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          قد يصحّ أن نطلق على الشاعر محمود درويش – في سياق تجربة الشعر العربي المعاصر- صفة الشاعر الرئيسي،
          major poet
          )
          
            )
            أو الشاعر المحوري.فرغــم أهميّة مــا كُتب عــــنه يظلّ منجزه الإبداعيّ – فـــي مــــا نرى- من الأشدّ إغراء بالقراءة والدرس، ومـــــازال شعره منجما ثريا لم يبُحْ بعد بكلّ أسراره.
        

        
          وتبدو لنا أهميّة تجربة الكتابة عند محمود درويش الشعريّة لا في بعدها الكمّي (في كمّ ما كتب)، بقدر ما نرى أهميتها في حركة نموّها وتطوّرها التي لا تُخطئها عين النقد، إلى الحدّ الذي نراها به اختزالا لنموّ تجربة الشعر العربي المعاصر.وقد لا ترانا نبالغ في الأمر شيئا إذا ما اعتبرنا شعر محمود درويش تجسيدا وتأسيسا لحداثة شعرية عربيّة قوامها رفضٌ– كالمتأصّل في الشاعر- للقرار والسكينة، والاطمئنان للمكرّر والمستهلك.هو رفضٌ يُعبّر – من جهة- عن ضرب من القلق الجمالي والفني من المعاد والمستهلك، ويجسّد- من جهة أخرى-مقولةإنّ الشعر مُنجز ناقص لا يعرف الاكتمال. هو مشروع وأفق مفتوح وعطش على العطش. هو وعد- على ما يقول أدونيس-
          
            1
          
          ، كما لو أنّ الشعر لدى محمود درويش تعبير عن حاجة، وهذه الحاجة ليست جاهزة بل تُخلق خلقا كلّما عنّت له. الشعر لدى درويش بحث دؤوب عن مثال إذا ما تحقّق كفّ عن كونه كذلك، لتظلّ الكتابة لديه قصيدة لا تعرف النهاية أو هي قصيدة لا يريد لها صاحبها أن تنتهي
          
            2
          
          
            .
            ولعلّ أخصّ خصائص التجربة الدرويشية –إضافة إلى ما تقدّم-إنما يظهرفي تلك القدرة على تمثّل الحداثة تمثّلا يتجاوز مدلولاتها الزمنيّة إلى كونها منظومة من القيم آمن بها الشاعر، وعمل على تجسيدها في شعره. قيم تأتي الحريّة والإنسان-في بعده الأنطلوجي- على رأسها. وهو ما نراه مكّن شعره من أن ينعتق -دونما انقلاع من أصوله-من الحدّ بحدود الظرفي والنسبي والزائل،والعلوّ إلى مستوى المشكلات الكيانيّة الكبرى، فضلا عن أنّ الحداثة الشعرية عند محمود درويش تجسّد إلى حدود بعيدة ما يذهب إليه كمال أبو ديب من أنّها في أبسط صورة لها وعي للذّات في الزمن، هي وعي للزّمن بوصفه حركة تغيّر
          
            3
          
          ،كما لو أنّ الشاعر والمبدع في محمود درويش مارس الحداثة دون أن ينظّر لها. ولعلّه لهذه الأسبابكان له – وهو نموذج " للفادي الذي يموت فردا ويبعث أمّة"
          
            4
          
          - الفضل في بيان قدرة الشعر العربي على اقتحام زمن الحداثة بكلّ شحناتها القيميّة والإنسانية المطلقة.هذه بعض الأسباب التي خوّلت محمود درويش – في نرى- أن يشكّل قاطرة الإبداع في الشعر العربي المعاصر.
        

        
          ولقـد كنّا ممّن شدّته إلى شعر درويش عشرة القــــراءة التي مـــا لبثت أن تحوّلت إلى رغبـــة في الكتـــابة على الكتابة أوهي كــــــما يـــــرى رولان بـــارت
          (R. Barthes)
          لذّة اســتدعتها لذائذ متراكبة، لذّة المبدع فلذّة القارئ فلذّة الناقد
          
            5
          
          
            .
             وكنّا كذلك مــــمّن أغرتهم الكتابة عن محمود درويش في محاولة للإسهام في دراسة تجربة الشـــاعر الغنيّة ولا ريب، فجـــمعنا في كتابنا هذا جــــملة من البحوث حــرصنا فيها على الاقتراب من مواضيع تنزّل شعره في سياقات المعاصرة، وتتحسّس حداثة منجزه الشعريّ كما رأيناه تمثّلها. وحاولنا أن نقيم بحثنا على مقاربتيْن لهما بالرّمز والعلامة - في مفهومهما السيميائي العام- صلات ووشائج
          
          
            : بحثنا عبر أولاهما توسّل الشاعر النماذج الأصليّة والأسطورة الشخصيّة توسّلا يُداخل بين التاريخي والإبداعي الجمالي.وحاولنا من خلال ثانيتها تحسّس ما اعتبرناه سيميائية للفضاء والألوان في شعره. فركّزنا على الفضاء المديني الذي اعتبرناه – في ذاته- نسقا سيميائيا ومتخيّلا شعريّا، فعقدنا فصلين لتبيّن قدرة الشاعر على "شعرنته" وتملّكه شعريّا، وتحويله من نسق معماريّ محايد إلى لـــــغة مـــن لغــة الشعر، كـــما سعينا إلى تدبّر قدرة الشاعر على استثمارما فــــي الألوان من حمولات شعريّة مفجّرا طاقاتها وشحناتها الرّمزية الإيحائية، مستثمرا ما تكتنز به من حمولات ميثيّة أسطوريّة استثمارا مكّنه من إغناء لغـــــة الشعر الباحثة بحثا دؤوبا عن الإثراء، والنافرة من النمطيّ والمستهلك من العــــــــبارة.ورأينا في كلّ ذلك تجربة من الـشاعر وتجــريبا، وبحثا وتحـسّسا للبــكر من صـيغ الكتـــابة مدفـــــــوعا بتصوّر للحداثة مخــــصوص أساسه توغّل في القصيّ من مجاهل الكتـابة، ومغــامرة وتجـــريب.
        

      
      
        
          الفصل الأوّل
        

      
      
        
          الصّورة الشعرية والنماذج الأصلية
        

      
      
        
          هاجس الفردوس المفقود أنموذجًا
        

        
          
            مدخل
            
            
              :
            
          
        

        
          للصّورة – والصورة الشعرية تحديدا- صلات ووشائج وثيقةبالمخيال الفردي والجمعي على السواء، وهي –من ثمّ- على صلة بالشعر والشعرية، فهذا واحد من تعريفاتها الكثيرة يذهب إلى أنّها " طريقة في التعبير مخصوصة من شأنها أن تجعلفكرة ما أبعد ما يمكن في الحسّ وترفعها إلى ذرى من الشعرية قصوى، ممّايمنح الشيء المتحدّث عنه أشكالامحسوسة أخرى تربطه بها علاقات تشابه متينة "
          
            6
          
          
            . ولئن كانت العلامة - في سياق اللّغة- غير دالّة في ذاتها ولا معنى لاختيارها بسبب اعتباطيتها، فإنّ الأمر يغدو مختلفا تماما بالنسبة إلى الصّورة التي لها منطق خاصّ في النظر إلى معطيات الوجود سواء كانت حسيّة أو ذهنية،فتصوغها صياغة جديدة مغايرةلما هي عليه في الحقيقة، وبذلك تتحرّر مفردات اللّغة من دلالتها المعجميّة الأولى لتشحن بدلالات جديدة بكر متولّدة من العلاقات المستحدثة.إنّ الصّورة – مهما كانت درجة تركيبها – حاملة في ذاتها معنى لا يمكن تصوّر إدراكه خارج الدلالة الخيالية، ومن ثمّ فإنّ ما ينبغي تتبعه آن تلقّيها إنما هو المعنى المجازي.وبهذا المعنى تتجاوز الصورة الشعرية مفهوم المماثلة في بعدها الفكري المنطقي الصرف،لتلامسما هو أبعد من ذلك ممّا يصلها بالمطلق عبر التأويل.
        

        
          ولقد بيّنت بحوث كثيرة أنّ الصّورة الشعرية كثيرا ما تتشرّب وتتغذّى ممّا يعرف بالنماذج الأصلية أو النماذج العليا
          (Archétypes)
          التي يعرّفها يونج
          Y
          ung)
          
            ) بالقول
          
          
            :
             "إنّ كلّ تفكير إنما يتأسس على صور عامّة ونماذج أصلية، وهي أنساق وقدرات وظيفية كامنة، تؤثّر في الفكر وتشكّله بصفة لا واعية"
          
            7
          
          
            .
            وفي ذات الوجهة تقريبا يرى ميرسيا إلياد "أنّ جانبا من اللاوعي البشري محكوم بذات النماذج العليا التي تنظّم تجارب الإنسان الواعية"
          
            8
          
          
            .
            ويشير ميرسيا إلياد –من جهة أخرى- إلى أنّ لهذه الرّموز والنماذج الأصلية – من منظور ما يسمّيه بعلم نفس الأعماق
          ( la psychologie des profondeurs)
          
            قدرة على البقاء والحياة والتسلّل إلى لا وعي الإنسان المعاصر، بما يعني أنّها تشكّل قاسما مشتركا بين البشر جميعا بقطع النظر عن عرقهم أو انتماءاتهم التاريخيّة
          
            9
          
          ،ذلك أنّ الإنسان - من هذه الزاوية- لا يمكن أن يُختزل في كونه ذاتا تاريخيّة، إنّه إلى ذلك عبارة عن رمز حيّ
          
            10
          
           (symbole vivant
          ) 
          بل لعلّه باستعادته النماذج الأصليّة يخرج من حدود نسبيته التاريخية الضيّقة ليلامس المطلق والأنطلوجي.
        

        
          إنّ النماذج الأصلية بمثابة الصّور الجامعة وثيقة الصلة بالمخيال وأثرها في العملية التخييلية أساسي، فهي تسهم إسهاما مركزيًّا في تشكّل النصّ الشعري، ذلك أنّ النماذج الأصلية "رموز وظيفية" –على حدّ تعبير جيلبار دوران
          (G. Durand
          
            )
            - تربط بين مختلف الظواهر الغالبة على اللاوعي، فتبدو في حركة الإنسان واضطرابه كما تربط بين ردود فعل الإنسان الطاغية على سلوكه والصّورة التي تخرج عليها ردود الفعل تلك"
          
            11
          
          
            . ومن أمثلة ذلك النماذج الأصلية المعبّرة عن الشوق إلى الأصول وعن العود الأبدي وعن فكرة الهبوط القسري ومغادرة الفردوس الأعلى المترسّخة في اللاّوعي الجمعي الإنساني.
        

        
          وإذ تحضر النماذج الأصلية في النصّ الشعري تتخّذ شكل "الصور الجامعة أو الصور الكليّة المولّدة صورًا جزئية، تتضافر فيتأسّس منها سدى النصّ ولحمته"
          
            12
          
          
            . إنّ النماذج الأصلية – بهذا الاعتبار- تشدّ نسيج النصّ فتؤلّف بين معانيه محققة انسجاما بين صوره ملغية ما قد يبدو في الظاهر من تنافر بينها، فتكشف للقارئ الصّورة الجامعة التي تنداح عنها مختلف الصّور الجزئية التي يتكوّن منها النصّ. لكأنّ النماذج الأصلية على هذا الأساس إنما هي الرّوح التي تحرّك النصّ،فتشكّل بالنسبة إلى القارئ هاديا يدفعه دفعا إلى تأويل الدلالات القريبة الأولى متحسّسا –نتيجة ما يحشد الشاعر في نصّه من مؤشّرات-المعاني الثاوية الثواني.ونراهن في هذا الفصل– بالاشتغال على نماذج من شعر محمود درويش- على بيان وثيق الصلة بين بعضالنماذج الأصلية والصور المتردّدة في بعض أعماله، بما يحوّل النموذج الأصلي إلى فلك تخييليّ وتصويريّ يشدّ شتات الصّور في مدوّنته التي ندرس.فقد قادتنا معاشرة نصوص الشاعر إلى تبيّن تردّد جملة من الصور التي تعيد(القارئ) إلى بعض النماذج الأصلية وخاصّة منها نموذج الهبوط القسري ومغادرة الفردوس الأوّل،وما يتصّل به من توق إلى زمن البدايات. إنّه هبوط قسري فيالتصوّر الديني، يجعل الإنسان غريبا أينما حلّ. وهو ما بدا لنا جليًّا في عدد هامّ من صور نصوصه الجزئية.وكأنّ الشاعر بهذه الصّور منشدّ إلى ما ترسّب في اللاوعي الجمعي من نماذج أصلية تتشكّل في صور إيحائية الدّلالة لها بالرّمز وشائج قوية. إنّه ضرب من الخطاب شفيف كثيف مناور،يتوق به الشاعر إلى تجاوز حدود الفردي والظرفي والعابر ليلامس الأنطلوجي والإنساني والمطلق.
        

        
          فليس من التمحّل والمبالغة – والحال هذه – إن نحن ربطنا تردّد صور التيه والإقامة في الرّحيل والتشرّد الغجري وتيه آدم...في شعر درويش بنموذج أصلي موغل في الوعي الجمعي فهو يحيل على آدم (من منظور الديانات السماوية على الأقلّ)
          
            13
          
          ، وقد أُهبط من الجنّة بعد أن أكل من شجرة المعرفة – في الرواية التي نجدها في العهد القديم– مثلا- فتغدو هذه الصّور الجزئية منشدّة إلى نواة مركزية تلمّ شتاتها وتردّها إلى أصلها، وتجعلها ذات وشائج قويّة بالهبوط القسري والرّغبة في استعادة الفردوس المفقود.
        

        
          
            هاجس الفردوس المفقود: بين التيه والشوقإلى الأصول
          

          
            أشرنا إلى أهميّة النماذج الأصلية المرتبطة بزمن البدايات وسعادة الإنسان في ذاك الزمن،"وقد ألحّ جو ن بورقوس
            J . Burgos)
            
              
            
            (
            على أنّه "يمكننا أن نحتفظبفكرتين أساسيتين من علم التحليل النفساني. وهما سعادة الأصل وسعادة زمن بدايات الكائن البشري من جهة (وهو معنى يتردّد في الديانات القديمة) وإمكانية العودة إلى ذلك الزمن، زمن البدايات من جهة ثانية"
            
              14
            
             ويشير ميرسيا إلياد إلى أنّ الأساطير المنعقدة على فكرة الحنين إلى الجنّة الضائعة، تقدّم صورة للإنسان يمكن أن تُختزل قسماتها في جملة من النقاط
            
            : الخلود، التلقائية، الحريّة إمكانية الصعود إلى السماء، سهولة لقاء الآلهة، صداقة الحيوانات والإلمام بلغاتها. لكنّ الإنسان فقد كلّ هذه المزايا بفعل الهبوط أو السقوط إلى الأرض...
            
              15
            
            
              وبناء عليه قد لا ترانا نبالغ إذا ما ذهبنا إلى أنّ مكوّنات اللاوعي التي تتجلّى للوعي من حين لآخر –صدفة أو بفعل فاعل- هي التي تبعث ذلك الفردوس الأوّل وزمنه الواقع خارج حدود الزمن الخطّي، فكلّ صورة تؤدّي إلى ابتعاث مثل هذا يمكن أن نعقد بينها وبين الهبوط نموذجا أصليا صلات ووشائج. وممّا ينبغي الإلحاح عليه في سياقنا هذا أنّ الاسترفاد بالأساطير والنماذج الأصليّة إنما يعبّر عن رغبة الشاعر في الاستعانة بضرب من اللّغة التي لا تزال تحتفظ بذكرى البدايات، ونقائها وإذا كانت الأسطورة كما يرى ذلك يونج المعبّر الأفضل عمّا ترسّخ في اللاوعي الجماعي من نماذج أصليّة، وإذا كانت الأسطورة تعبيرا عن عقل بدائي فليس غريبا – يقرّر ميرسيا إلياد- أن تكون ذكرى الزمن الفردوسي أشدّ حيوية وحرارة عند البدائيين
            
              16
            
            
              .
              
            
          

          
            لقد انجرّ عن فكرة الهبوط إحساسان متناظران: إحساس بالتيه والغربة والتشرّد من جهة، وشعور ثان بحنين دافق وشوق إلى معاودة الاتصال بالأصول أو بتلك الينابيع الأولى من جهة ثانية، وهو ما سنعمل على تعقّبه في شعر محمود درويش.
          

        
        
          
            التيه
            
            عن الفردوس، أو الإقامة في الرحيل
          

          
            لقد أدى الهبوط ومغادرة الفردوس العلويّ إلى فقدان آدم/الإنسان الخلود، ويعني هذا أنّ المغادرة القسرية المشاكلة للطّرد ستجعله خاضعا لفعل الزمن وتجعل حياته – من ثمّ- آيلة إلى الموت ووجوده إلى الفناء، وفي ذلك ما فيه من انفصال آدم عن جوهره الأوّل وعن انسجامه مع عناصر الكون واتحاده بها، وقد انجرّ عن كلّ ذلك شعور فاجع بالتيه والغربة والتشرّد تضاهي أو تلامس الإحساس بفقدان الكينونة أو
            
            التلاشي أنطولوجيا، يقول محمود درويش:
          

          
            لي حكمة المحكوم بالإعدام:
          

          
            لا أشياء أملكها لتملكني،
          

          
            
              ...
            
            
            ونمتُ مضرّجا ومتوّجا بغدي...
          

          
            حلمتُ أنّ قلب الأرض أكبرُ
          

          
            من خريطتها،
          

          
            وأوضحُ من مراياها ومشنقتي
          

          
            وهمتُ بغيمةٍ بيضاء تأخذني
          

          
            إلى أعلى
          

          
            كأنني هدهدٌ والريحُ أجنحتي
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            تعقد الصّورة الشعرية العلاقة بالمكان على التحرّر وفكّ الارتباط (لي حكمة المحكوم بالإعدام، لا أشياء أملكها لتملكني). وفيماتتأزم العلاقة بالمكان واقعا يحلّ الحلم بديلا. " كأنما الحلم تعويض عن الحقيقة، يشدّ كلّ ذلك ما ترسّب في لاوعي الشاعر – وفي اللاوعي الجمعي من نماذج أصلية تتشكّل في خطاب له بالرموز صلات ووشائج"
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              . وتخرج الذات من المكان بقعة معلومة محدودة إلى المطلق لتسّاقط عندئذ الخرائط (حلمت أنّ قلب الأرض أكبر من خريطتها). لكأنّ سكنى الشاعر بهاجس الفردوس المفقود يحوّل حدود الخرائط إلى عوامل معمّقة لوعيه الدرامي بالفردوس يُسلب، وكأنّ الإلغاء من المكان الفردوس إذ ينقلب هاجسا يدفع الشاعر إلى الحلم بتملّك المكان في رحابته وإطلاقه ويومئ متوسّلا الصورة الشعريّة والتخييل (وهمت بغيمة بيضاء تأخذني، إلى أعلى) إلى ما ترسّب في اللاوعي الجماعي من إحساس فاجع بالتيه، ورغبة مقيمة عميقة في معاودة الاتصال بالأصول، فيما تبدو صورة (الهدهد الريح أجنحته) مثقلة بالدلالة الرمزية على التحرّر من المكان وكذا السكنىبالمكان هاجسا يرقى إلى مستوى الهمّ الجماعي الفلسطيني.
          

          
            وفي مواضع عدّة من شعر درويش تضيع ملامح المكان، فتضيع الذّات وتوشك أن تتلاشى أنطلوجيا، فتضجّ بالسؤال عاتيا ممضّا
            
            
              :
            
          

          
            في بيت أمّي صورتي ترنو إليّ
          

          
            ولا تكفُّ عن السؤال
            
            
              :
            
          

          
            أأنت يا ضيفي أنا
            
            ؟
          

          
            هل كنتَ في العشرين من عمري،
          

          
            بلا نظّارةٍ طبيّةٍ،
          

          
            وبلا حقائب
            
            ؟
          

          
            ويا ضيفي... أأنت أنا كما كنّا
            
            ؟
          

          
            فمن منّا تنصّل من ملامحه
            
            ؟
          

          
            إذ يقترن البيت الأمومي بدلالات الاكتناف والاحتضان، يرمز إلى الشوق إلى الفردوس الضائع. "فقد ألحالباحثون على ما بين الغاب والجنّة وحضن الأمّ من تشابه، ذلك أنّ ما يجمع بينها ما تتسّم به جميعا من انغلاق على ذاتها، وهو انغلاق يضفي عليها طابع القداسة. فالبيت مركز حميم وكذلك الكهف والمعبد... وجميع تلك الأماكن – على كلّ حال- على صلة بالملاذ والملجأ، وعلى صلة بالشوق إلى الأصول وبالشوق إلى الجنّة الضائعة من جهة أنّها تمثّل أيضا " مركز الكون" على ما بيّنه ميرسيا إلياد"
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              .
              وإذ يضجّ خطاب الشاعر بالسؤال فتعتو نبرتُه حوارا (أأنت يا ضيفي أنا؟ هل كنت في العشرين من عمري بلا نظّارة طبيّة، وبلا حقائب؟)،ينضح بالدلالة على الاغتراب في المكان وعن المكان، فيما تبدو الذّات الشاعرة تكابد ضربا من التيه عن الحضن والأصل،وتشقى بغربتها متحسّسة طريق العودة إلى الأصول.
          

          
            وقد يحتدّ الإحساس بالاغتراب عن المكان، فيدرك حدود الانفصام والضياع والتلاشي بل هو الإلغاء في معناه الأنطلوجي:
          

          
            لا تعتذر عمّا فعلت، أقول في
          

          
            سرّي. أقول لآخري الشخصيِّ:
          

          
            ها هي ذكرياتك كلّها مرئيّةٌ:
          

          
            ضجرُ الظهيرة في نعاس القطّ
          

          
            عرفُ الديك
          

          
            عطرُ المريميّة
          

          
            قهوةُ الأمّ
          

          
            الحصيرةُ والوسائدُ
          

          
            بابُ غرفتك الحديديُّ
          

          
            الذبابةُ حول سقراطَ
          

          
            السحابةُ فوق أفلاطون
          

          
            
              
                
              ديوان الحماسة
          

          
            صورةُ الأدب
          

          
            معجمُ البلدان
          

          
            شيكسبير
          

          
            الأشقاء الثلاثةُ، والشقيقاتُ الثلاثُ،
          

          
            وأصدقاؤك في الطفولة، والفضوليون
          

          
            
              "هل هذا هو" اختلف الشهود:
          

          
            لعلّه، وكأنّه. فسألتُ " من هو؟"
          

          
            لم يجيبوني. همستُ لآخري: " أهو
          

          
            الذي قد كان أنت...أنا؟"فغضّ
          

          
            الطرف. والتفتوا إلى أمّي لتشهد
          

          
            أنني هو...فاستعدّتْ للغناء على
          

          
            طريقتها: أنا الأمّ التي ولدته،
          

          
            لكنّ الرياح هي التي ربّته
          

          
            قلتُ لآخري: لا تعتذر إلا لأمّكْ
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            يحتدّ اغتراب الذّات في المكان/ حضنا بل محدّدا للوجود وحاميا من الإلغاء والتلاشي، فيبلغ حدود الانفصام، (أقول لآخري الشخصيّ). ويختزل المكان هاجسا وفردوسا مفقودا، في حفنة من الذكريات (ضجرُ الظهيرة في نعاس القطّ، عرفُ الديك، عطرُ المريميّة، قهوةُ الأمّ، الحصيرةُ والوسائدُ...)، ولكأنها تستلّ بهاءها من بساطتها، ذلك أنّ " أبأس الأمكنة – إذا ما شدّتنا إليها الألفة- تبدو جميلة"
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              – كما يشير إلى ذلك جاستون باشلار. ثم يحتدّ السؤال عن التائه الغريب، تمحو الغربة ملامحه، فيذوب في الضبابية والغياب، أليست الكينونة في بعض وجوهها في المكان وبالمكان؟ وهي دلالة يمكن أن تجلوها الصورة الشعرية في نهاية الأسطر (أنا الأمّ التي ولدته، لكنّ الرياح هي التي ربّته) عبر إيمائها إلى الانفصال عن الحضن والأصل والإقامة القسرية في الرّحيل قدرا فلسطينيا، بل همّا أنطلوجيا صلاته بالهبوط والحنين إلى الأصول لا تخفى...
          

          
            وقد يحضر آدم
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            رمزا للهبوط نموذجا أصليا حضورا صريحا، مثخنا بالدلالة على الطرد والملاحقة والغربة والشقاء:
          

          
            زيتونتان عتيقتان على شمال الشرق،
          

          
            
              ... إن شئتُ أن أنسى... تذكّرتُ
          

          
            امتلأتُ بحاضري، واخترتُ يوم
          

          
            ولادتي...لأرتّب النسيانْ
          

          
            
              
                
              
              ... أنا آدمُ الثاني. تعلّمتُ القراءةَ
          

          
            والكتابةَ من دروس خطيئتي
          

          
            وغدي سيبدأ من هنا، والآنْ
          

          
            إن شئتُ أن أنسى... تذكّرتُ
          

          
            انتقيْتُ بدايةً، وولدتُ كيف أردتُ
          

          
            لا بطلاً... ولا قربانْ
          

          
            
              ... يا إخوة الزيتون
          

          
            أطلبُ منكمُ الغفران،
          

          
            أطلبُ منكمُ الغفران...
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            يشكّل الزيتون في الكون الشعري لمحمود درويش رمزا للفردوس الفلسطيني المفقود
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              - والقابل للاستعادة كما يرى الشاعر
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              - وهو يعلو إلى مستوى الرّمز الكثيف الذي يختزل الفردوس الفلسطيني المفقود. ويخوض الشاعر صراعا دراميا مريرا مع الذكرى فيسعى إلى التخلّص من عبئها وثقل الماضي، (إن شئت أن أنسى... تذكّرت امتلأتُ بحاضري). لكأنّه يعيد ترتيب علاقته بالمكان/ فردوسه المفقود ويعلن عن ميلاد وبداية جديدين ( اخترتُ يوم ولادتي لأرتّب النسيان). ويعمد الشاعر إلى استدعاء آدم فيشحن الخطاب بالدلالات الحافة الرمزية على حركة الهبوط ومغادرة الفردوس المفقود وما انجرّ عنها من تيه وغربة وإقامة أوليسية في الرحيل، غير أنّ الشاعر يعمل على محاورة الرّمز وتحويره وتحريفه ليمحّضه لدلالات جديدة قطعا مع التيه وتمسّكا بالفردوس، عبر تجنّب الخطيئة التي توجب الطرد من "فردوس كان صورة لسعادة الإنسان قبل حدث الانفصال الأسطوري، بل كانت أخصّ خصائصه الانسجام إلى حدود التماهي والتناغم، بل النشوة بين العناصر: الإنسان وبقيّة الكائنات، اتحاد السماء بالأرض..."
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              .
              ماض فردوسيّ ظلّ متملّكا الشاعر/ الإنسان معمّقا فيه إحساسا فاجعا بالضياع والتيه.
          

