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
هذا الكتاب محاولة لنفض الغبار عن النص المسرحي السوري الذي تعرض –ومازال- إلى نوع من الإهمال منذ اللحظة التي يخط فيها قلم الكاتب المسرحي كلمة "النهاية" أو "سِتار" أو "الختام" مروراً بمراحل عرض نصه على الجهات المعنية بنشر النصوص المسرحية والتي بدورها تحول النص إلى لجان قراءة غالباً ما يكون العديد من أعضائها مفتقداً للسوية المطلوبة التي تؤهلهم لإطلاق الأحكام على هذه الأعمال التي سهر واضعوها الليالي كي ينجزوها ويضعوها بين يدي المتلقي سواء أكان قارئاً أو ناقداً أو مهتماً أو فناناً، فإذا وافقت لجان القراءة على النص كان على الكاتب أن ينتظر الشهور وربما السنوات كي يخرج نصه المسرحي إلى النور، حينها يكون الكاتب قد نسي هذا النص وفقد صدورُه متعةَ إنجازه .

وإذا أراد الكاتب المسرحي اختصار هذه المراحل فإن عليه أن يعرض العمل على الفنانين المسرحيين عسى أن يتبناه أحدهم لتقديمه، وبالتأكيد لن تكون هنا نهاية المطاف، إذ غالباً سيتعرض الكاتب لعملية قرصنة من قِبل مخرج عديم الموهبة أو ضحلها سيجد في هذا النص فرصة لا تعوّض من أجل الظهور وإثبات الذات، لذلك لن يمر وقت طويل حتى يرى الكاتب الإعلانات تملأ الطرقات تعلن عن مسرحية جديدة من إخراج المخرج عديم الموهبة مع تعديل بسيط هو أن اسم الكاتب لن يكون موجوداً في الإعلانات بالتأكيد.. هنا سيكون على الكاتب أن يخوض معركة جديدة من أجل إثبات حقه الأدبي بنصه، ولن يجد أحداً يقف إلى جانبه، لكنه لا بد وأن ينتصر في نهاية المطاف بشرط أن يمتلك الإرادة والتصميم على إثبات حقه، فإذا ما نظرنا إلى الكأس من جانبها المليء فإن الكاتب سيكحّل عينيه برؤية اسمه يزين الإعلان عن مسرحيته لكن شعوره بالزهو سرعان ما سيتبدل إلى شعور بالمرارة حينما يلمس عن قرب مدى التعديلات التي أجراها المخرج على النص والتي أطاحت بأفضل أفكاره وأعذب حواراته .

شعور المرارة هذا بدوره سيتحول إلى شعور بالقرف حينما يمد الكاتب يده إلى المحاسب وهو ينقده القروش القليلة التي تم تقديرها مكافأة لـه على نصه المسرحي، حينها قد يتخذ الكاتب قراراً لا رجعة عنه بالاعتزال وهو يقرأ في صحيفة أو يستمع إلى تصريح من مسؤول مرموق وهو يعلن أن على الجميع تشجيع النص المسرحي المحلي والكاتب المسرحي المحلي، حينها لن يكون أمام كاتبنا إلا التلفظ بأربعة حروف : ك ذ ا ب .

لا تشكل بالضرورة النصوص المدروسة المنتقاة للدراسة في هذا الكتاب أفضل النصوص السورية، بل هي ليست أكثر من نماذج لبعض كتّابنا المسرحيين المحليين الذين لم تشملهم هذه الدراسة جميعهم بالتأكيد، إذ أن هناك العديد من كتّاب مسرحنا لم تأتِ هذه الدراسة على تناول نصوصهم لا انتقاصاً من مكانتهم بل اعتماداً على مبدأ أن التطرق لأعمال جميع الكتّاب المسرحيين السوريين في كتاب واحد أمر في غاية الصعوبة، ويبقى الأمل بدراسات قادمة تتناول الكتّاب الذين لم يشملهم هذا الكتاب .

النص المسرحي المحلي بحاجة دائمة إلى التذكير به وتسليط الضوء عليه، وهذا ما يحاول هذا الكتاب أن يساهم فيه .

جوان جان  

* صورة الغلاف من مسرحية " خطبة لاذعة ضد رجل جالس" التي أعدها المؤلف للمسرح القومي بدمشق وعرضت في العام 2004.

مسرحيات وليد فاضل القصيرة بين الواقع والترميز

المسرحية القصيرة جنس مسرحي لا يلقى –غالباً- الإقبال من قبل كتّاب المسرح، ارتباطاً بتفضيل المخرجين المسرحيين للمسرحية الواحدة الممتدة على مدى ساعة من الزمن على الأقل، بالإضافة إلى كون المسرحية القصيرة لا تحظى بنفس الاهتمام النقدي الذي قد تحظى به المسرحية بحجمها المتعارف .

تقدم المسرحية القصيرة لمحة أو حدثاً واحداً بشخصيات محدودة، غالباً ما يُكتفى بتقديم جانب واحد من جوانبها، على أساس أن مدة المسرحية لا تسمح بتقديم أكثر من جانب .

من كتّابنا المسرحيين الذين تطرقوا إلى هذا النوع من المسرح يبرز اسم وليد فاضل الذي جمع عشراً من مسرحياته القصيرة في مجموعة مسرحية تحت عنوان "رجل وامرأة في حوض السمك" وهو عنوان واحدة من هذه المسرحيات التي يجنح كاتبها فيها نحو استخدام الرمز في إيصال الفكرة، باستثناءات قليلة تنحصر في ثلاث نصوص هي "الساكن المتحرك" و"ليلة الطيران" و"امرأتان وقبر واحد" بينما يركز في مسرحياته الأخرى على الترميز كركن أساس من أركان نصه المسرحي، وهذا الترميز كان في معظم الحالات يخدم الفكرة المطروحة ويعزز من قوتها وقدرتها على الوصول، بينما في حالات قليلة يكون الترميز عبئاً على النص ولا يعدو أن يكون زخرفة كلامية لا تقدم، بل قد تؤخر.

في مسرحيات "الساكن المتحرك" و"ليلة الطيران" و"امرأتان وقبر واحد" ثمة هاجس إنساني اجتماعي يسيطر على الكاتب وشخوصه، وهذا الهاجس لا يقتصر على هذه المسرحيات بل يمتد ليشمل المسرحيات الأخرى، ولكن باعتبار أنه في هذه المسرحيات الثلاث تحديداً لا يلجأ إلى الترميز في طرح أفكاره فإن الهاجس الاجتماعي الإنساني يبدو في أقصى حالاته وتجلياته، فمسرحية "الساكن المتحرك" عبارة عن لقطة إنسانية شفافة، تقطر أسى ولوعة، بطلها رجل عجوز "يسير ببطء شديد.. في الدقيقة الواحدة يمكن أن يقطع متراً واحداً فقط.. إنه في السبعين من عمره.. ثيابه رثة بشكل غير اعتيادي" .

تركز المسرحية على جانب واحد من جوانب الشخصية وهو حالة العجز التي وصلت إليها والتي تتخذ عدة أشكال، أولها الحالة المادية المزرية التي وصل إليها الرجل والتي وصلت إلى درجة أنه لم يعد يملك ثمن أجرة سيارة يستقلها للعودة إلى بيته، كما أنه لم يعد قادراً على إطعام قطته وهي الكائن الوحيد الذي تربطه به علاقة قوية بعد أن أصبح وحيداً لا سند له، أما هو فيبدو أنه يعيش على ما يتصدق به الآخرون عليه، ومن هؤلاء الآخرين أخته التي تشكل دعوتها لـه لتعطيه بعض الطعام سبباً في تواجده في الشارع لحظة بدء الحدث المسرحي، وبالإضافة إلى ما سبق من معلومات عن وضعه المادي تصلنا من خلاله يمكننا أن نذكر أن شكل الرجل قد أضحى يستدعي العطف من المارة ويشير بشكل صريح إلى حالته المادية إلى درجة أن إحدى النساء العابرات لا تتردد في أن تضع في يده قطعة من النقود، لذلك يبدو خارج السياق طلب إحدى النساء المارات منه أن يعطيها صدقة إلا إذا كانت هذه المرأة غير ممتلكة لقدرات عقلية معقولة تجعلها قادرة على التمييز، وهو الأمر الذي لا يشير إليه المشهد الذي ظهرت به .

الشكل الثاني من أشكال العجز هو عدم قدرة الرجل على الاستمرار في ممارسة خصلة الكرم التي يبدو أنه يتحلى بها، فعدا عن عنايته بحيوان أليف منذ ولادته نراه يقدم إلى المرأة التي تطلب صدقة منه ما يحمله في جعبته من طعام قليل تصدقت عليه به شقيقته رغم حاجته الماسة لـه لإشباع جوعه المزمن، وكذلك الأمر بالنسبة لإعطائه مبلغ المئة ليرة التي وضعتها في يده إحدى المارات لعاملة المطعم الذي يقف كل يوم أمام بابه ويستعرض لائحة الطعام دون أن يتمكن من تذوق أي شيء منه، مكتفياً بطلب عدة أصناف من عاملة المطعم والاكتفاء بالطلب دون تناول شيء مما يطلبه، والعاملة من جهتها فهمت الرجل تماماً في عدم قدرته على دفع ثمن صنف طعام واحد مما يطلب فعرفت اللعبة وأصبحت في كل مرة يمر بها الرجل من أمام المطعم تكتب على ورقة ما يشتهيه من طعام، لا بل إنها اندغمت باللعبة تماماً عندما أصبحت تقترح على الرجل أصنافاً من الحلوى والفواكه لتناولها بعد الطعام، وباعتبار أن الرجل يتصف بالكرم الشديد فإنه في المرة الأخيرة ينقدها المئة ليرة التي أعطته إياها المرأة العابرة مما يثير دهشة عاملة المطعم على دفعه البقشيش لها دون أن يتناول شيئاً من الطعام، إلى درجة لا تفطن في لحظتها إلى أهمية أن تعيد إليه المبلغ لإدراكها حاجته الماسة له.. إن عجز الرجل عن ممارسة عادة الكرم المتأصلة فيه بسبب الوضع المالي السيء الذي آل إليه لا يمنعه من محاولة اختراق هذا العجز عند أول فرصة، وهذا ما كان .

وأما الشكل الثالث من أشكال عجز الرجل فهو العجز بمعناه المباشر-الجسدي الذي يظهر جلياً من لحظات المسرحية الأولى، وهو العجز الذي لا بد وأنه استتبع أنواع العجز الأخرى سابقة الذكر .

ويبقى العجز الاجتماعي الذي لا علاقة لـه في كل مراحله بالعجز الجسدي، فعجز الرجل الاجتماعي يتبدى في فشله في الحصول على حبيبته زهية التي ما إن شك أهلها بترددها إليه حتى بقيت في غرفتها إلى أن ماتت، دون أن يتمكن من صنع شيء من أجلها، وهذا النوع من أنواع العجز انسحب فيما بعد على علاقته بشقيقته وهي علاقة سرية بكل معنى الكلمة بسبب عدم رضا زوج الأخت عن الرجل الذي لا ذنب لـه سوى وصوله إلى مرحلة لم يعد فيها قادراً على إعالة نفسه .

على الرغم من قصر زمن المسرحية التي لا تتجاوز صفحاتها الرقم ثمانية إلا أنها قدمت لنا حالة اجتماعية ونفسية متقدمة، أسهم في نجاحها عدم لجوء الكاتب إلى إدخال العنصر الترميزي الذي يجنح نحو الغرائبية في كثير من الأحيان.

وتقدم مسرحية "ليلة الطيران" نموذجاً آخر من نماذج الشخصيات الإنسانية المعذبة والمنسية التي –كمثيلتها مسرحية "الساكن المتحرك"- تنأى بنفسها عن طرح الفكرة بأسلوب ترميزي وتنحو باتجاه الواقع بفجاجته وفجائعيته .

تبدأ المسرحية بدخول رضية وهي "تحمل كيساً كبيراً على ظهرها.. ملامحها قذرة وتدل على سوقية تامة" وتبدأ بمخاطبة شخص يدعى عبد الفتاح مستعرضة (غنائمها) مما استطاعت أن تجمع من القمامة من أشياء قد تجدها في غاية الأهمية بعد أن تخلص منها أصحابها.. وتكون المفاجأة عندما تعثر رضية على مغلف يحتوي على مجموعة من الدولارات التي تتعرف عليها فور مشاهدتها دون أن تقدم لنا المسرحية سبباً مقنعاً لتعرف متسولة كرضية على الدولارات بمجرد مشاهدتها إياها.. وبمجرد ظهور الدولارات تخرج فتحية وهي متسولة صديقة لرضية وتنازعها على الدولارات فتحتكم المتسولتان إلى "قاضي الزبالة المحترم" –حسب تعبير رضية- الذي يحكم بينهما دون أن ينسى حصته بالطبع، فتأتمران لأمره وتصنعان لنفسيهما وجبة عشاء مما جلبته رضية معها من أطعمة فاسدة ويكون الموت مصيرهما نتيجة تناولهما لهذه الوجبة .

المسرحية تقدم فكرتها وشخصياتها دون تعقيد.. إنه العالم الذي لا أحد يسمع به أو يعرفه، وبالأحرى العالم الذي لا أحد يريد أن يسمع به أو يعرفه .

هذه المسرحية من مسرحيات الكاتب القليلة التي تقدم نفسها بنفسها دون حاجة لشرح أو اجتهادات لتفسيرها، وإن كنا نستطيع إلى حد ما أن نتحدث عن شخصيات المسرحية والعالم الذي تتحرك في محيطه كشخصيات تشكل نماذج لعالم أوسع وأكثر رحابة مما شاهدنا.. أليس تسول لقمة الخبز كتسول الكرامة والمأوى والعمل وما إلى هنالك من أساسيات الحياة؟ 

وتأتي مسرحية "امرأتان وقبر واحد" لتقدم موضوعة الخيانة الزوجية التي كثيراً ما تناولتها الدراما من مسرحية وغيرها، ولكن من النادر أن يتم تناول هذه الموضوعة بشكل ساخر قائم على مفارقة معينة يُبنى عليها الحدث.. في مسرحية "امرأتان وقبر واحد" يحاكي الكاتب مسألة الخيانة الزوجية من خلال امرأتين تجتمعان على قبر رجل واحد وتكتشفان أن الرجل كان زوجاً لهما بنفس الوقت، فتصبان لعنتهما عليه وتنسحبان بعد أن تستعيدا كل ما كانتا قد جلبتاه لـه من أطعمة.. وإذا كانت الزوجة الثانية قد تصرفت هذا التصرف بسبب معرفتها للموضوع فإن الزوجة الأولى كانت تمتلك من الموجبات ما يجعلها تقدم على هذا التصرف أو على تصرف مشابه باعتبار أن حياتها معه لم تكن حياة مثالية، فلطالما تذمر على سبيل المثال من طريقة طهوها للطعام، ولطالما تعذبت من إهماله لها ومغامراته التي لا تنتهي : "دعني أستمتع بعذابك الطويل الجميل، فطالما عذبتني يا أبا أحمد" .

فكرة المسرحية غاية في واقعيتها، وكذلك كانت المعالجة باستثناءات بسيطة تطل برأسها بين الحين والآخر دون أن تضيف شيئاً ذا بال إلى النص المسرحي.

في مسرحيات المجموعة المتبقية لا يوفر الكاتب جهداً في إلباس نصوصه قالباً رمزياً يكرسه في التعبير عن أفكاره، وهذا القالب ساعد في العديد من هذه النصوص في إعانة الكاتب على ما يريد، مع بعض الاستثناءات كما سنرى :

ففي مسرحيته "الديناميت" يلجأ وليد فاضل إلى الشكل الاجتماعي والمضمون الرمزي والمقولة السياسية في طرح موضوعته.. تبدأ المسرحية بظهور الزوجة وهي تستقبل زوجها الآتي من الخارج وهي في حالة من القلق والترقب وتخبره أن شخصاً اسمه "الديناميت" قد عاود الاتصال من جديد، ولنلاحظ هنا كيف أن الكاتب قد قدم شخوصه وحدثه بشكل واقعي-اجتماعي من خلال شخصيتَي الزوج والزوجة، ورمزي من خلال الشخص المجهول المسمى "الديناميت" وهي تسمية تقودنا مباشرة إلى التفكير بمدلولات هذه الشخصية وما قد ترمز إليه، ولا يعاني القارئ كبير عناء ليكتشف أنه أمام عمل مسرحي يصور واقع الأمة العربية المتخاذل أمام الآخر-الأميركي الذي لا يتورع عن إرسال أوامره بالوسيلة التي تناسبه دون أن يتوقع أية مقاومة من الطرف الآخر، وهو الأمر الذي يتجسد عند أول ردة فعل من قبل الزوج على طلبات "الديناميت" المحصورة في الحصول على الزوجة في تمام الساعة العاشرة مساء، ومن الجملة الأولى التي يتلفظ بها الزوج رداً على هذا الطلب نستنتج موقفه المهادن بالكامل إذ يقول : "أمامنا نصف ساعة كي ندرس الأمر بجدية ونرى ما هي الحلول" ذلك أن مجرد التفكير بالبحث عن حلول لمشكلة من هذا النوع من قبل الزوج كافٍ كي تصل مقولة المسرحية بالكامل وهي المقولة المتعلقة بما يدور في هذه المنطقة من نزعة أميركية نحو التسلط وفرض الإرادة عن طريق القوة بمختلف أشكالها، وما يقابلها من خنوع عربي يصل إلى حد التسليم الكامل بالطلبات الأميركية .

في المقابل لا يترك الكاتب شخصية الزوجة تواجه مصيرها دون مقاومة أو على أقل تقدير دون محاولة لإبداء نوع من أنواع المقاومة، فبينما تقترح الزوجة الاعتماد على القوة التي تصل حسب وجهة نظرها إلى درجة قتل الديناميت-العدو يتخذ الزوج موقفاً مغايراً عندما يبادر إلى إبداء مرونة لا تفيد في حالات كهذه بحجة وجودهم في مجتمع متمدن يصون حقوق الجميع عبر القانون، كما أن الزوج يعلن عن استعداده لاستقبال "الديناميت" ومناقشة الأمر معه طالباً من زوجته الاستعداد لهذه (المواجهة) عن طريق ارتدائها لأجمل فستان سهرة عندها شرط أن يكون بلا أكمام؟!!.. والواقع أن هذه الإشارات كلها من قبل الزوج تصب في هدف واحد هو التأكيد على الفكرة الأساسية التي وصلت منذ لحظات المسرحية الأولى، وبالطبع فإن وسائل الزوج في التصدي لهذا الوضع لا تخلو من طرافة يتعمدها الكاتب للإمعان في تصوير حالة الإذلال التي يتسم بها موقف الزوج (الأمة العربية) فهو لا يفتأ أن يتلفّظ بعبارات قوية، لكنه يفرِّغها من محتواها عندما يطلب من زوجته طلبات غاية في الانهزامية، فهو كي يقارع هذا العدو مقارعة الند للند –حسب تعبيره- يطلب من زوجته أن تضع العطر الذي يفضّله هذا العدو كي يبقى هذا العدو سعيداً مبتهجاً وكأنه في بيته! وقِس على ذلك من أمثلة عديدة تتكرر حتى اللحظة الحاسمة التي يعلن فيها الزوج أنه على استعداد للمفاوضات –وهو تعبير سياسي كما نلاحظ- الأمر الذي يثير استغراب الزوجة التي اعتقدت أن زوجها يستعد لمنازلة شرسة في الوقت الذي كان يلهو فيه بتناول الطعام والشراب بحجة الاستعداد لـ (المواجهة) التي تبدأ بدخول الديناميت بمظهره الذي لا يوحي بطبيعة الفكرة التي تكونت عنه، فهو "شاب مراهق مخنث في منتهى الجمال والأناقة والذكاء والدهاء" في إشارة إلى أن الشكل الحديث للقوة قد لا يعتمد في كثير من الأحيان على القوة العضلية (العسكرية) بقدر ما يعتمد على وسائل الإقناع التي تبدأ الشخصية بطرحها تباعاً مبتدئة بوجبة من الهمبرغر من مطاعم ماكدونالد الأميركية الشهيرة المعتمدة على الوجبات السريعة والموجودة في معظم أنحاء العالم والتي تُعتبَر رمزاً للسيطرة الأميركية.. وتكون الخطوة التالية "هدم البيت وبنائه من جديد حتى ليبدو وكأنه بيت أميركي"، والثمن توقيع فقط، وأما الخطوة الثالثة فهي الاقتراح بتغيير الزوج، و"البديل صديق وسيم على الطريقة الأميركية" مع ما يتطلبه ذلك من إعادة تأهيل الشكل الخارجي للزوجة.. والواقع أن شكل طرح هذه الاقتراحات-الأوامر لا يمت بصلة إلى ما تكوّن من انطباع حول شخصية "الديناميت" الذي جاء –كما وصل إلينا منذ بداية المسرحية- كي يستولي على الزوجة فقط، فإذا كان "الديناميت" على هذا القدر من الدهاء كي يصل إلى مراده الذي هو أبعد بكثير من الحصول على الزوجة فكيف يمكن أن يلجأ أولاً إلى سياسة فرض الرأي بالقوة مع ما يمكن أن يشكله ذلك من إمكانية تشكل مقاومة ما لهذا الأسلوب في التعامل في الوقت الذي تتوفر فيه إمكانية تحقيق الطلبات دون أدنى مقاومة؟ ونحن نعرف في مبادئ الأدبيات السياسية أن الأقوى يلجأ إلى أسلوب الترغيب أولاً، فإن لم يجدِ يكون الترهيب.. لا العكس . 

تنتهي المسرحية بخروج الجميع باستثناء الزوج الذي يتم نسف البيت فوق رأسه لرفضه الخروج بحجة عدم قدرته على التحرك بسبب الوجبة الثقيلة التي تناولها قبل دخول الديناميت استعداداً لملاقاته.. والواقع أنه منذ دخول الديناميت يطرأ تحول واضح على شخصيتي الزوج والزوجة وبشكل خاص الزوجة التي لا تفتأ قبل دخول الديناميت أن تحض زوجها على التحضير للمواجهة، ثم لا تلبث أن تغير موقفها فور دخول الديناميت دون أبسط مقدمات منطقية لهذا التغيير في الموقف، كما أن وصف الزوج من قبل الديناميت بالرجل "ثقيل الحركة بطيء التأقلم مع الحياة" لا يتناسب مع موقف الزوج المعلن منذ البداية باستعداده للتفاوض مع الديناميت على كل شيء بما في ذلك زوجته، وهذا التغيير في موقف الزوجين لا يتناسب مع المقدمات التي ترسم شخصيتيهما، وهذا الأمر ليس الشيء الوحيد الذي لم يسوغ الكاتب التحول الذي طرأ عليه، إذ أن طلب "الديناميت" بالحصول على الزوجة في تمام العاشرة مساء أمر لا يقرب ذكره "الديناميت" منذ دخوله وحتى خروجه وكأنه ليس هو الذي تلفّظ به، بل يكاد لا يعير اهتماماً يُذكَر للزوجة سوى إشارته إلى ضرورة تحسين شكلها كي تجد لها صديقاً على الطريقة الأميركية، وهنا يمكننا الإشارة إلى أن الحديث عن كون "الديناميت" يمثل الأميركيين بهذا الشكل المباشر عبر ذكر كلمة أميركا أو الأميركيين أكثر من مرة قد حوّل مسار المسرحية وذهب بها بعيداً عن مضمونها الرمزي الذي يصل بسهولة ودون تعقيد، إلى مضمون مباشر دون الأخذ بعين الاعتبار ترك مجال للمتلقي بالتفكير بمدى صواب الفكرة التي كوّنها عن شخصية "الديناميت" وما يمكن أن ترمز إليه، ودون الأخذ بعين الاعتبار أيضاً أهمية الوفاء للأسلوب الذي اختاره الكاتب لمسرحيته حتى لا يقع في مطب الثنائية في أسلوب الطرح، هذا المطب الذي وقعت به هذه المسرحية .

من جهة أخرى يقدم الكاتب في مسرحية "المانيكان" لقطة فوتوغرافية مغرقة في مأساويتها، وهل هناك مأساة أكثر من أن يضطر الإنسان أن يتحول إلى جماد من أجل لقمة الخبز؟!!

تدور أحداث المسرحية في "متجر لبيع الملابس الجاهزة النسائية" وهو مخصص كما تشير فخامة ديكوراته ونوعية البضاعة الموجودة فيه للطبقات الراقية.. صاحبة المتجر امرأة في الخمسين من عمرها .

وعلى اعتبار أن طبيعة يوميات مكان راقٍ وأنيق كهذا لا يمكن أن تتيح مجالاً لحدث مؤثر ذي أبعاد إنسانية عميقة فإن الطريقة الوحيدة المنطقية لخلق الحدث لا يكون إلا بإيجاد عنصر غريب عن المكان، بل ومتناقض معه .

سحر الفتاة البسيطة التي لم تتجاوز الثامنة عشر عاماً، يصفها الكاتب بأنها "ممشوقة القوام، نحيلة، ملامح جمال حزين يغلّفها بمسحة رومانسية" تخترق المكان بحثاً عن عمل، لكن صاحبة المتجر السيدة اعتدال لا تفطن إلى ذلك بل تعتبرها زبونة كأية زبونة في الوقت الذي من المفترض بها وهي صاحبة الخبرة الواسعة في هذا المجال أن تنتبه إلى أن (مخترقة المكان) بملابسها العادية لا يمكن أن تكون زبونة في متجر يبلغ ثمن أقل القطع فيه الآلاف، ولكن رغبة الكاتب في إيجاد موقف يقوم على سوء التفاهم (وهو وسيلة ناجعة غالباً يستخدمها الكتّاب المسرحيون لدعم عملهم بشيء من التشويق) كانت العامل الحاسم في عدم قدرة صاحبة المتجر السيدة اعتدال على تمييز سحر عن غيرها من زبوناتها المنتميات إلى الطبقات (الراقية) .

في الوقت الذي تدخل فيه سحر وتستقبلها السيدة اعتدال كاستقبالها لأية زبونة تبرز مشكلة تتعلق بالمانيكان (المجسم الذي يُلبَس الثياب ويوضع في واجهة متاجر الملابس) إذ كُسِرت رجله في وقت غير مناسب نظراً لوجود موديل جديد تريد السيدة اعتدال من خلال طرحه بأكبر سرعة ممكنة أن تسبق منافسيها، وبينما يغيب مساعد السيدة اعتدال خارج المتجر للبحث عن حل للمشكلة تكون السيدة اعتدال قد أقنعت سحر أن تجرب قطعة من الملابس باعتبارها زبونة جديدة، ولكن سحر لا تتمكن حتى الآن من مجرد الإفصاح عن هدف مجيئها إلى هذا المكان ألا وهو البحث عن عمل.. في الوقت الذي تغيب فيه سحر لتجريب قطعة الملابس يعود مساعد السيدة اعتدال من الخارج معلناً فشله في استعارة مانيكان من المحلات المجاورة، وللصدفة تكون سحر قد جربت ارتداء قطعة الملابس التي تريد من خلالها السيدة اعتدال أن (تضرب) السوق، ومن حسن حظ سحر –أو ربما من سوء حظها- تأتي القطعة على مقاسها تماماً وكأنها صُنِعت خصيصاً لها.. يقول عبد القادر مساعد السيدة اعتدال واصفاً قطعة الملابس على جسد سحر : "إنه مذهل، إنه صرعة، إنه ضربة، بل خبطة تحطم الرأس بل أعني الرؤوس"، وهكذا شيئاً فشيئاً وجدت سحر نفسها على وشك التورط بشراء قطعة ملابس غالية الثمن ربما لا تملك في جيبها أكثر من جزء بسيط جداً من سعرها، وعند هذا الحد لا بد من الصراحة وإلا الورطة التي لا تعادلها ورطة : "في الحقيقة أتيت لعلّي أجد عندكِ عملاً هنا في المحل" وكانت هذه هي الكلمات التي أنقذت سحر نفسها من خلالها من الورطة التي كانت ستقع فيها، ولا يهم بعد ذلك إن قبلت السيدة اعتدال أن تشغِّلها أم لا، وهذا ما حصل إذ رفضت صاحبة المتجر طلبها بحجة أن عبد القادر يقوم بواجبه الكامل كبائع ومساعد، والمتجر لا يتحمل أكثر من شخصين لإدارته والقيام بواجباته، لكن تدخل عبد القادر –الذي يبدو أنه يمتلك عقلاً أكثر عملية من سيدته- بفكرة لا تخطر على بال يدفع الأمور بأن تبدأ سحر عملها على الفور، وفحوى الفكرة أن تقف سحر بدل المانيكان ساعة في الفترة الصباحية ومثلها في الفترة المسائية، فتقبل سحر بالعرض على الفور، والواقع أن موافقة سحر على أن تقوم بدور المانيكان تبدو أمراً خارجاً عن المألوف، لكن الفكرة الأساسية في المسرحية التي تقول أن قيمة الإنسان أضحت في عصرنا الاستهلاكي شيئاً تافهاً ولا قيمة لـه تدفع الكاتب بهذا الاتجاه الذي لا يمكن لنا أن نقول عنه أنه خروج عن الإطار الواقعي الذي تبدو عليه هذه المسرحية، فإذا كان مكان الحدث وشخوصه شديد الالتصاق بالواقع فإن اللجوء إلى بعض المطعّمات خارج إطار الحدث الواقعي يبدو أمراً مطلوباً، وهذه المطعِّمات هنا تشكل جوهر العرض المسرحي دون أن تتوقف عند حد وقوف سحر مكان المانيكان كما سنرى .

في القسم الثاني من المسرحية تدخل السيدة نوال زوجة المليونير المعروف كي تشتري لنفسها قطعة من الملابس، والمفارقة هنا أن من يحدد القطعة المراد شراؤها هو الكلب الذي بصحبتها والذي تتركه سيدته كي يختار لها القطعة التي تعجبه، فهو سرعان ما ينبح عندما يقف أمام القطعة التي تعجبه وبالتالي تعجب سيدته، لكن الكلب في هذه المرة يأبى أن يتوقف عند أية قطعة إذ يبدو أن شيئاً لم يعجبه، وعندما تهم السيدة نوال بمغادرة المتجر يتوقف الكلب أمام المانيكان-سحر ويبدأ بالنباح فتسارع السيدة نوال إلى السؤال عن قطع الملابس الموضوعة على المانيكان وتسارع إلى شرائها، لكن نباح الكلب لا يتوقف، فتعتقد السيدة نوال أن في الأمر خدعة ما، ولكن عندما تلمس تعلق الكلب بالمانيكان بحد ذاته تسارع إلى طلب شراء المانيكان وتدفع مقابلاً لـه ستة آلاف دولار وهو مبلغ مغرٍ لا يدع مجالاً للسيدة اعتدال إلا الموافقة على الصفقة، فتقبل بها، ولشدة المفاجأة وعند إنزال المانيكان لتسليمه للسيدة نوال يكون المانيكان قد تحول بالفعل إلى قطعة من شمع وفقد أي ملمح إنساني، وهنا يكون الكاتب قد بلغ نهاية مسرحيته التي أراد من خلالها إن يقول أن عصرنا الحالي أضحت فيه القيمة الكبرى لكل الأشياء باستثناء الإنسان الذي دفعته حاجته المادية إلى أن يتحول إلى شيء يباع ويُشترى، وهذا ما كان .

لقد كان قبول سحر الوقوف مكان المانيكان خطوة أولى باتجاه التحول الذي لا رجعة عنه، وتأتي الخطوة التالية –شراء السيدة نوال للمانيكان حسب رغبة الكلب- الخطوة الثانية والأخيرة التي لا عودة عنها، وبذلك يكون الكاتب قد نجح في إيصال أشد الأفكار واقعية وسوداوية بأكثر الأشكال رمزية وابتعاداً عن المنطق، وهنا يكمن نجاح هذا النص المسرحي في الوصول إلى المتلقي .

في مسرحية "رجل وامرأة في حوض السمك" لا يبدو الكاتب معنياً بالرموز أو الإسقاطات لمواضيع سياسية واجتماعية كبرى.. حسبه أنه يعرض لدقائق من حياة زوجين عجوزين سئما تكاليف الحياة .

