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 القاهرة – يفتش المسرح الطموح عن 
فضاءات جديدة لكسر النمط السائد، وقد 
ينجح أحيانـــا ويخفق في أحيان أخرى، 
لكنه لا يكفّ عن المغامرة، وهذا المســـعى 
المحموم إلى التطوير مشـــحون بالإثارة 

دائما، ومصحوب بالجدل والأسئلة.
وفي هذا الإطـــار التثويـــري المتمرّد 
المســـرحية  العُلبـــة  أبجديـــات  علـــى 
التقليديـــة، بما قد يحمله هذا التوجه من 
جنون وشطحات وإخلال بتوازن العملية 
المســـرحية المحبوكة، عرضت مســـرحية 
”نهاية الحب“ المصرية- الفرنســـية على 
مســـرح الفلكي بالجامعـــة الأميركية في 

القاهرة في خمس ليال متتالية.

نزع الدسم

بعشـــر لغـــات حـــول العالـــم قُدّمت 
مســـرحية المؤلـــف والمخـــرج الفرنســـي 
باسكال رامبير منذ إطلاقها في مهرجان 
”أفينيـــون“ العالمي قبل ثماني ســـنوات، 
مع  فكيف كانـــت ثمرة تعـــاون ”رامبير“ 
فريـــق المصريـــين والفرنســـيين لإنتـــاج 
النســـخة العربية فـــي ظهورهـــا الأول، 

باللهجة العامية المصرية؟
لم يخـــل النص المعاصـــر من أصداء 
تقليديـــة، بالتعويل على فكـــرة محاكمة 
المشـــكلات  وتأثيـــر  الـــزواج،  مؤسّســـة 
والمنغّصـــات والضغـــوط علـــى ”كائـــن 
الحـــب“ بين رجـــل وامرأة، وصـــولا إلى 

اغتياله، واغتيال طرفي العلاقة معا.

أمـــا المعالجة الحداثيـــة، فقد خرجت 
بأقصى طاقتهـــا عن المألـــوف والمتوقّع، 
بمـــا وجّه دفّـــة المحاكمة إلى المســـرحية 
ذاتها وصنّاعها فـــي نهاية الأمر، لتقييم 

ما أفرزوه.

فتحت المســـرحية كل بوابات الخلط 
يات والتعريفات، عن  بين الأمور والمســـمّ
عمـــد في أغلب الأحوال، وربما دون قصد 
أحيانـــا أو بســـبب الانجراف الشـــططي 
وتداعيـــات اللاوعي وغياب الحســـابات، 
وأول ملامـــح هذا الخلط مـــزج الحقيقة 
والخيال، فالبطلان زوجان بينهما صراع 
ولحظة مواجهة حاسمة سوداوية، وهما 
كذلك ممثلان مشاركان في مسرحية ملهاة 
مأســـاوية (كوميديا ســـوداء) من بطولة 
زوجـــين متناحرين، وعليهما الاســـتمرار 
في العمل وتقمّص دوريهما المرسوم لهما 

حتى النهاية.
ولـــدت المســـرحية من رحـــم التصوّر 
القائـــل إن الحيـــاة مهزلـــة موجعـــة من 
الواجب خوضها حتى إســـدال الســـتار، 
وتوالـــى ســـيل خلـــط الأوراق والمفاهيم 
والجمع بـــين التناقضات، وربما الرقص 
على الســـلالم، على امتداد العرض، الذي 
استمر ثمانين دقيقة في منظر واحد أقرب 

إلى الاستاتيكية والتحنيط والتجمّد.
ومن أخطر مطبّات الخلط في النسخة 
العربيـــة لمســـرحية ”نهاية الحـــب“، من 
ترجمة شادي الحســـيني وتمثيل محمد 
حـــاتم ونانـــدا محمـــد وديكـــور دانيال 
جينيوتـــو وإضـــاءة صابر الســـيد، ذلك 
الاتكاء الدائم على نزع الدسم بشكل كامل 
باعتباره الإجراء الصحـــي المفيد في كل 
الحـــالات والوصفات الفنيـــة والتعبيرية 
والجمالية، وهذا تعميم قاد إلى الفجاجة 
والتســـطيح في مواضع ليس من ســـبيل 
إلـــى اســـتقامتها بغير الزخـــم و“الطهو 

