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العودة المتخيلة ــ قراءات

�إ�سماعيل نا�شف*

التعبير عن النكبة: مقاربة نظرية

I 
مقدمة

هذه المقالة م�س�ألة التعبير، الأدبي والفني، عن حدث النكبة الفل�سطينية، تتق�صى 

وما تبعها من م�أ�اسة ميزت تجربة الفل�سطينيين/ات منذ ذلك الحين 

ولغاية يومنا هذا. وهي لا تحاول فح�ص �أعمال بعينها، و�إنما مقاربة نحوية التعبير 

الفل�سطيني العامة، �إن جاز هذا التعبير. وتعتمد المداخلة الأ�اس�سية فيها على �أن النكبة 

حدث �شمولي م�ؤ�س�س لما هو فل�سطيني، وب�صفته المادة الاجتماعية التاريخية التي تغرف 

منها جل الأعمال الأدبية والفنية التي �أُنتجت في الف�اضء الفل�سطيني العام.1 وعلى الرغم 

من �أن هذه المقالة تتناول �أ�شكال التعبير عن النكبة من اللحظة الراهنة، وب�أثر رجعي، 

ف�إنها ترى �أن الذائقة الح�سية التعبيرية الراهنة، بما فيها النقد الأدبي والفني، تحمل في 

ر عن حدث النكبة وما تلاه. وتثير 
ّ
ثناياها تاريخ �أ�شكال التعبير المتنوعة التي نُحتت لتعب

هذه المقالة عدة ق�اضيا ب�ش�أن التقاء مادة الحدث الفل�سطيني بو�اسئط تعبيرية متعددة، 

وهي و�اسئط ذات مبنى مادي ــ لغوي عيني وتاريخ تراكمي خا�ص بها، تطورت على 

ي �أ�شكال التعبير 
ّ

الأغلب من دون علاقة مبا�شرة بمادة الحدث العيني هذا. غير �أن تق�ص

وطرقه، فتح عدة �أ�سئلة عن الإمكانات التي يت�ضمنها كل و�سيط، وعن حدوده، التقنية 

وتلك التي لا يمكن �أن تتجاوزها مادة الحدث في لحظة الالتقاء هذا ومكانه. لذلك، بمقدار 

ما تتق�صى هذه المقالة م�س�ألة التعبير الإبداعي عن النكبة الفل�سطينية، ف�إنها تفح�ص 

قارِبةً، تحديداً، ترحال الو�اسئط الفنية الت�شكيلية 
ُ
مجموعة من و�اسئط التعبير الحداثية، م

والأدبية من ادعائها الكوني �إلى خا�صية حدثية لا تزال تتوالد م�أ�اسة.

�إن الف�اضء المعرفي ــ ال�شعري الذي �ستحاول هذه المقالة فتحه هو عبارة عن ��سؤال 

متحرك ب�إيقاعية تربط بين عدة مجلاات متمايزة، ليوازي ف�اضء النكبة التعبيري. �إن 

الهدف من فتح هذا ال��سؤال هو بناء نقطة ارتكاز تمكّننا من النظر �إلى النكبة من خلالها، 

* �أ�ستاذ وباحث في اللغة والأيديولوجيا والثقافة التعبيرية وعلم الجمال، في معهد الدوحة للدرا�است العليا.
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بما هي حدث، وذلك عبر حمولتها التعبيرية )مقارنة بحمولتَيها ال�سيا�سية والاجتماعية 

وغيرهما، �إن جاز هذا الف�صل �أ�صلًا(. هذا التمو�ضع ــ �أي النظر �إلى النكبة من خلاله اــ يتطلب 

 منا نقطة ارتكاز �شمولية، وذلك ب�ضرورة �أن النكبة حدث تاريخي �شمولي، والمعنى المق�صود

بـ ''�شمولي'' هنا هو �أن الحدث/النكبة �شملت مناحي الحياة كافة. فالحياة، بما هي كذلك، لم 

تعد الحياة ذاتها، و�إنما �أ�صبحت حياة كلية �أُخرى. من هنا، فالموازي المعرفي لهذه ال�شمولية 

قد لا ي�ستطيع بحد ذاته �أن يم�سك قرنَي النكبة، حتى �إن بدا عابراً للمجلاات، والموازي ال�شعري 

قارِب لولادة النكبة من دون �أن يعرفها. فمن هنا، قمنا 
ُ
قد لا ي�ستطيع �أن يبقى في حومه الم

ي الحياة، لك�شف قنطرة الرغبة فيها ولها، فلا تزال النكبة تعلن رغبة  بفتح الباب بين �شقَّ

الحياة بما هي م�شروعها الم�ؤجل ق�سراً. تنبني نقطة الارتكاز ال�شمولية للنظر الآن �إلى النكبة 

من خلالها، من زمنها والتفاعلات داخله، �أي تلك التراكمات من الممار�است الإيقاعية للأفراد 

والجماعات الذين يحملونها كم�اشريع في رغبة الحياة. الرغبة �إيقاع، وهو �إيقاع يك�شف 

الممكن وي�ضيء طريق تحرره المحتملة، وهنا عند رغبة الحياة، ي�صبح ال��سؤال عن �أي �إيقاع 

هي الحياة؟ نحن، �إذاً، ب�صدد فح�ص التراكم والإيقاع، بما هي مادة زمن النكبة، لكن �سندّعي 

ننا من النظر �إليها من خلالها. مكِّ
ُ
�أنها هي ما �سي

منذ حدوثها تراكمت �أ�شكال تعبيرية متنوعة عن النكبة، وتحولت الإيقاعية الخا�صة لهذه 

الأ�شكال مع مرور الزمن والتراكم المت�ضمن فيه. ومن الممكن الإ�اشرة، على الأقل، �إلى ثلاث 

مراحل متتالية/�أطوار متزامنة في �أ�شكال التعبير و�إيقاعه، وما ن�ش�أ بينها من تفاعلات: 

الإعلان، والنهو�ض الرمزي، وال�سقوط المادي. وبما �أننا ل�سنا ب�صدد الخو�ض في كل �شكل 

تعبيري منها، فنحن نريد هنا الإ�اشرة �إلى �أن تعاقب هذه التراكمات و�إيقاعاتها مكّنانا من 

نحت نقطة ا�ستك�اشف موازية للنكبة، �أي النظر �إليها من خلالها، من دون الغرق تماماً في 

في�اضن الحدث ذاته، ومع �إمكان رفع الر�أ�س من على التيار �أحياناً. ويكمن التحدي الأكبر في 

تطوير �أدوات التحليل المقارب النابعة من النكبة والتحولات التي مرت بها �أ�شكال التعبير 

عنها، لكنها في الوقت ذاته �أدوات تقدّم بعداً ما عنها. ومن هنا، قمنا بت�أطير النكبة كحدث 

تاريخي ذي ملامح محددة، يحمل �أ�شكلًاا متنوعة من التعبير عنه، يقوم الف�اضء المعرفي ــ 

ال�شعري على ال�سعي ما بين هذا الحدث والأعمال الفنية والأدبية التي حاولت معالجة جوانب 

متعددة منه. و�سنقوم فيما يلي بتو�ضيح هذه المفاهيم الأ�اس�سية، الحدث والتعبير والأدب 

والفن الت�شكيلي وترحلااتها في ف�اضء النكبة، كعِدّة ممكنة، �ضمن �أُخر، للقارئ/ة في رحلته/ا 

لإعادة ا�ستك�اشف النكبة وم�آلاتها التعبيرية.

II 
في حدث التعبير وو�سائطه

�إن مفهومنا للحدث هو �أنه �سل�سلة من التحولات في مجال اجتماعي ــ تاريخي عيني، قد 

تت�أتى من �أ�سباب و�سياقات علائقية متنوعة. ومن طبيعة التحولات �أنها ذات �أبعاد تفكيكية/
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تركيبية، تنقل المجال، �أو جزءاً منه، من حال �إلى �آخر، وذلك في �أعقاب تكري�س منطق عمل 

جديد للمجال، �أو لجزئه المعني.2 ويتمف�صل محور التعبير في مجمل م�ستويات التحولات، 

 بح�ضور الحدث وتف�صيلاته 
ّ
وذلك بما هو عن�صر ع�ضوي في التفكيك/التركيب، وهو معني

بهيئة اجتماعية قابلة للتداول. والح�ضور هنا، يحيل �إلى �أن التعبير هو ترداد الحدث ذاته، كي 

ي�صبح الحدث حدثاً، والقول هنا لي�س مح�صوراً بالتعبير اللفظي، بل يتعداه �إلى �اسئر المواد 

والو�اسئط المتاحة في �سياق تاريخي ما. فنوع المادة، مثلًا، يمكن �أن يكون قول الحدث ذاته 

في عملية ت�شكيل الحدث حدثاً قابلًا للتداول. ومثال �آخر هو القول بح�سب تركيبة العلاقات 

بين �أجزاء الحدث الأُخرى، ف�إن ترتبت هرمياً، فهي تقول الحدث نف�سه ب�صفته حدثاً، و�إن 

ا يبدو على �أن الف�صل بين 
ّ
تركبت �أفقياً، فهي تقول ذاتاً حدثية �أخُرى... وهكذا. وعلى الرغم مم

الحدث والتعبير لي�س وارداً �إلّا للتحليل و�سبر غور عملية التحولات، ف�إن العلاقة بينهما مرت 

بعدة تغيرات عبر �أزمنة و�أمكنة تاريخية متعددة. وعليه، لا يمكن الإ�اشرة �إلى نوع ثابت من 

العلاقة بينهما، عدا �أن الحدث يحمل �شكل التعبير عنه، و�ضرورة فح�ص كل حالة عينية بذاتها.

وفي الفترة التي نحن ب�صددها، الحداثة/الا�ستعمار، فلي�س من المفهوم �ضمنياً �أن نميز 

م�سبقاً بين الحدث والتعبير عنه المت�ضمن فيه، ويبدو �أن هنالك بعدين �أ�اس�سيين في هذه 

الم�س�ألة، التاريخي والأيديولوجي.3 فمن الجانب التاريخي، من الممكن الادعاء �أن مبنى 

الحدث، على اختلاف عنا�صره، بما فيها العن�صر التعبيري، هو من الوحدات الأ�اس�سية في 

�صيرورة التاريخ وحركته، وكونه كذلك ف�إنه م�شروط بالعديد من القوى الفاعلة في هذه 

ال�صيرورة، كما في ال�صيرورة ذاتها بما هي الـ ''حدث''. ومن �ضمن هذه القوى الفاعلة فيها، 

هنالك �صنف يتميز بكونه ي�سعى لل�سيطرة والا�ستحواذ على �صيرورة التاريخ وحركته، 

وت�سخيرها لتكري�س نظاميته، و�أحد تجليات ال�سعي لل�سيطرة والا�ستحواذ من طرف هذا النوع 

من القوى في الع�صر الحديث، هو ما ا�صطلح عليه الأيديولوجيا. وبغية تحقيق هذه ال�سيطرة، 

فلا بد للأيديولوجيا من �أن تقيم �شرخاً يف�صل ما بين الحدث وعنا�صر التعبير الكامنة فيه، بما 

هي جزء من مبناه، لتتمكن من �إعادة ت�شكيل الحدث بالهيئة الأيديولوجية القابلة للتداول 

بمعاييرها. �إن الحركة التناق�ضية للحدث ما بين التاريخي والأيديولوجي، لا تقف في الحداثة 

ن يملك القوة للتعبير عنه كنوع من الملكية 
َ
ن ينتجه، بل تتعلق بالدرجة ذاتها بم

َ
عند م

الخا�صة له.4

هنالك، �إذاً، عدة �أنواع ممكنة من التعبير عن حدث ما، وهي لي�ست كلها بال�ضرورة نابعة 

من الحدث ذاته، �إذ من الممكن التعبير عن �أحداث متنوعة، انطلاقاً من �أحداث و�أزمنة و�أمكنة 

�أُخرى، غير ذات �صلة بنيوية م�سبقة به، و�إنما كجزء من تدفق حركة التاريخ الاجتماعي 

والقوى والفاعلين/ات بها، وما ت�شترطه هذه من محددات. وفي العادة، ف�إن نوع التعبير الذي 

يت�شكل من خارج الحدث عنه، ي�سعى لإعادة �صوغ الحدث بناء على �أولويات ما؛ �أي �أن الحدث 

ر عنه. �إن هذه الممار�سة 
َّ
ي�صبح مادة حدث �آخر، وبهذا نفقد �إلى حد بعيد هيئة الحدث الذي يعب

التعبيرية هي في الحقيقة نوع من الا�ستلاب، �أي �سلب ما هو الحدث، وبناءه من جديد وفقاً 
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لمعايير غير نابعة منه، و/�أو من ال�صنف ذاته من الأحداث، مثلًا �إعادة �صوغ تبادل تجاري 

بناء على منظومة دينية توحيدية، �أي ربح/خ�اسرة �صفقة تجارية بح�سب �إرادة �إلهية متخيلة 

ما، وبالعك�س.5 ونحن هنا لا ن�سعى للتطرق �إلى مجمل �أنواع التعبير الممكنة، بل �إن اهتمامنا 

مح�صور بنوع محدد من التعبير. فالب�ؤرة التي نعمل في نطاقها هي ذلك التعبير المنبثق من 

المبنى الداخلي للحدث، بما هو جزء بنيوي فيه، �أي عن�صر �ضروري لتكوين الحدث، و�إن كان 

غير كافٍ بذاته، فهو �ضروري لتحقق �شرط الكفاية. وبهدف المقارنة والتحليل، ف�إن من 

ر عنه: ففي القطب 
ّ
الممكن بناء محور تحليلي �أول لأنواع التعبير بعلاقتها مع الحدث الذي تعب

جاً �إلى �أن ن�صل �إلى 
ّ
 ب�صلة �إلى الحدث بتاتاً، وتدر

ّ
الأول نجد �أن التعبير عن حدث ما، لا يمت

القطب الثاني النقي�ض، حيث التعبير عن حدث ما منبثق من الحدث بذاته.

