عرض لمسرحية ( أهل الكهف ) لتوفيق الحكيم 

وسنتوقف عند مسرحية ( أهل الكهف ) أنموذجاً لمسرحيات الحكيم وهي تمثل الكثير من خصائص فنه . 

مسرحية أهل الكهف :

كتب توفيق الحكيم مسرحية ( أهل الكهف ) سنة 1929م ونشرها عام 1933م واعتمد في كتابتها على مصادر دينية كالقرآن الكريم والتوراة والإنجيل ، ولعل سورة (الكهف) في القرآن الكريم تكون المصدر الأساسي الذي أستقى منه موضوعه بشكل واضح وجلي . وهي تتناول قصة المسيحيين الثلاثة الذين اضطهدوا أيام الوثنية وقبل انتشار المسيحية والديانات الأخرى . فهربوا من بطش الملك والتجأوا إلى كهف ومعهم كلبهم وبقدرة إلهية نام هؤلاء ثلاثمائة سنة . يقتبس الحكيم هذه الحكاية ليقدم في مسرحه الذهني مشكلة مؤداها معالجة قضية نظرية فكرية ذهنية تجسد أفكاراً أكثر ما تقدم شخصيات نامية متطورة وقصة أهل الكهف كما هو معروف في القرآن ترد في معرض دحض بعض المعتقدات المسيحية ومنها ألوهية المسيح وبنوته لله . وهذه الفكرة لا تظهر في رواية الحكيم وإنما كان هدفه إبراز حقيقة فنية حول عدم إمكانية الحياة خارج الزمن .

مضمون المسرحية :