الزوجة التي تبلغ من العمر ستين عاماً "أستاذة كيمياء متقاعدة لا تزال فيها مسحة من جمال" تبدو في صحة ذهنية أفضل مما يبدو زوجها الذي يكبرها بعشرة أعوام والذي منذ بداية المسرحية يعلن تراجع تفاؤله بالحياة، خاصة في ظل حياة الوحدة التي يشعر أنه يعيشها على الرغم من وجود زوجته إلى جانبه، لكنه باعتباره رجلاً متدفق العواطف كما يمكننا أن نستنتج فإنه لا يكتفي بتواجد زوجته، فهو دائم السؤال عن ولديه فيما إذا تناولا عشاءهما أم أنهما خلدا إلى النوم، وكأنهما يعيشان معه على الرغم من يقينه أن أحدهما تزوج، والآخر سافر، ولا يمكن التعامل مع إحساسه بتواجدهم في البيت من منطلق تدهور في القدرة العقلية بل لكونه يشعر بحاجة إلى جو أسروي اجتماعي ينعكس على سلوكه اليومي وسؤاله الدائم عن صحة أصدقائه ممن هم في مثل عمره، دافعه إلى ذلك الاطمئنان إلى أن أصدقاءه لم يموتوا بعد، وحتى من مات منهم فإن الرجل لا يتوانى عن المرور بشكل دائم من أمام منزله للاطمئنان عليه وكأنه ما زال على قيد الحياة!

في المقابل تبدو حياة الرجل داخل بيته رتيبة –بعكس زوجته- فما أن تشير الساعة إلى الثامنة مساء حتى يحين موعد نومه، الأمر الذي يستدعي اعتراض زوجته : "لا يوجد عندكَ سوى اليقظة والنوم.. لنسهر ليلة واحدة في السنة" لكنه يسارع إلى الإشارة إلى أنهم ليسوا أطفالاً أو مراهقين حتى يسهروا؟! كما أن حياة الراحة التي اعتادها الرجل في بيته على مدى سنوات تقاعده جعلت من فكرة العمل بالنسبة إليه أمراً غير وارد على الإطلاق .

أما بالنسبة للزوجة فإنها في حياتها المنزلية تسير بالاتجاه المعاكس، فهي تدرك تماماً أن ابنيها غير موجودين إلى جانبها وتتعامل مع هذا الواقع بكل أريحية وتتكيف معه وتحاول أن تقنع زوجها بأن يحذو حذوها ويكف عن إيهام نفسه أن ابنيه ما زالا إلى جانبه، إلا أنها بنفس الوقت تمتلك القدرة على المسايرة وعدم المواجهة حفاظاً على مشاعر الزوج، فهي لا تتردد -نزولاً عند رغبة الزوج- في تفقد غرف الأبناء والاطمئنان إلى ترتيبها، ومن جهة أخرى تؤمن الزوجة أن على زوجها أن يبحث عن عمل وألا يظل حبيس جدران البيت، غير آخذة بعين الاعتبار تقدمه بالسن على أساس أنه ما زال يتمتع بصحة جيدة وقادراً على العطاء، ولكي تبرهن على صوابية وجهة نظرها تعمد إلى جلب حوض سمك صغير دائري الحجم يحتوي على سمكتين صغيرتين دائمتي الحركة على الرغم من صغر حجم الحوض، لكن الزوج يحاول أن يتجاهل الموضوع متسلحاً باقتراب موعد نومه .

يتشعب حوار المسرحية حين يأخذ شكلاً جدلياً متعلقاً بدراسة كل من الزوجين، ففي الوقت الذي يؤكد فيه الزوج على تفسير الأمور بشكل فلسفي تصر الزوجة على طرحها بشكل علمي، وهذا التناقض يدفعهما إلى الكشف عن أحلامهما الضائعة منذ زمن بعيد عندما كان الزوج يحلم بالزواج من شاعرة أو رسّامة أو عارضة أزياء، بينما كانت الزوجة تحلم برياضي يمتلك مهارات عظيمة في مجاله، ويقود هذا البوح الزوجين إلى التطرق إلى موضوعة الخيانة الزوجية، فعدم خيانة الزوج لزوجته كانت مأساة بالنسبة لـه بعد أن بلغ من العمر ما بلغ، أما عدم خيانة الزوجة لزوجها فبالنسبة إليها أمر لا يدعو للأسف على الرغم من الفرص التي كانت متاحة أيام الشباب .

لا يأتي تحطيم حوض السمك في نهاية المسرحية من قبل الزوج بأي حل كما كان يأمل : "كسرتُه كي أنقذكِ من حوض السمك ووهم السمك" لكن الموضوع بالنسبة للزوجة ليس بهذه البساطة فهي تعتقد أنهما يعيشان في حوض سمك كبير هو البيت و"أن النجاة تكمن في تحطيم أسر المكان" وهذا الموقف إن دل على شيء فهو يدل على نظرة الزوج المباشرة والبسيطة بل والفجة في حل المشكلة، بينما لا تنظر الزوجة إلى المشكلة بهذه البساطة، فهي بالنسبة إليها أكبر من ذلك بكثير، المشكلة بالنسبة إليها طريقة عيش لم تعد مقبولة ضمن جدران أربعة تضفي على الحياة رتابة مقيتة، وللمرة الأولى يبادر الزوج بإيجاد حل مؤقت يتمثل بالذهاب في رحلة سياحية بالسفينة، وكان مجرد هذا الطرح بالنسبة للزوجة كحبل نجاة ينقذها مما هي فيه من حياة مفرغة من كل معانيها .

قد تبدو المسرحية للوهلة الأولى منتمية إلى عالم العبث، لكن حواراتها ومواقف شخصيتيها تقودنا للتعامل مع هذا النص المسرحي كنص مغرق في واقعيته على صعيد المضمون، وحائر على صعيد الشكل بين الواقعية والعبثية، وهذه ليست مثلبة بالتأكيد بقدر ما هو أسلوب يحاول الكاتب أن يسبغه على نصوصه المسرحية .

مسرحية "الخروج من المرآة" مونولوج مقسم على شخصيتين هما في الواقع شخصية واحدة : امرأة تتحدث إلى خيالها في المرآة، طارحة مأساتها ووجهة نظر الخيال في وضع نهاية لهذه المأساة .

تقدم المسرحية شخصيتها (ناديا) في جانب محدد منها، وهو الجانب المعاني من التقدم في العمر والوصول إلى مرحلة العنوسة بعد تجربة فاشلة انتهت بتقاعس الحبيب عن الوفاء بالتزاماته وظهوره بعد فترة برفقة امرأة أخرى.

وبطبيعة الحال فإن حالة الوقوف أمام المرآة لا يتم طرحها في هذه المسرحية من منطلق وجود خلل عقلي بل هو وسيلة درامية ارتآها الكاتب لطرح معاناة الشخصية وعذاباتها التي تتمحور حول الرجل والأهل والمجتمع، بمعنى أن الكاتب اختار –كعادته- المزج بين الشكل اللاواقعي والمضمون المغرق في واقعتيه لتقديم فكرته .

الزمان الثالثة فجراً.. ها هي ناديا تقف أمام المرآة مخاطبة صورتها بكلمة "أتعبتِني" وهي كلمة مفتاحية تعطي انطباعاً محدداً لطبيعة علاقة ناديا مع نفسها، كما أنه اعتراف من ناديا أنها بتصرفاتها ومواقفها وطريقة تفكيرها قد سببت لنفسها العديد من المتاعب، والكلمة من جهة ثالثة قد تقودنا إلى أن ناديا على وشك اتخاذ موقف حاسم من نفسها تعيد من خلاله النظر في حياتها.. ويقترن هذا الاتهام لانعكاس الصورة-النفس باعتراف واعٍ بأن كل من يقف أمام المرآة ويحادث صورته المنعكسة فيها إنما هو كل "مشطور النفس، معذب الأهواء، مضطرب المصير، يتلمس الطريق لنفسه ولا يراه" وهذا الاعتراف يشير بحد ذاته إلى وجود إمكانية لمعالجة الخلل –إن وُجِد- وهو موجود حتماً، وإلا فما معنى هذا البوح الذي يمتد على مدى النص المسرحي بكامله؟

المفصل الأساسي في مأساة ناديا يبدأ التطرق إليه عندما خاطبت صورتها : "أنتِ تحبين الرجال يا ناديا أما أنا فأحتقرهم، أكرههم كما أكرهك أنت وكل من تسعى خلف ذلك الحيوان الغابيّ القاسي الغادر الماكر الذي يسمى الرجل".. إن هذا الخطاب الموجه إلى انعكاس الصورة ليس إلا خطاباً موجهاً إلى الذات، وهو محاولة للهروب من الاعتراف بأن من يحب الرجال هو ناديا نفسها، وما احتقارها لهم إلا بسبب تجربة فاشلة من أحدهم امتدت لتشمل الرجال جميعاً.. وفي البحث عن سبب فشل التجربة نجد أن السبب هو الوقوع في براثن رجل اعتاد الكذب وتقديم الوعود التي يعرف تماماً أنه غير قادر على الوفاء بها، ولا تتردد ناديا في وضع انعكاس صورتها أمام تحدٍ في أن تقوم باستخراج الرجل الكامن في انعكاس الصورة كي ترى "أي وحش يلتهم روحك، جسدك صباحَ مساء".. لكن هذا التحدي لا يجدي لأنه يمر دون أية ردة فعل من الطرف المقابل الذي لا تبدر منه ردة فعل إلا عندما تطرح ناديا فكرة الاتحاد بينها وبين صورتها المعكوسة فما يكون من الصورة إلا أن تعلن استحالة هذا الاتحاد بسبب وجود المرأة كحاجز لا يمكن تجاوزه، فتعلن ناديا عن عزمها على كسر كل المرايا كي يتسنى لها الاتحاد مع انعكاس صورتها لاعتقادها أن هذا الانعكاس مختلف عنها .

إن صورة ناديا المعكوسة في المرآة تتخذ لنفسها أبعاداً وأدواراً أكثر من كونها متلقية دائمة لرد الفعل، فها هي الصورة تعرّي المنظومة العائلية التي أودت بناديا إلى هذا المصير : "أمك غرست فيك حب الغرور، وأبوك غطّاه برداء الكبرياء فصرتِ تشعرين بالتفوق والعلو على أمثالك من البنات، أنت الفائقة الحسن والجمال نُبِذتِ من الجميع لأنك كنت فوق الجميع، استعصت عليك المناجل لأن جذرك لم يكن في الأرض بل في الفضاء".. هذه التعرية للمنظومة الاجتماعية، والإدانة لناديا وتحميلها مسؤولية ما آلت إليه أوضاعها ليست أكثر من اعتراف من ناديا ذاتها بهذا الواقع ولكن بشكل غير مباشر على اعتبار أن صورة الشخصية في المرآة لا يمكن التعامل معها ومع ما تقوله خارج إطار التعامل مع ناديا التي لا تقبل بالسكوت عن هذه الاتهامات فتسارع إلى إعلان رغبتها بالاتحاد مع صورتها، وفي سبيلها إلى ذلك تجلب صندوقاً كبيراً يسير على عجلات صغيرة وهو عبارة عن صندوق قديم للثياب لكن ناديا تصر على أن تسميه تابوتاً، وللمفارقة فإن التابوت الذي هو رمز نهاية الحياة يُعتبَر بالنسبة لناديا رمزاً للخلاص.. ربما كانت ناديا على قناعة أن الموت هو الحل الأمثل لمعضلتها .

لعبة الخلاص عن طريق الإبحار بواسطة التابوت الذي تحوله ناديا إلى زورق بينما تتخذ من ثوب زفافها الأبيض الذي لم تلبسه شراعاً، هذه اللعبة سرعان ما تنخرط فيها صورة ناديا في المرآة التي تعتبر أن الليلة هي ليلة تحررهما معاً الذي لن يكون إلا عبر كسر جميع مرايا البيت، وهي المهمة التي تأخذها ناديا على عاتقها، رابطة إياها بخروجها عن أسر أسرتها التي تعيد الكرّة ولكن بشكل مباشر هذه المرة بتوجيه النقد لها، وكلما كسرت مرآة اعتبرت نفسها أنها تحررت من أحد قيود أسرتها : "هذه لحياتي المحطمة، وهذه لنظرات أبي القاسية، وهذه لنظرات أمي المرتابة، وهذه لحماقات أخي البطولية، وهذه لتفاهات أختي الحسودة، وهذه لي أنا، أنا التي آمنت بكل تلك الأكاذيب والأوهام القاتلة".. وبهذا فإن ناديا لا تكتفي بإلقاء كامل المسؤولية على أسرتها، بل إنها وبسبب من وعي بحالتها والظروف التي أوصلتها إلى ما وصلت إليه فإنها تحمّل نفسها جزءاً من المسؤولية عن طريق إيمانها –حسب تعبيرها- بالأكاذيب والأوهام القاتلة .

وتكون في النهاية رحلة ناديا عبر الصندوق الذي تجلس داخله وفيه تكتشف أن انعكاس صورتها قد قادها إلى هذا الطريق الذي لا رجعة منه وأنه سيتخلى عنها، لكن الإرادة التي تحلت بها في اللحظات الأخيرة قادتها إلى الخلاص ولكن بالاتجاه المعاكس، اتجاه الحياة لا الموت، الأمل لا اليأس، الغد لا الأمس : "سأعيد تنظيف البيت وسأحيا بلا مرايا" وبذلك تنتصر الإرادة على القدر، والحياة على الموت، وبذلك تكون هذه المسرحية صرخة من أجل الأمل والحياة.

الحب هو العنوان الأساسي لمسرحية "زهور سوداء في عيد الحب".. وموضوعة الحب التي شكلت عنواناً عريضاً للعديد من الأعمال الدرامية يطرحها الكاتب هنا بأسلوبه الخاص المعتمد على المزج ما بين الفكرة الواقعية والشكل الغرائبي من خلال شخصية الرجل الذي يدخل الحديقة حاملاً وردة سوداء وهي أول إشارة من قبل الكاتب إلى طبيعة النص وأسلوبه الذي يقبل بكل الاحتمالات أولاً، وإلى المعنى الذي تشكله الوردة وارتباطها بمعاني الحب السامي والصادق ثانياً، هذه المعاني التي تتشكل حولها أكثر من إشارة استفهام حينما تكون الوردة التي يحملها الرجل سوداء .

الإشارة الثانية تكون من شخصية عامل الحديقة حينما ينبه الرجل الجالس على مقعد في الحديقة إلى أنه ربما سقطت منه بعض الكآبة على الأرض .

تواجد الرجل في الحديقة وحمله لوردته السوداء أمران مرتبطان بعيد الحب الذي وبمناسبته أتى إلى هنا بناء على موعد مع حبيبته التي من المنتظر أن تتصل به على هاتف الحديقة في تمام الساعة السابعة والربع.. وبانتظار الموعد يدور حوار بين الرجل وعامل الحديقة، يتيح هذا الحوار أمام الرجل البوح بأفكاره عن الحب والحياة والطموح .

حوار الرجلين يقطعه دخول شاب يحمل وردة سوداء أيضاً، وهو بدوره على موعد مع اتصال من حبيبته في نفس المكان والتوقيت، وفي الواقع فإن حبيبة الشاب تكون السبّاقة في الاتصال، مما يدفع الرجل إلى التفكير بأنها ربما تكون نفسها حبيبته، لكن اتصالاً مماثلاً يأتيه من الفتاة المنتظرة ولو بعد حين يبعد عنه وساوسه .

ثمة أكثر من إشارة تحاول حرف المتلقي عن السير الطبيعي للحدث من خلال التلميح إلى أن هذا العالم والظروف والشخصيات التي تدور في فلك شخصية الرجل ما هي إلا نتاج خياله، وربما كان دخول رجل الشرطة وتأكيده للرجل أنه ما من هاتف عمومي في المكان يستطيع أن يتلقى اتصالاً بواسطته، وأن عامل الحديقة لا وجود لـه في هذا الوقت تأكيداً على هذه الفكرة.. هذا التحول في اتجاه النص لا يلبث أن يتعرض لاهتزاز شديد في نهاية المسرحية عندما يخلد الرجل إلى النوم مع دخول شخصين عابرين يريان في الرجل النائم صيداً سهلاً عسى أن يكون بحوزته بعض النقود، وباعتبار أن الشخصين لا يمكن أن ينتميا إلى عالم الرجل الخاص به –في حال وجوده- باعتبارهما ظهرا أثناء نومه فإن رؤيتهما لوردة سوداء بيده يُفتَرَض أنها تنتمي لعالمه يشد المتلقي مرة أخرى باتجاه مغاير، الأمر الذي يعكس عدم دقة الكاتب في هذا النص في تحديد ماهية شخصيته الرئيسية وعوالمها، ذلك أن المعطيات المقدمة من قبل الكاتب تتناقض مع ذاتها بشكل لا يمكن أن يكون في مصلحة هذا العمل المسرحي الذي أعتقد أنه بحاجة إلى إعادة كتابة جذرية وتحديد لماهية الشخصية والحدث وثبات على أسلوب محدد حتى يصل العمل إلى مرحلة النضج.
تبنى مسرحية "تداعيات محتضر" على مفارقة تتمحور حول اللحظات الأخيرة من حياة رجل يحتضر ولا يوجد إلى جانبه إلا خادمه عبد البصير الذي لا يعنيه من الأمر سوى أنه لا يخشى موت سيده بحد ذاته بل يخشى ما سيفعله بعد موت السيد وإلى أين سيصير أمره؟

من جهته يبدو السيد متحسباً لهذا الأمر فيطمئن خادمه إلى أنه قد أوصى بأن يبقى البيت للخادم طالما الأخير على قيد الحياة .

الأمر الآخر الذي يؤرق الخادم هو أنه بعد موت سيده لن يعود خادماً وبالتالي سيفقد جوهر كينونته –حسب تعبيره- وهي العبارة التي من المستغرب أن ترد على لسان خادم والتي تستدعي تعليقاً عليها من السيد الذي يعرب بدوره عن بحثه لتحقيق "جوهر كينونته".. وإذا كان السيد على وشك المغادرة ولن يعنيه أن يحقق جوهر كينونته فيما تبقّى لـه من وقت فإن الخادم لن يجد ما يبحث عنه إلا عندما يصبح خادماً لرجل آخر : "أمضيتُ حياتي في خدمتك.. خادم من سأكون بعدك؟" ولكن يبدو أن هذا الهاجس لا يشكل أمراً ذا بال عند السيد الذي يبدو منشرحاً –أو هذا ما يحاول أن يوهم به نفسه على الأقل- لفكرة الموت : "التخلص من هذه الحياة يولّد الغبطة والفرح، وأخيراً سنرمي الهم والغم والحزن والجنون عن كاهلنا ونغدو خفيفين كريشة في مهب الريح" .

حتى هذه النقطة من الواضح أن المسرحية تنحو منحى واقعياً صرفاً بخلاف معظم نصوص المجموعة التي تفصح عن عدم واقعيتها منذ لحظاتها الأولى، لكن هذا الأمر لا يستمر طويلاً، إذ سرعان ما سيطلب السيد من خادمه أن يجلب لـه ريشة الكتابة ودواة حبر ممتلئة كي يصطحبها السيد معه إلى دار الآخرة لأن أمامه هناك "مرافعات كثيرة وأفكار وآراء ومشاعر وخيالات وعواطف وتسجيل لمشاهد حياتية"؟!! وسنجد كيف أن إقحام جانب بعيد عن الواقع سيوهن الفكرة الأساس في هذا العمل ولن يدفع بها إلى الأمام وسيضعف من تأثيرها وجديتها ومصداقيتها، بل وسيجعل من شخصيتي المسرحية كائنين ساذجين إلى درجة الظن أن الحوار بينهما يدور بين شخصين يقبعان في مشفى للأمراض العقلية، في الوقت الذي بدأت فيه المسرحية بداية قوية عندما طرحت شخصية الخادم حالة حياتية نادرة الرصد في الدراما وهي ماذا يمكن أن يفعل خادم عندما يموت سيده وهل سيستطيع التخلص من أسر هذه الشخصية أم سيبقى متشبثاً لأنها أصبحت جزءاً لا يتجزأ منه؟ 

وعلى الرغم من تعمد الكاتب خلق حوار يحمل أفكاراً فلسفية هامة إلا أن الظرف الذي وضع الكاتب شخصياته فيه قد أفرغ هذا الحوار من محتواه وجعله بتواجده إلى جانب الطروحات اللامنطقية من قبل الشخصيتين لا يعدو أن يكون تطريزاً لغوياً لا أكثر : "هناك (يقصد في الدار الآخرة) سيكون العقل الكامل في أبهى حلله وأسمى صفاته.. التحرر من جاذبية المكان وغطرسة الزمان".. لنتأمل هذه العبارة ومدى عمقها ولنرى كيف ستفقد أي معنى لها عندما توضع بالقرب من عبارة لا تفيد النص ولا الشخصية من قبيل : "ماؤنا غير ماء الجيران.. لا تخلط ماءنا بماء الجيران ليبقى نقياً صرفاً" .

إن وجود شخصيتين في الظرف الذي تفترضه المسرحية قد يدفع إلى القول إننا أمام شخصيتين استثنائيتين منعزلتين تعانيان مرضاً نفسياً ما وقد اعتادتاه، أو قد يدفع إلى القول إن إحدى الشخصيتين –شخصية الخادم مثلاً- تساير الشخصية الأخرى لظروف صحية ونفسية غير طبيعية تمر بها، ولو ركز الكاتب على هذه الاحتمالات لربما استطاع أن ينشل عمله مما هو فيه، لكن الضربة القاضية على كل هذه الاحتمالات تكون بدخول مجموعة من النسوة إلى الحدث المسرحي وهنّ يحملن رسائل يردن إرسالها إلى رجالهن في العالم الآخر!!

وتنتهي المسرحية بأن يأخذ الرجل رسائل النسوة ويغمض عينيه بعد أن تراءى لـه أن مضيفة قد وصلت وأخذت بيده إلى باب الطائرة!!

وليد فاضل في مسرحياته هذه حاول أن يحلِّق بخياله عالياً لكن قدميه بقيتا مثبتتين بالأرض، مرتكزاً عليها كقاعدة صلبة، محاولاً بتحليقه استكشاف عوالم نعرفها ولا نعرفها، نعيشها ولا نعيشها، وهنا يكمن سر هذه النصوص برغم ما على بعضها من ملاحظات .   
المرأة في النص المسرحي عند علي عقلة عرسان

من بين العديد من الخصائص التي تميز مسرح علي عقلة عرسان يبرز الاهتمام بالإنسان كأحد أهم وأبرز هذه الخصائص، وعندما نقول الإنسان في مسرح علي عقلة عرسان فنحن لا نخص فئة محددة أو مجموعة معينة من الأشخاص، بل الإنسان على مختلف مستوياته واتجاهاته وانتماءاته وجنسه، وإن كان عرسان قد ركّز في أعماله على الجانب الإيجابي في شخصياته فإن الجانب السلبي لم يكن مختفياً تماماً، بل كان يطل برأسه لا لإدانة الشخصية حاملة الجانب السلبي بقدر ما يكون الهدف هو إبراز الدور الإيجابي الذي يمكن أن يلعبه الإنسان في محيطه ومجتمعه.. وباعتبار أن المرأة هي نصف المجتمع حسب التعبير التقليدي السائد، وباعتبار أن الدائرة الإنسانية لا يمكن لها أن تُغلق بدونها فقد كان لها نصيب كبير في مسرح علي عقلة عرسان.. فهي عنده المناضلة في سبيل حريتها وحرية وطنها، والمحرضة على المضي قُدماً حينما تخر العزائم وتثبط الهمم، وهي أم الشهيد التي تدافع عما مات ولدها من أجله.. إلى آخر ما هنالك من جوانب إيجابية يمكن أن تتحلى بها المرأة، دون أن يعني ذلك أن عرسان أغفل الوجه الآخر للمرأة كإنسان، فكثيراً ما ظهرت المرأة في مسرح عرسان بجوانبها السلبية، لكن هذه الجوانب سرعان ما كانت تتقزم أمام عملقة الجوانب الإيجابية للمرأة كما قدمها في معظم مسرحياته .

في مسرحية "عراضة الخصوم" التي من الواضح أنها كُتِبَت في أواخر السبعينيات يقدم علي عقلة عرسان المرأة كنموذج لمقاومة المحاولات التي تريد تصفية القضية الفلسطينية والقضاء على النتائج الإيجابية التي أفرزتها حرب تشرين الأول 1973 على الصعيد الوطني والإنساني .

في هذه المسرحية يقدم الكاتب لنا شخصية أم سليم التي استشهد ولدها في حرب تشرين الأول 1973 والتي تقرر أن تشحذ همم الرجال وتقود حركة معارضة للمحاولات التي تجري لتصفية القضية، ولكن قبل تقديم هذه الشخصية وإظهارها على خشبة المسرح يمهد الكاتب لها بتصوير حالة المجتمع السائدة (المكان الذي تجري فيه أحداث المسرحية) والتي يختصرها بـ "ساحة عامة صغيرة تطل عليها مداخل عدد من الشوارع الفرعية، وعلى الناحية الرئيسية مقهى واسع تنتشر مقاعد الزبائن وطاولاتهم في داخله، وأمامه على الرصيف وعلى الجهة المقابلة من الساحة يظهر جانب من مقهى آخر. مجموعة من الناس يجلسون.. بعضهم يلعب الورق وآخرون يلعبون الطاولة، وهناك بعض الأشخاص من الذين جلسوا على المقاعد القريبة من الرصيف يشربون الشاي ويراقبون المارة ولا يفوتهم أن يعلقوا على النساء المارات ويسمعونهن بعض كلمات الإطراء فيحظون أحياناً بابتسامة وأحياناً بكلمة تُطلق على عجل دون أن تتبين مخارج حروفها بوضوح".. وبذلك يرسم عرسان صورة المجتمع بطابعها الذكوري من خلال وجود مقهيين في حيز جغرافي صغير، وهو مجتمع ذكوري راكد –كما يصوره- لا شيء عنده يفعله إلا الجلوس في المقاهي والتدخين ولعب الطاولة والتحرش بالنساء. 

ويمضي الكاتب أكثر في الغوص في العالم الذكوري المُدان، فيقدم بدايةً شخصية أبو علي النادل في المقهى، المستعد لتقديم كافة أنواع الخدمات للزبائن دون أن يصعب عليه شيء، ابتداء من كأس الشاي، مروراً بكافة أنواع السكائر، وانتهاء بليلة حمراء؟! كما يقدم الكاتب شخصيتَي ظافر وأحمد وهما زبونان في أحد المقهيين، وكل ما يصلنا من معلومات عن أبو علي يَرِدُ على لسان ظافر الذي يبدو أنه يعرف الكثير عنه .

بعد تقديمه للجانب الاجتماعي (الذكوري) من خلال الشخصيات الثلاث المذكورة (أبو علي-ظافر-أحمد) يبدأ الكاتب بالتطرق إلى الجانب السياسي من خلال قيام أبو علي بنقل ما يجري من حديث بين حسان (وهو أبرز زبائن المقهى الآخر) ومجموعة من الأشخاص يجلسون معه، وفحوى الحديث أن "خائناً قد أهدى القدس للأحبار وأن الباغي يجتاح الدار وأن سيناء المسكينة راحت".. الأمر الذي يؤدي إلى غضب ظافر غضبة مفاجئة للقارئ قبل أن تكون مفاجئة لبقية الشخصيات، وسبب الغضب هو ما نقله أبو علي على لسان حسان.. والأمر المفاجئ أكثر أن غضب ظافر ينصب على أبو علي متهماً إياه بالترويج لهذه "الأقوال المرسومة والمدسوسة" وهو غضب كان الأَولى به أن يتوجه مباشرة باتجاه مصدر الخبر (حسان) لا باتجاه ناقل الخبر (أبو علي).. وبكل الأحوال يكشف ظافر هنا عن وجه إيجابي –في ظاهره- لموقفه كرجل مما يجري خارج حدود المقهى، فهو يرفض رفضاً قاطعاً مجرد التفكير في التنازل عن أي حق من الحقوق، لكن هذا الموقف لا يخلو من ضيق أفق حينما يربط كوارث التنازل عن الحقوق بشخص حسان وكأن ما ينقله حسان من أخبار أو إشاعات هي قرارات يصدرها لا أشياء يسمعها وينقلها، ووصفُ ظافر لحسان بالجاسوس والمأجور والخائن ما هو إلا دليل على إفلاس هذه الشخصية وتعويض هذا الإفلاس بـ (الهوبرة) الفارغة.. والواقع أن التناقض في شخصية ظافر ما بين الجلوس في المقهى ومراقبة النساء من جهة، والتمسك بالمواقف الوطنية من جهة أخرى سرعان ما يفضحه -وإن بشكل لطيف- صديقه أحمد حينما يقول :

"يا وهّاب العقل اهدني.. أعطني شيئاً من صبر، من فهم، من عقل أكبر.. كي أفهم ما يعني ظافر.. كان الساعة مثل الثعلب.. لا يترك أنثى من شره.. عين ترعى شرق الساحة.. والأخرى تجتاح الغرب.. أما الآن : فالأنثى صارت مكروهة.. والدنيا تكويها النار.. فهِّمني يا سيد ظافر.. ماذا تخفي في زنارك؟ ماذا تحت الجلد اللامع من أسرار؟.. شارٍ.. أم بائع؟ عقلي حار" .

في هذا الجو من التوتر يرى الكاتب اللحظة المناسبة لزجِّ شخصية أم سليم في الحدث.. وهو منذ دخولها الأول يحرص على إظهارها امرأة قوية جسورة.. يقول :

"نرى مشعلاً ترفعه امرأة ترتدي السواد، والناس يحفون بها من كل جانب، وبينهم بعض الصبية، ومعها بعض النساء.. ونتبين في المرأة أم سليم وهي في العقد الخامس، قوية البنية، تبدو على وجهها مرارة الأيام ونتيجة التمرس بالحياة.. وخلف هذا الموكب القادم وضجيجه الذي يطغى على ضجيج المقهى يتصاعد حداء أليم يتعالى شيئاً فشيئاً كخلفية لصوت أم سليم حتى يطغى على كل ما سواه من لغط.. وعندما تتكلم أم سليم يتلاشى اللغط تماماً ويتراجع الحداء رويداً رويداً حتى يختفي" .

ومباشرة تطرح أم سليم نفسها كأم لشهيد أولاً، وكامرأة حاملة لرسالة تريد إيصالها ثانياً : "يا أهل البلد.. يا ناس.. يا شباب الأمة.. اسمعوني.. أنا أم شهيد.. اسمعوني".. ويكون الاصطدام غير المباشر الأول مع ظافر الذي يسارع –بدافع من ذكوريته المستفحلة إلى درجة المرض- إلى إبداء استهجانه من هكذا تصرف من قبل أم الشهيد.. وتكمل أم سليم نداءها الذي نقرأ فيه دعوة إلى إكمال الطريق الذي بدأه الشهداء، كما نقرأ فيه استشعاراً لما يتم التحضير لـه من تصفية للقضية التي استشهد من استشهد من أجلها .

مواجهة أم سليم الثانية مع ظافر تأتي بشكل مباشر هذه المرة عندما يتصدى لها مستهزئاً بما تقول، مناقضاً نفسه لحظة انتفض فور سماعه لأبو علي وهو ينقل أخباراً سمعها من حسان بشأن تصفية القضية.. هذه المواجهة تصل إلى درجة قيام أم سليم بصفع ظافر على وجهه، مستفيضة بشرح أسباب قيامها بتحريض الناس وإيقاظهم وتنبيههم لما يُحاك لهم، ويعمد الكاتب هنا إلى تعزيز موقف الأم عن طريق استرجاع صوت ولدها الشهيد وهو يصف أجواء الحرب والبطولات التي خاضها مع رفاقه، ومن ثم تخوفه من المساومات التي تدور بغية إجهاض كل النتائج التي أسفرت عنها بطولاتهم وتضحياتهم، وتأكيده على أن الموت الحقيقي لم يكن أثناء الحرب بل الآن عندما بدأت سُحُب المساومات تتجمع في الأفق.. ومن الواضح أن زج صوت الشهيد هنا لم يكن بهدف تعزيز وجهة نظر الأم أمام شخوص المسرحية بقدر ما كان تعزيزاً لوجهة نظرها أمام القارئ الذي لا شك سيجد في ذلك تنويعاً لكسر نمطية المواجهة بين أم سليم وظافر الذي لم تمنعه الصفعة التي تلقاها من أم سليم من أن يمعن في التقليل من أهمية ما تقوم به، بل والتشكيك به واتهامها بالخروج عن طبيعة المرأة، وفي هذا نظرة ذكورية واضحة تجاه دور المرأة في المجتمع.. ولا ينسى الكاتب هنا طرح مقولات على أكثر من صعيد (كالصعيد الديني مثلاً) حول الدور المرجو أن تلعبه المرأة بعيداً عن واقعها الذليل الذي هو واقع مجتمع بأسره يعاني من الإذلال.. تقول أم سليم موجهة كلامها إلى ظافر :

"آه لو عرفت أنت وأمثالك الدين لما رأيتم المرأة فيه دابة للشغل وضجيعة في الفراش.. ولكن نسي أمثالك أصلهم ودينهم.. أولئك نساء الذل والانحطاط اللواتي ترسم صورهن في دماغك على هذا النحو".

