شعر المرأة الفلسطينية 
من عام ألف وتسعمائة وسبعة وستين حتى نهاية القرن العشرين

بحث في نماذج مختارة

د.ميّ عمر محمد نايف
الإهداء

إلى روح والدي، 

وإلى والدتي بارك الله في عمرها، 

وإلى بنات إخواني: ريم، لميس، ندى، سارة، أسيل، وفاطمة.

وكل بنات بلدتي قولونيا

وكل نساء فلسطين الغالية.

المقدمة

المقدمة

أولاً- موضوع البحث وبواعثه:

     يعد بحثي هذا حلقة من حلقات البحث الحديث في أدب المرأة بوجه عام، والمرأة الفلسطينية بوجه خاص. فمما لا شك فيه أن الاهتمام الحديث بقضية المرأة العربية ينسحب على المرأة العربية عامة، والمرأة الفلسطينية تحديداً، خاصة أنها تعد رمزاً حياً لانغماس المرأة في القضايا الوطنية، والسياسية، والاجتماعية التي كانت حكراً على الرجال.

     ولما كان من الطبيعي أن يكون هنالك فوارق تميز شعر المرأة عن شعر الرجل، نتيجة للفوارق البيولوجية والنفسية والاجتماعية بين الجنسين. كان لا بد من أن يوجد أدب وشعر تكتبه المرأة، يستحق أن يكون موضوعاً لعدد من الدراسات الجادة، شأنه في ذلك شأن ما يصدر عن الرجال من الآداب والفنون. 

     وبوحيٍ من ذلك كله كانت فكرة اختياري لموضوع هذا البحث، ولقناعتي أنه لا بد من أن تشكل تجربة المرأة مصدراً معرفياً جديداً لكتابة التاريخ والسايكولوجيا، واستكشاف المناطق المجهولة للتجربة النسوية. ولذلك رغبت أن أتناول فيه بالدراسة جانباً مغموراً من جوانب أدبنا، وحاولت بقدر الإمكان أن يستقصي هذا العمل، ويستقرىء، ويحلل ما هو موجود في المشهد الشعري النسائي الفلسطيني من أعمال مطبوعة، والتوقف عند الأحكام وقفة تأنٍ وتأمل، لأقف والمتلقي بشكل محايد على إبداع المرأة الفلسطينية في عالم الشعر وخصوصية الكتابة النسوية في الشعر الفلسطيني الحديث، وذلك بعد تأمل أدوارها في الحركة النسوية وفي المشهد الأدبي الفلسطيني بوجهٍ عام.
     لقد قمت قبل عدة أعوام بعمل انطولوجيا للشاعرات الفلسطينيات وعملت على نشرها عبر الإنترنت على موقع عشتار(*
) الإلكتروني، ويشرف عليه الشاعر الفلسطيني (عثمان حسين) من غزة، ثم نشرته بعد مضي عام واحد في موقع رابطة أديبات الإمارات(**
). وبالرغم من أن ما نشرته يعادل نصف ما تحتويه ببلوجرافيا هذا البحث فإنني تلقيت العديد من الرسائل الإلكترونية التي توجه شكرها لي لأن أصحابها لم يكونوا يعرفون من الشاعرات الفلسطينيات من قبل سوى فدوى طوقان، حتى وصلهم ملفي. ولعل هذا كان الدافع الأكبر الذي جعلني أبحث وبجد من أجل عمل مسح للشاعرات الفلسطينيات المشتتات في كل مكان ودراسة أعمالهن مبنى ومعنى، لتعريف العالم بهن وبأعمالهن.

     وإنني سأتناول في هذا البحث شعر المرأة Women's Poetry وليس الشعر النسوي Feminist Poetry  فالأول يعني ما تكتبه النساء من وجهة نظر النساء، سواء أكانت هذه الكتابة عن النساء، أو عن الرجال، أو عن أي موضوع آخر. أما الثاني فيعني الكتابة من وجهة نظر نسوية سواء كانت هذه الكتابة من إبداع المرأة، وهي الغالبة، لأسباب نفترض أنها مفهومة ومبررة، أو من إبداع رجل وهو النادر، وينبغي عدم الخلط بين المفهومين؛ فالأول ليس مرادفاً للثاني، ذلك أن النسوية هي بالأساس اصطفاف مصالح سياسية، يمكن أن يتبناها بعض النساء ولا يتبناها بعض آخر، بمعنى أنها ليست تجربة مشتركة بين جميع النساء، على أننا لا نستطيع أن نفصل فصلاً كاملاً بين النسوية كمشروع سياسي وبين تجربة النساء دون أن يعني هذا بالضرورة أن التأكيد على التجربة النسائية يجعل من العمل الأدبي نسوياً(
).

     ولن أتناول الشاعرة (فدوى طوقان) بالدراسة فلقد ركزت الدراسات والأبحاث على الشهيرات من النساء العربيات والشاعرات بصفة خاصة، وأولت اهتماماً كبيراً للشاعرة (فدوى طوقان) وكتاباتها، وتحليل السمات الفنية المميزة لها، وإذ تعرض لها الكثيرون(*
) تفرغت لغيرها من الشاعرات دون أن أغمط دورها الريادي ومكانتها الكبيرة في الشعر الفلسطيني، بل العربي أيضاً، حيث لا ينازعها على إمارة شاعرات العرب سوى الشاعرة العراقية الكبيرة نازك الملائكة. ورأيت أن ينطلق البحث من إسارها إلى معالجات أخرى لشعر بقية الشاعرات في قطاع غزة، والضفة الغربية، وفلسطين المحتلة عام 1948، والشتات. 

     وإذا جاز لنا أن نحدد ملامح هذا البحث وأبعاد مجالاته، ففي تصوري أنه يطمح إلى أن يتبين الظواهر والقضايا المشتركة في حركة الشعر عند المرأة الفلسطينية، وذلك على مستوى الإدراك العام لمظاهر التشابه، أو تأمل أنماط الاختلاف، أو محاولة التعليل لهذا أو ذاك من واقع النصوص، كما أنها محاولة للسعي وراء الجوانب الفنية في التركيب والتشكيل، التي يمكن من خلالها استكناه طبيعة النص الشعري حين يتحول إلى نموذج من نماذج الأدب النسائي تحكمه ظواهر فنية مميّزة على مستوى المضمون، واللفظ، والتصوير، واللغة، والصياغة، والتشكيل والموسيقى. مع بحثٍ مفصل حول القضايا الفكرية، ومحاولة تحليل طبيعة المستويات المعرفية للمرأة من خلال استجلاء تلك الظواهر عبر النصوص الشعرية، وتأمل أبعاد ما وراءها من دلالات.

     وربما ظهرت لدينا هنا عدة مشاكل حول تحديد طبيعة المساحة الزمنية والمكانية التي يعالجها البحث، فكيف يتم تناول شعر المرأة الفلسطينية من عام ألف وتسعمائة وسبعة وستين – أي ما يعادل ثلاثة وثلاثين عاماً تقريباً(*
)؟ وكيف يتم تناوله وقد ظهر في بيئات متعددة؟ حيث عانى شعر المرأة الفلسطينية منذ ذلك التاريخ ما عانته من تشرد وتشظي في العالم العربي والغربي. وفي المدينة، والمخيم، والريف. وفي غزة والضفة الغربية وفلسطين المحتلة في العام (48).
     والحق أنه لم يظهر للمرأة الفلسطينية دور واضح في كتابة الشعر إلا بعد هزيمة حزيران/يونيو التي عرت الثقافة العربية التقليدية المهزومة، وكما ذكرت (فدوى طوقان) " تعد هزيمة حزيران الميلاد للقصيدة الفلسطينية، فلقد أعطت شكلاً جديداً حطم نظرية الفن للفن واستلهم تقنية التداعي والمونولوج والأسطورة – وهذا بسبب الفجيعة - بعدما أحدثته الهزيمة في وجداننا إضافةً إلى انهزام الثقافة العربية، حيث عبرت عن مأساة المثقفين تجاه عجلة العقم والجهل والتخلف والأحكام العرفية والتبعية التي عاناها الواقع الموضوعي للأمة العربية، فانفتحت اللغة على تعرية الواقع العربي في مختلف جوانب الحياة "(
).

     لقد جاءت هزيمة حزيران/يونيو لتصنع تاريخاً جديداً في القصيدة الفلسطينية التي استمرت من هذا التاريخ تجسد عهد الحداثة الفنية. ومنها وحتى نهاية القرن كان للدواوين الفلسطينية دور في تشكيل هوية المرأة الفلسطينية الشاعرة في كل أماكن وجودها. فهزيمة حزيران/يونيو أخرجت "الكاتبات من دائرة بحثهن الحائر عن معنى الحرية الذاتية، وعن دائرة فهم الوجود، والغوص الرومانسي.. إلى ما يجري في الخارج"(
). ومن الصعب أن نجد دواوين قبل هذا التاريخ فهي قليلة جداً ومن خلال الببلوجرافيا المثبتة في نهاية البحث أحصيت ما ظهر قبل عام 1967، فوجدت أنه لم يتجاوز عشرة دواوين(*
).

     والكاتبات يركزن على بداياتهن منذ هزيمة 1967، وها هو الدكتور (رجا سمرين) يقول عن (فدوى طوقان):"وقد فجرت نكسة حزيران/ يونيو، 1967 ينابيع جديدة في نفس فدوى.. وقد حولتها هذه الآلام من شاعرة رقيقة تهمس بالحب والغرام إلى شاعرة ثائرة. تحول همسها إلى صراخ ونجواها إلى جلجلة فلم تعد تسكب على الورق دموعها وحدها بل أصبحت دموعها دموع الشعب بل دموع الأمة كاملة. وهكذا انضمت فدوى إلى كتيبة شعراء المقاومة من أبناء فلسطين المحتلة من أمثال محمود درويش وسميح القاسم وتوفيق زياد وسالم جبران وغيرهم.."(
).

     ولعلها الآن فرصة لطرح المبرر الذي حدا بي إلى طرح الموضوع في إطار هذا الاتساع الكبير في الزمان والرقعة المكانية، ورب قائلٍ إنه كان من الخير لي ولدراستي لو أنني اقتصرت فيه على شعر المرأة الفلسطينية في غزة والضفة الغربية حتى أكون أكثر قدرة على التعمق في دراسة ما به من قضايا نسائية وتشكيل نسائي فني، ولكن (إيلين شوالتر) تؤكد في ( أدبها الخاص بها: الروائيات البريطانيات من برونتي إلى ليسينج، 1978) أن اختلاف حياة المرأة وواجباتها ينتج عنه بالضرورة مضمون مختلف في أعمالها الأدبية، وأن هناك من الملامح المشتركة بين هؤلاء المؤلفات ما يكفي لرسم تقاليد أدبية نسائية واضحة ومحددة. وتشير (شوالتر) إلى أننا " عندما ننظر نظرة جامعة إلى الكاتبات نستطيع أن نلمس ملمحاً متصلاً على مستوى الخيال، وأن نلحظ تكرر ظهور أنماط وموضوعات ومشاكل وصور معينة من جيل إلى جيل"(
).

    ولقد رأيت المكتبة الفلسطينية والعربية تفتقر إلى مرجع كبير يرجع إليه الراغبون في الاطلاع على شعر المرأة الفلسطينية، فآثرت أن أكون ممن يتصدون لمثل هذا البحث الموسع إيماناً مني بالشاعرة الفلسطينية أينما وجدت دون النظر إلى التحديد المكاني.

     من هنا يبدو التحرك البيئي بمدلوليه الزماني والمكاني رهناً برصد ملامح التشابه، أو استكشاف مناطق التباعد على مستوى السمات الفنية، تلك التي تظل المرأة محوراً للجمع بينها، وأيضاً عندما تظهر السمات الفارقة بما يكفي لرصدها وتأملها ويلزم عندئذٍ التعليل لها ومحاولة استقراء جوانبها واستقصاء أبعادها.

     وبذا يبدو اتساع الرقعة الزمنية والمكانية أمراً واضحاً ومفهوماً لا يضير البحث بقدر ما يفيده، حتى يمكن احتواء جوانب القضية وتكوين فكرة متكاملة حول قضايا شعر المرأة الفلسطينية في تكاملها بصرف النظر عن الحدود الزمنية والمكانية.

     ولقد أخذت بعين الاعتبار أن شعر المرأة الفلسطينية في أواخر الستينيات يختلف عنه في أواخر التسعينيات، حيث تختلف البدايات عن الاحتراف. وشعر المرأة في فلسطين المحتلة عام 1948، لا بد من أن يختلف - وهذا بدهي- في أشياء كثيرة عن شعر المرأة الغزية على سبيل المثال. متذكرة صيحة (ابن الرومي) حين سئل عن تشبيهات ابن المعتز فقال: واغوثاه! إن الرجل إنما يصف ماعون بيته. ومتذكرة أهمية الزمكانية التي تنعكس – أول ما تنعكس – على شعرية النص، والقضايا التي يتم تناولها، بل في المسكوت عنه مما يقع بين السطور. 
ثانياً - القضايا الرئيسة في شعر المرأة الفلسطينية
     بعد انهماكي لفترة طويلة في جمع، وقراءة، وتحليل، وتبويب، ودراسة محتوى أعمال الشاعرات، وموازنة محتواها واستجلاء القضايا التي تتناولها بشكل واضح، وصريح، أو بالتلميح إليها بشكل غير مباشر للتعرض للمسكوت عنه. استخلصت تلك القضايا التي تتناولها الشاعرات في نصوصهن من القضايا الوطنية النضالية والقومية التي تتوزع بين تأريخ النضال الوطني في كل مراحله، والحث والتحريض على الكفاح، والحنين والشوق للوطن بسبب النفي والغربة. والتبشير بالانتصار. والقضايا النسوية من جانب آخر والتي تتنوع بين العنف، والحب والجنس، والحزن، والحرية، والخوف، والقلق والأرق. غير متجاهلة بعد ذلك صورة المرأة والرجل في شعر المرأة. فزاوية رؤية المرأة للرجل تختلف عن زاوية رؤية الرجل للمرأة كما أن رؤيتها غيرها من النساء مختلفة.

ثالثاً- منهج البحث:
     لقد رجحت في بحثي الاعتماد على النقد النسائي، النقد المتمركز حول المرأة (Gynocriticism)(*
) في مقاربة أسلوبية وتحليل للمحتوى (Content Analysis) فالنص ليس منفصلاً عما هو خارجه بل هو مرتبط به، ونابع منه، بشكل غير مباشر. ولا بد من التعامل مع النص باعتباره يعيد رسم وتشكيل ثقافة ونظام آخذين في التكوين( process) لا نظاماً منتهياً ومكتملاً بالفعل (operation). وهذا سيمكن تلك النصوص المستبعدة ثقافياً من الدخول إلى الدائرة الرئيسية التي تحكم المؤسسة قبضتها عليها. وسيعود الهامش إلى المتن، فالهامش لن يظهر إلا إذا قبل الناقد الاختيار النقدي الذي يسميه إدوارد سعيد (النقد المدني) (Secular Criticism)(
). 

     اعتمدت النقد النسائي لدراسة شعر المرأة، لعله يفتح أمامي مجالات أكثر رحابة، لا تنتهي إلى مجرد تكرار ما رصده السابقون في هذا الجانب. إذ من الأفضل أن تضاف إلى الرصد قيمة جديدة يجب استكشافها من خلال التحليل والاستعانة بما جد من دراسات نقدية حديثة.

     لقد جمعت ما استطعت التوصل إليه من دواوين الشاعرات وتابعت نصوصهن، مستنيرة بما ورد عن شعر النساء في كل فترة من الفترات التاريخية التي مرت بها المرأة الفلسطينية، وحاولت الاقتراب بكل ذلك من النقد الثقافي المنفتح. وذلك في محاولة جادة للكشف عن خصوصية المرأة وسيكولوجيتها من واقع شعرها، أو – بعبارة أخرى - عن طبيعة علاقة المرأة بعالمها تأثراً وتأثيراً، أخذاً وعطاء، جدلاً وتفاعلاً مستمرين، راحا ينعكسان – بالضرورة - فيما نظمته من قصائد أو مقطوعات أو نصوص، أو حتى قصائد نثر ترصد فيها خواطرها وأشجانها، وأفكارها وآلامها وآمالها.
     ثم هي محاولة لتتبع فكر ولغة المرأة من خلال شعرها وتحليلها، وسعي للغوص في أعماق هذا الإبداع بكل أبعاده النفسية والاجتماعية والإبداعية، من خلال رصد قضاياه، وتحليل أساليب الصياغة الجمالية.

