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*قليلاً ما أقرأ لنقّاد يكتبون وكثيراً ما أقرأ لكتاب ينقدون وأعترف سلفاً بأني لست من الفريق الأول وما القراءات المسرحية التي أقدمها في هذا الكتاب إلا انطباعات شخصية محضة لا أكثر.

*فالنقد تحليل للكليّ لا الجزئي بغية إصدار حكم نقدي يخضع للذائقة السليمة والمعايير المنطقيّة وإن تقديم قراءة مسرحية نقديّة لمسرحية واحدة لمؤلف مسرحي لا تعطينا صورة كاملة عن مؤلفات الكاتب كلها بل ربما تُعطي مؤشراً واحداً عنه من خلال المسرحية المُتحدَّث عنها ليس إلا.

*والقراءة والاستقراء هما استعادة لا إعادة وكل استعادة هي إبداع بمعنى ما على الصّعيَديْن التنظيري والتطبيقي لأن الاستقراء يستوجب الاستنتاج، ولا استنتاج بدون غائية، ولا غائية بغير مرجعيّة فـ (التوسير) يقول: [ليست هناك قراءة بريئة] إلا أننا وبكل صدق نقول:

لقد دخلنا هذه التجربة بيضَ القلوب ولم يدفْعنا للدخول سوى حب المسرح والعاملين فيه والكاتبين والمنتمين إليه والله من وراء القصد.

مصطفى صمودي

((
مســــــرحية

صعــــود العاشـــــق

ت: عبد الفتاح رواس قلعه جي

(( قراءة نقدية لمسرحية صعود العاشق ))

دعونا ندخل المسرحية من خلال عنوانها المؤلَّف من كلمتَيْن 




[صعود العاشق].

فالصعود عُرْفاً.. هو شَبْح للأعلى تجريداً أو تشخيصاً وبخاصة عند أقطاب المتصوّفة. لا لأَنَّ الله متربّع على عرشه في السماوات العلا، "فهو أقرب إلينا من حبل الوريد*" بل لأن الأرواح عندما تعيش حالة التماهي (التاوي) أو (النيرفاني) أو (اليوغيّ) أو (الصوفي).. يطلقها غاسول الضوء من الصحو التشخيصيّ الجسدانيّ، إلى المحو التجريدي الصمدانيّ، ومن درن الكينونة في عالمها الأرضي الفاني..

نحو صفاء الصيرورة في عالمها العلوي الباقي. ألم يحدّثنا (أرسطو قليس) الملقب بـ (أفلاطون) * -في جمهوريته- بأن الجمال المطلق لا يوجد إلا في عالم المثل، وأن عالم المثل لا يوجد إلا في رحم الملأ الأعلى؟

أما العاشق فهو ذلك الهيولاني الذي يعيش ديمومة انخطافٍ وانعدام جاذبيّة. يسّامق يوتوبيّاً يحمله معراج الشوق إلى الما فوق على رفرف أشواق مواجيد الروح.

حيناً تراه موجوداً بغير وجود، وحيناً آخر تراه موجوداً بمكانين بآن واحد يعاني عذوبة عذاب الفصل والوصل بين الجسد وبين الروح.

فجسمه موجود من حيث هو موجود، وروحه سابحةٌ في ملكوت الطيف الذي هامت به هذه الروح. ألم يقل الشاعر:

	فالجسم في غربة والروح في وطن

	
	جسمي معي.. غير أن الروح عندكم



وقول آخر:

	وفؤادي ومالكيه بأرض

	
	أنا جسمي ومالكيه بأرضٍ



حتى أن بعضهم قد ظنّ أن للعاشق روحين فقال:

	بلدٌ.. وأخرى حازها بلد

	
	روحان لي.. روح تضمّنها



صفة (صنعان) بطل مسرحية صعود العاشق

لصنعان صفتان. صفة قبل انقلاب نفسه على نفسه وصفة بعد ذلك الانقلاب.

الصفة الأولى:

صوفي وهب نفسه لله، يعيش مع الله بدون علاقة. وينبع عدم العلاقة هذا.. من النظرية الصوفية القائلة:

"إذا أردت أن تكون صوفياً، فكن مع الله بدون علاقة، لأن العلاقة تفرض الثنائيّة، والثنائية تنفي الوحدة، فإذا لم تكن متحداً مع الله قلباً وقالباً.. فلست صوفيّاً"

قد لا يكون (صنعان) صوفيّاً حلوليّاً أو سَرَيانيّاً(
).

إلا أنه متصوّف يعيش (وحدة الاستغراق في الله) حسب تعبير المستشرق الألماني ريتر (Ritter ) أو بتعبير آخر:

(متصوف وسط بين وحدة الشهود ووحدة الوجود) له مريدون كظلّه، بالتقرّب إليه يتباركون ومن معين فيوضاته يَمْتاحون.

مِحجٌ لكل قاصد، شاف لكل عليل، كراماته فاقت المألوف والمعروف.

يشفي المرضى حتى من بلوى أيوب. يعيد البصر إلى الأعمى فيرى ما لم تره (زرقاء اليمامة) أو منظار (غاليلو). ناهيك عن أنه يُبْرِئ الأكمه والأبرص.

ولو أنه استطاع أن يُحي الموتى.. لا نطبق عليه وصف القرآن الكريم للسيد المسيح. بل يكاد من خلال وصف المسرحية له يفوق وصف السيد المسيح في القرآن الكريم، لأن المعجزات التي قام بها السيد المسيح تُعزى إلى الله "يبرئ الأكمه والأبرص ويحيي الموتى بإذن الله" أما (صنعان) فشفاء المرضى على يديه كان من عندّياته فقط. بدليل أنه خاطبهم قائلاً بعد أن شفاهم:

[أنتم يا من شفيتكم جميعاً] ثم يتابع حديثه دون أن يقول بإذن الله(
) ولعل هذه قد تكون سقطةً توحي أوّل ما توحي بأن شخصيّته كانت مهيّأة للسقوط قبل السقوط.

ملخّص المسرحية

أراني مضطرّاً لتقديم ملخصٍ مكثّفٍ عن المسرحية لاشتراك موضوعها مع قصص كانت لها الأسبقيّة في الزمن/ وبينها وبين موضوع المسرحية تماثل يكاد يصل إلى درجة التطابق..

الملخص

يلحّ على (صنعان) حلمٌ غريب يرى فيه فتيات رائعات الحسن يرقصن حول صنم. تقترب نحوه من بينهنّ فتاةٌ ملائكيّة يغار الحسن منها. تلمسه من يده فيحسّ برعشة الألوهة في دمه.

تدعوه للسجود للصنم فيسجد. وما أن صحا من نومه حتى طلب من مريديه الذهاب معه إلى بلاد الروم حيث رأى فيها فتاة أحلامه ليلتقيها ويشرح لها هيامه بها، فتطلب منه أن يترك دينه ويعتنق دينها فيرضى لقناعته بأن

(العشق منزلة فوق الكفر والإيمان)

حاول مريدوه نصحه ولكن دون جدوى لاحظت الأميرة شغفه المُفرِط بها فعرضت عليه شروطاً أربعة عليه تطبيقها إذا ما أراد أن يبلغ مراده منها:

1-أن يحرق الكتاب الذي في صدره

2-أن يسجد للصنم

3-أن يشرب الخمرة

4-أن يودّع الإيمان

فيوافق على شرب الخمرة فقط مُحْجِماً عن قبول الشروط الثلاثة الأخرى.

وتَقْبل الأميرة.

وبعد أن شرب وشرب، ودارت الخمرة برأسه وذهبت بالحِجى ناداها قائلاً:

(لو كنت صاحياً ما عبدت الصنم ولا مزَّقت الكتاب الذي في داخلي ولم أرض بالكفر بدل الإيمان) فتزفّه البشرى بأنه قد أصبح رجلها وصداقها هو (رعاية الخنازير سنة كاملة) فيقبل الطلب الآخر أيضاً.. يكرّر مريدوه المحاولة ثانية آملين إعادته إلى رشده فتبوء كلّ محاولاتهم بالفشل. وحين عودتهم إلى بلدهم سألهم عن (صنعان) أحد أصدقائه حيث لم يره منذ زمن فأخبروه بما جرى، وحثهم على العودة إليه (كون المريد جزءاً من الشيخ كما أن الإبن جزء من أبيه)

فـ (ذا النون المصري) قال:

[طاعة المريد لشيخه فوق طاعته ربّه]

فيقول أحد مريديه:

لا أحد يستطيع إنقاذه سوى (الخَضِرْ).

ثم يقابل (الخضر) (صنعانَ) ويستنكر عليه فعله وبعد لأي ينصاع (صنعان) لأمر (الخضر) ويعود معه إلى وطنه ويفرح مريدوه بعودته.

إلا أن الفتاة الرومية التي هامت بحب صنعان لم تعد ترى معشوقاً سواه وترفض كل ما عداه.

تناديها الشمس: (عليك أن تتقفّي أثر شيخك) فتلبيّ الأميرة النداء وتخلع ثياب الأمراء وتلبس أردية الفقراء كما فعل (المستنير=يوذا) من قبل وتقول لوصيفتها

[الملك حجاب يفصل بين العاشق والمعشوق] بوحي بسرّي للجميع وتيمّم وجهها شطر بلد (صنعان)/ وبعد أن يهدّها الوجد والجهد والضنى تلتقيه وتقول له:

[لقد حملك الإيمان على العشق، أما أنا فقد حملني العشق على الإيمان]

وتُسْلم الروح بين يدي (صنعان) وتنتهي المسرحية.

من أين استقى المؤلف موضوع مسرحيته؟

لو قرأنا قصة لـ (سلطان الفقراء فريد الدين العطار النيسابوري)(
) في كتابه (منطق الطير)(
) بعنوان:

(الشيخ صنعان وعقده الزّنار لعشقه الفتاة المسيحيّة) لرأينا تماثلاً، بل تطابقاً حتى في تسمية الشخوص/ باستثناء العنوان/ بينها وبين موضوع مسرحية (صعود العاشق) هذا من جهة.

ومن جهة أخرى فقد ذكر (الأبشيهي) في كتابه (المستطرف من كل فنّ مستظرف)(
) قصة مماثلة لقصّة (العطار) هذه. فالشيخان في القصّتَيْن قد ذهبا إلى بلاد الروم، وكان صداق الرومّيتَيْن (رعاية الخنازير) ثم توبة (الشخْصَيْن) وعودتهما إلى ديارهما ثم لحاق كل فتاة بشيخها واعتناقهما الإسلام مع بعض الاختلافات الثانوية وأذكر منها.

-أن بطل قصة العطار اسمه (صنعان) كما في المسرحية وسكناه مكه

وبطل قصة (الأبشيهي) اسمه (الشيخ عبد الله الأندلسي) وسكناه بغداد

-إن سبب وفاة المعشوقة عند /العطار/ كان متاعب الطريق وعند (الأبشيهي) كان سبب الموت هو العبادة المتّصلة.

-(الخضر) لا ذكر له في قصة العطار إلا أنه مذكور عند الأبشيهي.

ويدلنا ذكر (الخضر) في مسرحية (صعود العاشق) على أن الأستاذ عبد الفتاح قلعه جي قد استفاد من القصّتَيْن معاً عند صياغته هذه المسرحية. وإذا ما قرأنا أيضاً كتاب (تحفه الملوك) لحجّةِ الإسلام (أبي حامد الغزّالي) تطالعنا قصة بعنوان:

[الشيخ عبد الرزاق صنعاني] (وهو صنعان في قصة العطار وفي مسرحية صعود العاشق) إذا ما قرأنا هذا الكتاب نجد أن قصة العطار قد استفادت من قصة (الغزالي) لأنها سابقة عليها زمناً مما يدل على أن [قصة العطار التي أَخَذتْ مسرحية (صعود العاشق) موضوعها منها] قد أخذت هي بدَوْرها موضوعها من قصة (الغزالي) آنفة الذكر بعد أن أضاف العطار إليها شيئاً من خياله وهذا ما أكّده (مجتبي مينوي) والأستاذ (فروزا نفر) أيضاً.
مقارنة سريعة على صعيد الشكل تماثلاً وتطابقاً بين قصة العطار ومسرحية صعود العاشق

على صعيد التماثل

	(المسرحية)
	(القصة)

	-حجّ خمسين حجة
	-حجّ زهاء خمسين حجّة

	-واسع القبض في المعاناة والبسط
	-قدوة في مجال العلم سواء في القبض أو البسط

	-أيها الشيخ الخرف
	-يا من هو في خرف الشيخوخة

	-إن صداقي كبير وأنت فقير جداً وصداقي مثيلاي الذهب والفضة
	-إن صداقي كبير وأنت فقير. يلزمني أيها الجاهل ذهب وفضة

	-صداقي أن ترعى لي الخنازير
	-صداقي أن ترعى لي الخنازير عاماً بالتمام


أما على صعيد التطابق فالأمثلة كثيرة أذكر منها:

-كان عالي المنزلة في المقامات والكرامات

-سقط يوسف في البئر

-يجب الإسراع إلى بلاد الروم لندرك تفسير هذا المنام.

-عليك أن تحرق الكتاب الذي في صدرك

"والمسرحية لم تذكر القرآن بصريح العبارة لأمور شتى" أن تسجد للصنم، أن تودّع الإيمان. أن تشرب الخمرة.

-لقد قبلت الخمرة أمّا الثلاثة الأخرى فلا حيلة لي بها، إنني أستطيع احتساء الخمر على شرف جمالك لكن ليس في مقدوري القيام بالأمور الثلاثة الأخرى."هذه الجمل وغيرها نجدها حرفيّاً في النصّيْن"

والأمثلة على النموذجين كثيرة

من خلال ما أوردناه نرى أن الخلف لم ينهلوا من معين السلف فقط، بل من آداب سائر الشعوب التي عاصرت السلف أو عاشت قبله أيضاً.

فقد استحضروا التراث العربي الإسلامي والعالميّ واستفادوا من إمكاناته الدينامية لأن الثقافة تراكم كمّي عبر سيرورة تاريخية طويلة وهي ليست حكراً على شعب دون آخر لأنها خلاصة الخلاصات وهذه الظاهرة ليست في أدبنا العربي فقط، بل هي موجودة في سائر الآداب العالمية.

ألم ينهل (شكسبير) الإنكليزي و (بيير كورني) و (جان راسين) الفرنسيّان وغيرهم من الكتاب المسرحيين، ألم ينهلوا موضوعاتهم أو أكثرها من خزَان المسرح اليوناني؟(
)
لذا.. فلا غرو أن تستقي كثير من المسرحيات العربية مواضيعها من كتب قديمة وبخاصة من كتابي (ألف ليلة وليلة) و (كليلة ودمنة).

والمؤلف المسرحي أ. عبد الفتاح رواس قلعه جي حين استفاد من قصة العطار استطاع أن يضيف إليها إضافات رائعات على صعيد الشكل. إذ نقرأ في إضافاته انسياباً هارمونياً ولوناً تشكيليّاً مدهشاً بأسلوب صوفي قلّما يجيده كاتب مسرحي.

إذ يشكل عليك التفريق بين النص الأصلي وبين ما أضيف إليه. وإضافة جُملٍ إلى نصّ صوفيّ يستوجب عليك الدخول في حضرة الصوفيين حتى يتجلى لك منوّر النور من عالم الذرّ وتغدو من أهل الكشف والعرفان كما يقول الصوفيون.

أو عليك أن تعاشرهم لتستعير لسان حالهم وتكون إضافاتك ضمن فضاءاتهم ومصطلحاتهم. والشيء الملفت للنظر في قصة العطار هذه(
) أنها –في رأيي ظاهرة مسرحية حقيقيّة تكاد تقارب السّمة. إذ تُوفّر عليك عناء التدخل بها كثيراً فيما يسميّه بعضهم بـ (الإعداد).

إذ تستطيع ببعض من (الروتوش) أن ترى بين يديك نصّاً جاهزاً للمنصّة.

وسأورد مثالاً واحداً من الأمثلة الكثيرة ولم أتدخّل في تغيير الحوار سوى أنني استبدلت جملة (قال الشيخ) بـ كلمة صنعان وجملة (قال آخر) بكلمة (المريد)

المقطع(
)
الشيخ
: لتقل للشيطان الذي قطع الطريق علينا، اقطع، فما أجمله من قطع.

مريد
: إن كل خبير يقول: كيف ضلّ هذا الشيخ القدير؟

الشيخ
: لقد فرغت تماماً من الاسم والسمعة وحطمت قارورة النفاق بحجر.

مريد
: إن الأصدقاء السابقين قد تألّموا وانفطرت قلوبهم أجمعين

الشيخ
: إذا كانت الفتاة المسيحية مسرورة، فالقلب غافل عن ألم هذا وذاك

مريد
: لتوافق الأصدقاء حتى تعود صوب الكعبة مرة أخرى

الشيخ
: إذا لم توجد الكعبة، فالدير موجود وقد كنت مضيفاً في الكعبة ولكني ثمل في الدّير

مريد
: كن عزوماً على قطع الطريق في تلك الآونة ثم اجلس في الحرم واطلب الصفح والمغفرة

الشيخ
: لقد وضعت على أعتاب المعشوقة رأسي طالباً الصفح. فكف يدك عني..

وهكذا دواليك

الديكور المقترح في المسرحيّة

أعتقد أن الأستاذ (قلعه جي) عندما قرأ قصة العطار وصل إلى جملة تقول:

[وأحدثت الخمرة المعتقة عظيم أثرها فيه حيث أحالت الشيخ كالفرجار اضطراباً]

عندما قرأ كلمة (الفرجار) لمعت في ذاكرته فكرة جعل (الفرجار) خلفيّة للمسرحية لما للتشكيل الفرجاري من معنى كبير ومغزى يختزل موضوع المسرحية. كما أن اقتراح جعله مقلوباً (أي مركزه الأرض) فكرة موفقة جداً تهدف إلى أن (صنعان) هو مركز الالتقاء ونقطة الانطلاق الأرضيّة وما امتداد الفرجار إلى الأعلى إلا تعبير عن امتداد العشقَيْن اللذين كان (صنعان) أسيرهما.

فالناس عموماً كما يقول (بيير داكو) "تحتاج إلى آلهة في هيئة بشر".

كما أن اقتراح الدوائر للخلفيّة، لا يقلّ توفيقاً عن اقتراح الفرجار لأن الدائرة لا أول لها ولا آخر وما (صنعان) إلا صوفيّ ترجّل فوق خط الدائرة، وظل يسير حتى استطاع أخيراً الانفلات من ربقة المسار الدائري.

مقدمة المسرحية

لا تستطيع –من خلال قراءتك للمقدّمة-معرفة ما هويّة (الملك) المتحدث عنه هل هو وجود أم جوهر؟

فلحظةً تقرأ مواصفات له حسيّةً أرضيّة ولحظة أخرى ترى مواصفاته مطلقةً علويّة 
من أوصافه الحسيّة

(وهي أوصاف تؤطّره زمكاناً)*"ركب جواده واتشح بخماره الداكن، واتجه خارجاً من المدينة.." "كل من ذكر اسمه انقطع لسانه" فجملة (ركب جواده)= مكان

وجملة (اتجه خارجاً)= مكان+ زمان لأن الخروج امتداد مكانيّ يحوي بين طيّاته أفعول الزمان

من أوصافه التجريدية

"ليس كمثله شيء"

"الروح القدسيّة عبق من عطره " "عالم بالأسرار" "إذا فكر إنسان في وصاله أصاب الفناءُ روحهَ وعقله".

الفارق بين الوصْفَيْن إذاً، فارق في النوع لا في الدرجة مما يجعلك عاجزاً عن رسم صورة هذا الملك لِنَوَسانهِ يبن التجريدية والتشخيصيّة. إلى أن تطالعك جملة: [أنت الحق ونحن الخلق] ساعتها تدرك أن (الملك) المتحدَّث عنه هو (المطلق).

حلم صنعان

الأحلام عند (سقراط) تمثيل لصوت الضمير لأن المرء في حلمه يُبدع عالماً كسر طوق المكان المتزمّن والزمان المتمكّن وذلك حين انفلات (الخافيه= اللشعور) لحظة لا رقيب عليها.

وكما يُقال في الأمثال الشعبيّة: "الأحلام التي لم تُفسَّر كالرسائل التي لم تُفَض"

فماذا يعني حلم (صنعان) في المسرحية؟

1-منام الأنبياء صادق ومنام أهل الكرامات صالح وعلى الاثنَيْن نقل (الرؤيا) إلى (رؤية) أي تجسيد المنام على أرض الواقع. إلا أن أهل الكرامات لا يجعلون من حلمهم واقعاً معيشاً إلا إذا كان الخير الإنسانيّ لحمته سَداه.

فإبراهيم /ع/ لما رأى في المنام أنه يذبح ابنه إسماعيل(
) كان صابراً منصاعاً للأمر دون تردّد.

كيف لا.. وكان النداء نداءً علويّاً؟… ولعل افتداء اسماعيل بذبح عظيم فيه الكثير من العظات للبشر. من أهمها:

الدعوة لوقف الذبح البشري الذي كان قديماً بمثابة تقرّب للآلهة واستبداله بالذبح الحيواني فالذبح للبشر –كتقرّب للآلهة- لم يكن مستهجناً ليس في زمن إبراهيم /ع/ قرن /19/ ق. م بل بعده بكثير- ألم يذبح (آغا ممنون) ابنته (ايفيجينيا) قرباناً على مذبح الآلهة لكي تهدأ عواصف البحر ويبدأ الجيش حملته لغزو طروادة؟.

