محاضرات في

السرد العربي الحديث
د/ باسم صالح حميد

مفردات المنهج

1. تطور السرد العربي الحديث، عوامله ومظاهره.

2. الفنون السردية الجديدة، المقالة - القصة - الرواية - المسرحية - المقالة.
1. القصة العربية القصيرة:-
عوامل ظهورها في الأدب العربي الحديث.

مميزات القصة القصيرة.

أشهر كتابها: محمد تيمور - محمود تيمور - فؤاد التكرلي.
2. الرواية العربية:-
اتجاهات الرواية العربية.

أشهر كتابها: محمد حسين هيكل - محمود أحمد السيد - نجيب محفوظ.

وجهة النظر في الرواية العربية الحديثة.
3. المسرح العربي:-
أقسام المسرح.

الأشكال التمثيلية العربية القديمة.

المسرحيون العرب: مارون النقاش - توفيق الحكيم - أحمد شوقي.
4. المقالة:-
فن المقالة.
عوامل ظهورها.

أشهر أعلامها: محمد عبده - مصطفى صادق الرافعي - مصطفى لطفي المنفلوطي - أحمد أمين - فهمي المدرس.
مقدمة
     يجمع النقاد على أن العرب أمةٌ شاعرة والإغريق أمةٌ ناثرة، فمن أين جاء هذا التصنيف؟

إن هدوء بيئة العرب الصحراوية وقلة عناصرها أورثهم حساً موسيقياً تبدى من خلال اختراعهم للأوزان الشعرية المعروفة وبينما يحتاج السرد الأدبي كالقصة والمسرحية والملحمة إلى تعقُد حياة مدنية لا يحتاج الشعر إلا إلى هدوءٍ نسبي يكفل لموسيقاه البروز والهيمنة وتوفر العنصر الأخير في بيئة العرب جعل الشعر يطغى على كافة الفنون الأدبية. هنا يرد السؤال الآتي:

لماذا لم تنضج الفنون السردية كالقصة والحكاية والملحمة؟

      لقد ترجم عبد الله بن المقفع مجموعة (كليلة ودمنة) وهي مجموعة حكايات على ألسنة الطير والبهائم وراجت رواجاً كبيراً. ثم جاءت مجموعة (ألف ليلة وليلة) ببنائها ومضمونها الفارسيين فهي تقوم على مخيلة فارسية لا يخطؤها الدرس الدقيقُ. ثم ظهرت بوادرُ القصة والحكاية العربية بظهور فن المقامة على يد رائدها الإبداعي بديع الزمان الهمذاني، هذا الفن القصصي نستطيع القول عنه: إنه فنٌ عربيٌ خالص سواءٌ بدواعي ظهوره السياسية أو الاجتماعية أو الفنية، وفيما يخص الأخيرة أقصد الدواعي الفنية فان المقامة لم تستطع مغادرة منطقة الشعر فما زالت بقاياه واضحةً للعيانْ في المقامة فهي تقوم في احد أركانها على الجانب الموسيقي سواء في التوازي أو التكرار أو الطباق أو المقابلة أو السجع كما لا تخلو المقامة من الشعر بل إن بعض المقامات كالمقامة الزيدية ترتكز في بنيتها على قصيدةٍ من اثنين وعشرين بيتاً شعرياً. إذن فن المقامة لم يغادر منطقة الشعر العربي. لكننا نلمحُ مع بخلاء الجاحظ ما يُصطلح عليه بـ (أسلوب السرد المرسل - وليس المسجّع) إلا أن مذهبه هذا لم ينتشر لاقتصاره على الجانب الفكاهي.

    عبر هذه اللمحة التاريخية نؤكد أن السرد العربي الحديث سواءٌ في القصة أو الرواية أو المسرحية لم يجد له جذوراً في السرد العربي القديم فاخذ ينتهل من الأدب الغربي ما يشبع حاجة الناس المتزايدة إلى هذه الفنون الحديثة لاسيما بعد رواج المترجمات الغربية بين يدي القارئ العربي بعد الحملة الفرنسية الشهيرة على مصر سنة 1798م.

فتطور السرد العربي الحديث عبر ثلاثة محاور:

اللغة - الفنون السردية - الموضوعات السردية
أولاً: فيما يخص التطور على محور اللغة:

      كانت الفنون السردية لم تتطور، ولم تبرأ بعد من دائرة الشعر وهيمنته عليها فطغى السجع والتأنق في العبارة وإيثار الشكل على المضمون فصارت لغة السرد ثقيلة جامدة تخلو من أي مضمون فكري مما وسّع الهوّة بين لغة الكتابة ولغة الناس فالقارئ العادي لا يفهم ما يريده الكاتب لكن بعد منتصف القرن التاسع عشر أخذ الأسلوب المسجوع يتراجع أمام الأسلوب المرسل بسبب كثرة المترجمات وإطلاع المثقفين العرب على أساليب جديدة فأخذوا يميلون إلى التبسيط والسهولة والوضوح وابتعدوا عن التعقيد والزخارف لكن هذا التحول لم يتم بشكل سريع، فالكاتب العربي لم يتخلص من الأسلوب القديم دفعةً واحدة بل كان الأمر تدريجياً. وبذلك أحدث الكتاب الأوائل في السرد الحديث شيئا من التوازن في الشكل والمضمون، ونجح في ذلك مصطفى لطفي المنفلوطي ومصطفى صادق الرافعي وأحمد حسن الزيات وطه حسين وغيرهم.

إن هؤلاء الكتاب مالوا إلى البساطة والإيجاز والبعد عن التأنق بكل أنواعه في الجوانب الشكلية حتى يكون ما يكتبونه مفهوماً عند الجميع فهم لم يرجعوا إلى الأسلوب المرسل فحسب بل اخذوا يبسطون أسلوبهم تبسيطاً لا ينزل به إلى مستوى العامة أو إلى الابتذال وفي الوقت ذاته لا يعلو عليهم بحيث يشعرون بشيء من العسر في قراءته وفهمه، انه أسلوبٌ بسيطٌ سهل لكنه عربيٌ فصيح.

ثانياً: فيما يخص الموضوعات:
      كانت موضوعات السرد قبل التطور تدور في فلك الشعر فلا تتعدى التهنئة لفتح أو ظفر أو تعزية أو وصف.. الخ. أي ظلت موضوعاتُ تدور في فلك البلاط والكثير منها ساذجة. لكن بعد التطور حدثت انتقالة مهمة فقد انتقل الكاتب، بسبب التأثر بالسرد الغربي، الى موضوعات التطور الحضاري والقيم الاجتماعية الحديثة بفعل الاختلاط بالغرب المتفوق، والى مسائل المساواة والحريات الاجتماعية والسياسية ومحاربة الجهل والتخلف والشعوذات التي يمتهنها بعض المحسوبين على الدين. كما تناولوا قضية الصراع بين العلم والدين وكيفية التوفيق بينهما، فضلا عن مكانة المرأة في الحياة الاجتماعية والثقافية الحديثة ومساواتها مع الرجل في الرأي والعمل والمسؤولية الاجتماعية.
ثالثاً: فيما يخص الفنون السردية:
     شَهِد السرد العربي الحديث بتأثير الإطلاع على الفنون الغربية فنوناً سردية جديدة لم تكن معروفة فيه من قبل وهي القصة القصيرة والرواية والمسرحية.
      لقد مرت هذه الفنون السردية بمراحل تطور في الغرب حتى وصلت الى ما هي عليه اليوم. فالمسرحية مثلا انطلقت من (تمثيل) الطقوس الدينية الإغريقية في المعابد والشوارع العامة حتى جاء الكاتب المسرحي الإغريقي (اسخيلوس) ووضع ممثلا واحدا لتمثيل النص المسرحي يساعده ما يسمى بـ(الجوقة) لاستخلاص الحكمة من المسرحية. ثم جاء (سوفوكلس) وأضاف ممثلا آخر. لقد وضع ارسطو القواعد الأساسية لفن المسرح وقسمه الى قسمين: التراجيديا والكوميديا. أما الرواية فهي سليلة فن الملحمة الإغريقي كذلك، فهي تقوم - تكوينيا- على امتزاج العرض والإخبار، أي الوصف والحوار. أما القصة القصيرة فهي واحدة من الأشكال المتفرعة عن انحلال الملحمة الى اشكال صغيرة، وتقوم اساسا على تصوير موقف أو حدث مركزي واحد، ويغلب عليها الوصف.
   إذن، هذه الفنون أصلها غربي، ولقد تأثر بها الأدب العربي الحديث من أجل التعبير عن الواقع الجديد الذي فرضه الانفتاح على الامم المتقدمة علينا في العلم والسياسة والاقتصاد والأدب. وهذا لا يقلل من شان الأدب العربي، فالآداب العالمية تؤثر وتتأثر في كل زمان ومكان.

القصة العربية القصيرة

    ظهرت القصة القصيرة في الأدب العربي في مطلع القرن العشرين مع انتشار الصحافة ونمو الوعي. كان أسلوب القصة القصيرة في البدء يميلُ إلى أسلوب المقامة كما نجد عند إبراهيم المويلحي ويهيمن عليها الوعظ والإرشاد. ثم تطور فن القصة القصيرة على يد محمد تيمور (1892 - 1921) إذ عدّه الباحثون منشئ القصة القصيرة في الأدب العربي الحديث، ويعدّون قصة (في القطار) المنشورة سنة 1917 أول قصة قصيرة ناجحة في الأدب العربي الحديث وذلك لوحدة حدثها واتجاها الواقعي وفكرتها الجادّة والواضحة وحوارها القصصي. ثم جاء محمود تيمور (1894 - 1973) الذي أكسب القصة القصيرة النضج التام بسبب ثقافته القصصية إذ تأثر بالكاتب الفرنسي (موباسان) والقاص الروسي (تشيخوف) وأصبح يركز على الكشف عن عالم الشخصية الداخلي ويهتم ببناء القصة ولغتها، ومن أشهر مجاميعه القصصية: (الشيخ جمعة) و(مكتوب على الجبين).

فضلاً عن محمود تيمور فقد جايله كُتاب قصة ناجحون منهم: عيسى عبيد وشحاته عبيد ومحمود طاهر لاشين ويحيى حقي.

    أما في العراق فكانت نشأة القصة القصيرة في العشرينيات وكان رائدها محمود أحمد السيد (1901 - 1933) الذي تبنى الاتجاه الاجتماعي الواقعي ثم جاء ذو النون أيوب فأصدر خلال الثلاثينيات والأربعينيات مجاميع قصصية اتسمت بلغة بسيطة ومعالجة للقضايا الاجتماعية والسياسية، لكن القصة القصيرة اكتملت فنياً ونضجت في الخمسينيات عند عبد الملك نوري وفؤاد التكرلي.
مميزات القصة القصيرة:

1) تمتاز بحث مركزي واحد.

2) اختزال عدد الشخصيات فلا يتجاوز 3-4 شخصيات.
3) لغتها مكثفة إيحائية وتكون في بعض الأحيان أقرب إلى لغة الشعر منها إلى لغة الرواية.
4) هيمنة شخصية المؤلف بوضوح.
5) تمتاز بسطحٍ لغوي واحد يعود إلى المؤلف دائماً.
6) هيمنة الوصف القصصي لان الموقف في القصة أهم من الحدث نفسه.
7) يستتبع هيمنة الوصف سكونية زمانية إذ لا تعتمد القصة القصيرة على الزمن كثيراً.
تحليل قصة "همس مبهم" لفؤاد التكرلي