      من هنا كان تصوري لهذا البحث حتى لا يتحول إلى عمل إحصائي جاف يستهدف الرصد الكامل، أو يتوقف عند حدود الجمع التام لأشعار النساء، بقدر ما يريد الخروج من هذا الموقف الذي يضعف فيه الدرس الفني ليتناول ما وراء ذلك من درس فكري وفني يتأمل منتخبات تُنتقى من شعر النساء، ليعرضه على مقاييس البحث الفني بما يكفي لرصد ظواهره وتحليلها.

     أما لماذا قمت بالاعتماد على النقد النسوي في بحثي: فلعمل دراسة حداثية تتعامل مع شعر المرأة بشكل خاص متميز لا بتحليل عادي عام. يعرف فيلسوف إنجليزي معاصر (هو سايمون بلاكبيرن Simon Blackburn) المذهب النسوي بأنه منهج دراسة الحياة الاجتماعية والفلسفة وعلم الأخلاق (ethics)، يلتزم أصحابه فيه تصحيح انحرافات التحيز (biases) التي تؤدي إلى إحلال المرأة في مكانة التابع (subordination) (أي في مكانة ثانوية) وإلى الغض من قيمة الخبرة الخاصة بالمرأة واستصغار شأنها (disparagement). 
     ولا يشير مصطلح النقد النسائي إلى اتجاه موحد في النظرية أو المنهج بل إلى مواقف متعددة تنتقد المفهوم السائد في الكتابة عن صورة المرأة وإبداعها من زوايا مختلفة، فقد تكون من زاوية التحليل النفسي عند لاكان Lacan ، وقد تكون من زاوية النقد الثقافي، وقد تكون من زاوية النقد الاجتماعي أو الماركسي. وكل تلك المواقف المتعددة تلتقي في اتخاذ جانب المرأة ضد كل أشكال القهر التاريخي والمعاصر التي تعرضت وتتعرض له(
). 
     ولعل أيديولوجية خطاب النقد النسائي هي الإفادة من مجمل العلوم الثقافية، وعلم الاجتماع، والتاريخ، بل الإفادة من المناهج الأدبية المعاصرة، " مما يمده بمدلولات يمكن أن تضيف شيئاً في توصيف وضع المرأة الثقافي، إلى جانب بحث ماهية علاقة مثل هذه المناهج وتلك العلوم بكتابات المرأة؛ ومن ثم فالأدب النسائي لا يتبنى أي شعارات سياسية، أو نظريات منهجية قائمة"(
)، لا يمكنها أن تضيف شيئاً إلى مجال توصيف وضع المرأة العربية في مجتمعها.

     ولقد اعتمدت النقد النسائي نظراً لأنه يتجنب السيطرة والسلطة التي تفرضها المناهج الأدبية الأخرى ويميل إلى التعاطف والحنو على الأعمال الأدبية حيث لا يقف عند الحافتين (أبيض – أسود)، وإنما يتعامل مع الرمادي بكل درجاته.
رابعاً- هدف البحث:

     يهدف البحث إلى إبراز الصوت النسائي من خلال التعبير الشعري ما استطعت إلى ذلك سبيلا، والوصول إلى المميزات العامة لتلك الأصوات النسائية وبعض المميزات الخاصة. والمساهمة في إثراء المشهد النقدي الفلسطيني في سياق المقاومة الوطنية ورموزها التاريخية، والسياسية، والاجتماعية، وإن كانت لا تنفصل عن بعضها البعض.

     وهنا قد نكون تجاوزنا مرحلة التوقف عند دور المرأة في شعر الشعراء لنتأمل موقفها كشاعرة وجدت لها مكاناً بارزاً، حين أعرض الآخرون عن جمع شعر المرأة، أو اكتفوا بإدراجه ضمن بعض المختارات أو المجلات، وظلت صورتها الواردة إلينا تدل على دونية وندرة.
     ولعل البحث يكون دافعاً للمتلقيات من الشاعرات أن يتعرفن على كتابات غيرهن من الشاعرات في مختلف البقاع، ويلممن بواقع شعر المرأة الفلسطينية، فيسعين إلى تشكيل أدبهن الخاص وبصمتهن الخاصة كما قال (بوفون) وأن يطورن كتاباتهن بما يتوافق والتقدم العلمي والأدبي والمعرفي، العربي والعالمي.
خامساً- الدراسات السابقة:

     لا أزعم أنني رائدة في هذا البحث؛ لأن هناك دراسات في المجال نفسه، لكنها دراسات طرحت أطراً جزئية، ولم تنطلق من سياق نظرية الكتابة النسوية(*
). وربما كانت الجدة في الموضوع أنه ليس هناك أبحاث مستقلة اهتمت بشعر المرأة الفلسطينية وذلك لأن الكثيرين عكفوا على دراسة الرواية النسوية الفلسطينية دون التفات للشاعرات. 

     إن الحديث عن شعر المرأة عموماً والفلسطينية خصوصاً ليس جديداً على إطلاقه، ولا هو مجال لدعوى الابتكار أو التجديد المطلق بما لم يأت به الأوائل، ولكنه يظل بمثابة إعادة طرح ومعالجة لرؤية الأوائل حوله، وهو - في صورته الدقيقة – جهد متواضع حول بقعة ظلت غائبة، أو – بمعنى أدق- غامضة وغائمة في عالم الدراسات الأدبية، وبها تستكمل الأحاديث، وحولها تتبلور الرؤى وتتحدد الحوارات في تحليل بلاغة النساء، أو رصد دورهن في حركة الشعر المطردة، ليظل هذا الدرس –كما آمل- بمثابة امتداد طيب لتلك النصوص التي ظهرت في الفترات السابقة من العام 1967 وحتى نهاية القرن العشرين رصداً وبحثاً وتحليلاً، وربما كان تبني قضية شعر المرأة في الأدب الفلسطيني أمراً جديراً بأن نفتح ملفه، وأن نسلط عليه الأضواء البحثية من حين إلى آخر، ليظل على تجدده وأهميته، فلدينا عدد كبير من النساء الشاعرات في كل الفترات التاريخية- وكأني بهن يزاحمن الرجال في كتابة الشعر وتطويره- يردن أن يكون لهن صوتهن الخاص وأن يتركن ذلك الرصيد الفني والنضالي الطيب الذي يتجلى في إبداعاتهن. ترى كلارا مابلان في ( تغيرات جوهرية: الثقافة والنسوية، 1086) أن الكتابة جزء من عملية المقاومة السياسية، وتقول:"إن التحدي مكون من مكونات فعل الكتابة عند المرأة "(
).

     ولست أنكر أنني قد وقفت من خلال البحث والتنقيب على عدد من الدراسات التي كان لأصحابها فضل السبق في جمع ورصد أسماء الشعراء والتعرض بالتحليل لأعمال بعضهم، دون أن يتناولوا أية شاعرة في البداية(*
)، ليبدأ ظهور الشاعرة (فدوى طوقان) أول مرة في كتاب (غسان كنفاني) "الأدب الفلسطيني المقاوم تحت الاحتلال ( 1948-1968)" (**
)، الذي اشتمل على ديوان"محاولة رقم (7)" (لمحمود درويش)، وديوان"على قمة الدنيا وحيداً" (لفدوى طوقان).

     ثم وقفت على كتاب (الاتجاهات الفنية في الشعر الفلسطيني المعاصر ) للدكتور كامل السوافيري(***
). وهي رسالة دكتوراة تشتمل المرحلة التاريخية من سنة 1926 إلى سنة 1960، وبرغم ما فيها من جهد، فإنها لم تتناول جوانب الشعر الفلسطيني الذي ترعرع في ظل الاحتلال بين سنتي 1948-1960(****
). ولقد تناول بعض الشاعرات اللواتي يمثلن الريادة معرفاً بهن وراصداً نصاً أو نصين من أعمالهن من أمثال: فدوى طوقان، وسلمى الخضراء الجيوسي، وكلثوم مالك عرابي، ودعد الكيالي.. 

      وثمة رسالة الدكتوراه لكمال الفحماوي في العام 1979 والمعنونة ( أدب المرأة الفلسطينية الحديث من 1914- 1974)(*****
)، وفيها تناول وتحديداً في الفصل الثاني المرأة الفلسطينية والشعر وذلك خلال ثلاثة فصول: الأول، للمرحلة الأولى من 1914-1948، الثاني، للمرحلة الثانية من 1948-1967، والثالث، للمرحلة الثالثة من 1967-1974. وفيها رصد (15) شاعرة وتعرض بالتحليل لنماذج من أعمالهن(******
). وهو يعتبر رائداً في تناول شعر المرأة ولكنه تناول الأدب بشكل عام فجاء تركيزه على الرواية إذ كان الشعر الموجود قليلاً. وكان يشير إلى أن الدواوين المتوفرة قليلة والغالب من النصوص كانت الشاعرات قد أرسلنها له ولم تكن لهن دواوين منشورة. 

      ونجد كتاب " الحركة الشعرية في فلسطين المحتلة من 1948 حتى 1975" وهي الدراسة النقدية (لصالح أبو إصبع)(*
)، التي درس بها الحركة الشعرية في فلسطين المحتلة، من وجهة نظر فنية بحيث ركز على ظواهر الشعر الفنية أكثر من عنايته بالمضمون، في نقد تحليلي لمعظم ما كتب وأهم ما أنتجه الشعراء، سواء أكان من دواوين مهربة من الوطن المحتل، أم قصائد منشورة في صحف أو غير ذلك من دواوين أعيد طبعها في العواصم العربية، ولقد تناول ثلاثة أعمال للشاعرة (فدوى طوقان)(**
)، وثلاثة أعمال للشاعرة ليلى علوش(***
). وديوان "على أجنحة القمر" لـ (للي كرنيك)، وديوان (سميرة الخطيب) "القرية الزانية".

      وهناك كتاب الدكتور رجا سمرين (شعر المرأة العربية المعاصرة من1945 – 1970) (****
)، وهنا مثلت المرأة الفلسطينية جزءاً من المرأة العربية وقد تم رصد (17) شاعرة فلسطينية وأردنية(*****
)، من أصل خمس وسبعين شاعرة عربية معاصرة، وفي التحليل والدراسة اقتصر العمل على ثماني شاعرات(******
).

     وثمة رسالة الدكتوراه لأسامة شهاب ( أدب المرأة في فلسطين والأردن – 1948-1988)(*******
)، ولقد كان عمله أيضاً عن الشاعرات الفلسطينيات والأردنيات دون تقسيمهن؛ ولكنه تجاوز (رجا سمرين) في الكم حيث تناول (31) شاعرة فلسطينية و(6) شاعرات أردنيات(********
)، وفي الزمان حيث تناولهن من عام 1948 حتى عام 1988 (*********
)، ولكنه لم يتناول إلا الشعر الوطني والقومي عندهن، واعتبر ما سوى ذلك من أغراض تناولتها الشاعرات لا يستحق الدراسة. كما أنه فصل ما تكتبه الشاعرات من قصائد نثرية في فصل خاص، ولقد كان صريحاً في هذا الفصل، وكذلك فعل (رجا سمرين) في رفض هذا النوع من النصوص ورفض اعتمادها ضمن الشعر. 

     وقبيل انتهاء بحثي صدر كتاب (باسم الخطايبة) " شعر المرأة في الأردن بين 1980-2000"(*
)، الذي جاء أول مرة متخصصاً في دراسة شعر المرأة في الأردن ولكن ذلك بدا في العنوان فقط فلقد تناول بعض الشاعرات الفلسطينيات اللواتي يعشن في الأردن معتبراً إياهن أردنيات، بحكم سكنهن في الأردن. ولذلك جاء في بحثه أسماء لشاعرات تناولهن على اعتبار أنهن أردنيات، وقد تناولتهن في بحثي مع الشاعرات الفلسطينيات(**
) ناظرة إلى أصولهن وليس إلى مكان إقامتهن. وقد يعترض البعض على التمييز بين كون الشاعرة أردنية أو فلسطينية، ولكنني مع الفصل باعتبار الأصول. فإذا اعتبرنا جنسية كل شاعرة باعتبار البلد الذي تعيش فيه إذن لكانت (ناعومي شهاب ناي) أمريكية، و(نبيلة الخطيب) أردنية، و(ريتا عودة) من إسرائيل وهكذا. 

     قسم (باسم الخطايبة) بحثه إلى ثلاثة فصول: جاء الأول ليعرض اتجاهات شعر المرأة الأردنية: الاتجاه الذاتي الإنساني، والاتجاه القومي والوطني، والاتجاه الوجداني، والاتجاه الاجتماعي. والثاني درس مضامين شعر المرأة الأردنية في ثلاثة مباحث: الأول، تناول الغزل والحنين والحب. والثاني، تناول الرثاء والفخر بالأمجاد والتغني بالأوطان والوصف، والثالث، تناول الطفولة والدعوة إلى الإسلام. وفي الفصل الثالث قام بعمل دراسة فنية على شعرهن في مبحثين اشتمل الأول على المظاهر الفنية في نصوصهن من الأسطورة والرمز، وتوظيف الاقتباسات من القرآن والتراث الأدبي والشعبي، وفي المبحث الثاني: بنية القصيدة. كل ذلك في دراسة تقليدية تعتمد على الأغراض القديمة التي برأيي تهضم حق الشاعرات اللواتي سرن في طريق الحداثة والتجديد في أواخر القرن الماضي.

     ولقد اعتمد (باسم الخطايبة) في تحليله وإحصائياته ونتائجه في الغالب على أسامة شهاب، وأحياناً على نتائج رجا سمرين(
)، وسار تقريباً على طريق أسامة شهاب في التقليل من شأن قصيدة النثر، وإن كان تناول فترة زمنية تتجاوز ما تناولاه، حيث تناول شعر المرأة الأردنية من 1980 وحتى نهاية القرن، ولعل الفترة التي تناولها كانت خصبة في الإنتاج، وفي الظروف المحيطة الاجتماعية والسياسية والعالمية المختلفة التي أثرت بالتأكيد على أعمال الشاعرات، وكان الأجدى به الاعتماد على نصوص الشاعرات وتلافي النتائج المقولبة والأحكام العدة سلفاً.

     كما اعتمد الخطايبة -كأسامة شهاب ورجا سمرين- على النقد الأخلاقي في تحليل ونقد بعض النصوص وبالأخص الذاتية، حيث يعود كل منهم في ثقافته إلى لا وعيه وما يسيطر عليه من رغبة في السيطرة البطريركية(***
) على المرأة، وواجب الذكور في توجيهها نحو الأخلاق القويمة، مبتعدين عن فنية الشعر في بعض الأحيان وموضوعية النقد في أحايين كثيرة(*
).لقد جعلت هذه الثقافة كل كتابة تكتبها المرأة تفهم من قبل النقد السائد على أنها نوع من السيرة الذاتية الوجدانية للمرأة ليوجه للمرأة الكاتبة من ثم تهماً مختلفة منها: تحدي سلطة الأب والزوج والتمرد على العائلة مما لا يتلاءم مع الأخلاق والقيم العربية والدينية. وفي النهاية لقد ظلموا شعر المرأة بسبب كون صاحبته امرأة. وكان العائق الأول والرئيس الذي يحد من فاعلية المرأة هو أنوثتها التي حقرت إبداعها من جهة وعوقته من جهة ثانية.
     ولقد لاحظت عند كل من رجا سمرين وأسامة شهاب وباسم الخطايبة التحيز للشاعرات الأردنيات بشكل واضح حتى في نقدهم لأعمالهن، وذلك بالنظر لما كتبوا من نقد للشاعرات الأردنيات الأصل(**
)، ومحاولة التأكيد على قوة انتماء الشاعرات الفلسطينيات للأردن ومحاولة الاستدلال بقدر المستطاع من نصوص الشاعرات التي تحمل اسم الأردن، أو ما قيل في مدحه. 