ولا شك أن طرح البعد الديني في الموضوع لـه أهمية قصوى بسبب ما يعانيه عالمنا الإسلامي من فهم مغلوط للعديد من تعاليم الدين الإسلامي الذي تبتعد نظرياته عن التطبيق العملي في كل الدول الإسلامية، وقد توازى طرح البعد الديني عند الرجل ومفهومه لـه مع طرح البعد الاجتماعي ومفهوم أم سليم له.. تقول أم سليم مخاطبة جمهرة من النساء :

"ليس من المعيب أن ننظر إلى الرجل وجهاً لوجه ولا أن نحتقره عندما يكون جباناً.. صحيح أننا نساء.. حليتنا الخجل وزينتنا السكوت.. ولكن إذا لم نجد من يصون حلانا وحياتنا فماذا نفعل؟" .

بعد مجموعة من الحقائق الفاقعة التي توردها أم سليم على الملأ يبدأ تأثير كلامها بالظهور، فيبادر النادل أبو علي –في تطور سريع يطرأ على شخصيته- إلى استكمال ما بدأته أم سليم من تعرية لزبائن المقهى متهماً إياهم بالعنترية الفارغة وادعاء الرجولة، ومعلناً أنه لن يخضع بعد اليوم لأوامرهم لأنه تبين لـه أنهم ليسوا رجالاً، وبذلك قطفت شخصية المرأة في هذه المسرحية أولى الثمار من خلال قدرتها على اختراق الحاجز ونجاحها في تحقيق جزء من مسعاها الذي يهدف إلى تنشيط همة رجال البلد ودعوتهم إلى عدم نسيان القضية التي استشهد من أجلها الآلاف .

بعد قطفها الثمرة الأولى (تحول أبو علي) تقطف أم سليم في مرحلة لاحقة من المسرحية ثمرتها الثانية عندما يكبر الموكب الذي يسير خلفها بانضمام مجموعة من الرجال إليه، في إشارة إلى أن دعوة أم سليم لا تقتصر على النساء، وبالتالي فهي دعوة شاملة لكل شرائح المجتمع الذي أصبح كل من ظافر وحسان –على تناقضهما- يشكلان نسبة قليلة منه، وهنا تنتفي الحالة النسوية-الذكورية لتنقلب إلى حالة وطنية ولا وطنية . 

في مسرحية "أمومة" يطرح الكاتب فكرة طريفة هي استدعاء شخصية الكاتب المسرحي اليوناني القديم سوفوكليس الذي اشتهر بأعماله التراجيدية : "أوديب ملكاً-أنتيجونا".. وغيرهما، ومناقشته حول دور المرأة-الأم في أعماله المسرحية عن طريق استحضار أبرز شخصياته النسائية المسرحية وإفساح المجال أمامها لطرح وجهة نظرها .

وفي سبيل تفعيل الحوار بين سوفوكليس وشخصياته يلجأ المؤلف إلى رسم شخصية أسماها "المقدِّم" وهي بمثابة صلة الوصل بين سوفوكليس وشخصياته ومشاهدي المسرحية .

يبدأ المؤلف طرح القضية الأساسية في المسرحية باتهام يوجهه المقدم لضيفه (سوفوكليس) مفجراً النقاش-محور المسرحية.. الاتهام هو : "لقد ارتكبتَ أنت يا سيد سوفوكليس ما لم يجرؤ على ارتكابه أحد من الأولين أو الآخرين بحق الأمومة والمرأة الأم".. ومن الطبيعي أن تفجر قسوة السؤال رد فعل معاكس وموازٍ في القوة عند سوفوكليس الذي يتفاجأ في البداية من هذا الطرح الهجومي الصاعق مستفسراً عن السبب الذي حدا بالمقدم إلى توجيه هذا الاتهام له، فيكون الجواب أن السبب هو كتابته لمسرحية "أوديب ملكاً".. وهنا لا يتيح المؤلف لسوفوكليس مجالاً للدفاع عن نفسه، بل يسارع إلى زج شخصية يوكاستا مستحضراً إياها من ذروة مأساة المسرحية، وهي تبدو في أشد النقمة على مبدعها والتي يجد فيها المقدم تأكيداً على اتهامه لسوفوكليس بالإساءة إلى شخصية المرأة-الأم قائلاً : "أرأيتَ يا سيدي.. إنها تلاحقك بدموعها إلى هنا.. لمَ فعلتَ ذلك؟.. لم َ جعلتَ شخوصك تمارس ما مارسته من إثم؟".. ويبدو أن الفارق الزمني ولّد حالة من اختلاف المفاهيم بين القرن العشرين والقرن الخامس قبل الميلاد، الأمر الذي يتجلى باستهجان سوفوكليس أن يكون ما جرى بشكل عام في مسرحية "أوديب ملكاً" إثماً، مع اعترافه أن واحداً من الأحداث المفجعة في المسرحية وهو زواج أوديب من أمه –دون أن يدري أنها أمه- يشكل إثماً كبيراً، لكنه بنفس الوقت يؤكد أن أوديب بريء من تهمة ارتكاب الإثم، كما أنه يبرِّئ يوكاستا من هذه التهمة، لكن هذا الدفاع المستميت عن شخصياته لا يشفع لـه عند المقدم الذي يعاجله بسؤال عن سبب عدم بحثه عن وسيلة أخرى ناجعة لإثبات قوة القضاء والقدر بدل جعل أوديب يرتكب "جريمة اهتزت لبشاعتها الأجيال على مدى تاريخ الإنسان المتمدن".. ويحار سوفوكليس في الإجابة معترفاً أن "الصورة بشعة، وممارسة الفعل أبشع بكثير".. وبما أن الحديث يدور بمجمله عن أوديب كان لا بد من استحضار شخصيته التي تبدو وكأنها ما زالت تحاول جاهدة التكفير عما ارتكبته من إثم –غير مقصود- باحثاً عن إجابة شافية لكيفية مقابلته لأمه وأبيه في (دار الموتى) وهو الذي ارتكب بحقهما إثماً لا يغتفر (قتل أباه وتزوج من أمه) طالباً أن يُلقى في البحر جزاء ما ارتكب من آثام يؤكد سوفوكليس على براءة أوديب منها محمّلاً الكهنة مسؤوليتها حفاظاً على مصالحهم واستمراريتها وصوناً لها من الاندثار، مستشهداً بقصة أخناتون الذي تزوج من أمه وأنجب منها أربعة أبناء وكيف كان للكهنة الدور الأكبر في تحطيمه، مستبعداً تماماً تفسير فرويد ونظريته التي تقول "إن أوديب عشق أمه في الصغر وكره أباه لأنه الخصم الذي ينافسه في حب الأم ولهذا قتله وأخذ مكانه".. بل وساخراً منها عندما يشير إلى أن "أوديب لم يعش مع أمه سوى يوم أو يومين، فمتى عشقها عشق الذكور وشعر نحوها بشعور الرجل؟ متى حصل كل ذلك؟ في يوم أو يومين كانت فيهما يوكاستا في حالة النفاس؟ ما هذا التخريف؟".. ومستغرباً كيف أن الدارسين ذهبوا "في تفسير هذه المسرحية مذاهب عديدة" متناسين "واقع أثينا" حينذاك بتفرعاته "السياسية والاجتماعية وحالة الحصار والطاعون والحرب".

ودون الوصول إلى أجوبة قاطعة على الأسئلة التي طرحها المقدم على سوفوكليس نظراً لاختلاف المفاهيم والقيم الأخلاقية وظروف زمنَي الشخصيتين ينتقل المؤلف -على لسان المقدم- ليطرح قضية شخصية جديدة من شخصيات سوفوكليس النسائية التراجيدية ألا وهي زوجة كريون ووالدة هيمون في مسرحية "أنتيجونا" فنسمع صوت الرسول وهو يعلن أنها "ضربت نفسها بحديدة قاطعة عند المذبح ثم أغمضت عينيها اللتين كانتا تظلمان شيئاً فشيئاً بعد أن ندبت ذلك الحظ المجيد الذي قُدِّر لابنها ميجاريوس الذي مات قبل أخيه وبعد أن بكت موت هيمون وبعد أن استنزلت عليك (يقصد سوفوكليس) المصائب كلها لأنك قاتل ابنها".. وسرعان ما يتبع ذلك ظهور شخصية أنتيجونا بطلة المسرحية وهي توجه إصبع الاتهام لسوفوكليس لأنه حرمها من طفولتها وشبابها ونعمة الأمومة، فيدافع الأخير عن نفسه : "لقد كانت الفرصة سانحة أمامك ولكنك رفضتِ" مذكِّراً إياها كيف فضّلت "المجد ومقاومة السلطة الغاشمة والوقوف إلى جانب الحق والعدل".. فترد أنها غير نادمة على اتخاذها هذا الموقف بنفس الوقف الذي تجدد اتهامها لـه بأنه هو الذي حكم عليها أن تتخذ ما اتخذته من موقف يعتبره مغايراً للمواقف التي يمكن أن تتخذها المخلوقات الضعيفة، مبيناً أن المصلحة العامة يمكن أن تفرض أحياناً على المرء أن يقدم التضحيات الكبرى "عندما يتعلق الأمر بالدفاع عن أقدس حقوق الحياة" وأن أنتيجونا "خُلِقَت لتقول كلمة حق في وجه غاشم ولتقول لا في وجه الظلم والطغيان والاستبداد".. وهنا تلتقي طروحات سوفوكليس مع قناعة شخصيته أنتيجونا التي تؤكد أنها فخورة بنفسها وبالدور الذي قامت به، دون أن تنسى التعبير عن انزعاجها كونها لم يُكتَب لها أن تكون أماً في يوم من الأيام : "إنني خُلِقت أيضاً لأحب لا لأبغض" .

ينتقل المؤلف بعد ذلك إلى شخصية كلوتمنسترا التي ضحى زوجها بابنتها : "ذبحها ذبح الخراف أمام معبد أرتميس تزلفاً وكبرياء أمام جيوش اليونان".. متوجهة بإصبع الاتهام لسوفوكليس : "أنا التي كشفت عن ثديَي لذلك الولد العاق وقابلتُه بهما مسترحمة جاثية فلم يرق لي وتركتَه أنت (مخاطبة سوفوكليس) يواجهني ببلطته كالوحوش.. تركته يقتلني.. أي عار أشد من قتل الابن لأمه؟.. أنت جعلته يفعل بي ذلك".. ويفاجئنا سوفوكليس بموقفه المتشدد تجاه كلوتمنسترا بالمقارنة مع موقفه المهادن تجاه أنتيجونا : "أهذا أنت؟.. أما زلتِ تجرّين آلامك ونقائصك إلى هذا القرن وتتبعينني إلى هنا؟.. ألا تخجلين؟".. ولا يلبث أن يجد لـه نصيراً في موقفه من خلال شخصية الكترا التي تتدخل إلى جانبه غامزة من قناة كلوتمنسترا : "إن الصمت حيلة المرأة العفيفة الطاهرة.. المرأة التي تحترم نفسها وبيتها وزوجها وشرفها وتشعر بعاطفة نبيلة تجيش بين ضلوعها تجاه أقرب الناس إليها على الأقل.. أما هذه المرأة (تقصد كلوتمنسترا) التي بلغت من الوقاحة والفجور ما بلغت...".. ولتأجيج الصراع بين الشخصيتين يدخلهما المؤلف في حوار يتيح فيه لكلتيهما أن تعبّر عن موقفها وتدافع عنه، وأهم ما يعنينا من هذا الجدال هو اتهام الكترا لوالدتها بأنها قتلت زوجها (والد الكترا) لا انتقاماً لشقيقتها (شقيقة الكترا) التي قتلها أبوها طلباً لرضى الآلهة، بل حباً لـ "ذاك المجرم الذي تعيشين معه.. عشيقك الذي أجلستِه على عرش أبي وشاركتِه فراشه.. قتلتِه تكليلاً للفسق والفجور".. والواقع أن نموذج كلوتمنسترا-الكترا يُعتبر كنموذج درامي لعلاقة الأمهات بالأبناء غنياً بطبيعته غير المعتادة، بل وغير الطبيعية لتجردها من أي شكل من أشكال العاطفة لا على صعيد علاقة كلوتمنسترا بابنتها الكترا فقط بل وبابنها أورست أيضاً، ولا يشفع لشخصية الأم هنا توجهها بالحديث إلى سوفوكليس : "أهذا عدل يا سيد؟ تجعل الابن يقتل أمه.. يذبحها.. أهذه هي القيم التي تحملها وتقدمها للأجيال؟".. ولكن يبدو أن الأمور محسومة عند المؤلف تماماً في إطلاق الحكم على هذا النموذج سواء على لسان سوفوكليس أو ألسنة شخصياته-أبناء كلوتمنسترا : "أم فاجرة.. تعاونت مع عشيقها على قتل زوجها.. وأثمت في فراشه واستمرت في تعاطي الإثم واستخدمت ابنتها كالعبيد وأذلتها وأرادت أن تقتل ابنها.. هذه هي أنت.. أتسمين هذا تصرف أم وتطلبين أن تعاملي على أنك أم وتخرجين من حفرتك المقيتة لتتكلمي عن القيم؟".. ولكي يزيل المؤلف أي التباس حول مفهومه لشخصية الأم يسارع بعد خروج الكترا وكلوتمنسترا من دائرة الضوء إلى محو الصورة السيئة التي من الممكن أن تكون شخصية كلوتمنسترا قد أوجدتها عند المتلقي عبر ما تعلِّق به  شخصية سوفوكليس : "الأمومة شيء مقدس.. الأمومة أطهر أنفاس جادت بها الخليقة وأعظم حلية إنسانية حلّى بها الخالق المرأة فزيّن بها جيد الإنسانية على مر العصور، وهي عطاء خالص وحب خالص وتضحية خالصة لا تعرف الحدود، عاطفة سامية خالدة، ولكن هناك بعض المخلوقات الشاذة تنفث أنفاسها النتنة في بعض آنية الطهارة وتوسخ أينما حلّت وهذا يهزني ويجرحني.. يستفز فيّ الإنسان فأرغب في أن أخرج شاهراً سيفي على الرذيلة عبر الزمن".. ولا ينسى المؤلف أن يمرر على لسان بطله سوفوكليس اعترافاً بتحمّل جزء من مسؤولية الصورة السلبية للمرأة التي وصلتْنا عبر المسرح الإغريقي : "ربما كان علينا بعض الحق.. أقصد نحن الرجال.. رجال القرن الخامس قبل الميلاد في أثينا الرائعة.. كانت لنا أخطاؤنا نحن أيضاً.. كانت أنانية الرجل منا مستفحلة وسلطته واسعة وقوته نافذة فلم نعطِ للمرأة حقها ولا حريتها، فنشأت ضعيفة الروح، قليلة المعارف، كائن محصور بين أربعة جدران".. ومن الواضح أن هذا الطرح الذي ارتآه المؤلف فيه الكثير من الإنصاف لشخصية المرأة التي يحرص المؤلف على ألا تصلنا مشوهة ومنتقصة، حتى ولو كانت النماذج المنتقاة فيها من السلبية ما فيها، لكنها تبقى دائماً في إطار الاستثناء لا القاعدة.. والواقع أن التشكيك بصورة المرأة وإدانة الرجل في المرحلة التي عاش فيها سوفوكليس يتعدى كونه إدانة لطبيعة ذاك المجتمع ليتحول إلى إدانة لجوهر الحضارة اليونانية برمته الذي يصوره المؤلف على لسان سوفوكليس : "في العصر الذهبي للحضارة اليونانية كان انحطاط المرأة الأدبي والجسمي كبيراً وهو النتيجة المباشرة لحياتها المكبوتة".. ولكي لا يكون كلام المؤلف على لسان شخصياته مجرد وجهة نظر يستعين –على لسان سوفوكليس- برأي في المرأة من ذاك الزمن لديموستين لا يمكن أن نستشف منه سوى رغبة المؤلف في أن يخفف قدر ما يستطيع من وطأة صورة المرأة كما وردت في الدراما المسرحية اليونانية القديمة، ويعزز ذلك ما تبوح به شخصية سوفوكليس من معلومات عن طبيعة المجتمع اليوناني في ذاك الوقت، ولا شك أن المعلومات الواردة على لسان سوفوكليس تستند إلى مراجع تاريخية موثوقة.. فإن لم تكن وردت على لسان سوفوكليس الحقيقي في نص مسرحي وصَلَنا منذ ذلك الوقت فإنها بالتأكيد وردت في مرجع ما يعود إلى تلك الفترة.
وفي ضوء النماذج النسائية المقدمة في هذه المسرحية والتي تتصف عموماً بالسلبية في أقصى تطرفها يطرح المقدم على سوفوكليس سؤالاً جوهرياً قرب نهاية المسرحية : "ألا تذكر أنك أنصفت المرأة-الأم في مسرحية من مسرحياتك؟".. فيكون جواب سوفوكليس أنه فعل ذلك في بعض المسرحيات التي لم يتح لها الزمن أن تصل إلينا فضاعت في زحمة ما ضاع من الزمن الغابر (ومن المعروف أن ما ضاع من نصوص سوفوكليس المسرحية وأقرانه في ذاك الوقت أكثر بكثير مما وصَلَنا) ولا يتردد سوفوكليس هنا أن يشير إلى إلكترا كنموذج إيجابي للمرأة-الأم على الرغم من أنها لم تكن أماً بمعنى الكلمة، ويشرح سوفوكليس دوافع اختياره لالكترا كي تكون نموذجاً مقبولاً لشخصية الأم : "لقد كانت كالأم بالنسبة لأخيها.. حرصت عليه وربته صغيراً وأبعدته لتصونه من الغدر، وأثناء غيابه ذرفت عليه الدموع حنيناً إليه وشفقة عليه وأملاً في عودته سالماً، وعندما أبلغت بوفاته المزعومة قالت فيه أصدق الكلام وأحلاه".. وينفي سوفوكليس أن تكون الأم في مسرحه عكس ما منحتها الطبيعة من فطرة الحب والحنان والتضحية : "الأم معطاء حنون في مسرحي ولكن ما ذنبي إذا لم تصلكم من مسرحياتي إلا نماذج الأمهات مشوهات النفوس؟" .

في مسرحية "الأقنعة" يكون الظهور الأول للمرأة في بداية المسرحية وذلك في سياق وصف الكاتب للمكان الذي يتميز بوجود "أبواب ذات طرز معمارية عربية" و"صور وملصقات جدارية متراكمة تبرز بينها ملصقات تشير إلى الحرب" و"ظهور معالم التآكل في البناء".. أما ظهور المرأة فيصوره الكاتب على النحو التالي : "تسترعي الانتباه امرأة بزيّ عربي أصيل لها حركة رشيقة، تشعر بغربتها بعض الشيء عن المحيط، على وجهها مسحة ألم، تصافح نظراتها الناس، ولكنهم يقابلونها بشيء من الاستهجان، تسير مبتعدة عن المجموعات البشرية آناً وتقترب منها بحزم آناً آخر، وكأنها تتلمس طريقها إلى صلب حياة أولئك الناس بتردد ملحوظ".. ويمكن أن نلاحظ من خلال وصف الكاتب لهذه المرأة وجود احتمال قوي لنية الكاتب أن يستخدمها استخداماً رمزياً ذا منحى إيجابي.. ولا يمهل الكاتب قارئه طويلاً حتى يطلع عليه بنموذج آخر للمرأة لكنه نموذج سلبي، وذلك من خلال حوار يدور بين شخصيتي نديم ووليد، إذ يتحدث وليد عن علاقته بامرأة تستقبله في فراش زوجها، لكننا لا يمكننا الوثوق تماماً من هذا النموذج واعتباره نموذجاً حقيقياً لأحد وجوه المرأة في هذه المسرحية باعتبار أننا لم نرَ هذا النموذج بل سمعنا عنه كلاماً قد يكون نوعاً من أنواع التباهي الذكوري ليس إلا .

تعاود المرأة التي ترتدي الزي العربي ظهورها وهي "تحمل إبريقاً من القهوة المرة وفنجاناً" وتقف أمام رجل يحمل تمثالاً لامرأة، وهو (أي الرجل) تحيط به هالة من الغموض لا يقدم الكاتب لها تفسيراً سريعاً، وتقوم بتقديم فنجان لـه "فلا يأخذه.. يقف أمامها مبهوتاً للحظة، ثم يتحرك مبتعداً نحو الباب حيث وضع التمثال ويتسمر هناك ناظراً إلى المرأة بشك وهي تنظر إليه بعجب".. في الوقت الذي يكون فيه صاحب التمثال قد اقترب من بيت امرأة عجوز تتضح تماماً علاقته بها، إذ أن كل ما يفعله هو أن يستعجلها للخروج من بيتها والذهاب معه باتجاه بيته، الأمر الذي يثير انتباه نديم ووليد، فيعلق أحدهما أن الرجل يخاف على امرأته من امرأة لأن المرأة مفتاح المرأة للرجل، إلا أن هذا التعليل لسلوك الرجل صاحب التمثال والعجوز لا يبدو مقنعاً، وعلى الأرجح فإن عدم إيجاد المبررات الكافية لسلوك الرجل والعجوز هو نوع من أنواع شد انتباه المتلقي ورسم إشارة استفهام في مخيلته.. وبذلك تكون شخصية المرأة في هذه المسرحية قد تم تقديمها بأكثر من وسيلة، وهو ما سيتضح أكثر في سياق العمل .

يتابع الكاتب رصده لتحركات المرأة التي ترتدي الثياب العربية ويطلق عليها اسم نهى.. يتابعها وهي تقترب من كل من نديم ووليد وتقدم لهما من قهوتها "فيعرضان عنها".. لكن أنيس لا يجاريهما حينما يقبل القهوة منها فيُقابَل بنظرات "الرجلين وسواهما من الناس في المقهى، الأمر الذي يمنعه من أخذ الفنجان" لكن ابتسامة نهى تمنحه الثقة فيسارع إلى أخذ الفنجان من يدها طالباً منها أن تعطي الآخرين من قهوتها لكنها ترفض بسبب رفضهم السابق لقهوتها مبدية استغرابها من تصرفهم : "أعجب لهم كيف يتوارون من أمامي كأنني هولة، كأنهم منومون، أقدم لهم قهوتي فيرفضونها كأنما أقدم لهم السم".. وهنا تحديداً يبدأ الهدف من استخدام هذه الشخصية بالتبلور حينما يبدأ الكاتب برسم علاقتها بالمكان ومكوناته، وبشكل خاص الأقنعة التي تأخذ طابعاً رمزياً بعيداً عن أي بعد واقعي، وما تشكيل علاقة بين نهى والأقنعة إلا تأكيد على أن التعامل مع هذه الشخصية يجب أن يكون مختلفاً عن أسلوب التعامل مع الشخصيات الأخرى ذات الطابع الواقعي، ويعزز هذا التوجه ما تنطق به نهى من عبارات ذات طابع رمزي : "هنا يشمخ العقم، يتناهى في العملقة ويتجسد فراغاً وجموداً ورهبة باردة.. تغيب من الوجوه ملامحها، تهاجر القسمات، والرمادي سيد الساحة.. لا لون ولا طعم ولا ملمس لشيء.. هنا يشمخ العقم ويتناهى في العملقة لكن لا يمكن الاستسلام لهذا العقم، لا يمكن قبوله".. هذا الشكل الرمزي لطبيعة خطاب شخصية نهى يأخذ أحياناً منحى فكرياً واضحاً حين يتعلق الأمر بشرح وجهة نظر معينة أو إيصال رسالة محددة إلى المتلقي : "عندما يُمنح الكائن الحياة يُمنح الحرية، وتتلازمان معاً، الحياة والحرية وتمعنان في التلازم حتى ليسبب ذلك الضيق والألم أحياناً نذرف الدموع من أجل إحداهما أو من أجل الاثنتين معاً".. وإذا حاولنا تناول المونولوجات الرمزية-الفكرية التي ألقتها نهى في المسرحية من وجهة نظر مسرحية بحتة لوجدنا أنها ضعيفة فنياً وفقيرة مسرحياً، ولا يمكن لغنى مضمونها أن يعوض هذا الخلل فيها، ومن أجل ذلك يسارع الكاتب إلى كسر حدة المونولوجات باستخدام الأقنعة ذات الطابع رمزي الاستخدام أيضاً .

نموذج نسائي آخر تقدمه المسرحية في إطار حرصها الجلي على تقديم نماذج متعددة للمرأة وذلك من خلال شخصية سهام بتماسها المباشر مع نهى وحوارها الذي يبدو كحوار الطرشان نظراً للفرق الشاسع بينهما على كافة الصعد، إذ يكفي أن نعرف أن سهام تدير بيتاً للدعارة حتى نتعرف على طبيعة الحوار الذي يمكن أن ينشأ بين الطرفين عندما طرقت نهى باب سهام باحثة عن بقعة ضوء في عالم مظلم في الوقت الذي ظنت فيه سهام أن نهى جاءت باحثة عن زوجها .

نهى كشخصية رمزية تتعدد مهماتها كلما أوغلنا في النص المسرحي، فها هي تحاول القيام بدور المنقذ لأنيس عندما يغرق في لجة السكر والضياع، وهي إذ تكتفي بالكلام حيناً في محاولتها إنقاذ أنيس فإنها لا تمتلك –في معظم الأحيان- من الوسائل غير الكلمة سبيلاً لتحقيق أهدافها التي تبدو بعيدة المنال في مجتمع غارق في عبثيته وضياعه، هذه الكلمة التي كانت فيما مضى دافعاً وحافزاً لأنيس عندما كان يخوض المعركة ويتذكر صوت أمه وأخته وهما تحثانه على التماسك فيندفع إلى الأمام، وفي هذا إشارة إضافية من قبل الكاتب إلى دور المرأة الذي يمكن أن يكون إيجابياً متى أراد ذلك، وإذا كانت الكلمة هي الوسيلة الأساسية عند نهى فإن للكلمة المرئية (الصورة) دوراً مهماً أيضاً عندما تعمد نهى إلى عرض صور تجسد وقائع تاريخية محددة ومثيرة للاشمئزاز كمصافحة السادات وبيغن على سبيل المثال، وهي محاولة من قبل نهى لشحذ عزيمة أنيس المُضاعة في خضم ما جرى من تراجعات على مختلف المستويات، بما فيها المستوى الاجتماعي حيث يُعامَل أنيس من قبل زوجته سهام –التي سبق أن تعرّفنا عليها من خلال حوار قصير لها مع نهى- بطريقة أقل ما يُقال فيها أنها غير إنسانية، وباعتبار أن سهام تمثل الوجه الآخر للمرأة في هذه المسرحية ندرك الهدف من رسم الكاتب لملامحها كشخصية واقعية لا علاقة لها سوى بما هو راهن من انحطاط أخلاقي وغير أخلاقي، وعلى الرغم من تحذير نهى لأنيس من الاحتكاك مع سهام (زوجته) إلا أنه لا يعير تحذيرها اهتماماً في سياق عدم اكتراثه لها وعدم وعيه لما تمثله بسبب ما آلت إليه حالته من بؤس وعدم اتزان، ومن خلال حوار يدور بينه وبين سهام تتضح تماماً طبيعة شخصية سهام كنموذج نسائي أصبح سائداً في ظل ظروف غير طبيعية من الانهيار الشامل، ومن أجل رسم صورة أوضح لهذا النموذج النسائي السلبي يذهب به الكاتب إلى أقصى حدود السلبية عندما يقيم علاقة بين سهام وسجّان زوجها.
ولكي تكتمل الصورة تظهر شخصية المرأة العجوز التي تمثل جانباً آخر من الجوانب السلبية لطبيعة المجتمع الجديد –إذا صح التعبير- فهذه العجوز التي تشارك والدة سهام في جلب (الزبائن) لسهام تقول موجهة كلامها لأنيس : "كنت أنا وأمها نقطع الطرقات، نتصيد الرجال، ونخوّفهم بزوجها إن فتحوا أفواههم".. وبهذه النماذج السلبية المتعددة لامرأة المجتمع الجديد تمسي نهى نموذجاً أسطورياً لا وجود لـه إلا في عقول (السذّج) الذين لا يعرفون كيف يعيشون حياتهم وكيف يتقولبون حسب القالب المعلّبين فيه .

وكي لا تكون وجهة النظر المقدمة أحادية الجانب، وكذا الانطباع المتولد عند المتلقي، يفسح الكاتب المجال أمام سهام كي تشرح لماذا أشاحت بوجهها عن زوجها ويترك لنا الحكم فيما إذا كانت على حق أم لا : "كرهتُ نفسي بسببه.. كيف أعيش معه؟ ينهض في أنصاف الليالي مذعوراً يصرخ بالثأر، يجأر بالشكوى كَثَوْر، يسب جميع الناس، ثم يتأبط زجاجته وينام".. وبالإضافة إلى ذلك تتخذ وجهة نظرها أحياناً طابعاً فلسفياً عندما تحاول أن تدافع عن نفسها وعن سلوكها المتحرر من أية قيمة أخلاقية، إذ تعتبر أن كل ما تقوم به إنما صنعه المجتمع لا هي.. تقول : "ما حولي يصنعني".. ولا يقتصر الأمر على سهام، بل إن العجوز أيضاً يُتاح لها أن تشرح موقفها : "كنتُ صبية ولي مُثُل وأحلام سحقوها جميعاً وأضاعوا علي فرصة الحياة.. رأيتُ في حياتي رجلاً وعدني أن يتزوجني، أخذ مني ما يريد وتركني بعد ذلك أتصيد الرجال.. أنا عذبة كالفرات، وقلبي باتساع البحر.. زحفتُ على مرفقي وراء حياة نظيفة وبيت، ولكنني حُرِمتُ من ذلك بقسوة.. سأسقي الناس جميعاً من الكأس التي سقوني منها".. ولا ريب في أن الجملة الأخيرة تقدم مسوغاً لكل ما يقوم به هذا النموذج من سلوك عدائي تجاه أنيس كرجل : "سأساويكم بي، سأسقيكم من الكأس ذاتها" .

في الوقت الذي ترفض فيه سهام إدخال أنيس إلى بيته يكون قد شارف على الانهيار التام : "كل شيء ينهار.. حتى في داخلي كل شيء ينهار".. هنا تتدخل نهى من جديد ولكن هذه المرة بزخم أقوى وبمنطق أعمق، موضحة لأنيس أنها لا تريد أن تبعده عن الواقع وأنها تحتاج إليه مثلما يحتاج هو إليها، وتشرح لـه كيف تعرف عنه كل شيء، كما تنقل لـه اعتقادها بأن ما حدث قد حدث وأن المواجهة الكبرى تبدأ من المواجهة الصغرى، مواجهة الذات في أعماق الأعماق –حسب تعبيرها- داعية إياه إلى مواجهة نفسه قبل مواجهة الآخرين، ويبدو أن جهود نهى قد بدأت تثمر عندما يبدأ أنيس بالشعور بأن أملاً جديداً قد بدأ يدخل إلى حياته : "هي أمل.. أمل.. أحسستُ كأنما أشرق في ليلي ضوء، كأنما أمسكت حبل نجاة.. إنها كائن تضع يدك عليه باطمئنان، تمسكه وتحس رغم شفافيته بصلابته وبأنك يمكن أن تركن إليه".. وهذا الأمل (نهى) الذي يتحدث عنه أنيس يجيّره الكاتب في نهاية المسرحية كوسيلة تحريض وحثٍّ للمشاهدين كي يتخذوا موقفاً إيجابياً ويبعدوا عنهم المواقف السلبية والحيادية وهي المرة الأولى في المسرحية التي يتوجه فيها خطاب النص إلى المشاهدين بشكل مباشر، داعياً إياهم إلى عدم الاستكانة إلى الأمر الواقع، وبذلك يؤكد الكاتب على الدور الفعال الذي يمكن أن تقوم به المرأة، على الرغم من أنها هنا في هذه المسرحية (شخصية نهى تحديداً) أقرب ما تكون إلى الفكرة-الرمز المجردة من كونها ذكراً أو أنثى .  

في مسرحية "زوّار الليل" تظهر المرأة منذ بداية المسرحية من خلال شخصية سعاد زوجة أحمد الشخصية الأساسية في المسرحية عندما تمر مروراً عابراً في الوقت الذي يكون فيه أحمد يقدم نفسه للجمهور، ومن ضمن ذلك يقدم تقديماً سريعاً لطبيعة علاقته بها : "هذه سعاد زوجتي التي كنت سبباً في شقائها".. يلي مرور سعاد مرور هند : "وهذه المرأة التي تمر كنسمة عاطرة حزينة كانت حبيبتي وماتت بسببي".. وبذلك يكون الكاتب قد قدّم لنموذجين نسائيين بشكل سريع وكما يراهما أحمد الذي تربطه بهما علاقتين مختلفتين، وسوف نتعرّف في سياق المسرحية على هاتين الشخصيتين بشكل أوسع عندما ينتقل خطاب العرض من الأسلوب المباشر إلى الأسلوب التقليدي الذي تكون بدايته مشهداً يجمع أحمد مع صديقيه محسن وسعيد حيث يدور بينهم حديث يتبجح كل واحد منهم فيه بطريقة معاملته القاسية لزوجته : 

"محسن (لسعيد) : البارحة كنتَ تضرب زوجتك بالعصا وأنا خلصتُها من بين يديك .

