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منذ الصفحة الأولى من رواية «الولع المميت» للمبدعة العراقية الفائزة بجائزة «نجيب محفوظ» للرواية «عالية ممدوح»، ومنذ أسطر الاستهلال، يصدمك الأسلوب ونبرته النفسية الهادئة – ظاهراً – التي تسيطر على رسالة " هدى " بطلة الرواية / الراوية الموجهة إلى صديقتها «بثينة» - صديقة الستينات إلى التسعينات – وهي تخبرها بمجيء زوجها «مصعب» وزوجته الرابعة الشابة «وداد» إلى إنكلترا لقضاء مدّة معها – والراوية زوجة مصعب الثالثة – ومع ابنهما «مازن» طالب الهندسة في «كاردف». تقول «هدى»: «بثينة.. علينا عدم نسيان أن المستقبل هو الأهـم، وليـس الماضي ، لابدّ أن يجد المرء بعض الأمور كي ينتسب إليها. يريد التخفي كي يزداد اطمئناناً، فأكون مثلاً بين المستقبلين للسيّد «مصعب» زوجي الذي مازال الشرعي، وزوجته الرابعة السيّدة «وداد..» - ص5 – وهو أٍسلوب «يعقلن» القلق و«يمنطق» الإحباط سردّياً لاسيما حين نتأمل – لاحقاً – طبيعة العلاقة العاصفة التي جمعت بين «هدى» ذات الثمانية عشر عاماً والموظفة في دائرة السكك الحديدية وبين «مصعب» ذي الأربعين عاماً آنذاك ومديرها في العمل ، تلك العلاقة التي وسمها «الولع» الجامح الذي دفعها إلى أن تلحقه إلى بيروت وتتزوج منه ، شاقة عصا الطاعة على عائلتها المعارضة لهذه الزيجة، وبرغم فارق العمر بين الاثنين، والأهم برغم معرفتها بأنه متزوج من امرأتين قبلها . لم يكن فيها – كأنثى – شيء متفرد يجذبه إليها. لا يذكّرها هو فقط بهذه الحقيقة كثيراً «أنت  النحيلة، الهزيلة»؛ «أنت لست جميلة»، بل هي نفسها تتحدث عن نفسها بشعور فاضح بالنقص، تتحدث عن بنيتها الغلامية، ونحافتها ورقبتها الطويلة وأسنانها المفروقة..إلخ. حتى أصدقاء عمره ومنهم قريبه «رامي» كان يقول له: «ألا ترى كم هي شاحبة وضعيفة وصفراء، إنها ليست جميلة يا مصعب». ولا يصعب عليك أن تمسك بالروح الإنقاذية – وعقدة الإنقاذ نتاج المركب الأوديبـي – في ارتباط مصعب بهدى وذلك حين نستمع إليه وهو يصف وقفتها الأولى أمامه: «تقف أمامي في غرفة الاجتمـاعـات، بحـذائهـا العتيق المترب، كان خصرها ناحلاً، صغيراً سيقطع بعد ثوان، جذع طويل، وحوض متسع، وساقين غير متناسقتين، لكن كان هناك شيء ما في  إطلالتها، في وجهها، في عناصر تركيبتها الفيزيائية، شيء ترقبه وتريد التفوّه به حرفياً لكنك لا تستطيع. أمر بين الجرأة والبداوة، والخوف والعداوة، شيء خارج الرداء البسيط والجسد الناحل ولا علاقة له بالجمال أو الدمامة.. هو أمر يكشف عن المشاعر الخاصة.. وهو مفرط في الوقت نفسه بالشراسة (...) لا أعرف أين هو موجود، أفي قبضتها وهي تشير بها، وكفها الكبيرة، وأصابعها الطويلة، وأظافرها متسخة على الدوام، أم كان في حركاتها ككل؟. فألحظ ذلك وأطلق عليه منذ ذلك الوقت: «العصيان» ( ص 98 – 99 ) وحسب «شيء» غير معلن تماماً وغير قابل للتحديد ركّب له مصعب إطاراً نظرياً ظاهراً أسماه الصدق مرة، والشراسة مرّة ثانية، والعصيان ثالثة، وغالباً ما تخفي لعبة الاحتمالات التفسيرية بين تلافيفها دوافع لا شعورية ماكرة وشديدة التعقيد قد يكون من أبعدها غوراً اللعب على الوتر المحارمي والذي يتمظهر في صورة دوافع إنقاذية – قد تكون مباركة جمعياً أحياناً ومن قبل الضمير الفردي أيضاً – والذي تنسرب عبر مساراته دوافع سادية مدمّرة . يقول مصعب: «كانت شخصيتها تتوهج، ومواهبها تتأسى، فكنت أنتشي بنفسي فعلاً. ستصغي إلي.. ستنتظرني بكلّ الشكوك والصراخ، سأدفعها للزحام للبحث عني بين الغرف المقفلة في فنادق الدرجة الأولى في بيروت وغيرها، وأنا ألاحق – صبيحة – صديقتها من مدينة إلى أخرى.. سأدعها تزحف ورائي مهرولة بين المطارات ومحطات القطار، ويجـب أن أقيهـا كل شيء، العائلة، الأخوة، الأصحاب، الصديقات. سأقيها من الجميع إلا مني» (ص99 ) . وفي تعهده الحازم الأخير – سأقيها من الجميع إلاّ مني – كان يقوم بسلوكات شديدة الأذى والغرابة أفصحت عنها جزئياً إشارته إلى أنه سيجعلها تطارده من مكان لآخر في الوقت الذي يلاحق فيها صديقتها – صبيحة – وهي صديقة طفولتها وشبابها التي لا يتوّرع عن الحديث لها عن اتصاله بها ومضاجعتها. لا يتورع عن دعوة إحدى النساء الولوعات به إلى البيت بحضور زوجته هدى. هدى التي تستقبل كل ذلك بروح مازوخية صارخة فتعلن رغم كل هذه الأفعال أن مصعباً هو موضوع حبّها الأول والأخير وأنّها، على استعداد لارتكاب جميع الجرائم للوصول إليه»، وكأننا هنا أمام صورة من الجدل «الهيغلي» يجري في الكواليس الخلفية للذات الإنسانية. فأطروحة «مصعب» السادية يقابلها «طباق» هدى المازوخي الذي ينتج عنه «تركيب» سادومازوخي تلعب في أحشائه الصراعات المتضادة – المتكاملة التي تعود «كتركيب» الآن لتشمل بمضاعفاتها «الخلاقة» والمدّمرة حياتي الطرفين : مصعب وهدى. تقول هدى بعد أن جاء مصعب بضرّتها الرابعة – الشابّة – تقول لنفسها في مونولوجاتها المدوية – والرواية بأكملها عبارة عن مونولوج طويل متفجّر - : (إذا وصلنا إلى الدار فسأنزل إلى «قدميه» أجرّهما إلى صدري، أنزع جوربيهما واحداً بعد الآخر وأمسك بالقدمين أقبلهما بين يدي» - ص 23 – هذه المشاعر الاستخذائية الطافحة تأتي بعد أكثر من عقدين من علاقة عذاب وضنى متأججة . وإلى الآن تحدّث هدى صديقتها «بثينة» - وتحدثنا – عن أنموذجها الحبي الذي استحوذ على وجودها مضلّلة البصيرة ومغيبة القدرة على الحكم النهائي الحاسم. إنها تحاول أن تضللنا نحن المتلقين أيضاً . فهي تتحدث بحماسة عن مصعب الإنسان والعاشق والمناضل والإداري الناجح كأنه هبة أو لقية فيعبر انبهارها الملتهب – مثلما هو الحال لدى مصعب – عن دوافع لا شعورية ماكرة وشديدة التعقيد قد يكون من أبعدها غوراً اللعب على الوتر المحارمي الذي يتمظهر لدى الأنثى – في كثير من الأحوال وبخلاف الذكر – في صورة استقبال مازوخي باهر يتكفل الإبداع في تقديمه في أعظم التشكلات الباذخة – رواية الولع في "تركبيها" السادمازوخي العشقي تذكرنا – مع اختلافات كبيرة جداً سنحلّلها لاحقاً ببطلي رائعة «إميلي برونتي» «مرتفعات وذرنغ» حيث العلاقة العاطفية المميتة بين «كاثرين إيرينشو» و«جون هيثكليف» الذي يعده النقاد صورة لمكبوتات المؤلفة شديدة  الشراسة التي كانت تسمّى في حياتها بـ «الميجور» لشراستها وسلوكاتها السادية ( في إحدى المرات ظلت تضرب كلبها على عينيه حتى أدمته ) والتي تذكرنا بمؤلفة «الولع» من خلال «مقلوب» معادلها الرمزي وهي «هدى» - هذا الاستقبال المازوخي يربك استقبالاتنا الإدراكية ويجعلنا نصوغ البنى الواقعية وفق ما نتمناه وتفرضه رغباتنا اللاّئبة دون اعتبار للشروط الملموسة وكأننا نعيش وسط لعبة عقلية متصدّعة بل فصامية . حين تسمع هدى وهي تتحدث عن الميزات الأصيلة لمصعب إنساناً وعاشقاً ومناضلاً وموظفاً كبيراً يجرفك – مثلها – الانبهار بهذا الرجل العصامي صاحب لإرادة الحديدية والشخصية المؤثرة والإيحائية الأخاذة.. لكنها – ومن حيث لا تدري حيناً وبفعل ربكتها اللا شعورية أحياناً – تقدم لنا – وبصورة مهادنة – التفصيلات السلبية المناقضة – ويبدو أنّ هذه الطريق هي السبب المبطن لكلّ كوارث الحياة البشرية – فالإنسان – وهذا من أعظم كشوفات التحليل النفسي كائن تبريري – rationalizing human being – وليس كائنا منطقيا كما يشيع الفلاسفة المتفذلكون ، الإنسان يرى الأشياء بعين لا شعوره لا بشعوره ولا بعقله . فبرغم كل السمات الإيجابية التي تطرحها ليلى ومازن ووداد – الزوجة الرابعة – فإنّ مصعباً لم يكن ذلك الأنموذج الذي يستحق أن يحبوه ويخشوه إذا حاكمناه عقلياً . فهو كإنسان مليء بالمساوئ ، لا نعلم مثلا ما الذي أجبره على الزواج من امرأة تكبره بخمسة عشر عاماً ويغمض عينيه حين يمارس الجنس معها أو يقوم بواجبه الزوجي معها في الظلام . في سلوكه كان «حامياً، عصبياً، مرتاباً، وشكاكاً، ويريد أن يرى نفسه مركزاً للكون وبشكل خاص بين النساء. وكرب أسرة تكفينا الإشارة إلى محاولات إبنه «رياض» المتكررة للانتحار والتي انتهت بموته والذي يصفه بـ«انفصال» نفسي غريب : 

«بدا لعيني وهو مسجّى أمامي في غرفة الصالون الفسيحة وكأنه عاد إليّ على نحو ما . هبط ببطء، ونحن في الليل، أنا والآنسة نغم بجواري» ( ص99 ) إنه لا يتذكر بالضبط حتى عدد المرّات التي حاول فيها إبنه الانتحار . لقد كان السبب في دفع هدى التي أحبته بجنون إلى الانتحار ثلاث مرّات وكان الطفل رياض شاهداً على محاولتها الأولى . أمّا كـ " مناضل " فقد كان يكره الجميع ويشك في كلّ من حوله من رفاقه ولا يتورع عن تقديم الرشى لضمان انتخابه.. كان يحتقر العامة وهم مادة نضاله المفترضة. وانظر إلى الكيفية التي تشكل فها الصراعات والرغبات الفردية/ اللا شعورية ما هو سياسي عام يؤمن به ويدعو إليه بحماسة ولكنه يتشكل بصورة ضدية – Reaction  Formation   - فيحلّل بصوت عالٍ أحد الأسباب الحقيقية الكامنة وراء قيام الحرب على العراق بأنها «لإبادة جزء متنام من السكان العرب لا يطبق سياسات تحديد النسل ولا يخضع للتعبئة والشروط الأمريكية. إن النمو السكاني في دول العالم الثالث يؤدي إلى زيادة القوة العسكرية والاقتصادية والسياسية لتلك الدول، وهذا يهدّد انسياب المواد الخام لأمريكا والغرب، خاصة أن تلك الزيادة تكون مرتبطة دائماً بالاتجاه نحو تأميم الاستثمارات الأمريكية..إلخ» وكلنا نعرف أن الزيادة السكانية في العالم الثالث أصبحت عبئاً على اقتصاديات تلك الدول وأن الحروب صارت تجري عن بعد – بصواريخ عابرة للقارات تطلق من البحار والميحطات..إلخ – ومع ذلك لنلاحظ انعكاس هذا المبدأ النظري على سلوكه الحياتي. إنه يطلب من زوجته (وداد) أن تربي الطيور وأن لا تفكر بإنجاب الأطفال وهو خلاف ما يعلنه كـ "مناضل" !! أما كمدير عام فقد حوّل غرفته وسلطته في الدائرة إلى مصيدة لاصطياد العشيقات. و في مجال العلاقات العاطفية كانت هدى أول من شخّص نرجسيته المرضية في هذا الإطار . نرجسيّة ممزوجة بسلوك هستيري استعراضي «بدأ السيّد مصعب بارتداء الثياب الزاهية الألوان، وبأشكال سريالية، وكلما كان يرتديها كان يزداد ضجيجاً وزهواً، هل كان يريد مواجهة سنّي بتلك الثياب؟ أم كان يودّ إيصال حيوته للأخريات... ليقول: «أنا الصانع وهذه هباتي.. وهؤلاء قططي يتقافزن على الشرفات.. هن في قبضتي.. ولتلك الراكعة وهي تغصّ بالدمع، إنني الإمبراطور»-ص52- مع كل هذه المساوئ وهدى تراه حلماً وهدف حياة كاملة.. تحبه إلى حدّ أن تحاول الانتحار ثلاث مرّات بسبب سلوكه السادي تجاهها . كان يقصّ عليها – وهي جلسات تعذيب في واقعها – غزواته الغرامية مع عشيقاته- معلنة له 

: «كم أحبّ أن أبادلك الحبّ عن طريق نقل الدم، دمي إليك» - ص101 – 

كانت تردّد دائماً : 

«لا يجوز انتصار أي أمريء عليك – يا مصعب – لا امرأة ولا حزب، لا زوجة ولا عشيقة، لا وظيفة ولا سلطان» - ص 84 - . «تلقائياً أفهمك، أصير جزءاً منك من ذكورتك وأقنعتك وعجرفتك، أمّا ذكاؤك فهنا أعترف لك أنه مصدر الخطر – ص94 – فمن أي مادة " أولية " شكلت هدى تلك الصورة المثالية المتعالية لمصعب؟ إنه يعلن حتى عن ممارساته المثلية : 

«سرعان ما أُصاب بالسأم من النساء فأنتقل إلى الغلمان الذين لم يصنعوا ماضياً لهم، والذين كانوا يبدون نوعاً من التخبط والتشوّش يمكنني من بلوغ أعلى درجات الشفافية واللّذة» - ص73 – 

ثم ينتقل مباشرة من المثلية إلى الحديث عن القومية العربية وبعث الأمّة اللذين يمنحانه العزيمة!! ومن جديد يعود التساؤل الملتهب ليفرض نفسه : من أي مادة أولية تشكلت صورة مصعب المثالية التي سحرت لبّ هدى وأوصلتها إلى هذه الدرجة المغيبة من الولع المميت؟ 

قد يبدو مفارقاً لطريقة التحليل التقليدي أن نقول إن تلك المادة الأولية / العجينة قائمة في اللاّ شعور / لاشعور هدى . إنّها المادة التي تصاغ منها صورة الأب الرمزية التي يتسامى بها طموحنا التعويضي إلى مرتبة إله بعد سلسلة من النقلات المضلّلة التي يوغل الإبداع – إبداع عالية ممدوح الآسر – في تعقيد جسامة تضليلها الأخاذة . قد تكون هامة الملاحظة التي ذكرتها هدى في رسالتها الأولى إلى بثينة، ملاحظة عن أبي هدى من المؤكد أن لها دوراً في تصميم صورة " رجل المستقبل " التي تختزن في أعماق كلّ فتاة مثلما تشتق صورة «فتاة المستقبل» التي تختزن في أعماق كل فتى من صورة موضوع الحب الأثير – الأم . تشتق عادة إما بالمطابقة أو المناقضة. قالت هدى لبثينة وهي تكتب لها من المطار حيث تنتظر مصعباً وزوجته : 

«بثينة هذا حصاد الساعات الأولى، قبل اقتراب الجميل، كلا، ليس السيّد جميل أبي، الذي أقعده السكر والخبال والطيبة الحمقاء ولم يقعده المرض من الزواج بأربع ، هو الآخر كمصعب . ألا ترين أن أبي يستحق بعض الثناء، بل أكثر من عشر مرّات عن باقي أسياد العائلة ؟ جميل أبي هو الآخر كمصعب ، أمّا الجمال فها هو يردّد: يبدو أقل جمالاً من قبل» - ص16 - . 

من الممكن أن نحتمل انغراس تلك الصورة المفرطة في الاستحواذ في وجدان الطفولة الهشّ . قد تشعل مزواجية الأب غيرة عميقة لكنه تستثير – في طبقة أعمق من الاحتدام النفسي - «أملاً» في نفس البنت في سهولة منال الأنموذج الذي أصبح متاحاً لأنه قام بتكثير الولاءات لتحل محل الولاء الواحد للأمومة المنافسة. هذا ليس شرطاً أساسياً فقد تتشكل الصورة الذكورية (الأنموذجية) على ركائز هي نقيض سمات الأبوة المشخصة فعلياً. تقول هدى لمصعب : «أنت أحد أعظم من أنجبته البشرية». إن اختفاء القدرة الكلية Omnipoternce  - هو من نتاجات الموقف الطفلي المؤلّه لسطوة الأب . فالأب هو – بالنسبة للاشعور البنت – هو أعظم من أنجبته البشرية وليس واحداً منها . وهو «الفهد الذي يريد العودة إلى الغابة».. اللورد البريطاني.. فارس القرن السابع عشر.. فارس من مرحلة ما قبل التاريخ.. إنهم هكذا منذ الطفولة، وما قبل التاريخ، ودون أن يدوّن ذلك في الكتب.. هكذا وجوه وفقاقيع لم تتشكل بفعل الضغط أو الكبت، أو الانحراف، أو بفعل تجارب الماضي. إنهم هكذا بفعل الطبيعة، والله، والألواح، والأوامر، وبلا وعي دقيق بطباعهم، نراهم فيشوشوننا بصرياً وجمالياً وروحياً، فلا نعود نعرف الطمأنينة لا بصحبتهم ولا في التواري عن طريقهم» - ص82 – قوّة واحدة فقط – نختزنها في لاشعورنا الطفلي – قادرة على تفتيتنا وإعادة تشكيلنا، إعادة خلقنا، قوّة تحيي وتميت. هو الذي «يتبرعم» و«يتفرع» و«يتورم» في الجذور : 

«ليس هو العضو الجديد في جسدي، ولا القطرة التي تريد التشكل وعلى مهل على سمائي. لا، عليّ اتخاذ شكله، عليّ الفوحان به وأنا بجواره، وأنا معه. وعليه إحالتي إلى تفاصيل متناهية في الصغر. وإعادة تجميعي وانتزاع ما يكسوني من حشائش متوحشة» - ص82 – . 

إنّ السمّ المحارمي الذي تنفثه أفعى اللاّشعور في شرايين الحركة الحبية اللاواعية لهدى هو واحد من أهم الأسباب التي جعلت علاقتها بمصعب تكون – في نهايات «نضجها» - أكثر تألقاً وتأججاً – وحسب شاهد شبه محايد هو ابنهما «مازن» - حين يتم تواصلهما عبر التلفون.. حب المحارم هو حبّ عن بعد.. بعد يتمادى في أبعاده.. حتى ليدفع بالطالب /الضحية إلى أن يتوه هارباً في عواصم الدنيا – وهو حال هدى – يقترب فتشتعل مشاعر الإثم التي لا تمنع الالتحام الأولي الحامي والإشباع المتأجج عبر تصافق مع سلطة الأنا الأعلى المراقبة المعاقبة التي تغيّب انتباهتها تحت أغطية إرادة التحمل ولعبة «الإنقاذ» المقابل . لكن سلامة هذا التحليل وسلاستها سوف تُجهض ، إذا لم نضع في حسابنا النقدي التحليلي الأنوثة المشروخة لهدى وميولها المثلية تجاه بثينة وصبيحة ودفعاتها المحارمية تجاه ابنها «مازن»... ولهذا وقفة تحليلية تحمل الكثير من التحدي.

عندما تقول هدى لبثينة إن «هذا الورق هو أول وآخر المنافي» (ص50) فإنها تحيلنا من جديد إلى ظاهرة النجاح في «التواصل عن بعد» في الإفصاح المقتدر والصريح على الورقة في الوقت الذي لا تستطيع فيه هدى أو مصعب التواصل الخلاق والمسترخي في اللقاءات المباشرة . ولنتذكر أنهما كانا يتفاهمان بصورة جيّدة عبر صراع الإقدام والإحجام في علاقة حب مدّمرة . تقول هدى : 

«هذا مصعب أمامي، الذي زيّن لي شجرة الحياة بالأشواك.. أما الحقائق فها هو يردّد: (إنها في الأوراق) ينبئ كم أن الحياة بين النساء والرجال شفيفة ودافئة في الكرّاسات، أمّا ذلك العالم الحيّ المشترك، الحامي والفريد الذي كوّناه يوماً، فما كان إلاّ تمويهاً» - ص78- وهذه عادة «المعصوبين» الذين يمتهنون الخسارات وتعذيب الذات وجلدها . وها هما هدى ومصعب لا يتحدثان بأيّ شيء حين يخرج مازن ووداد ويبقيان وحدهما في البيت . كان حوارهما عبارة عن مونولوج داخلي يراجع فيه كل منهما خساراته مع الآخر. جلسا وبينهما حزم الأوراق مربوطة بشريط فضي. حتى مصعب كان يكتب كل شيء لها ويحتفظ به لهدى في صيغة اعترافات . وحتى عندما كانا يعيشان في بيت واحد كان كل منهما يعيش في غرفة منفصلة . كانا وهما متجاورين في حالة حرب دائمة لا يهدأ أوارها . طرف يوجه الألم وآخر يستقبله ليهضمه ويتمثله ويعيد تصديره إلى الطرف الأول الذي يستقبله بطريقته .. وهكذا. يقول مصعب : 

«.. سبع سنين وأنا لا أعرف إلاّ ذلك الهوى والسعير معاً . شجار وموت وخبال، لكننا بعد ذلك يتكئ أحدنا على الآخر وندري أننا نشعر بلذة أشد عندما يطرد أحدنا الآخر من روحه وبالتالي نعود أشدّ وأعنف. كانت مسرورة أن تتحدث عن نفسها عني ، وكنت أستطيع نطق اسمها مجدداً حتى لو قطعته من الحقد عليها، فكانت تكتب إليّ بعد أن تغادرني : ها أنا أتمرّد عليك يا سيدي وأفرّ من فردوسك. إن الطغاة يزرعون الحرية والتمرد داخل الضحية من حيث لا يدرون » - ص105 –. 

لكن هدى تتناسى الحقيقة المكملة وهي أن الضحية تبحث أحياناً عن جلادها .. وتلتحم به وتستثيره ، حتى إذا أوقع بها الإيلام المطلوب وتسلمت جرعة العذاب الكافية ، فكت الاشتباك منهكة لكن مشبعة . تبتعد لتمارس عدوانها الخاص وبطريقتها الخاصة وهي أن تحرم الجلاد من الضحية .. فيتصاعد غليان الإحباط في أعماق الأول.. ويتعذب فعلاً من ألم الخواء الذي يعصف بحياته.. ولكن تراكم شحنات العدوان يعدّه – في الواقع – لمجابهة التحام جديدة.. وهكذا. ولكن هذا لا يعني أننا أمام طرفين تاميّ النقاوة من ناحية الشحنات المرسلة – السادية – والشحنات المستقبلة – المازوخية –. إننا أمام «تركيب» جديد – هيغلي نفسي إذا جاز التعبير – كما قلنا سابقاً – والتركيب الجديد سيكون له فعل راجع في تشكيل نتاج التحام الدوافع السابقة. إن الطرفين يقفان الآن وسط مجال نفسي جديد على كليهما لكنه يمارس تأثيراته الحاكمة في كل منهما. إنه ينمي مواضع استقبال من جهة المرسل ونقاط إرسال في سواتر الذات المستقبلة . فالقول إنّ (مصعب) كان سادياً ومولغاً في إيلام هدى لا يعني أنه لم يمر بلحظات كان يبكي فيها حين تخبره هدى أن الانفصال والطلاق هو خيارها النهائي والمناسب لحسم مصير علاقتهما المضطربة . وينطبق هذا الأمر على هدى أيضاً فلم تكن تلك (الضحية) العزلاء الكسيرة الجناح . كانت بدورها – في جوانب من سلوكها تجاه مصعب – نمرة صعبة الترويض وقادرة على اصطناع وتوجيه الأذى ضد الطرف الآخر. ولعل أفضل وصف لحالة «التركيب» الصراعي الجديد هو الحيرة التي يبديها (مازن) الشاهد /الضحية/ أيضاً من علاقة أمه وأبيه العاصفة :

 «لم أعرف حتى اللحظة ما يفرقهما أصلاً ؟ هل لأنهما متماثلان في القوة والخذلان، في التسلط والأنانية، في الحنان والمرارة، في النذالة والشرف ولم أعد أدري ولا أفهم، وكلما حاولا، كلّ من جانبه، إفهامي، بدت المسألة، أشد تعقيداً، فتركت الأمور كما هي» -ص47. 

تصيب الدهشة أي مراقب يحاول رصد طبيعة العلاقة المدّوخة بين الطرفين لأنه لن يتعامل مع وجهين متقابلين حادّين قاطعين . نحن هنا أمام «الوجه الثالث للعملة» وهو الوصف الأكثر دقّة . وقد انعكست دوامة هذه العلاقة الشائكة بين هدى ومصعب على طبيعة المفردات التي تستخدمها الكاتبة لوصف تلك الصلة والتي تنثرها بين ثنايا أفكار وحوارات ومونولوجات شخوص روايتها ، فهي مفردات ذات مضامين «حربية». فقد تكاثرت ألفاظ الشظايا، التفجيرات، الدم، البتر، العدو، فرق المشاة، الاشتباك، طلقات النار، تقول هدى : «إنّ هذا التلاقي في البيوت لا يتم دائماً عبر الحبّ، بل على العكس، إن ذلك سيكون أجمل عبر الحرب.. حانت ساعة الوصول إلى الثكنة . ها نحن الأربعة نبدو كصف من جيش لا نظامي» - ص37 –. 

ويقول مازن : 

«أحتمي من طلقات النار التي يطلقانها على بعضهما ، كأنهما في أرض الأعداء عدوان يبتدعان كل ثانية أساليب في الإخفاء والتغطية. ينظمان طرق المواجهة، ويلتقطان النفس للجولة القادمة. هي الحرب في الداخل، أما فرق المشاة فإنها.. تتصدر الواجهة» - ص 46 – وراجع ص82، 83، 86، 106، 112، - وغيرها . إنّ الأمر الذي جعل علاقة هدى بمصعب هادرة متذبذبة ومربكة ومضطربة هو أنوثة هدى المشروخة وخصوصاً اختلال هويتها الجنسية الذي انعكس على دورها الجنسي . ولا يتمثل هذا الشرخ في إعلان مصعب لها وبصورة تكشف عدم قدرته على الإمساك بـ «هوية» الشريك وذلك حين يهجس أمامها بتردّد أول الأمر أن لديها رجولة لا يدري أين تكمن وأن أنوثتها لا تعود إلى الجنس إطلاقاً بل إلى اتقاد المواهب والشخصية العنود.. وهذا الإفصاح وغيره الذي ترسمه الكاتبة يعبّر عن قلقها هي نفسها ووقوعها في شباك مصيدة صراع البطلة (هدى) ، لأن الشخصية العنود – مثلاً – لا تضفي أي مسحة أنثوية على الزوجة في نظر الزوج – الذي يجب أن لا ننسى ميوله المثلية - الذي كان يردّد بعد المشاجرات والنكد : 

«أنت قطعت عليّ نظام الجنس السليم معك . لعلك خلقت رجلاً، لعلّك تتسلّين بكونك أنثى. ولعل جسدك يخفي تحت الثياب جميع الحشرجات. وبفضل هذا فأنا لا أستطيع لمسك ثانية. أنا لا أعرفك. من أنت؟ لم أكن أقترب منك إلاّ أتعبني ذلك الشعور. كأنك تحملين رشاشاً تريدين إطلاق رصاصه كلّه على رأسي وبدني وأعضائي» - ص80 –. 

وليس هذا حسب وهو ما يؤكده قولها إنها لم تصل الذروة معه ولم ينتظرها ليصلا معاً أبداً حيث تكون البرودة من نتاج الأنوثة المشروخة ، وليس لأنها تعلن عن دهشتها لأن مصعباً كان يقفل عينيه وهو يقبلها في حين أنها لم تنـزع بصرها عنه وهو يقبلها ، وهو سلوك مناور يقلب طبيعة الاستثارة السمعية للمرأة ويجعلها بصرية ذكورية من ناحية ، ويجعل دورها الاستقبالي للاختراق الفموي – والقبلة  عملية جنسية مصغرة – راصداً ومبادراً من ناحية أخرى ، ولكن لأنها " أدركت "  محنة الأنوثة المشروخة منذ وقت مبكر من حياتها . كانت عمتها تقول لها : 

«أنت مثل الرجل. انظري إلى مشيتك وألوان قمصانك، لا أدري من سيروق له الزواج بك؟» - ص 132 –. 

وهي نفسها تتحدث عن طبيعتها الغلامية وهيئتها الوقحة وقدرتها على توجيه العدوان وضرب أي أحد، ولعل من أكثر متنفسات التعبير الماكرة عن الصراعات والرغبات الدفينة التي يلجأ إليها اللاّشعور هي استخدام صيغة «لو» حين يمارس الفرد ما يتمناه من خلال مزاولة " تمني التمني " . تقول هدى لبثينة : 

«لو أنني رجل سأكونه حقاً. لا أبالغ في فحولتي ولا أرتاب في رغباتي . عليّ الاسترسال في صداقة جسدي وكشف الفجوات التي تحيط به، وأذرع المدينة ذهاباً وإياباً وأنا غارق في التأمل : هل أنا رجل حقاً ؟ أم أنّ لدي ميولاً مثلية ؟ » - ص 132 –. 

وفي هذا الموضع، من بين عشرات المواضع الأخرى ، تكشف الأسلوبية المتضادة التي تجهض نتائجها مقدماتها ، وتشوش تساؤلاتها المهتزة يقين التمنيات والوقائع على حدّ سواء ، التحام الكاتبة المبدعة ببطلتها في «محنتهما» المشتركة . ولا يوجد غير هذه الطريق : طريق يكون فيها الشخوص في العمل الإبداعي قطعاً حية من لاشعور وحياة المبدع وذاته الفعلية أو المتخيلة ، من وسيلة لتحقيق مصداقية الكاتب ( ولا أدري وفق أي مبرر يموت المؤلف وبمن يرتبط شخوص أي نص ومن أيّ طينة يتشكّلون إن لم تكن طينة لاشعور المبدع الساخنة الخلاقة ؟ ) ولا ينبثق التساؤل الإنكاري الأخير: هل أنا رجل حقاً ؟ أم أنّ لديّ ميولاً مثلية ؟ من «فراغ» الذهن، بل هو ينطلق حييّاً من حقيقة ممتلئة في الداخل تتململ تحت قبضة الكبت . وإذا كان التعبير الصارخ عن الميول المثلية يتجسد في علاقة هدى بصبيحة، تلك العلاقة التي تقدّمها لنا الكاتبة – من خلال ذكريات وأحاديث هدى التي تطرح بصورة «بعدية» حيث تتكفل «المسافة الزمنية» بالكثير من التحريف لأن هدى تنقل لنا عبر «مصفاة» كبوتاتها ومقاوماتها لمحات تفصيلية عن اندفاعات صاحبتها الأثيرة «صبيحة» ، تلك اللمحات التي سنجد – مع عناء الربط والتحليل ولعبة «القلب» التي هي تقنية حلمية أصلاً تتكفل بإشباع الرغبة الدفينة – أنها وفي كثير من الأحيان «مُسقطة» من الراوية / الناقلة بطريقة تقترب كثيراً من لعبة تاريخ الوقائع التي ينقلها مؤرخ عن «مصدر» ميت أو مغيّب، ولكي نكشف مقدار صلة – أو «تلاعب» - الناقل، علينا أن نجمع القرائن على توفر «مصلحة نفسية» له في ما ينقله إلينا من تلك الذكريات والوقائع. كانت صبيحة – حسب ما تنقله لنا هدى – تندفع باستماتة نحو الأخيرة كموضوع حبّ برغم أنها تمارس الجنس مع زوجها مصعب في الوقت نفسه ، وكان الثلاثة يعرفون ما يجري بينهم. تقول صبيحة لهدى : «أحبّك يا هدى.. أحبّك أنت.. كل شيء سدى سواك. كلّ مضاجعة معه ومنذ البداية كانت باطنياً معك لأنه سبق أن نام معك.. وحين يضمني بذارعيه.. أستعيدك وأنا بين ذراعيه.. إذا قبلته فلأن شفتيه بدأتا بك» - ص142 –. 

هذا الولع الصريح المدوّي تقابله استجابات «شعرية» حسيّة مناورة من قبل هدى برغم أنها توصل تحت بصيرة المحلل النفسي الثاقبة إلى النتيجة نفسها حيث تقول لبثينة بأن عرقهما – هي وصبيحة – كان يسيح ويكشفهما وهما تقفان في  الممر : 

«في تلك اللحظة لم يعد جسدها هو الذي ينقشع أمامي، زادت سمرتها وبدا من تحت الجلد شريانها والدم سينبثق منه، يتماوج، حتى إ نه كان على وشك أن يحدثني وبصوت مسموع» ص143. 

ولكن إذا كان التحام الرجل بالمرأة اختراقي ، فإن التحام الجسدين الأنثويين هو التحام نفوذي – احتضاني ، وهذا ما يعبر عنه انقشاع الجسد وتماوج الدم في الشريان.. وتتكرر مثل هذه التوريات المضلّلة في تعبيرات هدى عن علاقتها بصبيحة عدا إشارة واحدة مباشرة قالت فيها : 

«صبيحة كانت تقدم لحمها الحرّ النهم الشره والشهواني لنا ، أنا ومصعب» ص144.  

ووسط فقرتين تضيّعان انتباهة المتلقي، في السابقة منهما تتحدث عن الرجال الذين يقدمون لها سندويشات اللحم البارد .. وفي اللاحقة منهما تتحدث عن تنامي نفوذ مصعب وكيف يمكننا ردم خيانة الأعصاب بالنقود والنفوذ وتختمها باستنتاج مناقض لما قالته عن موقفها من صبيحة «صبيحة لم تحبّ أحداً منّا لا مجتمعين ولا منفردين» ص144. أي أنها تشوش توقعاتنا وتقوّض ما نؤسّسه على «تواريخها» من فرضيات حول توجهاتها الحسيّة . لكن مراجعة ما هو مستتر في رسائل هدى إلى بثينة تكشف – ولو جزئياً – عن أصالة دفعاتها المثلية ليس لأن الأخيرة كانت تردد لها في رسائلها أن  علاقتها بها ليست علاقة امرأة بامرأة ولكنها «حبّ من نوع خاص» (ص9) ، ولكن من خلال كون الخطابات إغواء «تطبيقي» في كمال العلاقة المثلية واحتداماتها حيث تكون اندفاعة صبيحة الحارقة تجاه هدى هي التعبير الظاهر لما يمور من دوافع في أعماق هدى تجاه بثينة، وفي ما تعرضه من علاقات أمام بثينة تتخذ فيه دور «المفعول به» الذي هو – مع صبيحة – تشكيل معاكس لدور «الفاعل» المحتبس داخلها نحو بثينة إمعاناً في الإغواء والجذب ، في الوقت الذي يكون مع مصعب دور الضحية المخلصة المغدورة إمعاناً في تنفير بثينة من هواجس الرغبة في الجنس المخالف.. وتحكم هدى رسم أبعاد هذا المخطط – اللاشعوري في جانبه الأكبر – في فصل «الطغاة الصغار» من ص 132 إلى ص 148 – الذي تبدأه بالإشارات الصريحة إلى ميولها المثلية وتشكيكها في هويتها الجنسية، ثم الحديث المستفيض عن الأصحاب المشتركين من الذكور من الشعراء والكتاب والمسرحيين ، حديث يسفّه الدور الذكوري – المتنفج ، فهم معقدون بطريقة تبعث على الضحك ، يفضلون إشهار أعضائهم الجنسية عند أقل استثارة، مجرد القابلية للانتعاظ تدفعهم إلى نشدان السلطة . وحين تتحدث عن دهشتها في الكيفية التي تتكامل بهجة هؤلاء وغبطتهم وهم يضغطون لحم صبي عابر أو غلام طائش ، تنتقل إلى القول بأن الجنس إحدى أشدّ المواهب إنسانية ويكون أنموذجها التطبيقي الناجح والذي تسرف في تصوير استماتته في إشباع الجسد هو : صبيحة ، والتي تعلن أنها تلتحم بهدى حتى لو كانت تضاجع مصعباً ، وأن الثلاثة كانوا يعرفون ما يجري بينهم، أي أن مثلثاً علائقياً يمكن أن يُبنى بصور موازية أخرى ، وكل هذا الطرق المثابر المتكرر قادر على ترقيق جدار دفاعات الهدف المستتر: بثينة ويفك لحام مقاوماته . وإذا آمنا بوجود حتمية لاشعورية تجعل ، في جانب منها ، لكل فعل مهما كان بسيطاً معنى يمرّر رغبة مكبوتة ، فيمكننا أن نقف أمام الصياغات اللغوية التي تخاطب بها هدى بثينة وتربط – من «غير قصد» - اسمها بوصف الـ«جميل» ولا تستثار في مخزوننا المعرفي غير الصلة العذرية المعطلة والكاسحة لجميل بثينة كأن تقول : 

«بثينة.. جميل الوقوع في الخطأ» وغير ذلك. وما دمنا في مجال القصدية اللاشعورية وطبيعتها الحتمية فليس أمراً مجرداً من المعنى تلك الإشارات التي تبدو بسيطة وساذجة والتي ذكرتها هدى في سياق سردها الروائي الطويل . كأن تقول إن مصعب أضاع خاتم زواجهما في إحدى الرحلات وإنها توجست من ذلك» (ص78). فهناك الكثير من الأفعال التي تبدو عشوائية وعفوية ولا تسترعي الإنتباه ، في حين أن ربطها بقرائن من التاريخ الشخصي للفرد المعني والظروف الموصلة إلى الحدث والتي تحيط به و (المصلحة النفسية) التي تُحل من خلالها الصراعات الدفينة ، يجعلها علامات منذرة بأشد الانهيارات في العلاقات  الإنسانية – وبالمناسبة فقد بعث معلم فينيا ذات مرة برسالة إلى خطيبته يسألها فيها : هل فكرت في  الأسبوع الماضي وفي يوم محدّد منه بفسخ خطبتهما ، وذلك لأن خاتم الخطوبة سقط من إصبعه في المغسلة في ذلك اليوم !! تطيّر وخرافات في نظر الكثيرين . لكن لماذا كانت هدى تطهو طعام الكلبة (يبكي) ولا تنساه ، في حين أنها كانت تحرق طعام مصعب رغم أن وداد تشهد على أن هدى من أبدع الطاهيات . ولا نستطيع – ضمن محاولات الإمساك بتمظهرات الأنوثة المشروخة – أن نغفل تلك «اللمسات» المحارميّة التي تنبث بحياء، وفي مواضع قليلة بين هدى وابنها مازن الذي يتحدث عنها كثيراً باسمها المجرد «هدى» وليس «أمي» . ولعل هذا يأتي ضمن التماعات «ألعاب اللاشعور الماكرة» حيث يتخفف الفرد في بعض المناسبات من القيود التقليدية التي تحجم العلاقات بين الأطراف المحرّمة منطلقاً - في بادرة تستثمر مشاعر الطرافة والألفة في حين يتلمظ اللاشعور من وراء ستار براءة الحميمية كما هو الحال حين يقول الزوج لزوجته : أنت أمّي وابنتي ، فترد الزوجة أنت أبي وابني يا حبيبي . وفي موضع أي موضع جدّي آخر تثير هذه التعبيرات القلق بفعل استفزازها المكبوت من الدوافع الأوديبية . وهو – أي مازن _ يبرّر ذلك بالقول : 

«هل مازالت هدى تحب مصعباً ؟ أناديها غالباً باسمها منذ كنت صغيراً . فأشعر إذا قلت لها أمي بأني سأكون من أتباعها » (ص108). 

والخروج من إسار تبعية الأم يعني المضاهاة العلائقية بين ندّين : ذكوري رجولي وأنثوي خارج التبعية الطفلية أو البنيوية. ومن جانبها تدخل هدى ساحة التعبير اللغوي (البريء) عن مشاعرها حين تقول له : «أنت الرجل الوحيد في حياتي الذي كلفني عذاباً ومالاً وارتحالاً من مكان إلى آخر للحاق به . أنت أقسى من أبيك، لأنك تحب بصورة باطنية» (ص109) . 

ولولا السياق السردي الذي يشير إلى الصلة الأمومية بين هدى ومازن لظنّ المتلقي أنها تتحدث عن اقتراب عاشق يلتحم بها :

«عيناه كاملتان بالجمال المتقّد. ينـزل إلى جواري وبلا كلام يضمني إلى صدره» (ص57). 

وتتكفل ألعاب اللغة بتضليلنا حيث تلتبس الرغبات تحت غطاء الحرمان والحيف من طرف ، والنداء المستغيث الهادئ ، بالطرف المقابل من أطراف المثلث الأوديبي . فنحو الأب/ الزوج هناك مفردات محايدة إشارية اسمية ساكنة ، أما نحو الابن فهناك دعوة لضمير غائب يُسمعها فعل : فليضمني . تقول هدى بألم : 

«يا إلهي فلتذهب بي الآن، فهما بجواري، ذلك السيد، رئيسي، رئيس عملي، رئيس نفسي، وذلك الابن، فليضمني من غير مشقة» (ص64). 

وتساهم تخييلات الإبن في توثيق عرى جوانب الصورة المحارميّة، المفككة بفعل لعب متضامن في نتائجة بين السلطة الرقابية والرغبات المكبوتة . فمازن يتصوّر نفسيهما : أباه وهو ، منتمين إلى إحدى العصابات . الأب في دور رئيس لتلك العصابة ، لكنه غير قادر على لعب هذا الدور فهو يتعب بسرعة ويسلّم الإبن مهمة قيادتها ، وبأقصى سرعة ، وهو – الأب - مهدّد بالعجز ويفتش في جيوبه عن حبوب القلب :

«أسنانه تفارقت قليلاً مع كآبة سن التقاعد» والإبن المنسل تحت جنح الليل منتشياً بتسلم قيادة العربة – وهي رمز معروف - من أبيه ، يعمّم مشاعر الإثم – الجريمة الأوديبية هي الوحيدة التي نعاقب عليها رغم أننا لم نقم بها فعلياً – فيتصور نهاية لحلم يقظته – Day Dream -  الفانتازي  التنفيسي : 

«نحن في طريقنا إلى المديرية العامة لتسليم نفسينا عن جرائم لم نرتكبها يوماً. والجميع يدير رأسه مذهولاً وهو يسمعنا ويرانا. آه ما ألذ ذلك لو يحدث يوماً» (ص6). 

إنّ الحلم الذي يوصف في التحليل النفسي بأنه الطريق الملوكي المفضي إلى قلعة اللاّشعور يثبت أصالته هنا كثريا كاشفة لكثير من الزوايا المظلمة في دواخل مازن . فالعودة مع أبيه – حلمياً - لتسليم نفسيهما إلى السلطة النفسية القضائية/الضمير/ الأنا الأعلى – بعد أن ضللاه ممثلاً بقوانين السير ونداءات الشرطة ، وضحكا وهزءا ، تعني الإدراك اللاواعي لإثم ما من ناحية ، وقدرية الانكشاف التي لا مفرّ منها من ناحية أخرى. لكن الشرطة تتعرف على وجه أبيه الذي يقوم بدور رئيس العصابة في الحلم. أي أن الأب «مجرم» معرّف وهو في الوقت الذي لا يخشى فيه الموت كما يقول مازن فإنه متهالك ضعيف القلب، مكتئب ومتقاعد وهذه الصورة المزدوجة هي في وجدان الإبن صورة موحّدة ومتكاملة للأب الذي يحمل سمات الإله الحاني المقتدر من جانب والخاصي الماحق الذي يستثير أمانيّ الموت – بالقلب أو غيره - والانحطاط من جانب آخر. وقد لا نقر مسألة تسليم الفرد نفسه إلى جهة معاقبة لجرائم لم يرتكبها في الواقع العملي، لكن هذا أمر قائم في الواقع النفسي. فليس غريباً أن يسبق الحساب الفعل ، ومن الطبيعي في عمل اللاشعور أن الأنا الأعلى - Superego يحاسب على النوايا مثلما يحاسب على الآثام المرتكبة فعلياً . فاعتباراً من لحظة نشوء (الأنا الأعلى – كما يقول معلم فيينا – يسقط قلق الإنسان من افتضاح أمره ويمّحى كلياً الفرق بين اقتراف الشر والتفكير فيه لأنه لا يمكن لشيء أن يبقى مخفياً عن الأنا الأعلى ولا حتى الأفكار والخواطر . ويبدي الضمير المزيد من الصرامة في سلوكه ويدلل على المزيد من الريبة والتشكك كلما اشتد الميل بصاحبه إلى الورع والتقوى، والمفارقة تكمن تحديداً في أن أولئك الذين سيدفع بهم ضميرهم إلى قطع أبعد شوط على طريق القداسة هم الذين سيتهمون أنفسهم في خاتمة المطاف ، بأنهم كبار الخطاة وبذلك نجد الفضيلة نفسها وقد حُرمت من قسم من المكافآت الموعودة بها ، لأن الأنا الطيّع والزاهد لا يتمتع بثقة مرشده». ( راجع الطوطم والحرام لسيمجوند فرويد – ترجمة جورج طرابيشي ) ولذلك فمن الصعب أن تراود مازن أفكار محرمة صارخة ، لكن من اليسير أن تلوب مثل هذه الأفكار في أعماقه وينعكس هيمانها في صورة تذبذبات سلوكية وحيرة في الاختيار وتناوب موجات الولاء بين الأبوين وتساؤلات حتى عن الهوية الشخصية وعن موضع الفرد في هذا العالم المتضارب. ومن الأمور المبكرة في مسار نموه النفسي والتي شكلت الأساس المهتز الذي بنيت عليه حياته المضطربة هو إحساسه أن أبويه قد (ألقياه) في المدارس الداخلية في بيروت في العشر سنوات الأولى من عمره.. كان يشعر بانقطاع جذوره عن مدينته بغداد / الأم... وتتصاعد أحاسيسه بالغربة عن ذاته وعمّا حوله في العشر سنوات الثانية حين تنقل بين خمس دول ، وعانى من التعامل مع خمسة مناهج دراسية.. ورغم أنه أكمل دراسته الهندسية متجاوزاً كل تلك الصعوبات الجسيمة إلاّ أن تفوقه العملي والنظري لم يشفع له في أن يحتضنه المجتمع الجديد الذي قام بطرده من الشركة التي يعمل بها في بريطانيا مع بدء العدوان على العراق ليلة 16/17كانون الثاني «وكأننا كنا نحن الذين نهاجم بريطانيا ، ونحن الذين نقصف بالصواريخ والراجمات مدنهم وما عليّ إلاّ الاعتذار» (ص 170) . 

