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بسم الله الرحمن الرحيم

تقديم
الشاعر: عبد العزيز سعود البابطين
الحمد لله الذي علّم الإنسان ما لم يعلم، والصلاة والسلام على سيدنا محمد أشرف الخلق الذي جعل من البيان سحراً ومن الشعر حكمة. 
إنها لسنةٌ حميدةٌ تلك التي استنّتها اثنينية النّعيم الثقافية وأربعائية الدكتور نبيل المحيش الثقافية بالأحساء في تكريم المبدعين من شعراء العربية، مصداقاً للحديث الشريف: "من سنّ سنّة حسنة فله أجرها وأجر من عمل بها إلى يوم القيامة".
ولعلَّ هذا التكريم الذي يتجاوز الحدود المصطنعة والنزعات الإقليمية الضيقة التي فُرضت على أمتنا لأسباب كثيرة ـ يُحسب للثقافة العربية والإسلامية، ويعزز مكانتها بين الثقافات الأخرى، ويؤكد من جديد أن الثقافيّ يستوعب السياسيّ ويتجاوزه دائماً، وهذا بعضٌ مما عملت عليه مؤسسة جائزة عبد العزيز سعود البابطين للإبداع الشعري التي تشجع المبدعين وتكرمهم في مجالات إبداعاتهم الشعرية والنقدية بغض النظر عن أقطارهم أو انتماءاتهم. 
أما الشاعر المكرّم الأستاذ فاروق شوشة فهو علم بارزٌ من أعلام العربية شاعراً وناقداً ومثقفاً عربيّاً عرفته عن قرب، ولمست فيه العلم والتواضع والحرص على ثقافتنا العربية، وهو يجمع إلى لُطْفِ معشره ودماثة طبعه أخلاق العالم ورقة الشاعر، مما يجعله جديراً بهذا التكريم وأهلاً له سواء في مسيرته الشعرية الطويلة التي امتدت إلى ما يقارب نصف قرن أصدر فيها ما يقارب (خمسة عشر ديواناً شعرياً، وأربع مجموعات شعرية للأطفال، وعدداً كبيراً من الدراسات والمختارات)، أو في كونه شاهداً على حقبة شعرية مهمّة في حياتنا الأدبية والثقافية العربية، أو معاصرته لكوكبة من كبار شعراء العربية.  
أما أخواي الفاضلان الشيخ محمد بن صالح النّعيم والدكتور نبيل عبد الرحمن المحيش، فأرى كل تعبير يعجز أمام نبلهما عن الشكر والامتنان على هذه اللفتة الكريمة والطلب إليَّ كتابة هذه المقدمة الموجزة فالأوصاف أيضاً تتعثر أمام قامة شاعر كبير مثل الأستاذ فاروق شوشة، كما أشكرهما على ما يقومان به من جهود في خدمة الشعر العربي (ديوان العرب) وترسيخ نشر الثقافة العربية والإسلامية، وتقديمها للعالم بوجهها الحضاري الحقيقي، ثقافة ناصعة ساطعة تدعو للحب والسلام وتؤسس للحوار وقبول الآخر، وليس ثقافة منغلقة على الذات، كما يحلو لبعض مروجي العداء لأمتنا وثقافتنا، وآخر دعوانا أن الحمدُ لله رب العالمين. 
والسلام عليكم ورحمة الله وبركاته ..
عبد العزيز سعود البابطين
13/6/2007م
كلمة راعي الاثنينية

الأستاذ: محمد بن صالح النعيم
الحمد لله وحده والصلاة والسلام على من لا نبي بعده سيدنا محمد وعلى آله وصحبه والتابعين ومن سار على هديه إلى يوم الديـن ... أما بعــد:ـ

  أعزائي الكرام قبل البدء نبدأ بالسلام عليكم. 

أيها الحفل الكريم دأبت اثنينية النعيم الثقافية بالأحساء على تكريم رموز الأدب والنقد والفكر في وطننا العربي الكبير ممن أثروا بمجهوداتهم الحركة الفكرية، وأحدثت إبداعاتهم حراكاً ثقافياً لا تتقدم الأمم في معزل عنه. 

وإذا كنا في هذه الدورة نكرم قامة كبرى وعلماً من أعلام الثقافة العربية هو الشاعر "فاروق شوشة" فإننا بذلك نحتفي بسنوات طويلة من التميز والأصالة، وعمر مديد من الانحياز للتجديد، فالمطلع على المنتج الثقافي لفاروق شوشة يدله على تمسكه بالأصالة، ذلك التمسك المتكئ إلى خلفية معرفية واعية بالتراث، وليس على التزمت للقديم بدعوى أنه قديم فقط، كما يدرك من لمحاته التجديدية إيمانه بضرورة التجديد المبني على أساس راسخ في هذه التجربة ذات الخصوصية الشديدة التي لا تقبل أن يقام عليها بنيان دخيل. 

أتصور أن سر العظمة ربما يكمن في هذه السمة ـ التمسك بالأصالة والقدرة على التجديد ـ وبالنسبة لأديبنا الكبير فاروق شوشة فقد لمست إلى جانب ما لمست من عظمته تواضعاً أخجلني حين التقيته أول مرة في إطار احتفالية شوقي ولامارتين التي أقامتها مؤسسة جائزة عبد العزيز سعود البابطين للإبداع الشعري في باريس. كما لمست فيه كرماً وحسن معشر حين التقيته في أحد الفنادق الكبرى بالقاهرة حيث طوف بنا حديثة العذب بين الشعر والتاريخ وعلم اللغة، فكان يأخذنا بحلو حديثه مأخذ الصوفية الجالسين إلى شيخهم، فما انقضت هذه الجلسة إلا وأنا من أشد المنبهرين بثقافته وغزارة علمه، وأشد المحبين لشخصه. 

إن تكريم اثنينية النعيم الثقافية بالأحساء للشاعر الكبير فاروق شوشة هو إضافة حقيقية، ونقلة نوعية للاثنينية وإذا كنا اليوم نهديه درع الاثنينية التذكاري فقد أهدانا هو من قبل عشرات الأوسمة، منها: "إلى مسافر"، و"العيون المحترقة"، و"لؤلؤة في القلب"، و"في انتظار ما لا يجيء "، و"الدائرة المحكمة"، و"لغة من دم العاشقين"، و"يقول الدم العربي"، و"هئت لك"، و"سيدة الماء"، و"وقت لاقتناص الوقت"، و"وجه أبنوسي"، و"الجميلة تنزل إلى النهر"، إضافة إلى "لغتنا الجميلة"، و"أحلى عشرين قصيدة حب في الشعر العربي"، و"أحلى عشرين قصيدة في الحب الإلهي"، و"العلاج بالشعر"، و"مواجهة ثقافية"، و"عذابات العمر الجميل"، حتى الأطفال نالوا من أوسمته: "حبيبة والقمر"، و"ملك تبدأ خطواتها"، "الطائر الصغير"، "الأمير الباسم".

هذه بعض الأوسمة التي علقت بقلوبنا، وغذت عقولنا نعم أهدى فاروق شوشة لكل عربي إبداعاً جميلاً، وفكراً أصيلاً وسلوكاً نبيلاً. 

كلمة منتدى المحيش الثقافي

تحية إكبار لشاعر العربية الكبير

فاروق شوشة
الدكتور: نبيل عبدالرحمن المحيش


يسعد منتدى المحيش الثقافي بالأحساء في المنطقة الشرقية من المملكة   العربية السعودية أنْ يحتفي بالشاعر الكبيرالأستاذ فاروق شوشة، وهو أحد كبار شعراء العربية في العصر الحديث، وأحد الأعلام الذين نذروا أنفسهم لخدمة اللغة العربية وثقافتها الأصيلة، إضافة إلى تميزه في ميدان الشعر وأصالته وتمسكه بالتراث مع اتجاهه إلى التجديد.

والذي حدا بنا إلى هذا التكريم، أن شاعرنا يمثل قيمة ثقافية كبرى، لا في مصر – رائدة الثقافة العربية – وحدها، بل في عالمنا العربي، بما له من إسهامات في مجال الأدب العربي وخصوصا الشعر، إبداعاً ونقداً، وذلك من خلال برامجه الثقافية الناجحة في الإذاعة (لغتنا الجميلة) الذي أسهم بدور كبير في تشكيل الذائقة الأدبية واللغوية على مدى أربعين سنة، وفي التلفاز (أمسية ثقافية) التي قدم من خلالها أعلام الأدب والنقد والمفكرين البارزين في عالمنا العربي، وفي الصحافة من خلال مقالاته الرائعة التي تناولت الشعراء والأدباء وقدمتهم للقراء في العالم العربي، وكتاباته اللغوية التي تقرب اللغة من جمهور القراء وتسهم في تصحيح لغته وترسيخها في عصر العولمة والغزو الثقافي والفكري.


لقد امتاز شاعرنا الكبير فاروق شوشة بغزارة نتاجه الشعري وانفتاحه على المدارس الشعرية من كلا سيكية وحديثة في تمكن واقتدار وهيمنة على أدواته الفنية ، ممثلة في اللغة والموسيقى، ويُضاف إلى ذلك استمرار العطاء وتدفقه، ولا غرابة في ذلك فهو أحد أبناء دار العلوم، التي انفردت بالجمع بين الأصالة والمعاصرة، في انسجام وتناغم قل نظيرهما، وهو أحد أبناء الثقافة العربية والإسلامية الذين يقفون حجر عثرة في وجه التغريب الثقافي والانسلاخ من الثراث بدعوى الحداثة والمعاصرة، حتى صرنا نطالع غثاء ورطانات و هرطقات يسميها أصحابها شعراً والشعر منها براء، إذ لا يكاد يفهمها إلا كاتبوها، هذا إذا فهموها، وصارت القطيعة مع التراث سمة تميز هؤلاء دون وعي بقيمة هذا التراث وأهميته في التحصين الثقافي، وهذا ما تحرص عليه الأمم الواعية، التي تنطلق من التراث إلى آفاق غير محدودة من التقدم في شتى المجالات، ومنها مجال اللغة والأدب، الذي يشكل ذوق الأمم.


أصدر شاعرنا أربعة عشر ديواناً شعرياً، وأربعة دواوين للأطفال، وألف أربعة عشر كتاباً، و وقدم وحقق أربعة كتب ودواوين شعرية، ويصب هذا النتاج في نهر العربية الخالد، إبداعاً وتأليفاً وتحقيقاً، إذ الشعر فن العربية الأول، وأحد عناصر ثرائها وتجددها وحيويتها.


كما أن شاعرنا يقوم بتدريس الأدب العربي في الجامعة الأمريكية بالقاهرة، ويُسهم في عدد من اللجان التي ترعى الكلمة وتحرس الذوق الفني في الإذاعة والتلفاز، وقد شغل منصب رئيس الإذاعة المصرية، وقد توج هذا الجهد المبارك باختياره عضواُ بمجمع الخالدين (مجمع اللغة العربية) بالقاهرة، وهو الآن أمين المجمع اللغوي، وهي أمانة صادفت أهلها، وشرف سعى إلى شاعرنا، تتويجاً لعشقه للغة القرآن الكريم وذوده عن حياضها والإسهام في إثرائها من خلال إبداعه الشعري المتميز الذي نخصص له هذا الكتاب التذكاري، وهذه الاحتفالية التي إنْ دلت على شيء، فإنما تدل على الوحدة الثقافية بين أجزاء الوطن العربي عموماً، وبين مصر الشقيقة والمملكة العربية السعودية خصوصاً.


إن هذا الاحتفال والتكريم لهذا الشاعر يأتي إيماناً من منتدى المحيش الثقافي  بأهمية الاستمرار في هذا المنهج الذي يحتفي برموز الأدب والثقافة العربية، دون تحيز أو انكفاء  على الذات.


ويسرني أنْ أتقدم بالشكر الجزيل لكل من ساعدنا على إقامة هذا الاحتفال بدءآ من الأساتذه الكرام والنقاد الكبارالذين أتحفونا ببحوثهم القيمة، وعطفاً على زملائي في اللجنة الاستشارية ولجنة الإعداد لهذا الحفل وانتهاءً بالمجلس الأعلى للثقافة ممثلاً في رئيسه الأستاذ الدكتور علي أبوشادي الذي تفضل علينا بإقامة هذا الحفل في قاعة المجلس الرئسة، فله ولأعضاء المجلس الأعلى للثقافة كل الشكر والتقدير على هذه المبادرة الطيبة، التي إن دلت على شيء فإنما تدل على انفتاح فكري وأريحية مصرية معهودة، ورغبة صادقة في ربط أرجاء وطننا العربي ثقافياً وفكرياً، وتكريم رموزنا الثقافية والأدبية والفكرية لقاء ما قدموا لخدمة أمتهم، ولا شك في أهمية هذا التكريم، من الناحية المعنوية، على الشخص المكرم، وعلى السائرين على درب الثقافة الجادة، الساعين للم شمل أمتنا العربية ثقافيا وفكريا، ليكون ذلك منطلقا لوحدتها السياسية، حتى لا يجرفها طوفان العولمة الثقافية.

 والله الموفق والهادي إلى سواء السبيل.
إطلالة على الذات   

فاروق شوشة


شكراً لاثنينية النعيم الثقافية ومنتدى المحيش الثقافي بالأحساء لمبادرتهما بالدعوة إلى تكريمي وإصدار كتاب تذكاري في هذه المناسبة, وهو شكر يعبر عن عميق امتناني وتقديري, لهذا الموقف النبيل من مؤسستين ثقافيتين بارزتين في المملكة العربية السعودية, ارتبطت بهما أسماء عزيزة وكريمة, أحمل لها كل المودة والتقدير والإعزاز.


هذا التكريم يجئ في أعقاب تكريم سابق, أقامته لجنة الشعر بالمجلس الأعلى للثقافة في مصر, في مناسبة بلوغي السبعين من العمر, وهي السن التي اعتبرتها بداية جديدة ومنطلقاً جديداً لحياة شعرية مغايرة, أستشعرها تمور في وجداني وتجيش في داخلي, وتختلج لها خلاياي, إيذاناً بقصيدة قادمة, توشك أن تتشكل, وتستكمل ملامحها التي تشبهني ولا تشبهني, تنتسب إلى ولا تنتسب, مقاربة مباعدة, لكنها في كل الأحوال – انعطافه لابد قادمة.


هذان التكريمان – مجتمعين – يضعاني أمام مسئولية كبيرة, تجاه الشعر, هي بدورها جزء أساسي من مسئوليتي تجاه اللغة, فالشعر عندي – وعند كثيرين غيري – بناء لغوي, أو هو بناء باللغة, وبعيداً عن اللغة لا يكون شعر ولا يكون بناء أو تركيب.


ولقد ولدت مشدوداً إلى اللغة, منذ كان العهد بكتاب القرية واكتشافي سحر اللغة من خلال البيان القرآني, لذا فإني أعد الكتاب مدرستي اللغوية الأولى, معجماً وأصواتاً وتجويداً وإيقاعاً ونسق كلام, ثم جاء اكتشافي الثاني لسحر اللغة من خلال الإبداع الشعري الذي انهمرت ينابيعه من شوقيات شوقي ومختارات البارودي ومختارات النثر والنظم وفي مرحلة تالية جاء اكتشاف محمود حسن إسماعيل وعلي محمود طه وإبراهيم ناجي: الأقانيم الثلاثة للرومانسية الشعرية في مصر, وظل سحر اللغة يكبر بي ومعي – كما أفصحت عنه في قصيدتي لغة – يراودني ويشاغلني, ويأخذ بيدي, وأنعطف إليه, يتصباني وأتصباه, وأجد فيه – حيثما وجدته – حقيقتي واتجاهي وغايتي ونبرة صوتي:

ها أنت تشاغل لغة

كبرت بك,

ومعك ...

لم تبتعدا,

أو تتباعد أجنحة منك ومنها

بينكما سر

أقدم من سفر التكوين

وأعمق من طبقات الأرض

وأبعد من نجم يتملكه بعض فضول

فيحاول أن يتطلع عبر سماء واحدة

عبر سماءين

ماذا قالت هذي اللغة؟

وماذا قلت؟

وأنت تصيد أوابد

راحلة في قلب هجير المحل

وقطرة طل

راحت تتشكل في قلب الليل

لتفصح عن جلوتها في الفجر المخضل


ماذا قالت هذه اللغة وماذا قلت؟ بعض الإجابة عن هذا السؤال يمثلها انهمار شعري لم يتوقف منذ الخامسة عشرة من العمر, كانت تجلياته الأولى قصائد حب باكرة – فجرها وهو الحب الأول – ومسرحية شعرية هي أول ما نشر لي مطبوعاً حين بلغت الخامسة عشرة قبل التحاقي ولحاقي بركب الجامعة بعام, وفي ختام العام الأول من دراستي الجامعية, عدت إلى القرية ووجداني يترنح بين قواعد القصيدة الكلاسيكية الراسخة فيه وفي دمي, وقصيدة جديدة, حملت تسمية قصيدة الشعر الحر أو شعر التفعيلة, ووجدتني – وأنا في حالة بكاء هائل ونشيج لا يتوقف – أودع حالاً شعرية وحالاً عاطفية تتملكني في وقت واحد, وينطلق لساني في فورة الألم وحمياه بأول قصيدة لي من قصائد الشعر الحر أسميتها "ضاع في الزحام".

    أذكر هذا الموقف القديم, وقد مضت عليه الآن ثلاث وخمسون سنة – لأقول إن وجداني لانتمائه القديم للقصيدة الكلاسيكية, التي تفرض وجودها وحضورها وشعريتها في أحوال شعرية معينة, لا يسعفني فيها غيرها, ومخلصاً – بالقدر نفسه – لانتمائي الجديد, الذي رأى في القصيدة الجديدة نهجاً يستحق المغامرة والتجريب, أمام مخايلة الكوكبة الأولى ممن يسمون الآن بالرواد, لكن هذه القصيدة الجديدة كانت على أيديهم – وباستثناء السياب- قصيدة هشة اللغة, وكأنها أقرب إلى روح العمل المترجم, لم تتحقق لها عربية الانتماء أو عروبته, التي تجلت بعد ذلك في شعر الكوكبة الثانية, التي صنفها النقاد المولعون بالتصنيف على أنها موجة الستينيات, وأصحابها هم جيل الستينيات الذين أكسبوا لغة قصيدتهم شرعيتها وإحكامها وقدرتها على الصمود في وجه عتو القصيدة الكلاسيكية وسيطرتها وامتلائها بعناصر الاستقرار والثبات والفحولة, التي ربما كان كثيراً منها بعض وجوه السببية في القصيدة.

     الآن يتاح لي – من شرفة السبعين – هذه الإطلالة البعيدة على مسار هذه الذات الشاعرة, في انفتاحها الأولى المحدود على عالم القرية, مرتبطاً بعناصره الطبيعية والإنسانية والعاطفية, ومتغذياً بعناصره الروحية, ثم اتساع هذه الذات لعالم المدينة: العاصمة, وارتطامها بوجهيها المتعارضين: وجه نتعشقه وننتسب إليه, ووجه ندينه ونكفر به ونلعنه, وبين الوجهين كانت صيحات الغضب والتمرد, والوعي بقضايا الوطن الصغير: مصر, والوطن الأكبر: العالم العربي, وغليان الوعي السياسي والقومي المحبط, وصولاً إلى ذروة المأساة في نكسة 1967م, وسقوط الحلم, وسقوط الأصنام معه, وتحول اليقين القومي إلى سراب تتسع مساحته يوماً بعد يوم, والذات الشاعرة تتقلب على جمر الشعور بالهوان والفقد والتضاؤل والهزيمة، الهزيمة الروحية التي تصيب الرجولة في مقتل, والتي لم ينجح زلزال أكتوبر 1973م – برغم مفاجأته المدهشة – في معالجتها تماماً, وتحقيق الغد المأمول, الذي كنا نراهن عليه, فوجدناه محاصراً يسقط في هوة الفساد والمفسدين, بصورة لم تشهدها مصر منذ عصر مينا – موحد الوجهين ومعها صورة وطن عربي, أصبح علامة على كل ما هو تشرذم وتفكك وضياع وهوان.

      هذه اللوحة العشوائية فيها بعض التفسير لعناوين العديد من القصائد الدالة والمثقلة بعار عقود متتابعة من الزمان العربي, بدءاً من أول مجموعة شعرية: فلتنزل الستار, الخلاص, من سفر أيوب, الرحيل, سقوط الوهم, أغنية الزمان القبيح, اعترافات العمر الخائب, بشرنا ثم تصوفنا, شاعر الربابة, وما الفارس على فراشه, الدائرة المحكمة, مد البحر, الغزاة, الليل والمشانق, انتساب, اللوحة الغائبة, يقول الدم العربي, خدم, رهان, القزم, شهود سفينة غارقة, يدوسنا عام جديد, حائط الوطن العاري, الرماد أمامك, رؤيا, نبوءة العراف الأعمى, من مواطن مصري إلى رئيس أمريكي, موال بغدادي, ارفع يدك, الشهيد, وغيرها عشرات القصائد المتناثرة بين دفتي أربع عشرة مجموعة شعرية, لم تغفل عن الشاعر – يوماً واحداً – عن الآخر متخلصاً من ربقة الشواغل التي سكنته والهموم التي احتلته, فأصبح غناؤه ونشيجه حلماً بالخلاص, وبكائية بين يدي وطن وتاريخ, ويقيناً بحتمية انتصار الشعر وانتصار اللغة وانتصار الحياة, وهو المعنى الذي حاولت تجسيده في كلمات قدمت بها للمختارات الشعرية التي نشرتها دار الكتب والوثائق المصرية مشاركة منها في الاحتفال السبعيني, حينما قلت: "ولابد من الاعتراف بأن مساحة كبيرة من اليقين الذي بدأنا به – منذ الخمسينات حتى اليوم – قد تبددت وضاعت, وأن ما كنا نغنى له – آملين مستبشرين – قد انكفأ على ذاته وتكشف عن عوراته وسوءاته, وأن ما حدث للقصيدة العربية في عقودها الأخيرة هو – في جوهره – انعكاس لتشتت هذا اليقين, الذي رد كثيرين من التبشير إلى التصوف, ومن الجماهيري إلى الذاتي, ومن العام إلى الخاص, ومن الحبكة إلى الهشاشة.

      لكن يقيناً واحداً, سيظل يلح علينا ونهتف به وله, ذلك هو يقيننا بالشعر, وبالقصيدة, فالشعر – في حقيقته الأولى – صوت الحياة, وتحققها الدائم, وهتافها الكوني, وبانطفاء الشعر تظلم الحياة ويقفر الوجود ويعتم الكون, ودور الشعر الآن في ظل وجودنا العربي المتهافت – هو دور الحارس الأخير والشاهد الأخير على حقيقة هذه الأمة وجوهرها, وهو نافخ بوقها, ومطلق أشرعتها ومجدد ألوانها, وباعث حيويتها, وحامل قسماتها وجيناتها, ومفجر كيميائها".

      هذه السطور كانت تعني – وما تزال – أن نجاتنا وخلاصنا في الشعر وبالشعر, أي في اللغة وباللغة, فالشعر – وحده – يطهرنا ويعيدنا إلى أصفى وأنقى ما فينا, ويبقى لنا ما نعتبره دليل وجوده, ونشاط إنساني عارم, وتجدد معرفي ليس له حدود.

وهو أيضاً المعنى الذي عبرت عنه شعرياً في ختام قصيدة انتساب:

قيل: انصرفوا

قلنا: لن نبرح هذي الساحة

حتى يندحر الإفك

وحتى ينبلج الفجر

وحتى ينتصب الشعر

فيعتدل الميزان!

ومرة أخرى في ختام القصيدة "رهان":

فمتى يدفعون الثمن؟

ومتى نتنسم ريح الوطن؟

هل ترى يصلح الغد بعض مسار الزمن؟

قلت لي: لا تراهن

فكل الرهانات خائبة

والسهام التي سوف تطلق: طائشة

قلت: حتى!

وإن!

ومرة ثالثة – وأخيرة – في ختام قصيدة "لغة":

أطلق للريح شراعاً مقتحما

واقبض بيديك على معشوقتك الموعودة

وانفخ فيها من روحك

حتى  تنهض من كبوتها

وتلوح لك

فالريح معك!
       يبقى أن أكرر الشكر لمن بادروا وشاركوا في هذا الحفل التكريمي, وفي هذا الكتاب التذكاري, فالكلمات – مهما بلغت- عاجزة وقاصرة, والشكر – مهما كانت بلاغته وبيانه – لا يفي ببلاغة المحبة التي سكنت قلوب هذه الصفوة من الأحباب والأصدقاء وغمرتني بفيض عطرها, وصفاء مودتها, وصادق إخلاصها في صنيعها.

تحية إلى فاروق شوشة

محبكـــم
بسيم عبدالعظيم عبدالقادر

كلية الآداب  -جامعة المنوفية
قسم اللغة العربية

البحوث والمقالات

قراءة في عذابات العمر الجميل

الأستاذ الدكتور: أحمد درويش

     أستاذ الأدب المقارن

كلية دار العلوم جامعة القاهرة


"عذابات العمر الجميل" هو الكتاب الذي حاول فيه فاروق شوشة الشاعر أن يسجل – نثراً – جانباً من سيرته الذاتية, مركزاً على ما يتعلق منها بمنابع تكوين وإثراء وتطوير التجربة الشعرية لديه, منذ فترات الطفولة الغضة, حتى مراحل النضج والاكتمال, وقد صدر الكتاب في طبعته الأولى سنة 1992م عن النادي الأدبي الثقافي بجدة, وجاء في نحو مائة وتسعين صفحة من القطع الصغير, تتصدرها مقدمة تحية موجزة للأستاذ عبد الفتاح أبو مدين, رئيس النادي.


ومع أن الكتاب يكتب عن لحظة التجربة الشعرية أو عن جذورها ومناخها المحيط بها, ومع أنه بقلم شاعر غزير الإنتاج, تسكن الشاعرية مفرداته وتراكيبه وتصوراته لبناء العبارة,فقد أفلت من الملاحظة التي توجه عادة للشعراء عندما يعالجون الكتابة نثرا في الأمور العادية فضلا عن الأمور الشعرية، وهي الملاحظة التي جسدها أحد النقاد عندما تكلم عن " بوشكين " الشاعر عندما يكتب نثرا قائلا: إن غلبة الإيقاع على منابع الكتابة لديه جعلته يبدو في كتاباته النثرية كأنه راقص يحاول المشي بالخطو العادي، فتغلب عليه طبيعته فإذا به يمشي ـ دون أن يدري ـ بالخطو الموقع.


وهي نفس الملاحظة التي يمكن أن نحسها بدرجة او بأخرى في الكتابات النثرية لكثير من شعرائنا البارزين، ومنهم أحمد شوقي في " أسواق الذهب" ونزار قباني في كتاباته النثرية، وخاصة في جوانب التجربة الشعرية من سيرته الذاتية، وغيرهم كثيرون من الشعراء الذين يعالجون الكتابة النثرية، مشبعين بأجواء الكتابة الشعرية، وليست هذه ملاحظة سلب، على هذا النوع من الكتابات ولكنها فقط رصد لنمط شائع في الكتابات النثرية لبعض الشعراء.


لكن الكتابة النثرية عند شعراء آخرين، تنزع إلى الابتعاد في صور متعددة عن ذلك المناخ، مقتربة من مناخ الكتابة النثرية، بدرجاته المختلفة، التحليلية أو الإبداعية او الوصفية..إلخ، وهوما يتضح عند من يمارسون كتابة الوان متعددة من الكتابات الدبية في الشعر والقصة والمقال والدراسة النقدية في آن واحد.


وفاروق شوشة ينتمي إلى هذا النمط من الكتاب، فهو شاعر وناقد وكاتب مقال ومحاور ومحاضر ومعلق، وله في كل مجال من هذه المجالات مذاق أسلوبي خاص يحتفظ بملامحه الخاصة ولا يختلط عادة بغيره من أطياف الأساليب الأدبية التي يتعامل معها، وإن كانت تلتقي جميعها حول ركيزة أساسية، ربما تمثل نغمة الأساس، تتفرع ألحان متفاوتة، وهذا النوع من التجمع والتنوع الأسلوبي يشبه في عالم الموسيقى آلة" الأوكورديون" التي تصدر نغمتها الأساسية في حالة بلوغها أقصى درجات الانكماش، لكنها مع كل درجة من درجات الانفراج والاتساع تمنح درجة جديدة من النغم، وعندما يبلغ الاتساع مداه قد يختلف مذاق النغمة القصوى حتى لا يجيد التقاط الخيط بينها وبين نغمة الأساس غلا المتذوق الخبير.


ونحن نحس بهذا الاستقلال النسبي عن الشعر في الكتابات النقدية لفاروق شوشة وفي الأنشطة الكلامية حوارا أو محاضرة، فلا تتوقف امامه وإنما تتجاوزه إلى الحوار مع المضمون، ولكننا حين نحسه في الكتابة النثرية عن التجربة الشعرية كما هو الشأن في كتاب" عذابات العمر الجميل" فلابد من الإشارة إليه باعتباره نقطة تحدد تعاملنا مع المادة المطروحة انطلاقا مــــن أن" اللغة الجميلة" هنا لم تشأ أن تشغلنا بذاتها بقدر ما أرادت أن تقودنا إلى" العمر الجميل".


تسير الشرائح المنتقاة من السيرة الذاتية الشعرية هنا سيرا انتقائيا، ولكنه يخضع في مجمله للتتابع الزمني للعمر دون الحرص على الاستقصاء، فقفزات الطائر الشعري تتتابع من عش على شجرة التوت في الحقل لطفل يحب العزلة إلى عين حائرة ترقب شرفة مغلقة يختفي وراءها مصدر للتوهج والشوق والقلق والشاعرية لدى صبي على أعتاب المراهقة إلى حيرة فكرية وثقافية لفتى جامعي يقع بين تأثيرات متصارعة لقراءات حول القومية والوجودية والماركسية يكاد يعشى في وهج ضوئها طائر الشعر، إلى متأمل متأثر بعصارة نتاج جيل الرواد والأساتذة على اختلاف مشاربهم إلى مسافر يبحث عن مسافرة ويبحث عن نفسه أيضا إلى عائد يبحث لنفسه عن موقع متميز يعرف خلاله كيف يختار وكيف يدع وكيف يتمثل حتى يصير الغذاء جزءا من اللحم والدم والملامح والسمات.


إن هذه الشرائح تحمل القارئ في رفق ولين إلى بعض منابع التجربة في نفس الشاعر وتشير إليها في رفق، وغالبا ما يتم ذلك دون إلحاح في التفسير الذاتي من راوي التجربة لكيلا يفتض كل ما فيها من عصارة وتأويلات محتملة كما يفعل كثير ممن يقفون امام شرح تجاربهم باستفاضة تحرم القارئ من حق التأويل والتمتع والتخيل، وقد تصل عند آخرين بالقارء إلى حد الملل وسرعة تقليب الصفحات وهو ما تنجو منه هذه السيرة حتى تترك القارئ غالبا في ظمأ إلى المزيد، وإن كانت أحيانا تقدم له من التفاصيل أقل مما يريده.


تبدو الطفولة منبعا ثريا لاكتشاف هذا الميل الشعري وتنميته، وتبدو الطبيعة أستاذا يركن إليه الطفل الصغير بالغريزة حين يشتد ميله إلى طلب الهدوء في الحقول المحيطة بمنزلهم في قرية" الشعراء"، وحين يتلقى دروسه الولى من العش الذي صنعه لنفسه فوق شجرة توت كبيرة لكي يخلو إلى نفسه فيها جزءا كبيرا من ساعات النهار، وكأن هذا العش هو "كوخ" محمود حسن إسماعيل الذي مر بتجربة مماثلة قبل نحو ربع قرن من تجربة الشاعر، وقدر للشاعر فيما بعد أن يكون رفيقه وصديقه وأحد المعجبين به والحافظين لتراثه، وكأن الطبيعةـ على اختلاف المسافات ـ تهمس ببعض أسرارها إلى من تصطفيهم داخل " كوخ " في ربوع الصعيد أو فوق شجرة قرب التقاء البحر والنهر في ضواحي دمياط، بل كأن الشاعرين معا يلتقيان مع الشاعر الكبير فيكتور هيجو الذي كان يقول " لقد تعلمت من الحدائق أكثر مما تعلمت من الكتب"


والتجارب التي يلتقطها فاروق شوشة ويتخذ منها نقاط رصد ومرتكزات للانطلاق، ليست كلها بالضرورة تجارب مبهجة ولا باعثة على السرور في حينها، بل قد تكون محيرة أو مؤلمة، وهو نفسه يترنم كثيرا بقول أمير الشعراء أحمد شوقي:" وأنبغ ما في الحياة الألم" وهو يقدم لنا من صفحة الطفولة كيف أن شيوع مرض الكوليرا الذي أطاح بكثير من أهل القرية، بينهم أقارب اعزاء، قد دفع بوالده الخائف عليه، أن يغلق عليه باب البيت في اجازة الصيف التي كان يحلم فيها بالانطلاق بعد عناء الدراسة، ويتركه" رهين محبس" لا يغادره إلا عندما يطمئن الأب إلى انحسار موجة الداء الكريه، وبقدر ما روعه في البداية أن يكون هذا الحبس الذي لا يعلم مداه، حائلا بينه وبين متع الحياة في اللهو والانطلاق، استطاع الطفل الصغير أن يحول شعور الرغبة في الانطلاق لجسده المقيد إلى بداية موجة كبيرة من الانطلاق لملكاته الذهنية الأخرى من خلال اكتشاف" حجرة المكتب الغامضة" الخاصة بأبيه، والتي اكتشف فيها،بعد أن كسر حاجز الهيبة وتجرأعلى فتح الأدراج، كنوزا من كتابات المنفلوطي وشوقي وحافظ ومطران وترجمات الإلياذة والأوديسة، تمتع بها متعة فاقت ما كان يظن أنه قد حرم منه، وجعلته يكتشف في نفسه حب القراءة وسياحة العقل والروح وارتياد الآفاق المناسب لإنماء بذرة الشاعرية، بل إنه في سياحته تلك في أدراج المكتب المهيب يصل بنا غلى مشارف الفضول، حين يكتشف الرسائل العاطفية التي كان قد كتبها والده الوقور إلى تلميذته التي أصبحت فيما بعد زوجته، ويقرأ سطورها وحده، دون أن يشرك قارئه في التعرف على مذاق أسلوبي وعاطفي يقع في منطقة المنبع من تجربته هو، كما سيحرمه لاحقا من الاستماع إلى قصيدة صغيرة كتبها والده في مناسبة زواج خاله واصر على أن يكون الطفل" فاروق" هو الذي يلقيها في حفل الزفاف أمام أهل القرية بعد منتصف الليل، والنوم يداعب أجفانه، وقد كان منحق القارئ هذه المرة أن يكون شاهدا مع ضيوف العرس، وأن يكون سامعا لنص شعري له مذاقه وقيمته الخاصة في هذا السياق.


وتجربة الطفل المحبوس عن الانطلاق، وتحويل الشعور بالضيق والألم إلى انطلاقة من نوع آخر،تتصل بمعدن النفوس القوية وقدرتها على التكيف والمحافظة على قوة الدفع حتى وإن اضطرت إلى تغيير الاتجاه، ولا شك أن فاروق شوشة قرأ فيما بعد في كتب التراث كيف أن جده ابا تمام قد حبسته الثلوج في طريق عودته من الأصقاع الباردة في شرق الامبراطورية، وافهمه مضيفه الذي احتفى به انهم في بداية موسم الثلوج الطويل وان أسابيع طويلة ستمر قبل أن يكون الطريق مهيأ للسفر، وأن عليه ألا يمل، وأغراه بمكتبة عامرة لديه، فحبس ابو تمام نفسه فيها، وحين جاء وقت الرحيل، كان قد انتهى من تأليف كتاب" الحماسة" الذي أصبح من أشهر المختارات الشعرية.


وإذا كانت شخصية" الأب" قد هيأت المناخ لاكتشاف آفاق الشاعرية، فقد كانت حريصة على ألا يؤدي ذلك غلى التشتت الذي قد يخرج بالفتى عن خط التعلم المنضبط، ولعله، وهو الشاعر، في قرية الشعراءلم يكن يتمنى أن يكون ابنه شاعرا ولا يرحب بذلك، وكان خليل مطران في اوائل القرن العشرين يتحدث عن تجربة مماثلة عندما يتحدث عن أن أباه ضبطه متلبسا بمحاولات كتابة الشعر في صباه فحذره قائلا:" يا بني: ما رأينا شاعرا على بدنه قميص جديد"..لكن تحذيرات الاباء لم تصمد أمام قوة الدفع المتولدة عن الموهبة الحقيقية.


وتبرز" الأم" برقتها ورحمتها اقرب إلى تشجيع الشعر في نفس الطفل الصغير وتهيئة المناخ للنبتة الصغيرة حتى يتكون لها الساق ويشتد العود، وهي التي تصطحبه وهو طفل في السادسة لتسمعه أناشيد شاعر الربابة التي يعزفها قريبا من بيت جده، وتشجعه بردود أفعالها وهز رأسها وإظهار طربها وسرورها، على ان يتشرب الإيقاع والنغم ويتجاوب مع الفن وكأنها تدربه على " الطيران" في هذه الآفاق، وهي التي تقدر مشاعره وتحفظ سره، وهو صبي على أعتاب المراهقة عندما تلاحظ" هيامه أمام الشرفة المغاقة، وكأنها توحي له بأن هذه المشاعر طبيعية يمكن أن تكون طريقا للترقي والسمو، وهي التي تكتب إليه رسائل قصيرة، عندما يغترب، لكن الشاعر يؤثر أن يتذوقها وحده، كما صنع مع رسائل أبيه وشعره.


إن الأم هنا تبدو راعية بذرة الإبداع وناسجة المناخ الملائم له، وتتداعى بذكرها صور أمهات المبدعين من أمثال أبي فراس الحمداني في القديم ونجيب محفوظ في الحديث، ودور الأمهات في رعاية الإبداع وتنمية الموهبة يحتاج إلى وقفات طويلة من الدارسين.


وإذا كانت رحلة الطفولة والصبا أسهمت من خلال الطبيعة والأبوين، في احتضان البذرة الشعرية واستوائها على ساقها، تعجب الزراع، فإن مرحلة الثقافة والحوار وتجارب الحياة في القاهرة وما وراءها قد أكســـــــبت الجذر صلابة والفروع امتدادا والثمار تنوعا ونضجا، وتتكفل" عذابات العمر الجميل" إلى أهم ملامح التجربة الثقافية الناضجة في الجامعة وخارجها خلال الخمسينات، مع الوقوف في مرحلة فاصلة تتوارى فيها نجوم وتولد أخرى، وتتراجع صور أعلام الربع الثاني من القرن العشرين لتظهر صور أعلام الربع الثالث، وتتداخل التيارات.


ومحمود حسن إسماعيل نموذج على الجسر الواصل الذي يقف على أحد جانبيه ناجي وعلي محمود طه، وعلى طرفه الآخر عبد الصبور والسياب وحجازي، والتيارات الثقافية الخارجية تهب من أوربا ومن بيروت تحمل القومية والماركسية والوجودية والأفريقية، وتيارات النقد والتحليل تتداخل فيها مشاعل علمانية لويس عوض، وروحانية سيد قطب، وأكاديمية غنيمي هلال، وشمولية محمد مندور، والمنافذ الواصلة بين الأدب والحياة تتأرجح عند الشاعر الظامئ الطموح بين السعي للأكاديمية الطويلة النفس إعدادا وإيقاعا وإرسالا، والإعلام المتألق يستقطب الدوائر الأوسع ولكنه يبحث عن المنتج الأكثر" طزاجة" والملائم للمثقف العام والمرضي للمثقف الخاص.


وبنى هذه التيارات جميعا، يتشكل من خلال التشرب والوعي، نمط " الكلاسيكية الجديدة للقصيدة الحديثة" التي لا تنغلق على نمط بعينه، لكنها لا تنخدع بدعاوى " القطيعة مع التراث" باعتبارها ثمنا للحداثة وطريقا وحيدا للتجديد.


وتحقق التجربة نجاحها من خلال تضافر التجربة والثقافة والوعي وسعة الأفق والاستسلام، مع هذا كله، للحظة الإبداع عندما تجيء دون اعتساف ةلا تشنج.


ويكون حصاد هذا العمر الجميل، ذلك الإنتاج الشعري والنثري الغزير والذي يجمع إلى المتعة الفائدة، وإلى جمال الفني التواصل مع عشاقه، ويكون من الحصاد المتميز أيضا هذه الإطلالة الذاتية على منابع التجربة الشعرية في" عذابات العمر الجميل".

فاروق شوشة

في كتابه : العلاج بالشعر ، وأوراق أخرى

         الدكتور: أحمد مصطفى أبو الخير

رئيس قسم اللغة العربية – جامعة المنصورة

أشهر ما كنا نعرف به فاروق شوشة هو برنامجه الأشهر لغتنا الجميلة، بصوته المتميز الرقراق، وشاعريته الفياضة المعطاءة، ثم كرُمه مؤتمر أعلام دمياط, تقليد أرساه العميد الأسبق لكلية التربية (محمد أبو الفتوح شريف) رحمه الله – منذ 1985، حيث كرم الراحل العظيم د. شوقي ضيف – وفي العام التالي 1986 كرم الفيلسوف زكي نجيب محمود، وفي العام الذي بعده 1987 كرمت العالمة الجليلة عائشة عبد الرحمن ـ بنت الشاطئ ـ مع الشاعر فارق شوشة ابن قرية الشعراء من أعمال دمياط.

مؤتمر 1987 كان حاشدا في تاريخ الكلية, حضرته وفود عربية وعالمية، ومصرية بالطبع، كان من أبرزهم وفد من جامعة باييرو النيجيرية, والذي تمثل بأربعة أعضاء على رأسهم سيبويه نيجيريا, البروفسير علي نائبي الذي كان نائبا لرئيس الجامعة آنذاك، حيث سعدت بالعمل في هذه الجامعة النيجيرية عامي 83 - 1984, ومن ثم كانت دعوتي لهم، كما ضم الوفد أيضا عالم اللغويات النيجيري الدكتور هارون الرشيد، وأحد الزملاء المصريين والهنود اللذين كانا يعملان ساعتها في قسم اللغة العربية، جامعة باييرو, شمال نيجيريا.

وأذكر أنه عندما أطل فاروق شوشة بصوته المتميز، وجمعـت الفرصة السانحة بين الصوت الحلو الرخيم وبين الصورة أو بعبارة أخرى، سنحت الفرصة للحضور بأن يروا فاروق شوشة عيانا بيانا جهارا نهارا، وأن يسمعوا صوته المتوجه إليهم, ضجت القاعة بالتصفيق والإعجاب, فهذي أول مرة يرى فيها هذا الجمهور الحاشد فاروق شوشة يتكلم إليهم بصوته المعهود وإلى هذا الجمع  الذي فاضت به القاعة الأضخم في الكلية وفي هذا المؤتمر 1987 – عرفنـا الكثير عن شاعر الشعراء – مسقط رأسه – وعرفنا شيئا عن حياته ومسيرته الشخصية، وطرفا من تاريخ حياته، بل سعدنا بالاستماع إليه وهو ماثل أمامنا موجها كلامه إلينا، سعيدا وأيما سعادة لتكريمه في بلده.

ولكن موقفا آخر حدث معه منذ خمس سنوات في كلية دار العلوم التي تخرجنا فيها، أو تخرج فيها كلانا كان هذا في مؤتمر علم اللغة 2002 – عندما خرج أحد الحضور بمقولة هزت الناس من أعماقهم واستفزتهم, ما دعاهم إلى الاعتراض عليه ولكن الشاعر فاروق شوشة كان له رد آخر، رقيق، دقيق مفحم، آثار إعجاب المؤتمرين وأنا أولهم. ماذا قال الرجل مثيرا حفيظة المستمعين؟ قال: (لقد توقف القرآن على أن يكون مرجعا للعرب في كلامهم؟؟) يا إلهي, ما هذا التعبير غير اللائق, لو قال: (توقف العرب عن أن يكون القرآن مرجعا لهم في كلامهم) ربما لو قال هذا كان أقرب إلى الصواب وأبعد عن الاستفزاز.

نفس هذا الرجل قال مرة في مؤتمر آخر, مؤتمر اللغة العربية في الجامعات المصرية الذي انعقد في جامعة الإسكندرية 1981 قال ما أذكره: (يجب أن نفصل دراسة اللغة العربية عن الدين؟؟) وهنا رد عليه رجل من الجالسين: (أنا كرجل مسيحي أقول لك: لا يمكن فصل دراسة اللغة العربية عن الدين الإسلامي) ووقتها عجب الناس لما قيل وطرح, ولكن الشاعر فاروق وفي مؤتمر دار العلوم رد على نفس الرجل بأطيب رد وأقيمه وأقواه, لقد قدم محاضرة مركزة عن دور القرآن الكريم في شعر فاروق شوشة, كيف جعل القرآن الكريم من الطفل فاروق شوشة شاعرا مرموقا متميزا, فأثبت بما لا يدع مجالا للشك أن القرآن لا يزال له نفس التأثير والمرجعية أو على الأقل لم يتوقف تأثيره أو مرجعيته.

وكان علي أن أحيي المنافح المجاحش عن مرجعية القرآن الكريم, فقلت له بعد انتهاء الجلسة مادحا مطريا رده المفحم: (ما هذا الكلام الجميل الذي سمعته؟) فرد بعبارة أجمل: (الجمال ليس في الكلام الذي قيل, ولكن في الأذن التي سمعت) وأشار إلى أذني, لقد رد المجاملة بأجمل منها صحيح أن الملافظ _ الكلام _ سعد, كما يقول المثل المصري, وصحيح أن النجاح لا يأتي عفوا ومصادفة, لكن اللباقة واللياقة وحسن اللفظ وجماله خطوة مهمة في طريق الشهرة والنجاح وبعد الصيت.

بعد هذه التقدمة ندخل في موضوعنا, وهو كتاب طريف لم أر مثله, على الأقـل في تراث العربية تالده وحاضره, ومن هنا رغبت أن أكتب تيك _ هذى _ السطور فأقول:

العلاج بالشعر: عنوان طريف ما قرأته قبلا, وحرصا على البعد عن الخلط بين(الشًعر) وبين (الشُعر) فقد حرص غلاف الكتاب على وضع شدة وكسرة تحتها على الشين, (الشًعر) وليس (الشُعر) وهو أول ما ينبه به القارئ الكريم.

في السطور الأولى من الكتاب يذكر فاروق شوشة كيف ساقته الأقدار للعلاج بالشُعر, هذا الموضوع الذي يظهر لأول مره في لغة العرب, يقول: (كانت الصدفة قد لعبت دورا في اكتشافي لكتاب بالإنجليزية, جمع مادته, وأشرف على تبوبيه وعلق عليه د. جاك ليدي, مدير مركز العلاج الشعري في نيويورك, المشاركون في تأليف الكتاب أكثر من عشرين عالما من تخصصات مختلفة, الطب والفلسفة وعلم النفس والنقد الأدبي واللغة والاجتماع يدلون جميعا بخبراتهم النظرية والميدانية حول هذا الموضوع الطريف المثير, العلاج بالشعر(1).

ويستمر فاروق شوشة: استغرقتني مادة الكتاب المفعمة بروح البحث العلمي ومنهجيته وحرارة التناول الأدبي والنفسي, وسرعان ما بدأت أفكر في نقل هذه الخبرة الجديدة بالنفس الإنسانية _ من خلال فن أحبه وأعتز بالانتساب إلى مريديه وأصفيائه, هو فن الشعر _ إلى قراء العربية, وهم الذين إليهم أتوجه, ومن أجلهم أمارس الإبداع الشعري, وأعاني مخاضه وتجلياته, ومن أجله أدور من حول الشعر2, ويعترف فاروق شوشة أنه اكتشف من خلال سطور الكتاب ما في شعرنا العربي قديمه وحديثه من بذور العلاج بالشعر قبل أن تكون قضية عصرية, يقام لها مركز للعلاج في الولايات المتحدة وأوربا.

يقول شوشة: اكتشفت أن مساحة الوعي بهذا الموضوع تتصل بجوانب شتى من المعرفة الأدبية والنقدية والعلاجية النفسية والطبية من شأنها أن تضيء الطريق أمام الشاعر والناقد والطبيب المعالج, العلاج بالشعر قضية الكتاب الرئيسة, وإن كان الشاعر فاروق شوشة قد أتبعها بأوراق أخرى عن الشعر والأدب واللغة, ولـذا سينقسم حديثنا هنا على الموضوعين كليهما, العلاج بالشعر, ثم الأوراق الأخرى: 

أولا ـ العلاج بالشعر: استغرق الحيز الأكبر من الكتاب, إذ هو – كما أسلفنا – قضيته الرئيسة, ويشير الشاعر الكبير في تقدمة الكتاب إلى تقديره وإعزازه لشعراء عصره على اختلاف فكرهم وإبداعهم، فما أشد حاجتنا وحاجة حياتنا الثقافية إلى أن نتحاب, وأن نرى الأشياء حولنا بعين الحب والتسامح والفهم والتقدير، وإن اختلفنا أسلوبا وفكرا لن تزدهر حديقة الإبداع إلا عندما تتعدد فيها الأشجار، وتتكامل فيها الألوان والظلال، وتفيض مساحتها بالأنغام المختلفة، وغير المؤتلفة، والعطور الأليفة والوحشية، ذلك هو درس الإبداع، أو قل درسه الأول.

العلاج بالشعر دراسة طريفة حقا وممتعة، فضلا عن أنها تغوص في خبايا النفس الإنسانية، وتستشف غموض العقل البشري، محاولة اكتشاف هذا العالم المجهول بحثا عن كوامن الشجى والشجن والأسى، وصنوف العذابات التي تعترض مسيرة الإنسان، وتشكل صورة عالمه القلق المليء بالمعاناة.

ولكن متى بدأ الوعي بقيمة الشعر كقوة شافية ومعالجة للنفس البشرية؟ اليونان القدماء هم أول من اكتشف قوة الشعر وقدرته الفعالة في النفس، وبعد قرون متطاولة جاء فرويد ليلقي الضوء على الجذور النفسية الخبيئة في الماضي وإذن فالشعراء – في مدرسة فرويد _ هم أول من أطلق العنان للكشف عن الحقائق العميقة في خبايا النفس، من خلال دوامة العواطف والمشاعر.

وقبل فرويد كان أرسطو قد تكلم عن العلاج بالشعر, التراجيديا – المأساة – لاحظ في بعض قصائدها أن مشاعر الشفقة والخوف يمكن أن تصحح وتهذب, لقد استعمل أرسطو مصطلح (التطهير) التخلص من شيء مؤلم ومفزع, إنه علاج نفسي من خلال مشاعر الشفقة والخوف التي تثيرها المأساة الشعرية, وعندئذ تحدث الراحة للنفس وتستريح.

وبعد مرور آلاف السنين على تراث الإغريق يأتي العالمان سميث وتويفورت ـ منتصف القرن العشرين ـ يؤكدان أن الأدب يمكن أن يستخدم كعلاج في حالات المرض العقلي والنفسي, عن طريق مساعدة المريض للحصول على معرفة أفضل عن نفسه, وعن ردود فعله ومساعدته أيضا على تحقيق مستوى أفضل من التكيف في حياته.

ومن الإغريق إلى العصر الحديث نستطيع أن نخمن ذلك الرقم الذي لم يذكر عن عدد النفوس والأرواح التي تحققت لها الطمأنينة والسلام والأمان وبفضل الشعر.

إن حجم إسهام الشعر في راحة الإنسان وطمأنينته عبر العصور كامن في تاريخ الإنسانية, لن يكون بالإمكان معرفة عدد العقول والقلوب التي أحست أنها أقل تقييدا وأكثر إنسانية بفضل قراءتها ومعايشتها لأشعار عظيمة إن خيال كل جيل يتحدد ويتأثر بحجم شعرائه, فهوميروس وتشوسر وشكسبير وتنيسون ولونجفلو وويتمان, تحدثوا إلى معاصريهم بتعبير ذلك الوقت ورموزه, وفي حين يعزف بوب وإيلن بلغة الشباب على أيامهم, كان أسلاف هؤلاء الشباب يهتزون على أشعار روبرت فروست وكارل ساندبرج. 

وعندما نبدأ في التعامل مع مجال التأثيرات المختلفة في المشاعر فإننا نصبح قريبين من تجديد الأهداف التي يرمي إليها العلاج النفسي, وعندما نسلم – في مرحلة لاحقة – بأن الكلمات واللغة هي الوسائل التي تتحقق بها هذه الأغراض والنوايا فإننا نكون إذن قد توصلنا إلى أساسين مشتركين يجمعان بين الشعر والعلاج النفسي هما: 

(المشاعر واللغة 3).

ولكن كيف يتم علاج المريض ( نفسيا وعقليا ) بالشعر؟ 

يجيب العالم روبرت جونز, وهو أحد المشاركين في ذياك الكتاب الإنجليزي القيم: 

(إن كل اختيار يتضمن خسارة، فعندما نتخذ قرارا ما فإننا نضحي ببديل) أو بشيء آخر مقابل (إن الأشخاص العاطفيين والمرهفين – والمرضى نفسياً منهم على وجه الخصوص – يجدون أن الجانب المعذب والقاسي في اتخاذ القرارات هو ذلك الاختيار البديل، والتوق إلى ما لم يختره، والتطلع إلى الغرض) أو الشيء (الذي أصبح مفقودا وضائعا)4.

ومن أجمل الآثار الشعرية التي تصف لحظة اتخاذ القرار ومعاناة الإنسان من أجل ذلك قصيدة الشاعر روبرت فروست ( الطريق الذي لم يسلك) ومنها: 

طريقان يتشعبان في الغابة الصفراء .

ويا أسفي لأني لا استطيع السير عبرهما معا.

ولأني مجرد مسافر ، فقد توقفت طويلا. 

وتطلعت بأقصى ما أستطيع من طاقة الإبصار.

إلى حيث يمتد عبر المدى .

هذه هي القضية التي يطرحها الشاعر أن الإنسان في حياته مضطر إلى واحد من الاختيارين – أو أكثر – مما يتاح للمرء، وعليه فإن الإنسان الحساس المرهف يركز على ضياع الاختيار الآخر, إنه يركز على ما فقده، لا ما اكتسبه وما حصل عليه, وهذي طبيعة البشر, إنه يريد الحصول على كل شيء معا، وفي وقت واحد، الوظيفة المرموقة, والدخل الوفير, والزوجة الموافقة, والأبناء والبنات (العزوة) والأسرة المستقرة, والقصر الكبير المريح, والصحة والهناء والسعادة وطول العمر الخ الخ. 

هذا يا أخا الدنيا لا يكون إلا في الجنان فقط, أما في دنيا الناس، فإنك تحصل على شيء, وتحرم من أشياء وفي بعض الأحيان أو في كثير منها تجد نفسك أمام اختيارين, لا ثالث لهما من بعيد أو قريب.

فعندما يسافر المرء يعمل خارج وطنه يجد المال الوفير ومعه الغربة ومشكلاتها وعذاباتها, يجمع قدرا لا بأس به من المال, يعود إلى وطنه, يرى أنه بهذا المال سيعيش ملكا متوجا، وبعد سنوات يتبخر ما معه من المصاري والفلوس، متحسرا صباح ومساء على فرصته التي ضيعها في الغربة, يعذب نفسه ما استطاع بقراره الخاطئ العودة إلى الوطن. 

أن إلقاء الشعر الضوء على هذه القضية مما يريح المرء الذي يعذب  نفسه بقرار اتخذ في وقت كانت كل المعطيات التي أمامه تشير إلى صواب هذا القرار,  وبعد شهور وربما سنوات قليلات يكتشف سريعا أنه كان خاطئا تماما ومن العلوم التي ألقت الضوء على هذي النقطة علم البرمجة اللغوية العصبية5، حيث يقول لك ( قرارك يومها كان صائبا 100% أما الآن فربما تغيرت المعطيات، ولكن عليك أن تعرف أنك لا تصيب في جميع الأحوال، وأيضا لا تخطيء, فإن أصبت فبها ونعمت, وإن كانت الأخرى فتعلم من خطئك, بل واستفد منه, من هذا الخطأ انتهز مثلا فرصة وجودك في الوطن لتنجز بعض الأعمال أو بعض الصفقات التي لم تك متاحة في الغربة, انظر إلى مقدار النفع الذي عاد عليك وعلى وطنك من الرجوع إلى أحضانه, وحدد بعض المثالب للحياة في الغربة, وهكذا.

لا تقل: لو كان كذا لكان كذا، قل: قدر الله وما شاء فعل، ولا تبك على اللبن المسكوب أو الزجاج المكسور, فإنه لا أمل البتة في عودة شيء مما كسر أو سكب, فالعايط (البكاء) في الفايت نقصان في العقل.

نعود بعد هذي الاستطرادة السريعة إلى فاروق شوشة: وفي مركز العلاج تعقد الجلسات الشعرية في جو يشبه غرفة الجلوس، توزع على الحضور ورقة بها 3 أو 4 مقطوعات شعرية يقوم الطبيب المعالج بقراءة القصيدة مرتين بصوت مرتفع واضح وبإلقاء بطيء مركزا على مقاطع من القصيدة ستكون محلا للمناقشة.

اختيار القصائد لهذي المهمة صعب عسير، ليست قصائد صعبة بحيث لا تفهم, وإلا اضطر الطبيب المعالج إلى صياغة القصيدة بأسلوبه هو لشرحها وتفسيرها, سوف يتبدد إذن معظم تأثيرها وفاعليتها. 

تقرأ القصيدة جيدا وباهتمام تام موجه إلى إيجاد الجو النفسي الصحي، وعندما تنتهي القراءة تعتريك حالة من السكون المتطلع إلى المعرفة, أنت تختبر وتفحص كل مشاعرك وردود فعلك, ولكنك لا تستطيع القطع بردود فعل الآخرين.

بداية طيبة أن تسأل : كيف وجدتها – أي القصيدة - هل أحببتها, ما هو شعورك تجاهها كيف تجعلك تشعر؟ مثل تيك – هذي – الأسئلة تعطي الحاضرين فرصة لإزالة الزبد الذي يعلو سطح النفس بتأثير القصيدة, ويحسن في بعض الأحيان أن تشق السكون بتبادل النظرات ذات المعنى مع إنسان تتوسم فيه أن القصيدة لها معنى خاص لديه. 

الخطوة الأولى في العلاج تبدأ باكتشاف انطباع الحضور عن القصيدة, أحبوها أم رغبوا عنها؟ ثم تتسع الفرصة للكشف عن بواطن أعماقهم، وبعد جلسات متعاقبة، تبدأ المناقشة، وتستمر بالدفع الذاتي، دون الحاجة إلى إلقاء أسئلة. 

ولعل الحوار ينصب – في الحال – على المعجم غير المألوف والتعابير الصعبة، والكلمات الغامضة، ولكن الهدف لا يسير نحو تمرين القدرات العقلية، أو تحسين المعجم اللغوي, ولسنا معنيين بإعطاء دراسات منهجية عن كيفية فهم الشعر, إن مهمة الطبيب المعالج هنا هي إيقاظ الفكرة العاطفية والشعورية للقصيدة, وبالطبع فإن لديه فكرة واضحة عن هذي (التيمة6) التي تعالجه عل الأقل بالنسبة له هو. 

إن مناقشة القصيدة سوف تمضي في اتجاه لم يتوقعه المعالَج حين اختارها في البداية، بعض الحضور يمكن أن يستجيب لهذا; لأن التداعيات التي لا معنى لها بدأت تستيقظ لديه, والآخرون من المرضى يمكن أن ينفد صبرهم محاولين العودة إلى النغمات الأصلية للقصيدة, نحن مهتمون – كمعالجين – بهموم الحاضرين أكثر من اهتمامنا بالقصيدة، مهمتنا أن نصل بالقارئ إلى إعادة تركيب القصيدة في ضوء مخزونه الخاص من التجارب والذكريات، ما الذي تعنيه بالنسبة لك أيها القارئ أو المستمع, ولماذا هي بالذات تعني شيئا آخر مختلفا بالنسبة لك؟ وغيرهما من الأسئلة التي تساعد في تشجيع الاتجاه المطلوب تعزيزه.

نموذج آخر للقصائد التي دارت حولها جلسات العلاج الشعري، قصيدة الجوع والظمأ: 

من بين كل الفواكه التي اقتطفتها .

تظل الخوخة التي تركتها على الغصن

هي أشهاها جميعا

وهكذا في حفل العيد الذي سوف أقيمه .

قبل أن تغرب حياتي .

سوف يكون الجوع أفخر الطعام7.

والظمأ أعذب الشراب .

في القصيدة - فيما نرى – تركيز الإنسان على ما تركه وما فات منه، الممنوع مرغوب, ولعل مثل هذي القصيدة تلقي الضوء على مشكلة كثير من الناس, البكاء على ما لم يدركوا, وما منه حرموا, ومن ثم يمكن أن يأتي الشفاء من هذي المشاعر السلبية بتحليل المسألة, كما جاء في القصيدة.

ونكتفي بما سبق من أمثلة للشعر الغربي ليعود بنا الشاعر فاروق شوشة إلى العلاج بشعر بني يعرب – قديمه والجديد – ونختار مما جاء في الكتاب بعض أمثلـة: 

1- امرؤ القيس: أول من وقف وبكى واستعبر, لقد كان صادق الحس والبصيرة في إشارته إلى الشفاء من طريق البكاء, أو الشفاء بالعبرات, الوقوف على الأطلال يستتبع حالة شعورية ووجدانية مصدرها الالتفات إلى الماضي, خزان الذكريات ومستودع التجارب والخبرات في قوله: 

         وقوفاً بها صحبي عليّ مطيّهـم

                                       يقولون : لا تهلك أسى وتجمـل 

   يستطرد :

وإن شـفائـي عبـرة مهراقــة       

فهل عند رسم دارسِ من معـوًل

وضع امرؤ القيس يده على البداية الصحيحة لفهم الظاهرة والتعامل معها, البكاء يشفى ويريح, والدموع تخلص الإنسان مما يعانيه, وتطهر وجدانه مما يمتليء به ويلاقيه,  والطريف أن المصادر القديمة تشير إلى رواية أخرى,

هـي : وإن شفائي عبرة إن سفحتها ....

                  سفحتها أي صببتها .

2- في الشعر العذري: وعلى وجه الخصوص قيس بن الملوح ,هذا الشعر يفسح مكانا أرحب للتطهير بالبكاء والشعر ولدور الشعر في شفاء النفس وعلاجها, يقول قيس: 

    خليليّ : إلا تبكيانـي ألتمـس  

                                خليلا إذا أنزلت دمعي بكى ليا 

ثم نصل إلى بيته القاطع الدلالة في معنى العلاج بالشعر, وكيف أن إنشاد الأشعار دواء وشفاء:

             فما أشرف الإيقاع إلا صبابة 

                                        ولا أنشد الأشعار إلا تداويا

3 – الشاعر إبراهيم ناجى : بحزنه وقلقه وعكوفه – وهو الطبيب - على مواجع القلب الإنساني وعذاباته, وعمق معاناته ومكابداته يمزج في قصائده بين لغة الشعر ولغة الدموع, في همسات شعرية أسيانة مفعمة بالشوق الذائب والحنين الجارف:

كم مــرة يا حبيبـي      والله يغشى البـرايا

أهيم وحدي وما في الـ      ظـلام شـاك سوايا

أصيًر الدمــع لحنا       وأجعـل الشعر نايا

ويختم فاروق شوشة نماذج الشعر العربي المعالجة بهذا النداء إلى الأطباء العرب, يقول فيه8: متى نجد أطباءنا - في العلاج النفسي والعقلي – يتخيرون من نماذج شعرنا العربي – قديمه وحديثه – وما يهيئ طريقا إلى العلاج بالكشف عن أغوار النفس الإنسانية وإثارة حوافز التأمل والدهشة والاكتشاف, والراغبة في البوح والإفضاء والاسترسال, بما يكشف عن مكونات الداء, وعن طبيعة العلة وصولا إلى المكاشفة فالتطهر فالخلاص. 

وفي شعر شعراء الرومانسية العرب من أمثال إبراهيم ناجي وعلي محمود طه ومحمود حسن إسماعيل والهمشري والشابي وجبران ونعيمة وأبي ماضي والمعلوف. وفي شعر شعراء حركة الشعر الجديد: السياب ونازك الملائكة وصلاح عبد الصبور وخليل حاوي والبياتي ومحمد عفيفي مطر ومحمد إبراهيم أبو سنة وأمل دنقل وغيرهم من القدامى والمحدثين والمعاصرين, مئات القصائد التي تشكل في مجموعها ديواناً ضخماً للعلاج بالشعر.

لقد سبق أطباؤنا إلى استخدام الموسيقى والتصوير في طرائق العلاج, وآن أوان استخدام الكلمة الشاعرة لتكون مدخلا جديدا يتضمن إضافة ثرية, وسبيلا من سبل الخلاص.

 والآن ننتقل من العلاج بالشعر إلى الجزء الثاني من هذا الكتاب الشيق الشائق, لنتحدث عن 

ثانيا – الأوراق الأخرى: وهي ثلاث عشرة ورقة: بالتمام والكمال, نخص كلا منها بكليمة عجلى: 

1ـ شاعر الهند أمير خسرو: في يناير 1976 انعقد في دلهي الجديدة الندوة العالمية للاحتفال بمرور 700 سنة على مولد الشاعر الهندي المسلم أمير خسرو الذي ولد 651 هـ - 1253م لأب تركي وأم هندية.

أحدث أمير خسرو طفرة ملحوظة في الشعر الفارسي المنظوم في الهند, ليس من ناحية الكم فقط, بل من الناحية الفنية أيضا, كان خسرو شاعر مدح وتصوف وناظم قصص من الطراز الأول، عبر عن كل هذي الأغراض بلغة لا نبوً فيها، وتعبير مباشر ينفذ إلى القلب. 

وعندما اجتاح المغول إيران, وحطموا بغداد عاصمة الخلافة, واستولوا على الشام كانت الحضارة الإسلامية بكل عناصرها ورجالها تزحف غربا إلى الأناضول في تركيا, وشرقا إلى الهند مكونة ما يشبه المحور حول أرض الحضارة المنكوبة, هذه الظاهرة من معجزات تيك – تلك- الحضارة على مر الزمن, فلا تكاد تتعرض لمحنة في أرض ما حتى تحمل عصاها تلقي بنورها وبذورها في أرض أخرى.

ويعطي فاروق شوشة نماذج من نثر خسرو وشعره منها: (على المرء في كل مكان أن يعمل، وعلى العاطل أن يذوب خجلا وذلة، الرجل الذي لا يصير كالأسد عند العمل فإن كلب السوق أفضل منه, ومن شعر خسرو الذي ترجمه فاروق شوشة عن الإنجليزية: 

أنا والليل . 

كلمتان تلخصان قصة حياتي .

وقلبي .. والأحزان . 

هذا هو كل ما يمكن أن يقال .

احتراما لسعادتي !

طوال الليل أفكر فيها . 

3,2- اللقاء الذي لم يتم والحديث الأخير.. معه: هاتان الورقتان حول الشاعر الراحل محمود حسن إسماعيل - ت1977م - في بدء الأولى منها يقول فاروق شوشة: لم أكن أتصور أن يحول الموت دون لقائنا في الكويت, حيث غربته الأخيرة في خريف العمر بعيدا عن الأهل والديار, لأحمل إليه آخر أخبار ديوانه الجديد (موسيقى من السر) الذي لم يمهله القدر حتى يشهد صدوره .

وفى خضم واحدة من هبات الحر العنيفة في الكويت يصاب الشاعر بانفجار في المخ, إنها نهاية المأساة القاسية التي عاشها في سنواته الأخيرة, والتي كانت كبرياؤه الحادة تمنعه من الخوض فيها, إلا مع أخص خاصته وما كان أقلهم. 

محمود حسن إسماعيل هو إذن شاعر التجارب الكبرى, شاعر الرؤى الكونية الشاملة, شاعر ما وراء الجزئي والمنعزل والمنظور.

أما الحديث الأخير الذي أجراه فاروق شوشة مع الشاعر محمود حسن إسماعيل فقد كان في أغسطس 1976 حيث جاء الشاعر في إجازته الأخيرة من الكويت إلى القاهرة فقد توفى في العام الذي تلاه مباشرة.

الحديث بالغ الأهمية في فهم شخصية محمود حسن إسماعيل وإلقاء الضوء على ثقافته ومنابعها الثرة الدفاقة الفياضة وهو يحتاج إلى تفصيل لعله يصل إلى ورقة كاملة خاصة به, نأمل أن ننجزها قريبا.

4- ملقى السبيل أثر نفيس مجهول للمعرى: وينقب فاروق شوشة, ليس في سيرة المحدثين ومسيرتهم - كما رأينا - بل ينقب أيضا في تراث المتقدمين من شعراء العربية, ومن ثم يكتب الشاعرعن رسالة (ملقى السبيل) التي كشف الغبار عنها العلامة التونسى حسن عبدالوهاب, فحققها وقدم لها ونشرها, ثم سعدت هذي الرسالة عندما اختارها العلامة السوري محمد كرد علي, الرئيس الأسبق للمجمع العلمي بدمشق ضمن كتابه الجامع (رسائل البلغاء) الذي صدرت إحدى طبعاته بالقاهرة منتصف الأربعينات.

5 – بدءا من التراث وانطلاقا إلى المعاصرة: إن شاعرنا لا يتحدث الآن عن شاعر أو أديب, إنما يتحدث عن ناقد عملاق في ذكراه, هو المرحوم الدكتور محمد غنيمى هلال خاصة في الأدب المقارن.

6 – روح قرطبة: يتحدث عن جمعية للصداقة الإسلامية المسيحية, وأين؟ في قلب أسبانيا التي طردت المسلمين منها, إنها عودة إلى روح قرطبة, روح التعايش بين البشر التي سادت الأندلس كلها عندما حكم العرب وعندما انهار حكم العرب تماما 1492م انهار هذا التعايش فورا.

ثم يتحدث الشاعر عن المؤتمر الإسلامي المسيحي الثاني في قرطبة 91977 وعن الجزء الغالي, الفردوس المفقود, وما له ولغيره من الشعراء العرب من ذكريات في أندلسنا.

7 _ و كما تحدث فاروق شوشة عما سلف من شخصيات, الآن هو يتحدث عن أديب آخر من أدباء مصر والعروبة هو يحيى حقي.

8 – قدر من التنسيق والتكامل: هو حديث أيضا عن يحيى حقي, ولكن عن كتابه الطريف (حقيبة في يد مسافر) الذي يتحدث فيه عن فن (التنسيق) خاصة بين الأجهزة والهيئات المختلفة, سيما في مجال الترجمة واللغة.

9 _ لغة الاتصال, هي لغة الحاضر والمستقبل , يتحدث فيها عن ثلاث مستويات في الفصحى وهى (فصحى التراث – اللغة العلمية العصرية – اللغة الأدبية) 

10 – الجاحظ ولغة الاتصال بالجماهير: كتب الجاحظ في شتى الموضوعات وللناس جميعا, كل الناس ومن ثم جاءت لغته سهلة, ولكن ممتنعة, فيها واقعية مباشرة وفكاهة وخلط الجد بالهزل, وفيها دعابة وتهكم وجدل وحوار, تبسط, إطناب, إلى آخره, وكل هذا من خصائص لغة الاتصال بالجماهير.

11- رفاعة الطهطاوي: ومع عملاق آخر من العمالقة ولغة الاتصال, فكما اتسعت عبقرية الجاحظ للغة عصره فقد استطاعت عبقرية الطهطاوي أن تتمثل روح الحضارة الغربية الأوروبية, عندما أتيح له أن يتفاعل معها خلال سنوات بعثته إلى باريس 1826-1831 تلك البعثة التي سجل كل ما يتصل بها في كتاب ممتع طريف، سماه تخليص الإبريز في تلخيص باريز.

ومن أمتع فصول الكتاب الفصل الذي يتحدث فيه رفاعة عن اللغة الفرنسية, مقارنا إياها بالعربية, فالأولى - في رأيه - واسعة المجال غنية بالمعاني, وكثير من الكلمات غير المترادفة, خالية من تلاعب العبارات والمحسنات البديعية اللفظية والمحسنات المعنوية غالبا, فالتورية لا تكون من المحسنات الجيدة الاستعمال في الفرنسية إلا نادرا, فإن كانت فهي من هزليات أدبائهم، وكذا الجناس التام والناقص فانه لا معنى له عندهم.

هذه الورقة أيضا بحاجة إلى بحث مستقل خاصة في تلك الدراسات المقارنة بين الفرنسية والعربية, وهو ما نأمل أن نقوم به في المستقبل القريب إن شاء الله.

12- معجم عربي للقرن الحادي والعشرين: ويعنى به المعجم الكبير الذي يصدره مجمع اللغة العربية في القاهرة حيث صدر منه إلى الآن - 2007 – سبعة أجزاء، وصلت به إلى حرف الدال, ونأمل أن ينتهي قريبا إلى الياء. 

أشار فاروق شوشة إلى آراء المستشرق الألماني فيشر, والتي أفاد منها المجمع, وكانت ركيزة لهذا العمل العظيم, ولكن لنا – نحن اللغويين - بعض ملاحظات على المعجم منها أن المعجم يضع لغتنا كواحدة مما يسمى اللغات السامية، في حين إن لغتنا هي الأصل والأساس لكل هذي اللغات، ولذا تسمى الآن باللغات العروبية, ليس السامية, كما أن المعجم يربط العربية دائما بالعبرية, بل يبدأ بهذه الأخيرة في حين هي إحدى اللغات التي تفرعت عن العربية, ليست مناظرة لها, أو شقيقة10.

كما جاءت بعض الأخطاء في الأرقام, ورد في المعجم مساحتها, أي إيران (11645.000 كيلو متر) والصحيح هو 1.645.000, المساحة فوق المليون ونصف, ليس أقل من المليون كما جاء في المعجم.

13 – لسان العرب الخالد: من قديم والعرب يدركون قيمة لغتهم, يحثون على تعلمها وإتقانها وتجسيدها والتزود بأدبها, ويرون ذلك جزءا من الخلق القويم, وسمة للإنسان الكامل.

وفي الخاتمة: رأيي في العلاج بالشعر
                                   وفى الكتاب ولغتـه :

أولا العلاج بالشعر: ولم لا ؟ إن الشافي الله, كما قال نبي الله إبراهيم - عليه السلام - في القرآن الكريم: (وإذا مرضت فهو يشفين12) أما سبب الشفاء فقد يكون الشعر, أو الكتاب الكريم, أو الدعاء, إلا مرض الموت, لا دواء, ولا دعاء, قال تعالى (وقيل من راق13) الراقي أي الطبيب الشافي14, ولذا عندما يأتي مرض الموت يتوه الحاذق الماهر الخبير من الأطباء, ومن هذا المنطلق وفي هذا الإطار يأتي العلاج بالشعر.

لكن هذا العلاج واحد من العلاجات, قد يصلح وربما لا يصلح, حيث لا يوجد علاج واحد شاف / شافي, كاف / كافي لكل الأمراض, كما لا تجود الحياة بحل واحد وحيد لكل المشكلات والمعضلات وهكذا.

ثانيا: الكتاب ولغته: سمعت بعض الفضلاء في فضائية عربية يشكو من أن الإبداع في العلم والفكر هو غربي غربي لا مكان للعرب فيه. حتى الأفكار الجديدة المهمة والرئيسية الآن التي تطرح وتأخذ حظها من الذيوع والانتشار هي آتية من الغرب, واستشهد على هذا بـ (صمويل هانتنجتون – فوكوياما .....) الخ.

إن العرب – الآن وليس قبلا - لديهم من الأفكار والأطروحات ما هو مهم ومفيد ونافع لهم وللبشرية لكن المشكلة أن أفكارنا نحن العرب لا تحظى بالإعلام اللازم, كما تحظى الأفكار الغربية والكتابات الغربية, وربما تكون متهافتة, أو متحاملة معوجة, ثم نساعدها نحن بالترويج لها, ونرفع أمام مفكرينا ومبدعينا سلاح الإهمال والنسيان, إن سلموا من الحرب الضارية الضروس, لو دخلوا جحر ضب لتعقبناهم فيه.

إن الأمم الحية هى التي تحيي أمواتها, أما الأمم الميتة فهي التي تميت أحياءها, وهكذا نعلي من شأن الآخرين, ونجل كل ما يتصل بهم, ونتعامل مع أنفسنا بجلد الذات, والحط من قيمتنا باستمرار. 

وتعجب معى أيها القارئ واستغرب, إن كنت من المستغربين المستعجبين, كيف نحاول – أحيانا – تشويه بعض الشخصيات العملاقة في تاريخ أمتنا, حين يحكى عمر بن الخطاب - رضي الله عنه وأرضاه - ما نصه15: 

(أمران في الجاهلية, أحدهما يبكيني, والآخر يضحكني, وأما الذي يبكيني فقد ذهبت بابنة لي لوأدها, فكنت أحفر لها الحفرة, وتنفض التراب عن لحيتي, وهي لا تدري ماذا أريد لها؟ فإذا تذكرت ذلك بكيت والأخرى كنت أصنع إلها من التمر أضعه عند رأسي يحرسني ليلا, فإذا أصبحت معافى أكلته, فإذا تذكرت ذلك ضحكت من نفسي). 

أخا العروبة والإسلام: أتصدق ما قيل عن عمر؟ تفكر مليا, وتدبر متأنيا, ثم أخبرني برأيك.

وفي هذا السياق فإن العلاج بالشعر من الكتب التي نالت أقل من حظها في الشهرة والإعلام برغم أن صاحبها أحد الإعلاميين المرموقين في عالم العرب, فما بالنا بغيره.

مثال أخر أذكره على تجاهل الناس من بني يعرب لما يكتبه أبناء العرب, وربما في خويصة16 من أهم خويصاتهم, وهى تهمة وأد البنات, التي يدحضها كتاب مهم – ربما لم يحس به من أحد في العالم العربى – هو (الوأد عند العرب بين الوهم والحقيقة17) للباحث المبدع الدكتور مرزوق بن تنباك, من جامعة الملك سعود بالرياض.

خلاصة الكتاب أن العرب سالمون عاطلون عن هذي التهمة, بريئون منها براءة الذيب من دم ابن يعقوب – عليهما السلام- لم يئد العرب – بعضهم – بناتهم خوف الفقر أو العار, إن هذا لم يحدث, وإنما فعلت هذا بعض من حملن سفاحا, حيث تخلصن من آثار الجريمة بدفنهن أو دفنهم – ذكراناً أو إناثاً – في حفرة, لا يعرف أحد لها أثرا أو رائحة, تماما كما يفعل بعض الناس الآن عندما يلقون الطفل غير المرغوب فيه أمام دور العبادة, أو فى أي مكان, دون أن يراهم إلا الله, أما العرب فقد ابتعدوا عن هذا ؟ لأن الطفل عندما يعثر عليه سوف يعرف أبوه الحقيقي حتما حتما, ولن يخفى على العربي العادي فضلا عن القائف18 الخبير.

 وعندما لاعنت زوج هلال بن أمية زوجها قال النبي الأكرم, صلى الله عليه وسلم (إن جاءت به أصيهب19 أريشح, حمش20 الساقين فهو لهلال) زوجها (وإن جاءت به أورق _ جعدا, جٌماليا, خدلًج ّالساقين, سابغ الأليتين, فهو الذي رميت به, فجاءت به – أى بمولودها – أورق21 جعدا جماليا, خدلج22 الساقين, سابغ الأليتين, وعندها قال الرسول: (لولا الأيمان لكان لى ولها شأن) قال عكرمة: (فكان بعد هذا يدعى لأمه, ولا يدعى لأب23).

على أية حال فإني لا أقول إن العرب الآن في خير وعافية وتقدم كبير, أو أن دنياهم ربيع وجوهم صحو وبديع, ولا أقول أيضا إننا وصلنا إلى حالة مستعصية, لا شفاء ولا علاج لها.

أما عن لغة كتاب العلاج بالشعر فإنها في كل ركن من أركانها تشي بأنها لغة شاعر, فإن ما يميز لغة الشعر هو الاختصار والاختزال, والتركيز الشديد, فأول مشكلة واجهتها فيما سطرت عن الكتاب هو صعوبة الاختصار الشديدة, فلذا كل أجزاء الكتاب قمينة جديرة بدراسة خاصة بها.

ومن الكتاب ولغته نلتفت إلى ملمح مهم في شخصية فاروق شوشة, إنها شخصية لماحة, التقطت هذه الفكرة المهمة التي مر الآخرون عليها, دون أن يحسوا بها, أو بأهميتها, كما أظهر الكتاب اطلاع شاعرنا على الفكر الغربى في لغته الإنجليزية.

أما لغة الكتاب في ألفاظها وتراكيبها وأساليبها فهى فضلا عن أنها لغة محكمة ودقيقة, فهي لغة عصرية, لا هي بالمبتذلة, ولا هي غريبة, مغرقة في الغرابة, فضلا عن أن تكون حوشية وعرة برغم أنها تزدان بألفاظ وتعابير تراثية, تتلئب – تتفق – تماما تماماً مع سياقها وموضوعها.

يبدو الشاعر في كتابه شديد الوفاء لأصدقائه, وهو ما يظهر بوضوح فائق في كتابته عن الشاعر محمود حسن إسماعيل. كما يظهر في كتابه أيضا ولاء واضح للعروبة والإسلام, وهو ما يظهر عندما كتب عن الفردوس المفقود تحت عنوان (روح قرطبة) وفي حديثه عن الشاعر الهندي المسلم أمير خسرو.

وفى النهاية نقول: كتاب العلاج بالشعر عمل مهم رائد, جدير بالدراسة في كل جوانبه ونواحيه, كما أنه قمين أيضا, وقمن بشهرة أوسع, وإعلام عنه, يتوازى مع أهمية الفكرة وريادتها في لغة بني يعرب.
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ديوان موال بغدادي
لفاروق شوشة

قراءة نقدية

الدكتور: بسيم عبد العظيم عبد القادر

          مدرس الأدب والنقد

          كلية الآداب جامعة المنوفية

   أستاذ الأدب والنقد المساعد
  كلية التربية للبنات بالأحساء

         جامعة الملك فيصل

ولد شاعرنا الكبيرفاروق محمد شوشة عام 1936م بقرية الشعراء بمحافظة دمياط حيث يصب فرع النيل الشرقي في البحر الأبيض المتوسط وحيث ترتدي الطبيعة أبهى حللها، مما ترك بصمته على الصورة الشعرية عنده، وقد حفظ القرآن الكريم وأتم دراسته الثانوية في دمياط، وتخرج في كلية دار العلوم عام 1956م، ثم حصل على دبلوم في التربية من كلية التربية بجامعة عين شمس عام 1957م وعمل مدرساً عام 1957م ثم التحق بالإذاعة عام 1958م، وتدرج في وظائفها حتى أصبح رئيساً لها عام 1994م، ويعمل الآن أستاذاً للأدب العربي بالجامعة الأمريكية بالقاهرة، كما اختير عضواً بمجمع الخالدين (مجمع اللغة العربية) وهو الآن أمين المجمع. وهو رئيس لجنتي النصوص بالإذاعة والتليفزيون، وعضو لجنة الشعر بالمجلس الأعلى للثقافة ورئيس لجنة المؤلفين والملحنين، كما شارك في مهرجانات الشعر العربية والدولية. وأهم برامجه الإذاعية التي تسهم في تربية الذوق اللغوي برنامج "لغتنا الجميلة" الذي أتم عامه الأربعين حيث بدأ عام 1967م، وله في التلفاز برنامج "أمسية ثقافية"، وقد أتم عامه الثلاثين حيث بدأ عام 1977م. وله من الدواوين الشعرية أربعة عشر ديواناً هي على الترتيب: 

1- إلى مسافرة عام 1966م .

2- العيون المحترقة 1972م .
3- لؤلؤة في القلب 1973م .
4- في انتظار ما لا يجيء 1979م .
5- الدائرة المحكمة 1983م .
   
وقد صدرت هذه الدواوين الخمس مجتمعة في مجلد بعنوان "الأعمال الشعرية الكاملة، المجلد الأول" عن الدار السعودية للنشر والتوزيع الطبعة الثانية 1407هـ - 1987م, وكانت طبعتها الأولى عام 1985م، وصدرها بإهداء يدل على الانتماء والأصالة  "إلى قريتي (الشعراء) أمومة الأرض والأهل والشعر"(1).

وتتوالى بعد ذلك إصدارات فاروق شوشة الشعرية فنطالع(2):

6- لغة من دم العاشقين 1986م.

7- يقول الدم العربي 1988م.

8- هئت لك 1992م.

9- سيدة الماء 1994م.

10- وقت لاقتناص الوقت 1996م.

11- وجه أبنوسي 2000م.

12- الجميلة تنزل إلى النهر 2003م.

13- أحبك حتى البكاء 2006م.

14- موال بغدادي 2007م.

ولم ينس فاروق شوشة الأطفال في شعره فخصهم بأربع مجموعات شعرية هي على الترتيب:

1- حبيبة والقمر.

2- مَلَك تبدأ خطواتها.
3- الطائر الصغير.
4- الأمير الباسم.
مما يذكرنا بأمير الشعراء أحمد شوقي وغيره من كبار الشعراء الذين خصوا الأطفال بجانب من شعرهم إيماناً منهم بأهمية الشعر في التربية الوجدانية والجمالية واللغوية للأطفال.

وفي مجال الدراسات الأدبية والنقدية والمختارات, صدر له ثلاثة عشر كتاباً هي على الترتيب:

1- لغتنا الجميلة 1973م.

2- احلى عشرين قصيدة حب فى الشعر العربى 1973م.

3- لغتنا الجميلة ومشكلات المعاصرة 1979م.

4- أحلى عشرين قصيدة في الحب الإلهي 1983م.

5- العلاج بالشعر 1982م.

6- مواجهة ثقافية 1982م.

7- عذابات العمر الجميل (سيرة شعرية) 1992م.

8- ثقافة الأسلاك الشائكة 2000م.

9- زمن الشعر والشعراء 2001م.

10- الشعر أولا والشعر أخيرا 2002م.

11- الإغراء بالقراءة 2003م.

12- جمال العربية 2003م.

13- أصوات شعرية مقتحمة2004م.


وفي مجال التقديم والتحقيق والدراسة هناك أربعة كتب هي:

1- معجم أسماء العرب (بالاشتراك) 1991م.

2- سجل أسماء العرب (بالاشتراك) 1991م.
3- ديوان عبد الرحمن شكري 2000م.
4- ديوان عبد الحميد الديب 2000م.
ونلاحظ أن كتب الشاعر تدور في فلك الشعر العربي إبداعاً وتحقيقاً ونقداً, كما تصب في نهر العربية الخالد الذي يرفده المبدعون على مر العصور, ولهذا استحق أن يلتحق بركب الخالدين, بل صار أميناً لمجمع الخالدين الذي يسهر على حراسة لغة القرآن الكريم في عصر العولمة وصراع الحضارات.

وقد حصل فاروق شوشة على جائزة الدولة في الشعر عام 1986م, وجائزة محمد حسن فقي 1994م وجائزة الدولة التقديرية في الآداب عام 1997م, وألفت عنه عدة كتب منها كتاب مصطفى عبد الغني (البنية الشعرية عند فاروق شوشة) ومحمد السيد سلامة" شعر فاروق شوشة بين الرؤية والإبداع"، الهيئة المصرية العامة للكتاب، ط1، 2001 م، كما خصه المجلس الأعلى للثقافة ممثلا في لجنة الشعر بكتاب ضم أبحاثاً وشهادات من محبيه وعاشقي فنه وأدبه بعنوان فاروق شوشة: سبعون عاماً من الإبداع الشعري إعداد وتقديم محمد حماسة عبد اللطيف عام 2006م.

وها نحن نسعى لتكريمه حباً له ووفاءً وتقديراً لإخلاصه للغة القرآن الكريم إبداعاً شعرياً ونقداً أدبياً, فقد حببنا في هذه اللغة بصوته العذب الذي ينساب عبر الإذاعة كل يوم وعلى مدى أربعين سنة في برنامجه الرائع (لغتنا الجميلة), فقد تربت عليه أجيال, ولعلي أذكر هنا حواراً دار بيني وبين شاعرنا في الهاتف ذكرته فيه بما قاله الدكتور عبد الأحد جمال الدين وزير الشباب والرياضة الأسبق في كلية البنات جامعة عين شمس, حيث ذكر أن صوت فاروق شوشة كان يؤنسهم في الغربة أثناء البعثة الدراسية في أوروبا, كما أن ولدي الذي يدرس الهندسة الإلكترونية الآن كان يناديني كل ليلة حين يسمع مقدمة برنامج (لغتنا الجميلة) بإيعاز من أمه في البداية ثم بالتعود على ذلك, لكي أستمع إلى البرنامج قائلاً: بابا، "فاروق شكشك" يا بابا. فجزى الله شاعرنا خيراً على تربية أذواقنا والارتقاء بها عبر أجيال متعددة, داعياً الله أن يمد في عمره ويحسن من عمله وأن يجعل ما يقدمه من خدمات جليلة لهذه اللغة المقدسة في موازين حسناته.

"موال بغدادي" هو آخر دواوين الشاعر العربي الكبير فاروق شوشة حيث صدرت طبعته الأولى عن الدار المصرية اللبنانية هذا العام 2007م, وقد وقع اختياري عليه من بين دواوين الشاعر الأربعة عشر لعدة أسباب من بينها أنه آخر دواوينه، ولذا فالحديث عنه يعد حديثا عن تجربة شعرية ثرية أربت على نصف قرن من الإبداع الشعري, ثم إنه يعالج هموم أمتنا العربية والإسلامية, حيث خصها بنصف قصائد الديوان مقدماً إياها على سواها، وهي القصائد الست الأولى على الترتيب (مفتتح – طوبى لصانع السلام – من مواطن مصري إلى رئيس أمريكي – موال بغدادي – بغداد – ارفع يدك), وإن لم ينسها في بقية قصائد الديوان وهي ست أيضا ًوترتيبها (ترنيمة إلى رياض المعلوف – دار العلوم – بدوي الجبل – الضوء المهاجر – هذه نارها – الوحشة الساكنة).

وبهذا تكون القسمة عادلة بين قضايا الأمة وهمومها من جهة, وغيرها من القضايا التي لم ينس فيها شاعرنا أمته – كما أسلفت – وقصائد الديوان تنحو منحى موضوعياً يبتعد عن الذاتية, وإن كان هذا عسيراً على الشاعر أن ينأى بذاته عن موضوعات شعره, لا أستثني من ذلك سوى قصيدته (دار العلوم والوحشة الساكنة).

ولعل سبباً ثالثاً يضاف إلى ما سبق وهو أن هذا الديوان (موال بغدادي) لم يحظ – كغيره من دواواين شاعرنا – بدراسة نقدية لتأخر صدوره, فكان لزاماً علي أن أخصه بهذه القراءة الأولى راجياً أن يتسع الوقت لقراءة أخرى أراه جديراً بها.

وثمة سبب رابع وأخير هو أن كثيراً من شعر (موال بغدادي) جاء في قالب العروض الخليلي من حيث وحدة الوزن والقافية, مثل (ترنيمة إلى رياض المعلوف) و(دار العلوم) و(بدوي الجبل) والأولى والثالثة مطولتان أربت كل منهما على سبعين بيتاً, مما يؤكد أن الشعر العربي التقليدي ما زال بخير وعافية وأنه قادر على التعبير عن التجارب الشعرية، خصوصاً إذا تناوله شعراء كبار من أمثال شاعرنا, ممن ملكوا ناصية البيان العربي, ويدحض دعوى مدعي الحداثة الذين يشنون على تراثنا عموماً وشعرنا العربي خصوصاً الحملة تلو الحملة, بلا سند أو حجة أو بينة, فإذا فتشت فيما يكتبون لم تجد إلا هراءً يتدابر مع اللغة والأدب ولا يمت إليهما بسبب, وإنما هو رطانة أعجمية وهرطقات لا يفهمها كاتبوها فضلاً عن سامعيها أو قارئيها, ولله الأمر من قبل ومن بعد, وحسبنا الله ونعم الوكيل.

وقد عبر فاروق شوشة عن هذه المعاني منذ أكثر من عشرين عاماً وذلك في مقدمته للأعمال الشعرية الكاملة، حيث قال مصوراً توازنه بين التجديد والأصالة في الشعر بحسب التجربة الشعرية, منتقداً ما آلت إليه الحداثة من إلغاز وإغراب وشعوذة فقال: "لقد وجدت كما وجد كثيرون غيري في هذا الشعر الجديد ما كنا نبحث عنه: الطريق والطريقة. وانجرفت, لأصبح واحداً من شعراء الموجة التالية لجيل الرواد, والذين يسمون اليوم شعراء الستينات, أمل دنقل وعفيفي مطر وأبو سنة وآخرين, دون أن أفقد هذا الانتماء العميق لشجرة الشعر العربي, في عطائها المستمر, والمتجدد عبر العصور. وما تزال لي حتى اليوم – وبالرغم من مرور ثلاثين عاماً على كتابتي لأول قصيدة في هذا الشكل الجديد – قصائد فرضت على تجاربها أن تكتب في نسق مغاير, أثبتها في دواويني المتتابعة, من الديوان الأول حتى الأخيردون لبس أو مواربة, فالوجهان معاً يمثلان حقيقتي الشعرية, وحقيقة انتمائي لهذه الشجرة وما تنبته من غصون, من خلال موقف يعي تراثنا في امتداده وتطاوله, وينتسب إلى العصر في حدته وحساسيته وتطلعه. وأنا أتحدث هنا عن تراث له من العمر ما يزيد على سبعة عشر قرناً من الزمان, لا تراث عمره عمر حركة الشعر الجديد, التي تصورها البعض تراثه الوحيد, وهو عمر لا يتجاوز الأربعين سنة, قدمت خلالها الحركة الشعرية الجديدة أربع موجات من الشعراء, تكاد بعض أصوات أحدثها عهداً أن تغترب بالشعر لغةً ومعجماً ودلالات, فلا تعود اللغة وسيلة اتصال, ولا العروض الخليلي ضابط إيقاع وموسيقية, ويصبح مجرد الالتفات إلى مسار الشعر العربي تخلفاً وردةً, وانفتح الباب لفنون من الإلغاز والإغراب والشعوذة أحياناً تحت وهم الحداثة والتجديد والتجاوز"(3).