سعيد : ضربتُها لأنها لم تهيء لي الطعام .

محسن : وأنا ضربتُها لأنني لم أجد من أضربه سواها .

أحمد : وأنا أضرب زوجتي لأنني أكرهها" .

إذاً نحن في البداية أمام نموذج واحد للمرأة –وإن تعددت الأسماء والحالات- وهو نموذج خانع مستكين، يعيش في جو من العنف المستمر الذي لا معنى لـه سوى إرضاء رغبة الرجل في فرض ذكوريته في المكان الخطأ والطريقة الخطأ.. وبعيداً عن هذه العلاقة غير الإنسانية يحاول النص ومن خلال الحوار بين الشخصيات الثلاث أن يطرح بشكل عابر أسئلة جوهرية لها علاقة بمحاولة الإجابة عن السبب الذي يدفع العلاقة بين الرجل والمرأة إلى أن تنحو منحى غير طبيعي : 

"سعيد : أتساءل إذا كنا نعامل النساء بهذا الشكل فلماذا نحبهن كل هذا الحب؟

أحمد : لأننا نحب المسرة فقط" .

وبانسياب الحوار بشكل تلقائي تتعدد النماذج النسائية التي يربط فيما بينها رابط القهر، فها هو محسن يُحرَم من الفتاة التي يحبها وتحبه بداعي رغبة أهلها في تزويجها من ابن عمها، وهنا لا تأبه نظرة المجتمع وتقييمه بأية اعتبارات إنسانية أو حتى أخلاقية، نظرة المجتمع هذه التي يمثلها قول أحمد: 

"إن أي امرأة تصلح زوجة لأي رجل" .

أي أن عامل الحب المقدس أضحى في هذا العرف شيئاً لا قيمة لـه طالما أن المهم هو عملية الزواج بحد ذاتها .

في هذه المسرحية لا تتوقف النظرة الذكورية المهيمنة عند حد، بل تصل أحياناً إلى حدود التطرف في الاستعلاء وهو تطرف يحمل بذور الضعف كما سنلاحظ : 

"أحمد : أنا لا أهتم بالنساء مطلقاً.. إنني أعاملهن وأشياء المنزل سواء بسواء.. أحس أن امرأتي تكرهني كرهاً شديداً، ومع ذلك فهي تعيش معي وتمنحني كل ما أريد وتخدمني وتخشاني.. ماذا يريد الرجل غير ذلك من المرأة؟ وما الفرق بين امرأتي هذه وامرأة أحبها؟".. نلاحظ أن القوة المغلِّفة لهذا الكلام تنضح بالضعف النابع من إدراك أحمد أنه مكروه من قبل زوجته وغير قادر على امتلاك قلبها على الرغم من قدرته على امتلاك جسدها، وأنه مهما أظهر من سمات الرجولة الشكلية فإنه لن يكون رجلاً بنظرها، لذلك فإن لجوءه إلى أسلوب العنف معها ليس أكثر من تعويض عن نقص يشعر به، وقد لا يدرك هو ذاته سبباً لهذا الشعور نظراً لأن البيئة والمجتمع والتحصيل العلمي كلها عوامل تلعب دوراً سلبياً في تكوين نظرة الرجل نحو المرأة سواء أكانت أماً أم زوجة أم أختاً أم زميلة عمل.. إلخ .

إن النظرة الدونية التي تنظر بها شخصيات المسرحية الذكورية نحو المرأة لا تسير على منوال واحد، إذ قد تخرج من هنا أو هناك جملة أو إشارة ترفع قليلاً من قدر المرأة من وجهة نظر شخصيات المسرحية، فعندما يتحدث محسن عن الليل والأحاسيس التي يولّدها عنده يبادر محسن إلى تذكّر حبيبته دون إساءة مقصودة أو غير مقصودة : "في الليل كنت أدور حول بيت حبيبتي وكانت تنظر إلي من النافذة فأقبّلها أحياناً، وفي الليالي المقمرة أبتعد عن البيت ونتبادل الإشارات".. وعلى الرغم من عدم وجود إساءة إلى المرأة في هذه العبارة إلا أنه من الواضح أن المرأة ليست الشيء الأساسي فيها بل إن الشيء الأساسي عملياً هو الرجل الذي تدور المرأة في فلكه، فيمنحها قبلة ساعة يشاء وإيماءة ساعة يختار .

ويستمر الكاتب بإماطة اللثام عن نماذج نسائية يرد ذكرها في الحوار الدائر بين الرجال الثلاثة، وفي هذا الإطار يتم الحديث عن هند الفتاة التي قتلها شقيقها لأنها حملت من دون زواج، وتتعدد رؤية الرجال الثلاثة للموضوع، كل من زاويته، فسعيد يرى فيها زانية ومحسن يحمّل المسؤولية للشخص الذي تسبّب بهذا الوضع، أما أحمد فيتخذ موقفاً ضبابياًَ، وهذا الاختلاف في النظر إلى الأمر لا يعكس اختلافاً جوهرياً بين الرجال الثلاثة، إذ أنهم ثلاثتهم لا تنقصهم الرؤية القاصرة والعاجزة عن تصوير المرأة والنظر إليها بما تستحق، وبكل الأحوال فإن الموقف الذي يتخذه أحمد يجد لـه تفسيراً فيما بعد حينما تكشف المسرحية عن أنه هو المتسبب الحقيقي لما جرى لهند دون أن يمتلك الوسائل التي تمكّنه من مساعدتها، إلى درجة أنه يبدو عاجزاً تماماً عن اتخاذ أي موقف مكتفياً بالقول : "لم يكن بإمكاني أن أفعل شيئاً".. ولا تشفع كل المبررات التي يقدمها أحمد لتشذيب موقفه، كسفره يوم مقتلها بحثاً عن المال من أجل أن يتمكن من الاقتران بها وعدم توقعه أن يتم افتضاح الأمر بهذه السرعة، كما أنه لا يتمكن من تقديم مسوّغ مقنع لزواجه السريع بعدها.. ويمكن القول أنه اعتباراً من هذه اللحظة أخذت المسرحية تسحب البساط من أيدي (الذكوريين) وتفضح سلوكياتهم البعيدة تماماً عن أية علاقة بالمعنى الحقيقي للرجولة، ويتجلى ذلك بأن يبدأ تأنيب الضمير يفعل فعله عند أحمد : "إنني لا أحتمل شبحها المرعب ولا ذكرى زواجي الأليمة.. لا أستطيع أن أنسى.. إن كل شيء تجسم أمامي ويلاحقني.. كلما عدتُ إلى البيت ورأيتُ الأخرى تبكي أحس أن ذنباً آخر يكبر في قلبي".. وإمعاناً في مفاقمة عملية تأنيب الضمير عند أحمد يأتي الكاتب بشبح هند حاملاً إلى أحمد ريحانة مضمخة برائحة الدم المسفوح، وهو موقف إدانة واضحة لأحمد الذي قوبل تخليه عن هند وتعريضها للقتل بوردة يقدمها القتيل للمتسبب بقتله .

لقد استطاع الكاتب من خلال الزج بشبح هند بهذا الشكل الشفاف والمتسامح أن يقتص تماماً من كل ما ورد على ألسنة رجال المسرحية من مواقف متشنجة تجاه المرأة، وبذا يكون الكاتب قد أنصف المرأة تماماً في مسرحيته هذه على الرغم من أنها كانت عموماً على هامش الحدث.. هذا الإنصاف يتجلى أيضاً في اعتراف أحمد أمام زوجته سعاد بظلمه لها وقسوته عليها عندما أجبرها على الزواج منه في محاولة لنسيان تجربته الأولى .

يشكل انسحاب أحمد في نهاية المسرحية من حياة سعاد اعترافاً أخيراً منه بأن خياراته كانت خاطئة في مجملها، وفي هذا دعوة كي يكون الإنسان إنساناً قبل أية اعتبارات أخرى .

في مسرحية "السجين 95" يشكل ظهور زهرة في بداية المسرحية إلى جانب زوجها عودة وهي تحثه على التفكير بمستقبل أسرتهما إشارة أولى من قبل الكاتب إلى وجود حالة من الانسجام بين الزوج وزوجته كنموذجين إيجابيين يفهمان الحياة كما يجب أن تُفهم ويعيشانها كما يجب أن تُعاش، رغم كل ما يتعرضان لـه من ظروف صعبة يشرحها الزوج-الفلاح بدايةً عبر مونولوج طويل يشير فيه إلى علاقته الوثيقة بالأرض وكيف أنه أعطاها عمره وجهده –كما فعل أبوه وجدّه من قبل- دون أن يجد مقابلاً معقولاً، مستعرضاً مسيرته في مقاومة المحتل ومن ثم الإقطاع والتجار والسياسيين، وصولاً إلى مرحلة الاشتراكية التي لا يجد فيها عودة في نهاية مونولوجه شيئاً مختلفاً عما سبق : "ومر اليوم بعد اليوم لم أشبع".. تؤازره في هذا الموقف زوجته التي تنظر إلى الأمور نظرة أكثر واقعية كامرأة تعنى بما هو واقع أكثر من عنايتها بما يؤمَل أن يكون.. تقول : "مضى عمري.. ولم نحصل على غرفة.. متى نرتاح يا عودة؟ عمِلْنا أربعين سنة، بعز القيظ والبرد، ألا يكفي؟ متى نرتاح يا عودة؟".. ويبدو هذا الطرح المختصر للمشكلة من قبل الزوجة أكثر شمولاً من أكثر من أربع صفحات يكرسها عودة للحديث عن مسيرته ومسيرة آبائه وأجداده، وبذا يمكن القول أن النموذج الأول للمرأة في هذه المسرحية يبدو قادراً على توصيف الأزمة المطروحة، خاصة وأنها تدرك مدى الوهم الذي يعيشه زوجها وتفاؤله المفرط في موازاة إحساسها بضبابية الواقع وعدم وجود ما يشير إلى الانتقال من ظرفهم السيء إلى ظرف جيد .

من خلال الموقف الثاني الذي تبديه الزوجة تبدأ إشارات أولى بالظهور حول اختلاف رؤية الأمور بينها وبين زوجها، إذ بينما يساهم زوجها في بناء سجن نزولاً عند رغبة مروان الذي يمثل النهج الجديد بعد مرحلة الإقطاع تتخذ هي موقفاً معارضاً، مفنِّدة أن تكون السجون طريقاً نحو بناء المجتمع الحر والاشتراكي الذي يسوده العدل.. تسأله : "متى أصبحتَ سجاناً؟ وهل تُبنى بظل السجن حرية؟ وعدل واشتراكية؟.. تذكّر أننا جئنا لنحمي حرمة الإنسان، نبني الاشتراكية.. تذكّر أننا كنا نجرع من كؤوس الظلم، نحيا في العبودية".. هذه الدعوة للتخلي عن بناء السجن ومن ثم حراسته والإقامة فيه مع زوجته لا تجد صدى عند عودة لا لاقتناعه بجدوى السجن وضرورته بل لعدم قدرته على اتخاذ مثل هذا القرار، وبذا تكون المرأة-الزوجة هنا أكثر قدرة على اتخاذ قرار والقيام بفعل من الرجل-زوجها الذي يبدو لا حول لـه ولا قوة وهو الذي عانى من جور الاستعمار والإقطاع يعود ليعاني في ظل الحرية والاشتراكية.. وعلى فترات متباعدة تتوالى المواقف المتناقضة بين زهرة وزوجها، فعندما يشتد الصراع بين المسؤول المباشر عن السجن وأحد المتنفذين كنايةً عن الصراع الذي يمكن أن يقوم بين مراكز القوى تطلب زهرة من زوجها الابتعاد عن مسرح الصراع والعودة مباشرة إلى المنزل لكنه يأبى لا بسبب موقف محدد ومبدئي يريد الدفاع عنه، بل خوفاً من تحمّل مسؤولية الانسحاب في الوقت الذي يُفتَرض فيه أن يكون حيث هو مهما كانت الظروف .

النموذج الثاني للمرأة الذي تقدمه المسرحية هو شخصية سمر المرأة التي يتم إيقافها مع مجموعة الرجال الذين لا يعلمون لماذا هم موقوفون، وبعد إطلاق الأحكام الجائرة عليهم تبدو المعاملة التي تلقاها من قبل السجانين مختلفة تماماً، خاصة وأنها تبدي استعدادها لفعل كل ما يُطلب منها لقاء الإفراج عنها، ولا تجد صعوبة في الإعلان عن استعدادها لفعل أي شيء، خاصة وأنها -كما تقول- تعمل في الشارع، وهذا الاستعداد تترجمه إلى طاعة عمياء عندما يطلب منها المسؤول الأول عن السجن أن تتبعه، ومن الواضح أن هذا النموذج للمرأة يمثل الطرف النقيض الذي تَعرَّفنا عليه في زهرة .

أما النموذج الثالث من النساء فهو شخصية مساعدة المسؤول عن السجن الذي نعرف فيها عملها مع هذا المسؤول وكونها موضع ثقته، إلى درجة أنه يوكل إليها القيام بمهمات صعبة وذات طبيعة خاصة : "إذهبي فوراً إلى الشخص الذي كلفتك بالذهاب إليه.. إشغليه طويلاً.. أقصى ما تستطيعين.. لك عندي أخبار سارّة بعد أن تنجزي مهمتك.. إنني أعتمد عليك كالعادة".. ويشير كلام المسؤول في جزء خفي منه إلى وجود علاقة خاصة بينه وبينها حينما يطلب منها وهو يحادثها على الهاتف ويزودها بأوامره ألا تكف عن المزاح معه لأن الوقت غير مناسب، وبكل الأحوال فإن هذه الشخصية تُقدَّم من خلال جانب واحد ولا يمكن الحكم عليها أو تصنيفها .

في مسرحية "فلسطينيات" تبدو الشخصيات النسائية هي الأكثر جذباً للانتباه بدءاً من العنوان الذي يمهد الطريق أمام المتلقي كي يتعامل مع المسرحية من منطلق التأكيد على الدور المحوري للمرأة التي يفتتح من خلالها الكاتب المسرحية بمونولوج تلقيه مجموعة من النساء :

"عشرون عاماً

مرت الأعوام، أيقظت النيام

عشرون عاماً والخيام على الخيام

ومعابر الحارات والأمصار تغفو في الظلام

ويمر عام بعد عام

وتهب موجات فتزداد الخيام

هذا ابن عاملة بلا مأوى، وذاك..

هذا ابن فلاح أجير

هذا ابن عاملة بلا مأوى، وذاك..

من فلسطين السليبة

مرت الأعوام عاماً بعد عام

عشرون عاماً والحطام على الحطام

مرت الأعوام، أيقظت النيام" .

هذا المونولوج لا يدخل في صلب العمل المسرحي على صعيد الحدث والزمان والمكان، فأحداث المسرحية تبدأ عملياً منذ ما قبل نكبة 1948 حينما تبدأ أفواج اليهود بالقدوم إلى فلسطين تحت سمع وبصر قوة الانتداب (بريطانيا) بل وتواطئها، بينما يشير المونولوج إلى مرور عشرين سنة على النكبة، وهو لا يعدو أن يقوم بدوره كمدخل نحو العمل المسرحي بأجوائه وطبيعة مضمونه ليس إلا، وهي تقنية مسرحية مطروقة ومشروعة، وأما صلب العمل المسرحي فيبدأ بمشهد يدور بين مجموعة من الرجال الفلسطينيين يتم الكشف فيه عن تهريب الأسلحة سراً إلى اليهود في فلسطين تحت سمع وبصر الإنكليز، ويقرر الرجال في ضوء ما وصلهم من معلومات حول هذا الأمر الدعوة إلى ثورة عارمة تشمل كل فلسطين .

في المشهد التالي تظهر سلمى زوجة مسعود الذي شكل في المشهد السابق رأس الحربة في الدعوة إلى مقاومة اليهود، ونراها وقد تجاوبت مع حماس زوجها في الدفاع عن فلسطين مشككة في البداية بالقدرة على مقاومة اليهود والإنكليز معاً، لكنها لا تلبث أن تجمع النساء وتخبرهم بأمر الدعوة إلى الجهاد، كما تشكل عامل تحريض بدعوتها –نيابة عن النساء- الرجال للجهاد وحثهم على المقاومة : 

"يا رجال

أوقفوا زحف الغزاة

ادفعوا الظلم عنا 

طهروا الشطآن.. ثوروا

أوقفوا الحقد القديم

أوقفوا زحف الغزاة

احفظونا واحفظوا أمن الصغار" .

وتفعل هذه الدعوة فعلها عند الرجال فيزدادون شجاعة وإقداماً :

"نحن باسم العرب نحيا

وفِدا العرب نموت

نحن نحمي أرضنا من حقد غاصب

في سبيل الأرض نحيا أو نموت" .
وبتوالي المشاهد القصيرة يبرز دور سلمى كصمام أمان بالنسبة لقريباتها ولنساء الحي من خلال وقوفها إلى جانبنهن في مصائبهن التي تتعدد نتيجة اندلاع القتال الذي ترينا المسرحية انعكاسه على النساء باعتبارهن أكثر المتضررين من ويلاته التي لم تستطع أن تثني النساء عن عزمهن على الصمود، فها هي فاطمة التي استشهد زوجها ترفض مغادرة أرضها رغم الوعد بالعودة إليها متى ما استقرت الأحوال :

"لن أغادر

دم زوجي بقعة حمراء في إحدى الزوايا

وبأرضي مات آلاف الضحايا

كل هذا كي نهاجر؟

لن أغادر

مات زوجي كي يغوص الجذر في أرض الوطن

كي يضوع الزهر في أرض الحدائق

كي ينام الطير في حضن الصغار

قاتل الغازي لكي تبقى الديار

لا لكي تُخلى الديار" . 

وينسحب هذا الموقف على جميع النساء اللواتي ترفضن المغادرة تحت أي ظرف من الظروف، الأمر الذي يجد صداه في موقف الرجال الذين يتمسكون بدورهم بالبقاء أسوة بنسائهم :

"مسعود : لن نغادر

جاهد الأبطال، ماتوا في الشوارع

كيف نعطيهم ظهوراً فوقها ذل وعار؟

سوف نبقى

إن نمُت فالموت أولى بالرجال" .

لكن موقف الرجال هذا سرعان ما يتضعضع نتيجة ضغوط الضابط الذي أتى ممثلاً الدول العربية ومطالباً النساء بالرحيل المؤقت حقناً للدماء، لكن موقف النساء يحافظ على صلابته وقوته فترة أطول :

"فاطمة : قطّعونا إن أردتم فوق أعتاب البيوت

لن نهاجر

أرضنا فيها سنبقى أو نموت" .

وبعد لأيٍ ترضخ النسوة للأمر الواقع بعد ما أظهرن من ثبات وشجاعة الشيء الكثير، لكن يبدو أن الواقع أقوى من الأحلام، وما هو متاح أقوى مما يمكن أن يتحقق .

إن قوة النساء وبأسهن التي ظهرت في النصف الأول من المسرحية قبل خروجهن من أرضهن سرعان ما تنقلب إلى حالة من اليأس في بداية النصف الثاني وهنّ يعشن حياة المخيمات على ما فيها من فقر وبؤس، وهذا الانقلاب من حالة القوة إلى حالة الضعف لا يعني أنهن تخلين عما كنّ يؤمنَّ به بل يمكن اعتباره احتجاجاً ضمنياً وغير مباشر على كل ما جرى من هزائم ونكسات، وأضحت الشكوى عزاءهن الوحيد في عالم لا يسمع صوتاً لضعيف : 

"نحن الحيارى على طرف الخيام بتنا، همٌّ يؤرقنا، جرح يدمّينا

أعناقنا في زنازين مصفدة

وبعضنا في رصيف الذل يدعونا

هذا الركام من الآهات يسمعه؟

حقاً أيسمعه مَن حاكم فينا؟

ضاق الرصيف بنا ما ضقت يا بشر

إن الرصيف على الإنسان يبكينا" . 

وضمن هذا الجو المسيطر من اليأس تبرز دعوة سلمى لولدها نعمان بألا يستسلم لليأس :

"لستَ مني إن نسيتَ الثأر يوما".. الأمر الذي يدعو مجموعة النساء إلى اتخاذ موقف مؤازر:

"أذكروا الماضي وليل الرعب، والأطفال جرحى.. أذكروا الدرب الذي سرناه.. أذكروا القتلى ضحايا دير ياسين.. أذكروا الأرض التي ضمت صبانا وثرى الآباء والأجداد والقدس الأمين".. وبذلك يمكن القول إن حالة اليأس التي سيطرت على مجموعة النساء الفلسطينيات كانت حالة مؤقتة ضمن الشرط المسرحي وهي لا يمكن أن يطرأ عليها تحول مماثل على أرض الواقع إلا على المدى الطويل.. دعوة النساء هذه يبدأ صداها بالتبلور عندما يتنادى نعمان وصديقه حسان إلى التحرك قبل فوات الأوان، لكن ماهية هذا التحرك تبقى مبهمة إلى حين :

"حسان : يا رفيقي، قم بنا

نعمان : أين نمضي؟

حسان : للرفاق.. إنه وضع أليم لا يطاق.. يا رفيقي قم بنا آن الأوان" .

وفي مشهد لاحق يتبلور صدى دعوة التحرك بشكل أكبر عندما يجتمع ثلاثة من الشباب المتحمس ويقررون أن الوقت قد حان للقيام بفعل إيجابي ما :

"شاب1 : مزقوا وامضوا

شاب2 : أين نمضي؟

شاب1 : للربى، للتين، للأرض الحبيبة .

شاب3 : هات زندك .

الثلاثة معاً : قسماً بالقدس، بالليمون أن أحفظ عهدك" .

في خضم هذه التطورات تقدم المسرحية عبر مشهد قصير ولكنه معبّر نموذجاً يتصف بالعمومية عن حالة الأم الفلسطينية عندما يتوجه ابن لها أو أكثر إلى ساحة القتال، واللافت للنظر هنا أن المشهد على قصره جمع بين مشاعر الخوف الطبيعية التي يمكن أن تظهرها أي أم تعرف أن ابنها قد يذهب في مهمته ولا يعود، وبين إظهار الرضى التام عن قرار الأبناء بالتوجه إلى ساحات القتال :

"الفتى الأول : أمي نعود، غداً نعود 

الفتى الثاني : صدقاً.. نمر بخالتي ونزور أشجار الكروم

الأم : لكنني..

الفتى الأول : يا أم أرضاً زرتها، ربيتها، طوّعتها أجيال 

الفتى الثاني : يا أم نعرف كل شبر من ثراها.. لا تخافي 

الفتى الأول : أمي نعود.. غداً نعود 

الأم : لكن إذا (تغرورق عيناها بالدموع)

الفتى الأول : لا ترهبي شيئاً فإنّا عائدون 

الأم : يرعاكم الله القدير.. يرعاكم الله الودود" .

وثمة نموذج آخر للنساء يقدمه مشهد تبدو فيه امرأة فلسطينية أقل حماساً من نظيراتها لفكرة الذهاب إلى القتال، دافعها حرصها على عدم تعريض أولادها إلى تجربة اليتم المرة :

"عمار : أنا ماض 

الزوجة : وحق الله يا عمار أخشى 

عمار : ما الذي تخشين؟

الزوجة : أخشى 

عمار : أن أروح ولا أعود؟

الزوجة : تعرف الأطفال إن عاشوا يتامى 

عمار : علّمي الأطفال إن عاشوا يتامى أنني شوق إلى أرض الجدود.. علميهم أن ظل اليتم ينمو إن هم عاشوا هنا خلف الحدود 

الزوجة : كيف أحيا دون أن تبقى معي؟

عمار : حين أمضي، حين أروي أرضنا بالدم نحيا.. إننا موتى تحاشتنا اللحود.. سوف أمضي أغرس السكين في أرضي وأحيا فوق أرضي أو أموت".

ولا شك أن هذا التباين البسيط في مواقف النسوة يغني النماذج المقدمة ويبعد عنها تهمة التماثل، كما أن هذا التنوع في المواقف يجعل النماذج المقدمة أكثر حيوية وحياة وقرباً من الواقع الذي لا يتشابه أفراده إلى درجة التماثل .

دور المرأة التحريضي في هذه المسرحية لا يتوقف منذ بدايتها وحتى نهايتها، وإن كان يشكو في بعض مراحلها من ترهل فهو بسبب الظروف غير الطبيعية التي عاشتها المرأة الفلسطينية في حياة المخيمات من فقر وتشرد وبؤس وقهر، وهو ترهل شكّل دائماً تمهيداً لمواقف أكثر قوة وصلابة، وها هو الكاتب يختم مسرحيته بدعوة جديدة تطلقها نساء المسرحية، دعوة لا تعرف اليأس ولا الهزيمة :

"فلتضع يا ساكن الخيمة في كفي كفك ولنناضل" .

كانت هذه نماذج منتقاة لشخصيات نسائية من مسرح علي عقلة عرسان، وهي نماذج غنية درامياً، شكّلت محاور أساسية عند عرسان الذي لم يقدمها جميعها على نسق واحد، بل مايز بينها وقدم مختلف أوجهها، لكنه عموماً كان نصيراً لها ومؤيداً لمواقفها التي غلب عليها الطابع الإنساني والوطني، كركن أساسي من أركان المجتمع في تمظهراته المختلفة والمتعددة .   

الأسطورة الإغريقية في المسرح السوري

(وليد إخلاصي ورياض عصمت نموذجان)

تجمع آراء بعض المؤرخين للمسرح على أن العرض المسرحي بعناصره الأساسية (مرسل-رسالة-متلقي) قد نشأ في اليونان القديمة (بلاد الإغريق) في القرن الخامس قبل الميلاد على أيدي الثلاثي التراجيدي أسخيلوس وسوفوكليس ويوربيديس الذين استقوا معظم مواضيع مسرحياتهم من الأساطير اليونانية القديمة، وعندما نقول العرض المسرحي بعناصره الثلاثة سابقة الذكر فإننا نعني العمل الفني التمثيلي الذي تقدمه مجموعة من الناس (كاتب-ممثلون-مشرف أو مخرج فيما بعد) لهدف معين : احتفالي-أخلاقي.. إلخ، إلى مجموعة أخرى من الناس (متفرجون) تدرك أن ما يُقدم لها ما هو إلا لعبة متفق عليها ومعروفة النتائج سلفاً، هدفها إمتاعهم وتسليتهم، وربما تحريضهم ضد.. أو إنذارهم من.. وبمعنى آخر فإن العرض المسرحي اليوناني القديم (الإغريقي) كان العرض المسرحي الأول الواعي لكونه عملاً فنياً يُقدم في مناسبات معينة لجمهور يبادل العرض هذا الوعي ويتفاعل معه على هذا الأساس .

هناك نظريات أخرى حول نشأة العرض المسرحي في العالم تتحدث عن أكثر من مكان محتمل لنشوء المسرح، منها : بلاد الشام-بلاد ما بين النهرين-مصر القديمة-الهند-شرق آسيا.. إلخ .

ومن المعروف أن الخط البياني للمسرح الإغريقي الذي استمد جل مواضيعه من الأسطورة اليونانية (الإغريقية) أخذ بالانحدار بعد عصر الكاتب المسرحي الكوميدي أرستوفانس، وما وصلَنا من تلك المرحلة من نصوص مسرحية أقل بكثير مما كُتب وتم تقديمه على مسارح ذلك الزمن .

في العصور اللاحقة تنبه بعض كتّاب المسرح في العالم إلى ما في الأسطورة الإغريقية من غنى درامي فآثروا العودة إلى النصوص المسرحية التي كُتبت في تلك الفترة ونهلوا منها موضوعات مسرحياتهم بما يتناسب على صعيد المضمون مع الظروف الراهنة المحيطة بكل تجربة على حدة، مع محافظتهم –غالباً- على الشكل الفني للمسرح الإغريقي، ولكن حتى ما بُذل من جهد في التجديد في المضامين لم يلق كبير نجاح، ذلك أن المواضيع والحبكات التي قدمتها الأسطورة الإغريقية كان من الصعب تجاوزها أو التحايل عليها، فغدت المسرحيات التي كُتبت في عصور لاحقة نسخاً طبق الأصل عما كتبه الرواد الإغريق .

لم يشذ كتّاب المسرح في سورية عن القاعدة، فقد كانت الأسطورة الإغريقية من خلال المسرح الإغريقي واحدة من المناهل التي نهل منها كتّابنا مواضيع أعمالهم، لكن هذا الأمر لم يصل إلى حد أن يشكل ظاهرة في المسرح السوري كما حصل مثلاً مع حكايات "ألف ليلة وليلة" التي استحوذت على الحصة الأكبر من اهتمامات كتّابنا وبقيت المحاولات التي سعت لأن تستفيد من الأسطورة الإغريقية معدودة ومحدودة، ويمكن اعتبار كل واحدة منها شكلاً من أشكال التجريب والتجديد لا أكثر .

ولكن لماذا اتجه بعض كتّابنا المسرحيين إلى الأسطورة الإغريقية من خلال المسرح الإغريقي؟ وكيف؟ وهل وجدوا تقاطعاً بين شخصيات ومضامين تلك الأساطير وما هو راهن؟ وبالتالي أين تكمن نقاط الالتقاء ونقاط الاختلاف بين الأعمال المسرحية التي كتبها كتّابنا وبين النصوص المسرحية الإغريقية المعتمدة جلّها على الأسطورة؟

هذه الأسئلة سنحاول أن نجيب عليها أثناء تطرقنا لتجربتين مسرحيتين سوريتين للكاتبين وليد إخلاصي ورياض عصمت استقتا مادتيهما من الأسطورة والمسرح الإغريقيين، ولكن قبل ذلك لا بد من إلقاء نظرة سريعة على الأصل الذي اعتمد عليه كاتبانا إخلاصي وعصمت ألا وهو أسطورة الملك أوديب الممتدة مسرحياً على مدى جزأين هما "أوديب ملكاً" و"أنتيغون" كتبهما الكاتب الإغريقي سوفوكليس (القرن الخامس قبل الميلاد) .

في الجزء الأول من الأسطورة المجسد في مسرحية "أوديب ملكاً" يهاجم الوباء مدينة ثيبة فينبري ملكها أوديب للتصدي لهذا الوباء، فيرسل رسولاً طالباً مشورة الآلهة التي تخبره أن سبب الوباء رجس يحل في المدينة ولن يزول هذا الرجس إلا بمعرفة قاتل الملك السابق لايوس، وكان الملك لايوس كما تقول الأسطورة قد قُتل على مشارف المدينة على يدي رجل لم يُعرف من هو.. ثم يرسل أوديب طالباً الكاهن تيريزياس ليستشيره، فيُؤثر الأخير الصمت في البداية ثم لا يلبث تحت ضغط أوديب أن يقول لـه بأنه هو قاتل الملك، فينفجر أوديب غضباً لجرأة الكاهن عليه واتهامه لـه بجريمة قتل الملك السابق، فيرد الكاهن عليه بأن يتنبأ لـه بمصير بائس، ويتابع أوديب البحث عن الحقيقة إلى أن يكتشف في نهاية المطاف أنه هو بالفعل قاتل الملك السابق الذي هو والده في الحقيقة، ذلك أن أوديب أُبعد إلى مدينة أخرى وهو ما زال رضيعاً بعد أن تنبأت آلهة الإغريق لوالد أوديب الحقيقي (الملك لايوس) أن ابنه سيقتله حين سيشب عن الطوق.. وتنتهي المسرحية بأن يفقأ أوديب عينيه بيديه عقاباً على ذنب لم يرتكبه مختاراً ويطلب نفيه من المدينة .

الجزء الآخر من الأسطورة جسده سوفوكليس في مسرحيته "أنتيغون" التي يقوم فيها بولينيس باستعداء غرباء على مدينته ثيبة فيتصدى لـه أخوه إيثيوكليس في معركة طاحنة يقتل فيها كل منهما الآخر، فيصدر الحاكم كريون أمراً بتكريم جثة إيثيوكليس ودفنها حسب الشرائع الدينية، بينما يوجه بأن تبقى جثة بولينيس في العراء دون دفن وتكريم عقاباً لـه على قيادته جيشاً ضد مدينته، فتخرق أنتيغون شقيقة القتيلين أوامر كريون وتقوم بمحاولة دفن جثة أخيها المعاقب، فيستشيط كريون غضباً لأن أنتيغون لم تطع أوامره، ويأمر بحبسها فيعارض ذلك ابنه هايمون الذي هو على وشك الزواج من أنتيغون ويهدد أباه بعواقب إصراره على معاقبة أنتيغون، فلا يأبه كريون لوعيد ابنه ويصر على رأيه إلى أن يتدخل الكاهن تيريزياس وينذره أن آلهة الإغريق ستصب جام غضبها إن لم يقم كريون بأداء الواجبات الدينية تجاه جثة بولينيس، فيرضخ كريون بعد جدل ويأمر بدفن جثة بولينيس ولكن بعد أن يكون الأوان قد فات، فقد شنقت أنتيغون نفسها وهي في السجن، وتبعها هايمون انتحاراً حزناً عليها.