     ولا بد من توضيح، وهو أن الدراسات السابقة لم تكن لتتواصل مع الكتاب في داخل فلسطين المحتلة عام 1948؛ فالتعامل معهم كان شبه معدوم، بل كان الشخص الذي يتعامل مع أحد من الداخل تحوط به الشبهات والتساؤلات. وإن كان مثل هذا الشيء ما زال قائماً إلى الآن. وقد كان هذا مع الرجال فكيف هي الحال مع النساء؟ ولم يتعرف العالم على أعمال الكتاب في فلسطين المحتلة عام 1948، إلا من استطاع أن يُسَوِّق أعماله في الشتات ويخرجها كما هي الحال مع سميح القاسم وإميل حبيبي على سبيل المثال. وإنني أجد أنه من الغبن في الوقت الحالي أن يتم التحدث عن الشاعرات الفلسطينيات ويتم غض الطرف عمن يعشن أصلاً في فلسطين التاريخية سواء في قطاع غزة أم في الضفة الغربية أم في فلسطين المحتلة عام 1948. علماً بأنني قد وجدت ومن خلال الببلوجرافيا التي وضعتها في نهاية البحث كبر عدد الشاعرات في فلسطين المحتلة عام 1948، حيث يأتين في العدد بعد شاعرات الشتات، ثم تأتي شاعرات الضفة الغربية، وأقل عدد للشاعرات كان في قطاع غزة. 

     وإنني لا أنكر أن ما توصلت إليه من عدد للشاعرات ليس هو الحقيقي تماماً حيث لا بد أن هناك من الشاعرات من لم أستطع الوصول إليهن، ولكنها أرقام تحاول الاقتراب من الصواب وأقرب إلى الحقيقة، وإلى إعطاء صورة واضحة لحقيقة أماكن الشاعرات في المشهد الفلسطيني.

     ولقد كانت سعادة الشاعرات في فلسطين المحتلة عام 1948 غامرة وأنا أراسلهن للحصول على أعمالهن حتى تدخل أسماؤهن وأعمالهن ضمن دراسة عن الشاعرات الفلسطينيات، وهن اللواتي يسعين بكل ما استطعن الحفاظ على الهوية الفلسطينية، فرأين عملي ثمرة نضال لهن على مدى سنوات طويلة يتحقق بجمعهن مع أخواتهن الفلسطينيات بين دفتي كتاب واحد، وكذلك كان الأمر مع الشاعرات من الأردن اللواتي باتت كل واحدة منهن تؤكد لي أنها من أصول فلسطينية وتناشدني ألا أنساها.

     ربما كانت الظروف السياسية والتاريخية في المراحل الماضية سبباً في اقتصار الدراسات السابقة على الشاعرات الفلسطينيات في الشتات، ولكن هذا لا يعفي الباحث في الوقت الحاضر من عرض المشهد في صورته الحقيقية وعدم نسيان فلسطين التاريخية. ولقد ساعدني أنني عشت (33) عاماً في الشتات على أن أكون على علم ومعرفة بالشاعرات الفلسطينيات في الشتات وأعمالهن، ولقد أتاحت لي عودتي إلى قطاع غزة منذ عشرة أعوام، فرصة اللقاء بشاعرات فلسطين من غزة والضفة الغربية والأرض المحتلة في عام 1948، وهذا ما جعلني أجمع الحسنيين وألم بصورة واضحة عن الشاعرات الفلسطينيات في المشهد الشعري الفلسطيني الذي يعاني أفراده التشظي عبر الزمان والمكان. 

     هذا بالإضافة إلى أنني ومنذ ثلاثة أعوام أنشأت مع صديقتي (فتحية عبد القادر صرصور) صالوناً أدبياً في غزة(*
)، وفوجئنا من خلال جلساته بقلة وعي الجمهور وضآلة معرفتهم بالشاعرات حتى المحليات منهن. ولقد ساعدنا الصالون في التعاون مع الشاعرات الفلسطينيات والتعرف على أعمالهن من قرب.  

     لقد أصبحت سبل البحث ميسرة نوعاً ما لكل راغب فيه مع انتشار سبل الاتصال الإلكترونية، ودور النشر والتوزيع، ولذلك باتت الدراسات واجبة على كل راغب في البحث، خصوصاً بعد أن أخذت الشاعرات يدفعن ما جادت به قرائهن إلى أصحاب المواقع الالكترونية على الانترنت، والصحف، والمجلات، والمطابع، وكافة وسائل الإعلام والنشر. وبتن ينشرن في الصحف، والمجلات المحلية، والعربية. أو يصدرنها في مجموعات شعرية أو دواوين. وبات اتحاد الكتاب الفلسطيني يعطي الأهمية لنشر أعمال الشاعرات، وما تثيره من دراسات منسجماً في ذلك مع التوجه العام نحو الاهتمام بالمرأة وأعمالها.
سادساً- المتن المختار:

     استطعت وعلى مدى عدة أعوام من البحث المتواصل، الحصول على بعض دواوين الشاعرات الفلسطينيات، حيث حصلت على ما يقترب من (120) ديواناً شعرياً لـ (53) شاعرة، وذلك من خلال التواصل مع الشاعرات والكاتبات مباشرة، ومن قوائم المنشورات لبعض دور النشر المحلية، والمكتبات العامة والخاصة في قطاع غزة، والضفة الغربية، وفلسطين المحتلة عام 1948 والأردن. ومن شبكة الإنترنت التي استفدت منها كثيراً، فلقد وصلت إلى دواوين وأعمال بعض الشاعرات عن طريق مواقعهن التي أقمنها على الإنترنت، مثل: ريتا عودة، نداء خوري، ووجدان عياش، أو عن طريق نشرهن لعناوينهن الإلكترونية مما مكنني من الاتصال بهن، ومكنهن من أن يرسلن لي إنتاجهن. وعن طريق الرحلة والاتصالات المباشرة فقد سافرت إلى عمان للحصول على أعمال الشاعرات الفلسطينيات وخلالها تعرفت على الشاعرات نبيلة الخطيب، وشهلا الكيالي، ومريم الصيفي، وهيام رمزي الدردرنجي.. كما راسلت عدداً من الشاعرات اللواتي لم يتوانين عن إرسال دواوينهن بالإضافة إلى ترجمات لأشخاصهن كتبنها بأقلامهن. ومن خلال التحدث مع اتحاد الكاتب الفلسطينيين في غزة(**
)، الذي أكد لي من خلال كشوفه اسم (14) كاتبة منهن (8) شاعرات، أثبتهن في الببلوجرافيا عدا (سعاد أبو ختلة) التي لم أثبتها لعدم توفر أي ديوان مطبوع لها. وبمراسلة اتحاد الكتاب الفلسطينيين في الضفة الغربية، أرسل لي رئيس الاتحاد السابق الروائي (عزت الغزاوي) رحمه الله، رسالة أثبت بها (41 ) كاتبة منهن (24) شاعرة(*
)، ومن خلال دراسات من سبقني -وقد أشرت لهم في النقطة السابقة- ومن خلال الكتب التي وضعت ببلوجرافيا للشاعرات وأعمالهن سواء في الدراسات السابقة أم فيما صدر من أنطولوجيا مثل: (موسوعة الأدب الفلسطيني المعاصر، الشعر)، للشاعرة والناقدة (سلمى الخضرا الجيوسي)(
) وفيه ذكرت أسماء بعض الشاعرات وتحديداً اللواتي ظهرن بالشتات وكتبت مقدمة تستقرىء وتحلل بها المشهد الشعري الفلسطيني، وقد ظهرت باللغة الإنجليزية ثم ترجمت إلى العربية. وموسوعة (كتاب فلسطين في القرن العشرين) (لأحمد عمر شاهين)، وفيها أيضاً أسماء في الغالب لشاعرات عشن خارج فلسطين فتمكن الشاعر من التواصل معهن، وفيها ترجم لأربعين كاتبة فلسطينية في مقابل ما يزيد على خمسمائة كاتب فلسطيني(
). وكذلك ترجم طلعت سقيرق في (دليل كتاب فلسطين) - الذي أصدره(
) بعد ست سنوات من صدور الكتاب السابق - لستين كاتبة، مقابل حوالي ثمانمائة كاتب، ولم يتجاوز عدد الكاتبات بين عامي 1948 و1986 داخل الأرض المحتلة عام 1948 عشر كاتبات في مقابل مائتين وثلاثين كاتباً(
).وفي العام الأول بعد الألفين ظهر دليل الكاتب الفلسطيني(
) وهو الكتاب الصادر عن اتحاد الكتاب الفلسطيني، راصداً أسماء شاعرات هن في الأغلب من غزة والضفة الغربية، وهناك موسوعة (جوزيف زيدان)(
)، التي ركزت على الشاعرات في فلسطين المحتلة عام 1948، وكتاب (محمد عبد الله الجعيدي) (مصادر الأدب الفلسطيني الحديث)(
)، و(موسوعة ذاكرة المستقبل) الصادرة عن مؤسسة نور(
)، وأنطولوجيا معاصرة للشاعرة والباحثة (نتالي حنظل) بعنوان: (شعر النساء العربيات)(
)، وهي باللغة الإنجليزية، وتشتمل أيضاً على أكثر من (83) شاعرة منهن عدد كبير من شاعرات الشتات الفلسطينيات اللواتي - في الأغلب - لا يكتبن بالعربية، حيث تناولت من يكتبن بالإنجليزية أو الفرنسية أو الأسبانية أو السويدية، وقالت: " من المشرق كان للشاعرات الفلسطينيات حصة الأسد حيث تناولت (24) شاعرة"(**
). وذكرت أنه لا بدّ من الإشارة إلي أنّ طغيان الأسماء من فلسطين ولبنان حيث بلغوا (40) من أصل (83) وفسرت ذلك بقولها إن ذلك عائد إلي أنّ الغالبية الساحقة من الشاعرات يكتبن بالإنجليزية أو الفرنسية. والأحدث (معجم شعراء فلسطين) للشاعر (محمد حلمي الريشة) والصادر في عام 2003(
) والمنشور على الإنترنت في موقع بيت الشعر الفلسطيني(*
) والذي أورد (339) شاعراً و(45) شاعرة، بشكل سريع متجاهلاً كثيرات جداً منهن بالرغم من ظهور معجمه في وقت متأخر عمن سبقوه.

     ومن خلال كل تلك الإحصائيات السابقة، نجد أنه لا مجال للمقارنة من الناحية الكمية بين الجنسين، فعدد الكاتبات الفلسطينيات في مختلف الأجناس الأدبية يبقى أقل كثيراً من عدد الكتاب. 
     وفيما يتعلق بنسبة إصداراتهن في الفترة السابقة من 1967 حتى نهاية القرن، فإن الجدول التالي يستعرض تاريخ صدور الدواوين وفقاً للببلوجرافيا المرصودة في آخر البحث. 
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     ومن خلال الجدول السابق يبدو واضحاً قلة الدواوين التي كانت قبل السبعينيات لتصل في التسعينيات إلى ذروتها. وهذا ما يؤكد على ضرورة الاهتمام بشاعرات التسعينيات وبالأعمال التي ظهرت فيها.

     وأستطيع القول إن أسهل ما وصلت إليه من دواوين هو للشاعرات المقيمات في قطاع غزة حيث أقيم، وقد بدأت الشاعرات في قطاع غزة النشر من عام (1993 ) وذلك يعني أنه قبل قيام السلطة الوطنية الفلسطينية لم يوجد أي ديوان منشور لأية شاعرة من قطاع غزة أو الضفة الغربية.  
     أما بالنسبة للشاعرات في فلسطين المحتلة عام 1948، فالملاحظ أن أعمالهن بدأت تظهر من السبعينيات. وإذا ظهرت بعض الدواوين لبعض الشاعرات في سنوات قبل ذلك فلقد كانت لشاعرات كن يعشن في الشتات حيث سنحت لهن إقامتهن في الخارج، أن ينشرن أعمالهن، وأن يتبادلنها، ويعملن على توزيعها. وبذلك وجدن من يكتب عنها ويدرسها ويعمل على تحليلها.

     لقد تأخرت الشاعرات في فلسطين التاريخية ( قطاع غزة، الضفة الغربية، فلسطين المحتلة عام 1948) عن النشر وذلك بسبب الظروف التي أوجدها الاحتلال الصهيوني. ولذلك بدأت الدواوين في الظهور منذ العام 1993، أي منذ قيام السلطة على أرض الوطن. ولعل هذه النتيجة أكبر برهان على أننا لا نستطيع أن نتجاهل ما صدر من دواوين في الخمسة عشر عاماً الأخيرة، فلقد ظهر في التسعينيات من الدواوين ما يشكل ظاهرة تستحق الدراسة. ولا أنكر أن العالم كله قد شهد مثل هذا الانطلاق في السنوات الأخيرة، والشاعرات الفلسطينيات جزء منه.
     إن الشاعرات الفلسطينيات مبعثرات ومتشظيات في العالم، حتى إنني وجدت أنهن لا يعرفن بعضهن بعضاً، وبعضهن لم تسمع عن الأخريات مطلقاً ولم تقرأ لهن قط. كل هذا كان دافعاً لي للتوجه إلى بذل كل الجهد من أجل عمل كل ما أستطيع للمرأة الفلسطينية التي ناضلت وضحت عبر كل السنوات السابقة.

     ومن خلال كل ما سبق، قمت بعمل الببلوجرافيا التي أثبتها في نهاية البحث، ولقد تضمنت أسماء عدد من الشاعرات اللواتي لم أستطع العثور ولو على نموذج واحد من أشعارهن بسبب نشره في الشتات أو نفاده من المكتبات، وأحياناً لعدم تجاوبهن معي ورفضهن إرسال أعمالهن لي أو لتعذر التواصل معهن شخصياً أو بالمراسلة في أماكن إقامتهن وعدم معرفتي لعناوينهن(*
)، أو لاعتزالهن الكتابة، أو بسبب مفارقة بعضهن الحياة. 

     والحقيقة إنني قد وجدت صعوبة بالغة في التوصل إلى الكثير من أعمال الشاعرات فحتى من راسلتهن أو تكلمت معهن حصلت على بعض ما أريده منهن بجهد جاهد وبعضهن لم يعرن الموضوع أهمية مطلقاً، بل ومنهن من تكلمن معي بألفاظ قاسية غير مهتمات مطلقاً بحقيقة أن هذا البحث يقوم بحفظ أعمال الشاعرات الفلسطينيات والحديث عنها، وفي حالة فريدة طلبت مني إحداهن حذفها من الببلوجرافيا.

      ولا بد من أن أنوه إلى أنني قد وضعت إعلاناً مدفوع الأجر على الإنترنت من خلال صحيفة (غزة برس) الإلكترونية، ومن خلال مجموعة (أشرعة) الأدبية، وأرسلت رسائل إلى ما توفر لدي من عناوين بريدية الكترونية للأدباء في كل مكان في العالم. ونشرت إعلاناً في مجلة الرأي الأردنية المطبوعة. ووجهت نداء عبر إذاعة صوت فلسطين القناة الثانية (وهي مسموعة على نطاق واسع) لجميع الشاعرات الفلسطينيات في كافة أماكن وجودهن أن يرسلن لي أعمالهن. ولقد تلقيت بعض رسائل التشجيع من سورية ولبنان والأردن وبعض عبارات الاستخفاف من بعض القراء ويا للأسف، لم أتلق أي ديوان شعري من أية شاعرة سوى الشاعرتين: سهير أبو عقصة داوود، ومها قسيس من فلسطين المحتلة عام 1948. وقد تجاوبت معي الشاعرات في الأردن عندما التقيت بهن هناك بشكل أشعرني بالمستوى الحضاري الذي ينعمن به حيث قدمن لي أعمالهن ووفرن لي كل إنتاجهن وما كتب عنهن من نقد كان قد صدر في الصحف. فقد تعاونت معي (مريم الصيفي، ونبيلة الخطيب، وشهلا كيالي، وهيام الدردنجي) تعاوناً كبيراً. 

     ومهما يكن من أمر فقد هداني البحث إلى التعرف على (163) شاعرة فلسطينية رصدتهن وأعمالهن في ببلوجرافيا أثبتها في نهاية البحث. رتبتها حسب الاسم الأول للشاعرات ترتيباً أبجدياً، وبها اسم كل شاعرة، ودواوينها مرتبة حسب تاريخ نشرها، ودار النشر، ومكانها، ورقم الطبعة، وتاريخ النشر.