تبدأ القصة بالكشف عن المسيحيين الثلاثة الهاربين من الملك الوثني دوقيانوس حيث يخيم الظلام والثلاثة ميشلنا (وزير) ومرنوش ( وزير) (ويمليخا) راع يستيقظون ويتبادلون الحديث . يشعرون أنهم ناموا ليلة واحدة بعد سباتهم الطويل ويحسون بالجوع ويتنبهون لقصتهم مع الملك الذي أرسل رجاله يتعقبهم ففروا منهم ولجأوا إلى الكهف نتيجة تمسكهم بمعتقدهم . تسيطر عليهم فكرة مطاردة الملك لهم يفتشون عن حل . يرسلون الراعي يمليخا ليأتيهم بالطعام بعد أن يزودوه بقطعة نقود لا زالت في حوزتهم قبل نومهم ويبقى ميشلنا ومرنوش يتبادلان الحديث ويعيدان ذكرياتهما : الأول في حبه والثاني يعيد سيرة زوجته وولده . بعد قليل يسمعان ضجة في يعتقدان أنهما ملاحقان من رجال الملك . يميزان أقوالاً ( الكنز ، ) ويدخل الراعي مسرعاً ويخبرهم عما جرى في المدينة وكيف أن شخصاً أخذ منه قطعة النقود بحذر ولما نظر إليه اعتراه رعب . فتنبه الراعي إلى لحيته وجدها قد استطالت . ويخبرهما كيف أنه أنكر المدينة فكأنما ليست هي طرطوس ، استغربوها وظنوا أن في الكهف كنز فجاؤوا يبحثون عنه ، دخل الجميع الكهف حاملين المشاعل ولكن ما أن يلمحوا ميشلنا ومرنوش حتى يصيحوا أشباح ، أشباح ثم يلوذون بالفرار .
يتداول الثلاثة في الوضع ويبدأ عندهم الوعي . يقول ميشلنا : لقد داخلني شك .. يسأله مرنوش : في ماذا ؟ يجيب في زمن إقامتنا في هذا الكهف ، لأنني أتذكر أنني أتيته حليقاً ، ها أنذا الآن وشعري مرسل . ترى ألبثنا أسبوعاً ولم نشعر ؟ يمليخا يقول : لعلنا لبثنا شهراً . يجيب مرنوش : ويحك شهراً . وأين كنا طوال هذه المدة ، يمليخا: نياماً . مرنوش : أهذا كلام عاقل . 
ويدور الفصل الثاني في القصر في بهو الأعمدة ، يبدأ بحوار بين الأميرة يسكا الثانية ، ومؤدبها غالياس الذي يبدو قلقاً حائراً ، بينما الأميرة تريد أن تقص عليه حلماً لعله يفسره لها : فقد رأت أنها دفنت حية . ويوضح لها الصلة في الحلم وما يشاع في المدينة من أن كنز دوقيانوس مدفون في كهف بوادي . ويروي غالياس كيف أنها سميت باسم قديسة تدعى بريسكا كانت ابنة الملك دوقيانوس الذي ظهر أسمه مضروباً على النقود التي اكتشفت وحملها الراعي معه . ويروي لها حكاية تلك الأميرة واعتناقها المسيحية واختيارها للرهبنة وموتها شهيدة وطلبها بأن تحمل إلى بهو الأعمدة . ويخبرها بأن الصليب . الذي في عنقها هو صليب تلك القديسة .عند ذلك يحضر الملك ويسأل غالياس عن خبر الكنز والأشباح..فيروي المؤدب حكاية المسيحيين الثلاثة الفارين منذ ثلاثمائة سنة واللاجئين إلى الكهف.. ويستنتج أنهم قديسون لأن الله أنقذهم من تعذيب الوثنيين.عند ذلك يدعوهم الملك إلى القصر لتكريمهم فيؤتى بهم..
وعند دخولهم يسمعون من يناديهم بالقديسين فيستغربون ويحسون في البداية أن انقلابا قد حصل على دوقيناس من قبل هذا الملك المسيحي ..تبدأ سلسلة من عدم التفاهم .أهل الكهف يمتدحون الملك ويستغربون كيف استطاع أن يطور مظاهر الحياة في غضون شهر ويحسب كل منهم الآخر مجنوناً وتقع عينا ميشلينا على بريسكا التي تشبه جدتها كل الشبه، فيهم بالتحدث إليه بحسبانها خطيبته،لكنها تخاف منه وتغادر القاعة فيستغرب أمرها.
يذهب مرنوش لتفقد عائلته، ويشتري بعض الهدايا لطفله. فيصحبه الخدم، لكنه يعود بعد قليل باكياً نادباً أسرته بعد أن أنها ماتت من زمن بعدين وان ابنه عاش حتى الستين من عمره ثم مات شهيداً في معركة بطولية. وتحقق من ذلك برؤيته الشاهد على قبره.عندما يدرك أنه في زمن غير زمنه وأنه لم تعد له علاقة بهذه الحياة..لكن ميشلينا الذي امتلأ قلبه بالحب يجد نفسه متعلقاً بالحياة ..فاستحم وزين نفسه فبدأ في مقتبل عمره وسيماً كسابق عهده ،ولم يفطن إلى الهوة الزمنية التي تفصله عن تلك الحياة ،فظل يسعى لملاقاة بريسكا على انفراد ،تنتابه الغيرة لرؤيته لها تقرأ للملك في حجرته في ساعة متأخرة من الليل دون أن يعلم أن يعلم أنها ابنته ..لذلك يجيب مرنوش بقوله: أمري مختلف .أنا هنا حي، وهذه خطيبتي ما تزال شابة على قيد الحياة ،لا
أريد أن افهم غير هذا.
أما مرنوش فلم تعد تغني له الحياة شيئاً وكذلك يمليخا الذي كان أول العائدين إلى الكهف، إذ إنه أدرك بالغزيرة منذ الوهلة الأولى غربته عن هذا الزمن .افتقد غنمه فلم يجدها ،فتراجع إلى الكهف ،ولم يبق في القصر إلا ميشلينا ،ولما التقى ببريسكا على انفراد تحاورا طويلاً يظهر عواطفه المتأججة.
ويعاتب بريسكا على فتورها العجيب تجاهه ، وحين تذكر أنه لا يقصدها هي ، بل جدتها ، تصاب بخيبة أمل عظيمة . يفترقان ، ثم يعود ليخبرها أن يحبها أياً كانت . ترفض لأنها لا تريد أن تكون مجرد شبح لبريسكا الأولى . عند ذلك ييأس ويعلم أنه عاد إلى عالم غريب فيقرر الإياب إلى الكهف .
في الكهف يموت يمليخا أولاً لفقدان صلته بالحياة . ثم يتبعه مرنوش . ويبقى ميشلنا في الكهف حياً طوال شهر . لامتلاء قلبه بالحب الذي أعطاه الحياة .. وقبيل موته تصل بريسكا ومؤدبها غالياس إلى الكهف . لقد أحبت بريسكا ميشلنا ولم تستطع أن تقنعه بالعودة إلى الحياة فقررت اللحاق به إلى عالم الموت وأقنعت أباها أن يبني جداراً أمام الكهف وهناك التقت بمشيلنا في لحظاته الأخيرة ، ولم تفلح توسلاتها في إرجاعه إلى الحياة فتبعته إلى ما وراءها .