كان ينتحب وهو يشاهد كيف يذبح أهله ووطنه.. تتراكم عذابات ما هو عام فوق ما هو فردي إلى حدّ الاختناق.. إنه يردّد دائماً :  «لا أعرف إلى أين أنتمي؟».. وأن لا جذر راسخاً له .. «أنا أشبه حقيبة سفر» (ص121). وقد تأسس كل ذلك على محنة التمزق الأسري... فقد انفصل أبواه وهو مراهق وها هما يعيشان حالة حرب دائمة وشجارات متواصلة وهو راشد بالغ ، وهو وسطهما تتقاذفه لعبة الولاءات بين أب متسلط يتمثل حتى في كلمات مازن كما يقول الأخير ، وبين «أم» لم يشبع من أمومتها لأنها كانت تحبه كما لو كان صديقاً لا إبناً . بين أب كان يصعد به إلى مستوى التأليه والتصنيمم ويراه مقاتلاً حقيقياً وعصياً عن الموت في حين تسحبه إلى أرض الخيبة حقيقة أن الأب وهو في الخامسة والستين الآن كان مجمعاً للأمراض، ومع كل ما يعلنه من مشاعر الإعجاب بل الانبهار بهذا الأنموذج المقتدر، تأبى حفزات العدوان إلاّ أن تخرج أعناقها متسترة بألعاب السرد التي تخفّف الاستفزاز الذي تستثيره في أعماق الأب الشعور بقرب «الإنقلاب» الذي يحيكه الإبن لخلع الأب وإلغاء سلطته : 

«كان رأس أبي قريب الشبه من رأس ستالين . قلت له: لا تغضب يا والدي..لكن جفنك الأيمن بدأ يتهدل قليلا ..كم أتمنى تصوير ستالين يا والدي ..كانت نظراته ذات خطورة مخيفة ولا يسمح بالضحك مطلقاً. لا أحد في الحاشية يضحك، لأنه إذا تجاسر أحد على الضحك فإنه يغامر بتهديم شيء ما. غير أنه قد يكون لهؤلاء الطغاة، مثلك يا أبي، روح السخرية التي لا تنفصل عن  ممارسة السلطة، لكنهم لا يتوفرون على الضحك الذي يعتبر فوضوياً... استفز أبي وهو يسمعني» (ص167) . 

يُستفز مصعب الأب من رغبة إبنه في تصوير طاغية ميت وتشبيهه به فهي – على مستوى اللاشعور – تعبير عن محاولة لاواعية يقوم بها الإبن لقتل الأب مجازياً (والرغبة تساوي الفعل في اللاشعور كما قلنا ، وفي البدء كان الفعل لا الكلمة في اللاشعور كما يقول فرويد .. ويذكرنا هذا بالإمبراطور الروماني الذي نفذ حكم الإعدام بأحد أتباعه لأن هذا الفرد كان قد رأى في منامه أنه أمر بقطع رأس العاهل ، والإمبراطور لم يكن مخطئا ، إذ كان يعتقد أن من يرى مثل هذه الأحلام يمكنه ، خلال اليقظة ، أن يغذّي أفكارا مماثلة ، ولهذا السبب نقول عن شيء لا يمكنه أن يجد مكانا في حياتنا : لن أتخيله حتى في الحلم – راجع " مراجع الشخصية " – ترجمة وجيه أسعد ) . ولا يُربك هذا الاستنتاج قول الأب في تداعيات سابقة أنه لم تكن تعنيه تحليلات علم النفس كثيراً. «فكنت أضع بعض الخطوط الحمراء تحت بعض الأفكار: إنّ بعض الحروب باللاوعي هي محاولة لاواعية لقتل الآباء» (ص99) . 

هذا التداعي الذي تحدّث بعده الأب - بانفصال عاطفي - عن انتحار ابنه رياض بمنشار قطع الخبز وتهشّم جمجمة ابنه الثاني " سمير " في حادث سير «وقد يكون هذا انتحار غير مباشر» والغريب هو أنه يصف ولديه بـ (السيد رياض) و(السيد سمير) !!.. كما لا يلغي استنتاجنا الزعقة الشديدة التي أطلقها في وجه " وداد "  عندما فكرت بإنجاب طفل : 

«نترت بها : أن لا تلفظ كلمة طفل. وليد آخر، أكذوبة، مذلّة ، سفلس، أيها الآباء ما أنتم إلا حفّارو  مقابر» (ص105) . 

هل كانت علاقة مصعب بولديه التي من المؤكد أنّ لها دوراً هاماً - مهما كان صغيراً، ويعكسه حديثه عن رحيلهما – في " تبخرهما " كما يقول ، هي جزء من «موقف أوديبي مضاد» تذكرنا به الأساطير القديمة والمسرحية / الدرس ؛ «أوديب ملكاً» . فبمجرد أن يخبر الكهنة العرافون الملك الأب بأنه إذا رُزق بابن فإن هذا الابن سيقتله ويغتصب عرشه ويتزوج من أمه ، نجد الملك يقوم بمحاولة قتل الابن عن طريق رميه وهو رضيع عاجز في الغابات البعيدة ، دون أن تتوفر أي قرينة تؤيد ما قاله العرّافون عن الوليد المقبل. إن سرعة التصديق هذه والفعل الأوديببي المضاد ، كما أسميته ، من قبل الأب تعكس «قدرية» الصراع الأوديببي التي تعني «قتل الأب» أو «قتل الابن» على مسرح اللاّشعور دون تسويات أو تصافق . وقد يرى القرّاء أن ذكريات مازن عن حوادث موت وانتحار أشخاص معينين في حياتهم العائلية كانت مقحمة وليست ذات وظيفة نفسية. لقد تحدث مازن عن الكيفية التي كان أبواه ينقلونه من دار إلى دار ومن عاصمة إلى أخرى.. ليصل إلى الحديث عن الموت : مقتل السيدة بلقيس في بيروت وهي التي كانت هدى تشعر أنها بخير مادامت بلقيس بخير .. ثم موت السيدة المسنّة بين يدي أمّه التي كانت تبحث عن صليب السيدة الذهبي لتقربه من شفتيها قبل أن تلفظ أنفاسها.. وأخيراً انتحار (إبراهيم) صديق والديه وأحد الشيوعيين الفارين إلى بيروت بعد أن أعلن أنه نفض يديه من النضال والكفاح.. ووسط هذه الاستعادات يفصح مازن عما يجول في داخله كردود أفعال : 

«ها هي القصص والحكايات الناقصة تتجمع وتتراجع في مخيلتي ولا يبقى بين يدي إلا ذلك الموت. موت أخوي وأصدقاء أمي وأبي. الموت الذي يقترب ويبتعد ببطء ، وكأني سأدخل في عداده، وأودع أحدهم للتو. الجميع رحلوا..» (ص183 – 184) . 

لقد دهمته تلك الذكريات المشؤومة بعد أن ودّع أمه وأباه وزوجة أبيه وعاد وحيداً ليبدأ دورة عذاب ووحدة جديدة . يقول مازن في ختام الرواية : 

«كيفما كان الحال لابدّ من قصّة ما ، تكريماً لشخص، لأشخاص، للوالدين، للوطن وللبلدة، للنخلة والبرتقالة، لأحد فصول العام، للموتى، موتى الحروب الخاصة والعامة. فهدفي في نهاية المطاف بسيط : «عمل ما يجب عمله في نطاق الممكن ومعاقبة الذات بشكل لا يرحم » .. أقود العربة ولا أعود إلى الطريق نفسها. أفتح فمي وأردد الأغنية الأخيرة ؛ أغنيتي التي صفق لها طلبة الصفوف المنتهية في يوم التخرج : كيفما كان الحال علينا بإيجاد قصّة ، فقد لا نلتقي ثانية.. و..» (ص191- 192) . 

وإذا ربطنا الحلقات القليلة السابقة في سلسلة واحدة سيكون احتمال تحطيم مازن لذاته أمراً قابلاً للتوقع فهو نتاج بيئة عائلية تدميرية . وكان يلاحظ بدقة سلوك أفراد هذه العائلة الموصل إلى تدمير الذات وتحطيم الآخرين الذين يرتبطون بهم ويتساءل : 

(( لماذا يحب رجال هذه العائلة ونساؤها ويبغضون على هذه الدرجة من الأذى لأنفسهم؟ (ص114) . 

لقد نشأ في مناخ " انتحاري " ، فقد حاول خاله «عادل» الذي كان يحبه ، الانتحار عدة مرّات من أجل امرأة لم تبادله الحبّ ، وانتحر أخوه رياض من أجل الحب ومات، وحاولت أمّه الانتحار ثلاث مرات.. وها هي تعيش مع أبيه لعبة انتحارية متطاولة حطمت ذاتيهما وأرهقت وجوداً إنسانياً مشتركاً بينهما عاملاه بلا رحمة رغم ضريبة الرعاية «الرسمية» والمشاعر التكفيرية التي يتغنيان في إظهارها(*) . وإذا كانت أمه قد بذرت بذرة الفناء في قلب عادل – خاله – ومن بعد لدى رياض – أخيه كما يقول أبوه (ص103) فإنها قد سمّمت حياة ابنها «مازن» . فبسبب عدم استقرار وكفاية المكوّن الأمومي للعنصر الأنثوي في لاشعوره ، نجده غير قادر على تحديد ما يريده من علاقاته المتعدّدة بالجنس الآخر كنت فقط أبحث وراء كل فتاة ألتقيها عن شيء لا أعرف كيف أسمّيه . لا علاقة له بالحب أو الجنس أو العواطف. كنت أفزع فعلاً من تفاهة بعض الفتيات اللاتي قابلتهن (...) كأن العذرية في متناول أيديهن فقط . أنا العذراء أيضاً. لماذا لا يثقن بذلك. أنا الذي أصاب بخجل ولا أعرف كيف سأشرح ذلك فيما بعد» (ص119 – 120).. 

لقد شخص زياد بيت الداء النفسي بنفسه ، ومنذ وقت مبكر حين ردّد أمام أبيه بأنّ على الأمهات، أو على الإناث أن ينجبن حقاً من أجل الأطفال ، وليس من أجلهن هنّ ) ( ص – 173 ) . والأب يردّد أمامه قبل ذلك ( إن أمك أنجبتك لأنها كانت تريد تحقيق أنوثتها» (ص173).. في حين أن الحمل والإنجاب كان محاولة يائسة من قبل هدى للتصالح مع الظل الذكوري المتعسّف في لاشعورها – الأنيموس – Animus – كما يسميه «كارل غوستاف يونغ»، ولن يتغير الأمر كثيراً إذا قلنا من وجهة نظر فرويدية – أن الإنجاب كان سعياً مستميتاً لمداراة إنجراحات الحسد الذكوري . إنها لا تتردد في الإعلان عن أنها لم تكن مربية صالحة ولا زوجة مطيعة، وما كان يجب الإنجاب أصلاً مادامت الأمور قد وصلت إلى تلك الحدود من الألم والقطيعة. (ص174). هي الوحيدة التي يبعث فيها البيت الزوجي ضيقاً وانسداداً في المجري الدموي. وإذ يعتبر مازن هذا الاعتراف كرامة وشجاعة من (أمه) فإنه يقدم لنا مثلاً عن الكيفية التي ننظر فيها إلى الأمور من منظور لاشعوري يُشعرعن – بفعل الحفزات المحرّمة – ما هو غير مشروع من سلوكات موضوع الحب . وحتى وداد التي أمسكت بـ«شعورها» جانباً من ردة فعل الظل الذكوري – في التحكم في استجابات هدى تعود – من باب أقل الخسائر – إلى «أمثلة» صورة هدى لتتسق – بلا خسائر باهضة – مع الصورة التي رسمتها طوال الرواية لها كامرأة منفردة تناقش في كل شيء من الصهيونية إلى الشذوذ الجنسي – كذا!!- . تقول وداد بعد أن رقق النبيذ دفاعاتها : 

«أتذكر فقط أن هدى ، أجل يدها وليست يد مصعب هي التي كانت تحط ، وتربت على كتفي وشعري، وبطريقة لن أنساها ما حييت، طريقة بين الحنان الذي لا يحب أن يكشف عن نفسه ، وتلك الجدية التي تحرج هي الأخرى، إذا ما زادت عن حدّها.. يومها تأخرت في النوم حتى ساعة متأخرة من صباح اليوم التالي، ومن كان يطل عليّ ؟ هدى ، التي كانت لا تشبه غيرها من النساء» (ص161. 

هكذا نمسك – دون أن «تقصد» الكاتبة – بآليات تشكل الفكر البشري في عمقه الغائر ، وليس في مظاهره المضلّلة.. آليات تصممها الرغبة والصراعات اللاشعورية لتأخذ عبر «استحالة» تمثيلية تتكفل بها اللغة، هذه الأداة السحرية التي تقول للشيء كن فيكون ، وتُلبس أشد الدوافع اللاشعورية ضراوة ، أردية أخاذة تغيّب الأبصار، بل تغشيها وتوزع طاقة التركيز نحو «الشكل» السردي الآسر الذي يوجه البحث المضموني، إلى المعنى الظاهر Mainfest Content – أو العميق القريب المحدد بالأغراض الشعرية مهما كانت دوافعها التحليلية ، في حين يمكن الإمساك بالمعنى الكامن – Latent Content –   وهذا يشبه ما يحصل في عمل الحلم – من خلال أداة التمويه نفسها – اللغة . ولعلّ أشد المرتكزات الكاشفة ثراءً والتي قد لا تستحوذ على انتباهة عين لاشعور القارئ - وحتى الناقد – الراصدة هو رمز «اليد» الذي تؤكد عليه هدى – ومن ورائها الكاتبة – كثيراً.. ففي كل موضع تذكر فيه اليد هناك وظيفة نفسية ودور تأويلي يمكنه أن يزيح الستار عن ما هو ، مسكوت عنه» من خطاب اللاشعور المكتوم . تتحدث عن صبيحة – صديقة الثانوية المسائية والخيانة الأولى – فتكون «اليد» مفتاحاً ليس للعب على الصلة الحسيّة بصبيحة في الموقف السردي بل في تأخير وتعطيل ما يمكن الكشف عنه راهناً في البنية اللا شعورية لهدى إلى مديات بسعة رواية ، ولعل هذا جوهر فارق الرواية عن القصة :- 

«كانت يد صبيحة تتمهل أمامي وهي تضعها تحت الضوء . يدها تشبه كائناً يرتدي اللباس الكامل ولا يضع أي علامة للتنكير، يدها كانت تبدو مدربة على جميع الأشياء بصورة مقنعة وصحيحة، فكانت تقربها من يدي، تأخذ يدي، تفتحها، تفحصها كأنها تعرضها للبيع ، وتبدأ من الأصابع ، صبحية لا تحب الحديث الكثير.. تشتغل مع الذي بين يديها.. يدي بأصابعها الطويلة النحيلة تبسطها أمامي وتردّد «هناك ممرّ سرّي بينك وبين جسمك. ادخليه وحدك حتى يندفع الدم إلى دماغك ويضرب طبلة أذنك» نغمض أجفاننا ونبدأ بسماع أصوات ارتطام كائنات ببعضها، نوافذ يتشقق زجاجها في ثوان، وطرقات تتبادل النظر ، وتتذكر بعض الأشياء ، لبشر لهم رائحة بخور وزعفران ،.. يا لتلك الحدائق التي تفتح من جميع الجهات فلا يركض فيها إلا الورد، وأنا ممدّدة في تلك الغرفة أحضن يدي ، أرى يدي ولا أتجنب يدي ولا مجيء صبيحة» (ص31) . 

ومن اليد وعبرها.. وبواسطتها يُعبّر عن تشقق الذات في ذروة انفعالها الحسّي بتشقق العالم الخارجي.. من اليد وبها يتم التقرّب من عالم خفي كامل مركّب ، وفي غاية  التعقيد بظلاماته ومراوغاته المحارميّة التي تتنكر في لبوس ذكرى انخذال وانسحاق الأنوثة الغضة بـ " يد " الذكورة الأبوية الساحقة.. لكن «مكان» ترابط ذكريات الأيدي ، وامتدادها من يد الزوج / الحبيب ، إلى يد الأب / الذكرى القامعة يحيلنا – بصعوبة تحليلية بالغة – إلى " اليد " الآثمة المُسقطة عبر هذا التنكير والمخالفة : 

«في ليلة الزفاف.. تضحك يده . تبدأ من اليدين ، يجب أن يدوم الضحك ، أيدينا مستلقية قربنا ، لو سارت الأيدي لتركتها وحدها ، لجاءت يد أبي الحقيقية التي كانت تصحبني دائماً على الرأس والكتفين ، على الظهر والذراعين، يضرب أبي ودموعي مثل بخار السطح العالي ألاحقها وتفرّ من أبي» (ص65) .

 إن عناء قاسياً – لكن مباركاً – ينبغي على الناقد – وقبله القارئ -  أن يسفحه وهو يحاول الإمساك بتشعبات «جملة» عالية ممدوح الدلالية العظيمة .. بجملة مضلّلة.. تلعب.. هي ببساطة «يد» لغوية تلعب وتتلاعب بجسد الوقائع .. بطيئة الحوادث وهي تصب منها عشرات الأشكال السردية الباذخة.. وبخيط الرغبة الأحمر الذي نسجت منه هذه المصيدة المذهلة .. تقول هدى لبثينة في رسالتها الثالثة أن صبيحة كانت تقول لها : 

«لا أنكر أنني امرأة حسيّة . لا أستطيع التعبير بالكلمات وحدها. بل إن أنطق بيدي أكثر مما بلساني». وتقول هدى منبهة بثينة : 

«أرجو أن لا تعتبري هذه السطور موضوعاً جديراً بالتسجيل في مذكراتك ، أعرف أنك تكتبين مذكراتك منذ فترة طويلة» (ص136). 

أي أن الخطاب الذي يتجه ظاهراً من هدى ومن خلال «يدها» إلى بثنية هو في سرّه خطاب صبيحة !! .. يتجه منها وعبر «يدها» إلى هدى التي تنقله إلى بثينة .. أي أن الخطاب الذي يتجه ظاهراً من هدى ومن خلال «يدها» إلى بثينة هو في سرّه خطاب صبيحة .. يتجه منها وعبر «يدها» إلى هدى التي تنقله إلى بثينة.. أي أن التخطيطة بسيطة لكن معقدة وعنيدة .. حركة «يد» بسيطة :  

هدى ------- تكتب بيدها إلى بثينة – حديث صبيحة إلى بثنية (تنصح بثينة بأن لا تكتب هذا الحديث في مذكراتها) 

هدى ------- تكتب حديث صبيحة إليها ---- هدى  

لكن تعقيد فعل «اليد» سيدهم استرسالنا الذهنبي الاستنتاجي حين نضع في حسابنا أن الكاتبة تكتب ما قالته صبيحة لهدى والذي نقلته هدى إلى بثينة مع التحذير بأن لا تكتبه في مذكراتها. 

الكاتبة تكتب حديث ← صبيحة ← الذي نقلته ← هدى إلى بثينة (وطلبت منها أن لا تسجله في مذاكرتها ) . ولكن مهما كانت شخصية بثينة مفترضة سردياً فإن هناك جهة مكملة ستسجل هذه «المذكرات» حتماً وتتمثل في القارئ .. ولكن ليس كل قارئ بقادر على الإمساك بفعل «اليد» التي تكتب ومغزى هذه الكتابة إن لم يحمل وجهه نظر نفسية تكشف له الأبعاد الحقيقية للعبة «اليد» . أي أننا سنكون أمام مستويين من القراءة : 

- قراءة القارئ التي تستمتع بصراعات المصائر وتماهيه مع خطوط نهاياتها وتفريجها عن مكبوتاته 

- وقراءة القارئ ، الناقد ذي الرؤية النفسية – والشيء نفسه يقال عن القارئ / الناقد الذي يتحصن بمفاتيح قرائية نقدية أخرى – الذي يمسك بجذور لعبة «اليد» في مستواها الأعمق ؛ مستوى اللاّشعور بظلماته المخيفة.. لكن بتسجيل فعل لعب «اليد» ، يد صبيحة في طفحها الحسّي ، ويد هدى في نقلها هذا الطفح المغوي إلى بثينة، ويد بثينة في عملها المؤجل الذي يضطلع به إجرائياً القارئ وفق مستويين ، يتطلب شرطاً يحقق التوازن على المستوى النفسي ، شرط بخلافه يفقد أي عمل فني «جدّيته» ويتحول إلى ألهية وألعوبة إذا لم تعد الاستجابة الراجعة إلى مصدر له شخصانيته و( مصداقية ) وجوده المادّية في غلق دائرة الانفعال والاستيعاب.. وهذا المصدر هو المؤلف الذي لا يموت رغم كل تخريجات رولاند بارت المحكمة .. المبدع  الحي الذي لا يموت .. وهو هنا «عالية ممدوح» بجرأتها وشراستها الإبداعية الضارية ، التي سنعود إليها مهما تعددّت الشخصيات ومقتربات تناولها .. نعود إليها .. ليس إلى هدى أو صبيحة أو بثينة.. لنتساءل بحرقة.. حرقة تمسك بتلابيب وجودنا اللاشعوري عن سر هذا «الولع المميت» .

الفصل الثاني 

حبّات النفتالين : 
حبّات العذاب الأبدي 
-------------------------- 

تحليل رواية " حبات النفتالين "
(( إن أسوأ سجن يمكن أن يعيش فيه الإنسان ، هو سجن الأسف على ما فات )) .

                                         ( فديريكو فيلليني )

(( هذا أنت : 

   من المني إلى المنية ... )) 

                                        ( توفيق صايغ ) 

(( الحرية هي : عدم اضطرارك للإعتذار ))

                            (آل باشينو في فيلم وكيل الشيطان ) 

كنّا قد كتبنا دراستنا التحليلية «الولع المميت.. والأنوثة المشروخة» عن رواية المبدعة «عالية ممدوح» «الولع» والتي ضمها الفصل السابق قبل أن تنضج فكرة وضع مخطوطة كتاب عن منجزها الإبداعي ، وقبل أن تقع بين أيدينا نسخة من روايتها «حبات النفتالين» ( دار الآداب – بيروت – 2000 ) في دمشق لأن أي عمل لعالية لم يصل بغداد منذ عام1990 وحتى الآن . وقد وجدت – مثلما سيلمس القارئ بعد إكمال قراءة هذه الدراسة – أنّ تحليل رواية «حبات النفتالين» وهي أسبق في صدورها من رواية «الولع» قد أكد صحة أطروحاتنا عن رواية " الولع " من ناحية ووفر لنا فرصة نادرة لاستكشاف مكبوتات بطلة الأخيرة – بطريقة تراجعية – في لاشعورها الطفلي والتي طرحتها «عالية» على لسان بطلة «حبات النفتالين» طفلة ومراهقة من ناحية أخرى . وإذا كنا قد أمسكنا ببعض العوامل اللاشعورية التي أوصلت «هدى» إلى حالة «الأنوثة المشروخة» في «نضجها» في الولع ، فإننا سنجد أن جذور هذه العوامل تمتد عميقاً في تربة الطفولة الهشة وخصوصاً في سنواتها المبكرة ، وأنّ الشرخ الذي عانت منه «هدى» والذي أصاب بنيتها النفسية الأنثوية في مرحلة رشدها ، كان قد أصابها وهي صغيرة ، وبدأ يمتد ويتسع ويتشعب مثل الشرخ الصغير المهمل في لوح الزجاج الذي يصبح أخطبوطيا أو عنكبوتياً بفعل الهزات المستمرة ؛ وتتساوى في ذلك الهزات الصغيرة والكبيرة على حدّ سواء في الوصول إلى نتيجة واحدة بمسارين مختلفين في المدة الزمنية المطلوبة . بل يمكن أن تكون الهزات الصغيرة غير المحسوبة أكثر فعلاً وأذى لطبيعتها التراكمية البطيئة التي لا تلفت انتباهة الشعور المراقب عادة . وقد تظافر هذان العاملان في وضع لبنات الركائز المشوهة التي تأسس عليها البناء النفسي المشروخ لاحقا ً. فقد ترعرعت «هدى» خلال طفولتها في بيت كانت السيادة فيه لـ «ذكر» قامع مستبد هو الأب «جميل» معاون الشرطة الذي يدير معتقلاً للسجناء السياسيين . هذا «الذكر» هو أنموذج الرجل الأول في حياة هدى رغم أنها تعلن أن صديقها (محمود) هو رجلها الأول الذي اصطفته لنفسها وهي طفلة (ص37). كان الأب «طاووساً» يربك الحياة اليومية في الشارع الذي يسكن فيه حين يأتي من كربلاء – حيث المعتقل – كل أسبوعين لزيارة عائلته في بغداد . فكما تقول هدى – ولنلاحظ أنها (تتذكر) الآن تلك الحوادث بصورة " بعدية " - :  

أن «الجميع يضرب لأبيها السلام.. شارة المعاون في الشرطة تدخل الشارع في الصمت والترقب.. المسدس يتدلى.. الآلة تلك تفعل فعلها في البيت والغرف... إذا مرّ النسوة يفتحن عباءاتهن ليرى الأجسام تتلاطم.. «السدارة» فوق رأسه ، وعلى كتفيه نجمة واحدة . والبدلة الكاكية كانت تبرز طوله الفارع.. يمشي وكأنه طاووس. رشيق، وسيم، أسمر، عيناه حادتان بنيّتان متهورتان، أنفه طويل شامخ.. وجنتاه شاهقتان وشعره بلون الفضة العتيقة» (ص39) . 

لكن هذا الأب الذي تفرط البنت في إضفاء السمات الإيجابية عليه هو رمز للتسلط الاجتماعي الذكوري المتعسف الذي كانت هدى نفسها من أول ضحاياه . فالبيت الصغير المتهالك يتحول إلى ساحة طوارئ قبل دخول الأب ثم إلى دائرة حرب بعد دخوله ، قبل أن يصل يخترقهما – هي وأخاها «عادل» الذي يصغرها بسنة واحدة – ظله واسمه وصوته : 

«نلتصق بعضنا ببعض مثل الجراء المذعورة . كان بمقدوره أن يسمع نبضنا وهو في أول الشارع ونسمع ما يلوب بين أسنانه ونحن على وشك السقوط» (ص38) . 

وهو لا يكتفي بهذا الإرهاب المعنوي حسب بل يمارس الإرهاب الجسدي أيضاً . وكان نصيب هدى من هذا العنف المؤلم هو الأكبر :

«كنا نجد الوسيلة الوحيدة كي يهدأ تماماً ، حين يكون أحد أمامه ، وربما أكون أنا : لا يا بابا.. الله يخليك، بس هذه المرة» (ص41) . 

لكنه حتى في عنفه الجسدي يمارس عنفاً نفسياً أشدّ أذى زرع الشعور بالدونية الممزوجة بالنقمة في نفس هدى ، ويتمثل في هذا التمييز المتعسف والولاء الأعمى الذي يبديه الأب لابنه الذكر رغم كون الأخير رعديدا ً. ففي الوقت الذي تعلن فيه هدى بأن أباها لم يكن يخيفها كما يخيف عادلاً وأمها ، وتُظهر سلوكات معاندة واحتجاجية عليه ، نجد الأب يرفع ابنه - وهو يسمع صوت بوله - مثل دمية ويقذفه إلى أعلى ويتلقفه رغم أن قطرات البول تتطاير على شعره معلناً بفخر أن هذا ابن أبيه (ص41). وقد بدأ الصدع الذي صار شرخاً في نفسها وهي تلاحظ أنّ القضيب الذي تُتهم الأنثى بأنها تعاني من " حسد الذكر " أو " حسد القضيب – penile envoy " - حسب أطروحة " سجموند فرويد " الشهيرة والذي لا نعلم لماذا لم يتذكر بأن الذكر قد يعاني بالمقابل من " حسد الأنثى " لأنها ربّة خالقة - بسبب فقدانها له ، يُعتز به من قبل الأب رغم أنه بوّال وصار مؤشراً للضعف وانحطاط الإرادة . وفي الوقت الذي يختزن وجدان الأنثى – في الطفولة والرشد – وظيفة اختراقية مهددّة لها من جانب هذه الأداة ، فإنها قد شاهدت عياناً كيف أنها صارت مخترقة ، هي والكيان الذكوري الذي تمثله وهو أخوها (عادل) البكّاء البوّال ، والذي كان يبكي في حضنها كلما هدّده أبوه . وكانت – فوق ذلك – تتلاعب به وتسخر منه وتعنى به وكأنه (آلتها) الصغيرة هي نفسها :

« هو الأصغر، الأجمل، الأسمن، الأرق، كنت تقسمين العالم بينك وبينه.. هو النظام ، الكآبة ، والانفراد.. وأنت الفوضى ، الصفاقة ، والعنف..» (ص11) . 

وليس غريباً في مثل هذه المرحلة من الطفولة أن تكون الفتيات – مثلما يحصل لدى الأولاد – في هيئة عصبة مغلقة . لكن هدى كانت استثناءً .. فهي تنتعش وتمتلئ متعة وسط عصبة الأولاد ، وكان (عادل) و (محمود) الأقرب إليها . ومع عادل كانت – بالإضافة إلى ما ذكرناه – تسوقها عواطف ملتهبة تجاه (موضوع حبّ) تعبر عنها بقولها : 

« رأسه قوي ، عيناه شاسعتان تنبعث منهما طوائف وأقليات ، لونهما في الليل يخبئ صدى الرقة ، وفي النهار ترتطم الأضواء في أمواجهما العسلية .. جميل .. مهيب .. يقف أمامك .. وتعرفين أن جماله كان عرسك» (ص11) . 

وهذه الإفاضة لا تعبّر عن شدة الانفعالات التي تجمح بها نحو أخيها الأصغر فقط ، وهما يرزحان سوية تحت السطوة المعذبة لأب قامع ، ولكنها إفاضة انفعالية محارمية الطابع تصعد بها بالكائن الطفيلي العاجز إلى مصاف الصورة المتسيدة للأنموذج الأبوي كليّ القدرة ، خصوصاً وأن هذا الأنموذج الأبوي كان واحداً من العوامل الهامة التي سدّت الأبواب في وجه تماهيها الصحّي الذي كان ينبغي أن يتحقق مع الأم وهي في هذه المرحلة الحرجة من النمو النفسجنسي . فقد وضع طغيان الأب الأم (إقبال) في موضع التابع مسلوب الإرادة . كانت خاضعة ذليلة ولم تجرؤ على الرفض . كانت هناك فجوة بين الأبناء وأمهم : 

«لم ننادها ماما إلاّ في أوقات النجدة والخوف . فبعدما أنجبتنا أسدلت على موضعها الضيق ستارة كامدة من الكتمان»(ص13) . 

وحتى في أوقات الخوف، وهما يواجهان عنف الأب لم يكن يحق للأم أن تتدخل . كانت تكتفي بأن تسعل وتضرب على صدرها بلا صوت . وقد كان السعال والنفث الدموي بفعل إصابة الأم بداء السُل سبباً آخر في إعاقة تماهي الابنة بالأم . لقد امتص المرض صحة الأم فزاد من عجزها وضعفها وزرع في أعماق الابنة القلق من الموت : 

«كانت نحيلة نحولاً  غريباً، عيناها عسليتان كبيرتان إلاّ أنهما مطفأتان ، لحم وجهها ناشف ، وجلدها يابس ، خداها خاسفان وأسنانها معوجة »(ص13) . 

وليس غريباً أن تحمّل البنت الصغيرة الأب - وهي التي تحمل تجاهه مشاعر ربّ أيضاً كما تقول - مسؤولية تدهور صحة الأم . هذا الأب الذي غرس في أعماق هدى (الغدر) الذكوري عندما تخلّى عن الأم المريضة وأمرها بالذهاب إلى مسقط رأسها ، سورية ، لغرض الحصول على الشفاء ، لكنها ماتت هناك لتحصل عملية الانفصال النهائي عن الأم بعد أن عُزلت هدى وأخوها عن أمهما ليناما في غرفة جدتهما خوفاً من العدوى . وقبل سفر الأم جاءت عملية (الغدر) الأكثر ضراوة عندما تزوج الأب من امرأة ثانية (ممرضة عوراء من كربلاء) . وفي هذه اللحظة ، ولأول مرّة تنفجر الأم لتثأر لكرامتها المهدورة . ولكن عن أي طريق ؟ 

عن طريق (نقل) العدوان من الأب/ الزوج الذي كان يستحم مسروراً بعد أن طعن الزوجة المسكينة بقرار زواجه ، إلى كبش فداء غريب حيث جمعت قمصانه كلها ومزقتها شرّ ممزق . لكن عند هذه اللحظة تحقق الإنفصال النهائي عن الأب أيضاً بعد موقف الجدّة الصلب والحازم من ابنها / الأب عندما هددته بأنه لن يدخل البيت أبداً مع زوجته الجديدة . أي أن هدى قد فقدت في لحظة (هياج) نزوة أبوية الركيزتين الأساسيتين اللتين يشكلان مقوّم حياتها النفسية المركزية وهما : الأب والأم ، وهي لم تتعد السنة التاسعة من عمرها.. وقد يُظن أن مغادرة الأب بيت العائلة ليعيش مع زوجته الجديدة امتثالاً لقرار الجدّة قد مثل منفذ خلاص لهدى تتخفف من خلاله من لهيب سياط العذاب الذي كانت تلاقيه على يدي الأب الذي لم يكن يتردد في ضربها بمسدسه على رأسها الصغير ، ولا يتورع عن وصفها بـ«القحبة» يوم صعدت السطح وفتحت باب حجرة جدّتها وراحت تقلب أغراضها . كانت تلوذ بهذه الغرفة كمكافئ للرحم الأمومي الذي يمنح الأمان خصوصاً بعد أن جاءتهم الأخبار من سورية عن تدهور صحة الأم يوماً بعد آخر .. لكن الأب – وفي لحظة سكره – ظفر بها وهي «متلبسة» بالنظر من النافذة إلى السماء وإلى سطوح الجيران و..

«قحبة ماذا تفعلين بالسطح ليلاً ؟ تتواعدين مع أولاد المحلة ؟ » (ص69) . 

وحين تتأمل سلوك هدى الصغيرة – وهي في العاشرة من عمرها الآن – نجده سلوكاً لا يبغي التخفف من لهيب سياط الأب ، بل يبحث عنها ويستقبلها برحابة . إنها تفتش – عامدة – عن أي تصرف تعرف مسبقاً أنه سيستثير أباها ويوقع عليها الأذى . ورغم أنها في حالة نفور ظاهر من أبيها إلا أنّ حاجتها للالتحام به كانت تلوب في داخلها خصوصاً حين تراه يظهر عطفه ومحبته لأخيها عادل ، ويضعه في حجره ، ويقبله في حين كانت هي وحيدة محرومة تسحق روحها المرارة ، فتقرر أن تستدر عطفه حتى لو كان ذلك عن طريق استفزازه ، الالتحام به في لحظة العدوان . إنه الاحتفال الاشتباك كما تسميه، الذي يزيد مخالبها على الخربشة وأسنانها على العضّ وعضلاتها على المهاجمة (ص69) . وهي تعبّر عن هذا الالتحام واللعب السادومازوخي المركّب بينها وبين أبيها بدقة حين تقول : 

«كان أبي على قياس بدني تماماً . كان خوفنا من بعضنا بعضاً بلا قناع . هو لا يحتمل فقداني وأنا أيضاً، فكنا نقتحم أسوار بعضنا ولا نشوش على كل ما يمر في طريقنا . نخطط معاً وجهاراً : الملعب ومساحة الضغينة واحتفال كل هذا التكافؤ »(ص66). 

إنّ قدراً هائلاً من الإشباع يتحقق لها وهي تستقبل ضربات أبيها.. تتلامس معه.. تحضنه وتلصق وجهها ببطنه وتقبض عليه بكلتا يديها.. وتتساءل : إذا قتلته من يعدل جمجمتي ؟ إذا مات من أحارب ؟ وإذا جُنّ من سينهض ويطحنني ؟»(ص68). هذا هو طباق السادية الذي يتفاعل مع أطروحة المازوخية لتنتج لنا تركيباً مدوّخاً والتفافياً – مستعيرين من جديد تسلسل مسارات الجدل الهيغلي – رسم سلوك هدى حتى وهي راشدة، زوجة وأم ، كما لاحظنا ذلك في رواية (الولع) ، وكيف شكّل ذلك شرخاً في الأنوثة السوية – وفي الطبقات العميقة من هذا السلوك - . ولأن من عادة حجر اللاشعور أن يصيب عدة عصافير مرة واحدة ، تتحرك الحفزات المحارمية في مناورة ماكرة تفصح عنها اللغة المراوغة : 

«قولي يا هدى ، ولا تتأخري ، دنّسيه وألحقيه بشرّك ، فلا فريسة عندك أكبر منه ، بين الدرجات كنت تتوعدينه ، فالجميع لا يعرفه مثلك ، هو أول رجل ملهم في حياتك ، افتحي عينيك عليه جيداً ، احبسي أنفاسه ولا تتبادلي معه إلاّ مشاريع القتل (...) صبّي عليه هذا المجد من قلبك العزيز الصغير»(ص69) .

وقفة : 

---

إذا قمنا بمقارنة أسلوبية سريعة بين روايتي «الولع» و«حبات النفتالين» سنجد الأسلوب واحداً ، ومن السذاجة افتراض أنّ المؤلفة «عالية ممدوح» «ميتة» حسب أطروحة «موت المؤلف» المضلّلة ، وأن علينا أن نتعامل مع بطلتين هما : هدى الراشدة، الزوجة، الأم في «الولع» ، وهدى الطفلة في «حبات النفتالين» . والمقصود هو بطلة في مرحلتين من مراحل نمائها العمري والنفسي . إن الذي يحضر أمامنا في النصين هو " المؤلف " – المؤلفة " عالية ممدوح "- بلحمها الأسلوبي ودمها اللغوي المعبرّين عن بنيتها اللاشعورية الدفينة وهي مقسومة – بخلاقية مركبة وفذّة إبداعيا – على شخصيتين أو شخصية في مرحلتين عمريتين . وطالما كان حضور المؤلفة مؤثراً وفاعلاً خلال القراءة ، فإن شخصية هدى تكتسب مستلزمات حياتها وتُنفخ في أوصالها المتخيلة روح الواقع . أما بعد إنهاء القراءة وإغلاق الروايتين ، فإن الحي الذي يبقى ، الحي الذي لا يموت – وبخلاف نظرة «رولاند بارت» الخادعة ، هو المؤلف . إنّ ما يتواصل فعلياً ، ويمد جسوره هو شعوران : شعور القارئ وشعور المؤلف ، وانهمامنا بـ«الشخصيات» العابرة على هذا الجسر ، بصخبها وضجيجها ورسائل خطابها وصراعات إراداتها خلال ساعات القراءة لا يعني ، بعد أن ننتهي منها وتعبر الشخصيات الجسر وتمضي ، أن المؤلف الذي مدّ الجسور لهذه الشخصيات وثبت ركائزها قد «مات»، بل بالعكس إنّ الشخصيات قد «عبرت» و«مضت» و«ماتت» في حين أنّ المؤلف – خالقها قد اكتسب حضوراً راسخاً عبر تواصل مكمّل لتواصل الشعورين السابق ، ألا وهو ما يُنسج خفية بين لاشعورين : لاشعور القارئ ، ولا شعور المؤلف حيث تتأسس أقوى الروابط الإنسانية بين إنسان قارئ وإنسان مؤلف ( طبعاً بغض النظر عن اسم المؤلف في هذه المرحلة ).. إنسان قارئ لا يمكن أن تغلق دائرة إدراكه – حسب مبدأ الإغلاق Closure في مدرسة الجشطلت – من خلال افتراض أن (هدى) مثلاً شخصية تنتقل من الورق إلى الواقع وأنها جسد ونفس مبنيان من كلمات ، لأن الإنسان القارئ في أي مكان وزمان – وهي سمة إدراكية وراثية للإنسان عموماً – يقيس ما هو متخيل على أساس ما هو واقعي ، حيث لا يوجد أي شيء متخيل في الكون أدباً أو فناً لا تكون مادته الأوليّة – العضوية والسلوكية مهما كانت نسبتها – مستمدة من أنموذج واقعي تجنح به المخيلة لتعيد تشكيله في سماواتها الهائلة – أي أن القارئ لا يمكن أن يفترض – إلاّ إذا كان مصاباً بالتصدع العقلي (الذهان) – أنّ (هدى) شخصية من ورق هبطت من كوكب بعيد .. إنها شخصية لها وجود إنساني على الورق ولم تهبط من كوكب آخر ولم تنبثق من الفراغ.. لقد جاءت من مؤلفة اسمها (عالية ممدوح) ، شكلتها بأناملها الخالقة البارعة وأرسلتها تمشي على الجسر الشعوري (الورقي).. وكلما اقتربت منّا ، كلما انشغل شعورنا بها واستتر المؤلف . لكن تحت الجسر الشعوري – على جسر اللاشعور الناشئ عن تلاقي لا شعوري القارئ والمؤلف – فإن ما يجري هو العكس ، حيث يضعف حضور الشخصية ويتصاعد حضور المؤلف على أن نصل حدّاً (تموت) فيه الشخصية و(تعبـر) و(تمضي) بعد القراءة مباشرة أو بمدّة معينة تطول أو تقصر اعتماداً على مقدار تعبيرها عن مكنونات لاشعـور القارئ في تفاعله مع لا شعور حيّ ( يقيس عليه ) لا ورقي ، هو لا شعور المؤلف . وعليه فإن المؤلف لا يموت حين ينهي كتابة نصّه ليبدأ دور القارئ في القراءة والاستجابة والتأويل ، بل إن حياة مضاعفة يمنحها القارئ له كضرورة لـ "غلق " دائرة الاستجابة . ولأنّ الركيزة الأساسية للقياس – وهي الأهم – هو ما يسقطه القارئ من ذاته ، فإنه – أي القارئ – سيفترض – شاء أم أبى – أن المرسل (المؤلف) لهذه الرسالة ( الشخصية رسالة أو حاملة رسالة في أفضل الأحوال ) ، هو مثله هو (المستقبل) ؛ إنسان له وجود مادي يحدده وصف معنوي هو الإسم – وهنا تتجلى أهمية تثبيت اسم المبدع على نصه – وكل هذه شروط حتمية لاكتمال دائرة الإرسال والاستقبال، دائرة تمتد بين إنسان مؤلف وإنسان قارئ . وبخلاف ذلك سنكون كمن يأخذ صندوق الفرجة أو الدنيا على بيته وفيه الدمى والخيوط ، ثم يصاب بالخيبة لأنها لا تتحرك . وقد يستخف معترض ويقول بأن هذا المتفرج يستطيع الاستمتاع بتحريك خيوط الدمى بنفسه .. ونقول بأنه سيصبح في هذه الحالة مؤلفاً.. وهكذا.. ( عاجنا هذه الموضوعة بتفصيب مضن ومريح في كتابنا : " عبد الخالق الركابي : عرّاب اللاشعور الماكر " الذي صدر مؤخرا عن المؤسسة العربية للدراسات والنشر ببيروت ) .

عودة : 

----

إننا – مع تقدمنا في قراءة وتحليل الرواية ، واستناداً إلى الأطروحات الموجزة السابقة - سنجد أنفسنا في لعبة حضور واختفاء مع المؤلفة «عالية ممدوح» على «خشبة» النص . ومن يقرأ «حبات النفتالين» سيجد أن «هذا» الذي تخاطبه هدى الطفلة من خلال ذاتها : 

«.. دنّسيه وألحقيه بشرك .. لا فريسة عندك أكبر منه.. صبّي عليه هذا المجد من قلبك العزيز الصغير» «هو» نفسه الذي صبت عليه مجد قلبها العزيز (الكبير) في (الولع) وقد أصبح حبيباً وزوجاً متجبراً بعد أن كان أباً متعسفاً . إنه نفسه وإن اختلفت التمظهرات ، حتى في حالات ضعفه ؛ فهو الأب / الذكر/ الطاووس يرفع راية الطاعة والعجز أمام الجدّة / أمّه في مواقف كثيرة ، لعل أهمها هو رفضها أن تدخل زوجته الثانية – الممرضة العوراء - بيت العائلة أبداً ، فاستسلم وصار يزور البيت كضيف في نهاية الأسبوع ليرى ولديه ثم ينصب طاولته ليسكر . وبعد أن تُعطّل الخمرة السلطة المراقبة داخله، وتذيب الأنا الأعلى ، يبدأ الجانب الإنساني بالظهور ويغدق عاطفته على ابنه (الذكر فقط فهوعنصري جنسيا حتى في سكره ) ، و(يعترف) لابنه وكأنه طفل صغير كسير!! : 

(( الله يرضى عليك "عدّولي" امسح رأسي ، رأسي يوجعني دائماً عندما أجيء هنا ، وعندما أروح لكربلاء ، أحسّ كأن هناك صوتاً ينادي عليّ.. كل يوم أسمع صوته ، وكل يوم الصوت يتغير.. صوتاً كأني سمعته من قبل، أعرفه بعيد ويخوّف.. الله تدري لمّا أ ضرب أختك أبكي وأنا بالقطار.. بالسجن أتذكر دموعك ودموعها، وأنا أسمع عياط المساجين ونحيبهم » (ص64) . 

