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ومحاور الدلالة

مسرحية:
- تحولات عازف الناي-، للكاتب المسرحي النابه (علي عقلة عرسان) مسرحيةٌ ذهنيةٌ في (الاغتراب)، أو فقدان الذات؛ وخاصة من (الاغتراب الاجتماعي) الذي يصيب الإنسان نتيجة القهر السياسي؛ وقد عمل المؤلف على تنميط إبطاله فيها، فعمد إلى صيغة (الجلاّد والضحية)، جعلها وراءهم كضحايا لظلم الدولة، واستبدادها؛ فكانت الدولة هي (الجلاد)، وكان الأبطال هم (الضحايا)؛ وبذلك برزت في المسرحية تلقينات مختلفة، لازدواجيّات بليغة، ومعبّرة, مثل ازدواجيّة (الرمز والواقع)، أو ازدواجيّة (الواقع وما فوق الواقع)، نصادفها في تجارب هؤلاء الأبطال..

- تجميع مشاهد حياتية-

وليس في مسرحية: -تحولات عازف الناي- (درامية نضالية)، وبالتالي، ليس فيها (حبكة) سردية لتأزم أحوال تصير إلى حلٍ ملائم.. وإنما هي تقوم على (تجميع) مشاهد حياتية، عن الاغتراب، يعيشها الأبطال، ويحاولون تجاوزها، هي (ذروات وجودٍ، وفعلٍ)؛ إذْ يستمر (القهر السياسي) في المسرحية، وتستمر السلطة في مطاردتها لمناضل هارب؛ وتستطيع في النهاية إلقاء القبض عليه، وعلى رفيقيه عازف الناي، والمرأة، وتسوقهم إلى المحاكمة، فالموت.. وذلك بالفعل مجتلى الأصالة؛ إذْ هو مجتلى تركيزٍ على قهرٍ سياسيٍ يؤدّي إلى اغتراب اجتماعي، استطاعت المسرحية أن تقدم (مشهديةً عامةً) عنه..

فمنذ صفحاتها الأولى، تطالعنا المسرحية بمناضلٍ هاربٍ، مطاردٍ، تلاحقه (نداءات): - توقّفْ، ارفعْ يديك، سلّم نفسك، أنت محاصر، -ص11-12: فيترامى على الأرض قرب (نافورة) على سفح جبلٍ أخضر، ويلهج بالطلب: -أعطوني شمعة، وشربة ماء، لعلي أستعيد دربي، وصورتي، وصوتي.. فقد ضاع مني كل شيءٍ، حتى ذاتي.-, ص13.

وهذا يعني أنه منذ الصفحات الأولى للمسرحية، يلهج (الرجل) -وهكذا يحدّد المؤلف حيثيّة المسرحية- بضياعه؛ وفقدان ذاته؛ وبحكم أن لا أحد يستجيب له، يتوجّه إلى الماء، فيجد أن (النافورة) تهرب منه، ص14؛ فيظن أن الماء سراب، ويتساءل هل الأشياء تتراخص أمامه، أم تلك صور الأعماق تعرض عليه، ص16؛ وهنا نسمع من جديد جلبة الرجال المطاردين له، ونسمع نباح الكلاب، ونجده يهرع من جديد إلى (الماء)، إلاّ أن (النافورة) من جديد تهرب منه، ص19..

ثم فجأة يظهر سرب من الفتيات جئن يملأن جِرارهن، فيلهج (الرجل)، ماء.. ماء.. فتقدّم له إحدى الفتيات جرّتها التي ملأتها بالماء، فيجد أن الجرّة فارغةً من الماء، ص21، ويعجب أن تكون الفتاة تعبث به؛ ثم يكون نصيب الفتاة الثانية، والفتاة الثالثة، مثل نصيب الفتاة الأولى، حتى تظهر (المرأة)، وهي موصوفة في المسرحية بأنها رائعة الجمال؛ فتستطيع أن تسقيه.

يقول (الرجل) لها أن يدخل الحياة للمرة الأولى، ص31؛ فتطمنه أن الماء لن يهرب.. فيقول لها أن الأشياء تهرب منه، ثم يؤكد لها تعلّقه بالواقع، وأنه يتعذّب، فتقول له أن يهتم باللحظة التي هو فيها. الحياة الآن، ص35؛ وهنا يقول لها إنه يريد أن يكون معها، ويتعرف عليها، فتقول له إنه لن يصل إليها، ويعرفها، إلاّ إذا استعادها في صورة البشر، لا في صورة الملاك، في صورة الحقيقة، لا في صورة الوهم، ص37؛ فيجيبها أنه يبحث، ويسأل، وأن مسْاءلَيّة الأشياء هي من الأعماق، وإلى الأعماق؛ وأنه لا يستطيع (مساءلة) أحدٍ قبل ذاتِهِ، فترفض ذلك منه، وتتركه، وتغيب..

***

هنا قصير المسرودية إلى (الحديث الفردي) يشكو فيه الرجل أحواله، وعذاباته؛ ثم يندلع (لحن) لناي رقيقٍ، وتندلع معه (أناشيد)؛ إذ يظهر (عازف الناي) ص46، وتصير المسرودية إلى (مكاشفات) جدّ صميميّة بين الرجل وبين عازف الناي؛ حيث يسأل (عازف الناي) الرجل: من يكون؟. ومن أين هو؟. فيجيبه (الرجل) إنه فوق هذا الكوم من العتمة الذي يسمّى سفح الجبل، هو الآن. كلّ الأمكنة، والاتجاهات، والأين.. وإن كل شيء يتداخل، وإنه فاقد ومفقود، كما أنه في حالة بحثٍ، وخوف، ص49-50.

يعجب (عازف الناي) لجواب الرجل، ويقول في نفسه: -(غريب) فعلاً؛ حالةٌ تامةٌ، أنا نفسي اكتشف فيها صورة الغرابة؛ وأنا الذي يقال عني أنني (غريب)-، ص51. ثم شيئاً فشيئاً يتعاطف معه، ويطلب منه فرفضته إلى بيته، فيرفض؛ ولكنه يستطيع أن يصطحبه معه إلى (المدينة)، حيث تستمر (المكاشفات) الصميميّة بينهما فيها؛ ثم يعودان، عازف الناي إلى بيته، و(الرجل) إلى سفح الجبل، حيث تثير زيارة المدينة في نفسه الشجون، ويعود إلى (حديث فردي) عن ذكريات جلده حتى فقدان الوعي، ص153، وعذاباته، وهربه بعدها 160...

يعود (عازف الناي) إلى سفح الجبل، ويطلب من الرجل الذي يكون ينتظره أن يرافقه لمشاهدة شروق الشمس من قمة الجبل قائلاً: -هناك حيث الضباب يسيل فوق الوديان، وتزيد درجة الغموض.. المنظر من هناك بديع.. سترى أمنّا الطبيعة كما لم ترها من قبل.-، ص171؛ ويندمج (عازف الناي) في تأمل الشروق، حتى ليظن الرجل أنه يتعبد للشمس؛ ويسأل رفيقه عن ذلك، فيجيبه بأنه يعبد الله، وليس الشمس، ولا الأشخاص ص174 ويعودان إلى مكاشفاتهما الصميميّة.

***

وهنا يحدّث (عازف الناي) رفيقه الرجل عن الإهانة التي تعرض لها يوماً، وحاول الرد عليها، فديس بالأقدام- ص175-176، وسجن، ثم أخلى سبيله، وكان إنساناً آخر، ص176, فيقول له (الرجل): تركت لهم الدنيا، وأخذت منها (الشبابة)، أليس كذلك؟.-، فيجيبه: -والخنجر أيضاً....، ص176؛ وهنا نعود المسرودية إلى (الأناشيد) ويعود العزف على الناي، والمكاشفات، ويعود (الرجل) إلى حديث (العطش)، إذ يقول العازف الناي:

- أحسّ (عطشاً) شديداً.. الشمس تعيدني إلى استشعار النار؛ وقد بدأت النار تشتعل هنا في بؤرة قلبي ...عُدْ بي إلى حيث (الماء)... أسرع.. أسرع- ص201-202، وعندما يسأله (عازف الناي) هل يوقف العزف يقول له: -اللحن مريح، وأحياناً يشعل النار، المهم أن تسرع بي إلى الماء.- ص202؛ ويعودان؛ وفي الحقيقة لم ينقطع ذكر العطش، وأحياناً الظمأ في المسرودية كافة، ونجده ص13، 17، 23، 82، 83، 250، 257، 311 وعبرها؛ وكذلك الإشارة إلى (الطعام)، فإنها لم تنقطع في المسرودية، إذ كان (عازف الناي) يجلب معه طعامه إلى سفح الجبل، أو بترك رفيقه لجلب الطعام، كما كانت (المرأة) تؤمن الطعام لزوجها اللاجيء إلى الطبيعة، المتهالك والضائع فيها، انظر ص56, 72، 170، 247، 254 وغيرها..

أترها نسمع (صوتاً) للمرأة يتودد إلى (الرجل)، ويدعوه إلى معاودة حياة الماضي؛ يعلق (الرجل) على ذلك قائلاً: -كأنما أسمع صوتاً يكلمني.. كأنما أتعرف على رنينه.. كأنما من قريب يأتي.. وهم.. وهم.. قتلني الوهم.. نفخ رئتي، ورأسي، ومازال يطاردني ويعذبني.. وهم.. وهم. استجير بالله من شر الوهم.. يا خالق الناس، اجل عن قلبي الغمّ، وعن روحي الوهم.. لا أقدر من دونك على شيء..-، ص209.

ثم تشتد مطاردة السلطة للرجل، فيهرع رفيقه (عازف الناي) لإنقاذه، ويرغمه على تبديل مكانه إلى (كهف) في الجبل؛ وهناك توافيهما (المرأة)؛ إلاّ أنّ (الرجل)، لا يتعرفها، فتذكره بتفاصيل حياته، والإهانات التي تعرضّ لها، والجلد، ثم الهرب إلى سفح الجبل، وتقول له إنها هي كانت تؤمن له طعامه إلى هناك.. ثم تحاصرهم الجنود، ويلقون القبض عليهم، ويحالون إلى المحاكمة.. وبفعل أن الحكم عليهم يكون الموت، يصيرون يقاومون الموت، ويرسلون سؤالهم: -لماذا نعيش؟.. لماذا نموت؟.-، إلى الناس، توعية لهم بأوضاعهم، وحرياتهم، وكرامتهم، وبالتالي مقاومة للظلم، والاستبداد، والاستغلال..

-محاور الدلالة-

إذا بحثنا عن الخطوط العريضة لمحاور الدلالة في المسرحية، وهي المحاور التي حدّدها المشترع الدلالي (غريماس) بأنها: الرغبة، والاتصال، والمشاركة- بين الإبطال لتحقيق هدف معين، لم نجد في المسرحية الإ أمشاج أمرين؛ أحدهما مساعدة (الرجل) في اسيتعادة ذاته؛ والثاني تفويت المطاردة للرجل على الدولة..

وبحكم أن (الإنسان) من طبيعته يعمل على تجاوز أي شكل للاغتراب يصيبه؛ وأن (الاغتراب)، وخاصة الاغتراب الاجتماعي تجربةٌ قابلةٌ لأن تتجاوز، فقد عمل الأبطال الثلاثة، كل في زاويته على تجاوز اغترابه، ولم يفرض أحد على الآخر رأياً في ذلك؛ ولكن عندما اشتدت مطاردة (السلطة) للرجل، هبّ (عازف الناي)، و(المرأة) لإنقاذه؛ فتوقفت وشائج الاتصال، والمشاركة بين الأبطال الثلاثة لتفويت المطاردة على السلطة..

وإن (التكييف) في ذلك جد معبّر؛ لأن الأبطال الثلاثة رأوا في التفويت (واجباً)، في حين هو شيء يعاقب عليه القانون؛ وأن التكييف في المسرحية مؤثر حقاً، لتنوع ظروفه، وظروف كيفياته عند الأبطال الثلاثة، في: -الندرة، والإرادة، والوجوب، والعلم-...

إن الأبطال الثلاثة الرجل، وعازف الناي، والمرأة (يريدون) تنويت مطارده (السلطة) للرجل، ولم يسبق أن جمعتهم (إرادة) من قبل، حتى ولا في العمل لتجاوز الاغتراب.. إذ أن (عازف الناي) اكتفى بتصعيد اغترابه إلى (امتهان) العزف على الشبابة، مما ساعده على تبين علاقاته بالناس، والمجتمع؛ كما أن (المرأة) اكتفت بالتموضع، أي خدمة وضعها كزوجة، فربحت ذاتها إذ عرفت صلتها بالموضوعات..

الإرادة والقدرة

إن كلاً من الأبطال الثلاثة، الرجل، وعازف الناي، والمرأة كان يعمل لتجاوز الاغتراب، لأنه (يريد) أن يكون شيئاً، ويقيم مصالحة مع العالم، ومع الذات، ويستعيد صلته بالمجتمع، والآخرين.. و(الرجل) حين يقول لعازف الناي ليتها تزول غمامة روحي... يجيبه (عازف الناي): -وما الذي يمنعها من الزوال؟.. إنك لا تحاول كما ينبغي.-، ص270.

ناهيك بأن (الرجل) صريح الروحانية، ويستعين بالله، ويستجير به من الوهم: -يا خالق الناس، اجل عن قلبي الغمّ، وعن روحي الوهم-، ص210؛. إلا أنه يشعر أنه عاجزٌ في محنته عن استرداد ذاته، أو تدعيم تماسكه، وتذكره، ولذلك يتوجه إلى الله، ضارعاً مستجيراً، يعترف بأنه لا قدرة له بدونه: -لا أقدر من دونك على شيء.. لا أقدر من دونك على شيء.-، ص210 أيضاً.

وهذا يعني، أن الأبطال الثلاثة الرجل، وعازف الناي، والمرأة (أرادوا) تجاوز اغترابهم؛ كما (أرادوا تفويت مطاردة السلطة للرجل؛ إلا أن (قدرتهم) كانت محدودة جداً، بل معدومة في كثير من الملابسات..

فمثلاً، عندما يلقى (عازف الناي) خنجره، ليدافع الرجل عن نفسه في الطبيعة، يقول له (الرجل): -لماذا أدافع عن نفسي، وضدّ من؟.. بعد أن (تركت) الذين كان يجب أن توجه لهم (القوة)؟-، ص286..

كما يقول لممثل الدولة (رئيس المنصة): -بأي حق تمارس ضدي ما تمارسه؟. إن شهرة السلطة هي التي جعلت مني في عينيك (عدواً), وشيطاناً؛ وجعلتك تقتل الآخرين.-، ص320.

لقد كان الأبطال الثلاثة: الرجل، وعازف الناي، والمرأة  (مدهوسين)، ولا اقتدار لهم على مقاومة ظلم السلطة.. فكيف تكون الحال، والمؤلف آثر أن يجعل (الدولة) نعادي الأفراد، وتلبسهم الجرائم تلبيساً، ولا تترك لهم حيلة في مقاومة، أو مصالحة، أو اقتدار.

المغالطات انتقاء فوق واقعي

وفي الحقيقة أن مغالطات ممثل الدولة (رئيس المنصة) للأبطال الثلاثة، وتلبيسهم الجرائم تلبيساً شيء تعبيري تماماً؛ لأنه شيء غير طبيعي.. ولذلك يرجح أنه (انتقاء) فوق واقعي لزاوية، آثر المؤلف رسمها للدولة؛ وهي زاوية ممكنة التحقق، والحصول في الواقع..

