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مقدمة
اختلط مفهوم المرأة عند الرجل ، وارتبطت صورتها قديمًا بقضايا الحب والزواج والبيت ، وكانت نظرة الذكر لها نظرة المتمسك بالأفكار والمعتقدات الخاصة باذدراء أفكار المرأة ومعتقداتها وإبعادها عن حياته الخاصة فهو يعدد فى الزوجات ، ويراقص الغانيات ، ويلهو مع بنات الليل ، فالمرأة بمفهوم الرجل كانت أيقونة للهوه وهواه ، وبما أن الأدب هو انعكاس للمجتمع ، فقد ظهرت معظم مسرحيات تلك الفترة مثل مسرحية (الضرتين) ليعقوب صنوع ، ومسرحية (هارون الرشيدى) وغيرهما من الأعمال الأدبيه التى صيغت فى تلك الفترة لتعكس جدلية مفهوم المرأة فى ثقافة الرجل .
وبالرغم من أهمية الصوت النسوى فى المجتمع بصفة عامة ، إلاَّ أنه لم يقدم صوت المرأة بصورة سوية قبل تقديم قاسم أمين له .

وبعد ثورة 1919 واشتراك المرأة فى الثورة وخروجها مع الرجل مطالبة بتحرر الوطن من قيد الاستعمار فارضة أيديولوجيتها على المجتمع الشرقى ، من هنا بدأت المرأة تحرر نفسها من أيديولوجيا الثقافة الذكورية ، وبدأت تفرض صوتها على المجتمع وتحرر أفكارها ومعتقداتها من قيد الثقافة الذكورية مطالبة بالمساواة مع الرجل ، والتمسك بحقوقها المهضومة ، ووضع أفكارها بمثابة الندية بالنسبة لأفكار الرجل .

ثُمَّ كانت الحرب العالمية الأولى التى دفعت الحركة المسرحية إلى طريق النضوج نوعًا ما ، ومن المنتظر أن نجد ما يشفى غليل المجتمع من تقديم صورة كاملة لصياغة معتقدات أيديولوجية جديدة للمرأة ، وخصوصًا أنها شاركت الرجل فى السياسة والاقتصاد والاجتماع والعلم والعمل والثقافة .
من هنا جاء اهتمامنا بصياغة الصورة الكلية المجتمعية لصوت المرأة مقابل الثقافة الذكورية فى الفترة من 1905 : 1952 ؛ لأننا لاحظنا أنَّ صورة المرأة متهتكة اجتماعيًّا حتى المرأة العاملة أو البرجوازية ذاتها ، فهى لم تأخذ صورة كاملة الملامح أمام الثقافة الذكورية ، ولم يكن للكاتب عنها آنذاك رؤية فلسفية تخصها وتخص قضاياها التى طالما طالبت بها المرأة ، كما أنه لم ينصفها الإنصاف المرجو منه .

وتحاول هذه الدراسة من خلال المنهج الاجتماعى تتبع الرؤية الفلسفية لصوت المرأة كما صورتها الكوميديا المصرية عند الكاتبين أمين صدقى ، وبديع خيرى ، كما نتتبع صوت المرأة كما سجلتها الميلودراما المصرية عند الكاتب يوسف وهبى .

ووقع اختيارنا هنا على عدد من النصوص المخطوطة لأمين صدقى ويوسف وهبى ، وآثرنا ألا نستخدم نصوصًا استخدمناها من قبل فى رسالتى بالماجستير المعنونة بعنوان : (مسرح يوسف وهبى) المخطوطة بجامعة الزقازيق ، بل وقع الاختيار على نصوص ليوسف وهبى هى : (أولاد الذوات ، أولاد الشوارع ، الجاسوس ، الخيانة العظمى) ، كما وقع الاختيار على نصوص لأمين صدقى وهى : (مراتى فى الجهادية ، الانتخابات) .
ولاحظتُ أن الكوميديا تختلف عن الميلودراما فى تسجيل صوت المرأة ، فنرى أن أعمال بديع خيرى وأمين صدقى  تنتهى نهايات سعيدة مضحكة تتمثل فى السخرية من المرأة وحوارها ، أما يوسف وهبى فنرى أن أعماله متمركزة فى الدم والعنف واستدرار عطف الجمهور ، وسرعان ما قام بهزيمة المرأة وتعذيب جسدها ماديًّا ومعنويًا ، وكلاهما صاغ مفهوم المرأة صياغة متهتكة ، فالمرأة فى الكوميديا كانت أيقونة للسخرية والضحك ، أما فى الميلودراما كانت أيقونة الشرف والجسد المدمر على خشبة المسرح .

من هنا جاء تقسيمنا للبحث إلى قسمين صوت المرأة فى مقابل الثقافة الذكورية فى الكوميديا ، وصوت المرأة فى مقابل الثقافة الذكورية فى الميلودراما.
صوت المرأة مقابل الثقافة الذكورية فى الكوميديا :

تغيرت نظرة المرأة فى المجتمع ، فهى تحاول المطالبة بحريتها ، ولكنها تواجه السخرية الكوميدية من الرجل ، ولكن فى ظل هذه الأيديولوجيا التى تحاول المرأة إثباتها والتشبث بها نجد الثقافة الذكورية رافضة لهذه المعتقدات عن طريق السخرية من معتقدات المرأة ، فهى امرأة تشعر بفقدان قوتها الجسدية وتحاول أن تتعلم المبارزة بالشيش وتتعلم الضرب بالبوكس لتدافع به عن نفسها أمام الرجل فى مسرحية (مراتى فى الجهادية) ، وتذهب إلى الجهادية وتحضر المناورات العسكرية لتساير الرجل وتلاحقه ، وتفكر النزول بالانتخابات لتبقى على الندية مع أيديولوجيا الرجل السياسية .

فهى حينما تذهب إلى المناورات العسكرية تواجه مجموعة من العسكريين يتغزلون فى جسدها وكأنَّ المرأة فى الوقت ذاته ليست إلاَّ جسدًا فقط بدون أفكار ومعتقدات ، فتحاول المرأة إثبات الندية مع الرجل بالقوة الفكرية والجسدية ، فهى تضربه وتتحايل عليه بفكرها ، ولكنه فى النهاية يسخر منها لاغيًا أيديولوجيتها .

والمرأة فى هذا الوقت تحديدًا  بدأت تطالب بمعاملة جسدها وأفكارها مثل الرجل تمامًا ولكن الثقافة الذكورية تقف حائلاً بينها وبين طموحاتها ؛ فهى عندما تحاول المشاركة فى الانتخابات فى مسرحية (الانتخابات) لأمين صدقى ، فهى تفشل نتيجة لسخرية الرجل من موقفها ، وتكون لنفسها جمعية نسائية ، فيسخر منها الرجل _ أيضًا – وترضى فى النهاية الوقوف بجانب الرجل لإنجاحه ؛ لأنه يحتال عليها ، ويطلب منها  أن تقف بجانبه حتى يناقش قضيتها ، ويمنحها الحرية ، وفى النهاية يسخر منها بعبارات تهكمية .

ففى مسرحية (الانتخابات) تحاول المرأة إثبات ثقافتها السياسية والاجتماعية عن طريق إغفال الرجل ؛ فهى أصبحت تحل محله إذا غاب فى البرلمان ، كما تحاول أن تخطب مكانه فى الأوساط السياسية ، ليس هذا فحسب بل يشجعها الرجل ، ولكن بطريقة فكاهية ساخرًا من موقفها التاريخى الراكد الذى يمثله بأبى الهول الذى لم يتحرك أبدًا :
"الحما :على كل حال . إذا كان فيه هنا دلوقت أى شئ مهم . أنا أحل محل جوز بنتى . واخطب بالنيابة عنه فى وسط المنتخبين بتوعه .

العمدة : أيوه ما يجبها إلا حمواتها . أهى دى اللى صحيح تبقى أول خطوة فى نهضة مصر يا هانم . موش أبو الهول يتحرك . الحموات تتحرك ...

... الحما : (موجهة كلامها للداخل) أيها الناخبون . وأنتم أيها النائبون الوطن وأنتم حماته . فإذا غاب عنكم رجلكم فأمامكم حماته ..." (
) .

ولعلَّ شخصية "الحما" هنا من أقوى شخصيات المرأة المتسلطة التى اتخذها أمين صدقى ليجعلها مادة للسخرية ؛ حيثُ "أصبحت أم الزوجة (الحماة) مادة خصبة لتندر المتندرين ، فالزوج المسكين حائر بين إرضاء زوجته وكراهيته لأمها لأنها تحاول فرض سلطانها عليه عن طريق ابنتها ، فهذه العداوة المستترة التى يكنها الرجل لأم زوجته تجد متنفسًا لها فى فكاهة تعتمد على التلاعب اللفظى ، تشيع هذه الشخصية فى عروض مسرح الأراجوز ، ففى الأراجوز نجد الحماة التى تتدخل فى كل كبيرة وصغيرة" (
) .