2-إذا تذكرنا أن (عرّافة دلفي) كانت تتنبأ للإغريق (بالآتي) عن طريق وحي الآلهة الذي يكشف لها الخبيء القادم حيث تنبّأت لـ (لايوس) ملك طيبة وزوجه (جوكاستا) بأنه سيأتي لهما ولد يقتل أباه ويتزوّج أمه، إذا تذكّرنا ذلك أدركنا أن تنبؤات (عرافة دلفي) وما ماثلها، ورؤيا أهل الكرامات (وحلم صنعان مثال على ذلك) ما هي إلا إقرار بالجبرية والقدريّة ولا خيار لدى الإنسان حيث هداه الله النَجْدَيْن.

3-على الرغم من أن الصوفيّين يعتقدون بأن الزواج غلٌ من الأغلال يشغلهم عن عبادة الله ويشل حركة أرواحهم، إلا أن المرأة عندهم كليّة الحضور، كليّة القوة، عاجنةٌ للخَوَافي يقول ابن عربي(
):

(ليس في العالم مخلوق أعظم من المرأة لسرّ لا يعرفه إلا من عرف فيم وُجد العالم).

وما قصة ذلك الصوفي الذي عُرِض عليه الزواج فأباه، ثم عُرِض عليه فأباه.. واستفاق ذات يوم من نومه وهو يصرخ (زوّجوني.. زوّجوني) إلا تعبير عن انفلات خافيته من إسارها لحظة عدم وجود الرقيب عليها. وحلم صنعان أيضاً كان كشفاً لسرّ كينونة (خافيته=لا شعوره) المصون عن الأبصار.

فالشوق إلى المرأة كان يملأ خافيته حتى في لحظات فنائه في الله. لكن لمّا تبدّت له الحسناء في الرؤيا انبجست رغبته من كوامنها.

والرغبة حاجة، والحاجة فراغ، والفراغ حنين إلى الملء، فانصهر حتى التلاشي في عشقها ولم يعد يرى في الما حول إلاّها).

وهذا ليس بغريب فـ (الين) و (اليانغ)(
)كان التقاؤهما معاً شرطاً لبقاء النوع الإنساني وغير الإنساني أيضاً. فكيف بالتصوّف الأكمل الذي يهدف إلى الجمع بين [الجوهر= الله] و [الوجود=المرأة].

ويعتقد البعض بأن الرجل والمرأة أقنوم لجسد واحد لتجسيد (الخنثى).

حيث يعود مفهوم (الخنثى) إلى أقدم العهود البشريّة إذ تقرأ في (المهابهارتنا) كتاب الهندوس المقدس ففي بعض التقاليد كما يقول (بيير داكو) في كتابه علم النفس الجديد وطرقه المدهشة(
)
(كان الله خنثويّاً قبل الخلق – أو بالأحرى قبل أن يخلق نفسه بخلقه المادة- لقد كان الواحد ثم انقسم مبدأين (ذكراً وأنثى) وهكذا.. فليس الرجل أبداً نقيض المرأة ولكن الرجل والمرأة إظهاران لهذا الواحد. ولنا في (العاشقَيْن المنصهرَين) أحدهما في الآخر صورة لهذه الحقيقة. فالحب العظيم إذاً يكرّر الواحد الأصلي، والجنسان المنصهران يذكّران بتلك الخنثوية القائمة منذ ما قبل العالم. هذا الحب هو في أساسه رمزٌ لله، والمتصوّفون الكبار هم عباقرة العشق، لأن ذائقتهم تعتمد على البصيرة قبل البصر.
	فالحسن يوجد حيث يوجد رائي

	
	ليس الجمال هو الجمال بذاته



وهم الذين يؤمنون بأن الله يتجلى لمخلوقه الآدمي عن طريق الجمال لأنه المخلوق الوحيد الذي يدرك سرّ الحسن وعظمته وأن الجمال هو ماهيّة الوجود ومن شعري الصوفيّ أقول:

	لجاهلٍ أو سفيه 

	
	لم يُخلق الحسن يوماً


	لنعبد الله فيه* 

	
	بل خلقه ليس إلاً



خمرة (صنعان)

يقول (أبو الفتوح يحيى بن حبش السهر وردي الحلبي) فيلسوف النور والإشراق:

	فبحانِها قد دارت الأقداح  

	
	قم يا نديم إلى المُدام وهاتها


	لا خمرة قد داسها الفلاّح 

	
	من كرم إكْرامٍ بدنّ ديانةٍ



نلحظ هنا أن السهروردي قد عيّن ماهويّاً خمرة الصوفيين ومصدرها (كروم الإكرام) وخمرة ابن الفارض كانت من العالم السرمديّ إن لم تكن العالم السرمديّ نفسه(
) حتى أن خمرة أبي نواس قد حاول نقلها من برهة لذاتها إلى برهةٍ تُراد مَرْقاة إلى ما يسمو عليها(
) إلا أن خمرةَ صنعان هي الخمرة المعروفة لدى الجميع بأنها (أمّ الخبائث) التي حاولت بها غانية بابل إغراء وإغواء الملكَينْ (هاروت وماروت) والتي ما أن يحتسيها أحد حتى يتساوى عنده المقدّس والمدنسّ. كـ (لوط) و (نوح) التوراتيّيْن. فـ (لوط) كما تدّعي التوراة بعد أن شربها زنى بابنتيه و (نوح) بعد أن سكر تعرّى فتبدّت سوءاته وعندما نادى ابنه (حام) على أخويه ليسترا عورة أبيهما أطلق (نوح) التوراتي لعنته السياسية الموضوعة (ملعون حام أبو كنعان عبد العبيد يكون لأخويه أبد الدهر).

إلا أن (صنعان) حتى لحظة فنائه في الله وقبل عشقه الحسناء الروميّة لم يتطرّق لذكر الخمرة الإلهية الصوفية التي كثيراً ما تلذّذ بذكرها الصوفيون وشغلتهم أقطاباً ومريدين.

نظرة بانورامية حول المسرحية

1- عندما تساوى لدى (صنعان) –بعد العشق- الكفر والإيمان، ترى هل كان "زوكارّياً"؟ بمعنى أنه يظهر النسك ويبطن الفساد"؟

أم كانت به لوثة (بوذيّة)؟ حيث يرى البوذيون أن الخير والشر والحق والباطل والغم واليأس والحياة والموت ليس إلا مظاهر مختلفة لهدف واحد. حتى أن كتابهم [(الفيدا)= المعرفة] لا يفرّق بين عبدة الله وعبدة الأصنام*.

-بإمكاننا الإجابة على هذين السؤالين بالنفي قال عبد الله القرشي: حقيقة المحبة أن تهب قلبك لمن أحببت فلا يبقى لك منك شيء.

وقال الشبلي:

"سميّت المحبة محبة لأنها تمحو من القلب كلّ ما سوى المحبوب".

لا جرم أن صنعان في حالتَيْه الأولى و الثانية لم يكن يعرف اللون الرمادي لأنه لون وسط بين الأبيض والأسود. بل لم يدرك عبر حياته ما معنى حدّ الوسطيّة لأنه كان يتموضع دائماً في أقصى الأقصى حتى بلغ بتموضعه درجة (الصفر المطلق) فتساوى اللا متساوي عنده من خلال شرف الوسيلة والغاية.

لقد كان (صنعان) مازوخيّاً عاش وعي الغياب فغيبوبة الوعي حتى أدرك –بعد مجيء الخضر- وبعد العشق الإنساني وعي الوعي شيئاً فشيئاً. فحثّ مريديه على الانفلات من ربقة السكون والعدم والخروج إلى حركة الحياة الدفّاقة التي لم يتسنّ لهم تذوّقها. فالمعرفة آية الله في مخلوقه الأرضي الآدمي ألم يقل سقراط:

(اعرف نفسك) وقال محمد (ص): (من عرف نفسه فقد عرف ربّه).

ثم.. ألم يدفع آدم ضريبة المعرفة غالياً إذ كان الثمن هبوطه من الجنّة بعد أكله من الشجرة المحرّمة عليه؟

ألم يسارع فور أكله ثمرة المعرفة إلى ستر سوءاته لأنه عرف معنى (التمايز) إذ بدء يعرف الشر من الخير والحرام من الحلال والممنوع من المسموح.. هذه المعرفة سمت به حتى على الملائكة الذين لا يعرفون الشر أبداً وإنما دَيْدَنهم تسبيح القدُّوس أما الإنسان فإضافة إلى أنه سبوح للقدوس فهو رهن تقلب الأهواء التي تَنُوس بالنفوس.

حدثتنا بعض السير عن (ماجِنٍ) جُنَّ في عشق فتاة اسمها (وصال) وظل يلهج في الغداة والعشيّ باسمها حتى صار ذكرها جرساً تعلق في فمه ونبض قلبه فتحولت رؤيته لها إلى رؤيا ثم تحولت الرؤيا تذهّناً. وعندما لفه الدّوار الذهاني كاد أن يؤلهها فأخرج رسمها من الصورة الإنسانية وهو يصيح (وصال.. وصال) إلى أن تجلىّ له مولاه. وبعد تجليّه هام بحب الله. ولمّا عادت وصال تبغي وصاله أجابها:

(يا وصال.. كنت الوصل فلا تكوني الفصل)

هذه القصة تذكرنا بـ (صنعان) الذي هام بعشق الأميرة الرومية إلى درجة العبادة وتذكرنا أيضاً بالأميرة الرومية التي كان العشق طريقها إلى الله.

السؤال:

لِمَ الهداية عن طريق (الخَضِر)؟ كم كنت أتمنى من صنعان الذي كان مبتدأه مستثنى من الجاذبية الأرضية روحاً بعد أن أحسّ بالجذب الثقالي الأرضي لعشقه مخلوقة أرضية.. كم كنت أتمنى أن يكون وصوله إلى وعي الوعي نابعاً من ذاته ومن قرار اتَّخذه هو لا عن طريق مؤثر خارجي متمثل بـ (الخضر) الذي أوتي من العلم اللّدنيّ وأطلعه الله على جزء من علم الغيب(
) حتى نجد لـ(صنعان) مُسَوّغاً ومبرراً لنصحه مريديه بالانتقال من غيبوبة الحياة السكونية العدمية ليدخلوا أصحّاء إلى الحياة المتجددة كما دخلها (بوذا)  بعد الاستنارة .

لأن ترك الشيء هذا بالنسبة لهم (أي بالنسبة لمريدي صنعان) يحتاج إلى شيئين.

أ-يحتاج إلى (خضر) ينقذهم كما أنقذ صنعان

ب-يحتاج كل منهم إلى أن يرى في المنام فتاةً كالتي رآها (صنعان) وهدايته ستكون عن طريق الخضر ولعل هذا كان مثالاً آخر يؤكد الجبريّة والقدريّة في المسرحية.

وما اقتراح الديكور

في أن تكون مقدمته ملامسةً لأرض صالة المسرح إلا امتداد للمكان المشهدي وكسر للجدار الرابع ومن ثم إدخالنا جميعاً في اللعبة المسرحية لكوننا معنيّون بالأمر –كما يرى المؤلف- وكأن الأستاذ (قلعه جي) أراد أن يطلب منّا ما طلبه (صنعان) من مريديه
3-كثرة المنلوجات الطويلة

وبخاصة على لسان (صنعان) فقد سرد وهو في حالة سكر شديدة منلوجاً متين السبك مُحكم الهدف بعشرة أسطر كما أن في المسرحية منلوجات تفوق العشرين سطراً وأن منلوجاً منها قد وصل إلى أكثر من أربعين سطراً وهذا يفقد النص بعضاً /إن لم تقل كثيراً/ من ديناميّته وبخاصة أثناء عرضه.

إلا أننا نجد للمؤلف عذراً لهذه الإطالات –أو لأكثرها- لأن إبراز البواطن ورسم المواجيد الصوفية صعب أن تختزل بسطر أو بسطرين. 

4-تخمة إقحام المعرفيّ في الفنيّ 

وهذا ما يؤثر سلباً على النص المسرحي، وربما كان موضوع المسرحية هو الذي فرض على المؤلف هذا الإقحام.

فَبُحرْان الصوفيّين –الذين يسمّون أنفسهم بالخاصة- قد خلق لهم مصطلحاتهم الخاصة بهم وعلى من يرغب في الحديث عنهم أن يخوض في بحرهم اللّجيّ قبل أن يخطّ حرفاً واحداً.

5-الموت ليس غريباً عن الحياة، ولا يأتي من خارجها، بل هو جزء منها، كونه ضريبة الولادة وهو عند المتصوّفة الفقل الوحيد الذي يمحو المسافة بين العاشق والمعشوق إلا أن الأميرة الرومية حسب ما رسمتها المسرحية لم تذق بعد حلاوة العشق الصوفي ولم تعرف سوى أنها أحبّت دين صنعان حبّاً بصنعان فقط، لا حبّاً بدينه.

فهي لم تشترك معه في المسير لكنها حدّدت لنفسها حتميّة المصير.

ولو أن الأستاذ (قلعه جي) خرج من إسار قصة العطار /ولو قليلاً/ لتبدّى له السؤال التالي:

لماذا عاشق فارسي وأميرة روميّة؟ فهما مِنْ دينَيْن مختلفَيْن ويتبع كل منهما لإمبراطورية بينهما عداء مستحكم. هذا السؤال وحده كفيل بأن يحمّل النص إسقاطاً سياسيّاً راهناً / والقلعه جي قادر على ذلك/.

إذ نحن أمام عاشقين تماهى الواحد في الآخر ونجح كل واحد منهم في تحطيم سائر الحدود والسدود والقيود. وبتوليفة بسيطة يَتَعصْرَن النص ويخرج من دائرة الصوفية المحضة ليغدو صرخةً مدويةً رافضةً للمذهبيّة (الضيّقة والطائفيّة البغيضة). صرخة تطالب بوقف الذبح الاثني الديني المجنون المحموم الذي شبّ أواره في شتى أصقاع المعمورة.

لأن من يقرأ فاتحة الحب ينحني خاشعاً واهباً كل ما لديه من أجل بقاء الإنسانية في الإنسان.

ختاماً نقول:

إن مسرحية صعود العاشق نصُّ أثرى مكتبتنا العربية لأنه نص رائع الحبكة، جيّد السبك متين العبارة، عالي الجودة والفنيّة وبخاصة في أدبنا المسرحي الصوفي.
(((
المســـرح الســـياسي عند 
د.علي عقلة عرسان
مســـرحيـــة :

((  الســــجين رقـم ( 95 ) نمـوذجـــــاً  ))

مقدمة: 
المسرح أدب وفن، وكتابة بالكلمة وغير الكلمة، وتعبير عن الواقع بغير الواقع.

وحين كتابتك عن (عرض مسرحي) فإن العرض يسلّمك مفاتيح لمغاليق في فضاءاتها عوالم غير كلاميّة منسوجة بلغات سمعيّة وبصريّة تضيء لك عالماً سحريّاً مُحال أن يحتويه النص لأنه عالم ولد من رحم الفعل المسرحي، عالم تتحدث عن عوالمه غير الكلامية بأدوات كلاميّة وبالتالي يكون نقدك كما عرف النقد (رولان بارت) كلام على كلام.

هل تحدّث المسرح [في /أو /عن] السياسة قبل ولادة ما يُسمى بـ المسرح السياسي؟

قبل أن نجيب على هذا السؤال نفضّل أن نذكر المثال التالي:

إذا جاز لنا أن نقرّ (للفراهيدي) بالسّبق في جمعه لأوزان (العَروض) الخليلية نسبة إلى اسمه.

فلا يجوز لنا الادعاء بأنه هو مبدع العروض هذه، لأن من سبقوه من الشعراء هم الذين نظموا على أوزانها دون إطلاق تسمية عليها، إلا أن الفضل يعود إليه في جمعها وتسميتها واختيار أسماء لتفاعيلها مطلقاً على كل بحر اسماً تدلّ عليه تفعيلاته الخاصة به.

بهذا المثال البسيط أيضاً أدخل عالم السياسة في المسرح.

فالمسرح السياسي –على صعيد التسمية فقط مسرح حديث العهد، لكن هذا لا يعني بحال من الأحوال أن السياسة في المسرح حديثة العهد أيضاً.

فتاريخ السياسة هو تاريخ الدم والرؤوس كما اعتبره (أدونيس) في كتابه بعنوان (الكتاب) جزء /2/ ألم يعالج أسخيلوس والكتاب المسرحيون من بعده في نصوصهم المسرحية المشاكل السياسية على الصعيدين الداخلي والخارجي.

فعلى الصعيد الداخلي قدّم لنا (أسخيلوس) في مسرحية (برومثيوس مقيّداً) الإله (زيوس) حاكماً ظالماً مغروراً جباراً فيه كل صفات، الاستبداد والاستعباد. وقدم لنا (برومثيوس) خارجاً عن طاعة (زيوس) الإلهيّة حيث سرق النار من معبده وقدّمها هدية للبشر راضياً مرضيّاً فلاقى من أجلهم ما لاقى. وقدم لنا (سوفوكليس) في مسرحية (أنتيجونا) شخصية (انتيجونا) لائبة تبحث عن حلّ لرفع الظلامة عن أخيها وقدم لنا (كريّون) حاكماً مطلقاً يتمسّك بحرفية القانون ويطبق النظام ما استطاع إلى ذلك سبيلاً.

أما على الصعيد الخارجي

فما أن تقرأ عناوين مسرحيات (اسخيلوس) حتى تنبئك العناوين عن المضامين، فعنوان مسرحية (الفرس) يذكّرك بالحرب الطاحنة التي دارت رحاها بين الإغريق والفرس ويشهد على ذلك سهل (الماراتون) الذي سجّل فيه الإغريق نصراً حاسماً على أعدائهم الفرس.

على ضوء ما تقدّم نرى أن علاقة المسرح بالسياسة علاقة تتسّم بالقدم. فكل بيئة لا تخلو من الصراعات في شتى المجالات.

وبما أن المسرح كما يقول [تيودور هيلتون] بمثابة البيئة التي أنتجته، فحريّ به أن يخوض الصراع السياسي وغير السياسي أيضاً.

حتى أن [فرنسيس فيرجسون] قارن المسرح بالسياسة.

وإذا كانت السياسة قد تغلغلت في أعاميق النصوص المسرحية في زمن مضى وانقضى بشخوصه لا بآثاره التي تدلّ عليه، فالأولى للسياسة أن تشغل الحيّز الأكبر- إن لم نقل الحيّز كله- في النصوص المسرحية الحديثة لأن الحديث عن الأوضاع الاجتماعية- في أكثر الأحايين- هو بالتالي حديث في السياسة والحديث عن الفكر والغنى والفقر والحاجات المماثلة الأخرى هو حديث في صلب السياسة أيضاً بشكل أو بآخر.

فنحن نعيش عصراً معجوناً بالسياسة ابتداءً بالاقتصاد مروراً بالثقافة والفنون بمختلف أشكالها وانتهاء بكرة القدم الصغيرة التي تلعب بكرة الأرض الكبيرة من أقصاها إلى أقصاها عصراً نتنفس فيه السياسة مع الهواء الذي يملأ رئتيْنا شئنا ذلك أم أبيْنا.

فالعلم صار سياسة، والاقتصاد سياسة، وفي عصر الأيديولوجيات لا مكان للحياد لأن الحياد لا موقف واللا موقف يعني الانمحاء، يعني أن تكون موجوداً بغير وجود وكائناً بلا كيان، عصر يفرض عليك المقولة الشكسبيريّة (إما أن تكون أو لا تكون) وهذا ليس بغريب أبداً.

ألم يقل الفيلسوف اليوناني (أرسطو طاليس): [الإنسان حيوان سياسي]

تسميَة المسرح السياسي العربي

بعد الحدث الجلل الذي هزّ كيان الأمة العربية في الخامس من حزيران عام /1967/ والذي أحدث شرخاً كبيراً في مداميك بُناها التّحتيّة، تعرّت الأمة العربية بعد أن سُحب عنها جلبابها الخلّبي فرأت نفسها على حقيقتها بأم عينها بعد أن كانت ترى نفسها –بأذنها لا بعينها- من خلال أجهزة الإعلام بقنواتها الثلاث على أنها مارد عملاق داس القمقم جبّاراً يتربّص يتحفّز ينتظر نزال عدوّه الألّد عبر التاريخ ليرمي بالصهاينة إلى البحر –كما كان يهرطق أحمد سعيد)، المذيع المصري- أو ليزيلهم من خارطة الوجود العربي على الأقل.

أقول: بعد هذا الحادث الجلَّل عاشت الأمة العربية هول الصدمة أياماً معدودات. لكن.. ما إن استردّت أنفاسها وعافيتها حتّى غذَّت الخطا حثيثة تُمَنْهجُ وتُبَرْمِجُ من خلال طليعة واعية مستنيرة –ومنهم الكتاب المسرحيون- حيث أدخل هؤلاء (النكسة الحزيرانيّة) إلى مختبرهم المسرحي فحلّلوها مستقرئين مستنتجين البدائل الموضوعية التي من خلالها يمكن للأمة العربية الانتقال من كينونة مريرة إلى صيرورة مَرْجوّة عبر سيرورة مدروسة.

ولقد أجمع الكثيرون على أنّ لنكسة الخامس من حزيران اليد الطولى والأولى في تسريع عملية ما يسمَّى بـ المسرح السياسي. إلا أن هناك –في نظري- عوامل أخرى لم تُذكر ومن أهمها:(
)
عاملٌ خارجي كان ببطء يحفر مجراه ويحدّد مسراه ألا وهو [القرار الذي اتخذه- من خلال المركزية الشديدة- المكتب السياسي للحزب الشيوعي في الاتحاد السوفياتي عام /1932/ إذ يعتبر فيه أن مذهب الواقعية الاشتراكية هو الموقف السائد والمسيطر ويجب أن لا يولى الاهتمام لأي مذهب سواه].

