المسرح في الرواية التونسيّة 

"في مكتبي جثّة" لفرج الحوار نموذجا

في النقد الأدبي والقصصي تحديدا مصطلحات مستعارة من فنون أخرى متعددة منها المسرح. ومن مصطلحاته الجارية في نقد الرواية المشهد والإشارات الركحية والفصل. ويمكن أن نضيف إليها الحوار الذي هو مكون أساسي من مكونات النص المسرحي العادي. وقد اخترنا رواية فرج الحوار الأخيرة "في مكتبي جثة" لنبحث في حقيقة العلاقة بين فن المسرح القديم النبيل وفن الرواية المتأخر والمقصى، في مراحله الأولى، من دائرة الأدب الرّفيع. 

وتقوم "في مكتبي جثة" على تمهيد وتذييل بينهما ما يمكن تسميته تجاوزا بالمتن الروائي. ويتكون من جزأين أولهما "كتاب الفاجعة" وثانيهما "التحقيق". وكلاهما مقسّم كالمسرحية إلى فصول. ويروي المتن حادثة غريبة وقعت لعبد الحميد الكاتب تمثلت في موت بطل رواية له بصدد الإنجاز وفي محاولات المؤلف التخلصَ من الجثة التي قفزت من شاشة الحاسوب لتقع في مكتبه. ويبدو لأول وهلة أن هذا التقسيم تقليدي لا جدة فيه ولا طرافة. إلا أن الواقع خلافُ ما يظهر. فالتمهيد حرره بتونس في 12-4-2002 عبدُ الحميد الكاتب الشخصيةُ المحوريةُ في ما يبدو متنا روائيا والتذييل أنجزه الشادلي العجمي بحمام سوسة يوم 16-8-2003. والشادلي شخصية  قصصية حضرت في التمهيد وأنجزت بضمير المتكلم المفرد قصَّ ما يبدو متنا. ويشترك التمهيد والتذييل في ورودهما في شكل قصصي وبارتباطهما ارتباطا عضويا بما أسميناه تجاوزا بالمتن الروائي. فالتمهيد حوى أطروحة حول موضوع الأدب وعلاقته بالسياسة نصها "أن تفيض الرواية على السياسة أفضل من تفيض السياسة على الرواية" (ص 7) وكان المتن توضيحا لها وتمثيلا أما التذييل فجاء بمثابة تعليق على الأطروحة وتوضيح لها. 

وسنهتم بعد هذا التقديم برصد التقنيات المسرحية التي استعارتها رواية فرج الحوار وبكيفية تعاملها مع هذه الأدوات الفنية المسرحية. ونذكر بدءا بأنْ ليس للأحداث في الرواية جنسا الأهميةُ ذاتُها. ويتجلى ما بينها من تراتب من خلال الحركات السردية التي يختارها الراوي لنقلها. وهذه الحركات أربع من وظائفها تحديد سرعة القص وإيقاعه. وهي المجمل والوقفة والإضمار والمشهد
. ولما كان اعتماد سرعة قص وحيدة مستحيلا في عمل روائي فغالبا ما يلجأ الروائيون إلى المراوحة بين الحركات الأربع. إلا أن ما يلفت النظر في "في مكتبي جثة" هو غياب الوقفة والحضور الباهت للمجمل والإضمار وطغيان المشهد. ونعني بالمشهد المقاطعَ القصصيةَ التي يتساوى فيها من باب المواضعة زمن الحدث مع زمن قراءته. وهذا التساوي النظريُّ يتم في المقاطع التي ينقل فيها الراوي الأحداث نقلا مفصلا إلى درجة يتوهم معها المتلقي أنه يسمع الأحداث ويراها أو يشاهدها وكأنها تدور أمامه على خشبة مسرح. وقد ذهب جينات محقا إلى أن المشهد غالبا ما يرد في شكل حوار فظن الكثيرون أن المشهد هو الحوار. والحال أن كلَّ حوار مشهد وليس كلُّ مشهد حوارَا. فوصف المعارك والوصف المبأّر مثلا يردان في شكل مشهد. ولكن لا علاقة لهما غالبا بالحوار.

