الوصــــف* في رواية

 "ترابها زعفران"  لإدوار الخرّاط 

تمهيد

لا يعود اختيارنا مبحث الوصف في "ترابها زعفران" إلى قلّة المسائل الفنّية الجديرة بالدّرس في هذا النّصّ ولا إلى ندرة القضايا المهمّة التي يطرحها إنّما يرجع أساسا إلى أمرين: أحدهما يتعلّق بالرّواية العربيّة عموما إذ قلّما وجدنا روائيّا عربيّا من بين من اطّلعنا على نصوصهم السّرديّة قد احتفى بالوصف احتفاء صاحب " ترابها زعفران" به. أمّا ثانيهما فمرتبط بمسألة الوصف في النّصّ الرّوائيّ عموما. وهي مسألة بدأت تستقطب اهتمام المنظّرين في الغرب أساسا منذ وقت غير بعيد
 رغم أنّ ممارسة الوصف بشكل لافت للنّظر تعود إلى القرن التّاسع عشر
.
وقد أحيى هذه النّزعة كتّاب الرّواية الجديدة الفرنسيّة ونظّروا لها بحماس إذ رأوا في الوصف وتحديدا في ما أسموه بالوصف الخلاّق
 أداة فنّيّة مهمّة تمكّنهم من الإبداع الرّوائيّ من جهة وتسمح لهم بتجاوز القصّ الواقعيّ الكلاسيكيّ ومفاهيمه البالية
 من جهة أخرى. وقد كان لآراء هؤلاء الكتّاب
 تأثير حميد في ما أمكن لنا الاطّلاع عليه من دراسات متعلّقة بالوصف. وهي دراسات لم تحصر نفسها في البوتقة التي حبس فيها منظّرو الرّواية الفرنسيّة الجديدة أنفسهم حين جعلوا من مهاجمة الوصف في السّرد الواقعيّ الكلاسيكيّ شغلهم الشّاغل وإنّما نظرت إلى المسألة نظرة أقرب ما تكون إلى العلميّة. فدرست انطلاقا من نصوص أدبيّة غالبا وغير أدبيّة أحيانا الوصف لذاته وفي ذاته أوّلا فكشفت بنيته وبحثت في طرائق اشتغال النّصّ الوصفيّ كما أعادت النّظر في علاقة السّرد بالوصف ثانيا. وقد استعنّا بهذه الدّراسات لنقارب ظاهرة الوصف في "ترابها زعفران". وقبل ذلك نعرّف القارئ بهذا العمل السّرديّ وببنيته.

تتكوّن " ترابها زعفران" من تسعة "نصوص اسكندرانيّة"
 هي على التّوالي:

1- السّحاب الأبيض الجامح                         (ص  -9 23  )

2- بار صغير في باب الكراسته                     (ص 42-27  )
3- الموت على البحر                             (ص  -45  61 )
4- فلك طاف على طوفان الجسد                   (ص  63 -81 )
5- غربان سود في النّور                          (ص 85 102 -)
6- النّوارس بيضاء الجناح                        (ص 105- 125)
7- السّيف البرونزيّ الأخضر                     (ص127 149 -)
8- الظّلّ تحت عناقيد العنب                        (ص153-175 )
9- رفرفة الحمام المشتعل                         (ص179-200 )

يبدو من خلال هيكلة الكتاب على هذا النّحو أنّه مجموعة نصوص لا جامع بينها ولا رابط سوى العنوان الذي يشملها جميعا ولا ينطبق على واحد منها دون غيره. إلاّ أنّ الأمر خلاف ما يظهر. فالنّصوص، على اختلافها، مشدود بعضها إلى بعض إن في مستوى الحكاية
 أو في مستوى التّركيب أو في مستوى الخطاب. فجميعها تروي وقائع من حياة ميخائيل قلدس منذ طفولته المبكّرة
 حتّى ما بعد تخرّجه مهندسا يرويها بنفسه "بعد رحلة طويلة على ثبج العمر" (ص 45 ) فإذا الحياة حيوات والقصّة قصص. قصّة الذّات وقصّة الأهل والأصدقاء وغير الأصدقاء وقصّة الإسكندريّة سكّانا وشوارع وأحياء بل قصّة مصر كلّها.

ولئن استقلّ كلّ نصّ بعنوان وأقيم على حدث مركزيّ ارتبطت به وقائع أخرى دونه أهمّيّة فإنّ هذه الاستقلاليّة نسبيّة. فكثيرة هي الأحداث التي تتكرّر من نصّ إلى آخر. من ذلك موت الأب
 وكذا الأماكن أو الشّخصيات التي يتردّد ذكرها إمّا صراحة أو ضمنا. من ذلك أنّ الرّاوي سرد في النّصّ الأوّل ما عاشه طفلا من وقائع حكاية الفتاة "حسنيّة" ونقل في النّصّ الرّابع عن زميل دراسته "غُرَيِّب" الطّور اللاّحق من حياتها. أمّا في النّصّ السّابع فأشار إليها بصفاتها المادّيّة والمعنويّة مُدمِجا كلامها في خطابه: "كان الباب موصدا صامتا الآن، طالما شهده مواربا عن شبح البنت النّحيلة، المحترقة بسفر اللّيالي
 في قميصها الأبيض النّاصل اللّدن الوبرة" (ص147).

قد يكون مردّ هذا التّكرار إلى أنّ ذاكرة الرّاوي تضرب به على غير هدى. إلاّ أنّ هذا الاحتمال مستبعد. فالأحداث والأمكنة والشّخصيات وإنْ تواتر ظهورها لا تتكرّر بالكيفيّة ذاتها ولا للغايات نفسها. وقد سعى الرّاوي، من خلال تقنية التّكرار، إلى تنبيه المرويّ له لضرورة أن ينظر إلى النّصوص بوصفها نصّا. فهو حين يكرّر الحدث بشكل مختلف ينشّط ذاكرة المرويّ له ويجبره على استحضار الحدث وتذكّر مواطن ظهوره السّابقة وإلاّ استعصى عليه فهمه وإدراك وظائفه ودلالاته. وهو ما قد يشكّل عقبة في سبيل التّواصل الذي يطمح إليه كلّ راو مهما كان التّعقيد الذي يمكن أن يسم طرائق سرده بما أنّ " كلّ عمل أدبيّ متجه إلى الخارج
 لا إلى ذاته بل إلى السّامع-القارئ. وهو يحدس، على نحوٍ ما ردود فعله المحتملة"
.

وإنّ انصهار النّصوص في كلّ يلمّ شتاتها ويكسبها وظائفها ودلالاتها الظّاهرة والخفيّة ويحفظ، مع ذلك، تماسكها النّسبيّ ليظهر في الرّوابط المتينة القائمة بينها. وهي روابط يمكن ردّها علاوة على التّكرار إلى التّوالد والتّقابل والتّشابه. من ذلك أنّ النّصّ الثّالث تولّد من الثّاني والنّصّ الرّابع من سابقه. ففي الحالتين عمد الرّاوي إلى التّقنية ذاتها بأن جعل نهاية الفصل السّابق ممهّدة للفصل اللاّحق. فقد انتهى النّصّ الثّاني مثلا وميخائيل يحلم أنّه في البحر محكوم عليه بالقتل (ص42) ليُفتَتح النّصّ الموالي: "الموت على البحر". ويلاحظ التّقابل في مستويي العنوان والمحتوى بين النّصّ الخامس: "غربان سود في النّور" والنّصّ السّادس: "النّوارس بيضاء الجناح". وقد جمعت النّصّين الأوّلين علاقة تشابه. ففي كليهما قصّة خيانة وفداء. وتلاحظ العلاقة نفسها بين أوّل النّصوص وآخرها. فالثّاني يذكّر بالأوّل في أكثر من موضع. من ذلك قول الرّاوي في نصّ البداية: "عدت إلى شارع راغب باشا" (ص9) وقوله في نصّ الختام: "ولمّا عدنا بالترام في أوّل اللّيل، كان الميدان الصّغير في آخر شارع راغب باشا خاليا" (ص196).
لقد أخلى الرّاوي الشّارع لأنّه أراد لمعين الذّكريات أن ينضب ولسرد الأحداث المتذكّرة أن يتوقّف وللحلم أن ينطلق من عقاله قبل أن يخيّم الصمت على العالم الذي شاده فولجه المرويّ له على امتداد النّصوص التّسعة وهو يشعر أنّ البياض الفاصل بين نصّ وآخر ليس سدّا يعزل عن غيره بقدر ما هو محطّة يتوقّف عندها ليستردّ أنفاسه ويسترجع قواه. فقد لاقى من تصرّف الخطاب في الحكاية عناء سواء من جهة التّلاعب بزمن الأحداث أو من جهة تفتيت الخبر الواحد أو من جهة الجمع بين أدوات فنّيّة مختلفة كالواقع والحلم والسّرد والوصف. وينهض تصرّف الخطاب هذا وتعدّد أشكاله ذاك دليلا إضافيّا على التّواشج بين مختلف النّصوص وعلى تكاملها. ولعلّ الوصف من المداخل التي ستعيننا على الكشف عن جوانب أخرى من العلاقات القائمة بين النّصوص التّسعة. فما هي علامات الوصف؟ وما هي طرائق اشتغاله؟ وما هي وظائفه في النّصّ السّرديّ ؟  

1 – معلنات الوصف

يرى جيرار جينات أنّ تصوّر وصف خال من السّرد أسهل من تصوّر سرد بلا وصف
 إذ هما متداخلان بشكل قويّ وبنسب متفاوتة جدّا
. ولمّا كان الأمر كذلك ارتأينا أن نركّز جهدنا أساسا في المقاطع الوصفيّة أي تلك المقاطع التي "تظهر في شكل وحدة أسلوبيّة متمتّعة باستقلال نسبيّ ومزوّدة ببعض العلامات"
 التي "تعلن للقارئ أنّ الملفوظ سيندرج أو قد اندرج في مقطع غلب عليه الوصف وأنّ "عقد" قراءة جديد سيقوم في النّصّ - أو قام فيه بعد – وأنّ القارئ سيكون – أو كان - في وضع مخاطبة جديد ذي أفق انتظار جديد أيضا."

أ-مواطن المقاطع الوصفيّة ومعلناتها

جاءت المقاطع الوصفيّة الكثيرة في "ترابها زعفران" مختلفة قصرا وطولا واحتلّت من النّصوص مواقع مختلفة. إلاّ أنّ المرويّ له لا يجد، مهما كان موقع المقطع الوصفيّ، أيّة صعوبة في توقّع ظهوره من جهة وفي التّعرّف إليه من جهة أخرى. فهو يُدرَج وفق طرائق سرعان ما تصبح, بسبب تواترها منذ النّصوص الأولى, أساليب وعلامات تخلق آفاق انتظار لدى المرويّ له وتجعل ظهور الوصف "طبيعيّا".

فبداية النّصّ موطن متميّز لا يكاد يخلو من وصف : "أرى الولد، صغير الجسم، ساقاه رفيعتان في الشّورت الأبيض الواسع وقميصه مفتوح [...] أمامه صفحة ساكنة وشاسعة مشعّة ولا تكاد تترقرق..." (ص45). أمّا نهايته فموقع لا يخيّب الانتظار أبدا. فكلّما انقطع حبل السّرد وتضخّم المقطع الوصفيّ واصطبغ بصبغة ذاتيّة واضحة وتداخل فيه الواقع والحلم والخيال كان ذلك دليلا لا يدحض على نهاية النّصّ وعلى قرب الانتقال إلى النّصّ الموالي
. 

وفي غير هذين "الموقعين الاستراتيجيّين"
 أساليب عديدة تجعل المقطع الوصفيّ منتظرا بل مطلوبا. فهناك تراكيب كثيرة تُعدّ بحقّ برامج وصفيّة إذ ينتظر المرويّ له وصف كلّ الأسماء المكوّنة لها إن عاجلا أو آجلا. وقد يكون التّركيب جملة تُتلى بوصف دقيق لآخر اسم يظهر فيها:   

"أنزل للمدرسة في الثّامنة إلاّ عشر دقائق، على السّاعة.

ساعة الحائط معلّقة جنب الباب. البندول النّحاسيّ الطّّويل ينتهي بقرص مدوّر مليء، صفرته وهّاجة ومُغوية..." (ص63).                                                                                                

 ويبقى المرويّ له وقد استحال موصوفا له معلّقا ينتظر وصف الاسم أو الأسماء الأخرى. ولكنّ انتظاره لا يطول كثيرا مثلما وقع بالنّسبة إلى المدرسة في "الجملة البرنامج" السّابقة: "للمدرسة سور عال، من الحجر. على شارع الكروم لا يفتح إلاّ على باب خشبيّّّّ ثقيل يُفضي مباشرة إلى سلالم ضيّقة..." (ص65 ).

وقد يرد "البرنامج الوصفيّ" في تركيب دون الجملة تُوصَف كلّ مكوّناته الاسميّة طبقا "للعقد الوصفيّ". فيُبدأ بآخر اسم ثمّ توصف سائر المكوّنات دون ترتيب غالبا. من ذلك مثلا أنّ مكوّنات التّركيب الإضافيّ "بيت أم توتو الجريجيّة" (ص179)  توصف جميعها بدءا من طرفيه: الجريجيّة
 فبيت
 وانتهاء عند مكوّنه الأوسط "أم توتو" الذي سيوصف كلّه
 ثمّ يُفكّك فيوصف طرفه الثّاني: توتو
.

وقد يتجاوز التّركيب الجملة ولكنّ "العقد الوصفيّ" لا يُخرق إذ توصف جميع المكوّنات الاسميّة التي لم توصف بعد
. ورغم أنّ الانتظار قد يطول فهو لا يخيب حتّى وإن انتهى النّصّ الذي ورد فيه التّركيب والنّصّ الذي يليه. فمدرسة البنات مثلا الواردة في النّصّ السّابع وتحديدا في "الفقرة البرنامج": "كنّا نسكن أيّامها في شارع البان أمام وابور الطّحين ومدرسة البنات. وللبيت شرفة كبيرة..." ( ص139) لن يوصف إلاّ في النّصّ التّاسع (ص190).

وقد يكون معلن بداية الوصف عددا رتبيّا. واقترن هذا المعلن بالمساكن غالبا. فيُذكر أعلى عدد ثمّ يتمّ الوصف من الأكبر إلى الأصغر أو من الأعلى إلى الأسفل: "كنّا نسكن الدّور الثّالث وأمامنا السّطح [...] وكان حسين أفندي يسكن في الشّقّّة التي تحتنا مباشرة في أوّل كاط [...] كانت الشّقّة التّحتانيّة دائما مغلقة الشّبابيك..." (ص11و12). وقد يكون الوصف في الاتّجاه المعاكس وفقا لحركة الرّائي وتنقّله. فعندما يَسأل الشّابّ ميخائيل عن مسكن "الرّيّس نونو" ويُجاب: "الكات التّالت فوق"(ص115) فذلك مؤشّر على أنّ الوصف سيشمل الدّورين الأوّل والثّاني بدءا من الأسفل.