�إن هذا المحور ينطلق من الحدث بما هو الركن المف�صلي، في العملية التاريخية، وذلك من 

دون فح�ص �أنواع الحدث من حيث المجال الذي تعمل فيه. فمن الممكن الادعاء �أن هنالك 

ت�صنيفات �أُخرى للأحداث، �أب�سطها الت�صنيف المجالي/الم�اضميني. ومن جانب المواد 

الاجتماعية التاريخية التي نتناولها هنا، �أي الأدب والفن الت�شكيلي، ف�إن المجال الذي ينبثق 

ز بين الأحداث بح�سب 
ّ
منه الحدث هو التعبير، �أي �أننا �أمام حدث التعبير. و�إذا �أردنا �أن نمي

درجة التعبيرية الموجودة فيها، وذلك بهدف المقارنة والتحليل، ف�إننا ن�ستطيع بناء محور 

جاً 
ّ
تحليلي ثانٍ يميز بين قطب يكون موقع التعبير فيه بعلاقته مع الحدث بدرجة ال�صفر، وتدر

�إلى �أن ن�صل �إلى �أن الحدث كله هو تعبير، �أي حدث التعبير الذي نحن ب�صدده هنا.

وفي حال قاطعنا هذين المحورين، ف�إننا نجد �أنواعاً متعددة من العلاقات بين الحدث 

والتعبير عنه، قد تمكّننا من مقاربة الحقول التعبيرية المختلفة مفاهيمياً، كخطوة �أولى في 

اتجاه محاولة �شرح العلاقة بين الحدث والتعبير عنه في �سياق النكبة، ثم تف�سيرها. فنجد، 

مثلًا، �أن التقاء القطب الأول الذي هو ا�ستلاب تام للحدث، مع الدرجة ال�صفرية للتعبير، قد 

ت�ؤدي �إلى تغييب الحدث، بحيث ي�صبح من غير الممكن التعبير عنه مبا�شرة في هذا ال�سياق 

الاجتماعي التاريخي العيني، في�صبح الفعل المعرفي ــ ال�شعري فعل حفر وا�ستخلا�ص لما 

جرى تغييبه. وفي مقابل ذلك، نجد �أن التعبير المنبثق من الحدث في حال حدث التعبير، قد 

ي�ؤدي �إلى حالة مكثفة من الإيقاع التراكمي، في�صبح الفعل المعرفي ــ ال�شعري فعل مقاربة 

ومحايثة للأداء. وهذه الديناميكيات غير مح�صورة بنوع ما من الأحداث بعينها، و�إنما 

بت�شكيلات اجتماعية ــ تاريخية مختلفة، ت�ؤدي �إلى هذا النوع من التفاعل بين الحدث والتعبير 

عنه.

ي�اسعد بناء خرائط هذه الأنماط، �أو النماذج المثالية، على تو�ضيح المميزات العلائقية 

لحدث التعبير الذي نريد �أن نو�ضح بع�اًض من �صفاته الأ�اس�سية، وذلك لمقاربة عمليات التعبير 

الأدبية والفنية التي انبثقت من النكبة وما تلاها. وما عر�ضنا له، هو علائقية �أفقية، �إن جاز 

التعبير، تتمايز بح�سبها �أ�صناف من الحدث ــ التعبير بتمو�ضعهما في منظومة من علاقات 

�صاغ من خلال و�سيط ما، يقوم 
ُ
القوى. �إلّا �إن حدث التعبير، كي يتحقق حدثاً تعبيرياً، عليه �أن ي
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بالتفاعل مع بنية حدث التعبير ويجعله ناجزاً. وفي العادة، فنحن ندركه، بم�ستوى الواقع 

الإمبريقي، بعد �أن يجري �صوغه عبر الو�سيط، و�إن كانت هنالك و�اسئل �أُخرى لإدراكه. وفي 

�سياق هذه المقالة، ف�إننا �سنتمحور حول العلاقة حدث ــ تعبير ــ و�سيط، ومع �أننا �سنتناول 

نوعين من الو�سيط، الفن الت�شكيلي والأدب، �إلّا �إننا �سنحاول، هنا، بداية مقاربة مفهوم الو�سيط 

الإبداعي عامة في �سياق حدث التعبير.6

يقيم الو�سيط الإبداعي علاقة حميمية جداً مع حدث التعبير، بحيث �إننا لا ن�ستطيع غالباً 

التمييز بينهما، وهذا �شيء من قبيل علاقة الراق�ص برق�صته. �إلّا �إن هذا ال�شكل من العلاقة 

الحميمة ي�صبح ذا معنى فقط عبر علائقيته مع تلك الحالة التي يعمل فيها الو�سيط ب�شكل 

تقني، �أي ينقل الحدث وتعبيريته من دون �أن يكون بعلاقة ما معهما غير نقلهما. طبعاً، هذان 

النمطان هما افترا�ضيان، وذلك بهدف طرح المقاربة التالية: لا يوجد و�سيط بعلاقة �صفرية مع 

الحدث ــ التعبير، كما لا يوجد و�سيط يذوب تماماً في حدث ــ التعبير، بحيث لا ن�ستطيع 

تمييزهما.7 �إن �أبرز ما في الو�سيط هو كونه تراكم عمل مادي، �أي �أن بنيته الداخلية تراكمت 

عبر عمليات �إنتاج تُراكم �أ�شكلًاا من العلاقات تظهر لنا كهيئة الو�سيط ومنطق عمله. من هنا، 

ف�إن من الممكن ت�صنيف �أنواع الو�سيط بح�سب هذه ال�صفة. بعبارة �أُخرى، ن�س�أل عن مدى تركيم 

العمل المادي في حدث ــ تعبير ما؟ وكيف يجري هذا التركيم العيني بعلاقاته مع الهيئة 

العينية في لحظة التقائهما؟ ومن هذين ال��سؤالين يتنا�سل تحدٍّ �أ�اس�سي ب�ش�أن المقايي�س الأكثر 

ملاءمة لفح�ص مدى التركيم وكيفية عمله، �إذ �إنه، من جانب، ن�ستطيع مقارنة اللحظة الآنية 

بعد التقاء حدث ــ تعبير ــ و�سيط مع ما �سبقها من هيئة الو�سيط، ومن جانب �آخر، ف�إن نوع 

الو�سيط الذي نريد التطرق �إليه قد يحتوي في هيئته �ضرورة تحوله في لحظة الالتقاء هذه. 

فالو�سيط الإبداعي، الن�صي الب�صري ال�صوتي وغيرها، �أقلّه في تحويره الحداثي، هو ج�سد/

م�سرح حدث التعبير، بحيث يتحول من مكانته العامة، �أو �إن �شئت الكونية، �إلى هيئة عينية، 

وذلك في لحظة لقائه مع حدث التعبير. ويحدث �أن يكون حدث التعبير، هو الو�سيط ذاته، 

با�ستخدام الو�سيط عينه، في�صبح تحويل الو�سيط عبر الوعي بتاريخه نواة حدث التعبير 

 تاريخ الرواية لتنقل الرواية �إلى �شكل �آخر من الأدب، وذلك عبر 
ّ

الو�سيطي. مثلًا، رواية تق�ص

�شكل كتابة رواية تاريخ الرواية، �أو لوحة م�سندية ت�س�أل عن ا�ستنفاد حمولة اللوحة الم�سندية، 

كو�سيط، وعدم قدرتها بنيوياً على بناء مداخلة جمالية في تقاطع اجتماعي تاريخي ما، وذلك 

عبر م�اسءلة ب�إن�اشء لوحة ت�س�أل عن حدود اللوحة بم�ستوى التركيب.

يفتر�ض هذا العر�ض ب�ش�أن حدث ــ تعبير ــ و�سيط، وجود ن�سق ح�سي ــ �إدراكي �شبه معطى، 

م�سبق على الأحداث وتعبيريتها وو�اسئطها. وقد يكون �أب�سطها �أن العين، الفعلية والمجازية، 

قائمة قبل اللوحة، �أو الأذن قائمة قبل المو�سيقى، وما �إلى ذلك. �إلّا �إن الافترا�ض لا يقف عند 

لية العين والأذن على 
ْ
هذا الحد، بل يزيد في �أن اللوحة والمو�سيقى هما، �إلى حد بعيد، نِتاج لقَب

التوالي، فالإن�اسن ر�سم لأن لديه عيناً، و�ألف المو�سيقى لأن لديه �أذناً. وقد يدّعي الحداثيون 

منا ب�أن من المحتمل �أن الإن�اسن بد�أ ير�سم لأن لديه عيناً، لكن مع انف�صال الإن�اسن الاجتماعي 
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، في الحالة الاجتماعية، 
ُ
عن الطبيعة، �أ�صبح الر�سم �أهم من �سببه ــ العين ــ بحيث ي�شكل الر�سم

ا النقديون منّا، فقد يقومون بالعودة المتكررة �إلى العين عبر الر�سم، 
ّ
العينَ ونظام ر�ؤيتها. �أم

ليجدوا �أن لا عين �إلّا في نظامها، ومن هنا طرح احتملاات تفكيكه وتركيبه من جديد، �إلّا �إن 

الافترا�ض ب�أن نظام العين �أدى �إلى نظام الر�سم يبقى الأر�ضية التي يقف عليها النقد.8 و�أريد 

�أن �أبُقي هذا ال��سؤال مفتوحاً على م�صراعيه، و�أقارب منطقة منطقه العك�سي، �إذ �إن ما لدينا هنا 

هو حدث وتعبيرات عنه، النكبة و�أدبها وفنها. فلا بد من التنويه ب�أن الحدث، كما ن�ستخدمه 

هنا، يحمل �شحنة ح�سية �إدراكية ما، �أي �أن حدثيته التعبيرية قابلة للإدراك الح�سي الذهني من 

حيث المبد�أ. لكن ��سؤالنا هو: هل يحمل الحدث �شحنة ب�صرية/�سمعية، �أو �أي �شحنة ح�سية 

�إدراكية عينية �أُخرى، تحدد عن�صر التعبير فيه، ثم �أي و�سيط قد يلائمه؟ �أم �إن ال�شحنة الح�سية ــ 

الإدراكية هي عامة، وتجري ترجمتها/تحويلها عبر التعبير من خلال و�سيط محدد �إلى �شحنة 

ح�سية ــ �إدراكية مرتبطة بنظام ح�سي عيني، مثل العين والأذن وغيرها؟ فمثلًا في �سياقنا، من 

الممكن �أن ن�س�أل ما هي ''ب�صرية'' النكبة، �أي ال�شحنة الح�سية ــ الإدراكية الب�صرية المحمولة في 

النكبة كجزء من حدثيتها؟ ون�س�أل ما هي ''�سمعية'' النكبة، �أي ال�شحنة الح�سية ــ الإدراكية 

ال�سمعية المحمولة في النكبة كجزء من حدثيتها؟ وفي حال قبلنا هذا الافترا�ض، هل ت�صبح 

ق�ضية اختيار و�سيط تنفيذ التعبير مح�سومة، �أي �أن كل و�سيط، بح�سب نوعه، ي�ستخل�ص ال�شحنة 

الح�سية ــ الإدراكية خا�صته من الحدث؟ فمثلًا، �أنت ت�ستطيع �أن تُخرج فيلماً عن النكبة، 

وتكتبها رواية، وت�ؤلفها مو�سيقى، وفي كل حالة من هذه، الو�سيط مرهون بال�شحنة الح�سية ــ 

الإدراكية العينية التي ا�ستطاع �أن ي�ستخل�صها من الحدث. ونريد هنا �أن نُبقي التوتر قائماً بين 

ما هو �شحنة ح�سية ــ �إدراكية عامة، وبين ما يبدو على �أنه �شحنة ح�سية ــ �إدراكية خا�صة 

بحا�سة من الحوا�س العينية، وذلك بغية �إبقاء �إمكان عبور حاجز الو�سيط وتاريخه الحداثي 

مفتوحة عبر تحليل الحلاات التعبيرية العينية.