ومع ذلك فقد قامت أغلب مشاهد "في مكتبي جثة" على الحوار. فالراوي خلق وضعيات تقتضي الحوار وتجعله منتظرا بل مطلوبا. فالتمهيد والتذييل وهما في رأينا من صلب المتن رغم مراوغات الكاتب ومحاولة إيهامنا أنهما ليسا منه دارت أحداثهما في مقهى وجمعا بين شخصيات قصصية يجمع بينها انشغالها بالأدب والأدب الروائي تحديدا ويفرق بينها مشاربها الفكرية التي حددت نظرتها إلى الأدب وعلاقته بالسياسية. ويمكن تمييز ثلاثة مواقف جسّدت كلا منها شخصيةٌ أو أكثرُ. فالشادلي العجمي هو صاحب الأطروحة المركزية في الرواية: "أن تفيض الرواية على السياسة أفضل من تفيض السياسة على الرواية" ويعاضده حافظ العتيقي وأكاد أقول حافظ الجديدي: "ما أبشع أن تكتب الرواية بلغة السياسة !" (ص7) ويناقضهما الموقف والرأي حمادي الجيلاني الذي يقوّم تقويما سلبيا رأي العتيقي وأمثاله معتبرا إياه "كلاما فارغا وميوعة" (ص7) فالسياسة كما يقول مخاطبا محاوريه أمامكم والسياسة قدامكم والسياسة على يمينكم والسياسة على شمالكم فأين المفر ؟ (ص7) وهو يتهم بالرجعية آراء صديقه فاضل التايب الذي يكشف اسمه منابعه الفكرية. وهذا يسخر من الجيلاني وآرائه التقدمية (ص8). أما عبد الحميد الكاتب فيجافي الدغمائية ويكره على حد قوله "التعصب وذويه" (ص11). 
علاقةُ الأدب بالسياسة الخلافيةُ حتمت الحوار في التمهيد. فكان المشهدُ تماما مثلما هي الحال في التّذييل الذي ولّد النقاشَ فيه ما حدث لعبد الحميد الكاتب مع جثة بطل روايته وما لاقاه بسبب جريمة لم يرتكبها. ولقد تعددت الآراء بشأن مصير عبد الحميد الكاتب فمن قائل إنه "أعدم بالسجن المركزي فجر يوم الخميس 11 أوت 2002 " (ص129) ومن قائل إنه  انتحر بفرنسا ومن قائل إنه قام بعملية استشهادية في مكتبة جورج بومبيدو بباريس. وهذا التعدد المقصود كان مناسبة لمناقشة أكثر من موضوع كعلاقة الغرب بالعرب والمسلمين بعد أحداث الحادي عشر من سبتمبر وغزو العراق وأشكال المقاومة وحقيقتها. وكان التعدد مناسبةً خاصة للتعليق على ما جرى للصديق المغيّب عبد الحميد الكاتب. وهو تعليق أكد تباين المواقف الواردة في التمهيد وزادها إيضاحا وألقى مزيدا من الضوء على وظيفية التمثيل لما يبدو متنا روائيا. ولقد حافظ حمادي الجيلاني الذي يصبح بقدرة قادر أحيانا حمادي التيجاني على مواقفه المدينة للجميع وخاصّة للفاضل التايب وعبد الحميد الكاتب. يقول مخاطبا الأول: "أشهد يا فاضل أنك حالة شاذة في المتدينين [...] وأشهد أن أدبك من نواقض الوضوء" (ص133) ويعتبر الثاني إسلاميا أصوليا إرهابيا (ص141، 142). ويخالفه الرأي فرج الرواح الذي يرى في عبد الحميد الكاتب "المثالَ الرائعَ للملحد" (ص143). أما حافظ العتيقي فيكشف رمزية عبد الحميد الكاتب ويفسر سبب ما تعرض له من مصاعب.ويذكّر بموقف ورد على لسان العمّ فريد في رواية حافظ الجديدي "القبو والمطرقة". يقول رادا على حمادي الجيلاني: "لا أعتقد أن الإصرار على الإيمان بما انهار من القيم الجميلة هو من الأصولية يا حمادي [...] يوم سقط تمثال لينين في موسكو بكى عبد الحميد وقال لي بحرقة: "اليوم يا حافظ أصبحنا أيتاما على موائد اللئام، وسترى قريبا أنني لا أبالغ !" وقال لي إنه لن يتوب عن حلمه بالجنة. وأنا أعلم يا حمادي أنه لم يتب أبدا عن الجنة، ولكن ليست تلك التي بشرت بها السماء!" (ص142-143) 
التمهيد والتذييل يقتضيان المشهد اقتضاء ويتطلبان نمطا مخصوصا منه هو الحوار. فماذا يمكن أن يفعل أصدقاءُ يجمعهم مكان واحد غيرَ تبادل الأقوال ؟ وماذا يمكن أن يكون الموضوع إذا كان هؤلاء الأصدقاء شخصياتٍ قصصيّةً يتحكم فيها راو يدافع عن أطروحة وينتصر لها ؟ وإذا كانت هذه حال بداية الرواية ونهايتها فماذا عن قسمها الأوسط ؟
يبدو من خلال عناوين الرواية وجزأيها أن الأمر يتعلق برواية بوليسية توفرت فيها جريمة أعقبها تحقيق. وهذان الموضوعان يستدعيان المشهد استدعاء فالجريمة ينبغي أن تنقل بدقة والتحقيق استنطاق أي حوار أي مشهد. ولو اكتفى الراوي بهذين الموضوعين لما تميز عمله من قائمة طويلة جدا من روايات تُظِلها مظلة الرواية البوليسية وتُخضِعها لإكراهاتها وقيودها. ولكنه لم يفعل. فالجريمة قد تكون وقعت في العالم المصور. ولكنها قبل أن تتحقق افترض عبد الحميد وقوعها وتخيل مراحلها ونقل بدقة تفاصيلها كما لو أنها تقع أمام عينيه فعلا. والتحقيق الفعلي، إن تمّ، تلا أكثر من تحقيق مفترض.