المسبوك“.
وعلى أرضيـــة بيضاء كالثلج، مفرّغة 
ومفرداتهـــا،  الســـينوغرافيا  كتـــل  مـــن 
وبالقـــرب من حوائـــط ســـوداء مثل ليل 
أبدي لا ينجلي، واجه الحبيبان بعضهما 
الأحـــادي  ”الـــكلام“  بخناجـــر  البعـــض 
وطلقات العبـــارات المتتالية من أحدهما 
للآخـــر بالتتابـــع ودون رد، وذلـــك مـــن 
وضعية الوقـــوف والاقتراب البطيء، كل 
واحد صوب الآخر، مـــع اقتصار الحركة 
علـــى الانحنـــاءات الهادئـــة الرامزة إلى 
التهدّم والســـقوط والانهيـــار أثناء تلقّي 
الطعنات، والإشارات الجسدية الحساسة 
الدالـــة، بالتـــوازي مع آليات اســـتعمال 
الانفعالات  وتفجيـــر  للغة  الشـــخصيتين 
والإيمـــاءات والاكتفـــاء بهـــذه القـــدرات 
الذاتية كوســـائط لتوصيـــل النص. جاء 
والموســـيقى  والحركـــة  الديكـــور  نفـــي 

والمؤثرات الصوتيـــة وخلخلات الإضاءة 
والتعتيم وغيرها من التقنيات والوسائل 
والحيـــل والقـــدرات المســـرحية المعروفة 
خارج المشهد بمثابة مغامرة غير مأمونة 
العواقـــب، إذ تحمّل الممثلان مســـؤولية 
والإمكانات  قدراتهمـــا  فاقـــت  مضاعفـــة 
البشرية الفردية المرجوّة عموما في بناء 

كيان مسرحي مُتناسق الأركان.
والرهافـــة  الهشاشـــة  أن  ومثلمـــا 
ودمـــوع لحظات الانكســـار، على ما فيها 
من مصداقيـــة ولمحات تأثيرية وخصوبة 
إنســـانية، ظلت مجرد ومضـــات منفردة 
حائـــرة، غيـــر منتظمـــة بخيـــوط درامية 
في ســـياق عمل مســـرحي، فإن شرارات 
”المونولوجـــات“ الإفضائيـــة المطوّلة حدّ 
الملـــل، المتبادلـــة بين الزوجـــين المتصلين 
ظاهريا المنفصلين إكلينيكيـــا، لم تتمكّن 
بدورها من إشعال ”ديودراما“ قائمة على 
والمواجهة  المتنامـــي  والصـــراع  الحوار 

الأدائية الساخنة بين الشخصيتين.
ولربمّـــا تـــذرّع العرض فـــي اعتماده 
البـــرود والصمـــت الثقيـــل والبـــطء في 
تصوير الانعكاسات وردود الفعل برغبته 
في تجسيد صقيع الواقع وجمود الحياة 
وتبلّد المشـــاعر ومدى التحجّر الذي بلغه 
الزوجان في مواجهة كل شيء مهما بلغت 
قســـوته، لكن النقل الفني لهذه المعطيات 
والأفكار والأحاسيس جاء ميكانيكيا، بما 
أوقـــع العرض ذاته في مدارات الســـكون 

وانعدام الجذب ولامبالاة المتلقي.

تبادل الأدوار

انقســـمت مســـرحية ”نهايـــة الحب“ 
ضمن مشـــهد واحـــد، إلـــى مناورتين أو 
معركتين أو حربين صغيرتين، ففي البداية 
التزمـــت الزوجة الصمت، ليشـــن الزوج 
غاراته عليها كاشـــفا رؤيته ومونولوجه 
الداخلـــي المعبّر عن أســـبابه وتصوّراته 
حول انتهاء حبهما واســـتحالة استمرار 
علاقتهمـــا، وجـــاءت كلماته سلســـلة من 
الاتهامات الفادحة والواضحة كشـــفرات 
ســـكاكين حادة، كلما تراكمت انهار جسد 
الزوجـــة وســـقطت أرضا من فـــرط الألم 

وشدة التجريح.
وفـــي القســـم الثاني، انقلبـــت الآية، 
وتبادل الزوجان مكانيهما على المســـرح، 
وبنـــت الزوجـــة دفاعاتهـــا علـــى نقـــاط 
الضعـــف ومواضـــع الكـــذب فـــي حديث 
زوجهـــا، فألقـــت عـــن نفســـها اتهاماته، 
وسدّدت هي بدورها طعناتها له في محل 
مناقشتها أسباب انفصالهما ومسؤولية 
كل واحد منهما عن ضياع الحب وتعقيد 
الأمور إلى هـــذا الحد، لتكتمـــل الرقصة 
الذهنيـــة العاطفيـــة باتفاقهمـــا معا على 
والروحيـــة  الجســـدية  العلاقـــة  إنهـــاء 

بالانفصـــال، والاســـتمرار فـــي عملهمـــا 
المشـــترك كبطلين للروايـــة التي يمثلانها 
معا، في حين أنهمـــا اختلفا حول مصير 
أبنائهما، فكلاهما متمســـك بحقه في كل 
مـــا يخص الأبنـــاء مســـتقبلا، بما يعني 
امتداد دائرة الصراع حتى بعد الافتراق.

