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قراءة نصية مقارنة في شعرية  و"الخواجة لامبو العجوز" "مرثية لاعب سيرك"
 السقوط والموت

 طارؽ النعمافد/ 
 :الملخص

للشاعر أبضد عبد ابؼعطي ‘‘ لاعب ستَؾ ةمرثي’’براوؿ ىذه الورقة قراءة كل من قصيدبٌ 
للشاعر عبد الربضن الأبنودي، وما بينهما من تيمات مشتًكة ‘‘ ابػواجو لامبو’’حجازي، و

وكيفيات بذسيد وبذلي ىذه التيمات بُ كل قصيدة من القصيدتتُ، ودلالة ما يوجد بينهما من 
هما من اختلبؼ على مستوى تقاطعات على مستوى زمن إنتاج كل منهما، ودلالة ما يوجد بين

طبيعة رؤيا العالم لدى كل من الشاعرين. ذلك أنو على الرغم بفا يوجد بتُ القصيدتتُ من تيمات 
مشتًكة إلا أف كيفيات حضور ىذه التيمات واشتغابؽا تتباين تباينًا لافتًا بُ كل نص من النصتُ، 

بؿاولة القراءة للكشف عن مكونات بدا ينعكس على طبيعة رؤيا العالم بُ كل منهما. فضلًب عن 
 الشعرية بُ كل نص منهما على مستويات ابغضور والغياب.

 Abstract 
 ‘An Elegy of a Circus Player’ and ‘The Elder Foreigner 

Lambo’: a textual comparative reading in the poetics of fall 
and death 

By Tarek Al-Noman 
This paper tries to read these two contemporary poems: 

‘An Elegy of a Circus’ Player by Ahmad Abd elmo’ti Hegazi 
and ‘The Elder Foreigner Lambo’ by Abd El-Rahman El-
Abnodi, the former is in classical Arabic language and the 
latter in Egyptian colloquial language. Since both belong to 
the Sixties’ period which watched a sort of rise and fall on the 
political level, the paper tries to shed light on the common 
themes between the two poems, revealing the similarities and 
differences they have and the significances in which they 
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intersect with each other. Although Both poems have the 
themes of fall and death, the world’s view in each poem and 
how it is expressed and configured is different.   

 البحث:
بينهما تقتضي مثل ىذه القراءة البدء أولاً بطرح مُبرِّرات ابؼقارنة بتُ القصيدتتُ، وما يوجد 

من وجوه شبو واختلبؼ بشكل عاـ، بٍ أف يتم بعد ذلك برليل كل قصيدة منهما على حدة، 
 وأختَاً أف تتم ابؼقارنة بينهما بُ ضوء ما يكشف عنو التحليل من تفاصيل:

إف ابؼتأمل لكل من قصيدة مرثية لاعب ستَؾ وقصيدة ابػواجة لامبو سوؼ يجد أف 
 كة وابؼختلفة التي بسنح مثل ىذه ابؼقارنة مشروعيتها، وىي:بينهما بؾموعة من السمات ابؼشتً 

أولًا، إف كلتا القصيدتتُ تنتمي إلى حقبة الستينيات، التي تتميز بكونها حقبة صعود 
تضمِّن ٜٗٙٔوسقوط، ابػواجة لامبو كتبت عاـ 

ُ
، على بكو ما ىو مُثْبَت بُ ديواف الزبضة ابؼ

، على بكو ما يرد بُ بعض نسخ القصيدة، كما ٜٙٙٔ للقصيدة، ومرثية لاعب ستَؾ كُتِبت عاـ
أف كلتا القصيدتتُ تشتًكاف بُ حضور تيمتي السقوط وابؼوت، وإف كاف بأشكاؿ بـتلفة ومتباينة؛ 
بفَّا يثتَ التساؤؿ حوؿ طبيعة ابػلفيات السياسية والاجتماعية الفاعلة بُ حضور ىذين ابؽاجستُ 

هيمِنتُ على كلتا القصيدتتُ، بُ
ُ
  تلك ابغقبة، على ىذا النحو اللبفت وابعلي.ابؼ

ثانيًا، إف كلتا القصيدتتُ تتحدث عن بطل، إلا أف صورة وملبمح ىذا البطل بزتلف بُ  
 كل مرثية من ابؼرثيتتُ عن الأخرى. 

 صورة البطل بُ مرثية لاعب ستَؾ:
نما البطل بُ مرثية لاعب ستَؾ مُسمَّى بالوظيفة فقط، أي بوصفو لاعب ستَؾ، دو  

وأيضًا بالوظيفة، وىي أنو ‘‘ لامبو’’اسم. بينما بُ مرثية ابػواجة لامبو: البطل مُسمَّى بالاسم 
 شاعر جواؿ، مغتٍ، عاشق للجيتار... 

 ثالثاً، انتصار القدر على البطل بُ كلتا القصيدتتُ:
بُ  رغم اختلبؼ القدر بُ كل قصيدة من القصيدتتُ إلا أنهما تتشابهاف بُ انتصار القدر 

كلتيهما على البطل. فالقدر بُ مرثية لاعب ستَؾ يبدو قوة عليا غيبية ميتافيزيقية بُؾرَّدة تسكن 
وتتلبس اللبعب وتُطيح بو، بينما يدثل القدر بُ ابػواجة لامبو السلطة وابغكومة والظلم 
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ن الاجتماعي السائد بُ المجتمع، أي أنو قدر سياسي واجتماعي. وعلى الرغم من شجاعة كل م
ُتًبِّص بو.

 لاعب الستَؾ ولامبو إلا أف كلبً منهما يدوت بُ النهاية إزاء إرادة القدر ابؼ
رابعًا، كل من لاعب الستَؾ ولامبو ينظر إلى نفسو، على مستوى الرؤية الشخصية 

 للذات، بوصفو بطلبً:
 حتُ تلوح مثلَ فارس يجيل الطرْؼَ بُ مدينتوْ 

 ت نبيلْ، مُودِّعًا. يطلب وجد الناسِ، بُ صم
ُودِّع بؼدينتو رؤية اللبعب لنفسو بوصفو بطلًب، كما بقد لامبو 

إذ تعكس صورة الفارس ابؼ
 يُصرِّح على بكو مباشر:

 ابغياه.. عايزه ابعساره
 وابػلبيق عاوزه أبطابؽا 

 يكوف فيها جداره
 عايزه أبطابؽا بَ عز البرد مشحونو حراره 

شياف السقوط، السقوط الفيزيقي مع لاعب خامسًا، كلبهما، لاعب الستَؾ ولامبو، يخ
الستَؾ، والسقوط الأدبي والأخلبقي والرمزي بُ حالة لامبو، وإف كاف يدكن بالطبع قراءة ابػوؼ 
من السقوط الفيزيقي، لدى لاعب الستَؾ، بوصفو أمثولة كنائية للسقوط الأدبي والأخلبقي 

 والرمزي أيضًا. 
وت البطل؛ إذ تنتهي كلتا القصيدتتُ بدوت البطل. سادسًا، تشتًؾ كلتا القصيدتتُ بُ م

ورغم اختلبؼ شكل وىيئة ابؼوت، إلا أف النهاية ىي ابؼوت، ففي مرثية لاعب ستَؾ يدوت 
برّـَ لو شنبات ’’اللبعب عندما تلفظو ابغباؿ فيسقط، وبُ ابػواجة لامبو يدوت نتاج الظلم الذي 

، ككناية عن شدة ‘‘كاس النبيت’’دي رواد ابغانة ، ونتاج البرودة التي بصَّدت بُ أي‘‘الشاويش
فْضِي إلى 

ُ
ابػوؼ، وكأف ابػوؼ ىو البطل بُ كلتا القصيدتتُ، بُ الأولى ابػوؼ من ابػطأ ىو ابؼ

فْضِي 
ُ
ابػطأ، إلى السقوط؛ ومن بٍ إلى ابؼوت، وبُ الثانية ابػوؼ من ابػوؼ ومن السقوط ىو ابؼ

 إلى ابؼوت. 
 التشابو، فإف جوانب الاختلبؼ تتمثل بُ:وإذا كانت ىذه ىي جوانب 

ا  أولًا،  بُ مرثية لاعب ستَؾ، لا يحضر داؿ ابؼوت سواء بصيغتو الابظية أو الفعلية، وإنمَّ
يحضر بلوازمو التجسيدية الاستعارية والتمثيلية، أمَّا بُ ابػواجة لامبو؛ فإف داؿ ابؼوت يحضر 

 قتل.بصيغتو الفعلية )مات(، فضلبً عن تكرار فعل ال
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ثانيًا بُ ابػواجة لامبو لدينا عالم القصيدة عالم القرية كلو، والبلد الذي تنتمي إليو القرية، 
أسبانيا، أي أنو عالم طبيعي واجتماعي ومن بٍ فإنو يتشكل من خلبؿ مفردات طبيعية )الضباب، 

ية والطقوسية البرودة، الشمس، الربيع، القمر، النسمة، الفجر، الأرض، ...(، وابؼفردات ابؼدين
)ابػمَّارة، ورواد ابػمَّارة، وابغواري، والآرامل، والغلببة، والقسيس والكنيسة، والعيد، وابؼنجم، 
والمحاجر، والشاويش، وابغكومة، ودولايب ابغكومة، وجرس الكنيسة الخ(، بينما بُ مرثية لاعب 

غْلَق فحسب، ال
ُ
ذي يفُضي إلى العرض ستَؾ، عالم القصيدة يتشكل من خلبؿ عالم الستَؾ ابؼ

والتمسرح، )نور ابؼصابيح، وانطفاؤه، والطبوؿ، وملعب العرض، وضوضاء الستَؾ، وابغباؿ(، ومن 
بٍ فهو بؿدود بحدود اللبعب وأدوات اللعب وابعمهور وفقط، أي أنو عالم شبو مسرحي، وكأنو 

وعلى عالم اللبعب يستدعي أجواء ابؼسرح، وخصوصًا التًاجيديا التي تهيمن على عالم القصيدة 
وبصهور الستَؾ، بينما السرد ابغكائي بانسيابيتو وتدفقو ىو ابؼهيمن على قصيدة ابػواجة لامبو، 
رغم وجود أبعاد تراجيدية أيضًا، وىو ما يعتٍ أننا بُ مرثية لاعب ستَؾ إزاء فضاء مُغْلَق، بؿدود 

 
ُ
لبزمِة للتًاجيديا، بينما الفضاء، بُ وبُؿدَّد بطابع الفضاء ابؼسرحي للستَؾ والنهايات ابغتمية ابؼ

فَتِح انفتاح السرد على العالم.  ابػواجة لامبو، وعلى الرغم من حضور ابؼوت، مفتوح ومُنػْ
 ثالثاً، رد فعل الجمهور تجاه البطل:

لكل بطل من البطلتُ بصهور، لاعب الستَؾ بصهوره أكثر ربظية وشكلية، بصهور تفصلو 
لو، ابعمهور والبطل لا يتماىياف، إذ ما من أحد رغم الإعجاب مسافة نفسية ومكانية عن بط

الشديد بو يرغب أف يكوف بُ موقعو، أي أنهما يلعباف دورين منفصلتُ بسامًا، أما ابعمهور بُ 
ابػواجة لامبو، فهو أكثر قرباً واقتًاباً وأكثر بضيمية، إنهم العماؿ من أبناء طبقتو، الأطفاؿ 

، ابػادمات الآرامل، راعي الكنيسة... المجتمع كلو ما عدا السلطة، وإف  الصغار، العياؿ، الأمهات
ضاد.

ُ
 كاف يدكن القوؿ إنها تدخل بُ نطاؽ ابعمهور ابؼ

وعلى الرغم من أف علبقة ابعمهور باللبعب بُ مرثية لاعب ستَؾ بركمها على بكو ما 
، مع ذلك، تبدو علبقة تُصرِّح القصيدة مشاعر الرعب والإشفاؽ واللذة بُ آف واحد إلا أنها

انفصاؿ، إذ بشة مسافة، وبشة طقوس بُسارَس على ابعمهور، ومن ابعمهور، كيما يبدأ العرض، بينما 
دخل ابػمَّاره حيُّوه السكارى تاره بالضحكو وبالبيزتا ’’مع ابػواجة لامبو الأمر بخلبؼ ىذا 

 ‘‘.مَنْتُورين زي الفحم الابظر حواليو’’، بل إنهم ‘‘تاره
 ا حضور الزمن وبسثيلو بُ كلتا القصيدتتُ:رابعً 
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يختلف بسثيل الزمن بُ كلتا القصيدتتُ: بُ مرثية لاعب ستَؾ يُدثَّل الزمن عبر صيغة 
شْهَدي للؤحداث، أي أنها بُسثِّل مشاىد حية تساعد 

َ
ابؼضارع وابعمل ابغالية التي تؤكد الطابع ابؼ

الزمن الذي تقع فيو. أمَّا الزمن بُ قصيدة ابػواجو  ابؼتفرجتُ على ابؼتابعة، أي متابعة الأحداث بُ
أي أنها بركي عن ماضٍ. ‘‘ الضباب كاف بات ليلتها على الإزاز’’ كانلامبو، فيبدأ بالفعل 

يتوافق مع طبيعة العرض وحيويتو وبسثيلو بُ مرثية لاعب ستَؾ، بينما  المضارع وبالطبع فإف
نْبَ الماضي يتجاوب 

ُ
 نية عليو قصيدة ابػواجة لامبو.مع الطابع السردي ابؼ

خامسًا، إف الزمن بُ كل قصيدة من القصيدتتُ مُناقِض للآخر، الزمن بُ مرثية لاعب 
فَتِح ومتحرؾ ويتم  ستَؾ مُغْلَق دائري، ولا يحضر منو سوى الليل بينما ىو بُ ابػواجة لامبو مُنػْ

الربيع وشمسو، بينما تبدو أجواء مرثية التحوؿ فيو من الليل إلى النهار، ومن الشتاء وجليده إلى 
لاعب ستَؾ أجواء خريفية بامتياز، بحكم الطابع ابػريفي للسقوط. وىكذا يبدو الفضاء الزمالٍ 
مُتجاوِباً مع طبيعة الفضاء ابؼكالٍ، من حيث الانغلبؽ والانفتاح، بُ كل قصيدة من القصيدتتُ، 

 اقِضة للؤخرى.وىو ما تبدو معو زمكانية كل قصيدة زمكانية مُن
سادسًا، وأختَاً، وعلى الرغم من أف كلتا القصيدتتُ تنتهي برد العجز على الصدر، إلا أف  

 بُ مرثية لاعب ستَؾ: كلبً منهما تفعل ذلك بشكل بـتلف بسامًا،
 وتبتسم 

ا عرفتَ أشياء   كإنمَّ
 وصدَّقتَ النبأْ 

 بُ إشارة إلى النبوءة الضمنية بُ مُفْتَتَح القصيدة.
 ابػواجة لامبو:وبُ 

 دؽ ابعرس فوؽ الكنيسو 
 غنِّت الناس غنوتو

 الضباب عمَّاؿ يضيع
 بعل يدى فرصو للشمس اللى حتزور

 الربيع. 
 ‘‘.كاف بات ليلتها ع الإزاز’’بُ إشارة إلى مُفْتَتَح القصيدة وتبدُّد الضباب الذي 

 .والآف يدكن البدء بُ قراءة شعرية السقوط وابؼوت بُ كل من القصيدتتُ
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 أولًا، مرثية لاعب سيرك:
 الإنساف وحده ىو العبء

 الثقػػػػػػػػػػيل على نفسو! 
 )نيتشو، ىكذا تكلم زرادشت،

 (ٖٛٙتربصة علي مصباح، ص  
 كل حجر يقُذَؼ إلى الأعلى

 لا بدَّ لو من السقوط حتمًا! 
 )نيتشو، ىكذا تكلم زرادشت،

 (ٜٜٕتربصة علي مصباح، ص 
 فيما يقوؿ بوؿ كلودويل

 نا لا نملك أجنحة، إلا أننا نملك إن
 (Bachlarid 1988: 91)   دومًا القوة الكافية للسقوط.

إف نص مرثية لاعب ستَؾ، بحكم خصوصية تيمتو، يتناص مع وينفتح  على سرديات 
السقوط، الدينية والأدبية والفلسفية، سقوط آدـ بُ سفر التكوين، وسقوط لوسيفر وآدـ بُ 

أو البهلواف على حد ما تذىب التًبصات العربية، بُ  وسقوط السائر على ابغبل،الفردوس ابؼفقود، 
وعلى الرغم من تلك البساطة الظاىرية للنص، إلا أنو نص بالغ الثراء ‘‘. ىكذا تكلم زرادشت’’

والتكثيف والتًاكب؛ فهو نص ينفتح رمزياً على الواقع بُ مستويات بـتلفة منو بقدر ما يتناص مع 
الكتاب ابؼقدس من مبتداىا بُ سفر التكوين إلى منتهاىا بُ سفر الرؤيا، مرووراً بفردوس  ميثولوجيا

ملتوف ابؼفقود، بقدر ما يتناص كذلك مع بنية التًاجيديا الكلبسيكية ومصتَ البطل التًاجيدي 
فيها، فضلًب عما يوجد من تناص ضدي ما بتُ سقوط لاعب الستَؾ بُ القصيدة، وسقوط 

بغبل بُ زرادشت نيتشو، مُوظِّفًا العديد من التقنيات البلبغية برىافة وانسيابية شعرية السائر على ا
 بارعة. 

والنص كما يتجلى بُ القصيدة عبارة عن إعادة بسثيل بػبرة السقوط، بكل ما يحيل عليو 
ا من داؿ السقوط من دلالات بؿتملة أو بفكنة بُ كل العوالم المحتملة وابؼمكنة أيضًا، لكن انطلبقً 

قاوِمة، بُ 
ُ
ية وابؼ تحدِّ

ُ
ُعرَّضة للسقوط، وابؼ

خبرة السقوط الفيزيقي لشخصية من أكثر الشخصيات ابؼ
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الوقت ذاتو، لو. إذ تتمثل استثنائية ىذه الشخصية أو إف جاز القوؿ بطولتها بُ ىذه ابؼقاومة 
تواصِلة للسقوط، أو لنقل بُ بقاحها ابؼتوالي كل ليلة بُ اختبار السقو 

ُ
 ط. ابؼ

إنها إذًا شخصية من تلك الشخصيات التي تعيش على ابغافة، شخصية يقتًف حضورىا   
تواصِل على ذاتها ومهارتها بُ اقتحاـ وبذاوز ىذا 

ُ
دومًا بدعانقة ابػطر، بقدر ما يقتًف برِىِانها ابؼ

  .  ابػطر، ومع ذلك فإنها بُ النهاية تلقى مصتَىا المحتوـ
ستة مقاطع، يبدأ ابؼقطع الأوؿ ىكذا بصوت ناصح، تتشكل مرثية لاعب ستَؾ من 

بؾهوؿ ابؼصدر، يُحذِّر اللبعب من ابػطأ، لكن من خلبؿ بصلة حافلة بالتناقض وابؼفارقة ما بتُ 
طرفيها، بصلة يدكننا أف نتخيل أنها تلُقى بصوت بُؾسَّم يبدو وكأنو يأبٌ من الفضاء، وكأنو وحي 

كما تبدو أصداؤىا وكأنها تتوالى وتتًدَّد مراتٍ ومرات، بعد   أو نداء أو رسالة من قوى علوية ما.
؛ إذ ...‘‘ألا بُزْطِئا ... ألا بُزْطِئا ... ألا بُزْطِئا ’’أف تقاؿ، خصوصًا تلك العبارة الأختَة منها 

 تبدو وكأنها شبح صوبٌ تتًدد أصداؤه بُ الفضاء.
ياؿ ابؼتلقي بؽا، بقدر ما تبدو ىكذا تبدو طبيعة ىذه الرسالة ذاتها وصياغتها مثتَة بػ  

ا برمل معها نوعًا من موسيقاىا  حاملة لإمكانيات أدائها وإمكانيات تلقيها على حد سواء، وكأنهَّ
صاحِبة بؽا، موسيقى تبعث ابػوؼ والرىبة والانقباض، وتثتَ تلفت من تلُقى 

ُ
التصويرية ابػاصة ابؼ

ذي كلما التفت بُ جهة وجدىا تتلبشى عليو بُ كل ابعهات بحثاً عن مصدرىا، بُ الوقت ال
لتأبٌ من مكاف آخر أو جهة أخرى، أي أنها برمل بُ ثناياىا نوعًا من أنواع الرؤيا ابغصارية، إنها 

 بصلة أقل ما يقاؿ عنها ىو إنها سالبة وصادمة:
 بُ العالم ابؼملوءِ أخطاءَ   

 مطالبٌ وحدَؾَ ألا بزطِئا،
فْتَ 
ُ
تَح تنطوي على بصلة شرطية ضمنية، ىي إذا أخطأت إف ىذه ابعملة ابػبرية بُ ابؼ

ستهوي وستتحوؿ إلى أشلبء، بعبارة موجزة إذا أخطأت ستسقط وإذا سقطت ستموت. وىذه 
ابعملة ذاتها تتضمن نهيًا برذيرياً؛ مؤداه لا بزطئ لكي لا تسقط فتموت. إف الطلب ىنا حاضر 

بري ىنا بؾاز للطلب أو للؤسلوب من خلبؿ صيغة خبرية، أو بعبارة أخرى إف الأسلوب ابػ
الطلبي. أو لنقل إف الأسلوب الطلبي مُتنكِّر ومُتخفٍّ بُ صيغة الأسلوب ابػبري، وىو ما يتجاوب 

 مع صيغة النُّصح التي تباطن صيغة التحذير.
وبالطبع ومنذ البداية بسثل العلبقة بتُ مكونات ابعملة الأولى بُ القصيدة علبقة شِقاؽ، 

وتصادـ، وتصدع بُ البنية الداخلية ذاتها للخطاب، إذ لا يتوافق ابؼطلوب أو  علبقة تعارض
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الطلب ابؼاثل بُ )عدـ ابػطأ( مع طبيعة ظرفو ابؼكالٍ )العالم ابؼملوء أخطاء(. إف العالم ىذا الوعاء 
ا بفلوء وبفتلئ بنقيض الطلب. إف ىذا التصالب ىو ما يولد التوتر من  ابؼهوؿ ليس فارغًا، وإنمَّ
جْحِف، أي ابؼطالبة بعدـ ابػطأ بُ 

ُ
اللحظة الأولى، ىو ما يولد مفارقة شرط الوجود الإنسالٍ ابؼ

عالم ليس شيئًا آخر سوى أنو وعاء للخطيئة وابػطأ؛ سوى أنو صندوؽ باندورا ابغافل بالشرور، 
ذا الطلب بفَّا يعتٍ استحالة برقيق الطلب، أو حتمية العجز عن برقيقو. بٍ يتم تبرير وتعليل ى

 التحذيري على ىذا النحو،
 لأف جسمكَ النحيلْ 
 لو مَرة أسرعَ أو أبطأَ 

 ىوى، وغطَّى الأرضَ أشلبءَ 
تمثّل بُ ىذه ابؼعادلة التعليلية الشرطية 

ُ
خادعِ ابؼ

ُ
لأف ’’إف التعليل ابؼوضوعي الكاذب أو ابؼ

ىو أحد أنواع التًكيب ‘‘ جسمَكَ النحيلَ لو مرةً أسرعَ أو أبطأَ، ىوى وغطَّى الأرضَ أشلبءَ 
ابؽجتُ بُ شكل كلبـ الآخر ابػفي. ذلك أف التعليل ابؼوضوعي ىنا للمطالبة بعدـ ابػطأ، وإف  
كاف يبدو بُؿمَّلب بالإشفاؽ والتعاطف يحاوؿ أف يطمس من خلبؿ ىذا التعليل ونبرتو التعاطفية 

جْحِف أصلًب للوجود الإنسالٍ للبعب بُ عالم حافل بابػطي
ُ
ئة وابػطأ. ولذا فإنو يبدو الشرط ابؼ

ثنائي النبرة، أو مُتًاكِب ومُتصالِب النبرة؛ إذ ليست نبرة الإشفاؽ ىنا إلا غطاء لواقع آخر ىو 
خاطَب. وىكذا يبدو ىذا الإشفاؽ شكلًب من أشكاؿ الإشفاؽ 

ُ
نْصَب على ابؼ

ُ
واقع الإجحاؼ ابؼ

ي أف وظيفة ىذا التعليل لا تعدو أف الزائف، على الرغم من الصحة ابؼنطقية الظاىرية للتعليل. أ
جْحِف من مسئوليتو، وإضفاء نوع من ابؼشروعية 

ُ
تكوف بؿاولة لإعفاء ابؼسئوؿ عن ىذا الوضع ابؼ

 اللب ابؼشروعة أصلبً على تلك ابؼطالبة، أو على ىذا الطلب ابؼستحيل بُ ظل مقدماتو.
بينما باطنها ىو الإغواء  ىكذا تبدو افتتاحية القصيدة ظاىرىا النصح والربضة والإشفاؽ

والغواية والإغراء، بسامًا مثلما أف النهي عن انتهاؾ التابو يكوف دومًا دافعًا وحافزاً بكو انتهاؾ 
ُحرَّمة كاف ظاىره ابغنو وابغماية بينما  

التابو، أو لنقل مثلما أف النهي عن الأكل من الشجرة ابؼ
 
ُ
حرَّمة والتهامها، )انظر الكتاب ابؼقدس، كاف باطنو ىو ابغث والتحريض على قطف الثمرة ابؼ

، وانظر أيضًا ملتوف، الفردوس ٚٔ-٘ٔسفر التكوين، وبرذير الرب لآدـ بُ الإصحاح الثالٍ: 
ابؼفقود، تربصة عنالٍ، الكتاب ابػامس وإرساؿ الرب روفائيل لآدـ بُ مهمة برذيرية من انتهاؾ 

، ص   ، وما بعد(.ٜٕٛالمحرـ
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ية ذات طبيعة مزدوجة تغدو النصيحة فيها مرة ىي الشكل والنبوءة وىكذا تبدو الافتتاح 
 ىي ابػلفية، وأخرى تغدو فيها النبوءة ىي الشكل والنصيحة ىي ابػلفية.

