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الفصل الثالث
Ìالمسرح المصرى والسياس

اتس��م المس��رح المصرى - هو الآخ��ر - بأنه وثيق الصلة بالسياس��ة 
ع��ر مس��يرته التاريخية، حتى وه��و فى طوره البدائ��ى لم ينفصل عن 
أمور السياسة. فإذا عُدنا إلى خيال الظل باعتباره أول شكل فنى يتضمن 
عناصر درامية، ويحوى فى طياته النواة الأولى لمسرحنا المصرى فى صورته 
الأولى قبل تأسيسه الفعلى على النمط الأوربى على يد »يعقوب صنوع«، 
سنجد أن هذا الشكل الظلى كانت له علاقة بأمور السياسة، فقد اتسمت 
أعماله بأنها »توجه النقد المر للحكام وتعر عن كراهية الشعوب العربية 
لسيطرة الأجانب«)1). ومن ثمَّ فقد كانت البابات الظلية وسيلتهم للإعراب 
عما كانوا يقاسونه فى ظل تلك الظروف، فمن يتأمل تلك البابات يدرك 
عل��ى الف��ور أنها ما كان��ت إلا ترجمة صريحة للواق��ع المعيش فى كل 
جوانبه آنذاك - فى أثناء حكم السلطان المملوكى الظاهر بيرس - ففيها 
نقد سياس��ى لاذع لعلاقة الحكام بالمحكومين، وكش��ف وتعرية لأحوال 
المجتمع وتناقضاته فى عهد حكامه، وهجوم على المفاس��د الاجتماعية، 
وتصوير للبؤس الاقتصادى، ومن هنا يرز الطابع السياس��ى فيها، فمن 
يرج��ع إلى ه��ذه البابات يس��تطيع أن يصنف أهم موضوع��ات المخايلة 
)1) أحمد محمد عطية: »مسرح خيال الظل مسرح عربى أصيل«، )مجلة المسرح)، ع )14)، 

القاهرة، الهيئة المصرية العامة للكتاب، سبتمر 1982م، ص 51.
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س��واء أكانت هذه البابات لابن دانيال أم غيره إلى نواحٍ سياسية))). وإن 
م��ا تعرض له خيال الظل من هجوم على يد بعض الحكام المتش��ددين، 
لهو أكبر دليل على اتصاله بالنقد السياس��ى والاجتماعى، فقد روى أن 
)جقم��ق( قد أصدر أمره فى عصر المماليك بمصادرة خيال الظل، وتعقب 
المشتغلين به، وإحراق شخوصه))). ومن ثمَّ فإن تطور هذا الفن كان رهين 

تطور الأوضاع السياسية والظروف الاجتماعية آنذاك. 
أما البداية الحقيقية للمس��رح ف��ى مصر فقد كانت على يد »يعقوب 
صنوع« عام 1870م، الذى كان دائم العداء لنظام حكم الخديو إسماعيل، 
فانعك��س ه��ذا العداء فى مس��رحه؛ إذ أخذ يعارض ع�بر أعماله نظام 
الحك��م فى عهد إسماعيل، كما عمد إلى معالجة المواضيع السياس��ية، 
وقضايا الواقع السياس��ى والاقتصادى والاجتماعى، بأس��لوب انتقادى 
س��اخر ولاذع، ومنها قضي��ة المواطنة، والاحتجاج ض��د الظلم والفروق 
الاجتماعية، كما استعملت الهجائية السياسية، وشارك مسرحه بنشاط 
فى الحركة الوطنية الش��عبية ضد تعس��ف س��لطة الخديو«.))) ومن ثمَّ 
اصطبغ مس��رحه بصبغة سياس��ية، ومن أبرز الدلائل التى تؤكد النزعة 
السياس��ية فى مسرحه وتكش��ف عن طابعه الوطنى، ملاحقة السلطات 
له ومحاربته، للدرجة التى اعتبرته معها مس��رحا هداما، فعقب عرض 
))) على إبراهيم أبو زيد: تمثيليات خيال الظل، القاهرة، دار المعارف، 1999م، ص 204.

))) عبد الحميد يونس: خيال الظل مس��رح قبل المس��ارح الحديثة، المسرح العربى بين النقل 
والتأصيل، كتاب العربى، ع )18(، الكويت، مطبعة حكومة الكويت، 15 يناير 1988م، ص 53.
))) تمارا ألكس��اندرو فنابوتيتس��يفا: ألف عام وعام على المسرح العربى، ترجمة: توفيق 

المؤذن، ط 1، بيروت، دار الفارابى، 1981م، ص 149.
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مس��رحيته الش��هيرة )الوطن والحرية( التى كش��فت عن مظالم الخديو 
إسماعيل، صدر أمر الخديو بإغلاق هذا المسرح وإيقاف نشاطه. 

وم��ا إن تواف��دت الف��رق المس��رحية إلى مص��ر وف��ى مقدمتها فرقة 
)مارون النق��اش()))، أخذت تقدم مس��رحيات تهدف إلى غرس الحرية 
فى النفوس، فكتب س��ليم النقاش مس��رحية )الطاغية أو المظلوم( التى 
تدور حول المكائد فى بلاط الحكام الأتراك، وفيها إسقاطات على بلاط 
الخديو إسماعيل، وقدمها يوسف خياط، فأدرك الخديو مغزاها وسارع 

بطرد يوسف خياط وفرقته من مصر))). 
وفى فترة التمهيد للثورة العرابية كانت السياس��ة قد طغت على كل 
ش��ىء، حينئذ وجد بعض المثقفين فى المس��رح أداة فعالة تعينهم على 
تحقي��ق أهدافهم، فاتجه »عبد الله النديم« خطي��ب الثورة العرابية إلى 
المسرح واتخذه منبرا لدعوته السياسية، وأنشأ مسرحا فى المدرسة التى 
كان يعم��ل بها وصبغ��ه بآراء العرابيين، وكتب مس��رحيتين تتخللهما 
السياس��ة هما )الوط��ن( و)العرب(، قدمهما مس��تعينا ببعض التلاميذ، 
وكان��ت غايته م��ن تمثيل هاتين المس��رحيتين، تمري��ن الطلاب على 
أساليب الخطابة، وبث روح الغيرة الوطنية فى نفوسهم.))) وهكذا يتبين 
لنا إيمان »عبد الله النديم« بأهمية الدور الذى يمكن أن يقوم به المسرح، 
))) وف��دت فرق��ة مارون النقاش إلى مصر بعد وفاته على يد أخيه س��ليم النقاش، فكانت 

الرافد العربى الأول لمسرحنا المصرى بعد تأسيسه على يد يعقوب صنوع.
))) نادي��ة ب��در الدين أبو غازى: قضية الحرية فى المس��رح المص��رى المعاصر 1952م – 

1967م، القاهرة، الهيئة المصرية العامة للكتاب، 1989م، ص 16 - 17.
))) محمد يوس��ف نجم: المسرحية فى الأدب العربى الحديث 1847م - 1914م، ط 3، 

بيروت، لبنان، دار الثقافة، 1980م، ص 184.