فيسخر (رجب) من حماته ولكن بطريقة غير مباشرة ؛ فهو يقرأ مقالتها على اعتبار أنه داعم لموقفها ، ومطالب معها بحقوق المرأة المصرية ، ولكنه فى الحقيقة يسخر منها ويتندر عليها ، فهى (امرأة) مادة للسخرية تكتب مقالة سياسية فى دفتر اللحمة والخضار :

"رجب : (ضاحكًا) ديهده يا حماتى . انت كاتبة المقالة فى دفتر اللحمة والخضار .

الحما : أيوه حاعمل إيه مادام كانت المقالة حزقانى وأنا فى المترو . آهه مالقيتش قدامى غير الدفتر ده . وبعدين رحت عاملة فيه مسودة موقتا .

رجب : إلا دفتر اللحمة ده (يشم الدفتر) دى طالعة مقالة زفرة خالص (تضحك السيدات) .

الحما : بس بس خلينا فى الجد اسمعوا يا ستات .

رجب : (يقرأ) أيها الرجال المستبدون . إن المرأة منا بطبيعتها وبحكم ضعفها هى دائمًا فى احتياج إلى الحرية وإلى . جوز كوارع بستة صاغ .

السيدات : (باستغراب) هن (يضحكن) .

الحما : بيقول إيه ده يا شيخ اقرأ فى ناحية واحدة بس .

رجب : وإلى كل من يرفع شأنها فى الهيئة الاجتماعية . ولا تنسى أيها الرجل أن المرأة منا عندها كرامة . عندها شعور . عندها فلفل بستة مليم .

الجميع : إيه إيه .

الحما : يا خويا هات أما أبيضها انت لاخر .

رجب : استنى طولى بالك . ولا يفوتكم ان المرأة منا متى انتخبت فى البرلمان صبح لها . بيض بتلاتة تعريفة" (
).

ولعل هذه المقالة التى كتبتها المرأة بنفسها للدفاع عن حريتها ما هى إلا مقالة ساخرة تؤخذ عليها وليس لها فهى امرأة ضعيفة تحتاج إلى الحرية وإلى جوز كوارع بستة صاغ ، وهى امرأة عندها كرامة وشعور ، وعندها فلفل بسة مليم ، وعندما تطالبة بأن تأخذ المقالة لتبيضها من دفتر الخضار ، يستمر ولا يتوقف حتى يخبرنا أنَّ المرأة متى انتخبت فى البرلمان أصبح لها البيض بتلاتة تعريفة .

والرجل هنا لم ينكر حقوق المرأة ولكنه يسخر منها ويتخذها مادة للسخرية ، حتى يبعدها عن قضيتها :

"رجب : لا موش القصد يا حماتى . أنا بس .. لو تحبوا تسمعوا منى نصيحة يا ستات . لطفوا شوية من حدة التحمس بتاعكم ده مؤقتا وأنا أؤكد لكم أنى متى انتخبت فى البرلمان . أفتح لأول فرصة موضوع المرأة المصرية وأضحى فيه كل مجهود فى استطاعتى ." (
) .

ولعل الثقافة الذكورية تتدخل هنا لتقضى على صوت المرأة ولكن بصيغة السخرية منها حتى يفتح لنفسه مجالات متعددة فهو يسخر من كلامها ويطالبها بالتخفيف من حدة التحمس ، ويعدها بالوقوف بجانب قضيتها متى نجح فى الانتخابات ، وفى النهاية يتملص من وعده لها :

"رجب : آه . انت بالك . آهه توافقها على قد عقلها . بس أوعى تقول لها كده أحسن بعدين تسود عيشتى " (
) .

فهنا يوافقها فقط على (قد عقلها) ، وكأنها لا تمتلك عقل بل تمتلك لسان فقط بدون تفكير فهو يخشاها من أن (تسود عيشته) .

وتتخذ الثقافة الذكورية مادة أخرى للضحك والسخرية متمثلة فى الزوجة (عزيزة) التى تخطب خطبة طويلة تطالب فيها بحرية المرأة ، وتطالبها بالصحوة من غفلة النوم والسبات الطويل ، وتطالبها بالتحرر من قيد السلطة ، وأن يبقى لها صوت فى الانتخابات مثل المرأة الأجنبية ، فهى لا تفرق عنها شئ ، وتتدخل ثقافة الرجل فجأة لتحسم الموضوع بأنَّ هذه الخطبة إنما هى مظاهرة تشجيع للرجل حتى ينجح فى الانتخابات ، فهى تعطيه القوة العظيمة للسير إلى الأمام :

"عزيزة : لتحى السيدة المصرية .   (لحن يدخل فى خلاله رجب بيه) .

دا وقتك دا يومك يا بنت اليوم . قومى اصحى من نومك بزيادة نوم وطالبى بحقوقك واخلصى م اللوم . ليه ما نكونش زى الغربية ونجاهد فى حياتنا بحرية . شطارة شاطرين . قدارة قادرين . مين فى دردحتنا وخفتنا دى مين . معانا شهادات ودبلومات ونعرف بولتيكه ونعرف لغات ليه ما نكونش يا بيه زى الراجل ليه . قولوا لنا هو زايد عننا إيه . ليه جوزى ما يجلسش محلى . يكنس لى ويطبخ ويقلى . وأنا أروح اقضى له أشغاله . وعيشتنا تبقى ترللى . ايشمعنى فى أوروبا الستات . لهم صوت فى الانتخابات . احنا كمان لازم نفوقهم . هنا فى بلادنا وتكون فوقهم دى المصرية من نشأتها . ما فيش زيها ست فى بيتها .... من كل قلبى أنا أساعدكم . لحد ما تفوزوا وتتهنوا . دا يبقى يوم عيد فى تاريخنا وخطوة هايلة فى نهضتنا ....

.... رجب : (بعد اللحن) أنا ممنون جدًا يا هوانم . يا أبطال الجنس اللطيف من مظاهرة التشجيع دى اللى با غتونى بها دلوقت . وإن شاء الله استمد من عطفكم اللطيف على ده . قوة عظيمة للسير دايمًا إلى الأمام" (
) .

ونجد السخرية واضحة هنا ؛ فالرجل لا يعيل اهتمام إلى خطب المرأة الرنانة ، بل يتظاهر فقط بأنه يسمعها وينصت لها ، وفى النهاية ينفذ ما تمليه عليه ثقافته الذكورية .

فى المقابل نجد سخرية المرأة (أم أحمد) من سلطة زوجها الذى يتمثل فى سلطة الدولة فعندما يطالب بمراقبة السيدات فى الملبس ، ومراقبة الروايات الهزلية تسخر منه وكأنها ترد على الحكومة آنذاك : 

"أبو قراعة : أولاً . مراقبة السيدات فى لبسهن المودة . حريرا كان أبو سكرودة فلا نسمح لبناتنا بلبس البرقع الشفاف . ولا للأفرنجيات بالخروج عاريات الأذرع والأكتاف . هذا ما يجب من شره أن نخاف . وإلاَّ أصبحت حياتنا أكسانتجيه أكسان جراف .

أم أحمد : اعد يا عم الشيخ لحاف .

الجميع : اعد اعد اعد اعد .

أبو قراعة : ثانيًا . مراقبة الروايات الهزلية . لتكون مهذبة من جميع الوجوه وتطهير المراسح من رقص بطن وآه وأوه . فالذى يقبل اقبلوا عليه . وإلاَّ فقاطعوه وهزأوه وقولوا عليه اتفوه ثم اتفوه " (
) .

ولعل المرأة هنا تندد و ترد على حادثة 4 مارس 1923 والتى تعقبها إلقاء القبض على أعضاء الوفد ، ومن ثم قيام حركة جماعية بين نواب الأحرار والعمال أحسن توجيهها د / حامد محمود ، قاموا فيها بالتنديد بفشل اللورد ألنبى وطالبوا بالإفراج عن سعد (
) .

وأبو قراعة يندد بالرقابة التى كانت تفرضها الحكومة آنذاك على التياترات ؛ فقد كانت الرقابة على قدم وساق فى ذلك الوقت حتى أنها كانت تفتش التياترات بواسطة مندوبين خصوصيين، على أن يكون التفتيش مرة واحدة فى السنة على الأقل (
) .

ويندد (شوال) مخاطبًا أحد رجال الشرطة بالتفتيش ، وكأنه يبعث رسالة التضييق على الحريات وفشل الحكومة القائمة آنذاك :

"شوال : تفتشنى ازاى يا راجل انت . طب التفتيش فى الشوارع رضينا به وفى البيوت كمان " (
) .