ويدفع التفاؤل شعارنا – في ذلك الوقت – إلى أن يستدرك قائلاً: "لكن التيار الأصيل الممثل لحقيقة الشعر العربي المعاصر, في قدرته على التجديد والتمثل والإضافة, وتحقيق الاتصال دون انقطاع ما يزال هو التيار الذي يسود الساحة الشعرية, ويقود المسيرة في اتجاه المستقبل".

ولست أدري هل ما زال فاروق شوشة – حتى اللحظة الراهنة – متفائلاً؟!

وشاعرنا في دواوينه يحمل هماً اجتماعياً كونياً, يظل خيطاً متصلاً وعصباً مشدوداً ممتداً في رحلته الشعرية من البداية حتى النهاية, وليس هذا فحسب وإنما "يواكب هذا الهم هم فني, أن يظل النسق اللغوي لهذا الشعر عربي الوجه والملامح والسمات, غير هجين أو مسف, لا يحاكي أساليب الترجمة, ولا تستهويه (الموضات) الطارئة وإن ادعت الحداثة والرغبة في التجاوز, لا من حيث الصيغة والمعمار أو من حيث المفردات والتراكيب, بعيداً كل البعد عن استرفاد الكليشيهات والقوالب التقليدية في موروث الشعر العربي, أو استدعاء المقولات الشعرية الجاهزة التي أصبحت في عصور الضعف والتخلف نهباً شائعاً يدعيه كل شاعر لنفسه, ولا يخجل من انتسابه إليه"(4).

ولعل هذا ما دفع أبا همام عبد اللطيف عبد الحليم في (مدخل إلى شعر فاروق شوشة) إلى القول بأن "خليقة الاتزان ربما كانت أهم وليجة إلى فهم العالم الشعري لفاروق شوشة وشخصيته, فالرجل تتجاوب في نفسه أصداء الثقافة العربية الأصيلة, والثقافة الحديثة, وقد يقف برزخ لدى بعض الناس بين الثقافتين فلا يبغيان, إلا أنهما عند شاعرنا تخطيا التخوم, وامتزجا ليكونا نسيجاً واحداً, ونعتقد أن (الفعل) الشخصي وراء هذا التمازج, وهذا الاصطلاح, لأنه صدى إرادة قوية يخيل إليك أنها تجمع متناقضات, وما هي بمتناقضة في نفس الشاعر, والتي تحيل الأشياء إلى شيء واحد"(5).

ويمضي أبو همام في الثناء على شاعرية فاروق شوشة ذاكراً أسبابها, ويشن هجوماً على غالبية أرباب الشعر الحر فيقول: "ونعتقد أن ثقافته الأصيلة وتعمقه الحصيف في الشعر العربي في نماذجه العليا, وراء كثير من شاعريته الباذخة, وقليل من أصحاب الشعر الحر من يتورك على مثل ثقافة شاعرنا, حفظاً للشعر الصحيح, وفقهاً له, وتذوقاً لروائعه, نكاد نعدهم على أصابع اليد الواحدة, لأن أغلب الذين يكتبون الشعر الحر الآن بضاعتهم قليلة, ومحصولهم ضئيل, ووقوفهم على الموسيقى التي لا غنى عنها في الشعر ليس بشيء"(6).

وأبو همام وهو من هو إبداعاً للشعر ونقداً غير راض عن خروج فاروق شوشة إلى الشكل الجديد معتقداً أنه "لو أخلص الإخلاص كله للشكل الموزون المقفى لكان حجة على أصحاب الشعر الحر في تطويعه الشكل الخليلي للأغراض العصرية, ولاكتسب هذا الشكل معه وبإمكاناته الفارهة ما يمكن أن يكون نقلة هائلة لكن الشاعر اختار أن يجمع بين الشكلين ونراه أجاد فيهما"(7).

ويقصر أبو همام وقفته أمام القصائد الموزونة المقفاة لدى فاروق شوشة معللاً ذلك بأن "الشكل الخليلي محك لا يخطئ لبيان قدرة راكبه, إذ يتحرك رهن قواعد دقيقة تلزمه أن يبلغ الغاية غير ما لاهث ولا مكدود, ولأنه الشكل الذي تبين فيه أمارات البهر والإعياء لدى خفاف الشعراء, ولأنه الشكل الذي نعتقد أنه استوفى شرائط الشعر الحقيقي, ولأنه أخيراً الشكل الذي أبان عن مقدرة فائقة لشاعرنا فاروق شوشة, وأن الشكل الآخر الذي ركبه رشحت فيه أيضاً تلك المقدرة المعهودة على النظم, ولم يكن عجزاً ولا إفصاء, بل تجريباً يستمد بعض شرعيته من الشكل الموروث, وبعض شرعيته أكثر من تلك الملكة المفطورة على الإجادة التي يحظى بها شاعرنا"(8).

ويستطرد أبو همام في تقويم شاعرية شوشة بعد أن صنع حصراً كاملاً لقصائده العمودية تمثل في عشرات القصائد في أعماله الكاملة وفي لغة من دم العاشقين, ويقول الدم العربي, فيؤكد أن فاروق شوشة – في رأيه – كان "يبدع حين يركب الشكل الخليلي لأنه يبرأ من خفوت الموسيقى أولاً, وليس هذا بهين, ولأنه يبرأ أيضاً من عيوب الشكل الحر الذي يضطر الشاعر حتى ولو كان في قامة فاروق شوشة أن يقول كلاماً في سطر يتوقف معناه على السطر التالي له, بما يسمى التضمين, وإذا ساغ في الشكل الخليلي بحكم القافية, فكيف يسوغ في الكلام الحر, ونؤكد أن هذا عيب الشكل الحر لا عيب الشاعرين المقتدرين أمثال فاروق وحجازي ودنقل والعنتيل والفيتوري وإخوان من هذا الطراز, وربما يمتد هذا التضمين في القصيدة كاملة, فلا يقدر المتلقي على المتابعة المتوقعة أو الواجبة"(9).

ويرى أن غير فاروق شوشة من خفاف الشعراء ينساقون إلى تلك الحالة فلا يتجاوزونها إلى كلام محكم, مما يقودنا إلى أن الإبداع أفضل ما يكون عند فاروق شوشة في الشكل الخليلي, "فالشكل الحر (منوم) طبيعي ينساق فيه صاحبه أو به – إن شئت الدقة – إلى شيء من الترهل أو شيء من الإغماض غير الفني, فيهوم في حالة شعرية غير محكومة, تتداعى فيها صور ينتفي فيها التواصل فيما بينها, وتضع قارئها في (حالة) من الوهم الشعري, لا الخيال الشعري (Fance) وليس معنى ذلك أن فاروق (منوم) في تلك الحالة التي وصفنا, بل إن القافية التي ترفده في الشكل الحر تعصمه من براثن هذا الوهم, وإن كانت تقعي برصفائه غير المجيدين, وهذه مسألة في صالح الشكل الخليلي, أو بعض أنظمته التي تنظم الفكرة الشعرية فلا تنفرط هذا الانفراط المخذول, بل تدفع صاحبها إلى الإحكام والإصابة"(10).

ويرى أبو همام أن "فاروق شوشة سابح متمكن في العروض يركب البحور الخليلية, مقتدراً, دون أن يتكاءده التعبير فيها, بل نرى أن قدرته فيها أفضل من قدرته في الشكل الحر, وهنا منبع شعورنا بالأسف أن لم يخلص إبداعه كله لهذا الشكل... ناجياً من ركوبه كثيراً تفعيلة الرجز أو المتدارك, وهما تفعيلتان لا تنهضان بالتجارب الضخمة التي ينهض بها الخفيف والبسيط والسريع وهذا الأخير ركبه فاروق شوشة كثيراً وأجاد فيه منوعاً في القوافي أو موحداً لها(11).

ولعلي أتفق مع أبي همام في تحليله السابق من خلال دراستي لديوان "موال بغدادي" حيث ضم الديوان اثنتي عشرة قصيدة, ركب فاروق شوشة بحري الرجز والمتدارك في ثلاث منها, حيث ركب الرجز في قصيدتين والمتدارك في قصيدة واحدة, وكلها من الشعر الحر أي ما يعادل ربع الديوان, وهي على الترتيب: (طوبى لصناع السلام والضوء المهاجر والوحشة الساكنة), كما ركب بحري البسيط والخفيف في ست قصائد أي ما يعادل نصف الديوان, حيث استأثر بحر البسيط بأربع قصائد هي على الترتيب: (موال بغدادي, وبغداد, وترنيمة إلى رياض المعلوف, وبدوي الجبل) والأخيرتان من الشعر العمودي, كما جاءت قصيدتا بحر الخفيف من الشعر العمودى أيضاً وهما: (دار العلوم وهذه نارها), مما يعني أن ثلث الديوان جاء في بحري البسيط والخفيف في إطار الشعر التقليدي, وقد حملت لنا تجارب شعرية ضخمة على حد تعبير أبي همام, أجاد الشاعر فيها أيما إجادة.

كما استأثر بحر الكامل بثلاث قصائد أي ما يعادل ربع الديوان, جاءت كلها من الشعر الحر وهي على الترتيب: (مفتتح، ومن مواطن مصري إلى رئيس أمريكي، وارفع يدك).

وقد اهتم فاروق شوشة في شعره عموماً وفي موال بغدادي خصوصاً بالموسيقى من خلال الاهتمام بالقافية حتى في الشعر الحر, ولا يخفى ما للقافية من أثر في المتلقي, فهي بمثابة الفواصل الموسيقية التي يتوقع السامع ترددها كما أنها تمثل القرار والإيقاع لأمواج النغم, ويرجع اهتمام الشعراء بالقافية – وشاعرنا من بينهم – إلى أنها "تحزم القافية بخيوط منظورة وغير منظورة في الوقت نفسه, حتى تتحول القصيدة حين نستخدمها استخداماً جيداً – وبخاصة إذا راعينا التجانس والتساوي – حزمة ضوئية تعطي ألقاً ورنيناً يتردد في كل القصيدة"(12).

كما أسهم التكرار بدور كبير في موسيقى "موال بغدادي" بما يشيعه من ظلال تضيف إلى المعنى وتؤثر في نفس السامع أو القارئ بما تنقله من شعور الشاعر, فقد يحس الشاعر "أن تكراره لكلمة واحدة أو أكثر من الكلمات المشعة يكون ثروة موسيقية جمالية, وثروة إيضاحية تكون بمثابة مصباح شرطي المرور أو عصاه الفسفورية التي لا تشع إلا عند استخدامها في الوقت المناسب فهي ليست مفروضة فرضاً ولا مدسوساً بها في غير مجالها أو مكانها, ويلاحط أن ما يجول في نفس الشاعر من أحاسيس سواء أكانت في منطقة الشعور أم اللا شعور هي التي تحدد نوع هذه الكلمة ومكانها وزمانها نتيجة وقعها في نفسه وأثرها عليه"(13).

ويرى الدكتور شفيع السيد أن "تكرار الشاعر لاسم معين في قصيدته سواء أكان هذا الاسم علماً على شخص أم علماً على مكان, إنما يعكس طبيعة علاقته به, فهو تكرار لا يجري كيفما اتفق, بل ينبض بإحساس الشاعر وعواطفه"(14),

وهذا هو ما نلمسه في التكرار عند شاعرنا, ففي قصيدة (موال بغدادي) والتي يحمل الديوان اسمها, نراه يشخص ليل بغداد ويناديه سائلاً إياه عن بغداد وهل هي بغداد التي يعرفها, وهنا يتآزر التكرار مع النداء والاستفهام في تصوير حالة الذهول التي انتابت الشاعر حتى تركته – وهو الحليم – حيران, يقول الشاعر في بداية المقطع الثاني من القصيدة(15):
 يا ليل بغداد: هل بغداد بغداد؟

وفي المقطع الرابع من القصيدة نفسها نراه يكرر كلمة الليل في صيغة النكرة ثلاث مرات عن طريق العطف بالواو ليؤكد على تكاثف الظلمات (ظلمات بعضها فوق بعض) فهو ليس ليلاً واحداً وإنما ليل وثان وثالث, إنه ليس ليلاً عابراً على نحو ما شخصه الشاعر وخاطبه سائلاً إياه في بداية المقطع(16):
 هل أنت باقٍ هنا يا ليل أم عابر؟

ولكنه على ما يبدو ليل بلا آخر, كما في ختام المقطع حيث يقول الشاعر في استفهام إنكاري له دلالته(17):

هل أنت يا ليلنا ليل بلا آخر؟

أم أنت جرح بعيد المنتأى غائر؟


وفي المقطع السادس من القصيدة نفسها يكرر الشاعر الفعل المضارع (أنادي) أو بمعنى أدق يكرر الجملة الفعلية التي وقعت هنا خبراً متعدداً لإنّ ليضيف إلى التأكيد بإنّ تأكيداً آخر بتكرار النداء لعل سامعاً يجيب سؤاله, لأنه في قاع ليل الحداد ولا يكتفي بتكرار النداء وتأكيده بل يصيح متسائلاً عن بلاده وعن مائه وزاده, يقول شاعرنا(18):



إني أنـــادي أنـــادي



من قـــاع ليل الحداد



أصيح أين بـــلادي؟



وأيـن مائي وزادي؟


وفي ختام القصيدة يكرر الشاعر في استفهام إنكاري كلمة "كفى" مرة بصيغة الماضي ومرة بصيغة المضارع, ثم يكرر الخوف والحتف في صيغة النكرة ليفيد تعددهما فهي إذن مخاوف وحتوف يفضي بعضها إلى بعض حتى يصير الوطن رماداً ننعاه لا وطناً آمناً ننعم به, يقول(19):



أمــا كفى؟ ذاك يكـفي



من ليل خوف لخوف



ما بين حتـف وحتـف



ومــوســمٍ للتــشـفي



غدٌ سيأتي ويمضي وهو مرتهن



ونحن ننعى رماداً, هل هو الوطن؟


وفي المقطع الرابع من قصيدة "بغداد" يشخص الشاعر هذه المدينة العريقة ويناديها ثلاث مرات متتاليات بغير أداة النداء مرة وبيا التي تفيد نداء البعيد مرتين وكأنها حين لم تستجب لندائه راح يرفع صوته بالنداء, ثم يناديها مرة رابعة بصفتها حلماً رائعاً متسائلاً في لهفة واشتياق هل يُستعاد؟ ويحذف جملة الصلة التي تفسر هذا الحلم ليطلق العنان لخيالنا في تصوير هذا الحلم فيقول(20): 



بغداد



يا بغداد


يا بغداد

يا روعة الحلم الذي.. هل يُستعاد؟

وفي قصيدة "ارفع يدك" والتي يهديها فاروق شوشة إلى السجين الفلسطيني مروان البرغوثي، رمز الإرادة التي لم تنكسر, يكرر هذه الجملة خمس مرات بخلاف العنوان وذلك في السطور: الأول والرابع والسابع، والعشرين والثاني والعشرين بعد المائة والرابع والثلاثين بعد المائة. ليؤكد على أهمية الصمود ورفع اليد بالقيد في وجه الطغيان والجبروت والتعنت الصهيوني الذي لا يقيم وزناً لأحد, بينما يخشى من هذا السجين وأمثاله من الأحرار الشجعان الذين لم يرفعوا راية الاستسلام كغيرهم من الطلقاء المزيفين والمخادعين الذين يتاجرون بالقضية ويتخذونها مغنماً.

كما كرر الشاعر في القصيدة نفسها "حجر على حجر" ثلاث مرات في السطور 55 و 56 و(80 و81)، ولا يخفى ما في دلالة هذا التكرار في بيان جبروت المغتصب الصهيوني الذي يخشى من الحجر فيواجهه بآلة عسكرية همجية, حتى لقد عرفت الانتفاضة الفلسطينية بانتفاضة الحجارة.

وقد يكرر الشاعر شطر بيت كامل ليؤكد على ثبات مضمون هذا الشطر المتكرر في مقابل التغير الحادث في مضمون الشطر الثاني المتغير ولذلك نظائر وأشباه في شعرنا العربي منذ العصر الجاهلي.

ومن ذلك قول الشاعر في قصيدة بدوي الجبل(21):


يا أيها البدوي الحق في زمن

الغافلون به عن دربه تاهــوا


يا أيها البدوي الحق في زمن

سحر البداوة فيه ضاع معناه

وقد يكرر مطلع القصيدة في خاتمتها وهو ما يعرف بالقصيدة الدائرية, وقد فعل شاعرنا ذلك في قصيدة عمودية هي ترنيمة.. إلى رياض المعلوف, ومطلعها(22):


هبك ارتحلت, فهل للخلد عنوان

حلق وغرد فسمع الكون يقظان

وخاتمتها(23):


هبك ارتحلت, فهل للخلد عنوان

لا تشغـل الــبال فالعنوان لبنـان

ويطول بنا المقام لو رحنا نتتبع التكرار ودلالاته. 
وهناك ظاهرة أخرى تلحق بالتكرار وتمت له بسبب, ألا وهي ظاهرة الترادف السياقي, ونعني به وقوع لفظتين بمعنى واحد أو متقاربتين في جملة واحدة أو بيت واحد, متجاورتين أو منفصلتين بهدف إبراز المضمون الانفعالي للكلمة الأولى وإعلائه بذكر مرادفها وتلقى هذه العلاقة بين كلمتين الضوء على حساسية الشاعر بدلالات الألفاظ, وإيثار بعضها على بعض, وقد يبدو الجمع بين المترادفين في القافية – أحياناً – محض وسيلة لإنهاء البيت بقافيته المطلوبة(24).

ومن أمثلة الترادف السياقي في " موال بغدادي" قوله في ختام المقطع الرابع من قصيدة موال بغدادي مخاطباً الليل(25):

هل أنت يا ليلنا ليل بلا آخر؟      

أم أنت جرح بعيد المنتأى غائر؟

فـ "بعيد المنتأى وغائر" قريبتان في المعنى ، ولكن الشاعر يريد أن يؤكد عمق الجرح البغدادي فلجأ إلى هذا اللون من الأسلوب.

ويمكن أن يُقال مثل ذلك في قوله من قصيدة " ترنيمة إلى رياض المعلوف"(26):

آمنت بالحسن زحلاوية دهمت

قلبي، فدقاته قود وإذعــــان

وقوله من قصيدة  "دار العلوم"(27):

وحروف تجمعت فعراها

من حروف الزمان محو وكشط

وقوله في القصيدة نفسها(28):

والجنون الجميل فتنه عمر

حين نغلو وعندما نشتـــط

وقد لاحظنا أن هذا الأسلوب يكثر في الشعر العمودي.

وقد بلغ حرص الشاعر على توفير القيم الموسيقية في شعره مبلغاً جعله يحرص على التصريع في كثير من قصائده العمودية والحرة على السواء، فمن التصريع في قصائده العمودية قوله في مطلع "ترنيمة.. إلى رياض المعلوف"(29):

هبك ارتحلت، فهل للخلد عنوان

حلق وغرد فسمع الكون يقظان

وقد تكرر التصريع في ختام هذه القصيدة أيضا نظرا لتكرار الشطر الأول من البيت الأول في بيتها الأخير يقول الشاعر(30):

هبك ارتحلت فهل للخلد عنوان

لا تشغل البال، فالعنــوان لبنان

وكذلك في مطلع قصيدته  "دار العلوم" حيث يقول(31):

هل تشممت عطرها وهي تخطو؟

أنت حرف بها وسطر وخــــــط

وفي قصيدة "بدوي الجبل" ومطلعها:

من سابح في فضاء الشعر تيّاه؟

يرف في الملأ الأعلى جناحـــاه

ومن التصريع في قصائده الحرة تعويله على التصريع في أوائل المقاطع العشرة من قصيدة "موال بغدادي" التي مطلعها(32):

                   يا ليل، يا عين، ياأحلام، يا قمـــــر

                  يا حب، يا وجد، يا أشواق، يا سهر

كما اعتمد الشاعر كذلك على القوافي المطلقة وهي ألطف نغماً من القوافي المقيدة, ويتيح للشاعر مدّ النفس وإبلاغ صوته لسامعيه، حدث ذلك في القصائد الخليلية وفي مقاطع قصيدة "موال بغدادي" العشرة وهي القصيدة الرئيسة في الديوان، والتي حمل الديوان اسمها.
ومن الظواهر الموسيقية في "موال بغدادي" ما يعرف بالتدوير وهو أن يشترك شطرا بيت في كلمة واحدة فيكون بعضها مكملاً لبناء الشطر الأول وبعضها الآخر بداية لبناء الشطر الثاني، ويرى بعض الباحثين أن "القصيدة المدورة  قد تأثرت في فلسفتها الجمالية بالقصيدة البدائية القديمة في الحضارات السومرية والبابلية والآشورية والمصرية والفينيقية وذلك عن طريق ما فيها من عـفوية وبساطة واعتمادها على الأصوات اللغوية وإيقاع الألفاظ وعلاقتها بالموضوع المعبر عنه أكثر من اعتمادها على إيقاع الوزن وموسيقاه ذات الحدود المنضبطة.. فالصدق الفني يقضي بأن تأتي القصيدة بهذا الشكل وتبنى كما عانى الشاعر تجربتها وأحس تداعي الأفكار والموسيقى وانثيال الحوار داخل نفسه بين الذات والذات الأخرى، يتغلب فيه الهاجس الدرامي على الحس الغنائي ليعبر هذا كله عن انفعال الشاعر بواقعه الصادم"(33), ولعل هذا يصدق على قصيدة "دار العلوم" التي شاع  التدوير فيها حتى عمَّ أربعة عشر بيتاً من أبياتها الخمس والثلاثين لما فيها من تجربة ذاتية مفعمة بالشجون وانثيال الحوار النفسي وتداعي الأفكار والمعاني والموازنة بين أمس دابر بكل ما فيه من ذكريات جميلة، وحاضر مقيم بكل ما فيه من هموم وأشجان.(34)

ويتضح لنا من خلال البحث اهتمام فاروق شوشة بموسيقى شعره سواء في ذلك العمودي أو الحر، بحيث ترك بصمة موسيقية خاصة به، فالشعراء وإن كانوا يعزفون على قيثارة واحدة، فلكل منهم موسيقاه،فليست العبرة بالقوالب العروضية التي يصب فيها الشاعر تجربته الشعرية، فتلك هي الموسيقى الظاهرة, ووراءها موسيقى خفية تنبع من اختيار الشاعر لكلماته وما يشيع فيها من تلاؤم في الحروف والحركات, وكأن للشاعر أذنا داخلية وراء أذنه الظاهرة, تسمع كل حرف وكل كلمة بوضوح تام، وبهذه الموسيقى الخفية يتفاضل الشعراء(35).

اللغة والأسلوب:

أدرك نقادنا القدامى أهمية اللغة في تشكيل الصور الأدبية، فيرى العتابي أن "الألفاظ أجساد والمعاني أرواح، وإنما تراها بعيون القلوب، فإذا قدمت منها مؤخراً، أو أخرت منها مقدماً افسدت الصورة وغيرت المعنى، كما لو حول رأس إلى موضع يد أو يد إلى موضع رجل لتحولت الخلقة وتغيرت الحلية"(36).

وجعل العسكري مدار البلاغة على تحسين اللفظ لأنه إذا كانت الألفاظ مختارة حَسُن الكلام(37). كما عقد ابن خلدون فصلاً في مقدمته ليثبت أن صناعة النظم والنثر إنما هي في الألفاظ لا في المعاني وأن المعاني تبع لها وهي أصل(38).

وعلى هذا النحو من الوعي بأهمية اللغة في العمل الأدبي كان نقادنا المحدثون إيماناً منهم بأن الأدب فن يتوسل باللغة لتحقيق الغاية الجمالية، والشعر كما يراه الدكتور عز الدين إسماعيل "هو استكشاف دائم لعالم الكلمة، واستكشاف دائم للوجود عن طريق الكلمة ومن ثم كان الشعر هو الوسيلة الوحيدة لغنى اللغة وغنى الحياة على السواء"(39), فالشعر ما هو إلا كيفية خاصة في التعامل مع أداة عامة هي اللغة التي يشكلها الشاعر بحيث يثير فيها نشاطها الخالق حتى يكمل له التشكيل الجمالي الذي يوازي – رمزياً – واقعه النفسي والفكري والروحي والاجتماعي, فالقصيدة بنية لغوية مركبة، يكشف تفاعل عناصرها عن موقف الشاعر الذي يتوسل بأداة الجماعة ليشكل موقفاً من الجماعة نفسها"(40).


ويرى المرحوم الدكتور هدارة "أن الدراسة الحديثة لا تؤمن بوجود كلمة شعرية، فكل كلمة إذا استخدمت في موضعها وعبرت عن الشيء الذي وضعت من أجله بمبناها ومعناها وما تثيره من ظلال، فهي كلمة شعرية وما سوى ذلك لا تكون شعرية حتى إذا كانت من أرق الألفاظ وأحلاها نغماً، وهذه الحقيقة أصبحت من البدهيات في النقد الحديث"(41).

ونتفق مع أستاذنا الدكتور الطاهر مكي على أن قيمة الألفاظ في القصيدة "ليست في بساطتها أو جلالها وإنما في الطاقة أو العاطفة أو الحركة التي يسبغها عليها الشاعر، والشاعر الأصيل تنضح ألفاظه بالقيم وتشع منها الموسيقى والمعنى والبساطة والزخرفة والصورة والفكرة والقوة الدرامية والتكثيف الغنائي والكناية واللون والضوء"(42).

وكان شاعرنا – كعادته –  أنيقاً في اختيار معجمه الشعري، وقد أثنى عليه غير واحد من النقاد الذين تناولوا شعره، ولا غرابة في ذلك, فقد هيأه الله منذ نعومة أظفاره ليكون من حراس لغة الضاد وحماتها حين حفظ القرآن الكريم في صغره, وتخرج من دار العلوم، تلك المدرسة العريقة في اللغة والشعر, ولهذا نتفق مع أبي همام الدكتور عبد اللطيف عبد الحليم الذي يرى أن "لفاروق شوشة معجم خاص, ينفق عن سعة, بخلاف خفاف الشعراء الأحرار, أو غيرهم من أصحاب الكلام الموزون المقفى, الذين تحس أنهم يتحركون في حوالى خمسمائة كلمة يديرونها في كل قصيدة, حرة أو موزونة مقفاة, فيدرك القائل سلفاً ماذا سيقولون, وربما سبقهم إلى إتمام الكلام أو الصورة الشعرية, لكن فاروق بنجوة من هذا المزلق, إذ تسعده قدرة ضخمة على تصريف الكلام, واللعب الجميل به, ويسلك بقارئه مهيعاً يوفق فيه بين ضرورة الفن وأفراحه, بين اللعب والقاعدة, وهو مع هضمه التراث قديماً وحديثاً, لم يذب فيه, ولم يتخل عن ملامحه وتكوينه الأصيل, وربما يطالع القارئ شعراً معاصراً يلمح فيه نفساً قديماً لشاعر أو جملة شعراء, فلا يعتم أن يقرن هذا الكلام بسابقه, لكننا لم نر هذا الملمح في شعر فاروق شوشة, مع معرفتنا الوثيقة بالشعراء الذين أعجب بهم قديماً وحديثاً, غير أنه كان وحده في الطريق"(43).

وكثيرا ما كنت أقف على لفظة في شعره فأستشير المعاجم اللغوية فتقف إلى جانبه وتتخلى عني إلا في القليل النادر والشذ الذي لا يُقاس عليه، ومن هذا القليل قوله في قصيدة: ارفع يدك والتي أهداها إلى الأسير الفلسطيني في سجون الصهاينة، "فنراك في زرد الحديد تطل"(44)، والزرد: الدرع، والمقصود هنا القيد حيث يظهر الأسير مقيد اليدين. كما استخدم الأسلوب العامي المصري في قوله من قصيدة "ترنيمة.. إلى رياض المعلوف".(45)

انظر رجالاً من القش انتخوا كذباً

يستنسرون وهم بوم وغربـــــان

واستخدم العامية اللبنانية في القصيدة نفسها في قوله(46):

ودبكة الريف في إيقاع مجوزها

سطور نثرك واللوحات فتيــــان

فالدبكة: رقصة معروفة أخذ اسمها من الفعل دَبَكَ، ودبك دبكا (عامية) قرع الأرض برجليه أو بغيرها فأحدث صوتاً غليظاً له ارتجاج.(47)

وقد انعكست ثقافة الشاعر الإسلامية على أسلوبه فرشحت فيه بعض الأساليب القرآنية، كما برزت هذه الثقافة بوضوح في شعره. فمن الأساليب القرآنية قوله: "هاء لك/ هات اسقني/ مهل دجلة/ عيناك من سحر بابل/ هيهات إمكان/ تبارك الحسن/ آمنت بالحسن/ ظل ظليل".(48) ويمكن بسهولة رد هذه الكلمات إلى أماكنها من القرآن الكريم.

وفي قصيدة "دار العلوم" نراه متأثراً في رسم الصورة بقصة سيدنا يوسف عليه السلام حيث يقول:)49)

راودتنا الحياة سبحا وغوصا

لم نجد يوسفاً و لا كان شط!

ويستلهم فاروق شوشة صورة الحجيج وهم يرجمون إبليس اللعين ليصور بها أطفال الحجارة في تشبيه تمثيلي رائع فيقول)50):
حجر 

على حجر

كما نهض الحجيج

لرجم إبليس اللعين 

وجره حتى سقر!

وكما أن رجم الحجيج لإبليس رمز لقهر الشر وهزيمته فكذلك أطفال الحجارة أبطال الانتفاضة الباسلة في وقوفهم في وجه الآلة العسكرية الغاشمة للعدو الصهيوني.

ويوظف شاعرنا قصة الإسراء والمعراج في حديثه عن الشاعر السوري بدوي الجبل مصوراً سموه وارتقاءه في عالم الشعر حتى سدرته بل إنه يجعل منه معراجنا الشعري الذي يرفعنا إلى ذراه، فنستجلي خفاياه حيث تسائل عنه النجوم في دهشة، وليس للنهايات سد يحول دون غايته فمأواه ومرقاه سدرة الشعر وكأنها سدرة المنتهى يغشاه فيها ما يغشاه حيث يهيم بالجلوة الأسنى فيتبعها، ويستبيه المدى القاصي فيغشاه، يقول شاعرنا:(51)
وأنت معراجنا الشعري ترفعنا

إلى ذراك، فنستجلي خفايــــاه

يسائل النجم في خفق وفي دهش

من ذلك الكوكب العالي ومسراه؟

ما للنهايات سدٌ عند غايتـــــه

فسدرة الشعر مأواه ومرقــاه

يهيم بالجلوة الأسنى، فيتبعها

ويستبيه المدى القاصي فيغشاه

ويوظف شاعرنا اللوح والمزامير وأواب وأواه والقبلتين وكلها رموز دينية إضافة إلى سيناء في التعبير عن حب العروبة لشعر بدوي الجبل لأنه يمثل النسق الأعلى الذي تهواه وتحياه فيقول عن شعره:(52)
هذا هو النسق الأعلى فلا عجب

أن العروبة تهواه وتحيــــــــاه

لبنان والشام لوح في مزامــره

ورمل سينــــــــاء أواب وأواه

وقلب بغداد جمر في حشاشته

والقبلتان نجاوى في حنايـــاه!

وفي شعر فاروق شوشة مسحة صوفية تجلت في قصيدة "الضوء المهاجر" التي استلهمها من وحي رحلة أندلسية وربط فيها بين مرسية والإسكندرية حيث استقر المرسي أبو العباس بعد هجرته من الأندلس، يقول شاعرنا:(53)
وروحه طليقة تعانق البشر

الباحثين عن حقيقة الطريق

والسالكين في معارج الدروب

والصور

وفي القصيدة نفسها يقول شاعرنا:(54)


هل قلبت يداك في الرمال والحجر



وعانقت أنفاسك البحار



والحقول



والشجر



فجئتنا



مزوداً بسرك العظيم



ووجهك الحميم



وعطرك المقيم



تذيعه على الملأ



لكل من أتى حماك



ظامئ اليقين،



والتجأ



ماذا حملت أيها الشيخ الجليل من أثر؟

 

نثرته على البلاد والعباد

وقوله أيضا:(55)



وصوتك المهيب ما يزال..



سلماً إلى السماء



يصعد فيه العارفون

وقوله في ختام القصيدة:(56)


يا أيها الأندلسي في عباءة السفر



لسنا سواءً في الحلول والمقام



من اجتلى فضاء "مرسية"



ومن هوى "سكندرية" الختام!

ويذكرنا قوله: "هذه نارها" في عنوان القصيدة التي تحتفي بمكة المكرمة وفي مطلعها(57)، بقول موسى عليه السلام "إني آنست ناراً لعلي آتيكم منها بقبس أو أجد على النار هدى"(58)
وفي القصيدة نفسها يقول:(59)


ملء أوطاننا صلاة وزلفى 



وخشوع يزفه التبجيـــــل



وبكاء به تطهرت الروح



وشوق إلى الحمى 



موصول

والشواهد كثيرة على استلهام القرآن الكريم والتراث الإسلامي في شعر فاروق شوشة عموماً وفي "موال بغدادي" بصفة خاصة,(60) وليس ذلك غريباً على أحد أبناء مدرسة دار العلوم الشعرية ذات الثقافة العربية والإسلامية الرصينة، فكل إناء بالذي فيه ينضح.

التراث الشعري:

وظف شاعرنا التراث الشعري في"موال بغدادي"، وقد تراوح هذا التوظيف بين التضمين الصريح والاستلهام والإشارة، كما تردد بين التراث القديم والحديث، فمن تضمينه الصريح أو ما يعرف بالتناص قوله في ختام قصيدة "ارفع يدك":(61)
"لا بد من صنعا وإن طال السفر"
وهو دليل على بلوغ الغاية بعد صفقة الخذلان والأحزان والليل الطويل بلا قمر، وهو يمهد بهذا المثل الشعري لخاتمة القصيدة التي جاءت على وزن المثل ورويه تماما وهي:



لابد من يوم الحساب



ولا مفر!

فلابد من حساب المتاجرين بالقضية الفلسطينية و المتربحين من ورائها ممن يعقدون صفقات الخذلان والأحزان التي يصطلي بنارها الشعب الفلسطيني المجاهد الصابر الذي يعاني كثير من أبنائه في سجون العدو الصهيوني الغاشم.

وقد يضمن مقطعاً من قصيدة كما فعل في قصيدة "بغداد" حيث ضمنها مقطعاً من قصيدة الشاعر العراقي بدر شاكر السياب مصرحا ذلك في قوله:(62)


كان معي في جيكور ظل باذخ وماء



وكان نخل شامخ



فيه شموخ العراق



وكان صوت هاتف يفترش الآفاق



وينشد الصغار من قصيدة "السياب":



يا مطرا يا حلبي



عبَر بنات الجلبي



يا مطرا ياشاشا



عبَر بنات الباشا




يا مطرا من ذهب

وقد يشير إلى هذا التراث الشعري من باب التمني كما في قوله من القصيدة نفسها:(63)

    

وهل ترى ينداح فيك من جديد



صوت أبي تمام



مبدداً كآبة الأحزان



من قبل أن تضيع عمورية المحاصرة



بين دفاتر الهوان

ويشير شاعرنا إلى التراث الشعري العذري وكذلك التراث الصوفي حين يعرض في المقطع الرابع من قصيدة "بدوي الجبل" لمجيئه من مصر تدافعه أشواقه إلى التعجيل للحاق بركب الهوى الذي زمت مطاياه فيقول:(64)



من مصر جئت وأشواقي تدافعني



عجل فركب الهوى زمت مطاياه



قد مسني الوتر العذري فاضطربت 



خطاي، لما سعى قيس لليلاه



وهزني الوتر الصوفي، حين جلا



أشواق نفسي فصارت من رعاياه



لبيت شعرك يدعونا لمشهده



فكم جلسنا إليه، وارتشفناه 

كما يلمح الشاعر إلى قصيدة أمير الشعراء" أحمد شوقي" في "زحلة" وواديها الخلاب في قصيدته التي مطلعها:(65)

شيعت أحلامي بقـلــب بـــــــــاك

ولمحت من طرق الملاح شباكي

ورجعت أدراج الشبــاب وورده

أمشي مكانهما على الأشــــواك

وفيها يقول:(66)

يا جارة الوادي طربت وعادني

ما يشبه الأحــــــلام من ذكراك

مثلت في الذكرى هواك وفي الكرى

والذكريات صدى السنين الحــــاكي

ويقول شاعرنا ملمحاً إلى شوقي وقصيدته في زحلة وواديها من قصيدته "ترنيمة إلى رياض المعلوف":(67)



بالأمس زاحمها "شوقي" وكان له

بوح على لهوات الشعـــــــــر فتان

ولم تزل "جارة الوادي" تشاغلنا



ولم يزل لفنون السحر إعـــــــلان

وقد تكون الإشارة إلى التراث الشعري بعيدة بحيث تخفى إلا على الناقد البصير الذي ينعم النظر في القصيدة كما في قول شاعرنا من قصيدة "ارفع يدك":(68)



ارفع يدك



صوتا يردده القدر



هذا هو الباقي لنا



من صفقة الخذلان 



والأحزان



والليل الطويل



بلا قمر



"لابد من صنعا وإن طال السفر"



لا بد من يوم الحساب



ولا مفر

وأراني أردد بعد هذه السطور الشعرية بيتي أبي القاسم الشابي:(69)

إذا الشعب يوما أراد الحياة

فلا بد أن يستجيب القدر

ولا بـــد لليــل أن ينجـــلي

ولا بد للقيــد أن ينكســر

ولك أيها القارئ أن تردد النظر في سطور شاعرنا وفي بيتي الشابي لتدرك مدى التناص بينهما.

وكما وظف شاعرنا التراث الإسلامي والتراث الشعري, يقوم بتوظيف التاريخ, ففي قصيدة "بغداد" نراه يستعير صورة "هولاكو" ملك المغول الذي دمر بغداد وقضى على الخلافة العباسية عام 656هـ , يستعيرها للأحمق المطاع واصفاً إياه بـ "هولاكو الجديد" في قوله مخاطباً بغداد:(70)
أين المفر وهولاكو الجديد أتى

يهيئون له أرضاً فينتشــــــــر

أنى التفتِّ فثمَّ الموت تعزفــــه

كفان, بينهما التاريخ ينشطــر

ويعود في ختام القصيدة ليضرب على الوتر نفسه بطريقة أخرى مشيراً إلى المسيحية الصهيونية التي يعتنقها ساكن البيت الذي يحتال للبياض على حدّ تعبيره في قصيدة أخرى وهو لص بغداد الجديد الطائش الغرير الذي يحلم بالمجد وبالفتوح, أو هو "هولاكو" يعود مراوغاً – كعهده – في زماننا الكسيح بالغمز تارة والتلميح طوراً مسبوقاً بالأعلام والأوهام وخلفه الحشود, واللصوص والصواعق, وهو يظنها – والظن أكذب الحديث – يظنها تستر وجهه القبيح, يقول شاعرنا:(71)

هذا يهوذا قادم في شملة المسيح


ولص بغداد الجديد طائش غرير


يحلم بالمجد وبالفتوح


أم أن هولاكو يعود في زماننا الكسيح

مراوغاً – كعهده – بالغمز والتلميح

تسبقه الأعلام والأوهام والبيارق

وخلفه الحشود, واللصوص, والصواعق


يظنها

تستر وجهه القبيح!

وهذه القصيدة مترعة بتوظيف التراث بكافة أشكاله الدينية والأدبية والتاريخية.

ومن الأساليب البيانية التي شاعت في "موال بغدادي" أسلوب الظن الذي يفيد التشكك وعدم اليقين وقد ورد في الأثر "الظن أكذب الحديث", وقد جاء الظن على ضربين أو نمطين, أحدهما صريح وقد ورد عشر مرات في الديوان, والآخر بلفظ "هب" مقروناً بكاف الخطاب وهو افتراض غالباً ما ينزل منزلة الظن, وقد تكرر هذا الأسلوب خمس مرات في الديوان.


ومن أمثلة الظن الصريح قوله في قصيدة "طوبى لصانع السلام"! والقصيدة بدءاً من عنوانها تحمل معنى السخرية والتهكم, فليس ثمة سلام وإنما هي الحرب والخراب والدمار, يخاطب ساكن البيت الذي يحتال للبياض قائلاً:(72)



وأنت في مكانك الذي تظنه قد هاء لك



وأنه باق إلى الأبد



لسيد الكون الذي ما مثله أحد



وأنت لو تدري مسير مغلول



عصابة كريهة شديدة العفن



تملي عليك ما تقول



عندما تظن أنك الذي يصول



أو يجول



أو يسير الفلك

ولا يخفى ما في هذه السطور من سخرية لاذعة ساعد عليها استخدام الشاعر للفعل ظن في صيغة المضارع مرتين في تسعة أسطر.


وفي قصيدة "من مواطن مصري إلى رئيس أمريكي" يخاطب شاعرنا هذا الأحمق المطاع دون أن يذكر اسمه – ربما تحقيراً له – مكتفياً بوصفه بالمداورة والخداع والظن الكاذب أنه وحده الأذكى وأنه مصلح الكون الجديد وأنه الأبقى, غير عالم بأنه للبوار والهلاك, يقول شاعرنا:(73)


يا من تداور بالخداع



تظن أن جهازك المسعور أقنعنا



وأنك وحدك الأذكى



وأنك مصلح الكون الجديد



وأنك الأبقى



ولا تدري بأنك للبوار!

ثم يسائله في استفهام إنكاري ولا ينتظر إجابته وإنما يجيبه موضحاً له حقيقة ما جناه قائلاً:


ماذا جنيت؟


مهانة التاريخ


عاراً زاحفاً

في إثر عار


وكما كان الشاعر موفقاً في هذه الصورة حيث استعار صورة الجيوش الزاحفة على العراق وغير العراق جيشاً في إثر جيش للعار الذي يجنيه هذا الأحمق المطاع, إنه ليس عاراً واحداً وإنما عار يزحف في إثر عار كما تزحف الجيوش, والجزاء من جنس العمل.


وفي قصيدة "بدوي الجبل" يأسى شاعرنا لما آل إليه حال أمتنا العربية والإسلامية من ضعف وهوان بعد أن تخلوا عن شريعتهم فنهشتهم ذئاب الأرض متسائلاً في استنكار قائلاً:(74)

هل يستقيم زمان فيه يسحقنا


طاغ, وقد عنت الدنيا لطغواه


يظن أن مصير الكون في يده


وأنه – ومعـــــــاذ الله – الله


وفي قصيدة "ترنيمة إلى رياض المعلوف" يتحدث الشاعر عن نفسه ويتوجه بالخطاب إلى زحلة قائلاً:(75)

طوفت كل بقاع الأرض منتشياً


وظن قلبي أن القلب ملآن


حتى أتيتك, طاش الوعي, وانكشفت


مسارب, واستوى بوح وكتمان


فقد كان يظن أن قلبه ملآن بالحس نتيجة تطوافه في كل بقاعه حتى أتى زحلة فذهل عن نفسه, وطاش وعيه وانكشفت له مسارب الحس, واستوى عنده البوح والكتمان لشدة دهشته, وكأنما انعقد لسانه من الدهشة.


فإذا انتقلنا إلى الافتراض الذي يؤول إلى الظن الكاذب نراه يوظفه توظيفاً جيداً في مكانه, فهو مثلاً يقول في بداية المقطع الثالث من قصيدة "طوبى لصانع السلام":(76)

هبك امتلكت هذا الكون كله


وصار رهناً للمشيئة المضللة


فما الذي يغريك بعد؟


ما الذي يضخ في دمائك العطشى


لكي تواصل الولوغ في الفرائس المكبلة؟

ويتآزر هذا الافتراض الواهم والظن الكاذب الذي توحي به كلمة "هبك"،مع الاستفهام الإنكاري المتكرر مرتين، ولا ينتظر الشاعر إجابة, لا لشيء إلا لأنه لا إجابة, فيتولى الشاعر الإجابة بنفسه موضحاً حقيقة الأمر وكاشفاً ملامح الصورة الحقيقية قائلاً:(77)

لا شيء يوقظ اشتهاء


أو يقود للمغامرة


وأنت كاسف, مشتت, حزين


تبحث عن جريمة جديدة


وعن فضاء لم تلوثه حشودك المكابرة


وهي تعود بعد رحلة الغياب الخاسرة


تلعن من يقودها لحتفها المهين


وأنت منتش تواصل المقامرة!

وفي قصيدة "الوحشة الساكنة" يقول شاعرنا:(78)

هبك أقصيتهم


لا تراهم


ولا هم يرونك


هل تطيب حياتك عند مشارف


هذي القبور..


وتؤنسك الوحشة الساكنة؟

وهو افتراضي لن يتحقق لأن الإنسان لا يستطيع أن يعيش منفرداً بمعزل عن الآخرين أياً كانوا, وهذا الاستفهام الإنكاري في ختام القصيدة يؤكد ما نقول, فلا تطيب الحياة عند مشارف القبور, كما أن الوحشة الساكنة لا تؤنس.

ومن الأساليب التي وقف عليها البحث في "موال بغدادي" اعتماد الشاعر على أسلوب التضاد أو المقابلة لتوضيح الصورة وتجليتها, ومن ذلك مقابلة الشاعر في مطلع قصيدة "طوبى لصانع السلام" بين الظلام الوحشي الذي يقبع فيه "سيدي" – على سبيل التهكم – وبين إهاب البيت الأبيض أو الذي يحتال للبياض – على حد تعبير الشاعر, ويزيد الصورة جلاء ببيان دلالة البياض عند المسلمين حيث يشير في تراثهم إلى الكفن, كما أنه عند الأندلسيين شارة على الحداد, يقول شاعرنا:(79)

يا سيدي القابع في ظلامك الوحشي


في إهاب بيتك الذي يحتال للبياض


والبياض في تراثنا


إشارة إلى الكفن

وهذه المقابلة تشير إلى لون من المفارقة بين المظهر والجوهر أو بين الخارج والداخل, نجح الشاعر في إبرازها. وانظر إلى المفارقة التي ترسم صورة النخوة الكاذبة والاستنسار بغير حق بينما هم رجال من القش أو مجوفون وإذا كانت لهم أمجاد فإنما هي الإفك والبهتان وهو ما يعرف بتأكيد الذم بما يشبه المدح, يقول شاعرنا:(80)

انظر رجالاً من القش انتخوا كذباً


يستنسرون وهم بوم وغربــــان


مجوفون فإن يدعوا لمـــــــأثرة


فإن أمجادهم إفك وبهتــــــــــان

وهو ما يؤكد سوء حال الأمة إذا كان رجالها على هذا النحو وقد نزع الحياء من وجوههم وجفت النخوة من شرايينهم وتخلت الكبرياء حتى عن زمانهم, فصاروا إماء وغلماناً وغدوا ذيولاً لخريف الغضب والرعب وأعواناً لإله الشر:(81)

لم يبق ماء حياء في وجوههم


ولا تدفق بالنخوات شريـــــان


الكبرياء تخلت عن زمانهمـــو


فهم إماء إذا نودوا وغلمـــان


كأنهم لخريف الرعب قافيــــة


أو أنهم لإله الشر أعـــــــوان

ومن الأساليب التي اتكأ عليها الشاعر في "موال بغدادي" أسلوب السخرية والتهكم وهو من الأساليب العريقة في أدبنا العربي, ومن أبرز أعلامها قديماً الجاحظ والمتنبي, ومن المحدثين نقابل الرافعي والمازني وطه حسين وغيرهم.

ويمثل أسلوب السخرية تعبيراً عن عدم الرضا بالواقع بأسلوب غير مباشر وربما كان أكثر تأثيراً من المباشرة.

وقد بنى فاروق شوشة بعض قصائد "موال بغدادي" على هذا اللون ومنها "طوبى لصانع السلام" التي انتهجت هذا النهج من عنوانها إلى خاتمتها التي يقول فيها:(82)


طوبى لصانع السلام


من رأسه في الرمل كالنعام


ومجده لآخر الزمان


شاخص بجرمه إلى الأبد


طوبى لمن ليس يرى


في كل طفل سوف يولد


إلا احتمال قنبلة


في وجهه ستنفجر!

وقد تبلغ السخرية بالشاعر إلى حد الحكمة ومن ذلك قوله:(83)

الشمس تشرق هذا دأبها أبـــداً


وليس ينقصها في القدر عميان


مما يذكرنا بقول الشاعر:


قد تنكر العين ضوء الشمس من رمد


وينكر الفــم طعم المـــــاء من سقـــم

ويلحق بأسلوب السخرية والتهكم أسلوب التعجب الذي غالباً ما يتضمن معنى السخرية المرة, ومن ذلك قول شاعرنا في قصيدة "طوبى لصانع السلام" مصوراً مصير الأحمق المطاع صانع السلام العجيب, وأن مصيره مصير غيره من الطغاة, كل الطغاة, يمضي مجرداً من الشرف لأنه لا ثمن له ولا قيمة, يقول:(84)

يمضي كما مضى الطغاة كلهم


مجرداً من الشرف


لأنه بلا ثمن!

وقوله في ختام المقطع الثاني من قصيدة "موال بغدادي" مصوراً اختلال الموازين في أمتنا العربية:(85)

في أمة كبلت فالمجد أصفــــاد


أما المخازي فشارات وأمجـاد!

وفي ختام المقطع السابع يقول متعجباً كذلك:(86)

وا ضيعة العمر بين القهر والصلف


وسالف قادنا رغمــــــاً إلى الخلف!

والمعنى هنا في بطن الشاعر وفطنة القارئ.

وفي ختام المقطع الثامن يقول مصنفاً الناس في العراق: (87)

والناس صنفان: مأجور ومتهــــــــــم


وأنت تبنين – رغم اليأس – ما هدموا!

والمقطع الثالث من قصيدة "بغداد" مبني على التعجب والسخرية والمفارقة حيث يخاطب بغداد الملقبة بدار السلام, والتي لم تجرب السلام أبداً, إنما هي قنبلة تنفجر بالهول ورصاصاتها الطائشة التي تقذف بها في كل صوب يزيغ منها العقل والبصر, ويسائلها متعجباً كيف ارتضت هذا الخنوع والذل الذي لا مثيل له وأسلمت روحها للاعتصار في قبضة الطاغوت, فكم نُوفقت وكم صيغت فيها الملاحم بينما يُطوى حلمها وينحسر ظل مجدها حتى داست سنابك جلاديها فوق هؤلاء المنافقين فصار الناس صنفين إما مقتول أو منتحر, ويتعجب من جنايتها على الأمة حيث مزقتها بدداً,هذه الأمة التي ساد فيها الذل والخور.


ويسائلها في النهاية متعجباً مستنكراً عن بغيتها وماذا تروم فقد منيت بجلاد وعاصفة ونحن نعتذر بالصمت والخذلان, يقول شاعرنا:(88)


دار السلام وهل جربته أبدا؟


وأنت قنبلة بالهول تنفجر


طاشت رصاصاتك اللاتي قذفت بها


في كل صوب فزاغ العقل والبصر


كيف ارتضيت خنوعاً لا مثيل له؟


والروح في قبضة الطاغوت تعتصر


كم نافقوك وكم صاغوا ملاحمهم


والحلم يطوى وظل المجد ينحسر


داست سنابك جلاديك فوقهم


فالناس صنفان: مقتول ومنتحر


يا كم جنيت! وقد أبقيتنا بدداً


في أمة ساد فيها الذل والخور


ماذا ترومين؟ جلاد وعاصفة


ونحن بالصمت والخذلان نعتذر!


ويتعجب شاعرنا في ختام قصيدته عن مكة المكرمة "هذه نارها" عن طريق الاستفهام الاستنكاري قائلاً:(89)

هل هذا الممات بعث؟


وهل للتائهين الظماء يوماً وصول؟


كيف تاه الركب المغذ زماناً


والطريق الذي ابتدأنا طويل؟


كيف لا نهتدي؟ وقد وضح الدرب..


وفينا الهدى


وفينا الدليل


وكأني بشاعرنا في ختام قصيدته يدعو الأمة إلى العودة إلى كتاب الله وسنة رسوله لتعود لها عزتها وأمجادها حين يشير من طرف خفي إلى قول النبي صلى الله عليه وسلم: "تركت فيكم ما إن تمسكتم به لن تضلوا بعدي أبداً: كتاب الله وسنتي".


ومن الأساليب التي شاعت في الديوان أسلوب التنبيه عن طريق الأداة "ها"(90).

ومن ذلك قوله مخاطباً رئيس أمريكا في قصيدة "من مواطن مصري إلى رئيس أمريكي":(91)

ها أنت


– في أقصى الطريق –

تحوطك اللعنات والخيبات


والحلم الكسير


وغصة في الحلق

وقوله مخاطباً بغداد في قصيدة "بغداد":(92)

ها أنت في الأسر: جلاد ومطرقة


تهوي عليك, وذئب بات ينتظر


وذابحوك كثير, كلهم ظمأ


إلى دماك كأن قد مسهم سَعَر

وفي قصيدة "ارفع يدك" يخاطب شاعرنا الأسير الفلسطيني قائلاً:(93)


ها أنت في هذا العراء تقوم


تصارع الطاغوت

ويخاطبه في القصيدة نفسها بقوله:(94)

ها أنت في السجن العتيد


تروع جلاديك مقتحماً


وتثقب كوة


في ظلمة الليل المسجى


فوق أعيننا


تدوس على الخطر!

ويخاطبه في القصيدة نفسها قائلاً:(95)

ها أنت تعصف في خطاك


بكل أشباه الرجال


وتستمر


يا أيها المنذور من أجل الوطن


لم يستفد مالاً


ولا جاهاً


ولا قبض الثمن

وفي قصيدته "ترنيمة: إلى رياض المعلوف" يقول شاعرنا:(96)

ها نحن عشنا زماناً لا نصدقه


والفجر كاذبه شك وبطـــــلان

وفي بداية المقطع الثالث من قصيدة "بدوي الجبل" يقول شاعرنا مخاطباً الشاعر السوري:(97)

ها أنت بعد زمان الصمت مؤتلق


ما كان أوحشه فينا وأقســـــــاه


قد عاد للأيكة المعطار بلبلهـــــا


فالمنشدون جميعاً من ندامــــاه

ولعل الشاعر باستخدامه لحرف التنبيه "ها" يريد أن يهز السامع أو المخاطب ليتنبه إلى أهمية ما يلقيه على سمعه من كلام.


ومن الظواهر التي تنبه إليها النقاد في شعر فاروق شوشة ما أشار إليها أستاذنا الدكتور محمد عبد المطلب ودرسه تحت عنوان "دائرة العري عند فاروق شوشة"(98) حيث رصد هذه الظاهرة بكل تجلياتها وأعاد النظر فيها مرة أخرى تحت عنوان "فاروق شوشة المتجلي"(99).


وقد كرر الشاعر هذا المعنى معبراً عنه أحياناً بالفعل الماضي وأحياناً عن طريق الاسم كالعري أو العراء وأحياناً بألفاظ أخرى تدل على المعنى نفسه مثل "ارتفع الستار" و"انكشفت" و"سقط القناع".


ومن استخدامه لمفردة العري في صيغة الفعل الماضي الذي يدل على التحقق والثبوت قوله في قصيدة "بدوي الجبل":(100)


كم من دعيٍّ أهان الشعر في صلفٍ



وجاء شعرك مجلــواً فـعــــــــــراه


فشعر بدوي الجبل في وضوحه وجلائه يعري أدعياء الشعر الذين أهانوه في صلفٍ وغرور, من الحداثيين الذين يرون الشعر غموضاً وطلاسم, وقطيعة مع التراث الشعري العربي, وخصومة لكل ما يمت إلى الإسلام بصلة أو يتعلق منه بسب, وهم يجاهرون بذلك علناً, ويذيعونه على الملأ بدعوى "حرية الإبداع" حيث ترى إحدى الناقدات أن "هناك العديد من مواد الدستور لا تقيد حرية المبدع, ولكن المادة الثانية الخاصة بأن الشريعة الإسلامية هي المصدر الأساسي للتشريع, هي التي تقيد حرية المبدع وتجعل من أعماله رهناً للمصادرة".(101)

وقوله كذلك في قصيدة "الوحشة الساكنة":(102)


ومَنْ ذا يقول لهم



قد تكشفت اللعبة الفاتنة



وتعرى الجميع



وقوفاً مع اللحظة الراهنة


فالشاعر يصور هنا لحظة التعري أمام الله الذي لا يخفى عليه شيء في الأرض ولا في السماء, بعد زوال الدنيا وتكشف اللعبة الفاتنة, ولن يفلت أحد من هذا الموقف, فلابد أن يتعرى الجميع, وقوفاً مع اللحظة الراهنة!


وفي قصيدة "من مواطن مصري إلى رئيس أمريكي" يخاطب شاعرنا أحمق أمريكا المطاع قائلاً:(103)


راهن كما شاءت لك الأحلام والأوهام



وافتك بالصغار



وبالكبار



سقط القناع وأنت لا تدري بعريك



والعيون تراك في وضح النهار



ها أنت



– في أقصى الطريق –


تحوطك اللعنات والخيبات



والحلم الكسير



وغصة في الحلق



خاب السعي,



وارتفع الستار



فإذا الشخوص دمى



وما يجري صغار في صغار


ويدين شاعرنا الواقع الفلسطيني المؤلم في قصيدة "ارفع يدك" من خلال الإشارة إلى عراء الوقت والريح المجدبة ورحيل الآلاف – بل الملايين – الذين غادروا أرضهم وتاريخهم, فحلت الكراهية والبغضاء وحل الموت المداهم, ويوظف الشاعر أسلوب التهكم والسخرية لكشف هذا الواقع الأليم حيث يرى أن الناس قد استراحوا حين اعتادت أبصارهم مشاهدة آلاف المشاهد والمذابح والخرائب والصور, فقد صارت هذه الأشياء حكاية كل يوم, ولم تعد تزلزلنا بل لم تعد تؤثر فينا, فصرنا نعبرها غير عابئين ولا مكترثين ونحن لا ندري بأن نهاية التاريخ قد حانت وأن زماننا في المنحدر!

يقول فاروق شوشة:(104)


هذا عراء الوقت



جدب الريح



رحيل آلاف العناصر



– غادرت أرضاً وتاريخاً –


فحل المقت



والموت المداهم



واستراح الناس



حين اعتادت الأبصار آلاف المشاهد



والمذابح



والخرائب



والصور



صارت حكاية كل يوم



لا تزلزلنا



ونعبرها



كما عبرت رؤى تاريخنا المهزوم



لا ندري بأن نهاية التاريخ قد حانت



وأن زماننا في المنحدر


ومن الظواهر الأسلوبية اللافتة في "موال بغدادي" مجيء جملة الصلة – في الغالب – جملة فعلية, وقد تتكرر الجمل أو يعطف بعضها على بعض أو تحذف جملة الصلة ويُستعاض عنها بالاستفهام, وقد تأتي جملة اسمية متكررة أيضاً ومن ذلك قوله:(105)


ما عاد في المصباح زيت



والروح في سقف الحلوق تئن



تلعن ما فعلت وما نويت


وحذف المفعول من جملتي الصلة هنا يفتح الباب أمام المتلقي لكي يتخيل مدى فظاعة هذه الأفعال وهذه النوايا التي تجفف الزيت في المصباح وتجعل الروح تئن في سقف الحلوق, فالأرض تُطوى وتصير الديار أطلالاً, وأطفال البلاد يفتشون عن كتاب العدل في كوم الخرائب دون جدوى فقد توقفت السطور في الكراسات وماتت الكليمات على الورق, ولم يعد يجدي هؤلاء الأطفال بكاء الناس واستصراخهم لهذا المتغطرس ليطل عليهم في النهاية بالأماني الكذاب بعسى وليت.


ومن أمثلة مجيء جملة الصلة اسمية متعددة قوله مخاطباً بدوي الجبل:(106)



دعني أطل بعينيك اللتين هما



يا قوتتان, هما للشعر ضوآه

فهو لم يكتفِ بأن جعل عيني الشاعر ياقوتتين, فأردف ذلك بجملة أخرى جعلت منهما ضوءين للشعر.


ومن أمثلة عطف الجمل في صلة الموصول قوله عن مكة في قصيدة "هذه نارها":(107)



إنها مكة التي يجتلي القلب رؤاها



ويصدق التأميل



العروس التي تزين للمجد



وللمجد في رباها مقيل


وقد تتوارى جملة الصلة ويُستعاض عنها بالاستفهام كما في قوله يخاطب بغداد في قصيدة "بغداد":(108)



بغداد



يا بغداد



يا بغداد



يا روعة الحلم الذي.. هل يُستفاد؟

وحذف جملة الصلة هنا يفتح الباب أمام الخيال لتصور مدى روعة هذا الحلم من خلال ماضيها المجيد عبر التاريخ.


وشاعرنا – مع رقته – إلا أنه بدا في هذا الديوان شديد السطوة من خلال إكثاره من استخدام فعل الأمر حيث أحصيت عشرين أمراً معظمها أوامر من الأعلى إلى الأدنى وأقلها يحمل معنى الرجاء مثل الأمر برفع اليد في قصيدة "ارفع يدك" حيث تكرر الأمر خمس مرات في القصيدة إضافة إلى عنوانها, وهذا الأمر يتضمن معنى الرجاء لأن هذه اليد التي يُطالب الشاعر برفعها هي رمز الصمود والتحدي لإرادة العدو الصهيوني الغاشم.


ومن الأوامر الحقيقية قوله مخاطباً الغاشم متوعداً إياه بالجزاء المهين على أفعاله النكراء:(109)


فانظر ليومك



حين تنطبق السماء عليك

ويأمره كذلك في "رسالة من مواطن مصري إلى رئيس أمريكي" بالجلوس ومشاهدة ما جنت يداه من فواجع ودمار, قائلاً:(110)



اجلس,



وشاهد,



كيف تحتدم الفواجع



كيف يندلع الدمار



وأنت تمعن في الصلف


وفيما يشبه التشفي والتهديد، مع السخرية والتهكم يختتم القصيدة بعدد من الأوامر التي تبدو فيها المفارقة, والتأثر بالأسلوب القرآني في قوله تعالى: "ذق إنك أنت العزيز الكريم", يقول شاعرنا مخاطباً الرئيس الأمريكي في ختام رسالته:(111)



ذق – مرة – طعم الهوان والانكسار



واشمخ بأن عصابة خطفتك



تملي ما تشاء عليك



تغشي ناظريك



وأنت تحسب – يا لهول الطيش –


أنك أنت تتخذ القرار



وانظر لجندك..



يُقتلون



ويُؤسرون



ويُهرعون إلى الفرار



والدرب موصدة عليك



وحنظل في الانتظار!


وقد يكون الأمر لنفسه حضاً لها على فعل شيء يرغبها فيه كقوله في قصيدة "هذه نارها" التي يتحدث فيها عن مكة المكرمة:(112)


هذه نارها



فعجل



وقل للركب: وافى زماننا بعد لأي,



وأسعف التنويل


وفي قصيدة "الوحشة الساكنة" يتوجه الشاعر بالأمر إلى نفسه أن يحاذر من الناس ويبادر اللحظات ويقبض على الأوقات حتى لا تضيع هباء منثوراً مع من يترصدونه وبذلك يحمي نفسه من الطعنة الخائنة, يقول الشاعر:(113)



الذين يرونك لا يشبهونك



والذين تراهم



جوارح تنقض



حين تصادف صيداً



فحاذر



وبادر إلى لحظة تتجمع فيها دماؤك,



خشية أن يضعف القلب,



يختل فيها اتزانك



واقبض على كتف الوقت



حين يشدك قسراً



ويدفع خطوك عن وجهة



لا أظنك تعرف من يترصد فيها



ويحميك من طعنة خائنة!


ومن الأساليب التي شاعت في ديوان "موال بغدادي", أسلوب النداء, وقد تنوع بين نداء العاقل أو تشخيص الجمادات والمعنويات وعناصر الطبيعة الحية أو الصامتة وندائها, مثل الليل والأيام والأبد والسراب والنخلة وبغداد وغيرها, وقد أحصيت في الديوان ما يربو عن أربعين نداء استخدم الشاعر في معظمها إن لم يكن كلها أداة النداء (يا) التي تفيد نداء البعيد, وهذا يرجع إلى طبيعة التجارب الشعرية في الديوان فهي تجارب عامة – في معظمها – تتعلق بالأمة العربية والإسلامية ومعاناتها على مختلف الأصعدة وما تواجهه من تحديات خارجية وداخلية تكاد تعصف بها وتقتلعها من جذورها, مما يضطر الشاعر إلى رفع الصوت بالنداء لعله يسمع الغافلين حتى إنه ليشخص الجمادات ويناديها – كما أسلفت – وكأني بالشاعر يريد أن يقول لنا: "ألا هل بلغت اللهم فاشهد".


وقد يشير النداء بـ (يا) التي ينادى بها البعيد إلى البعد النفسي بين الشاعر وبين المنادى كما في ندائه للأحمق المطاع, رئيس أمريكا, إضافة إلى التهكم المصاحب للنداء كقوله في قصيدة "طوبى لصانع السلام":(114)


يا سيدي القابع في ظلامك الوحشي

وقوله في القصيدة نفسها: (115)


يا سيدي الذي يظن أنه



يحرك الكون الكبير كلما أراد

وقوله كذلك: (116)


يا سيدي..



أنت, وهم, والتابعون



لا تعرفون ما الوطن!

ويخاطبه كذلك في قصيدة "من مواطن مصري إلى رئيس أمريكي" منادياً إياه بنداء البعيد الذي يفيد بعده النفسي عنه حتى إنه أوشك أن يقرئه السلام ولكن شفتيه لم تطيقا لأن مثله ليس يدرك ما السلام, يقول الشاعر: (117)


أوشكت أقرئك السلام



فلم تطق شفتاي



مثلك ليس يدرك ما السلام!



يا مَنْ تعيد خريطة الدنيا



كأنك صرت رباً للأنام

ويخاطبه في القصيدة نفسها بأداة النداء (يا) التي تدل على نداء البعيد، لما سبق بيانه من بعد نفسي بينهما، ثم إنه في هذا النداء والنداء السابق عليه لا يذكره باسمه ولا بصفته ولكن باسم الموصول (مَنْ) بما فيه من إبهام وغموض تكشف عنه جملة الصلة وما تخلعه عليه من أوصاف, يقول شاعرنا: (118)


يا مَن تداور بالخداع



تظن أن جهازك المسعور أقنعنا



وأنك وحدك الأذكى



وأنك مصلح الكون الجديد



وأنك الأبقى



ولا تدري بأنك للبوار


ويكثر النداء في قصيدة "ارفع يدك" على هذا النحو: (119)


يا جبلاً من الفولاذ



يا أيها الإعصار في قلب الوجود المنحسر



يا أيها المنذور من أجل الوطن


وقد أضيف إلى النداء بـ (يا) في السطرين الأخيرين "أيْ" التي يتوصل بها إلى نداء ما فيه (ال) وهاء التنبيه إمعاناً في النداء والتنبيه, ورغبة في إيصال الصوت إلى هذا الأسير الفلسطيني في سجون الاحتلال الصهيوني.

         وفي قصيدة"بدوي الجبل"يناديه الشاعر بالصيغة نفسها على هذا النحو: (120)


يا أيها البدوي الحق في زمن



الغافلون به عن دربه تاهــوا



يا أيها البدوي الحق في زمن



سحر البداوة فيه ضاع معناه

ويكرر نداءه في القصيدة نفسها قائلاً:



بوركت يا جبلاً للشعر, نقصـــده



إذا استعدنا زماناً أنت طغــــــراه



يا شاعراً صاغ من أشعاره وطناً



حماه أروعنا عشقـــاً وفـــــــداه



ومنجماً لكنوز, سحر جدتهــــــا



تبلى العصور, ويبقى – الدهر – معناه!

والنداء هنا بهذه الأداة يناسب المقام حيث الاحتفال بذكرى راحل تحت أطباق الثرى.

أسلوب الاستفهام:


من السمات الأسلوبية البارزة في ديوان "موال بغدادي" أسلوب الاستفهام وبخاصة الاستفهام الذي يحمل معنى التعجب والاستنكار تعبيراً عن دهشة الشاعر وحيرته إزاء ما يجري من حوله في عالم غريب سريع الإيقاع، يمور بكل ما هو مثير للدهشة والعجب في أحوال الاجتماع والسياسة, بل على مستوى الثقافة، حيث التخلي عن المبادئ الأصيلة والقيم النبيلة والانجراف وراء تيارات التغريب التي لا خير فيها, ويساعد الاستفهام الشاعر على جذب انتباه القارئ وجعله شريكاً في التجربة الشعرية على نحو من الأنحاء، بحيث يزج بالمتلقي في أتون التجربة, ليصبح التلقي فعلاً إيجابياً يضيف إلى التجربة كما يفيد منها. (121)

وقد أحصيت في الديوان ما يربو عن ست وثمانين استفهاماً معظمها – كما أسلفت – يتضمن معنى الاستنكار والتعجب, ومن أبرز القصائد التي برزت فيها بنية الاستفهام قصيدة "موال بغدادي" وهي القصيدة الرئيسة في الديوان, وقد خلع الشاعر اسمها على الديوان لأهميتها, وقد جاءت في عشرة مقاطع وتشكل من ناحية الكم عشر الديوان, وقد أحصيت بها ستاً وعشرين استفهاماً أي ما يقترب من ثلث هذه الصيغة البيانية التي وردت في الديوان, ولعل ذلك راجع إلى شدة اندهاش الشاعر لما يجري في بغداد الحضارة والتاريخ, وما آل إليه أمرها من دمار وتخريب بأيدي أعدائها تارة وبأيدي أبنائها تارةً أخرى, وهي أمور تدع الحليم – من أمثال شاعرنا – حيران, ويريد الشاعر أن يشرك معه المتلقي في دهشته واستنكاره وتعجبه, ومن هنا كان لجوءه لهذا اللون من الأسلوب, حتى إنه ليشخص الجمادات ويسائلها, ومن ذلك تشخيصه لليل بغداد وندائه وطرح العديد من التساؤلات عليه, حيث يقول في بداية المقطع الثاني من القصيدة: (122)


يا ليلَ بغداد: هل بغداد بغداد؟



وهل لموالها شدو وإنشـــاد؟



وهل لأطيارها في الأفق ميعاد؟



وهل ستهجع أرواح وأجساد؟



آهاتها كل يــــــوم فيك تزداد


إنه يشخص ليل بغداد ليواجهه بهذا السيل من الأسئلة غير منتظر جواباً, إذ الجواب معلوم سلفاً, فيصل ذلك بسؤالين آخرين يستغرقان أربعة أسطر, يقول: (123)


عيناك من سحر بابل



أم من أزيز القنابل؟



تفجران الـــــزلازل


ومن تراه يقاتـــل؟


وكعادته لا ينتظر جواباً, وإنما يعلق على هذه الأسئلة بما يفيد اختلال الموازين في أمة مكبلة, فالمجد فيها أصفاد, والمخازي شارات وأمجاد! أرأيت اختلالاً أكبر من هذا؟! يقول الشاعر: (124)


في أمة كبلت فالأمجاد أصفاد



أما المخازي فشارات وأمجاد!


وفي ختام المقطع الثالث من القصيدة نفسها يطرح شاعرنا عدة تساؤلات مستنكراً ما آلت إليه الأمور في بغداد على هذا النحو: (125)


هل ثم دار ومــأوى؟



أم جب حلم ومهوى؟



وهالك دون مثـــوى



محوه بالأمس محوا



فهل يفيق؟ وهل ينجو من الخبل؟



أم أن مقدوره إغفاءة الأجل؟


وتستغرق الأسئلة التي تتضمن تعجباً واستنكاراً المقطع الرابع بكامله تقريباً حيث يصور في أثنائه الواقع المؤلم في هذه الظلمات المدلهمات, فتكرار الليل وتنكيره مع العطف يفيد تكاثف الظلمات, وكأنها ظلمات بعضها فوق بعض, وكأننا في ليل لا آخر له، أو جرح غائر بعيد المنتأى, يقول شاعرنا: (126)


هل أنت باق هنا يا ليل أم عابـــــر؟



وهل وعيت الذي يبكي له الشاعر؟



وهل مددت يداً للبائس العــــاثــر؟



وهل هبطت على ركن بلا زاـــئر؟



لم يبق منه سوى تذكاره العابــر؟




ليل وليل وليــــل




وثم صمت وويل




وثم سرج وخيل




وفارس وهو ذيل



هل أنت يا ليلنا ليل بلا آخــــــر؟



أم أنت جرح بعيد المنتأى غائر؟


وتمضي الأسئلة في القصيدة كلها على هذا النحو من التعجب, بل والاستنكار للأوضاع في بغداد, لينهيها بسؤال واحد يقطر مرارةً وتحسراً واستنكاراً وتعجباً على صغره, ويقوم – كعادته – بالإجابة عنه, والسؤال هو: أما كفى؟
والجواب أنه كفانا مخاوف وحتوفاً وتشفياً فلا أمل والحالة على هذا النحو بل سيأتي غدٌ ويمضي, وهو مرتهن, ويصير الوطن رماداً ننعاه, ولا يسوق لنا الشاعر هذه النهاية هكذا, وإنما يصوغها في صيغة سؤال أو استفهام كذلك, وكأننا أمام قصيدة الأسئلة المحزنة, يقول الشاعر: (127)


أما كفى؟ ذاك يكفــي



من ليل خوف لخوف



وموسم للتشـــــــفي



غدٌ سيأتي ويمضي, وهو مرتهن



ونحن ننعى رماداً, هل هو الوطن؟


وتأتي قصيدة بغداد متساوية مع سابقتها "موال بغدادي" في عدد التساؤلات من مطلعها إلى خاتمتها على نحو لافت للنظر إذ الأمر خطير يقض المضاجع, فكيف يتسنى للإنسان أن يهجع وبغداد هي الخوف والخطر وليلها ليل بلا قمر فهو مظلم حالك السواد. ومن هنا كان المطلع: (128)


كيف الرقاد؟ وأنت الخوف والخطر



وليل بغداد ليل ما له قمــــــــــــــر

ويعرض من خلال الاستفهام مأساة بغداد "دار السلام" التي لم تذق طعم السلام, بل لم تجربه أبداً, ويحاسبها أو لنقل يحاكمهاعن طريق الأسئلة, انظر إليه يقول: (129)


دار السلام وهل جربته أبداً؟



.....



كيف ارتضيت خنوعاً لا مثيل له



والروح في قبضة الطاغوت تعتصر؟



.....



كيف ارتضيت أن تكوني للطغاة



سيرة ومتكا؟



وأن يعشش الخراب فيك سيداً مملكا؟



ويصبح الزمان داجي الرؤى



محلولكاً؟

ويتساءل في ختام القصيدة أسئلة تحمل معنى التمني, حيث يتمنى عودة الماضي المجيد لبغداد بما فيه من حرية عامة وحرية للأديان وأصوات أدبية تبدد الكآبة فيقول:(130)


بغداد



يا بغداد



يا بغداد



يا روعة الحلم الذي.. هل يُستعاد؟




ترى يصيح الديك فيك من جديد؟



ويصدح الناقوس والأذان؟



وتشرق الشمس على دروبك السجينة؟



وهل ترى ينداح فيك من جديد



صوتُ أبي تمام



مبدداً كآبة الأحزان



من قبل أنْ تضيع عمورية المحاصرة



بين دفاتر الهوان؟


وليس ثمة إجابة على هذه الأسئلة أو هذه الأماني فالواقع لا يبشر بخير حيث يهوذا القادم في شملة المسيح إشارة إلى المسيحية الصهيونية التي ينتــــــمي إليهــا" بوش الصغير" وعصابته, ولص بغداد الجديد الطائش الغرير الذي يحلم بالمجد وبالفتوح أم أنه "هولاكو" يعود في زماننا الكسيح, مراوغاً كعهده بالغمز والتلميح مسبوقاً بالأعلام والأوهام والبيارق وخلفه الحشود, واللصوص والصواعق, ظناً منه أنها تستر وجهه القبيح! (131)

وفي قصيدة "ترنيمة.. إلى رياض المعلوف" التي ألقاها شاعرنا في الاحتفال الذي أقامته الكلية الشرقية بمدينة زحلة, في ذكرى الشاعر اللبناني رياض المعلوف, يبدأ فاروق شوشة قصيدته بالسؤال وينهيها بالسؤال نفسه: هبك ارتحلت فهل للخلد عنوان؟ وهو ما يعرف بالقصيدة الدائرية, ويختلف الشطر الثاني في بيتي المطلع والختام على هذا النحو, فالمطلع: (132)


هبك ارتحلت فهل للخلد عنوان؟



حلق وغرد فسمع الكون يقظان

وخاتمة القصيدة: (133)


هبك ارتحلت فهل للخلد عنوان؟



لا تشغل البال فالعنوان لبنـــان!

وبين المطلع والختام يسأل عدة تساؤلات لا يهدف من ورائها إلى المعرفة وإنما الهدف منها التعجب وإظهار الدهشة والاستنكار كقوله: (134)


مَنْ سائر تحت غيم الحرف نشوان



كأنه فاتح والشعر إيوان؟

وقوله: (135)


غريد زحلة ما لي لا أراك بهـــــــــــا



وأنت – ملء رباها – الكأس والحان؟
وقوله: (136)


رياض أين يد تمتد لي وأنــــــا


في قلب زحلة مبهور وولهان؟

ويتحدث عن الأحوال الأليمة التي تعاني منها الأمة في كل شيء حتى إن رجالاً من القش ينتخون كذباً ويستنسرون وهم بوم وغربان, وبعد أن يعدد صفاتهم القبيحة وادعاءاتهم الفارغة يقرر عن طريق الاستفهام الإنكاري أن هذا لن ينطلي علينا ولن نصدقهم مهما حاولوا إذ كيف يتماثل الأحرار والعبيد, يقول الشاعر: (137)


أو يلبسوا ألف حال كي نصدقهم



متى تماثل أحرار وعُبدان


وفي قصيدة "دار العلوم" يبدأ الشاعر باستفهام لا يهدف من ورائه إلى الحصول على معلومة وإنما يتضمن معنى التمني, يقول عن "دار العلوم":(138)


هل تشممت عطرها وهي تخطو



أنت حرف بها وسطر وخــــــط

وفي أثنائها يقول: (139)


أين مني الصبا وركض الأماني



وفتاء الصبى جمـــــوح وزيط

ويتساءل في بداية المقطع الأخير من القصيدة نفسها ثلاثة تساؤلات في بيت واحد على هذا النحو: (140)


كيف دار الزمان؟ هل فسد الناس؟



وهل غير الخلائق سُخــــــــــــطُ؟


ولا شك في أن شاعرنا يعلم أن الزمان قد دار وأن الناس لم يعودوا هم الناس وأن السخط قد غير الخلائق, لكنه يقصد باستفهامه هذا التعجب والاستنكار, مما يجعلنا نشترك معه وكأنه يهزنا هزاً بهذه الأسئلة ويضعنا معه في أتون التجربة.


وتنافس قصيدة "بدوي الجبل" قصيدتي "موال بغدادي" و"بغداد" من حيث كثرة الاستفهامات التي يطرح من خلالها هموم الأمة العربية وأشجانها وقضاياها الكبرى, وانحدارها في هوة التردي السحيق, في مختلف شؤونها, السياسية والاجتماعية وهمومها الثقافية, ويبدأ شاعرنا قصيدته بالاستفهام الذي يتيح له في الجواب حديثاً مفصلاً عن الشاعر السوري العربي" بدوي الجبل" ومزاياه, وأداة الاستفهام "مَنْ" التي تفيد السؤال عن العاقل, تستلزم في إجابتها تعريفاً به يستغرق المقطع الأول من القصيدة بكامله, وهذا هو مطلع القصيدة أو إن شئنا مفتاحها الاستفهامي: (141)


مَنْ سابح في فضاء الشعر تياه



يرن في الملأ الأعلى جناحــــاه

وبعد ستة عشر بيتاً يتكئ الشاعر مرة أخرى على الاستفهام الإنكاري التعجبي, وكأنه القاعدة التي ينطلق منها ويعود إليها, فيسأل قائلاً في أثناء خطابه لبدوي الجبل: (142)


وإن نفوك فهل ينفون واحدهم



والكل من بعده في القول أشباه

ولعلنا نلمح في هذا البيت قول أبي الطيب المتنبي عن شعره مخاطباً سيف الدولة:



أجزني إذا أنشدت شعراً فإنني
أنا الطائر المحكي والآخر الصدى


ويعدد شاعرنا مزايا شعر بدوي الجبل وعنفوان هذا الشعر, وإن باعــــــدوه – عن عَمَه – فإن ريَّاه تدل عليه, ففي دمه العنفوان وصوت الوحي, وصولة الشعر معناه ومبناه, في وقت جفت فيه شراييننا, وانفض سامرنا, فليس من غاية في الشعر لولاه, حيث آل أمرنا في الشعر إلى شر حال, فراح زهو ليالينا ولم نبق من وتر يشد كبر المنى, بينما هو معراجنا الشعري الذي يرفعنا إلى ذراه فنستجلي خفاياه(143). 
ويمضي على هذا النحو في تعداد مزايا شعره إلى أن يقطع وصفه باستفهام ينطلق منه إلى مزيد من الوصف, يقول: (144)


يسائل النجم في خفق وفي دهش



مَنْ ذلك الكوكب العالي ومسراه؟


ويستفيض في وصف شعره ومزاياه التي لا تقف عند حد, فسدرة الشعر مأواه ومرقاه إلى أن يعود للاستفهام مرة أخرى، ليجعل منه متكأ لمزيد من الحديث عن شعره, وكأن الاستفهام بمثابة استراحة المحارب التي ينطلق بعدها نشيطاً ليحقق مزيداً من الغزو والفتح الشعري, فيقول: (145)


من أي أفق بعيد, هاطــــــل أبداً



كالسيل يجرف قحطاً حان مثواه؟


وبعد أن يذكر هوى العروبة لشعره لأنه هو النسق الأعلى, فله عشاقه في لبنان والشام ومصر وبغداد والجزيرة العربية وفلسطين حيث تغنى بها في شعره, يعود ليرد في استفهام إنكاري على مَنْ ظنوا أن النسيان سيطوي ذكره, وقد وهموا في ظنهم فمَنْ ذاق كرمه يوماً كيف ينساه وكيف يُطوى مثله في الصحائف, وهو أنبل ما في الصحائف وأغلاه, ثم يعرج على مَنْ أهانوا الشعر من الأدعياء في صلف وغرور فجاء شعره ليفضح ادعاءهم ويعري زيفهم وما كان لهؤلاء الأدعياء أنْ يُطلوا برؤوسهم وينشروا علينا عجمتهم ورطانتهم الجوفاء إلا بعد أنْ خلت لهم الساحة برحيل شاعرنا, وبئس ما قطفناه من حنظلهم, يقول شاعرنا: (146)


ظنوا بأنك للنسيان قد وهمـــــــــوا



مَنْ ذاق كرمك يوماً, كيف ينســاه؟



وأن مثلك يطوى في صحــائفهــــم



وأنت أنبل ما فيهــا وأغــــــــــــلاه



كم من دعيٍّ أهان الشعر في صلف



وجاء شعرك مجلوًّا فعـــــــــــــراه



خلت له الساح, فاستشرى بعجمته



وبئس حنظله لمَّا قطفنـــــــــــــــاه


ويخلو المقطع الرابع من الاستفهام حيث يذكر فيه الشاعر مشاعره تجاه "بدوي الجبل" وشعره, ليبدأ المقطع الخامس بالسؤال وتتوالى الأسئلة في أسلوب إنكاري ينعى فيه الشاعر حال الأمة العربية التي هانت حتى نهشتها ذئاب الأرض بعد أن تخلت عن مبادئها وفرطت في دينها وتاريخها, يقول شاعرنا: (147)


مَنْ للبداوة يعلي من مكارمهــــــا



وللحداثة يزجيها عطايــــــــــــاه؟



ومَنْ لموقف كل العرب, حين هوى



نجم العروبة, صاروا من شظاياه؟



.....



فمَنْ لها وذئاب الأرض تنهشهـــا



ويكشف الغد دوماً عن خبايـــاه



ومن لها وصلاح الدين ليس لها



لا أمية ممدوداً ذراعـــــــــــــاه



ولا النبيون يرعى شرعهم أحد



يعنو إلى الله يوماً في مصــلاه



.....



هل يستقيم زمان فيه يسحقنا



طاغ وقد عنت الدنيا لطغــواه



يظن أن مصير الكون في يده



وأنه – ومعـــــــاذ الله – الله



ماذا جرى؟ وظهور القوم خانعة



ماذا جرى؟ وشعاب الأرض تخشاه



.....



هل وقفة نرتجيها غير هازلة



كي يستعيد بها التاريخ أقصاه؟



وهبة تملأ الأيام زلزلـــــــــــة



بركانها تصعق الباغي مناياه؟



وطلة في حمى بغداد آمنـــة



يعود للشعر فيها ما تغنـــــاه


وهكذا نجد أنَّ الاستفهام عند شاعرنا في ديوان "موال بغدادي" قد أدى وظيفة مهمة بإشراك المتلقي في التجربة الشعرية, وهزه هزاً عنيفاً عله يفيق من غفوته ويتفاعل مع الشاعر, وأرى أن شاعرنا قد نجح في توظيف الاستفهام في شعره, وبخاصة ما يتناول القضايا المصيرية الكبرى في قصائده "موال بغدادي" و"بغداد" و"بدوي الجبل", وإن لم تخل قصائده الأخرى من الاستفهام.

الصورة الشعرية:


الصور الشعرية هي أعلى ما يرشح الشاعر للمجد لأن الشعر إنما يكون شعراً بها إلى جانب الإيقاع الموسيقي, إذ بها تتحقق خاصية الشعر, وهي أنه يحيل المعاني المجردة إلى امتثالات عينية تنفعل لها الحواس انفعالاً لذيذاً. (148)

والصور الشعرية التي يخلعها الشاعر على الحياة هي أحد عوامل خلوده, التي تجذب إليه المفكرين والأدباء والنقاد. (149)

ويرجع بعض الباحثين أهمية الصورة إلى أنها النتاج الطبيعي لقصر عمر الإنسان, وفداحة الأمانة التي حملها, وهذا التباين هو الذي يرغمه على النظر في كل شيء بعين النسر المحيطة, والترجمة عن مخاوفه بصيحات موجزة, وهذا هو جوهر الشعر, فالإنسان صامت والصورة هي التي تتكلم, إذ من الواضح أن الصورة وحدها هي التي تقوى على مجاراة نبضات الطبيعة. (150)

وقد بالغ النقد الحديث في الاهتمام بالصورة الشعرية, فعدها النقاد من أهم خصائص التعبير الشعري, بل إنها عصب الشعر الحي, لأنها تقود القارئ إلى ولوج عالم القصيدة, وبالتالي عالم الشاعر, بفضل طاقاتها الإيحائية, ويتفق ذلك مع ما ذهب إليه الناقد والشاعر الدكتور يوسف خليف في مقدمة ديوانه "نداء القمم" من أن الصورة عنصر أساس من عناصر التعبير الفني, ووسيلة أصيلة لنقل الإحساس إلى العمل الفني, ومن ثم فإنه لا يتصور العمل الفني مجرداً منها, أو قائماً على غيرها. (151)

والصورة بذلك تعد معياراً نقدياً مهماً في الحكم على أصالة التجربة الشعرية, وقدرة الشاعر على تشكيلها في نسق يحقق المتعة والخبرة لمَنْ يتلقى الشعر. (152)

ويرى الدكتور عز الدين إسماعيل أن الصورة الشعرية هي حلم الشاعر الذي لا يعترف بالتنسيق المنطقي للزمان, ولا يعترف نتيجة لذلك بالسببية, مما يتيح الخصوبة للصورة الشعرية, لما تتضمن من كثافة الشعور. (153)

وقد غلب على الصورة الشعرية في ديوان "موال بغدادي" ما أسماه الدكتور كامل حسن البصير, الصورة الفنية المقابلة, ويرسمها أسلوب التشبيــــه بشتى أنواعه. (154)

والشاعر يحاول تحقيق التوازن بين ما يعتمل في نفسه ويجيش في صدره من مشاعر وأحاسيس وبين واقعه, ويبذل في سبيل ذلك جهداً لا يعلمه إلا مَنْ يعاني عملية الإبداع, ويتوسل في سبيل ذلك بشتى الوسائل البيانية التي تسمح بها اللغة, والتشبيه من أقدم هذه الوسائل وأهمها, بل إن معظم وسائل البيان تعتمد عليه. (155)

وقد اهتم نقادنا القدامى والمحدثون بالتشبيه, فقد عده القدماء من "أشرف كلام العرب, وفيه تكون الفطنة والبراعة عندهم, وكلما كان المشبه منهم في تشبيهه ألطف كان بالشعر أعرف, وكلما كان إلى المعنى أسبق كان بالحذق أليق"(156).


ويعكس التشبيه بيئة الشاعر وحياته, ويبين كيف يصدر في معانيه "فما التشبيه إلا صورة من الصور التي يقع عليها الحس أو تقرأ في الذهن, والحكاية المشهورة التي رددتها كتب الأدب عن تشبيهات ابن المعتز وابن الرومي تؤكد علاقة التشبيه بالبيئة وارتباط الشاعر بها" (157).


والتشبيه كما يرى النقاد العرب "يزيد المعنى وضوحاً ويكسبه تأكيداً, ولهذا أطبق جميع المتكلمين من العرب والعجم عليه ولم يستغن أحد منهم عنه"(158).


وليس الغرض من التشبيه رسم الأشكال والألوان والتماس وجوه الشبه الخارجية بين الأشياء, فالتشبيه لا يراد لذاته, وإنما يُطلب لعلاقة الشيء الموصوف بالنفس البشرية, فالصورة التشبيهية الجيدة "تتعدى حدود المقارنة بين شيء وشيء وتتجاوز وجوه الشبه التي فُتن بها البلاغيون, بل تتعدى حدود الاتكاء على استخلاص وجوه مشابهة, وتعتمد على الانثيال العاطفي وتدفق الألوان التي تسفح ظلالاً إيحائية حيث تمتاح قيمتها من تموجات الشعور"(159).


وقد شاع في ديوان"موال بغدادي" استخدام لون من التشبيه وهو التشبيه التمثيلي, وهو ما يكون وجه الشبه فيه صورة منتزعة من متعدد, ويعد "التشبيه التمثيلي" أقصى امتداد للصورة البلاغية – عند عبد القاهر وغيره – ومن ثم يمكن اعتباره أطول تركيب لجملة بلاغية, فهو أقرب "وحدة" جزئية إلى مفهوم الأسلوب أو "التأليف" كما يسميه عبد القاهر(160).


ويرى عبد القاهر الجرحاني "أن المعنى إذا أتاك ممثلاً فهو في الأكثر ينجلي لك بعد أن يحوجك إلى طلبه بالفكرة, وتحريك الخاطر له, والهمة في طلبه, وما كان منه ألطف كان امتناعه عليك أكثر وإباؤه أظهر واحتجاجه أشد. ومن المركوز في الطبع أن الشيء إذا نيل بعد طلب له أو الاشتياق إليه, ومعاناة الحنين نحوه, كان نيله أحلى وبالميزة أولى, فكان موقعه من النفس أجل وألطف وكانت به أضن وأشغف".(161)


ويؤدي التمثيل دوراً بارزاً في الكلام, فإذا جاء في صدر القول بعث المعنى إلى النفس في وضوح وجلاء مؤيداً بالبرهان, وإنْ أتى بعد استيفاء المعنى, كان دليلاً على تمكنه في النفس ورسوخه في الذهن, وفي هذا يقول عبد القاهر: "واعلم أن مما اتفق العقلاء عليه أن التمثيل إذا جاء في أعقاب المعاني أو أبرزت هي باختصار في معرضه, ونُقلت عن صورها الأصلية إلى صورته كساها أبهةً وكسبها منقبة, ورفع من أقدارها وشب من نارها, وضاعف قواها في تحريك النفوس لها, ودعا القلوب إليها, واستثار لها من أقاصي الأفئدة صبابةً وكلفاً, وقسر الطباع على أنْ تعطيها محبة وشغفا"(162).


وقد أجاد فاروق شوشة توظيف هذا اللون من التشبيه الذي يعد أقصى امتداد للصورة البلاغية, على ما أسلفنا, ومن أمثلته في ديوان"موال بغدادي" قوله عن صانع السلام الأمريكي:(163)



يمضي كما مضى الطغاة كلهم



مجرداً من الشرف



لأنه بلا ثمن


فهو لا يكتفي بتأكيد المشبه به وهم الطغاة وإنما راح يذكر كيفية رحيلهم مجردين من الشرف, لأنهم بلا ثمن, وهو لا يختلف عن هؤلاء الطغاة كلهم ولهذا سيمضي مثلما مضوا مجرداً من الشرف لأنه بلا ثمن!