56

فاس��تخدمه لنشر الوعى الثقافى والسياسى، ولغرس التمرد فى النفوس. 
ولي��س هذا بغري��ب عليه، فقد قاوم النديم الاس��تعمار الأجنبى، وقاوم 
الخديوية، وناهض الغ��زو الاقتصادى، وغزو العادات الأجنبية، فكان 
داعية تحرر سياس��ى، وكان داعية إصلاح اجتماعى))). وكان لذلك كله 
صدى فى مس��رحه فاصطبغ بصبغة سياس��ية، وأكبر دليل على طابعه 
الوطنى مهاجمة الس��لطات له، فقد أغلقه رياض باش��ا بعد مش��اهدته 
لثانى أو ثالث حفلة من عروضه لخطورته على سلطة الخديو، فيما كان 

يبعثه من عوامل الحماس فى نفوس الناس))). 
وعندم��ا أخفقت الثورة العرابية عام 1882م ووقع الاحتلال، تحول 
المسرح فى ظل السيطرة الاستعمارية إلى فن تسلية وتطريب وغناء بحيث 
يفرغ الرأى العام من ش��حنة الغضب، ويس��وقه إلى الاس�رتخاء والرضا 
بالأوضاع القائمة. هنا ظهر »مصطفى كامل« وس��ط الركود الوطنى الذى 
أعقب إخفاق الثورة العرابية، وكان ظهوره إيذانا ببعث النهضة القومية 
م��ن جديد، للدرج��ة التى عُرف معها على أنه زعي��م الحركة الوطنية 
عل��ى الرغ��م من أنه كان أديبا بطبعه واس��تعداده، فق��د كانت أدبيته 
المحرك الأول لتلك الزعامة والوس��يلة الأساسية فى مجاهدة الاستعمار 
وتجييش العواطف ضد الاحتلال وأعوانه))). وقد أدرك »مصطفى كامل« 
))) رش��دى صالح: الفنون الش��عبية، المكتبة الثقافي��ة، ع )34(، القاهرة، وزارة الثقافة 

والإرشاد القومى، 1961م، ص90.
))) نعمان عاشور: المسرح والسياسة، المكتبة الثقافية، ع )408(، القاهرة، الهيئة المصرية 

العامة للكتاب، 1986م، ص 6.
))) أحمد عبد الرازق أبو العلا: الخطاب المس��رحى، كتابات نقدية، ع )28(، القاهرة، 

الهيئة العامة لقصور الثقافة، مايو 1984م، ص 255.
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أهمية المس��رح باعتباره وسيلة من وس��ائل تكوين الرأى العام، فاتخذه 
أداة لتحقي��ق أهدافه المتمثلة فى طرد المس��تعمر، وإيق��اظ الأمة العربية 
والإس�المية، وع��الج من خلال��ه الموضوع��ات الوطني��ة ذات الصبغة 
السياس��ية لإثارة الش��عور الوطنى، فكتب مس��رحيته الوطنية الشهيرة 
)فتح الأندل��س())) مس��تلهما التاريخ العربى الإس�المى، ومحملا إياها 
بالروح الحماس��ية البطولية، ويؤكد )إبراهيم حمادة())) طابعها السياسى 
الوطنى بقوله »ومس��رحية )فتح الأندلس( التى وضعها مصطفى كامل، 
احتج��اج أدبى صريح ضد الحك��م الأجنبى«، الأمر ال��ذى يؤكد على 
إدراكه المبكر لأهمية المس��رح باعتباره وس��يلة فنية للتبش�ري والتبصير 
بحقيقة الش��عور الوطنى الجديد، الذى ينبثق م��ن الرغبة الصادقة فى 

التحرر والنهوض على أساس من الدعوة الإسلامية. 
ويقتضى منا الأمر أن نشير إلى »إسماعيل عاصم« ومسرحيته الشهيرة 
)ص��دق الإخاء( التى كتبها عام 1894م ليس��تنهض همم الش��عب بعد 
الضربة القاسية التى تلقتها الأمة عقب فشل ثورة عرابى))). وكذلك نشير 
إلى جهود »محمد فريد« الذى سعى إلى توظيف المسرح فى خدمة نشاطه 
الوطنى، فجعل من المسرح أهم منبر تعبيرى للأندية الطلابية وجمعيات 
التع��اون ونقابات العمل الت��ى كان يعتبرها أهم دعائ��م دعوته، حتى 
))) انظ��ر، مصطفى كامل: فتح الأندلس، مس��رحيات مختارة، ع )9(، القاهرة، الهيئة 

المصرية العامة للكتاب، ديسمبر 1973م.
))) إبراهي��م حمادة: هوامش ف��ى الدراما والنقد، المكتبة الثقافي��ة، ع )434(، القاهرة، 

الهيئة المصرية العامة للكتاب، 1988م، ص 23.
))) انظ��ر على الراعى: المس��رح فى الوط��ن العربى، عالم المعرف��ة، ع )25(، الكويت، 

المجلس الوطنى للثقافة والفنون والآداب، يناير 1980م، ص 58 - 59.
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أخذت الدعوات الوطنية تنساب إلى صميم المسرح الغنائى وكان أكثر من 
تأثر بها الش��يخ »سلامة حجازى« فى العديد من أناشيده الوطنية التى 