تتميز الحداثة من غيرها من الأنظمة التاريخية، بهو�سها بالإم�اسك بالحدث وت�أطيره، �أو 

بالأحرى ترجمته، ثم �سلبه عن ذاته عبر هيئته القابلة للتداول فيها، وذلك كونها ن�سقاً مغلقاً 

لا يقبل خارجيته، و�إن كان يت�شكل، �إلى حد كبير، عبرها.9 وفي هذا ال�سياق، اتّبعت الحداثة، 

ن�سقياً، م�اسرين رئي�سيين، الأول التقنية ــ الو�سيط، والثاني النف� ســ الفرد، لإزاحة حدث التعبير 

عن ذاته، ثم خلق �شرخ بنيوي بين الحدث وعنا�صر التعبير عنه المت�ضمنة فيه.10 من هنا، ف�إن 

خّرتا للتقنية ــ الو�سيط، وللنف� ســ 
ُ

ال�شحنة الح�سية ــ الإدراكية، بطبعتيها العامة والخا�صة، �س

الفرد، بحيث �أ�صبح حدث التعبير غير قائم بذاته، و�إنما هو جزء من التاريخ المادي للتقنية ــ 

الو�سيط، وهو محتوى في �آنية/�آنية النف� ســ الفرد. ففي �سياقنا، ي�صبح ال��سؤال عن �آليات �شرخ 

حدث النكبة عن عنا�صر التعبير المت�ضمنة فيه، ال�شحنة الح�سية ــ الإدراكية خا�صته، الأمر 

الذي يف�سح المجال للترجمة وللا�ستلاب عبر تقنية ــ و�سيط ما، والتناق�اضت النف�سية ــ الفردية، 

�أي انعكا�س النكبة في البنية النف�سية للأفراد، كمولّدة للعمل التعبيري العيني. من هنا، ف�إن 

ر فعلياً، هو ما يقف في �أ�اس�س العودة المتكررة على حمولتها النقدية 
ْ
ال�شرخ غير القابل للج�س
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والتكري�سية على ال�سواء. وما يهمنا هنا، هو تفاعل التقنية ــ الو�سيط والنف� ســ الفرد، بما هي 

نتَج �أن يكون �إلّا من خلاله.
ُ
�أن�اسق، لفر�ض نظام تعبيري ما، لا يمكن للعمل الم

حنا �أعلاه الخطوط المفاهيمية العري�ضة لآليات الان�شباك مع حدث التعبير عن  لقد و�ضّ

النكبة من جانبه المعرفي، من دون �أن نتطرق مبا�شرة �إلى الجانب ال�شعري منه. فلدينا 

خطاطة عامة هي حدث ــ تعبير ــ و�سيط، وما بها من تفاعلات وعلائقية، تمكننا من مقاربة 

ي انبثاقها في �سياق اجتماعي 
ّ

الأعمال الأدبية والفنية الت�شكيلية من حيث عملية تق�ص

تاريخي محدد، ثم ت�شكلها بهيئة قابلة للتداول. وهذه العملية من الانبثاق والت�شكل، قد تلائم 

�أنواع الحدث المتعددة، �إلّا �إن النوع الذي نحن ب�صدده، حدث التعبير، يتميز بكون ال�شق 

المعرفي فيه، لا يكتمل �إلّا ب�شقه ال�شعري، والعك�س �صحيح كذلك. �إن ال�شعرية، بمفهومنا لها 

هنا، هي تحوير على عملية �إنتاج جانب، �أو �أكثر، من الواقع المعا�ش، فهي طريقة في الفتح/

الخلق، فتح ما يغلقه نظام ما من �آفاق ممكنة للوجود، وخلق �آفاق لم تكن ممكنة في لحظة 

وموقع وجودي ما. ف�إذا كانت المعرفة، �أو نوع محدد منها، تك�شف القائم وتحدد ملامح 

حدوده وطرق عمله، ف�إن ال�شعرية، �أو نوعاً محدداً منها، ت�سعى لفتح القائم على �آفاقه 

المحجوبة، كما على خلق ما لا يمكن له �أن يكون �أفقاً وجودياً في هذا القائم.11 لكن ما يبدو 

�أنه معالجات متنوعة للقائم الوجودي ذاته، ف�إنه في ر�أينا جزء من ن�سيج مركب من عدة �أنواع 

من الأقم�شة والبطانات. بداية، من الممكن النظر �إلى الن�سيج ككل، �أي �أنت تعرف لتكت�شف 

الآفاق وما يكمن فيها من �إمكان للتحويل، لكنك ترى من مواقع نظر متعددة، ف�ضلًا عن النظر 

�إلى الكل. وما نقترحه هنا، �ألّا يكون النظر من مواقع محددة فقط، بل من الحركة المتواترة بين 

المواقع، وب�أنماط وب�إيقاعات متنوعة، وهذه قد تكون �أهم من المواقع منف�صلة. بعبارة �أخُرى، 

قد تكون �شعرية المعرفة �أقرب �إلى ال�صورة، �إذ �إنها ت�ستخل�ص �شكل عمل القائم، وقد تكون 

معرفية ال�شعر �أقرب �إلى التنقل من موقع �إلى �آخر؛ �إلّا �إنهما يلتقيان في تلك الحركة الكا�شفة/

البانية ل�صور ال�صيرورة. فما هي �صور �صيرورة النكبة؟ وكيف ان�شبك المعرفي بال�شعري في 

الأعمال الأدبية والفنية الت�شكيلية التي هي تحويرات ممكنة على �صور �صيرورة النكبة؟

III 
حدث النكبة: رهانات التعبير وو�سائطه

ن معنا �أعلاه، لا يوجد تعبير بذاته ولذاته، فالتعبير في هذه الحالة هو الحدث، 
ّ
كما تبي

وبهذا فهو م�شروط بالحدث الاجتماعي التاريخي، و�إن كانت هذه ال�شرطية �أحياناً مح�صورة 

مبا�شرة في تاريخ التعبير ذاته. من هذا المنطلق، نريد في هذا الجزء من المقالة، بناء �صورة 

�أولية عن حدث النكبة ورهانات التعبير المت�ضمنة فيه، وذلك تمهيداً لقراءة/م�اشهدة المبد�أ 

العام الناظم للعلاقة بين النكبة والتعبير التي تحمله عن ذاتها. فالنكبة هي حدث �أدى �إلى 

فقدان مادي لقوى وو�اسئل �إنتاج الحدث، وذلك عبر تفكيك النظام الجمعي المالك لهذه القوى 

ا كانت 
ّ
والو�اسئل وهدمها. وهذا الفقدان للبنية المادية النظامية هو �شمولي، �أي لم يعد �أي مم
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عليه هذه البنية قابلًا للحياة ب�شكله ال�اسبق.12 بهذا، �أدى حدث النكبة �إلى �صعود �أ�شكال عمل 

جديدة لدى الجماعة الفل�سطينية التي �أ�صبحت ذات نظام/�أنظمة جمعي/ة جديد/ة. وال��سؤال 

الذي نحن ب�صدده، هو عن �أ�شكال التعبير المت�ضمنة في حدث النكبة، لي�صبح نكبة، وفي حال 

جرى �إنجازها عبر و�سيط ما، فما هي الآفاق التي ي�شير �إليها؟ وما هي الآفاق التي �سيخلقها؟ 

وكيف؟

على مدى عقدين بعد النكبة، بدت هذه ك�أنها لا تتحرك مع مرور الزمن، �شيء ما تجمد في 

�سنة 1948، و�أ�صبح هنالك كتلة جليدية �صماء تغلف الحدث. والق�صد هنا بالكتلة الجليدية، 

هو ذلك الحاجز الفا�صل بين الحدث وما تلاه، �أي �أن الزمن يبد�أ من اللحظة التي تلي الحدث، 

ولي�س من الحدث ذاته. لذلك، يبدو للوهلة الأولى، �أن هذه الجليدية جزء من التعبير عن عدم 

القدرة على التعبير، �أو التعبير ال�سلبي، �إن �شئت؛ فالفقدان ال�اشمل للبنية المادية النظامية التي 

تقف في �أ�اس�س عملية الإنتاج، �أدى �إلى فقدان القدرة على �إنتاج الأحداث، بما فيها حدث 

الفقدان ذاته، ومن هنا فقدان القدرة على التعبير، والتعبير عن الفقدان، تحديداً. لكن ماذا يعني 

حدث الفقدان ال�اشمل من حيث �إن ح�ضوره يجب �أن يت�ضمن تعبيراً عن كونه كذلك ليجري 

فقدك القدرة 
ُ
تداوله، �أقلّه، بين الفل�سطينيين والعرب؟ بعبارة �أُخرى، �إن حدث الفقدان ال�اشمل ي

على �إنتاج الأحداث، ومن �ضمن ذلك التعبير عنها، لكن هو بذاته كحدث يحمل جزءاً تعبيرياً 

يمكّنه من �أن ي�صبح حدثاً، ولو �أن الحدث نف�سه �سي�ؤدي �إلى نفي ما هو حدث بالمجمل، وما هو 

مجال تعبيري بال�ضرورة. وال��سؤال هنا هو عن بنية حدث النكبة والجزء التعبيري في الفقدان 

ال�اشمل خا�صتها؛ فمن حيث البنية المادية النظامية هنالك عملية الهدم التي ت�ؤدي �إلى لحظة 

ال�سقوط المدمر ال�اشمل، والجزء التعبيري فيها يت�أتى من طريقة التحولات، �أي التفكيك الق�سري 

ال�اشمل للبنية، وهو يت�ضمن اللحظة التي تليه، �أي الركام المادي وم�اسلك المنفى بما هي 

ركام ج�سدي، والتي تحوي جزءاً تعبيرياً خا�صاً بها. ويحتوي المحور التعبيري في عملية 

الهدم التي ت�ؤدي �إلى ال�سقوط المدمر ال�اشمل، على م�ستوى رمزي/مجازي هو قول الفقدان 

ال�اشمل للقدرة على التعبير و�صوره، وهو يختلف عن التفكيك الق�سري ال�اشمل من حيث �إنه 

محاولة �إعلانه في لحظة وقوعه، وهي محاولة تف�شل في التعبير عن �إعلان موت التعبير، �إذ �إن 

لحظة موت التعبير لا تحمل تعبيراً متلفظاً، و�إنما ركام رمزي، �أو �إن �شئت ذاكرة مبعثرة. �إن 

التعبير هو نظام قول، وموت التعبير، نظامياً، يمنع �إمكان قوله، الأمر الذي يردّه �إلى نوع �آخر 

من الأحداث و�إمكانات التعبير المت�ضمنة فيها، غير تلك التي تعتمد على القول. و�إن �أطّرنا من 

جديد موت التعبير هذا كحدث من نوع محدد، نجد �أن ما يميزه �أنه فتح فراغاً في �سل�سلة 

التحولات التي ت�أتي بمنطق عمل جديد، �أي �أن الفراغ هو نهاية الح�ضور بهيئته القابلة للتداول 

في الم�سرح الاجتماعي التاريخي. �إن ''نهاية الح�ضور'' لي�ست نهاية، وهي تتوازى وتتقاطع 

كجزء تعبيري في/عن الركام المادي الذي لي�س فناء، و�إنما هما �شكلان محددان من العمل. �إن 

الف�اضء الرابط/الفا�صل بين الركام المادي ونهاية الح�ضور، هو البنية التي انبثقت من النكبة 

كمجاز �اضبط للجماعة الفل�سطينية، والأحداث التي تلته ا�شتُقت �إلى حد بعيد من �إحداثيات هذه 
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البنية وعلائقيتها. �إن �أحد المداخل لفهم هذا الف�اضء هو عن طريقة متابعة الأ�شكال المتنوعة 

التي ا�ستُخدمت لمعالجته �أدبياً وفنياً ومو�سيقياً، وهي �إن تعددت وا�ستخدمت و�اسئط وتقنيات 

متنوعة الأ�صول والمن�ش�أ، �إلّا �إننا �سندّعي �أن هنالك �إحداثيات ما، نابعة من هذا الف�اضء بين 

الركام المادي ونهاية الح�ضور، تبقى عبر الو�اسئط والتقنيات والأنظمة الإبداعية المتعددة. 