          
            ويغيّر التيه من أشكاله، فيتخّذ – في بعض مواضع تجربة الحياة والكتابة –شكل الحصار الأوليسي أو المدى المفتوح على المفتوح، بين المنفى والمنفى:
          

          
            لا ينظرون وراءهم ليودّعوا منفى،
          

          
            فإنّ أمامهم منفى، لقد ألفوا الطريق
          

          
            الدّائري، فلا أمام ولا وراء، ولا
          

          
            شمال ولا جنوب.
          

          
            
              ..." يسافرون" من الصباح السندسيّ إلى
          

          
            غبارٍ في الظهيرة، حاملين نعوشهم ملأى
          

          
            
              
                
              بأشياء الغياب: بطاقةٍ شخصيّةٍ، ورسالةٍ
          

          
            لحبيبةٍ مجهولة العنوان: 
          

          
            " لا تتذكّري من بعدنا
          

          
            إلا الحياة"
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            يدور التصوير على التيه والإقامة في الرحيل والمحاصرة بالمنفى (لا ينظرون وراءهم ليودّعوا منفى، فإنّ أمامهم منفى)، ليتخّذ التيه شكل الطريق الدائري – والطرق الدائرية لا غاية لها- (لقد ألفوا الطريق الدائريّ). إنّها حلقة مفرغة مثقلة بالدلالة على الحركة العبثية والإقامة في الفراغ، حركة أوليسية عبثية خاوية من المعنى حدّ التفتّت والذوبان في معناهما الأنطلوجي.يعادل التيه – في عوالمه الشعريّة- الفسخ والإلغاء من المكان والزمان، عبر الاغتراب بالحصار بالفراغ وبالمفتوح على المفتوح. هي الغربة المتشرّبة من النموذج الأصلي تستدعي غربة آدم وشقاءه الأبدي بعد أن انفصل عن جوهره الأوّل.
             
            إنّ حياة الإنسان وهو الغريب – بالضرورة- أشبه ما تكونبحياة من يكابد ويعاني ضياعا في متاهة
            
              28
            
            ،قد يشكّل الموت – على ما يرى ميرسيا إلياد- خلاصا له منها.
          

          
            وقد يتحوّل نسيان ذلك الفردوس إلى وجه من وجوه الخلاص من آلام شوق العودة إليه، بل قد يغدو نعمة ولعنة، ذلك أنّه إذ يعمّق الانفصال عن الفردوس الضائع من جهة،يقوّي من جهة أخرى الوعي الدرامي بالتلاشي والتحلّل ممّا يمكن اعتباره "كينونة مكانية". ضرب من الإلغاء هو النسيان والإلقاء في العدم والتلاشي:
          

          
            تُنسى كأنّك لم تكن
          

          
            خبرًا ولا أثرًا ... وتُنسى
          

          
            
              
                
              أنا للطريق... هناك من تمشي خطاه
          

          
            على خُطايَ، ومن سيتبعني إلى رؤِيايَ
          

          
            من سيقول شعرًا في مديح حدائق المنفى،
          

          
            أمام البيت، حرًّا من عبادة أمسِ،
          

          
            حرًّا من كناياتي ومن لغتي، فأشهد
          

          
            أنّني حيٌّ
          

          
            وحرٌّ
          

          
            حين أنسى
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            يجمع التصوير في النسيان دلالتين متعارضتين.ففيما يشكّل ضربا من الإلغاء وجوديا (تُنسى كأنّك لم تكن خبرًا ولا أثرا... وتنسى...) يُحاط بدلالات مأساوية تحوّل التيه إلى ضرب من الفسخ، ولكن عندما يعتو التيه وتتعاظم آلام الإقامة في الرحيل يغدو النسيان ترياقا وشكلا من الخلاص من وطأة الانشداد الدرامي إلى الأصول، ضربا من التحرّر من أوجاع التعلّق الأمومي بالفردوس المفقود حضنا رؤوما... (حرّا من عبادة أمسِ... فأشهد أنّني حيٌّ وحرٌّ حين أنسى).النسيان في بعد من أبعاده حريّة وخلاص من منزلة الكائن الغريب، ومن ذلك الإحساس الفاجع بالضياع والتشرّد والرحيل الدائم :
          

          
            لا أنسى ولا أتذكّر الماضي
          

          
            لأنّي الآن أولد، هكذا من كلّ شيء...
          

          
            أصنع الماضي إذا احتاج الهواء إلى سُلالته
          

          
            وأفسده الغبار...
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              تبـــدو الصّورة الشـــــعرية مبنيــــة علـــــى التــــــــــردّد والتــــــــقابل (لا أنسى ولا أتذكّر الماضي)، بما يــــــومئ إلى ضــــــرب مــــن التذبذب يشـــــكّل أجلى مظاهر الضياع والتيه، يبدو بهما الشاعر مـــــنشدًّا إلــــى الماضي أصـــــلا وحضـــــنا ومنـفصلا عنه في آن معا،لكأنّها بهذا المعنى تلغي الـــــذات من الانخراط فــي الـــــــــــزمن فتخلّصها من الماضي / مكانًا وتاريخًا ومخيالاً وذكــــــــرى وكيانا، وتبدو الذّات تائهة كالمعلّقة في الفراغ، فراغ يمسح المكان والزمان، بما يشدّ الصّورة إلى التيه في أبعاده الأنطولوجية فكـــــرة مترسّبة في اللاوعي الجماعي ونمـــــوذجا أصليا.فيـما ترمــــز صـورة الولادة (أولد الآن هكذا من كلّ شيء)إلــى البداية، بـــــــل لعلّه قـرار البداية قطــــعا مع المـــــاضي وتـــحرّرا مــــن عبء مأســــاته.
          

          
            
              
                2- الشوق إلى الفردوس
            
            
              31
            
            
              ، أومقاومة النسيان
            
          

          
            لقد شكّل الشوق إلى الأصول ديارًا معنى مركزيا دار عليه شعر درويش. وهو معنى قد لا ترانا نبالغ في شيء إذا ما ربطناه بذلك الحنينالدافق المترسّب في اللاوعي الجماعي الإنساني إلى الطفولة أو إلى الوطن المثالي أو إلى الوطن الفكرة...هو ضرب من الحنين الملحّ على صاحبه ليتحوّل إلى "رغبة في استعادة الزمن الأوّل أو إلى إلغاء فعل الزمن في الإنسان، عبر ضرب من التجدّد يلغي العدم والفناء"
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              .
              
            
          

          
            يتداخل – رسمًا للفردوس- المكان بالزمان.أفليس المكان –على ما يرى باشلار- يحوي الزمان مكثّفا؟
          

          
            سيجيء يومٌ آخر، يوم نسائيّ
          

          
            شفيف الاستعارة، كامل التكوين،
          

          
            ماسيٌّ زفافيُّ الزيارة مشمسٌ،
          

          
            سلسٌ، خفيف الظلّ. لا أحدٌ يُحسُّ
          

          
            برغبةٍ في الانتحار أو الرحيل...
          

          
            سوف يجيء يومٌ آخر، يوم نسائيٌّ
          

          
            غنائيّ الإشارة، لازورديّ التحيّة
          

          
            والعبارة. كلّ شيء أنثويّ خارج
          

          
            الماضي. يسيل الماء من ضرع الحجارة.
          

          
            لا غبار، ولا جفاف، ولا خسارة.
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            يبدو المكان/ الزمان يوما قادما حلما مشرق القسمات. و كأنما الحلم تعويض عن الحقيقة، يشدّ كلّ ذلك ما ترسّب في لا وعي الشاعر – وفي اللاوعي الجمعي- من نماذج أصلية تتشكّل في خطاب شفيف قوامه اللّمح والرّمز والإيحاء، فيكشف الحلم عن يوم مخمليّ الملامح، فردوسا تخرجه الصّورة متردّدا بين الشفيف والكثيف ألِقا عبِقا بهيّا، يوما سحريا عجيبا. وتتردّد الصّورة بين الحسّي والمجرّد ( يوم نسائيّ، شفيف الاستعارة، كامل التكوين... ماسيٌّ زفافيُّ الزيارة مشمسٌ...) فتزاوج من حيث وظيفتها بين التجسيد والإيحاء. وفيما تدور الصّورة / الصّور على الغريب السحريّ ( يسيل الماء من ضرع الحجارة، لا غبار ولا جفاف ولا خسارة... الحمام ينام بعد الظهر في دبّابة...) تضفي على اليوم/ الفردوس المنشود عبق الأسطوريّ، فيتخلّق مثخنا مثقلا بدلالات السكينة وتناغم العناصر من ألوان وأشياء، وينضح – من ثمّ- بمعاني النعومة/ الأنوثة ( يوم نسائيّ) والغبطة وانتشاء ما قبل الهبوط، صورةً / صورًا تعيدنا إلى طفولة الإنسان في طفولة الكون، فيومئ إيحاءًا ورمزًا حينئذ إلى فردوس آدم أُلقي منه قسرا ولكنّه ظلّ منشدّا إليه بحنين دافق لا يني.
          

          
            وتتحوّل السُّكنى بالمكان إلى ما يشبه الفناء الصوفي فيه، سكنى تشفّ شفافية لطيفة عن ماض فردوسيّ ظلّ غائرا في لاوعي الشاعر،بما هو كائن نعتقد أنّه ظلّ يواجه تاريخيته ونسبيته بكلّ ما فيه من أبعاد تشدّه إلى الأنطلوجي، وتفكّ عنه قيود الظرفي والآني والزائل.
          

          
            في مثل هذا اليوم في الطرف الخفيِّ
          

          
            من الكنيسة، في بهاء كامل التأنيث،
          

          
            في السنة الكبيسة، في التقاء الأخضر
          

          
            الأبديّ بالكحليّ في هذا الصباح، وفي
          

          
            التقاء الشكل بالمضمون، والحسيّ بالصوفيّ،
          

          
            تحت عريشةٍ فضفاضة في ظلّ دوريٍّ
          

          
            يوتّر صورة المعنى، وفي هذا المكان
          

          
            العاطفيّ
          

          
            
              
                
              سألتقي بنهايتي وبدايتي
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            ينطلق التصوير عامّا مطلقا لا يكشف عن وطن من الأوطان، غير أنّ المتخيّل الشعري يضفي على المكان ملامح فردوسية إشراقية بهيّة. وتبدو الصّورة بفعل تلك الرؤيا قائمة على التناغم حدّ الاندغام والذوبان ألوانا وأشكالا وعواطف (في بهاء كامل التأنيث، في التقاء الأخضر الأبديّ بالكحليّ في هذا الصّباح، وفي التقاء الشكل بالمضمون، والحسيّ بالصّوفيّ...) ويغدو المكان بما يظهر عليه– وقد دسّ الشاعر في رسمه العديد من المؤشرات إلى سحنته الفلسطينية (عريشة، فصفصافة...) – يبدو فردوس الشاعر المفقود المشوق المشتهى، هو أشبه بعالم أو كون لدنيّ يحلم الشاعر بمعاودة وصله حدّ الذوبان والفناء، مستجلبا ذالك الحنين الدافق إلى زمن البدايات، زمن ما قبل الهبوط حيث الوطن المثالي، الوطن الفكرة.
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            ويتضخّم هاجس المكان فتتعاظم أشياؤه وتُغمر بألق الشعر وبهائه:
          

          
            لبلادنا
          

          
            وهي القريبة من كلام اللّه
          

          
            سقفٌ من سحابْ
          

          
            لبلادنا
          

          
            وهي البعيدة من صفات الاسم
          

          
            خارطة الغيابْ
          

          
            لبلادنا،
          

          
            
              
                
              وهي الصغيرة مثل حبّة سمسمٍ
          

          
            أفقٌ سماويٌّ... وهاوية خفيّةْ
          

          
            لبلادنا،
          

          
            وهي الفقيرة مثل أجنحة القطا
          

          
            كتُبٌ مقدّسةٌ... وجرحٌ في الهويّة
          

          
            لبلادنا،
          

          
            وهي المطوَّقة، الممزّقة التلال،
          

          
            كمائن الماضي الجديد
          

          
            لبلادنا، وهي السبيّة
          

          
            حريّة الموت اشتياقا واحتراقا
          

          
            وبلادنا في ليلها الدمويِّ
          

          
            جوهرةٌ تشعُّ على البعيد على البعيد
          

          
            تضيء خارجها... وأمّا نحن، داخلها
          

          
            فنزداد اختناقا
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            تبدو البلاد/ الفردوس المفقود – كما رسمتها المخيّلة الشعرية – متردّدة متقلّبة بين الخفاء والتجلّي، بين البقعة المعلومة والفكرة الرّمز ( القريبة من كلام اللّه، سقف من سحاب، البعيدة من صفات الاسم خارطة الغياب...)، بما هي صور مغرقة في الإيحاء، تقول ولا تقول – على حدّ عبارة ريفاتير- وفيماينحو التصوير منحى التجسيد والحسية (الصغيرة مثل حبّة سمسمٍ، مثل أجنحة القطا، المطوّقة الممزّقة التلال...)،يختزل البلاد/ الفردوس في البسيط من الملامح. ولكأنّالبلاد – بهذا المعنى- إنما تستمدّ صفات الفردوس من بساطتها، بل من بؤسها– كما يشير إلى ذلك باشلار- وهو ما تجلوه الصّورة الشعرية/ الصّور التي يدخل بها الشاعر مع المكان (فردوسه المفقود) في ما يشبه علاقة الحنوّ والشفقة.لكأنّ الحنين يشتدّ ويجمح ويثور ويفور كلّما ابتأس المكان بؤسا لا ينبغي أن نفهمه إلا في أبعاده الماديّة والسطحيّة. وتبلغ علاقة الشاعر بالمكان ذروةالنفسي والعاطفي، فتشفّ وتوحي بعلاقة حنوّ وحميمية واحتضان تكسب المكان ملامحه الفردوسية، أو هي تمتاح من علاقة قديمة راسخة في الأغوار العميقة للشاعر الإنسان بينه وبين ماض فردوسيّ لا يزال حيّا يرفض أن يبهت (بلادنا في ليلها الدمويّ جوهرة تشعّ عل البعيد على البعيد، تضيء خارجها...).
          

          
            وقد يتحوّل فقدان الفردوس إلى طاقة محفّزة للكتابة، فمن رحم الغياب تتخلّق صورة الفردوس:
          

          
            بغيابها كوّنت صورتها: من الأرضيّ
          

          
            يبتدئ السماويّ الخفيّ. أنا هنا أزِنُ
          

          
            المدى بمعلّقات الجاهليين... الغياب
          

          
            هو الدليل هو الدليل. لكلّ قافية أقيمت
          

          
            خيمةٌ. ولكلّ شيء في مهبّ الريح
          

          
            قافيةٌ. يعلّمني الغياب دروسه: " لولا
          

          
            السراب لما صمدتَ..."
          

          
            
              ...لا "هنا" إلا " هناك". ولا
          

          
            هناك سوى هنا. لولا السرابُ
          

          
            لما مشيتُ إلى تلال سبعةٍ...
          

          
            
              
                
              لولا السراب
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            تومئ الصّورة إلى حركة العروج من الأرضيّ إلى السماويّ
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              .
              وتغري – من ثمّ- القارئ بعقد الصلة متينة بين الفردوس الأرضي المفقود (الوطن) والفردوس السماويّ الأعلى نموذجا أصليا، يخرج به الشاعر من حدود النسبيّ والظرفيّ والعابر ليعبّر عن شوق الإنسان مطلقا إلى حالة ما قبل الهبوط
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              ، وإذ يستدعي الشاعر رمزيا واستعاريّا قراءة الأطلال (أنا هنا أزن المدى بمعلّقات الجاهليين... الغياب هو الدليل...)، يومئ ويلمّح إلى ضرب من التحسّس لفردوس عفا أو امّحى فيما لا تزال بعض آثاره تؤشّر إليه. فيبدو المكان/ الفردوس المفقود خطرات وأضغاث ذكرى تمنح نفسها للتجلّي، لكأنّها ضرب من التذكّر الأفلاطوني المثقل رمزيا بالدلالة على الشوق إلى الأصول/ الفردوس الوطني المفقود. ولعلّ الأعمق دلالة ورمزية من صورة الفردوس ذاك المسار الذي رسمته المخيّلة الشعرية ضربا من الإسراء والمعراج إلى عوالم لدنية فردوسية بهية، تستدعي عكسيا ما ترسّب في اللاوعي الجماعي من حركة هبوط قسري، غادر بها آدم / الإنسان حضنه الرؤوم وفردوسه السماويّ.
          

          
            ويظهر الشوق إلى الأصول في بعض محطّات تجربة الكتابة عند محمود درويش صريحا:
          

          
            لم يسألوا ماذا وراء الموت؟ كانوا
          

          
            يحفظون خريطة الفردوس أكثر من
          

          
            
              
                
              كتاب الأرض، يشغلهم سؤال آخر
            
            
              :
            
          

          
            ماذا سنفعل قبل هذا الموت؟ قرب حياتنا نحيا
          

          
            حصصٌ من الصحراء مختلف عليها بين
          

          
            آلهة العقار، ونحن جيران الغبار الغابرون.
          

          
            حياتنا عبء على ليل المؤرّخ: " كلّما
          

          
            أخفيتهم طلعوا عليّ من الغياب"
          

          
            حياتنا عبء على الرسام
            
            : " أرسمهم،
          

          
            فأصبحُ واحدا منهم، ويحجبني الضباب"
          

          
            حياتنا عبء على الجنرال: " كيف يسيل
          

          
            من شبح دمٌ" وحياتنا
          

          
            هي أن نكون كما نريد. نريد أن
          

          
            نحيا قليلا، لا لشيء... بل لنحترم
          

          
            القيامة بعد هذا الموت...
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            تقيم الصّورة تقابلا بين فردوسيْن، أخرويّ ودنيويّ. وفيما يلوح الأوّل معلوما لا يشكّل موضوعا للسؤال، تبدو الحيرة كبيرة في إدراك الأرض فردوسا فلسطينيا يُسلب رويدا رويدا، فتكثّف الصورة الدلالات الإيحائية على التيه وعمق مأساة الانفصال القسري عن الأصل والحضن، والإقامة في الرّحيل غبارًا تذروه الرّياح (قرب حياتنا نحيا، نحن جيران الغبار الغابرون...).وفيما يشكّل الموت ضربا من الخلاص وطريقا إلى خريطة الفردوس، تبدو الحياة في غياب الأرض/ الوجود ضربا من التيه، بل هو الصراع ضدّ المسح والفسخ والإلغاء، والحرص على الكينونة في المكان وبالمكان (حياتنا عبء على ليل المؤرّخ، "كلّما أخفيتهم طلعوا عليّ من الغياب، حياتنا عبء على الرّسام: " أرسمهم فأصبح واحدا منهم ويحجبني الضباب...). ومن ثمّ يشاكل طريق العودة إلى الفردوس الأرضي والفوز به أسطورة العود الأبدي، طريقا شائكة وعرة تهون أمام بهاء غاياتها التي قد تُدرك أو لا تُدرك، حتى لكأنّ "الحركة المتواصلة بين الواقع والمثال تجعل الفضاء السحيق الفاصل بينهما مجالا ينمو فيه الشعر ويستمدّ عناصره، فتكون التجربة كلّها منغمسة في آلام الانقطاع وحرقة الفرقة"
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              .
            
          

          
            ويظهر الفردوس المفقود على شاكلة إشراقات وخطرات ما إن تظهر حتى تنطفئ وتخبو:
          

          
            ... كان القطار سفينةً بريّة ترسو... وتحملنا
          

          
            إلى مدن الخيال الواقعية كلّما احتجنا إلى
          

          
            اللعب البريء مع المصائر. للنوافذ في القطار
          

          
            مكانةُ السحريّ في العاديّ: يركض كلّ شيء
          

          
            تركض الأشجار والأفكار والأمواجُ والأبراجُ
          

          
            تركض خلفنا. وروائح الليمون تركض. والهواء
          

          
            وسائر الأشياء تركض، والحنين إلى بعيد
          

          
            غامضٍ، والقلب يركض
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            يشاكل القطار رمزيًّا معراج الشاعر إلى فردوسه المفقود (إلى مدن الخيال الواقعيّة...).وتنحو الصورة منحى المشهدية، فتظهر ضفيرة من الصور الجزئية المشكّلة لوحة يتلبسّ فيها الخيال بالواقع، والسحريّ بالعاديّ (للنوافذ في القطار مكانة السحريّ في العاديّ ، يركض كلّ شيء تركض الأشجار والأفكار والأمواج والأبراج تركض خلفنا...). ويتحرّك المكان/ الفردوس ومتعلّقاته العاطفية والنفسية الرّمزية أشياءً يحيطها الشعر بهالات دلالية تشدّها إلى الفضاء الثقافي الفلسطيني، فضاء يرقى إلى مستوى النظام السيميائي الذي تشكّل الأشياء فيه علامات دالّة
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             Objets/Signes)
            
              )
              .
              وإذا بالمكان الفلسطيني أشبه ما يكون بالفردوس سُلب ولا يزال يُسلب،كما لو أنّهقطعة من خرافة. وتغدو الذّات الشاعرة فيه غريبة تائهة متردّدة بين الوجود والعدم في فضاء تعرفه ولا تعرفه، أو هي تتحسّسه في ضبابية الذكرى، تجاهد لتدرك ينابيعه في طريق مليئة عقبات.
          

          
            وذات التيه في ضباب الذكرى يمكن أن يُلمس في قول الشاعر:
          

          
            وقفت على المحطّة. كنتُ مهجورا كغرفة حارس
          

          
            الأوقات في تلك المحطّة. كنتُ منهوبا يُطلُّ
          

          
            على خزائنه ويسأل نفسه: هل كان ذاك
          

          
            الحقلُ/ ذاك الكنز لي؟ هل كان هذا
          

          
            اللازورديُّ المبلّلُ بالرطوبة والنّدى الليلي لي؟
          

          
            هل كنتُ في يوم من الأيّام تلميذ الفراشة
          

          
            في الهشاشة والجسارة تارةً، وزميلها في
          

          
            الاستعارة تارةً؟ هل كنتُ في يوم من الأيام
          

          
            لي؟ هل تمرض الذكرى معي وتصابُ بالحمّى
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              تبدو الصّورة الشعرية – وقد أقيمت أساسا على التشابيه- (كنت مهجورا كغرفة حارس الأوقات في تلك المحطّة، كنت منهوبا يطلّ على خزائنه ويسأل...) تبدو مثقلة بالدلالة على المكان/ الفردوس كنزًا يُسلبويُمحى. وفيما تكابد الذات الشاعرة آلام التيه يجمح السؤال/ الأسئلة (هل كان ذاك الحقل/ ذاك الكنزُ لي...) مكثّفا الدلالة على الاغتراب وسلب المكان فردوسًا، هو سلب يشكّل مدخلا إلى الإلغاء وتعبيرا عن ضرب من القذف والإلقاء القسري من الفردوس وخسرانه.إنّجموح السؤال/الأسئلة تعبير موغل في الرّمزية عن صرخة من يُفصل قسرًا عن فردوسه الأوّل وحضنه الرؤوم نموذجا أصليا مترسّبا في اللاوعي الجماعي، حتى لكأنّ الشاعر وإن كان ينطلق من سياقات لحظته التاريخيّة " يتجاوز لحظته تلك ليُشبع رغبته في أن يعيش من جديد النماذج الأصليّة، ومن ثمّ يحقّق ذاته كائنا كونيا منفلتا من التاريخ"
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              .
              
            
          

          
            ويتخّذ التحسّس لبقايا الفردوس المفقود شكل الطللية:
          

          
            أرى أثري على حجر، فأحسب أنه قمري
          

          
            وأنشد واقفًا
          

          
            طلليّةٌ أخرى وأُهلك ذكرياتي في الوقوف
          

          
            على المحطّة. لا أحبّ الآن هذا العشب
          

          
            هذا اليابس المنسيّ، هذا اليائس العبثيّ
          

          
            يكتب سيرة النسيان في هذا المكان الزئبقيّ
          

          
            ولا أحبّ الأقحوان على قبور الأنبياء
          

          
            ولا أحبّ خلاص ذاتي بالمجاز، ولو أرادتني
          

          
            الكمنجةُ أن أكون صدًى لذاتي. لا أحبُّ سوى
          

          
            
              
                
              الرجوع إلى حياتي، كي تكون نهايتي سرديّةً لبدايتي
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            تنضح الصّورة/ الصّور بالدلالة على المكان أو متعلّقاته في أبعاده البائسة (لا أحبُّ الآن هذا العشب، هذا اليابس المنسيّ، هذا اليائس العبثيّ يكتب سيرة النسيان في هذا المكان الزئبقيّ...). وهو بؤس متولّد من التيه عنه والاغتراب فيه، عندها يتماهى المكان بالأنا، إذ يُسلب الأوّل ويشوّه إلى حدود الآثار والأطلال تُلغى الأنا. إنّ التيه عن المكان يجرّده من ملامحه فيغدو مكانا غفلا مرادفا للفراغ والعدم، بل قد يتحوّل المكان أو ما تبقّى منه بسماته تلك إلى معمّقٍ لمأساوية إحساس الشاعر بالغربة. وهي غربة لا نبالغ إن قلنا إنها ترقى إلى مستوى الفصل القسري عن الجوهر الأوّل، عن الأصل نموذجا أصليا يضاعف شقاء الشاعر إنسانا يشقى أصلا بتيهه.
          

          
            ويتوضّح هذا الصراع ضدّ الفسخ من المكان تعبيرا عن التعلّق به تعلّقا بالوجود:
          

          
            وقفتُ في الستين من جرحي. وقفتُ على
          

          
            المحطّة، لا لأنتظر القطار ولا هتاف العائدين
          

          
            من الجنوب إلى السنابل، بل لأحفظ ساحل
          

          
            الزيتون واللّيمون في تاريخ خارطتي. " أهذا...
          

          
            كلّ هذا للغياب" وما تبقّى من فتات الغيب لي؟
          

          
            هل مرّ بي شبحٌ ولوّح من بعيد واختفى
          

          
            وسألتُه: هل كلّما ابتسم الغريبُ لنا وحيّانا
          

          
            ذبحنا للغريب غزالةً؟
          

          
            
              
                
              تكتنز الصّورة الشعرية بالإيحاء تعبيرا عمّا يشبه الصرّاع الملحميّ بين ذكرى الموطن الأوّل ونسيانه، أو هو صراع ضدّ إلغاء المكان عنوان مسح وفسخ من الوجود، كما لو أنّ الذّات تعيش تجاذبا دراميّا بين الوجود والعدم (وقفتُ لا لأنتظر القطار... بل لأحفظ ساحل الزيتون واللّيمون في تاريخ خارطتي...). وتنثال الأسئلة عاتية عتوّ التحدّي عن موقع الأنا الشاعرة من المكان رفضا للتلاشي (أهذا كل هذا للغياب؟ وما تبقّى من فتات الغيب لي؟...) ، فيما تعمد بعض الصّور إلى إخراج المكان/ الفردوس الضائع بقايا باهتة صدى لاغتراب الذات عن ذاتها،بما هي جزء أصيل من مكان،بل هو أصل وماض فردوسيّ يعطي لوجودها معنى ويرسّخها فيه. وتبدو الصّورة الشعرية موغلة في الإيحاء والترميز مثقلة بالدلالة على استحضار ماضٍ بعيد باهت (هل مرّ بي شبحي ولوّح من بعيد واختفى)، لكأنّه استرجاع ذكرى وحنين إلى ماض
            
            بعيد لصيق بصورة "لبدايات". هو فردوس ضائع وحضن رؤوم فصل عنه الشاعر قسرا.
          