كان يضمنها مسرحياته))). 
وبذل��ك دخل مس��رحنا المصرى م��ع بداية القرن العش��رين مضمار 
السياس��ة الغامرة م��ن جديد، خاصة وقد اعتبرت الس��نوات الأولى من 
ذلك القرن أكثر س��نوات النضال الوطنى التى لعب فيها المس��رح دورا 
بارزا، حيث ش��هدت هذه الس��نوات إرهاصات الحري��ة والوطنية فى 
المس��رح المصرى، وهى إرهاصات انتهت بثورة 1919م . وكان المس��رح 
الغنائى هو النوع المس��رحى السائد آنذاك منذ بداية الاحتلال الأجنبى 
حتى الس��نوات الأولى من القرن العش��رين، وقد برز من رواده »س�المة 
حجازى« الذى اس��تقل بفرقته عام 1905م عن »إس��كندر فرح«، وأخذ 
يتوج مس��رحيات فرقته بال��روح الوطنية من خ�الل ابتكاراته الغنائية 
ومونولوجاته الانتقادية، فقد ابتدع فكرة إلقاء مونولوجات انتقادية كان 
يغنيها منفردا بين فصول الرواية فى موضوعات سياس��ية أو اجتماعية 
أو أخلاقية تناس��ب المقام وتس��اير الظروف الحاضرة وقتذاك)))، كذلك 
ابتكر المارشات والس�المات، فوضع بذلك حجر الأساس لمسرح غنائى 
مص��رى يحتف��ى بال��روح الوطنية التى تغم��ر حياتنا، ممه��دا الطريق 
بذلك أمام »س��يد درويش« الذى تس��لم شعلة المس��رح الغنائى من سلفه 
»سلامة حجازى«، وطوعه تطويعا صادقا يتجاوب مع الأحداث الوطنية 

))) نعمان عاشور: المسرح والسياسة، مرجع سبق ذكره، ص 28.
))) أمين بكير: المس��رح مدرس��ة الش��عب، القاهرة، المجلس الأعلى للثقافة، 1998م، 

ص 39.
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ويتفاعل معها بخاصة فى ثورة 1919م، عاونه فى ذلك صانعو منظوماته 
الذين أس��هموا فى نجاح »س��يد درويش« وألحانه ونخص بالذكر منهم 
»بديع خيرى وبيرم التونس��ى وأمين صدقى«، فقد أبدعوا إبداعا عظيما 
فى تأليف الاستعراضات الشعبية وألحان الطوائف)))، فتجلت عبقريته 
فى تلحينها، وتكاتفوا جميعا فجعلوا من الفن المسرحى الغنائى سلاحا 

شعبيا ضد الاحتلال والسرايا والإقطاع. 
وهذا ما يؤكده )فرج العنترى( ))) بقوله »دخل الثنائى الوطنى: بديع 
خيرى بالكلمة النظيفة وسيد درويش بالنغمة الوطنية بدءا من 1917م، 
وتعاونا مع محمد تيمور فى تحقيق وجود المس��رح المصرى القويم ليكون 
بمثابة منبر فنى للتعبير الوطنى، وأن يصبح عند اللزوم مستودعا لبارود 

ثورة 1919م«. 
ومن الجدير بالذكر أن »س��يد درويش« قد وضع العديد من الألحان 
الوطني��ة الحماس��ية الخالدة فى مس��رحياته ليبث فى الش��عب روحا 
حماسية، حيث أبدع )26( أوبريتا مسرحيا تخللها )350( لحنا فرديا 
وثنائيا، وغالبيتها كانت من الألحان الجماعية التى تميز الأوبريت ))). 
وم��ن أبرز أوبريتاته التى تحتش��د بهذه الألحان الت��ى تلهب النفوس 

))) إبراهيم زكى خورش��يد: الأغنية الشعبية والمس��رح الغنائى، مكتبة الأسرة، القاهرة، 
الهيئة المصرية العامة للكتاب، 2000م، ص 65.

))) فرج العنترى: فى التذوق الموسيقى، مكتبة الشباب، ع )61(، القاهرة، الهيئة العامة 
لقصور الثقافة، أكتوبر 1997م، ص 176.

))) يحي��ى الليثى:ذكرياتى مع عبد الوهاب، القاه��رة، المجلس الأعلى للثقافة، الهيئة 
العامة لشئون المطابع الأميرية، 1993م، ص 88.
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)ش��هرزاد(، و)العشرة الطيبة(، و)الباروكة(. ومن الملاحظ أن الأوبريت 
المس��رحى فى مصر ق��د اكتملت أركانه الفنية بالمعن��ى العلمى على يد 
»س��يد درويش« فى تلك الفترة التى أغرقها المد الوطنى - كما تش��هد 
أوبريتاته بذلك - بما يؤكد أن نهوض المس��رح وازدهاره مرتبط بفترات 

المد الثورى. 
وإلى جانب المس��رح الغنائى اس��تمر المس��رح الاجتماعى الذى كتبه 
»محم��د تيم��ور وفرح أنطون وأنط��ون يزبك«، وأثار كث�ريا من القضايا 
المرتبطة بالأوضاع الاجتماعية، وتضمن نقدا اجتماعيا بناء. وظهر مسرح 
رمسيس الذى أنشأه »يوسف وهبى« عام 1923م وغلب على أعماله لون 
الميلودراما، لكن »أهم إس��هامات »يوسف وهبى« فى المسرح هى تأكيده 
على المشكلات الاجتماعية فى الأعمال الدرامية التى كتبها أو عرضها، 

وفى هذا المنحى سار كثيرون على أثره ممن هم أقل منه مقاما))). 
وظهر كذلك المس��رح الفكاهى الاجتماعى النقدى على يدى »نجيب 
الريحانى«، و»على الكس��ار«، اللذين عالجا كثيرا من قضايا التحولات 
الاجتماعية فى الطبقة الوسطى وانعكاس الثراء المفاجئ على بعض أعيان 
الريف؛ فطرح��ت أعمال »نجيب الريحانى« الوضع الاجتماعى بطريقة 
كوميدية خفيفة، فى صورة اسكتشات تمثلت فى عروض مقهى إيجبسيانا 
الأولى )كش��كش بيه(؛ ومن ثمَّ فكانت تتوجه نحو نقد الأوضاع، لكنها 
لا تنقد هذا الوضع نقدا مباشرا، وإنما تعتمد فى النقد على عرض الحال 