         تقوم قصة "همس مبهم" على مذكرات كتبها طالب في الصف الثالث المتوسط في حواشي كتابه المدرسي، يتحدث فيها عن معاناته في اسرته والخلافات المستمرة بين والده ووالدته التي انتهت الى انفصال الاثنين وبقاء هذا الطالب يعاني من التفكك العائلي.
   يروي هذه المذكرات طالب آخر اشترى الكتاب المدرسي ولفتت نظره لما فيها من معاناة مصورة للطالب المجهول: ((ولكم حاولت جهدي أن أتعرّف على تلك الحدود التافهة التي تعيّنه من البشر: اسمه ومكانه وزمان مولده؛ إلا أنني فشلت فشلا تاما، وبقيت جاهلا عنه كل شيء سوى أنه كان انسانا عاش وكتب عذابه سطورا من نار)). ثم يروي هذا الراوي مذكرات الطالب المجهول القائمة على اساس يوميات في ثماني عشرة فقرة.
    لقد وفّر الكتاب المدرسي حيزا مكانيا لليوميات من دون ان يرتبط بها برابط، فوجود الكتاب المدرسي مهم لإعلامنا بوجود حدثين متزامنين؛ الأول استمرار حدث قراءة الكتاب المدرسي، والثاني الظروف التي كان يمر بها الطالب المجهول –صاحب اليوميات- وأبرزها علاقته بوالدته، الأمر الذي يؤدي الى عدم تركيزه على الدراسة ويرسب في مادة الكتاب الذي يصوغ عليه يومياته: ((من كان يصدق أني سأكمل في الامتحان بعد الجهد العنيف الذي بذلته طوال اشهر؟ لا أحد غيري؛ وخاصة في هذا الدرس الذي أصيغ حواشي كتابه ببعض دمي)). فهذه اليوميات عرفتنا بتلك الظروف التي كانت وراء فشله في الامتحان.
   إذن لدينا قصتان متداخلتان؛ القصة الأولى يمكن ان نسميها بالقصة الإطارية، وهي قصة الراوي الرئيس المقترن بشخصية الطالب الذي اشترى الكتاب المدرسي واخذ يروي لنا الهوامش المكتوبة على اطراف الكتاب. والقصة الثانية، التي يمكن ان نسميها بالقصة الضمنية، وهي قصة صاحب المذكرات؛ الطالب الذي يعاني من المشاكل العائلية ومن عدم الاهتمام به من طرف عائلته، وكأنه غير موجود في العائلة: ((لماذا يهملني الجميع بهذا الشكل؟ أريد أن أبين لهم عن حبي فلا يدعونني. ألا يرون أنني مسكين أستحق الشفقة؟... وأنا لا أشعر أنني ابنهما. إن أمي لم تكلمني اسبوعا كاملا)).
   ينسجم تركيب القصة مع مضمونها؛ فكما أن حياة هذا الطالب المجهول مهمشة في عائلته، فإن مذكراته احتلت هامش الكتاب المدرسي، بحيث إن بائع الكتاب لم يلتفت اليها وظنها: ((ملخصات تنفعني، ما كان أسخف قوله أيها الصديق المجهول)). 
   يظهر النص تعاطف الراوي مع الطالب إثر قراءته لليوميات، فيقوم بإعادة كتابتها. غيّرت إعادة الكتابة هذه موقع اليوميات من هامش الأوراق الى متن القصة، مما منح اهتمام كبيرا بمعاناة صاحبها، لاسيما ان موضوع اليوميات يتحدث عن الابن المهمش في حياة الأم اللاهية في عبثها متناسية واجباتها تجاهه وهو يستعد لخوض الامتحانات الوزارية. 
   لماذا يعيد الراوي كتابة اليوميات؟ يكشف لنا هذا النص عن خصائص مهمة، فالراوي يتجاهل بشكل كلي متن الكتاب المدرسي الذي كان بحاجة ماسة له، ويبدي اهتماما بهامشه. إن إلغاء المركز وإحلال الهامش محله تقنية مهمة تكتسب فيها ((الهوامش والحواف قيمة جديدة. أصيح "خارج المركز" سواء كان مطرودا من المركز أو لا مركزي يحظى باهتمام)). ومثل هذه التقنيات الجديدة تمنح النصوص ثراء دلاليا وجماليا.
الرواية العربية

     الرواية من أهم الفنون الأدبية التي بدأت تأخذ مكانها في الأدب العربي الحديث مع بداية القرن العشرين إذ استطاعت أن تصل إلى مستوى عال في بعض نماذجها فتفوقت في بعض الأحيان على الشعر حتى قيل إن الرواية هي قصيدة العصر الحديث.

     الرواية أو القصة فن غربي حديث لم يظهر في أدبنا إلا بعد منتصف القرن التاسع عشر بسبب ظهور الترجمات وكثرة المطابع وكثرة المثقفين من قرّاء القصص ممن لهم اتصال بالحضارة الأوروبية. وفي فترة القراءة المبكرة للقارئ العربي وصلت الرواية الأوربية إلى أوج عظمتها مع مشاهيرها مثل تولستوي صاحب رواية (الحرب والسلام) ودستويفسكي صاحب رواية (الأبله)، و(الجريمة والعقاب)، و(الأخوة كارمازوف) وفلوبير صاحب رواية (مدام بوفاري) وبلزاك صاحب رواية (ديفيد كوبرفيلد) وفكتور هيجو صاحب رواية (البؤساء)، واميل زولا صاحب رواية (الحلم) وغيرهم، فتأثرت الرواية العربية بمفهوم الرواية الغربية ووظيفتها بوصفها:

1. تعبيراً عن الواقع والمجتمع في تطوره ورصد التحولات الاجتماعية في القرن التاسع عشر.

2. حاملة دلالات فكرية واجتماعية فهي رسالة اجتماعية تريد أن توصل أفكارها.
3. مرتبطة بالطبقة البرجوازية الوسطى التي عبّرت من خلال الرواية عن تطلعاتها والدعوة إلى قيمها ومبادئها، فالرواية أخذت أفكارها وتطلعاتها من الطبقة الوسطى.
إن الرواية هي تطور للملحمة، أما ارتباطها بالمجتمع وتعبيرها عن الواقع فانه لم يعرف في أوروبا إلا من خلال القرن الثامن عشر وازدهر في القرن التاسع عشر.

ملامح الرواية الحديثة:-

1. أنها تميل إلى تصوير الواقع.

2. تعبر عن إحساس كاتبها، فهي ليست مجرد تصوير حرفي للواقع وإنما تصوير للواقع من خلال شعور الكاتب ووجهة نظره.
3. شخصيات الرواية لها أبعاد فكرية ونفسية واجتماعية تسهم في بناء الرواية.
4. الأحداث فيها متسلسلة مترابطة تدور حول محور واحد ويتخذ سردها أشكالاً متعددة منها التكراري والمتوازي والدائري.
5. اهتمام الروائي بعنصري الزمان والمكان لأهميتهما الجوهرية في العمل الروائي لأن الرواية فن زمني من جهة أي يعتمد على الزمان في بناء الأحداث ولان وصف المكان يعطي للرواية بعداً واقعياً من جهة أخرى.
لقد مرت الرواية العربية بمرحلتين:

الأولى: مرحلة الترجمة من اللغات الأجنبية والثانية: مرحلة التأنيق والإبداع

  تبدأ المرحلة الأولى بعد منتصف القرن التاسع عشر، إذ نشطت ترجمة القصص والروايات بسبب ارتباطها بالصحافة، فقد أخذت الصحافة تنتج ما تحتاج إليه من قصص مشوقة لتجلب الناس إليها.

     في البدء كان المترجم يتصرف بالقصة كما يريد فضلاً عن ضعف لغة الترجمة وشيوع الأخطاء فيها وكان الغرض من هذه القصص والروايات التسلية والتشويق. بعد ذلك دخل ميدان الترجمة أدباء وأكاديميون بدأوا ينقلون الأدب الغربي إلى العربية وكانوا يعنون بلغة الترجمة وأسلوبها مثل رفاعة الطهطاوي والمنفلوطي وحافظ إبراهيم مترجم البؤساء والزيات مترجم (آلام فارتر) ثم طه حسين ومحمد حسين هيكل وغيرهم ممن حافظوا على الترجمة الأمينة للنص.

     أما المرحلة الثانية وهي مرحلة الإبداع فقد بدأت منذ أواخر القرن التاسع عشر ومطلع القرن العشرين حيث التفت الأدباء إلى أهمية فن الرواية وخطورته بوصف أداة للأفكار والآراء الاجتماعية والسياسية.

وهذه المرحلة بدورها مرت بطورين:

الأول: هو استلهام القصص العربي القديم كالمقامات وحكايات ألف ليلة وليلة وقد حدث هذا إما بدافع قومي يتمثل في بعث التراث الأدبي العربي وبث الشعور القومي في النفوس أو بدوافع تتعلق بثقافة المؤلفين، ولعل ناصيف اليازجي أهم هؤلاء الكتاب الذين استلهموا التراث العربي، إذ ألف (مجمع البحرين) على غرار المقامات، أما أبو الثناء الآلوسي فقد نثر نصوصاً سماها (مقامات أبي الثناء الآلوسي) ووصل هذا الطور قمته مع محمد المويحلي حين ألف (حديث عيسى ابن هشام) وهو عبارة عن تجول عيسى ابن هشام - وهو مصري معاصر يتماثل اسمه مع اسم راوي مقامات الهمذاني - في أرجاء القاهرة وهي في طور التغير السريع إلى مدينة عالمية. والثابت فيها هو النقد الاجتماعي الضمني للمجتمع المصري آنذاك.

الثاني: هو المهم وهو نمط متأثر بالرواية الغربية. فقد تأثر العديد من الأدباء العرب بها فأصبحت الرواية العربية ذات بناء متماسك ووحدة عضوية وشخصيات إنسانية رسمت بعمق ودقّة.

اتجاهات الرواية العربية

1ـ الاتجاه التاريخي:-

      بدأ هذا الاتجاه مع روايات جرجي زيدان التاريخية نهاية القرن الماضي وبلغ عددها اثنتين وعشرين رواية وغلب عليها الطابع التعليمي، فقد كان غرضه من تأليفها تعليم التاريخ الإسلامي وجعل زيدان فيها عقدة غرامية إلى جانب العقدة التاريخية الرئيسة لإضفاء طابع التشويق على الرواية واهم رواياته (أرمانوسة المصرية) وتدور حول الفتح الإسلامي لمصر، و(الحجاج بن يوسف) حاكم العراق الشهير في العصر الأموي، و(استبداد المماليك) حول العصر المملوكي في مصر.

     ثم تطور هذا الاتجاه على أيدي عادل كامل وعلي أحمد با كثير ونجيب محفوظ في 
(عبث الأقدار - رادوبيس - كفاح طيبة) فاستخدم هؤلاء الكّتاب التاريخ إطاراً وموضوعاً لرواياتهم للتعبير عن قضايا اجتماعية وسياسية وفكرية. أما في العراق فقد كتب يوسف رزق الله رواية (غادةُ بابل).
2ـ الاتجاه الاجتماعي الواقعي:-

     بدأ هذا الاتجاه مع محمد حسين هيكل في رواية (زينب) ثم وصل قمة نضجه مع يوسف إدريس وعبد الرحمن الشرقاوي ونجيب محفوظ في (القاهرة الجديدة) و(خان الخليلي) و(زقاق المدق) و(بداية ونهاية) والثلاثية الشهيرة.لاوفي العراق محمود أحمد السيد وذو النون أيوب وعبد الحق فاضل وفي لبنان سهيل إدريس.

    ارتبطت الرواية العربية الاجتماعية بالمجتمع العربي الحديث وعكس مشكلاته وقضاياه كذلك تناولت مشكلة الفقر والبؤس في الريف والمدينة ومشكلات الريف وأهمها التخلف الحضاري والإقطاع، وتقف رواية (الأرض) لعبد الرحمن الشرقاوي ورواية (الظامئون) لعبد الرزاق المطلبّي في مقدمة الروايات التي تناولت الريف العربي.
3ـ الاتجاه النفسي الفلسفي:-

      يغلب على روايات هذا الاتجاه التحليل النفسي والميل إلى تصوير أغوار الشخصية، إذ تُعنى هذه الروايات بتصوير العالم الداخلي للشخصية وليس عالمها الخارجي عن طريق تسجيل الخواطر التي تدور في ذهن الشخصية.

     اقترن ظهور هذا الاتجاه بهيمنة تقنيات روائية جديدة في النص الروائي مثل تيار الوعي والمونولوج الداخلي. بدأ هذا الاتجاه مع نجيب محفوظ في رواية (السراب) و(أولاد حارتنا) و(اللص والكلاب) و(السمّان والخريف) و(الطريق) و(الشحاذ) وغيرها. وتبنى هذا الاتجاه بعد نجيب محفوظ الكثير من الروائيين العرب منهم: غسان كنفاني والطيب صالح وعبد الملك نوري وفؤاد التكرلي وعبد الرحمن الربيعي.

الروائيون العرب
محمد حسين هيكل

       ولد هيكل سنة 1888 في قرية مصرية من أسرة ثرية في الريف المصري. التحق بالقاهرة ليعمل الحقوق ثم ذهب إلى فرنسا وحصل على الدكتوراه فيها وهناك كتب روايته الشهيرة (زينب) ثم عاد إلى مصر وتقلد عدة مناصب حتى عُيّن وزيراً للتعليم ثم تقاعد، توفي سنة 1956.

رواية زينب

      تعد رواية زينب البداية الحقيقية الفنية للرواية العربية، طُبعت طبعتان. الأولى عام 1914 تحت عنوان: (زينب: مناظر وأخلاق ريفية) بقلم فلاّح مصري دون ذكر اسمه، لكنه في الطبعة الثانية التي صدرت 1927 وضع اسمه صراحةً.

    زمن الرواية بداية القرن العشرين، مكانها: احد القرى الريفية في مصر، أبطالها: شخصية حامد، فتىً مثقف ابن مالك الأرض في القرية يدرس في العاصمة ويتردد على القرية في العطلة الصيفية، وواضحٌ أن البطل مرآة للمؤلف هيكل. شخصية زينب، فلاحة، تعمل أجيرة في أرض والده. الشخصيات الثانوية: شخصية عزيزة. ابنة عم حامد،وشخصية إبراهيم رئيس العمال في القرية.

