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مقدمة

   الحمد لله رب العالمين , والصلاة والسلام على سيدنا محمد وعلى آله وصحبه أجمعين     وبعد

        فإن مناهج النقد الأدبي تعددت واختلف في الوصول إلى غاياتها تبعا لاختلاف الزاوية التي انطلق منها كل اتجاه , وهذا الاختلاف لايعني بطبيعة الحال نسخ اللاحق للسابق من هذه المناهج ,فالسابق له أصالته وأهميته التأسيسية لأي فكر لاحق ,واللاحق أيضا يكتسب قيمته وأهميته باكتشافه أدوات جديدةووسائل نقدية تمكنه من الاقتراب أكثر من كنه العمل الأدبي وفك شفرته والإمساك بمكوناته وقوانينه التي تحكمه  .                                                                                     
    فالمناهج النقدية هي نتاج ثقافي ونقدي متراكم قد تتآزر مع بعضها في فهم النص الأدبي ومقاربته , وقد تتوازى بحيث يأخذ كل منهج منحى مختلفا ومتميزا عن غيره من المناهج ليكتسب خصوصيته واستقلاليته . 

   ومنذ مطلع القرن العشرين ظهرت العديد من المناهج النقدية الحديثة ,ذات الاتجاه اللغوي في تناول النص ؛ كالشكلية والبنيوية والأسلوبية والتفكيكية وغيرها . فهذه المناهج جميعها انطلقت في تناولها للنص الأدبي من بنيته اللغوية , باعتباره أولا وأخيرا نصا لغويا يستغل إمكانات اللغة الواسعة في اكتساب خصوصيته .

     ومن بين هذه المناهج الحديثة التي عنيت بالنص الأدبي  " الشعرية " التي تضرب بجذورها إلى زمن أرسطو الذي كشف برؤيته الناقدة عن جوهر الصناعة الشعرية من خلال عرضه لمفهوم المحاكاة . ثم أخذت تنمو وتتطور في حركة متصاعدة  دون أن تنبت من جذورها الأولى ,  حتى برزت كمنهج نقدي حديث على يدي الناقد الأمريكي " رومان جاكبسون "  الذي أكد مرارا أن الشعرية لا تعنى بفهم مضامين النص وأبعاده النفسية والاجتماعية والفكرية وغيرها ,بقدر ما تعنى بمعرفة القوانين التي تحكم بنيته وتشكله .

     ومما ينبغي الإشارة إليه أن هناك فرقا بين الشعرية كمكون من مكونات  النص الإبداعي , والشعرية كمنهج نقدي لغوي يقوم على دراسة العمل الأدبي ليشمل جميع عناصره وما ينشأ بينها من علاقات تتوازى وتتقاطع بشكل يحدد سماته الفنية .                                                         
 
من هنا جاءت الدراسة لتتناول الشعرية كمفهوم نقدي عند حازم القرطاجني باعتباره أبرز النقاد القدماء الذين تعرضوا لمفهوم الشعرية . حقا إن حازما لم يتعامل مع مصطلح الشعرية كمنهج نقدي بوجه مباشر , وإنما كمكون شعري وظاهرة فنية وجوهرية لصناعة اللغة الشعرية ,ولكن هذا لايقلل من جهوده إذ إن ما سعى إليه يكاد يوصلنا إلى تحديد منهج نقدي دقيق ,غير منبت الصلة بالنص الإبداعي العربي .

     حقا كان حازم واعيا بقوانين الصناعة الشعرية والوسائل الفنية الداعمة لها , وكانت نظرته للشعرية ( في النثر والشعر )توازي إلى حد كبير الشعريات المعاصرة , فشعريته تحيط بجوانب العمل الأدبي  وتتحرك على مستوى السطوح والأعماق , وقد حصر قوانين الشعرية في ثمانية عناصر تتفاوت فيما بينها فاعلية  وتأثيرا  هي : التخييل ,والتصوير الحسي , والنظم والتركيب ,والتناص , والتماسك النصي ,والإغراب والتعجيب ,والوزن والإيقاع , والتذوق النصي , وهذا ما حاولت الدراسة أن تكشف عنه فى المبحث الأول, وتبرز أبعاده ومنطلقاته .

     أما في المبحث الثاني :فقد اتجهت الدراسة نحو الجانب التطبيقي في تناول النص الأدبي واتخذت من ديوان الشاعر علي الخليلي  " هات لي عين الرضا هات عين السخط "ميدانا للدراسة والتحليل النقدي الحديث ,متناولة ظاهرة فنية متميزة في بنية النص الشعري وهي" التوازي " في مستوياته المختلفة :الصوتي , والمعجمي , والتركيبي ,والدلالي , وقد حاول الشاعر أن يستغلها استغلالا واسعا ,مما جعل من بنية نصه الشعري نسيجا محكم الخيوط , ومتناسب الوحدات والبنى والإيقاع الموسيقي .

     وفي المبحث الثالث : تعرضت الدراسة لموضوع الشهيد أبو جهاد في شعر سليم الزعنون , متخذة من المنهج الأسلوبي طريقا للفهم والتحليل ؛ فرصدت – بتتبع الحركة الدلالية –ثلاث حركات تحولية تمثلت في : التحول من فكرة الموت إلى الحياة , والتحول من السلب إلى الإيجاب , والتحول من فكرة الموت إلى المواجهة والتحدي , وقد كشف  ذلكعن دينامية التعبير لديه ,ورؤيته الخصة لحقيقة الموت والشهادة .

    وفي المبحث الرابع : عرضت الدراسة لشعرية التناص في قصيدة  "أنا يوسف يا أبي  "  للشاعر محمود درويش  ,مبينة دور التناص في السمو بشعرية النص الشعري , وقدرة الشاعر على توظيف النص الغائب في إثراء النص الحاضر, وانفتاحه على تجارب إنسانية أوسع .

     وبعد    فأرجو أن أكون بهذا الكتاب قد أسهمت في إضافة لبنة جديدة ونافعة إلى لبنات النقد الأدبي الحديث .

     ولا أنسى أن أشكر من لهم الفضل في إصدار هذا الكتاب    , فمن لم يشكر الناس لم يشكر الله  .  

والله ولي التوفيق , , ,

د. محمد صلاح زكي أبو حميدة
قضايا الشعرية عند حازم القرطاجني

قضايا الشعرية عند حازم القرطاجني

تقديم:

كثيرة هي الأفكار التي تثار حول النص الأدبي عموماً، والشعري بوجه خاص، ولكن الأمر لا يتوقف على كم النصوص النقدية والتفسيرية المثارة حول الظاهرة الأدبية، بقدر ما يتوقف على دورها في إيجاد نظرية عربية، أو منهج نقدي راسخ، يصلح لتناول النص الأدبي، ويقاربنا من فهم كينونته، وسبر أغواره.

إننا في نقدنا العربي، وأخص منه الحديث بالذات، أمام أزمة منهج، وأزمة ثقة بأنفسنا في الوقت نفسه، ولسنا أمام أزمة فكر، أو تراث، أو أصول، أو قيم.  إن ما يحمله لنا التراث في رحمه من مادة نقدية أوفكرية أو فلسفية.. يكاد يفيض عما نحتاج إليه لتأسيس منهج أو نظرية نقدية ذات ملامح عربية؛ لذلك أرى كما رأى كثير من نقادنا المعاصرين أنه لابد أن ننكفئ إلى تراثنا الزاهر بمواده، ونحن محملون برؤى جديدة، وفكر ناضج متيقظ، لنصوغ منه ما يتناسب مع طموحاتنا وأدبنا وثقافتنا القومية، دون أن نسقط من حسابنا الإفادة  ـ ما استطعنا ـ  من كل ما يقوي عزيمتنا، ويبلور فكرنا من النقد الغربي الحديث.

إن تراثنا النقدي فيه من النضج الفكري والوعي النقدي ما يجعلنا حريصين على قراءته حرصنا على قراءة أي نص حداثي.  إن البعض منا يحاول أن يتمسح بكل ما هو حداثي كي يجعل من نفسه شخصية نقدية "متطورة" هي في واقعها شخصية موهومة  ـ إن جاز ذلك ـ  ليس إلا لأنها تحاول أن تقفز على أصولها، وتبحث عن بدائل غريبة عنها، بدائل لها بريق الحضارة الغربية وزيفها في الآن نفسه.

والشعرية، كإحدى النظريات النقدية الحديثة، تجمع في حقيقتها بين عمق الماضي، ونضج الحاضر، فهي مصطلح نقدي قديم جديد في آن معاً، تضرب بجذورها إلى زمن أرسطو، الذي كشف بعقل واع، ورؤية نقدية شفافة عن جوهر الصناعة الشعرية، من خلال عرضه لمفهوم المحاكاة، وتقاطع النص الشعري (التراجيديا، والكوميديا) مع غيره من النصوص الفلسفية والفكرية التي تأخذ من المحاكاة والتخييل أسَّـاً لها.

ثم أخذت تنمو وتتطور في حركة صاعدة دون أن تنبت من جذورها الأولى، واحتلت مساحة واسعة في النقد الأدبي الحديث، ودلّلت من خلال تصوراتها النظرية والإجرائية على نجاعة أدواتها، وصلاحية منهجها في التعامل مع النص الأدبي انطلاقاً من بنيته اللغوية.  "فالشعرية صارت حداً للتوازي القائم بين التأويل والعلم في حقل الدراسات الأدبية، وهي بخلاف تأويل الأعمال النوعية، لا تسعى إلى تسمية المعنى بل إلى معرفة القوانين العامة التي تنظم ولادة كل عمل، لكنها بخلاف هذه العلوم التي هي علم النفس، وعلم الاجتماع إلى غيرها من العلوم، تبحث عن هذه القوانين داخل الأدب ذاته، فالشعرية إذن مقاربة للأدب مجردة وباطنية في وقت واحد"(
).

ولا شك في أن الشعرية كمنهج نقدي، ولدت وترعرعت، كغيرها من المناهج النقدية الحديثة، في حضن الدراسات اللسانية، وأفادت من نتائجها ما أفادته غيرها من المناهج، وذلك في نظرتها الموضوعية للنص الأدبي، والانطلاق من أساسه اللغوي، باعتباره أولاً وأخيراً نصاً لغوياً يستغل إمكانات اللغة الواسعة في اكتساب خصوصيته وفرديته وتميزه.  لذلك كانت فرضية "جاكبسون" التي أكدها مراراً ثورة في ميدان النقد الحديث وهي "أن هدف علم الأدب ليس هو الأدب في عمومه، وإنما أدبيته، أي تلك العناصر المحددة التي تجعل منه عملاً أدبياً(
).

ومن ثم نشأت بين الشعرية والمناهج النقدية اللسانية علاقة مشتركة تتسع أحياناً لتتطابق معاً في أدواتها وغاياتها، وتضيق أحياناً أخرى لتكتسب الشعرية خصوصيتها واستقلاليتها، فهي ليست مجرد توفيق بين المناهج النقدية السائدة حديثاً، وإنما هي "ثورة جذرية في طبيعة الرؤية للنص الأدبي"(
).

فهي لم تتوقف عند الجانب الشكلي اللغوي للنص المدروس كما تفعل الشكلانية الروسية، ولم تنشغل بعناصر ثانوية تبعدها عن جوهر الرسالة الأدبية كما في المناهج الاجتماعية والتاريخية والنفسية، وأيضاً لم تضيق من مجالها النقدي لتنحصر في ذاتية النص المدروس وشفرته اللغوية، كما هو الحال في الأسلوبية، وإنما تتجاوز كل ذلك لتجمع بين بُعدي العمل الأدبي: البعد الدلالي والبعد التركيبي من ناحية، وبين التجريد  ـ أي استخلاص القوانين العامة للأدب ـ  والاستبطان الداخلي للنص الواحد من ناحية أخرى.  وهذا ما حدده تودوروف بقوله: "فالشاعرية إذن هي الكليات النظرية عن الأدب نابعة من الأدب نفسه، وهادفة إلى تأسيس مساره، فهي تناول تجريدي للأدب مثلما هي تحليل داخلي له"(
).

وعندما تبحث الشعرية في الناتج الدلالي للنص المدروس، لا يعنيها الناتج الدلالي في حد ذاته، بقدر ما يعنيها كشف القواعد التركيبية والقوانين اللغوية التي أنتجت ذلك الناتج، وكأن المستوى التركيبي يشكل بداية التحليل الشعري ونهايته في الوقت نفسه، أو هو الوسيلة والغاية التي تبحث فيها الشعرية، بل إن الكلمة اللغوية التي هي وحدة مكونة للبنية التركيبية تأخذ داخل النظرية الشعرية بعداً إضافياً بحيث تصبح هي في ذاتها هدفاً للتحليل؛ لأن الشعرية "تتجلى في كون الكلمات وتركيبها، ودلالتها، وشكلها الخارجي والداخلي، ليست مجرد أمارات مختلفة عن الواقع بل لها وزنها الخاص وقيمتها الخاصة"(
).

ونخلص من كل ما تقدم إلى أن الشعرية هي إحدى المناهج النقدية واللغوية الحديثة التي يتسع نشاطها النقدي ليشمل جميع عناصر العمل الأدبي، وما ينشأ بينها من علاقات ووشائج تتوازى وتتقاطع بشكل يحدد سماته الفنية، بل إن الشعرية "لا تقف عند حد ما هو حاضر وظاهر من هذا البناء في النص الأدبي، وإنما تتجاوزه إلى سبر ما هو خفي وضمني، ولذلك فإن كثيراً من الخصائص الشاعرية (الشعرية) لا يقتصر انتماؤها على علم اللغة، وإنما إلى مجمل نظرية الإشارات أي إلى علم السيميولوجيا العام"(
).

مفهوم الشعرية وطبيعتها عند حازم القرطاجني:

انطلاقاً من المفاهيم والتصورات الشعرية الحداثية  ـ التي سبقت الإشارة إليها ـ  يمكننا أن نعود إلى الوراء، إلى القرن السابع الهجري، ونقف عند حازم القرطاجني، بوصفه أحد أبرز النقاد القدماء الذين تعرضوا لمفهوم الشعرية، وتجليه في النص الأدبي تحديداً وتفسيراً، لنكشف عن فهمه النقدي لمصطلح الشعرية، وكيفيه تعامله معه، ومدى اقترابه أو ابتعاده عن الفهم النقدي الحداثي لهذا المصطلح، وما حمّله من خصوصية عربية أفرزتها خصوصية النص الشعري العربي القديم، والنص الأدبي بوجه عام.

وإذا كنا نسعى للبحث عن تأصيل الشعرية عند حازم القرطاجني ورسم حدودها وأبعادها، فإن الأمر يقتضي منا أن نبحث في الجذر اللغوي لهذا المصطلح، لنحدد دلالته في المعاجم ثم نحددها كما فهمها حازم، غير أن أستاذنا د. محمد عبد المطلب، قد سبقنا إلى تناول هذه القضية، وأحسبه قد أصاب فيما توصل إليه، إذ أشار إلى أن الشعرية جاءت إجمالاً في التراث النقدي العربي في صورتين: المصدر الصناعي، وصيغة النسب، وأن تردده بالصورة الأولى يكاد ينعدم إلا عند حازم القرطاجني، الذي أفاد من اتصاله بفكر أرسطو، وعرضه لمفهوم الشعرية في كتابه فن الشعر.  أما إذا تناولنا المصطلح في صورته الثانية فهو يتردد بكثرة في المؤلفات القديمة النقدية والبلاغية، وذلك كقولهم "المعاني الشعرية"، و"الأبيات الشعرية" الخ(
).

ومع تسليمنا بندرة تردد المصطلح بمفهومه الحديث في النقد العربي القديم، فإننا نلفت الانتباه إلى أن تأثر حازم بأرسطو في مفهومه للشعرية والتخييل لم يكن تكراراً لأفكاره، أو إعادة هضم لها وإخراجها في ثوب جديد وإنما كان له خصوصيته، وتميزه الذي لا تذوب معه شخصية صاحبه؛ فقد أدرك حازم منذ البداية أن فن الشعر العربي له من الخصائص والمزايا ما يقدمه على الشعر اليوناني، ولذلك لا بد أن تختلف قوانينه  ـ التي تمثل عناصر شعريته ـ  عن قوانين الشعر اليوناني، يقول: "ولو وجد هذا الحكيم أرسطو في شعر اليونانيين ما يوجد في شعر العرب من كثرة الحكم والأمثال، والاستدلالات، واختلاف ضروب الإبداع في فنون الكلام لفظاً ومعنى، وتبحرهم في أصناف المعاني، وحسن تصرفهم في وضعها ووضع الألفاظ بإزائها، وفي إحكام مبانيها، واقترانها ولطف التفاتاتهم وتتميماتهم، واستطراداتهم، وحسن مآخذهم، ومنازعهم وتلاعبهم بالأقاويل المخيَّلة كيف شاءوا، لزاد على ما وضع من القوانين الشعرية"(
).

وإذا كنا نعرف أن كتاب أرسطو يحاول وضع القوانين والخصائص النوعية للملحمة والتراجيديا، فإن هذا يعكس بصورة جلية أن ما سعى إليه حازم هو أمر مختلف تماماً، حيث اتخذ من الصناعة الشعرية بمفهومها المعروف موضوعاً لكتابه وتفسيراته، وهذا كفيل بأن يحفظ له ألمعيته وتفرده في هذا السياق.

حقاً إن حازم القرطاجني لم يتعامل مع مصطلح الشعرية كمنهج نقدي بوجه مباشر، وإنما كمكون شعري، وظاهرة فنية وجوهرية لصناعة اللغة الشعرية، ولكن هذا لا يقلل من جهده، إذ إن ما يسعى إليها يكاد يوصلنا إلى تحديد منهج نقدي دقيق يمكن أن نترسم حدوده بصورة فاعلة وقوية في مجال النقد الأدبي الحديث.

وأول ما يمكن التنبه إليه عند حازم أنه نظر إلى الشعرية على أنها مجموعة من القوانين والقواعد التي تضبط عملية الصناعة الشعرية، وتكسبها خاصيتها وسماتها المحددة، وكل عمل لغوي لا يخضع إلى تلك القوانين، إنما هو كلام ليس فيه من الشعر إلا الوزن والقافية "وكذلك ظن هذا أن الشعرية في الشعر إنما هي نظم أي لفظ اتفق كيف اتفق نظمه، وتضمينه أي غرض اتفق... وإنما المعتبر عنده إجراء الكلام على الوزن والنفاذ به إلى القافية"(
).

وهو إذ يشير إلى ضرورة إخضاع الصناعة الشعرية إلى قوانين وحدود تضبط حركتها، فإنه يؤكد أن هذه القوانين لا تتأتى من خارج جنس العمل الشعري، وإنما هي قارة فيه وتستنطق من داخله، فهي نابعة منه لتأخذ صورتها التجريدية، وهي طريقته ومنهجه التي تضبط عملية إنتاجه وقراءته ونقده، وفي الوقت نفسه لا يغفل شيئاً أساسياً على المستوى الإجرائي، وهو أن هذه القوانين ينبغي أن تأخذ شكلاً كلياً، وإطاراً إجمالياً لا تفصيلياً، لأن كل نص شعري يفترض قوانينه الخاصة، وطرقه المميزة في نسج كلماته، وتراكيبه، وصوره، وبناء أخيلته. "يمكن إقامة علم الشعر إذن بالجمع بين الأصول العربية واليونانية ومراعاة الإجمالي من القوانين، دون التفصيل في الأحكام، ولكن أهم من ذلك كله عدم التباعد بين الشعر نفسه، وبالتالي الحرص على صياغة القوانين بطريقة غير مفارقة لطبيعة مادة العلم وخصوصياتها، فقوانين الشيء وأصوله، لابد أن تؤخذ من الشيء نفسه، وإلا كانت مجافية لطبيعته"(
).

ولا نرى في قول تودوروف  ـ السالف الذكر ـ  بأن الشعرية هي الكليات النظرية للأدب نابعة من الأدب نفسه وهادفة إلى تأسيس مساره... شيئاً يختلف عن ذلك.

إن ما يطرحه حازم من قوانين وحدود لمفهوم الشعر والشعرية يذكرنا ببعض جوانب نظرية عمود الشعر التي كانت تمثل  ـ في العصرين الأموي والعباسي ـ  المعيار الأمثل لقول الشعر وجودته، ولكن اهتمام حازم لم ينصب على الشكل الخارجي للقصيدة الشعرية ممثلاً في مطلعها، وأغراضها، أو بعض صفاتها اللغوية، وإنما انشغل بما هو خفي، وما هو كامن في النص، يظهر أثره في النفس ولا يظهر هو في ذاته؛ تلك هي الشعرية التي تنتج  ـ عنده ـ  من عمليتين متعاضدتين في النص الأدبي هما: التخييل، وحسن التأليف وما بينهما من تعاضد؛ إذ إن كلاً منهما لا تتحقق فاعليته في النص الشعري بعيداً عن الآخر. "فليست المحاكاة في كل موضع تبلغ الغاية القصوى من هَزِّ النفوس وتحريكها، بل تؤثر فيها بحسب ما تكون عليه درجة الإبداع فيها، وبحسب ما تكون عليه الهيئة النطقية المقترنة بها، وبقدر ما تجد النفوس مستعدة لقبول المحاكاة والتأثر لها"(
).

وإذ يؤكد حازم عملية التواشج بين التخييل والتأليف فإنه يدرك أهمية اكتساب هاتين العمليتين من طول النظر فيما هو موجود والدربة على بنائهما، وأن أي قصور في عملية الإبداع الشعري إنما يأتي من هذا الجانب، لذلك يفسر عملية تراجع الجمال الفني الشعري عند بعض الشعراء إلى عدم نسجهم على منوال غيرهم من الفحول، أو تشربهم طرق إبداعهم وصياغتهم الشعرية، "إذ لم يوجد منهم على طول هذه المدة من نحا نحو الفحول، ولا من ذهب مذهبهم في تأصيل مبادئ الكلام، وأحكام وضعه وانتقاء مواده التي يجب نحته منها، فخرجوا بذلك عن مهيع الشعر ودخلوا في محض التكلم"(
).

لذلك كانت ملازمة الشاعر لغيره من الفحول، وتشرب طرائقهم في إجادة الاختيار وحسن التأليف، ضرورة لا يمكن تجاوزها لمن أراد قول الشعر "وأنت لا تجد شاعراً مجيداً منهم إلا وقد لزم شاعراً آخر المدة الطويلة، وتعلَّم منه قوانين النظم، واستفاد منه الدربة في أنحاء التصاريف البلاغية"(
).

وليست متابعة الشاعر لغيره من الشعراء، والنسج على منواله تلغي خصوصيته الإبداعية وتميزه الفني؛ فالشعراء بطبيعتهم  ـ متفاوتون في إنتاجهم وفي مستواهم الفني، لذلك كانت مراتبهم  ـ عنده ـ  متوقفة على مدى اختراعهم للمعاني أو ابتذالهم لها(
).

لقد كان حازم على وعي كبير بحقيقة شعريته؛ إذ أدرك أن الشعرية بمفهومها القرطاجني لا تكمن في القول الشعري فحسب، وإنما تتجاوزه إلى كثير من الأعمال الأدبية، ولكن بنسب متفاوتة تبلغ أقصى درجاتها في اللغة الشعرية، وأدناها في لغة الخطابة والنثر، فـ"صناعة الشعر تستعمل يسيراً من الأقوال الخطابية، كما أن الخطابة تستعمل يسيراً من الأقوال الشعرية لتعتضد المحاكاة في هذه بالإقناع، والإقناع في تلك بالمحاكاة"(
) ولكن بشرط ألا يطغى جانب الإقناع على الشعرية في الشعر وبالعكس، أي تظل الشعرية هي الوظيفة السائدة في النص الشعري، والإقناع هو الوظيفة السائدة في النص النثري.  وهذا ما قاله جون كوهين  ـ أحد رواد الأسلوبية  ـ مؤخراً إن الشعرية متوفرة حتى في أدنى مستويات الكلام النثري، وأن النثر "لا يفترق عن الشعر إلا في الكم، فالنثر الأدبي ليس إلا شعراً معتدلاً، أو إذا شئنا فإن الشعر يمثل الشكل (المتطرف) في الأدب"(
) بل إنه يرى أن المواشجة بين العناصر الشعرية والعناصر الخطابية كالإقناع وغيره أمر لابد منه حتى تتحقق الغاية الفنية عند المتلقي؛ ولذلك لا ينبغي أن يخلو نص شعري من عناصر خطابية، ولا نص نثري من عناصر شعرية؛ لأن المراوحة بينها في النص الواحد تكسب الكلام جمالاً فنياً، وتأثيراً نفسياً، لا يتحققان بدونها " التخييل هو قوام المعاني الشعرية والإقناع هو قوام المعاني الخطابية، واستعمال الإقناعات في الأقاويل الشعرية سائغ، إذ كان على جهة الإلماع في الموضع بعد الموضع، كما أن التخاييل سائغ استعمالها في الأقاويل الخطابية في الموضع بعد الموضع"(
) فـ"لا ينبغي أن ينحى بالمعاني أبداً منحى واحداً من التخييل أو الإقناع، ولكن تردف التخييلية في الطريقة الشعرية بالإقناعية، والإقناعية في الخطابية بالشعرية"(
).

ووعي القرطاجني بحقيقة المرسلة الشعرية، وطبيعتها جعله يدرك بشكل جلي عناصر الاتصال التي تبنى عليها كل مرسلة لغوية، والتركيز على أحد هذه العناصر يلعب دوراً بارزاً في تشكيل الرسالة وصبغها بصبغة خاصة، الأمر الذي يسلب "جاكبسون" بعض الضوء والبريق الذي اكتسبه من خلال تنبهه لعناصر الاتصال اللغوي، ودور كل منها  ـ بالتركيز عليه ـ  في تحقيق وظيفة خاصة تخالف غيرها من الوظائف. وقد فطن د. عبد الله الغذامي إلى هذا التواشج النقدي بين حازم القرطاجني ورومان جاكبسون؛ حيث ذكر الأول أن الأقاويل الشعرية "تختلف مذاهبها وأنحاء الاعتماد فيها بحسب الجهة أو الجهات التي يعتني الشاعر فيها بإيقاع الحيل التي هي عمدة في إنهاض النفوس لفعل شيء أو تركه، أو التي هي أعوان العمدة.  وتلك الجهات هي ما يرجع إلى القول نفسه، أو ما يرجع إلى القائل، أو ما يرجع إلى المقول فيه، أو ما يرجع إلى المقول له"(
).

"فهذه أربعة عناصر من عناصر جاكبسون(
)مذكورة لدى القرطاجني نحددها كالآتي:

1ـ 
ما يرجع إلى القول نفسه

=
الرسالة

2ـ 
ما يرجع إلى القائل


=
المرسِل

3ـ 
ما يرجع إلى المقول فيه

=
السياق

4ـ 
ما يرجع إلى المقول له

=
المرسل إليه

ثم يشير القرطاجني إلى تركيز الوظيفة الأدبية على الرسالة وعلى توحدها مع السياق، حيث هما عمودا هذه الوظيفة، ويأتي (المرسِل) و(المرسل إليه) كدعامات وأعوان لتحقيق هذه المفاعلة، فيقول:

"الحيلة فيما يرجع إلى القول وإلى المقول فيه وهي محاكاته وتخييله بما يرجع إليه، أو بما هو مثال لما يرجع إليه هما عمودا هذه الصنعة، وما يرجع إلى القائل والمقول له كالأعوان والدعامات لها: (المنهاج: 346)"(
).

وإذا كان حازم يؤكد على أهمية التركيز على الرسالة في ذاتها، والسياق أو المرجع الذي يفسر دلالتها، فإنه بذلك يتقدم خطوة أخرى تقربه من المنهج الأسلوبي الذي يعنى عناية خاصة بالرسالة اللغوية في ذاتها بعيداً عن المؤلف، أو ظروف إنتاجها الاجتماعية أو النفسية أو الدينية أو الفلسفية.  "إن القول في شيء يصير مقبولاً عند السامع في الإبداع في محاكاته وتخييله على حالة توجب ميلاً إليه أو نفوراً عنه بإبداع الصنعة في اللفظ وإجادة هيأته ومناسبته لما وضع بإزائه"(
).

وهكذا يتقدم الجانب اللغوي على الجانب الدلالي في إنتاج الشعرية، ويصبح الأمر معقوداً على المستوى المعجمي بانتقاء اللفظ من بين عدد هائل من الألفاظ، وعلى المستوى التأليفي أو النحوي، بإجادة التركيب وتهيئته لحمل المعنى الذي هو بإزائه.  حقيقة أننا نستشف ذلك من عباراته استشفافاً حيث إنه لم يبلغ في عرضه لها من الوضوح ما بلغه عبد القاهر الجرجاني في تناوله لنظرية النظم، وما تنطوي عليه من إشارة واضحة إلى وجود إمكانات نحوية كبيرة متاحة أمام المتكلم في بناء تراكيبه، وتأليف جمله باعتبارها "توخي معاني النحو بين الكَلِم" "حيث يسقط عبد القاهر خط المعجم عمودياً على خط النحو الأفقي، ويكون وراء ذلك ناتج دلالي ينتمي إلى الأدبية في عمومها"(
).

ولو أن حازماً أفاد مما كتبه عبد القاهر في كتابيه دلائل الإعجاز، وأسرار البلاغة لبلغ بنظريته في الشعرية شأواً عظيماً، ولبلور أفكاره بطريقة أكثر نضجاً وأوضح سبيلاً(
).

إذن لا شك في أن حازماً كان واعياً حقاً بقوانين الصناعة الشعرية والوسائل الفنية الداعمة لها، وكانت نظرته للشعرية (في الشعر والنثر) توازي إلى حد كبير الشعريات المعاصرة، بل يمكننا أن نعدها وجهاً من وجوه الشعرية العديدة التي يمكن الاعتداد بها، والإفادة منها في تحليل النصوص الشعرية.  وخاصة أن مصطلح الشعرية لم يتحدد بعد بصورة جامعة عند معظم النقاد، فهناك مئات الشعريات، وهناك كثير من الآراء التي تثار حول مفاهيم الشعرية، أو كما يقول فولتير: "لا شيء أسهل على المرء من الحديث بنبرة العالم بأشياء لا يقدر على تحقيقها، إذ هناك مائة شعرية مقابل قصيدة واحدة"(
).

لذلك ليس من الغريب أن نجد حازماً قد بلور لنا نظرية شمولية حول الشعرية، لها من سمات الشعرية الحديثة خصائص عدة، ولها من سماتها الخاصة ما يجعلها تقف بإزاء غيرها من النظريات دون أن تلغيها  ـ الأخيرة ـ  أو تنقص من جدواها.

وإذا فهمنا ما كتبه حازم حول الشعرية في ضوء سياقه التاريخي والثقافي، فإننا ندرك تماماً الحد الذي بلغه من النضج والاكتمال، وأن أي تطور  ـ مباشر أو غير مباشر ـ  لمنظور قديم إنما يأتي من حقيقة أن "كل جيل يعيد اعتبار الشعر تبعاً لمنظور مختلف، لأن معارفه قد اغتنت، ولأن المؤثرات على هذا الجيل الجديد قد ازدادت"(
).

لقد استطاع حازم أن يستنطق النصوص الأدبية بعقل واع، وذوق رفيع ليحدد بصورة شمولية القوانين والنظم التي تتولد منها شعرية النصوص، ثم يصوغها لنا في شكل نظرية يتم الارتكاز عليها في إنتاج الشعرية من ناحية، وتحليلها وكشف أبعادها من ناحية أخرى.

أي أننا يمكن أن نوظف تلك القوانين في دراسة العمل الأدبي وتحليل بناياته الداخلية التي صبغته بالصبغة الأدبية، وفي الوقت نفسه نضيء  ـ بمعرفتها ـ  السبيل أمام إنتاج النصوص وإبداعها.

ومع تقدير حازم القرطاجني لكل العناصر الفنية التي تتولد منها الشعرية، فإنه يؤكد أن جوهرها يكمن في ركيزتين أساسيتين هما: التخييل، والتأليف المتفق؛ فمن هاتين العلتين تتولد الشعرية، وتصبح العناصر الأخرى  ـ التي سنتناولها ـ  من الدعامات التي تسمو بالشعرية إلى أقصى درجات الإبداع، وكأنه يزعم أن غياب إحدى الركيزتين من العمل الأدبي يُغيِّب شعريته، فبدونهما لا يوجد شعر ولا تتجلَى شعرية.

1ـ التخييل:

لاشك في أن مصطلح التخييل من أكثر المصطلحات النقدية دوراناً عند حازم القرطاجني، باعتباره أحد الخصائص الفنية المميزة للغة الأدبية بوجه عام والشعرية بوجه خاص.

ونحن إذ نعرض لعنصر التخييل في النظرية الشعرية عند حازم لا نبغي أن نبحث في جذوره التاريخية عند الفلاسفة أمثال: سقراط وأرسطو وأفلاطون وابن سينا وابن رشد وغيرهم، ومدى إفادة حازم القرطاجني منهم، أو ترديده المباشر لما تناولوه حول التخييل والمحاكاة والتخيل وغيرها؛ لا أريد أن أبحث في هذه الجوانب لأن النقاد والباحثين قد أفاضوا في تناولها من زواياها المختلفة(
).  وأن الانشغال بهذه القضايا قد يشغلنا عن قضية أساسية ترتبط بصلب بحثنا وهي أثر التخييل في إنتاج الشعرية سواء في الشعر أو في الأدب عموماً.

والتخييل في أبسط تحديداته عند حازم هو "أن تتمثل للسامع مع لفظ الشاعر المخيل أو معانيه أو أسلوبه ونظامه، وتقوم في خياله صورة أو صور ينفعل لتخيلها وتصوّرها، أو تصوّر شيء آخر بها انفعالاً من غير روية إلى جهة الانبساط أو الانقباض"(
).  ويفهم من هذا أن حازماً يربط بصورة جلية بين التخييل والجانب النفسي لدى المتلقي، أي أن عملية التخييل هي عملية استجابة نفسية أو إدراكية لمؤثر أو أكثر انطوت عليه الصناعة الشعرية فـ "ليس التخييل الشعري سوى عملية إيهام تقوم على مخادعة المتلقي، وتحاول أن تحرك قواه غير العاقلة وتثيرها بحيث تجعلها تسيطر، أو تخدِّر قواه العاقلة وتغلبها على أمرها، ومن هنا يذعن المتلقي للشعر ويستجيب لمخيلاته"(
).

وعلى الرغم من أن مصطلح التخييل هو المهيمن على استخدامات حازم القرطاجني لعناصر العملية الشعرية وتلقيها، فإن مصطلحات أخرى تتداخل معه أحياناً، وتناظره أحياناً أخرى مثل: المحاكاة والتخيُّل والقوة المخيلة والقوة المتخيلة وغيرها.

فالتخيُّل يعني عنده القوة الإدراكية الفاعلة لعملية المزج بين الأشياء، وإدراك العلاقات الظاهرة والكامنة فيها، أي أنه يرتبط بالجانب الإبداعي بالدرجة الأولى، في حين يرتبط التخييل بالجانب التأثيري، وتحريك النفس لمقتضى الكلام، وحملها على طلب الشيء أو الهرب منه(
).

وقد فرق بينهما د. جابر عصفور بقوله "إن التخيل هو فعل المحاكاة في تشكله، والتخييل هو الأثر المصاحب لهذا الفعل بعد تشكله"(
).

وهذه التفرقة بين المصطلحين تنبه إليها الفلاسفة من قبل حيث "ركزوا على فعل التخييل أكثر مما ركزوا على فعل التخيل، أعني أنهم اهتموا بما يمكن أن نسميه "سيكلوجية التلقي" أكثر من اهتماهم بسيكلوجية الإبداع"(
).

وليس ذلك إلا لأن المتلقي هو الذي يمنح القصيدة الشعرية وجودها وتحققها؛ فبدون أن تصطدم بأذُن المتلقي، وبدون أن ينفعل بها، تظل عبارة عن حروف مكتوبة تسوّد الصفحة البيضاء فحسب، ومن هنا يأتي دور الخيال والتخييل عند المتلقي كعلامة على فاعلية الاتصال بين طرفي العملية الإبداعية "فالخيال هو وسيلة الاتصال بين المبدع وقارئه، ولولا التخيل لظلت القصيدة صوراً ميتة لا تجد طريقاً إلى تمثلها والانفعال بها"(
).

وعندما يتناول حازم هذه المصطلحات الشعرية يكاد يعطي كل مصطلح منها خصوصيته الدلالية، بحيث لا يختلط بغيره من المصطلحات؛ لأنه يدرك أن العملية الشعرية تخضع لعناصر أربعة تشكل مجتمعة أطراف الرسالة الشعرية؛ وهي: العالم الخارجي، والمبدع، والرسالة الشعرية، والمتلقي، وكل طرف من هذه الأطراف يقوم بوظيفة محددة أثناء إبداع الرسالة الشعرية أو تلقيها لذلك "إذا كان حديثه عن علاقة الشاعر بعالمه فإننا نجده أميل إلى استخدام مصطلح المحاكاة وحده وإذا تحدث عن طاقات الشاعر الإبداعية وقواه الابتكارية فإنه يستخدم في هذه الحالة مصطلح "التخيل" والمتخيلة" أو "المخيلة" وهو يستخدم المصطلحات الثلاثة الأخيرة نفسها في حديثه عن الطرف الثالث  ـ العمل الفني أو الشعري ـ  على أساس أن العمل الفني ينتج عن عمل تلك القوة الإبداعية...أما حين يتحدث حازم عن المتلقي  ـ الطرف الرابع في العملية الفنية ـ  فإننا نراه أميل إلى قصر الاستعمال على مصطلح واحد هو التخيل"(
).

ولأن غاية كل عمل فني هي نقل التجربة الذاتية للمبدع إلى الآخرين، والتأثير عليهم بما يجعلهم أكثر التحاماً بالتجربة، فإن حازماً أولى التخييل عناية خاصة وأبرز دوره في إنتاج الشعرية، ومن ثم تأثيره على المتلقي وإمتاعه، بحيث يصبح وجوده ضرورة حتمية لإيجاد أي عمل إبداعي، وكل تجاوز لهذه الخاصية النوعية يقتضي تجاوزاً لهوية الشعر نفسه، ونقله إلى عالم أدبي آخر، تذوب فيه الخصائص النوعية وتتماهى.  ولذلك يؤكد حازم القرطاجني مراراً أن "المعتبر في حقيقة الشعر إنما هو التخييل والمحاكاة في أي معنى اتفق ذلك"(
).

بل إنه يتمادى في إبراز دور التخييل في إنتاج الشعرية إلى حد بعيد، ويقرر  ـ كما قرر النقاد المحدثون من بعده ـ  أن النص الأدبي لا يخلو  ـ عادة ـ  من سمات شعرية أبرزها خاصية التخييل، واحتواء أي عمل أدبي على هذه الخاصية يدفع به إلى مستوى القول الشعري "فما كان من الأقاويل القياسية مبنياًعلى تخييل وموجودة فيه المحاكاة فهو يعد قولاًشعرياً"(
) "لأن الشعر لا تعتبر فيه المادة، بل ما يقع في المادة من التخييل"(
).