وقد كان لمصر وسورية- باعتبارهما أهم دول المواجهة وحاملتا الهمّ العربي ماضياً وراهناً- السبق في ما يسمى بـ (المسرح السياسي) حتى أن انطلاقته تكاد تكون متزامنةً في كلا القطرين:

وكان لكل كاتب مسرحي وجهة نظر في أسباب الهزيمة فمنهم من أدان طرفاً وبرّأ آخر، ومنهم من أدان الطرف المبّرأ وبّرأ الطرف المُدان ففي مصر:

نجد أن (علي سالم) مثلاً في مسرحية (أنت يللي قتلت الوحش) يُبرّئ الزعيم من أسباب الهزيمة مشيراً باصبع الاتهام إلى الحاشية .

و [(سعد الدين وهبه) في مسرحية (يا سلام سلم) و (رشاد رشدي) في مسرحية (بلدي يا بلدي).لم يُبّرئا الشعب بل اتّهماه لأنه لم يدافع عن الثورة ] إلا أن (محمود دياب) في مسرحيتَيْه (رسول من قرية تاميرا وأهل الكهف). لم يبّرئ السلطة بل ألقى على كاهلها أسباب الهزيمة.

وفي سورية كان (سعد الله ونوس) في مسرحيته حفلة سمر من أجل (5) حزيران(
)والتي اعتبرها (محمود أمين العالم) من أهم مسرحيّات تلك المرحلة –كان يرى من خلالها أن الشعب كان مغيّباً تغيباً مطلقاً إلى درجة الانمحاء طارحاً من خلالها سؤالين هامَّيْن [من نحن؟‍. ولماذا ؟‍!].

وقفة عند تعريف المسرح السياسي

عرّف المرحوم (سعد الله ونوس) المسرح السياسي بأنه [المسرح الذي يهتم بالسياسة بشكل مباشر ويومي ومحسوس وملموس وبحدث من الأحداث، وبقضيّة من القضايا].

من خلال قراءتنا لهذا التعريف نلحظ أنه تعريف مفتوح إذا وافقنا على شقه الأول، فلنا بعض التحفّظات على تبنيّ شقه الثاني.

فعوامل الطبيعة من براكين وعواصف وزلازل وما إلى ذلك كل منهما حدث من الأحداث.

ورجلٌ بُتِرَت ساقه نتيجة مرض ألمّ به أو أمٌّ فارقت الحياة بعد مخاض عسيرٍ أو ما يماثل ذلك قضيّة من القضايا لكن لا علاقة للأحداث والقضايا هذه بالسياسة من قريب أو بعيد.

فالحدث أو القضية لا يقترنان بالسياسة إلا إذا دخلا ضمن معادلة يكون البشر طَرَفيْها منبعاً ومساراً ومصباً.

والشائع في العُرْف العام بأن المسرح السياسي هو المسرح الذي يتحدث سلباً أم إيجاباً عن سلطة جائرة أو عادلة أو مسرح يسلط الضوء على مجتمع فقير جاهل متخلف حاثّاً إياه على تحقيق قفزة نوعية اقتصادية وحضارية في عصر يسبح بالنور تتفجّر فيه المعارك على الصعد كافة.

ولعل الحديث عن الأغنية السياسية قد يعطينا توضيحاً مفصّلاً لما يسمّى بـ المسرح السياسي المقصود هنا.

من الكتاب من يقول:

إن الأغنية السياسية بدأت مع محاولات التتريك ثم تبلورت وهي تقارع الاستعمار الحديث. هذا الطرح –كما أرى- لا يتّسم بالدقة سواء أكان القصد من معنى الأغنية السياسية المفهوم الأشمل أو الأضيق.

فإذا كان القصد هو المفهوم الأشمل للأغنية السياسية (حيث أن الأغنية السياسية قبل إطلاق التسمية عليها كانت تعتلي قمة الهرم، وسائر الأغاني الإنسانية والوطنية والقومية تندرج تحت لوائها لأن كلاً منها مرتبط بالسياسة وصابٌّ في بوتقتها)

إذا كان هذا هو القصد، فهناك سبق لأناشيد ولا أدلّ على ذلك من أهزوجة كانت تنشدها النسوة العربيّات في الحرب على نقر الدفوف وهن بصحبة الجيش لينفخن في أفراده روح الحماسة والحمّية.

	ونفرش النمارق

	
	إن تقبلوا نعانق


	فراق غير وامق

	
	أو تدبروا نفارق



لذا.. فإن الأغاني التي كانت تُنْشَد لمقارعة سياسة التتريك مثل:

	من الشام لبغدان

	
	بلاد العرب أوطاني


	إلى مصر فتطوان

	
	ومن نجد إلى يمن



أو نشيد

	إننا نهوى الظلاما

	
	يا ظلام السجن خيّم


	فجر مجدٍ يتسامى

	
	ليس بعد السجن إلاّ



مثل هذه الأناشيد وغيرها كانت تعبر عن حسٍّ وهم وطني وقومي تحت لواء الأغنية السياسية بالمفهوم الأشمل قبل التسمية.

أمّا الأغنية السياسية بالمفهوم المتعارف عليه

فلم تظهر مع بدء محاولات التتريك بل بدأت تخط وجودها في مصر بعد ثورة /23/ تموز وتابعت مسيرتها متصديّة للنظام الساداتي المتواطئ مع الكيان الصهيوني في /كامب ديفيد/ وغيرها.

ثم بدأت في سورية بعد ثورة الثامن من آذار /إلا أن الأغنية السياسية هذه بعد برهة من كسرها شرنقتها ضيّقت على نفسها الخناق أو بالأحرى ضُيّق الخناق عليها وذلك بانتقالها من أغنية تندرج تحت لواء الأغنية الوطنية والقومية إلى أغنية تسعى جاهدةً –عفواً أم عمداً- لتكريس القطرية وبدأت تحل محل بعض الأناشيد مثل (وطني حبيبي الوطن الأكبر.. يوم ورايوم أمجادو بتكبر) ونشيد (الله أكبر) و (أمجاد يا عرب أمجاد..) و (الأرض بتتكلم عربي) وغير ذلك..

وصارت الأغنية تُفاخر جهاراً بقطريّتها [أنا مصري.. أنا سوري.. أنا ليبي..] الخ.. وكأنها تطبّق عملياً (اسم الجامعة) العربية حيث من اسمها تُنْبيك بتفرق المنضوين تحت لوائها [جامعة الدول العربية]*. وحتى الآن لم يطالب أحد بحذف كلمة الدول لنشعر –ولو يوتوبيّاً- بأنها جامعة الوطن العربي أو جامعة العالم العربي على الرغم أنّ كلمة الوطن أكثر انسجاماً من كلمة العالم أو الجامعة العربية ولم تكتفِ الأغنية التي سُمِّيت بالسياسية بذلك بل راحت تدخل في مسارب أضيق وأضيق تسير وتساير التيار المتقلّب كيفما سار بدلاً من أن تقف في وجهه منتقدة بعض أخطائه ساعية في الوقت نفسه إلى تغيير مساره نحو الصالح العام والهدف الأسمى.

فكادت الأغنية السياسية تصبح وسيلة لا غاية من خلال تأييدها لفئة ومناهضتها لأخرى ضمن البوتقة الواحدة وركبت سفينة السياسة التي تؤمن أنه (لا توجد في السياسات صداقات أو عداوات دائمة وإنما هنالك مصالح مشتركة].

كما دخلت في تشعّبات لا مجال لذكرها الآن مما جعلها تنتقل بعد تسميتها بالأغنية السياسية من كينونة أشمل إلى صيرورة أضيق وهذا ما يتنافى مع استراتيجية أمننا القومي حيث هو في غنىً عن هذه التسميات. وبخاصة في هذه المرحلة العصيبة التي تُعَدُّ من أخطر المراحل التي مرت بها الأمة العربية.

ولئن نُعِتَت الأغنية بالسياسة والمسرح بالمسرح السياسي فإن ما ذكرناه عن الأغنية قد لا ينطبق حرفياً على المسرح وذلك بفضل مسارح –محترفين وهواة-(
) ما زال الهم القومي والوطني هاجسها وشغلها الشاغل.

إلا أنه ظهرت بعض مسارح كان هدفها الوقوف الآني (مع أو ضد) سلطة ما.

من خلال رفعها شعارات إعلامية إعلانية بدلاً من أن يكون هدفها ترسيخ قيم ومثل عليا.. مسارح هدفها التشويش والتهويش والتغويش والتلاعب بعواطف الجماهير الطيّبة ومن ثم التخدير والتنفيس بحيث تتم كل هذه الأمور في عرض واحد فيخرج المتفرّج مُفْرغاً من كل شيء بعد سماعه "شتيمة سوقية ضدّ كذا أو نكتة مبتذلةً سوقية ساقطةً بشأن كذا…"

وذلك بفنيّة مسّطحةٍ فجّةٍ تزيد الطين بلّة، بدلاً من أن تحمل هذه المسارح في طيّات عروضها شحنةً كهربيّةً تحث الجماهير للبحث عن ذاتها ورسم طريق خلاصها بنفسها بروّية منطقيّة.
لأن المسرح السياسي بمفهومه العام هو تغيير لما هو سائد وليس تكريساً له للانتقال بالمجتمع مما هو كائن عليه إلى ما ينبغي أن يكون.

فهل الاختلاف في وجهات النظر كان بشأن المسرح السياسي الذي تحدّثنا عنه آنفاً أم الاختلاف كان بصدد مسرح آخر؟…
موقف أحد النقاد من مسرح د. علي عقلة عرسان السياسي

حدَّد د. نديم معلا في كتابه (الأدب المسرحي في سورية في الستينات) ص/61/ اتجاهات مسرحية ثلاثة:

1-تيار تأثر بالثقافة الغربية من (وجوديّة وعبثيّة) ويمثله (وليد إخلاصي).

2-تيار يبحث عن سبل (العكس الواقعيّ للحياة) ووصف هذا التيار بأنه استطاع أن يتغلغل في العمق الشعبي ويلاقي استجابة ساخنةً معه كونه يطرح همومه ومشاكله ومن أبرز ممثليه (سعد الله ونوس).

3-تيار تملّكته النزعة القومية بأبعادها (العاطفية والانفعالية) متجاهلاً ما للجانب الاجتماعي حتى وهو يعالج أعقد القضايا الاجتماعية والسياسية ويمثله (د. علي عقلة عرسان).

لن أورد وجهة نظر د. (معلاّ) فيما يتعلّق بشكل مسرحيات (د. عرسان) على أنها غير قابلة للتجسيد لسيطرة الطابع الأدبي عليها وما إلى ذلك. فموضوع الشكل المسرحي ليس موضوعنا الآن لكن سأورد رأيه فيما يتعلّق بموضوع مسرحياته السياسية.

يقول (د. معلا) في ص /93/ من الكتاب نفسه ما يلي:

"يبدو عرسان قلقاً حاملاً هموم الوطن باحثاً عن الخلاص، يتداخل عنده الهم الفردي بالهمّ الاجتماعي والقضيّة الأخلاقية بالقضيّة الوطنية والقوميّة وهو –أي عرسان- لا يملك موقفاً محدّداً من ذلك كله"

ويتابع قائلاً:

"إنه ينزع حيناً إلى المثالية الأخلاقية وإلى الواقعية أحياناً أخرى، يميّع الصراع الطبقي ويعلن حرباً شعواء على الفساد والنفاق دون أن يحدد السبب الجوهري أو يضع يده على الجرح الذي ينزف. إنه باستمرار يعوم فوق السطح ويؤخذ بظواهر الأمور ولا يغوص في الأعماق.

ثم يتابع قائلاً في ص /94/:

"إنه يضع اليمين واليسار في كفّة واحدة ولا خلاص إلا بعزلهما لأن كليهما مرتبط بجهةٍ أجنبيّة وكلاهما خائن ومتآمر"

ثم قال في ص /102/.

"إن عرسان يُفرغ الساحة الوطنية ويدعو إلى تحييدها مغيّباً دور الشعب أيضاً راضيّاً بأنصاف الحلول في عصر لم يعد الحياد فيه ممكناً" مُعمّماً هذا الرأي على سائر مسرحياته.

ثم يورد (د. معلا) مقالة (د. عرسان) في كتابه (سياسة في المسرح) فيما يخصّ المسرح السياسي حين قال –أي د. عرسان:

(إن نغمة المسرح السياسي التي نسمعها تعني شيئاً آخر غير المسرح ولكنها لبست لبوس الفن والثقافة).

ثم يعقب (د. معلا) على تصريحات (د. عرسان) قائلاً:

[إن عرسان لم يستطع الخروج من إطار المسرح السياسي إلا في طروحاته وكتاباته النظرية فقط](
).

قيل أن ندليّ بدلونا بشأن بعض ما ذُكر.. نرى أن نتذكّر معاً مسرحية (السجين 95) لتكون شواهداً تأييداً لوجهة نظرنا التي سنطرحها لاحقاً.

ملخص لمسرحية السجين /95/

فلاح اسمه (عودة) يسرد في مقدمة المسرحية ماضيه شعراً على البحر الوافر بحوالي سبع صفحات يتحدث فيها عن ظلم بني عثمان وعن ظلم الاستعمار الحديث بمختلف أشكاله وكيف كان (عودة) يأمل بعد خلاصه من الاستعمار بغد مشرق أضاء نوره بدمه فإذا بمن جاء بعد الاستعمار –حسبما يرى (عودة)= (عرسان)- تجّار ونخّاسة ليس إلا.

تبدأ المسرحية بشكوى زوجه (زهرة) التي تسكن معه في غرفة من غرف السجن وكأنهما سجينان وكيف أن (عودة) لم يستطع على الرغم من كل التضحيات التي قدّمها امتلاك بيت متواضع ليسكن وزوجه فيه.

تحثّه زوجه على ترك العمل في السجن الذي نخر عظام كلٍّ منهما ولا يهنأ الواحد منهما بشربة ماء فيجيبها (عودة) بأن ترك السجن ليس بالأمر السهل ويحتاج إلى معرفة عدد من ذوي النفوذ(
). ليكونوا وسطاء لإخراجه منه.

يدخل عليه شرطي ويبلغه بأنه بعد قليل ستصل دفعة من الموقوفين الجدد ثم يعطيه (بعض الأغراض) ليأخذها إلى السجين رقم /95/ فَيُمانع لأن الأوامر المعطاة له من سيده (ثابت) عكس ذلك فيقدم له الشرطي أمراً خطيّاً من سيده (مثبوت) فَحْواه السماح بإدخال الأغراض هذه للسجين /95) ويطلب منه الشرطي الاحتفاظ بالأمر معه لإبرازه حين الحاجة فيأمر (عودة) الحارس بأن يدخل الأغراض للسجين /95/.

تدخل دفعة من الموقوفين(
) يتقدّمهم سيده (ثابت) بمصاحبة قرع الطبول ويقسم الموقوفين تقسيماً عشوائياً –بلا محاكمة- إلى ثلاثة أقسام.

القسم الأول: إعدام

القسم الثاني: مؤبد

القسم الثالث: عشر سنوات سجن(
).

يتقدم عودة من سيده (ثابت) معتذراً لعدم وجود شواغر في السجن تسع الموقوفين الجدد. فيأمره سيده (ثابت) بأن يُوْقِف الجميع في أحد زوايا السجن فيمتثل لأمره ويوقفهم في إحدى الزوايا.

وعند وصولهم إلى مكان وقوفهم يختلطون فيختلط الأمر على (عودة) إذ لم يعد يعرف من هو منهم (مؤبّد) ومن هو منهم (إعدام) ومن هو منهم سجن (عشر سنوات).

وهنا نلحظ مشهداً مضحكاً مبكياً في آن معاً حيث يقسم سيده (ثابت) الموقوفين لـ (عودة) بعد اختلاطهم مرة أخرى فيصبح بعض من كان (10) سنوات مع جماعة (المؤبّد)، وبعض من كان مع فئة (المؤبد) صار من جماعة الإعدام.

ويتكرّر هذا المشهد أكثر من مرَّة بطرافة فنيّة عالية.

ثم يسأل ثابتُ عودة عن أحوال السجين /95/ فجيبه بأنه قد ألقى الأوساخ عليه حسب أوامره وأدخل إليه مذياعاً وصحفاً ومجلات ويبّرر له الأمر مُوَقَّعاً من سيده (مثبوت) فيغضب سيده (ثابت) ويحذّره بأن لا يسمح بعد هذه المرّة [بالخروج أو الدخول/ من وإلى السجن] لأيّ كان مهما كان مركزه مرموقاً ومهماً.

ثم يخرج ثابت من السجن ويتلكأ الطبّال في الخروج معه فيُغْلَق باب السجن عليه ويطالب (الطبال) (عودة) مراراً بأن يُخرجه من السجن لأنه ليس سجيناً وإنما هو (طبال) سيده (ثابت) فلا يسمح له بالخروج لأن عليه أن ينفذ أوامر سيده (ثابت)، بحذافيرها فيصبح الطبال واحداً من الموقوفين المحكوم عليهم بالإعدام ثم يكرر الطبال الطلب متذرّعاً بأن سيده (ثابت) لا يمكن أن يسير بدون تطبيل فيجيبه (عوده)  قائلاً، (قلة طبالين يارجل؟!… نحن لا نتقن إلاّ هذه المهنة في هذه البلاد)، وهنا نلحظ أيضاً مشهداً آخر جميلاً كالمشهد السابق وصيغ  أيضاً  بحرفية فنية عالية شكلاً ومضموناً.

يعود الشرطي طالباً من عوده زيارة السجين /95/ (
) فيرفض عوده  ذلك رفضاً قاطعاً  رغم إبراز الشرطي أمراً مضمونه (السماح بالموافقة على الزيارة) موقعاً من سيده  (مثوبت) وعندما يبقى  (عوده) مصراً على رأيه يخرج (الشرطي) غاضباً مهدّداً باسم سيده (مثبوت).

ثم يجري ـ وبخطة محكمة في الخفاء ـ تهريب  السجين 95 من دون علم عودة.

ثم تأتيه مكالمة من سيده (ثابت) يأمره فيها بتجهيز جماعة الإعدام لتنفيذ الحكم بهم وأنه في طريقه إليه.

يصل (ثابت) السجن ويأمر (عوده) بإحضار السجين /95/ فيسرع (عودة) لإحضاره وعندما لا يجده في الزنزانة تخور قواه.

 وعلى الرغم من كل التبريرات التي قدّمها (عودة) لسيده (ثابت) يضعه (ثابت) في الزنزانة مكان السجين /95/ جزاء لتقصيره في عمله، واتفاقه مع الأعداء جماعة (مثبوت) لتهريب السجين /95/  من السجن.

يصل (مثبوت) السجن ويلتقي د.(ثابت) وجهاً لوجه ويدور بينهما حوار سُلطوي مَوَّار طافح بالمصالح الشخصية المحضة.

 ثم يقتتلان وكأنهما في حلبة مصارعة والموقوفون يتفرّجون عليهما، وعلى الرغم من انهماكهما في الاقتتال نجدهما يتفرغان ـ بين الفينة والأخرى وكل على حده ـ لضرب أحد أفراد (الشعب ـ الموقوفين) الذين يعقّبون على سير الاقتتال.

ويبقى الصراع بينهما  مستمراً حتى نهاية المسرحية حيث يصرخ السجين رقم /2/ قائلاً:

[لن أتفرج، مللت الفرجة، لابد لهذه اللعبة من نظام، لابد أن يكون لنا دور غير الفرجة، هيا تعالوا].

يتجه الجميع إلى صدر المسرح حيث يقتتل (ثابت ومثبوت) وتنتهي المسرحية.

***

السؤال الآن:

هل كتب د.علي عقلة عرسان مسرحاً سياسياً؟

وإذا كانت الإجابة بـ(نعم) فكيف رفض إذاً نغمة المسرح السياسي؟!(
)
أراني مضطراً للعودة إلى بعض ماقاله (د.معلا) بصدد مسرحيات (د.عرسان) مُبْدِياً وجهة نظري في بعض ما طرحه من مقترحات.

1 ـ عندما رأى (د.معلا) أن الهمّ الفرديّ متداخل عنده بالهم القومي، فإن هذا التداخل  ـ كما أرى، هو تداخل (الأنا)، في (النحن). (الأنا) التي تنتمي إلى شريحة عريضة وليس (الأنا النرسيسيّة) التي لا ترى في هذا العالم سوى ذاتها.


إنها شريحة فلاحيّة مثقفة طليعيّة.

2 ـ أنا أرى أن (د.عرسان) قد استطاع في هذه المسرحية أن يضع يده على الجرح الحقيقي. جرح السجين /95/  والذي سببته سكين الصراع بين (ثابت ومثبوت) ذلك الصراع الذي امتدت آثاره على قطاعات الشعب كافة. 


وكما أن الثقافة بناء فوقي يعكس كثيراً من ملامح البناء التحتي، فإن هذا الاقتتال الفوقي (السلطوي)، قد أثرّ سلباً على كل ماهو تحتي. 

3 ـ بعد تمحيص لمداليل المسرحية لم أر (د.عرسان) كما رآه (د.معلا) حيث رآه يعوم فوق السطح، بل رأيته غائصاً حتى الأعماق منقّباً  في كل شخصيّة ليصل من خلال الشخصيات إلى الهدف المُراد.

لقد استطاع (د.عرسان) أن يُبْرِز خلافين في آن معاً.