إف ىذه الوضعية الأختَة برديدًا، أي صوت النبوءة ىو الصوت الذي سيسمعو ويتلقاه 
الكيفية التي ينبتٍ بها سؤالو اللبعب وليس صوت التحذير، وىو ما يتجلى على بكو واضح بُ 

تكرِّرة الرجع بؽذا 
ُ
الفوري. لتغدو القصيدة كلها بعد ذلك عبارة عن بؾموعة من الأصداء ابؼ

 الصوت.  
إف القصيدة مبنية على علبقة الصوت والصدى، فالقصيدة كلها عبارة عن أصداء مُتكرِّرة 

 الرجع لصوت النبوءة الضمنية بُ التحذير الظاىري.
تبدو افتتاحية القصيدة، على ىذا النحو، افتتاحية لعوباً، افتتاحية توُىِم بالنصح وىكذا 

وابغنو والبراءة، بينما ىي تنصِب الفخ، وبُرْكِم الشَّرؾ، وبروؾ ابؼؤامرة؛ ومن بٍ ومن خلبؿ ىذه 
هيمِن على القصيدة ىو سيناريو ابؼؤامرة.

ُ
 الافتتاحية يدكن القوؿ إف السيناريو ابؼ

تنكِّرة كما يدكن
ُ
فْتَتَح لا يخلو من نوع من السخرية الضمنية ابؼ

ُ
نا أف نلمح أيضًا أف ىذا ابؼ

برت قناع التحذير والنصيحة، سخرية حاضرة بُ تلك ابؼسافة البينية أو بُ تلك ابؼساحة ابؼمتدة 
لعالم بُ ا’’ما بتُ شبو ابعملة وابعملة، أي ما بتُ العالم ابؼملوء أخطاء وابؼطالبة بعدـ ابػطأ، 

، أي بُ تلك ابؼفارقة ما بتُ طبيعة العالم الذي يحيا فيو ‘‘ابؼملوءِ أخطاءَ مطالبٌ وحدؾَ ألا بزطِئا
اللبعب وابؼطلوب منو، بعبارة أخرى، بُ لا منطقية العلبقة ما بتُ ابؼقدمة والطلب؛ بفَّا يحمل بُ 

بُ عالم ‘‘ ألا يخطئا’’لو  ثناياه ويولد سؤالًا ضمنيًا لا فكاؾ منو، وىو كيف؟، أي كيف يدكن
حافل بالأخطاء، عالم قوامو ابػطيئة وابػطأ. وىكذا تبدو ابعملة منطوية على علبقة توتر بتُ 
طرفيها، يتولد من خلببؽا ىذا السؤاؿ الناتج عن لا منطقية طربُ ابعملة؛ ومن بٍ يدكن القوؿ إف 

وف ىو السر بُ الكيفية التي تتشكل بها ابعملة ابػبرية برمل بُ ثناياىا سؤالًا مُضْمَراً يكاد يك
استجابة اللبعب بذاه تلك النصيحة أو ىذا التحذير، بدا يُحوِّؿ النصح والتحذير من كونهما 

ا نبوءة بُؿقَّقة الوقوع.  نصحًا وبرذيراً ليصبحا نبوءة، وليس فقط نبوءة وإنمَّ
لٍ على ىذا النحو الذي ومن بٍ يتشكل السؤاؿ الفوري الذي يتولد مباشرة مع ابؼقطع الثا

يتضمن التسليم ابؼطلق بوقوع ابػطأ، وأف صوت النداء ليس برذيراً بقدر ما ىو نبوءة؛ ولذا لم 
ا عن زمنو وموقعو؛ بفَّا يعتٍ التسليم  تأتِ بنية السؤاؿ مُتسائلِة عن طبيعة ابػطأ أو شكلو وإنمَّ

 ابؼطلق بوقوعو:
 بُ أيِّ ليلةٍ تػُرَي يقبعُ ذلك ابػطأ
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 ىذه الليلةِ! أو بُ غتَىِا من اللياؿْ، بُ
إذ يبدو ابػطأ، وفق ىذ الصيغة للسؤاؿ مُرْتَقبًا وقادمًا لا بؿالة، بل يبدو إمكانية مفتوحة 
على كل بغظة من بغظات العرض، وكل موضع من مواضعو، يبدو عدوًا كامنًا داخل ابعسد ذاتو 

ُتًبِّصة أسفلو. ولا يصعب، وليس خارجو، رغم الصور ابػارجية التي نلقاىا لاحقً 
ا للوحوش ابؼ

بالطبع، تربصة ىذه الوضعية السفلى بؽذه الوحوش بكونها وحوش اللبوعي الكامنة، أو بعبارة 
 أخرى باستلبب اللبوعي للوعي.

ضمَّنة بُ استخداـ الفعل 
ُ
يبدأ شعورنا بابػطر ‘‘ يقبع’’وعبر الاستعارة التجسيمية ابؼ

تدريجيًا، كما يبدأ السؤاؿ بُ التحوؿ من بؾرد التساؤؿ عن الليلة، إلى  وابؼؤامرة يتنامى ويتزايد
التساؤؿ عن اللحظة، من خلبؿ توظيف ظرؼ الزماف حتُ، الذي يبدو وكأنو يلعب دور بدؿ 
ابعزء من الكل بُ علبقتو بالليلة، ليتيح لنا من خلبؿ ىذه التقنية الأسلوبية إمكانية مشاىدة 

الذي يتيح تزمتُ ‘‘ حتُ’’ثيل بغظاتو ابؼختلفة من خلبؿ تكرار الظرؼ العرض كلو واستعراض وبس
تصِلة. إف ظرؼ الزماف يبدو وكأنو 

ُ
العرض؛ ومن بٍ سرده مع كل بؾموعة من حركات العرض ابؼ

ىل حتُ كذا وكذا، أو أحتُ كذا وكذا ’’موصوؿ بحرؼ استفهاـ بؿذوؼ ىو ىل أو ابؽمزة، أي 
 ‘‘...؟

وذ على الوجود الكلي للبعب، فيتحوؿ إلى شبح مُلبزـِ، وما وىنا يبدأ السؤاؿ يستح
يجمع بتُ السؤاؿ والشبح على ىذا النحو ىو أف الشبح لا يكف عن العودة وابؼعاودة؛ إذ لا 
يختفي عن موضع حتى يعُاوِد الظهور بُ موضع آخر، على بكو ما يتجلى بُ ىذا السؤاؿ الذي لا 

اردتو، والتحوؿ من موضع إلى موضع، مع كل بغظة يكف ىو الآخر عن ملبحقة اللبعب ومط
بُ ’’من بغظات العرض. فالسؤاؿ لا يتكرر فقط ثلبث مرات، على بكو ما يظهر بصيغتو اللغوية 

ا ىو حاضر ومُضْمَر ‘‘ أي ليلة ترُى يقبع ذلك ابػطأ، بُ ىذه الليلة أو بُ غتَىا من اللياؿْ؟ وإنمَّ
تمثّل بُ مع كل بغظة وكل حركة من بغظات وحركا

ُ
ت العرض، من خلبؿ ىذا التوظيف الرىيف ابؼ

، بدا يتيح للقصيدة أف بسثل كل بغظات العرض، وبدا يجعل كل بغظة من ‘‘حتُ’’ظرؼ الزماف 
بغظات العرض مسكونة بروح من أرواح السقوط، وبسثل إمكانية مفتوحة على فضاءات وآفاؽ 

 السقوط.
بساطة، يربض ويقبع بُ كل مكاف، أي أنو وىكذا يبدو السقوط لا مكاف لو؛ لأنو، ب 

يصبح كلي الوجود. إف الأسئلة غالبًا ما تكوف بؿفوزة برغبة بُ ابعواب، لكن حتُ تتكاثر وتتعدد 
الإجابات على ىذا النحو الذي يجعل كل بغظة جواباً بفكنًا عن السؤاؿ، تتجسد كارثية السؤاؿ 
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عدّ سلفًا من أجل ابؼتولدة بدورىا عن استحالة ابعواب، إذ يبدو ا
ُ
لعرض كلو بدثابة ابؼسرح ابؼ

ضمَّن بُ التحذير بُ 
ُ
السقوط، وىنا تتبدى عبثية السؤاؿ ذاتو، بقدر ما تتبدى عبثية الطلب ابؼ

خادعِ للتحذير عن كونو لم يكن سوى حافز للسقوط، 
ُ
مُفْتَتَح القصيدة، كما يتكشف الوجو ابؼ
ضْمَر من مستوى بؾرد مُثتَ للذاكرة، وبُؿفِّز للسقوط الك

ُ
امن بُ اللبوعي، تصعيد للموت ابؼ

خطَّط بؽا 
ُ
كِيدة ابؼ

َ
عدَّة وابؼ

ُ
ابغضور بالقوة إلى مستوى ابغضور بالفعل، بُؾرَّد طعُْم لإنفاذ ابؼؤامرة ابؼ

ؤجَّلة التنفيذ.
ُ
 من قبل، وابؼ

هيمِن على بنية القص 
ُ
ضْمَر وابؼ

ُ
يدة، وعلى وىكذا يبدو سيناريو ابؼؤامرة ىو السيناريو ابؼ

عالم ىذا الإنساف الساقط بالضرورة وفق ابغكاية الأولى ووفق رؤيا القصيدة التي ليس اللبعب فيها 
 سوى قناع بؽذا الإنساف.

ضْمَرة  
ُ
احذر السقوط ’’ىكذا يتجلى مكر اللغة وخداعها، بُ تلك الكناية التلطيفية ابؼ

ا بسوت، لكيما يُسْتَدْعَى ويتحرؾ لقد حاف أف تسقط كيم’’بدلاً من ‘‘ لأنك لو سقطت ستموت
نتظَر

ُ
ؤجَّل وابؼ

ُ
 ‘‘.  ذلك السقوط ابؼ

إلا أف ما يستلفت الانتباه أنو بداية من ابؼقطع الثالٍ الذي يأبٌ كاستجابة بؽذا التحذير 
خاطَب 

ُ
ا من خلبؿ ضمتَ ابؼ الزائف، لن يأتينا صوت اللبعب من خلبؿ ضمتَ ابؼتكلم، وإنمَّ

تصِلة، وكأف بشة صدعًا قد حدث بُ ذات اللبعب، من جراء ىذا التحذير 
ُ
نفصِلة وابؼ

ُ
بصيغو ابؼ

 
ُ
تصدِّع البنية أصلًب، وكأف الذات قد انقسمت على نفسها على بكو ما يتجلى بُ ىذا ابغضور ابؼ

خاطَب، وأخذ اللبعب يُجرِّد من ذاتو ذاتاً أخرى، وكأنو قد أصبح ىو ذاتو 
ُ
اللبفت لضمتَ ابؼ

يشاىد نفسو معنا بُ العرض، ىكذا يتصدع وعي اللبعب وينقسم على نفسو على بكو ما 
خاطَب، لقد أطلق التحذير /النبوءة تيار شعور اللبعب يتجلى بُ ىذ

ُ
ه الوفرة من ضمائر ابؼ

خاطَب بدلًا من ضمتَ 
ُ
نْعكِس بُ استخداـ ضمتَ ابؼ

ُ
ليتدفق على ىذا النحو التغريبي والاغتًابي ابؼ

تكلِّم. إذ تعتٍ استمرارية ضمتَ ابؼخاطب على لساف ابؼتكلم على ىذا النحو تبنيو بؼوقع ورؤيا 
ُ
ابؼ

حذِّر، وكأنو قد أخذ يغتًب عن ذاتو مع ىذا التحذير. 
ُ
 الصوت ابؼ

بل إف ما تدعوه البلبغة العربية بالتجريد يتضمن، بُ حقيقة الأمر، شكلًب من أشكاؿ 
التجسيد، بذسيد الذات بوصفها آخر مرئيًا؛ بُ الوقت ذاتو الذي ترى فيو ىذه الذات ذاتها، إذ 
 تصبح رائيًا ومرئيًا، ذاتاً وموضوعًا بُ آف واحد، بفا يعتٍ انقساـ الذات على ذاتها، وبروبؽا إلى
مُرْسِل ومُتلقٍّ بُ الوقت ذاتو، أي بروبؽا إلى ذات منقسمة على نفسها، ومن بٍ إلى ذات غريبة 
ومغتًبة.. كما يتيح ىذا التجريد أف تتًقب الذات سقوطها داخل فعل مشاىدتها لذاتها، بفا 
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ذه يساعد على إضفاء كل ىذه الأبعاد الدرامية على مُناجاة الذات لذاتها وما تنطوي عليها ى
ابؼناجاة من استبطاف تغتًب فيو الذات عن ذاتها، بقدر ما يتيح إمكانية أف يندمج آخروف كثتَوف 
جسِّدة للآخر، سواء كاف ىذا الآخر داخل الذات أو خارجها، أي سواء  

ُ
ضمن ىذه الأنت ابؼ

كانت ىذه الأنت أنت داخلية، داخل الذات، أو أنت خارجية، خارج الذات؛ إذ تتحوؿ إلى 
 مطلقة قادرة على استيعاب كل من يتماىى معها.  أنت 

خاطَب على ىذا النحو ينجح بُ خلق ىذه  
ُ
وبالطبع يدكن القوؿ إف توظيف ضمتَ ابؼ

ابؽالة التغريبية على مستوى علبقة الذات بذاتها، بقدر ما يُجسِّد الشعور بابؼسافة والصدع ما بتُ 
سم ابؽو، وليس الذات، وحضرة أقداـ وأذرع اللبعب وذاتو. ولنصبح بُ حضرة الأنت، وحضرة ابع

صدَّرة 
ُ
بستد وحدىا؛ بفَّا يُجسِّم ويُجسِّد ىذا الانفصاؿ داخل الذات. ولا شك أف صورة الأشلبء ابؼ

بُ مُفْتَتَح القصيدة، تشي ىي الأخرى بهذه القابلية للتصدُّع والانقساـ والتشظي، بل يدكن القوؿ 
وتتجلى ‘‘. ابؼملوء أخطاء’’ها استعارة لتفسُّخ الذات وتفسُّخ العالم إنها يدكن أف تػُرَى أيضًا بوصف

رْتقَب، 
ُ
عبر العرض واستعراض العرض صور واستعارات وكنايات عديدة تشي بابغدث ابػتامي ابؼ

 أي صور تشي بالتلبشي، صور من قبيل: 
 حتُ يغيضُ بُ مصابيحِ ابؼكافِ نورُىا وتنْطَفئْ 

 ويسحبُ النَّاسُ صياحَهم
 لي مَقْدِمِك ابؼفروشِ أضواءَ ع

إف ىذا ابعزء من ابؼقطع الثالٍ وإف كاف يصور مشهدًا من مشاىد العرض إلا أنو حافل 
بدلالات الذبوؿ والأفوؿ والتلبشي ابؼتمثلة بُ غيض نور ابؼصابيح وانطفائها الذي لا يخفى على 

رْتقَب، 
ُ
وما توُحي بو صورة سحب الصياح القارئ ما يتضمنو من إيداء استعاري إلى غيض ابغياة ابؼ

من صمت، ليس إلا مظهراً ومرادفاً من مرادفات ابؼوت، وبدا يوُحي بو فعل السحب من دلالة 
قْدِـ ابؼفروش أضواء براصرىا صورة ذبوؿ وأفوؿ وانطفاء 

َ
على التعرية والتعري، وبالطبع فإف صورة ابؼ

بينما يقُدِّـ العرض بكل ما يصحبو من مصابيح ابؼكاف، ىكذا يبدو خطاب القصيدة مزدوجًا؛ إذ 
أضواء وصياح وحركة وبرفز وتوثب، يبث فيو، بُ الوقت ذاتو، تلك النبرات ابغزينة ابؼتسللة 
والزاحفة بشكل تدريجي وتصاعدي؛ بدا يسلبو ويحاصر ىذه ابغيوية وتلك ابغركة. وكأف صخب 

لة بُ الانطفاء وابعفاؼ والصمت العرض الظاىري براصره وتتخللو كنايات وبؾازات ابؼوت ابؼاث
 والسكوف والتعري. 
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وما فيو من استفهاـ ضمتٍ  ‘‘ حتُ’’ويأبٌ ابؼقطع الثالث مُفْتَتَحا بظرؼ الزماف 
مُصاحِب بؽذا الظرؼ بدا يدؿ على تكرار واستحواذ واستبداد السؤاؿ حوؿ بغظة وقوع ابػطأ. بٍ، 

ننا إزاء كادر آخر لكامتَا العرض بُ وضعية من خلبؿ تقنية الفصل الأسلوبي وعبرىا، نغدو وكأ
أخرى نتعرفها من خلبؿ ىذا التمثيل الداؿ وابؼشحوف بالعديد من الدلالات وابؼشاعر الكامنة 
على مستوى رؤية اللبعب لذاتو بُ فعل العرض حيث تتماثل بغظة بداية العرض بوصفها بغظة 

ية فاصلة مع بغظة حَدِّية فاصلة أخرى، مُشْبَع ة ىي الأخرى أيضًا بالعديد من ابؼشاعر العصيَّة حَدِّ
على الوصف والتًبصة، لفارس يوُدِّع مدينتَو قبل خروجو للمعركة والقتاؿ، وىو يُجيل الطرؼ بُ 
مدينتو مُلقيًا عليها نظرتو الأختَة، وطالبًا بنظراتو فقط، ودوف أف ينبس بكلمة واحدة، أو على 

 الناس.حد عبارة النص، بُ صمت نبيل، وجد 
وبالطبع، فإف ما ينطوي عليو ىذا التمثيل ليس إلا استعارة ضمنية مفادىا أف العرض 
معركة، وأف بغظة البداية قد لا تكوف إلا بغظة بُ طريق النهاية، وأنو مثلما يُضحِّي الفارس من 
أجل مدينتو كذلك يُضحِّي اللبعب من أجل إسعاد بصهوره بعرضو ىذا.. بٍ يتوجو بعد ذلك 

اشرة إلى أوؿ ابغباؿ، وىنا تبدو عبارة أوؿ ابغباؿ مُنْبِئة بابػطر، إذ تدؿ العبارة على كثرة ابغباؿ مب
وتعددىا، وأف ىناؾ حبالًا وراءىا حباؿ ليس ىذا سوى أوبؽا، وبالطبع فإف لكلمة ابغباؿ 

خيفة خصوصًا بُ صيغة ابعمع تلك. ولا شك أف ابؼشابهة حاف
ُ
لة تداعياتها واقتًاناتها ابؼ

رْتقَب، من 
ُ
بدشاعرالأسى والشجن والرىبة والانفصاؿ والاغتًاب لتُصعِّد مشاعر ابػطر والفقد ابؼ

ُودِّع بؼدينتو، وىو يُجيل الطرؼ فيها وكأنو يحتضنها ويعانقها 
خلبؿ ىذه الصورة بؽذا الفارس ابؼ

عطف ووجد بعينيو، وىو بُ حالة من الوجد والشجن والأسى وربدا ابػوؼ، والاحتياج لدعم و 
الناس قبل خروجو للمعركة، بدا يعكس مدى الوحشة الداخلية وابػوؼ الكامن، على بكو تبدو فيو 
اللعبة، لعبة ابغباؿ، حرباً وليس بؾرد لعبة على بكو ما ينعكس بُ تلك الاستعارة الضمنية 

ُودِّع بؼدينتو والطالب عطف أىلها الذين يخرج
جسَّدة من خلبؿ صورة الفارس ابؼ

ُ
من أجلهم،  ابؼ

فضلًب عن الكيفية التي يتخذىا طلبو وابؼتمثلة بُ ىذا الصمت النبيل بكل ما يعكسو من احتياج 
وكبت لإظهار ىذا الاحتياج، بُ صورة تعكس مدى ما يعتمل من مشاعر داخل مثل ىذا 

 الفارس ما بتُ الرغبة وكبت الرغبة، وما يعتمل من مشاعر بُفاثلِة داخل اللبعب أيضًا.
الطبع، فإف صورة دؽ الطبوؿ على إيقاع خطو اللبعب قبل أف يبدأ، وما يرافقها من وب 

صيحات تهليل وتشجيع بريل ىي الأخرى على ما يُصاحِب ابػروج إلى ابؼعارؾ بُ الأزمنة القديدة 
شابهة ويعُمِّق 

ُ
من دؽ طبوؿ ابغرب، وما يرافقها أيضًا من صيحات تهليل وتشجيع؛ بفَّا يعُمِّق ابؼ
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لشعور بابػطر والتًقب والتماثل التاـ بتُ اللبعب وبتُ الفارس، وبتُ ابغباؿ وبتُ العدو، فضلبً ا
عن إضفاء مسحة من ابؼهابة وابعلبؿ على صورة اللبعب، من خلبؿ ىذا التناص الزمتٍ ما بتُ 