))) يعق��وب.م. لنداو: دراس��ات فى المس��رح والس��ينما عند العرب، ترجم��ة وتعليق: 
أحمد المغازى، القاهرة، الهيئة المصرية العامة للكتاب، 1972م، ص 159 - 160.
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وتركه يتحدث عن نفس��ه ... تنقد الأغني��اء، ولا تهدمهم، فالريحانى 
كان مجرد ناقد مسالم لمجتمعه، لم يكن يرغب فى أن يحدث فيه تغيرا 
جذري��ا، وإنما كان يكتفى بالدعوة إلى تحس�ني الحال بعامة وأن يصبح 
الأغنياء أقل قسوة وأقل غباء، وأن ينفتح باب الأمل قليلا أمام الفقراء))). 
أما »على الكس��ار« فكان يس��جل فى مس��رحه كثيرا من صفات الشعب 
تَقَرا،  وقيمه الإيجابية والس��لبية معا، فى وقت كان الش��عب في��ه ُحم
والبطولة فى المس��رحيات معقودة للباش��وات والأثرياء، وتميز مس��رحه 
بكونه يعج بالطوائف الش��عبية المختلفة، وقد سمح لهم الكس��ار بعرض 
ش��كواهم ووجهة نظرهم فيما يحيطهم من أحداث)))، وهو كما نرى نوع 

من الانحياز للشعب وتصوير لبعض مشاكله.
وإذا كانت إرهاصات ثورة 1919م ووقائعها قد ساعدت على ازدهار 
المس��رح واتخاذه من�برا لقضايا الواقع آنذاك، ف��إن أوضاع الثلاثينيات 
كانت باعثا لارتداد النهضة المسرحية؛ فمع الأزمة الاقتصادية العالمية، 
وبداية الصراع السياس��ى بين الطبقات الوسطى والإقطاع، يسانده الملك 
والاس��تعمار، توارى المس��رح الجاد. وطبيعى أن يشهد المسرح نوعا من 
الابتذال نظرا لانتش��ار صالات الرقص والموس��يقى بم��ا تقدمه من هزل 
وابت��ذال، ورقص وغناء وملاه، فكانت نكس��ة المس��رح المصرى صدى 
لنكسة عامة وتحولا طرأ على المجتمع فى ظل حكومة إسماعيل صدقى 
وإلغاء الدس��تور. بعد ذلك بدأت الدولة تتدخل لدعم المس��رح باعتباره 
))) عل��ى الراعى: فنون الكوميديا م��ن خيال الظل إلى نجيب الريحانى، كتاب الهلال، 

ع )248(، القاهرة، دار الهلال، سبتمبر 1971م، ص 302.
))) المرجع نفسه، ص 214.
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مظهرا من مظاهر التمدن الحضارى تفخر به أمام معارضيها فى الحكم، 
واستمر ذلك الوضع خلال الحرب العالمية الثانية وفى أعقابها، فأنشأت 
الفرق��ة القومية عام 1935م، وأقامت له معاهد ومؤسس��ات، مما مهد 
الطريق أمام ظهور رائد مثل »توفيق الحكيم« ليشكل بأعماله تيارا جادا 
ت أعماله عن المعطيات  فى المس��رح يواجه به التيار الهابط، حيث عَّرب
الاجتماعية فى الواقع، وعالجت قضايا اجتماعية وسياس��ية وأخلاقية 
متنوع��ة بداية من قضية المرأة كما فى مس��رحية )المرأة الجديدة( التى 
تعالج قضية الس��فور والحجاب، ومس��رحية )النائب��ة المحترمة( التى 
تعالج قضية حرية المرأة ومش��اركتها فى السياسة والحياة العامة، مرورا 
بقضي��ة الرأسمالية فى الأربعينيات والس��خرية من فئ��ات معينة كفئة 
الموظفين ورجال الحكومة، ونقد مس��لكهم من رشوة ووصولية واستغلال 
كما فى مس��رحية )مفتاح النجاح(، و)أعمال حرة( وغيرها، وصولا إلى 
قضية العدالة الاجتماعية التى فرضت نفس��ها فى أثناء الحرب العالمية 
الثاني��ة، فدفعت توفي��ق الحكيم إلى تصوير الظلم الاجتماعى المتفش��ى 
ف��ى الواقع المصرى كما فى مس��رحية )الجياع(، فض�ال عن معالجته 
لقضايا الحرب والس�الم كما فى مسرحية )صلاة الملائكة(، و )الشيطان 

فى خطر( وغيرها. 
وعلى مستوى آخر تتبلور علاقة المسرح بالسياسة فى المسرح الشعرى 
م��ن خلال »أحمد ش��وقى« الذى اعتُبر رائدا له ف��ى مصر، فتوجه من 
خلال مس��رحه نح��و التأكيد على الطابع السياس��ى القوم��ى الوطنى 
ف��ى أعماله، ورجع إلى التاريخ ليس��تقى منه موضوعات مس��رحياته، 
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كما فى مسرحية )مصرع كليوباترا( و)على بك الكبير(، و)مجنون ليلى( 
و)عنترة())) . واس��تمر المسرح الشعرى يساند المجتمع من خلال إحياء 
بطولاتن��ا التاريخية على يد »عزي��ز أباظة« الذى قدم بواكير أعماله فى 
أوائل الأربعينيات، تلك التى اس��تقى أغلبها من تاريخ مصر والعرب، 
كما فى مسرحية )قيس ولبنى(، و)العباسة(، و)الناصر( وغيرها، وكان 
يهدف من الموضوعات التاريخية - على حد قوله - إلى إحياء بطولاتنا 
التاريخي��ة، ومعالج��ة قضايا الحاض��ر من خلال أح��داث الماضى))). 
وظه��رت محاولات »على أحمد باكثير« لتقدم بالش��عر المرس��ل أعمالا 
ترتبط بنضال الش��عب المصرى عقب الحرب العالمي��ة الثانية، وتناقش 
القضايا التى ش��غلت الع��الم العربى فى الأربعينيات والخمس��ينيات، 
ومن أبرزها مس��رحية )إخنات��ون ونفرتيتى( التى تناولت قضية الحرب 
والس�الم، فضلا عن مس��رحياته النثرية الأخرى الت��ى تناولت الخطر 
الصهيون��ى فى فلس��طين كما فى )إله إس��رائيل( و)ش��يلوك الجديد( 
و)ش��عب الله المختار(، بالإضافة إلى مسرحية )مسمار جحا( التى تدور 
حول الاس��تعمار الإنجليزى. ويلاحظ الباح��ث أن هذه الأعمال الجادة 
التى طرحت نفس��ها على س��احة مس��رحنا المصرى خاصة فى أواخر 
الأربعينيات، كانت بمثابة إرهاصات قوية لنهضة المسرح التى تحققت 

فى الخمسينيات والستينيات.
))) انظر، أمل حركة: المسرح والمجتمع فى مصر من 1919م - 1952م، القاهرة، المركز 