فمثلاً، عندما يسأل ممثل الدولة (رئيس المنصة) الرجل، هل هو يعرف. (عازف الناي).. يقول له (الرجل): -كنت جثة سقطت، فحاول مساعدتي على استعادة صلتي بالعالم-، ص327.

فيقول (رئيس المنصة) لزميله: -سَجّلْ، ساعده على الهرب، وكان دليله في عملياته ضدّ أمن الدولة.-، ص327.

ثم يسأل ممثل الدولة (رئيس المنصة) الرجل: -وماذا أيضاً..-، فيجيبه (الرجل): -كان أحياناً أيضاً يعزف لي..، ص327.

فيقول (رئيس المنصة) لزميله: -سَجّلْ، كان يقوم بأعمال شيفرة، ويرسل رسائل على الشبابة.-، ص328.

ثم يسأله هل كان يعزف فقط، أم يقوم بالعزف، والغناء، ص329، فيجيب (الرجل) -عزف فقط!!-.

فيقول (رئيس المنصة) لزميله: - سَجّلْ ذلك.. شيفرة لحن، دون كلام.-، ص329..

والأنكى من هذه المغالطات، إن (الرجل) عندما صار يتلكأ في الإجابة على أسئلة رئيس المنصة، يتهدده (رئيس المنصة) ويتهدد المرأة زوجته قائلاً:

- إذا لم يجد الأجوبة الملائمة فوراً، سوف يعرف كيف نعيد له الإحساس، والشعور بالخوف.. سنبدأ بكِ، ونصل إليه.. وعند ذلك سيفرد كالعليل.-، ص315.

هذا التحريف لصورة (الدولة) في المسرحية، وجعلها عدواً للأفراد عمل على التحولات (لامشاج) محاور الدلالة، وتكييفها عند الأبطال (انظر بعد قليل)؛ وهو ما آثره المؤلف ليتسنى له رسم (مشهدية عامة) للاغتراب..

((
الفصل الثاني

تجارب الأبطال

ومقولات المضامين

في مسرحية

- تحوّلات عازف الناي-، غَلَبَت المباشرة، والعفوية على جميع أشكال الإيصال الأدبي فيها؛ فجاء (محصول) المسرودية، عند القارئ للمسرحية، أو المشاهد، والمستمع لها: -مجموع- تلقينات اغترابية، عن تجارب الأبطال الثلاثة، الرجل، وعازف الناي، والمرأة..

-الرجل- جَسَّد الجانب الجَسَدي، والنفسي للاغتراب..

و-عازف الناي- جَسَّد الجانب الاجتماعي..

و-المرأة- جَسَّدت التموضع بالمعنى الصحيح..

عاش كل منهم اغترابه من زاويته، وحاول تجاوزه، أو لتقل بعبارة أخرى:

أ- تميزت تجربة (الرجل) بأبعادها الجسدية، والنفسية؛ إذ أنه درج ينطلق في أحاديثه الفردية، وحواراته من (النفس الطبيعية)، ثم يوافى (الإحساس بالمطلق).. فيلهج بدءاً من الحاجات، والغرائز، والشهوات، والأوجاع، والإهانات، والجلد، والتعذيب، ثم يصير إلى ضياعه، وانتعاله به، وعلى الخصوص إزاء المطلق... فيلهج بروحانية صادقة، ومعبرة..



وهذه المراوحة بين (النفس الطبيعية)، و(المطلق) شيء من انتقاء المؤلف أيضاً؛ إذ ليس من الضروري أن يكون كل (مغترب) متهالكاً، يفقد الوعي، والذاكرة وغير ذلك.. إلا أن رسم هذا التهالك هو حقاً شيء قيّم؛ لأنه كشف عن مضامين التجربة، لما يقولون عنه تماماً، الإهانة، والجلد، والتعذيب، ثم لا يعرف القارئ، أو المستمع عنه شيئاً..

ب- وقد تميزت تجربة (عازف الناي) بتماسكها، واستمراره في حب المدينة، والعيش فيها في بيته، أو على الأقل المبيت في بيته التي تقوض زوجته دعائمه العائلية.. أنه يكاشف رفيقه (الرجل) بأنه أهين، وعذّب، وديس بالأقدام، وسجن، ثم لا تنصّل المسرودية شيئاً من ذلك، وإنما تفصل في مواقفه من فساد المدينة، والشرود في البرية، وامتهان الطرف، والتعلق بتأمل شروق الشمس، إلخ، كما رأينا:



وهذا يعني أن (عازف الناي) اكتفي بتصعيد اغترابه في وجهات اجتماعية متماسكة، إذ هي امتهان العزف، والبحث والتأمل.. إلا أنه حين يصطدم بمغالطات (رئيس المنصة) يفقد ذاته، ويكسر الشبابة.. وقد اهتمت المسرحية بتجربته، وتحولاتها؛ وهي حقّاً شيء رصين، ومعبر، دفع المؤلف إلى جعل تحولات عازف الناي (عنواناً) لمسرحيته؛ والعنوان كما يقول النقاد الألسنيون يلخص النتاج الأدبي المعنون به، كما يشرحه؛ وهو ما يظل نبراساً لفهم (المشهدية العامة) للاغتراب في المسرحية.

جـ- أما (المرأة) فقد تميزت تجربتها بأنها (تموضع) صريح؛ أي عيش موقعها كزوجه لمناضل هارب من ظلم السلطة، لجأ إلى سفح جبل، حيث تصير تؤمن له الطعام، ثم تعمل على تفويت مطاردة السلطة له؛ وبذلك تستطيع اكتشاف علاقاتها مع الناس، والآخرين، وتعرف ذاتيتها، وتريح حريتها، وكرامتها.. دون أن ننسى أن (المرأة) في المسرحية تظهر تارة كرمزٍ للجمال، والحب، يتعلق بها (الرجل)؛ ثم تظهر تارة أخرى، كشحادة متشردة، يمكن اعتبارها أيضاً (رمزاً) للزوجة حين تفقد السند الذي كان يوفره لها زوجها..

من الواضح أن هذه (الزوايا) المختلفة، التي رسمها المؤلف لجوانب من تجربة الاغتراب، زوايا منتقاة؛ تماماً كما أن جعل (الدولة) عدواً للأفراد شيء منتقى أيضاً.. إلا أن المؤلف آثره لرسم (مشهديةٍ عامةٍ) للاغتراب، بشتى أبعاده في تجارب الأبطال..

الدولة هي (الذات الكبرى) للأفراد..

وإن صورة (الدولة) في هذه المشاهد المختلفة صورة مفارقة للواقع؛ إذ جعلها المؤلف صورة (عدوٍ) للأفراد، يظلمهم، ويغالطهم، ويلبسهم الجرائم تلبيساً.. في حين أن (الدولة) هي (الذات الكبرى) للأفراد، ترعاهم، وتساعدهم على الحياة الحرة، الكريمة، وهو ما دفع (الرجل) إلى أن يقول الرئيس المنصة: - إن شهرة السلطة هي التي جعلت مني في عينيك عدواً، وشيطاناً؛ وجعلتك تقتل الآخرين.-، ص321.

(الدولة) هي الذات الكبرى للأفراد، كما يقول هيجل؛ إنهاء الكليّة الواقعية، العقلية التي ينتمي إليها الأفراد.. ويكون ذلك عن طريق تحقيق سلطتها عليهم. وخدمتهم في شتى مواقعهم فيها؛ فتحقق لكلٍ من (الحاكم)، و(المحكوم) ذاته؛ وتبني (الدولة) كيانها العقلي في الوجود الواقعي؛ كما تحقق للأفراد توافقهم بين وجودهم الفردي، وبين طبيعتهم الجوهرية كأناسي، بني البشر، ذوي ذاتية حرة، مريدة..

إن هوية (الفرد) كشخص هي هويته كعضوٍ في (الكل العضوي) الذي هو (الدولة)، والتي نظل كياناً عقلياً، ينشأ فيه (الشخص)، ويترعرع، ويتقوى، ويتشامخ، وعلى الخصوص يحقق ذاته، كما يتحرّر من أنانيته، وخصوصياته، فيتجاوز الموضوعية، ويزول عنه الشعور بالانفصال عن المجتمع، أو الغربة عنه، وفيه؛ ومن هنا دور (التموضع) كعيش للاغتراب يحمل هو نفسه تجاوز الاغتراب..

و(التموضع) مفهوم هيجلي يقصد عيش الإنسان (الموضوع) الاجتماعي، الحياتي الذي يجد نفسه يكابده، سواء هو معقول، ومقبول، أو غير معقول، وغير مقبول، يكشف له عن عقلانية ظرفه الإنساني، وعلاقاته مع الناس، والمجتمع، ويحرره من تباريح اغترابه..

وفي نظر (هيجل) أن بإمكان الإنسان، بالتموضع تجاوز أشكال الاغتراب الاجتماعي؛ ولكن لا سبيل له إلى تجاوز (الاغتراب الوجودي)، والذي هو مكابدة المطلق..، ويعود إلى (جوهر) وجوده، وطبيعته كإنسان عاقل، وحر.. إن (الوجود) في نظر هيجل نفي، وألم، وموت، ولا سبيل إلى تجاوزها..

المقولات الفكرية، وملامح المسرودية

ومسرحية: -تحولات عازف الناي-، رغم أنها تهدف إلى رسم (مشهدية عامة) للاغتراب الاجتماعي، الذي سببه القهر السياسي؛ إلا أنها تقوم على (روحانية) صريحة، ظل الأبطال الثلاثة الرجل، وعازف الناي، والمرأة يعيشونها، ويلهجون بها.. وتشكل (الروحانية) مقولة أساسية في المسرحية، وشتى فترات المسرودية فيها؛ ولذلك ظلت مهيمنةً على سلوكات الأبطال، وأقوالهم، إلى جانب (المقولتين) الأخريين في المسرحية، المقولة الهيجلية، والمقولة الكيركجاردية...

(المقولة الهيجلية تعتبر (التموضع) اغتراباً اجتماعياً يصيب الإنسان؛ إلا أن الإنسان إذا خدمه، كان سبيله إلى عقلانيته، وتجاوزه اغترابه نفسه.. وأن تجربة (المرأة) في المسرحية، كزوجة متموضعة أكسبتها زوجها الضائع، وكرامتها؟ في حين أن إعطاء (عازف الناي) نفسه للعزف ساعده على التماسك، وتجاوز اغترابه، حتى يصطدم بمغالطات رئيس المنصة، فيفقد ذاته، ويكسر الشبابة..

و(المقولة الكيركجاردية) تعتبر (المغترب) إنساناً فاقداً للذاكرة، ولا يرجو من المستقبل شيئاً.. إن توحيد الماضي، والمستقبل في (الحاضر) سيحرره من اغترابه؛ وذلك بالتعرف إلى ذاته، وعذاباته؛ وقد سيطرت هذه المقولة على سلوكات (الرجل)؛ وتجلت كمساءلة للذات، وطرح الأسئلة، والبحث، ومعرفة للذات عامة.. وإن (عازف الناي) يلهج أيضاً بهذه المقولة، ويبحث عن أجوبة..

من هنا ما تميزت به المسرحية من (ملامح) إنسانية للمسرودية، مثل، أ- التقابل، والتداخل بين المدينة، والطبيعة؛ ب- تنوع إشكال المكابدة للاغتراب، وتنوع أساليب التعبير فيها؛ جـ- صدور المؤلف في ذلك عن ذاته، وليس عن أي تحزب لمذهب..

وبالفعل، إن الإنصاف يقتضيا أن ننوه بأن المؤلف رغم استهلاكه التقنيات الواقعية، والرمزية، وما فوق الواقعية في مسروديته، وصبغ بها قوالب الحوارات، والأحاديث الفردية، والأناشيد فيها، إلا أنه يصدر في ذلك عن نفسه، معتمداً على تعبيرية المواقف، والأشياء نفسها..

وإن ما يميز تجربة (عازف الناي) بالفعل ترسله في مقابلة الطبيعة بالمدينة، رغم استمراره في حب المدينة، والمبيت فيها في بيته المهدم عائلياً، ص141؛ وعندما يعلق (الرجل) على وصف (عازف الناي) للفساد في المدينة بأنه وصف لوباء، يردّ عليه (عازف الناي)، ليس وباء، وإن المدينة لم نفسد كلياً، ص130.

الشعور بالوجود

لقد كان (عازف الناي) يعتبر الطبيعة متنفساً له، يغني فيها شجونه؛ وقد أولع فيها على الخصوص بشروق الشمس، وعمل على دعوة رقيقة (الرجل) لمشاهدة الشروق، فاستجاب له (الرجل)، مثلما استجاب له في زيارة المدينة..

وبالفعل، عندما يزور الرفيقان (عازف الناي)، و(الرجل) المدينة يلفت نظرهما اصخب الذي فيها، فيقول (عازف الناي) للرجل: -أترى الفرق بين الصمت هنا، والهدوء هناك؟ -فيجيبه (الرجل): - مدهش.. مدهش.. لا تكاد أتصور أنهما يتجاوران. -فيقول له (عازف الناي): -هنا يضيع الإنسان.. هناك يشعر بوجوده.-، ص101..

وهذه هي المرة الوحيدة التي يرد فيها التنويه بالوجود، والشعور به في المسرودية؛ وعندما يقول (الرجل) العازف الناي أن لهجته تبدلت في المدينة. يجيبه (عازف الناي): -أنا هنا أتكلم لغة المكان.. وهناك أهرب من حياتي-، ص122؛ ثم يقول: -هنا قسوة الواقع، قسوة الفساد.. اهرب، وأشرد في البرية، أغنّى.-، ص123.

ثم يقول له: - هل أدركت الآن بعض ما في (المدينة) التي أحبها، وأخشاها.. بعض ما فيها مني.. وما فيّ منها؟. هل أدركت الآن شيئاً في لحني منها؟.-، ص129. وهذا يعني أن (عازف الناي) رغم تموضعه في إمنهان الغرف، ظل يحب المدينة، كما ظل على الخصوص يرتادها، ويرتاد بيته، ويدعو له رفيقه، ص72 وص111..

وفي المقابل، ظل (الرجل) يلهج انطلاقاً من (النفس الطبيعية) حاجات الحياة، وغرائزها فيها؛ ويتحدث عن أوجاع بدنه، وآثار السياط فيه، ثم عن فقدان ذاكرته، ونسيان الماضي، وبالتالي عذاباته في حاضره، حاضر الحياة؛ وبالفعل نسمعه يقول: -هل الحياة ذنب يستمر العذاب عليه إلى ما لا نهاية؟.-، ص280.

ناهيك بأن (الرجل) روحاني، ولا ينفك يلهج بتمجيد الروح، وخالق الموجودات؛ ومن هنا نفيه لعبتية الوجود، إذ يقول في أحد أناشيده: -وقفنا الثلاثة أمام شعاع من نور الأعماق/ روحي، والحب، وذاك الآخر/ وبقينا نرتجف هلعاً، حتى لا نعلّم بأننا ضعنا/ أو أننا خلقنا عبثاً.. أو تركنا هملاً.-، ص184، 185..

((
الفصل الثالث

البناء المسرحي

المكان والزمان

تضم مسرحية:
- تحولات عازف الناي-، خمسة (5) فصول؛ ووحده (الفصل الثالث) فيها يحوي على قسمين، يجريان كلاهما عند (النافورة) على سفح الجبل الأخضر"

وهذا المكان يجري فيه أيضاً (الفصل الأول)؛ في حين يجري (الفصل الثاني) في المدينة؛ ويجري (الفصل الرابع) على سفح جبل صخري؛ ويجري (الفصل الخامس) في معتقل في الصحراء..