 زمن اللبعب وزمن الفرساف. 
ضمَّن بت

ُ
لك الاستعارة الضمنية للخطأ بٍ يختتم ابؼقطع الثالث مرة أخرى بهاجس السؤاؿ ابؼ

 بوصفو حيواناً قابعًا:
 ‘‘بُ أيِّ ليلةٍ تػُرَي يقبعُ ذلكَ ابػطأ’’

 حتَُ تلوحُ مثلَ فارسٍ يُجيلُ الطرْؼَ بُ مدينتِوْ 
 مُودِّعا. يطلبُ ودَّ الناسِ، بُ صَمْتٍ نبيلْ 

 بٍَّ تستَُ بكوَ أوٌؿِ ابغباؿ 
 مُسْتقِيمًا مُؤمِئًا

 عِ خطوِؾ الطبوؿْ وىم يدقُّوفَ علي إيقا 
 ويدلؤوفَ ابؼلعبَ الواسعَ ضوضاءَ 

 بٍ يقولوفَ: ابتْدِئْ 
 بُ أيِّ ليلةٍ تػُرَي يقبعُ ذلكَ ابػطأ؟

ضْمَر عن زمكانية ابػطأ ىل حتُ 
ُ
بٍ يأبٌ ابؼقطع الرابع مُفْتَتَحا ىو الآخر بالسؤاؿ ابؼ

بسزؽ ما بتُ ابػوؼ  يصبح ابعسم نهب ابػوؼ وابؼغامرة بكل ما بريل عليو  صورة التناىب من
وبؿاولة بذاوز ابػوؼ بابؼزيد من الاندفاع، وبكل ما ينطوي عليو ىذا التناىب ما بتُ ابػوؼ 

بُ مُفْتَتَح القصيدة، ويأبٌ عطف ابعملة التالية ليُصوِّر ‘‘ الأشلبء’’وابؼغامرة من تراسل مع صورة 
د وحدىا؛ وكأننا بُ مشهد من شكل تلك ابؼغامرة التي تصبح فيها الأقداـ والأذرع أحياء بست

مشاىد مسخ الكائنات، بفَّا يبدو معو أف أعضاء ابعسد نفسها تتحوؿ إلى أشلبء؛ تتحوؿ بدورىا 
إلى كائنات أخرى منفصلة لا علبقة للذات بها داخل العرض على بكو ما ينعكس بُ عبارة 

بؽواء والأحلبـ، ىو خوؼ إف ابػوؼ من السقوط كما ينبئنا باشلبر بُ ا‘‘. أحياء بستد وحدىا’’
بدائي ويدثل مُكوِّناً من ضمن بـاوؼ ذات أنواع عديدة بـتلفة. وأنو يشكل العنصر الدينامي 

ليس فعليًا سوى تنويعة  agoraphobia للخوؼ من الظلبـ، وأف ما يعرؼ برُىاب ابػلبء 
تجلى فيها . لتأبٌ الصورة التالية التي ي(Bachelard 1988 : 91)على ابػوؼ من السقوط 

حضور السقوط بكل معانيو التجسيمية والتجسيدية كجزء لا يتجزأ من بنية وحركات العرض. 
وىو ما يعتٍ، بدوره، أنو جزء لا يتجزأ من اللعبة، إف لم يكن ىو ذاتو اللعبة، وىي صورة تُكثِّفها 
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من صراع مع قوى بكل ما فيها ‘‘ وتستعيد من قاع ابؼنوف نفسها’’ىذه العبارة الشديدة الدرامية 
السقوط وابعاذبية، ومُشارفَة بغدود ابؼوت، وعودة وصعود من ىذا القاع، وكأنو أوديسيوس بطل 
الأوديسة الذي يزور عالم ابؼوتى ىاديس بيت الأرواح والظلبؿ والأشباح ويعود فاراً منو )انظر 

أيضًا ، وانظر ٖٔٔ، وانظر شابتَو وىندريكس، معجم الأساطتَ ص ٖٔٔالأوديسة، ص 
 (. ٜٕ -ٕٚإيفسلن، ميثولوجيا، ص ص 

ويأبٌ بسثيل الأذرع والأقداـ بابغيات ابؼتلوية ليُجسِّد مدى الاغتًاب والتحوؿ بُ بغظة 
تضمَّنة بُ الذات على بكو ما يتجلى بُ صيغة ابعمع 

ُ
، بكل ما ‘‘حيَّات’’العرض، وتلك الكثرة ابؼ

ياة من دلالة على قوة إرادة ابغياة لدى اللبعب، بٍ يحيل عليو الاشتًاؾ بُ ابعذر ما بتُ ابغية وابغ
توحِّشة السوداء والبيضاء على بؿيط 

ُ
ىو ينقلنا من عالم ابغيات ابؼتلوية إلى عِراؾ تلك القطط ابؼ

الدائرة، مُستخدِمًا الشفرة اللونية ما بتُ الأسود والأبيض، بكل ما تنطوي عليو من رمزية مُضْمَرة، 
ما كاف يدور داخل الذات ىو ىذا الصراع الأبدي بتُ الشر وابػتَ، بتُ لندرؾ من خلببؽا أف 

غريزة ابؼوت وغريزة ابغياة، على ابغدود الفاصلة وابػارجية ما بتُ ابؼوت وابغياة، والتي ليست سوى 
، والتي ىي ‘‘بؿيط الدائرة’’حدود الزمن الفاصل ما بتُ ابغياة وابؼوت على بكو ما يتبدى بُ عبارة 

ليست شيئًا آخر سوى دائرة الزمن. بٍ تتوالى ابعمل ابؼعطوفة لتُصوِّر بغظات بـتلفة من  الأخرى
العرض بُ بصل قصتَة وإيقاع متسارع على ىذا النحو الذي يُصوِّر أداءه ويُصوِّر ما يقدِّمو من 

ا نعم علوية على حد ما يت جلى بُ أداءات بوصفو فنًا من فنوف الرعب ابؼتنوعة والتي تتبدى وكأنهَّ
، وما يولده أداؤه من ترقب يصل إلى حد بذمد ابعمهور واحتباس الأنفاس ‘‘آلاء وآلاء’’عبارة 

ُدمِّرة’’الذي توُحي بو بصلة 
، بكل ما بُ دلالة فعل الاستيقاؼ ‘‘تستوقف الناس أماـ اللحظة ابؼ

لحظة ال’’من عنف وبـاطرة تلك ابغركة التي تستدعي تلك اللحظة الفاصلة، ‘‘ تستوقف’’
ُدمِّرة

وقد حوَّؿ اللحظة أو زمن الفعل ‘‘ أماـ’’وجهًا لوجو على بكو ما يعكس ظرؼ ابؼكاف ‘‘ ابؼ
إلى حضور فيزيقي يواجهو ابعمهور وجهًا لوجو، والتي ليست، بالطبع، شيئًا آخر سوى بغظة 

ُدمِّرة للحظة ليعكس لنا ىذا البعد التدمتَي الكامن بُ 
الزمن، السقوط، والتي يأبٌ وصف ابؼ

 ويقُدِّـ لنا ابعسد بدا ىو ابؼوضوع الأوؿ لانتهاؾ الزمن وتدمتَه.
وأنت بُ ’’ومن صورة قاع ابؼنوف السابقة إلى ىذه الصورة، التي ىي بذسيم وتفصيل بؽا:  

وبريلنا دلالة اللجوج بُ منازؿ ابؼوت منزلاً ‘‘ تلجُّ ’’، ليحيلنا الفعل ‘‘منازؿ ابؼوت تلُجُّ عابثاً بُؾتًئا
عد منزؿ، وموجة بعد موجة، على أننا إزاء مياه ثقيلة عميقة مظلمة، تلك ابؼياه التي تقتًف، على ب
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-٘ٚبكو ما يخبرنا باشلبر بُ ابؼاء والأحلبـ، بابؼوت، )انظر باشلبر، ابؼاء والأحلبـ، ص ص 
 موتى( كما بزبرنا ابؼيثولوجيا اليونانية أيضًا عن نهر ستكس بُ ىاديس، العالم السفلي للٛٚ

 (see Hard 2004: 41, 109-110, 113) إلا أف ما يزيد من خطورة ىذا ،
جتًِئ، وكأف ىذا الاستهتار أو ىذا العبث وىذا 

ُ
ستهتً أو العابث وابؼ

ُ
اللجوج ىو التوغل ابؼ

 الاجتًاء ىو سر من أسرار السقوط.
 حباؿ: بٍ تأبٌ آخر صورة من صور الرعب بُ ىذا ابؼقطع وىي صورة إفلبت ابغباؿ لل

 وأنتَ تػُفْلِتُ ابغباؿَ للحباؿ
 تركتَ ملجًأ، وما أدركتَ بعد ملجأَ 

بدا يوجد للحباؿ من دلالة كنائية مزدوجة وملتبسة؛ إذ يدكننا أف نمسك بها لتنقذنا مثلما 
يدكنها أف بسسك ىي بنا لتقيدنا أو بزنقنا، إضافة إلى ما يقتًف بها أيضًا من دلالة مزدوجة أخرى 

. إذ يدكن أف يكوف إفلبتها سببًا بُ السقوط مثلما يدكن أيضًا أف يكوف إفلبتها سببًا حتُ نفلتها
أوؿ ’’بُ ابغرية والتحرر، فضلًب عما يومئ إليو تعددىا وكثرتها من خلبؿ ما تدؿ عليو عبارة 

، من وجود الكثتَ منها، وكأنو بُؿاصر بها، حيث كل حبل ىو اختبار على بكو ما ‘‘ابغباؿ
رعِبة  يتجسد بُ

ُ
 ‘‘. تركتَ ملجأ وما أدركتَ بعد ملجأ’’تلك الصورة ابؽوائية ابؼ

ىكذا تتبدى الدلالة الطِّبَاقية للحبل بدا ىو ملجأ ومنجى، وبدا ىو فخٌ ومَهْوَى بُ آف 
واحد، واللبعب عالقٌ ومُعلَّق فيما بينهما، وكأف كل حركة من حبل إلى حبل ىي طقس من 
طقوس العبور من عتبة ابؼوت إلى عتبة ابغياة، أو من عتبة ابغياة إلى عتبة ابؼوت، بكل ما فيها من 

لالات وإيحاءات ومَشْهَدِية، وبدا بسثلو من بينية مُرعِبة، ما بتُ عابؼتُ، وبدا ىي بغظة تعليق، د
وإرجاء، وبدا ىي بغظة خارج ابؼكاف، وبغظة فقد وانفتاح لا نهائي على الفراغ والضياع، بغظة من 

عن ملجأ  بغظات الطتَاف والتحليق، إلا أنها أيضًا بغظة من بغظات اللبيقتُ والسعي والبحث
فَتِحة بسامًا على إمكانية السقوط؛ بفَّا يُضاعِف إحساس ابؼتلقي  بديل للملجأ ابؼفقود، بغظة مُنػْ
بابػوؼ أو الرعب ابؼصحوب بالإشفاؽ على حد تعبتَات القصيدة، لتأبٌ بغظة النجاة والتحوؿ 

 
ُ
صاحِبتُ بؽذا التوتر ما من الفقد إلى الوجد حاملة معها اللذة ابؼتولدة من رحم الرعب والإشفاؽ ابؼ

 بتُ الفقد والوجد.   
 فيجمدُ الرعبُ علي الوجوهِ لذةً، وإشفاقاً وإصغاءَ،
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وىنا تأبٌ صورة الإصغاء حافلة بالدلالة على توقع وترقب صوت السقوط، بدا يعكس 
شدة وعنف القوى ابعاذبة للسقوط، وكأف الصوت والسمع ىنا سيسبق قدرة العتُ على الرؤيا؛ 

 يعكس حتمية وترقب وارتقاب السقوط. بفَّا
 بٍ تأبٌ النهاية السعيدة:

 مع نهاية ابؼقطع الرابع ليصل العرض إلى خابستو السعيدة:
 حتيَّ تعودَ مُسْتقِراً ىادِئا

 ترفعُ كفيَّك علي رأسِ ابؼلؤ
لكن إذا كاف العرض ينتهي كل ليلة ىكذا؛ فإنو لن ينتهي على ىذا النحو بعد ذلك  

نبوءة، وبعد أف استحوذت عليو أشباح وأسئلة السقوط، على ىذا النحو الذي يػُعْرَؼ التحذير/ال
، )انظر لابلبنش وبونتاليس، fate neurosisبُ التحليل النفسي بعصاب القدر أو ابؼصتَ 
(؛ ومن بٍ يػُفْتَتَح ابؼقطع ابػامس أيضًا ٖ٘ٗ-ٖٗٗمعجم مصطلحات التحليل النفسي، ص ص 

بتكرار ىذا السؤاؿ الكابوسي، أو السؤاؿ الشبح، الذي ظل يتكرر بصيغ بـتلفة صريحة وضمنية 
وؽ مبدأ اللذة، بجبر على امتداد القصيدة، والذي ينطبق عليو ما يعُرَؼ، وفق فرويد بُ ما ف

لا بد أف يكوف ’’التكرار، والذي يبدو وكأنَّو لا إرادي. ذلك أف جبر التكرار، وكما ينبئنا فرويد، 
(. وىو ما يػُعْرَؼ أيضًا بُ ٕٗ)فرويد، مافوؽ مبدأ اللذة، ص ‘‘ نتاج ما ىو مكبوت بُ اللبشعور

 obsessive repetition (seeواذي أدبيات التحليل النفسي بالتكرار ابؽوسي أو الاستحػػػػػػػػ
Holowchak & Lavin 2018: 39) وىو، ىنا، ناتج، بالطبع، عما ولدتو تلك .

ُموَّىة برت قناع التحذير، من إطلبؽ للمكبوت، ابؼتمثل بُ مشاعر ابػوؼ الكامنة 
النبوءة ابؼ

ى القصيدة تلك النبرة وابؼكبوتة؛ وىو ما ولد ىذا الشعور بالفقد الاستباقي، الذي يُضْفِي بدوره عل
ابِغدَادِيَّة العميقة التي يبدو اللبعب فيها بقدر ما يرثي لذاتوِ، يرثي أيضًا ذاتوَ. إلا أف الفارؽ بُ 
مُعاودة السؤاؿ يتمثل بُ أنو يأبٌ ىذه ابؼرة مصحوباً بتمثيلبت واستعارات بـتلفة ومتنوعة للخطأ، 

ط الأصلية التي يتم فيها بسثيل الصفة من خلبؿ وىي بسثيلبت واستعارات مبنية كلها على الأنما
بُفثِّلها النموذجي: الطاووس للجماؿ، والأفعى للجاذبية، والنمر للرشاقة، وابعلبؿ للؤسد، بدا ىو 
رمز ملوكي، فضلًب عن أقنعة ابؽدوء، وابؼخاتلة، والتخفي التي يتوارى خلفها ابػطأ، وىي بصيعًا 

فتًِس 
ُ
، بفَّا صور تؤكد خطاطة الوحش ابؼ سْتدرَجة إلى قدرىا المحتوـ

ُ
وابؼتحفز والفريسة أو الضحية ابؼ

يؤكد حتمية السقوط؛ وأننا ننتقل من عالم الواقعي إلى عالم ابػيالي، أو ما يدكن أف نطلق عليو 
فانتازيا الرعب ابؼتمثلة بُ ىذا العدد من الوحوش وابغيوانات، وطائر حتى كالطاووس، بكل ما 
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عًا من رمزية، ولنصبح إزاء مقطع يستدعي ويتناص مع أجواء سفر الرؤيا بوحوشو تنطوي عليو، بصي
وحيواناتو ابؼفتًسة ومكبوتاتو الانتقامية، والتي ىي الأخرى ليست إلا أجواء عقاب وسقوط، لا 
لأفراد فقط، بل وبؼدف وبفَّالك أيضًا. إذ بقد أف معظم بسثيلبت ابػطأ ىي عبارة عن وحوش 

الذي يبدو ‘‘ الوحش الذي ما روَّضت كف بشر’’حوش وحيوانات سفر الرؤيا، وحيوانات من و 
وكأنو كناية عن التنتُ رمز الشر ابؼطلق ابؼتمثل بُ الشيطاف وفق سفر الرؤيا )انظر سفر الرؤيا، 

(، فضلًب عن بقية التمثيلبت ابغيوانية الأخرى من الطاووس، رفيق ٜ-ٚالإصحاح الثالٍ عشر: 
ا زوجة زيوس، بكل ما تشتَ إليو رمزيتو من عجب وغرور وزىو وخيلبء ملكة الربات، ىتَ 

تبدِّلة من جاذبية تصرؼ وتُذىِل الناظر إليها 
ُ
تحوِّلة وابؼ

ُ
ونرجسية، إلى الأفعى بكل ما بُ ألوانها ابؼ

عن طبيعتها الشريرة، بفا يتيح بؽا النيل منو؛ وبدا يحيلنا على خداع حواء؛ ومن بٍ خداع آدـ، إذ لم 
تكن إلا قناعًا لإبليس، رمز ومصدر الشر ابؼطلق بُ الكوف، بفَّا يؤُكِّد ويعُزِّز بسامًا سيناريو ابؼؤامرة، 
فضلب عما يرمز لو كل من النمر والأسد من قوة وصرامة وسرعة انقضاض وافتًاس والتي يتخفى 

قة وابعلبؿ وابؽدوء من فيها بصيعًا ابػطأ برت أقنعة بـتلفة ومتنوعة من ابعماؿ وابعاذبية والرشا
أجل الغواية والإيقاع بفريستو، إضافة إلى ما توُحِي بو أولى كل ىذه الصور ابؼتمثلة بُ بذسيم 
دًا برتو بُ الظلمة من جثوـ وضخامة وتعزيز  ابػطأ على ىذا النحو الذي يبدو فيو وحشًا بُفدَّ

هيمِنة وابغاضرة بُ السؤاؿ منذ البد
ُ
اية، فضلب عما تستدعيو عبارة لصور الكموف والقبوع ابؼ

من تداعيات بريل على صورة السقوط بُ الظلمة بُ الفردوس ابؼفقود بؼلتوف ‘‘ بَرْتَك بُ الظُّلمة’’
(  وما تعكسو كل من صورة علك ابغجر ٕٖٓ)انظر ملتوف، الفردوس ابؼفقود، تربصة عنالٍ، ص 

لانتظار الطويل واجتًار الانتظار من من غيظ وتنمر ورغبة بُ الافتًاس والفتك بالضحية، وصورة ا
نتظَرة، وما يولده طوؿ الانتظار من 

ُ
تربص وترقب وترصد وغلٍّ كظيم مكبوت انتظاراً للسقطة ابؼ

ُدمِّرة للفتك بفريستو 
تحفِّز للوثبة ابؼستعرة بُ تلك اللحظة ابؼ

ُ
تأجج واشتعاؿ ىذا الغل ابؼكبوت وابؼ

تعدادًا لتمزيق أشلبئها من أجل التهامها، وما بُذسِّمو أيضًا أو طريدتو التي يعلك ابغجر بأسنانو اس
مدَّد بكل ما يوحي بو ىذا الوصف من 

ُ
تخفِّي فيها وابؼتسربل بها ىذا الوحش ابؼ

ُ
صورة الظلمة ابؼ

ضخامة واستغراؽ لفضاء السقوط، ومدى ما يدكن أف يُحدثو من رعب وفزع لشدة وعنف 
د كابوسية السؤاؿ والعوالم التي ينفتح عليها والتي لا تعكس ابؼفاجأة، إف ابؼقطع ابػامس يُجسِّ 

سوى تلك الأصداء الرؤيوية بامتياز، بكل ما فيها من عنف وىوؿ وعودة للمكبوت. إلا أف 
خادعة ابغاضرة بُ 

ُ
خاتلة وابؼ

ُ
الفارؽ ما بتُ عالم سفر الرؤيا وعالم ىذا ابؼقطع يتمثل بُ مدى ابؼ

ة بسفر الرؤيا )انظر الكتاب ابؼقدس، سفر الرؤيا(؛ ذلك أنو لا ىذا ابؼقطع من القصيدة مقارن
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خاتلبت بُ سفر الرؤيا، بينما العنف والانتقاـ ابغاضراف بُ ىذا 
ُ
خادعات وابؼ

ُ
حضور بؼثل ىذه ابؼ

 ابؼقطع أكثر مكراً وخبثاً ومراوغة. 
إف اللبعب لا يصبح مسكوناً فحسب بهاجس السقوط، وإنما باستيهامات ابؽاوية 

لبزـِ للسقوط، أو لنقل بديتافيزيقا السقوط التي تعكسها وق
ُ
اعها، أي باستيهامات العالم السفلي ابؼ

 تلك الصور الفانتازية لكل تلك الوحوش.          
ولا شك أف السؤاؿ الذي يطرح نفسو على القارئ بُ ظل ىذا ابغضور الكثيف لكل 

فتًِ 
ُ
سة، حتى بدا فيها الطاووس الذي يصبح تلك الوحوش ىو من أين تأبٌ كل ىذه الوحوش ابؼ

وفق السياؽ ىو الآخر وحشًا خطتَاً ومفتًسًا، بوصفو كائن الزىو والغرور وابػيلبء وابؼعادؿ بصورة 
برتػ)ػك( وبُ ’’أو بأخرى بؽوس نرسيس بذاتو، أو لنقل أين تقطن كل ىذه الوحوش، وابعواب إنها 

ت ىنا بريلنا ببساطة على اللبوعي، وىي الدلالة ، وبالطبع فإف دلالة ظرؼ ابؼكاف بر‘‘الظلمة
التي يؤكدىا أيضًا داؿ الظلمة ابؼقتًف ىو الآخر باللبوعي، فكل ىذه الوحوش ىي وحوش 

 اللبوعي بفا يعتٍ أف الصراع داخلي وبُ الداخل.    
ا، إف مقطع الوحوش الرؤيوي، كما سبق القوؿ، يُكرِّس ويُجسِّد حضور سيناريو ابؼؤامرة بسامً 

 على بكو ما يتمثل بُ:
 وىو بُـاتلٌِ، فيبدو نائمِا’’

سْتعِرةْ 
ُ
 بينا يعُدُّ نفسَو للوثبةِ ابؼ

 وىو خفيٌّ لا يػُرَي
 لكنَّو بَرْتَك يعلِكُ ابغجرْ 
نتظرَةْ 

ُ
 مُنتظِراً سقطتَكَ ابؼ

 بُ بغظةٍ تغفلُ فيها عن حسابِ ابػطُوِ 
بَادرةْ 

ُ
 أو تفقدُ فيها حِكْمَةَ ابؼ

 الذِّكريإذ تػَعْرِضُ 
فاجِئا

ُ
 تغطِّي عُريهَا ابؼ
 وحِيدةً مُعْتَذِرةْ 

إف بغظة السقوط ىي بغظة سهو وغفلة أو غياب للحكمة، إنها بغظة الذكرى، التي ىي 
 بغظة تنتمي للماضي، ولكن أي ماضٍ، وأي ذكرى برديدًا، وأي عُري؟



 الجزء الأول                                                       الرابع والثلاثون                        لعدد ا
 

222  

 

التعري الأوؿ إنها، فيما يبدو، ذكرى النبوءة ابؼتصلة بذكرى السقوط الأوؿ )وصدمة  
الذي يبدو وكأنو قد أصبح عُرْياً أبدياً بفتدًا، أو الفضيحة الأولى بُ حضرة الرَّب( )انظر الكتاب 

( التي تغطي عُريهَا بسقوط آخر، ىو سقوط ٖٔ-ٛابؼقدس، سفر التكوين، الإصحاح الثالث: 
اضر، عُرْي الأب وعُرْي اللبعب، ىكذا يبدو العُري مزدوج الدلالة، ما بتُ عُرْي ابؼاضي وعُرْي ابغ