وعلى الرغم من أن التخييل هو أحد خصائص اللغة الأدبية، والشعرية بوجه خاص، فإن الاستناد إليه بمفرده للتمييز بين أصناف القول لا يخلو من إشكالية "لأن التخييل ليس شرطاً كافياً لتحديد ما هو أدبي (مادمت هناك تخيلات غير أدبية) ولكنه في الوقت نفسه شرطٌ لازم لوجوده، فبدون تخيل لا يوجد أدب"(
) أو بعبارة أخرى كل قول شعري ينبني على التخييل وليس كل كلام ينبني على التخييل فهو قول شعري.

ومما تجدر الإشارة إليه أن مصطلح التخييل عند حازم يتجاور عادة مع مصطلح المحاكاة في مواضع عديدة من كتابه(
)، بما يوهم بترادف دلالتيهما عنده.  ولكن بإمعان النظر في استخدامه لهما يتبين لنا أمر جدير بالاهتمام، وهو أن الرجل كان يدرك طبيعة العملية الشعرية تمام الإدراك من حيث توقف فاعليتها على وجود طرفي الإبداع معاً: المبدع والمتلقي، فإذا كان التخييل يتصل مباشرة بالمتلقي بما يحدثه في نفسه من أثر، فإن المحاكاة تتصل بالمبدع باعتبار أن الأخير يحاول أن يحاكي الأشياء التي قامت في نفسه سواء بصورتها الحسية أو المجردة أو الوهمية، ويصوغها في لغة فنية جمالية، فعندما يجمع بين المصطلحين في سياق تعريفه للشعر وطبيعته يدرك ضرورة الإشارة إليهما معاً إن نشدنا الدقة في التعبير.  وبعبارة أخرى أن استخدامه للمصطلحين بهذه الصورة التعاقبية ليس من قبيل الترادف أو تأكيد المعنى الواحد بقدر ما هو إشارة إلى وقوع العملية الإبداعية بين المبدع والمتلقي، وليس لدى المبدع وحده كما يُتوهم.

ولذلك أرى أن مصطلح المحاكاة عنده يكون أقرب في دلالته إلى مصطلح التخيل منه إلى مصطلح التخييل، فالمحاكاة ترتبط أصلاً بعملية الخلق الفني بينما يرتبط التخييل بعملية التلقي والانفعال بها.

فـ"القوة المتخيلة  ـ عند المتلقي ـ  نظيره القوة التي أبدعت المحاكاة نفسها عند المبدع، والنظير يتعاطف  ـ عادة ـ  مع نظيره، فضلاً عن أن القوة المتخيلة عند المتلقي هي القوة الفاعلة في الجوانب الذاتية للإنسان"(
).

وإذا تركنا موضوع المحاكاة إلى التخييل بوصفه قوة ذهنية تقوم في ذهن المتلقي، فإننا نرى أن التخييل عند حازم لا يأخذ منحى واحداً، ولا يقع في أنماط تشكله على مستوى واحد، "التخييل في الشعر يقع من أربعة أنحاء: من جهة المعنى، ومن جهة الأسلوب، ومن جهة اللفظ، ومن جهة النظم والوزن"(
) وهذه الأنحاء ليست متساوية القيمة فيما بينها ؛ فهناك تخييل ضروري وتخييل أكيد ومستحب "فالتخاييل الضرورية هي تخاييل المعاني من جهة الألفاظ، والأكيدة والمستحبة تخاييل اللفظ في نفسه، وتخاييل الأسلوب وتخاييل الأوزان والنظم، وآكد ذلك تخييل الأسلوب"(
).

إن حازماً بهذه التحديدات الدقيقة لأنحاء عملية التخييل يكاد يلامس جوهر الوظيفة الشعرية بشقيها المعرفي والجمالي، ويشكل الجانب الأول عنده المرتبة الأولى التي ينبني عليها كل تذوق فني أو تواصل حقيقي بين طرفي العملية الإبداعية، وهو يتجسد بصورة عملية فيما يقوم في ذاكرة المتلقي من تخييل حول معاني الألفاظ ودلالتها الجزئية والكلية، وما يعقبها من توجيه لسلوك المتلقي إن قبولاً أو رفضاً.

ولكن لا يعني اهتمام حازم بالبعد المعرفي أو الدلالي لقضية التخييل وقوفه عند المادة الفكرية في حد ذاتها، وإنما ينصب اهتمامه في هذا الجانب على التأثير النفسي للقول ذاته؛ باعتبار أن الشعر هو كلام مخيل، "فالتخييل هو المعتبر في صناعته لا كون الأقاويل صادقة أو كاذبة"(
).

ويزيد حازم من توضيح عملية التخييل الشعري في بعده المعرفي وتمثله في ذهن المتلقي، بتنضيد العلاقة بين أشياء ثلاثة: العالم الخارجي/ المبدع/ المتلقي وهي علاقات متراكبة تنبني كل واحدة منها على الأخرى؛ يقول:"إن المعاني هي الصورة الحاصلة في الأذهان عن الأشياء الموجودة في الأعيان.  فكل شيء له وجود خارج الذهن، فإنه إذا أُدرِك حصلت له صورة في الذهن تطابق لما أدرك منه، فإذا عبّر عن تلك الصورة الذهنية الحاصلة عن الإدراك أقام اللفظ المعبَّرُ به هيئة تلك الصورة الذهنية في أفهام السامعين وأذهانهم، فصار للمعنى وجود آخر من جهة دلالة الألفاظ"(
).

ويدرك حازم أن عملية تخيل المعاني في الذهن لا تتوقف على عملية التلقي السمعي فحسب، وإنما هناك طريقة أخرى تلعب دوراً في إثارة التخيل في ذهن المتلقي وهي القراءة، التي تستند في طبيعتها إلى الرسم الكتابي، فيقوم الخط مقام اللفظ المسموع في نقل الصورة الدلالية إلى الذهن "فإذا احتيج إلى وضع رسوم من الخط تدل على الألفاظ من لم يتهيأ له سمعها من المتلفِّظ بها صارت رسوم الخط تقيم في الأفهام هيآت الألفاظ، فتقوم بها في الأذهان صور المعاني فيكون لها أيضاً وجود من جهة دلالة الخط على الألفاظ الدالة عليها"(
).

وبما أن الأسلوب ينطوي في واقعه على عدة عناصر تدخل في تكوينه هي: اللفظ والمعنى والتأليف والإيقاع، فإن حازماً يعده من أول العناصر المساندة أو التخاييل الثواني  ـ كما يسميها ـ  وآكدها، ولولا أن الرجل قد قصر مفهوم الأسلوب في موضع آخر على الهيئة التي تحصل عن التألفيات المعنوية(
) لقلنا إن الأسلوب عنده يمثل مجمل حقيقة التخييل في القول الشعري.

أما المُكِّون الرابع للتخييل الشعري عند حازم فيتمثل في النظم والوزن، باعتبار أن الوزن والتناسب الصوتي بين أجزاء الكلام يلعب دوراً مهماً في جذب النفوس، وإدخال السرور إليها "لأن الألفاظ والمعاني كالآلئ، والوزن كالسلك، والمنحى الذي هو مناط الكلام وبه اعتلاقه كالجيد له"(
).

فالمتلقي عند سماعه أو قراءته للقول الشعري تتكون في مخيلته صورة نظمية معينة عن النمط الإيقاعي أو الموسيقي المستعمل في النص الشعري، فيترتب على ذلك أن التوافق الصوتي بين ما هو في النص، وما قد تشكل في مخيلة المتلقي ذو أثر كبير في التأثير عليه وجذب انتباهه "إن فاعلية التخيل في الشعر لا تنفصل أصلاً عن البنية الإيقاعية، التي لا تنفصل بدورها عن بنية التركيب أو الدلالة"(
).

وعلى الرغم من أن عناصر الأسلوب واللفظ والإيقاع والنظم تندرج في إطار التخاييل الثواني  ـ عند حازم ـ  فإن ذلك لا يعني أبداً إمكانية تجاوزها أو إهمالها في النص الشعري، فهي تأخذ دوراً أساسياً في بناء شعرية القول فـ"كثير من الكلام الذي ليس بشعري باعتبار التخييل الأول [ تخييل المعاني ] يكون شعراً باعتبار التخاييل الثواني وإن غاب هذا عن كثير من الناس"(
).

واتصالاً بقضية التخييل يعرض حازم لقضية الصدق والكذب في الشعر، ويرى أن التخييل لا يقصد منه إلا التأثير النفسي للقول ذاته، دون النظر إلى مطابقة ذلك القول لشيء خارج عنه "لذلك كان الصحيح في الشعر أن مقدماته تكون صادقة، وتكون كاذبة، وليس يعد شعراً من حيث هو صدق ولا من حيث هو كذب بل من حيث هو كلام مخيل"(
).

وبإهماله لقضية الصدق والكذب في القول الشعري يطلق العنان لدور التخييل في إنتاج شعرية القول، وإذا حدث تعارض بين التخييل والتصديق، فإن التخييل مقدم عليه أبداً "اشتد ولوع النفس بالتخييل وصارت شديدة الانفعال له حتى إنها ربما تركت التصديق للتخييل، فأطاعت تخيلها وألغت تصديقها"(
).  وهذا ما قرره  ـ فيما بعد ـ  جاكبسون الذي يرى "أن الشعر في جميع الأحوال كذب، والشاعر الذي لا يقدم على الكذب بدون تردد بدءاً من الكلمة الأولى لا قيمة له"(
).

2ـ التصوير الحسي:

لاشك في أن علاقة التصوير الحسي بالتخييل مأثورة عن الفكر اليوناني القديم وبخاصة عند أرسطو، الذي عرض للصورة الحسية، وطرائق تشكلها وتكوينها في الأذهان.  ولما كان حازم القرطاجني امتداداً للثقافة العربية، ومتأثراً  ـ في الوقت نفسه ـ  بالثقافة اليونانية  ـ شأنه في ذلك شأن غيره من الفلاسفة العرب والمفكرين ـ  فقد تعرض لقضية التصوير الحسي في الشعر، وجعلها من مقوماته الجوهرية.  إنها تمثل خاصية نوعية من خصائص شعرية القول، الذي ينبني في أساسه على معان حسية، أو تجريدية ندركها من خلال اتصالها بجوانب حسية.  وليس ذلك إلا لأن الشعر عَصبه التخييل، ولا يوجد تخيل أو تخييل دون الاستناد إلى مادة حسية خارجية يحاكيها الشعراء، "إن المعاني التي تتعلق بإدراك الحس هي التي تدور عليها مقاصد الشعر وتكون مذكورة فيه لأنفسها، والمعاني المتعلقة بإدراك الذهن ليس لمقاصد الشعر حولها مدار"(
).

وحازم في تأكيده للطبيعة الحسية للمعاني الشعرية لا يبتعد عن الصواب، بل إنه ينسجم انسجاماً تاماً مع رؤية النقد الأدبي قديماً وحديثاً؛ لأن لغة الشعر هي "لغة حسية لا تصبح فيها الكلمات مجرد إشارات أو علامات، وإنما تصبح مجموعة من المثيرات الحسية، تثير في ذهن المتلقي صوراً وإحساسات تحرك انفعالاته ومشاعره"(
).

والشيء الذي يحسب لحازم تنبهه للعلاقة الضرورية بين التخيل أو التخييل والمعاني الحسية، إذ يتوقف وجود أي منهما  ـ في الشعر ـ  على الآخر، وبالتالي يتوقف وجود الشعر على تحققهما معاً فيه.  فالتخييل هو محاكاة لعناصر حسية تقع خارج الذهن ولكنها تتمثل فيه، إن "التخييل تابع للحس وكل ما أدركته بغير الحس فإنما يرام تخييله بما يكون دليلاً على حالة من هيئات الأحوال المطيفة به واللازمة له، حيث تكون تلك الأحوال مما يحس ويشاهد"(
).

وأيضاً المعاني الحسية لا تؤدي وظيفتها الشعرية، أو التأثيرية في المتلقي دون أن تتجسد بصورة تخييلية في مخيلته، يعقبها إثارة تنتهي باتخاذه وقفة سلوكية إزاء ما يلقى عليه.

ويكاد يتأكد مفهوم حازم لطبيعة الشعر الحسية عند ت. هيوم الذي يرى "أن الشعر ليس لغة تجريد، ولكنه لغة بصرية محسوسة تجسد  ـ دائماً ـ  الإحساسات، وتسعى دائماً إلى عرقلة المتلقي، وجعله يرى باستمرار شيئاً فيزيقياً يمنعه من الانزلاق إلى عمليات التجريد التي تؤدي إليها لغة النثر"(
).

وعلى الرغم من أن حديث حازم عن المدركات الحسية يصب  ـ في معظمه ـ  تجاه حاسة البصر، وهو ما ألفته ميادين النقد الأدبي منذ أرسطو حتى العصر الحديث، فإن حازماً كان يدرك أهمية الحواس الأخرى، ودورها في إنتاج الصورة، بما يمنح الطبيعة الحسية للصورة مساحة شمولية أكبر، وأقرب إلى روح الفن الشعري، لأن الصورة ربما تَستمد من الحواس الأخرى كالسمع واللمس والشم والذوق ما لا تستمده من حاسة  البصر، وتكون أكثر أهمية وفاعلية في بنائها.  فـ "المدركات التي عليها مدار الشعر من ذلك هي مدركات الحس، مثل أن يذكر العناق واللثم ما ناسب ذلك من الملموسات، والماء والخضرة وما يجري مجراها من المبصَرات، ونسيم الطيب والروض ونحو ذلك من المشمومات، وذكر الخمر ونحوها من المطعومات، وذكر الغناء والزمر والعزف ونحو ذلك من المسموعات وهذه تدخل في الأحوال السارة"(
).  وبذلك فإن نظرة حازم لطبيعة الصورة كانت أكثر رقياً واتساعاً من نظرة كثير من النقاد المحدثين، الذين يقصرونها على الجانب البصري فحسب، على نحو ما نرى عند ت. هيوم، أو أديسون أو غيرهم، يقول أديسون "إننا لا نستطيع أن نتخيل صورة ليست بصرية في أساسها"(
).

ويدرك حازم تمام الإدراك أن المحاكاة التخييلية للمعاني الحسية في الخارج لا يعني نقلها كما هي، أو انعكاسها على مرآة العقل بكل تفصيلاتها وجزئياتها دون تحوير أو تعديل، لأن هذا يتنافى مع مفهوم التخييل الذي ينطوي في  ـ في أساسه ـ  على جوانب نفسية إدراكية، تنبع من ذات المبدع أو المتلقي؛ لذلك يرى أن المحسوسات الخارجية تنعكس في الأذهان إما كما هي، أو على غير ما هي.  والمحصول الثاني "هو الذي للأقاويل الشعرية مثل ما تشفُّ لك آنية الزجاج عن صورة ما تحويه، فلذلك صارت الأقاويل الشعريةأشد إبهاجاً وتحريكاً للنفوس من غيرها"(
).  وكأن حازماً بهذا التعبير يشير إلى الوسيط الذي تنقل الصورة الشعرية عبر نسيجه النفسي  وهو الشاعر، فيترك بالضرورة بصماته النفسية والذاتية على ملامحها الفنية "إن الشعر تخيل وتخييل في آن، وكونه كذلك يعني أنه لا ينسخ المدركات بل يؤلف بينها، ويعيد تشكيلها مكتشفاً العلاقات التي تقرب بين العناصر المتباعدة"(
).  ولا شك في أن عملية التأليف، وإعادة التشكيل ترتبط ارتباطاً عضوياً بشخصية المبدع وانفعالاتها النفسية ورؤيتها الشعرية، كما يمكن لها أن تشف عن نفسية المتلقي من خلال تحاوره مع النص.

3ـ النظم والتركيب:

من مقومات الشعرية التي أولاها حازم القرطاجني عناية كبيرة حسن اختيار الألفاظ والتأليف بينها بطريقة جيدة، تنطوي على جانب عظيم من الجدة والابتداع، بحيث تؤدي أثرها النفسي في نفس السامع وتغريه بالقبول والرضا أو النفور.

ولما كانت المحاكاة تمثل عنده جوهر العملية الشعرية، بما يتصل بها من حسن التخييل، والبعد عن التجريد، فإنه يقرن  ـ عادة ـ  بينها وبين جودة التأليف كعنصرين أساسيين في تحقيق شعرية القول "إن القول في شيء يصير مقبولاً عند السامع في الإبداع في محاكاته وتخييله على حالة توجب ميلاً إليه أو نفوراً عنه، بإبداع الصنعة في اللفظ، وإجادة هيئته ومناسبته لما وضع بإزائه"(
).

ومن ثم فإن المحاكاة وحدها  ـ على أهميتها ـ  لا تبلغ درجة الإقناع والامتاع عند السامع، إن لم يصاحبها إبداع في البناء اللغوي الذي يحتويها أو يجسدها، فـ "ليست المحاكاة في كل موضع تبلغ الغاية القصوى من هزِّ النفوس وتحريكها بل تؤثر فيها بحسب ما تكون عليه درجة الإبداع، وبحسب ما تكون عليه الهيئة النطقية المقترنة بها، وبقدر ما تجد النفوس مستعدة لقبول المحاكاة والتأثر لها"(
).

ولذلك فهو يرى أن العملية الشعرية عملية معقدة لا تؤتي ثمارها إلا بما يقوم بين عناصرها من تناسب وتوافق وتكامل، بحيث يؤدي إهمال أحد عناصرها إلى هدم بقية العناصر، أو إضعافها إلى الحد الذي يجردها من فاعليتها الشعرية.  لذا فهو يهزأ بمن يعتد بجانب الوزن والإيقاع على حساب المحاكاة وجودة التأليف، معتبراً أن الشعر لابد أن يقوم على أسس وقواعد نظمية، تحكم بنيته وتبرز خصوصيته التعبيرية، وكل تهاون أو إنقاص لهذه الجوانب إنما ينتقل بالكلام الشعري إلى مجرد نظم شكلي، يخلو من روح الشعر وروعته، "إن هناك من يظن أن الشعرية في الشعر إنما هي نظم أي لفظ اتفق كيف اتفق نظمه، وتضمينه أي غرض اتفق على أي صفة اتفق لا يعتبر عنده في ذلك قانون ولا رسم موضوع، وإنما المعتد عنده إجراء الكلام على الوزن والنفاذ إلى القافية"(
).  وقد يخيل للبعض أن مقولته هذه لا تحمل معنى جديداً، أو فائدة زائدة عما قاله عبد القاهر الجرجاني في القرن الخامس الهجري "وليس الغرض بنظم الكلام أن توالت ألفاظها في النطق، بل أن تناسقت دلالتها، وتلاقت معانيها، على الوجه الذي اقتضاه العقل"(
).  ولكن قضية تأثر حازم بفكر عبد القاهر تحتاج إلى مزيد من البحث والتدليل، والذي يهمنا في هذا المقام إبراز وعيه التام بأبعاد العملية الشعرية ومزالقها التي يمكن أن ينزلق فيها أدعياء الشعر وأشباه النقاد.

إن الرجل يلح بما لا يدع مجالاً للشك على ضرورة انتقاء الألفاظ المناسبة، والخضوع لمبدأ الاختيار في كل عملية شعرية، سواء من حيث اختيار المفردات، أو التراكيب النحوية التي تتألف فيها، وأن تكون علة الاختيار والقبول بهذه أو تلك مبررة بما ينشأ بينها من تلاؤم وتناسب واستقصاء للمعنى الشعري القائم في نفس المبدع.

"إن الأقاويل الشعرية يحسن موقعها من النفوس من حيث تختار مواد اللفظ وتنتقي أفضلها، وتركَّب التركيب المتلائم المتشاكل، وتستقصي بأجزاء العبارات التي هي الألفاظ الدالة على أجزاء المعاني المحتاج إليها حتى تكون حسنة إعراب الجملة والتفاصيل عن جملة المعنى وتفاصيله"(
).

ويدرك حازم، في إطار عنايته بالألفاظ وطرق نظمها، أن النسج على منوال واحد أو طريقة معتادة قد يضعف من فاعلية القول الشعري، ويدفع به إلى مستوى لغوي أدنى من مستواه المبتغى، لذلك ينبغي على المبدع أن تظل لغته في عملية تنام وتجدد مستمرين، سواء من الناحية الإفرادية أم التركيبية، بما يحفظ له حق السبق والتميز والخصوصية؛ لأن تكرار عبارات بعينها، أو نُظُم تعبيرية مخصوصة يذهب برونق العبارة، ويحد من جاذبيتها الشعرية: إن المبدع يحسن به أن "يقصد تنويع الكلام من جهة الترتيبات الواقعة في عباراته وفي ما دلت عليه بالوضع في جميع ذلك.  والبعد عن التواطؤ والتشابه، وأن يؤخذ الكلام من كل مأخذ حتى يكون كل مستجداً بعيداً من التكرار، فيكون أخف على النفس وأوقع منها بمحل القبول"(
).

وهذا ما أكدته الدراسات الأسلوبية الحديثة، وتوسعت في معالجته بما يجعلنا نطمئن كثيراً إلى آراء حازم القرطاجني النقدية، ونشهد له بالسبق ونفاذ البصيرة، فها هو ريفاتير لا يبتعد عما يقرره حازم بقوله إن "الطاقة التأثيرية لخاصية أسلوبية تتناسب تناسباً عكسياً مع تواترها، فكلما تكررت نفس الخاصية في نص ضعفت مقوماتها الأسلوبية.  معنى ذلك أن التكرار يفقدها شحنتها التأثيرية تدريجياً"(
).

وعندما ينبه حازم إلى ضرورة تنويع الأساليب وتجديدها، يدرك تماماً أن إمكانات اللغة واسعة، وطاقاتها التعبيرة لا تحد بحد، ولا يمكن حصرها في عدد محدود من الاستخدامات اللغوية، بل يكفي أن يتشرب المرء نظام اللغة التي يتحدث بها وأمهات طرق بنائها ووسائلها، حتى ينتج ما لا حصر له من الجمل والتراكيب التي يحتاج إليها في تعبيره فـ"لم يمكن استقصاء أنواع التركيب إذ لا جدوى لذلك، وإنما الواجب أن يعرف الإنسان طرق التركيب، وأن يعرف أمهات تلك الطرق ويعرف جميع ما يجب في ذلك بالنظر إلى بساطته أو إلى تركيبه ولما هو متركب منه"(
) بحيث "لايزال ذو المعرفة بتصاريف الكلام والدربة بتأليف النظام يضع اللفظة موضع اللفظة، ويبدل صيغة بدل صيغة حتى يتأتى له مراده، وينال من كمال المعنى بغيته"(
).

ولا شك أن هذه نظرة متقدمة في فهم طبيعة النص الأدبي، وطرق إنتاجه بما يسمح لنا القول بأن حازماً قد أدرك عن وعي أهمية إسقاط محور الاختيار على محور التوزيع الذي نادى به رومان جاكبسون لتحقيق الوظيفة الشعرية "إن الوظيفة الشعرية تعرض مبدأ التعادل في محور الاختيار على محور التأليف والتركيب مما يجعل التعادل وسيلة مكونة للحدث"(
).

4ـ التماسك النصي:

التماسك النصي من المصطلحات النقدية المعاصرة، التي ظهرت في إطار علم اللغة النصي، أو نظرية النص، وهو مصطلح يعبر عن التماسك الدلالي بين الوحدات اللغوية المكونة للنص الأدبي، سواء أكانت في صورتها الجزئية أم الكلية.  وبه يحدث نوع من الانسجام الداخلي التام بين وحداته، وتظهر في صورة لحمة واحدة، تحمل خصائصها الذاتية والنوعية التي تتميز بها عن غيرها من النصوص.  فالنص كما يعرفه فاينرش Weinrich "وحدة كلية مترابطة الأجزاء؛ فالجمل يتبع بعضها بعضاً وفقاً لنظام سديد، بحيث تسهم كل جملة في فهم الجملة التي تليها فهماً معقولاً، كما تسهم الجملة التالية من ناحية أخرى في فهم الجمل السابقة عليها فهماً أفضل"(
).

وعلى الرغم من أن فكرة التماسك الدلالي بين الوحدات اللغوية في النقد القديم لم تتجاوز فاعليتها حدود الجملة أو الجملتين على أكثر تقدير، فإن حازم القرطاجني يكاد يكون نسيجاً وحده في فكره ورؤيته النقدية الثاقبة لطبيعة النص الشعري، إذ يرى أن النص الشعري أو القصيدة الشعرية تتشكل  ـ في واقعها ـ  من أجزاء متتابعة ومتعالقة في الوقت نفسه، أطلق عليها اسم الفصول، وهذا التقسيم أمر تقتضيه طبيعة الكلام في الانتقال من فكرة إلى أخرى، وتقتضيه أيضاً حاجة المتلقي إلى الترويح عن النفس، والتخفيف من الضغط الدلالي المتراكب عليه.  فالشعراء "اعتمدوا في القصائد أن يقسموا الكلام فيها إلى فصول ينحى بكل فصل منها منحى من المقاصد ليكون للنفس في قسمة الكلام إلى تلك الفصول والميل بالأقاويل فيها إلى جهات شتى من المقاصد وأنحاء شتى من المآخذ استراحةٌ واستجداد نشاط بانتقالها من بعض الفصول إلى بعض، وترامي الكلام بها إلى أنحاء مختلفة من المقاصد"(
).

وفي ميل حازم إلى تقسيم القصيدة إلى فصول متناصرة، يكاد يسبق المحدثين في حديثهم عن الأبنية الصغرى، والأبنية الكبرى التي ينطوي عليها كل نص أدبي، والتي تعد من أهم المبادئ التحليلية للنص الأدبي في ضوء نظرية النص.  لقد تجاوز حازم فكرة البيت باعتباره وحدة القصيدة، ونظر إلى القصيدة كوحدة كلية مقسمة إلى عدة أجزاء، يقول: "اعلم أن الأبيات بالنسبة إلى الشعر المنظوم نظائر الحروف المقطعة من الكلام المؤلف، والفصول المؤلفة من الأبيات نظائر الكَلِم المؤلفة من الحروف، والقصائد المؤتلفة من الفصول نظائر العبارات المؤلفة من الألفاظ"(
).

ومعنى هذا القول أنه إذا كان الحرف لا يحمل دلالة لغوية في نفسه، ولا يؤدي وظيفة مستقلة عن غيره، فإن بيت الشعر أيضاً لا يستقل بمفرده بدلالة مستقلة، ولابد أن ينضم إلى غيره من الأبيات ليشكل بنية دلالية أكبر، تحمل الفكرة الأساسية التي انطلق منها المبدع.

إن حازماً لم تتوقف غايته عند مجاوزة حدود الجملة إلى الفصل أو مجموعة من الجمل أو الأبيات، وإنما سعى إلى أن يكون بين الوحدات الكبرى أو الفصول تلاحم دلالي وتماسك يبرر عملية تراتبها وتعاقبها وراء بعضها البعض، ليصبح النص في مجمله وحدة واحدة مكونة من عدة جزئيات، ترتبط كل واحدة منها بما قبلها وما بعدها في صورة تلاحمية.

إن ما يسعى إليه حازم هو خلق بنية متماسكة الأجزاء والأطراف لتكون أشبه بالسبيكة المصقولة، التي تتماهى داخلها الجزئيات والأشكال، فلا نشعر بوجود نتوءات تضعف من بنيانها، أو تذهب برونقها وبريقها؛ لذا فهو يولي اهتمامه بالمادة المكونة للنص، ثم العلاقات التي تنشأ بين جزئياته وفصوله ويصوغ ذلك في شكل قوانين ثابتة، لابد من مراعاتها عند إنتاج النصوص "والكلام في ما يرجع إلى ذوات الفصول، وإلى ما يجب في وضعها وترتيب بعضه من بعض يشتمل على أربعة قوانين:

القانون الأول: 
في استجادة مواد الفصول وانتقاء جوهرها.

القانون الثاني: 
في ترتيب الفصول والموالاة بين بعضها وبعض.

القانون الثالث: 
في ترتيب ما يقع في الفصول.

القانون الرابع: 
في ما يجب أن يقدم في الفصول وما يجب أن يؤخر فيها وتختتم به"(
).

وعلى الرغم من أن عملية الإبداع لا تخضع لقوانين ثابتة محددة سلفاً، وإنما يُنتِج كل نص قوانينه الخاصة التي تميزه عن غيره، فإن عملية التماسك الدلالي  ـ عند حازم القرطاجني ـ  تسير في خطين رئيسيين متكاملين: الأول أن ينشأ الترابط بين الأبنية الصغرى، المتمثلة  ـ عنده ـ  في الأبيات الشعرية، بحيث "يكون لمعنى البيت علقة بما قبله، ونسبة إليه"(
)، وأن "يردف البيت الأول من الفصل بما يكون لائقاً به من باقي معاني الفصل"(
).

والثاني: أن يحدث الترابط بين الفصول المتعاقبة، بحيث يتصل كل فصل بالذي يليه اتصالاً عضوياً، وهو ما أطلق عليه "الاطراد في تسويم رؤوس الفصول".

وفي خطوة منهجية رائدة قام حازم بتطبيق أفكاره على قصيدة أبي الطيب المتنبي، "أغالب فيك الشوق والشوق أغلب..." موضحاً بذلك عملية التماسك الدلالي بين أبياتها وفصولها، ومبرزاً درجة التوافق والتناسب بين معانيها السابقة واللاحقة، ليقرر في نهاية تحليله بأنه "اطرد له [ أي المتنبي ] في جميع ذلك أحسن اطراد، وانتقل في جميع ذلك من الشيء إلى ما يناسبه، وإلى ما هو منه بسبب ويجمعه وإياه غرض.  فكان الكلام بذلك مرتباً أحسن ترتيب، ومفصلاً أحسن تفصيل وموضوعاً بعضه من بعض أحكم وضع"(
).

بل إن حازماً يتقدم خطوة أخرى في تأكيد نظريته، وتوضيح معالمها فيشير إلى أنماط الارتباط الدلالي الممكنة بين الفصول المكونة للقصيدة، ويذكر منها أربعة أنماط ذات صبغة شمولية إذ يقول: "ويجب أن يردف البيت الأول من الفصل بما يكون لائقاً به من باقي معاني الفصل؛ مثل أن يكون مقابلاً له على جهة من جهات التقابل أو بعضه مقابلاً لبعضه، أو يكون مقتضى له مثل أن يكون مسبباً عنه، أو تفسيراً له، أو محاكي بعض ما فيه ببعض ما في الآخر، أو غير ذلك من الوجوه التي تقتضي ذكر شيء بعد شيء آخر.  وكذلك الحكم في ما يتلى به الثاني والثالث إلى آخر الفصل"(
).

فهذه الأنماط الأربعة: 1ـ التقابل، 2ـ السببية، 3ـ التفسير والتوضيح، 4ـ المحاكاة والمماثلة.  تكاد تندرج تحتها معظم علاقات التماسك التي عرضها "هورست" حديثاً والتي حصرها في اثنتي عشرة علاقة(
) هي: 1ـ الإسناد إلى متقدم. 2ـ الارتباط السببي.  3ـ الارتباط لوجود دافع أو علة، 4ـ التفسير الشخصي، 5ـ التخصيص، 6ـ نظام ما وراء اللغة،
7ـ الارتباط الزمني، 8ـ الارتباط الافتراضي، 9ـ التقابل العكسي، 10ـ التطابق بين الإجابة والسؤال، 11ـ المقارنة، 12ـ الإضراب عن قول سابق.

إننا لا ندعي بأن حازماً كان على وعي كامل بخطوات التحليل النصي، بحيث نسلب نظرية النص، التي ظهرت في عقد الثمانينيات من القرن السالف على يدي "فان ديجك" جديتها وأهميتها في التحليل، ولكننا نقول إن الرجل كان على دراية كبيرة بعملية تشكيل المعاني داخل النص، وأن الأبنية الكبرى لابد أن تتشكل من بنى صغرى تندرج تحتها، وأن هذه البنى لا تؤدي وظيفتها وفاعليتها في إنتاج الدلالة إلا بما يكون بينها من تآخ وتآلف، يعقد الصلات بينها، ويبرر تعاقبها، فلا تكون كالرشفات المتقطعة التي لا تروي غليلاً.

إن هذا التلاحم لا يقتصر على المواد الداخلية للفصول، أو على ما بين الفصول، بل لابد أن ينسحب على القصيدة في  مجملها، من بدايتها إلى نهايتها، وأن ما تقوله نهاية القصيدة لابد أن يكون ناتجاً حقيقياً لما تقدمها من أفكار وخطوات، إنه "أدرك صلة ما بين خاتمة النص والتدرج الداخلي للمعاني، فلا يجوز في رأيه أن تأتي هذه الخاتمة بانطباع لم يتولد عن مجمل الانطباعات الخاصة لفحوى القصيدة"(
).التحليل النصي يعتمد على الإدراك السليم لبنيته الدلالية الكبرى التي هي "تمثيل تجريدي للدلالة الشاملة للنص"(
)، والتي ينبغي تحليل البنيات الدلالية الصغرى في ضوئها.  لذلك نقول إن حازماً قد فطن إلى الخطوة الأولى من البناء والتحليل، وهي عملية التعالق الدلالي بين مكونات النص وانسجامها في وحدة واحدة هي النص الشعري.  لكنه لم يفطن  ـ ولم يكن مطالباً بذلك ـ  إلى الخطوة الثانية وهي تحليل البنيات الصغرى في ضوء البنية الدلالية الكبرى المستوحاة من مجمل العمل الأدبي، أو من فصوله كما سماها.

ومع ذلك فإن تصوره لمعمارية القصيدة يحمل في طياته رؤية بنيوية حديثة نستشف منها أن النص الأدبي كيان مستقل بذاته، وأن عناصره الداخلية المكونة له، كدخل في عملية تمازج وتأثير متبادل مع البنية الكبرى للنص، بحيث لا يفهم أحدهما إلا في ضوء الآخر،وبه تتحدد سماته وخصائصه.

5ـ التناص:

يعد التناص من أكثر المفاهيم النقدية تداولاً وجاذبية بين أوساط النقاد والباحثين في العصر الحديث.  وليس ذلك إلا لاقتراب مفهومه من اقتناع المرء بضرورة تواصل الفكر الإنساني، وعدم إمكانية الحجر عليه في جُزُر معزولة عن بعضها البعض، خاصة بعد تسارع التقدم العلمي والتكنولوجي في عالم الاتصالات.

إننا لا يمكن أن نعثر  ـ مهما اجتهدنا ـ على نص بكر بريء من أي تداخلات نصية  ـ سابقة أو معاصرة ـ  بحكم طبيعة اللغة الإنسانية ذاتها التي هي ظاهرة اجتماعية في أساسها أولاً، ثم بفعل ذلك التواصل الإنساني الذي يخضع لعملية التأثير والتأثر الحتمية دون شك.

ومن ثم فإنه ليس غريباً إذا تراءت لدينا عدة نصوص غائبة أو عدة رؤى متوافقة أو متباينة في النص الأدبي الواحد.  بل إن الدلالة النصية تكتسب شعريتها وفاعليتها الإنتاجية من تمازج هذه الرؤى أو تجاورها في النص الشعري الواحد.  إن ازدواج الرؤية "هو الذي يلفت اهتمامنا إلى النصوص الغائبة والمسبقة، وإلى التخلي عن أغلوطة استقلالية النص، لأن أي عمل يكتسب ما يحققه من معنى بقوة كل ما كتب قبله من نصوص"(
).

وكان ميخائيل باختين أول من تنبه إلى هذا المصطلح الجديد وحدده بأنه "الوقوف على حقيقة التفاعل الواقع في النصوص، في استعاداتها أو محاكاتها لنصوص  ـ أو لأجزاء من نصوص ـ  سابقة عليها، بدل من الفهم التقلدي الذي يتعامل مع كل نص في صورة متسقة على أنه صنيع مبتكر، مصدره فيه وغايته واقعة فيه كذلك"(
).

ويكتسب التناص شعريته بما يثيره حول النص من قراءات نقدية متعددة، وبانفتاحه على فيض من الدلالات التي تسبح في فضائه، وأيضاً بتعانق العديد من التجارب الإنسانية التي تدخل في نسيجه اللغوي والفكري.

"إن الدلالة الشعرية تميل إلى معاني القول المختلفة ومن حسن الحظ أننا يمكن أن نقرأ أقوالاً متعددة في نفس الخطاب الشعري، وبهذا يتخلق حول الدلالة الشعرية فضاء نصي متعدد الأبعاد يمكن أن تتطابق مع النص الشعري المتعين"(
).

وهنا نطرح تساؤلاً، إلى أي مدى كان حازم القرطاجني على وعي بهذه المفاهيم النقدية، التي تبلورت حديثاً، وما مدى إدراكه لأثرها في إنتاج الشعرية؟

للإجابة على هذا التساؤل لا نحاول أن ندعي بأن حازماً كان على وعي تام بكل أبعاد التناص كمفهوم نقدي حديث، وبأشكاله المتعددة وميادينه المختلفة إيقاعياً أو دلالياً أو تركيبياً، فهو لم يكن مطالباً بكل ذلك في القرن السابع الهجري، ولكن الذي نريد أن نؤكده أنه كان على دراية كافية بتلاقح النصوص، وتفاعلها، وضرورة الإفادة من كل ما هو سابق بحيث يؤدي إغفال هذه الجوانب إلى خروج الشعراء عن مهيع الشعر والدخول في محض التكلم، إن على المتأخرين من الشعراء أن ينظروا في شعر من سبقهم من الفحول، وأن تراجع الجمال الفني الشعري يرجع من وجهة نظره إلى أنه "لم يوجد منهم على طول هذه المدة من نحا نحو الفحول، ولا من ذهب مذاهبهم في تأصيل مبادئ الكلام، وإحكام وضعه وانتقاء مواده التي يجب نحته منها، فخرجو بذلك عن مهيع الشعر ودخلو في محض التكلم"(
).  وغني عن البيان أن حازماً هنا يرى التناص الشعري خاصية نوعية تميز الشعر عن غيره من الكلام العادي، وأن مادته التي يتشكل منها ينبغي أن تنحت من المواد الأخرى المشاكلة لها.  وهذه علامة الجودة والتفوق في قول الشعر "وأنت لا تجد شاعراً مجيداً منهم إلا وقد لزم شاعراً آخر المدة الطويلة وتعلم منه قوانين النظم، واستفاد منه الدربة في أنحاء التصاريف البلاغية"(
).

ومفهوم الملازمة والدربة هنا لا يبتعد عن معنى الخبرة واستيعاب النصوص السابقة وتمثل طرائقها في الذاكرة كي ينسج على منوالها، ويحاورها بقدر ما يحتاج إليه من المحاورة "إن صانعي النصوص أنفسهم ليسوا سوى نتاج ثقافي لسياقات الموروث الأدبي، وهم يكتبون من فيض هذا المخزون الثقافي في ذاكرتهم كأفراد، وفي ذاكرة اللاوعي الجمعي لمجتمعاتهم"(
).