وأفرجت السلطات البريطانية عن سعد زغلول فى 30 مارس 1923 (
) ، وفى 19 أبريل 1923 تم إعلان الدستور وكفل الحرية السياسية لأبناء الطبقة البرجوازية التى بدأت تشعر بنفوذها بعد فوز الوفد فى الانتخابات (
) .

وتظهر المرأة البرجوازية هنا (زبيدة) وهى مخطأة فى حق زوجها ، وعندما تعترف للعسكرى بأنها أخطأت فى حق زوجها خطأ بسيطًا يسخر منها بعبارات مهينة :

"زبيدة : بس أنا دلوقت عايزة أفهمك على نقطة واحدة وهى إنى غلطت غلطة بسيطة نحو جوزى .

نمرة 1 : أيوه فاهم آنى ، يا سلام على النسا دول يا ولاد يا سلام قال يدرمغوا أجوازهم درمغة للركب ويرجعوا يقولوا غلطة بسيطة قال" (
) .

والخطأ البسيط التى تقصده (زبيدة) هى تعرفها على (رجب) ومحاولة خيانة زوجها معه بحجة أنه (سحرها بكلامه):

"رجب : وبعدين ياافندم فضلت أحسس بإيدى كدة لحد ما عترت فيها . وهى لوخره  راحت ماسكة دراعى ، وعنها وفضلنا نسحب فى بعض ونتخبط فى بنك ، وفى كل مستخدم وفى كل زبون شوية لحد ما طلعنا على وش الدنيا" (
) .

وعندما يعرف زوجها بالفعلة لا يهمه مدلول الخيانة بل وضع جل همه خيانتها له مع شخص فى دائرة انتخابه :

شوال : طيب طولى بالك . والله لاكون رايح اقلب عليه شارع قصر النيل كله لحد ما أعتر فيه وأجيبه لك هنا . أنا أوريك ان كنت مغفل والا لأ .. ما بقاش اللا تخونينى أنا يا هانم . لأ ومع واحد فى دائرة انتخابى كمان . الصبر طيب يا ويكة (يخرج بلهفة) " (
) .

وتسخر الثقافة الذكورية مرة أخرى من المرأة الأرستقراطية المتزوجة على اعتبار أن الأيديولوجيا الاقتصادية تؤثر على الأيديولوجيا الاجتماعية والثقافية ، فهى امرأة ، وهى أرستقراطية ، وهى متزوجة ... وبرغم ذلك الوضع المتميز التى تمتاز به المرأة هنا فهى خائنة :

"رجب : أيوة . بس الشىء اللى فراستك خيبت فيه يا بطل . هو ان النتاية دى . موش مجرد واحدة من هنا والا من هنا زى ما بتقول .

محرم : امال إيه . واحدة متجوزة .

رجب : متجوزة قوى .على كل حال أنا ما أعرفش جوزها . وكل اللى قالته لى انها متجوزة واحد اسمه شاكر بيه بيشتغل فى البورصة وتجارة الأقطان أوقاته فى السفر لقيت صاحبتنا دى لوحدها على رصيف المحطة . فتجرأت وسألتها مسافرة يا هانم . فقالت لى بعد تردد بسيط طبعًا أنها جاية تودع واحدة صاحبتها . وانها مسافرة بعد الظهر على طنطا علشان تعاين كام فدان لقطة عاعايزة تشتريهم هناك" (
) .

وفى عام 1925 أمعنت وزارة زيور فى التضييق على الحريات ، وإصدار منشور أباحت فيه التفتيش الذاتى استهتارًا بحرية الناس وحقوقهم ، ومنعت الحكومة اجتماعات الأحزاب المعارضة ، كما حوصر منزل سعد زغلول (
) ، وكلَّف وزير الداخلية الجيش بالمحافظة على النظام ، وتوعدت وزارة المعارف بتوقيع العقاب على الطلبة المتظاهرين ، وأخذت الحكومة تتدرب على حركات خاصة تشتت بها المتجمهرين (
) .

من هنا جاءت فكرة عرض مسرحية (مراتى فى الجهادية) فى 7 يناير 1925 (
) ، التى يسخر فيها أمين صدقى من المرأة ومن الحكومة ؛ حيثُ أنَّ المرأة هنا لم تكن بمعزل عن الحياة السياسية آنذاك ، وخطاب المجتمع فى هذه الفترة كان له رؤيته الفلسفية الواضحة فى إقصاء المرأة بشتى الطرق برغم انخراطها فى السياسة فى ذلك الوقت ، وكانت الرؤية الفلسفية للثقافة الذكورية آنذاك متمثلة فى السخرية من أيديولوجيا المرأة السياسية .

والمرأة هنا إمَّا عاملة ولا تعرف كيف تسيطر على عواطفها وإما خائنة ولا تأبه بالمواجهة ، وإمَّا تحاول أن تكون رجلاً ؛ وتسيطر عاطفة الحب على المرأة وتحاول تجاهل هذه العاطفة والحب القديم بداعم اقتصادى ، وهو العمل ولكنها تفشل أمام خداع الرجل لها وسخريته من هذا الحب :

"برنيس : وادينى بقى لى ثلاث أشهر . وأنا دايرة زى المجنونة أدور عليه . وكل يوم أروح البوستة يمكن يكون بعت لى جواب ولا حاجة لكن كل ده بدون فايدة .

وكيلة معلهش يا عزيزتى ربنا يصبر قلبك .

برنيس : القصد اشتغلوا يا بنات مافيش أحسن من الشغل أبدًا . آه من الحب آه (تخرج) ." (
) .

و(برنيس) هنا تحاول أن تقدم العمل على الحب ولكنها لا تستطيع ، وهى سخرية واضحة من المرأة ؛ فمهما خرجت إلى سوق العمل لا تستطيع نسيان رجل أعطاها يومًا ما حبه حتى ولو كان مخادعًا .

وتحاول (كلاريت) السخرية من الرجل ، ولكنها لا تستطيع أن تكمل هذه السخرية ، فتنقلب عليها وتسخر منها الثقافة الذكورية ، فهى امرأة وجدت على فراش رجل ، بل وطلبت منه الزواج فى ظروف غامضة ، ويرفض ، وتحاول إقناعه بالضرب ، فيعجب برجولتها فيتزوجها :

كلاريت : أصل الحكاية وأنا ماشية فى السكة كان فيه قطيع تيران واخدينهم على السلخانة ... كنت لابسة فستان أحمر قام طور منهم لمح الفستان الأحمر راحت طالعة زرابينه وهات بوق بوق بوق وراح هاجم على رحت صارخة بكل قوتى آه .

بنات : آه .

كلاريت : وبعدين ما أشعر إلاَّ وأنا فى سرير وجانبى شاب بيفوقنى . فرحت متعلقة فى رقبة الشاب ده وقلت له لازم مادام انت أنقذت حياتى من الموت فأنا لازم أتجوزك . قاللى موش ممكن . قلت له لازم موش ممكن لازم موش ممكن رحت ساحبة شيشين كانوا معلقين فى الحيطة . وناولته واحد منهم وقلت له دافع عن نفسك . وطاخ طوخ جرحته ست مرات .

بنات : برافو .

كلاريت : وبعدين رحت خبطاه كام بوكس وكام قلم على أصداغه . قام الجدع من كتر إعجابه بى راح متجوزنى على طول ..." (
) .

وتكمن السخرية هنا فى أن المرأة هى التى تتقدم لخطبة الرجل ، كما أنها تفوق الرجل فى القوة الجسدية ، فهى لا تمتلك قوة فكرية بقدر ما تمتلك قوة جسدية (قوة عضلات) بمعنى الكلمة ، فالضرب بالبوكس ، والملاكمة ، والمبارزة بالشيش هى من سمات المحارب فى أرض المعركة الذى لا يهتم بخطط عسكرية بقدر ما يهتم بالانتصار فى المعركة ، والمرأة هنا تتمسك بقوتها العضلية فهى تضرب الرجل ، وتتعلم المبارزة بالشيش ، وتهاجم بالبوكس ، وتركب الخيل ؛ لتدافع عن نفسها أمام الرجل ، بل تنسى ذاتها فى المحاورة وتتحدث وكأنها رجل ، المرأة هنا أصبحت (رجل) بمعنى الكلمة :

"كلاريت : أيوة مظبوط . حاكم هو اللى مربينى وأنا لسة صغيرة لحد ما خلانى كده راجل .

بنات : راجل .

كلاريت : قصدى يعنى إنه علمنى الشيش والدولو والبوكس وركوب الخيل . لحد ما خلانى فى كل حاجة من دول زى راجل تمام .

بنات : برافو .