الابن. إنها عودة ابؼكبوت التي تدفع إلى جبر التكرار، حيث يكُرِّر السقوط نفسو، بُ صورة من 
صور العود الأبدي، لا للحياة على بكو ما ىو لدى نيتشو الذي يرى نفسو كجزء من علل العود 

مع ىذا النسر ومع ىذه مع ىذه الشمس، ومع ىذه الأرض، ’’الأبدي؛ ومن بٍ يرى أنو سيعود 
الإنساف بالإنساف ’’ويبشر ‘‘ بكلمة ظهتَة الأرض والإنساف الكبرى’’كي ينطق ‘‘ ابغية

، وانظر أيضًا تربصة ٙٔٗ)نيتشو، ىكذا تكلم زرادشت، تربصة علي مصباح، ص ‘‘ الأعلى
ا ىو عود أبدي للحكاية الأولى، أي عود للسقوط وابؼوت. و ٕٚ٘فليكس فارس، ص  ىنا (، وإنمَّ

تتم أنسنة الذكرى وتشخيصها من خلبؿ ىذه الصورة التي تبحث فيها لنفسها عمَّا يستً عورتها، 
لكن عمَّا تعتذر ىذه الذكرى؟ ىل تعتذر عن ابػطيئة الأولى؟ عن العُرْي؟ أـ عن تكرارىا؟ أـ عن 

ةً وحيد’’عدـ ابػطأ وعدـ السقوط حتى تلك اللحظة؛ على بكو ما قد يتجلى بُ ىذا ابغاؿ 
من أصداء لغربتها بُ العالم ابؼملوء أخطاء؛ ومن بٍ لا يعتٍ الاعتذار وتغطية العري شيئًا ‘‘ معتذرة

آخر سوى تطابق الذكرى ابؼاضية مع غطائها ابغاضر، أي سوى السقوط، سقوط اللبعب لكيما 
، paradoxيتم رأب الصدع، ويتم بذاوز ما يوجد بتُ طربُ ابعملة الافتتاحية من تصالب 

 .ironyيصل إلى حد ابؼفارقة الساخرة oxymorn  وتناؼٍ دلالي 
وبالطبع فإف كلًب من صورة الطاووس بُ مُفْتَتَح ابؼقطع والزىو الواقف على رأس اللبعب  

بُ إشارة إلى ما يولده الزىو من سُكْر يػُفْضِي للغفلة، يعُيد ‘‘ شارباً بُفتْلِئا’’ابؼنتشي بالصمت 
قوط أو يعُيد سقوط آدـ إلى السقوط الأوؿ، الأوؿ الأوؿ، أي سقوط السقوط إلى ما قبل الس

لوسيفر أو إبليس، حيث يُشتَ الصمت ىنا إلى الغياب أو التغييب ابؼطلق للآخر، وانصراؼ 
النظر كلو إلى تلك الذات على بكو ما نظرت ذات بقم الصباح لوسفتَ إلى ذاتها )انظر ملتوف، 

،( وكأف ىذا السقوط ابؼتًتب على الزىو ىو الآخر ٘ٔٚ، ٕٖٚ، ٕٖ٘الفردوس ابؼفقود، ص 
ثنا السيد ابؼسيح عن رؤيتو لو وىو يسقط بُ إبقيل لوقا  ليس إلا تكراراً لسقوط لوسيفر الذي يُحدِّ

 (.ٛٔ)إبقيل لوقا، الإصحاح العاشر: ‘‘. قد رأيتُ الشيطاف وىو يهوي من السماء مثل البرؽ’’
رؼ الزماف حتُ عن صور حضوره الأخرى ومع ابؼقطع السادس يختلف حضور ظ

والسابقة بُ القصيدة، فهو ىنا ليس جزءًا من بصلة استفهامية بؿذوؼ منها حرؼ الاستفهاـ 
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أو همزة الاستفهاـ، على بكو ما ىو حاضر بُ ابؼقاطع السابقة، بُ كل من ابؼقطع الثالٍ ‘‘ ىل’’
حتُ تلوح مثل فارس ’’طع الثالث ، وبُ ابؼق‘‘حتُ يغيض بُ مصابيح ابؼكاف نورىا وتنطفئ’’

ا ىو ‘‘حتُ يصتَ ابعسم نهب ابػوؼ وابؼغامرة’’، وبُ ابؼقطع الرابع ‘‘يجيل الطرؼ بُ مدينتو ؛ وإنمَّ
رْتقَب، فتنغلق بذلك دائرة 

ُ
جزء من بصلة خبرية تقريرية، يأبٌ فيها ليفتح أفق الزمن على ابغدث ابؼ

 الزمن عبر ىذا الانفتاح:
 ئرةْ حتَُ تدورُ الدا 

 تنبضُ برتَكَ ابغباؿُ مثْلمَا أنبضَ راٍـ وترَهْ 
 تنغرسُ الصَّرخةُ بُ الليلِ كمَا طوَّح لصٌّ خنجرهَْ 

 حتَُ تدورُ الدائرةْ 
رْتَطِمْ 

ُ
هِيضِ ابؼ

َ
 يرتبكُ الضَّوءُ علي ابِعسْمِ ابؼ

تػَهَدِّؿِ الكَسِتَِْ والقَدَ ْـ
ُ
 علي الذِّراَعِ ابؼ

وكأف الزمن القاتل الذي أنفذ سهمو، والزمن اللص الذي يطوح أداة جريدتو ليتخلص منها 
قد أبً دورة من دورات العود الأبدي للسقوط. و بُ النهاية تأبٌ حركة الضوء ابؼرتبك، بدا يحدثو 

ا تقوـ بفعل من أفع اؿ ارتباؾ الضوء من تقطيع وبذزئة، على أعضاء ابعسم ابؼهيض ابؼرتطم وكأنهَّ
تقطيع الأوصاؿ وبرويلها إلى أشلبء على بكو ما قد تقرر بُ النبوءة /التحذير، أو بُ التحذير 
تهدِّؿ الكستَ والقدـ. ولتأبٌ بُ النهاية تلك 

ُ
/النبوءة، وعلى بكو ما يتبدى بُ صورة الذراع ابؼ

ىذه  الابتسامة الساخرة من ابؼصتَ الإنسالٍ وىشاشة ىذا ابؼصتَ رغم كل بؿاولات بذاوز
الذي اقتًفو اللبعب ىو أنو قد عرؼ  hamartiaابؽشاشة، وليصبح بُ النهاية ابػطأ التًاجيدي 

ا كاف نبوءة ومصتَاً. وىو ما يجعل بؿاولات التسليم بالقدر  وسلَّم أف التحذير لم يكن برذيراً، وإنمَّ
دو فيو القصيدة وتصديق النبوءة تستوي مع بؿاولات ابؽروب منو، وإبطاؿ النبوءة، على بكو تب

ا تتناص بالتضاد مع بؿاولة أوديب بُ رفض النبوءة والتسليم بها وبؿاولة إبطابؽا من خلبؿ  وكأنهَّ
ابؽروب من بلبط ابؼلك بُ كورنث إلى طيبة، ليكوف ىروبو العامل الأساس بُ برقيق النبوءة 

س، تربصة بدوي(. وإبقازىا، )راجع مسرحية سوفوقليس، أوديب ملكًا، ضمن تراجيديات سوفوقلي
ا بوصفو نبوءة بذد مقدمتها بُ ىذا  إذ بينما يتلقى اللبعب التحذير بوصفو ليس بؾرد برذير وإنمَّ
جحِف الذي لا يدكن بذاوزه من امتلبء العالم بابػطأ، وابؼطالبة بُ الوقت ذاتو بعدـ 

ُ
الشرط ابؼ

ى تصديق النبوءة ابػطأ، فإف التساؤؿ عن ليلة وبغظة السقوط وموقعو لم يكن يعكس سو 
والتسليم بحتمية برققها، وبُ ابغالتُ حاؿ ابؽروب أو الاستمرار فلب مفر من العود الأبدي 
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للسقوط وفق ابؼصتَ التًاجيدي للئنساف بُ ذلك العالم ابؼملوء أخطاء، ىكذا يتبدى أف ابػطأ 
( الذي اقتًفو اللبعب ىو خطأ see Scodel 2011: 9, 16) hamartiaالتًاجيدي 

بؼعرفة، وأف ىذه ابؼعرفة، والإصرار على إرادة ابؼعرفة ابؼتمثل بُ ىذا التكرار ابعبري والإكراىي ا
للسؤاؿ، ىي ما أفضت إلى سقوطو مثلما كاف الأكل من شجرة معرفة ابػتَ والشر ىو السبب 

-ٕٕابؼباشر بُ سقوط آدـ وحواء، )انظر الكتاب ابؼقدس، سفر التكوين، الإصحاح الثالث: 
وىو ما يتجلى صريًحا على بكو لافت بُ تلك العبارة ابػتامية التي تقرف بتُ ابؼعرفة والتصديق ( ٕٗ

 ابؼتًتب عليها والناتج عنها:
 وتػَبْتَسِمْ 

ا عَرفَْتَ أشْيَاء   كإنمَّ
 وصَدَّقتَ النَّبَأْ 

 ىكذا بذعل القصيدة عبر استعارة الستَؾ ابؼمتدة وابؼؤطِّرة من العالم ستَكًا لا مصتَ 
للبعبيو سوى التهاوي والسقوط، ولتػُغْلِق القصيدة، بشعرية بديعة وفائقة ومُوجِعة، الدائرة على 
ابعميع. ولتصبح القصيدة من خلبؿ ىذه الاستعارة الإطارية ابؼمتدة، ومن خلبؿ تشكيلها 
ا طقس حِدادي لا يرلَ على سقوط الإنساف ومصتَه التًاجيدي الفاجع  وخابستها تلك وكأنهَّ

 كئيب. وال
 تحليل قصيدة الخواجة لامبو

 الخواجة لامبو مات فى أسبانيا
 :تػُفْتَتَح القصيدة بتلك الصورة الشتوية الليلية القابسة

 الضباب كاف بات ليلتها ع الإزاز
بُ كناية واضحة عن غياب الرؤية وتعذرىا من خلبؿ ىذا ابغضور اللبفت لكل من الليل 
والضباب؛ ذلك أف امتزاج الليل والضباب معًا على ىذا النحو يُضاعِف من حضور كل منهما، 
أي يُضاعِف من ليلية الليل وضبابية الضباب. إذ يبدو الضباب مُتشرِّباً بالليل بقدر ما يبدو الليل 

شرِّباً بالضباب، بدا يعُتِّم إمكاف الرؤيا ويسد آفاقها بسامًا؛ وبدا يجعل )الإزاز( تلك ابؼادة الشفافة مُت
العاكسة للنور والكاشفة عما وراءىا برتجب وبزتفي كما يحتجب ويختفي ما وراءىا بسامًا برت 

 ستائر الضباب والليل، ومن بٍ تستحيل الرؤية كلية. 
 تؤكد ابغضور الطاغي بؽذا الزمن الشتوي ابعليدي وتأبٌ الصورة التالية ل
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 كانت القريو اللى مات فيها ابػواجو لامبو، 
 نايدو ع ابعليد،

لا ليؤكد داؿ النوـ تلك الدلالة الليلية فحسب، بل وليؤكد أيضًا دلالات السكوف  
يد كناية أو وابعمود وغياب ابغركة. فالنوـ ىنا استعارة للبفعل والسكوف، وابؼوت أيضًا، وابعل
 بالأحرى بؾاز مرسل على ىذا الزمن الشتوي، وما يتبعو من احتياج مادي وجسدي.

ىكذا يؤُطِّر كل من الشتاء والليل مُفْتَتَح القصيدة، عل بكو بؾازي ورمزي، يدتد على  
 طوؿ القصيدة، وكأنهما استعارتاف بفتدتاف تؤُطِّراف القصيدة كلها من مبتداىا إلى منتهاىا.

قل من تلك اللحظة الليلية إلى اللحظة النهارية التالية، مع دورة الزمن الطبيعي من لننت
الليل إلى الصباح، وشواىد ىذا التحوؿ ابؼاثلة بُ كل ىذه الأفعاؿ والأصوات وكل ىذه التفاصيل 
الدالة على ابغياة والانتقاؿ من زمن بارد جامد إلى زمن آخر حي حافل بابغركات والأفعاؿ 

 ات،والأصو 
 بَ الصباح

 ابررَّكت جُوَّه ابؼطابخ الصحوف وابػدَّامات
 وابتدا الدَّؽ ؼ بؿلبت ابغديد
 وابؼكَِاكِيَّو ؼ حظاير الدواجن.

 لبست الأطفاؿ بَ إيد الأمهات من غتَ عناد.
 كما يتجلى اختلبؼ ىذا الزمن عن الزمن الافتتاحي،
د بذاه ارتداء ابؼلببس، لنعرؼ لاحقًا بُ استجابة الأطفاؿ السلسة دوف العناد اليومي ابؼعتا

، حيث يتم تقدلَ النتائج  سر بذاوب الأطفاؿ مع الأمهات بُ ارتدائهم بؼلببسهم بُ ىذا اليوـ
على الأسباب على ىذا النحو ابؼثتَ للفضوؿ والتًقب. ولنصبح وجهًا لوجو أماـ عالم القرية بعمالو 

و، لنعلم بعد ذلك سر ىذه ابغيوية والانتقاؿ وطيوره وأطفالو، بأصوات صحونو ومطابخو وخدامات
من عالم الليل ابعامد الساكن إلى كل ىذا العالم ابغافل بابغيوية، وىو أنو على حد ما تُصرِّح 
عايدات، مثلما تتجاوب الفتاة التي تشد بُ حباؿ 

ُ
القصيدة يوـ عيد يتبادؿ فيو السكاف التهالٍ وابؼ

، على ىذا النحو الكنائي ابؼلتبس لدلالة ‘‘من بعيد ندىة الديك’’ابعرس جوه الكنيسة مع 
الديك ما بتُ أف يكوف ديكًا حقيقيًا أو ديكًا إنسانيًا، ينادي حبيبتو، لنصبح أماـ ملمح كرنفالي 

 يلتبس فيو  ابؼقدس بالدنيوي، 
 ..‘‘النهارده العيد يا كاسبر ’’
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 بؼَّا بظعت ندىة الديك من بعيد
 ضحكتْ البنت اللى واقفو

 تشد بَ حباؿ ابعرس جوه الكنيسو.
، ‘‘تشد بُ حباؿ ابعرس جوه الكنيسو’’وىكذا تنتقل كامتَا القصيدة من البنت الواقفة 

إلى القسيس وىو ينفض عبايتو من ابعليد سعيدًا بالعيد وبابغرارة التي تتيح لو التخلص بفَّا على 
بكل ما لدلالة النفض من انتباه وحركة عباءتو من حُبيبات البردَ، أو على حد العبارة من ابعليد 

 وقوة.
 طالع القسيس سعيد

 وبإيده بينفِّض عبايتو ـ ابعليد
وىنا ننتقل إلى استعارة كنائية تنطوي على صورة من صور ازدواجية الصوت التي تتكشف 
 تدريجيًا لاستيقاظ أسبانيا كلها، واللبفت ىنا، بالطبع،  ىو ىذا التلبزـ بتُ يقظة أسبانيا أو
صحوىا من أجل العيد الذي ينطوي على معتٌ التكرار والإعادة، وابعديد الذي يطرأ ويجد مع 
العيد، على بكو يتناص مع ويذكرنا بدطلع قصيدة ابؼتنبي الشهتَة التي قابؽا بُ مصر وىو شِبو أستَ 

 بُ قبضة كافور:
 دُ عيدٌ بأيَّةِ حاؿٍ عُدتَ يا عيدُ        بدا مضى أـ بأمرٍ فيكَ بذدي

وبينما لم يكن من جديد بُ عيد ابؼتنبي بدصر، فإف بشة جديدًا مع ىذا العيد، ألا وىو  
موت لامبو، وما ينطوي عليو ىذا التزامن بتُ موت لامبو والعيد من تضاد وانقلبب للمشاعر من 

 مشاعر فرح وبهجة إلى مشاعر حزف وحِداد، لنغدو إزاء صورة من صور الإحباط ابَغدِّي للتوقع: 
 كل أسبانيا بتصحى ..

 عيد .. وعادي .. وابعديد
 ابػواجو لامبو مات

ىكذا ننتقل من النوـ إلى الصحو واليقظة، ومن ابعليد والبرد إلى نفض ابعليد، وكل تلك 
ابغيوية التي تعُبرِّ عنها كل تلك التفاصيل اليومية الصباحية، ومع العيد بدا ىو زمن للفرح والبهجة 

حظة والانطلبؽ والاحتفاؿ يأبٌ ىذا ابغدث الفارؽ وىو موت لامبو الذي لا نعرؼ حتى ىذه الل
من ىو ولا كيف مات. وىنا تبدأ سردية موت لامبو من خلبؿ تكنيك الاستعادة والاستًجاع، أو 
ما يعرؼ بالفلبش باؾ، لتتكشف لنا خلفية علبقة الدولة )ابؼدينة( بالقرية، وموقع القرية منها، 

ت،  وطبيعة علبقات القوة بينهما من خلبؿ تلك ابػطُاطة الاستعارية الأقوى فوؽ والأضعف بر
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كعلبقة استغلبؿ وتعاؿٍ، أعلى /أدلٌ ودىس أو دوس، على حد ما يتبدى بُ تلك الصورة البالغة 
ابؼدينة أو ابؼدينة الدولة و/القرية، وما تنطوي –الدلالة وما بُذسِّده من استغلبؿ وقهر ما بتُ الدولة 

 عليو من تعاؿ وفوقية بُ علبقة الأولى بالثانية.  
 و عليها أسبانياكانت القريو إلى دايس  

 ضلبـ من غتَ عيوف.
 فلبحتُ فقرا .. بلب غيط .. أو كانوف .. 

 أسبانيتُ بس بَ شهادة ابؼيلبد.
 يندغوا الأحزاف مع كاس النبيت.

‘‘ ضلبـ  من غتَ عيوف’’وىكذا تتوالى الصور لتكشف لنا وضعية ىذه القرية،  صورة 
بسارس القصيدة تقنيتها بُ إشباع الدلالة  على ىذا النحو الذي يدزج ما بتُ الظلمة والعمى؛ إذ

وتأكيدىا من خلبؿ لعبة مُضاعفة الأثر، التي شهدناىا بُ مفتتح القصيدة من خلبؿ ابعمع بتُ 
الضباب والليل، وما يدلاف عليو من استحالة لإمكانية الرؤية، فنجد أيضًا ىذا ابعمع بتُ 

وسط الرؤية ابؼتمثل بُ النور ووسيطها ابؼتمثل بُ إذ نغدو إزاء انعداـ ل‘‘ الضلبـ، وانعداـ العيوف’’
 العيوف بفَّا يعتٍ مُضاعفة الفقد، والانعداـ ابؼطلق لأي إمكانية أو احتماؿ للرؤية.

دقع لفلبحي القرية الذين ليس بؽم   
ُ
ومن انعداـ الرؤية إلى انعداـ الطاقة وابؼلكية والفقر ابؼ

ري ابؼاثل بُ بؾرد الاسم والوصف فقط، دوف أي مضموف من كل معالٍ ابؼواطنة سوى ابؼعتٌ الصُّو 
يدضغونها مع كاس ’’، لا يدلكوف سوى أحزانهم التي يجتًونها أو ‘‘أسبانيتُ بس بَ شهادة ابؼيلبد’’ 

 ‘‘النبيت.
وبُ مقابل ىذه الصورة للفقراء من انعداـ ابؼلكية ابؼطلق، يأبٌ ابؼقطع اللبحق ليُجسِّد 

 تٌ والثراء الباذخ الفاحش،الصورة النقيض صورة الغ
ا ..  إنمَّ

 كاف فيو كماف ناس أغنيا..  
 ليهم بيوت ليها سقوؼ طايلو السما. 
 بفتِْلِيَّو باللي أسبانيا فراغ منو .. 
 وىنا وما بتُ ىذا التناقض الطبقي ابغاد، يدخل لامبو بُ ابؼا بتُ إلى عالم القصيدة. 

 لنأخذ بعد ذلك بُ التعرؼ على لامبو، وأنو شاعر ومُغنٍّ، 
 لامبو .. كاف شاعر مغتٍِّ .. 
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بٍ من خلبؿ تلك الاستعارة التشخيصية اللبفتة التي بذسد لنا طبيعة العلبقة العشقية  
ابغميمة التي بذمع ما بتُ لامبو وبتُ جيتاره، إذ يبدو بُؿتضِنًا بعيتاره بُ ستَه وكأنو يحتضن 

ولنتعرؼ بعد ذلك على ما يدتلكو فنو وعشقو للجيتار من ‘‘ يدشي وابعيتار عشيقتو’’شوقتو مع
طاقة برويلية من خلبؿ ابؼوسيقى والشعر، وىو ما يتجسد من خلبؿ تلك الاستعارات النباتية 
ابغية بدجرد بؼسو للجيتار، والذي بروؿ بؼساتو ليل أسبانيا كلها، وليس فقط القرية، إلى مزيج من 

 فصوص الأمالٍ والأغالٍ البرتقالٍ. 
 ولامبو

 لامبو كاف شاعر مغتٍ
 يدشى وابعيتار عشيقتو

 يلمسو
 يدلب ليل أسبانيا بفصوص الأمالٌ والأغالٌ البرتقالٍ.

ُوزَّع ما بتُ ابغارات وابػمَّارات، 
ولننتقل بعد ذلك إلى عالم لامبو الشعبي وابؽامشي وابؼ

 لببة والسَّكارى، والعياؿ ابؼقروضتُ والأرامل والغ
 عمو لامبو قضَّى عمره بَ ابغارات وابػمارات.

 كاف يغتٌِّ للعياؿ ابؼقروضتُ.
 كاف يغتٌ للؤرامل ..

 والغلببو ..
 والسَّكارى.

 السَّكارى اللى يعودوا من جحيم ابغر .. بَ ابؼنجم.
 السَّكارى اللى المحاجر حوِّلتهم زيهّا ..