و�سنحاول هنا، الإ�اشرة �إلى ملامح هذه الإحداثيات وطرق معالجتها منذ النكبة، كنوع من 

القراءة التاريخية البنيوية لحا�ضر التعبير الأدبي والفني عن النكبة.13

من الأهمية بمكان، التمييز بين خم�س لحظات مت�اشبكة في النطاق الزمني للنكبة، بما هو 

حجم ذو �إيقاع، ولحظة �إ�اضفية مت�أخرة من النقد، عند تناول الف�اضء بين الركام المادي 

ونهاية الح�ضور. اللحظة الأولى هي زمن الحدث نف�سه، ال�سقوط المدمر ال�اشمل وموت التعبير؛ 

اللحظة الثانية هي ت�شكل الركام المادي ونهاية الح�ضور وف��اضؤهما؛ اللحظة الثالثة هي 

الإدراك الجمعي الفل�سطيني والعربي لهذه الأحداث؛ اللحظة الرابعة هي حدث التعبير عن 

اللحظات الثلاث الأولى؛ اللحظة الخام�سة هي حدث تلقي التعبير عبر الان�شباك مع مختلف 

الأعمال الفنية والأدبية. �إن هذه اللحظات تعمل، على الأقل، بم�ستويين: الأول تعاقبي، �أي �أن 

اللحظة الثانية تلي الأولى وتنبثق منها، والثالثة تلي الثانية وتنبثق منها، وهكذا دواليك. 

والثاني �أن هذه اللحظات هي �أجزاء في كل �اشمل يعمل تزامنياً، وذلك بغ�ضّ النظر عن تقدم 

الزمن التقني الحداثي. فمثلًا، اللحظة الثالثة لا بد لها من �أن ت�أتي، بنيوياً، في حال حدوث 

اللحظتين الأولى والثانية، وبهذا فهي مت�ضمنة فيهما. وهذا يختلف عن �أن الإدراك لا يبقى 

ك، بل يتحول بح�سب عوامل اجتماعية تاريخية �شتى، منها، في الحال 
َ
در

ُ
حبي�س ما ي

الفل�سطيني، توالي الأحداث الم�أ�سوية التي تحيل مبا�شرة �إلى الحدث الأم ــ النكبة، وتعيد 

تمو�ضع �إدراكه. لكن في جميع الأحوال، ف�إن هذه اللحظات تعمل �سوية، وت�أخذ دلالتها من 

عملها العلائقي، ونحن نريد �أن نمح�ص هذه العلائقية، و�إن من موقع ''مت�أخر''، �أي من لحظة 

�اسد�سة هي تلك الخا�صة بالنقد، �إن جاز هذا التعبير، وهي �إن كانت لحظة ع�ضوية في البنية 

تحت التحليل، ف�إنها مرهونة �أكثر من اللحظات الأخُرى ب�شروط تاريخية خارجية.

اللافت للنظر في اللحظتين الأولى والثانية �أنهما تحملان حدثاً لمرة واحدة، وتحملانه 

بنيوياً في الوقت ذاته، لكن هنالك فارقاً �أ�اس�سياً بينهما، فالأولى بم�ستواها البنيوي عبارة عن 

ياً، و�إنما كطاقة جماعية 
ّ
فراغ/هوة هائلة في جماعية الفل�سطينيين، ولا يمكن �إدراكها ح�س

فة، بينما الثانية مادية ورمزية، من الممكن �إدراكها ح�سياً، وحتى الانغما�س فيها 
َّ
عر

ُ
غير م

حرفياً. فاللحظة الثانية هي بوابة دخول، ب�أثر رجعي، �إلى اللحظة الأولى، �إلّا �إنها بح�سب ما 

ر، ويبقى البرزخ بينهما هو �أق�صى حدود الأعمال الفنية والأدبية. ومن 
َ
ن لنا، نادراً ما تُعب

ّ
تبي

الممكن طرح الادعاء ب�أن الدخول في هذه الهوة/الفراغ، يج�سد �إمكان نهاية الح�ضور الفعلية/

ا من الجانب الآخر، 
ّ
الرمزية، بحيث ي�صبح موت التعبير ناجزاً مرة ثانية، هذا من جانب، �أم

ف�إن هذا الفراغ/الهوة لا يفت�أ يعمل كالقطب المف�صلي الذي يعود �إليه، من م�اسلك �شتى، 

الفل�سطيني/ة كي يكون ما هو عليه، �إذ �أنه �صيغ عبر هذا الحدث ولا يزال. فبين الرعب 
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الوجودي من نهاية الح�ضور وحتمية العودة، وجودياً وبنيوياً لحل التناق�ض الجمعي، يبقى 

الفل�سطيني/ة في �سعي لحوح ما بين ركامه المادي/نهاية ح�ضوره الرمزية، وتلك الهوة/

الفراغ، ونهاية الح�ضور الفعلية في �أي ان�شباك مبا�شر. ويبدو �أن احتمال نهاية الح�ضور 

الفعلية هي التي حتّمت، ولو �إلى حين، �إن�اشء جدار جليدي من ال�صمت حول هذه الهوة/الفراغ، 

بحيث �إن عدم القدرة على الان�شباك المبا�شر مع الهوة/الفراغ، لم يكن مرهوناً بالم�ستوى 

الفردي، و�إنما هو ''حل و�سط'' جماعي لمواجهة ما لا يمكن احتماله جماعياً، �أي نهاية 

الجماعة ذاتها. يت�أتى الإدراك الجمعي الفل�سطيني العربي من ال�سعي اللحوح المتكرر، فهذه 

الجماعة لا ت�ستطيع �إلّا �أن تكون مراوحة في ال�سعي، �أي �أن الفقدان ال�اشمل �أ�س�س ن�سقاً، �إن جاز 

هذا الو�صف، يحتّم المراوحة في ال�سعي كمحور �أ�اس�سي في انبناء الجماعة. هذا الإدراك قد 

ي�أخذ عدة تمظهرات وهيئات، �إلّا �إن ما يميزه هو نوع من بنية �شعورية لحالة طوارىء 

م�ستمرة، ي�ؤدي فيها الفرد، ع�ضو الجماعة، �أدواراً متنوعة، قد يكون �أب�سطها و�أكثرها مبا�شرة 

ال�ضحية ونقي�ضها الفدائي/ة، ولاحقاً الا�ست�شهادي. وتنبثق حالة الطوارىء هذه من كون 

المراوحة هي حالة بينية م�ستمرة لا تُمكّن الجماعة من الا�ستقرار على و�ضع ما، من جانب، 

ومن تكرار حدث الفقدان على �شكل النكبة ذاتها على المحور اليومي المعا�ش بنمط المجازر 

والم�آ�سي المتكررة التي يرتكبها الم�ستعمِر ال�صهيوني، من جانب �آخر. هذه الآلية من انبناء 

الجماعة الفل�سطينية العربية، �أي حالة الطوارىء النابعة من �شكل التناق�ض بين حتمية العودة 

والنهاية الفعلية في حال العودة ب�شكل معين �إلى الهوة/الفراغ، والذي ي�ؤدي �إلى �سعي لحوح 

بينهما، تت�ضمن �شحنة مكثفة من التعبير، تحدد اللحظة الرابعة بما هي حدث التعبير من/عن 

�آلية انبناء الجماعة. ونريد �أن نميز هنا بين �شكلين من تمظهر حدث التعبير: الأول نابع من 

حدثية حالة الطوارىء/ال�سعي اللحوح، �أي كي يكونا يجب �أن يقولا ذاتهما، وهي تقال من 

ف من هذا التناق�ض 
ْ
ي التناق�ض؛ والثاني هو فعل الغَر

َ
�شكل الحركة المتواترة بين قطب

وال�سل�سلة المنبثقة منه، وتج�سيدهما كحدث تعبير �إبداعي طاقته الأولى هي حالة الطوارىء/

ال�سعي اللحوح واحتملاات الحركة المنبثقة منهما/بينهما.

�إن حدث التعبير الإبداعي في هذا ال�سياق، يفتح الآفاق التي �أغلقها النظام الذي ت�أ�س�س في 

�أعقاب الفقدان ال�اشمل، ذلك الف�اضء بين الركام المادي/الرمزي ونهاية الح�ضور )ال�سعي في 

م�اسلك العودة من دون المراوحة(، ويخلق �آفاقاً لم تكن ممكنة في هذا النظام، العودة الفعلية 

القابلة للحياة، �أي �أن الان�شباك مع الهوة/الفراغ بطرق معينة قد يحمل �آفاقاً لانبعاث الحياة 

الجماعية. �إن هذه الخطاطة المجردة لحدث التعبير تحمل رهانات، �أي معالجة التناق�ض 

الأ�اس�سي الناتج من الفقدان ال�اشمل للخروج منه والعودة الجماعية للتاريخ، لكن هذه الحمولة 

ع م�اسرات هذه الحمولة 
ّ
تبقى كموناً، احتملًاا ما. والتحدي المعرفي ــ ال�شعري هو في تتب

والتقاطعات التي تولدها عملًا �إبداعياً منجزاً، ولعل تقاطع الو�سيط الإبداعي مع الجماعة 

الفل�سطينية وتاريخ كليهما هو بداية خيط التفكير النقدي في هذه التقاطعات التوليدية. وهنا 

تتمف�صل، �أي�اًض، اللحظة الخام�سة الخا�صة بحدث تلقّي العمل الفني/الأدبي النابع عن حدث 
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التعبير الإبداعي كما �أ�شرنا �إليه �أعلاه. فالفرد الفل�سطيني في �سعيه اللحوح بين ركامه المادي 

ونهاية ح�ضوره )حركة حالة الطوارىء(، ي�صبح ذا �إدراك حاد بو�ضعه في �أعقاب تواتر �أحداث 

الفقدان، وفي عدم امتلاكه �سوى �سعيه الحتمي هذا الذي لا يحمل �أفق وجوده خارج حالة 

الطوارىء وداخل التاريخ. �إن الإدراك الحاد لعدم قابلية التناق�ض للحل بمعطيات ال�سياق 

التاريخي، ي�أتي بحالة من القلق المتوثب في تلقّي حدث التعبير الإبداعي، الذي قد يبدو �أنه 

الم�سلك الوحيد، ولو رمزياً، والذي يقترح حلًا ما، وهو ما �أدى �إلى تمو�ضع حدث التلقي 

للأعمال الفنية والأدبية الفل�سطينية بموقعه المميز مقارنة بال�سياق العربي العام. وفي تقاطع 

التلقي، نرى عوامل عدة تن�شبك لت�صيغ حدث التعبير من حيث ح�ضوره الاجتماعي التاريخي 

القابل للتداول. ولعل الو�سيط والنقد هما الأبرز في هذه العوامل، و�سنقف هنا عند الو�سيط، 

و�سنفرد الجزء المقبل من هذه المقالة للحظة النقد، وذلك لأهمية هذه اللحظة في ا�ستك�اشف 

الأن�سجة بين النكبة والتعبير عنها من ذاتها.

كما في �أغلب المجتمعات الحديثة والتاريخية، ف�إن و�اسئط التعبير الإبداعي في المجتمع 

الفل�سطيني متعددة، كما �أنها علائقية وذات ت�شكيلة محددة. وهذه الت�شكيلة من الو�اسئط 

 ب�صلة �إلى 
ّ
الإبداعية لي�ست ثابتة و/�أو معطاة م�سبقاً، بل �إنها تتبدل وتتطور تبعاً لعوامل تمت

الو�اسئط ذاتها، و�إلى المجتمع الفل�سطيني، و�أُخرى خا�صة بال�سياقات العامة من تطور و�اسئل 

الإنتاج وقواه. وبما �أننا ل�سنا ب�صدد الحديث عن مجمل و�اسئط التعبير الإبداعي في ال�سياق 

الفل�سطيني، فنحن نريد فح�ص الو�سيط الأدبي، وذلك الخا�ص بالفن الت�شكيلي.14 ولي�س من 

الم�صادفة بمكان، �أن الأدب المطبوع كان الو�سيط المركزي في حدث التعبير الإبداعي 

الفل�سطيني عن الفقدان ال�اشمل وم�آلاته التي عر�ضناها �أعلاه. ولقد تلاقى/تلاقح �إرثان 

�أ�اس�سيان لي�شكلا هذا الو�سيط وقابليته للعمل في ال�سياق الفل�سطيني: الأول هو موقع الأدب في 

التاريخ العربي الإ�سلامي، والثاني ر�أ�سمالية الطباعة وتجلياتها في النه�ضة العربية منذ 

بدايات القرن التا�سع ع�شر، وب�شكل موازٍ تجلياتها الا�ستعمارية في الف�اضء العربي الإ�سلامي 

ذاته. ومن الأهمية بمكان الأخذ بعين الاعتبار الأ�شكال المادية لهذا الو�سيط وتاريخه، وذلك 

من حيث البنية التحتية للإنتاج، مثل م�ؤ�س�است التعليم ودور ن�شر و�صحف ومكتبات وما �إلى 

ذلك، كما الأ�شكال الرمزية والدلالية التي تقبع في الم�ستوى الجمعي، مثل اللغة العربية 

والذائقة الح�سية والقدرات المكت�سبة على ا�ستخدام الأدب للتعبير وما �إلى ذلك. �إن الفقدان 

ال�اشمل �أدى �إلى انهيار الأ�شكال المادية لهذا الو�سيط، التي ا�ستبدلت لاحقاً بالبنى التحتية في 

العالم العربي، لكن الأ�شكال الرمزية والدلالية �أخذت منحى �آخر في �أعقاب النكبة. فقد جرى 

الاتكاء على الإرث الثقافي الجمعي، بما هو البنية التحتية الرمزية للو�سيط الأدبي، كالملج�أ 

الأ�اس�سي في ال�سعي اللحوح للخروج من الف�اضء المت�شكل بين الركام المادي وبين نهاية 

الح�ضور. �إن هذا الإرث الثقافي الجمعي متعدد الأ�صوات وغير متجان�س بال�ضرورة، وانعك�س 

ذلك ب�إنتاجات �أدبية ذات �أ�شكال و�أ�اسليب متنوعة. ولقد مر هذا الو�سيط بعدة تحولات، منها ما 

يتعلق بمادة الفقدان ال�اشمل الفل�سطيني التي ولدت منه تحويرات على عدد من الأجنا�س 
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 ب�صلة 
ّ
الأدبية وتطويراً لها، ومنها ما يتعلق بتاريخ الو�سيط ذاته وما مر به من تحولات لا تمت

�إلى ال�سياق الفل�سطيني. ولعل من الأمثلة الأبرز لتحولات الو�سيط الأدبي في ال�سياق 

الفل�سطيني، العلاقة بين ال�شعر والرواية وتطورها في التعبير عن الفقدان ال�اشمل وم�آلاته، 

ونلاحظ هنا، �أن اللحظة ال�شعرية التي �اسدت في العقود الثلاثة الأولى بعد الفقدان، �أعقبها 

�صعود لحظة روائية كانت متنحية في البداية، وهو ما �أعاد مو�ضعة ال�شعر �شكلًا وم�ضموناً 

وتلقياً بهيئات جديدة و�أ�اسليب تجريبية محدثة.