     وبذلك فإنني أرى أن حركة الرصد والجمع والفهرسة التي تمت قبل عملي، تمت في الغالب على أيدي رجال شربوا ثقافة مجتمع كان قد حكم على المرأة بالوأد المعنوي بعد أن تم له عزلها عن الحياة العامة في بيوت الحريم. أما النساء اللواتي قمن بعمل أنطولوجيا فلقد اخترن القريبات منهن في المكان. ولقد كان في هذا إجحاف كبير في حق الشاعرات الفلسطينيات الموجودات على أرض الوطن سواء في قطاع غزة أو الضفة الغربية أو فلسطين المحتلة عام 1948.   
    وبالرغم من أن الببلوجرافيا قد اشتملت على ( 163) شاعرة، فإنني في التحليل والرصد اخترت (19) شاعرة، كنماذج مختارة من بيئات فلسطينية مختلفة: من المخيمات ومن المدينة، من الشتات ومن قطاع غزة والضفة الغربية ومن فلسطين المحتلة عام 1948، حيث تنوعت البلاد، والحضارات، وعاشت الشاعرات واقع الاحتلال من جانب، والنفي في الدول العربية والغربية من جانب آخر. وراعيت في اختياري أن أتناول من يكتبن في القضايا النسوية على سواء مع من يكتبن في القضايا الوطنية. واخترت من الدواوين ما يثري إشكالية البحث مبنى ومعنى، ويقدم صورة واضحة لخصوصية الشاعرة الفلسطينية.
     أما الشاعرات اللواتي اخترتهن للدراسة فهن: هيام رمزي الدردنجي، وشهلا الكيالي، وميّ صايغ، وعطاف جانم، ومريم الصيفي، ورانة نزال، وزليخة أبو ريشة، ونبيلة الخطيب، ورجاء أبو غزالة (من الشتات)، وسمية السوسي، وفاتنة الغرة، وصباح القلازين، وعايدة حسنين (من قطاع غزة) وسهير أبو عقصة داوود، ومنى عادل ظاهر، وريتا عودة، من (فلسطين المحتلة عام 1948)، وزينب حبش، وأنيسة درويش، وروز شوملي، من (الضفة الغربية).

     وتمثل المجموعة المختارة الشاعرات الفلسطينيات في كل أماكن وجودهن، وكل مجالات كتابتهن، حيث لم تدع المرأة الفلسطينية فضاء من فضاءات الشعر العربي المعاصر إلا وشاركت فيه، فقد كتبت الشاعرات في مختلف الاتجاهات ذاتية كانت، أم سياسية، أم اجتماعية، أم وطنية، أم قومية، أم إنسانية، أم نسوية، وما كتبنه كان نتيجة الهم السياسي، والقضايا الوطنية المسيطرة، على المرأة الفلسطينية في صراعها مع قوى البغي والعدوان، من الاحتلال والقصف والتجريف والإذلال اليومي والقضايا الاجتماعية المؤثرة من جانب آخر والتي تبدو فيما تعانيه المرأة من كافة أشكال القهر، والتسلط المجتمعي، والحرمان، والفقر، والتجهيل.
      إلى جانب أني اخترتهن مراعية أن يشتمل اختياري كل موقع جغرافي لوجودهن، حتى أستطيع التوصل إلى جوانب القضايا التي تتحدث فيها المرأة كلها: ذاتية، ونسوية، ووطنية.
      وقد لجأت إلى أعمال بعض الشاعرات الفلسطينيات من غير اللواتي حددتهن للدراسة في بعض القضايا وذلك حين كانت تخلو أعمال الشاعرات اللواتي اخترتهن منها. وحين كنت أرى أنها تثري البحث وتدعم وتساعد في إثبات فرضياته.
سابعاً- فرضيات البحث:

     اقتصرت على حزمة من الفرضيات أرى أن لها أهمية بين النقاد والكتاب عند الحديث عن الكتابة النسائية، يضاف إلى ذلك أن كثيراً من الدراسات التي عنيت بالسلوك اللغوي مالت إلى ذلك، من هذه الفرضيات:

- يأخذ شعر المرأة في فلسطين قضايا متعددة ومختلفة في الكتابة نابعة من سياسة وثقافة المجتمع واختلاف الأدوار بين المرأة والرجل. وتميل كتابات المرأة – في الغالب – إلى قضايا تمثل خصوصية للمرأة.
- تشتمل كتابة المرأة على معجم نسوي خاص بهن.
- يكتنف كتابة المرأة بلاغات وتراكيب نسوية، وخيال خاص بهن.
- تميل الكاتبة إلى التكرار وتدور حول الفكرة الواحدة.

- المرأة التي يتهمها البعض بالثرثرة تنتج قدراً أقل من الكلام وعبارات أقصر.
- تميل الشاعرات إلى كتابة قصيدة النثر.
ثامناًً- خطة البحث:

     قامت خطة البحث على أساس وجود مقدمة وبابين يشتملان على سبعة فصول، ثم خاتمة وتوصيات. ابتدأ البحث بالتقديم لموضوعه وقد اشتملت المقدمة على موضوع البحث وبواعثه، والقضايا الرئيسة في شعر المرأة الفلسطينية، ومنهج البحث، وهدفه، والدراسات السابقة، والمتن المختار، وفرضيات البحث، وخطة البحث. 

     وفي الباب الأول تم تناول القضايا الرئيسة عند الشاعرات الفلسطينيات. وذلك من خلال فصلين يتناول الأول: القضايا الإنسانية الذاتية والنسوية التي ظهرت عند الشاعرات الفلسطينيات، ثم الثاني الذي خصص للقضايا الوطنية والقومية. وهو باب على قدرٍ من الأهمية للتعرف على المجالات التي تناولها شعر المرأة الفلسطينية وذلك في محاولة لرصد رؤيتها ومواقفها بين الصراحة والتلميح، أو محاولات إخفاء التجارب والتعمية عنها.    

     وانتقالاً من القضايا وتجاوزاً لتلك المضامين تراءى لي أن مثل هذا البحث ينبغي ألا يهمل الجوانب الفنية لشعر المرأة في إطار من التأمل لعناصر الإبداع، وتحليل مقومات الفن الشعري على النحو الذي يجب معالجته وذلك من خلال تناول لغة التواصل عند الشاعرات والتي تناولتها في عدد من الفصول، الأول: رصد وحلل معجم الشاعرات. وجاء الثاني لمعالجة التراكيب، ثم جاء التشكيل البصري الذي استخدمته الشاعرات والذي يميز كتابتهن كشاعرات نساء وذلك في الفصل الثالث. أما الرموز والتناصات عند الشاعرات مع النصوص الأخرى في التراث الإنساني والكتب المقدسة فقد جاءت في الفصل الرابع. وأخيراً وفي الفصل الخامس تعرضت لموسيقى الشعر وأنواع وأشكال الموسيقى التي بنيت عليها نصوص الشاعرات. ثم تناولت الملامح العامة لشعر المرأة الفلسطينية.
     وأوجزت في الخاتمة أبرز النتائج التي توصلت إليها والتي آمل أن تكون ذات قيمة نقدية وأدبية ينتفع بها الدارسون وإن كنت أراها خطوة متواضعة لإنصاف المرأة وشعرها. وسجلت التوصيات لمن سيكمل من بعدي مشوار البحث في شعر المرأة الفلسطينية.

     أما المصادر والمراجع فقد أثبتها في آخر البحث في ثبت المصادر والمراجع، ومن خلال ما يظهر منها في ثنايا منهج البحث وبين أبوابه ومباحثه. وقد أتي بعدها ببلوجرافيا للشاعرات الفلسطينيات حيثما كن. 
     وبعد فإن هذا البحث يظل امتداداً لما نهض به بعض باحثينا من حوارٍ ومشاركةٍ أدبية حول شعر المرأة، وفي إطار ريادة هذه الأراضي البكر أتمنى أن يحقق لي هذا البحث طموحاً، وأن يضع بين يدي القارئ صورة واضحة لشعر المرأة الفلسطينية.

     وأخيراً أقر بأن هذا البحث - الذي قضيت في وضع خطته الأولية وجمع دواوين شاعراته وتحليلها عدة سنوات من الجهد والصبر والتحمل- لا بد أن يكون قد غفل عن بعض الشاعرات الفلسطينيات في مكان ما دون أن يشير إليهن، وأن يقصر في تحليل أمر ما في الكتابة النسائية، فهو بحث ليس منزهاً عن النقص والمزالق ولكن يكفيني أنني قد بذلت مجهوداً كبيراً حيث حاولت جمع ورصد شعر المرأة الفلسطينية أينما كانت، وتحليله ككتابة نسائية في حين ما زال الحديث عن الكتابة النسائية غير محسوم. ويكفيني أنني قد رميت حجراً في بركة راكدة.
     وإنه لمن دواعي الوفاء والاعتراف بالفضل أن أتوجه بالشكر إلى أستاذتي الدكتورة نبيلة إبراهيم التي تعهدت هذا الغرس العلمي فكرة ثم موضوعاً فبحثاً، ولما بذلته من جهد في الرعاية والتوجيه، فجزاها الله عني خير جزاء ومنحها صحة وعمراً مباركاً. 

     كما أوجه شكري إلى كل من ساعدني على الوصول بهذا البحث إلى الشكل الذي خرج به، منهم الناقد الفلسطيني أنطون شلحت، والأستاذ موفق خوري حيث أمداني بما لديهما من دواوين لشاعرات فلسطينيات.

     وأشكر كل من آزرني في سعيي العلمي.     

الباب الأول

القضايا الإنسانية والوطنية في شعر المرأة الفلسطينية 
الفصل الأول

القضايا الإنسانية
      تقدر أعداد النساء في المجتمع الفلسطيني بنصفه تقريباً، تؤكد هذه المقولة الإحصائيات والدراسات المقامة على السكان في فلسطين، ولذلك يقال دائماً إن المرأة نصف المجتمع؛ ولكنها نتيجة تتكرر وتكتب وتقال دائماً دون النظر إلى ما وراءها من دور وطني واجتماعي وحقوق اقتصادية ومشاركة سياسية تعادل مقدار النصف الذي تشكله.

     لقد شاركت المرأة الفلسطينية في النضال وإنَّ عِظَم دورها في النضال يعني عظم الحقوق الاجتماعية التي من المفروض أن تجنيها. وشاركت في الكتابة فهل عبرت عن النصف الذي تمثله، يقول (عبد الله الغذامي):" إن حالة العبودية التي أنشأنا عليها نساءنا أتلفت مواهبهن العظيمة، وقضت على قدراتهن العقلية، فحياة المرأة تنقضي كما تنقضي حياة البنات"(
).

     ويقول (جورج طرابيشي): " ما دامت القضية قضية النساء، فالنساء هن خير من يدافع عنها"، ويقول " لئن كان صحيحاً المبدأ القائل إن تحرر المضطهد يجب أن يكون من صنع المضطهدين أنفسهم، فصحيح أيضاً بكل تأكيد أن تحرر المضطهدات يجب أن يكون من صنع المضطهدات أنفسهن، وكما في الثورات جميعاً، كذلك في الثورة النسوية: فالهدف هو التحرر، لا التحرير". وترى (سلوى خماش) أن: "المرأة في بحثها عن حريتها، ربما تكون أكثر قدرة على التعبير من الرجل عن واقع الظلم والتخلف الذي تعيشه. لأنها الطرف الذي يعاني تسلط الآخرين، لأن هناك مواطن وألماً وتعقيدات لا يدركها الرجل ولا يلتفت إليها لسبب أو لآخر"(
).

     ولعل الاحتلال، والمنفى، وطبيعة الحياة القاسية التي عاشتها المرأة كان لها كبير الأثر في مضمون كتاباتها. والبحث يفترض ويتساءل عن خصوصية الكتابة النسائية. وهو يستنطق مساهمة المرأة في مجال الشعر، وموقع المرأة داخل اللغة، ودور اللغة في تشكيل رؤية المرأة للأنا والآخر والعالم. الشيء الذي يثبت وجود اختلاف فيما تكتبه المرأة في تعاملها مع المادة الإبداعية عما يكتبه الرجل. 
     وإنني أرى أن شعر المرأة الفلسطينية تطور بوضوح، ونما بشكل مطرد لافت كماً وكيفاً من 1967 وحتى نهاية القرن. وازداد اتساعاً في العقدين الأخيرين، ولا زال في تدفقه وعطائه. 
بالرغم من الوضع المتردي للمرأة والمرتبط بالاحتلال وعلاقة الإنتاج السائدة التي تحدد ظروف المرأة، وتجعلها مستهلكة فقط، مع ذلك ظهرت فدوى طوقان متحدية وكثير من الشاعرات اللواتي رفضن القمع المجتمعي ونظام الحريم. 
     يرى (عيسى برهومة) " أن استجلاء ماهية السلوك اللغوي لا يكون إلا بالعود إلى المحيط الأوسع للظروف التي يتم فيها الفعل الكلامي، إذ يتأثر هذا السلوك بطبيعة المتكلم أو طبقته الاجتماعية، وجنسه، وطبيعة الموقف الذي يتكلم فيه، وشخصية السامع، وتكوينه الثقافي، إلى غير ذلك من معطيات تسهم في شكل السلوك المنجز "(
)، فاللغة مرآة تكشف عن هوية الأفراد وبيئاتهم وفئاتهم المختلفة. ولقد تأثرت المرأة الفلسطينية بالواقع المحيط بها وبالأحداث التي تقع على الساحة المحلية والعربية والدولية. وبما يحيط بها من ظروف اجتماعية، واقتصادية قاهرة. ويمكن من خلال قراءة شعر المرأة الفلسطينية معرفة وضع المرأة وعلاقتها بالثقافة والأدب.
     والملاحظ أن الشاعرات الفلسطينيات كتبن في مختلف الأغراض تقريباً، وما من فضاء إلا وحلقن في سمائه. حتى بات الباحث لا يستطيع قصر نتاجهن على الشعر الوطني والقومي. فبالرغم من أن الأربعينيات والخمسينيات والستينيات شهدت حركات تحرر واستقلال وثورات ومحاولات توحد بين بعض الأقطار العربية ومحاولات استقطاب وهمية من القوى العظمى. فإنه لم يكن هم الشاعرات - كالشعراء بدرجة أولى وكبيرة - أن تركزن أشعارهن على بكاء الأرض، والحنين إلى الأيام الخوالي والذكريات الحلوة.
     كما أن " النساء لا ينظرن إلى الأشياء كما ينظر إليها الرجال، وتختلف أفكارهن ومشاعرهن إزاء ما هو مهم أو غير مهم" ومن ثم فالاختلافات اللغوية بينهما لا يمكن أن تفسر كلغتين مختلفتين، بل علينا أن ندرسها في ضوء التنويعات الأسلوبية، ومن سياق الأداء اللغوي"(
).

     ولقد اعتبر (رجا سمرين) أن الشعر الذاتي يحتل المركز الأول في شعر المرأة الفلسطينية إذ المرأة أكثر عاطفة وانفعالاً ولذلك تميل للشعر الذاتي وهو يرجع أسباب ذلك إلى:

- حرمان بعضهن من الجمال والرشاقة، وقد ترتب على ذلك حرمانهن من الزواج، وهو أسمى ما تطمح إليه المرأة في حياتها.

- فشل بعضهن في تحقيق حياة زوجية مستقرة مع أزاوجهن.

- إصابة بعض الأسر التي تنتمي إليها عدد من الشاعرات بمآس عائلية هزت وجدانهن وفتقت أكمام الحزن في أعماقهن(
).

     وإنني أتساءل هل يكتب الرجل الشعر لأنه محروم الجمال والرشاقة، ولفشله في تحقيق حياة زوجية مستقرة، أو بسبب مأساة عائلية، أم إنها أسباب أملاها المجتمع الذكوري على النقاد. وإنني أرى أنها أسباب ليست علمية. 

     أما (أسامة شهاب) فلقد اعتمد على الشعر الوطني والقومي متجاهلاً ما لدى الشاعرات من شعر ذاتي، يقول:" كما يمتاز المضمون الشعري بأنه أقل تحرراً من حيث النزعات العبثية أو الجنسية الصارخة، أو الإقليمية ولعل هذا مرده إلى الجو الاجتماعي الصارم الذي يسود البلاد، لقرب عهدها بالبداوة والحجاب من جهة، لا يوجد تهتك أو إفراط، ولعل للرقابة على المطبوعات والنشر دوراً في مثل هذا الأمر، فالشاعرات غلب عليهن أنهن جادات ملتزمات وغلب عليهن الوطنية". وهو يؤكد هنا دور المجتمع ودور النشر في الحد من انطلاق المرأة في كتابة الشعر الذاتي. ويفترض أنها مع وجود الاحتلال تتجاوز الذاتي إلى الوطني، وهو يقلل من قدرتهن على التمكن من ناصية الإبداع فيه، خاصة الشاعرات المقيمات في فلسطين المحتلة عام 1948، يقول: " وقد أدى الانخراط في التصدي اليومي للاحتلال الصهيوني إلى أن تجاوزت شاعراتنا أحياناً الذات، ومحاورة هموم الوطن وقضاياه، ولكن التخلص من الذاتية وما ينجم عن الانخراط في المواجهة من ميل إلى تأكيد المضامين الإيجابية وقيم مواجهة الاحتلال والتشبث بالأرض والتضحية من أجلها لا يخلق إبداعاً شعرياً متفرداً إلا إذا توافرت للشاعرة الثقافة العميقة، والإطلاع الواسع ومواكبة التجارب الإبداعية العربية والعالمية، ومثل هذه الشروط غير متوافرة للعديد من الأصوات الشعرية الجديدة في الضفة والقطاع مثل خديجة أبو عرقوب، ولطيفة حمدان، وسميرة الشرباتي، وسهام داود، فالعزلة الثقافية التي يفرضها الاحتلال الصهيوني على المناطق المحتلة تركت آثارها العميقة في كبح العملية الإبداعية وإفقارها"(
).