هكذا يخفي مظهر الجلاد المخيف تحت جلده ضحية محطمة يركبها الشعور بالذنب الذي يلاحقها كصوت مؤنب معاقب باستمرار . وفي محاولة لتخفيف هذا الشعور المؤرّق بالإثم والهروب من صوت الضمير المطارد المعذب ، فإنه يغرق وعيه في كؤوس الخمرة التي من طبيعتها أنها لا تكتفي بذلك (أن تذيب الأنا الأعلى كما قلنا ) بل تفتح مغاليق ما هو مستتر ومكبوت في اللاشعور الذي يشكل الوجه الحقيقي للجلاّد ، وهو وجه الإنسان المقهور الذي تطحنه عجلة الاضطهاد الهائلة التي يشكل جزءاً منها – حتى لو كان هذا الجزء لا يزيد عن «برغي» مهمل في هذه العجلة – . وها هو الأب الذي كان يثير الارتباك في الشارع ، ويبعث الرعب في بيته ، ويمارس دور (الجلاد) في المعتقل وفي البيت «ويخيف كل من حوله، يعلن أنه هو نفسه «خائف» ومرعوب، وأنه بخلاف التماسك الظاهر مرتجف من الداخل : 

«عدّولي لا تخاف من أي إنسان. حتى الله عزّ وجل لا يقبل خوفنا فقط» (65). 

وكانت هدى ، ابنة هذا الأب/ الجلاد القاسي نهاراً ، والذي وصفته بالطاووس ، شاهداً على بكائه الطفلي أمام أخيها وليس أمامها ، في حين أن خطوط الصراعات الأوديبية تفترض أن تكون هي المقربة والأثيرة لدى الأب – ليلاً.. فلا تستطيع أن تقف موقف الكاره الرافض للأبوة بصورة مطلقة . إنّ موقفها محكوم بالتضاد الوجداني – Ambivalence .. لأن الأب أصلاً هو موضوع الحب الأصلي للبنت ، وبالتالي فإنّ أي حفزة كره سيترتب عليها إحساس ممض بالذنب أولاً ، ولأنّ هذا الكائن المتجبّر هو ضحية ثانياً فيكون عدوانه مُزاحاً (منقولاً عن الهدف الأصلي – السلطة القامعة ) ودفاعياً . وفوق ذلك فإن جدتها كانت قد أخبرتها بأن والدها قد تغير سلوكياً بعد أن سقط على رأسه وهو يركب الخيل مع أبيه . فتحول من فتى شجاع (مثل السبع) إلى (من يخاف حتى من خياله) . كما أنه تزوج قبل أمّها / إقبال من امرأة ظلت معه سنة وماتت على الولادة مع ابنها : 

«لما ماتت زوجته تغيّر مرّة واحدة . كان يقف ويخطب بوسط الناس ، يسب الوصي والإنكليز»(ص46). ورغم هذا الربط المفتعل الذي أقامته الروائية بين تغير شخصية الأب جميل قبل التعرض للصدمة ، وقيامه بالتنبؤ ثم خطبه السياسية بعد الصدمة فإن ما كان يشغل هدى هو مسألتان : تدهور مقام الأب من ربّ – حتى لو كان معاقباً لأن ما يهم اللاشعور الطفلي هو قدرته الكلية - Omnipotence  - إلى كائن ضعيف مخذول من ناحية ، وسرّ هذا التمييز بينها وبين أخيها الذكر رغم أن الأخير رعديد وبوّال من ناحية أخرى . وقد شكل إدراكها الطفلي – وهي في العاشرة من عمرها لهاتين الناحيتين – وخصوصاً الناحية الثانية ، صدعاً مضافاً ساعد على امتداد الشرخ في بنية أنوثتها الباكرة الهشة . لقد أحست – إحساساً خاطئاً فرضته سلطة الأب القامعة والملتبسة نفسها – بأنها لكي تُحب ينبغي أن تكون ولداً. ولكن لأنها لا تمتلك (آلة)  الولد خلقة فإن بإمكانها  أن تكونه أخلاقاً / سلوكاً . تقول هدى : 

«الأولاد يدخلونني سلطتهم :- اسمع أنا أيضاً ولد، لا، لست ولدا ً، لكني أقدر أن أكون مثل الولد . 

يرد محمود : لكني أحب أن تبقي بيننا » كنت تكرهين اعترافه وتحبينه أيضاً ، كان واضحاً منذ البداية، وهكذا أنت ، لكني أحب العصيان وصداقة الصبيان، كنت أعرف إذا تجمعت قوتي ومحمود فسوف تزلزل الطرف الذي نسكن «أمي تقول أنت مثل الشيطان»!! اسمعي، أنت دوختني بكلام أمك»، أضحك يرفع رأسه إلى وجهي : «عندما تضحكين تصيرين أحلى» أنظر إليه وأنا مازلت أضحك : «أنا لا أعرف الشيطان، لكن، اسمع أنت معي يعني أنت مع الشيطان، تقبل لو.. لا ؟» (ص69 – 70) . 

كان الجميع يرون فيها (إبليساً) مشاكساً، فضولياً، شديد العناد. وهذه (الشيطنة) هي الروح التي تفضلها العائلات لدى الأولاد عادة ، وليس لدى البنات . كانت تكذب وتسرق منذ وقت مبكر ومع سبق الإصرار (الواعي) يساعدها في ذلك تلوّن مجتمع منافق قادر على تبرير وجمع كل المتناقضات – مثلما يقرأ أبوها القرآن قبل أن يسكر!! - :

«اسرقي واكذبي. اختلفي واختلقي الذرائع ، فالناس في بغداد كانت تمشي في اتجاهين متعاكسين : إذا سرقت فلن تُشرّح جثتك . وإذا كذبت فإنّ الله غفور رحيم»(ص21) . 

في مثل هذا المجتمع الذكوري – المنافق التبس عليها كل شيء : القيم، الولاءات، الحب، الشرف، الدين.. والأهم هو التباس هويتها الجنسية - Gender Identity . فهي لم تكن ذات إيمان مستقر في أنها أنثى – حتى أبوها كان يعلن : 

«هدى هي الأخرى ولد.. لا تخاف مني ولا من أي أحد»(ص209) . 

وكأن مقدار الخوف هو الذي يحدّد الهويـة الجـنسية ومن ثم الـدور الجنسي – Gender Role الذي يترتب عليها . إذا كنت تخاف فأنت كائن أنثوي ، وإن كنت لا تخاف فأنت كائن ذكوري . وإمعاناً في تعزيز سمة الأنوثة لدى الأنثى فإن عليها أن لا تخاف فقط بل أن تظهر هذا الخوف – تمارسه – ، وهذا ما لم تكن هدى مستعدة للقيام به . وهذا ما جعل الجميع – يصفها – ويُسمعها – بأنّها «شيطانة»، لا تخاف، أي أنها وفق مفهومهم : ذكر.. ولد ، سبع . وقد استمرأت هي هذا الدور، فكانت شرسة جسور ومتبصّصة. وكان المحور الأساسي في تبصصها هو سعيها لرؤية تلك (الآلة) الملعونة التي تنقصها ، ذلك (السلاح الأسود) الذي يكفي امتلاكه لتكون لك حظوة عند (السيّد) الربّ حتى لو كان سلاحاً بوّالاً . لقد حاولت ذات مرّة أن ترصد آلة رجل كان يتبول مفتوح الساقين على الحائط فلم تفلح : 

«من داخل تجويف الفخذين يشرشر بوله على الأرض، وينـزل سيلاً على الإسفلت، أصفر، مكهرباً، تعبرين البول الآدمي، تعبرين شق الفخذين وقبل أن يغلق فتحة سرواله، يلتفت إليك مبتسماً وهو يهز رأسه»(ص83). 

وكانت تتحين الفرص كي (تلتقط) نظرة إلى آلة / سلاح أبيها وهو يخرج من الحمام شاداً على بطنه المنشفة الكبيرة ، منتظرة أن تنـزاح المنشفة عن الشق وتريها ما يحرص أبوها على ستره دائماً.. ولكنها لم توفّق ، فلم يبق لديها من أنموذج ذكري (مسلّح) تدعم من خلاله خيالاتها تطبيقياً سوى أخيها (عادل) ، وهذا كان :

«يشد سرواله بحذر ويقظة، يدثر نفسه بالشراشف إذا نام ، وإذا نهض مكثت مع الجدّة والوالدة، هما اللتان تتوليان غسله . هما اللتان أخذتا كل الحصص من الفرجة الأولى»(ص83). 

ومشهد «الفرجة الأولى» هو مشهد في غاية الأهمية في النمو النفسجنسي للبنت . فمن خلاله ستتأكد لديها – وإلى الأبد – الفروقات العضوية بينها وبين الولد بعدما كانت تظن – حسب خيالاتها الطفلية أن الجميع مثلها لا يمتلكون آلة مثلها . وفي حالتها لم ترَ سوى فعل واحد لهذه الآلة . لقد تعرفت إلى (السبب) – سبب الذكورة – من (النتيجة)... وهذه النتيجة صارت تعني لديها الجسارة وعدم الخوف ، وبالتالي الذكورة.. ولهذا نجدها، وفي لحظة احتدام انفعالاتها العاصف بعد أن بُلغت بموت أمّها في سورية ، تدعو نفسها لأن تتبول على كل شيء حولها ، البشر والأشياء . ولم يقف الأمر عند هذا الحد بل تنامى هذا الشعور بأهمية هذه الفعالية فنقل من أسفل إلى أعلى وعمّم ونُكّر ليشمل المخاط الذي يتكرر كثيراً في الرواية (على سبيل المثال لا الحصر.. الصفحات 33، 43، 60، 121، 139، 148، 166 وغيرها، وكل فعل يتكرر لابدّ أن يكون له معنى رمزيا نفسياً ووظيفة لاشعورية )، ورائحة الإبط، والبصاق.. والصراخ.. والشتائم.. والألفاظ الحادّة.. وطبيعة أسلوب هدى – وهو أسلوب الكاتبة من ورائها – هو أسلوب ذكوري صادم.. بجمل قصيرة جازمة ، بعيدة عن الجمل الاستبطانية الطويلة الهادئة ، ومزحومة بالمفردات «الاختراقية» والأوصاف العنيفة – وأنا أنطلق هنا كما ذكرت ذلك في دراسات كثيرة من موقف يتجاوز التصنيف الجنسي في الأدب – أدب نسائي وآخر رجولي حسب جنس الكاتب – إلى نظرة نفسية أوسع تقوم على أساس افتراض أن الرجل الكاتب يمكن أن يكتب أدباً نسوياً حسب قوة الظل الأنثوي في شخصيته ، مثلما يمكن للمرأة الكاتبة أن تكتب أدباً رجالياً اعتماداً على قوة الظلّ الذكوري ، الكامن في لاشعورها . وهذان الظلان يطلق عليهما (كارل غوستاف يونغ) مصطلحي (Anima) و (Animus) على التوالي. وقد أسهم عامل في تهيئة هدى لاستقبال واستيعاب مثل هذا الموقف الذكوري هو شعورها بالنقص والدونية ، المرتبط ببنيتها البدنية وشكلها الأقرب إلى بنية ومظهر الأولاد. فقد كانت مخيفة جداً، ضعيفة، صفراء، بسيقان مقوّسة وكأنها تعاني من مرض مزمن. وهي نفسها تصف ذاتها بأنها (دميمة). لكن من الهام التأكيد على أنّ ميولها الذكورية هذه لم تكن استعداداً وراثياً أو بنيوياً، إنه نتيجة لأنوثة مشروخة وسبباً لها . ولعل من العوامل التي جعلت هذا الموقف مهتزاً هو أن صورة الذكورة الأنموذج لم تتوفر لها ، في بيتها أو محيطها بصورة خالصة مقتدرة (خاصية) . لقد كانت ذكورة ، وهنا تكمن المفارقة ، (مخصية) أيضاً ، رغم سطوتها وبطشها وأفضليتها . وفي العادة يكون الأنموذج  الذكوري الخاصي ممثلاً بالأب/ الربّ. وقد رأينا كيف أنها صدمت حين وجدت الأب (الجبّار) يعلن عن خوفه ويكشف ضعفه . والأنكى من ذلك هو بكاؤه أمامها حين ذهبوا لزيارته في قلعته/ المعتقل ، وسط حاشيته وحرّاسه . لقد كان بكاؤه في السجن صدمة لها أكثر شدّة من الأولى : هناك كان سكراناً و«للسرّ نافذتان : السكر والغضب» كما يقول الشاعر ، لكنه هنا  صاح ومتماسك : 

«هذا الوجه لا أعرفه من قبل.. هذه دموعه، لا يستأجرها من أحد ولا يغطيها بمنديل.. لو تدري إقبال، لو تدري وفيقة، لو يدري الطرف كله، أن السيّد جميل يغطينا الآن بعويله وجاذبيته.. نتوّجه الآن أباً على رؤوسنا الصغيرة.. لا مسدس يتضرع إليه.. ولا سوط يرهق جلودنا.. جميل الذي يفرط بالبكاء» (ص165). وقد يرى قارئ أنّ هذه الفرصة ستعزّز صورة الأب الأنموذج في عيني ووجدان ابنته هدى – ذات الاثني عشر عاماً الآن – لأنها تكشف عن جانبه الإنساني الرحيم . وهذا أمر سليم على مستوى الشعور الذي يبحث عن علاقات منطقية واستنتاجات متكافئة مع عللها، لكنه غير صحيح على مستوى اللاّشعور الذي يرى في الأب ربّاً.. والله لا يبكي، ثم أن هناك عاملا آخر شديد الأهمية يمكن أن نطلق عليه مجازاً وصف «الخصاء الأخلاقي» أو «خصاء الولاء» . فكل الذكور الراشدين الذين رصدت أفعالهم هدى الصغيرة كانوا «غادرين» في علاقتهم بالنساء، بل – وهذا هو الأكثر إيلاماً لنفسها الصغيرة – غدروا بأقرب النساء لهم . الأب – مثلاً – غدر بأمها المريضة المسلولة – فلم يكتفِ بإهانتها وإذلالها وإهمال مرضها الخطير، بل تزوج عليها من امرأة عوراء وهي مريضة تستحق العون والمساندة، ثم أرسلها إلى أهلها في سورية متخلياً عنها إلى أن ماتت قهراً ومرضاً. وفي تصرف قاس جداً ، لم يحزن على وفاتها واكتفى بنصب طاولته ليضيف قدحاً آخر، ثم ظهر لاحقاً أنه كان يعرف بخبر وفاة زوجته قبل أسبوع ولم يخبر أحداً!! ثم تأتي حالة غدر ذكورية أخرى تركت أثراً بالغاً في نفسها ، وتتمثل بما قام به «منير» ابن عمة عمتها «فريدة» التي تحبها هدى ، عندما خطبها ولم يحضر في ليلة الزفاف أبداً ، فأصيبت فريدة بالبكم الهستيري الدفاعي ، وتحطمت حياتها وذبل شبابها وضاع جمالها الفائق . وصحيح أن هدى شهدت عملية الثأر العنيفة التي قامت بها فريدة من منير حين أهانته وأشبعته ضرباً مبرحاً ، إلاّ أنّ كل ذلك لا يجيب على التساؤل الخانق الذي يثقل على روحها الغضة : 

ما الذي يجعل هؤلاء المخصيون الغدّارون يرفلون بكل هذه الحظوة المميزة والسيطرة الساحقة في هذا المجتمع ؟ من ناحية أخرى فإنّ كل ما تراه يبقى ملغزاً خصوصاً حين تقلب السؤال على وجه آخر معاكس يزيد الحال غرابة وهو : ما الذي يجعل الأنثى – في بيئتها طبعاً – تخضع لمثل هؤلاء الذكور ؟ 

فجدّتها التي كانت الأنموذج المهيمن والبهي في حياتها ، والتي كانت تحب زوجها / جدّ هدى حدّ العبادة -كان الأخير/ الذكر يواجهها بالشكوك ولم يقل لها يوماً أنه يحبّها!!. وفي الوقت الذي اتخذت فيه الجدّة موقفاً صارماً وصلباً من زواج ابنها جميل بامرأة ثانية رافضة دخولها بيت العائلة مادامت حيّة كما رأينا ، نجدها ترتد لتجري صفقة غريبة مع ابنها حيث تقترح عليه الزواج بامرأة جديدة وأن يترك (نورية) لأولادها رغم أن الأخيرة أنجبت له ثلاثة أولاد ؟ ولا تستطيع هدى الصغيرة تفسير لماذا تتحمل «رسمية» الممرضة الضرب والإهانات من زوجها ، واستيلاءه على أجورها دون أدنى ردّ فعل أو احتجاج ؟.. والأهم من ذلك كله، وإلى جانبه، موقف الأب الذي أشعل في نفسها حيرة دامية لا هوادة فيها ، وذلك حين أخبرتها الجدّة أن أباها كان رافضاً لمجيئها أنثى إلى الدنيا !! تأكدت هذه الحيرة بصورة موجعة عندما سمعت مراراً أباها وهو يدعو زوجته الثانية إلى إنجاب ذكور لا إناث لأنه لا ينجب إناثاً أصلاً !! ولذلك جاءت ثورتها ملتبسة كما قلنا فيها الكثير من تماهي الضحية مع جلاّدها .. هذا الجلاد الذكوري الذي تنتظر منه النسوة أول زلة لسان لتفتح لهن دروب النجاة والفرج : 

«هذا المجهول .. الرجل، كل الخيوط تتحرك حوله بالضمير المتكلم، أو بسلوك الغائب، يتبعن كوكبه إذا طلعت الشمس أو غاب الهلال. ينذرن الأحشاء أمامه ، ويتصلن به من وراء الحجرات والعباءات، هكذا عملت الخالات والعمات : فريدة، نجية، بهيجة، رسمية، أم محمود، زبيدة، وأم ستوري، كلهن تخيلن «النديم الإبليسي» يرمي عليهن الاسم واللقب والأمن»(ص121). 

وهذا «النديم الإبليسي»، هو وجه من وجهي الأب الذي لم يسلم وجهه الثاني، التجريدي المؤلّه، من هجمتها بسبب إحباطها الهادر : 

«تقفين على السطح، لا غنائم كبيرة هنا إلاّ السماء، وأيّ اتفاق كنت تبرمينه مع الله كان يخذلك. طلبت منه أن تقاسمي تلك المسافرة السعال والمرض، فلم يوافق إلاّ على تراكم الخصومة بينك وبين من حولك، أبوك الرقم الأول في هذه السلطة، والسماء كانت تزاحمك وتدفعك للحرب.. لا باب أمامك فإلى أين كانت ترسل جدتك الدعوات؟» (ص62). 

ولهذا أيضاً تقف جامدة في ضريح الولي الصالح.. تدعوها عمتها إلى أن تدعوه من أجل أن يهديها على طريق الخير ويرزق أباها وليعافي أمها.. إلخ.. ولكنها ترفض معاندة.. وحين تترك لوحدها ترى أنها لا تعرف ماذا يقال أمام الضريح رغم أن عمتها لقنتها ما ينبغي قوله . وهنا أيضاً وجدت الجميع – خصوصاً الرجال – يخافون في الوقت الذي لا يقف في ساحة إدراكها سبب واضح ومحدد يثير الخشية في النفوس، ولا تقدر على استيعاب حجم الخوف هذا ومفارقاته المثيرة للدهشة والأسى بل السخرية أيضاً . فالناس يخافون من أبيها ويخافون من الله ومن الولي الصالح و... و... ويخاف أبوها من شبح جهة غير محدّد بالنسبة لها... وخوف من السياسة – من منشور حبيبها الصغير – الذي كبر الآن وصار شيوعياً – وهو يضع في يدها المنشور السياسي الأول بعد أن أوشكت معدتها أن تنقلب على آخرها وكاد يغمى عليها . كل شيء يحيط بها ملتبس في حياة مرتبكة منافقة.. والصدع يتعمق والشرخ يمتد ويتشعب ممزوجاً بالرعب حتى في ما هو طبيعي ومتوقع في الفعل الوظيفي للجسد ... البلوغ  مثلاً . فالأنثى – ولا أحد يعرف لماذا تُخترق دائماً لتتلائم مع الدور المرسوم لها في الحياة – وتتأسس حياتها على الخوف من (الاختراق) ، تُخترق عند فض البكارة – تخترق مع كل متعة جنسية.. تخترق عند الحمل والولادة.. تخترق – دموياً ، ومن الداخل – شهرياً كعلامة على الخصب والنماء (الدم = الخصب). ورغم أنّ هدى تكابر وهي تتحدث عن لحظة البلوغ فتعلن أنها (لم تفزع) حين رأت قطرات الدم في لباسها – وهذا جزء من التناقضات المعقدة التي تحفل بها الرواية تعبيراً عن التباس هويتها وسلوكها – إلاّ أنّها – ومن دون أن تعلم – تعود لتفصح عن رغبتها . تقول : 

«البلوغ : فتح باب المجهول أمامي فرأيت قطرات الدم في اللباس الخام والواسع، لم أفزع، لقد رأيت دمك ينفر من أنفك وساقيك وفمك. ذلك دمي الأول احتكره السيّد جميل، وهذا الدم سيكون لك وحدك. نزعت اللباس ونظرت إليه طويلاً. دربتك الجدة والخالة وداد فاكتملت بالسرّ، قالوا: إذا بلغت حلّ عليك خوف الرجل، أي رجل، تقدرين أن تصيري أماّ أو آلهة. – لاحظ أن عالية ، حين تحتدم منفعلة بموضوعها تدخل بنفسها إلى ساعة السرد، حيث لا نتوقع من امرأتين بسيطتين هما : الجدّة والخالة، أن تطرحا مثل هذه الرؤية الأسطورية والفكرية المركّبة : تقديرن أن تصيري أمّاً أو آلهة ، (رغم أن المفاضلة ملتبسة ومربكة). وستجد مثل هذا الحضور المباشر لعالية - المؤلفة نفسها التي ترفض أن تموت - يمثل سمة طاغية في مسار الرواية : ارتعبت، الأم ماتت والآلهة لا أعرف أشكالها، ما كان الدم يخيفني، لكن بشرات الأسياد، جميل، منير.. و.. كلهم طلعوا من الغرف السرية الخانقة وبدأوا يرشون عليك خراطيم النار ...إلخ . وهنا يعود اللعب المحارمي الماكر الذي يموّهه السرد المتسارع اللاهث ، وهو من السمات الإسلوبية لعالية ؛ هذا اللعب المحارمي الذي ينكّره الشعور بعد أن تمسك به قبضة الكبت الخانقة ، لكنه ينسرب في اختياراتنا اليومية (البريئة) وفي نشاطنا الإبداعي على حدّ سواء ، فها هي هدى تصف ألسنة النار التي تنطلق من فتحات دكاكين سوق الصفارين : كل لحظة كانت نافورة من النار تطلع من بين فتحات الدكاكين ، نار خائفة نشر لهباً وغيماً أسود ورائحة نفاذة. لا أدري بماذا تذكرني ؟» (ص85). وقد أصبح جذر ألسنة النار هذه مفهوماً الآن بعد أن كشفت مشاعرها قبل قليل عن «خراطيم النار» . وهذا الجذر نفسه مع حركة تنكير ومخادعة أشدّ تمويهاً هو الذي جعل عادل – المهدّد بالخصاء أو المخصي نفسياً يصاب بالرعب حين تطلب منه (خلود) – هذه التي سيرتكب الانتحار من أجلها في (الولع) بعد أن ترفضه – وهما طفلان أن يقوم بظفر خصلات شعرها، ويهرب وهي تلاحقه: خوّاف.. خوّاف، ومن هياج هدى الطفلة عارية بين نسوة الشارع العاريات في حمّام النساء من دون سبب ظاهر مقنع ، مروراً بتذكرها للحظة البلوغ وقطرات الدم «النارية» وهي تحتضن أباها خلال زيارتها له – مع عادل – في السجن، ووصولاً – وليس انتهاءً – باختيار هدى – المؤلفة التي لا تموت طبعاً – للانتماء الشيوعي (الأحمر) لصديقها (محمود) و(وهوبي) القصّاب في مناقضة أفرزتها محاولة إقحام وقائع الرواية في مناخات المتغيرات السياسية المدوّية في الخمسينات ، ومنارتها الشامخة المتمثلة في «عبد الناصر» وتأميم قناة السويس – في حين كان الأقرب إلى التجانس العقائدي والتاريخي أن (تختار) الانتماء القومي المنسجم مع تحولات تلك المرحلة رغم أن المعالجة السياسية كانت مقحمة على مسار الرواية ولم تسهم في إثراء دلالاته النفسيّة . لكن يبدو أن عالية لا تستطيع (اختيار) غير هذا المنفذ المحدّد أصلاً بعوامل تركيبتها اللاشعورية – (( نقرت على لباسك بأصابعك النحيلة الرفيعة، أقفلت الباب عليك وتركت الدم أمامك، تنظرين إليه كما لو كان أخاً جديداً لك . هذا دمك وأول مرّة يطلع وأنت لا تضربين أو تصرخين»(ص163) . 

وهذا التثبيت الداخلي العميق على «خراطيم النار» الذكورية قد (صبغ) رؤيتها إلى العالم ، وطبع أوصافها التي تسم بها الأشياء من حولها ، وجعل أسلوبها (دموياً) حارّاً نازفاً بغزارة.. ولكن على دفعات متلاحقة تفصل بينها نقاط استراحة سردية في شكل مقاطع قصيرة جداً تفصل بين مقاطع الجمل المهشمة القصيرة المتضادة المتناقضة المشوشة التي تتلاعب فيها الكاتبة بالضمائر بنقلات مفرطة ومتعبة . موقف واحد أساسي ذو دلالات عميقة ينسجـم فـيه أسلوب الكاتبة مع (نفسه).. يهدأ.. يتماسك.. يسالم.. يستقر.. ويروي بعين الضمير الأول ولا ينتقل بين الأول و«الثاني» . هذا الموقف هو الذي تتبصّص فيه هدى على مشهد (المساحقة) بين خالتيها: نجية وبهيجة . ولو لاحقت المسار السردي لعالية في الرواية فستجده لاهثاً ومربكاً بحيث أنك مطالب أن تقرأ الجملة مرتين لتحدد (اتجاهها) الدقيق من ناحية ، وتحدّد درجة وحدود منطقية ارتباط المعنى بالمبنى (الحاد) الذي يعبّر عنه من ناحية ثانية . خذ مثلاً هذه الجمل والتوصيفات : 

«عيناها مشقوقتان بسكين حادّة : لوزيتان، سوداوان»(ص25)، 

«يركع أمامك ، يفك أجزاءه»(ص12)، 

«قدّمي له البقلاوة.. اقسمي مع السكر المغمس بالأحلام. اطرحي جميل على الأرض ،وبقعيه بدم أمك الغائبة» (ص95)، 

«عيناه شاسعتان تنبعث منهما طوائف وأقليات، لونهما في الليل يخبئ صدى الرقة، وفي النهار ترتطم الأضواء  في أمواجهما العسلية»(ص11). 

«أنفه، شفتان، عموده الفقري، ظلال حنانه الجانبي»(ص!!) 

«يقفز مثل جراد المزارع، يُسرع مثل صراصير البالوعات، يتحرك مثل أبطال السينما»(ص8). 

«كان أبي على قياس بدني تماماً، نقتحم أسوار بعضنا ولا نشوش على كل ما يمر في طرقنا.. ننتشر هناك وننتظر بعضنا بعضاً» (ص66)، 

«والدتي لم ترضعني – لم أشرب إلا الخشخاش.. هناك صارت تضربني أشد.. وافقوا أن يصاحبني أحدهم إلى ذلك الرواق، أبي، فتحصنت مثل قطاع الطرق، وفزت بالمخالفة»(ص67)، 

«جيل يطلع من القطارات والسكك الحديدية، لا يركب سيارة ولا يسقط من فرس. يأتي مباركاً مثل جثة، ويعود طاهراً مثل شهيد!!»(ص207)، 

«امشِ عادل.. الكل ينام.. يرمّم بدنه وأنت وحدك الخائن» (ص202). 

وغير ذلك الكثير، لكن انظر إلى الصفاء «الشعري» وهدوء النبرة وتماسك الجملة رغم لهيب الانفعال المحتدم وهي تصف مشهد المساحقة : 

«بقيت هكذا تنظرين من ثقوب الأبواب إلى زوجة العزيز الأولى ، العمة فريدة ، والخالتان ، وهما في حضني بعضهما بعضاً، وتطلع من شفاههما سوائل وزلات، تطلع من لحمهما اهتزازات ومن رأسيهما حقائق جديدة، عندها تطلع جدتك إلى السطح العالي.. تتمتم بالدعاء أن يستر الجميع . ساعتها تدخل الخالتان المحبوبتان في الانحدار.. تتركان الذراعين تلتفان على بعضهما بعضاً ، الصايتان تنـزلقان عن قحط طويل . كل تلك الأمتار القليلة من أرض الغرفة تدخل في الجنون. تئنان، مقطعتي الآهات، والمواعيد، الشوارع والناس، يتطاير الرذاذ منهما : اقتليني عيني بهيجة.. موتيني»(ص123) . 

وسيلاحظ القارئ أن استخدام الروائية للمفردات العامية العراقية ، كان في أغلب الأحوال خاضعاً لضرورات تعبيرية تقوم على قوة الشحنة الانفعالية للمفردة العامية في «الموضع» الذي اختارته لها الكاتبة باقتدار ودراية، وقد وجدت – كقارئ عراقي – أن المواضع التي اختارت الكاتبة استخدام مفردات من اللغة العامية فيها كانت ستفقد الكثير من قوة تألقها واحتدام إيقاعها الداخلي لولاها . 

إنّ اللحظة النهائية التي صممتها الكاتبة لروايتها والتي جمعت فيها أغلب الخيوط الدلالية والفكرية المعبرة عن الرؤية (الفلسفية) التي حاولت توصيلها من خلال وقائع الرواية، كانت متقنة ومحملة بإيحاءات نفسية واجتماعية حاسمة . فإذا كانت هذه الآلة الاضطهادية الساحقة التي اسمها «المجتمع» الذكوري قد مسح وجود هدى الصغيرة واستلب إرادتها ، والأهم أنه شرخ أنوثتها من خلال رمز قامع تسلطي مستبد هو الأب الذي كان الإله المعاقب لرعيته – زوجه وابنه – في مملكة العائلة ، والذي رأينا كيف كان هو بدوره يعاني من محاصرة أشباح الظلام المخيفة في غابة الموت التي يشتغل حارساً بسيطاً عند بوابة عذاب – معتقل كربلاء السياسي – من بوابات جحيمها التي لا تعد ، إذا كانت هذه الآلة قد أفرزت كلّ هذه الانمساخات والمعاناة للوجود الأنثوي ، فإنها قد أفلحت أخيراً في «أكل» أبنائها وإخصائهم نهائياً ، وذلك من خلال الإخصاء العقلي المدمّر/ الجنون الذي أطاح بالأب «جميل» بعد أن تم تعذيبه طويلاً بتأجيل منحه «نجمة» ذهبية تؤكد وفاءه وإخلاصه في خدمتها . جُنّ جميل ولم تتح له فرصة للتمرد إلاّ بعد أن فات أوان كل تمرّد . لقد تعرّى من ملابسه تماماً، وأحرق ملابسه العسكرية بالبنـزين مبتدئاً بغطاء رأسه «السدارة» كرمز للسلطة والكبرياء، ثم بدأ برمي النجوم الذهبية إلى أعلى السماء واحدة بعد الأخرى، ويصرخ مخاطباً السماء حيث رمز السلطة المطلق : 

«خذها، أعطها لغيري، خذها وبعها في السوق العمومي، خذها وخلصني من لونها وشكلها وثقلها، خذها.. ألا تسمع ؟ كانت ثقيلة على كتفي ، وقبيحة في عيون الجيران.. كانت...»(ص211) . 

هكذا صحا وأمسك بالمعنى الذي بحث عنه طويلاً في الوقت الذي لم يعد هناك معنى لأي معنى ، حيث فقد عقله : 

«ورُزم إلى بغداد في سيارة الدولة، يقف على رأسه العريف جاسم وعلى جانبه نورية وأمها، وبيدهم كتاب الدائرة: يُعفى من الخدمة الحكومية ولأسباب صحيّة»(ص211، 212). 

وبين بداية الرواية ونهايتها التي أمسكت بهما الكاتبة بإحكام ، بين استهلالها : «السحب فوق رأسك، والامتحان دائماً بانتظارك، انظري إلى أبيك فقط ، تراءى لك أنه يقود شاحنة كبيرة..إلخ»(ص7). وخاتمتها حيث التحوّل من ضمير المتكلم المفرد – هدى – إلى ضمير المتكلم الجمع – النحن – بعد أن اتسعت دائرة الخراب والإنسحاق.. فإنّ شريط حياتنا المضيعة الممسوخة الذي عرضته علينا الكاتبة من خلال أحداث روايتها ، قد امتزج بشريط حيوات شخوصها الموغلة في الأذى لينفتح على عذاب مديد ومتطاول بين القمع والجنون، فـ «بين الدار الجديدة التي انتقلنا إليها والمستشفى الحكومي العتيق ، كانت خطوات هنا تمتد مثل شريط بدأ للتو»(ص212).

(الفصل الثالث)

محاولة في :

      رسم صورة للمومس الفاضلة
«تعالي أيتها البغي لأقدر مصيرك

إن لساني الذي لعنك قد تبدل ليباركك 

سيحبك الملوك والأمراء والعظماء

ولن يضرب أحد فخذه مستعيباً إياك 

ومن أجلك سيهز الشيخ لحيته 

وسيحل الشباب أحزمتهم من أجلك

وعسى أن يحل العقاب بكل من يمتهنك 

وسيدعك الكاهن تدخلين إلى حضرة الآلهة»

«ملحمة جلجامش»

من القصص المبكرة التي عالجت بها «عالية ممدوح» موضوعة البغي وصورة المومس الفاضلة ، هي قصّة «عدن الجحيم» ، من مجموعتها القصصية «هوامش إلى السيدة (ب)..» - بيروت 1977 - . وقد طرحت القاصة في شكل متفرّد وبناء مختلف حافظ على المقترب النفسي الأساسي – اللاشعوري والأسطوري – الذي شكل الملامح الأساسية لتلك الصورة التي حدّد جانباً من سماتها الجوهرية معلّم فينيا في مؤلفاته المختلفة ، وتعمقنا في بحث أبعاد هذه السمات من خلال التحليل التطبيقي لنصوص كثيرة في مخطوطة كتابنا «عقدة المحارم، وصورة المومس الفاضلة في الأدب العراقي» والتي نشر قسم منها في صحف ومجلات ثقافية عراقية وعربية مختلفة والذي سيصدر بعد وفاة الكاتب إن شاء الله كما كان الدكتور علي الوردي يصف مصير مخطوطاته المتراكمة . ومنذ بداية هذه القصة نشعر وبهدوء بنبرة التعاطف التي تعبر عنها القاصّة مع المومس، نبرة تعاطف تتصاعد مع تنامي إيقاع مسار القصة لتصبح عطفاً حقيقياً وأصيلاً على هذه الإمرأة المتعبة التي تحاصرها الليالي الباردة وينهكها القلق في نهارات التوجّس وحيدة حزينة : 

«كانت تخطئ دائماً في حساب آخر رجل وكم دفع .. ويظل وجه الرجل الأخير هو آخر وجه تراه في لياليها الباردة تلك .. هذا العناء في الليل والقلق في النهار . ولا كلمة فرح . كانت متعبة وقد كان واضحاً في صمتها ووساوسها ». 

ووجه الرجل الأخير هذه الليلة هو وجه شاب يافع في نهايات مراهقته أرسلته أمّه – وهو تصرف غريب عند التأمل المباشر – وهي (فطومة الخبازة) التي كانت قوّادة سابقة ولها علاقة قديمة بالمومس : 

«جاء الشاب وقال لها إنه على عجلة فالليلة عرسه» . 

وكأننا – في الطبقات الغائرة لدوافع هذا التصرف – نشهد حرص أم على إيداع أمانة عزيزة/ ابنها بين يدي «أم» أخرى تتعهد بإعداده لليلة الفاصلة في حياته العاطفية والاجتماعية . وهذه واحدة من الخدمات التي تقدمها المومس لجنس الرجال المنافق ، وتتمثل في توفير الفرصة (التدريبية) لهم كي يلعبوا دور الرجولة الناجز، وهذا أمر نشاهده في مجتمعات كثيرة حيث يُدفع العريس المقبل من قبل أصدقائه وأقاربه لزيارة مومس ما يؤدي معها فعل جنسي «تجريبي» قبل ليلة الزفاف ، ليطمئن على قدرته على الإنجاز ولإطلاعه على خفايا وأسرار (فن المرأة) في الظاهر ، ولكن الدافع الرئيس ، فوق إطفاء القلق المرتبط بتجربة الفعل الجنسي الأولى، يتمثل في جذر نفسي عميق وغائر يتصل بكسر القيود المحارمية التي تلجم إرادة الفرد عبر فعلها اللاّشعوري الذي تذكي جذوته صورة الأم – موضوع الحب الأول و«الأخير». وليس عبثاً أن كهنة (أوروك) أرسلوا بغياً (شمخت) لتروّض (انكيدو) المتوحش وغير المتحضر الذي خلقته الآلهة نداً لجلجامش ، ورمته في الغابة ليعيش مع حيواناتها عيشة الحيوان . ولا يمكن أن تقوم بدور تمدينه إلّا امرأة / أم/ تمنحه الحب الأمومي الصافي بمعزل عن طقوس الفعل الجنسي الإنساني الذي هو مفتاح كل تحضر وتطوّر . ما جرى في ملحمة جلجامش بين أنكيدو والبغي هو تورية في غاية الإحكام والمكر عن الصلات المحارميّة حيث يمثل أنكيدو ، الكيان الطفلي البشري الفج (الهو) بغرائزه الجامحة وكيف تتعهده البغي/ الأم التي يخاطبها الصياد قائلاً : 

«على الوحش الغرّ تعلّم فن المرأة»

 حيث يتضح من هذا القول إن للبغي (فن) خاص تفردت به ، وهو يتعدى الفهم الفج للفعل الجنسي حيث يحدد الصياد الهدف من تعليم أنكيدو هذا الفن بقوله : 

«ستنكره حيواناته – التي ربيت مثله في صحرائه .. إذا حظي بك وانعطف حبّه إليك»، 

وفي النهاية ، وقبل موته يتحدث أنكيدو عن المومس بقسوة مبرّرة في البداية حيث يكيل لها اللعنات قائلاً : 

«سألعنك لعنة كبرى  

ستحل بك لعناتي في الحال

 لن تستطيعي أن تبني بيتاً يليق بجمالك

 ليكن أكلك من فضلات المدينة

 ستكون زوايا الدروب المظلمة مأواك

 وفي ظل الجدار سيكون وقوفك ( وحتى في أوروبا تقف المومس في ظل الجدار )

وسيلطم السكران والصاحي خدك

 وعسى أن ينبذك عشاقك 

بعد أن يقضوا وطرهم من سحر جمالك». 

ولكن الإله (شمش)، بعد أن سمع كلام أنكيدو ، ناداه من السماء وكلّمه : 

«علام تلعن البغي يا أنكيدو ؟ 

تلك التي علمتك :

كيف يؤكل الخبز اللائق بسمة الألوهية

 واستقتك عمراً يليق بسمة الملوكية». 

ولما سمع أنكيدو ذلك ، ندم على كيل اللعنات على البغي فبدلها بركات : 

«تعالي أيتها البغي لأقدر مصيرك 

إن لساني الذي لعنك قد تبدل ليباركك

 سيحبك الملوك والأمراء والعظماء

 ولن يضرب أحد فخذه مستعيباً إياك

 ومن أجلك سيهز الشيخ لحيته

 وسيحل الشباب أحزمتهم من أجلك 

وعسى أن يحل العقاب بكل من يمتهنك

 وسيدعك الكاهن تدخلين إلى حضرة الآلهة

 ومن أجلك ستُهجر الزوجة ولو كانت أم سبعة» . 

وقد يرى القراء أننا قد ذهبنا بعيداً في استطراداتنا هذه حول النظرة إلى البغي في جانب من جوانب الموروث الأسطوري ، ولكننا سنلمس أهمية هذه الاستطرادات من خلال تحليل موقف البغي في قصة «عالية ممدوح» هذه : (عدن الجحيم) عندما تمارس العمل الجنسي مع الشاب اليافع (حمود) وتقوم بـ (واجبها) في تدريبه على (فن المرأة) و (بكرم) – والوصف للقاصّة – وتمنحه كل ما يمكن أن تقدمه امرأة حانية . وملاحقة القاصة لعناية المومس بالشاب ، وما تراه فيه من سذاجة وبراءة تعكس رعاية امرأة هي في الواقع (أكثر) من مومس . فعندما يسألها الشاب ويقول : ألست خائفة؟! تقول له : لا، أنا خائفة عليك .. حياتي كالقضاء والقدر.. وأنا أحبها كثيراً .

 وليست هذه الصيغة التقليدية للتعبير عن تعلّق البغي بحياتها المذلة المنهكة والتي يجعلها الأنذلال والإنمساخ لعنة تذمر دائمة تخالف حالة (بطلتنا) التي تجعل دورها جبرياً مقدّراً يوحي ، مع التأكيد على حبها له – لدورها -  رغم الطابع الاستغلالي الصريح ، بـ (مهمة) مفروضة من مصدر (علوي) لا يد لهذه الإمرأة فيه ولا قبل لها بمواجهته . إنّ لديها (رسالة) نحو (الآخر) تؤديها بإخلاص وإيمان تنساق القاصة للتعبير الملتهب عنه بتعاطف واضح يجسد الملامح الدقيقة لأداء منعم يتعدى كثيراً حدود الدائرة التقليدية المرسومة للمومس مع زبون عابر لا تحتفظ بملامح وجهه عادة : 

«جاءت الآن تحته، لقد بدأ امتحانه العسير، وكانت تمرّن نفسها على هذا السخاء الجميل الذي شعّ الآن. كانت جميلة ورقيقة وصريحة . في لياليها الطويلة كانت تظل عيونها ساهرة وهي مستسلمة لهم ، (حمود) الوحيد الذي تكلمت معه ، فهو لا يعرف نواياها ، وهي لا تريد إلاّ أن ينجو بنفسه . كما أنها لم تعرض عليه نظامها في النوم . كانت تدربه كعريس وتفحصه كرجل ، وتساعده كإنسان ، فلا النوم تحته كان سيزيد أهميتها ، ولا فوقه كان مظهرها سيكبر ، ألفت هذا الوجه فوراً ». 

وعن ماذا تعبر هذا الألفة السريعة ؟ وماذا يعكس ارتياح بغي محترفة لشاب غرّ يخوض تجربته الجنسية الأولى معها ؟ 

هذا الموقف تعبّر عنه الكثير من الأعمال الأدبية والفنية حين تصوّر تعلق مومس بشاب يصغرها بسنوات كثيرة ، أو أنه كما يقولون في الأفلام المصرية (بعمر ابنها) ، وتستمريء اللعبة مع هذا (العشيق) وتخاف عليه وتصل إلى حدّ التضحية في سبيله بحياتها. فهل هذه عودة إلى الدور (التدريبي) الأول الذي أشرنا إليه ، وهو دور سطحي رغم أنه مقنع . وهذه مشكلة الشعور الذي يستكين للأجوبة (المنطقية) الميسّرة ؟ أم أنها عودة مركّبة إلى دور شائك ومسكوت عنه ذي جذر ( أوديببي ) مستتر تحت ركام من أغطية الدفاعات النفسية المضلّلة ؟ أم أنها جزء من ممارسة دفاعية نفسية تقوم المومس فيها بالعناية بالعشيق الصغير بمثل الطريقة التي كانت تتمنى أن يُعتنى بها وفق خطوطها ؟ أم أن هذه البغي تنبري لأداء دورها المرسوم كالقضاء والقدر – ولا يوجد أنموذج يعبّر عن قدرية اللعنة الأوديبية المباركة مثل ( أوديب ملكاً ) ، حيث تتحقق نبوءة عرّافة (دلفي) المميتة رغم كل محاولات النفي والقتل والتغريب ؟. 

تقول القاصة وهي تنقل لنا ارتياح وبهجة البغي الناجم عن لعب دور المرأة الأم الحانية مع (حمود) : «ألفت هذا الوجه فوراً ، كل ما في الأمر أن هذه البشاشة الجسدية كانت تجعلها سعيدة كطفلة ولو للحظات. أخرج ديناراً جديداً كوّمه بين فخذيها بخجل ، ما أعقل هذا العريس ، وما أجمل تلك الامتحانات الهادئة . أمسكت بالدينار وجلست قليلاً . أرخت ظهرها على الحائط وأمسكت بصدره ، أعادت إقفال أزراره ودفعت الدينار في جيب زبونه : سلّم  لي على أمّك فطّوم ». 

والمومس في هذه القصة مهدّدة بالقتل كما يقول لها حمود الذي يعلن تعاطفه معها بعد الواقعة الأولى ويتساءل : ولكنك غير مؤذية، فلماذا يريدون قتلك؟ . 