من الممكن البدء بو�صف الو�سيط الفني الت�شكيلي في اللحظة التي �سبقت النكبة ب�أنه كان 

ثانوياً، ن�سبة �إلى الو�سيط الأدبي، من حيث ح�ضوره في الثقافة الجمعية الفل�سطينية، و�أن 

تطوره ارتهن بعوامل تحديثية ارتبطت بالبعثات التب�شيرية والانتداب البريطاني، لم تنبثق من 

المجتمع الفل�سطيني العربي وما يمور به من عمليات ثقافية ــ اجتماعية. �إلّا �إن هذه البداية 

تكر�س مفاهيم غربية وعربية �اسئدة ب�ش�أن هذا الو�سيط، وب�ش�أن تبعية الثقافة الفل�سطينية 

العربية، من دون �أن تطرح مدخلًا نقدياً لمقاربة موقع الفن الت�شكيلي في هذه الثقافة عدا 

تبعيته. وبهدف الخروج من هذا النمط ال�اسئد من تناول الفن الت�شكيلي في فل�سطين، �سنقوم 

بتو�سيع المنظار الزمني ــ المكاني بحيث يتجاوز الحدث ال�سيا�سي الع�سكري الا�ستعماري 

وكرونولوجيته المفرو�ضة على الم�ستعمرة. و�سنبد�أ من اللحظة التي �سبقت النظام الا�ستعماري 

التب�شيري، �أي الدولة العثمانية، ومن ت�صنيف مكاني يرى بفل�سطين جزءاً من بلاد ال�اشم 

والف�اضء العثماني عامة. من هذا المنظار، من الممكن الإ�اشرة �إلى �أن التحولات في الثقافة 

الب�صرية في فل�سطين، التي انبثق منها الفن الت�شكيلي الحداثي، بد�أت تطفو على �سطح الحيز 

ا يمكن �أن نطلق عليه فترة 
ّ
العام منذ العقود الأولى من القرن التا�سع ع�شر، وكانت جزءاً مم

الحداثة العثمانية المت�أخرة.15 ولعل �أهم ما في هذه التحولات هو تر�سيخ فكرة ب�صرنة التاريخ 

)the visualization of history( وممار�ستها ك�آلية في �إعادة بناء الكيانية ال�سيا�سية 

والاجتماعية العثمانية، التي و�إن كانت مكثفة في �إ�ستانبول تحديداً، ف�إن �اسئر الأقاليم 

العثمانية، ومنها بلاد ال�اشم، كانت جزءاً من هذه العمليات �أي�اًض.16 من هذا المدخل بد�أت في 

جنوب �سورية، ولاحقاً فل�سطين تحديداً، عمليات �إعادة ت�شكيل وبناء للمجال المادي الثقافي 

الب�صري، التي �أدت �إلى تكري�سه كحقل ذي ملامح محددة، يوجد فيه تمايز بين �أنواع متعددة 

من الممار�است المادية الثقافية، كما يتمف�صل في النظام العام بم�ستوى ن�سقي محدد. وبعك�س 

الر�ؤية ال�ضيقة التي ترى بالفن الت�شكيلي امتداداً وتحولًا لموقع الفن داخل الم�ؤ�س�سة الدينية 

الكن�سية، ف�إن مثال بناء �أول متحف حديث في القد�س في �سنة 1903 على يد ال�سلطات 

العثمانية، يعطينا منظوراً تحليلياً مختلفاً لتاريخ تطور الفن الت�شكيلي بطبعته الحداثية في 

فل�سطين.17 واللافت للنظر في هذا ال�سياق، لي�س عملية تحديث هذا الو�سيط بحد ذاتها، و�إنما �أن 

جدلية التحديث انبنت من خلال نفي الفنون الإ�سلامية من حقل الفن الت�شكيلي، ومو�ضعتها 

في منزلة ال�صنائع والحرف، �أي �أنها ذات طبيعة وظائفية، دينية وغيرهما، ولا تحمل مقولة �أو 

�شكلًا جمالياً. �إن ا�ستخدام رموز و�أ�اسليب ودلالات من الإرث الفني الإ�سلامي كان يجري �ضمن 
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علاقات هرمية حادة ووا�ضحة، بحيث �إن هذه ت�أخذ معناها في �إطار الفن الت�شكيلي الحداثي 

فقط. فمقارنة بالو�سيط الأدبي، نلاحظ �أن هنالك حدّة في القطع مع الفنون الب�صرية 

الإ�سلامية، انعك�ست في ت�شكل الو�سيط الفني الت�شكيلي وممار�سته في ال�سياق الفل�سطيني قبل 

النكبة. �إن البنى التناظرية التي عملت في �صوغ الفن الت�شكيلي، كو�سيط تعبيري، �أي ثانويته 

في تلك المرحلة مقارنة بالمجال الأدبي المطبوع، وحدّة القطع مع �إرث الفنون الإ�سلامية 

و�إحلال تقنيات ومهارات و�أن�اسق ب�صرية ت�شكيلية مرتبطة مبا�شرة بالم�ؤ�س�سة الا�ستعمارية 

والتب�شيرية، بنت ثنائية حادة تراكمت كميزة لهذا الو�سيط. فمن جانب، نرى ا�ستخدام الفن 

الت�شكيلي في �إنتاج �صورة نموذجية للجماعة والفرد الفل�سطينيين، في الم�ؤ�س�سة الدينية من 

م�اسجد وكنائ�س، وفي البورتريهات الذاتية والخا�صة بال�شخ�صيات العامة. وغالباً ما نرى في 

هذه الأعمال درجة من ''عدم الإتقان'' للو�سيط الفني الت�شكيلي الحداثي، ودرجة ال�صهر داخل 

ا من الجانب الآخر، ففي القطب الثاني 
ّ
العمل غير مكتملة، ك�أن فيها مناخاً من ''ال�سذاجة''. �أم

لهذه الثنائية نرى ا�ستخدامه في �إعطاء �صورة للتناق�اضت العميقة للجماعة والفرد 

الفل�سطينيين في تلك المرحلة في ت�شكيلهم، ويبرز ذلك في الأعمال التي تناولت العري، مثل 

�أعمال �صوفي حلبي، وتلك التي تناولت الأحلام، مثل �أعمال جبرا �إبراهيم جبرا. وغالباً ما 

تكون هذه الأعمال على درجة ''عالية من الإتقان''، وبناء العمل متين جداً، وفيه مناخ من 

''الوعي الذاتي'' ب�صرياً.18 �إن التحول الأ�اس�سي الذي جرى في هذا الو�سيط مع النكبة، هو 

محاولة نمذجة �صورة ال�ضحية الفل�سطينية ك�شكل من �أ�شكال الركام المادي ونهاية الح�ضور 

وف�اضئهما الم�شترك، بمعنى �أنه جرى �صهر البنية الثنائية ال�اسبقة للو�سيط ــ قطب ال�صورة 

النموذجية وقطب التناق�اضت العميقة، ونرى ذلك �أ�اس�اًس في �أعمال �إ�سماعيل �شموط وعبد 

عابدي.19 وقد �اسد هذا المبنى للو�سيط الت�شكيلي من حيث الم�ضمون �إلى حين �صعود الفدائي 

الذي ا�ستبدل ال�ضحية، لكن هذا الا�ستبدال لم يحلّ تناق�اضت بنية النمذجة في هذا النوع من 

الو�سيط التعبيري.20

�إن العلاقة بين الو�سيط الأدبي وبين ذلك الفني الت�شكيلي في ال�سياق الفل�سطيني في 

المرحلة الأولى بعد النكبة، تقريباً حتى �سنة 1967، تبدو ك�أنها حافظت على �شكلها ال�اسبق 

على النكبة، �أي مركزية الو�سيط الأدبي وهام�شية الفن الت�شكيلي، وذلك على الرغم من �أن 

كليهما م�شغول ب�إعلان ح�ضور ال�ضحية في م�اسلك المنفى، وما تت�ضمنه من احتملاات عودة 

ر عنها ب�شكل جمالي مكتمل. ومن الممكن الادعاء ب�أن الو�سيط الأدبي، ب�سبب تراكم 
ّ
غير معب

الأعمال ومادتها والتقاطعات التي ذكرناها �أعلاه مع الأدب العربي الإ�سلامي ور�أ�سمالية 

الطباعة، تركب من �آليات معالجة المادة الأدبية التي تتميز ب�أنها ''ن�ضجت'' عبر تراكم م�ستمر 

وتحولات ارتقائية وبنية م�ؤ�س�استية حا�ضنة له. بينما كان الو�سيط الفني الت�شكيلي، �إلى حد 

بعيد، ''يتيماً'' م�ؤ�س�استياً، الأمر الذي منع تراكماً في الأعمال ومادتها من داخل الجماعة 

الفل�سطينية ذاتها، وبالتالي خلق ديناميكية ا�ستح�اضر الو�سيط من خارج ال�سياق الفل�سطيني، 

عبر التعليم، وبنية �شعورية من ''العزلة'' لدى الفنانين. وكان التحول الأ�اس�سي في هذا ال�سياق 
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في �أواخر العقد ال�اسد�س من القرن الع�شرين، وذلك بان�ضمام �شموط �إلى منظمة التحرير 

الفل�سطينية، كرئي�س لق�سم الثقافة الفنية في دائرة الإعلام والتوجيه القومي )لاحقاً دائرة 

ا في الداخل، فقد انخرط عبد عابدي 
ّ
الإعلام والثقافة( منذ �سنة 1965؛21 هذا في ال�شتات، �أم

في م�ؤ�س�است الحزب ال�شيوعي الإ�سرائيلي بعد عودته من الدرا�سة في �ألمانيا الديمقراطية. لقد 

وفرت هذه الم�ؤ�س�است حا�ضنة، على الرغم من �إ�شكالياتها المتعددة، تراكمت فيها الأعمال 

الفنية الت�شكيلية، الأمر الذي �أدى �إلى بداية تطور الو�سيط الفني الت�شكيلي الفل�سطيني، وتر�سيخ 

لغة ب�صرية بنى عليها من تبعهما من �أجيال من الفنانين/ت. ولي�س من الم�صادفة بمكان �أن 

هذه التطورات مكّنت اللحظة ال�اسد�سة المتمثلة في نقد حدث التعبير المنبثق من الفقدان 

ال�اشمل، في العلاقة بين الركام المادي ونهاية الح�ضور وف�اضئهما الم�شترك، من �أخذ هيئة 

ح�ضور في الحيز العام بعد �أن كان، �إلى حد بعيد، هاجعاً في بطن البنية العلائقية بين لحظات 

هذا الف�اضء الخم�س.

IV 
اللحظة ال�ساد�سة: م�سالك النقد ورهاناته

 على �أن هنالك �إمكاناً للنظر �إلى الوراء 
ّ
�إن مدخلنا �إلى النقد، بما هو اللحظة ال�اسد�سة، مبني

لربط �سل�سلة اللحظات الخم�س من راهن الركام المادي ونهاية الح�ضور وف�اضئهما22 ربطاً 

ينبثق من هيئة الوعي المكثف الناتجة من �أ�شكال الإدراك في كل لحظة من اللحظات الأخُرى، 

وان�شباكاتهم معاً، كما من تفاعل هذه الهيئة مع م�اسرات الأحداث التي تلت النكبة حتى اليوم. 