القومى للمسرح والموسيقى والفنون الشعبية، 2001م، ص 117 - 123.
))) محمد مندور: المسرح - فنون الأدب العربى، ط 3، القاهرة، دار المعارف، 1963م، 

ص 98.
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ومن الجدير بالذكر أنه منذ أن عرفت مصر فن المسرح بشكله الأوربى 
منذ بداية الربع الأخير من القرن التاس��ع عشر وحتى آخريات النصف 
الأول من القرن العشرين، ومسرحنا يدور فى فلك التوجه الواقعى على 
ي��د »يعقوب صنوع«، و»فرح أنطون«، و»محمد تيمور« وغيرهم، لكن قد 
اختفت م��ن الأعمال ذات التوجه الواقعى، حرك��ة التطور الاجتماعى 
داخ��ل المجتمع، وغابت علاق��ة الفرد بقوى الإنتاج ووس��ائله، وظل 
مج��رد فرد داخل بيئة يعانى من هموم��ه الذاتية، ويصبو للحلول غير 
الثورية. وهذا ما يؤكده )حس��ن عطية( ))) حين يوضح أن الأعمال ذات 
التوج��ه الواقعى فى تلك الفترة كانت مجرد حكاية تس��رد وقائعها فى 
إط��ار زمنى منتظ��م، تنطلق من نقطة لتقود إليها أو تدعو للعودة إليها، 
حفاظا عل��ى حركة الواقع التى تحكمها مص��الح الطبقة، لذلك كانت 
تبح��ر فى الفودفيل الس��اخر ت��ارة، والميلودراما الآس��نة تارة أخرى، 
تل��ك التى تس��عى لتزييف وعين��ا بأزمة الواقع عن طري��ق إعلاء القيم 
الأخلاقية المجردة، والس��عى وراء التوجه المثالى الذى لا يمتلك القدرة 

على الإقناع الاجتماعى.
ومع النصف الثانى من القرن العش��رين، وقيام ثورة يوليو 1952م، 
طرأت عل��ى الواقع الاجتماع��ى المصرى تغيرات سياس��ية واقتصادية 
واجتماعي��ة وفكري��ة جديدة أحدثتها الثورة، فدخل مس��رحنا المصرى 
ف��ى منعطف تاريخى أكثر عمقا عن ذى قبل بحيث أصبح أكثر ارتباطا 

))) حس��ن عطية: »المس��رح وثورة يوليو مس�رية طويلة بحثا عن مص��ر جديدة«، )مجلة 
آفاق المسرح(، ع )21(، القاهرة، الهيئة العامة لقصور الثقافة، 2003م، ص 17.
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بروح العص��ر، فأخ��ذ يعبر بصدق ع��ن الواقع ويتن��اول بعمق مختلف 
القضايا التى طُرحت على الس��احة آن��ذاك، منفعلا بها ومتفاعلا معها 
حي��ث كانت الثورة فاتحة عه��د جديد ومرحلة مهمة من مراحل تطور 
المس��رح المصرى، خاصة وقد استجاب الكاتب المسرحى للمناخ الثورى 
الس��ائد، فأخذ يتمرد على المسرح الكلاسيكى الذى ساد الدراما العربية 
منذ »أحمد شوقى«، وسعى من أجل البحث عن شكل ومضمون جديدين 
يتماشيان مع طبيعة التغير الثورى، حيث كان من الضرورى أن يحدث 
تلاؤم بين المتغيرات التى لحقت بالمجتمع، وبين نوعية الموضوعات التى 
أصبحت تُطرح على المس��رح، والبنية المسرحية للنص، فانتقل الكاتب 
بوع��ى واقتدار يتفاعل مع الأحداث المهمة ومع نوعية القضايا الجديدة 
التى طُرحت بعد الثورة. وهذا ما تشير إليه )منى صادق())) بقولها »بدأ 
المس��رح المصرى يتخلى عن رصد الواقع فى حالته السكونية الجزئية، 
الواقع من الس��طح دون النف��اذ إلى الأعماق، الواقع دونما علاقات تربط 
الظواهر وتردها إلى أسبابها الأولية، وتحدد موقف الفنان منها، ليتجه 
إلى رص��د الواق��ع وقد تمثلته مخيلة الفنان وأع��ادت صياغته«. ومن ثمَّ 
ارتب��ط الكاتب بقضايا الواقع الاجتماعى؛ حيث س��عى بعض الكتاب 
إلى اس��تنباط الدراما من الصراعات الاجتماعية والاقتصادية الدائرة فى 
المجتمع المصرى، مما أدى إلى بروز القضية الاجتماعية وقضايا الصراع 
الطبقى إلى الس��طح، للدرجة التى ش��غلت معها هذه القضايا مس��احة 

))) منى صادق:أهم اتجاهات الإخراج المسرحى المصرى فى الستينيات، دفاتر الأكاديمية، 
مسرح )15(، القاهرة، أكاديمية الفنون، 2005م، ص 24.
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واس��عة من بين القضايا الأخرى، لذا كانت أواخر الخمسينيات وأوائل 
الستينيات فترة التألق الواضح للقضية الاجتماعية على خشبة المسرح))). 
لذلك كان من الضرورى الخروج على الأطر الجامدة للواقعية التقليدية 
الت��ى اقتصرت على تصوير مش��كلات البيئة وقضاي��ا الجماهير، وذلك 
بأسلوب آخر يربط هموم الجماهير بقضايا العصر، وظروف الواقع بأشواق 
الإنس��ان، وأهداف الفن بغايات الحياة، بحيث يتجاوز نطاق الواقعية 
التقليدي��ة إلى آفاق واقعي��ة جديدة، فيما عرف��ت بالواقعية الاجتماعية 
أو الواقعية الاش�رتاكية. ومن ثمَّ فإن ه��ذه الواقعية الجديدة قد حتمتها 
ظ��روف معين��ة، وكان هذا المس��رح الجديد أكثر وف��اء بمطامح التحول 
السياس��ى والاقتص��ادى والاجتماعى فى الحي��اة المصرية، حيث يصور 
المجتمع من الخ��ارج؛ أى بعلاقاته العامة من خلال الأحداث الواقعية 
وتأثيراتها فى مصائر الشخوص، ومن الداخل؛ أى بظواهره النفسية من 
خلال اس��تجابة الشخوص لهذه الأحداث أو سلبيتها، حيث يتم الطرح 
الدرامى بعيدا عن التبس��يط والس��طحية من خلال الصراع الدرامى. ومن 
أبرز المسرحيات التى مثلت هذا الاتجاه مسرحية )الناس اللى تحت())) 
لـ »نعمان عاش��ور«، التى جاءت تبش��ر بش��كل جديد من المسرح يعبر 
ع��ن مرحلة التض��ارب العميق الذى بات يح��رك المجتمع المصرى فى 
أغواره السفلى، وقد أخرجها »كمال ياسين« للمسرح الحر عام 1956م. 