كلاريت : معلوم لازم الواحدة منا تدافع عن نفسها وقت اللزوم ...

... الجميع : طيب بكرة لمَّا خطيبنا ييجى يسألنا تعرفوا إيه فى شغل البيت ...

كلاريت : ردو قولو خش دولو اضرب فى الوش اضرب فى الجنب طحن حرب انزل فى اللى قدامك ضرب فى غير قد أو بالعاند" (
) .

ولا نغفل أن المرأة فى هذا المقام لديها مشكلة واضحة وهى عدم الاعتراف بكونها أنثى تمتلك جسدًا وروحًا أنثوية ، فهى تحاول الوصول إلى ثقافة الرجل بكل أشكالها ، كما أن الثقافة الذكورية تتدخل لتوجه رسالة واضحة وهى أنَّ المرأة خُلقت لشغل البيت فقط ، ويتضح التهكم هنا فى أن المرأة حينما يأتى لها خطيب يطلب يدها يسألها فقط عن الأعمال المنزلية ، وليس عن عقلها أو قوتها العضلية .

وتأتى مفارقة أخرى حول قضية الزواج فالمرأة هى التى تطلب الرجل للزواج ، والرجل هو الذى يختار ، وقد يختار تعدد الزوجات :

"بنات : أنا اتجوزك انا اتجوزك (يتنططوا حواليه) .

موشنيه : اسمعوا أنا بكرة مسافر على المناورات العسكرية ولمَّا اجى بعد 28 يوم اتجوزكم كلكم جملة وقطاعى...

.... وكيلة : طيب ياللا يا بنات خشوا اشتغلوا جوه . ياللا أما انت غور من هنا حمار ...

... موشنيه : الله يحفظكم يا فندم .. يا سلام كلهم حلوين . عقلى بيقوللى اتجوزهم كلهم بالجملة" (
) .

ويكمن خطاب السخرية هنا فى الاستهانة بعقلية المرأة ، كما أنَّ الثقافة الذكورية تتخذ من جسد المرأة وجمالها مادة قوية للسخرية .

وعندما تدخل المرأة المعسكر وتتنكر فى زى رجل لا تسلم من ملاحقة الرجل لها ، وتندم فى ذاتها على دخولها الجهادية :

"كلاريت : أمَّا حقة توبة إن كنت أخش الجهادية" (
) .

وعندما يسألها الرجل عن حالتها عندما دخلت الجهادية وغازلها الرجال ، تجيب بأنها تريد الانتقام من الرجل مهما كانت النتيجة :

"فيفاريل : وإيه الرأى دلوقت .

كلاريت : لازم انتقم منك .

فيفاريل : بقه كل ده ولا انتقمتيش" (
) .

وتتهكم الثقافة الذكورية مرة أخرى من عضلات المرأة كما تصف المرأة بأنها (النادى الأهلى) :

"فيفاريل : تعملها ولا تخاف . طيب دى ليلة دخلتى عليها خبطتنى حتة نتفة دين علقة . بكس ودولو وضرب شيش وترقيع أصداغ وتنس دى موش مرة دى النادى الأهلى" (
) .

ويستهين الرجل بعواطف المرأة ساخرًا منها عندما تأتى إليه محبة عاشقة :

"برنيس : أدينى دست على كرامتى وجيت له بنفسى لحد هنا . يمكن قلبه يرق على ويرجع لى تانى ...

... فيفاريل : (داخلاً) أيوة جى حالاً (يرى برنيس) يا خبر . إيش جابك هنا يا روحى .

برنيس : إيش جابنى . اخص عليك يا خاين .

فيفاريل : خاين ؟ّ! ...

... برنيس : ... وادينى جيت بنفسى اقعد معاك قد جمعة .

فيفاريل : فكرة . سيبك مادام مراتى مسافرة " (
) .

والحقيقة أن الرجل هنا لا يستهين بعواطف المرأة العاشقة فقط ولكنه يستهين أيضًا بكرامة زوجته ، ويعلل خيانته لها بأنها لا تراه .

وعندما تقع المرأة فى مجلس الرجال (الجهادية) لا يصيبها إلاَّ السخرية والاستهزاء بمشاعرها فيتغزل الرجل فى مفاتنها ، ويحاول احتضانها 

"كلاريت : آه الخاين لازم أورى له (بعصبية) .

موشنيه : يا سلام قد إيه حلوة وهية بالعصبية دى تعالى فى حضنى يا حياتى (يركع فيدخل فيفاريل)" (
) .

وفى مسرحية (ليلة جنان) لبديع خيرى يسخر بديع خيرى من المرأة عامة و من الحماة بصفة خاصة فهو يجعلها دميمة ليسخر منها ، كما أنه يجعلها (أم شولح) هذا الاسم الذى يمثل سخرية واضحة لأيديولوجيا المرأة ، كما أنه يسخر مرة أخرى من عادات المجتمع وأيديولوجياته آنذاك ؛ إذ جعل المرأة عبارة عن أيقونة للزواج فقط لم يراها الرجل عند خطبتها بل يتفاجأ بهيئتها عند الزواج بها :

"أم شولح : تضحك بصوت عال .

كشكش : يا عينى يا عينى .. مش ممكن يا واد يخلوها للساعة 2 ، يقترب ويجلس بجانبها ينظران لبعضهما ، ثم يضحكان معا ... يا كتاكيتى . يا عجميتى . (يكشف وجهها) يا نيلتى .

أم شولح : نيلة على دماغك يا دوار يا خباص ، والنبى لاسوده على دماغك ، عاوز تتجوز ؟ طب وحياة أبوك ، يمين الله لاكون هاريه بدنك" (
)
وتظهر الثقافة الذكورية هنا وتضع بصماتها إذ تجعل المرأة (الحما) سليطة اللسان دميمة الخُلق والخِلقة ، ولعل هذه السخرية تشمل رؤية فلسفية ساخرة من الحماة لنقد ثقافة الأسرة بكاملها ، وكأنَّه يوجه رسالة مجتمعية ساخرة وهى اختيار الحماة قبل الزوجة ، أو أن الحماة هى نواة الأسرة إذا صلحت الحماة صلحت الأسرة بكاملها .

ويستغل بديع خيرى الفرصة مرة أخرى ليسخر من النساء بوجه عام ، فالمرأة فى مسرحية (الدنيا على كف عفريت) اعتبرها أيقونه للملاحاة والردح ؛ حيثُ تتجمع مجموعة من النساء سليطات اللسان لتلقى قصائد من السب والقذف لـ (مخلوف الشامى) عندما يعترض على فعلة المرأة التى ألقت عليه إناء به مرقة دجاج :

"حرمة 1 : حس يا جلياط يا قصاقيص الخياط .

حرمة 2 : يا أصفراوى ، يا سحراوى ، يا بطيخة ماوى .

حرمة 3 : يا شوم الناس ، يا قفه قلقاس ، يا شعر بلا راس .

الأربعة : يا بو ، يا مرم ، يا داهية ، تلم ، يا أبو عينين حجارى ، يا نافد ع المجارى ، يا بوابة الأنتيخانة ، يا سقط السلخانة ، يا فيدو" (
) .

منتهى السخرية من صورة المرأة حينما يضعها فقط أيقونة ردح فى المجتمع ، وحينما استجهل أسماءها فى المسرحية واكتفى بأنها مجرد (حرمة) مرقمة بالأرقام 1 ، 2 ، 3 .

والملحاة أو الردح تعتبر ظاهرة فى الحياة الشعبية المصرية ، وما تحويه من فكاهة ، والمعركة تستجمع قواها تدريجيا بدخول واحدة بعد الأخرى من النساء إلى الميدان  ، حتى إذا وصلن إلى القمة أصبح الردح جماعيًا (
) .

لم يكتف الريحانى برسم شخصيات نسائية شعبية سليطة اللسان بل أضاف شخصيات أرستقراطية _ أيضًا _ سليطة اللسان حتى يبعث روح الفكاهة فى نفس المتلقى مثلما حدث فى مسرحية (الدلوعة) عندما دخلت (فكرية) الثرية ذات الحسب والنسب والوضع الاجتماعى على (أنور) الموظف الفقير البسيط متوسط الحال ، تنهال عليه بالأسئلة والاستفسارات الشخصية التى لا تهمها مطلقًا ، وعندما عرضت عليه المبيت عنده ورفض لأنه لا يعرفها تنهال عليه بسيل من الإهانات :

"فكرية : أما أنا يا اخواتى ما شفتش أفندى مجرد بالشكل ده .

أنور : لا من فضلك ، إباحة مش لازم .

فكرية : انت حيطة ؟ انت جته من نحاس ؟ انت صنم ؟ مافيش دم ؟ ما فيش مروءة ، ما فيش نخوة ؟" (
) .