          
            وتتخّذ مغالبة النسيان، نسيان الفردوس المفقود صورة الصراع...
          

          
            سمائي فكرةٌ والأرض منفاي المفضّلُ
          

          
            كلّ ما في الأمر أني لا أصدّق غير حدسي
          

          
            للبراهين الحوارُ المستحيلُ. لقصّة التكوين
          

          
            تأويلُ الفلاسفة الطويلُ. لفكرتي عن عالمي
          

          
            خللٌ يسبّبُه الرّحيلُ. لجرحي الأبديِّ محكمة
          

          
            بلا قاضٍ حياديٍّ. يقول لي القضاة المنهكون
          

          
            من الحقيقة: كلّ ما في الأمر أنّ حوادث
          

          
            الطرقات أمرٌ شائعٌ. سقط القطار عن
          

          
            الخريطة واحترقتَ بجمرة الماضي. وهذا لم يكن غزوًا
          

          
            
              
                
              ولكني أقول
            
            : وكلّ ما في الأمر أنّي
          

          
            لا أصدّق غير حدسي
          

          
            لم أزل حيًّا
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            بيّن ثراء الصّورة الشعرية بالدلالات على معاناة الإقامة في الرحيل وإضاعة بوصلة الفردوس/ وطنا يُلغى،يبدو بها الشاعر يعاني تيها "أوليسيا" ملغيا الكيان مبدّدًا الوجود والمعنى (سمائي فكرة والأرض منفايَ المفضّلُ)، كما تبدو الأنا/ الذات الشاعرة تصارع –أسطوريا- قرار المسح والإلغاء (لا أصدّق سوى حدسي).تغالب النسيان مشدودة إلى ذكرى باهتة ضبابية عن ماض وفردوس مفقود (لم يفقد الشاعر محمود درويش الأمل في استرجاعه)، فيما ترشح الصّورة الشعرية (... لا أصدّق غير حدسي، لم أزل حيًّا) بالدلالة على الصّراع انشدادًا إلى الفردوس أصلا واستعصاءً على الإلغاء مهما كانت الموانع والعراقيل. والأصل ينبغي أن يُفهم مكانًا، وجودًا، حضورًا يعمل الآخر/ الآخرون على مسخه وفسخه. وهو مكان، بلماض، وجود، ثقافة، حضارة، ذكريات، كيانية فلسطينية مركبّة الأبعاد ترفض أن تُلغى وتُمحى وتناضل عبر الحدس وبقايا ذكريات عن الأصول الأولى كالشوق إلى الأصول الأولى، فكرة يشفّ دونها ويكثف ستار حاجب ولكنّه لا يستطيع أن يلغيها مادام ثمّة شعر وشاعر. بل لعلّ الشعر لا يتخلّق إلا في هذه المسافة الفاصلة بين الغياب والحضور أو الخفاء والتجلّي و الوجود والعدم.
          

          
            لقد أفضت التجربة والتجريب بتوسّل الأسطورة بل صنعها والاستثمار في النماذج الأصليّة إلى بلوغ شعر محمود درويش آفاقا تعبيريّة ودلاليّة رحيبة، فكان أكبر من أن يُحكم بقوّة الزمن وسطوته، فيحدّ بحدود النسبيّ والظرفي والعابر ويُختزل في مجرّد التعبير عن واقعه الفلسطيني الملتهب. ولعلّه لخصائص فيه متفرّدة ومستجيبة لشروط الحداثة – كما تمثّلها- ظلّ منشدّا إلى المطلق والأنطلوجي الإنساني منفلتا من قبضة سياقاته و شروط إنتاجه الموضوعية.هذا ما أدركه الشاعر بحسّ حداثي مرهف لمّا عمد إلى التعبير بالنماذج الأصلية والرموز والأساطير، فأمكنه أن يحوّل القصيدة إلى أسطورة جديدة. هي أسطورة وإن كانت شخصيّة فإنّ الشخص فيها "يكشف عن النوع والنوع عن الجنس ويكشف الجنس عن الكوني، وفوق هذا يكشف الفاني عن الباقي الأبدي على حدّ عبارة (كولردج)
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              .
              لقد ظلّ محمود درويش – في ما نرى- حريصا على انتشال الشعر من ضيق اللّحظة الحاضرة ونسبية الزمن الخطّي، ليحشره في زمن الشعر الكبير –على حدّ عبارة أدونيس-.
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        الفصل الثاني
        
        الرّحيل أسطورةً شخصيّة
      

      
        
          مدخل
        

        
          لن نغلو في القول شيئا إذا ما ذهبنا إلى أنّ الأسطورة بما هي ذاك النظام الرمزي والإمكانية التعبيرية المثقلة بالرمزية والإيحاء، قد اقتحمت القصيدة العربية المعاصرة اقتحاما. لا بل إنّها غدت عنصرا أصيلا من عناصر المعجم الشعري العربي المعاصر، وإن كان حضورها فيه يتخّذ أشكالا مختلفة، فيكون صريحا ويكون في أحيان أخرى ضمنيا، ولذلك نتحدّث عن فروق في الحضور والاشتغال بين الأسطورة والأسطوري...إنّ الأسطورة – كما يذهب إلى ذلك السيّاب- باتت – في عالم لا شعر فيه –ذلك الملجأ الدافئ للشاعر العربي المعاصر الذي أصبح يعاني قصور اللّغة التي سلبها منطق الذهب والحديد توهّج البدايات ونقاءها
          
            1
          
          
            .
          
        

        
          
            
              
            غير أنّ هذا الحضور في بعض الأعمال المسكونة بهواجس الحداثة، بما هي في وجه من وجوهها قطيعة جماليّة وضرب من التجريب والبحث عن دروب لم تسلك،يمكن أن يتطوّر إلى ما يُعرف بالأسطورة الشخصية. وهو ما يمكن أن يتمّ بطريقتين :
        

        
          	
            
              إعادة تنشيط (
              réactivation
              ) لأساطير قديمة، يستجلبها الشاعر المعاصر من سياقاتها الميثولوجية الغابرة ليخلع عليها سحنة معاصرة، وهكذا تصبح الأساطير الشخصية والأساطير المعاصرة – كما يرى بعض الباحثين- نقلا وتحويرا لأساطير قديمة
              
                2
              
            

          

          	
            
              نزوع الشاعر الصريح والمتكرّر إلى جملة من الصّور المعبّرة عن خواطر ورغبات يدفع بها اللاوعي إلى السطح. فإذا كان تأثير اللاوعي لا يتجاوزلدىما يُطلق عليه شارل مورون
              (Charles Mauron)
              (الأنا الاجتماعي أو التاريخي)
              Le moi social
              بعض نزوات ورغبات ومواقف بل وسلوكات واعية، فإنّ الأمر يغدو مختلفا تماما مع (الأنا الخالق)
              Le moi créateur
              
                ) الذي يتوجّه لديه تأثير اللاوعي إلى المنجز الإبداعي. ويمكن فيهذه الحالة أن نتحدّث عن أسطورة شخصية يصنعها المبدع أو الشاعر
              
                3
              
              
                . فكما لو أنّ الحضور الأسطوري – في هذه الحالة-
              
              إنما يتولّد من وحي خيال الشاعر ومن محض قدرته الإبداعية، فيكون علامة على ثراء منجزه الإبداعي "برائحته الشخصيّة وازدحامه بأفكاره وأهوائه وأحلامه الخاصّة"
              
                4
              
              
                .
                وهو ما يمكن أن ينجزه الشاعر بخلع الأسطوري على الأشياء من حوله أو تحويلها إلى أسطورة.أليس "كلّ شيء – يقرّر رولان بارت- قابلا لأن يتحوّل إلى أسطورة لقدرة الكون الهائلة على الإيحاء؟ فكلّ ما فيه يمكن أن يتحوّل من حالة وجود مغلق أخرس إلى حالة وجود منفتح على امتلاك المجتمع"
              
                5
              
              
                .
                
              
            

          

        

        
          بين هذين الضربين من الأسطورة الشخصية يتحرّك عملنا في هذا الفصل اشتغالا على بعض ما كتب محمود درويش، وخاصّة في ديوانه الأخير "لا أريد لهذي القصيدة أن تنتهي".
        

        
          إنّ الأسطورة الشخصيّة – وانطلاقا من مقرّرات التحليل النفسي- إنّما تنهض وتتشكّل بامتياحهاممّا يمكن اعتباره دفقا شعوريا يشكّل رصيدا إبداعيا للشاعر. ففي ما يتعلّق بمحمود درويش – إذا ما تحدّثنا عن ذات تاريخية وتجربة ومرجع – يشكّل الرحيل رصيدا إبداعيا للشاعر، أي للأنا الخالق وعنصرا بل مكوّنا رئيسيّا من الشاعر ولاوعيه. وهي تجربة تنسرب في خطابه الإبداعي مؤثّرا بارزا في كونه الشعري ومشروعه الجمالي، "أليس أساس الفكر والتجربة الأسطورييْن، جيئة وذهاب بين عالم الأحلام وعالم الوقائع الموضوعيّة؟"
          
            6
          
          
            .
            وإذا كان الرّحيل بما هو تغييب للمكان إنما يضاهي التفتيت بل الإلغاء أنطلوجيا – كما يقول باشلار- فإنّ الشعر تسمية أولى وخلق لعوالم وأشياء حتى وإن كانت ورقيّة فهي أبعد من أن ينالها البلى، لكون الشعر فعل وجود وتأسيس
          .
          تصبح الأسطورة الشخصية في سياقنا هذا سلاحَ مواجهةٍ للإلغاء والتلاشي في بعدهما الأنطلوجي، وتغدو الكتابة بالأسطورة الشخصية فعلا يحقّق به الشاعر ضربا من الكينونة الكلاميّة أو الشعرية تنتشله من النسبي والظرفي والعابر لتحشره في المطلق، في زمن الشعر والأسطورة الكبير.
        

      
      
        
          
        

        
          
            أسطورة الضياع
          
          
            :
          
          
          مخايل أوليس أو التيه عن/ في الموطن الأصل
          
          
            
            : 
          
        

        
          
            لا أنت أنت ولا الدّيار ديار (أبو تمّام)
          
        

        
          
            أنا الغريب، وكلّ ما حولي يذكّرني بنفسي (محمود درويش)
          
        

        
          كثيرة هي الصّور في شعر درويش الملحّة (وهو الإلحاح الذي يصنع منها أسطورة شخصية) على اغتراب الذّات عن ذاتها باغترابها في موطنها الأصل، وقد مُسخ وشُوّه بفعل الزمن والعوامل التي نعرف، ليتعمّق وعي الذّات المأسوي بالغربة عن الذّات (بمعناها الثقافي) بل بالتغريب والترحيل:
        

        
          بالزنبق امتلأ الهواء، كأنّ موسيقى ستصدحُ
        

        
          كلّ شيء يصطفي معنى، ويرسل فائض المعنى
        

        
          إليَّ. أنا المعافى الآن، سيّدُ فرصتي
        

        
          في الحبّ. لا أنسى ولا أتذكّر الماضي،
        

        
          لأنّي الآن أولد، هكذا من كلّ شيء...
        

        
          أصنع الماضي إذا احتاج الهواء إلى سلالته
        

        
          وأفسده الغبار. ولدتُ دون صعوبة،
        

        
          كبنات آوى، كالسمندل، كالغراب...
          
            7
          
        

        
          تتجاذب الشاعر، بل فعل الكتابة – من منظور تحليل نفسي- التجربة والتجريب، وإذ يستبدّ بالشاعر – ذاتا تاريخية- هاجس الرحيل يرقى به إلى مستوى المشغل الأنطلوجي، فيلتقي مع الأسطورة– في بعض وجوهها- تجسيدا للجمعي والإنساني، وينقلب من معاناة ومكابدة إلى
          
          طاقة تتخلّق منها الكتابة الشعرية لحظة منفلتة من الظرفي والعابر، وإذا الشعر ضرب من الاحتفاء بلحظة من الأبد أسطورية (على ما يقول بهميرسيا إلياد)
          
            8
          
          كالمعلّقة في المطلق من الأبد (لا أنسى ولا أتذكّر الماضي).
          
          إنّ مقولة الزمن – في ما يقرّر إرنست كاسيرر- تنتفي في الذهنيّة الأسطورية،فزمن الأسطورة غائم عصيّ على التحديد تستحيل معه الحياة موتا والموت حياة لأنّه يعتقد أنّ الولادة عودة والموت تواصل"
          
            9
          
          
            .
            وإذ يسكن الشاعر بهوس المكان – وهو الذي رآه يلغى أثرا أثرا- يفزع إلى الشعر يصنع منه أسطورة شخصية معاصرة مبشّرة بعوالم بديلة، يسمّي به الأشياء وينتشلها من التلاشي يعيدها بيننا في منطقة الحضور. وما محاولة التحلّل من الزمن الخطّي (لا أنسى ولا أتذكّر) من الذكرى، ذكرى الإقامة في الرّحيل إلا تعبير عن رغبة في بلوغ زمن الشعر الكبير.
        

        
          عشبٌ، هواءٌ يابسٌ شوكٌ وصبّارٌ
        

        
          على سكك الحديد. هناك شكل الشيء
        

        
          في عبثيّة اللاشكل يمضغ ظلّه...
        

        
          عدمٌ هناك موثقٌ... ومطوّقٌ بنقيضه
        

        
          ويمامتان تحلّقان...
        

        
          وقفتُ على المحطّة ... لا لأنتظر القطارَ
        

        
          ولا عواطفيَ الخبيئةَ في جماليات شيءٍ ما بعيدٍ
        

        
          بل لأعرف كيف جُنّ البحرُ وانكسر المكانُ
        

        
          كجرّةٍ خزفيّةٍ، ومتى ولدتُ وأين عشتُ،
        

        
          وكيف هاجرت الطيورُ إلى الجنوب أو الشمال.
        

        
          ألا تزالُ بقيّتي تكفي لينتصرَ الخياليُّ الخفيفُ
        

        
          
            
              
            على فساد الواقعيّ؟
          
            10
          
        

        
          
            سبق أن رأينا 
            – في ما تقدّم- أنّ صورة الوقوف على المحطّة صورة أثيرة في الكون الشعري لمحمود درويش
          
            11
          
          
            .
             وقد يجيز لنا التأويل أن نرى فيها ترجمة بل تجسيدا لأسطورة الرّحيل الشخصية، أليس من تعريفاتها الأكثر شيوعا أنّها تلك النزوات والصّور الأكثر تكرارا في أعماله
            ؟
             وهي إذ تُشكّل تعمل على تكثيف الخطاب الشعري وإثقاله بالدّلالة على الرغبة في وضع حدّ للرحيل قدرا تتقاطع فيه التجربة الفردية بالتجربة الجماعية الفلسطينية
            .
             غير أنّ فاجعة الرّحيل تنفتح على فاجعة المكان يُسلب ويشوّه، ويتماهى المكان بالأنا يُلغى فتُلغى حدّ التلاشي
            .
             فيضجُّ الخطاب بالسؤال / الأسئلة عاتية ممضّة حارقة، فيما تومئ الصورة إلى إقامة ميثيّة أوليسية في الرّحيل. غير أنّ الرحيل بما هو تجربة يتحوّل إلى رصيد نفسي وشعوري، إلى خميرة أولى يصنع منها الشاعر أسطورته الشخصية وأسطورته الشعرية.لكأنّ الشعري – في مقامنا هذا- يتحوّل إلى ضرب من الفعل المعاكس أوردّ الفعل. الكتابة بهذا المعنى تشكّل تسمية أولى وإعادة للغياب إلى التحقّقوالحضور. ويصبح الشعر على هذا الأساس فعل وجود وتأسيس ومغالبةٍ للتلاشي، يتحوّل إلى فعل "أوديبيّ" يكيّف الذكرى
           
          ويصنع التاريخ، بل هو يرويه ويسقيه بماء الأسطورة والأسطوري بأن يعلو على التاريخ لينحشر في المطلق من الأبد. ألم يقل أحدهم: "إنّ قصائد درويش تسجّل لحظة الحياة في التاريخ أكثر ممّا تسرد الواقعة الخارجة من التاريخ؟"
          
            12
          
          
            
          
        

        
          
            
              
            ويغيّب الرحيل بما هو تجربة ملامح المكان، فينبري الشعر ليبقي على البعض منه، وقـــد تلتقي الأسطورة الشخصية مع الأسطورة "الجماعية" ، فتظهر على سطح الخطاب الشعري ملامح أوليسية تشفّ عن تيه الشاعر المعاصر المشاكل تيه "أوليس" في دنيا الأسطورة.وقد يكون من المفيد أن نذكّر – في مقامنا هذا بعلاقة التشابه بين الأسطورة والعــــلامة اللّغوية، فهي تفقد بعض "الأسطوريمات"
          Mythèmes)
          
            ) وتكتسب "أسطوريمات" جديدة. وهكذا تتحوّل الأسطورة وتتغيّر ويعاد تشكيلها حسب المجتمع الذي توجد فيه وتتحوّل إليه"
          
            13
          
          
            .
            فتغيب الذّات في المكان وعن المكان، وتضيع في ضبابية الذكرى:
        

        
          وقفت على المحطّة. كنتُ مهجورا كغرفة حارس
        

        
          الأوقات في تلك المحطّة. كنتُ منهوبا يُطلُّ
        

        
          على خزائنه ويسأل نفسه: هل كان ذاك
        

        
          الحقلُ/ ذاك الكنز لي؟ هل كان هذا
        

        
          اللازورديُّ المبلّلُ بالرطوبة والنّدى الليلي لي؟
        

        
          هل كنتُ في يوم من الأيّام تلميذ الفراشة
        

        
          في الهشاشة والجسارة تارةً، وزميلها في
        

        
          الاستعارة تارةً؟ هل كنتُ في يوم من الأيام
        

        
          لي؟ هل تمرض الذكرى معي وتصابُ بالحمّى
          
            14
          
          
            
          
        

        
          تتشكّل الصّورة الشعرية (كنت مهجورا كغرفة حارس الأوقات في تلك المحطّة، كنت منهوبا يطلّ على خزائنه ويسأل...) متغذّية من ينابيع أسطورية، فتخرج غزيرة الإيحاء والدلالة الحافّة على المكان/ الفردوس كنزًا يُسلب، ويُمحى، وإذ تكابد الذات الشاعرة آلام التيه يجمح السؤال/ الأسئلة (هل كان ذاك الحقل/ ذاك الكنزُ لي؟...) مكثّفا الدلالة على الاغتراب وسلب المكان فردوسًا، هو سلب يشكّل مدخلا إلى الإلغاء، وتعبيرا عن ضرب من القذف والإلقاء القسري من الفردوس وخسرانه أسطورة معاصرة، يستدعي بها الشاعر أسطورة آدم يقذف به من فردوسه الأوّل. ولكأنّ جموح الأسئلة تعبير موغل في الرّمزية عن صرخة من يُفصل عنوة عن فردوسه الأوّل وحضنه الرؤوم نموذجا أصليا
          Archétype
          مترسّبا في اللاوعي الجماعي. هو ضرب من الهبوط والمغادرة القسرية لموطن أصل وفردوس ضيّعه الرّحيل. فيعمد الشعر إلى المواجهة في ما يشبه التأبيد، ينتشل المكان من سياقه النسبي ولحظته الرّاهنة ليحشره في زمن الشعر والأسطورة والمطلق.
        

        
          بل قد تحتدّ وطأة الرحيل، وفيما يحاور الشاعر الأسطورة القديمة – ليصنع أسطورته الشخصية المعاصرة- يعمد إلى تحويرها بل تكييفها مع السياقات الشعرية والشعورية المساوقة للحظة الكتابة المعاصرة. إنّ فاعليّة الأسطورة لا يمكن أن تتحقّق في الشعر ما لم يُخرج "بالأسطورة من مرحلة إلى أخرى
          
          : من الاستخدام الساذج إلى التفاعل معها بوعي أعمق من رواية حدث الأسطورة إلى إعادة إنتاجها"
          
            15
          
          
            .
            وهو حوار يعلو به منسوب آلام الرحيل، فتشتدّ وطأته، ويخلع عليه المتخيّل الشعري سحنة أسطورية فاجعة طامسة صورة الفردوس أو الحضن والرحم – على ما يراه باشلار- فيحتدّ اغتراب الذّات عن ذاتها :
        

        
          ضيفا على نفسي أحلُّ
        

        
          هناك موتى يوقدون النّار حول قبورهم
        

        
          وهناك أحياءٌ يُعدّون العشاء لضيفهم
        

        
          
            
              
            وهناك ما يكفي من الكلمات كي يعلو المجاز
        

        
          على الوقائع
          
            16
          
          
            
          
        

        
          تشفّ الصّورة - فيما تنهض على التكثيف وتوغل في الإيحاء-عن ضرب من المواجهة والمغالبة بين الوقائعي تجربة كابد فيها "الأنا الاجتماعي" الرحيل والشعر كونا وإن كان متخيّلا ورقيا، فهو أبعد من أن يناله التغييب والبلى. يُمسخ المكان بالترحيل والتهجير، لكنّ اللّغة تبقيه حيّا في حيّز المتحقّق و الموجود، ما الذي يشدّنا إلى الوجود إلى الماضي وإلى التاريخ – كما يرى أمبرتو إيكو- غير الكتب والكتابة والكلمات؟
        

        
          ويطوّح الرحيلُ طويلا بالشاعر،فتنقلب علاقته به إلى نزال درامي يشدّ الشاعر إلى قطبيْن متلاغييْن
          
          : ذكرى الموطن الأصل أو الفردوس المفقود من جهة ونسيانه أو الرغبة في نسيانه من جهة أخرى:
        

        
          سمائي فكرةٌ والأرض منفاي المفضّلُ
        

        
          كلّ ما في الأمر أني لا أصدّق غير حدسي
        

        
          للبراهين الحوارُ المستحيلُ. لقصّة التكوين
        

        
          تأويلُ الفلاسفة الطويلُ. لفكرتي عن عالمي
        

        
          خللٌ يسبّبُه الرّحيلُ. لجرحي الأبديِّ محكمة
        

        
          بلا قاضٍ حياديٍّ. يقول لي القضاة المنهكون
        

        
          من الحقيقة: كلّ ما في الأمر أنّ حوادث
        

        
          الطرقات أمرٌ شائعٌ. سقط القطار عن
        

        
          الخريطة واحترقتَ بجمرة الماضي. وهذا لم يكن غزوًا
        

        
          
            
              
            ولكني أقول
          
          : وكلّ ما في الأمر أني
        

        
          لا أصدّق غير حدسي
        

        
          لم أزل حيًّا
          
            17
          
          
            
          
        

        
          بيّن ما في الصّورة الشعرية من جموح الدلالة على معاناة الإقامة في الرحيل وإضاعة بوصلة الفردوس/ وطنا يُلغى، يبدو بها الشاعر يكابد تيها أوليسيا ملغيا الكيان مبدّدًا الوجود والمعنى (سمائي فكرة والأرض منفايَ المفضّلُ). كما تبدو الأنا/ الذات الشاعرة تصارع –وهي تمتاح ممّا يمكن اعتباره قاعًا أسطوريا- قرار المسح والإلغاء (لا أصدّق سوى حدسي)، تغالب النسيان مشدودة إلى ذكرى باهتة ضبابية عن ماض باهت وفردوس مفقود، (لم يفقد الشاعر محمود درويش الأمل في استرجاعه) فيما ترشح الصّورة الشعرية (... لا أصدّق غير حدسي، لم أزل حيًّا) بالدلالة على الصّراع انشدادًا إلى الفردوس أصلا يستعصي على المحو من الذّاكرة والإلغاء مهما كانت الموانع والعراقيل
          
            18
          
          
            . على أنّ هذا الأصل ينبغي أن يُفهم مكانًا وجودًا حضورًا يعمل الآخر/ الآخرون على مسخه وفسخه. إنّها كيانية فلسطينية مركبّة – كما سبق أن اشرنا- ترفض أن تُلغى وتُمحى،وتقاوم عبر ذكرى بعيدة عن الأصول تحقّقها الكتابة ويؤبدّها الشعر. بل لعلّ الشعر لا يتخلّق إلا من هذه المسافة الفاصلة بين الغياب والحضور.
        

        
          ويزيد الإبعاد والمنفى من ضراوة التيه، بل قد يعطيانه سحنة سياسيّة فيتخّذ شكل الحصار الأوليسي أو المدى المفتوح على المفتوح، بين المنفى والمنفى، ألم يكابد الشاعر الإقامة على أكثر من أرض وعلى الأرض أكثر من منفى؟ يقول
          
          : " فينا النّازل من صورته التي مازالت معلّقة على الجدار وعلى التابوت، فكيف نتدرّب على القطيعة المفاجئة؟ كيف نألف الحوار مع الآخر الذي هو أنا؟ "
          
            19
          
          
            
          
        

        
          لا ينظرون وراءهم ليودّعوا منفى،
        

        
          فإنّ أمامهم منفى، لقد ألفوا الطريق
        

        
          الدّائري، فلا أمام ولا وراء، ولا
        

        
          شمال ولا جنوب.
        

        
          ..." يسافرون" من الصباح السندسيّ إلى
        

        
          غبارٍ في الظهيرة، حاملين نعوشهم ملأى
        

        
          بأشياء الغياب
          
          : بطاقةٍ شخصيّةٍ، ورسالةٍ
        

        
          لحبيبةٍ مجهولة العنوان
          
            20
          
        

        
          يدور التصوير على التيه ومعاناة الرحيل والمحاصرة بالمنفى (لا ينظرون وراءهم ليودّعوا منفى، فإنّ أمامهم منفى) ليتخّذ شكل الطريق الدائري – والطرق الدائرية لا غاية لها- إنّها حلقة مفرغة مثقلة بالدلالة على الحركة العبثية والإقامة في الفراغ، حركة أوليسية خاوية من المعنى حدّ العبث بل التفتّت والتلاشي أنطلوجيا.إنّه ضرب من الضياع يشاكل الفسخ والإلغاء من المكان والزمان عبر الاغتراب بالحصار بالفراغ، وبالمفتوح على المفتوح. هي غربة وإن كانت تتضمّن شحنة سياسيّة، فإنّها تنهل من الأسطورة والأسطوري ومن النموذج الأصلي، فتستدعي غربة آدم وشقاءه الأبدي بعد أن انفصل عن جوهره الأوّل.
           
          إنّ حياة الإنسان وهو الغريب – بالضرورة- أشبه ما تكون بحياة من يصارع قيدا/ قيودا وضياعا في متاهة
          
            21
          
          قد يشكّل الموت خلاصا له منها.
        

        
          وفيما يعمّق التيه بالرّحيل إحساس الشاعر الدرامي بالإلغاء وجوديا، ينبري الشعر لاستعادة الكينونة بالرّمز والكناية، بالأسطورة الشخصية. لكأنّه يهفو إلى أن يحقّق ضربا من الكينونة بالكلام على ما يقرّر هيدجر. إنّ الشعر تسمية أولى بل أصل كلّ الأشياء، ولعلّ الشاعر إذ يصنع أسطورته الشخصية يسعى إلى تحقيق ضرب من التوازن بين الزمن واللازمن، " وهو موقف مشحون بالتناقض، إذ لا بدّ من أن يعمل من خلال زمانه ليصبح أبديا، فهو المتحدّث باسم زمانه، بينما يعبّر حديثه هذا بعمق عن كلّ الأزمنة"
          
            22
          
          
            . لكأنّه يتحقّق شعرا وشاعرا وتجريبا، بل فعلا إبداعيا جماليا ليواجه ضياعه تجربة في الزمن الخطّي التاريخي.
        