ويصور شاعرنا في القصيدة نفسها خدم صانع السلام الأمريكي من الأقزام والأزلام الرعاديد الذين تمكو فرائصهم وترتج أركان عروشهم إذا أشار لهم بإصبع واحدة, والذين يؤمنون أنه الملاذ والسكن الذي لا يمكثون ساعة بدونه لأنهم خدم, بينما هو في قاموسه المليء بالخداع والكذب, يمد في حبالهم ويطيل في أعمارهم, وما ذلك إلا لأنهم يشبهون عقارا فاسدا ومرتهنا, وهي صورة توحي بحال هؤلاء الزعماء الذين جعلوا كل همهم البقاء في كراسيهم أطول فترة ممكنة, مهما كلف ذلك شعوبهم, ولنا أنْ نتخيلهم في صورة بعض عقار متهدم عفا عليه الزمن وليس ذلك فحسب, إنه بالإضافة إلى فساده مرتهن, فهؤلاء رهنوا إرادتهم لدى سيدهم صانع السلام المزعوم, كل ذلك وغيره توحي به هذه الصورة التي رسمها هذا التشبيه.(164)


ويصور شاعرنا في قصيدة "دار العلوم" لقاءه بأحبابه مصوراً لهم بالعنقود, ومصوراً لقاءه بهم واجتماعه معهم بتجمع العناقيد في وعاء واحد, ثم يصور فخره بأصحابه وزهوه بهم بالحلية التي يتزيا بها, ثم يقلب التشبيه فبدلاً من أنْ تزدان المليحة بالقرط جعل القرط هو الذي يزدان بالمليحة, في صورة رائعة تبعث على التأمل وتملأ العين بهجة, يقول شاعرنا:(165)



ممسكاً في يدي عناقيد أصحابي



كما جمع العناقيد سفـــــــــــــط



أتزيى بهم وأزهو على النـــاس



كما ازدان بالمليحة قــــــــــرط


وفي ثلاثة أبيات متتابعة يرسم الشاعر ثلاث صور طريفة لشعر "بدوي الجبل" تبرز قيمته في لطفه ورقته وإثارته للنشوة كالسكر وشدته كالسيل الذي يجرف القحط الذي آن أوان زواله, وفي انسيابه ورقته وصفاء نًفًسه وجلجلته واصطفاقه كموج البحر الذي نخشاه, يقول شاعرنا:(166)


هذا هو الشعر يجري فوق ريشته



كأنه السكر, أصبحنا نشـــــــــاواه



من أي أفق بعيد, هاطل أبـــــــــداً



كالسيل يجرف قحطاً حان مثــواه؟



ينساب في نفسٍ صافٍ وجلجلـــــةٍ



وفي اصطفاق كموج البحر نخشاه


وهكذا نجد شاعرنا يرسم الصورة تلو الصورة في براعة فائقة تشهد له بالتفوق والشاعرية, لأن الصورة هي المضمار الذي تنكشف فيه جياد الشعراء, فيتقدم بعضها ويكبو بعضها الآخر.

قضايا فكرية:


هناك بعض القضايا الفكرية التي عرض لها فاروق شوشة في ديوانه "موال بغدادي" فأماط عنها اللثام غير هياب ولا وجل, فتقدم حين خنس غيره من الخدم, وها هو شاعرنا يعرض للصهيونية العالمية وما تفعله بأرض فلسطين متنبئاً بزوالها وزوال إسرائيل, ففي ختام مفتتح الديوان يخاطب جبار أمريكا قائلاً:



فانظر ليومك



حين تنطبق السماء عليك



حين يصير صهيون اللعين حكاية تروى



لأطفال يحبون الحياة,



ويطلقون طيورها



في كل بيت!


فلابد – مهما طال الزمن – أنْ ينتصر الحق , ممثلاً في هؤلاء الأطفال الذين يحبون الحياة, ويطلقون طيورها في كل بيت.


ويرثي لأحوال الأمة العربية التي جعلت الساقطين بني صهيون يراهنون على ما أضعنا من ملك بتخاذلنا حتى صارت الأرض تطوى من تحتنا ولم يبق لنا سوى التباريح والأذكار والآهات. يقول:(167)


الفاتكون بنا عاثوا وما شبعـــــــــوا



وطائر العرب مقصوص جناحــــــاه



والساقطون بني صهيون ما فتئــوا



يراهنون على ملكٍ أضعنـــــــــــــاه



والأرض من تحتنا تطوى وقد بقيت



لنا التباريح والأشـــــــــــواق والآه


ويصور سيطرة اللوبي الصهيوني على صناعة القرار الأمريكي بل على الرئيس نفسه فيخاطبه مبيناً له حقيقة أمره قائلاً في صراحة ودون مواربة:(168)


وأنت لو تدري مُسَيَّرٌ مغلول



عصابة كريهة شديدة العفن



تملي عليك ما تقول



عندما تظن أنك الذي يصول



أو يجول



أو يسير الفلك



تساق مثل ثور هائج



في متحف الزجاج والخزف



قرونه معقوفة



ووجهه مكمم



وسمعه أصم



فلا يرى أبعد من وليمة تُقام



أو جريمة مدبرة



وهو يُقاد للدمار كل يوم



ممتلئاً بالزهو والخَرَف


ويسخر من هذا الأحمق المطاع مصوراً سيطرة اللوبي الصهيوني عليه قائلاً:(169)


واشمخ بأن عصابة خطفتك



تملي ما تشاء عليك



تعشي ناظريك



وأنت تَحْسَب – يا لهول الطيش – 



أنك أنت تتخذ القرار!


كما يصور شاعرنا مصائر الطغاة ويرسم لنا صورة المتكبر والخدم الذين يهطعون له في قصيدة "طوبى لصانع السلام" في سخرية مرة تنضح بها القصيدة, بما في ذلك عنوانها, فقد سبق للشاعر تناول هذه الصورة في قصيدة بعنوان "خدم" في ديوانه "أحبكِ حتى البكاء"(170).


كما يصور اختلال الموازين وتغير الزمان في أمة كُبلت فصار المجد فيها أصفاداً وأما المخازي فهي شاراتٌ وأمجاد:(171)



في أمة كُبلت, فالمجد أصفاد



أما المخازي فشاراتٌ وأمجاد!


ويعرض لتغير الزمان في قصيدة "دار العلوم" فيقول:(172)



ثم صحبنا الزمان وهو رحيق



وطويناه, وهو رمل ونفــــط


ومن القضايا التي تنبه لها الشاعر ونبهنا إليها ربطه بين مآسي الأمة في العراق وفلسطين, ففي قصيدة بغداد يقول:(173)



الموت في جيكور, في جنين, في الأقصى



وفي بيسان


وقد لمست في "موال بغدادي" التسامح الديني الذي رشح من خلال التصوير الشعري, فهو يخاطب بغداد في استفهام يحمل معنى التمني قائلاً:(174)



ترى يصيح الديك فيك من جديد



ويصدح الناقوس والأذان

ويجعل من" رياض المعلوف" نبياً للجمال تسلسل لنا في بشارته إنجيل وقرآن فيقول:(175)



هذا نبي جمال في بشارته



لنا تسلسل إنجيــل وقرآن

وفي القصيدة نفسها يتحدث عن شعر" رياض المعلوف" وعن لبنان فيقول:(176)



معابد فاض بالإيمان هيكلهـــــا



والحب جوهره بوح وإيمــــان



تبارك الحسن هذا صنع مبدعه



لما تجلى ورب الحسن فنــــان



يظل لبنان فرداً في تناغمـــــه



حرفٌ جميلٌ وتشكيلٌ وإتقـــان



الشعر عروقه الوثقى وساحته



حبات عقدٍ, فأشياخ ورهبـــان!

وفي القصيدة نفسها يعرض شاعرنا لحال الأمة العربية الأليمة في كل شيء, سياسة وثقافة في وضوح وصراحة قل أنْ يُوجد نظيرهما, يقول:(177)


أما الهضاب فتشكو فقد واحدهــا



فليس فوق الجبال الشم عقبــــان



انظر رجالاً من القش انتخوا كذباً



يستنسرون وهم بومٌ وغربــــان



مجوفون فإن يدعوا لمأثـــــــــــرةٍ



فإن أمجادهم إفكٌ وبهتـــــــــــــــان



لم يبق ماء حياء في وجوههــــــم



ولا تدفق بالنخوات شريــــــــــــان



الكبرياء تخلت عن زمانهــــــــــــم



فهم إماءٌ إذا نودوا وغلمــــــــــان



كأنهم لخريف الرعب قافيـــــــــــةً



أو أنهم لإله الشر أعــــــــــــــوان



ها نحن عشنا زماناً لا نصدقــــــه



والفجر كاذبه شكٌ وبطـــــــــــلان



إن يطلقون أسارى في مدارهـــــم



فإن عالمهم سجنٌ وسجــــــــــــان



أو يرفعوا أصواتهم عجزاً وتورية



فإن تاريخهم بالعي خجـــــــــــلان



أو ينثروا كل زهر تحت موكبهــم



فإن موكبهم خزي ونكــــــــــران



أو يلبسوا ألف حال كي نصدقهم



متى تماثل أحرار وعبـــــــدان؟!
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عندما "يقول الدم العربي" و لا يصغي إليه أحد

(تنزل الجميلة إلى النهر)

دراسة: جميل محمود عبد الرحمن 

الشاعر الكبير فاروق شوشة حاذق في كل شيء في اختيار عناوين دواوينه – لتصبح مثل حبات اللؤلؤ - وقد – اصطادها صيادُ ماهر ووضعها إلى جوار بعضها في خيط سحري ذهبي ليصنع منه عِقداً فريداً نظيماً علي صدر الجميلة، وهي القصيدة العربية.

والمتأمل لهذه العناوين – عبر مراحل العمر – يلحظ أنها سلسلة متواصلة يربط بينها جامعُ نفسي ... لكن المحطات الإشارية والدلالات السخية سرعان ما تبرق بين عيني المتأمل والمتابع لدواوينه المتعددة والمتتابعة في نسق شعري متصاعد يعطي نموذجاً لاكتمال دائرة معرفية ولغوية وشاعرية فرعاء وضعت نفسها بكل الاقتدار علي خارطة الوطن العربي وفي طليعة شعرائه المؤثرين.

وإذا تجاوزنا عما يسميه نقاد الحداثة (عتبات النص) وأمعنا في النظر ... وقطعنا المسافة تأملاً وبحثاً – بين ديوانه (يقول الدم العربي) – وما أعقبه من مجموعات ليصل إلي مجموعته (الجميلة تنزل إلي النهر) لأمكننا أن نربط ما بين رحلة الدم العربي الذي لا يتخثر ولا يجف – وما يزال يسيل .. ويسيل ليغرق كل شيء، مرة بأيدي أعدائنا ومرات بأيدي إخوتنا – وبين نزول الجميلة إلي النهر – وكأن شاعرنا يترجم لنا، ما يقوله الدم العربي – بل ويهمس في روعنا ما دمنا هكذا فالنزيف هو الحصاد المر .. الدائم الهميان.

تساويت و الماء 

أصبحت لا طعم ،

لا لون 

لا رائحة 

أخيراً يقول الدم العربي 

أسيل 

فلا يتداعي ورائي النخيل 

ولا ينبت الشجر المستحيل 

إلي أن يقول :-

اكتفيت 

تجاوزت جسر الشرايين 

أسرجت خيلي بقلب العراء 

وخيمت في نقطة الجدب

وتتواصل صرخاته العاصفة إلي آخر حد، فيقول علي لسان الدم العربي: 

تعبتُ

فمن يحمل الآن عني بقية يومي،

وأشلاء حلمي 

ويمضي 

تعبت 

وعندما استمر النزيف – ولم يجد بيننا آذاناً صاغية وقلوباً محتشدة مقتحمة تُوْقِفُ هذا السيل الطاغي الذي يجرف كل شيء أمامه .. نزلت الجميلة إلي النهر لتتطهر من أدراننا ومن خوفنا وجبننا، ومن عجزنا وشللنا المقيم، كما نزلت بنات فلسطين إلي ساحة الاستشهاد ليحرجن القابعين علي عروشهم وكراسيهم المذهبة، فنزلت سناء المحيدلي ووفاء إدريس وآيات الأخرس وريم صالح الرياشي، وغيرهن من ماجدات وبنات العرب، في الأرض الفلسطينية المحتلة – وكما نزلت فتيات العراق ومنهن "ميسون عبد الحميد" صائدة دبابات المارينز.

وهذا يلفتنا إلي جانب هام في شعر الشاعر الكبير فاروق شوشة ألا وهو جانب (النبوءة)، والشاعر المتنبئ – أصبح نادراً في زماننا، لأن النبوءة تتطلب قدرة علي الإستكناه، وبعداً في النظر، وقدرة علي النفاذ لكل مغيب مجهول – ولا يتوافر كل هذا إلا لمن أوتي الحكمة، فما بالنا وشاعرنا عندما تنطق باسمه تجد ينابيع الجمال قد تفجرت من حولك، وتحار مع أي نبع تميل – فهو عاشق للغتنا الجميلة، وهو من أسلمته قيادها وجعلته كبير سدنة محرابها المقدس – وحارس وجدان ناطقيها من البوار ومحاولات دس الرطانة والعجمة إلي اللسان العربي.

أولاً: ببرنامجه "لغتنا الجميلة" الذي تجاوز الأربعين عاماً – وما أستتبع ذلك من كتب ومختارات في اللغة، والشعر العربي، والشعر الصوفي وغير ذلك من كتب أخري حول إشكاليات المعاصرة في لغتنا الجميلة.

ثانياً: بحكم موقعه الآن كأمين عام لمجمع اللغة العربية – ومسئولياته الجسام – أعانه الله عليها – هذا جانب - أما الجانب الهام الآخر فهو الشاعرية الفذة للشاعر الكبير فاروق شوشة وكيف حرص علي تطويرها – رغم ظلمه لها زمانا – عندما آثر أن يكون صوته الرخيم معبراً وجسراً لشعر الآخرين، حتى يصل به في إيثار وتجرد، إلي قلوب المتلقين من عشاق الشعر.

لكنه التفت لذلك سريعاً وتوالت دواوينه وإبداعاته – يؤازره موقفه الإنساني والحياتي، وترفعه عن سقط المتاع، وشموخه النبيل الرزين، الذي صنع منه نموذجاً للشاعر الشاعر، الشاعر الرمز النظيف الجميل.

وسنعرض لبعض معالم التجربة الشعرية في ديوانيه الرائعين (يقول الدم العربي) و(الجميلة تنزل إلي النهر)، رغم أن المسافة بينهما ازدانت بمصابيح أخري (دواوين) من شعره الملهم. 

1- ديوان (يقول الدم العربي) 

(أ) نبوءة الشاعر: علي نحو ما ألمحنا في صدر هذا البحث – من أن شاعرنا يمتلك قدرة علي "التنبؤ" علي ضوء معطيات الواقع، مثلما تنبأ في ديوانه الأول "إلي مسافرة" بحدوث نكسة يونيو عام 1967، رغم وجود زعيم عظيم في حجم جمال عبد الناصر.

لهذا غشَّت قصائده مسحة حزن رمادي دكناء، ظنها بعض النقاد أنها من قبيل رومانسية الشاعر وطغيان (الذات الشاعرة) علي مكنوناته.

في حين أنه وجد في الحب خلاصه الوحيد، إلا أن حلم الحب هو الآخر، يتكسر علي صخور الواقع الصلد.

وأستحضر في هذا المقام مقولة الناقد الكبير الدكتور/ محمود الربيعي(1) حيث يقـول: 

"وإذا كان الأسلوب هو الشعر، فالمجاز هو الأسلوب، فنحن في الشعر نرمز ولا نخبر، والشعر يبدأ من نقطة مجازية، أي أن رؤيته للحياة هي رؤية فوق الرؤية المباشرة الحرفية، الواقعية، الشعر يتجاوز الواقع، وهو قد يتجاوزه بالوقوع قبله فيضرب بجذوره في "اللاوعي" البشري العميق، وقد يتجاوزه بالوقوع بعده فيلتحق بمستقبل الإنسانية غير المنظور، محققاً بذلك وظيفة الشاعر القديمة المحدثة، وهي أنه "متنبئ" ورائد لطريق البشرية، و قد يتجاوزه بالوقوع إزاءه ولكنه بحكم مجازيته لا يمكن أن يكون صورة دقيقة له. الشعر إذا هو المجاز، والمجاز هو الشعر، والشعر الذي يدعي لنفسه "واقعية" بالمعني القاموسي للكلمة – يقدم اعترافاً اختيارياً، بأنه ليس شعراً علي الإطلاق. والمجاز ليس عنصراً لغوياً وكفي، وإنما هو علي الحقيقة، "القلب النابض لكل جوانب المعرفة المفضية إلي الحقيقة"، وعلينا أن نتحرك دائماً في فهم الشعر من المشير إلي المشار إليه، عن طريق القراءة اللغوية الفاحصة للقصيدة. 

إذن فمقولة الدكتور/ محمود الربيعي تؤكد ما ذهبنا إليه من رأي في أن الشاعر، يمكن أن يكون "متنبئ" بل – إن وظيفته أن يكون كذلك ليغدو رائداً لطريق البشرية، وكذلك فإن المجاز هو الشعر وأنه القلب النابض لكل جوانب المعرفة التي تقودنا إلى الحقيقة.

وشاعرنا يستنطق الدم العربي ويحوله إلي إنسان يتكلم عن طريق الإستعارة "المكنية" بعد أن حذف المشبه به وهو الإنسان وأتي بصفة من صفاته وهي الكلام، فيقول في رائعته "يقول الدم العربي": 

أخيراً ،

يقول الدم العربي :

أسيل

فلا يتداعي ورائي النخيل

و لا ينبت الشجر المستحيل

أسيل

أروِّي الشقوق العطاشَ ،

و أسكب ذاكرتي للرمال

فلا يتخلق وجه المليحةِ ،

أو حلم فارسها المستطار ،

و أنزف حتي النخاع ،

و ينحسر المد ،

تنبت فوقي حجارتكم

مدناً تتمدد أو تستطيل

و تأكل كل ما تبقي من الأرض ،

لكنها أضرحة !!

إنها قمة الفاجعة أن يسيل الدم العربي، فلا يتداعي أو يتزلزل أو يحرك ساكناً خلفه النخيل – وهو رمز الشموخ – ولا ينبت الدم شجراً مستحيلا، وكأنه نزل أو إنداح في أرض عاقر ميتة لا ينبت فيها شيء، ورغم أنه يسقي الشقوق العطاش فيها، ويسكب للرمال ذاكرة، حية بالتفاصيل، فتشربها الرمال هي الأخري. ونتيجة لهذا العقم، لا يتخلق وجه المليحة، والمليحة هنا رمز للأرض العربية السليبة، أو رمز لحريتها المسلوبة، إن الحرية هي العروس التي يستعذب الأبطال الموت ليقبلوا شفاهها اللعساء، ومن ثم فلا يتخلق حلم فارس الأرض المستطار، المضيع وسط كل هذا البوار والموات والإنكسار.

ويظل الدم العربي ينزف حتي النخاغ من شرايين البرءاء والضحايا 
والشهداء، وحتي النساء، وكل هذا المد ... ينحسر عن لاشيء، فتنبت حجارة الصمت والتواطؤ والإنكسار – فوقه – مدناً تتمدد أو تستطيل – لكنها مدن للخراب والدمار تسكنها العناكب والخفافيش والبوم والغربان والجراد.

إنها ليست مدناً للعمار لأنها مدن المستعمرات والمستعمرين، التي تأكل ما تبقي من الأرض، فتغدو قبوراً لسكانها وأضرحة للأحياء الموتي القابعين فيها، يتجرعون كؤوس الهوان.

وهذه نبوءة جديدة للشاعر الكبير فاروق شوشة – فالدم العربي يسيل 
ويصرخ ويملأ السهول والأودية ويغطي الرمال والجبال، وما من مجيب وكأنه في هذا المقطع يتنبأ بإستمرار النزيف دون طائل، ومنذ صدور الديوان عام 1988 "في طبعته الأولي" والدم العربي لا يتوقف سيله العارم ولا نزيفه الضاري، بل يزداد ويتصاعد، فليس من عجب إذن، أن نجد شاعرنا بعد كل هذا يجعل (الجميلة تنزل إلي النهر) لتغتسل من أدران وهننا وضعفنا وخورنا وهواننا المقيم، بل إنها نبوءة جديدة للشاعر بأن بنات فلسطين وبنات العراق سينزلن إلي ساحة الموت، كما سبقتهن "خولة بنت الأزور" و"الملكة زنوبيا " ملكة تَدْمُر، و"ذات الهمة" وغيرهن من الفارسات العربيات.

ولنرهف أسماعنا بهذا المقطع الدامي من القصيدة :

وجهي عروس تخطفها الموت ،

والقاتل الهمجي

تغيب ملامحها

ويغيب الهوي العربي

قاومت ،

فانفلتت فيَّ فقاعةُُ

وأنطفأت ،

تشاغلت

أحكمت فوق ملامحها قبضتي

وأسترحت ،

أغوص بذاكرة الرعب

وجهي سحابة يتمِِ ،

تعشش في كل بيت

و تترك بعض عناكبها في تراب الملامح

وجهي الذى يتشكل في كل حال

ويلبس أقنعةً لا تبوح ،

وينظر في رحم الغيب ،

ماذا تُجِنُّ الغيوم ؟

وماذا تقول البروق ؟

وماذا تخبئ عاصفةُُ في العروق ؟

ودمدمةُُ في الرؤوس

وأشبهت الليلةُ البارحة !!

أجل إنها هي أيام متشابهة في إنكدار نجومها وغياب بدورها مادامت، لا تحمل بارقة أمل، فالغيوم تحكم قبضتها في جنون، والبروق مستأنسة لا تمرق كالشهاب الساطع الذى يحمل بشري بيوم جديد، و يغوص كالأيام الميتة المكرورة في جب الرعب المبتلع، كل الأشياء في نهم وطغيان فاجر.

(ب) اللغة الشاعرة – الموسيقا :

وهي من أهم معالم التجربة الشعرية عند شاعرنا، إنها لغة رائقة رقراقة تسيل ، كجداول عذبة، يوشوش خريرها بصوت حالم – هو الموسيقا الهامسة – الشديدة الإيحاء المحكمة الديباج.

لقد أخلص شاعرنا العاشق للغته، في حبه وعشقه الذائبين لها، فأعطته اللغة سر مفاتيح جمالها ومنحته كنوزها وقصورها الباذخة – حتي صار موسيقارها في هذا الزمان، بعد رحيل عميد الأدب العربي الدكتور/ طه حسين.

إنها تبدو – مع شاعرنا – عروساً في جلوتها، بل تكتسي بشفوفها 
ومشمشها، وسندسها الأخضر، حين ينطق بها شعراً ونثراً، بصوته الرخيم الصادح النافذ لأعماق القلوب والوجدانات.

وحسبنا أن نطالع هذه الأبيات العمودية من قصيدته البديعة (موكب الشهداء):

خشوعاً فهذا اليوم في ساحهم عرسُ

وصمتاً ففي أعماقنا يورق الهمسُ

مواكب من تحت التراب لها صديً

ورفرفة بين الضلوع ، لها هسُ

نطالعها بالعين لو تسعف الرؤي 

ونحضنها بالقلب ، لو أمكن اللمسُ

ونرتاح للظل الذى كان حانياً 

وكان أنيساً حين يفتقد الأنسُ

وجلَّي لنا معني البطولة غالياً 

يكشِّفه درس ، ويعقبه درسُ

وصيحة تكبيرِِ تهلل وقعها 

فكان لها في كل جارحة جرسُ

وخيط دم ينصب فينا و لم تزل 

كئوس الردي الظمأي لسياله تحسو

تنازعها الفتيان في كل ساحة 

وهاموا بها خَوْدَاً مراشفها لعسُ

عرفنا وذقنا ، و الحلاوة مرةُ

وأغلي من النفس التي تفتدي النفسُ

الموسيقا

لم أشأ أن أفصل عنصر الموسيقا عن اللغة، لأن شاعرنا "موسيقار لغة"، فمنذ أن لانت له اللغة وأسلمته نفسها، وهو يوزع نوتته الموسيقية بإقتدار، فيضع اللفظة إلي جوار أختها في رهافة وذوق رفيع فإذا بهما تفهقان بالموسيقا، وبالدلالات والإيحاءات والظلال الثرية.

وفي هذه القصيدة التي جاءت علي بحر "الطويل" (فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن) .. لتنداح منها الموسيقا الخمائلية في إنسياب راقِِ، ونلحظ أن اللفظة إلي جوار أختها تصنعان موسيقا أخري داخلية، داخل موسيقا البحر الشعري ليصبح الشعر معجوناً بالموسيقا، لأن مبدعه خبير بأسرار لغته، وأحد كبار صيارفة الكلام في هذا الزمان.

يصور لنا شاعرنا "موكب الشهداء" فيبدأ بالخشوع في ساحهم، ويظل هكذا حتي يورق الهمس ويصبح للصمت ثراء، أبلغ من كل كلام يقال – أمام مواكبهم – التي وإن كانت تقبع تحت التراب فإن لها – لفرط جلالها – رفرفة بين الضلوع حيث تهتز أفئدتنا، وتبوح بصوتها الخفيض، بكل إختلاجات التقدير والعرفان لهؤلاء الذين ماتوا، ليمنحونا – نحن – حياة كريمة، وما نزال نطالع موكبهم بعين الخيال، لو أسعفتنا الرؤي، ولا نملك إلا أن نحتضن ركب الشهادة بقلوبنا، ونمد أيدينا لعلنا نلمس هذه الأطياف النورانية، لنرتاح علي صدر أبطالها المعطاء الحاني، فهو وحده الأنيس حين نفتقد الأنس، لأنه يجلي و يكشف عن معني البطولة والتضحية والإيثار من أجل الأوطان، ومن أجل الأجيال الطالعة، وكل درس يتري بحكمته، فتتعاقب الدروس والعظات، وسط صيحة تكبير، أشرق صوتها، كما ينفلق الصبح من براثن العتمة، فكان لهذا الصوت ولوقعه الرائع في جوارحنا وأعماقنا وحنايانا جرس لا يضيع، خاصة وأن خيوط الدم المتتابعة من جراح الشهداء تملأ كئوس الموت الظامئ لإرتشافها، وهم لا يملون العطاء والنزيف، ويتنازع الفتية الأبطال في شخب دماء عروقهم ليملأوا كئوس الردي "الموت" ويهيموا بها، كأنها خَوْدٌ حسانٌ ذات شفاه عذبة معسولة، وهم عشاقها يتبارون ليفوزوا بوصلها.

ونحن من وراءهم عرفنا الدرس وذقنا حلاوته المرة، وليس هنالك أغلي من هذه النفس التي تفتدي أنفس الآخرين، في إيثار وتضحية بأغلي ما يملكه الإنسان "الروح".

إنها لغة صافية رائقة تنساب في سهولة ويسر، لترسم اللوحات الأخاذة ذات الأثر الباقي في نفس المتلقي، والأخيلة المجنحة بأبعادها المتنامية إلي أن يقول شاعرنا: 

فرضنا علي الموت الخضوع ، فما الذي 

يريد إذن ؟؟ هذا هو الثمن البخسُ

فكم رُدَّ مغلوباً ، و قد ظُنَّ غالباً 

فعاود محتالاً ، سعايته خلسُ 

نخوض به وجهاً لوجه فيختفي

ويطمعه هذا القناع ، فيندسُ 

علي أي حالٍ تستريح جنوبنا 

ومن حولنا رومٌ ، و من حولنا فرسُ

مشاهد القصيدة تتواصل – حتي أن الشهداء، هم الذين فرضوا علي الموت الخضوع لهم فهم مقتحموه ولم يهابوه بل وجعلوه حائراً من بسالتهم .. فما الذى يريده منهم؟ أرواحهم .. إنها رخيصة عليهم فإذا كانت هي مطلبه، فهذا ثمن بخس وزهيد أمام إفتداء حرية الأوطان.

لكن الموت يراوغهم فَيُرُّد مغلوباً بتقحمهم، ويظنه البعض غالباً، لأنه ظفر بأرواحهم، فيعاود محاولته ساعياً لإختلاس نصر عليهم .. ولكن هيهات .. فهم يجبهون كل أوجهه المتنوعة الأشكال، فيختفي خلف قناعه ويندس، لكنه كاشفوه، ثم يأتي البيت الرائع الذى يتلامس فيه شاعرنا الكبير مع جده (المتنبي) .. 

وسوى الروم خلـف ظهـرك رومٌ 

فعلـى أى جـانبيـك تميــلُ 

لكنه يصور مرارة واقعنا وكثرة الأعداء من حولنا فيقول:

علي أى حال تستريـح جنوبنـا 

ومن حولنا روم ، ومن حولنا فرسُ

(جـ) الرمز والمفارقة:

يلجأ شاعرنا إلى إستخدام الرمز في أشعاره لإثراء التجربة، وإكسابها العمق المنشود، ففى قصيدته (مدن للرحيل) يرمز الشاعر إلي المدن الخانعة، بهذا الأسم، ليضعنا أمام مدن تستحق أن ترحل بل وأن تُباد، لأنها مدن صامتة علي الظلم متواطئة معه بصمتها، فالطيور تغادر أعشاشها، والغيوم التي تتجمع تعلن عن زمن للعواصف عن موعدِِ لإختلاط الفصول - لأن الأنسان في هذه المدن، حينما يفتح نافذته – عبر النيل – وهنا يبوح الشاعر بهذه المدينة الرمز، فيباغته وجه عدوه – يترصده.

والشاعر مع إستخدام رمز المدن – يستخدم عنصر المفارقة (ضدان لما أستجمعا حَسُنا – والضد يظهر حسنه الضدُ).

حيث يسحب شاعرنا علي المدن المدانة صفات المدن الفاضلة، "سلباً"، أي أن المدينة الفاضلة – تقابلها مدينة ساقطة، مدينة متخاذلة، مدينة مقهورة، تبهت علي المدن الفاضلة فتستحل وتستبيح كل جمالها، ليصير قبحاً .. يترصدنا فيها وجه عدونا لأنها: 

مدنٌ للرحيل 

المدافن شاخصةٌ 

والغبار الذى قد تكاثف موتُ

والذى قد تكشَّف فوتُ 

وهذى العمائر تزحف فى كل صوب 

تباغتنا مشرعات الأسنة 

غائصة فى قرار الحلوق 

    هي حقاً، مدنٌ للرحيل وللموت، تشخص فيها المدائن، والغبار الذى يتصاعد أو يتكاثف غبار موت قادم من قبور الموتى، والذى تكشف لنا، عرفناه بعد فوات الأوان، حتي العمائر تزحف مشرعة أسنة حرابها لتغوص في قرارة حلوقنا.

فأى مدائن تلك؟؟! إنها مدن للموت، مدن للرحيل، أو هي مدن تستحق أن ترحل وتمضى، ولهذا يمكننا القول أن الشاعر وفق تماماً فى إختيار هذا الرمز (مدن للرحيل).

     والمتابع لدواوين الشاعر الكبير فاروق شوشة يتبين له، أن هذه الأبعاد، بدأت تتعمق منذ ديوانه (في إنتظار ما لا يجيء) الذى يقول عنه الشاعرالكبير/ محمد إبراهيم أبو سنة(
) 
 "تبلغ تجربة فاروق شوشة الشعرية تمام نضجها واستوائها وتفجرها في ديوانه (في انتظار ما لا يجيء) .. إلى أن يقول: 

"تتراجع فى هذا الديوان صورة الذات المفردة وتظهر صورة وجدان يعي، علاقة الذات بالعالم لا بإعتبارها جزءاً بل ينغمس فى محاولة لإدراك (الكل) الذى يتجاوز الجميع، فى هذا الديوان يتجلي فى معظم القصائد، مما يوحي ببعد صوفي أو رؤية ميتافيزيقية للوجود". 

"ويتبدي حس المقارنة بين العالم الواقعي بقبحه والعالم المثالي ببهائه حياً، ومثيراً فى معظم قصائد الديوان، يقول فاروق شوشة فى قصيدته 
(المغني والشيخ نظام الدين): 

يا شيخ نظام الدين 

يا وتد الأرض و يا أمن الدنيا

يا من نور الجلوة شمع مجالسه المشهودة 

كأسك مفعمة .. بشراب العشق الأسمي 

وبراقك يحملنا فى دهليز الرؤيا

ينجينا من أسر الظلمة فى ساح اللقيا 

أيقظنا يا شيخ نظام الدين 

إنا موتي 

    وهذه هي المفارقة، فى أجلى معانيها بين الشيخ نظام الدين، (الممثل للعالم المثالي) وبين من نراهم ونعاينهم فنكشف قدر تقزمهم ودمامتهم، وقبحهم، وضياع همتهم، حتي تجيء صرخة الشاعر عاتيةً وموجعةً، أيقظنا يا شيخ نظام الدين (إنا موتي).

(د) الرومانسية الثورية: 

تتجاوز تجارب شاعرنا الكبير فاروق شوشة المفهوم التقليدي المتعارف عليه للرومانسية والتى يقول عنها الناقد الكبير الدكتور/ محمد مندور
(3): 

"الرومانسية مثلاً وإن تكن وجدانية الإتجاه إلا أنها أصبحت مذهباً عندما وضعت لها أسساً فكرية محددة، وإذا كان الرومانسيون قد غلب عليهم الأنين والشكوي من الحياة، والتبرم بها، والهروب منها إلى رحاب الطبيعة وصدرها الرفيق بالشعراء، فإن هذا الإتجاه قد أصبح مذهباً عندما أخذ أصحاب هذا المذهب يفلسفون الألم، فيقول أحدهم مثلاً (إن المرء طفل يهذبه الألم) ويقول آخر (لا شيء يسمو بنا كما يسمو الألم)، ويقول ثالث (إن أروع الشعر ما كان أنَّات خالصة). 

لكن شاعرنا تراحب وجدانه الفردي حتي صار، وجداناً جماعياً غيرياً على حد تعبير دكتور/ مندور(
) فأصبحت "رومانسية ثورية" تحاول إصلاح العالم، بل وتغييره بالحلم والسيف معاً على حد تعبير الشاعر الكبير محمد إبراهيم أبو سنة(
) .

فالرومانسية هنا ليست رومانسية هروبية إلى حضن الطبيعة ووسائد الظلال، ولكنها رغبة أكيدة فى إصلاح فساد الواقع، مما يؤكد إيجابية الشاعر، فهو يجمع بين خياله المجنح ومواجهة الحياة بأضدادها ومتناقضاتها، دون أن يتخلي عن عنصر التخييل فى القصيدة وهو جوهر الشعر.

يقول وليام بليك عن الخيال(
) "عالم الخيال هذا هو عالم الأبدية، إنه الصدر الإلهي الذى سيضمنا بعد الخلاص من جسدنا الطيني، عالم الخيال هذا لا نهائي وأبدي على حين أن، عالم التكاثر أو العالم الطيني موقوت ومتناه .. يوجد فى عالم الخيال الحقائق الدائمة لكل ما نراه، فتعكسه على تلك المرآه الطينية فى الطبيعة، كل الأشياء متضمنة أشكالها الأبدية فى الجسم الإلهي". 

ويقول كولردج : 

"أؤمن أن الخيال الأول هو القوة الحية والمحرك الأول لكل إدراك إنساني، وأنه تكرار للعقل الأبدي للخلق فى (أنا) اللانهائي".

ونعود لهذا المقطع المتوهج من قصيدة (مدن للرحيل): 

مدن للرحيل 

مدن للبكاء الطويل 

مدن لاختلاط الفصول 

فمن يمسك الأرضَ ،

من يستميتَ على حدِّ خارطةٍ فى الحدود 

و خارطةٍ فى الدماء

ليعلنها وطناً لا يضيع

يحرضنا الشاعر فى هذا المقطع، بإيحائه الجميل على أن نتشبث بالأرض، ونمسك خارطة الوطن وهى خارطة تسكن شرايين الدماء، لنعلنها وطناً لا يُباع ولا يضيع.

وأخيراً تنزل الجميلة إلى النهر لتقول لنا ما تريد

(2) الجميلة تنزل إلى النهر: 

جعلتنى حدود مساحة الدراسة، جائراً على هذا الديوان الثري الملامح حين أقطف بعض ورود من بستانه المعطاء، لتكون النتيجة المنطقية للنزيف الذى لا يجف، وللشرايين التى تُهرق دماؤها بأيدى عدانا، وبأيدي إخوتنا، وبأيدينا نحن، حين نخمش جلد وجوهنا بأظافرنا لتسيل الدماء، وها هو ذا الدم الفلسطيني يهرق بأيدٍ فلسطينية، بدلاً من أن يوجه لمجابهة العدو وتحرير الأرض، وقد قال الدم العربي ببلاغة وعنف، وبرماح شاعرنا المدببة، لكنَّ كل الوخزات والطعنات ضاعت سدىً، وكأننا إستمرأنا، لون الدم القاني، وشكل النزيف العاتي، وتكسر النصال على النصال فى جراحنا، التى أخشي أن تصير أبدية، ولهذا (نزلت الجميلة إلى النهر) تبحث عن فارس وعن خلاص، ويطالعنا جلياً – الملمح التصويري – لشاعرنا فى هذا المقام. 

(هـ) الصورة الشعرية: 

يمعن شاعرنا فى رسم صوره وأخيلته ببراعة، تدخل القلوب، ويتصاعد من بين مشاهدها، خيط درامي يعلو بالصورة والخيال معاً إلى ذراً تأخذ بالألباب وتخلبها :

كان بحر الصبابة يقطر من مقلتيها 

و يقذف درَّ مدامعها 

ثم يغري بها الموج 

حتى تلين 

و كانت على شطهِ عاكفة !

النوارس من حولها تتقافز 

و هى تحدق فى يمها المترجرج 

لا تستطيع التجرد 

حتى تعاين عري حقيقتها 

و إكتمال بهاء الأنوثة فيها 

و ها هي ذائبةٌ فى العناق 

و مشفقةٌ من دبيب المحاق 

تزلزلها هزة راجفة !

الجميلة فى نهرها تتوضأ 

ها 

نهر من حليب

نهر من شعاع 

نهر من حليبٍ شعاع

و ظلال من السَّرْوِ

تبسط من فوقها راحتين 

تأخذنا الصورة البهية الملامح، فنحسبها معشوقة عادية، لكننا تنكشف أنها 
(رمز) للوطن أو أنها (المرأة الوطن)، وأنها إحدى ملكات مصر الفرعونيات، قامت من تابوتها نحسبها (إيزيس) أو (نفرتيتي) أو (نفرتاري) أو (ميريت آمون) لتغتسل وتتوضأ مما علق بها، من أحفادها الضعفاء الذين لم يصونوا لها مجداً، ولا حفظوا لنيلها قداسة ولا حُرْمة - إنها تنزل للنهر مشفقة من دبيب المحاق والأفول الأبدي، لكن النهر يتحول بها – حين يضم جسدها الباذخ – إلى نهر من حليب، نهر من شعاع، نهر من حليب شعاع، بينما ظلال السرو الطاهرة تبسط فوقها راحتيها لتظلها و تجفف جسدها، فتترك فيه رائحتها الزكية.

لكنها ترجئ تجفيف بشرتها للمساء، ثم تدهن مواعيدها بالمسك لتحلم بفارس ذهبي (فارس مخلِّص) لتسترجع ولو بالحلم ومضة العز والكبرياء الخاطفة.

ثم تصبح فجأة هدفاً للوشايات، حين إنحني النخل للنخل والغاب للغاب، ووشوش كل منهما للآخر، بأن الجميلة عاشقة النهر، خائنة، وطقوس عباداتها زائفة.

وتلك عادة فرعونية قديمة – حين يطمس الملك اللاحق – آثار الملك السابق وينقش عليها صورته ليسرق إنجازه و يشوه ما بناه. 

وهكذا نحن نرجم أبطالنا وزعماءنا ، لحساب آخرين لم تتحق لهم زعامة، ولا ريادة، ولا قيادة راشدة، وكأننا مولعون أو مدفوعون لتحطيم الرموز، بل وتحطيم الذات. 

لتقف الجميلة على الشط حائرة: 

تستدير كأن البلاد تطاردها 

والعيون تلاحقها 

وهي واقفة ترتجف 

غير أنها – فى آخر الأمر – جمعت رأيها على ألا تبالى بمن يهمسون، ومن ينظرون، ومن يلعنون – وأصغت لعل صباحاً جديداً يجيء – تبدل فيه قوماً بقوم – ووجهاً بوجه و تلعن كل المريدين المستأنسين. 

وتأتي خاتمة القصيدة كالنصل المرهف يغوص فينا وئيداً وئيداً 

ما الذى غيَّر النهر 

صار بلون الدماء 

( إنه نزيف الدم العربي ) 

و ماذا تبقى لها غير طعم المرارة 

عبأت رئتيها بفيض النسيم 

و مضت نازفة !! 

ولها الحق أن تنزف – فأحفادها الضعفاء مايزالون، ينزفون وهم يرسفون فى أغلال المهانة.

وتأتي قصيدة (وطن أم إمرأة) حيث تندغم، وتنداح، وتختلط الحدود الفاصلة وتتداخل الملامح، وكأنها إستكمال وترجمة للقصيدة السابقة (الجميلة تنزل إلى النهر) يقول الشاعر فى مطلعها: 

وطن أم إمرأة 

تداخلت الملامح 

فالسبيل إليكما إتحدت

وناء بعبئه القلب 

الذى إحترف الغوايةَ

والجنون المستثار 

ويستمر النسيج التصويرى المتفرد فى تصاعده، حتى يبوح الشاعر 
بأنها (نفرتيتي): 

( نفرتيتي ) قد أتت 

فتهيأوا للحفل يا قصاد ساحتها

فها وطنٌ بأكمله يسير 

وهؤلاء :

كهان وادي النيل

والصلوات 

وما أروع أن يأتي ختام هذه الدراسة المتواضعة جداً – مع سطور قصيدة 
(قلبي معك) التى يهديها الشاعر إلى رمز من رموز الشموخ والكبرياء العربي (عمرو موسي) أمين عام الجامعة العربية:

قلبي معك 

يأيها المعقود مثل الضوء 

فى فجر جديد أطلعك 

قلبي معك 

يا أيها المنحوت كالتمثال 

من غضبٍ و من حزنٍ نبيلٍ

من ذرا حلم بلون المستحيل 

هو بالفعل منعقد – كقنديل نور – فى فجر جديد بزغ به وسط الظلمات، إنه يحوي فى جنبيه الغضب والحزن النبيل حتي صارت ملامحه كالتمثال المنحوت منهما – ومن علياء حلم لونه بلون المستحيل، ولنردد مع الشاعر قوله: 

قلبي معك

يا قادماً مثل المسيح 

يعيد للميت المسجي روحه

فتدب فيه روائح الأرض التى سلبت 

وتنبض فيه أصوات الذين تساقطوا 

بدمائهم تخضوضر الدنيا 

ويعطى الكرم و الزيتون موسمه

وينتصب الرجال 

وبعد – سطورى هذه، هوامش من كتاب عشق كبير، لشاعر عظيم، أخلص للغته، فأسلمته قيادها، وأخلص للشعر العربي، فصار كناره المغرد، ونسره المنقض، وصوته الخالد الأصيل.

المراجع 
1- من أوراقي النقدية
دكتور/ محمود الربيعى

2- حاضر النقد الأدبي
دكتور/ محمود الربيعى

3- قراءة الشعر
  دكتور/ محمود الربيعى

4- فن الشعر  دكتور/ محمد مندور 

5- الشعر المصري بعد شوقي  دكتور/ محمد مندور

6- تأملات نقدية في الحديقة الشعرية – الشاعر محمد إبراهيم أبو سنة 

7- ديوان (يقول الدم العربي)  الشاعر فاروق شوشة

8- ديوان (الجميلة تنزل إلى النهر)  الشاعر فاروق شوشة

أبعاد التجربة الصوفية في قصيدة فاروق شوشة
"الرحلة في بحار العشق"(1)
الأستاذ الدكتور: سعد أبو الرضا
أستاذ الأدب والنقد بكلية الآداب جامعة بنها

هذه القصيدة هي أولى قصــائد الديــــوان الرابع لفاروق شوشــة وعنوانـــه "في انتظار ما لا يجيء"، وثمة علاقة تخالف بين هذه القصيدة وعنوان الديوان الذي هو في الوقت نفسه عنوان إحدى قصائده:"في انتظار مالا يجيء"، لكن الانتظار في قصيدة العنوان مرتبط بالمستقبل المنتظر، فقد كان الشاعر ورفاقه شغوفين بهذا المستقبل المرتبط بحياتهم الجديدة، حيث انتقلوا من نجوعهم وكفورهم إلى القاهرة للتعلم، من ثم فهم يستعجلونه، لكن الأمور تجري بمقاديرها، من ثم فقد أخذوا يشعرون ببعد هذا المنتظر حتى تصوروه أنه لا يجيء، بينما المنتظر في قصيدة الرحلة في بحار العشق هو الاهتداء إلى الله والاتصال به فرارا من هذا العالم المادي المتناقض، وقد انتهت القصيدة وتحقق هذا المنتظر، بعد أن عرف الشاعر طريقه إلى الله في هذه التجربة ذات البعد الصوفي، التي يمكن أن تقدم طريقا من طرق إصلاح الفرد والمجتمع. 

وإذا كان صمويل بيكيت يبتغي إصلاح الحياة بكشف عبثيتها وعبثية اللغة المعبرة عنها في مسرحيته "فى انتظار جودو"، فإن فاروق شوشة في ديوانه" في انتظار مالا يجيء"، يبتغي بقصيدته: "رحلة في بحار العشق" إصلاح الحياة بتجسيد تجربة صوفية شعرية، أداتها لغة جادة تصويرية مكثفة كما سيتضح، وهي تتألف من أربعة مقاطع تتابع أفكارها، على النحو التالي:

1- حيرة 

2- البحث عن ملاذ 

3- امتداد البحث

4- الاهتداء إلى الله 

وحدتها: عدة هذه القصيدة ثمانية وثمانون سطرا شعرياً، تشكلت خلالها تجربة الشاعر الصوفية التي بدأت بالحيرة في هذه الدنيا، من ثم كان طبيعياً أن يبحث الشاعر عن ملاذ آمن، يحقق له الأمن والأمان، وقد امتد هذا البحث خلال المقطع الثالث أيضا، حتى كانت هداية الله للشاعر منقذا له من هذه الحيرة، وبذلك تنمو الفكرة التي وصلت إلى نهايتها المنطقية الفكرية والفنية في هذا المقطع الأخير، مشكلة وحدة القصيدة وبناءها العضوي، وقد هيمن عليها كثير من مفردات الصوفيين ومصطلحاتهم.
المقطع الأول: الحيرة: الأسطر من 1 : 16
هنا يعتمد الشاعر"التجريد" وسيلة تعبيرية تشكل هذا المقطع كله، وذلك عندما يبدأ بالسؤال(تسافر؟) متعجبا، ثم يجيب عليه متخذا من لفظة "الرحلة" التي في عنوان القصيدة لفظة "محورية"، من ثم فقد اتصلت بها كثير من مفردات حقلها الدلالي؛ (كالسفر، والفرار، والرواح والرجوع، والإقامة وعدم البراح، والسير والطريق..، والوراء والأمام... إلخ، بغية الكشف عن متغيرات الحياة بما فيها من نوايا متباينة، ورغبات متناقضة، مما يصيب الإنسان الشاعر بالحيرة. 

كما يتجلى "التقابل" محورا بنائياً فيما سبق، يسهم فى تشكيل دلالات هذه التجربة.

ويرتبط بالسؤال السابق"الأمر"في"عجل" "وخل" للكشف عن محاولة الشاعر اجتياز تقلبات الواقع المليءبالمتناقضات والشروروالرزايا،ثم يتآزر"توظيف التراث" مع الوسائل التعبيرية السابقة لتصوير حركة الناس في هذه الحياة من حول الشاعر فاروق شوشة عندما يتناص مع قول الشاعر الآخر:
ولما قضينـا من منى كل حاجــــة  ..  ومسح بالأركان من هو ماسـح

وشدت على دهم المهارى رحالنا  ..  ولم ينظر الغادي الذي هو رائح 

أخـــذنا بأطراف الأحاديث بيننـــا ..   وسالت بأعناق المطي الأباطـح

وبرغم خصوصية التجربة لدى شاعرنا والشاعر الآخر، والتوجه الديني الذي يجمع بينهما، لكن تجربة شاعرنا فردية ذاتية وهي رحلة فى بحار العشق الصوفي، بينما تجربة الآخر جماعية وهي العودة من الحج والانتهاء من شعائره.

وليس تمثل فاروق شوشة لهذه التجربة، الذاتية إلا ليصور العلاقة بينه وبين الواقع، المحيط به، الذي يريد أن يتخلص منه ليخلص إلى الله سبحانه وتعالى في مقطع آخر من مقاطع هذه القصيدة، من ثم فهو يحاول أن يقدم معالجة لعلاقته بالواقع.
ولذلك فقد أخذ يستحث نفسه على "الرحلة" التي يمكن أن تبدأ بخطوة، مقدما صورا متتابعة متآزرة للفساد والمصائب والخراب من حوله الذي يمكن أن يشتد، وتصبح  "الرحلة" هي الوسيلة للبحث عن ملاذ آمن، فإلى أين يصل؟

ويتآزر الإيقاع المتعدد الوسائل مع التراكيب السابقة، كشفا عن هذه الحيرة؛ من هذه الوسائل التكرار: زمان ثلاث مرات..، النون عشر مرات في كلمات متماثلة، وكلمات متخالفة. يتوازى بعضها كما تتوازن: يروحون لا يرجعون، يقيمون لا يبرحون..، كما تتوازن الأفعال المضارعة مسهمة في تشكيل هذا الإيقاع (تشير- تسير-  تمتد – تدب- تظل، تسائل- تحاور).

هذا بالإضافة إلى إيقاع التفعيلات، وتنوع السطور الشعرية بين الطول القصر، وفي هذا الثراء الدلالي، تراكيب وإيقاعاً وصورا يعيش المتلقي حيرة الشاعر ويتضاعف إحساسه بها.

المقطع الثاني: البحث عن ملاذ آمن، الأسطر من 40:17
في هذا المقطع يمكن أن تتجلى الرحلة في مزج الشاعر بين حب الدنيا وحب الله، كوسيلة لتحقيق هذه الغاية متدرجاً في ذلك الحب، موظفا كثيرا من الوسائل التعبيرية السابقة، فيبدأ "باستحضار" صورة السيدة العذراء وقد أفردت نفسها بجوار جذع النخلة، لكن شاعرنا أفرد نفسه (جذع ذكرى موحشة)، آملا في عون الله له، لينقذه مما هو فيه من حزن شديد لما أصابه من ضياع،

كما يواصل الشاعر "تناصه" مع القرآن الكريم مشكلا علاقة تخالف، فيسترفد قصة يوسف عليه السلام، الذي ألقاه إخوته فى غيابة الجب ليتخلصوا منه، بينما شاعرنا يبحث عمن يحب في "قرارة" الحزن المباغت العقيم" طالبا عونه، عله ينقذه من واقعة المرير ومادياته التي تكبله، كما يستشعر الطهر في بكاء السماء، ويتجلى "دال الحزن" مهيمنا على الشاعر سواء في وحدته، أو وهو يواجه قتامة واقعه وماديته وتناقضاته، ومن ثم فقد تكررت صور هذا الحزن وتنوعت: "الحزن المباغت العقيم- يا حزننا العظيم – بل يكرر نداءه له : يا حزننا"

كما يرتبط هذا الحزن "بدوال مصاحبة" تكشف عن طبيعته: الشجى- الرفات- الدماء – الكئيب – الغروب – السكون ... إلى أن تتصل هذه الدوال بالجنون في هذا المقطع.. وذلك عندما لا يجد صدى برغم تكرير النداء، من ثم ينتهي بسؤال كاشف عن حيرته وضياعه تجسيدا لحاجته الماسة إلى المنقذ الذي يبحث عنه...، متناصا مع قول الشاعر:-

نعيب زماننا والعيب فينا ... وما لزماننا عيب سوانا 
وكأنه يحاكم نفسه..

وفى هذا المقطع يثري الشاعر إيقاعه بتكرير حروف المد في نهايات بعض أسطره الشعرية في كلمات متوازنة مثل :(جانبا – خائبا – ذائبا)، وكذلك (السماء – البكاء)، وأيضا(المدى – الردى)، أو داخل أسطره الشعرية مثل: (عيني – نفسي – رأسي )، (صدى – سدى)، أو تكرير عبارات مثل ( يا حزننا.. يا حزننا).

المقطع الثالث، الأسطر من 56:41
ويمتد في هذا المقطع الثالث بحث الشاعر عن المنقذ، فقد طالت حيرته،            وهو بحث الصوفي عن أمانه وملاذه وملجئه، من ثم تتعدد صوره، بل قد تتناقض، فقد تكون وسيلته محبوبه: رفة رقيقة كما النسيم، وقد يكون: رجفة قوية كالزلزال، لكنه في كلتا الحالتين نور وشاطئ نجاة، وسط أسرار وخفايا ومتناقضات قد تغيم فيها الرؤية.

وفى صورة: أخرى يجعل محبوبه قادما قوي الخطى، وهو في الوقت نفسه تملأ مشاعره نحوه ضلوعه وحناياه شغفا به وحبا له، ولابد أن يكون اللقاء المنتظر برغم التصادمات والتناقضات والتباينات بين الشاعر وعالمه، هنا تتجلى محاولة التحديق والبحث عن النور والهداية واقتراب الأمل المنتظر والملجأ المرجو، والملاذ الآمن غايته وسبيله.. ، برغم الهزيمة .

وقد تجلى " التكرار" وسيلة تعبيرية محورية كما سبق : [ها أنت - بدا..] كشفا لقرب تحقق الأمل، وقد يصبح  هذا التكرار جناسا ناقصا فى (غاب – غام) كشفا لإحساس الشاعر بالحيرة، والتصاقه بالبحث عن هذا الأمل، وقد يتصوره قويا فى مشاعره عن طريق التناسب المتدرج (..قادمة ..عاتية .. تفجر)، وقد تتكرر تاء التأنيث في نهايات أفعال متوازنة: ( التقت.. تصادمت.. تناثرت)، وقد تتكرر هذه التاء منتقلة إلى بدايات أفعال متوازنة قرينة ببحث عين الشاعر ونفسه عن هذا النور المنتظر..)، وفيما سبق من توازنات وتكرار إيقاع داخلي يهييء الشاعر المتلقي لترقب هذا المنتظر القادم..وهو الوصول إلى الله، والاهتداء إليه. 

ويتآزر ذلك مع إيقاع تفعيلات القصيدة نفسها لمضاعفة إحساس المتلقي بتجربة الشاعر وتجلى بعدها الصوفي.

المقطع الرابع وهو الأخير، الأسطر من 88:57
من ثم تتضح هنا كثير من جوانب تجربة الشاعر الصوفية الفنية رؤية وأداة بدءا من النداء المستعطف: يا محبوبي.. وانتهاء بمحاولة تجسيد عبوره إلى الله، مقدما صورا متتابعة لقتامة الدنيا، تكشف الحركة القوية في هذا العبور، من ثم جاءت في جمل فعلية ( أعبر هذا الليل الموحش - أجتاز الفجر الكاذب – أعدو نحو شعاعه.. وعد من عينيك – أنهل ما يساقط من فيض الرؤيا)، وفي الصورة الأخيرة يتضح تناص الشاعر مع القرآن الكريم فى سورة مريم في قوله تعالى:" تساقط عليك رطبا جنيا"(2) مما يوضح استعذاب الشاعر لتجربته الصوفية، التي يؤكدها تجسيده لسؤاله محبوبه مبرزا ما يعانيه الصوفي بين " الجلوة ..والإطراق "، وهو يخوض تجربة الاهتداء إلى الله والوصول إليه، وهي تجربة محاطة بالظمأ الروحي والخوف من البوح بأسرارها، وذلك حينما يكون القلب على عتبات المحبوب ملتمسا الوصول إليه، حالما بسعادة تساقي خمرة اللقاء ونشوتها مع محبوبه، وكأني بالشاعر هنا يستحضر تجربة "الحلاج" في مأساته التي كتبها صلاح عبد الصبور من قبل، مع اختلاف بينهما عندما آثر عبد الصبور الدراما، واتخذ فاروق قصيدة التفعيلة شكلا لتجربته، لكنهما يتفقان في توظيف الشعر أداة للكشف وتشكيل بناءيهما المختلفين.

ثم ينتقل فاروق شوشة في تجربته من مرحلة الحلم بتساقي خمر اللقيا ونشوتها مع محبوبه إلى التحليق في آفاق تلك السعادة، مما يؤكد الممارسة الصوفية خلال هذا الشعر، وتجلي رحلته إلى الله والوصول إليه في نهاية هذه الرحلة. 

وتهيمن "دوال" معاناة التجربة الصوفية على هذا المقطع بصورة أكثر وضوحا عندما يتخذ من "اللحظات المخنوقة" خلال هذه التجربة أداة لاستمرار ما سبق، فيما يلي ذلك من مراحل، من ثم يوغل في استعطاف محبوبه لأنه غارق بين "الرغبة والإشفاق"؛ الرغبة فيمن يحب، والإشفاق من طول معاناته، من ثم يسلم نفسه إليه، عندما تتصل المعاناة بالمكان: ( طوفت طويلا، يا كم شرقت وغربت)، وقد تجلت في تضعيف الفعل طاف، وتوظيف "كم" الخبرية التعجبية، و"التقابل والتضعيف" في (شرقت وغربت) بصيغة الماضي، لإبراز شدة هذه المعاناة من أجل الوصول إلى المحبوب وتأكيدها.

كما برزت هذه " المعاناة " في امتلاء صدره بالمحبة، وكشفه عن نوئه بها، خاصة وهو يتناص مع القرآن الكريم في تجسيد صورة "تثاقل" المحبة المكنونة في صدره : (ما لكم إذا قيل لكم انفروا فى سبيل الله اثاقلتم إلى الأرض...)(3)، وقد ضاعفت صورة "تثاقل المحبة" من إحساس المتلقي بكثرة هذه الحب وقوته، من ثم نراه يلجأ إلى الله ملتمسا قوته في حمل عبء هذا الحب، راجيا مغفرته بعد أن باح بسر هذا الحب رغما عنه، وذلك لضعفه ، وهو المستغرق في ذات الله وصفاته يغمره نوره، ثملا بمحبته، مبهورا بعظمته، وهنا نلمس أيضا ملامح تجربة صلاح عبد الصبور في " مأساة الحلاج" عندما باح بسر الحب، وطلب من الله عقابه له، لكن فاروق شوشة يطلب عفو الله وغفرانه.

ولقد أدى الإيقاع في هذا المقطع دورا مهما في كشف مراحل تجربة الشاعر والوصول إلى الله، عندما شكلت مصطلحات الصوفية وسائل هذا الإيقاع بعدما أبانت صوره عن ذلك، من هذه الوسائل: 

التكرار : (الساعات المخنوقة.. اللحظات المخنوقة، يحلم..، يحلم)، وتماثل نهايات بعض الأسطر الشعرية بحروف متماثلة في كلمات متوازنة :عينيك – إليك – قدميك، ظمئ – بوحي، المطروقة – المخنوقة، العبء المستور – وقع المحظور، خلواتي – صلواتي، ذاتك – صفاتك، أقباس النور – أظل أدور – وأنا مبهور).  
لكن هل يمكن أن يكون التصوف وسيلة لمعالجة الواقع ونقائه، لتحقيق فاعلية خدمة الحياة وازدهارها وتقدمها؟ 

قد تكون هذه رؤية الشاعر في وقت من الأوقات، وربما كان الخلوص الى الله وسيلة للراحة عندما تدهم المجتمع كثير من المتناقضات، وتضيق السبل أمام الفرد، من ثم فيمكن أن نعتبر التجربة الصوفية إحدى وسائل التكيف مع الحياة في وقت من الأوقات، أو قد تكون وسيلة مساعدة لمواجهة متغيرات الحياة مع غيرها من الوسائل المرتبطة بالعمل والجد والفاعلية، فعلاقة الإنسان بربه واستحضار أبعادها سبيل من سبل الإخلاص في رعاية الفرد لنفسه ولمجتمعه ولأمته.
الهوامش :  

1)فاروق شوشة ـ الأعمال الشعرية الكاملة المجلد الأول (ديوان في انتظار مالا يجئ) يونية سنة 1985 من ص341: ص347.

2) آية 25، سورة مريم.

3) آية 38 سورة التوبة.
يقول الشعر ويقول الشاعر

مدخل إلى قراءة شعر فاروق شوشة

الأستاذ الدكتور: السيد فضل
                  أستاذ النقد الأدبي

                 ورئيس قسم اللغة العربية






 كلية الآداب جامعة بنها

كان العقاد يقول: انظر إلى من قال لا إلى ما قيل، وليس عنده من هو أشد خطأ من القائل : انظر إلى ما قيل لا إلى من قال0 وروجع العقاد في انحيازه العتيد المعاند للشاعر، وبان أن صرامة الإجراء النقدي العقادي وصلابته تعود إلى عبقرية العقاد لا إلى عبقرية الإجراء النقدي ذاته. وصرفت الهمم بعد ذلك إلى ما قيل وبان الشاعر لدى كثيرين وهم يحسبون أنهم ينظرون الشعر. وقد ذهبت سكرة اعتداد كل فريق بمنهجه أو مذهبه أو نظريته أو ما شاء لنفسه من مصطلحات، وأتت الفكرة لنقول نحن الآن مع شعر فاروق شوشة: انظر إلى شعر الشاعر وشاعر الشعر معا. وقد اخترنا مدخلا لقراءة هذا الشعر أن ننظر فيما قال الشاعر وقال الشعر في القصيدة الواحدة والديوان الواحد والأعمال الكاملة، ذلك أن شعر فاروق شوشة يقف شامخا مميزا بخطاب الشاعر وخطاب الشعر، وقراءته بعيدا عن نقد مصكوك مكرور يطلعك على هذه الخاصية على نحو فريد قل أن يشاركه فيها غيره من أبناء جيله ممن توقف بهم براق الشعر أو من واصلوا في طريق الشعر، حتى إنك لتحسب أن شعره شعر الهم الجليل وهمه هم الشاعر النبيل، مستخلصا هذه النتيجة من قراءة متأنية لمجموع شعره، نقدم بعضا منها في الصفحات التالية : 

1- حوار الشعر والشاعر بين أنا ونحن 

تختصر أنا الحس الرومانسي وتحاصر الشاعر داخل ذاته، وتختصر نحن الحس الكلاسيكي وتدفع الشاعر للخروج من هذه الذات ليحسن رؤية العالم من حوله. وقارئ شعر فاروق شوشة الراغب في الكشف عن مخبوء هذا الشعر وخصوصيته يلفته أن أنا الشاعر كثيرا ما تعانق نحن (نحن الشاعر، نحن الشعراء، نحن الناس، نحن البسطاء، نحن النخبة، نحن الوطن، نحن الأرض ...) في أكثر هذا الشعر بلون مميز من التماهي يتجاوز فيه الشعر والشاعر كل معاني الالتفات الموروثة والمصكوكة في دروس البلاغة العربية القديمة. 

وقد يمكن أن يفسر هذا الوضع الشعري بما يحرص الشاعر نفسه على إبرازه من حديث خارج الشعر عن رغبته في أن يكون صوتا شعريا منتسبا لذات شعرية تسعى لحلم الانخلاع والابتعاد ببصمة خاصة تستدعي جلوات الروح وإشراقات القلب الإنساني، وفي الوقت ذاته مع عدم التفريط في الانتماء للشجرة الشعرية العربية بأغصانها الملوحة دائما المورقة أبداً، الخضراء لا تبلي خضرتها، تعطي ما تشاء لمن يشاء. 

وقد التقط النقاد بوح الشاعر هذا، خارج الشعر، وكان من اليسير أن تلتقط لفظة هنا أو صورة هناك ينتجها الشاعر من أحجار النص القديم الكريمة لتوكيد مغزاه في ضرورة وجود حوار وجوار بين الصيغتين، بحيث يلازم الشكل الجديد في تدفقه وفتوته وجيشانه وحرارته الشكل القديم في رصانته وصقله، في مساحة كبيرة لصبوات الأول وانطلاقه ورشاقته، ومساحة محسوبة للثاني تناسب وقاره ورزانة خطواته. كان الشاعر فيما نحسب وهو يبحث عن كلاسيكية جديدة يبحث في الواقع عن حوار شعري بين أنا ونحن، أنا الجديدة ونحن القديمة، وقد اهتدى بالشعر إلى لون من التماهي بين الصيغتين صنع هذا الحبل السري الذي يصل الشاعر بتراثه العظيم في ذروة عمل هذا التراث، الذي بدا فيه الشاعر حكيما نبيا وساحرا مرشدا يتقدم الجمع رافعا رايتهم ينوب عن الصامتين ويلهم المتكلمين، يرى الجميع ببصيرته ويقفون خلف حدقته، يحمل سيفا لعنترة وراية حكمة وسلام بيضاء لزهير يطلب ما لا ينال مع المتنبي، ويعيد بناء الكون مع أبي العلاء، لا يرى الفردوس إلا في وطنه مع شوقي0 هذا الحبل السري الذي تكشفه قراءة الشعر يجعل من أنا رقيبا على نحن ويجعل من نحن موضوع أنا وشغله الشاغل ومصدر حزنه النبيل الدائم. إن صور التماهي بين أنا ونحن في شعر فاروق شوشة توشك أن تكون عنوانا للبث الشعري في مجموع أعمال الشاعر، ودليلا لقارئ هذا الشعر، فهذا الانتقال الحر من أنا إلى نحن يتم في ديوانه الأول كما يتم في ديوانه الأخير في تكرار سيميائي يلفت قارئ هذا الشعر الملازم لقراءته والباحث فيه عن كشف0 

ونبدأ بصيغة (أنا – نحن) وفيها يبدأ البث الشعري بحضور قوي لأنا الشاعر وإغلاق لهذا البث بحضور قوي لنحن، ونسبة الورود عالية تطالعها في قصيدة زيت ونيران، حيث يبدأ الشاعر القصيدة بخطاب جهير لأنا على النحو التالي: 

خاشعا أسترق السمع 

إلى الباب اتجهت 

حاملا أمسي وبوحي 

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

ويستمر الخطاب الشعري بهذه الأنا وفي مفترق الطرق الشعرية بالقصيدة تبرز نحن محتوية أنا السابقة معانقة إياها: 

نحن في يومك 

تاريخ 

نحن في يومك 

أحزان عميقات ...... 

نحن في يومك 

إعصار ... 

نحن في يومك ثأر 

يمسح العار 

والموت 

(الأعمال الشعرية الهيئة المصرية العامة للكتاب 90 – 2)

أنا في هذا الشعر ليست أنا ناجي أو الهمشرى أو على محمود طه لأن أنا هؤلاء في الغالب تميز بين المتكلم والآخر تدفع إلى غربة انقطاع، على حين تأتي أنا فاروق شوشة لتدفع إلى غربة ولكنها غربة اتصال، تصل نحن في الشعر العربي من الشاعر الجاهلي إلى شوقي العظيم. كما تطالع الصيغة في قصيدة الجبل؛ حيث يراوغ الشعر والشاعر بالحديث عن فيض للمشاعر تتصدره أنا، ويغلق البث بنحن تحمل النتيجة وتسدل الستار عليها حيث لا يبقى الشاعر وحيدا: 

قلت : 

أستأنس الآن هذا الجبل 

ثم أبني من الصخر بيتي ... 

صاغرا عدت من رحلتي 

كاسفا أتساند ... 

هل أستجير بحرمة هذا الجدار 

وأسبح في صلوات الكشوف 

وينكشف الشعر عن نحن كثيرين بصحبة أنا في ختام القصيدة تجمعهم نار واحدة حارقة يلفهم القلق مع إحساس المطارد/ المطاردين ودوا لو كانوا جبالا ليبقوا : 

هل نحن منها 

هل سكنتنا ... 

آه كيف نصدقها 

وهي تقتاتنا 

ثم تقذفنا 

لمحال خبئ وراء محال 

مدن نشتهي 

لو تكون يبابا 

وأنا جبال. 

(568 – 2)

كما نطالعها في قصيدة حديث اليمامة تسيطر فيه أنا على مطلع البث وجسم القصيدة: 

وأنا أجتاز أفقا من شباك ...  

وأنا 

حذراً أخطو إلى موعد صحوي وانتشائي 

وأنا أدلف من بين الشرايين وأرتد 

ويغلق البث الشعري على نحن تدعو لقتال دونما نظر إلى ربح أو خسارة، إنها خسارة استمدتها أنا من نحن: 

فلنقاتل 

إنه اليوم الذي يأتي فنعطيه ولا نملك رداً 

قادم مهما ظنناه ترجل ... 

آه يا يوم الحساب 

كم تنظرناك كي تولد من قلب الشراره ... 

فلنقاتل 

دون حسبان لربح أو خسارة0 

(172 – 2)

ويأتي هذا التماهي بين أنا ونحن في صيغة ثانية صورتها المتكررة: أنا – نحن – أنا وتمثلها قصيدة هئت لك التي جعلها الشاعر عنوانا للديوان حيث يبدأ البث الشعري بأنا الموغلة في البعد عن نحن توشك أن تتحلل وحدها: 

أتدفأ في ذاتي 

أسمع قعقعة وأزيز رياح محمومة 

أدرك أن عظامي عريت مني 

جلدي يساقط مسموما ... 

وقذفت بنفسي في اللهب الجامح 

ويتحول البث الشعري بعشرات من أنا تتماهي في نحن، في رحلة البحث عما لا ينال في زمن معطوب، لتتحول هئت لك في عنوان القصيدة البارز وفي عنوان الديوان إلى هئنا لك في بنية الشعر العميقة من وراء القناع: 

العمر يصب بنا في التيه 

يجرفنا مد التيار 

وتحرقنا لغة الأشعار 

ونحن نحاول ملكا 

نساقط هلكى 

ويغلق البث الشعري بأنا متهالكة يائسة وحيدة محبطة: 

ولى زمن النفط 

وجاء زمن القحط 

وصار القرصان مظلة 

عبثا تتدفأ في ذاتك 

أو تنجو يوما بحياتك 

(103 – 2)

وتطالع الصيغة نفسها مع ما تطالع من تكرارها في قصيدة جلوة ليل، حيث يبدأ البث الشعري بأنا الباحثة عن نور اليقين : 

كان طريقي يحمل خطوي ويقربني 

وأنا أتلفت بحثا عن نور يقين ... 

يحملني الليل ويأخذني في بستانه 

ويتحول البث إلى نحن تملأ المشهد الشعري: 

من أي سبيل تأتينا 

وبأي رداء تكسونا 

فتضئ عيون ليالينا 

ويغلق البث على أنا منفردة متضرعة وآملة: 

يا فيض النور أضئ دربي 

عطر دنياي0 

(89 - 2)

وهناك صيغة ثالثة لهذا اللون من التماهي صورتها المتكررة هي: أنا نحن – أنا نحن. وتبدو هذه الصيغة مكتملة في قصيدة في أرض رفاعة حيث يبدأ البث الشعري بأنا تبحث عن موطئ قدم: 

أبحث عن موطئ خطواتك 

أتنسم عبقاً يسري حراً في شرفاتك 

ويتم تحول البث إلى نحن (الشعراء، الكتاب، المفكرون، المنظرون، المنفذون، المصلحون ... ) ودوا لو أضاءوا برفاعة: 

يوقظنا وقد الفطنة من لفحاتك 

تتخطى قيد العصر 

وتعود أنا معترفة مقصرة ومفكرة ومقارنة: 

  وألامس ذاتي في ذاتك 

  وأعرض وجهي في مرآتك 

ويغلق البث الشعري بنحن مدانة عجزاً في مفارقة يبرزها الشاعر في هذا الاعتراف الأخير المأساوي، وفيه يبدو الجميع في هيئة سيزيف الذي لا يبرح مكانه على حين يرى الآخرين على قمة الأولمب: 

ها نحن نعود إليك 

لنسافر فيك 

ونبدأ ثانية رحلتك المرجوة للنور 

نبدأ من مطلع كلماتك 

(48 -2)

أما الصيغة الرابعة وصورتها المتكررة هي: نحن أنا – نحن أنا فنطالعها في قصيدة عن الحب والحرية حيث يبدأ البث الشعري بنحن: 

تبدأ الأشياء الصغيرة في حسباننا أصغر مما نتصور 

ثم تمتد وتكبر 

فإذا عيناك في الدنيا، اتجاهات شمالي جنوبي 

وإذا اللحظة فيما بيننا 

عمر من الأزمان يطوينا ... 

وتعود أنا لبث شجون الحب : 

ألأني حين أحببتك 

أحببت جناحين يطيران ... 

وتظهر نحن سافرة : 

ما الذي نصنع بالحب إذا كان اغتيالا للخلايا 

دون أن يرتج فينا كل بركان الحنايا ... 

ويغلق البث بأنا مهددة متوفزة ممزقة : 

كلما امتدت ذراعاي وأوشكت تناءيت ... 

وأنا المشدود كالأوتار 

كالإعصار 

كالتيار 

شداً 

ولقد قاربت جداً 

إني قاربت جداً 

(50 – 2)

وجاءت حركة الفعل في هذه القصيدة على النحو التالي:

نحن ← نتصور – يطوينا – نتغير – أرانا – تجاوزنا – اخترقنا – نجتاز – نعبر ... 

أنا ← أحببتك – أحببت – تنفست – عانيت – أنشق – ألقاك – أقوى – أبقى – أجتاز 

نحن ← نصنع – يرتج فينا – امتدت حوالينا 

أنا ← أعرف – أوشكت – تناءيت – قاربت 

والملاحظة العامة في التحولات السابقة بالصيغ السابقة أنها تبدو في أظهر تجلياتها حين يكون موضوع القصيدة هو الشعر ذاته بمفارقاته وانكساراته وبراءته وآماله، وتمثل قصيدة شوقي هذا النموذج تقرأ به عشرات القصائد في شعر الشاعر، حيث تبدأ القصيدة بأنا منفردة: 

خلفت ورائي سيل ركاكة هذا الزمن الشائه 

عجمة غربان الشعر 

وعقم الأيام ... 

أتحسس خطوي عبر مدارج ساحاتك 

أتلمس .. وأطالع .. أتسمع 

وحين يتم التحول إلى نحن نرى جمعاً من الشعراء: 

يعيينا هذا الصرح الشامخ 

ننبش فيه ، ونحن نطوف 

حجرا حجرا 

نتقرى لونا ... 

شوقي 

هل تملك وقتا لتحاول أن تقرأنا ... 

شوقي 

في قلب الوحشة نفتقدك 

ويغلق البث الشعري بنحن مدانة رافضة على هيئة سؤال: 

فهل نستسلم للآخرين 

نهادن ليل الذل 

ونعصر عنقوده 

(395 – 2)

أما عن صيغة أنا (الشاعر) يخاطب نحن (الشعراء) خطابا خالصا فهي صيغة طاغية وملحة في شعر فاروق شوشة حتى إنك لتحسب أن الموضوع هو هم الشاعر المؤرق يختفي في قصيدة ليلوح لك في اثنتين، نقرأ في شعر مبكر من قصيدة تشكيل قوله: 

يا رفاقي الذين استطابوا خيوط المهاره 

واستظلوا برشوة هذا الزمان المخيف 

وارتضوا سكة لاغتراب الحتوف 

واقتسام الرغيف 

وعدنا قائم 

فالبسوا كل لفظ 

واستقيموا وراء الحروف 

وابعثوا في قواديسها خيط ماء 

جدبنا شامخ 

والوجود استعاره 

(160 – 2)

كما لك أن تقرأ قصيدته البديعة انتساب وفيها تسيطر نحن الشعراء لا مكان فيها لفرد، ولك أن تعتبرها راية من رايات الشاعر والشعر، يشرعها علما وسيفا، تبرر هذا التماهي العجيب بين ذوات الشاعر وذوات أقرانه ود لو انتسبوا للكلمة حتى ينتصب الشعر ويعتدل الميزان: 

قيل : اعترفوا 

قلنا : أجرمنا في حق القوم 

فلم نطنب في القول 

ولم نظفر ببراعة أي استهلال ... 

فخلطنا الأوراق 

وخالطنا الأسواق ... 

قيل : انصرفوا 

قلنا : لن نبرح هذه الساحة 

حتى يندحر الإفك 

وحتى ينبلج الفجر 

وحتى ينتصف الشعر 

ويعتدل الميزان 

(100 -2)

وفي هذه القصيدة تبدو خريطة الأفعال لا مكان فيها للشاعر وحده على هذا النحو من سيطرة نحن (الشعراء): 

ننتسب – أجرمنا – لم نعرف – لم نطنب – لم ندرك – لم نكسب – لن نبرح ... وفي كل ما مر بنا من أشكال التماهي بين أنا ونحن نلاحظ كيف اهتدى الشاعر إلى شكل هو موضوع الشعر وإلى موضوع هو شكل الشعر ليصل الشاعر إلى قسمة بين ما يقوله الشعر وما يقوله الشاعر في النص الواحد وجملة النصوص. 

2- الغنائي والدرامي حوار وجوار: 

يربط النقاد الشعر الغنائي والملحمي بالماضي، ويصلون الدراما بالحاضر والمستقبل، ولهذا يقبلون الحاضر والمستقبل في الشعر ضيفاً غير مقيم، في سعيهم للفصل بين العناصر الثلاثة. ومولانا الشعر كما يدعوه بحق فاروق شوشة يأبى أن يحصر في قمقم القسمة المدرسية إلى غنائي وملحمي ودرامي، ذلك أن التمازج والتماهي بين هذه العناصر مسوغ بميلادها في رحم الشعر، حيث، ولد الغنائي معانقاً الدرامي والملحمي اشتباك الماضي والحاضر والمستقبل في خلايا الزمن. إن الفصل بين الماضي والحاضر والمستقبل أظهر من أن يتصور فيه الماضي بلا حاضر أو مستقبل، وأظهر من أن يتصور فيه الحاضر بلا ماض أو مستقبل. 

ويبدو أن الزمن النحوي المسئول عن هذه القسمة في أذهان الناس مسئول عن مطاردة الزمن الفلسفي الذي يسوغ وجود الماضي في الحاضر والحاضر في الماضي كما يسوغ وجودهما معاً في المستقبل. وبرغم وضوح هذا التماهي في الزمن فقد آثر النحاة القسمة الشكلية فتراهم يعتذرون عن الفعل المضارع الدال على المضي حين يقترن بلم، ويعتذرون وهم يفسرون قوله تعالي: وكان الله غفورا رحيما، وقوله تعالي: إذا جاء نصر الله والفتح. إن الفصل بين الغنائي والدرامي والملحمي أشبه بفصل النحاة بين الماضي والمضارع واعتذارهم أشبه بقبول النقاد للدرامي والملحمي ضيفا عابرا على الغنائي. 

ويرفع شعر فاروق شوشة راية التمازج والتماهي بين العناصر الغنائية والدرامية والملحمية، وهو بذلك يتجاوز الفهم المدرسي المشار إليه سابقا مستوعبا روح العصر، فها نحن في الموسيقى في توافق وتناقض ومد وجزر بعدما كانت مجرد نغمة أحادية نستمتع فيها بالرتابة والتكرار، وها نحن حطمنا مع (بيكاسو) المنظور الواحد واستمتعنا بفوضى المناظير وتشبثنا بها، وقلنا من قبل مع (كانت) وداعا أيها المنطق المتعالى الأحادي ومرحبا بمنطق نوعي متعدد الوجوه يتواضع لكشف يومي للوجود الإنساني. ومن حق الناقد أن يبحث عن الدرامي في الغنائي وعن الغنائي في الدرامي وعن الملحمي فيهما معاً، ولنا الآن أن نتحدث عن الشخصيات في شعر فاروق شوشة. نعم الشخصيات في شعر فاروق شوشة. وإذا كان تاريخ الشعر الغنائي يبرز الشاعر باعتباره بطل القصيدة وشخصيتها البارزة، فإن الشعر الحديث الذي وعى التمازج والتماهي يربي دائما في قارئه الملازم البحث عن الشخصية في الزمن والحدث والمكان والموضوع، وكما أن كاتب الرواية مثلا يصنع من الواقع شخصية لتصبح واقعا آخر أشد تمثيلا وتركيزا وتكثيفا ودلالة من هذا الواقع، يصنع شاعرنا المعاصر بأدوات الشعر هذه الشخصية. إن وجود الشخصية في الشعر المعاصر مصنوعة أو مستدعاة من التاريخ والتراث مسوغ بما يميل إليه الفكر الحديث أيضا من شخصنة الأشياء والأحداث، فلم نعد في الغالب نسأل عما حدث قبل سؤالنا عمن أحدثه، وصرنا نرى "الشخصية في الشعر لأجل هذا السبب بارزة أو مختفية، وصرنا كذلك نبحث عن مثل هذه الشخصية". 

وكان وعي شاعرنا بالقضية واضحاً، فأنت تقرأ الديوان بأدوات قارئ الشعر، ولكنك لا تنكر أنه يترك لديك مع ما يترك شخصيات ترسمها الكلمات. وقد اخترت أن أقدم لك عددا من الشخصيات الواردة بمجموع أعمال الشاعر للتأمل، والبحث عن شخصيات أخرى تكون جديرة بالتأمل والكشف: 

المحارب القديم ! 

- أنا المحارب الذي عرفته المفتون بالنزال 

منكسراً أعدو إليك 

مشدودا كالأوتار 

كالإعصار 

كالتيار 

شداً ... 

وذقت انكساري 

ولازمت داري 

(57 -2)

هذا المحارب الذي كان يوما ما محاربا تلقاه في شعر الشاعر في لوحة هنا أو مشهد هناك يتسع أو يضيق ولكنه يكفي لأن تبحث عنه فيمن حولك، لا تخطئ الإشارة إليه إن رأيته. 

المناضل ! 

وقد تزيا وجه محتال 

وأمسك رمح عنترة 

وصال وجال 

منتشيا بزهو وانتصار 

وراح يطيل في حبل السفاهة 

والخرف 

لا يستحق إشارة 

فوفر إصبعك 

(551 -2)

هذا المناضل ضيف دائم في شعر الشاعر، وبإمكانك أن توفر عينك كما وفر الشاعر إصبعه حتى لا تراه/لا تراهم. 

المناضل 

يظل وحيدا يغني .......... 

ويقبع مؤتنسا بالحكايا 

فتفجؤه الطلقة القاتلة 


(375 -2)

الأستاذ 

يقدم ذوب القلب فداء للمقتول 

ويكاد يلاحقنا عشقا 

فيحيي أجمل ما فينا 

يستوحي الأنبل والأبقى 

فإذا كفاه المثقلتان 

والصدر الريفي المجهد 

يحنو 

منكفئا فوق مواجعنا 

ليهدهدنا ويشكلنا 

ويلم شتات هزائمنا 

ويعيد الفارس فينا للميدان 

(214 -2)

بحث الشاعر عن الأستاذ فوجده بين الرغام ذهبا، يتحلق حوله المريدون يحنو عليهم ويعيد الفارس للميدان، وجده الشاعر فاهتز وانتشى، ويبقى أن يجده قارئ الشعر، في متاهات حياتنا المعاصرة. 

وأستاذ !! 

كان يؤدبني ويقول : 

يا ولدي 

هذا قدرك 

أن تحيا في سيرك العصر ولا تنجو 

تتعثر في قبضة مهمازيه وسطوة جلاديه 

تسقط ما بين الآهة والتصريح 

في زيف اللهو ولهو الزيف 

وتقول كلاماً محزوناً وعليلاً 

يتدحرج من شفتيك إلى آذان معوجة ... 

.. يا ويلي مفجوع فيك 

أو حقا هذه كلماتك 

والوجه الشاحب آياتك وسماتك 

والصوت الراعش نبراتك 

(584 – 1)

السجان !! 

يطارد هذا الطير الشارد 

ويقص جناحيه 

ويحرمه حلم الطيران 

ويظن بأن الدنيا طوع يديه 

حين تغلق كل الأبواب 

ويحكم كل الجدران 

ساعتها 

يحجب ذاكرة الآذان 


(190 -2)

الشاعر : 

- من حلمه في يومه وغده البعيد 

حسوة منقار 

وحشو فم 

ولغة جامحة بريئة 

لا تنطفئ 

تحت فداحة الألم 

(62 -2)

- يحمل كرة النار يقذف بها زمنا ويبابا 

وشمسا تعرت ودروبا تفرقت 

وقافلة للموت 

كرة النار في يديك 

فمن ترمي بها الآن 

(226 -2)

- أخوض في الزحام والمناكب 

وغابة الأظفار والأنياب والعقارب 

من أجل أن أعود غانما 

مشتعلا بالغضب النبيل 

(67 -2)

النيل 

هذا الشيخ المحني الظهر 

أحدودب 

ثم تقوس عبر الزمن 

العمر امتد 

وليل القهر اشتد 

حمل العكاز وصار يحدق في الشطآن 

وفي البلدان ... 

وتنحنح مزدردا غصته 

عاود دق الباب 

الناس نيام 

ألقى النيل عباءته فوق البر الغربي 

ونام !! 

(219 -220)

- إنه مد من عيون السماء 

على كوكب الأرض 

في قبضة الباطشين العتاة 

وعمر بحجم الدهور 

هو ذا شاخص 

هم يظنونه يتراجع 

ها ظله يترامى 

وموجاته تتدافع 

في موكب الغضب المستطير 

فاض من دمع إيزيس 

منحدرا في الزمان 

ومخترقا في الشعاب 

ومستلقيا بأمان 

ويخاطبه الشاعر صديقا ورفيقا ودليلا: .... 

كيف أكون جديراً بقطرة ماتك 

(542 – 513)

نيل الشاعر والشعر هنا لم يعد نجاشياً له هيبة ملك وزهوة إمبراطور، وإنما صار كما ترى شيخا عجوزا أحدودب منه الظهر، وفاضت منه الدموع المقدسة، ولعله نام نومة الموت ... 

كيف أكون / نكون جديرا بقطرة ماء منه ؟! 

رامبو 

طفل نزق 

كرة من لهب 

وعل بري 

طفل في ملكوت الله 

يعاين بعض فساد الكون 

هو ذا 

يمسك قلما 

يشطب تاريخا 

ترصده عين مخترقة 

(128)

تحول رامبو إلى مكترث تتابعه عين مدربة على الاختراق، جاء رامبو ولسنا في انتظاره كالعادة، لكنه ملاحق متابع مخترق. 

زعيم ............... 

ينتزع من ذاكرة النهار معناه 

وينتشي إذا مشى فوق ضحاياه 

أو ارتوت من جثة التاريخ عيناه 

ومن خريف قادم يكسو محياه 

الله ... من بحر البيان واللغى 

إذا استعاذ أو نطق 

وانشق باسمه الفلق 

ونام لم يعبأ 

ولم يراوده قلق 

(179)

الجميلة !! 

كانت على الشط حائرة 

تستدير كأن البلاد تطارده 

والعيون تلاحقها 

وهي واقفة ترتجف 

قيل : 

كانت هنالك عارية 

خرجت من فم النهر 

وانفلتت من عناق الحبيب المراوغ 

تبحث في ورق الموت 

عن ساتر ... 

تغطي بكلتا يديها 

وتخشى الفضيحة 

قيل : 

استبد بها الوقت 

فانطلقت لا تبالي بما يهمسون 

ومن ينظرون 

ومن يلعنون .... 

فماذا يبقى لها غير طعم المرارة 

عبأت رئتيها بفيض النسيم 

ومضت نازفة 

(502)

الجميلة عنوان لديوان كامل من شعر الشاعر هي بطلته والشخصية الرئيسة فيه تنكشف عن قناع يخفي الوطن، في أسمال وعري، ولكنه قناع شفاف تكشفه قصيدة لاحقة بعنوان وطن أم امرأة: 

هكذا استطاع الشعر والشاعر بهذا التركيز الموحى والتكثيف المصفى واللقطات المركزة تقديم الشخصية في سطور قليلة بأقنعة الشعر متجاوزاً أزمة الكثير من شعر الحداثة حين يقف معلقاً بين الفضاء والشاعر. إن ربط الشعر بالشخصية أو الشخصيات منح الخطاب الشعري في الحقيقة مالا يستهان به، منحه القدرة على البقاء فقد تذهب الصورة، ويذهب التعبير وتذهب المراوغة بجماليات اللغة، وتبقى الشخصية، لتثير فينا عواطف شتى من القبول والرفض والجدل. ولنا أن نأخذ اعترافات نقاد الدراما بشيء من الجد، وهم يقرون أن الشخصيات أهم من الحبكة حتى إنك مع أوديب ملكا لا يبقي لديك سوى أوديب ومع هاملت لا يبقى إلا هاملت من هذا النص العظيم لشكسبير، أما الحبكة وبقية عناصر الدراما فإنها تكون قد اختفت وراء الذاكرة، ويبقي الوضع ذاته إذا ما تحدثنا عن الرواية حيث يتقدم سيد أحمد عبد الجواد في الثلاثية ليكون عنوانا لها، وكتلة الذاكرة الحية فيها، مع عدد بعينه من شخصيات الثلاثية. إن ما تصنعه الشخصية في الشعر ليس بالقليل، إذا ما كان على هذا النحو من القدرة الشعرية التي يتماهى فيها الغنائي مع الدرامي مع الملحمي، كما نطالعه في شعر فاروق شوشة، حيث يصل بك الشاعر إلى وجوه هذا الزمان صانعة أحداثه وآلامه وانكساراته وإحباطاته، وتلك الوجوه الأخرى تقبض على جمر الرؤي والآمال والأحلام: 

ينحنون في ترابك 

ينتشرون في شعابك 

ويقسمون في رحابك 

بأن عهدك الوثيق لن يهون 

قد لا تكون أي شيء بعد يرتجون 

فقد تشققت حلوقهم، ولم يعودوا يهتفون 

وانسحقت أحلامهم تحت خيول الظلمة 

وأصبحوا 

حين يغنون وحين ينشدون 

يستحون 

وإن أفاقوا مرة وجربوا ... يفسرون0 

(456 -1)

تبقى هذه الوجوه، وتتقدم في الذاكرة على ما نولع به من أشكال الشعر وأدواته وألعابه. وهناك ما يميز تقديم الشاعر للشخصية فيما مر بنا من شخصيات مفردة حيث ترى تنوعا بين قبول ورفض وحيرة، ولكنه حين يعمد إلى تقديم الجمع من الشخصيات مستخدماً صيغة "هم" تأتي جميعها بعيداً عن أمل الشاعر والشعر موضوع أسى وحزن وغضب ورفض، من صيغ الجمع هذه من نسميهم الغافلين في قصيدة رؤيا: 

في عماياتهم بين بين 

فآنا يرون 

وآونة لا يرون 

(570)

ومنهم الأخوة الأعداء/ والأعداء الأخوة في مساحة عريضة من أعمال الشاعر: 

- هم الأخوة الأعداء 

يخترعون في لغة الكلام 

مدافعا 

وقذائفا تصمي 

وموتا للبرابرة الغزاة ! 

(548)

- يخفون الخناجر في الجيوب 

نصالها تهتز في وقت 

وتنتشي بعد الفراق 

تطلعا لدم يراق 

- يستبقون لهذا الحفل 

خناجرهم تحت عمائمهم 

وعمائمهم فوق رؤوس يملؤها الغدر 

جيوبهم فوهات بنادق محشوة 

يسطع فيها وجه شائه 

وضراوة أحقاد 

طالت 

(536 -548 – 553 – 570)

ومنهم شعراء : 

تحاول أن تتزينا برداء الشعر 

انطمست في اللوح 

شظايا 

وبقايا كلم مردودة ... 

في أيدي الشعراء المنسلخين 

مذاقا وهوية 

ينكسر النصل 

وينكسر عمود الشعر 

(399)

وفرسان ! : 

يقتحمون الليل لساعة حظ 

فإذا طلع الصبح عليهم 

صاروا ملء الجو هباء 

منخوبين من الإعياء 

3- خطاب القناع وخطاب القرار 

خطاب القناع خصوصية جوهرية في لغة الشعر المعاصر، وتأتي هذه الخصيصة وكأنها الحتمية: يقوم الشاعر بصنع القناع ونسب الإيحاء بقدر طاقته الشعرية. ولئن بدا الشاعر وكأنه في وضع الضرورة فاراً من مباشرة أو اختراق، فقد أجاد توظيفه والعمل به، ليمنحه هذا القناع بصمة سحرية تصنع له صك الخلود. وقد بان القناع في أبهى صوره وأقدرها على صنع شعرية لافتة في شعر أمل دنقل وصلاح عبد الصبور، وبأن كذلك بأن الخطاب النثري لدى الشاعرين الكبيرين يلازم هذا القناع في كيمياء شعرية متقنة النسب محسوبة المسافات والمساحات والأوزان، فكان هذا الشعر الموحي المجلجل الذي أعجب به فاروق شوشة، وها هو يصنع لنفسه القناع محدداً النسب في مسافات ومساحات وأوزان، ويكون هذا القناع كثيفا ويكون رقيقا ويكون شفافا، ويكون مجرد إيماءة أو إشارة أو إسقاط، وقد يضع الشاعر القناع ويكشفه أو يشير إليه، كأن ليس هناك من قناع، واللغة في أنامله مطيعة مروضة، يشكلها كيف شاء، لما يشاء، إلا أن يكون لا مكان لقناع ولا فائدة من إيماءة ولا معني لإشارة أو إسقاط، وإلا أن يكون ما لا يجوز أن يظهر إلا بارزا، ولا يجوز أن يصور إلا عاريا، ولا يجوز أن يعبر عنه إلا صريحا مكشوفا، تفسده الإيماءة ويضيعه اليسير من التأمل والبحث. 

ولهذا ترى الصورة الشعرية ملبدة بالدلالات والإيحاء، وترى القرار والخبر صادما ولاطما. ولا مجال لمفاضلة بين الأول والثاني، ولا مكان لكلام مدرسي معلب عن الشعري والخطابي النثري، يقبل الأول كيفما كان، ويرفض الثاني أنى ظهر، ذلك أن للقناع شعريته وللخطاب النثري والقرار شعريته، ونكاد نقول عن الأخير وحتميته ونحن نرى الواقع حولنا، وقد فاقت شعريته شعرية الشعر، فصار خبر الواقع شعرا. وها هم الشعراء يغلقون قصور الشعر المسحورة، ليكتبوا المقالة، ويحرروا العمود، وكأنهم يعلنون عن هذا المعنى المشار إليه. إن الخطاب النثري يمنح الحياة للقصيدة، ويكشف عن وجوهها الغامضة والمبلدة بالقناع، وكان ووردز وورث في مقدمته الشهيرة قد ألمح إلى شيء من ذلك في حديثه عن شعر جراي المولع بالغموض والكثافة، حين وضع خطوطا تحت أبيات بعينها من شعر الشاعر تمثل خطاب النثر والقرار، ووصف هذه الأبيات بأنها الأكثر شعرية، من حيث منحت الحياة في الصورة الغامضة والمكثفة عن يمينها ويسارها، وكشفت عن القناع. 