لم تسلم الأرستقراطية من السخرية فى المسرح الكوميدى ، وكأنه يريد أن يثبت للجمهور أن المرأة تأخذ حقها بسلاطة اللسان ، وبلهجتها المفعمة بالردح المباشر والغير مباشر ، ولا يمكننا أن نغفل فى هذا المقام أن نهايات بديع خيرى نهايات سعيدة تنتهى بزواج البطل من البطلة ، وتنتهى بالحب ، فهو لا يغفل دور المرأة بجانبه ولكنه دور يمارس عليه سلطته وحريته وثقافته الذكورية يفعل ما يشاء يسخر من موقفها تارة ، يصدرها على أنها رداحة تارة أخرى ، يهمل تواجدها تارة ثالثة على الرغم من تواجدها ، يعيب عليها دمامة خِِلقتها مع سلاطة لسانها ، وذلك من أجل الاستخفاف بدور المرأة ، والاستهانة بقضيتها ، والثقافة الذكورية هنا تعى قضيتها ولكنها تقدمها بجانب فكاهى ساخر .

ولننتقل الآن إلى صورة المرأة كما تراها الثقافة الذكورية فى هذه الفترة فى الميلودراما .

صوت المرأة مقابل الثقافة الذكورية فى الميلودراما :

تختلف نظرة الكاتب الميلودرامى عن نظرة الكاتب الكوميدى للمرأة ولا شك أنَّ النظرتين ينبثقان من المجتمع  ، وصورة المرأة تختلف من حيثُ المبالغة فى القتل من أجل إثارة المتلقى للتعاطف مع المرأة ، فمثلاً يتخذ يوسف وهبى من خطبه الرنانة منبرًا للدفاع عن المرأة بوجه عام وعن المصرية بالخصوص ، بل وقد يقتل جسد الذكر المتجنى على المرأة ، وقد يقتل المرأة ذاتها حتى يتعاطف معها الجمهور ؛ إنها الثورة المأسوية التى تدفع الثقافة الذكورية إلى هزيمة المرأة وإسقاطها وتعذيب جسدها من أجل تعاطف المتلقى معها ومع قضيتها  ونعرض صوت المرأة فى مسرح يوسف وهبى ؛ حيثُ حصر المرأة فى مثلث زواياه الشرف والخيانة والاغتصاب ، فهى امرأة فقدت شرفها على يد مغتصب ، أو خائنة أو عاهرة أو امرأة فاضلة خانها زوجها . "

وفى عام 1930 أصيبت مصر عهد وزارة صدقى باشا بأزمة اقتصادية طاحنة إذ هبطت أسعار القطن ، وهبطت غلة الأطيان ، وزادت ديون الملاك ، وتهددت ثروة البلاد المالية والزراعية والعقارية بالبوار والخسران (
) ، فى حين بدأ الأغنياء يبعثون أولادهم للسفر بالخارج لاستكمال دراستهم .

من هنا بدأت تتغير صورة المرأة فى المجتمع المصرى ، وبدأت تتغير ثقافة الرجل من كوميدية إلى مليودرامية ؛ 

حيثُ اتجه بعض المؤلفين إلى انتقاد هذه الأزمة المالية التى تمر بها البلاد ، وشاع تقسيم البلاد إلى أغنياء وفقراء ، وشاع الزواج من الأجنبيات وطلاق المصريات لمسايرة المدنية والوضع الحالى ؛ حيثُ مُثلت مسرحية (أولاد الذوات) ليوسف وهبى على مسرح رمسيس فى فبراير 1931 (
) ، وكانت المرأة فيها داعم مادى قوى وسند اقتصادى للرجل ، ولكنه يستغل حبها له ويستنفذ أموالها ويخونها مع أخرى أجنبية ، ويدعى بفعلته هذه أنه لم يكن محبًّا لها بل كان مجبرًا على الزواج منها لاستهداف أموالها ، وفى النهاية يطلقها ويتزوج الأجنبية ثُمَّ  يكتشف خيانة الأجنبية له ، وكأنَّ الأجنبى جاء ليغتصب الأموال والأزواج بجانب اغتصابه للوطن ، من هنا جاءت المقارنة بين أيديولوجيات المرأة المصرية ، ونظيرتها الغربية ، وانتصر المؤلف للمرأة المصرية فى نهاية المسرحية إذ ألبسها لباس الشرف ومنحها قوة لم يمنحها إلى الأجنبية ، بجانب أنه قتل جسد الذكر المتجنى عليها ، وذلك بعد تشريح جسد المرأة داخل الحدث المسرحى بأكمله .

ففى مسرحية (أولاد الذوات) نجد صورة نمطية للمرأة ؛ إذ تحاول المرأة الخروج من حالة الصمت عن أفعال خيانة الزوج ، بل وتحاول الانتقام منه ، وتريد إنهاء حياتها إذا استمر على خيانته لها :
"زينب : عشان أكسفه ، عشان انتقم منها . عشان انتهى منه بقى .

أمين : وإذا ما رضيش يطلقك .

زينب : أموت نفسى" (
) .

وبالرغم من تكرار أذية الرجل للمرأة ، وبالرغم من قوتها الاقتصادية إلاَّ إنها تعترف بحبها له ، فى حين التزامه القسوة عليها ، وتختلف المرأة المصرية عن المرأة الأجنبية هنا ، فالمرأة المصرية هى المسكينة الضعيفة مكسورة الجناح مهما زاد دعمها المادى للرجل فهى ليس لديها إلا زوجها ، بينما المرأة الإفرنجية هى مصدر القوة والشجاعة ، هى قائد للرجل ذاته :

"زينب : أنا باحبك يا قاسى رغم كل أذيتك ، ما هى المصرية مسكينة ضعيفة ، ما عندهاش إلا جوزها . آه لو كنت متجوز أفرنجية . كانت تلهلبك . وتمشيك على العجين" (
) .

ولعل الثقافة الذكورية هنا تلعب دورها المهم فى التعاطف مع المرأة المصرية ، وتصف (زينب) موقفها من نمطية الزواج فهى خُلِقلت للمنزل ، بينما خُلِق الرجل ليأخذ حريته كاملة :

"زينب : احنا اللى كل ليلة نقعد فى البيت وانت داير على حل شعرك برة .

حمدى : يعنى انتم اللى ما شاء الله مشايخ . ما انتو كمان خلتوها على البهلى .. انتم بقيتم ألعن من الأفرنج ...

... زينب : (متعلقة به) حمدى . الغيرة مرة ، ريحنى حرام عليك . هات المفتاح . طاوعنى على عقلى . مادام متأكد أنك برىء ، خايف من إيه ؟ وحياة سوسو ، فى عرضك ، والنبى إذا لقيتك صادق لأترمى على رجليك وأبوسهم . ما تسيبنيش كدا وأنا باغلى . اشفق على ...

... حمدى : على الطلاق ما انا فاتحه . اتكتمى بقى . أنا أكرهك كره العمى . (يقذفها ويخرج . بكاء من زينب ثُمّ تسرع نحو الدرج ولكنها تتراجع وتعود ثانية تحاول فتحه فلا تستطيع)" (
) .

ولا نغفل صورة المرأة هنا كما رسمها يوسف وهبى بالمرأة المسكينة الضعيفة فهى ضعيفة أمام رجل يغفل تواجدها ويصفها بالملعونة ، ويتعدى عليها جسديًّا ويقذف بها ، ويهددها بإنهاء علاقته الزوجية بها ، وهى لا تمتلك سلاحًا سوى البكاء ، وهنا تتجمع الثقافة الذكورية تعاطفًا مع المرأة المقهورة جسديًا ، حتى يشعر المتلقى بالذنب نحو المرأة ، ويلطف من حدة التعامل معها أو حتى تقوم هى بثورة ضد وضعها مع المجتمع .

" زينب : (بتألم) والله  نينا تعبانة قوى يا أمين . ما كانش هاين على أسيبها . يا قلبى عليها . كل يوم تقول لى سبينى بقى يا بنتى وارجعى لجوزك . فاكرة يا عقلى إنى قاعدة جنبها علشان أسهر عليها ، ومش عارفة إنى سافرت غضبانة من حمدى وأفعاله . كنت باسهر عليها صحيح طول الليل بدموع عينى ، لكن بابكى على حالى والرمية اللى اترمتها" (
) .

والثقافة الذكورية هنا تعذب الجسد وتؤلمه وترميه وتغضبه وتتعبه وتبكيه ، وتستخدم معه كل أشكال التعذيب والقتل النفسى والمادى .