 أزمو وحجاره.
عْدَمتُ، عالم الكادحتُ والفقراء من عماؿ ابؼناجم إف عالم لامبو ىو عا

ُ
همَّشتُ وابؼ

ُ
لم ابؼ

والمحاجر الذين يدفعهم جحيم ابؼناجم والمحاجر إلى ابػمر والسُّكْر، والذين لا يعدو سُكْرىم أف 
يكوف سُكْر ابغزف واليأس وابؼرارة وليس سُكْر الفرح والبهجة والسرور، والذين بروِّبؽم وتدمغهم 

المحاجر حولتهم زيها ’’م بسامًا أعمابؽم فيصبحوف صورة أخرى من أدوات ومواد عملهم وتشيؤى
ولنصبح إزاء صورة من صور استلبب ومسخ العمل للعاملتُ وتشييئهم. ولتصبح ‘‘. أزمو وحجاره

أحجار المحاجر وكأنها ميدوزا التي بروؿ من ينظر إليها إلى حجر؛ إذ تنعكس مادة العمل وأدواتو 
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عماؿ، وتنطبع جهامة وقسوة المحاجر على العاملتُ فيها، وينتقل ما يوجد، من خصائص على ال
على صعيد ابؼادة، من قساوة وجفاؼ وحدة بُ ىاتتُ ابؼادتتُ ابغديد وابغجر وما يوجد بينهما 
من علبقة تكستَ وبرطيم إلى المجاؿ النفسي والسلوكي للعاملتُ، حيث يصبحوف ىم أنفسهم 

اتهم ببعضهم البعض صورة من صور العلبقة ما بتُ الأداة وابؼادة؛ بدا يعكس ما على مستوى علبق
تصنعو الديكتاتوريات والشروط اللب إنسانية للعمل من تشيئية، وتغريب للبشر وللعماؿ عن 
إنسانيتهم بسبب ما فيها من قهر. وىكذا وبُ ظل ىذه الشروط، وبدلًا من أف يؤنسن البشر 

 تُشَيِّؤىم مواد العمل وأدواتو وتسلبهم إنسانيتهم.   مواد العمل وأدواتو، 
وليصبح، بُ مثل ىذا العالم، غناء لامبو ىو الطاقة الوحيدة القادرة على مقاومة ىذا 

سْتلَبة.
ُ
 الاستلبب ورد أولئك العماؿ إلى بعض إنسانيتهم ابؼ

لى حارة ومن وىنا نشعر وكأننا نشهد لامبو، ىذا الشاعر ابعوَّاؿ، وىو يجوؿ من حارة إ
حانة إلى حانة، بُؿتضنًا جيتاره عبر حواري وبطَّارات قريتو الفقتَة، مُغنيًا لكل ىذه الأنماط ابؼختلفة 
وابؼتنوعة من البشر، العياؿ والأرامل والغلببة والعماؿ السَّكارى الذين يعودوف من ابؼناجم والمحاجر 

لى بكو ما ينعكس بُ تلك الصورة، من وقد مسختهم قسوتها وحولتهم إلى بشر قُساةٍ غِلبظٍ ع
قساوة العمل وشظفو، على العاملتُ، ليصبحوا مثلهم مثل تلك الأدوات التي يستخدمونها وكأنهم 

؛ بدا يجسد مدى قسوة ىذا العمل ‘‘السَّكارى اللي بؿاجر حولتهم زيها أزمو وحجاره’’امتداد بؽا 
ىم وينُقيِّهم من ىذه الآثار والأوضار، وينفض على نفوسهم وأرواحهم، فيغتٍِّ بؽم لامبو ليُطهِّر 

بغنائو ما يرين على نفوسهم من غبار المحاجر وبخار ابؼناجم؛ وكأنو يعابعهم ويداوايهم بفنو من 
 آثار بؤس وفظاظة وقسوة وغلبظة حيواتهم، ويعيدىم بفنو مرة أخرى إلى إنسانيتهم.

يقتو( أو الوجو الآخر للبمبو، والذي ومن لامبو وعالم ابؼناجم والمحاجر إلى ابعيتار )عش
ينطوي تشخيصو على تلك الاستعارة الضمنية للموسيقى بوصفها أنثى عاشقة لا تكف عن 

بكل ما يتضمنو ‘‘ ابعيتار يعشق زحاـ الأسطوات’’عشق العاملتُ، أو على حد عبارة القصيدة 
دة ىذا الفن من رحم ابؼعاناة ويدؿ عليو الزحاـ من بضيمية؛ بدا يجسد طبيعة ونوعية فن لامبو وولا

، إف موسيقى لامبو وشعره وغنائو ‘‘والأغالٌ بتتولد بَ الغلبانتُ والغلبانات’’على بكو ما ىو بُ 
 وفنو كلها مُسْتمَدَّة ومتولدة من ىذه العلبقة ابغميمة مع أىل قريتو، ومن معاناتهم.

ربِرل بٍ تعود القصيدة لتُجسِّد لنا مرة أخرى طبيعة علبقات لامب
ُ
و وتؤكد على ىذا البعد ابؼ

وابعوَّاؿ منو، وعلى علبقتو بالوجود من حولو وكيف بركم علبقتو بالأشياء والأحياء علبقة حب 
ا  وتقمُّص وبساهٍ مع الطبيعة، مع الشمس والغِيطاف، والناس وابعيتار، ومع قطتو التي تبدو وكأنهَّ
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ا ابنتو أ و بالأحرى طفلتو الصغتَة داخل ىذه العلبقة الثلبثية الرفيق الثالٍ بجانب ابعيتار، وكأنهَّ
فَتِح على البشر والطبيعة وابؼتفاعل مع كل ما حولو: ُنػْ

 الأسرية، لنرى لامبو ابؼ
 عمو لامبو

 قضّى عمره بَ ابغارات وابػمَّارات
 كاف يحب الشمس

 والنَّاس
 والغِيطاف
 وابعيتار

ىكذا يبدو لامبو على بكو ما تُصوِّره القصيدة بُ ىذا ابؼقطع، ومن خلبؿ تلك الصيغة  
، التي لا تصدر إلا عن طفل أو طفلة، أو صغتَ أو ‘‘عمو لامبو’’، ‘‘عمو’’برديدًا، صيغة 

صغتَة، مرئيًا ومُصوَّراً ىنا من منظور أطفاؿ القرية ومن خلبؿ عيونهم، على بكو ما يعكسو اختيار 
على لساف الأطفاؿ، ‘‘ عم’’، وتلك الواو برديدًا التي تنضاؼ إلى كلمة ‘‘عمو’’ه ابؼفردة ىذ

ىكذا يبدو مرئيًا بوصفو طاقة حب جوَّالة،  وقادرة على أنسنة كل ما تلمسو أو بسسو أو تتفاعل 
 معو مثلما يتبدى بُ ىذه الاستعارة التشخيصية التي بذسَّد مدى بضيمية علبقتو بقطتو:

 وقطتو
 أوؿ الناس اللى برفظ غنوتو

 كاف يغتٌ بألف صوت،
إنها ىذه القدرة الإنسانية ابػلبقة على تقمص الآخرين بدشاعرىم وأحاسيسهم  

واحتياجتهم ىي ما يديز ويَسِم لامبو، إف ىذه القدرة على تقمص أصوات الناس ىي ما يدنح 
ص تقمُّصَ لامبو لأصوات الناس القصيدة ما فيها من تعددية للؤصوات، وىنا بقد الأبنودي يتقمَّ 

ابؼختلفة وابؼتعددة، على بكو ما يتجلى بُ ىذا ابؼقطع الذي ىو نص من نصوص لامبو ابؼتعددة 
 داخل القصيدة، وليس نصًا للؤبنودي:

 )يا قمر ..يا رغيف بعيد
 النهارده ابغدّ.. عيد

 الفقتَ .. ليو مش سعيد ..
  والغنُاى ليو مبسوطتُ ..؟( 
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القمر بالرغيف البعيد يعكس مدى تقمُّص لامبو بعوع أىل قريتو، فالقمر بعيد إف تشبيو 
ساءلة للقمر ػػػ الرغيف، أو للرغيف 

ُ
بعد الرغيف مثلما أف الرغيف بعيد بعد القمر، وكأف ابؼ

القمري البعيد، ىي مساءلة بؼن وراء القمر وبؼن وراء بعُد الرغيف، وبالطبع فإف دلالة القمر 
ر البدر الكامل الاستدارة كالرغيف، تعتٍ وجود الرغيف ابؼستدير كالقمر ىو الآخر، الرغيف، القم

إلا أنو غتَ قابل لأف يحصل عليو الفقتَ، ىكذا يحمل السؤاؿ جوابو بُ ثنايا الصورة ذاتها، فالفقتَ 
غتَ سعيد لأنو لا يدكنو أف يصل إلى الرغيف عبر ىذه ابؼسافة القمرية ابؼنعدمة بسامًا لدى 

 لأغنياء، وىو ما يدثل سر سعادتهم وانبساطهم.ا
، ‘‘أبو عمر لسَّو’’ومن ىذا السؤاؿ للقمر البدر إلى سؤاؿ آخر للقمر ابؽلبؿ، الطفل، 

سؤاؿ قوامو ابؼفارقة الساخرة التي تصل إلى حد النكتة ما بتُ علبقة كل من الفقراء والأغنياء 
نة رغبة بُ نسياف وتناسي واقعهم القاسي وابؼوجع بابػمر والسُّكر، ما بتُ ىجوـ الفقراء على ابغا

الذين إذا ما سكروا لا يكوف سُكرىم من أجل ‘‘ الغُناي’’وحيواتهم التعسة، والأغنياء أو 
ا من أجل ىدؼ آخر أبظى وأجدى، وىو ابتكار وسائل أحدث  النسياف، مثل سُكر الفقراء، وإنمَّ

‘‘ يسرقوا ـ ابؼسروقتُ’’تعكسو وتدؿ عليو بصلة وأمكر وأخبث لسرقة ابؼسروقتُ بالفعل، بكل ما 
من وقاحة وعدـ حياء أو خجل وابكطاط ىؤلاء الأغنياء الطُّفيليتُ. وىكذا يبلغ التضاد حد 
التصالب ما بتُ غاية السُّكر لدى كل من الطرفتُ، أو لدى كل من الطبقتتُ. ويدكن للقارئ 

ة ابغاضرة بُ القصيدة، على بكو ما يتجلى بالطبع أف يلمح ىذا الكم من الاستعارات التشخيصي
ساءلتتُ للقمر، بدا يعكس مدى بضيمة لامبو بُ تواصلو مع العالم والطبيعة من حولو، 

ُ
بُ ىاتتُ ابؼ

ذلك أف ىذه الكلمات ىي كلمات لامبو، وليست كلمات الأبنودي، كلمات  الشاعر بطل 
 لستَة لامبو:   القصيدة، على بكو ما يسجِّلها الأبنودي الراوي، ىنا، 

 )يا قمر يا ابو عُمْر لسَّو
 العباد ع ابغانو كابسو

 عاوزه تنسى
 عاوزه تنسى

 والغنُاى لو يسكروا
 يبقى بعل يفكروا

 يسرقوا ـ ابؼسروقتُ؟!(
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ضمَّنة بُ القصيدة ينتقل مرة أخرى إلى ابعيتار 
ُ
بٍ بعد ىذا التناص مع قصيدة لامبو ابؼ

ا لو بُ الكلبـ‘ ’’ر للبمبووجو لامبو الآخر، أو الوجو الآخ ، ‘‘وجيتاره كاف عجوز زيو بساـ، إنمَّ
فابعيتار ىنا صديق ورفيق يُحدِّثو ويُحادِثو، إنو مثل لامبو قادر على العطاء والكلبـ والتجاوب 

 والغناء، رغم عمره، وقِدَمِو.
ا  لامبو م’’لنلج بعد ذلك إلى بعض ابؼلبمح والتفاصيل من حياة لامبو، ولنعلم أف  

، ‘‘ابغياة بُ قريتو ما بؽاش بسن’’؛ وأنو كاف مُشرَّدًا بلب مأوى، والسبب ىو أف ‘‘كانلوش سكن
 فلب قيمة ولا بشن بغياة الفقراء بُ قرية لامبو!    

بٍ ننتقل من عالم القرية إلى العالم الأوسع الذي تنتمي إليو القرية، أي ننتقل من ابعزء إلى 
، إلى العالم الأوسع والأكبر ابؼسئوؿ عن القرية وابؼسئوؿ عن تشرد الكل، من القرية إلى أسبانيا

لامبو وبؤسو، و)بؤس العياؿ ابؼقروضتُ، والأرامل والغلببة والسَّكارى، اللي يعودوا من جحيم ابغر 
بُ ابؼنجم سكارى، والسكارى اللي المحاجر حوِّلتهم زيها أزمو وحجاره( عبر سلسلة من 

لتشيئية السلبية التي ىي مزيج من الأنسنة والتشيئية بُ آف واحد، من الاستعارات التشخيصية ا
خلبؿ ىذا ابعمع بتُ عنصر إنسالٍ بارز ىو القلب، وعنصر بصادي رخيص، مرة ىو البرونز، 
ومرة ىو الصفيح، وأخرى ىو العطن، بكل ما يعكسو ىذا الأختَ من دلالات سلبية تعكس 

و ما ىو ماثل بُ ىذا ابؼقطع ابؼتطابق من حيث الصياغة التحلل وابؼرض وكراىة الرائحة على بك
والوزف على امتداد بصلو الابظية الثلبث ابؼتوازية بكوياً )مبتدأ، مضاؼ إليو، خبر( وتلك التفعيلبت 
الثلبث )فاعِلنْ فعْلْن فعوؿْ، فاعِلنْ فعْلن فعوؿْ، فاعِلنْ فعْلنْ فعو(، أو )فعْلْ فعْلبتنِْ فعوؿْ، فعْلْ 

تنِْ فعوؿ، فعْلْ فعْلبتنِْ فعو( بدا يجعل الصياغة النحوية تعيد توزيع التشكيل العروضي عبر ما فعْلب
يدكننا أف نطلق عليو جدؿ النحو والعروض، أي أف التشكيل النحوي يعيد توزيع التشكيل 

ل العروضي، ابؼاثل ىنا بُ بحر الرمل وتفعيلة فاعلبتن، إلى جانب ىذا الوقف الصادـ بُ نهاية ك
 شطر من الأشطر الثلبثة:  
 قلب أسبانيا برونزْ 

 قلب أسبانيا صفيحْ 
 قلب أسبانيا عطنْ 

وىكذا، ينجح ابػياؿ ابؼادي للقصيدة، من خلبؿ صور ابؼعادف الأرضية ابػسيسة 
والرخيصة، الصفيح، والبرونز، بٍ بعد ذلك من خلبؿ تلك الصورة الأرضية /ابؼائية التي تأبٌ  

ابؼاء وأسوأ ما بُ الأرض )وىو العطن(؛ بكل ما يحُِيل عليو من فساد لكلب كتتويج لأسوأ ما بُ 
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العنصرين، وابكطاط للمادة، بُ أف يُجسِّد الوضع السياسي الإسبالٍ بُ ظل استبداد فرانكو، بداية 
 من رطوبة الضباب ابؼتًاكم، ووصولًا إلى صورة العطن القاطن وابؼستوطن بُ قلب أسبانيا.

فْتَتَح ابعليدية، بٍ نعود مرة أخ
ُ
رى إلى صورة شتائية جامدة، وساكنة، تذكرنا بصورة ابؼ

حيث يبدو الزمن وكأنو بُ حالة بصود وسكوف مطلق وانعداـ تاـ للحركة، من خلبؿ تلك الصورة 
البحرية ابعديدة والفريدة بُ بسثيل الزمن وبصوده بُ أسبانيا فرانكو، وزمن فرانكو، الذي بروؿ كلو 

، وقلوعها منزوعة ‘‘مراكب واقفو بُ شطوط الزمن’’بدي، إذ يصبح البرد عبارة عن إلى شتاء أ
ا تقف سواريها عارية من  منها ومُلقاة فيها، فمراكب الزمن الإسبالٍ لا تبُحر بُ بحار الزمن، وإنمَّ
ا نساء عاريات جُرِّدف من ثيابهن، فأصبحن عاجزات عن ابغركة، بكل ما بُ ىذا  قلوعها، وكأنهَّ

ضمَّن بُ سقوط القلوع من دلالة على العجز وانعداـ أي إمكانية للحركة، إنها ا
ُ
لتعري الضمتٍ ابؼ

 صورة حافلة بالأسى والغربة بذاه الزمن وبذاه ابغياة.
إنها لوحة تشكيلية يدكننا أف نراىا بخيالنا لشاطئ حزين ألوانو باىتة بدا يُجسِّد دلالات  

ابغزف والأسى، ومراكب متناثرة عارية من قلوعها، وقلوعها مرمية فيها دوف أي حضور إنسالٍ، بدا 
يعكس مشاعر الانقباض والوحشة وابؼوت. وكأف أسبانيا لا بريا سوى فصل واحد فقط من 

الزمن، أو زمن واحد بفتد ىو الشتاء، وكأنها زمن جامد بلب حركة ولا حِراؾ، زمن بؾرد من  فصوؿ
مبدأ ابغركة ابغاكم أصلًب بؼفهوـ الزمن، أي أنو زمن للموت وابعمود. بعبارة أخرى، إنو زمن مُفارؽ 

تضمَّ  oxymoronللزمن، على بكو ما يتجسد بُ ىذا التنابُ الدلالي 
ُ
ن بُ ما بتُ الثبات ابؼ

تَضَمَّنة بُ مفهوـ الزمن ذاتو. 
ُ
 صورة الوقوؼ، وابغركة ابؼ

 برد أسبانيا .. مراكب اترمت فيها القلوع ..
 واقفو بَ شطوط الزمن ..

 
حب 

ُ
ومن ىذا العالم ابعليدي الشتائي ابؼيت بدراكبو الكسيحة العاجزة، يشُرؽ لامبو ابؼ

بعليد، إنو زمن الشمس والغِيطاف والناس للشمس، حاملًب زمنًا آخر سوى زمن الليل والبرد وا
والأرامل والغلببة، وكأنو ىو مصدر الدؼء الوحيد بُ القرية، منبع الأمل، من يدلؤ ليل أسبانيا 

 بالأمالٍ والأغالٍ البرتقالٍ     
 كل أطفاؿ البلد كانت بربو

 ىكذا يبدو لامبو صديقًا وراعيًا لكل طفل وطفلة، يغتٍ فتَدوف عليو:
 ‘‘كانوا بَ يوـ كورس للبمبوكلهم  ’’
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 إف لامبو ىو شاعر القرية، مُغنيها، وحامل آمالاىا وآلامها وأمانيها وأوجاعها:
 فوؽ جبينو

 قريتو .. كانت بتًمى ضِلْ أسبانيا الغميق.
كثَّفة، ‘‘ ضِلْ أسبانيا الغميق’’وىنا تأبٌ عبارة 

ُ
مشحونة بالعديد من التداعيات الدلالية ابؼ

على نوع من التجريد والتجسيد بُ آف واحد سواء من خلبؿ مفردة الضِّل الذي والتي تنطوي 
الذي يجمع ما بتُ ‘‘ الغميق’’ليس سوى صورة باىتة، أو بالأحرى خُطاطة باىتة، ووصف 

دلالات القتامة والعمق بُ آف واحد، وبدا يجعل المجرد أكثر بذسيدًا؛ عبر ىذه الصورة ابؼائية 
عتمة بكل ما فيها من خطر،  اللبفتة، التي تتداعى

ُ
معها عبارات بريلنا على صور للمياه العميقة ابؼ

)انظر باشلبر، ابؼاء والأحلبـ، ص ‘‘ ما تدخلش بُ الغميق’’، و‘‘دخل بُ الغميق’’عبارات مثل 
(؛ وبدا لا يجعل جبتُ لامبو بؾرد شاشة استقباؿ فقط لأوجاع القرية؛ وإنما للؤسباب ٛٚ-٘ٚص 

وإذا كاف جبتُ ‘‘. ضِلْ أسبانيا الغميق’’ولة عن تلك الأوجاع وابؼتمثلة بُ صورة العميقة ابؼسئ
لامبو ىو ابؼرآة التي تنعكس عليها أوجاع القرية النابذة عن ظلم ابؼدينة ػػ الدولة للقرية، فإف وجو 

 لامبو أيضًا ىو الشاشة أو ابؼرآة التي ينعكس عليها وجو القرية
 وشو .. كاف وش البلد. 

 سم.. يضحكلها.تبت
 تزعل القريو أساه يُصْبُغ خضار ورؽ الشجر.

على ىذا النحو ومن خلبؿ تلك ابؼفردات الطبيعية يتم بسثيل تقمص لامبو بعماعتو 
وبذاوبو معها وانفعالو بها إلى حد التماىي، ىكذا تتبدى رىافة مشاعر لامبو، بذاه قريتو إلى ىذا 

انفعالو على حد ما ينعكس بُ ىذا التجاوب الشرطي ابغد الذي يجعل الطبيعة ذاتها تنفعل ب
والتشريطي المحذوفة فيو أداة الشرط لتجسيد وتكثيف الشعور بددى سرعة الاستجابة ورد الفعل، 

تزعل القرية أساه يصبغ خضار ورؽ ‘‘ ’’تبتسم يضحكلها’’ ومن خلبؿ ىذه الصور التًاسلية 
لى أوراؽ الشجر، بدا يؤكد مدى رقتو تنعكس صفرة أسىى لامبو على الطبيعة ع‘‘ الشجر

وحساسيتو، ورىافتو التي تكاد تصل إلى حد ابؽشاشة. إف ىذه الصورة التي قد يتصور البعض أنها 
من قبيل ابؼبالغة بؽي بُ ابغقيقة بالغة الأهمية بُ تصوير طبيعة الشخصية وعلبقتها بحبكة القصيدة 

 وتناميها ومصتَ ىذا البطل.
اص بعلبقتو بأىل القرية، إلى بعد آخر خاص بعلبقتو بأحد رفيقيو، ومن ىذا البعد ابػ

ا طفلتو على بكو ما يتبدى بُ شكل علبقتو بها، والتي تبدو وكأنها بذسيد  قطتو التي تبدو وكأنهَّ
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لروحو وبضيميتو بُ التواصل مع الصغار، وما تنطوي عليو من بساطة وانسيابية بُذسِّدىا علبقات 
 ‘‘: يعزَّىا، يغُزَّىا، يهزَّىا’’ا بتُ أفعاؿ القافية الثلبثة بُ ىذا ابؼقطع ابعناس التصحيفي م

 كاف لو قُطَّو يعزَّىا
 وامّا كاف البردْ مرَّه يػُغُزَّىا

 لامبو يضحكْ بؼَّا يرفعها ؼ إيديو 
 ويهزّىا:

 )أيو يا قُطَّو؟
 يعتٍ عيّطنا أىو ..

 انزلي ..
 اجري ..

 حلبوتك. يلب بينا ع العمل ..(
كذا، لا يكتفي لامبو بدداعبة القطة للتخفيف عنها؛ ولكنو يشفع تلك ابؼداعبة وى

بالعمل، وابعري من أجل ‘‘ يػُغُزَّىا’’بتلقينها قيمة أخرى ىي قيمة العمل، ومقاومة البرد الذي 
العمل، لنشعر أننا لسنا إزاء بؾرد حيواف أليف، وإنما إزاء طفل تتم تنشئتو على حب العمل 

 واحتًامو.
إف شبكة مشاعر لامبو تتسع للجميع، للؤحياء والأشياء، فتؤنسن وتشخِّص كل ما 
يلمسها أو تلمسو، تتسع للصغار والكبار، للشجر والبشر وابغجر، وحتى للبشر الذين حجِّرتهم 
المحاجر مثلها، وللجيتاره العشيقة والقطة الابنة والطفلة عبر العديد من الاستعارات التشخيصية 

ؤنْسِ 
ُ
 نة. ابؼ

إف حركة لامبو حركة تلقائية بحكم بذوالو، وىو ما تؤكد عليو القصيدة بُ ىذه ابعملة 
، ‘‘دخل ابػمَّارة’’، وكأنو ىائم على وجهو فوجد نفسو أماـ ابػمَّارة ‘‘ابػواجة لامبو ماشي’’

تبدى حضور وبدجرد دخولو ابػمَّارة نلمح ىذا التفاعل الفوري ابغميم بينو وبتُ رواد ابػمَّارة، إذ ي
لامبو حضوراً خلبقاً ومُفْعَمًا بابغيوية والبهجة، إذ ما أف يهل حتى تظهر الضحكة التي لم نرىا 
على امتداد القصيدة سوى ثلبث مرات، مرة مع تلك البنت التي تضحك حتُ تسمع ندىة 
 الديك من بعيد وىي تشد بُ حباؿ ابعرس جوه الكنيسو، ومرتتُ معو: ومرة وىو يداعب قطتو

 وأخرى مع ظهوره بُ ابػمَّارة،  
 دخل ابػمَّاره،
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 حيّوه السَّكارى
 تاره ..‘‘ بالبزيتو’’تاره بالضّحكو .. و

 غتٌّ لامبو وبرد أسبانيا مِزنػْهَر مناختَه. 
ىكذا يدنحنا الراوي ابػلفية الزمانية للغناء ليؤكد مرة أخرى على ىذا ابغضور ابؼمتد 

على ىذا النحو الذي يتم ‘‘ وبرد أسبانيا مِزَنػْهَر مناختَه’’لية، للشتاء، من خلبؿ ىذه ابعملة ابغا
فيو شكل من أشكاؿ الإسقاط العكسي ما بتُ السبب والنتيجة، فالبرد الذي ىو السبب بُ 

ابؼناختَ، أي بُ ابضرار أنوؼ الأفراد، يبدو وكأف أنف كل شخص بؿمر ىي جزء من ‘‘ زنهرة’’
لبرد على ىذا النحو التشخيصي. بٍ بقدنا مرة أخرى مع صوت أنف البرد ككناية بذسيمية لشدة ا

ضمَّنة بُ قصيدة الأبنودي لتؤكد لنا القصيدة مرة أخرى نوعية 
ُ
لامبو من خلبؿ إحدى أغنياتو ابؼ

 غناء لامبو وبؼن يغتٍ لامبو:
 )يا غلببو ..