في قصيدته اللافتة نبوءة العراف الأعمى نموذج للقناع الشعري المحكم الصنع، يدهشك الشاعر في هذه القصيدة ويؤلمك ويبهرك ويقلقك، والقارئ عادة ما يحب أن يضع خطاً هنا أو خطا هناك، تحت سطور القصيدة، ولكنه هنا يضع الخطوط تحت سطور القصيدة بتمامها، ذلك أن مثل هذا الشعر هو شعيرة، ولا عجب، تفسدها الإشارة أو الحركة أو رمشة العين أو لحظة السهو. وثمة مدخل مقترح لقراءة نبوءات العراف الأعمى بتحليلها إلى صورة الواقع وواقع الصورة. من صورة الواقع: 

· ​جائعون يبحثون عن كسرة خبز 

· واقفون بالأبواب بانتظار الهبات 
· صاغرون وشاردون وهاربون 
· وجوه عليها صفرة الموت 
· أوبئة ونكبات تعقبها نكبات 
· جند يضربون الأرض لبث الهلع والخوف 
· أقبية للموت 
· سوقة في لباس ملوك 
· عروش تهتز 
شاعر يحذر ويفسر 

شجر حال لونه، وكبت خضرته 

ماء فاسد ونهر آسن 

إله جديد يؤتمر بأمره 

من واقع الصورة : ...... 

· فاكهة جهنم 

· زمان عقيم مظلم الوجه 
· ليل عتي الملامح يقتل كل ضياء 
· فجر بريء ذبيح 
· خريف مباغت، يأتي في الربيع 
· سدر وسنديان مهزومان 
· بوم ينظر للانقضاض 
· شجن ينزف الدماء 
· أفق يمطر مهلا 
· عين تذرف شوكا ورملا ..... 
والمسافة ليست بعيدة بين واقع الصورة وصورة الواقع، وجهان لزمن وصورتان لوجه، من ثم تأتي السكتة الشعرية في نهاية القصيدة وقد صار رفع القناع ضرورة والمباشرة حتمية، تشبه لافتة محمولة على الأعناق: 

فويل لمن لا يرون (صورة الواقع) 

وويل لمن يبصرون (واقع الصورة) 

هذه المباشرة تصنع في القصيدة شعريتها الجارحة، ويصنع مثلها في شعر فاروق شوشة ما يشبه ذلك كقوله في قصيدة حديث اليمامة: 

فلنقاتل دون حسبان لربح أو خسارة 

وقوله في قصيدة يقول الدم العربي: 

أصبحت لا طعم 

لا لون 

لا رائحة 




(9)

وقوله في قصيدة مدن الرحيل : 

عدو هناك تسلل في 

وآخر عندي عدو مقيم 



(22)

وقوله في قصيدة بيروت : 

والمنايا بشر 




(30)

وقوله في قصيدة يتغير لون الماء: 

فالأرض مناف وسجون 


(38)

وقوله في قصيدة هئت لك : 

يدفعنا وجه مشبوه 

لص أو صعلوك أو داعية أو زنديق 

(108)

ومنه قوله في قصيدة هئت لك أيضاً : 

ولي زمن النفط 

وجاء زمن القحط 



(109)

ومنه قوله في قصيدة قطار الموت: 

فأنا مختنق حتى الموت 


(578)

وقوله في قصيدة شاعر الحراب المدببة : 

الكون كله فسد 

وأصبح المهرجون شعراء 


(537 -1)

مثل هذا الخطاب يصنع شعريته في جسم القصيدة، كاشفا لقناع، رافعا للافتة، ولا يقف وحده معلقا في فضاء. وفي كل ما مر بنا من خطاب القرار يكون موقعه من الشعر موقع الجملتين الجارحتين: فويل لمن لا يرون وويل لمن يبصرون من قصيدة نبوءة العراف الأعمى. 

وقد اعتاد الشاعر أن يلقي القرار والخطاب النثري مصطحبا شعرية في سكتة القصيدة وسطورها الأخيرة، وأحسب أن الشاعر يعني بهذه السكتة عناية كبيرة، بحيث تراه يكاد يوزع القناع والقرار على هذه السكتة بالتساوي، تغلق القصيدة بقرار فاضح كاشف لاطم، وتغلق أخرى بقناع يحمل درجات من الكشف، ولكنه قناع الشعر يدعو إلى التأمل ويبحث عن كشف. من سكتة القرار قوله في قصيدة القزم: 

لا تصعر خدك التياه 

إنا 

لم نزل نذكر أمسك 


(287-2)

وسكتة القرار في قصيدة الزمن الغارب: 

أقرأ فيك كتاب الكون 

فأدرك 

جد الزمن 

ولهوه 




(149)

وسكتة القرار في قصيدة إلغاء: 

تبقى مدى الدهر 

أنت الحقيقي 

أنت الصحيح 

أنت الجميل الجليل 


(245)

وتأتي سكتة القناع باحثة عن كشف ومشيرة إلى دلالة ورمز في قوله من قصيدة رحيل النوارس: 

إنك لا تنتمين لهذه الشواطئ 

فانخلعي واستديري 

(274)

وقوله في نهاية قصيدة شوقي: 

لا غيرك يضرم وقد النار 

ويجهر باسم الشعر 

ويبدع لحن الموت 

ويبكي الأندلس المفقودة 

(404)

وقوله في نهاية قصيدة قصيدتي والسفر: 

واحترقت قوادمي 

ولم تعد قصيدتي 

تضئ رحلة الوجود والأسفار 

(574 – 1)

وقوله في نهاية قصيدة خطوط في اللوح: 

وتحملنا موجة في البعيد 

لنجم على الأفق يحبو 

وخط على اللوح بادئ 


(521 -1)

هذا التوازن في سكتة القصيدة بين القرار والقناع يصنع للقصيدة مرة نهاية مغلقة وأخرى نهاية مفتوحة لما يقوله الشعر وما يقوله الشاعر. 

سلطة النموذج

دراسة في قصيدة (اعترافات العمر الخائب *)

الدكتور: عادل ضرغام

عندما يجتاحنا الحزن الرمادي،

ونقعي في زوايا القلب، مكسورين،

نجتر الحكايات القديمه

الأسي الفارغ يستيقظ من بين الدهاليز،

ويصحو وتر الشجو،

الكتابات التي جفت على الأوراق،

كانت ذات يوم صوتنا العالي،

لفح الشوق،

والرؤيا الحميمه!

خرجت منها وجوه لفعتها دورة الأيام،

شاخت في كوى النسيان، تحكي وجه بومة!

في الجدار الأسود الشاخص نرتد،

وفي قاع العيون الجوف نهوي

نكتوي من لذعة الذكرى
ومن وحدتنا في ليلنا العاري

ومن هول انسحاق القلب من طعم الهزيمه!

******

ها أنا ...

في دورة الإعصار أرتد عنيفا

خائب المسعى أسيفا

وانهمار العمر من حولي،

خطى مبهورة الأنفاس،

فقاعات لغو زائف

صارت على الوجه أخاديد، وفي القلب حروفا.

سكنت همتك الشمطاء يا نفس،

عرفت الأمر جربت الذي كان،

تخطيت الزوايا والصفوفا

والمصلين - وراء الهيكل البالي – وقوفا

ها أوان الفصل،

بوحي، اعترفي،

لا تدعي بعد عزوفا

واهتكي عنك ستار الرغبة الحبلى،

قناع الأسف الكاذب، ذاك المضحك المبكي

ما عاد يفيد الصمت،

كوشفت،

وأترعت من اليأس صنوفا،

كم تطامنت،

وأسرعت الخطى عدوا

وجاوزت حدود الوهم

شارفت على الأفق ظلالا قابعات وطيوفا

كم تبدلت قناعا

وتلبست خداعا

وتواريت وراء الأمل الخلب،

سيفا ورغيفا

وصحونا حين طار العمر،

نقتات الحصاد المر،

نهتز لمرأى الغد إذ يفجؤنا عارين

ننهار جراحا ونزيفا

******

دائما أنت،

تجيئين سرابا خادعا

وجها هلاميا، رذاذا ينضح الوجه،

ولا يروي صدى القلب،

سحابا يسقط الظل ويمضي

تاركا في وقدة الصحراء أنفاسا شحيحات عليله

دائما أنت،

أكاذيبي التي أعشق فيها الموت، طعم الغدر،

تفضي بي إلى ساعة صفو مستحيله

آه لولاك،

لما امتد بنا الليل الخئون الوجه،

ما اجتزنا - وراء الوهم –
ساحات المراءاة الذليله

آه ! لولاك،

لما كان انحنى الجذع،

ولا هانت على السكة أعناق الرجال الشم،

وارتاحت لقى

من غير حيله!

وتعودين!

فماذا بعد في الأيدي، سوى أعمارنا الفاغرة الأفواه،

جوعا وظمأ

وطريق جمدت فيها خطانا، وانتصبت فيها خطايانا

شخوصا،

مفزعات،

وتماثيل،

استحالت ندما

آه لو نرجع للصفو الذي كان،

لحلم كان في أعماقنا غضا

طفوليا برئ السمت،

عذريا نقيا

عندما ...

******

عندما أرجع بالتذكار، أستدني الذي فات،

أجيل الطرف، ألقاك غريرا،

وضئيلا وقصيا

حافيا،

تستلهم الأرض، طريحا نزق الأسمال،

خجلان حييا

وأرى حولك غلمان الحمى، يستطلعون الغيب،

يستجلون في عينيك سرا غامض اللمعة،

مشحونا

عتيا،

يرحل العمر وئيدا،

تسقط الأعوام في الهوة،

يلتف الصبايا حول ناي الحب،

تغريهن بالترنيم منضورا فتيا

عاشقا، طلق المحيا

يرحل العمر،

وتمضي سلة الأعوام لا تحمل شيئا

يسقط السر، يدوس الناس،

ينهال التراب الصلد، يدنو القيد،

يهوي الناي ملتاعا شجيا

من جديد

ها أنا ألقاك في عصف الذهول المر،

تجتاز الفجاج السود، مخبولا

شقيا

وبعينيك سؤال أخرس الدمعة،

ما زال عصيا

ما الذي سدد في قلبك سكينا

وفي عينيك حزنا أبديا

******

إن الوقوف عند عنوان الديوان (في انتظار ما لايجيء)، الذي حمل إلينا ذلك النص، ونصوصا أخرى بالضرورة، ربما يكون مرتكزا ضوئيا مهما(1)، في تلقي النص، أو على الأقل يكون مؤشرا دلاليا في توجيه ذلك التلقي، خاصة بعد الاهتمام الذي بدأه جيرار جينيت في مقاله (طروس)، حيث جعل الاهتمام بالعنوان وما يماثله نمطا من أنماط النظرية التناصية، حيث يقول "إن النمط الثاني يتكون من علاقة هي عموماً أقل وضوحاً وأكثر بعداً، ويقيمها النص في الكل الذي يشكله العمل الأدبي، مع ما يمكن أن نسميه الملحق النصي:العنوان، العنوان الصغير، العناوين المشتركة، المدخل، الملحق، التنبيه، التمهيد، الخ"(2)
وفي إطار ذلك بدأت الدراسات النقدية تعيد الاهتمام بذلك المنحى، وانتشر مفهوم العتبات بين الدارسين والباحثين، بوصفه مفهوماً جامعاً لأشكال الملاحق النصية" فالعتبات تبدو موضوعاً جديراً بالاحتفال، ومادة خصبة للنقد عموماً، وذلك لسببين: الأول يرتبط بأهميتها المحددة، بمواقعها الاستراتيجية، وبوظائفها وأدوارها، والأخير يعود إلى علاقتها النوعية بالعالم، وبالنص الذي تكتب على مشارفه وتشكل تخومه"(3) 

وحين يحاول المتلقي الوقوف عند عنوان الديوان (في انتظار ما لا يجيء)، ربما يشعر أن هناك إحساساً بدلالات خاصة، ولكنها تظل – نظراً لطبيعة العنوان الناقصة التي لا تكتمل إلا بالنص الموجود تحته – دلالات جزئية مبتورة، ولكنها – بالرغم من ذلك – تظل لبنة مهمة في تحديد مجال اشتغال النص، واتجاه عطائه الدلالي، فالعنوان – على حد تعبير أحد الباحثين – لا يمتلك سياقاً، وهذا يؤهله لأن يتعالق مع أي تركيب، وفي أي فضاء (.....) فهو يملك فضاء أكثر اتساعا من فضاءات العمل)(4)
والعنوان – في إطار ذلك الفهم – يتجاذبه شيئان: الأول تحديد مجال الاشتغال الدلالي في إطار نسق عام، يسهم ذلك النسق في توجيه التلقي أو توجيه القراءة وجهة معينة، والأخير يرتبط بالأول وينطلق منه، فهذا النسق الموجه للقراءة – وإن ظل نسقاً عاماً – ينفتح على مسارب عديدة مندرجة تحته، وكلها تصبح في لحظة القراءة في حالة تأهب للدخول إلى حركة المعني.

عند قراءة عنوان الديوان (في انتظار ما لا يجيء) تتحرك بقع لونية دلالية عديدة في فضاءات جزئية مختلفة، ولكنها منضوية تحت فضاء أساسي، يتشكل من العنوان، فهناك (الانتظار) وما يشكله من متعة وألم، وهناك – أيضاً في إطار ذلك التوجه – الشيء الذي لا يجيء، والمتأبي عن التحقيق.

وهنا يتجلى النسق العام الذي يوجه القراءة، وهو (الانتظار/ الغياب). وهذا النسق يمارس حضوره وتأثيره على المتلقي، قبل الدخول للقصيدة، فهناك مناح عديدة قد تستيقظ داخل المتلقي، منها صورة المحبوبة التي لم تتحقق واقعا ملموسا، وهناك صورة الأمل الإنساني في تجلياته العديدة، وهناك صورة الذات الإنسانية المتخيلة والمقترحة للتحقيق، وهي صورة لا يمكن فصلها عن الأمل الإنساني العام.

كل هذه الدلالات تظل سابحة في إطار ذلك النسق العام، ولن يجدي الوقوف عند عنوان النص في تحديد اختيار ما، من الاختيارات المتاحة، وإنما تظل هذه الاختيارات حاضرة ومتشابكة، ولا يمكن الفصل بينها . فعنوان القصيدة (اعترافات العمر الخائب) يتكون - نحويا – من مبتدأ ومضاف إليه وصفة، وبهذا التكوين النحوي يظل جزئية ناقصة لا تتم إلا بالنص الفعلي، الذي بين أيدينا، فالعنوان يمثل المبتدأ، بينما يشكل النص كله الخبر.

أما من حيث الدلالة، التي يمكن أن تتولد من خلال العنوان، فإنها تتشكل تدريجيا من خلال دال (الاعتراف)، الذي يوحي بأسرار داخلية، وتأملات ترتبط بانتظار متخيل. وهذه التأملات للمقترح المتخيل المرتبط بالأمل النامي ممتدة، ولا تقف عند حد. أما الجزء الأخير من العنوان (العمر الخائب) فإنه يشير إلى فكرة التمدد أوالديمومة السابقة، ويشير إلى طبيعة ذلك المقترح المتخيل الذي لا يتحقق، ومن ثم كان الوصف الخائب موحيا بالابتعاد عن هذا المتخيل.

إن التحليل السابق للعنوان ربما يلقي بصيصا من الضوء في إطار المدخل التفسيري، وربما يساعد في عملية التلقي ذاتها. يبدأ النص بـ [عندما] التي تشير – في اصطلاح النحويين – إلى تقيد جملتين زمنيا في لحظة الانبثاق، كأن زمن الحدوث مرتبط بالآخر ارتباطا ضروريا، وفي ذلك الإطار يأتي فعل الاجتياح وكأنه حدث أول، وهذا الاجتياح يفعله الحزن الرمادي، والوقوف عند دلالة الحزن الرمادي ربما يؤدي إلى استبيان مسار جديد للدلالة، أو يؤكد دلالة أشرنا إليها سابقا. إن تركيب الحزن الرمادي لا يشير إلى معني محدد ومحسوس، يمكن الإمساك به، ولكنه تركيب متعمد للخروج عن النسق السائد والمقرر. فعلى المستوى الواقعي لا يمكن وصف الحزن وصفا لونيا، ولكن المتلقي عند استحضار دلالات (الاعتراف) و(العمر الخائب) التي أشرنا إليها في الحديث عن العنوان، ربما يصل إلى دلالة خاصة للحزن الرمادي، فهو حزن ناتج عن لحظة التأمل أو عن محاسبة الذات لنفسها، ومراقبة ما تحقق من آمال كانت مطروحة للتحقيق في فترات سابقة. والرمادي هنا وثيق الصلة بلحظة الانطفاء بعد التوهج السابق.

وعلى هذا الأساس فالحزن الرمادي هو حزن الانطفاء، حزن لحظة الحساب المشبعة  بالانكسار أو الخيبة التي سوف تتجلى ملامحها من خلال التمدد التركيبي، بداية من العطف (ونقعي)، التي تشير إلى اتجاه العودة الداخلية للذات، ومحاسبة هذه الذات، خاصة إذا كان هذا الفعل مرتبطا بزوايا القلب، وفي لحظة الانكسار أو الإحساس بالفشل، وتأتي الجملة (نجتر الحكايات القديمة) لتثبت مشروعية ذلك التوجه النقدي، من خلال فعل الاجترار الذي يشير إلى ارتباط اللحظة الآنية باللحظات السابقة ارتباطا خاصا، بحيث تتداخل الأزمنة، زمن الحلم المرتبط بالحكايات القديمة، وتحتوي كلمة الحكايات على مد بالألف تتكرر مرتين، وقد يشير ذلك التكرار إلى صعوبة الرحلة، وصعوبة تحقيق الهدف، وهناك ـ أيضا – اللحظة الآنية، لحظة الإبداع أو زمن الحساب، ويظل الزمن الماضي حاضرا بقوة من خلال فعل الاجترار لانتفاء التحقق الحالي.

أشرنا ـ سابقا ـ إلى أن (عندما) تربط حدثين مرتبطين ارتباطا وثيقا زمنيا، وإذا كان الحدث الأول ورد في السطور الثلاثة الأولي، فإن الحدث الثاني بدأ في الظهور في مجرى النص بداية من السطر الرابع، وكأنه يمثل نتيجة للحدث الأول، الذي تشكل من خلال الأفعال (يجتاحنا – نقعي – نجتر). وفي إطار النتيجة المرتقبة تتوزع النتائج، وتتعدد، وتأخذ مسارات عديدة، يتمثل أولها في الأسى الفارع، وما يخلقه داخل المتلقي من تجسيد لحالة الحزن المستمرة، والمكتومة، التي تحتاج إلى المثير، لكي تطل برأسها من بين دهاليز الذات الإنسانية، لتعلن عن وجودها وتمددها. ويجاوبه في ذلك الإطار (وتر الشجو)، فيشعر المتلقي أن هناك لحنا جنائزيا خاصا، يبدأ بالأسى الذي يستطيل، ويلتحم بوتر الشجو في إطار سياق عام.

والمتأمل للنتائج الموجودة والمرتبطة بفعل الاجتياح يشعر أنها جزئيات غير كاملة دلاليا في ذاتها (الأسى الفارع يقف عند حدود الاستيقاظ دون محاولة إكمال الدائرة دلاليا)، وكذلك (وتر الشجو يقف عند حدود الصحو). ولكن هذه الجزئيات ليس المقصود منها إكمال الدائرة دلاليا بقدر ما هو الإلحاح علي جزئيات شعورية تتوالد في آن واحد، وتتكامل فيما بينها للإشارة إلى المكنون الداخلي. فالصورة الأولي (الأسى الفارع) تشير إلى الفقد والفشل، وكذلك (وتر الشجو) التي تحيل المشهد إلى حالة غنائية خاصة.

إن دلالة الصورتين السابقتين تظل حائمة أثناء تلقي الصورة التالية، والتي تمتد إلى سطور عديدة بعد ذلك (الكتابات التي جفت علي الأوراق)، وهي صورة في الأساس تشير إلى الفارق الكبير بين التصور والواقع، أو المثال والواقع. فالنص يعطي مكنون دلالته من خلال الإلماح إلى الفارق الواضح بين الكلمات أو الأفكار قبل أن تتحول إلى خطوط وكلمات سوداء على الورق، فهي في الحالة الأولى قبل التحقق كانت تجمع صفات عديدة مثل (لفح الشوق) و(الرؤيا الحميمة)، ولكنها بعد التحقق يصيبها الموت والجفاف. 

الوقوف عند هذه الجزئية، ربما يكون شيئا مهما في إدراك شعرية القصيدة، فالفارق الواضح بين المثال والواقع يشكل جانبا مهما من رؤية القصيدة الفكرية، حتى وإن تجلت تلك الرؤية في إطار الخاطرة الشعرية، التي تظل متوهجة ومتقدة قبل الإبداع، ولكنها تتحول إلى جسد يغادره ذلك التوهج بعد التعبير عنها.(5)
وفي إطار الطرفين المتقابلين السابقين المتمثلين في المثال والواقع، يتشكل طرفا ثنائية أخرى تنبني في إطار الثنائية السابقة، يتجلى من خلالها الفرق الواضح بين الصورة  الإنسانية للذات حين تكون مقترحا دلاليا وحياتيا، وبين الصور الإنسانية للذات التي انتهى إليها ذلك السعي، وذلك الانحناء ففي الصورة الأولى سنجد أن هناك برقا صوريا جزئيا يرتبط بالماضي (كانت ذات يوم)، وتتشكل ملامحه من خلال (الصوت العالي) الذي يعطي دلالة الإيمان بهذه الصورة الإجمالية المتوقعة للذات، كما يشي بسهولة تحقيق هذه الصورة، وترتبط بالصورة الجزئية السابقة (لفح الشوق والرؤيا الحميمة) حيث تولد الصورة الأولي مناخا خاصا تتحد فيه الذات الإنسانية بالمتخيل المتوقع، وتؤمن به وبقدرتها على التحقيق، مما يجعل هذه الذات تشعر بقربها من ذلك المتخيل، وكأنها تراه على مرمى البصر.

إن الصورة السابقة التي تمثل التصور النظري للمتخيل المتوقع للذات الإنسانية، والتي تأتي من خلال برق صوري خاص، تختلف اختلافا بينا حين ترتبط بالواقع والتجربة، (خرجت منها وجوه) والتعبير بالفعل خرجت يشير إلى أن هناك مسافة بين المثال والمتحقق، وحين يأتي الفاعل متمثلا في كلمة (وجوه) سنشعر أن الفرق بين المتحقق والمتخيل لا يتمثل في المسافة بينهما، وإنما يتمثل في نوعية كل منهما. ففي الصورة الأولي سنجد أن المتخيل سيأتي محددا من خلال (الكتابات – الصوت العالي – لفح الشوق ـ الرؤيا الحميمة)، وفي الصورة الأخرى سنجد أنها غير محددة من خلال كلمة وجوه النكرة، لكي تشير إلى أن المتحقق يختلف اختلافا بينا عن المتخيل.

إن الاختلاف البين بين القسيمين، لا يقف عند حدود عدم تحديد المتحقق من خلال كلمة (وجوه)، وإنما ستمتد الدلالة تدريجيا من خلال الصفات المسدلة عليها، حيث أصبحت كلمة وجوه نواة أولى سيتفرع عنها صور عديدة من خلال الوصف، منها (لفعتها دورة الأيام)، التي تشير إلى طبيعة الاحتدام والصراع بين المتخيل واللحظة الحضارية، التي تشد المتخيل إلى الواقع وتؤثر فيه، و(شاخت في كوى النسيان) والتي يمكن أن تشير إلى طبيعة ذلك المتخيل، وتأثره باستمراره قابعا في مكان داخل الذات الإنسانية متواريا داخل تجاويف هذه الذات حتى يصيبه الضمور والشيخوخة. وتأتي الصورة الأخيرة المتعلقة بالوجوه في قوله (تحكي وجه بومة) فترسم في مجرى النص مفارقة واضحة بين المتخيل والمتحقق، فالصوت العالي ولفح الشوق والرؤيا الحميمة تتحول في النهاية إلى مخلوق غريب يبعث على الاكتئاب والنفور. 

فمعاينة المتحقق في إطار وجود المتخيل ذهنيا، ليست إلا محاولة للارتداد في طريق طويل، والرجوع فيه يمثل كشفا للآمال التي فقدت بريقها، وفقدت توهجها نتيجة لصعوبة التحقيق، وفي ذلك الإطار تأتي دلالة (الجدار الأسود الشاخص)، حيث تقف عند مراجعة الطريق من لحظة التأمل إلى لحظة البداية الحالمة، وهنا سوف يكون الفرق واضحا، يتجلي ذلك من خلال (العيون الجوف)(6) فتشير إلى انطفاء خاص وانعتاق من الآمال والأحلام. وتتمدد الدلالة من خلال الفعل (نهوي) المرتبط بالعيون الجوف، وفي تلك الرحلة المتجهة للوراء تطل أشياء عديدة متجاوبة فيما بينها لتكوين منحى خاص لنتيجة هذا الارتداد، وهي على الترتيب (الذكرى – الوحدة – الانسحاق – الهزيمة) فالذكرى تمثل ألما لاذعا، لأن هناك فرقا واضحا بيت المتخيل والمتحقق، والوحدة تطل لأن الأنس المصنوع من رواء الأمل والحلم قد تلاشى بفعل هذه العودة والمحاسبة، ومن ثم يطل انسحاق القلب مرتبطا بطعم الهزيمة، وكأن هذه الآمال تمثل حضورا يبعده عن الوحدة.

ربما كانت الهزيمة هي النتيجة الفعلية لهذه المراجعة المبدئية الأولى، وتلك المحاسبة، التي تأتي على فترات متباعدة، وتلح على الذات الإنسانية، وكأنها دورة من دورات الإعصار العاتي التي تتكشف من خلاله زيف الأشياء وبريقها الخادع.

وإذا كانت النهاية التي انتهى إليها المقطع دلاليا، تثبت أن نتيجة التأمل والحساب قد أفضت إلى الهزيمة، فإن هذه الدلالة تؤثر تأثيرا مباشرا في حركة المعنى، وفي توجيه النص وجهة متساوقة مع التأمل السابق، بداية من المقطع الثاني(7)، فيتحرك النص خطوة نحو تصوير تلك الصحوة، ومحاولة التعبير عنها آنيا.

إن ميلاد هذه الصحوة أو هذا التأمل الخاص بالذات الإنسانية، وبالحياة التي تحياها، لا يأتي دفعة واحدة، وكأنها تعبر عن انفجار، وإنما تأتي من خلال تساؤلات عديدة، تتجمع كلها في بؤرة واحدة، وفي لحظة واحدة، تشكل في النهاية دورة من دورات الإعصار القوي، حيث تكون الذات في مركز ذلك الإعصار. ومن خلال هذا الإعصار المرتبط بالتساؤل حول الذات، والذي يكون مؤثرا، تتجلي صورة الذات من خلال مجموعة من الصور البعيدة كل البعد عن كل أشكال التقنع والزيف، في (خائب المسعى – أسيفا) فنشعر بالفشل في إدراك الأمل.

ولا تقف الصورة المقدمة للذات عند حدود إظهار طبيعة الفشل الإنساني، وإنما تمتد تدريجيا، بفعل التمدد التركيبي من خلال واو العطف، لكي تقدم إحساسا أو تصورا خاصا لمفهوم الذات الإنسانية المنحنية دائما، حيث تتجه نحو أمل مقترح للتحقيق، وذلك من خلال (انهمار العمر)، وتحوله إلى (خطى مبهورة الأنفاس). فالزمن – لدى تلك الذات الإنسانية – ليس زمنا عاديا, وإنما هو مرتبط بالأمل، وبصورة الذات المرسومة مسبقا.

والمتأمل للنسق البنائي للصور المجهرية الموجودة في هذا الجزء من النص، بداية من (خائب المسعى)، إلى (خطى مبهورة الأنفاس)، وكذلك (فقاعات اللغو الزائف) يدرك أن عنقود الصور المجهرية يقدم إطارا للرؤية الذاتية دون مواربة أو تقنع، ومن هنا يتجلي الإيقاع السريع للعصر بصفة عامة، وللذات المنحنية بالترقب والانتظار بصفة خاصة، وتتجلي – أيضا – صورة هذا المنتظر، الذي يمكن أن يكون فقاعات لغو زائف، تترك مساربها في صفحة الوجه آثارها، ونقوشها في القلب.

إن معاينة الضمير السارد في النص بداية من المقطع الثاني (ها أنا) – وهو ضمير المتكلم – ضرورية، لأن هذه المعاينة ربما تضعنا في نسق الدلالة المرصودة تدريجيا، وارتباط هذه الدلالة بالذات الشاعرة، "فضمير المتكلم – بما هو ضمير للسرد المناجاتى – يستطيع التوغل داخل النفس الإنسانية فيعريها بصدق، ويكشف عن نواياها بحق، ويقدمها للقارئ، كما هي، لا كما يجب. إن الأنا معادل من بعض الوجوه لتعرية النفس"(8)
والوقوف عند ضمير المتكلم وقدرته للتعبير عن الذات، وآمالها وإحباطاتها، وقدرته على تقديم صورة للتكوين الداخلي للذات الشاعرة، ربما يكون ضروريا حتى نستطيع الالتفات إلى تغير ضمير السارد بداية من الانتقال من المتكلم إلى المخاطب، حيث توجه الذات الشاعرة الخطاب إلى النفس، وذلك من خلال الاتكاء على الفعل في بداية السطور الشعرية (سكنت – عرفت – تخطيت) حيث يشكل كل فعل بداية توجه من توجهات الذات الشاعرة إلى النفس، ففي قوله (سكنت همتك الشمطاء يا نفس) يأتي الفعل سكنت للإشارة إلى اليقين الخاص المرتبط بالوصول في لحظة المحاسبة. ويتساوق مع هذا السكون الخاص الوصف المرتبط بهمة هذه النفس، وهو (الشمطاء). والنص بهذا الوصف يجعل النفس الإنسانية في حال من التصابي المستمر، فهي متعلقة بصور تتطلع إليها لتحققها، أو لتحقق تواجدها الخاص المغاير عن آخرين من خلال هذه الصور.

ولم يكن السكون المشفوع باليقين، هو المسوغ الوحيد للتوجه باللوم إلى النفس الإنسانية، وإنما – أيضا – شعور الذات الشاعرة بخواء ما تصبو إليه هذه النفس. فبعد شعور هذه الذات بالوصول من خلال معرفة الأمر، وتجربة الأمور التي كانت مقترحة للتحقيق في ماض سابق، وتخطيها الصفوف والمصلين، تبدأ الأسئلة في الانهمار، من خلال استنكار هذا الانحناء.

إن التوجه بالحديث إلى النفس في هذا الجزء من النص ليس إلا محاولة للتملص من المسئولية، فالذات الشاعرة – أو الشاعر فكرة في مقابل الإنسان العادي – تضع نفسها في إطار متعال عن الانحناء أو الانكسار أمام مطالب مادية تفرضها لحظة حضارية. وعلى هذا الأساس يمكن فهم محاولة اللوم التي تتبدى في النص، والموجهة إلى النفس لانحنائها المستمر، ورغبتها ـ كالآخرين ـ في تخطي الصفوف والمصلين لتحقيق صورة خاصة للذات.

وفي الإطار ذاته يمكن أن نحاول فهم دلالة الهيكل البالي الذي تحاول النفس الإنسانية(9) التوجه إليه دائما، فهذا الهيكل قد يعني للوهلة الأولى أملا تحاول هذه النفس تحقيقه، وفي سبيل ذلك قد تنحرف عن خط مرسوم. ولكن عند التأمل الدقيق قد يعني هذا الهيكل صورة خاصة للذات، تحاول تحقيقها، أو الوصول إليها، حتى لو أدى ذلك إلى الانحناء، مثلما يفعل الآخرون تجاه نموذج متخيل.

أشرنا ـ قبل ذلك ـ إلى أن الذات الشاعرة تعيش لحظة من لحظات المراجعة، أو على حد تعبير النص الشعري، تقيم في مركز الإعصار. وفي هذه الحالة تحاول الذات الكشف عن طبيعة حياتها من خلال الاعتراف المباشر المتمثل في ضمير المتكلم، ولم يكن التحول من متكلم إلى مخاطب إلا محاولة لإدخال النفس الإنسانية داخل إطار الصورة (فضمير المخاطب لا يحيل على خارج قطعا، ولا يحيل على داخل حتما، ولكنه يقع بين بين) (10). وفي ذلك السياق يأتي الخطاب – بعد التأكد بفعل التجريب من خواء وفراغ الانحناء تجاه صورة مأمولة – من الذات الشاعرة إلى النفس موجهة إياها إلى المنحى الاعترافي أو التطهيري في ذلك السياق، الذي أسماه (أوان الفصل)، والمرتبط حتما بدورة الإعصار، التي أشار إليها في بداية المقطع.

ويأتي الخطاب من خلال الإلحاح على صيغ الأمر (بوحي – اعترفي) وقوله (لا تدعي بعد عزوفا)، وحين يطالع المتلقي الصورة الثانية، سوف تأتي إلى مجرى النص دلالة خاصة ترتبط بالنفس الإنسانية، حيث ترغب في أشياء، ولكنها – في الوقت ذاته – تظهر عزوفا عن هذه الأشياء. وفي إطار هذه الازدواجية التي تحياها النفس الإنسانية، يتكون هذه المنحى التطهيري ويمتد من خلال واو العطف في قوله (واهتكي عنك ستار الرغبة الحبلى)، والبناء على التجاور الدلالي في قوله (قناع الأسف الكاذب، ذاك المضحك المبكي)، والصورتان بهذا الوجود الخاص في إطار حركة المعنى تسهمان في وجود حالة كشف عن خبايا تلك النفس المملوءة بالرغبة الطامحة، ولكنها – في الوقت ذاته – تضع قناعا من الأسف الكاذب يجعل هذه الرغبة في منطقة ما، بين اليأس والرجاء، وهذا يوجد في النص نوعا من الإحساس المموه بين الضحك والبكاء.

إن الذات الشاعرة في محاولة إلصاق الانكسار أو الانحناء بالنفس الإنسانية البشرية وتطلعاتها تستخدم وسائل عديدة، منها الاتكاء على فعل الأمر ـ الذي يشير إلى نسق سلطوي للذات الشاعرة تجاه النفس ـ للحصول على فعل خاص بالاعتراف أو البوح بذلك الانحناء نحو نماذج متخيلة للذات. ولكن هذه الوسيلة لا تسهم ذلك الإسهام المتوقع في الحصول على ذلك الاعتراف، ومن ثم نجد الذات الشاعرة تأخذ طريقا جديدة تختلف عن الطريق السابقة، وهذه الطريق لا تحاول إجبار النفس على الاعتراف، وإنما من خلال الإفصاح عن وضوح ذلك المنحى، دون حاجة إلى اعتراف، فالصمت لم يعد ذا فائدة.

ومن ذلك المنطلق تبدأ الذات الشاعرة في كشف النفس الإنسانية من خلال الإلحاح على فكرة التعرية . تبدأ عملية التعرية – عند التأمل – من خلال الفعل المرتبط بهذه الذات، بداية من الفعل (كوشفت)، ومرورا بقوله (أترعت من اليأس صنوفا)، فهذه الجملة المرتبطة بالجملة السابقة من خلال واو العطف تشير إلى أن النفس الإنسانية في تطلعاتها العديدة والمرتبطة بمجالات عديدة، تتعلق بآمال متنوعة، وتفشل في الوصول إلى هذه الآمال بالرغم من انحنائها، ومن ثم تتكون طبقات متراكمة من اليأس حتى  الامتلاء.

إن الوقوف عند هذين الفعلين (كوشفت – وأترعت) يفصح عن تشكيل دائرة دلالية تبدأ بالتعري بشكل إجمالي، يكشف عن وجود طبقات متراكمة من الهزيمة واليأس، ولكن حركة المعنى تبدأ بعد ذلك العرض الإجمالي في تفصيل ما أجملته سابقا، بداية من تكوين هذه الآمال في قوله (كم تطامنت)، والإيمان بها والسعي لتحقيقها في (وأسرعت الخطى عدوا)، ومن خلال هذا السعي المحموم والعدو الخاص، تتبدل هذه الآمال وتتغير تدريجيا، وتنمو حتى تتعدى حدود الواقعي، حتى تلتحم بالخيال والوهم . وفي ذلك الإطار تشكل هذه النفس – تحت تأثير الانفتاح الكامل للإيمان بالآمال والأحلام – ظلالا خاصة لهذه الآمال، ترتبط بالطيف المرتبط حتما بالخيال.

وبعد الإلماح إلى طبيعة تولد الآمال، وتعلق النفس بها، ونمو هذا التعلق تدريجيا، تنتقل حركة المعنى إلى جزئية أخرى ترتبط على نحو دقيق بهذا التعلق وهذا الإيمان، وبالسعي إلى تحقيق هذه النماذج والأطياف الخيالية. وهي جزئية ترتبط بالمتغيرات التي تكتسبها النفس نتيجة لهذا السعي، ويتجلي ذلك في قوله (كم تبدلت قناعا) و(تلبست خداعا). والصورة الأولى تعطي مكنون دلالتها في إطار عدم الثبات في الارتباط بوجه واحد، يعبر عن مثل أو قيم ثابتة، وإنما يتمثل الأمر في سرعة ارتداء الوجوه أو الأقنعة، وسرعة التنصل منها والابتعاد عنها، وذلك في إطار سياسة الابتعاد أو الاقتراب من الهدف، وهنا يرتبط ارتداء القناع أو خلعه بالنفع وفق سياسة مختارة، من هذه النفس للوصول إلى أهدافها. أما الصورة الثانية فترتبط في الأساس بإظهار غير الموجود، وتغييب الموجود عن طريق عملية الخداع المقصودة بحد ذاتها، وكأنها عملية تجميل تعويضية تدافع بها الذات عن اندحارها في إطار سياق حضاري، حتى يعود إليها توافقها النفسي.

إن هذه المتغيرات الجديدة التي تحل بالنفس الإنسانية يقابلها بالضرورة، فقد لقيم ثابتة، مثل قيمة الثبات لدى وجه واحد، بعيدا عن النفع الذي قد يجلب أو الضر الذي قد يدفع، وينمو هذا الفقد تدريجيا نتيجة لوجود متغيرات حداثية جديدة، وتغلق هذه الدائرة الدلالية المنفتحة من خلال الإلماح إلى طبيعة هذه النفس الإنسانية التي تثبت وجوها عديدة، لكي تتعامل مع الآخرين، في سعيها للوصول إلى الأمل الخلب (11). ويلمح النص الشعري إلى ملمحين مهمين، هما: الخوف المتمثل في السيف، والطمع المتمثل في الرغيف. فالنفس الإنسانية حين تخاف أو تطمع تفقد المبادئ التي تكونت بداخلها، وتكون على استعداد تام لتقبل المتغيرات الجديدة.

إن إغلاق دائرة التعرية المتعمدة من الذات الشاعرة للنفس الإنسانية لم يقض تماما على إحساس المتلقي، بأن هناك صعوبة واضحة في الفصل بين الذات الشاعرة والنفس الإنسانية، خاصة إذا كانت هناك إرهاصات لصعوبة هذا الفصل، فالفصل لم يكن إلا محاولة من الذات الشاعرة لنفي التغير، ونفي التخلي عن الثوابت، بالإضافة إلى كونه بحثا عن شيء غير ملموس، يحاول أن يجعله سببا مباشرا للتخلي عن القيم والثوابت، ذلك التخلي الذي يشعر به، ولا يريد الاعتراف بوجوده. ولذلك نجد النص الشعري، يأخذ منحى مغايرا، ينطلق من المنحى السابق الخاص بالعودة إلى الزمن الماضي، بداية من رحلة الميلاد الخاصة بالآمال والأحلام، والسير لتحقيقها، وارتباط ذلك بفقد قيم واكتساب متغيرات حياتية. وفي إطار ذلك المنحى المغاير يضع النص الشعري الذات الشاعرة والنفس الإنسانية في سياق واحد، وفي إطار اللحظة الزمنية المعيشة:

وصحونا حين طار العمر، 

نقتات الحصاد المر، 

نهتز لمرأى الغد، إذ يفجؤنا عارين

ننهار جراحا ونزيفا

ربما يكون المدخل الأساسي لاستبصار دلالة الجزء الأخير من المقطع الثاني متمثلا في التوحد بين الذات الشاعرة والنفس الإنسانية، واشتراكهما معا في جني ثمار الرحلة، التي أفصحت عن غفوة مستمرة، لم يتم الصحو منها إلا لحظة الحساب والمكاشفة، وهي لحظة ترتبط إلى حد بعيد بمرحلة زمنية معينة، يتجلي ذلك حين نتأمل (طار العمر) لتضع الدلالة في إطار مرحلة الخريف، وما  يشيعه من صفرة مرتبطة بلحظة الحصاد المر.

إن هذه اللحظة الناتجة عن الانحناء أو الانحراف عن خط مرسوم، لتحقيق صورة متخيلة للذات، تفصح في النهاية عن وجه مختلف، ومن ثم تصبح لحظة الحصاد مرة، بالرغم من حملها لهذه الصورة المتخيلة، لأن تحقيق هذه الصورة سيجعل الذات الشاعرة – متحدة مع النفس الإنسانية – تفرق من الغد القادم حين يأتي إليها وهي خالية من صورة جديدة متخيلة، أو أمل مقترح للتحقيق، بل وهي تعيش لحظة المحاسبة، ومن ثم تكون حالة الانهيار الموحية بالوحدة والمملوءة بالجراح والنزيف منطقية إلى حد بعيد، لأنها نتيجة أساسية للحظة الحساب، التي ولدت حالة من الانعتاق.

الدخول إلى المقطع الثالث(12) من خلال حالة الانهزام أو الانكسار أو الانعتاق من الآمال والأحلام، التي تسم الذات الشاعرة والنفس الإنسانية في آن، ربما يكون غير واضح التوجه، خاصة عندما نحاول البحث عن مرجعية ضمير المخاطب في قوله (دائما أنت)، ويتوزع اهتمام المتلقي في تلك الجزئية إلى اتجاهين في تلقي النص: الأول منها يجعل مرجعية الضمير مرتبطة بالنفس الإنسانية، وفي تلك الحالة يأتي ذلك مرتبطا بالمقطع الثاني ارتباطا شديدا، وسوف يتجلى اللوم إلى النفس لتعلقها بآمال عديدة، ومن ثم كان الانحناء وكان التخلي عن الثوابت . وفي ذلك الإطار ستحاول الذات الشاعرة الانزواء وراء النفس، والاندحار خلفها، حتى لا تكون مسئولة عن ذلك الانحناء أو ذلك التخلي. أما الأخير فيجعل دلالة الضمير مرتبطة إلى حد بعيد بامرأة من لحم ودم، ولكنها في تشكلها الكتابي أو الشعري لا تبقي على هذا التكوين المادي، وإنما تلتحم بالمثال.

إن تحديد أحد الاتجاهين واختياره ميثاقا للقراءة والتفسير، ربما يكون ضروريا من جهة, ومن جهة أخرى لا يلغي وجود الآخر، بل يظل التفسير المبعد موجودا ومشكلا خلفية ضرورية لإدراك الآخر ودعم وجوده، خاصة أن التعبير عن المرأة من خلال النفس،أو التعبير عن النفس من خلال المرأة، ربما يكون موجودا ومطروحا في كتابات البعض، خاصة في أشعار الصوفيين(13).

والفيصل في تحديد الاختيار يجب أن يكون نابعا من الصور الجزئية المتلاحمة والمتجاوبة، والتي يسدلها النص الشعري:

دائما أنت ؟

تجيئين سرابا خادعا 

وجها هلاميا، رذاذا ينضح الوجه، 

ولا يروي صدى القلب، 

سحابا يسقط الظل ويمضي 

تاركا في وقدة الصحراء أنفاسا شحيحات عليله!

الوقوف عند الصور الجزئية التي وردت في السطور الشعرية السابقة ربما يكون مرشدا للاختيار، فالصورة الأولي (تجيئين سرابا خادعا) تضع المخاطب في إطار الوعد الكاذب بالري، لأن السراب في معناه المعجمي هو ما يرى في نصف النهار من اشتداد الحر كالماء في المفاوز. إن هذه الدلالة تتجاوب معها دلالة (الوجه الهلامي) المرتبطة بالصورة السابقة عن طريق التجاور التركيبي، فالوجه الهلامي غير المحدد بشكل نهائي يتماس مع صورة السراب الخادع.

إن الصورتين السابقتين ربما توجهان الاختيار نحو جعل مرجعية الضمير المخاطب (أنت) مرتبطة بالمرأة. ويتأكد ذلك الاختيار حين تتحرك حركة المعنى داخل ذلك الإطار، لكي تشير إلى نتيجة ذلك الحضور السكوني الصامت على السارد، ولكن ذلك الحضور السكوني حضور طيفي، وليس حضورا واقعيا، ولا يروي صدى القلب. وتأتي الصورة الأخيرة لكي تجعل مرجعية الضمير وارتباطه بالمرأة (14) أمرا لا شك فيه، وذلك من خلال السحاب الذي يشير إلى علو وارتفاع، ولا يكون ذلك السحاب – أو المرأة المحبوبة المتعالية عن التحقيق – إلا ظلا يستظل به، ويحاول مطاردته لكي يمطر في الصحراء الداخلية الخاصة به، ولكن ذلك السحاب لا يقدم سوى الظل، ويترك الصحراء أو الفلاة على حالها من العطش.

إن تحرك الدلالة في بداية المقطع الثالث للتعبير عن المرأة المحبوبة، بوصفها جزئية مهمة من جزئيات تجربة الشاعر الشعرية، وبوصفها – أيضا – جزئية مهمة من اهتمامات النفس الإنسانية، شكلت من خلال انحناء النفس إليها أملا أو نموذجا مقترحا للتحقيق أو للالتحام به واقعيا، تحرك منطقي وطبيعي، لأن الدلالة بدأت بالحساب والمكاشفة، ثم حاولت في المقطع الثاني أن تلصق التغيير والانحناء بالنفس الإنسانية، بعيدا عن الذات الشاعرة، وإن لم تفلح في ذلك من خلال نهاية المقطع الثاني الذي أفصح عن توحد بينهما فيما يخص جني ثمار الرحلة.

والمرأة المحبوبة في ذلك المقطع، من خلال الصور التي حاولت تقريبها إلى المتلقي ظلت بعيدة عن التحديد الواقعي المتعارف عليه، لأن الصفات المسدلة عليها صفات للتغييب، وليست للإظهار، (فالسراب والوجه الهلامي والسحاب) كلها أشياء لا يمكن إدراكها إدراكا واقعيا، وإنما تظل مشدودة إلى آفاق غير محددة، مما يجعل المتلقي يشعر أن هذه المرأة غادرت طبيعتها المادية وتحولت إلى نموذج .

إن عدم التحديد المعهود أو المقرر، ربما يدفع لإعادة محاولة التحديد، وذلك من خلال الإلحاح على بنية جاهزة (دائما أنت)، وتكرارها يفتح الباب أمام حركة المعنى، لكي تعيد التحديد مرة أخرى، وذلك من خلال (أكاذيبي التي أعشق فيها الموت، طعم الغدر)، فالمرأة – أو الإحساس بتلك المرأة – قد تحول إلى أكاذيب، وهو وصف ربما يحتاج إلى عناء كبير، لإدراك طبيعة الترابط بين القسيمين، ولكن المتلقي سرعان ما يجد نفسه مشدودا إلى جزئية أخري  ترتبط بعشق السارد للموت، وطعم الغدر في هذه الأكاذيب، وتكتمل الدائرة المثيرة للدهشة من خلال الوصف (تفضي بى إلى ساعة صفو مستحيلة)، وللوصول إلى دلالة تلك الصورة، يجب أن يكون لدى المتلقي وعي بطبيعة العلاقة بين الذات الشاعرة وتلك المرأة من خلال الصور السابقة، فصورة السحاب الذي يمثل معادل علو وارتفاع ربما تكون مهمة في ذلك الإطار، لأنها تشير إلى ارتفاع تلك المرأة، وفي المقابل تضع الذات الشاعرة علي الأرض. وهذا الارتفاع من جانب، وحركة الشاعر للوصول إلى ذلك السحاب، بالإضافة إلى تكرار ذلك الفعل، ربما يشير إلى حركة تأتي من الأدنى إلى الأعلى في محاولة يائسة للوصول إلى ذلك النموذج، ويأتي الإلحاح على ذلك الفعل مع اليقين بعدم القدرة، على الوصول، إلا تصديقا لمحاولة قد عرفت نتيجتها مسبقا.

إن ذلك الفهم يعطي الوصف (أكاذيب) مشروعيته، ويعطي – أيضا – الصورة الواردة،في السطر التالي مشروعيتها، لأن التعلق بهذه الأكاذيب التي تشكل نموذجا خاصا يعطي مساحة من حالة الصفو المستحيلة المشوبة بالانتظار، الذي يشير إلى يقين بالحضور، وإلى يقين بالغياب.

فالصورة التي تحيل المرأة/ المقترح النموذجي للتحقيق، إلى أكاذيب خاصة يصدقها السارد، ويدمن الإيمان بها، صورة قد تحتاج إلى تفسير مقنع، يفضي إلى الكيفية التي تكون من خلالها هذا النموذج، وتجليات هذا التكوين مصحوبة بإشارات خاصة تدل على هذا الانحناء، لذلك نجد حركة المعنى تتجه اتجاها مباشرا إلى تصوير انحناء الذات الشاعرة إلى هذه المرأة، وإلى تصوير تحولها نموذجا له قدرة علي الجذب، يتجلي ذلك من خلال قوله (آه لولاك – لما امتد بنا الليل الخئون الوجه – ما اجتزنا – وراء الوهم – ساحات المراءاة الذليلة)، ويلفت النظر بداية من نهج التوجع والشكوى، أن النسق البنائي في النص قد تحول من تصوير حالة فردية إلى تصوير حالة ثنائية تجمع الذات الشاعرة – التي كانت موجودة في السياق السابق – والنفس الإنسانية، وهذا قد يشير من جانب إلى مشروعية تلقي ذلك المقطع، وارتباطه بامرأة ما قد تشكل نموذجا، ويكون ذلك النموذج للذات الشاعرة وللنفس الإنسانية في آن، ويشير أيضا من جانب آخر إلى قوة ذلك النموذج، وقدرته التي تتجلى في اتجاهات عديدة، سيلمح النص الشعري إليها علي التوالي، بداية من امتداد الليل الخئون الوجه، وهي صفة قد تشير إلى كسر النمط الطبيعي المعتاد والمقرر، من خلال استمرار الليل، الذي قد يكون ليلا داخليا، حتى مع طلوع النهار، وتأتي الصورة الثانية في إطار النسق ذاته، لتشير إلى ارتباط هذه المحبوبة بالوهم أو الطيف الذي يخايله على البعد، وفي سبيل الارتباط بهذا الوهم، يفقد السارد الفعلي في النص سماته الخاصة، التي تشير إلى سمو وارتفاع، ويبدأ في اكتساب صفات جديدة، تتجلي في اجتيازه – بشيء من الاستمراء والتعود – ساحات تعبر عن ذلة وانكسار.

ربما كانت الصورة الأخيرة التي تشير إلى تمسك بوهم لا يستجيب، وتكرار ذلك التمسك، أو الطرق على باب لا يفتح، بداية لنسق متنام، يرتبط بالانكسار إلى الذات داخليا، ويتحول إلى اعتراف من خلال تكرار بنية جاهزة (15)، ذلك التكرار الذي قد يشير إلى استطالة الإحساس وتمدده بهذا الانكسار، فلم تفلح الدفقة الأولى في استئصال حالة الانكسار، ومن ثم كان التكرار قائما على التجاور التركيبي (آه لولاك ـ لما كان انحنى الجذع ـ ولا هانت على السكة أعناق الرجال الشم ـ وارتاحت لقى من غير حيلة). إن النسق التكراري يفتح الباب لاستمرار ذلك الانحناء، من خلال الانحناء الفعلي المرتبط بالجذع. ويبدأ ذلك الانحناء في النمو حتى يصل إلى درجة التسليم التام في صورة الشخص الذي يقاد إلى المقصلة (16)، ويأتي وصف الرجال الشم _ وسياق النص يشير إلى أن السارد الفعلي واحد منهم – لكي يشير إلى الصورة الأساسية للذات الشاعرة في السياقات الأخرى، ولكنها في ذلك السياق تأخذ توجها جديدا، يبدأ بالانحناء، ويمر بتسليم القياد ليكون في النهاية حالة اندحار تام. ولكن الوقوف عند دلالة بعض الكلمات حتى في إطار دلالتها المعجمية، خاصة (ارتاحت – ولقى – ومن غير حيلة)، ربما يشير إلى حالة الرضا، والرغبة في الانحناء.

إن حالة الرضا أو الرغبة في الانحناء في طلب المتخيل الأنثوي، التي تصل إلى حد استعذاب الألم واستمراء الانحناء، تظل حاضرة وكاشفة عن دلالة أجزاء قادمة في النص، خاصة إذا كانت هذه الأجزاء مرتبطة إلى حد بعيد بفعل التحقق أو الحضور، حتى لو كان هذا الحضور متخيلا أو من باب حديث النفس إلى نفسها من خلال الفعل (تعودين)، الذي يشير إلى العودة بعد طول غياب وتمنع.

نتيجة ذلك الحضور لا تأتي بشكل واضح وصريح لطبيعة النص الشعري الذي يلمح إلى الأشياء، ولا يصرح بها .وعلى هذا الأساس فرفض هذه العودة لا يأتي واضحا وقاطعا، وإنما يأتي من خلال الإشارة إلى أن توقيت أو زمن المجئ لم يكن ملائما، لأنه لم يعد في الأيدي سوى الأعمار الفاغرة الأفواه، وتطل هنا لحظة التلقي متواشجة مع لحظات الحساب المرتبطة بمرحلة زمنية متأخرة نسبيا، وتأتي دلالة الأعمار الفاغرة الأفواه مرتبطة بالزمن الماضي، حتى اللحظة الآنية المنفتحة على الحاضر، والتي تواصل استشرافها للقادم. ويأتي التمييز المقدم من خلال لفظتي الجوع والظمأ كاشفا عن ذلك الانفتاح الدائم. وهنا قد نشير إلى أن فكرة التعلق بالنموذج في حد ذاتها هي التي تعطي هذا النموذج قيمته ووهجه، وليس تحقق ذلك النموذج نفسه. وتأتي حركة المعني كاشفة عن تلك الدلالة من خلال واو العطف لكي تضم (وطريق جمدت ....) إلى الأعمار الفاغرة، لتدخل في إطار الأشياء المتبقية لحظة الحساب أو لحظة الحضور. فالتعلق بهذا النموذج يحفر طريقا خاصا، تتجمد فيه الخطوات في إطار نسق تأملي وطلبي . وتأتي الصورة التالية (وانتصبت فيها خطايانا) لتشير إلى دلالات مهمة في ذلك السياق. 

ربما يكون الإلماح إلى دلالة المجانسة, بين (خطانا) و(خطايانا) منطلقا مهما لتلمس بعض من هذه الدلالات، فالتشابه الصوتي ربما يشير إلى ميلاد الثانية من الأولى، في إطار تجمد تلك الخطوات الذي يشير إلى تصلب في اتجاه ما، وفي إطار تعلقها بنموذج ما، قد تتحول إلى انحراف أو مغايرة عن المعهود أو عن خط مرسوم، وإطار مثالي تحاول النفس الإنسانية في أصل تكوينها أن تلتزم به، ولكن ذلك التعلق ووهجه يجعلانها تنحرف شيئا فشيئا عن ذلك الخط، ومن ثم تتكون الخطايا وتتكاثر. 

إن هذا التكون أو التكاثر الخاص بالخطايا والمرتبط بالذات الشاعرة، قد يؤثر ـ بالضرورة _ في صورة الذات المتخيلة، والمرتبطة حتما بإطار تعلقها بالنموذج الأساسي، ومن ثم تكون النتيجة نماذج أو صورا لذاته لم يكن يتوقعها. كل هذا  نتلمس دخوله في نسق الدلالة حين نتأمل التمييز المتمم لنسق الخطايا من خلال (شخوصا ـ مفزعات ـ وتماثيل ـ استحالت ـ ندما) وسوف يفصح التأمل عن أن التجلي للمثال المتخيل قد تحول إلى شخوص مفزعات، وهذا الوصف يشير إلى المفارقة الشاسعة بين المتخيل والمتحقق، ويأتي التمييز الثاني ليشير إلى مشروعية ذلك الفهم من خلال التماثيل التي يظل الإنسان يكونها لذاته تدريجيا، وللمتخيل النموذجي، والتي تفصح في النهاية عن تماثيل(18) من ندم، وتفصح أيضا عن أن السارد لم يقترب من صنمه قيد ذراع. 

إن النتيجة التي انتهى إليها النص الشعري دلاليا في ذلك السياق الخاص بالعودة المتخيلة أو المرتبطة بحديث الذات الداخلي من خلال  كلمة (تعودين)، ربما تشير إلى تحقق ذلك المتخيل، وتشير ـ أيضا ـ إلى أن المتحقق يختلف اختلافا بينا عن ذلك المتخيل، من خلال الشخوص التي  تشير إلى صور متجاورة ومتحركة للذات، التي أصبحت مفزعة بعد أن كانت سببا من أسباب الجذب، ومن خلال التماثيل المتخيلة للذات أو للنموذج، التي تحولت إلى تماثيل من ندم. 

والوعي بهذه النتيجة ـ التي تشير إلى جفاف لحظة حاضرة ـ ربما يكون شيئا ضروريا حتى يمكن إدراك طبيعة التحول في حركة المعنى إلى الخلف من خلال فعل التذكر، وارتباط فعل التذكر بالحلم (فالحلم والذكرى مفهومان لمعنى واحد هو الماضي، يلجأ إليه الشاعر لفشل الواقع في تلبية مطالبة واحتياجاته النفسية والوجدانية، كما أنه يتعلق في ذاكرة الشاعر بمواطن الجمال الحسي والروحي على السواء)(19) 

فالذات الإنسانية انطلاقا من لحظة الجفاف المعيشة آنيا لحظة الحساب أو الإبداع، تحاول أن تعود إلى الوراء من خلال التمني، وهي تدرك صعوبة تلك العودة، فهذه العودة ـ إن تحققت ـ ستكون قادرة على معاينة الحلم الإنساني في أبهى صورة من خلال الصفو، الذي يتحول إلى حلم صعب المنال من خلال قوله (الذي كان) والصفو في هذا السياق ربما يشير إلى حالة الفطرة التي فطرت عليها النفس الإنسانية، قبل أن تتأثر وتفقد هويتها تحت تأثير المتغيرات الحياتية التي أثرت في تشكيل المتخيل النموذجي. 

وفي إطار ذلك السياق يلتحم الصفو/ والفطرة/ والحلم  في نسق متنام، فالصفو الذي يشير إلى الفطرة يتماس مع الحلم ويأتي ارتباط الحلم وتشكله بالأعماق، لكي يشير إلى جزئية مهمة، وهي ارتباط الحلم بالذات ارتباط خاصا، بحيث ينتفي مع هذا الارتباط معرفة الآخرين له، أو شعورهم بوجوده وطبيعة تكوينه، ومراحل نموه واكتماله داخليا، وكذلك تأتي صفة (الغض) في ذلك السياق لكي تشير إلى حالة خاصة، فهو حلم طاهر لم ينفعل بالوجود الحياتي المحيط، وتصب في ذلك السياق الدلالي الصفات الأخرى المسدلة عليه من خلال التجاور التركيبي (طفوليا، برئ السمت ـ عذريا ـ نقيا) 

تأتي كلمة (عندما) في نهاية المقطع الثالث، لكي تشير من ناحية أولى إلى أن ورودها في المقطع الأول كان ورودا نابعا من دلالة الحساب أو من دلالة المكاشفة، وأن الرجوع إلى الماضي كان نابعا من البون الشاسع بين المتحقق والمتخيل، وأن دلالة فقد المتخيل، كانت واضحة من البداية، وربما كانت مثيرا أساسيا لكتابة ذلك النص، ومن جانب آخر فإن ورودها في ذلك السياق ربما يكون مؤشرا دلاليا على حركة المعني، التي سوف تتحرك تلقائيا إلى تصوير ذلك المتخيل في لحظة ولادته ونموه وتكوينه واكتماله يؤيد ذلك التوجه التفسيري أن المقطع الرابع والأخير بدأ أيضا بـ (عندما). 

والمتأمل للبناء في المقطع الرابع يدرك من الوهلة الأولى أن هناك تغيرا في النسق السردي، فقد تحول إلى نسق يرتبط بالذات الشاعرة فقط، بعد أن كان النسق في المقطع الثالث، ينطلق لكي يشير إلى الذات الشاعرة والنفس الإنسانية. وحالة التفرد في ذلك السياق ربما تشير إلى طبيعة ذلك المتخيل، وتركيبتة الداخلية المرتبطة بالذات واتحاده بها في بعض الأحيان. 

وقد أشرنا ـ في تناولنا للمقطع الأول ـ إلى أن (عندما) أداة من الأدوات التي تربط حدثين يرتبطان ببعضهما ارتبطا قويا، ويتحدان زمنيا لحظة الوقوع أو لحظة الانبثاق. والحدث الأول يرتبط بالرجوع أو رحلة  العودة من خلال فعل التذكر، ويأتي الفعل (أستدني الذي فات) لكي يشير إلى المدى الزمني عند بداية معاينة ذلك النموذج، ويشير ـ أيضا ـ إلى قدرة المتغيرات الحداثية أو الحياتية المعيشة في إضافة أنسجة فوق ذلك المتخيل، أو فوق أفق التذكر، ويأتي الفعل الأخير المتمم للحدث الأول (أجيل الطرف) لكي يشير إلى حميمية خاصة بين السارد الفعلي للنص وذلك المتخيل. 

والمتأمل للأفعال الثلاثة التي كونت متجاوبة للحدث الأول، يدرك أنها خلت في إطار ضمها من وسائل الربط  المعهودة، مما يشير إلى كونها متداخلة دلاليا ومتعانقة زمنيا. 

وإذا قارن المتلقي بين التشكل الكتابي للحدث الأول الذي لا يزيد عن سطر ونصف، والتشكل الكتابي للحدث الثاني ـ أو نتيجة فعل التذكر ـ الذي يمتد من السطر الثاني في ذلك المقطع إلى قوله (يهوي الناي ملتاعا شجيا) يدرك أن هناك فرقا شاسعا بين الحدثين كتابيا. وهذا التباين قد يدفع إلى مجرى الدلالة النامية دلالة سيطرة هذه الفكرة على النص الشعري، وعلى السارد الفعلي، فهي لا تحتاج سوى مثير بسيط كي تطل برأسها، وتعلن عن وجودها الخاص، وعن تشكيل خاص لذلك المتخيل، ووقوفه أفقا جاهزا يعود إليه في لحظاته الخاصة. 

إن الحدث الثاني يأتي من خلال تقديم وصف ممتد ومتنام لهذا المتخيل النموذجي للذات أو للأمل الإنساني, ويتشكل من خلال قوله (ألقاك غريرا وضئيلا، وقصيا). والصفات المقدمة لذلك المتخيل في لحظة ولادته الأولى ـ بعيدا عن محاولة التشخيص والتجسيد الواضحة في التعبير عنه ـ تشير إلى سمات شديدة الخصوصية، وتكون لحظة تكاملها كيانا خاصا لذلك المتخيل (فالغرير) ربما تحيل المتلقي إلى تكون مثالي بعيد عن التجربة والانفعال، وتأتي الصفتان (ضئيلا، وقصيا) مرتبطتين بإطار البداية حيث يكون ذلك المتخيل في بداية تكوينه ضئيلا، ويكون في الوقت ذاته بالرغم من كونه ضئيلا قصيا عن التحقيق. 

التعبير عن ميلاد الأمل الإنساني ـ الذي لا ينفصل بالضرورة عن صورة متخيلة للذات مقترحة للتحقيق ـ يجعل النص الشعري ينغمس انغماسا خاصا في الصور المرتبطة بلحظة الميلاد فتأتي كلمة (حافيا) في ذلك السياق لتشير إلى الميلاد المرتبط بالطهارة. وبداية من كلمة (حافيا) تبدأ دلالة أخرى في الدخول إلى مجرى النص، وهي دلالة منبثقة من طهارة الطفولة، ومن نسق استلهام الأرض ووضع ذلك المتخيل موضع المراقبة، فكأن ذلك المولود أو المتخيل يملك وعدا لأفق قادم منتظر. فمن خلال استلهام الأرض يتبدى أن ذلك الميلاد ميلاد ذو طبيعة خاصة، ويأتي الوصف الآخر (طريحا) ليشير إلى الوجود الفعلي المتحقق، وتأتي الصفات المتوالية في ذلك السياق (نزق الأسمال، خجلان حييا) موحية بلحظة الخروج أو الانبثاق، والصفة (نزق الأسمال) قد تعطي للوهلة الأولى رقة الحال التي قد تفصح عن مكنون ذي قيمة عالية قد تتبدى في الأفق. 

إن الوصول إلى معني دلالي يرتبط في الأساس بتصوير الشكل البسيط الرقيق الحال، الذي يغطي المتخيل النموذجي، في إطار الشعور داخليا بقيمة ذلك المتخيل بالرغم من أسماله البالية، يفتح الباب لدلالات أخرى قد تدلف إلى حركة المعنى أثناء التلقي خاصة حين نقرأ الصفتين (خجلان حييا) (20)، فنشعر أن ذلك النموذج المتخيل للذات أو للأمل الإنساني يرتبط في الأساس بصورة الذات الشاعرة أو الشاعر، ومن ثم كان هناك احتفال خاص بالصفات الخاصة بالنبوءة. 

وهذا المنحي الخاص بالإلماح إلى ارتباط صورة الذات الشاعرة بالنبوءة، والذي يضفي عليها قداسة خاصة ربما يجد ما يدعم مشروعيته في السطور الشعرية التالية من خلال واو العطف في قولة (وأرى) لكي تربط ذلك الجزء بقوله (ألقاك) في بداية المقطع: 

وأرى حولك غلمان الحمى، يستطلعون الغيب

يستجلون في  عينيك سرا غامص اللمعة، 

مشحونا 

عتيا

أول شئ يثبت مشروعية ذلك التوجه يتمثل في فكرة التفاف الآخرين حول ذلك المتخيل النموذجي المرتبط بالأنا الشعري أو الشاعر، ولم يكن الالتفاف فارغا من الدلالة أو الهدف وإنما كان وجوده مرتبطا في الأساس بالقيادة والرؤية والكشف، والقدرة على استشراف المستقبل (21). يتجلي ذلك من خلال جملة الصفة (يستطلعون الغيب) وكأنه ذو قدرة خاصة من خلال تحليل اللحظة الحاضرة أن يخطط دروب المستقبل القادم. ويأتي الوصف الأخير (يستجلون في عينيك سرا غامض اللمعة مشحونا عتيا). والوقوف عند الفعل يستجلي يشير إلى تفرد ذلك المتخيل، لأن الآخرين يحاولون الكشف عن دلالة ذلك السر، الذي ينحو بالدلالة منحي مقدسا(22)، وكأنه هبة إلهية تختار صاحبها، وتنمو في الإطار دلالات نابعة من تأمل الصفات المقدمة الخاصة بذلك السر، بداية من (الغموض) ومرورا بقوله (مشحونا) وانتهاء بقوله (عتيا) فالصفة الأولى تجعله سرا منزويا وإن أبرق عن وجوده من خلال تلك اللمعة، والثانية ربما تشير إلى الامتلاء، والأخيرة تشير إلى القدرة الهادرة والطامحة حتما إلى التغيير. 

إن الإيمان بالرسالة الشعرية، وبقدرة هذه الرسالة على التغيير في الواقع المعيش يمثل مستوى مثاليا ما، لأن ذلك المقترح النموذجي الحامل لتلك الرسالة لم يدخل مع الواقع في صدام أو في معركة فعل وانفعال، وإنما يدور في فلك مثالي لحظة التكوين أو لحظة الولادة. وهذا التصور النظري، سوف يتغير تغيرا تدريجيا ويفقد هويته الأساسية المتمثلة في الإيمان برسالة الشعر، وبقدرة هذه الرسالة على التغيير في الواقع المعيش، يتجلى ذلك من خلال الإحساس (بالزمن)، والإحساس بالزمن يمثل مغادرة لمرحلة الطفولة، والتي تأتي كأنها استمرار لمرحلة انسجام سابقة.(23)
فمن خلال الفعل المضارع (يرحل)، الذي يشير إلى انفتاح دلالي للخلف (الماضي) وللإمام (المستقبل)، يبدأ الشعور بالزمن من خلال كلمة (العمر)، ويأتي الحال (وئيدا) ليشير إلى أن الشعور بذلك المرور غير ملموس، ويتساوق مع الإحساس بالزمن سقوط الأعوام في تلك الهوة، التي لا تنتهي، ولا يصيبها الوهن.

إن الإحساس بمرور الزمن يمثل أول تجل لمرحلة الفعل والانفعال بين النموذج المتخيل الشعري والواقع المعيش، ومن ثم نجد هذا التصادم مفصحا عن نتيجة جديدة:

يلتف الصبايا حول ناي الحب 

تغريهن بالترنيم منضورا فتيا

عاشقا طلق المحيا

يرحل العمر 

وتمضي سلة الأعوام لا تحمل شيئا

يسقط السر، يدوس الناس 

ينهال التراب الصلد، يدنو القيد

يهوي الناي ملتاعا شجيا

التأمل في نسق التوازي التركيبي في السطر الأول من الجزء السابق، وارتباطه بسطور شعرية سابقة في النص تشير إلى ذلك المتخيل في تكونه المثالي قبل مرحلة الفعل والانفعال (يستطلعون الغيب) و(يستجلون.. سرا.. غامض) ربما يكون مهما لإدراك مساحة البعد أو القرب عن ذلك المتخيل. ففي تجلي هذا المتخيل مثاليا،هناك حالة من النبوءة، وهناك حالة من القداسة، أما في صورته بعد الإحساس بالزمن نجد أن هناك انحرافا عن ذلك المتخيل، أو أن هناك تجليا جديدا لذلك المتخيل.(24)
يتمثل ذلك التجلي في ارتباط ذلك المتخيل الشعري لحظة التحقق بنسق شعري خاص، من خلال التفاف الصبايا حول ناي الحب الذي يعزف الشاعر أو السارد الفعلي عليه. إن التحول أو التجلي الخاص للنموذج الشعري المقترح لا يعد انحرافا كاملا عن صورة المتخيل الأساسي، وإنما يعتبر ابتعادا جزئيا لا يلغي وجود ذلك المتخيل. هذا التفسير يظهر واضحا عند استبصار حالة الشموخ التي ما زالت مرتبطة بذلك المتخيل, من خلال فعل الإغراء، ومن خلال تعدد صيغ الحال المتوالية (منضورا – فتيا – عاشقا – طلق المحيا) فكل هذه الأحوال تصب في إطار دلالي خاص يتمثل في كون هذا التجلي للمقترح الشعري، لم يكن طمسا لهوية ذلك المقترح، وإنما كان عزفا على ناي، ربما يكون العزف عليه مشروعا ومؤديا للنتيجة المتخيلة في لحظة الولادة والتكون. 

ولكن التكرار الذي يقترب من نمط التوازي، في قوله (يرحل العمر) مع حذف كلمة وئيدا، يشير إلى مرحلة جديدة بالنسبة للإحساس بالزمن، فمع تقدم العمر لم يعد العزف على ناي الغزل كافيا(25) لمنح ذلك المتخيل سلطة تمنحه شرعية للإحساس بوجوده وتحققه، ولم يعد الإحساس بالزمن (وئيدا) كما كان في مرحلة زمنية سابقة، وإنما أصبح هناك إحساس بسرعة الزمن، يتجلى ذلك من خلال الصورة المعطوفة على (يرحل العمر وئيدا) في قوله (وتمضي سلة الأعوام لا تحمل شيئا)، فالإحساس بالزمن أصبح مغايرا عن الإحساس السابق، ومن ثم لم يعد الغناء الغزلي كافيا لتحقيق ذلك المتخيل، فقد أصبحت سلة الأيام – والتي تصبح في ذلك السياق مقياسا لجمع تشكيلات وأجزاء المتحقق من المتخيل – فارغة من أي شئ, فيشعر المتلقي أن هناك نسقا من الجدب والموت.

وفي ذلك السياق الدلالي سوف تتوالى الصور التي تحمل ذلك الموت والسقوط (يسقط السر، يدوس الناس – ينهال التراب الصلد – يهوي الناي ملتاعا شجيا).

إن المقارنة بين صورة (السر) في إطار المتخيل النموذجي لحظة الميلاد قبل التداخل والانفعال الزمني والحياتي، وصورته في إطار التحقق الفعلي ربما تكون مهمة، لأنها قد تشير إلى فارق كبير بين الصورتين، فالصورة الأولي تشير إلى معنى شبيه إلى حد بعيد بالنبوءة المختلطة بالقداسة من خلال اللمعة الغامضة، ومن خلال الصفتين (مشحونا) و(عتيا)، اللتين تحملان قوة وقدرة على التغيير، ولكنها في السياق المتحقق الفعلي صورة تعبر عن موت ما واندحار ما، من خلال فعل السقوط، ومن خلال مرور أقدام الناس عليه، ذلك الذي كان مصونا ومقدسا. وتأتي الصورة الثانية (وينهال التراب الصلد) لكي تشير إلى قص أجنحة التخيل، ومن ثم يأتي الإحساس بالواقع، وكأنه أصبح قيدا من خلال (يدنو القيد)، ويأتي الإحساس بالواقع كأنه إحساس بدبيب النهاية، من خلال (يهوي الناي)، ذلك الناي الذي يشير إلى المغني وإلى المتخيل الشعري، وإلي الحزن الفطري المرتبط في الأساس برسالة الشعر المقدسة، ومن خلال هذا السقوط نلمح اللوعة والحزن الدفين.

ويلاحظ – من خلال التأمل – أن العنصر المسيطر والفعال بنائيا في الجزء الشعري بداية من (يرحل العمر، وتمضي ...) إلى (ملتاعا شجيا) هو عنصر الفعل المضارع، وهذا قد يشير دلاليا إلى أن هذه اللحظة، لحظة الإبداع ولحظة الحساب لحظة آنية تنطلق من الحاضر المعيش ومنفتحة على الماضي والقادم.

إن الصور الخاصة التي قدمت ذلك المتخيل لحظة التصادم مع الواقع، من خلال سقوط ( السر) الذي كان غامضا، ومرور الناس فوقه، وانهيار التراب الصلد، مما يولد إحساسا خاصا بالواقع، يجعل الناي – معادل المتخيل الشعري النموذجي – حزينا وملتاعا، لا تؤثر في القضاء على ذلك المتخيل قضاء نهائيا، وإنما تشير إلى وضع مستمر لن ينتهي طالما استمرت الحياة، وإنما يأتي الشعور بهذا المتخيل المتحقق في لحظات الحساب أو لحظات المكاشفة، تلك اللحظة التي يعود فيها الإنسان إلى ذاته، ليقيس حجم المتحقق من صنمه أو نموذجه، ومقدار الاقتراب منه. 

إن الإنسان يدرك ـ بعد تلك المكاشفة ـ أو السارد الفعلي في النص، وأنه لم يقترب من صنمه قيد ذراع، لأن ذلك الصنم أو ذلك المتخيل في انفتاح دائم للنمو وللبناء في اتجاهات عديدة، ولا يقف عند حد. ومن ثم فهذا النمو يجعل الإحساس بعدم الاقتراب أو التحقيق واردا دائما. يتجلي ذلك حين نقرأ الجزء الأخير من النص. 

من جديد

ها أنا ألقاك في عصف الذهول المر 

تجتاز الفجاج السود، مخبولا،

شقيا 

وبعينيك سؤال أخرس الدمعة 

ما زال عصيا 

ما الذي سدد في قلبك سكينا 

وفي عينيك حزنا أبديا 

حين يقرأ المتلقي (من جديد) يشعر أن تلك المراجعة أو المكاشفة شيء عادي يتكرر كثيرا في لحظات خاصة، وأن هذه المكاشفة تكشف في لحظات (العصف) المرتبط ـ بدورة الإعصار الذي ورد في المقطع الثاني ـ عن صورة خاصة لذلك المتخيل من خلال (أجتاز الفجاج السود) التي تشير إلى استمرار وجود ذلك المتخيل, ونجاحه في الوجود بالرغم من صعوبة الحياة المعيشة بتجلياتها المختلفة، التي تظهر في الفجاج السود. 

ويأتي الاستناد إلى الحال في ذلك السياق مهما وضروريا للكشف عن جزئيات مهمة تسهم في تكوين عناصر الصورة الأساسية لذلك المتخيل، من خلال كلمتي (مخبولا) (وشقيا)، فالأولى تشير إلى حالة خاصة من الحيرة والحركة غير المبررة وفقد للسكون، وكلها صفات في تحليلها النقدي تعود إلى الشخص المؤمن برسالة خاصة، وينضم إليها في الإطار ذاته (شقيا)، لتشير إلى قدر الشاعر أو قدر الإنسان بصفة عامة، الذي يشقي من أجل الآخرين.

ولم تقف حركة المعنى عند تلك الجزئية، وإنما تنفتح من خلال العطف إلى جزئية أخرى تكون كاشفة عن جزئيات غائبة، وتحولات في ذلك المتخيل النموذجي، فالعيون ـ وهى أكثر أعضاء الإنسان تأثرا ـ يلح بها سؤال غير واضح، وغير كامل التشكل يتجلى ذلك من خلال (أخرس الدمعة) و(عصيا).

وحين يتأمل المتلقي السؤال (ما الذي سدد في قلبك سكينا)؟ وفي عينيك حزنا (أبديا) يدرك أن الوعي بالسبب في تغيير ملامح  ذلك المتخيل، ليس شخصا بذاته, وإنما يلمح النص من خلال (ما) – التي تشير إلي غير العاقل _ إلي مناخ عام, أثر – بالضرورة – على ذلك المتخيل, ولم يكن ذلك التغيير جزئيا وإنما كان تغييرا مرتبطا بالقلب والعين، وهذا التغيير يفقد المتخيل هويتة الأساسية, التي كانت له في أصل نشأته.

الهوامش والتعليقات:

· قصيدة اعترافات العمر الخائب، قصيدة في ديوان (في انتظار ما لا يجيء)، مكتبة غريب القاهرة، ط3،1990، ص19. 

· (1) المرتكز الضوئي: مصطلح استخدمه محمد حماسة عبد اللطيف في كتابه الإبداع الموازي، وهو مصطلح وثيق الصلة بمصطلح (الكلمات المفاتيح) في النقد الجديد، لأنه يشير إلى تركيب لغوي وارد في القصيدة، تتمحور فيه، ذروة القصيدة التي يكون ما قبلها مفضيا إليها، وما بعدها ناتجا عنها أو تفريعا عليها. راجع الإبداع الموازي محمد حماسة عبد اللطيف، دار غريب للطباعة، القاهرة، ط1، 2001، ص38 .
· (2) جيرار جينيت: طروس: الأدب على الأدب، مقال ترجمة محمد خير البقاعي مع مقالات أخري, تدور في مجملها حول النص والتناصية، ووضعت هذه المقالات في كتاب (آفاق التناصية)، الهيئة العامة للكتاب، القاهرة، ط1، 1998، ص135، 
· (3) عبد الجليل الأزدي: قراءة في هوامش وليمة لأعشاب البحر، فضاءات مسقبلية الدار البيضاء المغرب، 1995 ص37. 
· (4) نهلة فيصل الأحمد: التفاعل النصي، كتاب الرياض، ص281
· (5) ربما وجد الشاعر فاروق شوشة رصيدا حيا لصورة الخاطرة الشعرية التي تظل سابحة في السديم، حتى بعد التعبير عنها، في أشعار الرمزيين العرب، وخاصة سعيد عقل، حين يقول: 
· ضريحي شعر حبيبي                 أطير إذا ما يقال 
· راجع الرمز الرمزية في الشعر المعاصر، محمد فتوح أحمد، دار المعارف، ط3، 1984، ص228 
· (6) هل يمكن لنا أن نتخيل أن هناك صلة بين هذا الوصف في نص فاروق شوشة (العيون الجوف) ونص ت . س إليوت (الرجال الجوف) حيث يشير الوصف في نص فاروق شوشة في إطار حركة المعنى إلى وقوف الإنسان في لحظة خاصة ينعتق فيها من الآمال والأحلام لحظة التأمل والمحاسبة، بينما يشير نص إليوت إلى أبلغ رثاء للعالم، وفيها وصف إليوت القحل والمحل، وجلس ينعق على أطلال الدنيا. راجع ت . س . إليوت، (الأرض الخراب وقصائد أخري) ترجمة لويس عوض، تقديم ماهر شفيق فريد، الهيئة العامة لقصور الثقافة، ديسمبر 2001، ص2. 
· (7) تناولت كتب عديدة جزئية (الربط) في النص الشعري، سواء على مستوي الجملة النحوية أو على مستوى الجملة الشعرية الممتدة، أهمها (بناء لغة الشعر) لجون كوين ومعظم كتب الدكتور تمام حسان . وتناولها محمد حماسة عبد اللطيف في كتابه (الإبداع الموازي)، وفيه فرق بين الروابط اللغوية (اللفظية)، التي تتمثل في بعض الأدوات كالعطف والسببية وبيان الغاية أو الاستدراك أو التعليل أو التأكيد . أما العلاقات الدلالية فإنها متنوعة ومتجددة مع النصوص، بحيث يكاد كل نص يبتكر وسائل تماسكه الدلالية . 
· راجع الإبداع الموازي، السابق، ص36 . 
· (8) عبد الملك مرتاض: نظرية الرواية، عالم المعرفة، الكويت، ديسمبر، 1998، ص185.
· (9) الهيكل البالي ربما كانت إحدى الكلمات المهمة ـ مع كلمات أخري بالضرورة ـ التي فتحت دلالة النص، وأشارت إلى ارتباطه الوثيق بنص سابق، هو نص التمثال لعلى محمود طه، لأنها تشير إلى إطار متخيل لم تكتمل ملامحه بعد، لأنه في إطار المقترح المنتظر، فالكتابة ـ على حد تعبير هيوج سلفرمان ـ تتشكل من ماضيها وتعاد إلى ماضيها، وينميها الماضي لأغراض قراءتها الحاضرة، ويتيح الأسلوب للغة أن تتكلم بطريقة معينة, كما يتيح الأسلوب للماضي أن يتكلم بهيأة يمكن التعرف عليها حتى بعد وفاة الكاتب. راجع هيوج سيلفر مان: بين الهرمنوطيقا والتفكيكية، ترجمة علي صالح وحسن ناظم، المركز الثقافي العربي، المغرب، ط1، 2002، ص 286.
· (10) عبد الملك مرتاض: السابق،189.
· (11) إن وصف (خلب) في ذلك السياق لا يمكن أن يؤخذ على إطلاقه، في وصف الأمل بصفة عامة، وإنما يمكن تفسير ذلك الوصف في إطار البرودة التي يشعر بها الإنسان لحظة الوصول إلى أمله، أو الوصول إلى المتخيل، لأن هذا الوصول ربما يفقده سحر الانتظار، وربما يكون راجعا إلى أن الإحساس بالكمال يتبعه - بالضرورة – خوف من النقصان.
· (12) المتأمل لطبعات الديوان العديدة يدرك أن هناك مغايرة في عدد المقاطع من ديوان لآخر في تقسيم هذه القصيدة، ففي الطبعة الأولي 1979، جعل الشاعر بداية قوله (دائما أنت) مقطعا مستقلا، وجعله كذلك في الأعمال الكاملة التي صدرت عام 1985، أما في طبعة الديوان التي اعتمدنا عليها، والتي صدرت عن دار غريب عام 1990، جعل ذلك الجزء ملحقا بالمقطع الثاني .
· (13) يتجلي ذلك في قول الشاعر : 
هبطت إليك من المحل الأرفع      عـذراء ذات تدلـل وتمنـع
· (14) علاقة الشاعر بالمحبوبة في السطور السابقة يرسم طرفيها الأرض والسماء، وما بينهما من تباين، فالسماء يلفها الغموض والارتفاع، والأرض نراها يقينا ونلمسها بالأقدام، وهنا تجئ المحبوبة زرقاء زرقة غامضة. وتأخذ المرأة لدى شوشة نسقا آخر متمثلا في البحر, ورمز البحر يحقق العطش أيضا، وعدم الري، يتجلي ذلك في قوله في قصيدة (رومانتيكية): من أي البحرين أخاف/ البحر الممتد أمامي/ أم بحر يغرق في عينيك/ مرتج الموجة والإعصار/ لا شاطئ فيه ولا مجداف. راجع فاروق شوشة: لغة من دم العاشقين، الوطن العربي للطباعة، بيروت، ط1، 1986، ص 97 .
· (15) إن هذا التكرار يعتمد على نسق جاهز مسبقا، مما يجعله يقترب من نسق التوازي، فبالإضافة إلى تكرار (لولاك) يوجد نسق تكراري (لما امتد بنا الليل ..) و( لما كان انحني ..) وقد أشار يوري لوتمان في كتابه (تحليل النص الشعري ) إلى نسق شبيه بذلك حين قال( إن التوازي يمكن النظر إليه كضرب من التكرار، وإن يكن تكرارا غير كامل ) راجع تحليل النص الشعري، ترجمة محمد فتوح، النادي الثقافي بجدة، ط1، 1999، ص143.
· (16) ربما تكون دلالة السكة في ذلك الإطار مرتبطة بالكلمة العامية التي تشير إلى الطريق، وفي هذه الحالة سوف تنمو الدلالة في إطار نسق خاص، يرتبط بالضياع أو التيه، بحثا عن نموذج أنثوي مقترح، يترفع عن التحقق أو الحضور واقعا فعليا. 
· (17) قد ظفر الجناس بعناية كبيرة من القدماء حيث أخذوا يقسمون أشكاله ويعددون أنواعه، التي ربت على عشرين نوعا، كالمستوفي ـ والمحرف ـ وجناس التصحيف ـ وجناس القلب، وجناس الاشتقاق، وشبه الاشتقاق، والمركب والمضارع. راجع شعر ابن الفارض دراسة أسلوبية، رمضان صادق، الهيئة العامة للكتاب ط1، 1998، ص55 
· (18) أظن أن هذه هي المرة الأولي التي يشير فيها النص الشعري بشكل مباشر من خلال كلمة (التماثيل) إلى ارتباط حقيقي بقصيدة التمثال لعلى محمود طه، ويأتي نص (شوشة)  في ذلك السياق كأنه إعادة كتابة للآخر في إطار سياق حضاري مختلف . أو كما يقول (هارولد بلوم) (لكي يحيا الشاعر فعليه أن يؤول الأب بشكل ضال عبر فعل سوء القراءة المصيري وهذا بمثابة إعادة كتابة للأب) راجع خريطة للقراءة الضالة، ترجمة عابد إسماعيل، دار الكنوز الأدبية، لبنان، ط1، 2000،ص25 
· (19) محمد السيد سلامة: شعر فاروق شوشة بين الرؤية والإبداع، الهيئة المصرية للكتاب، ط1، 2002،ص81 
· (20) يؤكد ذلك المنحى الدلالي، أن هناك أحاديث تشير إلى وجود هاتين الصفتين لدي الرسول صلى الله عليه وسلم, منها عن أبي سعيد الخدرى (كان رسول الله صلي الله عليه وسلم أشد حياء من العذراء في خدرها، وكان إذا كره شيئا عرف في وجهه) رواه البخاري ومسلم. راجع مختصر الشمائل المحمدية للإمام الترمذي، اختصار وتحقيق الشيخ الألباني، المكتبة الإسلامية ـ عمان الأردن،ط1،1985، ص187 
· (21) ربما يذكرني ذلك السطر بقصة أوردتها أغلب كتب السيرة، وكلها تدور في الأساس حول جزئية (السر) الذي كان يسكن عين عبد الله بن عبد المطلب والد النبي صلي الله عليه وسلم, فروي أن امرأة من بني أسد عرضت على عبد الله وهو في طريقة للزواج من آمنة بنت وهب أن يتزوجها، وتهب له ما لها ولكنه رفض، وتزوج آمنة ودخل بها، ومر على تلك المرأة فقال لها مالك لا تطلبين مني ما كنت تطلبينه بالأمس فقالت لقد فارقك النور الذي كان معك بالأمس، فليس لي بك حاجة. راجع البداية والنهاية لابن كثير، ج2، مكتبة المعارف، بيروت ط3، 1979، ص249
· (22) إن الصورة المقدسة للشاعر بصفة عامة ربما كانت ميراثا شعريا، جاء في السياق الشعري العربي، في أشعار مدرسة (أبو لو) سواء أشعار محمود حسن إسماعيل أو إبراهيم ناجي أو (أبو القاسم الشابي، أو لدي على محمود طه، حين يقول في قصيد ته (ميلاد شاعر: 
هبـط الأرض كالشـعاع السـني       بعصـا سـاحر وقلـب نبـي
· (23) الطفولة تشير دائما إلى التعلق والارتباط بأناس يكونون مسئولين عن الموجودين في إطارها، وتظل هذه المرحلة وتستمر، ولا يسأل فيها الطفل عن أشياء كثيرة، ولا يسأل حتي عن نفسه. وتطل في أغلب كتابات الشعراء مرتبطة بحالة انسجام لا تتكرر، وحين يبدأ الإحساس بالزمن يشعر الطفل بمغادرة الطفولة . 
· (24) لقد أثر ارتباط الشاعر بشعر الغزل، على تلقي النقاد لأشعاره وأشعار (أبو سنة) فكثير من النقاد يرون تجربتهما ليست إلا امتدادا لذلك البوح الرومانسي المقرر والمعهود. راجع على سبيل المثال شكري عياد في كتابه (الرؤيا المقيدة)، ومقاله عن أبي سنة وكيف يكون شاعرا ملتزما، الهيئة المصرية العامة للكتاب، ط1، 1978،ص94 
· (25) التأمل لنسق تجربة الغزل لدى فاروق شوشة يدرك أن هناك سلطة متخيل أنثوي تتجلي في ديوانه الأول (إلى مسافرة) ثم تتحول إلى حالة خاصة من التغني بجمال المرأة ومفاتنها في ديوانيه (لؤلؤه في القلب) و(العيون المحترقة). ولكن سلطة هذا النموذج تطل من جديد في ديوانيه (في انتظار ما لا يجيء) (ولغة من دم العاشقين) وفي (هئت لك) يتحول الاهتمام بها إلى نسق صوفي في قصيدتيه (هلوسة) و(هئت لك) .                   
حول الديوان الجديد

للشاعر فاروق شوشة

" موال بغدادي"

الشاعر: محمد إبراهيم أبو سنة

يواصل الشاعر الكبير فاروق شوشة مسيرته الشعرية بحماسة وتدفق وابتكار. فقد أصدر منذ عام تقريبا ديوانه" أحبك حتى البكاء"، وجاء صدوره مواكباً للاحتفال ببلوغ الشاعر سن السبعين، ليفاجئ قراءه بهذه الخصوبة الإبداعية التي يتحدى بها الشاعر مرور الأيام والأعوام، ومنذ فترة قصيرة جاء هذا الديوان الجديد " موال بغدادي" وهو الرابع عشر في سلسلة دواوينه الشعرية.


يقترب الشاعر في ديوانه الجديد من آفاق ما يمكن أن نسميه بالكلاسيكية الجديدة. إن تفاعله منذ ديوانه الأول" إلى مسافرة " الذي صدر عام 1965م مع التيارات الشعرية المعاصرة يوحي بهذا الإتقان اللغوي الذي يتقلب بين عصور الشعرية المختلفة. إنه يعتز بهذه اللغة الفصحى الحديثة التي يمتلكها ويوجهها لبناء عالمه الشعري بكثير من المرونة والواقعية والاتصال الحميم بالتراث القديم، رغم الإغراء اللغوي الدائم فإن الشاعر يبتكر طريقته في خلق صور شعرية تنتمي إليه وإلى خصوصية تجربته وموهبته.


في ديوانه "موال بغدادي" تجلجل ذاكرته وهي تمتلك كثيرا من المعارف الشعرية والقصائد وأسماء الشعراء، إنه يبدو لنا أقرب إلى الشاعر الرحالة بين المدارس المختلفة، وكأنه يزهو بذاكرته وقدرته على محاورة العصور الشعرية القديمة والحديثة على السواء. هو يغوص في تجارب تنتمي إلى جوهر الوجود العربي المعاصر بجراحه النازفة ومراراته وبطولاته أيضا.


إنه يحتج على ما يصيب الأمة من عدوان وهوان. ويميل خطابه إلى النبرة السياسية العالية مرة، وإلى الحوار الداخلي مرة أخرى. تختلف هذه النبرة في قصيدة "من مواطن مصري إلى رئيس أمريكي" عن النبرة السياسية الهادرة في قصيدة أخرى لعبد الرحمن الشرقاوي بعنوان" من أب مصري إلى الرئيس هاري ترومان"، عناصر العنوان متقاربة ولكنه يصنع لغته وعنوانه ومضمونه أيضا بطريقة تلائم الزمن الذي نعيش فيه.


في قصيدته" موال بغدادي" يحاول فاروق شوشة أن يقترب من الروح الشعبي العراقي وقد يرى في هذا النسيج قربا من قلب العراق المتوجع، وربما وجد في هذه الصياغة فرصة لهدهدة أحزانه هو لما يرى من مأساة هذا الوطن العراقي الجريح.