(خلاف ضمن إطار النسق بين ثابت ومثبوت حيث الخلاف بينهما خلاف في الدرجة   لا في النوع). و(خلاف خارج إطار النسق والخلاف بينهما خلاف، في النوع لا في الدرجة أعني ثابت ومثبوت من جهة، والشعب من جهة أخرى).

4 ـ إنه لم يضع العدو والصديق في خندق واحد.

كما رأى (د.معلا)، في ذكره مثال مسرحية (عراضة الخصوم) بل أراد (د.عرسان) منا أن لانرمي بأنفسنا في أحضان الغير أياً كان نوعه (فاليمين واليسار) مرهونان بالمتغيّرات الدولية ولعل سقوط الاتحاد السوفياتي (نظاماً لافكراً ) خير دليل على ذلك. 

5 ـ لم أجد أن (د.عرسان) يفرغ الساحة الوطنية كما أنه لم يَسْعَ  إلى تحييدها ولم يميّعها. ولعل صرخة السجين (2) في نهاية المسرحية خير دليل على ذلك.

ألم يقل (السجين2) للجميع: 

[لن أتفرج، مللت الفرجة، لابد أن يكون لنا دور غير الفرجة، هيا تعالوا نأخذ دورنا]…
أَلَيْسَتْ هذه الدعوة الصريحة طلباً صريحاً واضحاً من الشعب بفئاته كافة لكي يأخذ دوره الواجب عليه أن يأخذه؟

6 ـ أما عن موقف (د.عرسان) من المسرح السياسي فإني أرى أن موقفه لم يكن موقفاً من المسرح السياسي بمعناه الأشمل الذي نوهّنا عنه في بداية الحديث وإنما  كان موقفه من المسرح السياسي بمعناه الأضيق (الدعائي… الإعلاني… الآني العَرَضي الخ).

لقد فرّق (د.عرسان)  في كتابه (سياسة في المسرح) بين (الالتزام والإلزام) فالالتزام  الكامل عنده هو (اختيار تقرّره الإرادة الإنسانية الواعية المدركة وقناعة يمليها العقل والمنطق ويطمئن إليها القلب وتركن في ظلّها النفس لأن الالتزام إرادة حرَّة بينما الإلزام إكراه. يُمارس بفعل مؤثر خارجي يفرضه الغير على الذات المبدعة فالطليعة  هي التي توصل الجماهير إلى الواحة وواحة (د.عرسان) غير واحة (فوكوياما) في كتابه (نهاية التاريخ).

7 ـ لقد فرّق(د.عرسان) بين مسرح التحريض ومسرح التطهير.

رفض مسرح التحريض والتضليل والتهويش، ذلك المسرح الذي يعتمد على القفشات التي لا تتجاوز  آذان سامعيها وقد شبه كتّاب هذا المسرح الذين ضلّوا وأضلّوا بـ(القس براند) بطل مسرحية (هنريك ابسن) حيث يطول بهم الطريق ويكتشفوا أنهم ابتعدوا كثيراً عن الواقع فيلفّهم التيه جميعاً مُركزاً على التطهير (كاثرسيس) الذي يُحدث شحنة إيجابية فعّالة لا منفعلة هدفها استراتيجي تكتيكي. فهو يتمنى للمسرح أن يسعى نحو (هدفيّة الفن) لا أن يسعى لتكريس (الدعاية والإعلام، أو الإعلان) مُطَبّلاً لحاكم جديد وإدانة آخر بحيث ـ لوعاد هذا الآخر ـ يعود  الطبّالون ليطبّلوا له ـ وكان (د.عرسان) مع (بروستان) الذي قال: 

[إننا لا نواجه في مثل ذلك الإنتاج أثراً فنيّاً بقدر مانواجه كتابات سياسية أو لفتات اجتماعية. ويجب أن يكون الحكم على هذه الأعمال واللفتات بالمقاييس النفعيّة وليس بالمقاييس الأدبية]. 

لقد اعترف (د.عرسان) بأن السياسة والفن شيء واحد حين قال:

[لا يوجد  في عصرنا، ولم يكن يوجد في العصور السابقة ـ كما أتصور ـ انفصال بالمعنى الكامل بين القضايا السياسية والقضايا الأخرى]، إنه مع [آرنست فشر] الذي قال: [حتى أشدّ الفنانين ذاتيّة يعمل لحساب المجتمع]. 

ختاماً نقول:

إن الفصل بين ماهو ثقافي أو فني وبين ماهو سياسي أمر مرفوض وبخاصة في هذه المرحلة العصبية من مراحل أمتنا العربية. وأقصد هنا (السياسي) بالمفهوم الأشمل لا الأضيق اللذين نوهنا عنهما آنفاً.

وإذا قال النفّري [إذا اتسعت الرؤيا ضاقت العبارة] فإننا نقول: [عندما أطلقت التسمية على المسرح السياسي ضاقت الرؤيا] وضاق المسرح السياسي معها. 
(((
وقفـــة مـــع مســـرحيـة 

(( دولــة الشــيطان  ))

تأليف: د.علي سلطان.

المسرح إبداع يمثل وعي الوعي كونه كتابة بالكلمة وغير الكلمة وانتقال بالكلمة من المقروء إلى [المرئي أو المسموع]. 

والكاتب  المسرحي مسرحه خياله قبل أي شيء، وإبداعه لنصه ينساب من خلال قلمه مداداً على الصفحات… مداداً يرسم فيه كلمات  يحيلها المخرج  تشكيلاً حركياً يساعد الجملة أحياناً وينوب عنها أحياناً أخرى.

وقبل أن ألج فضاء مسرحية "دولة الشيطان" للدكتور (علي سلطان) أرى لزاماً عليَّ بادئ ذي بدء أن أقدَّم عنها ملخصاً مكثّفاً لعله يكون مدخلاً حسناً أو نقطة انطلاق لمن لم يتسنَّ له قراءة النص.

النص يؤرخ للقضيّة الفلسطينية ماضياً وراهناً أو بالأحرى يتحدث عن المسألة اليهودية في قضية فلسطين العربية. تلك القضية التي مازالت ماثلة في الذاكرة العربية بأدقّ تفاصيلها كونها صراعاً معيشاً طال عليه الأمد بيننا كعرب أصحاب حق وبين اليهود ماضياً والصهيونية حاضراً.

****

ومسرحية دولة الشيطان :

نصّ ينتمي  إلى المسرح التوثيقي أو التسجيلي السياسيّ. وقراءتك لها تذكرك بمثيلاتها من المسرحيات التسجيلية الوطنية، أذكر منها على سبيل المثال لا الحصر. مسرحية (النار والزيتون) لألفريد فرج،  إذا استحضر (ألفريد) في نصه المسرحي هذا (هرتزل ـ مزراحي ـ رابين ـ بيغن)، وآخرون. وجعل من القضية الفلسطينية بطلاً لمسرحيته.

وبما أن المسرحيات التي تنتمي إلى المسرح الوثائقي أو التسجيلي معروفة حوادثها لدى القارئ المثقف من مبتداها إلى منتهاها، فإن عنصر التشويق يكاد لا يوجد فيها إلا عَرَضاً أو لمَمَاً، ناهيك عن أن هذه المسرحيات لاتسمح للمؤلف بإطلاق العنان لخياله ليسبح في مدار السماوات العلا مقتنصاً ما تيسّر له من اللمعات الفنيّة البكر لأن موضوعها مؤطّر (زَمَكانا)، وشخوصاً، والمؤلفون في هذا المنحى نوعان: نوع يتوخّى الدقة الفوتوغرافية للأمانة التاريخيّة فيُمَسْرِح التاريخيّ بِحَرْفيّة من خلال حوار مركز/، ونوعٌ يكسر طوق النمطيّة وتكرار النموذج شكلاً وفحوى.

شكلاً من خلال حوار ديالكتيكي رشيق هادف وفحوى من خلال خلق أو اختلاق شخصيّات رئيسية أو ثانوية  وأحداث خيالية يؤلّفها الكاتب مع الموضوع الأساسي ويصوغها صوغ الصانع الماهر ليقدم نصاً مسرحياًً يحمل للقارئ في طياته الإمتاع والإبداع ويرى فيه المخرج ـ إضافة إلى المتعة والفائدة ـ فضاءً مسرحياً رحباً ـ يغريه ليتبنّاه عملاً إخراجياً يحقق من خلاله بعض أو جلّ ـ إن لم نقل كلّ ـ طموحه الإخراجي. 

***

مسرحية دولة الشيطان:

عشر لوحات تضمّها (مائة وستّ وثمانون) صفحة من القطع الوسط(
): 

اللوحة الأولى: تضم فكرتين رئيسيّتين: 

1 ـ طلب (باندورا) من الحاخام (جوليات) القفز فوق أسوار (الغيتو) اليهودية للوصول إلى فلسطين، يعارضها الحاخام في البداية  فتقنعه بحنكتها. ثم يأتي رسول من الملك الإنكليزي يطلب منهم المثول بين يديه.

2 ـ تصريح (باندورا) بأنها ستضع عيوناً على الملك داخل قصره، واختيارها مجموعة من اليهود لمرافقة (الحاخام) و(باندورا)، للذهاب إلى قصر الملك مثل: (شايلوك) الذي يبيع ويشتري لحوم البشر.

و(راحوب) بائع القماش الذي تسبّب أقمشته الموت لمن يرتديها لأنها مسمومة.

و(ريبيكا) التي تحفظ نسل اليهود وترفض الأغيار و(جيسكا) التي هي بمثابة خيط لا ينقطع بين اليهود والأغيار. و(ديفيد رافات) الذي يرسم للناس طُرقاً كالمتاهات من يضع قدمه في أولها لا يستطيع الفكاك والخلاص منها وهم برّمتهم يمثّلون الأخلاق  اليهودية الدنيئة.

اللوحة الثانية:

1 ـ (ديفيل جاكسون) مستشار الملك (هنري الثاني) يطلب من (مَلِكِهِ) مشاركة الجيوش الإنكليزية للقوات السائرة إلى فلسطين، بدل أن تكتفي بمحاربة العرب في إسبانيا.

2 ـ وصول بعض الرؤوس المقطوعة وبعض الأسرى العرب من (لشبونة) ومقتل اثنين منهم لرفضهم طلب الملك الركوع وفرار الثالث.

3 ـ (باندورا ) و(الحاخام) يطلبان من المستشار (ديفيل) حماية اليهود المؤمنين وغير المؤمنين وكل مايتعلق بهم  واتفاقٍ على تقديم اليهود المال لقاء حملة إنكليزية تتجه إلى فلسطين وتحقق لهما مصالح مشتركة.

4 ـ إعجاب الملك بجمال (باندورا) الجذَّاب أيَّما إعجاب وحيث طلب منها أن تكون ضيفته الخاصة أياماً معدودات. فتجيبه بأنها ستلبّي الدعوة لكن عليه أن يمهلها بضعة أيام لأنها معذورة وهو العذر الذي تقدمه النساء للرجال الذين لا يرغبن بمماسة الغرام معهم.

اللوحة الثالثة: 

تقديم (شايلوك) الهدايا و(راحوب) ـ بناء على طلب (باندورا) ـ يقدّم قلادة وخاتماً هديتين خاصتين للملك لقتله بهما بالسم و(باندورا) تطلب من (ديفيل) المصاهرة وذلك بتقديم ابنة أخيها (جيسكا) زوجة له.

وتطلب من (شايلوك) أن يكون زوجاً لـ(جوانا) أخت (ديفيل). 

اللوحة الرابعة: 

1 ـ سقوط الملك على الأرض بشكل مفاجئ فيطلب من (ريتشارد) قلب الأسد أن يرأس الحملة إذا حدث له مكروه.

2 ـ إعلان الطبيب ـ بعد الفحص ـ عن موت الملك (هنري) موتاً طيبعياً و(ريتشارد) يرى القلادة والخاتم بيد الملك المتوفَّى حيث لم يكن قد رآهما من قبل. فيُعلمه (ديفيل) بأنهما هدية من (باندورا) فيطلب (ريتشارد) من (ديفيل) التحقّق في شأنهما فقد يكون الخاتم والقلاّدة هما السبب في هذا الموت المفاجئ.

3 ـ  إعلان الحداد وتولية (ريتشارد) قلب الأسد ملكاً خلفاً للملك (هنري).

4 ـ دخول الوفد اليهودي معزّياً والملك (ريتشارد) يَعِد (باندورا) بمواصلة الحملة طالباً منها بإلحاح مرافقته فتعده بأنها سترافقه في مرَّات قادمة لأنها مشغولة بتأسيس البيت من الداخل. لكنها سترسل معه صديقتها الجميلة. الملك يطلب من (ديفيل) أن ينجز مع (باندورا) متطلّبات الحملة لتكون بكامل الجاهزية. 

اللوحة الخامسة:

1 ـ (باندورا) تُبلغ (ديفيل) بأن اليهود من حاخامات وغيرهم قد رتّبوا في فلسطين كل شيء  وهم ينتظرون قدوم الحملة.

2 ـ (ديفيل) يُعلم (باندورا)  بأنه يعرف أن الملك قد مات بالسم عن طريق القلادة والخاتم وأنه أوعز للطبيب أن يكتم الأمر، ويعلن عن موته موتاً طبيعياً، و(باندورا) تنكر معرفتها بذلك وتعيد عليه موضوع المصاهرة وتقدم للملك صديقتها الجميلة (ريبيكا) لترافقه في حملته. 

3 ـ (باندورا) في خلوة مع (ريبيكا) تشرح لها مهمّتها المكلفة بها وأن تبدأ فور وصولها إلى فلسطين بتشكيل منظمة يهودية تكون نواة لقوّة اليهود. 

اللوحة السادسة: 

1 ـ سقوط عكا بيد الملك (ريتشارد) وأسره ثلاثة آلاف عربي. فيُشير عليه قائده بمبادلتهم بالأسرى الصليبيّين  وتشير عليه (ريبيكا) بذبحهم لكن أخته ترفض القتل إلا أنّه يوافق أخيراً على اقتراح (ريبيكا) ويقتلهم جميعاً.

2 ـ دخول الملك (العادل) وتمنيّه لو أن الإنكليز قدموا زائرين لا غازين لبيت المقدس لأن العرب المسلمين يحبّون المسيحّيين ويحترمونهم ومعاملة (صلاح الدين) لهم هي أحد الأدلة فيعرض (ريتشارد) على الملك (العادل) الاشتراك في حكم فلسطين، ليرضى بذلك المسلمون والمسيحيون ثم يعرض عليه المصاهرة، وذلك بزواجه من أخته (جوانا) التي ترفض هذا الزواج والملك (العادل) يطلب بإمهاله لاستشارة أخيه (صلاح الدين) ثم يخرج… 

3 ـ عودة الملك العادل وإعلام الملك (ريتشارد) بموافقة (صلاح الدين) على الزواج وعلى المشاركة في الحكم فيعتذر (ريتشارد) عن موضوع الزواج متذرّعاً بأن القيادة المسيحية اعترضت عليه لكنه أرسل إلى (البابا) بشأن هذا الزواج وينتظر الرد.

ثم يتحدثان عن عقد صلحٍ يقضي بأن يحكم الإنكليز  بعض الساحل وأن يحكم العرب بعض الداخل.

ويتفق الاثنان على عقد الصلح في (الرّملة) لأن كلاًّ منهما يحمل شروطاً سيعرضها في هذا الاجتماع.

اللوحة السابعة: 

1 ـ هزيمة الصليبيين وطردهم من فلسطين وبلاد العرب.

2 ـ طلب الحاخام من اليهود التمسك بالدين حتى يظل  اليهود في نظر الإنكليز جماعة دينية لا سياسية، و(باندورا) ترفض طلبه لأن التاريخ المتغيّر يفرض على اليهود إذا ما أرادوا تحقيق طموحاتهم أن يضعوا خطة تتلاءم والمتغيّرات العالمية الجديدة.

3 ـ حديث الملك الإنكليزي مع قواده بأنهم يعيشون في جزيرة منعزلة في البحر وعليهم بواسطة أسطولهم احتلال أراضٍ واسعة وشعوب كثيرة وطرق هامة وبخاصة في المتوسط وبلاد المغرب ويعدهم بأن الأسطول هذه المرة سيعود مكلّلاً بالنصر غير مهزوم  كجيش (ريتشارد).

4 ـ وصف الإنكليز للعرب وصفاً سيئاً وأنهم بحاجة إلى إبادة لا إلى حرب.

اللوحة الثامنة:

1 ـ إبلاغ القائد (سميث) بانتصار القوات الإنكليزية في ليبيا والجزائر وعرض الأسرى عليه وأمره بقتل أحدهم فيهرب وتبلغ (ريبيكا) (سميث) بأنها رأت هذا الأسير كثيراً مع الأسرى وكلما تعرّض للموت يستطيع أن يلوذ بالفرار …
2 ـ (سميث) يوعز لقائده (فرايزر) بقيادة أسطول يهاجم مصر ليأتيه برأس (محمد علي) الذي بدأ يسطع نجمه وفشل (فرايزر) في الحملة وتصريح (سميث) بأنه سيقود الحملة بنفسه لمنع (محمد علي) من احتلال فلسطين.

3 ـ تراجع (محمد علي) عن فلسطين و(سميث) يوعز لقائده (سيلي) بقيادة أسطول لاحتلال  جبل طارق ومن ثم الدخول لتحطيم الثائر (عرابي).

4 ـ أسر (عرابي) مع بعض المصريين و(جيسكا) تطالب بقطع رؤوسهم. وما إن تتعرّف على الأسير الذي فرّ سابقاً حتى يلوذ بالفرار مرة أخرى فيَعِدَها (لسلي) بأنه سيلحق به إلى السودان فقد يكون هذا الدّجال (المهدي) فيأمر (غوردون) باشا  بأن يعدّ حملة لمطاردته.

5 ـ فشل الحملة وقطع رأس (غوردون) وتهديد السودانيين بأنهم سيدفعون ثمن فعلتهم هذه أهرامات من رؤوسهم.

6 ـ نساء عربيات حول الماء يشكين ظلم الإنكليز للمصريين ودخول دوريّة إنكليزية يتحرّش بعضها بإحداهن فتصرخ ويجتمع الناس وتُطلق النار ويقتل جندي إنكليزي ومن ثم إعدام أربعة مصريين.

7 ـ (كرومر)  يبلغ (ريبيكا) و(جيسكا) بأن القوات الإنكليزية قد احتلت السويس وغرب البحر الأحمر وأنه سيُخرج هذه المنطقة من دائرة الشرق.

8 ـ طلب (ميو) من (كير) تحطيم الخليج وعلوجه وفشل الحملة فيأمر (كير) بإبادة العرب حتى لو جنَّدوا لإبادتهم الهند كلها.

9 ـ دخول (الكابتن تومسون) مُبَشراً بأن النصر قد تحقق للإنكليز أخيراً.

10 ـ (كير) يعلن أن المنطقة العربية خطرة وحسّاسة وأنَّ لهم فيها أهدافاً كثيرة لا تتحقق إلا بتقسيمها إلى بقع صغيرة يشكل فيها كلّ بدويّ دولة حتى ولو كان رعاياه من الغنم.

11 ـ في خضمّ هذه الأحداث العاصفة بالوطن  العربي يظهر عربيّان في محكمة إنكليزية يقتتلان من أجل خروف أدعج العينين جميل الرائحة. 

اللوحة التاسعة:

1 ـ (ديفيل جاكسون) يبلغ الملك الإنكليزي و(باندورا) أيضاً. بإخضاع العرب وأن  على الشعب المقدّس (أي اليهودي) أن يعود إلى أرضه المقدّسة. ثم يطلب سماع بعض آراء عَلِيَّة قومه الإنكليز ماضياً وحاضراً وآتياً. 

فيستحضر من ذاكرة التاريخ (سبعاً وثلاثين)، شخصية من الشخصيّات الهامة السياسية والأدبية والعلمية والفلسفية التي تعبّر عن تعاطفها مع اليهود في العودة إلى فلسطين مثل (زانغويل ـ بلفور ـ سايكس ـ ملتون ـ اليوت ـ نيوتن ـ فرانسيس بيكون ـ وآخرون…).

ويخرج بعد هذا الاستحضار بالقرارات التالية: 

أ ـ عودة اليهود إلى فلسطين.

ب ـ عدم الرأفة بالفلسطينيين خاصة والعرب بعامة.

ح ـ التخطيط لحربين عالميتين الهدف منهما إعادة اليهود إلى فلسطين.

2 ـ انتصار الإنكليز وتشكيلهم ميثاق (الجامعة العربية) التي تعترف باستقلال العرب ضمن حدود تفصلها جدران مانعةٌ لوحدتهم محطمة  لقوّتهم وإقامة دولة على كل (بئر نفط) أو (بئر ماء) أو (بيت شَعْر) أو (غنمة) والجدار الأعظم الذي يفصلهم هو (إسرائيل).

وعندما تعلن (باندورا) بأنها لن تدخل (فلسطين) وفيها عربي واحد يجيبها (تشرشل):

إنه أقام للعرب مذابح يوميّة لإبادتهم وأنه أوجد مشاكل بين كل دولة ودولة. ناهيك عن إذاعة (لندن) التي تنفث السمّ بينهم وتغسل أدمغتهم. 
3 ـ اختفاء الأسير مجدّداً وهو الأسير الذي كان يهرب دائماً بمجرد أن تتعرّفه (باندورا) من بين الأسرى. وينهي (تشرشل) هذه اللوحة بقوله: 

(إنه سيُنهي بترولهم دون أن يقدر أحد من العرب على صنع مفتاح زيت أو آلة حتى لا يخرجوا من العصر الحجري الذي هم مازالوا يعيشونه). 