أضعفت بنية تبادل الأدوار كثيرا من 
عوامـــل نضـــج العرض، ففـــرق كبير بين 
أن يتجاور مونولوجان ذاتيان مُســـهبان 
كنافذتـــين لإطلالـــة كل من الشـــخصيتين 
على الآخـــر، على نحو أقرب إلى النجوى 
أو ســـيولة الضميـــر بحريـــة مـــن دون 
مقاطعـــة أو مراجعـــة أو توقـــف حتـــى 
لالتقاط الأنفاس أو التشكيك في الخطاب 

اليقينـــي المطلق، وبين أن يـــدار الصراع 
من خلال حوار متوتّر ومواقف متنامية، 
خصوصـــا أن لحظة اشـــتباك واتهامات 
عميقـــة متبادلة كهذه (أنتِ بـــاردة/ أنتَ 
مقـــرف، لوّثت الهـــواء) لم تكـــن لتحتمل 
مثل هـــذا الصمت من الطرف الذي يتلقّى 

اللكمات العنيفة الموجعة.
إن مسرح الثنائيات ”الديودراما“ كان 
الأقرب لاستيعاب نص ”نهاية الحب“، لو 
خلا العرض مـــن الكورال الغنائي المقحم 
فـــي منتصفه ”بتغني لمين يا حمام“، دون 
أي داع أو إضافـــة فنيـــة، وكذلـــك لو تم 
بناؤه وفق ضوابـــط ”الديودراما“ وليس 
خصائـــص ”المونولوج“ (الحديث المطول 

لشـــخصية مســـرحية)، أي أنه كان يجب 
ملء الفجوات المسرحية بالحركة الجادة 
والحوار المتواصل والانتقالات والمواجهة 
الأدائيـــة والمواقـــف المبـــرزة للتناقضات 
والتحوّلات النفســـية والتصعيد الدرامي 

الخلاّق.
تمكنت  الحـــب“،  ”نهايـــة  مســـرحية 
بجســـارة من الغوص فـــي ضريح الوهم 
لتعريـــة الذات الإنســـانية التـــي لم تعد 
تتحمل جذوة العشق المتقدة (كفانا بكاء.. 
صار حبنا جثة وحياتنا ســـجنا)، لكنها 
في الوقت نفســـه سقطت في اختبار الفن 
الصعب فريسة لأوهام شتى تحت عنوان 

التجريب الفضفاض.

شرارات المونولوج لا تكفي لإشعال {ديودراما} ناضجة

رة
ّ
إشارات وانفعالات وإيماءات مكر

الحياة تحضر كمهزلة موجعة في مسرحية {نهاية الحب} المصرية الفرنسية
يبقى التجريب في ميدان المسرح اجتهادا يستحق الالتفات والتحليل، لكنه 
يبدو أحيانا وقد صار بحد ذاته مقصدا غائيا طاغيا على عناصر المسرحية 
المتناغمــــــة ولوازم الاشــــــتغال ومقتضيات الصناعة الفنية، وهذا ما وســــــم 

مسرحية ”نهاية الحب“ المصرية- الفرنسية، المعروضة أخيرا بالقاهرة.

نفي الديكور والحركة 

والموسيقى والمؤثرات خارج 

المشهد مغامرة غير مأمونة 

ين 
َ
لت الممثل

ّ
العواقب، حم

ما لا طاقة لهما بحمله

 ”المونودراما“ في أبسط تعريف لها 
هي مسرحية ذات شخصية واحدة 

يؤديها ممثل واحد، أو ممثلة واحدة. لكن 
تعريفاتها، نقديا ومعجميا، تعددت، 

حالها حال أي شكل أدبي أو فني، 
وواجهت اعتراضا أو رفضا من بعض 
الدارسين والنقاد، انطلاقا من أنها لا 