))) نادي��ة ب��در الدين أبو غازى: قضية الحرية فى المس��رح المص��رى المعاصر 1952م – 
1967م، مرجع سبق ذكره، ص 138.

))) فؤاد دوارة: »المس��رح المصرى بعد الحرب العالمية الثانية«، )مجلة الفنون(، ع )10(، 
القاهرة، الاتحاد العام لنقابات المهن التمثيلية والسينمائية والموسيقية، يوليو 1980م، ص 68.
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وقد ظهرت على غرارها أعمال كثيرة تسير فى الاتجاه نفسه مثل )الناس 
اللى فوق(، و)عيلة الدوغرى( وغيرها لـ »نعمان عاشور«، و )ملك القطن( 
و)جمهوري��ة فرح��ات( وغيرها ل ـ»يوس��ف إدريس«، )المحروس��ة(، 

و)السبنسة(، و)كوبرى الناموس( وغيرها لـ »سعد الدين وهبة«.
ومع قدوم عقد الس��تينيات توارى الصراع الاجتماع بعض الش��ىء، 
ليفس��ح المجال لصراع آخر أكثر إلحاحا هو الصراع السياسى، وأصبح 
اَ حدث من تطورات  الفكر السياسى يمثل ركنا أساسيا لروح العصر نظرا ِمل
سياسية ملموس��ة، منذ توجه القيادة السياسية نحو الاشتراكية والأخذ 
بمبادئها بداية من عام 1961م، ثم إعلان الميثاق الوطنى عام 1962م، 
وغيرها من تغيرات ملحوظة فى الواقع السياس��ى مثل غياب الحرية، 
وانتش��ار الأساليب البوليسية، والقوانين الاس��تثنائية، واستفحال دور 
أجهزة الأمن، لذلك احتلت أزمة القضية السياس��ية مكان الصدارة فى 
المجتمع. وإزاء هذه القضية انقس��م الكتاب إلى فريقين: فريق غرق فى 
الرمز والتجريد والإس��قاط خوفا من الرقابة، ومن بعض أصحاب مراكز 
القوى ذوى المصالح الخاصة، وفريق اس��تعان بتيار مس��رحى سياس��ى 
يلائم التوجه السياسى لتلك الفترة ويستوعب أمور السياسة وشؤونها. 

توسل بعض أصحاب الفريق الأول بالرمز؛ أى لجأ إلى إضافة البعد 
الرم��زى إلى صور الواق��ع الاجتماعى باعتباره��ا محاولة لتجاوز مجرد 
عرض القضي��ة الاجتماعية، وهذا ما يؤكده )فؤاد دوارة())) بقوله »فمنذ 
الربع الأول من الستينيات بدأ المسرح المصرى يتوغل فى الرمزية«، مما 
اقترب بالمسرحية إلى الجانب الذهنى الذى كان الحكيم رائده، ومن ثمَّ 

))) )الدورية نفسها(، ص 68.
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ظهرت )الواقعية الرمزية( فى المسرح ومن أمثلتها مسرحية )بير السلم( 
و)س��كة السلامة( وغيرها لـ »س��عد الدين وهبة«، و)الوافد( و)الزجاج( 
وغيرها لـ »ميخائيل رومان«. أما البعض الآخر فقد توس��ل بالأس��طورة 
أو الإبعاد التاريخى زمانيا ومكانيا اعتمادا على حوادث التاريخ العربى 
لينأى بنفس��ه هو الآخر عن المباش��رة، هربا من مواجهة بطش السلطة 
السياس��ية، فظهر ما عرف بمس��رح )الإس��قاط( ، ومن أمثلته مسرحية 
)ح�الق بغداد( ل��ـ »ألفريد ف��رج«، و)الفتى مهران( ل��ـ »عبد الرحمن 
الشرقاوى« وغيرها.وقد تولد هذا المسرح على أيدى كتاب ورجال مسرح 
أجادوا الشكل التقليدى للمسرح الأرسطى، واختاروا الابتعاد عن المباشرة 

المعروفة والتحريض والدعاية التى يستخدمها المسرح السياسى))). 
وعُدّت هاتان الوس��يلتان )الرمز( و)الإس��قاط( أداتين وقائيتين يتخفى 
الكات��ب عبرهما خلف الش��خصيات الرمزية أو الأس��طورية أو التاريخية 
ليط��رح خطابه المس��رحى وهو فى مأم��ن بعيدا عن المباش��رة والتحريض 
الصريح. وهكذا أخذ كتاب المسرح المصريون يرمزون إلى المشاكل الاجتماعية 
دون أن يناقشوها بشكل مباشر، ويعلق )لويس عوض())) على تلك الحالة 
فيق��ول »تحولت الأعمال الفنية إلى مايش��به الألغاز التى تتطلب الحلول، 
وكأن الغ��رض من هذه الأعمال هو الهروب من الدلالة المباش��رة والهروب 
م��ن الالتزام بفك��رة لإعطاء دلالة يتعذر توصيلها بغير هذا الأس��لوب ... 
فانصرفت الطبقة المتوسطة إلى السخرية من كل شىء، كما انصرف المثقف 

))) أحمد العشرى: مقدمة فى نظرية المسرح السياسى، مرجع سبق ذكره، ص 141.
))) مقتبس من، أحمد العش��رى: »مسرح الس��تينيات وفترة الازدهار«، )مجلة المسرح(، 

ع )16(، القاهرة، المجلس الأعلى للثقافة، ديسمبر 1982م، ص 51.
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المسرحى عن مواجهة الواقع بشكل مباشر ولجأ إلى المعانى المطلقة والمفاهيم 
الرمزي��ة، فكان��ت النتيجة انصراف الجمهور عن المثقفين المس��رحيين«. 
ومن ثمَّ لم يلب هذا المسرح متطلبات المشاهد؛ لأنه لم يجسد قضايا واقعية 
من الناحية الشكلية، ولم يجسد شخوصا واقعية حقيقية، على الأقل من 