        
          لا شيء يرشدني إلى نفسي سوى حدسي
        

        
          تبيض حمامتان شريدتان رسائل المنفى على كتفيّ
        

        
          ثمّ تحلّقان على ارتفاع شاحب
          
            23
          
          
            
          
        

        
          طبيعيٌّ – و الحال هذه- أن يجهد الشاعر الجهد كلّه أن يتحلّل من الزمن النسبي، يتحللّ– أوديبيّا- من الماضي عنوانا للترحيل الفاجع ومن المستقبل غائما ضبابيا، ليؤبّد الحاضر مطلقا كبيرا:
        

        
          ...ماذا
        

        
          أريد من الأمس؟ ماذا أريد من
        

        
          
            
              
            الغد؟ ما دام لي حاضرٌ يافعٌ أستطيع
        

        
          زيارة نفسي ذهابا وإيّابًا، كأنّي
        

        
          كأنّي، وما دام لي
        

        
          حاضرٌ استطيع
        

        
          صناعة أمسي كما أشتهي ، لا كما
        

        
          كان... إنّي كأنّي. وما دام لي
        

        
          حاضرٌ أستطيع اشتقاق غدي من
        

        
          سماءٍ تحنُّ إلى الأرض ما بين
        

        
          حربٍ وحربِ
          
            24
          
          
            
          
        

        
          تغدو الرغبة في الخلاص من زمن السيرورة والصّيرورة رغبة في الفكاك من إسار النسبي والظرفي والعابر، رغبة تؤدّيها أسئلة عاتية قاهرة (ماذا أريد من الأمس؟ ماذا أريد من الغد؟... ) حتى لكأنّ الخطاب الشعري – بهذا المعنى- حامية ودرع واق من فعل الزمن في الذّات. أليس من أخصّ خصائص الزمن الأسطوري – كما يرى ميرسيا إلياد- أنّه زمن غير الزمن ولا هو منه؟ هو زمن البدايات، كاللّحظة المقدّسة والمنفلتة من الزمن الخطّي المتعارف. 
        

        
           Un instant atempor
          el
          )
          
            )
          
          
            25
          
          . هو ضرب من الصيانة والحماية والاحتضان ، إذ يتحقّق به الشاعر يعلو به عن النسبي ليغدو نسمة عابرة فوق الزمن على ما يقرّر رولان بارت
          
            26
          
          
            . 
          
        

        
          
            
              
            غير أنّ الشاعر قد ينهار أمام الرّحيل قدرا، فيستجلب إلى الشعر من الرّموز والصّور ما يحوّله إلى سكنى حتى إن لم يوصله إلى أندلسه أو فردوسه المفقود، فيتحوّل الرّحيل بديلا من القرار وعنوان حريّة:
        

        
          ... سوف نحيا بقيّة هذا
        

        
          النهار سنحيا ونحيا. وفي اللّيل، حين تنامين فيَّ
        

        
          كروحي، سأصحو بطيئا على وقع
        

        
          حلم قديم، سأصحو وأكتب مرثيتي.
        

        
          هادئا هادئا. وأرى كيف عشت
        

        
          طويلا على الجسر قرب القيامة وحدي
        

        
          وحرًّا. فإن أعجبتني مرثيتي دون
        

        
          وزن وقافية نمت فيها ومتُّ
        

        
          وإلاّ تقمّصتُ شخصية الغجريّ
        

        
          المهاجر: جيثارتي فرسي
        

        
          في الطريق الذي لا يؤدّي
        

        
          إلى أندلسٍ
        

        
          سوف أرضى بحظّ الطّيور قلبي الجريحُ هو الكون
          
            27
          
          
            
          
        

        
          تحتدّ وطأة الرحيل ويعلو تأثيرها في الذّات التاريخية، في الأنا الاجتماعي. فتغدو في مستوى الشعر محرّكا لصراع مأسوي بين مواجهة الرحيل والصمود الأسطوري أمام أهواله، صراع تنخرم بمقتضاه وسائل الحضور والإدراك لدى الشاعر
          
            28
          
          
            . فيحلّ الحلم محلّ الواقع (وفي اللّيل، حين تنامين فيَّ / كروحي، سأصحو بطيئا على وقع / حلم قديم، سأصحو وأكتب مرثيتي...). بل إنّ الشاعر لفرط إقامته في الرحيل يعمد عن وعي منه إلى اصطناع ضرب من المهادنة معه، في ما يشبه التكيّف الدرامي مع الألم (وإلاّ تقمّصتُ شخصية الغجريّ/ المهاجر
          
          : جيثارتي فرسي/ في الطريق الذي لا يؤدّي/ إلى أندلسٍ/ سوف أرضى بحظّ الطّيور قلبي الجريحُ هو الكون). وهو ما تنضح به الصّور ترميزا وتلميحا إلى القبول بالرحيل قدرا ذاتيا.فتتحوّل – إذ يمتصّها الشعر لغة منه- إلى أسطورة شخصية معاصرة، أسطورة تغمر الشعريّ ويغمرها الشعريّ، ليشكّلا وقد ذاب كلّ منهما في الآخر "خطابا ملغزا غامضا يستعصي على القراءة إلا لمن امتلك مفتاح سرّه"
          
            29
          
          
            .
          
        

        
          غير أنّ الشاعر التائه في مواضع أخرى من تجربة الحياة والكتابة يضيق برحيله/ القدر، فيصمّم على حطّ الرّحال:
        

        
          أنزلْ هنا، والآن، عن كتفيْك قبْرَكَ
        

        
          وأعط عمركَ فرصةً أخرى لترميم الحكاية
        

        
          ليس كلّ الحبّ موتًا
        

        
          ليست الأرض اغترابًا مزمنًا
          
            30
          
        

        
          فيما تومئ الصّورة الشعرية إلى تماهيالرحيل والتيه مع الموت ( أنزل هنا والآن، عن كتفيك قبرك، أعط عمرك فرصة أخرى) يعمد الشاعر وقد طوّح به الرّحيل و أضناه إلى تغيير قدره. فيقرّر التوقّف عن حياة الترحال والتيه، ويسعى إلى تحقيق حلمه بفردوسه المفقود. يصمّم على العودة إليه حتى وإن كانت عودة إلى بعض ممّا تبقّى منه.
        

        
          هكذا في لحظة شعريّة معطاء يتلبّس – إلى حدّ التماهي- الوقائعي بالعجائبي الأسطوري، تتلبّس الأسطورة بالرّحيل ويتشابك الرّحيل بالأسطورة. وتتحوّل الكتابة بما هي فعل تأسيس وتجريب ضربا من الخلق لعوالم بديلة جديدة، بل لأساطير جديدة شخصيّة تبتعثها ابتعاثا، كما لو أنّها تواجه فعل الزمن في الذات في أبعادها الأنطلوجيّة بالإبداع والفنّ فعلا جماليّا ينصّب الشاعر والإنسان – في آن معا- نسمة فوق الأبد. لئن ظلّ محمود درويش يعاني العطش على العطش راحلا في الأزمنة التاريخية المتنافرة المتعدّدة ... مجدّدا وعاشقا"
          
            31
          
          فقد بقي – في ما نرى- حريصا على انتشال الشعر من ضيق اللّحظة الحاضرة ونسبية الزمن الخطّي،
          
          ليحشره في زمن الشعر والأسطورة الكبير.
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            - المصدر نفسه، ص 72 ( قصيدة : لا أريد لهذي القصيدة أن تنتهي)
            ↩︎
          

        

        	
          
            - يشير ميرسيا إيلياد إلى أنّ استدعاء الأسطورة بقصّها – مثلا- من شأنه أن ينشّط بشكل من الأشكال ذاك الزمن المقدّس الذي جرت فيه أحداثها، انظر: Mircea Eliade, Images et symboles, p79↩︎

        

        	
          
            - Roland Barthes, le degré zéro de l’écriture, ed, Seuil, Paris, 1972, p 17↩︎

        

        	
          
            - لا أريد لهذي القصيدة أن تنتهي، ص ص80-81
            ↩︎
          

        

        	
          
            - يرى فرويد أنّ ذات الصّراعات تكون فاعلة في جميع التكوينات النفسية : في الحلم وزلّة اللّسان والهفوة والعرض symptôme والإبداعات الأدبية، انظر: مدخل إلى مناهج النقد الأدبي، تأليف مجموعة من الكتّاب، ترجمة رضوان ظاظا، مراجعة المنصف الشنوفي، عالم المعرفة، العدد 221، المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب،الكويت، 1990، ص59↩︎

        

        	
          
            - يرى إرنست كاسيرر أنّ الأسطورة تعتمد كالشعر لغة مشفّرة ملغزة لا تمنح نفسها لقارئها إلا عبر التأويل، انظر
            : Ernst Cassirer, la philosophie des formes symboliques, tome 2, p 59↩︎

        

        	
          
            - لا تعتذر عمّا فعلت، ( قصيدة
            : أنزلْ هنا، والآن)، الأعمال الجديدة، ص33
            ↩︎
          

        

        	
          
            - محمّد بنيس، شاعر منصت لإيقاع الزمن، سبق ذكره ص 79
            ↩︎
          

        

      

    
  
    
      
        الفصل الثالث
        
        في سيميائيّة "المديني"أوالمدينة فضاءً شعريًّا
      

      
        
          مدخل
          
        
      

      
        تعتبر المدينة – في ما يرى بعض الباحثين - ثيمة شعرية مستحدثة، بل لعلّه يكاد مستحيلا أن نعثر على شاعر معاصر لم يطرقها. فالمدينة - بما هي ثيمة شعريّة-"فكرة شديدة المعاصرة ترتبط بالقرن العشرين ومنجزاته... حيث ينطلق الشعرالمعاصر من مفهوم حضاري في تصوّر جديد للكون والإنسان، بفعل منالثورة العالمية في مستوياتها الاجتماعية والفكرية والتكنولوجيّة"
        
          1
        
        
          
        
      

      
        والملاحظ أيضا أنّ النهج العام للشاعر المعاصر غربًا وشرقًا "اتخّذ
        
        موقفًا معاديًا من المدينة ورموزها، وهو الموقف الذي بلغ ذروته لدى (ت. إس. إليوت) في قصيدتيْه اللّتين ذاع صيتهما (الأرض الخراب) و(الرجال والخوف)"
        
          2
        
        
          . فمعلوم أنّ استعداء المدينة فضاءً إنما هو موقف نمطيّ عالميًّا، نابع من ثورة صناعيّة انتزعت إنسانيّة الإنسان"
        
          3
        
        لمّا حوّلته إلى ذيلٍ لحميٍّ تابعٍ لآلة. وهو ما يمكن أن نفهم في ضوئه اعتبار الشاعر الفرنسي "بودلير" المدينة عاهرة ، أو هي - كما يرى بعضهم- ذاك الرمز المخيف والغول الذي يأكل الأرواح
        
          4
        
        
          . إنّ المدن – يرى إيتالو كالفينو- مثل الأحلام مكوّنة من رغبات ومخاوف. وقد لا نغلو في القول شيئا - انطلاقا من هذه المقدّمات- إذا ما أقررنا أنّ المدينة تكفّ عن كونها مجرّد وضع ماديّ قائم لذاته. ذلك أنّها موصولة علائقيا بنفسيات وأفكار
        
          5
        
        
          . وهي من جهة أخرى معبّرة عن بنيات ذهنية لاواعية ومنشدّة إلى خلفيات نفسيّة من قبيل الخوف والرغبة في التحصّن وطلب الحماية. ولم يكن محمود درويش ليشذّ عن بعض الخيارات الجماليّة للشعر العربي المعاصر الذي نعتقد أنّ "إنجازه الضخم تمثّل في وعيه لزمانه ومكانه، والتفاته إلى مجتمعه وخاصة مجتمع المدينة بحركته الضاجّة "
        
          6
        
        
          .
          غير أنّ اللاّفت أنّ محمود درويش - وهو في ما نرى الشاعر المدينيّ بامتياز- لم ينحُ –في ما كتب عموما-
        
          7
        
        
          منحى عدائيًّا للمدينة ، فلئن شكّلت في بعض قصائده فضاء اغترابيًّا - وهو ما سيأتي بيانه- فقد ظلّت أغلب نصوصه معبّرة عن ضرب من علاقة المهادنة للمدينة فضاءً، علاقة ارتقت أحيانًا إلى مرتبة وديّة حميميّة. فكما لو أنّ الشاعر "أدرك –بحسّ حداثيّ- أّنّه صار جزءًا من المدينة... لأنه له فيها مآرب شتى"
        
          8
        
        
          . وفي سياق علاقة الشاعر بالمدينة نعرض في هذا الفصل لما رأينا فيه قدرة الشاعر على الاستثمار في المدينة ثيمة، بل هي القدرة على "شعرنة" (
        poétisation
        ) المدينة بتفاصيلها، بتحويل مفرداتها إلى مادة شعريّة وإذابتها في خطابه الشعريّ لغة من اللّغة، هي إلى فوائض الدّلالة أقرب. إذ تكتنز بالمعنى تقول معنى وتعني آخر أو ربّما أُخر. ولئن كانت المدينة "تتحدّى التعريف الجامع المانع والمعادلة الموجزة"
        
          9
        
        فلا نرى من المجازفة القول إنّها تظهر في شعر درويش متجاوزة كونها ذاك الحيّز الهندسيّ المعلوم، لتتحوّل إلى مكان خياليّ ورمزيّ وشعريّ، بل إنّ المدينة في شعر درويش تظهر متناثرة. فتخرج لفيفًا من المفردات المنشدّة إلى الفضاء المدينيّ. فهي الطريق والمطعم والمقهى وهي إلى ذلك الباص والقطار. وهي مفردات إذ يستلمها الشعر ويذيبها في خطابه لغة منه تكفّ عن التعبير عن دلالاتها المرجعيّة الأولى، وتتحوّل
        
        إلى "بنية معجميّة تضطلع بالتعبير عن دلالات ثوان أبعد غورً وأكثر تجريدًا "
        
          10
        
        فتعمل في النصّ الشعريّ عمل الرموز وفوائض الدلالة التي تسكن النصّ الشعريّ فتكثّف لغته، وتوحي بأكثر ممّا تقول.
      

      
        
          
            
              
            المدينة
          
          
            : تعطيل للزمن ونافذة على التيه
        
      

      
        فيما تنسرب المدينة في الخطاب الشعريّ تكفّ عن كونها شكلا هندسيًّا أو بقعة من الجغرافيا، لتتحوّل إلى "صورة جماليّة تبدعها الذّات وتضفي عليها من ذاكرتها الحضاريّة التاريخيّة أبعادًا لا نهائيّة"
        
          11
        
        
          . وهكذا يفعل الشعر بالقدس، إذ يعلو بها عن لحظة الصراع الرّاهنة ليحشرها في الزمن المطلق الكبير، زمن الشعر. كما لو أنّ الشعر والشاعر يرمي إلى أن يصنع منها يوتوبيا
        
          12
        
        
          أو مدينة المستقبل والحلم، لقد بحث جوزيف ريكورت عن الشبه الفيزيولوجي للمدينة، فوجد أنّها تشبه الحلم، ذلك أنّطبيعة الحلم تجعل الأشياء، كلّ الأشياء تنبو عن التعريف المحدّد الدقيق، كما تجاوز حدودها وتختلط في نفس الوقت وتعيد تنظيم ذاتها، وإنّ ما فيها من الأمور المطلقة والمتضادّة كميّا تتضاءل وتفقد كلّ دلالاتها. ويتوحّد النظام بعدم النظام والاستمرار بعدم الاستمرار والمحتوم بغير المحتوم، ويصبح هذا التوحّد إرضاءنا الأعظم
        
          13
        
        
          :
        
      

      
        في القدس
      

      
        في القدس، أعني داخل السّور القديم،
      

      
        
          
            
          أسير من زمنٍ إلى زمنٍ بلا ذكرى
      

      
        تُصوِّبني.فإنّ الأنبياء هناك يقتسمون
      

      
        تاريخ المقدّس...
        
        يصعدون إلى السّماء
      

      
        ويرجعون أقلّ إحباطًا وحزنًا فالمحبّة
      

      
        والسّلام مقدّسان وقادمان إلى المدينة
      

      
        كنت أمشي فوق منحدرٍ وأهجسُ: كيف
      

      
        يختلف الرّواةُ على كلام الضوء في حجرٍ؟
      

      
        أمن حجرٍ شحيح الضوء تندلعُ الحروب؟
        
          14
        
      

      
        يستلم الخطاب الشعريّ المدينة (القدس)،فينتشلها من دائرة العبارة المحايدة. ويسبغ عليها من الشعريّة ما يحوّلها إلى فائض دلالة ، فتتجاوز دلالتها الأولى إحالة على بقعة جغرافيّة معلومة من أرض فلسطين إلى رمز إلى دلالات ضاربة في التجريد بعمق. لكأنّ المدينة بهذا المعنى تتحوّل إلى ما يسمّيه جان كوهين"عبارة مشعرنة"
        poétisé) 
        ) إذ يستلمها الشعر يخرجها من دائرة الكلام العادي اليومي إلى الكلام الشعريّ"
        
          15
        
        
          .
          أليست "الكلمات المستخدمة في الشعر - يقرّر (بول كلوديل)
         -(Paul Caudel)
        وإن كانت ذات الكلمات المستخدمة عاديًّا ويوميًّا، فهي دائما مختلفة؟"
        
          16
        
        
          . بهذا المعنى
        
        تتحوّل المدينة في سياقها الشعريّ الجديد إلى جزء من لغة الشعر المتحرّرة من قيود التقعيد النحوي، "ومنالإحالاتالمقصودةفيكلّمناللّغةاليوميّة واللغة العلميّة..."
        
          17
        
        
          . وبهذا الفهم يمكن أن نرى في المدينة في ضوء الصور التي أقامها الشاعر اختزالا للزمن (أسير من زمن إلى زمن بلا ذكرى، تصوّبني، فإنّ الأنبياء هناك يقتسمون ، تاريخ المقدّس ويرجعون أقلّ إحباطًا). كأنّ الشاعر إذ يذيب المدينة في نسيج خطابه الشعريّ يعلو منها وبها على اللّحظة الحاضرة ليحشرها في المطلق من الأبد.وفيما تحتوي المدينة على الزمن مكثّفًا - كما يقول باشلار- تعلو عليه وتنفلت من قبضته لتنخرط فيما بات يُعرف "بالزمن الكبير"
        
          18
        
        هو -أدونيسيًّا- زمن الشعر. إنّ القدس بهذا المعنى رمز للمطلق من القيم التي يأتي السلام على رأسها (فالمحبّة والسلام مقدّسان وقادمان إلى المدينة). وهي بذلك أكبر من أن تُختزل في لحظة الصّراع الحاضرة، بل إنّ الصراع فيها ينقلب إلى سؤال ممضّ عات معمّقٍ للحيرة (كيف يختلف الرّواة على كلام الضوء في حجرٍ؟ أمن حجر شحيح الضوء تندلع الحروب؟)،كما لو أنّ الشاعر يعلو بالقدس عن وجودها التجريبي الملموس، ليصنع بها ومنها مدينة فاضلة "تحاول أن تجد مخرجا من لغة التضاد في ثنائية: الأنا/ الآخر عن طريق الحب (لغة الشعر) الوسيط الذي يحقّق للطرفين ذاته دون تضارب مع الطابع الشخصي، فالحبّ يشحذ الفرديّة من خلال الآخرين ومع الآخرين"
        
          19
        
        
          .
          إنّ القدس بما تعنيه من رمزية دينية وحضارية وثقافية، استقرّت على شاكلة الأندلس في اللاشعور العربي "فردوسا مفقودا وجنّة ضائعة يستعيدها شعراؤنا كحلم، فتحضر بأبعادها الفيزيقيّة والمجرّدة، يعني بعناصرها الحسيّة والذهنيّة معا عبر اختراق خيالي هائل يستقطب إلى فضاء القصيدة المحدودة بعدد من الصفحات والأشكال الطباعيّة... ما لا يحدّ من عناصر تشكّل جسد النصّ. وهي عناصر غير محدودة... من حيث الكثافة والتركيز والقدرة على الإيحاء والتضمين التي تتنوّع وتختلف من شاعر إلى آخر"
        
          20
        
        
          .
          
        
      

      
        
          
            
          وقد تتحوّل المدينة في سياقات شعرية أخرى رمزا للتيه والاغتراب حدّ الإحساس العميق بالامّحاء والإلغاء:
      

      
        نيقوسيا هوامش في قصيدته
      

      
        ككلّ مدينة أخرى. على درّاجةٍ
      

      
        حمل الجهات، وقال أسكن أينما
      

      
        وقعت بي الجهة الأخيرة. هكذا
      

      
        اختار الفراغ ونام. ولم يحلمْ
        
          21
        
      

      
        لئن كان الخطاب الشعري يدور على نيقوسيا مدينة/ محطّة توقّف عندها الشاعر، فإنّها تتساوى مع كلّ المدن (ككلّ مدينة أخرى) فضاءً يحوّله الشعر إلى مارد فظيع ورمز للفراغ (هكذا اختار الفراغ ونام ولم يحلم ). إنّ المدينة في هذا السياق الشعريّ رمز لفقدان الشاعر ما يمكننا أن نطلق عليه "كينونة مكانيّة"، بما هي عنصر طمأنينة. أليس المكان/ البيت - كما يذهب إلى ذلك (غاستون باشلار)- جسد وروح وهو عالم الإنسان الأوّل قبل أن يُقذف بالإنسان إلى العالم ... والحياة تبدأ بداية جديدة محميّة في صدر البيت؟"
        
          22
        
        ومن ثمّ هي رمز إلى الرّحيل والتيه القسري الذي فُرض غصبًا على الشاعر، وفي ذات المنحى الدّلاليّ يقول الشاعر:
      

      
        لا شيء يوجعني على باب القيامة
      

      
        لا الزمان ولا العواطفُ. لا
      

      
        أحسُّ بخفّة الأشياء أو ثقل
      

      
        الهواجس. لم أجد أحدًا لأسأل
        
        
          :
        
      

      
        
          
            
          أين "أيني" الآن؟ أين مدينة
      

      
        الموتى، وأين أنا؟ فلا عدمٌ
      

      
        هنا في اللاهنا... في اللازمان
      

      
        ولا وجود
        
          23
        
      

      
        يفيض ترديد النفي في أسطر الشاعر بالدّلالة على انتفاء الحسّ، بل الإحساس بالوجود والمعنى. إنّ النفي للإحساس بالألم والزمن والعواطف (لا شيء يوجعني على باب القيامة، لا الزمان ولا العواطف...) تعبير عن إحساس فاجع بالعبث متولّد عن إحساس دراميّ بفقدان المكان مدينةً (أين "أيني"؟ أين مدينة الموتى).
        
        تكفّ المدينة هنا عن كونها فضاءً اغترابيّا أو ذاك الغول الذي يأكل الأرواح لتغدو ملاذا ومهربا. ولكنّها تتخّذ سحنة رمزيّة بل سحريّة وأسطوريّة (مدينة الموتى) تعكس ضربا من التشوّف إلى مدينة سحريّة من طبيعة غير التي نعرف، مدينة فاضلة تحوي وجودا سرمديّا مطلقا. هي انعكاس لصورة الجنّة.يرغب الشاعر في تخطّي الزمن الفيزيائي الذي يشهد تغيّر الأشياء فتنمو فيه وتموت، لكونه خارجا عن سيطرته.ولكأنّ الشاعر إذ يلحّ في السؤال عن مدينته " اليوتوبيا" يدفع ما يراه إلغاءً من الوجود. إنّه ضرب من السعي إلى تحقيق الكيان بالحلول بالمكان. يحاكي الشاعر في مقامنا هذا من "يصاب بعطب الموت وصيرورة الحياة فيعبر قشرة الجليد الرقيقة التي تغلّفنا ليشرف على هياكل النّور التي خرّ الصوفية أمامها صرعى"
        
          24
        
        
          .
        
      

      
        
          الطريق
          
          : طريق الصواب، طريق الخطأ، طريق الرّحيل
        
      

      
        لقد تردّد حضور الطريق بما هي مفردة مركزيّة من مفردات المدينة في شعر محمود درويش تردّدًا حوّله إلى ما يسمّيه (مايكل ريفاتير) "معجمًا" يمنح الشاعر قدرة على التعبير جديدة
        
          25
        
        
          . فالطريق إذ تنخرط في الشعر ما تفتأ تنفض عنها دلالاتها الأولى لتمضي في اتجاهات دلاليّة جديدة:
      

      
        أنا للطريق... هناك من تمشي خطاهُ
      

      
        على خطايَ، ومن سيتبعني إلى رُؤيايَ.
      

      
        من سيقول شعرًا في حدائق المنفى
      

      
        أمام البيت حرًّا من عبادة أمسِ
      

      
        حرًّا من كناياتي ومن لغتي، فأشهد
      

      
        أنّني حيٌّ
      

      
        وحرٌّ
      

      
        حين أُنسى
      

      
        تتحلّل الطريق - إذ يستلمها الخطاب الشعري- من دلالاتها المرجعيّة الأولى لتتلفّع بهالة دلاليّة
        
          26
        
        ،
        (Halo sémantique)
        وتنقلب رمزًا إلى العبور والحركة عبر الزمن. فكأنّ الطريق بهذا المعنى تعبير عن رحلة الإنسان - في بعده الأنطلوجي والمطلق- عبر الزمان. وهي من ثمّ موضع الالتقاء مع الآخر إنسانًا في مطلق الزمان والمكان حركةً ورؤيا يتقاسمها البشر (هناك من تمشي خطاه على خطاي... ومن سيتبعني إلى رؤياي).كما تغدو الطريق وقد نفضت عنها دلالاتها المرجعية الأولى تعبيرًا رمزيًّا عن التحرّر من أسر المكان، ومن الذكرى كابوسًا مقضًّا لراحة الشاعر. تغدو الطريق في هذا المنحى الدّلالي سبيلاً إلى الخلاص من عبادة الأمس (...حرًّا من عبادة أمس)، فيتحوّل الرّحيل المستمرّ عبرها إلى عامل من عوامل السلوى، وتتخّذ شكل الطاقة الدّافعة للشاعر إلى الاستمرار في الحياة حرًّا من إكراهات التعلّق بذكرى المكان (حرًّا من كناياتي ومن لغتي، فأشهد، أنّني حيّ وحرٌّ حين أُنسى ).
      