تحتوي إلاّ على شخصية واحدة، تملؤها 
بأهوائها وتحييها ببلاغتها، وفيها 

تطغى المناجاة (المونولوج) على الحوار، 
ولا شيء أشدّ منها معارضة لروح الفن 
المسرحي الحقيقية. ولذلك ستبقى فنا 

دراميا ناقصا حيث تفتقد وبشدة لعنصر 
الحدث الحي، وتنحصر دائما وأبدا في 

أشكالها السردية رغم محاولة معظم 
العاملين فيها استخدام العناصر 

المساعدة.
ولم يسلم مصطلح ”المونودراما“ 

من الاعتراض أيضا، فقد رأى بعضهم 
أنه مصطلح غير دقيق، وأن المصطلح 

الصحيح والمنتشر هو المسرح الأحادي. 
ومنذ منتصف سبعينات القرن الماضي 

أطلق المسرحي المغربي عبدالحق 
الزروالي على عروض ”المونودراما“، 

التي تخصّص فيها، مصطلح ”المسرح 
الفردي“.

ويمكن إيجاز أبرز الملامح الأساسية 
للمونودراما بأن أغلب حواراتها يقوم 

على السرد المباشر بضمير المتكلم، 
وفي أحيان قليلة تتحاور الشخصية 

مع شخصيات وهمية أو مع المتلقين. 
وقد ابتكر كتّاب المونودراما مجموعة 

من الوسائل الفنية لجعل السرد ذا زخم 
درامي منها: وسائل سمعية (الموسيقى 
والمؤثرات الصوتية الخارجية)، وسائل 
تقنية مسرحية (أقنعة، ملابس ودمى)، 

الإكسسوارات والسينوغرافيا (صور 
ساعات وشرائح فلمية)، والهاتف بوصفه 

حضورا (تمثيلا للآخر المغيّب).
كما أنها تركز على الفرد (الشخصية) 
أكثر من الحدث، وهذا منظور تنعدم فيه 

فرصة الجدل عن طريق التنوع، ومن 
ثم ينعدم الحوار، وتقيم الشخصية 

الجدل مع نفسها لأنها تعيش في عزلة، 
وتتشبث بما جرى لها في الماضي، من 

ناحية، والحلم من ناحية أخرى، بحيث 
تعتمد الحركة الدرامية في تطورها 

على الصراع النفسي المركّز بين ما كان 
وما كان يمكن أن يكون، وبين التوقّع 
والتحقيق، وغالبا ما تتمتّع بالكثافة 

الشعورية النابعة من تركيز الحدث في 
شخصية واحدة تلحّ على وجدان المتلقي، 

وتحمل في طياتها رسالة خفية تضع 
الخلاص الفردي فوق الخلاص الجماعي، 

وتنقل بؤرة التركيز من الجدل بين 
الفرد والجماعة إلى النفس في انغلاقها 
على ذاتها، وتستعيد بعض الصور، أو 

المواقف الماضية، التي تركت في بطانتها 
بعضا من الغضاضة، أو الضيق والحزن، 

أو شيئا من سرور مبهم لأمل متوهّم 
متوقّع التحقّق، وتتداخل تلك الصور 

وتتقاطع وتتواصل بعملية شبيهة 
بعملية المونتاج، ذلك أن استرجاعها 

يجري بانتقائية ذهنية.

وتفتقر المونودراما إلى العنصر 
النقدي في تناولها لمادتها، مهما حاول 
المؤلف تأكيد هذا العنصر، لأن إلحاح 

الشخصية الواحدة والمنظور الواحد على 
وجدان المتلقي، طوال العرض، يخلق 

نوعا من التعاطف ينتفي في إطاره النقد.
تاريخيا، لم تظهر ”المونودراما“ إلاّ 

في القرن الثامن عشر، ويرجّح بعض 
الباحثين أن تكون مسرحية ”بغماليون“، 
التي كتبها جان جاك روسو، هي البداية 

الحقيقية لهذا الشكل. ثم ظهر بعده 
الممثل والكاتب المسرحي الألماني جوهان 

كريستيان براندز، الذي كتب نصوصا 
مونودرامية قصيرة بين 1775 - 1780. 
لكن نجاحها سرعان ما تراجع، أو قل 

الاهتمام بها من قبل النقاد والدارسين، 

ما جعل بعضهم يعتقد بأن ذلك يعود إلى 
إخفاقها فنيا.