الناحية الشكلية والمباشرة، فانصرف المشاهد عنه.
أما الفريق الثانى فكان ممثلا لتيار المسرح السياسى الملحمى، فقد وعت 
الس��لطة السياسية منذ بداية الس��تينيات بأهمية دور الشعب وتوجهت 
إليه بش��كل ملح للعمل على النهوض به، وتم التأكيد على هذا التوجه 
نحو الش��عب مع صدور الميث��اق الوطنى والأخذ بمبادئ الاش�رتاكية، 
فتمخض عن هذا التوجه الش��عبى الاشتراكى إفراز تيار مسرحى جديد 
لم يكن مطروحا فى الس��احة المس��رحية المصرية من قبل، هو المس��رح 
السياسى الملحمى، ذلك المسرح الذى ينطلق من فلسفة اشتراكية خالصة 
تضع الش��عب نصب عينيها دائما لاس��يما شرائحه الكادحة. وإذا كان 
المس��رح الملحمى قد ظهر على يد »برتولد بريخت« منذ ظهور مسرحية 
)س��بارتاكوس( أو )طبول فى الليل( فى بداية عشرينيات القرن الماضى 
فإنه لم يجد صدى فى مصر إلا فى بداية الس��تينيات نظرا لاتساقه مع 
التوجه السياسى المطروح فى تلك الفترة التى تزامن معها عودة المبعوثين 
من الخارج الذين كانوا قد أرس��لوا لدراس��ة المسرح مثل »سعد أردش، 
ك��رم مطاوع، كمال ياس�ني«، وغيرهم ممن ج��اءوا محملين بالتطورات 

والتيارات المسرحية الحديثة فى أوربا، شكلا ومضمونا))).
))) أحمد هاش��م: »المس��رح الملحمى فى مصر«، )مجلة آفاق المسرح(، ع )12(، القاهرة، 

الهيئة العامة لقصور الثقافة، يونيو 1999م، ص 274.
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وإلى جان��ب عودة المبعوث�ني، كان للترجمة أثر كب�ري فى انتعاش 
الحركة المس��رحية فى الس��تينيات، ومعرفة الاتجاه��ات الحديثة فى 
المس��رح الأورب��ى المعاصر، مما يدل على أن تلك الفترة كانت تكش��ف 
عن رغبة واضحة لتجديد المسرح المصرى، فصار التجديد فى اتجاهات 
مختلف��ة أفرزت الكثير م��ن التيارات الحديثة الت��ى تجاذبتها الدراما 
المس��رحية المصرية بدرجة أو بأخرى، ومن بينها الدراما الملحمية. ومن 
ثمَّ كان مناخ الس��تينيات تربة صالحة لظهور المسرح الملحمى فى مصر، 
حيث ش��هدت حضورا قويا للمد البريختى تجلى فى ظهور العديد من 
العروض المس��رحية الملحمية آنذاك، مما يؤكد وعى المسرحيين باتساق 
ه��ذا التيار والظروف القائمة والمناخ العام. وكانت أولى أعمال »بريخت« 
المس��رحية فى مصر مسرحية )الاستثناء والقاعدة( التى أخرجها »فاروق 
الدمرداش« فى الموس��م المسرحى )1963م/ 1964م( للمسرح الحديث، 
و)طب��ول ف��ى الليل( التى أخرجها »كمال عيد« فى الموس��م المس��رحى 
)1964م/ 1965م( لمس��رح الجي��ب؛ مما لفت الانتب��اه إلى هذا التيار 
الملحمى بقوة للدرجة التى تأثر به الكثير من كتابنا، وانعكس صداه فى 
أعمالهم، حيث كانت الاستجابة سريعة لهذا التيار المسرحى السياسى. 
وي��رد الباح��ث أس��باب ذلك إلى أن المس��رح الملحم��ى كان مقترنا 
بالفكر الاش�رتاكى - كما ذكرت س��لفا - وكان��ت مصر فى تلك الفترة 
متش��بعة بالأفكار الاش�رتاكية، فكان طبيعيا أن يلف��ت هذا التيار نظر 
الكتاب والفنانين المسرحيين فى مصر، فكتب »نجيب سرور« مسرحية 
)ياسين وبهية( متأثرا بملحمية »بريخت« وأخرجها »كرم مطاوع« لمسرح 
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الجيب فى الموس��م المسرحى )1965م/ 1966م(، بعدها توالت عروض 
»بريخت« فى المسرح المصرى وبجانبها عروض مسرحية مصرية تأثرت 
به، فأخرج »سعد أردش« )الإنسان الطيب())) لمسرح الحكيم فى الموسم 
المس��رحى )1966م/ 1967م(، و)دائرة الطباش�ري القوقازية())) للمسرح 
القومى فى الموس��م المسرحى )1968م/ 1969م(، وغيرها. بينما ظهرت 
من عروض المسرح المصرى التى تأثرت بمسرح بريخت )اتفرج يا سلام( 
تأليف »رش��اد رش��دى« وإخراج »كمال ياس�ني« فى الموس��م المسرحى 
)1965م/ 1966م( لمس��رح الحكيم، )الزير س��الم( تأليف »ألفريد فرج« 
وإخراج »حمدى غيث« عام 1967م للمسرح القومى، )آه ياليل يا قمر( 
ل ـ»نجيب س��رور« وإخراج »جلال الش��رقاوى« فى الموس��م المس��رحى 
)1966م/ 1967م( لمس��رح الحكي��م، وغيره��ا من العروض المس��رحية 
المصرية التى أكدت الحضور البريختى فى ساحة مسرحنا المصرى طيلة 

فترة الستينيات فيما قبل هزيمة 1967م وما بعدها.
ومع وقوع هزة الهزيمة المروعة فى 67، وتصاعد الأوضاع فى بلادنا 
وتعقدها، تعالت أصوات المعارضة وبرز الرأى الآخر بقوة، فاس��تجاب 
المس��رح لهذه التط��ورات الجديدة؛ حيث تصاعدت ق��وة العلاقة بينه 

))) انظر، العرض المسرحى )الإنسان الطيب(، تأليف: برتولد بريخت، ترجمة: عبد الغفار 
مكاوى، إخراج: س��عد أردش، القاهرة، مسرح الحكيم، الموسم المسرحى )1966م/ 1967م(، 