وعندما يلح حازم على ملازمة اللاحق للسابق للإفادة من إبداعاته، فإنه لا يلغي خصوصية الإبداع التي هي أهم علامات التميز والاحتفاء بما هو مقروء، بل يؤكد عليها ويرى ضرورة امتزاج النص الشعري بروح صاحبه؛ فالشاعر لا يستحق المديح والثناء إلا بقد ما يتجاوز القول السابق، وبقدر ما يحدث فيه من تغيير ينم عن خصوصية الإبداع لديه "ومَنْ نقل المعنى النادر من غير زيادة فذلك من أقبح السرقات، لأنه تعرض لسرقة ما لا يخفى على أحد أنه سرقه"(
) و"السرقة كلها معيبة وإن كان بعضها أشد قبحاً من بعض"(
).

إن حازماً يدرك تماماً أن التناص ضرورة لا يمكن الاستغناء عنها، ولكن على الشاعر أن يبدع في نقل المعاني أو التراكيب المتناصة بطريقة لا تأتي فيها الرياح بما لا تشتهي السفِن.

ومن ناحية أخرى فطن حازم القرطاجني إلى أشكال التناص الشعري، ورأى أنها تأخذ طرائق متعددة "منها أن يركب الشاعر على المعنى معنى آخر، ومنها أن يزيد عليه زيادة حسنة، ومنها أن ينقله إلى موضع أحق به من الموضع الذي هو فيه، ومن ذلك أن يقلبه ويسلك به ضد ما سلك الأول"(
).

وهذا هو غاية ما ذهبت إليه نظرية التناص في العصر الحديث، إذ "إن إنتاج الشعرية يتيح للمبدع أن يتكئ على خطابات غيرية سواء كان الاتكاء ظاهرياً يصل إلى درجة التنصيص، أو خفياً يحتاج إلى نوع من التأمل للوصول إليه، وسواء حافظ الخطاب الوافد على خصوصيته الأولى أو تخلص منها تخلصاً محدوداً أو كلياً"(
).

وينتقل حازم إلى قضية أساسية في عملية التناص وهي ما يؤديه التناص من غموض في فهم الدلالة، وهو أمر لا شك نواجهه عملياً عند مقاربتنا لأي نص شعري حديث تزدحم في ثناياه النصوص الغائبة، لأن تجلية أشكال التناص وتحليلها نقدياً يحتاج إلى إحاطة واسعة بالنصوص المعاصرة أو السابقة التي ينفتح عليها النص المدروس، بحيث إذا افتقر الناقد إلى مثل هذه الثروة النصية يجد نفسه عاجزاً عن فك مغاليق النص الأدبي وفض أسراره الغامضة، أو أن يقف عند ظاهر النص فلا يتبين ما فيه من فضاءات نصية تثري عالمه الدلالي.  وهذا ما حاول أن يتعرض له حازم عندما تناول قضية التضمين التي لم تكن إلا وجهاً من أوجه التناص الشعري يقول: وغموض المعاني قد يرجع إلى أن يكون المعنى "مضمناً معنى علمياً أو خبراً تاريخياً أو محالاً به على ذلك ومشاراً إليه، فيكون فهم المعنى متوقفاً على العلم بذلك المضمن العلمي أو الخبري، أو يكون المعنى مضمناً إشارة إلى مثل أو بيت أو كلام سالف بالجملة يجعل بعض ذلك المثل أو البيت جزءاً من أجزاء المعنى، أو غير ذلك من أنحاء التضمين"(
).

هكذا يحدد حازم القرطاجني مفهوم التناص وإشكالياته ومدى الإفادة منه في إثراء النص الشعري، وإبراز شاعريته.

6ـ الإغراب والتعجيب:

من عناصر الشعرية التي التفت إليها حازم القرطاجني، في معرض حديثه عن مفهوم الشعر ووسائل إبداعه، الإغراب والتعجيب، وهو مبدأ استقاه من أصول أرسطية عبر ترجمات عدد من الفلاسفة المسلمين أمثال: الفارابي وابن سينا وابن رشد وغيرهم، فقد ألمح أرسطو في كتاباته إلى أن العبارة السامية هي التي ترتكز على نوع من الغرابة والبعد عن المألوف، وأن المجاز يقوى تأثيره كلما انطوى على شيء من الاستطراف والغرابة(
).  ومن هذا المعين الأرسطي غرف معظم الفلاسفة المسلمين مفهومهم للغرابة في الكلام وأثرها في إنتاج الشعرية(
)، ثم انعكس ذلك جلياً عند حازم القرطاجني.

وعندما يعرض حازم لمفهوم الإغراب والتعجيب فإنه يحرص كل الحرص على ربطه ببقية العناصر الشعرية، كي تؤدي وظيفتها على أكمل وجه، ففي تحديده لمفهوم الشعر وارتكازه بصورة أساسية على التخييل والنظم والتصوير والإيقاع يقول: "كل ذلك يتأكد بما يقترن به من إغراب فإن الاستغراب والتعجّب حركةٌ للنفس إذا اقترنت بحركتها الخيالية قوي انفعالاها وتأثرها"(
).

وهو إذ يتنبه إلى الوظيفة الشعرية للتعجيب، فإنه يحصر مادته في لطائف الكلام وابتداع الأساليب التي لم تتردد كثيراً على الأسماع، ويتهدى صاحبها إلى ما يقل التهدي إليه، "والتعجيب يكون باستبداع ما يثيره الشاعر من لطائف الكلام التي يقل التهدي إلى مثلها، فورودها مستندر مستطرف لذلك"(
).

وما يذهب إليه حازم  ـ هنا ـ  من ربط التأثير النفسي للشعر بجانب الغرابة ومخالفة المألوف ليس بعيداً عن اهتمام النقد، فصفة الغرابة أو ما يسميه البعض بـ "اللاآلية" تعد إحدى الركائز الأساسية للشعرية عند الشكلانيين الروس، وخاصة عند شلوفسكي الذي يرى ضرورة الخروج على رتابة اللغة ونظمها التركيبية، وخلق نوع من الغرابة في علاقاتها، تستعيد بها حيويتها وطاقاتها التأثيرية.  إننا "في اللغة اليومية لا نهتم إلا بالإشارة وتعيين الأشياء، وهذا يؤدي إلى أن تصير اللغة آلية، لأن العلاقة بين الدليل والواقع تصبح معتادة"(
).  وهذه الخصوصية الآلية أو المألوفة للغة العادية هي التي يحاول المبدع اختراقها بواسطة اللغة الشعرية، وإعطاءها قيماً جديدة مخالفة لما كانت عليه في السابق.  اللاآلية في نظر الشكلانيين تعني "فهم اللغة الأدبية على أنها إبراز لشكل الرسالة بطريقة تجعل من الدليل الأدبي ليس مجرد إشارة، وإنما هو عنصر يتطلب انتباهاً قائماً بذاته على نحو ما في مقابل المشار إليه، وبذلك يتحول الدليل إلى موضوع للرسالة، وهذا يمنح الشكل بصفته كذلك قيمة لا تمتلكها الرسائل غير الأدبية"(
).

نحن لا نزعم أن حازماً كان يعنى بمفهوم الغرابة أو التعجيب ما يعنيه الشكلانيون حديثاً، وهو التركيز على شكل الرسالة اللغوية لتبرز في ذاتها، من خلال عمليات الانحراف اللغوي المتعمدة، لأن كل ما كان يقصده بمصطلح التعجيب هو التقاط التراكيب النادرة الاستخدام، البعيدة عما هو متوارد على الأذهان، إنه يسعى إلى كسر رتابة الشيء المألوف، والإتيان بكل ما هو مستطرف غريب.

إن رؤيته للوسائل التي يتم بها استطراف الشيء أو بعث غرابته لم تكن ناضجة نضوجاً تاماً على النحو الذي نراه عند المدرسة الشكلية.

7ـ الوزن والإيقاع:

لا شك أن الوزن يمثل خاصية أساسية، من خصائص البناء الشعري، بل ربما أولاه البعض أهمية تفوق وظيفته الحقيقية، وجعلوه جوهر الشعرية في القول، على نحو ما نرى في تعريف قدامة بن جعفر للشعر "بأنه قول موزون مقفى يدل على معنى"(
).  وليس ذلك إلا لبروز الخاصية الإيقاعية في القول الشعري، وطغيانها المحسوس على غيرها من خصائص الشعر، حتى إن العناية بالوزن والإيقاع في الشعر لم تقتصر على القدماء فحسب، بل اهتم بها المحدثون أيضاً، ورأوا أن "الشعر ليس في الحقيقة إلا كلاماً موسيقياً تنفعل لموسيقاه النفوس وتتأثر بها القلوب"(
).  ولم يكن تعثر قصيدة النثر ومراوحتها مكانها لأكثر من نصف قرن من الزمان، على الرغم من الضجة النقدية والإعلامية التي تثار حولها، إلا لأنه يعوزها الوزن الشعري وتفتقر  ـ في معظم الأحيان ـ  إلى الخصائص الإيقاعية التي يتميز بها الشعر عن غيره من فنون القول.

لهذا ليس الوزن شكلاً خارجياً، يُجمَّل به القول الشعري، ويضاف إليه بحيث يمكن التخفف منه متى شئنا ذلك، بل "إن الوزن هو وسيلة لجعل اللغة شعراً، وينبغي أن ندرسه على أنه كذلك"(
).  ولكن لا يعني ذلك أنه بالوزن وحده يتقوَّم الشعر، فلابد  ـ كما يرى جون كوهين ـ أن تتضافر الخصائص الصوتية مع الخصائص الدلالية في بناء القصيدة الشعرية؛ إذ "لا وجود له [ أي الوزن ] إلا باعتباره علاقة بين المعنى والصوت"(
).

وحازم القرطاجني لا يكاد يفترق عن غيره من الفلاسفة والنقاد القدماء، الذين تناولوا مفهوم الشعر وطبيعته، بل إنه يمتحُّ من معينهم جُلَّ أفكاره عن القول الشعري، وخاصة ارتكازه على عنصرين أساسيين.  يشكلانه هما: المحاكاة والوزن(
).  فهو يقول "الشعر كلام موزون مقفى، من شأنه أن يحبب إلى النفس ما قصد تحبيبه إليها، ويكره إليها ما قصد تكريهه لتحمل بذلك على طلبه، أو الهرب منه، بما يتضمن من حسن تخييل له، ومحاكاة مستقلة بنفسها، أو متصورة بحسن هيأة تأليف الكلام، أو قوة صدقه أو قوة شهرته أو بمجموع ذلك.  وكل ذلك يتأكد بما يقترن به من إغراب، فإن الاستغراب والتعجُّب حركةٌ للنفس إذا اقترنت بحركتها الخيالية قوي انفعالها وتأثرها"(
).

وكما هو واضح فإن حازماً يركز على عناصر بعينها يبني على أساسها القول الشعري، وتمثل في مجملها نظرية الشعرية عنده، وهي: الوزن، والمحاكاة، والتأليف، والإغراب، والصدق غير أن ما يستحق الالتفات إليه في فكر حازم القرطاجني أنه أدرك تمام الإدراك أن الإيقاع أو الوزن وحده لا يقيم شعراً، وأنكر قول من يزعم أن الشعرية تكمن في خاصية الوزن والقافية "وكذلك ظن هذا أن الشعرية في الشعر إنما هي نظم أي لفظ اتفق كيف اتفق نظمه، وتضمينه أي غرض اتفق على أي صورة اتفق لا يعتبر عنده في ذلك قانون ولا رسم موضوع، وإنما المعتبر عنده إجراء الكلام على الوزن والنفاذ به إلى القافية"(
).

وعلة ذلك  ـ عنده ـ  أن الوظيفة التأثيرية، التي تتولد من الشعرية في القول تكاد تنعدم مع الوقوف عند الوزن وحده "وأردأ الشعر ما كان قبيح المحاكاة والهيئة واضح الكذب، خليّاً من الغرابة؛ وما أجدر ما كان بهذه الصفة ألا يسمّى شعراً وإن كان موزوناً مقفى؛ إذ المقصود بالشعر معدوم منه؛ لأن ما كان بهذه الصفة من الكلام الوارد في الشعر لا تتأثر النفس بمقتضاه"(
).

وما تنبه إليه حازم القرطاجني تكاد تتفق حوله معظم الرؤى النقدية قديماً وحديثاً، مما يعزز رؤيته لنظرية الشعرية، وفهمه العميق لوظيفة الشعر وطبيعته.  فعبد القاهر الجرجاني 471هـ ربما يبالغ في موقفه من الوظيفة الشعرية للوزن "فيسقط الوزن والقافية من شعريته"(
) باعتبار أن القوالب الوزنية لا تسمح للمبدع بحرية الإبداع والتفرد، وتجعله مقيداً إلى حد كبير بما تفرضه عليه من أشكال عروضية غير قابلة للتغيير إلا في حدود ضيقة نص عليها العروضيون.  ويرى أدونيس  ـ أحد رواد الحداثة في الشعر ونقده ـ  "أن استخدام الشكل الوزني كمثل استخدام الشكل النثري لا يحقق بحد ذاته الشعرية ولا الشعر، ونعرف كتابة بالوزن لا شعر فيها، كذلك نعرف اليوم كتابة بالنثر لا شعر فيها"(
).

ومن ناحية أخرى يلتفت حازم إلى خاصية شعرية تتولد من الوزن الشعري، وتساهم بطريقة جدلية في تنظيم بنائه اللغوي، وهي ظاهرة التناسب الصوتي، فهي تعد وسيلة من وسائل البناء الشعري، ونتيجة له في الوقت نفسه، فـ "كلما وردت أنواع الشيء وضروبه مترتبة على نظام متشاكل وتأليف متناسب، كان ذلك أدعى لتعجيب النفس وإيلاعها بالاستماع من الشيء، ووقع منها الموقع الذي ترتاح له"(
).

فالتشاكل الذي يقصده حازم لا يعني التطابق، وإنما يعني بالدرجة الأولى التناظر والتوازي الذي يتولد من العناصر المتقابلة، ابتداءً من الأصوات اللغوية المفردة، وانتهاءً بالتراكيب المبنية على نسق معين في صورة تناظرية مع نسق آخر، سواء كان يتبعه مباشرة بشكل متجاور، أو يأتي في الجانب الآخر الموازي له في الشطر الثاني من البيت، أو في الأبيات الأخرى التالية بصورة رأسية، فـ"المتضارعات أي عدد كانت ـ كان ذلك مسموعاً متناسباً من شأن النفس أن تستطيبه، ويداخلها التعجب من تأتِّي نسقه وإطّراد هيئاته وترتيباته المحفوظة"(
).

ويحدد حازم عدداً من القواعد (التحويلية) الإجرائية كالحذف والإضافة، والإبدال والتعديل والتقديم وغيرها، فالمبدع يستطيع تحقيق ظاهرة التناسب بين العناصر اللغوية من خلال "إسكان متحرك أو تحريك ساكن، أو زيادة في اللفظ أو نقص منه، أو عدل صيغة إلى أخرى، أو تقديم وتأخير، أو إبدال لفظة مكان أخرى، أو اجتماع أكثر من واحد من هذه التغييرات"(
).

ومن خلال التناظر الصوتي أو التركيبي في البناء الشعري يتولد الإيقاع وتحدث اللذة والمتعة الفنية.  وتكاد خاصية التوازي الصوتي والنحوي التي تتولد منها الشعرية عند جاكبسون لا تختلف عما تنبه إليه حازم، بل تتطابق رؤيته إلى حد كبير مع رؤية الأخير لطبيعة التناسب أو التوازي ووظيفته التأثيرية على المتلقي، فيرى جاكبسون أن في الشعر "يكون الوزن بالضبط هو الذي يفرض بنية التوازي البنية التطريزية للبيت في عمومه، الوحدة النغمية وتكرار البيت والأجزاء العروضية التي تكونه تقتضي من عناصر الدلالة النحوية والمعجمية توزيعاً متوازياً ويحظى الصوتي هنا بالأسبقية على الدلالة، وعلى العكس من ذلك، نجد في النثر أن الوحدات الدلالية ذات الطاقة المختلفة هي التي تنظم بالأساس البنيات المتوازية"(
).

وعلى الرغم من أهمية التناسب في جذب النفوس وإيلاعها، فإن التنوع في تشكيل الوزن والتباعد بين العناصرالمتماثلة يكون أخف على النفس وأبلغ أثراً لأن "النفس في النقلة من بعض الكلمة المتنوعة المجاري إلى بعض على قانون محدود راحة "شديدة"، واستجداداً لنشاط السمع بالنقلة من حال إلى حال.."(
).  وبهذا التنوع في تتابع العناصر المتناسبة يخلو الكلام من الكزازة أو السباطة التي تحدث  ـ عادة ـ  من عملية تتابع السواكن أو تتابع الحركات في النص الشعري.

8ـ التذوق الفني:

يتجه حازم القرطاجني في جُلِّ أفكاره  ـ كما سبق أن بيَّنا ـ  إلى وضع نظرية شعرية تستند إلى قوانين تضبط عملية الإبداع الشعري من ناحية، وطرق تحليله ونقده من ناحية أخرى.  ذلك لأنه يدرك قوياً أن الشعر صناعة وأن الصناعة لابد أن تحكمها قوانين وأساليب محددة، وأن النقد فن لابد أن يخضع لقواعد أساسية تنطلق من أسس المادة التي يدرسها.

لذلك رأى أن "العرب لم تكن تستغني بصحة طباعها وجودة أفكارها عن تسديد طباعها وتقويمها، باعتبار معاني الكلام بالقوانين المصححة لها، وجعلها ذلك علماً تتدارسه في أنديتها ويستدرك به بعضهم على بعض، وتبصير بعضهم بعضاً في ذلك"(
).

وعلى الرغم من أهمية استنباط قوانين الشعرية، ومراعاتها إبداعاً ونقداً وتحليلاً، فإن حازماً يدرك أن هذه القوانين وحدها قد تعجز عن الإحاطة بكل كوامن العمل الشعري وأبعاده وأسراره، وتظل الحاجة ماسة إلى الاحتكام إلى الذوق السليم لتمييز جيد الكلام من رديئه؛ إذ إن "الذوق يكسب القوانين مرونة في كل من وعي الشاعر والناقد على الرغم من خضوع النص إلى قوانين كلية"(
).

لقد أوضح حازم "أن من المعاني المعبر عنها بالعبارات الحسنة ما تدرك له مع تلك العبارة حسناً لا تدركه له في غيرها من العبارات، ولا تقدِر أن تعبر عن الوجه الذي من أجله حُسن إيراد ذلك المعنى في تلك العبارة دون غيرها، ولا تعرب عن كنه حقيقته.  إنما هو شيء يدركه الطبع السليم والفكر السديد، ولا يستطيع فيه اللسان مجاراة الهاجس"(
).

ومن ثَّم فإن التذوق الفني السليم يشكل في نظريته الشعرية أساساً لا يقل أهمية عن غيره من أسس الشعرية التي حددها في منهاجه، والتي دارت حولها صفحات هذا البحث.

الخلاصة:

إن الشعرية كمنهج نقدي الحديث، لم يكن غائباً عن الفكر النقدي العربي القديم؛ وإنما تناوله نقادُنا القدماء، وفي مقدمتهم حازم القرطاجني، في كتاباتهم تنظيراً وتطبيقاً بوعي كامل، وإدراك حقيقي لأبعاد الصناعة الشعرية.

لقد أفاد حازم من الكتابات النقدية والبلاغية اليونانية، واستنطق النصوص الأدبية العربية بعقل واعٍ وذوق رفيع فاستطاع أن يبلور نظرية في الشعرية، تستند إلى مجموعة من القوانين والنظم التي تتحكم في عملية إنتاج النصوص الشعرية من ناحية، ونقدها وتحليلها وكشف أبعادها من ناحية أخرى.

حقاً كان حازم واعياً بقوانين الصناعة الشعرية، والوسائل الفنية الداعمة لها.  وكانت نظرته للشعرية (في الشعر والنثر) توازي إلى حد كبير الشعريات المعاصرة، فشعريته تحيط بجوانب العمل الأدبي، وتتحرك على مستوى السطوح والأعماق، فعلى المستوى الأول تتناول بنيته اللغوية، وما ينشأ بينها من علاقات نحوية متشابكة، ومتقاطعة، وتعمل على مستوى الأعماق فتكشف عن الأبنية الدلالية الكبرى، والأبنية الصغرى، وما يقوم بينها من تلاحم دلالي وتركيبي يحفظ للنص تماسكه ووحدته.

حصر حازم قواعد الشعرية في ثمانية عناصر، تتفاوت فيما بينها فاعلية وتأثيراً وهي: التخييل، والتصوير الحسي، والنظم والتركيب والتناص، والتماسك النصي، والإغراب والتعجيب، والوزن والإيقاع والتذوق الفني.  وهذا ما حاول البحث أن يفك مغاليقه، ويحدد أبعاده في ضوء مناهج الشعرية الحديثة.
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بنية التوازي في ديوان

هاتِ لي عين الرضا

هاتِ لي عين السخط

                 للشاعر علي الخليلي
تقديم :


من المسلم به أن النص الأدبي عموماً ، والشعري بوجه خاص ، عالم مليء بالأسرار والألغاز الفنية التي يحاول القارئ أو الناقد فكّ مغاليقها ، أو الوقوف على حافة إدراكها وفهمها في محاولة للاقتراب أكثر من كُنه العمل الأدبي ومكوناته ، وكلما أمعن القارئ أو الناقد النظر في نص ما ، اكتشف أشياء لم ترد في خاطره ، وقد لا يتوقعها ، وبإدراكه لها أو لبعضها يزداد قرباً من عالم النص ، فيعدّل من مداركه وطرائقه في التناول والفهم والتحليل .


ولما كان النص الأدبي ، بل النص الشعري ، صناعة لغوية إبداعية قبل كل شيء ، فإن هذه الصناعة لابد أن تنطوي على وسائل وأدوات خاصة بها تسهم في التكوين والبناء ، ولاشك أن النص الشعري يختلف عن بقية النصوص الأدبية بما ينطوي عليه من لغة فنية مركزة ، وكثافة دلالية مرتفعة وتناغم إيقاعي بين وحداته المكونة له ، وانتقاء متميز لمفرداته وتراكيبه وصوره .


إننا لسنا في مقام البحث في خصائص النص الشعري كلها أو التنظير لها ، وإنما نسعى من خلال هذه الدراسة إلى إلقاء الضوء على واحدة من بين جملة خصائصه الفنية ، وهي خاصية التوازي ، كما تتجلى في ديوان الشاعر علي الخليلي (1) " هات لي عين الرضا ، هات لي عين السخط " .


إن النص الشعري يقوم في طبيعة تكوينه على تنظيم مكوناته اللغوية الصوتية والمعجمية والتركيبية والدلالية بطريقة خاصة ، أساسها التشاكل والتخالف بين وحداته ، بحيث تحاكي كل وحدة لغوية قائمة في النص وحدة أخرى ـ سلباً أو إيجاباً ـ في موضع آخر من مواضع بنائه اللغوي .  وهو ما ينتج عنه نوع من التفاعل المستمر بين وحداته من ناحية ، وتحقيق أكبر قدر من التناغم الإيقاعي والتأثير الفني من ناحية أخرى .


وإذا كان بيت الشعر أو حتى السطر الشعري ، ينطوي على بنية صوتية متكررة بالدرجة الأولى ، وهي أقوى سماته البارزة ، فإن ذلك يتطلب من المبدع أن يقوم برصف كلماته وأنساقه التركيبية بطريقة هندسية مخصوصة ، تؤكد عملية التناسب الصوتي بين وحداته وتناغمها ؛ لأن غياب التنسيق والتنظيم بين الوحدات اللغوية يفقد النص هويته .  إن الوزن في الشعر " هو الذي يفرض بنية التوازي : البنية التطريزية للبيت في عمومه ،  الوحدة النغمية وتكرار البيت والأجزاء العروضية التي تكوّنه تقتضى من عناصر الدلالة النحوية والمعجمية توزيعاً متوازياً " . (2) يسهم في تشكيل النغمة الإيقاعية ورسم حدودها وملامحها الصوتية ، ويكسب النص الشعري انسجاماً واضحاً يُدخل به المتعة إلى نفس المتلقـي .


إن التحليل اللساني الحق للعمل الأدبي ينبغي أن ينحصر في كشف النسق اللغوي الكامن في بنيته بتمثلاته المتعددة : الصوتية ، والتركيبية ، والنحوية ، والدلالية " إن كل مجموعة من الظواهر التي يعالجها العلم الحديث تعالج لا باعتبارها تجميعاً ميكانيكياً بل كوحدة بنيوية كنسق ، والمهمة الأساسية هي اكتشاف قوانين النسق الجوهرية سكونية كانت أو دينامية " (3) .


وبالوقوف عند مفهوم التوازي فإننا نرى أن دلالته النقدية لا تختلف كثيراً عن مفهومه اللغوي ، ففي اللغة يعني المحاذاة والتقابل والتناظر ، ففي لسان العرب " وَزَى الشيء يزي : اجتمع وتقبض ، والموازاة : المقابلة والمواجهة ، قال : والأصل فيه الهمزة ، يقال : آزيته إذا حاذيته ، قال الجوهري : ولا تقل وازيته ، وغيره أجازه على تخفيف الهمزة وقلبها " (4) .


وفي المعجم الوسيط ( وازاه ) : قابله وواجهه ، ( توازى ) الشيئان : وازى أحدهما الآخر " (5).  ومعنى ذلك أن التوازي يقتضي وجود شيئين أو أكثر تقوم بينهما علاقة تناسب  ( تقابل أو تشابه ) ، وكون أن الشعر يقوم على مبدأ التشابه بين وحداته الوزنية والإيقاعية ، فإن عملية التوازي تصبح ضرورة من ضرورات بناء لغته الشعرية .


ولا يفهم من سيطرة مبدأ التشابه على بنية النص الشعري ، أن الأمر مقصور على تشابه التفعيلات الوزنية أو تقابلها من أجل خلق الإيقاع الموسيقي فحسب ، وإنما تمتد فاعليته لتصيب مجمل مكونات النص الشعري ، في بنيتيه : السطحية والعميقة ، لذلك فطن رومان جاكوبسون في تناوله للوظيفة الشعرية إلى أن الشعرية في الشعر إنما تنتج من إسقاط مبدأ التشابه في محور الاختيار على محور التأليف ، وبه تتاح أمام المبدع إمكانات أوسع لخلق المتشابهات والمتوازيات ، تشمل البنية الإفرادية والتركيبية معاً ، وإذا كانت البنية الإفرادية محدودة بحدود مفردات اللغة ، فإن مجال الإبداع والخلق يتجلى في أحسن صوره في البنية التركيبية وأنساقها المتعددة .    وهو ما دفع كثيراً من النقاد إلى حصر باب التوازي في البنية النحوية ، باعتباره شكلاً من " أشكال النظام النحوي الذي يتمثل في تقسيم الفقرات بشكل متماثل في الطول والنغمة والتكوين النحوي ، بحيث تبرز عناصر متماثلة في مواقع متقابلة في الخطاب ، وقد يسمى التشاكل . وهو ظاهرة جوهرية في لغة الشعر انتبه إليها جاكوبسون بقوة واعتمد عليها ليفين في تحليله لأشكال التزاوج الشعرية " (6) .

       ولاشك أن للتكرار اتصالاً قوياً ببنية التوازي ، وهو مكوّن من مكوناتها الأساسية ، حيث تبرز على السطح أشكال عديدة من التكرارات الصوتية والمعجمية والتركيبية والدلالية ، ولكن في مقابل بنية التكرار أو التشابه تأتي المخالفة أو المقابلة التي تحد من عملية الرتابة وضعف الجاذبية التي تنتج عن تواتر الظاهرة التكرارية ، فالشعرية في حقيقة أمرها " نتاج تفاعل بين المؤالفة المنتجة والمخالفة المعارضة لها "(7).


إن " تردد البنية التوازنية بالقدر الذي يسمح لها بالظهور بشكل قوي يـؤدي إلـى تغييـرها تلافياً للتألية ، فكل شكل يهيمن بصورة تخفي نقيضه يصير آليـاً ويفقـد فاعليــته " (8) .


وهذه خاصية من خصائص لغة الفن ، أي أنه لا يقف عند حد معين بل هو دائماً في تنام مستمر ، وخلق متجدد ، لا يبنى قاعدة إلا يتجاوزها ، وبهذا التجاوز تتجدد حيويته وجدته وغرابته .


وإذا حاولنا أن نكشف عن بنية التوازي ووظيفتها الشعرية في ديوان علي الخليلي      " هات لي عين الرضا ، هات لي عين السخط " فإننا سنحاول أن نقف عند معظم أشكال التوازي الماثلة في النص الشعري وليس كلها ، لأن أي كلام لا يخلو من ظاهرة التوازي سواء أكان وجودها بشكل مكثف أو بشكل عرضي ، ونحن لا يعنينا كثيراً إلا ما تقف وراءه مقصدية المبدع ، وما يبرز على السطح بشكل لافت ومؤثر في بنية النص الشعري .

وقراءة سريعة للديوان تكشف عن تجلي ظاهرة التوازي بشكل لافت للنظر في بنيته ، وأن الشاعر قد وظفها توظيفاً فنياً دقيقاً سواء في اختيار مفرداته أو بناء جمله أو معانيه أو أصواته .
ووقفه متأنية أمام اسم الديوان " هات لي عين الرضا ، هات لي عين السخط " تكشف عن تحقق أكثر من شكل من أشكال التوازي فيه ، وأبرزها التوازي التركيبي ، إذ إن الشاعر جعل اسم الديوان يشتمل على جملتين متوازيتين نحوياً تتكون كل منها من: اسم فعل أمر، وفاعل ضمير مستتر، وجار ومجرور ، ومفعول به ، ومضاف إليه ، والتوازي المعجمي حيث تكررت معظم الكلمات بعينها ( هات ، لي ، عين ، ) وتقابلت كلمتا الرضا والسخط .  والتوازن الدلالي الذي يتمثل في حمل كل جملة دلالة مقابلة لدلالة الجملة الأخرى ، كما تمثل التوازن الصوتي في بروز أصوات بعينها في مواقع متناظرة ؛ كالهاء والتاء والياء والضاد والطاء ، وانطلاقاً من هذه الملاحظات الأولية سنحاول أن نكشف عن أنساق التوازي التي تجلت بشكل بارز في ديوان الشاعر ، وهي التوازي الصوتي ، والتوازي المعجمي ، والتوازي التركيبي ، والتوازي الدلالي .

أولاً ـ التوازي الصوتي 


لاشك أن الشاعر علي الخليلي قد لجأ إلى نسق التوازي الصوتي في شعره بشكل كبير وخاصةً أنه جمع في نتاجه بين قصيدة التفعيلة وقصيدة النثر التي تفتقر إلى الوزن العروضـي ، وتستعيض عنه بعناصر التشابه والتقابل التي تتوزع على طول السطر الشعـري ، فشعراء قصيدة النثر يعملون على إسقاط الوزن العروضي والتحرر من القيود التقليدية للصناعة الشعرية ، ليلزموا أنفسهم بتكنيكات فنية ربما تكون أصعب مراساً وأدق استخداماً مما هو مألوف في بناء لغة الشعر ، كترتيب الأصوات داخل الجمل ، أو انتقاء الكلمات ذات الترتيب الصوتي المعين ، أو خلق نوع من التشاكل التركيبي النحوي والصرفـي ، مما ينتج بنية إيقاعية من نوع مختلف عما ألفناه في القصيدة التقليدية أو قصيدة التفعيلة وهذا أمر لا يقوى عليه أي شاعر ، ولا يتقنه إلا فئة محدودة من الشعراء الذين عشقوا اللغة وأدركوا أسرار تشكيلها الجمالي .   ولاشك " أن التقاط التوازي الصوتي يقوم على التقاط البنيات الصوتية الملحوظة ، وليس التوقف عند كل تماثل أو تخالف صوتي ؛ إذ لا يخلـو بيـت من الشعر من هذه الظاهرة " (9) وبمتابعة ديوان الشاعر نستطيع أن نكشف عن بعض التكنيكات الفنية الصوتية التي استغلها الشاعر ، وأهم مظاهر التوازي الظاهرة والخفية التي تجلت في ديوانه الشعري .


والبحث عن الصور التوازنية الصوتية في الديوان يدفعنا إلى رصد الأصوات المتوازية من حيث تراكمها الصوتي ، والفضاء التوازني (10) الذي تشغله في بنية النص ، لأن كم الأصوات المتشابهة المتكررة والمتقابلة أحياناً يكشف عن درجة التوازي وكثافتها في لغة النص ، كما أن توزيعها على مسافات متقاربة أو متباعدة يؤدي درواً في إنتاج النغمة الإيقاعية السائدة من ناحية ، ويعكس الجانب النفسي والانفعالي الذي يتحكم في النفس الشاعرة من ناحية أخرى .


من ذلك نرى أن الشاعر يحاول أن يبني النغمة الإيقاعية من أصوات عينها تتكرر وتتوزع على مسافات محددة تسهم في تشكيلها وبروزها ، ففي مطلع قصيدة     ( ضيقي مراحي ، قيدي سمائي ) يحاول الشاعر أن يكرر صوتاً بعينه ( الشين ) في الجمل المتناظـرة ، بحيث يؤدي وروده في مواقع عينها ، إلى بروز خاصية التوازي في الأسطر الشعرية ، يقول :


إلى صلصال فلسطيني 


الفينيق ، حلم البشر ، الشاطر حسن ، 


الرضيع الشهيد ، شاكر باسم يوسف شواهنة .(11)

إن تكرار صوت الشين ، في خمس جمل متتالية ومتناظرة ، أدى إلى ظهور نغمة متميزة ومتوازية ، وإذا كان صوت السين من الأصوات المماثلة لصوت الشين في الصفات الصوتية ، والمقارب له في المخرج ، فإن التوازي الصوتي يمتد على طول المقطع الشعري من بدايته إلى نهايته ، ولا يفصل بين الأجزاء المتناظرة المتوازية سوى كلمة واحدة هي                 ( الفينيق ) التي جاءت على سبيل قطع الامتداد الصوتي ، ليعود بعدها مرة أخرى في صورة أشد تركيزاً وأكثر كثافة ، لعل اسم الشهيد  " شاكر باسم يوسف شواهنة " كان سبباً في إيثار هذين الصوتين على غيرهما ، وتضمينهما في ثنايا النص الشعري .


وتكثيف التماثل الصوتي في الأسطر الشعرية جاء عوضاً عن فقدان الوزن العروضي في الأسطر ، بحيث يغنى أحياناً بروز النغمة الصوتية عن التساوي الوزني للتفاعيل .


وأحياناً يكون التوازي الصوتي متجسداً في صفات الأصوات لا في مخارجها ، بحيث يتوازى تباعد مخارج الأصوات ، مع تقارب الصفات والخصائص النطقية ، وتأخذ هذه الأصوات أدواراً متعاقبة فيما بينها ، بحيث يؤدي حضور بعضها بكثافة معينة في موضع من الصياغة ، إلى بروز صوت آخر يفارقه في المخرج ، لكنه يوازيه في الصفات ، كالتماثل في صفات الهمس والجهر ، والشدة والرخاوة ، والترقيق والتفخيم .

يقول الشاعر : 
1. أذنت لي حرقة قلبي 

2. أن أشقى 
3. فتدانيت ومتّ 
4. وعرفت الحالة حالات 
5. في الرق وفي العتق 
6. وآخيت البرق 
7. وواسيتُ رفاتي (12)

ففي الأسطر ( 1 ، 2 ، 3 ، 6 ) نرى توازياً صوتياً بين ( التاء والقاف ) تمثّل في تقابل صفات الترقيق والتفخيم ، وفي تماثل صفتي الشدة والهمس .


وفي السطرين ( 4 ، 7 ) يوجد توازٍ بين ( التاء والفاء ) ، حيث يتقابل الصوتان في صفتي الشدة والرخاوة ، ويتماثلان في صفتي الهمس والترقيق ، وفي السطر ( 5 ) يوجد توازٍ بين ( الفاء والقاف ) ، حيث يتقابل الصوتان في صفتي الشدة والرخاوة والترقيق والتفخيم ، ويتماثلان في صفة الهمس .  وقد حاول الشاعر في جميع الأصوات المتوازية المتناظرة أن يوالي بينها في الظهور ؛ ليجسد طبيعة التوازي التي يسعى إلى تحقيقها .


وبالربط بين التوازي الصوتي والدلالي نرى توازياً بينهما يحكمه المد الانفعالي والشعوري في الصياغة ، حيث نرى أصوات الهمس تتوازي مع هبوط الانفعال الشعوري وهدوئه ، وفي مقدمتها صوت التاء ( فتدانيت ومت ، عرفت الحالة حـالات ، واسيـت رفاتي ) ، في حين تبرز أصوات التفخيم ( القاف ) مع علو الموجة الانفعالية وبلوغها الذروة في الهرم الدلالي للمقطع الشعري ( حرقة قلبي ، أشقى في الرق في العتق ، وآخيت البرق ).

     وإذا كان التوازي الدلالي من أشكال التوازي غير الظاهرة على سطح الصياغة ، فإن التوازي الصوتي /الدلالي أكثر خفاء ودقة في بناء النص الشعري ، ولا يستطيع أي شاعر أن يوظفه إلا بعد ممارسة وإحساس شعري بقيمة الصوت ودوره في حمل المعنى ومناسبته له.


ومن أشكال التوازي الصوتي التي يلجأ إليها الشاعر ، أن بروز صوت بعينة أو ما يمكن تسميته ببذرة الإخصاب الصوتي في كلمة ما يضغط على ذاكرته ، ويجعله يستدعي كلمة أخرى تحتوى على صوت أو أكثر من أصوات الكلمة المولّدة لحركة التوازي ، وعلى الرغم من أن الأصوات داخل بنية الكلمات تتوزع بطريقة اعتباطية ، تفقد المتكلم قدرته على الاختيـار ، فإن " الكلام المنجز وبخاصة الخطاب الشعري يحاول بوعي أو بدونه مقاومة تلك المصادفة ، وتحديد ذلك الاعتباط منمياً تردد الأصوات الملائمة للمضمون " .(13) وكثيراً ما يكون هذا النمط من التوازي بين الكلمات المتجاورة ، أو القريبة من بعضها في الصياغة . يقول الشاعر :

عواف ،
لتطحن من حنطة الروح ،
من حفنة الصابرين  
طحين الشغاف 

وتملأ خابية الجائعين الضعاف 

وتسقط في بئرها دونهم ،
نجمة ، لا شهود ولا قبرات 

العيون 

تؤرخ صرختها في المطاف 

عواف ، عواف 

لقد برأتك الرياح 

فماذا تخاف ؟ (14)

حاول الشاعر بقصد فني أن يضمن الأسطر الشعرية أصواتاً بعينها ، تسهم في خلق تناغم صوتي بارز ( كأصوات الفاء والنون والحاء ) ، فالفاء وهي الصوت المهيمن على المقطع الشعري تكرر بصورة مكثفة في معظم الأسطر الشعرية ( 8 : 12 ) ( عواف ، حفنة ، الشغاف ، الضعاف ، في ، المطاف ، عواف ، عواف ، تخاف ) .