     ويرى (باسم خطايبة) أن الشعر الذاتي أوسع الاتجاهات الشعرية التي أفصح عنها القلم النسوي الأردني عما يحتدم في نفس المرأة من نفاث حرة من ناحيتين: الأولى، سعي المرأة بشكل عام، والشاعرة هنا تمثل المرأة لأنها تشعر بشعورها وتعبر عن تطلعاتها وما تعانيه كثير من النساء، سعيها إلى الارتباط بشريك الحياة النموذج الذي يحترم شخصيتها ويكرم إنسانيتها ويحقق لها طموحاتها في حياة مستقرة، وبالتالي تراها تلهث وراء أي بريق، تتوهم أنه سنا ضوء ينير لها الوحدة والفراغ التي تنهش كيانها، والأخرى صدمتها العاطفية وردتها نحو الانطواء والسوداوية جراء الغدر والخداع الذي تتعرض له من اللاهثين وراء المتعة والباحثين عن الصيد الحرام، ومن ثم تفاجأ بأنها لم تحصد إلا المرارة، ولم تجد إلا السراب ولعل سبباً آخر وراء شعرها الذاتي المنكفيء، وهو فقدان الشاعرة شريك حياتها أو انفصالها عنه لانعدام التوافق والانسجام الفكري والروحي بينهما، وبالتالي تستوحي الشاعرة أفكارها من سجل معاناتها، ويكون الشعر والحالة هذه سلوانها ووسيلتها للتعبير عن مشاعرها المحبطة، فالشعر الذاتي ديوان حقيقي لهموم الشواعر وآلامهن، وقد تتبع المؤلف في هذا الاتجاه صوراً متنوعة له، كانت كملامح عامة طبعته وتركت بصماتها الواضحة عليه.

     ويرى (باسم خطايبة) أنها تتميز عن الرجل في كونها أكثر عاطفة وأكثر انفعالاً وتأثراً بما يجري من حولها، وقد انشغلت الشاعرة نتيجة لهذا بالهم الوطني والقومي، وانطبع شعرها بقضايا الأمة، وكان مرآة صادقة لتصوير ما يخالط وجدانها من مشاهد وانفعالات وتصورات، كما اتسم بالواقعية والالتزام بالقيم والمبادىء التي تؤمن بها، وعالج قضايا جوهرية على الساحتين المحلية والعربية(
). 

     لقد انتهى (رجا سمرين، وأسامة شهاب، ومحمد قنيطة، وباسم الخطابية) إلى أن شعر المرأة الذاتي والإنساني كان من أوسع الاتجاهات الشعرية التي أفصح القلم النسوي عنها، يأتي في المرتبة التالية الشعر الوطني والقومي، ولكنني في الحقيقة أرى ومن خلال إجرائي مسحاً كاملاً لنصوص الشاعرات أنني لا أستطيع أن أكرر ما سبق من نتيجة، حيث إنها لا تنطبق على الشاعرات بشكل عام، وإنما من الممكن أن أقول إن الشاعرات ينقسمن إلى قسمين: شاعرات يتناولن القضايا النسوية، وهؤلاء يكون الغالب على شعرهن المواضيع الذاتية والنسوية، وشاعرات لا يكتبن إلا نصوصاً وطنية وهؤلاء الغالب على نصوصهن المواضيع الوطنية.

     وإنني أرى أنه لا بد من اعتبار قضايا المرأة ملازمة للقضايا الوطنية والقومية الكبرى. حيث إنها تعيق تقدم الرجال والنساء على حد سواء، كما تسبب عوقاً للتنمية الاقتصادية والاجتماعية. وهذا التقدم من الممكن حدوثه نتيجة نضج الوعي السياسي والاجتماعي، وتمتع المجتمع كله بقدر من التحضر الحقيقي الذي لا يسكت على ظلم وقهر يقع على أي فرد من أفراد المجتمع ومن بينهم المرأة.
     تقول (جزيل حلمي) " لقد كان الديمقراطي والتقدمي من الرجال ونصير المرأة منهم يناضل كي ينتزع لها الإقرار بأنها هي الأخرى إنسان. والحال أنه غير كاف، أو لم يعد كافياًً أن نعترف بأن المرأة هي الأخرى إنسان، بل صار المطلوب أن نقر بأن الرجل هو ذاته ليس إنساناً، بل مجرد مضطهد، وإذا كان بيننا من يحتاج إلى مرآة ليرى صورة نفسه على حقيقتها كمضطهد، فإن النصوص التالية تصلح لأن تكون بديل تلك المرآة"(
).

     ومن الشاعرات اللواتي اهتممن بالمرأة وكتبن بوعي عنها الشاعرة (روز شوملي) التي تقول: " المرأة في الديوان الأول ( للنهر مجرى غير ذاته)، هي أنا أحمل انتظاري وقلقي وقراراتي وخيبات الأمل، لذلك حمل الديوان الكثير من الرومانسية". أما ( للحكاية وجه آخر) فإنني به أتحدث عن غيري من النساء حيث أصف معاناتهن. ورغم أن المرأة تظهر في هذا الديوان في أكثر من شخصية، إلا أن هناك قواسم مشتركة تجمع هؤلاء النساء أهمها المعاناة بسبب الاحتلال، فالوضع العام يترك بصماته على هؤلاء النساء: عن الزوجة التي لا تفقد الأمل في لقاء زوجها المناضل الذي خرج ولم يعد، والأم التي تحيك شال الصوف مع الحب لترسله من فلسطين إلى ابنتها في الشتات حيث لا مجال للقاء، والفتاة التي كانت تلعب الجمباز وشلها شعور العجز أثناء القصف في بيروت عن مواصلة ما تريد. وإلى جانب كل ذلك، شخصية المرأة الحقيقية التي تطل في الذاكرة مثل الضمير. أما الديوان الثالث ( حلاوة الروح)، فهو خطوة باتجاه البحث عن علاقة ما بين الإنسان والطبيعة، والتحدي من أجل البقاء. وتبدو المرأة في هذا الديوان في بحث دؤوب عن المعرفة:

مثل فراشة/ تبحث عن وعيها في النار

مثل يرقة/  تلتهم الورق

الأشياء كوكبها/ تحللها كمقص

وتبني عالمها/ هل تكتفي؟

    ولأن المرأة تعاني اضطهاداً مضاعفاً، فقد كنت كامرأة أتعاطف مع المضطهدين، وأشعر بوجعهم ومعاناتهم. وهذا التعاطف واضح في الديوان الثاني ( للحكاية وجه آخر) حيث الشعور بالآخر نابض(
).

أما (فدوى طوقان) فعندما: " قال لها صديقها سميح القاسم. اجلسي وأتمي يومياتك. قالت: ليست يومياتي وإنما قصة المجتمع الذي عشته والتغيرات التي طرأت عليه وعليّ"(
).
     ولما كانت المرأة الفلسطينية من عام 1969 حتى نهاية القرن لم تتغير أدوارها بشكل جذري خاصة مع استمرارية الاحتلال في ممارساته العدوانية. فإن الأمر لم يختلف بالرغم من ظهور السلطة الوطنية الفلسطينية في نهاية القرن. تقول الناقدة الأمريكية (إلين شوالتر)(*
): إن اختلاف حياة المرأة وواجباتها ينتج عنه بالضرورة مضمون مختلف في أعمالها الأدبية، وأن هناك من الملامح المشتركة بين هؤلاء المؤلفات ما يكفي لرسم تقاليد أدبية نسائية واضحة ومحددة. وتشير (شوالتر) إلى أننا " عندما ننظر نظرة جامعة إلى الكاتبات نستطيع أن نلمس ملمحاً متصلاً على مستوى الخيال، وأن نلحظ تكرر ظهور أنماط وموضوعات ومشاكل وصور معينة من جيل إلى جيل. وترفض (شوالتر) القول إن المضمون المشترك في كتابات المرأة له أية علاقة بفكرة (حس الأنثى)، وتفضل الربط بين هذه الكتابات على أساس الظروف المادية التي نتجت فيها، فتقول " إن التقاليد الأدبية النسائية تنبع من العلاقات الآخذة في التطور بين الكاتبات والمجتمعات التي يعشن فيها". وترى أن كتابات المرأة تشبه الكتابات النابعة من أي ثقافة أخرى تابعة"(
).
     ولقد كانت كتاباتها تؤكد أن هناك محاولة لولادة خصوصية، وإن كانت ما تزال في مرحلة جنينية في الكتابات التلقائية التي كتبتها المرأة فهي محاولات إبداع " عقلية مجتمعية " تعيش ظروفاً خاصة تنعكس على رؤيتها وتصورها للأشياء والعالم.
     لقد كتبت المرأة أدوارها كما كتب الرجل أدواره وإنني أعلم أن تبني مثل هذا الرأي بوجود قضايا خاصة للكتابة النسائية يعتبر مجازفة وتجاوزاً واختلافاً، ولكن البحث يقوم على المسح النصي للأعمال التي تركتها الكاتبات، فقد لمست أن للكتابة النسائية حساسية نسائية خاصة، واختلافاً متميزاً.

     لقد اهتمت الشاعرات بكل ما هو ذاتي وبالقضايا النسوية، ولذلك ركزت (ريتا عودة) على أن ما تحتاج إليه كامرأة هو العودة إلى الذات، والأنا الأنثوية، تقول:

أشعر أنني / بحاجة إلى شيء

لا يتعلق بالمحبة/ ولا يتعلق بالكراهية

بشيء لا يمكن البحث عنه أكثر

لأنه غالي الثمن.. لأنه شبه معدوم

ولأنه قد مر / عملية إجهاض قيصرية

مرة بعد مرة / وقد قذف ... ثم أعيد

ثم قذف بعيداً/ ثم أعيد

ما أحتاج إليه أنا/ موجود داخل أعمق أعماقي

ما أحتاج إليه أنا/ ما هو إلا .. العودة

إلى الأنا/ إلى الذات (ريتا عودة، ثورة على الصمت، البحث عن الذات، ص35)

     ولا بد من أن أشير إلى أن هذا البحث يطمح إلى تحقيق أهداف لا تؤسس بالمطلق دعوة انفصالية تهدف إلى تجزئة قطعية بين الأدب (النسائي والرجالي)، بل تحاول فهم ومناقشة الاختلاف والتعدد داخل وحدة فعل الكتابة الإبداعية ككل. حيث إن الأوضاع والظروف التي تنتج النساء والرجال تختلف اختلافاً مادياً، وهذا يؤثر في شكل ومضمون ما يكتبه كلا الطرفين.

     ولقد تناول الباحثون في هذا الموضوع حسب قول (سلدان) قضية المرأة والاختلاف الجنسي من خمس بؤر أساسية ظاهرة، هي البيولوجيا، والتجربة، واللاشعور، والاجتماع والاقتصاد، والخطاب"(
): 

     أولاً- البيولوجيا:

     يقول (سلدن): أصحاب هذا الاتجاه يؤكدون على وجود فروق بيولوجية بين المرأة والرجل، متناسين أهمية التنشئة الاجتماعية، ساعين إلى محاولة إبقاء النساء في أماكنهن. ويوجز المثل الجاري " ما المرأة إلا رحم " Tota mulier in utero  هذا الموقف. إذ لو كان جسد المرأة مصيرها لتطايرت كل محاولات السؤال عن الأدوار المنسوبة للجنس في وجه القانون الطبيعي. وفي المقابل نجد أن بعض ممثلات الحركة النسائية يعلين من شأن الصفات البيولوجية للمرأة بوصفها مصادر للتفوق وليس الدونية. وكل تناول متطرف للطبيعة الخاصة بالنساء معرض لخطر أن يحتلّ، وعلى نحو مغاير، الموقع نفسه الذي يحتله المتعصبون الذكور. ويُمثل هذا الخطر أيضاً عند أولئك الذين يحتكمون إلى الخبرة الخاصة بالمرأة مصدراً للقيم الإيجابية الأنثوية في الحياة والفن.

     تقول (فرجينا وولف) " وهكذا فإن الرجال لا يحتكرون السلطة فقط، وإنما يقومون بذلك على أساس الحق الطبيعي المزعوم المرتبط بعجز النساء وهو حق امتد عبر تاريخ المجتمعات البشرية تقريباً، وارتباطاً بذلك يتعين علينا أن نكون دقيقين في استخدامنا هذا المفهوم حتى لا يصبح مفهوماً تبسيطياً شاملاً، أي مفهوماً يحجب الأشكال والمستويات العديدة لللامساواة النساء في المجتمعات المختلفة، وأنماط وأساليب المقاومة التي تتحدى بها النساء هذه اللامساواة، مثل هذا التبسيط يخلق أسطورة اعتبار النساء في كل مكان وزمان، ضحايا سلبية لاضطهاد الرجال الذي لا يمكن تغييره فقد يؤدي هذا التبسيط إلى قبول نمط من الجبرية الثقافية يشبه التأكيد على الجبرية البيولوجية التي تعني أن مصير المرأة محكوم برحمها "(
).

     ولعل أهم عبارة كتبتها بعدها (سيمون دى بفوار) في كتابها (الجنس الآخر)( 1949) وأصابت حكمة بعد ذلك " المرأة لا تولد امرأة بل تصبح كذلك" وهي حكمة استطاعت أن تهدم فكرة سابقة عليها كان يتبناها (سيجموند فرويد) تقول: إن الطبيعة أو البيولوجيا هي التي تحدد مصير الإنسان الرجل أو المرأة.

     وإن كنا لا نعتقد بأن الفروق البيولوجية بين الرجل والمرأة تنتج بالضرورة فروقاً عقلية، فإن "ميليت" تستعير من العلوم الاجتماعية التمييز المهم بين الجنس sex والهوية الجنسية gender. فالجنس يتحدد بيولوجياً أما الهوية الجنسية فهي مفهوم ثقافي مكتسب وتهاجم علماء الاجتماع الذين يتناولون الصفات الأنثوية المكتسبة ثقافياً كالسلبية بوصفها صفات بيولوجية طبيعية، وتعترف أن المرأة أحياناً تساهم في الإبقاء على هذه الاتجاهات(
).

     وتقيم نظريات التحليل النفسي صلة تربط بين الأنثى والعمليات التي تميل إلى تفويض سلطة خطاب الذكور، فكل معاني اللعب الحر المانع للانغلاق يوصف بأنه أنثى، ومن ثم تصبح النزعة الأنثوية المنفتحة ثورية، وهو نهج يرفض تحديد النزعة الأنثوية بالرجوع إلى المكونات البيولوجية للكائنات(
).
      وترفض (نوال السعداوي) أن " تفسر علاقتها بمختلف وظائفها العضوية، أو أن تقول أنها دائماً في خدمة النوع، -تقول- وإنما يجب أن نستفيد من دراستنا البيولوجية للمرأة، دون أن نجعل من التركيب البيولوجي لجسم المرأة (مصيراً) جامداً يرين عليها، وكأن الطبيعة وحدها هي التي تتكفل بتفسير كل مظاهر السلوك الأنثوي". وتقول: " بيد أننا نعود فنذكر القارئ بأن (الأنوثة) ليست وليدة التكوين البيولوجي وحده، بل ربما كان الأدنى إلى الصواب أن نقول أنها عبارة عن نواة مركزية تتألف من عناصر بيولوجية، وفسيولوجية، وتشريحية، وسيكولوجية وإذا كان في وسعنا أن ننظر إلى العناصر العضوية – نسبياً – باعتبارها عناصر ثابتة، فإننا سنجد أن العناصر السيكولوجية تختلف باختلاف الأفراد، وذلك بحسب نوع العمليات الباطنية التي تتحقق لدى المرأة، ومدى تأثير البيئة على سلوكها، وطريقتها في الاستجابة للمؤثرات الاجتماعية"(
).