ويفجر صوت المرأة قضية الاختلاف فى العادات والتقاليد بين المرأة المصرية والمرأة الغربية ، والثقافة الذكورية هنا تجمع طاقتها للتعاطف مع قضايا المرأة عن طريق مثلث اجتماعيات المرأة (الشرف والخيانة والاغتصاب) :

"زينب : ... بتقولوا علينا همج فى بلادكم . متوحشين . مين المتوحش فينا يا مدام .. أنا ولا انت . بتعيبوا على رجالتنا اللى بيتجوزوا اتنين وتلاتة . لكن على الأقل ستاتنا ما بيتجوزوش راجلين .

حمدى : انا ما اسمحلكيش أبدًا يا زينب انك تهنيها قدامى .

زينب : معذور ... يا عينى عليك يا مصرية . الشريفة منا فى نظركم لخمة ، والإفرنجية حتى إن كانت ساقطة تقولوا عليها مدردحة وبنت أصل .

جوليا : عاجبك الكلام ده يا حمدى ؟

زينب : مش كفاية اللى أخدتوه منا . عايزين كمان تغتصبوا أزواجنا ...

... حمدى : ... كنت بتدينى جسمك كأى امرأة مفيش بينى وبينها عاطفة غرام . الحب عندكم ينشأ من التعود والعشرة ، مش من توافق الأمزجة والأرواح ، لا تحبى قراية الكتب ولا تحبى الرقص . عقليتك محدودة . قاعدة فى البيت بس علشان الغيرة والخناق والنكد" (
) .

ولعلَّ رأس المثلث الاجتماعى يتمثل فى الشرف ، رأسه الشرف ، ومقدمته الشرف ، وكأنه داعم لأيقونة الشرف فى المجتمع متمثلة فى المرأة المصرية ، أمَّا الاغتصاب فهو من صفات الأجنبى الذى يغتصب الأرض والعرض ، حتى وإن كان الأجنبى امرأة والمصرى رجل ، ففى كل الأحوال هو اغتصاب للعادات والتقاليد واغتصاب للأعراف الاجتماعية .

ويرد (حمدى) على المغتصب الأجنبى الذى يطمس هوية المصرى ردًا حاسمًا محتفظًا بهويته رغم ما واجهه من المدنية :

"حمدى : كان يستحسن تحفظ صورة من البراميد والا أبو الهول . والا آثار الأقصر وأسوان . انت زى المصرى اللى بيزور باريس فبدل ما يروح يتفرج على فرساى والا متحف اللوفر وسراى الاليزيه . يروح مواخير مونمارتر ، .. وكل بلد يا مسيو فيها الآثار العظيمة والأحياء الحقيرة . دا حسب ذوق السائح .

البير : انت بتشتمنى بذوق" (
) .

وهنا توجهنا الثقافة الذكورية إلى حقيقة واضحة هى أن الأجنبى ما هو إلاَّ مغتصب أرض وعرض ، وطامس للهوية .

وتظهر الثقافة الشرقية عندما يعترف (حمدى) بأنه من الضرورى أن يسأل زوجته أين تذهب ؟ ، ومن أين تأتى ؟ حتى يبرهن على أهمية الشرف :

"جوليا : كل ما أروح مشوار (س) و(ج) كنتى فين وجاية منين وغبت ليه . انت فاكر روحك فى مصر . انت فى باريز .

حمدى : لاحظى انى شرقى ، وما اتعودتش .

جوليا : امال درست فى باريز ازاى ؟

حمدى : دمنا يختلف عن دمكم ، وستاتنا ما بيقضوش طول النهار فى السكك" (
) .

وينتصر يوسف وهبى هنا للمرأة المصرية ، التى تفوق الإفرنجية فى الشرف ، وهذا ما أوضحه على لسان (جوليا) الأجنبية :

"جوليا : الواحدة مهما اتجوزت ومهما اتمتعت مع واحد مش من جنسها . ما تشعرش أبدًا بالسعادة الكاملة اللى تشعر بها بزواجها من واحد من أهلها ووطنها . دايمًا فى حاجة نقصاها . اختلاف اللغة . اختلاف العادات . اختلاف النشأة . خصوصًا بين شرقى وأوربية" (
) .

وهنا توضح الثقافة الذكورية الفرق بين المرأة المصرية ونظيرتها الأجنبية ؛ فالأجنبية تفعل ما يحلو لها بحرية غير مقيدة بعادات أو تقاليد ، كما أنها غير مقيدة بزوج ، أمَّا المصرية فهى تسمع كلام الزوج ، ويهجم عليها الزوج ويضربها ، ويعذب جسدها ماديًّا ومعنويًا :

"حمدى : العند ده ما ينفعش معاى .. لمَّا أقولك على حاجة لازم تسمعى الكلام .

زينب : اتفضل اضربنى .. أهو أنا قدامك .

حمدى : (هاجمًا عليها) ضايقتينى بقى .. جاتك داهية . لمَّا أوريك بقى إذا كنت حااخده والا لأ .

زينب : (صارخة) أى أى .. أيدى .. أيدى يا متوحش جاتك البلا" (
) .

وهنا تتعاطف الثقافة الذكورية مع صوت المرأة الصارخة ، مما يثير المتلقى ليتعاطف هو الآخر مع المرأة وقضاياها ، وخصوصًا عندما يترك الرجل الخائن زوجته ويهم بتطليقها فى سبيل الهرب مع أخرى أجنبيه لا تعرف للشرف معنى ، ولا للكرامة مفهوم :

زينب : أيوة زينب يا حمدى ! زينب مراتك اللى كافئتها على إخلاصها . اللى دست قلبها برجليك . زينب اللى كانت بتداويك بإيدها لمَّا رجعت لها من أوربا وانت عيان عيا وسخ جالك من الدوارة . زينب اللى كنت بتسرق صيغتها علشان تلعب بيها قمار ! يا ريتك ضربتنى رصاصة كمان يا حمدى . خلاص كل شىء بينا انتهى . انت قتلتنى بالحيا . انت قضيت على مبسوط بقى . روح الله يسامحك" (
) .

الموت والفضيلة والإخلاص وكأنه مثلث آخر وضعه يوسف وهبى فى مسرحيته ؛ حيث وضع الموت فى رأس المثلث والفضيلة والإخلاص قاعدته ؛ فهذه المرأة المخلصة الفاضلة التى وقفت بجانب زوجها فى فقره ومرضه بأموالها وصحتها يكافأها الرجل بأن يعذب جسدها ، ويقتله حيًّا ، ويقضى عليها ، وتبقى الزوجة مسلوبة الإرادة محمومة الجسد ، تشعر وكأنَّ جسدها ذهب إلى الفناء :

"زينب : بص فى وشى يا أمين . أنا فى الدنيا والا مت . شاعرة كأن الموت بيحوم حوالية ..." (
) .

هذا الجسد الذى كان فى يوم من الأيام أيقونة للحب والوفاء ، أصبح أيقونة للغش والخداع ، وكأنَّ الرجل جاء فقط ليعذب جسد المرأة بأفعاله وأقواله .

ويأتى دور الثقافة الذكورية هنا وتتدخل فى محاولة تعذيب جسد الرجل الخائن المستبد الظالم فهو يموت مرتين ، مرة عندما تخونه المرأة الأجنبية ، ومرة نهائية عندما قطّع المترو جسده حتتين :

"حمدى : حمدى مات . دى روحه اللى بتكلمك أنا مش فى الدنيا ما أنا اتقتلت . يا مجرمة . للدرجة دى !! كنت أعمى للدرجة دى . أنا مغفل . أنا مغفل للدرجة دى يا أحط جيفة . جوليا لولوت . أعمل فيك إيه . اقتلك . أدبحك . أستفيد إيه يارب . انتم مين ؟ مين انتم اللى قدامى . يا هو دماغى حاتنفجر ...

ريمون : مسيو حمدى . مافيش داعى للمشاهد المفجعة دى . أنا أعرف الست دى قبل منك !!

حمدى : ألف عرفوها قبل منى . وألف عرفوها بعد منى ، يا امرأة الكل يا مذبلة ... " (
) .

"زينب : مات ؟

أمين : مؤكد . المترو قطعه حتتين !

زينب : (صارخة ومولولة) آه يا عينى ، دا هو حمدى . حمدى يا أمين !! (يتراجع أمين بينما تصدح الموسيقى سلام الملك وتعلو ضحكات النساء وفرحهن)" (
) .

وفى النهاية يقتل يوسف وهبى جسد الرجل الخائن ، وكأنه يبعث رسالة تعاطف مع المرأة ، ومع قضاياها الاجتماعية .