      
        وقد تتخّذ الطريق صورة ضديّة عندما تستحيل تعبيرًا عن الحصار بالرّحيل والإقامة فيه قسرًا:
      

      
        ...عمّا قليل
      

      
        نودّعُ هذا الطريق الطويل
      

      
        ونسألُ
        
        : من أين نبدأ؟
      

      
        وفي سياقات شعريّة وشعورية أخرى يعادل الطريق المعبر إلى الخلاص من الضياع، فيحتدّ السؤال عنه بوصلةً للتائه أضناه الرّحيل
        
        
          :
        
      

      
        ...أين طريقي الثاني إلى درج المدى؟ أين
      

      
        السُّدى؟ أين الطريق إلى الطريق؟
      

      
        وأين نحن السائرين على خطى الفعل
      

      
        المضارع، أين نحن؟ كلامُنا خبرٌ
      

      
        ومُبتدأٌ أمام البحر، والزبدُ المُراوغُ
      

      
        في الكلام هو النقاط على الحروف،
      

      
        فليت للفعل المضارع موطئًا فوق
      

      
        الرّصيف
      

      
        يتحوّل الطريق عبر ترديد السؤال عنه (أين طريقي الثاني إلى درج المدى؟ أين الطريق إلى الطريق؟) إلى بوصلة الشاعر التائه والمقيم في رحلة عذاب متشرّبة من ينابيع أسطورية "أوليسيّة". فينقلب الطريق بهذا المعنى إلى البلسم الشافي لمن اكتوى بعذابات الرّحيل. وكأنّ غياب الطريق وعسر الوصول إليها تعبيرٌ عن سلب للكينونة وإقصاء من التحقّق والوجود (أين نحن السائرين على خطى الفعل المضارع، أين نحن؟) وفيمايعمّق التصوير الشحنة الإيحائية للخطاب الشعريّ (فليت للفعل المضارع موطئًا فوق الرصيف) يفيض بالدلالة على الرغبة المقيمة لدى الشاعر في الاستراحة من الرّحيل. إنّ الطريق بهذا المعنى عنوان عودة وسبيل إلى القرار بعد رحلة تيه "أوليسيّة" لا تنتهي بحثا عن مدينة العشق أصلا وقرارا، بحثا عن "إرم" التي يقول عنها البياتي إنّها "غرقت في البحر آلاف المرّات وعادت إلى الظهور. وكلّما بعدت أبطأ المحبّون في سيرهم إليها، وكلّما اقتربت هرعوا مسرعين إليها"
        
          27
        
        
          لتظلّ الطريق بلا نهاية حتى يسقط العاشق المسافر على أسوار مدينته الفاضلة.
      

      
        وتتحوّل الطريق إلى عبارة رمز فتخرج عن دلالاتها الماديّة المحسوسة، ويمضـي الشـعر والشــــاعر فــي تجريدها، فتنفتح على ما لا يتناهى من الدّلالات
        
        
          :
        
      

      
        طريقٌ يؤدّي إلى مصر والشام
      

      
        قلبي يرنّ من الجهتين
      

      
        طريق المسافر من......وإلى نفسه
      

      
        جسدي ريشةٌ والمدى طائرٌ
      

      
        طريق الصواب .... طريق الخطأ
      

      
        لعلّي أخطأت لكنّها التجربة
      

      
        طريق الصعود إلى شرفات السماء
      

      
        وأعلى و أعلى وأبعد
      

      
        طريق النّزول إلى أوّل الأرض
      

      
        
          
            
          إنّ السماء رماديّةٌ
      

      
        طريق التأمّل في الحبّ
      

      
        فالحبّ قد يجعل الذئب نادل مقهى
      

      
        طريق السنونو ورائحة البرتقال على البحر
      

      
        إنّ الحنين هو الرّائحة
      

      
        طريق التوابل والملح والقمح
      

      
        والحرب أيضا
      

      
        طريق السّلام المتوّج بالقدس
      

      
        بعد انتهاء الحروب صليبيّة الأقنعة
      

      
        طريق التجارة والأبجدية والحالمين
      

      
        بتأليف سيرة ترغلّةٍ
      

      
        طريق غزاة يريدون ترميم تاريخهم
      

      
        بغدٍ مودعٍ في البنوك
      

      
        طريق التحرّش بالميثولوجيا
      

      
        فقد تستجيب إلى التكنولوجيا
      

      
        طريق التخلّي قليلا عن الإيديولوجيا
      

      
        لمصلحة العولمة
      

      
        طريق الصراع على أيّ شيءٍ
      

      
        ولو كان جنس الملاك
      

      
        طريق الوفاق على كلّ شيء
      

      
        
          
            
          ولو كان أنثى الحجر
      

      
        طريق الإخاء المخاتل
      

      
        بين الغزال وصيّاده
      

      
        طريق يدلّ على الشيء أو عكسه
      

      
        لفرط التشابه بين الكناية والاستعارة
      

      
        طريق الخيول التي صرعتها المسافات
      

      
        والطائرات
      

      
        طريق البريد القديم المسجّل
      

      
        كلّ الرسائل مودعةٌ في خزائن قيصر
      

      
        طريق يطُولُ ويقصُرً
      

      
        وفق مزاج أبي الطيّب المتنبّي
        
          28
        
      

      
        تتردّد الطريق إذ تذوب في النصّ الشعري لغة منه بين الحسيّ والمجرّد، وتتقلّب من ثمّ بين البقعة والفكرة. فهي إذ تنحو حينًا منحى الدّلالة الحسيّة (الطريق إلى مصر والشام وطريق السنونو ورائحة البرتقال على البحر) توغل غالبًا في التجريد بعيدًا ( طريق الصواب ...طريق الخطأ، طريق الصعود إلى شرفات السماء، طريق التأمّل في الحبّ، طريق السّلام المتوّج بالحبّ...) وهكذا تخرج الطريق في سياقها الشعريّ الجديد عن دلالتها المرجعيّة الأولى وتتحوّل إلى بؤرة دلاليّة مكتنزة بالمعنى، "تتخلّص من دلالاتها المعجميّة وتمتلئ بدلالات جديدة تناسب التجربة الحديثة وما تتميّز به من ثراء"
        
          29
        
        
          . تتحوّل إلى فائض دلالة إلى رمز قادر على حمل معان تتقاطع فيها التجربة الذاتيّة نجاحًا وإخفاقًا وحبّا وحنينًا ورحيلاً (طريق المسافر من...وإلى نفسه، جسدي ريشةٌ والمدى طائرٌ، طريق التأمّل في الحبّ ، طريق السنونو ورائحة البرتقال على البحر) بالموضوعيّ تجربة نضاليّة وسياسيّة وطنيّة وقوميّة، بما فيها من اهتزازات وانكسارات. وهو ما يمكن أن تومئ إليه صور الطريق إيماءً (طريق السّلام المتوّج بالقدس، بعد انتهاء الحروب صليبيّة الأقنعة، طريق الصّراع على أيّ شيء، ولو كان جنس الملاك، طريق الوفاق على كلّ شيء، ولو كان أنثى الحجر، طريق الإخاء المخاتل، بين الغزال وصيّاده...) تتحوّل الطريق بهذا المعنى بما هي مفردة من مفردات فضاء المدينة إلى "ضرب من اللّغة في اللّغة إذ يستلمها الخطاب الشعريّ يشكّل منها سننًا مخصوصًا
        (code)
        إذ يقول شيئًا يعني آخر"
        
          30
        
        
          . وهو ما يمنح الطريق قدرة على أن تتحوّل إلى دالّ كثيف الدّلالة ثرّ المعاني، يختزل التعبير عن الحياة بما هي تجربة يتقاطع فيها الذاتي بالموضوعي. إنّها رؤيا تستكشف رحلة الشاعر والإنسان مطلقًا عبر الزمن، " رؤيا لا تستمدّ لغتها من الأفكار السائدة، ولا من القوالب الجاهزة... بل تمتاح من الأصقاع النائية في الحسّ تماما مثل الأحلام، إن لم تكن هي نفسها أحلاما بشكل ما "
        
          31
        
        
          .
          
          
        
      

      
        
          المطعم الشتويّ: حاضنة العشق والحنين
        

        
          
            "إنّ الشاعر الذي ضاع في المدينة... لم يكن ليستمرّ طويلا في حالته الرومنسية، إنّ رفض المدينة لم يوقف الشعراء عن الانخراط فيها"
          
            32
          
          
            .
            صحيح أنّ المدن الكبيرة شكّلت في عوالم المتخيّل والأدبي والشعري فضاءات اغترابية يضيع فيها الشعراء. غير أنّها على عكس القرى والمدن الصغيرة توفّر لأهلها ضربا من "المجهوليّة" وتمنح قاطنيها حياة خافية متخفيّة، حياة حميمة خاصّة، وهكذا يتحوّل المطعم الشتويُّ بما هو إحدى مفرداتها إطارًا مفعمًا بالدّلالة على الحجب والاختلاء بل هو الاحتضان، فيعدل - وقد تلقّى لمسة من الشاعر خاصّة- عن دلالته التصريحيّة الأولى،
          
          ويتحوّل إلى فائض دلالة يومئ فيما يومئ إلى الحضن الدافئ المشكّل شعريًّا لتبزغ منه قصّة للحبّ:
        

        
          هي في المساء وحيدةٌ
        

        
          وأنا وحيدٌ مثلها...
        

        
          بيني وبين شموعها في المطعم الشتويّ
        

        
          طاولتان فارغتان لا شيء يعكّر صمتنا
        

        
          هي لا تراني، إذ أراها
        

        
          ...حين ترفع ساقها عن ساقها...
        

        
          وأنا كذلك لا أراها إذ تراني
        

        
          حين أخلع معطفي
        

        
          لا شيء يزعجها معي
        

        
          لا شيء يزعجني، فنحن الآن
        

        
          منسجمان في النسيان...
        

        
          كان عشاؤنا كلٌّ على حدةٍ، شهيًّا
        

        
          كان صوت اللّيل أزرقَ
        

        
          لم أكن وحدي ولا هي وحدها
        

        
          كنّا معًا نصغي إلى البلّور
        

        
          لا شيء يكسّرُ ليلنا
        

        
          هي لا تقول:
        

        
          الحبُّ يولد كائنًا حيًّا
        

        
          ويمسي فكرةً
        

        
          
            
              
            وأنا كذلك لا أقولُ
        

        
          الحبُّ أمسى فكرةً
        

        
          لكنّه يبدو كذلك
          
            33
          
        

        
          فيما يكتنف القصيدة إطارًا مدينيًّا بامتياز، يتحوّل المطعم الشتويّ فضاءً غنيًّا بالدّلالة، ويكفّ وقد انخرط في نسيج الخطاب الشعريّ عن أدائه وظيفته التأطيريّة الأولى: مجرّد مكان، ليعبّر عمّا حلّ فيه من بزوغ جنينيّ للحبّ حلمًا وفرّ المطعم الشتويّ عناصر تحقيقه تناظرًا وتماثلاً فتداخلاً بين الشاعر والمرأة، وهو ما عبّر عنه تناظر الصّور في القصيدة (هي في المساء وحيدة، وأنا وحيد مثلها، هي لا تراني إذ أراها، وأنا كذلك لا أراها إذ تراني، لا شيء يزعجها معي، لا شيء يزعجني). وإذ يحتضن القصيدة يهيل المطعم الشتويّ على الأشخاص والأفعال والأشياء فيه هالة من الشعريّة والبهاء والسحر (نحن الآن منسجمان في النسيان، كان عشاؤنا كلّ على حدة شهيًّا، كان صوت اللّيل أزرق... لاشيء يكسّر ليلنا). ويتحوّل إلى حضن دافئ يفيض دلالة على معاني الجمال والعشق والغزل.
        

        
          وقد يوجّه الشاعر دلالة المطعم جزءًا من فضاء المدينة وجهة أخرى :
        

        
          في مطعم دافئ نتبادل بعض الحنين
        

        
          إلى بلدينا القديمين، والذكريات عن
        

        
          الغد: كانت أثينا القديمة أجمل
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          يحافظ المطعم على خصائصه التي تغدو كالثابتة في كون محمود درويش الشعريّ، كما لو أنّه يغدو علامة لا تكتسب دلالتها ولا تؤدّي وظيفتها إلاّ في النصّ الشعري نظاما منسجم العناصر. فسياقه الجديد "هو ما يمنحه فعله الرّامز ولا قيمة إيحائية رمزيّة له خارج سياقه من الشعر"
          
            35
          
          
            . إنّه ذاك الحيّز المكانيّ الدّافئ، بما يقوّي فيه شحنته الدّلالية على الاكتناف والاحتضان والحماية. إنّه أشبه بالحضن الرؤوم إذ رأيناه سابقًا ملائمًا لميلاد قصّة الحبّ نراه في هذه الأسطر دافعًا لتداعي الذكريات والحنين إلى الوطن والعودة. وكأنّ المطعم إذ يستلمه الشعر جزءًا من خطابه يتحوّل إلى فائض دلالة فيتجاوز دلالته الأولى ليغدو عنصر إيحاء إذ يقول معنى يومئ إلى آخر. فيتحوّل – بهذا المعنى-إلى عنصر لا يمكن فصله عن تجربة الرحيل والغربة التي خاضها الشاعر.
        

        
          تلك هي المدينة وتفاصيلها في شعر درويش. لقد تحوّلت من "غول يأكل الأرواح" - كما تقول سلمى الخضراء الجيوسي - إلى مادة شعريّة غزيرة الدّلالة ثرّة المعاني. "إنّها بما هي أشياء أجزاء من فضاء المدينة مكتنزةٌ طاقات شعريّة هائلة"
          
            36
          
          
            . وهو ما أمكن لمحمود درويش بحسّ الشاعر الحداثيّ أن يلتقطه فيرى في المدينة بتفاصيلها "مكانًا يتجاوز وظيفة التأطير والتأثيث، إلى الوظيفة المنتجة التي تجعله فاعلاً في الذات الشاعرة وما ترسمه من عوالم يتداخل فيها الذاتي والموضوعي، الواقعيّ والمتخيّل، الحقيقي والحلمي"
          
            37
          
          
            . إنّ المدينة - بهذا المعنى- فضاء يمكن أن يرقى إلى مستوى النظام السيميائي المثقل بالمعنى والمشرع الأبواب على القراءة والتأويل.
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            ↩︎
          

        

        	
          
            - نفسه، ص 300
            ↩︎
          

        

        	
          
            - محمود درويش "لا تعتذر عمّا فعلت"، الأعمال الجديدة، ص51 ، قصيدة (في القدس)
            ↩︎
          

        

        	
          
            - Jean Cohen, théorie de la poéticité, p 133↩︎

        

        	
          
            - Ibidem، يقول بول كلوديل: Les mots que j’emploie, ce sont les mots de tous les jours et ce ne sont point les mêmes.↩︎

        

        	
          
            - انظر بول ريكور "نظريّة التأويل، الخطاب وفائض المعنى"، ترجمة سعيد الغانمي، المركز الثقافي العربي، الدّار البيضاء،2003، ص102
            ↩︎
          

        

        	
          
            -Mircea Eliade « Images et symboles », p81↩︎

        

        	
          
            - مختار علي أبو غالي، المدينة في الشعر العربي المعاصر، ص271
            ↩︎
          

        

        	
          
            - نفسه، ص 302
            ↩︎
          

        

        	
          
            - محمود درويش "لا تعتذر عمّا فعلت"، الأعمال الجديدة، ص163، قصيدة ( ليس للكرديّ إلاّ الريح)
            ↩︎
          

        

        	
          
            - انظر جاستون باشلار "جماليات المكان"، ترجمة غالب هلسا، دار الجاحظ للنشر ووزارة الثقافة والإعلام ببغداد 1980 ، ص45
            ↩︎
          

        

        	
          
            - محمود درويش "جداريّة"، الأعمال الجديدة، ص443
            ↩︎
          

        

        	
          
            - مختار علي أبو غالي، المدينة في الشعر العربي المعاصر، ص 270
            ↩︎
          

        

        	
          
            - انظر : Michael Riffaterre, La production du texte, p128↩︎

        

        	
          
             Catherine Orechioni « La connotation », Presses universitaire de Lyon,3ème - ed,1977, p6↩︎

        

        	
          
            - عبد الوهاب البياتي تجربتي الشعرية أورده مختار علي أبو غالي، المدينة في الشعر العربي المعاصر، ص 270
            ↩︎
          

        

        	
          
            - محمود درويش، لا تعتذر عمّا فعلت، الأعمال الجديدة، ص ص 129- 131، (قصيدة طريق السّاحل)
            ↩︎
          

        

        	
          
             - Michael Riffaterre « Sémiotique de la poésie »,ed, Seuil, Paris, 1983,p24↩︎

        

        	
          
            - انظر: Michael Riffaterre  « la production du texte » , p129↩︎

        

        	
          
            - مختار علي أبو غالي، المدينة في الشعر العربي المعاصر، ص301
            ↩︎
          

        

        	
          
            - نفسه، ص75
            ↩︎
          

        

        	
          
            - محمود درويش " لا تعتذر عمّا فعلت" ، الأعمال الجديدة، ص109
            ↩︎
          

        

        	
          
            - محمود درويش "لا تعتذر عمّا فعلت"، الأعمال الجديدة، ص156 ، قصيدة ( كحادثة غامضة)
            ↩︎
          

        

        	
          
            - Michael Riffaterre « Sémiotique de la poésie », p24↩︎

        

        	
          -  Catherine Orecchioni « La connotation »,  p72↩︎

        

        	
          
            - انظر بوشوشة بن جمعة "قصيدة المكان والمكان القصيدة"، علامات في النقد، مرجع سبق ذكره ص286
            ↩︎
          

        

      

    
  
    
      
        
      

      
        
          لفصل الرّابع
        
        المدينة متخيّلا شعريّا
        
        
          بيروت بين الحصن الأخير و سراب الفردوس المفقود
      

      
        
          مدخل
        

        
          يكاد المكان لدى الشاعر الفلسطيني المعاصر- وهم الذي رآه يُسلب منه- أن يتحوّل إلى ما يشبه الهاجس الوجودي. فانقلبت علاقته به من السكنى فيه إلى السكنى به. ألم يهجس بعض الفلسطينيين"بأنّ كلّ الناس لهم وطن يعيشون فيه أمّا نحن فلنا وطن يعيش فينا؟"ليس من المستغرب – من ثمّ- أن يكون "الفلسطينيّ مسكونا بالأرض وقصيدته تسمية للأرض... وهذا طبيعيٌّ جدًّا في فلسطين التي تُلغى أثرًا أثرًا"
          
            1
          
          
            . وطبيعيٌّ أن يحتلّ المكان لدى الشعراء الفلسطينيين هذه المكانة، "فبدون المكان يُصبح الإنسان كائنًا مفتًّتًا، إنّه المكان/ البيت الذي يحفظه عبر عواصف السّماء وأهوال الأرض"
          
            2
          
          
            . ولكأنّ المرء، إذ يداوم الرّحيل، ويفقد الإحساس بالقرار بالمكان، يعيش ضربًا من التيه حدّ الإلغاء والإقصاء وجوديًّا. وهو ما نضحت به تجربة محمود درويش الشعريّة إلى حدود صنعت منه أسطورة شخصيّة -سبق أن عرضنا لها في الفصول السابقة- ومن ثمّ يتحوّل المكان إلى ما يُشبه الحضن الرؤوم، وضمانة الحفظ من الذّوبان والتلاشي. ألم يقل "باشلار": "إنّ البيت/ المكان جسد وروح وهو عالم الإنسان الأوّل... وإنّ الحياة تبدأ بداية جديدة مسيّجة دافئة في حضن البيت"
          
            3
          
          
            . 
          
        

        
          وتنطبق هذه المقدّمات على بيروت مكانا يحظى بالقيمة و المكانة النفسيّة التي رأينا، ممّا جعلها تنسرب في الخطاب الشعري لمحمود درويش لغةً منه، حتّى لكأنّها تتخّذ شكل البنية المعجمية (
          Structure lexicale
          
            ) 
            
              
            وتتحوّل فيما تنخرط في الخطاب الشعري، إلى لغة داخل اللّغة، فتنحرف عن دلالاتها المعجمية المرجعية الأولى، لتعمل في الخطاب الشعري عمل "فائض الدّلالة" فتوحي بأكثر ممّا تقول. ولكأنّ بيروت إذ يمتصّها الشعر تُنتشل من نطاق العبارة المحايدة، لتكتسب خصائص اللّغة الشعرية غير المعنيّة بالمطابقة والتعيين، بقدر ما هي مشغولة بالإحالة على ذاتها ومنصرفة عن المرجع إلى الترميز والإيحاء "بمعنى المعنى". وبذلك تتحوّل بيروت – وقد تملّكها النصّ الشعريّ- إلى خلق جديد يحمل صفات جديدة. بهذه المقدّمات نسعى في هذه الفصل إلى تحسّس شعريّة المدينة "بيروت" / مكانًا لفت نظرنا تردّده في قصيدتين معلميْن لمحمود درويش هما: "مديح الظلّ العالي" و"قصيدة بيروت"، فعملنا على تعقّب قدرة الشاعر على "شعرنتها" بإخراجها من حيّز العبارة المحايدة وتحويلها إلى بؤرة دلالية مكتنزة بالمعاني الحافّة الثواني.
        

        
          
            بيروت: الحصن الأخير، وبوّابة التيه:
          
        

        
          تظهر بيروت – وقد استلمها الشعر- في قصيدة (مديح الظلّ العالي) مختزلة مكثّفة تتجاوز دلالاتها الأولى على بقعة معلومة من جغرافية لبنان إلى دلالات أبعد غورًا وأكثر تجريدًا. كما لو أنّها مدينة أسطورة تمتاح من العجيب والعجائبي، وترقى في كون المتخيّل اشعري إلى الرمز والسحر والأسطورة...
        

        
          بيروت قلعتنا
        

        
          بيروت دمعتنا
        

        
          ومفتاح لهذا البحر...
          
            4
          
        

        
          تنزع الصّورة - وقد أقيمت على البليغ من التشابيه- إلى الاختزال والتكثيف، فتخرج بالمدينة - وقد امتصّها الشعر لغةً منه- عن مجرّد الحضور الاعتباطي إلى التوظيف الواعي بقيمتها الرّمزية، فتنقلب بيروت في سياقها الشعري الجديد رمزًا للتجربة الجماعية الفلسطينية في صمودها وانتصارها (بيروت قلعتنا)، وفي انكسارها كذلك (بيروت دمعتنا). ومن ثمّ تقترن المدينة بمعاني الصّمود والنضال الجماعييْن من جهة وبمعاني الانكسار والهزيمة من جهة أخرى. ولكأنّها في الآن نفسه طروادة النّضال الفلسطيني وجنّة آدم يُلفظ منها قسرًا. فهي القصّة والغصّة:
        

        
          بيروت قصّتنا
        

        
          بيروت غصّتنا
          
            5
          
        

        
          إنّ المدينة إذ تختزل ما يمكن اعتباره سيرة جماعيّة فلسطينيّة، تشكّل كذلك علامة ألم فارقة في التاريخ الجماعي الفلسطيني المعاصر، لاقترانها بالتّهجير والترحيل قدرًا جماعيًّا فلسطينيًّا. و"للمرء أن يستذكر هنا تحديدًا ما كتبه إدوارد سعيد عن محمود درويش: الشعر عند درويش لا يقتصر على تأمين أداة للوصول إلى رؤية غير عاديّة أو إلى كون قصيّ من نظام متعارف عليه بل هو تلاحم عسير للشعر وللذّاكرة الجماعيّة ولضغط كلّ منهما على الآخر"
          
            6
          
          
            . ولذلك تحوّلت بيروت إلى بوّابة يخرج منها الفلسطينيّ إلى الكون، في رحلة تيه "أوليسيّة " لا تنتهي (... ومفتاح لهذا البحر...). ألم يلازم "محمود درويش عبر تجربته الشعريّة مخاطرة السّفر في الأرض بحثًا عن الأرض؟"
          
            7
          
          وأمام هذا المصير الفاجع، يستبسل الشّاعر في التمسّك ببيروت جدارا أخيرا واقيا من السقوط، بل هو التلاشي في بعده الوجودي:
        

        
          ... بيروت لا
        

        
          ظهري أمام البحر أسوارٌ... ولا
        

        
          قد أخسر الدّنيا... نعم
        

        
          
            
              
            قد أخسر الكلمات...
        

        
          لكنّي أقول الآن: لا
        

        
          هي آخر الطلقات، لا
        

        
          هي ما تبقّى من هواء الأرض، لا
        

        
          هي ما تبقّى من نشيج الرّوح، لا
        

        
          بيروت، لا
          
            8
          
        

        
          يشيع ترديد النفي في الخطاب الشعريّ نبرة تحاكي صراخ من يرفض الانفصال عن بيروت. وتفيض دلالة على معاني التمسّك بالمدينة حضنًا رؤومًا، فيما تعمل البنية التقابليّة للأسطر بين الإثبات والنفي (قد أخسر الدّنيا.. نعم، قد أخسر الكلمات.. لكنّي أقول الآن: لا) على تضخيم بيروت لتعادل الدّنيا بل الوجود برمّته. ولكأنّ التمسّك بالمكان ضرب من مغالبة المحو في أبعاده الوجوديّة. إنّه -بهذا المعنى- سعي إلى تحقيق "كينونة مكانيّة" بكلّ ما تحمله من أبعاد أنطلوجيّة. وهي دلالة تمضي الصّور الموالية - وقد أقيمت على اللّمح والإيماء- في تعميقها (... هي آخر الطلقات، هي ما تبقّى من هواء الأرض، هي ما تبقّى من نشيج الرّوح). إذ تقوم الصّور على التّداخل حدّ التماهي بين المشبه والمشبّه به، تقوّي في بيروت دلالاتها الإيحائية بقيمتها النضالية والحيوية. ولكأنّها الدّرع الأخير ورمق الحياة الأخير. إنّها القلعة الأخيرة أمام السّقوط النهائي الفاجع، بل لعلّها محدّد الكيان ومقوّم الوجود بكلّ ما لهذا الوجود من معنى. ألم يقل محمّد بنيس متحدّثًا عن بيروت زمن الاجتياح والحرب الأهلية اللّبنانية: " إنّ الزمن بمعناه الاجتماعي- التاريخي وبمعناه الثّقافي – الحضاري... أخذ ينزع نحو الزّوال في شوارع بيروت كما في صحافتها وكتبها... أفكار وخرائط تنهار واجبات وقيم تتعرّض للتقويض، بلدان وأنظمة يُلقى بها إلى الهاوية، وبيروت مدينة الاجتياح والمقاومة، وهي في الوقت ذاته مدينة اختبار ما تبقّى من عصر بكامله، كنّا سمّيناه النّهضة"
          
            9
          
          
            . تخرج بيروت - بهذا المعنى- عن دلالاتها التاريخية والزمانية الماديّة لتتحوّل إلى مدينة الحلم، إلى ضرب من اليوتوبيا أو المدينة الفاضلة أو واحة الشاعر الأخيرة وحضنه الواقي من العدم والتلاشي.
        