اللوحة العاشرة: 

1 ـ تحقيق طموح (باندورا) وتشكيل دولة (إسرائيل) و(ديفيل ساكسون) و(ايدين)  رئيس وزراء بريطانيا يمثلان بين يديها (ديفيل) يتعجّب من شبابها الدائم وهو يشكو من شيخوخته ولما تستفسر عن سبب الزيارة يجيبها بأن عبد الناصر قد أمم القناة وعليها  مساعدتهم لمهاجمة مصر.

2 ـ قيام العدوان الثلاثي وخروج بريطانيا من مصر رضوخاً للقوى العالمية والمقاومة المصرية وانتقال (إسرائيل) من حظيرة بريطانيا إلى أحضان أمريكا و(كيسنجر) يخطط للشرق الجديد ويعقد اتفاقية مع أكبر دولة عربية.

3 ـ زيارة (تارتاش) رئيسة وزراء (بريطانيا) لـ (باندورا) لتعرض عليها حرب العراق الذي هدد بقصف (إسرائيل) فتسألها (باندورا) إن كانت تملك القوة فتجيب (تارتاش) إنها تملك القوة ولكن (بوش) الصديق لهما يملك أكثر. وقد وعدهما بإرسال حملة أوّلها  في أرض العرب وآخرها في أمريكا، وأنه سيُفرغ ما صنعته المصانع الحربية منذ الحرب العالمية الثانية فوق العراق وسيجّر وراءه ثلاثين دولة.

4 ـ شكوى (باندورا) من الأصوليين المعادين لبعض أصدقاء الإنكليز ـ وخطورتهم والإيعاز بتأليف كتاب يفضح نبيّهم ونساءَه البغيّات.

5 ـ ظهور بعض الحكام العرب أمام (بوش) خاضعين تحت قدميه يردّدون ببّغاوية كل ما يقول ويؤيّدون حرب العراق وإبادتها وأنهم سيدفعون التكاليف كلها و(باندورا) تصف (بوش) بأنه نبيّ عصر اليهود الجديد الثاني ويعلن (بوش) بأن هذا الزمن هو زمن الغرب، وإنه متّجه إلى العراق ليشعل فوقها السماء ناراً.

6 ـ اجتماع (باندورا) بحشدٍ من الإنكليز وأمريكان وغربيين قائلة: 

إن هناك حَلّيْن بشأن العرب.

أ ـ إما جمعهم في بقعة واحدة والاستفادة من أراضيهم الواسعة لإسكان الملايين المزدحمة في أوروبا.

ب ـ أو شنّ حرب نيترونية في حال مقاومتهم فيوافق الأكثرية على حشدهم في بقعةٍ واحدة. 

7 ـ ظهور العربي الذي كان يختفي دائماً ـ أمام (باندورا) قائلاً: (لن تقدروا أن تختاروا طريقة لإفناء العرب. فمعشر العلماء العرب قد زرعوا بلادكم كلها قبائل نيترونيّة ويخرج بينما (باندورا) تقف مندهشة غير مصدّقةٍ أن يحدث هذا من العرب) انتهى ملخص المسرحية.

إنَّ نص مسرحية "دولة الشيطان" نص يتحدث عن فترة زمنيّة طويلة الأمد. تبدأ منذ توليّ عبد الرحمن الناصر عرش الأندلس، وحتى قبل بضع سنوات من نهاية القرن العشرين.

وُلِدَ عبد الرحمن الناصر عام /896/م، تولى الحكم وعمره 21سنة، أميراً في البداية ومن ثم خليفةً عام /929/ حتى وفاته عام /961/ وخلافته تمثل عهد الذّروة التي بلغها حكم الأمويين في الأندلس، إذ وفرّ الأمن والاستقرار للبلاد، من أقصاها إلى أقصاها.

كان مُحبّاً للعلم ناشداً للمعرفة. لمعت في عصره كثير من الأفكار البارزة أمثال: (ابن مسرّة)، أول مفكر أخرجته الأندلس و(ابن عبد ربّه) صاحب العقد الفريد، و(أبو علي القالي) عالم اللغة وصاحب الأمالي وغيرهم…
بنى مدينة (الزهراء) عام /936/م، عند جبل  العروس بالقرب من قرطبة. وأحضر لها الرخام المذهّب من أكثر من بلد. وصفوه بأنّه أعظم الرجال. ولُقب بالناصر لدين الله.

لذا فلا غرو أن تعجب به (باندورا) أيّما إعجاب وبذلك يكون امتداد المسرحية ـ من حيث موضوعها ـ أكثر من عشرة قرون خلت. واختزال عشرة قرون من عمر الزمن في نص مسرحي ليس بالأمر السهل أبداً. وبخاصة: إذا خلا هذا النصّ من شخصيّة تمثل دور الراوي الذي بواسطته يستطيع الكاتب اختصار الزمن اختصاراً يتناسب مع كل حدث.

ومثل هذه النصوص يحتاج إلى جهد جبّار يبذله كاتب ضليع عالم بالتاريخ ملمّ بتقنيات المسرح:

ـ وهذان العاملان قد توفرا في كاتب المسرحية هذه ـ 

لقد استعاض الكاتب (بالإضاءة بدل الراوي) محاولاً ما أمكن أن يقدّم لنا نصّاً (بانورامياً) يمتلك مقوّمات المسرح التاريخي.

قال (غاليلو): الذي قدّم للعلم الكوني خدمات جُلّى: (أريد أن أقدم علماً بالغاً في الجدّة يعالج موضوعاً بالغاً في القدم).

فهل أضافت هذه المسرحية مَعْلماً بالغاً في الجدّة من خلال معالجتها موضوعاً بالغاً في القِدم لِنَسِر معاً في رحاب النص:

تقول (باندورا): 

(في هذا اليوم يبدأ تاريخ لا ينتهي ليصل الماضي بالآتي عابراً فوق أسوار الجيتو العمياء العقيمة).

هذه الجملة المكثّفة تقدم للقارئ رسماً شموليّاً تجعله يدخل في خضّم الحدث فورا.

فقولها: (في هذا اليوم يبدأ تاريخ لا ينتهي)، يعني أنّ هذا اليوم الذي حدد.. هو بدء لتاريخ أو بالأحرى امتداد لتاريخ يُحدِّد امتداده اليوم وتنفخ الروح فيه من جديد لشحنه بإكسير طاقي يكسبه الديمومة حتى يغدو فعّالاً في صلب الراهن والآني.

وماهذا اليوم سوى فاصل واصل بدليل قولها.(يصل الماضي بالآتي) أما في قولها: (عابراً فوق أسوار الجيتو العقيمة)(
)..يدرك القارئ أن (باندورا) تتحدث عن موضوع يخص اليهود وحدهم دون أن يتأكد من هويّتها  وانتمائها. لكن ما أن يدخل الحاخام (جوليات) فور انتهائها من حديثها قائلاً: (بارككم يهوه الذي يحبكم ويدعوكم أبداً لحبّه والعمل في سبيله).

يُجْزم لحظتئذٍ بيهوديّة (باندورا) التي ترأس اجتماعاً يهوديّاً مصغراً يخطط  لمستقبل يهوديّ جديد..

ثم يتعرف القارئ على المكان الذي قَدَمت منه (باندورا) وتاريخ اليوم الذي حدّدته من خلال قولها: 

(إني قادمة من قرطبة الزهراء إذ ترى على عرشها عبد الرحمن الناصر خليفة العرب) فالقدوم كان من قرطبة وتاريخ اليوم هو زمن توليّ عبد الرحمن الناصر عرش الأندلس، أما المكان الذي تجتمع فيه (باندورا) بصحبها  فيُعرف من خلال قولها:  (من هنا.. من لندن)..

إلاَّ أن مداليل السطور تهم القارئ أكثر ممّا صرّحت به السطور.

فعندما ذكرت (باندورا) أنها قادمة من (قرطبة) و(الزهراء) يعني  أنها قادمة من بلاد كانت  تعيش عصراً ذهبيّاً ليس بالنسبة للعرب كما ذكرت آنفاً، بل عصراً ذهبياً تنعم به اليهود أيضاً [سلطةً، واقتصاداً، وأدباً، وحرّية في ممارسة العادات والعبادات والمعتقدات]… ذلك العصر الذي ازدهر فيه اليهود ازدهاراً منقطع النظير بفضل التسامح العربي الإسلامي حيث كانوا (قبل قدوم العرب المسلمين) مضطهدين، أيّما اضطهاد وبخاصة في عصر الملك 
( Sisebut = سيسبت)، المتوفي عام /921/م، والمعروف بـ(سيفوط) إذ فرض على كل يهودي أن يضع في مكان بارز شارة خاصة ليعرفه الجميع ويتّقوه، كما منعهم حتى من الختان.

أما خلفه (Chintila = شانتيلا)، فقد قرّر طردهم من البلاد ولم يتنفس اليهود هواء الحرّية بملءِ رئتهم إلاَّ بعد عام /711/  حيث دخل الأندلس في هذا العام (طارق بن زياد) وفي عصرهم الذهبيّ هذا… جمعوا من الذهب ماجمعوا من خلال  إطلاق أيديهم في الاتجاهات كافة.

وفكّروا في إنشاء مراكز ثقافية أسوة بالشرق وألفوا أمهات كتبهم الفلسفية والأديبة. 

وظهر منهم مفكرون كبار مثل (ماشاء الله ـ سهل الطبري ـ يهوذا بن هاليفي ـ سليمان غابيرول ـ موسى بن ميمون* ـ شاموئيل هنا جيد ـ آحاد هاعام ـ وحشداي بن شيفروط ـ وآخرون..) و(حشداي بن شيفروط) هذا. كان ينافس   أغنياء المسلمين بغناه وكان الشعراء يمدحونه كما يمدحون الخلفاء.

وكتبت (البيوطم) أيضاً في هذا العصر لذا ـ وفي هذا المناخ الصحي ـ لا غرو أن تخرج (باندورا)  سليمة معافاة في خزائنها القناطر المقنطرة من الذهب والفضة تخطط لمستقبل جديد كما ذكرنا آنفاً، وقد أقرّت بذلك من خلال قولها: 

(كنّا أحراراً آمنين عند العرب)، وقول (ديفيل) للملك.. (إن بعض اليهود حمل معه ذهباً كثيراً من الأندلس). هذا من جهة، ومن جهة أخرى يدرك القارئ أن هناك اختلافاً بين (باندورا)  والحاخام (جوليات). إذْ لمّا طلبت (باندورا) الخروج من أسوار(الجيتو) لم يوافقها خوفاً على ضياع اليهودي في (الشتّات) ـ إذ حصل عدم موافقة ـ ثم حين أُعجبت بعرض عبد الرحمن الناصر قال لها: (أخاف أن تعجبي بالأغيار) أجابته (قد أختلف عنك) وتلحظ هنا كلمة أختلف.. ثم تتابع قائلة: (في أنّي أتعامل مع الأغيار للوصول إلى غاية) إلاَّ أن هذا الاختلاف ماهو إلاَّ اختلاف ظاهريّ شكلي آنيّ غائيّ هدفي. واختلافهما في الوسيلة والتكتيك لا في الهدف والاستراتيجية. 

لأنهما كما قالت (باندورا): 

(يعملان لقضية واحدة). ومرجعيّة (باندورا) لاشك مرجعيّة دينيّة يهوديّة بكل أبعادها ويؤكد ذلك قولها للحاخام في النهاية: (عليك أن تباركني).

ولما أبدى الحاخام خوفه من نسيان (الكنيس) في قصرها المهيب أجابته قائلة: (إننا نناور ونخوض السياسة ولا ننسى الكنيس) وطمأنته بأنها أنشأت كنيساً داخل القصر مدخله من الباب الخلفي.

ولعلّ أهم مايخلص القارئ إليه هو أن (باندورا) تمثل (السلطة السياسية اليهودية سابقاً والصهيونية لاحقاً).

وأن الحاخام (جوليات ) يمثل (السلطة الدينيّة اليهودية)، وهاتان السلطتان تحيطان باليهود إذ لما صَفّت (باندورا) المجموعة قالت: 

(ليكن المقدّسون في الخلف) وتصدرت هي مقدمة المجموعة قائلةً: 

(هكذا ستكون سياستنا) بمعنى أن الطليعة هي (باندورا) والمرجعيّة هو (الحاخام) وهاتان الشخصيّتان تمثّلان (التلمود) ممارسة سلوكية لأن (التلمود) قسمان: (المشناه) و(الجمارا)، فالمشناة المتن أو الأصل.

والجمارا شرح المتن أو تفسير الأصل أو تفسير للتّفسير ليتلاءم (التلمود) مع كل زمان ومكان يكون اليهود فيه.(فالحاخام) يمثل (المشناه)= الأصل و(باندورا) تمثل (الجمارا)، كونها تفسير متجدّد وكلاهما ـ إن صح التعبير ـ يمثلان (البلوتوقراطية الثيوقراطية اليهودية) و(باندورا) النص، يهودّية سبقت بصهيونيتها هرتزل (أبا الصهيونية) والفارق بين اليهودية والصهيونيّة لم يتحدث عنه نصّ (دولة الشيطان) فقط، بل حتى أن (يائيل دايان) ابنة الصهيوني (موشيه دايان) قد فرّقت بينهما أيضاً وذلك من خلال روايتها (طوبى للخائفين)، إذ قال اليهودي /إيفري/ في هذه الرواية لابنه (نيمرود)  وفي نهايتها: 

(يابني أيام زمان… حين كنا يهوداً في روسيا وغيرها .. كان من الضروري لنا أن نطيع التعليمات ونحافظ على ديننا. لقد كان الدين اليهودي وسيلتنا لنتعاون ونتعاطف ونذود عنّا الردى أما الآن فقد أصبح لدينا شيء أهم. هو الأرض، أنت  الآن إسرائيلي* ولست مجرّد يهودي، فقد تركت في روسيا كلّ ملابسي ومتاعي، وأقربائي، وإلهي وعثرت هنا على ربّ جديد،هذا الرب هو خصب الأرض، وزهر البرتقال، ألا تَحْسس ذلك؟ وأخذ (ايفري) حفنة من تراب الأرض وسكبها في كفّ ابنه وقال له: يابنيّ. امسك هذا التراب. اقبض عليه. تحسسه.. تذوٌقه.. هذا هو ربّك الوحيد)… 

بعد هذا التعليق أقول:

إنّي أسجل لمؤلف هذا النص نقطة مضيئة إذ استطاع تقديم صورة عن اليهود (دينيّة وسياسية) قد يجهل بعض القرّاء تفاصيلها.

وهذا الرسم يضفي على النص جدَّةً لم ألحظها في النصوص التي قرأتها فيما يتعلق بالمسألة اليهودية أو بشأن القضية الفلسطينية.

وقبل أن أنهي هذه المحطة أقف قليلاً عند السؤال الذي وجهّه الحاخام (جوليات) لـ(باندورا) لما قرّرت أن تضع على الملك عيوناً داخل قصره وكان سؤاله التالي: (من كان يجرؤ مثلكِ أن يفكر في ذلك؟): يعني: أنه ليس مَن قبلها ـ في هذا الصدد ـ قبلٌ في التاريخ اليهودي.

أظنّ أن مثل هذا السؤال لا يصدر إلاّ عن حاخام لا دراية له بما عجّت به بطن التوراة من مثيلاتها اللّواتي كنّ  من قبلها يفعلن أكثر من ذلك وكنّ أسوةً لها.

ترى هل نسي هذا الحاخام (راحابَ) وما فعلته بأريحا مع (الجاسوسين) زمن (يشوع بن نون)؟

هل نسي مافعلته (أستير) ابنة مردخاي بالتبنيّ والتي خصّص لها اليهود سفراً خاصاً في توراتهم سمّوه باسمها تعظيماً لها**؟

هل نسي مافعلته هذه الـ(أستير) بهامان الفارسي زمن (أحشويروش)؟

هل نسي مافعلته (يهوديت) بـ(اليفانا) قائد جيش بختنصّر؟.. حيث أسرهم في بابل ـ أي بختنصّر ـ حتى أتى (قورش) الفارسي حيث أطلقوا عليه لقب (المسيا) لأنه كان السبب في إطلاق سراحهم و(المسيا = اليسوع المخلّص)(
). 

كنت أتوقع أن يقول لها مثلاً: 

[إنك يا (باندورا) بحق نبيّة عصرك ومعجزة زمانك لأنك تمثلين امتداداً رائعاً لمن عظّمهم وباركهم (يهوه) وذكرتهنّ توراتنا المقدسة بكل احترام وقدسيّة]، أو [إنك يا (باندورا) امتداد لنورلا يخبو لأنك السائرة على درب راحاب وأستير ويهوديت…"…..

إن السؤال الذي طرحه الحاخام (جوليات) قد ولّد لديّ تساؤلات كثيرة..

ـ ترى!!.. هل كان هذا الحاخام جديداً على المصلحة الحاخامية إن صح التعبير؟

ـ هل هو حاخام وكيل بدل حاخام أصيل، أم أنه حاخام أصيل ضعيف الشخصية بعامة وأمام (باندورا) بخاصة فكان بهذا السؤال محابياً  لها معظماً لها؟ إضافة إلى تساؤلات أخرى ولدت لديّ سؤالاً يتعلق باسمه..

ـ ترى كيف أطلق المؤلف عليه اسم (جوليات)؟ ألم تخبرنا التوراة في سفر صموئيل الأول(
) عن قصة (جوليات) بأنه ذلك الفلسطيني الأغلف العملاق الجبّار الذي خاف الجميع من مبارزته حتى تصدى له الفتى اليافع (داوود بن يسّ) واستطاع أن يقضي عليه بعد ضربه بحجر كانت في مقلاعه على جبهته ثم أخذ (داوود) سيف (جوليات) وقطع به رأسه.

ـ ترى… لِمَ سُمِّي (جوليات)؟ أصدفة كان ذلك  أم أن في الأمر سرّاً؟

وبما أني سأتحدث عن بعض اللوحات التي تتوسّط النص من خلال حديثي عن رسم الشخصيات فسأقفز إلى اللوحة الأخيرة لأتحدث عنها. ونقرأً معاً حواراً بحرفيّته. وقد نتفق أو نختلف بتجديد ما للنص وماعليه كوننا جميعاً عاصرنا حوادث النصّ الأخيرة.

لكن قبل  أن أورد الحوار سأقدّم فكرة ترهص لهذا الحوار.

[(باندورا) متربعة على عرش فلسطين بعد احتلالها تدخل عليها "تارتاش" رئيسة وزراء بريطانيا فتبادرها (باندورا) قائلة:

هل سمعت أن حاكم بغداد قد هدّد بحرق نصف إسرائيل؟

تجيبها تارتاش: سمعنا… وسوف نخرب بلده كله وليس نصفه فتسألها (باندورا): 

هل تملكين القوة؟ كون (بريطانيا) قد شاخت فَرَمَت إسرائيل بنفسها في أحضان (أمريكا).. 

تارتاش
: نعم نملك.. ولكن صديقنا (بوش) يملك أكثر وقد وعدني بأنه سيفرغ كل ما صنعته المصانع الحربية منذ الحرب العالمية فوق العراق، وسيجرّ وراءه ثلاثين دولة.(هذا إرهاص للمشهد).والآن لنقرأ معاً الحوار بحرفيّته. وسأعّقب فوراً على الحوار حتى لا أعيد الحوار مرّتين.

باندورا
: أصبح الأصوليون الإسلاميون (هنا نجد تخصيصاً)  يشكّلون خطراً حقيقياً علينا وعلى العرب من أصدقائكم (من هؤلاء العرب؟!)..

تارتاش
: لهذا أوعزنا إلى أحدهم فأصدر كتاباً عن فضائح نبيّهم ونسائه البغيّات حتى يعلم هؤلاء الأصوليون المسلمون شيئاً عن حقيقة دينهم..


«حقيقة الدين معلومة لدى الجميع وحبذا لو قال المؤلف.. حتى نشوّش أفكار ناشئتهم والسذج والبسطاء.. وحتى بعض المثقفين الذين نستطيع إقناعهم».. وذلك لأن (بروتوكولاتهم)، تقول: «علينا أن نركز على الأحداث المشينة في تاريخ الشعوب ونمحو من ذاكرتهم ماكان شؤماً علينا نحن اليهود»، نرى أنهم قد ركّزوا هنا حتى على النقاط المضيئة في تاريخ الشعوب.

باندورا:
إنهم جنس لا ينفعل (أي المسلمون جميعاً لأن موضوع الحديث في المسرحية هنا ديني لا قومي ولا وطني حتى نقول هذا الحديث موجه للعرب فقط).


(تتابع باندورا حديثها قائلة: 

باندورا
: تودّين أن تري؟… تعالي.. سترين بعضهم عند صديقنا بوش «هنا نرى أنه حتى الآن وبعد كل هذا الصراع الطويل لم يتمكن الإنكليز من معرفة من هم العرب حتى تطلعهم (تارتاش) على حقيقتهم.. ثم بما أن اليهود قد رموا بأنفسهم ـ كما قلت آنفاً ـ في أحضان أمريكا لماذا لا يكون الحديث مع بوش فوراً؟»…..

****

المشهد الآن

حكام العرب جميعهم ـ بلا استثناء ـ أمام (بوش).

والمفروض القول: [بعض الحكام العرب]

وسأورد فيما يلي الحوار:

بوش
: لقد غزا العراق الكويت..

بعض الحكام
: (بصوت واحد) نعم غزاها..

بوش
: وأنتم ضدّه..

بعض الحكام
: ونحن ضدّه..