    حُبكة الرواية: تدور الرواية حول موضوع الحب في الريف المصري وأثر التقاليد والأعراف الاجتماعية في تقييده ومنعه. واثر الرومانسية واضحٌ جداً في الرواية حيث تصور حامداً بطلاً سلبياً لا يستطيع أن يتزوج من ابنة عمه ولا الاقتراب من زينب لان المؤلف يريد ذلك بسبب نظرته الرومانسية التي تتطلب أن تنتهي الرواية بنهاية تراجيدية بموت زينب وترك حامد لأهله وقريته بحثاً عن الخلاص نتيجة لإخفاقه في إيجاد المرأة المحبوبة.

بني هيكل روايته على ثلاثة محاور:-

الأول: يدور حول قلق حامد وضياعه الذاتيين عن تحقيق أمله في علاقة حب ناجحة.

الثاني: يدور حول بؤس الحياة في الريف المصري وإنكار المجتمع الريفي للحب وعدم الاعتراف به.

الثالث: يدور حول التعبير عن حب المؤلف لوطنه والإعجاب بجمال ريفه.

نقاط ضعف الرواية:-

1. غلبة الرؤية الرومانسية عليها، الأمر الذي جعل الافتعال والاضطراب بل والتناقض يغلب على بعض أحداثها.

2. إن هيكل نقل التقاليد والعادات الأوروبية وألبسها بالشخصية المصرية مما أوقع الرواية في تناقضٍ واضح.
3. إقحام المؤلف لنفسه في الرواية حيث يوقف السرد ويُدلي بآراءٍ وتأملات شخصية تأتي مقحمة على الرواية ولا تفيدها في شيء، وهذا الإقحام هو من مخلفات الرواية الكلاسيكية التي أخذتها من الملحمة لكنها تخلت عنها فيما بعد.
4. الوصف الدائم والمتكرر غير المبرر في الغالب، إذ ليست له وظيفة فنية في خلق جو الأحداث أو التعبير عن نفسية البطل كما نجد عند نجيب محفوظ بل على العكس، يبدو الوصف متناثراً مع جو الرواية وأحداثها وذا قيمة زخرفية فقط، وليس له وظيفة رمزية أو بنائية.
      إن رواية زينب رغم نقاط الضعف السابقة حاولت أن تستكمل عناصر الرواية الحديثة من بناء الشخصيات ووضوح معالمها لاسيما شخصية حامد، وبناء الرواية على عدة محاور ووحدة الحدث الذي يصل إلى الذروة في حُبكة الرواية ثم النهاية، فضلاً عن نجاح الحوار في التعبير عن الشخصية ورسم ملامحها.

محمود أحمد السيد

       ولد في محلة باب الشيخ ببغداد 1903. من أسرة دينية نال عن طريقها حظه من التعليم والثقافة وتأثر بكتاب الاتجاه الواقعي في الرواية العالمية (تشيخوف) (دستويفسكي) (أميل زولا) حتى عده الباحثون رائد الاتجاه الواقعي في الرواية العراقية. مرَّ نتاجه القصصي بمرحلتين:

الأولى: بين (1920 - 1923) تمثلت في رواية (في سبيل الزواج) 1921 و(مصير الضعفاء) 1922 ومجموعة قصصية بعنوان (النكبات) 1922، يغلبُ على قصص هذه المرحلة المعالجة المباشرة والتقريرية القائمة على الوعظ والتعليم فضلاً عن السذاجة والافتقار إلى مقومات القصة الفنية وغلبة الطابع الرومانسي واللغة الإنشائية البعيدة عن اللغة القصصية.

الثانية: بدأت عام 1928 بعد انقطاعٍ عن الكتابة دام خمس سنوات، نضجت فيه ثقافته وتعلم اللغة التركية واطلّع من خلالها على النتاج الروائي الروسي والفرنسي والتركي، تتمثل هذه المرحلة برواية (جلال خالد) 1928 ومجموعتان قصصيتان هما: (الطلائع) 1929، والثانية (في ساعٍ من الزمن) 1935.

     تعكسُ هذه المرحلة اتجاهاً جديداً للسيّد وتطوراً فنياً واضحاً فقد ضعفت الرومانسية فيها وحلت محلها واقعية تمثلت في التقاط وتسجيل جوانب مختلفة من المجتمع العراقي وبرزت في هذه المرحلة النزعة التحليلية، ونضجت لغته في الوقت نفسه.

رواية جلال خالد

      تُعّدُ هذه الرواية سيرة ذاتية للمؤلف، كتبها بأسلوب قصصي يجمع بين السرد واليوميات، تقع القصة في قسمين:

الأول: يدور حول رحلة شاب عراقي مثقف يُدعى جلال خالد إلى الهند وعلى ظهر الباخرة يتعرف بفتاةٍ يهودية عراقية (سارة) كانت مع خطيبها وأبيها، وبعد الوصول إلى الهند بفترة يعثُر على خطيبها وقد جُنّ ويحاول أن يعرف مصيرها وأخيراً يكتشف وهو في العراق أنها أصبحت بغياً بعد نكبة أبيها وزواجها الفاشل.

الثاني: يتكون من رسائل يتبادلها جلال خالد مع صديقين له من اجل إصلاح المجتمع وتغييره عن طريق ثقافتهم وأفكارهم الثورية.

     إن قيمة رواية جلال خالد تكمن في كونها من الروايات العراقية الأولى التي كتبت بأسلوبٍ جادّ وكونها تعكس تفكير المثقف العراقي في أواخر العشرينات.

نجيب محفوظ

        يُعدّ أكبر روائيٍ عربي عرفته الرواية العربية، إذ استطاع أن ينقلها من المحلية والإقليمية إلى العالمية، ورواياته الآن تترجم إلى كل اللغات الحية، ولد في الجمالية بالقاهرة 1912، من أسرة تنتمي إلى الطبقة المتوسطة (برجوازية وسطى) أكمل دراسته في كلية الآداب قسم الفلسفة سنة 1934 وعمل في بعض الوظائف الحكومية، لكنه انشغل بجوانب الثقافة والفن بعد شهرته، يقرأ في ثلاث لغات: عربية - فرنسية - إنكليزية. وله ثقافة واسعة في الفلسفة والفكر والاجتماع، قرأ التراث العربي القديم ثم تأثر بالمفكر (سلامة موسى) وتعلم منه شيئين مهمين هما: العلم والاشتراكية في الاقتصاد والسياسة، وتعلم من العقاد حرية الفكر وحرية حياة الإنسان وقيمة الأدب بوصفه فناً سامياً لا وسيلة للتكسب.

      بدأ بكتابة الرواية سنة 1939 بروايته التاريخية الأولى (عبثُ الأقدار) ثم (رادوبيس) سنة 1941 و(كفاح طيبة) 1943، التي أراد من خلالها أن ينقل رسالةً من الماضي إلى الحاضر فيحرض المجتمع المصري على طرد الإنكليز كما طردت مصر القديمة الغُزاة الهكسوس. ثم اتجهت رواياته اتجاهاً واقعياً، بدءاً برواية (القاهرة الجديدة) 1945، (وخان الخليلي) 1946، و(زقاق المدق) 1947، و(السراب) 1948، و(بداية ونهاية) 1949، وتوجها بثلاثيته الشهيرة (بين القصرين - قصر الشوق - السكرية) بين 1949-1952.

       صارت روايات هذه المرحلة تتخذ من المجتمع ركيزة لها وتصور القضايا الاجتماعية والسياسية المتعلقة بمصر الحديثة، كما ارتكزت هذه المرحلة على تصوير الطبقة البرجوازية الوسطى التي انحدر منها محفوظ في الثلاثينيات والأربعينيات من هذا القرن واثر التغيرات الاجتماعية عليها من فقر واضطراب وفساد. وبلغ هذا الاتجاه ذروته في الثلاثية التي تنتمي إلى (رواية الأجيال) سجّل فيها بأسلوب فني رائع الفترة الواقعة بين قُبيل الحرب العالمية الأولى ومنتصف الحرب العالمية الثانية، وركزّ فيها على سير الزمن وتأثيره في عدة أجيالٍ من المجتمع المصري.

الشخصية في روايات محفوظ

      إن الوضع التراجيدي في تكوين الشخصية الذي تعكسه روايات المرحلة الاجتماعية عند محفوظ يظهر عبر ثلاث صور:-

الأولى: التراجيديا الاجتماعية تتمثل في أفراد من الطبقة البرجوازية الوسطى يحاولون الصعود إلى أعلى يحدوهم القلق والطموح لكنهم يخفقون وينتهون نهاية تراجيدية مثال ذلك: (حسنين) بطل رواية (بداية ونهاية) الذي يحاول أن ينتقل إلى الطبقة البرجوازية الكبيرة وليس أمامه إمكانات مادية فيستعين بأفراد أسرته لكي يعملوا حتى يحقق أهدافه إذ يطلب إلى أخيه الكبير حسن الذي يعمل في تجارة المخدرات وأخته (نفيسة) التي تعمل خياطة أن يصرفا عليه حتى يتخرج ضابطاً وعندما يصل إلى هذا الهدف يتخلى عن خطيبته الأولى التي تنتمي إلى نفس طبقته ويتطلع إلى الزواج من فتاة تنتمي إلى أسرة ثرية لكن كل شيء ينهار فجأة إذ تسقط أخته بغياً ويفتضح أمر أخيه الأكبر وترفضه الأسرة الثرية، وحين رأى انهيار كل شيء أمامه ينتحر.

الثانية: تتمثل بمأساة الضعف الاقتصادي الذي يؤدي بصاحبه إلى الانصياع أمام ضغوط الآخرين مثال ذلك شخصية (نفيسة) في (بداية ونهاية) إذ إنها تعمل بغياً من أجل خدمة عائلتها.

الثالثة: تتمثل في مأساة المثقفين الذين يعيشون تناقضاً عنيفاً بينهم وبين الواقع الذي ينتمون إليه والبطل المثقف يراقب الكثير من القيم ويرفضها لأنها لا تتلاءم مع الحياة الواقعية، وأوضح مثال لذلك (كمال أحمد عبد الجواد) بطل (السكرية) الذي يصبح في الأخير لا منتمياً.

     إذا كانت الملحمة تركز على البعد الجسدي للشخصية، والرواية الواقعية تركز على البعد الاجتماعي للشخصية، فان رواية تيار الوعي تركز على البعد النفسي الداخلي لها، وهذا البعد الثالث تجسد في المرحلة الثالثة من مراحل تطور رواية نجيب محفوظ والذي اصطلح عليها بـ (المرحلة النفسية الفلسفية) وبعض النقاد يفضل تسميتها بـ (الرمزية التعبيرية) والبعض الآخر يصطلح عليها بـ (المرحلة الدرامية). بدأت هذه المرحلة بعد ثورة يوليو 1952 في مصر، إذ توقف محفوظ عن الكتابة من سنة (1952 - 1959) أصدر رواية (أولاد حارتنا) ثم (اللص والكلاب) 1962 و(السمان والخريف) 1962، و(الطريق) 1967، في رواية (أولاد حارتنا) يتراجع الجانب الواقعي الاجتماعي بصورة نهائية ويبدأ بالصعود جانب آخر هو الجانب الرمزي التعبيري الذي يستمر بنفس القوة في الروايات الأخرى آنفة الذكر.

     إن الفكرة الإنسانية في روايات هذه المرحلة هي بحث الإنسان الدؤوب عن سر الوجود فضلاً عن قضايا وجودية وفلسفية أخرى، كالشعور بالغربة والضياع والغيب والبحث عن الخلاص والانتماء واليقين... الخ.

      في المرحلة الواقعية نجد أن البطل هو المجتمع وبالتالي فالرواية الواقعية، عند محفوظ هي رواية حياة يركز فيها على التغيرات الاجتماعية التي تطرأ على المجتمع وأثرها على الشخصيات كما وجدنا في رواية (بداية ونهاية). أما المرحلة الفلسفية أو الرمزية التعبيرية، فان المجتمع يتراجع ويتقدم البطل المازوم فـ (سعيد مهران) في (اللص والكلاب) هو بطل مفصول عن المجتمع ويريد الانتقام منه بشتى الطرق حتى ينتهي نهاية تراجيدية. و(السّمان والخريف) تدور حول مشكلة الإحساس بالغربة وعدم الانتماء فـ (عيسى الدباغ) يُفصل من وظيفته بعد ثورة (1952) ولا يستطيع الانتماء إلى الوضع الجديد فيتوجه إلى الإسكندرية وهناك يغرق نفسه في الخمر والجنس، ولكن ضياعه، في الأخير، ينتهي ويشعر بالانتماء لوطنه بعد العدوان الثلاثي على مصر. وتدور رواية (الشحاذ ) حول مشكلة البحث عن اليقين والحقيقة ومعنى الحياة وبطلها (عمر حمزاوي) محامٍ ثري يملك كل مقومات النجاح والسعادة غير انه يعاني من أزمة نفسية تتمثل في إحساسه بخلو حياته من أي معنى؛ الأمر الذي جعله يترك بيته وأسرته بحثاً عن هذا المعنى المفقود، وتنتهي الرواية باعتقاله وهو غائبٌ عن العالم مع صديق تطارده الشرطة. أي أن محور الرواية: مشكلة وجودية قوامها الشعور بعبثية الحياة وخلوها من أية غاية أو هدف وبحث الإنسان عن تبرير لحياته وهذا معناه: إن الصراع يدور حول داخل وعي الشخصية لا في المجتمع كما رأينا في المرحلة السابقة.