        
          فإمّا أن نكون
        

        
          أو لا تكون
          
            10
          
        

        
          ويمضي الشعر والشّاعر في تجريد المدينة من كلّ دلالة حسيّة جغرافيّة حتى تكاد تغدو طيفًا من الذكريات والمعاني:
        

        
          ... بيروت المكان مسدّسي الباقي
        

        
          وبيروت الزّمان هويّة "الآن" المضرّج بالدّخان
          
            11
          
        

        
          ينشئ الشاعر صوره على بلاغة الاختزال والتكثيف، تقوية لشحنتها الإيحائية. وهي إذ تحدّد العلاقة بين الشّاعر والمدينة، تحوّل المكان/ المدينة إلى رمز إلى ما تبقّى من قلاع النضال (بيروت مسدّسي الباقي)، كما تفيض صورة بيروت بالمعنى على التأريخ لزمن عربيّ، بل وإنسانيّ دراميّ متهاوٍ (بيروت الزّمان هويّة " الآن" المضرّج بالدّخان) فترقى – وقد انسربت في نسيج القصيدة- من البُقعة إلى الفكرة، إلى الرّمز، حتّى لكأنّ بيروت مكان يحـــــــــوي الزمـــــان والقصيدة تسكنهما معا. ويمضي الشاعر في مــــزيد استثمار ما في المدينة من إيحاء فيتحوّل الخطاب الشـــعريّ إلى ضــــرب من الإيماء واللّمح :
        

        
          ... بيروت منتصف اللّغة
        

        
          بيروت ومضة شهوتين
        

        
          
            
              
            بيروت ما قال الفتى لفتاته
        

        
          والبحرُ يسمع، أو يوزّع صوته بين اليدين
          
            12
          
          
            
          
        

        
          فيما يقوم التّصوير على الإيحاء والتلميح وينزع – عبر ترشيح التشبيه- منزع المشهديّة (بيروت ما قال الفتى لفتاته، والبحر يسمع أو يوزّع صوتَه بين اليدين)، يومئ إيماءً إلى ما اقترن بالمدينة بيروت من معاني الشعر والعشق والحبّ.تُختزل الوظيفة الشعريّة للمدينة في الترميز إلى الحياة بكلّ تفاصيلها وأبعادها، فممّا يمكن أن توفّره المدن لقاطنيها "الحيويّة والتنوّع غير المحدود والحراك السريع... انبثاق إمكانيات متحرّرة في السلوك الفكري والاجتماعي- وهي تشمل العمل الثوري الجماعي، والإبداع الفنّي والتمرّد والتسامح مع ما هو مستهجن اجتماعيا والسلوك غير المنضبط"
          
            13
          
          
            . وهو ما نعتقد أنّ بيروت وفّرته لمحمود درويش شاعرا ومبدعا وإنسانا من عناصر الإثراء للتجربتين الفرديّة والجماعية على السواء. إنّ بيروت في سياقها التاريخي والعربي ذاك لم تكن من رهط تلك المدن الصغيرة ذات الثقافة القامعة، بقدر ما كانت تشكّل خلاصا ونشوة مغتربة رغم استعار الحرب الأهليّة، لكونها توفّر لقاطنيها "حالة من المجهولية والتستّر، وهي مجهوليّة لا يمكن الحصول عليها إلا في حيّز المدينة الكبيرة الخافي والمتخفّي"
          
            14
          
          إنّها – تبعا لذلك- قطعة مهمّة من السيرة الذّاتية للشاعر ومرحلة تختزل تجربة الجماعة الفلسطينيّة والعربيّة. ومن ثمّ يتحوّل الخروج من بيروت أشبه بانفتاح بوّابة على التيه والضياع. وهو ما يمكن أن نفهم به تحوّل المدينة إلى حضن أمّ رؤوم تعطي بغير مقابل:
        

        
          بيروت لا تعطي لتأخذَ
        

        
          أنت بيروت التي تعطي لتُعطي ثمّ تسأم من ذراعيها،
        

        
          
            
              
            ومن شبق المحبّ
        

        
          فبأيّ امرأة سأومن
        

        
          وبأيّ شبّاك سأومن
          
            15
          
        

        
          تختزل الاستعارة بيروت في أنثى تمضي في اتجاهات دلالية عديدة. وتنفح على صورة الأمّ وصورة الحبيبة، فتنضح بالعشق والحنوّ والاحتضان الأموميّيْن، فتنقلب بيروت بما هي جزء من لغة الشعر تكثيفا لصورة خرافيّة لعطاء عاطفيّ يمنح بدون مقابل. إنّها الأمّ والحبيبة والمعشوقة ورمز البهاء المطلق، فتحجب ما سواها، ويَسقُط الحبُّ عقيدةً بسقوطها (فبأيّ امرأةٍ سأومنْ؟، وبأيّ شبّاك سأومنْ؟...)
        

        
          وهي ذات الإيحاءات التي تنضح بها المدينة في "قصيدة بيروت"
        

        
          تفّاحةٌ للبحر، نرجسة الرّخام
        

        
          فراشة حجريّةٌ بيروت. شكل الرّوح في المرآة،
        

        
          وصف المرأة الأولى، ورائحة الغمام.
        

        
          بيروت من تعبٍ ومن ذهبٍ، وأندلس وشام
        

        
          فضّةٌ، زبدٌ، وصايا الأرض في ريش الحمام
        

        
          وفاة سنبلةٍ. تشرّد نجمةٍ بيني وبين حبيبتي بيروتُ.
        

        
          لم أسمع دمي من قبلُ ينطق باسم عاشقةٍ تنام على دمي... وتنام...
          
            16
          
        

        
          تتردّد الصّورة الشعرية بين الشفيف والكثيف. وفيما تعمل على كسر منطق الدّلالة عبر العدول والانزياح، تصنع من المدينة فضاء سحريّا أسطوريّا، تتحوّل المدينة إلى يوتوبيا أو مدينة عجائبية فاضلة، (فراشة حجريّة، شكل الرّوح في المرآة...). تعمل الصّور – بقيامها على البليغ من التشبيه - على تكثيف الدّلالة، عبر اللّمح والإيماء، فتتحوّل إلى بؤرة مكتنزة بالإيحاء وتمضي – من خلال نهوضها على بعض التقابل- (من تعبٍ ومن ذهبٍ...فضّة زبدٌ...وفاة سنبلة تشرّد نجمةٍ...) في اتجاهات إيحائية ودلالية شتى، تتوزّع بين الجمالي والعاطفي والسياسي، بل لعلها تلامس الوجودي والأنطلوجي. كما لو أنّ التصوير يغدو ضربا من المحاصرة لطيْف متفصّ من الوصف ومستعصٍ على النقل عبر اللّغة، ليتحوّل الخطاب الشعري إلى مشروع إيحاء، لا يكتمل إلا بالقراءة والتأويل، ومعاضدة القارئ.
        

        
          بيروت خيمتنا
        

        
          بيروت نجمتنا
        

        
          ... ونافذة تطلّ على رصاص البحر
        

        
          يسرقنا جميعا شارعٌ وموشّحٌ
        

        
          بيروت شكل الظلّ
        

        
          أجمل من قصيدتها وأسهل من كلام الناس
        

        
          تغرينا بألف بدايةٍ مفتوحةٍ وبأبجديات جديدة:
        

        
          بيروت خيمتنا الوحيدة
        

        
          بيروت نجمتنا الوحيدة
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          بين الخيمة والنجمة - صورتيْن ورمزيْن- تتضخّم بيروت و تتمدّد في مستوى المتخيّل الشعري رمزا للتيه والتشرّد الفلسطيني من جهة، والاحتضان والحماية من جهة أخرى (بيروت خيمتنا... ونافذة تطلّ على رصاص البحر...). وفيما يسعى الشاعر إلى صياغة بيروت شعريا يبدو كمن يغالب الكلم ترويضا وإخضاعا لما يعتلج في نفسه من مكانة عاطفيّة ووجوديّة لبيروت. فيوغل تصويرا في الإيحاء فتحا لأبواب التأويل واسعة (... بيروت شكل الظلّ... أجمل من قصيدتها وأسهل من كلام الناس... تغرينا بألف بداية مفتوحةٍ وبأبجديات جديدة...) فيومئ إيماء إلى دلالات شتّى، يمكن أن نتبيّن منها الزّوال والعبور والمرور والانقضاء، مترادفات تنطبق على تجربة الشاعر، بل وتجربة الوجود الفلسطيني في بيروت. ويظلّ التصوير لقيامه على اللّمحة الخاطفة و إيغاله في الإيحاء منفتحا على دلالات لا تنضب، يتقاطع فيها الذاتي العاطفي بالموضوعي السياسي بالمطلق الوجودي...
        

        
          
            بيروت: انهيار الخرائط وسراب الفردوس المفقود
          
        

        
          تتحوّل بيروت في مواضع أخرى من شعر درويش إلى فضاء يختزل مرحلة أليمة من مراحل الزمن العربي المعاصر، فيصوغها الشعر على شكل لوحة "القرنيكا" الفلسطينية والعربيّة:
        

        
          بيروت فجرًا
        

        
          يُطلق البحرُ الرّصاصَ على النوافذ، يفتح العصفورُ أغنيةً
        

        
          مبكّرةً. يُطيّر جارُنا رفَّ الحمام إلى الدخان، يموت من لا
        

        
          يستطيع الرّكضَ في الطُّرُقات: قلبي قطعة من برتقال
        

        
          يابسٍ . أهدي إلى جاري الجريدة كي يُفتّش عن أقاربه.
        

        
          أعزّيه غدًا. أمشي لأبحث عن كنوز الماء في قبو البناية
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          بالرغم من النزعة التسجيليّة في قصيدة "مديح الظلّ العالي" فإنّ التصوير فيها لم يخل من كثافة وإيحاء، كما لو أنّ الشاعر – وهو يسجّل الواقع- يخرجه على غير المنطق والنظام اللّذيْن نعرف، يخضعه لمنطق الشعر ونظامه " أوليس الشعر ضربًا من البعثرة والخلخلة لنظام الأشياء والقيم المترسّخة فينا وبعثرة للأزمنة والأمكنة"
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            . "إنّه كما يقول بول ريكور " تدمير للعالم كما يُسلّم به اعتياديًّا"
          
            20
          
          
            . ولكأنّ الشاعر بهذه البعثرة يقوّي في الأسطر إيحاءها بمعاني فوضى الحرب من جهة، وفيما يداخل في مشاهده - من جهة أخرى- بين العنيف والوديع بين صوت الرّصاص، وأغنية العصفور، وبين طيران الحمام والركض هربًا من الموت (يُطلق البحرُ الرّصاص على النّوافذ، يفتح العصفور أغنيةً مبكّرةً... يُطيّر جارُنا رفّ الحمام... يموت من لا يستطيع الرّكض في الطُّرُقات...) يكشف من طرف خفيّ عبثيّة الحرب ووجهها القبيح فعلا ينافي منطق الحياة ومنطق الموت في آن معا. هي تجريد للكون من البهاء والمعنى، فيخرج بالخطاب الشعريّ من الخطابيّة والمباشرة، من مجرّد التسجيل الفجّ إلى ضرب من الترميز والإيحاء. ويخرُج -من ثمّ- ببيروت المدينة والمرحلة من حدود دلالاتها النسبيّة الضيّقة ليحشرها في زمن الشعر المطلق الكبير. فتتحوّل إلى رمز إلى المعاناة العربية والفلسطينية بما هي معاناة تلامس الكونية والإنسانيّة.
        

        
          ويحاول الشاعر أن يحاصر المكان/ المرحلة زمنيًّا، فينتقل من تسجيله فجرًا إلى رصده ظهرًا:
        

        
          بيروت ظهرًا :
        

        
          يستمرُّ الفجرُ منذ الفجر
        

        
          تنكسر السّماء على رغيف الخُبز
        

        
          ينكسرُ الهواءُ على رؤوس النّاس من عبء الدّخان ولا جديد
        

        
          لدى العروبة
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            ينزع التّصوير منزعًا إيحائيًّا، فيعلو على تصوير المعاناة الجماعية تصويرًا مباشرًا، ويوحي بأكثر ممّا يقول" إنّ قصائد درويش تسجّل لحظة الحياة في التاريخ أكثر ممّا تسرُد الواقعة الخارجة من التاريخ"
          
            22
          
          
            . تنضح الصّور بالدّلالة على المعاناة الجماعية اختناقًا تبدو به المدينة اختزالا لفضاء كابوسيّ، منطبقة سماؤها على أرضها، فتنقلب صورة بيروت المعروفة إلى ضديدها، من مقوّم حياة إلى فضاء يخنق الحياة فيشعّ الموت ويغدو سبيلاً إلى الخلاص والحريّة:
        

        
          بيروت/ ليلا
        

        
          لا ظلامَ أشدّ من هذا الظّلام
        

        
          يُضيئني قتلي
        

        
          أمن حَجَرٍ يقدّون النّعاس؟
        

        
          أمن مزاميرٍ يصكّون السّلاح؟
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          إذ يغمُر التّصوير بيروت بالظّلمة القاتمة يكثّف دلالاتها الإيحائية على تحوّلها إلى فضاء يخنق كلّ مقوّمات الحياة، فتنقلب من الحصن والحضن والقلعة إلى المقبرة. وفيما يشعّ الموت والقتل (يُضيئني قتلي) فيتحوّل إلى نور مبدّد ظلمة المدينة، يعمّق في القصيدة عمق إحساس الشاعر بالعبث وخواء الوجود من المعنى، بما يفجّر السّؤال ساخطًا عاتيًا (أمن حجرٍ يقدّون النّعاس؟، أمن مزاميرٍ يصكّون السّلاح؟). ضيق يتقاطع فيه القلق الذهني بالسخط السياسي ويعيد ذات الأسئلة العاتية التي خامرت نزار قبّاني الذي شكّلت بيروت مسرحا لموت زوجته بلقيس قبل ذلك، يقول نثرا وهو يشيّع نعش بلقيس " لم تعد مشكلة الإنسان العربي أن يجد شقة يسكن فيها، أو يتزوّج فيها، أو ينهي أيامه الأخيرة فيها. إنّ المشكلة الكبرى التي يواجهها المواطن العربي هي أن يجد قبرا يدفن فيه... فالأنظمة العربيّة ترفضك حيّا وترفضك ميتا – كما يرى الشاعر- ترفض أن تحتفل بعيد ميلادك... وترفض أن تنشر نبأ وفاتك في صحفها... وترفض أن تقيم سرادقا يقرأون فيه القرآن على روحك... مطالبنا متواضعة .. وهي أن نجد حفرة في أرض بلادنا، نرقد فيها دون ضجيج، كما يرقد النمل والديدان.. والحشرات الصغيرة .. والقطط.. والكلاب الشاردة... "
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            . ولكأنّ بيروت – والحال هذه- مختبر يعيد صياغة مفاهيم الحياة والموت، بل لعلّها تفجّر أمام الشاعر إشكالات وجوديّة عاتية، فتغريه بأن يختار نهايته فلا يموت رغمًا عنه:
        

        
          بيروت / فجرا:
        

        
          الشاعرُ افتُضحت قصيدته تماما
        

        
          وثلاثة خانوه:
        

        
          تمّوزٌ
        

        
          وامرأةٌ
        

        
          وإيقاعٌ
        

        
          وناما
        

        
          لا يستطيع الصّوت أن يعلو على الغارات في هذا المدى
        

        
          لكنّه يُصغي لموجته الخصوصيّه:
        

        
          موتٌ وحريّهْ
        

        
          ...لم يشهد الفصل الأخير من المدينة
        

        
          كلّ شيء واضح منذ البداية،
        

        
          
            
              
            واضحٌ
        

        
          أو واضحٌ
        

        
          أو واضحٌ
        

        
          وخليلُ حاوي لا يريد الموت رُغمًا عنه
        

        
          يُصغي لموجته الخصوصيّة
        

        
          موتٌ وحريّهْ
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          فيما تشهد المدينة على انتحار الشاعر خليل حاوي، ترقى في سياقها من القصيدة إلى رمز إلى اغتيال الشعر، وتتحوّل - من ثمّ- من واحة الشعراء وفردوسهم المفقود إلى فضاء يخنق الشعر والشاعر. فلا صوت يعلو على الغارات فيها، بما يعلن سقوط الشعر عنوانا ومفهوما بل مشروع تأسيس يبشّر بالحياة والبهاء والحبّ (ثلاثة خانوه: تمّوز وامرأةٌ وإيقاعٌ...)، ومن ثمّ تنقلب المدينة في "الزمن المضرّج بالدّخان" من حاضنة للشعر وأهله إلى فضاء يطارده ويحاصره. تكفّ عن كونها فضاء للحرية والإبداع بل فضاء متسامحا مع "المتع الممنوعة" في القرى والمدن الصغيرة، إلى إطار معمّق للوعي المأساوي بالاغتراب الفنّي والسياسي، فيتحوّل الموت من ثمّ إلى خلاص وتحرّر وانعتاق (وخليل حاوي لا يريد الموت رُغمًا عنه، يُصغي لموجته الخصوصيّة : موتٌ وحريّهْ...). إنّها فاجعة الشعر والشعراء، ذلك أنّ بيروت نتاج ثقافي وفضاء ثقافي" وزمن شعريّ كان لمحمود درويش أن يعيش تناقضاته وتعارضاته في آن، مع ما يختار وما لا يختار وقصيدة محمود درويش منشغلة بهذا الزّمن. إنّها ليست محايدة في شيء... لقد قبل محمود درويش أن يقيم في بيروت بصفته شاعرًا لا بصفته منفيًّا فلسطينيًّا فقط، مادام غير الشعر عاجزًا أن ينوب عن الشعر"
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            . طبيعيٌّ – والحال هذه- أن يرى الشاعر في انتحار خليل حاوي فجيعة الإنسان وقبل كلّ شيء فجيعة الشعر والشّاعر.
        

        
          بل قد تتحوّل بيروت إلى اختزال لسياق وتكثيف لزمن عربيّ فارق :
        

        
          بيروت أسواقٌ على البحر
        

        
          اقتصاد يهدم الإنتاج
        

        
          كي يبني المطاعم والفنادق
        

        
          دولةٌ في شارع أو شقّة
        

        
          مقهى يدور كزهرة العبّاد نحو الشمس
        

        
          وصفٌ للرحيل والجمال الحرّ
        

        
          فردوس الدقائق
        

        
          مقعدٌ في ريش عصفور
        

        
          جبال تنحني للبحر
        

        
          بحرٌ صاعدٌ نحو الجبال
        

        
          غزالة مذبوحة بجناح دوريّ
        

        
          وشعبٌ لا يحبّ الظلّ
        

        
          بيروتُ- الشوارعُ في سُفنْ
        

        
          بيروت ميناء لتجميع المدنْ
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          ينهض التصوير عل اللّمحة والإيماءة الخاطفة والتكثيف، ويجعل من بيروت بؤرة مشحونة بالدلالة على زمن التحوّلات في السياسة والقيم، كما لو أنّها مختبر يقف شاهدا على انخرام القواعد و الفوضى، فوضى الزمن العربي الحديث. وفيما تتنوّع الصّور وتتعدّد مرجعياتها وسجلاّتها تتوزّع إيحاءاتها بين السياسي والقيمي والأخلاقي والعاطفي، معبّرة عن التقابل بل هو التقلّب، كما لو أنّها اختزال لسخرية التاريخ وانخرام نظام القيم من خلال التحالفات الطائفية والتشرذم الاجتماعي والسياسي، تلخيصا لزمن العذاب والاحتراق (أسواق على البحر... جبال تنحني للبحر... شعب لا يحبّ الظلّ... الشوارع في سفن). يصنع الشعر من بيروت مسرحا شاهدا على انهيار الزمن العربي – كما أشار إلى ذلك محمّد بنيس- يصنع منها اختزالا جماليّالإعادة بناء الخرائط، بل تغيير وجه التاريخ.
        

        
          ولكن الشاعر – مع ذلك- يرفض مصير بيروت ويتمسّك برمق صمودها أمام عواصف شرذمتها وتقسيمها:
        

        
          لا... بيروت بوصلة المحارب...
        

        
          نأخذ الأولاد نحو البحر كي يثقوا بنا...
        

        
          ملكٌ هو الملك الجديد...
        

        
          وصوتُ فيروز الموزّعُ بالتساوي بين طائفتيْن
        

        
          يرشدنا إلى ما يجعل الأعداء عائلة
        

        
          ولبنان انتظارًا بين مرحلتيْن من تاريخنا الدمويّ
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          تظلّ بيروت – مع كلّ الذي تقدّم- بالنسبة إلى الشاعر قشّة الأمل الأخير في سياق سياسيّ ونضاليّ وحضاري كامل، كما لو أنّها الحصن الأخير من كيانيّة عربيّة معاصرة تجمع بين السياسي والثقافي والحضاري والاجتماعي ستنهار بانهياره. وبالفعلتعود بيروت– مرّة أخرى- لتتخّذ صورة الحضن الرؤوم والرحم الذي يرفض الشاعر أن يفصل عنه قسرا، وتظلّ بيروت اختزالا لطور عربيّ فارق:
        

        
          
            
              
            تفّاحةٌ في البحر، امرأة الدّم المعجون بالأقواس
        

        
          شطرنج الكلامْ
        

        
          بقيّةُ الرّوح، استغاثات النّدى
        

        
          قمرٌ تحطّم فوق مصطبة الظلامْ
        

        
          بيروت. والياقوت حين يصيح من وهج على ظهر الحمامْ
        

        
          حُلُمٌ سنحملُه. ونحملُه متى شئنا. نعلّقه على أعناقنا
        

        
          بيروتُ زنبقة الحُطامْ
        

        
          وقبلةٌ أولى. مديح الزنزلخت. معاطف للبحر والقتلى
        

        
          سطوحٌ للكواكب والخيامْ
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          قد يكون من المفيد أن نشير إلى أنّ هذه الأسطر تشكّل مقطعا أخيرا من القصيدة. نشير إلى ذلك لندرك أنّ محاصرة المدينة باللّغة (بيروت) تحوّل إلى ضرب من اللّهاث في ملاحقة العبارة الواصفة. وكأنّ الموصوف يفيض على الوصف والمحمول أثقل من الحامل. تعجز اللّغة فتتحوّل إلى ضرب من المداورة والمناورة، ما يجعلها تكسّر منطق الدّلالة بحثا عن حدود قصوى من العدول والإيحاء، فتتردّد المدينة بما هي كائن ورقيّ في دنيا المتخيّل الشعريّ بين البقعة والفكرة والرّمز، خليط من الهواجس والعواطف والخواطر، أو الخطرات تلوح للشاعر لمحا، يلتقطها التقاطا، في ما يشبه الهجس أو الحلم، وتختزل المدينة في جملة من الصّور المفتوحة على التأويل تعني في ما تعني، تداخل الحياة بالموت، والممكن بالمستحيل، والمحرّم بالمباح، والجمال بالقبح. هي جملة من الثنائيات الضديّة التي ينضح بها التصوير لمحا وخطفا وإشارة من طرف بعيد خفيّ (بيروت زنبقة الحطام... مديح الزنزلخت... معاطف للبحر والقتلى... سطوح للكواكب والخيام). صور تختزل المدينة في ما يعلو بها عن دلالاتها الماديّة بقعة معلومة، ليصنع منها رمزا وفكرة وفضاء وجدانيّا ورمزيّا يجسّد زمنا وسياقا عربيّا وفلسطينيّا معاصرا، منذرا بالسقوط والانهيار.. ويشكّل في سياق القصيدة بوّابة تشرع على التغريبة الفلسطينية الفاجعة...
        

        
          لا مراء فيما شكّلته مغادرة الشاعر بيروت من فجيعة تحاكي فجيعة اليتيم يفقد فجأةً حضنه الرّؤوم. وهي فجيعة لازمت محمود درويش الذي أقام في الرّحيل وعانى ويلات القطيعة العاطفيّة المفاجئة. يقول درويش قبيل الخروج من تونس "فينا أكثر من أرض وعلى الأرض أكثر من منفى، وفينا النّازل من صورته التي مازالت معلّقة على الجدار وعلى التابوت، فكيف نتدرّب على القطيعة المفاجئة ؟ كيف نألف الحوار مع الآخر الذي هو أنا؟"
          
            30
          
          غير أنّ هذه الآلام لم تُنس الشاعر أنّ فلسطين هي ما يظلّ أبدًا فردوسه المفقود والمنشود الذي لم يشكّ أبدًا في العودة إليه، لأنّ على "أرضه ما يستحقّ الحياة". يقول محمود درويش: "الفرق بين الفردوس المفقود بالمعنى المطلق وبين الفردوس المفقود بالمعنى الفلسطيني هو خلق حالة الحنين والانتماء النفسي والشرعي من الصّراع مادام الصّراع قائمًا، فإنّ الفردوس المفقود لا يكون مفقودًا بل يكون محتلاًّ وقابلاً للاستعادة"
          
            31
          
          
            . وعليه لم ير الشاعر مغادرة بيروت فقدانًا للفردوس المفقود، كما لم ير نفسه آدم يُلفظ من الجنّة عقابًا لخطيئته:
        

        
          لستَ آدم كي أقول خرجتَ من بيروت منتصرًا على الدّنيا
        

        
          ومنهزمًا أمام اللّه
        

        
          أنت المسألهْ
        

        
          الأرضُ إعلانٌ على جدران هذا الكون،
        

        
          حبّةُ سُمْسُمٍ، قتلاك
        

        
          
            
              
            والباقي سدى
          
            32
          
        

        
          ينفي الشاعر التّماهي مع آدم رمزًا إلى الهبوط القسريّ من الجنّة، وينفي - من وراء ذلك- أن تتحوّل بيروت رمزًا إلى الفردوس الذي يُلفظ منه الشاعر قسرًا، ويظلّ يمنّي نفسه بالعودة إليه. ولكأنّ علاقة الشاعر ببيروت - عبر مسار قصيدة مديح الظلّ العالي- تختطّ حركة انحداريّة متهاوية مشحونة بالدرامية والمأساة. فهي إذ تنطلق رفضًا للانفصال عن المدينة، تنتهي إلى ما يشبه الانهيار والقناعة بكونها لا تعدو السراب للفردوس المفقود، ليُدرك الشاعر بقناعة لا تُردّ أن رحلة التيه لم تنته بعد، فمن بيروت إلى باريس ومن منفى إلى منفى، ظلّ محمود درويشراحلاً في الأزمنة التاريخيّة المتنافرة، أوسع من الأرض، بل من الحياة:
        

        
          لا، لست آدم كي أقول خرجت من بيروت أو عمّان أو
        

        
          يافا، وأنت المسألهْ
        

        
          فاذهب إليكَ، فأنت أوسع من بلاد النّاسِ، أوسع من فضاء
        

        
          المقصلهْ
          
            33
          
        

        
          تتعدّد المحطّات لكنّها تضيق بما رحُبت على أن تسع حلم الشاعر بالقطع مع الرّحيل، والعودة إلى الفردوس الفلسطيني المفقود، الذي يتداخل مع الذّات الشاعرة حدّ ذوبان أحدهما في الآخر(فاذهب إليك، فأنت أوسع من بلاد النّاس...). ولكأنّ الموطن الأصليّ/ الفردوس المفقود - بهذا المعنى- علامة كينونة ومقوّم وجود، وفي غيابه يتيه الشاعر بل يضلّ ويضيع حدّ التّلاشي
          .
        

        
          بيروت/ المدينة محطّة من سيرة ذاتية وجماعية فلسطينية، بل وعربيّة. وبيروت إلى ذلك بؤرة شعرية، سمة كالغرّة لزمان عربيّ معاصر وسيمياء كتابة. والمدينة (بيروت) بهذا الاعتبار أفضل ما يمكن أن يجسّد بعض أقوال جوليا كريستيفا من أنّه لا شي مقصيّ قبلا من حقل الشعر، المهمّ في القدرة على التملّك والتحويل
          
            34
          
          
            . لقد أمكن لدرويش وهو المسكون بوعي معمّق بزمانه وإشكالاته المعاصرة والمهووس بالتجريب والحداثة، أمكن له في ما نرى أن يقتحم الفضاء المديني ويحوّله إلى بؤرة شعرية، تشهد على تحوّلات زمن عربيّ معاصر، فيما هي تضع القواعد والأسس لحداثة شعرية عربيّة.
        