أوديب-مأساة قديمة معاصرة :

من موضوعة النبوءة في أسطورة أوديب ينطلق الكاتب وليد إخلاصي ليطرح وجهة نظر معاصرة في مسرحيته "أوديب-مأساة قديمة معاصرة" ولكن النبوءة عند إخلاصي لا تخرج من فم الكاهن بل عن جهاز كومبيوتر .

تدور أحداث المشهد الأول من المسرحية في مركز علمي وتترافق بداية المشهد مع أصوات الجوقة، وهي ليست الجوقة المعروفة في المسرح اليوناني القديم، بل هي عبارة عن أصوات داخلية تمثل أمنيات ومشاعر ورغبات إنسانية.. والواقع أن وجود الجوقة في بداية المشهد الأول يُعتبر الإشارة الأولى التي يطلقها الكاتب باتجاه اليونان القديمة بعد عنوان المسرحية بالطبع .

مهمة الجوقة في بداية المشهد تنحصر في تحفيز المشاهد لما سيأتي من أحداث عبر تكرارها عبارة "أما الآتي" ثلاث مرات، بعد ذلك يعرّفنا الكاتب على اثنين من شخصيات مسرحيته هما سفيان الأستاذ الجامعي وسلاف الفتاة التي تعمل سكرتيرة في مركز للكومبيوتر، ومن الواضح وجود علاقة حب بينهما رغم فارق السن .

بعد حين من الزمن يدخل الدكتور البهي (ولنلاحظ هنا إصرار الكاتب على إطلاق أسماء عربية قديمة على شخصياته المعاصرة) فيصرف الدكتور سكرتيرته سلاف لينفرد بصديقه سفيان وليدور حوار بينهما حول جهاز الكومبيوتر الذي يعتبره الدكتور إنجازاً عظيماً قادراً على التعامل مع كل نواحي الحياة العملية، لكن سفيان الأستاذ الجامعي يشكك في قدرة الجهاز على التعامل مع أعماق النفس البشرية، وهو الأمر الذي يحاول الدكتور البهي إثباته عن طريق تجربة يريد تطبيقها أولاً على صديقه سفيان بواسطة إدخال بعض المعلومات الشخصية إلى الجهاز ليقوم بتحليلها، وهنا تتدخل الجوقة مرة ثانية، محذرة من دخول تجربة كهذه .

يقبل سفيان خوض التجربة ويعطي صديقه معلومات غزيرة عن مختلف جوانب حياته ويقوم صديقه بدوره بإدخالها إلى جهاز الكومبيوتر الذي يقوم بإطلاق نبوءة غريبة تفيد أن سفيان سيقتل أحب الناس إليه وسيتمنى الموت فلا يأتيه وأن ابنته ستحمل منه.. هذه النبوءة هي الإشارة الثانية التي يطلقها الكاتب باتجاه اليونان القديمة، وهذه المرة باتجاه مسرحية "أوديب ملكاً" تحديداً، وفي هذا تبرير لإطلاق اسم أوديب على عنوان المسرحية.. نتيجة النبوءة يُصاب الدكتور بالدهشة، بينما لا تخرج ردة فعل سفيان عن نطاق السخرية من هذه النبوءة، خاصة وأنه لا بنات لـه .

في بداية المشهد الثاني الذي تدور أحداثه في منزل سفيان، يحدِّث يزن والده سفيان عن مسرحية سيقدمها وزملاؤه في المدرسة، ويُذهل الأب عندما يعلم أن المسرحية التي سيلعب ابنه بطولتها هي مسرحية "أوديب ملكاً" ويبدي الضيق من ذلك، وهنا يبدو أن نبوءة الكومبيوتر قد بدأت بالتأثير على أعصابه.

القسم الثاني من المشهد ينحصر الحديث فيه بين سفيان وزوجته حول مسألتين، أولاهما الخلاف حول طريقة تربية ابنهما والثانية حول الضائقة المالية التي تمر بها الأسرة .

المشهد الثالث يدور في نفس الليلة ولكن في منزل سلاف السكرتيرة، وفيه تتبادل سلاف مع سفيان عبارات الحب، وفي نهايته تعبّر سلاف لسفيان عن رغبتها في الحمل منه، وهنا يبدأ الكاتب شيئاً فشيئاً بلفت نظر القارئ أو المشاهد كي يقوم بالربط ما بين نبوءة الكومبيوتر وعلاقة سفيان بسلاف .

يبدأ المشهد الرابع بتساؤل الجوقة حول صدق أو كذب نبوءة الكومبيوتر، ويكرس المشهد نفسه لحوار بين سفيان وزوجته تتهمه فيه بعلاقة مع موظفة في الجامعة كما سمعت من هنا وهناك، لكن سفيان ينفي ذلك .

في المشهد الخامس يشكو سفيان إلى سلاف همومه ومشاكله مع زوجته، ويدور بينهما حديث عادي حتى اللحظة التي تشير فيها سلاف إلى الشبه بين وجهها ووجه سفيان وهي رسالة يبعثها الكاتب إلى قارئه ينبهه فيها إلى علاقة القرابة التي يمكن أن تربط سفيان بسلاف، وسرعان ما يتبع الكاتب ذلك بدخول والد سلاف الذي يتعرف عليه سفيان بنفس اللحظة التي يطّلع فيها على صورة لوالدة سلاف وهي اللحظة التي تخرج فيها الحقيقة إلى النور، هذه الحقيقة التي تُختصر بثلاث كلمات هي : "سفيان والد سلاف" وبهذا تكون نصف نبوءة الكومبيوتر قد تحققت حرفياً، خاصة بعد أن تكشف سلاف عن أنها حامل .

في المشهد السادس يتحقق القسم الثاني من النبوءة والذي يقول أن سفيان سيقتل أحب الناس إلى قلبه، ففي هذا المشهد يقرر سفيان الانتحار فيذيب عشرة أقراص من دواء ما في كأس ماء ويستعد لشربه، لكنه يشعر للحظة أن عليه أن يرى سلاف قبل ذلك، فيضع كأس الماء من يده ويخرج من بيته، في الوقت الذي يظهر فيه ابنه يزن ويتناول كأس الماء كاملاً، ويعود سفيان ليرى ابنه جثة هامدة، فما يكون من الجوقة إلا التأكيد على النبوءة التي تحققت بحذافيرها .

على الرغم من البعد الزمني الذي يفصل تاريخ كتابة هذه المسرحية عن الأسطورة الإغريقية إلا أن الكاتب وليد إخلاصي يبدو مصراً على التمسك بالنتيجة نفسها وهي التأكيد على وجود قوى خفية ترسم للإنسان وقائع حياته وأن الإنسان مسيّر لا مخيّر وأن ما كُتب على الجبين لا بد وأن تراه العين، مع وجود اختلافات بسيطة بين كل من شخصيتَي أوديب وسفيان، منها أن أوديب سعى نحو الحقيقة المفجعة بنفسه، بينما أتت الحقيقة المفجعة إلى سفيان دون أن يسعى إليها .

لا تبدو عودة وليد إخلاصي إلى الأسطورة الإغريقية بهدف نقض مفاهيمها القائمة على التسليم بما هو مرسوم للإنسان بل بهدف تكريس هذه المفاهيم، وبمعنى آخر قدم إخلاصي مسرحيته هذه في إطار معاصر ولكن بمضمون إغريقي بحت لم يحد عنه قيد أنملة رغم طرحه العديد من القضايا المعاصرة كدور التقدم العلمي المذهل في حياة إنسان القرن العشرين وتراجع حجم العاطفة في حياة الإنسان .

الحِداد يليق بأنتيغون :

يعود الكاتب رياض عصمت في مسرحيته "الحِداد يليق بأنتيغون" إلى الأسطورة الإغريقية من خلال مسرحية سوفوكليس "أنتيغون" ليقدم معالجة معاصرة تحمل الكثير من ملامح الحاضر .

في هذه المسرحية يعود الشاب مأمون ابن زعيم المنطقة من أوربا حيث يدرس هناك، ليجد أباه منخرطاً في حرب أهلية طاحنة كان من نتيجتها قيام كل من أنيس ونبيل ابنَي أخت الزعيم بقتل بعضهما بعد انضمام أنيس إلى المعسكر المعادي للزعيم وبقاء نبيل إلى جانب خاله، ويحاول مأمون كشف النقاب عن حقيقة الأمور فيقف والده في وجهه طالباً منه الكف عن التدخل والعودة من حيث أتى، وفي نفس الوقت نتعرف على الفتاة مجد شقيقة نبيل وأنيس، كما نتعرف على أبيها الموسيقي الأعمى الذي كان فيما سبق واحداً من كبار الكتّاب والمفكرين.. مجد هذه تعيش حالة عداء مع خالها الزعيم بسبب خلافه مع أبيها، وتتفاقم حالة العداء هذه بعد إعلان الزعيم عن رغبته تكريم جثة نبيل عن طريق إقامة الشعائر والتقاليد الخاصة بالدفن باعتبار أن نبيل بقي إلى جانبه، بينما اختار أنيس المعسكر الآخر، ولهذا يأمر الزعيم بعدم دفن جثة أنيس وتركها في العراء مما يدفع مجد إلى تحدي أوامر الزعيم ومحاولتها دفن الجثة، فيلقي الحراس القبض عليها ويأمر الزعيم بحبسها ومن ثم رميها بالرصاص، وعندما تحين لحظة التنفيذ يتسلل مأمون –الذي تربطه علاقة حب بمجد- إلى القرب منها فيتلقى نصيبه من الرصاص، وبذا يكون الزعيم قد قضى على ولده بيده بعد أن صمم على تنفيذ حكم الإعدام بمجد .

لم يلتفت رياض عصمت في مسرحيته هذه إلى مسألة النبوءة إلا في أضيق نطاق، وعندما التفت إليها جاءت هذه الالتفاتة منه في غير موضعها كما سنرى، ومن الواضح تماماً أن الكاتب كان همه الأول معالجة مشكلة معاصرة عانت وتعاني منها مجتمعات كثيرة ألا وهي الحرب الأهلية وما يمكن أن تخلفه من كوارث على الجميع، حيث لا منتصر فيها، وما العودة إلى مسرحية "أنتيغون" إلا لخدمة فكرته .

عدا قصة المسرحية وتسلسل الأحداث ثمة إشارات واضحة إلى العلاقة الوثيقة التي تربط هذه المسرحية بالأسطورة، وإذا كانت أسماء الشخصيات عربية فإن عنوان المسرحية يشكل الإشارة الأولى التي تنير الدرب أمام المتلقي كي يربطها بالأسطورة، والواقع أن النص يمتلئ بالإشارات المماثلة لا على صعيد تسلسل الأحداث فقط بل على صعيد مشاهد بذاتها يأتي في مقدمتها ذاك المشهد الذي يلقى فيه القبض على مجد وتُساق إلى الزعيم، ومن ثم الحوار الدائر بينهما، ثم إعلان ياسمين أخت مجد أنها تتحمل مع شقيقتها وزر ما فعلت ورفض مجد لهذه المبادرة.. ومن المهم هنا أن نذكر اختلافاً أساسياً بين مسرحية رياض عصمت والأسطورة كما عالجها سوفوكليس في مسرحيته، إذ بينما يذعن كريون عند سوفوكليس لتحذيرات الكاهن من عاقبة التشبث بالرأي يندفع الزعيم عند رياض عصمت في تنفيذ رغباته حتى النهاية، وهذا يقود إلى نقطة خلاف أخرى هي أن المشكلة في الأمر الصادر عن الزعيم القاضي بتكريم جثة أحد الشقيقين وعدم تكريم جثة الآخر لا تكمن في أنه صادر عن بشر في مواجهة أوامر إلهية كما عند سوفوكليس، بل في أن ما يصدره الزعيم من أوامر لا يتمتع بمصداقية لافتقاره إلى موافقة الأغلبية، ومن جانب آخر يحمّل الكاتب شخصية الزعيم مسؤولية مقتل الأخوين عدا عن مسؤوليته في إشعال الحرب الأهلية، فالزعيم هو الذي قتل أنيس في الواقع واتهم نبيل الذي قُتل بدوره فيما بعد، بينما نجد أن كريون عند سوفوكليس لا يتحمل وزر هذا العمل، مما يعني أن رياض عصمت ممعن في تحميل شخصية الزعيم التي تمثل الزعامة المفتقرة إلى النضج والوعي كامل المسؤولية .

لا يربط الكاتب تسلسل الأحداث في مسرحيته "الحداد يليق بأنتيغون" بمسألة المصير المرسوم مسبقاً من قبل قوى خفية، بل يربطها بالمواقف التي يتخذها البشر مدفوعين إما من قبل مصالحهم أو من قبل مبادئهم، وعندما يحاول الكاتب أن يستفيد من موضوعة النبوءة والقدر المرسوم مسبقاً لا يحالفه التوفيق، ذلك أن الشخص الذي ينطق بهذه النبوءة غير مؤهل لإطلاق نبوءات تترجمها الأحداث بحرفيتها، فهي تصدر عن مجرد مربٍ لا يدخل ضمن اختصاصه إطلاق النبوءات بينما نجد أن مطلق النبوءة الإغريقي هو الكاهن تيريزياس الذي تسمح لـه مكانته الدينية إطلاق النبوءات .

الصراع في هذه المسرحية من وجهة نظر شخصية الزعيم هو صراع مذهبي، والواقع أن الزعيم يوحي بذلك خدمةً لمصالحه، لكن الحقيقة هي أن الصراع هنا هو صراع طبقي حسبما تؤكد مجد، الأمر الذي يميز طبيعة الصراع في هذه المسرحية عن طبيعة الصراع في الأسطورة الإغريقية الذي يتسم بكونه صراعاً بين قوانين بشرية همها خدمة مصالح عامة وقوانين غير بشرية شكلاً، لكنها صادرة في الواقع عن بشر همهم تخويف الناس البسطاء وإرهابهم .
إطلالة على أربعة نصوص مسرحية قصيرة لوليد إخلاصي

للكاتب وليد إخلاصي العشرات من النصوص المسرحية، كتبها في فترات عطائه الأدبي المتنوع، وكان لبعض هذه المسرحيات صدى لدى جمهور القراء، وجمهور المشاهدين عندما كانت تُنقَل إلى خشبة المسرح، وبعضها الآخر لم يتمتع بذاك الصدى، فكان تأثير حضوره محدوداً وعابراً .

في هذه الوقفة عند مسرح وليد إخلاصي سنلقي الضوء على أربعة من نصوصه المسرحية القصيرة تطرح قضايا هامة وراهنة، وهذه المسرحيات هي : "أيها الحضور الكريم-قريباً من ساحة الإعدام-إيقاع بلا نهاية-من يسمع الصمت" .

أيها الحضور الكريم :

مونودراما، بطلها اسماعيل، العامل المختص بالأعمال الكهربائية والفنية في مسرح صغير تابع لإحدى المؤسسات الثقافية العامة .

تبدأ المسرحية بدخول اسماعيل إلى خشبة المسرح المفترضة المعدّة لإقامة المحاضرات والندوات والأمسيات الثقافية والحفلات الفنية.. على خشبة المسرح تناثرت آلات موسيقية غربية، وكراسٍ وسلال زهور ذابلة، الأمر الذي يدل على أن المكان كان مسرحاً لحفل أقيم منذ وقت قريب جداً، وفور دخول اسماعيل يرسل إشارات تدل على مدى ارتباطه بهذا المكان كجزء منه، فهو أولاً يتأمل فوضى المكان بنظرات حانية، ثم يعاين المنبر، ثم يستريح على كرسي في صدر المكان ويخرج لفافة تبغ ويضعها خلف أذنه دون أن يشعلها، ثم وفي خطوة تالية يتفحص الشريط الممتد من مكبّر الصوت نحو الداخل، فيتبين فيه خللاً فيقوم من فوره بإصلاحه .

بعد هذه المقدمة التي تشرح طبيعة حركة الشخصية على المسرح وعلاقتها الحميمة بالمكان يبدأ اسماعيل مونولوجه طارحاً إشكاليات عديدة، منها ما لـه علاقة بالسلبيات السائدة في الحياة الثقافية، ومنها ما يأخذ طابعاً شخصياً قابلاً للتعميم .

من الإشكاليات الثقافية التي يطرحها العمل سيطرة علاقات المجاملة على الأوساط الثقافية، وعدم التمييز بين الصالح والطالح مما يقدم من أعمال أدبية .

وعلى صعيد الهم الخاص يطرح اسماعيل مآسيه مع أبنائه الذين تركوه واحداً بعد الآخر، حيث يغادره أحدهم للعمل في الخليج ميكانيكياً بعد أن يئس من العمل في المهنة التي يحبها (الموسيقا) بسبب ضيق ذات اليد، أما ابنه الآخر فيغادره للالتحاق بالمقاومة، وهي الحالة الإيجابية الوحيدة، إذ تقضي ابنته انتحاراً بعد أن نال منها شاعر مفوّه وقعت تحت تأثير عباراته المنمقة .
لا شك أن اسماعيل يعيش حالة من حالات الفصام بين ما يسمعه في مكان عمله من محاضرات وأمسيات أدبية، وبين الواقع القاسي الذي لا يعترف بكل الأشعار والمواعظ والحِكَم والخطب، ففي الوقت الذي تموت فيه زوجته على باب إحدى المستشفيات لأنه لا يملك ما يكفي من المال لقبولها يتشدق أحد المحاضرين بشعار "الطب للجميع" .
قرب ساحة الإعدام :

تدور حوارات مسرحية "قرب ساحة الإعدام" في حديقة عامة بين رجلين يلتقيان مصادفة دون سابق معرفة.. أحدهما في الخامسة والعشرين من العمر، والآخر فوق الخمسين.. لكل منهما مأساته التي دفعت به إلى التسكع في الحدائق .

الشاب متخرج من الجامعة ويبحث عن عمل منذ تخرجه دون أن يوفق في ذلك، أما الرجل الآخر فمطرود من عمله بسبب ضميره الحي وعدم سكوته عن الأخطاء التي تُرتَكَب .

تطرح هاتان الشخصيتان مسألتين في غاية الخطورة : الأولى هي المستقبل الغامض الذي يحيق بجيل بأكمله تسلح بالعلم دون أن يستطيع تحمّل مسؤولياته الشخصية.. والثانية انهزام قوى الخير والحق أمام قوى الشر والباطل .

شخصيتا المسرحية منهزمتان من الداخل وغير قادرتين على مواجهة الواقع الذي يضغط بكلتا يديه على عنقيهما، لا كفردين بل كنموذجين يمثلان شريحة واسعة، وهما في نفس الوقت لا تخلوان من سلبية تتجلى عند الشاب باستعداده لدفع أي ثمن من أجل الحصول على وظيفة، وهو مستعد للسباحة مع التيار عملاً بالمثل القائل "عندما تكون في روما فيجب أن تتصرف كالرومان" أما سلبية الآخر فتأخذ طابعها الانهزامي بعيداً عن أي شكل من أشكال المواجهة.. وسلبية هاتين الشخصيتين كما تطرحهما المسرحية ستغدو مسوغة نظراً للضغوط الهائلة التي تتعرضان لها .

يربط الكاتب بين الواقع الأليم لشخصيتيه والذي يصل حد الاختناق وواقع رجل آخر لا يظهر على خشبة المسرح، محكوم عليه بالإعدام دون أن نعلم السبب، ومعرفتنا للسبب مسألة غير جوهرية بطبيعة الحال، إذ أن الأمر الجوهري هنا هو الربط بين واقع عملية الإعدام الفعلي التي يتعرض لها هذا الرجل، وواقع الحصار الخانق الذي تتعرض لـه شخصيتا المسرحية الشبيه بعملية إعدام الرجل ولكن بشكل آخر .

إيقاع بلا نهاية :

تضع هذه المسرحية على بساط البحث موضوعة المجتمعات المعاصرة ذات النمط الاستهلاكي الذي نحّى جانباً العلاقات الإنسانية الحميمة المتسمة بالدفء والتعاضد .

أسرتان.. إحداهما فتيّة، يقترب الزوج فيها من الثلاثين من العمر، يعمل مساعداً فنياً في مكتب هندسي حكومي، وزوجته تجاوزت العشرين من عمرها، وهما بانتظار مولودهما الأول.. أما الأسرة الثانية فقد تجاوز الزوج فيها السبعين من العمر، والزوجة دون ذلك بقليل، ولهما ثلاثة أبناء .

المسرحية تقدَّم في أحد عشر مشهداً، تتناوب فيها الأسرتان الظهور بين مشهد وآخر، ولكل أسرة من الأسرتين مأساتها الخاصة بها، إذ بينما تكمن مأساة الأسرة الشابة في عدم توفر ما يكفي من الدخل لإعالة المولود القادم تتجه مأساة الأسرة العجوز باتجاه آخر يتمثل بابتعاد أبنائها عنها نتيجة ضغوطات الحياة اليومية ومشاكلها ومشاغلها .

يخصص الكاتب لكل مشهد من المشاهد المخصصة لكل أسرة محوراً يركز عليه، فمشهد الأسرة الشابة الأول يكرسه لرصد حالة الترقب المشوب بالسعادة للزوجين وهما بانتظار مولودهما الأول، ويبدأ في المشهد الثاني طرح المسألة الاقتصادية على بساط البحث من خلال التفكير بتوسيع آفاق العمل كي تتوفر القدرة على تأمين حياة رغيدة للضيف القادم، وفي المشهدين الثالث والرابع هناك استكمال لبحث المشكلة الاقتصادية والتفكير بعمل إضافي، ويبرز خلاف بين الزوجين، فالزوجة تصبو إلى تغيير جذري في حياتها وحياة أسرتها، بينما يفضل الزوج سياسة الخطوة خطوة.. ويختم المشهد الرابع بنظرة مستقبلية متفائلة عند الزوج، ومتشائمة عند الزوجة.. وفي المشهد الخامس يكون الزوج قد استعان بجارته الممرضة العجوز بعد أن داهمت آلام المخاض زوجته فجأة .

في مشاهد الأسرة العجوز نلمس حرص الكاتب على طبع هذه المشاهد بطابع من اليأس والبؤس والاستسلام للأمر الواقع المتمثل بانتظار الموت بالنسبة للزوج السبعيني المريض، كما نلمس حرص الكاتب على الحديث عن موضوعية الزمن ووطأة قرب نهايته على الأشخاص الذين تمتعوا فيما سبق بحياة حافلة، فمنذ المشهد الأول هناك تركيز على موضوعة الزمن ومروره السريع.. يقول الزوج : "نصف قرن مر هكذا.. ومضة زمن".. ويرصد المشهد الأول أيضاً حالة الترقب عند الزوجين بانتظار أولادهما .

في المشهد الثاني يعود الزوجان إلى الماضي لاستعادة الذكريات الجميلة المشتركة في محاول لتعزية النفس عن جحود الحاضر.. ولنلاحظ هنا أن عالم هذه الأسرة منحصر في ماضيها، بينما ينحصر عالم الأسرة الشابة في مستقبلها.

ويستمر الحديث عن الماضي وذكرياته في المشهد الثالث ليعود في نهايته ويتركز مرة أخرى على الأبناء وترقب قدومهم.. في هذا المشهد يأخذ الحديث بين الزوجين طابعاً فلسفياً عن الحياة والموت والزمن.. والواقع فإن مشاهد العجوزين لا تخلو من هذا التوجه الذي يتبلور تماماً في المشهد الرابع، وأعتقد هنا أن التوفيق جانب الكاتب في هذا التوجه، ذلك أن مستوى اللغة العالي الذي يتخاطب به الزوجان العجوزان لا يتناسب مع حقيقة كونهما مدرس رياضيات سابق وممرضة سابقة، بل مع كونهما فيلسوفين، وهذا غير صحيح، ولغة مشاهد العجوزين الراقية هي في الواقع لغة الكاتب وأفكاره التي وضعها على لسانَي هاتين الشخصيتين دون أن تتناسب وإياها، خاصة وأن المستوى اللغوي في مشاهد الأسرة الشابة كان مختلفاً تماماً ومتناسباً مع الشخصيات رغم أنها بدورها شخصيات متعلمة ومثقفة أيضاً، وعندما يتم الانتقال من مشهد للأسرة العجوز إلى مشهد للأسرة الفتية أو بالعكس يمكن تلمس هذا الاختلاف الذي يزعزع ركائز البنية اللغوية الواحدة .

في نهاية المشهد الرابع يستنجد الزوج الشاب بجارته الممرضة المتقاعدة فتهب لتلبية النداء .

وفي المشهد الخامس يتجه الزوج العجوز (بعد أن بقي وحيداً) نحو النافذة علّه يلمح طيف أحد أبنائه قادماً لزيارته في نفس اللحظة التي يفارق فيها الحياة.

وفي المشهد الأخير من المسرحية يقدم الكاتب مزجاً بين مأساة موت الرجل العجوز وحيداً وحزيناً، وسعادة الزوجين الشابين بمولودهما، في إشارة واضحة إلى أن الحياة ستبقى مستمرة ولا يمكن أن تتوقف .

من يسمع الصمت :

يتعرض حميد بطل هذه المسرحية لموقف لا يُحسَد عليه عندما يقتحم مكان إقامته إثنان من الملتحين.. ولحميد قصة طويلة تبدأ من معاناته مع زوجته قمر عندما كانا يعيشان معاً، ومعانته بعد رحيلها عنه، مروراً بالمرض الغريب الذي يعاني منه وهو "فرط السمع" الذي يجعله يسمع الأصوات من مسافات بعيدة لا تستطيع الأذن البشرية العادية التقاطها .

يمكن تقسيم هذه المسرحية إلى قسمين (رغم أنها تقدَّم في مشهد واحد).. الأول عبارة عن مونولوج يلقيه حميد يبين فيه طبيعة مشاكله مع زوجته، هذه الزوجة التي تشكل بالنسبة إليه دنيا مفعمة بالمحبة والمودة، يشوبها بعض التوترات بسبب الوضع الاقتصادي السيء لهذه الأسرة الصغيرة، فحميد موظف بسيط في شركة الكهرباء، لا تلبي الليرات القليلة التي يتقاضاها أول كل شهر المتطلبات المعيشية الضرورية.. هذه التوترات أدت في النهاية إلى رحيل زوجته عنه وطلبها الطلاق منه .

نتعرف في هذا القسم على معاناة حميد من أذنيه اللتين تسمعان أشياء لا شأن لهما بها، ولكن خطورة هذه الحالة تبدأ عندما يسمع عن طريق المصادفة حديثاً بين اثنين من الملتحين يخططان لنسف مبنى بريد، فيستفز طاقاته الفكرية من أجل إخبار المعنيين ومنع وقوع كارثة بشرية، ولم ينسَ في غمرة تفكيره بكيفية إنقاذ أرواح الأبرياء زوجته وكيف أن سيتعملق في عينيها بعد أن يغدو بطلاً أسهم في إنقاذ أرواح مواطنين .

في القسم الثاني من المسرحية يظهر الملتحيان فيسحبهما حميد من رجال الشرطة ويسارع إلى إخبارهما بما عرفه من معلومات عن عملية التفجير، لكنه ما يلبث أن يدرك الخطأ الذي ارتكبه عندما يعرف أنهما المكلفان بتنفيذ هذه العملية، أما هما فلا يتمكنان من النيل منه بسبب رباطة جأشه أولاً، ومحاصرة رجال الشرطة للمبنى ثانياً.. وتنتهي المسرحية بعملية تبادل لإطلاق النار، يعبّر حميد أثناءها وبعدها عن خوفه من أن يكون الخاسر الوحيد .

يتميز حوار القسم الثاني من المسرحية الدائر في جزء منه بين حميد وأحد الملتحين بتطرقه إلى مواضيع غاية في الأهمية، يكشف فيها الكاتب النقاب عن مدى الهشاشة الفكرية التي تتستر وراء الفئات التي تدّعي حماية المبادئ والقيم الأخلاقية والدينية، في الوقت الذي تنتهك فيه هذه الفئات هذه المبادئ والقيم بشكل فظ، وهم في الوقت الذي يعلنون فيه محاربة الكفر والإلحاد إنما يرتكبون ما هو أشد مقتاً من الكفر والإلحاد .

مسرح وليد إخلاصي :

وليد إخلاصي كاتب مسرحي يضع الملح على الجرح.. مواضيعه حارّة وشخصياته حية نابضة، نراها حولنا وفي أنفسنا .
إنه لا يأبه بالأشكال والأطر الفنية بقدر ما يأبه بالمضامين، ومسرحياته وإن كانت تعاني أحياناً من هيمنة الجانب الحواري القريب مما هو يومي وعادي إلا أنها ولا بد في النهاية من أن تقدم فكرة ما أو مقولة راهنة وملحّة، إما أن تكون على صلة بالبعض أو بالكل .

هيمنة الجانب الفكري وعدم الاهتمام بالشكل الفني ربما دفع مخرجينا (في دمشق خصوصاً) إلى عدم الاهتمام بنصوص وليد إخلاصي، ولكن وإن كان حظ جمهور دمشق قليلاً في هذا الإطار فإن جمهور بقية المدن السورية قد أخذ نصيباً معقولاً من نصوصه التي عُرِض الكثير منها من قِبل العديد من الفرق، كما أن العديد من المهرجانات التي تقام سنوياً في المحافظات حفلت بعروض عن نصوص وليد إخلاصي، وبكل الأحوال يبقى وليد إخلاصي صوتاً مسرحياً هاماً يستحق مسرحه المزيد من التأمل .   

(حال الدنيا) لممدوح عدوان..

عندما تصبح الحياة عبئاً على الحياة

ينحو الكاتب ممدوح عدوان في مونودراما "حال الدنيا" منحى اجتماعياً صرفاً، إذ يطرح على بساط البحث شخصية رجل في حوالي الخمسين من العمر، فقدَ منذ ساعات زوجته إثر مرض لازمها في أيامها الأخيرة وأقعدها طريحة الفراش، ويكشف الكاتب النقاب في هذه المونودراما عن الهرم الاجتماعي -في بعض حالاته- الذي يبدو في الظاهر متماسكاً، بينما يشير الواقع إلى حالة اجتماعية مهلهلة وقابلة للتداعي في مواجهة أول امتحان حقيقي تتعرض لـه .

يبدأ نص المسرحية بوصف لمحتويات المكان (البيت) الذي يدور فيه الحدث : "صالون منزل متوسط الحال.. فيه هاتف ومكتبة ومقاعد.. على الجدار صورة امرأة تحدّق في المُشاهد وصورة رجل هو أبو عادل بطل المسرحية، لكن الصورتين تعودان إلى أيام شبابهما.. صورة أخرى لمجموعة من الأولاد متفاوتي الأعمار.. قرب الباب مرآة... إلخ".. من هذا الوصف يمكن لنا أن نستنتج أن الكاتب يقدم لنا حالة إنسانية ليست ذات خصوصية على الإطلاق، وذلك بانتمائها إلى ما يمكن أن نطلق عليه الطبقة الوسطى، بمعنى أن المشكلة التي تواجهها هذه الشخصية لا علاقة لها بوضع اقتصادي مزرٍ أو بالغ الثراء، وبالتالي فإنه بالإمكان القول هنا إننا أمام ظرف اجتماعي-اقتصادي عادي لا علاقة مباشرة لـه برسم طبيعة العلاقة التي كانت قائمة بين هذا الرجل وزوجته قبل رحيلها عن هذا العالم .

يبدأ مونولوج الشخصية عندما يلاحظ أبو عادل أنه نسي مرة أخرى وصل سلك الهاتف، إذ يبدو أن فصل سلك الهاتف عادة يومية متبعة في هذا البيت، وسيكون لهذه العادة تداعياتها فيما بعد حسبما سنرى.. بعد وصْلِ سلك الهاتف يتلقى أبو عادل اتصالاً هاتفياً من ابنه عادل يدعوه فيه إلى منزله لمشاركته في جلسة ما بعد تلقي العزاء للتسرية عنه، لكن أبو عادل يرفض هذا العرض مفضلاً البقاء لوحده.. هذه الرغبة في الانفراد لا تنبع من كون أبو عادل يريد أن يتيح لابنه الاختلاء بزوجته بعد يوم طويل من تلقي العزاء -كما يدّعي- بل لترك انطباع عند الجميع أنه ليس بحاجة لأحد من أبنائه وأنه قادر على التأقلم مع كل الظروف، خاصة عندما نعلم فيما بعد المطامح التي تدور في ذهن أبو عادل حول الأسلوب الذي سيقضي به بقية حياته.. وهو أسلوب سيتضح لنا أنه مسبق التخطيط .