 ستَوا بَ الأرض العريضو.
 والسعوا النِّسمو بطواحتُ ابؽوا.

 حتة بقم بيضا. فيو بَ قلب الظلم
 العمل مش حاجو ضايعو بَ ابؽوا.

 برد أسبانيا استوى.. ..(
إف أغنية لامبو ىنا تقاوـ الشتاء، تقاوـ البرودة، والظلم من داخل الظلم ذاتو، بدا ينطوي 
عليو الظلم ذاتو من طاقة نقيضة لا يدركها الظلم نفسو، وىي طاقة العمل التي ىي طاقة ضوء 

القادرة على تبديد ظلُمة الظلم، ‘‘ حتة بقم بيضا’’عكس بُ  تلك الاستعارة ونور على بكو ما ين
وسلب ما فيو من سلب، بدا فيها من إيجاب، أي بتلك النجمة ابؼضيئة بقمة العمل، وما فيها من 
حرارة، بُ إشارة ضمنية لثورة الطبقة العاملة التي لا تتولد إلى من خلبؿ ىاتتُ القوتتُ قوة الظلم 

عمل المحكومة بالظلم، حيث يسكن النقيض نقيضو، ويتولد الوعي وينضج من خلبؿ وقوة ال
العمل بُ ظل تلك الشروط الظابؼة وابعائرة، مشتَاً إلى تراكم البرد إلى حد نضج الثورة، من خلبؿ 

على ىذه ابعملة الاستعارية والنقاط ابؼتوالية، بعد تلك ابعملة الاستعارية التقريرية التي تفتح ابػياؿ 
بدا يشتَ إلى نضج الوعي نتاج تراكم ..‘‘ برد أسبانيا استوى .. ’’ابؼسكوت عنو بُ ىذا السياؽ  

الظلم الذي يبدو ىذا الشتاء ابؼمتد عبر بذلياتو ولوازمو ابؼختلفة، من ضباب وجليد وبرد، وكأنو 
 تعبتَه الاستعاري على امتداد القصيدة.
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ل القصيدة كاستعارة بفتدة تلعب دوراً تأطتَياً إذ يبدو الشتاء، وكما سبق القوؿ، داخ 
 لافتًا للخلفية الزمنية والاقتصادية والنفسية لعالم القصيدة.  

ىكذا يتغتٌ لامبو مُنتشيًا بالثورة ابؼتولدة من جدؿ الظلم والعمل، على ىذا النحو الذي 
وبُؿاطاً بطاقة الثورة  تصوره القصيدة والأشبو بحالات الوجد وابعذب الصوبُ، بُؿتضِنًا جيتاره،

ووقودىا على بكو ما ينعكس بُ ىذا التشبيو البالغ الدلالة الذي يصور العماؿ المحيطتُ بو بأنهم 
، والذي يردنا إلى عالم ابؼناجم مرة أخرى والتماىي بتُ العماؿ ومواد ‘‘زي الفحم الابظر حواليو’’

 عملهم، فضلبً عن كناية تلك السمرة على كثرة العمل: 
 مبو كاف نشواف لا

 وكل ما فيو مُغتٍّ 
 وجيتاره بتُ إيديو

 والعباد 
 منتوره زي الفحم الابظر حواليو

وبينما يتغتٌ لامبو بُؾسِّدًا معاناة أسبانيا كلها وليس قريتو فقط، من خلبؿ ىذه الصورة 
كل الفاضحة )إيو يا أسبانيا يا بطن ما فيهش عيش(، وىي صورة بُؾسمِّة للجوع الذي يعانيو  

فقراء أسبانيا وليس فقط أبناء القرية، من خلبؿ ىذا التضفتَ المجازي ما بتُ بؾاز ابعزئية ابؼتمثل بُ 
تلك البطن الفارغة التي ىي بؾرد جزء من ابعسد الكلي لأسبانيا، وىذا التشبيو البليغ الذي يختزؿ 

إزاء صورة بذسيمية تتمثل أسبانيا بُ أنها لا تعدو أف تكوف ىذا البطن الفارغ من العيش، ولنصبح 
فيها أسبانيا بُ صورة بطن عظمى، مهولة بحجم أسبانيا كلها إلا أنها بطن خاوية وفارغة من 

جسَّمة.
ُ
 الطعاـ، وكأنو لم يعد من صورة ابعسد الأسبالٍ سوى صورة تلك البطن ابػاوية ابؼ

، إذ لا تنفصل وتعززىا‘‘ يا قمر يا رغيف بعيد’’وىي، بالطبع، صورة تتجاوب مع صورة  
ُسبِّب للفقد.

 صورة الفقد عن صورة البعد ابؼ
وبُ ىذه اللحظة من التجلي للبمبو، يأبٌ ابغدث الفارؽ، ويتجلى الظلم بُؾسَّدًا بُ ىذا  

الدخوؿ ابؼفاجئ للشاويش ليقمع صوت لامبو ويُخرسو، على بكو ما يتجلى بُ ابظي فعل الأمر 
، وما تعكسو الستُ ‘‘ىُسْ .. بَسْ ’’ ما طلقتا رصاص ابؼتواليتُ ىذين اللذين يبدواف وكأنه

 الساكنة بُ نهاية كل كلمة منهما من انسحاب للكلبـ، وصدى أو أصداء للصمت:   
 الشاويش دخل عليو:

 "أيو يا أسبانيا 



 الجزء الأول                                                       الرابع والثلاثون                        لعدد ا
 

222  

 

 يا بطن ما فيهش عيش"
 ىُسْ.. بَسْ 

وىنا يبدوكل ما بُ أسبانيا من ظلبـ مُتجليًا على وجو الشاويش إلى ىذا ابغد التشخيصي 
برّـَ ’’شبو الكاريكاتوري وشبو الكرنفالي الذي يبرّـِ شنابات الشاويش، بكل ما برملو بصلة 

ن من دلالة على الصَّرامة وابغدة والقسوة، وما يبدو أيضًا بُ خلفية الصورة م‘‘ شنابات الشاويش
ا تنبـر من تلقاء ذاتها، من خلبؿ كل ما  حس ساخر وتهكمي، تبدو فيو شنابات الشاويش وكأنهَّ
يحملو الشاويش داخلو من ظلبـ وظلمة، وىو ما يعكس السخرية من ىذا الظلم ذاتو وبذلياتو 

 الظلبمية، من خلبؿ ىذاا التصوير الكاريكاتوري ابؽجائي النبرة:   
 هرالضلبـ اللى بَ أسبانيا ظ

 برّـَ شنابات الشاويش
وتُذىِل ابؼفاجأة لامبو، فيخفي غنوتو وكأنو يبتلعها بُ جوفو أو يحتضنها بُ صدره، على 

 بكو ما توحي صورة:
 ..‘‘لامبو خبى غنوتو ابغمرا بُ عبُّو ’’ 
بؿاولًا براشيو، إف عنف الشاويش وغلظتو ينعكساف على عالم ابغانة كلو، إلى ىذا ابغد  

ركَّبة والتي ىي مزيج من الاستعارة التشخيصية والمجاز ابؼرسل  الذي توجزه 
ُ
وتكثفو ىذه الصورة ابؼ

 ككناية عن مدى رعب ابعالستُ بُ ابغانة:
 والفانوس اللي بَ سقف ابغانة متعلق .. رعَش .. 
رعِب بغضور  

ُ
فزعِ وابؼ

ُ
إذ تعكس ىذه الصورة ابؼكثفة عبر آليتي التجاور والإسقاط الأثر ابؼ

يش، وعبر ىذه اللقطة السينمائية البالغة البراعة التي بذسد مشاعر الرعب التي انتابت رواد الشاو 
 ابػمَّارة مع حضور الشاويش، والتي تنوب فيها بعض تفاصيل ابؼكاف عن ابغاضرين بُ ابؼكاف: 

 الشاويش صرخ بَ لامبو ..
 لامبو خبّى غنوتو ابغمرا بَ عبّو..

 ى حد ما يوجد من اختلبؼ ما بتُ ابؼطبوع والشفاىي() أو غنوتو إياىا بُ عبو، عل
 بس ما رضيش ييجى جنبو

 والفانوس اللى بَ سقف ابغانو متعلق .. رعَش ..
واللبفت ىنا ىو ىذه القدرة البديعة على التجسيد ابؼزدوج لعنف الشاويش والسخرية منو 

ويش وأدائو، وىذا القلب الأرشيفي وبفَّا يدثلو بُ آف واحد، فابؼلمح الكرنفالي حاضر بُ بسثيل الشا
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، إف مفردة القلب مفردة بؿورية بُ القصيدة، كما ‘‘كل دوسيهات ابغكومو’’الشايل أو ابغامل 
سوؼ نرى؛ إذ تتكرر عدة مرات بدلالات بـتلفة ومتضادة أحياناً، ما بتُ قلب الشاويش، وقلب 

 أسبانيا وقلب الظلم، وقلب لامبو.
ة بألواف ودلالات بـتلفة وفقًا بؼصاحباتها، إلا أنها مُسْتػَقْطبَة بُ  وىكذا تتلوف ىذه ابؼفرد 

ا ابػلفية التي  كل الأحواؿ ما بتُ ضدين هما اللب إنسالٍ بُ مقابل الإنسالٍ، إذ تبدو وكأنهَّ
تنعكس عليها بالسلب والإيجاب إنسانية أو عدـ إنسانية البشر والقيم، وبُ حالة بسثيلها للب 

ا تتضمن نبرات ساخرة وىجائية، يتبدى فيها ىذا القلب بؾردًا من إنسانية القلب، إنسالٍ غالبًا م
وحاملًب لكل السمات ابؼناقضة ابؼفتًض أف يتسم بها القلب الإنسالٍ، بعبارة واحدة إنها بقدر ما 

 تعكس إنسانية الإنسالٍ تعكس أيضًا لا إنسانية الإنسالٍ:  
 الشاويش صرخ بقلبو
 هات ابغكومو.قلبو شايل كل دوسي

 )لامبو بفنوع من أغالٌ الفقرا.
 غتٌّ غتَ ده.

 ابغكومة مش بضاره.(
وىنا تأبٌ مواجهة لامبو لذاتو وواقعو بُ آف واحد فيتجلى لو ضعفو وضعف بصاعتو 

، ‘‘كاس النبيت’’وبؿيطو، ويتمثل لو ابػوؼ بُؾسَّدًا إلى ىذا ابغد الذي بصَّد بُ أيدي السَّكارى 
د من دلالة مزدوجة ما بتُ الثبات وعدـ القدرة على إكمالو، بُ حضرة بكل ما للفعل بصَّ 

الشاويش، وكأنهم قد برولوا إلى بساثيل من الشمع، وما بتُ البرودة النابذة عن ابػوؼ الذي تسرب 
ا بفَّا يستشعره من عجز،

ً
 من أيديهم إلى كأس النبيت، فتجمَّد، بفَّا يجعلو يدمع أبؼ

 رىلامبو بص على السكا
 البرودة اللى بَ إيديهم بصِّدت كاس النبيت

 لامبو دمَّع
سْتتً برت ىذا ابؼظهر 

ُ
تخفِّي وابؼ

ُ
إف ابػمر مصدر الدؼء وابغرارة، ىذا العنصر الناري ابؼ

ابؼائي السَّيَّاؿ، يعجز عن بث الدؼء بُ أجساد ونفوس رواد ابغانة، بُ ظل حضور الشاويش 
النبيذ من حرارة يتبخَّر ويتلبشى ويُسْتلَب من أجساد شاربيو، السالب لكل الطاقات، وكأف ما بُ 

لتحل بؿل ابغرارة البرودة التي تسلب النبيذ أيضًا حرارتو، بل وبُذمِّده بُ أيديهم، إنو ابػوؼ الذي 
يستبدؿ بحرارة النبيذ تلك البرودة التي تنتقل من الداخل إلى ابػارج والتي تبُدِّد ما بُ ابػمر من 
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أنفاس وكلمات االشاويش، مثلما أف الفانوس ىذا العنصر الناري الصريح يرتعد ىو  حرارة مع
الآخر، وكأف ما بُ الأجساد من رعب ورعدة وبرودة قد انتقل بدوره إلى بؽب الفانوس، وكأف بشة 

المحاجر حوِّلتِػْهُم زيَّها أزمو ’’نوعًا من التًاسل الاستلببي ما بتُ الأشياء والأحياء والعكس، 
الفانوس اللي بُ سقف ابغانو ’’، و‘‘البروده اللي بُ أيديهم بصِّدت كاس النبيت’’، و‘‘حجارهو 

 ‘‘.متعلق رعش
تحوِّلة من الأشياء إلى الأحياء، لتشيِّئ البشر، بٍ تصدير  

ُ
إنها دورة الاستلبب ابؼ

برودة تسلب الاستلبب الإنسالٍ من البشر إلى الأشياء، بدا يسلب ما بُ الأشياء من حياة. إف ال
من النبيذ روحو، قوامو، حرارتو، والارتعاد الداخلي لرواد ابغانة يدتد لينعكس على بؽب الفانوس 
ويسلبو بعض اشتعالو وتوىجو، بدا يهدد بالانطفاء التاـ. بعبارة أخرى، إف الأشياء تتم أنسنتها، 

، ومثل ‘‘دت كاس النبيتالبرودة اللي بُ أيديهم بصِّ ’’ولكنها أنْسَنةٌ سلبية واستلببية، مثل 
 ‘‘. والفانوس اللي بُ سقف ابغانو متعلق رعش’’

وكأف البرودة والارتعاد وابػوؼ ىي قدر القرية، وقدر إسبانيا بُ ظل الديكتاتورية، إف بشة  
خللًب على مستوى حضور العناصر الطبيعية، حيث العنصر الناري مُهدَّد ومُسْتلَب على امتداد 

العمل مش حاجو ضايعو بُ ’’القصيدة ولا يعيد شحنو وتوليده سوى العمل، عمل العماؿ، 
 ‘. ‘ابؽوا

وىنا يبدأ لامبو بُ ىذه ابؼواجهة، وبُ ىذا ابغوار الداخلي الصامت، ما بتُ الرغبة 
والقدرة، وما بتُ صورة الذات وواقع الذات، صورة الذات الطابؿة والراغبة بُ البطولة وواقع الذات 

فتقِر للجسارة بُ ظل الضعف والتداعي ابعسدي، بقدر ما يعكس حواره ىذا وعيو بأف موق
ُ
عو ابؼ

ينبغي أف يختلف عن موقع السَّكارى الذين بصَّدت برودة أيديهم كؤوس النبيذ، وبدا يستشعر معو 
مسئوليتو ىو بذاىهم، ويستشعر تطلعهم إلى ابغرارة التي يستمدونها منو، ويشحنهم بها. وىنا يبدو 

 منطق الرغبة فوؽ منطق القدرة:
 ابغياه.. عايزه ابعساره.
 يكوف فيها جداره. وابػلبيق عاوزه أبطابؽا

 عايزه أبطابؽا بَ عز البرد مشحونو حراره.
بل إف لامبو يتقمص موقف ابعيتارة منو، إذا ما قرَّر الإذعاف لأمر الشاويش، ويستشعر 
بشكل ضمتٍ أنها لن تطاوعو لو أراد أف يغتٍ لغتَ الفقرا، أو على حد عبارة الشاويش أف يغتٍ 

 ،  ‘‘غتَ دا’’
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يتارة بؾازاً مرسلب تشخيصيًا ومُؤَنْسِنًا يتماىي معو ويحيل عليو؛ إذ لا وىو ىنا يتخذ من ابع
يبدو مع ىذا المجاز ابؼرسل التشخيصي ىو وحده الرافض للبستجابة لأمر الشاويش، بل الآلة 
ذاتها، ابعيتارة التي بذاوزت حدود آليتها وأصبحت روحًا تأبى ىي الأخرى اللحن الساقط وابؼبتذؿ 

الذي اعتادتو، ‘‘ اللحن النضيف’’ض اللحن القذر، ولا يدكنها أف تعزؼ سوى والرخيص، ترف
حتى وإف نامت مثلو على الرصيف، حتى وإف ماتت مثلو من أجل الرغيف، وكأنو لو قبل ىو 
ستًفض ىي، ولن تطاوعو، وىكذا تشارؾ ابعيتارة لامبو البطولة بُ القصيدة، وتتماىى معو 

ابؼشهد. بل إف العمل ىنا، أي عمل لامبو، ابؼتمثل بُ عزؼ وغناء ويتماىى معها بسامًا بُ ىذا 
لامبو يؤُنْسِن الآلة، على العكس من العمل بُ المحاجر وابؼناجم الذي تُشيِّئ فيو مواد العمل 

 وأدواتو العاملتُ.  
وجيتارهُ  ’’واللبفت ىنا أف ابعيتار يتحوؿ من صيغة ابؼذكر إلى صيغة ابؼؤنث، يتحوؿ من 

ا لو بُ الكلبـكاف عج  إلى:‘‘ وز زيو بساـ، إنمَّ
 ابعيتارَه .. واخده ع اللحن النِّضيف’’

 ابعيتارهَ
 برضو بتناـ ع الرصيف.

 ‘‘برضو بتموت زلُ علشاف الرغيف.
إف ىذا التحوؿ بُ الصيغة من ابؼذكر إلى ابؼؤنث بُ ظل ىذا ابؼوقف لو دلالتو ابػاصة  

إلى موقفو بعتُ معشوقة تنظر إلى عاشقها وفارسها،  التي يتبدى فيها لامبو وكأنو رجل ينظر
فابؼوقف مُؤطَّر من منظور )ابعيتارهَ( الأنثى الناظرة إلى رجلها، حبيبها، معشوقها، بفَّا يُصعِّد درامية 

)الأنثى( ‘‘ ابعيتاره’’ابؼوقف بالنسبة للبمبو، ورجولتو المجروحة بُ عتُ حبيبتو. ىكذا يبدو صوت 
و ما يتجلى من خلبؿ تأنيثها، ىو الصوت ابؼتكلم بُ ىذا ابؼقطع على لساف ابؼعشوقة على بك

دافِع عن اللحن النضيف حتى وإف كاف 
ُ
لامبو، وىو الصوت الرافض للخضوع والاستسلبـ، وابؼ

الثمن ىو النوـ على الرصيف وابؼوت من أجل الرغيف، أي صوت ابؼبدأ والرسالة والإيداف بابؼبدأ 
، إلا أنو بُ مقابل ىذا ‘‘ابعيتاره’’صوت الرغبة، الذي يُجسِّده صوت  والرسالة، والذي ىو

الصوت، يأبٌ صوت آخر، ىو صوت القدرة على برقيق الرغبة، وعلى مواجهة كل مفردات القهر 
ابؼختلفة: ليل أسبانيا ابؼخيف بُ الزنزانة، والبلبط والسَّقعة، والعجز عن احتمابؽا بُ ظل الضعف 

 
ُ
 ، ‘‘العود النحيف’’نػْهَك الذي توجزه عبارة الفيزيقي للجسد ابؼ

 بس ليل أسبانيا بَ الزنزانو لو شكلو ابؼخيف ..
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 والبلبط ..والسَّقعو ..والعود النحيف.
وىنا يتأرجح لامبو ما بتُ القدرة والرغبة، ما بتُ ابؼبدأ وابػوؼ، بُ مشهد يبدو ىاملتيًا 

، وحتُ يأبٌ ابعواب على سؤاؿ ‘‘أغتٍ للفقتَ أو لا أغتٍ للفقتَ’’، ‘‘أكوف أو لا أكوف’’بامتياز 
ا اعتًاضً ‘‘ بس أنا راجل شريف’’يكوف الرد الفوري ىو ‘‘ لأ مغنيش’’الوجود والكينونة ىذا 

واحتجاجًا على ابػضوع، إف الصراع إذف لم يُحسم بعد، إلا أنو يأخذ بُ ابغركة بُ ابذاه ىذا الرد 
 الأختَ، الذي لا يستطيع لامبو بذاوزه، وىو كونو رجلبً شريفًا. 

 لا ما اغنّيش للفقتَ 
 والسجن لا

 لا أغتٍ.. لأ ما اغنّيش
 بس أنا راجل شريف

لخيص والتكثيف التي تُوجِز طبيعة الواقع الإسبالٍ الذي بٍ تأبٌ ىذه الصورة الشديدة الت
لا يفرض على من فيو سوى الغياب الكامل والألم، حيث تتحوؿ ابػمر إلى سجن آخر بديل 

 لسجوف الدولة بُ ظل واقع الاستبداد، 
 "أيو يا أسبانيا 

 يا سجن بَ كاس نبيت..."
يتحوؿ إلى أغنية ومعزوفة للؤلم الناتج عن  إف ألم لامبو يوُجِزه ويُجسِّده اسم الفعل آه الذي

جاوزِ للبحتماؿ، ألم الصمت أو بالأحرى ألم الإجبار على الصمت، إف معزوفة 
ُ
العجز، الألم ابؼ

 الألم كانت قادرة ىي الأخرى على تعميق إحساس ابعماىتَ بالألم
 آه.. وآه

 لامبو من يومها وقػُوْلةِ آه.. غُناه
 قريتو بؼتّها آه

 آه.. وآه 
 والناس ترد الآىة آه

 الكفاح ابغى أصبح آه
 وآه ع الكفاح لو يتقلب على شكل آه

إف صوت ىذا الألم الناتج عن كل مفردات القهر يقتل لامبو 
على بكو ما يتجلى بُ ىذا ابؼقطع ابعامع لكل تلك ابؼظاىر التي تهيمن عليها ظلمة الليل، كما 
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إذ لم يحتمل قلبو ‘‘ أسبانيا بُ الليل ع الرصيف قتلو ليل’’ىو بُ ىذا التكرار بؼفردة الليل 
، ‘‘قلبو كاف لابس خفيف’’الضعيف الذي بذلى ضعفو من خلبؿ ىذه الاستعارة  التشخيصية 

، ‘‘قتلتو بُ ابغانو شنبات الشاويش’’بألف ولاـ التعريف، أي كل مظاىر الألم، ‘‘ الآه’’قتلتو 
قتلو ’’، ‘‘قتلتو الدوسيهات بُ دولايب ابغكومو’’، ‘‘قتلتو الناس اللي غرقانو بهمومها بُ النبيت’’

 ‘‘.الطفل اللي مش لاقي الفطار
وىكذا يدوت لامبو ضحية قهر أسبانيا وقمعها وعجز ابؼقهورين عن الفعل، وىكذا تبدو  

ا إحدى بذليات لوحة بيكاسو  عازؼ ابعيتار ’’صورة لامبو بُ سياؽ علبقتو بجيتاره وكأنهَّ
قصيدة تتناص على بكو ما مع ىذه اللوحة التي حتُ نتأملها تتًدد بُ أبظاعنا ، وكأف ال‘‘العجوز

 ‘‘قلبو كاف لابس خفيف’’، و‘‘العود النحيف’’صور من قبيل 
 

 لوحة بيكاسو عازؼ ابعيتار العجوز
 والنهارده .. لامبو مات

 قتلو ليل أسبانيا بَ الليل ع الرصيف.
 قلبو كاف لابس خفيف

 قتلتو الآه ..
 بَ ابغانو شنبات الشاويش.قتلتو 

 قتلتو الناس اللى غرقانو بهمومها بَ النبيت.
 قتلتو الدوسيهات بَ دواليب ابغكومو.