بوش
: وتحاربون معنا..؟

بعض الحكام
: نحاربه معكم.."تلحظ هنا من خلال /هـ/ الغائب المقصودة أن تحدد الذي سيحاربونه أتى على لسانهم لا على لسان(بوش)

بوش
: وتدفعون التكاليف..؟

بعض الحكام
:وندفع التكاليف..

بوش
: وتدخل جيوشنا بلادكم..؟

بعض الحكام
: وتدخل

بوش
: ولا تخرج..

بعض الحكام
: ولا تخرج..

بوش
: وتتبّعون سياستنا..؟

بعض الحكام
: نتبّعكم..


(وبعض الحكام هنا) غائمة. لا ندري هل المقصود به فقط حكام الدول التي شاركت في التحالف أم بعض الحكام الذين شاركوا في التحالف.


ـ وعندما قال ستدفعون التكاليف تحس هنا تلميحاً يُقصد به دول النفط فقط ويؤكد أكثر حماسة (وتدخل جيوشنا بلادكم).. (نتابع الحوار).

بوش
: وتسبحون بحمدنا..؟

بعض الحكام
: نسبح

بوش
: بلا اعتراض؟

بعض الحكام
: بلا اعتراض

بوش
: وتفعلون ما نشاء..؟

بعض الحكام
: ونفعل ما تشاء ولا نزيد فنحن نشمّ إرادتك وننّفذ ارادتك.. وكأننا غير عرب.. غير عرب..


(امليح ياولي النعم والحكم؟… 

بوش
: لقد قرّرنا إبادة العراق..

بعض الحكام
: أبده ياسيدنا فهو يستحق..

من خلال قراءتنا لهذا الحوار تتبدّى لنا تساؤلات كثيرة..

1 ـ أين أصوات بقية الدول المشاركة في التحالف الدولي الرافضة مثل هذا الرضوخ الساذج الأعمى، والتي دخلت التحالف وفق استراتيجية حكيمة (سورية مثال على ذلك)….؟؟

2 ـ لنفترض جدلاً أن هؤلاء الحكام المتواجدين قد قرّروا إبادة العراق بتصريح علنيّ، فهل ينطبق هذا التصريح على (بوش) وهو السياسي المحنّك ورئيس أكبر دولة في العالم والذي استطاع أن يجرّ وراءه ثلاثين دولة لإعلانه وأمام الجميع عن إعطاء درس لحاكم العراق ولم يقل (لإبادة العراق) فالهدف بالنسبة لـ بوش هو تدمير العراق لكن لايمكن أن يصرّح بذلك لأنه يُبطن غير مايُظهر.


ولو أراد القضاء على حاكم العراق لاستطاع أن يقضي عليه في أيام معدودات، فلقد استطاعت أمريكا أن تأخذ نورييكا أسيراً وهو في عقر داره. لكن نظام العراق تريد أمريكا بقاءه خوفاً من التنامي السريع للثورة الإيرانية التي بدأت تشكل خطراً كبيراً على المصالح الأمريكية والصهيونية. 

3 ـ قرأنا على صعيد الشكل حواراً دراميّاً ديالكتيكياً الجملة فيه لا تتعدّى الكلمة أو الكلمتين. أو الثلاث كلمات كحد أقصى.

وربما كان هذا هو الحوار الديالكتيكي في هذه المسرحية لأن المؤلف ـ كما قلنا ـ مرهقٌ باختزال أحداث كثيرة عبر أكثر من عشرة قرون وكل حدث من هذه الأحداث يمكن أن يكون مسرحية بحدّ ذاته.

رسم الشخصيّات.

سأقف عند بعض الشخصيّات الرئيسة مبتدئأ بشخصية (باندورا)..

شخصية (باندورا)

شخصيّة أُحكم رسمها ـ فنيّاً ـ توصيفاً وتوظيفاً.

فهي على صعيد الشكل جمال منقطع النظير مقرون بذكاء حاد وذهن وقاد وقوة شخصيّة، وفكر مُؤَدْلج يخطط لمستقبل قريب وبعيد.. ترفض تعظيم الفرد لأنه في نظرها تضخّم مرضي يودي بالشخصية المُعَظّمه إلى الدخول في دائرة  [(البارانويا) = جنون العظمة].. ومثل هذا التضخّم المرضي يجب أن يُصَبَّ على الأغيار ـ والغواني يغرّهن الثناء.. ـ لذا فقد استنكرت تعظيم الحاخام لها قائلةً:

[لقد قدستني كثيراً أيها الحاخام، علينا أن نركّز فكرنا على الآخرين)..

هذه العوامل مجتمعة ساعدتها على كسرِ شرنقة كينونتها والانطلاق لتحقيق صيرورة تسعى لها ولا ترضى بغيرها بديلاً..

ـ السؤال: ماذا يهدف المؤلف من تسميتها (باندورا)؟ 

لقد رأينا في المسرحية أن (باندورا) أشبه بـ(السّفنكس) الذي لا يُقهر يستمد حيوّيتها من الشخوص الذين يمدّونها بالنسغ لتبقى دائمة الخضرة. فهرتزل أبو الصهيونية قد ذاب في أحشائها لتتبلور، وذوى لتتفتح. فهل هذه (الباندورا) هي التي لم ولن تموت إلاًَّ بعد أن تحقق كل طموحاتها وأطماعها؟

أم أنها حتى بعد تحقيق مطامعها لن تموت؟!!…
ترى هل استمد المؤلف اسمها من (الميثولوجيا اليونانية) إذ أن (باندورا) كما تقول الأساطير اليونانية هي أول  امرأة يونانية وجدت على الأرض، يفترض أن (هيفايستس) قد وضعها تلبيةً لرغبة (زيوس) لينتقم بها من الإنسان ومن (برومثيوس) الذي حمل النار للبشر دون موافقة ربّ الأرباب فأرسلها (زيوس) إلى شقيق (برومثيوس) ليتزوجها وكانت تحمل صندوقاً يضم كل الشرور والآثام….

أمرها (زيوس) أن تفتحه بمجرد نزولها على الأرض فأطاعت أمره.. وبذلك خرجت الشرور كافة وأحاطت بالبشر ولم يبق في الصندوق سوى شيء واحد لم يخرج إلى الناس ففقدوا الأمل الذي يُخفف الكروب والأحزان..(
)
فإذا كان هذا الاسم قصده المؤلف بالمعنى المستمد من المثيولوجيا اليونانية فإنه بذلك قد أعطاها صِفة البدء الأول و(باندورا) لم تكن منذ البدء الأول. أما إذا كانت (باندورا) هي التي لا تموت إلاَّ بعدتحقيق طموحاتها فهذا يحمل معنىً سلبياً يضرّ بأعداء (باندورا) وكأنها تقول لهم: (لا تتصّدوا لي، لأنكم لم ولن تستطيعوا قتلي.. فأنا محققة طموحاتي ـ على حياة عيني لا محالة.. إلاَّ أنه كان موفقاً في تسميتها (باندورا) حيث أنها حملت الشرور والأثام لهذا العالم.

إلاَّ أن شخصيّة المستشار (ديفيل ساكسون) كان رسمها أقلّ إحكاماً من رسم شخصية (باندورا)..

فـ(ديفيل) الذي وصفه الملك (هنري الثاني) بأنه (خبير بشؤون اليهود) أو أنه من أعرق اللوردات وليس بالرجل العادي كما وصفته (جيسكا) وأنه الداهية كما يقول (شايلوك) حيث أنه سينتزع الذهب من تحت أظافر اليهود كما يصرّح بلسان حالهِ، نرى أن (باندورا) استطاعت أن تنتزع نفسه من رئته..

ولم نلحظ في النص دلائل تؤيّد الأوصاف التي وُصف بها. بل كثيراً ما وجدناه محاوراً عادياً أمام (باندورا)..

فمثلاً عندما تقول (باندورا) (الفرق بيننا أنني أعمل لقضيّة وتحسّ أنت بأنها لا تخصّك) لا يجيبها على هذا الطرح أبداً /كيف لا تخصّه هذه القضيّة؟ والقدس مهد الديانات السماوية وفي فلسطين ولد السيد المسيح وهي مقدسة عند المسيحيّين كما هي مقدسة عند المسلمين.

ولنفترض جدلاً بأنه لا تخصّه ـ ديناً ـ ألا تخصّه مطمعاً وتوسّعاً؟…
ألا تخصّه أرضاً جديدة تضاف إلى مستعمراته؟ ألم يعترف (ريتشارد) بأنه خوض في فلسطين حرباً مقدسة عندما قال لأخته (جوانا) (إننا نخوض حرباً مقدسة مسيحية أو يهودية).. 

ونورد مثالاً لا حصراً حواراً آخر.

يقول (ديفيل ساكسون)..: (منّا المسيح ونحن جميعاً أتباعه)..

فتجيبه (باندورا): 

ونحن لنا يهوه والأنبياء اليهود والمعبد والسكان والتاريخ والأرض وليس مسيحكم سوى يهودي)..

هذه الجملة على الرغم من أنها تحمل في طيّاتها مساساً بالمسيحية عموماً، مرَّت على (ديفيل) وكأن شيئاً لم يكن.

فليس المسيحيون والمسلمون فقط ينفون عن السيد المسيح اليهودية، وهو الذي قال بلسان حاله، أي السيد المسيح (إنما الخلاص هو من اليهود)..

بل حتى اليهود أنفسهم لا يقرّون بأنه يهودي لأنهم كانوا ينتظرون 
[مسيحاً = مِسيا] يهودياً منهم..

وعندما أتى المسيح ـ ولم يكن منهم ـ  لم يؤمنوا به فادعوا في تلمودهم بأن أمه حملت به سفاحاً من العسكري (باندارا). فأين (ديفيل) في الردّ على هذا؟ وكأنه ليس له من اسمه نصيب فـ(ديفيل) = (الشيطان)، في الإنكليزية وهذا الشيطان لم نلحظ شيطانيته بالقدر الذي يجب فاليهود جاهزون لدفع المال لمن يحقق لهم مصالحهم سواء أكان المحاور (ديفيل) أم غيره..

والشخصية الهامة التي يجب أن نقف عندها هي هذه الشخصية العريبة الإيجابية..

الشخصية العربية الإيجابية الغائبة أو المغيبة.

فالتحدّي ـ كما نعلم ـ يفترض وجود الخصم ـ أيّاً كان هذا الخصم، والدفاع عن النفس أيضاً يفرض وجود المدافع لردّ الاتهام.

(فشاموئيل مورييه) يقول:

"في حالات الصراع بين شعبين يحاول كل شعب تشويه شخصية  الآخر والتدقيق في سلبياته عبر عدسة مكبّرة"..

 فهل وجدنا في المسرحية لساناً عربياً استطاع أن يرسم الشخصيّة العربية المضيئة وبخاصة وأن المسرحية تحدّثت عن أكثر من مرحلة كانت مضيئة بالنسبة لتاريخ العرب (الأندلس ـ صلاح الدين..).. نموذجان..

فلقد ظهرت الشخصيّة العربية في المسرحية من خلال خمس لوحات: 

أ ـ عن طريق الاجتماع الذي ذكرناه قبل قليل..

ب ـ عن طريق الآلاف من الأسرى العرب المقطّعة رؤوسهم والمقلّعة عيونهم، والأسير عموماً لا يملك إلا الصمت أو الانفجار والانفجارات التي كانوا يطلقونها لا يمكن أن تُسجّل موقفاً واعياً فعّالاً بل كانت مواقفها تسجّل مواقف انفعالية يفرضه الأسير كأن يطلق أحد الأسرى جملة في وجه عدوّه قائلاً:

(نَعلي أشرف من وجهك).. صحيح أن الانفعالات والهيجانات الزائدة هي من أحد الأسباب المخففة للمسؤولية إلا أنها دليل قاطع على أن من تلفظ بها لم يكن واعياً وعياً كاملاً لحظة تلفّظه بها.

ج ـ عن طريق النسوة العربيّات اللاّئي كن يحملن جرار الماء ويشكين ظلم الإنكليز للعرب، وهنا نلاحظ تضادّاً بين موقفين..

1 ـ مدُّ المرأة اليهودية وتواجدها في المواقع المتقدمة تخطيطاً وتنفيذاً مثال: (باندورا ـ ريبيكا ـ جيسكا)..

2 ـ جَزْرُ وانحسار المرأة العربية وتواجدها في المواقع التي تسمح لها الأعراف والتقاليد بالتواجد بها آنذاك….


إذاً المرأة هنا ليست في حال إيجابي كما أظهرتها المسرحية.

د ـ اقتتال مخجل بين بدوَّيين أمام حاكم إنكليزي من أجل خروف أدعج العينين رائحته كالمسك. في هذه اللوحة أيضاً نجد تضاداً آخر.. مستعمرٌ يخطط لاحتلال أرض وقتل شعب، وشعب أفراده (كلٌّ يغني على ليلاه).. غارق في أعاميق الترّهات.. حتى الأذقان.

مشهد مشحون بسخرية مرّة وقد ذكره المؤلف حبّاً بأبناء جنسه لا كرهاً لهم.

فالأب يقرّع ابنه من أجل مصلحة الولد قد يضربه ضرباً مبرحاً ويدعو عليه لكنه يحقد على كل من يقول آمين.. أيضاً ـ حتى الآن ـ لم نجد نقطة مضيئة تُبْرِزُ  الشخصية العربية الإيجابية.

هـ ـ واللوحة التي يمكن من خلالها للمؤلف إبراز الشخصيّة العربيّة المضيئة هي اللوحة التي تحاور فيها الملك (ريتشارد) و(الملك العادل) والتي لم يذكر فيها (صلاح الدين الأيوبي) /1137م-1193/ والذي انتصر على الإفرنج في معركة (حطين 1117.م)، إلا ذكراً عابراً فإذا كان موضوع النص أو سمو فنيّة النص لا يسمحان بإبراز الاسم العلم والذي من خلاله ومن خلال أمثاله تبرز الشخصية العربية الإيجابية  ألا يمكن ذكره.. وذكر مآثره أو بعضها على لسان أخيه (الملك العادل)؟.. وإذا كان الحديث هذا غير ممكن أيضاً حفاظاً على فنية النص كما قلنا، فعلى الأقل إبراز ما تمتع به (الملك العادل) من حكمة وحنكة ودهاء… لاسيما وأن الحديث بينهما كان حوار الند للند لعقد مصالحة في الرملة [1192].

و(الملك العادل) مشهود لـه بالذكاء إذ لمّا اختلف الأخوان من الأسرة الأيوبية [(الملك الفاضل) في دمشق و(الملك العزيز) في مصر].. تدخّل بينهما في البداية حكماً في الصراع ومن ثم مشاركاً مع (الملك الأفضل).. ومن ثم طامعاً في السلطة فوصل إليها مع اجتذاب القلوب إليه أيضاً…
بعد هذا:

ألاّ يحقّ لنا أن نؤكّد أن الشخصية العربية الإيجابية كانت غائبة أو مغيّبة لأنها ظهرت من خلال النص، حاضرةً بلا حضور، موجودة بلا وجود.. تلفها دياجير الظلام لولا بقيّة باقية من بصيص ضوء شحيح نابع من ذبالة مصباح أشرف زيته على النضوب ويظهر هذا البصيص الضوئي من خلال هذا الأسير العربي..الذي يستطيع الفرار والاختفاء (ثورة انسحابيّة) كلما تعرض للموت. ولعل هذا الأسير هو الخيط المتبقي ـ في نظر المؤلف ـ الذي يُبقي الأمة العربية تعيش ـ من خلال بقائه ـ الذي يهبها نبضاً تعيش من خلاله في فضاء الحدّ الأدنى من فضاءات الحياة.

وكأنّ المؤلف قد أراد أن يحدث في هذه اللوحة أيضاً تضادّاً بين شخصيّة يلفّها الخور والضعف والعجز متمثلة في (الشخصيات العربية) وبين شخصية تتمتع بالشباب الدائم متمثلة بـ(الشخصيات اليهودية أو الصهيونية)..

والسؤال الأخير:

لماذا اختفى هذا الأسير في نهاية المسرحية.؟!

لقد كان اختفاؤه السابق ـ والذي ألِفَهُ القارئ ـ بصيص أمل لديمومة العرب ـ كما ذكرنا  ـ أمّا اختفاؤه في نهاية المسرحية وهو في مركز القوة التي صرّح بها قائلاً: (إننا معشر العلماء العرب قد زرعنا بلادكم كلها ـ والكلام هنا موجه إلى (باندورا) وإلى كل المجتمعين عندها من إنكليز وأمريكان وعرب..ـ قنابل نيترونية بحجم حبّة الحمّص. ونقدر أن نفجّرها تلقائياً. ولو دار في فلك الأرض نيترون واحد. وسنقاومكم ولن تمسوا أرضنا)..

بعد هذا التحدي ـ والذي أراه فنياً كان دوّياً إنشائياً ـ لا أجد مبرراً لاختفاء هذا الأسير  لأن طبيعة الحوار لا تسمح بذلك بل تتطلب منه الوقوف أمام (باندورا) وجهاً لوجه حتى يسدل الستار ببطء بعدها يُتْرك للقارئ أن يتخيّل ماذا وراء هذا الظهور المفاجئ وماذا وراء هذا التحدّي الذي ابتدأ ـ حسب مقولة النص ـ 
ختاماً نقول: 

إن توخّي الدقة في الأمانة التاريخية جعلت النص يميل إلى المسرح الوثائقي كما أسلفت ـ أكثر من ميله إلى المسرح الدياليكتيكي المشبع بالفنيّة..

وما استحضار سبع وثلاثين شخصيّة ـ لاختصار الزمن في لوحة واحدة  وكل شخصيّة تظهر ثم تلقي جملتها وتغيب دون أن تحاور أحداً ـ إلاَّ دليل على ذلك.

لقد حاول المؤلف جاهداً أن ينفخ في نصه روح الجدّة وبخاصة عن طريق هذا الأسير الذي ما إن يُرى عياناً بين الأسرى حتى يتوارى قبل تنفيذ الحكم به وكأنه كائن أثيري لا يحد حركة الزمان ولا المكان. 
(((
إشــــكاليـــة 
النّــــــــص والعــــــــرْض

عندما يُسْأل أحدنا:

أيّهما الأفضل ومن له الأسبقيّة في الوجود؟



الدجاجة أم البيضة؟.؟

فإنّنا بعد لأْي شديد نَحارُ في إيجاد الجواب الحاسم ونقول:

إن الدجاجة تحوي البيضة.. لكنها ليست بيضة 

والبيضة تحوي الدجاجة.. لكنها ليست دجاجة 

كلاهما من الآخر.. إلاّ أن أحدهما ليس الآخر 

هذا بالنسبة إلى البيضة والدجاجة

أمّا بالنسبة للنصّ والعرض





فلدينا بعض ما يُقَال،




آملين التوفيق.

تحت عنوان "حول مسألة نهج التحليل الفعّال لـ(ماريا كينبل) نَقْرأ العبارة التالية:

{العلاقة بين النص والعرض هي علاقة استكشاف العقل باستكشاف الفعل} هذه المقولة، حوت على جانب هام من الصوابية لأن الاستكشاف بالعقل كما سمّاه "ستانيسلافسكي" تحليلي، والاستكشاف بالفعل تطبيقي أي ممارسة على أرض الواقع.

خصائص النصّ وخصائص العرض

(النص=الكاتب) يرى الحياة بالأفكار ويعبّر عنها بأداته الوحيدة التي هي اللغة. والنص مَسْرَحُه الخيال. والخيال-كما نعلم- فضاء مطلق. كما أنه خطابْ يُقَدّم لِقُرّاء كثيريْنَ يقرؤونه في أي زمان ومكان يشاؤون، وفي اللحظة التي يرغبون، وقد يقرؤونه دفعة واحدة أو على دفعات متقاربة أو متباعدة حسب ما يسمح به الوقت لهم.

أما (العرض=المخرج) فيُقَدَّم بلغة منطوقة ولغة-بل لغاتٍ- منطوقةٍ وغير منطوقة وفي مكان محدّد مُؤَطَّر. مساحته مساحة الخشبة التي- على الرغم من محدودّيتها- فإنها رحبة بفضل لغاتها المتعددة المعقّدة التي تحوّل سائر العلاقات في النص إلى نظام سيميائي حيث نرى (الاستيطيقا الدراماتوجي) يُنْقَلُ إلينا (بيوميكانيكيّاً) عبر فضاء سيميولوجي طافح بالدّلالات لجعل المقروء مسموعاً ومرئياً من خلال الصوت والصورة.

كما أن من خصائص العرض أن يُقَدَّم في زمان محدّد وعلى دفعة واحدةٍ وفي حال مواجهة غير سكونيّة حيث يجد (العرض=المخرج) نفسه في حالة تخاطب لا خطاب كما في النص..

.. تخاطب أمام متفرّجين متحفّزين بحسّهم وحواسّهم لاكتشاف المداليل التي يحملها العرض لأن الدّالة كما تقول "كريستيفا":

(ليست هدفاً وإنما الهدف هو المدلوليّة) ومداليل العرض، هي (المعادل الموضوعي للدّالّ النصّي وذلك لاعتماده-كما أسلفنا- على المؤثرات السمعية والبصرية بسائر تفرّعاتهما.

النص والعرض على الصعيد الفني والفكري

إذا نظرنا إلى النص والعرض من وجهة نظر فنية لرأينا أنه لابد أن يكون النص شيئاً والعرض شيئاً آخر

أما على الصعيد الفكري فلا يمكن أن يكونا كذلك بل عليهما أن يتماثلا ليصلا إلى درجة التطابق.