        
          
            
              
                
              الفصل الخامس
          
        

        
          
            الألوان بين الدوّال شعرية و"الأسطوريمات"
          
        

        
          
            
              مدخل
            
          
        

        
          
            تتجاذب الانشغال باللون وجمالياته حقول بحثية وأنساق معرفية عديدة، بل متداخلة أحيانا، من قبيل علم النفس والاجتماع والبلاغة والجمال واللّغة والأنثروبولوجيا.وتكاد حقول البحث هذه – على تعدّدها-أن تُجمع على أنّ اللّون –من منظور سيميائيّ على الأقلّ
          
          
            - في حدّ ذاته علامة دالّة
          
          
            35
          
          
            .
            
            إنّه
            
            –
            
            بما هو نظام سيميائيّ
            - شبيه بال
            ل
            ّ
            غة 
            التي 
            يمكن أن ترقى في بعض مواضع استعمالها إلى مستوى اللغة الشعرية التي يرتهن وجودها أساسا بالاضطلاع بوظيفتها الجمالية
            ،
             بما يصنع منها خطابا يقول ولا يقول، أو هو يقول معنى ويعني آخر
          
          
            36
          
          
            ، بمعنى أنّها تتجاوز دلالاتها المرجعيّة الأولى إلى دلالات حافّة ثوان أكثر عمقا وأبعد تجريدًا
            .
             "فبعض الألوان تعطينا إحساسات غامضة، وعلى ذلك فلا يمكننا استخدامها استخدامًا منطقيًّا، بل نضطرّ إلى توظيفها بطريقة رمزية"
          
          
            37
          
          
            .
             ولهذه الخصائص وغيرها كان الشعراء ممّن أغرتهم الألوان
            ،
             فرأوا فيها دوّال/ رموزا مثقلة بالدلالات الإيحائية الرمزية الحافة
            .
             وغدت عندهم قرينة للغة الشعر التي هي
          
          
          
            أحد
             ممكنات اللّغة وشكل من أشكال المناورة بها، فهي إذ تقول لا تقول وإذ تعبّر توحي وتومئ ولا تصرّح، إنّ لغة الشعر 
            –
             وهو ما نراه من نافلة القول- تتجاوز الوظيفة المرجعية التواصلية إلى وظيفة التأسيس، تتجاوز تمثيل العالم إلى بنائه على ما يراه 
            "
            فت
            غ
            ن
            شتاين
            "
          
          
            38
          
          
            ، بهذه 
            
              
            
            المقدّمات نسعى في هذا 
            الفصل
             إلى الوقوف 
            –
             في مرحلة أولى- عند الألوان في الفضاء الثقافي
            ،
             لنبحث بعد ذلك في 
            استخداماتها الشعريّة
             في نماذج 
            شعريّة ممّا كتب محمود درويش
            ، بما هي إمكانية تعبيريّة وعلامة 
            ثورة على المتقادم والمستهلك شعريّا وجماليّا
            ،
             وخروج عن بنيته
             عبر التأسيس لما يمكن أن نرى فيه قيمًا 
            فنيا و 
            جمالية حداثية.
          
        

        
          
            
              الألوان في الفضاء الثقافي
              
              : 
            
          
        

        
          
            ثمة من الدّلائل ما يمكن أن يغري الباحث بالإقرار بأنّ الألوان إنما تشكّل في الفضاء الثقافي الإنساني العام ما يمكن أن يكون مشتركًا ثقافيا إنسانيا، أو هو ما يسمّيه 
            "
            جريماس
            "
             (
          
          A.J Greimas
          
            ) "بالبناء اللازمني" (
          
          structure achronique
          
            )
             وأ
            طلق عليه 
            "
            ميشال ليريس
            " 
          
          ( Michel Leiris)
          
             "البناء اللاشعوري" (
          
          Structuration inconsciente
          
            ) لمفردات اللون
            .
             وهي فرضية أحكم البرهنة على صحتّها 
            "
            ستروس
            "
            
          
          (
          C. Levi-
          Strauss)
          
             الذي أكّد أنّ الاتفاق الكوني على دلالات إشارات الطريق 
            –
             مثلا- يعكس ضربا من الكونية تفاعلا مع هذه الألوان، بما أعطى لل
            ّ
            وني
            ْ
            ن الأحمر والأخضر قيمتهما الدلالية بطريقة كيفية...
            
            وهما لونان - يقرّر 
            "
            ستروس
            "
            - ليسا مستخدمي
            ْ
            ن بطريقة اعتباطية لكونهما في رأيه "مشحو
            نيْن
             بأصداء شعورية لا توجد في غيرهما، ذلك أنّ الأحمر في النظام الحالي يذكّر بالخطر والعنف والدم
            ،
             فيما يذكّر الأخضر بالأمل والهدوء"
          
          
            39
          
          
            .
          
        

        
          
            وفي الوجهة ذاتها 
            –
             ولكن من زاوية عرفانية
            
          
          (cognitive)
          
            - تذهب 
            "
            إلينور روش
            " 
          
          (Eleanor Ro
          sch)
          
             إلى أنّ "مقولة الألوان مقولة كونية وقابلة للتحديد تحديدا كميّا من الناحية الفيزيائية"
          
          
            40
          
          
            .
             وبالفعل فإنّ الإجماع يكاد يكون قائمًا لدى العرفانيين على أنّ الألوان الطرازية هي على المستوى الكوني لا 
            
              
            
            تخرج عن الأبيض والأسود والأحمر
            .
             "
            فهي أكثر الألوان بروزا لدى المستجوبين، وألسنتهم أسرع إلى ذكرها من باقي الألوان
            .
             وهي المرجعية العرفانية التي يُنطلق منها ويُرجع إليها في تحديد سائر الألوان"
          
          
            41
          
          
            .
            
          
        

        
          
            وتحاول المجموعة الإنسانية في مستوى هيئاتها الدولية التوصّل إلى هذا الضرب من الاتفاق على الدّلالات الحافة أو المصاحبة للألوان
            ،
             من قبيل اتفاق هيئة الأمم المتحّدة على اقتران الأزرق السماوي بالسلم وحفظ الأمن عالميا، حتى باتت عبارة القبّعات الزرق مثلا 
          
          Les casques bleues)
          
             ) رديفا رمزيا لمهمّات تحقيق السلام عبر العالم. 
          
        

        
          
            غير أنّ هذه الفرضية التي ترى الألوان مشتركا ثقافيا وذوقيا إنسانيا تظل فرضية محدودة الأنصار
            ،
             مقابل الأدلّة الدامغة والعديدة على أنّ مقولة الألوان من
            ظورا إليها في أبعادها الأنثروبولوجية والثقافية والحضارية تظلّ مقولة /علامة خصوصية. ولا أدلّ على ذلك ممّا ذهب إليه بعض الباحثين من أنّ الكثير من الكلمات الدّالة على الألوان التي أدخلها المحدثون إلى العربية – على سبيل الذكر- لا تعدو كونها مجرّد ترجمة لغوية لا توافق العبارات المستعملة في العربية، وحتى إذا ما سمعها العربي الذي يجهل اللغات الغربية فإنّه لا يفهم لها معنى. وضرب على ذلك أمثلة على جملة من الألوان التي وقعت ترجمتها حديثا إلى اللّغة العربية من قبيل:
        

        
          	
            
              
                خمري معتّم 
              
              (Lie de vin)
            

          

          	
            
              
                تظليل
              
               (Pantine)
            

          

          	
            
              
                أحمر دموي
              
               (Rouge sanguine) 
            

          

          	
            
              
                أمغر ترابي
                
              
               (Terre d’ombre)
            

          

          	
            
              
                أحمر ناري 
              
              (Rouge vif)
            

          

          	
            
              
                
                  
                
                أزرق بروسي
                
              
               (Bleu de prusse)
              
                
              
            

          

          	
            
              
                أكاج
                
              
               (Acajou)
            

          

          	
            
              
                أزرق كوبلتي
                
              
              (Bleu cobalt)
            

          

          	
            
              
                أحمر بومبي
                
              
              (Rouge pompéin)
            

          

          	
            
              
                أزرق سفير
              
              (Bleu de fèvres)
              
                
              
              
                42
              
              
                
              
            

          

        

        
          
            ولعلّه من الطبيعيّ أن تختلف الأمم في تفاعلها مع الألوان إدراكا وتذوّقا
            ،
             بل وتأويلا وحملا لها على غير معناها الذي وُضعت له أصلا، ذلك أنّ اللون "منشأ الذات بما هي ذات ... فحين أدرك الإنسان لون بشرته أدرك ذاته، فإذا هو موجود بما هو لون وسحن
            ة
            
            : لونه ذاته وذاتُه لونه... ولذلك
            
            اختلفت الثقافات والأمم في التعاطي مع الألوان
            ،
             بل إنها اختلفت في إدراكها في مرحلة أولى
            .
             "... فقوم البامبرا 
          
          (Bambra)
          
             وهم من بلاد "مالي" يجعلون من "الأشياء" الخضراء والزرقاء ذات لون أسود
            ،
             ويرون "أشياءهم الصفراء الفاقعة والبرتقالية حمراء. أما الأصفر فيرونه أبيض"
          
          
            43
          
          
            . 
            ويرى بعض الباحثين أنّ الألوان نسبية الدّلالة بحسب تغيّر سياقاتها الزمنية والسوسيوثقافية
            .
             "فالبياض 
            –
             مثلا- في كلام العرب الزرقة والزرقة البياض...كما أنّ السواد في لغة العرب الصفرة وهو الخضرة... وتكون الصفرة في كلام العرب سوادا وتكون "زرقة"... وتكون الزرقة زرقة وتكون خضرة وتكون بياضا"
          
          
            44
          
          
            .
            
          
        

        
          
            
              
            
            ولعلّ الدارج بل السائد في هذا الاختلاف أنّ هذه الأمم والثقافات اختلفت في الدّلالات الحافّة أو المصاحبة أو الرمزية التي قرنت بها الألوان
            .
             فأهل الصين - مثلا- جعلوا الصفرة أمّ الألوان ... هي لون الأرض ... وهي في مركز الكون حيث ينتصب عرش السلطان الأكبر ابن السماء ... تنتظم الألوان حولها: فللسّواد الشمال وللحمرة الجنوب وللخضرة الشرق وللبياض الغرب ... هي لون القلب
            ،
             توافق من الطيب نفحه ومن الطّيب حلوه"
          
          
            45
          
          
            .
             وقد أعطى
             العرب معاني خاصّة للألوان تختلف بعض الاختلاف في مضمونها ومدلولها عن مفهومنا لها اليوم. فكلمتا الأبيض والمضيء يكثر استعمالهما بمعنى واحد، وكذا الحال في الظلمة والسواد، والأبيض نقيض الأسود ... أمّا الحمرة فمعناها الأصلي الحرّ الشديد، يقال حمارّة القيظ (بتشديد الرّاء) أي شدّة الحرّ وحمراء الظهيرة: شدّتها
          
          
            46
          
          
            .
            
          
        

        
          
            وممّا أُثر عن التراث الهندي الغنيّ بالرّموز أنّ النزعة الهابطة أو الطاردة والمسماة 
            "
            تاماس
            "
            ،
            
            (
          
          Tamas
          
            )
             إنما تعبّر عن ذاتها في قوّة التفكيك والإلغاء والانفصال والتحرّر
            .
             وهي سوداء داكنة بينما يعبّر اللون الأبيض عند شعب 
            "
            البيبلو
            "
            
            (
          
          Peublos
          
            )
             عن هذه القوى
            .
            
            وفي فجر الحضارة الإغريقية قامت ديانة 
            "
            الفيثاغوريين
            " 
            على أساس بعض المحرّمات، أول
            ّ
            ها لمس الديك الأبيض
            .
             في حين أنّ لمس هذا الديك عند جماعة الأزتاك - مثلا- فأل طيّب
            . 
            وفي بعض الثقافات يخصّص الأسود للحداد بينما يخصّص اللون الأبيض للتعبير عن هذا الحداد في ثقافات أخرى. 
          
        

        
          
            واستنادا إلى "أقدم كتاب في علم الجمال" 
            (
          
          Vishnu Dharmottara
          
            )
             في الهند
            ،
             يجب أن يكون لون الأشياء محاكيا للطبيعة
            .
             وعلى الشعر الذي ينزع إلى التعبير عن الانفعالات والعواطف، أن يتبع قواعد مطابقة بين هذه 
            
              
            
            الانفعالات والألوان. وهكذا يكون الحبّ أزرق قاتما ويكون الضحك أبيض، والشفقة رمادية، والغضب أحمر، والشجاعة والبطولة بلون أبيض ذهبي، والخوف أسود، كما تكون الدهشة صفراء ويكون التقزّز بني
            ّ
            ا
            .
             وهو ما لم يؤخذ به حتى في النصوص الشعرية نفسها
          
          
            47
          
          
            .
          
        

      
      
        
          
            الألوان في الفضاء الشعري 
          
        

        
          
            تتخذ استعمالات اللون في الفضاء الشعري بعامة قيمتها وأهميتها من كونها تشكّل عنصرا من عناصر المعجم الشعري الذي يختلف من شاعر إلى آخر، بل لعلّه يكاد 
            يشكّل نسقا سيميائيا خاصّا بالشاعر دون الآخر
            .
             و
            يمكن أن نرى في استخدام اللون في الفضاء الشعري بعامّة صنفين اثنين: استخدام مطابقة واستخدام ترميز أو انزياح
            .
            
            وإذا كان جوهر المطابقة إنما هو مناسبة الدّوال مدلولاتها 
            ، فإنّ هذا الضرب 
            
            من
             التوظيف
            
            –
            
            في نظر بعض الباحثين- خاضع
             هو الآخر للدلالات الميثية 
            والثقافيّة 
            لل
            ّ
            ون في سياق الشاعر 
            السوسيوثقافي - في المعنى
             الأنثروبولوجي
             للثقافة
            -
             فقد رأت الثقافة العربية 
            –
             على سبيل التمثيل- 
            في اللّون الأبيض 
            "
            تعبيرا عن الجمال والنقاوة والسلام
            ،
             والأصفر مرتبطا بالإرادة والمجد والثروة، والأحمر رمزا للسعادة والفرح، والأسود للهدم والمقاومة والعنف، والأخضر للبعث والنهضة والتجديد
            "
          
          
            48
          
          
            .
          
        

        
          
            أمّا الصنف الثاني من استخدام اللّون في الفضاء الشعري
            ،
            
            فقوامه الانزياح كسرا لعلاقة المطابقة بين الدّال ومدلوله
            ،
             بما يحرف الدّوال اللّونية - عن نيّة من الشاعر وقصد - عن دلالاتها المرجعيّة الأولى ويشحنها بدلالات جديدة مستحدثة بكر، كما لو أنّه 
            يقوم احتجاجًا على النمطية السائدة في توظيف الل
            ّ
            ون 
            عبر 
            إخضاعه للثابت 
            الصريح من دلالاته
            .
            
            و
            من شأن الانزياح بالدّال اللوني عن دلالاته الأولى أن ينتشله من نطاق العبارة المحايدة ويجعل منه جزءًا من معجم الشاعر الخاصّ، يمارس عليه ضربا من "الأسلبة" 
            
              
            
            والتملّك
            ،
            
          
          ( apropriation)
          
            فيكفّ شأنه في ذلك شأن العبارة الشعريّة عن كونه ملكا مشاعا بين الناسّ، ويتحوّل إلى ملك خاصّ بالشاعر لا يقاسمه فيه أحد. ومن ثمّ تنخرط الدّوال اللّونية في النصّ الشعريّ – نظاما سيميائيا متناغم العناصر والأجزاء- فلا تُفهم معانيها الحافّة الثواني، ولا تدرك إيحاءاتها إلا في سياقاتها الجديدة وفي الوجهة الدّلالية المستحثة التي يرومها الشاعر. ذلك أنّالعلامة اللونية على غرار العلامة اللغوية إذا ما كانت معزولة كانت مثل "الفونيم" في اللغة، لا يمكن أن تشكّل بمفردها علامة دالّة، ذلك أنّ ميزتها الأساسية من فواصل ودرجات ووظائف وإيقاع تظل تقديرية ما لم تسيّجها رؤية متكاملة. وهذا ما عناه "ستروس" حين أضاف تصويبات إلى مبدأ اصطلاحية العلامة، فلم يكفّ عن التذكير بأنّ " دعوة العلامة تستدقّ بالنظر إلى علاقاتها ببقيّة العلامات"
          
            49
          
          
            .
             وإلى هذا الذي تقدّم يرى
            
            بعض
             النقّاد أنّ لتوظيف الألوان قيمة إيقاعية، فللألوان أو كلمات الألوان قيمة صوتية إيقاعية في موقعها من سياقها النصّي
            .
          
        

        
          
            ويعتبر هذا الضرب من توظيف الدّوال اللونية في انسجام تامّ مع رؤية حركة الحداثة الشعرية التي تقف عموما مع تفكيك العلاقة العرفية السائدة أو الأنثروبولوجية المتأصّلة بين دوال الألوان ومدلولاتها
            .
            
            وهو تفكيك يتمّ عن طريق
             الانزياح "بكسر الوضوح ف
            ي نظام الدّوال اللونية الترميزي
            ، وإلغاء منطقه 
            بما يفضي إلى
             المبالغة في إلغاز الدّلالة بين هذه الدوال ومدلولاتها"
          
          
            50
          
          
            . فقد يستخدم الشاعر اللون الأبيض أو الأسود مثلا أو غيرهما من الألوان
            ،
             دون أن يعني بذلك مدلول اللون ذاته إلا بتأويل بعيد أو قريب، "بل قد يرد اللون دون أن يحمل من صفاته شيئا، وكأنما يقصد به انعدام اللون تماما"
          
          
            51
          
          
            . 
            على نحو
            
            يؤكد أن
            ّ
             الشاعر يمتلك من القدرة 
            ما هو به خاصّ
            ، 
            الأمر الذي
             يساعده 
            
              
            
            على اختيار مفرداته ثم توزيعها توزيعا فنيا يخرجها من إطارها المألوف أو السائد على نحو يُكسب صياغته طابعا شعريا، ذلك أنّ مفهوم الشعرية 
            
            "قائم كليّا على مرجعيّة الكلمات إلى النصوص لا إلى الأشياء أو كلمات أخرى"
          
          
            52
          
          
            .
            
          
        

        
          
            
              جمالية اللون في القصيدة العربيّة المعاصرة
            
          
        

        
          
            تشهد القصيدة العربية الحديثة والمعاصرة احتفالا بجماليات اللون في كلّ اتجاه، وعبر كلّ المستويات
            .
             وهو ما يلاحظ في أعمال الكثير من الشعراء العرب المعاصرين من مثل أحمد عبد المعطي حجازي، وعبد الوهاب البياتي، وعفيفي مطر
            ،
             وسعدي يوسف
            ،
             وبدر شاكر السياب، وحسب الشيخ جعفر، ومحمود درويش، وأمل دنقل
            ...
          
        

        
          
            وهذه 
            –
             فيما نرى- أهمّ الملامح التي يمكن أن تشكّل نقلة فارقة في توظيف الألوان من القصيدة العربية الكلاسيكيّة إلى القصيدة العربية الحديثة
            
            :
          
        

        
          	
            
              
                 تغيّرت اللّغة في توظيف اللّون دالاًّ شعريًّا من لغة الرؤية المسطّحة إلى لغة الرؤيا، من التبسيط والتسطيح إلى التركيب والتعقيد امتياحا 
                من الشحنات الأسطورية والأنثروبولوجية 
                
                للألوان
                .
              
            

          

          	
            
              
                لم يعد القاموس اللّوني مع القصيدة الحديثة ثابتًا
                .
                 فهي من تنامي صورها ذات 
                البنية
                 الضديّة والتفاعليّة التوالديّة، لم تعد "
                
                تكتفي بمجرّد الاتكاء على ما يسمّيه 
                "
                روجيه كايوا
                "
                
              
              R. Caillois
              )
              
                )
                 "سلطان اللفظ" 
              
              (
              Le pouvoir des mots
              
                )
                 أو على ما حدّده النقد العربي القديم من شرف المعنى وصحّته، وجزالة اللفظ واستقامته"
              
                53
              
              
                . 
              
            

          

          	
            
              
                أصبح توظيف اللّون مع القصيدة العربية الحديثة تجسيدا لتشكيل درامي
                ،
                 في الحدث والإيقاع والحوار والتقاطع والمزج كسرا للتجميع التراكمي للمعطيات الشعرية لفائدة نموّ عموديّ متراكب
                .
                 وهو ما عناه عز الدين 
                
                  
                
                إسماعيل بقوله "وإلى جانب خاصيتيْ الحركة والموضوعية اللتي
                ْ
                ن تميّزان التفكير الدّرامي
                ،
                 هناك خاصيّة أساسيّة لهذا التفكير هي خاصية التجسيد
                .
                 فالتفكير الدرامي لا يأتلف ومنهج التجريد... ومن ثم كان التفكير الشعري تفكيرا بالأشياء ومن خلال الأشياء، أي تفكيرا تجريديا"
              
              
                54
              
              
                .
                
              
            

          

          	
            
              
                تجاوز الاعتماد على الإيقاع القائم على التركيب السجعي 
                والنهايات الجرسية لدوال اللون (
                حمراء 
                –
                 صفراء- زرقاء 
                –
                 خضراء- سوداء إلخ...) الذي لا يتعدى كونه مجموعة من الحلى الصوتية إلى تفجير طاقة الحمولات الصوتية لهذه الدوال، في صورة أكثر هارمونية، مع السعي نحو مزيد من اكتشاف ملامحها النغمية.
              
            

          

          	
            
              
                رفض الإقامة في المعجم التراثي لهذه الدوال
                ،
                 ومن ثمّ الاكتفاء بالدلالات الحافة للألوان في هذا التراث، لأن
              
              
              
                : "
                النفوس تأنس إذا خرجت من العقل إلى الإحساس"
              
              
                55
              
              
                 على ما يقول عبد القادر الجرجاني. و يمكن القول إنّ هذه الرؤية الابستمولوجية تنطلق من مصدري
                ْ
                ن متجاذبي
                ْ
                ن داخل التجربة الشعرية الحديثة
                
                : عالم باطني يختزن الدلالات الميتافيزيقية لل
                ّ
                ون، وعالم ظاهري ينتزع صوره ومعانيه الفيزيقية
                .
                 ويضحي التوظيف عندئذ تجسيدا يؤلف بين هذين العالمين
              
              
                56
              
              
                .
              
            

          

        

        
          
            
              الألوان في 
              شعر محمود درويش
              : دوّال شعرية أم أسطوريمات؟
            
          
        

        
          
            سنعمل في هذا القسم من 
            الفصل
             على محاولة تبيّن اشتغال بعض الدّوال اللّونية في نماذج ممّا كتب محمود درويش
            .
             وقد ق
            ادتنا معاشرة نصوصه الشعرية والأخيرة منها تحديدا
             إلى تبيّن 
            ما 
            رأينا فيه
             ولعا بلون أو لفيف من الألوان
            ،
            
            بدت أثيرة فيما يمكننا اعتباره كونا شعريا خاصّا، بما عنى لنا خروجها عن التوظيف الاعتباطي إلى التوظيف الواعي بقيمتها الإيحائية والرمزية، وبما صنع منها نسقا سيمائيا محتضنا من اللّغة نسقا أشمل، كما لو أنّ خطاب الألوان - بهذا المعنى- ضرب من الاستخدام المخصوص للغة.إنّ الألوان لغة في اللّغة، تأتي لتعضدها وتقوّي فيها وظيفتها الشعريّة، أو لنقل تأتي لتنتشلها ممّا تردّت فيه من النمطيّة والتكرار، تأتي لتسعف الشاعر من تكلّس اللّغة وتردّيها في الممجوج والمُعاد. 
        

      
      
        
          
            جمالية البياض
             في " لا تعتذر عمّا فعلت"
             / طيف أوليس 
          
        

        
          
            قادتنا عمليّة إحصاء توظيف الدّوال اللونية في مجموعة محمود درويش "لا تعتذر عمّا فعلت" إلى تبيّن هيمنة اللون الأبيض
            ،
             هيمنة نخلص منها في غير تعسّف إلى خروج توظيف هذا اللون تحديدا من حدود التوظيف الاعتباطي إلى ذاك التوظيف الواعي بالقيمة الإيحائية والرمزية لهذا اللّون في 
            ما يمكن أن نعتبره كونا شعريا درويشيا
            .
             فقد استخدم الشاعر اللون الأبيض 13 مرّة متقدّما على اللّون الأزرق الذي استخ
            دمه 7 مرّات، مقابل ألوان أخرى (
            أحمر، أخضر، أسود، رمادي، كحلي) 7 مرّات
            .
             وهي نتائج يمكن أن تغري الباحث بتأويل هذا التوظيف
            .
             فمن الدلالات التي يمكن أن يوحي بها البياض في الكون الش
            عري للشاعر
            ، دلالات الرحيل لاقتران البياض بالبحر المتوسّط الذي يمتاح بدوره ممّا يمكننا اعتباره ينابيع أسطورية،
             ذلك أنّ الدوال اللونية قد تمتاح في بعض المواضع من ملامح الأسطورة وإيحاءات الطقوس والشعائر، وتواقيع المرويات الشعبية
            .
             وهو ما قد يبرّر إلغاء المسافة بين المدرك الحسي للألوان وتصو
            ّ
            رها العقلي. و
            يمتاح البياض في مقامنا هذا تحديدا 
             من أسطورة 
            
              أوليس
            
             الذي هام بدوره في عالمه الميثي على ظهر سفينة وقد ضلّ الطريق إلى دياره
          
          
            57
          
          
            .
             وكـأنّ البياض بهذا المعنـــــــى مفردة مركزية من مفردات الأسطورة أو هو ما يعبّر عنـه (جيلبـار دوران)
          
           (Gilbert Durand)
          
             "
            بالأس
            ــــ
            طوريم
            "
          
          
          (
          Myth
          è
          me
          )
          
             الذي ي
            ـــــــ
            عرّفه ك
            ـــــ
            لود 
            
              
            
            لفي ستروس بأنّه الجملة الأصغر الممكنة
          
          
            58
          
          
            ،
             فيما ي
            ــــ
            ذهب جيلبار ديران 
          
          (Gilbert Durand)
          إلى أبعد من ذلك معتبرا "الأسطوريم" تعبيرا عن الوحدة الدلالية الأصغر من الخطاب الأسطوري
          
            59
          
          التي يمكن أن تتخّذ شكل موضوع
          (Motif) 
          
            أو ثيمة
           (Thème)
          أو مظهر أسطوري
          ( Décor mythique)
          
            أو مثل
          (Emblème)
          أووضعيةدراميّة.
          