وقد بدأ التحقيق المفترض مع عبد الحميد الكاتب مباشرة بعد موت بطل روايته في الصفحة الرابعة والستين بعد المائة دون إذن منه (ص23). وهو تحقيق إلى الإدانة والعقاب أقرب. فعبد الحميد الكاتب تخيل مشهدا سيدرجه في روايته يتمثل في اعتراض سيارة طريقَه وانهيالِ راكبيها عليه لكما وركلا ورفسا يتخللها، كما يقول هو، ما تيسر من الشتائم والسباب والمقاذع التي لو تبسط في ذكر بعضها لأخذ منه ذلك الجزءَ الأعظم من كتابه ولتحولت روايته إلى قاموس في البذاءة ومفرداتها وخاصة ما شاع منها في أوساط الرادعين الساهرين على الأخلاق العامة (ص26). وبمجرد إتمامه الجملة الأخيرة انهال عليه رجال الأمن ضربا وأمطروه بوابل من الكلمات التي كان قلمه تعفف عن ذكرها. ولكنه تجرأ هذه المرة فأثبت الحروف الأولى لما نبا من كلام المعتدين. فكشف وهو يحاول أن يخفيَ وتعففَ. من ذلك هذا المقتطف:

غمغم بصوت غريق:

-قولولي آش عملت يعيشكم ؟

-ما تعرفش آش عملت يا ولد القح… ؟

-لا، ما نعرفش !
-نسيت قاموس البذاءة ؟ !
-والرادعين ؟!
-والساهرين على الأخلاق الحميدة ؟!
-تتمنيك علينا سي الشباب ؟

-تحسابنا بهايم ما نفهموش ؟

-آشكون تقصد بكلامك هذه سي النّيـ...؟" (ص27).