"في أوّل دور [...] وقفتْ بنت..." (ص116).
"في الدّور الثّاني كانت دكّة خشبيّة موضوعة أمام الباب المفتوح..."(ص117).

ويمكن القول إنّ ظهور اسم جديد سواء دلّ على مكان أو شخص أو شيء أو ترتيب عدديّ يجعل المرويّ له ينتظر أن يوصف سواء طال الوصف فشكّل مقطعا أو قصر فكان بضع صفات وسواء تلا الوصفُ الاسمَ مباشرة أو تأخّر قليلا أو كثيرا. وإنّا لنرى في تخييب أفق انتظار المرويّ له الظّرفيّ دليلا على أنّ النّصوص وإن اختلفت من جهة عناوينها ومضامينها مندرجة في نصّ أوسع يكسبها دلالاتها ووظائفها الحقيقيّة. وإنّ حرص الرّاوي على إقامة "عقد وصفيّ" مع المرويّ له واحترامَه بنوده يبيّنان أنّ الوصف في "ترابها زعفران"
  خاضع لخطّة محكمة في نصّ ظاهره التّفتّت والتّشظّي يبدو فيه الانتقال في المكان والزّمان فجئيّا غير محسوب والانتقالُ من الموصوف إلى المرويّ أمرا لا يخضع لغير ذاكرة الرّاوي.

ومن بنود "العقد الوصفيّ" أيضا تحديد طرفي المقطع الوصفيّ ذاته أي بدايته ونهايته.

ب- معلنات حدّي المقطع الوصفيّ   

تعدّ وجهة النّظر الواصفة من المبادئ المنظّمة لكلّ خطاب وصفيّ
. وبما أنّ الموصوفات من شخصيات وأمكنة وأزمنة وأفعال وأشياء عناصرُ من الحكاية فإنّ الرّوائيّ، الواقعيّ بالخصوص، يعمد، في حالة السّرد بضمير الغائب، إلى تفويض الرّؤية إلى شخصيّة مشاركة في الأحداث لها من المؤهّلات ما يسمح لها بممارسة دورها رائية فلا يختار الأعمى للوصف البصريّ ولا غير المختصّ لوصف ما يتطلّب معرفة مختصّة كالآلات وغيرها. ومن نتائج هذه الضّرورة اعتمادُ رؤية متغيّرة
 وفقا لنوع الموصوف من جهة وخلقُ وضعيات
 تبرّر الوصف وتمهّد له حتّى يكون مندرجا في سياق النّصّ
 من جهة أخرى. 
ولكنّ الأمر يختلف نسبيّا في "ترابها زعفران" فوجهة النّظر المعتمدة هي وجهة نظر الشّخصيّة المحوريّة "ميخائيل" في فترتي الطّفولة والشّباب غالبا وفي فترة الشّيخوخة أحيانا. وقد ارتبط التّمهيد للمقطع الوصفيّ أحيانا بانتقال هذه الشّخصيّة بين الأمكنة المتباعدة ومن ثمّ كان التّوسّل إلى التّمهيد للوصف وإبراز بدايته يما يسمّيه فيليب هامون بالملفوظات السّرديّة المزيّفة
. وهي في نصّنا من قبيل: "فتحت لنا الباب أولجا..." (ص33) و"دفعتُ الباب الخشبيّ الصّغير..." (ص37 ) و"دخلتُ الحارة..."(ص 115 ). ولكنّه غالبا ما اقترن بحركة بصر الشّخصيّة المحوريّة: "أمدّ بصري..." (ص61) و"التفتّ فجأة إلى مدرسة البنات أمامي فرأيتها..." (ص190).
وهي حركة لا تنفصل أبدا عن موقع الرّائي أو مكان الرّؤية الذي هو في كثير من الأحيان شُرْفة: "كنت أقف وحدي في شرفة بيتنا [...] أنظر..." (ص190 ) أو نافذة: "مشى يهتزّ حتّى جاء إلى النّافذة المواربة ونظر منها إلى الشّارع، تحت..." (ص85 ) أو باب مفتوح: "كانت أبواب الشّقق كلّها مفتوحة وساطعة..." (ص116). 

إنّ ميل الشّخصيّة الشّديد إلى رصد الموصوفات انطلاقا من الشّرف أو النّوافذ أو الأبواب المفتوحة يبيّن أنّها مستخدمة في نصّنا استخدامها في النّصوص الرّوائيّة الواقعيّة الغربيّة
. وهو ما يتأكّد من خضوع التّمهيد للوصف فيه لشروط يُعدّ توفّرها ضروريّا في النّصوص الواقعيّة. وقد ضبطها هامون
 في التّخطيط التّالي:

الرّغبة في الرّؤية← معرفة الرّؤية ←القدرة على الرّؤية←  الرّؤية  ←الوصف.
فميخائيل يبدو مدفوعا نحو العالم المحيط به دفعا مردّه إلى الفضول والرّغبة في المعرفة: "وأنا أستيقظ من نوم قلق على السّرير غير المألوف، الغرفة جافّة الهواء من التّدفئة المركزيّة وأفتح شقّا صغيرا في النّافذة فيهاجمني هواء قارس قاطع. أنظر من وراء لوحي الزّجاج المزدوج إلى السّاحة..."(ص141). وقد يدفعه الفضول إلى اختيار المكان أو الموقع الاستراتيجيّ الذي يسمح له، دون أن يبرحه، بتوجيه البصر في جميع الاتّجاهات ورصد كلّ مكوّنات المشهد. من ذلك وصفه "الفرح" والرّاقصة العارية أيّام بدأت نفسه تتفتّح على الجنس وعوالمه الخفيّة: "الصّبيّ يجلس [...] على كرسيّ غير مريح في أوّل صفّ، على الآخر، جنب نافذة مغلقة الشّيش يتخايل من ورائها نور الحجرة [...] انفتح الباب الخشبيّ المطلّ على الحوش وخرج منه أوّلا صبيّ العالمة [...] ثمّ انفتحت النّافذة المجاورة له تماما، فتحة صغيرة مواربة، ورأى، من الشّقّ الطّوليّ، صبيّ العالمة النّحيل..." (ص97 ،98 ،99 ).

ولا شكّ أنّ لهذا المكان الواقع "جنب النّافذة، في أوّل صفّ" وظيفة فنّيّة أساسا. فالوصف، لا الواقع، هو الذي حدّد الموقعَ والشّخصيةَ الواصفةَ وسنَّها. وذاك ما تؤكّده إشارة الرّاوي في النّصّ الثّاني إلى "الفرح" الموصوف عينه
.

ومن ممهّدات المقطع الوصفيّ في "ترابها زعفران" عبارات شبيهة بتلك التي يستهلّ بها الواقعيّون الوصف أحيانا
 وهي جميعها مشتقّة من مادّة (س، ح، ر): "وبمجرّد أن عبرت باب المطبخ، انخطف بصري، وتوقّفت مسحورا..."(ص 108).

"كان السّطح هو الذي يسحرني..." (ص154).

إلاّ أنّه قد لا يُمهَّد للمقطع الوصفيّ وإنّما يُتعرّف إليه باستقلاله بفقرة أو أكثر وباسميّة الجملة التي غالبا ما تكون منسوخة بكان
: "كانت السّماء فوقي قد أصبحت شاسعة ومخيفة، تحمل الموت في بطنها [...] وكان نور القمر قاسيا في سطوعه الفسيح..." (ص164).

تلك علامات استهلال المقطع الوصفيّ. وهي حدّ فاصل بين المقطع الذي يغلب عليه السّرد وذاك الذي يهيمن فيه الوصف يقيمه الرّاوي فيفتح به للمرويّ له آفاق انتظار جديدة. أمّا علامات ختمه فهي متنوّعة. ومنها انغلاق الأبواب التي أتاحت الوصف: "كانت أبواب الشّقق كلّها مفتوحة [...] وكان البيت ونحن ننزل، مظلما وهادئا والسّلالم صامتة تماما والأبواب مغلقة" (ص116،118) أو ظهور حاجز يمنع مواصلة الوصف بسبب استحالة الرّؤية والعجز عنها رغم توفّر الرّغبة فيها. وهو ما يمكن التّمثيل له بالتّخطيط التّالي:

الرّغبة في الرّؤية  ←  معرفة الرّؤية  ←  العجز عن الرّؤية  ←  انعدام الرّؤية  ←  لا وصف.

ومن الشّواهد على ذلك قوله: "هنا كنّا ندخل أنا واسكندرة، من فتحة صغيرة مربّعة [...] تنصبّ الأقماع في مواسير إسطوانيّة تهتزّ باستمرار وتدور حولها السّيور الجلديّة العريضة التي تدخل فجأة من شقوق ضيّقة مفتوحة على مقاسها تماما في حائط حجريّ تقع وراءه منطقة المحرّكات الخفيّة والمحظورة علينا..." (ص155 ).

وقد يُختتم المقطع الوصفيّ بعودة إلى عنصر وُصِف تتمّ بعد استقصاء عناصر الموصوف: "كان النّصف العلويّ من فستانها [...] كان الصّدر من قماش حريريّ [...] وحذاؤها من الشّامواه الأحمر [...] وكان على صدرها العالي المنبسط سلسلة ذهبيّة رقيقة جدّا تتدلّى بصليب مشغول" (ص183). وقد يُعلن عن نهايته بذكر العدد النّاقص في السّلسلة العدديّة الواردة في بداية الوصف مثلما حدث مع المعلّم نونو (ص115، 116، 117) أو بيت ميخائيل في شارع راغب باشا ) ص11،(12 . وقد يُفكّك الموصوف إلى عناصره التي قد تُفكّك جميعها أو بعضها بدورها إلى عناصر ويُختم الوصف بعبارة تجمع المفتّت وتُوحّد المتشظّي. فإذا المقطع الوصفيّ ينغلق في وحدة كلاميّة محدّدة الطّرفين غالبا ولها من تلك العبارة عنوان
:

"هذا البيت الغريب" (ص117).
"يتقلّب في مفازع الكابوس الموحش، وحده حتّى الآن" (ص143).

وقد يُختتم الوصف بإعلان خفيّ عن العجز عن مواصلته. وتظهر مواطن العجز عندما يعير الرّاوي الشّيخُ صوتَه الطّفلَ ميخائيلَ الرّائيَ ذا المعجم التّقنيّ المحدود: "وبجانبه [المثّال] قصاع الألوان الصّغيرة وفرش التّلوين والقادوم والإزميل والمساطر والإبر الطّويلة وسائر عدّة مهنته
 " (ص 89 ).

ورغم تنوّع إشارات اختتام المقطع الوصفيّ هذه فإنّ كثيرا من المقاطع تنتهي دون سابق تنبيه بل إنّ بعض الأساليب التي ذكرنا استخدمت معا للإشارة إلى ختم المقطع ذاته. ويبدو أنّ ثمّة ميلا إلى عدم إبراز نهاية المقطع خاصّة.

ولئن مثّل ختم المقطع الوصفيّ مشكلة كبيرة بالنّسبة إلى الرّوائيّين الواقعيّين
 فإنّ صاحب "ترابها زعفران" يبدو غير منشغل بهذا الأمر. فالوصف عنده قد يُفضي إلى الوصف والمقطع الوصفيّ قد يظلّ مفتوحا ولا يُغلق إلاّ بعد سرد أو تعليق صادر عن الرّاوي لحظة السّرد لا لحظة الحدث بل إنّ الخطاب السّرديّ والتّعليق لا يخلوان البتّة من وصف.

عرضنا إلى حدّ الآن لمواطن المقطع الوصفيّ والعلامات المنبئة به وبحدّيه ودور الرّائي في رسم حدّه الأوّل وفي تحديد نوع الوصف الذي جاء أغلبه من نمط الوصف البصريّ
 رغم أنّ الرّائي يستعمل حواسّ أخرى كالسّمع والشّمّ. ولكن ما هي الموصوفات في " ترابها زعفران" وما هي الأساليب المستخدمة في وصفها؟
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الموصوفات في رواية " ترابها زعفران " على ضربين: موصوفات من الدّرجة الأولى
 وهي كثيرة العدد وتتعلّق جلّها بالإسكندريّة أو "اسكندريه" حسب تعبير الكاتب: المدينة والشّوارع والسّاحات والمنازل أو البيوت وأثاثها والكنائس والسكّان من أبناء الطّبقات الوسطى خصوصا ولباسهم وبعض العادات والطّقوس المسيحيّة أساسا
. أمّا الموصوفات من الدّرجة الثّانية فهي قليلة العدد وتتمثّل في صورة نفرتيتي والمثّال (ص89 ) وصورة سمعان الشّيخ (ص109) والأيقونات (ص135) وقاعدة محبرة خشبيّة (ص136-137 ).  

ويُبدأ المقطع الوصفيّ غالبا بتسمية تعقبها "توسعة في شكل مدوّنة"
 و/ أو خاصّيات. من ذلك قوله: "نفرتيتي [...] تاجها الأزرق المقطوع السّطح معقود بشريط مذهّب التّطريز كأنّها تنظر إلى ما وراء الصّورة، وجهها صارم ودقيق وفيه شبهة ابتسامة، وصدرها عار تماما لا يغطّيه إلاّ عقد عريض متعدّد الحلقات بالأزرق والأصفر وثدياها صغيران وقائمان في دورانهما ليونة متماسكة مخروطة وينسدل على فخذيها ثوبها الحريريّ الأبيض اللّدن الطّيّات." (ص89). وقد يحدث العكس فيسبق الوصفُ التّسميةَ أو العنوان. من ذلك أنّ الرّاوي بعد أن عدّد محتويات "آخر درج من البوريه" (ص137) ووصفها جميعا ختم المقطع بالتّصريح بالعنوان الذي اندرج فيه الوصف "هذه الغابة من الأشياء" (ص137). ومهما كان موقع العنوان في نصّنا فقد نهض بالأدوار نفسها التي وكلت إليه في القصّ الواقعيّ
. فهو يكسب المقطع وحدته وتماسكه ويسهّل، إذا افتُتح به المقطع، عمليّة القراءة إذ يذكّر دوما بالموصوف. ولكن ما هي طرائق انتظام الأوصاف داخل المقطع الوصفيّ ؟

للإجابة عن هذا السّؤال ارتأينا الانطلاق من المقطع التّالي:

"كانت في عزّ ازدهارها، نحيلة الوجه، رقيقة الجسم، في عينيها دائما نظرة مطاردة ، متوسّلة وتوشك أن تكون مقهورة, ولكنّها جذّابة، نسويّة جدّا، مطالبة وانحناءة حاجبيها عليهما غير واسعة، خطّهما مليء وناعم التّقويس. وكان شعرها القصير الأجارسون مفروقا على اليمين، عقصت خصلة منه على هيئة كعكة صغيرة على أذنها اليمنى، كان لونه بنّيّا ذهبيّا داكنا بحيويّة غضّة. شفتاها مرهفتان سريعتان إلى الارتعاش، وأنفها مستقيم طويل. كان بياض وجهها مشوبا بخمريّة صافية شفّافة، وكان نهداها صغيرين مخروطين تحت فستانها الأحمر الغريب الذي لم أستطع أن أرفع عنه عينيّ.