كما أن صوتي النون والحاء تكررا بشكل مكثف أيضاً في الكلمات المتجاورة المتعاقبة ( لتطحن ، حنطة ، الروح ، حفنة ، طحين .. ) مما يخلق نوعاً من التوازي الصوتي القوي في مواضع بعينها من الصياغة ، ثم يعود الشاعر ليكرر طريقته في استنبـات الأصوات المتوازية في الكلمات المتوالية أو المتقاربة كصوت الخـاء مثــلاً ( مؤرخ ، صرختها ) ... وهكذا ،،


ولو تتبعنا صوت الفاء مثلاً بصورة أكثر تفصيلاً ، فإننا نلاحظ أن الفاء بما يحمله من خاصية صوتية فريدة بين أصوات اللغة العربية ، وبما يصاحبه من حفيف واحتكاك صوتي ينتج عن التقاء الأسنان العليا بباطن الشفة السفلى ، جاء متوافقاً مع الشعور بالضجر من الوضع اللا إنساني ، الذي يعيشه الإنسان الفلسطيني ، الأمر الذي ينشأ عنه تواز صوتي دلالي في آن معاً ، ومما زاد من حضور بنية التوازي في النص أن الشاعر استغل أكثر من وسيلة في بناء عملية التوازي منها : 

- توازي وقوع صوت الفاء في بداية المقطع مع وقوعه في نهايته .

- إن صوت الفاء يشكل صوت القافية الأكثر تردداً في نهاية الأسطر ، بحيث تؤدي الوقفة الصوتية في نهاية الأسطر ، وفي نهاية الجمل النحوية إلى زيادة المسافة الزمنية لحضور هذا الصوت في الذهن . 
- استغل بنية التكرار اللفظي ( عواف  عواف ) بشكل تجاوري ليعمل على تكثيف حضور صوت الفاء وتجاوبه مع الأصوات المناظرة له في مواضع مختلفة من الصياغة .


ولا تخلو عملية التوازي الصوتي من تردد الصوت في مواضع متفرقة من الصياغة ، بحيث لا يغيب عن موضع ما إلا ليحضر بصورة أقوى ، وينتج عنه صدى ينضم إلى أصداء سابقة ، مازالت تتردد في ردهات النص .


ويكرر الشاعر طريقته في استدعاء الكلمات المتجانسة صوتياً في مواضع أخرى من النص يقول :


وماذا ترش على الماء بالماء ،


من بذرة شرّشت في الجراح 


مئــات الشــروش ،

وأعطت عناقيدها للقطاف (15)

فكلمة ( ترش ) التي اختارها الشاعر من بين مجموعة من البدائل اللغوية التي قد تكون أقوى دلالة منها مثل : ( تسقي ـ تغمر ـ تروي ـ تملأ ) جاءت لتتوازى مع كلمات أخرى تحكمها البنية التكرارية ، ويصبح صوتا الشين والراء هما المهيمنان على معظم البنية الصوتية للكلمات الثلاث ( ترش ، شرشت ، الشروش ) .


وإذا كانت هذه الكلمات تحكمها بنية التجانس الصوتي والتوازي الموقعي أيضاً ، حيث وقعت على مسافات متساوية وسط الأسطر الشعرية ، فإن هناك توازياً من نوع آخر يندرج في الجانب الدلالي من حيث درجة قوته وتأثيره ، ( فالرش ) يحمل دلالة رقيقة خفيفة سرعان ما ينفك تلاحمها بالأشياء ، ولا يتعدى ملامسة السطح الخارجي لها .  في حين تحمل كلمة   ( شرشت ) معنى التجذر والتعمق والثبات ، مما يجعل الكلمتين تمثلان حركة متوازية خفية على المستوى الدلالي .  وما يعضد هذه الحركة ما تكشف عنه الكلمة الأولى من عدم جدوى حدوث الفعل ( ماذا ترش على الماء بالماء) ، وما تحمله الكلمة الثانية ( شرشت ) من دلالة قوية في تحقيق الناتج الخارجي ( وأعطت عناقيدها للقطاف ) وتغليب جانب القوة والثبات على جانب الضعف والانفكاك جعل الشاعر يردف الكلمة الثانية ( شرشت ) بكلمة من جنسها هي ( الشروش ) لتضاعف المعنى الذي أفرزته الكلمة السابقة ، بحكم " أن تعادل الأصوات يتضمن تعادلاً معنوياً بدون نقاش " (16)

ومن الوسائل الفنية التي يستغلها الشاعر في تحقيق بنية التوازي الصوتي في خطابه الشعري ، أنه يجعل الصوت المتوازي متوافقاً في موقعه مع نهاية التفعيلة الوزنية ، كما في قوله :

1. للطائر الدوري ،

2. قالت الغصون والجذوع والجذور 
3. بيرق يعلو 
4. وقادم بما مضى 
5. يعزز الجسور 
6. من يدٍ إلى يدٍ
7. ومن فمٍ إلى فمٍ
8. ومن دمًٍ إلى دمًٍ
9. ومن غمامةٍ 
   10. إلى علامةٍ 

   11. هنيهة يا روح (17)

ففي الأسطر الشعرية الخمسة الأولى ـ ماعدا السطر الرابع ـ كرر الشاعر الصائت ( الواو ) في مواقع متعددة من الصياغة ( الغصون ، الجذوع ، الجذور ، الجسور ) وجميعها جاء متوافقاً مع نهاية التفعيلة الوزنية ( مستفعلن / مفاعلن ) مما أسهم في ظهور النغمة الإيقاعية ، تلك التي أنتجتها عوامل عدة متضافرة هي :

1. طبيعة الصوت الصائت ( الواو ) وما يتمتع به من بروز صوتي في السمع .

2. الوقوف المؤقت على نهاية التفعيلة الوزنية يكسب النغمة مساحة زمنية أطول .
3. تكرار الصوت ( الواو ) في مواقع متعددة .
4. تكرار الصيغ الصرفية للكلمات ( فعول ) التي تضمنت الصوت الموازي .
ويستخدم الشاعر أيضا نسق التوازي نفسه في بقية الأسطر ، حيث جعل من التنوين في نهاية الكلمات صوتا متوازيا يتآزر مع نهاية التفعيلة في إنتاج النغمة الإيقاعية ، وجاءت الكلمات المنونة متساوية في أطوالها ، ومتجانسة في بنائها الصوتـي ، مما ينتج بنية الترصيع كما أطلق عليها البلاغيون القدماء . (18)
.............................

..................... مـ
1. من يدٍ إلى يدٍ

تفْعلن متفْعلـن 
2. ومن فمٍ إلى فمٍ          
متفْعلن متفْعلـن 
3. ومن دمٍ إلى دمٍ         
متفْعلن متفْعلن
4. ومن غمامةٍ            
متفْعلن متفْــ
5. إلى غلامة 

علن متفْعلـن
6. هنيهة يا روح 

متفْعلن فاعلن 


ومما يلاحظ أن نسق التوازي لم ينكسر إلا في التفعيلة الثامنة في السطر الرابع ، حيث جاء التنوين في نهاية الكلمة ( غمامة ) مكوناً الوتد في صدر التفعيلة ( الثامنة ) لا في نهايتها ، وهو أمر لم يضعف النغمة الإيقاعية ، بقدر ما يعيد إليها حيويتها ويجددها ، ويقلل من رتابتها وجمودها .


وباستخدام الشاعر للتنوين كصوت متوازٍ لم يبتعد كثيراً عن القيمة الصوتية التي بدأ بها ، وهي صوت ( الواو ) الصائت ، إذ إن كلاً منهما يشكل صوتاً ممتداً يكثر استخدامه في الشعر لتحقيق نغمة الترنم والإنشاد ( فالقاسم المشترك بين نون التنوين وهي ساكنة وبين المد هو الامتداد والترنم " (19)

ولذلك يصبح التنوين امتداداً لظاهرة صوتية بارزة في الأسطر تمثلت في واو المد وموازياً لها في الوقت نفسه ، بوقوعه في نهاية التفعيلة الوزنية المكونة للبناء الموسيقى للصياغة الشعرية .

والتقفية أو كما يسميه د. مصطفي السعدني(20) التجانس الخلفي يمثل شكلاً من أشكال التوازي الصوتي البارز في بناء لغة الشعر ، إذ إن الشاعر الحديث على الرغم من أنه قد خرج على نظام القصيدة التقليدية ، وانخرط في بحر قصيدة التفعيلة أو قصيدة النثر ، فإنه لم يتنصل من كل المقومات الصوتية التي تنتج إيقاعاً موسيقياً غنياً وخافتاً ، يمتع ولا يمل ، ويسترق حضوره في النص ليحدث في نفس المتلقي متعة المفاجأة غير المتوقعة ، ويبعث من جديد نغمة كادت أن تختفي في ذاكرته مما يجعله يشعر بالنشوة واللذة الفنية ، فعن طريق     " المفاجأة والدهشة ، أو المفاجأة والتوقع ، أو المفاجأة وخيبة الظن تحدث حالة من التنويم ، أو الاستسلام إلى حد الغياب في النص الشعري الذي يتسم بتشكل النسق " .(21) 

وهذا التجدد الصوتي الذي يحييه الشاعر من حين إلى آخر إنما هو نوع من التوازي الصوتي الذي يحكم بنية الشعر ويميزه عن غيره من أنواع القول .


والشاعر علي الخليلي حينما يبني قوافيه إنما يحاول أن يجعل حضورها يقع على مسافات متباعدة ، ليرفع من درجة المفاجأة ومخالفة التوقع ، وإذا توالت متتابعة في مواضع من ديوانه الشعري فهي لا تتجاوز في معظم الأحيان النسق الثنائي المتوازي .

يقول :

1. وأنا وحدي 

2. أفرش خدي 
3. للأطفال 
4. وأخرج من هذا الخرس إلى البرق 
5. أخلخل هذا الشرق 
6. وأنفخ فيه الروح 
7. صبياً من صبيان الفلاحين 
8. وخبز طوابين 
9. لم يتعفن في الشق 
10. فإذا الواحد كثر 

11. ستة مليارات من بشر باقين (22)

يبنى الشاعر مقطعة الشعري على قافية ثنائية يفصل بين كل صوتين متوازنين ومتواليين صوت مخالف منفرد يكسر رتابة التكرار الصوتي من ناحية ، والنسق الثنائي من ناحية أخرى ، ثم يعود النسق الثنائي مرة أخرى للظهور بأصوات متوازية جديدة وهكذا ، اللهم إلا في السطرين التاسع والحادي عشر ، حيث استدعى الشاعر في كل منهما صوتاً منفرداً يتوازى مع أصوات القافية السابقة ، فكانا بمثابة ترجيع صوتي جميل يعيد النغمة السابقة له ويؤكدها في صورة تخلو من الرتابة والملـل ، فمع " تشكل النسق وانحلاله يتولد التوتر المصاحب للتوقع الذي لا يتم إشباعه في هذا النسق لفرط سرعة مجيء وزاول مثل هذه اللازمة " .(23)

ولاشك أن النسق التقفوي الذي اختاره الشاعر جاء متساوقاً مع الحالة الشعورية والانفعالية التي يعيشها ، فهو يبوح بموقفه الثائر أمام تبلد مشاعر الآخرين وبرودتها تجاه القضايا الإنسانية الساخنة التي يعيشها شعبه ، فلا يجد إلا ذاته متفاعلاً مع هذا الواقع ، ومحاولاً تغييره بكل ما يمتلك من إرادة ، فكانت التقفية الثنائية المتسارعة متجاوبة مع هذا الاندفاع الشعوري المتوتر الذي تعيشه الذات .


وفي كثير من الأحيان يسعى الشاعر إلى تغييب القافية بشكل متعمد ، ليوهم المتلقي بانتهاء حركتها ، ثم يفاجئه بعودتها ، فتأتي على غرة ، حاملة كثيراً من اللذة الإمتاع يقول:

1. قلت يا أجمل من كل لغاتي 




أ

2. لثغة الصاعد من قلبي الكليم 




ب
3. كيف لا أشهد من بعض شتاتي 




أ
4. من شهودي كلمات كلماتي 




أ
5. شربت من ظمئي 






ج
6. وانتشرت ملء جهاتي 





أ
7. وتماهت في الصميم 





ب
8. لحبيبي غابة الوحش تمادت 




د
9. في حصاري ، وملاك الياسمين 




هـ

 10. أين ، لا أين ، فما أغناه عني 




و

 11. جاهلاً سر صفاتي 





أ

 12. وهو الواصف والموصوف 




ز

 13. علامي العليم (24)






ب



يبدو الشاعر مراوغاً في كشف النسق الإيقاعي للقافية ، وكل نسق صوتي يمكن أن يمسك به المتلقي سرعان ما يفقده أمام ظهور نسق صوتي آخر .


ولكن لا يعني ذلك أن التجانس الصوتي الخلفي غير متوفر أو القافية غير متحققة ، لأن كل صوت يتوازى مع صوت آخر في مواقع لا يرقبها المتلقي ، فيحدث لديه صدمة موسيقية جميلة لا تتحقق لو التزم الشاعر بنسق ثابت ومحدد ، بل إن الشاعر تعمد أن يكسر نسق التوازي في الأسطر الشعرية : الثامن ، والتاسع ، والعاشـر ، والثاني عشر ، حيث جاء بأصوات تتوازى مع غيرها على مستوى من التخالف لا التماثل ، ليكسب نسق التوازي طزاجة وجدة ممتعة .


وأحياناً يغيب الشاعر علي الخليلى ، التوازن الصوتي الخارجي ( القافية ) تماماً وينكفئ إلى داخل الأسطر الشعرية ، ليستعيض عنه بالتوازي الصوتي الداخلي ( النظم ) ، فتنشط عملية التوازي بين الأصوات المكونة للكلمات داخل الأسطر الشعرية ، يقول :

1. قد أطرق الباب عشرين مرة ، عند منزل مهجور ،
2. وقد أسافر إلى الأندلس ، في كتاب مدروس مهمل ، 
3. وقد أردّد " نكتة " عمرها مائة عام ،
4. وقد أقنع بحكايات جدتي عن قصص العمر كله ،
5. ولكنني أظل في الساعة الملحّة من هذا الصبح ، محتاجاً لأكثر من كذبة بيضاء تتراكـم
6. وراء الأبواب المغلقة ، والأوطان المنسية ، والضحك المسحوق والأعمار المقصوفة .(25)

مما يلاحظ أن الأسطر ليست موزونة وتنسب إلى قصيدة النثر ، والشاعر لم يحاول أن ينهي أسطره الشعرية بقافية محددة ، واستعاض عن ذلك بالاعتماد على ظاهرة التكرار لكلمة " وقد " متبوعة بالفعل المضارع ، ثم اعتمد على تكرار الأصوات الداخلية كصوت      ( السين ) في السطر الثاني و ( الدال والراء ) في السطر الثالث ، ( القاف والكاف ) في السطر الرابع ، وبنية الوصف والموصوف المتكررة في السطر السادس ، وهكذا ....


إن هذا يؤكد ما ذهب إليه " شوسري " من أن " بعض القصائد تستمد إيقاعها وموسيقاها من وجود نظام داخلي ضمني غير معلن من التواترات الصوتية والدلالية المميـزة ، مستقل تمام الاستقلال عن التنسيق التركيبي النحوي لهذه القصائد ، ويضاف نظام التواترات هذا إلى نظام القافية الخارجي والصارم والمقنن " .(26)
ثانياً ـ التوازي المعجمــي


إن التوازي المعجمي يتمثل بشكل أساسي في ترديد المفردة اللغوية بصورة تكرارية أو ترادفية أو تقابلية ، وكل صورة منها تؤدي وظيفة أساسية معينة إلى جانب وظائف أخرى ثانوية قد تصاحبها ، فتزيد من دورها الفاعل في بناء لغة الشعر .


إن رصد أشكال التوازي المعجمي عند الشاعر وبيان قيمها الأسلوبية يدعونا إلى تتبع هذه الأشكال على محورين : الأفقي ، حيث تقع المفردات المتوازية في خط مستقيم على طول السطر الشعري ، والرأسي حيث تقع المفردات في الأسطر الشعرية بشكل تعاقبي في مواقع متناظرة أو مخالفة لبعضها بعضاً ، ولاشك أن توزيعها المكاني يؤدي دوراً حاسماً في تحقيق وظيفتها الشعرية ودرجة كثافتها .


ويمكن أن نكشف عن أشكال التوازي المعجمي من خلال تناول بنيات التكرار والتجنيس والترادف والتقابل سواء تمّ توزيع هذه البنيات على المحور الأفقي أو المحور الرأسي .

    ولاشك في أن هذه البنيات المتوازية لا يوظفها الشاعر في خطابه بشكل منفصـل ، وإنما قد تتجاور مع بعضها بعضاً في الموضع الواحد فتزيد من عملية تكثيف ظاهرة التوازي ، أو تتباعد بحيث تبدو للقارئ وكأنها تعمل بشكل مستقل عن غيرها .

1 ـ التكـــرار 

      لعل بنية التكرار من أكثر الأشكال التعبيرية التي يستخدمها الشعراء وخاصة المحدثين ، في بناء نصوصهم الشعرية ، لما تحققه من تناسب بين الوحدات اللغوية ، وما يترتب على ذلك من توافق إيقاعي أو دلالي في الجملة أو العبارة . الأمر الذي كان قد جعل البلاغيين القدماء يولون التكرار عناية خاصة ، إذ رصدوا أشكاله وأطلقوا المصطلحات البديعية استناداً إلى مواقع تردده في الكلام ، فتحدثوا عن الترديد ، والترصيع  ، وتشابه الأطراف ، ورد الإعجاز على الصدور ، والتصريع وغيرها (27)

ونحن في الواقع لا يهمنا البحث عن هذه الأشكال التقليدية وغيرها في ديوان علي الخليلي ، بقدر ما يهمنا رصد ما هو متحقق منها وشائع في نصه الشعري .  ولعل بنية رد الإعجاز على الصدور من أكثر أشكال التكرار تردداً في ديوان الشاعر ،  إذ يجعل إحدى الكلمتين في نهاية السطر الشعري ، والأخرى تقع على مسافات مختلفة من بداية السطر نفسه ، يقول :


في السنين التي سقطت من فضاء السنين خراباً 

سمعت النداء ، فلبيت حتى أزمزم ماء النداء 

وأورثه نطفة من صبابة مائي 

فضيقي مراحي 


وقيدي سمائي 

وهذا الفضاء ، الفسيح فضائي 

وداء الصبابة دائي .(28)
     من الملاحظ أن بنية التوازي تهيمن على النص الشعري بشكل مكثف ولافت للنظر ، فقد استطاع الشاعر أن يوظف أكثر من شكل من أشكال التوازي ، أبرزها التكرار الذي جاء في أربعة أسطر من سبعة ، وهي عدد أسطر المقطع الشعري على هذا النحو : السنين السنين / النداء النداء / الفضاء فضائي / داء دائي ، وقد كان وقوع إحدى الكلمتين في مقدمة السطر الشعري ، والأخرى في نهايته مساعداً على بروز حالة التوازن الصوتي والإيقاعي الممتد ، إذ يمنح القارئ ـ بتباعد الكلمتين عن بعضهما ـ فرصة تأمل النغمة الإيقاعية أول ورودها ، ثم قبل أن يضعف صداها يعود بها إليه مرة أخرى ، فيجدد تلك النغمة ويقويها . ومنه أيضاً قول الشاعر :

1. فما أدراه أدراني 

2. وما أوفاه أوفاني 
3. لتقرع كل أجراسي 
4. على لولاه ، لما قلت لولاني 
5. أنا الداني هو القاصي ، أنا القاصي هو الداني 
6. وللأرض التي نطقت وأخرسها زماني 
7. حالتان 
8. ومهجتان
9. وغُصتان (29)
كرر الشاعر الكلمات ( أدرى  ، أوفى ، لولا ، الداني ) في صدر السطر الشعري وفي نهايته ، ويرجع الحُسْن في مثل هذا النمط إلى " نوع الدلالة التي تهدف إلى التقرير والتبيين والتدليل ، وإلى ما فيه من زيادة المعنى التي ترجع إلى الإيحاء النابع من اللفظ الأول بتوقع الثاني ، وهذا الإيحاء يذكر به عند الإنشاد فهو رابط من روابط التذكر كما أن التردد المتمثل في اللفظتين يعطي لوناً من الإيقاع الموسيقي "  (30).


ولاشك في أن الشاعر أردف التوازي المعجمي الناشئ عن بنية التكرار بعدة أشكال من التوازي هي : التوازي الدلالي بين " الأنا "  و" الهو " ، حيث يشكل كل منهما خطاً موازياً للآخر في إنتاج الدلالة ، والتوازي الصرفي الذي انتجته صيغة المثنى في ( حالتان ، مهجتان ، غصتان ) ، والتوازي التقابلي في ( نطقت / أخرسها ، الداني ، القاصي ، أنا / هـو ) .. ولذا جاءت الصياغة الشعرية نسيجاً محكماً متماسك الأطراف والبنى.


وأحياناً يأخذ التكرار شكلاً آخر يقع فيه اللفظان المكرران في صورة متجاورة كما في قوله : 

وكاد أن يهتف ، استرنا يا رب ، وألق علينا من لدن رحمتك ، أربعين مليار ، من أحدث وأعظم الأستار ، لا يقدر على رفعها قادر ، ولا يتمكن من كشفها متمكن ، لتظل عوراتنا عوراتنا ، آمين ، وسوءاتنا سوءاتنا ، آمين ، وجراثيمنا جراثيمنا ، آمين وكوارثنا كوارثنا ، آمين ، ولعناتنا لعناتنا ، آمين ، مستورين يا رب العالمين . (31)

يلاحظ أن الشاعر استخدم في المقطع الشعري أسلوب الدعاء الذي يميل إلى استخدام الجمل القصيرة المتوازنة تركيبياً أو معجمياً أو دلالياً ، فجاء المقطع مكوناً من عشر جمل نحوية ، تنطوي كل واحدة منها على عملية توازٍ تركيبي دلالي ، فمن الناحية التركيبية جاءت الجمل في معظمها مندرجة في شكلين محددين :

الأول : ( نفي + فعل مضارع + جار ومجرور + ضمير مضاف إليه + فاعل ) لا يقدر على رفعها قادر ، ولا يتمكن من كشفها متمكن .

الثاني : ( لام التعليل + فعل ناسخ ( ظل ) + اسم الناسخ مضاف إلى ضمير الفاعلين + خبر مضاف إلى ضمير الفاعلين ، ثم الجملة الطلبية المتمثلة في اسم فعل الأمر ( آمين).

- لتظل عوراتنا عوراتنا ، آمين 

- وسوءاتنا سوءاتنا ، آمين 

- وجراثيمنا جراثيمنا ، آمين 

- وكوارثنا كوارثنا ، آمين 

- ولعناتنا لعناتنا ، آمين 


ومن الناحية المعجمية جاء التوازن ممثلاً في بنية الجناس غير التام ( الاشتقاقـي ، استرنا ، الأستار ، يقدر / قادر ، يتمكن / متمكن ، ثم التكرار التجاوري في عوراتنا عوراتنـا ، سوءاتنا سوءاتنا ، جراثيمنا جراثيمنا ، كوارثنا كوارثنا ، لعناتنا لعناتنا .


وعلى الرغم من أن التكرار لا يسهم كثيراً في نمو الناتج الدلالي أو تراكمه ، وإن كان يلعب دوراً مهماً في الجانب الإيقاعي ، فإن وقوع اللفظين المكررين ركنين أساسين في الجملة ( اسماً وخبراً ) منحهما دوراً فاعلاً في إنتاج الدلالة وتعميقها ، لنتأملها في ذاتها .


وأحياناً يأخذ التكرار بعداً رأسياً بحيث تتكرر الكلمة الواحدة في بداية الأسطر الشعريـة ، لتقوم بدور الرابط الدلالي والشعوري بين الأسطر ، علاوة على القيمة الصوتية التي تصاحب التكرار عادة ، كما في قوله :


حلالاً في لعبة العريس والعروس 


وحلالاً في لعبة النحلة والدبور 


وحلالاً في الناس أجمعين 


ولا يمنعون الماعون 


وهم حفاة عراة 


وهم ملوك وأنبياء 


وهم تلاميذ مدارس مهدمة .(32)

فالشاعر كرر كلمة " حلالاً " ثلاث مرات في ثلاث أسطر متتالية ، ثم كرر كلمة       " هم " ثلاث مرات في ثلاثة أسطر متتالية ، ولاشك أن بنية التكرار ـ هنا ـ تكشف عن الحالة الشعورية المتوترة التي يعيشها الشاعر ، والتي دفعته دفعاً إلى تكرار المعنى الذي يريد بشكل مكثف وفي صدر الصياغة ، لتصبح الكلمة المكررة هي النواة الدلالية التي تلتف حولها مجمل الدلالة الشعرية في الأسطر .


وقد صاحب التوازي الناشئ عن التكرار تواز تقابلي بين ( عريس / عروس ، نحلة / دبور ، حفاة / عراة ، ملوك / أنبياء ، وهذا أسهم في تأكيد بنية التوازي التي تؤدي دوراً حاسماً في تشكيل اللغة الشعرية .

2. التجنيس :

التجنيس وهو " تشابه الكلمتين في اللفظ " (33) واختلاف في المعنى ، من الوسائل الفنية الأثيرة لدى الشعراء والمبدعين في تشكيل خطابهم الفني ، لما ينطوي عليه من درجة عالية من التماثل الصوتي والتخالف الدلالي ، ففيه " يتجاوز التجانس الصوتي مستوى الصوت الواحد إلى تجانس جميع أصوات الكلمة أو معظمها مع أصوات كلمة أخرى " (34)
كما أن المبدع لا يلجأ إلى بنية التجنيس لإقامة تناغم صوتي بين مواقع الصياغة فحسب ، وإنما ليخلق نوعاً من التشويش الدلالي ، والغموض الذي يوقظ ذهن السامع ويشد انتباهه .

فإذا كان المبدأ الأساسي الغالب في اللغة هو أن الأصوات المتماثلة تحمل دلالات متماثلة ، والأصوات المختلفة تحمل دلالات مختلفة أيضاً ، إلا في حالات محدودة ، فإن المبدع أو الشاعر يحرص في كثير من الحالات على خرق هذه القاعدة ، فيجمع في المواقع المتقاربة من الصياغة بين الكلمات المتماثلة في أصواتها ، المختلفة في دلالاتها ، لكي يحدث خرقاً لما هو مألوف ، ويسبب تشويشاً مرغوباً فيه في فهم الدلالة .
والشاعر علي الخليلي لم يخرج عما هو مألوف من التركيز على بنية التجنيس في خلق نوع من التوازي الصوتي والدلالي بين أطراف الصياغة ، فإن المتتبع لديوانه يجد أن ظاهرتي التجنيس والتكرار من أكثر الظواهر التعبيرية تردداً فيه ، وهو أمر ينسجم مع خاصية لغة الشعر التي تقوم في أساسها على قاعدة التوازي بين عناصر الصياغة .

ومما يلاحظ أن الشاعر يكثر من استخدام أنماط الجناس غير التام ، في حين لا يرد الجناس التام ـ عنده ـ إلا نادراً ، بحيث لم يتجاوز الموضعين (35) في مجمل ديوانه الشعري ، ويمكن رد هذه الظاهرة إلى أن الشاعر يميل إلى زرع بذور التخالف وسط بنى التوافق أو التماثل ، ليحدث نوعاً من التفاعل بين البنى المعجمية المتجانسة ، ويخفف في الوقت نفسه من الشعور بالتكلف الذي يصاحب الجناس التام في كثير من الأحوال .. يقول في قصيدة " يا أيها الخفي في لساني " :
لو تناسلت عيوننا عيوناً 

وفُجّرت صخورنا عيوناً 

وأشعلت أنفاقنا عيوناً 
وأصبحت في الناس صبحاً 


لو 


أتاك ما أتاني 


يا أيها الخفي في لساني (36)

يحاول الشاعر أن يعبر من خلال هذه الأسطر وغيرها ، عن رؤيته السوداوية للواقع العربي الصامت أمام كل المتغيرات الدولية .  وأن الإنسان الفلسطيني مهما حاول أن يصنع من معجزات من أجل أن يحرك المشاعر العربية الراكدة ، أو ينتزع مواقف جديدة للإنسان العربي ، لن يجدي إلا السراب والتراخي والتنكر لكل مناشداته ونداءاته ، لذا استغل بنية التجنيس المعجمي التي تتشابه لفظاً وتختلف دلالة ، للتعبير عن رؤيته الشعرية .


فكلمة " عيون " التي ترددت في نهاية الأسطر ثلاث مرات تكشف عن تجانس صوتي ومعجمي بل وموقعي أيضاً ، مع حملها دلالات مختلفة ، هي حسب الترتيب ( الباصرة ـ ينبوع الماء ـ الضوء ) ، وأزعم أن الشاعر لا يريد من خلال بنية التجنيس ، هنا ، أن يحدث تشويشاً دلالياً في الكلام من أجل تحريك ذهن السامع كما يحدث عادة في الجناس التـام ، بقدر ما يريد أن يعبر عن تماثل واضح في المواقف العربية عبر الأزمان حتى لو تغيرت الأسباب والدوافع .


ومن الجناس غير التام الذي يكثر في الديوان تجنيس الاشتقاق وهو " أن تجيء بألفاظ يجمعها أصل واحد في اللغة " (37)
يقول الشاعر في قصيدة " أنا الدانـي أنا القاصي " :


فما يفارق لو تفرّق 


ما يبارح لو تمزّق 


من تباريح الحطام 


هو الفداء لأفتديه 


هو الرضي لأرتضيه 


فما يبوح ولا يُباح 


إذا تراكمت الجراحُ على الجراح 


هو الشجر الذي يسعى ويصعد من قناديل القتام 


له فضاءات السحائب والغمام (38)

يعبر الشاعر في الأسطر الشعرية عن توحد أنا ( الشاعر ) بالآخر ( الشجر ) رمز الوطن ، ويُظهر درجة عالية من التوحد والتفاني من خلال استغلال بنية التجنيس الاشتقاقي ، حيث استخدم الجناس في التعبير عن المواقف المتشابهة للطرفين ، فإذا كان الشجر في الوطن ( لا يفارق ولا يبارح ولا يبوح ، فإن الأنا هي التي تفتديه وترتضيه وتحميه ( لا يباح ) .  وقد استغل الشاعر التشابه اللفظي بين الكلمات المتجانسة لتحقيق درجة عالية من التوافق الصوتي ، والإيقاع المتناغم بين أطراف الصياغة ، إلى جانب التماثل الدلالي الذي ينبع من تشابه الأصل اللغوي في الكلمات التالية ( يفارق تفرق ، يبارح تباريح ، الفداء أفتديه ، الرضّي أرتضيه ، يبوح يباح ) ، وإلى جانب التجنيس الاشتقاقي يظهر لدى الشاعر نمط أيضاً بارز في بناء لغته الشعرية هو " تجنيس القوافي " ويقصد به الكلمات المتجانسة التي تأتي في نهاية السطر الشعري ، وكما هو واضح أن هذا النمط جاء بناء على التوزيع المكاني للكلمات المتجانسة ، وليس بناء على تركيبها الصوتي ، ومن ثم فإنه يمثل معظم أشكال الجناس المعروفة ،  ويتردد كثيراً في ديوان الشاعر بحكم حاجة الشعر الحديث إلى تقفيه خارجية معينة ، تغني عن غياب القافية التقليدية بشكلها المألوف : يقول الشاعر :

للطائر الأبيض سجدة الرضا 

هنيهة يا روح 
حتى ينشق الفضا 

منتفضاً
في خفقة الطين 
وفي تمرد القضا (39)
فالشاعر يحدث توازناً صوتياً في نهاية الأسطر الشعرية من خلال الجناس غير التام بين الكلمات ( الرضا ، الفضا ، القضا ) كما أن للتوازن الصوتي بين حروف المد في نهاية الكلمات السابقة ، والحروف الصامتة في ( ياروح ، منتفضاً ، الطين ) في نهاية الأسطر بصورة متعاقبة ، أثره في إبراز دور الكلمات المتجانسة في بطء الإيقاع الموسيقي الذي يتناسب و حالة الانكسار والأسى التي تعيشها الذات الشاعرة .

وقد يستخدم الشاعر لوناً آخر من التكرار يتمثل في بنية الترديد أو ما يسمى " ترديد الحبك " (40) وهي بنية تضم تحت إطارها ما يسمى بتشابه الأطراف عند البلاغيين وتقوم على " ترديد لفظة من التركيب الأول في الثاني ومن الثاني إلى الثالث فهي عملية توال يجمع بين الحضور والغياب " (41) و " تتميز هذه البنية بتماسك أجزائها وعدم إمكانية الفصل بينها ، حيث تتحرك في شكل لولبي متنام إلى أن تصل إلى نقطة محددة تمثل الناتج الدلالي للصياغـة " . (42)
يقول الشاعر :


وحلمت أمس ، أن لكل بيت شجرة خبز ، ولكل شجرة خبز ، بئر ماء ، ولكل بئر ، جدول ، ولكل جدول ، عائلة كريمة .


وحلمت أمس ، أن كنوز سليمان ، هي كنوزك ، وأن كنوزك ، هي كنوز عدنان ، وأن كنوز عدنان ، هي كنوز كل إنسان ، وأن الإنسانية بطاقة هوية ، لا أسماء فيها ولا جنسيات ، ولا قبائل ، ولا عشائر ، ولا أوطان . (43)

تشكل بنية الترديد في الأسطر دائرتين دلاليتين منفصلتين ومتوازنتين في الآن نفسه ، الدائرة الأولى : تتحدث عن خصوصية العلاقة بين الأشياء ، وأن لكل شيء علاقة محددة تربطه بالشيء الآخر ، تلك التي تنتهي بضرورة الاحتفاظ بخصوصية الشيء واستقلاليته .

الدائرة الأخرى : تتحرك نحو إلغاء الفواصل والحدود بين الأشياء ، والاندماج في علاقات أكثر اتساعاً وشمولية ، تذوب فيها الخصوصية والهوية الذاتية .


ومن ثم فإن الدائرتين تمثلان شكلاً من أشكال التوازي الدلالي الذي يتعاضد في الوقت نفسه مع التوازي المعجمي الناشئ عن بنية الترديد التي تتمثل في : 
الدائرة الأولى : البيت      شجرة الخبز       بئر الماء       جدول       عائلة كريمة .

الدائرة الثانية : كنوز سليمان      كنوزك        كنوز عدنان       كنوز كل إنسان
الإنسانية بطاقة هوية .

" هذا الترابط الدلالي والتنامي المضطرد الذي تنتجه بينة الترديد ما كان ليتم بهذا الشكل المتكامل دون توظيف تلك البنية بعلاقاتها المختلفة " . (44)
3 ـ الترادف 


الترادف وسيلة من وسائل تحقيق التوازي المعجمي في الكلام ، وتأكيد المعنى وتقويته في نفس المتلقى ، فـ " اللفظ الواحد قد يتأتى باستعماله مع لفظ آخر السجع والقافية ، والتجنيس والترصيع وغير ذلك من أصناف البديع ، ولا يتأتى ذلك إلا باستعمال مرادفه مع ذلك اللفظ " (45)

ومجيء الترادف في النص الإبداعي يشير إلى درجة حضور المعنى في ذهن المتكلـم ، حيث يبقى في حالة من التجلي والحضور التي تضغط على الذاكرة بالخروج والتجسد في النص ، وعندما يقع المبدع أسيراً لفكرة معينة أو معنى محدد فإنه يحاول أن يتخلص من قيد هذا الأسر بإخراج الفكرة من الوجود بالقوة إلى الوجود بالفعل ، ولكن في صور شتى تمكنه من لملمة أطرافها وإخراجها في ثوب قشيب متجدد يوقظ المتلقي ويمتعه .


ولا شك في أن الترادف الذي نسعى إلى الكشف عنه في بنية التوازي المعجمي لا ينبغي أن نقف به عند الترادف اللفظي التام ، فهذا أمر نادر الوقوع في ديوان الشاعر ، وقد أنكر وقوعه في اللغة من قبل كثير من السابقين .(46) ، وإنما يقتضى الأمر منا أن نتسامح في حدود الدلالة بين المفردات إلى حد معين يسمح لنا بالجمع بين المفردات المتقاربة في دلالتها أو ما يمكن أن نطلق عليه شبه الترادف .

يقول الشاعر :


وانتشر الشجنُ 


سحابةً سحابةً بلا مطرْ

وانكسر الشجرْ 


مثل عيون هدّها السهر 


فأنطفأتْ 


وبعثرتها تَلَفاً ، ريح من الأعطاف منها تالفةْ (47)

تسيطر على الشاعر فكرة التوزع والتلاشي التي أصابت مظاهر الحياة الجميلة ، فتبدل حالها بحال الحزن والانكسار ، لذا حاول الشاعر أن يجسد هذه الفكرة ويؤكدها من خلال بنية التوازي المعجمي بين المفردات " انتشر ـ انكسر ـ هدّها ـ انطفأت ـ بعثرتها " فالبحث في دلالة كل مفردة يكشف عن وجود علاقة توافق أو شبه ترادف بين معانيها ، فالانتشار يعنى التفرق ، والتباعد بين الأشياء ، والانكسار يعنى انفصام الأجزاء عن بعضها وتبددها ، والبعثرة لا تختلف كثيراً عن تلك المعاني .  كما أنه الانطفاء والهدّ يحملان معنى الانتهاء والتلاشي .  أي أن المفردات الخمسة بينها تقارب دلالي أو شبه ترادف ، ووقوع كل مفردة في بداية الجملة النحوية ، واتفاقها في الدلالة وفي الصيغة الفعلية ، جعل بينها توازياً معجمياً لعب دوراً أساسياً في تشابه البناء الشعري وتماسكه .

4 ـ التقابل


التقابل المعجمي هو وجه من أوجه التوازي الأثيرة لدى الشعراء قديماً وحديثاً ، ويعود ذلك إلى فاعلية التقابل في إنتاج الدلالة من ناحية ، وفي تقسيم الكلام إلى وحدات متناظرة يسهل فهمها وترتيبها في الذهن من ناحية أخرى .