وما إن أنهى هؤلاء مهمتهم حتى تلقفه صوت من داخله مستنطقا: "من تقصد بهذه الكلمات الغامضة ؟" (ص28) ومدينا: "الحقيقة أن شرك يروم النظام ومن يقوم على النظام [...] حقيقة الأمر أنك فوضوي وإرهابي أيضا" (ص30) ومحاسبا: "لماذا يجب أن تغني دائما خارج السرب ؟" (ص32) فجاء رد عبد الحميد الكاتب على الرقيب الذاتي مؤكدا الإدانة ومعللا ما يتعرض له من عسف: "وما فائدة الغناء إذن ؟ لن أغني إلا حيث يحلو لي الغناء ! " (ص32)  
الكتابة الحرة جريمة. ويكون الجرم مضاعفا عندما تتحول صنيعة الكاتب إلى جثة مسجاة في مكتبه. لذلك سيطر الرعب على عبد الحميد الكاتب وأجهد فكره الكليل بحثا عن مخرج. فافترض أنه استنجد أول الأمر بزوجته فريدة. ولكنها حولت الحوار إلى استنطاق مدين. فكانت كما هي في عيون الجهات الرسمية "امرأة صالحة فاضلة، ومناضلة صادقة !" (ص30) ثم افترض أنه حمل الجثة ليلقيها أمام باب غريمه الصحافي عادل الرمسيسي فاعترضه شرطي لم ينج منه ومن أسئلته إلا بعد لأي (ص72-79). إلا أن الجثة تعود فيفترض أنه أخبر الشرطة فيحضر الكوميسار ويطول الاستنطاق هذه المرة (ص105-116) ولم يكن هذا الاستنطاق وديا مثلما يليق بكاتب يرفع لواء الحرية. فنال عبد الحميد الكاتب الصفع واللكم واللعن: "لعنة الله على الكتابة والكتاب" (ص110) والإهانة المضاعفة الماسة بالعرض والمهنة: "أنت فاجأت هذا الممدد على أرضية مكتبك في فراشك، راكبا زوجتك، ففقدت أعصابك، وبدلا من أن تطلب الشرطة كما يليق بكاتب متحضر مثلك، قتلته ثم سحبت جثته إلى هنا لتوهمنا أنك ضبطته يسرق بعض... [...] بعض هذه الكتب والأوراق التي لا يعادل ثمنها سعر علبة مارلبورو !" (ص114)  
ويوم المحاكمة كان رئيس الدائرة الجنائية آخر المحققين في "جريمة" عبد الحميد الكاتب. ولعله، وهو أعلى المحققين الرسميين رتبة وأكثرهم تمثيلا للعدل والإنصاف، قد يكون أرأف بعد الحميد وأكثر تفهما له ولدوره في المجتمع. ولكنه كان أقساهم عليه. فالشعراء، في نظره، يتبعهم الغاوون (ص121). وحين يعترض عبد الحميد مصوبا يأتيه جواب الرئيس مؤيدا من أعوانه أن لا فرق بين الشاعر والكاتب (ص121). ولم يكن هم الرئيس التحقيقَ في الجريمة ولا معرفةَ الحقيقة. فعبد الحميد مدان بغض النظر عنها. وهو ما يبين أن المحاكَم هو الكاتب لا مجرمُ يمتهن الكتابة: "قل لي يا هذا، هل من وظيفة لك ولأمثالك غير القتل ؟ [...] تقتلون على الورق، ثم تتحولون إلى القتل في الواقع ! نحن قرأنا كتبك بالكامل، فلم نعثر فيها إلا على أودية من الدماء، وآلاف الجثث !" (ص122). وحين يحتج عبد الحميد يأتيه صوت رئيس المحكمة الغاضب: "اخرس يا وقح، يا كلب، يا صفيق الوجه ! غير صحيح ! ومن غيركم في البلاد يبث الفوضى ويؤلب الناس على بعضهم البعض ؟ [...] أنت فوضوي يا عبد الحميد." (ص122). ولذلك كان من الطبيعي أن يكون الحكم هو الإعدام، إعدام الكاتب لا المجرم. ولعل اسم هذه الشخصية يكشف، منذ الوهلة الأولى، مصيرها. فهي سمية واحد من أوائل شهداء الكلمة في التاريخ العربي الإسلامي وسليلته. وهي، شأنها في ذلك شأن سلفها وسميها، علامة على مواجهة غير متكافئة ومتجددة على الدوام. هي المواجهة بين السلطة والأدب. 
يبدو إذن أن تعدد الأطراف المحققة لم يمنعها من الاتفاق على إدانة الكاتب والكتابة. ولعل في اختيار الراوي المشهد لتصوير الجريمة ولنقل التحقيق رغبةً في إشراك المتلقي في ما يرى ويسمع ونيةً في حمله على الاقتناع بما لحق الكاتب من ظلم وعسف. هذه الأهمية الموكولة إلى المشهد تدفعنا إلى التساؤل عن جنس هذا النص الذي قد نكون جازفنا فأسميناه رواية. ألا يكون إلى المسرحية أقربَ ؟ ألا يدعم هذه الإمكانيةَ تقسيمُ القسم الأوسط إلى فصول ووفرةُ المشاهد والحوار والإشارات الركحية ؟ لتبين العلاقة بين رواية فرج الحوار والمسرح ننطلق بدءا بتعريف هذه المصطلحات المسرحية المستخدمة في الرواية لننتهي بالمقارنة بين استخدامها في هذا الجنس وذاك.
الإشارات الركحية أو "الإرشادات الإخراجية تسمية تطلق اليوم على أجزاء النص المسرحي المكتوب التي تعطي معلومات تحدد الظرف أو السياق الذي يبنى فيه الخطاب المسرحي."
 وهي "تحتوي على معلومات تحدد مكان الحدث وزمانه وتبين أسماء الشخصيات (قائمة الشخصيات) والمعلومات الخاصة بكل منها أحيانا (السن، الشكل الخارجي، المهنة، إلخ). كما يمكن أن تحتوي على معلومات حول أداء الممثل (اللهجة، النبرة، الحركة والانفعال) بالإضافة إلى معلومات حول الديكور والإضاءة والأكسسوار والموسيقى والمؤثرات السمعية إلخ. كذلك فإن اسم كل شخصية متكلمة بجانب الحوار على امتداد النص يعتبر جزءا من الإرشادات الإخراجية."
 أما الفصل والمشهد فهما من وحدات التقطيع التي تحدد المفاصل الرئيسية للحدث
. والأول "وحدة مستقلة ومتكاملة زمنيا ومرحلة من مراحل سيرورة الحدث. لكن ذلك لا يمنع من وجود رابطة بين الفصول لأن الانتقال من فصل لفصل [كذا] لا يكسِر التصاعد الدرامي للحدث."
 أما الثاني فـ"يمكن أن يعتبر وحدة زمنية صغرى تتحدد بدخول شخصية أو خروج إحدى الشخصيات أو يعتبرَ وحدة تقطيع متكاملة يتم فيها حدث واحد مكتمل في مكان واحد."
  