كان النّصف العلويّ من فستانها من نسيج خفيف هفهاف، واسع الفتحة عند أعلى الصّدر، وبينما كمّاه الواسعان يشفّان عن ذراعيها البيضاوين، لحمها البضّ قليل ومتماسك وممشوق وقد اكتسب حمرة خفيفة من لون النّسيج الشّفّاف، كان صدرها من قماش حريريّ، من اللّون نفسه ولكنّه ساتان لامع وغير شفّاف، ينزل كالحرملة على صدرها بنقوش رقيقة. تنتهي هذه الحرملة فوق الرّكبتين بقليل، ليبدأ تحتها النّسيج الشّفّاف مرّة أخرى، مبطّنا بالقماش السّادة اللّمّاع حتّى منتصف الرّجلين. وكان جوربها تحته حريريّا وسميكا يستدير حول أسفل السّاقين بضمّة متينة، وحذاؤها من الشّامواه الأحمر بثلاثة شرائط جلديّة فوق أعلى القدم تنتهي بزراير صدفيّة مدوّرة، كعبه عال وكبير. وكان على صدرها العاري المنبسط سلسلة ذهبيّة رقيقة جدّا تتدلّى بصليب مشغول" (ص182 و183).

يبدو هذا المقطع مستقلاّ بذاته استقلالا نسبيّا إذ هو مرتبط بما سبقه وهو ما يدلّ عليه ضمير الغائبة المحيل إلى "أمّ توتو" التي زارها في بيتها الطّفلُ ميخائيل بحثا عن خاله يونان فوجدها "تستعدّ للخروج" (ص182). وبذلك توفّرت فرصة مناسبة ليكون وصف أم توتو "طبيعيّا". وقد احتلّ عنوانه، وإن كان مضمرا، بدايته. ولا يخلو استهلال المقطع الوصفيّ بعنوانه من دلالة. فالرّاوي الذي أصبح في الوقت ذاته واصفا يشوّق المرويّ له بل الموصوف له على وجه الدّقّة لا إلى الموصوف ذاته
 وإنّما إلى أوصافه التي جعلته يسترعي الانتباه. وفعلا فأمّ توتو، موضوع الوصف، تغيب منذ بداية المقطع. وقد ورد ضمير الغائبة الذي يحيل إليها في غير هذا الموطن مضافا إليه في مركّبات إضافيّة تفيد فيها الإضافة الملكيّة المعنويّة (عينيها، حاجبيها، شعرها، شفتاها). وبذلك يكون هذا الضّمير المتكرّر عنصرا من عناصر تماسك المقطع.

 لقد غابت أم توتو موضوع الوصف الرّئيسي
 وعوّضتها موصوفات ثانويّة هي أجزاء جسمها ولباسها بل إنّ بعض هذه الموصوفات كالعينين والحاجبين والشّعر أصبحت بدورها رئيسيّة قبل أن يغيب بعضها (خصلة، النّصف العلويّ...) ليفسح المجال لموصوفات ثانويّة (كعكة، شرائط، زراير...) تصبح رئيسيّة. ولكنّ جميع هذه الموصوفات تظهر من خلال الكتابة أو الخطّ الوصفيّ
 في المستوى نفسه من الأهمّيّة "فلا توجد في الخطّ الوصفيّ أشياء ثانويّة. فما إن يظهر الشّيء الثّانوي حتّى يتمتّع بكامل العناية ويصبح بدوره شيئا رئيسيّا أهلا ليكون محلّ الاهتمام الوصفيّ. وهكذا يكون الوصف آلة لخرق المراتبيّات المتواضع عليها"
.

إنّ الكتابة لا تخرق التّراتب فقط وإنّما تحجب أيضا عمل الواصف والأساليب التي يتوسّل بها إلى بناء المقطع الوصفيّ وتوهم بأنّ الوصف لا يمكن أن يخضع لبنية محدّدة موحّدة. ويظهر عمل الواصف في المقطع الذي اخترنا أوّل ما يظهر في هيكلة هذا المقطع الذي جاء في شكل فقرتين ختم الأولى منهما بالتّمهيد للثّانية والتّشويق إليها: "فستانها الأحمر الغريب الذي لم أستطع أن أرفع عنه عيني
". فكأنّه خشي أن يملّ المرويّ له ( الموصوف له) 
 فعمد إلى هذه الحيلة ليجدّد انتباهه وينشّطه.

وهذا التّركيب لا يحجب، مع ذلك، ما أوجده الواصف من روابط أخرى بين الفقرتين. فقد فرّع الموضوع الرّئيسيّ (أمّ توتو) إلى موضوعين ثانويين (صورة أم توتو ولباسها وخاصّة فستانها). ولكنّه خيّب الانتظار عندما لم يصف في الفقرة كامل مكوّنات الصّورة واقتصر على الرّأس والنّهدين. فالمدوّنة التي يستحضرها الموصوف له عند الشّروع في قراءة وصف صورة إنسان ظلّت منقوصة ولكنْ إلى حين. فقد ربط الواصف سائر مكوّنات المدوّنة (الذّراعين والرّكبتين والرّجلين والسّاقين والقدم والصّدر) بوصف اللّباس ليبيّن أنّ هذا اللّباس لا أهمّية له في حدّ ذاته وأنّ الوصف يتمّ من وجهة نظر شخصيّة مشاركة حاضرة لحظة الحدث (استعداد أم توتو للخروج) هي الطّفل ميخائيل الذي يحيل إليه ضمير المتكلّم المفرد: "لم أستطع أن أرفع عنه عيني". فالواصف 
يتبع حركة عين ميخائيل طفلا ويرى معه ما يراه (الفقرة الأولى) ويمتنع عن وصف ما لا يراه (الفقرة الثّانية).

وقد تحكّم الفستان في الرّؤية فأتاحها حيث كان "شفّافا" ومنعها حيث كان "غير شفّاف" وأفلتت منه في الأجزاء التي لا يغطّيها. ورغم أنّ الرّائي طفل فيبدو أنّ حركة نظره غير عفويّة. فقد مرّت من الأصغر (الوجه) إلى الأكبر (سائر الجسم) ثمّ بدأت صاعدة من العينين إلى الحاجبين فالشّعر ثمّ نزلت إلى الشّفتين وصعدت إلى الأنف وامتدّت إلى الوجه لتنزل إلى النّهدين وتستقرّ عندهما. ثمّ تمّ الانتقال إلى اللّباس. فشوهد من الأعلى "النّصف العلويّ من فستانها" إلى الأسفل "كعبه عال وكبير" مرورا بما بينهما "فوق الرّكبتين بقليل، منتصف الرّجلين، أسفل السّاقين". ويتغيّر اتّجاه حركة العين كلّيّا فتصعد إلى "صدرها العاري" حيث "النّهدان الصّغيران". لقد تجوّل النّظر وعاد إلى حيث كان استقرّ إلى حين. ولكنّ العود، هذه المرّة، نهائيّ والاستقرار دائم بما أنّ المقطع ينغلق.

وهذا التّركيز في الصّدر دالّ على الواصف وموضوع الوصف في آن معا. فأمّ توتو ثُبّتت وأُفقدت كلّ حركة وأُحِلّت مرتبة الأشياء الجامدة. ولكنّ الواصف لا يصفها وصفا موضوعيّا وإن تظاهر بذلك في الفقرة الثّانية. فالوصف، خاصّة في الفقرة الأولى، ذاتيّ مثلما تبيّنه بعض الصّفات: "جذّابة، ناعمة، غضّة، الغريب" وما يطلقه الواصف من أحكام: "عزّ ازدهارها، نظرة مطاردة، متوسّلة [...] مطالبة " وما يلجأ إليه من صيغ ليكيّف حكمه: "توشك أن تكون مقهورة" أو من تشبيه هدفه تقريب الصّورة إلى الموصوف له: "على هيأة كعكة صغيرة، كالحرملة".
أمّا بالنّسبة إلى أم توتو، موضوع الوصف، فتشير حركة العين النّازلة إلى سقوطها وبؤسها. فهي مطلّقة وأمّ تعاشر رجلا ليس زوجها في مجتمع يعدّ مثل هذه العلاقة جريمة وتشير في الآن ذاته إلى سبب السّقوط والبؤس: حسنها الفائق وأنوثتها الصّارخة. وبذلك تكون حركة عين الواصف والوصف ذاته بمثابة التّوضيح لما جاء في مقدّمة المقطع غامضا ومشوّقا ونعني صفات نظرة العينين.

فالمقطع مهيكل إذن بشكل دالّ وحركة العين محسوبة. وقد تضمّن الخطاب الوصفيّ عناصر قارّة كاسميّة الجملة والأشكال والألوان والأحجام والعناصر (وجه، جسم، أنف، نسيج، صدر (الفستان) جورب إلخ...) والمواقع المكانيّة (عليها، على صدرها، تحته، أسفل، فوق إلخ...). فالرّاوي الواصف، المتصرّف الوحيد في المقطع، يتظاهر بأنّه يتبع حركة عين الطّفل والحال أنّه هو الذي يوجّهها. فميخائيل الرّائي المعلَن ليس سوى مطيّة. والرّائي الحقيقيّ هو الرّاوي الواصف ذاته. فهو الذي اكتسب من التّجارب ما يسمح له بقراءة نظرة العينين وتأويلها في حين أنّ الطّفل ما فتئ يردّد جهله عالم المرأة وتشوّقه إليه. فقد سُبق المقطع بقول ميخائيل الشّيخ
 عن ميخائيل الطّفل
: "وكنت أعرف أن ما بينهما [أمّ توتو وخاله يونان] شيء خفيّ أحبّه ويشوّقني ويسحرني" (ص182). وأُعقب مباشرة بقوله: "كنت أفتكر أيّامها أنّ توتو هي بنت خالي يونان وكنت أتصوّر أنّ أمّ توتو هي زوجته، بشكل ما ولم أسال" (ص183). 

ولمّا كان المقطع الوصفيّ مندرجا في نصّ أشمل فقد حرص الواصف على تعليل وصفه المرأة بما يكشف موقعه الحقيقيّ من هذا الوصف وبما يبدّد الوهم الذي عمل بنفسه على زرعه: "وعرفت فيما بعد أنّهما ذهبا معا إلى المصوّراتي، وأنّ كلاّ منهما أخذ صورة لنفسه، وحده، وأنّهما تبادلا الصّورتين ووقعت صورتها في يدي بعد ذلك بسنوات طويلة فاحتفظت بها" (ص183). وسواء أضاعت الصّورة كما ضاعت أشياء كثيرة كانت عزيزة عليه
 أم ظلّ محتفظا بها إلى لحظة الوصف فإنّ المرجع ليس "أمّ توتو" لحظة الحدث بل هو الصّورة الشّمسيّة أو صورة المرأة التي انتقشت في ذهن الطّفل فرسمها الشّيخ من وجهة نظره الخاصّة. وبذلك ينزع الوصف، كما يقول ريكاردو، إلى هدم الوهم الواقعيّ الذي يبدو لأوّل وهلة أنّه يرعاه"
.

وإنّ ميل الواصف في المقطع المختار إلى التّدقيق والتّفصيل بالانتقال باستمرار من العامّ إلى الخاصّ ومن الكلّ إلى الجزء ليدعّم وظيفة الوصف تلك ذلك أنّ "الدّقّة في الوصف لا تتولّد من كيفيّة من كيفيّات الرؤية بل من شكل من أشكال الكتابة. إنّها متأتّية من الممارسة الوصفيّة التي يخضع فيها الكاتب لرغبة مستمرّة هي رغبة النّزول دوما إلى ما يُرى بالمجهر"
.

وهذه الدّقّة تكشف أنّ للوصف في هذا المقطع، كما هي الحال في كلّ مقطع وصفيّ، خاصّيات هي التّوحيد والتّجزئة
 والتّراتب. فجميع العلاقات والخاصّيات والعناصر مهما كان المستوى
 الذي تقع فيه يوحّدها الموضوع أو العنوان (أم توتو). وبما أنّ النّشاط الوصفيّ قادر على التّوحيد فهو قادر أيضا على العمليّة المعاكسة أي التّجزئة أو التّشظية. فنحن لا نعثر على "أم توتو" إلاّ في العنوان أو الموضوع. وفي ما عدا ذلك لا نجد غير ألفاظ تحيل إلى أجزاء منها كالوجه والعينين والفستان وكعب الحذاء.

لقد كشف التّوحيد التّجزئة فكشف في الآن ذاته أنّ الملفوظ خاضع لتراتب إذ تفرّع الموضوع الرّئيسيّ إلى عناصر أو مدوّنة عُدّدت ووُصفت (الوجه← نحيل، الجسم← رقيق، العينان ← فيهما نظرة إلخ...). وتحوّلت العناصر مواضيع (ثانويّة) عُدّدت عناصرها بدورها ووُصفت. وبذلك يبرز تعقّد الوصف في هذا المقطع وثراؤه تعقّدا وثراء لا علاقة لهما بالموضوع (أم توتو) في حدّ ذاته بل بقدرة الواصف على الوصف والتّوسّع فيه والتّحكّم في بدئه وختمه.

وفعلا فما كان في "الأصل" كلاّ متزامن العناصر (أم توتو) أصبح في الملفوظ أجزاء متعاقبة. وبما أنّ التّعاقب علامة من علامات الزّمن فإنّ الملفوظ الوصفيّ يخلق زمنيّة داخليّة "لا تحيل إلى الأشياء الموصوفة ذات الأجزاء المتزامنة في البعد المرجعيّ بـل تحيل إلى لحظات الوصف المتعاقبة"
. وهي لحظات يوهم الوصف بتطابقها مع لحظات حدث النّظر أو الرّؤية. فيكون زمن الوصف مطابقا للزّمن الذي يستغرقه النّظر إلى موضوع الوصف. فكلّما "تحوّلت العين الواصفة إلى عدسة مجهر"
 وطال وقوفها على الأجزاء امتدّ الوصف وأصبح الواصف ينزع إلى الاستقصاء فيطول، تبعا لذلك، زمن الوصف في الملفوظ. 