التكنيك السردي في المرحلة التعبيرية

     اللافت للنظر أن المضمون الروائي تغير في هذه المرحلة عن سابقتها كما تغير الشكل الروائي فقد جرب محفوظ تقنيات روائية جديدة أثبتت نجاحاً كبيراً، من هذه التقنيات السرد الدرامي أو التمثيلي، أي أن المؤلف يعايش البطل في لحظة أزمته فيصور لنا البطل وهو يمر بالأزمة وهذا يستتبع تراجع الراوي كلي العلم الذي يسيطر على روايات المرحلة السابقة وبروز الراوي المشارك للأحداث فالبطل هو نفسه أصبح راوياً، فتقدم السرد الدرامي وتراجع السرد الملحمي، وهذا يعني ان السرد الذاتي للبطل سيطر على روايات هذه المرحلة وغاب أو تلاشى السرد الموضوعي أو الملحمي المهيمن في روايات المرحلة الواقعية. كما أن وجهة النظر أصبحت مركزية قوامها وجهة نظر البطل، عكس وجهة النظر في المرحلة السابقة أي الواقعية، فالثلاثية مثلاً نشاهد أن وجهة النظر شمولية تتنقل من شخصية إلى أخرى عبر الراوي كلي العلم. أما في هذه المرحلة فان وجهة نظر البطل تهيمن في النص وتصبح مركزية مما يقوي الجانب الدرامي أو التمثيلي. يظهر في روايات هذه المرحلة كذلك المونولوج الداخلي للبطل بصورة كبيرة حيث تظهر الأفكار الداخلية للبطل وتأملاته بلغة البطل نفسه التي أصبحت في هذه المرحلة لغة ذاتية لا موضوعية مكثفة تستخدم الأسلوب الشعري الموحي وتعكس ألفاظه العالم الداخلي للشخصية من وجهة نظرها. ومما يتصل بالتقنيات السابقة التي تنتمي إلى رواية تيار الوعي تداخل الأزمنة والتقطيع وغياب الحدود بين الماضي والحاضر والمستقبل.
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	من أمثلتها (القاهرة الجديدة) و(بداية ونهاية) و(الثلاثية)
	- من أمثلتها (اللص والكلاب) و(السمان والخريف) وغيرها


وجهة النظر

     لعل من أهم القضايا التي أثارها النقد الروائي الحديث قضية وجهة النظر بل جعلها الناقد الإنكليزي (بيرسي لوبوك) في مركز الاهتمام الروائي بقوله: (إنني اعتبر مجمل السؤال المعقد عن الأسلوب في صنعة الرواية محكوماً بالسؤال عن وجهة النظر - السؤال عن علاقة راوية القصة بها).

       اجمع النقاد على أن وجهة النظر هي (ذلك الوجدان أو العقل الذي ترشح من خلاله أحداث القصص حتى يدركها القارئ، فذلك الراوي أو تلك النظرة هي ما نسميه بوجهة نظر الرواية).

    إن وجهة النظر عملية ادراكية طرفاها الراوي الذي يروي الخبر - كما رآه - والشخصية التي هي قيد الرؤية. وتتغير الرؤية حسب موقع الراوي من الشخصية. وأفضل تحديد لهذه العلاقة هو التحديد الذي وضعه الناقد الفرنسي (جان بويون) وتنطلق كيفية بناء الرؤية لديه من منظور واقعي لفهم الذات والآخر من خلال صياغة المادة القصصية (التخييلية) وتنقسم الرؤية إلى ثلاثة أنواع:

1) الرؤية من الخلف (حيث يعرف الراوي أكثر مما تعرفه الشخصي : ر> ش).

2) الرؤية المصاحبة (حيث يعرف الراوي ما تعرفه الشخصية : ر= ش).
3) الرؤية من الخارج (الراوي يعرف اقل مما تعرفه الشخصية : ر< ش).
    أن الرؤية من الخلف تتمثل في القص التقليدي (الواقعي) حيث يقوم على مفهوم الراوي كلي العلم المحيط علماً بالظاهر والباطن والذي يقدم مادته دون إشارة إلى مصدر معلوماته، فهو ينتقل في الزمان والمكان دون معاناة ويشق قلوب الشخصيات ويغوص فيها ويتعرف على أخفى الدوافع وأعمق الخلجات، وتستوي في ذلك عنده جميع الشخصيات. مثل هذا الراوي نجده في الثلاثية كثيراً فهو ينتقل بين شخصيات عائلة (أحمد عبد الجواد) بحرية كبيرة ويدخل إلى أعماقها ويفسر ويقارن دون رقيب، مثال ذلك عندما تأمل أمينة وأمها وهما جالستان وجهاً لوجه:-

(وكان في تقابلهما جنباً لجنب ما يدعو إلى تأمل قوانين الوراثة العجيبة وقانون الزمن الصارم كأنهما شخص واحد وصورته المنعكسة في مرآة المستقبل أو نفس الشخص وصورته في مرآة الماضي).

     وجهة النظر هنا جاءت من الخلف لان منظور الراوي الأيديولوجي أوسع بكثير من منظور الشخصيتين، ففي النص السابق مستوى عالٍ من التجريد والتعميم يتجاوز قدرة أمينة وأمها الذهنيتين. وكذلك نجد الحرية الكبيرة لتنقل الراوي كلي العلم بين شخصياته في رواية (النخلة والجيران) لغائب طعمة فرمان، ففي حادثة سطو(حسين)على غرفة (مصطفى الدلال) في الفصل الثامن عشر نجد هناك أربعا وثلاثين انتقالة من قبل الراوي كلي العلم بين ثلاث شخصيات: سليمة الخبازة ومصطفى الدلال وشخصية حسين.

      أما إذا قدمت الأحداث والشخصيات والمكان والزمان من خلال منظور شخصية بعينها من الشخصيات فعندئذٍ تكون الرؤية مصاحبة، والعالم التخييلي في هذا النوع من النص هو عالم ذاتي مرتبط بشخصٍ ما في زمانٍ ما ومكانٍ ما، إذ يتبنى الراوي منظور الشخصية ويرى معها.

إن وجهة النظر المصاحبة أصبحت السمة المميزة لرواية تيار الوعي كما نجد في رواية (الوشم) لعبد الرحمن مجيد الربيعي، إذ إن العالم الروائي يُقدَّم معكوساً من خلال وجهة نظر (كريم الناصري) ومن خلال سرده الذاتي بعيداً عن الراوي كلي العلم وسرده الموضوعي. وأول من بلور هذه التقنية في الرواية العالمية هو غوستاف فلوبير في رواية (مدام بوفاري) فقد جعل منظور (إيما) الذاتي العمود الفقري لروايته. أما الرواية العربية فقد دشن هذه التقنية نجيب محفوظ في المرحلة التعبيرية وبالذات في رواية (اللص والكلاب) حيث بنى الرواية بأكملها من خلال وجهة نظر سعيد مهران.

    أما المنظور الثالث، الرؤية من الخارج، فالراوي لا يقدم من خلاله سوى ما يستطيع ان يعلمه بحواسه، أي ما يمكن ان يرى أو يسمع فلا سبيل إلى معرفة ما يجول في نفوس الشخصيات فتقوم هذه الرؤية على خبرة الراوي الحسية. وهذه الرؤية نادرة في القص العالمي إذ لم تأتِ إلا من باب التجريب أو في بناءٍ مشترك مع الرؤيتين السابقتين.
تحليل رواية "اللص والكلاب"
    تقوم رواية (اللص والكلاب) أساسا على موضوعة انتقام البطل الذي يتعرض لإساءة أو اضطهاد أو جرح لكبريائه مما يشكل معه دافعا قويا لانتقامه من خصومه. يقوم العمود الفقري لرواية الانتقام على أساس رد فعل البطل المنتقم، وعلى أساس هذه الفرضية سندرس السمات البارزة لرواية (اللص والكلاب). 

أولا : البطل المنتقم

1 ـ سمات البطل المنتقم..

       يمثل البطل المنتقم حجر الزاوية في هذه الرواية، وعادة ما نلتقي ببطل واحد في هذا النوع من الروايات يحتل معظم السرد، ويكون صوته هو الأعلى ووجهة نظره هي السائدة.    

     يتولد الانتقام عند الإنسان نتيجة شعوره بالظلم أو الإيذاء أو سلب حقوقه أو الانتقاص من إنسانيته. وفي قمة الشعور بالظلم والاضطهاد يقود الانتقام الشخصية وليس العكس.            

     يتعرض سعيد مهران بطل (اللص والكلاب) إلى إساءات متكررة من زوجته نبوية سليمان التي تزوجها عن قصة حب وأنجبت منه سناء. لكنها تخونه مع أحد أعوانه عليش سدرة فيدخل سعيد مهران السجن لمدة أربع سنوات، وتنفصل عنه، ثم تتزوج من عليش سدرة. وبعد أن يخرج من السجن تنكره ابنته.هذه الحوادث والإساءات شكلت الانتقام الأول في ذهن سعيد مهران. أما المصدر الثاني لانتقامه ـ وهـو الأهم ـ فهـو خيانة أستاذه رؤوف علوان للمبادئ التي علّمها له، وبسببها قضى في السجن أربع سنوات.    

     إن البناء النفسي لشخصية البطل المنتقم (سعيد مهران ) تقوم على التمرد على الواقع، ومحاولة إعادة التوازن لنظام الأخلاق الذي رآه قد انهار بسبب الخيانات التي تعرض لها :       

((إن الخيانة بشعة جدا يا أستاذ رؤوف، وتطلع إلى نوافذ البيت ويده قابضة على مسدسه في جيبه... ولكي تصفو الحياة للأحياء يجب اقتلاع الخبائث الإجرامية من جذورها )).           
      ومن الملاحظ أن الوصف الخارجي لسعيد مهران قد غاب تقريبا وحضر الوصف الداخلي له لاسيما الثورة النفسية في داخله وروح التحدي التي طغت على تفكيره، حتى لنشعر أنه يتصرف على وفق ما تمليه عليه مشاعره المتفجرة ضد الخونة، وليس على وفق ما يحكم به العقل. ولذلك خلت تصرفاته من الحكمة، كما طاشت رصاصاته ولم تصب إلا الأبرياء. بيد أن ما يميز البناء الفني لهذا البطل هو أن سلوكه الخارجي يتطابق تماما مع ثورته الداخلية ويكون انعكاسا لها، وهذا ما يخلق الإقناع في رسم هذا البطل. إن نجيب محفوظ ((يقدم لنا البطل من الداخل والخارج في لحظة واحدة حتى يكاد القارئ يحس بوجود البطل الفعلي أمام عينيه.. فلا نجـد فجوة بين الأثر الخارجي والانفعال الداخلي الموازي والمساوي له، لأن الأثر والانفعال شيء واحد، يصدران من منبع واحد وهو تكوين شخصية البطل )) .      

2 ـ البطل البيروني

      إن من أهم سمات البطل المنتقم أنه بطل بيروني ـ نسبة إلى الشاعـر الإنكليزي جـورج جوردن بايرون (1788 ـ 1824 ). والبطل البيروني ((بطل ذو كبرياء، ومتقلب المزاج ومتشائم، مع وضوح الجرأة على سيميائه (أو ملامحه ) وشقاء في قلبه، ومع ذلك فإنه بارع في العاطفة العميقة والقوية )). وظهر أنموذج البطل البيروني لأول مرة في قصيدة بيرون الملحميـة (أسفار تشيلد هارولد ) وهي سيرة شبه شخصية للمؤلـف.ويمتلك البطـل البيرونـي السمات الآتية :                                                                      

1 ـ متعارض (أو متناقض ) عاطفيا، إذ يحمل عواطف متناقضة ونزعات ثنائية القطب أو تقلّب في المزاج.
2 ـ يتسم بالنقد الذاتي واستبطان أفكاره ودوافعه ومشاعره.
3 ـ يتسم بالكفاح المرير لوحده ضد خصومه.
4 ـ يتسم بالإقصاء عن المؤسسة الاجتماعية والسلوك الاجتماعي.
5 ـ يكون منفيا ومنبوذا عن المجتمع أو خارجا عن القانون (أي يعيش في حالة اغتراب )

6 ـ فقدان الاحترام للنظام.
7 ـ يحمل ماضيا موجعا.