وإذا لم يصل (النص والعرض)- فكرياً إلى درجة التماهي والتطابق، فعليهما أن لا يصلا إلى درجة التناقض والوقوع في الازدواجية. لأن أي مخرج حينما يتبنّى نصّاً ما.. فإن قناعته بذلك النص- من حيث صلاحيته للعرض شكلاً ومضموناً- تكون متشكّلةً عنده ولو في حدودها الدنيا.

قد يحذف المخرج من النصّ وقد يضيف أحياناً إليه كلمات أو مشاهد حسب المقتضيات المصلحية التي يتطلبها العرض* إلا أن (المخرج = العرض) لا يمكن أن ينفي النص نَفْياً إلغائياً بحيث يغدو التعديل تبديلاً يطال المظهر والجوهر لأن ذلك نفي لموجود أسبق منه في الوجود-ألا وهو النص- ولا نفي لموجود كما يقولون.

صحيح أن (المؤلف والمخرج منّفذان لعملٍ واحد كما يرى (بريخت) إلاّ أن ذلك لا يعني بالضرورة أن يتقيّد المخرج بإبداع المؤلف إلى حدّ الاتباع. لأن حَرْفية الاتّباع تستبعد مضمونيّة الإبداع وتُسْقِطُ النص في أحادية رؤية فنيّة.

أحادية الرؤية الفنيّة وأحاديّة الرؤية الفكرية

تختلف أحادية الرؤية الفنيّة تمام الاختلاف عن أحادية الرؤية الفكرية، والخلاف بينهما خلاف لافي الدرجة فحسب، بل في النوع أيضاً، لأن أحاديّة الرؤية الفكرية-كما أسلفنا- واجبة الوجود وإلا وقع النصّ والعرض في (شيزوفرانيا) فكرية ومتاهات يعاني منها كل منهما.

قد يقول قائل:

ليس شرطاً أن تكون هناك أُحادِيَّةُ رؤية فكرية بين المكتوب والمعروض، نقول: ربّما يحدث ذلك في بعض الأحيان. ولتحديد المبْتغى والمُراد نورد المثال التالي:

قد يُبرِز لنا (النص=المؤلف) شخصية متماسكةً متمسّكةً بالمبادئ الإنسانيّة لا تحيد عنها قيد أنملة من أول كلمة في النص حتى آخر كلمة فيه. شخصيّة تتصّدى-بكل ما أوتيت من قوّة- للتيارات المُتَذَبْذِبة المتقلّبة ولسائر التيارات الرجعية الداخلية والخارجية. هذه الشخصية التي رسمها النص بشكل مُحْكَم.. ولم يرض أن يُسقطها حتى في أشدّ حالاتها بؤساً وذلاً وانكساراً وحصاراً وكأنَّ (النص=المؤلف) يريد أن يقول لنا على لسان هذه الشخصيّة: إن أصحاب المبادئ لا يتزعزعون ولا ينحنون ولا (يقطعون) وإذا سقطوا.. سقطوا واقفين. مثل هذه الشخصيّة قد يُسقطها (العرض=المخرج) في النهاية وكأنَّ العرض يريد أن يقول لنا: إن هذا العصر الذي نعيشه، والذي يلفّنا بؤساً وفقراً وحرماناً ومكائد ودسائس.. (الخ..) كفيل حتى بإسقاط أصحاب المبادئ. فإعصاره العاتي الذي يجرف أمامه كل شيء لا يُبقي ولا يذر ساعتئذٍ.. يكون (النص والعرض=المؤلف والمخرج) قد انطلقا من نقطة واحدة وسارا على نسق واحد. إلاّ انّهما-في النهاية- سار كلُّ منهما في اتجاه مغاير بحيث نسَفَ هذا الاتجاه المغاير في النهاية أحادية الرؤية الفكرية من مبدأ سياسة (الكأس نصف الفارغة)

فالنص
: نظراً إلى الكأس متفائلاً وقال: مازال نصف الكأس مليئاً (بمعنى).. مازال هناك متسع وفسحة لبارقة أمل

أما العرض
: فقد نظر إلى الكأس متشائماً وقال لقد غاض نصف ماء الكأس. (بمعنى).. أن مرحلة الذبول والأفول قد حان حينها وآن أوانها.

{إلا أن السقوط في أحادية الرؤية الفنيّة أمر مرفوض في العُرْف الفنيّ}

فالعرض
.. لا يكفي فقط إبراز أو تبنّي أو تنفيذ ما بداخل الأقواس التي يقدّمها المؤلف بمثابة إرشادات وإذا حصل ذلك فإن (العرض) لن يكون لحظتئذٍ سوى وسط ناقل (للنص) ليس إلاّ. إذ ليس من مهام العرض أن يركب موجة النص لتوصله إلى شاطئ الأمان وبر السلامة بحيث يجعل سائر لغات العرض-على الصعيد الأفقي والشاقولي- لغات صماء بكماء، وبالتالي تعطيلها وشلّ حركتها وهي التي وُجدت لتحريك سردّية النص وذلك باستغلالها لكل متاح سمعي وبصري لنقل النص نقلة نوعية من مرحلة السّبات إلى اليقظة.. ومن الرّهو إلى الحركية.. ومن السكونية إلى الجدلية يقول: "جروتفسكي": {إنه لكي نبتكر في المسرح علينا أن نتخطى ما وراء الأدب}.

إن على العرض أن يعبّر عن الواقع بغير الواقع بل لنقل إن عليه أن يوحي به لا أن يعبّر عنه لأن الإيحاء في عرف (برغسون) أَدَرُّ للخيال سواء أكان المُوحَى به رمزاً أم علامة أم إشارة.

فالرمز
: ميزة العقل البشري. والإنسان كما يقول الشاعر الفرنسي (شارل بودلير) غابة من الرموز بل إن البشر كما يقول (أمرسون) رمزٌ تسكن رموزاً. فالرمز.. له مدلوله الوجداني وهدفه السوسيولوجي والاستيطيقي ومداه الوجودي وما إلى ذلك لأنه لصيق بالنفس الإنسانية.

والرمز كما نعلم، يشير إلى مفاهيم وتصوّرات وأفكار مجرّدة تشتمل على سائر أنواع المجاز. فعندما يتعانق الهلال والصليب مثلاً.. نستطيع أن نستشفّ من خلال هذا التعانق ما وراء هذا المرئي من إلفةٍ وحميميّة بين الأخوة المسلمين والمسيحيين. وهذه نقلة من التشخيص إلى التجريد.

والعلامة
: تشير إلى موضوعات وأشياء ملموسة أدنى من التجريد لأن المدلول عليه بعلامة، أدنى من المدلول عليه برمز، وكل علامةٍ تشكّل دالاًّ ومدلولاً لنقل دلالة وإيصال معلومة. ولقد عرّف (فرديناند دي سوسور) السيميائية بأنها العلم الذي يدرس حياة العلامات داخل الحياة الاجتماعية. وليكن مثالنا على ذلك نص مسرحي يتحدث عن "نمر يطعمه مروّضه في قفصٍ داخل غابة".

فالنمر
: علامة في جدول دالّها سلسلة صوتية مكوّنة من (ن/م/ر) ومدلولها- (إنه حيوان مفترس) ثم تحولت هذه العلامة من (وحدة في جدول استدلالي) إلى (علامة في نص) فصارت (الوحدة دالاً) فقط. أي كفّت عن كونها (علامة) لأنها أصبحت دالاً سيكسب مدلولاً جديداً ليتحوّل إلى علامة نشأت على (التضمين) الذي قام عليه ذلك (التعيين) فصارت 
(الوحدة = دالاً) اتّحد مع مدلول جديد. وبتعبير آخر نقول:

[النمر.. صار مدلوله الإنسان أو المواطن]

وكذلك الأمر في المروّض

فالمروِّض لغةً
: هو من يقوم بتطبيع الحيوانات وإخضاعها وتهيئتها لعمل خاص مناف لطبيعتها التي فُطِرَت عليها.

أمّا في النص
: فـ(المروّض=السلطان أو الزبانية) بمعنى.. إنك أيها النمر مُرْغمٌ على طاعتي لأني أنا الذي أملك لقمة عيشك. وهكذا تتحوّل جميع العلاقات في بنية النص إلى دلالات تكسبها مدلولات جديدة تتشكل سيميائياً من خلال تقابلات ثنائية تغدو دلالاتها على الشكل التالي:

(النمر والغابة=المواطن الحر والمواطن السجين)

(النمر المروّض=الإنسان والسلطان)

(النمر المواطن=الإنسان الحر والإنسان المدجّن)

(النمر والمدنية=المواطن اللاواعي والسجن غير المرئي) الخ..

هذه التقابلات الثنائية تشكل بؤرة يتّضح من خلالها (المستغَل والمستغِل=المواطن والسلطة) وبالتالي تتحول كل علامة من هذه العلامات لتكتسب مدلولات جديدة.

أما الإشارة
: فلها دلالة واحدة لا تقبل التنوّع ولا تختلف من شخص لآخر لأن المجتمع بِرُمَّته قد تواضع على دلالتها.

إشارة المرور مثلاً.. (أحمر = توقف) (برتقالي = تهيؤ) (أخضر =مسير)

وسواء كان الدّال النصّي إشارة أم علامةً أم رمزاً، فإن من واجبات العرض أن يعبّر عنها سيميولوجيّاً ليس باللغة المنطوقة الحسيّة فقط، بل باللغات ذات التقنيات العالية التي يختص بها العرض ويتميّز بها.

{هل النص المسرحي نصٌّ أدبيّ فقط؟ أم أنه نصٌّ 
أدبيّ فنيّ في آن معاً؟}

النص عند (سعد الله ونوس) هو (نص أدبيّ) وهو على الصعيد الرسميّ كذلك.

ولعل انضواء (النص=الكاتب المسرحي) تحت لواء (اتحاد الكتاب العرب).

وانضواء (العرض=المخرج) تحت لواء (نقابة الفنانين) دليل على أن النص المسرحي يُنْظر إليه-رسمياً- على أنه نص أدبي فقط إلا أنيّ لا أرى ما يَرَوْن

وبما أن الشاهد يثبّت المعلومة ويدعم الرأي فسأورد أي مقطع من أية مسرحية ثم أُعقّب عليه وَلْيَكُنْ هذا المقطع من مسرحية (في انتظار غورو) (لصاموئيل بيكت)*.

استراجون
: مكان رائع (مواجهة الجمهور) آمال ملتهبة 

"لفلاديمير
" دعنا نذهب

فلاديمير
: لا نستطيع

استراجون: 
لماذا؟

فلاديمير
: إننا في انتظار غودو

استراجون
: آه ".؟.؟. صمت" هل أنت واثق أن هذا هو المكان؟

فلاديمير: 
ماذا؟

استراجون
: الذي يجب أن ننتظر فيه.

فلاديمير
: لقد قال بقرب شجرة "ينظر إلى الشجيرة" هل ترى أشجاراً أخرى؟

استراجون
: ما نوعها؟

فلاديمير
: لست أدري.. صفصافة

استراجون
: وأين أوراقها؟

فلاديمير
: لابد أنها ذبلت

استراجون
: إنها لا تنبت أغصاناً أخرى.

فلاديمير
: ربما ليس هذا موسمها

استراجون
: يبدو أنها أَمْيَلُ لأن تكون شُجَيْرَةً 

فلاديمير
: شجرة صغيرة

استراجون
: شجيرة

فلاديمير
: إلى أي شيء تحدّق؟ أتريد أن تقول… إننا أتينا إلى مكان خطأ؟

استراجون
: يجب أن نأتي إلى هنا.

فلاديمير
: إنه لم يقل سوف يأتي على وجه اليقين

استراجون
: وإذا لم يأت؟

فلاديمير
: سوف نحضر إلى هنا في الغد

استراجون
: ثم بعد غد

فلاديمير
: ربما

استراجون
: وهكذا باستمرار (الخ)…..

هذه الحوارية بين كل من استراجون وفلاديمير الشبيهة بحركة المطرقة والسّندان- والتي تعمّدت أن أُوْرِد مقطعاً طويلاً منها لأُدخِل القارئ في الجو الذي أريد والذي سأعقّب عليه لاحقاً هذه الحوارية.. ألا تُجْبِرُ القارئ على إعادة قراءة اسم الممثل المتكلم (استراجون، وفلاديمير) قبل كل جملة ينطق بها أحدهم*؟؟

إن إعادة قراءة اسم الممثل قبل كل جملة ينطق بها ما هي إلاّ ولوج أوّلّي إلى سدّة المسرح ودخولٌ في حضرته. وما هذه الإعادة سوى معرفة من المتكلّم ومن ثم استنتاج الهدف من وراء ما يُقال لتقمّص شخصية الممثل الناطق بحواره. وهذا بحدّ ذاته- بشكل أو بآخر- تمثيل صامت قام به القارئ أثناء قراءته للنص من دون أن يشعر حيث مَسْرَح- [من خلال قراءته أسماء الممثلين- النص بخياله المَعْمَليّ بشكل عفويّ قبل أن يقرأ أو يعرف أو يسمع بفكرة (المسرح المعملي) التي طرحها البولونيّ (غروتسكي) فكثير من الظواهر ندركها جميعاً بعفويّة قبل قوْنَنَتِها وقَوْلَبَتِها في مصطلحات/ ألم يعرف الناس جميعاً قبل (نيوتن) أن سقوط الأشياء دائماً يكون نحو الأسفل؟ 

والفارق بينهم وبين (نيوتن) عفويتهم بالمعرفة واكتفاؤهم بها.

أما (نيوتن) فقد أخضع الظاهرة للدّراسة فانبجست أسئلة ملحاحة تبحث عن سبب سقوط التفاحة نحو الأسفل؟..؟!.

هذه الأسئلة أقضّت مضجعه حتى وجد لها الإجابات المناسبة واسْتَنْتَجَ قانون (الجاذبيّة) ثم.. ألم يُعْطِ (رولان بارت) للقارئ سلطة على النص؟..

إن ميزة تكرار أسماء الممثلين المتكلمين في النص المسرحي كون النص حوار من أوله إلى آخره ميزة اختصّ بها /بل قل تفرّد بها/ المسرح وحده من بين سائر الفنون الأدبية وإن سائر بقية الفنون الأدبية تستأذن المسرح لتستعير منه –مؤقتاً- هذه الميزة عندما تضطر إلى إبراز لقطة حوارية تمرّ في سياق موضوعها عَرَضاً.

إن النص المسرحي يختلف عن سائر الفنون الأدبية-حتى عن توأمه القصة- لما لـه من خصوصيّة نوّهنا عنها آنفاً لارتباطه بعلاقات حميميّة ووشائج قربى بالأسرة الفنيّة. ولعل اختلافه عن القصة دليل آخر على ما نقول.

فالقصة عندما تريد أن تصف (رجلاً سُدَّت سُبُل الحياة عليه وغامت في عينيه الدنيا) تقول في وصفه:

[أغمض عَيْنَيْه، وعض بأسنانه على شَفَتَيْه وهز رأسه ذات اليمين وذات الشمال حزيناً بائساً يائساً ضارباً صدره براحة يديهْ بعد أن جثى على ركبتَيْه "نلحظ هنا تدخله في حركة جسد الممثل" ثم قام ببطء شديد وسار أمام الحشد المحيط به متفحصّاً كل الوجوه محدّقاً بها "نلحظ هنا تدخله في تحرّك الممثل أيضاً بعد تدخله في حركته" لِنَفَسِه فحيح كفحيح الأفعى، ولحشرجته حمحمة كحمحمة الخيل، كل صامت هو صارخ بالنسبة إليه. "نلحظ هنا تدخله في الموسيقى التصويرية" كان ذلك وسط قصر كلّ ما فيه يبهرك بنمنماته الفسيفسائية الملوّنة وأعمدته الرخامية التي يغار المرجان منها "هنا تدخل في رسم الديكور ولونه أيضاً" الناس من حوله صامتون كالأشباح والسماء-المحيطة به- في ناظِرَيْه سحابة من ضباب وقطعة من سديم. لا مدارات النجوم ولا مجرّاتها كافيات لاتّساع فضاء روحه.

"هنا تدخل في السينوغرافيا حتى أنه تدخل في سيكولوجية الممثل: 

فالقاص: هو مؤلف القصة وممثلها ومخرجها ومصمّم ومنفذ ديكورها وإضاءتها ومالئ فضائها وراسم أدقّ تفاصيل (الميزانسين) لشخوصها بحيث ينتهي سقف القصة عنده. إلا أن هذا الوصف القصصّي السّردي والذي اختصرت منه كثيراً، لا يمكن أن يَرِدَ في نصٍّ مسرحي* لأن مثل هذا السرد يُفْقِدُ النص المسرحي أهمّ مواصفاته التي تعتمد على تصاعد الحوار الدرامي الدياليكتيكي.

إن النص المسرحي يختصر كل هذه الجمل السردّية الوصفيّة التي ذكرها القاص بكلمَتيْن اثنتَين يضعهما المؤلف المسرحي بين قوسين بعد ذكر اسم الممثل وقبل إلقائه حواره على الشكل التالي:

استراجون

"حزيناً منهاراً 






ثم متابعة الحوار

اسم الممثل

اختصار السّرد
وهاتان الكلمتان= "حزيناً منهاراً" في النص المسرحي ما هما سوى نافذتين يطلق من خلالهما القارئ العنان لخياله ليتصوّر الحالة التي تكتنف ذلك الممثل أثناء أداء الحوار وكأن القارئ قد أدرك-بدون علم- سؤال (فاختا نغوف) "إذا كنت مكان هذه الشخصية فماذا أفعل؟.. هنا نرى أن النص المسرحي لم يبلغ سقفه الأعلى عند المؤلف كما بلغته القصة عند القاص. حيث أن مؤلف القصة هو كل شيء كما ذكرنا. وقارئه مرهون بما كتب فقط.. إلاّ إن القارئ المسرحي له دور في تخيّل كيف يكون النص في حالة أدائه.*
ولعل مرجعيّة (النص=المؤلف) إلى اتحاد الكتاب-كما نوّهنا آنفاً- ومرجعيّة (العرض=المخرج) إلى نقابة الفنانين بقدر ما يحمل في معناه أن (النص المسرحي) أدب وأن (العرض فن) بقدر ما يحمل في المقابل أيضاً أن النص نص أدبيّ ينتمي إلى فصلية فنية.

فما أكثر النصوص التي لم تتحول إلى عروض ولكننا عند قراءتنا لها نقرؤها بخيال مسرحي ولو كان هذا الخيال خيالاً مسرحياً متواضعاً وإذا ما قورن بخيال المخرج المتخصّص، لكنه خيال مسرحي على كل حال.

فجميعنا في المرحلة الثانوية قرأنا في المنهاج الدراسي بعض مسرحيات أحمد شوقي وعزيز أباظة الشعرية. وعلى الرغم من أن تلك المسرحيات هي شعر مسرحيّ لا مسرح شعري فقد قرأناها بخيال مسرحي كلٌّ حسب إمكاناته الطلاّبيّة الفنية المتواضعة. ثم قرأنا بعدها بعض المسرحيات الشعرية لعبد الرحمن الشرقاوي. والتي كانت بمثابة نقلة نوعية من الشعر المسرحي إلى المسرح الشعري حيث قرأناها بوعي مسرحي يفوق الوعي الأول ولو كان متواضعاً.. إلا أنه يتمتع بالحد الأدنى من الحد الأعلى من درجات الوعي المسرحي ثم تابعنا بعد ذلك قراءآتنا المسرحية وبخاصة مسرحيات توفيق الحكيم في كتابَيْه (مسرح المجتمع والمسرح المنوّع) وكنّا لا نقرأ مسرحية إلى وتخيّلناها ممثّلة على المسرح من خلال مَسْرَحتنا للحوار، حيث يفرض علينا النص المسرحي ذلك.

ولو أعدنا الآن ما قرآناه سابقاً لقرأناه بوعي مسرحي أوسع فضاءً وأنضج فناً وأعمق رؤيةً لاتّساع مساحة وعينا وخيالنا المسرحي وبخاصة بعد الثورة التقانية والانفجار المعرفيّ الهائل حيث لم يعد أحدنا يرضى بالثقافة (العَرْضيّة الأفقية) بل بدأ يغذُّ الخُطى نحو الثقافة (الشاقولية العموديّة) لِسَبْر أغوارها حيث عشَّش المعلم الثالث عبر التاريخ وسيد هذا العصر** في سائر البيوت لينقل إلينا المعارف الخاصة والعامة حتى إلى مخادعنا دون أي عناء وبالتالي نُثَقَّفُ كما يُراد لنا لا كما نريد نحن أن نتثقف.

لقد غزا(المعلم الثالث عبر التاريخ=التلفاز) حتى بيوتات الشعر ومكان توضّع رعاة الأغنام.

فَفَتَّح أذهان الجميع على أشياء لم يعهدوها من قبل* والإنسان ابن وسائل إعلامه مثلما هو ابن مجتمعه.

وبما أننا ننظر إلى الأمور بقدر ما تحمل لا بالقدر الذي نريد لها أن تحمل نقول:

{إن النص المسرحي نصٌّ أدبي وفنيّ في آن معاً أو.. إنه نص أدبيّ من فصيلةٍ فنيّة.}

يقول (أرماتوس): [صحيح أن الكاتب المسرحي يكتب نصّه، ولكنه في الوقت الذي يكتب فيه النص، يتمثّل هذا النص معروضاً على خشبة المسرح".

ألا يعني كلام (أرماتوس) أن النص المسرحي يخضع أثناء تأليفه لإخراج أوّليّ على يد المؤلف قبل أن تطاله يد المخرج؟ وبالتالي.. لابد أن ينطبق هذا الكلام على القارئ رغم عدم تخصصّه في هذا المجال..