التركيب الفني لمسرحية أهل الكهف :

تتألف المسرحية من أربعة فصول تضم اثنين وعشرين مشهداً ، ومن عرض وأزمة وحل فالعرض . يحوي كهف الرقيم وقصر الملك والشخصيات الرئيسية والثانوية والأحداث تجري بين القصر والكهف ، تتطور حتى التأزم . 
والأزمة : هي مأزق أهل الكهف بعد مرور ثلاثمائة سنة وخروجهم إلى الدنيا من جديد والدخول في صراع مع الزمن . 
والحل : يكون بانتصار الزمن وعدم قدرة هؤلاء الثلاثة مع كلبهم على الحياة وإقامة الروابط الاجتماعية الجديدة فيكون الحل بانكفائهم إلى الكهف بعد إصابتهم بالإحباط ومن ثم موتهم . 
تبني المسرحية على قواعد المسرح المعروفة وبخاصة الوحدات الثلاث : 

1. وحدة الحدث : فالموضوع يدور حول فكرة البعث والعودة إلى الحياة أي الفكرة المعروفة في الميثولوجيا القديمة والمعروفة منذ كتاب (الموتى) وهو موضوع قديم جديد يتناول الصراع بين الإنسان والزمن . لذلك استعمل الحكيم قصة المسيحيين الأوائل الذين عادوا بعد أن تنصر أباطرة روما . ووحدة الحدث تتجلى في وجود الثلاثة في الكهف وخروجهم بعد مضي من الزمن إلى عصر غير عصرهم وبتمسكهم بعلاقاتهم القديمة للدخول في علاقات جديدة أدت إلى فشلهم . 
2. وحدة المكان : يتركز في المسافة بين الكهف والقصر وتدور الحوادث في المكانين وهو ملائم للمكان الكلاسيكي وشروطه . 

شخصيات المسرحية :

تغلب عليها الطابع الأسطوري .. والحكيم لم يكن يهدف إلى وصف حياة القدماء بأسلوب عصري بل أراد أن يصف الحياة المعاصرة فلجأ إلى استخدام الميثولوجيا استخداماً رمزياً . لذلك هتف مرنوش عندما أحس بالهزيمة : ( لا فائدة من نزال الزمن . لقد أرادت مصر من قبل محاربة الزمن بالشباب ولكن الزمن قتل مصر ) وعلى هذا يصبح الزمن البطل الرئيسي للمسرحية والفكرة الرئيسية فيها والشخصيات وجدت لخدمتها .

يتبع.....


