8 ـ يكون متشائما، وصارما، ومتكبرا (متغرطسا أو متعجرفا ).
9 ـ يتسم بتدمير الذات دائما.
10 ـ يكون مثيرا للقلق والمشاكل.
    إن (سعيد مهران ) ينتمي ـ كما هو الحال مع آخاب وهيثكليف ـ إلى مجموعة الأبطال البايرونيين. لقد تحطمت حياته بسبب نبوية وعليش ورؤوف علوان، وانكسر قلبه بسبب إنكار ابنته له وإجفالها منه حتى لم يبق له أمل في الحياة، فأصبح يائسا ومتوحشا ودمويا، يقتـل بـلا رحمة. بيد أن الشيخ (علي الجنيدي ) الذي أعطاه الله بصيرة ينفذ عبرها إلى بواطـن الأشيـاء يعرف سعيد مهران جيدا ويعرف جوهره النقي، وهو ـ أي سعيد ـ إنما يسيـر فـي طريـق الانتقام، لأنه لم يعد يرى الأشياء بموضوعية، فغابت عنه الحقائق وضل الطريق :             

((ـ أنت تعيس جدا يا بني !

فتساءل في قلق : لمه؟
ـ نمت نوما طويلا ولكنك لا تعرف الراحة، كطفل ملقى تحت نار الشمس، وقلبك المحترق يحن إلى الظل ولكن يمعن في السير تحت قذائف الشمس، ألم تتعلم المشي بعد؟! )) (ص91 ) 

   إن القارئ يتعاطف مع سعيد مهران على الرغم من أخطائه المتكررة وتمرده المتواصل ضد المجتمع. لقد أصبح مهران روحا ضائعة لا تستطيع أن تهتدي إلى طريقها، لأنه منقاد إلى عواطفه ومشاعره أكثر من انقياده إلى عقله. كما أصبح وحيدا في مواجهة خصومه على الرغم من عدالة قضيته، وهذه من أهم سمات البطل البايروني. 
3 ـ البطل المنتقم تراجيديا..

   تبين لنا من خلال استقراء سمات البطل المنتقم مدى عنف الاهتزازات النفسية التي يتعرض لها نتيجة الإساءات التي تلحق به من خصومه بحيث تخلق منه بطلا منتقما، ليس له من خيار إلا الانتقام ممن آذوه وظلموه واضطهدوه.                                                          

      إن شعـور (سعيد مهران ) بالظلم والخيانات المتوالية التي يتعرض لها من أقرب الناس إليه جعلته معذب الوجدان حتى آخر لحظة من حياته. إن الاهتزازات النفسية التي يتعرض لها سعيد مهران تجعلنا نقف أمام بطل تراجيدي يحمل رسالة إنسانية نبيلة هي معاقبة الخونة وإعادة التوازن إلى نظام الأخلاق في العالم الذي اختل بسبب الخيانة. إن سعيد مهران ـ بوصفه بطلا تراجيديا ـ لم يعد يدرك أن المرء يمكن أن يقتل، وإنما يدرك أن عليه أن يقتل، وفي هذا تأكيد على عبث الظروف الاجتماعية وضغطها القاسي التي تدفع بسعيد مهران لتأكيد ذاته، إلى أن يغرق في وحـل الجريمة، ولذلك فليست هناك حلول وسط عنده. وفي اختياره لأيديولوجيا التدمير الفوضـوي يتحول سعيد مهران إلى بطل تراجيدي ينقصه التنظيم، على حد تعبيـر رؤوف علـوان، ذلـك أن ((البطل التراجيدي يتميز بحس مرهف نبيل أكثر من إدراك فكري صحيح. ووعيه يتجـه إلى الداخل أكثر مما يتجه إلى الخارج... حيث يشكو غالبا من سوء تكيف مع البيئة أو يصـل إلى شعور المجابهة... والبطل التراجيدي يرفض المساومات والحلول الوسطى ساعيا إلـى المطلق ولو على حساب حياته )). ولعل من أهم سمات البطل التراجيدي المنتقـم هي أنه شخصيــة متوحدة أو منسجمة مع ذاتها، ولا تعاني من الانقسام على نفسها. إنه شخصية واضحة وواثقة من نفسها، وتسير في طريقها بإصرار وثقة مطلقة.                              

4 ـ الحتمية الاجتماعية

     لعل أهم ما يصنع السمة التراجيدية في رواية الانتقام هو دخول عنصر الحتمية الاجتماعية في رسم مسار حياة البطل المنتقم ومصيره. ليس أمام البطل التراجيدي إلاّ أن يسير في الطريق الذي رسمه القدر له.  وهذه الحتمية الاجتماعية نراها في صناعة شخصية (سعيد مهران ) فأعداؤه لم يتركوا له سبيلا إلاّ السير في طريق الانتقام، وإلاّ لما تحقق شيء من وجوده. لقد أصبحت غاية الوجود عند سعيد مهران هي الانتقام من الأعداء، وهذا ما يصنع السمة التراجيدية في رسم الشخصية :                                                                            

((هل يمكن أن أمضي في الحياة بلا ماض فأتناسى نبوية وعليش ورؤوف؟ لو استطعت لكنت أخف وزنا وأضمن للراحة وأبعد عن حبل المشنقة، ولكن هيهات أن يطيب العيش إلاّ بتصفية الحساب. أنا لـن أنسى الماضـي لسبـب بسيـط هـو أنه حاضر ـ لا ماض ـ في نفسي )) (ص50).                                                                                

ثانيا : الأسلوب الروائي

   1ـ الراوي 

      سنتناول هنا الراوي، وذلك لطبيعته المميزة في رواية (اللص والكلاب)، ولأن وجهة النظر محكومة ـ من أحد طرفيها ـ بالراوي، على حد تعبيـر بيرسي لوبـوك: ((إنني أعتبر مجمل السؤال المعقد عن الأسلوب في صنعة الرواية محكوما بالسؤال عن وجهة النظر ـ السؤال عن راوية القصة بها )).                                                                             
       إن الراوي في (اللص والكلاب) يتكلم بضمير الغائب لكن يتبنى وجهة نظر البطل المنتقم بشكل مطلق. نحن هنا أمام سرد شفاف، ففي حين يحتفظ السرد بوجهة نظر البطل المنتقم ويعبر عنها بأمانة، فإنه يتخلص من السرد بضمير المتكلم الذي يكون حاجزا بين الأحداث والمتلقي. مع ضمير الغائب ـ ووجهة نظر الشخصية ـ يكون المتلقي وجها لوجه أمام الأحداث. إن المتلقي ينسى وجود الراوي ويعيش الأحداث كأنها تجري أمامه ولأول مرة، لذلك يكون السرد شفافا :  

   وإذا استخدمنا مصطلحات الناقد الفرنسي جيرار جينت، فإن الرؤية ـ من يرى ـ تعود إلى سعيد مهران، لكن الصوت ـ من يتكلم ـ يعود للراوي الغائب :                               

((وهو واحد، خسر الكثير، حتى الأعوام الغالية خسر منها اربعة غدرا، وسيقف عما قريب أمام الجميع متحديا )) (ص 7 ).                                                              

   من الواضح أن الراوي يتبنى وجهة نظر سعيد مهران، ليس هذا فحسب، بل حتى على مستوى لغة الراوي فإننا نجد حضور لغة الشخصية بقوة، فمفردات مثل (الأعـوام الغاليـة )، (غدرا)، (متحديا ) أقرب إلى لغة الشخصية منها إلى لغة الراوي. وهذا التبني لوجهة نظر الشخصية لا يقف عند الرؤية والأسلوب، بل يتعدى ذلك إلى التضييق المكاني، ذلك أن الراوي اقترن تماما بالشخصية الرئيسة، فحين تكون الشخصية في مكان ما يكون الراوي مقترنا بها، لذلك يغرق باقي المسرح بالظلام، فإذا غادرت الشخصية المكان فإننا لا نعرف عنه شيئا لأن الراوي غادره أيضا. أما على المستوى الأيديولوجي فإن الراوي يتبنى أيديولوجيا سعيد مهران في الانتقام من الخونة. إننا لا نكاد نجد أي أيديولوجيا معارضة لأيديولوجيا سعيد مهران لأن الراوي ضيّق المساحات السردية والفكرية على الشخصيات وترك أيديولوجيا البطل المنتقم تفرض نفسها وتأخذ معظم مساحة السرد. إن عليش سدره عندما يظهر في المشهد الوحيد له في الرواية بوصفه مبأّرا ـ على حد تعبير جيرار جينت ـ فإننا نشعر أن المبئّر هو سعيد مهران وليس الراوي الغائب، ذلك أن الوصف الساخر الذي يوصف به سدره إنما يصدر من خصم وليس من شخص محايد :                                                                                 

((ودخل عليش سدره في جلباب فضفاض منتفخ حول جسم برميلي، رافعا وجها مستديرا ممتلئ اللغد تحت ذقن مربعة وأنف غليظ محطم العرنين )) (14 ).                                   

  إن هذه الأوصاف أقرب إلى شفتي سعيد مهران منها إلى الراوي المحايد، أو أن الراوي لم يكن محايدا قط، فوظف لغة سعيد مهران وإيديولوجيته.                                        

2ـ المشهد  

   نظرا لقيام رواية الانتقام على المواجهة بين البطل المنتقم وخصومه، فإن هذه المواجهة تتجسد على شكل مشاهد حوارية أو حركية أو الأثنين معا. ولأهمية المشهد في البناء الفني لرواية الانتقام، فإننا سنتناوله بشكل مفصل فيما يلي.                                                  

  إن المشهد عبارة عن ((لقطة مقربة للفعل مصنوعة بكاميرا الكاتب وميكروفونه التخيليين، وقد قربا نحو الممثلين وهم يؤدون أدوارهم، وكما يحدث في الفيلم السينمائي، فإن المشهد يسجل حوارهم وكل تفصيل مهم في الفعل، إنه يدوّن أيضا عن طريق الفن الروائي كلامهم غير الملفوظ أو مونولوجهم الداخلي، إن أفكار الشخصيات ومشاعرها تكون متضمنة أيضا )).   

     أن الحدث المركزي في (اللص والكلاب) ـ وهو الانتقام ـ جاء نتيجة منطقية لمجموعة من الأحداث التي مرت بالبطل المنتقم وشكّلت وعيه الحاضر ؛ فبدءا من حدث موت الأم نتيجة إهمال الأطباء لها، لأنها لا تملك المال الكافي للعـلاج، مـرورا بتحريـض رؤوف علـوان لـه بخصـوص العدالـة الاجتماعيـة : ((أليس عدلا أن ما يؤخذ بالسرقة فبالسرقة يجب أن يسترد؟)) (ص 131)، وخيانة زوجته وصديقه له وإيداعه السجن، ثم خيانة أستاذه رؤوف علوان للمبادئ التي علّمها إياه بشأن العدالة الاجتماعية. كل هذه الأحداث شكّلت اللحظة الحاضرة في حياة سعيد مهران المتمثلة بالانتقام، حتى لقد صارت الرواية كلها تجسّد هذه اللحظة، وصار ماضي الشخصية يأتي على شكل برقي سريع لكي يصوّر المؤلف اللحظة المعيشة بكل تفصيلاتها، ولذلك بنيت الرواية أساسا على تقنية المشهد، فالرواية تبدأ بمشهد خروج سعيد مهران مـن السجن، ويقوم بناء هذا المشهد على التداعي الحر للأفكار والمونولوج الداخلي والأفعال والحركات كلها مكثفة في وعي سعيد مهران. ثم يدخل مشهد حواري آخر بعد الأول مباشرة بين مهران والشخصيات الثانوية في الحي الذي منه إلى السجن :                                                         

((ـ لدي حساب يجب أن أسويه...

فتساءل بوجه ممتعض 

ـ مع من؟
ـ أنسيت أنني أب؟... وأن ابنتي الصغيرة عند عليش؟
ـ نعم، ولكل خلاف حل في الشرع..

وقال آخر : والتفاهم خير.  