     والحقيقة، أنه لا يختلف المجتمع الفلسطيني عن أي مجتمع عربي، فالمجتمعات العربية بشكل عام اضطهدت المرأة وهمشت دورها، فحرية المرأة محصورة في أمور شكلانية تسقط تماماً عندما تمس الجانب الاجتماعي منها. ودور المرأة ينحصر في المجتمع العربي وفي الفكر العربي السائد في كونها أنثى وجدت لبيت الزوجية والتدبير المنزلي والأمومة والإنجاب، وكونها موضوعاً جنسياً. واصطبغت أكثر الصفات المحمودة في المرأة بمسحة جسدية بحتة مما يفصح عن رؤى الثقافة للمرأة، فهذه الثقافة أرادت المرأة أماً، وزوجة، ومعشوقة لا بد لها من مئونة الجسد لتحقيق هذه الأدوار وكأنها رهينة الإنجاب والإمتاع.

     وترجع (أنيسة درويش) معاملة البنت بدونية إلى بداية خلق الأنثى، تقول: " لو اعتمدنا بداية الخلق مرجعية، لوجدنا أنه خطط للمرأة أن تكون بعضاً لا أحداً، فقد كان لآدم الخلق الأول ومن بعضه كانت حواء، أي أنها لم تكن فكرة متكاملة أو مخططاً منفرداً، بل جزءاً من مشروع، ثم زج بها في امتحان المعرفة لتحمل وزر المعصية، فنفاذ النفي إلى كَبَدْ"(
)

     ولقد كتبت (عطاف جانم) بلغة وصور أنثوية ولذلك قال (إبراهيم السعافين) في مقدمة ديوانها الأول (لزمان سيجيء) عن ملامح قصائدها في الديوان:" وأول هذه الملامح: صورة الأنثى في تعبيراتها، وصورها، في أسلوب حزنها، وفي لغتها الشعرية بعامة.. مثلما تبدو في أحلامها وآلامها في شموخها وضراعتها، في حبها وكرهها، في توهجها وانطفائها، في رفضها وقبولها، في اطمئنانها وقلقها، في كل أحوالها.."(
).

     1- المرأة /الأنثى

     تقول (نوال السعداوي): " إذا حاولنا أن نستقرئ تاريخ المجتمعات، فإننا سنجد أن مركز (البنت) في الأسرة هو منذ البداية مركز ضعيف، مشوب بالكثير من (الدونية)(Inferiorities) فنحن نعرف مثلاً كيف كان وأد البنات عند العرب في الجاهلية نظاماً اجتماعياً متبعاً. أم كانت ترجع إلى دافع ديني بحت على اعتبار أن البنات رجس من خلق الشيطان أو من خلق إله غير آلهتهم، وأن مخلوقاً هذا شأنه ينبغي التخلص منه(
)، فإن من المؤكد أن نظاماً كهذا إنما يصدر عن شعور اجتماعي عام بحقارة شأن المرأة ووضاعة مركزها الاجتماعي وسوء مصيرها في الحياة. وعلى الرغم من أن وأد البنات قد اقترن عند العرب ببداوة الجاهلية، فإننا قد لا نعدم له نظيراً لدى بعض الجماعات الأخرى التي يخلو نظامها الاجتماعي من حضارة. وقد كان اليهودي – كما ورد في التلمود – يستهل صلاته إلى الله قائلاً: " أحمدك يا إلهي لأنك خلقتني يهودياً – لا وثنيا، ذكراً – لا أنثى –" ! ولا زال وأد البنات سنة متبعة في الكثير من المجتمعات، ولو أننا هنا بصدد (وأد أدبي) نلقي فيه بالأنثى إلى (حفرة) النقص والوضاعة وحقارة الشأن!"(
)
     وتؤكد بعض الشاعرات أن مشكلتهن بدأت بكونهن ولدن إناثاً، وشعور الأم في الشرق بالدونية عند ولادتها وكأنها بذلك قد ولدت عاراً، خطيئة، حذاء..، وتتصور سيطرة الأم على البنت بالضرب والشتم والإيذاء. تقول (عايدة حسنين) في أول قصيدة لها في أول ديوان تنشره، وهي بعنوان (وصمة عار) وقد بنتها بناء دائرياً:

منذ النفس الأول!

   وشمتُ بعار القبيلة

   أنثى !

         خطيئة

في أضلع الشرق

            حذاء !...
أمي!! / أنت لم تعطسي الرذيلة/ أبداً !

عفواً/ أرجوك/ مرة واحدة اسمعيني

ثم قطعي فروعي/ اصفعيني كعادة موروثة

ككل يوم غائب حاضر../ أسامحك أمي مهما فعلت

أمقتك مهما فعلت/ وأهواك!

رغم الصخور/ رغم الصقيع/ رغم القطيعة !!

وأبدأ من حيث أنهيتني/ أبدأ من نهاية النهاية 

أنثى ! ( عايدة حسنين، رؤى الياسمين، وصمة عار، ص 1، 3، 4)
     وتركز (ريتا عودة) على (الحقيقة والظل) حيث يعتبر الرجل حقيقة، وتبقى المرأة هي الظل، وهي الآخر. وإذا كانت قصيدتها الأولى في ديوان (ثورة على الصمت) هي (الحقيقة والظل)، فإن الثانية بعنوان (الحقيقة)، والحقيقة أنها تحاول أن تكسر قضبان العزلة، وهذا تكرار للنص السابق وتخرج عن حزنها وصمتها فقد آن الأوان لتعلن بكبرياء، وبملء صوتها أنها قد ولدت منذ الآن ككيان. وقد كان لها قصيدة أخرى في الديوان نفسه بعنوان ( الحقيقة)، فالحقيقة عندها أنها لا تعترض على كونها أنثى ولكن على موقف المجتمع الذكوري من كونها أنثى واضطهاده كل ما هو أنثوي، تقول:
أنا لا أعارض / كوني أنثى

إنما / أعترض/ على موقفكم مني 

لكوني أنثى! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، الحقيقة، ص15)

     ولكن المجتمع ما زال يعامل المرأة من جانب بيولوجي ولذلك كتبت (ريتا عودة) عن المعلمة (رؤوفة مصاروه)، الواثقة ذات الخبرة العملية التي تمتلك كافة المقومات لتكون نائبة في مدرسة وحتى تمثل عشرات المعلمات الزميلات وعشرات الطالبات ولكنها ردت خائبة وتم تجاهلها وطلبها لأنها أنثى، تقول ريتا عودة عن ذلك كشكل من أشكال التمييز.
لكن../ هي (بيولوجياً)

مجرد امرأة/ آه .. امرأة!. (ريتا عودة، ثورة على الصمت، من وجوه التميز(1)، ص20)

     وتؤكد (أنيسة درويش) أن ذلك العار الذي تعانيه المرأة هو لكونها أنثى، وأنها قد ورثته وورثت كل المشاكل المترتبة عليه، تقول:

أعلم أنك رجل/ حواء جدتي

أورثتني الدروب الشائكة ( أنيسة درويش، وأهون عليك، حواء، ص 35)

     وتقول (نوال السعداوي): " تحت اسم المحرمات يتوقف عقل الأطفال عن طرح الأسئلة الطبيعية، وإن كان الطفل أنثى فإن المحرمات تكون مضاعفة، لأن القيم الأخلاقية والاجتماعية والدينية التي تحكم الذكور ليست هي القيم التي تحكم الإناث. بسبب هذه الازدواجية يتوقف عقل البنت عن التفكير في أشياء قد يفكر فيها أخوها الولد. "(
)

     أما (فاتنة الغرة) فإنها تصور المجتمع يهرب من الاعتراف بوجودها، ويغلق دونها كل المنافذ، ويحرمها حقها كإنسان، كونها أنثى، تقول:

أنا الأنثى تدب خطاي/  فيغلق الهاربون نوافذهم.

كي يناموا..

أنا امرأة ولست نبية

فاعذر الماء إن غافلته قدماي/  وعبرت ( فاتنة، امرأة مشاغبة جدا، ص 79، 82 )

     وكأن (فاتنة الغرة) هنا تقصد من خلال الدال (أنثى) المرأة بتكوينها البيولوجي. وهي تكتب بشكل نسوي لتجاوز الجانب البيولوجي. والحقيقة أن النسوية قد تجاوزت النسائية أي الجانب البيولوجي. فالنسوية مصطلح دال على الحركة النسائية، والفكر النسوي، وإبداعاته، ونظرياته، وأدبه، وهو يعني إجمالاً إعادة التوازن الفكري والعقلي لعلاقات القوى في المجتمع. والنسوية تعني مجموعة من الخصائص التي تحددها الثقافة، والشروط الاجتماعية والاقتصادية مرسومة بها الأدوار بين الرجال والنساء. فالجنس يحدد بيولوجياً أما الهوية الجنسية، فهي مفهوم نفسي يشير إلى هوية مكتسبة ثقافياً. ومن خلال النسوية يكتب الرجل والمرأة حتى يقدمان نصاً نسوياً قادراً على تحويل الرؤية المعرفية والأنطولوجية للمرأة إلى علاقات نصية مهتمة بالأنثوي المسكوت عنه المخلخل للثقافة المهيمنة، والمشكل للهامش.

     وتعلن (سهام شاهين) رفضها أن تسجن في الدار لأنها أنثى، فتقول:

ما عدت على الدنيا هَمْا

أنثى تقبل سجن الدار.. ( سهام شاهين، الإبحار في المواسم الصعبة، ص16)
     تشير الشاعرة إلى نظرة ما زالت موجودة في مجتمعنا الفلسطيني الذي هو كغيره من المجتمعات العربية المحافظة. فترفض الشاعرة أن تكون هَمْاً كما يقول المثل( هم البنات للممات).
    وتعلن الشاعرة تمردها، فالثورة تبدأ بالتمرد على تلك النظرة الذكورية للمجتمع، فلقد ولدت أنثى، تقول ريتا عودة:

علقوني/ على صليب/ منذ ولدت

وقالوا .. " أنثى"

ثبتوا يدي بالمسامير/ على خشبة الزمن

ثبتوا رجلي بالمسامير/ على خشبة الغبن

وقالوا .. أنثى ...أنثى! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، صليب الصمت، ص 13)

     وهي تصور الأنثى تصلب كالمسيح صامتة حتى تفدي بنات جنسها، ولكنه الغبن بعينه.           فإن جوهر الإنسانية واحد في كل من الرجل والمرأة، فالمرأة إنسان والرجل إنسان، وهذا ما يطغى على كل اعتبار عندهما، ولكننا لا نستطيع أن ننكر أن المرأة " وليدة تحكم صناعي أريد به للمرأة أن تكون كائناً ثانوياً لا يعترف له بالحرية والاستقلال والفاعلية "(
) وليست وليدة واقعها البيولوجي أو تكوينها الطبيعي كما يقرر علماء النفس. مع ذلك فلديها المقدرة على التمرد والتغيير، تقول (فريال جبوري غزول):" إن إمكانية تغيير هذا الواقع، وخرق أقنعته، والثورة على آلياته، سيأتي حتماً من أفراد الشرائح المقهورة، والمغلوبة،  والمهمشة- بما في ذلك النساء في مجتمع بطريركي..فإمكانية خرق التواطؤ الأيديولوجي، ونزع الأقنعة الكلامية، أقوى عندهم، فهم يدركون أبعاد النفاق، والكذب، والتزوير في خطاب السلطة"(
).
      تقول نوال السعداوي " وأما (المرأة) فقد ظلت هي (الموجود الآخر) أو (الجنس الثاني) الذي كتب عليه أبد الدهر أن يبقى مغلفاً بالأساطير والتهاويل والخرافات! وارتبطت في أذهان الكثيرين – خصوصاً في بلاد الشرق – كلمة (المرأة) بكلمة (الحريم)، فأصبحت أنثى الإنسان – دون غيرها من إناث (المملكة الحيوانية) – سرا منيعاً تتضارب حوله الأقوال، ولغزاً صعباً تحاك حوله الأقاصيص والأمثال، دون أن يقوى أحد على إماطة اللثام عما أحاط به من سحر وشعر وخيال!"(
).
     وتقول (روز شوملي): " الكتابة تعبر عن كاتبها: وأنا إنسان يتسم بالبساطة والعفوية، لكن بعيداً عن السطحية. وقد أعطتني تجربة المرأة الفريدة في خلق الحياة بعداً إنسانياً عميقاً عبرت عنه في كثير من قصائدي. الحياة تبدأ بالأنثى وتنتهي بالأنثى الأرض:

من رحم إلى رحم

رحلة العمر الأبدية (روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، ناي وريح، ص 31)

    وتوضح (عطاف جانم) كيف يستغرب الذكر من أن تسأله أنثى، ويرفض ذلك، تقول:

هنيهة/ وأركض نحوك

فهذا نداؤك يذكي التوهج في خافقيا

سآتيك حالاً لنمضي كما الوعد بيني وبينك نحو الثريا

- توقف وإلا..

- ومن أنت حتى تعيق انطلاقي؟!
- أتستجوبيني وأنثى أراك!!
إذا لم تعودي؟

- سأمضي وأعلن حبي
فإن جسور التواصل بيني وبينه تمتد من 

ساعديه لزندي

- إذا استطعت أمضي

- أتسخر مني؟ ( عطاف جانم ، لزمان سيجيء، جسور التواصل، ص59-60)
أما (ريتا عودة) فهي تتحدى أن تكون مجرد أنثى/ظل، تقول:

أتحدى / بغرور كلماتي

وفوضى مشاعري ... الطفولية

كوني/  مجرد أنثى/ مجرد امرأة ظل! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، الصمت القاتل، ص 12)
     لقد صورت الشاعرات تمرد النساء على وضعهن وإن كن يدركن أن التمرد في نفسه صفة ذكورية. فهو صحي عند الرجل يدل على القوة والإقدام والتمرد والثورة. وعند المرأة يدل على أن المرأة شاذة غير طبيعية، أو ناقصة الأنوثة.

     2- الحزن

     الحزن ظاهرة عامة في الشعر الجديد، ولكن لا بد من أن أتناول أحزان الشاعرات التي يعتبرها البعض صفة بيولوجية في المرأة، وأعتقد أن حزن المرأة له مبرراته وأسبابه في هذا الواقع السياسي والاجتماعي والاقتصادي الممزق فهو حزن من الغربة والضياع والتمزق، وبسبب هزائم الأمة العربية المتتالية، وقلقهن الدائم أمام عالمهن، وما يعج به من أحداث ومآسي وآلام، مما يجعل الشاعرة شاكية باكية، فقد عشن كل المآسي التي مر بها وطنهن والوطن العربي وعانين ظروفه السياسية والاقتصادية والاجتماعية القاسية.

     فالألم الذي تكثر شاعراتنا من التغني به ووصفه واستعذابه له في حقيقة الأمر واقعه في حياة المرأة، ذلك أن حياتها البيولوجية تفرض عليها كثيراً من المتاعب والآلام والتضحيات، فهي تتحمل الألم وتتقبل التضحية… وتحاول التوحد إزاء هذا، بين طبيعتها الأنثوية وقلقها الإنساني، ويدل هذا على رهافة حسها، وتوثب شعورها، ومحاولتها تغيير هذا الواقع المؤلم.

     فللحزن أسباب ذاتية موضوعية ومن الممكن أن نتناول: حزن الخيبة والحرمان وهو لون من الحزن مصدره إخفاق الشاعرة في تحقيق الوطن لانتصارات سياسية، أو إخفاقها وحرمانها في علاقاتها العاطفية والاجتماعية من تحقيق رغباتها الإنسانية والروحية، نتيجة ضغوط وقهر المجتمع إياها. وحزن ناتج عن الخوف من الموت ولكل منهن فلسفة في تفسير الموت حيث تعد تجربة الموت من أقسى تجارب الحياة. 
     لقد نسب الحزن إلى المرأة كونها أنثى حيث ارتبطت المرأة بالبكاء وبالدمع، تقول (ريتا عودة): 

علموني كل أبجدية الحزن

ألبسوني../ كل أقنعة الصمت

وقالوا / آه أنثى!../ مجرد .. أنثى! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، صليب الصمت، ص13)

     ولعل معاناة المرأة من كونها أنثى ونضالها من أجل الحرية والإبداع، والعصاب الذي يصيب المرأة وهي تحاول أن توجد لها دوراً كان يسبب الحزن للمرأة. الذي كان يتطور عند بعض الكاتبات ليصبح مرضياً كما هو الحال عند (مي زيادة وسيمون دى بفوار). وكان يؤدي ببعضهن إلى الانتحار كما حدث مع (فرجينا وولف) في الأربعينات من القرن الماضي.