قضية الفصحى والعامية في الأدب المسرحي

	والتمسك بفصاحة اللغة وسلامة الاستخدام لتراكيبها وقواعدها يجابه في الآداب 
والفنون بحرب شعواء يشنها أولئك الذين يدعون إلى التخفف مـن هذه المعايير والقواعد بطرق شتى ووسائل عدة، إما بدعوى التيسير حيناً وإما بدعوى الواقعية ومواكبة العصر والحياة اليومية 
حيناً آخر.
	والخلاف حول استخدام الفصحى والعامية هو خلاف خالط نشأة بعض الفنون والآداب في العصر الحديث، وبهذا تتخذ القضية منحى الوسيط، ومنحى الجمهور.
	والمقصود بالوسيط هو المسرح فالمشكلة بين العامية والفصحى قائمة منذ النشأة الأولى لفن المسرح وأدبه في الأدب العربي عندما تجرأت بعض الأقلام في مناداتها بمواكبة المسرح للواقع من خلال مقاربته للغة الخطاب اليومي، وبالمقابل ظهر من يحارب هذه النـزعة في الأدب ويقف بجسارة في وجه الاستخدام العامي للغة الخطاب في المسرح.	
ومن الأدباء  من يروى في الفصحى لغة سرد أما الحوارات فيفضلون أن تشاكل الواقع وما يجري في حديث الناس من ميل إلى لغة الخطاب اليومية العامية رغم اقتدارهم على النظم بالفصحى، وهو أسلوب شاع في الأصل عند بعض الروائيين الذين جربوا أن يحلوا هذه المشكلة – مشكلة الفصحى والعامية- فكحل وسط صنفوا الفصحى لغة السرد – والعامية لغة الحوار([footnoteRef:1])، ثم انتقلت الموجه إلى المسرح الشعري أو الغنائي، خاصة وأن العبارات السردية لا تدخل ضمن حساب النقد ولا يعتد بها إلا كمفسرة وموضحة. [1: () "مدخل لدراسة الجمهور في المسرح المصري" لجلال الشرقاوي- البيان (مجلة فكرية شهرية تصدرها رابطة الأدباء في الكويت، ع :268-269، يوليو – تموز/ أغسطس-آب 1988م) :96-97.] 

	,والكتابة باللهجة المحلية من العوامل التي جعلت أنصار الفصحى يقفون في وجه انتشار العامية في الأدب والفنون؛ فتعدد لهجات الخطاب الأدبي يطبع الأدب بالإقليمية ويحدُّ من انتشاره وفهمه على نطاق واسع؛ فالعامية ليست مفهومة في كل زمن ولا في كل قطر بل ولا في كل إقليم. ([footnoteRef:2]) [2: () التيارات المعاصرة في النقد الأدبي، د. بدوي طبانه (دار الثقافة- بيروت، د.ط، 1405ه-1985م) :253.] 

	وإن أدعى بعض أنصار العامية أن استساغة اللهجة المصرية وانتشارها مبرر لاستخدامها لغة للأدب فالقول أنها لغة سهلة الفهم في معظم أنحاء العالم العربي بفضل السينما والراديو والتلفزيون وهذه الميزة لا نجدها في كثير من البلاد العربية بمشرقها ومغربها، كما أن الكتابة لم تعد مقصورة على مصر فلقد ازدهر المسرح في معظم بلاد العالم العربي، فلو كان لدينا عشر لهجات عربية كبرى على الأقل لكان لدينا عشر لغات للمسرح إذا ما تبنى المسرح هذه اللهجات وطورها وحولها من لهجة للحياة اليومية إلى أداة للتعبير الفني([footnoteRef:3])، وسيكون الأمر في غاية الصعوبة والتعقيد، فهي لهجات لها أساليبها في التدوين وتراكيب اللغة، ولكن من أين لها قاموس لغوي تسهل العودة إليه لحل ما يشكل من مفرداتها وتراكيبها؟! [3: () مدخل لدارسة الجمهور في المسرح المصري، جلال الشرقاوي مجلة البيان( ع :268-269) :97.] 

		إن توظيف الأغاني الشعبية في المسرح خط فني اختطه بعض الكتاب لأنفسهم رغم أن البُنى الحوارية كلها وردت بلغة فصيحة، وتبرير ذلك قد يعود إلى رواج فكرة تأليف الأغاني باللهجات العامية والمحلية حتى غدت القاعدة في تأليفها هي اللهجة العامية والندرة كتابتها بالفصحى (( وفي أول الأمر حرص شعراء العامية أن يكونوا مقروئين إلى جانب أن يكونوا مسموعين عن طريق الأغنية والأوبريت، ولكننا نشهد تحول معظم شعراء العامية إلى الأغنية ونجد أن شعر العامية يوشك أن يحتل مكانه المناسب كمورد لتجديد الأغنية الإذاعية والتلفزيونية.))([footnoteRef:4])، فإيراد الأغاني الشعبية في المسرحيات الشعرية ودسها ضمن حواراتها ما هو إلا استمرار لعامية الشعر ولانتشار الأغنية الشعبية وإبقاء على النمط المتعارف لها حتى بعد نقلها إلى مجال المسرح. [4: () "مدخل لدراسة الجمهور في المسرح المصري" لجلال الشرقاوي مجلة البيان (ع: 268-269 ):97.] 