ويتجلى مما تقدم أن المشهد، في المسرح، بوصفه وحدةَ تقطيع لا يرتبط بالحوار شكلا فنيا فقط بل يرتبط خاصة بالحدث والقائمين به وبمكانه وزمانه. أما في الرواية فالمشهد منظر ومسمع يطلق على الأحداث المروية بتفصيل وعلى الوصف المبأر والحوار دون أن يكون وحدة تقطيع. وإذا كان الحوار مشهدا فذاك لا يعني أن كل حوار مشهدا. ففي "في مكتبي جثة" حوارات لا تكوّن مشاهد. فشرط المشهد أن تنقل الأقوال المتبادلة نقلا مباشرا في حين أننا نجد في "في مكتبي جثة" أقوالا متبادلة منقولة بأساليب غير مباشرة حتمتها أحيانا ضرورة تغيير السرعة إما لإقامة تراتب بين الأقوال وأصحابها و/إما لتجنيب المتلقي المللَ
. وفي هذه الرواية حوارات لم تنقل منها غير نتف أو تدخلات معزولة بل إن الحوار المطول نفسَه قد لا يرد كاملا. فالراوي يختار منه ما بدا له خادما لأغراضه. فيبدؤه من لحظة لا تمثل بدايته "الحقيقية". ويختمه في لحظة أخرى قد لا تشكل نهايته "الأصلية". ففي الرواية انتقاء مدروس لما "يُستحضر" من الحوارات وما "يغيّب" منها. ويؤكد الانتقاء والبتر اندراج الحوارات في نص أكبر هو رحمها الذي فيه ومن أجله نشأت وكانت.
وتبدو الإشارات الركحية في المسرح ضرورية رغم تفاوت حضورها وأهميتها من عصر إلى عصر ومن مدرسة إلى أخرى. وهي في المسرح المعاصر متعددة الوظائف تعددا يبرر حرص الكتاب على إثباتها رغم اعتراض المخرجين عليها واعتبارهم إياها تدخلا في مجال اختصاصهم. إلا أن ما يميز بعضَ الإشاراتِ الركحية في "في مكتبي جثة" هو أنها لا تَهدي القراءة بقدر ما تشوشها وتربكها تأكيدا للرغبة في فتح أبواب التأويل أمام قارئ لا يراد له أن يكون سلبيا. من ذلك قول الراوي: " وابتسم [عبد الحميد الكاتب] للنافذة المطلة على الحديقة -وقد يكون ابتسم للحديقة ولكن لا مجال للتأكد من هذا بشكل قطعي-..." (ص 18) وقوله: "فهز الرئيس رأسه-تعبيرا عن الرثاء ربما- وسأل المتهم بامتعاض" (ص120)

يمكن القول إذن إن المشهدَ والإشاراتِ الركحيةَ في رواية الحوار لا يمتان بوثيق نسب إلى سمييِهما في المسرح. أما الفصل فله في كلا الجنسين الوظيفة نفسها. إلا أن "في مكتبي جثة" لا تكتفي بالفصل وحدة تقطيع كبرى. بل تستخدم وحدات أكبر منه. ونعني الكتاب والجزء. وثمة وحدتا تقطيع لا مثيل لهما في المسرح ولا في الكثير من الروايات هما التمهيد والتذييل.

يتبين إذن أن "في مكتبي جثة" استعارت من المسرح بعض تقنياته ولكنها طوعتها لمقتضيات الجنس الجديد ووظفتها بأشكال لا مثيل لها في الرحم الأصلي. وهو ما يؤكد أن الرواية "جنس إمبريالي". يستعير بل يفتك ويحاول في الآن نفسه طمس جلِ معالم الاستعارة والافتكاك. فالمسرح في رواية فرج الحوار فقد الكثير من خصائصه المميزة إلى درجة لا يمكن معها الحديث عن مسرح بقدر ما يجب الحديث عن مسرحة. ولهذه المسرحة وظائف ذات علاقة بالتأثير في القارئ وحمله على الاقتناع. فهذا القارئ أصبح بفضل تقنية المشهد شاهدا على ما جرى. وما جرى قدم بشكل يستحيل معه ألا يتخذ القارئ موقفا هو إلى موقف ذات القص أقرب. وقد توسلت هذه الذات بالحوار التعليمي القائم على السؤال والجواب إلى الكشف والفضح والسخرية. وعمدت إلى تقطيع للنص القصصي قد يكون مبتكرا وإن كان له بسابق روايات فرج الحوار متينُ صلات. وما فرج الحوار في هذه الرواية سوى فرج الرواح والشادلي العجمي وعبد الحميد الكاتب صاحب "النفير والقيامة" (ص 48)، هذا الذي لا يحلو له التغريد إلا خارج السرب. وبذلك تكون "في مكتبي جثة" دفاعا عن الكتابة والكاتب ومقاومة، كما قال محمد الخبو عن سائر روايات فرج الحوار، للسلطة، سلطةِ سنن الكتابة السائدة وسلطةِ السياسة القامعة.  
محمد نجيب العمامي
كلية الآداب والعلوم الإنسانية بسوسة