يفتتح الشاعر مواله بهذا الإنشاد الذي يقترب من الغناء، أو بالأحرى يصير نوعاً من الاستغاثة فيقول:

"يا ليل, يا عين, يا أحلام, يا قمر, يا حب, يا وجد, يا أشواق, يا سهر, شط المزار وكل الصحب قد هجروا, فأظلم الكون لا أنس ولا سمر. ولا ظلال ولا ريّ, ولا مطر" 


يبني الشاعر قصيدته بطريقة مقطعية حتى يعطي لإنشاده فرصة للتنوع الإيقاعي والموضوعي. وإذا كانت افتتاحية القصيدة توحي بالتوجه العام فهو يحاول محاورة العناصر الطبيعية والإنسانية ولكل عنصر خصوصيته. إن الشاعر ينتقل في قصيدته إلى رحاب بغدادية مرة وأندلسية مرة أخرى, وكأنه يستدعي روح مأساة الخراب والدمار والفراق، يتساءل لأنه يفتقد وينوح لأنه يبتعد "يا ليل بغداد: هل بغداد بغداد؟ وهل لموالها شدو وإنشاد؟ وهل لأطيارها في الأفق ميعاد؟ وهل ستهجع أرواح وأجساد؟".


هذا التنويع في القوافي وفي عناصر الإنشاد يتيح للشاعر نوعاً من الراحة. إن صيغة السؤال توحي بأنه لا ينتظر جواباً لأنه يرى الجواب ماثلاً في الوضع المأسوي كله. يقول فاروق شوشة: "هل أنت باق هنا يا ليل أم عابر؟ وهل وعيت الذي يبكي له الشاعر؟ وهل مددت يداً للبائس العاثر؟ وهل هبطت على ركن بلا زائر؟ لم يبق منه سوى تذكاره الغابر؟ ثم يغير السؤال إلى قرار ليل وليل وليل, وثم صمت وويل, وثم سرج وخيل وفارس وهو ذيل, هل أنت يا ليلنا ليل بلا آخر؟ أم أنت جرح بعيد المنتأى غائر".


الأسئلة تنبعث من قلب عارف بحجم المأساة. إنه يضعنا في مناخ الموال الشعبي مرة والموشح الأندلسي مرة أخرى.


ثقافة الشاعر تتيح له هذه المراوحة بين الشرقي في بغداد والغربي في الأندلس.


إن قلب الشاعر ينفطر وهو يتحدث عن العراق وما حل به وبغداد وما أصابها وكأنه ينتظر ما لا يجيء: "من أنت يا شاخصاً في البعد تنتظر؟ لعل ضوءاً من الآفاق ينهمر أو ظلمة من دياجي القهر تنحسر لا تنتظر أحداً فالقلب منكسر, لا السر يطوى بعيداً ثم يستتر"


يجسد هذا الموال البغدادي والذي يذكرنا بالموشحات الأندلسية أيضاً نوعاً من التطور في الرؤية الفنية عند فاروق شوشة الذي يحاول جاهداً منذ زمن طويل ابتكار صيغ جديدة تطغى على ما عرف عن انغماسه في التراث الأدبي. إنه يتمرد ولكنه يجد في هذا التراث زاداً هائلاً يستطيع من خلاله السيطرة عليه وأن يوحي إليه بالجديد. إنه يخوض عراكاً متجدداً مع أسلوبه ومع نفسه وهذا هو الإبداع الحقيقي. لا يستريح الشاعر إلى أسلوبه الذي اهتدى إليه بعد ممارسة طويلة ولكنه معني بالتفوق على نفسه في كل مرة. 


إن ذاكرته القوية تمثل له نوعاً من التحدي فهي تحاصره في كثير من الأحيان بأصداء قادمة من أعماق اللا شعور أو الشعور الحي بالتواصل مع الأصيل الجميل في كل عصر من العصور الأدبية التي يحتضنها وجدانه في قصيدة بغداد يواجه الحقيقة ولا يمتلك مراوغة الكلمات, يقول فاروق شوشة: "كيف الرقاد؟ وأنت الخوف والخطر. وليل بغداد ليل ما له قمر. ها أنت في الأسر: جلاد ومطرقة.. تهوي عليك وذئب بات ينتظر. وذابحوك كثير كلهم ظمأ. إلى دماك كأن قد مسهم سعر. أين المفر وهولاكو الجديد أتى: يهيؤون له أرضاً فينتشر" 


يخاطب الشاعر بغداد معبراً عن حزنه من أجلها ثم يغوص في واقعها وتاريخها في مغانيها وملاهيها بين شعرائها ومبدعيها كأنه يعيد اكتشافها في ظل المأساة فتتبدى له عبر كلمات مبدعيها حزينة تنظر بوجل إلى مستقبلها, يقول فاروق شوشة: "بغداد يا بغداد يا بغداد. يا روعة الحلم الذي.. هل يستعاد؟ ترى يصيح فيك الديك من جديد ويصدح الناقوس والأذان وتشرق الشمس على دروبك السجينة وهل ترى ينداح فيك من جديد صوت أبي تمام مبدداً كآبة الأحزان من قبل أن تضيع عمورية المحاصرة بين دفاتر الهوان" 


ينزف الجرح العراقي في هذا الديوان ولكن جراحاً أخرى تنفتح في قصائده فالوعي الوطني والقومي لفاروق شوشة يثير في وجدانه هذه الحمية التي تدفعه إلى الكتابة الشعرية المتوهجة. 


إنه ينتقل من بغداد إلى فلسطين وهو هنا ينتقي رمزاً من رموز المقاومة يكتب عن مروان البرغوثي الأسير البطل, يقول: "ارفع يدك: لست مقيداً كما وهموا. ولكن نحن أيدينا يكبلها الخور, ارفع يدك في وجه جلاديك واستعصم بشيء لا يراه الناس سار في دمائك مثل برق أو شرر" 


وإذا كانت الجراح العربية تملأ القصائد فإن الشاعر الذي يعتصم بالشعر ويزهو به يلتفت كذلك إلى هذه الرموز الشعرية التي طوتها الأيام وخلدها الإبداع, يكتب الشاعر فاروق شوشة واحدة من روائعه الشعرية بعنوان: ترنيمة إلى رياض المعلوف, وقد ألقاها الشاعر في الاحتفال الذي أقامته الكلية الشرقية بمدينة زحلة في لبنان في ذكرى هذا الشاعر. والحقيقة أن الشاعر قد استنفر في هذه القصيدة كل ما تدخره الذاكرة من جماليات فنية تراكمت في وجدانه عبر ممارسته الطويلة للإبداع الشعري ومن ثم نرى لغة القصيدة وهي تعانق أفق الشعر المهجري تسافر كذلك إلى العصور الذهبية للشعر العربي. وهذه الحرارة الفنية تعكس حب الشاعر لرياض المعلوف وإعجابه بشعره وحبه العميق للبنان كما استدعى روح أحمد شوقي الذي تغنى بمدينة زحلة في قصيدته: "يا جارة الوادي".


 يقول فاروق شوشة بين الفخر والنشوة والإعجاب والفتون: 

هبك ارتحلت, فهل للخلـــد عنوان؟ حلق وغرد فسمع الكون يقظان

واسكب على الأرض عطراً لا يفارقها, فالظل ظلك والإبداع فينان

وضربة السحر من فرشاتك اندلعت فالأفق حولك لوحات وألوان

رياض هذي رياض الشعر وارفة يزهى بها ثمـــر دان وأغصان

باحت أسرارها لما هتفت بها, وأنت في قلبها ووجـــــــــــــــدان

غرست فيها سطوراً نورت زمناً من بعده زمـن تال وأزمــــــان

لم ينصفوك ولو طافوا بأيكتها, لصاد أسماعهم شدو وتحنــــــان

ولاستبانوا بياناً سلسلاً عجباً, على العقول له جاه وسلطــــــــان

الشمس تشرق هذا دأبها أبداً وليس ينقصها في القــــــدر عميان

من سائر تحت غيم الحرف نشوان. كأنه فاتح والشعــــــر إيوان

الأفق شاغله الأعلى تراوده, هناك في ضفة الفردوس شطئــــان


يعطي الشاعر فاروق شوشة للشاعر اللبناني المحتفى به رياض المعلوف قدره ومكانته الشعرية التي ربما تعرضت لعدم الإنصاف الأدبي في حياته وهو يركز في هذا الدفاع عن هذه المكانة وحق الشاعر فيها على خصائص شعره الفنية والموضوعية, وهو يربط بين هذا الشاعر ومدينته حيث يقول: "غريد زحلة مالي لا أراك بها, وأنت – ملء رباها – الكأس والحانُ, أمس التقينا هنا إذ كان مجلسنا, في حضن زحلة بالإبداع يزدان, كان الربيع وكانت فتنة عجب, وكان في جمعنا حور وولدان. طفقت تمنحها عمراً خطيت به, أيامه كلها عطر وريحان".


إن الشاعر يلتفت إلى شخصية الشاعر وإلى شعره ومدينته وإلى أصداء جمال هذه المدينة في الشعر المصري وفي وجدانه كشاعر مخاطباً رياض المعلوف قائلاً:

رياض أين يد تمتد لي وأنا في قلب زحلة مبهور وولهــــــان

فتان آمنت بالحسن زحلاوية دهمت قلبي فدقاته قود وإذعــان

بالأمس زاحمها شوقي وكان له بوح على لهوات الشعــــــــــر

ولم تزل جارة الوادي تشاغلنا ولم يزل لفنون السحـــــر إعلان


إن توقف الشاعر طويلاً أمام حياة المعلوف ووطنه ينبعث من إحساس الشاعر بالتوحد بينهما سواء في شعره أو في رؤية الآخرين لهذا الشعر ولهذا الوطن, فجمال لبنان بطبيعته الساحرة ينسكب في كل شعر يدور حول لبنان ورموزه الفنية والأدبية خاصة شعراءها, يقول فاروق شوشة في ختام قصيدته عن رياض المعلوف:

رياض يومك يحيينا ويجمعنا والأفق داج ووجه الأرض غيمــان

تغلي السفوح بما حملت من غضب حتى كأنك في القيعان بركان

أما الهضاب فتشكو فقد واحدها فليس فوق الجبال الشم عقبـــــان

إن الشاعر الذي يمتلئ بالوفاء والانتماء لهذا الوطن بكل أحداثه ورموزه وتاريخه يؤكد ذلك في كثير من قصائد هذا الديوان وهو يلتفت إلى شاعر كبير آخر من شعراء الشام وهو بدوي الجبل فيبدع هذه القصيدة التي ألقاها في الاحتفال الذي أقيم في ذكرى شاعر سوريا الكبير في أغسطس من عام 2005م حيث يقول فاروق شوشة:

من سابح في فضاء الشعر تياه يرف في الملأ الأعلى جناحـــــــاه؟

محلق وحده في سربه أبداً المفرد الجمع رب الشعــــــــــــــر سواه

يطوي العصور ويمضي في دياجرها تضيء رائعة الأشعار عيناه

ثم يقول:

يا عائداً لبساط الشام تغمره عطراً وشعـــــــــــــراً أهلا في زواياه

مضمخاً بالهوى القدسي مشتعلاً كأنك الجمر للمقـــــــــرور يصلاه

تسير ملء زواياها وقد رجفت منك الفروق وضاع العــــــز والجاه

ثم يكشف الشاعر عن تقديره لشعر هذا الشاعر وكأنه يحمل في قصيدته صوت مصر الشعري معبراً عن الاعتزاز بدوره في مسيرة الشعر العربي في القرن العشرين, يقول فاروق شوشة:

من مصر جئت وأشواقي تدافعني
عجل فركب الهوى زمت مطاياه

قد مسني الوتر العـــــــــذري فاضطربتخطايا لما سعى قيس لليلاه

وهزني الوتر الصوفي حين جلا أشواق نفسي فصارت من رعاياه


إن فاروق شوشة في بعض قصائد هذا الديوان يغوص إلى تراث شعرنا العربي الذي عانى في مراحله الأخيرة من محاولة طمس دور الرواد الذين أسسوا لتقاليد هذا الشعر وسطوع روائعه. 


وإذ كان الشاعر يبدو أو هو يعلي من حضور الكينونة الوطنية والقومية والإنسانية فهو يفصح عن مرارة كاملة في ذاته من خلال رؤيته للواقع الذي يحيط به في قصيدة كأنه يقدمها على استحياء وكأنه ينكر ذاته وهمومه. 


وأمام هموم الوطن وإحساسه برموز الشعر العربي تجيء قصيدة "الوحشة الكامنة" لتؤكد وجع الشاعر وحزنه تجاه واقعه وهي تنبض بالأسى وأحياناً بالغضب ولكنه بصير بخفايا النفس وشجونها وخفايا الشعر وأسرار جماله, يقول:"النداءات تعلن عن موسم للتزاحم والسوق مترعة، والطريق إليهم مضببة، ودخان كثيف مضى يتصاعد يجلس فوق المدينة أشباحها وهو يحبس أنفاسها في خزائنها ويشير إلى رئة واهنة, هل تمد يديك ترحب بالوافدين وتعلن أن زماناً جديداً أطل وأنك تعرفهم واحداً واحداً"


فاروق شوشة يرتقي من جديد أفقاً مشرقاً في ديوانه الجديد "موال بغدادي", ويثري مسيرته ومسيرتنا الشعرية بكثير من الإبداع القوي المتدفق المتجدد دائماً.
البكاء على رماد الوطن

قراءة في "موال بغدادي" لفاروق شوشة

الدكتور: محمد حماسة عبداللطيف

اختار الشاعر فاروق شوشة لديوانه الخامس عشر عنوان إحدى قصائده - وهي القصيدة الرابعة فيه - عنواناً له، "موال بغدادي"(1)، وكأنه يريد أن يلفت قارئه إلى هذه القصيدة في هذا الديوان. وعندما يختار الشاعر عنوان إحدى القصائد عنواناً للديوان - وكثيراً ما يفعل الشعراء في العصر الحديث هذا - تكون هذه القصيدة هي "قصيدة الديوان" أي أنها هي المركز الدلالي في كثير من الأحيان، أو هي العلم المرفوع رمزاً لأخواتها من القصائد، لأسباب كامنة في ذهن الشاعر، علينا نحن القراء أن نتلمسها، ونحدس بها، ونحاول استكشافها. قد يكون موضوع هذه القصيدة هو الأكثر بروزاً في نظر الشاعر، أو هو الأكثر إلحاحاً على وجدانه، أو هو الذي يحتل مساحة كبيرة في مشاعره، وبذلك يريد أن ينقل إلى قارئه شيئاً من هذا الإحساس. علينا نحن القراء أن ندرك أن إيثار الشاعر لهذا العنوان دون سواه ليس اختياراً عشوائياً، وليس تخلصاً من عبء وضع عنوان للديوان كيفما كان الأمر. وكيف تصرفت الحال فإن هذا الاختيار مقصود مراد، ولذلك أختار هنا ما اختاره الشاعر "موال بغدادي" للوقوف بين يديها ومحاولة الاقتراب من عالمها، فهذه القصيدة هي "قصيدة الديوان" كما أراد الشاعر أن تكون.

وسواء قرئت "موال بغدادي" بجعل كلمة بغدادي نعتاً لكلمة "موال" أم قرئت بجعل كلمة "بغدادي" مضافاً إلى كلمة "موال" على اعتبار أن الموال لأحد البغدادييـن، فإن كلمة "بغدادي" - وهي نسبة إلى بغداد - تقييد لموال، أي أنها إذا كانت نعتاً أو كانت مضافاً إليه تعد محددة لإطار هذا الموال؛ لأن التقييد كما يكون بالإضافة يكون بالنعت، وإذا عرفنا أن اسم الشاعر فيه "البغدادي" لأحد جدوده فهو فاروق محمد عبد المنعم البغدادي شوشة عرفنا أن هذه القصيدة منسوبة إليه في النهاية فهي موال فاروق شوشة على كل حال أردناها.

(والموال) كلمة غير عربية في الأصل، لعلها جاءت من (المواليا) وهي نوع من الشعر الشعبي الذي نشأ أول ما نشأ في بغداد، ولكن هذه الكلمة الشعبية تلقى بظلالها الكثيرة التي اكتسبتها على هذه القصيدة، فالموال عادة يتسم بالحزن والأسى وندب الحال وشكاية الواقع المر الأليم وهو معبأ بالشجن فياض بالحنين الموجوع، وهو مسلاة في الوقت نفسه لأصحاب المواجع والأحزان والنكبات يستعينون به على تسرية شيء من الهم النازل والكرب المقيم، ويبدأ دائماً بنداء الليل ونداء العين، ونداء الليل يعني طوله وجثومه وغياب راعي نجومه، ويعني ظلامه المنشور الضارب بأطنابه، ويعني أيضاً الإحساس بهذا الليل وعدم الإيواء إلى الفراش فيه، وفي هذا النداء استعطاف واسترحام، كما أن فيه تعجباً من هذا الطول المفرط والظلام الملول الذي يرخي سدوله، ونداء العين يعني سهرها في هذا الليل وعدم إخلادها إلى هدأة الراحة بسنة أو نوم، ويقظتها الدائمة لمراقبة هذه الهموم، وكون هذا الموال بغدادياُ أو لبغدادي يعني أحزان بغداد النازلة وأوجاعها القاتلة، والعين هي عيننا الساهرة من الأسى والأشجان.

وفي الديوان قصيدة أخرى تلي قصيدة "موال بغدادي" وهي بعنوان "بغداد"(2) والقصيدتان تمثلان سدس قصائد الديوان، وتحتلان معاً ستة وعشرين صفحة من صفحات الشعر في هذا الديوان، وهي تسع ومائة صفحة، فمن حيث الصفحات تحتلان ما يقرب من ربع الديوان، إذن لا عجب أن يسمى الديوان باسم هذه القصيدة.
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يلفت القارئ في قصيدة "موال بغدادي" أول ما يلفته بناؤها العروضي المتمكن، الذي يأخذ شكلاً هندسياً متوازناً ، أحكم بناؤه بدقة، وتوازى بعناية، فالقصيدة مكونة من عشرة أجزاء أو مقاطع متساوية، كل جزء منها تكون من خمسة أشطر من بحر البسيط "مستفعلن فاعلن مستفعلن فعلن" يليها أربعة أشطر من بحر المجتث "مستفعلن فاعلاتن" يليها شطران من البسيط، قافية أشطر البسيط السبعة موحدة، الخمسة التي قبل المجتث والشطران اللذان بعد المجتث، وقافية أشطر المجتث مختلفة عن قافية أشطر البسيط وهي أيضاً موحدة، فهي على هذا التخطيط:

1 – 1 – 1 – 1 – 1

2 – 2 – 2 – 2

1 – 1

فبحر البسيط إذن يحتوي (المجتث) ، وبينهما تشابه في (مستفعلن) وهي التفعيلة الأولى في كليهما. والتفعيلة الثانية في البسيط (فاعلن) وهي جزء من (فاعلاتن) التفعيلة الثانية في المجتث، فلو حذفنا (تن) من (فاعلاتن) صارت (فاعلن)، أو لو زدنا على (فاعلن) حركة وسكوناً من (مستفعلن) التي تليها بحيث تصير (فاعلن مس) لصارت (فاعلاتن) وهذه هي الوشيجة النغمية التي جعلت اجتماعها سائغاً مقبولاً، ومن هنا لا نحس تبايناً بين هذين النغمين المتعانقين. وعلى الجانب الدلالي، شكلت أبيات المجتث بعد أبيات البسيط في أغلب الأحيان رداً، أو قراراً، فإذا كانت أبيات البسيط سؤالاً أوحت أبيات المجتث بالإجابة أو الرد على هذا السؤال، أو إذا كانت أبيات البسيط جواباً كانت أبيات المجتث قراراً لهذا الجواب، ومن هنا احتوت أبيات البسيط أبيات المجتث في نغم، وتناغم عروضي ودلالي حميمين.

أشطر البسيط في المقطع الأول والمقطع السادس متفقة في القافية فرويها الراء المضمومة، فكأن القصيدة قسمان المقطع الأول بعد أربعة، والمقطع السادس بعد أربعة أخرى، فالأولان متحدان في التقفية، فكأنهما يصدران عن نغم واحد، وحزن واحد وصوت الراء المضمومة بتكرارها يوحي بتكرار ما تشير إليه القصيدة من مآس وأحزان فهي أحزان متكررة لا تتوقف، هذا البناء الهندسي الدقيق الذي يشبه إلى حد نظام "الموشح" يضبط تدفق الحزن، ويحاول أن يدفعه في مجرى واحد فلا ينداح ولا يتفرق، بل يتكثف ويتراكم. وهو في الوقت نفسه يناسب "بغداد" بتراثها العميق، وتجددها مع العصور، فهو قديم متجدد، ويوحي هذا البناء المحكم بتاريخ بغداد التي تدفقت فيها ينابيع الشعر العربي من قديم العصور، وتجدد فيها الشعر مرة بعد أخرى على أيدي شعرائها الكبار، والمدهش أن فاروق شوشة – كما أشرت – كتب قصيدة أخرى عن بغداد وبهذا العنوان في هذا الديوان، وسلك فيها مسلكاً وزنياً قريباً من هذا. إذ بدأها بالشعر الموزون المقفى من بحر البسيط ومن القافية نفسها التي في مطلع "موال بغدادي"، ويقول:

	كيف الرقاد؟ وأنت الخوف والخطر
	
	وليل بغداد ليل ما له قمـــرُ

	ها أنت في الأسر جلاد ومطرقـة
	
	تهوى عليك ، وذئب بات ينتظرُ

	وذابحوك كثير ، كلهم ظمـــأ
	
	إلى دماك ، كأن قد مسهم سعرُ

	أين المفر وهولاكو الجديد أتــى
	
	يهيئون له أرضاً فينتشـــرُ

	أنّى التفت فثم الموت تعزفـــه
	
	كفان بينهما التاريخ ينشطرُ(3)


وينتقل بعد هذا الوزن الموروث الذي يناسب شطراً من تاريخ بغداد إلى الشعر الحرّ الذي يناسب حداثتها فيقول:

	بغداد حلم رف واستـــــدار
	
	كما يرف دائر نأى به المدار


ويستمر في هذا النسج التفعيلي الذي يقفيه فيوحد التقفية في كثير من أبياته ثم يعود إلى النسق الأول الموزون المقفى:

	دار السلام ، وهل جربته أبـــداً
	
	وأنت قنبلة بالهــول تنفجـــرُ

	طاشت رصاصاتك اللاتي قذفت بها
	
	في كل صوب فزاغ العقل والبصـرُ

	كيف ارتضيت خضوعاً لا مثيل له
	
	والروح في قبضة الطاغوت تعتصرُ

	كم نافقوك ، وكم صاغوا ملاحمهم
	
	والحلم يطوى، وظل المجد ينحسر(5)


ويستمر عدة أبيات من هذا النسيج ثم يعود مرة أخرى إلى الشعر التفعيلي. القصيدتان عن بغداد لكن الأولى عن موال بغدادي، والقصيدتان سلكتا مسلكاً متقارباً، ولما كانت قصيدة موال بغدادي عن الموال فإنها اتخذت هندسة غنائية وأداء وزنياً أكثر إحكاماً ليناسب الموال.

واللافت للنظر أن الشاعر فاروق شوشة من الشعراء القلائل الذين يتحكمون في وزن الشعر، ولا يتحكم فيهم الوزن، فهو لا يعجزه نمط من أنماطه، يستطيع السباحة في أي بحر بالتمكن نفسه والاقتدار ذاته، ويتوجه بحسه الشعري النافذ إلى اختيار الإطار المناسب للحالة التي يعالجها، وفي هذا الديوان نفسه عندما يكتب عن "دار العلوم"(6) – وهي الكلية التي تخرج فيها – وعندما يكتب عن بدوى الجبل(7) في ذكراه، وعندما يكتب عن مكة في قصيدة "هذه نارها"(8) وعندما يكتب "ترنيمة إلى رياض المعلوف(9)" في ذكراه، نجده يختار الوزن الشعري الذي يناسب الحالة، ويختار الأوزان الموروثة دون تردد، ويبدع في كل حال إبداعاً فريداً، فهو من الشعراء الكبار الذين نقف أمام اختيارهم للأوزان الشعرية في قصائدهم لأنهم تهديهم خبرة عميقة، وتجربة طويلة، وإحساس مدرب خبير، خذ مثالاً على هذا قصيدة "دار العلوم" التي تعني في أذهان عصرنا الحافظة والنزعة التراثية، وأصالة الثقافة العربية، يختار لها فاروق شوشة – على غير اختيار – وزن بحر الخفيف، ويزيد على ذلك بجعل القافية فيها من القوافي العصية التي لا تلين لغير الشعراء المقتدرين، فيكون رويها حرف الطاء، ويزيد على ذلك فيجعل هذا الروى مضموماً، والروى المضموم في اللغة أضيق مجالاً من المفتوح والمكسور، وكل هذا ليوحي من حيث الإطار بأن هذه الدار تسلك النمط الصعب، ولكنها تمضي فيه كما يمضي الشاعر في قصيدته بسهولة ويسر دون افتعال أو تكلف، فتحمل هذا العبء، عبء الأصالة تلقائي، والاستمرار فيه سليقة لا تعمل فيها ولا اقتسار:

	هل تشممت عطرها وهي تخطو
	
	أنت حرف بها وسطر وخـطُ

	فاخفض الطرف خاشعاً، إنها الدا
	
	ر وأجمل ، فللصبـابة فــرطُ

	ملء هذا الوطاب أشواق عمــر
	
	وحميا كأس ونبــش ولقــطُ

	وحروف تجمعت فعراهـــــا
	
	من صروف الزمان محو وكشط

	ننحني فوقها كما ينحني العاشـق
	
	وجداً ، يضنيــه شكل ونقــطُ

	قد صحبنا الزمان وهو رحيــق
	
	وطويناه وهو رمل ونفــــطُ


ما هذا السحر الذي تطالعنا به القصيدة في هذا السؤال المليء بالحب والفتنة والإعجاب؟ إنها ما تزال تخطو في ثقة وثبات رغم طول عمرها، وما يزال لها عطرها الخاص الذي يخلب العقول ويسكر الألباب، إنها ما تزال فتاة تختال بصباها المياس، وعطرها لا يلقي نفسه دفعة واحدة بل يحتاج إلى تشرب وتمهل واستمتاع متأن وبذل شيء من الجيد تلمسه واقتفاء أثره. ليس هذا العطر المخصوص مما يثير الصبوة والطيش – إنه العطر الذي يدعو إلى الجلال والتوقير واحترام الجمال الهادئ النفيس فاخفض الطرف خاشعاً إنها الدار وما أروع هذه النجوى التي تشبه الصلاة أما مهمة هذه الحسناء المهيبة التي تحمل عبء الكلمة في وقارها وسحرها وجلالها "إنها الدار" وكفى، ثم يعود المتكلم إلى نفسه في شيء من الثقة والثبات حتى لا يفقد توازنه أمام هذا الجلال المهيب أنت حرف بها وأثر من آثارها، بل مكون من مكوناتها. وتزيد هذه الثقة شيئاً فشيئاً "وسطر وخط" ومع كل هذه الثقة بالنفس يدعو نفسه إلى خفض الطرف والخشوع والتحلي بالاعتدال في إظهار الصبابة والتجمل " فللصبابة فرط " وتستمر القصيدة في هذا النسج الخلاب المتدفق.

أريد أن أقول إن الحدس الشعري الصادق هو الذي يختار الإطار وعلينا نحن المثقفين أن نحاول تفهم أبعاد كل شيء في هذه الإطار الملتحم بما فيه، ولا نفلته من أيدينا عند التناول.

قصيدة "موال بغدادي" اتكأت على بنائها العروضي المتميز، وموسيقاها الغنية بالقوافي، وتنويع النغم بين البسيط والمجتث، وقد أوحى المجتث والبسيط معاً بالندب على حال بغداد وما حل بها، ولذلك اعتمدت الوضوح أيضاً لتكثف حالة الندب حتى لا يشغل المتلقي بغير النغم المتعانق الموقع مع الرثاء الحزين، فيعمق الإحساس بالمصير الذي انتهت إليه، ومن هنا كثرت الجمل الاستفهامية حتى جاوزت خمسا وعشرين جملة تغلب فيها الأداة (هل) مما يدل على الدهشة مما حدث، والمفاجأة به، وعدم توقعه. ويكفي أن نقرأ القصيدة مرة، فنحس أننا بحاجة إلى قرائتها مرة أخرى، وأخرى لتشرب نغمها، والاستمتاع بدخولها القلب بسهولة، وبما تثيره جملها الاستفهامية من حسرة وألم تفرضه حالة الحداد على بغداد وأهلها، وبما تزرع من أمل في إعادة البناء والعمران. وكما كثرت جمل الاستفهام كثرت النداءات وتعددت المناديات التي تكشف التشبث بالماضي الجميل وتستحث على العودة إلى ما كان من نظرة وجمال وحرية وبسالة. فكما ينادي الليل والعين والمحن والسراب الخئون وكل جرح وكل صدع وكل موت، ينادي أيضاً الأحلام والقمر والحب والوجد والأشواق والأطياف والأيام وكل عزم، فهنا توازن بين اليأس والرجاء والإحباط والأمل، ولكن كلاً منهما يتسلل عبر الآخر ويكمن فيه، فمن اليأس قد يولد الرجاء، ومن الإحباط قد يبزغ الأمل، فإذا غلب جو الحزن على القصيدة فإنها بثت في تضاعيفها إشارات للنهوض من هذه الكبوة، ومن هنا يتحقق معنى "الموال" فهو كما يكون للحزن يكون لشيء من البهجة، وإذا كان الحزن هو الغالب المسيطر، وهكذا جاءت قصيدة "موال بغدادي" رثاءً باكياً حزيناً يحمل في ثناياها بشارة واهنة بأمل كامن وفرح مرتقب.

تبدأ قصيدة "موال بغدادي" بهذا المطلع الحزين الذي لم يحدد مكاناً معيناً أو مدينة معينة، فيتناول كل شيء بإطلاق، ولكن تأتي عبارة (هات اسقني مهل دجلة) لتجعل ما حولها مرتبطاً بها:

	يا ليل يا عين يا أحلام يا قمر
يــا حــب يــا وجــد يــا أشــواق يــا ســهر


ثماني نداءات، وثمانية مناديات، وحرف النداء هنا (يا) ينادي به القريب والبعيد، فهذه المناديات قريبة بعيدة معاً، ولا يقصد بالنداء هنا الإقبال بقدر ما يقصد التفجع والحسرة على ما أصاب كلاً من هذه المناديات، وبما أن القصيدة "موال" فقد بدأت بالليل والعين، وما سواهما مفتقد في بغداد، بعد أن أصابها ما أصابها، فلا أحلام، ولا قمر، ولا حب، ولا وجد، ولا أشواق، ولا سهر، لقد تولى كل هذا وانحسر وكأنه ينادي هذه المناديات ليقول لها، أين أنت؟ وهل يوجد شيء من هذا وقد تفرق الأصحاب، وهجروا ديارهم، ونأى مزارهم:

	شط المزار وكل الصحب قد هجروا
فأظلم الكون لا أنس ولا سمرُ
ولا ظــــــــــلال ولا ريٌّ ولا مـــــــــطـرُ


هذه هي الحال التي صارت إليها بغداد، ظلام ووحشة، وهجير محرق، وعطـش مميت، وتحول ماء دجلة والفرات إلى "مُهل" يغلي كغلي الحميم وهو المعدن المذاب المنصهر والقطران والقيح، فلم يعد يجري فيهما الماء، والمتكلم يطلب إلى المخاطب مع هذا أن يسقيه مهل دجلة، فهذا احتجاج صارخ يصل إلى درجة الانتحار من هذا الوضع لعّل هذا يجدي الذين عبروا مسرعين كالطيف:

	هات اسقني مُهل دجله
في نهلة بعد نهله
لعل ماء المذلّه
يصير يوماً تعله
لكل من رحلوا كالطيف أو عبروا
لــم نــدر هــل صــدقـوا فـي العــهد أو غـــدروا


إن هؤلاء الراحلين أخذوا على غرة، فمضوا مسرعين كما يمر الطيف العابر، فلم نتمكن من أن نعرف وفاءهم في عهدهم أو غدرهم به، لأنهم لم يمكنوا من هذا. ونحن نتجرع المذلة بما صنع بهم في نهلة بعد نهلة، ولن يغني عنهم شيئاً أن نظل على ما نحن فيه من تجرع ماء الهوان.

هكذا وضعنا هذا المطلع في هذه الحال الموحشة التي انتهى إليها أمر بغداد التي ظلت على مدى قرون سالفة عاصمة للمجد والنور والعزة. رحل عنها أهلها وعبروا كما يعبر الطيف، وحل بها الظلام والقفر، وسكنت دجلة مياه الذل والهوان. وتمضي القصيدة فتعمق هذا الإحساس الأليم فيأتي المقطع الثاني منادياً ليل بغداد، ففي المقطع الأول كان النداء لليل مطلقاً، هنا يتخصص فتنادي القصيدة "ليل بغداد" فتنتقل من العموم إلى الخصوص، وتجعل كل ما مضى في المقطع الأول منصباً على بغداد، وعلينا أن ندرك أن (الليل) يتشكل تشكلات مختلفة بحيث يصير رمزاً واسعاً:

	يا ليل بغداد هل بغداد بغداد
وهل لموالها شدو وإنشاد
وهل لأطيارها في الأفق ميعاد
وهل ستهجع أرواح وأجساد
آهاتها كل يوم فيك تزداد
عيناك من سحر بابل
أم من أزيز القنابل
تفجران الزلازل
ومن تراه يقاتل
في أمة كبلت فالمجد أصفاد
أمــــا المخــــــازي فـــــشارات وأمجـــــاد


هذه الاستفهامات الأربعة كلها استفهامات إنكارية، فليست بغداد التي نعرفها هي بغداد، ولم تعد مدينة للغناء كما كانت. إذ خرس موالها وصمت، ولم يعد لطيورها في جوها أمان، فلم تعد تلتقي كما كانت بل تفرقت بددا كما تفرق أهلها، ولم تعد مدينة السلام مدينة تهجع فيها الأرواح أو تهدأ الأجسام، فالآلام تزداد يوماً بعد يوم، وتبدل سحر بابل، وحل محله أزيز القنابل التي تزلزل كل شيء وتفجر كل مستقر وكبلت الحريات واستخزى كل من فيها، فليس فيهم مقاتل عنها أو من يحامي دونها، وصفدت الأمجاد، واستعلنت المخازي وصارت شارات بدلاً من شارات المجد المدبرة.

إن أهل بغداد بعد أن كانوا يسكنون القصور والبيوت صاروا بلا مأوى فقد حـل الدمار بكل شيء وصارت بغداد خرائب وأطلالاً، وتمضي القصيدة فيظهر الصوت المتكلم فيها تعاطفه مع أهل بغداد، وهم الباحثون عن طلل، وعن رصيف، وعن مقهى، بل عن أمل يسكن القلوب، فكأن الآمال هجرت القلوب أيضاً وحل محلها اليأس والقنوط، وعن دواء لهذا الجرح الغائر الذي لا يعرف للبرء سبيلا، ولا يجد له طريقا، وعن بقية الصبا - وهو القوة التي كانت مأمولة لمجابهة ما حل ببغداد - فتفلتت هي الأخرى مسرعة، وعن المخلص من كل هذا الهم الذي يدق الأبواب بلا ملل. يعلن الصوت المتكلم النادب مع كل من يبحث عن شيء مما سبق فيقول المقطع الثالث:

	قلبي مع الباحثين الآن عن طللِ
وعن رصيف وعن مقهى وعن أملِ
وعن مفاتيح جرح غير مندملِ
وعن بقايا صبا ولى على عجل
وطــــــارق دق أبوابــــــاً بـــــلا ملــــــل


ثم يتبع هذا الصوت المتعاطف بمجموعة أخرى من الأسئلة التي تشكك في وجود شيء من هذا فتقول القصيدة:

	هل ثم دار ومأوى
أم جب حلم ومهوى
وهالك دون مثوى
محوه بالأمس محوا
فهــل يفيـــق ، وهــل ينجــــو مــن الخَبــــلٍ ؟


وهنا تأتي هذه الأسئلة رداً على ما فات فيأتي السؤال الأول"هل ثم دار ومأوى" لأولئك الباحثين عن طلل وعن رصيف وعن مقهى، وتأتي "أم جب حلم ومهوى" لأولئك الباحثين عن أمل، وتأتي "وهالك دون مثوى محوه بالأمس محوا" لأولئك الباحثين عن مفاتيح جرح غير مندمل وعن بقايا صبا ولى على عجل"ويأتي السؤال الأخير رداً على الطارق الذي يدق أبواباً بلا ملل بحثاً عن مخرج فيتوجه إليه فهل يفيق وهل ينجو من الخبل أم أن مقدوره إغفاءة الأجل إلى غير نهاية، وهكذا يرد بعض هذا المقطع على بعضه، فيحكم دائرة القنوط، ولذلك يستمر المقطع الرابع في نداء هذا الليل ليل بغداد المطبق بظلامه ووحشته ومناجاته والتوسل إليه:

هل أنت باق هنا يا ليل أم عابـر

وهل وعيت الذي يبكي له الشاعر

وهل مددت يداً للبائس العاثــر

وهل هبطت على ركن بلا زائـر

لم يبق منه سوى تذكاره الغابـر

تتواصل مناجاة هذا الليل القاهر المستبد، ونحن أمامه لا نملك من أمر أنفسنا شيئاً، وصوتنا في هذه المناجاة الحزينة هو صوت "المتكلم" الشاعر، فنحن لا نعرف إن كان هذا الليل باقياً إلى غير نهاية أو هو عابر سوف ينقشع عما قليل، وهل يدرك أصلاً هذه المعاناة، وهذا البطش الذي أوقعه على بغداد، أو هو لا يبالي (وهل وعيت الذي يبكي له الشاعر)، وهنا ندرك من هذه الصفات أن هذا الليل الباطش هو قوة البغي والعدوان فكيف يمد يداً للبائس العاثر؟ إن هذا الليل لا يعنيه في شيء من حل به أو وقع عليه، فسواء أكان هذا الركن مأهولاً أم كان مهجوراً لم يبق به إلا الذكرى الغابرة، ثم يأتي القرار أو الرد في أبيات المجتث التي تحسم الإجابة على التساؤلات الماضية.

ليل وليل وليل

وثم صمت وويل

وثم سرج وخيل

وفارس وهو ذيل

ويكشف هذا القرار أنه ليس ليلاً واحداً أو خالياً من الآلام، وهذا الليل المتكاثف لا يرد على تلك التساؤلات، فهو جهم صموت مليء بالويل والثبور، وهناك سرج وخيل، ولكنهما ليسا لفارس أصيل، بل لفارس في الهيئة والصورة ولكنه في الحقيقة ذيل تابع ذليل، ويختم هذا المقطع بسؤال تقريري:

هل أنت يا ليلنا ليل بلا آخر

أم أنت جرح بعيد المنتأى غائر؟

الواقع أنه هذا وذاك معاً فهو ليل بلا آخر، وهو في الوقت نفسه جرح بعيد الغور ليس له من برء قريب، والملاحظ هنا أنه عندما توجه النداء في أول القصيدة كان (يا ليل) ثم بعد ذلك تحول إلى (يا ليل بغداد) ثم هو هنا (يا ليلنا) فلم يعد الليل المطلق، ولم يعد ليل بغداد، بل إنه في الواقع والحقيقة ليلنا جميعاً وظلامه حل بالجميع، وإذن مثل دال الليل مركزاً دلالياً في القصيدة تكرر لفظه فيها ثلاث عشرة مرة، وتوجه الخطاب إليه في أكثر من مقطع من مقاطعها، وشكل بنية رمزية تمثل الظلم والظلام والعسف والقهر والطغيان والجبروت.

وتستمر القصيدة في مقطعها الخامس في مناجاة الليل الحزينة:

يا ليل يا عين يا أيام يا أبد

ويا سرابا خؤونا كله بدد

هبك انقشعت، فهل جربت ما نجد

ونحن فجر حسير كله كمد

ولم يعد في مآقي دمعنا مدد

كانت وكانوا وكنا

قلباً غفا واطمأنا

يظن للعيش معنى

ولا يرى الكون سجنا

هيا تلفت فما في دارهم أحد

لا الناس ناس ولا بلدانهم بلد

في هذا المقطع يتحول الليل بعبارة "فهل جربت ما نجد" إلى شيء آخر غير كونه ليلاً غشوماً إنه من سبب هذه الحال وفرضها على بغداد وأهلها، ويظل في الوقت نفسه ليلاً بما يحمله من ظلام وظلم دائمين مستمرين، فهو مستمر على مدى الأيام بل على مدى الأبد، وعبارة (هبك انقشعت) احتمالية، وهي توحي بأنه لن ينقشع ولا يريد ذلك، ولذلك تنزع العبارة التي تليها إلى الاستعطاف، وبما أن الصورة تتكون من ليل وأيام وأبد وسراب خؤون كله ضياع، فنحن في مقابل هذا كله فجر، ونلاحظ هنا التحول في المتكلم، فلم يعد الحديث عن بغداد وحدها ولا عن أهلها وحدهم بل صار الحديث عن (نحن) وهي هنا تعني كل من يهمه أمر بغداد وما حل بها، فالمتكلم صار كل المتكلمين، وهذه الكلمة (فجر) في هذا السياق تعني شحنة كبيرة من الأمل في المستقبل، صحيح أنه فجر حسير كله كمد، لكن هذا الانحسار وهذه الحسرة سوف يزولان، وهذا الكمد سوف ينقطع، ويطلع الفجر مبتدئاً عهداً جديداً ونهاراً جديداً. وهنا يكمن الأمل في قلب اليأس والقنوط، ويؤكد الشطر الذي يليه وهو "ولم يعد في مآقي دمعهم مدد" قرب سطوع الفجر وظهوره، برغم أنه يعلن جفاف مدد الدمع، فهو في الوقت نفسه يعلن انتهاء الدمع، وهذا أيضاً من قبوع الأمل في قاع الحزن، فليس ثمة دمع، وليس ثم بكاء، وجفاف الدموع مهد لحالة من التذكر لكل شيء: المدينة، وأهلها، ونحن معهم "كانت وكانوا وكنا، قلباً غفا واطمأنا" ولعل هذه الغفوة وهذا الاطمئنان هما اللذان جعلانا لم نأخذ حذرنا، فحدث ما حدث وإذا كان هذا القلب الغافي المطمئن يظن للعيش معنى، ولا يرى الكون سجناً فإنه الآن وقد زالت غفوته وذهبت طمأنينته أصبح لا يرى للعيش في هذه الحال الجاثمة معنى، ولا يرى الكون إلا سجناً كبيراً، يعود الخطاب إلى هذا الليل ومسببه:

هيا تلفت فما في دارهم أحد

لا الناس ناس، ولا بلدانهم بلد

فقد تغير كل شيء، ولم يعد هناك أحد، حتى من بقي منهم، فليسوا على ما كانوا عليه، فهل هذا ما تريد أيها الليل الثقيل البليد؟

الأمل الذي بدا في المقطع السابق واهناً ضعيفاً ممثلاً في فجر حسير كله كمد، يظهر في المقطع السادس متشخصاً بعيداً، تستحثه القصيدة ألا ينتظر طويلاً فنحن في شوق إليه ولهفة وتبدأ المقطع بالتساؤل عنه:

من أنت يا شاخصاً في البعد تنتظر

لعل ضوءاً من الآفاق ينهمر

أو ظلمة من دياجي القهر تنحسر

لا تنتظر أحداً فالقلب منكسر

والسر يطوى بعيداً ثم يستتر

إنى أنادي أنادي

من قاع ليل الحداد

أصيح أين بلادي

وأين مالي وزادي

هل أنت من توجوك اليوم، وانتشروا

للسلب والنهب، والتاريخ يندثر

إن قوة الأمل تشخصت في واقف ينتظر على بعد، لا يرى بوضوح، مشكوك فيه لعله الضوء المأمول الذي يراد له أن ينهمر من الأفق فيؤدي إلى انحسار ظلمة من دياجي هذا القهر الماحق. أيها الأمل لا تنتظر فالقلوب كسيرة ولا تجعل سرك ينطوي بعيداً عنا. تأتي أبيات المجتث في مكانها المعهود صارخة نادبة، ونجد أننا أمام ليل آخر هو ليل الحداد العميق القاع، وتخرج الصيحة من هذا الجب المظلم "أين بلادي" ويتكرر النداء دون جدوى، ويكون السؤال التالي عن الماء والزاد وهما مقوما الحياة. فقد سلبوا البلاد وسلبوا معها مقومات الحياة، ويظهر الشك في ذلك الشاخص عن بعد ينتظر ولا يتقدم "هل أنت من توجوك اليوم" للإلهاء وشغل الأنظار عنهم حتى يتفرغوا هم للسلب والنهب وتحطيم التاريخ.

تعود القصيدة بعد هذا المقطع الذي خايل فيه الأمل ولكنه بدا سراباً خؤونا إلى مناجاة ليل بغداد واستعطافه، وهنا يتسع دال (ليل بغداد) ليشمل كل من تسببوا فيه وتمثله لنا القصيدة في مخاطب تسترحمه وتستثير عواطفه، لعله يرق فينجلي وينقشع.

يا ليل بغداد هل تدري بكل خفى

وهل ترى ما أرى في كل منعطف

وهل تحس بشيء فيك مختلف

ونحن نمعن في الخذلان والتلف

وما يدير رؤوس الناس من خوف

وتؤكد الأبيات التالية أنه لابد ماضٍ، وأنه مهما طال وعتا فهو منقشع لا محالة، ويكمن هذا الأمل الخفي في دلالة قوله:

يوماً ستروي وتحكي
عن كل طيش وإفكِ

وكل نهب وفتك

ويؤكد هذا أن ما أنت فيه الآن سوف يزول، وسوف يجيء اليوم الذي تحكي فيه عن كل ما اقترفت يداك من الطيش والإفك والنهب والفتك، وربما كان في حكايتك لكل هذا وروايتك له شيء من الصلف والغرور، أما الواقع الحالي فهو يتمثل في:

إنا ليوميك نبكي

يومك الذي نعاني منه القهر ويومك الذي تبدي فيه صلفك:

وا ضيعة العمر بين القهر والصلف

وسالف قادنا رغما إلى الخلف

في المقطعين الثامن والتاسع تتوجه القصيدة إلى خطاب "العراق" بعد الحديث عن بغداد وليل بغداد، وأهلها، وتؤثر القصيدة صيغة المؤنث "أنتِ" واختيار هذه الصيغة هنا له دلالة يمليها السياق، قد تكون من بينها الاستكانة والمذلة، وقد يكون من بينها القدرة على التوالد والتجدد، والنهوض من هذه الوهدة الحالكة، وكلا المعنيين مقصود في هذا السياق، المقطع الثامن خاطب العراق قائلاً:

أنتِ العراق، وأنت الحزن والألم

وهادر من عصي الموج يلتطم

إذا تشابكت الأنوار والظلم

وعربدت في البوادي فتنة عمم

وظن كل قبيل أنه العلم

وهذا الخطاب سوى بين العراق والحزن والألم، ولكن في داخل هذا الحزن والألم موجاً هادراً عصياً على كل حزن وكل ألم، هذا الموج العصي قادر على حسم الأمر إذا اختلط الحق بالباطل، وعلى الفصل بين النور والظلمة إذا اشتبكا، وقادر على إخماد الفتنة، وتجلية الأصيل من الزائف، والقصيدة هنا تذكر العراق بقدراته الكامنة، وتستحيي فيه هذه القدرة وتستنهضها، ولذلك تأتي الأبيات التالية بصيغة الطلب:

دوسي على الشوك وامضي

بركان جمر وومض

وباركي كل أرض

تصون أشلاء عرض

القوم صنفان مأجور ومتهم

وأنت تبنين رغم اليأس ما هدموا

الطريق إلى إعادة البناء ليس سهلاً، فهو محفوف بالمخاطر، وهناك مأجورون ومتهمون يعرقلون إعادة البناء، لابد من بركان من الجمر يجرف هؤلاء المعوقين، ولابد من ومض – وهو كامن في الجمر – يضيء السبيل ويبارك كل أرض تصون أشلاء العرض الممزق حتى يمكن التئامه ويعاد بناؤه. وقد مثل هذا المقطع النفخ في روح القوة التي تقهر اليأس، وتعيد البأس، ويأتي المقطع التالي ليؤكد هذا الجانب من باب آخر، ومن وجهة مقابلة، فإذا مثل المقطع السالف القوة في بركان الجمر والومض، والقدرة على اجتياز المحن وتخطي الأشواك فإن المقطع التالي يكشف التفوق والتفرد في جانب العطاء الأصيل ممثلاً في النخيل التي تعني ارتفاع الهامات والكبرياء والشموخ والأمومة الحانية والعطاء الكريم في غير منّ ولا تقتير.

ويبدأ المقطع بالجملة التقريرية التي بدأ بها المقطع السابق "أنت العراق" وتعقبها جملة استفهامية تجعلنا نعود إلى هذه الجملة التقريرية لندرك ما فيها من شحنة قوية، كأنه يقول لها: أفيقي وأدركي قدر نفسك، لا تستسلمي أنتِ العراق.

أنتِ العراق فعل تدرين ما أنتِ

يا نخلة سمقت في عالم النبتِ

وظللت كل حي حيثما كنتِ

أمومة من رحيق الطل والوقتِ

وكبرياء شموخ رائع السمتِ

قرن المقطع السابق بين العراق والحزن والألم، والهادر من عصي الموج، وهنا يحل النخلة محل العراق فينادي هذه النخلة التي استطالت بعطائها وظلها وثمرها وكبريائها. إن القصيدة هنا تذكر العراق بكنه نفسها وحقيقتها، ويبدو أنها استجابت لهذا التذكير لذلك جاءت أبيات المجتث:

هززتها فاستطالت

وبالرياحين مالت

وحين طابت وسالت

صالت طويلاً وجالت

كالسيف يقطع رأس القهر والمقت

ومستحيلا يرد الموت بالموت

الهز هو التحريك بشيء من القوة، وقد حققت القصيدة هنا غرضها، وهو الهز والتحريك ونفخ الروح، وحدثت استجابة سريعة لهذا الهز والتحريك "فاستطالت" وألقت بثمارها المأمولة، ثم تحولت هذه النخلة إلى سيف بتار قطع رأس القهر والذل ورد على المعتدي، وسقاه موتاً بموت.

لعل هذا حلم، أو أمل، أو ومضة من ومضات رؤية المستقبل بالرغم من الأفعال الماضية "هززتها – استطالت – طابت – سالت – صالت – جالت" التي توحي بأن هذه الأحداث المرجوة قد وقعت وتحققت، ولكن هذا كله مرجو مأمول، أن تنهض العراق وتواصل الدور الذي قامت به في الماضي، واختيار الأفعال الماضية هنا يكشف تحقق الرؤية وأنها آتية لا محالة حتى يتصل المستقبل الموعود بالماضي المفقود.

وفي المقطع الأخير تحوم القصيدة حتى تقع على نهايتها كتحويم الطائر الذي يريد أن يحط على الغصن بعد طول تحليق، فتعيد علينا المطلع، وتذكرنا به مرة أخرى "يا ليل يا عين" فنفاجأ بأننا في دائرة محكمة، وأن التحليق الذي دارت به القصيدة كان في إطار هذه الحلقة، وأننا لم نخرج منها، وأن ما قيل في هذا التحليق كان ضرباً من الشكاية الأليمة والأمل المكظوم، وكما بدأ المقطع الأول في القصيدة بثمانية مناديات، يختم المقطع الأخير بثمانية مناديات يشترك الليل والعين في المبدأ والمختم، وتختلف المناديات الستة هنا:

يا ليل ، يا عين ، يا أطياف يا محن

يا كل جرح جديد ساقه الزمن

يا كل صدعٍ وتحت الصدع نندفن

يا كل عزم تولى كبره الوهن

يا كل موت سيأتي ماله ثمن

وهنا تستوقفنا إشارتان أولاهما "موسم" والأخرى "مرتهن" وكونه موسماً يشي بأنه سينتهي، وكونه مرتهناً يوحي بأنه علينا أن نفك هذا الرهن وأن هذا موقوف علينا نحن وبدلاً من البكاء والنعي يجب أن نعمل على فك الرهن.

وتختم القصيدة بهذه الجملة الاستفهامية الساخرة الحزينة عن هذا الرماد المتخلف من هذا الحريق المتوحش"هل هو الوطن؟" لتتركنا نتأمل هذا السؤال، نظل نبحث له عن جواب.

بلاغة النص في شعر فاروق شوشة

قصيدة " مّوال بغدادي " أنموذجًا

محمد عبد الله محمد

المدرس المساعد بكلية الآداب – جامعة بنها
يمثل الشاعر الكبير "فاروق شوشة" - كما هو معروف – مع زملائه من الشعراء أمثال:" أمل دنقل، ومحمد عفيفى مطر، ومحمد إبراهيم أبو سنة" – الجيل الثاني أو الموجة الثانية – كما يحلو للشاعر نفسه تسميتها – فى حركة شعر التفعيلة في مصر؛ إذ بدأ عطاؤه الشعرى المتميز منذ عام 1966 عندما أصدر ديوانه الأول "إلى مسافرة"، وتمتد ممارسته الإبداعية حتى الآن إلى أكثر من خمسة وثلاثين عامًا أصدر خلالها أربع عشرة مجموعة شعرية، إضافة إلى مجموعة من دواوين الأطفال والكتابات النقدية والثقافية، ودور إعلامي بارز في الإذاعة والتليفزيون. 

و"فاروق شوشة" في الوقت الراهن هو أحد الشعراء القلائل الذين يخضعون قصائدهم لنظام صارم مدروس، ومعاودات ومراجعات مستمرة – وذلك بفضل تكوينه الثقافي وخبرته الشعرية الكبيرة – قبل أن يدفع بها إلى النشر ....... وهذا النظام الصارم المحكم هو الذي جعل قصيدته – في معظم الأحيان – تنجو من الثرثرة، وتحفظ من السقوط في النثرية وجفاف التقرير(1).

وفي ديوانه الأخير "موّال بغدادي" يقدم شاعرنا الكبير بكائية جديدة تواكب انكسار الأحلام التي عاش من أجلها على امتداد سنوات العمر الجميل، فإذا بها في خاتمة المطاف – كما يعبر شاعرنا نفسه عن ذلك – زمن طوته يد الليالي والتغرب، وعدم قادم، وموت الموسيقى في الروح، وأسراب نجوم ترحل في سحب من أكفان(2).

لقد صفع الوضع المتأزم الذي يتجلى على أرض الواقع العربي الشاعر بحقائق في غاية المرارة، وفاجأه بتخاذلات لا مبرر لها، وممارسات مشوهة للفعل السياسي، الأمر الذي أعلن معه الشاعر انكسار حلم جيل كامل عاش على أمل بل يقين أن تمسك أصابعه بخيوط النجوم في السماء، وترتفع قاماته إلى أعلى من المستحيل، وتلتمع أمام عينيه بروق الغد الواعدة، وأقانيمها الثلاثة المتمثلة في "الحب، والحرية، والشعر"(3)، وهو ما عبر عنه شاعرنا الكبير في ديوانه السابق "أحبك حتى البكاء":

وألهث محتميًا في يقيني

يقيني الذي يتشقق 

حين تداهمه طرقات الغزاة 

فيصبح حلمي الجميل شظايا

ويصبح ما كان عمرًا .. بقايا

وأصعد ،

· ما زلت أصعد – 

منكسرًا ، كالزمان الحزين

ودمعي براءة توقي 

وإشراق روحي

وسهمي الذي حين أطلق ..

يرتد

منغرزًا في الصفاء الطعين

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

أحبك حتى البكاء

"ديوان: أحبك حتى البكاء، ص30- 31 "

ها هي الأرض العربية تداهمها طرقات الغزاة، وها هي الشعوب العربية تتقاعد في ليالى الحصار والتآمر لا تستبين واقعها أو مستقبلها، وها هو شاعرنا الكبير "فاروق شوشة" يقدم بكائيته الجديدة معلنًا عن أسر "الحرية" منذ نفاها التتار ومنذ سباها الكبار، وعن تبدد "الحب" بعد خسارة الرهان، وكأنه حلم ليلة فارغة، أو لمحة من فرح في غابة الأحزان، وعن "الشعر" الذي أصبح بهتانًا يمشي في الأسواق، يتوج كل النخاسين بتاج الإحسان، ويمنح كل المحتالين صكوك الغفران(4). لكن هذا لا يعني تحول الحزن إلى يأس، أو المعاناة إلى إحباط ، لا يعني الفرار والانعزال، فهذه اللحظة الحرجة التي يعيشها الواقع العربي (لحظة المحاق) تتطلب البحث عن الشاعر الحقيقي - لا المحتال – الذي يدرك خطورة الوضع الراهن:   

أبحث في بغداد والعراق

عن شاعر يعيش لحظة المحاق

ويدرك الأفول ، والذبول  

ملْء عيون لم تزل 

تعيش لحظة انتظار

لقادم يجيء – علّهُ –
أو لا يجيء

وما الذى يحمله الغد الخبيء

من ظلمة ، ومن دمار

ومن ترى ينبه الصحاب والرفاق

إلى الغد الذي يلاحق الصغار 

"ديوان: موال بغدادي، ص 38 -39 "

إن ديوان "موال بغدادي" هو تجسيد لحلم جيل عاش بكل قطرة من دمه، وكل ساعة من أيام عمره، وكل نفثة من نفثات روحه وإبداع قلمه – حميًّا الأقانيم الثلاثة: "الحب، والحرية، والشعر" في ثنايا حلم ذاتي قومي متشابك، في مده وجزره، انتصاراته وانكساراته، يسعد ويشقى، ويفرح ويتألم، دون أن يتحول الحزن إلى يأس، أو المعاناة إلى إحباط (5).
وهذه الدراسة إذ تتخذ من "بلاغة النص" فى شعر فاروق شوشة – قصيدة موّال بغدادي أنموذجًا – عنوانًا لها؛ فإنها تسعى من وراء ذلك إلى:
· التأكيد- لا الكشف - على موهبة الشاعر الكبير "فاروق شوشة" الشعرية التي تزداد تدفقًا وتألقًا كلما تقدمت به السن.

· التأكيد على أن القصيدة العمودية مازالت قادرة على التعبير عن التجارب المعاصرة ، وأنها لم تتحول بعد - وبفضل شعراء من أمثال فاروق شوشة - إلى حفرية من حفريات التاريخ. 
· الكشف عن الحلم الذاتي القومي المتشابك في شعر "فاروق شوشة".
والدراسة إذ تعمل على ذلك، فإنها لن تفصل بين بنية التشكيل وبنية الموقف في القصيدة؛ سعيًا للكشف عن كيفية تجاوب مستويات النص المختلفة مع دلالة القصيدة، ودورها في تخلق الفكرة وتنمية المسار الشعوري النفسي لتجربة الشاعر.

تتألف قصيدة "موّال بغدادى" من عشرة مقاطع، يتكون كل مقطع من أحد عشر بيتًا، الخمسة الأولى منها تأتي على البسيط المشطور (مستفعلن فاعلن مستفعلن فاعلن) ثم تأتي أربعة أبيات على المجتث المنهوك (مستفعلن فاعلاتن)(6)، ثم يعود الشاعر في البيتين الأخيرين إلى البسيط المشطور ... ولكن هل تنويع الإيقاع داخل القصيدة مرتبط بالتجربة الشعرية، وتنوع درجات الانفعال والمشاعر التي تعبر عنها؟ هذا ما سنحاول البحث عنه.

يقول الشاعر في المقطع الأول:

1ـ  يا ليلُ ، يا عينُ ، يا أحلامُ ، يا قـمـُر

2ـ  يا حبُّ ، يا وجدُ ، يا أشواقُ ، يا سهـرُ

      شط المزار ، وكل الصحب قـد هـجـروا

      فأظـلم الـكـون لا أنـس ، ولا سمـرُ

5ـ  ولا ظــلال ، ولا ري ، ولا مــطــرُ

6ـ  هات اسقني مُهْل دجـلهْ

      في نَهْـلةٍ بعـد نَهْـلهْ

      لـعـلَّ مـاء المـذلّهْ 

9ـ  يـصـيـر يومًا تعـلّهْ

       لـكـل مـن رحلـوا كالـطيف أو عـبروا

11ـ  لم ندْرِ هـل صدقوا في العـهـد أم غـدروا 

"ديوان: موّال بغدادي، ص23- 24"

يبدأ الشاعر (المنشد) قصيدته (مواله) كعادة أي منشد – ربما يجذب انتباه مستمعيه، أو يعطي لنفسه الفرصة لإطالة أحباله الصوتية والكشف عن رخامة صوته – بقوله "يا ليل، يا عين"، على أن الشاعر يستدعي بجانب الليل والعين، يستدعي"الأحلام، والقمر، والحب، والوجد، والأشواق، والسهر"، إنه استدعاء (استحضار) لكل ما غاب عن "شط المزار" فالصحب (الأصحاب والأحبة) قد رحلوا، وساد الكون الظلمة والعتمة، وغاب الضوء (القمر) الذي يمكن أن يبدد هذا الواقع المحزن، ومن ثم "لا أنس، ولا سمر"، كما عم الجدب والقحط والجفاف حيث "لا ظلال، ولا ري, لا مطر".

وهنا تتملك الشاعر (المنشد) الحيرة، ويتساءل هل صدق الصحب في عهدهم أم غدروا؟ وربما عكس الأسلوب الذي صيغ به السؤال حيرة الشاعر وقلقه وعدم قدرته على تمييز ما يجري في شط المزار (الواقع)، فلقد أتى الشاعر بـ (هل) التي تختص بالتصديق؛ أي ثبوت النسبة بين المسند والمسند إليه، مع (أم المنقطعة) لا المتصلة ومعناها الإضراب عن الحكم السابق عليها(7).

ويلاحظ في المقطع السابق أن رؤية الشاعر المنشد، وانفعالاته ومشاعره، تتكامل في الأبيات (1- 2 – 3 - 4 – 5 - 10 - 11) في حين تأتي الأبيات (6 – 7 – 8 – 9) بإيقاع مختلف مقحم، وانفعال مغاير ... فَمَن يا ُترى صاحب هذا الإيقاع، وذاك الانفعال؟

بقراءة القصيدة ككل، وبمعاودة قراءة المقطع السابق، يلاحظ أن المنشد مجرد زائر وليس واحدًا من أهل الواقع المحزن المؤلم، وأن مستمعي مواله ليسوا سوى شخص واحد من أهل الواقع المحزن، هذا الشخص (المواطن) سيعمل على عدم استرسال المنشد بعد البيت الخامس، وسيأتي بأربعة أبيات له، ثم يعاود المنشد إنشاده ويأتي ببيتين ... وهكذا في كل مقطع من مقاطع القصيدة.

نعود إلى المقطع الأول لنبرز رؤية المواطن لواقعه، فلقد تحول كل ما هو مشرق جميل، كل ما يحمل معه وعدًا بالحياة والتجدد (الماء العذب الفرات) إلى أسود كئيب مؤلم، لقد صار ماء دجلة من كثرة الجروح والآلام كعكر الزيت المغلي، ومن ثم يرغب المواطن في أن يسقيه المنشد من هذا الماء (مُهْل دجلة، في نهلة بعد نهلة)، ولكن هل يروي الماء الذي يغلي البطون الظمأ والعطش، لعله(8) (يصير يومًا تعلة) - على حد تعبير المواطن - بعد أن صارت المذلة ماء يروي الواقع كله.

يلاحظ ثراء الصورة (التشبيه) وإيحاؤها من خلال مجيء الطرفين في صورة مضاف ومضاف إليه (ماء المذلة)؛ أي تحول الطرفان من مركبين منفصلين إلى مركب واحد رغم عدم غياب أي طرف منهما على مستوى الصياغة(9). ويلاحظ كذلك استخدام المواطن للأداة (لعل) التي هي لتصوير وتقديم ما هو محال وغير متوقع في صورة الممكن والمتوقع، وفي ذلك دلالة على مدى الألم والمعاناة التي يعيشها المواطن.

ويلاحظ – أيضًا - أن المقطع الأول من القصيدة توجد فيه قافية/ روي (الراء) في البسيط المشطور، وهو صوت مجهور مكرر يتميز بقوة وضوحه السمعي، وكذلك الحال بالنسبة لـ (اللام) التي جاءت قافية/ روي في المجتث المنهوك، ومن ثم يبرز علو درجة الصوت في مقطع النهاية (القافية) للإفصاح عن خطورة ما يعانيه الواقع.

ومع المقطع الثاني والثالث، يكمل الزائر المنشد مواله، مواصلاً الحيرة والقلق والحسرة لما آل إليه الواقع (بغداد/ العراق) من دمار وخراب، ولما تعرض له أهله من قتل وتشريد:

        يا ليلَ بغداد : هل بغداد بغدادُ ؟

وهـل لموّالـها شدوٌ وإنشادُ ؟

وهل لأطيارها في الأفق ميعاد ؟

وهـل ستهجع أرواحٌ وأجسادُ ؟

آهـاتها كل يـومٍ فـيك تزدادُ

عيناك من سحر بابل  

أم مـن أزيز القنابل

تـجـران الــزلازل

ومـن تـُراه يقـاتل ؟

              فى أمةٍ كبلتْ ، فالمجد أصفـادُ 

أما المخازي، فشارات وأمجـادُ !

*********

قلبـي مع الباحثين الآنَ ، عن طَـلـلِ  

وعن رصيف ، وعن مقهى ، وعن أملِ 

وعن مفاتيح جرح غـيـر مـنـدمـلِ 

وعن بقـايا صـبًا ولّى على عـجـلِ 

وطـارق دق أبـوابـًا بـلا مـلــلِ

هـل ثمّ دار ومأوى ؟ 

أم جُبّ حلم ومهَوى ؟ 

وهـالك دون مثوى 

محوه بالأمس محوا

فهـل يفيق ؟ وهـل ينجو من الخبـلِ ؟

أم أنَّ مـقـدروه إغـفـاءة الأجــلِ ؟ 

"ديوان: موّال بغدادي ، ص24: 26 "
لقد صفع الوضع المأساوي الذي تتعرض له بغداد الزائر المنشد بأشياء مؤلمة قاسية لم يعد يصدق معها أن تكون هذه بغداد التي عرفها قبل ذلك، فموّال بغداد لم يعد له شدوه وإنشاده (جمالها المادي والمعنوي)، وطيورها (حريتها وانطلاقها) كفت عن التحليق والطيران في سمائها، وفي كل لحظة يتساقط القتلى في شوارعها، أما الأحياء فلا يجدون حتى الطلل ... ومن ثم تتراكم أسئلة المنشد مع توحيد الأداة (هل) ولا يكاد يلتقط أنفاسه، فينتقل من سؤال إلى آخر دون أن ينتظر ردودًا، مبديًا رغبته في تبدل الوضع، وعودة الشدو والإنشاد للموال البغدادي، وعودة الطيور إلى السماء، وتذوق أهلها (أحياء وأمواتًا) لطعم الراحة والاستقرار والطمأنينة، مبديًا رغبته في البحث (عن مفاتيح جُرح غير مندمل، وعن بقايا صِبًا ولّى على عجل، وطارقٍ دق أبوابًا بلا ملل) ولكن هل سيتحقق ذلك في وجود أمة كبلت وقيدت، وأصبحت ترى العزة والرفعة والمجد أغلالًا، أما الذل والهوان والتخاذل (فشارات وأمجاد)؟ هل سيفيق الطارق المنتظر ويأتي حاملًا الخلاص، (أم أن مقدوره إغفاء الأجل)؟

وتتواصل رؤية المواطن مع رؤية الزائر؛ فهو الآخر يتحسر لما آل إليه ليل بغداد، ويتساءل متعجبًا هل هذا الليل الذي تدوي فيه القنابل، ويتساقط فيه الأبرياء الذين لا يجدون الدار والمأوى، هو الليل الذي عُرف قبل ذلك بالجمال والسحر والحلم؟ ومن تراه السبب فيما آل إليه هذا الليل (الواقع)؟ ومن تراه ُيقاِتل؟ ومن تراه يُقاتَل؟

والملاحظ في هذين المقطعين (الثاني والثالث) أن الإيقاع فيهما يتسم بالرتابة والهدوء، ويشيع نغمًا حزينًا وجوًا جنائزيًا يعكسان حسرة الشاعر وحزنه لما آلت إليه بغداد، وسيظهر هذا بوضوح في بقية مقاطع القصيدة، ساعد على الشعور بذلك في المقطعين السابقين تراكم الاستفهام بـ (هل) والذي لا يعمد الشاعر من ورائه إلى طلب التصديق أو الاستفهام عن تحقق الفعل من عدمه (يدعم هذه الرؤية استخدام أم المنقطعة لا المتصلة – كما سبق القول - مع هل) كما ساعد على ذلك – أيضًا – استخدام حرف العطف (الواو) الذي أعاق المتكلم في تصريحاته، وأبطأ من إيقاع حديثه.

كما يلاحظ أن إيقاع النهاية ما زال يتسم بعلو درجة الصوت، حيث يظهر في المقطعين قافية/ روي حرف (الدال) وهو صوت أسناني لثوي شديد (انفجاري) مجهور، و(اللام) وقد سبق ذكر ما يتصف به هذا الحرف من الجهر وقوة الوضوح السمعي. كما ساعد على علو درجة الصوت في مقطع النهاية، جناس القافية في المجتث المنهوك في المقطع الثالث (مأوى – مهوى – مثوى)، ويلاحظ - هنا – التدرج الدلالي الذي يشكل مشهدًا تصويريًا تسيطر عليه حالة من الانهيار، سقط فيها كل شيء (المأوى)، وعم الخراب والدمار (المهوى)، وخيم جو من الاحتضار والتحلل (المثوى). 

وكم تمنى الزائر المنشد أن يعي الليل (الغزاة والأعداء) المعاناة التي تؤلمه، والمحنة التي يبكي لها، من ثم يمد له يد العون، ويرحل عن الواقع الذي يزوره، والذي لم يبق منه إلا التذكار العابر:                                      

هـلْ أنت باقٍ هنا يا لـيلُ أم عابـرْ ؟

وهـلْ وعـيتَ الذي يبكي له الشاعـرْ ؟ 

وهـلْ مـددْتَ يـدًا للبـائـسِ العاثـرْ ؟ 

وهـلْ هبـطـتَ على ركـن بلا زائـرْ؟ 

لمْ يبْـق منه سوى تـذكـاره العـابـرْ ؟

لـيل ولـيل ولـيلُ

وثـَمّ صمـت وويلُ

وثـم سـرج وخـيلُ

وفـارس وهـو ذيـلُ

هـل أنـت يا لـيلـنا لـيل بـلا آخـرْ ؟

أم أنت جـُرحٌ بعيـد المـُنتأى غـائـر ؟

"ديوان: موّال بغدادي، ص26- 27 "

يبدو أن هذا الليل بلا آخر، ويبدو أن الجرح لن يداوى، وهذا ما أكد عليه المواطن أيضًا، ففي ظل الخنوع والصمت لا يبقى إلا الويل والهلاك، في ظل وجود الفارس المنتظر في مؤخرة الصفوف لن يجدي السرج والخيل، وسيبقى الواقع المظلم الكئيب (جرح بعيد المنتأى غائر).

ويلاحظ في هذا المقطع – أيضًا – أن الإيقاع - نتيجة تراكم الاستفهام بهل، واستخدام العطف بالواو – مازال يتسم بالرتابة والهدوء، ويشيع نغمًا حزينًا يعكس الحيرة والقلق، واليأس من قدرة الفارس الجبان على مقاومة الليل (الغزاة والأعداء).

ويلاحظ أن إيقاع النهاية مازال يتمتع بالوضوح السمعي ففيه قافية/ روي (الراء واللام) كما في المقطع الأول، وفيه – أيضًا – جناس القافية في الأبيات التي جاءت على المجتث المنهوك (ليل – ويل – خيل – ذيل).

يعود المنشد الزائر مع المقطع الخامس ويكرر قوله "يا ليل، يا عين" – كما فعل مع المقطع الأول – إلا أنه هذه المرة يستدعي معهما الأيام التي لا تبقي شيئًا على حاله، التي لا تعرف دوام الحال "يا أيام، يا أبد":

يا ليـلُ ، يا عيـنُ ، يا أيـامُ ، يا أبـدُ

ويـا سـرابـًا خـؤونـًا كـلـه بـددُ

هـبـك انـقشعتَ ، فهل جرّبتَ ما نجـدُ ؟

ونـحن فـجرٌ حـسيـرٌ كـلـه كـمـدُ  

ولـم يـعد فـي مـآقـي دمـعنـا مـددُ

          كـانـت ، وكانوا ، وكنّا

          قـلبًا غـفـى واطـمأنّا

          يـظن للعـيـش معـنى 

          ولا يـرى الـكون سجنًا

هـيا تـلفـتْ ، فـمـا في دارهـم أحـدُ 

لا الناسُ ناسُ ، ولا بـلـدانـهـم بـلـدُ 

"ديوان: موّال بغدادي، ص27- 28 "
ومع استدعاء الليل، والعين، والأيام، والأبد، يستدعي المنشد المتسببَ فيما آل إليه الواقع من آلام وأحزان ومعاناة، يستدعي السراب الخادع (الاحتلال/ الثعلب الماكر) الذي تراءى لأهل الواقع المظلم أنه المخلص الذي سيأتي حاملاً لهم الحرية والاستقلال والتمتع بثروات بلادهم، فإذا بهم في واقع أسوأ من ذي قبل، وإذ بالمخلص (سرابًا خؤونًا كله بدد)، ومن هنا يدعوه المنشد أن يرحل (هبك انقشعت) وأن يشعر بما هم فيه من محن ومصائب وآلام (فهل جربت ما نجد؟)، فواقعهم يمكن أن يعود إلى إشراقه وجماله، لأنه يحمل بذور ذلك، إنه فجر إلا أن كثرة ما يتعرض إليه من محن أصابه بالإعياء، فذهب صفاؤه وإشراقه، ولم يعد أي شيء على حاله (لا الناس ناس، ولا بلدانهم بلد).

وتتواصل رؤية المواطن مع رؤية المنشد الزائر، فهو الآخر يتحسر على الماضي الجميل الذي كان حافلًا بالمسرات والبهجة ووجود الأحبة (كانت، وكانوا، وكنا)، ولم يكن يتصور في يوم من الأيام أن يتحول الزمن ويأتي بحاضر يهدد أمنهم واستقرارهم، ويطيح بأحلامهم وأمنياتهم حتى تملكهم الرعب والخوف، وأصبحوا يرون (الكون سجنًا).

وفي هذا المقطع توجد قافية/ روي (الدال، والنون)، وهما صوتان يتميزان بقوة الوضوح السمعي، ويوجد جناس القافية في (أبد – بدد – بلد/ كمد – مدد).

مع المقطع السادس يبدأ أول حوار مباشر بين المنشد الزائر والمواطن: 

من أنت يا شاخصًا في البُعـد تنتـظـرُ ؟ 

لـعـل ضـوءًا مـن الآفـاق يـنهـمرُ

أو ظـلـمة مـن ديـاجي القـهر تنحسرُ

لا تنـتـظر أحـدًا ، فـالـقلـب مُنكسرُ

والسرُّ يُـطـوى بعيـدًا ، ثـم يستـتـرُ

         إنـي أنـادي أنـادي 

         مـن قـاع ليل الحداد 

         أصيح : أيـن بـلادي ؟

         وأيـن مـائـي وزادي ؟

هـل أنـت مـن توّجوك اليوم ، وانتشروا 

للسلـب والـنـهب ، والتاريخ يـنـدثـرُ ؟

"ديوان: موّال بغدادي، ص28- 29"

لقد رأى الزائر إنسانًا شاخصًا في البعد (المادي والمعنوي) ينتظر لعل ضوءًا (نهارًا) من الآفاق ينهمر (يأتى متدفقًا) حاملًا النور والخلاص إلى الواقع، أو لعل ظلمة من ظلمات القهر والاستبداد تنحسر، ولكن الزائر يخبره ألا ينتظر أحدًا، فالواقع المظلم قد أحكم سيطرته، وأخضع الكل له، وانتشر (للسلب والنهب).

ورغم ما يقوله الزائر للمواطن إلا أن المواطن يعلن أنه لن يستسلم، وسيظل ينادي من قلب هذا الواقع المظلم (من قاع ليل الحداد)، ويصيح (أين بلادي؟ وأين مائي وزادي) حتى تعود بلاده إلى سابق عهدها، وحتى ينعم أهلها بخيراتها وثرواتها التي سلبت ونهبت على يد المستعمر الغاصب. 

يلاحظ أن استخدام الأداة (لعل) التي هي – كما سبق القول - لتصوير وتقديم ما هو محال وغير متوقع في صورة الممكن والمتوقع، يتفق مع إصرار المواطن - رغم ما يراه من صعوبات - على استعادة بلاده لنورها وحريتها وخيراتها.

ويلاحظ – أيضًا – الوضوح السمعى لإيقاع النهاية من خلال استخدام قافية/ روى (الراء والدال) مع جناس القافية في (أنادي – بلادي – زادي). 

    ومع المقطع السابع يسعى المنشد إلى تعميق الإحساس بشدة المصيبة التي يتعرض لها الواقع (بغداد/ العراق)؛ وذلك بتكراره الدلالي – لا اللفظي – لما صوره في المقاطع السابقة، خاصة المقطع الثاني:

يا ليـل بغـداد هـل تدري بكل خفــي؟

وهـل تـرى ما أرى في كل مُنعـطـفِ ؟

وهـل تـحسُّ بشيءٍ فـيـك مُخـتلـفِ ؟

ونـحـن نـمعن في الخذلان والتّـَلـفِ

يومًا ستروي وتحكي

عن كل طيش وإفـكِ

وكل نهـبٍ وفـتـكِ

إنا ليوميـك نبـكـي

وا ضيعة العـمر بين القـهـر والصلـف

وسالـف قـادنـا رغـمًـا إلى الخلـف !

"ديوان: موّال بغدادي، ص29- 30"

لأول مرة في الموال (القصيدة) يخرج المنشد الزائر وكذلك المواطن من الجهر والإعلان الصارخ، والذي حملته المقاطع السابقة، يخرجان إلى الهمس، حيث توجد قافية/ روي (الفاء، والكاف)؛ رغبة منهما في التأمل وطول النظر فيما أصاب بغداد من تحول وتغيير على أيدى القوة الغاشمة (المستعمر)، فليل بغداد الذي عرف قبل ذلك بالجمال والسحر والنور أصبح غير ذلك (وهل تحس بشيء فيك مختلف)، (عيناك من سحر بابل أم من أزيز القنابل – المقطع الثاني)، ولا يستطيع أحد استعادة الماضي الجميل (ونحن نمعن في الخذلان والتلف)، (في أمة كبلت، فالمجد أصفاد، أما المخازي فشارات وأمجاد – المقطع الثاني). إن العمر الجميل سيضيع بين (دياجي – المقطع السادس – القهر) و(الصلف، فارس وهو ذيل – المقطع الرابع) و(سالف قادنا رغم إلى الخلف)، وستبقى القوى الغاشمة (كل طيش وإفك) تنهب وتسلب خيرات البلاد – المقطع السادس.

وإزاء تخاذل الأمة، وعدم وجود الفارس الذي يقود الصفوف، ليس أمام الواقع المحزن المؤلم (بغداد/ العراق) إلا النهوض والمقاومة، وزرع الثأر والتضحية في كل نفس تتطلع إلى حريتها وكرامتها واستعادة أرضها: 

أنت العـراقُ ، وأنـت الحـزن والألــمُ 

وهـادرٌ مـن عـصي المـوج يلتـطـمُ 

إذا تـشـابـكـت الأنـوار والـظلــمُ 

وعـربـدتْ فـي البوادي فتـنةٌ عَمـمُ

وظـنّ كــل قبــيـلٍ أنـه الـعلـم

دوسى على الشوك ، وامضي

بـركـان جـمـرٍ وومـضِ

وبــاركــي كــل أرضِ

تـصــون أشـلاء عـرضِ

الـقـوم صنـفـان : مـأجور ومتهـم 

وأنت تبنـين – رغم اليأس – ما هدمـوا 

"ديوان: موّال بغدادي، ص30- 31"

*************

أنـت العـراق ، فـهل تـريـن ما أنت ؟

يا نـخـلةً سمـقـتْ في عالـم النـبتِ 

وظـلـلـتْ كـلَّ حـي حيـثما كـنـتِ

أمـومـة مـن رحـيـق الطل والوقـتِ

وكـبـريـاء شـمـوخ رائـع السـمتِ

هززْتُـها فاستـطـالتْ

وبالرياحيـن مـالـتْ

وحين طابـت ، وسالتْ

صالت طويـلاً وجـالتْ

كالسيف يقـطعُ رأس القهـر والـمقـتِ

ومستحيـلًا ، يـرد الـمـوت بالـمـوتِ

"ديوان: موّال بغدادي، ص31-32"

بعد الخروج إلى الهمس في المقطع السابع، يعود الإنشاد مرة ثانية إلى الجهر والإعلان الصارخ مع المقطع الثامن، حيث توجد قافية/ روي (الميم، والضاد)؛ رغبة من المنشد الزائر والمواطن في استنهاض الهمم، وعدم اليأس والاستسلام للواقع الراهن. إن عراق الحزن والألم، هو نفسه عراق القوة والصلابة والشدة، ولذا إذا اخلتطت أوراق اللعبة، ولم يعد يميز العدو من الصديق، ولا الأنوار من الظلم، وإذا انتشرت الفتنة وقضت على مصادر الخصب والنماء، وظنت كل جماعة أنها أحق بالسيادة والسيطرة ... يجب على العراق أن يعلو فوق المحن (دوسي على الشوك، وامضي)، وأن يثور ويقدم الدماء والأرواح، ويبارك العمل الفدائي الذي يصون الأرض والعرض، حتى يمكنه استعادة ماضيه الجميل (وأنت تبنين – رغم اليأس – ما هدموا).

ورغبة من الشاعر فى إثارة وحث العراقيين على النهوض يذكرهم - مع المقطع التاسع – بما كانت عليه العراق في ماضيها الجميل، لقد كانت كالنخلة – يلاحظ دلالة الخصب وداومه – التي علت وارتفعت (الكبرياء والشموخ) في عالم النبت (الأحياء)، وظللت كل حي (الأمومة/ العطاء والبذل) حيثما كانت (الانتشار). وكم صالت العراق طويلًا وجالت من أجل الدفاع عن الحرية والعدالة (كالسيف يقطع رأس القهر والمقت). 

ومع المقطع الأخير ينهى المنشد مواله بما بدأ به (يا ليل، يا عين)، وإذا كان في مقطع البداية قد استدعى – مع الليل والعين – كل الأشياء الجميلة التي غابت عن الواقع، يستدعي مع مقطع النهاية كل الأشياء القبيحة التي جدت:

يا ليـلُ ، يا عيـنُ ، يا أطياف يا محـنُ 

يا كـل جـرح جـديد سـاقه الـزمـنُ 

يا كـل صـدع ، وتحت الصـدع نندفـنُ

يا كـل عـزمٍ تـولّى كِـبـْرَهُ الـوهـن 

يا كـل مـوت سيـأتي مـا لـه ثـمـن

أمـا كـفى ؟ ذاك يكـفي

مـن ليـل خوف لخـوف

مـا بيـن حتـف وحـتف

ومـوسـمٍ لـلـتـشـفي

غـدٌ سيأتي ويـمضي ، وهـو مُرتـهـنُ

ونـحـن نَنْعى رمـادًا ، هل هـو الوطـن ؟

" ديوان: موّال بغدادي ، ص32- 33 "

إن الشاعر يندفع – من خلال التكرار – نحو تعداد الأشياء المؤلمة القاسية التى تسود الواقع بشكل متتابع متلاحم دون اللجوء إلى استخدام وسيلة العطف (أما كفى؟ ذاك يكفى)؛ للإسراع بالإيقاع، إيقاع أهل العراق من أجل إنقاذ وطنهم، حتى لا يأتي الغد (المستقبل) وهو لا يحمل الخصب والنماء والتجدد والإشراق لواقعهم، حتى لا يأتي ونحن ننعى رمادًا، لم يعد صالحًا أن يكون الوطن (يلاحظ دلالة النفي والاستنكار في سؤال الشاعر هل هو الوطن؟).

من خلال دراسة بلاغة النص في قصيدة "موّال بغدادى" يتضح ما يلي:

* يكون الانتقال من وزن إلى وزن، ومن صورة وزنية إلى صورة أخرى، ومن ضرب إلى ضرب، ومن روي إلى روي – يكون مقبولًا إذا كان ملتحمًا ببنية النص الشعري، ومصحوبًا بالانتقال النفسي الشعوري، في ظل علاقاته (الشق العروضي) الجدلية مع الدوال الأخرى، وبذلك يصبح لا مجال للحديث عن علاقة اعتباطية داخل النص، ويصبح لكل قصيدة خصوصيتها البنائية، تتوزع دوالها وتنتظم دون أن تخضع لاستراتيجية محددة سلفاً.
* استطاع الشاعر من خلال الجناس والتكرار أن يدعم دلالة النص ويبرزها، ويوسع نطاقهما بحيث يتخذان فى كل مرة آفاقًا جديدة، هذا بالإضافة إلى تحقيق التماثل الصوتي الإيقاعي لقصيدته.

* استطاع الشاعر من خلال استغلاله للأساليب الإنشائية (الاستفهام بهل مع أم المنقطعة، واستخدام أداة التمني لعل) أن يحدث تلوينًا في أسلوب النص، وأن يشيع نغمًا حزينًا وجوًا جنائزيًا يعكسان حسرة الشاعر وحزنه لما آلت إليه بغداد.

* استطاع الشاعر من خلال هذه القصيدة أن يعبر عن حلمه القومي (صوت المنشد الزائر) الذاتي (صوت المواطن) المتشابك، في مده وجزره، دون أن يتحول الحزن إلى يأس، أو المعاناة إلى إحباط .
* استطاع الشاعر من خلال قصيدته أن يبرهن على أن القصيدة التقليدية ما زالت قادرة على التعبير عن التجارب المعاصرة.

وأخيرًا، لقد استطاع الشاعر الكبير "فاروق شوشة" من خلال هذه القصيدة الرائعة أن ينفى أن يكون الشعر قد أصبح بهتانًا يمشي في الأسواق، ويؤكد أن الشاعر الحقيقي لا المحتال هو من يتوج بتاج الإحسان.
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(9) شكري الطوانسي، مستويات البناء الشعري عند محمد إبراهيم أبو سنة، الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة، ص 374. 

فاروق شوشة المتجلي
الأستاذ الدكتور: محمد عبد المطلب
أستاذ النقد الأدبي بكلية الآداب جامعة عين شمس 
(1)
ربما كانت ظاهرة (التكرار) من أكثر الظواهر التعبيرية تردداً في الخطاب اللغوي عموماً، والخطاب الأدبي على وجه الخصوص، والخطاب الشعري على وجهٍ أخص، سواء أكان هذا التكرار تقريرياً، يوثق ما سبق ذكره، أم تأسيسياً، يضيف إلى الدلالة السابقة شيئاً لم يكن فيها. 
وربما لهذا وجدنا الدارسين من القدامى والمحدثين يعطون هذه الظاهرة عنايتهم، ويتابعونها متابعة كمية وكيفية، ويرصدون وظائفها الإنتاجية، سواء تلك التي تطفو على سطح النص، أو تلك التي تسكن العمق . 
لكن الملاحظ أن عناية الدارسين بهذه الظاهرة في التراث النقدي والبلاغي، ظلت ـ غالباً ـ في حدود الجزئية، على معنى أنهم يتابعونها في الجملة وما في حكم الجملة، وفي البيت وما في حكم البيت الشعري، ولم يتجاوزوا هذه المساحة إلا في النادر، أو القليل، وعندها تتسع المتابعة لتشمل النص الكامل، وقد تتجاوزه إلى الخطاب الشعري لشاعر بعينه، أو لحلف شعري له خصوصيته. 
من هذا القليل ما قدمه ابن سنان الخفاجي من ملاحظات حول بعض الشعراء أصحاب الميول الخاصة لبعض التعبيرات الأثيرة التي يؤثرون إيرادها في أشعارهم، حتى لا تخلو بعض قصائدهم منها، وربما كانت بعض هذه التعبيرات مختارة تقع في موقعها المناسب، ومن ثم يميل الشاعر إلى إعادتها وتكرارها، وربما كانت على خلاف ذلك، من هذا ما كان يؤثره أبو نواس من تكرار لفظة (طين وطينة) حتى إنه لم تخل قصيدة منها إلا في القليل. 
والأمر نفسه لحظة ابن جني على مدونة المتنبي الشعرية، حيث لا حظ ميله إلى تكرار (ذا ـ ذي) كثيراً، ولما سأل المتنبي عن ذلك، رد عليه بأنه لم يعمل شعره كله في وقت واحد، فقال ابن جني له: إن ذلك صحيح، لكن المادة واحدة، بهذا الوعي (القديم الجديد) نقارب مدونة واحد من أهم شعراء الستينيات هو الشاعر (فاروق شوشة) لنعيد قراءتها في إطار (بنية التكرار) بوصفها بنية أثيرة في شعريته، حيث تجلت الظاهرة فيها تجلياً محدوداً تارةً، وغير محدودة تارة أخرى، لكنها في هذا وذاك مارست مهمتها في تآزر مع غيرها من الأبنية التعبيرية لإنتاج المعنى على نحو ينتمي لهذا الشاعر دون سواه، ومن ثم تصبح علامة فارقة، أو بصمة تعبيرية تعطيه فرادة بين شعراء جيله، بل بين شعراء العربية.
(2)

ومن البديهي أن تكون هذه القراءة لمدونة لفاروق شوشة قراءة انتقائية، لأن أي قراءة ليس في وسعها أن تتحول من الانتقاء إلى المتابعة الكلية، وكل ما تقوم به لتوسيع دائرة الانتقائية، هو أن توجهها إلى الظواهر ذات الطبيعة الانتشارية، بحيث يكون الجزء معبراً عن الكل، لأن هذا الجزء لم يكن انتشارياً فحسب، وإنما كان ذا حضور لازم يكاد يفوق سواه من الظواهر التعبيرية التي لها حضور واضح في شعرية هذا الشاعر. 

وقراءة المدونة تشير إلى أن بها مفردة بعينها كانت صاحبة السيادة التكرارية، هي مفردة (العرى) وتوابعها، وأهمية ترددها فـي أنها ليست من المفردات التي يكثر حضورها في الأبنية الصياغية الأدبية، نظراً لاحتياجها إلى السياق الذي يصلح لاحتضانها، سواء في ذلك السياق الداخلي الذي يجمع بين المفردات في نسق صياغي متآلف، أو السياق الخارجي الذي يستدعي وقائع وأحداثاً تمثل خلفية مرجعية محلقة في فضاء النص. 
وإذا كان دال (العرى) من الدوال ذات الاحتياج للسياق الخاص، فإن تردده المرتفع في مدونة فاروق شوشة يثير انتباه القارئ، وبخاصة القارئ الخاص، حيث يصبح الدال محل عنايته، فيتابعه متابعة كمية وكيفية، لتحديد وظيفته في ذاته أولاً، وفي السياق الجزئي ثانياً، ثم الخطاب كله ثالثاً. على أن يؤخذ في الاعتبار أن توظف القراءة مصطلحات قريبة من ذهن المتلقي الخاص والعام، ذلك أن كثيراً من القراءات ظنت أن انتماءها للحداثة، يعني استحضار مصطلحات يلفها الغموض، حتى تستعصي على غير المتخصص، بل ربما تستعصي على المتخصص أيضاً. 
من هذا المنطلق آثرنا توظيف مصطلح (التكرار) على مصطلح (السيميولوجيا) لأن المصطلح الأول موغل في التعامل مع الخطاب العربي، ويكاد مفهومه يكون حاضراً في ذهن المتلقي على وجه العموم. 
كما يؤخذ في الاعتبار ألا تحتكم القراءة إلى أحكام سابقة التجهيز، يدخل بها القارئ على النص، ويلوي عنقه لتقبلها، وهو ما يدخل دائرة (التلفيق) التي أفسدت علينا كثيراً من خطاباتنا الأدبية عموماً، والشعرية خصوصاً. 
ومن المهم أن تشير إلى أن القراءة الصحيحة لا تستند في متابعتها إلى الإجراء الجزئي الذي يعتمد مساحة محدودة من المنتج الصياغي، أو التي تعتمد نصاً واحداً، أو ديواناً واحداً، ثم تتحرك من الجزء إلى الكل حركة مظللة، تقدم نتائج تستقر في وعي المتلقي، دون أن يكون لهذه النتائج حضور فعلي في الخطاب كله. 
ومع أخذ هذه المحاذير في الاعتبار، فإن قراءتنا لمدونة فاروق شوشة سوف تكون مزدوجة الحركة، تسلط وعيها على النص من ناحية، وتسلطه على سياقه الثقافي من ناحية أخرى، وقد تعكس حركتها، لكي تتسلط على السياق الثقافي، ثم تعود منه إلى النص. وفي هذا وذاك، فإن القراءة سوف تتابع ما يقوله النص، وما سكت عنه، لأن المسكوت عنه، يعني أن هناك في الفضاء ما يحتاج إلى استحضاره، ليتحول المسكوت عنه إلى منطوق، ويتحول المضمر إلى ظاهر، وهنا تبرز القيمة الأدبية دون حاجة إلى إصدار أحكام القيمة، لأن إصدارها سوف يحول القراءة إلى محاكمة تئول إلى إصدار أحكام الإدانة أو البراءة. 
(3)
في منتصف الثمانينيات من القرن الماضي، فرغت لقراءة الأعمال الشعرية الكاملة لفاروق شوشة، وهي الأعمال التي ضمت دواوينه الخمسة الأولى. 
1.  إلى مسافرة . سنة 1966م . 
2.  العيون المحترقة . سنة 1972م . 
3.  لؤلؤة في القلب . سنة 1973م . 
4.  في انتظار ما لا يجيء . سنة 1979م . 
5.  الدائرة المحكمة . سنة 1983م . 