ومما ينبغي الإشارة إليه أن مصطلح التقابل ـ هنا ـ لا يتوقف عند التضاد الدلالي بين المفردات ، أو ما يسميه البلاغيون بالمطابقة ، وإنما يتسع ليشمل أشكالاً من التعارضات الثنائية ، أو التناظر المعجمي ؛ وذلك لما للتقابل بمفهومه الواسع من فاعلية تفوق فاعلية التضاد في حد ذاته .  " فمع التقابل يمكن أن يحدث تفاعل وامتزاج ... أما المواقف المتضادة فمن النادر أن تكون مواقف شعرية صالحة للنمو ، وذلك لما يتضح للمتأمل من أن جذور الموقفين المتقابلين واحدة في العمق ، على حين أن التضاد ترفض فيه العناصر بعضها بعضاً كما يرفض الجسد الأعضاء الغريبة عنه " .(48)

وبالعودة إلى ديوان الشاعر فإننا نلاحظ توظيفاً مكثفاً لبنية التقابل الدلالي في النصوص الشعرية ، وأن الشاعر يستغل هذه البنية في تحقيق نوع من التوازن الدقيق بين الوحدات اللغوية ، لتضيء بعضها بعضاً ، حتى يتكشف المعنى الشعري للقصيدة ، وهو ما يتجسد في قول الشاعر :


وأدعوك ، على مهل ، كالغزال الطيب ،


أن تدنو ، وأن تأخذ أذني المترهلة معك 


لتتربع على قلبي 


مرة ، وإلى الأبد 


يا سيدي الصغير الذي ينضج في خريفي 


ويكتمل في نقصاني ،

ويحيا في مماتي(49)

يتحدث الشاعر عن وطنه الصغير ( فلسطين ) ، ويبين مدى حاجة الوطن إلى تضحية أبنائه من أجل استعادته واستقلاله ، وقد حاول أن يعبر عن هذه الفكرة من خلال زرع المفردات المتقابلة في جسد النص ( وينضج / خريفي ، يكتمل / نقصاني ، يحيا / مماتي ) وهو تقابل يبرهن على ضرورة البذل والتضحية ، فبقدر ما يخسر الإنسان من أشياء ـ يسمو الوطن ويكتمل .  وتصبح العلاقة بينهما علاقة طردية ـ إن صح التعبير ـ فحضور الذات يؤدي إلى غياب الوطن ، وغيابها يؤدي إلى حضور الوطن .

حضور الذات 

   حضور الوطن

غياب الذات 

   غياب الوطـن 


وإذا كان الفرد لا يعادل في حقيقته الوطن ، فإن غيابه أصبح ضرورياً لبقاء الوطن واستقلاله .


ومن ناحية أخرى حرص الشاعر على أن يجعل المفردات المتقابلة متجاورة مكانياً في النص ، لا يفصل بينها سوى حرف الجر ( في ) الذي يحمل دلالة الاحتواء والتمكن ، وكان لهذا القرب المكاني بين أطراف التوازي أهميته في الدلالة على عملية الحلول والتفاني في الآخر .


فالغياب لم يكن غياباً سلبياً أو عبثياً ، وإنما هو غياب حلولي تغيب فيه الذات لتوجد في الوطن ، وتضمن له الاستمرار والبقاء ، وتصبح الكلمات المتقابلة في الظاهر متلاحمة في باطن الصياغة ، ويصبح الحضور غياباً والغياب حضوراً ، وما كان لهذه المعاني أن تتضح وتتجلى لولا استغلال بنية التقابل بين الوحدات اللغوية .

      واستمراراً في توظيف بينة التقابل وما تحققه من تفاعل في إنتاج المعنى يقول الخليلي :


تكاملت الصحوة في الغفوة ؟


كيف يكون الغائب في الحاضر 


والحاضر في المفقود ؟


ودبّت في الأرض فجيعته ، ميلاً ، ميلاً 


وسقت الجلمود ،

وردّته بعيداً في القفر ، هو الظمآن ،

هو العريان ،

هو الجائع ، والضائع ، والمهدود (50)

تدور الأسطر حول فكرة رئيسة تتمثل في الصمت الرهيب أمام ضياع الوطن / فلسطين ، وغياب المروءة والشعور القومي عند بعض الأخوة العرب ، وفي هذا السياق يوظف الشاعر بينة التقابل / التضاد في خلق حالة من التوازي الدلالي بين موقفين الأنا / الفلسطيني ، والآخر / العربي ، وما بينهما من تنافر وتناقض ، مستخدماً أسلوب الاستفهام الإنكاري في التعبير عن رفض حالة التنافر القائمة .  فكيف تتلاقي الصحوة مع الغفوة ؟ ، وكيف يوجد الغائب في الحاضر ؟ وكيف يلتقي الحاضر في المفقود ؟ 


هذه الاستفهامات المتكررة تؤكد عملية التقابل الدلالي المتوازي الذي لا ينتهي إلى التلاحم والتلاصق ـ كما رأينا سابقاً ـ وإنما إلى حالة من الانفصام بين هذه العناصـر ، فكل عنصر منها يقف موازياً للآخر ومقابلاً له .


ومن خلال هذه البنية التقابلية بين الوحدات اللغوية يتحقق الناتج الدلالي الذي يبرز خصوصية الأنا ، وحملها لآثار الفجيعة والنكبة ، فهو الظمآن والعريان والجائع والضائع والمهدود ، وهذه الصفات المتوالية تنتج فيما بينها نمطاً توازنياً من نوع آخر ينبني على التقابل لا التضاد ، كي يسمح بتلاقيها معاً في جسد واحد ، وفي شيء واحد .


وهكذا نرى أن الشاعر استغل إمكانات تعبيرية عدة لخلق نوع من التوازي المعجمي بين المفردات ، كالتكرار والتجنيس والترادف والتقابل ، وقد نجح ـ الشاعر ـ في توظيف كل بنية في حمل المعنى الذي يريده ، وتحقيق درجة عالية من التعادل والتوازن بين الوحدات اللغوية ، والذي يمثل المبدأ التنظيمي الذي يحكم عادة بنية النص الشعري .

ثالثاً ـ التوازي التركيبي 


مما لاشك فيه أن اللغة الشعرية تتشكل من تراكيب نحوية مكونة من كلمات ، وفق أنساق معينة ، تتفق والبناء الصوتي للنص الشعري من ناحية ، والبناء الدلالي من ناحية أخرى .  ويخضع توزيع الجمل النحوية وترتيبها على امتداد النص الشعري لمتطلبات الصناعة الشعرية ، التي تحكمها ـ في الأساس ـ بنية التوازي بشكل عام ، والتوازي النحوي بشكل خاص .  فالتوازي " هو من أشكال النظام النحوي الذي يتمثل في تقسيم الفقرات بشكل مماثل في الطول والنغمة والتكوين النحوي ، بحيث تبرز عناصر مماثلة في مواضع متقابلة في الخطاب " .(51)

وإذا كنا قد رصدنا أشكالاً من التوازي الصوتي والمعجمي في المبحثين السابقين وبيّنا دور المبدع في إنتاج ذلك التوازي ، لتحقيق غايات فنية ودلالية عديدة ، فإن الأمر ـ هنا ـ يكاد يكون أكثر تميّزاً ووضوحاً لدور المبدع وخصوصيته في الإبداع الفني .  إذ إن الإمكانات المتاحة أمامه في ترتيب الأصوات داخل الكلمة أو اختيار المفردات تظل محدودة ، إن لم تكن معدومة في بعض الحالات ؛ لأن ذلك يحكمه النظام اللغوي والصرفي للغة ، وتظل حرية الاختيار مقيدة بقيود اللغة المفروضة عليه.  في حين يمتلك المبدع قدراً أوسع من الإمكانات التعبيرية في ترتيب مفرداته داخل الجملة النحوية ، وما ينشأ بينها من علاقات فيقدم ويؤخر ، ويحذف ويذكر ، ويصل ويفصل ، ويكرّر ويعدّل ، في العلاقات التركيبية بين عناصر الجملة ، ليخلق نوعاً من التجانس أو التخالف بين أطراف الصياغة ، بما يحقق الوظيفة الشعرية للقول ، وهذا ما تنبه إليه جاكوبسون في تفسيره للوظيفة الشعرية التي تسقط مبدأ التماثل لمحور الاختيار على محور التأليف (52) .  " فالوظيفة الشعرية تعبث بانتظام داخل الخطاب الشعري ، إنها تنقل التماثل من مكانه الطبيعي وهو محور الاختيار إلى محور التأليف ، حيث يمارس بناء المتوالية وهو العمل الذي لا يبدو منسجماً مع مهماته ، إلا أنه يخلق ما يسمى ( بنية التوازي ) حيث يوضع المقطع في علاقة تماثل مع المقاطع الأخرى للمتوالية نفسها " (53) .


وبالعودة إلى ديوان علي الخليلي ـ موضوع الدراسة ـ نستطيع أن نكشف عن صور عديدة للتوازي النحوي أو التركيبي بشكل عام ، وما تحققه من غايات فنية في الخطاب الشعري ، من أبرزها :


تكرار الشاعر للجملة النحوية ( اسمية أو فعلية ) عينها في مواقع متناظرة في بنية النص الشعري ، كأن تكون في بداية الأسطر أو المقاطع كما في قوله في قصيدة " السنسلية ":

سناسلٌ سناسلْ      
سناسلٌ ذهبْ 

يا واسع الحيلة هب 

لي غاية من الغضب 

أدس فيها جمرتي 

وأرفع المشاعلْ 

عالية في القش والحطبْ .(54)

فالنص الذي منه هذه الأسطر يحتوى على سبعة مقاطع شعرية ، افتتح كل مقطع منها باللازمة التركيبية (سناسلٌ سناسلْ ، سناسلٌ ذهبْ ) وهي مطلع أغنية شعبية فلسطينية.  وكأن الجملة المتكررة تمثل نقطة الانطلاق لتفرع الدلالة وتشعبها ، وهذا النمط من التكرار يطلق عليه ، كما تسميه نازك الملائكة ، تكرار التقسيم وهو " يؤدي وظيفة افتتاح المقطوعة ، ويدق الجرس مؤذناً بتفرع جديد للمعنى الأساسي الذي تقوم عليه القصيدة " (55) 


والشاعر بتكراره على هذا النحو يوثق العرى الدلالية بين المقاطع ، ويردد في أجواء النص هذه النغمة الصوتية العذبة ، التي تستحضر معها أجواء الطفولة وبراءتها.


وأحياناً قد لا يمتد التكرار النسقي إلى نهاية النص الشعري ، وإنما يكتفي الشاعر بتكراره في مقاطع محددة أو جمل شعرية تحمل فكرة أساسية واحدة ، كما في قوله :


أكثر ما يكره في الدنيا 


مرآة تعكس في كل صباح صورته 


كاملة دون رياء .


..............


أكثر ما يكره في الدنيا 


وجهاً يقرأ فيه سطور لم يقرأها في أي كتاب 


أكثر ما يكره في الدنيا 


قمراً في الليل يلامس أجفان الناس جميعاً ،


ويحاول أن يطرق كل الأبواب 


دون استثناء (56) 


يكرر الشاعر النسق التركيبي ( أكثر ما يكره في الدنيا ) في بداية ثلاث جمل شعرية تحمل كل منها جزءاً من المعنى الذي تعبر عنه الأسطر الشعرية .


ووقوع هذا التركيب في مواضع محددة من الصياغة يخلق توازياً تركيبياً متماثلاً يعكس بالتالي توازياً دلالياً بين الأسطر .


وقد يكثف الشاعر من حضور النسق النحوي في المقطع الشعري الواحد بشكل رأسي ليعبر من خلاله عن مدّ انفعالي متوتر ينبسط فوق مساحة الأسطر كلها ، يقول:


خذوني إلى التلال 


خذوني إلى الحشائش الخضراء 


خذوني إلى شجرة الليمون ،


خذوني إلى مترين من التراب 


خذوني إلى الرومانسية 


فإنني أنتظر ، وأنني ازداد شراسة ضدي . (58)
 
يكرر الشاعر الجملة الإنشائية ( خذوني إلى .... ) في جميع الأسطر الشعرية متصدرة بفعل الأمر الذي يحمل دلالة التمني والتشوق إلى ربوع الوطن ومعالمه . 


ولا شك في أن تكرار النسق النحوي على هذا النحو وبشكل متتابع يبرز درجة الانفعال المتزايدة التي تكتنف أنا الشاعر من ناحية ، والتوازي الدلالي الذي يتجسد في الأسطر الشعرية من ناحية أخرى .


ومن أشكال التوازي النحوي التي يميل إليها الشاعر أنه يعمد إلى تكرار نسق تركيبي بشكل مكثف محدثاً بعض التغيير في مفرداته المكونة له ، بحيث تضيف كل كلمة ( جديدة ) معنى إضافياً تراكمياً إلى المعاني السابقة ، وتصبح الدلالة الأساسية هي حاصل مكونات هذه الأنساق وتوابعها ، يقول الشاعر :


لحبيبي ، كل ما تملك 


يسراي ويمناي ،


وما يملك منفاي 


وما يملك مأواي 


وما يكنز قيدي وسراحي من جديد وقديم (57) .

فالشاعر يفتتح المقطع الشعري بالجملة الممهدة لإنتاج الدلالة ، وهي ( لحبيبي كل مـا ... ) مكتفياً بذكرها مرة واحدة في مطلع المقطع ثم يستغنى عن تكرارها اللفظي ، باستخدام حرف العطف ( الواو ) الذي يربط بين الجمل المتوالية المتوازية ، ويشدها نحو تلك الجملة الممهدة .


ثم يكرر الشاعر نسق جملة الصلة المكونة من ( الاسم الموصول + الفعل المضارع + الفاعل + المضاف إليه ( ضمير المتكلم ) ) في خمسة أسطر متوالية ، ولكنه أحدث تغييراً في ألفاظها المكونة لها ليعكس بذلك شمولية الدلالة وانفتاحها على أكثر من جانب .  وقد كثف الشاعر من عملية التوازي النسقي بتواز معجمي تمثل في التقابل الدلالي بين الكلمات على هذا النحو :  ( يسراي / يمناي ، منفاي / مأواي ، قيدي / سراحي ، جديد / قديم )  وبذلك أصبحت الصياغة الشعرية أشبه بنسيج محكم الخيوط ، تتوازي فيه الكلمات وتتقاطع بما يحقق درجة كبيرة من الإبداع الفني والشعري .


وعلى نفس النحو يكرر الشاعر نسق الجملة الفعلية بصورة رأسية في أكثر من موضع ، يتكرر الفعل الأول منها بذاته في جميع الجمل ، في حين تتغير بقية المفردات المشكلة للنسق ، مما يسهم في الإحاطة بالفكرة التي ينطلق منها الشاعر ، وتصبح الكلمة المكررة بذاتها محور الصياغة وبؤرتها الدلالية يقول :


ينزلق المفتاح بحفرة قفل أهمله الناس طويلاً ،

في التعب المترهل بين الأكداس ، 


وينزلق الرجل الطائش في اللعبة 


بعد مروق السهم ، وبعد سكون الأجراس ،

وينزلق الطاووس الطاعن في السن ، البائس في عتمته ،

في الريش المنفوش على أطياف يباب ويباسْ (59) 


يكرر الشاعر نسق الجملة الفعلية المكونة من ( فعل مضارع + فاعل + جار ومجرور + المكملات ) في ثلاث جمل شعرية متتالية ، خلقت فيما بينها توازياً نسقياً واضحـاً ، وقد كرر الشاعر الفعل ( ينزلق ) في بداية كل جملة مسلطاً عليه الضوء بشكل مباشر ، ليجعل منه نقطة البداية والنهاية التي تؤول إليها الدلالة ، إذا إن كل جملة تحمل معنى ( الاندفاع نحو فعل لا يجدي نفعاً ) .


وعلى الرغم من أن الشاعر يحرص على تكرار النسق النحوي بشكل متواتر فإنه أحدث تغييراً في مكونات الجمل من ناحية ، وفي زيادة بعض العناصر أو نقصانها من ناحية أخرى .  وكان لذلك دوره التأثيري على حساسية المتلقي الذي يتوقع نمطاً تكرارياً معيناً ثم يصدم بما يخالف توقعه ، من خلال زيادة بعض العناصر المقيدة للدلالة كما يتضح في الشكل التجريدي الآتي :

الجملة الأولي : فعل + فاعل + جار ومجرور ...وينزلق المفتاح بحفرة قفل ....

الجملة الثانية : فعل + فاعل + صفة + جار ومجرور ... وينزلق الرجل الطائش في اللعبة ...

الجملة الثالثة : فعل + فاعل + صفة + جار ومجرور + صفة + جار ومجرور ... وينزلق الطاووس الطاعن في السن ، البائس في عتمته في الريش المنفوش ..


فالجمل تحافظ على ترتيب عناصرها غير أن كل جملة تزيد عن سابقتها بعنصر لغوي أو أكثر . وبين التوقع ومخالفته تحدث اللذة الشعرية لدى المتلقي . 


وقد يستغل الشاعر نسق الجملة الاسمية ( مبتدأ + خبر ) في التعبير عن ثبات الصفة وتفردها ، كما في قوله :


ويكاد يألفني الهتاف ، أنا الرديُّ 

أنا الشقيُّ 


أنا التقيُّ 


أنا النقيُّ 


أنا الذبيحة في انبهار المذبحةْ . (60) 


فالشاعر يكرر الجملة الاسمية خمس مرات في خمسة أسطر شعرية متوالية ، مؤكداً على اختصاص المبتدأ ( أنا ) بكل صفة تسند إليه ( الرديّ ، الشقي ، التقي ، النقي ، الذبيحـة ) وقد زاد الشاعر من عملية التجانس الصوتي من خلال التكرار المضطرد ـ لضمير المتكلم ، وتكرار الصيغة الصرفية للخبر في الأسطر الشعرية ماعدا السطر الأخير .


وأحياناً يستغل الشاعر ، في تحقيق بنية التوازي ، النسق النحوي المركب ، فيكرره في مواضع متوالية ترفع من درجة التماثل التركيبي والصوتي بين الأسطر .

يقول :

وإنني المشطوب تارة 

وتارة أنا الذي شطب 

وإنني المنهوب تارة 

وتارة أنا الذي نهب 

وأنني المكتوب تارة 

وتارة أنا الذي كتب

فضائلي رذائل 

رذائلي فضائل 

تنابلي فطاحل 

فطاحلي تنابل

وهكذا وهكذا حسب (61) 


يكرر الشاعر النسق النحوي المركب المكون من جملتين مرتبطتين معاً في تحقيق الناتج الدلالي ، تحمل الجمل الأولي معنى المفعولية للأنا " وإنني المشطوب تارة" والثانية معنى الفاعلية " وتارة أنا الذي شطب " ليصل الشاعر من خلال ذلك إلى التعبير عن العلاقة الجدلية بين الأنا والآخر ، فحركة الحياة لا تسير في اتجاه واحد وأن الصراع يبقى سجالاً بين الطرفين ، ثم يؤكد الشاعر عملية التداخل بين الحقائق والصفات من خلال ترديد نسق الجملة الاسمية في أربعة أسطر متتالية ، كل جملتين متتاليتين تحملان دلالة عكسية لبعضها بعضاً   ( فضائلي رذائل / رذائلي فضائل ، تنابلي فطاحل / فطاحلي تنابل ) وقد أضاف الشاعر إلى عملية التوازي النحوي القائم توازياً صرفياً صوتياً يتجلى في صيغة ( فعائل وفعالل ) التي انبنت عليهما عناصر الجمل الاسمية الأربعة .


وقد يستغل الشاعر أكثر من نسق تركيبي في تحقيق بنية التوازي داخل المقطع الشعري الواحد ، فيجمع بين نسق الجملة الاسمية والجملة الفعلية على هذا النحو :

على قلبي ، تعال ، لك الإياب 

لك التراب 

إذا الفجيعة سُيرت

وإذا الجمائم طُيرت

وإذا المدائن غُيرت 

وإذا الرقاب الناهضات على الرقاب 

لها المدى ، حتى مداه .(62) 


ففي بداية المقطع الشعري كرر الشاعر الجملة الاسمية المكونة من خبر مقدم ( جار ومجرور ) ، ومبتدأ مؤخر ( لك الإياب ، لك التراب ) ليفيد بذلك معنى الاختصاص بالعودة والوطن ، إضافة إلى التوافق الصوتي في نهاية السطرين الشعرييـن .


ثم ينتقل الشاعر إلى نسق الجملة الشرطية ( أداة شرط + فاعل لفعل محذوف + جواب الشرط ( فعل ماض مبنى للمجهول ) + ( فاعل ضمير مستتر ) محققاً بذلك شكلاً من أشكال التوازي النسقي المتماثل .


وكان لتساوي بعض الجمل المتوازية في الطول والقصر ، أثره في تحقيق ترصيع التقطيع الذي تتساوى فيه كل جملة مع الجملة الأخرى في الوزن والقافية .


ولاشك في أن الشاعر قد استدعى نسق النص القرآني " إذا الشمس كُوّرتْ وإذا النجـومَ انكَدَرَتْ ، وإذا الجبـالُ سُيّرتْ وإذا العِشار عُطّلتْ وإذا الوحوشُ حُشِـرَتْ "        ( التكوير 1- 5  ) ليخلق توازياً بين الدلالة النصية الحاضرة والدلالة القرآنية الغائبة ، ويضفي على الأولى بعداً دينياً تستقيه من الأخرى .


وأحياناً يعمد الشاعر إلى تنويع أشكال التوازي النحوي في المقطع الشعري الواحد بحيث تتردد كل صورة مرة واحدة في موضع مجاور لمثيلتها ، ثم ينتقل إلى صورة أخرى وهكذا ... يقول : 

فما يفارقُ لو تفرّقَ 

ما يبارحُ لو تمزّق 

من تباريح الحطامِ 

هو الفداء لأفتديه 

هو الرضيّ لأرتضيه 

فما يبوح ولا يباح

إذا تراكمت الجراحُ على الجراح (63)

استخدم الشاعر نسق الجملة الشرطية في السطرين الأول والثاني ، وقد تقدم جواب الشرط على الأداة وفعل الشرط ، ليفيد بذلك معنى الاختصاص ( حرف نفي + فعل مضارع + أداة شرط ( لو ) + فعل مضارع ) ، ثم ينتقل في السطرين الرابع والخامس إلى نمط جديد من التوازي النحوي تمثله الجملة الاسمية المكونة من ( مبتدأ ( ضمير غائب) + خبر + لام التعليل + فعل مضارع + مفعول به ( ضمير الغائب المتصل ) ، وقد جاءت الجملتان متجاورتين رأسياً مع بعضهما .  وكأن الشاعر يرى أن النسق النحوي لا تكتمل قيمته الدلالية والصوتية إلا بترديد صداه في جملة أخرى ، فيهب المتلقي درجة كبيرة من الإشباع الصوتي والدلالي والنظمي .


ثم ينتقل الشاعر في السطر السادس إلى نمط آخر وهو نمط الجملة الفعلية المنفية     ( حرف نفي + فعل مضارع مبنى للمعلوم / مبنى للمجهول ) .


وكان يرافق هذا التشابه النسقي تشابه معجمي يحقق أكبر درجة من التجانس الصوتي والدلالي ، فالشاعر كان يتلاعب بالجذر اللغوي للكلمات فيأتي به متشكلاً في أكثر من صورة ( يفارق / تفرق ، يبارح / تباريح ، الفداء ، لأفتديه ، الرضي / لأرتضيه ، يبوح / يباح ) وكل ذلك يساهم بشكل جلي في تحقيق أكبر درجة من التماثل والتشابه بين مكونات الصياغة الشعرية تلك التي تلعب دوراً بارزاً في التعبير عن وحدة الشعور والانفعال من ناحية ، وتحقيق النغمة الإيقاعية المتواترة من ناحية أخرى .


وهكذا نرى أن الشاعر يستغل الأنساق التركيبية المتوازية استغلالاً واسعاً في التعبير عن تجربته الشعرية ، وفي تحقيق أكبر قدر من التجانس والتشابه بين عناصر الصياغة ، ليضفي من خلال ذلك على خطابه الشعري درجة كبيرة من الانسجام الصوتي والدلالي والشعوري بين وحداته اللغوية .

رابعاً ـ التوزاي الدلالي 


إن بنية التوازي الشعري التي نرصدها عند الشاعر علي الخليلي لا تقتصر على أشكال التوازي الصوتي والمعجمي والنحوي فقط ، وإنما تمتد لتشمل التوازي الدلالي بأفقه الأوسع ، حيث يقع بين عدد من الجمل أو المقاطع الشعرية ، أو قد يمتد ليشمل عدة أسطر في القصيدة الواحدة .


ويجسد الشاعر هذا النمط من التوازي في أشكال متعددة تقوم على التشابه أو التقابل بين الوحدات الدلالية في معظم الأحيان .  وقد يجعل ظاهرة التوازي بارزة في الصياغة لا يخطئها القارئ ، وأحياناً يخفيها إلى درجة كبيرة تحتاج من القارئ إلى مزيد من التأمل والتعمق في التقاط حدودها ومكوناتها ، وفكّ تداخلتها .  ولاشك أنه " كلما كان التوازي عميقاً متصلاً بالبنية الدلالية كان أحفل بالشعرية " (64) وأكثر ارتباطاً بالتشاكل المكون للنسيج الشعري في مستوياته العديدة .

يقول الشاعر :

لكن الخرافة وحدها من سلالة سرية ،
لخلخانية من نكد ومن نُكاف 

تتجلى على خشبات المسارح 

وفي الشاشات الصغيرة والكبيرة 

وفي مرايا المنازل والفنادق والحوانيت 

وفي الصحف والمجلات 

تأمر وتسوس وتثقف وتصنع الحضارات 

على أحجام بساطير الجنود 

وتسخر من أطفال الفلاحين 

أولئك الذين يأكلون خبز الطوابين 

في البلاد المسحورة 

وينضجون ويكبرون ويزلزلون المبنى المخفي لمئتي قنبلة نووية في الصحراء . (65)

تدور الأسطر حول فكرتين أساسيتين متوازيتين ومتقابلتين في الآن نفسه هما : الوجود الإسرائيلي ، والوجود الفلسطيني .


يحرص الشاعر على أن يجسد فكرة التوازي التقابلي في الأسطر الشعرية ليعبر من خلالها عن رؤيته للواقع الفلسطيني ، والصراع الوجودي مع العدو الإسرائيلي .


وانطلاقاً من هذه الرؤية ، فقد حاول أن يبرز لنا الطرف الآخر في صورته المزيفة والغريبة ، فهو خرافة باطلة من سلالة مجهولة جبلت على الأذى والنكد .  وعلى الرغم من زيفها وباطلها فإنها تحتل مكانة براقة في كل المحافل ، وتمارس فعلها الظالم وبطشها في كل مكان يصل إليه جنودها .


في مقابل هذه الصورة ( الزائفة ) يرسم الشاعر صورة للإنسان ( الفلسطيني ) البسيط الذي يعيش على الفطرة ، وعلى بساطة الأشياء .  وعلى الرغم من ذلك فقد جعل منه مثالاً للقوة البشرية المتنامية التي يمكنها أن تزلزل كل القوى الاصطناعية المخالفة للفطرة          " وينضجون ، ويكبرون ويزلزلون المبنى المخفي لمائتي قنبلة نووية في الصحراء " .


ولم يكتف الشاعر بخلق تواز دلالي يمتد على مساحة الأسطر فحسب ، وإنما يحرص على خلق نوع آخر من التوازي الداخلي بين المفردات المعجمية التي تتشكل منها الجمل النحوية ، حيث دأب على تكرار الصيغة الاسمية بشكل متوال ( خشبات المسارح ، الشاشات الصغيرة والكبيرة ، مرايا المنازل ، الفنادق ، الحوانيت ، الصحف ، المجلات ) ثم يذكر في مقابلها الصيغة الفعلية بفعلها المضارع ( تأمر ، تسوس ، تثقف ، تصنع ، تسخر ) وكان لهذا التتابع الاسمي أو الفعلي دلالته البارزة على التوتر الانفعالي الذي تعيشه الذات .


ويتكرر هذا النمط من التوازي في مواقع أخرى من الديوان ، ولكن بصورة أكثر وضوحاً وتجلياً كما في قوله :

ويا دار ، أتينا 

ويا دار ، تقاطرنا 

من كل جهات الدور ،

تناسلنا أجيالاً ، وتدفقنا ،

في النفق السالك ،

يا دار ،

هدمنا السور ،

وجئنا .

يا مضحكنا ، حقاً ، حقاً 

هل جاءوا ،

هل هدموا السور ،

وهل أعتقنا ، من أعتقهم ، عتقاً ، عتقاً 

وهل كسروا القفل ،

وهل عبروا

أم أن الطاووس يراقص في سوق الفرجة ريشاً منفوشاً 

ويوزع ضحكاً مغشوشاً 

يا دار ، على أهل الدار ؟ (66)

يتحدث الشاعر عن حلم العودة الذي طال أمده وانتظاره لدى الإنسان الفلسطينـي ، العودة إلى الدار والوطن وتحقيق الحلم .


ويحاول منذ المقطع الأول " ويا دار .... وجئنا " أن يوهمنا بأن الأهل قد عادوا إلى ديارهم ، وأنهم كسروا الحواجز ، واخترقوا الحدود وصولاً إلى بيوتهم ووطنهم .  مستخدماً في سبيل ذلك الجمل الخبرية التقريرية ، وهو أمر يثير فينا الشعور بالبهجة والفرحة ، فرحة اللقاء بالوطن .


ولكنه في مقابل ذلك يفاجئنا في المقطع الثاني " يا مضحكنا ... على أهل الدار " حين يسلب منا كل بارقة أمل ، ويشعرنا بأن العودة لم تكن سوى سراب ووهم كاذب ، قد مارسه الآخر ( يا مضحكنا ) على أبناء شعبه ليسكّن به جراحهم ، أو يحاول إقناعهم بما جاءت به المرحلة من سلام خادع وحاضر أليم " يوزع ضحكاً مغشوشاً يا دار على أهل الدار ؟ "


ولا شك في أن كلمة " يا مضحكنا " تكشف عن مدى الزيف والتضليل والاستخفاف الذي يمارسه " الآخر " على الـ " نحن " .  وقد استغل الشاعر الأساليب الإنشائية المفرغة من دلالتها الحقيقية ، والمشبعة بدلالة النفي في التعبير عن الواقع المغشوش الذي مازالوا يعيشونه بفعل الوعود الزائفة .  وكان لتتابعها وتكاثفها في الأسطر ـ حيث تكررت سبع مرات في تسعة أسطر متتالية ـ دلالته في التعبير عن شدة الانفعال والتوتر اللذين آلت إليهما نفس الشاعر .


لقد استطاع الشاعر أن يخلق توازناً دلالياً بين العودة الموجودة بالقوة في نفس كل فلسطيني يحلم بالعودة ، والعودة الموجودة بالفعل ، وهي عودة خادعة مشوهة ومنقوصة . 


واستغل الشاعر أسلوب الالتفات من ضمير المتكلمين إلى ضمير الغائبين لتعزيز التقابل الدلالي المتوازي الذي تجسده الأسطر ، فقد استخدم في المقطع الأول ـ حال مخاطبة الدار ـ ضمير المتكلمين " نا " للتعبير عن حضور الـ " نحن " وتلاحمها بالدار ( الوطن ) ، وعندما تحولت الصياغة إلى مخاطبة المضحك ( القائد ) انتقلت إلى ضمير الغائبين ليحقق الشاعر من وراء ذلك فائدتين :

الأولى : لفت الانتباه إلى الحركة الدلالية الموازية للحركة السابقة ، والوقوف منها موقف المحايد البعيد عن التعصب ، وهو أمر يجدي في التأثير على المتلقي .

الأخرى : الإشارة إلى العودة الغائبة عن الواقع ، وأن ( العائدين ) مازالوا غائبين عن الوطن بعيدين عن الديار .


ومما يلاحظ أن الشاعر استخدم الأفعال نفسها أو ما يرادفها في كلا المقطعين ، ولكن بـدلالتين متقابلتين ، فالأفعال في المقطع الأول هي " أتينا ـ تقاطرنا ، تناسلنا ، تدفقنا ، هدمنا ، جئنا " ، وفي المقطع الثاني هي : " جاءوا ، صدموا ، (أعتقنا) ، أعتقهم ، كسروا ، عبروا " وذلك لتكون السيادة الدلالية للمقطع الثاني الذي يسلب المقطع الأول كل دلالاته وإيحاءاته .


وإذا كان الشاعر يحقق التوازي في النماذج السابقة من خلال بنية التقابل فإنه أحياناً ينتج توازياً دلالياً من خلال نسق التماثل بين المكونات الدلالية للصياغة ، وعندئذ تكون وظيفة التوازي ليس خلق نوع من التوتر الدلالي بين عناصر الصياغة ، وإنما تأكيد الفكرة الدلالية وتعميقها في نفس المتلقي ، يقول الشاعر :


(3)

أيها النائم على سره ،
لم تدرك بعد ، أن المهمة السّرية انتهتْ
وأنك انتهيتَ 

وأن اللعبة تدور على أم غيرك .


 (4)

المدينة التي حملتَ ، ذراتِ من غبارها 

كأنك تحمل شذرات الذهب ،
كأنك تحمل الرخاء الكافي ،
هذه المدينة بالذات ، تنفض عنها آثار قدميك ،
وهتاف أصبابعك ،
وتستعيد عافيتها .(67 )

يتحدث الشاعر في المقطع رقم (3) عن صمت الذات وسكونها المطبق في عالم مليء بالفوران والصراع والتحدي .   إنه صمت قد محا حضور الذات وفاعليتها ، وجعلها تقيم في عالم الغيب ، عالم اللاوجود .


وفي المقطع رقم (4) يستمر الشاعر في تأكيد حالة الغياب واللاشيئية التي تتمثل في صمت الذات وخنوعها ، من خلال نسج خط دلالي آخر يتوازي بالتماثل مع الخط الدلالي في المقطع السابق .


فالشاعر يضاعف من الإحساس بهذا الغياب عندما يجعل المدينة ( الوطن ) تتخلص من كل علامة تشير إلى وجود الذات ، بل إن الذات ( المتخاذلة ) أصبحت عبئاً ثقيلاً على الوطن ، لا يبرأ منه إلا بغسل آثارها ودفعها إلى عالم الغياب .


وبذلك استطاع الشاعر أن يحقق توازياً دلالياً بين فعل الذات ( السلبي ) من ناحية ، وفعل الوطن ( الإيجابي ) من ناحية أخرى ، وكلاهما يتجهان نحو تغييب الذات وغسل آثارها السلبية عن وجه الوطن .


وهكذا نرى أن الشاعر يستغل بنية التوازي الدلالي استغلالاً واسعاً في التعبير عن الأفكار التي ينطلق منها ، فهو يجعل كل فكرة تقف بإزاء الأخرى ، إما للكشف عن جانب من التوتر الشعوري والدلالي ، أو لتعميق المعنى الذي تعبر عنه الأسطر الشعرية ، الأمر الذي يسمو بشعرية القول ويحقق درجة أعلى من التأثير والإمتاع .


وبعد ... فإن ظاهرة التوازي تعد من أبرز السمات الفنية للنص الشعري ، حاول الشاعر أن يستغلها استغلالاً واسعاً ، مما جعل من بنية نصه الشعري نسيجاً محكم الخيوط ، ومتناسب الوحدات والبنى والإيقاع الموسيقي .
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الشهيد أبو جهاد

في

شعر سليم الزعنون

دراسة أسلوبية

تمهيد:

     كثير هم الشعراء الذين شغلتهم قضية الموت والشهادة قديماً وحديثاً، فأبدعوا في التعبير عنها أحياناً، وأخفقوا في أحايين كثيرة، وليست الحالة الثانية بمتحققة إلا بحكم نمطية الموضوع، وتكرار الانفعالات ، والأحاسيس التي تصاحب المرء عادة تجاه الإنسان الميت أو استشهاده . فماذا عسى أن يقول شاعر معاصر بعد الذي قاله رواد الشعر العربي، أمثال: الخنساء وحسان بن ثابت  ومالك بن الريب وأبي تمام وأبي العلاء المعري وبدر شاكر السياب وفدوى طوقان . . . وغيرهم، في هذا الجانب؟ وماذا عسى أن يبدع هذا الشاعر أو ذاك في اختيار المفردات القاتمة، أو المضامين الحزينة، أو الصور المشبعة بالمعاني الحسية، والمبتلة بدموع البكاء والنحيب وغير ذلك؟فلا غرابة إذن إن " جاء معظم الرثاء العربي، حتى من قبل الشعراء العرب العظام شعراً سمجاً، لا عاطفة فيه،ولا حرارة صدق فيه، وجاء متكلفاً مصطنعاً "(
).

     إن موضوع الرثاء وبكاء الميت وندبه، ليس من الأغراض الشعرية الجديدة المستحدثة في تاريخ الشعر العربي، بل هو ضارب في القدم، شأنه شأن المديح والهجاء والفخر والوصف وغيرها، وهو لا يبتعد – في جوهره – كثيراً عن قصيدة المدح، بما تحمله من ذكر المحاسن والمآثر والمفاخر والخصال الحميدة، سوى اختصاصه بحال الميت دون الحي " وليس بين الرثاء والمدح فرق، إلا أنه يخلط بالرثاء شيء يدل على أن المقصود به ميت"(
). لذلك فإن القارئ يتوقع من قصيدة الرثاء – المعاصرة – أن تدور في إطار ما هو مألوف، ومتعارف عليه عبر عصور الأدب العربي؛ كالبكاء، والنحيب، وذكر محاسن الميت،والتغني بالفضائل وغيرها؛ لأنه كما يقول رولان بارت " كل نص هو تناص، والنصوص الأخرى تتراءى فيه بمستويات متفاوتة، وبأشكال ليست عصية على الفهم بطريقة أو بأخرى، . . فكل نص ليس إلا نسيجاً جديداً من استشهادات سابقة ". (
)

     ولكننا عند قراءة ديوان " يا أمة القدس " للشاعر سليم الزعنون، نجد أن قصيدة الرثاء تبدو وكأنها إبداع جديد، إبداع من نوع خاص، له مذاقه الخاص ورؤيته الخاصة، حتى وإن كانت من حيث المضمون تبدو امتداداً لما هو قديم ومتوارث.

والدخول إلى عالم سليم الزعنون الشعري، يقتضي منا أن نتناول نصوصه الشعرية بطريقة تبتعد كل البعد عن عملية الشرح والتفسير التي تروق لبعض الباحثين،أو النقاد؛ لأنها – أي عملية الشرح والتفسير- تكاد تكون خارج مهمة النقد الأدبي، وداخلة في إطار الجانب التعليمي البعيد عما نحن بصدده.

     إننا في هذا السياق نتذكر العبارة التي قالها " أندريه بريتون" عندما قال له أحد الشراح " لقد كان الشاعر يريد أن يقول كذا … فقال له بريتون " معذرة يا سيدي، لو كان الشاعر يريد أن يقول هذا لقاله " لكن القراءة قد يكون منطقها كما يقول جون لويس جروبير " التسليم بأن الشعر هو ابتكار لشريحة خاصة في اللغة، وعلى القارئ أن يوضح القواعد التي اتبعت في بناء هذه الشريحة، وأن يكشف جزءاً من سر الشفرة الخاصة التي اتبعت في بناء القصيدة والتي تحكمها"(
).

إن المنهج الأسلوبي الذي ارتضيته طريقاً والدراسة، لا يقف عند عملية التفسير والتوضيح للمعاني التي ينطوي عليها العمل الإبداعي،وإنما يتجاوز ذلك إلى عملية التفكيك والتحليل لبنياته الأسلوبية المتعددة، ورسم ملامحه الأسلوبية، وعلاقاته اللغوية المعقدة التي تكشف عن خصوصية الرؤية من ناحية، وعن القدرة الفنية التي يتمتع بها المبدع من ناحية أخرى.    