وفى مسرحية (أولاد الشوارع) التى عرضت فى 4 ديسمبر 1939 (
) يقدم فيها يوسف وهبى مشكلات اجتماعية هامة وأهمها فكرة أولاد الشوارع ، وينبثق من هذه الفكرة قضايا متعددة للمرأة ؛ فهى المرأة التى يعذبها زوجها ، ويضربها ، ويريد إبعاد طفلها عنها ، ويقسو عليها هى وطفلها ، وفى الأخير يقتلها :

"صالحة : اقتلنى .. قطع جتتى .. لكن ابنى ما اسيبوش .. حبيبى . ضنايا .

الزوج : سدى بوزك يا وش الهتايك لادفنك هنا . انت فاكرة انك غلبتينى أنا عريبة الاسكندرانى .. تغلبنى مره .. هاتى الواد بقول لك لا اهشم نافوخك ونافوخه سوس .

صالحة : ده ابنك يا عريبه .. ده ضناك يا عريبه .. حرام عليك . انت اتعدمت فيك الرحمة .. موش كفاية اللى عملته فى .. موش بزيادة قسوتك على . خمس سنين يا شيخ عشتهم معاك . ما شفتش يوم راحة" (
) .

وهنا يتضح صوت المرأة (الأم) الرافضة لقسوة الزوج والأب ، ولكنه صوت ضعيف مكسور يتوسل للزوج ، بالرغم من وحشية الزوج ، وإنسانية الزوجة إلى أبعد الحدود إلاَّ أن يوسف وهبى يصر على تعذيب هذه المرأة ماديًا ومعنويا على يد زوجها ربما لشفقة المتلقى وعطفه على المرأة ، وربما لتعاطف الجمهور نفسه مع ميلودراما يوسف وهبى ، ميلوداما القتل والعنف فالجمهور نفسه كان بحاجة إلى هذا العنف .

إنَّ الناس فى مصر كانوا حزانى مثقلين بالهموم ، فوجدوا فى الميلودراما تنفيسًا عن أحزانهم ... إنَّ الميلودراما والفارس كلاهما وجهان لشىء واحد هو المسرح الشعبى وإن هذا المسرح قام وسيقوم دائمًا ، بصرف النظر عن أحزان الناس أو فرحهم ، وإن كان من الطبيعى أن يتأثر ويتشكل بالمراحل الاجتماعية التى يمر بها الناس" (
).

والزوج هنا يحاول أخذ ابنه بالقوة الجبرية من زوجته ، وخطاب القوة هنا خطاب مجتمعى بحت يجعل من الزوج رجل قاسى شديد القسوة على المرأة وعلى ابنه ، بينما المرأة تنبعث منها أيديولوجيا القهر وخضوع ذاتها للآخر رغمًا عنها ، فهى عندما تلجأ لقوة أكبر وهى (المحكمة) تجد الرجل لها بالمرصاد ، تحاول أن تناقشه وتحاوره ، ولا يهتم ، ولا يتحرك له ساكن :

"الزوج : بلاش كتر كلام .. هاتى الواد باقولك . إذا كان جعان أنا أوكله أما انت يا مجرمة تستاهلى قطم رقبتك .

صالحة : ليه علشان اشتكيتك فى المحكمة . علشان خدت عليك حكم نفقة . وماله ده موش حقى . دانت جوزى ابو ابنى وانا يتيمة ماليش حد كنت عاوزنى أعمل إيه اتلطم فى الشوارع والسكك. أبيع عرضك وابنك على دراعى"(
).

فبالرغم من دستورية وأحقية المرأة فى المطالبة بحقوقها الشرعية ، إلاّ أن الرجل هو القوة الحقيقية التى تدفع بها إلى الهلاك الحقيقى ، كما أنه قد يكون قوة خفية تجعلها تفرِّط فى شرفها من أجل المال ، أو تفرِّط فى جسدها من أجل الاحتفاظ بولدها .

وتظهر الثقافة الذكورية هنا لتبين أنها متعاطفة مع حقوق المرأة ، وتعرب عن مساندتها لحقوق المرأة المهضومة .

ولكن السؤال هنا كيف لحقوق المرأة أن تأتى وقد قُتلت ماديًا ومعنويا ، وقطع جسدها ميلودراميًا ؟!

فى الحقيقة أن هذه الثقافة تأتى فقط لتشريح جسد المرأة فوق خشبة مسرحها ، أو أنها تستدر دموع المتلقى ، فقط من أجل الدموع ، ولا شك أنها لا تحرك ساكنًا ، ولا تقيم ثورة ضد الرجل ، والدليل على ذلك أن الرجل قتل وشرح الجسد ، بغير ندم على فعلته ، ربما لأنها ثورة االدم والدموع والخطب الرنانة القوية على مسرح رمسيس آنذاك .

وتسرد (صالحة) ما فعلته وحشية الإنسان ، أو لنقل لا إنسانية الوحش :

"صالحة : ... الولد ما كانش معايا .. كان خنقه راح ساحب السكينة وادانى فى رقبتى . وقعت على الأرض افتكر انى مت سابنى وهرب . قمت أدور على الواد ونسيت انه ضربنى ... 

... عريبة : مسيرها تقع فى ايدى يوم من الأيام .

صالحة : لا يا عريبة المرة دى ربنا خلصنى منك .. عمرى موش حاموت منك .. دلوقت قدامك .. موش حاتلاقينى برجليك كل ما انا جعانة ولا بردانه انا خلاص رايحة . اشتكى له هو بس . هو بس اللى قادر يريحنى . عليك لعنة الله" (
).

وننتقل على شخصية نسائية أخرى تناقض شخصية (صالحة) ، هذه الشخصية هى (سميحة) الأرستقراطية التى تهمل فى علاج زوجها الغنى حتى تتخلص منه وتتزوج عشيقها :

سميحة : جوزى عيان بالسكر .

كريمة : يا ربى .

سميحة : وبدرجة خطيرة وانا من جهتى باجعله يهمل فى علاجه .

كريمة : سميحة .

سميحة : وساعتها اتجوز الشخص اللى بحبه بعد ما أورث المال ...

... كريمة : لكن .

سميحة : والنبى تسكتى .. امال فاكرة أنى حااخلص للبأف . (
) .

والثقافة الذكورية تجعل المتلقى يتعاطف مع الزوج الغنى والزوجة الفقيرة هنا فهذه (صالحة) الفقيرة التى تريد العيش بكرامة ، وعندما ترفع قضية النفقة حتى ينفق عليها الزوج يتابعها ليقتلها ، وهذه (سميحة) الثرية التى تمتلك أموالاً طائلة تريد أن تعيش بدون كرامة ، لتضع جسدها بين براثن الخيانة والوضاعة :

فايز : ... عرفت انك بتدفعى لعشيقك مبالغ طايلة من مال جوزك . جوزك الكريم . اللى بتسخرى من سذاجته . وبتستغلى طيبته استغلال العاهرات " (
) .

تلك هى المفارقة الواضحة التى وضعنا أمامها المؤلف ليزيد من حدة الميلودراما ، فكيف تُقتل نموذج الشرف ، بينما تحيا نموذج الخيانة على مسرحه ؟! .

إنه استدرار عطف المتلقى ، ودموعه على مشكلات مجتمعية حقيقية كانت موجودة بالفعل فى تلك الفترة .

وفى مسرحية (الجاسوس) ليوسف وهبى التى عُرضت على مسرح رمسيس فى فبراير 1940 (
) ، كانت تلك الفتاة الأرستقراطية (منى) التى تحب ابن عمها وهو يهمل حبها له ويكتفى بالسهر والحياة خارج المنزل :

"منى : عزت بيه موش شاعر بوجودى . عزت بيه موش فاضيلى . كفاية السبق والكباريهات . كفاية أصحابه الهلاسين . اللى واخدينه ليل ونهار ...

... خيرية : أرجوكى منى شيل أفكار دى من دماغك . وساعدنى .

منى : أساعدك فى إيه يا تيزه . هل بتطلبى منى إنى أنزل من كبريائى وألعب دور منحط علشان ألفت نظر عزت . عاوزانى أغازله زى ما بيعملوا بعض الفتيات" (
) .

والمرأة هنا مازالت فى مرحلة الركود الفكرى فى خضم الثقافة الذكورية ، فهو إن لم يقتلها جسديا على خشبة المسرح ، يقتلها نفسيا ومعنويا ، فهو يلقى على عاتقها فكرة الزواج من ابن عمها ، وكأنها من الطبيعى أن تذهب هى لخطبته مثلا ، وإن لم تفعل يحرمه أباه من الميراث :

"جيهان : منى بنتى : جاسر باشا مصمم جواز عزت بك منك . وأقسم إن رفض يحرمه من الميراث .

منى : يحرمه من الميراث . إذن بتطلبوا منى إنى أضحى حياتى وهنائى واتجوز بشخص ما يشعرش نحوى بأى عاطفة . علشان بس أنقذه من نقمة أبوه . لكن ده ظلم . ظلم" (
) .