ل موقع النقد 
ّ
ومما لا �شك فيه، �أن هذا الوعي المكثف ينبني حدثاً، �إذ �إنه في حال �صقله، يحو

الأدبي والفني من موقع المراقب/الملاحظ الخارجي، �أكاديمياً كان �أم �صحافياً �أم �سيا�سياً/

حزبياً، �إلى موقع داخلي في بنية الف�اضء بين الركام المادي ونهاية الح�ضور. لكن هذا يعني 

�أن هنالك محوراً تعبيرياً في هذا النوع من النقد، �أي �أن الوعي المكثف الذي ي�سعى لربط 

لحظات الفقدان ال�اشمل وتعبيريته، ي�صبح كذلك عبر قول ذاته نقداً ين�سج خيوطاً بين هذه 

اللحظات، وبهذا ي�صبح جزءاً منها، و�إن بعلاقة خا�صة معها تختلف عن �اسئر اللحظات، بما 

فيها حدث التعبير الذي يبد�أ، عادة، النقد منه.

�إن النقد، من منظورنا هذا، هو حدث تعبير، لكنه حدث تعبير من الدرجة الثانية، �أو درجات 

�أكثر، �إن جاز هذا الا�صطلاح الإ�شكالي. وبكونه من الدرجة الثانية على الأقل، فهو يحمل في 

جزئه التعبيري، ذلك الذي بقوله ي�صبح نقداً، علائقية ما مع ما هو قائم في حدث التعبير من 

الدرجة الأولى. لقد قمنا با�ستخدام الم�صطلح ''علائقية ما'' كتمهيد مق�صود للولوج �إلى هذه 

الإ�شكالية الأ�اس�سية في تاريخ التفكير في النقد والتنظير له. تتميز هذه العلائقية، �أقله في 

�سياق الفقدان ال�اشمل الذي نحن ب�صدده، ب�أنها موازية للعلائقية بين الحدث وحدث التعبير 

المنبثق منه، من جانب، و�أنها بتوازيها هذا متحركة، وفي حالة من التدفق والتوليد، من جانب 

�آخر. والجانب الثاني يعود �إلى الطبيعة الإ�شكالية لكون النقد، �إلى جانب كونه حدث تعبير، 
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''و�سيطاً'' من نوع محدد يتطور وفقاً لمعايير خارجية. �إلّا �إن هذه ال�صلة مع العالم ''الخارجي'' 

هي تحديداً ما تمكّن النقد من اختراق حدث التعبير الأول والان�شباك ارتقاء مع الحدث، وبذلك 

ف�إن �إمكان تجاوز العلائقيات المتوازية واردة، بل �ضرورية �أحياناً.

عادة، يبد�أ النقد من لحظة التلقي. وفي ال�سياق الحداثي هي لحظة بنيوية في حقل 

م�ؤ�س�استي ي�ضبط حركة الأعمال الأدبية والفنية ومواقع الان�شباك بينها، والمعرفة المتداولة 

عنها.23 �إلّا �إن لحظة التلقي في �سياق الفقدان ال�اشمل قائمة كجزء من حالة الطوارىء، ذلك 

ب�أن نهاية الح�ضور هي �إمكان فعلي، في�صبح التلقي التقنية الأهم في ال�صراع على البقاء، ولو 

بحده الأدنى، ك�ضحية. فالذات في هذه الحالة هي عبارة عن ممار�است لـ ''قراءة/م�اشهدة'' 

ل�صيقة بالحدث وتبعاته، كتقنية �ضرورية للبقاء، وبناء على هذه الأر�ضية من الممار�است 

ينبني النقد. فلاان�شباك مع العمل الأدبي �أو الفني الت�شكيلي، لا ي�أتي من هدوء مت�أمل، �أو من 

منظور تراكم المعرفة والنظر، و�إنما من تحوير لل�سعي اللحوح، وحالة الطوارىء المت�ضمنة فيه 

�شعورياً. فما المنظور النقدي الذي ت�صقله هذه الحالة الا�ستثنائية؟ �إن الميزة الرئي�سية لهذا 

المنظور هي في حركته المتواترة بين مختلف اللحظات، و''الت�صاقه'' �إلى حد التماهي مع كل 

لحظة منها، بحيث نرى �أن هذه الحركة تنتج نوعاً من النقد ال�اشمل، حالة معرفية ــ �شعرية قد 

توازي و/�أو تقارن بمفهوم العمل الفني ال�اشمل. ف�أنت تتلقى العمل، لتعي�شه بكثافة، فتدرك 

بحدة، ومن زاوية جديدة، الركام المادي ونهاية الح�ضور، فتجربهما، رمزياً، مجدداً، لت�صطدم 

بجدار جليدي يلف لحظة الحدث الأولى، لتعود �اسئلًا حول م�اسلك العودة الفعلية القابلة 

اً، و�إنما لولبي، �إذ �إن الذات الناقدة كانت في 
ّ
للحياة. هذا الم�اسر بال�ضرورة، لي�س خطي

اللحظات الخم�س ب�أ�شكال متنوعة، وما زالت، ب�أ�شكال متعددة، لكن الم�اسر هو من الدرجة 

الثانية، �أو �أكثر، من �أحداث التعبير، بحيث ي�ستطيع �أن يحمل اللحظات معرفياً ــ �شعرياً عبر 

حركته فيها وبينها وفوقها في الوقت ذاته.

�إن النقد المعرفي ــ ال�شعري ال�اشمل يحتّم الولوج �إلى لحظة حدث التعبير، �أي العمل 

الإبداعي، �إلى حد التماهي معه. ومردّ ذلك �إلى العلاقة التناظرية لهذا النوع من النقد مع 

 الفقدان ال�اشمل الذي ي�أتي بال�شعور الأ�اس�سي، ب�أن نهاية الح�ضور و�شيكة لا مفر منها

)imminent(. فبهدف نفي نهاية الح�ضور جدلياً، ي�صبح حدث التعبير النقي�ض المبا�شر، فهو 
تكري�س �إيجابي للح�ضور المتداول اجتماعياً، وذلك بكونه ا�ستح�اضراً للح�ضور، �أي العمل على 

المحور التعبيري في الحدث الأول. والتماهي هنا بين الذات الناقدة والعمل الإبداعي كتجلّ 

عيني لحدث التعبير، يعني ان�سلاخ الذات عن لحظتها التعاقبية، ونوعاً من ت�أجيل اليومي 

 المتدفق، الأمر الذي يحتّم درجة عالية من الر�اشقة الح�سية الإدراكية، ثم الذهنية، كالممثل

و/�أو الراق�ص الذي ي�أخذ �أدواراً �شتى في حياته المهنية. وعلى الرغم من �أنه لا يمكننا الإ�اشرة 

�إلى تقنية واحدة لهذه الحالة من التماهي، لأنها مرهونة �إلى حد بعيد بكل عمل عيني، ف�إن 

هنالك بع�ض التقنيات التي طفت على �سطح عدة �أنواع من النقد في تاريخه المتعرج، مثل 

المكوث في العمل، المراوحة بين م�ستوياته المتعددة، كما العودة المتكررة �إليه من مداخله 
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المتنوعة، وما �إلى ذلك. فعلى الناقد/ة �أن يقبل �إعادة ت�شكيل ذاته بناء على هيئة ح�ضور 

العمل الإبداعي كي ي�صبح فيه، �أي تتحرك الذات الناقدة بحركة المبنى الداخلي للعمل 

و�إيقاعها على م�ستوياته العديدة. والتحدي هنا، هو با�ستخلا�ص منطق الحركة الداخلية للعمل 

بعد تلقيها وتجربتها و�إدراكها من داخلها، �أي بح�سب قوانينها هي، بحيث من الممكن تفعيلها 

بق�صد م�سبق من قبل الناقد/ة. وي�ؤدي هذا النوع من التماهي �إلى �إدراك العالم من خلال 

تفعيل منطق الحركة الداخلية للعمل، وهو ما �سيمكّن الناقد/ة من الخروج من لحظة حدث 

التعبير في اتجاه لحظة الإدراك الجماعية للركام المادي ونهاية الح�ضور وف�اضئهما الم�شترك 

كلحظة نابعة من حدث الفقدان ال�اشمل الأول. فال��سؤال هنا هو عن مقومات هذا الإدراك 

الجماعي وكيفية عمله التي حتمت/مكّنت هذا النوع من العمل الإبداعي. ف�إذا كان الإدراك 

الجماعي هو فقدان �اشمل للبنية المادية ونظاميتها، وبال�ضرورة الطارئة لل�سعي اللحوح 

للعودة كطريق وحيدة لا�سترداد �شكل من �أ�شكال الجماعة، ف�إن التحويرات على حدث التعبير 

تنبع من هذا الإدراك، و�إن لا يمكن اختزالها به من حيث المقترح الجمالي للان�شباك المتجدد 

مع الركام المادي ونهاية الح�ضور وف�اضئهما الم�شترك. فالنقد هنا، بفح�صه العلائقية التي 

�أن�ش�أها العمل الإبداعي/حدث التعبير بين الإدراك الجماعي و�شكل المقترح الجمالي العيني، 

يبني/يترجم هذه العلائقية كج�سر عبور للان�شباك من جديد مع الركام المادي ونهاية 

الح�ضور وف�اضئهما. هذا الج�سر هو عبارة عن �إعادة اكت�اشف �شكل النظام القائم من الركام 

المادي ونهاية الح�ضور وف�اضئهما، بحيث يجري تحديد �آفاق م�اسلك العودة الفعلية التي 

يمنعها هذا النظام، ويخلق بالتوازي �آفاقاً جديدة لإمكان العودة الفعلية القابلة للحياة التي لم 

تكن قائمة م�سبقاً. ف�إن كان المقترح الجمالي ي�شير بلغة و�سيط العمل الإبداعي �إلى هذه 

لها �إلى حدثه التعبيري بلغة معرفة ــ �شعرية. �إن هذا النوع من الان�شباك 
ّ
الآفاق، ف�إن النقد يحو

مع نظامية الركام المادي ونهاية الح�ضور وف�اضئهما، يطرح ��سؤالًا �أ�اس�سياً عن حدث الفقدان 

ال�اشمل ذاته، �إذ �إن هذه النظامية هي نتاج مبا�شر لحدث الفقدان، والان�شباك معها بهدف 

اقتراح م�اسلك العودة الفعلية القابلة للحياة �سي�ؤدي بالناقد/ة �إلى الوقوف �أمام جدار ال�صمت 

الجليدي الذي يغلف لحظة الفقدان ال�اشمل وموت التعبير. �إن لحظة الوقوف �أمام هذا الجدار 

هي، من جانب، موقع وجودي، �أي �إعادة اكت�اشف موقع الجماعة في العالم، لكن ''الإعادة'' هنا 

لي�ست �اسذجة �أو ميكانيكية، و�إنما تحديد ملامح الحدث والجدار حوله بهدف تحقيق ك�شفٍ 

م الفقدان ال�اشمل كحدث تاريخي؛ ومن جانب �آخر، ف�إن هذا الموقع الوجودي هو ذو 
ّ
يحج

حمولة �سيا�سية، فك�شف الحدث التاريخي ونظاميته يعني �أن العمل الجماعي ي�ستطيع تقوي�ض 

نظامية الفقدان ال�اشمل وتغييره عبر تحقق ما هو اقتراح لم�اسلك العودة الفعلية القابلة 

للحياة. �إن النقد المعرفي ــ ال�شعري ال�اشمل هو م�شروع وجودي �سيا�سي، �أي انعتاق من قيود 

الأحداث التاريخية بهدف �إحلال �شرط �إن�اسني مفتوح على مقترحات جمالية قابلة للحياة.