وقد اعتمدت قراءتي فحص بنية التكرار في هذه الأعمال، لأن قراءتي لها لفتتني إلى أن هناك مفردة لها تردد واضح فيها، هي مفردة (العرى)، وكان التفاتي لها ـ كما سبق أن ذكرنا ـ لأنها مفـردة تحتاج إلى سياق خاص لتحل فيه، وقد بدأت متابعة المفردة بالإحصاء الكمي، الذي كشف لي عن ترددها في الدواوين الخمسة سبعاً وستين مرة، أي أن معدل ترددها في كل ديوان يبلغ ثلاثة عشر تردداً، وهو تردد مرتفع بالنظر إلى غيرها من المفردات ذات السياق الخاص، وهو ما يعني أن اختيار المبدع لها كان اختياراً مقصوداً، وواعياً بالعلاقة الدلالية التي تربطها بالأنساق الصياغية والخطوط الدلالية. 
وقد ازدادت أهمية متابعة دال العري، بالنظر إلى الحقل الدلالي الذي ينتمي إليه، حيث يضم هذا الحقل كما وافرا من الدوال التي يربطها بمفردة العري علاقة (البدلية) أي أنه يمكن أن تمارس مهمتها الإنتاجية بعد تجريدها من الإضافات الهامشية التي علقت بها من طول المساحة الزمنية لاستخدامها، وبمعنى آخر: نقول إنها يمكن أن تنتج دلالة (العري) بعد تخليصها من الهوامش الإضافية، مثل: الخجل ـ الحياء ـ الافتضاح ـ الخ. 
لكن الملحوظ أن مفردة (العري) التي ارتفع ترددها في الدواوين الخمسة الأولى، أخذت تتناقص في الدواوين التسعة التي تلت الأعمال الشعرية الكاملة، وهي: 
1. لغة من دم العاشقين            سنة 1986 .
2. يقول الدم العربي               سنة 1988 .
3. هئت لك                        سنة 1992 .
4. سيدة الماء                     سنة 1994 . 
5. وقت لاقتناص الوقت           سنة 1996 . 
6. وجه أبنوسي                  سنة 2000 . 
7. الجميلة تنزل إلى النهر        سنة 2002 .
8. أحبك حتى البكاء              سنة 20006 . 
9. موال بغدادي                  سنة 2007 . 

فلن تتردد المفردة فيها سوى إحدى وأربعين مرة، بمعدل أربع مفردات تقريباً للديوان الواحد، والتردد في الدواوين كلها استحضر مفردة العري بكل مشتقاتها: (العري ـ أتعرى ـ عريت ـ عارية ـ العاري ـ عريان ـ عرايا ـ عاريين ـ العراء). 
وتنوع الصيغة على هذا النحو، يشير إلى أن (العري) وتوابعه لم يكن ظاهرة وصفية طارئة، وإنما كان خصيصة لازمة لاحقت عالم الشاعر البشري وغير البشري، الحي وغير الحي، وأخضعته لرؤية بصيرة كاشفة لظواهره وبواطنه على حد سواء. 
(4)
لقد بلغ تردد دال (العري) في المدونة الشعرية لفاروق شوشة مائة وثمانية تردد حيث تسلط على (الذات المتكلمة) وما يتعلق بها من وقائع وأحداث، كما تسلط على الموضوع الشعري وتوابعه، ثم لاحق الذات والموضوع على صعيد علاقتهما التي تعتمد التوافق والتناغم حيناً، وتعتمد التوتر حيناً آخر. 

فعلى مستوى (عري الذات) يقول الشاعر في قصيدة (العري): 
من أجلك ، أنفض هذي الكلمات وأتعرى 
أخلع عن نفسي أقنعة الكذب العاهر 

لقد تردد ضمير الذات المتكلمة في هذين السطرين أربع مرات، ولم يقع الضمير تحت سيطرة العرى فحسب، بل إن هذا العري سبقه تمهيد (نفض الكلمات) لتخليصها مما لحق بها من شوائب دلالية، يمكن أن تحول دون عملية التعري، ثم لاحقه ما يؤازره، وهو (الخلع) الذي تسلط على الخلاص من الأقنعة الزائفة، وبهذا التقديم والملاحقة جاء العري في أكثر أحواله تجلياً، مع إكسابه طبيعة التجدد مرة وراء مرة، نتيجة إيثاره الصيغة الفعلية (أتعرى). 
وعلى مستوى (عري الموضوع) يتسلط الدال على بعض عناصر الموضوع الجزئية، لكنها جزئية تفوق الكلية، يقول الشاعر في قصيدة (إلى مسافرة): 
لأن في عينيك شيئاً غير روعة الألم 
شيئاً نبيلاً، عارياً، بلا قناع 

لقد لاحق دال العري هنا الخارج والداخل معاً: (العينان ـ الألم) لكن قبل الملاحقة، قامت الصياغة بخديعة المتلقي، حيث بدأ السطر الأول (بلام التعليل) التي توهم المتلقي أن هناك كلاماً قد سبق، مهد لهذا التعليل، وما سبق شيء، ثم توهمه ثانية أن المسبب سوف يأتي، وما يأتي شيء، ومن ثم يتجه المتلقي إلى الحاضر الصياغي ليستخلص منه ما غاب بداية ونهاية، وليس هذا الغائب إلا (الحقيقة العارية) التي سوف تنجلي مع نزع (الأقنعة). 
وكما تسلط العري على الذات مرة، وعلى الموضوع مرة أخرى، تسلط عليهما معاً على صعيد علاقة الحب الجامعة بينهما، يقول الشاعر في قصيدة (قطرتا سلام): 
يا حبنا ... يا حبنا ...
إنا جحدناك ... تركناك وحيداً للرياح 

وعارياً بلا جناح 

لقد استحضرت الأسطر الحب الجامع بين الذات والموضوع بتوظيف أداة النداء (يا) مع تعمد تكرارها، وهذه الأداة تتحول ـ في العمق ـ إلى (أنادي) سعياً إلى هذا الحب الذي أحاطت به عوامل التدمير (الرياح)، في محاولة لاستخلاصه منها. 
وربما آثرت الصياغة الأداة (يا) توافقاً مع هذا الحب الذي أخذ طريقه إلى الغياب والابتعاد، وهو ما حول النداء إلى صراخ عال أفسحت له الصياغة مساحة طباعية بهذه النقط الثلاث. 
وهذه المباعدة التي قدمها السطر الأول، أمكن التغلب عليها في السطر الثاني عندما اجتمع الطرفان في ضمير واحد (إنا) تمهيداً للاعتراف بالمسئولية التي بدأت حدودها الزمنية من الماضي (جحدناك ـ تركناك) مع تغييب حرف العطف، على معنى تداخل الجحد والترك، لكن الحرف يعود إلى الظهور في السطر الثالث: (وعارياً) دلالة على الحالة الطارئة التي دخلها الطرفان، ومعهما الحب، في موقف مفعم بالحزن والخزي معاً. 
ولأن فاروق شوشة صاحب بصمة تعبيرية، نجده في النص السابق، يتبع (العري) بما يرسخه: (بلا قناع)، وفي هذا النص يتبعه أيضاً بما يرسخه: (بلا جناح).
(5)
قلنا إن دال العري تردد في مدونة فاروق شوشة خلال حقل دلالي يكثف من فاعليته الإنتاجية، ويضم هذا الحقل دلالات: التجرد، والسلخ، والظهور، والانكشاف، والوضوح، والبيان، والفضاء والتجلي. 
وقد مارست هذه الدلالات فاعليتها الإنتاجية في الدواوين الخمسة الأولى وفقاً للعقيدة الإبداعية للشاعر، لكنها أخذت في التناقص الكمي والانكماش الكيفي في الدواوين التالية. 
ومع انحسار تردد دال العري وتوابعه، أخذ دال من حقله في الحضور اللافت لجبر هذا التناقص، ونعني دال (الجلوة) وتوابعه الاشتقاقية: مجلوة ـ يجلو ـ جلوات ـ الجلي ـ جلا ـ تتجلى ـ المجلا ـ التجلي. 
والمدهش أن تردد الدالين (العري ـ التجلي) في المدونة الشعرية، جاء على التكامل الكمي والكيفي، فعلى مستوى الكم: عندما ارتفع تردد دال (العري) في الدواوين الخمسة الأولى حتى بلغ سبعاً وستين تردداً، هبط تردد دال (التجلي) وتوابعه، فلم يتردد إلا ثماني مرات، وعندما هبط تردد دال (العري) في الدواوين التسعة التالية حتى بلغ إحدى وأربعين مرة، ارتفع تردد دال (التجلي) حتى بلغ تسعاً وأربعين مرة، دون أن ينفي ذلك أن الغلبة الكمية كانت لدال العري في مجمل المدونة، حيث كانت جملة تردده مائة وثمانية تردد، بينما بلغت جملة تردد دال (التجلي) سبعة وخمسين تردداً. 
وهذا التكامل الكمي بين الدالين هبوطاً وارتفاعاً، وازاه تكامل كيفي أيضاً، ذلك أن (العري) في أصل المواضعة (التجرد من الثياب)، ثم ينضاف إلى هذه المواضعة دلالات سياقية تنتمي إلى حقل العري سبق أن ذكرناها، مثل: التجرد عموماً، والخلع، والانكشاف الخ(5)، لكن العري وحقله الدلالي يكاد يتعلق بالانكشاف الخارجي على وجه العموم، وهو ما يمكن التحقق منه في مثل قصيدة (في انتظار ما لا يجيء): 
يا هذه الدنيا ، ويا هذي الأكاذيب المزوقة 
تداخلي واستحكمي رداء 

كي تستري جسومنا ، وعارنا 

في عرينا الفاضح ، 

في وجوهنا الأسيفة الشوهاء (6) 

فقد تسلط النداء (يا) على ثنائية تلازمية: الدنيا وأكاذيبها الزائفة، وتكرار أداة النداء استهدف إيجاد فاصل مادي ومعنوي بين الذات المتكلمة وهذه الثنائية المرفوضة التي انكشفت انكشافاً فاضحاً يحتاج إلى مبادرة تصحيحية، وهو ما استدعى فعلي الأمر في السطر الثاني (تداخلي ـ استحكمي) اللذين يطلبان أن تلم الدنيا أكاذيبها تهيئاً لدخول عالم (الستر) الذي يلاحق (الجسوم) العارية من ناحية، والوجوه الشوهاء من ناحية أخرى. أي أن دال العري بدأ فاعليته التنفيذية من ظواهر الانكشاف الخارجي بمرجعيته المعجمية، ثم استدعى المكون الداخلي (عارنا) لكي يدخله تحت سطوة العري، بعد نقله من الداخل النفسي إلى الخارج المجسد، حتى يتمكن العري من بسط نفوذه الدلالي عليه. 
وتوسيع منطقة نفوذ دال العري لكي يتسلط على الداخل، كما تسلط على الخارج، يحتاج دائماً إلى مؤازرة صياغية إضافية تيسر له هذه المهمة الطارئة التي تزيد على مرجعيته الوضعية. 
يقول الشاعر في قصيدة (الغربة): 
أوشك أن أتعرى من زيف الحس ومن هم المقدور 
من لعنة هذا الزمن الكابي خلف وجوه الناس 

أوشك أن أتفرس فيكم يا من أنتم حولي 
وأراكم في وهج الضوء الساطع، في وضح الظلمة 
أحجاماً لا تخطئها العين 
أصواتاً شوهاء النقمة (7) 
لقد جاء دال (العري) في هذه الدفقة متمرداً على مرجعيته المعجمية في الكشف الخارجي، ليسلط الكشف على الداخل النفسي (زيف الإحساس والوهم)، لكنه في هذا التمرد احتاج إلى مؤازرة صياغية تنتمي لهذا الداخل، (الإحساس ـ الوهم)، وهذه المؤازرة هي التي أتاحت للذات أن تعمق رؤيتها لعالمها بكل قبحه ودمامته. 
(6)

إن دال العرى بتمرده على دلالته الوضعية، وتسلطه على الداخل، كان يتهيأ لإحداث التكامل الكيفي مع دال (التجلي)، لأن الدال الأخير يتجه بمرجعيته المعجمية إلى الداخل مباشرة دون حاجة إلى مثل هذه المعاونات الصياغية، أو لنقل: إنه يتجه إلى (الجوهر) الداخلي، ذلك أن دلالته الأولية تتعلق (بالظهور والبيان)، والظهور لا يكون إلا لما خفي، والبيان لا يكون إلا للمحجوب، كما تتعلق هذه الدلالة (بجلية الأمر) أي حقيقته، و(الليلة الجلواء): المضيئة.(8)
ويزداد التكامل الكيفي وضوحاً عندما نتابع دال (التجلي) في مدونة فاروق شوشة، ونلحظ أنه قد أضاف إلى دلالته المحفوظة، دلالة إشراقية، على معنى أن انكشافه (انكشاف نوراني)، يقول الكتاب الكريم في قصة موسى عليه السلام: "فلما تجلى ربه للجبل جعله دكاً وخر موسى صعقا" (9). 
وبهذه الإضافة دخل الدال منطقة العرفانية، يقول الجرجاني: "الجلوة خروج العبد من الخلوة بالنعوت الإلهية، إذ عين العبد وأعضاؤه ممحوة عن أنانية الأعضاء" (10)
ويقول ابن عربي: "التجلي: ما ينكشف للقلوب من أنوار الغيوب"، ولذا رأى الصوفية أن الستر يكون للعوام، والتجلي للخواص. (11)
واللافت أن هذا الدال في الوافد الغربي يكاد يطابق مفهومه في الثقافة العربية، حيث تتوحد دلالة التجلي بالإشراق (epiphany) إذ تضافرت عدة عوامل لتفصح عن رؤية خاصة، أو حقيقة غير مألوفة، أو عندما تتضافر القوى في لحظة توتر خاصة بتأثير عوامل ثقافية واجتماعية وتاريخية للدلالة على حقيقة غائبة.(12)
إن تكامل العري والتجلي تحول إلى أداة شعرية تدخلت في تشكيل رؤية فاروق شوشة للعالم، ثم صعدت بها إلى أفق (المشاهدة) التي تتسلط على العناصر الجوهرية للوجود في جزئياته وكلياته. 
يقول الشاعر في قصيدة (سيدة الماء): 
ما الذي ارتجيه أكبر من عرشك:
عمر يضيئني ..

وامتداد من المسافات .. 

يطويهن وعد ، 

يا طالما الوعد يغري ..

ومهجة في خفوق 

هل تحسين جلوة الروح بالروح ؟

إلى أن يقول : 
لا أنت موفورة الغمر 
ولا في الوطاب غيث ، 

ولا الغيمة توحي .. 

ولا السراب يوافيك 

فتعرين .. (13)
لقد جاء الحوار مع سيدة الماء أحادياً، من الذات إليها، آخذا بها، صاعداً إلى سدة عرشها، وما كان للذات أن تحقق شيئاً من ذلك، إلا لأنها اقتبست منها طاقتها النورانية، وهذا مكنها من أن تصعد مع سيدة الماء إلى أفق التجلي الذي تتوحد فيه الروحان، ومن ثم تتمكنان ـ معاً ـ من مواجهة العالم في لحظة زمنية مفعمة بالخواء والجفاف والعراء. 
فالشعرية في هذه الدفقة تجاوزت ظواهر الوجود في حضورها المادي الفقير، واتجهت إلى العناصر الأولية لكي تتخلص ـ عن طريقها ـ من هذا الواقع الفقير لتصعد إلى واقع آخر مأمول. 
(7)
ذكرنا أن تكامل الدالين (العري والتجلي) كان فاعلاً في تصعيد شعرية فاروق شوشة إلى منطقة (المشاهدة)، وهو ما يعني نقلها من (التجربة) بمفهومها الرومانسي إلى دوائر (الموقف والحال والمقام).
والتجربة بالمفهوم الرومانسي، كانت أداة إنتاج شعرية المدرسة الواقعية في مراحلها الأولى، وظلت تراوح شعريتها حتى مطلع الثمانينيات من القرن الماضي، يقول فاروق شوشة في قصيدة (أغنية مسافرة) من ديوانه الأول: (إلى مسافرة): 
إليك ... يا مسافرة 
أغنية مسافرة 

ليس لها أرض ولا قرار 

الشط ناء ، والمزار يا فريدتي مزار !

وغنوتي قصيرة ، وعابرة 

لكن في أعماقها انتظار 

إليك يا مسافرة ... (14)
فالتجربة كانت منتجة هذه الدفقة، حيث جمعت بين الذات والموضوع في لحظة أثيرة عند الرومانسيين جميعاً، هي لحظة (الفراق) المشحونة بالألم، والمغلفة بالوحدة والاغتراب، وجاءت محاولة التغلب على هذه اللحظة (بالأغنية المسافرة) التي تتمكن من ملاحقة الغائبة (المسافرة)، فإذا كانت المحبوبة (مسافرة)، وأغنية الذات (مسافرة) أيضاً، فإن الناتج هو التقاء المسافرين، حتى لو كان الالتقاء في حيز الأمنية. 
وقد صاغت التجربة مفرداتها في نعومة بالغة وحزن شفاف على الرغم من أن أداة الوصول إلى الغائبة كانت (الأغنية) بمردودها البهيج، لكن السياق أخرجها من هذا المردود ليضمها إلى مفردات الحزن الشـفاف: السفر، النأي، الانتظار. 
وكان خروج شعرية فاروق شوشة من منطقة التجربة، مهيئاً لها للدخول في دائرة (الموقف)، حيث تحل في (المنتصف) وتتمكن من رؤية عالمها رؤية كلية، أو لنقل: إنها تتمكن بهذا الموقف من رؤية (وجهي العملة) معاً، ورؤية (الخارج والداخل) معاً، ثم إنها في موقفها تتمكن من (المعاينة) التي تشير إلى (المعاناة)، يقول الكتاب الكريم مصوراً حال الكافرين: "ولو ترى إذ وقفوا على النار"(15) أي عاينوها لإدراك حقيقتها المؤلمة. (16)
يقول فاروق شوشة في قصيدة (وجه يمنحني الغفران): 
هذا قلب الوقت ...
تقلب فيه النجم الساهر 

وهو يتابع خطو الفلك 

ثقيلاً في أعماق الناس 

خفيفاً حين يضل العقل 

وعصفاً تأكله النيران 

الجب سحيق ، 

يا من تدلى طرف الحبل 

وتطمع في جلوات الوصل 

وهذا قاع البئر تكشف 

جاء زمان البوح 

فحطم سجن الروح 

وحاذر دمدمة القضبان! (17)

هنا اخترقت الشعرية قيود الزمان والمكان لتحل في (القلب) الوسطى، وبهذا اتسعت دائرة رؤيتها لتتابع الأعماق والسطوح، من هذه المنطقة الوسطية العلوية (النجم الساهر)، الذي يدرك المتقابلات (الخطو الثقيل والخفيف)، والتحتي والعلوي، (الناس والفلك)، ويدرك المخبوء النفسي في (أعماق الناس) والمخبوء المادي في (قاع البئر)، وكل مدارج الرؤيا كانت بمثابة تمهيد لبلوغ (جلوة الوصل) حيث تتمكن الروح من فك قيودها المادية والمعنوية. 
(8)
وهذا التكامل الكمي والكيفي بين (العري والتجلي) هو الذي صعد بشعرية فاروق شوشة إلى منطقة (الحال) أو (الحالة) التي تهجر الخارج ، وتنتمي للداخل انتماءً مطلقاً، وبرغم أنها داخلية، فإنها لا تعرف الثبات، لأنها تعتمد التحولات الداخلية التي لا تنتظر واردات الخارج، فما في الداخل من حزن أو فرح، ومن قبض أو بسط، لا يحتاج إلى محرك خارجي، ومن ثم فإن (الحال) تسمح بتداخل (المتناقضات) واستقرارها في المحل الواحد، وتسمح بإعطاء المحال طابع الإمكان، وتعطي الممنوع حكم المسموح به. 
فعندما تكون (الحال) حال قبض، فزمانها ومكانها قبض، أي خوف فوت محبوب، أو هجوم محذور. 
يقول الشاعر في قصيدة (الرحلة في بحار العشق): 
يا محبوبي 
وحدي، بعدك، أعبر هذا الليل الموحش 

اجتاز الفجر الكاذب، هذا الوجه الممرور من الدنيا 
أعدو نحو شعاعة وعد من عينيك 
وأنهل، ما يساقط من فيض الرؤيا 

فامنحني بعض أمان حين أطير إليك 

أسألك بحق الساعات المخنوقة بين الجلوة والإطراق 
أكفف عني ظمئي

واحلل عقدة بوحي (18) 

تبدأ الدفقة باستدعاء المحبوب (البعيد) بعداً غير محدود احتاج أن تكون مساحة السطر فارغة لتستوعب النداء الملهوف من ناحية، وبعد المحبوب من ناحية أخرى، والأمران معاً أدخلا الذات المنادية منطقة (الوحدة) و(الغربة) و(الوحشة)، أي أنها في (حالة قبض) لافتقادها معنى الأمان الداخلي الذي انعكس في (النداء) المستغيث في صدر الدفقة، ويكون ما بعده من أبنية صياغية ونواتج دلالية نوعاً من (البوح) بالحالة التي تسكن الداخل، ويصل البوح أقصاه عندما يتحول إلى (سؤال) مستعطف، يطلب المساعدة لمواجهة هذه الحالة القابضة التي سيطر عليها (الظمأ النفسي والروحي)، وأنتج ذلك كله: دخول الذات في (حالة حبسة) أفقدت النداء فاعليته، وأفقدت السؤال تأثيره، وجاء معجم الدفقة انعكاساً لهذه التفاعلات الداخلية من (فيض الرؤيا) و(الجلوة) و(الاختناق) و(الظمأ) النفسي والروحي. 
أما إذا كانت الحال (حال بسط) فإن زمانها ومكانها يكونان بسطاً، أملاً فيما يأتي، الذي يتيح للذات أن تتخلص من واقع (القبض) الذي ضمها مع الأخرى التي غابت غيابها الأبدي الذي لا عودة منه. 
يقول الشاعر في قصيدة (ثلاثة وجوه لثلاث نساء)، مستدعياً الوجه الأول من هذه الوجوه الثلاثة الذي غاب غيابه الأبدي: 
حلقي ، حلقي بعيداً عن الأرض 
وطينية تسد الحناجر 

وانفذي 

من ثقوب هذا الأديم الفظ 

ترنيمة طير ، إلى البعيد ، مهاجر 

في فضاء الخلود ، يبقى تجليك 

شعاعاً من جذوة الشمس والروح

ويا قوتة 

بقلب المجامر! (19)
إن الشعرية في هذه الدفقة تحاول الصعود إلى الأفق الذي حلت فيـه الأخرى أو (الوجه الأول)، لأنها بحلولها الصاعد تخلصت من طينتها السفلية، وبتخلصها تمكنت من النفاذ من المحدود إلى المطلق، ومن القبض السفلي، إلى البسط العلوي، حيث التجلي المتفرد في عالم الخلود. 
وكما استدعى القبض معجمه، استدعى البسط معجمه من: التحليق، والنفاذ، والطيران، والخلود، والجلوة، والروح، والياقوتة. وكلها مفردات موغلة في عرفانيتها الإشراقية. 
(9)
ومصطلح (الحالة) يرتبط بمصطلح عرفاني آخر، هو مصطلح (المقام) ارتباط المقدمة بالنتيجة، لأن (الحال أو الحالة) عندما تدوم تشغل منزلة (المقام) وأهمية المصطلح في أن الشعرية تترك الرؤيا التي اعتادتها إلى (المشاهدة)، ذلك أن الرؤيا تكون بالعين حيناً، وبالقلب حيناً آخر، كما أنها تحتاج إلى التكرار، وبرغم أن العرفانيين يقولون: إن الرؤيا ـ عموماً ـ تحوز ستاً وأربعين درجة من منزلة النبوة، فإنهم يعتبرونها أدنى درجات الكشف. 
والفارق بين الرؤية والمشاهدة، أن الرؤية تتعلق بالأحداث والوقائـع، أما المشاهدة، فإنها تتعلق بالحقائق الأول، وإذا كانت الرؤية تعني تحديد موقف الإبداع من العالم، فإن المشاهدة تعني الالتحام بهذا العالم حتى يصعب القول إن هناك ذاتاً وموضوعاً، لأن كليهما قد استحال إلى كائن أحادي. 
يقول فاروق شوشة في قصيدة (دار العلوم):
ملء قلبي تضرع والتفات 
وحقول المنى فراغ وقحط 

أسعفيني بما ينيل ، وروى 

فالزمان الغريم قبض وبسط 

هذه عترتي من الزمن الموغل 

أيان التفت ثم رهط 

وجناحان أستظل ، يظلاني 

وسقف يشدني فيه خيط 

راشفاً جلوة الشباب المندى 

فأساقي صفوة الحياة ، وأعطو 

صاعداً والبهاء معراج روحي 

موغلاً والمدى وشاح ومرط (20)

من الواضح أن الدفقة الشعرية أوغلت في مقامها، ومن ثم تلاشت ثلاثية الزمن الخالدة: الماضي والحاضر والآتي، ومن ثم استطاع المبدع أن يتحرك حركة حرة، فيتراجع إلى الماضي ويدخله إلى الحاضر، بل ربما ينقله إلى الآتي، دون عائق منطقي أو وجودي، ومع هذه الحرية، تجلت ظواهر الحال من التضرع والالتفات والفراغ والقحط والقبض والبسط، مع جلوة الشباب، وصفو الحياة، ومع دوام الحال، كان المقام الذي توحد فيه المبدع بكل ما حوله ومن حوله، وهنا جاءت مشاهدته لعالمه الذي مضى، لكنه يرتشف جذوة شبابه فيه، ويشرب صفو الحياة التي غابت ملامحها، ثم مع المقام، يصعد معراجه القدسي إلى أفق الروح، أي أن المقام أسكنه (يوم الزينة)، فأمسك بعناقيد أحبابه، واتخذهم ساعداً يزهو به، ويتخذهم أداة يتغلب بها على عالم (الفراغ والقحط) اللذين جففا نبع أمانيه، وكانت ذروة المقام في قدرة الإبداع على تحويل الوهم إلى حقيقة: 
وعاد الزمان ، والحب شرط 
أنا ذا اليوم أشحن القلب بالعطر (21)
(10)
إن تكامل الدالين لم يصعد بشعرية فاروق شوشة إلى منطقة المشاهدة فحسب، بل إن هذا التكامل تحول إلى (واقعة ثقافية) تدخلت في بناء الأنساق الإبداعية في مدونته الشعرية جملة، ثم صعدت بها إلى أفقين أسطوريين: 
الأفق الأول: هو الحلم الدائم بالعودة إلى (الجنة الغائبة) أو هو حلم الوصول (للمدينة الفاضلة)، وهذا الحلم خايل ـ فاروق شوشة على امتداد عمره: تمهيداً، وتهيئة، ثم إبداعاً. 

أما (الجنة الغائبة)، فهي تلك التي سكنها آدم عليه السلام، لا يعرف فيها معنى (العري)، وما عرفه إلا بعد خطيئة الأكل من الشجرة المحرمة التي أغواه إبليس بها. يقول الكتاب الكريم: "قلنا يا آدم إن هذا عدو لك ولزوجك فلا يخرجنكما من الجنة فتشقى. إن لك ألا تجوع فيها ولا تعرى. وأنك لا تظمأ فيها ولا تضحى. فوسوس إليه الشيطان قال يا آدم هل أدلك على شجرة الخلد وملك لا يبلى. فأكلا منها فبدت لهما سوءاتهما وطفقا يخصفان عليهما من ورق الجنة وعصى آدم ربه فغوى"(22) 
وفي مقاربة هذا الحلم، يقول فاروق شوشة في قصيدة (الكلمة): 
كانت في البدء الكلمة 
قبساً من نور الله 

وسراً من أسرار الكون 

وفيضاً من نور الحكمة 
كانت في البد الكلمة 

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

تنشق دهاليز الظلمة 

وتضيء العين بنور القلب 

وتحلق في جلوات الرؤيا 

في فردوس النور ، 

وفي ملكوت الكلمة ! (23)

إن العودة إلى الفردوس الغائب مفتاحها (الكلمة) بكل هوامشها المقدسة، وبكل ما يغلفها من أسرار وأنوار، وبكل قدرتها على اختراق الظلمات التي حجبت هذا الفردوس المفقود، ومع امتلاك الكلمة تستقر الذات في جلوتها النورانية التي تحلم بها. 
والدفقة مفعمة بالدوال التي تشكل هذه الجنة الغائبة: (قبس ـ نور الله ـ جلوات ـ فردوس ـ ملكوت).
والوصول للجنة الغائبة بالتجلي، يؤازره الوصول إليها (بالعري)، يقول فاروق شوشة في قصيدة (الرحيل): 
منخلعاً عن كونكم أطير 
عن ربقة الأغلال في تتابع الأسماء والوجوه والفصول 
ودورة الأشياء حين تأسن الأشياء 

أبحث عن مدينة أخرى وعن سماء 

نقية ، بلا فضول ..

فلا تقولوا : طائر غرير 

أسرجت خيلي واتجهت للعراء 

هلم يا رحيل ! (24)
في هذا الاجتزاء تتدفق رغبة الذات في الرحيل إلى عالمها الأثير الغائب، بعيداً عن عالمها التنفيذي بكل دمامته وقبحه، لكن رغبة الرحيل تكتنفها الآلام التي جسدها الدال (منخلعاً) بهوامشه في (النزع والانفصال). 
وإذا كان السطر الأول قد استحضر (رغبة الرحيل)، فإن السطر السابع قد جاء بفعل (الرحيل) مع لوازمه ومهيئاته: (أسرجت خيلي) (اتجهت)، حيث كان الاتجاه إلى عالم الحلم المجرد (العراء)، ثم يأتي السطر الأخير بمثابة إتمام لهذا الرحيل إلى (الجنة الغائبة) أو (المدينة الفاضلة).   
أما الأفق الثاني في هذه (الواقعة الثقافية)، فهوحلم العودة إلى (زمن الطفولة) بوصفه زمن البراءة والطهارة و(العري المباح). 
صحيح أن الماضي لا يعود، لكنه لا يكف عن مشاغلة الذاكرة ودفعها إلى استحضاره في المخيلة، وذلك (بالتقدم الورائي). 
يقول الشاعر في قصيدة (العري): 
فمتى تنطق شفتاك : تقدم
أنزع عنك قميص الخوف 

وأمزق وجه الأوهام المبتورة 

فالعري الكامل مولدنا ، وحقيقتنا ، وتلاقينا 

ولتسقط أقنعة الزيف ! (25)

إن العودة لزمن الطفولة، يحتاج حركة عكسية تتقدم للوراء، ولأنها خروج على قانون الوجود، احتاجت إلى مساعدات إضافية، وبخاصة أن الذات راغبة في أن تصطحب معها موضوعها الذي يمثل عنصر دفع لها في هذه الحركة التراجعية، وهو ما تمثل في الفعل المنتظر (تقدم) وفي إزالة حواجز الخوف والوهم، وعندها يمكن الحلول في زمن (العري المباح) ومع الحلول، سوف تسقط الأقنعة الزائفة، لأن هذا العري هو حقيقة الوجود الأول الذي شكل مع التجلي خلفية ثقافية ظللت شعرية فاروق شوشة جملة. 

(11)
تابعنا تكامل دالي (العرى والتجلي) وكيف كان هذا التكامل فاعلاً في صعود شعرية فاروق شوشة إلى أفق المواقف والأحوال والمقامات، وكيف كان هذا التكامل فاعلاً في تحديد الخلفية الثقافية، وأنساقها الحلمية في هذه الشعرية، وهنا نضيف إلى ما سبق، أن هذا التكامل قد أكسبها خصيصة (الانفتاح) الذي يتأبى على أحادية التلقي تفسيراً وتأويلاً. 
إن انفتاح شعرية فاروق شوشة يكاد يتعالى بها على النوعية، ذلك أن كل نص في هذه الشعرية، هو نص كتابه قبل أن يكون نص قراءة وبهذه الصفة فإنه يستدعي قارئاً، والقراءة لا تقدم اليقين، وإنما ركيزتها الأساسية هي (الاحتمال) ذلك أن النوعية تقودنا إلى النصية، والنصية تقودنا إلى الكتابة، والكتابة تقودنا إلى القراءة، والقراءة تعتمد الاحتمال، وليس هذا الاحتمال إلا تعدد الناتج الدلالي، وتجدده مع كل قراءة، فكل قراءة هي عملية استئناف لإنتاج المعنى، وهذا الاستئناف هو خصيصة الشعرية الحقة. 
لقد تابعنا في قراءتنا علامتين لغويتين هما، (العري والتجلي) ولاحظنا أنهما لا تحيلان إلى أشياء محددة وإنما إلى أفكار مفتوحة على التعدد، لكن الإمساك بهذه الأفكار هو إمساك مؤقت حيث إن القراءة لـن تتوقف، وما استخلصته قراءتنا قابل لأن توثقه أو تزيفه قراءات تالية، وقابل لأن تحذف منه، أو تضيف إليه قراءات تالية، وهذا هو الشعر عندما يصعد إلى الأفق الإنساني. 
وفي هذا السياق يمكن أن نقدم على قراءة قصيدة من عيون قصائد فاروق شوشة، هي قصيدة (خدم)، لأنها ـ في تصورها ـ نموذج للنص المفتوح على الواقع بنماذجه المزدوجة بين الظاهر والباطن، والمفتوح على الناتج الذي قدمته القصيدة، يقول الشاعر: 
خدم 
خدم 

وإن ظننتم أنكم أهل المعالي والقمم 

أمامكم من المرايا 

ما يضئ كل صفحة 

وسحنة 

ويكشف الذمم 

فالتمسوا حقيقة الوجوه 

تدركوا ، حجم الهوان فيكمو 

حقيقة الإنسان حينما يصير عارياً 

وحين ينهزم (26)  

إن قارئ هذا النص لا يكاد يصل إلى دلالة يستريح إليها، حتى تلاحقه دلالة أخرى، ولا يكاد يعتمد تأويلاً، حتى يعاجله تأويل آخر، بل إن المتلقي يعاود قراءة القصيدة كلها بوصفها سؤالاً يأخذ سبيله إلى كل مسئول كبير أو صغير، وإلى كل دعي حقير أو عظيم، وإلى كل منافق صريح أو خفي، وإلى كل طفيلي يلاحق مائدة الفقير والغني، وتقودنا الدفقة ـ جملة ـ إلى أن الذي يمتلك قدرة معرفة هؤلاء الخدم، هو الخادم نفسه عندما يواجه حقيقته العارية. 
إن انفتاح خطاب فاروق شوشة الشعري يمكن متابعته في مسيرته الشعرية، وبخاصة انفتاحه على (عالم الخدم) الذين حضروا ـ على هيأتهم ـ في كثير من نصوصه، نلاحظ هذا ـ مثلاً ـ في قصيدة (إلغاء): 
ما الذي فيك لا يرتجي أو يسر ؟ 
وماذا يراود قومك حين تبالغ أيديهمو 

في السلام . 

وتلمع أسنانهم في ثنايا الكلام .. 

وتربد سحنتهم في اهتمام ! .. 

ويشخص خدامهم في فضول .. 

المهمون هم ... (27) 
أي أن سؤال الخدم قديم جديد، مثله مثل السؤال الذي تطرحه قصيدة (كلهم يعرف نفسه) من ديوان (أحبك حتى البكاء) 
وهو السؤال الذي طرحته شعرية فاروق شوشة في قصيدة (القزم): 
أيها القزم الذي يعرف نفسه 

والذي يجرفه العار ، 

فلا يرفع رأسه 

عريت ذاته عن ذاته 

فاستجلبت حمد الأدعياء 

ونجاح السفهاء (28) 

إن السؤال الذي فتح شعرية فاروق شوشة على مصراعيها، سؤال قديم، سلطه ـ يوماً ـ على (الشعر في هذا الزمن) من ديوانه (الدائرة المحكمة): 
يا حد السيف المرهف والقاطع 

ها ، خذ في القوم براحك لا تتردد 

واقذف برءوس حان قطاف ذوائبها 

وتعرى وجه دمامتها وغرائبها 

في وحل الليل المرصود الساطع 

هذا عصر الوالغ في كأس أخيه 

العارض سوءته في سوق أبداً لا تنفد 

هذا عصر المتورم جهلاً 

من يوقظه ؟ من يثنيه ؟ (29) 

إن انفتاح شعرية هذا الشاعر على التفسير والتأويل اللذين لا يتوقفان، قد كان فاعلاً في نقل المتلقي من السلب إلى الإيجاب، بحيث يمكن القول إنه أصبح شريكاً في الإنتاج على نحو من الأنحاء، ذلك أن بعض الشعراء يوجهون إبداعهم إلى قارئ حددوه سلفاً، وجعلوه بمثابة لوحة إسقاط، تستقبل الإبداع استقبال التسليم المطلق، أي أن هذا المتلقي أصبح مجرد صدى للنص، وهذا ما نعنيه بالموقف السالب، ومن ثم فإن انفتاح النص يحول هذا السلب إلى الإيجاب، لكن هذا التحويل في حاجة إلى تقنيات تعبيرية تفسح أمامه الطريق، ولم تكن مفردتي (العري والتجلي) إلا واحدة من هذه التقنيات، وساعدهما على أداء مهمتهما تلك الأسئلة التي كانت تحضر مباشرة أو مضمرة، لأن الإجابة عليها تستدعي الأفق الثقافي والمعرفي للمتلقي، ومع تعدد المتلقي، تتعدد الأنساق الثقافية المستقبلة، وهو ما يعني الانفتاح الدائم للنص. 
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 الأستاذالدكتور: محمد فتوح أحمد





    أستاذ النقد الأدبي

بكلية دار العلوم جامعة القاهرة

إذا كان النسيج اللغوي من شأنه أن يقدم الملامح البارزة التي تسم أدبا قوميا ما، أو جنسا أدبيا بعينه، أو حقبة تاريخية، أو شاعرا مفردا، أو – حتى - نصا أدبيا بذاته، فإن الشعرية لا يمكن أن تعرف بمعزل عن القسمات المائزة للوظيفة الشعرية، ويعنى ذلك أنه إذا كانت "لغوية" الظاهرة الأدبية إجراءً يستغرق كل أطياف الظاهرة وكل تكويناتها النوعية، فإن "الشعرية" هي ماهية العمل الشعري، باعتبار أن الشعر – في التحليل الأخير - فن لفظي، ومن ثم يقتضى – قبل كل شيء – استخداما خاصا للغة.

هذه النقلة النوعية من مجرد "لغة الشعرية" إلي جوهر "شعرية اللغة"، من اتخاذ اللغة أداةً لشعرية النص إلي استكناه جملة طاقات النص التعبيرية، واستنطاق كل فلذاته، وتشعير كل وحداته البنائية، هى على وجه التحديد – ما يميز إبداع شاعرنا – موضوع هذه الدراسة – فاروق شوشة، ولعه كان يلمح معنى هذه النقلة حين أشار في تصديره لأعماله الشعرية الكاملة إلى أن همه الفني كان – وما يزال - "أن يظل النسق اللغوي لهذا الشعر عربي الوجه والملامح والسمات، غير هجينٍ أو مسفّ .." وجليّ أنه يعنى بالعروبة هنا عروبة اللغة، فليست "العربية" في حاق معانيها بأب ولا أم، ولكنها عربية اللسان.    

فهذه شهادة مبدع يدرك تمامًا استقلالية مكانه الفنى عما قيل وعما يقال، لاذائبا فى "المقولات التقليدية" ولا هائمًا وراء "(الموضات) الطارئة"، بل حارسًا لقيم الشعر العربى الأصيل، ممحصًا لها، قابلاً منها الصحيح، نافيًا منها البهرج والزائف، واعيًا – فى كل الأحوال – بالجدل العميق بين الماضى والمستقبل، وكأنه يناصي مقولة "إليوت" فى آخر "الرباعيات الأربع": لقد كان الكلام غايتنا، وقد اضطرنا الكلام إلى أن نمحّص لهجة القبيلة، ونحث العقل ليتبصر الماضى ويستشرف المستقبل"(2)، وربما كان هذا "التمحيص" الذى يمثل استقلالية المبدع عن "المقولات التقليدية" و"الصرعات الطارئة" هو جوهر معاناة الشاعر في العثور على "صوته" الخاص بين رُكام الأصوات؛ فمنذ قديم نرى عملية إبداع الشعر على أساس من الأعراف اللغوية القومية عملية لا تخلو من عناء وتعقيد، فعلى حين ترفع بعض التيارات النقدية شعار "اللغة" بحسبانها المادة التى يفترض بالشعر ترويضها وتليين عريكتها نجد تيارات أخرى تتبنى النظر إلى الشعر باعتباره إحداثُا آليًا للأعراف اللغوية، وأنه لا يعدو أن يكون واحدًا من الأساليب الوظيفية للغة، ونحسب – من جانبنا – أن انحياز شاعرنا إلى وجهة النظر الأولى؛ ترويض اللغة الشعرية فى مقابلة رفض التميز النوعي للقصيدة فى علاقتها باللغة، هو انحياز مشروع بمنطق اللغة وبمنطق الفن على سواء؛ فلكي يكون بمكنة المبدع الإسهام فى إثراء لغته القومية ينبغى أن يتم ذلك عن طريق إبداع "لغته الخاصة"، ولن يكون ذلك إلا بالنأي عن "القوالب التقليدية" و"الصرعات الطارئة" معا، حتى تنماز اللغة الشعرية التي يتوسل بها إلى إعادة خلق الواقع لغاية فنية عن أية أنماط لغوية سواها، هكذا تتحدد حاجتنا إلى الشعر.

( 1 )

ولأن ثمة وشيجة جدلية حميمة بين الخلفية النظرية للمبدع وتجلياتها عبر الإجراءات الفنية فستكون وقفتنا الأولى مع واحدة من أبرز وثائق الشاعر فى تجسيد مقولة "الشعر فن باللغة"، وقد أضافت إلى دلالتها الأيقونية (التصويرية) على هذه المقولة حداثة الرؤية، من حيث هي إحدى حبّات آخر عناقيده الشعرية، نعنى قصيدته "لغة"(3) التى تنبنى على نوع من الانشطار الصوتى داخل ذات الشاعر، تغدو فيه هذا الذات متكلمة ومخاطبة في الوقت نفسه:

ها أنت تشاغل لغةً

كبرت بك

ومعك

لم تبتعدا

أو تتباعد أجنحة منك ومنها 

بينكما سرٌّ

أقدم من سفْر التكوين

"المشاغلة"، والمصاحبة في النموّ (كبرت بك ومعك)، وعتق التلازم "الأقدم من سفر التكوين" يوحي بأن اللغة التي "يشاغلها" الشاعر هي لغته الخاصة، نبرة صوته الشعري الذي يبغيه منفردًا متميزًا، وليست اللغة في مفهومها المجرد، ومن ثم لا ندهش حين نستمع إلى هذه النجوى التي تكتسي صيغة التساؤل:

ماذا قالت هذي اللغةٌ ؟

وماذا قلت ؟

وأنت تصيد أوابد

راحلةً في قلب هجير المحْل

وقطرة طلٍّ

راحت تتشكّل في قلب الليل 

لتُفْصح عن جلوتها في الفجر المخْضَلّ

تظلّ تسائلُ :

ماذا فجّرت النجوى تحت عذاب الحرف ؟

فالانشطار الذي لمحناه منذ مطالع القصيدة بين الشاعر- متكلمًا  والشاعر – مخاطبًا سرعان ما يتوازى مع النجوى بين المبدع والحرف، الأمر الذي إن أفصح – من ناحية – عن خاصية التنظيم التي ينهض عليها البناء الشعري، فإنه يشي – من ناحية أخرى – بأن فاروق شوشة قد مضى فى إحكام صنعته الفنية إلى مدى بعيد، بل إننا نزعم – ما دام العمل الشعري فى جوهره سلسلة من التوازيات – أن نشدان الشاعر "للغته الخاصة" لا يناصيه إلا حرصه على إبداع معجم تتضافر مفرداته على خلق مناخ يقدح فى الذاكرة أطياف الماضي ويثير عبق التراث، واقرأ – مثلا – "وأنت تصيد أوابد"، "هجير المحْل"، "شميم صَبا"، "أكمام تتشقق" ، "تسّاقط مطرًا"، بل ربما عنّ لك أن تقرن عناء شاعرنا فى "معاناة الحرف" و"صيد الأوابد" بسلفه القديم الذى كان" يبيت بأبواب القوافي كأنما يصادي بها سربًا من الوحش نُزّعا"، أو بصنوه الحديث الذي ما فتئ ينادي "رحلة المعنى" و "ينضّر رؤاه ويقطفها"، ويطارد" عرائس أحلامه التى تختال بين الدفوف وضجّة النغم"(4)، فسوف نجد مصداق ما قدمناه من "قدح ذاكرة الماضي" مقرونا بضرب من التناص الدقيق الواعى مع الموروث بكل عمقه ورحابته، وصحيح أن معشوقة الشاعر المجتلاة في "الفجر المخضلّ" قد غدت تنعقها "أغربة الحقد" و"تنوشها ذؤبان الليل" وتعوقها " عناكب تفترش الطرقات" ولكن صوت الشاعر المتوجه إلى ذاته لا يختتم التجربة إلا وقد قبض على يقين الفوز، وأطلق شراعه للريح، وراح يغنى أوراد الرؤيا في جذل المحب بمن يحب:

أطْلق للريح شراعا مقتحما

واقبض بيديك على معشوقتك الموعودة

وانفخْ فيها من روحك

حتى تنهض من كبوتها

وتلوّح لكْ

فالريح معكْ

( 2 )

والمفارقة التي رصدناها عبر طائفتين من فلذات المعجم الشعرى فى قصيدة "لغة" بين العروس المجتلاة، وما يحفّ بها من صفات أو مداميك إضافية، و"أغربة الحقد" وما يدور مدارها من ذؤبان الليل" و"عناكب الطرقات"، تفتح أمام أحداقنا كوّة جديدة من كوى عالم فاروق شوشة الشعرى، فاللغة الشعرية ليست وعاء فارغًا، وليست مجرد نمنمة على حواشي النص، بل هي المستوى الأرقى في سلم الأساليب الوظيفية، وتتميز بالتقطير الشديد فى إجراءاتها الصياغية، وهي ذات قيم تدرجية تقتضي ممن يتصدى لها أن يعالجها بنفس الطريقة، وأن يجعل قطب اهتمامه ذلك الشكل الذي انتظمت من خلال "مستويات الأصوات، ثم الكلمات، ثم التراكيب والصور، التي لا بد وأن تفضي في النهاية إلى إحداث دلالة أو نواة فكرية معينة(5)".

والملحوظ أن النبرة الهجائية Satiric التي لوّنت الطرف الثاني في المفارقة الآنفة الذكر ليست حديثة العهد ولا غريبة في إبداع فاروق شوشة، فمنذ البداية فى أواسط الخمسينيات كان الشاعر وفيا غاية الوفاء لقيم أربع، لا يتحرج من التصريح بها – أو بمعظمها – في تصديره لأعماله الشعرية، نعني بذلك قيم العروبة والحب والعدالة والحرية(6)، شريطة أن نفهم "الحب" الذي انبسط على رقعة رحبة من إنتاجه الشعري بالمعنى الإنساني لهذه العاطفة، فهو الحب الذى يتخذ من عيني الحبيبة مرقاة لحب الوطن والأرض، وهو حب الرمل والتراب والشطآن وحكايا الصبايا والأحلام البعيدة والغد الموعود، ثم – أخيرًا – هو الحب الذى يتخذ من العدالة والحرية جناحين يحلق بهما ويبسط ظلهما على كل من يحب وكل ما يحب؛ إذ كيف تستطيع المشاعر الحبيسة أن تتنفس وتحيا إذا لم تكن طليقة تعانق هذا الوجود بكل رحابته واتساعه.

ولعل ضفيرة الولع بالعدالة والحرية هي التى أنتجت جانب السلب في هاتين القيمتين، نعنى رفض كل مظاهر القهر والقمع والتخاذل والانسحاق، وجميعها مظاهر تنافي ما يدين به الشاعر على الصعيدين الأخلاقي والاجتماعي، وقد تجلت نذر هذا الرفض في فترة مبكرة من رحلة الشاعر الإبداعية على هيئة مواجهة مع الذات، ورغبة عارمة فى طرح قناع التجمل والمهادنة الذي تقنع به؛ فنطالع له (سنة 1963م)، هذا "الاعتراف":



يا مُخجلي !



متى أراك ترفع الغطاء ، تكشف الستار 



عن لون ما تراه في العيون 



متى أراك يا معلّلي 



تقول للمسيء قد أسأت



لقاطع الطريق : أنت قاطع الطريق



وللذى رماك بالحصى : لم تنفد الجمار 



متى أراك لا تهونْ ؟!!(7) 

وتتنامى هذه المواجهةْ مع الذات، هذه الرغبة العارمة في المجاهرة، وفضح الأقنعة، وهتك الأستار، حتى تتحول إلى ضرب من الهجرة الروحية، الهجرة من الواقع، نكاد نقول هجرة الشاعر من نفسه إلى نفسه:



أوشك أن أتعرّى من زيف الحسّ ومن وهم المقدور



من لعنة هذا الزمن الكابي خلف وجوه الناس 



أوشك أن أتفرس فيكم يا من أنتم حولي



وأراكم في وهج الضوء الساطع ، في وضح الظلمة 



أحجاما لا تخطئها العين (8) 0

وبقدر ما تبدأ نبرة الهجاء الاجتماعي والأخلاقي في البروز، تتحول تلك "الهجرة الروحية" إلى "خروج" سافر معلن لا مواربة فيه ولا مداراة، بحثا عن سماء أخرى، ومدينة أخرى، مدينة طوباوية، بريئة من ربقة الأغلال ورتابة الأشياء والوجوه والفصول:



منخلعًا عن كونكم أطير



عن ربقة الأغلال في تتابع الأسماء والوجوه والفصول



ودورة الأشياء حين تأسِن الأشياء 



أبحث عن مدينة أخرى وعن سماء 



نقية بلا فضول 



أسرجت خيلي واتجهت للعراء



هلمّ يا رحيل (9) 

إنه – إذن – "الخروج" بكل أعتدته الرمزية والتراثية: السرج والخيل والعراء والرحيل، ولكأننا بارتقاب مبارزة الشاعر مع كل أوثان الظلام وسدنة القهر؛ الحائلين بينه وبين "الخلاص": 



كرهْتُكم .. كرهتكم 



يا من خُطاكُمُ تشلّ خُطوتي



ولم تزل أصداؤكم تميت صرختي



يا طالما وقفتُ عند بابكم 



تلكأتْ رؤاي في رحابكم 



وما غنمتُ غير ساقط الحديث والمتاع 



وعدت في يدىّ بضعة من الرماد 

*  *  *



إنّى على مشارف الطريق 



أبدأ من حيث انتهت خطاكُمو 



من صخرة المضيقْ (10) 

على أن الخلاص "بالمهاجرة" أو "الرحيل" لا يعنى في بصيرة الشاعر رفضا للآخر أو هربًا من "الجحيم فى عيون الآخرين" كما كان يحسب الوجوديون، حتى ولو راوغنا خطاب الكراهية الذي يتوجه به المبدع إلى من شلوا خطوته وأماتوا صرخته، إنه بالأحرى اطّراح لأردية الزيف وأصباغ الأصوات الصدئة، وولع أبدي بالدمعة البريئة والضحكة البريئة التي شاطره في افتدائها صنوه الراحل صلاح عبد الصبور، من ضحى بما أعطته الدنيا "من التجريب والمهارة، لقاء يوم واحد من البكارة"، فيستدعي خطابه – على سبيل التناص الواعي – فاروق شوشة، قائلاً :   



هل آن أن نعود للبراءة ؟



لفطرة الإنسان حين يملك الإنسان



بقبْض كفّيه الضئيلتين زهوة الحياة



هل آن أن نعود للجراءة ؟



لفطرة الإنسان حين يؤمن الإنسان 



بقدرة الغريق أن يلاطم الموج وأن يجاوز الردى 

                بحثا عن النجاة  
(سقوط الوهم – الأعمال الشعرية الكاملة ص161)
وقد كان متوقعًا، ومنطقيًا، أن تنتهي هذه "المغادرة الروحية"، ذات المنبع الاجتماعي المضفور بنفحة أخلاقية، إلى ما انتهت إليه بالفعل من الاتشاح بغلالة شبه صوفية، خيوطها تتمثل – أولا - في نبرة النداء الصوفي، وفي – ثانيا – عدد من الشذرات التصويرية والمداميك التراثية، وفي – ثالثا – معجم الابتهال الصوفى ودفتر مفرداته الشعرية:



أسألك بحقّ الساعات المخنوقة بين الجَلْوة والإطراق 



اكُفف عني ظمئي



واحلل عقدة بوْحي



حين يخفّ القلب إلى عتباتك يجثو



ويُلامس موطيء قدميك ، ويحلم 



يحلم أنا نتساقى خمر اللقيا 



ونحلّق مزهوين ،



فلا تملكنا تلك النشوات المطروقة 



أسالك بحق اللحظات المخنوقة 



بين الرغبة والإشفاق



ها ، خذ بيدي



فأنا طوّفت طويلا ، ياكَمْ شرقت وغربت



يثاّقل في صدري مكنون محبتنا



لا يقوى جَلَدي



فاحمل عني هذا العبء المستور



غفرانك قد وقع المحظور



تمتمت بذكرك في خلواتي 



وجهْرت بحبك في صواتي



وأبحتُ السّر برغمي ، فارحم ضعفي واستر زللي 



فأنا المستغرق فى ذاتك 



في فيض صفائك وصفاتك 

(الرحلة فى بحار العشق – الأعمال الكاملة ص345)
وليس المتلقي بحاجة إلى كبير عناء ليرتد بفلذات شعرية كـ"الجلوة" و"خمر اللقيا" و"النشوات" و"تمتمت بذكرك" و"جهرت بحبك" و"فيض صفاتك" إلى مصادرها من دفتر النجوى الصوفية، كما لا يحتاج إلى تلبث في عقد سلسلة من "تناص التوافق" بين "واحلل عقدة بوحي"، يثاقل في صدري"، "غفرانك" ومنابعها من النصوص الدينية، ناهيك عن الموقف الشعري المتجه أساسا من الأدنى إلى الأعلى، والدائر في إطار الوجه الثاني من وجوه الضمائر (نعني الخطاب)، ذاكرين في هذا المقام مقولة رومان جاكوبسون الذائعة: إن الضمائر أعصاب النص الشعري".

على أن هذا النسغ الصوفي الذي غدا يسري في عروق القصيدة عند شاعرنا لم يقتصر على هذا النموذج، بل إنه يكاد يكون السمة المهيمنة على إبداعه منذ ديوانه الرابع – لم لا نقول الرائع، لولا كراهية الجناس – المعنون "في انتظار ما لا يجيء"، وحتى عنوانات القصائد في هذا الديوان توشك أن تصبح حبات عقد صوفي شديد الصفاء والانتظام، من "الرحلة في بحار العشق" إلى "حال من العشق" إلى "قبل الوصول" إلى "في انتظار ما لا يجيء" (وقد استمد منها هذا الديوان عنوانه)، ولكأنما هي ومثيلاتها خطوات في سلسلة الترحال الطويل الذى يخوض الشاعر أمواجه في بحار لا شواطيء لها.

على أنه ينبغي أن نحذر المطابقة بين هذا الصبغ الصوفي ونظيره من التصوف بمعناه المفهوم، إنه بالأحرى تصوف فني، أو هو – على أبعد الفروض – تصوف فني مجدول بضفائر أخلاقية واجتماعية، وربما سياسية، وهو أقرب – من هذا المنظور – إلى تصوف الشاعر الإنجليزى الأشهر وليم بليك W. Blake (1757 – 1827م) الذي كان يرى الشعر "رؤيا مقدسة" تنبثق من داخل الشاعر حين يكون في حال "اتحاد بالأبدية"(11)، أو "حال من العشق" كتلك التي عاناها فاروق شوشة وهو يتوجه إلى محبوبه:



يغشانى وجهكَ حين تطلّ عليَ ،



فأعرف أين مكاني



أتعثر مرتبكا



وأحدق – لا تقوى عيناي –


الفيض الباهر يغرقني



أتضاءل منجذبا لشعاع الرحمة منك



لهذا الأفْق السمْح النوراني



وافرحِ حين أعاين نجم السعد 



وحين أطالع فجر الأنس 



وحين يداخلني زهو الرؤيا

(حال من العشق – الأعمال الكاملة ص348)
وأيا ما كان الأمر فلم تكن الخيارات مفتوحة أمام الشاعر، بل ربما لم تكن أمامه خيارات على الإطلاق، فقد ضاقت حوله حلقة الحصار، وانغلقت "الدائرة المحكمة"، وما كان يظنه "ملاذا وأمنا" و"زادا إذا جاع" و"كهفا إذا خلعته القبائل" تكشّف وجهه وتساقط جلده من تحت الأقنعة، وإذا به يواجه سحنة شائهة "راجمة للأنبياء وقاتلة للشعراء ومخرسة للألسنة"، فكيف – إذن – يعالج محنته ومن خلف ومن أمام تشابكت المسالك وتقاطعت الدروب:

أين المفرّ 

وأين براءة حلم تقصف ،

خطو توقف

عمر تجاعيده مبهمة

وأَسْقُط ، تتّسعين فما لازدرادي

ولحدا عميق القرار 

وفخّا ، ودائرة محكمة 

(الدائرة المحكمة – الأعمال الكاملة ص457)
إن الإشكالية في هذا الخيط الدقيق من خيوط التجربة الإبداعية لدى شاعرنا، هذا الخيط الملوّن بأصباغ ذات أريج اجتماعي وأخلاقي، والذي يرتد بجذوره إلى أقنومي العدالة والحرية في عقيدة الشاعر – نقول: إن إشكاليته تنبع من أنه يبلغ – أحيانا – حدا من الرهافة والتعقيد بحيث يحسب المتلقي – وله كل الحق – أنه بإزاء: مضيق" ذي طابع سياسي أو وطني، وأن دائرة الحصار المحكمة لم يفرضها الشاعر على نفسه، وإنما فرضت عليه؛ فهي – في التحليل الأخير – دائرة المساحة بين الحلم والواقع، بين فارس تحمله صهوات الرؤى ويحمل هو سيفه الموروث عن أجداد ميامين، تفانوا في هواها، وغطوا ثراها، وفاحوا مباخر تمسح بالعطر أحزانها، ولكنه لا يعود من سعيه النبيل إلا بقبض الريح، "تلاحقه دمدمات الانشطار" و"يصلبه فى الميادين الجوع والعار، وذل الانتظار، ولوعة الانكسار"، الأمر الذى يعكس عمق المفارقة بين الحلم والحقيقة على مستوى الرؤية الشعرية، كما يعكس احتكام "دائرة" الحصار على مستوى التجربة الإبداعية.

وإذا كان الراحل صلاح عبد الصبور قد التمس خلاصه من مثل هذا المأزق "بالحب" تارة و"بالموت" أخرى – وفق ما رأى الدكتور لويس عوض في درسه لإبداع الشاعر – فإن فاروق شوشة قد حاول التماس خلاصة بالنبرة الصوفية طورا، وبالشعر طورا آخر، كانت الأولى "معراجه" إلى "طريق" النجاة، وكان الآخر درب انتصاره وانكساره معا، شريطة أن نضع في اعتبارنا - في جميع الأحوال – أن التماس "الخلاص" لم يكن ضربًا من الارتداد أو النكوص، بقدر ما كان إيذانا بالرفض ومجاهرة بالإدانة، ويعني ذلك أن التذرع بالنبرة الصوفية هو تذرع "ضرورة" لا اختيار: 



يا كمْ جرّبنا وتعبْنا



أقدمنا ثم تراجعْنا



بشّرنا حين لمحنا ثمة شيئا يولد 



لكنّا حين رأيناه ، وعرفنا وجه دمامته 



عدنا فعكفنا



أغلقنا في وجه الإعصار معابدنا 



وتصوفْنا



يا من ينْجينا ، فالساعة بالهول اقتربت 



الغادي مثل الرائح 



والسانح مثل البارحْ 

(الأعمال الكاملة /380)

وأما الخلاص بالشعر، وهو قسيم الخلاص بالتصوف، فينداح عبر حدّين: أولهما التسامي بالإبداع على جهامة الواقع، وثانيهما المعالنة "بحد السيف" و"إغماد الرأي الفاجع" في دمامة "هذا العصر المتورم جهلا"، "العارض سوءته في سوق لا تنفد"، حتى لو أفضت هذه "المعالنة" إلى أن يصبح "الشعر" - مرقاة النجاة المأمولة – هو الجرح والسكّين في ذات الوقت، هو الشفاء والسم معا، هو القاتل والمقتول جميعا:  



يا حد السيف المرهف والقاطع 



ها ، خذ في القوم براحك لا تتردد 



واقذف برءوس حان قطاف ذوائبها 



وتعرّى وجه دمامتها 



واحذر قْدَرَكَ



يترصد ما بين الكلمات المعدودة



لو تدري الغيب الكامن في المجهول 



لاخترت العيش طليقا وبعيدًا



لكنْ ، ها أنت تدور وتسقط في شرك المقدور 



مقتولا برصاص قصيدة 

(السابق /458 – 462)

ترى هل تسمّعت هذا الجدل الحميم – صوت التناص إن شئت – بين تلك المعاناة العذبة المعذّبة مع "الشعر" ونظيرتها لدى صلاح عبد الصبور حين كان يلهـج:



ينبئني شتاء هذا العام أن ما ظننتهُ 



شفاي كان سمي



وأن هذا الشعر حين هزّني أسقطني



ولست أدري كم من السنين قد جُرحت



لكنني من يومها ينزف رأسي



الشعر زلتي التي من أجلها هدمت ما بنيت 



من أجلها خرجت



من أجلها صلبت (12) 

على أن هذه الضفيرة من نزعتي الحياة والموت التي تتخذ من الشعر، والفن عامة، مجلى لها لم تعد – بل لعلها لم تكن – غريبة على فلسفة الإبداع المعاصر، منذ قنن عالم النفس الأشهر "سيجموند فرويد" لنظريته الذائعة فى الغرائز الحاكمة للفنان، وللإنسان بعامة، وعلى رأسها غريزتا الحياة والموت، وليست أخراهما بمانعة من التشبث بأولاهما، بمثل ما أن "الموت بالشعر" لا يقدح في مشروعية المجاهرة بالقصيدة – الرأي، القصيدة – القضية ، القصيدة – الطلقة، ومن ثم يكون إصرار المبدع على المضي مهما كان الثمن، على "المعالنة" "جالبا عليه قضاء الله ما كان جالبا":



قلت لي : لا تسدّد 



فكل سهامك طائشة ،



والمنايا مراوغة



والذي تتقصّد



جِلْد سميكٌ ، 



تلافيفه لا تتيح نفاذا 



لسهم القضاء 



قلتُ إن القصيدة سهم ، فسدّدهُ



ليس عليك إذا طاش 



او كان فرقعة في الهواءِ 



وصار الذي قلت محض ادّعاءٍ 



ويكفيك أن النوايا فرائس صيدٍ



وأن الحياة اشتهاء !

*  *  *



قلت لي : لا تراهن 



فكل الرهانات خائبةٌ



والسهام التي سوف تطلق : طائشةٌ



قلتُ : حتىّ



وإنْ (13) 

تلك صرخة مقاتل أكثر منها أغرودة شاعر، ولم لا نقول إنها كلمة شاعر نعم، ولكنه شاعر ذو قضية، شاعر اختار أن تكون قصيدته سهما، ومفردات شعره قناديل تكشف الزيف وتفضح البهرج وتعرّي دمامات هذا الزمن!

( 3 )

وما دام الحديث قد أفضى بنا إلى قضية الشاعر والزمن فقد يكون ضروريًا أن نتلبث قليلا عند هذه الفكرة لدى شاعرنا ونظيرة لها لدى شاعر العربية الأكبر أبي الطيب المتنبي، مدفوعين إلى هذه الوقفة بدافعين، أولهما أن المقارنة بين النصوص ليست في حقيقتها سوى ضرب من التناص Intertextuality يفتح النص اللاحق على فضاءات الوجود التي يقتحمها النص السابق، ويمكن في هذه الحالة أن نتحدث عن توازي الرؤى، وتقارب المواقف وتناص الأفكار، وثانيهما أن شاعرنا كان منذ بدايات التكوين أسير هوى عميق لإنجازات المتنبى الإبداعية، وكان شعر المتنبي – وما يزال – تراتيل فاروق شوشة يتغنى بها قصائد كاملة أو جذاذات، بل ويرشدك – إذا اقتضت الضرورة – إلى موطن الاقتباس ومناسبة القصيدة وفيمن قيلت، وهو ضرب من الولع يرقى إلى مقام العقيدة الفنية، الأمر الذي يجعل من استدعاء النص الأحدث للنص الأقدم أمرا مشروعا، هذا مع تباين النصين – فيما عدا الحافز العام أو الموقف الفكري – تجربة وصورا ولغة وإيقاعا.

يقول المتنبي في أحد مطالعه: (14) 

	أفاضل النـاس أعداء لـذا الزمـن
	
	يخلو من الهمّ أخلاهـم من الفِطن

	وإنما نحـن في جيـل سـواسـية
	
	شرٍّ على الحر من سـقم على بدن

	حولـي بكل مكـان منهـمُ خِلَـق
	
	تُخْطِي إذا جئت في استفهامها بمَن

	لا اقـتري بلـدا إلا علـى غَـرر
	
	ولا أمـرّ بخلـق غـير مضطغـن

	ولا أعاشـر مـن أملاكهـم أحـدا
	
	إلا أحـق بضرب الرأس من وثَـنَ


دلالة المخالفة تفترض أن أراذل الناس أخدان لهذا الزمن، ما دام أفاضلهم أعداء له، ثم إن هؤلاء الأخدان أشباه، أشباه لأنفسهم وأشباه لهذا الزمن، لا ينماز أحدهم من الآخر فى إدمان الشر ومعاداة الأحرار، ومن ثم لا ينبغي مخالقتهم إلا على ريبة، ولا الإلمام بهم إلا بتوقع الضغن، ولا مخالطتهم إلا كما يخالط السيف رأس وثن!! 

المتلقي في هذا المقطع يواجه مثلثا ضلعه الأول أفاضل الناس وضلعه المواجه أراذلهم وقاعدته الزمن، وعلى الضلع الأول تتراكم مجموعة من الصفات التي تميزه عن الضلع المقابل، ومن هذه الصفات: عداوة الزمن، تراكم الهموم بتراكم الفطن، التوجس إزاء ضغن الآخر، على حين يتشكل قاموس الصفات مع الضلع الآخر من صفات تقابل – بالسلب – إيجاب المجموعة الأولى، وتتراوح مفرداته بين: مخالقة الزمن، الخلو من الهم نتيجة الخلو من الفطن، التشابه بين آحادهم، وبينهم وبين الزمن، الشِّرّة، عجماوية الطبع رغم آدمية الطبيعة، اقتناء الضغينة، وثنية الماهية، عابدة لذاتها، وعابدة لغيرها، وفاقدة – في الحالتين – لما ينماز به الإنسان عن الوثن!! لنحتفظ في ذاكرة القراءة بأضلاع هذا المثلث وتراكماتها الوصفية، إيجابية وسلبية، ولنقرأ قول فاروق شوشة:



عندما تستدير الحياة حواليْكَ



حاول قراءة كل العيون



التي تتطلّع



وهي تراجع تاريخك المنزوي



ثم تاريخك المتحقق



تقفز بين السطور 



وبين المرائي



لتبصر وجهكَ 



أفعى مسلّحة بالنعومةِ



واغلة في الغواية



جاهزة للوُثوب



مدرّبة لانقضاض الخيانة



خنْق فريستها دون رحمة 

(شبيه زماننا – أحبك حتى البكاء ص75)
هذا الاستهلال أشبه بلحن الافتتاح في تكوين موسيقي ، ولكنه يشي – رغم هذا – بعصب التجربة، الكائن – المسخ، المُعاني من انفصام الظاهر عن الباطن، المسلح بما تتسلح به الأفعى من ملاسة وارتكاس في الغواية، واستعداد للانقضاض الخائن على الفريسة، وتلك سمات "الشر" التي وسمت الأراذل" فى اللوحة التي رسمتها ريشة المتنبي، ولكن دعنا نتبصر "نمنمة" شاعرنا على حواشي ملمحين مهمين في تمثلات النموذج الهجائي Satiric الذي يشكلّه: الفصام بين الظاهر والباطن، والتشابه الخادع بين النموذج ومجايليه – لنتذكر: نحن في جيل سواسية – وهو خادع لأنه يعاني كل آليات الفصام بين المستسر والمعلن، ثم لأن المساحة فيه بين "النموذج" و"مجايليه" هي مساحة ما بين العابد ووثنه:



يظهرون لك الود حينا



ولكنهم يضمرون كراهية لا تطاق 



ويخشون بأسك



أو لعلّهمٌ مثل كل البشرْ



يأملون انهمار عطاياكَ 



فأْذن لهم 



أنت تأذن للتابعين



وللمادحين



وللائذين ببابك 



والمسمعيك كلاما جميلا يُقال



لستر غريزتك الجامحة 
(السابق / 77-78)
والشعر فن المتوازيات على شتى الأصعدة، بدليل أن التوازي في ذات النموذج بين الظاهر والباطن لا يساويه إلا التوازي بين النموذج ومجايليه، ثم التوازي بين سرائر هؤلاء وظواهرهم، ثم – ويا للعجب – التوازي بين النموذج وزمنه، وإذا كان المتنبي قد عقد ضربا من "المخادنة" بين الأراذل والزمن فإن شاعرنا قد جعل توازي النموذج والزمن يتم عبر إجراءين، أولهما إجراء "التنافر" بالكراهية:



وحدك الآن تفهم قولي 



وتدرك أن الزمان الذي قد تجسّد فيك



بخسّته ووضاعة أيامه



صار ، يا للهوان ، ويا للغرابةِ 



ليس يطيق احتواءكَ



منسلخا عن وجودك



مبتعدا عن دروبك



منفصلا عن هواء تلوّثه إن تنفّست فيه



وأطلقت سيل أكاذيبك المشتهاة

(السابق  79-80)
وثانيهما إجراء "التماهي" بالتماثل في التدني الأخلاقي الذي لا يخلو من اجتراء ومراوغة، بمثل ما تعوزه براءة البصيرة ورشد الطويّة وحكمة القصد: 



شبيهك هذا الزمانْ



أنتما أعميان



أنتما عابران 



وغدا ، حين ينقشع الزمن المتحكم فينا 



تتناثر أو تتبدد مثل سراب 



وتبعد مثل سحاب 



فتصفو السماء 



وتطْهر أرض سترحل عنها 



- تدنسها الآن حين تجول وحين تصول -    

 

لأنك في قاع زيفك في قلب زهوك



تنقصك الحكمة الصائبة



ينقصك الرّشد من بعد ليل الغَواية. 
(نفسه ص84-85)

إن النموذج العجيب الذي يجلوه الشاعر في هذا الكائن - المسخ نموذج شديد التعقيد، فهو متعين بالرسم ولكنه متعدد بالوسم، متحدد بتشيّئه المادي، ولكنه شائع بالصفة، الأمر الذي يستدعي إلى الذاكرة – مرة أخرى – أضلاع المثلث الذي صوره المتنبي، وفيه يقترن الزمن بجيل – سواسية لا ينماز فيه الواحد عن الكثرة، ولا يختلف فيه النموذج عن ما صدقاته، بتعبير المناطقة، واقرأ قوله:



اطمئنّْ



حين يسألني الناس عنك 



لن أبوح بسرّك قط



لن أقول لهم من تكون 



ولا ما اسم هذا الذي قد عنيت 



واسترحْ



فالذين عنيتهمو غير واحد 



هُمْ كثير ، وإنك وحدك قدوتهم 



والمثال الفريد لكلّ الذين يرومون دربك 
(نفسه ص86)
وإذا كان هذا النموذج على هذا النحو من التعقيد، نكاد نقول: الالتباس، فإن الأمر قد لا يقتضي كبير جهد في الاكتشاف، فبحسبك لحظة الحقيقة، حين ينطبق الخارج على الداخل، والظاهر على الباطن، وصفحة الوجه على ما يستكنّ تحت الوجه، لحظتها "تنطبق الصفحتان على واحد لا شبيه له أو مثيل، ولكنه الآن عنوان هذا الزمان الذليل".

ويبدو أن الشاعر بهذه النبرة الهجائية الساخرة قد وصل – أو كاد – إلى أبرز النغمات وأكثرها استقرارًا وعمقًا في مقامات قيثارته الشعرية الثرية؛ لأنها تصافح مسامعنا بطريقة مباشرة في رائعته "خدم" (نفسه/ ص90) ثم بعدها في قصيدته "كلهم يعرف نفسه" (ص99)، وهي – جميعا – خواتيم آخر دواوينه" أحبك حتى البكاء، وربما ضمرت – فيما بعد – حدود هذه النبرة، وربما التبست بغيرها من نبرات الشاعر الذي يعيد اكتشاف قراراته مع الأيام، ولكنها – بالقطع – توحي بأن شاعرنا قد امتلك مقاليد مهمته الأزلية المقدسة باعتباره حكيم قومه، ورائد جماعته، والرائد لا يكذب أهله! 

( 4 )

من هذا المفصل الأخير يصبح منطقًا أن نتناول علاقة شاعرنا بمذخور الجماعة، بالتراث، بالماضي في عمومه، وهنا قد يكون مفيدًا أن نورد تعليق ألان تورين A. Touraine  في نقده لبعض منظورات الحداثة حين يجهر بقوله "بالماضي نبني المستقبل، وكل تقدم للأمام يعاش كعودة إلى الأصول بصورة أو بأخرى"، ثم يضيف: "ينبغي عدم إطلاق مصطلح حديث على مجتمع يمحو الماضي، ولكن على المجتمع الذى يحوّل القديم إلى حديث دون أن يغيره.."(15) 

فى هذا الضوء ينبغي أن نفهم موقف شاعرنا من مذخور تراثه، نعني موقفه النظري وموقفه الإبداعي معا؛ فعلى المستوى النظري نقرأه في تصدير أعماله يؤكد "هذا الانتماء العميق لشجرة الشعر العربي، في عطائها المستمر، والمتجدد عبر العصور. وما تزال لي (والحديث ما زال على لسانه)، وبالرغم من مرور ثلاثين عامًا على كتابتي لأول قصيدة في هذا الشكل الجديد، قصائد فرضت علىّ تجاربها أن تكتب في نسق مغاير، أثبتّها في دواويني المتتابعة، من الديوان الأول حتى الأخير، دون لبس أو مواربة، فالوجهان معا يمثلان حقيقتي الشعرية، وحقيقة انتمائي لهذه الشجرة وما تنبته من غصون، من خلال موقف يعي تراثنا في امتداده وتطاوله، وينتسب إلى العصر في حدته وحساسيته وتطلعه، وأنا أتحدث هنا عن تراث له من العمر ما يزيد على سبعة عشر قرنا من الزمان، لا تراث عمره عمر حركة الشعر الجديد ، التي تصورها البعض تراثه الوحيد" (16)، ودعْك مما أسماه "النسق المغاير" قاصدا به "الإطار الشطري"، فليس هذا المصطلح مدعاة قدح حتى ينكر، ولكن ما لا يمكن المماراة فيه أننا من هذا الحديث بإزاء شهادة مبدع يعي جيدًا موقعه من تراثه وموقع تراثه منه، وهو وعي لا يمكن النظر إليه بمعزل عن المرجعية النظرية للرواد أقطاب الشعر الجديد، وهي المرجعية التي ارتبطت أوثق ارتباط بنظرية الشاعر الأشهر ت. س. إليوت في التقاليد الشعرية Traditions ، فهذه التقاليد أشبه بلهيب متصل قد يبدو أنه خبا لبعض الوقت، ولكنه في الواقع يظل كامنا لا مفقودًا، وهي تمارس توجيها غير منظور في الشاعر الحديث، الذي يتأثر بها بمثل ما يؤثر فيها ويضيف إليها، وفي هذا يقول إليوت: خير أجزاء القصيدة، بل وأكثرها تميزًا، تلك التي تؤكد فيها آثار أسلافه من الشعراء خلودها في أقوى صورة(17)، وذلك – فيما نرى – هو مفهوم الحس التاريخي الذي ينبغي أن يتزود به الشاعر والذي لا يتضمن إدراك مضي الماضي فحسب، بل إدراك حاضره كذلك، فهو حس بما وراء الزمن، وبالزمن، وبهما معا متحدين.

ويمكن أن نعود بأبرز تجليات هذا الحس التاريخي لدى شاعرنا إلى أربع دوائر فنية تتدرج في مساحتها، من التناص مع مداميك تراثية، إلى التوظيف الحديث لتقنية القافية، إلى التضمينات الشطرية (العمودية)، إلى التجارب الكاملة فى الإطار الشطري.

فأما جدل الشاعر مع المداميك التراثية فيتنوع – هو الآخر – بين جدل مع الموروث الشعري كقوله:



وخلّ الطريق وراءك 



إن الحبيب أمامك ، إن الظلال تشير ،



الأصابع تمتّد ، هذه المطىّ تسير ، 



وهذي البطاح تسيل بأعناقها 

(الرحلة فى بحار العشق – نفسه/ ص342)
فمن الواضح أن جدل هذا المقطع يتوجه مباشرة إلى تلك الأبيات التى استشهد بها عبد القاهر الجرجاني أنموذجا لروعة السبك في قول الشاعر القديم: "وسالت بأعناق المطي الأباطح".

أو جدل مع الموروث الديني كقوله:



فارفع مقتك عنا 



وامسح بيد الرحمة وجه خطانا وخطايانا



ها نحن صغار في كنفك



في كنف العزة نرقد مؤتزرين خيوطًا من نور 



والفيض الأسنى يغمرنا 



إذ يغشى السدرة ما يغشى 

(نفسه ص353)
فجدل هذا المقتبس مع التراث الديني يترقى منذ السطر الأول حتى يبلغ ذروته مع السطر الأخير حين يصل الجدل حد التطابق الكامل.

وأما توظيف تقنية القافية – رغم عدم الالتزام بها – فيعكس حرص شاعرنا على الاستقطار الدقيق لأهم ما فى النسقين – الشطري والتفعيلي – من إمكانات فنية وموسيقية، ومن المعلوم أن الوظيفة الفنية للقافية تقترب كثيرًا – حسب ف.م. جير مونسكي – من الوظيفة الفنية التي تنهض بها الوحدات الإيقاعية، وأن اهتزاز القيود المفروضة على تلك الأخيرة يعوض دائمًا بازدياد القيود المفروضة على القافية، وكلما تنامى ميل البنية الإيقاعية إلى محاكاة النظام غير الشعرى أصبح دور القافية أكثر وضوحًا(18). 
واستثمار القافية على هذا النحو لا يبدو إجراء استثنائيًا على قلم الشاعر، فنحن نلحظه فى البدايات كما نلحظه فيما يتلو البدايات، ونطالعه فى أقدم دواوينه كما نلحظه في أحدثها، واقرأ – إن شئت – قصيدته "شئ يولد" (إلى مسافرة) لترى حجم الاتكاء على القوافي المترددة، ثم طالع – إن أردت – رائعته "خدم" (أحبك حتى البكاء) لتزداد اقتناعًا بديمومة الظاهرة، ونموّ احتباكها الفني باستغلال القرار الصامت، والاكتناز النغمي في روي الميم التي جعلها الشاعر مهادا لمقاطعه، يغادرها ليعود إليها، فيما يشبه "الزمزمة" التي تشد عرى المقاطع الشعرية بأوثق الأسباب، وقد أعان على تغذية إيقاع القافية في هذه القصيدة تدفق الأسطر الشعرية، وقصرها حتى تئول في بعض الأبيات إلى كلمة واحدة، هي غالبا كلمة "خدم"، تتكرر على مسافات متقاربة فيكون لوقعها في النص الشعري وقع الخطوات التأبينية المهيبة، ولم لا، والقصيدة برمتها رثائية فريدة نشيع بها موكب كل القيم الاجتماعية النبيلة؟!!

ثم تبدو تجليات الحس التراثي أكثر رحابة وعمقًا في تلك التضمينات الشطرية (العمودية) المنبثة في تضاعيف كثير من أعماله المصوغة في الإطار التفعيلي، وهي تضمينات سبق أن لجأ إلى نظائر لها عدد من رواد الشعر الجديد، مثل بدر شاكر السياب(19) وصلاح عبد الصبور، وربما أوحت بطاقة المبدع أيّا ما كان الإطار الذي يطل منه، ولكنها – فوق ذلك – تمتلك وظيفة فنية بالغة التأثير، إذ إنها تنشّط بنية النص عن طريق عدم تطابقها الوهلي مع هذه البنية، فنحن لا نشعر بالبنية طالما هي لا تقارن ببنية أخرى، ولا تتعرض لصدع في نظامها، لأن هذين الأمرين وحدهما هما وسيلتا إنعاش البنية الفنية، وفيهما سّر حياة النص الأدبي. وقد كان "لباختين" فضل السبق إلى التنويه بإشكالية الجدل بين النسق – الأم والنسق – الفرع فى النص الأدبى؛ "فعن طريق التراسل بين النسق – الأم والنسق الفرع تنبثق علاقة شبيهة بتلك التي تتولد بين الملحوظة وردّها في سياق الحوار، وبهذا تنشأ من ثمة جدلية العلاقة بين أحدهما والآخر(20)"، ويصبح النص مسرحًا لدفق من الأنظمة المختلفة، ويتخلى عن أحادية الصوت إلى حيث يغدو قيثارة متعددة الأصوات، وإن كان من قبيل إنصاف الحقيقة أن نقرر أن شاعرنا لم يلجأ إلى هذا المزج في النسق الشعري إلا إبان حقبته الإبداعية الأولى، فنحن – على سبيل المثال – نلحظه فى ديوانه الأول (إلى مسافرة) عبر قصيدتين متواليتين – طباعة وزمنا – هما: "إلى مسافرة" (فبراير سنة1961)، "فى الليل" (مارس سنة1961)، وهذا يعنى أن ظاهرة مزج الأنساق لم تجد لنفسها الامتداد الكافي من حيث الجمع بين العمودي والتفعيلي، وإن وجدت امتداداتها على مستويات تنظيمية أخرى كالمزج بين الإيقاعات فى "الرحلة في بحار العشق" (المتقارب + الرجز + المتدارك)، "بشرنا ثم تصوفنا" (المتدارك + الرجز)، أو المزج بين الشعري والنثري في "أحبك حتى البكاء"، حيث يفاجأ المتلقي بمقطع "خارج موسيقى القصيدة"، وإن كان خروجه عن موسيقى القصيدة لا يعني خلوه من الإيقاع على إطلاقه، ففي بعض أسطره إيقاع بالمعنى التقليدي لهذا المصطلح، وفي جملته ضرب من الموسيقى الخفية تنسرب في أعصاب النص انسراب الدم في العروق، فتذكرنا بما تبثه من أفراح البهجة وترانيم النشوة بنظائر لها في نشيد الإنشاد ومزامير داود وتراتيل العهد القديم:



ها أنت على رفرف الكون



أبعد من نجم وحيد مراوغ 



وأقرب من دهشة مفاجئة



تلقي بجمرها على الوجوه الصلدة المقْفرة 



وتُنبت فيها الحياة



فتخضوضر صفحتها بالرغائب 



مدّى يديك لنعتصر معا عناقيد الفرح 

أرأيت جذلا مفعما ببخار الصبوات أكثر مما يترقرق في هذه السطور؟ أم هل شعرت بكئوس البهجة المترعة بكل فصول الحياة أكثر مما تفصح عنه؟ ذلك هو الصوت الذى يضفر مع الصوت المهيمن على سائر النص (إيقاع المتقارب) جديلة عميقة الدلالة على مبلغ التطور الذي انتهت إليه أدوات الشاعر في إحكامها الفني.

ولكن أبرز تجليات الإحساس بالموروث تبدو – دون مراء – في تجارب كاملة يصوغها الشاعر فى الإطار الشطري، وهي ظاهرة يلمسها من يطالع دواوين الشاعر المتتابعة، من ديوانه الأول وحتى ديوانه الأخير، ولا يتحرج الشاعر من الإقرار بها حين يصارحنا بأن الوجهين معا – الشطري والتفعيلي – "يمثلان حقيقتي الشعرية" ، ويالها من حقيقة تؤكد مالا نفتأ نردده من أن شعرنا المعاصر في حاجة إلى الشاعر الفذ أكثر مما هو محتاج إلى الإطار الفذ، وأن الإطار في ذاته ليس حجة للشاعر أو عليه؛ لأن الشاعر الأصيل حجة فنه، وهيهات أن يكون شاعرا لمجرد التزامه بالصيغة الشطرية، وهيهات أن يكون كذلك لمجرد اتكائه على وحدة التفعيلة، وقد كان ت.س. إليوت – وهو مهوى أفئدة الرعيل الأول – تلميذا مخلصًا للمدرسة التصويرية في دعوتها إلى الإيقاع الحر، ثم ارتد مع الزمن إلى قالب شعري أكثر انتظامًا، ولم يقل أحد إنه لم يكن في أي من حالتيه شاعرا.

وأكثر ما تجد غلبة الإطار الشطري لدى شاعرنا تجدها في ديوانه الموسوم "لؤلؤة في القلب"، ولعله ليس من قبيل المصادفة أن يتخذ الديوان عنوانه من عنوان قصيدة شطرية، وأن تكون هذه القصيدة محتذية لإيقاع بحر "السريع"، وفي هذا الوزن عينه أكثر من ثلاث قصائد في نفس الديوان، وعلى نفس المساحة – تقريبا – ينبسط إيقاع المتقارب، على حين يحظى بقصيدة واحدة كل من الخفيف والرجز والوافر والمتدارك والخبب، ولا علة للاتكاء على كل من السريع والمتقارب إلا تؤدة الأول، وحضريته، وبعده عن الجهارة، ومن ثم شاع عند المرققين من الحجازيين والبغداديين، ثم ما في الآخر – المتقارب – من طاقات التغني والانسياب والتدفق وما "يتطلبه من سلامة الطبع وامتداد النَّفَس"(21) – على حد تعبير الدكتور عبد الله الطيب، ولا ريب أن حظ شاعرنا منهما بحيث لا يحتاج إلى دليل.