 قتلو الطفل اللى مش لاقى الفطار
ولا شك أف تكرار أفعاؿ القتل وأدوات القتل على ىذا النحو يؤكد معتٌ ابعريدة السياسية 

 النابذة عن الديكتاتورية وابؼتمثلة فيها. 
وكأنو لوحة لفناف تشكيلي مفرداتها ىي ‘‘ ع الرصيف’’بٍ يأبٌ مشهد صدمة موت لامبو 

حتمِية بابعيتار وكأنو الصديق والأخ ابؼتبقي، بعد 
ُ
جسد لامبو ابؼهيض ابؼلبصق للجدار، والقطة ابؼ

فقد الأب وىي بُ حالة من ابغزف والذىوؿ والبكاء، مستشعرة أنها لن تنجو ىي الأخرى من 
بُ انتظار الليل وأسبانيا وشنبات ’’لشاويش على بكو ما ينعكس بُ تلك العبارة ظلم ا

وىو ما يؤكد مرة أخرى الطابع الكرنفالي بُ تشكيل القصيدة، ومدى السخرية من ‘‘. الشاويش
ختزنة بُ قلب الشاويش، 

ُ
تلك القوة الغاشمة للشاويش وظلم ابغكومة ودوسيهاتها المحمولة وابؼ
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برّـِ شنباتو على ىذا النحو الساخر ابؽازئ منو وبفَّا يدثلو، حتى بُ أحلك مواقف والظلم الذي يُ 
القصيدة وأكثرىا تراجيدية، وكأف القصيدة بهذا بسارس عدالتها الشعرية؛ إذ تنتقم للبمبو من خلبؿ 

 مسخرة قاتليو، الشاويش و)شنباتو( وابغكومة و)دوسيهاتها( العامر قلبو بها.   
زء الأختَ من القصيدة ليجسد صدمة القرية بدوت لامبو وأثر ىذا ابؼوت ىكذا يأبٌ ابع

 على القرية:     
 طلعت الناس النهارده للكنيسو.

 ولقوه جنب ابعدار.
 قطتو جنب ابعيتار.

 قاعده مش شايفو النهار.
 بَ انتظار الليل ..وأسبانيا.. وشنبات الشاويش.

رة والأطفاؿ مُضمَّنة ما بتُ الإخبار، والاستنكار بٍ بقد أصوات بُؿبِّيو من أىل القرية وابؼا
 ‘‘:يا عيتٍ’’والدىشة والإنكار، وكلمات الأسى 

 .‘‘ لامبو مات ’’
 وتبكى الطفلتتُ‘‘ .. لامبو؟؟؟ يا عيتٍ’’

 يدسحوا دموعهم بَ إيد الأمهات.
 بَ ابؼناديل ابعديده.

وىكذا تتحوؿ مناديل العيد ابعديدة  إلى مناشف للدموع، ىكذا ينقلب العيد إلى مأبً؛ 
ويأبٌ صوت أحد ابؼارة مُعلقًا، مُستنكِراً ىذا ابؼصتَ البائس لرحلة لامبو، إف الرحلبت غالبًا ما 
تكوف بؽا غايات وأىداؼ تنجزىا، بؿطات يتم الوصوؿ إليها، فهل يجدر بلبمبو أف تكوف بؿطتو 
الأختَة ىي طرؼ الرصيف، بكل ما برملو كلمة الطرؼ من دلالة على ابؽامش وابؽامشية، وىو 
ضمَّن بُ ىذا 

ُ
الذي كاف يدنح قلبو لكل الفقراء، ليقتاتوا منو، وبفَّا فيو من حب، إف الاستنكار ابؼ
 ابؼقطع داؿ على بروؿ ما بُ الوعي، بروؿ نرى أثره بُ العبارات ابػتامية للقصيدة: 

 آخرة الرحلو بسوت يا لامبو على طرؼ الرصيف ..)
 وانت لو جالك فقتَ

 ‘‘كنت تشوي قلبك الطيب برطو لو ؼ رغيف؟؟
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شِيدة بنبل وكرـ وعطاء لامبو ىذا إلى قطتو التي توطي 
ُ
عشاف ’’ومن عبارات الرثاء ابؼ

ا بزشى أف يسمع بكاءىا الشاويش، وتتكرَّ ‘‘ دمعتها ما تعملش ع الأسفلت صوت ر وكأنهَّ
 عبارات الإخبار الفاجعة عن موت لامبو

 ..‘‘لامبو مات ’’
 توصل الناس ـ الشوارع.

 ..‘‘ يا سلبـ ’’
 ..‘‘ده أنا سايبو وىوَّه راجع؟ يا سلبـ ’’

 يدمعوا..
ا أيضًا لتومئ إلى أف موتو لم  بٍ تأبٌ علبمات التصليب الطقسية ليس فقط لتوديعو وإنمَّ

، وكأف موتو ليس إلا بؾلى من بؾالي صلب ابؼسيح الذي يكن ىو الآخر سوى نوع من الصلب
صُلِب فداء وافتداء للئنسانية، ىكذا أيضًا لامبو، يدوت لكيما يفتدي بصاعتو وقيمو، وحلمو 

 ووعي وحلم بصاعتو التي عاش بؽا ومن أجلها، 
 يربظوا فوؽ الصدور علبمات صليب.

طتو، بل يدتد الألم وابغزف حتى بعرس ولا تقتصر مظاىر ابغزف وابِغداد على أىل القرية وق
الكنيسة، الذي كاف يجلجل بُ مُفْتَتَح القصيدة وىو مصحوب بضحك البنت استجابة لندىة 
عْلِنة عن 

ُ
عْلِنة عن العيد إلى دقات الألم وابغزف ابؼ

ُ
الديك، لتنقلب دقاتو من دقات الطرب والفرح ابؼ

ية بُ ذىابو وإيابو، وىبوطو وصعوده إلى حركة موت لامبو، ولتنقلب حركة حبل الكنيسة الاعتياد
تلوي من ابغزف والألم بؼوتو، بُ استعارة تشخيصية تشخِّص من خلبؿ ألم حبل الكنيسة ألم 
ابعسد الكنسي كلو، إذ يقتلو ىو الآخر موت لامبو، وكأنو يستدعي مقتل السيد ابؼسيح ويذُكِّر 

 بو
 وابعرس يتلوى بَ حباؿ الكنيسو

 كاف حزين 
 ين.. حزينحز 

 قتلو ابغزف
جسِّدة بؼدى 

ُ
كما تتمم أنسنة جرس الكنيسة ىو الآخر عبر ىذه الاستعارة التشخيصية ابؼ

 حزف ابعرس والكنيسة على لامبو، بدا يؤكد دلالة التماىي مع مقتل السيد ابؼسيح.
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وجِع الذي يفرشوف فيو ابعرائد على جسده، بُ إيداءة 
ُ
تؤكد بٍ يأبٌ ىذا ابؼشهد ابػتامي ابؼ

معتٌ قتلو، مصحوباً بهذا ابؼشهد الطقوسي ابعليل وابغزين، مشهد وداع الأطفاؿ لو على ىذا 
النحو الشديد التكثيف والذي يعكس ويجسد مدى طفولة وبراءة لامبو ومدى تقديس الأطفاؿ 
لو، وىم يركعوف لتَصوا فوؽ جسمو الورود، وبالطبع فإف وداع الأطفاؿ لو يعتٍ أف لامبو قد 

ح بُ ذاكرة ابؼستقبل الذي يدثلو ىؤلاء الأطفاؿ، بدا يطُوِّبو، ويجعل موتو وسقوطو على أصب
الرصيف نوعًا من أنواع الرفع والإعلبء والصعود والتصعيد، أي نوعًا من أنواع التقديس الذي 

على بُذسِّده بسامًا حركة ركوع الأطفاؿ، وىكذا يبدو ىذا ابؼقطع وكأنو رد على مقطع نهاية الرحلة 
طرؼ الرصيف، وليبدو أف طرؼ الرصيف، مكانو وموقعو ىذا، ىو ما منح لامبو بطولتو ومكانتو 

 بُ عيوف الوجود: 
 يفرشوا فوقو ابعرايد.

 يركعوا الأطفاؿ يرصوا حوالتُ جِسْمُو الورود.
 و الدِّموع .. غيمو على عيوف الوجود.

 ا بدموع الوجود كلو.وكأنو يعُمَّد إلى السماء ليس فقط بدموع بُؿبيو، وإنمَّ 
بٍ يتم تصعيد ابغزف الطفولي العطوؼ وابغنوف وابغميم بُ عبارات تلك الطفلة البريئة التي 
تأبى تركو وفراقو، والتي ترغب أف تستبدؿ البقاء إلى جوار لامبو بالذىاب إلى الكنيسة، فتناشد 

ارىا لاسم لامبو مدى عمق أمها أف تذىب ىي إلى الكنيسة وتتًكها إلى جواره، والتي يعكس تكر 
ا براوؿ تعويض ىذا الفقد من خلبؿ التًلً والتغتٍ بالاسم، والنداء على  الشعور بالفقد وكأنهَّ
ابغبيب ابؼفقود، ىكذا يتحوؿ اسم لامبو إلى ترنيمة، ويأبٌ ىذا التكرار الابظي بوصفو بذليًا من 

بًا لطقوس الفقد والندب ابِغدَادِيَّة، على بذليات ما يعرؼ بجبر التكرار الذي غالبًا ما يكوف مُصاحِ 
، وابؽدؼ من مثل ىذا  بكو ما يتجلى مثلب بُ الكتاب ابؼقدس بُ ندب داوود لابنو أبشالوـ
التكرار لاسم ابؼيت ىو  منحو نوعًا من ابغياة من خلبؿ القوة الباطنية للتسمية، ولو لفتًة مؤقتة، 

 ولو لبعض الوقت
 (see Watkin 2004: 3-5 ؛) وعلى بكو ما بقد بُ طقوس الندب والعديد

ابِغدَادِيَّة بُ الثقافة الشعبية، وبُ شعر ابؼراثي والبكائيات ابعنائزية، والتي يبدو فيها تكرار الاسم، 
على بكو لا واعٍ، وكأنو نوع من أنواع التعويض عن صاحب الاسم، وكأف الاسم ىنا يتحوؿ إلى 

؛ ذلك أف الاسم، وكما ينبئنا جيمس فريزر بُ غصنو تعويذة أو تعزيدة تستدعيو وتستحضره
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)فريزر، الغصن الذىبي، تربصة نايف ‘‘ جزء حيوي من الشخص، وربدا كاف روحو’’الذىبي، 
 ( ٖٖ٘ابػوص، ص 

ولذا  ليس غريبًا أف بقد الطفلة بُ نشيجها بزاطب لامبو مُكرِّرة ابظو ومُكرِّرة صفتو  
الدالة على ما يجمعها بو من حب، على ىذا النحو التلقائي الداؿ على صدمة الفقد، والداؿ 

 على ضرورة الاحتفاظ بابؼوضوع المحبوب بُ آف واحد:
 يا حبيبي يا عمو لامبو’’

 سو وسيبيتٌ قاعده جنبوروحي يا ماما الكني
 ‘‘يا حبيبي يا عم لامبو.

 بفَّا يدفع الأـ ىي الأخرى إلى البكاء
 أمها تبكي وتاخذىا من إيديها

 ويأبٌ ىذا التقرير ابػتامي ليجزـ ويقُرِّر استشهاد لامبو
 مات شهيد.

 مات شهيد الليل بَ أسبانيا السجينو.
 مات.. وكاف عاوز يعيش.

 لو شنبات الشاويش.غتَشى بس الظلم برّـَ 
ويتوالى صدى ورجع أصوات الأطفاؿ وىي تودِّعو على ىذا النحو الذي يومئ إلى أف 

 اسم لامبو وقطتو سيظل يتكرر كصدى لا يتوقف بُ فضاء الوجود كلو
 الوداع .. يا عمو لامبو ..
 الوداع .. يا عمو لامبو.. 
 الوداع يا قطتو ابؼرميو جنبو

 نبوالوداع يا قطتو ابؼرميو ج
 .الوداع

وسرعاف ما تأبٌ، وبُ نوع من ابؼفارقة الساخرة وابؼريرة، عربية الأغراب، مع كل ما يتضمنو 
وصف الأغراب ىنا من مفارقة ساخرة ما بتُ كل تلك الصور التطويبية ابغميمة، وأف تكوف 

يعكس،   ىي العربة التي يُحمل فيها لامبو، على ىذا النحو من السرعة الذي‘‘ عربية الأغراب’’
كما يتبدى بُ التشبيو، مدى ابػوؼ من حضور لامبو حتى وىو ميت، بقدر ما يعكس مدى 

 خفة لامبو ذاتو، وكأنو ىو ذاتو مثل ىذا ابؽواء الذي يتصاعد وينتشر بُ الفضاء:   
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 عربية الأغراب شالوه زى ابؽوا
 الوداع 

 إلا أف تغييب ورفع جسده لم يغُيِّب أغنيتو
 يسودؽ ابعرس فوؽ الكن

 غنِّت النَّاسْ غنوتو
 )الضَّباب عمَّاؿ يضيع

 بعل يدى فرصو للشمس اللى حتزور الربيع(
وىكذا بُزتتم القصيدة بأغنية لامبو التي يغنيها الناس، ويأبٌ ابؼقطع الأختَ وابػتامي ليؤكد 
ة انتصار لامبو، بُ صورة ترد عجُز القصيدة على صدرىا على بكو يحفظ للقصيدة بنيتها الشديد

صاحِبة 
ُ
الإحكاـ، بقدر ما يجعل تلك ابػلفية ابؼقدسة ابؼتمثلة بُ جرس الكنيسة ىي ابػلفية ابؼ

لغنوة لامبو التي يتبدَّد فيها الضباب ويضيع )بعل يدي فرصو للشمس اللي حتزور الربيع(. وىكذا 
ضباب والليل يتحرَّر الزمن من بصوده، ويبدأ بُ ابغركة عبر أغنية لامبو من الشتاء ابؼصحوب بال

ابؼصحوب بالنوـ على ابعليد والعتمة، إلى الصحو واليقظة والربيع ابؼصحوب بحرارة الشمس 
سمَّى، أي يتطابق فيها 

ُ
والرؤيا، وليبدو اسم لامبو ذاتو وكأنو استعارة يتطابق فيها الاسم مع ابؼ

إذ يقتًف ابعذر لامبو الشخص مع لامبو الاسم بدا ىو مصدر للنور والضوء والرؤيا والبصتَة، 
‘‘. lamp‘‘ ’’مصباح’’أي ‘‘ بؼبَْا’’ابؼشتق منو اسم لامبو بالضوء، ولا أدؿ على ذلك من كلمة 

وىكذا يتزامن قدوـ الشمس مع غناء لامبو الذي يولده زحاـ الأسطوات، وموتو الذي يولد الغناء 
بعل يدي فرصة  الضباب عمَّاؿ يضيع’’من جديد بُ الأسطوات وبُ كل أىل القرية، إف بصلة 

، بصلة تعكس ىذا التزامن ما بتُ بروؿ الفصوؿ من الشتاء إلى الربيع ‘‘للشمس اللي حتزور الربيع
وبروؿ ابؼوقف والرؤيا لدى أبناء القرية؛ بدا يجعل الطبيعي بؾازاً للبجتماعي على بكو بالغ البساطة 

ط الضباب الطبيعي الذي والانسيابية؛ إذ يبدو الضباب الذي يأخذ بُ التلبشي ىنا ليس فق
، وإنما ضبابية الرؤيا وابؼوقف اللذاف حرَّرهما موت لامبو على الصعيد ‘‘كاف بات ليلتها ع الإزاز’’

 الاجتماعي.     
 المقارنة بين القصيدتين:

وأختَاً نأبٌ إلى أوجو ابؼقارنة، ولعل من أبرز النقاط التي تستأىل القراءة وابؼقارنة فيما بتُ 
القصيدتتُ ىي طبيعة حضور الزمن التي أشرت إليها بُ البداية، ذلك أف الزمن بُ ابػواجة لامبو 
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وعيهم، زمن يُحرِّكو البشر، خاضع لإرادتهم ووعيهم، يجمد بجمودىم، ويتحوؿ بتحوبؽم وبروؿ 
بينما الزمن بُ مرثية لاعب ستَؾ زمن بؾاوز للبشر، وإرادتهم، زمن يخضع لو البشر، ولا يخضع ىو 
لرغباتهم أو إراداتهم، فدورتو بُؿدَّدة سلفًا، ولا يدكن لكائن أف ينفلت من دائرتو حتُ تكتمل 

غْلَق على من وبريط بدن تقُرِّر الإحاطة بو أو بهم؛ إذ تصبح أشبو ما تكوف بالوعاء أو ال
ُ
فضاء ابؼ

فيو. وىو ما يتوافق ويتماثل مع الرؤيا القدرية ابؼهيمنة على مرثية لاعب ستَؾ، بقدر ما يتوافق 
 الزمن ابؼنفعل بإرادة البشر ووعيهم مع الرؤيا الثورية ابؼهيمنة على قصيدة لامبو العجوز. 

نموذج الشاعر ابعواؿ، إف نموذج لامبو ىو ما يدكن أف ندعوه بنموذج  البطل ابؽامشي، 
بشِّر بقيمها، صديق الكبار ورفيق الصغار 

ُ
شاعر ابعماعة ومُغنيها، وحامل آلامها وآمابؽا، وابؼ

وبؿبوبهم، الصوت الذي يحملو كل فرد من أفراد القرية بُ وجدانو، وبـيلتو، إنو أقرب ما يكوف إلى 
تو لذاتو، ورؤيتو للشاعر الشعبي. الشيخ إماـ عيسى، أو إلى الأبنودي نفسو بُ أحد بذليات رؤي

ولعلتٍ لا أغالي إذا ما قلت إنو مزيج من رؤية الأبنودي لذاتو ولشاعر الستَة الشعبية، القادر على 
كاف ’’أف يُجسَّد ويغتٍ أحلبـ وأشواؽ وآلاـ وآماؿ بصاعتو وأف يتقمص أصواتها ابؼختلفة وابؼتنوعة 

قبيل الدلالة على مدى اتساع دائرة التنوع ، والعدد ىنا ليس إلا من ‘‘يغتٍ بألف صوت
والتقمُّص، بكل ما تعنيو القدرة على التقمُّص من بساهٍ مع ىذه ابعماعة وأفرادىا واحتياجاتها 

 وتطلعاتها. 
وإذا كاف يدكن القوؿ إف لاعب الستَؾ يحكم مصتَه القدر بدعناه ابؼيتافيزيقي، وإنو إلى 

تافيزيقي وإدراكو ابػاص للهشاشة الداخلية الكامنة فيو، حد بعيد ضحية كل من ىذا القدر ابؼي
فإف لامبو يحكم مصتَه قدر آخر ىو القدر السياسي والاجتماعي لبلبده وىشاشتو ابعسدية 

 العاجزة عن برمل صور العنف ابؼمكن بذاىو من قبل الدولة، وأجهزة عنفها.
فهو يعيش للفقراء وبالفقراء،  إف منع لامبو وحرمانو من أغالٍ الفقرا يعتٍ إعدامو وقتلو،

ومنعو من الغناء بؽم يعتٍ بتًه من جسد ابعماعة، يعتٍ اقتلبعو من جذوره، يعتٍ بسزيق أوصالو، 
 وموتو.

الآمرين بالسكوت والصمت وابػرس والأمر بالتغتٍ بأغافٍ ‘‘ ىُسْ، بَسْ ’’إف ابظي الفعل 
ما طلقاتا رصاص صُوِّبتا وبً إطلبقهما على جسد لامبو، بل  أخرى غتَ أغالٍ الفقراء يبدواف وكأنهَّ

ُنػْهَك. وىكذا يبدو 
إف مونولوجو يبدو أشبو ما يكوف بالنزيف الداخلي الذي لم يحتملو جسده ابؼ

الصراع وكأنو  صراع لغوي بامتياز بتُ كلمة لامبو وكلمة ابغكومة، وعنف كلمة ابغكومة التي لا 
 ‘‘.غتٍِّ غتَ دا، ابغكومة مش بضاره’’، ‘‘بَسْ  ىُسْ،’’تعرؼ من صيغ اللغة سوى صيغ الأمر 
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ومن اللبفت ىنا ىذه المحاكاة شبو الساخرة بػطاب الشاويش ابؼتمثلة بُ بصلة النفي 
، والتي تبدو ىي ذاتها مزدوجة الصوت والدلالة، وكأف صيغة النفي لا ‘‘ابغكومة مش بضاره’’

ا بفجاجة وغلظة تفعل شيئًا سوى أنها تؤطر وتثبت نقيض النفي ابؼتمثل  بُ الإيجاب، أي وكأنهَّ
 فعل وسلوؾ الشاويش تثبت ما تنفيو.  

إف لامبو ىنا يتأرجح بتُ خيارين القوؿ أو الصمت، إف خيار القوؿ ىو خيار ابؼواجهة 
العاجز عنو لامبو بحكم ىشاشتو ابعسدية، والصمت ىو خيار ابغكومة والرافض لو لامبو، وما 

خيار ثالث سوى خيار ابؼوت بوصفو احتجاجًا على كلب ابػيارين، بتُ الاثنتُ لا يوجد من 
احتجاجًا على العجز عن ابؼواجهة، واحتجاجًا على الصمت بُ آف واحد. ىكذا يتبدى موت 
لامبو موتاً خلبقاً، موتاً يعيد صياغة معتٌ القدر بدعناه  السياسي، وبدعناه ابؼيتافيزيقي على حد 

من قبيل الانتحار، بقدر ما يبدو وكأنو قرار بؿكوـ بدا يدكن أف  سواء. إف موت لامبو ىنا ليس
ا إرادة ابؼوت من أجل ابغياة، إرادة  ندعوه إرادة ابؼوت، إلا أنها ليست إرادة ابؼوت بُ ذاتو، وإنمَّ

 ابؼوت ابػلبؽ.
إف كيفية موت لامبو، أو بالأحرى بغظة موت لامبو بذعل منو بطلًب بؾاوزاً لوضعيتو 
ابؽامشية؛ وبذعل منو بطلًب تراجيدياً ونقيضًا للبطل التًاجيدي بُ آف واحد، بطلًب تراجيدياً بدأساة 
 موتو، ونقيضًا للبطل التًاجيدي لكونو يرفض مصتَ البطل التًاجيدي، أي يرفض السقوط، برفضو
الصمت والسكوت، ويتجاوز ىذا السقوط من خلبؿ موتو. بعبارة أخرى، وإف جاز لنا القوؿ، 
فإف لامبو يدخل بُ نطاؽ ما يدكن أف ننعتو بالبطل التًاجيدي الإيجابي، وبُ تقديري أف ىذه 

ة، النوعية من البطل لا توُلِّد لدينا مشاعر ابػوؼ والشفقة على بكو ما تفعل التًاجيديا الكلبسيكي
ا تكتفي بتوليد مشاعر الشفقة فقط، ومن بٍ التعاطف والتماىي أو التقمص الذي يدفع  وإنمَّ

 الناس إلى ترديد غنوتو. 
إف نموذج لامبو يدثل صورة نقيضة بسامًا لصورة مثقفي الدايرة ابؼقطوعة ابؼنفصلتُ بسامًا عن  

بعيدًا عن التفاعل مع الواقع ومع ابعماىتَ، وابؼشغولتُ بالنقاشات النظرية العقيمة فيما بينهم 
الناس، والذين تتسم نظرتهم إلى أنفسهم بوصفهم طليعة على نوع من التعالي بذاه ابعماىتَ. 