لي�ست هذه مداخلة بريئة، �إذاً، �أي �أنها لي�ست من�شغلة بفعل النقد لذاته فقط، و/�أو �إتقانه 

مهنة، و�إن كان فيها منهما �إلى جانب محاور �أُخرى. �إنما �أ�اس�سها قلق وجودي فكري �إزاء 
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�إعادة مو�ضعة فل�سطين، بما هي م�شروع يهدف بداية �إلى تقوي�ض الم�ستعمرة ال�صهيونية، ثم 

�شحن فعل التحرر التكراري من ربقة كل علاقات قوى هرمية بما هي كذلك، عربياً و�إ�سلامياً 

وكونياً. فال��سؤال عن �إمكان �إنتاج تعبيري في الم�ستعمرة لي�س بجديد، لكن من جانب �آخر هو 

��سؤال مراوح لم ي�أخذ مداه التراكمي لي�صبح فاعلًا في حقل الإنتاج، ثم في التناق�اضت التي 

تقف في �أ�اس�سه. فاليوم، يبدو �أن التعبير عن الم�آ�سي �أ�صبح جزءاً من تكري�سها، �أو �إن �شئت 

�صناعة �صور الم�أ�اسة، بما هو فعل م�أ�سوي بذاته. وعلى الرغم من تكرار المقولة ب�أن التعبير 

الأدبي والفني الت�شكيلي والمو�سيقي لي�س تعوي�اًض عن الواقع المعا�ش، بل هو الواقع ب�أ�شكاله 

المتعددة، ي�صبح ال��سؤال كيف ن�ستخل�ص الحدث التعبيري من �أمه الحدث التاريخي، لنن�شئ 

�إمكان �أحداث تاريخية ذات �أمومة اجتماعية، عو�اًض عن تلك ''البيولوجية''؟

V 
حول الأمكنة الفل�سطينية و�أزمـ)ن(ـتها

لي�س من نافل القول �أن حدث النكبة �أف�ضى �إلى تجارب فل�سطينية متنوعة، وذلك بح�سب 

درجة ونوعية الفقدان ال�اشمل الذي مر به عدة �أفراد وفئات من هذا المجتمع. وانعك�ست هذه 

الاختلافات بتحويرات متعددة على بنية التعبير التي حاولنا و�صف ملامحها فيما �سبق من 

هذه المقالة. ولقد اخترنا مثال الفئة الفل�سطينية التي بقيت في الأرا�ضي الفل�سطينية المحتلة 

في �سنة 1948، لمحاولة تبيان عمل حدث التعبير المنبثق من البنية في �أعقاب النكبة. �إن 

التجربة الا�ستعمارية في هذه المناطق الفل�سطينية لها عدة ميزات خا�صة بها، �إلى جانب تلك 

الم�شتركة مع �اسئر �أ�شكال فئات المجتمع الفل�سطيني التي انبنت في �أعقاب النكبة وما تلاها 

من �أحداث غيرت مجرى هذا المجتمع و�صيرورته. والمقيا�س الأهم في نظرنا لفح�ص هذه 

الميزات الخا�صة هو الطريقة التي تمو�ضع فيها الركام المادي ونهاية الح�ضور وف��اضؤهما 

الم�شترك في النظام الا�ستعماري في مناطق 48، و�إدراك هذه الفئة من الفل�سطينيين لهذه 

المو�ضعة وعلاقاتهم معها. واللافت للنظر، �أن هذه الفئة تعي�ش، حرفياً، في الركام المادي، �إلّا 

محى من حياتها اليومية ومن وعيها المعلن بذاتها، بينما تعي�ش حالة طارئة م�ستمرة 
ُ
�إنه ي

نابعة من نهاية الح�ضور الو�شيكة دوماً. فهنالك ديناميكية بين محو الركام المادي من الوعي 

المبا�شر، وردّه �إلى اللا ــ وعي الجمعي، والا�ستثمار الزائد في مواجهة نهاية الح�ضور 

بالم�ستوى الخطابي فقط. لقد مرت، ولا تزال، هذه الديناميكية بعدة تحولات، تجلّت في 

مو�ضعة الركام المادي في اللا ــ وعي الجمعي بموا�ضع متنوعة، الأمر الذي انعك�س على �أنماط 

مواجهة نهاية الح�ضور الفعلية والرمزية بالم�ستوى الخطابي والعمل الجماعي الذي يقف 

عليه. ف�إن كانت لحظة البداية هي لحظة غمر ب�سبب فائ�ض حدث الفقدان ال�اشمل، فمن الممكن 

�أن نبد�أ بنوعية هذا الغمر وطرق عمله، ثم �أ�شكال مواجهته التي اتبعتها هذه المجموعة من 

الفل�سطينيين.24 فماذا يعني الغمر؟ وهل هنالك �إمكان لتحليله نقدياً ب�أثر رجعي؟ وكيف 

يتمف�صل مع حدث التعبير، بما هو محور اهتمامنا هنا؟25
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خلال حرب 1948، توالت �أحداث الفقدان ال�اشمل التاريخية التي �أدت �إلى تفكيك المجتمع 

الفل�سطيني ونظاميته المادية والرمزية، وحولته �إلى �شكل اجتماعي تاريخي �آخر. �إلّا �إن فئة 

من هذا المجتمع، ولأ�سباب �شتى، لا تتعلق بها و/�أو ب�سلوكها خلال الحرب بال�ضرورة، بقيت 

في الأرا�ضي التي احتُلت، و�أ�صبحت تحت �سيطرة النظام الا�ستعماري ال�صهيوني المبا�شرة.26 

فمن جانب، كان هنالك فقدان �اشمل للكل، ومن جانب �آخر �أ�صبح هنالك تجمعات �سكانية من 

الفل�سطينيين مبعثرة في قراها وبع�ض المدن، وتخ�ضع لحكم ع�سكري مبا�شر. �أي بعك�س �أغلب 

رت على يد الم�ؤ�س�سة الع�سكرية 
ّ
الفئات الفل�سطينية الأُخرى التي طُردت من بيوتها، وهُج

عرف 
ُ
ال�صهيونية �إلى خارج مناطق 48، وتلك التي ا�ستقبلت جزءاً من ه�ؤلاء فيما �أ�صبح ي

بال�ضفة الغربية وقطاع غزة، ف�إن جزءاً من الفل�سطينيين تقارب ن�سبته 15%، بقوا في بيوتهم. 

فماذا يعني �أن ينهار العالم الذي حولك ب�شكل، على الأقل، غير متوقع، لكنك تبقى قابعاً في 

بيتك لا ت�ستطيع درء الانهيار، و/�أو الابتعاد عنه؟ بداية، هذه الفئة على علاقة ح�سية ــ �إدراكية 

مبا�شرة مع الركام المادي بما هي جزء منه، �أي من مخلفات الحرب، وهي كذلك على علاقة 

ح�سية ــ �إدراكية مبا�شرة مع الم�ستعمِر ال�صهيوني، و�إن مف�صولة عنه وخا�ضعة له فعلياً، الأمر 

الذي يجعل نهاية الح�ضور �أكثر من مجرد و�شيكة، بل ملمو�سة. هذا �أدى �إلى �أن تجربة الفقدان 

ال�اشمل لدى هذه الفئة من الفل�سطينيين لم تكن تعتمد على حالة فراغ وهوة فقط، بل �إنها 

جاءت جدلياً بلاامتلاء الغامر بـ ''الرعب الوجودي'' من �أن نهاية ح�ضور الجماعة و�شيكة 

ر 
َ
وملمو�سة، �إذ كان هنالك تعلق تام مادي ونظامي بالم�ستعمِر الجاني لم يكن يملك الم�ستعم

ال�ضحية فكاكاً منه �إن هو اختار العي�ش في بيته، ولا بد من الت�شديد على �أن كثيرين من هذه 

الفئة لم يملكوا حتى هذا الخيار. �صقلت هذه العمليات الإدراكية الجماعية حدث التعبير لدى 

هذه الفئة بحركتين: القراءة ''القهرية'' للم�ستعمِر، وهي نمط قراءة تكراري  لاــ �إرادي في اتجاه 

ر للم�ستعمِر لي�شعر ب�أنه ي�ستطيع منع نهاية ح�ضوره الو�شيك، �إعلان 
َ
�ستعم

ُ
واحد يقوم بها الم

وجود الذات بحدّها التاريخي الأدنى، �ضحية/عبد، وهو نمط من القول �أقرب �إلى ال�صراخ، 

نزَل من على م�سرح التاريخ، �أي 
ُ
ر كي لا ي

َ
تكراري  لاــ �إرادي في اتجاه واحد يقوم به الم�ستعم

يحاول نفي نهاية ح�ضوره بتبديله بح�ضور من الدرجة ال�صفر.

 من حركتين هما 
ّ
ندّعي، �إذاً، �أن حدث التعبير لدى هذه الفئة من المجتمع الفل�سطيني مبني

بمثابة �إحداثيات بنيوية ت�ضبط �صناعة حدث التعبير، وذلك بغ�ضّ النظر عن الو�سيط الذي 

ر، هي �سيف 
َ
ينجز العمل الإبداعي العيني. وحركة القراءة ''القهرية'' للم�ستعمِر من طرف الم�ستعم

ر من معرفة �شعور ومواقف 
َ
ذو حدين، على الأقل: فمن جانب، تُمكّن هذه القراءة الم�ستعم

وتفكير الم�ستعمِر نحوه لتفادي ما يبدو �أنه تفعيل لممار�است نهاية ح�ضوره، ومن جانب �آخر، 

غ مع مرور 
َّ
ر �أن يقوم بتفريغ ذاته و�إعادة �صقلها كي يقبله الم�ستعمِر، بحيث تفر

َ
على الم�ستعم

ا حركة �إعلان وجود الذات 
ّ
الزمن والقراءات، هذه الذات تماماً من محتواها وت�صبح ظلًا. �أم

بحدها التاريخي الأدنى، ك�ضحية/عبد، ف�إنها من جانب توفر نوعاً من الوقاية في مواجهة 

نهاية الح�ضور الفعلية والرمزية، �إلّا �إن هذا يحتّم ح�ضوراً بدرجة ال�صفر من حيث الفاعلية 
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التاريخية، �أي تعلقاً تاماً بالجاني/ال�سيد، �إذ �إن وجود ال�ضحية هو، بال�ضرورة، نابع من وجود 

جانٍ ما، والاعتراف بالأولى يحمل اعترافاً بالثاني كي ي�صبح ناجزاً كاعتراف. ومن التفاعل 

البنيوي لهاتين الحركتين، ينتج ما يمكن �أن ن�صطلح عليه �إعلان الظلّية، وهو قناع ا�ستعماري 

ر تماماً، و�إعادة ت�شكيلها كانعكا�س، لا ارتدادي، ل�شعور مواقف 
َ
مبني على تفريغ ذات الم�ستعم

ر الفل�سطيني 
َ
وتفكير وممار�است جماعة الم�ستعمِرين ال�صهيونيين، وذلك كما يتخيلها الم�ستعم

عنهم، ثم ليعلن للم�ستعمِر �أنه حا�ضر بهذه الهيئة الظلّية ليقبل به.

منذ �إعلان الظلّية، تواترت �أحداث متنوعة �اسهمت في خلق تحويرات عليها، يبدو �أحياناً 

�أن بع�ضها يقطع مع هذه البنية في اتجاهات تحرره من ربقة �سيطرة علاقات القوى 

ا لا �شك فيه �أن العديد من 
ّ
ال�اسئدة في الم�ستعمرة، فل�سطين عامة، و�أرا�ضي 48 خا�صة. ومم

الأدباء/الأديبات والفنانين/ات لديهم/ن وعي حاد ب�ضرورة تجاوز هذه البنية من حدث 

التعبير، ويملكون الإرادة لذلك، لكن الوعي والإرادة في هذه الحالة لا يكفيان بذاتهما. 

ف�أق�صى �إمكانات الوعي والإرادة في هذه الحالة، هو الإ�اشرة �إلى حدود البنية وما تحجبه، 

وفي ال�شق ال�شعري منها فتح �إمكان خلق �آفاق لم تكن قائمة في هذه البنية، لكن من دون 

ممار�ستها. ومن الممكن الإ�اشرة �إلى ثلاث مراحل/�أطوار �أفرزتها هذه الإحداثيات 

وعلائقيتها، وذلك من دون �أن يجري تجاوز البنية الأ�اس�سية لغاية اليوم، و�إنما التمو�ضع 

المختلف زمناً ومكاناً تجاهها. المرحلة/الطور الأول الإعلان، �إذ لم يكن هنالك تحويرات، 

و�إنما جرى/يجري تفعيل القراءة ''القهرية'' والإعلان ''اله�ستيري'' كما حددهما الم�ستعمِر 

وعلاقات القوى الاحتكارية التي يقف عليها، ولقد كان هذا الطور �اسئداً حتى �سنة 1967، 

�إلّا �إن حرب حزيران/يونيو في تلك ال�سنة �أدت �إلى بروز تحويرات عليه من دون ا�ستنفاده، 

فهو لا يزال حدث تعبير م�ستخدماً �أحياناً، كما يحدد علائقياً ما هي التحويرات الأُخرى، 

ا المرحلة/الطور الثاني فهو ما يمكن �أن ن�سميه 
ّ
وذلك بدرجة معالجتها لإحداثياته. �أم

النهو�ض الرمزي، الذي كان �اسئداً في الفترة الوطنية الفل�سطينية مثلما تجلّت في منظمة 

التحرير الفل�سطينية وم�ؤ�س�استها، وهو يتميز، بحالته المثلى، بقراءة ''قهرية'' للم�ستعمِر 

بهدف نفي علاقة القوى �سيد/عبد، و�إن رمزياً، و�إعلان م�اسلك العودة، رمزياً، من دون 

تحقيق العودة الفعلية القابلة للحياة. هذا الطور من بنية حدث التعبير يطرح للوهلة الأولى 

حالة قطع معها، �إلّا �إننا، وب�أثر رجعي، ن�ستطيع تحديد الإ�شكلاات الأ�اس�سية التي �أعاقت 

ذلك، و�أبقته بم�ستوى تحوير لا يتجاوز البنية التي مكّنته من الظهور بالدرجة الأولى. 