وبعد هذا الازدهار المؤقت توارت 
”المونودراما“ عن خشبة المسرح إبان 

القرن التاسع عشر، لكن في نهاية ذلك 
القرن وبداية القرن العشرين، ومع 

الصحوة الرومانسية التي بلغت أوجها 
في المسرح على أيدي التعبيريين في 
ألمانيا، بدأت ”المونودراما“ تعود إلى 

خشبة المسرح، ومن أبرز نماذجها ”ضرر 
التبغ“ و”أغنية التم“ لتشيخوف، و”قبل 

الإفطار“ ليوجين أونيل، و”الصوت 
الإنساني“ لجان كوكتو، و”أيدي 
يوريديس“ للبرازيلي بدرو بلوخ.

وبرزت ”المونودراما“ في أوروبا بعد 
الحرب العالمية الثانية، وأسهمت مدرسة 

التحليل النفسي (سيغموند فرويد 
ومن تلاه)، في ترسيخها بالتركيز على 

الأمراض الشخصية والعصبية والنفسية 
للإنسان، حيث صار بعض كتّاب المسرح 

يأخذ مادته من الحياة ليضعها في 
نهاية الأمر، بأمراضها وانفصامها 

ووحدانيتها، على خشبة خالية تبحث 
عن مخلص، أو من يستمع إليها.

أما في المسرح العربي، فإن الشاعر 
المصري أحمد زكي أبوشادي يُعدّ أول 
من كتب ”المونودراما“ من خلال نصه 
”ابن زيدون في سجنه“ عام 1954. وإذا 

كان بعض الباحثين يعتقد بأن مسرحية 
الكاتب المسرحي العراقي يوسف العاني 

”مجنون يتحدى القدر“، المكتوبة عام 
1949، نص مونودرامي، فإني أختلف 

معه، لأن المسرحية تحتوي على صوت 
ثانٍ إلى جانب شخصية ”المجنون“، هو 

صوت القدر الذي يتحاور معه طوال 
الوقت، من دون أن يظهر على المسرح.

لكن التجارب المسرحية المونودرامية 
في العالم العربي لم تبدأ بالتنامي إلاّ 

في سبعينات القرن الماضي، وقد تفاوت 
ذلك، زمنيا، من بلد عربي إلى آخر. 

وأخذت تزدهر، وازداد إقبال الكتّاب 
والمخرجين والممثلين عليها مع إقامة 

عدد من المهرجانات الخاصة بها، بل لم 
يعد أي مهرجان مسرحي عربي يخلو 

من عروضها، وأحيانا تكون لها الغلبة 
عدديا كما في مهرجان ”عشيات طقوس 
المسرحية“ الثاني عشر في الأردن الذي 

أقيم هذا العام.
وقد شاب العديد منها خلل في 

التجنيس أو التصنيف، فأُطلق على 

عروض ما يُعرف بـ”الوان مان شو“ 
أو ”الوان وومن شو“، وهما لونان 

يؤدي فيهما الممثل أو الممثلة أكثر من 
شخصية، تسمية ”مونودراما“، كما 
هي الحال في عرض ”قهوة زعترة“ 
الفلسطيني الذي قُدم في مهرجان 

”عشيات طقوس المسرحية“ ذاته، وأدى 
فيه الممثل حسام أبوعيشة خمس 

شخصيات.
إن أبرز مواطن الضعف الفنية التي 

عانت منها عروض ”المونودراما“ في 
المسرح العربي، وما زالت تعاني، إضافة 

إلى خلل التجنيس أو التصنيف، هو 
طغيان المناجاة على حواراتها، والخلط 

بين الراوي أو الشاهد على التجربة، 
فأغلب المؤدين في هذه العروض يتوشّح 
بإهاب الراوي، رغم أنه ”الفاعل“ المجسّد 
للفعل الدرامي، حيث تظل هذه الصيغة 
الحكواتية مهيمنة على أدائه، في حين 

يفترض به أن يكون ذا حضور يقوم على 
التشخيص أو التقمّص، إلاّ إذا تعمّد أن 

ينحو منحى بريشتيا في أدائه.

المونودراما بين الفعل المسرحي المكتمل والمنقوص

ص في عروض المسرح الفردي
ّ

المسرحي المغربي عبدالحق الزروالي تخص

عواد علي
كاتب عراقي

إلحاح الشخصية الواحدة 

والمنظور الواحد على وجدان 

المتلقي، طوال العرض، يخلق 

نوعا من التعاطف ينتفي في 

إطاره النقد

شريف الشافعي
كاتب مصري