وهذا الميل إلى الاستقصاء الذي نجده في المقطع المختار يكشف، كما بيّنّا، تحويلَ خطابِ الواصفِ المتزامنَ إلى متعاقب عبر أساليب التّوحيد والتّجزئة والتّراتب فيكشف في الآن ذاته أنّ المقطع الوصفيّ هو وليد الفنّ لا الواقع المرجعيّ مهما بدت العلاقة بينهما وطيدة وأنّ الممارسة الوصفيّة نشاط فنّيّ متعدّد العمليّات ومخادع إذ ينفي الوهم الواقعيّ في اللّحظة ذاتها التي يروم فيها تأكيده. فأمّ توتو النّصّيّة، تلك التي يبرزها الوصف، لا علاقة كبيرة لها بأمّ توتو الجريجيّة التي قد يكون الطّفل ميخائيل عرفها وسحره جمالها وعطرها وأنوثتها وحنانها (ص181 ).

إنّ العمليّاتِ الوصفيّةَ قد تحجب، إذا ما اقتصر عليها، كثيرا من علامات تماسك الخطاب الوصفيّ سواء كانت نحويّة أو تركيبيّة أو منطقيّة أو دلاليّة. وإذا كانت بنية الوصف تبرز في مقطعنا أنّ صورة أم توتو علامة، علامة لامرأة جميلة مغرية ومغوية وفي الوقت ذاته مقهورة وبائسة فإنّها عاجزة عن الكشف عن سائر دلالات هذه الصّورة وعن وظيفتها أو وظائفها في النّصّ السّرديّ. من ذلك أنّ هذه الصّورة، إذا نظرنا إليها بوصفها جزءا من كلّ هو رواية " ترابها زعفران" تكشف عن ملمح من ملامح الرّاوي الواصف الفكريّة. فهو يرى أنّ التّناقض من طبيعة الأشياء في الحياة وأنّ من وظائف الفنّ إبراز هذا التّناقض لا حجبه. لذلك فالتّدقيق في وصف المحاسن والمفاتن وعلامات البهجة والفرح كالألوان والذّوق لم تمنعه من وصف الجانب الخفيّ الذي قد لا يُدركه البصر دوما ولا تنفذ إليه البصيرة في كلّ الحالات. ونعني جانب الحزن والمأساة المرتبط ارتباطا وثيقا بالجانب الأوّل.

إنّ دراسة المقطع الوصفيّ مهما كانت المداخل إليها تعزل النّصّ الوصفيّ عن سائر النّصوص الوصفيّة من جهة وعن الرّحم الذي فيه نشأت كلّ المقاطع الوصفيّة من جهة أخرى. لذلك سننظر إلى هذه المقاطع بوصفها مكوّنا ينتمي إلى نصّ. وذلك من خلال دراسة وظائفها فيه.

3 –   وظائف الوصف 

ينهض الوصف في النّصّ السّرديّ بوظائف متعدّدة ليست محلّ إجماع بين المنظّرين الذين استعنّا بنتائج بحوثهم رغم انطلاق جميعهم من نصوص قصصيّة واقعيّة. فجينات مثلا فطن إلى وظيفتين كبيرتين
 في حين استكشف فيليب هامون خمس وظائف
 أمّا مؤلّفا "النّصّ الوصفيّ" فذكرا، استنادا إلى "المنظّرين الواقعيين"
 ثلاث وظائف كبرى
 للوصف وضبطا لـه أصنافا أربعة
 منها الوصف الزّخرفيّ الذي عدّه جينات وهامون وظيفة.

وسنحاول، انطلاقا ممّا وصل إليه هؤلاء المنظّرون، رصد الأدوار التي نهض بها الوصف في " ترابها زعفران " آخذين بعين الاعتبار خصوصيات النّصّ الثّقافيّة والأدبيّة.

1- الوظيفة السّرديّة

الوصف الذي لا يمكن للسّرد أن يستغني عنه يبطئ دوما مجرى الأحداث أو الحكاية ويخلق نتوءا في مستوى النّصّ 
. ولذلك رأى ريكاردو أنّ العلاقة بين السّرد والوصف يسمها التّوتّر الشّديد بل إنّ بينهما، في نظره، حربا بلا هوادة
.

وبالعود إلى نصّنا يتبيّن لنا أنّ الوصف يعطّل في أحيان قليلة جدّا حركة سرد الأحداث تعطيلا تامّا محدثا ما سمّاه جينات بالوقفة
 الوصفيّة
. فيتضّخّم النّصّ وتغيب الحكاية غيابا كلّيّا. من ذلك وصف الرّاوي "السّاعة" (ص63). فقد سبقه حدث "أنزل للمدرسة..." (ص63 ) وتلاه آخر: "فطوري دائما، تسقية بالشّاي واللّبن فقط. تفتّت أمّي وجه الخبز..." (ص 63 ). وكان الوصف استطرادا أوقف سير الأحداث. وفي ما عدا هذه المواضع القليلة لا نجد تعليقا للحكاية رغم أنّ النّصّ سخيّ بالوصف. ويردّ ذلك إلى الحيل الفنّيّة التي استخدمها الرّاوي لتكون العلاقة بين سرد الأحداث والوصف "سلميّة"
. فالرّاوي هو الرّائي نفسه وهو أيضا الشّخصيّة المحوريّة في الحكاية المسترجعة أحداثها. هذا علاوة على أنّ الموصوفات بطبيعتها "حكائيّة
 بما أنّها تكوّن عالم الحكاية الزّمانيّ والمكانيّ"
.
فتفويض الرّؤية إلى الشّخصيّة المحوريّة استدعى خلق وضعيّات تجعل الوصف "طبيعيّا" ومندرجا في سرد الحكاية. فارتبط، إلاّ فيما ندر، بحركة هذه الشّخصيّة وانتقالها في المكان سواء كان المكان داخليّا (نافذة أو شرفة أو سطح...) أو خارجيّا (شارع أو مكان عام أو منزل). لذلك كان "التّوقّف التّأمّلي"
 مرتهنا بالشّخصيّة المحوريّة دون سواها. وقد انجرّ عن هذه الوضعيّة أنّ المقطع الوصفيّ لا يُفلت أبدا من زمنيّة الحكاية حسب تعبير جينات
. فالشّخصيّة، وإن بدا أنّها لا تفعل شيئا، ترى أو تسمع أي أنّها على نحو ما تفعل في وقت لا يحدث فيه شيء آخر في مستوى الحكاية بما أنّ كلّ أحداثها مرتبطة بالشّخصيّة الرّائية
.

وقد ينزع الوصف إلى أن يكون سرد أفعال. ويكون ذلك عند وصف الأفعال
  مثلما هي الحال في قوله: "يحلق [أبو ميخائيل] بموسى قديمة الطّراز [...] وكان أبوه يُرغّي بالفرشاة العريضة من شعر الخيل، في قصعة صغيرة وعميقة من المعدن الذي يلمع، حتّى يرتفع زبد الصّابون ويتكاثف بياضه بوشيش بارد يخفت تدريجيّا ويهبط بعد انتفاخ، ثمّ يمرّ بالموسى على ذقنه بحركة عريضة محكمة، وينفض الرّغوة القليلة المكحوتة، بلونها المغبّر، نفضات سريعة في حوض الحمّام ويترك الماء المنصبّ من الحنفيّة يغسلها فتعود الموسى حادّة من جديد وكفئا ولامعة" (ص142) .

ورغم ما بين وصف الأفعال وسردها من فوارق
 فإنّ هذا الضّرب من الوصف، تماما كالوصف المعلّل
، يقرّب الشّقّة بين السّرد والوصف بما يجعلهما متضامنين في تأدية الأدوار المناطة بهما معا. وهي أدوار فنّيّة ومعنويّة.

ففي مستوى الفنّ لا يفوت المرويّ له أن يلاحظ أنّ الحكاية في " ترابها زعفران " مفتّتة تفتّتا مقصودا. فقد عدل الرّاوي عن السّرد الهادئ المطمئنّ المنساب من بداية إلى نهاية دون تعرّج كبير إلى سرد بنيته قلقة متشظّية. وهو ما يعسّر القراءة ويدعوها إلى التّطوّر لتواكب هذا الضّرب من النّصوص السّردية ذا البناء الفنّيّ المعقّد
. وقد ساهم الوصف في تفتيت الحكاية بتخفيف سرعة مجرى أحداثها وبتركّزه خاصّة في الأمكنة. وكان من أثر طغيان الوصف وتعدّد المقاطع الوصفيّة أن كثر المجمل
 في السّرد: "تخرّجتُ واشتغلتُ في المتحف اليوناني الرّوماني بعد فترة تعطّل طويلة وانخرطتُ في الحركة الثّوريّة التي كانت تتمخّض بها البلد وتمور، وطلعتُ في المظاهرات واشتركتُ في تنظيم الإضرابات وكوّنتُ خلايا سرّيّة، وكتبتُ بيانات وتحليلات ومنشورات، ودخلتُ المعتقلات، وخرجتُ منها، ويئستُ من العمل السّياسيّ..." (ص122 ) . 

ورغم أنّ بعض الأحداث المكوّنة للحكاية رُوعي في سردها تسلسلها الزّمنيّ كمداهمة الشّرطة بيت حسنيّة وخيانة اسكندر عوض فإنّ الكثير من الأحداث تُروى منها نتف قد تكتمل في مواضع أخرى أو يُشار إليها مجرّد إشارة. ذلك أنّ قسما مهمّا من الحكاية ترويه المقاطع الوصفيّة نفسها. فللموصوفات أمكنةً وشخصياتٍ وأشياءَ حكاياتٌ هي روافد تصبّ في الحكاية الأمّ، حكاية ميخائيل طفلا وشابّا ثمّ شيخا يروي ويحلم ويقوّم المسيرة وهو في "عتمة آخر العمر" (ص23) .

وإنّ تقويم المسيرة الفرديّة والجماعيّة لمقصد أساسيّ من مقاصد التّأليف. بذلك جهر النّصّ وبه صرّح مؤلّفه الواقعيّ في الخطاب على الخطاب
. يقول إدوار الخرّاط: "ليست هذه النّصوص سيرة ذاتيّة ولا شيئا قريبا منها ففيها من شطح الخيال، ومن صنعة الفنّ ما يشطّ بها كثيرا عن ذلك [...] لعلّها أن تكون صيرورة، لا سيرة. وليست، فقط، ذاتيّة." (ص5). ولعلّ جانبا مهمّا من هذا المقصد لا يتحقّق إلاّ إذا وُفّق الرّاوي في إيهام المرويّ له بأنّ ما يُسرد أو يوصف هو الواقع عينه.
ب- وظيفة الإيهام بالواقع  

دأب الكتّاب الواقعيّون على استهلال نصوصهم بوصف حمّلوه دوريْن كبيريْن هما بناء مكان القصّة وزمانها من جهة وتقديم شخصيات الحكاية من جهة أخرى هادفين من وراء ذلك إلى الإيهام بالواقع وبالتّالي إلى الإيهام بالحقيقة
. وقد نحا صاحب " ترابها زعفران " منحاهم إذ استهلّ النّصّ الأوّل
 بقوله: "عدت إلى شارع راغب باشا. كان الكوبري الصّغير مفتوحا، ومياه ترعة المحموديّة تحته حمراء وكنت أعرف أنّها تدور حول قوائم الكوبري في دوّامات متقلّبة" (ص9 ).

وقد أدّى وظيفة الإيهام بالواقع الحضور الطّاغي للمكان
 ممثّلا في أمكنة لها وجود في المرجع سابق لوجودها في النّصّ الأدبيّ. وإنّ تسمية الأماكن بأسمائها المرجعيّة الواقعيّة "شارع راغب باشا، ترعة المحموديّة..." لتهدف إلى تثبيت الوهم الواقعيّ وإلى القضاء على ارتياب المرويّ له وشكّه "فبما أنّ المكان حقيقيّ فكلّ ما يجاوره ويرتبط به حقيقيّ"
. ولكنّ النّصّ يبدّد جزئيّا الوهم الذي زرع إذ الأمكنة الموصوفة ليست أمكنة الأحداث المباشرة بل أمكنة أحداث مضت منذ زمن بعيد، زمن طفولة الشّخصية الرّاوية. فالنّصّ يُسْتَهلّ بماض: "عُدْتُ..." يحيل إلى حاضر الأحداث ولكنّه سرعان ما ينفتح على ماض أبعد "كنت أعرف، كنت أقف، كنّا نقف..." (ص9). وسيظهر حاضر الأحداث، للمرّة الثّانية والأخيرة، في مفتتح النّصّ الثّاني وفي جملته الأولى تحديدا: "مازلت أذرع شوارع غيط العنب" (ص27 ) وبعدها يغرق النّصّ مجدّدا في الماضي البعيد بدرجاته المختلفة التي توافق فترات من طفولة الشّخصيّة الرّاوية وشبابها. وبذلك تتجلّى في آن معا الوظائفُ الفنّيّةُ والمعنويّةُ لحدث العودة الذي افتتح به النّصّ. 

فهذا الحدث يمهّد للوصف بصفة "طبيعيّة" بما أنّ الشّخصيّة تعود بعد غياب إلى مكان عرفته. وهو ينبئ أنّ أحداثا سبقت وأنّ أخرى ستقع بما أنّ كلّ عودة تقتضي ذهابا. فتُخلق بذلك آفاق انتظار محدّدة: ماذا حدث حتّى كان الذّهاب؟ ولماذا العودة ؟ وماذا سيحدث بعدها ؟ ولا يطول انتظار بعض الإجابة. فالحنين إلى مرابع الصّبا والشّباب هو سبب العودة وإنّها لعودة معنويّة عن طريق الذّاكرة مثلما تبرزه صيغ الاستمرار في الماضي (كان+ المضارع) والأماكن التي توصف كما لو أنّ الزّمان توقّف منذ غادرتها الشّخصيّة أو أنّه أهملها فلم يترك عليها بصماته شاهدا وعنوانا. وفي هذا الصّدد يرى باشلار أنّ كل الأمكنة التي استمتعنا بها تظلّ راسخة في داخلنا لأنّنا نرغب في أن تبقى كذلك
. فليست الأماكن الموصوفة إذن تلك التي عادت إليها الشّخصيّة في حاضر الأحداث إن كان هناك حاضر أحداث غير حدث التّذكّر وليست تلك التي عرفتها الشّخصيّة في فترة بعيدة من فترات حياتها وإنّما هي تلك الأماكن التي انتقشت في ذاكرة الشّخصيّة. وشتّان بين أن يستنسخ الوصفُ المكان الواقعيّ على ما في هذه العمليّة من عسر يجعل المطابقة بين الأصل والنّسخة ضربا من المحال وبين أن يوصف المكان اعتمادا على ذاكرة من يجهر بحنينه إليه.