* * *

ها نحن – مع مختتم هذه الصفحات – أمام رحلة حافلة بالثراء والعمق: ثلاثة عشر ديوانا، وثلاث عشرة دراسة واختيارا، وكوكبة من الكتب تحقيقا أو تقديمًا، ناهيك عن العمل الإعلامي، والتدريس الجامعي، والمسئولية المجمعية، ومع أن هذه الهموم مجتمعة مما تنوء به العصبة أولو القوة، فإن فاروق شوشة ما زال يعطي بنفس السخاء والعمق المعهودين عنه منذ البدء، وإذا كان طول الرحلة، مما يغري "المحارب" بوقفة مع النفس فإن لي أن أذكره بتجربة له باكرة فى كتابة المسرحية الشعرية، وكيف ساءل نفسه بآخرة: ألا أعود الآن إلى حيث بدأت، وفي المسرح خلاص لكلينا؛ الشعر والشاعر؟!" وأجيب – بدوري – عن تساؤله بتساؤل مماثل: ولم لا؟ وقد كان المسرح الشعري تتويجا لمسيرة ت0س0 إليوت الشعرية، كما كان إكليل الغار على مفرق أمير الشعر العربي أحمد شوقي، وعلى دربه سارت طائفة من الميامين كبشر فارس وعلى أحمد باكثير وعزيز أباظة وعبد الرحمن الشرقاوى وصلاح عبد الصبور. ولم يكن إفضاء هؤلاء وغيرهم إلى المسرح الشعري خبط عشواء، بل كان عن وعي وبصيرة بوظيفة المسرح الشعري وإمكاناته، فهو يمنح المبدع فضاء رحبا للفكرة ونقيضها، وللموقف وعكسه، فضلا عن تجسيده لعبة الأقنعة التي تجعل الصراع الدرامي بعيدًا عن شبهة الحرج وحساسية الإفصاح، ناهيك عن أن التكوين الدرامي هو التجسيم الأرقى للخيال المركب، فإذا اقترن باللغة الشعرية كان التجسيم الأرقى للإبداع الإنساني؛ فلا غرو أن يحسب شاعرنا في المسرح خلاصه وخلاص الشعر معا، وليس بعد الاعتراف من دليل.
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اللغة أولاً واللغة أخيراً
زيارة قصيرة لشعر فاروق شوشة

الدكتور : محمود الربيعي
أستاذ النقد الأدبي

الجامعة الأمريكية بالقاهرة

" ممعن أنت في جلوات الصعود
وفي دوران الشموس 

فمن يستطيع إليك الوصولْ 

أنت مستغرق ما تزال 
ومندمج ، في العناصر 

محترق بالجمال 

ومنبعث في الوصول " 

"وقت لاقتناص الوقت"

ـ1ـ
سيسمح لي فاروق شوشة باقتباس عنوان كتابه "الشعر أولاً والشعر أخيراً" وتحريفه قليلاً لأجعله عنوان مقالي هذا، فهو يصف عندي حاله في الشعر أفضل مما تصفه أية عبارة أخرى أستطيع التفكير فيها. لقد دخل هو إلى عالم الشعر في وقت مبكر جداً، وما يزال مستغرقاً فيه، يبدعه، ويرعاه، وينشره، ويقيم حوله اللقاءات، ويقدم منه المختارات، ويكتب عنه الشروح والدراسات، يفعل ذلك مثابراً نشطاً، عليماً بمخارجه ومداخله، واضعاً يده دائماً على النقطة الجوهرية التي يكون بها الشعر شعراً وهي نقطة اللغة. 
أجل نقطة اللغة هي اللب في الشعر، وهي الجوهر والأساس، ذلك لأننا قبل أن تستوي القصيدة الشعرية لغة على الورق أو كلاماً على لسان الشاعر لا نعلم نحن شيئاً عن عالم هذا الشاعر، دليلنا الوحيد إليه هو ذلك النسيج اللغوي الذي يقدمه لنا هو طائعاً مختاراً، وأنى لنا أن نحدس بمفردات هذا العالم قبل أن يتكلم إلينا هو بذلك؟ وهل لنا أن نندس بالظنون في هذا العالم، أو نستخدم الشواهد السطحية الخادعة على حقيقته، فنعود بحصاد لا مصداقية له، ولا يقدم لنا في الأمر يقيناً أو حتى شبه يقين؟ ثم ما الذي يقدمه لنا الشاعر؟ هل هو أكثر أو أقل من نسيج لغوي، فيه صفات بعضها حادث وبعضها قديم: المفردات قديمة والتنسيق حادث، القياس على ما كان قديم، والانحراف المحسوب المقصود المؤثر حادث ـ وما لم يصل الشاعر إلى نوع من التوازن الدقيق بين مصداقية يستمدها من القديم وخصوصية يستمدها من الحادث (الذي هو من عمله دون غيره) فلا يمكن أن يعتدل جسر التواصل بين المرسل (الشاعر)، والمرسل إليه (الجمهور)، والرسالة (العمل الشعري). 
أظن أن هذا أمر بدهي، إن لم نتفق عليه فمن الصعب الاتفاق على أي شيء يأتي بعده. ليقل لنا من لا يسلم ببدهية هذا الأمر: ما الذي في أيدينا من عالم الشاعر قبل أن يتحفنا بهذا النسيج اللغوي الذي نسميه ـ عرفا ـ الشعر؟ لدينا بالطبع الشاعر بشخصه، وهو يضطرب في الحياة كما يضطرب غيره من البشر، يأكل الطعام ويمشي في الأسواق، ويكمل مراحل تعليمه الرسمي أو يختزلها، ويشغل وظيفة حكومية أو يتأبى عليها، وقد يدلي بدلوه في أحوال السياسة والمجتمع، أو يكون عضواً في ناد أو قبيل، لكن هذا الشخص لا يدخل مجال اهتمامنا شعرياً قبل أن يتقدم إلينا بشيء نتعرف عليه بصفته شعراً. وهو يفعل ذلك وقد اشتبك بشيء ما واستغرق فيه ساعة من نهار أو ليل، ثم عاد سيرته الحياتية الأولى. وقد يفعل الشيء ذاته في حاضره أو مستقبله ما شاء من المرات، ثم يعود في كل مرة سيرته الأولى، وهكذا. وليس لنا أن نعرض له أو أن نحاسبه إلا على نتاج تلك الأوقات التي يشتبك فيها مع أدوات فنه، ويقدم لنا نتيجة هذا الاشتباك، ليس لنا أن ندخل في عالم اختياراته الشخصية أو الاجتماعية أو السياسية، وليس لنا أن نطري، أو نستنكر، عاداته أو قيمه الأخلاقية أو توجهاته الفلسفية. إنما نحن نقتنصه فحسب وفي يده هذا التنسيق اللغوي الذي أشرت إليه. 
"الشعر أولاً" نسيج لغوي، "والشعر أخيراً" نسيج لغوي وعبارة نسيج لغوي عبارة مبذولة ـ وأخشى أن أقول إنها مبتذلة ـ في الاستخدام العادي، لكن المتأمل سيجد أنها تلخص قضية الإبداع الشعري تلخيصاً حسناً، فنحن إذا ذهبنا نبحث عما وراء ما يمكن أن تغطيه هذه العبارة من معنى في فهم الشعر لن نجد الكثير. "النسيج" كلمة واسعة الطيف يغطي معناها مجمل ما يحصل عليه الشاعر، نتيجة صراعه مع لغته، من الجمع، والتبويب، والحذف، والإضافة، والترتيب وإعادة الترتيب، وضم القرين إلى القرين، وجمع الضد إلى الضد، واعتماد الشكل والصوت والإيحاء، ومراعاة قواعد البناء والتطوير، والتعويل على المعروف توسلاً إلى إدراك المجهول، وإيقظ الوعي عن طريق الصدمة والدهشة، أو عن طريق العادي أو حتى "المسكوت عنه". هذا قليل من أسلحة المبدع اللغوية الكثيرة المتوالدة التي لا تنفد بمرور الزمان، وسيجد الخلف دائماً مجالاً جديداً لم يرتده السلف، وسيجد الصانع في يده دائماً أسلحة حديثة، أو استخدامات جديدة للأسلحة القديمة، لكن المهم أن لديه خميرة واحدة، أو مادة أولية واحدة هي اللغة، وهي عالمه السحري الذي يستطيع عن طريق إحسان استخدامه الوصول إلى مبتغاه من أهداف تبدأ من الزفرة الشخصية الحرى، وتنتهي بالتأملات في شئون العالم الفسيح، وحكمة الحرب والسلام، وفلسفة الحياة والموت.  
ـ2ـ
في رحلة الكلمات قاتلتي      إني نطقت بها فأذنبت
وعصيت لكن لم أخن أبداً      وخذلت لكن ما تشكيت
ونفيت عن جلدي وما علموا      أني عن الصغرى ترفعت

حسبي إذا حشدت سهامهمو      أني على يدها تكسرت
وجهلت لكن حسب ذاكرتي      أني لطين الأرض عرفت

في رثاء فوزي العنتيل: "الدائرة المحكمة"
البنية الأساسية للغة فاروق شوشة ـ أو إن شئت قل: لشعره، فقد بان مما سبق أن اللغة والشعر شيء واحد عند التحقيق ـ بنية كلاسيكية، وظهور ذلك في شعره كله أمر لا يثير عندي أي قدر من العجب، بل العجب عندي حقاً ألا يكون الحال كذلك. ولعله في ذلك واحد من قلائل بين معاصريه، ولعله يريد ـ بتجليات متنوعة في شعره ـ أن يوصل ذلك "التميز" إلى متلقي هذا الشعر. ومن الجلي أن تعليمه الرسمي، وتثقيفه الذاتي، وإغراقه يديه في تراث أمته بحثاً وتحقيقاً واختياراً وشرحاً، وحياته الوظيفية الطويلة المشبعة بكل ما هو مشتبك باللغة العربية، هو الذي جعل من بنيته الإبداعية بنية كلاسيكية رصينة. ولن يجد الناظر في شعره عنتاً ليستخرج هذا الحس الكلاسيكي، بل إن بعضه لينهض أمام العين وهي تنظر نظرة سريعة عبر إنتاجه الغزير. 
لم ينقطع فاروق شوشة قط عن الإبداع في موسيقى الموزون المقفى، وكلما ظن قارؤه أنه استغرق بكامل طاقاته في موسيقى الشعر الحر فاجأه بفريدة متلألئة من النسق الكلاسيكي وفرائده هذه لا تحقق موسيقى "الموزون المقفى" فحسب، وإنما هي في واقع الحال "زيادة جديدة" لتقاليد الشعر العربي، وإعادة تشكيل "عصرية" للموسيقى المترقرقة التي تصل أصداؤها إلينا من ذلك الزمن السحيق. هنا نجد الأناقة موصولة بالقوة، كما نجد النظام ـ لا النظم ـ موصولاً بالتصوير الموحي، ونجد فوق ذلك استيعاب الحاضر حين يركن إلى "مرجعية" في الماضي لا تخيب. وترصيع هذا الموزون المقفى قصائد الشعر الحر عنده على نحو مطرد في مسيرته الشعرية كلها هو أحد الأدلة عندي على أنه يسبح في بحر الشعر بمجدافين، ويوازن هذه المسيرة بكفتين متعادلتين متكاملتين.  
على أن هذه الروح الكلاسيكية الأصيلة لا تتوقف في شعر فاروق شوشة عند حدود الحضور الذي يلفت النظر للموزون المقفى، وإنما يتجاوز ذلك إلى سريان الرصانة في كل ما أبدع، لا يستثنى من ذلك ما قاله في موسيقى الشعر الحر، ونظرة إلى طريقته في بناء الجملة العربية في قصائده الحرة، والتأتي لها، حتى تخرج سبيكة (لا يدري أين طرفاها) دليل آخر عندي على أنه كلاسيكي الروح والصميم، كما أن أناقته في الرصف والبناء، وتحقيق الجرس والرنين عن طريق رصد المتقابلات والمتشابهات، وتوزيع القافية على رقعة تضيق أو تتسع على نحو إبداعي محسوب، وغير ذلك من ألوان الصناعة الأسلوبية التي لا تخطئها العين، في شعره المبكر والمتأخر على السواء، دليل ثالث على أنه وقلة نادرة من شعراء عصره حريون أن يوصفوا بأنهم "البلاغيون الجدد". ولا أجد حرجاً على الإطلاق في أن أسمي من هؤلاء من بين الشعراء المصريين أحمد حجازي، وأمل دنقل، وعفيفي مطر، وأبو سنة، محتفظاً لنفسي بأسماء شعراء آخرين يعيشون بيننا ولكنهم "بلاغيون قدماء"، وبأسماء شعراء من نوع ثالث لم يختاروا، أو لم يستطيعوا، أن يكونوا بلاغيين على الإطلاق، فخرجوا بذلك عندي من السياق الطبيعي للشعر، الذي هو مولود من رحم البلاغة، ولا يزال يتقلب في نعمائها، سواء أكانت هذه البلاغة قديمة أم حديثة، مركبة أم بسيطة، جادة أم ساخرة، واضحة أم غامضة، صريحة أم مراوغة، غامزة أم رامزة، ولولا أنني أخشى نفاد الحيز لمضيت معدداً أوجه البلاغة الشعرية، ما كان منها، وما هو كائن، وما يمكن أن يكون. أما أن يقال إن هذا شعر دون أن يحمل في صميمه "بلاغته" النوعية، الكائنة في لب أدائه التشكيلي اللغوي، فأمر لم أستطع استيعابه رغم تقلبي في عالم الشعر على مدى نصف قرن من الزمان.  
تتوالد موسيقى الكلام من أبنية الكلام، وتتنامى وتتضاعف من أسيقة الكلام، وتتكامل من أصداء الكلام، وهي ما تزال في حالة كر وفر، وتضافر وتواز، ولعب حر وآخر مقيد مشروط، حتى تصل إلى تلك الحالة الواقعة بين الحقيقة والخيال، واليقظة والحلم، والإفهام والإيهام، وعندئذ تكون موسيقى الكلام بجملتها هي الشكل والمضمون، والرؤية والأداة (ورحم الله عبد المحسن بدر صاحب كتاب "نجيب محفوظ ـ الرؤية والأداة")، والوسيلة والغاية، وتصبح الصيغة، أو التنسيق الشعري ـ مرة أخرى ـ مخلوقاً مدهشاً فريداً يوازي ذاته، ولا يشبهه شيء مما يقوم به شراحه من نثره أو إرجاعه إلى نفس قائله، أو إلى ثقافة هذا القائل، أو إلى مذهبه السياسي، أو اتجاهه الاجتماعي، وعلى ذلك فموسيقى الشعر، أو إيقاع الشعر، أو خصوصية الأداة في الشعر (أو قل : لغة الشعر) مسألة نوعية، لا يسهّل أمرها أن نحاول إزاحة الحواجز على نحو صناعي بينها وبين غيرها، مما لا يتفق وطبيعتها، فذلك يختلف عن إزاحة حائط برلين الذي هو أمر طبيعي، وشبيه بفرض "العولمة" التي هي مرادف هيمنة الدولة الواحدة، وهي أمر غير طبيعي، الشعر يحمل شارته التي حاولت شرحها منذ كان، والذين يحاولون سلبه هذه الشارة تدفعهم "جرأة" لا تفسير لها عندي سوى أنهم لا يعلمون.  
في الطريق إلى تحقيق ديباجة عريضة من التنوع الموسيقي، يمزج فاروق شوشة بين موسيقى "الموزون المقفى" وموسيقى الشعر الحر في القصيدة الواحدة، فعل هذا منذ مراحله المبكرة (إلى مسافرة، والعيون المحترقة، ولؤلؤة في القلب)، وثابر عليه بحيث أصبح يظهر بين الحين والحين في مدد غير منقطع (هئت لك، ووجه أبنوسي) واصلاً بين اللحنين في نسق متداخل، وكأنه بذلك يختار السباحة لا في البحرين بل في "مجمع البحرين"، حركة موسيقية هنا، وحركة هناك، وما تزال الحركتان متعاونتين حتى يتشكل منهما في نهاية الأمر التنسيق الصوتي الذي يرتضيه لعمله الإبداعي، يفعل هذا استجابة بالطبع للنداء الإيقاعي الذي يتولد في أعماقه، والذي قد ينشأ عنه استجابة من بعض المتلقين الذين يستقبلونه على الموجة ذاتها، ونفور من آخرين لأن موجاتهم مختلفة، وقد تبقى مجموعة ثالثة محتاجة إلى بعض الجلوة في "الإرسال"، وذلك حتى يتحقق لها الجلوة في "الاستقبال". 
في ديوانه "أحبك حتى البكاء" ـ وهو من أحدث دواوينه (صادر في 2006)، ولم يصدر بعده سوى ديوان "موال بغدادي" (2007) ـ يقدم فاروق شوشة تجربة وحيدة، وهي غريبة عندي بكل المقاييس، وذلك حين يقطع فجأة موسيقى الشعر الحر في قصيدته التي تحمل عنوان الديوان، ويضع عنواناً جانبياً بارزاً هو (مقطع خارج موسيقى القصيدة)، ثم يمضي قائلاً من الموسيقى ذاتها: "أحبك حتى البكاء وليس البكاء نهاية ما يمكن البوح به" ثم ينعطف بعد ذلك إلى كلام يستغرق قرابة الصفحتين، مكتوب بالترتيب ذاته الذي رتبت به أبيات القصيدة قبله وبعده، لكنه لا يحمل موسيقاه، بل لا يحمل موسيقى أي نوع نعهده من الشعر (ولا أريد أن أتطوع بتسميته لأنني لا أود هنا على الأقل أن أدخل في الجدل الدائر حول ما يسمى "قصيدة النثر"). 
حين قرأت هذه القصيدة بما تحمله في داخلها من مفاجأة لي فكرت طويلاً في حال الشاعر وحالي، حاله باعتباره شاعراً متمرساً بموسيقى الكلام، فلا بد أنه واضع هذا الكلام ـ الذي لم يسبق له أن أقحمه في شعره قط ـ موضعه، وحالي باعتباري متمرساً بشعر هذا الشاعر، ومع ذلك لا أجد مدخلاً مريحاً لهذا الجزء أسلكه به في نسيج القصيدة. لقد سماه "مقطعاً" فما الذي يعنيه ذلك؟ وجعله خارج موسيقى القصيدة، وهذا واضح أتم الوضوح. لكن المسألة أعقد بكثير من أن تنتهي عند هذا الحد، لابد أن للشاعر هدفاً يجعل عمله يكتمل بهذا المقطع، فما هو هذا الهدف؟ ولابد أن هذا المقطع جاء في مكانه وزمانه فما يصح أن يتقدم عن موضعه أو يتأخر، فما السبب في أنه جاء في تلك اللحظة الفارقة، وجاء بين جزءين من أجزاء القصيدة، واحتل هذا الموضع بالذات، ولابد أن لقطع الموسيقى بشيء من خارجها كما يخبرنا عنوان هذا المقطع ـ سبباً جوهرياً في أصل بناء العمل، فما هو هذا السبب؟ ولابد أن لاستهلال هذا المقطع بسطرين شعريين يحملان موسيقى القصيدة ذاتها، ثم ترك المجال لهذا المقطع الطويل سبباً فما هو هذا السبب؟ إن خواطري عند هذا الحد مختلطة في هذا الأمر، ولا أريد أن أذهب بها إلى الحد الذي أقول فيه إننا في هذا الديوان أمام المفارقات التي ينبغي أن نوطن أنفسنا لها. لقد طالعتنا أول مفارقة في العنوان حين تداعى الحب مع البكاء، منحرفاً عن التداعي المتعارف عليه من البهجة أو المتعة (أو ما شئت)، فهل كان ذلك تمهيداً لتداعيات تشكيلية تنحرف بالموسيقى المعهودة إلى شيء آخر لا عهد لنا به؟ إنني لا أحمّل القصيدة من مسئولية عجزي عن استكناه أسرارها، فسيبقى ذلك مسئوليتي الكاملة، وكل ما يمكن أن أعلل به نفسي أنني أثرت حول هذه الظاهرة مجموعة من الأسئلة، واثقاً في أن قارئي يمكن أن يكون معي في أن إثارة الأسئلة قد تكون أحياناً شافعاً للتقصير في توفير الأجوبة.
ـ3ـ
لغـة
ها أنت تشاغل لغة 
كبرت بك 
ومعك ..

لم تبتعدا 

أو تتباعد أجنحة منك ومنها 
بينكما سر
أقدم من سفر التكوين
وأعمق من طبقات الأرض
وأبعد من نجم يتملكه بعض فضول
فيحاول أن يتطلع عبر سماء واحدة
عبر سماء ين
ماذا قلت هذي اللغة ؟
وماذا قالت ؟ 
وأنت تصيد أوابد 
راحلة في قلب هجير المحل

وقطرة طل
راحت تتشكل في قلب الليل 
لتفصح عن جلوتها في الفجر المخضل 
تظل تسائل : 
ماذا فجرت النجوى تحت عذاب الحرف ؟ 
وكانت أعناق السوسنة تشب

وتقفز فوق سياج العتمة

تقنص فرحتها من بوحة عطر

وشميم صبا
أو طلعة نور 
من أكمام راحت تتشقق 

وهي تضخ السر الأول في الكون

قصيدة حب ، تساقط مطراً 

من بين أصابع محترقة
في يد عاشق

لم يطفئ أشواق يراعه 

أو كوة نور يشرق من أسوار العتمة
وهو يزلزل ديجور الطاغوت 
ليسطع بين الناس بهاء العقل
أو عابر درب يترنح 
في رحلة كون مختل 
يتشهى قدحة شرر

أو ومضة برق مسعفة
بمتى ؟ ولعل !
ماذا يبقى بعد جفاف الحرف
وفوضى الكلمات !
وتناعق أغربة العقد الأسود !
وحناجر دربها الهتافون المأجورون
بحثاً عن خلخلة المعنى وهشيم الفكر المعتل ؟
أحراش تعوي فيها ذؤبان الليل
وجنادل توقف مجرى الماء
وصوت صهيل النهر
وعناكب تفترش الطرقات
نفثت معجمها
وتعرت ماء مباذلها 
ومضت تنسل 
لكن يقينك 

ينجيك ويغنيك
وينسج من أوراد الرؤيا

وسطور النجم العالي
وشعاع الفجر الصادق

عقداً منظوما كم يتشكل

دوماً في دائرة العين

ولكن لا يتبدل 
أبداً في دائرة القلب !
كيف يخون ملامحه ،

أو يترحل ؟ 
أطلق للريح شراعاً مقتحماً

واْقبض بيديك على معشوقتك الموعودة

وانفخ فيها من روحك

حتى تنهض من كبوتها
وتلوح لك 
فالريح معك !

"أحبك حتى البكاء"
بعد رحلة طويلة مع الشعر جاءت قصيدة " لغة " لتتوج مغامرة فاروق شوشة مع "اللغة" عنوانها كاشف بالرغم من وروده في صيغة التنكير، ومع ذلك لنا أن نتساءل: لماذا هذا التنكير؟ ألرغبة في التخفي والمراوغة؟ أو رغبة في توسيع دائرة البث، أو لكي "تذهب النفس فيها كل مذهب" كما كان القدماء يقولون؟ أياً ما كان الأمر فإن العين لا تستطيع أن تعبر هذا العنوان دون ملاحظة هذه الصيغة الخاصة من بين الصيغ المستخدمة للكلمة وهي صيغة التنكير، وذلك قبل أن يأتي السؤال الطبيعي التالي: ما هذه "اللغة"؟ ولغة ماذا؟ وكيف تنداح دوائر إيحاءاتها لتنظيم مراحل تجربة الشاعر، وتطور رؤيته لهذا الفن الذي وقف عليه حياته؟ 
أول ما يطالعنا من ذلك هو هذا الاشتباك الحي الحميم باللغة الكائن في عبارة "تشاغل لغة"، وهي عبارة تضعنا في جو الفعل المزدوج، أو التفاعل، الذي يقتضي طرفين يتجاذبان فعلاً حيوياً حتى ينتهيا به إلى غاية ما، ومعنى هذا أن الطرف المعنوي (اللغة) طرف فاعل له من الإيجابية، والعضوية، والإرادة، والفعل، والتأثير، ما للطرف الفاعل الآخر. 
وقد ظهر أثر هذا الفعل المزدوج الإيجابي فوراً فيما تبع ذلك من تعبير: "كبرت بك ومعك"، لقد أثمر هذا الاشتباك والتفاعل ثمرته الإيجابية التي تجلت في فعل النمو "كبرت"، كما تجلت في تلك "الديناميكية" الماثلة في "بك ومعك"، ثم فيما أتى بعد ذلك من مكملات المقطع التي أكدت الالتحام بين الشاعر ولغته بنفي الابتعاد: لم تبتعدا، كما أكدته بما هو أهم من ذلك في التخليق الشعري، وهو البحث عن عنصر جديد جامع بين المجرد (اللغة) والبَشريّ (الشاعر) وذلك بإيجاد جسر يوصل بينهما، وهو ذلك العنصر المتمثل في الطبيعة الحية المشار إليها بلوازمها التي هي "الأجنحة"، فأصبحت الصورة بذلك مكتملة، وتم للمقطع ما يجعله متماسكاً ومجمعاً للعناصر الطبيعية الثلاثة: المجرد (لغة)، والإنسان (المتكلم الذي يجرد من ذاته مخاطباً (أنت/ بك/معك/ منك)، ثم الطبيعة الحية المتمثلة في عالم الطير المشار إليه بشيء من لوازمه (أجنحة).  
لقد وفر هذا المقطع الاستهلالي من القصيدة قاعدة لاشتباك الشاعر مع اللغة، وسينمو هذا الاشتباك ويتطور معتمداً على تلك القاعدة الصلبـة ، وسنجد في المقطع الثاني أبعاداً متنوعة، وتجليات مختلفة لهذا الذي حدث بين الشاعر واللغة، فثمة بُعدٌ شبه أسطوري يعبر عنه الغموض الكائن في عبارة : "بينكما سر"، وثمة بعد متفرع من ذلك يحمل طابعاً دينياً تاريخياً: "أقدم من سفر التكوين"، وثمة بعد جغرافي يؤديه "أعمق من طبقات الأرض"، ورابع فلكي يتصل بعالم النجوم والسماوات. العالم كله إذن، تاريخه وحاضره، أساطيره ووقائعه، سماواته وأرضه، عقيدته وتطلعاته، هو ما شكل أبعاد ذلك المقطع، وإذن فما بدا أولاً على أنه مطلق "اشتباك" (أو مناوشة ومشاغلة) قد تكشف هنا عن رؤية واسعة بحجم الكون، وخطيرة خطر أسرار هذا الكون ومقدساته، والذي يوسع من مجال الرؤية كما هو واضح هنا ما يتملك النجم (لعله رمز طموحات الشاعر ذاته، أو تعبير عن قدرات اللغة اللامتناهية) من فضول، ذلك الفضول الذي لا يكتفي في تطلعه بسماء واحدة، إنما يتطلع عبر سماء ين. والمثنى "سماءين" هنا يعيد لأذهاننا الثنائية التي مثلتها المناوشة (أو المشاغلة) التي استهلت بها القصيدة، والتي سعت في المقطع الثاني جاهدة لتذيبها في واحدة "يتطلع عبر سماء واحدة" وكأنها لما تفلح بعد، وذلك لأنها عادت فاستقرت في نهاية المقطع على التثنية من جديد: "عبر سماءين". 
وقع التشابك إذا وبان حجمه وزمانه، وأصبح كل عنصر من العنصرين المتشابكين مهيئاً لأداء دوره، وإذ نتقدم إلى المقطع الثالث من القصيدة نرى هذا التشابك في حالة عمل: "اللغة تقول" والشاعر يقول (وهل يقول هو إلا في نطاق ما تقول اللغة؟): "ماذا قالت تلك اللغة وماذا قلت"؟ هو يقع على الشوارد الأوابد، يصطاد المعاني، وهي تروق وتصفى ، تحول المجرد إلى محسوس، وبذلك توفر له الفرصة الوحيدة للحياة، والمعاني غامضة غير يقينية، تتشكل مبهمة: "راحت تتشكل في قلب الليل"، واللغة هي القوة الفاعلة القادرة على أن تتعامل مع هذا الإبهام، فتجلوه، وتضعه في بؤرة الضوء، موفرة له أفضل ما في هذا الضوء من عذرية وأولية ونقاء: "لتفسح عن جلوتها في الفجر المخضل"، أما العناصر المساعدة التي تحكم جوانب التشكيل، وتشد عراه، وتجدل سداه ولحمته، فتلاحظ في التوزيع المتوازن للمتقابلات، "الأوابد" "والمحل" "وقلب الليل" في أحد الجوانب، "وقطرة الملل"، "والإفصاح، والجلوة"، "والفجر المخضل" في الجانب المقابل.  
حين تجمع القصيدة عناصر انطلاقها في المقاطع الثلاثة الافتتاحية السابقة تستوي على سوقها، وتبحر في مياهها العميقة، معلنة عن صراعها من أجل تحقيق مخاض عسر تبدو أول ملامحه في التساؤل الذي يتصدر المقطع الرابع، وهو تساؤل ملح، وآية "إلحاحه أنه ماثل ومتردد وحاضر: تظل تُسائلُ"، هكذا يبدو وكأنه وخز دائن، أو حجر معلق فوق الرؤوس، وهو يضغط ملحاً حتى تظهر أول بادرة في تجلياته: "وكانت أعناق السوسنة تشب وتقفز فوق سياج العتمة"، الأعناق، التي هي ثابتة الأصول وفروعها، تطاول الحواجز، مجمعة كل قواها من أجل أن تعلن عن نفسها، تلك القوى التي تجعلها "تقفز فوق سياج العتمة" ولا تتسلل مثلاً أو تبرز بأية وسيلة أخرى، إنها تقفز متحفزة ومتحدية ومعلنة على حيويتها الكائنة في قوتها، وهذه هي فرحة المخاض العسر حين يتمخض عن كائن حي يأتي إلى الوجود صارخاً (أو قافزاً)، والذي يؤكد هذا العرام والحيوية والتطابق بين ميلاد القصيدة وميلاد الكائن الحي ما حشد في هذا المقطع من معجم مشبع بأقصى دلالات التفجر والمعاناة (ماذا فجرت النجوى تحت عذاب الحرف)، وذلك قبل أن تقفز السوسنة (البشارة الأولى) فوق سياج العتمة (من المجهول)، وكأن القوة والمعاناة والصراع الحيوي، مما يكتنف مجيء الكائن الحي إلى الحياة، كلها شروط لازمة لاكتناف مجيء القصيدة إلى عالم النور. 
خرجت القصيدة "السوسنة" ـ إذن ـ من عالم المجهول (العتمة) تقفز (أو تتقافز) فرحة، وهي بتعبير القصيدة ذاتها، "تقنص فرحتها"، ونحن نعلم أن الفرحة شعور، والشعور معنى لا يرى ولا يسمع ولا يشم ولا يلمس، لكن القصيدة جعلته "قنصاً"، "تقنص فرحتها"، أي صيد يصطاد، وما دام صيداً فلا بد له من وسائل حسية يتشكل فيها، وذلك لكي تتوفر له عناصر التجسيد اللازمة، وربما قلت "وسائل الاقتناص" اللازمة، أي تلك الشروط التي تحوله من مجرد إلى محسوس، إذ بدون تحوله إلى محسوس لا تتحقق له شروط الانتقال بصفته رسالة من المرسل (الشاعر) إلى المرسل إليه (المتلقي). 
تجليات الوسائل الحسية "للاقتناص" في هذا المقطع الرابع متعددة الأوجه، أولها: "بوحة عطر" له من خصائص التكثيف والتقطير، ثم الانتشار الواسع ما توحيه هاتان الكلمتان كل على حدة، البوح تكثيف شعوري في الصدر، ثم بث في هبة (بوحة) لها طابع الانفجار ثم الانتشار، والعطر قطرة مركزة يخلخلها الهواء فتنشر ذراتها فيه في موجات إثر موجات، فإذا انضمت الكلمتان جمعت خصائصهما في دلالة واحدة تضعنا في جو عاطفي (البوح) وآخر حسي (العطر) (مخاطبة حاسة الشم) في آن، وثانيها: "شميم صبا" وهي عبارة تهدف إلى استمرارية الإحساس الذي وضعتنا فيه العبارة الأولى؛ فالعطر والشميم قريب من قريب، والصّبا هو المجال اللازم لوضعهما (العطر والشميم) موضع التأثير. ثم إن الصبا كلمة محملة بكل ما حملها به الشعراء من قديم، فهي قيمة شعرية مشحونة بكل المشاعر التي أودعها فيها الشعراء العشاق والمغتربون بأوسع ما يمكن أن تحملها هاتان الكلمتان، وهي تأتي هنا مفجرة في عقل المتلقي، الذي يستقبل تلك الرسالة الجديدة على الموجة ذاتها التي بث عليها الأسلاف (ألم أتحدث عن القاعدة الكلاسيكية والبلاغة الجديدة من قبل؟)، موجات إثر موجات من ألوان التداعي، سالكة بطريقة طبيعية هذا النوع من "الصبا" في كل نوع أودعه شاعر عربي عاطفته (أو رسالته) من قبل، وهكذا تتأصل المرجعية مجددة شباب الحروف، وواضعة شراباً جديداً في كأسٍ كأننا (أقول: كأننا) قد شربنا به من قبل. 
ومن حاسة الشم إلى حاسة البصر، في باب تضافر معطيات الحس وذلك بغية الخروج بالمجرد إلى حيز المشخص، نرى في هذا المقطع الرابع "طلعة نوْر" راح يتشقق من الأكمام. إن المعاني تتولد على نحو أكثر سلاسة هذه المرة، محتفظة في ذلك بأقصى قدر من العذرية والنعومة، لكنها مع ذلك لا تتخلى عن قوتها اللازمة لها في الانسلاخ الحيوي عن عالم المجردات. 
لقد تحول "تفجر النجوى" في أول المقطع إلى ضخ للسر الأول هنا: "وهي تضخ السر الأول في الكون"، "لنقارن بين التفجير هنا، والضخ هنا"، ولنر كيف يشتركان في الأثر ويختلفان في كيفية تحقيق هذا الأثر؛ وهل من الصعب أن ندرك أن التفجير قد يصلح لعائلة الصخر والجوامد في حين يصلح "الضخ" لعائلة السوائل؟ 
لقد ضخ السر الأول في الكون إذن، وامتلكنا القصيدة: حصلنا على المجرد في صورة المحسوس، وعلى السر في صورة الكلمة، وعلى العتمة في صورة البيان المعبر المضيء، وذللنا الأوابد، وتحقق فرح الميلاد من خلال الصراع الذي اكتنفه العذاب "والتفجير" والمطاردة التي آلت إلى الاقتناص وسلاسة الضخ، فلننظر كيف يتنوع سر الكون هذا بين أيدينا، وكيف يتولد بعضه من بعض، وكيف يتجلى لنا، أو، بعبارة تجمع كل ذلك، كيف يوظف الشاعر قدرته الشعرية، ورؤيته الفنية والعاطفية والاجتماعية، لتحقيق عنوانه المختار للقصيدة "لغة"؟.
الحب معنى جامع، وهو أول ما يطالعنا في المقطع القصير الخامس (وإن شئت قلت من الآن "في الضخة" التي هي المعادل اللغوي لمعاني القصيدة)، وهو كذلك معنى يجمع المتناقضات، هو مصدر من مصادر الرحمة "تسّاقط مطراً"، لكن نتيجته دائماً هي حرقة العذاب: "أصابع محترقة". هكذا يفعل الحب ـ بمعناه الجامع ـ المعجزات، فيحول خصائص الأشياء من الضد إلى الضد، الرحمة تنتج العذاب، والمطر وشأنه الإطفاء يتساقط حريقاً من بين أصابع العاشق، على أن لهذا التحول المأساوي ترياقاً من شأنه إذا حدث أن يعود بالأشياء إلى خصائصها الطبيعية. إذا أطفئ العشق بالتعبير عن أشواق اليراع (وتحققت القصيدة) تم إطفاء الأشواق، وعادت الأمور إلى طبيعتها، وإذا لم يحدث ذلك بقي الحب مولداً للمتناقضات. 
والحب بمعناه الجامع يبقى رديفاً للحرية الإنسانية، وانظر كيف تتحول القصيدة إلى "كوة نور" تعبر ـ مرة أخرى ـ أسوار العتمة (وليراجع ما سبق في شأن السوسنة التي تشب وتقفز فوق سياج العتمة) لتزلزل "ديجور الطاغوت"، وذلك في توازن لغوي ودلالي دقيق مع ما سبق، إذ لا ينفع الضخ هنا بحال من الأحوال، بل إنه لا ينفع حتى التفجير، وإنما المطلوب الذي لا بديل له في حالتنا هذه ليس أقل من "الزلزال". 
وإذا حدث "الزلزال" وسادت الحرية سطع "بهاء العقل"، وإذن فاعتدال الميزان الناشئ عن الحب بمعناه الجامع لابد أن يضم التوازن العاطفي الناشئ من إطفاء الخلل فيه، وذلك عن طريق التوازن الفني (تحقيق أشواق اليراع)، والتوازن الاجتماعي عن طريق زلزلة الطاغوت وسطوع شمس الحرية، ثم التوازن الفكري الذي لا يتحقق إلا عن طريق سطوع بهاء العقل؛ وتلك هي غاية مالا يتوصل إليه إلا عن طريق ما جعل له الشاعر هذا العنوان الحمال الأوجه: لغة. 
هذا هو ما يقرره صوت الحب بمعناه الجامع، فماذا يقول الواقع؟ الواقع عابر متغير (عابر درب)، وهو عابر مهتز (مترنح). والرحلة بجملتها رحلة يعتريها الخلل (كون مختل)! ترى أين يكمن هذا الخلل، وما السبيل إلى إعادة التوازن إليه؟ التوازن هنا ليس واضحاً وضوح أشواق اليراع، وزلزلة الطاغوت، وسطوع بهاء العقل هناك؛ إنما هو مجرد اشتهاء! لكن يا له من اشتهاء! إنه اشتهاء ثوري يرتقب انبعاث الشرارة (قدحة شرر)، وومضة البرق الإيجابية (المسعفة) لكن هذا الجانب الإيجابي يكتنفه الإحباط فيبقى محتاجاً إلى التأطير والتحديد، وعلى ذلك يظل محصوراً في ("متى"، "لعل")، وهو قبل ذلك ـ ومعه ـ محتاج إلى تحليل العلل والأسباب. 
في المقطع السابع من القصيدة ـ وهو مقطع هجائي صاخب في مجمله ـ نقف على العلل والأسباب في تكون الهوة العميقة بين عالمين؛ عالم متماسك عضوي بنته القصيدة خطوة خطوة في المقاطع الستة السـابقة، وعالم واقعي، متخلخل، بل مهشم، تسوده الفوضى، ويعلو فيه صوت الخراب، وأول علامة على هذا الخراب "جفاف الحرف" الذي أفضى بالضرورة إلى "فوضى الكلمات" ومن الواضح أن الشارة الأولى التي وضعتها القصيدة عنواناً على تماسك الرؤية الحياتية ـ وهي شارة "لغة" ـ تتعرض هنا لامتحان خطير، يتناول عناصرها الأولية (الحرف والكلمة). والبناء بطيء (ستة مقاطع)، والانهيار سريع (مقطع واحد)، وتداعيات الفوضى سريعة أيضاً، ومعاول الهدم لديها ترتكز على محورين هما الحقد (وتناعق أغربة الحقد الأسود)، والنفاق (وحناجر دربها الهتافون المأجورون)، وذلك لتسود هشاشة "أو هشيم" "الفكر المعتل". إن تفكيك نظام "اللغة" يؤدي إلى خلخلة المعنى، وهذا بدوره يؤدي إلى سيادة الفكر المعتل، وهذا بدوره يؤدي إلى توقف نهر الحياة، بتسميم منابع تلك الحياة، وذلك كله يتم ماحقاً وسريعاً، ومتعدد الأسباب، ومؤدياً إلى الانهيار الكامل، الذي يشهد به كل ذي عينين وكل ذي بصر ـ هذا إذا أراد ألا يكتم الشهادة. 
هل تستسلم القصيدة أو تقاوم؟ هذا يتوقف على الحيوية الكائنة في تركيبها، وتركيب هذه القصيدة يؤذن باستمرارها لا بانهيارها، وأول ما نراه من ذلك متمثل في هذا الاستدراك الحاسم: لكن، وتحول الخطاب إلى ضمير المخاطب (وهو حاسم باتر أيضاً)، ثم في القيمة الحاسمة الكائنة في كلمة اليقين، التي هي معجم ينتمي إلى عالم المعتقدات الفكرية، والدينية، وهي مقرونة دائماً بالحق (إن هذا لهو حق اليقين)، وهي خير ما يعتصم به المقاوم في تجميع أسلحته للمقاومة، النجاة هي اليقين، هذه هي المرجعية المعنوية، والنجاة مشروطة بإعادة النظام إلى المعنى، هذا هو السبيل إلى مقاومة خلخلة المعنى وهشيم الفكر المعتل، والمقطع الثامن بكامله من القصيدة يرسم صورة إيجابية لتجميع هذه الأشلاء، وإعادة تركيبها (على نحو ما جمعت إيزيس أشلاء أوزريس). في إعادة النظام النجاة، ليس هذا فحسب، بل في إعادة النظام الازدهار والترقي (ينجيك ويغنيك).   
هنا يمكن الوصول بالرؤى الفنية إلى حالة صوفية (أوراد)، وبسطور الإبداع إلى مدارك رفعة (النجم العالي)، وهذا هو وحده سبيل الوصول إلى شعاع الفجر الصادق، إذ بالفن الصادق ـ والصدق في النظام ـ يطلع الفجر الصادق، هنا يعود النظام على هيئة لا تخطئها العين (عقداً منظوماً)، له من المرونة ما يشاء، مما تتسع له حدقة العين، لكنه في الرؤية القلبية دائماً، "عقد منظوم" التطور حتم، والتطور مبدأ، والتطور جوهر (لا يتبدل أبداً في دائرة القلب) والتطور لا يتوقف (يشكل دوماً) لكن اليقين يحرسه، وعمل الحواس يحرسه، ويظل الفن تشكيلاً يبنى الحياة عن طريق النظام (الإطار)، وتنهار الحياة إذا انهار الإطار. 
لقد آتى اليقين ثماره، وحطنا في نهاية المطاف على مقطع إيجابي ختامي (المقطع التاسع والأخير) الشراع فيه جريء ("مقتحم")، والقصيدة صيد في اليد (معشوقة موعودة) تعاني من كبوة، لكن إنهاضها من كبوتها يكاد كذلك يكون في متناول اليد، وهي ستبحر منذ الآن بقوتها الذاتية، وتلوّح بشراع قوية في ريح مواتية. الفن هو صانع المعجزات، مولد الانتصارات من الهزائم، معيد النظام إلى الفوضى، لأن جوهره هو ذاته في النظام، وإلا فكيف يعيد النظام إلى الفوضى ما يفتقر هو نفسه إلى النظام؟ حقاً إن فاقد الشيء لا يمكن أن يعطيه. 
*****
بغداد بين مأساتين وقصيدتين

الدكتور: نبيل عبد الرحمن المحيش(*)




      أستاذ الأدب والنقد المساعد





    قسم اللغة العربية

كلية الشريعة والدراسات الإسلامية بالأحساء





جامعة الإمام محمد بن سعود الإسلامية

بغداد حاضرة الدنيا وعاصمة الخلفاء العباسيين:

قال محمد بن سلام: سمعت أبا الوليد يقول: قال لي شعبة: أدخلت بغداد؟ قلت: لا، قال: فكأنك لم تَرَ الدنيا.

وسأل الإمام الشافعي صاحبه يونس: (يا يونس: أدخلتَ بغداد؟ قال: لا، قال: يا يونس: ما رأيت الدنيا، ولا رأيت الناس).

وقال بعضهم: (الأرض كلها باديةٌ، وبغداد حاضرتها).

ونقل ياقوت الحموي في معجم البلدان, قال:
(من عجيب ذلك ما ذكره أبو سهل بن نوبخت, قال: أمرني (المنصور) لما أراد بناء بغداد بأخذ الطالع, ففعلت, فإذا الطالع في الشمس, وهي في القوس, فخبرته بما تدل النجوم عليه من طول بقائها وكثرة عمارتها وفقر الناس إلى ما فيها, ثم قلت: وأخبرك خطة أخرى أسُرُّك بها يا أمير المؤمنين. قال: وما هي؟ قلت: نجد في أدلة النجوم أنه لا يموت بها خليفة أبداً حَتْفَ أنفه. قال: فتبسم, وقال: الحمد لله على ذلك, هذا من فضل ربي, يؤتيه من يشاء, والله ذو الفضل العظيم)(1).

وكان من أعجب العجب أن (المنصور) مات وهو حاجّ, و(المهدي) مات بماسَبَذان, و(الهادي) مات بـ (عيساباذ) و(الرشيد) مات بـ (طُوس), و(الأمين) قُتل بالجانب الشرقي, و(المأمون) مات بالبذندون قرب طرطوس, والمعتصم والواثق والمتوكل والمنتصر وباقي الخلفاء ماتوا بسامراء, ثم انتقل الخلفاء إلى (التاج) من شرقي بغداد (يريد الرصافة)(2).

وقال عنها الخطيب البغدادي:

(من مناقبها التي أفردها الله بها دون سائر الدنيا شرقاً وغرباً, الأخلاقُ الكريمة, والسجايا المرضيّة, والمياه العَذْبة الغَدِقة, والفواكه الكثيرة الدَّمِثة, والأحوال الجميلة, والحذِق في كل صفة, والجمع لكل حاجة, والأمن من ظهور البدع, والاغتباط بكثرة العلماء والمتعلمين, والفقهاء والمتفقهين, ورؤساء المتكلمين, وسادة الحساب والنحو, ومُجيدي الشعراء, ورواة الأخبار والأنساب وفنون الآداب, وحضور كل طُرْفة, واجتماع ثمار الأزمنة في زمن واحد, لا يوجد ذلك في بلدٍ من مدن الدنيا إلا بها, ولاسيما زمن الخريف. ثم إن ضاق مسكن بساكن وجد خيراً منه, وإن لاح له مكان أحب إليه من مكانه, لم يتعذر عليه النقلة إليه, من أي جانب من جانبيه أراده, ومن أي طرف من أطرافه خفَّ عليه. ومتى هرب أحد من خصمه وجد من يستُرُه في قرب أو بُعدٍ, وإن آثر أن يستبدل داراً بدارٍ, أو سِكَّة بسكة, أو شارعاً بشارع, أو زُقاقاً بزقاق, فغير ذلك من التبديل اتسع له الإمكان في ذلك "على" حسب الحالة والوقت. ثم عيون التجار المجهزين, والسلاطين المعظمين, وأهل البيوتات المبجلين, في ناحية, تنبعث الخيرات لهم إلى الذين هم في الحال دونهم, غير منقطع ذلك ولا مفقود, فهي من خزائن الله العظام التي لا يقف على حقيقتها إلا هو وحده, ثم هي مع ذلك منصورة محبورة, كلما ظنَّ عدوُّ الإسلامِ أنه فائز باستئصال أهلها, كَبَتَه الله وكَبَّهُ لمنخريه, واستؤصلت قدرته بما ليس في تقدير الخلق أجمعين, فضلاً من الله ونعمة, والله ذو الفضل العظيم)(3).

وقال عنها جمال الدين الألوسي:

(وبغداد حينذاك عروس الدنيا, وعاصمة أكبر إمبراطورية فيها, ومستودع أضخم بيت للمال, وقبلة للطامحين إلى الثراء السهل والبذخ والترف, فقصدها النوابغ والعباقرة والصناع والحذاق من سائر تلك الشعوب التي ورثت مدنّيات فارس والهند والصين والفراعنة والفينيقيين, حتى اليونان والرومان, واختلطوا في شعبها الأصيل, وانصهروا شيئاً فشيئاً في بوتقة اجتماعية واحدة, فكوَّنوا كتلة شعبية ذات لون خاص, وغلب عليهم طابع الأكثرية العربي, وسادت فيهم لغة الحاكمين العرب, ودخل معظمهم في الإسلام)(4).
وقال علي التنوخي:

(أخبرني أبي, قال أبو القاسم ابن الحسن الديلمي, قال: سافرت في الآفاق, ودخلت البلدان من حد سمرقند إلى القيروان, ومن سرنديب إلى بلد الروم, فما وجدت بلداً أفضل ولا أطيب من بغداد)(5).

نكبة بغداد الأولى على يد هولاكو:

تعرضت بغداد لنكباتٍ كثيرة, وغزواتٍ عديدة, ولكن نكبتها العظمى كانت على يد السَّفاح المغولي هولاكو قائد جيش التتار الذي استباح المدينة سنة 656هـ بعد أن حاصرها خمسين يوماً, وبعد استسلام المدينة له استبيحت بغداد من قبل التتار حيث انطلقوا يقتلون الناس, وينهبون الأموال والدور, ويخربون ويسبون الحرائر, وأحرقت الجوامع والمكتبات, وأُلقيت كتب العلم والمعرفة في نهر دجلة حتى قيل إن ماء النهر أصبح أسود من مداد الكتب, وهدمت المدارس والقصور وقُتل الخليفة العباسي المستعصم رفساً, وقد ساعدهم وزيره مؤيد الدين ابن العلقمي(6). 

قال صاحب النجوم الزاهرة: (وانقضت الخلافة من بغداد وزالت أيامهم من تلك البلاد, وخربت بغداد الخراب العظيم, وأُحرقت كتب العلم التي كانت بها من سائر العلوم والفنون التي ما كانت في الدنيا, قيل إنهم بنوا  بها جسراً من الطين والماء عوضاً عن الآجر, وقيل غير ذلك. وكانت كسرة الخليفة يوم عاشوراء من سنة ست وخمسين وستمائة المذكورة, ونزل هولاكو بظاهر بغداد في عاشر المحرم, وبقي السيف يعمل فيها أربعة وثلاثين يوماً)(7).

رثـاء بغـداد :

أحدث سقوط بغداد في يد التتار صدمةً كبيرة للمسلمين الذين كانوا يرون في بغداد رمزاً للخلافة الإسلامية رغم ضعف الخلفاء العباسيين المتأخرين, وكانت نكبة لم يُصَب الإسلام بمثلها, وأخذ كثير من الشعراء في رثاء بغداد دار السلام ومدينة العلماء والأدباء والخلفاء.

ومن الشعراء الذين رثوا بغداد تقي الدين إسماعيل بن أبي اليسر التنوخي, وسوف نتوقف أمام قصيدته التي مطلعها:

	لسـائل الدمـع عـن بغـداد أخبـار
	

	
	فما وقوفك والأحبـاب قـد سـاروا

	يا زائـرين إلـى الـزوراء لا تفـدوا
	

	
	فمـا بـذاك الحمـى والـدار ديـار

	تاج الخلافـة والربـع التـي شـرُفت
	

	
	بـه المعـالـم قـد عفّـاه إقفــار

	أضحى لعطف البلى فـي ربعـه أثـر
	

	
	وللدمـوع علـى الآثــار آثــار

	تسفي السوافي عليـه بعـد سـاكنـه
	

	
	نجلُ الخلايف من يُخشى ويُختـار(8)


يتحدث الشاعر عن بغداد بعد خرابها على يد التتار حتى أصبحت كالأطلال بعدما قتلوا الرجال والنساء والصبيان والأطفال. قال ابن كثير: (وقد اختلف الناس في كمية من قُتل ببغداد من المسلمين في هذه الواقعة, فقيل ثمانمائة ألف, وقيل ألف وثمانمائة ألف, وقيل بلغت القتلى ألفي ألف نسمة)(9).

ويتحسر الشاعر على ما آلت إليه بغداد وما قاساه أهلها من محن:

	يا نار قلبـي من نـار لحـرب وغـى
	

	
	شُبّت عليه , ووافى الربـع إعصـار

	علا الصـليب علـى أعلـى منابرهـا
	

	
	وقـام بالأمـر مـن يحويـه زنـار


وسوف نتوقف قليلاً أمام قول الشاعر: علا الصليب على أعلى منابرها ...

فكيف نفسر علو الصليب والمعروف أن المغول ليسوا نصارى, ولكننا نجد إشارات في كتب التاريخ حول علاقات بين المغول والنصارى, ومن ذلك ما يروى في الأخبار أن زوجة هولاكو كانت نصرانية وأن الديانة النصرانية كانت منتشرة بين المغول(10).

ومما يؤكد هذه العلاقة أن النصارى في بغداد لم يتعرضوا لأي أذى بل كانت بيوتهم ملاذاً آمناً لبعض المسلمين, يقول صاحب (الحوادث الجامعة) عن دخول جند هولاكو:

(ووضع السيف في أهل بغداد يوم الاثنين خامس صفر, وما زالوا في قتل ونهب وتعذيب للناس بأنواع العذاب, فلم يبقَ بين أهل بغداد ومن التجأ إليهم من أهل السواد إلا القليل. كذلك نجت بعض بيوت, منها بيوت النصارى, وبيوت بعض التجار الذين تعرفوا على أمراء المغول في أثناء غزوهم, ودار ابن العلقمي, ودار صاحب الديوان ابن الدامغاني. وما عدا هذا, فإنه لم يسلم فيها أحد إلا من كان في الآبار والقنوات, وأحرق معظم البلد, وجامع الخليفة, وما يجاورها, واستولى الخراب على البلد)(11).  

ثم قال الشاعر:

	وكم حريم سبته الترك غاصبة
	

	
	وكان من دون ذاك الستر أستار

	وكم بدور على البدريّة انخسفت
	

	
	ولم يعد لبـدور منـه إبـدار

	وكم ذخائر أضحت وهي شائعة
	

	
	من النهاب وقد حازته كفـار

	وكم حدود أقيمت من سيوفهم
	

	
	على الرقاب وحُطّت فيه أوزار


يذكر الشاعر ألوان العذاب التي حلت ببغداد, وهي: سبي النساء المستورات, وقتل العلماء, ونهب الأموال من الناس, وقتل الناس. ولا يملك الشاعر نفسه, وقد تراءت له مواكب المسلمات سبايا بين أيدي الكفار إلا أن يصرخ مستنكراً:

	ناديتُ والسبي مهتوك يجرَّهـم
	

	
	إلى السِّفاح من الأعداء دُعّار

	وهم يساقون للموت الذي شهدوا
	

	
	النار يا رب (من هذا) ولا العار


فالوقوع في النار أهون من هذا الهوان الذي يتعرضن له في الأسر, ثم يتأمل الشاعر في أسباب هذا البلاء الذي نزل ببغداد, حيث يرى أن الترف الذي غرق فيه أهلها والابتعاد عن تأدية حقوق الخالق هو السبب:

	والله يعلم أن القوم أغفلهـم
	

	
	ما كان من نعم فيهن إكثار

	فأهملوا جانـب الجبار إذ غفلـوا
	

	
	فجاءهم من جنود الكفر جبار

	يا للرجال لأحداث تحدثنـا
	

	
	بما غدا فيه إعـذار وإنـذار


وتبلغ قمة المأساة عند الشاعر حين يتحدث عن أسر بني العباس, وسبي آل النبي وأهل العلم, وحينئذ يفقد الشاعر الأمل في الحياة والرغبة في البقاء بعد ذهابهم:

	من بعد أسر بني العباس كلهم
	

	
	فـلا أنـار لوجـه الصبح إسفـار

	ما راق لي قط شيء بَعْدَ بَيْنهم
	

	
	إلاَّ أحـاديـث أرويهـا وأسمـار

	لم يبق للدين والدنيا وقد ذهبوا
	

	
	شوق لمجد وقد بانوا وقد باروا

	إن القيامة في بغداد قد وجدت
	

	
	وحدها حين للإقبـال إدبـار

	آل النبي وأهل العلم قد سبيوا
	

	
	فمن ترى بعدهم تحويه أمصار

	ما كنت آمل أن أبقى وقد ذهبوا
	

	
	لكن أتى دون ما أختار أقدار(12)


ويشير أحد الدارسين: (إلى أن مما يلفت النظر في هذه القصيدة, خلوها من الاستنجاد وطلب النصرة, أو الدعوة إلى الجهاد, وربما كان ما قاله ابن الأثير, قبل سقوط بغداد بسنوات, في وصف حال المسلمين, منطبقاً على حالهم عند سقوطها. فبعد أن وصف تكالب الفرنجة الصليبيين, والمغول عليهم, بين أن الذي سلم من المسلمين من أذى هذين العدوين, فالسيف بينهم مسلول, والفتنة قائمة على ساق, فإنا لله وإنا إليه راجعون, فإن الناصر والمعين والذاب عن الإسلام معدوم. ويبدو أن الشاعر كان على وعي بهذه الحقيقة, فلم يكلف نفسه عناء إطلاق صرخة استنجاد, أو طلب عون)(13).

مأساة بغداد الحديثة:

وقد مرت على بغداد مآسٍ كثيرة, وتعرضت للاحتلال من جانب كثير من المعتدين عبر العصور والقرون التي جاءت بعد تدمير المغول لها, مروراً باحتلال الدولة الصفوية لها, ثم الاحتلال الإنجليزي, إلى أن جاءت جيوش الغزو الأمريكي الإنجليزي سنة 2003م حيث تمكنت جيوش التحالف من دخول بغداد في 9 إبريل 2003م وقامت بإسقاط الدولة العراقية, وأسر رئيسها السابق صدام حسين, وتكررت المأساة مرة ثانية حيث قتل مئات الآلاف من العراقيين, ونهبت ثروات العراق, وأُحرق المتحف الوطني العراقي بعد ما نهبت كنوزه الأثرية التي لا تقدر بثمن, وأُحرقت المكتبة الوطنية العراقية في بغداد التي تضم كنوز العلم والأدب والثقافة.

وقام مئات الشعراء من مختلف البلاد العربية بالحديث عن احتلال العراق ومأساة بغداد الحديثة, وسنتوقف أمام قصيدة (بغداد) لفاروق شوشة والتي يقول في مطلعها:

كيف الرقاد ؟ وأنتِ الخوفُ والخطرُ

وليل بغداد ليل ما له قمر

ها أنت في الأسْر : جلاّد ومطرقةٌ

تهوي عليك , وذئب بات ينتظرُ

وذابحوكِ كثير , كلُّهم ظمأٌ

إلى دماكِ , كأنْ قد مسَّهم سَعَرُ

أين المفرُ وهولاكو الجديد أتي

يهيئون له أرضاً فينتشرُ

أنّى التفتِّ فثَمّ الموت , تعزفه

كفّان , بينهما التاريخُ ينشطرُ(14)
وهو مطلع يبدأ بالاستفهام المثير للمجموع, فكيف ننام ونحن نواجه الخطر الأكبر الذي يهدد وجودنا بعد أن وقعت بغداد في ذل الأسر ووقع أهلها تحت سلطة الجلادين, والذئاب التي تنتظر الفريسة لتجهز عليها.

ونتوقف قليلاً أمام استدعاء الرمز التاريخي والقائد المغولي (هولاكو) وتشبيه الرئيس الأمريكي (جورج دبليو بوش) بهولاكو الجديد الذي في عهده وتحت قيادته قامت جيوش التحالف بغزو العراق وتكرر فيه ما حدث في عصر المغول من قتل ونهب وتدمير.

وإلى هذه المقارنة يقول أحد الباحثين:

(ما حدث في 1258م يكاد يكون شبيهاً بما حدث في 2003م فلولا دعم أمراء المسلمين لهولاكو ما سقطت بغداد, ولولا دعم دول عربية وإسلامية لبوش ما سقطت بغداد في 2003م, ولولا الخونة في بلاط الخليفة وعلى رأسهم وزيره ابن العلقمي لبقيت الخلافة, ولولا الخونة في صفوف النظام العراقي لطالت المعركة على الأقل ولم تسقط بغداد وتسلم دون قتال بثمن بخس, وبشكل مريع, وكما كانت القصور والمكتبات والنفائس هدفاً لهولاكو وجنوده فنهبوها ثم دمروها وحرقوها فقد كانت كذلك لبوش وجنوده فقد دخلوا القصور أولاً فأخذوا ما فيها من نفائس وتذكارات كما أشارت كثير من التقارير ثم تركوا بعضها نهباً للغوغاء وهي تراث شعب وثروات أمة وليست ملكاً لصدام ونظامه, ثم أتلفت كل ثروة العراق التاريخية والثقافية فأحرق المتحف الوطني العراقي بعدما نهب, وكذلك المكتبة الوطنية التي تضم الوثائق, ومكتبة الأوقاف التي تضم نفائس المخطوطات وعشرات من مراكز العلم والثقافة والتاريخ في البلاد, أما الثروات وعلى رأسها النفط فقد فرضت الحراسة على وزارة النفط ولم يسمح لأحد بالاقتراب منها.

إن تخريب بغداد وتراثها وثقافتها وقصورها ومتاحفها ومكتباتها كان مقصوداً عام 1258م وكان مقصوداً كذلك في عام 2003م, ومن عاد لكتب التاريخ لن يجد فارقاً بين ما فعله هولاكو وما فعله بوش سوى الفارق في وسائل الحرب ومدتها, لكن الصورة تكاد تكون متطابقة في كثير من الشواهد والمعطيات, والمقصود في الحالتين هو تدمير هوية العراق أرض الرسالات ومهد الحضارات ومفتاح المنطقة)(15).

وكثيراً ما يستحضر فاروق شوشة المكان بشخوصه وذكرياته القديمة والجديدة:

فتحْتَ هذه الحضارةِ المهشمة

يرقد في شوارع الرشيد والمنصور

أو أبي نواس

جميع من قرأتُ من نجومها

ومن رجالها الأقمار

ومبدعي ديوانها المملوء بالفتوح والأفراح والجراحِ

والخراب والفنون والجنون والثوراتِ

والثــوار

وليلها المزهوّ في سماء عنفوانها

كأنه نهــار

وهـا أنـا

أسيرُ بين (الكرْخ) و(الرصافة)

أبحث عن عيون هاته المها

وكيف طاب لابن الجهم موسم الغرامِ

والأشعــا ر

وحينما تمتدُّ ساعةُ التسيار

أعودُ من مسيرة الأشواقِ والإبحار

مستلقياً على ضفاف دجلة

والسمك المسجوف يُشعل الحنين والتذكار(16)
وهنا نلحظ أن الشاعر يمزج بين المكان ممثلاً في أحياء الكرخ والرصافة ونهر دجلة وبين الشخوص التي عاشت فيه مثل الرشيد والمنصور وأبي نواس وعلي الجهم, ويستحضر الشاعر المكان والشخوص في موضع آخر من القصيدة حين يذكر السياب وقريته (جيكور):

(جيكور) ما تزال و(السياب)

يبحث في الشناشيل التي تهدمت

عن ابنة الحلم

وعن جبينها الوضاء

ما زال عند النهر واقفاً يصيح :

كيف ارتْضيتِ أن تكوني للطغاةِ

سيرةً , ومُتّكـا

وأن يُعشّشَ الخرابُ فيكِ سيداً مُملّكاً

ويصبح الزمان داجيَ الرؤى

مُحلوْلكا ؟(17)
ويعود الشاعر على جيكور ونخيلها التي غنى لها السياب في شعره ويراها الشاعر رمزاً لشموخ العراق:

وأين ظـلٌّ ؟

كان في جيكور ظلٌّ باذخٌ وماء

وكان نخلٌ شامخٌ ,

فيه شموخُ العراق

وكان صوتٌ هاتفٌ يفترش الآفاقْ

ويُنشدُ الصغار من قصيدة (السياب):

( يا مطراً يا حلبي

عبِّرْ بنات الجلبي

يا مطراً يا شاشا

عبِّر بنات الباشا

يا مطراً من ذهبِ )

الموت في جيكور, في جنين , في الأقصى ,

وفي بيســان

وموكب الدمار يسحق النخيل والزيتون

ويُخرسُ الأطفال في عرائش الكروم

ويُطفئُ النجوم

ويملأ الحلوقَ , بالرمالِ(18)
وفي هذا المقطع نلمح إشارة واضحة من الشاعر لمسلسل الموت الذي يجري ما بين العراق وفلسطين وموكب الدمار الذي يسحق نخيل العراق وزيتون فلسطين. ويوجه الشاعر عتابه إلى بغداد الجريحة فيقول:

كيف ارتضْيتِ خُنوعاً لا مثيل له

والروح في قبضة الطاغوت تُعْتصرُ

كم نافقوكِ , وكم صاغوا ملاحمهم

والحلمُ يُطوى , وظِلُّ المجد ينحسرُ

داست سنابك جلاّديك فوقهمو

فالناس صنْفان : مقتولٌ ومُنتحرُ

يا كمْ جنيْتِ ! وقد أَبقيْتنا بَدداً

في أمةٍ ساد فيها الذلُّ والخَورُ

ماذا ترومين ؟ جَلادٌ وعاصفةٌ

ونحن بالصمت والخذلانِ نعتذرُ !(19)
الصمت والخذلان هاتان الكلمتان هما أصدق وصف من الشاعر على موقف العرب والمسلمين المتفرج على ما يحدث في العراق من مآسٍ ودمار. ويختم الشاعر قصيدته بتساؤلات كبيرة عن المستقبل وما يخبّئه لبغداد:

والسُّؤال !

بغـدادُ

يا بغـدادُ

يا بغـدادْ

يا روعة الحلم الذي ... هل يُسْتعاد ؟

تُرى يصيح الديك فيكِ من جديد

ويصدحُ الناقوسُ والأذان

وتشرقُ الشمسُ على دروبكِ السّجينة ؟

وهل تُرى ينداح فيكِ من جديد

صوتُ أبي تمّام

مُبدّداً كآبة الأحزان

من قبل أن تضيع عمُّوريةُ المحاصرة

بين دفاتر الهوانْ ؟

هذا يهوذا قادمٌ في شمْلة المسيح

ولصّ بغداد الجديد طائشٌ غرير

يحلم بالمجد وبالفتوح

أم أنّ هولاكو يعود في زماننا الكسيح

مُراوغاً ـ كعهده ـ بالغَمْز والتلميح

تسبقهُ الأعلام والأوهام والبيارق

وخلفه الحشودُ , واللصوص , والصواعق

يظنُّــها ..

تسترُ وجْههُ القبيحْ !(20)
هذه التساؤلات التي يثيرها الشاعر هي تساؤلات العرب كلهم هل تشرق شمس الحرية والكرامة والسيادة وتعود كما كانت موئلاً للشعراء والعلماء رغم المؤامرة الكبيرة التي يشارك فيها اليهود مع المسيحيين المحافظين في الولايات المتحدة؟ إن دلائل كثيرة تشير إلى هزيمة أمريكا في العراق وسقوط مشروعها الاستعماري في المنطقة وهذا يمهد لأمتنا ظهور غدٍ مشرق وبزوغ فجرٍ جديد.

الهوامش :

(*) أستاذ الأدب العربي المساعد في جامعة الإمام محمد بن سعود الإسلامية ـ الأحساء ـ المملكة العربية السعودية .

(1) معجم البلدان 1/458 .

(2) بغداد في الشعر العربي ص 18 .

(3) تاريخ بغداد 1/22 .

(4) بغداد في الشعر العربي ص 15 .

(5) بغداد في الشعر العربي ص 13 .

(6) التاريخ الإسلامي 6/355 .

(7) النجوم الزاهرة 7/41 .

(8) النجوم الزاهرة 7/51 .

(9) البداية والنهاية 13/202 .

(10) رثاء المدن والممالك الزائلة في الشعر العربي ص 96 .

(11) الحوادث الجامعة ص 329 .

(12) النجوم الزاهرة 7/52 .

(13) أصداء الغزو المغولي في الشعر العربي ص143- 144 .

(14) ديوان موال بغدادي ص 34 –  35 .

(15) قصة سقوط بغداد ص91 - 92 .

(16) موال بغدادي ص 37 .

(17) موال بغدادي ص 43 .

(18) موال بغدادي ص 46 .

(19) موال بغدادي ص 42 .

(20) موال بغدادي ص46 - 48 .

   المصادر والمراجع :
(1) أصداء الغزو المغولي في الشعر العربي، مأمون فريز جرار، ط 1 مكتبة الأقصى، عمان ـ الأردن. 
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(3) بغداد في الشعر العربي، جمال الدين الألوسي ، المجمع العلمي العراقي ، 1987 م .
(4) التاريخ الإسلامي، محمود شاكر ، المكتب الإسلامي، 1985م .
(5) تاريخ بغداد، الخطيب البغدادي، القاهرة ، 1349هـ .
(6) الحوادث الجامعة والتجارب النافعة، كمال الدين ابن الغوطي، المكتبة العربية، بغداد 1351هـ.
(7) رثاء المدن والممالك الزائلة في الشعر العربي، د. عبد الرحمن حسين محمد، ط 1 ، 1983م .
(8)  قصة سقوط بغداد، أحمد منصور، الدار العربية للعلوم ودار ابن حزم، ط 1، 2003م.
(9)  معجم البلدان، ياقوت الحموي ، دار بيروت دار صادر ، 1979م .
(10) موال بغدادي، ديوان شعر، فاروق شوشة، الدار المصرية اللبنانية ط 1 ، 2007م .
(11) النجوم الزاهرة في ملوك مصر والقاهرة، جمال الدين ابن تعزي بردى، دار الكتب، وزارة الثقافـة والإرشاد القومي ، الجمهورية العربية المتحدة.
إنما الفاروق شاعر





الأستاذ الدكتور: يوسف نوفل





أستاذ الأدب والنقد

كلية البنات ـ جامعة عين شمس

تتضافر مجموعة من المواهب في شخص فاروق شوشة ، وهي مواهب قلّـما تجتمع في شخص واحد بهذا التجانس والتكامل ، هذه المواهب المتعددة أتاحت الفرصة لمن يريد القول والبحث فيما يحب ويرضى ؛ فمن مشيد بأدائه ونجاحه الإذاعي والإعلامي ، ( وقد ذكر في " عذابات العمر الجميل " أن العمل الإذاعي لم يكن يخطر له على بال  – ص 117) ،  ومن مأخوذ بصوته العميق المجلجل في أجواز الفضاء ، والذي درّب خير تدريب مع النص القرآني المجوّد على نحو ما يذكر في كتابه المشار إليه من قبل .

ومن معجب بشخصيته الاجتماعية  والثقافية ، ونشاطه المتنوع في تلك المجالات التي بدأت إرهاصاتها في وقت باكرمنذ أواسط الخمسينيات. الأمرالذي جعل رفيق دربه وصديق عمره الناقد الدكتور محمود الربيعي يشيرإلى شيء من ذلك في سيرته الذاتية  ( في الخمسين عرفت طريقي ) (1) :

" وكان نجم النشاط الثقافي – دون منازع -  في دار العلوم شابا نحيلا وسيما ذا خيلاء شاعرا رقيقا عميق الصوت ، فصيحا في الكلام على الرغم من أنه ليس أزهريا ، هو فاروق شوشة .. كان فاروق شوشة شخصية مثيرة للإعجاب والغيـْرة .... كان يتمتع برجولة مبكرة تجعل عالمه عالم الأساتذة والأضواء .. وكان وهو في السنة الثالثة بدار العلوم مسئولا عما يسمى ـ آنذاك ـ " مهرجان الشعر " .. ويوم المهرجان تألق فاروق شوشة كما لم يتألق أحد ، وجاء بعده شعراء آخرون " .

       وإلى جانب هذا النوع من التقدير نجد نفرا من المقدّرين لإسهامه اللغوي البارزالمبثوث من فوق منبرالإعلام المسموع في الإذاعة منذ أول سبتمبر 1957 حتى الآن ، حيث عمل مع أسرة إذاعية متميزة في العام الثاني من عمرإذاعة البرنامج الثاني ، ثم إسهامه في الإعلام المرئي في التلفزيون ، حتى غدا صاحب أشهر برنامجين في هذين الفضاءين هما : " لغتنا الجميلة " الذي بدأ بثه في الإذاعة منذ ذلك التاريخ حتى الآن ، و" أمسية ثقافية " الذي بدأ بثه في التلفزيون منذ أول يناير 1977 حتى اعتذرـ بأنفة ، واعتزاز ـ عن عدم تقديمه طالباً إيقافه منذ العام الماضي ، وحتى كان من قبل رئيساً للإذاعة المصرية منذ عام 1994إلى عام 1997 .         إلى جانب الإعلام المقروء المتمثل في ذلك الإسهام على صفحات الصحافة الأدبية في مصر والدول العربية منذ أوائل الستينيات على صفحات مجلة الآداب البيروتية وغيرها ، ومن قبل أن تخصص لمقالاته مساحة مرموقة في " الأهرام " ، ومساحة مرموقة في مجلة العربي بالكويت منذ عام 1991 إلى جانب إسهامه الأكاديمي ، العائد إلى طبيعة توجـّهه الأول قبل أن تجتذبه الإذاعة ، حيث كان أستاذا لفن الإلقاء في معهد الإذاعة والتلفزيون ، وأستاذا لمادة التذوق والإلقاء في كلية الإعلام بجامعة القاهرة ، وأستاذا للأدب العربي في الجامعة الأمريكية منذ 1985 حتى تفرغ لأمانة مجمع اللغة العربية .

    وفي ذلك كله تجد نفسك في مواجهة مع لغوي متمكن يحمل رصيدا ضخما من العتاد اللغوي الذي هو حصاد سنوات وسنوات ، وليس ابن قراءة آنية أو لحظية أو إعداد عاجل ،  ولذلك ليس بدعا أن يبلغ هذا التكوين والإعداد والإسهام اللغوي ذروته بانتخابه عضوا بمجمع الخالدين ، مجمع اللغة العربية بالقاهرة عام 1999 خلفا للمرحوم مصطفى أمين ، ثم بانتخابه أمينا عاما للمجمع منذ عام 2005 حتى الآن .   

   ولا شك أن في تعدد مواهبه ما يتيح الفرصة للكثيرين أن يضيفوا وجوها عديدة من تجليات فاروق شوشة كل من وجهة نظره ، أو من منظوره الخاص من خلال تأمـّل ما أنعم الله به عليه  من مواهب وقدرات ، ويطول بنا المقام إذا ما رحنا مع العدّ والحصر والاستقصاء ، غير أن من الجدير بالذكر أن نحاول ردّ جوانب التفوق هذه إلى باعثها الأول ، ومحركها الأصيل ، وقاعدتها الصلبة ؛ لنصل ـ في نهاية المطاف ـ  إلى أن ذلك الباعث ، وذلك المحرّك ، وتلك القاعدة هوالشعر ، الأمر الذي يجعلني أسمح لنفسي الزعم أنه لو لم يكن فاروق شوشة شاعرا لما كان هذا العطاء الأصيل المتنوع بهذه الصورة من الانسجام والتكامل ، ومن هنا يمكن القول : "إنما الفاروق شاعر".

        هو شاعر منذ النشأة ، ومنذ تفتح وعيه ومداركه . ومن حسن الحظ أن العوامل  ـ جميعها ـ التي أحاطتْ به إبـّان تكوّنه وتكوينه أسهمت ـ مجتمعة ـ في ميلاد الشاعر وصقل موهبته ، وإنضاجه على مهل ؛ إذْ تفجّر ذلك النبع في وقت باكر في حياته منذ أخذ يتجول في مقتنيات بمكتبة والده ـ الذي كان يخشى عليه من الانغماس في الشعر ، و" يباعد بينه وبين الاندماج في عالم الشعر الذي أخذ يستحوذ على اهتمامي كله " ، على الرغم من وقوفه على رسائل لأبيه كانت ـ في ذاتها ـ صورة من صور الشعر ـ " عذابات العمر الجميل " ص 64، و65 ، وكانت الأمومة الحانية أساسا من أسس التنمية الإبداعية لديه فيما أسماه " أمومة الشعر " إلى جانب عاملين آخرين : حيث كان لـ " فتاة الشرفة " فضل الشرارة والانطلاق ، و" للمسافرة " فضل النضج والتحقق ـ نفسه ص 57 ـ 7.

     وندع الشاعر يصور لنا ميلاد الشاعر في داخله في كتابه السالف ص33 :

" لقد لمست دون أن أدري باب العالم السحري الغامض المسمى بعالم الشعر ، ولم تفتح يدي مجرد درج من أدراج مكتبة أبي ، وإنما فتحت عالما غريبا حاشدا ورائعا ، استغرقني وتملكني ، حتى لقد صار مبعث الدهشة في بيتنا أن يجدوني كل يوم من الصباح الباكر وقد خلوت إلى نفسي في غرفة الجلوس ، ونشرت أمامي على الأرض هذه المقتنيات والكنوز من الكتب والمجلات ... أيّ سحر تبعثه فيّ الكلمات ! أيّ طرب ونشوة تتملكني مع إيقاعات الشعر وانسياب موسيقاه ! أيّ جلوات رائعة تلك التي أتنقل بينها وتحملني إلى آفاق عليا من التواصل مع أصوات الكون وأصدائه البعيدة ، وأصوات الطبيعة من حولي وسكونها الشامل أحيانا يقرّبني أو ينتزعني من عالم هذه القراءات التي أرقتني دفعة واحدة ، فأصبحت كالجائع النهم يفاجأ بالمائدة الحافلة فلا يصبر على طعام واحد " .    

  وتمّ تشييد البناء الموسيقي لديه على أساس متين حين استوعب الجرْس القرآني مع المعنى البليغ ، ومع " التدريب الصوتي والمران الذي مارسه ـ دون أن يدري ، مع مخارج الأصوات والحروف والمدّ ، وقواعد التجويد ، وأنواع النبروالوقف ، وتدريب جهازي الصوتي على النطق السليم المبين " نفسه  ص 43 ، و44 .

   ويقرر قيمة تلك المرحلة وأهميتها :" وعندما أنظر الآن إلى تجربتي الشعرية التي تشكلت ملامحها الأولى في ذلك العهد البعيد ، أدرك كم أنا مدين شعرياً لهذه العلاقة الحميمة مع هذا المناخ القرآني تصويراً وتشخيصاً ، تناسقاً واتساقاً ، تخييلا وتجسيما ، توافقا وافتنانا في الموسيقى  ..... لقد بدأتْ أذناي منذ وقت مبكر تستوعبان فكرة " الجرْس " وتلتقطان أصداءها وأبعادها من خلال الآيات ... وبدأت نفسي تستشعر اشتراك الجرس والظل في لفظ واحد ..والالتفات إلى إيقاع الفواصل القرآنية شاجية النغم ، حلوة الجرس  ، عذبة الرنين ..... " .

  مشيراً إلى أثر ذلك في اختياره التعبير القرآني " هئت لك " عنواناً لقصيدة حمل الديوان اسمها .     

  وهذا سرما نلحظه ـ نحن النقاد ـ  من قدرة الشاعر فاروق شوشة على إلغاء الفواصل بين القديم والجديد . بل إلى إلغاء التناقض بين القديم والجديد ، وهذا سر ما تجده في شعره ، بوجه عام ، ذي إيقاع خليلي ، وهو الأقلّ عددا ، وشعرجديد ، وهو الأغلب ، وهذا هو عين ما عبـّر عنه بـ " الحوار الشعري بين الصيغتين " في كتابه الذي ذكرناه كثيرا ؛ لأهميته . يقول : 

    "  أجد فيها بعض حقيقتي الشعرية : لغة وبناء وتصويرا ، وسعيا إلى تقريب المسافة بين الصيغتين : الكلاسيكية والجديدة " مشيرا إلى قصيدته " للعبير اختناق " ـ ص 161 ، و162 .  

   وهكذا أجدني متفقا ـ فيما أذهب إليه ـ مع عنوان أحد إصدارات فاروق شوشة  ( الشعر أولا والشعر آخرا ) ، بما يرادف قولنا : إنما الفاروق شاعر ؛ وذلك وبما أبدعه من شعرألـّفه ، وأذاعه بين رفاقه قبل نشره في الأعوام : نوفمبر1956 ، ومايو 1957 ، وأغسطس 1958 ، قبل أن يجمعه في دواوين ، وفي طليعة ذلك الشعر قصيدته الأولى أو " طلقته الأولى " ـ كما عبـّرـ " ضاع في الزحام " التي تأخر نشرها إلى الديوان الثالث " لؤلؤة في القلب " الصادرعام 1973 ، وإن ألّـفها في وقت سابق ؛ ليتدفق نبعه الشعري في  دواوينه :

إلى مسافرة ، والعيون المحترقة ، ولؤلؤة في القلب ، وفي اتنظار ما لا يجيء ، والدائرة المحكمة ، ولغة من دم العاشقين ، ويقول الدم العربي ، وعشرون قصيدة حب ، وهئت لك ، وسيدة الماء ، ووقت لاقتناص الوقت ، ووجه أبنوسي ، والجميلة تنزل إلى النهر، ومختارات شعرية ، وأحبك حتى البكاء .

      ولتصدر هذه الدواوين وغيرها من مجموعات شعرية للأطفال في الأعمال الكاملة في مجلدات في أكثر من طبعة ، ليظفر بشعره هذا بجوائز عديدة منها : جائزة الدولة التشجيعية ، فالتقديرية ، وجائزة الشاعر اليوناني كافافيس ، وجائزة مؤسسة يماني الثقافية .

    وإلى جانب إبداعه الشعري تأتي أعماله النقدية في دراسات ومختارات هي :

أحلى عشرين قصيدة حب في الشعر العربي ، ولغتنا الجميلة ومشكلات العصر ، وأحلى عشرين قصيدة في الحب الإلهي ، والعلاج بالشعر ، ومواجهة ثقافية ، وعذابات العمر الجميل ، وثقافة الأسلاك الشائكة ، وزمن الشعر والشعراء ، والشعرأولا والشعر آخرا ، و الإغراء بالقراءة ، وجمال العربية ، وأصوات شعرية .

   يتفق ذلك التوجه الحديث كله مع إسهامه في القديم في التحقيق والتقديم والدراسة لأعمال من تراثنا ، وذلك فيما شارك فيه حول التراث من : معجم أسماء العرب ، وسجل أسماء العرب ، وفي الحديث فيما صنع في ديوان كل من : عبد الرحمن شكري ، وعبد الحميد الديب .

    وفيما أعدّه وألقاه من بحوث الاستقبال أوالتأبين في مجمع اللغة العربية لكل من : إبراهيم الترزي ، وأحمد مختار عمر ، وعبد القادرالقط ، وعلي الحديدي ، ومحمد حماسة عبد اللطيف  وأحمد هيكل ، وأحمد مستجير.      

     ولتأكيد ما نذهب إليه نرجع إلى حياته في شعره ؛ لنقف على الأدلة التي تثبت أن شاعريته تقف وراء ذلك كله .

    لقد ولد في قرية ( الشعراء ) من أعمال دمياط ، وفيها كان شعراء المقاومة يجتمعون لمقاومة المحتل الصليبي ، ولعل قصيدته " شاعر الربابة " في ديوانه " في انتظار ما لا يجيء " ص 381 نابعة من رصيد قابع في حياته السالفة في ذلك الزمن الماضي الجميل ، بادئاً بمصادر شاعر الربابة الأسطورية الواقعية ، تلك التي تأْسر روّاده ، وتجعله يستعيد لهم البطولات وفْـق طريقته الخاصة ، وأثره وتأثيره فيهم :

تغوص بأحشائنا فنغوص ثقالا / وترهف نصلك فينا ..

ودورك ما زال / دورك مازال .... وتبقى ـ كما نحن في عصرنا ـ سؤالا عصيّ الإجابة .  

   تلك القرية التي يظهر فيها ـ كما يعبر ـ :

" جوّ آخر مغاير تماما ، عشته مع غيري من أطفال القرية ونحن نتابع في كل ليلة من ليالي شهر رمضان شاعر الربابة في المقهى الكبير بالقرية ، وأحيانا في سرادق ضخم حاشد ، ينشد على ربابته وبإيقاعاته الموسيقية وطريقته في الأداء والإنشاد السيرة الهلالية ، وسيرة الأميرة ذات الهمة ، وعنترة ، والظاهر بيبرس .... وعرفت ـ بعد أن تقدمت في العمر والوعي ـ السر في تسمية قريتي باسم " الشعراء " نسبة إلى شعراء الربابة الذين كانوا يقيمون فيها ويعسكرون في موضعها زمن الحروب الصليبية التي كان مفتاحها إلى مصر ميناء دمياط المتاخم للشام والذين كانوا يحمسون جيوش المسلمين على الجهاد والقتال ، وهم ينشدون السير الشعبية المليئة بالبطولة والنخوة والشهامة ونماذج التضحية والفداء " .

  والأهم من ذلك كله ما يذكره من رسم خريطته الشعرية :

" وتتفاعل كل تلك التكوينات وتختلط وتزدحم مشكـّلة الصيغة الأولى لوجدان ذلك القروي الذي سيبدأ بعد قليل طريقه مع الكلمة وملء سمعه ووجدانه أصداء من عالم ذلك التراث الشعبي ."  ـ نفسه 49 ، و50 .   

    هذا الشاعر الذي يتحدث عنه ـ كثيراً ـ في " عذابات العمر الجميل " ص 47-49.، وص 61 ، حيث رعاية أمه الشعرية 57- 62 ، ودور أبيه الذي كان يكتب في رسائله ما هو قريب من الشعر 64 ، 65 ، 66 ، ودور مقتنياته .

  ثم نتنقـّل في شواطيء شعره ، لنلتقي ـ على نحو وافر ـ بما يؤكد ما ذهبنا إليه من أن الشعرهو الباعث والقاعدة لكل مواهبه ، وفي مقدمة ما وقفنا عليه  قصيدته "انتساب " (2) ، تلك التي يستهل بها الشاعر ديوانه " هئت لك " عن عمد وقصد ، ولعلها ـ في هذه الحالة من الصدارة ـ كالمقدمة التي تعقد اتفاقا روحيا ومعنويا بين المبدع وقارئه ، وإلا لما جعل لها الشاعر تلك الصدارة  في ديوانه .

يدور الخطاب بين طرفين ، طرف يطلب ، وطرف يجيب ، وذلك في ثلاثة مواقف :

· قيل انتسبوا / قلنا ننتسب إلى الماء / الشمس / الريح / البركان .

· قيل اعترفوا / قلنا : أجرمنا في حق القوم / فلم نطنب في القول / ولم نظفر ببراعة أيّ استهلالْ .
· قيل انصرفوا / قلنا لن نبرح هذي الساحة / حتى يندحر الإفك / وحتى ينبلج الفجر / وحتى ينتصب الشعر / ويعتدل الميزان !.
ليقرر الشاعر من خلال ذلك الموقف الحواري بين الأطراف المعنية فصل الخطاب في الشعرالذي يمثّل اعتدال الميزان .

وفي الديوان نفسه تأتي قصيدته " القصيدة والرعد " (3) في مستهلها :

كان بين القصيدة والرعد ثأر قديمْ 

... القصيدة باكية تستجير / وللرعد مطرقة وزئيرْ

... القصيدة ها.. .. تتناثر كالدرّ / سابحة في هيولى السديمْ

... القصيدة  شاخصة تتساءل 

ليتوجه بالنصيحة إلى القصيدة  :

لا تخافي من الرعد / وانطلقي بالغناء / الغناء الذي يتخلل هذا السديم / لا تخافي من الرعد ، لا / إنه زمن غابر / والقصيدة فاتحة . / وزمان مقيم !. 

  وإذا كانت القصيدة السابقة قد ارتبطتْ بالرعد صوتاً وأثراً فإن قاريء  ديوان " وجه أبنوسي " يلتقي بقصيدة ترتبط بشيء آخر هو اللون ، هذه القصيدة هي " القصيدة واللون " ص 372 ، حيث :

يرتحل اللون فوق ظهر القصيدة ، وحيث :

 المطايا القصائد يوسعن في السّـيـْر

وفي خضم الألوان الرامزة يمضي القلب إلى قضائه المحتوم في " الطلقة القاتلة " ! . 

ثم تأتي مصارحة أكثر وضوحاً في قصيدة " شوقي " ص 395 من الديوان      نفسه شاكياً إلى شوقي :

ركاكة هذا الزمن الشائهْ / عجمة غربان الشعر / وعقم الأيام / وأوراقاً سقطتْ من بين الصفحات / فداستها الأقدام / تحاول أن تتزيا برداء الشعر 

فتدرك أن الزمن اختلف / فصار نثارا من أزمنة معوجّة ....... في أيدي الشعراء المنسلخين / مذاقاً وهوية / ينكسر النصل / وينكسر عمود الشعر.  

  وقد التقى بشوقي ـ في شوقياته في مسيرته الشعرية  التأسيسية ـ قبل هذه القصيدة بسنوات طوال ، على نحو ما يذكر في كتابه " عذابات العمر الجميل " حين امتدت يده إلى كتاب صغير الحجم هو " الشوقيات " في طبعتها الأولى التي أصدرها شوقي قبيل مستهل القرن العشرين ، وكتب مقدمتها بنفسه ، ومختارات البارودي  (4) ، وكتاب " الشعراء الثلاثة " لحسن السندوبي في طبعته الأولى عام 1922 ، ثم وقفاته الباكرة مع قصائد شوقي المتعددة – ص 34 ، 35 كما علّق على تلك القصيدة تعليقاً خاصاً بكتابه المشار إليه من قبل ..

   وفي قصيدة " أوراق لندنية " ص 481 نجد المفتتح :

على باب لندن كانت بانتظاري قصيدة

ويمضي مع تجسيد القصيدة : قصيدة قادمة – اصطحبتني القصيدة – حملتنا القصيدة – والقصيدة إلى جانبي ، وصولاً و:

بحثاً عن مكان حميم / تسكنه القصيدة .

 ثم صوته المسافر إلى تراثنا ، إلى : سيف الدولة ، وأبي العلاء، وعنترة في قصيدة أصوات من تاريخ قديم   ص 230- 242 من ديوان " العيون المحترقة " باكياً على الماضي الشعري الجميل :

واصفرتْ أشعار كانت باسمك مجلوّةْ

لكنا نحن سقطنا عن صهوات المجد / وعن صهوات الشعرْ 

 وقصيدة المغنّي والشيخ نظام الدين ص390  من ديوان " في انتظار ما لا يجيء " ، إلى أن نصل إلى قصيدة يفصح عنها عنوانها : "الشعر في هذا الزمان " ص 448 من ديوان " الدائرة المحكمة " مخاطباً الشعر في أمجاده السالفة ، وفي واقعنا المتردّي محذّراً إياه من قدره :

يترصد ما بين الكلمات المعدودة  / لو تدري الغيب الكامن في المجهول / لاخترت العيش طليقاً وبعيداً : لكنْ ها أنت تدور وتسقط في شرك المقدور / مقتولاً برصاص قصيدة ! .  

 وننتقل إلى " شاعر الحراب المدببة " ص 531 من ديوان  " لغة من دم العاشقين " ، مع ملاحظة اسم الديوان نفسه ، وردّ اللغة ، لغة الشعر إلى مصدرها الحقيقي في نفوس الشعراء ، وهي قصيدة في وداع أمل دنقل مختتماً إياها بالنقد الصريح :

الكون كله فسدْ  وأصبح المهرجون .. شعراءْ ! .

و" قصيدتي والسفر " 572 من الديوان نفسه ، وقصيدة باسم الكلمة  ص 199 من ديوان "العيون المحترقة "، حتى نصل إلى قصيدة " لغة " من ديوان" أحبـّك حتى البكاء " وفيها نرى حس الشاعر اللغوي أو اللغوي الشاعر:

ها أنت تشاغل لغة / كبرتْ بك / ومعك / .. بينكما سر / أقدم من سفر التكوين / وأعمق من طبقات الأرض / وأبعد من نجم .. / ماذا قالت هذي اللغة ؟ /ماذا قلت ؟ / وأنت تصيد أوابد ... ماذا فجـّرت النجوى تحت عذاب الحرْف ؟ / .. وهي تضخ السر الأول في الكون / قصيدة حب .

ثم يعود للسؤال المدافع عن حرمة اللغة : 

ماذا يبقى بعد جفاف الحرف / وفوضى الكلمات ! ، وتناعق أغربة الحقد الأسود ! / وحناجر جرّبها الهتـّافون المأجورون / بحثاً عن خلخلة المعنى / وهشيم الفكر المعتلّ ...

وليعلي من شأن الكلمة ، بل اللغة :

فكيف يقال الكلام الكثير بلفظ وحيد ؟ .../ لا تظني لغة تجمعنا .../ وكلام ليس في القاموس معناه ...

حتى تصبح القصيدة سهـْما . 

   هكذا ندرك – دون عناء – من قراءة حياته ، ومن قراءة شعره أن سرّ مواهب فاروق شوشة وقدراته المتنوعة يكمن في شاعريته ؛ فهي التي منحت جهازه الصوتي السلامة والصحة ، ودقة المخارج ، وحساب الزمن ، وحساب النفس ، وصواب اللغة ، وهي التي منحته ذلك التوفيق في مجالات الإعلام المتنوعة، نطقاً، وكتابة وتعبيراً، وهي التي جعلتـْه في مقدمة متذوّقي الشعر فهماً، وتأويلاً ونقداً، وقراءة، وتعليقاً، حتى صار من نقّاد الشعر ودارسيه ، وهي التي رشّحتـْه ـ بجدارة ـ ليكون من ألمع الخالدين ، ومن أكبرهم قامة ، وأصغرهم سناً ، لنقف ـ في النهاية ـ أمام حقيقة مهمة هي : 

                     "إنما الفاروق شاعر" .

ــــــــــ

(1) دار غريب ط2 2000 ص 55 .

(2) الأعمال الكاملة ج2 ص100 – 102 ، وهي مستهل ديوان ( هئت لك ) .

(3) نفسه ص 117.
(4) عذابات العمر الجميل ، كتاب النـّادي الأدبي الثقافي بجدّة (78) ط1 ـ1993 ص 27.
(5) نفسه ص 32. 
بحوث مهداة

ظاهرة الألفاظ الغريبة في شعر المتنبي وأنماطها

تفسير وتعليل

د. ربيع محمد عبد العزيز

أستاذ مساعد بقسم البلاغة والنقد والأدب المقارن

كلية دار العلوم ـ جامعة الفيوم

لعل من أقوى الأسباب المحرضة على هذا البحث أن التعارض قوي بين إلحاح جمهور النقاد والبلاغيين العرب على إشراق العبارة الشعرية ونبذ الغريب, وحرص أبي الطيب "ت نحو 354هـ" على أن يتخذ من غريب الألفاظ وسيلة ـ من بين وسائل أخرى ـ إلى تحقيق ما يصبو إليه من الزهو بمعارفه على علماء عصره, ومن ملء الدنيا بالدوي الذي يجعل الألسنة تلهج باسمه وخبره وشعره.

ويختبر البحث فكرة الاتساق بين دعوة النقاد إلى أن يتزود الشاعر بمعارف لغوية غزيرة، ومواقفهم الفعلية من غريب ألفاظ أبي الطيب . كما يمتحن دقة المقاييس التي قاسوا بها الغرابة.

وقد اتخذت من شرح العكبري "ت نحو610هـ" مصدراً رئيساً. واستعنت ـ أحياناً ـ بالفسر لابن جنى "ت نحو 392هـ", والعرف الطيب لليازجي, ولاسيما في الشواهد التي تختلف روايتها بحيث يضطرب معنى اللفظ الغريب أو يفسره الشراح بأكثر من وجه.

 وتجدر الإشارة إلى أنني استبعدت ـ عند تناولي ما يوصف بالغرابة لكونه دخيلاً ـ ألفاظاً تواترت على ألسنة العرب على نحو أذهب عنها غرابتها؛ كالدخيل من أسماء الأطعمة والألعاب والملابس. هذا وقد حرصت, إلا في أحوال نادرة ـ كما في حالة جران العود ـ على أن أقرن الشعراء والمؤلفين بسني وفاتهم حالة ذكرهم أول مرة.

الغرابة لغة واصطلاحاً :

يرتبط المعنى اللغوي للغرابة بالثلاثي غرب؛ فالغريب من الناس: الأجنبي, والغريب من المعاني: الطريف, والغريب من الألفاظ: النادر. تقول العرب: تكلم فأغرب إذا جاء بغرائب الكلام ونوادره. كما تقول: وجه كمرآة الغريبة؛ وذلك لأن المرأة متى فارقت أهلها لم يعد لها ناصح في وجهها سوى المرآة, ومن ثم فمرآتها أبداً مجلوة(1).

وفي الاصطلاح: أن تكون الكلمة مهجورة حتى لا يعرفها إلا العالم المبرز(1), أما المتلقي العادي فلا مفر من أن ينقب عن معناها في بطون المعاجم(2). وأرجع بلاغيون قدامى(3), ودارسون محدثون(4), غرابة الكلمة إلى عوامل ثلاثة:

الأول : أن يغمض معنى الكلمة بحيث يتم استجلاؤه من معاجم اللغة أو البلدان أو الاصطلاحات أو غيرها. وقد يتم تخريجه بوجوه مختلفة.

الثاني : أن تكون الكلمة دخيلة سواء عربت أو بقيت كما هي في لغتها الأعجمية, ولم تتواتر على ألسنة العرب؛ إذ لم يسوغ النقاد للشعراء استعمال مثل تلك الكلمات إلا في الندرة وعلى سبيل التظرف؛ كما فعل الأعشى "ت نحو 7هـ" من القدماء, وأبو نواس "ت نحو 199 هـ" من المحدثين(5).

الثالث: أن تكون الكلمة من الكلمات الاصطلاحية غير الشائعة إلا بين المصطلحين على استعمالها من أصحاب الحرف والصناعات. وهذا العامل يقف وراء تحذير الجاحظ "ت نحو 255هـ" والآمدي "ت نحو 370هـ" وابن رشيق "ت نحو 456هـ" وابن سنان "ت نحو 466هـ" وغيرهم, من أن يستعمل الشعراء ما يشيع في أوساط المتكلمين والنحويين والمهندسين من ألفاظ(1).

ومهما يكن من أمر فإن الأشعار التي تضمنت ألفاظاً غريبة, كانت تلقى ترحيباً من طلائع المحافظين من الرواة واللغويين؛ كأبي عمرو بن العلاء "ت نحو 153هـ" وتلميذه الأصمعي "ت نحو 215هـ", ثم سار الزمن سيرته فإذا هي تثير مخاوف معظم المتأخرين من النقاد والبلاغيين؛ لكونها معرقلة للتواصل بين الشعر والمتلقي(2). وقد نفّر ابن سنان من عواقب الغريب بقوله:" وإن كان هؤلاء الشعراء أرادوا الإغراب, حتى يتساوى, في الجهل بكلامهم, العامة وأكثر الخاصة, فما أقبح ما وقع لهم!(1)".

وفي ظني أنه إذا كان من حق المتلقي ألا يجد في الشعر ما يفسد عليه متعة التلقي، فلا يمكن أن تكون متعة التلقي سبباً في إهدار الثروة اللفظية التي حققتها الأمة عبر أزمنة متعاقبة.

الألفاظ الغريبة في شعر أبي الطيب:


بوسع الدارس أن يميز, في شعر أبي الطيب, ثلاثة أنماط من الغريب: 

الأول: يتضمن ألفاظاً لا يعرفها إلا العالم المبرز .

والثاني: يتضمن ألفاظاً وصفت بالغرابة لأنها دخيلة .

والثالث: يتضمن ألفاظاً اصطلاحية شاعت في أوساط النحاة والمتكلمين والمتصوفة, ولا تعرف في غير أوساطهم إلا بالكاد. وفيما يلي مزيد بيان: ألفاظ النمط الأول:

تعكس ألفاظ هذا النمط جانباً كبيراً من ثقافة أبي الطيب, وغزارة معارفه, وكثرة محفوظه, وقدرته على الاشتقاق. وتتحدى ثقافة المتلقي العادي حين تضطره إلى مراجعة معاجم اللغة والبلدان بحثاً عن معناها, ولاسيما متى يزدحم البيت أو القصيدة بالغريب. وتضم ألفاظ هذا النمط القليل من الأفعال, والكثير من الأسماء والصفات والجموع.

ومن غريب الأفعال ما جاء في قوله من قصيدة يمدح بها سيف الدولة(1):

وما حمدتُك في هول ثَبَتَّ له      حتى بلوتُك والأبطال تمتصع

والامتصاع: المجالدة وشدة القراع(2).

ومنه قوله في قصيدة يمدح بها سيف الدولة(3):

أليس عجيباً أن وصفك معجز      وأن ظنوني في معاليك تظلع

ويشير الزمخشري إلى أن الدلالة المجازية للفعل تظلع تنصرف إلى معنى الضيق؛ فالعرب تقول: " ظلعت الأرض بأهلها: ضاقت"(4). أما العكبري فقد أشار إلى أن الدابة توصف بأنها ظالع متى كانت عرجاء اليد أو القدم(5).

ومنه قوله يخاطب سيف الدولة حين تشكَّى من دُمَّل(6):

يجمشك الزمان هوى وحبا
وقد يؤذي من المقة الحبيبُ

وحول معنى الجمش تباينت آراء العلماء؛ فذهب الزمخشري والعكبري إلى أن التجميش ضرب من الملاطفة, وأصله من الجمش وهو الحلب بأطراف الأصابع(7). وذهب الرازي "ت نحو 666هـ" إلى أن الجميش: المكان الذي لا نبت فيه(1). وما ذهب إليه الزمخشري والعكبري يصدق ـ في تقديري ـ على معنى الفعل يجمش كما استعمله أبو الطيب.

ومنه قوله في قصيدة مدح بها سيف الدولة(2):

	وإن يك سيف دولة غير قيس
وتحـت ربابـه نبتـوا وأثـوا
	
	فمنه جلود قيس والثيابُ
وفي أيامه كثروا وطابـوا


فالفعل أث بمعنى تقوَّى وكثر. يقال: أث النبات ـ إذا كثر والتف ـ يئث أثاثة. وشعر أثيث, ونسوة أثائث: كثيرات(3). وما يلفت الانتباه أن عالماً مبرزاً كالزمخشري لم يضم مادة "أثث" إلى مواد أساس البلاغة!

     ومنه قوله, من قصيدة يهنئ فيها ابن العميد بعيد النيروز(4):

فرَّستنا سوابقٌ كنَّ فيه
   فارقتْ لِبْدَهُ وفيها طِرَادُه

فالفعل "فرَّس" بمعنى صيرنا فوارس, ولم يرد مشدد العين في معاجم لغوية مثل أساس البلاغة ومختار الصحاح(5).