وثالث قال بنبرة المسالم : سعيد أنت قادم من السجن والعاقل من اتعظ.
فقال وهو يداري حنقه المختنق : من قال إني جئت لغير التفاهم؟! )) (ص 12 ـ 13 ).
   فهذا المشهد مبني أساسا على الحوار سوى بعض الإشارات المسرحية التي وظفها محفوظ لنقل الإحساس الداخلي للشخصيات. ويستمر هذا المشهد من (ص 11 ـ ص 21 ) ويصل قمة التوتر الدرامي عندما تنكّرت له ابنته (سناء ). وهذا ما عزز من روح الانتقام عنده. ثم ينتقل النص إلى مشهد آخر هذه المرة في بيت الشيخ علي الجنيدي (ص 39 ـ 48 ) ثم إلى مشهد سطو مهران على مسكن رؤوف علوان (ص 50 ـ59 ). وهكذا تنتقل الرواية بصورة شبه تامة من مشهد إلى آخر، وما دامت كل لحظات (اللص والكلاب ) مشحونة، فإنه لا يوجد متسع من الوقت للتلخيص أو التذكر، بل إن معظم الذكريات جاءت سريعة ومصبوغة بصبغة الحاضر وتقويمه الأيديولوجي، والمؤلف ينجزها بسرعة ليعود إلى اللحظة الحاضرة المشحونة. ولذلك تميزت الرواية بسرعة ثابتة، حيث يوازي حجم الرواية زمن الأحداث التي وقعت، فصغر حجم الرواية عائد إلى الأيام القليلة التي قضاها مهران بعد خروجه من السجن مطاردا من خانوه، وتنتهي بالقبض عليه في المقبرة. وهكذا يقف مهران أمام المجتمع ليقتص منه((إن واحدة من المفارقات العجيبة في الرواية الحديثة أن يكون موضوعها الإنسان وحده في المجتمع أو حتى ضد المجتمع، وليس مع المجتمع مطلقا تقريبا. ومن هذه النظرة للإنسان المنفرد نجد تكتيكا قد تطور إلى أقصى درجات الاقتدار والقوة،وهو تكتيك وضع الإنسان بكليته في مكانه الملموس المادي.والحدث لا يروى من وجهة نظر المؤلف،إنـه يؤدى بلغـة الموقـف والمشهد )). وبذلك قام البناء في الرواية على ربط المشاهد بعضها مع البعض الآخر، كما أن كل مشاهد الرواية اقترنت بالبطل المنتقم ليكون الخط الدرامي للرواية مشدودا ومكثفا حول البطل المنتقم    

3 ـ اللغة الشعرية
    من أهم سمات رواية الانتقام قيامها على لغة شعرية تقترن بالبطل المنتقم، ذلك أن اقتراب الرواية من التقاليد الدرامية ـ بسبب توجه البطل المنتقم إلى هدفه مباشرة والإخفاقات التي تواجهه في سبيل تحقيق هدفه، ثم النهاية التراجيدية التي يتعرض لها ـ يتجسد عبر لغة البطل الشعرية، إنه يشعر أنه أمام حيف عليه أن يزيله من كاهله، ورغم نبل الهدف إلا أنه يواجه مصيرا مجهولا كتبه القدر عليه. من هنا يأتي الضعف الإنساني، وبذلك تساعد اللغة الشعرية على تجسيد هذا الضعف. ولذلك يرى الناقد الإنكليزي أدوين موير أن ((الرواية الدرامية في أعلى مستوياتها ذات صلة بالتراجيديا الشعرية... فالحوار في أكثر المشاهد توترا في "مرتفعات ويذرنج" وفي "موبي ديك " يصعب التفريق بينه وبين العبارات الشعرية )). إن اللغة الشعرية واحدة من أهم سمات رواية الانتقام، ذلك أن البطل المنتقم يشعر أنه الخاسر الكبير في معركة الحياة التي يخوضها مـع أعدائـه، وهذا ما رأيناه أيضا فـي روايـة (اللص والكلاب ). إن نجيب محفوظ يهتم ـ لاسيما في المرحلة الدرامية من مراحل تطور فنه الروائي ـ بالصراع الداخلي للبطل ليضيء العوالم الداخلية لنفسية ذلك البطل، ويعرض أفكاره وفلسفته من غير وسيط، ولذلك تحضر اللغة الشعرية في تجسيد عوالم البطل بوضوح لاسيما في مونولوجه الداخلي :    
((هذا هو رؤوف علوان، الحقيقة العارية، جثة عفنة لا يواريها تراب. أما الآخر فقد مضى كأمس أو كأول يوم في التاريخ أو كحب نبوية أو كولاء عليش. أنت لا تنخدع بالمظاهر فالكلام الطيب مكر والابتسامة شفة تتقلص والجود حركة دفاع من أنامل اليد، ولولا الحياء ما أذن لك بتجاوز العتبة. تخلقني ثم ترتد، تغير بكل بساطة فكرك بعد أن تجسد في شخصي كي أجد نفسي ضائعا بلا أصل وبلا قيمة وبلا أمل. خيانة لئيمة لو انك المقطـم عليها دكا ما شفيت نفسـي))(ص49).                                                                              

      إن (اللص والكلاب) تقوم أساسا على تيار الشعور في نفسية البطل المنتقم، ولذلك كثر مونولوجه الداخلي كثرة واضحة، ومن هنا حضرت اللغة الشعرية لبطل يشعر أنه وحيد في صراعه مع المجتمع. إن اللغة الشعرية وسمت (اللص والكلاب ) بميسم الرومانسية على الرغم من الأحداث الدرامية المتلاحقة التي يمر بها البطل المنتقم. إن بعض مقاطع الرواية تصلح أن تكون قصائد نثر لتركيزها على العالم الداخلي للبطل والصراع النفسي الذي ألمّ به نتيجة الخيانات التي تعرض لها وإحساسه بالوحدة في صراعه ضد الخونة.                                                  

      وفي حوار مهران المتخيل مع رؤوف علوان ما ينم عن التغيير الجوهري في لغة محفوظ  الروائية،إذا ما قارنا لغة هذه الروايـة والروايات التي تلتها بروايات المرحلة الاجتماعية الواقعية 

((أأنت حقا رؤوف علوان صاحب القصر ! أنت الثعبان الكامن وراء حملة الصحف؟! تود أن تقتلني كما كان الآخرون. وكما تود أن تقتل ضميرك. وكما تود أن تقتل الماضي. ولكن لن أموت قبل أن أقتلك.أنت الخائن الأول.ما أعبث الحياة إن قتلت غدا جراء قتل رجل لم أعرفه. فلكي يكون للحياة معنى وللموت معنى يجب أن أقتلك. لتكن آخر غضبة أطلقها على شر هذا العالم. كل راقد في القرافة تحت النافذة يؤيدني. ولأترك تفسير اللغز للشيخ الجنيدي)) (ص144ـ 145). 

      وعلى هذا المنوال نجد هيمنة واضحة للغة الشعرية في (اللص والكلاب ) مما شكّل معه انتقالة أسلوبية في اللغة الروائية عند نجيب محفوظ.                                             

ثالثا :الخاتمـة التراجيدية
   تشكّل الخاتمة التراجيدية واحدة من أهم سمات هذه الرواية، حيث تأتي هذه الخاتمة متوجة الأحداث الدرامية التي تمر بها الشخصية. إن الخاتمة التراجيدية التي تحمل السمات الدرامية تنطوي على ((أهمية بالغة جدا لأنها ليست مجرد ختام لأحداث القصة... بل هي التنوير النهائي. إنها ليست نهاية الحدث فحسب، إنما هي اللمسة الأخيرة التي تكسب الكشف عن الشخصيات كماله ونهائيته )).                                                    

   يمثل الموت أهم حدث تنتهي به الشخصية المنتقمة وتنتهي معه الرواية نهاية مختلفة تنطوي على تعاطف المتلقي مع البطل المنتقم فمن بين ((كل التجارب يكون للموت أعلى قوة عاطفية كامنة )). يكون الاستسلام للموت بمثابة راحة مطلقة من عالم الأحياء. هذا الاستسلام للموت رأيناه في النهاية التراجيدية لسعيد مهران، وكأنه في استسلامه في المقبرة بين الأموات راحة من المدينة التي تموج بالظلم. ونلمس هذا الإحساس بدنو الموت والاستسلام له في اليومين الأخيرين لسعيد قبل استسلامه للشرطة بعد أن طاشت رصاصاته ولم تصب إلاّ الأبرياء، وبعد أن فقد (نور) التي كانت له بمثابة مأوى آمـن، كما أصبـح الوصـول إلـى صديقـه (طرزان) في المقهى خطرا عليه، حتى بيت الشيخ الجنيدي لم يعد آمنا، إذ طوّقت الشرطة الحي للبحث عنه                         
       هذه الخسارات المتوالية في حياته وإخفاقه في الانتقام من خصومه وهذا الحصار الضارب عليه من جميع الجهات التي يأوي إليها دفعه للهرب من عالـم المدينة والأحياء إلـى المقبرة وعالـم الموتى :                                                                                

((انكمش في تكهرب ويده تلتصق بمسدسه، وتحفّزت فيه كل جارحة. وأجال في المكان نظرة زائغة. مكان مزدحم وفيه إغراء للمخبرين. يجب ألاّ تسبقني الحوادث. إنهم يتفحصون الآن البدلة وهناك الكلاب. وأنت هنا عار معرّض للأبصار. وإن يكن الطريق ملغما فعلى خطوات يقع وادي الموت. وسأقاتل حتى الموت... وغاص وسط القبور في تيه من الفناء لا يهتدي بشيء. وتخبّط في سيره لا يدري إن كان يتقدّم أم يتأخر. ومع أن بارقة أمل واحدة لم تومض إلاّ أنه طفح بحيوية خارقة.. وترامت إليه مع النسيم الدافئ ضوضاء. وتمنى أن يختفي فــي قبر، ولكنه لم يكف عن السير )) ( 215 ).                                              

     وعندما تحاصره الشرطة بين القبور يدرك أن حياته على وشك الانتهاء وأن نهايته التراجيدية قد أزفت، ولم يحقق شيئا من أهدافه التي نذر حياته لها :                             

((وألصق ظهره بقبر ثم أشهر مسدسه وهو يحملق في الظلام موقنا بدنو الأجل. وأخيرا جاءت الكلاب وانقطع الأمل، ونجا الأوغاد ولو إلى حين. وقالت حياته كلمتها الأخيرة بأنها عبث. ومن المستحيل تحديد مصدر النباح الذي ينطلق مع الهواء في كل موقع، ولا أمل في الهروب من الظلام بالجري في الظلام. نجا الأوغاد وحياتك عبث )) (ص 216 ـ 217 ).           

     هذا هو الإحساس بدنو الأجل الذي يأتي للبطل التراجيدي في لحظات حياته الأخيرة. ومن هنا نستطيع القول إن البطل التراجيدي يُدفع بطريقة ما إلى رسـم النهاية التراجيدية لحياته، ولذلك نشعر بالتعاطف معه.                                                                                  
المسرح العربي

      الجنس المسرحي أو الدرامي هو ثالث الأجناس الأدبية عند أرسطو بعد الغنائي والملحمي. قائم على الحوار والسرد لكن الحوار هو المهيمن في النص المسرحي ويأتي السرد ليعلق أو يربط بين مشاهد الحوار.
      تعد الدراما (Drama) من الاجناس الادبية الاولى التي تناولها ارسطو في  (فن الشعر) – وخص الصنف التراجيدي منها بالاهتمام دون الصنف الكوميدي – والدراما ((كلمة اغريقية تفيد مصدر الفعل او العمل او الاداء تطلق على تاليف بالنظم او النثر يؤدي على المسرح، قوامه الحوار والفعل بمساعدة الاشارة والملابس الخ)) ولا يكاد الناقد الانكليزي اشلي ديوكس يخالف هذا التعريف،  فهو يعود إلى المعنى اللغوي للكلمة ثم يعرج على المصنفات الدرامية القديمة فيقول: ((الدراما معناها الفعل في اللغة اليونانية، وكل المؤلفات الدرامية التي ظهرت منذ اقدم العصور تنبض برؤية الانسان وهو يتحرك... انها تعني سلسلة من الحوادث التي توحدت في نبل وجلال، فالدراما في ضوء هذا المعنى  تعتمد على قوة الصورة وصدقها أكثر من اعتمادها على عامل فردي يمثلها مهما كان هذا العامل شعريا او عقليا))
 ويقسم أرسطو الدراما - كما أسلفنا-  على قسمين هما التراجيديا والكوميديا:  
الترجيديا (المأساة):
نجد أن مصطلح الدراما عند أرسطو يكاد يرادف مصطلح التراجيديا، أما الكوميديا فلا يكاد يذكر شيئا عنها، والتراجيديا لديه ((محاكاة فعل نبيل تام، لها طول معلوم، بلغة مزودة بألوان من التزيين تختلف وفقا لاختلاف الأجزاء، وهذه المحاكاة تتم بواسطة أشخاص يفعلون، لا بواسطة الحكاية، وتثير الرحمة والخوف فتؤدي إلى التطهير من هذه الانفعالات)). ويقوم العمل التراجيدي لدى ارسطو على ثلاث وحدات هي وحدة الزمن ووحدة المكان ووحدة الفعل؛ فوحدة الزمن في التراجيديا الإغريقية هي دورة شمس واحدة (أي يوم واحــد) أو أكثر بقليل، أما وحدة المكان فهي خشبة المسرح، ووظيفتها توفير المكان الضيق أو المحصور المناسب لنشوب الصراع بين الارادات المختلفة (والملاحظ أن ارسطو لا كاد يذكر شيئا عن هذه الوحدة). أما الوحدة الأهم لدى ارسطو فهي وحدة الفعل (الحدث الرئيس أو الهام) (Action) وهي ((مجموع الأعمال أو الحوادث التي تأتي وفق طبائع الأشخاص))، إذ يرى ارسطو أن الفعل أهم أجزاء التراجيديا ((لأن  المأساة لا تحاكي الناس بل تحاكي الفعل والحياة، والسعادة والشقاوة هما من نتائج الفعل، وغاية الحياة كيفية عمل لا كيفية وجود… فالأشخاص لا يفعلون ابتغاء محاكاة الأخلاق، بل يتصفون بهذا الخلق أو ذاك نتيجة افعالهم ؛ ولهذا فأًن الأفعال والخرافة [ الحكاية ] هما الغاية في المأساة ؛ والغاية في كل شيء أهم ما فيه)).
ومن خلال توالي الاحداث وتصادم الشخصيات وصراعها تنشأ الحبكة. وهي التي ((تشير إلى وصف متواصل من الاحداث في المسرحية (او الرواية) يجرد قدر الامكان عن مغزى تلك الاحداث)).
فضلا عن الوحدات الدرامية الثلاث والشخصيات التي تجسد الاحداث، نجد في التراجيديا الاغريقية الجوقة أو الكورس الذي يمثل صوت الآلهة : ((ان الجوقة تجسد بالفعل الوعي الجوهري والأعلى، الوعي الذي يحول عن المنازعات الكاذبة ويهيء الحلول … وهي لا تتدخل في العمل فعليا، ولا تمارس على نحو فعال أي حق في مواجهة الابطال المتصارعين، بل تكتفي بالتعبير النظري عن حكمها، وتحذر او تشفق او تذكر بالحق الالهي وبالقوى الداخلية التي تتصورها المخيلة خارجيا في صورة آلهة تسوس العالم، وهي غنائية في تعابيرها لانها لا تعمل وليس عندها حدث ترويه)) . ومن الجدير بالذكر ان الدراما نشأت عبر الطقوس الدينية التي تحولت إلى المسرح الاغريقي بعد ان شارك فيها الشعراء، وهذا ما يؤكده ديوكس ((لقد نبعت التراجيديا اليونانية من الشعائر الديونيزوسية التي كانت دينية وموسيقية … ولم يبدأ اشتراك الشعراء في هذه الاحتفالات إلا في وقت متاخر، يحدده اشتراك الكورس التراجيدي)).