ويبدو هذا الانحياز مرسوماً حين يكمل مواقعتها ، ويقول لها إن لا أحد سيدافع عنها غير (خزعل) ، هذا المجنون الغريب ( إنه لا يزال يدافع عنك ) . لكن القاصة تتساءل أيضاً الآن ، على لسان المومس ، وفي صيغة ضمير الغائب – (من يجرؤ على قتلها؟) . وتعلّل ذلك بأنّ أهالي القرية يحيّون المومس متفرقين ويحقدون عليها مجتمعين ؛ ففردياً تتسع فرصة فعل (الهو) ، وتطفح سطوة الغريزة ، في حين أن الاجتماع يعزّز سلطة الأنا الأعلى ويذيب الإرادة الفردية ضمن الموقف الجمعي ، خصوصاً في مجتمع منافق مثل المجتمع الذي تعيش فيه هذه الإمرأة ، مجتمع يلهث أفراده من أجل نيلها ليلاً ، ويعلنون نقمتهم عليها نهارا ً، وكل منهم يريد امتلاكها بنفسه ولنفسه، وهي تحدب عليهم بموقف متفهم ومتصالح مع ما تدركه بعمق عن نواياهم البيض فـ : 

«هي تحبهم هكذا . هؤلاء القوم ليسوا أشراراً حقيقيين لتتوارى عنهم ، وليسوا شهوانيين لتتصرف معهم على هذا الهوى ». 

فيبقى السؤال قائماً وملحا : إذا لم يكونوا أشراراً فمن يجرؤ على قتلها ؟ 

إنّ الجميع يضعها في أروع مقام من نفوسهم بسبب ما تمنحهم إياه من لحظات سعادة فائقة وموجات لذة غامرة، من (نعمان) الحارس ، الذي يُغمى عليه من الفرح حين يواقعها وينسى سلاحه ، إلى (مسعود) الطالب الجامعي الذي يقرأ لها أشعاره ، والذي يقول لها إن بيت الشعر الذي قاله فيها سيُقال فيها بعد ألف عام ، و(شاكر) صاحب التاكسي الذي يقول لها : 

«لو رأيتك من قبل لتزوجتك»، 

وكلها انفعالات طافحة تصعد بها من أرضية المهانة والاحتقار إلى مرتبة سامية منـزهة. 

وكالعادة، فإن سقوط «رضيّة» - واسمها من الرضا - في وحل الخطيئة كما يوصف عادة ، جاء بعد حادث مرير كانت فيه ضحية مقهورة قاموا بعدها بتلطيخها بالسخام و : 

«عرّضوا جسدها للضرب والإذلال» وساهم الجميع في ظلمها، لكنها، رغم كل ألوان الهوان الذي ذاقته على أيدي الأهالي «ظلت ترى في هؤلاء الواقفين على رأسها ضحايا». ولم يقف معها منهم سوى (خزعل) المجنون الذي منحها كوخه ليصبح مكاناً تمارس فيه البغاء بعد أن تخلى عنه لها . ولعل الفكرة الأساسية التي تقف وراء جعل القاصة تصمم عملية إنقاذ رضية على يدي مجنون وجعلهما يرتبطان بعلاقة وثيقة وقوية : 

« يا رضية.. يا عيني .. دمك ودمي الآن واحد» تدوم راسخة حتى النهاية عندما يُقتلان سوية ، ويتم رمي جثتيهما في النهر ، أقول لعل الفكرة الأساسية وراء ذلك هو أن المجنون مكمّل، في وجه أساسي من أوجه وضعه النفسي المتصدع ، للمومس لأنها ، من وجهة نظري الشخصية ، وفي وصف تحليلي نفسي ، امرأة بلا ذاكرة – هي لا تتذكر سوى وجه آخر رجل – لأن أي امرأة تصبح بغياً هي امرأة لا ذاكرة لها ، بما تمثله الأخيرة – أي الذاكرة - من معان الارتباط والثبات على أنموذج ذكوري واحد – وهذا ما أثاره نسبياً حضور حمود الشاب –. وما سعي المومس وتنقلها بين الرجال إلا محاولات للعثور على (ذاكرة) . وعليه فإن العلاقة الحميمة بين رضية وخزعل المجنون تبدو منطقية حيث لا يمكن أن يستوعب (العقلاء) من الأهالي امرأة (تفقد) ذاكرتها القيمية وتصبح مشاعة للجميع . وهذا جوهر معضلة العلاقة بينها وبينهم لأن كلاّ منهم يريدها لنفسه في حين أنهم لا يدركون أن الركيزة الأساسية التي تتأسس عليها مثل هذه العلاقة الامتلاكية هي الذاكرة المفقودة أو المغيّبة . 

ومن الأمور المركزية الأخرى التي طرحتها القاصة ، والتي تتكرر في الكثير من الآثار الأدبية والفنية هو أن مصير المومسات جميعاً واحد في مآله النهائي ويتمثل في : الألم الممثل مثلا باللعنات ( مثل تلك التي أطلقها أنكيدو ثم تراجع عنها بفعل تدخل الآلهة لصالح البغي ) ، وأعلى أشكال هذا الألم  هو : الموت.  والألم والموت يكونان مرتبطين دائماً بالتضحية المطلقة من جانب المومس . إنها تدرك بأنها يجب أن (تختفي) عن طريق هذه التضحية الهائلة بعد أن أدت دورها المرسوم على أتمّ وجه . هذا الدور الحاسم الذي يتمثل في إهاجة الجانب المدنّس من الحضور الأمومي في لاشعور الإبن – الذي يريد كتابة قصيدة تخلّدها لألف عام مثلاً – والذي يكتب بقوة كلما تقدم  إلى الصف الأمامي من ولاءات الشعور ، الجانب المقدّس المشرق من هذا الحضور الآسر. وفي هذه القصة تُقتل رضية من قبل أهالي القرية – الضحايا كما تسميهم - : 

«وصمتهم بهذا اللقب وظلت هي بعده في نظر نفسها وعلى نحو أسطوري رضيّة التي قهرتهم ، وانحلّوا من ذاكرتها كالعدوى». 

وإذا تفحصنا نهايتها المأساوية فسنجد أنها لم تُقتل فعلياً بصورة سلبية مستسلمة ، ولكنها رسمت مصيرها بإرادة إيجابية خلاقة تقتفي أثر تلك النهايات الأسطورية الخالدة . فقد سارت، واثقة متماسكة ، ويداً بيد مع خزعل المجنون ، إلى النهر  - رمز الرحم الأمومي – النهر الذي كان يباركها ويطهرّها كل مرّة من آثام محنتها التي بدت أخيراً وكأنها فداء واستشهاد ؛ فداء لتطهير حيوات كثيرة تحيط بها وتحاصرها وتثير في نفسها الأسى. وفي وصف فذ تقدم لنا القاصة تصويراً لحالة رضيّة وهي تتناول طعامها متماسكة الكيان والأعصاب منتظرة الموت المقبل : 

«كان مظهرها الآن يبدو متراصاً كاملاً ، تمارس طقوس القوة – قوتها المباغتة الهجومية بكل وسائلها البدائية تخرج من صورة مزهرة الألوان ، رغيفاً بائتاً وفتاتاً من الجبن الأبيض. تأكل بهدوء وتنتظر، كانت قابليتها للأكل عنيفة. يظل انفجار جوعها يوحي بكل الصبوات التي بدت في حركة أصابعها المتقطعة، تأخذ وتشد، وما يميزها عن نساء الأرض الآن تلك الحركة المندفعة بين البراءة والرضا، كانت حركتها إنسانية أكثر من تلك الحيوانات التي جاءت بمخالبها وأسنانها وأظافرها . وظلت الأصوات تتكدس في الخارج : أصوات الريح.. أصوات الموج.. وأصوات الشجر الذي انتفض باتجاه هذا الجسد الصاحي الآن بكل وداعته وعنفه».. إننا أمام حالة استعداد كوني لاستقبال رحيل استثنائي تحتفي به الطبيعة وتدق له الأجراس .. رحيل مخلّص ما ،  سيصلب فوق صليب معاناته ضمانة لديمومة ولادة باهرة ، وشرطاً ليقين انبعاث ولو كان مؤجلاً . وما الأصوات الوحشية التي جاءت لتحاصرها ولتلوّح بالصليب ، بعد أن طبعت طويلاً قبلة الولاء الغادرة على جبينها ، إلا الشارة الصوتية المعادية لتلك الأيدي التي تقاسمت الجسد / الأم / الخبز . هذا الجسد الذي ستجنح القاصة بمواصفاته إلى مديات سماوية قصية لا تعيد إلى أذهاننا جانباً من انتصار الإله شمش لشمخت البغي التي جعلها أنكيدو كبش فداء يصب عليه حقده المنقول من الآلهة التي كتبت عليه الموت بديلاً عن جلجامش – وهو بهذا الوصف ضحية أيضاً ، مثلما اعتبرت رضيّة الأهالي الذين يتآمرون على قتلها «ضحايا» ، لأنهم لا يستطيعون الإفصاح عن عدوانهم في توجهه الدقيق نحو هدفه ، ويغالبون أنفسهم في معايشة الزيف ومكابدة عناءات الكبت، وخلاف ذلك تقف القاصة ، وبشراسة ، لتعيد الإعتبار إلى رضيّة البغي ، منحازة بقوة وإفراط وبجهد مؤسطر ، يضفي عليها الصفات الأخلاقية المنـزهة عن كل دنس ، ويرتفع بها إلى مراتب القديسين المتعالية . ولا تتناسب هذه السمات الخارقة مع الفعل السلوكي الذي رسمته القاصة لبغيها الذي لم يتعد أطر التصرفات اليومية المتوقعة من امرأة تضطلع بهذا الدور . لكن هذه محاكمة (منطقية) يفسدها الشعور بنظرته المعقلنة الباردة ، وباشتراطاته الجمعية المنافقة . إن هذه الصورة المؤسطرة تبزغ من أعماق ظلمات اللا شعور حيث تتربع على عرشه الأم المقدّسة المؤلّهة المانحة المعطاء ، التي يُغفر لها كل إثم رغم إيغالها في كل الممارسات المحرّمة . وبغير ذلك يستحيل أن تصبح رضيّة عارفة ومختارة وشهيدة كما تصفها القاصة : «العارفة، المختارة، المبجلة، الشهيدة، حافظة العهد، الرحيمة، التعبة، العنيفة، الملكة، الزاهدة، الحرّة، الكريمة، الكبرياء، الوطن» . 

ثم يُجمع الوجهان : الوجه المقدّس ، والوجه المدّنس للعملة الأمومية في حضورها البهي والمركب من خلال المعادلة التي تطرحها القاصّة في تحديدها لمصير رضيّة / الفداء : 

«إن رميها بالنهر كان سيجعل موتها أسطورة ، ودفنها في المقبرة سيجعل القبر مزاراً ». 

وفي الحالين هناك رحم أمومي آمن يحتضن جسد رضيّة ، فيمنحه حياة ثانية خلودية عصيّة على الفناء بسبب رسوخ وجودها في اللاشعور الجمعي . ولا ينتقص من ذلك الوظيفة الشاملة ، التطهيرية للدور الجنسي للبغي الذي تلخصه القاصة بجملة واحدة : 

«امرأة هدفها الحياة وتحرير كل الأجسام». 

تبقى ملاحظة هامة تحدثنا عنها في أكثر من مناسبة ، وتتعلق بمقدار «المسافة المحسوبة» التي يتركها المبدع بينه وبين شخوصه ، وخصوصاً الشخصية المركزية في نصه . فمثلما تكون " المسافة الطويلة " ذات نتائج سلبية تؤدي إلى شحوب الشخصية وجفاف عروقها انفعالياً ، وتحولها إلى ما يشبه الدمية السردية التي يحركها الكاتب عن بعد ، فإنّ ضياع هذه المسافة والتحام الكاتب بشخوصه يؤدي إلى انتفاخهم والتباس حضورهم وعدم الدقة في تصوير انفعالاتهم التي سيحكمها عدم تناسب شائع بين المثير والاستجابة مثلاً . لكن هناك شكلاً من أشكال حضور المبدع الذي ينسرب ، فكراً ومشاعر ، في عروق الشخصية فيشحنها بالانفعالات الساخنة ، ويحمّلها بالرؤى ويجعلها ناطقة بلسان لاشعور المبدع فيزيدها ألقاً وبهاء . وتظهر تركيبة ذات طاقة مضاعفة ناجمة عن التحام المتناقضات التي استولت على أجواء هذا النص بداءً من عنوانه :  «عدن الجحيم» ، الذي يجمع الماء والنار كما يُقال ، حيث عدن – الجنة الأسطورية ، تصبح جهنم المنتظرة ، لكن على الأرض . ولو تأملنا دلالات العنوان وإيحاءاته وعدنا في مراجعة مرتدة ، لوجدنا أن صورة المومس الفاضلة تتركب من الناحية الرمزية النفسية ، من جنة الأداء الرحيم للحضن الأمومي ممتزجا بإسقاطات جحيمية للشعور بالذنب ، الفردي والجمعي ، الذي ينزرع في اللاشعور بفعل الإستيهامات الأوديبية " المعصوبة " التي تشكلها خيالات الأبناء .   

الفصل الرابع :

( تشهّي الخراب ... العظـيم ! )  

------------------------------------------------------------------  

    تحليل رواية ( التشهي )  

( الدافع الدافع الدافع .. دائما وأبدا الدافع التناسلي في العالم – ومن الأغوار المعتمة تبرز الأضداد المتساوية – مادة ووفرا وتكاثرا ، الجنس دائما – دائما حبكة من التشابه والاختلاف دوما – وولادة الحياة أبدا ) 

                                                     ( ولت وتمن )

                                               ( الفردوس المفقود ) 

( أفكر بقضيبي ... أنا قضيب يفكر ) 

                                           ( هنري ميللر ) 

( أنا الأول وأنا الآخر – أنا البغي وأنا القديسة – أنا الزوجة وأنا العذراء – أنا في عرس كبير ولم أتخذ زوجا )              

                                              ( عشتار ) 

                من كتاب (جيمس روبنسون) عن مكتبة (نجع حمادي) – 1981 

( العراق هو إناء العسل الذي يجذب الكثير من الذباب ) 

                                               ( جون مكين ) 

ملاحظة تمهيدية هامة :

-------------------------  

الآراء التي ينقلها الناقد عن الروائية لا تعكس آراءه بالضرورة . 

تمهيد : 

--------                                                                                        تستهل الروائية (عالية ممدوح) روايتها " التشهي " (1) بقسم عنوانه ( إليه ... و ) يسرد بلسان المتكلم / ضمير الأنا ، وهو هنا سرمد متحدّثا فيه عن مراجعته طبيبه الباكستاني ( حكيم الصديقي ) في لندن ، والسبب غريب قلّما نواجهه في حياتنا كأطباء وهو ضمور ذَكَره ( قضيبه ) . وكانت استجابة الطبيب لشكوى مريضه سرمد أكثر غرابة . فمن المفترض – وحسب السلوك المهني للأطباء وقواعد الأخلاق الطبية – أن يأخذ الطبيب أي معاناة لزبونه على محمل الجدّ ولا يستخف بها أبدا . فهو يطلق موجات عالية من الضحك ، تعلو وتنخفض ، مصحوبة بشهقات غريبة . والكاتبة ، بفعل ثقافتها النفسية العالية التي تتجلى في رواياتها عموما وفي هذه الرواية بشكل خاص كما سنرى ، تضع على لسان بطلها ( سرمد ) تفسيرا قريبا من الاكتمال لرد فعل الطبيب ، لكنها تعود لتجهضه بعد قليل ، وطرح زاويتي النظر أو المقتربين المتناقضين هو من السمات الأسلوبية الراسخة لدى عالية ممدوح . وفي بعض الأحيان لا صلة لهذا التفسير بالناحية التخصصية في علم النفس ، ولا بالقراءات النفسية العميقة ، لأن المبدع الفذّ هو المتخصص في الغوص في أعماق ظلمات النفس البشرية – وفي الغالب تكون هذه النفس هي ذاته الشخصية منكشفة أو مستترة أو مُسقطة على شخوصه - وهذا ما جعل معلم فيينا يعلن في أكثر من مناسبة أن الأدباء هم أساتذته ، فهم الذين اكتشفوا الكثير من صراعات النفس البشرية قبل أن يأتي علم النفس ليصوغها في صورة قواعد وقوانين ونظريات . يقول سرمد واصفا ردة فعل طبيبه على معاناته : 

( يضحك بصورة خارقة للعادة ، كأنه يريد التخلّص مما يشعر به من خوف ، والأدق من خطر ، فشعرت أن قلبه أوشك على الانفجار . قلتُ ، من الجائز ، أن ذلك التصرّف هو من نوع التعاطف المتطرّف معي ، لكن هذا لم يكن دقيقا مما جعلني أتأكد أنه يقوم بكل هذه التصرّفات كما يليق برجل لا يزال عضوه في مرحلة الاكتمال – ص 5و6 ) . 

ولعل الشق الأول من تفسير سرمد لسلوك طبيبه هو الأكثر دقّة لأنه يقع ضمن حدود دائرة ما نسميه بالطرح - transferance ، والطرح المضاد - countertransferance  , وفي الأخير يقوم الطبيب نفسه بإسقاط مكبوتاته الدفينة ومخاوفه اللائبة التي اختزنت من العلاقة مع النماذج المهمة - خصوصا الأنموذج الأبوي منها- في طفولته على مريضه ، وقد يؤدي هذا إلى فشل العملية العلاجية برمتها . وفي حالة طبيب سرمد ، فإن شكوى الأخير ليست أمرا يمكن للطبيب أن يقف محايدا وساكن العواطف تجاهها . إنها معاناة تمثل تهديدا مشتركا بالإنخصاء الأمر الذي يثير قلق الطبيب من أن تتكرر المشكلة عينها لديه ويبدأ ذَكّره بالاختفاء . ولاحظ عبقرية اللغة العربية في مركبها الدلالي الذي تحمله المفردة الواحدة ، فالذَكَر الذي هو وصف للعضو التناسلي الذكري مأخوذ من الذكورة ، في حين أن الذِكر هو الصيت المشهور الذي يبقى بعد رحيل الفرد ، وكأن انخصاء ذَكّر الشخص يعني انقطاع ذِكره ، وبالتالي انمحاق وجوده كلية ، منتقلين من دائرة الانخصاء الجنسي الضيقة إلى دائرة الوجود الفردي الكلي . ويبدو قلق الطبيب واضحا – ومستترا في الوقت نفسه – في أنه لم يكلّف نفسه ، كما هو متوقع ، عناء الخوض التفصيلي في معاناة مريضه بصورة علمية منهجية متدرجة . لقد قفز إلى النتيجة القاطعة بلا مقدمات : 

( .. إن اختفاء ذَكَرَك يحتمل تفسيرات عدّة ، وعودته ، ربما ، لن تتحقق ، ولا خيار أمامك إلا الانتظار – ص 7 ) . 

ليعود إلى البدايات التمهيدية التشخيصية المنطقية التي تفرضها قواعد العمل الطبي العلمية فيسأل عن سمنة سرمد المفرطة التي ترافقت مع بدء ضمور ذَكَره ، والزيادة المتصاعدة في وزنه . وهي بدانة تترافق مع مظاهر مرضية في الأعضاء التناسلية وتقع في حالات الاضطرابات الهرمونية ( اضطرابات الغدد الصمّ تحديدا ) . لكن الكاتبة وقد صمّمت هدفها المركزي وفق رؤيا فلسفية ووجودية واسعة ومركبة لما يعنيه انخصاء ( بطلها ) نفسيا واجتماعيا وسياسيا ، فإنها تقع أيضا تحت ضغط ما هو مكبوت في لاشعورها فينسرب القصد المهيمن المبيّت على لسان الطبيب الباكستاني بصورة مبكرة حين يخاطب سرمد رابطا بصورة لا تبرير طبيا لها بين ضمور قضيبه وطرقات السياسة الوعرة ، قافزا ، من جديد ، من اشتراطات العمل الطبي التشخيصي إلى موقع المؤول السياسي النزّاع إلى تحليلات فلسفية لا صلة لها لا بعمله ولا بمسارات الشكوى الأساسية لمريضه :

( يضمر العضو في بعض الأحيان ولا يعود إلى سابق عهده ، ولا نستطيع الإمساك به . أحد الأسباب ما أنت عليه من شحوم ولحوم . بالطبع هناك أسباب اجتماعية ونفسية ، من المؤكد ستوجهنا إلى طرقات السياسة الوعرة فنستطيع الإشارة إلى الفظاعات التي تُقترف في كل وقت ومكان .... أنظر إلي ، في هذه اللحظة أريد أن أقول شيئا لنفسي وليس لك فقط ، أبدا لم تكن أعضاؤنا ذخرا لنا ، أعني ذخيرة وطنية . دائما هناك ذلك الأمر المُثقل بالغم ، الضمور ، الانكماش وربما الاختفاء – ص 8 ) . 

وهنا يلتحم الكاتب بشخوصه الذين يتستر بهم عادة ، فتصبح العيادة فضاء لتداول المسكوت عنه من التأثيرات السلبية المدمّرة للواقع السياسي . تلك السلبيات التي يمسك الطبيب " حكيم " – وللاسم دلالته الرمزية يعززها الدور الموسّع الذي بدأ بتلبسه – بجوهرها المفضي إلى لبّ المحنة التي تطوّح بالإنسان من مرتبته السامية المفترضة – وأقول : المفترضة لأننا سنجد في الرواية ما يثبت خلاف ذلك – إلى مرتبة ملتبسة لن نتعجل الحكم عليها لكنها مرتبة موسومة بالفعل / الظاهرة الأكثر إغواء ومخاتلة في السلوك البشري والمتمثلة في " التشهّي " . وهنا ترد هذه المفردة / المصطلح / عنوان الرواية لأول مرة على لسان الطبيب وهو يحدث زبونه الحائر المتعب : 

( لا أريد سماع أية قصة من القصص إياها فأنا أعرفها . لكن ، اسمع أي " تشهٍ " لا تستطيع تجنبه ، ها ، قل لي أرجوك ؟ أي إلهام ، وأي نهم للأكل يمسك بك فيدع الحجاب الحاجز يتشقق لكنك لا تموت لسبب سرمدي خرافي لا أعرفه ولا أعرف سرّه – ص 8 ) . 

فالتشهي هو محور محنة سرمد - ولاحظ ، من جديد ، لعبة مغزى تسمية الشخصية الأولى في الرواية حيث يتعارض المضمون السرمدي الأزلي والأبدي مع اختفاء عضوه المركزي – ويتمثل في جانبين قد يبدوان لا رابط بينهما هنا بينما هما في التحام نفسي لاشعوري شديد الإحكام وهما : تشهي الأكل وتشهي المضاجعة ، اللذين يتعجل سرمد في تفسير سبب وقوعه في مصيدتهما المخرِّبة : ( ليس من أجل البقاء ، وإنما لتجاهل الفشل الذي كان يفاقم عيوبي – ص 9 ) كما يقول . كملمح تمهيدي نقول أن الفم في معانيه النفسية التي تخط ملامحها في المرحلة الفمية - oral stage  من مسيرة التطور النفسجنسي – psychosexual development في الطفولة ، يمثل استدخال الحنان الأمومي ( والموقف النفسي والاجتماعي الحاني بمعنى أوسع ) والطعام الذي سيستمد معانيه المطمئنة منذ تلك اللحظات التي ستترسخ في الوجدان حتى الموت ( ولعل في هذا جانبا من محاولة فهم معنى الحكمة التقليدية التي تقول إن التعليم في الصغر كالنقش على الحجر ، فالمفردات الأولى " تستدخل " أيضا !! ) ، وبذلك يثقل الطعام بمعاني رمزية قد لا نلتقطها من الفعل المباشر المتكرر الذي تبلّده العادة . وهذا ما تعبر عنه الكاتبة بتورية ذكية – وهي المعروفة بتورياتها السردية العالية كما رأينا في الدراسات السابقة – عندما تجعل الطبيب حكيم في حركة موغلة في الحكمة النفسية – يربط بين الموت واختفاء عضو سرمد متسائلا أولا : 

( لماذا لم تمت ؟ لا حلّ كان أمامك إلا الموت ، أنت أصلا كنت مخصصا للموت ، قوّة الموت ، وضرورته ، لكن ، هناك شيء غيّر رأيه ، هي المشيئة الإلهية ، أو سمّها ما تشاء . عضوك الكريم تخلّص منك وها أنا لا أمزح معك وأردد على مسامعك ، ولن أغير رأيي بوهم أن إحداهن تناديك وما عليك إلا أن تلبي النداء .. كلْ يا صديقي لأنك لا تقوى إلا على هذا . الطعام يُدخل السرور عليك فتستطيع تحمّل الأذيّة والقساوة – ص 9 ) . 

وعندما يشير الطبيب إلى أن " اختفاء " عضو سرمد يحتمل تفسيرات عدة ، يتداعى ذهن سرمد لينقلنا إلى معنى شديد المراوغة من معاني " الإختفاء " . فهو رغم أنه لم يكن يتوقع اختفاء عضوه بهذه الطريقة الخالية من الرحمة ، إلا أنه قد هُيىء نفسيا عبر سلسلة من عمليات "الاختفاء" التي عاشها في حياته ، حتى أننا نستطيع القول أن حياته كانت عبارة عن اختفاء هائل انكشفت أبعاده القصوى والنهائية في الاختفاء الموجع والمدوّي الذي مثله ضمور قضيبه . وسأشير بسرعة إلى أن " تراجيديا " الاختفاء المأساوية التي عاشها قد دُشّنت بعملية الاختفاء التي صمّمها أخوه الطاغية " مهند " حين أبعده عن العراق – ومهند هنا ، وكما سنرى ، رمز لا نحتاج كبير عناء لكشف ما يمثله من جوهر السلطة البعثية الباطشة التي كانت قائمة في العراق قبل احتلال العراق في عام 2003 - .. لكن سرمد تمادى هو نفسه في عملية الاختفاء هذه .. بل استمرأها : 

( كنت أتحذلق على حالي وأنا أحسب الاختفاء ضروريا في بعض الأحيان . قلت ، ربما هو اختفاء لحقبة من عمري ، لمرتبة من مكبوتاتي ودرجة من ميراثي ومواهبي – ص 9و10 ) .

وهذا الاستمراء سوف نسير معه بهدوء واستفاضة ضرورية لأنه محور الرواية ، ولكن بقدر تعلق الأمر بهذا القسم الاستهلالي ، والإيحاءات التي يثيرها الطبيب مع مريضه / سرمد ، فإن قدرا كبيرا من حركة هذا العالم الراهن الجائر تقوم ، بصورة عامة ، على "إخفاء" الفرد والإمعان في تسطيح ذاتيته . بإلغاء خصوصية أي إنسان وعدم الاعتراف بحدود وجوده نقوم - فعليا - بـ " إخفائه " ، ويبدو أن محنة وجود الإنسان المعاصر في الحضارة الوحشية القائمة تتمثل في إجهاض كل محاولاته المشروعة لـ " الظهور " . وهذا يعزز الرعب من الموت الذي يخصي كل حضارة ويميتها . فعندما ينذعر الإنسان من الاختفاء كشكل من أشكال الموت كما يقول سرمد تتشوّش قدرته على إدراك معنى الموت ، هذا الإدراك الذي يعكس نضج شخصية الإنسان واقتدارها ، مثلما تكمن فيه نوى بزوغ أي حضارة جديدة أو ديمومة أي حضارة قائمة ، ولعل واحدا من أعظم العوامل التي أنضجت الحضارات العراقية القديمة المتعاقبة هو هذا الشعور الناضج والمبكر بالموت والذي تجلى في درة تاج أساطير البشرية : ملحمة جلجامش وموقف جاجامش من "المُثكل" كما يسمّي الموت بحق الذي هو رد فعل على الانخصاء أو " الاختفاء " الوجودي . وهذا ما عبر عنه " عبد الرحمن بدوي " في كتابه " الموت والعبقرية " حين قال :                                                           ( .. فالموت يكون مشكلة حينما يشعر الإنسان شعورا قويا واضحا بهذه الإشكالية في نفسه بطريقة عميقة . وحينما ينظر إلى الموت كما هو ومن حيث إشكاليته هذه ويحاول أن ينفذ إلى سرّه العميق . إن الإحساس بأن الموت مشكلة ، يتطلب الشعور بالشخصية أولا ، فكلما كان الشعور بالشخصية أقوى وأوضح كان الإنسان أقدر على إدراك الموت كمشكلة .. فالموت لا يشكل مشكلة بالنسبة إلى ضعيفي الشخصية .. والنتيجة أن اللحظة التي يبدأ فيها الموت بأن يكون مشكلة بالنسبة إلى أي إنسان ، هي اللحظة التي تؤذن بأن هذا الإنسان قد بلغ درجة قوية من الشعور بالشخصية ، وبالتالي قد بدأ يتحضّر .. ولهذا نجد أن التفكير في الموت يقترن به دائما ميلاد حضارة جديدة ، وما يصدق على روح الأفراد يصدق كذلك على روح الحضارات . وقد فصّل ذلك "اشبنجلر" ، ولهذا كان كل إضعاف للشخصية من شأنه تشويه حقيقة الموت )(2) .

لكن الحضارة القائمة التي تحث الخطى سريعا نحو نهايتها المهلكة ، استخفت بالموت وجعلته ألعوبة مصنّعة ، بدءا من الأنشطة الإنسانية البسيطة كالترجمة التي كان سرمد يتخذها عملا ومصدر رزق له . كانت دور النشر تقول له : 

- عليك بالاختفاء ، نعني اختفاء الإسم ، اسمك . 

وهذا الاختفاء ، سواء اختفاء المترجم منكّرا بلا أدنى صلة بالنص الذي يترجمه ، أو اختفاء عضوه ، هو شكل من أشكال الموت . والاسم ذو دلالة نفسية عظيمة الجانب حيث لا يمكن أن " يبرز " الشخص إلا باسمه ، ولهذا أيضا تحقق وجود آدم في وجه إبليس بتعلمه الأسماء كلّها . وهنا إحالة إلى فارق شديد بين مفهومين لـ " الشخصية " بين الثقافتين الغربية والعربية . ففي الأولى يؤخذ مصطلح " الشخصية – personality " من " " persona أي القناع الذي كان يضعه الممثل الأغريقي على وجهه عند أداء دوره وهو الأمر الذي يحيلنا إلى شعار المسرح المعروف والذي نشاهده على واجهات المسارح عادة ؛ القناعان الباكي والضاحك . أما في الثانية ، أي الثقافة العربية فمصطلح " الشخصية " مأخوذ من الجذر " شَخَصَ " الذي لو تابعنا سلسلة معانيه في أي معجم لغوي لتجلت أمامنا عبقرية هذه اللغة العربية المهضومة من قبلنا بدعوى فقدانها لروح العصر وترهّلها " بدانتها !! " وعدم مجاراتها لتحولات العصر وروحه في حين أن العيب في إمكاناتنا نحن المشتغلين عليها . سأذكر جانبا بسيطا من معاني الجذر " شَخَصَ " وسنجد أن هذه المعاني قد انسربت في نص الكاتبة الروائي هذا بدءا من العنوان ، وتحكمت بالثيمات المركزية التي قامت عليها من معضلة بدانة وشقاق وتآمر وهجرة ورحيل وبروز واختفاء ... إلخ . وبطبيعة الحال فإن الروائية لم تذهب لتقرأ المعاني القاموسية لهذا الجذر ثم عادت لتصوغ صراعات شخوص روايتها وفقه . هذه سذاجة في الحكم النقدي . إن المبدع يشتغل بمخزونات لاشعوره وموجهاتها اللغوية والنفسية والفكرية وهي عملية شائكة ليست هنا مناسبة تناولها تفصيليا . فشخص شخوصا الشيء ارتفع ( الارتفاع السريع لشخوص الرواية !) ، والنجم : طلع ، والجرح : انتبر وورم ( معاناة "ألف" ! ) ، وبصره : فتح عينيه فلم تطرف ( صدمة الحقائق المروعة في وقائع الرواية !) ، الميت بصره وببصره : رفعه ، وأشخص الرامي : جاز سهمه الهدف من أعلاه أو أجازه هو ( على التعدّي واللزوم ) ( الأفعال الخلاصية المستميتة الخاطئة للشخوص وتشهياتهم الخرابية ! ) . وشخص شخوصا عن قومه أو من بلد إلى بلد : ذهب ( فرار وهجرة أغلب الشخصيات ! ) ، وإليهم : رجع ( العودة المستحيلة لأغلب الشخوص !) ، وشخص به : أتاه أمر أزعجه وأقلقه ( أغلب الحوادث مخيفة ومقلقة ! ) ، ومنه شخوص المسافر أي خروجه من منزله ( مغادرة المنزل الوطن الأم ! ) ، أشخص الرجل : حان وقت ذهابه ، وأشخصه : أزعجه ... وشخص شخاصة : بدن وتضخّم ( محنة سرمد الأخرى !! ) وشخص الشيء عينه وميّزه عما سواه ومنه ، تشخيص الأمراض عند الأطباء ( فعل حكيم ! وفشل الجميع في تشخيص أسباب فاجعاتهم ! ) ، وشخّص الرواية : مثّلها ، وشخص له : تراءى له بصورة شخص ، تشاخصوا : اختلفوا وتفاوتوا ، الشخص : سواد الإنسان وغيره تراه من بعد ، ويطلق على الإنسان أيضا ذكرا أو أنثى ، والشخص عند المولّدين : التمثال الذي يُصنع من الحجارة وغيرها ، والشخيص : الجسيم ، السيّد ... وأشخصه : اغتابه ، وأشخص له في المنطق وأشخص إليه : تجهّمه ، الشخيص من المنطق : المتجهّم ... إلخ . ولن يجد القاريء الذي درس رواية التشهي بدقة وتأمل عميقين صعوبة في ربط كل هذه المعاني بما يجري من وقائع في الرواية . وقد قلت سابقا أن بعض الكتاب ليسوا بحاجة إلى قاريء / فاعل ، بل إلى قرّاء / فعّال ، وشتان بين فاعل وفعّال ، وهذا أيضا من عطايا اللغة العربية ، وأعمال عالية ممدوح بحاجة إلى قرّاء وليس إلى قاريء حسب . ومن بين ما تفرضه شروط هذه القراءة " الفعّالة " وليس الفاعلة هو أن يحكم القاريء النظر إلى المضامين العميقة وليست الظاهرة فقط ، كأن يتساءل :           

كيف كان سرمد يواجه تهديد الإخفاء أو الاختفاء هذا ؟ وأي آلية دفاعية نفسية – defence mechanism التجأ إليها ؟ 

لقد كان يواجهه بـ " التشهي " !! بالنكوص إلى المرحلة الفمّية ومضامين أفعالها النفسية . ولنتوقف قليلا عند المعاني المعجمية لجذر التشهي وسنجد أن اللغة العربية تجمع المعاني النفسية والحسية المادية منطلقة من الجسد والذات البشرية معممة على المظاهر المحيطة في الطبيعة والبيئة ، كما أنه أي الجذر الذي اختارته الروائية بتوفيق كبير يتضمن كل معاني التشهي المميتة والمدمّرة . فـ ( شها شهاً وشهي يشهى شهوة واشتهى الشيء : أحبه ورغب فيه رغبة شديدة ، شهَوَ الطعام : كان لذيذا ، ، شهّى الرجل : حمله على الاشتهاء ، وشهّى عليه كذا : اقترح ، يقال هذا الشيء يشهي الطعام ، أي يحمل على شهوته ، تشهّى الشيء : أحبه ورغب فيه ، وتشهّى عليه كذا : اقترح عليه شهوة بعد شهوة ، الشهوة ( مصدر ) ج شهَوَات وشُهىً : حركة النفس طلبا للملائم أو اللُّذ ، (طبّيا) : قبول الطعام وارتياح النفس إليه ، الشهّاء : الكثير الشهيّة ، الشهيّ : من يشتهي ، والشهي والمُشتهى : ما يُشتهى ، يُقال : شيء شهي ، أي لذيذ ، والشهواني : ذو الشهوة ، الشاهية : الشهوة ، شاهى هُ : شابهه ، أشهى هُ : أصابه بعين ، شاهي البصر : حديده . 

وفي تهذيب اللغة ولسان العرب : في الحديث : إن أخوف ما أخاف عليكم الرياء والشهوة الخفية . 

قال أبو عبيد : هو في كل شيء من المعاصي يضمره صاحبه ويصرّ عليه – لاحظ الإصرار أيها القارىء - فإنما هو الإصرار وإن لم يفعله . 

وقال غير أبي عبيد : هو أن يرى جارية حسناء فيغض طرفه ، ثم ينظر إليها بقلبه كما كان ينظر بعينه . وقيل : هو أن ينظر إلى ذات محرم له حسناء ( ولماذا حسناء ؟ - الناقد ) ويقول في نفسه : ليتها لم تحرم علي . وقال الأزهري : والشهوة الخفية ، وجعل الواو بمعنى مع كأنه قال : أخوف ما أخاف عليكم الرياء مع الشهوة الخفية للمعاصي ، أو كأنه يرائي الناس بتركه المعاصي ، والشهوة لها في قلبه مُخافاة ، وإذا استخفى بها عملها . 

وتشهت المرأة على زوجها فأشهاها ، أي أطلبها شهوتها . 

وشاهاه في إصابة العين ، وهاشاه إذا مازحه 

ورجل شاهي البصر : قلب شائه البصر أي حديد البصر 

وشهي : أفسد وعاث . 

وفي عملية النكوص إلى المرحلة الفمية يشبه الفرد المحبط – وكما تنص أدبيات التحليل النفسي التقليدية - جيشا مسلحا يتقدم محتلا مدينة بعد أخرى ، وفي كل مدينة يضع قسما من قواته لتثبيت وضعها والسيطرة عليها ، ولكنه حين يُواجه بمقاومة عنيفة وينكسر فإنه يتراجع نحو المدينة التي ترك فيها أكبر مخزون من قواته الاحتياطية .. وسرمد ارتد إلى المرحلة التي ترك فيها أعظم قدر من طاقته النفسية وتثبت عليها – fixation ، وهي المرحلة الفمية حيث تحدّد فتحة الفم ليس استقبال المواد المسؤولة عن الإشباع البايولوجي والنمو الجسمي حسب بل معطيات العالم المعنوية من حبّ وكره وعدوان من ناحية ، و "اختبارها " وتكيل الأفكار المرتبطة بها أيضا . لقد أصبح النشاط الفمي دفاعا لمواجهة أي خيبة تهز مسار حياته حتى لو كانت هذه الهزة يومية عابرة ، عابرة بحكم مزاجيته وتكاسله : 

( نعم ، إنني بدين ، أنا المترجم الذي لا أنجز شيئا إلا بالإلحاح ... تفتر همتي بعد أيام قليلة وأبدو بلا أصالة فأشعر وكأنني أقترب من الهاوية ، وقتذاك أصل إلى جميع أدوات التعذيب .. فأشرع بالتهام كل ما يقع تحت يدي .. من المعجنات والحلويات والبزورات والبورك والزلابية ... واللوز والفستق ... إلخ – ص 12 ) . 

وفي المطاعم الصينية والإيطالية مثلا وحين يذهب لتناول وجبة طعام يبدأ بكمية متنوعة وهائلة من اللحوم والأرز والخبز .. ليس كوجبة رئيسية ، ولكن " مجرد فاتحة للتشهي ، بعد ذلك سأطلب الوجبة الأصلية – ص 13 " كما يقول . وكانت نتيجة التشهي المميت هذا هو بدانة مفرطة جعلت جلده يتشقق وأنفه يتضخم كمنقار غليظ ، وخديه يتورمان ويتهدلان ، وفمه وحنكه يترهل حتى لم يعد يقوى على النقاش الطويل وهو يعمل في مؤسسة مختلطة من عرب وانكليز ذات نشاط مكثف واجتماعات أسبوعية تجري فيها حوارات معقدة .     

# الأنف والرائحة : 

وليس مصادفة أو عبثا أن سرمد يشكو من عضو يختفي ، وعضو آخر يبرز و " تنتفخ " وظيفته ويتضخم بدرجة مقابلة أشد . فالأمر الذي بات يزعجه هو أن أنفه صار يشبه منقارا غليظا حدّ أنه فكر بإجراء عملية تجميل له . وإذا تجاوزنا الحقيقة العلمية التشريحية التي أثبتت أن نسيج المبطن للأنف هو من نفس نوع نسيج القضيب ، فإننا لا نستطيع تجاوز حقيقة أن الرائحة المثيرة يمكن أن تسبب الانتصاب للسبب عينه ، وأن عطر المرأة يكون مدخلا للاستثارة والإنهاض عند بعض الأشخاص في بعض الحالات ( وقبل أيام اكتشف علماء أمريكيون أن رائحة الطمث لدى المرأة تجذب الرجال نحو الفعل الجنسي بصورة أشد ! ) . هذا ما حصل لدى سرمد في عملية تعويضية نمت فيها قدرته على شم الروائح بصورة فائقة .. وتمييزها . لكن الإنهمام بالروائح ومحاولة استكشاف معانيها الملغزة وعدها ممرا لاستكشاف الحفزات الدفينة – المثلية منها بصورة خاصة – نما عند سرمد بصورة مبكرة تعود إلى أيام مراهقته . فقد كان يلاحظ الملابس من سراويل ومعاطف وسترات مستعملة يأتي بها المستر سكوت الموظف في السفارة البريطانية إلى أبيه الخيّاط المشهور في بغداد كي يصلحها ويعيد ضبطها على قياسات جسمه ، فلا يجد سوى تأويل غريب هو مؤسس بالتأكيد على ثلاثة ركائز مثلما يتأسس أي تأويل في الحقل المعرفي أو السلوكي : "ترجمتنا" لما "يبرز" من سلوك الآخر المطروح أمامنا ، ودوافعنا اللائبة ( تشهيّنا ) التي " نبرزها " ونسقطها على السلوك المعني والذي نشعر أنه " يترجم " ما هو مكبوت في دواخلنا ، وعملية " إخراج " الحكم النهائي الذي ستتدخل فيه هنا السلطة الواعية بمحمولاتها الثقافية والدينية والاجتماعية والتاريخية في محاولة لضبط انفلات المكبوتات الممنوعة . وهذا ما تضمنه " تأويل " سرمد لتعلق المستر سكوت بالملابس المستعملة : 

( مستر سكوت كان مفتونا بملابس الغير التي استُعملت ورُميت . كان كما بدا لي يستنشق روائح الناس التي استقرت في النسيج ، رائحة العرق والمني والمرض والضحك الخافت والحمى والشهوة التي لن تُستعاد ثانية – ص 100 ) .       