ولئن ساعد الرّاوي، في مقطع البداية هذا، المرويّ له على التّفطّن إلى مقصد الإيهام بالواقع فإنّه في مقاطع أخرى وُصفت فيها جميعا أمكنة "عاشت" فيها الشّخصيّة المحوريّة، عمل على الإيهام بواقعيّة ما يصف. فبدا في خدمة الموصوف يصوّره بكلّ دقّة و"أمانة" و"موضوعيّة" حتّى يشعر المرويّ له أنّ دوره يقتصر على محاكاة واقع سابق للوصف. ولبلوغ هذه الغاية حرص على محو جلّ العلامات
 التي يمكن أن تحيل إلى الذّات الواصفة وأحلّ محلّها علامات الوصف كالتّعداد والعناصر والخاصّيات وأدوات تنظيم الفضاء اللّغويّة مثلما يبيّنه وصفه البيت العائليّ:

"كان بيتنا الذي أمام هذا المطحن في شارع البان مزدحما...

"كنّا نشغل الحجرات الثّلاثة (كذا) من النّاحية الشّرقيّة القبليّة. ننام أنا وأخواتي البنات في غرفة منيرة تطلّ على حوش خلفيّ بين البيوت...

"و"الصّالون" يقع بين غرفتنا وغرفة نوم أبي وأمّي
. وفيه الكنبة الاسطمبولي العريضة [...] وله باب عريض...

"يفتح هذا الباب على فسحة طويلة فيها من النّاحية الشّرقيّة، الغرفة التي أخذها خالي سوريال وعروسه. بعدها على طول، غرفة المطبخ المُشمِسة... 

"في مقابل غرفة خالي سوريال حمّامان طويلان...

"أمّا في مواجه المطبخ فالباب الدّاخل على غرفة خالي يونان...

"الباب الزّجاجيّ الذي كان يفضي إلى ناحيتنا في البيت أمامه، بالضّبط في آخر الفسحة الطّويلة، باب مماثل تماما يفتح على غرفة المعيشة المشتركة الكبيرة... 
"وتنفتح هذه الغرفة على الشّرفة التي لها سور حديديّ...

"وغرفة المعيشة لها باب داخليّ، على اليمين وأنت داخل، يؤدّي إلى غرفة جدّي ساويرس وتنام فيها جدّتي وخالتي وديدة وخالتي سارّة وتطلّ على الحوش المزروع." (ص156-158).

إنّ ارتباط وظيفة الإيهام بالواقع بالمقاطع التي وُصف فيها المكان خاصّة يكشف البعد الرّمزيّ للمكان في " ترابها زعفران ".

ت-الوظيفة الرّمزيّة  

ارتبطت الأماكن الموصوفة غالبا بفترات الفرح والدّفء والأمان. وهي معان ضخّمتها اللّحظة الحاضرة التي هي لحظة الوحدة والمعاناة والتي هي، مع ذلك، لحظة الأمل والتّفاؤل دفعا لليأس واستبعادا للانهيار: "لم أكن أعرف أنّ البكاء على الأطلال موجع بهذا الشّكل، أطلال الطّفولة والصّبا والشّباب التي تقوّضت، ومازالت رسومها ماثلة، غير دارسة بعد، وأنقاض القلب الذي دمّرته أمجاد معاشقه ولكنّ أعمدته قائمة لا تريد أن تنقضّ ولا تريد أن تنقضي" (ص127، 128 ).

فليس المكان في نصّنا مجرّد إطار لأحداث سعيدة انقضت ولا لأحداث غير سعيدة لم تعد مصدر خوف ولا قلق بما أنّها غدت بفعل الفاصل الزّمنيّ معلومة معروفة. إنّما المكان تكثيف لحياة، للزّمن الذي مضى بلا رجعة. يقول باشلار: "في بعض الأحيان نعتقد أنّنا نعرف أنفسنا من خلال الزّمن، في حين أنّ كلّ ما نعرفه هو تتابع تثبيتات في أماكن استقرار الكائن الإنسانيّ الذي يرفض الذّوبان، والذي يودّ حتّى في الماضي، حين يبدأ البحث عن أحداث سابقة أن يُمسك بحركة الزّمن. إنّ المكان في مقصوراته المغلقة التي لا حصر لها يحتوي على الزّمن مكثّفا، هذه هي وظيفة المكان"
.

مضى الزمان ويمضي غير عابئ بالشّيخ. والشّيخ يعلم أنّه أعجز من أن يوقف زحفه المتواصل وأنّه أعقل من أن يفكّر في ذلك. ولكنّه يتحدّى الزّمن بعدم تهيّب النّهاية المحتومة وباستعداده لها: "ما معنى هذا التّفجّع الصّعب، وضعف النّفس ولذع الحنين القديم ؟ وما قيمته ؟ أليس هذا كلّه معروفا ومأثورا، قرب نهاية الأمر ؟ فما عكوفك المثير للسّخرية قليلا، على ما باد واندثر ؟ حذار...خلّ بالك" (ص97). في هذا الصّراع اليائس مع الزّمن ينهض المكان ملجأ وسلاحا. فهو الثّبات في مقابل التّحوّل والقوّة في مقابل الضّعف والخلود مقابل الفناء، به يحتمي الشّيخ ويتشبّث كأيّام كان طفلا يستمدّ من المكان وأهله القوّة والأمان: "قدماي متشبّثتان بالخشب، خلف الحصانين القويّين [...] من كان إلى جانبي يمسك بالأعنّة ؟ وجوده مليء بالسّيطرة والتّحكّم لكنّني لا أكاد أراه. مع ذلك، أعرف فقط أنّه إلى جانبي..." (ص9).

شُحن المكان دلالات نفسيّة. ولكنّ بعده الرّمزيّ يظلّ أوضح وأظهر سواء ضاق: "وكنت أعرف أنّني تركت غيط العنب وشارع راغب من زمن بعيد وأنّي مع ذلك مازلت هناك" (ص10) أو اتّسع ليشكّل "اسكندريه" التي يكنّى عنها في أكثر من موضع بجزء منها غال ونفيس، ترابها الزّعفران. ولكن في الإسكندريّة أمكنة مخيفة ومغوية حالت مبانيها الشّاهقة وثراء أصحابها دون وصفها من الدّاخل: "كأنّ ساحة المنشيّة عنده- هو ساكن غيط العنب- ليست من هذا العالم. لأنّ العالم كان غيط العنب" (ص127). 

للنّفور من ساحة المنشيّة دلالات فكريّة واجتماعيّة ونفسيّة. ولعلّ تفضيل غيط العنب عليها يردّ إلى أنّ هذا المكان حيّ شعبيّ تربط أهله الكادحين أواصر لا تخفى بالعبيد بناة الأهرام، تلك الأمكنة التي ظلّت، جيلا بعد جيل، تقارع الزّمن وتتحدّاه. وأيّا كانت دلالات المكان فهو الحامي من زعازع الدّهر ومحنه وهو رمز البقاء والخلود إذ الزّمن يمضي ويَقهر والأشخاص يمضون ولا يبقى غير المكان. لذلك عمد الواصف في " ترابها زعفران " إلى تقديم وصف الأماكن على وصف الأشخاص. فهم التّابعون وهي المتبوعة لأنّهم الزّائلون وهي الباقية.

وإذا كانت الوظيفة الرّمزيّة للوصف تدرك في مستوى النّصّ بأسره ودلالته العامّة فإنّ من الوظائف ما ارتبط بمواطن محدّدة في القصّة. من ذلك الوظيفة التّفسيريّة.

ث- الوظيفة التّفسيريّة

يفسّر الوصف أحيانا سلوك شخصيّة ما أو ينبئ بمنزلتها الاجتماعيّة. يفعل ذلك تلميحا لا تصريحا مثلما هو الشّأن بالنّسبة إلى "حسنيّة" التي حرص الرّاوي وهو يصفها على تبنّي منظور الطّفل الذي كان تبنّيا تامّا. ومع أنّه يعلم حقيقة الفتاة بما أنّه يروي لاحقا ما حدث سابقا فقد اكتفى، ظاهرا على الأقلّ، بنقل ما رأى الطّفل وسمع موهما بأنّه يشترك وإيّاه في جهل مهنة "حسنيّة": "وكنت أنا أعود من المدرسة أرى الباب مواربا قليلا وألمح وراءه حسنيّة [...] كانت تجلس على كرسيّ خيزران [...] وهي في قميص نوم واسع عليها وقصير لا يصل إلى ركبتيها، مفتوحة الرّجلين تمدّهما أمامها بتعب واسترخاء [...]"(ص12، 13).
تعدّدت الإشارات التي تفسّر مهنة حسنيّة: "الباب الموارب وقميص النّوم الواسع القصير والرّجلان المفتوحتان". ومع ذلك عجز الطّفل عن فكّ "لغز" جارته (ص15). ولن يتيسّر له فكّه إلاّ لاحقا: "وأمّا غُريّب فقال إنّه دخل على واحدة خلعت له قميصها الحرير الأبيض وكانت عارية تماما تحته وسألته عن اسمه وأين يسكن ولمّا عرفت أنّه من غيط العنب ومن شارع الكروم [...] قالت له إنّ اسمها حسنيّة" (ص75 ). بِذكر اسم الفتاة يتوفّر رابط مادّيّ بين النّصّ الرّابع والنّصّ الأوّل ويتمكّن المرويّ له الذي فاته فهم وظيفة وصف حسنيّة من إدراكها ولو لاحقا. فقد مرّ الخطاب من التّلميح إلى التّصريح ومن التّستّر إلى الكشف.

وقد توصف شخصيّة وصفا لا تُدرك وظيفته إلاّ لاحقا وبطريقة استرجاعيّة. فإذا هو يمهّد لحدث تؤدّي فيه الشّخصية دورا مهمّا. ذاك ما حدث مع اسكندر عوض الذي وُصف هو أيضا من منظور الطّفل: "وجاء من جوف السّيرجة ولد في مثل سنّي، محروق الوجه وجافّ على جلاّبيته بقع حائلة وسلّم على أمّي بغضب وصمت، ولم ينظر إليّ وجرى راجعا إلى ما وراء الأعمدة الثّقيلة المربّعة " (ص31 ). ولن يفهم المرويّ له دوافع سلوك اسكندر عوض ولا نفور الطّفل منه إلاّ لاحقا. فهو الذي سيعدّ كمينا للشّابّ ميخائيل لن ينجو منه إلاّ بفضل البغيّ زيزي: "ولم أر اسكندر عوض بعد ذلك أبدا [...] وعرفت أنّ الخيانة والنّقاوة لهما طرق خفيّة" (ص41 ).

الفاصل الزّمنيّ بين الحدث الذي استدعى وصف اسكندر عوض وبين خبره مع الشّابّ ميخائيل كبير. ومع ذلك فقد أُدرجا في نصّ واحد
 إبرازا لوظيفة الوصف التّفسيريّة ولم يفت الرّاوي "الخالقُ الوهميُّ للعالم"
 الرّوائيّ تنشيط ذاكرة المرويّ له ومساعدته على الرّبط بين الحدثين وتبيّن بصمات الرّاوي في صياغتهما. فقد تظاهر بنسيان اسكندر عوض لمّا التقى به بعد سنوات من اللّقاء الأوّل: "وكان يخيّل إليّ أنّني أعرفه بشكل ما ولكنّي لم أتذكّر أبدا" (ص36). ثمّ نقل كلامه عن طفولته في غيط العنب واختتم معلّقا وممعنا في التّظاهر بالنّسيان: "ومع ذلك لم أتذكّر" (ص37). وما إن تأكّدت وظيفة الوصف بتأكّد الخيانة حتّى رأى الرّاوي أنّ المرويّ له أصبح قادرا على الفهم والرّبط فصرّح بتذكّره الخائن: "وبعدها بكثير تذكّرت مرّة واحدة [...]" (ص41). وبذلك يظهر أنّ السّرد، وإن بدا خاضعا لذاكرة الرّاوي تُوجّهه أنّى أرادت، لا يعدم يدا خفيّة تنظّم وتهيكل وتقرّب المتباعد وتجمع المفتّت بل يتجلّى أنّ الذّاكرة ليست سوى أداة فنّيّة تُوسّل بها إلى الإيهام بواقعيّة الحكاية فوصف اسكندر عوض ليس وليد الذّاكرة بل هو وليد لحظة السّرد. ولم يكن سلوكه ولا صفاته واقعيّة وإنّما اقتضتها الخطّة الفنّيّة المرسومة.

وإذا كانت وظيفة الوصف التّفسيريّة تكشف العلاقة بين السّرد والوصف ومتانتها فإنّ وظيفته الإيديولوجيّة تبرز جانبا آخر من هذه العلاقة مرتبطا وثيق الارتباط بمقاصد التّأليف.

ج- الوظيفة الإيديولوجيّة 

نشأ الرّاوي في بيئة مسيحيّة قبطيّة وجمعته بجيرانه المسلمين روابط المحبّة والألفة والوفاق. فلم تكن العقيدة الدّينيّة قوقعة ولا حاجزا يعزل أبناء الوطن الواحد عن بعضهم بعضا: "كنت أطوف معه [ابن خالته وطواط] ومع العيال، القبط والمسلمين سواء، على البيوت في ليالي رمضان. ونأخذ النّقل والمكسّرات من على أبواب البيوت ونحن نهزّ الفوانيس الملوّنة المشتعلة بنار شمعها البيضاء، ونغنّي حاللّو حاللّو رمضان كريم يا حاللّو. ونفرّق ما حصلنا عليه، بالتّساوي بين الكلّ"(ص140 ).

ذاك كان واقع العلاقات بين القبط والمسلمين أيّام كان الرّاوي طفلا. ولكنّ هذا الواقع تغيّر لحظة الكتابة. ومن هنا نفهم تدخّل الرّاوي مشدّدا: "القبط والمسلمين سواء، كلّنا، بالتّساوي بين الكلّ". فليس مقصده بعث الماضي السّعيد حيّا متوهّجا ولا البحث عن لحظات متعة ظرفيّة تنشأ عن معايشة ذاك الذي كان وإنّما استحضر الماضي لتُقوّم المسيرة من سنوات الطّفولة حتّى لحظة الكتابة، مسيرة الأفراد والمجتمع على حدّ السّواء. لذلك كان الماضي مادّة للتّأمّل والتّفكير وكان الحاضر، حاضر السّرد والكتابة، زمن التّعليق على الماضي من منطلق هموم اللّحظة الحاضرة. 