الأولى هي قراءة الم�ستعمِر ب�أدواته، �أي عدم تطوير الخطاب الوطني ب�أفق يتجاوز الفهم 

الأوروبي ال�صهيوني لدولة ــ القومية، والثانية �أن نمط القراءة ''القهري'' �أدى �إلى تكري�س 

ا 
ّ
علاقة القوى عو�اًض عن نفيها، ذلك ب�أنه بال�ضرورة يتبع ال�سيد ومركزيته في العلاقة. �أم

ب�ش�أن �إعلان م�اسلك العودة، فيمكننا القول �إن غياب البعد الم�ؤ�س�استي المادي النظامي لهذا 

الإعلان، لعدة �أ�سباب لا مجال للخو�ض فيها هنا، �أدى �إلى مراوحته في الم�ستوى الرمزي، 

ثم �أ�صبح بلاغة واقع مهزوم. لقد ا�ستمر هذا التحوير �اسئداً حتى بداية ت�سعينيات القرن 
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الع�شرين، ثم تنحى، لكنه مثل الطور الأول، لم يختفِ، و�إنما يجري ا�ستح�اضره �أحياناً، 

وتحدد �اسئر الأطوار بعلائقيتها معه. �إن المرحلة/الطور الثالث هي ال�سقوط المادي، ونعني 

بها �أن تحولًا حاداً جرى بم�ستوى الجماعة الفل�سطينية ونخبها مقارنة بالبنية ال�شعورية 

العامة من الطور الثاني، التي كانت تدفع في اتجاه النهو�ض، بحيث �أ�صبح الدفع هنا نحو 

قبول علاقة ال�سيد/العبد برداء جديد. وقد جرى ذلك عبر تفكيك البنية المادية التي تراكمت 

ومكّنت نوعاً من الا�ستقلال للجماعة الفل�سطينية ونخبها، و�إعادة تركيبها بمنطق مزدوج: 

ظاهرياً يبدو م�ستقلًا، وفعلياً هو تابع للمنظومة الا�ستعمارية ال�صهيونية. وفي الحقيقة، 

ف�إن هذا الف�شل للنخب ال�سيا�سية وم�شروعها الوطني، �أطلق المرحلة/الطور الثالث في 

اتجاهات لم تكن معهودة من قبل بم�ستوى حدث التعبير. ولعل �أهم ما في هذه المرحلة/

الطور هو، وعلى عك�س المتوقع، م�أ�س�سة مختلف الحقول الأدبية والفنية خارج نطاق 

الكيانية ال�سيا�سية الفل�سطينية التي تمو�ضعت في مكانة العبد بعلاقاتها مع الم�ستعمِر 

ال�صهيوني. لقد كانت لهذه الم�أ�س�سة تبعات عميقة على ق�ضية التحوير/القطع مع �إحداثيات 

�إعلان الظلّية في �أو�اسط فئة الفل�سطينيين في �أرا�ضي 48، والفئات الفل�سطينية الأُخرى 

عامة، �سنحاول تو�ضيح بع�ض من ملامحها هنا.

لعل �أ�شد ما يميز هذا الطور هو �أن التحولات في الإدراك الجمعي للفقدان ال�اشمل وما تبعه 

من ركام مادي ونهاية الح�ضور وف�اضئهما، �أديا �إلى تفكك الو�سيط الم�ؤ�س�استي ال�سيا�سي في 

عملية الإدراك هذه، و�إلى تراكم كتلة من الأعمال الأدبية والفنية التي قدمت منظوراً مت�أخراً 

يمكّن من النظر �إلى الوراء، وهو ما لم يكن متاحاً في الأطوار الأُخرى. ومن هنا، ف�إن الان�شباك 

المجدد مع الركام المادي ونهاية الح�ضور وف�اضئهما في هذه المرحلة/الطور لا ي�أتي عبر 

حدث التعبير بهيئة �إعلان الظلّية، و�إنما يبد�أ حدث التعبير بوعي حاد بوجوب نفيه، وعدم 

القدرة على فعل ذلك، في الوقت ذاته، الأمر الذي يخلق نوعاً من المفارقة التي تمكّن بع�ض 

المبدعين/ات من �إدخال محور انعكا�سي جديد على حدث التعبير، يراه ككل، وبهذا ير�سم حدوده 

مجدداً. وقد �اسهم في هذه العمليات من التحوير والمعالجة ق�ضية �أُخرى تقاطعت معها، و�إن 

لأ�سباب لم تكن مرتبطة بها مبا�شرة، وهي ق�ضية العلاقة بين الو�اسئط وتطور تقنياتها، تحديداً 

التحول �إلى التقنيات الرقمية، وانعكا�س ذلك على العلاقة بينها. فهذه كان لها الأثر الكبير في 

التحولات التي طر�أت على علاقات حدث التعبير الفل�سطيني ومو�ضعه في/من الم�ؤ�س�است 

الا�ستعمارية والوطنية على ال�سواء. وتثير هذه التغييرات ��سؤالًا عن طبيعة المقترحات الجمالية 

الأدبية والفنية في هذه اللحظة التي يمكن و�صفها بـ ''طرفية'' نمط ال�سقوط المادي.

VI 
�شمولية الفقدان

�س، �شهدت عدة تجمعات فل�سطينية، كل منها على حدة، �أحداثاً 
ِّ
منذ حدث النكبة الم�ؤ�س

م�أ�سوية �شتى تحاكي النكبة بما هي الحدث الأم، �إذ كان الفقدان ال�اشمل هو المبد�أ الناظم لها. 
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ويبدو، ب�أثر رجعي، �أن هنالك �سهولة لا تُحتمل من حيث �إن النكبة ما زالت تولد �أحداثاً على 

هيئتها، فهي تكر�ست كبنية ا�ستعمارية قابلة للتفعيل بين الفينة والأُخرى. وبموازاة ذلك، 

تعاقبت عدة �أجيال منذ حدث النكبة، وانبثقت منه عدة تحويرات تعبيرية على هيئة مقترحات 

�أدبية وفنية لمعالجة مادته التاريخية وتبعاتها، والتي تفاعلت مع الأحداث التي توالدت منه 

بطرق مختلفة. والآن، يمكننا النظر �إلى كل جيل وتفاعلاته مع النكبة والأحداث التي تلتها 

زه، كما يمكننا النظر �إلى ما يحكم التعاقب و�سل�سلة الأحداث 
ّ
والتحوير العيني الذي مي

التاريخية والتحويرات، �أي ر�ؤية مجمل الحركة العامة المت�اشبكة لهذه الأجيال وحركة التاريخ 

التي تلت النكبة والتحويرات المتعددة. �إن الانتقال من الحركة داخل زمن ــ ف�اضء جيل محدد 

و�أحداثه وتحويراته، �إلى زمن ــ ف�اضء الحركة العامة للأجيال والأحداث والتحويرات، 

وبالعك�س، �أ�اضء لنا في هذه المقالة البنية العامة لحدث النكبة ومقوم التعبير الع�ضوي فيه. 

نت لنا بع�ض الملامح المف�صلية 
ّ
وفي �أثناء هذه الحركة الانتقالية بين مختلف الم�ستويات، تبي

للتركيب المفاهيمي حدث ــ تعبير ــ و�سيط.

في ال�سياقات التاريخية الأ�شد م�أ�سوية ــ الفقدان ال�اشمل للوجود التاريخي ــ لا ينتفي 

محور التعبير عن الحدث، و�إنما ي�أخذ هيئة محددة. �إن هيئة التعبير عن حدث الفقدان ال�اشمل 

بها من التناق�ض ما قد ي�ؤدي �إلى نفيها، بال�ضرورة، �إذ �إن الفقدان ال�اشمل هو نهاية فعلية 

للقدرة على �إنتاج الحدث، وهو ي�شمل موت التعبير، فنقف �أمام مع�ضلة التعبير عن موت التعبير 

في لحظة موته، �أي عدم �إمكانه تاريخياً. لا تحدد هذه الهيئة مقترحاً جمالياً ما، و�إنما هي 

المادة التاريخية التي يغرف منها المقترح الجمالي ليبني ذاته، �أدبياً وفنياً �أو ب�أي و�سيط 

ده في و�سيط ما، يميل �إلى خلق ديناميكية 
ّ
�آخر. ونلاحظ �أن التعبير عن موت التعبير في تج�س

مكثفة ت�اسئل الو�سيط عن �إمكاناته كو�سيط ومحدوديتها كج�سد/م�سرح للتعبير عن هذه الحالة، 

الأمر الذي ربما ي�أتي بعمليات تحويلية في بنية الو�سيط وتراكماته.

�إن عر�ضنا لهذا الإطار المفاهيمي كان في �سياق الفقدان ال�اشمل بما هو ا�ستثناء، �أي حالة 

تاريخية غير عادية، بينما العملية التاريخية ''العادية'' تحتوي على �أنواع �أُخرى من الأحداث 

و�أ�شكال التعبير عنها. وال��سؤال الذي نريد �أن نثيره هنا، هو عن حلاات الفقدان ال�اشمل 

التاريخية التي لا تنبع من �آليات ا�ستعمارية �أروربية، مثل فقدان الطبيعة وفقدان الأم وما �إلى 

ذلك من �أنواع الفقدان ال�شمولي. كيف يمكن �أن ي�اسهم هذا الإطار المفاهيمي المبني على 

تجربة النكبة والتعبير عنها في �إ�اضءة �أنواع �أخُرى من الفقدان ال�اشمل، تحديداً تلك ذات البعد 

ا ب�ش�أن ح�ضور البعد الكوني في م�آلات حدث النكبة وبنيتها في الوقت 
ّ
الكوني العام؟ �أم

ا لا �شك فيه �أنه كثف حدّتها مرة تلو الأخُرى و�أعطاها بعداً تراجيدياً �آخر.
ّ
الراهن، فمم

منذ �أحداث 1948، تغيرت روح الع�صر على الأقل مرتين، �إلّا �إن النكبة، كحدث م�ؤ�س�س 

وتبعاته، لا تزال البنية ال�اسئدة في النظام الا�ستعماري في فل�سطين. �إن هذا التغيير والثبات 

الذي يوازيه، �أي تمف�صل بنية النكبة من جديد في تحولات النظام الر�أ�سمالي العالمي 

وتمظهراته في النظام الإقليمي العربي وفي النظام الا�ستعماري ال�صهيوني، و�آخرها الأحداث 
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التي ع�صفت بالعالم العربي منذ كانون الثاني/يناير 2011، جعل النكبة ك�أنها ق�ضية لا تفت�أ 

ف، كما لو �أنها �أُزيحت �إلى الرف الخلفي لمكتبة التاريخ الحديث، ولم 
ّ
عر

ُ
تُ�ؤجل �إلى حين غير م

يبقَ لأ�صحاب ال�ش�أن �سوى ممار�سة الانتظار من جديد. فنحن الآن �أمام حدث تكرار تغييب 

الفقدان ال�اشمل من جديد، ومحور التعبير في هذا الحدث، مع تراكم �أ�شكال التعبير وهيئاته، 

ي�أتي جدلياً على هيئة حالة طوارىء مكثفة وحادة في ''الآن'' والـ ''هنا'' لنفي حدث تكرار 

التغييب. ولقد �أفرزت حالة الطوارىء هذه مقترحاً جمالياً مبنياً على حركة متواترة ومتعددة 

الاتجاهات بين ف�اضء الأعمال الأدبية والفنية وبين م�ستويات الواقع المعا�ش الأخُرى، 

كلاان�شباك المقاوم المبا�شر مع النظام الا�ستعماري. ولعل �أبرز الأمثلة لذلك هو النموذج الذي 

مار�سه با�سل الأعرج المثقف )الفردي ولي�س التنظيمي( المن�شبك، ذلك ب�أن حالة الطوارىء 

الحادة هي التي �أفرزت العمل الفردي، مقارنة بالعمل التنظيمي الذي يحتاج �إلى زمن ــ ف�اضء 

غائب، والحركة المتواترة بين زمن ــ ف�اضء الن�ص والعمل الت�شكيلي وم�ستويات الواقع المادي 

المعا�ش الأُخرى، ت�صبح �أكثر كثافة، �إذ �إن حالة الطوارىء لا تمكن مراوحة و/�أو لحظة/موقع 

اتكاء ما لغاية ''ن�ضوج'' لحظة المواجهة الفعلية.

�إنها حالة طوارىء مكثفة وحادة، �إذاً، �إنها النكبة الآن وهنا.  
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