شريط فيديو مصور.
))) انظ��ر، الع��رض المس��رحى )دائرة الطباش�ري القوقازية(، تألي��ف: برتولد بريخت، 
ترجمة: عبد الرحمن بدوى، إخراج: س��عد أردش، القاهرة، المسرح القومى، الموسم المسرحى 

)1968م/ 1969م(، شريط فيديو مصور.
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وبين أمور السياس��ة وش��ؤونها عن ذى قب��ل، وتعرضت لنوع آخر من 
التطور والنضوج بحيث أصبحت أكثر عمقا واتساعا، الأمر الذى استدعى 
خروج مس��رحنا المصرى من دائرة المس��رح السياسى الملحمى إلى مسرح 
سياسى آخر أكثر مباشرة ومواجهة، وأكثر تأثيرا وفاعلية فى مجريات 
الواقع - وإن كان ذلك لم يمنع استمرار مسيرة المسرح الملحمى فى مصر 
بعد هزيمة 67- لأن خطورة الأوضاع لم تعد تحتمل التأنى فى جوانب 
القضي��ة المختلفة ثم إصدار الحكم بعد تعقل وموضوعية كما كان يطمح 
»بريخ��ت«، لا س��يما وقد تغير العصر وتغ�ريت ملامحه بعد الهزيمة 
مباش��رة، واختلفت معاييره وتراكيبه فى أواخر الستينيات، فكان لابد 
من ظهور المس��رح السياس��ى التحريضى المباش��ر ليفى بمتطلبات تلك 
المرحلة، ومن ثمَّ فقد أتاح المناخ العام الفرصة كاملة أمام ظهور المس��رح 
التس��جيلى ومسرح الكباريه السياس��ى وبعض تجارب لمسرح القهوة، 
باعتبارها صورا متنوعة للشكل التحريضى المباشر فى المسرح، فرضتها 
معطي��ات الواقع آنذاك، وهذا ما س��يتوقف عنده الباحث باس��تفاضة 

فى حينه. 
وهكذا بدأت بعد هزيمة 67 مباش��رة مح��اولات عديدة لتقديم نوع 
من المس��رح السياس��ى التحريضى الذى يعتمد عل��ى التغريب والتوثيق 
وأس��لوب الريفيو وغيرها من التقنيات التى تسمح بالخروج على الشكل 
الدرام��ى التقليدى فى تركيبة تقع ما بين تقنية المس��رح التس��جيلى، 
ومس��رح الكباريه السياسى، ومس��رح القهوة، فقد كانت الظروف أكثر 
اس��تعدادا لتقبل هذا المسرح السياسى، حيث كان يمثل ضرورة أساسية 
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تفرضها الظروف السياس��ية والاقتصادية والاجتماعية - كما س��نعرف 
فيما بعد - بالإضافة إلى الحاجة إلى طرح الرأى والرأى الآخر من خلال 
أفكار تُس��تمد من الواقع المعيش، وفى ظل ظروف سياس��ية واقتصادية 
واجتماعي��ة كبيرة وخطيرة تتعل��ق بمصير الأمة العربي��ة، لذلك تبلور 
الاتجاه إلى المس��رح السياس��ى التحريضى باعتباره فنا ثوريا قادرا على 
فضح متناقضات الواق��ع، وتوجيه المجتمع، ومحاولة تغييره، متناولا 
الواقع باعتباره نقطة بداية، متخذا منه أداة اتهام لمتناقضات المجتمع، 
داعيا إلى التغيير والتبش�ري بغد أفضل. فالأحداث الكبيرة والمهمة التى 
حدثت للمجتمع المصرى منذ هزيمة 1967م حتى عبور أكتوبر 1973م 
وما تلاه من تطورات وأحداث، أدت إلى اس��تلهام كُتاب المس��رح - من 
هذه الأحداث - صياغات درامية تحمل فكرا وطنيا إنس��انيا قادرا على 
خل��ق التنوير المطلوب والدف��ع إلى التثوير، وهذه ه��ى إحدى وظائف 

المسرح السياسى بشكل خاص. 
وم��ن ثمَّ يس��تمر تيار معالجات المس��رح للواقع السياس��ى فى مصر 
بقوة عبر عقود الس��بعينيات والثمانينيات والتسعينيات، على أن مسرح 
الكباري��ه السياس��ى كان أكثر صوره حضورا وتوهج��ا فى تلك العقود، 
حيث اس��تمد شرعية اس��تمراره ووجوده من س��لبيات سياسة الانفتاح 
الاقتص��ادى وانعكاس��اتها عل��ى أمور الحي��اة السياس��ية والاقتصادية 
والاجتماعية، وما ورثته عنها حقبة الثمانينيات والتس��عينيات من قيم 
مبتذلة وس��لوكيات طفيلية وغيرها، فأخذ هذا المسرح يشتبك مع قضايا 
الواقع المعيش، يكش��ف، ويعرى، وينتقد، ويس��خر، ويصوب سهامه 
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اللاذعة فى كل صوب واتجاه، بهدف توعية المش��اهد وتحريضه لتغيير 
الواقع المزرى من حوله.

.. ومن الاس��تعراض السابق لتاريخ المسرح المصرى الحديث وتطوره 
منذ نشأته وعبر مسيرته خلال القرن العشرين، يتضح أنه لم ينفصل قط 
عن السياسة، بل كان مرتبطا بالأمور السياسية والاقتصادية والاجتماعية 
التى شغلت المجتمع المصرى، وبالأحرى كان سجلا للأحداث السياسية 
والتح��ولات الاجتماعية، فظهرت القيم والمعانى الجديدة، وانعكس��ت 
التح��ولات فى صياغ��ات درامية تدرجت من التن��اول الواقعى لقضايا 
الواقع فيما عرفت بالواقعية الاجتماعية، إلى التجريد والرمز فيما عرف 
بالواقعية الرمزية، ومن الإبعاد الزمانى والمكانى اعتمادا على شخصيات 
التاريخ أو الأس��طورة فيما عرف بمس��رح الإسقاط، إلى المعالجة المباشرة 
لأمور السياس��ة وشؤونها فيما عرف بمسرح المعالجات السياسية، الذى 
يعتمد على أس��لوب التوثيق تارة مُولّدا ما عرف بالمس��رح التس��جيلى، 
وأس��لوب الريفيو تارة أخرى مُولّدا ما عرف بمسرح الكباريه السياسى، 

وكلها صور وأشكال متنوعة تمت بوشائج للمسرح السياسى. 