ومنه قوله, من قصيدة يمدح فيها عضد الدولة(6):

يُحرِّمُ أن يَمَسَّ الطِّيبَ بَعدى
وقد عَبِقَ العبير به وَصَاكا

والفعل صاك بمعنى لصق, تقول العرب:" جاء والعبير به صائك"(1), ولكن معرفة معناه تنحصر في نطاق المبرزين من العلماء.

أما غريب الأسماء, التي يكتظ بها شعر أبي الطيب, فمنه ما جاء في قوله يرثي أم سيف الدولة(2):

رواق العز حولك مسبطر
وملك علىٍّ ابنك في كمال

فكلمة مسبطر تعني ممتداً؛ قال الزمخشري: "ورجل سبطر، ورواق مسبطر, واسبطرت الكواكب: امتدت"(3). وتختلف رواية الشطر الأول إذ ترد: "رواق العز فوقك مسبطر"(4). وموقع مسبطر بعد "فوقك" يجعلها مقرونة بما ينافرها ولاسيما إذا جاءت في رثاء المرأة بصفة عامة, وامرأة في مقام أم سيف الدولة بصفة خاصة(5).

ومنه قوله في هجاء كافور(6):

من وجد المذهب عن قدره
  لم تجدِ المذهبَ عن قِنْسِه

والقنس: الأصل, ويجوز فيه فتح القاف وكسرها؛ لقول العرب: "فلان واحد من جنسك وشعبة من قَنسك وقِنسك"(7).

وقوله, من قصيدة قالها في صباه, يمدح بها محمد بن عبد الله العلوي(1):

في مثل ظهر المجن متصل
بمثل بطن المجن قَرْدَدُها

والقردد: الأرض التي فيها نجاد ووهاد. وقيل: صغار التلال(2).

وقوله يمدح شجاع بن محمد الطائي المنبجي(3):

صِحْ بالجُلْهُمةِ تَذَرْكَ وإنما     أشفار عينيك ذابلٌ ومُهَنَّدُ

والجلهمة: اسم طيىء(4), والعلم به يخفى إلا على المتخصص في غريب اللغة وأسماء القبائل.

ومما أورده له ابن منظور "ت نحو 711هـ" قوله(5):

أتيتك في الحنين فقلت رُبَّى   
وماذا بين رُبَّى والحنين

والحنين اسم لجمادى الأولى(6), وهذا مما يخفى إلا على ابن منظور وغيره من العلماء المبرزين.

ومثل ذلك قوله في قصيدة يمدح بها سعيد بن عبد الله الكلابي المنبجي(7):

قَيْلٌ بمنبجَ مثواه ونائلُـه      في الأفق يسأل عمن غيره سألا

والقيل: الملك العظيم بلغة حمير(8). وليس بوسع المتلقي العادي أن يصل إلى معنى قيل, لا لأنه لم يرد في معاجم قريبة من عصر أبي الطيب؛ كأساس البلاغة فحسب, بل لأن عربية حمير غير عربيتنا؛ قال أبو عمرو:" ما لسان حمير وأقاصي اليمن بلساننا, ولا عربيتهم بعربيتنا(1).

ومنه قوله, وهو بمصر, وقد بلغه أن ذكره جرى في مجلس سيف الدولة, وأنه هتف بموته(2):

	وتغضبون على من نال رَفْدَكُمُ
 مقادرُ الهجرِ ما بيني وبينكمُ
   
	
	حتى يعاقبَهُ التنغيصُ والمِنَنُ
َيهْمَاءُ تكذِبُ فيها العينُ والأُذُنُ




واليهماء: الأرض التي لا يهتدى فيها, والمفازة التي لا ماء فيها(3).

وكذلك قوله, من قصيدة يمدح بها سيف الدولة(4):

وقد طرقتُ فتاةَ الحيِّ مرتديا       بصاحب غيرِ عزْهَاةٍ ولا غَزِلِ

والعزهاة: الرجل لا يطرب للهو, وينأى عنه, والجمع عَزَاهى(5).

وقوله, من قصيدة يرثي فيها أخت سيف الدولة(6):

مسرة في قلوب الطير مَفْرِقُها    وحسرةٌ في قلوب البيض واليَلَبِ

واليلب: الدروع(7).

وقوله من قصيدة يمدح بها عبد الواحد بن العباس بن أبي الإصبع(1):

الكاتبَ اللبقَ الخطيبَ الواهبَ النَّدُس اللبيب الهِبْرِزِيَّ المصقعا

فكلمة النَّدسُ تعني: الفهم, الهبرزي: السيد الكريم, وقيل: الوسيم(2).

ومنه قوله في قصيدة مدح بها الحسين بن إسحق التنوخي(3):

تغير حالي والليالي بحالها     وشبت وما شاب الزمان الغرانق

والغرانق: صفة يوصف بها الشاب الناعم(4). ومما دونه الزمخشري تحت مادة غرنق:" قلوب النساء مع الغرانيق .. وهو في عيش غرانق "(5).


ولأبي الطيب معرفة ثرة بالعديد من غريب الأسماء والصفات والأصوات التي ترتبط بالحشرات والحيوانات والطيور والتمور والطيوب؛ يظهر هذا من قوله في قصيدة مدح بها علي بن صالح الروذباري الكاتب(6):

ومن الناس من يجوز عليه
شعراءٌ كأنها الخازباز

والخازباز مما اختلف المبرزون من العلماء في معناه؛ فالأصمعي فسره على أنه نبات ترعاه الماشية(7). 

وهناك من فسره على أنه داء يصيب الإنسان كما يصيب حلوق الإبل؛ قال الراجز(1):

يا خازباز أرسل اللهازِما     

إني أخاف أن تكون لازما

ومن التخريجات التي يوردها العكبري – أيضاً – أن الخازباز حكاية صوت الذباب, ويضيف: أن الذباب يسمى الخازباز, ويسوق قول ابن أحمر " ت نحو 65هـ "(2):

تَفَقَّأ فوقه القَلَع السواري     وجن الخازباز به جنونا

ومن ذلك قوله في قصيدة يمدح بها علي بن أحمد بن عامر الأنطاكي(3):

إذا وَرِمَتْ منه لَسْحَةٌ مَرِحَتْ لها     كأن نَوَالا صرَّ في جلدها النِّبْرُ

والنبر: دويبة تلسع الإبل فيتورم موضع اللسعة(4).

وقوله في قصيدة يمدح بها عضد الدولة(5):

كأن دم الجماجم في العناصى     كسا البلدان ريش الحَيْقُطَانِ(6)
والحيقطان: ذكر الدُّرَّاج, وهو طائر شبيه بالحجل, أرقط بسواد وبياض, وله منقار قصير(7).

وقوله في قصيدة يمدح بها سيف الدولة(1):

موقِعُـهُ في فـراش هامِهِـمُ
    وريحـه فـي مناخـر السِّيْـدِ

والسيد: الذئب(2).

ويعتمد أبو الطيب أوصافاً غريبة توصف بها السيوف والأسود والنوق؛ فمن ذلك قوله, وقد عذله أبو سعيد المجيمري على تركه لقاء الملوك في صباه(3):

وإن حَـدَّ الصـارم القِرضـابا      والذابـلاتِ السُّـمرَ والعِرابـا

يرفـع فيمـا بيننـا الحجابـا

والقرضا ب: صفة يوصف بها السيف الذي يقطع العظا م(4). وجاء في أسا س البلاغة: "وهو قُرضُوب من القراضبة وهم الصعا ليك واللصوص"(5).


ومن ذلك قوله, من قصيدة يمدح فيها على بن إبراهيم التنوخي(6):

فَحِدْ في ملتقى الخيلين عنه
وإن كنت الخُبَعْثِنَةُ الشجيعا

الخُبَعْثِنَةَ: صفة يوصف بها الأسد(7), ومنها خلت معاجم مثل أساس البلاغة ومختار الصحاح.

ومن غريب صفات النوق ما جاء في قوله, من قصيدة يمدح بها سيف الدولة(1): 

سلى عن سيرتي فرسي وسيفي
    ورمحـي والهَمَلَّعَـةَ الـدِّفَاقـا

فالهملعة: صفة توصف بها الناقة إذا اجتمعت فيها القوة والخفة(2). ولا وجود لهذه الصفة في أساس البلاغة ومختار الصحاح.

ومنه قوله, في قصيدة يمدح بها علي بن أحمد بن عامر الأنطاكي(3):

إليك طعنَّا في مدى كل صَفْصَفٍ
  بكلِّ وآةٍ كـلُّ ما لَقِيَـتْ نَحْـرُ

والوآة: صفة توصف بها الناقة الشديدة(4). وليس في مادة " وأى " عند الزمخشري ما يشير إلى هذه الصفة(5).

ومنه قوله, في قصيدة يمدح بها مساور بن محمد الرومي(6):

فكأنه ظنَّ الأسِنَّة حلوةً
    أو ظَنََّها البَرْنِىَّ والآزاذا

فالبرنى والآزاذ من جيد التمور العراقية(7).

وقوله, في قصيدة يمدح بها مساور بن محمد الرومي أيضاً(8):

لما تقطّعتْ الحُمولُ تقطعتْ    نفسي أسى وكأنهن طُلُوحُ

والطلوح: من الأشجار الحجازية, لها شوك أحجن, ومنابتها بطون البادية, وهي أعظم العضاه شوكاً, وأصلبها عوداً, وأجودها صمغاً. وتعرف بأم غيلان(1).

ومنه قوله(2):

	أَنَشْرُ الكِباءِ ووجهُ الأمِير
 فداوِ خُمارى بشربي لها     
   
	
	وصوتُ الغناءِ وصافى الخمور
فإني سكرت بشرب السرور




والكباء: العود(3).

ولا يقتصر غريب ألفاظه على الأفعال وأسماء وصفات الحشرات والطيور والحيوانات والأشجار والطيوب, بل يمتد إلى جموع لا يألفها المتلقي العادي, ويقتصر العلم بها على النخب المثقفة. ومن غريب جموعه قوله في قصيدة يمدح بها سيف الدولة(4):

فهاجُوك أهدى في الفلا من نجومه     وأبدى بيوتا من أداحي النقانق

فالأداحى: جمع أُدحِي, وهو مبيض النعام, والنقانق: جمع نقنقة "بكسر النون" وهو ذكور النعام(5).

ومن ذلك قوله, في إحدى قصائد الصبا, يمدح محمد بن عبد الله العلوي(6):

	أفرسُها فارسا وأصولُها
شمسُ ضحاها, هـلال ليلتها
   
	
	باعا ومغوارها وسيدها
درُّ تقاصيرها, زبرحدها




واختلف في معنى التقاصير؛ فقد نقل العكبري عن ابن جني أنها القـلائد القصار التي لا تنزل على الصدور(1). وقال الزمخشري: "وتقلدت بالتقصار: بالمخنقة على قدر القَصَرَة"(2).

ومنه قوله في قصيدة مدح بها سيف الدولة(3):

ولاقى دون ثايهَمُ طِعانا
    يلاقى عنده الذئبَ الغرابُ

والثاي: جمع ثاية, وهي حظائر الحيوان(4).

وقوله في قصيدة يمدح بها أبا القاسم طاهر بن الحسين العلوي(5):

أولئك أحلى من حياةٍ مُعادةٍ     وأكثرُ ذِكراً من دهور الشبائب

والشبا ئب: جمع شبيبة. وبرغم كونه قيا سياً فإ ن المتلقي العا دي لا يأ لفه.

وكذلك قوله في قصيدة يمدح بها الحسين بن إسحق التنوخي(6):

هو البين حتى ما تأنَّى الحزائقُ
   ويا قلب حتى أنت ممن أفارق

والحزائق: جمع حزيقة, ومعناه: الجماعات(7).

ومنه قوله في قصيدة مدح بها سيف الدولة:(1)
وكانوا يَرُوعون الملوكَ بأن بَدَوا     وأنْ نَبَتَتْ في الماء نَبْتَ الغلافِقِ

والغلافق: جمع غلفق, وهو الطُّحْلُب الذي يكون على الماء(2).
ومنه قوله في القصيدة السابقة أيضا(3):

وكان هديرا من فحول تركتها
 مُهَلَّبَةَ الأذناب, خُرْسَ الشقاشقِ

والشقاشق: جمع شقشقة, وهو ما يخرج من فم البعير عند هياجه(4).

ومنه قوله في القصيدة نفسها(5):

ألم يحذروا مَسْخَ الذي يَمْسَخُ العِدَا     ويجعل أيدي الأُسْدِ أيدي الخَرَانقِ

والخرانق: جمع خِرْنق, وهي الإناث من أولاد الأرانب, وقيل الصغار منها(6).

ويشغف أبو الطيب بالعدول عن المألوف من الجموع إلى غير المألوف؛ فهو يجمع ساق على أسوق؛ يظهر هذا من قوله في قصيدة مدح بها أبا بكر علي بن صالح الروذباري(7):

بك أضحى شبا الأَسِنَّةِ عندي     كشبا أَسْوُقِ الجراد النوازى(8)
ويجمع دهر على أدهر؛ يقول في قصيدة يمدح بها أبا العشائر(1):

ليت لي مثل جَدّ ذا الدهر في الأد     هُرِ أو رزقِــهِ مـن الأرزاق

ويجمع شاة علي " شاء " يؤكد ما سبق قوله في قصيدة بعث بها من محبسه إلى السلطان(2):

فولَّى بأشياعـه الخَرْشَنِيُّ      كشاء أحسَّ بزأرِ الأسودِ(3)
قال الرازي: ".. الشاة .. والجمع شياه بالهاء, تقول: ثلاث شِياهٍ إلى العشر, فإذا جاوزت العشر فبالتاء, فإذا كثُرتْ قيل: هذه شاء كثيرة"(4).

وخلافاً للمألوف يجمع توأم على تؤام؛ يظهر هذا من قوله في قصيدة مدح بها المغيث بن عبد بن بشر العجلي(5):

وعندهُـمُ الجفـانُ مكلـلاتٌ
    وشَزْرُ الطعن والضرب التؤام

وذكر اليازجي أنه جمع على غير قياس(6).

وعلى غير المألوف يجمع رأساً على روس, يظهر هذا من قوله في قصيدة يمدح بها محمد بن زَريق الطرسوسي(7):

إن حل فارقت الخزائنُ ما لَهُ     أو سار فارقت الجسوم الروسا

وعلى غير المألوف أيضا يجمع جبلاً على أجبال؛ يقول(1):

وما الفِرارُ إلى الأجبالِ من أسدٍ      تمشى النعامُ به في مِعقلِ الوعِلِ

ويطول بنا الحديث لو تقصينا جموعه غير المألوفة؛ لكن ما يلفت النظر هو أن هذه الجموع تدل على أنه يتجه بخطابه الشعري إلى العالم المبرز أكثر مما يتجه به إلى المتلقي العادي, ومما يؤكد هذا أنه قال لابن جني: "أتظن أن عنايتي بهذا الشعر مصروفة إلى من أمدحه؟! ليس الأمر كذلك, ولو كان لهم لكفاهم منه البيت, فيقول له ابن جني: فلمن هي؟ يجيب المتنبي: هي لك ولأشباهك"(2).

ومما لا يمكن تجاهله, في غريب ألفاظه, تلك المواضع التي تنتشر في قصائده متحدية أفق التلقي لدى السامع والقارئ العاديين, ومما يزيد من غرابتها أن آراء العلماء والشراح لم تتفق حول رواية بعضها, وحول تفسير بعضها الآخر(3).

ومن غريب تلك الأسماء ما جاء في قوله يهجو كافوراً, ويذكر ما لقي أثناء خروجه من مصر(4):

	فيالك ليلا على أعكُشٍ
وردنا الرُّهَيمَةَ في جَوزه
   
	
	أحمَّ البلادَ خَفِىَّ الصُّوَى
وباقيه أكثر مما مضى




فالعكبري يذكر أن أعكش موضع معروف, دون أن يعبأ بتحديد موقعه، وما إذا كان جبلاً أو حصناً أو ماء(1)! وابن فورَّجَه "ت نحو 455هـ" يرى أن أعكش موضع قرب الكوفة(2). وبينما يذكر ابن فورجه أن الرهيمة ماء وسط أعكش, يعرض العكبري عن تحرير ماهية "الرهيمة" مكتفياً بإشارته إلى أنها موضع قرب الكوفة(3).


ومنه قوله في قصيدة نظمها حين قصد سيف الدولة خرشنة فعاقه الثلج(4):

عصفن بهم يوم اللُّقان وسُقْنَهم
   بهنزيط حتى ابيض بالسبى آمِدُ

وقد تضمن البيت أسماء ثلاثة مواضع: اللقان, وهنزيط, وآمد. أما آمد فهي بلد معروف, وهي أول بلاد الروم(5). واختلف في تحديد موضع اللقان وهنزيط؛ فالبكري "ت نحو 487هـ" يرى أنهما من الثغور الشامية(6), في حين يرى العكبري(7) وابن عبد الحق البغدادي(8) " ت نحو 739هـ " واليازجي(9),أنهما من ثغور أو حصون الروم.

ومن غريب أسماء المواضع, التي تباينت آراء العلماء في تفسيرها,ما جاء في قوله من قصيدة مدح بها سيف الدولة(1):

فلما تجلى من دَلُوك وصَنجةٍ    علت كلَّ طودٍ رايةٌ ورعيل

وبينما يذهب البكري والعكبري إلى أن دلوك وصنجة بلدان من بلاد الروم(2), يذهب ابن عبد الحق البغدادي إلى أن دلوك بليدة من نواحي حلب(3), وأن صنجة نهر بين ديار مضر وديار بكر, عليه قنطرة عظيمة تعد من عجائب الدنيا(4).

ومن ذلك قوله من قصيدة يعاتب فيها سيف الدولة(5):

لئن تركنا ضُميرا عن ميامننا
لَيحدُثَنّ لمن ودعتهم ندم

فكلمة ضمير من أسماء المواضع التي اختلف العلماء في تحديدها؛ فابن عبد الحق البغدادي يرى أنه اسم قرية من قرى دمشق بمسجدها نخلة طويلة(6), واليازجي يرى أن ضميراً اسم جبل يقع عن يمين الراحل من الشام إلى مصر(7).

ومن أسماء المواضع المختلف حول روايتها وتفسيرها, ما جاء في قوله من قصائد الصبا(8):

ما مقامى بأرض "نحلة" إلا     كمقام المسيح بين اليهود

فكلمة نحلة أثبتها العكبري "بالخاء" في حين أن سلفه ابن جني أثبتها " نحلة " بالحاء(1). وهذا الاختلاف في الرواية يؤدي إلى اختلاف في التفسير؛ لأن نحلة قرية بالشام .. على مقربة من بعلبك, وهي التي يعنيها أبو الطيب في بيته(2), أما قراءتها "بالخاء" فإنها تصرف دلالتها إلى موضع على بعد ليلة من مكة, وهذا يتنافى مع كون أبي الطيب لم يدخل الحجاز وليس له بها شعر معروف(3).

ألفاظ النمط الثاني:

ويضم هذا النمط مجموعة من الألفاظ الدخيلة والمعربة التي كان حظها من الجريان على الألسنة أقل بكثير من مثيلاتها من الألفاظ المتصلة بالحياة اليومية؛ كأسماء الطعام والكساء. وهي لقلة تواترها اتصفت بالغرابة, حتى إن العلماء يختلفون في تفسير بعضها. وبرغم ما عرف عن أبي الطيب من إحساسه الغلاب بالعروبة, ومن نفوره الشديد من الأعاجم, فإن في شعره ألفاظاً دخيلة ومعربة يصدق عليها الوصف بالغرابة؛ كقوله في قصيدة يهجو بها كافورا(4):

وعندها لذَّ طعمَ الموت شاربُهُ
  إن المنية عنـد الـذل قنديـد

وحول كلمة قنديد تباينت آراء العلماء؛ فالبكري يرى أنها بلد بخراسان, وشراب يتخذه أهل الحيرة من القند(1). والزمخشري يجاري البكري في كون القنديد شراباً يتخذه أهل الحيرة من القند(2). والعكبري يرى أن القنديد هو عسل قصب السكر, والخمر(3). وهكذا تتعدد تفسيرات الكلمة الواحدة, وفي هذا التعدد تأكيد لغرابتها؛ لأنها لو كانت مألوفة لما فسرت مرة على أنها بلد بخراسان, وثانية على أنها شراب - لا ندري ما هو-  يتخذه أهل الحيرة من القند, وثالثة على أنها عسل قصب السكر, ورابعة على أنها خمر.


ومن ذلك قوله في قصيدة يهجو بها كافوراً أيضا(4):

	وشعر مدحت به الكركدنَّ
فما كان ذلك مدحاً له
   
	
	بين القريض وبين الرقى
ولكنه كان هجو الورى




فالكركدن: فارسية معربة, واختلف في تخريجها؛ فقد روى ثعلب "ت نحو 291هـ" عن ابن الأعرابي "ت نحو 231هـ": أن الكركدن دابة كبيرة الحجم حتى إنها تحمل الفيل على قرنها(5). وخلافاً للتفسير السابق, يذهب العكبري والمحبى "ت نحو1111هـ" إلى أن الكركدن هو الحمار الهندي, وقيل هو طائر عظيم(1).
ومنه قوله في قصيدة يمدح بها عضد الدولة(2):

يَلَنُجُوِجىُّ ما رُفِعَتْ لضيف    بـه النيرانُ, نَدِىُّ الدخانِ

واليلنجوج: العود(3).

ومنه قوله في قصيدة يمدح بها سيف الدولة(4):

فعدن كما أُخِذْنَ مكرماتٍ
    عليهن القلائدُ والملابُ

والملاب: فارسي معرب, وهو ضرب من الطيب, وبه تكلمت العرب(5).

وقوله من قصيدة أنشدها في أنطاكية(6):

كأنما الجِلدُ لعُرْيِ الناهق      منحدرٌ عن سيتى جلاهق(7)
فكلمة" جلاهق" فارسية معربة, وأصلها بالفارسية "جلاهة", ومعناها في البيت: قوس البندق(8). وذكر اليازجي أن الجلاهق: البندق الذي يرمى به(1).

وقوله من قصيدة يمدح بها الحسين بن إسحق التنوخي(2):

وهَزٌّ أطـار النوم حتى كأنني     من الشُكْرِ في الغَرْزَينِ ثوبٌ شُبَارِقُ

فكلمة شبارق معربة, وهي بمعنى "مُقَطَّع", يقـال: ثوب شبارق, و"لحم شبارق". وتجمع على "شُبارق" و"شباريق"(3). وشبرقت الثوب شبرقة: مزقته(4).

ومنه قوله في قصيدة يمدح بها المغيث بن علي بن بشر العجلي(5):

بياضُ وجهٍ يريكَ الشمسَ حالكةً    ودُرُّ لفظٍ يريك الدرَّ مخشلبا

وذكر العكبري أن المخشلب والمشخلب: لغتان, وليستا عربيتين, وإنما هما لغتان للنبط, وهو خرز من حجارة البحر, وليس بدرا(6). وأضاف المحبى أن المشخلب: بفتح الميم وسكون الشين وفتح الخاء, من أردأ الخرز وأقلها قيمة, ولم ينقل عن العرب هـذا البنـاء, وتُقَدَّم خـاؤه, فيقال: "مخشلب" على القلب(7).

ومنه قوله يصف فرساً تأخر عنه الكلأ لسقوط الثلج(8):

	كأنما الطُّخْرورُ باغي آبِـقِ   
كَقَشْرِكَ الحِبْر من المهارِق
   
	
	يأكل من نبتٍ قصيرٍ لاصِقِ(1)
أَرُودُهُ منه بكالشُّوذَانِقِ




فالمهارق: جمع مهرق, وهي الصحيفة التي يكتب فيها, وهو معرب" مهر كرده ". والشوذانق: معرب, وهو الشاهين, وهو نصف البا زى, من قول العجم "سه دانك"؛ أي نصف درهم, فكأ نه نصف البا زى(2).

ومنه قوله في قصيدة يمدح بها سيف الدولة(3):

وملمومةٌ, سيفيةٌ, رَبَعيًّةٌ
    يصيح الحصى فيها صياح اللقالق

واللقالق: فارسي معرب " لَكْ لَكْ ", ومفرده لقلق, وهو طائر طويل العنق, يفرّخ بالروم, ويشتي بالهند(4).

وقوله في القصيدة السابقة أيضا(5):

بعيدةُ أطرافِ القنا من أصوله     قريبة بين البيض غَبْرُ اليلامق

فاليلامق: جمع يلمق, واليلمق: القباء, وأصله بالفارسية "يَلْمَهْ"(6).

ألفاظ النمط الثالث:

وتتردد في شعر أبي الطيب ألفاظ غريبة لكونها مرتبطة بطوائف من المتكلمين والفلاسفة والبيطريين وغيرهم من أصحاب المهن, لكن تردد هذا النمط من الألفاظ، في شعره، يقل كثيراً إذا ما قيس إلى تردد غيره من أنماط الغريب الأخرى.

ومن الألفاظ الاصطلاحية التي تعاطاها, ما جاء في قوله يمدح محمد بن زريق(1):

بشرٌ تصور غاية في آية    تنفى الظنون وتفسد التقييسا

فالظن والقياس من الألفاظ التي تتردد في أوساط المتكلمين, ومن ثم فهي غريبة خارج أوساطهم(2).

ومنه قوله في قصيدة يهجو بها كافوراً(3):

وكم لظلام الليل عندك من يد    تخبِّر أن المانوية  تكذب

والمانوية: أتباع مانى, وهم يعتقدون أن النهار مصدر الخير, والليل مصدر الشر, وإنما ذلك لإيمانهم بالثنوية(4). وبدهي أن يستغلق معنى المانوية إلا على المتخصص في الملل والنحل .

ومنه قوله في قصيدة يمدح بها ابن العميد(5):

نُسِقُوا لنا نَسْقَ الحساب مقدَّما
  وأتى فذالك إذ أتيت مؤخَّرا

وذكر الواحدي أن الفذالك: لفظة منحوتة مولدة, وليست معربة(6). ومفردها: فذلكة, وهي جملة الحساب. وأكثر ما تتردد في دوائر المشتغلين بالمال .

وقوله من قصيدة يمدح بها عبد الرحمن بن المبارك الأنطاكي(1):

ذا السراج المنير, هذا النقى الـ     جَيْبِ هــذا بقيةُ الأبدال

والأبدال من اصطلاحات الصوفية, وهم الأولياء, سموا بهذا الاسم لأنهم في نظر أتباعهم أبدال الأنبياء(2). ولاشك أن العلم بدلالة هذا المصطلح ينحصر في دائرة المتصوفة, ولا يسع المتلقي العادي, لكي يعرف معنى الأبدال, إلا أن يراجع معاجم مصطلحات الصوفية.

وقوله في قصيدة يمدح بها سيف الدولة(3):

إذا كان ما تنويه فعلاً مضارعاً
   مضى قبل أن تُلْقَى عليه الجوازمُ

فالمضارع والجوازم من الألفاظ التي لا تشيع في غير الأوساط النحوية(4).

تفسير الظاهرة:

إن تفسيرات عديدة يمكن إعطاؤها غريب ألفاظ أبي الطيب, بعضها يرجع إلى تكوينه المعرفي, وبعضها الآخر يرجع إلى ترحاله بين الأمصار الإسلامية, ونزوعه إلى أن يملأ الدنيا دوياً ويشغل الناس بأمره. إن تكوينه المعرفي يقف وراء غرابة بعض ألفاظه؛ فقد تلقى في صباه الباكر دروساً في اللغة والشعر بمكتب الكوفة(5), وتلك النشأة الكوفية أورثته قبول واحترام كل ما وصل إليه من أوائله. ومعروف أن الكوفيين يقبلون " كل ما وصل إليهم من العرب, ويحترمونه ولو كان شاذاً, ويبيحون القياس عليه ولو خالف القواعد العامة ... بل يضعون لكل شاذ قاعدة يجوز القياس عليها"(1).

كذلك أمضى أبو الطيب بين فصحاء البادية ثلاثة أعوام عاد بعدها بدوياً قحاً(2), وظل أثر البادية ملازماً له حتى بعد أن خالط أهل الحضر. كما عكف على مطالعة الأسفار سواء في حوانيت الوراقة(3), أو في داره. ونقل البديعي "ت نحو 1073هـ" عن كتاب التجنى على ابن جنى أن أبا الطيب ألف - بعد عودته من مجلس سيف الدولة, وتناوله طعام العشاء – العكوف على دفاتره ومطالعتها حتى يمضي من الليل أكثره(4). ولابد أن يكون عكوفه على الأسفار قد أمده ببعض الألفاظ الغريبة التي تعزز نزوعه إلى الزهو بمعارفه.

وغزارة محفوظه الشعري تفسر جانباً من غريب ألفاظه. ومعروف أنه كان كثير الرواية(5), واسع الاطلاع على الشعر العربي في عصوره المختلفة, وعلى شعر أبي تمام "ت نحو 229هـ" والبحتري "ت نحو 285هـ" بصفة خاصة(1). إن بعض الألفاظ الغريبة التي تتجمع في شعره تتفرق في شعر غير واحد من أسلافه؛ يؤكد هذا أن الفعل تمتصع, عند أبي الطيب, موجود في قول سلفه رؤبة بن العجاج "ت نحو 145هـ"(2):

يمصعن بالأذناب من لوحٍ وبَقْ

وللفعل تظلع في شعره جذور في قول غير واحد من أسلافه؛ منهم كثير "ت نحو 105هـ " حيث يقول(3):

وكنت كذات الظلع لما تحاملتْ
     على ظلعها بعد العِثار استقلَّتِ

ومنهم جران العود حيث يقول(4):

كأن الهديلَ الظالعَ الرِجْلِ وسطَها    من البغى شِرِّيبٌ يُغُرِّدُ مُتْرَفُ

والفعل "أثّ" في شعره له جذور في قول رؤبة بن العجاج "ت نحو 145هـ"(5):

ومن هواي الرّجُحُ الأثائث     تُمِيلُها أعجازُها الأواعِثُ

وقبل استعمال أبي الطيب الفعل " صاك ", كان سلفه الأعشى يقول(6):

ومِثْلُكِ مُعجَبَةٍ بالشبــا
     بِ صاك العبير بأجسادها

ولكلمة مسبطر في شعره حضور في شعر أوائله, يظهر هذا من قول سلفه ذي الرمة " ت نحو 117هـ "(1):

تلَوَّم يهياهٌ بياهٍ وقد مضى     من الليلِ جَوْزٌ واسبطرت كواكبهْ(2)
ولكلمة شبارق في شعره جذور في الشعر الجاهلي؛ يظهر هذا من قول امرئ القيس " ت نحو 80 ق.هـ "(3):

فأدركنْهُ يأخذن بالساقِ والنَّسَا     كما شَبْرَقَ الوِلدانُ ثوبَ المُقَدَّسِ

وقبل أن يستعمل أبو الطيب كلمة "قنس" كان سلفه العجاج "ت نحو 90هـ" يقول(4):

في قِنْسِ مجدٍ فاق كل قِنْسِ    في الباع إن باعوا ويوم الحَبْسِ


وقبل أن يستعمل كلمة " قرددها " كان سلفه الأعشى يقول(5):

همُ السَّمنُ بالسَّنَّوت لا ألْسَ فيهمُ     وهم يمنعون جارهم أن يُقَرَّدا

وكلمة " يهماء " في شعر أبي الطيب موجودة في قول الأعشى(6):

ويهماء بالليل غطشى الفلا     ة يؤنسنى صـوتُ فَيَّـادِهـا

وكلمة الحيقطان في شعره موجودة في شعر سلفه الطرماح ابن حكيم "ت نحو 125هـ"؛ يظهر هذا من قوله(1):

من الهُوذِ كدراءُ السَّراة وبطنُها
     خصيفٌ كظهر الحيقطان المُسَيَّح

وكلمة " اليلب " في شعره موجودة في الشعر الجاهلي, يظهر هذا من قول عمرو بن كلثوم "ت نحو 40 ق.هـ"(2):

علينا البيض واليلبُ اليماني     وأســيافٌ يَقُمْنَ وينحنينا


وكلمة "الهبرزي" في شعره, موجودة في شعر أسلافه؛ يقول الفرزدق "ت نحو 110هـ"(3):

لقد ولى الخلافةَ هِبْرِزِىُّ
     ألفَّ العِيصِ ليس من النواحي

وقبل أن يستعمل أبو الطيب كلمة "الندس", كان سلفه جرير "ت نحو110هـ" يقول(4):

نَدَسْنَا أبا مَندوسةَ القينَ بالقَنا
  ومار دَمٌ من جار بَيْبَةَ ناقِعُ(5)
كما كان الكميت "ت نحو 126هـ" يقول(6):

ونحن صَبَحْنَا آل نَجرانَ غارةً
   تميمَ بن مُرٍّ والرماحَ النوادسا

وما تعاطاه من الجموع التي عدها غريبةً غيرُ واحد من نقاده وشراحه, كان بعضها محكياً عن العرب, موجوداً في أشعارهم وأراجيزهم, ومن دلائل ذلك أن جمع توأم على تؤام موجود في قول سلفه أبي دؤاد الأيادي(1):

نَخلاتٌ من نخل بيسان أينعـ
  ـن جميعا ونبتهن تؤام

ومنها أن امرأ القيس سبق أبا الطيب إلى جمع رأس على روس, وجبل على أجبال؛ يظهر هذا من قوله(2):

   فيوماً إلى أهلي ويوماً إليكم     ويوماً أحطُّ الخيل من روس أجبال

ولئن جمع أبو الطيب جازئة على جوازىء فإن جمعه قياسي ومنقول عن العرب؛ وكان سلفه الشماخ بن ضرار الذبياني " ت نحو 22هـ " يقول(3):

إذا الأَرْطَى توسد أَبْرَدَيه
     خدودُ جوازىِّ بالرمل عِينِ

وما ورد في شعره من ألفاظ دخيلة, كان بعضه مستعملاً في شعر أسلافه, ومن دلائل ذلك أن كلمة قنديد في شعره لها جذور في قول الشاعر المخضرم ابن مقبل "ت بعد 37 هـ"(4):

أشاقك ركبٌ ذو بناتٍ ونسوةٍ
  بكرمان يسقين السويق المقندا

كما أن كلمة المهارق في شعره موجودة في قول سلفه الأعشى(1):

ربي كريمٌ لا يُكدِّر نعمةً
     وإذا يناشَدُ بالمهارق أنشدا

وكان الحارث بن حلزة "ت نحو 5 ق. هـ" يقول(2):

لمن الديار عفونَ بالحُبْسِ      آياتها كمهارق الفـرس

ولكلمة الملاب في شعره نظائر في شعر بعض أسلافه؛ منهم الأعشى في قوله(3):

حَسَنٌ مقلَّدُ حَلْيِهِ
     والنحر طيِّبةٌ ملابُه

ومنهم معاوية بن مالك في قوله(4):

وناجيةٍ بعثتُ على سبيلٍ
     كأن على مغابِنِها ملابا(5)
وكلمة اليلامق في شعره وردت مفردة في قول سلفه ذي الرمة(6):

 تَريعُ له أمٌّ كأن سراتها    إذا انجاب عن صحرائها الليل يلمقُ

وما جاء في سيفيات أبي الطيب من غريب الأفعال والأسماء بصفة عامة, وغريب أسماء المواضع بصفة خاصة, يفسره أمران: أحدهما: الحرص على الزهو بمعارفه الغزيرة في البلاط الحمداني الذي كان يضم عدداً من أكابر العلماء والشعراء؛ كأبي نصر الفارابي "ت نحو 339 هـ" وابن خالويه "ت نحو 370هـ", وأبي فراس "ت نحو 356هـ" وغيرهم.
والآخر: خروج أبي الطيب في حروب سيف الدولة, وحرصه على تسجيل أسماء المواضع – مهما كانت غرابتها – التي مرت بها الجيوش, ودارت فوقها المعارك, وسقطت أمام المحاربين. وكأنما يريد لا مجرد تثبيت الانتصارات, مقرونة بأسماء المواضع التي شهدتها, في الذاكرة العربية, بل إشهاد الأجيال على أن العرب قادرون على استعادة أمجادهم الغابرة وسحق خصومهم، إذا اتحدوا ووجدوا قائداً في قامة سيف الدولة .

وما جاء في غير السيفيات من غريب أسماء المواضع؛ كالرهيمة وأعكش وسلمى وقيال ونحلة, يرجع لا إلى ما أوتيه من شره معرفي ومن رغبة في تشاغل الناس بأمره وشعره فحسب, بل إلى تجواله بين الأمصار الإسلامية أيضاً, وهو تجوال أمده بالكثير من أسماء البلدان والجبال والوديان وموارد المياه ونباتات الصحراء. 

وفيما أثبته ابن فورجة أن أبا الطيب" كان مَشَّاءً, قوياً على السير سيراً لا غاية بعده. وكان عارفاً بالفلوات ومواقع المياه ومحال العرب بها"(1). إن دقة معرفته بالبادية ومسالكها وحيوانها ونباتها, تحمله على القول بأن البادية هي – وليس هو – التي تعرفه(2):

الخيل والليل والبيداء تعرفني
والضرب والطعن والقرطاس والقلم


ولعدوله عن المألوف إلى غير المألوف بواعث وتفسيرات لا يمكن التقليل من أهميتها؛ فمن ذلك أن الشعر هو فن العدول, وأن أبا الطيب باحث عن التميز, حريص على بذ الأقران وإفحام الشائنين والحساد, متطلع إلى خلود أدبي يجعل الألسنة تلهج باسمه في مختلف العصور؛ أو ليس هو القائل(1):

وتركك في الدنيا دوياً كأنما     تداول سمع المرء أنملُهُ العشرُ


وهو حين يعدل عن المألوف, يعرف جيداً أن عدوله يستفز العلماء ويدفعهم إلى الاختصام حول ما في شعره من غريب الأفعال والصفات والجموع وأسماء المواضع والطيور والحشرات والطيوب والنباتات والقبائل. وفي اختصام العلماء وغير العلماء حول شعره، بما فيه من غريب، يشبع في نفسه لذة الإحساس بالتفوق؛ وها هو يقول(2):

أنام ملء جفوني عن شواردها
 ويسهر الناس جرّاها ويختصم


ولغريب ألفاظه صلة وثقى بما يفعمه من إحساس بالغربة, ومن رفض لأوضاع مقلوبة تجعل العرب مسودين والعجم سادة عليهم(3), وتجعل الخادم قائداً للجيش يتحكم في تعيين الوزراء ويتمرد على خليفته ويتجاسر على عزله ولو إلى أيام قليلة(1). وحين ننصت إلى قول أبي الطيب(2):

أنا في أمة تداركها اللـ
     ـه غريب كصالح في ثمود

لا نجد تفاوتاً بين إحساسه بالغربة وتعاطيه الغريب من الألفاظ, بل نجد تساوقاً بين غريب ألفاظه ونفسه المغتربة المفعمة بالقلق والثورة والتمرد. وفي ظني أنه أدرك أن الواقع العربي، في عصره، أحوج إلى صدمة تهزه, فكان التبدي وغريب الألفاظ أحد الأسلحة التي يواجه بها الواقع؛ لعله يهزه ويرأب صدوعه.

بالغريب من الألفاظ يتمرد أبو الطيب على ما تجرى به عادة الشعراء في اختيار ألفاظهم على النحو الذي يرضى الممدوح والنقاد. وبالغريب يتمرد على مواقف النقاد المنددة بالغريب .

كذلك يرجع جانب من غريب ألفاظه إلى إحساسه الغلاب بالعروبة؛ فهو شاعر معتز بعروبته وبدويته؛ ولذلك تعمد ذكر تلك الألفاظ كما كان يفعل في الصفات العربية التي يمتدحها في ممدوحيه(3). وحفاوته بالغريب تصل الحاضر بالماضي, وتعد تشبثاً بالجذور في مواجهة الأخطار المحدقة بالشخصية العربية, والتي تكاد تقتلعها اقتلاعاً؛ ولهذا كان صحيحاً ما ذهب إليه أحد الدارسين المحدثين من أن التبدي في شعر أبي الطيب كان حفاظاً على الهوية المهددة, وتحذيراً من أن انطفاء شعلة هذه اللغة إيذان بغروب الهوية الحضارية(1).

ومما لا يمكن إغفاله في تفسير بعض غريب ألفاظه أن الحاجة إلى إقامة الوزن وإتمام القافية(2), تضطره – شأنه شأن غيره من الشعراء – إلى إيثار المهجور على المألوف, والدخيل الأعجمي على الفصيح. فإذن ليس عجباً أن تكون في قوافيه ألفاظ, من مثل: تمتصع, وتظلع, وصاك, وقنس, وطلوح, والتؤام, والروس, وجلاهق, والشوذانق, ومخشلب, والملاب, وما إلى ذلك .


ومراعاة حال المخاطب تفسر استعانته ببعض الكلمات الاصطلاحية كالأبدال, أو ببعض الألفاظ الفارسية كالدشت وفنَّاخُسْر, وها هو يمدح عضد الدولة ويستعين بألفاظ فارسية يفهمها الممدوح(3):

	إن النفوس عدد الآجال
مجتمع الأضداد والأشكال
   
	
	سقيا لدشت الأرْزِنِ الطِّوالِ
كأن فنَّاخُسْرا ذا الأفضالِ




فالدشت كلمة فارسية معناها الصحراء. وفناخُسر هو الاسم الفارسي لعضد الدولة. والأرزن: الخشب(4).

وبعض الألفاظ التي ربما لم تسمع من أسلافه, سواء أكانت أفعالاً مثل فَرَّس, أم أسماء مثل القيل ومخشلب وتفاوح, يمكن تفسيرها بما ذهب إليه القاضي الجرجاني من أن للفصحاء المدلين في أشعارهم ما لم يسمع من غيرهم(1).

تقويم:

يبدو مؤكداً أن أبا الطيب لم يكن مستعداً للمقايضة على حريته في اختيار الألفاظ الغريبة، التي تعد إحدى وسائله إلى التميز بين معاصريه, وإلى ما يتطلع إليه من خلود أدبي؛ فهو يعلم يقيناً أن معظم النقاد يلحون على ضرورة إشراق العبارة الشعرية, وينظرون إلى الشعر على أنه ما حرك نفوس المتلقين وهز أفئدتهم؛ ويصرون على إعفاء المتلقي من أية أعباء حال استقباله نصوص الشعراء, وهكذا وجد نفسه أمام خيارين: 

أحدهما: أن يقمع تطلعاته إرضاء للنقاد والمتلقين. والآخر: أن يتشبث بحقه في اختيار ما يحقق له طموحه بغض النظر عن سخط من يسخط أو رضاء من يرضى. ولأنه شاعر قوي الاعتداد بنفسه, صادق الرغبة لا في التميز وتجاوز حدود زمانه ومكانه فحسب, بل في التمرد على سلبية المتلقي أيضاً. ولأنه يأبى إلا أن يكون شعره متسقاً مع ما يفعمه من إحساس بالغربة ومن شعور بالعروبة؛ لهذا كله لم يكن بد من أن ينحاز إلى ما يجعل شعره مرآة لنفسه .

وغير صحيح أنه تعاطى الغريب ليرضي أعيان عصره من أصحاب الغريب(1)؛ لأن الشاعر المفعم إحساساً بالعظمة وبضآلة أهيل زمانه, والذي تأبى عليه كبرياؤه أن يلقي قصائده واقفاً بين يدي الأمراء والقادة, لا يمكن أن يتزلف بغريبه إلى أصحاب الغريب.

بل الصحيح أن غريب ألفاظه أثار أصحاب الغريب(2), وأشبع في نفسه لذة الإحساس بالتفوق اللغوي على من يفترض أنهم سدنة اللغة وأصحاب القول الفصل في غريبها ومألوفها وفصيحها ودخيلها. ولابد أن أبا الطيب كان يمتلئ زهواً حين يسأله لغوي كابن جنى عن معنى الشائل في قوله(3):

فلُقِّينَ كـلَّ ردينيَّةٍ      ومصبوحة لبن الشائل(4)
ولابد أنه يشعر بالزهو حين يسأله لغوي كأبي علي الفارسي " ت نحو 337 هـ ": كم لنا من الجموع على وزن فِعْلَى, فيجيبه في الحال: 

لنا جمعان: حجلى(5), وظربى(6), ويراجع أبو علي كتب اللغة ثلاث ليال, فلا يجد لهذين الجمعين ثالثاً(7).

وليست العبرة بغرابة الألفاظ, بل بقدرة الشاعر على أن يزرع الغريب في مواقع إن لم تذهب عنه الغرابة فعلى الأقل تقلصها. وبالنظر إلى مواقع الغريب في شعر أبي الطيب نجد أنفسنا بإزاء شاعر قوي الحس بمواقع الكلمات, ولديه من المقدرة الفنية ما يعينه على اختيار المواقع التي يتجرد فيها الغريب من غرابته أو تتقلص غرابته بحيث يستطيع المتلقي إدراك المعاني – دون عون معجمي – من خلال السياق, أو على الأقل يستطيع أن يخمن المعنى. ولتأكيد ما سبق ننظر إلى موقع كلمة " الوحف " في قوله(1):

ومن كلما جردتها من ثيابها      كساها ثياباً غيرها شعرُها الوحف

خارج السياق تبدو كلمة الوحف غريبة على ألسنة المتلقين وآذانهم, لكن أبا الطيب تخير لها موقعاً أذهب عنها غرابتها, حيث مهد لها بتراكيب مثل: "كلما جردتها من ثيابها", و"كساها ثياباً غيرها شعرها"، وجعلها صفة للموصوف "شعرها", ومن ثم لم يعد المتلقي بحاجة إلى مراجعة كتب اللغة بحثاً عن معناها؛ لأنه سيدرك أن الشعر الوحف هو الشعر الطويل الذي يقوم للمرأة العارية مقام ثيابها. 

ولتأكيد مقدرة أبي الطيب الفنية على تبديد غرابة بعض ألفاظه, نقف بإزاء كلمة أصمع في قوله يرثي فاتكاً(2): 

ولقد أراك وما تلم ملمةٌ
     إلا نفاها عنك قلبٌ أصمعُ

فكلمة أصمع تبدو غريبة خارج سياقها, ولكن السياق بدد غرابتها؛ لأن أبا الطيب جعلها قافية بيته, ومهد لها بجملة الاستثناء:" وما تلم ملمة إلا نفاها عنك قلب", كما جعلها صفة للقلب, وهذا الموقع هيأ لها أن تستقبل, مما يسبقها، مدداً دلالياً يجعل المتلقي مدركاً أن القلب الأصمع هو القلب الحديدي الذي كان يتغلب به فاتك على ما يتعرض له من الشدائد.

وإذا كانت الكلمة الغريبة وقعت قافية للبيتين السابقين, فإن من غريب كلمات أبي الطيب ما جاء في أول البيت, ومع هذا قلص السياق غرابته؛ يظهر هذا إذا تأملنا موقع الفعل "يجمش" في قوله يخاطب سيف الدولة حين تشكى من دُمَّل(1):

يجمشك الزمان هوى وحباً      وقد يؤذى من المقة الحبيبُ

فإن وجود الفعل "يجمش" في صحبة الفاعل "الزمان", والحال النكرة "هوى", والمعطوف "حباً", وجملة التذييل التي تعد من أمثال أبي الطيب: "وقد يؤذى من المقة الحبيبُ"؛ كل هذا يقلص غرابة الفعل, ويجعل المتلقي قادراً على إدراك أن تجميش الزمان لسيف الدولة لا يمكن أن يكون انتقاماً, وإنما هو نوع من الملاطفة المصحوبة بقليل من الأذى. ألا يؤذي الحبيب حبيبه أحياناً؟

والواقع أن من غريب ألفاظ أبي الطيب ما لم يكن منه بد؛ كأسماء المواضع التي أوردها في سيفياته. وصدمة المتلقي بالغريب من أسماء المواضع أهون من عدم الالتزام بحقائق التاريخ والجغرافيا. وقد أبدى ابن سنان الخفاجي تسامحاً إزاء اضطرار الشاعر إلى ذكر أسماء المواضع وإن لم تكن حسنة(1).

وما ينطبق على غريب أسماء المواضع ينطبق – أيضاً – على أسماء الملوك والقادة الأعاجم, وكذلك أسماء الأعياد والفرق والدواب والطيوب التي تنتمي إلى غير الحضارة العربية. فلا حيلة لأبي الطيب حين يورد اسم قائد كالدمستق, أو عيداً كالنيروز, أو نحلة كالمانوية, أو عطراً كاليلنجوج والملاب, أو غير ذلك من الألفاظ التي تدخل في باب المثاقفة والاقتراض اللغوي بين أبناء الحضارات(2).


وعلى المتلقي أن يقلع عن حالة الاسترخاء التي عززها معظم النقاد بإلحاحهم على أهمية إشراق العبارة الشعرية, وأن يوطن نفسه على التمتع بمراجعة كتب اللغة ومعاجم البلدان والمصطلحات؛ فقد أثبتت الدراسات الحديثة أن من مهام الشاعر أن يجعل الأشياء تبدو غريبة، وأن يضاعف صعوبة عملية الإدراك ويطيل أمدها؛ فان عملية الإدراك تعد – مع ما يصاحبها من مشاق – غاية جمالية في ذاتها(3).

إن غريب ألفاظ أبي الطيب كان بحاجة لا إلى نقاد يكتفون بإدانته، كما فعـل الصاحب بن عباد "ت نحو 385هـ"  والحاتمي "ت نحو 388هـ" والثعالبي "ت نحو 429هـ"(1), بل إلى نقاد يتحلون – كالقاضي الجرجاني – بروح التسامح, وينهضون بمسئولياتهم في تتبع مواقع الغريب وكشف تأثيرها الإيجابي في تبديد أو تقليص غرابته, ويفرقون بين غريب تدعو إليه ضرورات قافوية أو تاريخية وجغرافية, وغريب لا مرادف له في الفصحى, وغريب يلائم ثقافة الممدوح, وغريب يلبي حاجات نفسية عند أبي الطيب. 

ولو وضع النقاد في اعتبارهم أن غريب ألفاظ أبي الطيب ثروة لغوية لا تستدعي الإدانة والتنديد, بقدر ما تستدعي درساً تطبيقياً متأنياً, لأسدوا إلى اللغة والنقد أجل الخدمات.

ولئن كان الغريب من الألفاظ دليلاً على سعة معارف أبي الطيب وتفوقه على معاصريه, فقد كشف عن قصور أو اضطراب في معارف غير واحد من النقاد والعلماء, ومن الدلائل المؤكدة لما سبق أن معاصره الحاتمي توقف بإزاء قوله(2):

ضيف ألم برأسي غير محتشم      والسيف أحسن فعلاً منه باللِّمَمِ

وزعم أن العرب لم تستعمل, في فصيح كلامها, الحشمة بمعنى الحياء وإنما تستعملها بمعنى الغضب(1). وفات الحاتمي أن العرب تستعمل الحشمة بمعنى الحياء؛ لقول عنترة(2):

وأرى مغانم لو أشاء حويتها      فيصدني عنها كثير تحشمى

وقول دعبل " ت نحو 246هـ"(3):

أخاف ترداد قولي: كُلْ فأُحْشِمَهُ     والصمتُ يُنزلُهُ مني على البَخَلِ

هذا دليل.


والدليل الثاني: أن الحاتمي توقف بإزاء كلمة "كَلواذا" في قول أبي الطيب(4):

طلب الإمارة في الثغور ونشؤه     مـا بين كـرخايا وكَلواذا

وزعم أن "كلواذا" بالفتح من كلام الملاحين, وأن صوابها بكسر الكاف, ومعناها حينئذ: تابوت التوراة(5).

وبمراجعة بعض المعاجم وكتب الدخيل يتضح أن معارف أبي الطيب دقيقة, وأن معارف الحاتمي مضطربة؛ فقد ذكر البكري والمحبي أن "كَلواذ" بفتح الكاف: بلدة قرب العراق, وهذا ما عناه بها أبو الطيب. أما "كِلواذ" بكسر الكاف, فهي تابوت التوراة(6).

وثالث الأدلة: أن اللقان عند العكبري واليازجي ثغر من ثغور أو حصون الروم, في حين أنها, عند البكري, ثغر من ثغور الشام. ودلوك, عند البكري والعكبري, بلد من بلاد الروم, في حين يرى ابن عبد الحق البغدادي أنها بليدة من نواحي حلب! وصنجة عند البكري والعكبري بلد من بلاد الروم, في حين يرى ابن عبد الحق البغدادي أنها نهر بين ديار مضر وديار بكر, وبرغم تحذير البكري من الخلط بين نحلة ونخلة في بيت أبي الطيب: "ما مقامى بأرض نحلة .. البيت" فإن العكبري يأبى إلا أن يرويها "نخلة"! وهكذا عرَّى غريب أسماء المواضع الاضطراب المعرفي للشراح والعلماء.
ورابع الأدلة: وفي معجم كأساس البلاغة يغيب عدد من غريب ألفاظ أبي الطيب؛ كالفعل "أث", والصفتين, "الخبعثنة والهملعة". وما دونه الزمخشري تحت مادة "فرس" يخلو من أية إشارة إلى إمكانية اشتقاق الفعل "فرَّس" والاستدلال عليه ببيت أبي الطيب. ومثل هذا يقال عن خلو مادة "وأى" من أية إشارة إلى أن "الوآة" الناقة الشديدة, وبدهي ألا نجد ذكراً لبيت أبي الطيب. هذا مثل من المعاجم التي جعل النقاد والبلاغيون رجوع المتلقي إليها سبباً من أسباب الحكم بالغرابة!

وخامس الأدلة: أن الثعالبي يقف بإزاء كلمة "يلل" في قول أبي الطيب(1):

وإلى حصى أرضٍ أقام بها     بالناس من تقبيلهـا يلـل(2)
ويحكم بغرابتها لأنه لم يسمعها في غير هذا البيت!(1) مع أن لبيداً "ت نحو40هـ" كان يقول(2):

رَقَمِيَّــاتٌ عليهــا ناهِــضٌ      تُكْلِحُ الأَرْوَقَ منهـمْ والأَيـَلَّ

ويحمد لأبي الطيب أنه تمكن, بفضل عمق معارفه اللغوية وكثرة محفوظه الشعري, من إحياء العديد من الألفاظ المهجورة, وذلك مثل يجمش وتمتصع وتظلع وأث. كما تمكن من اشتقاق كلمات مثل تقاصير وفرَّس. وأمد المعجم اللغوي بالعديد من أسماء وصفات التمور والطيور والأشجار والثغور والجبال والمياه والنوق والجياد والسيوف, ونحو ذلك مما يضاعف القيمة الفنية والتاريخية لغريب ألفاظه, بغض النظر عن التنديد النقدي به أو صدمة المتلقي أمامه. 

وإذا كان إحياء المهجور يحمد له فما لا يحمد له أن بعض أبياته تزدحم بالمهجور ازدحاماً ينم لا عن مقدرة فنية على اختيار المواقع التي تعيد الحياة إلى ما هجرته الألسنة, بل عن نزعة استعلاء لغوي تكاد تحيل البيت معرضًا للمهجور؛ يظهر هذا في مثل قوله من قصيدة يمدح بها فاتكاً(3):

له من الوحش ما اختارت أسِنَّته
     عَيْرٌ وهيـقٌ وخنسـاءٌ وذَيَّالُ

فالعير: الحمار الوحشي, والهيق: ذكر النعام, والخنساء: البقرة الوحشية, والهيق: الثور الوحشي(4).

إن البيت إذا ازدحم بغريب الألفاظ, على هذا النحو, فإن بقية ألفاظه تعجز عن الإسهام الفعال في تبديد ما يكتنفه من غموض. حقاً إن أضواء دلالية تبعثها، إلى الشطر الثاني، كلماتٌ مثل الوحش وأسنته, لكن هذه الأضواء تظل قليلة الجدوى أمام الكتل اللغوية الصماء التي تألف منها الشطر الثاني.

وبرغم التحذير النقدي من كثرة أسماء الأماكن والقرى في الشعر,(1) فإن أبا الطيب لا يقيم لهذا المبدأ وزناً, بدليل أنه يضع في البيت الواحد أربعة من أسماء المواضع؛ كقوله من قصيدة يمدح بها علي بن إبراهيم التنوخي(2):

أَمُنْسِىّ الكنـاسَ وحضرموتا     ووالدتى وكنـدة والسَّـبيعـا

فالكناس: محلة بالكوفة, وكذلك حضرموت. وكندة: محلة غربي الكوفة. والسبيع: سوق بالكوفة(3). وفي مثل هذه الشواهد يصدق وصف أبي الطيب بأنه كالملك الجبار الذي يأخذ المعنى عنوة ولا يبالي حيث وقع من هجنة اللفظ وقبحه وخشونته(4)، ويصدق عليه الوصف بالاستعلاء اللغوي.

النتائــج:

وإذ قد بلغت الدراسة نهايتها, أوجز فيما يأتي أهم ما وصلت إليه من نتائج:

1ـ إن الغرابة ليست حكماً أبدياً ولا يمكن أن يكون؛ فالكلمة التي توصف بالغرابة في عصر يمكن أن تتجرد من غرابتها في عصر آخر, والظلال الدلالية، التي تحف بالكلمة في سياق، تتحكم بدرجة كبيرة في تجريدها من غرابتها, بل تكسوها من المعاني ما يتأبى اقتناصه من أكثر المعاجم اللغوية ثراء بالشروح؛ لذا فإن العودة إلى المعاجم اللغوية في وصف الكلمة بالغرابة, يجب أن تكون محوطةً بالمحاذير؛ فإن عالماً مبرزاً كالزمخشري لم يقدم, في أساس البلاغة, تفسيراً لأفعال تعاطاها أبو الطيب؛ كالفعلين: أث وفرَّس. كما لم يقدم تفسيراً لأسماء مثل الخبعثنة والهملعة والوآة. وبدهي ألا ذنب لأبي الطيب إذا فاقت معارفه اللغوية معارف لغوي قريب – نسبياً – من عصره كالزمخشري.
2ـ وتكشف الدراسة عن وجود شبهة تناقض بين المقولات النظرية التي تحث الشعراء على التبحر في تحصيل المعارف وفي مقدمتها المعارف اللغوية, والنقد التطبيقي الذي أبدى أصحابه امتعاضاً من الغريب, ولا سيما إذا صدر هذا النقد من نقاد – كالحاتمي والثعالبي – أثبتت الدراسة أن ثقافتهم بدت في بعض الأحيان أقل من ثقافة أبي الطيب.
3ـ يتسق غريب ألفاظ أبي الطيب مع نشأته الكوفية, وأخذه عن فصحاء البادية, ومعرفته الواسعة بالعربية, وكثرة محفوظه من الأشعار والأراجيز, وترحاله بين العديد من الأمصار الإسلامية, وخروجه مع سيف الدولة في العديد من الغزوات.
4ـ إن الروابط متينة بين غريب ألفاظه ونوازعه النفسية؛ فالغريب أحد وسائله إلى بذ أقرانه، والتفوق على شانئيه, والتمرد على السائد، وإحراز ما يتطلع إليه من خلود أدبي.
5ـ ليس ثمة تناقض بين الإحساس الغلاب بالعروبة عند أبي الطيب وعدائه للأعاجم من ناحية, واعتماده ألفاظاً دخيلة ومعربة من ناحية أخرى؛ لأن من ألفاظه الدخيلة والمعربة ما جاء في قوافي قصائده, ومنها ما كان ضرورة جغرافية وتاريخية, ومنها ما كان جزءاً من الواقع اللغوي المحيط به؛ ومنها ما كان مراعاة لحال المخاطب.
6ـ لا يقتصر غريب ألفاظ أبي الطيب على قصائد مرحلة الصبا, بل ظل يلازمه حتى آخر قصائده, وإنما ذلك لأن الغريب جزء من إحساسه بعروبته وغربته, وهو إحساس لم يزايله قط.
7ـ وأثبتت الدراسة أن أبا الطيب أظهر- في أحيان كثيرة - مقدرة فنية هيأت له إنزال الغريب في مواقع تذهب عنه غرابته أو تقلصها، بحيث يستطيع المتلقي استخلاص المعنى دون مدد معجمي. وهذا يؤكد أن الإدانة المسبقة للغريب تخيف الشعراء من تعاطيه، وتهدر جانباً من ثروتنا اللفظية، وتقيم حواجز بين حاضر الأمة وماضيها.
8ـ  وتنفي الدراسة أن يكون أبو الطيب أراد بغريبه إرضاء أصحاب الغريب؛ وتؤكد أن من تأبى عليه كبرياؤه أن يلقى قصائده واقفاً أمام الأمراء والوزراء وغيرهما من الممدوحين, ومن ينظر إلى أهيل زمانه بكثير من الضآلة, لا يمكن أن يتزلف بغريب ألفاظه إلى أصحاب الغريب.
9ـ وتؤكد الدراسة أن غريب ألفاظ أبي الطيب يعد ثروة لغوية؛ بما تضمنه من أسماء الطيور والشهور والعطور والنباتات والمواضع والقبائل والمناهل, وبما تضمنه من الأفعال والمصادر والجموع. وهو من هذه الناحية يعد مرجعاً لا غنى عنه للكثير من الدارسين في شتى فروع المعرفة.
10ـ وتثبت الدراسة أن الكثير من ألفاظ أبي الطيب التي وصفت بالغرابة من قبل شراحه وبعض نقاده, كان محكياً عن العرب؛ وذلك مثل الأفعال: تمتصع وتظلع وصـاك, والأسماء: الخازباز والغرانق والنبر والحيقطان والقرضاب وقنديد والمـلاب وشبارق ويهماء والهبرزي والندس. وكذلك الجموع: تؤام والروس وأجبال, وغـير ذلـك مما يطول ذكره.
تمت بحمد الله ،،،
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مختارات من شعر فاروق شوشة
بين يدي المختارات

الشاعر: سمير فراج

هذه باقة من القصائد للشاعر الكبير الأستاذ فاروق شوشة اخترتها دون أن أتبع منهجاً من مناهج أصحاب المختارات الذين يحددون سلفاً أساس اختيارهم, سواء كانوا يختارون لشعراء متعددين وفق موضوع بعينه, أو ظاهرة بذاتها, أو كانوا يختارون قصائد لشاعر واحد متتبعين خيطاً رقيقاً يربط بينها.

هذه القصائد التي اخترتها ربطت بيني وبينها علاقة حميمة قديمة, فطالما سامرت ببعضها رفاق الصبا, وتدربت على إلقائها استعداداً للمشاركة في مسابقة الإلقاء بمدرستي الإعدادية, فهل كان في تصوري وقتئذ أن يجيء يوم تنشر فيه هذه القصائد مذيلة بتوقيعي بوصفي مختارها ومقدمها.

أما بعضها الآخر فقد قفز في التو إلى ذهني وتراءى أمام عيني كفتيات جميلات يرشحن أنفسهن لخوض مسابقة ملكة الجمال, أو كفرسان شجعان يمتطون صهوات جيادهم ويتقدمون الصفوف في المعركة.

ارتباطي بعدد محدود من الصفحات خصص للمختارات جعلني أشعر بألم شديد لتركي قصائد مهمة كنت أود إدراجها لكن هذا الألم سرعان ما سكنته القصائد التي أثبتها – وتحول ذلك الألم إلى حافز لإنجاز دراسة مستفيضة حول العالم الشعري لشاعرنا الكبير "فاروق شوشة" الذي يعد بحق صفحة مضيئة في كتاب الشعر العربي لعلها تظهر قريباً بإذن الله.



     للعبير اختناق
	أخرستني العيون والأحـــداق
الخطى لهفة, وبعض انعطاف النـ
وجناحـان مـن حنيـن يرفـا
والهوى مركبي لـدار حماهـا
قيدتني سبيكة العطر, فـــارتعت
واحتوتني مفاتن السحــر, لحظ
واستبيحت ممــالكي, فخيالي
والهوى دائر الحميـــــــا, فقلب
عنفوان الجمال يعتو, فــأهفـــو
حيثما درت يصعد الدفء طقسا
ويغيب المحل الجديب, وتحيـــا
خفر في العيون أن تكتم الشجو
وارتداد إلى المسافـــــــاـت ينأيـ
السنون التي قطعنا ... اغتراب
غارق في العيون هيهات أطفو
رب ألقــيتني بـــــــواد ظليـــــــل
ما الذي الآن أشتـكي؟ رب نعمى
قد يطـاق الجمال فرداً , ولكن

	
	فكـلامي الشـرود والإطراق 
ـفس وجــد ولهفــة واشتيـــاق
ن فهذا للسدي ضحى وانعتاق
وحماهـا النجـــوم والأشــواق
وللعطــــر سطـــوة ووثـــــاق
بابلي, وكرمــــــة وعنـــــــاق
مشرئب الخطى, وقلبي يسـاق
مستجير اللظى, وقلب مـــراق
وبعيني من لظــــاه احتــــراق
عبقرياً, وتجهــــــش الأعمـاق
مـــن جــديد, وتنبــت الأوراق
وللشجو في العيـــون انبثـــاق
ـن وينأى الوميـــض والإبــراق
والطريق التي احتوتنا ... فــراق
يـا لقلب يلــذه الإغــراق
تتمـــنى وروده العشــــــــــــاق
قتلتني, وللعبيــــــر اختنــــــاق
كل هذا الجمال كيف يطـاق؟






   إلياس أبو شبكة

	فيم احتجابك؟ لا زهد ولا ورع!
الكأس مترعة, والصحب ما سكروا
كيف الخلاص؟ وسجن الوقت منغلق
توقف الوحي لم يكمل رسالته
كأن في صمتك المسنون حد لظى
وأنت تبحر في دنيا ملبدة
عوقبت بالصمت والنسيان, فانهزما

فيما احتجابك؟ هذا عطرك ازدحمت
يا ناصباً لعناقيد الرؤى شركاً
يداك ترتجلان اللحن, فانطلقت
ليلاك ما برحت في "الذوق" شاخصة


تجسم الوهم أطيافاً وأخيلة
لعل لمح محياك الذي عرفت
تستنطق الحجر المعروق بعض لظى
وتستدير ومن كفيك شاردة
عجل وبادر, فكم بادرت مفترعاً

من سلسل الحرف إيقاعاً ولونه
هذى بلاغتهم قد عفت شرعتها
في أمة لم تزل تجتر حكمتها
وإنما أنت نار الله موقدة
أطلق أفاعيه, إنا أمة بشمت
صدمتهم فأفاقوا, ثم عاودهم
أبقوك فرداً, غريباً, نائياً, بدداً
لم يعرفوك, ولو ذاقوا طلاك لما
ولا رأوا لوحك المسطور, تحمله
هذي الغوايات كانت من هوى وصباً
هذا الخلود طريق أنت مبدعه
شبراً فشبراً تضيق الأرض, لا تسع
ونحن نمسك وجه الأرض في لهف
قالوا: سلام, فقلنا: عل, ثم أتى
وهل طلبنا مزيداً من مكائدهم؟
لو أدركوا يوم "قانا" ما جريمتهم
إذن لراحوا, ووجه الأرض يلفظهم
ثاراتنا لم تزل تذكى مواجعنا
وأنت بالشعر تعلو كل سارية

عبادة لجمال أنت باعثه
فاهتف به عين ماء شئت أو جبلا
عبادة لجمال أنت باعثه
فاهتف به عين ماء شئت أو جبلاً
واجمع مريديك من أقصى البلاد, فقد
للعبقريين سمت أنت تعرفه
يا قاب قوسين من سلوى ومرحمة
ألقى بك المد يوماً فوق شاطئنا
يتيمة من غوالي الدر ساطعة
غواص لبنان, والأمواج عاتية

هذا فضاؤك خلو ما به أحد
إلا نثاراً بديداً من زمازمهم
كيف الغناء. ووطء الرعب يسحقنا
كيف الغناء ووجه الذل يلبسنا
في موقف ليس إلا فارس ومدى
الطامعون بنا لم ييأسوا أبداً
ودوا لو اقتلعونا من ضمائرنا
هبهم نفونا, وغاصوا في حناجرنا
غواص لبنان – والأيام – تجمعنا
الشعر ما بيننا حلم تلوذ به
من مصر صوتي وإنشادي وقافيتي
يا مانحاً وجه لبنان جسارته

	
	وأنت سر بقلب الجمر يندلع
فليس في الكأس إلا الصاب والوجع
وأنت فيه نبي ما له شيع
وأنت تزمع معراجاً وترتفع
يغلي, ومعجزة في الأفق تلتمع
الموت عمدها والشك والجزع
خمسون مرت, وهذا الصمت ينقشع!

به الدروب, وهذا الشمل مجتمع
وأنت تمعن في سحر وتخترع
قيثارة لك, تشجينا وتبتدع
ترنو. لعلك آت ، أو هو الولع

ونحن بالوهم كم نحيا وننخدع
يطل, لو كان للأيام مرتجع
وتستثير فضاء كله لمع
تندي, وقلب من الأوجاع ينتزع
هذا الوجود الذي بالشعر يفترع!

نقراً على الروح تهواه وتندفع
فليس مثلك من يمضي ويتبع
شاخت فكل جديد عندها بدع
وذاك فردوسك العالي وما يسع
فهل سيوقظها من عجزها الهلع؟
من بعد صمتك ما يغرى وما يزع
كصوت عيسى, خفيضاً, ليس يستمع
باتوا على الوخم المأفون أو هجعوا
في راحتيك, وقلباً فيك ينخلع
وأنت في الجمر لا تبقى ولا تدع
من الفتون, ووحي ليس ينقطع
ضدين, بينهما التاريخ يصطرع
والأرض–من نخوة– تعصي وتمتنع
أنى يكون سلام وجهه بشع
إنا نغص ولما تنته الجرع
وأي هول أتوا, أو, باطل وضعوا
والله والناس والتاريخ والبيع
والجرح يوغل في صمت ويتسع
وسر حرفك مرصود وممتنع

في الحرف يورق, والأحجار تنخلع
فأنت في الحالتين الري والشبع
افضوا لبابك مسحورين, واندفعوا
وللسماء جبين فيك ينطبع
يا مبحراً في المدى والبحر متسع
فما رأى مثلك العشاق أو سمعوا
يزهى بها صائد في اليم مبتدع
حاذر فإن العذارى في الهوى تقع!
هذا غناؤك, لكن .. من سيستمع؟
يزقو بها زامر في الحي متضع


وكلنا بالذي نلقاه مقتنع
وجه كئيب, خفيض الرأس, ممتقع
وليس إلا جبان دأبه الفزع
وكيف ييأس من دستوره الطمع
وأننا تحتهم نطوى ونبتلع
فكيف لبنان من لبنان يقتلع؟
هذا الخليج, وهذي الشمس ترتفع
وليس كالشعر حبل ليس ينقطع
ومن سما "الذوق" وجه الله يطلع
لبنان يبقى ويحكى, والورى تبع!



النيـل

ألقى النيل عباءته فوق البر الشرقي ونام

هذا الشيخ المحني الظهر

احدودب

ثم تقوس عبر الأيام

العمر امتد

وليل القهر اشتد

وصاغ الوراقون فنون الكذبة في إحكام

لكن الرحلة ماضية

والدرب سدود

والألغام!

حمل العكاز وسار يحدق في الشطآن

وفي البلدان

قيل: القاهرة

توقف..

جاء يدق الباب ويحلم..

هل سيصلي الجمعة في أزهرها؟

يمشي في "الموسكي" و "العتبة"؟

يعبر نحو "القلعة"

أو يتخايل عجباً في ظل الأهرام؟

ويظل الشيخ النيل يحدق

لا يجد وجوهاً يعرفها

وبيوتاً كان يطل عليها

وسماء كانت تعكس زرقته

وهو يمد الخطو

ويسبق عزف الريح

ويفرد أشرعة الأحلام

وقف الشيخ النيل يسائل نفسه:

هل تتغير سحن الناس

كما يتغير لون الزي؟

وهل تتراجع لغة العين

كما يتراجع مد البحر

وهل ينطفئ شعاع القلب

فتسقط جوهرة الإنسان

ويركلها زحف الأقدام؟

دق الشيخ النيل الباب

فما اختلجت عين خلف الأبراج

ولا ارتد صدى في المرسى الآسن

أو طار يمام!

من يدري أن النيل أتى

أو أن له ميعاداً تصدح فيه الموسيقى

ويؤذن فيه الفجر

فتنخلع الأفئدة..

ويكسو العينين غمام!

وتنحنح مزدرداً غصته

عاود دق الباب

الناس نيام!

ألقى النيل عباءته فوق البر الغربي

ونام!

دار العلوم

هل تشممت عطرها, وهي تخطو؟

أنت حرف بها وسطر وخط

فاخفض الطرف خاشعاً, إنها الدار

وأجمل, فللصبابة فرط!

ملء هذا الوطاب أشواق عمر

وحمياً كأس, ونبش ولقط

وحروف تجمعت, فعراها

من حروف الزمان محو وكشط

ننحني فوقها كما ينحني العاشق

وجداً, يضنيه شكل ونقط

قد صحبنا الزمان, وهو رحيق

وطويناه, وهو رمل ونفط!

***

ملء قلبي تضرع والتفات

وحقول المنى فراغ وقحط

أسعفيني بما ينيل وروي

فالزمان الغريم قبض وبسط

هذه عترتي من الزمن الموغل

أيان ألتفت ثم رهط

وجناحان أستظل, يظلاني

وسقف يشدني فيه خيط

راشفاً جلوة الشباب المندى

فأساقي صفو الحياة, وأعطو

صاعداً, والبهاء معراج روحي

موغلاً والمدى وشاح ومرط

ممسكاً في يدي بعنقود أحبابي

كم جمع العناقيد سفط

أتزيا بهم وأزهو على الناس

كما ازدان بالمليحة قرط

قد بدأنا وللحداثة وعد

وانتهينا, للشيب في القلب وخط

ومضينا مع الحياة تغشينا

دروب, كما لعشواء خبط

غير أنا نعود نسكب أشواقاً

وتندى أكبادنا وهي تخطو

الظماء المدلهون تنادوا

والتقوا والرؤوس شعت وشمط

وسعوا نحوها خفافاً سراعاً

مثلما ينظم اللآلئ سمط

عادة الغصن كلما اخضوضر الغصن

فطير يمضي, وطير يحط!

أين منى الصبا وركض الأماني

وفتاء الصبا جموح وزيط

بعض قبلي هنا وكل زماني

حين كف الزمان وخز وسوط

لا نبالي أحظنا منه حرف

نتهجاه, أم من الزند سقط

الفتات القليل يكفي, فنرضى

حين نسعى, وحينما نختط

والجنون الجميل فتنة عمر

حين نغلو, وعندما نشتط

تارة نشجب الزمان, وطوراً

ملء أفواهنا ارتياب وغمط

راودتنا الحياة سبحاً وغوصاً

لم نجد يوسفاً, ولا كان شط!

***

كيف دار الزمان؟ هل فسد الناس؟

وهل غير الخلائق سخط؟

حيث سرنا تلقفتنا أفاع

ووجوه من المطامع رقط

ضيقوا ثغرة الحياة, فهذا العيش

حبس, والأمر زور وخلط

عبروا وانطوا كسافية الرمل

وعاد الزمان, والحب شرط!

أنا ذا اليوم أشحن القلب بالعطر

وللعطر فتكة حين يسطو

ذاكراً روعة الزمان الذي ولى

حثيثاً, ولست أنساه قط

قارئاً في الوجوه صفحة عهد

في حمى الدار, والموازين قسط

مرفئي أنت, كلما اشتعل القلب

فأنت المدى, وأنت المحط!

موال بغدادي

ياليل, يا عين, يا أحلام, يا قمر

يا حب, يا وجد, يا أشواق, يا سهر

شط المزار, وكل الصحب قد هجروا

فأظلم الكون لا أنس ولا سمر

ولا ظلال, ولا ري, ولا مطر

هات اسقني مهل دجلة

في نهلة بعد نهلة

لعل ماء المذلة

يصير يوماً تعلة

لكل من رحلوا كالطيف أو عبروا

لم ندر هل صدقوا في العهد أم غدروا؟

***

يا ليل بغداد: هل بغداد بغداد؟

وهل لموالها شدو وإنشاد؟

وهل لأطيارها في الأفق ميعاد؟

وهل ستهجع أرواح وأجساد؟

آهاتها كل يوم فيك تزداد

عيناك من سحر بابل

أم من أزيز القنابل

تفجران الزلازل

ومن تراه يقاتل؟

في أمة كبلت, فالمجد أصفاد

أما المخازي, فشارات وأمجاداً!

***

قلبي مع الباحثين الآن, عن طلل

وعن رصيف, وعن مقهى, وعن أمل

وعن مفاتيح جرح غير مندمل

وعن بقايا صبا ولى على عجل

وطارق دق أبواباً بلا ملل

هل ثم دار ومأوى؟

أم جب حلم ومهوى؟

وهالك دون مثوى

محوه بالأمس محواً

فهل يفيق، وهل ينجو من الخبل؟

أم أن مقدروه إغفاءة الأجل؟

***

هل أنت باق هنا يا ليل أم عابر؟

وهل وعيت الذي يبكي له الشاعر؟

وهل مددت يداً للبائس العاثر؟

وهل هبطت على ركن بلا زائر؟

لم يبق منه سوى تذكاره الغابر؟

ليل وليل وليل

وثم صمت وويل

وثم سرج وخيل

وفارس وهو ذيل

هل أنت يا ليلنا ليل بلا آخر؟

أم أنت جرح بعيد المنتأى غائر؟

***

يا ليل, يا عين, يا أيام, يا أبد

ويا سراباً خؤونا كله بدد

هبك انقشعت, فهل جربت ما نجد

ونحن فجر حسير كله كمد

ولم يعد في مآقي دمعنا مدد

كانت, وكانوا, وكنا

قلباً غفى واطمأنا

يظن للعيش معنى

ولا يرى الكون سجناً

هيا تلفت, فما في دارهم أحد

لا الناس ناس, ولا بلدانهم بلد؟

***

من أنت يا شاخصاً في البعد تنتظر؟

لعل ضوءاً من الآفاق ينهمر

أو ظلمة من دياجي القهر تنحسر

لا تنتظر أحداً, فالقلب منكسر

والسر يطوي بعيداً, ثم يستتر

إني أنادي أنادي

من قاع ليل الحداد

أصيح: أين بلادي؟

وأين مائي وزادي؟

هل أنت من توجوك اليوم, وانتشروا

للسلب والنهب, والتاريخ يندثر؟

***

يا ليل بغداد هل تدري بكل خفي

وهل ترى ما أرى في كل منعطف

وهل تحس بشيء فيك مختلف

ونحن نمعن في الخذلان والتلف

وما يدير رؤوس الناس من خرف

يوماً ستروي وتحكي

عن كل طيش وإفك

وكل نهب وفتك

إنا ليوميك نبكي

واضيعة العمر بين القهر والصلف

وسالف قادنا رغماً إلى الخلف!

***

أنت العراق, وأنت الحزن والألم

وهادر من عصي الموج يلتطم

إذا تشابكت الأنوار والظلم

وعربدت في البوادي فتنة عمم

وظن كل قبيل أنه العلم

دوسي على الشوك, وامضي

بركان جمر وومض

وباركي كل أرض

تصون أشلاء عرض

القوم صنفان: مأجور ومتهم

وأنت تبنين – رغم اليأس – ما هدموا!

***

أنت العراق, فهل تدرين ما أنت؟

يا نخلة سمقت في عالم النبت

وظللت كل حي حيثما كنت

أمومة من رحيق الطل والوقت

وكبرياء شموخ رائع السمت

هززتها فاستطالت

وبالرياحين مالت

وحين طابت, وسالت

صالت طويلاً, وجالت

كالسيف يقطع رأس القهر والمقت

ومستحيلاً, يرد الموت بالموت!

***

يا ليل, يا عين, يا أطياف, يا محن

يا كل جرح جديد ساقه الزمن

يا كل صدع, وتحت الصدع نندفن

يا كل عزم تولى كبره الوهن

يا كل موت سيأتي ما له ثمن

أما كفى؟ ذاك يكفي

من ليل خوف لخوف

ما بين حتف وحتف

وموسم للتشفي

غد سيأتي ويمضي, وهو مرتهن

ونحن ننعى رماداً, هل هو الوطن؟

يقول الدم العربي

أخيراً,

يقوم الدم العربي:

تساويت والماء

أصبحت لا طعم,

لا لون,

لا رائحة!

يقول الدم العربي

أخيراً,

أسيل ..

فلا يتداعى ورائي النخيل

ولا ينبت الشجر المستحيل

أسيل ..

أروي الشقوق العطاش,

وأسكب ذاكرتي للرمال,

فلا يتخلق وجه المليحة,

أو حلم فارسها المستطار,

وأنزف حتى النخاع,

وينحسر المد,

تنبت فوقي حجارتكم,

مدناً تتمدد أو تستطيل

وتأكل ما يتبقى من الأرض,

لكنها أضرحة!

***

أغوص بذاكرة الرمل,

وجهي عروس تخطفها الموت,

والقاتل الهمجي

تغيب ملامحها

ويغيب الهوى العربي

قاومت,

فانفلتت في فقاعة,

وانطفأت,

تشاغلت,

أحكمت فوق ملامحها قبضتي

واسترحت,

أغوص بذاكرة الرعب,

وجهى سحابة يتم,

تعشش في كل بيت

وتترك بعض عناكبها في تراب الملامح

وجهي الذي يتشكل في كل حال,

ويلبس أقنعة لا تبوح,

وينظر في رحم الغيب,

ماذا تجن الغيوم؟

وماذا تقوم البروق؟

وماذا تخبئ عاصفة في العروق؟

ودمدمة في الرؤوس؟

وأشبهت الليلة البارحة!

***

أخيراً,

يقول الدم العربي, اكتفيت

تجاوزت جسر الشرايين,

أسرجت خيلي بقلب العراء,

وخيمت في نقطة الجدب

أحكمت أغنيتي

وانتشيت لنفسي

وقلت:

أطاول كل الدماء التي أنضجتها الحرائق,

كل الدماء التي أهرقتها الملاحم,

كل الدماء التي اعتصرتها المآدب,

فاخرت أني الوحيد الذي

جعلوا من بقاياه خاتمة للبكاء

وفاتحة للغناء

ومن رئتي مذبحة!

***

أخيراً,

يقوم الدم العربي المسافر عبر العواصم

والمتجمع خلف الحواجز

والمتناثر في كل أرض:

تعبت

وهذي بقية لحمي,

وهذي هوية جلدي

وبعض ملامح أرضي التي سكنت في العيون,

تعبت,

فمن يحمل الآن عني بقية يومي,

وأشلاء حلمي,

ويمضي ..

تعبت ..

الدروب يلاحقها الموت,

يسكنها الصمت

والقلب يملؤه القهر,

والشاحنات الرجيمة ترتد عبر الزوايا

شظايا

تعبت

المدى .. لا يبين

الصدى .. لا يبين

ووجهي ما زال منسحقاً

في جبين المرايا ..

تلاحقه اللعنة الجامحة!

انتساب

قيل: انتسبوا

قلنا: ننتسب إلى الماء

الشمس

الريح

البركان

هل ينتسب الحطب لغير النار,

وهل تنتسب الأرض لغير لصوص الأرض,

وتنتسب الجرذان لغير خزائن بيت المال,

وتنتسب الحملان لغير الذؤبان

وينتسب الأفاكون لغير السلطان؟

***

قيل: اعترفوا

قلنا: أجرمنا في حق القوم,

فلم نطنب في القول,

ولم نظفر ببراعة أي استهلال

بين الأمراء الخلص, والأجراء الأعوان

بين بغام الطير,

ونفخ دعاة الأبواق

فخلطنا الأوراق

وخالطنا الأسواق

ولم ندرك معنى أي سؤال

لم نكسب غير الأعداء وغير الأرزاء

في زمن آفته النسيان!

***

قيل: انصرفوا

قلنا: لن نبرح هذي الساحة,

حتى يندحر الإفك

وحتى  ينبلج الفجر

وحتى ينتصب الشعر

فيعتدل الميزان!

***

الشهيـد

"إلى شهداء الجنوب اللبناني, وحدهم

في حومة المواجهة مع العدو"

مد يداً, وسلما

فارتاع طير,

طار من ضلوعه,

وحوما

كان يريد أن يقول, إنما

لم يتسع وقت,

تبدد الذي يود لو يقوله,

فغمغما

وانهار مسرعاً,

كما يثور عاصف الرياح,

عاتياً مدمدماً

لم يلتفت وراءه,

ولم يطل

كان يخاف صوت طفلتيه

لو تكلما

وشدتاه,

عندما تعلقت بثوبه الأكف,

تسألان عن رحيله,

أما؟

عار عليه أن يرد بسمتيهما

بوجهه الذي تجهما

وهو الذي يذوب

كلما رست عيناه,

في مدارج الطفولة المسكوبة الصفاء

في الملامح المنمنمة

واسترسلت أحلامه الطليقة المزقزقة:

عصفورتان,

تكبران,

تكبران

في وداعة السنين

تصير كل منهما

قمرية مطوقة

متى, متى

ورفرف الحنين

أبناؤنا قيد إذا الشوق همى

وصاح هاتف الجهاد, داعياً

فأقدما

لم يلتفت وراءه,

ولم يطل,

الآن يرتج الحمى

لينطلق

في صدره قذيفة,

تحيل صدره جهنما

وموعد يشده

وقسم قد أقسما

وربوة خضراء,

يسكن الخلود عندها,

تشير للذي يريد أن يذوق كرمها

ذق مرة أو مرتين

من قبل أن تضيع في الصدى

وتندما

لكنه تقدما

وأغمض العينين حين صوب اليدين

ولم يمت مستسلماً!

***

يا خاطراً مطوفاً

وطائراً محوما

يا نازلاً ملء العيون

في سبيكة الحمى

ليس سواك الآن,

من يضيء ليلنا

بيارقاً وأوسمة

ومن يظل في لهاتنا

نشيدنا الشجي, كلما ترنما

الآن لا مناص

أيها المسافر الذي يصيد أنجما

والواله الذي يطارد الحلم البعيد,

مغرما

والفارس الذي بكبريائه احتمى

معانقاً مصيره المحتما

كيف أتاك لمح طفلتيك

حين أطبق الليل البهيم

والحصار,

والدوار,

صامتاً, ومعتماً

كيف استحال وجه طفلتيك

ومضة

وغام في البعيد,

ثم صار خيطاً مبهماً

لم تلتفت

ولم ترع

ولا انحنيت للشجى

يسيل في الضلوع, مثلما

صبارة تغوص في الرمال

تبسط اليدين

عل عابراً أن يرحم الغضى

وأن يسلما

لم تتذكر غير أن طيفاً عابراً

تبسما

وأن وجهاً في الجنوب

لوحت يداه

قبل أن يغوص في المغيب

غارقاً,

ولوحت يداه مرة أخرى

وحاولت ساقاه أن تجرجرا الخطى

وأن تزاحما

من قبل أن يساقط الليل البهيم

عاتياً, ومحكما

من قبل أن يندفع الرصاص

والموت الذي رقيت فيه

سلماً, وسلما

معراجك الجمال والبهاء

واكتمال هالة البرق المثير

وانعقاد كوكب ينور السماء والمدى

في وجه طفلتيك قد تجسما

فقل لنا

يا أيها الوجه الجميل

أيها العمر الذي تقصفت عيدانه

وصوحت أوراقه

وأصبحت ثماره

جماجماً, وأعظما

كيف ارتضيتنا

نحن القعود, القابعين ها هنا

أبعد ما تكون عن حفائر المنون

واحتدام لحظة القرار

نحتمي بزهونا الرخيص بالحياة

كالدمى

كيف ارتضيتنا عنه بديلاً

ثم,

وافتديتنا؟

وكيف أصبح الموت الكريه

شهوة,

تذوب في أتونها متيما؟

وحينما أيقنت أن ليس سواك

ليس ثم عودة,

وإن تعد,

فلن تعود سالماً

تنداح في عينيك ومضة, فومضة

بكاء طفلتيك في العراء

شيئاً فشيئاً تسكن الأنفاس

في يديك حفنة التراب
جذوة التراب

جذوة الجمر

استحال وقدها كنزاً من الرؤى

ومنجما!

***

مد يداً وسلما

فانبجست عين السما

تبكيه مسكاً ودما

وخاطراً مطوقاً

وطائراً محوما

في عطره

تفحما!

أنـت

يعبر العام ..

ويأتي العام ..,

نرتاح إلى رؤيا جديدة

نعبر الكون, كطيرين وحيدين, على متن قصيدة

ونرى الأيام, والأحلام, كنزاً لا يحد

وعطاء ... كالأبد ..

يلتقي العامان في لحظة ضوء قدسية ..

وصدى الأجراس في الأسماع, أفراح شجية

ونداءات لفجر سوف يولد

أي شيء يا ترى, يحمل في كفيه, في عينيه,

في آفاق

رؤياه البعيدة

تعبت منا الحكايات القديمة,

والنداءات الشهيدة ..

تعبت منا الدهاليز التي كم ضيعتنا

وهي تخفينا عن الأعين, عن كل المساحات البليدة

يعبر العام,

ولكن ..

لم نزل أكثر نبضاً وعطاء

وحنيناً للذي فات

وللقادم: شوقاً ورجاء!

***

يعبر العام, ويأتي العام,

لكن ..

أنت تبقين وجوداً .. وأمل

وطريقاً نابضاً باللمسة الأولى, عميقاً كالأزل

وشعاعاً ثاقباً أفق حياتي..

ساكباً في عمق ذاتي ..

قطرة الضوء .. الوحيدة ..

وأمان الأرض .. للنفس الشريدة

وهي ترتاح إلى شاطئ دنيانا الجديدة

وهي تهتز إلى لون المسافات المديدة

لحظة تولد فينا,

كانهمار السيل, كاللمح المشع الضوء,

كالرؤيا العجيبة ..

يعبر العام, ولكن أنت تبقين حياتي

وسنيني القادمات,

في غدى

والذكريات!

الخـلاص

(1)

كنا نظن دمعة الشتاء تمنح العصاة مغفرة

وتغسل القلوب من مرارة التذكار

لكننا حين عبرنا مفرق الطريق

وارتعدت فرائص الخطى, وجفت الحلوق ..

وراح يشرئب في أحداقنا النهار

لما تهاوت السنون

واختلط المغيب بالشروق ..

تساقطت ذنوبنا ..

كأنها على جبيننا مسمرة

وغاص في أحشائنا, في عمق ذكرياتنا

تردد الأسى .. وشهوة الجنون

وليس ثم واحة .. ولا سكون ..

سوى ضجيج المقبرة!

(2)

كانوا يقولون لنا في معرض النصيحة المجربة:

الفجر آت, فاغمسوا أقلامكم, وعانقوه

وطهروا بالحب لحظة النقاء والصفاء

وكل ما عرفتموه من حقائق الحياة مزقوه

ولا تقولوا كان بين دفتي ما تهرفون

وليس غير ذاتنا المهذبة ..!

غوصوا إلى الأعماق خلف حكمة الأشياء

وكل ذرة تجول في معابر الفضاء

وانسوا هموم عصركم .. فكلها يهون

إن قيس بالذي مضى!

كانوا يقولون لنا.!

هل قائل لهم بأن فجرهم قضى!

وآن أن يعانق التراب ..

ويلي .. من الحناجر المدربة!

***

(3)

كرهتكم .. كرهتكم

يا من خطاكمو تشل خطوتي

ولم تزل أصداؤكم تميت صرختي

يا طالما وقفت عند بابكم..

تلكأت رؤاي في رحابكم

وما غنمت غير ساقط الحديث والمتاع

وعدت في يدي بضعة من الرماد

ومسبحة ..

وفي جرابى العتيق مكحلة ..

وألف صوت لم يعد يبين ..

يا طالما تملحت عيناي في أهدابكم

أقول: زادي أنتمو وأي زاد!

يا لي من السقوط والضياع

الويل لي ..

أكلما نطقت أو صرخت .. كان صوتكم؟

وكان سمتكم!

متى أقول ما أريد أن أقول!

ويلي من الحديث الميت العقيم

ويلي من الوجوه في قناعها القديم ..

شاهت .. ولا تريد أن تحول

فألف نصل خلفها يجول

يا من تسللتم إلى دثاري المهيب

حشوتموه من فضولكم

ومن فتات ما تعافه العقول

ومن تسلل الرماد في الحريق

كرهتكم .. كرهتكم

يا من حجبتم عن جبيني الشروق

إني على مشارف الطريق

أبدأ من حيث انتهت خطاكمو

من صخرة المضيق!

فهرست الكتاب
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رقم الإيداع بدار الكتب المصرية

الترقيم الدولي

يا سيد الشعر هب لي منك معذرة


أنوار شعرك يا فاروق تبهرني


نفائس الدر تجلوها بلا صدف


خمسون عاماً بحور الشعر تعبرها


في قرية الشعرا كانت بدايتكم


كتاب سيدنا، دولاب والدكم


توجيه والدة كانت لكم سنداً


دارُ العلوم لها في القلب منزلة


أهديتِ للشعر والفصحى عمالقة


مهما عددتُ فلن أحصى فضائلهم


هُمْ سادةٌ نجبٌ لله درُّهمُ


في مجمع الخلد تلقاهم جهابذة


أنت الأمين لهم يا طيب معدنكم


في الشعر حاكيتم أعلام أمتنا


هذا قصيدي يحييكم على وجل





إمّا كبا قلمي أو زاغ إبصاري


فأنثني خجلاً من ضعف أشعاري


مَنْ ذا يساوي دراريكم بأحجاري


رهوا، فحزت أكاليلاً من الغارِ


أنعم بها روضة تزهو بأنوار


وشعره العذب مقروناً بإصرار


يا طيب أمًّ حبتنا خير مغوار


للضاد حصن، ألا حييتِ من دار


صانوا حماها وحاطوها بأسوارِ


تفنى طروسي وتفني بعد أحباري


في حب حسنائهم جادوا بأعمار


أحبار علم كنهر سلسل جارِ


ذدتم عن الضاد في صبح وأسحار


حسان والمتنبي وابن عمار


حسن القبول به تزدان أشعاري
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