الكوميديا (الملهاة):

وهي كما عرفها أرسطو (محاكاة الأراذل من الناس لا في كل نقيصة ولكن في الجانب الهزلي).

أي أن الملهاة هي محاكاة الجانب الذي يثير الضحك. وبسبب عم احتفال الإغريق بها فإنها نشأت متأخرة عن التراجيديا. ويؤكد أرسطو أنها جاءت من صقلية وأن نشأتها مجهولة لأنها قليلة الشأن غير معتنى بها وهي تعالج الموضوعات العامة التي تهم عامة الناس فضلا عن تأليف الخرافات.

      لقد رسخ المسرح الإغريقي وتطور لسببين.
1- صلته القوية بالجمهور.
2- اقترانه بحركة نقدية استطاعت أن تؤسس قواعده في تلك الفترة عندما كانت المسرحيات تمثل وتوجد الحركة النقدية في كتاب أرسطو الشهير(فن الشعر) وضع فيه الأصول الأساسية للمسرح بشقيه التراجيدي والكوميدي وفرق بين المأساه والملحمة ثم حرصت الحضارة الرومانية التي جاءت بعد الإغريقية على الحفاظ على تقاليد المسرح الإغريقي فرجعوا إلى الحضارة اليونانية، وضمن ما نقلوه من تقاليد المسرح الإغريقي، ثم جاءت الحركة الكلاسيكية التي اقترنت بالعودة إلى الماضي فنقلوا المسرح الإغريقي، وظهرت في القرن السابع عشر الميلادي حركة مسرحية كبيرة من أبرز كتابها (جان راسين) و(بير كورني) و(مولير) علم أن أعظم كتاب المسرح في العالم هو الإنكليزي (وليم شكسبير) ومن مسرحياته (ما كبث - هاملت - التاجر والبندقية - الملك لير - رميو وجوليت - عطيل).
     لم يعرف تراثنا الأدبي الجنس المسرحي بصيغته الإغريقية، وهو فن غربي وما المسرح العربي الحالي إلا تابع للمسرح الغربي، ولعل أول مسرحية عربية كتبت عام 1847 كتبها الأديب اللبناني مارون النقاش بعنوان (البخيل) متأثرا بمسرحية (مولير) الشهيرة بالعنوان نفسه.
وفي أواخر القرن الماضي ظهر مسرح أحمد شوقي الشعري إذ كتب عام 1893م مسرحية (علي بيك)  ثم كتب في لعشرينيات من القرن الماضي مسرحياته الشهيرة (مصرع كليوباترا - مجنون ليلى - عنترة - أميرة الأندلس).

وفي الوقت نفسه برز في المسرح المصري محمود تيمور ويوسف إدريس وفي المسرح الشعري برز بعد شوقي عزيز أباظة وعبد الرحمن الشرقاوي وصلاح عبد الصبور.
     أما في العراق فإن رائد الحركة المسرحية هو حقي الشبلي مؤسس معهد الفنون الجميلة في بغداد 1940، وسليم بطي، ونزار سليم، ويوسف العاني، وخالد الشواف الذي برز في المسرح الشعري.
المسرحيون العرب

مارون النقّاش

        ولد في صيدا اللبنانية سنة 1817م لعائلة تعمل بالتجارة وأثناء تنقله بالبلدان الغربية تعرف على المسرح الغربي وأعجب به وبدأ يؤلف مسرحياته على غرار المسرحيات الغربية متأثرا بها وأول مسرحياته (البخيل) 1847م (وأبو الحسن المغفل) 1849م و(الحسود السليط) 1953م. إن النقاش يؤمن بالمسرح الجاد ذي الرسالة التهذيبية والأخلاقية والتعليمية وبوصفه رائدا في إدخال الفن المسرحي إلى الأدب العربي فقد لاقى صعوبات وانتقادات كثيرة بسبب النظرة السلبية للمسرح آنذاك. 

تتميز مسرحيات النقاش بما يلي:

1- إنها مسرحيات مؤلفة وليست مترجمة أو مقتبسة وإن كانت متأثرة بمسرح مولير.

2- أن هذه المسرحيات تنتمي إلى الكوميديا وليست إلى التراجيديا لكنها كوميديا جادة وليست هابطة، والضحك فيها ضحك فكري ذو هدف إصلاحي.
3- أدخل النقاش التطريبة إلى مسرحه كي يحبب المسرح إلى مواطنيه الذين كانوا يميلون إلى الغناء والموسيقى مما يجعل المسرحية ممتعة ومستساغة. ولهذا أسلوب مسرحه يجمع بين الشعر والنثر.
توفيق الحكيم
     ولد توفيق الحكيم بالإسكندرية سنة 1898 لأب مصري وأم تركية ذات شخصية صارمة تركت آثارا عميقة في ابنها فقد فرضت عليه العزلة وهو طفل صغير الأمر الذي جعله يتقوقع داخل نفسه ويعيش في عالمه الداخلي ويميل إلى التأمل والتفكير الفلسفي بعد أن أكمل بكالوريوس الحقوق 1924م فسافر إلى فرنسا ليكمل تعليمه لكنه شغف بالحياة الثقافية في فرنسا وأخذ يتردد على المسارح ودور الأوبرا والمتاحف مما أهله ليكون ركنا من أركان المسرح العربي، توفي 1987م.
مسرحياته:-

    أصدر الحكيم سلسلة طويلة من المسرحيات منذ عام 1919م وهذه المسرحيات ذات اتجاهات وأدوات مختلفة. بدأ الحكيم نتاجه المسرحي بمسرحية (الضيف الثقيل) 1919 عبر فيها عن موقفه تجاه الاحتلال الإنكليزي لمصر ثم كتبت مسرحيات قصيرة وأوبريتات غلب عليها الاقتباس. ولعل أهمها مسرحية (المرأة الجديدة) التي أعاد كتابتها وأصدرها سنة 1952 وهي ملهاة اجتماعية ساخرة. أما أهم مسرحياته وأنضجها فقد بدأ بنشرها سنة1933 وهي المسرحيات التي أطلق عليها (المسرح الذهني) ونسميها المسرح التجريدي وأثارت اهتماما كبيرا من لدن الباحثين منها مسرحية (أهل الكهف) 1933م ثم (شهرزاد) 1934 و(بجماليون) 1942 و(سليمان الحكيم) 1943 و(الملك أوديب) 1949 ثم انتقل إلى مسرح الحياة إذ ألف مسرحيات ذات طابع اجتماعي وسياسي أشهرها (السلطان الجائر) 1960 ومسرحية (يا طالع الشجرة) 1962م.

المسرح الذهني:

     وهو فن لم يبتكره توفيق الحكيم بل هو اتجاه عام ظهر في القرن الماضي في الآداب العالمية فيما يسمى بـ (الدراما الحديثة) التي ابتدأها (لبسن) النرويجي ثم أمعن في هذا الاتجاه (برناردشو) الايرلندي و(سارتر) الفرنسي. يقول الحكيم عن مسرحه الذهني في مقدمة مسرحية بجماليون: (إنني أقيم اليوم مسرحي داخل الذهن واجعل الممثلين أفكارا تتحرك في المطلق من المعاني مرتدية أثواب الرموز، إنني حقيقة مازلت محتفظا بروح المفاجأة المسرحية، لكن المفاجآت المسرحية لم تعد في الحادثة بقدر ما هي في الفكرة لهذا اتسعت الهوة بيني وبين خشبة المسرح ولم أجد قنطرة تنقل هذه الأعمال إلى الناس غير المطبعة)

     إن مسرح إبسن وبرناردشو وسارتر لم يقوض أهم ركن من أركان المسرح عند أرسطو وهو تمثيل المحاكاة بواسطة أشخاص يفعلون لا بواسطة الحكاية من أجل إثارة الشفقة والخوف المؤديتين إلى التطهير. أما مسرح توفيق الحكيم فقد تخلى عن المفهوم الدرامي التقليدي لصالح الصراع الذهني للشخصيات، لذلك من الصعب أن تمثل مسرحياته على المسرح وحتى الحكيم نفسه يبعد فكرة التمثيل عن مسرحياته بل إنه يسميها روايات وليس مسرحيات بقوله: (لقد تساءل البعض: أو لا يمكن لهذا الأعمال أن تظهر على المسرح الحقيقي. أما أنا فأعترف أني لم أفكر في ذلك عند كتابتي روايات مثل: أهل الكهف وشهرزاد ثم بجماليون. ولقد نشرتها جميعا ولم أرضَ حتى أن أسميها مسرحيات حتى تظل بعيدة عن فكرة التمثيل).

      إن مسرحية (أهل الكهف) ترمز إلى الصراع بين الإنسان والزمن ومسرحية (بجماليون) ترمز إلى الصراع بين الفن والحياة ومسرحية (شهرزاد) ترمز إلى الصراع بين الإنسان وملكاته الثلاث: العقل - القلب - الجسد. مثل هذه الصراعات من الصعب أن (تحاكى) على خشبة المسرح على حد تعبير أرسطو وبالتالي لا يمكن أن تثير الشفقة والخوف عند الجمهور.
إن مسرح الحكيم الذهني لا يصلح للتمثيل لأسباب منها.
1) إن الشخصيات في مسرحه الذهني لا تبدو حية نابضة منفعلة بالصراع تتحرك به لأنه (جعل الممثلين أفكارا تتحرك في المطلق من المعاني) على حد تعبيره.

2) إن معظم شخصيات مسرحه الذهني شخصيات أسطورية أو شبه أسطورية مثل شخصيات أهل الكهف وشهرزاد وبجماليون.
3) تبدو شخصيات مسرحه الذهني أبواقا تردد جوانب الرأي المختلفة في القضية التي يعالجها المؤلف وهي كلها آراء المؤلف نفسه مما يضعف إلى حد كبير إيهامنا بحقيقة الشخصية.
4) يركز الحكيم على الفكرة وليس على الحادثة وبالتالي فالصراع ذهني داخلي وليس دراميا خارجيا.
5) صعوبة إبقاء الشعر والفلسفة في جو المسرح كما شاع في جو الكتاب.
على العموم تكمن أهمية الحكيم في الأدب المسرحي العربي فيما يأتي:

1) أنه أول من ألف في الأدب العربي الحديث مسرحيات تدور حول مشكلة فلسفية أو فكرية.