يضاف إلى ذلك، أن (الفصل الأول)، و(الفصل الثالث) وحدهما يحويان على (أناشيد)، هي بالتحقيق للرجل؛ نجدها في الفصل الأول، ص44 وما بعدها، ثم ص77 وما بعدها؛ وفي الفصل الثالث، القسم الأول، ص116 وما بعدها، وص182 وما بعدها..

إلا أن (الفصل الثالث)، نجد في القسم الأول منه (استرجاعاً) لمشهد المحقق، ص157 وما بعدها؛ ثم (صوتاً) للأب، ينصح فيه ابنه (الرجل) بالحذر من السلطة، والسلطان، ص194 وما بعدها..
ثم في القسم الثاني منه نجد (صوتاً) للمرأة، نخاطب به (الرجل)، وتتودد إليه به، ص208.. إلا أن مطاردة السلطة للرجل تشتد ويضطر (عازف الناي) الذي يوافي الرجل أن ينقله إلى (كهف) في أعلى الجبل.. فتظهر (المرأة)، إلا أنها لا تجد (الرجل)، وتجد الخنجر، وجلد الخروف فتأخذهما، وتنبري تبحث عن الرجل..

في (الفصل الرابع) يجلس (عازف الناي) في ظل شجرة قرب الكهف؛ فتظهر (المرأة) وتجلس دون أن ترى عازف الناي؛ ثم يقدم عليها يسألها عن الخنجر، وجلد الخروف، فتقول أن فيهما رائحة من تحبث عنه: فيقول لها هل أدلك عليه، ثم يأخذها إلى (الرجل) في الكهف؛ إلا أن (الرجل) لا يتعرفها، فتنبري تعرفه بنفسها، وتورد له جميع تفاصيل الإهانات التي أهين بها، من الضرب، حتى السجن، وكيف أخذوه من المنزل، ثم كيف عرضوها عارية للضغط عليه، ثم كيف مات والده حسرة، وبالكاد يتعرفها، ويقول حين يهجم عليهم الجنود: - جميل أن يكون زوج الرجل إلى جانبه أيام الشدة.-، ص276، إلخ..

المكان

( المكان ) في المسرحية إذن متعدد، ومنوع: هو قرب (نافورة) على سفح جبل أخضر؛ أو هو قرب (كهف) على سفح جبل صخري؛ أو هو في (المدينة)، ثم في مقهى في المدينة، أو هو في (معتقل) في الصحراء، ثم في قبو مظلم فيه..

إلا أنّ الملاحظ على هذه (الأمكنة) إنها موظفة (توظيفاً) تعبيرياً، تلقينياً، لتعكس تجارب الأبطال، وتحولاتهم.. وهذا الأمر هو الذي يسمح للمؤلف بتشغيل هذا التوظيف، في صالح التعبيرية، والتلقين.

وعلى هذه الشاكلة صارت تظهر في هذه (الأمكنة) المختلفة (أشباح)، وعيون، وأيدي مهشمة، وأعضاء متداخلة، ص161؛ والقمر، ثم تلاشى ضوئه، ص168، أو اندفاع الرياح، وتساقد الأوراق على المكان، ص220؛ كما صارت تظهر (الأشخاص)، انظر ص103 وص127، أو صورة المحقق والتي تكبر في فضاء المسرح، ص159، وصورة المرأة التي سقت الرجل، ص161، وغيرها..

هذا الاستهلاك شيء تقني، وفني، ويمكن اعتباره بمثابة تغريب، وتسطيح. بمعنى اعتبار سطوحه، وسطوح الأمكنة بمثابة أداء (مقصد إضافي) هو في الحياة، يؤثر المؤلف التنويه به؛ وأبرز مثال عليه ما نجده في آخر مشاهد المسرحية وقد اقتيد الأبطال الثلاثة الرجل، وعازف الناي، والمرأة إلى الموت، في -ساحة مليئة بالرمال الوسخة؛ ويزداد الظلام بينما يقترب من بعيد (لحن) الناي الحزين, مشوباً بشيء من الأمل الذي يتدرج إلى فرح، أو ما يشيد الفرح، ويرافقه (شعاع نور) يكبر، ويصبح أشعة تحدد نوافذ ثلاثة على المدى اللانهائي الذي يمتد شرقاً خلف حواجز الظلام؛ ويرتفع عزف الناي مشرقاً، جميلاً، ومتفائلاً، يرتاد تلك الآفاق، وكائناً يردد: (الحياة تنتصر).-، ص347..

لقد ظلت هذه (الأمكنة) محل (استكشاف) تحولات الأبطال في مكابدة اغترابهم، كل من زاويته.. وبحكم أن مضامين (المشهدية العامة) التي يرسمها المؤلف هي في الأساس مضامين (اغتراب اجتماعي) سببه القهر السياسي، ظل حديث الأبطال في معظمه حول وجودهم الواقعي، وعذاباتهم فيه.. وقد تميزت في ذلك انعكاسات (الطبيعة) في الأبطال..

فمثلاً، نسمع (الرجل) يقول لعازف الناي: -سأتحمل البرد، إذا كان هناك برد أقسى مما تعرضت له.. أشعر أنني لا أتعرف على شيء مني، فلعل عوامل (الطبيعة)، وظروف تعامل مختلفة مع الأشياء، تجعلني أعرف من أنا، وأستعيد صلتي في الحياة، بشكلٍ أفضل-، ص78، 79..

وتقول (المرأة) بعد خروج (الرجل) مع عازف الناي إلى (الكهف)، فلم تجده: -لقد غاب ذلك الذي يحتل المكان؛ اختفى كمسحة عين؛ ما كان أحوجه لأن يرى، وما كان أحوجني لأراه.. ألغاز.. ألغاز.. لولا سحر (الطبيعة). وفتنتها ما احتملنا تقل الألغاز- ص227.

***

أما (عازف الناي) فإنه يصف حاله بين (المدينة)، و(الطبيعة) على النحو الآتي: - هنا قسوة الواقع، قسوة الفساد؛ اهرب، واشرد في البرية، أغني.. وماذا أفعل؟. أين أذهب؟. كيف اتخلص من ترسبات ذلك في روحي، وضميري.. أنني أختنق.. أختنق.. والناس.. الناس.. الناس ضرورة.. ولابد من العيش مع الناس. -، ص122،123.

كما أنه يقول أثر ذلك: -أين يذهب الإنسان ليستنشق الهواء، ويرى النور، ويستعيد مبرراً ليوم آخر يعيشه.. إنني كالمجنون، أهيم، وأهيم. وأختنق.. اركض في الفجر لأرى الشمس من قمة الجبل، قبل أن تتلوث، اركض.. اهرب.. ثم أعود، أعود، نعم أعود.. الناس ضرورة.-، ص129..

وليس كل ما في (المدينة) وباء، وإلا فسدت كلياً، على حد تعبير (عازف الناي)، وها هو يتابع، ويقول: - هناك شيء في الأعماق.. في عيون بعض الناس.. في أعماق عيونهم... في عمق الأعماق منها.. في خضرة بعض الأشجار؛ وفي أحاديث الزوايا، هناك ما ينعش فيك شيئاً ما، ويشدّك إلى أملٍ ما، إلى فعلٍ ما.-، ص131..

وهذا هو الشيء الذي ميّز تجربة (عازف الناي)؛ إذ جعلت ملابساته يكتفي بتصعيد اغترابه إلى امتهان العزف، والتشرد في البرية، أي الطبيعة، ويتعلق على الخصوص بمشاهدة شروق الشمس من قمة الجبل.. ولذلك ظل يحب (المدينة)، ويخشاها، كما ظل يأوي إلى بيته، للمبيت أثناء الليل على الأقل، ص141؛ ويقول للرجل إضافة إلى ذلك:

- المدينة تركت عندي وعندك حالةً من الاختناق؛ ولا أعرف ما قد يَتركه (بيتي) في نفسك، ونفسي.. اعتقد أنه يمكنك أن تمجد عندي ما ترتاح إليه.. هناك فسحة في الدار، وهناك شرفة أيضاً. دع لي قوة، ورغبة في الدخول إلى بيتي، والاقامة فيه أثناء الليل.، ص141..

الزمان

أما ( الزمان ) في المسرحية، وخاصة في بنائها المسرحي، فهو (زمان فيزيائي)، يظل (تسلسل) المسرودية، بكل مشاهده فيها، يجري في (خط صاعد)، ترتبط به سلوكيات الأبطال، والأحداث حولهم..

هذا الزمان الفيزيائي هو (زمان العالم)، والرباط فيه بين الأحداث وأيضاً السلوكيات هو رباط (السبب والنتيجة)؛ أي الاضطهاد، السجن، التعذيب، الحكم بالموت، السقوط من الشاحنة، الهرب إلى سفح الجبل، استمرار المطاردة، الوقوع في قبضة السلطة، المحاكمة، والحكم بالموت من جديد..

كل ذلك يجري في زمان العالم, في خط صاعد للمسرودية؛ وأن مطاردة السلطة للرجل حين تشتد ويهرع (عازف الناي) إلى سفح الجبل، لينقذ رفيقه، ويخبره بأن أشياء كثيرة تغيرت في المدينة، إذ يسألون عن غريب، ويبحثون عنه..، ص220.

ثم يضيف أنه لا يدري إذا كان المقصود هو الرجل إياه، أم أن هناك شخصاً آخر، ولكن الأمر ينذر بالخطر.. إذ قد يصل الجنود إلى سفح الجبل، وينزلون به السوء؛ ولابد بالتالي من مغادرة المكان، فوراً.. وبالفعل يغادران المكان إلى (كهف) في أعلى الجبل، ص226..

وبالمناسبة نورد هنا، كتدليل أيضاً على التغريب، والتسطيح اللذين يدخلهما المؤلف على الأمكنة، والأحداث: -يجره من يده، ويخرجان من المكان يسود صمت قصير؛ في فضاء المكان تتجلى (مناظر) ساحرة.. ويرتفع (صوت) عصافير من بعيد على أرضية (نغم محايد) لا يمت لأنغام العازف بصلة.-، ص226.

ثم يضيف الشرح: - تدخل (المرأة) بحلة ساحرة؛ تدور في المكان، كفراشة، ثم تجلس على حافة النوفرة،وتغمر ساقيها في الماء.. من آن إلى آن يبدو (شخص) يراقبها، ولكنها لا تشعر به، شخص غريب المظهر يبث في المشاهد شعوراً بالنفور.-، ص227..

إلا أنه في هذا (الخط الزماني الصاعد) تتلاحق أمشاج (آنات) زمانية مفككة، يمكن اعتبارها أمشاح زمان وجودي، لم يقوَ (الرجل) على عيشه، أو استنفاد التعبير عنه..

و(زمان العالم) الذي يعيشه (الرجل)، كثيراً ما تمثله (الرجل) زمان الفلك الآبد أيضاً: - نهر الزمان يستمر/ يدور الفلك الآبد، فلك الوقت/ ونحن غذاء الوقت، غذاء الوهم، غذاء الآن.-، ص62..

أمشاج وجودية

آن (حاضر) الرجل، فحاضر نسيان، وضياع.. وكثيراً ما شكا الرجل فيه من عجزه عن استرداد ذاته؛ وكثيراً ما سجلت المسؤودية عليه فقدان الوعي، والغياب، وخاصة فقدانه الوعي تحت سياط المعذبين له زبانية السلطة، انظر ص153، 251، 261، 265، 271 وغيرها، و(الرجل) نفسه يعترف بفقدانه الوعي ص257، ثم تذكره (المرأة) بفقدان وعيه، ص261؛ ناهيك بأن (عازف الناي) ظل يساعده للتخلص من (الثغرات)، والحلقة المفقودة في نفسه، عدة صحفات.

يضاف إلى ذلك أن إحساس (الرجل) بالوجود، أو الموجودات ظل في حدود الوجود الواقعي، والحياة؛ وهو ما تعرف عليه بوجود المرأة: - إن الأشياء لم تتواصل تماماً إلا بوجود المرأة، وقبل ذلك هل وجد شيء؟.. هل كان هناك شيء؟.. وأين كنت أنا، وتلك الأشياء التي كوّنت وجودي، وإحساسي بالوجود، والموجودات.. إنني ألقيت هنا.. ألقيت هنا أم وصلت إلى هنا؟.. لا أقوى على فعل شيء.. حتى ولا على التذكر.-، ص43, 44.. وظل على هذه الحالة تقريباً حتى آخر فصول المسرحية..

وأما (الماضي)، فلا عجب أن يكون مبدداً في وجدان (الرجل).. ولذلك هو يصير إلى (تاريخ) فلإنسانية، والانتهاك للجسد، والروح: - من بعيد أتيت /من تخوم لا أعرف لها بداية/ في الماضي السحيق تغيب بداياتي، وبدايات الأشياء، وتختلط تماماً.-، ص63..

ثم يقول: - في جوف البرد، ولذع وجود الأشياء سقطت /طفوت على وجه الغربة، سرت/ نحو الماضي الأبعد يتجه شراع الوعي/ مَنْ أنا قبل الجلد, وقبل الفرقة/ وقبل تكون نفسي لحماً مراً في أكوام العتمة/ تلك المتكاتفة الآن سفيح جبيل أخضر-، ص65..

ولا يخفى (التداخل) الصريح في هذا المثال بين الماضي السحيق الذي لزمان الفلك، وبين زمانيته كمناضل هاربٍ ضائع، كان جُلد وعذب، وافترق عن أهله، ويعيش الآن على سفح جبل أخضر-. وكذلك هو يعارض زمانيته بزمان الطوفان:

- قبل الطوفان بألف زمان/ وأنا من قبل، ومن بعد، كنت/ وأنا الآن ألم خيوط الأسى، لأبصر يومي/ ألم خيوط اليوم لأبصر يوم الغد الزاحف نحوي/ ويقطع سيف الوقت خيوطي/ فيضيع الأمس، يضيع الغد، يضيع اليوم، أضيع/ أعود سديماً فوق العتمة/ تلك الجاثمة سفحاً تحتي.-، ص69، 70.

وحقاً، هناك تنويه بالآنات الزمانية، الماضي، والحاضر، والسمتقبل، ولكنها لا تشكل زماناً وجودياً، وتظل في حدود الوجود الواقعي، وزمان الفلك: والذي يعتبره (الرجل) زمان العالم..

- أنا أريد أن أكون /أريد.. ولكن كيف/ وكلما كنت، قطعني سيف الزمان/ ويمضي (الآن) ليصبح (كان)/ (صار)، و(كان) سدى الزمان/ لحمته (الآن)، لحمة الزمان (الآن).-، ص61.

كما يقول: -ذات صباح/ ذهلت ذاتي مني/ هربت ذاتي مني/ ضعت، وضاع (الآتي)/ ضعت، وضاع الـ (كان)/ وصار (الآن) مراره.-، ص167، 168..

((
الفصل الرابع

المفردات، والمصطلح

تميزت
 (لغة) المسرودية، في مسرحية: -تحولات عازف الناي- بالرشاقة، والشفافية؛ فجاءت خطاباتها معبّرة، ودقيقة؛ ولا عجب. فنجاح (الخطاب) في تلاؤمه مع فحوى مضامينه، وخدمته إيصالها.. فكيف تكون الحال، والخطاب هنا (خطاب مسرحي) يعالج تجارب رهيفة وشائكة..

و(الخطاب) في مسرحية: -تحولات عازف الناي- خطاب استكشافي؛ وقد تميز بميزتين: (الحيوية)، و(الذكاء).. فهو من جهة، كله التوهج، والمباشرة، والعفوية، ومن جهة ثانية هو يحاول الكشف عن حقيقة (الاغتراب) في مشهدية عامة له..