     أما (ليلى علوش) فإنها لا تستطيع أن تداري حزنها وكآبتها ويأسها من الألم الفلسطيني والواقع العربي المهزوم ولذلك تقول في قصيدة بعنوان ( الحزن):

كئيب حزني المعجون بالصبار

يلف القاع كالإعصار/ يحطم حانقاً كبري/ ويستلقي

كسيفَ البال، منهوكاً/ يُظلُّ جدار هذا القلب ( ليلى علوش، بهار على الجرح المفتوح، الحزن، ص 166)
     ولقد جاءت مفرداتها كلها في الجزء السابق حزينة من:( كئيب، حزني، الصبار، القاع، الإعصار، يحطم، حانقاً، كسيفَ البال، منهوكاً).

     وتبث مريم الصيفي حزنها عبر نصها( انطفاء)، تقول:

أرأيت إلى نهر الأحزان/ العارم يجرف/ جذع الصبار المنخور...؟؟

يتدفق يهدر بركاناً .../ حُمَمِّى َّ القذف...

ويلون بالصخب المجنون/ شواطيء ذاك الجرف...؟؟...

نهر الأحزان تفجر/ منبعه.../ مذ كانت تلك المرأة/ ذات نهار...

والفجر الأسود يطرق/ باب الدار...

تنتظر القادم من رحم الأقدار...

فأطل عليها بوم ينعب/ يحمل كل الشؤم على كف دوّار...

    نهر الأحزان جرى/ فارتحل العشب...

وفرت من روضتها/ بسمات الأزهار...( مريم الصيفي، عناقيد في سلال الضوء، انطفاء، ص 63-64)
    وقد كررت الشاعرة الجملة الاسمية (نهر الأحزان جرى)، لتؤكد أن ضياع الوطن قد فجر عندها نهراً من الأحزان. فالمفقود عظيم وكبير ومهم عند الشاعرة وفقدانه أورثها الحزن الجاري بلا حدود. ولقد شبهت العدو القادم (بالبوم) والبوم رمز للتشاؤم والحزن عند العرب، وبذلك كانت رموز الشاعرة ومفرداتها تحمل كل معاني الحزن. 

     وتحكي لنا الكثير من الحزن في نصها ( تداعيات حزن)(
)، وفيها تستخدم الدوال (الحزن، الوجع المكتوم، ينفجر، الآلام، الدمعات، يذوب قلبي، يدمي مقلتي، كمد، الشوق، يحرقني، اللهيب الحارق، ناره، الأسى، وجع، جمرة، تستعر، احتراق، تلظى، عذابات، ينفطر، تحرق، هموم، وهنت، الجمر، لا تبقي ولا تذر، غليان، دامسة). وفيها كررت الشاعرة لفظ حزن ( 7 ) مرات.

     والحزن هو العدو الذي امتد في كل شيء منذ احتل الوطن، تقول (عطاف جانم):

والحزن مثل السندباد/ يجوب في أقطابها 

وينام حيث يشاء.. يأكل ما/  يريد،

عيونها..أفكارها/ حتى بقايا الابتسامات التي

سخرت بأرزاء السنين/ ترفعا

لتئن فوق شفاهها..

قامت تجرجر كالذبيحة / نفسها

فتحت مصاريع الفؤاد/ هتفت به

- أرجوك .. ارحل من دمي( عطاف جانم، لزمان سيجيء، تشنجات على أوتار مقطوعة، 74-75)

     وهي حزينة لفقدان الوطن، ولعل شعرها يتسم بطبقة من الحزن تغلب عليه، يقول إبراهيم السعافين في مقدمة ديوانها الأول ( لزمان سيجيء)، أن من ملامح قصيدتها: " ذلك الحزن العميق الذي يسري دفيناً في شعرها، ويبدو ذلك الحزن في أحوالها جميعاً، يسم روحها حين تعبر عن ذاتها تجاه الخاص، وتجاه العام، تمزج في روحها الذات والوطن والإنسان..(
).

     ولقد استشهد أخو (فاتنة الغرة) فانتشر الحزن عندها في كل مكان، وتوقفت عجلة الزمن النفسي عندها، تقول:

الحزن يزرع في شواطئنا وجوهاً 
لا سبيل إلي الرجوع إلي الأمام 

ولا التقدم خطوتين إلي عدم 

لا دمع يرقص فوق أشلاء السوافي 

لا فساتيناً تراقب يوم العيد / لا حصاناً مرمرياً 

لا جناحاً ينقل الورد المقطر عند زند البندقية

لا فراغاً .. ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، تفاصيل ذات معنى أو لا يهم، ص8)
     3- الرثاء:

     جاء شعر الرثاء من أصدق ما قاله الشعراء رجالاً ونساءً، وإن كان قد ارتبط بالنساء بشكل أكبر وأوضح. وقد ربطه البعض بالمرأة بحكم تكوينها البيولوجي. ولقد كان شعر المرأة في العصر الجاهلي يرتكز على محور الرثاء، وهذا ما جعل القارئ يتساءل عن أسباب وجود تلك الظاهرة التي جعلت المرأة تبرز تاريخياً في ذلك الغرض الشعري دون غيره، وهل يرجع ذلك لقدرة النساء على البكاء والتفجع وذلك بحسب طبيعتهن السيكولوجية، أم لما للرثاء من وظيفة حيث يستنهض الرجال من أجل الثأر للقتيل. والدفاع عن الأرض والعرض في الحروب.

     يقول (أحمد الحوفي) إن " الرثاء هو المجال الفسيح الذي تطلق فيه عواطف المرأة، لأنه نوع من النواح والبكاء، وإن المرأة لتلجأ إلى دموعها أول ما تلجأ إذا ضربها الدهر أو كربها القضاء، وأنها لتلتذ الحزن وتستديمه، وتوالي البكاء وتستطيله، وفاءً وحسرة، أو ضعفاً ورقة، ثم تنفس عن نفسها إن كانت شاعرة بمقطوعات تسكب فيها لوعتها أو حسرتها "(
). وكأن الأدوار في الشعر مقسمة أيضاً بين الرجل والمرأة، حيث تسند وظيفة الكتابة عن الوطن إلى الرجل، وتسند إلى المرأة الرثاء وهذا يدخل في إطار توزيع المهام في المجال الشعري، قياساً على ما قامت به السلطة الذكورية من توزيع للأعمال التي تشمل جوانب الحياة العربية.
     يقول عيسى برهومة وكنتيجة توصل إليها في دراسته: " لقد أطبقت الدراسة على أن الاختلاف بين الجنسين مبعثه قيم المجتمع ومسطورات الثقافة، وليس العوامل الفسيولوجية والبيولوجية، ويعضد ذلك ما أجري من بحوث ودراسات في السلوك اللغوي والاجتماعي للجنسين "(
). 
     وإذا تأملنا شعر (الخنساء) وجدناه أبلغ دليل على أن المرأة تعكف على حزنها عند فاجعة الموت، فأكثر شعرها في رثاء أخويها ( صخر) و (معاوية)، وهي تكثر في هذا الشعر من مناشدة عينيها لكي تستمرا في ذرف الدموع حزناً على أخويها.
     ونص الرثاء النسوي يشتمل على: رثاء المرأة لذاتها، ورثاء المرأة للرجل، ورثاء المرأة للمرأة.      

     ولقد رثت فدوى طوقان أخاها والعديد من الشهداء والشهيدات. وكذلك فعلت العديد من الشاعرات خاصة أن الظرف الوطني يساعد على ذلك. حتى باتت الشاعرة نفسها تبدو مقتنعة بأن دورها يكون في الرثاء فهي مثل الخنساء، وأن الذكور في العائلة يريدونها أن تكون كالخنساء، تقول أنيسة درويش:
والله لو أنكرني/ كل ذي علم

ما عابني... وأنا/ شبيهة الخنساء

إذ قالها أخي/ وفَخْرُ أبي ( أنيسة درويش، وأهون عليك، الإهداء إلى أخي، ص 9)

     وتقول في نص (فجيعة) وقد شبهها أخوها بالخنساء:

شبهتني بالخنساء/ وإذ بي أفجع/ بما فجعت به/ الخنساء..
قتلتني/ وكنت موقنة/ بأن لعلتي/ فيك الدواء..
أبكيك دمعاً/ من ينابيع مقلتي/ حتى إذا جفت

تبكيك من قلبي الحزين/ دماء

كم كنت أرجو/ أن أكون /بديلة

ويكتب لك عني/ في الحياة/ بقاء ( أنيسة درويش، وأهون عليك، فجيعة، ص 92-93)

     وهي هنا ترثي أخاها الذي مات بعد أن ذهب إلى الغربة، وقد رثته في نص آخر بعنوان (رثاء أخي)(
) يتلو النص السابق مباشرة.
     هذه المرثية تؤكد ما قلناه عن استغراق المرأة الشاعرة في مشاعر الحزن العميق، حيث نرى صوراً للألم بالغة القسوة، فالشاعرة كما ذكرنا كانت تتلهف على دواء لجراحها من مصائب الدنيا، وإذا بقلبها المجروح يطعن طعنة أخرى أليمة أيضاً، وهي لا تكاد تذكر أخاها موضوع الرثاء ذلك لأن الحزن أذهلها، ولم تعد تشعر إلا بالألم يغمر كيانها.
     وبهذا يكون الرجل نتيجة وضعه الاجتماعي السلطوي قد أوقف على نفسه كل ما يناسب رجولته في المجال الشعري من فخر، ومدح، وهجاء، وما شابهها. بينما أسند مهمة الرثاء إلى المرأة بحكم حرارة عاطفتها وحضور دمعتها التي عودها المجتمع عليها.
     ولا ترثي الشاعرة الرجال فقط، فلقد رثت (شهلا الكيالي) في نصها ( مرثاة مريم)، مريم ابنة الشهيد (أحمد جابر الحوباني) وقد هدأت بعد أن عانقت أسوار سجن عكا التي ضمت أباها أبا الوليد أكثر من عشرة أعوام لتحوم هذه الروح منتظرة حول أسوار سجن عسقلان التي ضمت أخاها (مجاهد) أكثر من سبعة عشر عاماً ومن ثم لتلحق هذه الروح ببارئها قبل أن يتحرر ابنها (عيسي تايه) من سجن جنيد الذي قضي فيه خمسة عشر عاماً، تقول: 

        طفلة من شعاع الشمس/ بللها الندي

يتدلى خيطها/ من رماد الأرض حباة سنابل

والرحى تأتي وتمضي/ وجمار الملح نشوى

وانبثاق الروح يغمرها كطيف/ يفتح الباب ويمضي

لبحار تتجول/ صمتت تنسج اسماً

وسمت بالروح مريم / عند سعفات النخيل

وقف الإيقاع يوماً/ وشطوط الليل غطتها الظلال 

أوغلت مريام في نفق العبور

روحها حامت يحاصرها الجفاف

بئرها غصن يحدق/  في هجير من غيوم

عيسها في الريح مسبحة يدور

يأكل الملح ويمضي/ ظامئ يمضي وحيداً

وشواطيها علي البحر تدور

ومضت مريام تبحث/ في خوابي الحزن عن عطش نيام

هدها الصبر/ وجدران السجون ( شهلا الكيالي، عندما الأرض تجيء، مرثاة مريم، ص42-43)

     4- الموت:

     وإذا كان بعض الشعراء يجعلون من قضية الموت فكرة فلسفية، فإن المرأة الشاعرة تقف أمام هذه التجربة بشعورها فقط، ومن هنا يتفجر حزنها عميقاً لأنه لا يعتمد على عزاء فكري. والموت كفكرة إذا سيطر على الإنسان أضاع كل الأفكار الأخرى، تقول (نوال السعداوي):عندما شعرت بأن الموت يقترب منها وهي في ولاية فلوريدا، بسبب العاصفة المسماة (هوريكين فلوريد)، والقادمة من المحيط بقوة لم تحدث منذ ثلاثين عاماً تهدد بتحطيم البيوت والأشجار، قالت: " لم أعرف أين أذهب، بقيت في البيت وحدي أتابع أخبار الهوريكين على شاشة التلفزيون وعيناي تتابعان حركة الرياح خارج النافذة تضرب الأشجار، تخيلت أن الشجرة الضخمة المجاورة للنافذة سوف تسقط على البيت تهدمه وأموت تحت الأطلال... أطرد من رأسي فكرة الموت بالهوريكين في ولاية فلوريدا، أفكر في الورقة التي أكتبها لمؤتمر المرأة في القاهرة، -ثم تقول_ إذا كان الموت يقترب لحظة بعد لحظة فلماذا أسرع بكتابة الورقة بعنوان التمرد والإبداع في حياة المرأة المصرية"؟ -وتقول-: "لكن فكرة الموت تطرد الأفكار الأخرى من رأسي"(
).
     مع ذلك كان (شوبنهاور) يعتقد أن الموت نعيم لأنه يختم عذاب الإنسان. أما (نازك الملائكة) فقد كان الموت يلوح لها " مأساة الحياة الكبرى" حيث تقول. "لم تكن عندي كارثة أقسى من الموت، وذلك هو الشعور الذي حملته من أقصى أقاصي حياتي إلى سن متأخرة "، وتقول: "لقد بقيت أرفض مسألة فناء الإنسان أشد الرفض وأجد لها في نفسي حز السكاكين فأتعذب بفكرة الدود الذي سيأكلنا والجماجم التي سنصير إليها"(
). وحكت (فدوى طوقان) كذلك في سيرتها الذاتية عن خوفها الشديد من الموت ومن الديدان التي ستأكل جسدها وهي التي تخاف من الديدان كثيراً. 
     وترى (روز شوملي) أن الموت بأي شكل حدث، مأساة جماعية يشترك الجميع في ألمه، تقول في حديثها عن بسام الشكعة الذي تعرض لمحاولة اغتياله أدت إلى أن يفقد قدميه:

أحياناً نختار كيف نموت/ وأحياناً يختارنا الموت

وفي الحالتين/ الموت مذاق جماعي (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، يتكسر ولا ينكسر، ص 17)

     ولكن (فاتنة الغرة) تصور الموت يمنحنا الحياة، وشعور الإنسان بأن الموت يقترب منه ويلاحقه يجعله يرى الحياة والجمال بكل ما يحيط به، تقول:

هو الموت ينقلنا للحياة/ ويمسح عنا غبار الأماكن/ والذكريات

هو الموت../ يعطى البلابل شدو الجراح

وينبت من مقلتي الأغاني/ ويزرع في بقايا المساء

هو الموت ../ يترك خلف النوافذ

كونا بلون الرذاذ الأخير من العاصفة

نساء بحجم الفراش المعبد فوق السحاب..

يطير فيرقد فوق المقابر درب الهوى..