# الترجمة : 

لكن الفعل الضار للترجمة كما يرى سرمد والذي يخافه رغم أنه قطع أشواطا طويلة فيه يتمثل أيضا في منع المترجم من الوقوف عند عتبات البيت / النص فلا يدرج اسم المترجم على الغلاف وهذا ما يقود إلى بذرة الموت التي تتربص بالترجمة . في الترجمة يقوم المترجم بفعل ضار يجب أن يقوم به بأحسن وجه ممكن ، مما يعني غالبا القيام بشيء آخر ، وهذا ما ينطبق على كل أفعال سرمد الحياتية ، التي يقوم بها منطلقا من أنه يقوم بفعل ظاهر معناه الكينونة والاستقرار والنماء ، ولكن باطنه الذي لا يدركه ينطوي بتشف غير محدد على خراب الذات واندمارها . ولهذا فهو وحين يهرع – دفاعيا – إلى الانغماس المضني والملذّ في العملية الشرهة لتناول أطايب الأطعمة حدّ التخمة ، فهو في الواقع – وهنا إحالة شديدة المكر – يقوم بعملية " ترجمة " تربك قدراتنا الاستقبالية – وهذا من تصميم الكاتبة طبعا – فيها قدر كبير من "الخيانة" الملغزة التي تمر أمام أعيننا مغيِّبة حدة بصيرتنا الناقدة بفعل انخطافات ألوان السرد الأخاذة ، لعب اللغة الماكر ، وكأننا نقف أمام عملة ذات وجهين يربكنا الوجه الأول ويستولي على اهتمامنا ناسين الوجه الثاني المكمل أو المناقض في أكثر الأحوال . يعبّر عن هذا الموقف المركب بصورة مجازية قول رسول حمزاتوف عن أن " الترجمة هي الوجه الآخر للسجّادة " . وليس هذا الوجه منطفيء الملامح والتفصيلات كما نتوقع حقا ، ولكن هذا الوجه الباهت مراوغ يقابل المضمون الكامن للحلم – latent content  الذي يستتر خلف زخارف وجه سجادة الحلم الظاهر – manifest content واللعوب الذي لا يتيح لنا الالتفات إلى الوجه المتخفي الذي يحمل مفتاح عقدة المعاني . وعلى محور الانكشاف المغيب الذي يضيع الانتباهة ويستدرجها إلى دروب مغوية لا تمت للحقيقة الكامنة بصلة من ناحية ، ومحور الاستتار المتعمد حينا والعفوي حينا آخر من ناحية أخرى ، سنمضي مربكين لا نمسك بعسل الحقيقة ولا بسم التورية خالصة ناجزة ، وهذا هو سر الإبداع في الرواية والذي يتمثل في "الفُسح الزمنية" التي تتيحها للكاتب كي يبث آراءه ويصوّرها ويناقشها ، وهذا ما لا تتيحه القصة القصيرة ، والذي قد يربك القصة ويحوّلها إلى نص شعري منثور . والفُسح الزمنية – خصوصا التأملية منها - تستثمرها الكاتبة لكي تمرر من خلالها رؤاها الفكرية والفلسفية والوجودية . وهي فسح تمتد بين الوقفات الحوارية من جانب وفي استدعاءات الحوار الداخلي " المونولوغ " للخسارات الباهظة وتأملها وتقليبها على أوجهها المختلفة كما سنرى . وهذا الالتباس الذي تخلقه الكاتبة في الفُسح المصممة قصدا يتشابك فيها الوجهان بطريقة تجعل الوجه الأول الصارخ الألوان لسجادة المعنى يشحب ويمرر خيوط نسيج الوجه الآخر بين ثنايا نسيجه ، وخصوصا عندما يتحدث بطلها عن بلاده ومدينته الأثيرة الموشكة على " الاختفاء " أيضا : 

( .. خذوه هو أيضا كما أخذتم صاحبي . خذوه ، ولماذا لا تأخذونه ؟ في الأصل هو يشتاق للغياب ، وأنا أيضا شعرت بارتياح غامض لغياب صاحبي .. لازمني هذا الشعور وأنا أتأكد يوما بعد يوم أن المدينة تغيب ولا أحد بقادر على الإمساك بها ، تتبخر مثل رغوة الكابوتشينا وتنسحب بسرعة وعندما تبلغ ريقك لا يبقى إلا شيء من اللذة الناقصة ، وها أنت تتخلص مما كان يمتنع عليك التخلص منه ، تلك المدينة ، مدينتي ، التي توهّمت أنها ستكون حاضرة للأبد ، شديدة الرسوخ وعصية على الالتهام فأغذي أنا أيضا شراهتي في تدميرها وهلاكها – ص 18 ) . 
# ميل سرمد المبكر إلى الترجمة :

وحتى ميل سرمد المبكر إلى تعلّم اللغة الانكليزية في المعهد البريطاني قد يعبر في جانب منه عن حفزات نفسية عميقة لمواءمة وجود جديد للغة "أم" بجوار اللغة " الأم" القديمة . وهي لغة تلك الأم البايولوجية – أم سرمد – ( السيدة مقبولة ) التي لم تكن تتكلم أو تضحك في البيت إلا نادرا ، وفي حال نفسي مستكين يشعل الخيالات الأوديبية بالحاجة إلى إنقاذ موضوع الحب . ويتضاعف هذا الميل من خلال وطأة تناقض كان يعيش حرقته الجوانية حيث كان لا يستطيع " ترجمة " مشاعره الدفينة بـ "لغة" سلوكية صحيحة جنسيا . كان يُظهر من الانفعالات والتصرفات ما هو خلاف الدوافع المضمرة الضاغطة . كان يشعر بحاجة شديدة لـ "ترجمة" حقيقية لأحاسيسه تلك من ناحية ، وللتمويه عليها بـ " لغة " أخرى من ناحية ثانية . يظهر هذا التضاد المؤرق في الطريقة المسمومة والرائعة التي يتحدث فيها سرمد عن محنته متحدثا عن قضيبه – بعد أن "يشخصنه" – الموشك على الإختفاء بصيغة الشخص الثالث الذي يتخلى عنه وينطلق للعيش مع "أعضاء" أخرى ، يحتك بها ويداعبه معبرا عن تلك الحفزات المكبوتة .. الحفزات المثلية السلبية ، والرغبة - وليس الإنكار حسب - في الرضوخ المازوخي الملذ تحت سياط ما يبدو في الظاهر تهديدات مقلقة بالانخصاء . فالخطاب هنا يفصح عن الإكتفاء بعالم ذكوري " قضيبي " مغلق ، يترفع على العذراوات اللائي تفحمت فروجهن : 

( فبعدما شعرت أنه تخلّى عني ، خمنت أنه كان يهيم في البراري والوديان . تلك ربما هي طريقة حديثة للنجاة أو هي قاعدة لم نسمع بها من قبل للذهاب واللقاء بأصحابه الآخرين . تصورته يمر بي وأنا مستلق بانتظاره وصوته هاديء وهو يؤثر أن يكون قائما في أمكنة غيري وبجوار أعضاء يطيب لها هي أيضا أن تبرح أصحابها .... أعضاء عزيزة صدوقة شغوفة حنونة ذات جاذبية قاتلة تقدر أن تحجب الكواكب والنجوم ويرتفع صوتها وهي تتلوى وتشتبك ، يعلو بعضها فوق بعض وداخل بعض كالأفاعي . تكتظ ويداعب بعضها بعضا فيرشف أحدها من فم الآخر ما يكدّس اللعاب والمني والعرق والدم وفي الحدود القصوى . فتولول وتتصايح ولا تلجأ للأكاذيب حين تصل هرم التشهّي . تحلّق بعيدا عن غرف النوم والقوم وفرش الحرائر والعذراوات اللائي تفحمت فروجهن ، الرهيفات المتلألآت والمخدرات بالوحشة والترك – ص 116و117 ) . 

 ولن يضيرنا بشيء استعادة المعاني القاموسية لجذر القضيب ، بل بالعكس ستتوسع مديات إدراكاتنا للأبعاد الباطنة للعضو المهدد بالإختفاء من جسد سرمد وهو الرمز الفردي والوجودي للسلطة البطريركية ، فالقضيب : يكنى به عن ذَكَر الإنسان ، وهو السهم أيضا ، وقضب قضبا الشيء قطعه ، وشعاع الشمس : امتد مثل القضبان ، سيف قاضب شديد القطع ، القاضبة السنّ ، القضب كل شجرة طالت واسترسلت أغصانها ، شجر تتخذ منه القسي ، الأغصان المقطوعة ، القَضَب : السهام ، رجل قضّابة قطّاع للأمور مقتدر عليها ، المقضب : المنجل ، قضب الناقة : ركبها قبل أن تراض ، واقتضب الكلام ارتجله ، والمقتضب المكلّف عملاً قبل أن يحسنه . والمقتضب من الشعر فاعلاتن مفتعلن مرّتين ، وإنما سُمي مقتضبا لأنه اقتُضِب مفعولات ، وهو الجزء الثالث من البيت ، أي قُطع .       
ولست – أيضا – منحرفا عن المسار التحليلي المركزي حين أنتقل إلى مرادف لكلمة القضيب وهو " الأير " ، وصلته بالذكَر وبالأوجه الأخرى الواسعة للأفعال الحيوية الفردية التي تلتحم بأفعال الطبيعة وبالتمظهرات الاجتماعية الشائكة والمعقدة والأفكار – وحتى الفلسفات - التي ستعبر عنها رمزيا بطريقة غاية في الإلتباس ، التي لعبت على أوتارها الكاتبة ببراعة . فالأَير ( بالعامية ) بالفتح هو الذَكر والذكر من الذِكر ، وفسّره في منتخب اللغات بالقضيب ( العيْر عامية ) ، والأير ريح الصّبا ، وقيل الشمال ، وقيل التي بين الصبا والشمال وهي أخبث النُكُب لشدة برودتها ، والأُوار الريح الحارّة ، وأيّار شهر هو معظم الربيع ويقال له بالشام أيّار الورد ، الإياريّ بالضم العظيم الأير ويكنّى به عن كثرة أولاده الذكور . قال علي (ع) : من يطُل أير أبيه يتمنطق به . ضرب طول الأير مثلا لكثرة الوَلَد ، والانتطاق مثلا للأعتضاد . وآر الرجل خليلته جامعها ، والمئيّر النيّاك أي الكثير النيك ، وإيرُ جبل لغطفان ، وإيَر ناحية من المدينة يخرجون إليها للنزهة . وحجر أير شديد صلب ، واليرّة النار . وقال حارّ يارّ عنى رغيف أخرج من التنور ، وكذلك إذا حميت الشمس على حجر أو شيء غيره صلب فلزمته حرارة شديدة . ولا يُقال لماء ولا لطين . ولا تقال إلا ملّة حارّة يارّة ، وكل شيء نحو ذلك إذ ذكروا " اليارّ " لم يذكروه إلا وقبله " حارّ " .   

ولنحاول الآن - وبعد أن نضع معاني ومفاهيم المصطلحات الحاكمة التي أوردناها لمصطلحات مثل : التشهي ، الذكّر ومرادفاته ، عقدة الإختفاء ، الترجمة والخيانة وغيرها – أن ننطلق لنر فعل هذه المفاهيم التي هي تعبيرات عن غرائز ودوافع ورغبات ، وحزمة من نوى تحيط عليها متراكمة ومتراكبة أغطية مربكة ومموهة من الأفكار والمعتقدات ، في سلوكيات وأفعال الشخصيات المركزية في الرواية وبناها الفكرية . وينبغي أن نشير إلى ملاحظة هامة جدا وتتمثل في أن هذه الرواية هي رواية وجهات نظر – points of view ، رواية تتعدد فيها الأصوات ، وتتداخل فإننا سنجد أن جوانب جوهرية من سلوكيات بعض الأشخاص مطروحة من خلال تحليل شخصية أخرى أو حديث هذه الشخصية عن وقائع الرواية أو عن ارتباطاتها أو صراعاتها مع شخصية أخرى :

- مهند : 
يفصح سرمد عن ميول أخيه مهند المبكرة في الافتتان الساخن في أعمال التجسس والجاسوسية خصوصا سلوكه الأرق القلق ليلا وهو يدور في أنحاء البيت وغُرفه ، أو في التبصص على سلوكيات الآخرين بالناظور . ومن المؤكد أن اختيار الفرد أي مهنة في مراحل عمره الراشدة اللاحقة له صلة وثيقة بنشاطات سلوكية وتعبيرية مبكرة تحصل في طفولته وتتصاعد في مراهقته وتختزن في لاشعوره لتشكل نوى لاواعية للقرار "الواعي" الذي سيتخذه لتحديد مسارات حياته المهنية . يقول سرمد : 

( .. أخي مهند ، هذا الذي كان مفتونا بأعمال التجسس والجاسوسية ما بين النوم والاستيقاظ ، فيردّد : كل شيء يتجسس على كلّ شيء . الواطي على العالي ، وهذا على الأعلى . القديم على الجديد ، والآلهة لا تمدّ يد المساعدة قط لبني البشر وباب الخروج هو باب الدخول - ص 18و19 ) . 

ويربط مهند ، بتورية ذكية ،بين الترجمة والفعل التجسسي وذلك حين يقول لسرمد : 

( تريد تصير مترجم ، عال ، هذا هم يشتغل جاسوس من طراز لا مثيل له ، هو يتشمشم رحيق الآخرين ، يقتنص من ذكائهم وسموّهم وخراقاتهم ، من زهوهم وخياناتهم . الجميع يتجسس على الكل ، الوالدان ، الأزواج المغرومون ، رجال الدين والأحزاب ، الدول والأطفال ، الأذكياء والدجّالون ، فلا يعرف كل واحد ما هو المتوقع - ص 19 ) . 

إننا نقوم فعليا – من الناحية النفسية بعملية تشهّي التبصص – التجسس !! – الدائمة على أفعال الآخرين طوال حياتنا ، نرصد هذه الأفعال ونحاول " ترجمتها " إلى معاني تتفق مع دوافعنا الحبية أو العدوانية . ومع كل عملية " بروز " لمعنى ما ، هناك عملية " اختفاء " موازية لمعنى مقابل ، حتى لنستطيع القول أن الحياة البشرية هي عبارة عن سلسلة محكمة الحلقات من عمليات تشهي وترجمة بروز الأفعال واختفائها . وقد وفرت مهنة الأب "نور الدين" حاضنة مبكرة ترعرعت فيها ميول الأخوين – مهند خصوصا – التبصصية ( التجسسية ؟؟ ) من جانب ، وميولهما ( مهند بخاصة أيضا ) الجنسية المثلية من جانب آخر . فقد كان محل الخياطة مزارا دائما لشخصيات مختلفة أغلبها ذات مواقع متقدمة في الدولة وفي العمل السياسي : ( السادة الضباط والجنرالات المتقاعدين وأصحاب الشأن وموظفي الدولة الفتيّة ، الذين كانوا يسلمون أنفسهم ونياشينهم وأنواط شجاعتهم ونجومهم اللمّاعة للسيد الوالد ولأخي مهند – ص 18 ) . كان مهنّد يسجل أدق التفاصيل لأبدانهم ، ويبدو أن حفزاته المثلية المبكرة هي التي كانت تربك إدراكاته فكان غالبا ما يغلط في كتابة القياسات ولكن الأب لا يحاسبه فيزرع في نفس سرمد حرقة الأفضلية "القابيلية" . 

ولعل أفضل مثال يكشف النوازع المثلية والتبصصية لدى مهند هي ما كان يقوم به من أفعال مثيرة ومستفزة مع المستر ( سكوت ) المدير التنفيذي للمعهد البريطاني . من هذا الشخص الانكليزي سمع سرمد أول الكلمات الانكليزية وهو في الصف الثالث المتوسط ، كما كان يجلب لهم المجلات والقصص الانكليزية . يرصد سرمد تفاصيل جسد المستر سكوت بكل دقة : شعره ، بشرته ، رموش عينيه ، قوامه .. إلخ ، ويشعر بميوله نحوه، ميول يحذّره مهند منها بصراحة فاضحة وهما في ذلك العمر : 

( ابتعد عنه . هذا رجل عسكري خدم في الهند تقاعد . وصل بغداد عن طريق اللغة الانكليزية . دير بالك هو يدوّر على الأولاد في سنّك ، لكنّا سنفعل به ما نشتهي نحن لا هو – ص 99 ) . 

وكان مهند يقوم فعلا بما يشتهي هو مع المستر سكوت . هو كان يكرهه فعلا ، يكره عجرفته وتعاليه ، ويضيق ذرعا بغروره فيردد بعدما يخرج : 

" بس لأنه بريطاني ، طز .. " – ص 104 - .

لكن الأكثر إفصاحا عن جسارة مهند ودوافعه المثلية المعذِّبة التي كان يتلاعب بها بأعصاب المستر سكوت بصورة فاضحة هو الطريقة الماكرة التي كان يستثير بها أعصاب سكوت ويتلاعب بتهييجاته : 

( كان مهند يسجّل اسمه ومقاسات جسمه وهو يحتك به فألحظ تداخل يده في نسيج لحمه وكـأنه كان يبطن لحمه بحركات الأصابع . يثني يده ثم ذراعه ، ينزل إلى صدره ويتنفس فيه فيستفز شعر صدر السيد سكوت ذي اللونين الأبيض والأشقر . ثم يبدأ يطوي يده إلى وراء حتى أراه وهو يلتصق به ... ها هو مهند يرتق أعصاب هذا المستر ليس بالإبرة والخيط ، وإنما بالملامسة والأنفاس الساخنة والإيحاءات المريبة – ص 100و101 ) . 

ولكن هنا تحصل نقلة بادية البراءة في الظاهر ولكنها ذات مغزى عميق الدلالة في الباطن عندما " نترجمها " من لغتها السطحية إلى لغة " نفسية " تعتمد على الإطار الكلي للموقف النفسي لسرمد . فهو يتحدث عن الكيفية التي كان يتلاعب بها مهند بأعصاب المستر سكوت بالالتصاق به والاحتكاك بلحمه ، وإذا بصورة الأم ، أم سرمد " تبرز " بصورة مفاجئة ، ذكرى تبزغ في ذهن سرمد عن الكيفية التي كانت ترتق بها الأشياء لولديها في الأيام الخوالي كما يقول ، ولكن مرتبطة بمن وبماذا ؟ :

( ثم يبدأ [ = مهند ] يطوي يده إلى وراء حتى أراه وهو يلتصق به . ظهرت أمامي صورة أمي وهي تحاول أن ترتق لنا الأشياء في الأيام الخوالي وها هو مهند يبدو وهو يرتق أعصاب هذا المستر ليس بالإبرة والخيط ، وإنما بالملامسة والأنفاس الساخنة والإيحاءات المريبة – ص 100و101 ) . 

" الترجمة " هنا شديدة المكر ومسمومة المناورة بحيث يصبح تأويلها نفسيا متعبا لمن تعوّد على الالتصاق بالمعاني الظاهرة ، ولا يمتلك أساسيات تأويل الحلم وعمله التي تصلح أساسا لترجمة الدلالات الرمزية للفعل الإبداعي مثلما تشكل مدخلا لتفسير الكثير من السلوكيات البشرية " البريئة " أو التي تظهر وكأن لا معنى عميقا لها . إن ظهور صورة الأم المفاجىء هذا قد جاء من خلال تداع واه فرضه فعل " الترتيق " . الأم كانت ترتق " الأشياء " – ولم يقل سرمد : ترتق "الملابس" فهم خياطون ولا حاجة لأن تقوم الأم بذلك – ومهند يرتق ملابس المستر سكوت المستعملة ولكنه يرتق أعصابه بالتحرشات الجنسية الجريئة . ومعنى الترتيق الأخير تأويلي ، ترجمة معنوية ، حصل بالتداعي ، من فعل نفسي بين مهند وسكوت أوّله سرمد إلى سلوك ترتيقي فعلي كانت تقوم به الأم ، لكن هذه النقلة سبقتها وقفة سرمد التفسيرية لتعلق سكوت بروائح الناس ذات المعاني الجنسية التي تنطوي عليها ملابسهم المستعملة . أي أن صورة الأم قد استدعيت بين موقفين جنسيين " شاذّين " ، أي أن الذكرى البريئة الظاهرة قد شحنت بطاقة محارمية . وقد تُيسِر هذه الوقفة التي تراجع عملية التداعي والتأويل وفق أطروحات التحليل النفسي علينا عملية فك ألغاز وجهة نظرنا التفسيرية هذه التي ترفض أي عشوائية في السلوك البشري :                                                                                  ( .. فمثلا أنني أفكر بكنيسة معينة فتحضرني حالا كنيسة مشابهة وهذا تداع كلاسيكي بالمشابهة 0 ولكن الشيء الذي تهمنا الإشارة إليه هنا هو أن علاقة التداعي بالمشابهة هذه تفعل فعلها من غير أن تكون معروفة ـ أي أنها لاشعورية ـ ومن البدهي في الواقع أن علاقة من هذا النوع لا يمكن أن تعرف إلاّ بصورة لاحقة للأشياء التي تصل بينها ولكن واحداً من هذه الأشياء هنا وهو الكنيسة الثانية لمًا توجد بعد في دائرة المعرفة والأمر كله في جلبها إليها 0 فنحن مضطرون إذن الى الاعتراف بأن علاقة المشابهة تفعل فعلها من غير أن تكون معروفة 0 ولو لم يكن الأمر كذلك لكان أي تذكًر بطريقة التداعي مستحيلا 0 وملاحظتنا هذه غنية بالنتائج 0 إن السببية النفسية التي بها تستدعي فكرة فكرةً أخرى تمارس تأثيرها فينا من غير أن نحسًه وبصورة لاشعورية فلا نشعر به إلاّ فجأة بعد ذلك 0 بل هل يمكننا القول أننا نشعر مباشرة بالسببية التداعية التي تستدعى الفكرة بواسطتها فكرة أخرى ؟ 0 هذا ما لا يبدو ممكنا 0 إن التفكير بالتداعي لا يشعرنا بأي جهد ونحن نشاهد كمتفرجين منفعلين تلاحق الصور وهكذا فأنه يبدو أن سببية الاستدعاء التي تصل بين الصور المتداعية وكأنها مستقرأة لا مدركة مباشرة بالحدس كسببية العقل الإرادي 0 فإذا أردنا معرفة حتمية تداعياتنا لم يسعنا إلاّ ملاحظتها كأية حادثة من حوادث الطبيعة 0 ولما كانت التجربة بالفرضية لا تتدخل في تتابع عمليات التداعي فإن من المنطقي الإفتراض بأن العلاقات القائمة بين التصورات المقترنة على شيء من الثبوت 0 لاريب أن هذه موضوعة ولكنها موضوعة منسجمة مع التفكير العلمي 0 أما أن يكون تيًار الفكر لدينا تغيرا خالصا وأن يجري فينا نهر هيراقليطس فإنه ما من رجل علم ليقبل بذلك أبدا 0 وعلى هذا فإن من المشروع الافتراض بأن للصور ( حلم المبدع = نَصّه ) رابطة تداعية قوية الصلة أو ضعيفتها بالتصورات التي تنشأ عنها 0 ولئن كان الأمر كذلك فإن هنالك طريقة لتحديد وتعيين أسباب الحلم بأن يتمدًد الشخص ويغمض عينيه ويعدل عن النقد الذاتي 00الخ ونقدًم له صور حلمه 0 وعندما سننتهي سنلاحظ بدهشة عميقة أن التداعيات ذات وحدة في الموضوع وأنها ليست أبدا بغبار متناثر عديم الشكل لا يخضع إلاّ لقوانين التداعي التقليدية في المشابهة والتضاد والإقتران بل أنها تؤلف كلاً موحداُ حقا يضع بين أيدينا مباشرة معنى الحلم ـ النص ) (3) 0
# مهند والقمع والسلوك الجنسي : 

يمكن للنظام الشمولي أن يشوّه كل القيم الإنسانية المعروفة ويمسخها .. النظام الشمولي يجعل الزوجة تكتب تقارير عن نشاط وسلوك زوجها قد توصله إلى الاعتقال والفصل وحتى الإعدام وهو لا يعلم أن النائمة بجواره (أم جهاله ) كما يقال والتي تضاجعه بحماسة هي التي " كسرت " رقبته !! هذا ما كان يحصل في ظل الأنظمة الشمولية الشيوعية الشرقية وفي العراق على حدّ سواء . وكان الكثيرون من السائحين في السبعينات يعودون من البلدان الاشتراكية ويتحدثون عن وقائع غريبة عن سلوكيات النسوة هناك .. وخصوصا ضجيج الحياة الجنسية .. وصخب الممارسة الحبية في الفراش .. ويبدو أن القهر الذي يسحق الوعي ويقمعه يجعل الرد " يُنقل " من "أعلى" إلى " أسفل " – ألهذا كانت الشعوب المقهورة أكثر تناسلا وزيادة سكانية رغم الفقر المدقع في كثير من الأحوال ؟!! – ولعل هذا ينطبق على الإفراط الكاسح في حرّية الجسد في المجتمع الغربي – الذي هو شمولي بفهم آخر - التي كانت مفتاحا هاما من مفاتيح نهضته الحداثية ، والذي - أي الإفراط - أعاد الجسد إلى مهانته من باب آخر كمعلم أساس من معالم عالم ما بعد الحداثة . وما يهمنا هو أن "الشمولية" الرأسمالية قد أوصلت الإنسان إلى موقع مناظر للموقع الذي يصله الإنسان في الأنظمة الشمولية الشرقية - الشيوعية تحديدا - وإن يكن من موقع آخر في المعاني النفسية للسلوك الجنسي . إنه سلوك يأخذ طابعا ثأريا من ناحية وشديد التراخي في اختيار موضوع الحب الذي يستحق لقية الجسد من ناحية أخرى . يتصل مهند بشقيقه مهند من موسكو ويقول له : ( لك عيني سرمد لو تجي فدوة أروح لعيونك . أسمع لك الكحبات هنا أوكح من كحبات أي مكان بالعالم . لك عيني حللنا الأمور على مهل وأرجعنا الأوضاع إلى الماركسية اللينينية ... يمكن الكحبة هنا تريد أن تتفوق بهذا الجزء من جسمها ، تريد استعماله كما تشاء هي مو النظام . لا أدري ، فبقدر ما ترتعب من أجهزة الدولة والمخابرات بقدر ما يكون فحشها صاعقا فتبدو شهواتها تدميرية كأنها تضاجع ضد النظام ، ضد كل شيء بكل ذاك العنف الذي يطلع منها على شريكها ؟ ) ولعل في تفسير مهند الفج هذا في الظاهر جانبا من الوقائع التي كان السياح يروونها عن النساء ، وسبل التقرب البسيطة من المرأة هناك ، بطريقة لا تبررها الحاجة المادية وحدها أبدا . لكن مهند ينسى وهو في خضم انتفاخه المرضي هذا أن ما يقوله ينطبق على النتائج السلوكية الجنسية التي أفرزها النظام الشمولي الذي تحيا بلاده في ظله والتي استترت خلف براقع القمع ونواهي العيب الاجتماعية والدينية المنافقة ، هذه التأثيرات المرضية التي هو نفسه أنموذجها .. فالتشهي للسلطة غالبا ما يظهر مرتبطا ، بل ملتحما بالتشهي الجنسي المُعبَّر عنه بالتعدّي على موضوع حب يخص آخرين . ولكنه يقوم بناحية مكملة تتمثل في " تعهير " الآخرين حتى لو كانوا من حركات سياسية معارضة لنظامه – وسرمد دقيق الإصابة في القول إن مهند ، البعثي بالاستنتاج ، يشبه أبو مكسيم الشيوعي كما رسمت أنموذجه الروائية بشكل واضح - ، وها هو مهند يواصل كشف أسراره الإستخبارية لسرمد : ( ستبقى غشيما ولن تتعلم لا من الماضي ولا من الحاضر . إسمع سوف تقرأ في إحدى السنين أسماء اصحاب الرواتب المرتفعة ومن جميع الفئات والأحزاب كما تقول . إحتفظ بجميع ما أرسله إليك من وثائق وأفلام وأشرطة ومكاتيب . أعرف أنني ذاهب إلى حتفي . لم أكن خيّرا أو طيّبا فأنا لا أحب الأخيار والطيبين ولا روحي كانت تريد الخلاص من أي أحد أو شيء . إسمع لا أريد رأفتك ولا مواساتك . إي ، هسّه، خلّينا نشرب في صحة الخراء الوطني والمرحلة الأستية . أي سرمد ، تتضايق من كلمة خراء ، عال ، سنحسّنها بلفظة ثانية متحذلقة شوية . الغائط .. – ص 91 ) .                                                                                       إن الإحالة إلى الخراء والمرحلة الأستية ليست عشوائية ساخرة حتى لو كان إيحاؤها المظهري يعكس خلاف ذلك . فحسب الدراسات التحليلية النفسية التي أجريت لسبر خفايا شخصيات الطغاة فقد ظهروا أنهم مثبتون على المرحلة الشرجية – anal stage من ناحية ، ويعانون من تهديد الإخصاء من ناحية ثانية وحرمان فموي شديد التأثير من ناحية ثالثة مكملة . يتجلى الأول في العدوانية التي تبلغ حدودا سادية فظيعة في تصفية ليس الخصوم حسب بل حتى أصدقاء ورفاق الأمس واليوم كما حصل في التجربة العراقية التي يمثلها مهند - وهذا ما يعكسه سلوك الأخير - وفي العدوانية الكلامية من كلمات بذيئة وتجديف وأوصاف متهتكة ، وهو ما يطفح في خطاب مهند مهما كان عابرا .. أما الثاني فيتجلى بصور مراوغة كثيرة سنترك المتعب منها والذي يرتبط باختبار القدرة على الكتابة ، القدرة على " استعمال " القلم .. والذي له صلة بحقل الإبداع الذي يحمل درجة من النقاء والقداسة في العيون العادية ، وسنركز على الجانب الإجرائي الذي يعكسه سلوك شخوص الرواية رغم أنه يطفو على سطح واقع متخيل لكنه ينماز بقوة واقعية الإحالة التي تفرضها التجربة الجحيمية التي عشناها كشعب وكأفراد نمتهن الكتابة . أما الثالث فيتمظهر في السلوكيات المعبرة عن " التشهي " الذي قد يفضي أحيانا إلى الخراب العظيم كما حصل في هذه الرواية / ملحمة الخراب . ويمكن أن يكون مهند وأبو مكسيم الأنموذج الذي يعكس الناحية التثبيتية الثانية والتي تشيع في سلوك السياسيين عموما والطغاة منهم خصوصا . إنهم يعيشون تحت وطأة شعور دائم بالتهديد بالإنخصاء ، وبأن عليهم أن يتفحصوا قدرة آلاتهم على الفعل الناجز ، ولا تتأسس هذه الثقة إلا مرتبطة بالتعدي على موضوع حب مشترك كما يحسبه الفرد المهدّد وهو موقف يعيد إلى أذهاننا العلاقة العدوانية أو المتوترة المضمرة بين أطراف المثلث الأوديبي ، وهو ما ينطبق أيضا على سلوك مهند حين يقول لسرمد بعظمة لسانه كما يقال : ( إسمع خراء عليك وعلى "ألف" التي كانت تضاجعني وهي تحلم بك فوقها وأنا أعرف ذلك ، ولا تحتاج هي ولا أنا إلى أي إثبات ولكني أبقى داخلا فيها ، ليس بقوة الرغبة واللذة وإنما بشروط العداوة والبغض الذي يركبني وأنا أركبها . أبول عليك وعلى رائحتك الخاصة التي كنت أشمّها من عرق وإبط "ألف" ، في لباسها الداخلي وهي تنزعه أمامي وفي تلك الأصوات التي لا تطلع من جوفها أبدا فلا تغلط وهي تحسب عدد المرّات التي ضاجعتها – ص 91 ) .. يرتبط بشتيمة " أبول عليك" فعل التبول الذي قام به أبو مكسيم – الوجه المناقض سياسيا والمكمل نفسيا لمهند – بعد أن نزل الجميع من الحفلة الصغيرة في شقة ( هنكا ) البلغارية في لندن .. فقام بالتبول ( .. أمام سبعة أنفار من بينهم كيتا .. كان يشرشر بوله الذي صار يسيح بين أحذية الرفيقات ، ثم ينفض عضوه بقوة ويعيده بهدوء وحنان شديدين إلى مكانه داخل السروال – ص 54و55 ) . 
وكان مهند يستعين بالفتيات الجامعيات وموظفات فنادق الدرجة الأولى والثانية ونساء السياحة والخطوط الجوية لتنفيذ مخططاته الإجرامية في بيروت . كان ذا جلد وعزيمة لا مثيل لها يقوم بدور العميل السري صاحب الأسماء الحركية والأقنعة والأزياء الغريبة التي تتغير باستمرار . قام بفتح شركات ومجلات ومطابع وصحف ووكالات صحافية للغطاء على أنشطته الإستخبارية . لقد أسس وكالة مصرفية في بيروت كانت تتاجر بكل شيء وتقوم بغسيل الأموال والتهريب .. كما تورطت بعمليات اغتيال ونهب وفساد وتدمير . وبعد تفجير السفارة العراقية في بيروت كان هو المكلف بمطاردة " نسيم " الأنموذج الشيوعي الرائع لتصفيته . وهو – أي مهند - أنموذج للسيكوباثية المميتة التي لا تعرف أي معنى للندم مهما كانت طبيعة الأفعال والآثام التي يقترفها . كان لواطيا مفضوحا ، اغتصب زملاء سرمد في القسم الداخلي أيام الدراسة في الكلية ومن بينهم يوسف الذي اضطر إلى الانتقال إلى جامعة الموصل هربا منه . لكن الظاهرة الغريبة والخطيرة التي تلتقطها الكاتبة ، والتي تعبر عن معضلة نفسية شائكة هي التقاء المتناقضات السياسية والشخصية في التعامل التجاري، كما حصل بين مهند وأبو مكسيم الشيوعي السابق والمعارض لنظام مهند ، خصوصا في سنوات الحصار المدمّرة .

# مهند وأبو مكسيم : 

وكنا قبل أن نتخصص بعلم النفس وتتسع معارفنا في التحليل النفسي نرى غريبا أن أكثر اثنين يتقاربان إنسانيا في السجون السياسية هم أعضاء الحركات الملحدة والحركات الإسلامية المتشددة . كنا نتساءل كيف يلتقي النقيضان ؟ كيف يتقاربان وهم على هذه الدرجة من التضاد العقائدي ؟ والجواب هو أنهما يتقاربان لأنهما متناقضان !! فالسمة المركزية في الدفين من شخصياتهم هو التطرف والتعصب . وهي سمة حاسمة في الالتقاء النفسي رغم أنها تتمظهر في شكلين عقائديين متضاربين . وقد أثبت التحليل النفسي أن من الممكن لعامل نفسي واحد أن ينتج ظاهرتين مختلفتين ، مثلما يمكن أن تنتج ظاهرة سلوكية واحدة من مجموعة عوامل " شدّة التعيّن " . وفي الرواية يلتقي مهند القاتل السفّاح الذي كان واجبه مطاردة المعارضين وتصفيتهم وخصوصا من الشيوعيين ، بشيوعي سابق هو أبو مكسيم . ولا غرابة فالسمات السيكوباثية صارخة في شخصيتيهما . فهما واقعان تحت سطوة " التشهي " المرضي لكل شيء يمت بصلة للسلطة والجنس والطغيان . فإذا كان مهند قد أبعد أخاه سرمد ليستأثر بحبيبته " ألف " ويتزوجها بالإكراه بعد أن صفّى أباها وأخاها جسديا وحاصرها من كل جانب ، فإن أبا مكسيم كان لا يتحمل أية منافسة مهما كان نوعها ، ويستميت لتلويث أعراض خصومه . إنه حقود كما تقول المغربية البيضاوية والتي أكد مدير شركتها ( أبو العز ) التي تعمل فيها ، تقييمها هذا وهو يستدعي واحدة من الحوادث التي عبر فيها أبو مكسيم عن حقده الأعمى ( على أحدهم وكان صديقه الذي بزّه في الأعمال التجارية والغرامية في بيروت وبعد ملاسنات قرّر غواية زوجته . نصب لها الأفخاخ أينما تظهر .. لوح لها بالنفوذ والسفر والمجوهرات .. لكي ينتقم من زوجها بشخصها .. فصار له ما أراد معها . دعاها لقضاء ثلاث ليال في إحدى الجزر الاسبانية وهناك صورها في جميع الأوضاع .. في أحد الأيام غادر الفندق دون أن يدفع الحساب حتى . وضع الصور في مظروف سميك وأرسلها إلى الزوج . انتظر يوما ، ثلاثة ، أسبوعا ، ولا ردة فعل واحدة : وحين عرض عليّ الصور وسرد لي القصة أطلقت صوتي بالضحك كما لو كنت مجنونا وأنا أشفق عليه : 

" لك عيني أبو مكسيم الورد ، لك إنت " نكت " سكرتيرة عدوّك ، أما زوجته فقد توفيت منذ شهور بمرض غريب !! " – ص 85و86 ) .

.. وتهمني هنا الإحالة إلى التحليل الشامل الذي قدّمه المحلل النفسي الشهير " أريك فروم " في كتابه " تشريح التدميرية البشرية " لشخصيتين متناقضتين ، بل شديدتي التناقض من الناحية العقائدية ، هما هتلر وستالين اللذين اظهر التحليل السلوكي والسيري تطابقهما من الناحية التدميرية . إن ما تحيلنا إليه عالية ممدوح حقيقة نفسية هي من أطروحات معلم فيينا ، حقيقة يستهجنها وعينا بقوة ، في حين يؤكدها سلوكنا بقوة مقابلة أيضا ، وهي أن الإنسان ليس كائنا منطقيا بل كائنا تبريريا – not rational but rationalized humanbeing . الرغبة تضغط وتضغط باحثة عن الإشباع فيلحقها الفكر كي يجد لإشباعها مبررا ، وقد يخلق من أجل ذلك الذرائع النظرية والفكرية والفلسفية ( طرح نيتشه فلسفته المعادية للأنوثة بعد أن وسّط صديقه لخطبة سالومي فرفضته وتزوجت الوسيط !! ويمكن القول أن فلسفته في " إرادة القوة " هي ردّ على محنة تهديد " الإختفاء " والإنخصاء ) . وأبو مكسيم الذي يقال أن اسمه الأول هو " أبو فهد " ذاك المناضل الشيوعي الحبيب إلى قلبه ، ذاك المناضل الذي  صعد منصة المشنقة بجسارة وبلا تردد ، كان له أسلوب مميز باقتناص ربع الراتب المخصص لرفيقه الشيوعي الهارب من البلد ويبرم معه اتفاقا فتدخل آلاف الليرات اللبنانية في حسابه الشخصي . وتتضاعف غلته كلما ازدادت انشقاقات الحزب وانقساماته ومهاتراته . والملاحظة الصادمة هي التي يقدمها سرمد حيث يقول أن أبو مكسيم كان يزداد توادا معه طالما أخوه مهند ينكّل بالشيوعيين في المعتقلات في العراق !! . وفوق ذلك فهو كما تلمح البيضاوية ، " حيوان جنسي " ، وها هي تشاهد كلمة الفصل – كما تقول - : 

( لطخة بيضاء ، هناك ، في بقعة ما في البنطلون ، بقعة تحوّلت إلى لون وجعلت نسيج القماش يتغير ويتحلل بياضها إلى شيء كالدمغة بلون رمادي فاتح وصارت واضحة في منتصفه أكثر مما ينبغي – ص 85 ) . 

" الشهوة الفادحة تُمرض " وفق الحكمة التي تطلقها الكاتبة المُحلِّلة ، ولكن الأهم أنها توصل – وحسب الثيمة الحاكمة في الرواية – إلى " الإختفاء " ، فأبو مكسيم الأول – حسب تقييم سرمد – " اختفى " . وحين كانت " كيتا " تقول : " إن لينين لو كان رسّما أو موسيقيا أو روائيا لما تجه إلى النضال – ص 48و49 ) فإن الباطن المراوغ في كلامها يوصل إلى استنتاج أن ما يلتقي في سلوكيات الطرفين المتضادين عقائديا – وأنموذجهما هنا مهند وأبو مكسيم - هو دوافع " التشهّي " التي – وهنا التفاتة حاسمة – يمكن أن توصل إلى الخراب في دوامة متصلة من حلقات مفرغة من مقاومة الاختفاء ومحاولات البروز المستميتة ، أو تُستثمر إيجابيا في حركات تغييرية جذرية تطفيء قلق الإنخصاء المشتعل في فعل بروز أصيل حتى لو تأسس على صراع ممض مكبوت .  
# أبو مكسيم : 
وحين تتحدث الكاتبة عن أبي مكسيم تقفز إلى أذهاننا نماذج فعلية سمعنا عن سلوكها في بعض العواصم والمنافي خصوصا في الثمانينات وفي بيروت تحديدا . المهم أننا دائما نحاول إحالة المتخيل الروائي إلى الواقع الذي نعيشه ، وهو ديدن النفس البشرية . كان أبو مكسيم يتاجر بكل شيء يخطر على البال ، من الثياب والورق والأدوية إلى الأسلحة . بدأ ينظر للرأسمالية نظرة جديدة حتى بدأوا بتسميته " الشيوعي المتأمرك " ، ولا يتردد في إعلان إعجابه بالنمرة " تاتشر " الداعية إلى " الرأسمالية المتوحشة " وعودة الاستعمار القديم . بدأ ينظِّر عن توصيف جديد لمعنى العدو يختلف عما كان الشيوعيون يرفعونه . الشيوعيون هم الذين علموا العالم مصطلح " الأمريكي القبيح " وهاهم – جناح منهم – يشارك في جهد محتلي بلدهم الأمريكان الغزاة ! ، ويعلن أحد القياديين بفخر أنه اختير لمجلس الحكم كشيعي وليس كشيوعي . وفي إحدى المسرحيات التي كتبها المبدع " محمد سعيد الصكار " جدال بليغ بين الشخصيتين الرئيسيتين حيث يسأل الأول الثاني وهو شيوعي عن إحساسه وهو يكتسب جنسية الدولة الإمبريالية الأولى ويعيش فيها ومن مواردها !! – راجع دراستنا " محمد سعيد الصكار مسرحياً " في جريدة الزمان - . 

وأبو مكسيم – من زاوية نظر أخرى - هو الأنموذج الحقيقي الذي يجسد الفرضية التي تقول أن المناضلين الذين يتركون عقائدهم وينسحبون من دروب نضالهم بعد الخيبات المريرة المتطاولة خصوصا ، ويعملون في التجارة يصبحون من أبشع التجار عهرا وقذارة . لقد ترك التنظيم الشيوعي وتحوّل إلى العمل في التجارة ، تجارة بكل شيء كما تقول الروائية ، وضحية هذه التجارة الأولى كانوا أهل بلاده وشعبه ، العراقيين المحاصرين . كانت " كيتا " الشيوعية الألمانية الشرقية تشعر أن لديه عيني سمسار .. أما أمينة البيضاوية فكانت تحس أن فيه سفالة وشرّ . وفي بيت صديقه بهاء الشيوعي ، كان ينصب الفخاخ لزوجة الأخير ولصديقاتها القادمات من أوربا الشرقية .   
ولم يوفّر أبو مكسيم بروحه الأنانية المقيتة وسلوكه الغادر المزمن حتى الشركة التي يتعامل معها ، فقد قام بفضيحة كبرى معها وسرق صفقات مهولة من الأدوية وباعها بأسعار فلكية لشمال بلده - العراق -وجنوبه ( ثم - كما تقول أمينة البيضاوية - فراره من الدخول إلى أراضي المملكة المتحدة بعدما رفعت الشكاوى وكبرت الإضبارة ضدّه ، فترك عقاره الفخم في قرية مارلو المطلة على النهر والتي كان يقدر ثمنها بنصف مليون جنيه إسترليني خصوصا أنها كانت تتمتع بحقوق المرسى النهري - ص 80 ) . 

# يوسف : 

ويوسف يعيش مفارقة حقيقية مريرة ، فهو الطبيب النفسي لم يكن يدرك أنه في حاجة إلى طبيب نفسي يعالجه . وهنا إحالة بالغة الدلالة والثراء من الكاتبة إلى موضوعة صلة الذاتي بالموضوعي . فأنا لا أعتقد أن اختياراتنا المهنية – كما قلت – بعيدة عن مكبوتاتنا اللاشعورية . لا يتم اختيار أعمالنا ومهننا ولا نمط منجزاتنا الإبداعية ، العلمية والفنية ، وفق تقييم واع " فولاذي " لا يختلط بالدوافع اللاواعية اللائبة . ولم يكن ممكنا أن يكتشف فرويد أهمية العقدة الأوديبية لولا موقفه الكاره غير المعلن تجاه أبيه والمختلط بحفزاته المحارمية تجاه أمه ثم نحو أخت زوجته .. وأخيرا تجاه ابنته أنا فرويد من خلال موافقته على الخضوع ل "التحليل النفسي الفردي " على يديها .. إلخ . ويوسف عانى الأمرّين في شبابه المبكر ، فقد تعرض للإغتصاب من قبل مهند وهو في الكلية . كان يواقعه في الحمام الرجالي تاركا لباسه ممتلئا بالدم كما يقول حتى اضطر إلى الانتقال من جامعة بغداد إلى جامعة الموصل هربا منه . والآن هو طبيب نفسي في باريس . محنته كما هي محنة سرمد تتمثل في " الإختفاء " ، فيوسف محاصر باختباءات تورط بما يُسمّى بالعلاقة المعذبة الفاشلة والمهدّدة بالمرأة . لم يخطو نحو امرأة لعقود .. كان " مختفيا " عن العلاقة السوية المكملة مع الأنثى . وبسبب تركيبته المعصوبة وبحثه عن الأمومة فقد تزوّج امرأة فرنسية – روزالين - تكبره كثيرا . ومعها تتكشف جوانب مسكوت عنها من حفزاته المثلية التي تغربت عن انتباهتنا لأننا تعاطفنا معه حين سرد لنا معاناته من اغتصابات مهند له . لقد أرسل إلى سرمد رسالة فيها بطاقة تصوّر المرأة بصورة بشعة ومكتوب فوقها بالفحم : هنّ وليس غيرهن لهن روائح مقرفة ، حليب فاسد ، وطبيخ بايت وبراز يابس . سرمد سوف أضع عضوي في صندوق زجاجي وأسلمه إلى متحف العصور الغابرة – ص 170 ) .

ورغم أنه يشكو من أن روزالين لا تمهله يوما واحدا بدون نكاح مشوِّشا ، في الظاهر ، توقعاتنا التحليلية من خلال انغماسه – ولو مكرها في الفعل الجنسي – إلا أن الشواهد تتراكم على أن الميول المثلية راسخة في أعماقه وهي التي شكلت " تواطؤه " مع مهند أولا ثم " اختفاءه " عن النساء ثانيا . فحين جاء سرمد إلى باريس للعلاج في المعهد الذي أشار عليه به يوسف قام الأخير بفحصه و" عالج " قضيب سرمد بأصابعه لمدة قال عنها سرمد نفسه أنها أكثر من اللازم !! : 

( تراءى لي أن يوسف داعب صاحبي أكثر مما يجب . كانت يده وأصابعه تحمل شارات كثيرة حمّلتها أنا من جانبي احتمالات شتّى من الجاذبية والقوة . هل كان يوسف مثليا وطوال تلك السنين وأنا لا أعلم ؟ كالمولد الكهربائي كانت يده تريد أن تحيي الميت – ص 183 ) 

وهنا تتشابك أفعال يوسف الموحية مع حفزات عميقة مشابهة لدى سرمد .. حفزات تنوعت التعبيرات المراوغة عنها في الرواية .. تعبيرات مراوغة ليس أقلها فعل اختفاء ذَكّرّه ، وسمنته المفرطة التي " أخفت " ملامحه الجسدية الذكورية وكأنها تعيده إلى مرحلة اللاتميّز الجنسي الرحمي .. وليس أشدها إيحاء تلك العناية المركزة بالملابس والمظهر الجمالي .. وقد يبدو أقلها التواطؤ – بالنوايا – الذي وصف فيه رد فعله على " فحص " يوسف لقضيبه : 

( لا .. أنا ، لم تزعجني حركاته ولا شعرت أنها غير أليفة على بدني . حاولت طرد هذه الأفكار واستدعاء غيرها منذ بدئها في بغداد وهو يعيش في القسم الداخلي الكائن في باب المعظم . قمت بتوبيخ حالي وأنا أشط بأفكاري . أي ، وماذا في الأمر ؟ ماذا لو شطّ جسمي وجسم يوسف ؟ فهذا الجسد تملأه الشهوة والغضب والجشع والوهم والخوف واليأس والحسد ، والنفور مما ينبغي الرغبة فيه ، والإقبال على ما يجب النفور منه . الجوع والظمأ والعقم والموت والمرض والحزن وما إليها " – ص 183و184 ) 

وتذكّرني ردة سرمد لتوبيخ ذاته على شطط أفكاره الآثمة بالمثل الذي ضربه معلم فيينا عن ذاك المعلم الماكر الذي كان يدور على صفوف طلبة المدرسة محذرا إياهم من أن الذي يقول أن السيّد مدير المدرسة سيء ومرتشٍ وقامع سوف يعرض نفسه  للعقاب !! . ولعل العبارة الدقيقة التي تلخص الكيفية التي يكون فيها الاختيار المهني دفاعا نفسيا هو ما قاله سرمد ليوسف : 

( لقد اخترت الطب النفسي لك – ص 257 ) 
والذكور في رواية " التشهي " - كما قلنا وكما سنذكر أكثر من مرة - هم عبارة عن كائنات شبحية سمتها " الإختفاء " .. وبروزها شبحي .. هي شخصيات متنفجة وهلامية .. عصابيتها تتبدى في ساحة العلاقة مع الطرف الأنثوي بأجلى صورة .. هؤلاء الذكور يفتقدون حتى المهارات البسيطة في التعامل الإنساني .. فيوسف الذي يحب روناك شقيقة فارس الكردي الذي كان أول من أطلعه وسرمد على البيان الشيوعي ، بطريقة صبيانية ينتظرها على الرصيف المقابل للكلية .. يعجز عن تقديم باقة ورد لها .. بل يخجل من أن يراه أساتذته أو زملاؤه وهو يحملها !! . إنهم " يتشهّون " بقوة هائلة لكنهم عاجزون عن " ترجمة " مشاعر التشهي هذه بصورة صحيحة . هم في الواقع كائنات تعاني من " الإختفاء " المعنوي رغم أنها حاضرة ماديا كأجساد . 