الخطاب، وجانبه الألسني

وقبل الحديث عن الخطاب في مسرحية: -تحولات عازف الناي-، نقول أن الألسنيين يعتبرون (الخطاب) ديسكور، (رسالة) ميساج، كما يعتبرونه أيضاً مجرد (محادثة)، ومحور (توحيد) الكلام إلى شخص آخر..

وقد يكون (الخطاب) موجهاً إلى أشخاص معينين، ولكن المقصود منه الغمز، فيكون (إعلانياً): كما في الكلمة التي يوجهها (عازف الناي) في آخر المسرحية إلى الذين يخافون اللحن، والشبابة، والكلمة الصادقة، ويقصد الغمز بالمتسلطين الذين حكموا عليه على رفيقيه بالموت..

المهم، أن (المعجم الموحد لمصطلحات اللسانيات)، الذي أصدرته المنظمة العربية للتربية، والثقافة، والعلوم، في تونس عام 1989، يترجم مصطلح -ديسكور-، بخطاب يعرفه بأنه -اللوكيسيون-، ص9، أي نوجبه المتكلم الكلام إلى شخص آخر؛ كما يعرّفه من جهة أخرى بأنه -ميساج-، أي رسالة ص186..

وهنا في مسرحية: - تحولات عازف الناي-، نلاحظ أن (اللغة) يتداخلها قصد التعبير عن النفس، وقصد إيصال المضامين إلى الآخرين؛ ولذلك جاءت (الخطابات) فيها متوهجة، تتحكم المعاني بها، وبأساليب تركيبها، تتنّوع فيها (أفعال الكلام) من قبل: التقرير، والسؤال، والطلب، والاستفهام، والأمر، والوعيد وغيرها..

واستفاداً إلى ذلك جاءت (إيقاعية) الخطابات المسرحية في: -تحولات عازف الناي- متنوعة أيضاً بين البطء، والسرعة، تتلاءم مع مضمون (البث) في الأحاديث الفردية، أو الحوارات، أو الأناشيد، والمحادثة عامة... وإلى (السبك) فيها بمعظمه (سبك التوازي) ذو الجمل القصيرة. المرصوف بعضها إلى جانب بعض.

***

أما (المفردات) في هذه الخطابات. بعضها ذو دلالة حسية، وهو الغالب في المسرحية، مثل جثة، شاحنة، شمعة، ماء، نافورة، شمس، أشعة، سجن، مدينة، بيت، كهف، سفح جبل أخضر، سفح جبل صخري... وبعضها ذو دلالة معنوية، مثل الحب، والروح، الأمل، اليأس، العبادة، التأمل إلخ..

إن النقاد الألسنيين للأدب يطلقون مصطلح (الجانب البلاغي للنص) على مجتلى التفنّن في ديباجته الكتابية، وأساليب تركيبها، يربطونها بأفعال، ثم يحللون (المواضع المشتركة) ليوكومان، ثم يشرحون (الصور البيانية) التي للديباجة الكتابية عامة..

فمثلاً، في مطلع المسرحية، يقول (الرجل) عند دخوله المسرح: -أعطوني شمعة، وشربة ماء، لعلي بها أستعيد دربي وصورتي وصوتي؛ فقد ضاع مني كل شيء، حتى ذاتي.. أعطوني شيئاً أبصر به، فقد غاص كل فيض الرؤية في أعماقي!.. لقد جف حلقي تماماً، ويكاد الدم يترسب رماداً في عروقي!. ماء.. ماء.. الماء قبل النور، هكذا كان في الأرض، وفي الجسد، وهكذا هو عندي الآن.. ماء.. ماء.-، ص13.

هذا الخطاب المتسلسل في مطلع المسرحية يقوم على تناوب (الطلب)، و(التقرير).. جاء (الطلب) بصيغة الأمر بإعطائه شمعة، وشربة ماء وجاء (التقرير) عن وجود الماء، إنه كان قبل انور.. ومثلما هو يؤكد طلبه باستعادته: -ماء.. ماء...، يؤكد تقريره بأن الماء كان كذلك في الأرض، وفي الجسد، وإنه هكذا هو عنده في واقعه الآن..

يضاف إلى ذلك أن (الخطاب) يقرر أيضاً ضياع كل شيء من يدي الرجل حتى ذاته، وأن فيض الرؤية في أعماقه قد غاض.. كما يلاحظ أن (الخطاب) يكرر (الطلب): -أعطوني شمعة، وشربة ماء-، ثم -أعطوني شيئاً أبصر به..-، ثم -ماء.. ماء..- والجمل الأخيرة ماء.. ماء.. شربة ماء تقوم على (حذف) الفعل، والفاعل، والمفعول به الأول..

أمّا (المواضع المشتركة) ليوكومان، فقد ظلت تحت تصرّف السبك بها؛ يحاول (عازف الناي) أن يدفع عنه تهمة (رئيس المنصة) إنه يخل بأمن الدولة، فراح يتهكم، ويقول عن الشبابة التي يفقد ذاته، ويكسرها، وعن عزفه للرجل:

.. لقد كان (الرجل) يشرق، ويفكر، ويستعيد شيئاً من تلاؤمه مع ذاته عندما يسمعني. كان يطرح بعض الأسئلة، ويجد أجوبة على بعض الأسئلة أثناء العزف الذي كنت أقوم به.. لم أقدر أنني شريك في هذه الجرائم الخطيرة: الأسئلة، والأفكار، والبحث عن أجوبة، والتأمل العميق، وعقد مصالحة مع الذات.. كل ذلك كان يتم على يدي تلك القضية، تلك الرغامة التي تسرّب الهواء.. أصابعي أيضاً كانت شريكاً؛ إنني لم أقدر خطورة ذلك.-، ص299.

في هذا الخطاب يستهلك (عازف الناي) انتهكم، ليفند السببية في حقيقة فعل الشبابة، وأنها تخدم للخير، وليست للجرائم، وخاصة الإخلال بأمن الدولة؛ في حين، في المقابل، يقول (الرجل) لرئيس المنصة، استناداً على (التقرير)، ثم (الاستفهام) الاستنكاري، مع شيء من الغمز:

- الشمس، والرمل، والحرمان، ثلاثي يقتل الكثير، ويحيي القليل؛ وفي جوفه غمرته المعاناة: لم نرتكب جريمة سوى التأمل، والتفكير، والبحث عن الذات.. فلماذا كل هذه الملاحقة؟.. هل لأننا تساءلنا من نحن؟. أم لأننا بدأنا نعرف والمعرفة ذنب؟-، ص324.

حيث (التقرير) هو الغالب ويتعلق بالمسلوكيات عامة، وخاصة إزاء الطبيعة الملهمة؛ ثم (الاستفهام) الاستنكاري عن اللاحقة، والمعرفة!.

المصطلح

لقد استهلكت المسرودية عدة مصطلحات فكرية، وسلوكية في المسرحية، مثل: الغربة، الضياع، الطبيعة، الروح، الحب، الفرح، اليأس والأمل وسواها، نحاول تبين أهمها فيمايلي:

الغربة

لا يستعمل المؤلف في مسرحيته مصطلح -اغتراب-؛ وإنما يستعمل مصطلحي -غربة-، و-ضياع-، اللذين يفيدان معنى الاغتراب؛ كما يستعمل فعل (تغتربان) بمعنى يعيشان الغربة عن بلدهما..

ومن الجذر اللغوي (غرب) نجده يستعمل مفردة (تغرب) مرة واحدة في مسرحيته؛ وذلك في قول (النادل) لعازف الناي، والرجل في مقهى المدينة:

- تغتربان في المدينة.. ممتعة لعبة (التغرب) في المدينة؛ يبتعد الإنسان عن معارفه، ويفعل ما يريد.-، ص119، حيث تفيد مفردة (تغرب) ترك المرء بلده إلى بلد آخر، وأيضاً الخروج في هذا التغرب عن سلوكياته السابقة، بسبب التمتع بالحياة بعيداً عن معارفه..

وهناك أيضاً مفردة (غرابة) أي الاختلاف عن السويّ، وعدم الشيوعية فيه. وكثيراً ما نجد في حوارات (الرجل)، و(عازف الناي) مفردات -غرابة، غريب، غريب الأطوار-، عدة صفحات.. إلا أن المصطلح الذي ثبت على دلالته في المسرودية، هو مصطلح (غربة) في إفادة معنى الاغتراب..

يقول (عازف الناي) للرجل، في أحد حواراتهما: -أنت غريب.. غريب.. غريب في كل شيء؛ وتعيد إليّ حالة من (الغربة)، والغرابة أريد أن أنساها. (الغربة) هنا تفيد الاغتراب، والغرابة الإختلاف عن سويّة الناس..

ويقول لرئيس المنصة، في أحد أجوبته على استفساراته:

- تعاطفت معه، ووجددته غريباً مثلي، فراقعته.. كان غريباً، ودوداً، ومسالماً؛ وإنما كنت أشعر بـ(الغربة) عن الآخر، فتلاقينا على شيء يجمعنا؛ ولكنه كان أشد غرابة، ونفوراً مني.-، ص297؛ (الغربة) هنا الاغتراب، ومنه النفور من الناس، والغرابة الاختلاف عن سويّة الناس.

ويصف (عازف الناي) زوجته، وتقويضها روابط العائلة، فيقول: - إن زوجتي لا تشاركني جوهر حياتي؛ جسدها في البيت، وروحها في مكان آخر.. شيء من النفي، و(الغربة).-، ص228، النفي هنا ابتعاث النقيض، وعيشه، و(الغربة) الاغتراب..

ويقول (الرجل) لعازف الناي الذي يدعوه إلى بيته: -سأبقى هنا أيها الأخ، أشكرك على دعوتك؛ أنت متعب، وأنا متعب؛ وقد علمتني (الغربة) أن أرتاح وحيداً؛ وهذا الجو المنعش يغريني بالبقاء هنا.. الماء عذب، وكذلك الهواء.. وأشعر هنا بالانتماء إلى شيء، وباستعادة  أشياء فقدتها مع الأحياء.. سنلتقي هنا إذا شئت، كلما شئت.-، ص77، (الغربة) هنا أيضاً الاغتراب..

الضياع

وأما مصطلح (ضياع)، فقد استهلكه المؤلف استهلاكاً واسعاً كما استهلك مفردات: ضاع، ضعت، يضيع، نضيع؛ ويمكن في ذلك مراجعة ص38، 61، 70، 77، 80، 86، 88، 111، 195، 225، 227، 233، وغيرها..

يقول (الرجل) يصف تعذيب زبانية السلطة، وضربهم له:-

- أخذت أشقى على النبضات المتوترة.. بمْ.. بمْ.. أخ.. أخ.. ثم بدأ المشهد المرعب.. لا أعرف بعد ذلك شيئاً.. لقد (ضاع) كل شيء.. لا شيء أبداً.. لشيء مِن يدي.. لقد (ضاع) شيء لا يدرك، ولا يستعاد بشيء وحده الذي يجمع الأشياء، والأشلاء كلها في كيان واحد.. لو كان بوسعي أن أستعيد بعضاً مما كنته قبل حالة الانتهاك القصوى لجسمي، وروحي، السوط، والكلام.- ص160، 161..

ويقول شرح (النشيد) على أنه له، وأنه هو الذي يؤديه و- صوته ينبعث من وراء حجب، ولكنه واضح. مؤثر، عميق، يأتي عبر فضاء المكان مرافقاً بأداء ساحر للطبيعة.- وفيه شجىً ص164.

- ذات صباحٍ/ ذهلت ذاتي عني/ هربت ذاتي مني/ 0ضعت)، و(ضاع) الآتي/ (ضعت)، و(ضاع) الـ-كان-، وصار- الآن- مرارة.-، ص167، 168.

وعندما يقول (الرجل) لعازف الناي: -يا ليتها تزول غمامة روحي، فأرى ما ترى!.-، ص227، يجيبه (عازف الناي): -وما الذي يمنعها من الزوال؟. إنك لا تحاول كما ينبغي.. كل شيء يزول حتى إحساسنا بالزوال- يكفيك قلقاً، و(ضياعاً)، والوقت لا يمنحنا عمره ولا جناحيه.-، ص227.

ثم عندما يسأل (رئيس المنصة، الرجل: -ألست (ضائعاً)، ومضللاً.-، ص322، يجيبه: -لا.. لا أبداً.. لقد كنت (ضائعاً)، اتهم نفسي وألومها، وأتبين أبحث عن خيوط تربط بعضي ببعضي، ويومي بأمسي، وأشعر الآن بأشياء كثيرة تعود إليّ.. أشياء تزحف من بعيد، وينطلق بعضها ليأخذ مكانه المحدد؛ وبعض الفضل في ذلك يعود لكم.. لملاحقتكم.. وكلامكم.. ومعتقلكم هذا.. واضطهادكم.. وهجومكم بالموت عليّ.. يا للعار.. يا للشناعة، والعار.-، ص322.

الفرح

وهناك مصطلح (فرح) الذي استعمل استعمالاً واسعاً، بعضه بمدلول نفسي، يقصد (السرور)، وبعضه بمدلول وجودي، ويقصد (الغبطة)، فمثلاً: شرح حال (الرجل) في مطلع المسرحية، يعد غياب المرأة التي استطاعت أن تسقيه، وتطمنه عن وجود الماء:

- يمد (الرجل) يده إلى الماء، ويفرح (فرحاً) شديداً، عندما تلامس الماء أصابعه للمرة الثانية؛ ثم ينهض، ويغسل وجهه، فيشعر بنشوة غامرة.-، ص30..

ويقول سرح حال (المرأة) عندما يميل (الرجل) إلى التعرف إليها: - تبكي، ويتداخل في وجهها حسّ الفرح، والحزن-، ص255، وتقول للرجل: - يا ضيعتنا، تذكر بعضي وتنسى بعضي، وتسألني من أكون؟ يا ضيعتنا، الوقت لا يتسع لكل هذا.. الحركة تشتد وراءنا؛ وقد تركت كل شيء مغلوباً هناك.-، ص255.

***

وإننا نجد مصطلح (فرح) في حوارات الأبطال.. فمثلاً في مطلع المسرحية نسمع (المرأة) تقول للرجل الذي استطاعت أن تسقيه، تطمنه عن وجود الماء: -.. إنه عذب، وبارد.. عذب كالفرح، وأحلى..-، ص31.

ويقول (عازف الناي) للرجل في بعض حواراتهما: -لا يوجد للمرء غير قلب واحد، وهو يتعرض لكل شيء، من الحزن، والرعب، والموت.. إلى الحب، والحياة، و(الفرح).- ص54.

أو يقول له عن (الفرح) في المدينة: -(الفرح) هنا يباع. وزنة (الفرح) بحياة شخص.-، ص125. أو تقول (المرأة) عن موت الأب، والد الرجل: -رقصت شعرات بيضاء في رأسه، (فرحاً) بالانعتاق من عالم الإهانة.-، ص68، وغير ذلك..

وهناك أيضاً. شرح لآخر مشهد في المسرحية، عندما يقتاد الجنود الأبطال الثلاثة الرجل، وعازف الناي، والمرأة إلى الموت، فيقول:

- يقتادونهم إلى الساحة المليئة برمال وسخة.. ويزداد الظلام، بينما يقترب من بعيد لحن الناي الحزين. مشوباً بشيء من الأمل الذي يتدرج إلى (فرح)، أو ما شابه (الفرح).. ويرافقه شعاع نور يكبر، ويوجه أشعة تحدد نوافذ على المدى ويرتفع عزف الناي، يرتاد تلك الآفاق، وكأنما يردد.. الحياة تنتصر.-، ص347.