*تقنيات المسرح: مظاهرها وكيفية تصرف الرواية فيها ؟

رواية يوحي عنوانها أنها رواية بوليسية وهو ما يؤكده تقسيم متنها إلى جزأين أولهما "كتاب الواقعة" وثانيهما "التحقيق". ولكن لا وجود لجريمة بالمعنى المتعارف ولا لرواية بوليسية بالمعنى المتعارف أيضا ؟؟ ص13 الراوي بضمير المتكلم الشادلي العجمي هو الذي اختار العنوان (دليل يرجح أن الكل واحد+ الراوي هو نفسه مؤلف: انظر قصته مع سفيان: ألا يكون عبد الحميد المرآة التي يرى فيها الشادلي العجمي نفسه "ص35 الدليل على المدعى عليه فإن عجز عن.." وألا يكون الاثنان مرآتين يتملى فيهما الكاتب الواقعي نفسه).

 ص15 إشارات ركحيّة طريفة: = وظيفة الإشارة في المسرح: ص20 إشارة ركحية بضمير الأنا بخلاف المسرح. في الفصل 3 من الجزء1 غياب الإشارات أحيانا.

ص19: أسفلها: سياسة.+ ص22 حيث ط+ ص23: الخطاب الداخلي والأسلوب غير المباشر الحر خلافا للمسرح.

ص32: مهم جدا: صورة الكاتب.

ص38-40: الشادلي وسفيان. ص41 وقوع فريد التوزاني في مكتب عبد الحميد الكاتب....

ص45-52: كامل الفصل الثالث من الجزء الأول: حوار نُقل بأساليب متعددة مع غلبة الأسلوب المباشر: افتتح الفصل مباشرة بالحوار ص48: لعبد الحميد الكاتب رواية اسمها "النفير والقيامة" =النعير والنيا.. والهامش=

ص55-58: مشهدان: الكاتب والتوزاني الميت وخطاب الكاتب الداخلي.

ص58-62  الفصل الرابع من الجزء 1 جلّه حوار متخيل بين الكاتب وزوجته+ ص59 وأيقن أنه+ ص60 أدرك عبد الحميد: تبئير الشخصية من الداخل=رواية لا مسرح.+ 61: خطاب مروي= مجمل: رواية.

ص67 الدواخل مشهد قابل للتمثيل ولكنه في الرواية غير منطوق+ ص68: الدواخل +ص 69-71 وهو يحمل الجثة: حوار مع المواطنين ولا تمهيد /مباشرة/ انتقاء +راجيا أن يكون في صلب الخطاب الإسناديّ= الرواية+ وهب أن سي عبد الحميد نجا من مجموعة الفضوليين: لا نزال في التخيل!+71-79: هجوم مباشرة على الحوار دون تمهيد + الحوار مع الشرطي+ التعاليق الداخلية: رواية ؟ في المسرح يجب القول منتحيا /هامسا/ ص73 عنوان الفصل: إذا كنت كاتبا فلماذا تشتغل حمالا ؟.

ص81: الجزء الثاني: التّحقيق+ ص83 الفصل الأول: ليس لهم من الشجاعة ما يكفي للإمساك بمسدس! 

ص85 لو افترضنا أن الأمور سارت على هذه الصورة ونجا سي عبد الحميد الكاتب من كل هذه المآزق وبلغ بحمله بيت الوغد الذي أطاح بهيبته بين زملائه المبدعين...+ تصور مقابلة ؟استجواب Interview لعادل الرمسيسي (ص85-90): سؤال /جواب والإشارة الركحية بين قوسين س مرّة (يضحك) وص89 - (مقاطعا)....- (يضحك بزهو)...: محاكاة لاستجواب الصحفي.+ ص90-93: حوار داخلي: هب وهب وص92 يجب الوقوف على ما جاء فيها تحقق الافتراض + نعم ولا + ما جاء في هذه الصفحة وفي ص41 وفي ص93 وكأن ما جرى له أثناء رحلته هناك لم يكن غير حلم.. الشادلي يذكر رواية الحنين في خطاب تقريري ثم يقول إنه لا يعرف له رواية تحمل عنوان الحنين.