بعد انتهاء الاتصال الهاتفي بين الرجل وابنه، يبدأ أبو عادل بالتمهيد -لنفسه قبل أي أحد آخر- لما سيتخذه من قرارات أصبحت جاهزة ولم يتبق إلا الإفصاح عنها، وهذا التمهيد يتجلى في وصفه للبيت وكيف أنه فجأة أصبح أكثر اتساعاً عما اعتاده : "يبدو البيت كأنه كبر أو توسع.. يا الله أهذا ما يفعله غياب شخص واحد؟ يغيب عنا فيصبح البيت فراغاً والعالم فراغاً وتصبح الدنيا خاوية.. ألهذا يقولون : أعزب دهر ولا أرمل شهر؟".. من الملاحظ إذن كيف يشير أبو عادل بشكل لا لبس فيه إلى صعوبة الوضع الذي وجد نفسه فجأة فيه، وهو لا ينسى طبعاً في خضم تصويره لهذا الواقع القاسي أن يتذكر كيف كانت زوجته تعتني بالبيت طيلة ثلاثين عاماً دون كلل أو ملل، لكن مسألة كون المنزل أضحى فارغاً وموحشاً لا تغيب عن باله : "البيت الآن دون وجودها خاوٍ وواسع كأنه تحول إلى غابة أو صحراء.. صار موحشاً كالبيوت الأثرية الرطبة".. وفي ضوء ما سيلحق من معطيات يمكننا القول بكل ثقة أنه يقصد أن يقول هنا أن البيت دون شريك يصبح موحشاً وخاوياً، وتركيزه على غياب زوجته ليس أكثر من محاولة لإقناع نفسه أنه يفتقد وجودها هي تحديداً لا وجود المرأة في حياته بشكل عام، وهو الأمر الذي سنكتشف عدم جديته . 

ويتابع أبو عادل سرده لذكرياته الجميلة مع زوجته، مبيناً مدى اهتمامها به وبشؤونه، وكيف كانت لا تتأخر عليه في موعد طعامه الذي لم يذق ما يماثله في أي مكان آخر، كما يتذكّر حرصها على راحته عندما ينام، ربما كذريعة لتذكير نفسه بأنها كانت أول من لجأ في البيت إلى فصل سلك الهاتف في أوقات الراحة، وهي العادة التي حرص جميع من في البيت على اتباعها فيما بعد .

وفي سياق حديثه عن ملابسات مرض زوجته لا ينسى أن يذكّر نفسه باستمرار كيف أنها بعد أن أصيبت بالمرض ضعف جسدها وبدت عجوزاً في الوقت الذي لا يزال هو محتفظاً بشبابه، وبحبه للحياة إلى درجة أنه في آخر خمسة أيام حرص على حلاقة ذقنه بعكس ابنه الذي نسي هذا الأمر في غمرة مرض الأم، لكن أبو عادل لا يعدم الوسيلة في إيجاد المبررات لسلوكه : "منذ خمسة أيام لم يحلق.. كنت أقول لـه كل يوم أن يحلق وهو لا يرضى.. شاب.. ماذا يهمه؟ أنا لا أستطيع.. الشيب في اللحية مقيت.. يبدو الإنسان معه أكبر من عمره الحقيقي".. وعلى الرغم من أن أحداً لم يتهمه بالكذب عندما بكى في الجنازة إلا أنه يدفع عن نفسه هذه التهمة ربما لإحساسه أنه كان يبالغ في إظهار عواطفه وأن أحداً ربما شك بصدق مشاعره التي يظهرها، وهذا التشكيك بمشاعره لـه خلفياته عندما كانت زوجته تشكك بها مرجعة اهتمامه بها إلى العطف لا إلى الحب، وهو الأمر الذي اعتاد أبو عادل على نفيه باستمرار.. أما ما هو الدافع الذي كان يدفع بالزوجة إلى التشكيك بمشاعره فهو أنه كان يظهر من مظاهر الاحترام والإجلال لبعض الناس عكس ما يضمره تجاههم من احتقار، وهي تخاف أن تكون مشاعره التي يبديها لها مجرد كلام مفرغ من محتواه، لكن أبو عادل لا يجد مجالاً للمقارنة بين الحالتين، فهو إنما يظهر من مشاعر مزيفة تجاه البعض نظراً لوجود مصالح لـه معهم، فهم غالباً رؤساؤه في العمل ويهمه أن يبدي تجاههم مظاهر الولاء، وعند هذه النقطة نبدأ بالتعرف على المشاعر الحقيقية التي كان يشعر بها أبو عادل تجاه زوجته عندما يصفها بالعقرب، هذه المشاعر التي ربما تتحمل هي جزءاً من مسؤوليتها بسبب عدم تفهمها -حسب وجهة نظره- لبعض سلوكياته، إذ يبدو أن كلمة "منافق" التي كان يقرؤها في عينيها ما زالت تؤرقه وتكدر عيشه .

لا ينسى أبو عادل في غمرة حديثه عن زوجته أن يتذكر سميرة التي كانت تأتي باستمرار لتعتني بأم عادل في الوقت الذي كانت فيها ابنتها (أي ابنة أم عادل) لا تأتي إلا لماماً معتمدة على وجود سميرة الدائم أيام مرض والدتها .

والظاهر أن استدعاء سميرة ووجودها في حياة العائلة في الأيام الأخيرة ما هو إلا مقدمة للحديث عن رغبة أبو عادل بالزواج لا لشيء إلا لأن زوجته قد ماتت محملاً إياها مسؤولية إحساسه بهذه الغربة، أولاً لأنها رحلت عن هذه الدنيا وتركته وحيداً، وثانياً لأنها في الفترة الأخيرة لم تكن تتحدث إلا عن الموت : "بدأت أسأل نفسي : ماذا سأفعل بعد موتها؟ أنت كنتِ تريدين ذلك".. هذا التساؤل يبدأ أبو عادل بالإجابة عليه عندما يشير إلى أن صورة زوجته يجب ألا تبقى معلقة في المنزل بل يجب أن تنتقل إلى منزل ابنه حيث العزاء، ولا شك أن التخلص من الصورة هو الخطوة الأولى نحو التخلص من كل ما يمت بصلة إلى زوجته، إذ سيبدأ أبو عادل حياة جديدة لا مكان فيها لصورة زوجته المتوفاة.

ترتاد هذه المونودراما أفقاً جديداً عندما يبدأ الكاتب بالتلميح إلى دور ما قام به الزوج في التعجيل بوفاة زوجته المريضة.. الإشارة الأولى على هذا الصعيد تكمن في قيام الزوج قبل يومين من وفاة زوجته بجمع ملابسها تمهيداً للتخلص منها : "أمور كهذه يجب أن يتهيأ لها المرء فلا تفاجئه.. ليس هناك إنسان في الدنيا لا تخطر لـه فكرة أن تموت زوجته.. الإنسان هكذا.. يحلم بفقدان الأعزاء.. لكن هذا لا يعني أن كل من تخطر لـه الفكرة يكون لديه الاستعداد لتنفيذها".. ومثلما نفى قبل قليل تهمة لم يوجهها إليه أحد، ها هو يعود من جديد لنفي تهمة أخرى لم توجه إليه ألا وهي تهمة المساهمة في التعجيل بوفاة زوجته : "أنا لست قاتلاً.. لو كنت أريد القتل لما اهتممتُ حين جاءت النوبة عند منتصف الليل ونحن وحدنا".. الإشارة الثانية التي يرسلها الكاتب في هذا الاتجاه هي حرص أبو عادل ليلة وفاة زوجته ألا يبقى معهما أحد، فلم يضغط على سميرة كي تبقى في تلك الليلة، كما أنه حرص على ذهاب عادل إلى زوجته بعد خمسة أيام بلياليها قضاها إلى جانب أمه.. ثالث الإشارات هي تعمد أبو عادل أن يفاتح زوجته بموضوع زواجه وهي في عز أزمتها الصحية مبرراً ذلك بمعرفتها أنه بإمكانه الزواج متى أراد حتى دون أن تموت، ويستهجن منها اتهامها لـه بقلة الذوق، معتبراً أن اتهامها هذا دليل على توترها الذي لن يكون في مصلحتها وهي في هذا الوضع الصحي السيء، بل وأكثر من ذلك إذ يرد اتهامها لـه باتهام مماثل : "لو كان عندكِ ذوق لطرحتِ الموضوع بنفسِك.. لو كان عندك ذوق لقلتِ يا محمود أنت صبرت معي كثيراً.. لماذا لا تبحث عن بنت حلال تخدمك.. ولتمنيتِ أن أقضي ما تبقى من حياتي بسعادة" .

وبعيداً عن ذلك يكشف الكاتب عن تناقض واضح في شخصية أبو عادل المثقف الذي لا يجد حرجاً في أن يعيّر زوجته بجهلها، بل ويتمادى في ذلك إلى حد ضربها وإيجاد الأعذار لهذا السلوك المتناقض مع ما يعتقده في نفسه من سلوك حضاري : "أنتِ ظللتِ كما كنتِ يوم خرجتِ من القرية فلاحة وغشيمة لا تعرفين كيف تلبين لي متطلباتي.. وماذا يعني أن أضربك؟ أنا زوجك وسيدك، أضربك حتى يزرقّ جلدك".. والواقع أن الكاتب هنا يكشف عن بعد جديد من أبعاد شخصية بطله، ألا وهو البعد النفسي وأثره في رسم ملامح هذه الشخصية عندما تعترف أنها إنما تقوم بذلك تنفيساً عما تلاقيه من متاعب وأزمات في العمل وفي الشارع ومع المجتمع بشكل عام، هذا المجتمع الذي تجد الشخصية نفسها غريبة عنه، وهو ليس مجتمع المدينة الكبير بل مجتمع البلدة الصغير الذي لا توجد فيه أية خصوصية للإنسان الذي يتماهى -رغم إرادته- في هذا المجتمع بالغ التعقيد والبساطة في آن .

وتبدو علاقة أبو عادل بمجتمعه أكثر تعقيداً عندما يمعن في شرحها وضرب الأمثلة على عدم قدرته على التعايش مع هذا المجتمع الذي لا مكان فيه إلا للقوي، حتى على صعيد التسوق الذي يعبّر أبو عادل عن عدم تمكنه من إنجازه على أكمل وجه، ويحمّل أبو عادل زوجته مسؤولية كل ما يمكن أن يتعرض لـه من إهانات لأنها لو كانت تعرف كيف تتسوق لوفرت عليه التعامل مع البائعين والدخول معهم في شجارات محتملة : "لو كنتِ تستطيعين الخروج إلى السوق ربما كانوا يعاملونك بشكل مختلف، ربما كانوا يحسون بالحرج مع النساء".. كما أن الشكوى الدائمة من قبل الزوجة فيما يتعلق بالأولاد ومشاكلهم تشكل سبباً آخر يسوقه الزوج لتسجيل نقاط لصالحه في طبيعة علاقته مع زوجته وموقفه منها.. وغيرها الكثير من التفاصيل التي يسوقها الكاتب على لسان شخصيته كنوع من أنواع إيجاد التبرير لها في ما أقدمت أو ستقدم عليه، ويترك الكاتب الحكم للقارئ كي يوازن بين ما يسوقه أبو عادل من مبررات وبين موقفه من زوجته ورغبته السابقة واللاحقة في الزواج من امرأة أخرى، وإن كنا نلمس ميلاً من الكاتب لإبراز ضحالة المسوغات التي يدافع بها أبو عادل عن نفسه .

ويعود الكاتب مرة أخرى إلى الليلة التي توفيت فيها الزوجة متابعاً سلسلة الإشارات حول مدى إمكانية ضلوع الزوج في التعجيل بوفاة الزوجة، ويأتي دور استثمار الإشارة المتكررة من قبل الزوج إلى اللجوء بشكل مستمر إلى خلع سلك الهاتف من مكانه نشداناً للراحة والهدوء، ففي الوقت الذي اشتدت فيه الأزمة على الزوجة يحاول أبو عادل أن يتصل بالطبيب لكنه ما إن يرفع سماعة الهاتف حتى يُفاجأ بأن لا حرارة في جهاز الهاتف، ناسياً (أو متناسياً) أن السلك قد سُحِب كي لا يتسبب رنين الهاتف بإزعاج المريضة.. فما يكون من أبو عادل إلا الخروج من المنزل قاصداً منزل الطبيب الذي يتردد أبو عادل في طرقه خوفاً من أن يكون الوقت غير مناسب : "تلكأتُ قليلاً عند بيته.. هذه مسألة ذوق.. خطر لي كم سيكون مزعجاً أن أوقظه في هذه الساعة.. قد يستيقظ أبناؤه الصغار مرعوبين.. أنا لست أنانياً".. هذا التلكؤ يعد إشارة خامسة إلى سعي الزوج نحو وضع نهاية لحياة زوجته بشكل غير مباشر .

وفي خضم الليلة الليلاء يلمح الكاتب إلى طبيعة شخصية الزوج التي فيها من الغرابة بقدر ما فيها من الطرافة، فهو عندما يطرق باب الطبيب وتفتح لـه زوجة الطبيب الباب لا ينسى أن يلتهم بعينيه جسدها المرئي من وراء قميص النوم الشفاف مبرراً ذلك بعدم استطاعة أي إنسان تجاهل جسد امرأة جميلة تلبس ملابس شفافة .

نوايا الزوج في الزواج بامرأة أخرى وضمن ترتيب مدبّر لم تعد مجال شك عندما يأتيه اتصال هاتفي من صديقه أبو ياسين الذي يستفسر منه فيما إذا كان قد فاتح أولاده بأمر رغبته في الزواج.. ومن خلال رد أبو عادل يتضح لنا إصراره على القيام بما يريد دون أن يخاف ردة فعل أحد : "فلينطحوا رؤوسهم بأي جدار يختارونه.. أنا لا أفعل شيئاً خارج الشرع والعادة".. وبالطبع يثابر أبو عادل على تأكيد براءته باستمرار من أية مسؤولية تجاه موت زوجته حتى دون أن يتهمه أحد : "لا يموت الإنسان إلا في ساعته.. كنتِ ستموتين حتى لو وصلتُ مع الطبيب قبل دقائق" محمّلاً مسؤولية ما جرى لله : "هذه أعمار يمنحها الله سبحانه وتعالى لعبيده" متخذاً لنفسه مظهر المتدين المؤمن بقضاء الله وقدره : "نحن لا نستطيع أن ننهي الأعمار إلا بمشيئته، ومشيئة الله هي التي نفذت.. الله سبحانه وتعالى أخذ أمانته فلا تلقي اللوم علي ألقي اللوم على قلبك الضعيف الذي لم يستطع أن يقاوم هذه الدقائق القليلة".. وفي جو محموم من البحث عن مبررات يتذكر الزوج رغبة زوجته الدائمة والمتكررة في التخلص من عذاب وآلام المرض فيتخذ من هذه الرغبة مشجباً ليعلق عليه تلكؤه في طرق باب الطبيب : "عندما تلكأتُ لم أفكر في إزعاج الدكتور وأسرتِه فقط بل فكرت فيك أنت وفي رغبتك في الموت".. وللتدليل على صحة وصوابية تفكيره يستعين بما قرأه في الكتب والصحف عن وجود وجهة نظر طبية تسمح بإنهاء حياة المرضى الميؤوس من شفائهم.. والواقع أن الزوج لا ينفي رغبته في موت زوجته لا بسبب رغبته في التخلص منها وتشكيلها عائقاً أمام طموحاته ولكن بسبب حبه لها وحرصه على راحتها -حسب وجهة نظره- : "أنا كنت أفكر بموتك من باب راحتك.. هذه مسألة حضارية أنا مؤمن بها، لكنني لا أستطيع أن أنفذها" معيداً سبب عدم قدرته على التنفيذ إلى المجتمع الشرقي الذي يرفض هذه الأفكار ولا يتقبلها .

الإشارة السادسة ضمن سلسلة الإشارات الدالة على تورط الزوج في التخلص من زوجته هي إرساله للطبيب لوحده إلى المنزل بحجة ذهابه إلى بيت ابنه عادل لإخباره باشتداد المرض على أمه ناسياً -أو متناسياً مرة أخرى- أن زوجته وحدها في البيت ولا تستطيع أن تفتح الباب للطبيب، وبالتالي سينقضي المزيد من الوقت ريثما يصل الطبيب إلى حيث تقبع المريضة.. ولا تلبث الإشارة السابعة أن تلحق بسابقتها عندما يكشف الزوج عن نسيانه لمفتاح المنزل في الداخل، في الوقت الذي تلعب فيه الثانية الواحدة دوراً حاسماً في تقرير مصير الزوجة الذي بات واضحاً -بعد كل الوقت الذي ضاع- أن الموت رفيقها الليلة لا محالة .

وباعتبار أن سميرة تشكل الطرف الثالث في مثلث العلاقات الرئيس الذي تطرحه هذه المونودراما فإن العودة إليها بين الحين والآخر تشكل ضرورة لا غنى عنها، فها هو الزوج يبدي خجله من سميرة عندما تعلم أن الليلة الوحيدة التي اضطرت فيها إلى ترك أم عادل فارقت الأخيرة الحياة، ويخشى أبو عادل أن تظن سميرة أن ما حصل كان نتيجة الإهمال.. وفي عودة إلى الزمن الذي كانت فيه سميرة بقرب أم عادل أثناء فترة مرضها يكشف أبو عادل عن ظروف نشوء التقارب بينه وبين سميرة، والمدخل دائماً علاقة سميرة بالزوجة وملازمتها لها طيلة فترة مرضها، وانطلاقاً من رعاية سميرة للزوجة كانت الرعاية تطال أيضاً أبو عادل : "أخيراً صارت تعطف علي لأنها قدرت تعبي معك (موجهاً كلامه إلى صورة زوجته) صارت تعتني بي وبك وصارت جزءاً من البيت.. هي التي تنظف وتطبخ وتغسل..." ويبدو أن أبو عادل هو المبادر إلى التفكير بطريقة خارجة عن نطاق العلاقة الإنسانية الخالصة التي يمكن أن تنشأ في هكذا حالات : "... وأخيراً صارت تغفو على الكرسي، ما الذي يجبرها على أن تنام في بيت رجل غريب؟ وأنت تعرفين (ما زال الحديث موجهاً إلى صورة الزوجة) أن النائم لا يملك من أمر نفسه شيئاً، قد ينحسر الغطاء عنه، قد يظهر جسده عارياً أو شبه عار".. وفي هذا تأكيد جلي على أن الحاجة التي تولدت عند أبو عادل حول ضرورة وجود سميرة في حياته كانت متكاملة العناصر، بمعنى حاجة لها علاقة باستمرارية الحياة من خلال تأمين المتطلبات الأساسية من طبخ وغسيل.. إلخ، وحاجة حسية لها علاقة بشعوره برجولته وبكونه ما زال قادراً أن يكون رجلاً لامرأة .

واستكمالاً لسلسلة التبريرات التي لا تنتهي يبرر أبو عادل رؤيته لسميرة وهي نائمة وقد انحسر الغطاء عن جزء من جسدها بأنه لم يكن يعلم أنها نائمة بالقرب من أم عادل، كما يبرر دخوله عليها -خطأ- وهي تستحم ظاناً إياها أنها زوجته، محمّلاً كل هذه الأخطاء -غير المقصودة من وجهة نظره- إلى زوجته : "هذا كله من أجلك" والتبريرات جاهزة دائماً : "عمري لم أرَ جسداً فتياً عارياً إلا في السينما.. والله نحن نستحق الرثاء" ولأنه يؤمن أنه يستحق الرثاء فهو يتخوف من أن يقضي بقية حياته وحيداً ويموت وحيداً : "قد أموت وتخرج الروائح من جثتي قبل أن ينتبه لموتي أحد" ومن أجل ألا يحدث هذا يدرك أبو عادل تماماً مدى ضرورة أن لا يمضي بقية حياته وحيداً، وهو يستبعد تماماً أن يحل ابنه عادل مكان زوجته في رعايته : "ليس من حقي أن ألومه، فهو الآخر لديه بيته ومسؤولياته ولديه زوجته الجميلة الشابة التي يجب أن يظل إلى جانبها خاصة إذا كانت كما تقول تخاف من البقاء وحدها في البيت".. والواقع أنه من خلال ما تقدم سيلوم أبو عادل ابنه بالتأكيد لو كان بإمكانه رعايته والحلول مكان الزوجة لا العكس، لأن حقيقة عدم قدرة الابن على رعاية والده أتت في الاتجاه الذي يقود أبو عادل نفسه إليه.. وفي مقابل عدم اعتراضه على رغبة ابنه في العيش كما يحلو لـه مع زوجته دون قيود أو التزامات تجاه أبيه فإن الأب أيضاً من حقه -كما يرى- أن يعيش ما تبقى لـه من عمر كما يشاء ويشتهي، وهي معادلة يتشبث بها أبو عادل بكل ما أوتي من قوة إلى درجة أنه يرفض استقبال أصدقائه من المعزين في بيته طالباً من عادل استقبالهم في بيته، بل ولا يريد من أحد أن يرسل إليه طعام العشاء، فالرجل قرر التحرر تماماً من كل ما يمكن أن يربطه بعائلته، إنه يريد الانعتاق، والانعتاق لا يكون إلا بالوحدة تمهيداً لتحقيق ما فكر به منذ زمن.. والهدف الذي وضعه أبو عادل أمامه يبدو أنه يلاقي معارضة من قبل الابن، لذلك لا يدخر أبو عادل جهداً لتوجيه سهامه نحو ابنه : "لو كنتَ إنساناً لفكرتَ بأبيك ولحرصتَ عليه، وبالتحديد لأن أمك ماتت لكي لا تفقد أبويك معاً" ويمعن أبو عادل في الهجوم على ابنه، بل واتهامه بأنه لا يريد لأبيه أن يتزوج كي لا يأتيه أخ يقاسمه الميراث.. ولا يفوت أبو عادل مرة أخرى أن يستعين بالدين لدعم موقفه : "ألم يحذرك الله سبحانه وتعالى من غضب الوالدين؟" ويربط طاعة الله بطاعته : "طاعتي جزء من طاعة الله" كما لا ينسى أن يعزز موقفه ببديهيات اجتماعية متعارف عليها بغض النظر عن صوابيتها : "الرجل هو الذي يملك كل شيء : البيت والزوجة والأولاد.. وأنا رجل، أنا رب البيت ومعيل الأسرة وأبو الأولاد".. هذه السيطرة التي يتيحها المجتمع الذكوري صاحب اليد الطولى في الاستقرار الاقتصادي المنزلي يجيّرها أبو عادل لمصلحته بأقصى ما يستطيع : "أنا الذي تفضّل على الجميع، أطعمتهم وربيتهم وأنفقتُ عليهم، ولذلك أنا حر في أن أفعل ما أشاء".. وباعتبار أن أبو عادل ماهر في اختلاق الأعذار فإنه لا يلبث أن يعيد رغبته في الزواج إلى الضرورة لا إلى الرغبة، فهو لن يستطيع كرجل إكمال حياته دون امرأة تعتني به، خاصة وأنه اعتاد على الحياة الزوجية ولن يستطيع العودة إلى سيرته الأولى، كما أنه يعيد اختياره إلى سميرة بالتحديد على أساس أنها لم تعد غريبة عن البيت بعد الأشهر التي قضتها فيه، كما أنها لم تعد غريبة على أبو عادل تحديداً : "سميرة كانت موجودة دائماً وكانت تدخل إلى غرفة نومي لتوقظني أو لتجلب لي القهوة وأنا أقرأ وكانت تغسل لي ملابسي.. من أجل هذا قلتُ إن سميرة امرأة ملائمة للبيت، تعرفه من قبل، وهي ربة منزل بارعة" كما أن عدم زواج سميرة من قبل يبدو سبباً وجيهاً آخر يدعوه لأن يقع اختياره عليها دون غيرها، وبالإضافة إلى ذلك هي متعلمة تعرف القراءة والكتابة عكس زوجته التي يتهمها بأنها لم تتطور منذ أن أتيا من القرية : "نحن في المدينة منذ ثلاثين عاماً، وطوال هذه المدة وأنا أكبر وأتغير وأتعلم وأتطور، وأنت (مخاطباً صورة زوجته) في البيت كما كنتِ يوم جئتِ من القرية".. وتتلاحق المبررات متدافعة، فتارة تكون الشكوى من الزوجة التي تفوح منها رائحة الطبخ وتارة أخرى يكون الخوف من التقدم في العمر والرغبة في استغلال ما تبقّى من سنوات بشكل مجدٍ وفعال، وتارة ثالثة يكون التوق لمعاشرة امرأة "متمدنة ومتعلمة" –حسب تعبيره- لكن الدافع الأهم كما يراه أبو عادل هو أنه قام طيلة السنوات الماضية بكافة واجباته تجاه أسرته وقد آن الأوان لأن يعيش من أجل نفسه بعد أن كان يعيش من أجل الآخرين : "الآن جاء دوري.. أريد أن أعيش.. هذا من حقي" نافياً أن يكون قد عاش حالة من الحب مع زوجته، بل كل ما في الأمر أنه تزوجها لأنه يجب أن يتزوج، وفي نفس الوقت يدرك أبو عادل أن زوجته كانت تبادله نفس مشاعره، فهي –كما يراها- لم تكن تهتم بشؤونه إلا لأنه زوجها ولأنه من واجبها أن تقوم بذلك .

وفي عودة إلى سلسلة الإشارات المتعلقة بمسؤوليته عن الإسراع بوفاة زوجته يشير أبو عادل قرب نهاية المونودراما إلى الشرط الذي وضعته سميرة للاقتران به وهو عدم وجود الزوجة الأولى، والحل لا يكون إلا بالطلاق أو الموت، وباعتبار أن عوائق عديدة –منها ما هو اجتماعي ومنها ما هو إنساني- تقف في وجه طلاقه من زوجته لا يبقى إلا الاحتمال الثاني، وهو الاحتمال الذي يدفعه إلى الشعور بالنقمة تجاه زوجته : "حتى صديقتكِ سميرة كانت تريدك أن تموتي.. وجودك كان يقف أمامنا جميعاً ويمنعنا من الحياة، لهذا كان يجب أن تموتي.. لقد أطلتِ مرضك دون مبرر، ولو تركتكِ على هواك لظللتِ مريضة عامين آخرين وربما أكثر".. إذن الإجابة على تساؤلات وتخمينات المتلقي أضحت واضحة تماماً ولا حاجة لشرح أكثر مما يجود به أبو عادل من اعترافات : "من لا يستطيع أن يعيش يجب أن يموت، وإن لم يفعلها بالذوق فعلها الآخرون.. يكفيكِ ما حجبتِه من  الحياة عنا.. صار يجب أن تموتي.. وجودك لم يعد لـه مبرر" .

وبعد.. ربما يتساءل قارئ هذه المونودراما ومشاهدها على خشبة المسرح عند تنفيذها تُرى ما الذي أراد ممدوح عدوان إيصاله من خلالها؟ هل أراد أن يدين شخصية بطله الأناني الذي نسي بكل بساطة سنوات الزواج بحلوها ومرّها ووصل به الأمر إلى حد قتل زوجته عندما لم تعد قادرة على تلبية متطلباته العديدة؟ أم أن الكاتب أراد أن يطرح وجهة نظر قد تبدو غريبة بعض الشيء لكن التفكير فيها يقود إلى نفس النتيجة التي توصل إليها أبو عادل؟ 

في الواقع لا إجابة محددة في هذه المونودراما، فالكاتب ترك مهمة وضع الإجابة على عاتق قارئه.

(صناعة الأعداد) لعبد الفتاح قلعه جي..

التاريخ يعيد نفسه

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

(سأعود إلى قتالكم) لحسيب كيالي..

استعادة الحس الوطني

في مسرحيته "سأعود إلى قتالكم" يعود الكاتب حسيب كيالي عدة عقود إلى الوراء، إلى السنوات الأولى من الاحتلال الفرنسي لسورية حيث المقاومة الشعبية في أوج ازدهارها وفتوّتها، وحيث الحس الوطني العالي عند المواطنين أبناء البلد يدفعهم إلى التضحية بأنفسهم من أجل كرامة بلدهم وعدم وقوعه فريسة سهلة في فم المحتل .

تقدم المسرحية عرضاً لجانب من جوانب النضال الشعبي ضد المستعمر من خلال شخصية نجيب الشاب المقيم في قرية وادعة شبه معزولة عن العالم الخارجي، والذي ما أن يسمع باقتراب الفرنسيين من قريته حتى يبادر إلى تلبية نداء أبو محمد الشخصية المرموقة والمحترمة وذات الوزن الاجتماعي إلى القتال ضد الفرنسيين الأمر الذي يؤدي إلى قيام عدة مواجهات ناجحة قبل أن يقع نجيب في الأسر ويحاول الهرب فيعاقَب بقطع رجله، لكن تصميمه على الهرب لا يلين وينجح بذلك مصمماً على معاودة قتال الفرنسيين رغم حالة العجز التي أصابته نتيجة قطع رجله دون وجه حق .

تتألف المسرحية من أربع عشرة لوحة، يقدم كل واحد منها حدثاً أو أكثر من أحداث المسرحية التي تتوالى مشاهدها برشاقة مع وجود بعض الملاحظات التي لا بد منها في عمل يأخذ على عاتقه طرح موضوعة تاريخية هامة من تاريخ سورية الحديث .

يعرِّفنا المشهد الأول على حالة الألفة والتعاضد التي يعيشها سكان القرية الذين لا يكنون لبعضهم إلا كل الود والمحبة، حيث يدور المشهد الأول في مقهى القرية الذي يلقي فيه الحكواتي قصصه اليومية عن بطولات الزير سالم وأبو زيد الهلالي وعنترة بن شداد وغيرهم من أبطال الملاحم العربية المعروفة، ولا يلبث المشهد أن يعزز الصورة الإيجابية لهذه القرية عندما يدخل أبو أحمد إلى المقهى مبشراً أصدقاءه بمولود ذكر رُزِق به بعد عدة فتيات فينبري نجيب إلى التبرع بـ (الحلوان) لكافة الموجودين في إشارة إلى الحالة الأخوية التي تربط سكان القرية ببعضهم والتي ستتبلور في مشهد تالٍ عندما يقرر عدد كبير منهم الالتحاق بنجيب عندما يقرر تلبية نداء أبو محمد للثورة دون أن يأخذوا بعين الاعتبار المسؤوليات العائلية الملقاة على عاتقهم تجاه أبنائهم وزوجاتهم وأمهاتهم.. وسرعان ما يتم تحريك المشهد من قبل الكاتب عندما يدخل أبو الناجي ناقلاً لنجيب رغبة أبو محمد بالتسلح وموافاته في منطقة مجاورة وينهي الكاتب مشهده الأول بتساؤل من قبل نجيب عن مدى توفر القدرة على المواجهة وهو تساؤل يحسمه نجيب في المشهد الثاني عندما نراه صبيحة اليوم التالي على وشك الانطلاق باتجاه أبو محمد رغم مخاوف أهم عليه، وهي مخاوف طبيعية لا يدينها الكاتب بل يصورها كما هي وكما يجب أن تكون عند كل أم تحب ابنها، لكن هذه الممانعة سرعان ما تتلاشى بعد أن يقنعها نجيب بضرورة الالتحاق بالثوار .

حالة التعاضد والتآزر التي صوّرها الكاتب في المشهد الأول على نطاق ضيق وبسيط يوسّعها في المشهد الثاني عبر تصميم عدد من رجال القرية على مرافقة نجيب والالتحاق بالثورة .

المشهد الثالث يكرسه الكاتب لطرح أكثر من فكرة على لسان شخصياته نجيب وبقية الرجال الذين يسترجعون أيام الحكم العثماني ويتساءلون عن امتناعهم عن المحاربة في صفوف العثمانيين ضد أعدائهم والاندفاع باتجاه قتال الفرنسيين، وهذه ناحية هامة يشير إليها الكاتب لكونها على علاقة بتحديد متى يمتنع الإنسان عن القتال ومتى يندفع إليه، ولا يبقي الكاتب الجواب معلّقاً عندما يتحدث نجيب عن هذه المفارقة قائلاً :

"كان الناس يفرّون من العسكرية لأنهم يساقون غصباً عنهم.. كنا نتساءل : لماذا نقاتل؟"

إن هذه الإشارة إلى تحديد الدافع الكامن وراء اندفاع هؤلاء الناس إلى مقارعة الفرنسيين المدججين بمختلف أنواع الأسلحة وأحدثها في ذاك الوقت يشكل الحجر الأساس في المشهد الثالث الذي لا يخلو في الواقع من المبالغة في الاعتماد على السرد في حواره الدائر بين الرجال المتوجهين لمقاتلة الفرنسيين.