# فيونا لنتون :

لقد كانت التجربة الجنسية الأولى لسرمد مع الاسكتلندية ( فيونا لنتون ) الموظفة في المعهد الثقافي البريطاني .. لقد علمته الفعل الجنسي الحقيقي الذي يتطلب " البروز " الكامل والصحي ، و " ترجمة " مشاعر التشهي في الفراش بصورة دقيقة ، ويستلزم عادة الجسارة والمعرفة العالية بالقيمة الجنسية لكل عضو من أعضاء الجسد المشاركة في الفعل حتى الأعضاء التي تبدو " محايدة " وغير مشحونة بالطاقة الجنسية الكامنة أحيانا ، وترك التابوات والمقدسات عند باب غرفة النوم بطريقة تذكرنا بعبارة "بيكاسو " الشهيرة : أخلع جسدي عند باب المرسم مثلما يخلع المسلمون أحذيتهم قبل دخول الجامع .. ولكن مع فيونا ( وكذلك مع " ألف " ) عانى سرمد من القذف المبكر – premature ejaculation الذي يذكّرنا بواقعة بطل " الحي اللاتيني " مع رفيقته الفرنسية ، لكننا هنا نقف أمام ردّ فعل مختلف ، هناك ترفس العشيقة الفرنسية صاحبها اللبناني ساخطة ناقمة ، وهنا تتكشف المعالجة الصبور والتعليمية " الأمومية " .. كانت " تترجمه " كما يقول وعلى مهل .. كانت تقول له وهي تحمحم كالفرس : 

( سأدرّبك وأعلمك . سأطبخك على نار جسمي حتى تتصاعد رائحتك من داخلي ، من جوفي ولساني ، فأنا خليط من كل شيء ، منك ومني . وأنت بكر – ص 40 ) 

ومعها تنسرب حفزات الثأر الأوديبي بوجهها المزدوج : الثأر من الأنموذج الأبوي من جانب ، والاستئثار بموضوع الحب الأثير / الأم من جانب آخر . ولا أدري مدى دقة النظرة التي ترى أن مواقعة أنثى من البلد الذي يحتل بلدا آخر من قبل فرد من الشعب المقهور يمثل في جانب منه ثأرا أوديبيا من خلال كون السلطة المحتلة هي تمظهر للسلطة الأبوية الخاصية . هنا تتضخم الصورة الرمزية للسلطة القامعة التي ستحمل إيحاءات دلالية عن الأبوة الدخيلة التي امتهنت الجسد الأصل / الأرض الأم / بمعناها الواسع . يتجسد الشق الأول في وصف سرمد لمشاعره وهو يقذف على جسم فيونا بصورة متكررة ويغرقها بمنيّه : 

( .. تقترب من الموت ولكنها لا تموت ، يغادرها فيحضر إليّ فأعود وأقذف ثانية وثالثة بطريقة لم أشعر بها من قبل وكأنني أقذف في وجوه الآلهة والأساتذة والآباء البكّائين . ترفعني إلى أعلى وترفع ذكري أعلى ، أعلى كثيرا ، أعلى من الأعوام والبلدان واللوردات وملكات وملوك بريطانيا العظمى ... تدلك وتمسّد كل شيء بيدها بقدميها بظهرها وبطنها وفخذيها ويتم الانفجار فأشعر أنني بللت وجهها وشعرها ورقبتها ونهديها – ص 40 ) . 

أما الشق الثاني فيأتي عادة سريعا وموجزا – بفعل الشعور المعذّب بالذنب – وتحت أغطية المقارنات العابرة ، مقارنات تأخذ طابعا فكها في كثير من الأحيان ، لأن الطابع الفكه يغيّب انتباهة الرقيب / الأنا الأعلى الراصدة - لعل هذا أصل القناعة في أن شرّ البلية ما يضحك ، وإجماع الديانات على التحذير حتى من المزاح البرىء - . يقول سرمد وهو يواقع فيونا ويسمع منها للمرة الأولى مفردة " الإيروسية " : 

( قلت لها في أحد الأيام ذلك كما لو كانت أمّي وهي تنود بين فخذي : 

" هذا صحن اليوم " 

هكذا أجابت . فلماذا فكرت أن الإيروسية ، عندما سمعتها أول مرة من بين شفتيها ، هي شيء مموّه ما بين الفراق والاتحاد ، وأنها سوف تنقذني من أشياء لا أعرف ما هي لكنها موجودة وتلح علي ، ربما ، هي الطاقة الهائلة التي لدي ولا أدري كيفية الاحتفاظ بها أو ماذا أفعل لكي أحسن تصريفها كما أفعل وفعلت مع فيونا . قالت بصوت مليء بمائي ومغطّى به : 

" ماؤك غزير ، ماؤك معطّر به رائحة ليمون وصابون ويود وزلال " – ص 41 )     

بهذه المعاني كانت فيونا " تترجمه " نفسيا فعلا .. وليس مستغربا أن اتجاه سرمد نحو تعلم لغة أخرى - اللغة الانكليزية هنا ، لغة المحتل – ثم نحو الترجمة كمهنة حياتية يمثل – في جانب مستتر منه – محاولة لترجمة المشاعر المحارمية المكبوتة : " قلت لها كما لو كانت أمّي وهي تنود بين فخذي ! " ، فكونه " ينقل " انفعالات وأفكار " آخر " من لغة أم إلى لغة أم أخرى ، يعكس ممارسة دور " خياني " – ألهذا تعدّ الترجمة خيانة ؟؟ - يوازي تداول موضوع الحب الأصلي الذي يسمه اللاشعور – الطفلي خصوصا – بـ " الخيانة " والسقوط تحت سطوة السلطة الأبوية وغزواتها واحتلالاتها الكتكررة !! . 

ووسط التحامه المدوي بفيونا التي كانت تشرب طاقته وإمكاناته وتستنزف قدراته تأتي إلى ذاكرته وصية " الشيخ " في " أن الرجل عندما يضاجع دون إضاعة منيّه يصير أقوى ، فإذا نام مرّتين بدون إضاعة المني يصبح بصره وسمعه أكثر حدّة ، وإذا نام ثلاث مرات ... إلخ – ص 38 " . وهو رأي شيخ معصوب فوق أنه لا علمي – لاحظ أيها القاريء أن بعض الروايات عن تفسير خلق آدم في القرآن الكريم أن الله خلق آدم من طين لازب مخلوط بالمني !! - .. هي وصية مخاتلة تعيق " التشهي " الطبيعي والتلقائي الذي علمت فيونا سرمدا أصوله وسياقاته الباهرة . كان البرهان العملي لدى سرمد تلك السلوكيات المعبرة التي عاشها في القسم الداخلي ، حيث تصادم الرغبات المكبوتة والإستمناءات السريعة والعلاقات المثلية وهياج الطاقات الحبيسة .  

# كيتا : 

وهنا تظهر عطية باذخة من العطايا العظيمة لهذه الرواية ، فهي تبصّرنا وبحدة - من خلال شخصية كيتا عشيقة سرمد البلغارية التي جاءت إلى لندن بعد سقوط جدار برلين وانهيار التجربة الشيوعية - بالتأثيرات النفسية السلبية للتعلق المتطرف بالآيديولوجيا . كيف يصبح الإنسان مثل خيول العربات التي لا تستطيع سوى النظر إلى الأمام . وكيف يوضع العقل البشري لـ " المناضل " في حالة من الحرمان الحسّي – sensory deprivation  حتى أن من النكات التي كانت متداولة في الأنظمة الشمولية السابقة هو أن التلميذ الصغير حين يسأله معلمه عن ناتج جمع اثنين زائدا اثنين يردّ بأنه يعرف أن الناتج أربعة ولكنه لا يستطيع القول قبل أن يسأل مسئوله الحزبي !! . هذا ما يعبر عنه نسيم عندما يقول لعشيقته " كيتا " الألمانية الشرقية : 

( إن النضال صار وصيّا على الذكاء والإبداع والنبوغ ، نبوغك ونبوغي . تماما ، أشعر بكل هذا التشاؤم يا كيتا وأردّد ، حذار ، ما عليك أن تتأخري في إعلان كل هذا وتدوينه بصورة من الصور . أعرف أن أسباب النضال وفي جميع مراحل التاريخ المكتوب وغيره تتعرج قليلا ، لكن أسباب الخلق والإبداع ومنذ نشوء الحضارات واحدة لم تتغيّر – ص 60 ) . 

كانت هذه الروح التشاؤمية حول مستقبل الأنظمة الشيوعية تنطلق من الأعماق المخلصة لشيوعي مثقف ، مؤرخ ورسّام ، ترك الولاء الأعمى للمذهب العقائدي - ولعل "مرسيا إيلاد" هو القائل إن الشيوعية ديانة جديدة ، فيها " منتظر " وحياة آخرة !! - واتجه نحو فحص الأفكار والمسلمات . عرف معنى أن ترتجف في أعماقنا المختنقة بأتربة الأيديولوجيا رعشة الروح الإنسانية العظيمة - وخصوصا في جانبها النفسجنسي ، الحبي ، التلقائي العذب - التي تميتها المذهبية العقائدية المتعصبة . ولعل أفضل المناسبات التي تعبر عن نظرته الإنسانية الأصيلة هذه هي رد فعله على فشل كيتا في انتخابات اللجنة الفرعية للحزب . كان الألم يعتصر روح كيتا ، والإحباط يمزق وجودها ، فقد خُذلت من قبل رفاقها الرجال : ( أجل الماركسية اللينينية لها دخل بسقوطي في الانتخابات . هو شيء من ذكورة لينين وماركس وليس من أنوثة باسترناك ونسيم ( ... ) كنت عرفت بصورة حدسية أنني سأفوز بمقعد الأكثرية المرتاحة . كنت شابة لطيفة ومشتهاة أيضا ، والذي غدر بي يا نسيم هم رفاقي ، رفاق الطريق المتعرج ، هؤلاء الذين كانوا الأعز في حياتي على الصعيد الشخصي والحزبي والنضالي . صوتوا لغيري ، صوتوا للبهلوانية ، للانتحال ، لرجل ما وليس لأنثى – ص 62و63 ) . 

فما هو العلاج الذي طرحه نسيم العراقي على كيتا الألمانية لمداراة جراح خيبتها النازفة ؟ 

إنه الالتحام الجنسي الملتهب .. " النوم والمضاجعة خارج جميع النصوص " .. كان يقول لها : " موتي من اللذة أفضل من الموت بالانتخابات " . كان يرى محقا " أن الشهوانية السياسية لا تصل إلى الشهوانية الجنسية – ص 63 " . 

وقفة : 

------- 

لا أستطيع تحديد درجة المقارنة بين الأنوثة والذكورة لكنني أشعر أن الأنوثة ضرورية للحياة أكثر من الذكورة . ويصف بعض علماء النفس الأنوثة بأنها الإنسان ضمن الطبيعة – humanbeing among nature ، كائن متسق النوازع والأفعال مع الطبيعة وملتحم بها ، يغنيها وتغنيه بفعلهما الإخصابي ودورهما النمائي . فالأنوثة هي الخصب والأمومة والحب والرحم الفردوسي المعطاء ، أما الذكورة فهي ، في جانب كبير منها ، الإنسان ضدّ الطبيعة – humanbeing against nature ، كائن يحارب الطبيعة وقد يعطّل عطاياها الإخصابية ويدمّرها . وليس أدل على حيرتي والتباس الموقف التقييمي من المعاناة المريرة التي عاشتها زوجة أحد الفلاسفة الغربيين المعروفين التي تحملت الآلام الرهيبة لسرطان المعدة أكثر من عشرين عاما ، صامدة صابرة كي ينجز زوجها مشروعه الفكري !! 

عودة : 

----------- 

لقد اسقط الرفاق الذكور رفيقتهم الكفوءة والمستحقة في الانتخابات . ولا يعكس هذا الموقف – وبخلاف ما يقوله فرويد عن " حسد القضيب - penis envoy " الذي تضمره الأنثى مغتاظة تجاه الذكر وشاعرة بالنقص بسبب عدم امتلاكها له ، فإن ما تصرّح به الرواية قليلا وما تلمح به كثيرا - والتلميح لا التصريح هو سر تفرّدهها - هو أن الذكور هم الذين يحسدون الأنثى بسبب قدرتها الإخصابية الضرورية للحياة وتطورها الدائب . ويبدو أن إسقاط الأنوثة كان منذرا - في جانب منه - بسقوط التجربة بأكملها .  

وهذا ما قالته كيتا في السهرة التي أقامتها صديقتها هنكا البلغارية زوجة " صفاء " أحد الشيوعيين العراقيين وحضرها سرمد وأبو مكسيم ومجموعة من الرفيقات معلقة على المصير الذي آلت إليه تجربة بلادها – وهي تجربتها – الماركسية اللينينية : 

( إن التاريخ قد كفّ عن أن يكون مسجّلا في برنامج على اليمين أن يحاربه وعلى اليسار أن ينجزه . إن اليمين قد فقد في الشيوعية عدوّه الوراثي وفقد الثاني نظرة كانت له بمثابة هويّة . لا أدري إن صحوتم تماما واعترفتم أن : " أولا ، إن الشيوعية ماتت وعلى نحو لا عودة فيه ونتيجة انفجار داخلي . إنها دمرت نفسها بقدرٍ ما وأكثر مما نظن وبدون أن تطلق طلقة واحدة – ص 50 ) . 

ويعلق الأستاذ " محمد حسنين هيكل " على سقوط الاتحاد السوفييتي ، بأن التجربة كانت قد " سقطت " منذ عام 1953 حينما أصيب الرئيس السوفيتي " جوزيف ستالين " بالجلطة الدماغية وظهر الناطق الرسمي للكرملين يدعو رجال الدين من كافة الأديان - مسيحيين ومسلمين ويهود - أن يدعو الله كي يشفي القائد الشيوعي ! .

ولعل واحدا من أهم عوامل سقوط التجربة الشيوعية المدوي هو إغفال العامل الروحي ، والبنية النفسية اللاشعورية التي يُجبل عليها الإنسان وفق ثقافته التي يترعرع على محدّداتها . هذه البنية جعلت الشيوعيين العراقيين - حسب وجهة نظر الكاتبة - يعيشون مفارقة عجيبة مؤلمة . مفارقة لم أجد اشد قسوة وجرأة في تصويرها مثل الموقف الذي صاغته عالية ممدوح في روايتها هذه وهي تتحدث عن " البازبند " الذي يضعه " أبو مكسيم " الشيوعي المعروف – وكذلك بهاء الشيوعي السابق - في مكان ما من جسمه وذلك كي تتعزز قوته الجنسية .. ويبدو أن ما يختزن في أعماق اللاشعور ، وما ينقش على صخرته في الصغر لا يمكن أن تمحوه أصابع الأيديولوجيات مهما كانت قوتها بل قسوتها . يتكشف هذا المبدأ في نكوص هؤلاء - وحسب وجهة نظر الكاتبة مرة أخرى - عندما تواجههم تهديدات العجز في ساحة المنازلة الجنسية ، وهي منازلة وفق مرتكزات البنية النفسية الآيديولوجية ، تمثل اختبارا حقيقيا للذكورة المتنفجة ، التي تواجه معضلة صعوبة الانتصاب ، ذكورة ستجد دفاعها النفسي التعويضي في " انتصاب " بديل وفخم ، انتصاب آيديولوجي مهيب ولا أحد يتساءل عن حيثياته " الموضوعية " حيث لا موضوعية في الانتصاب الآيديولوجي ، ولا حيثيات موجبة يتم البحث عنها وتفسيرها لأن كل الحيثيات سوف تنستر بالأغطية النظرية البراقة والمغيبة التي سوف تحيل البصيرة الناقدة نحو اتجاه مموّه ومخادع :
( النساء يرددن ، أنهم وضعوا كل ذلك من أجل انتصاب يسير ، وربما نادر الحدوث ، يوافقون أن لا يكون على الدوام ولكن على الأقل للتمتع بظفر يشبه قلامة أظفر ، وما أن تبدأ المضاجعة حتى يصرخوا بأسماء الله الحسنى والأولياء الغائبين وأصحاب الكرامات . يستعجلون ماءهم أن يحضر لكن للأمانة كما تقول هذه وتلك ، كان بياض عيونهم يصفر ويزرق ثم يخمدون بدون التفوّه بكلمة – ص 70 ) . وهذا ينطبق على السلوك العصابي لمناضلي أغلب الحركات السياسية في العالم الثالث الذي حاول الجنرال " ديغول " مشكورا تلطيف التسمية بوصفه بـ " ثلث العالم " .
و" كيتا "  ، والتي تعتقد أن أساتذة المضاجعة هم العراقيون . تقول معلقة على تجربة علاقتها الملتهبة بنسيم الشيوعي العراقي المطارد : 

( لا فتاة أو سيدة بمقدورها النجاة من غرام العراقيين ، هذا الرأي ينطوي على مبالغة لكني لم أعد أهتم بآراء الآخرين ، صرت على الهامش ، اخترت هذا الموقف والسكوت واتجهت إلى تحليل معايب الشيوعيين الألمان والعرب الشائنة ؛ أما العراقيون ، بالفعل ، لم أعثر على نعت إيجابي يحرك همتي لكي أدونه بجوارهم ، وبصوت عال صرخت ؛ لا ، لا يجوز أن يكون نسيم شيوعيا عراقيا ، على الأقل ، في ذلك المتعلق بموضوعة الجمال والخفر الداخلي في روحه ودرجة التشاؤم التي كان بمقدوره إنتاجها أمامي كالشهيق والزفير .. أورثني ما لم أتمكن قطّ من الإطاحة به فصرت أخشى ملاقاة أي رجل عراقي أو الوقوع في غرامه - ص 57 ) . 

وقفة مع حادثة عشتها فعليا : 
------------------------------  

في إحدى العواصم العربية الرقيقة ، جلست منزويا خلف شجرة وأنا في غاية الإكتئاب الذي لم أجد له تفسيرا .. جاء شاب وشابة في مقتبل العمر .. الشاب عراقي والشابة من العاصمة العربية .. جلست الشابة خلف ظهر الشجرة الضخمة التي أخفتني فلم ينتبها لوجودي .. ظل الشاب العراقي واقفا وهو منفعل جدا .. قال للشابة بصوت متهدج كأنه يخاطب الله أو يودع الحياة : أنتِ لا تعرفين كم أحبك ؟ أنا أحبك بگد ( بقدر ) الله ومحمد وعلي .. الشابة ضحكت وقالت له بهدوء : لكن أنا لا أستطيع أن أحبك بقدر الله ومحمد وعلي !! كدت أقفز وأصفع البنت ثم أقع على رأس الشاب أقبله !! لكن هذا هم تطرف .. ماذا فعلت بنا عاليه ممدوح لخاطر الله ومحمد وعلي  ؟؟ . 

و لا أعلم مقدار دقة المقالة التي نشرتها جريدة ( الزمان ) هذا الشهر ، والتي قال كاتبها فيها إن البريطانيين يقولون للعراقيين اللاجئين والمهاجرين إلى لندن أنهم – أي العراقيين - يتحدثون بنفس طريقة ملكة بريطانيا حيث الهدوء والبطء في النطق والتركيز على مخارج الكلمات . وإلا ما سرّ هذا الإنشغال الجنسي لدى شخصيات الرواية النسوية بأفضل العراقيين سرمد ، على قدر انشغالها بأسوئهم وهو أبو مكسيم على سبيل المثال الذي ترصد البيضاوية بقعة مني على بنطاله كما أشرنا ! .                 إن المعضلة المركزية التي تشخصها كيتا في سلوك هؤلاء الضائعين المحبطين هو أنهم فقدوا – أو أُفقدوا !! – قدرتهم على الحب . وهذا ما تعيد نصابه الضروري لنماء الحياة " ألف " وهي تخاطب سرمد بشمولية معاني اسمها وحضورها الرمزية ، وبعد أن احتل " الشقر " كما تصفهم مدينتهما الأثيرة ، واختفى مهند الطاغية الذي دمر حياتهما : 

( من يبالي بغرامنا غيرنا نحن الاثنين بالرغم من انفصالنا وغيابنا الطويلين ، وكأن هناك دائما عشر سنوات بانتظارنا ، عشرين أو ثلاثين ، بالرغم من القروح والكرب فما عليك إلا البقاء حيا ، فهذا وحده يفقأ عين مهند من قبل وعيون الشقر من بعد – ص 265 ) . 
وتظهر عصابية هؤلاء المؤدلجين في استخدامهم العمل السياسي لستر مشاعرهم المؤرقة بالإنخصاء ، حيث يمكن كما قلنا أن تتحول الآيديولوجيا إلى سبيل دفاعي يجعلها " قضيبا " ضخما يعزّز الذكورة المهدّدة . هم " يتخفون " خلف أستارها فتعطل انكشافهم وتعيق قدرة الآخر على " ترجمة " حقيقتهم الشخصية بصورة دقيقة . وليس غريبا الاستنتاج أن القسوة الرهيبة التي يتعامل بها أعضاء الحركات السياسية العربية مع خصومهم هي تعويض مفرط عن الإحساس بالإنخصاء . ولعل تحليل خطاب هؤلاء السياسي سيكشف التعبيرات الرمزية الحادة  التي تحاول ترتيق الذكورة الهشّة ، فلغة خطاباتهم مزحومة بعبارات الهجوم والهجوم المقابل والاختراق والتهشيم والتمزيق ... إلخ ، وكلها - كما رأينا - متضمنة في المعاني المعجمية لمفردة القضيب ومرادفاته ( وأرجو من القاريء أن يراجع معاني " العضو " المرادف لمفردة القضيب أيضا في لسان العرب مثلا ) . هؤلاء عقولهم مزحومة بالشؤون العقائدية ، فتجد انجازهم الجنسي ضعيفا ، لأن الانتصاب يبدأ في الدماغ كما ثبت علميا ، ولذلك تجد الفلاح البسيط " مفلحماً " وأكثر قدرة في أداء واجباته الجنسية من المثقفين " النازكين " الذين يبحثون عن الرومانسية  . وهذا ما كشفته كيتا وهي تقول لسرمد : 

( عليك أن تضحك مما سأتفوه به ... أنت فعلا عشيق بديع تجامع في جميع الأوقات .. أمّا عشاقي الشيوعيون فقد كان الجنس معهم مضنيا حتى تصورت ، وقلت ذلك لأحدهم فعلا ، أنهم يضاجعون بطريقة سيئة جدا ، كأن الشيوعية طلبت ذلك منهم . كأنهم يعيدون إطلاق الأوامر وكتابة التقارير . إن الذين كانوا خارج الشيوعية هم أكثر صدقا ، هم الذين ارتبطت معهم بعلاقات حميمة لم تتزحزح حتى لو أخذت مسارات أخرى – ص 246 ) . 

- كيتا وحادثة حذاء بوريس باسترناك : 

قلت مرارا : إن القصة القصيرة فن ولكن الرواية علم ، القصة القصيرة بإيجازها وتركيزها وتكثيفها تتطلب فنا ، لكن الرواية بامتداداتها وإحاطاتها التاريخية الواسعة تسير على قواعد وأسس ومباديء تجعلها قريبة من مشروع علمي . ومن الضروري هنا الإشارة إلى خصيصة نفسية ضرورية للإبداع الروائي وتتمثل في الصبر ، فمن وجهة نظري أن سمة الصبر حاسمة في استعداد المبدع لخوض المنازلة الروائية . والمواطن العراقي عموما والمبدع العراقي خصوصا غير صبور ، لا يستطيع الجلوس إلى منضدة الكتابة ساعات طويلة . هناك استثناءات بطبيعة الحال ، ولكنني أتحدث عن حالة عامة . ولعل من سمات عالية ممدوح الصبر والإرادة الحديدية في المطاولة . يتجسد ذلك في تحولها بعد مجموعتين قصصيتين إلى الكتابة الروائية التي أنجزت في حقلها ست روايات حتى الآن وأعتقد أنه أكبر عدد من الروايات كتبته مبدعة عراقية في تاريخ السردية العراقية . وحين أقول أن الصبر ضروري للروائي فلأنه سمة مشتركة بين العالم والروائي . لا يمكن أن نتصور عالما نزقا ، مثلما لا يجوز أن نتخيل روائيا سريع الاستثارة ومهتاجا ومعكّر التركيز . كيف سيربط حلقات روايته التي قد تتطاول الفسح والمسافات فيما بينها ؟؟ كيف سيصمم لكل حدث دورا ولكل ذكرى وظيفة ؟؟ كيف سيجلس عشر ساعات إلى منضدة الكتابة ؟؟ كيف سيمزق ما يكتب ويعيد الكتابة من جديد ؟؟ الروائي " يتشهى " عذابات المطاولة وعناءاتها في صراع مديد ضد ضغوط الإختفاء ، والقاص " يتشهى " متعة ذروة البروز السريع ، همّ الروائي هو في اللذة التمهيدية ، في حين أن عين القاص على الرعشة النهائية إذا سلّمنا أن من جوانب الفعل الإبداعي ( السردي هنا) مشابهة مع العملية الجنسية كما توهمنا بذلك تيارات ما بعد الحداثة الغربية . وأتساءل هنا : هل كان ذكر الكاتبة لحادثة بوريس باسترناك الشاعر الروسي الشهير الذي رفض جائزة نوبل ، والذي كانت كيتا تحبه جدا وتعتقد أن نسيم يشبهه لأن طعامه قليل وجسمه نحيل وسراويله من النوع العادي جدا جدا وملابسه الداخلية عتيقة بالرغم من نظافتها ( وكلها مناقضة لبنية وطعام وملابس ورخاء "مناضلي" الرواية وشخوصها ) ، أقول هل كان ذكر حادثة باسترناك مع خادمته عبثا ؟ وهي الحادثة التي وجد فيها بوريس باسترناك حذاء جديدا - هو الذي لا يبدل حذاءه - تحت سريره فسأل متفاجئا : من أين أتى ؟ وبعد بضعة أيام ظهر حذاء آخر .. عندها قال باسترناك : ماروسيا ، أنا لست أم أربعة وأربعين ، كان بوسعي أن أشتريهما بنفسي .. أجابت : ولماذا إذن لا تشتريها ؟ أنظر إلى الكتاب الآخرين كم هم أنيقون ؟ تأثر باسترناك بعمق باهتمامها وبدأ يشرح لها أن الملابس ليست إلا مظهرا بسيطا إنما يجب أن نهتم بالضروري جدا وأن نساعد الآخرين . وهذا ما كان يفعله بكل دقة – ص 62 ) .  

واجب الروائي هو الإيحاء .. تمرير صحوة الفكرة خلف أستار غيبوبة السكرة المترعة بخمرة السرد الباذخ ..  

# في سيكولوجية الشخصيات العراقية : 
ومن الانتباهات الشديدة الحساسية التي تجسدها الروائية من خلال عرض وجهات نظر شخصياتها و"أصواتها" وسلوكياتها وصراعاتها هي تلك الإضاءات الحساسة التي قدمتها عن نواح حاسمة من سمات شخصية الفرد العراقي . ومن المفروغ منه أن نقول أن ليس من واجب الروائي أن يكون محللا نفسيا أو منظّرا اجتماعيا ، ولا أن يكون مؤرخا كما سنناقش ذلك لاحقا ، لكنه يتعامل مع " نفوس " لها طموحاتها وخيباتها وغرائزها ورغباتها ، وفي مسار كشفه لتلك الغرائز والرغبات ، وعرضه لأبعاد تلك الطموحات والخيبات ولنتائج الصراعات الملتهبة بين بعضها البعض ، فإنه سيكون محللا نفسيا " جماليا " إذا جاز التعبير . وليس عبثا أن النتاجات الإبداعية وخصوصا الروائية منها هي مصدر من مصادر دراسة الشخصية القومية لأي شعب . تقول كيتا :  
( .. في إحدى الندوات الحزبية في صوفيا وقتذاك ، كل شيوعي عراقي قابلته كان يريد أن يحتل موقع الداعية ، الأستاذ والمناضل المبجّل والوطني الذي على الجميع ، رفاقا ومناضلين وأخيارا ومن جميع الجنسيات ، توفير النفوذ والوجاهة والمال وتنظيف الآيديولوجية مما أصابها من ترهّل وتخشّب – ص 58 ) . وكيتا – ومن ورائها الكاتبة طبعا – تشخص سمة متأصلة في الشخصية العراقية وتتمثل في أن الفرد العراقي ليس حيوانا ناطقا واجتماعيا حسب ، بل حيوانا سياسيا والوصف أصلا للمعلم الأول أرسطو . إن هذا الإنشغال السياسي المبكر يحيلنا إلى ما "اكتشفته" كباحث في أسطورة الطوفان العراقية القديمة التي هي من أغرب أساطير الشعوب القديمة عن الطوفان . ففي كل الأساطير القديمة التي راجعتها لأغلب الشعوب – وحتى في الكتب المقدسة الثلاثة – فإن الله يغضب على البشر ويقرّر محقهم بالطوفان لأنهم انغمسوا في الشرور ونسوا طريق السماء وخصوصا الإنغماس في المحارم . إلا في بابل وسومر حيث يغرق الإله الأعظم العراقيين لأنه يريد أن ينام وهم يتناقشون و ( يلغون ) بأصوات تصل من الأرض إلى السماء فتقض مضجع الإله !! طبعا هذه تورية عظيمة عن جسامة هموم أرض الرافدين التي يعاني منها سكان هذه البلاد والتي ينشغلون حدّ الإفراط في مناقشتها وتداولها حتى أنهم يهملون شروط احترام الآلهة وتحذيراتها المرعبة . وكيتا تضيف إلى ذلك هذا الشعور المتأصل بـ " الوجاهة " والمسؤولية المضخمة في سلوك العراقي الذي يشتغل على السياسة . ولكي لا ننساق كثيرا في طريق النرجسية المفرطة يمكن لناقد آخر أن يقلب ما تقوله كيتا على وجه سلبي سافر ومناقض يتمثل في وصف الشاعر علي الشرقي : قومي رؤوس كلهم .. أرأيت مزرعة البصل !! . 

# السمة السادومازوخية : 

إن كون فئة من البشر تقوم بتحطيم ذاتها بصورة لاواعية في كثير من الأحوال هو أمر لا جدال فيه من ناحية أطروحات علم النفس في الوقت الحاضر . ففي النفس البشرية غريزة للموت تقابل غريزة الحياة ، وغريزة الموت هذه يمكن أن توجه نحو الخارج في صورة عدوان على الآخرين أو على الممتلكات ( نزعات سادية ) ، أو أنها تتجه نحو الداخل وترتد نحو ذات الفرد لتصبح هدفها ( نزعات مازوخية ) . هذا ما عبر عنه يوسف وهو يخاطب سرمد : 

( أظن أن لدى العراقي غددا قادرة على تخصيب الهلاك والخراب – ص 236 ) 

ولعل الأنموذج الأكمل للحالة السادية التي بلغت مستويات وحشية لا محل فيها لأدنى رحمة هو مهند . فلم تقف نزعات مهند العدوانية عند حدود العمل الإستخباري والاغتيالات والتصفيات الجسدية التي كان يقوم بها وملاحقة الخصوم السياسيين بلا هوادة حسب بل تعدتها إلى أقرب الناس إليه وهما أخيه سرمد وحبيبته " ألف " . لقد حطّم حياة أخيه تماما ، فقد أبعده عن العراق إلى أوروبا ، وكان يراقب كل تصرفاته ويصوّرها ويسجلها . وقد أبعد سرمد من أجل أن يستولي على حبيبته ألف . وقد حصل عليها فعلا وتزوجها بعد أن لاحقها طويلا – هو وأفراد حمايته - . وعندما " هرب " سرمد متخليا عنها ، أظهرت رفضا ومقاومة لمهند . لكنه جرّدها من كل سند وهشم إرادتها على المواجهة حيث صفّى عائلتها كلّها . فقد قام بقتل أبيها الجرّاح المعروف " رياض العزاوي " ورماه في أحدى السواقي ، وقد ترتب على ذلك إصابة أمها بالشلل . اختفى أخوها سيف .. ثم اختفى ولداها .. وكل ذلك بترتيب وحشي من مهند . والأدهى من كل ذلك هو أنه ، وبعد أن أكره ألف على الزواج منه ، كان يعرف تماما أن مشاعرها مع سرمد وليست معه . وفوق ذلك كان يعرف أن ألف تسجل رسائل صوتية عن فعلهما الحميم وترسلها إلى سرمد في لندن !!. لقد بدأ الخلاف بين الشقيقين كشكل من أشكال الصراع القابيلي ( نسبة إلى قابيل ، وبالمناسبة فإن جريمة قابيل كانت بدافع محارمي لتعلقه بأخته الأجمل " أقليما " ورفضه زواجها من شقيقهما هابيل ، أي أن أول جريمة في الخليقة كانت محارمية ) . لكن الأمر انقلب ليصبح ممتزجا بمازوخية عالية حيث كان مهند يعرف حتى المضاجعة التي حصلت بين ألف – زوجته – وسرمد أخيه خلال زيارتها للندن !! . 

أما أنموذج المازوخية الحي فهو سرمد . فحين قال له سرمد غادر العراق غادره ببساطة متخليا له عن حبيبته . ولا نعلم متى يقدم العاشق على التضحية في سبيل حبيبته ؟؟ وهل من الرجولة واشتراطات الحب أن يتخلى كل عاشق عن حبيبته – ثم وطنه - لمجرد أن شخصا أقوى منه وقادر على تصفيته أمره بالمغادرة ؟؟ هل سيبقى حب وأوطان في حياتنا بعد الآن ؟؟ . 

وهنا يظهر البعد الرمزي لألف والذي أفترض أنها تمثل المدينة الأم ، البلاد الأصل التي تركها عشاقها لمجرد أن سلطة طاغية وباطشة أمرتهم بالمغادرة . هربوا وتركوا حبيبتهم يتلاعب بها مهند الطاغية كيف يشاء . يقول سرمد : 

( في ذلك الوقت قال لي مهند : 

" هيّا يا سرمد غادر ، فغادرت " 

الغدر والمغادرة . اجتزت النظر والبصر والصوت والعلوم الطبيعية واللغة الانكليزية وأرقام الهاتف الدولي التي كنت أتصل بها يوميا بـ " ألف " ، ولا أحد يردّ علي في دارها فجميع الخطوط كانت دوما تحت المراقبة وجميع الأصوات أيضا – ص 214 ) . 

وهذه الأنثى الرمز / المدينة الأم هي التي تسأل عن أبنائها " الغادرين " .. لقد أطلقت على رحلة سرمد التي بدأت بالمغرب والتي لم يعد منها حتى اليوم : رحلة التخلّي والخيانة – ص 228 . ورغم ذلك تحملت المخاطر من أجل تأمين الاتصال بأبنائها "الخائنين" .. فقد باغتت ألف مهندا بعد زواجهما وذهبت إلى بيت أهله في الوزيرية لتتصل بسرمد حيث لا يخطر ببال مهند أنها ستفعل ذلك من بيت أهله . كانت تسخر بالهاتف قائلة : 

( سرمد هل لازلت يساريا لو تحب أقول لك ماركسيا . اليوم هذا الأمر صار كالعاهة التي لا شفاء منها – ص 214 ) . 

تثير عالية ممدوح تساؤلات مأزقية لا يمكن السكوت عنها : أليس الواجب هو أن يقف المناضل ضد الطغاة والطغيان ؟؟ أم أنه يفر من أمامهم عندما تتوفر أول فرصة للنجاة تاركا مشروعه / حبيبته / مدينته / قضيته تحت رحمة سياط القتلة واللصوص ؟؟ 

إن نوعا من استمراء الخيانة كان يجري حتى في خيالات سرمد وهو في لندن بعيدا عن ألف .. نوع من الاستدعاء التبصصي الممزوج بروح "القيادة" السافرة حيث لا تتورع المخيلة عن استدعاء أعتى صور انذلال المحبوب : 

( كان شباب ألف أمامي .. تنورتها عادية لكنها فوق الركبتين بقليل وساقاها منجزان بصورة مثلى .. تحت بلوزتها كان النهدان واضحين منفصلين واقفين ومعذبين بالشهوة ... كنت أشتهيها وأحب شهوتي لها .. وفيما بعد أدركت شهوة مهند لـ " ألف " . أتخيلهما وهو ينزعها جمالة الصدر فأراهما تماما أمامي . يشعران بشيء من الذنب . مذنبان هما ، أعني النهدين .. – ص 210 ) . 

إن التشهي هو العامل الخرابي الأساس في شخصيات الرواية : تشهي السلطة والغدر والمال والخسة والعدوان والنذالة ممثلا بمهند وأبي مكسيم ، تشهي الجنس والملذات ممثلا بسرمد ، تشهّي العذاب والصمود والمثابرة ممثلا بألف ، تشهي الإختفاء ممثلا بيوسف ، في حين أن التشهي الصحي ، رغم تطرفه ، كانت تمثله ألف ، وعبرت عنه حين قالت لسرمد بأن مهند – كمتشهٍ عصابي – يبحث عبثا عنه في ثيابها وعروق يديها .. وأنه – أي سرمد – لن يعثر هو ذاته عيه فيها .. لأنها ابتلعته وفرمته وبدأت تتناوله خارج الوجبات – ص 202 .  

# سمة التضاد الوجداني : 

ولعل من التعبيرات المثلى التي تعكس جانبا مهما من التركيبة المتضادة – ambivalent في شخصية الفرد العراقي ، وليست الازدواجية حسب وصف العلامة الراحل علي الوردي ، هو ما قالته ألف لسرمد في أحد أشرطة التسجيل التي أرسلتها إليه بعد رحيله مباشرة : 

( أنا أحب البنزين ، ألا تذكر ذلك ؟ قلت لك هذا ونحن نمشي فوق الجسر الحديدي في طريقنا إلى النهر : نحن شخصيات معمّدة بالنفط والنار والماء والأحقاد والعهود القديمة والأضداد العجيبة . نصير في بعض الأحيان مصدر خزي وأحيانا مبعث عظمة وهكذا ترى أن الوثوق بنا شحيح وبشكل عام نبعث على الضحك والرثاء – ص 209و210 ) 

ولعل هذا التشخيص ينطبق على سرمد بدرجة أكبر ، فألف لم تكن تخاف مهند أبدا ، ولا تتردد أمامه حتى أنه هو نفسه أعلن لها هذه الحقيقة قائلا : أنت لا تخافين ولا تخشينني . في الوقت الذي فرّ فيه سرمد من أمام أخيه الطاغية بعد أول تحذير . وفوق ذلك فقد كانت ألف – ورغم الرقابة المكثفة التي فرضها مهند عليها – تعلن لمهند عن أملها في أن سرمد سيعود . كان سرمد بالنسبة لها " منتظرا " منقذا سيأتي ليحقق لها الخلاص . وسرمد منشغل بعشيقاته .. ومدمن على مشاهدة الأفلام الإباحية . وفي الوقت نفسه هو يدين الشيوعيين الذين تخلوا عن تجربتهم وينتقدهم .. خلطة عجيبة تنطبق عليها عبارة ألف التشخيصية السابقة . 

# التشهي في شخصية الفرد العراقي : 

إن كل سلوك الشخوص العراقيين في الرواية ، وهي لمحة نفسية تحليلية شديدة الرهافة من الكاتبة – وقد ذكرت سابقا أن ليس عبثا أن معلم فيينا كان يقول أن الأدباء هم أساتذتي في دراسة النفس البشرية - لا يجري وفق " متصل - continuum " كما يوصف في علم السلوك البشري حيث يمتد السلوك من الإيجابية التامة إلى السلبية الكاملة عبر تدرّجات شديدة التنوع ، بل يتنقل بين قطبين هما : أما سلبي تماما ، أو إيجابي تماما ، على نقطتين متطرفتين شديدتي التناقض ، أما أن يغلي السلوك في درجة المائة مئوية أو ينجمد ويهمد عند درجة الصفر المئوية !! كل الشخصيات العراقية لا تعرف حدا وسطا أبدا . يقول سرمد لكيتا :          ( عندنا في العراق طريقة طريفة للملاطفة غير جميع ما سمعت . ترى هؤلاء جميعا يستلطفونك ولكن بالطريقة العراقية ، فنحن حين نحب نكسر العظم وحين نبغض نكسر الرقبة . دعينا من هذا الحب القاتل ، أنا سأقول لك شيئا آخر ، حين نعجب بإحدى الفتيات نطلق عليها اسم أكلة يحبها الصغار والكبار : كيكة ، كل شيء نرغبه ندونه في خانات الأكل . أنت كيكة يا كيتا – ص 51 ) .  

- ارتباط التشهّي بالخيانة : 
 يشير سرمد إلى مقتل الدكتور رياض العزاوي – أبي ألف – فيقول : ( اختفى الجراح ووجد بعد أسابيع مشروطا بمشرطه من الرأس إلى أخمص القدمين ومرميا في إحدى ضفاف قناة الجيش – ص 227 ) . لكن الأخطر والأشد ارتباطا بنا ، هو الشيء التاريخي الذي غُيّب غيابا مديدا ومتطاولا ، هو أن الحركة الرضوخية والانهزامية المفتاحية التي اقترفها سرمد بخضوعه لأمر مهند بأن يغادر بغداد إلى المغرب - وهي مغادرة تذكرنا بمغادرة أخرى قريبة فتحت أبواب الخراب - وهو يقول له مطمئنا :"عليك أن تؤمن بي" ، هي باب الخراب الذي انفتح على مصراعيه فاكتسح البلاد ودمر العباد ، أحرق الزرع ، وجفف الضرع ، ولن تفيدنا الصحوة المتأخرة وهي صحوتنا بعد أن هزت وعينا المُغيّب دراما الخراب الساحقة التي تلت ذاك التصرف المهادن الذي اقترفناه من خلال سرمد وهنا يتجلى جانب خطير آخر من جوانب هذه الرواية التي كما قلت تجعلنا نحيل ما هو إفراز للمخيال الروائي إلى تصور واقعي احتفظت به ذاكرتنا : 

( صعب اليوم قول هذا . أشعر بالخزي الفسلجي الذي يجعل لساني مربوطا بالدم والجثث وأنا أتصور أن هذا كان مجرد البداية لما حصل لـ " ألف " وفيما بعد لأفراد أسرتها . سيف ، شقيقها اختفى هو الآخر ولكن لم يعثر على جثته لليوم ، والدتها المهندسة المعمارية المرموقة أصيبت بفالج أقعدها ، ربما لليوم فأنا لا أعرف جميع ما حدث لي ولها ولنا جميعا – ص 227) . 

لكننا في الواقع نعرف تماما ما حصل لنا جميعا ، كنا نخفيه وننكره ، كان مفتاح خراب حياتنا تشهي الإخفاء والإنكار ، ولكن عالية ممدوح هي التي فجّرت القوقعة المهادنة التي كانت تخنق المسكوت عنه وتكتم أنفاسه وتعيقه عن الإفصاح .  

# بعض السمات الأسلوبية : 
- استثمار طاقة المفردات العامية :

تدرك الكاتبة أن هناك مواضع تكون فيها المفردة العامية أكثر طاقة من المفردة الفصيحة في التعبير عن الاحتدام النفسي المرافق لاستدعاء الذكريات الملتهبة أو وصف المواقف المزحومة بالانفعال . لم تلجأ إلى الإفراط في استخدام اللغة العامية التي لا تصلح أبدا لكتابة نص سردي كامل ومقتدر . وقد جرب بعض الروائيين العرب ( أولهم لويس عوض في روايته " مذكرات طالب بعثة " ) كتابة رواية كاملة بالعامية ولم يحققوا التأثير المرتجى . تبقى اللغة الفصحى الأم هي اللغة القادرة على التعبير الجمالي والسردي المناسب ، لكن هناك – كما قلنا – حالات يشعر فيها المبدع أن المفردة العامية " تبرز " تلقائيا لتقدم نفسها بديلا جاهزا ، متلأليء الطاقة التعبيرية عن ما يجيش في نفس الكاتب خصوصا حين يكون الفعل السردي متمحورا حول استدعاء ذكريات مرتبطة بالمكان الأم ، أو بذكريات الطفولة أو بالتعبيرات البذيئة . ومن المهم الانتباه إلى واحدة من الأطروحات المهمة للتحليل النفسي حول مآل الصدمة الإدهاشية التي ترتبط بامتلاك الطفل للغة أول مرة . ففي تلك المرحلة المبكرة يشعر الطفل فعليا بنوع من القدرة الكلية – omnipotence  ، حيث يقول للشيء " كن فيكون " ، وتحضر الأم بشخصها وتستجيب لحاجاته بكلمة وبلا صراخ او بكاء .. إنه يبدأ بـ " تسمية " الأشياء ، وحين تُسمّى الأشياء فإنها تبدأ بأن " تنوجد " و " تحضر " في محيطه وبين يديه .. " تُخلق " . ولكن مع التقدم في العمر تتبلد المفردات وتصدأ بفعل الرتابة في الاستخدام والتعوّد البارد على المعاني المكررة . هنا يأتي الشعر ليفرك الصدأ عن وجوه المفردات ويفجر طاقاتها التعبيرية .. ثم تأتي عبارات التجديف والشتائم والأوصاف البذيئة لتحمل وجها استعماليا أخّاذا رغم إنكارنا الظاهري لذلك ، ورغم أن في الفصحى طاقة كبيرة على التعبير عن ذلك إلا أن اللغة العامية لا تقل عن ذلك إن لم تفقها أحيانا :

- ( .. أنت يا سرمد برهان الدين العادي العجول المذعن ... أحاول أن أرفع ما بقي من قضيبي فأبدأ بالتبوّل عليّ وعلى من خلّفني وأخاطبه بصعوبة كنت أظن أنه يفهم جميع ما حاولت القيام به من استحكامات وخنادق وساحات قتال واندحارات وانتصارات ..وها أنا أتأكد أن العمل به قد انتهى ، بدا رخيصا وبشعا ... وأنا أتأرجح ابتداء من أصوات صواريخ عابرات الأعضاء والنهود والفروج والآلات . الأصوات لا تتباطأ ولا تضطر للتوقف ، وهنا لا شيء يخصني فأنا لا أقوى حتى على مسك صاحبي بيدي – ص  217و218 ) . 