  وفي معترك هذه الخُلف والنـزاع برز صوت هدأت عنده معظم الآراء المحتدمة والأقلام الملتهبة، ينادي بترجيح اللغة الفصحى في المسرحيات التاريخية والذهنية والمترجمة، وقصر العامية على المسرحيات الاجتماعية التي تناقش أمور الحياة العصرية طلباً للواقعية وإرضاءً للجمهور،([footnoteRef:5])  [5: () فن المسرحية، د. عبدالقادر القط :33.] 

فهل الفصحى عاجزة عن التعبير بواقعية عن أمور الحياة العصرية عندما يجتهد الداعون في المناداة باستخدام العامية في المسرحيات الاجتماعية؟ ويجوز 
ذلك الأدباء والباحثون، وهل رغبات الجمهور هي الفيصل الذي يحدد مستوى الذوق الأدبي ودرجة المتعة الفنية؟!.
	لقد أجاب كلٌ من (محمد غنيمي هلال) و (محمد مندور) عن هذه التساؤلات، بأنه لما كانت الفصحى أقدر على التعبير عن المسرحيات المترجمة عن الآداب العالمية فلماذا الحكم عليها بالعجز عن صنع مسرحيات في أدبها تناظر تلك المسرحيات بدلاً من تفضيل العامية عليها في إنشاء مسرحيات دون ترجمتها؟ ثم أن صدق التصوير لايستلزم مراعاة لغة الأداء كما هي في الواقع، فالواقعية في الأدب لا يُقصد بها واقعية اللغة، بل واقعية النفس البشرية، وواقعية الحياة والمجتمع، ومن المتفق عليه أن الأديب لا يستنطق لسان مقال شخصياته المسرحية بل يستنطق لسان حالها، وللأديب بعد ذلك التعبير عما يفهمه بأية لغة يشاء فعالم الفن غير عالم الواقع([footnoteRef:6])، وعليه فإنه لا حجة لمن يجوِّز استخدام العامية لغة خطاب مسرحي؛ فالفصحى أكثر غناء بلغتها وأكثر دقة في تصوير المواقف وصنع الحوارات التي تنقل الواقع بصورة 
فنية درامية. [6: () الأدب وفنونه، د. محمد مندور :116-119./ في النقد المسرحي، د. محمد غنيمي هلال :77-82.] 

	وإذا كانت الواقعية التي ينادي بها أنصار العامية أن يستخدم ابن البلد تعبيرات أبناء البلد وينطق الخادم بألفاظ الخدم ويتحاور المثقف بمفردات المثقف فإنه ما أسهل أن يعبر الكاتب المسرحي عن تباين شخصياته بتباين المستويات اللغوية! أليس هذا هو الإيهام الشائع والمبتذل في نفس الوقت؟ إن عملية الإيهام أكثر تركيباً من مجرد استغلال للمستويات اللغوية، إن قصد عملية الإيهام ليس إقناع المتفرج بأن هذا "قد يحدث" في الواقع، إن اللغة عنصر من عناصر الفن المسرحي ولذلك فنحن لا نسمع في المسرح اللغة التي تتكلم بها الشخصيات في الواقع بل اللغة التي "قد" يتكلمون بها، وهي أكثر ترتيباً ودقة وإيحاء من لغة الواقع. ([footnoteRef:7]) [7: () مدخل لدراسة الجمهور في المسرح المصري، جلال الشرقاوي مجلة البيان (ع: 268-269) :98.] 

	ويعلق (غنيمي هلال) على استخدام العامية في المسرح بأن الأدب القصصي والمسرحي لم يتجاوز كثيراً عند العرب دور الطفولة، ومما يدفع به إلى النهوض والرقي أن يكثر فيه النتاج في اللغة الأدبية، كما أن القيمة الفنية لا تعتمد على الرواج المادي الناتج عن إقبال المتفرجين بـل القيمة الفنية للعمل ذاته؛ إذ لا ينبغي مجاراة الجمهور بل لابد من الرقي به وتنمية إمكاناته.
	