***

وقد استهلك المؤلف أيضاً عدة مصطلحات فكرية، من أبرزها (الحب) والذي يجده (الرجل) في أناشيده كعامل على النجاة من الاغتراب، وتتوسع (المرأة) في أحواله الإيجابية، والسلبية، وعلى الخصوص إثر الاغتراب فيه،- ص208 وما بعدها.

ثم مصطلح (روح)، والذي يقصد في المسرحية، الجانب اللامادي من الوجود الواقعي، في مقابل جانبه المادي.. كما يقصد فيها النفس العاقلة، المتوعية للوجود، ويصف تكشفها لتكشف وعي للوجود الذي يتسلل ظهوره بدءاً من العتمة، والظلمات، فالماء، فالنور، انظر على الخصوص ص64، وما بعدها..

وهناك أيضاً مصطلح (طبيعة)، والذي يستهلكه المؤلّف، ويقصد منه المسرحية -عالم الموجودات-، ومن الأرض.. ولذلك نجده مثلما ينعت (الطبيعة) بأنها أمّ، ينعت (الأرض) كذلك بأنها (أمّ)، ص187، وغيرها.. ولكنه لا يتحدث عن (الطبيعة) كماهيةٍ للشيء، وما تتميز به الأشياء من خواص، ولا كتوّه تحدد التغير، والثبات في الأشياء، انظر ص161، 164، 166، 169، 170، 181، 195، 208، 227، 325 وغيرها..

((
الفصل الخامس

الأحاديث الفردية والأناشيد

لقد
 أحصيت في المسرحية عشرة (10) أحاديث فردية للرجل، ثلاثة (3) منها في (الفصل الأول)، وسبعة (7) في (الفصل الثالث)، وكلها يلهج، بشكلٍ مباشرٍ، وعفوي، بمضامين المستويين، مستوى النفس الطبيعية، ومستوى المعلق، ناهيك بأن الأحاديث الفردية التي في (الفصل الثالث) ابتعثتها زياره الرجل مع عازف الناي للمدينة، فيروح فيها يستذكر تعذيبه، وغربته.

المضامين

أما (مضامين) هذه الأحاديث الفردية، فقد توزعتها موضوعات عدة وظلت الشغل الشاغل للرجل، مثل لجوئه إلى الطبيعة وسقوطه من الشاحنة التي كانت تسوقه إلى الموت؛ ثم سيرته قبل تعذيب زبانية السلطة له، وبعده، ثم تسجيله آراءه في الوجود، والحياة..

وقد ساعد على إذكاء هذه الموضوعات في نفسه تطبيقه للمقولة الكيركجاردية في (تجاوز) الاغتراب، وإن معرفة النفس هي السبيل إلى هذا التجاوز، ولذلك كان يبحث، ويسأل، ويخص ذاته بالمساءلة؛ وهو ما أتاح له المواوجة بين حديث أوجاعه، وتشرده، وضياعه، والإهانات التي لحقت به، وبين حديث الوجود، والذي ظل يعالجه من زاوية روحانية..

وبالفعل، لقد أتاحت له هذه (الأحاديث الفردية) أن يسجل آراءه في الوجود، والحياة، وأن الماء قبل النور، وأنه هكذا كان في (الأرض) أي العالم، أو الطبيعة، وفي (الجسد) أي شخص كواقع إنساني، كما رأينا.. وهو ما سيتوسع به، بشكل فني، وشاعري في (الأناشيد)؛ ولا عجب، فإن (الرصد المشهدي) لتجارب اغترابية منمطة، ومنتقاة في (الاغتراب الاجتماعي) ذي السبب الاجتماعي، أي القهر السياسي، ساعد على ذلك.

يقول (الرجل) في الفصل الأول، بعد أن تتركه (المرأة) رمز الجمال، والحب، والتي استطاعت أن تسقيه، وتطمنه عن أن الماء لن يهرب منه: -الماء لم يغب معها، لقد تركته لي، تركته بركة، أو ذكرى؛ ولكن كيف؟.. كيف تملك أن يكون، أو لا يكون... إنني أرى النافورة، وأرى الماء، وألمس بيدي؛ وأشرب منه، الآن أتيقن من جسمي، ومن شيء خارج جسمي؛ ويتم بيننا التقاء، وافتراق... إنها تملك النور، والبهجة، والحياة، وتعيش؛ كيف لا أملك ما تملك، ولا أقدر ما هي تقدر عليه؟.-، ص41، 42..

حتى يقول: - بذات (أنا) من الماء، ومن النور، ثم من الحاجة إلى الماء، والنور، ثم من (المرأة): بل لم يتضح النور، والماء إلا بالمرأة. النور، والماء، والمرأة.. نعم، نعم.. بل إن الأشياء لم تتواصل تماماً إلا بوجود المرأة؛ وكان في ذلك شيء من روعة، وجمال. وقبل ذلك هل وجد شيء؟. وأين كنت أنا، وكانت الأشياء التي كونت وجودي، وإحساسي بالوجود، والوجودات. لابد أن ينتعش شيء في داخلي لتحدث حركة ما.، ولابد من نبض حي يتصاعد حتى يغدوا ارتعاشاًألقاً، وتواصلاً؛ ولكن ما فائدة هذه الأسئلة الكبيرة.-، ص43.

ويقول عند عودته من زيارة (المدينة) مع عازف الناي: - هل أخطأت في استعجال العودة؟. وهل أخطأ هو أيضاً؟. ربما.. ربما.. ولكن مشاهدة تلك الأشياء أصابتني بالرعب، والغثيان.. إنه لم ير في إلا ما أكره، وهو، هو أيضاً لم يحتمل البقاء هناك. الناس هناك يفقدون شيئاً مهماً يربط الناس بعضهم ببعض.. لم يكن ذنبي فقط، ولا هو إحساسي فقط عندما شاهدت المركز، والأقبية، والحراسات، والبنادق.. لم أستطع البقاء لحظة واحدة.. أحسست بالرعب، والاختناق. (ويصمت) تذكرت، تذكرت شيئاً هاماً.. في الماضي، في الماضي الذي يحضرني الآن بقوة مذهلة، كان هناك من يجلدني.-، ص152، 153.

حتى يقول: - أذكر العينين القاسيتين.. نعم، عينا ذلك الرجل كانتا حجريتين... وعلى وجهه ظلال آدمية باهتة، وكان يعطي إشارة الإستمرار. يا لهم قساة عشّاق السلطة؟. آه من ذلك الماسك برقاب العباد، وقلوب الخلائق.. سلطة الأمر، وشهوة الأمر... مت فيموت، عش فيعيش، كن فيكون.. هناك في البشر شيء يفوق قدرة البشر على الفهم: إن يكون البشر في حكم الإله. هل ذلك مما يقاوم، أو يفهم، أو يتوقف؟. مت فيموت. عش فيعيش، أجلد فيجلد، كن فيكون.. وقد كنت أمامن ضحايا الأمر: اضرب.-، ص154..

وهناك في (الفصل الثالث- القسم الثاني) (صوت) للمرأة تخاطب به (الرجل) يمكن اعتباره ثمرة حديث فردي لها؛ إذ نقول:

- كنت عشقي، يوم كنت قوياً، وجميلاً، وطليقاً.. سعيت وراءك ملء الصحو، وملء النوم؛ وكنت أغزوك في فراشك؛ كنت محباً، ودوداً، وعاشقاً دافيء القلب، حلو الكلام؛ وكنت تذهب بي إلى حيث تريد بكلمة منك، أو لمسة من كفك.. لم يعد فيك شيء من ذلك.. وحشياً صرت، وشاحباً، قاسياً، مثل فراغ صحراوي مديد.. أين أنت الآن مما كنت؟.. ولماذا تذهب إلى هذا المدى في الموت؟..-، ص208..

ثم نقول: عبثاً أحرمك، لننتصر على الحرمان، وتغتصب ماهو بمتناولك عبثاً أحرّك على شوك الشوق، عبثاً أضرم فيك النار.. كأنك في عالم آخر، أو من عالم آخر.. الضوء، واللحن، والماء، والطبيعة الساحرة، في الشروق.. كل ذلك يقوظ فيك العاشق الكبير، ولكنه لم يهدك إلى طريقي.. من تيهٍ إلى تيهٍ تقودك قدماك.!. هل فقدت كل ما كان يميزك عن الناس، ويجعلك في نظري ذلك الذي لا مثيل له؟..-، ص208..

***

وهناك في آخر المسرحية (خطاب) لعازف الناي، يوجهه إلى من يخافون لحن الشبابة، والكلمة الصادقة، يغمز فيه بالمتسلطين الذي حكموا عليه، وعلى رفيقيه بالموت مما جعل الخطاب (خطاباً إعلانياً)، يمكن أيضاً اعتباره حديثاً فردياًفلو على الأقل ثمرة (حديث فردي)، يقول عازف الناي:

- تموت الألحان يموت الإنسان.. الأوطان لا تعزف، ولا تبكي.. أبناؤها هم الذين يفرحون، ويعزفون، ويبكون، ويرونها من خلال ذلك نفعل ذلك.. ونتعلم كيف نعيش ليصبح للأوطان حياة فينا!. لو نتعلم كيف نحب، ليصبح للأوطان محبة، وعشق!.. لو نتعلم كيف نكون أحراراً في الأعماق. لتكون لنا حرية في الآفاق.، ص336.

ثم يقول: - يا من يخافون لحن الشبابة الذي ينعش الذاكرة، والقلب.، ويرتعدون من فكرة مدوّية في فضاء الدماغ عن المعرفة، والحرية، والحق؛ ويشهرون الخناجر بوجه أسئلة تنثال على اللسان؛ ويسجنون كلمة صادقة تنبع من حب القلب للناس، والوطن.. لستم جديرين أن تقودوا الناس في دروب الحياة، والحرية. إنكم تغلقون تلك الدروب بدلاً من أن تفتحوها.-

-فلتتتنحوا.. ولتتركوا للقلوب الجريئة، والعقول المضاءة بقناديل الوعي أن تقود الناس في دروب الحياة.. افتحوا أبواب الأمل، والسعادة، وتنحوا عن تلك الأبواب التي تغلقونها بأجسادكم، وسياحكم، وظلام نفوسكم..، ص237.

حتى يقول: -أفيقوا، أفيقوا، أفيقوا.. فإن قتل الأرواح أشد من قتل الأبدان.. وقتل الغد أخطر من قتل الآن.. أفيقوا، أو دعوا الصوت يوقظ النيام.. لا تقتلوا اللحن، والإنسان، والغد، والآن.. لا تفعلوا ذلك، لا تفعلوا ذلك.-، ص238..

الأناشيد

وأما (الأناشيد)، فهي نثر فني، حياتي، وتأملي؛ وهي في المسرحية تتقاطع في المسرودية... فهناك في (الفصل الأول) ثلاثة (3) أناشيد؛ (النشيد الثاني) مؤلف من أربعة (4) أجزاء، يفصل بينها ثلاث (3) فترات صمت؛ و(النشيد الثالث) مؤلف من ثلاثة (3) أجزاء، يفصل بينها فترتا صمت؛ وجميع هذه الأناشيد تتسلسل مع عزف على الناي، ص41 وما بعدها؛ ثم هناك نشيدان في الفصل الثالث، ص165 وما بعدها، وص282 وما بعدها.. وجميع هذه الأناشيد، أوردها المؤلف في خانة كلام (الرجل) في المسرودية..

المتكلم، واقتراح

أما (المتكلم) في هذه الأناشيد، أو لنقل (المنشد) المؤدّي لها فهو (الرجل)، بحكم ورودها في خانة كلامه، وحواراته.. ووحده النشيد الأول في (الفصل الثالث) ينص شرحه على أنه للمتكلم، أي الرجل، يقول الشرح:

- يبدو عليه الشعب، ويتراخى كأنما ينام.. يتعالى لحن الشبابة حزيناً، يندرج مع ضوء القمر، والماء في عينيه، فيأخذه سبات ظاهري. بينما أعماقه في انشغال، وانتشار كثيف، وحيويّته الداخلية تشتّدبشيء، فيها الماضي السحيق، الذي جسّده في فضاء المكان صورٌ حيةٌ، سينمائية إذ أمكن، مرافقة بمؤثرات فاحمة لا تطغى على (صوته) الذي ينبعث من وراء حجب، ولكنه واضح، مؤثر، وفيه شجىً عميق؛ إنه (صوت) من تتبدى أعماقه في الإنشاد الذي يأتي بعر فضاء المكان مرافقاً بأداء ساحر للطبيعة.-، ص164.. ومطلعه:

- ما قبل الماء الأول عتمة/وسياط تلسع وجه الكون/ وحريق في أحشاء الأرض/ وأنا الماضي في آباد الصمت الأكبر.-، ص165..

ولكن، بحكم أن (الأناشيد) ظلت بمثابة (إصداء) لأحوال التحولات في المسرودية؛ وقد ظلت في تجربة (الرجل) المميزة بالعنف، والغرابة، من مثل فقدان الذاكرة، وتفكك الشخصية، والتهالك، وعمل (الرجل) جهده، مع ذلك على استرداد ذاته، وتجاوز اغترابه؛ وعلى الخصوص تلاؤمه مع الوجود، والحياة، ولقائاته مع (عازف الناي).. فإن من المستحسن جعل (المنشد) المؤدي للأناشيد (صوتاً جوقياً)، يضاف إلى المتكلمين في المسرودية، وينص على كوّن جوقياً، في خانة كلام المتجاورين، والمتكلمين في المسرودية..

هذا (اقتراح) أسجله هنا، وأجده ينصف هذه (الأناشيد)، ومضامينها؛ ولاسيما أنها  ظلت تزاوج بين مستوى (النفس الطبيعية)، حاجاتها، وغرائزها، وبين مستوى (المطلق)، والإحساس بالوجود، والموجودات، في عيش الإنسان، وتجاربه، وعلى الخصوص (القهرية) منها، وقوعه في براثن المتسلطين، وظلمهم الممكن دائماً، مما ظل شيئاً نموذجياً، نمطياً ومنظما..

المضامين

الأناشيد الأولى في المسرحية تشاؤمية، حزينة، وتلهج بالزمان الأبدي: -الإنسان والخشب يتآكلان، ويتهافتان/يصيران لغة القساوة، والألم/ والزمان الرحب يتسع، ويعيد، ويمتد سرمدياً/ وبين الخشب والإنسان، يشرب الإنسان الخشب/ يشربان ويتفانيان/ على امتداد الزمان/ يتساقيان، ويتفانيان.-، ص45، 46.

وتستمر هذه المسحة التشاؤمية، والإحساس باللأبدية: -أشعر بأنني أبدي الألم.. يسيل حزني على فصول مدى الزمن، كلما أراد/ مستباح له قلبي، مشرعة أبواب روحي/ وكلما استنقذني أتجدد له، ويتجدد لي/ من أنا خارج الزمن؟.. وما هو خارج رؤيتي له، وأحساس به.-، ص58.

يوعود يكرر: - الإنسان والخشب يتآكلان/ وتمضي (الآن) لتصبح (كان)/ (صار)، و(كان) سدى الزمان/ ولحمته (الآن)، لحمة الزمان الآن/ ويستمر نهر الزمان، يستمر/ بدور الفلك الآبد/ تلك الوقت/ ونحن غذاء الوقت، غذاء الوهم، غذاء الآن.-، ص62.