ص95 الفصل2: أقول لهم ماذا يا حيوان. ص97 تأكيد اللبس: أكان يحلم: لا جزم بالنفي ولا بالإثبات: الأسلــــــــــوب غير المباشر الحر (هذا لا يمكن تمثيله: من خصوصيات الرواية ولكن هل هو مشهد ؟)+ ص98-100 حوار بين الكاتب والشادلي : انتقاء وأساليب+ ص100-102: خطاب غير مباشر حر وحوار مع الجثة [الراوي شخصية غائبة عن الأحداث فأنى له أن يعلم ما لم يحضر وما لم يُرو له ؟] + ص102-104:مهاتفة الشرطة: الحوار بلا تمهيد: 14 شارع الحكمة فيلا الأرجوان + ص104-105: حوار طريف آخر مع الجثة+ خطاب غير مباشر حر+ص105-116: الحوار بين سي الباجي الخروبي الكوميسار وسي عبد الحميد الكاتب. حوار مطول تخللته أساليب فانظره. ص116: لم يبلغ الشّرطة!!!!!!!!!!
ص117 الفصل الثالث: أي رواية هذه التي تبيح إزهاق روح بشرية ؟!
ص119: افتراض آخر ؟ اقتحام البيت وقتل زوجة سي عبد الحميد وابنتيه.

ص127: التذييل +الآية. 

ص129: الصّحافة الرّسميّة ؟ ضدّ الأدباء ؟ الحاكم  ومأمور الشرطة.

ص129-145: حضور شخصيات البداية نفسها ؟ جلها ؟ ص134: حمادي الجيلاني: "ما وقع لي يا سي حافظ أن السياسة فاضت على الرواية" هذا يعاكس ما قاله في البداية + ص135: حل الأغاز+ ص136ك أخبار متناقضة حول موت الكاتب بل ثمة من يقول إنه لم يمت.+ ص142: وقال حافظ العتيقي: لا أعتقد أن الإصرار على الإيمان بما انهار من القيم الجميلة هو من الأصولية يا حمادي: بيت القصيد.+ استشهادي/ انتحاري/ فدائي/ مناضل/

 النقد الأدبيّ المسرح أقدم من الرواية المشهد والإشارات الرّكحيّة- الرواية قد تخلو من الحوار والمسرحية كذلك لماذا ؟ تأزم هناك ومدارس أو تيارات هنا.

المقامات بل الأعوان: "تمهيد" بتوقيع عبد الحميد الكاتب بتونس في 12/4/2002. (ص11)/ "التذييل": مصدر ص127 بالآية 57 من سورة النساء "وما قتلوه وما صلبوه ولكن شبه لهم" + ص145 يختم بقوله: رحم الله سي عبد الحميد الكاتب. [ص129 أعدم في 11 أوت 2002]

حمام سوسة في 16/8/2003.

في هذا التذييل وقائع سابق وجودها في المرجع الخارجي لوجودها في النص الادبي: تغليف بسيط احيانا: مؤتمر اتحاد الكتاب/ مجلته الدرب / الاجتماع والاستقالة... 

وقع نقله: *إحصاء المشاهد ومواطنها ومواضيعها. [[[ما هي المدة الزمنية للأحداث المباشرة ؟ هل هي قصيرة فيكون المشهد مبررا بهذا العامل الفني ؟]]]

*المشهد: [[[مكونات المشهد بمعنى التفصيل + أساليب نقل الكلام.]]]

     -شرطه: التفصيل=أحداث [وصف المعارك، الوصف المبأر...) و/أو حوار: جينات قال غالبا الحوار فظن كثير من القراء أن لا مشهد غير ما جاء في شكل حوار والحال أن كل حوار مشهد وليس كل مشهد حوار. معياره: التساوي الممكن بين زمن الحدث وزمن قراءته. ضرورته: لا يمكن لمن يكتب رواية اعتماد سرعة قص وحيدة. فلا بد له عادة من أن يجمل ويضمر ويتوقف ويفصّل: ضرورة إقامة تراتب بين الأحداث. إلا أن ما يلفت النظر في "في مكتبي جثة" هو طغيان حركة قصّ أو سرعة قصّ وحيدة: أهمية الحوار في هذه الرواية (عبد الحميد الكاتب ينقل هواجسه ومخاوفه والشادلي يفضح نظرة الرسميين إلى الكاتب والكتابة ويعريها.) هناك ثغرة في ص21: يوم وقعت الواقعة وأخرى ص45 + ص79 واكتشف سي عبد الحميد الكاتب عندما أغلق على نفسه باب مكتبه من جديد بعد أن أسند الجثة اللعينة إلى بيت عادل الرمسيسي وقفل راجعا إلى بيته= مجمل في إطار استرجاع + البحث عن سائر الحركات. الحوار بين الشخصيات والحوار بين الراوي شخصية وعبد الحميد الكاتب هل هو تمثيل في التمثيل ؟

     -مكوناته: الإشارات الركحية الداخلية والخارجية:خصوصيتها، طباعيا، موقعها وصياغتها.. في المسرح حرية أكبر تركيبيا: الإيعاز.