المشهد الرابع في المسرحية لا يضيف شيئاً ذا مغزى إلى الحدث سوى وصول الرجال إلى مقصدهم وتكرار التركيز على روح المبادرة عندهم، ويؤخذ على هذا المشهد وجود كم من الحوارات ذات الصبغة التلفزيونية من حيث الحديث عن تفاصيل لا تقدم شيئاً ولا تفيد في شيء من مثل :

"-إلى متى يظل ضيوفك واقفين؟ والله العظيم سبقتم النساء.. قالوا زيارة النساء نصفها وراء الباب.

-أنتِ تحلمين.. من ذا الذي يسبق النساء في عمره؟

-أنا أقول لك من يسبقهن .

-مَن؟

-الأعزب .

-إلى متى تظن أنك قادر على التفاخر بعزوبيتك؟"

ويأتي المشهد الخامس ليصعّد الحدث من جديد حينما يتم الحديث عن مواجهة قادمة بين الطرفين، كما أن الإشارة إلى رغبة ابنة أبو محمد في الالتحاق بالثورة تترجم الرغبة الجامحة التي اجتاحت الجميع تطلعاً إلى القيام بمسؤولية أساسية في مقارعة المحتل، ورغم أن هذه الرغبة لا تتم ترجمتها على أرض الواقع في المسرحية إلا أن مجرد الإعلان عنها يعدّ أمراً هاماً في ظل تأكيد الكاتب على الروح الوطنية العالية السائدة في ذاك الوقت .

في اللوحة السادسة يكون القتال بين الطرفين قد ابتدأ وأسفرت جولته الأولى عن نصر مؤزر للثوار أسفر عن أسر عدد من الجنود الفرنسيين، في الوقت الذي يعود فيه الحوار ذو الطابع التلفزيوني المعتمد على الأمور الضحلة والتفاصيل غير المفيدة إلى الظهور من جديد .

لا ينجرف الكاتب تماماً في اللوحة السابعة وراء النصر الذي تم إحرازه في اللوحة السادسة حينما يشير على لسان إحدى شخصياته إلى ضرورة تنظيم الثورة وعدم الاعتماد على الاجتهادات والبطولات والمبادرات الفردية .

في اللوحة الثامنة يتخلى الكاتب فجأة عن اللغة التي اعتمدها في كل مراحل نصه المسرحي وهي لغة فصحى أشبه ما تكون بالعامية لفرط بساطتها واستخدامها لكلمات عامية.. ولنلاحظ هنا كيف يتلفظ نجيب الثائر البسيط بكلمات لا يمكن أن تخرج منه وهو يصف ثائراً أصيب إصابة قاتلة في المعركة:

"الشمس عذبة.. الشتاء يحتضر.. ولكن احتضار هذا إلى ربيع (قد يشك القارئ هنا بوجود كلمة ناقصة أو خطأ مطبعي فالجملة الأخيرة غير مفهومة) يا مركباً انكسر شراعه في لج هائج" .

والواقع أن قارئ المسرحية سيستنتج دون عناء كبير أن هذه اللغة المقحمة في حوار بسيط التراكيب والجمل والمعاني والصور لا بد وأن تكون لغة الكاتب لا لغة الشخصيات التي لا توجد المقدمات المنطقية والدرامية لأي منها كي تتفوه فجأة بهذا المستوى الراقي من الحوار، وهذه من الهفوات التي كثيراً ما يقع بها كتّابنا المسرحيون حينما ينسون لغة شخصياتهم ويعودون إلى لغتهم الأدبية.

في اللوحة التاسعة يتطرق الكاتب إلى جانب آخر من جوانب الاحتلال الفرنسي لسورية وهو الجانب القومي حينما تشير إحدى شخصياته إلى استسلام بعض الجنود المغاربة للثوار وانضمامهم إليهم وتخليهم عن كونهم أفراداً في الجيش الفرنسي، كما يؤكد المشهد من ناحية أخرى استمرار المقاومة للمحتل جيلاً بعد جيل. 

في اللوحة العاشرة يكون نجيب قد وقع في الأسر بعد سلسلة من المعارك خاضها ببسالة، لينتقل الكاتب إلى اللوحة الحادية عشرة وفيها يكون نجيب نزيلاً في إحدى المشافي بعد إصابته إصابة بالغة، ولا ينسى الكاتب الذي لا يبدد فرصة لإبراز جانب من جوانب التلاحم الوطني إلا ويبرزها، فها هو الممرض يتعاطف مع وضع نجيب دون أن يتمكن من الإفصاح علناً عن موقفه . 

في اللوحة الثانية عشرة يحاول نجيب الهرب فتفشل المحاولة ويكون العقاب قطع رجله كي لا يفكر مرة ثانية بتكرار المحاولة وكي يكون عبرة لغيره، لكن الروح المتوثبة عند نجيب لا تكبح جماحه نحو التأكيد والتصميم على الهرب وهو ما ينجح به في اللوحة الثالثة عشرة حينما يتمكن من مغافلة الجميع ويلتجئ إلى بيت لا يعرفه حيث تقطن امرأة وطفلها فترحب به حينما تعلم أنه نجيب الذي ذاع صيت بطولاته أنحاء المنطقة، وبحس شعبي تستقبله المرأة وتحميه.

إلى أن ننتقل إلى اللوحة الرابعة عشرة والأخيرة لنرى نجيب وهو يؤكد تصميمه على الثأر لصديقه الذي استشهد في المعركة، معلناً عزمه على مواصلة القتال ضد المحتلين.

مسرحية "سأعود إلى قتالكم" صرخة تذكير بما كان يعتلج في نفوس المواطنين البسطاء والوطنيين الشرفاء من حب لوطنهم، ودعوة إلى اقتفاء أثرهم والاقتداء بهم والتأكيد على أن تضحياتهم يجب ألا تذهب هباء.

لقد ظهرت هذه المسرحية (1975) في وقت كانت المواجهة بين العرب والإسرائيليين على أشدها ولا شك أنها اكتسبت في ظل تلك الظروف أهمية مضاعفة، وهي أهمية تكتسبها الأعمال الفنية والأدبية عادة من درجة اقترابها من نبض الشارع أو ابتعادها عنه. 

(الطريقة المنهجية في تعلّم الوصولية) للؤي عيادة.. 

رصد لقضية حساسة

ليس من الدارج في مسرحنا السوري طرح المشاكل والقضايا اليومية في حياة المواطنين على بساط البحث إلا فيما ندر، ذلك أن معظم كتاباتنا المسرحية اتجه إما نحو التاريخ أو الأسطورة أو الحكايات الشفهية المتداولة، وإذا ما أراد كتّابنا طرح موضوعات معاصرة لجأوا إما إلى الترميز وعدم طرح المواضيع بشكل مباشر أو إلى انتقاء موضوعات غاية في الخصوصية ولا يمكن تعميمها، أما طرح المضامين التي ترصد حركة تطور المجتمع وما يطرأ عليه من مفاهيم أخلاقية جديدة نتيجة التبدلات الاقتصادية والاجتماعية فكان بعيداً جداً عن أقلام كتّابنا.. ويمكن اعتبار نص مسرحية "الطريقة المنهجية في تعلّم الوصولية" للكاتب لؤي عيادة واحداً من الأمثلة القليلة التي حاولت تلمّس جانب هام من جوانب مجتمعنا، أضحى سمة أساسية من سماته ألا وهو التسلق نحو بلوغ الغايات مهما كان الثمن .

في مسرحية "الطريقة المنهجية في تعلم الوصولية" يقدم الكاتب تشخيصاً دقيقاً لحال مجتمع أصبح المعيار الوحيد فيه للصعود نحو القمة هو قدرة الإنسان على التزلف والتملق وانتهاز الفرص والتضحية بأغلى الأشياء في سبيل الوصول إلى الهدف .

ترصد المسرحية مسيرة رجل قرر منذ البداية أن أفضل وسيلة لبلوغ مأربه في الحصول على وضع وظيفي واجتماعي جيد هو تقديم التنازلات المستمرة وسلوك طرق التفافية غير مشروعة ولو على حساب الآخرين .

تسلط المسرحية الضوء في بدايتها على المحاولات المستمرة التي بذلها بطل المسرحية من أجل نيل وظيفة حكومية دون فائدة، إذ تقدم لأكثر من مسابقة للتوظيف دون أن ينجح في واحدة منها وهو الحاصل على شهادة الحقوق، ثم تأتي الصدفة التي تشكل الخطوة الأولى على طريق الألف ميل عندما يقع أمامه حادث سير يكون ضحيته والد إحدى الشخصيات المهمة التي تتكفل بتأمين وظيفة لـه بأسهل السبل مقابل عمل الرجل على إنقاذ حياة الضحية والتبرع لها بالدم .

فور استلام الرجل لوظيفته تبدأ عنده رغبات السيطرة وبلوغ أعلى درجات السلم الوظيفي، وهو في سبيله إلى ذلك يخضع لعدة تجارب تسميها المسرحية دروساً يجب اتباعها لكل من يريد الوصول السريع والمضمون .

الدرس الأول الذي عنوانه "الليونة" يتلخص في ضرورة أن يكون المرء مسايراً للجميع دون أن يكسب عداء أحد، فمع المتزمتين على المرء أن يكون متزمتاً، ومع المتحررين لا بد أن يكون متحرراً، وبذلك يكسب ثقة الجميع دون أن يُشَكَّ فيه، وإذا اجتمع الطرفان المتناقضان وكان الرجل بينهما فلا بد من تصرف سريع يجنبه اكتشاف مواقفه المتذبذبة، وقد هيأت هذه السياسة التي يتبعها بطل المسرحية لأن يصبح رئيساً للجنة النقابية وهي الخطوة الثانية بعد خطوة نيل الوظيفة، وفور نجاحه بانتخابات اللجنة النقابية تبدأ الأحلام الكبيرة بالتبلور .

الدرس الثاني عنوانه "الطاعة"، والمقصود طاعة الرؤساء في العمل فقط، فبها وحدها يضمن المرء رضاهم، وهم الذين لا يحبون بالتأكيد من يصطدم معهم أو يعاندهم، وكان المكسب الأول من هذه الطاعة صدور قرار بتسمية الرجل رئيساُ للجنة المشتريات التي تعدّ أكبر فروع الشركة التي يعمل بها .

وأما الدرس الثالث فهو بعنوان "الرزانة"، ومن يصل إلى درجة ممارسة الرزانة في عمله يجب عليه أن يكون قد قطع المراحل السابقة بإتقان كي يستطيع أن يمارس رزانته وتمنُّعَه في الأوقات المناسبة، على ألا تكون المواجهة مع الرؤساء تمس الأمور الجوهرية في العمل، وبذلك يحافظ الرجل على هامش من حرية التحرك وفرض الرأي .

ويأتي الدرس الرابع والمتمثل بـ "ضرورة الاحتكاك مع الرؤساء خارج أوقات الدوام" وهو الدرس الذي طبقه بطل المسرحية بحذافيره عندما عرف المطعم الذي يتردد إليه رئيسه في العمل، ومن خلال تواجده بصدفة مدروسة في نفس المكان تمكن من تعزيز علاقته به ومن التعرف من خلاله على شخصيات هامة أخرى، وباعتبار أن توطيد العلاقة يحتاج إلى التزامات فإن الرجل لا يقصر أبداً، إذ يبادر إلى دعوة مديره إلى أماكن السهر الليلية الأمر الذي يؤهله لأن يصبح رجل المدير الأول في الشركة الذي ينقل لـه ما يدور في كواليسها، بل ويؤلبه على من يعتبره عقبة في طريق وصوله إلى غايته وهو رئيس الديوان الذي سرعان ما يتمكن الرجل من إزاحته والحلول مكانه .

وقبيل نهاية المسرحية يأتي الدرس الخامس وهو "ضرورة أن يكون الإنسان بصاصاً" وهو يتلخص بأهمية أن يكون خط الإنسان حلواً ومقروءاً وأن تكون عيونه مفتوحة وكذلك أذناه، وقد عاد هذا الدرس بالفائدة على بطل المسرحية بتخلصه من منافسه الذي أحيل إلى التفتيش .

ويأتي الدرس الأخير وهو الدرس الذي يتمكن الرجل بواسطته من الوصول إلى مأربه، وملخص الدرس تنازل الإنسان عن شرفه في مقابل الوصول إلى غايته، إذ يقدم الرجل على الزواج من السكرتيرة المرتبطة بعلاقة مع أحد المتنفذين، حيث يستفيد الرجل من هذه العلاقة ويتغاضى عنها بهدف الوصول إلى منصب المدير العام، وعندما ينال مراده وتضعف شوكة الرجل المتنفذ يطلِّق الرجل زوجته متهماً إياها بالخيانة .

في سبيله إلى إيصال مقولة عمله آثر الكاتب اختيار شكل فني يقوم على تقنية المسرح داخل المسرح، وهي تقنية أصبحت من التقنيات المعتادة في نصنا المسرحي السوري، حيث يحرص صاحب العمل على عدم إدخال قرائه ومن ثم مشاهده في لعبة الاندماج الكامل مع الحدث والشخصيات، مبقياً على ذاك الحاجز الذي ينبه المتلقي باستمرار إلى أن ما يشاهده ما هو إلا محاكاة لواقع ما، حاثاً إياه على التعامل مع الحدث من خارجه لا من داخله .

يفصح الكاتب منذ المراحل الأولى لمسرحيته عن أن الهدف من هذا النص هو هدف تعليمي بالدرجة الأولى وإمتاعي بالدرجة الثانية :

"أيها السادة نحن أتينا الآن لنعلمكم ونسليكم" .

وللوهلة الأولى يبدو الإعلان عن رغبة المسرحية بتعليم المتلقي أمراً منفراً وفيه شيء من التعالي، لكن سرعان ما ينقلب الإعلان عن الهدف من المسرحية إلى فضول يمهد لإدخال المتلقي في صلب العمل :

"بسبب الأمر الذي نود تعليمكم إياه ستركبون أفخم السيارات وتحتسون أجود الخمور وتصاحبون أجمل النساء وإن أصغيتم إلينا جيداً وحفظتم دروسكم بشكل متقن تظل جيوبكم منفوخة ومركزكم الاجتماعي كبيراً" .

وأما السبيل إلى تحقيق هذه الحالات المثالية فهو تعلم السلوك الانتهازي والوصولي –حسب المسرحية- وهو سلوك بقدر ما تمهد المسرحية إليه بشكل آسر ومغرٍ فإنها لا تلبث أن تكشف عن دناءة من يتخذ هذا الطريق سبيلاً ومنهجاً .

بالإضافة إلى المَشاهد التمثيلية التي لا تدع مجالاً للمُشاهد للاندماج الكامل معها تعتمد المسرحية على عنصر الروي والسرد في إيصال أفكارها وأحداثها، وهو عنصر لا يقل أهمية وحجماً عن عنصر تجسيد المشاهد بطريقة تمثيلية.. والسرد في هذه المسرحية يأخذ أبعاداً متعددة، فهو بالإضافة إلى مساعدته على إيصال الحدث إلى المشاهد فإن يقوم باستمرار بعملية تحليل لما يجري .

ولا يكتفي الكاتب باستخدام عنصر السرد بل يحاول أن يلجأ إلى العديد من العناصر التي تتنوع من كسر الجدار الرابع منذ اللحظات الأولى للعمل إلى إقامة حالة من الاستجواب بين الشخصية الرئيسية في المسرحية والشخصيات الأخرى وذلك بهدف تقديم أكبر كم ممكن من المعلومات عن هذه الشخصية، بالإضافة إلى التأكيد المستمر على الفصل ما بين الممثل والشخصية من خلال تبديل الممثلين لأزياء الشخصيات أمام الجمهور إلى تغيير الديكور وجعله من ضمن الحدث المسرحي وصولاً إلى تبديل الأدوار وتناوبها بين الممثلين .

"الطريقة المنهجية في تعلم الوصولية" مسرحية تحاول فضح العلاقات الاجتماعية السائدة والقائمة على أسس هشة سرعان ما تتداعى عند أول عاصفة تواجهها .

(يوم من زماننا) لسعد الله ونوس..

أقدم الحكايات.. وأحدثها!!

يعتقد أرسطو أن البطل التراجيدي هو شخص فاضل وصادق عموماً ويمتاز بأخلاق وسجايا رفيعة، تقوده الأقدار ليقترف إثماً دون أن يتعمد ذلك، وفي سبيل محاولته إماطة اللثام عن الحقائق يقود نفسه بيده شيئاً فشيئاً وخطوة خطوة نحو نهايته المأساوية التي لا مفر منها .

أورد هذا التعريف المختصر عن البطل التراجيدي في سياق الحديث عن نص مسرحية "يوم من زماننا" للكاتب سعد الله ونوس وهي واحدة من مجموعة أعماله المسرحية التي كتبها في سنواته الأخيرة .

تقدم المسرحية شخصية الأستاذ فاروق المدرّس في مدرسة ثانوية للبنات يمر بسلسلة من التجارب خلال مدة زمنية قصيرة تفتح عينيه على حال الخراب الذي آل إليه المجتمع، وفي كل مرحلة من مراحل هذه السلسلة يتعرض الأستاذ فاروق لموقف يشكل صفعة لم يكن يتوقعها من جهة، وخطوة على درب وصوله للحقيقة التي يبحث عنها من جهة أخرى .

يمر بطل المسرحية الأستاذ فاروق خلال مدة لا تتجاوز الاثنتي عشرة ساعة بعدد من المحطات التي توصله في نهاية المطاف إلى حقيقة مدمرة، ففي المشهد الأول يكتشف الأستاذ فاروق أن بعض طالباته يترددن إلى بيت الست فدوى وهي صاحبة دار للدعارة فيقوم من فوره بإخبار مدير المدرسة الذي نراه مشغولاً بمتابعة قضية أخرى مختلفة تماماً وهي قيام طالبات مجهولات بكتابة عبارات سياسية تمس الرمز الأكبر للدولة، وعندما يخبره الأستاذ فاروق بأمر البنات اللواتي يترددن إلى بيت الدعارة يبدي المدير لامبالاة كاملة تجاه الموضوع على اعتبار أنه لا يشكل خطراً على وظيفته وأن ما يجري خارج حدود المدرسة لا يدخل ضمن نطاق اختصاصه وأن مهمته الأولى كمدير للمدرسة هي تخليصها من جرثومة السياسة على حد تعبيره :

"المدير : واجبي الفعلي هو أن أحمي المدرسة من جرثومة السياسة وأن أربي الطلاب على الولاء والطاعة" .

هذا الموقف من المدير يشكل الصفعة الأولى التي يتلقاها الأستاذ فاروق ضمن سلسلة الصفعات التي ستؤدي في النهاية إلى وصوله إلى معرفة الواقع على حقيقته بعيداً عن الصورة المثالية المرسومة في ذهنه عن واقع هو في الحقيقة غير موجود .

الصفعة الثانية تأتي في المشهد الثاني من المسرحية عندما يلجأ فاروق –بعد أن لمس عدم رغبة مدير المدرسة بالتجاوب مع الموضوع- إلى إمام الجامع الذي لا يختلف موقفه كثيراً عن موقف مدير المدرسة بل هو يزيد على ذلك بتوبيخه لفاروق على اتهامه لفدوى بإدارة بيت للدعارة دون دليل، شارحاً فداحة خطأ من يتهم الآخرين في شرفهم، مبدياً إعجابه بفدوى التي تتبرع للجامع باستمرار .

والواقع أن موقف إمام الجامع يمهد لـه الكاتب بمطولة على لسان الإمام تتعلق بتعليمات بعض الطقوس التي لها علاقة بقشور الدين لا جوهره في إشارة إلى الفهم المغلوط لموضوعة التعاليم الدينية التي يتم عادة التمسك بقشورها والتغاضي عن لبّها .

في ضوء موقف إمام الجامع لا يكون أمام فاروق من بد سوى اللجوء لمدير المنطقة الذي لا يكتفي بإبراز عدم اكتراثه بل إنه يوجه إليه صفعة أقوى من كل الصفعات التي تلقاها عند مدير المدرسة وإمام الجامع عندما يخبره أن ابنته (أي ابنة مدير المنطقة) تلتقي زوجته (أي زوجة فاروق) باستمرار في بيت فدوى بعد أن يدلي بوجهة نظر تمهد لهذا الموقف عندما يتحدث عن عدم التكيف كمشكلة أساسية في هذا الزمن، داعياً إلى التغيير وعدم الوقوف عند الثوابت، وبذلك لا يكون أمام فاروق إلا الانتقال إلى بيت فدوى للتأكد من صحة ما قاله مدير المنطقة، وبالفعل وبنتيجة مواجهته لفدوى يتأكد من أن زوجته تتردد إلى هذا البيت، وبذلك يتلقى فاروق رصاصة الرحمة، ومعها يكون قد وصل إلى المحطة قبل الأخيرة .

في المشهد الأخير من المسرحية يواجه فاروق زوجته بالموضوع فلا تنكر الأمر، وتبادر إلى إبراز دوافعها التي حملتها على سلوك الطريق التي سلكت .

من الواضح أن الكاتب في نصه هذا لا يبغي إدانة أشخاص محددين بقدر ما يريد إدانة الآلية التي تحكم المجتمع، هذه الآلية القائمة على أن الكبير لن يعيش إلا إذا أكل الصغير، وأن الصغير لا يعيش إلا إذا طأطأ رأسه وقبِل أن يكون لقمة سائغة في فم الكبير، كما لا ينسى الكاتب أن يحمّل الوضع الاقتصادي المسؤولية الأولى عن حالة التفسخ الاجتماعي التي قد يصل إليها مجتمع من المجتمعات وذلك عندما يضع التسويغات المنطقية التي دفعت الزوجة لأن تعمل في بيت للدعارة .

لا شك أن قارئ المسرحية سيلاحظ تأثر الكاتب ونوص بمسرحية "أوديب ملكاً" للكاتب اليوناني القديم سوفوكليس من خلال ذاك التقاطع ما بين البنية الدرامية في المسرحيتين، وهذا التقاطع يتجاوز البنية ليصل إلى التفاصيل عندما يسعى بطلا المسرحيتين إلى الكشف عن حقيقة الدنس في "أوديب ملكاً" والخطيئة في "يوم من زماننا" فإذا الدنس والخطيئة سببهما غير المباشر بطلا المسرحيتين، أوديب الذي كان السبب بتفشي الطاعون في المدينة لأنه تزوج –دون أن يدري- من أمه، والأستاذ فاروق الذي دفع –دون قصد منه وبسبب عجزه عن تأمين حياة اقتصادية كريمة ولائقة- زوجته لأن تصبح عاهرة .

لا شك أن الكاتب نجح نجاحاً باهراً في مسرحيته هذه في تصوير مدى تفسخ المجتمعات عندما تكون عاجزة عن إعالة أفرادها والأخذ بيدهم، هؤلاء الأفراد الذين لن يطول بهم الحال قبل أن تنزلق أقدامهم في هوة قد لا يستطيعون الخروج منها .

إن الحل الذي يضعه الكاتب في النهاية المتمثل في القرار الذي يتخذه الزوجان بوضع حد لحياتهما قد يبدو انهزامياً بنظر البعض، لكن مما لا شك فيه أن المجتمع الذي لا يعرف كيف يحرص على أبنائه الشرفاء سيدفعهم إلى أن يكونوا لا انهزاميين فحسب بل أقصى وأسوأ ما يمكن أن يُنعَتوا به من أوصاف 

(السلسلة) لنور الدين الهاشمي.. 

صراع الأجيال عبثياً

لم يطرق الكثير من كتّابنا المسرحيين باب مسرح العبث الذي عُرِف على نطاق المسرح الأوربي في أواسط القرن العشرين دون أن يتمكن من ترسيخ أقدام ثابتة في موطنه الأصل وفي أي مكان حل فيه.. ومن طرق بابه من كتّابنا السوريين غالباً ما كان يكتفي بطرقة واحدة كنوع من أنواع تجريب هذا اللون من الكتابة، ويعود سبب هذا الإحجام والتردد إلى أن كتّابنا أدركوا أن الذائقة الفنية سواء أكانت الشعبية أم حتى المنتخبة لم يرُق لها هذا النوع من الفن المسرحي الذي بقي أسير تجارب محددة ومعدودة .

والواقع أن عدم استطاعة نصوص مسرح العبث الولوج إلى عالم الفن المسرحي بثقة وقوة يعود في جزء كبير منه إلى أن الطروحات التي يقدمها غالباً لا تصل بشكل واضح إلى المتلقي، أو أنها تصل بشكل محدود ومجزوء ومشوش وذلك حسب طبيعة التلقي المختلفة والمتباينة بين متلقٍ وآخر .

ونادراً ما استطاعت نصوص مسرح العبث المحلية أن تستغل هذا الشكل المسرحي لإغناء المضمون بل كان الوصول إلى هذا الشكل من الكتابة المسرحية هو الهدف بحد ذاته حتى لو كان المضمون ضحلاً وغير ذي معنى .

من النصوص المسرحية المحلية التي تمكنت من الخروج من بوتقة الغموض في الرؤية التي كثيراً ما يُتهم بها مسرح العبث مسرحية "السلسلة" للكاتب نور الدين الهاشمي الذي استغل هذا الأسلوب ليقدم لنا عملاً ذا مضمون هام ومعاصر وملحّ مستخدماً شكل مسرح العبث وعناصره لوسيلة لا كغاية لإيصال رسالة عمله .

تقدم المسرحية تصويراً فنياً متقناً للصراع القائم بين الحديث والقديم من خلال ثلاث شخصيات هي الفتاة (التي لا تظهر على خشبة المسرح) والأب والابن، فالأب بمرضه وعجزه عن الرؤية يمثل الماضي بوجهه السلبي الذي لم يستطع مواكبة الحداثة والتطور فانكفأ على نفسه مريضاً ورافضاً لأي شكل من أشكال الانفتاح والتجديد، إذ يقوم الأب المريض بتقييد ابنه الشاب المتطلع إلى الحياة من خلال علاقة الحب التي تربطه بفتاة اسمها حياة بسلسلة إلى جانبه تمنعه من الخروج من المنزل أو حتى الحركة الحرة داخله رافضاً كل شكل من أشكال التجديد برفضه علاقة ابنه بالفتاة، بل وحتى رفضه أن يقرأ ابنه كتاباً جديداً مكتفياً بإجباره على إعادة قراءة الكتب القديمة.. وهنا لا بد من ملاحظة أن الكاتب يرفض رفضاً باتاً وحاسماً أن يعطي شخصية الأب أي بعد إيجابي ولو بحدوده الدنيا، فهو جاهل وظالم ومتعجرف وشرير، وحتى عندما يموت فإنه يترك ابنه دون حماية في مواجهة الخطر الداهم .

شخصية الابن التي تمثل التجديد والرغبة في الانطلاق والاستمرار تبدو شخصية ضعيفة ومهلهلة وغير قادرة على مواجهة رغبات الأب المتمثلة في الانغلاق وقطع التواصل مع كل ما هو جديد، بل وأكثر من ذلك تبدو شخصية الابن متجاوبة ومبادرة إلى الانغلاق من خلال رضوخها الأعمى للأب وطلباته وتوجهاته، فالابن سرعان ما يحاول قطع علاقته بالفتاة التي يحبها بمجرد أن يطلب أبوه منه ذلك ويمعن في ذلك عندما يبادر من ذاته دون طلب الأب بقطع سلك الهاتف صلة التواصل بينه وبين الفتاة، كما يشكل قبول الابن بسهولة ودون نقاش يُذكر بأن يربطه أبوه بسلسلة إلى جانبه دون قدرة على التحرك دليلاً إضافياً على رضوخ الابن لنزوات أبيه، مع وجود بعض المحاولات البسيطة للخروج من حالة الأسر كقيامه مثلاً بسرقة الكتاب الجديد الذي وضعه الأب في الخزانة مجبراً ابنه على إعادة قراءة الكتب القديمة فقط، لكن موت الأب في النهاية ووجود تهديد حقيقي يهدد حياة الابن جراء الحريق الذي يحيط بالبيت من كل اتجاه يجعل قرار الابن بالانعتاق من أسر الأب قراراً واجباً وضرورياً للنجاة فيضطر الابن إلى استخدام المشرط الموجود داخل الكتاب القديم لفك الأوراق عن بعضها في شكل من أشكال فك الارتباط مع الأب الميت والذي لا يستطيع فعل شيء أمام الخطر الداهم وذلك بأن يقطع يد أبيه المربوط بها بواسطة السلسلة، وبالتالي يتمكن من النجاة بنفسه مع ما يشكله ذلك من إشارة إلى أن الارتباط المفروض بالقوة مع الجوانب السلبية للماضي لا بد من استخدام أسلوب البتر معها بعد فشل بقية الأساليب .

أما الشخصية الثالثة (حياة) فلا تظهر على خشبة المسرح بل يكتفي الكاتب بالإشارة إليها وإلى ما تمثله من ارتباط برغبة الابن في الانتقال إلى حياة أخرى تتسم بالحرية والانطلاق والتجدد، لكن ما يربط بين الابن والفتاة يبدو واهناً إلى درجة أنه لم يصمد أمام أول رغبة أبداها الأب بضرورة قطع هذه العلاقة التي يرى فيها خطراً عليه وعلى ابنه، في الوقت الذي شكل هو ذاته أكبر الخطر على ابنه وكاد يودي به إلى الموت .

لا يبدو مفهوم صراع الأجيال الذي يقدمه الكاتب في نصه المسرحي "السلسلة" قائماً على التكافؤ والحجة والبرهان، بل على القمع والاستعباد، وربما يكون مرد ذلك إلى الشكل الفني الذي اختاره الكاتب (العبث) وهو خيار لا بد أن يبتعد بمعالجة الفكرة باتجاهات لا تبدو مقنعة في كثير من الأحيان، لكنها ولا شك تستطيع أن تتلمس طريقها باتجاه هدفها بكل يسر وسهولة . 

استخدم الكاتب في نصه هذا العديد من أدوات العبث بشكل أفاد بالمحصلة الهدف العام للعمل، ونذكر في هذا الإطار على سبيل المثال استخدامه للزمن من خلال ربطه بوضع الابن الذي توقف الزمن بالنسبة إليه وللبيت الذي يعيش بتوقف ساعة الحائط طيلة الفترة التي كان قابعاً فيها أسير سلسلة والده، لكن الزمن الممثل بالساعة سرعان ما يعود إلى الدوران بمجرد عزمه على الخروج مما هو فيه بمجرد موت الأب واقتراب الخطر الخارجي المتمثل بالحريق .

"السلسلة" نص مسرحي متفرد في جودته ضمن سياق نصوص مسرح العبث التي كتبها كتّاب مسرحيون سوريون .

(التقاطع) لمحمد قارصلي..

نموذج دراما المصادفات

يمكن إدراج نص مسرحية "التقاطع" للكاتب محمد قارصلي ضمن ما يمكن أن نطلق عليه عبارة دراما المصادفات التي تقوم على حشد مجموعة من الأشخاص في مكان محدد وعام (حديقة مثلاً أو بهو مشفى) ونسج علاقات بين هذه المجموعة التي ستتألف بالتأكيد من نماذج بشرية مختلفة الأشكال والمشارب.. وغالباً ما تنتهي هذه الدراما كما ابتدأت، أي انصراف الشخصيات فيما بعد إلى حالها دون تأثير يُذكَر لما حدث من حوارات وتبادل للمعلومات والمواقف خلال فترة محدودة من الزمن، وهي الفترة التي قد لا تكفي لبناء علاقات ذات امتدادات .

في مسرحية "التقاطع" يختار الكاتب أحد المطارات الأوربية مكاناً لتجميع شخصياته المنتقاة، والتي تبرز منها شخصيتان على حساب باقي الشخصيات هما عمر المواطن الطيب الوقور والهادئ الذي أمضى جل حياته في خدمة وطنه وهو في طريقه الآن إلى الولايات المتحدة لزيارة ابنته التي تعيش هناك، وسالم المرح المتأنق والحيوي الذي سبق لـه وأن هاجر من وطنه قبل عشرات السنوات إلى الولايات المتحدة ووجد أخيراً أنه من الأنسب لـه أن يعود إلى بلده بعد أن أمضى حياة اجتماعية واقتصادية صاخبة ومتعثرة على أكثر من صعيد.. بالإضافة إلى بعض الشخصيات الثانوية (من ركاب الترانزيت) التي تظهر وتختفي بين الحين والآخر تبعاً لحركة الطيران في المطار .

من الواضح أن الهدف الأساسي للكاتب من خلال نصه هذا (وبالتحديد من خلال شخصيتيه الرئيسيتين) هو تسليط الضوء على جانب هام من حياتنا الاجتماعية يتمثل بالرغبة الدائمة الموجودة عند العديدين من الأفراد لمغادرة الوطن لأسباب مختلفة، منها ما لـه علاقة بعدم توفر العمل المناسب أو للدراسة أو بسبب الإحساس بعدم وجود من يقدِّر المواهب والقدرات والإمكانيات التي يتمتع بها الكثيرون.. ومن خلال الشخصيتين الرئيسيتين يقدم الكاتب نموذجين مختلفين ومتناقضين تمام التناقض فيما يتعلق بخياراتهما في البقاء أو المغادرة، فسالم الذي غادر الوطن شاباً غادره لسبب أساسي هو البحث عن عمل : 

"سالم : حال تخرجي تفتحت عيناي على حقيقة ما يجري حولي.. انحصر المستقبل بطريقين اثنين إن بقيت في الوطن.. الأول أن أفتح مكتباً هندسياً.. والثاني أن أدخل السلك الوظيفي وأصبح مهندساً موظفاً في مؤسسة أو شركة ما" .