( وىي الرؤيا ذاتها التي ٕٕٓ-ٜ٘ٔ)انظر الأبنودي، بـتارات، قصيدة الدايرة ابؼقطوعة، ص ص 
المحفلط ابؼزفلط ’’مقهى ريش تتناص مع أو تتناص معها صورة مثقف أبضد فؤاد بقم، أو مثقف 

الكتتَ الكلبـ، عدلَ ابؼمَِّارسة عدو الزحاـ، ابؼفبرؾ بغلوؿ ابؼشاكل آواـ بكاـ كلمة فارغو وكاـ 
 بُ قصيدة التحالف أو يعيش أىل بلدي وغتَىم مفيش.‘‘ اصطلبح
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 ( ٖٔٔ-ٖ٘ٓ)انظر بقم، الأعماؿ الشعرية الكاملة، ص ص 
 حد ابؼوت يدنحها قوة استثنائية يواجو بها لامبو بُ وكأف تصعيد ابؽشاشة واكتمابؽا إلى

 غيابو، وبدوتو، الشاويش وحكومتو. 
ا ىو أقرب ما يكوف لسقراط وابؼسيح وابغلبج،  إف لامبو ليس ابغستُ وليس جيفارا، وإنمَّ
ا  ومع ذلك؛ فإف فعلو لا يقل بُ بطولتو عن نموذج جيفارا. بينما تبدو مرثية لاعب الستَؾ وكأنهَّ

يست سوى إعادة بسثيل لتًاجيديا السقوط الإنسالٍ الأوؿ، سقوط آدـ، وما تلبه من بذليات ل
 لأشكاؿ بـتلفة ومتنوعة من السقوط. 

وإذا كانت خبرة السقوط ىي ابػبرة ابؼولدة بؼشاعر ابػوؼ الأولى فإنو يدكن القوؿ أيضًا 
ىذه ابؼشاعر الثلبثة، ابػوؼ، والنفي،  إنها ابعذر ابؼباشر بػبرة النفي والاغتًاب. إذ يدكن القوؿ إف

 والاغتًاب، مشتقة كلها ومتولدة من خبرة السقوط. 
إف ابؼوت بُ كلب النصتُ يبدو وكأنو شكل من أشكاؿ ابؼوت الشعائري، وىو ابؼوت الذي 
يأبٌ كتكفتَ عن خطيئة أو إبٍ، أو يكوف افتداء بعماعة أو وطن أو قيمة. إلا أف ابؼوت بُ مرثية 

الستَؾ ىو موت أقرب ما يكوف إلى ابؼوت التكفتَي الذي يأبٌ فيو موت اللبعب لاعب 
وسقوطو وكأنو نوع من أنواع التكفتَ عن العالم ابؼملوء أخطاء أو ابؼوت العقابي، أمَّا موت لامبو 
فهو موت افتدائي بامتياز حفاظاً على قيمة أغنيتو التي تتيح بساسك ابعماعة وتلببضها. وكأف موتو 

ا ىو افتداء للجماعة من خلبؿ افتداء أغنيتو بجسده. وىكذا تأبٌ الكلمة ػػػ القصيدة بوصفها ىذ
 بديلبً عن سقوط ابعسد وتلبشيو، بقدر ما يكوف ابعسد أيضًا فداء وافتداء للكلمة.

إف نص مرثية لاعب ستَؾ يتناص مع الرؤيا ابؼأساوية للعالم، ومع رؤيا العود الأبدي لا 
ا بدعانيو الكتابية بُ ابغكاية التكوينية، وبُ سفر ابعامعة. ومن بٍ بدعناه النيتش وي الديونيزوي، وإنمَّ

فلعلو يدكننا القوؿ إف بشة تناصًا ضدياً ما بتُ ارتباط العود الأبدي لدى نيتشو بالإنساف الأعلى؛ 
 seeر لنيتشو )أي بدفهوـ الصعود ابؼقتًف بحلم الطتَاف على بكو ما يدكننا أف بقد بُ قراءة باشلب

Bachelard 1988 : 127-160 وعود وتكرار السقوط بُ مرثية لاعب الستَؾ لدى ،)
حجازي، وإذا ما بدا على صعيد التشابو الظاىري أف بشة نوعًا من أنواع التماثل ما بتُ سقوط 
 لاعب الستَ وسقوط السائر على ابغبل، أو البهلواف على حد صياغة التًبصات العربية، بُ ىكذا
تكلم زرادشت لنيتشو، فإف دلالات السقوط وما تتضمنو من رؤيا للعالم بـتلفة بسامًا ما بتُ 
النصتُ، ذلك أننا مع سقوط السائر على ابغبل بكن إزاء أمثولة لإسقاط الأخلبؽ وتدمتَىا 
بوصفها عائقًا بُ سبيل الإنساف الأعلى أي أنو سقوط من أجل الصعود، من أجل بلوغ مستقبل 
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الإنساف الأعلى، سقوط أحدثتو القوى التدمتَية للمُهرِّج الذي يرفض بُ سبيل سخريتو  يقطنو
ُهرِّج للسائر على ابغبل بالغة الدلالة على 

وضحكو أف يعوقو أي عائق، ولا شك أف عبارات ابؼ
 انتماء السائر إلى ابغبل إلى ابؼاضي، إذ يبدو البرجاف، أو القلعتاف على حد تعبتَ بعض التًبصات
العربية، بُ ىذه الأمثولة النيتشوية بوصفهما استعارتتُ للماضي وابؼستقبل، وأف سقوط السائر 
على ابغبل ىو بسثيل لفشل الوصوؿ بقيم ابؼاضي إلى ابؼستقبل، وضرورة سقوط حامليها، وىنا لا 

تو ينبغي أف بزدعنا عبارات زرادشت العزائية للسائر على ابغبل وكونو قد ابزذ من ابػطر حرف
(، ذلك أف ابػطر ىنا يدكن أف ٕ٘)انظر نيتشو، ىكذا تكلم زرادشت، تربصة علي مصباح، ص 

يفهم بوصفو خطر الأخلبؽ على الإنساف الأعلى؛ ومن بٍ رغبة زرادشت بُ أف يدفن حامل 
الأخلبؽ بيديو؛ وبهذا ابؼعتٌ يدكن القوؿ إف خطاب نيتشو مزدوج الدلالة بدعتٌ أنو يدؿ على 

خاطرة من جهة وبُ الوقت ذاتو الدلالة على خطورة الأخلبؽ، خصوصًا إذا ما ربطنا بتُ احتًاـ ابؼ
من أسقط السائر على ابغبل وىو ابؼهرج وإشارات نيتشو إلى نفسو بوصفو مهرجًا بُ أكثر من 

لا أريد أف أكوف قديسًا، بل أفضل أف أكوف ’’موضع وأكثر من سياؽ، على بكو ما بقد بُ قولو 
إف ’’(، وبُ قولو أيضًا ٖ٘ٔ)نيتشو، ىذا ىو الإنساف، ص ‘‘ .. ولعلتٍ بالفعل أضحوكةمُهرِّجا.

الإنساف شيء لا بد من بذاوزه. ىناؾ دروب عديدة للتجاوز وطرائق متنوعة: لتنظر بُ الأمر 
)نيتشو، ىكذا تكلم زرادشت، تربصة ‘‘. بنفسك إذًا! لكن من كاف مُهرِّجا ىو وحده الذي يفكر

(، وىو ما يتجاوب مع عبارات ابؼهرج الذي قفز من فوؽ السائر على ٖٛٚص  علي مصباح،
اً لو على بطئو وتكاسلو:  ‘‘ تقدـ يا مشلوؿ الساؽ!’’ ’’ابغبل فأربكو وأسقطو وىو يخاطبو مُوبخِّ

ُهرِّب ابؼتسلل، يا شاحب الوجو، تقدـ! ’’صاح بصوت حاد مريع، 
تقدـ أيتها الدابة ابؼتلكئة، ابؼ

ك بقدمي! ما الذي تصنعو ىنا بتُ قلعتتُ؟ داخل القلعة مكانك، وابغبس أولى بك؛ لئلب أدغدغ
ػػػ ومع  ‘‘ ( على من ىو أفضل منك!ٔ٘إنك تسد الطريق )نيتشو، ىكذا تكلم زرادشت، ص 

كل كلمة كاف يقتًب منو أكثر فأكثر؛ وبؼا لم تعد تفصلو عنو سوى خطوة واحدة حدث الأمر 
وأجحظ كل العيوف، فقد أطلق الفتى صرخة شيطاف وقفز من فوؽ  الفظيع الذي أبعم الألسنة

ذلك الذي كاف يسد عليو الطريق. لكن البهلواف وىو يرى خصمو ينتصر عليو ىكذا، أضاع 
ابغبل والعقل معًا، فرمى بقضيب التوازف وبأسرع منو ىوى بُ الفراغ لولبة تتلبحق ذراعاه فيها 

(، أما إصرار ٕ٘-ٔ٘، تربصة علي مصباح ص ص بالقدمتُ. )نيتشو، ىكذا تكلم زرادشت
زرادشت على دفن جثة السائر على ابغبل بيديو بُ بذويف الشجرة، فلب ينفصل بدوره عن مفهوـ 

 العود الأبدي، واستدماج ابؼوت ذاتو بُ صلب ابغياة من أجل بذددىا.
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وعي بُؿاصَر بينما بكن مع لاعب الستَؾ إزاء وعي مأزوـ ومسكوف بخبرة السقوط ابػيالي، 
بالنبوءة ورُىاب السقوط، ولوازمو الوحشية على حد ما يتجلى بُ كل تلك الوفرة من ابغيوانات 
توحِّشة، السقوط ىنا عودٌ وتكرارٌ لسردية السقوط الأولى، وليس سقوطاً من أجل 

ُ
فْتًِسة وابؼ

ُ
ابؼ

تكرار للمأساة الإنسانية التجاوز أو الصعود أو إفساح السبيل لصاعدين آخرين، وإنما بؾرد إعادة و 
الأولى، للخبرة الأولى والفشل الأولي بُ التاريخ الإنسالٍ. السقوط ىنا بؼطلق الإنساف وليس 
لإنساف من أجل صعود إنساف آخر، أي ليس سقوطاً للئنساف الأخلبقي أو للئنساف العادي، أو 

إنما ىو قدر بؿتوـ لكل للئنساف الأختَ من أجل الإنساف الأعلى على حد ما ىو لدى نيتشو، و 
من يريد التجاوز أو الصعود، والذي يعُد لاعب الستَؾ ىنا بسثيلو الأبظى والنموذجي.  وىكذا؛ 
ضمَّنة بُ التحذير، أي أنو وعيٌ يسكنو ىاجس النبوءة، ويؤُرِّقو 

ُ
فإنو وعيٌ يوُقِن بحتمية النبوءة ابؼ

قتًِف بالسقوط.     
ُ
 ىاجس ابػطأ ابؼ

بقد صنو حجازي وبُؾايلو، عبد الصبور؛ يتناص ىو الآخر مع الرؤيا ومن اللبفت أف  
 ذاتها على بكو ما يتجسد بجلبء بُ قصيدة تكرارية، حيث:

 الليل الليل يُكرِّر نفسو’’  
 ويُكرِّر نفسو

  والصبح يكُرِّر نفسو
 والأحلبـ، وخطوات الأقداـ

 وىبوط الإظلبـ
 ‘‘وىبوط الوحشة بَ القلب مع الإظلبـ

 (ٜ٘الصبور، الإبحار بُ الذاكرة، ص )عبد 
بفَّا يفضي إلى الاستسلبـ ابؼطلق للقدر، حيث ىدير الزمن الدوار يبتلع الزامر وابؼزمار؛ 

 ولذا تأبٌ وصية الشاعر اليائسة:
 لا تػُبْحِرْ عكس الأقدار’’

 ‘‘واسقط بُـتاراً بَ التكرار
 (ٛٙ)السابق، ص 

وىنا أيضًا، بقد، مع عبد الصبور، ىذا التكرار للسقوط، الذي لا يتكرر فيو فقط 
السقوط، بل الذي يصبح السقوط فيو أيضًا اختياراً. وبالطبع، فإف السقوط بُ التكرار لا ينفصل 
بحاؿ عن تكرار السقوط ذاتو كمصتَ لا مفر منو. وىكذا من تكرار السقوط لدى حجازي إلى 
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رار لدى عبد الصبور بستد ىذي الرؤيا اليائسة إلى حد العدمية للعالم، والتي بذد السقوط بُ التك
 معادبؽا ابؼثالي بُ سفر ابعامعة؛ خصوصًا بُ تلك الأبيات: 

الريح تهب بكو ابعنوب، بٍ تلتف صوب الشماؿ. تدور حوؿ نفسها ولا تلبث أف ’’ 
حر لا يدتلئ. بٍ ترجع ابؼياه إلى ابؼكاف ترجع إلى مسارىا. بصيع الأنهار تصب بُ البحر، ولكن الب

الذي جرت منو الأنهار. بصيع الأشياء مرىقة، وليس بُ وسع ابؼرء أف يعُبرِّ عنها. فلب العتُ  تشبع 
من النظر، ولا الأذف بستلئ من السمع. ما ىو كائن ىو الذي سيظل كائنًا، وما صُنِع ىو الذي 

أىناؾ شيء يدكن أف يقُاؿ عنو: انظر. ىذا سيظل يُصْنَع، ولا شيء جديد برت الشمس. 
جديد. كل شيء كاف موجودًا منذ العصور التي خلت قبلنا! ليس من ذكر للؤمور السالفة، ولن 

-ٙ)سفر ابعامعة، الإصحاح الأوؿ:  ‘‘يكوف ذكر للؤشياء الآتية بتُ الذين يأتوف من بعدنا.
ٔٔ) 

يجعل مثل ىذه الرؤيا تهيمن على والسؤاؿ الذي يطرح نفسو ىنا بالطبع، ىو ما الذي  
أكبر شاعرين بُ جيلهما على ىذا النحو؟ لعلو من الصعب أف تعُزى مثل ىذه الرؤيا إلى أبعاد 
ذاتية خاصة اشتًؾ فيها كلبهما، ووحَّدت رؤيتيهما للعالم على ىذا النحو، بل الأحرى أف نقوؿ 

ي من واقعو ابؼتداعي وىو على إف نذُر السقوط التي كاف يحفل بها الواقع، ويستشفها حجاز 
مشارؼ العاـ السابع والستتُ، ىي ما جعلو يتخذ من واقعة سقوط لاعب ستَؾ، معادلًا رمزياً 
وموضوعيًا أو بالأحرى قِناعًا لسقوط الإنساف والواقع على حد سواء؛ بفَّا جعل القصيدة تتجاوز 

خلبؿ أدئو للعرض بُ الستَؾ نطاؽ الرثاء الفردي للبعب ستَؾ حقيقي كاف قد وقع بالفعل 
ابؼصري، لتصبح مرثية لواقع بأكملو على بكو ما يتجلى بُ الديواف الذي تنتمي إليو القصيدة، 

، والذي تأبٌ معظم قصائده السابقة على ىذه القصيدة والتالية ‘‘مرثية للعمر ابعميل’’وىو ديواف 
ا تأكيد لتلك الرؤيا الاستشرافية. ولا شك أف  ىذا السقوط ذاتو وما تلبه ىو ما جلَّل بؽا وكأنهَّ

طبق من أي بارقة للبختلبؼ أو التغيتَ، حتى بُ أقصى بغظات 
ُ
رؤيا عبد الصبور بهذا اليأس ابؼ

 التمرد أو الثورة:
دفِ على التكرار 

ُ
 تتمرد بعضُ ابؼ

 وبراوؿُ جاىدةً أف تتشبوَ بابؼدفِ الأحلب ْـ
دفِ التاريخِ كما نسجتْها الأوىا ْـ

ُ
 أو ابؼ

دفِ الآثارِ كما بركي عنها الأصنا ْـ
ُ
 أو ابؼ

 أو ابؼدفِ اليوتوبياتِ ابؼرسومةِ مِنْ عبثِ الأقلب ْـ
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دفِ ابؼرسومةِ بَ كهفِ مرايا الله
ُ
 أو ابؼ

 ْـ  ظلبً دوف قوا
 (ٙٙ)عبد الصبور، الإبحار بُ الذاكرة، ص 

، ومن بٍ ي نبغي لكن عبثاً ودوف جدوى، إذ يظل السقوط ىو مصتَىا وقدرىا المحتوـ
الاستسلبـ لدوراف الدائرة على حد عبارة حجازي أو بؽدير الزمن الدوار الذي يبتلع الزامر 
وابؼزمار، فتنغلق كل ابؼدارات ولا يصبح من مدار سوى مدار واحد ىو مدارالسقوط بُ التكرار 
الذي يصبح على الإنساف اختياره طواعية، على حد عبارات عبد الصبور. إذ تبدو قصيدة عبد 
ا ىي الأخرى ليست سوى مرثية، إلا أنها مرثية  الصبور تلك بُ تكوينها وتكرارىا ونبرتها، وكأنهَّ

 للحلم ابعميل تتلبقى مع مرثية حجازي للعمر ابعميل.               
وبُ مقابل ىذه الرؤيا بقد أف الرثاء بُ ابػواجة لامبو فعل من أفعاؿ التواصل مع ابؼرثي، 

أحلبمو وأغنياتو، الرثاء ترنيمة وتعويذة وبشارة لبعثو، كما أف ابغزف حزف مع صوتو، مع قيمو و 
خلبؽ، حنوف وناعم وحي، بينما بُ مرثية لاعب ستَؾ الرثاء طقس حِدادي خالص على ابؼصتَ 
الإنسالٍ، يدارس ذاتو من خلبؿ إعادة بسثيل ابغدث، وكأف القصيدة ىي ذاتها جزء من شعتَة 

 بؼوت.العود الأبدي للسقوط وا
بُ مرثية لاعب ستَؾ بكن إزاء برودة الاستلبب والاغتًاب وابؼوت، وجهامة الفراغ  

والعدـ، وكأننا بُ خريف أبدي بفتد يتساقط فيو كل اللبعبتُ مثلما تتساقط أوراؽ الشجر، بُ 
 مقابل الربيع ابغاضر بُ أغنية لامبو الذي تتلبشى معو ومع شمسو ستائر الضباب والشتاء.
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 المصادر والمراجع
 أولًا: المصادر والمراجع العربية:

 .ٜٙٚٔالأبنودي )عبد الربضن(: الزبضة، ابؽيئة ابؼصرية العامة للكتاب، القاىرة،  .ٔ
 .    ٜٜٙٔبـتارات، ابؽيئة ابؼصرية العامة للكتاب، الطبعة الثانية، القاىرة،    :ػػػػػػػػػػػ .ٕ
عبد الربضن البرقوقي، أربعة أجزاء، دار الكتاب  ابؼتنبي )أبو الطيب( ديواف ابؼتنبي، وضعو .ٖ

 لبناف، بدوف تاريخ.-العربي،بتَوت
حجازي )أبضد عبد ابؼعطي(: الأعماؿ الشعرية الكاملة، ابؽيئة ابؼصرية العامة للكتاب،  .ٗ

 .ٕٛٔٓالقاىرة، 
 . ٖٕٔٓدنقل )أمل(: الأعماؿ الكاملة، المجلس الأعلى للثقافة، القاىرة،  .٘
 .ٕ٘ٔٓح(: الإبحار بُ الذاكرة، ابؽيئة ابؼصرية العامة للكتاب، عبد الصبور )صلب .ٙ
بقم )أبضد فؤاد( الأعماؿ الشعرية الكاملة، دار متَيت، الطبعة الأولى، القاىرة،  .ٚ

ٕٓٓ٘ . 
 ثانيًا المصادر والمراجع الأجنبية المترجمة: 

عبود، ، منشورات ايفسلن )برنارد(: ميثولوجيا: الأبطاؿ ػػ والآبؽة ػػ والوحوش، تربصة حنا  .ٛ
 .ٜٜٚٔابؽيئة العامة السورية للكتاب، وزارة الثقافة، دمشق، 

باشلبر )غاستوف(: ابؼاء والأحلبـ: دراسة عن ابػياؿ وابؼادة، تربصة: علي بقيب  .ٜ
. سوفوقليس، تراجيديات سوفوقليس، ٕٚٓٓابراىيم، ابؼنظمة العربية للتًبصة، بتَوت، 

 .  ٜٜٙٔلعربية للدراسات والنشر، بتَوت، تربصة عبد الربضن بدوي، ابؼؤسسة ا
شابتَو )ماكس(، ىندريكس )رودا(: معجم الأساطتَ، تربصة حنا عبود، دار علبء  .ٓٔ

 (.ٕٛٓٓالدين، دمشق، 
فرويد )سيجموند(: ما فوؽ مبدأ اللذة، تربصة إسحق رمزي، الطبعة ابػامسة، دار  .ٔٔ

 .   ٜٜٗٔابؼعارؼ، القاىرة، 
: دراسة بُ السحر والدين، تربصة نايف ابػوص، دار فريزر )جيمس(: الغصن الذىبي .ٕٔ

 .ٕٗٔٓسورية، -الفرقد للطباعة والنشر والتوزيع، الطبعة الأولى، دمشق
)الكتاب ابؼقدس: أي كتب العهد القدلَ والعهد ابعديد(،وقد ترجم من اللغات  .ٖٔ

 الأصلية، دار الكتاب ابؼقدس بُ الشرؽ الأوسط.  
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، تربصة بؿمد عنالٍ، ابؽيئة ابؼصرية العامة للكتاب، ملتوف )جوف(: الفردوس ابؼفقود .ٗٔ
 .ٕٕٓٓالقاىرة، 

لابلبنش وبونتاليس، معجم مصطلحات التحليل النفسي، تربصة مصطفى حجازي،  .٘ٔ
 . ٜٜٚٔالطبعة الثالثة، ابؼؤسسة ابعامعية  للدراسات والنشر والتوزيع، بتَوت، 

تربصة علي مصباح، منشورات نيتشو، ىكذا تكلم زرادشت: كتاب للجميع ولغتَ أحد،  .ٙٔ
 .ٕٚٓٓابعمل، بتَوت، 

 .ٖٕٓٓلبناف، -ػػػػػ ىذا ىو الإنساف، تربصة علي مصباح، منشورات ابعمل، بتَوت .ٚٔ
ىومتَوس: الأوديسة، تربصة دريتٍ خشبة، دار التنوير، بتَوت ػػ القاىرة ػػ تونس،  .ٛٔ

ٕٖٓٔ. 
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