ومن هذه الهموم واقع تدهور العلاقات لا بين القبط والمسلمين فقط وإنّما خاصّة بين مكوّنات المجتمع المصري العرقيّة والدّينيّة. وهي مسألة حظيت باهتمام الرّاوي فأُثيرت في مواضع عديدة قبل أن يُنهي الخوض فيها في مقطع وصفيّ اختار له موقعا استراتيجيّا متميّزا إذ احتلّ من الكتاب نهايته ومن النّصّ الذي ورد فيه بدايته. وقد رسم بدايته بعناية تُبرز أهمّية المسألة. فمهّد له بتحديد مناسبته وموضوعه مستغلاّ ما تتيحه له الطّباعة من إمكانيات إبراز دالّ:

"لم يكن في حسّه، تماما، معنى أنّها [أم توتو] "جريجيّة".

كان الاختلاف حينئذ عنده، من طبيعة الأشياء" (ص179).   

ورغم أنّ الموضوع (الاختلاف) معنويّ وفكريّ أساسا لم يعدم الرّاوي الحيلة لوصفه وذلك عن طريق تعداد الشّخصيات والمرئيّات والأفعال ووصفها: "كان يشتري الفول من "التّركي" بشاربه الأبيض [...] وكان عندما يدخل بيوت جيرانهم المسلمين يحسّ [...] وكان الكونستابل المالطيّ [...] وكان عم حسن التّونسيّ بيّاع اللّبن [...] وكان زوج خالته عمّ مقار أسود لامع السّواد
. وكان هناك الصّعايدة [...] والصّيّادون [...] والأفنديّة..."(ص179). ومثلما افتتح المقطع اختتمه مؤكّدا أبعاده الفكريّة ومعينا المرويّ له على إدراكها: "وكانوا جميعا يجعلون المكان غنيّا ومتقلّب الألوان، مخيفا إلى حدّ ما، وجذّابا أيضا" (ص180). هكذا يجلو الوصفُ الإيديولوجيَّ فتبلغ الرّسالة ويؤدّى الموقف. ولكنّ الفنّ وقد استخدم سلاحا في معركة الحاضر
 لا يُخان. ولئن جعل الوصف من "وقائع" الماضي منطلقا للتّأمّل في الحاضر فإنّ هذا الوصف قد يصبح مرقاة للابتكار والإبداع. 
ح- الوظيفة الإبداعيّة 

الوصف الخلاّق في الرّواية الغربيّة ردّة فعل على الكتابة الواقعيّة
 في سعيها إلى محو حضور الواصف عن طريق الجزئيّة "الصّحيحة" أو "الأصيلة"
. يقول ألان روب غرييه: "كان الوصف يزعم أنّه ينسخ واقعا سبقه ولكنّه أصبح اليوم يؤكّد وظيفته الإبداعيّة"
. وقد توسّل دعاة الوصف الخلاّق ممثّلين أساسا في كتّاب الرّواية الجديدة الفرنسيّة إلى تحطيم الكتابة الواقعيّة ببعض التّقنيات
 ككشف الحيلة اللّغويّة والتّصدّي للوهم المرجعيّ وبناء جانب مهمّ من التّخييل انطلاقا من مادّية المفردات
 ذاتها.

ولئن لم يجعل الواصف في " ترابها زعفران " من هدم الكتابة الواقعيّة هدفا له إذ استخدم بعض تقنياتها فقد نزع الوصف لديه أحيانا إلى التّخلّص من كلّ مرجع "واقعيّ" مباشر وكان منطلقه اللّغة في مظهريها الشّكليّ والدّلاليّ. فارتبط الوصف باللّعب باللّغة أصواتا ومفردات. وقد تجلّى الوصف الخلاّق في مقطعين سنقتصر على أوّلهما
. وقد ولّد هذا المقطعَ تذكّرُ الرّاوي "مس كاترين" معلّمة "التّرانيم" فأحيت الذّكرى أجواء التّرنيم والمشاعر التي كان يبعثها في نفس الطّفل. فإذا الطّفل الذي كان يجيد التّرنيم (ص168) قادر، وقد صار شيخا وبعد أن توفّرت "الضّرورة الانفعاليّة التّعبيريّة"
، لا على التّرنيم فقط بل على كتابة التّرانيم أيضا.

وقد جاءت التّرنيمة مقطعا وصفيّا استهلّ بموضوعه "ترنيمتي" (ص168) وتكرّر الموضوع في أواخر المقطع وفي عبارة أخرى تنتمي إلى الحقل الدّلاليّ ذاته "أغنيتي" (ص171) وذُكِر أهمّ عنصر من عناصر الموضوع في أواسط المقطع: "وأمّا رانة فهي منفاي [...] زنبقة في زعفراني، جمانة النّهار النّون*" (ص170) وفي أواخره: "قال: وكتبتُ النّون بالنّثرة على قرطاس من رصاص آن..." (ص171). وقد اتّخذ الوصف في قسم المقطع الأوّل شكل قائمة مهّد لها الرّاوي بقوله "ملكوت اليوم التّاسع" (ص168) وعُدّدت عناصرها التّسعة :

"الوحدانيّة المنسوبة إلى بير سيفون....

"منشدتي الأوّلانيّة المثنّاة...

"اسكندرة...

"هنيّة...

"في نهج الجلّنار...

"وفي الطّرّانة...

"البانة المتثنّية...

"أمّا نعمة...

"وأمّا رانة..." (ص169 و170).
ثمّ وقع الانتقال إلى عنصر آخر "النّورس المتنمّر" (ص170)  قبل أن يتركّز الخطاب الوصفيّ في الذّات الواصفة في علاقتها بمخاطَبة حضرت في بداية المقطع: "ترنيمتي إليك" (ص168) ثمّ غابت: "ولكنّني ما أني أنزو إلى أقحوان عينيها. أعتنقها وأحتَجِن إلى رمّانتي نهديها..." (ص170) لتحضر من جديد: "أنتِ مِعْمدانيّتي الهتون على نهر الأردنّ..." (ص171 ).

اللّعب بالضّمائر وتعدّد أسماء النّساء (حسنيّة، كاترين، اسكندرة...) قد يوحيان بتفكّك المقطع. ولكنّ هذا التّفكّك الظّاهر يخفي باطنا سمته التّماسك. فسواء كانت المخاطَبة أو المتحدّث عنها ضميرا نحويّا أو اسما علما فهي المرأة بها يترنّم الواصف ويتغنّى وبها يسعد ويشقى: "نصفك إلى يميني يُمن ونعيم الفتون ونشوات الجنّات والجنون، ونصفك الدّاكن نير النّكال ونهش النّيران حتّى فناء الزّمن..." (ص170).

ومن عناصر تماسك المقطع وإنتاج الدّلالة فيه اللّعب بالكلم عبر التّشقيق والمجانسة: "سنى الوسن، الإحن والمحنة، سنّة مسنونة، نعمة منيعة، أمني [وركني] ومنامي [عند] المنون، يميني، يُمن، الجنّات، الجنون، نضو الضّنى، أنكل، أنكث، أنكص، يناغيني [غنج] مغانيها، [فعند] الميزان أنزليني منزلة [النّعماء المكنونة]...". ويُعدّ صوت النّون أهمّ عنصر مادّيّ محسوس يوحّد المقطع ويلمّ شتاته. فقد عمد الواصف إلى إقامته على مفردات تحوي هذا الصّوت ولو أدّى به الأمر إلى بعثها من سباتها بين دفّات القواميس: "سُنوحي، هنيني، المغدودنة، السّنط...".

يتفشّى النّون ويتردّد فيخلق التّرجيع الصّوتيّ موسيقى مطربة: مفرحة ومحزنة في آن معا. فيها أنّة الملتاع وآهة المنتشي. فيكون المقطع كلّه ترنيمة وجد بالحياة، هذه التي تُمتع وتُغري فتهب الإحساس بالقوّة والانتصار. ولكنّها في اللّحظة التي تفعل فيها ذلك تكشف لغير الغافل أنّها أعجز من أن تقدر على إخفاء وجهها الآخر: "أغنيتي إليك ليست أنينا ولا نحيب النهنهة بل هزيم النّسر المطعون المنتصر" (ص171).
ليس اللّعب باللّغة في هذا المقطع ترفا ولا لعبا شكلانيّا وإنّما هو لعـب دالّ
 وخلاّق. وإنّ دلالاته لتتبيّن أكثر عندما ننزّله في إطار النّصّ ككلّ. أو ليست " ترابها زعفران " أغنية عشق
 للمدينة الحبيبة وترنيمة حنين إلى "ما باد من طلل واندثر" (ص124) وأنشودة حزينة يشدو بها من "ذاق من الحياة متعها والألم"
 لحظة وقف على"شاطئ الموت" (ص125) الذي سوف يعبره "بلا عودة ولا وصول" (ص125). 

فالمقطع إذن تكثيف لدلالة النّصّ العميقة فكأنّه البؤرة التي فيها ينعكس ومنها ينتشر. وفي هذا الصّدد يقول إدوار الخرّاط نفسه في معرض حديثه عن اللّغة: "هل هذه شكلانيّة ؟ لا أظنّ، بالقطع لا أظنّ. ومن ثمّ فإنّ اللّعب بالكلم والإصاتة نفسها يمكن أن تستقطر جانبا كاملا من جوانب العمل الفنّيّ بل أن تلخّص جوهره. فليس هذا فقط فيما أرجو، مجرّد لعب (مع ذلك فإنّ عنصر اللّعب موجود في كلّ فنّ) ولكنّه دفق، ونبض وشحنة"
.

ليس اللّعب بالكلم إذن ترفا ولا الوصف زخرفا ولا العمل الفنّيّ السّرديّ أمرا سهلا خاصّة إذا كان الفنّان يأخذ نفسه بالشّدّة بحثا عن طرائق تعبير وبناء غير مألوفة كفيلة بالوفاء لمقاصد التّأليف من جهة وتطوير فنّ الرّواية من جهة أخرى.

4-خاتمة 

إنّ استخدام الوصف في " ترابها زعفران" بالشّكل الذي استخدم به يعدّ، في نظرنا، ضربا من التّفرّد. فإذا كان الوصف الخلاّق في الرّواية الفرنسيّة الجديدة سلاحا لمقاومة الوصف كما مارسه الرّوائيّون الواقعيونّ وردّ فعل عنيفا عليه يهدف إلى فضح ما يعمد إليه من حيل للإيهام بالواقع وإلى لفت النّظر إلى عمليّة الوصف ذاتها ومن ثمّ إلى عمليّة الكتابة ودورها الأساسيّ في العمل الفنّيّ فإنّ الواصف في نصّنا آلف بين أنماط الوصف وخاصّة الوصف التّعبيريّ والوصف التّصويريّ
 والوصف الخلاّق أو المنتج. فأوجد بين نصّه والواقع المرجعيّ
 أسبابا متينة. ولكنّنا لا نجد في هذا النّصّ الواقع العيانيّ بل الواقع منظورا إليه من خلال ذات حسّاسة فنّانة استطاعت أن تصهر الواقع في رؤيتها. فانطلقت منه وحلّقت بعيدا عنه دون انبتات أو انفصال. وكان الوصف المبأّر أداتها به تصوّره وتعبّر عنه وبه ترسم الثّبات مجسّدا في المكان تواجه به التّحوّل العاصف ممثّلا في الزّمن الذي يجري بلا توقّف. فإذا "الأطلال الدّوارس" عوالم حيّة فيها للنّفس القلقة الحائرة ملاذ وأمن ودفء. وإذا الوصف، وقد تأكّد أسلوب كتابة وأداة من أدوات القصّ تكاد تقصي الحوار
، يقف شامخا لا في مواجهة سرد الأحداث بل إلى جانبه فيُساهمان معا في بناء العمل الفنّيّ وفي التّعبير عن دلالاته العميقة. فيكون الوصف بذلك موقفا من الفنّ ورؤية للعالم. 

بالوصف يُستردّ ما ضاع ويُستعاد. وبالوصف تعبّر الذّات المكلومة عن حنينها إلى أماكن الأمن وأهلها وعن نزوعها، لحظةَ الوصف والكتابة، إلى المطلق تطلبه فلا تدرك إليه سبيلا
. فإذا الماضي والحاضر منصهران في لحظة زمنيّة واحدة ترنو إلى المستقبل تستجلي دون  تهيّب مجاهله ومهامهه
. ويبقى الوصف، بسبب من كلّ ما تقدّم، منبع لذّة سواء عند إنتاجه أو عند استهلاكه
. فاللّذّة التي يستشعرها الرّاوي وهو يصف تدفعه دفعا نحو الوصف فلا يستطيع عنه محيدا بل إنّه يسعى إلى إشراك المرويّ له في هذه اللّذّة  فيدعوه بصفة صريحة إلى مقاسمته إيّاها.

 فهو حين يقول له مثلا: "وبمجرّد أن عبرت باب المطبخ انخطف بصري، وتوقّفت، مسحورا*" (ص108) لا يشوّقه إلى الشّيء ذاته فحسب وإنّما يشوّقه خاصّة إلى الشيء وقد غدا موصوفا أي إلى الوصف. ولعلّ الرّاوي نجح في مسعاه. فالمرويّ له لا يملّ الوصف رغم حضوره الطّاغي. ولا يسعى إلى القفز على المقاطع الوصفيّة مثلما يفعل بعض قرّاء الرّوايات الواقعيّة الغربيّة
. فالرّاوي، خلافا للواقعيّين الغربيّين، لم يُسرف في إطالة المقطع الوصفيّ ولم يُغيّب، خلافا لكتّاب الرّواية الجديدة الفرنسيّة، الأحداث وسردها فيعوّضهما بالوصف الذي منه تُخلق الحكاية وتُصنع
. وإنّما لاءم بين الوصف وسرد الأحداث
 ووظّفهما معا ليروي قصّة الذّات ماضيا وحاضرا وقصّة عشقه تلك التي "ترابها زعفران".

*  كتب هذا البحث سنة 1996 ونشر في "حوليات الجامعة التّونسيّة"، عدد 46، سنة 2002. 


�  دار المستقبل العربيّ، الطّبعة الأولى، القاهرة، 1986 .


�  تقول مياك بال: "يحتلّ الوصف موقعا هامشيّا في النّظريّات الأدبيّة الحديثة. وقد خصّص له تحليل القصّة البنيوي وظيفة ثانويّة إذ جعله تابعا لرواية الحدث [...] وعموما فنحن نلاحظ أن المنظّرين يجتهدون خاصّة في تحليل مجرى الأحداث الذي يقصرون عليه الحكاية في حين أنّ الوصف، وهو ترف سرديّ، يقع في مستوى النّصّ".انظر:


Mieke Bal, Narratologie, Editions Klincksieck, Paris, 1977, p.89.               


أمّا فيليب هامون وهو من المنشغلين بالتّنظير للوصف وللوصف في الرّواية الواقعيّة تحديدا فيقول: "يبدو الوصفيّ متأبّيا بصفة خاصّة على مختلف المناهج المستلهمة من البنيويّة كما لو أنّ مفهوم البنية يعارض جوهريّا مفهوم القائمة التي هي شكل بسيط غالبا ما ينزع إليه الملفوظ الوصفيّ". انظر:


 Philippe Hamon, Introduction à l' analyse du descriptif, Hachette, Paris,1981,p.7.  