ثم يصير ينطلق مع (اللحن) المنتصر الذي يحقق وجوده، ويؤكده؛ في حين هو كلما أراد أن يكون قطعه سيف الزمان: - هاهو الخشب الرقيق يستمر أجنحة/ يتلوى، وهو يطير، ويطير جيداً/ يحملني على أجنحة شتى، ويعبر بي من بحر ظلام إلى بحر ظلام/ ولأن الليل بلا آخر/ ولأنني على متنه أحلم بالمعراج الأبهى/ برحلة كشف نحو بحار النور، وشمس الرؤية/ لا تستظل هناك بسدر، فيه النور بداية/ فيه النور نهاية/ سأحلم حتى التخمة بسقوطٍ حرٍ من عش الوهم/ يلقيني خلف جدار الخوف، وخلف جدار العتمة/ لأسبح في ماء الطوفان، وأنجو من شر الإنسان/ وأغرق في بحر الإنسان.-، ص65، 66.

ويعود يفتكر وجوده، فيجد له جذراً في الأرض: -وأذكر جذراً لي في الأرض عميقاً/ أبعد من ذاك الطوفان، وأبعد من أعماق الماء/ أذكر.. يقتلني الإعياء/ وأذكر ألباب الأشياء/ وأنا الآن ألمّ خيوط الأمس لأبصر يومي/ ألمّ خيوط اليوم، لأبصر يوم الغد الزاحف نحوي/ يقطع سيف الوقت خيوطي/ فيضيع الأمس، يضيع الغد، يضيع اليوم، أضيع/ أعود سديماً فوق العتمة/ أشد شروش الأمس الأقرب من أمس الطوفان/ لأعرف ماذا كنت، وماذا كان/ لكن، لا أذكر منه الآن/ من كتلة لحمٍ كنته، عبر هشيم من أحساس/ لا أذكر إلاّ صرخة ثكلى/ أثر سقوط مرّ عبر العتمة/ تلك لامائجة الآن سفوحاً خضراً حولي/ آه العتمة: زرقة موت، أم خضرة عيش حولي؟..-، ص70، 71.

تفاؤل وروحانية

أما النشيدان الأخيران في المسرحية، فرغم ظهور لمسات تشاؤمية فيهما، إلا أنهما يميلان إلى التفاؤل الصريح.. الأول منهما يرسم -تكويناً- للوجود، يقوم على مبدأ أن الماء قبل النور، والذي ظلّ (الرجل) يلهج به؛ وفيه نلمس قبسات في الأمن، والفرح، والبسمة: تم النشيد الثاني يمجد الحب، والروح، والإنسان تمجيداً صريحاً، وبليغاً حقاً..

- ما قبل الماء الأول عتمة/ وسياط تلسع وجه الكون/ وحريق في أحشاء الأرض/ وأنا الماضي في آماد الصمت الأكبر../ نبت الناس على ضفاف البرد قروناً/ في قلب المطر البكر/ وجوهاً كانوا مثل الفطر/ تعالت فوق هتون القطر/ وماجت في الماء، وفي النار، وفي الليل قروناً/ حمل النبت سياط الأرض الأم/ جراح الأرض الأم، وخوفاً يكراً: كنا جرحاً ينزف ألماً، عتمة/ صرنا جرحاً في الأكوان، ونقمة/ بأنفساً تاهت من نفسي خوفاً، كرهاً، طمعاً، تيهاً/ هاتي يا نفس شعاعاً من لطف الأمن، وهاتي بسمة/ إنّ الليل صار سنوحاً خضرا/ صار، وصار، وصار التيه عيوناً ترعى/ حب عيون الناس لكل الناس.-، ص165، 167.

وهكذا، في النشيد الأخير الذي مطلعه: -على لحن الموسيقى يستيقظ قلبي.-، ص182، يصير يتلمس حديث الروح، والحب..

- تعرّت روحي تماماً بين الجلادين/ ركض الحب ليستر عري الروح؛ ولكن/ روحي، والحب وقفاً عرياً صرفاً أمام السوط/ واندلق فيض النار، الرمل، القار، العار/ كل ذلك بحيط بقلعتين عظيمتين/ عمّر الإنسان بهما الأرض، هما: الروح، والحب/ وحين انتهكت السياط جدار الروح/ ستر الحب عريها بالسبات/ سبات الروح مديد العمر، يغوص قروناً في الأعماق/ وغبت تماماً في الأنفاق/ حتى لا أراه في جسد ينيره الحب وحشاً لا يعرف الرحمة.-، ص184، 185.

حتى يقول: - في ظلمات الإنفاق/ تعرّى حبي, والإنسان، وأنا/ وقفنا الثلاثة أمام شعاع من نور الأعماق/ روحي، والحب، وذاك الآخر/ وبقينا نرتجف حتى لا نسلّم بأننا ضعنا/ أو بأننا خلقنا عبثاً، وتركنا حملاً/ آمنا بعالم الروح، وبقدرة الحب، لكي يبقى منا شيء يحمله قارب الزمن/ ومن حولنا كان الزحف الرهيب، وكان الحصار/ المادة، والحقد الأسود/ وقتام الموت الأصفر/ وظلام تنوس لا تعرف معنى الحب، ومعنى الرحمة.-ص185،186..

ثم يلهج بالانتصار: - لم تكن السياط تعرف حدوداً تقف عندها/ وبقي لدينا أمل بانتصار الروح، والحب/ وحين جبل اللحم، والدم بالرمل، وبهّر بالألم/ وتضوّعت رائحة (الشقاء البشري) في جنبات الأرض/ وتزينت تلك الأم الحزينة بقلائد الدم/ وراحت تنشر حمى الشكوى/ من شهوة السلطة، وشهوة القتل، وشهوة المال، وقسوة الظلم/ قلنا: لابد أن يبزغ فجر/ فيه قلب الإنسان هو السيد/ وانتظرنا أن يتعب الجلاد، ويرتاح الجسد/ وأن يولد الفجر، ويغمر المتعبين-، ص187.

ثم ينهي النشيد بالترنم بالصمود، والأمل، والحب ملء طاقة الروح، والصبر، وثمرات الصبر: - وانتظرنا أن يصمد فينا الإنسان/ ولم تراودنا أبداً فكرة اليأس/ لم تراودنا أبداً فكرة اليأس/ كم هو جميل شروق الأمل، كشمس في ليل الروح/ وكم هو جميل إنسان يحب ملء طاقة الروح/ وكم هو رائع أن تصبر، وأن يثمر صبرك/ كم هو جميل أن ينتصر الإنسان بالحب، والروح.-، ص188.. (التفاؤل) في ذلك صريح، والروحانية (روحانية) مؤمنة بالإله، الذي لم يخلق الناس عبثاً، ولم يتركهم حملاً..

((
الفصل السادس

البلاغة والأسلوبية

تميزّت
الديباجة الكتابية في مسرحية: -تحولات عازف الناي-، بتلقيناتها الإيحائية عن تجارب اغترابية، هي في حقيقتها تجارب منتقاة، ومنمطة؛ مثّل (الرجل) فيها الجانب الجسدي، والنفسي؛ ومثّل (عازف الناي) الجانب الاجتماعي؛ ومثلت (المرا’) التموضع؛ ناهيك بأن المؤلف جعل (الدولة) عدواً للأفراد، تظلمهم، وتغالطهم، وتلبسهم الجرائم تلبيساً، وتوسع في وصف انعكاسات ذلك في الأبطال على شتى المستويات، من الإحساس بالحاجات، حتى الإحساس بالمطلق، كما أوضحنا ذلك في الفصول السابقة..

ولما كان هدف المسرحية رسم (مشهدية عامة) للاغتراب، وكان هذا الرسم (استكشافاً) يكشف النقاب عن جوانب رهيفة، حسية، ونفسية، واجتماعية، وفكرية، هي تتداخلها الذهنية؛ فقد اكتسب (التعبير) في المسرحية قيمة فنية، وعلمية خاصة؛ وقد أوضحنا في صل سابق أيضاً كيف أن (لغة) المسرحية تميزّت بالحيوية، والشفافية، كما تميز الخطاب بالمباشرة، والعفوية..

وإن القارئ للمسرحية، والمشاهد، أو المستمع لنصوصها، سوف يعجبون للدقة، والتركيز اللذين في تراكيبها، وصورها البيانية، والتي جاءت (مبطنة) ببطانة ذهنية تتكشف في مسار الحوارات، والأحداث في المسرحية، وهي في الأساس (ذهنية روحانية) مؤمنة بالخالق، ومؤمنة بالإنسان، وتمجد الحب، والصبر، والصمود، فيحقق الإنسان ذاته، ويحافظ على حريته، وكرامته؛ و(شعرية) الخطاب هي الوجه الثاني لشاعرية الإبداع الأدبي.

***

وإن الاعتماد على الأخيلة، والتخيل، على الخصوص المزاوجة بين الرمز والواقع، أو بين الواقع وما فوق الواقع سمح بإذكاء (التعبير)، وبطانته بتلقينات استكشافية، كلها الذكاء، والصدق، مما أثر تأثيراً مباشراً في (الصور البيانية) في المسرحية، فكثر (الترشيح)، أي ذكر ما يلائم المشبَّه به؛ و(التجريد)/ أي ذكر ما يلائم المشبه؛ و(التخريج) أي التوسع في طرفي المشابهة، المشبه، والمشبه به، في التشبيه، والتمثيل: ثم (التوقيع)، وهو تخريج يتحرك تحركاً حراً، بطر في المشابهة، سواء هما حسيان، أو معنويان، أو أحدهما حسي، والآخر معنوي في الخطابات..

التشبيهات

يقوم (التشبيه) بصفته صورة بيانية على الشبهية بين شيئين، أي هو يظهر (وجه شبه) بين شيئين؛ ولذلك يظل في الواقع حسياً، ومعنوياً؛ سيما وأن له (تركيباً لغوياً) هو يميزه، وهو: -أ هي مثل ب-، حيث (أ)، و(ب) من الواقع، ويكون أحدهما متخيلاً، سواء كان التشبيه حسياً، أو معنوياً..

وفي مسرحية: -تحولات عازف الناي-، استهلك التشبيه استهلاكاً دقيقاً، ظل فيه المجتلى الفعلي للحسّ الاستكشافي فيها؛ ويربط الأوصاف، والتحليلات بواقع المتكلم، سواء كان (الخطاب المسرحي) عن المستويات الدنيا التي للحاجات، والغرائز، والشهوات، والرغبات الأولية، أو المستويات العليا التي للوجود، وعلاقة الإنسان بالمطلق..

وقد أحصيت أكثر من مائة (100) تشبيه في المسرحية؛ وقد استهلك المؤلف فيها للربط بين الطرفين المشبه، والمشبه به أشكالاً مختلفة لأداة التشبيه، مثل (الكاف)، وهي الأساسية، ثم الإضافات إليها، مثل (كما)، و(كهذا)، و(كأنما)؛ ثم (مثل)، و(مثلما)، و(مثل هذا) إلخ.. وفيمايلي أبرز هذه التشبيهات.

الكاف

- الماء عذب، بارد كالفرح-، ص30؛ -أجد هنا ألواناً ليست كالألوان-، ص135؛ - اللحن يمضي كالسهم-، ص161؛ -شرايين الحياة تتداخل أحياناً كخيوط المسؤولية-، ص189؛- الناس تتقاتل كالدببة-، ص128؛ -يبدو أن أطواري غريبة كأطوارك-، ص132؛ -لا تصنع مني أحمق، ولا تنظر لي كأبله، ص137؛ -في جوف الرمل ينضح الجسد كرغيف مغمور برماد، ص264؛ -سنصل إلى الرجل، وعند ذلك سيغرّدد كالبلبل-، ص325، إلخ... حيث طرفا التشبيه يتكاملان، سواء هما حسيّان، أو أحدها حسي، والآخر معنوي.. إلاّ أنهما كليهما من واقع تجربة المتكلم، وافتكاره للأشياء، أو أيضاً استكشافه لها عامة.

كما

- (أنت غريب)، كما ترى، أو كما تريد-، ص102؛ -غريب كما قدرت-، ص103؛ - هناك يتبادلون الفساد كما يتبادلون السلع-، ص122؛ -سترى أمنّا الطبيعة، كما لم ترها من قبل-، ص171؛ -أنا لا أعبد الشمس، ولا أعبد أشخاصاً كما يفعل كثيرون-، ص174: -عندما أفكر في الأمر، كما تفكر به أنت، أجده قطيعاً. ولكن عندما أفكر فيه كما يحق لي أن أفكر به كمخلوق له الحق في أن يعيش كما يعيش الآخرون، فإن الأمر يختلف-، ص176، إلخ.. حيث الطرفان يتساندان في تلقين تجربة الواقع.

كهذا، كذا، كذلك، هكذا.

- إذا لم أهتد إلى نفسي، في جو كهذا، ففي أيّ جو، يمكن أن أهتدي إليها-، ص172؛ - لابدَّ أن تبلغ رسالة حقيقية كهذه-، ص130، - في مكان ساحرٍ كهذا، -يصبح لكل شيء حضور، ومعنى-، ص128؛ - ما بك صامت هكذا؟. لماذا لا تكلمني؟.-، ص173؛ -إنك بالتذكر تستعيدها، هكذا قلت لي-، ص199؛ - هكذا أتصور، هكذا أشعر-، ص154؛ - ما العمل إذن... هل تضيع هكذا بلا معنى؟.-، ص340، حيث انعكاساً الحياة، وتجربة الواقع.

- أنت غريب؟. أليس كذلك؟..-، ص102؛ - أقصد غريب الأطوار أيضاً، أليس كذلك؟.-، ص133؛ -جواب هـ لا يستقيم إلا ضمن تفسير، أليس كذلك؟.-، ص136؛ - أتفاءل بالخنجر، وبالجلد كذلك-، ص242؛ - (هل هو أبله)، لم يكن كذلك.-، ص314؛ -لم أكن كذلك قبل الآن-، ص320؛ - وما الذي جعلك كذلك الآن؟.- ص320؛ - اللحن يموت، والصوت كذلك يضيع، يموت.-، ص339.

كأنَّ، كأنَّما

- كأنما أصل الحياة، وفروعها، وهم!-، ص127؛- كأنما هو يشك في ما حدث.-، ص129؛- كأنما أحاول أن أعقل مهر الريح في زهو انطلاقته-، ص160؛ - كأنما أبدعته أرواح ذات مزاج خاص-، ص143؛ (سفح الجبل الأخضر) -كأنما لم تصنعه يد بشر، وكأنه لا يمت إلى الواقع بصلة-، ص143؛ -كأنما أعادني الشارع عندما رأيته إلى حيوية القديم الذي يسكنني-، ص153؛ - كأنما هو حلم-، ص169؛ -كأنما كل منا قصبة.. (واحدة) تصدر لحناً. و(الأخرى) كلاماً حلواً، ذا معنى-، ص170؛ -كأنك في عالم آخر، أو من عالم آخر-، ص208؛ - كأنما أسمع صوتاً يكلمني. كأنما أتعرّف إلى رنينه، كأنما هو قريب إليّ... ص209؛ - كأنما أنشقت الأرض، وابتلعته-، ص219.

مثل، مثلما، مثل هذا، مثلك

- وجه يحمل الحياة في إناء، ويقدمها إلي مع ابتسامة، ويدلني على طريق الخلاص بكلمة، وجه (مثل هذا) لابدّ أن يكون وجهاً بلانكياً.-، ص37؛ -أنا مولعة بالاستقرار، والراحة، مثلما أنا مولعة بالنور-، ص39؛ - كأنما مجرّد اللعب لم يعد بريئاً في مثل هذه الأماكن-، ص134؛ - أنا أسعد كثيراً بالضيف، لاسيما إذا كان مثلك بارعاً في الإصغاء، وفي الأداء-، ص76؛ - خدمة مثل ماذا؟-، ص117؛ - الشفاف جريح جداً، مسكين مثل شعاع الفجر، وريقة ورد-، ص164؛ - نبت الناس على ضفاف البرد، وجوهاً كانوا مثل الفطر-، ص166؛ - إني لا أذكر منذ متى لم أراقب شروق الشمس من مثل هذا المكان-، ص173؛ - تستيقظ الذكرى أحياناً مثل الصاعقة على الرأس، ثم تتبدّد-، ص178.