      -في الرواية هناك انتقاء منهجي للحوار وما "يُستحضر" منه وما "يغيّب". الدواخل مشهد ولكنه غير منطوق ولا مسموع بل مقروء+ في الرواية تتعدد أساليب نقل الكلام (سرعة القص هنا أيضا والتّراتب كذلك): في المسرح الأسلوب المباشر فقط ؟ قد يلخص كلام الشخصيات أو يروى ولكنه يرد في الخطاب المباشر لأن شخصية تتكلم هي التي تنهيه إلى القارئ/ المتفرج.

هذه الرواية تستعير أدوات المسرح فماذا استعارت وماذا حققت بهذه الاستعارة وكيف تصرفت في المستعار ؟' ما هي الفوارق بين الحوار في المسرح والحوار في الرواية ؟ الأمر لا يتعلق بالرواية وحدها!!

الحوار من مصطلحات الخطاب المكتوب -نعني بالحوار الأقوال المتبادلة بين شخصيتين فأكثر من لحظة اللّقاء إلى لحظة الفراق.

 تشترك الرواية والمسرح في الحوار. فكلاهما يقوم بنسب متفاوتة على هذا العنصر التكويني. ومع ذلك فيمكن تصور مسرحية بلا حوار كما يمكن تصور رواية خالية منه. 

في التأليف ؟؟=الرّوايات الخالية من الحوار والروايات التي يكون فيها الحوار نتفا أو تدخلات معزولة أو منقولا في أساليب غير الأسلوب المباشر: غياب الحوار وحضورهما مرتبطان بعلاقة الشخصيات بالعالم وذواتها.

مضمون المشاهد: رواية ذات بعدين اجتماعي وسياسي : السياسة فاضت على الرواية+ الإشارة الأولى في التمهيد ص 7: كان سي الشادلي العجمي كثيرا ما يقول إذا خضنا في موضوع الأدب وعلاقته بالسياسة: 

-أن تفيض الرواية على السياسة أفضل من أن تفيض السياسة على الرواية!+ رد حمادي الجيلاني: السياسة أمامكم والسياسة قدامك والسياسة على يمينكم والسياسة على شمالكم فأين المفرّ [[ص134 حمادي الجيلاني لحافظ: ما وقع لي يا سي حافظ أنّ السياسة فاضت على الرواية! =تعارض مع سابق رأيه! انظر رواية حمادي الجيلاني، على أبواب الجحيم، في الهامش 7 من ص132.]]] (السياسة ص20 و21 عظام السياسة)+ لهذا الشادلي دوران: شخصية قصصية في التمهيد و؟ في التذييل ودور الراوي بضمير المتكلم=تراكب المقامات. وعبد الحميد الكاتب هو نفسه فرج الحوار ص48 النفير والقيامة ومن هو فرج الرواح خاصة إذا ملنا إلى أن حافظ العتيقي هو حافظ الجديدي ؟

وظائف المسرحة: لماذا المسرحة ؟

*الحقل: الأدبي. الجنس: الرواية. البعد الحجاجيّ : جهاز التلفظ /المؤسسة / المعطيات السوسيو-تاريخية. 
* *الدواخل مشهد/ الرواية تستعير شكل الحوار والإشارات الركحية التي تسمى خطابا إسناديا هو من الحوار بعكس الإشارات الركحية التي قد تعتبر تدخلا في شؤون المخرج وربما الممثل. الحوار الروائي لا يستنسخ الحوار المسرحيّ.

*المسرح في الرواية يصبح تقنية روائية+ الحوار الروائي إلى المحادثة أقرب فله منها البنية وبعض الأسلوب.

*الولع بتعذيب القارئ وتشويش ذهنه هل يصد عن القراءة.

*العنوان والإهداء والتمهيد والتذييل والمتن الرّوائيّ: الجزء الأوّل (5فصول): يوم وقعت الواقعة والجزء الثّاني (3فصول)

*المسرح للتمثيل والرواية للقراءة.

�  دار الميزان للنشر، سلسلة "المندرة" إبداع، الطّبعة الأولى،حمّام سوسة (تونس)،  ديسمبر 2004.


�   Gérard Genette, Figures III, Seuil, 1972, 122-144.                                                                                                 


�  الدكتورة ماري الياس والدكتورة حنان قصّاب حسن، المعجم المسرحي، مكتبة لبنان ناشرون، بيروت، (د.ت)، ص 22.


�  المرجع السابق، ص 22-23.


�  نفسه، ص 141.


�  نفسه، ص 143.


�  نفسه، ص  144.


�  هناك فصول تمحضت للحوار.
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