�  يقول ألان روب غرييه: " ليس الوصف اختراعا حديثا فالرّوايات الفرنسيّة الشّهيرة  في القرن التّاسع عشر خصوصا وفي مقدّمتها روايات بلزاك تعجّ بالمنازل والأثاث واللّباس الموصوفة بدقّة وإطناب". انظر:


Alain Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman, Gallimard, Collection idées nrf, Paris,1970,p.158.                                                                            


�  الوصف الخلاّق (Description créatrice ) ويسمّيه غيرهم بالوصف المنتج (Description productive) انظر المصطلح والمفهوم في المرجعين المواليين:


Jean-Michel Adam, André Petitjean avec la collaboration de Françoise Revaz, Le texte descriptif (Poétique historique et linguistique textuelle), Editions Nathan, Paris, 1989, PP 61-68.                                               


 J-M Adam, La description in Le grand Atlas des littératures, Paris, Encyclopædia Universalis, 1990, P 36.                                                                    


�  انظر فصل "الزّمن والوصف في السّرد راهنا" في كتاب روب غرييه المذكور ص 155-169.


� نذكر خاصّة جان ريكاردو (Jean Ricardou ) وألان روب غرييه وكلود سيمون Claude Simon 


�  عبارة ملحقة بالعنوان.


1 وردت الحكاية مفتّتة. يقول محمد الخبو بعد أن أبرز أهمّ الأحداث المكوّنة لها: "إلاّ أنّ هذا الأنموذج الحدثيّ لا يعدو أن يكون محصول فعل القراءة المتكرّرة لا نتيجة تركيب ظاهر في النّصّ تأدّى بمكتوب الكلام". انظر:


محمد الخبو, في تنازع الكتابة والمشافهة في "ترابها زعفران" لإدوار الخرّاط (مخطوط). وقد نشر المقال في كتاب للمؤلّف بعنوان "قراءات في القصص", مرجع مذكور، ص151-162 . وفيه استبدل الكاتب الشّاهد المذكور بقوله: "على أنّ التّركيب الحدثيّ كان خاضعا لنسق ليس معطى في النّصّ، يتابع القارئ أطواره، طورا طورا، بل هو نسق ينشئه القارئ من قراءة نشطة تجمع ما تشتّت من أطراف لحكايات شتّى وقد تكرّرت مرّات." نفسه، ص156. 


�  يقول الرّاوي معلّقا على أوّل حدث بقي حيّا في ذاكرته: "يظنّ أنّه كان عندئذ في الثّالثة من عمره. بالكثير بل يجب أن يتصوّر أنّه كان في الثّانية من عمره حتّى". (ص87).


� النّصوص الأوّل (ص35 )  والخامس (ص 93 ) والسّادس (ص109  ).


� ينقل الرّاوي في النّصّ الأوّل ما قالت له حسنيّة وهو طفل: "قالت لي مرّة، وهي لا تنظر إليّ، إنّها تسافر في اللّيل، وتروح بعيدا جدّا وأنّ سفر اللّيل متعب ولا تطلع له شمس" (ص 15).


�    باختين يشدّد.


�  Mikhaïl Bakhtine, Esthétique et théorie du roman, traduit du russe par Daria Olivier, Gallimard, 1978, P397.                                                                       


� Gérard Genette, Frontières du récit in L’analyse structurale du récit, Communications 8, 1966, réédité in collection Points, Seuil 1981,P162.     


�  نفسه، الصّفحة نفسها.


�  Philippe Hamon, Introduction à l'analyse du descriptif, op.cit, P180.        


� المرجع السّابق، الصّفحة نفسها.


� يقول مختتما النّصّ الثّالث: "صخرة ناعمة الحنايا أنتِ في قلب الطّوفان، سفوحها ناعمة غضّة بالزّروع اليانعة، بالسّوسن والبيسان ترابها زعفران خِصب وحيّ ترفّ عليها حمامة سوداء جناحاها مبسوطان حتّى النّهاية لا تكفّ رفرفتها في قلبي" (ص 125 ).


�  استعرنا العبارة من هامون، انظر المرجع السّابق، ص 181 .


�  سيكون الأصل الجريجي منطلقا لوصف موضوعه الاختلاف (ص179 -180 ).


�  ص 180 و183. 


�  ص -182 183 .


�  ص184 -185.


�  إذا وُصَف الاسم في سياق سابق لا يُعاد وصفه غالبا.


� يُعدّ هذا العنوان أوّل معلنات الوصف في النّصّ. وهو ما يؤكّده المركّب النّعتيّ الملحق  به "نصوص اسكندرانيّة".


� يرى هامون أنّ من هواجس النّصّ الوصفيّ تضخيم نظامه الفاصل وإبراز تأطير الوَحدة الوصفيّة بأساليب مختلفة وخاصّة بدايتها ونهايتها. انظر كتابه المذكور ص 49 .


�   J-M Adam, Le récit, collection Que Sais-je? PUF, 1984,P56.                  


�  تكون الرّؤية متغيّرة عندما لا يكون الرّائي واحدا على امتداد النّصّ. انظر:


   Gérard Genette, Figures III, Seuil, 1972,P207.                                            


�  انظر هذه الوضعيّات التي هي أساليب تمهيد للمقاطع الوصفيّة في القصص الواقعيّ لدى:


 Philippe Hamon, Qu'est-ce qu'une description? in Poétique 12, 1972, p. 473.          


�  يقول آدام: "في القصص الواقعيّ، لِنَقلْ الواضح، تحتاج المقاطع الوصفيّة الطّويلة نسبيّا إلى أن تكون مبرّرة بملفوظات ممهّدة [...] تهدف إلى محو الفواصل وسدّ الثّغرات بين المقاطع التي يهيمن فيها السّرد وتلك التي يغلب عليها الوصف".


 انظر كتابه " Le récit " مرجع مذكور، ص48 . 


�  P. Hamon, Introduction à L'analyse du descriptif, op.cit, P 184.            


� يقول هامون: "هنا تتجسّد الاستعارات النّظريّة التي تُعَرّف، بدءا مـن ألبرتي ( Alberti) وانتهاء عند زولا ( Zola ) وفي عبارات قد تختلف، الأثر الفنّيّ بمثابة نافذة مفتوحة على الإبداع وبمثابة إخراج مشهديّ للعالم إيهاميّ وواقعيّ. فالمرآة التي تردّ إلى الشّخصيّة صورتها أو الباب الذي "يؤطّر" مشهدا داخليّا أو صورة شخصيّة ليسا مثلا سوى متغيّرتين للنّافذة التي تؤطّر منظرا طبيعيّا وتدرجه". انظر المرجع السّابق، ص188.


�  المرجع السّابق، ص 187 . ومقال هامون "Qu'est-ce qu'une description? "، مرجع مذكور، ص469.  


�  "وتجسّمت في ذهني صور مخطوفة من سافو دوديه، ونانا زولا، وغادة الكاميليا، وغرفة زيزي التي تخيّلتها علوية [...] تطلّ على البحر وعلى باب القلب المفتوح وهوس الجنس وعربدته ومناعم الجسد كما رأيتها، أوّل مرّة، في الرّاقصة البلدي، عارية، وأنا في الثّانية عشرة، في فرح بجوار بيتنا في محرّم بك" (ص 40 ).


� من ذلك عبارتا "لا يمكن وصفه، لا يمكن تسميته". انظر كتاب فيليب هامون " Introduction à  l'analyse... "، مرجع مذكور، ص158.


�  يعتبر هامون فعل الكون " être " من ممهّدات الوصف إذا كان مصرّفا في الماضي. انظر المرجع السّابق، ص121. 





�  الموضوع (ريكاردو) أو الموضوع- العنوان (جان ميشال آدام) مصطلحان يحيلان إلى الموصوف.


�  نحن نشدّد.  


�  المرجع السّابق، ص 48 .


�  يكون الوصف عن طريق الرّؤية ( الرّؤية هنا مصطلح لا يخصّ البصر وحده وإنّما يشمل سائر الحواسّ )  أو عن طريق القول أو عن طريق الفعل. انظر مثلا المرجع السّابق، ص 186 - 209 .   


�  الوصف من الدّرجة الأولى هو "وصف واقع محتمل نسبيّا". أمّا الوصف من الدّرجة الثّانية فهو وصف ما هو تصوير للواقع كالصّورة والملصق واللّوحة والشّريط السّينمائيّ. انظر المرجع السّابق، ص185.


�  رغم شدّة الاحتفاء بوصف الأمكنة في "ترابها زعفران" فإنّ "الكركون" لم يوصف البتّة رغم تواتر ذكره شأنه في ذلك شأن المعتقلات والسّجون التي عرفها الرّاوي خارج الإسكندرية. ولا نعتقد أنّ ما صدّه عن وصفها عجزه عنه أو أسوارها العالية وأبوابها الضّخمة المغلقة وحراستها الشّديدة الدّائمة.


�     J.-M. Adam, A. Petitjean, Le texte descriptif, op.cit, p 108.                    


�  نفسه، ص 157 .


 


�  استعرنا التّصنيف (رئيسيّ، ثانويّ) من ريكاردو. انظر: 


         Jean Ricardou, Le nouveau roman suivi de Les raisons de l'ensemble, Seuil , Paris, 1973, 1990, p.135.                                                     


�   ( La  ligne descriptive )  والمصطلح لريكاردو، انظر المرجع السّابق، ص137.


�  المرجع السّابق، الصّفحة نفسها.


�  نحن نشدّد.


�  يرى هامون أنّ الموصوف له حرّ في القفز على الوصف أو في تأويله تأويلا غامضا وأنّ هذه الحرّيّة تؤسّس مفارقة الوصفيّ. فهو موضع نصّيّ يشدّ الانتباه ويثبّته ويركّزه ولكنّه شدّ اختياريّ. انظر كتابه " Introduction à..." ،مرجع مذكور، ص 83،84 .


� يستعمل بعض الدّارسين (هامون وآدام...) مصطلح "واصف" لتعيين الرّائي. وهم يدركون أنّ في هذا الاستعمال ضربا من التّجوّز. فالوصف نشاط فنّيّ لغوي ّ ينجزه الرّاوي (عمل الكاتب) بينما الرّؤية نشاط غالبا ما تنجزه شخصيّة أو أكثر من الشّخصيات المشاركة في الأحداث.





� الرّاوي.


� الشّخصيّة. ولا يخفى أنّ التّطابق بين الشّخصيّة والرّاوي لا يحجب ما بينهما من فوارق تلحظ أساسا في مستويي الزّمن (الرّاوي يروي الآن ما كانت الشّخصيّة فعلت) والدّور (الرّاوي ينهض بعمليّة السّرد والشّخصيّة أدّت أفعالا وقالت كلاما في مستوى العالم المصوّر أو الحكاية).


� لا يُخفي الرّاوي أنّه يستعيد ما افتقده عن طريق الكتابة والوصف تحديدا:


 "احتفظت به [نصف فرنك فضّيّ]، بركةً، سنوات عديدة، لكنّي لم أعد أجده. أين ذهب ؟" (ص 136 ). 


 "ضاع [جمل من خشب] منّي بعد ذلك بسنين ولم أجده مهما حاولت ومهما بحثت بإلحاح" (ص 137 ).


"هل كان هذا أوّل فقدان ؟" (فقدان ابن خالته وطواط الذي قتله الترام صبيّا) (ص 40 ).


�   Jean Ricardou, Nouveaux problèmes du roman, Collection Poétique, Seuil, Paris, 1978, p.27.                                                        


�     Jean Ricardou, Le nouveau roman, op.cit, p. 137.                                  


�  استعرنا المصطلحين والمفهومين من ريكاردو. انظر 


  Jean Ricardou, Nouveaux problèmes du roman, op.cit, p 25et 30.                   


� تتحدّد مستويات الوصف وفقا للعناصر. فعناصر الموضوع الرّئيسيّ تمثّل المستوى الأوّل. وعناصرها تحتلّ المستوى الثّاني وهكذا دواليك. انظر


J-M Adam, A.PetitJean, Le texte descriptif, op.cit, p.131.                                                


�                                      J. Ricardou, Nouveaux problèmes du roman, op. cit., p.37. 


� J-M Adam, Le récit, op. cit. p.54.                                                                                               


�  هما الوظيفة الزّخرفيّة والوظيفة التّفسيريّة والرّمزيّة في آن معا. 


انظر:                                                                                                            G. Genette, Frontières du récit, op.cit, p.163.                                                     


�  هي: أ- وظيفة الفصل ( La fonction démarcative) وتبرز مفاصل السّرد.


           ب- وظيفة الإرجاء أو التّأجيل ( La fonction dilatoire) ويؤدّيها الوصف عندما يؤخّر نهاية انفراج منتظر.


           ت- الوظيفة الزّخرفيّة ( La fonction décorative) وهي تدرج الوصف في نظام جماليّ بلاغيّ.


           ث- وظيفة التّنظيم ( La fonction organisatrice) وهي تؤمّن تسلسل أحداث القصّة المنطقيّ ووضوحها وإمكانية توقّعها.


          ج- وظيفة التّبئير ( La fonction focalisatrice) يُزَوّد القارئ بفضلها بكمّ من المعلومات عن شخصية ما غالبا ما تكون البطل.


انظر: P. Hamon, Qu'est-ce qu'une description? op.cit, p.484.                                 


�  J.-M Adam, A. Petitjean, Le texte descriptif, op. cit., p.26.                    


�  هي:  أ- وظيفة نشر المعرفة                      ( La fonction mathésique )


         ب- وظيفة الإيهام بالواقع                    ( La fonction mimésique )


        ت- وظيفة تأدية المعنى                      ( La fonction sémiosique )


انظر المرجع السّابق، الصّفحة نفسها.


�  هي: أ- الوصف الزّخرفيّ                      ( La description ornementale)


        ب- الوصف التّعبيريّ                      ( La description expressive )


       ت- الوصف التّصويريّ أو التّمثيليّ       ( La description représentative )


       ث- الوصف المنتج                         ( La description productive )


انظر المرجع السّابق، ص 9 – 70 .


�  J-M. Adam, Le récit, op. cit., p.47.                                                           


�   J. Ricardou, Nouveaux problèmes du roman, op. cit. p.37.                   


�  في الوقفة يقابل مقطع من الخطاب السّرديّ مدّة حكائيّة منعدمة. انظر:


                                                              G. Genette, Figures III, op. cit. p128. 


� يميّز جينات الوقفة الوصفيّة من الوصف إذ الوصف، في نظره، لا يؤدّي ضرورة إلى وقفة. انظر المرجع السّابق، ص 129 .