- ( باريس ، الجميع يردّد وهو يطأها : أحبك يا ابنة القحبة – ص 218 ) 

- ( أطلقتُ ضحكة فاجرة وأنا أردد أمام المرآة : نيسان ( أخرى ) الشهور والفصول والأعوام – ص 28 ) . 
- ( وقتها ترجمت هذه السطور للشاعر لورانس راب . لكني وأنا أعيد تلاوتها بدأت بتقطيع الأوراق المترجمة والتغوّط عليها – ص 95 ) . 

في موقف آخر " تعشّق " الكاتبة اللغة ، تشحنها بالطاقة الحسّية التي منها خُلقت أصلا وهذا يلغي كل نظريات نشوء اللغة ، وأهمها نظرية البنيويين في أن العقل سجين اللغة التي أضاف إليها ميشيل فوكو " غطّة " ختامية فجعل العقل البشري سجينا للكلمة المفردة في كتابه : " الكلمات والأشياء " والإنسان اختراع حديث اكتشف منذ مائتي سنة وسيختفي قريبا . اللغة مطية اللاشعور .. هو الذي خلقها ومنحها أصواتها وطاقاتها التعبيرية وها هو يتلاعب بها عبر توهجاته الشعرية .. وهذا ما تجسده الكاتبة التي تحاول خلق لغة موازية :                                           ( رفعت كيتا رأسها وابتسمت .. كنت أشاهد في تلك الابتسامة مبيضها ومهبلها وبالحجم المكبّر . شاهدتها وأنا أخترقها على السرير .. كانت بين ذراعي وهذه الضحكة كانت تصلني كهديل "الفختاية" فوق تيغة حوشنا بالوزيرية – ص 51 ) .  
ولا أعتقد أن مفردة تحمل من الدلالة البليغة على الظلام الدامس مثل مفردة " هندس " العامية العراقية . و " هندس " هو اسم الوكالة المصرفية التي افتتحها مهند في بيروت وتخصصت بالصفقات المشبوهة وغسيل الأموال . وكان أبو العز يعتقد أن هذه المفردة مشكلة من حروف اسمي الأخوين مهند وسرمد ، لكنه حين سأل سرمد عن معنى هندس بالضبط أجابه الأخير : بالعراقية المحلّية تعني الظلام الدامس – ص 237 ) . 
ثم يأتي استخدام عامي يقطّع القلب ، استخدام باهر يعكس الإنجراح العميق الذي خلّفه حب سرمد لألف في روح الأول .. استخدام يكشف التعلق الفريد الذي يعتصر الروح فينضح هذا الاعتصار دموعا تبقى معلقة " حدر الجفن " .. يذكرني هذا الوصف بقصيدة المبدع الكبير " مظفر النواب " " مرخوص بس كت الدمع حدّ الجفن " . يقول سرمد : 

( من الجائز ، أن اسم " ألف " هو نوع من الترانيم السومرية والأناشيد . أنا شئت ونفذت ما أشاء في مخاطبتها هكذا ، أن تكون كذلك ، فاحتشدت عيناي بدموع ما كانت ترى بالعين ، لكن بمقدور بعض البشر مشاهدتها والإمساك بها وتعداد قطراتها ومسحها بمنديل حريري نظيف . بقيت دموعي معلقة " حدر " الجفن لا تنزل ولا تبقى في المآقي – ص 191 ) .   

- السمة التحرّشية : 
وترتبط بمحاولة إعادة النصاعة الأخاذة إلى وجه المفردة الكئيب المتبلّد ، التعبيرات التي ترتبط بالروح التحرّشية بما هو جمعي مؤسس وراسخ في الوجدان وخصوصا ما هو مرتبط بالجوانب الدينية والروحية التي أصبحت تابوات مخيفة ورادعة في البناء اللاواعي لنفس المتلقي . وكنت أعجب من قول بعض المبدعين – ومنهم الراحل البياتي – إن للمبدع دور النبوة !! في حين أن الحياة ليست بحاجة إلى أنبياء بل إلى شياطين . فألق الحياة البشرية وبهاؤها مرتبط بالجانب الشيطاني السرّاني في النفس البشرية المستند إلى التفاعل الخلّاق بين غريزتي الجنس والعدوان  ، والمنطلق من لحظة العصيان الإبليسية . وهذا هو المبدأ الأكثر فاعلية في العملية الإبداعية خصوصا . يقول " أندريه جيد " : 

( المشاعر السامية تأتي بالأدب الرديء ، لا وجود لأثر فنّي دون مشاركة الشيطان فيه ، أجل كل أثر فني إنما هو بؤرة احتكاك ، أو هو ، إذا أردتم ، خاتم زواج يربط الأجزاء العليا بالأجواء السفلى . ومما يقوله " وليم بلاك " : إن السبب في كون " ملتون " يصف الله والملائكة وهو في حالة ضيق ، وفي أجواء الحرية يصوّر الأبالسة والجحيم ، هو أنه كان شاعرا حقيقيا ، ومن حزب الشيطان دون أن يدري .. تذكّروا الكلمة التي قالها " لاكوردير " حين كان الناس يهنئونه بالخطبة الرائعة التي فرغ لتوّه من إلقائها : " لقد سبقكم الشيطان إلى ذلك " .. وما كان الشيطان ليقرّ له بجمال الخطبة لو لم يكن مشاركا فيها بنفسه ) ( 5 ) 
وأندريه جيد نفسه يلخّص هذه الرؤية بمعادلة تقول : " لا فن مع القديسين .. ولا قداسة مع الفنانين " ، معبّرا بذلك عن أن الإبداع بأكمله هو عمل شيطاني يحاول المبدع من خلاله التحرّش بما هو مؤسس ومتفق عليه وتابوي حاكم . ومن دون هذه الروح يأتي الإبداع بهتا مكرورا ووعظيا . وفي بطانة هذا الموقف تكمن حفزات الدفاع ضد إرادة الآلهة في رسم المسافة المخيفة بين الأرض والسماء ، والإنسان والله ممثلة في الخلود الذي احتكرته لنفسها ويحاول المبدع مستميتا الحصول عليه . وإذ يفشل كما هو متوقع حتما فإن واحدة من أهم سبل التقرّب هي التحرّش بما عدّه المجتمع البشري المحيط بالمبدع ، وعبر قرون من التعوّد الذي يميت الحس المتوهج ، ويلجم إرادة الانطلاق ، حراما تخلق محاولات خرقه رهبة مُعوِّقة وشعورا شديدا بالإثم في النفوس العادية . 

وقد يأتي هذا التحرّش من خلال استعارة أوصاف وتعبيرات لها طابع القداسة ، والهبوط بها من عليائها إلى أرض المدنّس كما هو الحال حينما يتحدّث سرمد عن عدم استجابة قضيبه لنداءاته الجزعة : 

( اعتقدت أنه سمعني وأنا أنادي على ألف فهو شديد الغيرة ، لكني بقيت أناديه بأسماء محسنة منتظمة الإيقاع مثل الصخّاب الرفّاص الدقّاق المتلاف المغوار الخريان . فأشعر أن جميع الأسماء والنعوت دون مستوى نواياي وبصيرتي – ص 28 ) . 

أو أنه يأخذ مسارا معاكسا وذلك من خلال الصعود بما هو أرضي مدنّس إلى سماوات القداسة القصيّة حيث تضفى على الفعل اليومي المبتذل صفات مباركة لها مسحتها المتعالية . من مثل ذلك وصف سرمد للطريقة التي تحاول بها عشيقته المغربية " البيضاوية " استنهاض قضيبه وتهييجه بضراوة بلا جدوى : 

( .. أنا ممدّد على ظهري فاتحا ساقي إلى آخرهما ... ولمّا لم يتحرك قط ما بين صوتها وحركات يديها الإلهية بدأت تردد بصوت ضعيف : " أظن ما هو إلا حادث عرضي ولن يدوم طويلا " – ص 24 ) . 

ولعل من نتائج هذه الحضارة الوحشية هو أنها قد غرّبتنا عن أجسامنا وأفعالنا الطبيعية حتى صرنا نحسبها شيئا دخيلا علينا ، بل مستهجنا . لقد كان الإنسان القديم أفضل حالا منا في تعايشه المطمئن مع جسده وفي إلفته المستريحة للأفعال الحيوية المعبرة عن حاجاته البيولوجية . لم يكن يرى فيها شيئا مستكرها أبدا ، بل فعاليات لها كرامتها مهما كانت طبيعتها . كان القضيب نفسه والفرج الأنثوي يحتلان مكانة سماوية شديدة المهابة . ففي فصل الجفاف يتجّـول الراقصون من هنود الأمازون – على سبيل المثال لا الحصر - وهم يرقصون حول قريتهم بقضبان ( أعضاء تذكير ) طويلة وفي لحظة معينة ينفصلون ويقفز كلٌّ من جانبه وهو يزمجـر مع حركات عنيفـة من الجماع0 يداعبـون بأيديهـم اليمنــى أعضــائهــم التناسليـة ، وعندمـا يتـدفق المني ينشرونـه فـي كل الاتجاهات وهـم يلوحـون بأيديهـم الممتـدة ويعملون حركـات عنيفـة في الهواء 0 ومن السهل تصنيف هذا الاستمناء على أنّه وسـواس طقوس وشعائر بدائية 0 لكن يمكن التأويل بأنّ الأمر على العكس من ذلك 0 فالخاصية القضيـبّية للإلـه التي تعبّـر عنـه لن تنفى في الحفلات الأكثر طهارة من حيث ظاهرهـا 0 حتى أن إسم الآلهة غالبـاً ما يكون ثراً بالمعلومات 0 وسـواء أكـان ذلــك هـرمس أو باخـوس هو الذي يُعبـد 00 وسابـازيوس وليبر أو يهوه ، فأنه دائماً القضيب السماوي المشخّص 0 وقـد أوضح ( جون أليغرو ) بشكل جيّـد أن الجذور السومـرّيـة لباخوس ولهرمس أو سابازيـوس كـان لها جميعـاً معنى ( القضيب المنتصب ) وأحياناً معـنى ( القضيب السماوي المشيّد ) . ونشيد القضيب الذي أعطانا ( أريستوفان ) مثــــــلاً عنـــه كــان يسمــى ديـتـــــامـــب -Un Dithyrambe  مــــن الســـومـريــة (DE – DI – DUL – AN – Bi – Us)  الذي يعنــي ( نشيد مـن أجل إنعاظ القضيب ) 0 وفي العبريـة كانت للكلمـة التي تــدل علـى على انتحابات النسـوة معنـى ( المقوّم ــ redresseur ) وأن الإسـم السومـري للمنشـد يعنـي ( منشّـط القضيـب ) . وأسطورة أوزيريس والممارسات الجنائزية تصادق أيضاً بكل وضوح على التضامن الغيبي بيـن الانتصــاب والبعث وحتى أنهـــا جعـلت مـن الانتصــاب شرطــــاً كافيــاً للبعث 000 لقـد أعادت أيزيـس جمع أشلاء زوجها أوزيريس عدا قضيبه 00 وطالما أن الربة السـاحرة لم تجـده فأن سحـرها بأجمعه لم يكن فعالاً مطلقاً كي يوقظ الإله القتيل ، لكنها ما إن أضافت إلى جثته قضيباً مصنعاً حتى بعث أوزيريس 0 ومن خلال التحليل المتأني لرواية عالية ممدوح هذه نلمس إعادة مستترة – هي طبيعية بالنسبة للإنسان القديم ذي اللاشعور العاري ، ومتغرّبة عن الإنسان الحديث المستلب - لتلك المعاني التي تحيلنا إلى الجذور الجنسية للفعل الإخصابي والإنبعاثي وإن اتخذت طابعا ساخرا . من بين هذه الإحالات هي الموقف الذي يشتري فيه سرمد – وهو في لندن – بروجكترا ضخما يصدر بركانا من الإشعاعات وذلك كي يرى ، أخيرا ، صاحبه / ذَكَرَه المختفي والمغتر بنفسه : 

- ( نعم من الجائز سيخبرني [ = البروجكتر ] أخيرا أن عضوي موجود ومتعافى ولكن لنفسه ولا يظهر للعيان ، خاتل بالغيبة ، مختف بصورة غامضة ، رزين وصلب ويعرف الأصول . يغيب حين لا أعيره انتباها وأشيح عنه بوجهي وما ملكت أيماني ويداي وعيناي ، فأصرخ وأنا وحدي : من يملك أعضاءه ؟ لا أحد – ص 27 ) .  

وهناك مسار تقرّبي آخر ، مسار استدراجي مغيّب ، يمتد عبر أسطر طويلة يتحدث فيها سرمد عن الفعل الجنسي .. الإنهمام بالطاقة الإيروسية المستترة للغة وهو ينطق حروف الجنس حسب طلب " فيونا " .. كيف يكون للحروف – وهذه فرضيّة أساسية حول الأصل الجنسي ( والأوسع من وجهة نظري : الجنسي ، الجسدي ، النفسي اللاشعوري ) للغة – فعلها في تأجيج إلتهاب ألسنة الغريزة .. كيف ( يصب ) العاشق حروفه المشبقة (في) أذن معشوقته لحظة الإلتحام الجسدي الفائق فتحصل مداورة رهيبة شديدة المكر تكشف الوظيفة الحسّية لجهاز السمع .. وتوسّع الروائية هذه التداعيات التي تتم في لحظة ملتهبة حين تستدعي أطروحات تحليلية وإسم معلم فيينا وسط تشابك المصطلحات الجنسية المباشرة من بظر ومهبل وفروج ، لتتوّجها باستعارة تحرّشية غير محسوسة تمر سريعا أمام بصر المتلقي المنتشي أو المخدّر الذي ستُرسم إداراكاته وفق السياج الحسّي المغوي الاستدراجي . يقول سرمد عن ذكرى مواقعته لفيونا : 

( .. وها أنا أبجّل المهبل والبظر وأستحضر اسم الفرج باللهجات المحلية والعربية وبصوت عالٍ كي أستثار أكثر ، وأنا أهيم وسطها ، فاللغة أخطر وسيط في المضاجعة وهي وحدها التي تشترط ما لديّ من جروح وعاهات . هي التي قالت ذلك وذكرت اسم فرويد ، علمتني أن لا يصيبني الشرود . فكانت تجبرني على النظر والنظر كأحد القواعد لخديعة البصر ذاته ، فأصرخ بصوت ، قالت عنه فيما بعد ، إنه كالإعصار : أدخليه سالمة – ص 43و44 ) . 

وحين تتطلب فيونا منه أن يتكلم لتسمع لحظة الإتصال الجنسي ، في حين تجبره على الإمعان في النظر الفاحش ، فلأن المرأة – في الاستثارة الجنسية – " سمعية " عموما ، والرجل " بصري " عموما أيضا . وما قلته قبل قليل عن المكانة المقدّسة التي كانت تحتلها الأعضاء التناسلية البشرية خصوصا الفرج الأنثوي لدى الإنسان القديم ، صاحب " اللاشعور العاري " كما أصفه الذي كان أكثر رقيا منّا نحن الكائنات المتنفجة " المتحضرة " – كان الزوج والزوجة السومريان لا يمارسان الجنس إلا بعد أن يدلكا جسديهما بالزيت ويشعلا البخور .. وكانت الإلهة عشتار تكتب القصائد عن الكيفية التي دخل فيها حبيبها وعدد المرات ، وهو عدد مميت ( عشرون مرّة !! ) ، التي أولج قضيبه في فرجها المقدس - ، أقول : أن تلك المكانة – وهذه فرضية – قد انسربت في تراكب المعاني الجنسية والمادية والمعنوية والتحامها في المفردة الواحدة خصوصا تواشج ما هو مقدس وما هو مدنّس – ولو أنني لا أقر هذا الوصف على الفعل الجنسي المبارك الذي لا يدينه سوى المعقدين المعصوبين أمثال " فرانتز كافكا " الذي يقول أن ما يُعطى للجنس يؤخذ من الإبداع ، ناسيا أن الجنس هو الإبداع الحق ، بل هو مصدر الإبداع الكتابي وممول جذوته - ، ولو أخذنا مفردة الفروج الكريمة التي يهتف بها سرمد بكل اللغات ، فسنجد أن الجذر واحد ( فرج ) ومن معانيه عورة المرء قبلا ودبرا ومهبل المرأة الباهر وبطن الوادي ومتن الطريق .. وفرج فرجاً اللهُ الغمَّ عنه : كشفه وأذهبه .. وانفرج الرجل من ضيقةٍ تخلص منها .. والفرجة اسم لما يتفرج عليه من الغرائب ، سُمّيت به لأن من شأنها تفريج الهموم .. وكل ذلك مرتبط بأن الفرج هو الفرجة التي ينطلق منها ما هو محبوس من غمّ وهمّ وعذابات . ولعل أعظم فرجة ، وأصل كل الفتحات تلك الفتحة العظيمة التي هي أصل الحياة والوجود .. تلك التي تحدث عنها سرمد ولم يكن هو ولا نحن ندرك قواها الجبارة وكيفية عبادتها كما كان يفعل " المتخلفون " في الأزمان الغابرة ، وقد شعر بهذا الفارق الشاسع عندما تربّى جنسيا وتناسليا على يدي فيونا الحكيمتين ، وهذا ما قاله لصديقه الدكتور يوسف في الهايد بارك بعد سنين طويلة : 

( من قال لنا وكذب علينا بأننا كذا وكيت .. كلّ هذا وذاك هراء .. أنا كنت في الحدود السفلى وفيونا بلا حدود ، تلك الإسكتلندية ، فعلّقت على فرجها وسام جميع حروفي الخسرانة . كانت تضاجع لكي تستمر في العالم ، وأنا ، وكأنني أغادر الدنيا – ص 44 ) . وهذا أيضا تجسد في موقف جنسي لاحق حين دفعته كيتا عنها وهي تصرخ : أنت لا تضاجع لكنك تنتقم !! .   
وتتلاعب الكاتبة بكل ما هو مقرر ومؤسس مرجعي بلا هوادة ، تؤكد من خلاله أن جانبا كبيرا من عوامل تدهور حال الأدب والفن في المجتمع العربي عموما والعراقي خصوصا ، من ناحية تأثيرهما في المتلقي هو أن الكاتب العربي - في أغلب الأحوال وليس في كلها طبعا - لا يتمتع بالجسارة المطلوبة التي تحصّنه وتسلّحه بالسمة الأساسية التي تساعده على التوغل في مجاهل اللاشعور .. كيف يمكن لمبدع لا يقوى على الوقوف أمام مرآة لاشعوره عاريا تماما وبلا تردد ، أن يكشف سرائر لاشعور الآخرين ويعرّيهم ؟؟ . هذه المهمة هي واحدة من المهمات الثورية التي تصدت لها الكاتبة بشراسة هائلة . وأقول ثورية لأن من مهمات الكتابة الآن خلق ثورة في الحياة العربية .. ولعل رأي المفكر العربي جورج طرابيشي في أن الأدب العربي - وتحديدا الشعر ثم الرواية - هو أول حقل حققت فيه الأمة العربية حركة الحداثة بصورة جيدة هو ما يمكن أن ينطبق على جهد عالية ممدوح ليس في هذه الرواية حسب بل في منجزها الإبداعي بأكمله . وصف البعض من قصار النظر والمتقولبين المخصيين جهد الراحل نزار قباني بأنه جهد " نسوي " متناسين أنه أول مبدع عربي معاصر نظر إلى ظله الأنثوي الكامن في لاشعوره وفجّره .. فأشعل شرارة وعي المرأة العربية بحريتها التي تنطلق أولا من الوعي بحرية جسدها .. بحريتها في " التصرّف " به كممتلكات شخصية شديدة العزة .. وهذا الإحساس يتطلب التعبير عنه .. والتعبير يتطلب لغة مناسبة .. والحداد يريد فلوس والفلوس عند العروس المبدعة .. وهكذا كان أعظم ما حققه قباني هو أنه خلق للمرأة لغة خاصة في الخطاب الشعري تعبر بها عن صراعاتها ورغباتها وإحباطاتها ، والأهم عن عطايا جسدها المبارك . وها هي اللغة الجسور والاقتحامية تؤسس ركائز بناها الأولية ومسيرة الألف ميل - حسب المثل البليد - تبدأ بخطوة صغيرة ناسين أن الإنشلال الشمولي قد يجعل الخطوة الصغيرة أكثر من هم جبل خانق على النفس ، ولذلك فإن مسيرة الألف ميل لابدّ أن تبدأ بميل معرفي - نفسي جسور خصوصا – وهذه الرواية : " التشهي " هي مشروع – لو قيظ له الاهتمام النقدي التحليلي والإنتشار الإعلامي الكافي ، وفي كلتيهما الذراع الثقافية العراقية كسيرة ومازوخية في حق نفسها انطلاقا من الشعار الخطير والفطير الذي يعلن أن مغنية الحي لا تطرب – فسوف يزرع بذور نهضة حداثوية تذكرنا بما كانت تقوم به النصوص الأدبية العظيمة من تغييرات جذرية وتحفيز للهمم السائبة . يقول سرمد عن فيونا : ( وها أنا أبجل المهبل والبظر وأستحضر إسم الفرج باللهجات المحلية : أدخليه سالمة !! ص 44 ) .

ويتكرر الدخول بأمان مرة ثانية ولكن بصورة أكثر اقتحامية . يقول سرمد عن تعامل فيونا لنتون معه جنسيا : 

( .. تعرف بطني الخاسفة وعدد شعر عانتي الذي قالت عنه وهي تغني له : 

" غابة وما علي إلا أن أدخلها بأمان " – ص 109و110 ) . 

وتصل الإحالات التحرّشية أعلى مستوياتها حين يسأل يوسف سرمد عن " مرجعيته " ، فكان ردّ فعل الأخير : 

( نظرت في عينيه تماما ، فتحت أزرار معطفي الصوفي وسترتي أيضا ، مددت يدي إلى ذكري وأشرت عليه قائلا بتمهل شديد : 

- هذا ... – ص251 )  

هنا يقف سرمد على دكة الإحباط الشامل .. إحباط فرضته لعنات الخيبات التي أصابته بفعل عجزه وانخذاله من جانب ، وبفعل انفضاح عجز المرجعيات السياسية التي تصدت لتغيير حياته وانتمى إليها من جانب آخر . وعلى الرغم من أنه يضاجع بصورة عظيمة كما تقول عشيقاته إلا أن تحوّل مرجعيته من " فوق " إلى " تحت " يعكس نكوصا شديدا يحوّله إلى " متشه " مرضي ، " يختفي " خلف قضيبه لتغطية " انكشافه " المنخذل . وكون ذَكّر الفرد هو مرجعيته الوحيدة تجعله كما يقول " هنري ميلر " : قضيب يفكر ، وهذا يخلق نوعا من نرجسية قضيبية مضللة غطس في عتمة أوهامها المخدرة سرمد مثلما غطست كيتا والبيضاوية المغربية في نرجسية " فرجية " ، الأولى كرد فعل على خيبة المشروع السياسي الشمولي الذي نذرت نفسها له والتي توجت بانهيار جدار برلين ، والثانية كمغامرة حياتية وجنسية في لندن انتهت بتحريض من سرمد حيث قدمت استقالتها الموجزة إلى مدير شركتها أبو العز : اسمع يا أبو العز ، ما أنت إلا حرامي . لكن يبدو أن المرأة " تعرف " الشيء الذي " يخفيه " سرمد حتى لو جعل مرجعيته الوحيدة قضيبه . فمهما أوغل في دفاعاته المغيِّبة فإن كيتا قد أمسكت بالجذر النفسي الحقيقي لبنية شخصيته كـ " متشه " مرضي :

( أظن أنت نرجسي بالفطرة وسادي بالإستيهامات وإشغال المخيلة ، ومازوشي عندما بقيت تلتقي بخصوم وأعداء بلدك ما بين عمان وبيروت ولندن وبرلين .. و .. وأنت تعلم ، أنت قلت لي ذلك ، إنهم فقط متعطشون للسلطة . كلا ، أنا قلت لك ، متشهّون لها . كلهم .. وأنت يا سرمد لا هذا ولا ذاك . أنت هشّ ومكسور ومجروح – ص 248و249 ) . 

وهذا طبعا لا يمكن أن يجعلنا نتغافل عن تلك التحرّشات الحساسة التي سفّهت تلك العناوين التي أسهمت - وبصورة جسيمة - في تعزيز الشعور بـ " الإنخصاء " القائم أصلا في نفوس أبناء أجيال متلاحقة ، عناوين كانت مرهوبة تثير الرجفة في أعماقنا وتشل أوصالنا وإرادتنا ، عناوين مثل : رئيس مجلس قيادة الثورة ، أمين سرّ القيادة ... إلخ : 

( تقول شاندي الطبيبة في معهد العلاج الباريسي لسرمد : 

( دع ذكَرَك في خدمتك وليس العكس وأطلق عليه كلّ ما يخطر على البال من ألقاب وعناوين عامة وخاصة فهو أعظم وأهم من رئيس مجلس قيادة الثورة والحكومات المتعاقبة ، قل له يا أمين سر البلد ، وأجمل من جميع الآيديولوجيات - ص 155 ) .

- التجديف والاستعارات الدينية : 

ويبدو لي أن حضور اسم الله كتعبير كوني مصعد عن الأبوة – الله أبونا الذي في السماوات – لا يمكن فصله عن تمظهرات المنافسة الأوديبية ، حيث يؤجج هذا الحضور المتشفّي لهيب ظفر " الإبن " بموضوع الحب الذي تمتد جذوره بصورة مستترة ومخاتلة في أعماق تربة الموضوع الأمومي وتشتبك بجذوره فيأخذ نسغ ديمومته منه : 

( ألف مجرّة واتجاه وانحراف وترنّح ، وعلى بعد خطوتين من إمضاء الإبهام وأنت تضعه على الأوراق الرسمية ، لا خائف ولا مرتعب ، تفعل ذلك وتعرف أن أصابعك تتحدث عنها وهي تقضي وقتا طويلا تريد لمسها وهي أمامي في الصف محطّ إعجاب الله بالدرجة الأولى – ص 189و190 ) . 
وكثيرا ما تستعير الكاتبة تعبيرات دينية معروفة لتستخدمها في تجسيد فكرة لا تناسب ثقل حضور تلك التعبيرات في لاشعورنا الجمعي . هنا يفيد الاستخدام التحرّشي الالتفات إلى الفعل اليومي وقد تضخم واتسع من ناحية وإلى الوصف الروحي وقد هبط من عليائه من ناحية أخرى : 

( نعم أنا بدين تضحكني اللحوم الغالية والأسماك العزيزة ... تضحكني الحكمة التي تقول : غايتي أن أعيش سعيدا ، غايتي الأكل ، هو يهديني سواء السبيل .. – ص 168 ) 

- في موضع آخر تتحدث كيتا عن علاقتها العشقية مع سرمد والتأثير النفسي والفكري لحديثه عليها فتقول : 

( نشيط هو يلتقط موجتي الجنسية بيسر ويريد صعودها أو ركوبها . لسانه متجانس هو أيضا ، متنوع وشديد السخرية ، وكل كلمة كان يتفوه بها أشعر أنها مجرد علامات يضعها في طريقي لكي أستدل عليه . فيما بعد قال : كلماتي مصابيح – ص 64 ) . 

وهنا تأتي الإحالة التقاطية سريعة ومموّهة ، لكن مخزون وجداننا الجمعي يهيئنا للتداعي إلى ما هو مأثور مواز . والكاتبة تستعير هذا الوصف لتوظفه في سياق مغاير بفعل الإطار الحسّي الذي صممته له والذي يتعلق بالعلاقة الجنسية والعاطفية بين كيتا وسرمد .       

- المفردات والأفعال البذيئة : 

تأتي الشتيمة العامية مكتفية تماما بذاتها وبمعانيها المهينة الصادمة وبحدود دلالاتها القاطعة .. إنها محايدة الإيحاءات صموت وراكدة بفعل الاستعمال العابر ، والأكثر خصوصا عندما تنساها الذاكرة القرائية وتشحب لأننا نركنها بعيدا عن الاستخدام السردي بفعل احتقارنا غير المبرر لها ، احتقار يجعلنا نخسر موردا هائلا يسهم في تعزيز قدراتنا التعبيرية . يقول سرمد : 

( قبل أيام صرت في الخمسين ، وألف في الثامنة والأربعين ولديها ولد وبنت وأنا عجوز سفيه ... قندرة – ص 166 ) .
ومن المفردات المبتذلة التي وظّفتها الكاتبة في مواضعها الصحيحة كفعل يعبر عن استخفاف سرمد بكل شيء .. عن يأسه الخانق ونفض يديه من تراب الأمل هو " العفطة " . فهي فعل شديد التعبير لدى عامة العراقيين بشكل خاص عن الاستهانة بالمقابل أو بتهديد ماحق أو بحالة معوّقة يعتقد أنها ذات تأثير كبير فيقوم الفرد بهذه الحركة الصوتية المستخفة ليظهر لا أباليته وعدم اكتراثه بها . لكن سرمد يحاول تعليم كيتا الكيفية التي تعفط بها بتنغيم وتوقيع :                                             (في أحد الأيام وأنا أحاول أن أعلم كيتا كيف تعفط بغنج وبصورة عراقية مضبوطة : 

" كيتا أنت تضعين بالأفكار الشعر والشفافية وليس العكس ، فكيف إذا عفطت ، من المؤكد سوف تسجلين مستوى لم تصله العفطة العراقية من قبل " – ص 234 ) . 

وفي معهد العلاج حيث تشرح المعالجة " شاندي " له طريقة التداوي بالتنفس الطويل كحكمة انحدرت من الشرق .. من الهند تحديدا ، يحاور نفسه بالقول : 

( كلما تتحدّث بهذه الطريقة أشفق عليها من العفطات التي خزنتها ، وأحاول أن أدخل عليها بعض الموسيقى ، لكنني أحجم ليس حياء ، وإنما ضجرا – ص 203 ) 

هنا لا تمثل هذه الحركة الصوتية استخفافا حسب بل مؤشرا – من خلال عدم القدرة على أدائها وهي على هذا القدر من الابتذال - على الهوة الاكتئابية العميقة والمظلمة التي وقع فيها سرمد . ولعل هذا المؤشر كان مفتاحا لنوبة الإنهيار العاصفة التي اجتاحته في النهاية وأفشلت البرنامج العلاجي . ولم تأت نوبة الإنهيار تلك كأعراض نفسية وجسدية لانفعال إحباط عاصف هو مزيج من العنف الجسمي والعدوان النفسي حسب ، بل – وهذا ما يحسب للروائية من ناحية " علمية " بصيرتها السردية الحاذقة التي ركزّت في ما هو فردي معضل الإشكاليات الجحيمية للمحنة العامة ، وفي ما هو نفسي سلوكي شخصي المعضلات الضارية للفاجعة السياسية الجمعية ، هنا أنموذج لمعنى الكتابة السياسية السردية الناجح – ممتزجة بتداعيات – أو استعادات " فلاش باك " – لمشاهد الإنهيار العام الذي اصاب البلاد . فلحظتا الإنهيار كلتاهما تضمنتا الموقف السلبي المتفرج الذي تتلاعب به الإرادة الخارجية ، شاندي وفريق العلاج بالنسبة لسرمد في المستشفى الباريسي ، وقوى العدوان بالنسبة لبلاده التي استسلمت بعجز محزن على أرض المواجهة الحربية : 

( بدأت أمشي وأهشم في طريقي كل ما تصله يدي . أرمي القطن والشاش وأسحب المناشف وأكداس الورق والكفوف البيضاء .. يوسف والممرض التصقا بالجدار وأنا أقفز داخلا غرفة مهشّما ما بها خارجا إلى أخرى . حيوان أهوج .. الحمام أدخله وأفتح صنابير مياهه الباردة والحارة فيتصاعد البخار من حولي . بخار وغبار الراجمات والصواريخ . تختفي غرفتي في بيت الوزيرية ولم أعد أراها بصورة جيدة . إفراغ وشحن ، انتصاب وإيلاج . أجساد تظهر على الشاشة طليقة تُدفن ولا تتخفى ، وفرقة دبابات تشارلي كومباني من قوة المهمات الخاصة 1 – 64 . سجّل جندي أمريكي اسمه جون مارتس بعض ملاحظاته في الشهور الثلاثة الأولى ، قال إنها مشاهد ستبقى معه إلى الأبد وهو يصف الأهوال . كلا ، لن أعيدها ثانية ، هذا غير مجدٍ كما هو حاصل معي في هذا المركز . فالسماء لازالت في مكانها وكان ينبغي رفع رؤوسنا إليها لنرى تلك الألعاب النارية . إنهم يلعبون ونحن نتفرج . لا أحد يطلق الرصاص على السماوات ولا أحد يصيب أية نجمة – ص 238 و239 ) . والسياق يفرض القول – لكي نكمل الصورة الكلية - إن لحظة الإنهيار الختامية هذه قد أعلنت أن الإختفاء حتمي ولا خلاص منه أبدا . وأن أي طريق علاجية خارجية مهما كان الإجماع على نجوعها سابقا لن تفلح في تحقيق الشفاء الناجز لممثل جيل تأكد انخصاء إرادته وانشلال مبادرته الوجودية إلى الأبد : 

( أخذته ونفسي إلى المشافي العامة والخاصة . توقفت في Cromwell hospital وبعد ذلك نصحوني بسانت ماري . ولما لم أفهم ما يتهددني حقيقة أرسلوني إلى مستشفى كنغ جورج . بقيت أمامي ثلاث مشافٍ لم أخبر طبيبي الباكستاني عنها وأنا أدخلها وأطلع منها ، وكانت على التوالي : Portland- wellington – bromption  . لم أكتف بذلك . لكن نصحت حالي بسؤال بعض الصيادلة أصحابي من النصارى والبوذيين واليهود ، ولكن بلا نفع كبير – ص 29 ) . هنا تلقي الكاتبة أمام أبصارنا المتعبة وبصيرتنا المشوشة ما يتطلب منّا العناء في الإمساك بمعانيه الرمزية العميقة ، معان تنتقل بنا من معاناة سرمد الشخصية إلى النوائب الفاجعات التي اكتسحت وجود البلاد والعباد .       

- الإطاحة بعبودية اللغة : 
يتأكد من خلال السمات الأسلوبية السابقة أن عالية ممدوح تدرك أن الإطاحة بالمقدس تتأسس أولا على الإطاحة بلغته التي أصبحت من التابوات الصخرية . ومن المفارقات الصادمة في الحياة العربية أن لغة المقدس ولغة الطغيان واحدة .. فهي لغة أبوية ذكورية خاصية ومهدّدة . والإطاحة بها تبدأ من التحرّش بركائزها المهيمنة .. من تسفيه مقوماتها الخطابية وخصوصا العصمة البلاغية المتعالية التي تدّعيها . وهذه المهمة لا يقوى عليها الشعر أبدا .. فلغته ذات عصمة وإن كانت على الطرف النقيض المقابل . هذه المهمة من اختصاص الرواية ، وتتحقق على يدي روائي جسور يدرك أن جانبا كبيرا من عبوديتنا التاريخية والحاضرة هي عبودية لغوية . 
- تعدد الأصوات : 

ومن السمات السردية الأساسية التي لعبت عليها عالية ممدوح بمهارة هو إحكامها السيطرة على أصوات شخصياتها الأساسية ( سرمد ، كيتا ، البيضاوية ، يوسف ، ألف ) ، حيث أن من المعروف أن الرواية متعددة الأصوات تكون صعبة من ناحية " إدارة " كل صوت ومنحه مداه الكافي وعدم إلغائه الأصوات الأخرى . وهي معادلة صعبة غرق في لجّتها مبدعو ن مبرزون حينما حاولوا تجريبها . ولعل واحدة من التقنيات المركزية التي وفّرت لعالية التوظيف المحكم لهذا الأسلوب هو أن صوت كل شخصية أساسية إذ يستهل القسم الخاص به بالحديث عن انشغالاته الأساسية ، فإن الكاتبة توجّه هذا الحديث نحو الشخصيات الأخرى ، وكأن هذه الشخصية تتجسد من خلال الشخصيات الأخرى إيجابيا أو سلبيا ، وتوكل إليها مهمة تشخيص واقع تلك الشخصية النفسي الاجتماعي . ففي القسم المعنون بـ " كيتا " مثلا والممتد من الصفحة 57 إلى الصفحة 71 ، تستهله الروائية بحديث كيتا عن خيباتها المريرة وخسارتها لنسيم جلال ولبلادها وانهيار تجربتها ، ولكن فيه إشارات هامة إلى أبي مكسيم ومهند وسرمد ، بصورة تشكل " عقدا " ضمن تكوين شبكي أوسع . هذا التكوين الشبكي – أقصد شبكة الصيد التي من أي عقدة تنطلق منها فإنك ومهما مررت بأي عقد من العقد يمكن أن تعود إلى عقدة الإنطلاق ولكن بعد أن ثقلت زوادتك التحليلية والمعلوماتية عن الرواية أكثر وأكثر – هو سمة خطيرة قد تؤسس لمدرسة سردية عربية ، وهي مستقاة أصلا من عطايا سيدة الحكايات " ألف ليلة وليلة " . ولكن هناك عاملا فاعلا آخر عزّز تماسك " أصوات " الرواية وهو أن صوت الشخصية التي خصص القسم لاسمها وللبوح بمكنوناتها وصراعاتها المريرة ، يعقبه دائما صوت " سرمد " الذي يبدأ – والأدق يواصل – سرد الثيمة المركزية في الرواية وهي المتعلقة بالمضاعفات المأساوية لعلاقة المثلث الحاسم : سرمد ومهند وألف . في قسم " كيتا " تتحدث كيتا أول من ص 57 إلى ص 66 ، ليعقبها صوت سرمد دون تخصيص عنونة ليتحدث عن أبي مكسيم والشيوعيين من ص 67 ألى ص 71 ، . أما في قسم " البيضاوية " الذي يستغرق الصفحات 72إلى 137 فيبدأ بحديث البيضاوية عن أبي مكسيم وعن نفسها وكيف وصلت لندن واشتغلت في شركة صديق أبيه أبي العز ، يليه حديث سرمد عن كيتا وانتهازيته الجنسية واليسار .. ثم سرده لجانب من علاقته بأخيه مهند وهو يحدثه عن العاهرات الروسيات وزواجه من ألف التي مازالت مخلصة له - أي لسرمد - ومعرفته - أي مهند - بعلاقة كيتا بنسيم الذي يطارده بعد اتهامه بالمشاركة في تفجير السفارة العراقية في بيروت ، والإشارة الرهيبة إلى صلة أبي العز وأبي مكسيم بالجلاد مهند وكيف يوصيان على البدلات من بغداد ، ومن محل أبيه تحديدا !! ، ثم تداعيات سرمد لموقف مهند من المستر سكوت وعلاقته بفيونا ، ثم الحديث عن حياة القسم الداخلي ويوسف ووهاب وخلف اللذين كانا يستعجلان القذف .. وعودة إلى محنته في اختفاء ذكره بإحالة تحرّشية مجيدة وهو يخاطب قضيبه المهدد : ( حاولت بشتى الطرق لكي أقيه من الغدر والتحاسد والغيرة فأردد أمامه بصوت به ترقّب : 

" لمَ أجلت عمل اليوم إلى الغد ؟ " .. وهكذا في مخطط سردي لا ينطبق عليه سوى وصف واحد هو التكوين الشبكي أو البنية الشبكية .. فنحن نتقافز – بمكر الكاتبة – من عقدة إلى عقدة .. ومن خيط مسار إلى خيط مسار آخر يغرّبنا ويتلاعب بتوقعاتنا وإذا بنا نعود إلى العقدة نفسها ولكن من موقع أعلى .. وهنا تتعشق وتتأسس بنية مضافة هي البنية اللولبية على البنية الأساسية – البنية الشبكية – وعلى أرضيتها ..  
- الإلتفات : 

ولعل ما يُسمّى في البلاغة بـ " الإلتفات " هو من السمات المركزية لأسلوب عالية ممدوح . وهي سمة كثيرة التواتر لديها حيث نجدها بنية ثابتة . وبنية الإلتفات تعني الخروج من أسلوب إلى أسلوب مغاير لهدف بلاغي جمالي . وهذا الالتفات قد يكون في الضمائر أو في زمن الفعل أو العدد . من أمثلة ذلك الآية الكريمة : " وإن طائفتان من المؤمنين اقتتلوا فأصلحوا بينهما " حيث عبرت الآية أولا بالمثنى ( طائفتان ) على اللفظ المباشر ثم عدلت عن المثنى إلى الجمع ( اقتتلوا ) على المعنى . فإن الطائفة هي الجمع الكثير من الناس . والهدف البلاغي في هذا العدول ، الإشارة إلى أن الجميع أمة واحدة لا يصح لها أن تقتتل . وبعد إظهار هذا الهدف البلاغي عادت الآية إلى نسقها الأول مرة أخرى ( راجع صحيفة أخبار الأدب – 22/11/2009 ) . وتنتقل الكاتبة في خطابها السردي من ضمير إلى آخر ومن زمن فعل معين إلى زمن فعل مغاير : 

- ( كأنني سأموت إذا ترجمت ، وإذا لم تفعل ستموت أيضا . الإثنان يكذبان . الترجمة تكذب والتدوين أيضا – ص 234 ) .     

- تحدث " ألف " سرمدا عبر شريط صوتي فتقول : 

( لم أكن جدّ حزينة ولا أخذت وضعية العته . يلزمنا عمرا ثانيا وثالثا وإلى ما لا نهاية لكي نعرف أنها النهاية . أدخّن بهدوء . ماذا تفعلين وحدك وأنت تحت أنظار الموت ؟ لا مكان آخر لك ، وما عليك إلا أن تحافظي على اللياقة . هيا يا سرمد ، هل تسمعني .. – ص 268 ) . 

- الحبكة : 

ومن المقومات الفنية الهامة التي وفرتها الروائية لروايتها هذه هي الحبكة الموفقة . وهنا أعتقد أن التعريف التقليدي للحبكة الذي يرى أنها ( التنظيم الداخلي للنص ، بحيث يلائم بعضه بعضا ، ، فالمتأخر منه بسبب من السابق ، والسابق يمهد للاحق ، وهكذا ) ، وأن المثل الذي ضربه "فورستر" في كتابه المعروف ( وجوه الرواية Aspects of The Novel ) المنطلق من تعريفه للحبكة الذي يقول : لإن الحبكة ضرب من الحوادث التي يتم فيها التركيز على الأسباب والنتائج بدلا من التشويق ) هو مثال ناقص فهو يقول : ( إذا قلنا مات الملك ثم ماتت الملكة ، كان ما نقوله حكاية ، أما إذا قلنا مات الملك ثم ماتت الملكة حزنا عليه ، فإن ما نقوله حبكة . بعبارة أوضح السؤال الذي نطرحه عن الحكاية هو : وماذا بعد ؟ أما السؤال الذي نطرحه عن الحبكة فهو لمَ حدث ما حدث ؟ )(4) ، أقول أعتقد أن التعريفين والمثال ناقصين بل غير معبرين بدقة عن مفهوم الحبكة ، فعندما نقول مات الملك ثم ماتت الملكة فهذا خبر وليس حكاية ، وحين نقول مات الملك ثم ماتت الملكة حزنا عليه ، فهذه حكاية موجزة أيضا لأن الحكاية لا تمسك بشروط بنائها من غير الامتداد الزمني . ولهذا هناك تصنيف زمني للفنون السردية : فالقصة القصيرة جدا هي التي تقرأ خلال دقائق والقصة القصيرة خلال ساعة إلى ساعات والرواية خلال ساعات إلى أيام ، كما أن الطول يعد أيضا من شروط التمييز بين هذه الفنون السردية ( فهناك من النقاد من يقول أن حجم القصة ينبغي أن يأتي في عدد قليل من الصفحات قد تكون صفحة واحدة (كما في القصة القصيرة جدا) وقد تمتد إلى ثلاثين صفحة كما في القصة القصيرة )(راجع العدد الواحد والسبعين من كتاب العربي الشهري ) . وأي حكاية يجب أن تكون متسلسلة ، يمهد فيها السابق للحق وإلا فإنها سوف تصبح نصا مفككا يصدر عن عقل ذهاني لا يستسيغه عقل المتلقي . الحبكة يمكن أن نلخصها بتحوير مثال فورستر ونقول : مات الملك ولا نعلم لماذا ماتت الملكة بعده بهذه السرعة مثلا . هنا سيكون هناك ما هو محبوك ومستتر وكامنا في عقدة يجب على الكاتب – لكي نفك أجزاءها – أن نمضي مع الكاتب ونلاحق تسلسل وقائع روايته المتلاحقة ، تلك الوقائع التي لو جاءت على صورة التسلسل الذي أشار إليه فورستر فإننا سنكون أمام حكاية تقليدية من حكايات الجدّات ، وحتى هذه فيها حبكة تلعب على التقديم والتأخير والاستدراج . ما يهمنا هنا هو الحبكة التي رسمتها عالية ممدوح لروايتها ، فقد بدأت بالإعلان عن أن " بطلها " سرمد يواجه محنة جسيمة تتمثل في اختفاء قضيبه ، وهي ستجهض الحبكة بأكملها لو قدمت لنا وقائع المتأخر منها بسبب من السابق ، والمتقدم سبب للاحق في تسلسل منساب . لقد أشعلت انتباهتنا ، واستدرجتنا من الصفحة الأولى التي أعلنت فيها جوهر حكايتها ، إلى الصفحة 270 وهي الصفحة الأخيرة من الرواية ، التي اختتمت فيها ألف حديثها إلى سرمد عن الاحتلال وتحطم المدينة الأم والموت وسقراط .. إلخ ، ولا أثر في القسم إلى أي إشارة لاختفاء قضيب سرمد ، لا من قريب ولا من بعيد ، فهل معنى ذلك أن الروائية لم توفر التسلسل المطلوب للمقدمات والنتائج ؟ . ثم ما هي العلاقة المباشرة بين اختفاء قضيب سرمد وسلوك أبي مكسيم ومشكلات كيتا والبيضاوية ؟ وهل أن إلغاء الأقسام السردية المرتبطة بهذه الشخصيات لن يؤثر على حبكة حكاية التشهي ؟ طبعا الجواب بالنفي .. فسوف تنهار الحكاية بأكملها لأن كل شيء مرتبط – والأهم الارتباطات المستترة والمناورة – بمحنة سرمد وهي أوجه لها أو دروب توصل إليها أو نتائج تترتب عليها .     