            60
          
          (Situation dramatique)
          
            ومنشأنالأسطوريم أن يشكّل - من زاوية التلقّي- مدخلا يهدي إلى فهم النصّ الشعري، فيكون مفتاحا للقارئ في عملية الفهم والتحليل والتأويل: 
        

        
          
            ... قلتُ تعلّمتُ منك الكثير. تعلّمتُ
          
        

        
          
            كيف أدرّبُ نفسي على الانشغال بحبِّ
          
        

        
          
            الحياةِ وكيف أجدّفُ في الأبيض
          
        

        
          
            المتوسّط بحثا عن الدّرب والبيت أو
          
        

        
          
            ثنائية الدّرب والبيت.
          
        

        
          
            لم يكترثْ للتحيّة. قدّم لي قهوةً 
          
        

        
          
            ثم قال سيرجعُ أوديسُكم سالمًا 
          
        

        
          
            سوف يرجعُ.
          
          
            61
          
          
            
          
        

        
          
            و
            يقول الشاعر مستجلبا الأبيض من عوالمه الرمزية،ليذيبه في الخطاب الشعري دالاّ مُثقلابشحنات دلالية،يأتي السلام على رأسها:
        

        
          
            كلّما أصغيتُ للحجرِ استمعتُ إلى
          
        

        
          
            
              
            
            هديل يمامةٍ بيضاء
          
        

        
          
            تشهق بي
          
        

        
          
            أخي أنا أختُك الصّغرى
          
        

        
          
            فأذرفُ باسمِها دمع الكلام
          
          
            62
          
          
            
          
        

        
          
            فيما يقترن البياض دالا لونيا باليمامة
          
          
            63
          
          
            
            –
             وهي المفردة المركزية من الأسطورة والقصّة الدينيّة-
            
            يستعي
            د إيحاءاته الأسطوريّة والدينيّة.
             و
            يهيل
            
            –
             من ثمّ- 
            على الصورة مسحة من ال
            إشراق، تطمس مظاهر العتمة والظلمة.
            
            إذ
             أنّ البياض يرمز فيما يرمز إلى دلالات الغياب، غياب الألوان
            .
             فهو إذ يحضر يهيمن ويطغى فتغيب بقيّة الألوان
            .
             وهو من ناحية أخرى رمز إلى كلّ الألوان
            ،
             يجمعها ويحتويها
          
          
            64
          
          
            .
             وإذا كانت اليمامة والحمامة ترمزان فيما يمكن أن ترمزا إلى دلالات 
            والوفاء والأمانة، والطهارة والبساطة، و
            السلام بالأساس
            ،
             فإن اقترانها بالبياض يزيد من تقوية الدلالات الإيحائية الرمزية للصورة
            ،
             فيعمّق من ألقها وبهائها لتبلغ ذروة المتخيّل الشعري
            .
            
          
        

        
          
            ويقول في الوجهة ذاتها
            
            :
          
        

        
          
            الغائبان: أنا وأنت
          
        

        
          
            
              
            
            أنا وأنت الغائبان
          
        

        
          
            زوجا حمامٍ أبيضانْ
          
        

        
          
            يتسامراْ على غصون السنديانْ
          
          
            65
          
          
            
          
        

        
          
            يتناغم البياض في الصورة الشعرية بإيحاءاته الإشراقية المفعمة بالدلالات الأسطورية
            .
             يتناغم مع الأبعاد الغزلية المثقلة بالرمزية إلى معاني ال
            ألفة والانسجام إلى حدود أسطورية.
             فكأنّ البياض دالاّ لونيا يوجّه من الشاعر توجيها مخصوصا ليعضد الدّلالات الإيحائية للصورة الغزلية
            .
            
            إنّه بهذا المعنى إذ يشكّل علامة يكتسب دلالاته الإيحائية الجديدة من انخراطه في النصّ الشعري الجديد، بما هو نسق سيميائي ودلالي مستحدث يفكّ عن اللّون دلالاته المتعارفة الأولى ويبتعث له من الدلالات ما به 
            يمارس "على أرواحنا صمتا مطلقا
            ،
             وهذا الصمت ليس صمت الموت بالضرورة ، بل هو ضرب من الفراغ المليء بالغبطة 
            الطفولية الغامرة
            ، أو لعلّه ذاك الفراغ الذي يسبق كلّ ولادة وكلّ بداية
            ،
             يسبق بزوغ فجر جديد"
          
          
            66
          
          
            .
          
          
          
            وقد
             يفجّر الشاعر 
            
            من البياض في سياقات أخرى دلالات 
            دينية أنجيلية :
          
        

        
          
            أمشي كأنّي واحدٌ غيري وجرحي وردةٌ 
          
        

        
          
            بيضاء إنجيلية ويداي مثل حمامتين 
          
        

        
          
            على الصيب تحلّقان وتحملان الأرض
          
          
            67
          
          
            
          
        

        
          
            يبدو اللّون الأبيض 
            - 
            وقد استحال جزء
            ً
            ا من لغة الشعر
            -
             منبثًّا في أسطر درويش مهيمنًا على الصّورة
            ،
             يلفّها ويجمع شتاتها، كما يبدو أيضا متلبّسًا بدلالات دينيّة من خلال جملة من الرّموز الإنجيلية 
            التي يدسّها الشاعر في خطابه 
            (جرحي وردةٌ بيضاء إنجيلية، الصليب)
            .
             وهي رموز مكتنزة بالدّلالة 
            
              
            
            على معاناة المسيح من جهة
            ،
             وهي من جهة أخرى تنضح بمعاني السلام والصفاء والنقاء
            .
            
            إنّ 
            "البياض من منظور مسيحي هو لون النقاء والصفاء ولون القرب من اللّه"
          
          
            68
          
          
            .
             وهي المعاني التي يحلم الشاعر بتحقّقها في القدس
            .
             وكأنّ البياض إذ يغمر المدينة المقدّسة يطمس غيره من الألوان والعقائد والأحقاد، ليحلّ النور على الأرض وينتشل القدس من ظلمة سياق
            ات
            ها الحاضرة. 
          
        

        
          
            ويقول
             مستثمرا ما في البياض من 
            دلالات
             حافّة على ضرب من العروج
            ،
             بل هو التعالي والخلاص في أبعاده الروحيّة الصوفيّة 
            : 
          
        

        
          
            حلمتُ بأنّ قلب الأرض أكبر 
          
        

        
          
            من خريطتِها
          
        

        
          
            وهمتُ بغيمةٍ بيضاء تأخذني
          
        

        
          
            إلى أعلى
          
        

        
          
            كأنّني هدهدٌ والريحُ أجنحتي
          
          
            69
          
        

        
          
            ينعقد التصوير في هذا المقطع على معنى التوق إلى التعالي، أو هو ضرب من التوق إلى الفكاك من طوق الأرض الذي يتجاوز هو الآخر دلالاته الأولى إلى التعبير عن الفكاك من أطواق الجسم والمنزلة، 
            كما لو أنّه 
            –
             بما هو علامة 
            –
             جزء من لغة التحرّر من الضيق في أبعاده الأنطو
            ل
            وجيّة الرحيبة
            .
            
            يتحوّل الهيام بالغيمة البيضاء أشبه بضرب من العشق الصوفي و التو
            قّ إلى التوحّد بالحقيقة الكليّة
            .
             وعندئذ يتحوّل البياض إلى المرادف الرمزي لضرب من الإشراق 
            و
            الإطلاق
            ،
             بما هو إلغاء لبقيّة الألوان إن لم نقل تجميع لها 
            واختزال وتك
            ث
            يف
            .
            
            و
            فيما
             يحضر 
            ويغلب 
            ويسود تغيب
             وتتلاشى 
            فلا تظهر."إنّ البياض من أبرز الدّوال الرمزية في اللّغة 
            الإشراقية الصوفية
            ، حيث جرى الاعتقاد 
            
              
            
            بارتباطه بعوالم الطهارة والنقاء والشفافية
            ،
             باعتباره يشكّل المركز الحضوري بفضل أنساق ثقافية مشرعنة له"
          
          
            70
          
          
            .
            
          
        

        
          
            وفي ذات الوجهة الدلالية يظهر توظيف البياض دالا شعريا ولونيا وثيق الصلة بنقاء الرؤية وصفاء الرؤيا
            
            :
          
        

        
          
            وصف الغيوم مهارةٌ لم أوتها 
          
        

        
          
            أمشي على جبلٍ وأنظُرُ من علٍ
          
        

        
          
            نحو الغيوم وقد تدلّت من مدار اللاّزورد
          
        

        
          
            خفيفةً وشفيفةً
          
        

        
          
            كالقطن تحلجه الرياحُ
          
        

        
          
            بفكرةٍ بيضاء عن معنى الوجود
          
          
            71
          
          
            
          
        

        
          
            اقترن البياض في سياقه الجديد هذا بمعاني النقاء والصفاء والشفافية، 
            وفيما يذوب البياض لونا وعلامة في نسق تعبيريّ جديد
            ،
            
            يكفّ عن أداء دلالاته المرجعية التواضعية الأولى
            ،
             ليتحوّل إلى إمكانية تعبيريّة رمزية عن بلوغ النشوة العارمة أقصاها
            .
             ولكأنّ في عشق الغيوم البيضاء تعبيرًا عن توق إلى ال
            تعالي عن إكراهات العالم الماديّ
            ، 
            أو هو
             ضرب من السعي إلى خلق حالة من التجلّي يعبر منها الشاعر من عتمة الكون المادي إلى إشراقة الكون اللّدني.
          
        

        
          
            وفي سياقات أخرى يمضي توظيف البياض في اتجاهات جديدة يكتسبها بالأساس من التقابل مع ضديده السواد
            
            :
          
        

        
          
            كأنّهم يأتون من قدرٍ إلى قدرٍ
          
        

        
          
            
              
            
            مصائرُهم مدوَّنةٌ وراء النصّ
          
        

        
          
            إغريقيّةٌ في شكل طرواديةٍ
          
        

        
          
            بيضاء أو سوداء
          
        

        
          
            لا انكسروا ولا انتصروا
          
          
            72
          
          
            
          
        

        
          
            يُستجلب الأبيض من عمق عوالمه الأسطورية
            ،
             فتتحوّل دلالاته 
            –
             وهو الدال
            
            الشعريّ
            
            المرتوي
             بماء الأسطورة
            -
             إلى محدّدٍ لمصائر هؤلاء المنفلتين من حقب التاريخ
            .
             ويكتسب البياض دالاًّ لونيا دلالاته في سياقه هذا من تقابله مع السواد
            .
             ومن ثمّ يشكّل البياض والسواد ثنائية ضديّة
            ،
             هي ثنائية من نور وظلمة وخير وشرّ يتشكّل منها القدر في المخيال 
            الجماعي 
            الإنساني
            ، كما لو أنّ البياض والسواد ثنائية تجسّد ما يُعرف بالأسطوري الذي لا يعني غير "معين الأسطورة وموادها الأولى
            .
             فهو أبعد منها أمدا وأسبق وجودا، فإذا كانت الأسطورة خطابا جماعيا موروثا
            ،
             فإنّ الأسطوري علامات تنبجس من قرار الذّات الفرد
            ،
             وإن كان لها أصل ثابت في اللاوعي الجمعي
            .
             وإذا كانت الأسطورة خطابا ق
            ص
            صيّا فالأسطوري كالأسطورة وقد انتثرت حبّاتها"
          
          
            73
          
          
            .
            
          
        

        
          
            ويمضي البياض في تأكيد
             معنى الوضوح والنصاعة والشفافية
            ، بل لعلّه يستحيل إلى مرادف رمزي للرؤيا تظهر للشاعر ناصعة واضحة
            .
             وما الشعر إن لم يكن رؤيا...؟
          
        

        
          
            لو كنتُ غيري في الطريق
          
        

        
          
            أخفيتُ قصيدتي مائيّةً شفّافةً بيضاء
          
        

        
          
            تجريدية وخفيفة أقوى من الذّكرى
          
        

        
          
            
              
            
            وأضعفُ من حبيبات الندى
          
          
            74
          
          
            
          
        

        
          
            يقترن البياض دالاّ لونيا 
            - 
            وقد فكّ الشعر صلاته بدلالاته المرجعية الأولى
            -
             إلى تعبير رمزي عن معاني ألق الشعر ونقاء الرؤيا تتجلّى للشاعر مائية شفّافة
            ،
             فترقص الكلمات على وقعها وينطمس الكون كلاما في غلالة من البياض الشفاف الذي لا يقول بقدر ما يوحي.
            
            يوحي إلى الكليّة والإطلاق والانفلات من ربقة الزمن النسبي إلى رحابة المطلق والأنطلوجي، "فالبياض لون الإطلاق لأنّه لون البداية والنهاية
            .
             هو الحضور والغياب في آن معا هو الإحضار للمكان وهو في الآن ذاته التغييب للجهات الستّ"
          
          
            75
          
          
            .
            
          
        

        
          
            وإذ تعجز العبارة عن نقل ما يمكن اعتباره منطقة برزخية بين الحياة والموت يهرع الشعر إلى اللّون دالاّ يقول لمّا لا يقول
            .
             يُستجلب البياض من عوالمه السحرية الأسطورية ليُصنع منه دالاّ رديفا لطعم الموت
          
          
          
            :
          
        

        
          
            هذا هو اسمُكَ
          
        

        
          
            قالت امرأةٌ
          
        

        
          
            وغابت في الممرّ اللّولبيّ...
          
        

        
          
            أرى السماء هناك في متناول الأيدي 
          
        

        
          
            ويحملُني جناحُ حمامةٍ بيضاء صوب
          
        

        
          
            طفولةٍ أخرى. ولم أحلم بأنّي
          
        

        
          
            كنت أحلُمُ. كلّ شيء واقعيٌّ. كنتُ
          
        

        
          
            أعلمُ أنني ألقي بنفسي جانبًا...
          
        

        
          
            وأطيرُ سوف أكون ما سأصيرُ في 
          
        

        
          
            الفلك الأخير وكلّ شيء أبيضُ
          
        

        
          
            
              
            
            البحرُ المعلّقُ فوق سقف غمامةٍ 
          
        

        
          
            بيضاء. واللاشيء أبيض في 
          
        

        
          
            سماء المطلق البيضاء. كنتُ، ولم 
          
        

        
          
            أكنْ. فأنا وحيدٌ في نواحي هذه 
          
        

        
          
            الأبديّة البيضاء. جئتُ قبيل ميعادي
          
        

        
          
            فلم يظهر ملاكٌ واحدٌ ليقول لي:
          
        

        
          
            "
            ماذا فعلت هناك في الدنيا؟"
          
        

        
          
            ولم أسمع هتاف الطيّبين، ولا
          
        

        
          
            أنين الخاطئين، أنا وحيدٌ في البياض، 
          
        

        
          
            أنا وحيدُ...
          
          
            76
          
        

        
          
            لعلّ خاصية البياض وهو الذي يجمع كلّ الألوان ويلغيها في آن هي التي أهّلته أن يضطلع بوظائف شعرية مهمّة
          
          
            77
          
          
            .
             ومن ثمّ يلعب البياض وقد انخرط في صور شعرية أكبر وظائف تتجاوز حضوره الاعتباطي
            ،
             ليرمز 
            - 
            في ما يرمز
            -
             إلى الوحدة والموت وانتفاء الحسّ
            ،
             بل إلى المطلق واللامكان
            .
             هو ضرب من العبور من عالم المادّة والحسّ إلى كون الرحابة والإطلاق والانطلاق
            .
             صحيح أنّ الشاعر يستثمر في البياض بعض خصائصه الفيزيائية 
            الظّاهرة
            ،
            
            ولكنّه
             - في الآن ذاته- يعمد إلى 
             استغلال صورته الذهنية الجمعية أو صورته في 
            المخيال الجماعي
             في سياق الشاعر الثقافي رمزا للنقاء والطّهر
            .
             وهي الصّورة التي يحملها هذا المخيال عن هذا العالم
            ،
             عالم الملائكة ... (لم ظهر ملاك واحد ليقول لي : "
            ماذا فعلت، هناك، في الدنيا؟"...)
          
        

        
          
            
              
                
              
              التشكيل اللوني، 
              الرّسم بالكل
              ــــــــ
              مات
            
          
        

        
          
            ويتحوّل اللّون ف
            ي الديوان الأخير لمحمود درويش (
            لا أريد لهذي القصيدة أن تنتهي) إلى لغة في اللّغة كثيفة شفيفة حسيّة في دلالاتها الأولى
            ،
             لكنّها موغلة عميقا في التجريد، بما يقلب اللوحة الغزلية إلى لوحة انطباعية في ما يشبه التراسل بين الشعر والرسم. 
          
        

        
          
            عينان تائهتان في الألوان. خضراوان قبل 
          
        

        
          
            العشب. زرقاوان قبل الفجر. تقتبسان 
          
        

        
          
            لون الماء، ثمّ تصوّبان إلى البحيرة نظرةً 
          
        

        
          
            عسليّة، فيصير لون الماء أخضر...
          
        

        
          
            لا تقولان الحقيقة، تكذبان على المصادر
          
        

        
          
            والمشاعر. تنظران إلى الرّماديّ الحزين،
          
        

        
          
            وتخفيان صفاته. وتهيّجان الظلّ بين اللّيلكيّ
          
        

        
          
            وما يشعّ من البنفسج في التباس الفرق.
          
        

        
          
            تمتلئان بالتأويل، ثمّ تحيّران اللّون
            
            : هل هو 
          
        

        
          
            لازورد أم اختلط الزمرّد بالزبرجد والتركواز
          
        

        
          
            المصفّى؟ تكبران وتصغران كما المشاعر...
          
        

        
          
            تكبران إذا النجوم تنزّهت فوق السطوح.
          
        

        
          
            وتصغران على سرير الحبّ. تنفتحان كي تستقبلا 
          
        

        
          
            حلمًا ترقرق في جفون اللّيل، تنغلقان كي
          
        

        
          
            تنطفئان كاللاشيء شعريًا، غموضًا عاطفيا
          
        

        
          
            يشعل الغابات بالأقمار. ثم تعذّبان الظلّ :
          
        

        
          
            
              
            
            هل يخضوضر
          
        

        
          
            الزيتيّ والكحليّ فيّ أنا الرّماديّ 
          
        

        
          
            المحايد؟ تنظران إلى الفراغ تكح
            ّ
            لان بنظرة 
          
        

        
          
            لوزية طوق الحمامة، تفتحان مراوح الخُيلاء
        

        
          
            للطاووس في إحدى الحدائق. ترفعان الحوْر 
          
        

        
          
            والصفصاف أعلى. تهربان من 
          
        

        
          
            المرايا فهي أضيق منهما. وهما هما في الضوء 
          
        

        
          
            تلتفتان للاشيء حولهما فينهض ثم يركض 
          
        

        
          
            لاهثًا. وهما هما في اللّيل مرآتان للمجهول
          
        

        
          
            من قدري. أرى، أو لا أرى، ماذا يعدّ اللّيل 
          
        

        
          
            لي من رحلة جويّة 
            –
             بحرية. وأنا أمامهما 
          
        

        
          
            أنا أو لا أنا. عينان صافيتان، غائمتان،
          
        

        
          
            صادقتان، كاذبتان عيناها. ولكن من هي؟
          
          
            78
          
        

        
          
            في
            ما يبدو ضربا من تبادل المواضع والمواقع بين الرّائي والمرئي أو هو الجدل بين الرؤية والرؤيا
            ،
             تضفي العينان على الأشياء سحنتها وألوانها
            .
             ولكأنّ الألوان إذ تذوب في اللّغة دوال شعري
            ة تنطق بحقيقة الأشياء
            ،
             فتكفّ عن أ
            داء مدلولاتها المرجعية الأولى
            ،
             وتشحن بدلالات عديدة مستحدثة
            .
             تخرج الألوان بهذا الاعتبار من مجرّد الحضور الاعتباطي إلى حضور في وثيق صلة بطاقاتها الرّمزية الهائلة
            ،
             فتفيض بالدلالة وتقول معنى لتوحي بمعان أخرى
            .
             يتداخل لون العينين بلون الأشياء، ولا ندري في لحظة شعرية معطاء منفلتة 
            
              
            
            من قبضة المفاهيم المنطقية أيهما يفعل فعله ويشكّل بل يلوّن الآخر [خضراوان قبل العشب. زرقاوان قبل الفجر. تقتبسان / لون الماء، ثم تصوّبان إلى البحيرة نظرةً/ عسليّةً، فيصير لون الماء أخضر...]
          
        

        
          
            غير أنّ الألوان هنا إذ تنخرط في الشعر لغة منه
            ،
             تنحرف عن دلالاتها الأولى [
            لا تقولان الحقيقة، تكذبان على المصادر والمشاعر... تمتلئان بالتأويل]
            .
             ولكأنّ الشاعر 
            - وهو يتوسّل
            
            الدّوال 
            اللّون
            ي
            ة
             نبعا ثرّا للتعبير
            -
             يستعيض به
            ا
             عن قصور العبارة العادية التي نال منها الاستعمال العادي
            ،
             يفصح عن نواياه عدولا بها عمّا وُضعت له أصلا في اللّغة
            ،
             لتغدو دوّال مثخنة بالرّمز والرمزية إلى المجرّد من المعاني والمشاعر [ تصغران وتكبران كما المشاعر... تنفتحان كي تستقبلا حلمًا ترقرق في جفون اللّيل، تنغلقان كي تستقبلا عسلاً تدفّق من قفير النّحل]
            .
             وبقطع النظر عمّا يمكن أن توحي به هذه الألوان من دلالات رمزية مجرّدة
            ،
             أثيرة في الوجدان كما المخيال الجماعي الثقافي الذي يصدر عنه الشعر والشاعر (كأن نقول مثلا إن الأخضر يرمز إلى الخصوبة
            ،
             فيما يرمز الرّمادي إلى الشكّ والحيرة وهو ما فصّلنا فيه القول سابقا)
            ،
             بقطع النظر عن كلّ هذا 
            - حتى وإن بدا لنا ممكنا ووجيها-
             لا بدّ أن نشدّد في سياقنا هذا على أنّ توظيف الدّوال اللّونية إنما هو خاضع لقصدية من الشاعر
            ،
            
            عندما يقحمها
             عنصرا أصيلا في تشكيل صوره الشعرية أو هو يعطيها لمسة من أسلوبه المخصوص في الكتابة
            .
             وترانا هنا إزاء ألوان/ رموز تقول ولا تقول يعمد إليها الشاعر متسلّحا باستراتيجية كتابة يراهن فيها على المتلقّي ورهافة حسّه تأويلا لهذه الدّوال اللّونية
            ،
             وتوجيهًا لها الوجهة التي يمكن أن نرى منها 
            –
             فيما يمكن أن نرى- 
            الغموض والاتساع والرحابة. هو 
            غموض الجمال وتعقيد المشاعر واتساعها. 
            ولعلّها
             رغبة من الشاعر في أن يبقي نصّه مفتوحًا - على حدّ تعبير رولان بارت-
          
          
            79
          
          
             يبدي من حيث يخفي ويقول ولا يقول لا تستنفد قراءته القراءة الواحدة. 
            يرفض الشاعر أن يموت
            .
            
          
        

        
          
            
              
            
            قد لا يكون من المستغرب 
            أن ي
            شكّل اللون جزءًا من لغة شعر محمود درويش، وأن يسعى الشاعر في استخدامه إلى اكتناه أقصى ما يمكن من شحناته الدلالية والرّمزية
            .
            
            وهو الذي بحسّه الحداثيّ يستلّ فيما نرى شرعية 
            الكتابة لديه
             من التمرّد على النمطيّ والسائد والمألوف
            .
            
            هو
            
            يقيم حداثته على ضرب من القطيعة الجماليّة مع السائد موغلا في التجربة والتجريب
            ،
             بحثا عن دروب في الكتابة و
            طرق في أداء المعنى 
            جديدة بكر لم يسلكها قبله أحد
            .
            
            وقد لا يكون من التمحّل أن نعتبر
            
            مغامرة 
            الإبداع 
            بالنسبة إلى محمود درويش 
            بحث
            ا و
            تأسيس
            ا
            
            - 
            في آن معا
            -
             لبدائل تعبيريّة
            ،
             يستلهمها من دنيا الرّموز وعوالم الميثولوجيا القديمة والمعاصرة
            .
             بل هو 
            شاعر
             يهفو إلى 
            تملّك الأشياء شعريا 
            والتقاطع مع بقيّة الفنون كالرسم والنحت والموسيقى والعمارة،
             فيأخذ منها ويعطيها في 
            تراسل 
            حثيث
             لا يني
            . 
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        الخاتمة
      

      
        
          هذا 
          قليل
           ممّا 
          استوقفنا 
          في تجربة محمود درويش 
          الشعرية
          .
          
          ولا نحسب أنّنا بعملنا هذا قد استوفينا غاية البحث في تجربة 
          شعريّة لا جدال في عمقها وثرائها
          .
           ولكّننا إذ سعينا أن 
          نقارب شعر الشاعر
          ،
           فقد حرصنا من خلال هذه الفصول الخمسة 
          على 
          أن نقترب من مناطق 
          رأينا
           أهميّتها
          
           وقيمتها في إعطاء شعر 
          محمود درويش
          
          بصمته
          
          الجماليّة 
          الحداثية
          ، إذا ما فهمنا الحداثة
          
          على أنّها 
          فعل تجريب واقتحام
           للبكر
          
          من 
          دروب
           الكتابة
          .
        
      

      
        
          لقد 
          عملنا 
          –
           في 
          الفصليْن الأوّل والثاني من 
          هذا البحث
           على بيان قدرة الشاعر 
          متوسّلا النماذج الأصلية
          ،
           والأسطورة والأسطوري 
          على
          
          مراكمة الكتابة في الأسطورة
          ،
           وبال
          أسطورة في الشعر العربي المعاصر، 
          إلى
           حدود 
          بالغة 
          النضج الذي تجلّى في 
          القدرة على خلق أسطورته الشخصيّة المعاصرة
          .
          
          فأثرى
           ب
          منجزه الإبداعي تجربة كتابة شعريّة عربيّة معاصرة تعود جذورها إلى الطّور الرومنطيقي
          .
           وحرصنا في الفصول الأخيرة من العمل
          ،
           بالتركيز على ثيمتي
          ْ
          
          
            
          
          المدينة والألوان على محاولة تحسّس 
          مستوى
           من الكتابة 
          في تجربة الشاعر
          
          أقحم به الشعر 
          العربي 
          طورا جديدا على درب الحداثة الشعريّة
          .
           فقد سبق أن أشرنا إلى أنّ المدينة ثيمة لها بالمعاصرة صلة وثيقة ووشائج قويّة
          ،
           فضلا عن أنّ 
          توسّل 
          الألوان 
          أنساقا سيميائية ودوّال شعريّة 
          يكسر 
          –
           وهو ما تقول به الحداثة الشعرية والفنيّة 
          –
           الخانات الفاصلة بين الأجناس بل بين الفنون
          .
          
        
      

      
        
          ولعلّ
           أ
          برز ما يمكن أن نخلص إليه 
          أنّ
           شعر 
          محمود 
          درويش 
          –
           إذا ما نُظر إليه في أبعاده الإبداعية والجماليّة- 
          فعل 
          تأسيس
           لما يمكننا اعتباره حداثة شعرية عربيّة
          ،
           تخوّله 
          - 
          في ما نرى
          -
           أن يشكّل بوصلة 
          للمبدع والناقد
           على السواء.
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