هل هناك عرض مسرحي قبل وجود نصّ مسرحي؟

ظاهرة اللغة لا تنطلق من فراغ ولا من عدم فهي أبعد أفعولات الإنسان، وبفضلها خرج من سديم التكهّن.. ويوم اكتشف الإنسان الضائع في مهمة التاريخ اللغة اكتشف نفسه. وَلأَنّ الإنسان لا يوجد بمعزل عن اللغة كما يقول (رولان بارت).. فإن العرض لا يمكن أن يوجد قبل النص، وإذا وُجِد في مرحلة سابقة لمدّةٍ قصيرة.. فما هذه المرحلة سوى حالة استثنائية والاستثناء خروج عن القاعدة.

لقد سبق تجربة (دي لارتي) الإيطالية -التي قدّمت النص على أنه محكيّ وليس مكتوباً- تجربة الرومان. يقول (تاديوش كافزان): لقد عرف الرومان لفترة طويلة نوعاً من (الفارس= Farce) الشعبي والذي كان يدعى (الفابولات= Fabula Atellana) وكان النص يُخْلَق أثناء العرض من دون المرور بالشكل المكتوب وكانت له شخوص تقليديّة ولم يتمكّن مؤلفو أو ممثلو تلك المسرحيات أن يكتبوها لأنهم لم يكونوا يجيدون الكتابة. أما الآن وبعد الوضع الصحي والتطوّر المسرحي النوعي الذي تشهده الحركة المسرحية (تأليفاً وإخراجاً) صار لكل موضوع متخصّصون كلٌّ في مجاله.

لقد صار المخرج يبحث-أول ما يبحث- عن نصٍّ متماسك يكون أساساً متيناً ومِدْماكاً قويّاً ليبني عليه معماريّة عرضه كما تُبنى الشاهقات على أساس متينٍ مكين.

إن تأليف النص أثناء العرض- أو بالأحرى أثناء التدريبات التي تسبق العرض- قلّما نجده الآن ولقد شَهِدْنا هذا النوع يوم بدأ يزدهر المسرح عندنا.* لكن هذه الحالة بقيت -في أحسن أحوالها- في حدود الظاهرة، ظاهرة لم تحمل في رحمها شروط بقائها. ومن لا يحمل في رحمه شروط بقائه فمصيره الفناء والزوال. ولو أن هذه الظاهرة قد حملت شروط بقائها لتحوّلت إلى سِمَة فرضت وجودها كغيرها من السمات.

وهذا النوع بحاجة إلى ممثلين أكفاء موهوبين يملكون مخزوناً ثقافياً-عاماً وخاصاً- لا بأس به ويتمتّعون بخبرة مسرحية على مستوى عال من الجودة. ناهيك عن وجوب امتلاكهم سليقة لغوية سليمة تساعدهم على الارتجال.

كما أن هذا النوع بحاجة إلى سرعة بديهة تنقذ الممثلين أثناء تعرّضهم لطارئ ما..

وكثيراً ما تُخْفِق هذه العروض وينقلب السحر على الساحر*.

هل الأفضليّة للنص أم للعرض؟

كَثُرَت الآراء بهذا الصّدد فمنهم من قلّل من شأن العرض، ومنهم من أعلى من شأنه فقديماً كان اليونان يفضّلون النص على العرض** وحديثاً.. نجد أن(ألكسي بوبوف) وهو مخرج قد رأى أن المخرج ليس هو صانع العرض أمّا الذين أعطوا الأفضلية للعرض-وهم كُثُر- فقد رأوا أن العرض هو كل شيء. لأن المخرج كما يرى (ستانيسلافسكي) ينظر إلى العرض من الفضاء ويدمج فضاء النص بفضاء العرض فالمخرج كلاعب (الماريونيت)*** الماهر الذي يجمع سائر خيوط اللّعبة في يده ويتحكم في تحريك أعضاء جسدها كيف يشاء ومتى يريد فهو الذي يَنْتَشل النص من رفوف المكتبات ليحيلَه أمام النّظارة لوحة فنيّة مفعمة بالحيويّة والحركة لأن كل شيء صامت بالنسبة للمخرج يجب أن يكون ناطقاً من حيث الدّلالة ولا ساكت عنده إلاّ في حالتَيْ.. الفناء والعدم. إلاّ أن الممثلين.. وبالأخص راقصي الباليه لا يَرَوْن ذلك. ولعل الكلمة التي ألقاها أحدهم في أحد أيام المسرح العالمي وتؤكد ما أوردنا إذ رأى فيها أن لغة الجسد هي اللغة الأهم**** لقد تصوّر (هيغل) الممثل الإغريقي بأنه جعل من جسده بواسطة التمثيل عضواً مفكراً.

كما أن (رولان بارت) أعطى لممثل دوراً أساساً عندما نظر إلى المسرح على أنه فن ازدهار تفتح الجسد.

ونحن بدورنا.. نؤيّد أفضليّة العرض على النص فالنص لا يبلغ غاية منتهاه إلاّ في إطار العرض ولا يتجلى في أبهى حلله إلاّ على خشبة المسرح ومهما سما النص- الذي يعتمد على الحوار- بأجنحة العبارة فلن يطال سماء العرض المعتمد على لغات أكثر كثافةًٍ وتنوعاً وشمولاً.

ثم.. إن المخرج يعهد بالنص-أيضاً- إلى مبدعين آخرين كل حسب اختصاصه..

(فمهندس الديكور مثلاً.. يحيل الكلمة شكلاً ولونّاً.. ومنفذ الإضاءة مثيله أيضاً والموسيقى. و… الخ..) ثم تصبّ سائر الإبداعات عِنْدَه وبفضله تغدو الوسائل المتنافرة وحدات منسجمة متناسقة ضمن سمفونية رائعة يقول (روبين):

(المخرج هو مولّد وحدة الالتحام لديناميّة النص ناهيك عن أن المخرج قارئ ومستقرئ والقراءة والاستقراء.. هما استعادة لا إعادة- وكل استعادة هي إبداع بشكل ما على الصعيديْن النظري والتطبيقي لأن الاستقراء يَسْتَوْجِب الاستنتاج.. ولاالاستنتاج بدون غائية.. ولا غائية بغير مرجعيّة. فـ(التوسير) يقول: "ليست هناك قراءة بريئة".

{إلاّ أن اعترافنا بأفضلية العرض على النص لا يفرض علينا أن نَبْخَسَ النص حقه. لأن العرض مهما تجاوز النص فإنه لا يستطيع أن يلغيه، بل عليه أن يحتويه في رحمه طوعاً أو كرهاً. كما أن لغة الحوار هي اللغة الأهم من سائر لغات العرض شاء العرض ذلك أم أبى. يقول (أندريه لالاند) في كتابه (المفردات التقنيّة والنقدية للفلسفة): إن الدخان علامة النار وبالتالي.. فإن العرض علامة النص أيضاً كما أني لست مع الذين قالوا: إن العرض خالق النص لأن النص مخلوق (غير خديج)، مخلوق مكتمل الصّفات والسّمات قبل أن تمسه يد العرض وإلاّ لما سُمِّي نصاً. والأجدر أن نقول:

إن العرض محاولة إعادةِ خلقٍ (للمخلوق الأول= النص) لإلْباسه حلّةً قشيبةً زاهية لا تستطيع أن تلبسها إيّاه لغة الحوار فقط بحيث يغدو النص حين العرض فتاةً مكتملة الأناقة والزينة في أبهى حللها وحليّها وكأنها في ليلة زفافها.

كلمة أخيرة

ما طرحته في هذا الكتاب يُعَبِّر عن وجهة نظرٍ شخصيّة. فإن وجدت من يماثلني ويشاطرني الرأي فلدينا من الشواهد ما هو كفيل بإثبات وجهة نظرنا. وإن وجدت من يخالفني الرأي فتلك ظاهرة صحيّة لا مرضيّة لأن اختلاف وجهات النظر كثيراً ما يزيد الموضوع غنىً حتى أنّ تناقض نقيضين لا يعني- بالضرورة- أن أحدهما خاطئ.

إذ عندما تحيط ثُلَّةٌ بِمَوْشورٍ.. فإن كلاًّ منهم يراه بلون مُغايِرٍ للآخر وذلك ليس لعجزٍ في أبصارهم.. بل نتيجة للانعكاسات الموشوريّة المنطلقة في سائر الاتجاهات لحظة تسليط الضوء على الموشور ولو غيّر أحدهم مكان توضّعه لرأى لوناً مغايراً للّون الذي كان يراه عندما كان في مكانه الأول فكل شيء نسبي ولقد عَرَفتَ الهند النسبيّة قديماً من خلال (مهافيرا = البطل العظيم)* مؤسس الجانتيّة وهي ديانه سبقت البوذية ثم عاصرتها وذلك قبل أن يتحدث عنها (أنشتاين) بأكثر من خمسة وعشرين قرناً على الأقل. أقول: إن وجدت من يخالفني الرأي فلن أتمثل أمامه إلاّ قول (فولتير):

[قد اختلف معك في الرأي..

لكنّي على استعداد أن أموت.

في سبيل حرية رأيك]

(((
الفهرس
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10صفة (صنعان) بطل مسرحية صعود العاشق


10الصفة الأولى


16الديكور المقترح في المسرحيّة


17مقدمة المسرحية


17حلم صنعان


20خمرة (صنعان)


20نظرة بانورامية حول المسرحية


25المسرح السياسي عند د.علي عقلة عرسان


25مسـرحيـــة :


25((  الســــجين رقـم ( 95 ) نمـوذجـــــاً  ))


27مقدمة


28أما على الصعيد الخارجي


29تسميّة المسرح السياسي العربي


30وقفة عند تعريف المسرح السياسي


33موقف أحد النقاد من مسرح د. علي عقلة عرسان السياسي


35ملخص لمسرحية السجين /95/


وقفـــة مـــع مســـرحيـة  41(( دولــة الشــيطان  ))


41تأليف: د.علي سلطان.


45اللوحة الثانية


45اللوحة الثالثة


45اللوحة الرابعة


46اللوحة الخامسة


46اللوحة السادسة


47اللوحة السابعة


47اللوحة الثامنة


49اللوحة التاسعة


50اللوحة العاشرة


60رسم الشخصيّات.


60شخصية (باندورا)


الشخصية العربية 62الغائبة أو المغيبة.


إشــــكاليـــة 66النّــــــــص والعــــــــرْض


69خصائص النصّ وخصائص العرض


70النص والعرض على الصعيد الفني والفكري


70أحادية الرؤية الفنيّة وأحاديّة الرؤية الفكرية


82كلمة أخيرة


84الفهرس




(((
صدر للمؤلف

شعر

-شموع الذكريات

-الانشطار

-القناع

-صاحبة الثوب الأخضر

-من عليها السلام

مسرحيات مطبوعة:

-أغنية البحر

-ألوان وضباب

-المتوازيان 

-مارا

-متى يحاصر الحصار؟

-الشّمطب يعود من جديد

-الشريط

بحوث ودراسات:

- اللغة العربية والتحديات المعاصرة

- في الثقافة العالمية

بمثل هذا تكلم زارادشت


مكايبدات بوذا وانطفاءآت النيرفانا


تجلياتلاوتسه وتعاليم كونفوشيوس


ماهوية المدينة الأفلاطونية


ديموستين بين الواقع والطموح

- قراءات مسرحية

***

مصطفى صمودي

-عمل معاوناً لمدير الثقافة

ثم مديراً للثقافة في حماة

-أدب عربي

حصل على الجائزة الأولى أكثر من مرة في التأليف المسرحي

حصل على الجائزة الأولى أكثر من مرة في الإخراج المسرحي

حصل على الجائزة الأولى أكثر من مرة في التمثيل المسرحي

حصل على الجائزة الأولى أكثر من مرة في تأليف وتلحين الأغاني

حصل على الجائزة الأولى أكثر من مرة في الشعر

كتبه المطبوعة

	بحوث ودراسات
	مسرح
	شعر

	اللغة العربية والتحديات المعاصرة
	أغنية البحر
	شموع الذكريات

	هكذا تكلم زرادشت
	ألوان وضباب
	القناع

	المستنير بوذا
	المتوازيان
	الانتظار

	تجليات لاوته وتعاليم كونفوشيوس
	مارا
	صاحبة الثوب الأخضر

	ما هوية المدينة الأفلاطونية
	الشمطب يعود من جديد
	من عليها السلام

	ديموستين بين الواقع والطموح
	متى يحاصر الحصار
	يسعد مساكم (زجل) باللغة المحكية

	قراءات مسرحية
	الشريط
	


هذا الكتاب

استطاع المؤلف أن يقدم ملخصاً لكل نص من النصوص الثلاثة التي اختارها للدراسة والنقد، كما استطاع أن يحلل هذه النصوص من حيث البناء الدرامي والشخصيات
((



الحقوق كافة 


مـحــــفــــوظـة 


لاتـحــاد الـكـتـّاب الــعـرب








* لُقِّب بأفلاطون لعرضٍ في منكبَيْه.


* يقول انشتاين: [الله دائرة مركزها في كل مكان ومحيطها في غير مكان].


(�) حلولياً كالحلاج الذي قال: (أنا الحق) و (ما في الجبّة غير الله) أو كطيفور البسطامي أبي يزيد الذي قال: (سبحاني ما أعظم شأني (إني أنا الله لا إله إلا أنا فاعبدونِ).


	سرَيَانيّاً: كأن نقول: سرى عطر الورد في الماء ، أما جَرَيانيا فتقول: جرى الماء في الكأس


ومن أشعارهم:


نحن روحان حللنا بدنا��
�
أنا من أهوى، ومن أهوى أنا��
�
وإذا أبصرتني.. أبصرتنا��
�
فإذا أبصرته.. أبصرتني��
�



(�) سطر /13/ من العمود الأول ص /152/ عدد 245-246/ تشرين أول /1997/ مجلة الموقف الأدبي.


(�) المولود سنة 545/هـ وتوفي سنة /627/ هـ


(�) من ص /218/ حتى /240/.


(�) /جـ1/ ص /208/.


(�) كمسرحية (رضا قيصر) لـ (د. علي عقلة عرسان) ومسرحية (هاملت يستيقظ متأخراً) لـ(ممدوح عدوان) حيث استّمد استحدث موضوعها من (هاملت الشكسبيري) إلا أن كلاً منهما قد أخذ الشخصية ثم حوّرها وحملها إسقاطات معاصرة.


(�) وهي قصيدة تنوف على /4/ آلاف بيت.


(�) كتاب منطق الطير. فريد الدين العطار النيسابوري. دار الأندلس ص /224/.


* - أي زماناً ومكاناً.


(�) التوراة تقول: (إن الذبيح كان أخاه اسحاقاً)


(�) الفتوحات المكيّة ص /466/


(�) (الين) المؤنث المُنْفَعِل السلبي و (اليانغ) المذكر الفعّال الإيجابي في الفلسفة الصينية.


(�) دار الغربال ص /210/.


* - من ديوان صاحبة الثوب الأخضر للمؤلف.


(�) دراسة في شعر ابن الفارص شاعر الحب الإلهي. أ. يوسف سامي اليوسف دار الينابيع ص/ 61)


(�) المصدر نفسه ص /58/


* - (الفيدا) يقابلها في اللاتينية كلمة (فيديو) حيث أُطلْقت على الجهاز الحديث. المعرف بالاسم نفسه (فيديو)= (المعرفة).


(�) (وأتيناه من لدّنا علماً) دليل على إعطائه بعضاً من العلم اللدني


"وما كان لله أن يظهر على غيبه أحداً إلا من ارتضى من رسول"


	دليل آخرعلى أنه أطلع على جزء من علم الغيب


(�) ظهر في أوروبا وأمريكا في أوائل الثلاثينيات من هذا القرن مسرحيات تدعو إلى التمرد على أساس (ماركسي) مثل مسرحية (الدعوة إلى التحرر) Agit prop والمصطلح الإنكليزي مشتق من كلمتين هياج أو إثاره Agition ودعاية proparyandu  وقد رأى (بيير روجيه توشار) في كتابه (المسرح وقلق البشر) بأن المسرح التحريضي يرضي حاجة مُلحَةً ومباشرة (وكل ما هنالك أنه وقتيٌّ زائل ولا يؤثر إلا في ظروف معينة وعلى جمهورٍ معين.


(�) هذه المسرحية قدمت على صالة القبّاني بدمشق في السبعينيات، و قمت أنا بتمثيل دور المؤلف (عبد الغني) فيها.


* - حين كان المستعمر البريطاني (أنطوني إيدين) محرضاً على إنشائها كبديل عن الوحدة العربية.


(�) وبخاصة العروض التي تُقدم في المسارح الرسمية للمحترفين كالمسرح القومي ومسارح الشبيبة للهواة في سورية وفرق المراكز الثقافية وغيرها من الفرق المؤسساتية / لا الخاصة/.


(�) لعل هذا التعقيب هو اعتراف من (د. معلا) بأن (د. عرسان) قد كتب في المسرح السياسي حيث وصفه بأنه غارق فيه حتى الأذقان


(�) ص /22/.


(�) ص /19/ .


(�) ص/50/


(�) ص /46/


(�) لست بصدد قراءة نقدية للنص، لذا لن أبدي وجهة نظري حول شكل النص المسرحي هذا، فنحن عندما قدمنا هذا النص في أواخر السبعينات في مهرجان الهواة المسرحي الذي أقامته وزارة الثقافة لحَنتُ بعض مقاطع من المقدمة وحذفنا الباقي لأن المقدمة هي بمثابة قصيدة شعرية مطوّلة. 


(�) دار الطبع ، ومصمم الغلاف مجهولان.


(�) (الجيتو) كما نعلم أو (الغيتو) حسب الترجمة،  هو المكان الذي يسكنه اليبهود في كل مكان منعزلين عمن حولهم. 


* - ولما لهذا الرجل من أهمية قالوا:" من زمن موسى إلى موسى لم يأت أحد كموسى (موسى الأول هو موسى ع) و(موسى الثاني هو ابن ميمون)


* - يقصد بذلك الصهيونية الجديدة.


** - واسمها الأصلي ((هدمه)).


(�) أصحاح /25/ من سفر أشعيا.


(�) أصحاح /17/ من فقرة /1/ وحتى /58/ أي كله….


(�) انظر الموسوعة الميسرة ص/319/..


* وهذا يحدث مع سائر المخرجين حتى أنني عندما كنت أقوم بإخراج بعض مسرحيات من تأليفي كنت أضطر أحياناً إلى حذف أو إضافة (من وإلى) النص.. ما تفرضه ميدانية العرض.


* لم أُوْرِد هذا المقطع كونه معنيُّ بالتحديد بل أورده على سبيل المثال شأنه شأن أي مقطع من أيّ مسرحية. وهذه المسرحية قدّمناها في مهرجانات الهواة التي كانت تقيمها وزارة الثقافة. وكان تقديم المسرحية في أواخر السبعينات حيث قمت فيها بدور استراجون وحصلت على جائزة أفضل ممثل للمرّة الثالثة في مهرجانات الهواة المسرحي.


* - قدّمت مسرحياتي المطبوعة هدية لأحد الأصدقاء فقال لي: أنا لا أقرأ مسرحاً قلت له لماذا ؟ قال: نصف المسرحية(قال فلان لعلاّن) (محمود / حسين / محمود/ الخ.. ) ومن هذه الإجابة العفوية نستشف أن من يقرأ مسرحية عليه تمثّل شخوصها حين القراءة.


* قد نجد بعض هذا الوصف في بعض نصوص (المونودراما) بوصفها قصة ممسرحة يُضْطر ممثلها الواحد لسرد بعض ما لم يَرَه المتفرج من أمكنة وأحداث.


* نتحدث هنا عن القارئ لا عن المخرج.


** إذا كان أرسطو هو المعلم الأول والفارابي هو المعلم الثاني إلاّ أن المعلم الثالث التلفاز فقد حوى المُعَلّمين الأوَلْين كما حوى غيرهما من المعلمين كما يحوي العرض في رحمه النص.


* إذا ما نظرنا إلى البرامج التي يقدمها التلفاز وجدنا أن معظمها مسلسلات مسرحية حيث من خلالها تفتح ذهن المتفرج وما المتفرج سوى قارئ للنصوص المسرحية إذ بدأ يقرؤها قراءة تكاد تكون مُمَثلة.


*وكان ذلك في أواسط الخمسينات ولم نكن نعرف أو نسمع بتجربة (دي لارتي) حيث كنا نتفق معاً كممثلين على موضوعٍ ما. وكلّ يخترع من عنده حواراً والممثل الآخر يجيب عليه، ثم نقدم عرضاً بحوار غير متجانس.


ولقد لاحظت من تجربتي ذلك بأننا لم نكن نقدم عرضاً إلاّ بعد أن يتبلور أمامنا نصٌّ نتفق على صياغته النهائية. ولعل ذلك دليل آخر على وُجوب وجود النص قبل العرض ولو أن النص قد خُلِق أثناء التدريبات.


* هناك محاولات على مثل هذا النوع كمحاولة (روجيه عساف) في لبنان وغيره أيضاً.. ولن نصادر هذه المحاولات لأن الزمن كفيل بالردّ عليها ولِمَا للزمن من قيمة فقد أضافه (أنشتاين) بُعْداً رابعاً إلى الأبعاد الثلاثة. الطول والعرض والارتفاع.


** ولعل مرد ذلك عائد إلى أن مؤلف النص إذ كان هو مخرجه.


*** لاعب عرائس.


**** نلحظ هنا أن صيغة التفضيل انبثقت من التخصص الذي ينتمي إليه المتكلم.


* - 599 – 527 / ق.م.
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