� هذا يخالف ما ذهب إليه ريكاردو في قوله: "أن تكون علاقة الوصف بالسّرد ضروريّة لا يستتبع أبدا أن تكون سلميّة". انظر:


     J. Ricardou, Nouveaux  problèmes du roman, op. cit. p.24.                 


�   Diégétiques                                                                                   


�  G. Genette, Figures III, op. cit., p.129.                                              


�  نفسه، ص 134 .


�  نفسه، الصّفحة نفسها.


�  قد لا نوافق ريكاردو في قوله: "مع النّظر يصبح الفعل تأمّلا (فعلا شاغرا). انظر:                                 J.Ricardou, Nouveaux problèmes du roman, op. cit,p.27.     


�  يقول هامون: "ليس الوصف إذن من جهة "الأشياء" أكثر منه من جهة "الأفعال". انظر  كتابهIntroduction à l'analyse... ، مرجع مذكور، ص97.


�  الفوارق بين وصف الأفعال وسردها كثيرة لعلّ من أبرزها الاختلاف في البنية وأنّ الأحداث في وصف الأفعال تتعاقب بصفة خطّيّة (وفق تسلسلها الزّمنيّ) في حين أنّه يمكن التّلاعب بزمن الأحداث في سرد الأفعال. انظر الفصل الذي حرّره جان ميشال آدام وفرانسواز ريفاز ( F. Revaz) من كتاب " Le texte descriptif"، مرجع مذكور ص 159 - 171 . 


�  نعني بالوصف المعلّل ذاك الوصف الذي يُمَهّد له بحركة الشّخصيّة الرّئيسيّة من قبيل: "وأفتح شقّا صغيرا في النّافذة [...] أنظرُ من وراء لوحي الزّجاج المزدوج إلى السّاحة..." (ص141 ).


�  يقول كارلهاينز ستيرل: "تاريخ القصص هو تاريخ تنامي تعقّدها وهو يشير دائما إلى زيادة تعقّد المهارات المطلوبة للإدراك". انظر: كارلهاينز ستيرل، قراءة النّصوص القصصيّة، تعريب نشوى ماهر، مجلّة فصول، المجلّد الثّاني عشر، العدد الثّاني، صيف 1993 ص 50 .


�  المجمل أو التّلخيص حركة سرديّة تتمثّل في سرد أيّام عديدة من حياة [شخصيّة] أو شهور أو سنوات دون تفصيل الأفعال أو الأقوال وذلك في بضع فقرات أو صفحات. انظر: 


G. Genette, Figures III, op.cit, p.129-130.                                                     


�  "Métadiscours" ويعرّف دان هوفل هذا الخطاب بأنّه الملفوظات الواقعة على هامش النّصّ. وهي ملفوظات تتحدّث عن نصّ أهمّ وتشكّل ملفوظات على ملفوظ تنتمي إليه انتماء عضويّا. وهي العناوين والمقدّمات والتّوطئات وفكرة الكتاب والإهداءات والتّصديرات والذّيول. انظر:


Pierre Van Den Heuvel, Parole- Mot- Silence (Pour une poétique de l'énonciation), Librairie José Corti, 1985, p.110.                         


�    J.-M. Adam, A. Petitjean, Le texte descriptif, op. cit. p.36.                       


�  لبداية النّصّ الأوّل دور مزدوج إذ هي بداية النّصّ الأول وبداية الرّواية كلّها في الآن ذاته.


�  يقول هنري ميتران: " المكان هو الذي يضع أسّ القصّة لأنّ الحدث يحتاج إلى المكان حاجته إلى الشّخصية أو الزّمان. فالمكان هو الذي يضفي على القصّة المتخيّلة مظهر الحقيقة". انظر:


 Henri Mittérand, Le discours du roman, PUF, 1980, p. 194.                          


�    نفسه، الصّفحة نفسها.


�  غاستون باشلار، جماليات المكان، ترجمة غالب هلسا، المؤسّسة الجامعيّة للدّراسات والنّشر والتّوزيع، الطّبعة الثّالثة، بيروت، 1988 ، ص 40 .


�  محو كلّ علامات الذّاتيّة أمر مستحيل ذلك أنّ كلّ ملفوظ هو بصمة من بصمات متلفّظ وأنّ كلّ وصف يتمّ من وجهة نظر ما، علاوة على أنّ السّردَ بضمير المتكلّم وغلبةَ وصف الأمكنة المحبّبة في نصّنا يقتضيان ظهور ضمير المتكلّم مفردا كان أو جمعا وهو من أقوى علامات ذاتيّة الخطاب. 


�  رغم ولع الرّاوي الواصف بوصف كلّ الأمكنة التي يرد ذكرها في السّرد فإنّه أمسك على امتداد النّصّ عن وصف غرفة نوم أبويْه. أيكون فعل ذلك حياء ؟ لا نعتقد ذلك. فهو لم يتورّع من نقل ما دار بينهما ذات ليلة: "سمع*، في صمت النّوم الثّقيل، الصّوت الخشن، هامسا ملحّا وحفيف الأغطية والملاءات، تتحرّك، ولم يكن يرى شيئا [...] يلتقط الآن، بوضوح، الشّهقات المتلاحقة والارتطام الطّريّ والنّفس المتسارع..." (ص 144 ).


قد يكون في الإمساك عن وصف الغرفة إيهاما بالواقع من خلال الإيحاء بأنّها كانت دوما موصدة دون غير صاحبيْها.


*الكلمات المشدّدة تبيّن قناة الوصف التي هي السّمع. وبما أنّ الشّخصيّة المشاركة هي التي تسمع فالوصف يتمّ من وجهة نظرها أي أنّه وصف مبأّر. وعلى هذا الأساس فالحركة المناسبة لهذا المقطع ليست الوقفة وإنّما هي المشهد. وبما أنّ هذا النّمط من الوصف يتمّ عن طريق إحدى الحواسّ  فهو يندرج في الوصف عن طريق الرّؤية.


� المرجع نفسه، ص 39 .


 �  النّصّ الثّاني.


�   Wolfgang Kayser, Qui raconte le roman ? in Poétique du récit (collectif), Seuil, 1977, p.80.                                                                      


�  كان وجه "عمّ مقار" في موضع سابق في منزلة بين البياض والسّواد: "وجهه أسمر ولامع وطيّب" (ص138 ). ولكنّ لونه تغيّر في هذا المقطع. فإذا هو "أسود لامع السّواد". وقد استدعى هذا اللّون وهذا التّغيّر لا المرجع "الواقعيّ" وإنّما السّياق الجديد ووظيفة الوصف الإيديولوجيّة. فقد تعمّد الرّاوي الواصف وصف "عمّ مقار" مباشرة بعد وصفه برنس "عمّ حسن التّونسيّ" موهما أنّ تغيّر اللّون ناجم عن تجاور الأبيض النّاصع والأسمر اللاّمع وتقابلهما والحال أنّه يرمي إلى إبراز أنّ الاختلاف قد يصل إلى التّناقض دون أن يؤثّر ذلك سلبا في العلاقات بين النّاس: "وكان عمّ حسن التّونسيّ [...] يلبس البرنس المغربيّ السّمنيّ النّاصع يلقي طرطوره وراء عنقه، شعره النّاعم أبيض ولحيته بيضاء كاللّبن وكان زوج خالته عمّ مقار أسود لامع السّواد..." (ص179 و180 ).  


�  يقول إدوار الخرّاط: "ولكنّ الكتّاب الحقيقيّين يتململون بدرجات متفاوتة بإزاء هذه المحظورات [الدّين والجنس والسّياسة] ويتلمّسون الطّرق والوسائل لمقاربتها في ظلّ الواقع السّياسيّ والاجتماعيّ الذي تنتفي منه الحرّيّة الفعليّة تماما أو جزئيّا وبخاصّة في ظلّ ما يسمّى بالصّحوة الإسلاميّة الجديدة التي تتّخذ شكل الردّة الحضاريّة والتي يرتفع مدّها بأقدار متفاوتة في البلاد العربيّة.


أمّا أنا فليس لي همّ روائيّ أفدح من همّ مواجهة هذه الطّابوهات". انظر: 


إدوار الخرّاط، مهاجمة المستحيل-سيرة ذاتيّة للكتابة- مقال صادر في "ملتقى الرّوائيّين العرب الأوّل"، تأليف جماعيّ، نشر مهرجان قابس الدّوليّ (تونس) ودار الحوار للنّشر والتّوزيع (اللاّذقية)، الطّبعة الأولى، 1993، ص107 و108 .


�  "أدّى ضغط الأحداث التّاريخيّة وتطوّر المعارف إلى الاعتراض خاصّة على وظيفتي الإيهام بالواقع ونشر المعرفة. وقد تمّ ذلك استنادا إلى مشاغل جماليّة ووفقا للرّغبة في تأكيد ذاتيّة كلّ نشاط إدراكيّ سواء كان فنّيّا أو غير فنّيّ". انظر "Le texte descriptif"، مرجع مذكور، ص61 - 62.   


�  نفسه، ص63 .


� الرّأي لروب غرييه أورده في روايته "في المتاهة" (Dans le Labyrinthe) واستشهد به مؤلّفا المرجع السّابق،ص62 -63.


�    نفسه، ص63 - 68.


�                                                                          Matérialité des mots. 


� يتكوّن المقطع الثّاني من مفردات تضمّ صوت الميم غالبا وقد اختار له الرّاوي عنوانا أورده في أواخره هو" تعازيم" (ص193).


� العبارة لإدوار الخرّاط. انظر "مهاجمة المستحيل..."، مرجع مذكور، ص 101.


* نحن نشدّد.


�  يقول إدوار الخرّاط عن "لعبة اللّغة": "في تراثنا العربيّ شواهد بارعة وخطيرة في نفس الوقت، منها مثلا ما هو موفّق تماما ووظيفيّ تماما، إذا شئت، ولن أذكر إلاّ لزوم ما يلزم (كذا) للمعرّي ومنها ما هو مجرّد الوقوع في غواية النّمنمة السّطحيّة والتّوشية والتّرصيع اللّذين عرفناهما في فترة التّدهور وكتبة السّلطان والولاة وصنائعهم، زينة ووسيلة لبيان البراعات اللّفظيّة والشّكليّة". انظر المرجع السّابق، ص141.


�  يقول الخرّاط:


"  * اسكندرية، يا اسكندرية، أنت لست فقط، لؤلؤة العمر الصّلبة في محارتها غير المفضوضة.


   * مع ذلك، أنشودتي إليك ليست إلاّ غمغمة وهينمة". (ترابها زعفران، ص 5)


�  العبارة لمنصف الوهايبي . انظر تقديمه لرواية النخّاس لصلاح الدّين بوجاه. دار الجنوب للنّشر, تونس, (د.ت).  


�  إدوار الخرّاط‘ مهاجمة المستحيل... مرجع مذكور، ص100-101 .


�  يتميّز الوصف التّعبيريّ بذاتيّة الواصف وبتحدّده بوجهة نظره. ( انظر " Le texte descriptif"، مرجع مذكور، ص 18) في حين يتميّز الوصف التّصويريّ أو التّمثيليّ بموضوعيّة الواصف وحياده وبمطابقة الملفوظ للموصوف المرجعيّ (نفسه، ص 25).


�  تقول اعتدال عثمان عن الإسكندريّة في "ترابها زعفران": "وهي بالتّأكيد ليست إسكندريّة الصّالونات أو أخلاط الأجانب التي ظهرت في رباعيّة لورنس داريل أو أشعار كفافيس أو أعمال إيان فورستر على سبيل المثال ولكنّها إسكندريّتنا (نحن نشدّد) التي نعرفها بألق بحرها ونسائمها الملحيّة وامتداد شاطئها وتراصّ عمائره وروائح أحيائها الشّعبيّة ولهجة أناسها العذبة في كدّهم ولهوهم...". انظر: 


اعتدال عثمان، تشكيل فضاء النّصّ في "ترابها زعفران"، مجلّة فصول، المجلّد السّادس، العدد الثّالث، أبريل1986 ، ص163 .


� الحوار في "ترابها زعفران" قليل وإن ظهر فغالبا ما يكون قصيرا.


� يقول الرّاوي: "وأجد أنّ الشّوق، مثل نزوع الموج، يرتمي على الشّاطئ ممدود اليدين، بلا تحقّق، مثل اندفاع الماء، مستنفدا بعد رحلة طويلة على ثبج العمر، ينكص محصورا أبدا إلى عرض اليمّ العميق، ولا يفتأ يعلو وينحسر، حلمه يأتي ويعود، لا يهدأ إلى راحة، وكأنّه لم يترك خطّ النّهاية المتعرّج، لحظة واحدة" (ص 45 - 46 ).


� يقول الرّاوي: "وعرفت أنّه سيكون ما لا بدّ أن يكون، وأنّني في الزّمان الثّاني سوف أُمْنح أن أنهل من جنى العناقيد لأنّ العنب قد نضج" (ص 175).


� يقول هامون تبدو لذّة الوصفيّ، لذّة إنتاجه ولذّة استهلاكه، مقصاة من الخطاب المعياريّ حول الوصف. انظر:


   Introduction à l'analyse du descriptif, op.cit, p.30.                                     


*  نحن نشدّد.


�  يرى غرييه أنّ القارئ العطِش إلى معرفة الحكاية في الرّواية الواقعيّة يعتقد أنّ بإمكانه القفز على المقاطع الوصفيّة. وهذا الأمر مستحيل في الرّواية الجديدة لأنّ القارئ الذي يقلّب الصّفحات الوصفيّة يجد نفسه في نهاية الكتاب وقد أفلت منه مضمونه. انظر:


   A. Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman, op. cit, p.159.                          


�  يرى جينات أنّ أعمال غرييه تبدو بمثابة المجهود لبناء قصّة (حكاية ) بواسطة الوصف وحده تقريبا، هذا الوصف الذي يُحوّر من صفحة إلى أخرى. انظر:


    G. Genette, Frontières du récit, op.cit. p.164.                                          


�  ميّز جينات السّرد من الوصف. وعدّ الثّاني تابعا للأوّل. وقد استشهد آدام وفرانسواز ريفاز بمقطع حدّ فيه جينات السّرد بتصوير الأفعال والأحداث والوصف بتصوير الأشياء والشّخصيات (في ص162 من مقاله Frontières du récit) وعلّقا عليه بقولهما: "إنّ هذا التّمييز النّظريّ السّاذج لا يصمد أمام تحليل النّصوص المنتجة فعلا." انظر:


Le texte descriptif, op. cit., p.152.                                                               


وإنّ دراستنا الوصف وعلاقته بالسّرد في "ترابها زعفران" لتؤكّد صحّة ما ذهبا إليه.