2) أول من طبع مسرحياته في الأدب العربي الحديث قبل تمثيلها وخلق لها جمهوراً قارئا لا علاقة له بالمسرح في حين أن شوقي لم يطبع مسرحياته إلا بعد أن عرفها الجمهور.
3) جعل للحوار قيمة أدبية بحتة ليقرأ على أنه أدب وفكر.
4) أن الحكيم هو الذي شق للمسرح العربي طريقه إلى الخارج حيث ترجمت مسرحياته إلى عدة لغات.
مسرحية أهل الكهف:

      يقول الحكيم في إحدى رسائله عن مسرحية أهل الكهف: (إنها عمل فني يقوم على الحوار لا أكثر ولا أقل، حوار أدبي للقراءة وحدها، فإن وضعها للتمثيل لم يخطر لي على بال. هذا العمل على كل حال لا يخرج عن كونه تحويرا فنيا لسورة قرآنية، على أني لا أكتمك أي ساعة كتبتها لم أكن تحت تأثير القرآن وحده بل أيضا تحت تأثير مصر القديمة لقد قرأت كتاب الموتى والتوراة والأناجيل الأربعة والقرآن).
      إن مسرحية أهل الكهف مسرحية ذهنية تقوم على فرضية فكرية يفترضها الحكيم أو تفترضها نيابة عنه القصة الدينية المعروفة. ثم يأخذ الحكيم في معالجة النتائج التي يمكن أن تتولد عن هذه الفروض لو تحققت. تفترض القصة الدينية عودة أهل الكهف إلى الحياة بعد أن قضوا في كهفهم ما يزيد على الثلاثة قرون ثم يأخذ الحكيم في عرض النتائج التي يمكن أن تتولد عن هذا الفرض ويرى في النهاية أنها ستدفع أهل الكهف إلى العودة إلى كهفهم لقد وجد الحكيم في تاريخ المسيحية معجزة تصلح أن تكون وعاء لفحص قضية صراع الإنسان مع الزمن هذه المعجزة التي تقول أن نفرا من المسيحيين الأوائل خشوا على حياتهم من بطش إمبراطور الرومان (دقيانوس) وفروا إلى كهف ناموا فيه مئات السنين ثم بعثوا في عهد إمبراطور صالح يدعى (تيدوسيوس).

     اكتفى الحكم بثلاث شخصيات: (مشيلنا) و(مرنوش) وزيري (دقيانوس) ثم الراعي (يمليخيا) وكلبه (قمطير) وأضاف إليهم الفتاة (بريسكا). إن هذه المسرحية هي أكثر من تحوير فني من سورة الكهف كما قال الحكيم نفسه وهي أوسع وأغنى من فكرة البعثي نفسها، إذ حملت المسرحية مضمونا جديدا هو صراع الإنسان مع الزمن من أجل الحياة ضد الفناء. لكن يأس شخصيات المسرحية من نزال الزمن وهزيمتهم أمامه جاء نتيجة انقطاع الأواصر بينهم وبين حياتهم القديمة، فالراعي لم يجد قطيعه الذي كان معه قبيل دخولهم الكهف فضلا عن شعوره بالاغتراب وسط الجيل الذي بعث فيه. و(مرنوش) خرج من الكهف باحثا عن بيت زوجته وولده فلم يجدهم جميعا ويئس من الحياة وغشى الحزن روحه فقال: (إن الحياة المطلقة المجردة عن كل ماض وعن كل صلة هي أقل من العدم بل ليس هناك قط عدم، ما العدم إلا حياة مطلقة).

وهذه هي فلسفة الحكيم في هذه المسرحية وعليها تقوم المسرحية كلها فالزمن عند الحكيم ليس شيئا مجردا بل هو مجموعة الروابط التي تربط الإنسان بهذه الحياة فإذا انقطعت الروابط ذبلت الحياة فيها وأصبحت عدما. وهذه الفلسفة انسحبت على شخصية الثالثة في المسرحية (مشيلينا) فبعد أن وضعه الحكيم في وضع يمكنه من تجديد أقوى رابطة له بالحياة وهي رابطة الحب يعود به إلى الكهف ليلحق بصاحبيه وفي أعقابه بريسكا وهي حفيدة خطيبته القديمة، ومع اتهام النقاد للحكيم بأنه صاحب فلسفة سلبية بل انهزامية إذ لا يؤمن بقدرة الإنسان على خلق الروابط من جديد إذ انقطعت، نقول: لا نستطيع إلا أن نقول بمهارة الحكيم في تصوير هذه الفلسفة من خلال الحوار الممتع الذي يجريه بين شخصيات المسرحية وبفضل تنويعه للألوان النفسية لهذه الشخصيات ودرجة إيمانها ونوع الروابط التي تربط كلا منها بالحياة ومدى قوة كل نوع من هذه الروابط. فضلا عن الجو الشعري الساحر الذي يسود المسرحية كلها ولعل الحوار الذي يجري بين مشيلينا وبريسكا الجديدة على أساس اللبس وتبرير هذا اللبس بنسخة من الكتاب المقدس وخاتم كان قد أهداهما مشيلنا وانكشاف هذا اللبس شيئا فشيئا ثم ميثاق الحب بين الطرفين يعد أروع ما كتب الحكيم من حوار.
المسرح الشعري

أحمد شوقي

يعد أحمد شوقي أكثر من كتب المسرحية الشعرية في الأدب العربي الحديث. ولئن كان النقاش رائدا زمنيا لفن المسرح العربي فإن شوقي رائدا إبداعيا فيه فقد تأثر بالمسرح الفرنسي وكتب بعد مسرحيته الأولى (علي بيك الكبير) 1893 التي لم يشجعها القصر عدة مسرحيات هي: مصرع كليوباترا 1927م - مجنون ليلى 1931- قمبيز 1931- عنترة 1932- أميرة الأندلس 1932- وغيرها.

نجد في مسرح شوقي السمات الآتية:

1- غلبة الاتجاه التاريخي على أغلب مسرحياته فقد وظف التراث الحكائي لأنه وجد فيه قصصا ناضجة وشخصيات ذات أبعاد مرسومة ومتميزة فضلا عن صلاحية الموضوعات التاريخية في الشعر.

2- يوفر شوقي الصراع في مسرحه بوصفه عنصرا جوهريا في المسرح بيد أنه صراع خارجي وليس نفسيا إذ لا يدخل إلى أعماق الشخصية وينقل لنا صراعه الداخلي ولعل غياب هذا النوع من الصراع كان بسبب المذهب الكلاسيكي الذي ينتمي إليه شوقي.
3- يأتي الحوار في مواقف كثيرة غير درامي إذ لا يؤدي وظائفه الرئيسية المعروفة في المسرح وهي: السير بالحبكة إلى أمام والكشف عن الشخصيات وذلك بسبب غلبة النزعة الغنائية فيه. ولعل هذا عائد إلى كون شوقي شاعرا غنائيا قبل أن يكون شاعرا مسرحيا.
4- يحرص شوقي في حواره على استكمال البحور والأوزان. وقد تتقاسم شخصيتان البيت الواحد في الوقت ذاته ينتقل شوقي سريعا بين البحور والقوافي ويغير فيها تبعا لمواقف الشخصيات.
فن المقالة

       إذا كانت فنون المسرح والرواية والقصة ما زالت تحبو في أدبنا العربي في عصر النهضة، فإن فن المقالة قد نضج بسرعة أكبر من بقية الفنون النثرية واشتهر به أعلام عرب، منهم رفاعة الطهطاوي، ومحمد عبده، وعبد الله النديم، ومصطفى كامل، وأحمد لطفي السيّد، ومصطفى لطفي المنفلوطي، وأحمد حسن الزيات وغيرهم كثير.

       يمكن تعريف المقالة الأدبية بأنها ((أي نص أدبي وجيز نسبياً حول موضوع محدد، وهو فرع رئيس من فروع الأدب التي تشتمل الشعر والدراما والقصص الخيالي )).

إن الأدب المقالي ثمرة من ثمار التقدم الحضاري، ولذلك رأى النور في عصر النهضة الأوروبية. ثم استقر فن المقالة بصورة نهائية بعد نشوء الصحافة، إذ استقرت في مكانها الذي لا غنى عنها كنوع آخر من أنواع الكتابة الوجيزة. وبعد استقراره في الصحافة أصبح فن المقالة هو ((الإنشاء المتوسط الطول، الذي يكتب نثراً عادة، ويعالج موضوعاً بعينه بطريقة بسيطة موجزة على أن يلتزم الكاتب هذا الموضوع ويكتب عنه من وجهة نظره هو )).

أمّا أهم أجناس المقالة فهي:

1- المقالة الأدبية.

2- المقالة العلمية.
3- المقالة الصحفية.
      ويرى طه حسين أن المقالة الأدبية ليست بالكلام السوقي الذي لا قيمة له، ولا هو بالأدب الرفيع الذي يكلف صاحبه الكدّ والجدّ والعناء، وإنما هو فن وسيط يحتل منزلة بين المنزلتين، في أكثره من الأدب روح، وفيه مع ذلك اليسر والسهولة واللين والمؤاتاة ما يلائم السرعة والانتظام.

وهذه السمة الخاصة بفن المقالة الأدبية استدعتها الحاجة والصحيفة والمطبعة التي اقتضت ان تكون المقالة الأدبية خاطرة موجزة سريعة لا تحتمل الصنعة والتشذيب والتهذيب.
إعلام المقالة العربية الحديثة
محمد عبده ((1849 – 1905))

        يعد الشيخ محمد عبده ظاهرة فريدة في الثقافة العربية إذ كانت جذور ثقافته الموسوعية جذوراً فنية بدأها على يد بعض الشيوخ وأنهاها في الأزهر دراسة وتدريسا، ولأن أفكاره ليست تقليدية فقد وجد في شخصية جمال الدين الأفغاني ضالته الفكرية والسياسية، فقد التف عبده حول الأفغاني عندما زار الأخير مصرا داعيا إلى نهضة الإسلام ومحاربة الاستعمار، وهنا بدأت المرحلة الأولى من مقالته التي نشرها في جريدة الأهرام، وتتميز مقالات هذه المرحلة بغلبة السجع عليها وخلوها من الأفكار والنظريات العميقة بسبب ثقافته المحدودة في بداية حياته الثقافية وفي الوقت نفسه نجده قدم لموضوعاته في المقالات بمقدمات طويلة تجهد نفس القارئ.

وحين أُخرج الأفغاني من مصر بسبب دعواته الخطيرة وآرائه الجريئة أُقيل محمد عبده من منصبه، فاتجه إلى كتابة المقالات في جريدة (الوقائع المصرية) هدفها الدعوة إلى الحرية وقيام حكومة عادلة وتطهير الإسلام من البدع والخرافات لكنه ينفى إلى بيروت بسبب دعمه لثورة عرابي ثم نفي إلى باريس ليلحق بالأفغاني ويحرر معه جريدة (العروة الوثقى) ويكتب فيها مقالات تفيض ثورة وغضبا على أعداء مصر والإسلام، وعندها تبدأ المرحلة الثانية من مقالاته فقد اكتملت ثقافته ونضجت شخصيته فتخلص أسلوبه من السجع وكل ضروب التكلف والتعقيد فغدا أسلوبا مرسلا واضحا، وأثرى مقالاته فكرياً، فأصبحت تعبر خير تعبير عن مختلف المسائل الفكرية وتخلصت في الوقت من المقدمات الطويلة التي كانت في مقالات المرحلة الأولى.
مصطفى لطفي المنفلوطي ((1876 - 1924))

       يعد المنفلوطي صاحب مدرسة حديثة في المقالة نستطيع أن نصطلح عليها بالمقالة الرومانسية. فمقالاته هادئة حزينة تطغى عليها صور البؤس والحزن والحرمان ومذهبه هو مذهب الأدب الإنشائي الذي يعنى عناية كبيرة بالأسلوب ولا يهمل في الوقت ذاته جانب المضمون، فقد أثار أسلوبه المتميز هذا ضجة كبيرة في عصره فبدأت المواقف بين مؤيد له ومعارض، فمن المعجبين بأسلوبه الرافعي والزيات وطه حسين، ومن المعارضين له: العقاد الذي عد أسلوب المنفلوطي أسلوبا منمّقاً مصطنعاً كما وصف أدبه بالضعف والنعومة والأنوثة. في حين يرى بعض الباحثين أن مقالات المنفلوطي تمثل خير تمثيل المرحلة الرومانسية في الأدب العربي فهو يرسم الصورة الحزينة لا يحللها تحليلا موضوعيا أو عميقا ولا يبين جذورها والأسباب الكامنة وراءها كما يفعل الأديب الواقعي حين يعزو أسباب الفقر مثلا إلى النظام السياسي الطبقي أو الاستعمار بل يعرضها عرضا سطحيا قوامه الخيال والتعميم ومن هنا نجد البيئة غامضة فالمكان والزمان غير معروفين والقدر والدهر هما المسؤولان عما يجري ويقع للإنسان.

        هذا الأسلوب نجده في جميع مقالاته التي ضمها في كتاب (النظرات) وهو مقالات نشرت في جريدة (المؤيد) تناول فيها المنفلوطي بعض الجوانب الاجتماعية بالنقد، وشخّص فيها جملة من المساوئ الاجتماعية التي استجدت في المجتمع بعد الاحتكاك بالحضارة الأوربية، وعُني فيها بالأسلوب وأداء المعاني أداء فنيا رفيعا فاهتم باختيار ألفاظه ووفر لها ضروبا من الموسيقى تستسيغها الأذن وتقبل عليها. هذا الأسلوب في جملته خطابي يتوجه مباشرة إلى القارئ.
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