- وحشياً صرت، وشاحباً قاسياً، مثل فراغ صحراوي مديد-، ص208؛ - أنا أيضاً عاينت كثيراً مثلك، وعانيت كثيراً مثلك-، ص23؛- ليس مثلي، فليس مثلي أحد، ليس مثلي أحد-، ص213 أيضاً؛ - يرتمي المرء أحياناً من التعب، والخوف، والعطش، ويدخل في الغياب مثل شريحة من البطيخ تذوي، وتجف-، ص251؛ - سقطت مثل جذع شجرة من شاحنة الجثث، ولم يشعر بي أحد-، ص267؛ - أود لو تكون بمثل هذه الحصافة، والجدية، والقسوة، وقت تحاكم عدواً-، ص332؛ - نوع خاص من البشر يستشعرون مثل هذه السعادة-، ص308، إلخ.. مما يثبت الواقع، والتجربة، حسياً، ومعنوياً..

يضاف إلى ذلك أن المؤلف يستعمل للتشبيه أيضاً مفردات (شبه)، و(أشبه)، و(شبيه)، كما في قوله: - هذا يشبه نكأ الجرح، بالأظافر، والكلمات-، ص73؛ - الأشياء تمرّ فيما يشبه مرآة تمسح الأشكال، ثم تمحوها-، ص16؛ -صار البيت أشبه بالمصيدة، بالمحنة-، ص142 - أرضية من شبه الظلام الذي يشاكب، وينمو-، ص13؛ وهكذا دواليك من تشبيهات تظل إلى حد كبير واضحة، ومفهومة، وذات تعبير، وتلقين مثمرين

الاستعارات

أما (الاستعارة) فلها شأن آخر.. إذ ليس للاستعارة (تركيب لغوي) كما للتشبيه يربطها بواقع المتكلم، ومقاصده؛ وإنما هي (حصول لغوي) متعدد الأشكال، يخلق الواقع، وعالمه، وفق رؤية المؤلف للعالم، وذهنيته..

هذا الخلق هو في كثير من الأحيان (خلق استكشافي)، فيكون خلقاً لواقع (فوق الواقع)، ولكن، تظل له القيمة الاستكشافية، الواقعية: كما في تصوير بعض التحولات، أو تصوير أحوال مستوياتها، أو أيضاً مجرد تلقينها.

وذلك أن (الإستعارة) هي مجرد إعارة، تقوم على (النقل)، أي تبديل معنى المفردات.. ولذلك هي ترد (تصريحية)، وتارة (مكنية)، وتارة (إضافية)؛ اللمهم هو أنهما في كل أشكالها: - تشبيه مختزل-، وبالتالي، هي تحمل بذرة الواقع، أو بذرة خلقه وفق رؤية للعالم؛ وفيمايلي أبرز الاستعارات في المسرحية.

الاستعارة التصريحية

وهي التي تنص على المستعار، المشبه به، منقولاً.. فتبدّل في معناه؛ ولذلك هي تستند إلى (الاسم)، نحو -رأيت الظبية-، و-ليلنا خمر- إلخ.. أي رأيت المحبوبة، وليلنا اجتماع أنس؛ وفي المسرحية نسمع:

- في داخلي ثغرة-، ص161، أي أن شعوري بالضياع وبالنسيان، شعور بفراغ هو (مثل) ثغرة في داخلي.. والإعارة هنا (إعارة مشابهة)، وهي بسيطة، وقريبة، ومفهومة،.. - كلّ ما حولنا رسائل موجهة لنا-، ص227؛ أي أن الأحداث والأشياء التي حولنا، هي في تنبيهنا للأمور (مثل) رسائل موجهة لنا؛ والأعارة هنا أيضاً (إعارة مشابهة)، وهي بسيطة، ومعبرة؛ -لك شرفتان واسعتان مشرقتان تطلان على الزمان-، ص255؛ أي لك عينان جميلتان، تبدو عليهما علائم الذكاء، مشرقتان، وتسمحان بتوعي الوجود، تطلان على الزمان؛ وإن (الترشيح) هنا، أي ذكر ما يلائم المشبه به، ظل أساس الإعارة، وهي إعارة مشابهة؛ - نحن غذاء الوقت، غذاء الوهم-، ص62؛ أي ضحايا الوقت والوهم اللذين يستنفذاننا، كما يستنفذ الحيوان غذاءه؛ والإعارة هنا مباشرة، ومطللة بعض الشيء؟ - في داخلك نار-، ص138؛ و؛ و- في داخل كلٍ منا شمس-، ص178، مثل الاستعارة الأولى فوق..

وثمة في المسرحية (استعارات تصريحية) تداخلتها (لمسات تحولية)، بعضها فوق واقعي، وأبرزها: - (أصبح) القلب النظيف مزرعة للشر-، ص155؛ -الإنسان (يصبح) عشّ نفاق، عشّ خيانة-، ص163؛ - (صار) الجسد دثاراً يتمزق على مهل تحت ضربات الجلادين-، ص183؛ -العتمة (صارت) سكيناً، وجوه الناس (صارت) رعباً، أكل الحيّ الحيّ.-، ص166؛ - الليل كثيف (صار) سفوحاً خضراً، (صار) وجوهاً صفراً، (صار) قلوباً تسعى، و(صار) التيه عيوناً تتوعى حب عيون الناس لكل الناس، و(صار) الخوف إليها يسعى-، ص167 إلخ.. حيث تسيطر (رؤية) تشاؤمية، عن (تاريخية) الإنسان في التكوين عامة؛ والصور في معظمها استكشافية، وفوق واقعية..

الاستعارة المكنية

وهي التي تستند إلى (الفعل)، ويكون (الحصول اللغوي) الذي يضمه يحوي على ما يصرف معناه الحقيقي إلى (المعنى المجازي)، فتكون الإعارة مكنية، تستهلك إلى جانب علاقة (المشابهة)، علاقة (الإرسال) السببية، والمسببة، والجزئية، والمكانية، والزمانية وغيرها مما يعتبر اليوم (علاقات مكنية) وأبرز هذه الاستعارات في المسرحية:

- الأشياء تتراقص، وتتشامخ أمامي.-، ص96؛ وهي استعارة مكنية تقوم على علاقة (المشابهة)، بمعنى أن الأشياء لها قابلية للرقص، والتشامخ، وتشبه الأشخاص في تراقصهم، وتشامخهم، والإعارة قريبة، ومفهومة..

- حتى حاجة الروح تداس بالأقدام-، ص323؛ وهي استعارة مكنية تقوم أيضاً على علاقة (المشابهة)، وتشبيه حاجة الروح بشيء مادي يمكن أن يداس بالأقدام..

- الخوف يهتك المسافات، ويزيلها-، ص25 وهي أيضاً استعارة مكنية تقوم على علاقة (المشابهة) التي بين الخوف، وبين قوة تفتك بالأشياء؛ و(المسافات) هنا يمكن اعتبارها مكانية، ونفسية، واجتماعية كافة..

- من أين ينبت الخير.-، ص50؛ ثم -اللحن يمتطي صورة الضوء-، ص59؛ وهما أيضاً تقومان على علاقة (المشابهة)، لولا أن الاستعارة الثانية تقوم على (بعد استعاري إضافي) في صهوة الضوء، مما سنحلله بعد قليل..

- هاهو الخشب الرقيق يستعير أجنحة، يتلوى وهو يطير، ويطير بعيداً-، ص65؛ حيث الحصولات اللغوية الاستعارية هي عن الناي، والذي بمفعول العزف يستعير أجنحة، ويطير بعيداً-، يصرخ رعد، تندب ريح، يمطر قلبي-، ص67: حيث الاستعارتان الأوليان عاديتان، وتقومان على علاقة (المشابهة) التي بين رعد، وإنسان يصرخ، وبين الريح، وامرأة تندب؛ وأما الاستعارة الثالثة فرمزية، تشبه القلب، أي الوجدان، وهو (معنوي)، بالسماء، والتي تمطر/ لتلبدها بالغيوم، في نيل الوحل الأسود، ص67، وهي (أشياء مادية) وترمز الهموم، والآلام، والأوجاع..

وهناك استعارات مكنية في المسرحية تقوم على (لمسات تحولية)، نحو: - الدم بترسب رماداً في العروق-، ص13؛ حيث صورة الدم، وقد (صار) إلى رماد، بنتجية احتراقه.. ثم ملازمته للعروق.، في عذاب مستديم..

- كيف كان الماء يهرب منك، وهو الآن يدنو منك؟..، ص28؛ حيث التخييل جعل الماء مثل كائن حيٍ، يهرب، ثم يدنو، مما هو غير واقعي؛ وآثره المؤلف بأنواعه في المرحسة لاستكشاف الواقع، والتجربة كافة..

استعارة الإضافة

وهي التي يقوم حصولها اللغوي على (إضافة) اسم إلى اسم، أي شيء إلى شيء، وهي (الإضافية البسيطة)؛ أو (إضافة) ثلاثة أسماء بعضها إلى بعض، أي ثلاثة أشياء، وهي (الإضافية المركبة)، نحو ذلك (قلب الحديد) في قولنا في الإضافية البسيطة: -قلب الحديد الذي للأب دفعه إلى الفتك بأولاده-، حيث تقصد الإضافة قسوة الحديد الذي كان لقلب الأب؛ وقد تكون (الإضافية البسيطة) بـ (من) أيضاً، أي (قلب من حديد)، فيكون السبك للفكرة: - كان للأب قلب من حديد، دفعه إلى الظلم، والإجرام-، إلخ..

الإضافية البسيطة

نجد في المسرحية العديد من (الإضافيات البسيطة) دون من، أبرزها:

- سيل ملح ناري-، ص16؛ -رمضاء الجسد-، ص17؛ -مهر الريح-، ص60؛ -صهوة الضوء-، ص59؛ -سيف الوقت-، ص61؛ -غذاء الوهم-، ص62؛ -وجه الغربة-، ص63؛ - عش نفاق، عش خيانة-، ص163؛ - خيوط المسؤولية-، ص89؛ -قلب المطر-، ص166؛ -صراخ الأرض-، ص166 وهي دون من.

في حين أن أبرز الاستعارات 0الإضافية البسيطة) التي تحوي على من، في المسرحية:

- كوم من العتمة-، ص49؛ - هشيم من أحساس-، ص71؛ - خيال من الكلام-، ص215؛ -عهد من التيه-، ص210؛ -وجه من رياء، ودعارة-، ص159؛ -بؤرة من قلبي-، ص209؛ -شعاع من نور الأعماق-، ص185، وهي تقوم على أضافية بسيطة أيضاً هي نور الأعماق؛ ومثلها: -شواغل من نار عينيه-، ص156؛ أو -شعاع من لطف الأمان-، ص167؛ وهاك استعارات إضافية تقوم على التعداد، كما رأينا في المثال السابق، وجه من وباء، ودعارة، ص159؛ أو -غيمة كثيفة من الدخان، والرماد-؛ ص160؛ أو -كرة الحقد، والنار، والعار التي تتدحرج ورائي-، ص160 أيضاً؛ -بقية من قلب، وماء-، ص258، وغيرها..

الإضافية المركبة

وهي التي تحوي على إضافة ثلاثة أشياء، أو ثلاثة أسماء، بعضها إلى بعض، وأبرز الأمثلة عليها في المسرحية:

- لذع وجود الأشياء-، ص163؛ -حساب شقاء الناس-، ص156؛ -أظافر رجل الآتي-، ص192؛ -سنابك خيل الآتي-، ص192؛ -حافة استعادة الأشياء-، ص201؛ -أرجاء ذاكرة الشخص-، ص217؛ -حرية روح الأب-، ص271؛ -فضاء روح الشخص-؛ ص277؛ -قلب دوامة الموت-، ص319، وغيرها..

أما تحليل الاستعارة (الإضافية البسيطة، أو المركبة) فيقوم على تبين (البعد الاستعاري الذي لها، واعتباره طرفاً في الإعارة، والنقل، سواء هي بين اسمين، أو أكثر، نحو:

- (رمضاء الجسد) تشوي الروح-، ص17؛ حيث (البعد الاستعاري) هو أوجاع الجسد، بسبب الجلد، أو السقوط من الشاحنة، والعطش، والتي يشبهها المؤلف بنار تشوي الروح، أي نفعل فعلها في الروح.

- أنا في دوامة الموت، في قلب دوامة الموت-، ص319؛ (البعد الاستعاري) هنا هو استشعار الخطر؛ والإضافية المركبة في قلب دوامة الموت تأكيد على فكرة تهديد الموت للمتكلم، والذي يكون يحاكم مع رفيقيه في المعتقل في الصحراء..

- شواظ من نار عيني الجلاد-، ص156؛ وهي تحوي على (من)؛ وتؤكد على (حقد) الجلاد، والذي تشبه نظراته شواظ نار تنتثر من عينيه..

النعوت الرمزية

يبنى أخيراً، أمر (النعوت الرمزية)، والتي يوشي المؤلف بها ديباجته الكتابية، مفرداتها، تراكيبها، والحصولات اللغوية فيها، وأبرزها:

- سيل ملح ناري-، ص16؛ -شيء زئبقي-، ص16: الظمأ الأسود، ص17؛ -أحلام سوداء-، ص17؛ -ذاكرة مضيئة-، ص42؛ -الدم الأصفر-، ص67؛ -الخوف الأسود-، ص67؛ -ثلج أسود-، ص80؛ -تجارة وردية-، ص129؛ -عينان حجريتان-، ص154؛ -وجه قائم-، ص159؛ -الصوت الأصفر-، ص185؛ -العيش الأخضر-، ص185؛ -فراغ صحراوي-، ص208؛ -الرجل الناري الأسود-، ص215؛ -اللون الرجراج-، ص229؛ -اليوم الأسود-، ص274؛ وهكذا دواليك... حيث (النعوت) مسارة إعارة استعارية، رمزية، تلتقي مِن خلالِ اللونِ الحسيِّ، أو المحسوسات عامة الأجواء النفسية، للمعاناة، أو أيضاً أحوالها الرهيفة في المواقف المختلفة الموصوفة..

الشكل والموضوع

وقد رأينا في الفصول السابقة، أنّه من أساس الهدف الفني الذي توخت مسرحية: -تحولات عازف الناي- تحقيقه، وهو رسم (مشهدية عامة) للاغتراب، فقد انحسرت الفاعلية الدرامية في المسرحية، وتراجعت أمام (تجميع) لمشاهد، ترصد أحوالها رصداً.. بحيث صار (الإبداع الأدبي) فيها إلى (استكشاف) لهذه الحال التي تعكسها أحياناً حياة. الإنسان، أي (الغربة) عن الناس، والنفور منهم، واعتزالهم؛ ويكون ذلك عادة نتيجة القهر الاجتماعي، وخاصة السياسي...

وقد تجلى ذلك في المسرحية على شكل (توهج) كتابي، استكشافي، هو توهج المتحاورين والمتكلمين في المسرحية، كشف عن قدرة المؤلف على التصرف باللغة، مفرداتها، وتراكيبها، وأساليبها، وتوجيهها الوجهة التي يريد.. وهذا يعني فنياً، وعلمياً، أن (اللغة) مطاوعة للمؤلف طواعية، هي تقريباً تامة، يسوقها حيث تؤدّي (وظيفتها)، كنظام (إيصال) للمقاصد المختلفة، الفكرية، والأدبية؛ مما ترك أثره في (السبك)، والذي جاء سبكاً رشيقاً، وذكياً، كله الحرارة، والحيوية، وأيضاً كله التعبير، والتلقين..