****

بنية التحول الدلالي: 

على الرغم من تردد كثير من المفردات والمعاني التي تنتمي إلى معجم الموت في ديوان الشاعر، فإن المتتبع لقصائد الاستشهاد في الديوان تتبين له خاصية التحول التي تتحكم  في مجمل القصائد. ففكرة الموت، التي تمثل الباعث الرئيس في هذا الجانب، لا تشغل من مساحة قصيدة الاستشهاد سوى حيز محدود، يمثل نقطة الانطلاق –فحسب- نحو حركة القصيدة النهائية التي تصدر عنها، فما إن يبدأ القارئ في تناول القصيدة، وما تحمله من معاني الموت والفناء وغيرها، حتى يجد نفسه منغمساً في فكرة أكثر حضوراً، وأعظم شمولية على مستوى السطوح والأعماق معاً.

وفكرة التحول هذه لا تأخذ بعدا واحداً عند الشاعر، وإنما تتجلى في أشكال متعددة تفرز كل قصيدة جانباً منها،بحيث نخلص من وراء رصدها وتتبعها إلى بلورة فكرة كلية تهيمن على ذات الشاعر ونفسيته؛ لأن المبدع يظل في حقيقة كيانه الفني مشدوداً نحو بنية دلالية بعينها، تكاد تتحكم في معظم إنتاجه الشعري، وتتشكل في أنماط معجمية، وتركيبية، ودلالية ذات خصائص فردية متميزة. ومهما حاول الشاعر الانعتاق من هذا العالم الذاتي المقيد بآفاق الذات وحدودها، فإنه يعود مهرولاً إلى تلك الدائرة التي تدور فيها الذات، أو بعبارة أخرى إلى العالم الخاص الذي يعيش فيه، والذي تبلور وتشكل من مجموعة الرؤى، والميول، والاهتمامات التي كونتها ذاته عبر رحلة حياته الفنية، طالت أم قصرت.

    وإذا كانت فكرة التحول الدلالي تمثل ظاهرة فنية بارزة في بناء الحركة الدلالية في القصيدة الشعرية عند سليم الزعنون، فإن هذا التحول يتجلى في حركات ثلاث هي:

1- التحول من فكرة الموت والفناء إلى الحياة والبقاء.

2-  التحول من السلب إلى الإيجاب.

3-  التحول من الموت إلى المواجهة والتحدي.

     وهذه التحولات لا تعني مطلقاً تنافر الدلالة وتناقضها، بارتكازها على بنية التقابل أو التضاد، بقدر ما تؤكد عملية التلاحم والاتصال الخفي، الذي يبرر عملية الانتقال من حركة دلالية إلى حركة دلالية أخرى.

     وتغطي الحركة التحولية الأولى جلَّ قصائد الرثاء والاستشهاد عند الشاعر، إذ إن الموت لا يشكل عنده إلا باعثاً قوياً لاستمرار الحياة وديمومتها، وإن كانت هي حياة من نوع آخر، تفوق الحياة الأولى حضوراً، وتأثيراً، وامتداداً. فالموت لا يعني انتهاء الحياة بقدر ما هو قوة محركة نحو إيجاد الحياة وخلودها، وهذه الحياة لا تتوقف عند بعث الحياة في جسد الميت وإحيائه من خلال ذكراه أو أفعاله أو خلوده في الآخرة، وإنما تمتد إلى إحياء الآخرين يقول:

تراهم سيوفاً مشرعاتٍ تضَّرجت     دماءهـمـوا سالت غزاراًغواليا

      يـموتون كي تحيا الحياة بأرضهم   مـثالاً كـريـماً للشـهادة باقيا(
)

وأيضاً:
      يا أخي.. خـالد.. وإن غـبـت جسماً     أنـت نهر الحياة في الأرض واعد(
)      

     هكذا يتحول الرثاء في العصر الحديث من كونه شعراً سمجاً لا يقول شيئاً إلى ""شعر يدفع بالحياة إلى الأمام دفعاً، من خلال اعتباره الموت حياة للآخرين"(
).

     ولا شك في أن هذا التحول الدلالي الذي تنطوي عليه قصيدة الرثاء عند سليم الزعنون ينبع – في الواقع- من رؤية فلسفية مستوحاة من العقيدة الإسلامية، التي تعد الشهداء والصديقين بحياة أخرى أبدية لا تنتهي، كما في قوله تعالى " ولا تحسبن الذين قتلوا في سبيل الله أمواتاً بل أحياء عند ربهم يرزقون".(
) ولذلك يرى في حياة الشهداء المتحولة عن الموت، درجة أعلى وأبلغ في الدلالة على الحياة من الحياة نفسها، يقول:

          شهداؤنا عزّوا على أقرانهم     لا تخلطوا الأحياء بالأحياء(
)

     ولكن الشاعر لا يكتفي بهذه الحياة الأبدية التي نؤمن بها ديناً وعقلاً، وإنما يحاول أن يجسد معالم البقاء الإنساني للشهيد في الحياة الدنيا متمثلة في صور أفعاله، وأعماله التي لا تنقضي"باعتبار أن الذكرى للإنسان عمر ثانٍ، فالإنسان يبلي بلاء حسناّ في الحرب،ونوال الثأر،أو الكرم أو المروءة،ليظفر بالخلود بعد الموت بترديد اسمه على الألسنة(
) يقول:

 يا أخي خـالد وإن غـبـت جسماً    أنـت نهر الحياة في الأرض واعد

أنـت حـي تـركت فـيها تـراثاً     عـبقرياً يـحـتـاجـه كل قاصد(
)

وأيضاً:

ولـيـعـلـم الشهداء في جناتهم       أنا نـسـيـر بـهـديـهم أبطالا(
)

وأيضاً:

صـدقـاً "خـليل"ما تحول ملصقاً        لا زال حـيـاً قـائـداً مـسئولا(
)

     وتتصل بهذه الحركة التحولية حركة تحولية ثانية، تأخذ شكل الفعل ومقاومة الاستلاب، أو بعبارة أخرى التحول من حركة السلب والاستسلام إلى حركة الإيجاب والفعل. وإذا كان البكاء يمثل شكلاً من أشكال اليأس والاستسلام لفعل الموت، فإن نفي الشاعرللبكاء الذي يصاحب حالة الموت والفناء عادة، يشكل تحولاً في خط الدلالة، وينتقل بها من عالم السلب إلى عالم الفعل والمقاومة، وكأنه يردد مقولة لويس أراجون " لا أريد أن أبكي، فالبكاء يجردنا من سلاحنا ".(
) ولذلك برزت هذه الظاهرة عنده في أكثر من موضع(*)، يقول:

       لا للبكاء فأنت كل عيوننا        بل أنت رمز الشعب جيلاً جيلا(
)

وأيضاً:

       لا بـكاء فـأنت لم تترجل       لا وداع فأنت في الناس حاضر(
)

بل إن التحول من النفي والسلب إلى الإثبات والإيجاب، يرتكز أحياناً على الأداة اللغوية – أداة النفي – نفسها، بحيث تؤول حركة الدلالة في البنية العميقة إلى معنى الإثبات وتحقق الفعل، لأن معظم الأفعال التي تتسلط عليها أدوات النفي في النص الشعري – عنده – ذات دلالة سلبية أو عدمية، فيصبح نفي النفي إثباتاَ، فعندما يقول الشاعر:

      إن يكسروا أو يقتلوا أو يسـجنوا      لن يسمعوا فوق الديار عويلا

      لن يـخنقوا فيض الحياة بأرضنا      فـالأم تمـنحنا العطاء جزيلا(
)

     نرى أن الأفعال التي تسلطت عليها بنية النفي هي ( لن يسمعوا . . .  عويلا ) و ( لن يخنقوا فيض الحياة)، فسماع العويل يحمل معاني الضعف والخنوع، وهو أمر يصب في جانب السلب، وأيضاً خنق الحياة ينذر بالانتهاء، ولكن هذه المعاني السلبية في دلالتها تحولت إلى دلالات إيجابية، بفعل أداة النفي التي التحمت بها، فنفي العويل يحمل معاني القوة والتحمل والجلد، ونفي " خنق الحياة " يحمل معاني الحياة وبقائها، وبذا انتقلت الدلالة من منطقة السلب الظاهرة على السطح، إلى منطقة الإيجاب التي تنتهي إليها حركة الأفعال السالبة. وقد عضد الشاعر من هذه دلالة بقوله: ( فالأم تمنحنا الحياة طويلا).

وقد يعمد الشاعر في مواطن كثيرة إلى المزاوجة بين حركتي السلب والإيجاب، بحيث يوظف الحركة السالبة في خدمة الحركة الموجبة، وتتآزر الحركتان في تحقيق الناتج الدلالي للصياغة.

    صدقاً "خليل"ما تحول ملصقاً     لا زال حـيـاً قـائداً مـسئولا

       لا زال حياً فانـتـفاضة قلبه     قويت وزادت في الديار شمولا(
)

فأداة النفي " ما" التي تتسلط بطاقتها الدلالية على ( تحول " الشهيد " إلى ملصق) تسلب ذلك المعنى وجوده، وتتجه به نحو دلالة معاكسة تماماً فيها معنى الحياة وبقائها، ثم يردف الشاعر هذه البنية – بنية النفي – بعدة جمل تتآزر معها ( لا زال حياً قائداً مسئولا، لا زال حياً، فانتفاضة قلبه قويت، وزادت في الديار شمولا) ليتشكل منها جميعاً ناتج دلالي، يؤكد فاعلية الموضوع وإيجابيته، التي تسعى الصياغة الشعرية إلى إثباتها.

     وهكذا فإن المتابعة لبنية النفي في قصيدة الرثاء تكشف عن تلاحم الوظيفة بينها وبين بنية الإيجاب، إذ لم يكن استخدام أدوات النفي إلا تدعيماً لبنية الإيجاب لا سلبها، وتكون الصياغة ظاهرياً وباطنياً تتجه نحو غاية دلالية بعينها، تمثل محور النص الشعري.

 وبالانتقال إلى الحركة التحولية الثالثة؛ وهي التحول من الموت إلى المواجهة والتحدي، فنجد أن قصيدة أبي جهاد في الذكرى الثالثة تمثل أعلى درجات هذا التحول إذ يقول فيها:

رفض خليل أن يترجل

    والصهوة فوق فوق سماء

مبتسم في كل الأحوال

                             يستهون كل الأهوال

   ويضيء بطلعته الأضواء

                             منتفض يصنع ثواراً

  ثبتوا في الأرض المحتلة

                             نبتوا ورداً للأحباب

زرعوا شوكاً للأعداء

       رفض الفارس أن يترجل(
)
      هذه أشكال التحول التي تم رصدها بشكل موجز وسريع في خطاب سليم الزعنون الرثائي، ولكني لما كنت مشغولاً بالدرجة الأولى، برثاء أبي جهاد عند سليم الزعنون، فإنني سأحاول أن أكشف عن بنية التحول، والسمات الأسلوبية البارزة من خلال تحليل النصوص الشعرية التي رثاه بها، والتي تتركز بشكل أساسي في نصين شعريين هما: " رثاء الشهيد الكبير أمير الشهداء…خليل الوزير"، و" أبو جهاد في الذكرى الثالثة"(
).

وإذا كان التحليل الأسلوبي يقتضي منا أن نتعامل مع النصين كبنية لغوية واحدة؛ من حيث اختيار المفردات أو بناء التراكيب أو الصور أو غير ذلك، فإننا آثرنا –انطلاقاً من طبيعة النصين – أن نتعامل مع كل نص كبينة واحدة لنتتبع فيه حركة الدلالة ونموها، وتشعباتها، وما بين أجزائها من علاقات متعامدة أو متوازية تحدد أبعاد بنيته الشعرية،ثم نعمل على كشف نقاط التلاقي والتقاطع بين النصين الرئيسين في هذا التحليل، بما يساهم في التقاط الملامح الأسلوبية البارزة في قصيدة الرثاء عند سليم الزعنون.

***

 ثنائية الموت والحياة:

     في قصيدة  " رثاء الشهيد الكبير أمير الشهداء .. خليل الوزير( " نشير - بادئ ذي بدء  – إلى أن الشاعر عمد إلى تقسيم نصه الشعري إلى سبعة مقاطع شعرية، فصل بينها بعلامات طباعية مائزة. وهو تقسيم له دلالته الفنية البارزة، إذ يشير إلى وجود عدد من المحاور الدلالية، والدفقات الشعورية المتفاوتة في درجة انفعالها وتوترها، وإن كانت تتلاحم فيما بينها دلالياً، فقد انطوى كل مقطع على مجموعة من الخلايا الدلالية، التي تستقطبها نواة دلالية رئيسة فيه، ثم تدخل المقاطع جميعها في تشكيل البنية الدلالية الكلية للنص.

     وأول ما يلفت الانتباه تلك الخصوصية الواضحة في العلاقة بين الذات والمخاطب، وهي علاقة تشكلت أبعادها، ورسمت ملامحها في درب الجهاد الطويل، درب النضال وحلم العودة إلى الوطن، وما يحفهما من أشواك ومخاطر وتضحيات، تقرب الفرقاء أكثر مما تباعدهم، وتوحد الأقران أكثر مما تشتتهم أو تفرقهم.

وعمل الشاعر على إبراز تلك العلاقة وإظهارها، بتجسيدها في عبارات 

لغوية عديدة ومتتابعة كقوله: " ودعت في درب الجهاد خليلا، يا من ملكت من القلوب أعزها، إنا فقدنا الصارم المصقولا، كنت أصغرنا وكنت إمامنا، نزهو ونفخر إذ تقود الجيلا .. "

     ولكن على الرغم من ذلك، فإنه يحاول أن يناور، أو أن يخفف من عملية المباشرة والوضوح التي ظهرت على السطح، بما يحفظ للنص الشعري خلابته وشعريته، وذلك باللجوء إلى وسيلة فنية غنية في ناتجها الدلالي وتأثيرها الجمالي، وهي الالتفات البلاغي، التي تعمل على " دفع المتلقي إلى استقبال الدلالة على نحو مزدوج، وتثير فيه الرغبة الحميمة إلى المتابعة الاستكشافية " (
) للوصول إلى الدلالة المقصودة.يقول:

     ودعت في درب الجهاد خليـلا         وحبست دمع الذكريات الأولى

     يا من ملكت من القلوب أعزها          وأثرت بالفكر السديد عـقولا(
)

     انتقل الشاعر من أسلوب الغائب الذي يتمثل في الاسم الظاهر " خليلا" في السطر الأول، وما تحمله من حيادية وموضوعية في طرح الموضوع، وما تضفي عليه من قداسة وهيبة تتناسب مع الجو الجنائزي ورهبته، إلى ضمير المخاطب الذي يستحضر مدلوله من بعده المأساوي أو غيابه الفعلي العميق، حيث كثَّف الشاعر من وسائل الحضور في صور متعددة، هي ضمير المخاطب الذي تكرر في المقطع الأول  – بصورتيه الظاهرة والمستترة – تسع مرات، ثم أسلوب النداء الذي يشير إلى حضور المنادَى بشكل قوي، إن كان حقيقة أو مجازاً. هذه الوسائل التعبيرية المتعاضدة جاءت في مقابل ضمير الغائب الذي في مطلع السطر الأول، وكأن الشاعر أراد أن يشير أول الأمر إلى حقيقة فعلية هي موت ( خليل )، لينتقل من هذه الحالة؛ حالة السكون والتسليم بالقدر وما يتعلق به، إلى حالة المقاومة والنهوض التي تمتص ذلك الغياب بشكل قوي وفعّال. ولذلك كان تغليب وسائل الحضور على وسائل الغياب إشارة إلى رغبة الشاعر في استدعاء المخاطب من غيبته، وإبقائه حاضراً إن لم يكن بالفعل فبالقوة، مجسداً بذلك شكلاً من أشكال المقاومة والتحدي لشيء فرض عليه كرهاً وقهراً، أو خيانة وغدراً.

     وإذا كانت ظاهرة الالتفات في مطلع القصيدة تشير إلى الحدث في صورته الحزينة من جانب، ومقاومة ذلك الحدث وامتصاص أثره من جانب آخر، فإن ربط هذه الظاهرة بمجمل النص الشعري، يكشف عن حركة دلالية خفية لا تنفصم في واقعها عن حركة الدلالة التي تشكلها ظاهرة الالتفات، وهي الصراع القائم بين محوري الغياب والحضور أو الموت والحياة.

فالعالم الشعري للنص يدور حول نقطة بعينها يتجاذبها بعدان أساسيان، يمثلان في حقيقتهما بنية كلية لمعظم القصائد الاستشهادية التي يضمها ديوان " يا أمة القدس" وهما: الحـياة والمـوت، وما بينهما من علاقات ضدية أو تقاطعية، يتولد عنها -عادة - صراع خفي يتحكم في معظم بنيات النص وحركته الدلالية.

 ويمكن لنا أن نتلمس هذين البعدين من خلال رصد البنية الإفرادية، حيث ترددت دوال الموت، وما يتصل بها من الحزن والأسى، أربع وثلاثين مرة يمثلها أربعة وعشرون جذراً لغوياً هي: " ودعت، دمع، الشهداء، الفدا، فقدنا، (من) سبقوا، نكست، الوجوم، الأسى، رحيلا، العذاب، بكت، حرقة، مصائب، مجازرا، يقتلوا، عويلا، عزاء، الموت، ضحيت، الفواجع، غضبا، غيب، طوى"، ودوال الحياة وما يتعلق بها أربع عشرة مرة، مع الإشارة إلى أن تردد دال الحياة بعينه بلغ اثنتي عشرة مرة، ومعنى ذلك أن مجموع دوال الحقلين وترددهما يبلغ ثماني وثلاثين مرة أي بنسبة (12,6%) من مجموع دوال النص، هذا إذا صرفنا النظر عن الدوال الناقصة الدلالة؛ كالضمائر والإشارة والموصولات والأدوات المساعدة؛ كأدوات النفي والاستفهام والشرط وغيرها.

وهذه نسبة لا شك عالية بالنظر إلى غيرها مننسب الدوال الأخرى، بل إننا يمكن أن نكشف عن ثقلها في النص إذا قمنا بتوزيعها على أبيات القصيدة التي تبلغ (51 ) بيتاً شعرياً، أي بمعدل كلمة واحدة لكل بيت شعري تقريباً، وهذا يكشف فعلاً عن النواة الدلالية للنص الشعري الذي نحن بإزائه.

     والأمر لا يتوقف على رصد دوال كل محور بشكل مستقل فحسب، وإنما على ما ينشأ بينهما –الموت والحياة- من علاقات جدلية تمتد على مساحة المقاطع الشعرية السبعة، التي تمثل معاً بنيان النص الشعري، وتتحقق هذه الجدلية في انبثاق كل منهما من الآخر، فالموت ينتج الحياة، والحياة يولد في رحمها الموت، فكل منهما يولد من الآخر، وينهيه في نفس الوقت.

يقول:

      وسبقتنا في موكـب لا ينتهي        شـهداؤه ما بدلـوا تـبديـلا

      ملئوا السماء بطيفهم وبنورهم       ولطالما اشتاقوا إليك طـويـلا

      يلقاك عند الله من سبقوا وهـم      قد أكثروا التكـبيـر والتهـليلا

      قد كنت في دنيا الحياة وزيرهم      واليوم عنهم في الجـنان وكيلا(
)

 
إن هذه الحركية أو الجدلية البندولية لا تبتعد في حقيقتها عن المنظور الديني الذي يهيمن على الفكرة من بدايتها إلى نهايتها. والذي يصدر عنه فكر الشاعر بصورة جلية، بل هو يشكل الرؤية الشعرية التي تصدر عنها المعاني الشعرية كلها، ففي قوله:

         

قد كنت في دنيا الحياة وزيرهم       واليوم عنهم في الجنان وكيلا

     يبدو انتقاله من حياة إلى حياة هو جزء من مهامه القتالية الموكلة إليه، وهو جزء من ممارساته التي مارسها، وما زال يمارسها بين رفاقه وأصدقائه، إن كان في عالم الواقع أو في عالم الغياب.

     وعلى مستوى البنية التركيبية يستغل الشاعر الصيغة الفعلية في تأكيد هذه الثنائية الجدلية، وتصارعها عبر أبيات القصيدة، فقد احتوى المقطع الأول - الذي نحن بصدد تحليله  – على ثلاثة عشر فعلاً ماضياً " ودعت، حبست، ملكت، أثرت، كنت ، كنت سبقتنا، ما بدلوا، ملئوا، اشتاقوا، سبقوا، أكثروا، كنت" في مقابل خمسة أفعال مضارعة هي " نزهو، نفخر، تقود، لا ينتهي، يلقاك" بل إن المجموعة الأخيرة من الأفعال فقدت في معظمها بعدها الآني بتعلقها بأفعال ماضية قد سلبتها دلالتها الحاضرة مثل قوله: "كنت إمامنا نزهو ونفخر إذ تقود الجيلا ".

     والتركيز هنا على الزمن الماضي لا يعني سلب الزمن الحاضر قوته ووجوده، وإنما هو إشارة إلى عمق المأساة، وتغلغلها في مظاهر الحياة الحسية والمعنوية في آن معاً. ولكن الشاعر استطاع أن يواجه ذلك المد الزمني للفعل الماضي ببروز الزمن الحاضر في نهاية المقطع، بحيث تبقى الجولة الأخيرة له فيمتص بها حركة الماضي وينهيها.

     والشاعر في إشارته إلى دال الحياة لا يكاد يفصل بين نوعيها؛ الحياة الدنيوية والحياة الأخروية، لتظل حركتها الدلالية هي المسيطرة على النحو التالي:

         الحياة الدنيوية                  الموت                 الحياة الأخروية

   ولذلك نرى أن المقطع يبرز هذه الجدلية بين الحياة والموت، إذ أفتتح بفعل الموت وغياب الشخصية، موضوع النص، عن وجودها الفعلي، وما لحق ذلك من بكاء ونحيب وذكريات تهون من عملية غيابه وفقده، لينتهي المقطع بتأكيد دوره وبقاء فاعليته حتى بعد مماته.

     وقد أشبع الشاعر نصه الشعري بعدد من التناصات القرآنية التي جاءت متساوقة مع المضمون الشعري، ومبرهنة في الوقت نفسه على صحة تلك الرؤية التي سيطرت على جو النص، وهي استمرار حياة الشهيد وبقائها خالدة بعد خروجه من عالم الواقع إلى عالم الغيب، ومن تلك التناصات،  قوله:

وسبقتنا في موكـب لا ينتهي        شـهداؤه ما بدلـوا تـبديـلا(
)

    وهو امتصاص للآية القرآنية الكريمة " من المؤمنين رجال صدقوا ما عاهدوا الله عليه فمنهم من قضى نحبه ومنهم من ينتظر وما بدلوا تبديلا"(
)

وقوله: 

ويلقاك عند الله من سبقوا       وهم قد أكثروا التكبير والتهليلا(
)

     امتصاص للآية القرآنية الكريمة " والسابقون السابقون أولئك المقربون في جنات النعيم"(
)

وبهذا التناص أراد الشاعر أن يكشف عن حسن عاقبة الشهيد، وهي عاقبة قد كفلها الإسلام لكل مدافع عن دينه، أو أرضه، أو عرضه.

     ولا شك في أن الفعل " سبقتنا " يكتنز بدلالة تؤكد ذلك التلاحم المتواصل بين أصحاب الشهادة وأصحاب النضال، وكأن هناك توقاً للشهادة ممن لم يفز بها بعد، يسعى نحوها ويبحث عنها ليتم التلاحم بين السابق واللاحق، وتتحقق الغاية المثلى، وهي الفوز بإحدى الحسنيين: النصر أو الشهادة.

     وفي المقطع الثاني تميل الصياغة نحو تحويل طبيعتها الإخبارية السائدة في المقطع الأول، إلى شعرية خالصة، وذلك باللجوء إلى بنية واسعة الدلالة والانتشار، وهي بنية الاستفهام، الذي أفرغ من دلالته الحقيقية أو التعبيرية، لتحل محلها دلالة التهويل والتعظيم، وهذا التحول له ارتباط قوي بالتحول الانفعالي والشعوري لذات المتكلم، واندماجها بالحدث، فقد ظلت تتفاعل مع الحدث، وتتنامى مع جزئياته، حتى بلغت ذروة مدها الانفعالي، متخذة من بنية الاستفهام وسيلة تعبيرية لاستيعاب ذلك الانفعال وتجسيده، فقد ورد الاستفهام بصورة مكثفة في قوله:

     لمن لعواصم نكست أعلامها ؟       عمَّ الوجـوم شآمـها والنـيـلا

المسجد الأقصى يضج بأهلـه       آياتـه قـد رتـلـت تـرتـيـلا

وترى الكنيسة في رتيب ثيابها       رهبـانها قـد رنموا الإنـجيـلا

تهتز رملتك (
)الحبيبة بالأسى     يوم اعتزمت عن الحياة رحـيـلا

وهي التي هاجرت منها عُنْوة       وشـهـدت فـصـلاً للعذاب ثقيلا

"وبغزة المختار" فيض مشاعر       ذكرتك عهداً في الشباب أصـيـلا

***

لمن السماء دنت إليه نجومها؟       وتـعاقـدت وتـنـضـدت إكليلا

لمن الحياة بكت عليه بحـرقة؟      وهو الذي وهب الحياة جـميـلا

     لمن الصخور تشققت وتدافعت؟      فوق الرؤوس حـجارة سـجـيلا

ونـدور في كل الدوائر حـيرة      لما فقـدنا في المسـار " خليلا "

    كنت الجواب وكنت فارس دربنا      بل كـنـت سيـفاً للفدى مسلولا(
)

     كما هو واضح تأخذ الأبيات شكلاً أقوى في التدليل على عظم المأساة واتساع أثرها، إذ تهتز لها معالم غنية برموزها الدينية و الوطنية (شآمها، النيلا، المسجد الأقصى، الكنيسة،الرملة، غزة). ويلتحم المقطع الثالث بهذا المقطع في دلالته على الشعور بالفجيعة، ليرسم الشاعر لوحة درامية من عناصر الطبيعة تندمج فيها المشاعر الإنسانية بمشاعر الطبيعة -إن جاز ذلك- وتعم المأساة أرجاء المعمورة وفضاءاتها، ويستغل الشاعر التناص القرآني في قوله " حجارة سجيلا " دليلاً على هول ذلك الموقف وفظاعته، حيث يستحضر في الذاكرة ذلك الحدث الخطير … الذي قام به أبرهة الحبشي عازماً تدمير الكعبة، فكانت الإرادة الإلهية مجسدة في صورة الطيور الأبابيل، التي سحقت جيوشه وردتها على أعقابها.

     ومما يلاحظ على ظاهرة التناص – هنا – أن الشاعر يبلغ بها درجة من الذوبان والامتزاج بلغة نصه الشعري، بحيث لا تشعر أثناء توظيفه إياها أن هناك نتوءات تناصية يمكن أن تستوقفك لتتأملها في ذاتها، أو أن ترى رديفاً فنياً قوياً في إغناء دلالة النص وإثرائها. وليس ذلك إلا بسبب معايشته النص القرآني في داخله معايشة دائمة، مزجت معجمه اللغوي بلغة القرآن ودلالته.

     ولم تكن ثورة الطبيعة وتفجرها إلا تعبيراً عن رفضها لذلك الظلم والغدر الذي وقع على علم من أعلام الثورة الفلسطينية،وأحد سيوفها المباركة في قطع دابر الظلم والطغيان. 

كنت الجواب وكنت فارس دربنا        بل كنت سيفاً للفدى مسلولا

ولا شك في أن البيت يستدعي في الذاكرة بيت كعب بن زهير في مدحه لرسول الله صلى الله عليه وسلم:

      إن الرسول لسيف يستضاء به       مهند من سيوف الله مسلولا(
)

ليضفي بذلك نوعاً من القداسة والإجلال على المخاطب ودوره النضالي المشهود.

     وطبيعة التحليل الأسلوبي تقودنا – هنا – إلى الكشف عن البنية المجازية في النص عامة وفي هذين المقطعين بوجه خاص، باعتبار أن استخدام المجاز في الخطاب الشعري يكشف عن خصوصية الرؤية لكل شاعر، وطريقته في بناء صوره وتركيبها، أو كما يقول جيرالد انطوان " إننا نجد عند كل شاعر كبير نظاماً من الصور يستمده من صميم كيانه الفنان، وبقدر ما يبرز الشاعر من خلال كلماته وأوزانه المفضلة، يبرز من خلال صوره المفضلة"(
).

     وأول ما يلاحظ على بناء الصورة عند سليم الزعنون أنه يميل إلى تنويع صوره بشكل واضح، ويكثف من استخدامها بما يضفي على خطابه الشعري جانباً كبيراً من الفنية، واتساع فضائه النصي. وإن كانت البنى المجازية  – على الرغم من ذلك – لا تبلغ درجة كبيرة من التعقيد الفني والإبداع الذهني الذي نألفه في الخطاب الشعري الحديث(*). وهذا في الواقع له دلالته الأسلوبية، وهي أن الشاعر يميل في بناء خطابه الشعري نحو الوضوح والكشف أكثر من الغموض والإخفاء، دون أن يؤدي ذلك به إلى الوقوع في المباشرة الصريحة، والنثرية الباردة التي تضعف من عملية التألق الشعري.

     ولعل الجدول الآتي يوضح طبيعة الصورة، ومعدل كثافتها في المقاطع الشعرية التي نحن بصدد تحليلها:

	المقطع الشعري
	التشبيه
	الاستعارة
	الكناية
	المجاز المرسل
	المجموع
	عدد الأبيات

	الأول
	-
	2
	2
	-
	4
	8

	الثاني
	1
	4
	1
	3
	9
	6

	الثالث
	2
	4
	-
	-
	6
	5

	الرابع
	-
	5
	2
	-
	7
	6

	الخامس
	3
	3
	2
	-
	8
	7

	السادس
	-
	4
	1
	-
	5
	15

	السابع
	-
	3
	-
	-
	3
	4

	المجموع رأسياً
	6
	25
	8
	3
	42
	51


مما يلاحظ على الجدول أن الشاعر قد كثف البنى المجازية، بحيث بلغت اثنتين وأربعين بنية أي بمعدل (0.8) لكل بيت شعري تقريباً، وهي نسبة عالية تكشف عن مقصدية الشاعر الواعية في إنتاج صوره، وإدراكه لأهمية الارتقاء بمستوى شعرية النص.

     ومن ناحية أخرى إذا كانت البنى المجازية في النص تبلغ (42 ) بنية موزعة على سبعة مقاطع شعرية بنسب متفاوتة، فإن المقطعين الشعريين الثاني والثالث، اللذين نحن بصدد الكشف عن بنيتهما الدلالية والتركيبية، يحوزان على خمس عشرة بنية مجازية أي بنسبة (35.7 %) من مجموع البنى المجازية، وهي نسبة مرتفعة إلى حد كبير إذا قورنت ببقية مقاطع القصيدة، وإذا كانت الاستعارة  – التي تشكل أعلى درجات الانحراف اللغوي والتعقيد المجازي – بلغت (25 ) استعارة في النص، فإن ورودها في هذين المقطعين بلغ ثماني استعارات، مما يعطيها مرتبة متقدمة في التشكيل المجازي بين مقاطع القصيدة، هذا إذا أخذنا في الاعتبار عدد الأبيات في كل مقطع، والمرتبة الأولى – إذا استثنينا المقطع الرابع الذي اشتمل بمفرده على خمس استعارات- وهو ما يدلل على ميل الشاعر إلى العدول عن المباشرة والخطابية التي تجلت في المقطع الأول، إلى الإيحاء والانحراف التركيبي، الذي يتعاضد مع بنية الاستفهام- التي أشرنا إليها من قبل – في إنقاذ النص الشعري من المباشرة والنثرية، التي يمكن أن تتسلل إليه.

     ويأتي المقطع الرابع ليعمق الفاجعة وتأثيرها المأساوي في نفوس الناس والطبيعة أيضاً، فيلتفت الشاعر إلى فارسه، ويستدعيه من غيبته في وقتٍ تشتد الحاجة إليه؛ ليكشف عن ذلك الفراغ النضالي الذي خلفه بعده، حيث امتدت يد الظلم والطغيان امتداداً زمنياً ومكانياً، وكان شارون( رمزاً لذلك الشر المستطير:

عـشـرون عاماً والبلاد حبيسة     "شارون " منتفـخ يجـر ذيـولا

     مـلأ الديـار مصائباً ومجازراً     " صبرا " تحـدث بعدها " شاتيلا 

   يدنس القـدس الشريف ببيته       
البـعض يقـبع خائفاً مذهـولا(
 )

فالمآسي والمصائب التي خلفها وراءه في صبرا وشاتيلا، وتدنيسه لبيت المقدس ليست إلا رموزاً لعدوانه واستخفافه بالأمة العربية، وكأن لسان حال الشهيد يذكرنا في هذا المقام ببيت العرجي المشهور:

        أضاعوني وأي فتى أضاعوا       ليوم كريهة وسداد ثغر(
)

ولكن الذات تحاول أن تنقذ نفسها وواقعها من هذا الفعل التدميري،

والصمت العالمي بالاتكاء على فاعلية التحدي والصبر التي تغذيها روح الوطن:

     إن يكسروا أو يقتلوا أو يسجنوا      لن يـسـمعوا فوق الديار عويلا

     لن يخنقوا فيض الحياة بأرضنا      فالأم تـمنحـنا الـعـطاء جزيلا(
)

     ومن ناحية أخرى استغل الشاعر بنية التكرار المتناظر للتراكيب اللغوية في تحقيق المعادلة المتكافئة بين الـ " هو " و" الآخر" في قوله: يا فارساً  " ملأ الحياة تدفقاً"،وشارون ملأ الديار مصائباً ومجازرا" 

ليصبح التناظر الشكلي معادلاً للتقابل الدلالي عن طريق التشابه والتضاد بين التراكيب ودلالاتها. كما أن في استخدامه لبنية النفي المتكرر " بلن" في نهاية المقطع في قوله:

لن يـسـمعوا فوق الديار عويلا

                   لن يخنقوا فيض الحياة بأرضنا

إشارة قوية إلى تغليب جانب المقاومة والتحدي على جانب الاعتداء، وتغلب استمرار الحياة على زوالها.

     ويعود الشاعر في المقطع الخامس إلى تكرار رؤيته الشعرية للشهيد، بل إنه يعطيه بعداً آخر لا يقتصر على استمرار الحياة فحسب، وإنما يؤكدها في بعديها الدنيوي والأخروي، وأن دماءه التي نزفها ما هي إلا ماء الحياة التي بها تستمر، وبها تُعمَّد أرضه ( أرض السلام) وتطهر من دنس الغزاة والمحتلين.

     فإذا كفل القرآن للشهيد حياته الأبدية ( في الآخرة) في قوله تعالى:" ولا تحسبن الذين قتلوا في سبيل الله أمواتاً بل أحياء عند ربهم يرزقون".

فإن الشاعر يستلهم هذا البعد الروحي ويمتد به إلى عالم الواقع حيث يبقى أثره – الشهيد – متجلياً في مشاهد كثيرة من الحياة؛ أهم ركائزها تلك الأجيال المتعاقبة التي لا تنقطع عن الحياة بفعل توالدها وتعاقبها، وبهذا التوالد والتعاقب تتجدد حياته وتستمر، لذلك أكد هذه المعاني في بيتين متتالين إذ يقول:

   صدقاً " خليل " ما تحـول ملصقاً      لا زال حـيـاً قـائداً مـسئـولا

   لا زال حـياً فانـتفاضـة قلبـه       قويت وزادت في الديـار شمولا(
)

 
وعلى مستوى البنية التركيبة غَلَّب الشاعر الصيغة الاسمية على غيرها، حيث بلغت الأولى ( 37 ) اسماً في مقابل (16 ) فعلاً، ومنح الجملة الإسمية حضوراً قوياً ومؤثراً في مقابل الجملة الفعلية، التي لم تأت إلا تابعة للأولى، أو ركناً من أركانها التركيبية، كأن تكون خبراً أو نعتاً أو حالاً كقوله:" دمك الزكي أرقته … ، صدقاً خليل ما تحول ملصقاً، إنهم نفروا إليك يواجهون قبيلا… الخ " أي أنها لم تحتل موقع الصدارة من الكلام إلا في مواقع محدودة " هي: قد حولوا … ، ومشوا إلى الموت.. ، قد كنت مرآة الشجاعة .. " وهذا كله له دلالته الشعرية التي تتعانق مع الدلالة الرئيسة في الأبيات، وهي ثبات الصفة وديمومتها التي تكفلها لها الجملة الاسمية بشكل أساسي أكثر من غيرها. وحتى الجمل الفعلية ذات الصدارة – التي أشرنا إليها – خرج بها الشاعر عن معنى الاستمرار والتجدد إلى معنى التأكيد والثبات، باستخدام الفعل الماضي وحرف التحقيق " قد"، دون أن يعني ذلك انتهاء الفعل وغيابه كما يفهم من دلالته الزمنية الحقيقية، فالفعل الماضي، الذي ورد اثنتي عشرة مرة في مقابل ثلاثة أفعال مضارعة، وفعل أمر واحد، حمل دلالة إضافية هي الاستمرار والبقاء، التي تولدت من السياق الشعري، ومن تفاعله مع أفعال أخرى ذات دلالة حاضرة مثل " لا زال" الذي تكرر مرتين، وأسلوب الشرط بأداته " كلما " في البيت الأخير، لنصل من وراء هذا كله إلى أن الشاعر، على الرغم من رغبته في تأكيد معنى الاستمرار والتجدد الذي هو مشغول به، رجح جانب ثبات الصفة وتأكيدها ونفي الشك على غيره، للتدليل على صحة دعواه، وكأن صفة الاستمرارية التي ينشدها لا تكتسب بقاءها ودلالتها من الصيغة الفعلية، بقدر ما تكتسبه من ثبات الصفة ذاتها في الموضوع، وديمومتها التي لا تنقطع.