# عودة إلى المعنى الرمزي والدور التاريخي للرواية : 

يقول " لوكاتش " في كتابه " الرواية التاريخية " : 

( إن ما وضعه ماركس وأنجلز وبرهنا عليه بوضوح نظري وتاريخي ، يعيش ويتحرك وله وجوده الفعلي ، في أفضل روايات " سكوت " التاريخية ، ولهذا السبب يؤكد " هاينه " على نحو صائب جدا هذا الجانب في " سكوت " ، أي جانبه الشعبي ، أو يقول : غريبة هي نزوة الناس ! إنهم يطلبون تاريخهم من يد الفنان ، وليس من يد المؤرخ . إنهم يطلبون ليس تقريرا أمينا عن حقائق مجردة ، بل تلك التي انحلت عائدة إلى الفن الأصلي الذي جاءت منه ) .                                             وأقول إن من أهم سمات هذه الرواية الكبيرة هي أنها تحيلنا إلى موضوعة جوهرية يستميت بعض كتاب ونقاد الحداثة وما بعد الحداثة في إلغائها وتسفيهها وتتعلق بالدور الاجتماعي والإنساني للإبداع عموما والأدب خصوصا . ولا أعلم لماذا يحاول البعض جعل الإبداع شأنا ذاتيا مغلقا لا صلة له بالشأن العام . أتذكر أن شاعرا حداثيا كان يكتب شعره بصورة ملغزة وغير مفهومة وحين يُسأل عن ذلك يقول : ليس مهما أن تفهموا ما أكتب ، أنا أكتبه لذاتي !! وقبل أسابيع اطلعت على إجابة مخرج فيلم "antichrist" الفرنسي في مؤتمر صحفي على سؤال للصحفيين عن عدم فهمهم للعملية الجنسية الكاملة التي أجهضت التأثير النفسي للمشهد الفاجع الذي جسد فيه سقوط الطفل من الشباك وموته ، ولماذا تستمني البطلة بوجود زوجها ولماذا أخصته بصورة مثيرة للغثيان .. إلخ ؟ ، فكانت إجابته : ليس شرطا أن تفهموا ما صورته .. المهم أنا أفهمه . وهذه خديعة كبرى ، إذ إذا كان الشاعر والمخرج الحداثيان يكتبان ويصوران لنفسيهما ، فلماذا ينشرون ما ينجزونه على الملأ ويتعبون المتلقين المساكين ؟! تكتب لنفسك .. إذن احتفظ بما تكتبه لنفسك . المهم أن كل هذه الألعاب التي امتدت لقرن تقريبا لم تستطع إلغاء الدائرة الحيوية بين المبدع والمتلقي والناقد بينهما من جانب ، ولم تقوّض دور الحاضنة الاجتماعية التي تترعرع دائرة العلاقة هذه وتنمو فيها من جانب آخر . وعليه فإن هذا النص الخطير لن تكتمل معانيه حين يؤخذ كسرد – مقتدر بالتأكيد – يلاحق مصائر فردية منزوعة المدلولات الرمزية الأوسع : وجوديا كما رأينا ، واجتماعيا وسياسيا كما سنرى . إنني لم أستطع مطلقا خلع وقائع الرواية - ومصائر أفراد عائلة برهان الدين وخصوصا معاني الصراع بين الأخوين مهند وسرمد من جانب ومغازي حضور " ألف " الإشكالي بينهما من جانب ثان ، وضمور العضو الذكري لسرمد ثالثا عن مرجعيتها الاجتماعية ممثلة بمحنة الشعب العراقي والتحولات السياسية والاجتماعية العاصفة التي محقته خلال العقود الأخيرة والتي وصلت الذروة بعودة الاحتلال إلى بلاد كانت قد تخلصت منه قبل ثمانين عاما ، وتمزق المفاهيم والقيم ببشاعة فوق تمزقها المستتر والمسكوت عنه سابقا . إذا كان سرمد قد بلغ من العمر خمسين عاما في عام الاحتلال 2003 ، فمعنى ذلك أنه من مواليد بداية عقد الخمسينات ، وبما أن مهندا يكبره بسبع سنوات فإن الأول هو من مواليد الأربعينات . وفي الحالتين فإن جيل مهند هو الجيل الشاب الذي تقوض على يديه مشروع الدولة العراقية ، وذلك بانفلات دوافعه العدوانية وضغوطه النفسية اللائبة واختلال تربيته الذاتية من خلال خلل النشأة والعلاقة مع الأنموذج الأبوي . مهند هو رمز السلطة الطاغية المتعطشة للفتك والدمار . رجل الدولة المخابراتي الذي يتلون بألف لون ولون ويمارس نشاطاته المدمّرة تحت كلّ غطاء ، يلاحق معارضيه ليصفّيهم في بيروت وفي أي عاصمة في العالم . ومن بين من لاحقهم هو " نسيم جلال " الذي فرّ من بيروت إلى برلين بعد واقعة نسف السفارة العراقية بيروت . في علاقات مهند بسرمد وألف من جانب ، وفي علاقاته مع الآخرين من معارضين وشركاء تجاريين من جانب آخر خلاصة لتشابكات معقدة شهدها العراق . وحتى التعبيرات البسيطة التي يقولها شخوص الرواية على بعض المكونات البسيطة ، بل أبسط التلميحات – بالنسبة لي – لها معاني رمزية عميقة ومقصودة من قبل الكاتبة .. لا يوجد حشو ابدا .. ولا عشوائية في الوصف والتشبيهات . خذ مثلا الإشارة إلى أن ( سي الهادي ) مدير المبيعات من مدينة في المغرب اسمها ( الصويرة ) .. وانتباهة سرمد إلى أن أرضية معهد العلاج في باريس مرصوفة بالطابوق العراقي وإجابة يوسف عليه أنها مرصوفة بالآجر المستورد من المغرب وأن لا فرق في ذلك ، بل أن قسما من الإحالات يحمل مدلولات فكرية وسياسية ونفسية شديدة البلاغة والثراء : 

- كيتا تقول : أن لينين لو كان رساما أو موسيقيا أو روائيا لما اتجه إلى النضال – ص 48و49 ) . 

- يقول سرمد : من الجائز ، أن الضحية تنتج قاتلا ، وإذا صان الأمانة فقد يكون شهيدا ، لكني حتى تجلّيات الشهداء تنفرني فغالبا ما تصير الشهادة لعنة هي الأخرى – ص 67 ) . 

- وكانت إحدى عشيقات سرمد ماليزية رقيقة صغيرة جدا ودافئة جدا غيّر اسمها من راما إلى راضية ووافقت حالا ، ولكنها توغل في الاستكانة فتقول له وهي تبتسم وتهز رأسها : 

( من يرضى الآن يا مستر سرمد إلا أقلّنا رغبة بالرضا وأنا لا أهتم إن كان اسمي " رافضة " حتى – ص 174 ) .

- كالملابس مثلا ومدخل التوسيع المذهل للثيمة الخلاصة يتمثل في استدعاء ألف لذكرى الروب الياباني الفضفاض وتعليق سرمد عليه : 

( ألف : جسمك مكان وصوتك أيضا وهذا الحرير الرقيق سيحرك جميع الحيوانات والمروج والثريات وطبول الحرب أيضا – ص 270 ) . 

ويقول " كارلوس فونتيس " : " تفضح الرواية ما يحجبه التاريخ " ، وهو قول بالغ الدقة في انطباقه على هذا المنجز الروائي لعالية ممدوح . فقد تعرض تاريخ هذه البلاد لأبشع عملية تزوير وتلاعب رهيبين . هناك ما هو أخطر من الغلط في " الأرخنة " ، هناك " العمى النفسي " الذي يجعل الكاتب يفقد بصره وبصيرته في النظر إلى تسلسل الوقائع التي اجتاحت البلاد فلا يرى سلسلة خطيرة منها . وقد قرأت مقالة لأحد الكتاب يصحّح الوقائع التاريخية التي سطرها "مؤرخ" معروف قال بشكل صارخ أن العنف السياسي بدأ في العراق مع 8/شباط/1963 !! ناسيا - على سبيل المثال لا الحصر - أن أول امرأة تعلق عارية في تاريخ البشرية وفي تاريخ العراق كانت في الموصل عام 1959 . تفضح عالية – لكن على مستوى آخر لا يقل خطورة – ما حجبته ذاكرة التاريخ المعروفة بجبنها . ومادام هذا الجبن يتأصل يوما بعد آخر فإن مسؤولية الروائي سوف تتصاعد بصورة تجعل مقولة أن عصرنا هذا وعصرنا المقبل سيكون " عصر الرواية " شديدة التشخيص والدقة . 
- وقفة عند مقولة : " الشعر ديوان العرب " :

( الشعر ديوان العرب ) ، مقولة نجترها ونعيدها منذ قرون وكأنها قاعدة منزلة مثل بقية القواعد التي حكمت العقل العربي والثقافة العربية . لا توجد في حياة أي ثقافة في العالم قاعدة أو شعار ( ثقافي ) يستمر لأكثر من أربعة عشر قرنا دون تغيير . إن مثل هذه القاعدة أو الشعار يكاد يقترب من منزلة المسلمات الدينية التي تتمتع في ديمومتها بقوة ( التابو ) والمحرم . وتعود إلى أذهاننا المعارك الفكرية الكبيرة التي خاضها الراحل الدكتور علي الوردي والحملات العنيفة التي شُنت عليه حين بدأ بمشروعه في خلخلة أركان هذه القاعدة في بداية الخمسينات . بطبيعة الحال ، لا يوجد اعتراض على أن الشعر العربي كان ديوانا للعرب في العصور القديمة ، وخصوصا في الجاهلية والعصر الإسلامي بدرجة أكبر وبعد سقوط بغداد على يد المغول وحتى منتصف القرن العشرين بدرجة أقل . وكلما قطع المجتمع شوطا لاحقا قلت إمكانية الشعر العربي على القيام بمهمته القديمة التي أنيطت به حتى إذا جاءتنا تيارات الحداثة وما بعد الحداثة أصبح الشعر شعر نخبة وتركيب فني معقد ليس من واجبه ، ولا من أهدافه القيام بتلك المهمة . صحيح أن الشعر عكس الشعر وبدقة طبيعة حياتهم وعلاقاتهم وقيمهم وعاداتهم ، بل أنه قدم تفصيلات لشؤونهم اليومية ووقائع تاريخهم يستند إليها الباحثون والمؤرخون في دراسة المجتمع العربي آنذاك وتسجيل تاريخ الأمة الإسلامية . كما أن الشعر العربي قد حفظ اللغة العربية من الضياع ( تسلم هذا الدور بعده القرآن الكريم ) ، وليس أدل على دوره أكثر من أنه كان ( مرجعا ) قيست عليه الكثير من الصياغات والبنى اللغوية في القرآن . لكن الأمر تغيّر الآن في ظل التحولات الفكرية والاجتماعية العنيفة والجذرية التي شهدها المجتمع العربي منذ منتصف القرن الماضي تقريبا وحتى هذا اليوم . ففي العالم الغربي الذي سبقنا في جعل الرواية ملحمته ( يصف هيجل الرواية بأنها ملحمة البرجوازية في أوربا وأنا أرى أنها ملحمة الطبقة الوسطى في العالم الثالث ) بعدة قرون لا تجد الشعر يحظى بالمساحة و ( التقديس ) الذي يحظى بهما عندنا ، فقد أدرك مثقفوه أن هذا الجنس الجديد آنذاك ، هو القادر بمساحته السردية ، وطبيعته الملحمية ، ورصده التصويري الذي لا تلعب به المجازات دورا كبيرا في تحريفه ، والمشهدية التاريخية البانورامية التي يرصد بها الأحداث ، وبالنفوذية المزدوجة التي تمتلكها في عقل وعاطفة القاريء ، وفي صور الحياة الإبداعية الموازية للحياة الفعلية التي ترسمها من خلال الشخصيات وصراعاتها وعلاقاتها ، ولغتها القابلة على نقل الأفكار ومناقشتها والمهيأة للاستقبال الواسع من قبل المتلقين ، وغيرها من العوامل ، هذا الجنس هو القادر على أن يكون ( ديوان ) الحياة الحديثة ، رغم أهمية الأجناس الأخرى . يقول الروائي الراحل ( عبد الرحمن منيف ) : ( لقد سبق كتاب (لينين) ( ما العمل ؟ ) رواية بهذا العنوان ، وتتناول نفس أسئلة لينين ، لكن بطريقة أخرى . طريقة فنية . ولينين نفسه لم يكن ليعرف ما ينبغي عمله لو لم يقرأ غوغول ودستويفسكي وتولستوي . لقد عرف روسيا بشكل أفضل بعد أن قرأ لهؤلاء وغيرهم ) ثم يقرر منيف حقيقة مهمة بقوله : ( إن العصر الذي نعيشه الآن ، وربما الذي سيأتي غدا ، هو في الجانب الفني ، عصر الرواية ، لأن الهموم والتعقيدات والمشاكل التي تواجه العرب الآن وفي المستقبل ، ستكون الرواية الأداة الأقدر والمهيأة أكثر للتصدي لها . فالرواية تسبر وتعكس وتكشف المراحل الأكثر أهمية في حياة الشعوب ، إذ تقرأ أفكار الناس وأحلامهم وطموحاتهم خاصة حين يعجز هؤلاء عن ترجمة هذه الأفكار والأحلام إلى أقوال واضحة أو إلى أفعال ملموسة . وربما ليس من المبالغة القول إن الرواية تنمو وتزدهر حين تعم المأساة ويزيد الظلم . في تلك اللحظات التاريخية الهامة تصبح الرواية لسان حال الناس والمرآة التي يرون فيها أنفسهم ، وقد يدهشون أن حالتهم وصلت إلى هذه الدرجة من السوء ، ولابد أن يتساءلوا هل نحن مذلون مهانون بهذا القدر ؟ ) . وأتساءل الآن هل هناك سوء ومذلة وامتهان وهي مادة العمل الروائي أكثر من التي تعيشها المجتمعات العربية ؟ أما آن الأوان أن تكون الرواية ديوان العرب ؟ أم أننا – كعادتنا في العيش خارج التاريخ – سنبقى متمسكين بشعارنا المقدس : الشعر ديوان العرب ؟ .  
ويقول " عبد الرحمن منيف " أيضا : 

( ستكون الرواية تاريخ الذين لا تاريخ لهم ، تاريخ الفقراء والمسحوقين ، والذين يحلمون بعالم أفضل . ستكون الرواية حافلة بأسماء الذين لا أسماء كبيرة أو لامعة لهم ، وستقول كيف عاشوا وكيف ماتوا وهم يحلمون . وسوف تتكلم الرواية أيضا ، وبجرأة ، عن الطغاة والذين باعوا أوطانهم وشعوبهم ، ولابدّ أن تقرأ الأجيال القادمة التاريخ الذي نعيشه الآن وغدا ليس من كتب التاريخ المصقولة وإنما من روايات هذا الجيل والأجيال القادمة – الكاتب والمنفى – عبد الرحمن منيف المؤسسة العربية للدراسات والنشر – بيروت – الطبعة الثانية – 1994 –ص 43 ) .            لكنني أعتقد أن عالية ممدوح قد حققت خرقا شاسعا في أطروحة منيف هذه ، فالتاريخ الذي يجب أن تكتبه الرواية ، التاريخ الذي نحن في أمس الحاجة إليه ، حاجة ضاغطة تشمل حتى الفقراء والمسحوقين ، هو تأرخة مسيرة صعود وانهيار الطبقة الوسطى في الوطن العربي عموما وفي العراق خصوصا . هذه الطبقة التي هي الأب الشرعي ليس للرواية حسب بل للفنون والإبداع أيضا . ولا أعلم كيف يقتنع منيف بأن الرواية تكتب للفلاحين الأميين . وحسب هرم " ماسلو " فإن الطموح نحو الإشباع الفكري يأتي بعد إشباع الحاجات الأساسية ، أما النزوع نحو حالات الإنجاز الفائق ذات المسحة الصوفية فهي تقع في قمة الهرم . وبالتالي فإن الطبقات المعدمة والمسحوقة تكون بعيدة في أغلب الأحوال عن تحقيق استكمال صعود درجات هذا السلم ، في حين يستطيع أفراد الطبقة الوسطى – كحالة عامة – الوصول – على الأقل – إلى مستوى الإشباع الفكري والتمتع الجمالي والإنجاز الإبداعي . وأغلب المسرّات الجمالية – وهي كثيرة – والسياسية والاجتماعية – وهي قليلة – التي شهدها العراق عبر تاريخه الحديث كانت مرتبطة بانتعاش الطبقة الوسطى ، ولكن الظاهرة الغريبة المكملة هو أن شرائح من هذه الطبقة كانت هي سبب خراب الحياة في هذا البلد أيضا !! .  

# التشهي وضربة الخيانة القاضية : 

المهم – كما يقول أحد منظري السرد – أن تأتي نهاية الرواية مثل منديل أحمر يتدلى من جيب جاكيتة ناصعة البياض ترتديها أنثى ساحرة !! هكذا تصمم عالية ممدوح نهاية روايتها هذه . وهي تنتقل إلى نهايتها من خلال المعاني الرمزية والصلة بالحركة التاريخية التي تصر عليها ، ووسط خضم الثيمات الهائلة التي تلقيها عالية ممدوح – وهذا الكم يحصل في مرات قليلة في الرواية العربية والعالمية ، حيث تعودنا على ثيمة مركزية يخلص لها الروائي ، وينسج منها ثيمات ثانوية يحاول من خلالها أن يوفّر نقاط لاقطة مضافة لانتباهة المتلقي من ناحية ، ولتصعيد التشابكات الدرامية من ناحية أخرى . لكن التفرّد الباذخ هو في تجميع الثيمات الثانوية في كتلة كبرى مهيمنة ، وهذه سمة أسلوبية في اغلب روايات عالية ، وهو أمر يتطلب بحثا مستقلا سيربك مسار التحليل لهذه الرواية الآن ، لكني أقول أن عدد الثيمات كبير ومزدحم ، وسألتقط منه ما هو مترابط مضمونيا تاركا ما هو شكلاني صرف رغم أهميته ، ومن بين أهم هذه الثيمات ( كررنا مفردة الثيمات كثيرا !! ) المضمونية المثقلة – وهذه سمة مضافة – بالمعاني الفلسفية والفكرية والنفسية والجمالية ، هي معضلة أو محنة  " الخيانة " التي تحوّلها الروائية إلى مشروع جمالي رغم إيحاءاتها المقلقة المترسّخة في الوجدان . أتذكر أن بطل رواية " المسافة " "للخائن" الكبير يوسف الصائغ كان يقول : " لقد خنت .. ولن يفهم الخائن إلا بطل !! " . في الخيانة بطولة سلبية إذا ساغ الوصف . وفي كل مرة يطرق فيها سرمد على سندان الخيانة يتشظى شرر معرفي جديد يصعد بالثيمة العادية والتي صدأت بفعل العادة والرتابة إلى آفاق جديدة . يتحدث سرمد أولا عن خيانة " صاحبه " فيقول : 

( تصورت جميع ما يخطر على البال . كأن صاحبي فصل نفسه وترفّع عني ، تخطّى الحاجز الذي يفصل ما بين الصبر والفطنة فتركني لأني فظّ وكذوب وخائن . بلى كنت أخونه وخيانتي كانت خطّ سيري وفراري وأريحيتي . إذا لم تخن سوف تضيع ، فأردّد على مسامعه : بقوة الخيانة سوف أستحوذ عليك ... خن لكي تزداد جمالا وتصل الجمال فأعرف ، ولو بصورة مربكة ، أن كبار الخونة في العالم كانوا يشيدون نظاما لا أحد بمقدوره اختراقه واختراقهم - ص 114 ) . من الجزئي المبتذل .. المهمل .. والمتروك عادة خارج إطار المعرفة إنكارا نفسيا مشفوعا بآلية الكبت – في حين أن من معاني الجذر ( عرف ) هي المواقعة الجنسية !! وهذا هو السرّ المكين في شجرة المعرفة التي أكل منها جدنا الخطّاء فحلت عليه ، وعلينا – من خلاله - لعنة الشقاء - وكل هذه الأفعال خيانة..فمرحى بالخيانة حسب إرهاصات يوسف الصائغ وتأسيسات عالية ممدوح التي ترى في التخلي وأنموذجه الجزئي في التخلي العضوي .. البايولوجي لمكون جسدي يخلع ولاءه للجسد الأكبر - الأم : ( عيناي تقعان عليه ، فأشعر أنه بالفعل كسر الجدار وانطلق بدون ندم . فأنا على العموم مرغم على اللاتفكير بأن ما حدث لا رجعة فيه . الأمر لا علاقة له بالجنس فقط ، هو أمر له علاقة بالتخلّي . آه ، هو أمر يتوافر على نسق غير مبالغ به بالخيانة بالمعنى الدقيق الخارق للمضاجعة ، هو الذي ضاجع العشرات والمئات – ص 114و115 ) . إن هذا التصوير الذي قد يبدو جانحا لمفهوم الخيانة هو الذي أعتقد - وقد أكون مخطئا - أنه هو الحجر الصغير الذي يمكن أن ننشيء - ويا للعجب وهذا شأن فعل النفس البشرية المسكوت عنه - على مرتكزاته وبناه المعنوية الصغيرة والمستهجنة ، وبطبيعة الحال ، من خلال فضائل السموم المعرفية التي  تنثرها الروائية ، الخيانات الشخصية - البيشخصية - interpersonal ، والوطنية الكارثية . لقد " خان " سرمد مبكرا ولاءه للأنموذج الأمومي بارتباطه بالانكليزية / الأسكتلندية " فيونا لنتون " ، ثم " خان " لغته الأم من خلال تعلقه بلغة أخرى ،  وامتهن عملا " خيانيا " هو الترجمة التي – كما قلت - يرى "رسول حمزاتوف" أنها الوجه الآخر للسجادة ، في حين يرى "محمود درويش" أنها قبلة من وراء الزجاج ، ورغم كل أبعادها "الخيانية" المعرفية فأن الكثير من المبدعين يتوسلون هاتفين : خنّي ولكن ترجمني . المهم أن سرمد عاش سلسلة من الخيانات السلوكية والمهنية والعاطفية لعل أخطرها وما شكل الذروة الخيانية القاصمة هو تخليه عن " ألف " وخيانته لها هاربا إلى المنافي راضخا ومذعورا من أخيه مهند الطاغية ، وتزاوجت هذه الخيانة مع موقف سلوكي غريب مفعم بالتشفي بالذات .. وتهييج جراحاتها وكأننا أمام حركة التفافية - قد لا تعيها الروائية - تكشف عن التماهي المنذعر مع الأنموذج الأنثوي - موضوع الحب - المصادر من الطاغية بلا رحمة . هنا الظفر بمصدر لذّي - حتى لو كان ممزوجا بالألم – يتشرب من عذابات الضحية . يصف سرمد مشاعره وهو يستدعي صورة ألف في مواقعة مهند الذي استلبها غصبا : 

( أعتزل يوما بعد يوم عن نفسي ومحيطي ونسائي وشغلي فأسقط في دوامة شكوك لا نهاية لها : الشك " بألف " وبالدرجة الأولى . أتلذذ بطريقة ماجنة وأنا أتخيلهما هي ومهند ملتحمين ويئنان . نعم ، كنت أسمع أنينهما ولا أتملّص من تلك الأنفاس التي بقيت تلاحقني وتعاقبني فلا أنفصل عنهما ، على العكس ، أنشط وأتحفّز وأستفز وأتلمظ كلّ ما أتصوّره ودون انتظار أن أجني أي شيء منهما ولا من تلك المدينة . أجل ، هو ذاك المنظر الأكثر طبيعية : ما لا يختفي ليس ذكرا حقيقيا . ما العمل إذا لم تكن تملك إلا موهبة واحدة ، وكانت هذه الموهبة بصدد الإختفاء . ألن يكون من الأفضل أن تختفي باختفائها ؟ - ص 116 ) . 

وقفة : 

------- 

ولكن ما يلخص الإيحاءات الجمعية التي تتضمنها محنة الاختفاء والخيانة والتي قد تريد الروائية الوصول إليها ، هو قول علي بن أبي طالب : " الخيانة هي التراخي مع القدرة " ، والقدرة قائمة دائما ، وهناك شيء منها مهما كان حجمه ، كامن وغير قابل لـ " الإختفاء " إلا كنا نحن المعنيين أنفسنا نستمريء لعبة الإختفاء ، فيصبح التراخي مع القدرة أي السلوك " الخياني " الهروبي سياقا ثابتا لحل الأزمات الخطيرة التي نواجهها في حياتنا الشخصية في العلاقة مع السلطة مهما كان شكلها . 

عودة : 

-------- 

وفي الواقع - وقلت أنني سأعيد "رواية" مقالتي التحليلية بأصوات متعددة مثل التقنية السردية التي اعتمدتها الروائية - فإن سرمد كان قد " اختفى " منذ طفولته المبكرة وهو يلاحق الأفعال الجسورة والسلوك المستبد لأخيه مهند الذي كان الأبوان يفضلانه ويغفران له كل أخطائه . ولكن الإختفاء النهائي هو الذي تحقق مع الخيانة الفاصلة عن ألف بتعبيراتها الرمزية وعن " المدينة " .. وتهمني هنا الإشارة إلى معنى " الألف " الذي اختارته الروائية اسما لبطلتها العراقية . فالألف : ويقابلها في حساب الجمل رقم 1 ، وهو عِرق مستبطن العضد إلى الذراع ، وجمعها آلاف وألوف ( جمع الجمع ) ، ومنها الإلف الذي تألفه ، وأوالف الطير التي ألفت مكة والحرم ، والإيلاف العهد والذمام ، وألفت بينهم تأليفا جمعت بينهم ، وألّفت الشيء وصلت بعضه ببعض ومنه تأليف الكتب ، وألّفت فلانا الشيء : ألزمته إيّاه ، وألّف الألف : كمّله ، وتألّف القوم : اجتمعوا ، والإلفة : المرأة تألفها وتألفك ، وأوالف الحمام دواجنها التي تألف البيوت ، والمآلف الشجر المورق . ولن تكتمل النظرة إلى قيمة الألف إلا إذا خذنا بالاعتبار نظرية العلامة العراقي الراحل ( عالم سبيط النيلي ) في اللغة الموحدّة والحل القصدي للغة التي تفترض أن آلة النطق قد تطورت مع جسم الإنسان عبر ملايين السنين ، ولمّا كانت مادة الإنسان بما فيها آلة النطق هي من نفس مادة الكون ، ، لذا فإن جميع الحركات التي حصلت في الكون قد ظهرت كامنة في أصوات آلة النطق عند الإنسان . وإن الأصوات هذه هي صدى الحركات التي خُلق بها العالم ووُجدت بها الأشياء ، وأن تسلسلها يمثل سلسلة من التكوينات التي حصل بها نشوء ( الكثرة ) في الأشياء أو ( التعدّد ) . فهي فهي مثل الجنين الذي يختصر في تسعة أشهر ( في الإنسان ) تاريخ تطوّر الإنسان هذا . أما الأصوات فإنها تختصر تاريخ تكوين العالم من مادته الأولية ، لذلك فكل شيء وكل حركة في الوجود يمثلها تسلسل معين من للأصوات ، وكل حركة مستقلة شاملة يمثلها صوت معين . 

والألف هو المادة (الخام) الأولية التي تُستعمل في مراكز الحركة لتشكيل الأصوات المختلفة . فمثلها مثل ( الخط ) في الهندسة يمكن أن تشكل من مستقيما أو دائرة أو مثلثا أو خطا متعرجا .. إلخ . ولا يخرج أي صوت ما لم يكن محمولا على مادة الألف ، ولذلك لا يمكنك نطق أيّ صوت ما لم تبدأ بالألف ومكوناته ( الهمزة والواو والياء والسكون ) . وبذلك فإن الألف هي أس الوجود وأس اللغة . والظهور الأول لأصوات اللغة هو في الألف ( أ ) ، وهذا الألف هو عبارة عن مكوِّن وجودي أول تلاحم فيه الزمان والمكان ) (5). 
هذه الألف تمت خيانتها خيانة جعلت الأنثى المتفتحة على الحياة والتحضّر والرقي تقع بيد الطاغية وهي في أوج توهج وجودها . لقد هرب كل الأبناء وخانوا مدينتهم الأم في الهروب التاريخي الجماعي الكبير كما هو معروف . وبعد مسيرة مريرة من الاستلاب ومصادرة الإرادة وتصفية كل ما يسند وجود "ألف" كركائز تقوم عليها عائلتها - العائلة الوطنية إذا أخذنا البعد الرمزي الذي صممته الروائية لروايتها - ليبقيها وجودا هشا خذله هو بدوره عندما اكتسحها / المدينة "الشقر المحتلون" كما تصفهم ألف ، ليختفي الطاغية - أي مهند - إلى الأبد . لكن مع احتلال المدينة الأم جاء الإعلان عن - قد يكون إعلان ضرورة - إختفاء الجيل الذي مثله سرمد وذلك من خلا التعبير الرمزي الخطير المتمثل في إختفاء قضيبه ، ذَكَره وذِكره ، ولا يبقي وراءه سوى " وقائع " دراما الإختفاء موزعة على أشرطة صوتية لألف ويوميات لسرمد ووثائق عن مهند وتعاملاته مع " المعارضين " محفوظة في حقيبة سلمها سرمد ليوسف . ولعل أخطر ما في هذه الوثائق هو الشريط الأخير الذي أرسلته ألف إلى سرمد وختمت به الروائية روايتها . في هذا الشريط تلخص ألف أوجه المحنة - محنة الإختفاء والخيانة - كاملة ، وتلخّص الأبعاد الرمزية التي تحدثنا عنها . تتحدث أولا عن تعرفها إلى سرمد في الكلية وكيف كان أنموذجا تتساءل الفتيات عن أصله الجنوبي . وكيف كان يلقي سونيتات شكسبير بصورة حازت الإعجاب . كانت تعتبر اسمه ثروة .. وتعتز بلسانها العربي الذي تتضوّع عربيته عندما تتصبب عرقا في المعهد البريطاني . وفي إشارة سريعة لكن حاسمة نعرف أن لقب ألف هو البغدادي ليصل التطابق الرمزي درجة الإفصاح خصوصا عندما تقول ألف : 

( صوتك يا سرمد ... مصنوع من التبغ والعرق الغالي والغناء العراقي والموت الممتد إلى آخر الليل البغدادي ، ليس البغدادي لقب جدي الكريم ، لكنها المدينة ، مدينتنا التي لازلنا نقتلها يوميا ونقتل فيها أنفسنا . ألا تسمع صوتها وصوتي ونحن نتحدث والمدينة مقبلة علينا ونحن نحبو على أذيال ثوبها الطويل الطاهر الذيل ، وهي تقول : هيّا ، لا تحلّقوا في الهواء ولا تطيروا عاليا جدا . أي ، أنت وأنا من هذه المدينة وهي ملك لنا – ص 261 ) . 

لكنهما حلّقا عاليا في سماوات الأحلام متناسين المخاطر الإفعوانية المهولة التي كانت تتمطى وتتسع وتتحفز . ومع هذا التحليق الباذخ – ولأن الرواية صممت مزيجا بين الاستقراء والاستدلال في حركة ذهابيابية تفاعلية خلاقة فيمكنني القول بثقة أن بعض المقدّمات لا تفسير لها في هذا النص إلا بالصبر .. والصبر الطويل حتى الوصول إلى الصفحة الأخيرة ، مثلما نجد أن هناك إحالات في الصفحات الأخيرة لا يمكن تفسيرها إلا إذا تراجعنا بتركيز عال إلى مواقف في الصفحات الأولى . قف سريعا على التوسيع المذهل للثيمة الخلاصة الذي يتمثل في استدعاء ألف لذكرى الروب الياباني الفضفاض الذي جلبه سرمد لها من اليابان وعلق عليه وهي تغطس فيه أول ما نزّعها ثيابها كلها  : 

( ألف : جسمك مكان وصوتك أيضا وهذا الحرير الرقيق سيحرك جميع الحيوانات والمروج والثريات وطبول الحرب أيضا – ص 270 ) .

كان سرمد يعدّ " ألف " أجمل من مارلين مونرو الأمريكية التي لم يكن يتصورها إلا عضوا أنثويا متورما فحسب . تواصل ألف حديثها ، حديث الذاكرة الحادة ، فتخبره أنها ، أي ألف ، لم تفرّ ولم تختف كما حصل مع مهند - وهذا يشمل سرمد ويوسف وأبناء جيلهما وغيرهم رغم أنها لم تعلن عنهما صراحة - . إنها مصرّة على البقاء .. ملتحمة بمدينتها الأم .. مصرة على عدم الإختفاء وما يلحقه من خيانة أبدا .. وفوق ذلك فهي تقوم وبعزم بتوثيق ما يجري من وقائع - حتى في جانبها السراني مع مهند - وبصوتها ( فالصوت البشري يحمل إمكانات التدوين الغناء الوقاحة العصيان النحيب الذي لا يغش – ص 265 ) . إنها تؤكد وبصوتها المعبر عنها أن مجرد البقاء حيا يفقأ عين مهند من قبل والشقر من بعد . الشقر الذين أجهض فعلهم المستبد تأثيرات اللغة الإنكليزية التي أحبتها : ( هؤلاء الشقر فيما بيننا اليوم ، فماذا سنفعل باللغة الانكليزية التي أحببناها سويا ، فأتلعثم وأنا لا أقدر على قول YES ... كيف تصير اللغة الانكليزية التي استهوتنا فترجمنا عنها وتبادلنا بها المعارف والشغب والأحلام والاستيهامات ، لغة السفّاح الغازي – ص 266) . وهذا البعد هو الذي كسر جانبا مهما من العمود الفقري للملاحقة والتثاقف مع الآخر في المشروع الوطني . لكن ألف لا تنسى أو تتناسى أن سيادة باطشة للغة دخيلة أجهضت أحلامها لم يتأسس كاملا لو لم تكن لغتها الأم / العربية هشّة ومشوشة ، ولذلك يصبح مبررا انفلات نقمتها العارمة : 

( فالعربية سوف تتحول إلى نشارة خشب وها أنا أقول ذلك لك وكأن هناك لعنة سرمدية تتعبقني ولغتي ، تتعقب بلدي الذي كنت أرفض أن أترجمه فلألعنه وأشتمه . اللعنة تنهض وتتصاعد على بابل وجميع الألسنة ، على الإسم والحرف والفعل والمفعول به ورهاب المدينة الوحيدة والنهر الذي لا نقدر على الاستحمام به ودجلة المخنث ، اللعنة على حيّ الوزيرية والمسبح ، المنصور وشارع المشجر – ص 266 ) . 

لعنات لعنات لعنات .. كانت قد بذرت بذرتها - كما توحي ألف - يوم اختفى الحب من حياة المدينة .. اختفى الحب وتسيد الكره والمقت وغريزة الموت ممثلة بحضور مهند العارم والمميت وهرب واختفاء نماذج الحياة ممثلة بسرمد والآخرين .. ولا حل للشدة الفاجعة هذه إلا بعودة الحب .. وعودة الأبناء الذين فرّوا واختفوا .. هذا ما يقترحه قلب الأم / المدينة /ألف العظيمة ..الصابرة التي لم تعد تجفلها الصواريخ الأمريكية .. وتعيش وسط لهيب المحن متماسكة ومحافظة على اللياقة كما تقول لسرمد بصوتها البشري : ( هيا يا سرمد ، هل تسمعني ، تكلّم أريد أن أسمع صوتك ، أريد أن أرى الصوت كما كنت تردّد من قبل وهو يحطم كل شيء .. صوت الأشواق والقنابل والجزم الفولاذية ، صوت الراجمات كالترتيلة .. أضع الصوت في زجاجات شفافة وأبعثه إليك وكلما تفتح الغطاء تفوح رائحة المكان والبيت والشارع والسرير والثياب والشراشف فيظهر ذاك الوميض في الكون : واجب القيام بالحرب . هيا يا سرمد ، عد لعادات المغرومين المحبوبين المزعجين . دعني أرى الكتف الجميل . هيّا احضني إلى أن أختفي فيك فلا يظهر الصوت الخافت أو الفصيح – ص 268و269 ) . 

هكذا .. وخطوة خطوة .. وعبر الصوت البشري المأزوم والمبلل بندى العبرات .. صوت أمومة مغدورة .. ومدينة مضيعة وضائعة .. ولغة مفتتة .. هكذا مع الخواء واللاجدوى والغائب الذي لن يأتي .. تلخص ألف الحقيقة الخالدة التي تبدأ منها وتنطلق بها وتنتهي إليها حين تذكّر سرمد : 

( تعلمنا كيف نبتلع الدموع فنرقبهم وهم يضخون ثلاثة أنواع من السموم القاتلة في عروقنا ومع هذا لا يُقضى علينا . 

حسنا ، لن أعيد ما كنت تقوله من حين لآخر يا سرمد : 

" سقراط ليس طبيبا . الموت وحده الطبيب . سقراط كان فقط المريض " .. و .. – ص 270 ) . 

ولم تصل هذه الخاتمة العظيمة إلى ذروة تأثيرات معانيها الباهرة المضمرة والمعلنة في روحي كمتلق وناقد إلا وأنا أهرع فورا لأقرأ النص العظيم الذي كتبه أفلاطون عن الساعات الأخيرة من حياة سقراط وهو يشرب السمّ كما أورده "ول ديورانت " في كتابه " قصة الفلسفة " : 

( ... وبعدئذ اشتعلت الثورة ، وحارب الرجال لها وعليها ، بمرارة حتى الموت ، وعدما فازت الديمقراطية تقرر مصير سقراط وأصبح واضحا ، ، فقد كان الزعيم العقلي للحزب الثائر ، مهما كان مسالما هو نفسه ، فقد كان مصدر الفلسفة الارستقراطية البغيضة ومفسد الشباب الذين أسكرهم النقاش، ورأى أنايتس ومليتس زعماء الديمقراطية ، أن من الأفضل أن يموت سقراط . وبقية القصة يعرفها جميع العالم لأن أفلاطون سجلها في نثر أشد روعة من الشعر . ومن الأفضل أن نقرأ لأنفسنا ذلك " الإعتذار " أو الدفاع البسيط الذي أعلن فيه أول شهيد للفلسفة حقوق الإنسان ، وضرورة حرية الأفكار ، ورفض أن يطلب الرحمة من الجماهير التي احتقرها دائما . لقد كانت لديها السلطة لتعفو عنه ، ولكنه رفض باحتقار أن يناشدها الرحمة . لقد أراد القضاة إطلاق سراحه بينما صوتت الجماهير الغاضبة مطالبة إعدامه ، ألم ينكر وجود الآلهة ؟ ويل له لأنه علم الناس فوق طاقتهم على التعلم وهكذا حكموا عليه بشرب السم . وجاء أصدقاؤه إلى سجنه وعرضوا عليه مهربا سهلا ، فقد رشوا الموظفين الذين يقفون بينه وبين الحرية والفرار . ولكنه رفض فقد بلغ السبعين من عمره ( 399قبل الميلاد ) وربما اعتقد أن الوقت قد حان ليفارق الحياة ، وأنه قد لا يموت أبدا بمثل هذه الطريقة المفيدة لتدعيم مبادئه . لقد قال لأصدقائه الحزينين افرحوا وقولوا إنكم توارون في التراب جسدي فقط ، وعندما نطق هذه الكلمات قال أفلاطون في فقرات تعد من أعظم فقرات الأدب في العالم : 

( نهض سقراط ودخل غرفة الحمام مع كريتو الذي طلب منا أن ننتظر وانتظرنا نفكر ونتحدث .. في حزننا الكبير .. فقد كان بمثابة الأب الذي سنفقده بعد قليل ونعيش بقية حياتنا يتامى .. لقد اقتربت ساعة غروب الشمس .. وعندما خرج علينا جلس معنا مرة ثانية ولكننا لم نتحدث سوى القليل ، ودخل السجان ووقف بجانبه قائلا إليك يا سقراط يا أنبل وألطف وأفضل من جاءوا إلى هذا المكان سوف لا أتهم أو استذنب شعور الرجال الآخرين الذين يشتمون عندما أقدم لهم السم وأطلب منهم أن يشربوه إطاعة لأوامر السلطة . وأنا على يقين أنك لن تغضب مني لأنني لست المذنب كما تعرف ، وهكذا استودعك وأرجو أن تتحمل ما تستدعيه الحاجة ، أنت تعرف مأموريتي ، وبعدئذ انفجرت دموعه وخرج . لقد نظر سقراط له وقال أقابل تحيتك الطيبة وسأفعل ما طلبت . وبعدئذ اتجه لنا وقال يا له من رجل ساحر لطيف .. دعهم يحضرون السم يا كريتو .. قال كريتو : إن الشمس ماتزال فوق أعلى الهضاب والكثيرون تناولوا جرعة السم في وقت متأخر ، لذلك لا تتسرع . وقال سقراط نعم يا كريتو أولئك الذين تتحدث عنهم على حق في فعل ما فعلوه لأنهم يعتقدون باستفادتهم من التأخير في الشرب . ولكني أعتقد أن تأخري في شرب السم لن يجدي نفعا لأنني بذلك أكون قد وفرت حياة قد انتهت .... وبعدئذ جاء السجان يحمل كأس السم . وقال سقراط : أنت يا صديقي السجان المجرب في هذه الأمور هل تدلني كيف أفعل وكيف أتقدم في شرب السم . وأجاب الرجل عليك أن تمشي فقط إلى أن تشعر بثقل في قدميك فتستلقي وبهذا يسري السم في جسدك ، وفي الوقت ذاته قدم الكأس إلى سقراط الذي أخذه بألطف طريقة وبدون تغير في قسمات وجهه ناظرا إلى الرجل بملء عينيه كعادته دائما وقال : ما رأيك لو تقربنا بهذا الكأس لأحد الآلهة ؟ .. ورفع الكأس إلى شفتيه في هدوء تام وابتهاج . لقد تمالك معظمنا شعوره حتى ذلك الوقت ، ولكن عندما شاهدناه يشرب لم نعد نقدر على تمالك شعورنا ، وانهمرت دموعي فغطيت وجهي وبكيت .. كريتو وجد نفسه عاجزا عن كبت دموعه نهض وابتعد وتبعته . وفي تلك البرهة أرسل أبولودوروس الذي كان مستغرقا في البكاء طوال الوقت صرخة عالية أظهرتنا جميعا بمظهر الجبن . لقد احتفظ سقراط وحده بهدوئه وقال ما هذا الصراخ والصخب ، لقد أبعدت النساء عن هنا كيلا أشعر بالإهانة في مثل هذه الطريقة ، فقد سمعت بوجوب ترك الرجل يموت في سلام . إهدأوا واصبروا . وعندما سمعنا ذلك خجلنا من أنفسنا . واستمر سقراط في المشي إلى أن بدأت ساقاه كما قال السجان تخونه ولا تقوى على حمله فاستلقى على ظهره . وكان الرجل الذي قدم له السم ينظر إلى ساقيه وقدميه ، وبعد فترة حبس قدميه بشدة وسأله فيما إذا كان يشعر ، وأجاب سقراط بالنفي ، فحبس ساقيه واستمر يضغط على جسمه أعلى فأعلى ، وقال لنا إنه أصبح باردا جامدا ، وشعر سقراط بذلك وقال : ستكون النهاية عندما يصل السم إلى القلب . وبدأ البرود يصل إلى فخذيه فكشف وجهه ( لأنه كان قد غطى نفسه ) وقال كلماته الأخيرة : يا كريتو ، أنا مدين بدين إلى اسكيبيوس ، أرجوك أن لا تنسى دفع هذا الدين ؟ وقال كريتو : سأدفع الدين ، هل هناك شيء آخر ؟ ولم يسمع جوابا لهذا السؤال وبعد دقيقة أو اثنتين سمعنا حركة وقام الخادم بتغطيته وقام كريتو بإغلاق عينيه وفمه . هكذا كانت نهاية صديقنا الذي أسميه بحق ، أحكم وأعدل وأفضل جميع الرجال الذين عرفتهم في حياتي – ص 15- 18 ) (6) . 

بعد هذا سترن عبارة ألف الختامية التي أنهت بها رواية التشهي مدويّة تهشم قناعاتنا وميلنا المزمن للإختفاء : 

" سقراط ليس طبيبا . الموت وحده الطبيب . سقراط كان فقط المريض " 

لو كنا نتشهّى الأولويات الوجودية مثلما تشهّها سقراط ومثلما تذكّر به ألف وسارت عليه في التسمسك بالمدينة الأم ، لما انفتحت علينا أبواب الجحيم والمهانة والتمزق من كل الجهات .. والتي سنبقى " نتشهى " أبسط محاولة يائسة لإغلاقها حتى الموت .. الموت الذي لن يكون في تلك اللحظة حتى طبيبا مخلّصا !! . 
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(*)هل سأبقى هنا حتى تدق عنقي؟ هما يفكران أين ينام وليدهما أما كيف ينام ذلك الفتى فلا يعرفان ساعات الفجر وأنا أدور في تلك الرقعة الضيقة من الفراش أتهادى وأتقلب وأتحول من الشاب إلى العجوز. إني لست ولدهما فقط. أنا في الختام ولد التوزع والفوضى والمزاج المغاير لأحدهما. ابن توفر الفرص العشوائية التي إذا لم تكن هكذا فشلت وضرب رأسي». (ص186-187). 