توهج وانزياحات

وقد برزت في المسرحية رؤية للعالم، وإنه (عالم روحاني)، إلا أن الإنسان يشقى فيه.. فالانتهاك للجسد، والروح قديم، ومع ذلك شهوة السلطة، وشهوة الظل

م تستمران في تاريخية الإنسان في العالم، دون رحمة؛ وهو الذي، على العكس، جبل قلبه على حب الناس.. وأبرز آثار هذه الرؤية اعتبار (الدولة) عدواً للأفراد، تظلمهم، وتغالطهم، وعلبسّهم الجرائم تلبيساً.. مما كشفت تجارب الأبطال عنه، في اغترابهم ومحاولات تجاوزه
.

ولا عجب إذن أن تكون أسلوبية المسرحية (أسلوبية خلاقة) تقوم على (الانزياحات) الصريحة، أي عدول القول عن الاستعمال العادي للغة، مفرداتها، تراكيبها، أساليبها إلى ما يرضي التوّهج، والاستكشاف اللذين يلهج بهما المتحاورون، والمتكلمون في المسرحية؛ ومن هنا بالتالي بروز انزياحين أساسيين ظلا وراء مسرودية المسرحية: -الانزياح البلاغي، والانزياح الأسلوبي- (الانزياح البلاغي) يعود إلى التصرف بنظام الجملة العربية، الإسمية والفعلية، وأركانهما بالحذف، والتقديم، والتأخير، ثم استهلاك (النقل)، وبالتالي المجاز في دلالة المفردات، والتراكيب، في الصور البيان
ة

و(الإنزياح الأسلوبي) يعود إلى الانتاجية الأدبية نفسها، وتوجهها الفكري، والغني في اصطناع التقنيات الفنية المختلفة
.

فقد اكتسبت الديباجة الكتابية من (الانزياح البلاغي) في المسرحية حرارتها، وحيويتها، وشفافيتها، سبكاً، وإنشاء، وتخييلاً؛ بما يحرك الوجدان، والخيال، ويثير الاستكشاف، والتمعن.. وإن ديباجة المسرحية ديباجة عميقة الإيحاءات، مليئة بالصور البيانية المعبرة؛ سيما وهي تنطلق من تجارب اغترابية نمطية يعمل المؤلف على رصدها، وتثبيتها
أما (الانزياح الأسلوبي) فقد أكسب الإبداع الأدبي في المسرح آفاقه، وعلى الخصوص ارتباطه بالمؤلف صاحب الأسلوب؛ هذا الارتباط الذي يكشف عنه ما لهجت به خطابات المتحاورين، والمتكلمين في المسرحية من (روحانية)؛ كما تكشف عن حرية المؤلف في استهلاك عدة قوالب كتابية إلى جانب (الحوار) مثل (النشيد)، و(الحديث الفردي)، و(الأصوات)، و(استرجاع مشاهد) من الماضي، وغير ذلك..

إن أسلوبية المسرحية في ذلك كله (أسلوبية خلاقة)، تتحكم بالإبداع الأدبي في المسرحية التي هي تجميع مشاهد؛ ورغم افتقار المسرحية إلى حبكة درامية تحرّك العمل المسرحي فيها؛ إلا أن رصدها لأحوال (الاغتراب) عند الأبطال فيها، جاء رصداً توهجياً، واستكشافياً، يتحرك في أجواء (روحانية) صريحة، ظلت تستند إليها التحولات، وتحليلاتها..

مستويات التجربة والتعبير

(الرجل) ظل هو البطل المحوري في المسرحية، لأنه هو الهارب من وجه السلطة، والمطارد منها، بعد أن سقط من الشاحنة التي كانت تقوده إلى الموت، فلجأ إلى الطبيعة؛ وهاهو يدخل خشبة المسرح، وهو يكابد عذابات وضعه، وما أسلمه إليه (التعذيب) من فقدان للذاكرة، والنهالك.

إنه لا ينفك يلهج من مستوى (النفس الطبيعية) التي للحاجات، والغرائز، والشهوات، والرغبات الأولية؛ وخاصة من مضامين أوجاع جسمه، وروحه، يعارضها بإحساسه بالمطلق.. إلا أنه ظل متهالكاً، فاقد الذاكرة، لدرجة أنه في آخر المسرحية، لم يتعرف على زوجته، ص246..

وأما (عازف الناي) فمتاسك، ويظهر عند سفح الجبل، حيث يجد الرجل، يتعاطف معه؛ إنه مناضل أهين، وسجن، وعذب، فترك العمل السياسي، وامتهن العزف على الناي، وهو التصعيد لاغترابه..

إلا أنه في حقيقته مغترب، يعتزل الناس، ويوافي الطبيعة؛ ومع ذلك ظل يحب المدينة، ويخشاها، ويأوي إلى بيته المهدم عائلياً، ويعتقد أن (الناس ضرورة) كما أوضحنا ذلك في الفصول السابقة.

إلا أنه عندما يصطدم بمغالطات ممثل الدولة (رئيس المنصة) يفقد ذاته ويكسر الشبابة، وينبري يقاوم دون جدوى؛ إذ يحكم رئيس المنصة عليه وعلى رفيقيه بالموت، فراح يقاوم معهما الموت، ويرسل معهما سؤال: -لماذا نعيش، لماذا نموت؟-، فيكون عامل توعية للناس، فيتوعون لحرياتهم، ويحافظون على كرامتهم.

وأما (المرأة) فظهرت في أول المسرحية كرمز للجمال، والحب؛ ثم ظهرت في الفصل الثاني كشحادة متشردة، وهو دور رمزي عن الزوجة التي تفقد زوجها، وسنده؛ ثم في الفصول الأخيرة ظهرت كزوجة (متموضعة)، أي تعيش اغتراب التموضع، في خدمة وضعها كزوجة مخلصة، تكسب من ذلك (عقلانية) علاقاتها مع الناس، وتربح زوجها، وذاتها، وحريتها..

وهذا يعني أن (التجارب الاغترابية) التي رصدتها مسرودية المسرحية، وفّرت للتعبير مجالات متباينةً، واسعة؛ وأن (التعبير) ظل يشمل فيها مضامين رهيفة، ومتنوعة، بعضها من مستوى النفس الطبيعية، والبعض الآخر من مستوى الإحساس بالمطلق..

وقد لوحظ على هذه المضامين أن الحديث عن الحاجات، مثل الطعام، والشراب، والنوم، والمبيت ظل مطرداً في فصول المسرحية، عدة صفحات؛ وكذلك الحديث عن الجلد، والتعذيب، فيها عدة صفحات..

فمثلاً، ظل التنويه بـ(العطش)، والذي استعملت المسرودية له مفردة (ظمأ) أيضاً، ظل مطرداً في فصول المسرحية، وبعض الاستعمالات فيه ذات دلالة معنوية؛ وإن (عازف الناي) كان يجلب (الطعام) معه إلى سفح الجبل، له ولرفيقه، ص140، وإن (المرأة) في آخر المسرحية تعلم زوجها بأنها هي التي كانت تؤمن له (الطعام)، ص347، 348..

((
الفصل السابع

في تحليل

الديباجة الكتابية

تميزت
(الديباجة الكتابية) في مسرحية: -تحولات عازف الناي-. بعفويتها، وشفافيتها، فعكست (الملاءمة) بين السبك، والمضمون، في (إيقاعية) ظلت هي أيضاً ملاءمة لعرضٍ مسرحي، يقوم على تجميع مشاهد عن الاغتراب، وتحولاته..

فما هي إذن خصائص هذه الديباجة الكتابية، ألسنياً، وأسلوبياً؟.. سيما وأن المقصود من التحليل الألسني، والأسلوبي هو إظهار (الذبذبات الإبداعية) في المسرودية، وانعكاساتها على لغة المسرحية، وديباجتها كافة..

تمايز في التعبير

فقد تنوعت أساليب التعبير، وتراكيبه في المسرحية، بحسب المضامين فيها، وعلى الخصوص أن تجارب الأبطال فيها متباينة، ومتفاوتة في حيثياتها..

خطاب (الرجل) تميز بانطلاقه من مستوى (النفس الطبيعة)، وموافاته المطلق.. فكثرت (الأحاديث الفردية) فيه، والتي تصير يتقاطع فيها أوجاع الجسد، والروح، وأيضاً الضياع، والخوف، والتطلع إلى الأمن..

وأما (عازف الناي) فإنه ينطلق من مستوى حياتي، قهري، حملته عليه ظروفه، هو تصعيد اغترابه إلى (امتهان العزف)، أي ممارسة الفن، وهو حاجة في التعبير عن النفس..

ومثل سلوكه في الحياة، جاء خطابه متماسكاً، رصيناً، وصميمياً؛ إلا أنه عندما يصطدم بمغالطات رئيس المنصة ينقد ذاته، ويكسر الشبابة، ويلجأ إلى الغمز بالمتسلطين..

أما (المرأة) فقد عاشت اغتراب (التموضع)، وظلت تعيش تموضعها في آخر المسرحية، كزوجة مخلصة لزوجها، كما تعيش ذكرياتها معه، وتذكره أيضاً في آخر المسرحية بها..

يدخل (الرجل) خشبة المسرح صائحاً: -اعطوني شمعة، وشربة ماء، لعليّ استعيد دربي، وصورتي، وصوتي-، ص13؛ الخطاب هنا (إرسال عام)، موجه إلى مجموع مبهم، ويطلب شيئيين متباينين شمعة، وجرعة ماء؛ والطلب يدلّ على التشتت والضياع..

- فقد ضاع مني كل شيء، حتى ذاتي؛ أعطوني شيئاً أبصر به، فقد غاض كل فيض الرؤية في أعماقي-، ص13؛ حيث يصير إلى (التقرير)، غاض فيض الرؤية، ثم يستمر يقرر: -الماء قبل النور، هكذا كان في الأرض، وفي الجسد، وهكذا هو عندي في هذا الأوان.-، ص13؛ إلا أن (التقرير) هنا تقرير معرفي عن وجود الماء، وأصلانيته، مما يحتمل الصواب، والخطأ، كما يحتمل الإخبار العادي الصدق، والكذب..

لنسجل هنا أن هذا الخطاب طويل، ويملأ الصفحات الست الأولى من المسرحية؛ وفيها يصير (الرجل) يميل إلى توعي ذاته على سفح الجبل، فتتبسّط العبارة، وتتنوع التراكيب، وتظهر الصور الفنية..

-سيل ملح ناري يتلكأ في زوايا الرأس، وأسفل القلب، ويتثاقل حتى لتنوء بحمله العروق؛ الأشياء تتراقص، وتتشامخ أمامي.. تمرّ فيما بشبه مرآة تمسخ الأشكال، ثم يمحوها.-، ص16..

(التقرير) هنا هو الغالب، ويصف إحساساً داخلياً، ثم يصير منه إلى الإحساس في الأشياء في الخارج؛ استخدمت في وصفها الاستعارات المختلفة، ليعود فيقرر الضياع:

- يكاد جسم الشيء يتكسر، ويتطاير شظايا، لا بل هو يمحّي تماماً.. إنه المحو.. المحو تم التماسك... نعم، لا يلبث الشيء أن يتماسك، ثم يعود سريعاً إلى الأنحاء.-، ص16.

ولذلك يتساءل: - ما هذا؟. أني داخلي يحدث هذا، أم فيما حولي؟. كأنما هي صور الأعماق تعرض أمامي.. ولكنها ليست مجرد صور، إن لها طعم الوقائع.-، ص16، إلخ...

وإن الوجدان الذاتي هنا هو الغالب؛ وهذه الغلبة مؤشر خير، لأنها تدل على الجهد الذي يبذله (الرجل) لتوعي الذات، وبالتالي تجاوز اغترابه..

وأما (عازف الناي)، فإنه عند ظهوره على خشبة المسرح، يتجه إلىالنافورة ليملأ جوده، فيفاجأ بوجود جود (الرجل)، ولذلك يستمل خنجره، ويسأله من يكون؟. فيطمئنه الرجل، وأنه لا يخيف، ولا يؤذي أحداً، وإنما هو متروك إلى الماء..

يعجب (عازف الناي) لذلك، ويقول في نفسه: -غريب فعلاً.. حالة، حالة تامة، أنا نفسي أكتشف فيها حدود الغرابة؛ وأنا الذي يقال عني أني غريب.-، ص50، ثم يتعاطف معه؛ ونسمع بينهما الحوار الصميمي الآتي:

العازف

كان عندي ميل للدنيا، ووجاهاتها.. ووجدتني أسعى على قدمي إلى حيث يجبرني الاتباع على عبادة من يدفع لهم، ويجرهم من أنوفهم..

الرجل

وكيف اكتشفت العالم الآخر؟.

العازف

في أحد الأيام تعرضت للإهانة... كانت شديدةً جداً؛ شعرت بشيء يغلي في داخلي.. تحركت يدي لرد الإهانة، فـ.. فوطئت بالأقدام..

الرجل

بالأقدام؟

العازف

نعم، بالأقدام.. كان الدرس قاسياً جداً.. في الزنزانة قمت بمراجعةٍ لأشياء كثيرة؛ وعندما خرجت بعد زمن. كنت أنساناً آخر..

الرجل

تركت لهم الدنيا، وأخذت منها الشبابة!.. أليس كذلك؟..

العازف

والخنجر أيضاً..

الرجل

تعني أنك تستطيع أن تقتل؟!..

العازف

عندما أفكر بالأمر كما تفكر به أنت أجده قطيعاً.. ولكن عندما أفكر به كما يحق لي أن أفكر به، كمخلوق له الحق في أن يعيش كما يعيش الآخرون، فإن الأمر يختلف.-، ص175، 176

حيث تتذبذب (الإيقاعية) بين الشدة، واللين؛ كما يتفاوت (البث) بين تطويل الخطاب، أو الاختزال فيه؛ وهو ما نجده أيضاً في بعض حوارات (المرأة) مع الرجل:

المرأة

صعبٌ عليّ ألاّ تذكرني، وأنت الذي سحقه إذلالي.. لقد كان أشد شيء عليك، فزمجرت، وبصقت، واندفعت نحوهم، رغم الحبال، والغرب؛ ولكنهم عالجوكَ بضربةٍ، فغبت بسببها عن الوجود، وغبت أنا عن الوعي معك، وبسببك.. ومازلت رغم الغياب اسمع آخر كلماتك.. كان اسمي يتردد على لسانك..

الرجل

اسمك؟.. اسمك؟

المرأة

ماذا يفيد اسمي، مادمت لا تتذكر وجهي..

الرجل

ما اسمك؟.. اسمك؟.

المرأة

انعام، انعام.. لا تقل إنك لا تذكر ذلك الإسم، أرجوك..

الرجل

أنغام؟..

المرأة

زوجك أنغام..

الرجل

زوجي، وهل كان لي زوج؟. (يكلم نفسه) يحوم حولي طيف المرأة، ولكني لا أعرف مدى صلتي به، ودى صلته بي.. أنغام.. لهذا الإسم ما يثيره في نفسي.-، ص271، 273..

حيث يتلاءم (السبك) مع مضمون الحوار؛ فنجد على الخصوص استهلاك التقرير، والاستفهام، في جملٍ قصيرة، معبّرة، حملت (الإيقاعية) إليها وشاحات الحيوية، والشفافية؛ و(الشاعرية)، التي هي تجتلي (الإبداعية الأدبية) هي الوجه الثاني لشعرية الخطاب واللغة، ووظيفتها..
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