وتشعر المرأة بالظلم ، وهنا نستشعر نوعًا آخرًا لهذه الميلودراما يستدر عطف المتلقى بدون دموع ألا وهو الشفقة على المرأة والإحساس بظلمها ، وخصوصًا عندما نعرف أن العم معها يخاف عليها من طمع ابنه وجشعه ، وفى نفس الوقت يريدها تتزوجه :

"جاسر : وليه ما قلتليش . إذا كان عزت صحيح حسن النية فأنا لى شروط . أولا ثروة البنت دى أنا مسئول عنها . وبنت أخويا فى رقبتى . وإذا كان طمعان فى ثروتها ..

خيرية : وحياتى عندك يا باشا يا واش يا واش . ربنا خلق الدنيا فى سبعة يوم" (
) . 

فبأى سلطة خطاب تعيش هذه المرأة تلك الحياة البائسة ؟! هل بسيكولوجيا المرأة المقهورة أم بكبرياء بنت الذوات التى تحتفظ به أمام المجتمع فقط ؟! وتبقى الذات المكسورة هى همزة الوصل بينها وبين الرجل ، ونتبين هذا من كلام (منى) :

"منى : وهل تفتكر إن عزت يشغل نفسه بملاطفات زى دى .

سامى : دى واجبات نحو بنت عمه . أنا مندهش جدًا من عزت ده حد يبقى عايش فى جنينة ويشترى الزهور من البياع .

منى : فى ناس يفضلوا ورد السوق" . (
) .

فهى أمام مجتمع ذكورى بحت يفضل المرأة كأيقونة جسدية تباع وتشترى فى الأسواق ، لا يهتم بأيقونة الشرف والفضيلة .

وفى مسرحية (الخيانة العظمى) ليوسف وهبى 1951 ، تعددت صورة المرأة فهى المرأة الغانية ، وهى الابنة المقهورة ، وهى الزوجة المجبورة .

فـ (منيرة) تلك المرأة الساقطة التى تحاول اختطاف الرجال من زوجاتهم وأبنائهم من أجل استقرارها الاقتصادى ، وتستدرجهم لتأخذ منهم الهدايا والأموال ، وينتهز (مصطفى) الفرصة ليطلب منها أن تستدرج رجلاً آخر له معه مصلحة :

"مصطفى : عربون للصداقة .. اللى أتمنى إنها تدوم بينا . حاجة يعنى بسيطة أسورة ألماظ تسمحى ألبسهالك .

منيرة . يا سلام لو ما كنتش تحلف . الله . دى جنان ... وياقوت .. أنا أموت فى الياقوت .. انت ظريف أوى يا ابو درش . بوسة على كدة" . (
) .

وتبقى المرأة الراقصة هنا نمط للانحلال فى المجتمع الشرقى كما صورتها الثقافة الذكورية ، ليس انحلالاً أخلاقيًّا فحسب ، بل انحلالا وطنيا فى ذات الوقت ، فالمرأة الفاسدة هنا أيقونة خداع مجتمعى .

بخلاف الفتاة الشريفة (عفاف) التى وجدت فى بؤرة خائنة ، وبرغم ذلك فهى شريفة تتمسك بعادات وتقاليد شرقية ، ولكن فى ظل مواجهة التمدين ، فهى تحب ، وتحاول الدفاع عن هذا الحب أمام الأب الذى يرفض زواجها من شخص فقير ، ويوافق على آخر غنى ، حتى يضمن لابنته السعادة ، وكأن السعادة فى ذلك الوقت طبقية ، تمتلكها الطبقة الأرستقراطية:

"مصطفى : إذا كنت عاوز أفك خطوبتك بمحسن . هل أنا محتاج أخد رأيك . أنا أبوكى وأعرف صالحك واللى أقولهولك لازم تنفذيه لأنى بعمل كده لمصلحتك . لمستقبلك . علشان موش عاوزك تعيشى تعسة .

عفاف : إذا كنت موش عاوزنى أعيش تعسة زى ما بتقول . ازاى تطلب منى إنى أفك خطوبتى بمحسن" (
) .

وانتشار الطبقية فى ذلك الوقت كان انتشارًا ملحوظًا ، مما أدّى بالكاتب أن يميل إلى الفكر الاشتراكى فى ذلك الوقت لخدمة المجتمع ، وعدم الوقوف على القيم الجمالية فى المجتمع فحسب ، ويلتزم بمسئولية عرض أغراض اجتماعية وإنسانية نافعة يعتنقها ويلتزم بها (
) .

واتجه ولاء الطبقة الأرستقراطية فى تلك الفترة لسياسة الاحتلال ، وانصرفت عن الحياة النفعية ، ورغبت فى الظهور الكاذب ، واقتبست المفاسد من المدنية الغربية ، فصارت هذه الطبقة عنوان الانحلال فى الوطنية والأخلاق ، وكانت الطبقة المتوسطة تحاول التطلع إلى الطبقة الخاصة ، ولكن دون فائدة ، أما عن الطبقة الفقيرة فقد ساءت حالتهم فى عهد الاحتلال وحرموا من العلم والتربية والأخلاق ، وزادت حالتهم المادية والمعنوية سوءًا (
) .

ويظهر ذلك فى حديث (مصطفى) لابنته ، وأنه يريد زواجها من (ابن باشا) :

"عفاف : المسألة موش مسألة عصيان يا بابا . المسألة مسألة تقرير مصير . ومهما كان احترامى لك فأنا صاحبة الحق المطلق . وإذا كنت فاكر انى حااقبل الجواز من ابن رأفت باشا .

مصطفى : وماله ابن رأفت باشا . أقله أبوه باشا . وجده باشا . وأسرته متأصلة أبا عن جد . ومركزك الاجتماعى"(
) .

وكان طبيعيًّا أن تجنح ميول الثقافة الذكورية فى ذلك الوقت إلى الكتابة عن مشكلة الطبقية بين المرأة الغنية والرجل الفقير ؛ حيث أن المسرح لا ينعزل عن المجتمع فبينهما علاقة هندسية طردية أو عكسية ، كلما زادت الضغوط على المجتمع يظهر المسرح ، ليبرز دوره المهم فى تغير هذا المجتمع (
) .

ومن هنا ينادى يوسف وهبى بضرورة الوقوف بجانب المرأة حتى تختار شريكها بحرية كاملة ، غير معصومة الإرادة ، من جانب آخر نجد (محسن) ذلك الزوج القاسى يحاول إبعاد زوجته عن مناقشته ومحاورته فى مستقبل ابنتيهما ، فهى لا تناقش ولا تتدخل ، إنه الرفض من أجل الرفض ، أو الرفض من أجل الطبقية :

"حميدة : ليه بس . عمل إيه محسن علشان تحقد عليه الحقد ده كله .

مصطفى : حميدة . الزمى حدك . وما تتداخليش فيما لا يعنيكى .

حميدة : ما اتداخلشى . ما اتداخلشى ازاى . مالك بقيت كدة يا مصطفى . الواحد ما يقدرش يكلمك ولا يتفاهم معاك . انت مصطفى بتاع زمان . انت الزوج الطيب والأب الحنون تتغير بالشكل ده " (
) .الرجل وحده إذن هو المسؤول الأول والأخير ، كما أنه المسؤول الشرعى عن تحديد مصير المرأة المجهول ،
خاتمة :

تختلف صورة المرأة كما رسمها الكاتب الكوميدى عنها كما رسمها الميلودرامى ، فقد تهكم وسخر منها الكاتب الكوميدى تارة ، وتارة أخرى يقدمها بصورة امرأة سليطة اللسان أو قبيحة ليبعد المتلقى عن الصورة الأساس ، بينما قاتلها وقطع جسدها ، ومزق قضيتها الكاتب الميلودرامى ليستدر عطف المتلقى تارة على المرأة وتارة أخرى على الميلودراما نفسها .

استخدم المسرح الكوميدى المرأة وكأنها أيقونة السخرية ، ومادة الضحك لجذب جمهور المتلقى آنذاك الذى وجد من المسرح الكوميدى مبتغاه فى محاولة عدم الاعتراف بقضية محددة للمرأة وطمس أيديولوجياتها المختلفة وراء ستار الكوميديا والسخرية من دورها فى المجتمع .
استخدم المسرح الميلودرامى خشبة مسرحه للخطب الرنانة الطويلة التى تتبنى قضية المرأة ، ولكنه استخدم المرأة وكأنها أيقونة الجسد ، أخذ يقطع فى جسدها ويقاتلها ، ويبكيها ويبكى معها المتلقى للتعاطف مع قضيتها ، ومع ضرورة إبقائها ليمارس الرجل عليها سلطته ، وقد يقتل الرجل جسده حتى يبقيها .
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