     وعلى المستوى البياني ضمن الشاعر مقطعه الشعري عدداً من الصور الجزئية ذات الطبيعة الحسية، التي تلعب دوراً رئيساً في تقريب الدلالة وتجسيدها، متكئاً في معظمها – إن لم يكن جميعها – على البناء التقليدي للصورة التي تستند في جوهرها إلى فكرة الربط وعلاقة المقارنة، أكثر من استنادها إلى علاقة التفاعل والاتحاد، التي تتماهى فيها خصائص كل طرف من أطراف الصورة، كما في قوله:

1- " فمضى إلى السلام جداولاً وسيولا "       ( تشبيه)

2- " قد حولوا وجه الفضاء حجارة "           ( كناية )

3- " مشوا إلى الموت الزؤام فحولا "          ( تشبيه)

4- " قد كنت مرآة الشجاعة "                   ( تشبيه)

5- " كلما نظر الشباب رأى الغد المأمولا "     ( استعارة مكنية)

     نرى أن الشاعر لم يتجاوز بها المستوى الدلالي السائد في النص، وأنه لم يدعك تتجاوز عالمها اللغوي إلى عالم الخيال الواسع الذي يثري بطبيعته النص الشعري، ويغنيه بفضاءاته الدلالية اللامحدودة، اللهم إلا في حدود ضيقة، يكاد يمسه مساً خفيفاً بحيث لا يستوقفك كثيراً أمام بنائها الفني، أو ناتجها الدلالي، أو تأثيرها النفسي، ولعل " الصفة الجماهيرية في شاعرنا وفي شعره هي التي جعلت السمة الغالبة على قصائده هي التقريرية التي قد يراها البعض عيباً"(
)، ومع ذلك فإن صوره، بما فيها من تشابيه وكناية واستعارة وغيرها، لانعدم أن نلمس فيها بعض القيم الفنية التي تلتحم مع النص الشعري في دلالته الكلية، وتعمل على تعميقها أحياناً، وتقريبها من ذهن القارئ أحياناً أخرى، فمعاني الكثرة والانتشار والقوة، التي توحي بها تلك الصور، هي المعاني نفسها التي انشغل بها الشاعر، وهيمنت عليه  – بشكل لافت – في هذا النص على الأقل.

     وإذا حاولنا أن نبحث عن تبرير لوجود هذه الظاهرة في الخطاب الشعري عند الشاعر، فإننا نرد ذلك إلى أمرين: 

أولهما: أن الشاعر سيطرت عليه فكرة الوضوح والشفافية سيطرة كاملة، سواء في اختيار مفرداته، أو في بناء صوره وتراكيبه النحوية.

ثانيهما: ينتقي الشاعر موضوعات شعرية بعينها، تكون أكثر التصاقاً بالواقع الاجتماعي المعيش من ارتباطها بأي من الموضوعات الذهنية، أو الفكرية التي تحتاج إلى قدر من التأمل والتفكير وإجهاد الخيال. 

وفي المقطع السادس يقول الشاعر:

إقـرأ كتابـك يا خليل فلم تـزل       لـلانـتـفاضـة هـاديـاً ودليلا

   إقرأ كتابـك يا خليل ألـم تـكـن     فتحـاً وعاصـفـة السنين الأولى

يا قلعـةً عـزَّت على فرسـانهم      فتـمكنـوا بالغـدر منك وصـولا

ضحيت بالنفـس الزكية راضـياً       ما كنـت يومـاً بالحـياة بخـيلا

000 000 000 الخ .(
)

 
يفتتح الشاعر مقطعه بفعل الأمر " اقرأ كتابك" الذي استمده من الخطاب القرآني " اقرأ كتابك كفى بنفسك اليوم عليك حسيبا "(
) ليعبر بذلك عن النهاية المؤزرة لشهيده وحسن عاقبته ومآله، ويرى في نضاله وتضحياته شاهداً قوياً على فوزه بهذه المكانة السامية المرموقة عند الله، فهو في استدعائه للنص القرآني " يحقق نوعاً من الاستعلاء للخطاب الشعري من ناحية، وتحقيق نوع من التأثير الديني الخفي أو المضمر من ناحية أخرى"(
)

     ومما يلاحظ أن الشاعر لا يجد مندوحة عن أن يكرر في هذا المقطع المعاني الشعرية التي طرحها في مواضع أخرى من القصيدة نفسها على النحو التالي:

     ففي قوله:" ضحيت بالنفس الزكية راضياً " تكرار لقوله " دمك الزكي أرقته فمضى إلى أرض السلام… " في المقطع الأول.

وقوله: " فلم تزل للانتفاضة هادياً ودليلا" تكرار لقوله لا زال حياً قائداً مسئولا" في المقطع الخامس.

وقوله: " لا للبكاء فأنت كل عيوننا.." تكرار لقوله " وحبست دمع الذكريات الأولى" في المقطع الأول.

وقوله:" فالجيل الذي ربيت يعتزم الجهاد طويلا" تكرار لقوله " إنهم نفروا إليك يواجهون قبيلا" في المقطع الخامس.

     وربما كان ذلك التكرار واقعاً بفعل حضور تلك المعاني في ذاكرته وإلحاحها عليه، ومن ثم احتلت عنده مساحة لغوية واسعة، كشفت عن الأبعاد الدلالية الرئيسة التي يدور حولها النص الشعري بكامله وهي: التضحية، والفداء، والخلود، والصبر على المكاره، ومواصلة النضال.

     وعلى مستوى آخر كانت الظاهرة الفنية البارزة هي التكثيف المتعمد لبنية التورية التي استقاها الشاعر من أسماء أسرة الشهيد، لتكون وسيلة في تعميق الناتج الدلالي، وإضفاء جانب من اللطافة والدعة. مثل " جهاد، إيمان، نضال، حنان ، باسم " وهم جميعاً يشكلون أسرة الشهيد خليل الوزير، وربما تكشف من زاوية أخرى عن تجذر معاني التضحية والفداء في نفس الشهيد خليل الوزير، إلى درجة أنها تحققت عنده شكلاً ومضموناً إن صح التعبير.

     وينهي الشاعر قصيدته بما ابتدأ به، وهو غياب الشهيد عن أرضه، ووداع رمز من رموز النضال الفلسطيني، إذ يقول:

أفق على اليرموك غيب شمسنـا       وطـوى حـبيباً للـجهاد رسـولا

يا أيها الشهداء هاتوا كأسـكـم       قـد مات من رضـي الحـياة ذليلا

ودعت في اليرموك رمـزاً قائداً       عـلمـاً يرفـرف بكـرة وأصـيلا

  دومـاً ستبقى ملهمـاً ومعلمـاً       إن الـروايـة لم تـتـم فصـولا(
)

     وبهذا جعل الشاعر من بداية القصيدة ونهايتها حلقة محكمة الأطراف، تقود نهايتها إلى بدايتها وبالعكس، ومن ثم تظل الدائرة مغلقة على تلك المعاني التي رسمها الشاعر لشهيده، فلا نبتعد عنها إلا بقدر ما نرتد إليها.

ثنائية السكون والحركة:

مما لا شك فيه أن عملية الإبداع الشعري عملية معقدة التركيب، وأن ما تخفيه من ميكانزم الإبداع الفني ربما يكون أكثر مما تظهره أو تبرزه؛ لأن الشاعر يعيش دائماً في حالة من القلق المستمر،والتوتر الدائم اللذين ينتجان عن عدم مقدرته تفسير الواقع تفسيراً دقيقاً ومبرراً كما يرغب، أو عدم رؤية الواقع رؤية سليمة تتفق مع ما تصبو إليه نفسه أو تتخيله، ولكنه – لا محالة – مضطر في نهاية الأمر إلى أن يسجل خواطره، ورؤاه، وإحساساته في قصيدة ما، لعلها تحمل عنه شيئاً من ذلك العبء الذي أثقل كاهله، وتهدئ جانباً من القلق الذي يؤرقه " فالنص المكتوب هو محاولة تقريبية من المبدع للنص المقترح أو التخيلي لديه، فكل نص يسبقه محاولة الفعل التخيلي، أو ما اسميه بمرحلة " ما قبل النص" لتبدأ معاناة المبدع في تشكيل النص في ألفاظ، وفي هذه الحالة ينقلب النص من حالة الخصوصية إلى حالة العمومية، فيكتشف المبدع أن النص الأصلي قد خانه ولم يتشكل بعد "(
).

     وتظل هذه القضية قائمة، وفي حركة مستمرة لا تنتهي إلا بانتهاء الأديب نفسه " فالأديب يبحث عن النص المفقود طوال عمره الإبداعي، حيث إنه وحده  – يفاجأ بالهوة بين ما كان في مخيلته وما تم إبداعه بالفعل"(
).

     وانطلاقاً من هذه الرؤية النقدية نقف أمام النص الشعري الذي قمنا بتحليله " رثاء الشهيد الكبير أمير الشهداء … خليل الوزير " ونربط بينه وبين النص الآخر هو " أبو جهاد في الذكرى الثالثة " لنكتشف حقيقة ما طرحناه، وهو أن الشاعر يحاول بكل ما يمتلك من قوة، وإمكانات فنية أن يتمثل النص الغائب أو "اللانص" تمثلاً كاملاً فلم يستطع، وتظل المسافة الفاصلة بين ما كتبه، وما هو في مخيلته بعيدة المرمى، ولكنها في الوقت نفسه تصبح حافزاً لإبداعات أخرى متواصلة، يحاول من خلالها تضييق هذه المسافة، وجسرها، لعله يفوز بما يحلم به، ويتمنى تحقيقه.

     ولذلك كان النص الثاني الذي أبدعه بعد زمن ليس بالقليل، ما هو إلا إدراك لما شعر به من عجز أو قصور في مطابقة النص المكتوب للنص المتخيل أو المثال، فحاول أن يستدرك ما فاته، وأن ينوع في أدواته، بما يمكنه من الاقتراب أكثر من النص المثال، وربما تكشف مقاربتنا النقدية الآتية للنص الثاني عن تلك الغاية وتجليها.

     القصيدة التي بين أيدينا من الحجم المتوسط تشتمل على واحد وتسعين سطراً شعرياً، موزعة على تسعة مقاطع، فصل الشاعر بينها بعلامات فاصلة، توحي بتغير الحركة الدلالية في النص أو تجددها.

     والقصيدة من الشعر الحر ( شعر التفعيلة)، الذي يعتمد على تفعيلة واحدة متكررة من بداية  القصيدة إلى نهايتها. وهنا اعتمد الشاعر على تفعيلة من بحر الخبب هي ( فَعِلن أو فعْلن)، تنتج بطبيعتها نغمة إيقاعية سريعة وقصيرة، قد لا تتناسب مع مضمون الرثاء الذي تنتمي إليه القصيدة والذي يميل إلى نغمة الانكسار وبطء الحركة واتساعها، ولكن بعد الدخول في عمق النص ومساربه الدلالية، نجد أن الحركة الدلالية تتحول في نمو متزايد نحو دلالات التحدي والصمود، تلك التي تحتاج إلى إيقاعات سريعة، وضربات تشبه طبول الحرب التي تزيد من عزم المقاتلين وجَلَدهم، ولعل هذا كان سبباً في اختيار تفعيلة فعِلن/فعْلن بطريقة لا شعورية؛ لتنسجم مع جو القصيدة العام.

     وأول ما يداهمنا في النص العنوان الذي يمثل عادة البؤرة الدلالية لأي عمل إبداعي يندرج تحته، ووقوفنا أمام العنوان، انطلاقاً من هذا التحديد، يكاد يدخلنا في لبس حقيقي إذا ما تقدمنا أفقياً في قراءة الأسطر الشعرية. فالعنوان " أبو جهاد في الذكرى الثالثة " يكشف عن زمن نسج القصيدة الذي يأتي بعد ثلاث سنوات من عملية الاستشهاد، وعندئذ يتوقع القارئ أن تكون الانفعالات قد هدأت والأحزان قد تبددت، وعادت النفس إلى توازنها التام . . . ولكن الصدمة المفاجئة تتولد مع أول كلمة تقرع أذننا، وهي " جثمان القائد" تلك التي تستحضر أمامنا ذلك الموقف الرهيب المهيب، الذي عاشه الإنسان الفلسطيني – خاصة – في تلك اللحظات القاسية، وكأن القصيدة قد نسجت في ذاكرة الشاعر منذ حين، وامتزجت بمشاعره وأحاسيسه، وتعايشت معه في وجدانه حتى تعتَّقت وتبلورت؛ فخرجت في صورة أكثر صفاء وسموقاً.

     القصيدة تدور في محاور رئيسة تأخذ أحياناً خطوطاً دلالية متوازية يرسم بعضها مشهد التشيع، وتدافع المشيعين، ويصور بعضها الآخر جانباً من جوانب ملحمة الكفاح والصمود للشعب الفلسطيني التي سطّرها – وما زال يسطرها – بدمائه من أجل نيل حريته واستقلاله.

     وأحياناً أخرى تتلاقى الخطوط الدلالية؛ وتتقاطع لتلتحم في بؤرة دلالية تكاد تحتوي كل الدفقات الدلالية الأخرى التي تنطوي عليها القصيدة.

     وبالولوج إلى عالم النص الداخلي يتضح لنا أن مطلع القصيدة يجمع بين عناصر لغوية تبدو متوافقة في ظاهرها، ومنسجمة مع سياق الرثاء الذي تجري فيه، ولكنها في باطن الصياغة تشفُّ عن تقابل جوهري، وصراع خفي يكاد يتحكم في مجمل الحركة الدلالية للنص، ففي قوله: " جثمان القائد كالزورق" نرى أن العنصر الأول " جثمان" يحمل معاني الموت والحزن وانعدام الحركة، والثاني " كالزورق" يحمل معاني الحركة والاندفاع والتلألؤ، إنه صراع بين الجمود والخنوع والاستسلام من ناحية، والحركة والقوة ومواصلة المشوار من ناحية أخرى، وكأن الشاعر يريد منذ اللحظة الأولى أن يدلل على أن حركة الجهاد لن تتوقف ولن تنتهي بانتهاء حياة أحد قادتها البارزين. فعلى الرغم من أن رائحة الموت والحزن والأسى تفوح منذ مطلع القصيدة، فإن التكنيك الفني الذي كشفت عنه الصياغة لا يدعنا نستسلم للفناء حتى في أقوى حالات تجلياته.

     ومن ناحية أخرى تكاد تسيطر على النص الشعري صفة التلاحم والتعاضد بين الأنا والأنتم أو ال " هو " وال " نحن "، وهو تلاحم مرغوب فيه في ظل التفكك والتحلل من بعض القيم الأخلاقية والوطنية عند البعض، بحيث يصبح التلاحم عنواناً للنصر والتحدي والصمود يقول:

بـشـر تـزخر مثل البحرْ

تـسـير به نحو اليرموكْ

موجـاً قد كنت مع الأمواج

وشهـدت هناك شباب الثأر

من حول " حكيم " قد هتفوا

وتـأثـر يـهـتف لا يبكي

وخـليل كان لكل الناس(
)

فالمشيعون مجهولو العدد، وهم أكبر من أن يحصوا أو يعدوا، لا يشبههم سوى موج البحر في تواصله وكثرته، وهي كثرة لها دلالتها الفنية التي تتولد منها فائدتان:

الأولى: أن سقوط أحد الشهداء لا يضعف جموع الشعب من بعده، وهنا تشترك كلمتا البحر، والموج في تعميق هذه المعاني، حيث الكثرة المفرطة، والاستمرارية المتجددة التي لا تنتهي إلا بانتهاء الزمن.

الثانية: وحدة الصف الوطني وتكاثف الأيدي مهما تعددت الأصوات، فالكل توحده جملة واحدة يهتف بها " وخليل كان لكل الناس".

     وبعد أن أنهى الشاعر المشهد الأول ( مشهد الوداع والتلاحم) من مشاهد القصيدة التسعة التي تشكل بنيتها، ينكفئ إلى الوراء ليرسم لنا صورة أسطورية للشهيد، هي من نسج خياله ورؤيته الشعرية يقول: 

عملاق يجثم فوق الأرضْ

ويداه تحجب حرَّ الشمسْ

رجـلاً يغرسها في النهرْ

والأخـرى وصـلت للبحرْ

وشبيبته تـحـت الظـلْ

قـد ركـعـت لله القادرْ

ما ركعت لعـتاة الأرضْ

أو رضخت لعروض الذلْ

     " بيكر" يعرف باقي القصة(
)

فإذا كان الشعراء المحدثون يحاولون أن يثروا نصوصهم بما يوظفونه فيها من أساطير ونصوص غائبة، تستحضر معها تجارب إنسانية ممتدة، فإن الشاعر هنا يصنع من وحي خاطره أسطورة فريدة للشهيد الفلسطيني، وكأن التاريخ الإنساني على امتداده لا يتسع لذلك العملاق الذي يجثم على الأرض، وتمتد يداه إلى أعنان السماء، لتظلل شعبه بالحماية والحنان والحياة.

     وإذا كان توظيف الأسطورة والرمز من التقنيات التعبيرية الحديثة في بناء القصيدة الشعرية، فإن الأَسْطَرة – صناعة الأسطورة – وصناعة الرموز تعد مرحلة متقدمة من بناء القصيدة الشعرية " فالأسطورة – والأسطرة التي تتمثل في تحويل العادي إلى أسطورة - هما اللذان يعيدان الشعر إلى قلب الحياة النابضة بالحرارة وبراءة البكارة "
.

     وإن كان الشاعر قد جعل من الأرض على إطلاقها مكاناً يقيم فيه عملاقه الأسطوري، فإنه قد أخذ يُضيِّق من حدقة رؤيته، ليحصر الصورة في بؤرة مكانية بعينها، يمثل النهر ( نهر الأردن ) والبحر ( الأبيض) بعديها الحقيقيين. وبذلك يمنح عملاقه صفة التمكن والسيطرة على ترابه، ولا غرو في أن كلمة " يغرسها " تشي بذلك التمكن والتجذر في الوطن، كما أن الوقف الإيقاعي المزدوج التسكين في نهاية كل سطر شعري جاء متساوقاً مع هذه الدلالة، ومعمقاً لها في الآن نفسه.

     واستمراراً في تأكيد معاني التمكن والحماية والسيطرة، فإن الشاعر قد رسم مشهداً حسياً من مشاهد الاستقرار، والأمان، والسكينة التي يتمتع بها ابن جنسه في ظل عملاق ثورتهم ونضالهم، وهو ركوعهم لخالقهم شكراً وإذعاناً وإيماناً به. في مقابل رفضهم وإبائهم الركوع والاستسلام لأعدائهم أو مساومتهم.

     وقد جلل الشاعر مقطعه بجملة تنفتح على فيض من الدلالات، تلخص كل المحاولات الخادعة التي تحاول أن تحاصره من حين لآخر على أيدي بعض الساسة والمنتفعين، ووقوفه سداً منيعاً في وجهها، وإفشال مخططاتها.

     وفي المقطع الثالث يلجأ الشاعر إلى تكنيك حداثي أيضاً في بناء قصيدته الشعرية، وهو عملية التناص التي تزيد بطبيعتها من تكثيف الدلالة وتعميق التجربة، حيث تعمل على استحضار رُزَم دلالية في آن واحد؛ منها ما يتصل بالنص الغائب، وما يتعلق به من هوامش وإيحاءات دلالية ساهمت في إنتاجها الأجيال المتعاقبة عبر التاريخ، ومنها ما يحمله النص الحاضر من دلالات تفرزها بنية الخطاب، وبتمازج الدلالتين التراثية والآنية تتسامى شعرية النص يقول الشاعر:

يا أم جـهاد ونـضال(
)

أسماء تأبى أن تخضع(
)

   صـابـرة مثلَ أبي بكرٍ

لم تـرجو القاتل والحجاج

قـد آن لـه أن يـترجل

رفض الفارس أن يتـرجل

……………………
يرفض يرفض أن يترجل(
)

     من الملاحظ أن الشاعر عندما استدعى الموروث التاريخي ( قصة أسماء بنت أبي بكر مع الحجاج، ومقتل ابنها عبد الله بن الزبير) (*) استدعاه في شكل يكاد يتلاحم تلاحماً تاماً مع بنية النص الحاضر، بحيث  يستطيع القارئ معه أن يفصل بينهما، بل كان أشبه بوقع الحافر على الحافر حتى تماهت فيه الدلالتان وتداخلت، وليس ذلك إلا نتيجة " لكثافة الاستدعاء من ناحية، وامتزاجه بنسيج الخطاب الشعري من ناحية أخرى"(
)

     ولعل توظيف التراث وخاصة التراث الديني الإسلامي، وبوجه أخص الخطاب القرآني، من أبرز الملامح الأسلوبية في الخطاب الشعري عند سليم الزعنون، مما يدفع به – إلى جانب سمات الأسلوبية أخرى – إلى مصاف الشعراء الحداثيين، على الرغم مما يصبغ إنتاجه الشعري من سمات تقليدية، إن في الشكل أو في المضمون، تضيق من مساحة السمات الحداثية وانتشارها.

     وعود على بدء نرى أن الشاعر ينحو في هذا المقطع منحى مختلفاً عما ارتضاه لنفسه في المقطعين السابقين، فإذا كان يلعب في الأول والثاني دور الراوي للحدث الشاهد عليه، فإنه في هذا المقطع يتحول إلى المشارك في بنائه ونسجه، لذلك يرتفع صوته بجملة النداء المشبعة بمعاني الحرص والخوف والجلد، ليأخذ بذلك دور الناصح الأمين، المواسي في المصيبة.

     وجملة النداء تنفتح دلالتها على أكثر من احتمال، إذ يمكن أن يحمل المنادى على الحقيقة " يا أم جهاد ونضال "، وعلى المعنى المجازي ( يا أم الجهاد والنضال) إشارة إلى عظم التضحيات والمواجهات التي خاضتها مع زوجها ضد العدو في أماكن متعددة من العالم العربي.

     واستحضار أسماء بنت أبي بكر من عمق التراث الإسلامي، وما عرف عنها من صبر وجلد وإباء، إنما يأتي من باب المواساة، والحث على الصبر، وعدم الجزع في مثل هذا المقام، ويكاد يتطابق موقف الشهيد أبي جهاد، وما عرف عنه من صلابة وحكمة وشجاعة، مع موقف عبد الله بن الزبير المناهض لبطش الحجاج وظلمه، فكلاهما رافض للخضوع والاستسلام والظلم، ورافض أيضاً لكل العروض التي قد تنقص من حقه شيئاً.

رفض الفارس أن يترجـل

يستعذب ركـب الأجـواء

يـتـذكر لـيـل الإسراء

لم يـقـبل عفو الحجاج

يرفض يرفض أن يترجل(
)

     فعبارة " رفض الفارس أن يترجل " تمثل النواة الدلالية للنص الشعري، والناتج الدلالي الذي تفرزه الصياغة برمتها، لأن ترجله وهبوطه من عليائه يرمز إلى استسلامه وخنوعه، لذا ظل وفياً لعهده ومبادئه بمواصلة الكفاح والتصدي، ورفض أسباب الذل والمهانة حتى في مماته. إذ بقي مرفوعاً على الأكف لتصعد روحه إلى السموات العلى كريمة أبية رافضة الخضوع والإذلال.

     وإذا كانت الأسطر تشير إلى الشهيد خليل الوزير في خفاء، ومن وراء ستار النص الغائب، إلى درجة أن حضورهما في ذاكرة المتلقي يكاد يكون متساوياً، فإن الشاعر في المقطع الرابع يكشف الستار عن هذا الخفاء أو الغموض، ليوجه الصياغة بشفافية عالية لصالح موضوع النص، خليل الوزير، ويكون الرفض منه صريحاً لكل استسلام أو إذلال.

رفـض خـليل أن يترجل

والصهوة فوقٌ فوقَ سماء

مـبـتسم في كل الأحوال

يستـهـون كـل الأهوال

   ويضيء بطلعته الأضواء(
)

     وتكاد فكرة التحدي والصمود تظلل النص الشعري في مجمله، فصمود الشهيد وثباته على موقفه قد يتهاوى بسقوطه في ساحة النضال، لذلك حرص الشاعر على أن يؤكد على استمراريتها وبقائها، بانبثاق عدد كبير من الرجال الثوار من جسده وروحه وقيادته، لمواصلة مشوار الجهاد، تكللهم في ذلك أقوى أسباب النصر والكفاح؛ وهي روح التآخي والتلاحم والإيمان بحيث يصدق عليهم قوله تعالى: " محمد رسول الله والذين معه أشداء على الكفار رحماء بينهم "(
)

مـنـتفض يصنع ثواراً

ثبتوا في الأرض المحتلةْ

نـبـتـوا ورداً للأحباب

زرعـوا شـوكاً للأعداءْ

رفض الفارس أن يترجل(
)

     وتكرار اللازمة " رفض الفارس أن يترجل " في نهاية المقطع كما هو في بدايته، مع استبدال الموصوف بالصفة ( خليل / الفارس)، يزيد من إحكام النسج وتماسك النص ووحدة الدلالة، حتى لتبدو عناصره الداخلية صفائح متراكمة من المعنى، تشكل مجتمعة وجه السبيكة ومادتها ونهايتها.

     وفكرة التحدي والصمود التي تجسدها جملة ( رفض الفارس أن يترجل) تمثل النواة الدلالية الرئيسة التي تنقسم في ذاتها إلى عدة خلايا دلالية، تتوزع على المقاطع الخمسة الأخرى، وكل مقطع منها يسلم بشكل تبريري إلى المقطع الذي يليه، وتصبح المقاطع جميعها مشدودة بحبل سُري إلى بعضها البعض، على النحو الذي يبينه الشكل الآتي:



     




     

ومما يؤكد سعة انتشار دلالة التحدي والصمود في النص الشعري أن عدد المفردات التي تنتمي إلى هذا الحقل تبلغ (45 ) مفردة، وهي " (الموج) الهادر، (شباب) الثأر، عملاق، يجثم، تحجب، يغرسها، ما ركعت، ( ما) رضخت، تأبى، (لن) تخضع، صابرة، ( لم) ترجو، رفض، لم تقبل، يرفض، يرفض، رفض، يستهون ( كل الأهوال)، منتفض، يصنع ( ثواراً)، ثبتوا، زرعوا شوكاً، رفض ، يصمد، منتفضاً، ننتفض، تقاوم، تكسّر ( أحجاراً)، تظاهر، ثوروا، تحدوا، جبار، لا يركع، يتحدى، يغلبه، لا تهنوا، (الجرح) وسام، ( الرعب) أجنده، عزيمتهم،عزماً، الثورة، ثورتها، لن يركع، لن يخضع، سننتصر" وهذه نسبة عالية إذا ما قورنت بغيرها من المفردات الأخرى مثل ( جثمان،القاتل، يبكي، الجرح) والتي تلعب في الواقع دور المساند للدلالة الرئيسة لا المفارق، وإذا ما عرفنا أن عدد أسطر القصيدة (91 )سطراً، فإن كل سطرين تقريباً يشتملان على مفردة من مفردات هذا الحقل، وبذا فإن هذا الإحصاء يرشح القصيدة لأن تنتقل من محور الرثاء والبكاء إلى محور التحدي والصمود.

يقول الشاعر:

                         أخـرج كـراسـاً هو يـقـرأ

عـادته الدقة والتـسـجـيل

هل تنفد في الأرض حـجارة؟

هي لا تـحـتـاج إلى مصنع

شعبي منتفض حتى النصر(
)

يتلمس الشاعر أسباب النصر والصمود في زمن لا تتكافأ فيه القوى بين الظالم والمظلوم، فيجد في التاريخ الإسلامي ما يبرهن على بطلان هذه المعادلة وقلب نتائجها، إذا توفرت العزيمة القوية والإيمان الصادق، فإذا كان الشعب في فلسطين أعزل من السلاح والقوة العسكرية المتطورة التي تتمتع بها إسرائيل، فإنه بإرادته الصادقة وإيمانه بعدالة قضيته سينتصر بإذن الله. وليس عجبا فقد نصر الله أضعف مخلوقاته ( الطيور الأبابيل) على جند أبرهة الأشرم بعدته وعتاده، ولم تكن عدتها حينئذ سوى الحجارة المقدسة، تلك التي تسلح بها أبناء الانتفاضة في فلسطين تحت قيادة أبي جهاد، وهي حجارة تستمد قوتها وديمومتها في رؤية الشاعر من ثلاثة أمور:

الأول: عدم نفادها من فلسطين فمعظم أرضها جبال حجرية.

الثاني: إنها حجارة مقدسة ومباركة " حجارة أرض قدسية ".

الثالث: أن الله قد مد أهلها بجنود من عنده. " وملائكة يرسلها الله / إني معكم، إني معكم " .     

    وتأكيداً لرؤيته الشعرية استخدم الاستفهام ( هل تنفد في الأرض حجارة ؟ ) المفرغ من دلالته الحقيقية، والمشبع بدلالة النفي والإنكار، تلك التي تقوم بذاتها في نفس المتلقي دون أن تلقى عليه في شكل مباشر وصريح، وكأن الحجارة هي ذخيرة شعبه التي لا تنفد،وبها يتحقق النصر بإذن الله.

     ومما لا شك فيه أن كلمة " التسجيل" في قوله " عادته الدقة والتسجيل " جاءت لتعبر عن جانب من الدقة المتناهية في حساب الأمور، لكنها في الوقت نفسه تشي، عند اقترانها بكلمة حجارة في السطر الثاني بدلالات هامشية تذكرنا بتلك الحادثة المقدسة التي رُوِّع فيها جيش أبرهة ومُزِّق شر ممزق. وبذا فإن سلاح الحجارة الذي يبدو تافهاً في زمن الحروب العصرية، والأسلحة الفتاكة هو أقوى من كل الأسلحة إذا تسلحت به أيد مؤمنة؛ لأنه يكتسب قوته ونفاذه من الذات العلية التي أخذت على عاتقها نصر المؤمنين " وكان حقاً علينا نصر المؤمنين "(
).

     وبعد أن كشف الشاعر عن رؤيته ونبوءته التي امتزجت في الواقع برؤية مرثيه، أخذ يجسدها في المقاطع الشعرية التالية، لتكتمل حلقات دائرة التحدي والصمود التي انطلق منها.

     فالصراع مع العدو لم يحد بزمن معين كما ظن البعض " هل يصمد شعبك منتفضاً ستة أشهر" بل هو صراع مطلق، لا تحكمه السنون، ولا تقيده المعاهدات.

     ومما يغذي حركته المتنامية صفة التوالد التي سيطرت على الخطاب الشعري في أكثر من موضع " بشر تزخر مثل البحر – منتفض يصنع ثواراً – الساعد قد صار سواعد …"، ويعضد من هذا التنامي تلاحم الأجيال على مواصلة النضال، فإذا ما انتهى جيل أردفته أجيال، وظل الصراع أشبه بملحمة نضالية شعبية تذوب فيها الأعمار والأجناس، لتلتقي في بوتقة الدفاع عن الأرض والوطن.

تمضي سنة تأتي أخرى

والذكرى تتبعها الذكرى

  والساعد قد صار سواعد

                             والأم تكسِّر أحجاراً

  والأخت تقاوم في القرية

    والطفل تظاهر في المصنع

والشيخ يشجعهم ثوروا

وشباب القرية يجتمعونْ

  وتحدوا الغاضب والمحتلْ

   قد قرأوا في سورة طه(
)

          في السطر الأخير يستدعي الشاعر سورة طه من سياقها الديني إلى بنية النص الشعري، لتحمل معها معاني التسلية والتخفيف عن جموع المقاتلين، مما يصيبهم من إيذاء أو قتل أو عدوان، واستبشاراً في الوقت نفسه بقدوم النصر، وتحقق الغلبة على المعتدين، أسوة بما تَحمَّله الأنبياء من إيذاء ومعاندة وتكذيب  – كموقف فرعون الطاغية من موسى عليه السلام- ثم كانت الغلبة لهم، والعزة لدينهم.

     ويرتكز المقطع السابع على جملة تعبيرية مشعة ومضيئة وسط ظلال الأسطر السابقة واللاحقة لها، وهي " شعب جبار لا يركع " لتضفي أيضاً على النص الشعري جانباً من القدسية، وتمد ذلك الشعب بقوة إلهية، ذكرها الله في محكم تنزيله " قالوا يا موسى إن فيها قوماً جبارين، وإنا لن ندخلها حتى يخرجوا منها فإن يخرجوا منها فإنا داخلون" (
)

     وإذا تذكرنا أن الطرف الآخر في النص الغائب، والنص الحاضر هو بنو إسرائيل، تبين لنا أن الرعب والخوف الذي ران على قلوبهم في عهد موسى عليه السلام، مازال مشعشعاً في نفوسهم حتى الآن، وأن هذا الشعب الذي يعد تاريخياً امتداداً ( لشعب الجبارين) لا بد أن يصنع المعجزات التي يشهد عليها العالم أجمع.

والعالم يشهد في الشاشات

                           ويرى عجباً فوق القدرة

                           رشاشاً يغلبه الحجر(
)

        وفي المقطع الثامن يلاحظ أن الشاعر قد كثف من عملية تراكم التناص القرآني، ووسع من مداها التأثيري، نتيجة لتداخل أكثر من آية قرآنية في موضع واحد، بغض  النظر عن آلية التوظيف، إن كانت بصورة جزئية أو كلية، ومن هنا يمكن القول إن التناص القرآني في الخطاب الشعري لسليم الزعنون يشكل سمة أسلوبية بارزة سيطرت على معظم إنتاجه الشعري سيطرة كاملة، فقد ترددت ظاهرة التناص القرآني 112مرة في قصائد الديوان التي تبلغ 80 قصيدة، أي بنسبة 1.4 لكل قصيدة،وبلغت أعلى نسبة تردد لها في قصيدتي "إلى شباب الانتفاضة" ترددت 9 مرات، و"أمير الشهداء في الذكرى الثالة" حيث ترددت 7 مرات، وهي نسبة مرتفعة نسبياً في هذين النصين خاصة، وفي ديوانه الشعري بصفة عامة.


يقول الشاعر:

ويقول خليل لا تهنوا

 إن مسكم قرح يجرح

  فالجرح وسام للأحرار

 قد أنشدنا لحن الثوار

وملائكة يرسلها الله

إني معكم، إني معكم

                              الرعب أجنده معكم

   يا أهل الأرض المحتلة

          يا فخر الماضي والحاضر(
)

     بداية نقول إن الشاعر وفق إلى حد كبير في عملية امتصاص الخطاب القرآني، وسبكه في بنية القصيدة إلى حد لا يجد المتلقي مسافة بعيدة تفصل بين النصين، وكأن التركيب الشعري – عنده – قد  تولد في ذاته، دون إضافة أو تزيين بنصوص خارجة عنه. 

وعلى الرغم من أن الشاعر قد نص في هامش الديوان على موضعين من التناص القرآني، فإن زيادة التأمل تكشف عن تناصات أخرى تعايشت في ذاكرة الشاعر، وتحللت إلى جزئياتها، لتخرج بوعي، أو بدون وعي في شكل جديد ينسجم مع السياق الشعري، وهذا ليس مستبعداً " فمن الضروري تخليص النص الغائب من سياقه الأصلي ليصبح  – على نحو من الأنحاء – جزءاً أساسياً في البنية الحاضرة "(
). 

ففي قوله " ويقول خليل لا تهنوا " امتصاص للآية القرآنية الكريمة " ولا تهنوا ولا تحزنوا وأنتم الأعلون إن كنتم مؤمنين "(
) . والذي يرشح ذلك إضافة إلى الجملة المشعة بالتناص " لا تهنوا " أن مضمون الآية المذكورة قد تشربه النص الشعري، فإذا كانت الآية تسلية من الله تعالى لرسوله صلى الله عليه وسلم، وللمؤمنين عما أصابهم يوم " أحد "، وتقوية لقلوبهم كي لا يضعفوا عن الجهاد لما أصابهم، فإن النص الشعري أيضاً يحمل معاني متقاربة مع مراعاة الاختلاف في المناسبة، والمخاطبين في كلا الحالتين.

     أو بعبارة أخرى أن العبارات المتناصة تؤدي وظيفة دلالية قريبة من وظيفتها الأولى، فهو " نوع من الامتصاص الشكلي والوظيفي على صعيد واحد"(
).

     وفي السطر الثاني نلاحظ أن قوله: " إن مسكم قرح يجرح " يمثل جملة فعل الشرط، ويكون جوابها منفتحاً على احتمالين: أحدهما أن يكون السطر الأول هو جملة الجواب مقدم، والاحتمال الآخر: أن يكون السطر الثالث هو جواب الشرط، والسطر الأول جملة مستقلة. فكلا الأمرين صالح لأن يكون جواباً للشرط نحوياً ودلالياً، مما يعضد من عملية التلاحم بين الأسطر الشعرية وتماسكها.

     وفي قوله " إن مسكم قرح يجرح " امتصاص للآية الكريمة، " إن يمسسكم قرح فقد مس القوم قرح مثله وتلك الأيام نداولها بين الناس "(
). وكلا النصين يقترب من الوظيفة الدلالية ذاتها، فإذا كانت الآية الكريمة تعمل على شد أزر المؤمنين، والتخفيف عنهم مما لحقهم في معركة أحد، فإن الشاعر أيضاً على لسان قائله في النص، يحاول أن يخفف عن شعبه مما لحقه من جراح أو مآس، قد تضعف من عزيمتهم ونضالهم.

     ويأتي السطر الثالث للكشف عن عاقبة الصبر وتحمل المكاره " فالجرح وسام للأحرار" إذ لم يعد الجرح أمراً يحمل معنى الألم والضعف وبث الشكوى، وإنما هو وسام للشجاعة والبطولة والتضحية.

     ويردف الشاعر تلك التناصات القرآنية المتتابعة بتناص آخر، يمثل محوراً من محاور دائرة التحدي والصمود التي نحن بإزاء تجليها وإبرازها، يقول:

وملائكة يرسلها الله

إني معكم، إني معكم

                              الرعب أجنده معكم

فهذا استدعاء للآية الكريمة " إذ يوحي ربك للملائكة أني معكم فثبتوا الذين آمنوا  سألقي في قلوب الذين كفروا الرعب فاضربوا فوق الأعناق واضربوا منهم كل بنان" (
).

     ومن الملاحظ أن الشاعر حافظ على ترتيب الدلالة في النص الموازي، حيث تقدمت جملة " إني معكم" على " الرعب أجنده معكم "، وهو ترتيب يتوافق من الناحية الدلالية مع الآية القرآنية، مع بروز تمايز في بناء الجملتين، أو اختيار مفرداتهما، فجملة " الرعب أجنده معكم " لا تتماثل من الناحية التركيبة، أو الإفرادية مع الجملة الموازية لها في الآية الكريمة، " سألقي في قلوب الذين كفروا الرعب" اللهم سوى كلمة الرعب، ولكن الناتج الدلالي في كلتيهما يكاد يكون متقارباً. ومما يعضد من هذا التقارب التوافق المجازي فيهما، حيث تنطوي كل منهما على صورة مجازية استعارية، تنتقل بالمجرد أو المعنوي إلى الحسي المدرك.

      وعلى الرغم من هذه المقاربات الدلالية والمجازية فقد عمد الشاعر إلى اجتزاء عبارات بعينها من الآية القرآنية دون غيرها، ولكن لا يعني تغييب بعضها عن النص الحاضر تغيباً لها من البنية التحتية أو الفضاء النصي، وكأنه أراد بذلك أن يكثف من الدلالتين؛ دلالة النص الغائب، ودلالة النص الحاضر في أضيق مساحة تعبيرية؛ لتنسجم مع الشكل البنائي للنص الشعري سواء من الناحية التركيبية أو الإيقاعية. وتأتي جملة النداء " يا أهل الأرض المحتلة " لتكشف في نهاية المقطع عن خصوصية المنادَى، وإزالة الغموض الذي اكتنف ضمير المخاطبين في مطلع المقطع " ويقول خليل لا تهنوا " إذ إن المخاطب هنا يظل مجهول الهوية  – إلى حد ما – لأن دلالته يمكن أن تنفتح على أكثر من مرجع محتمل، حتى وإن كان السياق الشعري يقودنا بشكل أو بآخر إلى ذات المخاطب في نهاية المطاف. بل إن جملة النداء نفسها لعبت دوراً في تعديل كثير من الدلالات التي أنتجها النص في مواضع أخرى لصالح المنادَى المخصوص " يا أهل الأرض المحتلة ".