وباعتبار أن ما يقدمه الكاتب من معطيات حول طبيعة شخصية سالم التواقة إلى الحرية والانعتاق والمغامرة فإن البقاء في الوطن والخضوع لنمط حياة روتيني قاتل لم يكن ليستطيع احتماله، فكان من الطبيعي أن يكون خياره الوحيد هو السفر في الوقت الذي اختار فيه عمر (الذي ينحاز الكاتب لمواقفه وخياراته بشكل واضح) هو البقاء للقيام بدور بنّاء :

"عمر : ..أُعلِن عن الحاجة لمهندسين للعمل في بناء السد.. كنت من أوائل المتقدمين .

سالم : وكانت دوافعك وطنية، تقدمية، نضالية بالطبع .

عمر : لا تسخر.. كانت الأجواء كلها توحي بأننا سنعوض ببناء السد ما خسره العسكر في الحرب.. سننجز انتصاراً" .

ويبدو عمر مقتنعاً تماماً بخياراته في الوقت الذي يقترب فيه سالم من حافة الندم دون أن يصرِّح بذلك بشكل مباشر وصريح فها هو يقول عن تجربته في الولايات المتحدة :

"سالم : لم يتحقق أي شيء.. تهاوت الأحلام.. الحلم تلو الحلم.. وحتى الوهم بأنني أعيش بكرامتي ولي حقوق اكتشفتُ تدريجياً أنها كذبة كبرى .

عمر : يبدو أن أميركا لم تضحك لك .

سالم : هي لا تضحك أصلاً.. إنها تقسو.. تجعلك تشعر بأنك صغير، أصغر بكثير مما تتصور" .

والواقع أن هذا الاختلاف في ملابسات حياة كل من عمر وسالم ينعكس على مواقفهما من العديد من الأمور التي تلامسها المسرحية دون أن تدخل في تفاصيلها كالموقف من التعامل مع أفراد يمكن أن يحملوا الجنسية الإسرائيلية أو أن يكونوا يهوداً على أقل تقدير، فعندما تطلب فتاة من عمر أن يشعل لها سيكارتها يلاحظ أنها تضع على صدرها نجمة داوود فيشيح ببصره عنها وهو الموقف الذي لا يتفهمه سالم الذي قضى ردحاً من عمره في أميركا ويرى فيه نوعاً من أنواع الانكماش على الذات :

"سالم : (لعمر) تنكمشون على أنفسكم وتعطونهم مجالاً كي يصولوا ويجولوا، وفوقها يقولون للعالم: أنظروا.. هذا دليل على إرهابهم.. نحن نتودد إلى العرب وهم يقابلوننا بعدوانية، بل ويرفضون حتى محادثتنا أو مد أيديهم لأيدينا" .

وعلى الرغم من التعاطف الواضح الذي يبديه الكاتب تجاه عمر ومواقفه إلا أنه لم يتح لـه مجالاً للرد على سالم بل يجعله يكتفي بطلب إقفال الموضوع وكأنه استسلم لوجهة نظر سالم دون مقاومة تُذكَر، مع أن الرد على طروحات سالم يبدو أمراً سهلاً وبديهياً وفي متناول أي شخص متوسط الثقافة.

وينسحب اختلاف المواقف بين الشخصيتين على العديد من الأمور كالخلاف في الموقف من زوجة أحد المسؤولين الهامين التي تصطدم مع سالم في المطار، كذلك فيما يتعلق بقدرة سالم على إقامة علاقات مودة مع الجنس الآخر باستمرار وهو أمر عائد إلى الجرأة التي اكتسبها من إقامته الطويلة في الولايات المتحدة، بالإضافة إلى العديد من المواقف المتناقضة التي لا تفسد للود قضية بين الرجلين اللذين التقيا مصادفة في هذا المكان وقد لا يلتقيان أبداً فيما بعد .

هناك العديد من الشخصيات الأخرى التي حفل بها النص لكنها شخصيات هامشية وثانوية لا دور لها إلا إغناء نص الحوار بين الشخصيتين الرئيسيتين عبر ما تولّده عندهما من أفكار ومواقف وأحكام وتعليقات .

لا يأخذ الكاتب على عاتقه في نهاية المطاف وضع اقتراحات حلول لما طرحه في مسرحيته، بل اكتفى بتسليط الضوء على بعض القضايا الهامة التي قد لا ينتبه إلى أهميتها الكثيرون .

(انتحار غير معلن) لحمدي موصللي..

العلم في خدمة القضية

لا تبدو مهمة الكاتب –أي كاتب- سهلة في تناول قضية معاصرة وشائكة، أو صراع ينتمي إلى أحد طرفيه، وتكمن صعوبة ذلك في أن على من يريد الخوض في قضية طرح مسألة حساسة أن يتجنب قدر المستطاع الوقوع في مطب الانجرار نحو العواطف وتمكينها من التحكم في القضية المطروحة على بساط البحث والصراع القائم بين أركان النص الأدبي .

وفي ظل واقع كهذا فإنه من النادر أن يتصدى كتّاب المسرح لدينا لقضية حساسة كالصراع العربي-الإسرائيلي بمختلف جوانبه خوفاً من ثلاثة مثالب، أولاها عدم القدرة على النظر إلى الأمور بمنظار محايد وثانيها الخوف من الاتهام بالنزوع نحو الأدلجة والشعاراتية، أما ثالثها فهو عدم النجاح في تجنب السرد والتطويل في المَشاهد التي تتطلب شرح وجهة نظر معينة أو أحداث لا يمكن تقديمها على خشبة المسرح.. فإلى أي حد نجح الكاتب حمدي موصللي في تجنب هذه المطبات الثلاثة في نصه المسرحي "انتحار غير معلن" الصادر عن اتحاد الكتّاب العرب في العام 2003؟

تحكي المسرحية قصة عالم فيزياء عربي قُتل على أيدي جهاز المخابرات الإسرائيلي (الموساد) في دولة أوربية بعد وقوعه ضحية مؤامرة ربما كانت بلاده ولو بشكل غير متعمد طرفاً فيها عندما ضاقت به واضطرته إلى مغادرتها هرباً من الظلم والتهميش، وفي الوقت الذي عزم فيه على العودة بعد تلقيه إشارات إيجابية من الوطن كانت التصفية الجسدية بانتظاره لمنعه من تقديم ما يفيد بلده ويطوره ويدفعه إلى الأمام .

تبدأ المسرحية بمشهد متأخر زمنياً في إطار مشاهد المسرحية التي تمتد على أكثر من ثلاثة عشر عاماً، فنرى ساحة في حي سكني في العاصمة الألمانية الغربية بون في أحد أيام ربيع 1981، حيث يحتشد جمع من الصحفيين والمصورين ورجال الأمن حول جثة ملقاة على الأرض ومغطاة بغطاء بلاستيكي أسود وعدد من سيارات الشرطة وقد أحاطت بالساحة، ومن خلال الحوار الدائر بين المحقق والرقيب والطبيب نعرف أن الجثة تعود إلى الدكتور مأمون الرفاعي الباحث في علم الفيزياء النووية والأستاذ في جامعات بون وميونيخ، وتدور شكوك المحقق والطبيب حول ظروف سقوط الدكتور من شرفة منزله، وهل جاء هذا السقوط بدافع الانتحار؟ أم أن هناك أسباباً ودوافع أخرى؟

نلمس في هذا المشهد دخولاً موفقاً من قبل الكاتب في جو العمل المسرحي من حيث إشاعة جو من التحفيز عند المشاهد وإدخاله في لعبة التفكير مع المحقق حول أسباب سقوط الدكتور .

المشهد الأول لا يكشف أوراق الدكتور مأمون الرفاعي كاملة، بل يكتفي بتوضيح أنه ألماني الجنسية ومن أصل عربي، ومتزوج، أما مهمة الكشف عن باقي أوراق الدكتور فيتركها الكاتب للمشهد الثاني الذي يعود بنا زمنياً أحد عشر عاماً إلى الوراء، أي إلى العام 1970 والمكان قاعة المحاضرات في كلية علوم الفيزياء والفلسفة في المعهد الحكومي في بون، حيث أنهى الدكتور الرفاعي للتو محاضرته ليدور بعدها حوار فكري بين المحاضر وجمهور الحضور، وهو حوار يغوص في التفاصيل ولا يخلو من الاتهامات للمحاضر بأنه شيوعي، وتشكيك بانتمائه وإخلاصه إلى ألمانيا التي يحمل جنسيتها، وفي هذا إشارة من جانب الكاتب إلى الجو المعادي الذي يعيش فيه الدكتور في بلد لا زال حتى الآن يشعر بعقدة ذنب تجاه اليهود .

المشهد الثالث يحمل معه قفزة زمنية نحو الأمام.. نحن الآن في العام 1972 أثناء انعقاد دورة الألعاب الأولمبية في مدينة ميونيخ، حيث تستعد المدينة لاستقبال ضيوفها.. في هذا المشهد يتعرف الدكتور الرفاعي وعائلته على الفتاة هيلغا براون الباحثة في فلسفة العلوم الفيزيائية في المعهد الحكومي في مدينة بون، وذلك عن طريق المصادفة التي سنكتشف فيما بعد أنها مصادفة مدبرة للإيقاع بالدكتور.
يمكن اعتبار هذا المشهد بما فيه من حوار مستفيض بين الدكتور وزوجته حول الارتباط بالوطن والهوية تمهيداً للمشهد الرابع الذي سيشهد حدثاً يرفع من إيقاع أحداث المسرحية، ألا وهو العملية الفدائية التي تقوم بها مجموعة من الفدائيين ضد مجموعة من الإسرائيليين.. وعن طريق المذياع تنتقل الصورة الكاملة للعملية مع تعليقات عليها من قبل الدكتور الرفاعي وصديقه عبد العزيز مهندس البتروكيمياء في الشركة الوطنية للبترول في السعودية والمقيم في ألمانيا بسبب اتباعه لدورة تدريبية، وهو صديق لعائلة الدكتور.. هذه التعليقات تزاوج بين التعاطف مع هذه العملية وإيجاد المسوغات المنطقية لها .

في المشهد الخامس يتابع الكاتب عرضه لوجهة النظر المؤيدة للجانب العربي عن طريق شخصيتَي الدكتور وصديقه، وفي المقابل يعرض لوجهة النظر الأخرى عن طريق هيلغا براون التي تدخل في نقاش حار مع المذكورَين حول مشروعية هذه النوعية من العمليات ضد الإسرائيليين، وحول طبيعة الصراع العربي-الإسرائيلي .

في المشهد السادس تنتهي فصول عملية الاختطاف نهاية مأساوية يقدمها المشهد لنا عبر شخصيتَي المذيع والمراسل اللذين ينقلان أخبار عملية محاولة تحرير الرهائن الفاشلة بكل تفاصيلها وبأسلوب قد لا نجده مألوفاً في وسائل الإعلام الغربية .

يعود بنا المشهد الأول من الفصل الثاني زمنياً إلى العام 1981 حيث نقترب شيئاً فشيئاً من حادثة مقتل الدكتور الرفاعي، وعلى صعيد أكثر اتساعاً ثمة أحداث سياسية كثيرة طرأت على الساحة العالمية استدعت حواراً بين الدكتور الرفاعي وفاسيلي مدرب الرقص الذي يقوم بتدريب عفاف ابنة الدكتور.. الحوار يدور حول الشيوعية والمرحلة التي وصلت إليها وتأثيراتها على محيطها العالمي، ومن الواضح هنا أن الكاتب يدير دفة الحوار حسب قناعاته التي يريد تسليط الضوء عليها والانتصار لها .

في المشهد الثاني تعود وتيرة العمل للتسارع حينما نعلم بالعلاقة القائمة بين الدكتور وهيلغا براون، والتي تصل في هذا المشهد إلى طريق مسدود حينما يصر الدكتور على العودة إلى وطنه .

في المشهد الثالث يصر المحقق على كشف الملابسات الحقيقية لموت الدكتور الرفاعي مما يكلفه حياته، ومع بداية المشهد الأخير تبدأ أصابع الاتهام بالتوجه نحو هيلغا التي نكتشف أنها يهودية وقد تآمرت على قتل زوجها الدكتور الرفاعي والتي تدفع بدورها ثمناً باهظاً لقاء إصرارها على المحافظة على حياة ابنها الذي هو ابن الدكتور الرفاعي أيضاً، وفي هذا المشهد يكشف الكاتب النقاب عن مدى التغلغل الصهيوني في مفاصل الدولة الألمانية كنموذج عن التغلغل في الحياة السياسية الغربية والقرار السياسي الغربي .

هذه المسرحية محاولة لتسليط الضوء على جانب هام من جوانب الصراع العربي-الإسرائيلي وهو الجانب المتمثل في حرص الإسرائيليين على تجريد العرب من كل أسلحتهم ومكامن قوتهم، كما أنها تشير إلى النتائج المأساوية التي يمكن أن تنتج عن عدم قدرة الدول العربية على احتواء المفكرين والنابغين من أبنائها الذين يضطرون إلى مغادرتها ليقعوا فريسة سهلة بين براثن الوحش الصهيوني .      

(مكيال الشيطان) لمحمد جهاد الكاتب..

نماذج متعددة لمقولة واحدة

تنتمي مسرحية "مكيال الشيطان" للكاتب محمد جهاد الكاتب لذاك النوع من النصوص المسرحية الذي لا يكلف قارئه عناء كبيراً لسبر أغواره واستكشاف مراميه، فنص المسرحية يفصح منذ البداية عن الهدف الذي يريد الوصول إليه وهو مقولة ترد في مراحل المسرحية الأولى ومتلخصة في عبارة "العدل ميزان الله، والجور مكيال الشيطان" وبذلك يكشف الكاتب مبكراً عن مغزى عنوان مسرحيته ويمهد الطريق أمام المتلقي كي يكون دربه سالكاً وهو يمضي في قراءة النص والتعرف على شخصياته وأحداثه .

يبدأ الكاتب مسرحيته بدخول "مجموعة من الرجال والنساء تشكل حلقة تدور عكس عقارب الساعة وتردد ما يقوله أحدهم" ثم تبدأ بترديد عبارات ومقولات ذات طابع ديني يتمحور حول موضوعة الظلم التي تشكل الأرضية التي تنطلق منها المسرحية، ويشكل وجود المجموعة وما تطرحه من مفاهيم مرتبطة بموضوع واحد تمهيداً للمشاهد المتتالية التي تدور جميعها حول موضوعة الظلم مع اختلاف زمانها ومكانها وشخوصها وأحداثها .

النموذج الأول الذي تقدمه المسرحية سلطان يقصد بابه وفدان متخاصمان قادمان من إحدى ولاياته البعيدة يطلبان الإنصاف، وكلاهما يعتقد أنه يمثل جانب الحق، وعندما يطلب الوفدان مقابلة السلطان أولاً يختار السلطان مقابلة الوفد الذي يمثل أشراف المدينة وتجارها المتسلحين بالهدايا التي يستطيعون بواسطتها كسب تعاطف السلطان وانحيازه ضد (الرعاع) الذين جاؤوا ليقدموا شكوى ضد ممثل السلطان في المدينة والذي يعتبرونه منحازاً ضدهم، فيستمع السلطان مُكرَهاً إلى ممثلهم الذي يرفع من سقف انتقاده لممثل السلطان لجوره وظلمه فيأمر السلطان بقطع لسان المتحدث ويرد الوفد خائباً، مفضلاً أن يكون إلى جانب طبقة الأشراف التي أغدقت عليه الهدايا، صاماً أذنيه عن نداءات مواطنيه الذين كان ملجأهم الأخير فخيب أملهم وعادوا كما جاؤوا يجرّون أذيال الهوان .

في الواقع أنه باكتمال هذا المشهد تكون المسرحية قد استكملت ما تود إيصاله من تجسيد لحالة الظلم وتصوير لمدى المرارة التي يخلّفها، وتأكيد على أن الحاكم العادل والمحبوب لا يمكن أن يكون على شاكلة النموذج الذي قدمته في مشهدها السابق، ويبقى رهان المسرحية محصوراً في القدرة على تقديم نماذج مختلفة من حيث المضمون بعد استيفاء الفكرة العامة لأهدافها، فتمضي المسرحية قُدماً في عرضها لنماذج أخرى لا تضيف شيئاً جوهرياً على النص سوى أنها تشكل تنويعات على موضوعة الظلم وتقدمها بأكثر من شكل ووجه، مستخدمة المجموعة التي ظهرت في المشهد الأول بقيادة الرجل الذي قطع السلطان لسانه كصلة وصل بين المشاهد التي تنتقل عبر الزمان والمكان لتقدم في النموذج الثاني الذي يفصله عن النموذج الأول مئات السنين لكنه لا يختلف عنه من حيث استمرار حالة التسلط التي تمارسها الزعامات ضد شعوبها، فها هي المجموعة في سعيها للبحث عن مصير أحفادها وما آل إليه حالهم تصل إلى أرض يحكمها سيد لا يعرف قلبه الرحمة، ومن الواضح من خلال العبارات والمصطلحات المستخدمة في هذا المشهد الذي يقدم النموذج الثاني أن الزمن انتقل إلى الوقت الراهن حيث لم يتغير مفهوم الظلم عما كان عليه قبل مئات السنين، بل ربما عظم بأسه واشتد عوده وتطورت وتنوعت أساليب بطشه بتطور التقنيات المستخدمة في عقاب الخارجين عن طاعة الحكّام، فها هو سيد المدينة يخيّر الرجل مقطوع اللسان بين عدد من أنواع العقاب المؤدي إلى الموت المحتّم :

"أيها الرجل لك الحرية الآن في اختيار الميتة التي تفضّلها : الشنق-الحرق-الخازوق-الزيت المغلي-المقصلة-الصعق بالكهرباء-غرفة الغاز" .

في المحطة الثالثة من رحلة المجموعة الباحثة عن العدالة دون أن تجدها تحط رحالها في مكان يُحاكَم فيه شاعر لأنه كتب قصيدة يحرض فيها الناس ضد السلطان، وفي هذا إشارة إلى حالة الريبة والحذر القائمة على مر الزمن بين المبدعين والحكام الذين يرون في أصحاب القلم خطراً محدقاً بسلطانهم وتسلطهم إلا في حالة واحدة تكون عندما يكون القلم مطواعاً واليد مرتجفة .

وينتقل الحدث بشكل سلس إلى نموذج رابع يتمثل بمحاكمة أحد قادة الثورة السورية وهو ابراهيم هنانو الذي يستغل الكاتب مشهد محاكمته لإدانة نوع آخر من الظلم يمثله هذه المرة ظلم المستعمِر، ويفرد الكاتب لمشهد محاكمة هنانو حيزاً واسعاً من نصه مفسحاً المجال لمناقشة موضوع مقاومة المستعمِر من كافة أوجهه، طارحاً وجهات نظر المستعمِر الذي يرى في مقاوميه حفنة من المجرمين الخارجين على القانون، في الوقت الذي يتشبث فيه المقاومون بحقهم في الدفاع عن أرضهم وبلدهم .

وأما خاتمة التطواف فتكون في زمن الاحتلال العثماني للأرض العربية، وذلك من خلال نموذج شاب تزوج حديثاً يُساق إلى حروب السلطنة العثمانية ويُقتل فيها، وتفترض المسرحية عودة هذا الشاب بعد سنوات طويلة من الغياب ليلتقي عروسه التي أصبحت عجوزاً .

بنهاية النموذج الخامس تضع المسرحية حداً لبحث المجموعة عن العدالة، منتهية إلى أن مفهوم العدالة على مدى الزمان والمكان لم يكن لـه وجود رغم تعدد وجوهه وأنواعه .

إن النماذج التي قدمتها المسرحية دون التقيد بالتتابع الزمني قابلة لأن يضاف إليها المزيد من الأمثلة أو استبدالها بأمثلة أخرى دون أن يؤثر ذلك على جوهر المسرحية وبنائها القائم لا على التصاعد في الحدث بل على تجاوره وهو أسلوب في الكتابة لـه محاذيره لافتقاده لعنصر هام من عناصر العمل المسرحي ألا وهو القدرة على إبقاء المتلقي في حالة دائمة من التحفّز والترقب .

(جحا لهذا الزمان) لأحمد اسماعيل اسماعيل..

السخرية خياراً

كثيراً ما كان انتقاء المواضيع الساخرة سبيلاً نحو طرح أكثر الأمور والقضايا أهمية وخطورة، ذلك أن ما قد يصل عن طريق تناول المواضيع مدار البحث بشكل غير جدي وفيه الكثير من الطرافة قد يفوق في بعض الأحيان ما يصل بوسائل أخرى جادة طبعت معظم الأعمال المسرحية التي حاولت أن ترتاد آفاق المواطن العربي في همه اليومي ومعاناته ابتداء من صراعه في الحصول على رغيف الخبز وليس انتهاء بسعيه لإثبات وجوده ككائن بشري لـه الحق في حياة حرة كريمة لا تُنتهَك فيها كرامته .

في مسرحيته "جحا في هذا الزمان" يفترض الكاتب أحمد اسماعيل اسماعيل زمناً عادت فيه شخصية جحا الطريفة إلى الوجود لتصطدم بعالم مختلف عما كان عليه الحال في زمنها الحقيقي، وسمة هذا العالم الأولى الخوف من السلطة التي جعلت الناس تهرب مذعورة في الشوارع بمجرد أن يصدر الأمير فرماناً بقتل الكلاب لأن نباحها يسبب الإزعاج لـه .

وباعتبار أن عنصر السخرية ومبدأ شر البلية ما يضحك هما خيار الكاتب الأول في هذا النص فإنه لا يفتأ أن يغني نصه بالعديد من المواقف واللمحات الطريفة والذكية، ولا يحول كون بعضها من الطرائف والنكات المتداولة من توظيفها بشكل فعال وفي مواقع تفيد النص المسرحي ككل، فمع بداية النص ودخول جحا وحماره يشير الحمار إلى أنه يريد ترك الزمن الذي تواجد فيه واللجوء إلى الزمن الحالي لأنه الزمن المناسب لمعيشة الحمير :

"الحمار : (لجحا) بالنهيق وحده تعيش هنا بأمان وسلام وراحة بال" .

يلي ذلك مباشرة دخول أناس يركضون مذعورين خائفين وهم يرددون بصوت عالٍ أنهم ليسوا كلاباً، وعندما يستفسر جحا عن الموضوع يخبرونه أن الأمير أصدر فرماناً يقضي بإعدام كل الكلاب لأنها لم تكف عن النباح لمدة عشرة أيام بسبب الجوع، وعندما يستفسر جحا عن سبب خوف الناس من القتل على الرغم من أنهم ليسوا كلاباً يخبره الرجل أنه بينما يفهم رجال الدوريات المكلفة بإعدام الكلاب أنهم ليسوا كلاباً يكون قد نالهم من الضرب والإهانة ما يكفيهم ويزيد.. وهناك العديد من الأمثلة القائمة على مفارقات هدفها الأول تسليط الضوء على تراجع قيمة الإنسان في زمننا الحالي أمام قوى التسلط والقهر .

في القسم الثاني من المسرحية يتابع الكاتب أسلوبه الذي ابتدأ به القسم الأول، فها هو الحمار يعلّم صاحبه جحا معنى كلمة الديمقراطية ولكن كما يفهمها أهل البلاد لا كما هي في الواقع، ويصعّد الكاتب نبرته الساخرة عندما يتم جمع أهل المدينة في الساحة العامة لتحية موكب الأمير الذي لا يكون أكثر من دمية جالسة فوق كرسي، فيحييه الناس ومن ضمنهم حمار جحا الذي انخرط في اللعبة تماماً، بعكس جحا الذي يُدهَش لكيف يمكن لأحد أن يحيي دمية لا تضر ولا تنفع، ونفس موقف جحا يتخذه طفل صغير لا يعرف الكذب أو الرياء فيتساءل عن السبب الذي يظهر فيه الأمير على شكل دمية، وعندما يتدخل جحا لكشف الحقيقة أمام الناس ينعته هؤلاء بالخيانة والعمالة ويهمّون بقتله، لكن تدخل الحمار ينقذ الموقف عندما يخبر الجمع أن جحا ليس خائناً أو عميلاً بل هو حمار لا يدرك خطورة تصرفاته فيصدق الناس ذلك ويعودون إلى احتفالهم بالأمير-الدمية (في الحكاية التراثية التي تم الاستفادة منها في أكثر من نص مسرحي محلي يكون الملك عارياً معتقداً أنه يرتدي ثوباً جميلاً دون أن يجرؤ أحد من الناس على مصارحته بالحقيقة باستثناء طفل صغير يرفع صوته عالياً وهو يقول إن الملك عارٍ) .

لقد كان استحضار شخصية جحا -بما يُعرَف عنها من نوادر وحكايا- لا بهدف بعث الماضي من جديد بل بهدف إلقاء بقعة ضوء على الحاضر ومن خلاله على المستقبل الذي لا يمكن الاستنتاج من خلال ما تقدمه هذه المسرحية من معطيات أنه سيكون مستقبلاً مزدهراً لأن المستقبل المزدهر مرتبط بواقع عليه أن يوفر العوامل التي تساعد على بناء مستقبل مزدهر وهو الأمر الذي لا تراه المسرحية . 

المسرحية من النوع الخفيف الذي لا يحتاج إلى جرعات كبيرة من الحذلقة لتقديم نفسه، وقد استفاد الكاتب كثيراً من بعض الحكايات المتداولة في صياغة نص مسرحيته الذي بدا رشيقاً بعيداً عن التكلّف، واستطاع أن يوصل فكرته برشاقة بعيداً عن اللجوء إلى الحوارات المطوّلة أو الشروحات الفضفاضة .

لقد حاول الكاتب في نصه هذا تقديم صورة ساخرة كاريكاتورية عن واقع الحال في أكثر من مكان من عالمنا الذي تتخطى أحداثه وتطوراته أكثر العقول قدرة على نسج أحداث خيالية، وهو العالم الذي أضحى مكاناً لكل ما هو غريب وعجيب وبعيد عن العقل والمنطق، وهذا يحيلنا إلى الإشارة إلى أن الآداب والفنون سابقاً كانت تتباهى بسعيها نحو اللحاق بالفكر الإنساني وتجلياته على أرض الواقع، أما الآن فقد تخطت الآداب والفنون –بعد أن وجد الكتّاب أنهم كلما ابتعدوا في أعمالهم عن الواقع اقتربوا عملياً منه- كل الحدود وأصبح شغلها الشاغل اللحاق بركب ما يدور من أحداث وما يجري من تطورات يصعب على الكثيرين هضمها أو التعامل معها باعتبارها حقائق دامغة لا يمكن نفيها أو تغييرها .

(هدى) لمصطفى حقي..

رصد الواقع الاجتماعي

لم يحاول كتّابنا المسرحيون عموماً كتابة أعمال ترصد الحياة الاجتماعية في دقائقها وتفصيلاتها، لذلك يشكل ظهور أي نص مسرحي يحاول طرح هم اجتماعي مكسباً لحركة الكتابة المسرحية في سورية .

مسرحية "هدى" للكاتب مصطفى حقي أقرب في تكوينها وبنائها وموضوعها إلى العمل التلفزيوني منها إلى العمل المسرحي، فهي تقدم ملمحاً اجتماعياً لطالما استفادت منه الدراما العربية سواء في السينما أو التلفزيون .

تتحدث مسرحية "هدى" عن رجل في الخمسين من عمره يقيم علاقة حب مع موظفة في المكان الذي يعمل فيه تصغره بأعوام كثيرة، ويمكن القول إنها من جيل بناته، في الوقت الذي تحاول فيه زوجته إثناءه عن رغبته الجامحة في تجديد حياته، لكن القول الفصل يكون في النهاية لابنته التي تخبر أباها أنها ستتزوج من شقيق الفتاة الأمر الذي يؤدي إلى استسلام الأب وعدم مضيه في مشروعه مفضلاً مصلحة ابنته على مصلحته .

المسرحية مكونة من فصل واحد وثلاثة مشاهد، ويلجأ الكاتب في تقديم مشاهد مسرحيته الثلاثة إلى أسلوبين في إدارة حدثه وصراع شخصياته، فالمشهد الأول يمثل التمهيد للمشكلة التي تبدأ بمحاولة الزوجة معرفة سبب التغيير الطارئ على حياة زوجها، ويستفيد الكاتب من الحوار الدائر بين الشخصيتين في إعطاء لمحة عن الظرف العائلي الذي يحيط بالمنزل المهدد بالخراب، فعلى سبيل المثال يلقي الزوج بمسؤولية الإشراف على دراسة الأبناء (الذين لا تشير المسرحية إلى عددهم) على عاتق الزوجة الجامعية، في الوقت الذي يفضِّل فيه الرجل الترويح عن نفسه :

"لقد مللتُ يا عزيزتي.. دعوني أروِّح عن نفسي قليلاً" .

لكن موقف الزوجة التي على علم بكل ما يدور حولها يكون حازماً عندما تطلب من زوجها قطع علاقته فوراً بالفتاة، لينتقل بنا الحدث إلى المشهد الثاني الذي يختار فيه الكاتب أسلوب الحوار الداخلي ليجسد صراع الرجل مع نفسه ومع ظروفه، إذ يعطي الكاتب مجالاً للرجل لشرح وجهة نظره في الموضوع :

"الزوج : أهو زواج أبدي؟ ألا يكفي ما يزيد على العشرين عاماً من الخنوع؟ ثم ألا يحق لي أن أتزوج حتى الرابعة؟" .

كما يطل صوت الزوجة ليشكل الوجه الآخر من حوار الرجل مع نفسه :

"الزوجة : إن مفهوم تعدد الزوجات صار في ذمة التاريخ ولم تعد امرأة ترضى بأخرى تنافسها في زوجها شريك حياتها ومحط كرامتها" .

والرجل في تقديمه لرغبته في ارتياد عالم جديد لا يبدو مقنعاً بما فيه الكفاية (ربما عبّر عدم قدرة الزوج على إيراد أسباب مقنعة عن موقف الكاتب غير المتعاطف معه) :

"الزوج : أحببت زوجتي عندما كانت فتاة حلوة جميلة وشابة، ولكن ما ذنبي كرجل يشاهد في الفضائيات ما يشيب، وزوجته تشخر إلى جانبه؟" .

لكن رد الزوجة يكون بمثابة الصفعة :

"الزوجة : غداً ستُفاجأ أنه لم يعد بمقدورك حتى... إلا إذا استعنتَ بالعسل وقائمة وصفة العطار والحبّة الزرقاء التي تتناولها خفية عني" .

ومن مبدأ أن الحب أعمى لا يرى الرجل سوى الفتاة في عينيه :

"الزوج : لقد أكدت لي أنها ترضى بي كما أنا وأن العمر لا يقف في طريق الحب وأنها تفضِّل الرجل الناضج المجرِّب على الشاب الغر" .

لكن الزوجة تبقى على موقفها وقناعتها من أن هذا الزواج لا مستقبل لـه :

"الزوجة : إنها نزوة عابرة.. أضغاث أحلام.. أحلام فتاة غرّة لا زالت في دور المراهقة وأنت في مراهقة الخمسين" .

ولا تفلح محاولات الزوجة في ثنيه عن موقفه :

"الزوج : رغم كل المصاعب التي تقف في طريق حبي.. أحبها.. أحبها" .

وبذلك ينتهي الصراع الداخلي الذي استخدمه الكاتب في المشهد الثاني لمصلحة الرجل الذي يبدو مصمماً على المضي في مشروعه مهما كان الثمن، ليأتي المشهد الثالث ويضع حداً لطموحات الرجل على يد ابنته التي يحبها حباً شديداً ولا يمكن لـه أن يكون عائقاً يحول دون سعادتها .

مسرحية "هدى" محاولة لتسليط الضوء على جانب مهم من حياتنا الاجتماعية وهو جانب كثيراً ما حاول الكتّاب معالجته في أعمال درامية تلفزيونية، لكن المسرح لم تكن لـه مساهمة ملحوظة على هذا الصعيد، وبكل الأحوال يبقى تسليط الضوء على جوانب هامة من حياتنا أمراً مطلوباً في ظل محاولة البعض التستر على عيوب المجتمع ظناً منه أنه يساهم في رسم صورة ناصعة البياض لمجتمعه، في الوقت الذي يساهم فيه –متعمداً أو غير متعمد- في تكريس الأخطاء وتجذيرها .
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