     ونصل إلى المقطع الأخير لتكتمل أطراف دائرة التحدي والصمود، وتتحقق الغاية التي سعى إليها الخطاب الشعري، وهي تأكيد فكرة التحدي والصمود واستمرارها عند الأجيال القادمة.

     ويكون التقرير في مثل هذا المقام أقوى من التلميح، والمباشرة أغنى من المواربة في إظهار قوة شعبه وصموده، ومن ثم إيمانه بالنصر الآتي بإذن الله.

     إن الشاعر يرفع عقيرته – على لسان قائله – لتصيح بكلمات مشعة بمعاني التحدي، يقول:

وخليل يشهد بل يسمع

قسماً أقسمه الأحـرار

                             بدم كتبوه على سـاقٍ

                          
      لجريح             
               

      يروي قصته

                            
      لن يركع شعبي

     لن يخضع

                             وسننتصر

                             بإذن الله(
)

 
وقد كان لبنية التكرار في نهاية المقطع دورها في تأكيد المعنى، وإشباع النص بدلالة النفي الأبدي لأي تراجع أو خضوع، علاوة على وظيفتها الإيقاعية والإنشادية التي تسمح بترديدها في كل زمان ومكان.

      ولا شك في أن هذه العبارات من أكثر العبارات تردداً في الخطاب الشعري الفلسطيني سواء بنصها أم بمضمونها(
)، وإن دل هذا على شيء فإنما يدل على أصالة الموقف الفلسطيني إزاء الأرض والوطن.

الخلاصة

يبني الشاعر نصوصه الشعرية بصفة عامة على نظام القصيدة العمودية التي تلتزم بوحدة البحر العروضي، والقافية الموحدة، ولكن على الرغم من ذلك فإن له محاولات جادة في بناء قصيدة التفعيلة، لا تقل أهمية عن سابقتها، ولكنها جاءت في حدود ضيقة،إذ بلغت سبع قصائد في مقابل ثلاث وسبعين قصيدة عمودية. وجاء رثاؤه لأبي جهاد ممثلاً في هذين النمطين الشعريين، بما يشير إلى سعي الشاعر إلى تحقيق نوع من التكامل الفني بين النمطين، واتخاذه وسيلة قوية في التعبير عن النص المثال القائم في ذاكرته،ووجدانه تجاه الشهيد.


يعمد الشاعر عادة إلى تقسيم نصوصه الشعرية إلى وحدات مستقلة بنفسها، ومندمجة –في الوقت نفسه-مع المقاطع الأخرى،بما يكشف عن النموذج الفكري الذي يتحكم في بناء قصيدة الرثاء لديه.

جاء رثاء الشاعر للشهيد أبي جهاد في نصين شعريين رئيسين؛ تمحور النص الأول حول ثنائية الموت والحياة، والخروج من وراء ذلك إلى تأكيد فكرة انبعات الحياة من الموت وخلودها.


رصدت الدراسة -بتتبع الحركة الدلالية- ثلاث حركات تحولية تمثلت في: التحول من فكرة الموت إلى الحياة، والتحول من السلب إلى الإيجاب، والتحول من فكرة الموت إلى المواجهة والتحدي. وقد كشف ذلك عن دينامية التعبير لديه، ورؤيته الخاصة لحقيقة الموت والشهادة.

سيطرت على الشاعر فكرة الوضوح والمباشرة سيطرة كاملة،سواء في اختيار مفرداته، أو بناء تراكيبه النحوية، أو نسج صوره وأخيلته الشعرية، وذلك على خلاف ما آلت إليه القصيدة الشعرية المعاصرة.

يلجأ الشاعر بشكل لافت إلى توظيف التراث الإسلامي في شعره،وبوجه خاص الخطاب القرآني،مما يتشكل سمة أسلوبية بارزة لديه، إذ ترددت ظاهرة التناص القرآني 112 مرة في ثمانين قصيدة، أي بمعدل 1.4 لكل قصيدة وهي نسبة مرتفعة إلى حد كبير لتوظيف النص القرآني في ديوان شعري واحد. 
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الملحق:

رثاء الشهيد الكبير

أمير الشهداء … خليل الوزير(
)

================

                                                        ألقيت في ذكرى الأربعين

الذي أقيم في الكويت في (مايو 88)
                         [1] 

ودعت في درب الجهاد خـليلا         وحبست دمع لذكريات الأولى

يا من ملكت من القلوب أعزها         وأثرت بالفكر السديد عقـولا

يا سيد الشهـداء يا رمز الفدا           إنا فقدنا الصـارم المصـقولا
قد كنت أصغرنا وكنت إمامـنا         نزهو ونفخر إذ تقـود الجيـلا

وسبقتنا في موكـب لا ينتهي             شـهداؤه ما بدلـوا تـبديـلا

ملئوا السماء بطيفهم وبنورهم         ولطالما اشتاقوا إليك طـويـلا

يلقاك عند الله من سبقوا وهـم        قد أكثروا التكـبيـر والتهـليلا

قد كنت في دنيا الحياة وزيرهم         واليوم عنهم في الجـنان وكيلا
                                 ***

     [2]

لمن لعواصم نكست أعلامها ؟             عم الوجـوم شآمـها والنـيـلا

المسجد الأقصى يضج بأهلـه             آياتـه قـد رتـلـت تـرتـيـلا
وترى الكنيسة في رتيب ثيابها         رهبـانها قـد رنموا الإنـجيـلا

تهتز رملتك(
)الحبيبة بالأسـى        يوم اعتزمت عن الحياة رحـيـلا

وهي التي هاجرت منها عنوة          وشـهـدت فـصـلاً للعذاب ثقيلا

"وبغزة المختار" فيض مشاعر          ذكرتك عهداً في الشباب أصـيـلا

                                 ***

     [3]

لمن السماء دنت إليه نجومها؟          وتـعاقـدت وتـنـضـدت إكليلا

لمن الحياة بكت عليه بحـرقة؟         وهو الذي وهب الحياة جـميـلا

لمن الصخور تشققت وتدافعت؟            فوق الرؤوس حـجارة سـجـيلا
ونـدور في كل الدوائر حـيرة         لما فقـدنا في المسـار " خليلا "

كنت الجواب وكنت فارس دربنا           بل كـنـت سيـفاً للفدى مسلولا
                                 ***

     [4]

يا فارسـاً مـلأ الحـياة تدفقاً          وأزاح من درب الشباب خـمـولا

عشـرون عاماً والبلاد حبيسة         " شارون " منتفـخ يجـر ذيـولا

مـلأ الديـار مصائباً ومجازراً         " صبرا " تحـدث بعدها " شاتيلا "

ويدنس القـدس الشريف ببيتـه        والبـعض يقـبع خائفاً مذهـولا

إن يكسروا أو يقتلوا أو يسجنوا           لن يـسـمعوا فوق الديار عويلا
لمن يخنقوا فيض الحياة بأرضنا           فالأم تـمنحـنا الـعـطاء جزيلا
                                  ***

                                  [5]

دمـك الزكي أرقته فـمضى إلى        أرض السـلام جـداولاً وسـيولا

صدقاً " خليل " ما تحـول ملصقاً        لا زال حـيـاً قـائداً مـسئـولا
لا زال حـياً فانـتفاضـة قلبـه             قويت وزادت في الديـار شمولا

هذا بيان الانتفاضــة فاسـتمع                في " الأربعين "  تجـده أقوم قيلا
وعزاء أطـفـال الحجـارة أنهم            نـفـروا إليك يواجهون قـبـيلا

قد حولوا وجه الفضـاء حـجارة           ومشوا إلى الموت الزؤام فحـولا

قد كنـت مـرآة الشجاعة كـلما           نظر الشباب رأى الغـد المأمـولا

                                     ***

                                 [6]

إقـرأ كتابـك يا خليل فلم تـزل            لـلانـتـفاضـة هـاديـاً ودليلا

إقرأ كتابـك يا خليل ألـم تـكـن          فتحـاً وعاصـفـة السنين الأولى

يا قلعـة عـزت على فرسـانهم           فتـمكنـوا بالغـدر منك وصـولا

ضحيت بالنفـس الزكية راضـياً           ما كنـت يومـاً بالحـياة بخـيلا

سيـردد التـاريخ عن قرآننــا           ضـحى الخليل بإبنـه " اسماعيلا "

ما مات من أحيـا جـهاداً(
)بعده         يسـمو ويثبـت أفـرعاً وأصـولا

إيمـان حر(
)وانتـصـار(
)إرادة       ونـضال(
)شـعب يسـتقيم طويلا 

و"حنان"(
)نفس بل عقيدة مؤمـن        لم يخـش يوماً أن يمـوت قتيـلا

بين الفواجع باسم(
) لا ترتضي           رغـم الوداعـة عن حمـاك بديلا

لا للبكـاء فأنت كـل عيـوننـا           بل أنت رمـز الشعب جـيلا جـيلا

لا يأس لا استسلام فالجيل الذي               ربيـت يعتـزم الجهـاد طـويـلا

نظمت لك الشهداء عقداً غاليـاً            وتقدمـوا يرجـون مـنك قبـولا

الله أكبـر فوق كل شفاهـهـم            غـضـباً توعـد خـائناً ودخيـلا
والشعب أقسـم للحياة كـريمة             لا لن يـعيش مـضـيعاً مـذلولا

والنصـر آت في قشيـب بروده              عرساً على أرض السـلام جـميلا
                                   ***

       [7]

أفق على اليرموك غيب شمسنا             وطـوى حـبيباً للـجهاد رسـولا

يا أيها الشهداء هاتوا كأسـكـم            قـد مات من رضـي الحـياة ذليلا
ودعت في اليرموك رمـزاً قائداً            عـلمـاً يرفـرف بكـرة وأصـيلا

دومـاً ستبقى ملهمـاً ومعلمـاً            إن الـروايـة لم تـتـم فصـولا


النص الثاني:
أبو جهاد في الذكرى الثالثة(
)
مهداة للأخ الدكتور جورج حبش حيث حاصرتنا

                                               أمواج الناس في الجنازة باليرموك

                                                                             موسكو في (17/ 4/ 1991)

[1]

جثمان القائد كالزورق

قد تاه على الموج الهادر

بشر تزخر مثل البحر

تسير به نحو اليرموك

موجاً قد كنت مع الأمواج

وشهدت هناك شباب الثأر

من حول " حكيم " قد هتفوا

وتأثر يهتف لا يبكي

وخليل كان لكل الناس

       ***

        [2]

عملاق يجثم فوق الأرض

ويداه تحجب حر الشمس

رجلاً يغرسها في النهر

والأخرى وصلت للبحر

وشبيبته تحت الظل

قد ركعت لله القادر

ما ركعت لعتاة الأرض

أو رضخت لعروض الذل

" بيكر" يعرف باقي القصة

        ***

        [3]

يا أم جهاد ونضال(
)

أسماء تأبى أن تخضع(
)

صابرة مثل أبي بكر

لم ترجو القاتل والحجاج

قد آن له أن يترجل

رفض الفارس أن يترجل

يستعذب ركب الأجواء

يتذكر ليل الإسراء

لم يقبل عفو الحجاج

يرفض يرفض أن يترجل

       ***

        [4] 

رفض خليل أن يترجل

والصهوة فوق فوق سماء

مبتسم في كل الأحوال

يستهون كل الأهوال

ويضيء بطلعته الأضواء

منتفض يصنع ثواراً

ثبتوا في الأرض المحتلة

نبتوا ورداً للأحباب

زرعوا شوكاً للأعداء

رفض الفارس أن يترجل

         ***

         [5]

يسأله بعض الحكماء

هل يصمد شعبك … منتفضاً ستة أشهر؟(
)

ذلك صعب

ويجيب خليل في تونس 

ما أعجز كل الفقهاء

أخرج كراساً هو يقرأ

عادته الدقة والتسجيل

هل تنفد في الأرض حجارة؟

هي لا تحتاج إلى مصنع

شعبي منتفض حتى النصر

        ***

        [6]

تمضي سنة تأتي أخرى

والذكرى تتبعها الذكرى

والساعد قد صار سواعد

والأم تكسِّر أحجاراً

والأخت تقاوم في القرية

والطفل تظاهر في المصنع

والشيخ يشجعهم ثوروا

وشباب القرية يجتمعون

وتحدوا الغاضب و المحتل

قد قرأوا في سورة طه

        ***

        [7]

هل تلقي أنت؟

فقد ألقيت

حجارة أرض قدسية

كل ألقى

سحروا الأعين

فارتدت تقرأ في التاريخ

 شعب جبار لا يركع

يتحدى كل الجبروت

والعالم يشهد في الشاشات

ويرى عجباً فوق القدرة

رشاشاُ يغلبه الحجر

        ***

        [8]

ويقول خليل لا تهنوا

إن مسكم قرح يجرح(
)

فالجرح وسام للأحرار

قد أنشدنا لحن الثوار

وملائكة يرسلها الله

إني معكم، إني معكم

الرعب أجنده معكم(
)

يا أهل الأرض المحتلة

يا فخر الماضي والحاضر

        ***

        [9]

وتزيد عزيمتهم عزماً

أبداً في الثورة ثورتها

وبيوم الأرض لهم عرس

وكرامتهم علم عالي

وخليل يشهد بل يسمع

قسماً أقسمه الأحرار

بدم كتبوه على ساقِ

لجريحِ

يروي قصته

لن يركع شعبي

لن يخضع

وسننتصر

بإذن الله

بسم الله الرحمن الرحيم

" وأشرقت الأرض بنورها ووضع الكتاب وجيء بالنبيين والشهداء وقضي بينهم بالحق وهم لا يظلمون"

شعرية التناص

في

" أنا يوسف ياأبي "

محمود درويش

شعرية التناص

في

" أنا يوسف ياأبي "

محمود درويش


إن أهم ما يميز التحليل الأسلوبي بأدواته و طرقه المتعددة , القدرة علي استنطاق النص الأدبي , والولوج إلي عالمه الداخلي , وتحسس ما فيه  من تشكيلات فنية , وتداخلات دلالية قد تتسع في بعض جوانبها  وقد تضيق,  لكن العمل الإجرائي للتحليل يظل فاعلا ً منذ لحظة القراءة الأولى , وحتى عملية التركيب التي يقوم بها المحلل الأسلوبي بعد الإنتهاء من عمليتي التفكيك والتحليل .


وعلي الرغم من أهمية نظرية الاتصال في كشف أبعاد النص من زواياه الثلاثة , المبدع , المتلقي , النص , فأننا نرى أن الوقوف عند  أحد هذه الزوايا فحسب وإغفال غيرها أو تناسيها , يجعلنا على هامش التجربة الشعرية دون بلوغ  أعماقها وطبيعتها الفنية ؛ لذا لا مفر من اللجوء إلى مداخل متعددة للنص المدروس , تتفاوت فيما بينها حسب ما يفرضه علينا  النص وما يتطلبه من خطوات إجرائية  معينة للتحليل , وحتى على مستوى البعدين الاجتماعي والتاريخي لا نستطيع إغفالهما تماما ً أثنا عملية التحليل , فقد يتطلب النص نفسه حضور هذين البعدين  أو أحدهما , و خاصة إذا كان يقع في سياق تاريخي أو اجتماعي يبحث عن موقعه فيه , وما يمكن أن يضيفه إليه أو يعدله بما يتفق و رؤية صاحبه .


 في الواقع أن قراءة النص الأدبي لا تأخذ بعدا ً واحدا ً , وإنما هناك ثلاث قراءات متلازمة هي : القراءة الأولى  القراءة الجمالية التي تتكئ  على التعامل مع البنى التركيبية , وقياس مدى تخلصها من الطابع العام , و الارتقاء إلى مستوى الأدبية  , وذلك باستغلال الأدوات البلاغية في الكشف عن ظواهر العدول والخروج عن المألوف .

والقراءة الثانية : القراءة التأويلية التي تبدأ عملها من منطقة المفردات المعجمية وردها إلى مرموزها المباشر أو غير المباشر , و بخاصة أن الخطاب الشعري الحديث أصبح مثقلا بالرموز والأساطير , ومشحونا ً بالإسقاطات مما يتيح للدوال أن تتخلص من دلالاتها المعجمية , والامتلاء بدلالات جديدة تناسب التجربة الحديثة , وما تتميز به من عمق وثراء .

أما القراءة الثالثة : فهي القراءة الاسترجاعية , وهي التي تبدأ حركتها برصد البنى الرئيسية في النص , ثم ترتد منها في وعي إلى مردودها السابق قديما أو حديثا ً . وهنا تكون عملية التحليل أشبه بالحركة البندولية التي تربط بين نقطتين بينهما قدر من التواصل ,  وهذا ما يتيح للخطاب أن يستقر في أفقه الصحيح (1)

وإذا كان النص الأدبي " هو عبارة عن لوحة فسيفسائية من الاقتباسات وكل نص هو تشرُّب وتحويل لنصوص  أخرى " (2) فإن أول ما يلفت انتباهنا في نص " أنا يوسف يا أبي "  هو التناص المكثف والتنوع في طرق استدعائه وتوظيفه .



 إن عملية التناص لم تُبنَ على استدعاء تركيب بعينة ليشد أزر البنية التركيبية للنص ويوشيها , وإنما أخذ التناص بعدا ً دلاليا ً مشربا ً بروح القداسة و الروحانية .

 ما عدا الجملة الأخيرة التي استدعت تركيبا ً كاملا ً من النص القرآني , وهذا يؤكد  ما ذهب إليه د . عبد الله الغذامي من أن " فكرة تواصل النصوص لا تعني أن الكاتب مسلوب الإرادة وأنه ليس سوى آلة لتفريغ  النصوص " لذا  فإن  محمود درويش قد 

حوّر في النص الغائب , بما ينسجم مع تجربته الخاصة , ولغته الخاصة , ولم يكن ارتباطه بالنص من خلال عمليتي التداعي والإيحاء , التي تمكن من امتصاص دلالته دون أن تكرره بطريقة ساذجة باهته .


وأول ما ينبغي الإشارة إليه أن قصيدة  " أنا يوسف يا أبي " هي إحدى خلايا ديوان ورد أقل ؛ ذلك الديوان الذي يمثل مرحلة فنية لدى الشاعر, أو بعبارة أخرى يمثل مرحلة " ما بعد بيروت " تلك المرحلة التي تشير إلي تحولات جذرية تاريخية وسياسية في المنطقة العربية , انعكست بشكل ما على الصياغة الشعرية , ولعبت دورا ً فاعلا ً في نسجها وتشكيلها , فمن عايش محمود درويش قليلا ً من خلال دواوينه السابقة وبخاصة ما بعد السبعينيات ابتداءً من محاولة رقم " 7 "  يرى أن الشاعر قد نحا نحوا ً حديثا ً بارزا ً , وأصبح الشعر لديه ليس وسيلة لتجسيد همومه الوطنية أو السياسية بالدرجة الأولى, بقدر ما هو إبداع فني يرتكز إلى اللغة في ذاتها , فيفجر من طاقاتها الإبداعية ما يجعل  البعد المعرفي متأخرا ً إزاءها , فانحرفت لغته نحو تهشيم وتكسير كل ما هو مألوف, وغلَّفت صوره بالضبابية المكثفة أحيانا ً , إلى درجة أن المعنى يضيع معها فتستغلق على قارئها , وتكثر الرموز الشعرية لديه والتداخلات النصية حتى غدت لغة مختزلة ومركزة بشكل واسع , غير أن هذا المنح الإبداعي في التعامل مع اللغة الشعرية تحول إلي منحى آخر أفرزته طبيعة المرحلة الراهنة " ما بعد بيروت " تلك المرحلة التي انكشفت فيها أبعاد القضية ومستقبلها , ومستقبل الخارجين من بيروت , فاتجه كل شيء نحو الوضوح والمباشرة , نحو اليومي والمألوف فانكفأت قصائده نحو الالتصاق بالإنسان  الفلسطيني لتبوح بهمومه وأحزانه وغربته ومستقبله المجهول , وهذا ما نلحظه متجليا في القصيدة التي نحن بصدد تحليلها .


وإذا كانت لغة النص تميل إلى كل ما هو مألوف , وإلى البساطة في التركيب والوضوح , فلا يعني ذلك خلو النص من اللغة الشعرية التي تتميز بكثافتها الدلالية وطاقاتها الإيحائية اللامحدودة . فالشاعر استطاع أن يولد إيحاءات مكثفة من خلال عملية التناص التي نبعت من النص القرآني دفعة واحدة إلى جوار النص الحاضر , وما يحمله من دلالات جديدة محملة برؤية الشاعر للعالَم . وهذا لا يتنافى مع طبيعة النص الإبداعي ف " هناك نص تتكثف فيه الرؤية الفنية وتتعقد عملية بنائه فيصعب على القارئ تفكيكه , وهناك نص ينبسط بين يدي القارئ صفحة مفتوحة , ولكنها صفحة قد تعطي مع بساطتها انطباعات غنية بالتأويل " (1) ولنقف عند بنية النص لنصل إلى مقاربة دلالية تعكس التجربة التي صدرت عنها القصيدة .



 وأول ما نلاحظه جملة العنوان وما تحمله من دلالات تاريخية  وأبنية مكثفة , إذ إن الشاعر استطاع أن يختزل بها حقبة تاريخية  طويلة عادت بنا إلى عصور الأنبياء ,  وما لاقوه من أنواع البلاء وضروب المحن والشدائد , سواء أكان ذلك من أقرب الناس إليهم أو أبعدهم , وهذا يوجه الحركة الدلالية في النص نحو زاوية بعينها زاوية الألم والقهر و الاعتداء والحسد والكيد ,  وغيرها من المعاني التي أفرزتها قصة سيدنا يوسف عليه السلام .

إن العنوان يستدعى نصا ً دينيا ً يعكس شكلا من أشكال الصراع الداخلي الذي روته لنا كتب التفسير حول النبي يوسف عليه السلام وإخوته , ذلك الصراع الذي يمزج بين المستويين 

الذاتي والجماعي معا ً ,إطار الأسرة الواحد والمصير الواحد والأمل والحلم الواحد . وبقدر ما يثيره العنوان من تمزق ومرارة و ألم , فإنه في الجانب الأخر يحمل معنى الدفء والحنان والحماية والقوة التي تفرزها كلمة " أبي " والتي تكررت بشكل بارز لتعكس مدى الحاجة إلى تحقق هذه المعاني وتعميقها  في سياق تلك المعاني المقابلة .

     وإذا كانت الكلمة " أبي " ترمز في سياقها إلى الوطن وشكوى أبنائه إليه, وتفريغ همومهم وآلامهم التي أصابتهم في بعدهم عنه , فإن الذي يستوقفنا في العنوان ذلك التركيب الخبري للجملة , إذ إنه يثير تساؤلا ً حول علاقة يوسف بأبيه , هل هي علاقة إنكار,  أم علاقة شكوى , أم علاقة تجاهل, أم علاقة حب ولقاء ؟  وهذه تساؤلات تكاد تتحدد مع بداية الصياغة , إذ لم تكن سوى الاحتماء بدفء الأبوة , ودفء الوطن من مشاعر البغض والكره والرفض على الأنا الجماعية .

    ولكن لماذا يوسف بالذات ؟ هل لأنه استطاع أن يبني ملكا ً زاهرا ً في مصر ؟ أم لأنه يحمل معاني النبوة والقداسة والنقاء ؟ أم لأنه كان يتمتع بقدرة فائقة لرؤية المستقبل وتفسير المجهول ؟

 أم لأنه كان سببا ً في جلب الهم والغم لأبيه ؟ أم لأنه رفع أبويه على العرش وخروا له سُجدا ً ؟ كل هذه المعاني وغيرها تثار فى ذهن القارئ , ولا يكاد يلتقط أحدها حتى يستدعي غيرها في سلسلة من التساؤلات المكثفة والإيحاءات المتراكبة غير المحدودة .

     إن الشاعر استطاع أن يجسد تجربته الخاصة التي بدأت برحيله عن وطنه فلسطين, وانتهت بخروجه مع الثورة الفلسطينية من بيروت خير تجسيد , وما لاقاه أثناء هذه الرحلة من عذابات , وإهانات على يد إخوانه في الأقطار العربية , إنه استطاع أن يمزج هذه التجربة بتجربة النبي يوسف عليه السلام مزجا ً يكاد يتوه معه القارئ , فلا يميز إن كان يقرأ قصة حقيقية رسخت في نفسه واستقرت بفعل الموروث الديني , أم قصة حديثة تحكي تجربة شعب وقع عليه من البلاء ما وقع على يوسف , وفي مراحل متعاقبة من حياته . 

     ومن ناحية أخرى فإن ميلاد القصيدة جاء  في وقت حرج من أوقات الثورة الفلسطينية ؛ وهو خروجها من بيروت ممزقة وموزعة أشلاء على أرجاء المنطقة العربية , وما عقب ذلك من تمزق داخلي للشخصية الفلسطينية  ,مما جعلها لا تقدر على مواجهة آلامها , ومن يكيدون لها كيدا ً, إن ميلاد هذه القصيدة في هذا الوقت بالذات ليكاد يستدعي في أذهاننا قصة يوسف عند نزولها على النبي الكريم في فترة عصيبة من حياته؛ حيث توالت عليه الشدائد والنكبات وعلى المؤمنين عامة , كانت ذروتها متمثلة في فقده نصيريه : زوجته أم المؤمنين خديجة , وعمه أبي طالب الذي كان له خير نصير وخير معين, وبوفاتها اشتد الأذى والبلاء على الرسول " ص " وعلى المؤمنين حتى عُرف ذلك العام " بعام الحزن " .



إن من يتذكر هذه المعاني والأحداث ويقرنها بأحداث النص الشعري الذي بين أيدينا , والتجربة الفلسطينية التي يصدر عنها لا يكاد يفرق بينهما , من حيث قسوتهما أو طبيعتهما إلا بتغيير المسميات وتبديلها . 


وهكذا تبدو مقدرة محمود درويش في  توظيف النص الديني جلية , فهو  يحكي تجربته الخاصة \ العامة من خلال استحياء النص القرآني , واختزاله في لغة شعرية مركزة ومحدودة توحي ولا تشير,ولا تثير المشاعر والانفعالات في شفافية ورقة دون أن تخدش الكبرياء والأنفة .

     إن متابعة الحركة الدلالية للصياغة تكشف عن تشكلها في محاور ثلاثة هي :- 

1. موقف الآخر من الأنا .
2. أسباب الإيذاء والألم .
3. مقابلة معاني الأمن والاستقرار بالظلم والاعتداء  .
     وقد جاءت هذه المحاور متمثلة في الجمل الشعرية الآتية :

الأولى : " أنا يوسف يا أبي .... وهم حطموا لعبي يا أبي "

الثانية : " حين مّر النسيم  ..... لماذا أنا "

الثالثة : " أنت سميتني يوسفا ً ..... ساجدين " 


وعلى الرغم من تلاحم الجمل الثلاثة دلاليا ً وشعوريا ً في النص , فإننا نستطيع أن نميز بينها من حيث إن كلا منها يشكل خطا ً دلاليا ً موازيا ً للخط الآخر؛ فالجملة الأولى : تدور حول موقف الآخر من الأنا , وإيقاع ألوان من العذاب عليها كالكيد والقهر وإلحاق الأذى .... ولكن المفارقة تبلغ ذروتها مع بروز كلمة " إخوتي " التي أسند إليها من الأفعال والأحداث ما لا ينسجم مع طبيعتها ودلالتها المعجمية . فهي إخوَّة ٌلا تحب ولا تريد , وتعتدي وتطرح وتحطم كل حلم وأمل.وتكاد هذه الجملة تشكل البؤرة الدلالية للنص الشعري .


أما الجملة الثانية , فهي تدور حول تلمس أسباب ذلك العذاب فتبدو واهية , إذ لم يكن دافعها سوى الغِيرة والحسد الدفينين في النفس .

      وتأتي الجملة الثالثة لتؤكد تلك المعاني السابقة , وتكشف  عن طبيعة متوحشة امتزجت بذات الآخر, فنقلته من عالم الإنسان والإخوَّة إلى عالم الحيوان والوحشية .


وعلى مستوى البنية الإفرادية نرى أن القصيدة تحكمها ثلاثة محاور هي: الأنا والأنت والآخر , غير أن ضمير الأنا يبدو مهيمنا ً تماما ً على الصياغة , إذا تكرر 40 مرة في مقابل 23 مرة للآخر, و6 مرات للأنت , وهذا يدفع بالقصيدة إلى الجانب الغنائي الذي يعكس مجموعة من الانفعالات   والمشاعر والأحاسيس الذاتية, التي تتمازج من ناحية أخري بمشاعر جماعية وتنوب عنها , ولا يجد المتأمل صعوبة في إدراكها وتبينها .

     وعملية طغيان جانب الأنا على الأنت والآخر يبرز عملية الانفصال التي كانت تعانيها الأنا مقابلهما ؛ لتبقى وحيدة في عالم مجهول الحدود لا متناهي الأبعاد , وفي مقابل حركة الضمائر تقف الأفعال لترسم حركة دلالية مغايرة , إذ إن عدد الأفعال في النص 28 فعلا ً , أسند منها إلى الأنا المتكلمة سبعة أفعال فقط  , وهي أفعال في حقيقتها تبدو ضعيفة غير فاعلة في مقابل الأفعال التي أسندت إلى الآخر , والتي بلغت خمسة عشر فعلا ً بحيث تشكل في حقيقتها المكون الرئيسي لبنية النص بكاملها .

      ةوبمعاودة النظر في المستوى الدلالي للأفعال نرى أنها تدور في محور دلالي واحد هو محور  البغض والانتقام من ذلك " لا يحبونني ـــ لا يريدونني ـــ يرمونني ـــ أموت ـــ أوصدوا ـــ  طردوني ـــ سمّموا ـــ غاروا ـــ ثاروا ـــ أوقعوني ـــ اتهموا ـــ جنيت " .


 ويبرز أمامنا من الناحية الإفرادية " يا " النداء الموزعة على معظم أسطر الصياغة , و قد جاء اختيارها دون غيرها من أدوات النداء ؛ لتتناسب مع نغمة الشكوى المريرة التي غلًّفت الصياغة بمجملها , ويكاد الشاعر بها ينفث كل ما بصدره من مشاعر وآلام , ومما زاد من تكثيف تلك النغمة مصاحبة " يا " النداء لمفردة بعينها " أبي " تفيض بمعاني الدفء والعطاء والحماية , وما إن نتقدم إلى نهاية النص حتى تبرز أمامنا مفردة ذات وهج دلالي قوي , وهي كلمة " ذئب " تلك المشحونة بدلالات نفسية ودينية منفَّرة , ارتبطت في ذهن الإنسان العربي منذ فجر التاريخ , غير أن الشاعر حاول أن يعدل من تلك الدلالات المرعبة , ويجفف من وطئها في مقابل الطرف الآخر الذي تبادل مع الذئب دلالته الحقيقية , وأصبح " الذئب أرحم من أخوتي " في حين ظهر هو بوحشيته ودهائه وغدره .


وإذا كانت القصيدة تدور في حقيقتها حول واقع الإنسان الفلسطيني وصراعه مع أعدائه في سبيل استعادة حقه ووطنه , فإنه يبدو جليا ً أمامنا أن الشاعر َرَمََز " بالذئب " لليهود في فلسطين الذين اغتصبوا وطنه وحلمه وحريته , ولم يكن " الإخوة " سوى العرب الذين يدًّعون نصرتهم له , وفي الجانب الآخر يغدرون بكل شيء ويقطعون أوصال كل حر ومناضل , ذلك الواقع المؤلم الذي أكثر محمود درويش من التعبير عنه بإسلوب ساخر ومرارة مفجعة ؛ كقوله في قصيدة " بقاياك للصقر " : 

بقاياك للصقر من أنت كي تحفر الصخر وحدك 

وتعبر هذا الفراغ النهائي . هذا البياض النهائي ؟ مرحي ؟ 

وفي قصيدته " يعانق قاتله " :

أخي يا أخي ما صنعت ُ لتغتالني ؟

فوقنا طائران فصّوب إلى فوق 

أطلق جحيمك أبعد مني أو 

ماذا تقول ؟ ستقتلني كي يعود

العدو إلى بيته \ بيتنا وتعود إلى لعبة الكهف 

وتبلغ هذه النغمة ذروتها في قصيدة أخرى :

قطعوا يدي وطالبوني أن أدافع عن حلب 

استأصلوا مني خطاي وطالبوني 

أن أسير إلى صلاة الغائبين 


أشعلت معجزتي وسرت

فحاصروني حاصروني حاصروني

                        قالوا انتظر فنظرت ( لا تكسر موازين الرياح مع العدو )

           وقفت قالوا: لا تقف , فمشيت ثانية فقالوا: لا تسر 

الحرب فرّ لا تحارب خارج الكلمات  .


وإذا ما تحركنا أفقيا ً مع الصياغة تبرز عملية التناص مرة أخرى بشكل واضح وجلي , إذ إنها لم تتوقف على عملية محاورة النص الغائب واستدعائه من عمقه التاريخي أو الديني , من خلال بعض المفردات أو الأسماء الدينية , وإنما وصلت إلى درجة التنصيص بذاته " إني رأيت أحد عشر كوكبا ً والشمس والقمر رأيتهم لي ساجدين " ولكن الشاعر استطاع أن ينجو من عملية الحلول السلبي في النص القرآني وغياب شخصيته الإبداعية بأن مزج النص الغائب بعبارته الخاصة التي جاءت ملتحمة ببنية النص الشمولية " أنت ــــ هل جنيت على أحد عندما قلت : إني ....."  وبذلك تمكن من تطويع النص القرآني داخل قصيدته وتوظيفه لخدمة الناتج الدلالي , والغاية الفنية التي يتحرك نحوها ؟ فما إن ينطلق المتلقي من البنية الرئيسية , وهم طردوني من الحقل ...... الخ " حتى تأتي الجملة الإنشائية " فماذا صنعت يا أبي " المفرغة من دلالتها الحقيقية والمشبعة بدلالة النفي والإنكار , لتسلب الجمل الخبرية قوتها وتدلل على عبثيتها وزيف وجودها . ثم تعود الجمل الخبرية لتتلاحق في مسافات قصيرة وفي دفعة جديدة , لكنها أخذت خطا ً دلاليا ً مغايرا ً يبرز الأنا في صورة مسالمة , مما يساهم في تأكيد عبثية فعل الآخر ونفيه , لتأتي جملة الجواب الإنشائية مشبعة بمعاني الإنكار والرفض " فماذا فعلت أنا يا أبي ؟ ولماذا أنا ؟ " لتتعاضد الجمل الخبرية والإنشائية في تحقيق الناتج الدلالي للصياغة , وهو رفض أشكال الظلم والقهر لغياب مبررات وجودهما .


ولا تختلف الدفقة الخبرية الثالثة وما يتلوها من استفهام عن سابقاتها في غياب المبرر , وإن كانت  الموجة الانفعالية  أخذت  تميل  نحو الهدوء والانتهاء , لتعلن نهاية القصيدة وسيادة الأنا وسموها , متخذة من  عملية التناص القرآني وسيلة لإضفاء جانب من المعاني الدينية والقدسية عليها ؛ لتحتمي بها أمام أشكال الظلم والعدوان .

    وعلى المستوى الإيقاعي للنص , فإن الشاعر بنى قصيدته على أحد البحور الصافية وهو بحر المتقارب الذي يتميز بخفته وسرعة إيقاعه , لكن الشاعر لم يخضع تماما للحركة الإيقاعية المتولدة من التقارب , تلك الحركة التي تتميز بعلو نبرتها وسرعة ضرباتها الإيقاعية التي قد لا تتناسب تماما ًمع النغمة الأسيانة , نغمة الشكوى والتألم ؛ لذلك طوّع الشاعر إيقاع المتقارب لإنتاج نغمة هادئة ممتدة تتوافق مع الجو النفسي للنص , وذلك من خلال التركيز على أصوات اللين التي تُبطئ من سرعة الإيقاع  , دون أن تخرج عن الصيغة المتكررة في النص . فقد بلغ تردد أصوات اللين 86 مرة في نص لا تتجاوز عدد كلماته مائة كلمة , مما يشير إلى أن أصوات المد تتردد في كل موقع من مواقع  الصياغة مشكِّلة  محطات زمانية يطول الصوت فيها ؛ فيخفف من سرعة اندفاعها , لتتفق مع بطء نغمة الحزن والأسى والشكوى التي تغلف النص في مجمله . 


كما أن الشاعر لجأ إلى عملية التكرار  الصوتي لكلمات بعينها تستطيل نغمتها فتكثف من النغمة المهيمنة على النص ؛ وذلك مثل كلمة " أبي " مصحوبة بياء النداء التي تكررت 9 مرات في أحدعشر سطراً هي عدد أسطر القصيدة . وبذلك تشكل أعلى نسبة تردد لمفردات الصياغة .

    كما أن الشاعر ـــــ تكثيفا ً  للإيقاع الداخلي للنص ـــــ استند إلى تكرار صيغ فعلية بشكل متتابع , في مواقع مختلفة من الصياغة مثل " لا يحبونني , لا يريدونني , يرمونني , يريدونني " , يمدحونني , طردوني " , " سمموا , حطموا " , " غاروا , ثاروا , ثاروا " , " حطت , مالت , حطت " . وأيضا ً من الصيغ الاسمية " عيني ,لعبي " ," كتفي , راحتي " , " الجب , الذئب ".

     وهكذا نرى أن الشاعر استطاع أن يوظف الوسائل التعبيرية توظيفا ً متميزا ً لخدمة الإيقاع الداخلي  للنص ,و بدا مسيطرا ً على الصياغة سيطرة واضحة .

أنا يوسف يا أبي

أنا يوسف يا أبي.ياأبي , إخوتي   لا يحبونني   ,لا يريدونني  بينهم  يا
أبي.يعتدون عليّ ويرمونني بالحصى والكلام . يريدونني أن أموت لكي

يمدحوني  . وهم أوصدوا باب بيتك دوني . وهم طردوني من الحقل . هم

سمّموا  عنبي   يا أبي   . وهم حطّموا لعبي   يا أبي. حين مرّ النسيم ولاعب

شعري   غاروا   وثاروا  عليّ   وثاروا عليك   ,  فماذا صنعت لهم يا أبي ؟

ألفراشات   حطت  على   كتفيّ  ,  ومالت   عليّ السنابل    , والطير حلّق فوق

يديّ   .  فماذا فعلت أنا يا أبي , ولماذا أنا ؟ أنت سميتني يوسفا , وهمو

أوقعوني  في  الجب , واتهموا الذئب ؛ والذئب أرحم من إخوتي ....أبت

هل    جنيت  على   أحد عندما قلت إني :رأيت أحد عشر كوكبا ,والشمس

       والقمر    ,  رأيتهم لي ساجدين .
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