وتضيع المسافة/ هو الموت ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، حياة، ص33 )

     كررت فاتنة الجملة الاسمية (هو الموت) (3) مرات، في محاولة لتركيز انتباه الملتقي نحو بؤرة النص. أما (سهير أبو عقصة) داود فترى أن الموت هو الرجل والمجتمع الذكوري، تقول:

تفضل أيها الموت/ اعتل صهوة الجسد الصغير/ ولا تغادر

إنك منذ اليوم مولانا/ ومنذ اليوم/ لن تشرق الشمس بدونك

أغني لك يا سيدي الموت/ ألبس عباءتك السوداء 

اكتب قليلاً عن الرثاء
عن العمر الذي مضى للريح ( سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، أغاني الليل، ص71- 79)

     وتتساءل (روز شوملي) عن سبب تفوق الحزن الناجم عن الموت على السعادة القادمة مع ميلاد مخلوق جديد، تقول:
وضعت قذيفة صمتها على حائط/ رأينا كلنا الحدث

وضعت عصفورة عشها/ في المكان ذاته/ لم ينتبه أحد

لماذا يكون الموت
أوضح من شمس الحياة (روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، مسألة نسبية، ص 13)

ثانياً: التجربة:

     حتى تتطور المرأة فإنها تحتاج بداية إلى وعي لذاتها، فالوعي معلم رئيس في تحديد اتجاه تطورها، ثم تنسيق الجهد النسوي وتدويله متجاوزة البعد المحلي أو الوطني. وكلما زاد وعي الإنسان (امرأة أو رجل) ارتفع هدفه في الحياة إلى المستوى الإنساني والرغبة في تطوير الحياة إلى الأفضل. ولا يقتصر هدفه في الحياة على الجسد أو استخدام أعضائه الجنسية أو ممارسة الجنس.
     ولقد كانت (فرجينيا وولف) كاتبة مهتمة بحالات الوعي على حساب العالم الخارجي والمشكلات الاجتماعية وهي ترى أن "النساء يحدقن في المشهد من الخارج بمعنى عميق من الناحية المجازية عبر النوافذ من الناحية الواقعية، وهن لا منتميات بمعنى عميق من الناحية المجازية، لأنهن محرومات من حق الانتماء الكامل لعالم الثقافة. وتقول: في كتابها(A room for her own) حين تلخص موقف (اللامنتمية): كم من البغيض أن يسجن المرء داخل غرفة، وكم هو أسوأ ربما أن يحرم من دخول غرفة مغلقة، إن اتساع مساهمة النساء في أشكال الكتابة المختلفة في مجالات المعرفة بأسرها، مؤشر على المدى الذي تتحرك فيه النساء خارج حدود إرغامهن على الصمت وقدرتهن على التعبير عن واقع جديد والتعريف بأنفسهن وهن يخضن صراعاً مريراً ضد القيم البطريركية التي تؤيد تبعيتهن، وتسعى إلى إبقاء هذا التأييد مشروعاً "(
). وفي موقع آخر تقول:"إذا كان الشخص امرأة، فغالباً ما يذهلها الانفصام المفاجئ في وعيها وهي تسير في وايتهول مثلاً، حيث يتحول إحساسها بأنها الوريثة الطبيعية لتلك الحضارة إلى إحساس معاكس بأنها (لا منتمية) لتلك الحضارة، غريبة عنها ومنتقدة لها"(
).
     يعتقد أولئك الذين يلجئون إلى التجربة الخاصة للمرأة بوصفها مصدراً القيم الأنثوية الإيجابية في الحياة والفن، بأنه ما دامت النساء وحدهن يعانين تجارب الحياة الأنثوية النوعية (الطمث، الوضع ) فهن وحدهن اللائي يستطعن الحديث عن حياة المرأة، يضاف إلى ذلك ما تتضمنه تجربة المرأة من حياة فكرية وانفعالية متميزة، فالنساء لا ينظرن إلى الأشياء كما ينظر إليها الرجل وتختلف أفكارهن ومشاعرهن إزاء ما هو مهم وغير مهم بدراسة التمثيل الأدبي لهن والاختلافات في كتابة المرأة. وقد أُطلق على دراسة التمثيل الأدبي لهذه الاختلافات في كتابة النساء اسم (النقد الأنثوي) gynocritics.

    وإن شعور المرأة في مرحلة مبكرة من الوعي، بسطوة الثقافة الذكورية السائدة، يضطرها إلى استخدام أساليب هذه الثقافة ومحاكاة إنتاجياتها في مواجهة هيمنتها، وتكتشف المرأة بتطور وعيها عبر الصراع أن الثقافة السائدة تتعامل معها كموضوع. وفي مرحلة نضج الوعي تتحدى كتابة النساء الأفكار الجاهزة والمسلمات. ويؤدي اتساع مشاركة المرأة في الفضاء الثقافي إلى ظهور صوت مغاير لصوت الثقافة السائدة ومن الطبيعي أن تشعر الثقافة السائدة بخطر هذا الصوت القادم الجديد المختلف.

     وبطبيعة الحال فإن الخبرة العملية الحياتية للنساء هي مصدر إلهام وقوة، من الممكن، إذا تم الاستناد إليها، أن تتحول إلى أداة تغيير للواقع بدلاً من أن تقتصر على كونها تعكس فقط الظلم الذي تعيشه النساء. 

     وبتحليل كتابات المرأة نستطيع الوصول إلى شخصية المرأة وخصوصيتها، ومن ثم وضع نماذج جدية تستند إلى دراسة الخبرة الأنثوية، لا إلى تبني النماذج والنظريات الذكورية. ممن يطلق عليها اسم (فاقدات الخصائص النسوية) )gynocritics
).
     من هنا تكمن أهمية إشراك المرأة الفلسطينية بكافة القطاعات، في طرح مشكلاتها القانونية والاجتماعية والسياسية، وإشراكها أيضاً في طرح أفضل الحلول لهذه المشكلات على قاعدة الحوار والمشاركة، مقابل نظرية الإسقاط في الحاجات والأولويات كنظرية فشلت في التطبيق العملي، حيث إن مظاهرها السلبية تعانيها المؤسسات النسوية، كما المؤسسات الفلسطينية عامة. 

     إن طرح الحلول الواقعية من خلال إشراك النساء سيكون بمثابة محاولة جدية للتغلب على ظاهرة العمل النخبوي، التي ميزت العديد من الفعاليات والأنشطة النسوية. وحتى لا نجلد أنفسنا كنساء، مفيد التنويه إلى أن ظاهرة تغييب المواطن عن المشاركة في طرح همومه ومشكلاته، وبالتالي أولوياته واحتياجاته، هي ظاهرة عامة تعانيه معظم المؤسسات الفلسطينية، سواء على المستوى الرسمي أم الشعبي. 

     وقد رأت الكثير من النسوة أن النظرية النسوية المقنعة لا يمكن أن تنبثق إلا من تجربة المرأة أو من (لا شعورها)، أي أن على النساء أن يُنتجنَ لغتهنَّ الخاصة، وعالمهن المفهومي الخاص الذي ربما لا يكون عقلياً عند الرجل. ومع ذلك فإن (هيلين سيكسو) التي تمثل رسولة العالم النسوي والتي تعتمد اعتماداً بيناً على نظريات بارت ولاكان. تقول: "ومهما كانت الصعوبات فإن للنساء الحق في توكيد قيمهنّ، واستكشاف شعورهنَّ، وتطوير أشكال جديدة من التعبير تتطابق مع قيمهن وشعورهنَّ، ولا بد من إعادة تقييم قوانين الماضي الأدبية وإعادة تشكيلها، مع كل تغير في موازين القوى بين النقاد الرجال والناقدات النساء، ومع كل بروز في قضية الجنس في الجدالات النظرية"(
). 
     وخبرة الشاعرة تتوازى مع خبرة المرأة المثقفة، ومعاناتها هي المعاناة ذاتها. ولعل القضايا التي سأتعرض لها والتي توضح خبرات المرأة هي في الأصل قضايا المرأة المثقفة، وما تعانيه من عصاب، ناتج عن قهر وضغط المجتمع. ولذلك فإنني سأتناول منها: العنف، والحب والجنس، والمرأة والزمن، والحرية، والحزن، والقلق والأرق.
 1- العنف 

     يمثل العنف عامة آفة البشرية الكبرى، والعنف سلوك مرفوض ومجرم في معظم الدول فهو مسألة ترجع إلى العنف الإنساني بشكل عام بين القوي والضعيف، وهو فكرة رمزية ولكن له انعكاسات سلبية على المجتمع وأمن وحقوق أفراده، وبالرغم أن العنف من الظواهر التي تمتد جذورها إلى حضارات كل الأمم والثقافات والحضارات بدءاً من جريمة القتل الأولى عندما قتل قابيل هابيل إلا أنه مع ذلك يظل سلوكاً مرفوضاً ومشيناً في معظم تداعياته. ويشكل العنف العائلي خاصة تهديداً خطيراً لحقوق الإنسان، خاصة: المرأة، والطفل، وكبار السن، والمعاقين الذين هم أكثر أفراد الأسرة عرضة للعنف فهم ضحاياه. 

     في المنجد: العنف ضد الرفق: الشدة والقساوة، وهو خلاف الرفق، وعَنَفَ بالرجل وعليه، لم يرفق به وعامله بشدة، وعنّف عامله بشدة: لامه بشدة. وعند الساسة وعلماء الأخلاق، العنف: استعمال القوة في غير محلها. أو أي قول أو فعل يوجب الاشمئزاز عند الطرف الآخر. ويقابله الرفق وهو كما في كتب اللغة: المعاملة بلطف ولين الجانب. وفي الكتاب العزيز لم يذكر لفظ العنف على الإطلاق وربما لبشاعته ولأنه مرفوض في مجلاته كلها. فالعنف يتناقض تناقضاً صارخاً مع روح الدين الحنيف، فقد قال تعالى في كتابه الكريم" ومن آياته أن خلق لكم من أنفسكم أزواجاً لتسكنوا إليها وجعل بينكم مودة ورحمة إن في ذلك لآيات لقوم يتفكرون"(
)، كما قال سبحانه وتعالى:" يأيها الناس اتقوا ربكم الذي خلقكم من نفس واحدة وخلق منها زوجها وبث منهما رجالاً كثيراً ونساء واتقوا الله الذي تساءلون به والأرحام إن الله كان عليكم رقيبا"(
). وقال صلى الله عليه وسلم: إن الله يحب الرفق ويعين عليه. وقال: ما اصطحب اثنان إلا كان أعظمهما أجراً وأحبهما إلى الله عز وجل أرفقهما بصاحبه.

     أما عالمياً، فلقد أقر الإعلان العالمي للقضاء على العنف ضد المرأة الذي تبتنه الجمعية العامة في كانون الأول / ديسمبر 1993 ووافقت عليه جميع الدول الأعضاء في الأمم المتحدة التعريف التالي لمصطلح العنف ضد المرأة: " أي فعل عنيف قائم على أساس الجنس. ينجم عنه أو يحتمل أن ينجم عنه أي أذى، أو معاناة جسمية، أو جنسية، أو نفسية للمرأة. بما في ذلك التهديد باقتراف مثل هذا الفعل، أو الإكراه، أو الحرمان التعسفي من الحرية. سواء أوقع ذلك في الحياة العامة، أو الخاصة". 

     كما نص هذا الإعلان على وجوب أن يشمل مفهوم العنف ضد المرأة، على سبيل المثل لا الحصر، على ما يلي: 

- العنف الجسدي والجنسي والنفسي الذي يقع في إطار الأسرة، بما في ذلك الضرب المبرح، والإساءة الجنسية للأطفال الإناث في الأسرة، والعنف المتصل بالمهر، والاغتصاب في إطار الزوجية، وبتر الأعضاء التناسلية للإناث وغيره من الممارسات التقليدية المؤذية للمرأة، والعنف خارج نطاق الزوجية، والعنف المتصل بالاستغلال. 

- العنف الجسدي والجنسي والنفسي الذي يقع في الإطار العام للمجتمع، بما في ذلك الاغتصاب، والإساءة الجنسية، والتحرش والترهيب الجنسي في العمل وفي المؤسسات التعليمية وسواها، والاتجار بالمرأة والبغاء القسري. 

- العنف الجسدي والجنسي والنفسي الذي تقترفه الدولة أو تتغاضى عنه حيثما وقع. 

كما تعتبر الأشكال التالية من العنف ضروباً من الانتهاكات لحقوق المرأة الإنسانية: 

- النساء في حالات النزاع المسلح، والنساء المهجرات واللاجئات. 

- النساء اللواتي يتم استبعادهن عن مراكز السلطة الاجتماعية، والاقتصادية، والسياسية. 

- حالات التعقيم القسري والإجبار بالقوة على تناول موانع الحمل، وقتل الأطفال الإناث، واختيار جنس الطفل قبل الولادة. 

- أفعال التهديد بالعنف سواء أوقع ذلك في المنزل أو في المجتمع بصورة عامة. 

     وتعرف الباحثة سهير سلطي العنف بأنه " أي عمل أو تصرف عدائي أو مؤذ أو مهين      يرتكب بأي وسيلة وبحق أية امرأة، لكونها امرأة ويخلف لها معاناة جسدية أو جنسية أو نفسية، بطريقة مباشرة أو غير مباشرة، ومن خلال الخداع أو التهديد أو الاستغلال الجنسي، أو التحرش أو الإكراه، أو العقاب، أو إجبارها على البغاء، أو أية وسيلة أخرى، أو إنكار وإهانة كرامتها الإنسانية أو سلامتها الأخلاقية، أو التقليل من شخصها ومن احترامها لذاتها وشخصها، أو الانتقاص من إمكانياتها الذهنية أو الجسدية، ويتراوح بين الإهانة بالكلام حتى القتل. كما يمكن أن يمارس ضد المرأة من قبل الأفراد أو الجماعات أو المؤسسات بشكل منظم أو غير منظم"(
)

     وفي المجتمع الفلسطيني تشير التقارير والإحصاءات المتداولة إلى انتشار ظاهرة العنف بشكل ظاهر(*
)، وهناك العديد من التشريعات المجرّمة للعنف العائلي. بالإضافة إلى القوانين الأخرى التي تضمن حقوق الإنسان وحريته.  
     وعلى كل الأحوال فإن العديد من الدراسات والبحوث في مجال العلوم الاجتماعية والتربية وعلم النفس تؤكد على خطورة العنف وانعكاساته السلبية على الفرد في شخصه وعلى الأسرة في استقرارها وعلى المجتمع في نموه وتقدمه. 
     والحقيقة أن العنف والتخلف صنوان، فالعنف هو الوجه الآخر للإرهاب والقهر اللذين يفرضان على الإنسان في المجتمع المتخلف. وقد جاء الإسلام ليقرر أن الناس جميعاً متساوون في الحقوق والواجبات. ولقد رفض عمر بن الخطاب رضي الله عنه العنف بقوله: "متى استعبدتم الناس وقد ولدتهم أمهاتهم أحراراً".

      ولقد توالت جهود المجتمع الدولي في التصدي لظاهرة العنف عموماً والعنف العائلي على وجه الخصوص، وقد تجسد ذلك في الاتفاقية الدولية لمنع كافة أشكال التمييز ضد المرأة 

(CDAW) والتي تبنتها الجمعية العامة للأمم المتحدة في شهر 12/ 1997، والاتفاقية الدولية لحقوق الطفلC.R.C. ، واتفاقية تحريم الاتجار بالنساء والبالغات 7/12/1955، والاتفاقية الدولية بشأن جنسية المرأة المتزوجة. 

     لقد كتب الكثير عن العنف الواقع على المرأة، بيد أن الأعم الأغلب قد صاغته أقلام ذكورية أو أقلام نسائية خاضعة لسلطة الثقافة الأبوية. وسأتناول من خلال شعر المرأة الفلسطينية تصويرها لما تعانيه من عنف فقد صورت الشاعرة الظلم الواقع عليها بفعل التقاليد والعادات، وحرمانها الحرية والانطلاق نحو الحياة. والقيود المفروضة عليها، ومعاناتها الشديدة التي تعيش بها. فالقهر مفروض عليها في بيتها، وفي المجتمع الخارجي.
     والمرأة الفلسطينية تعاني، كما الرجل الفلسطيني العنف السياسي، والاقتصادي جراء الاحتلال. كما تعاني من هَمْاً نسوياً شديداً يتجلى في العنف العائلي والذي تنقسم مظاهره إلى عنف جسدي، ولغوي ونفسي، وجنسي. ولكن الملاحظ على الشاعرات أنهن كن يغلبن مشاكلهن الشخصية والاجتماعية على المشاكل الاقتصادية والسياسية. 

     وإزاء ما تتعرض له المرأة في هذا المجتمع الذكوري من عنف، تجد أنها لا بد من أن تطالب بحقها بقوة، وألا تتنازل عن أي حق لها، تقول ريتا عودة وبشكل مباشر وصريح(*
):

علمتموني/ أن الحق../ لا يعطي رحمة وشفقة!

إنما../ يؤخذ بالقوة!!! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، الحقيقة، ص15)

     ولقد حاولت أن أستخرج ما صورته الشاعرات من عنف من خلال الذاكرة الأنثوية، متجاوزة من يتحدثن عن همومهن بطريقة ذكورية، يقول الدكتور عبد الله الغذامي: "ولذا سعت المرأة إلي إعادة اللغة المستلبة إلي ضمير الأنوثة، ولكن هذا غير ممكن الحدوث ما دامت الذاكرة اللغوية ذاكرة فحولة، ولذا رأينا جهوداً في تأنيث الذاكرة، وهذا لا يحدث بتلقائية وسهولة ووراء ذلك معاناة مع الذات والآخر ربما تجد الذات المؤنثة وقد صارت ضد أنوثتها"(
). 
     ويتجلى العنف على المرأة في ثلاثة أشكال: عنف المرأة على نفسها، عنف المجتمع الذكوري، عنف النساء على المرأة.

     ا- عنف المرأة على نفسها:

     تفرض البيئة الاجتماعية والنفسية الفلسطينية عديداً من القيود على المرأة، تحيط بها وتجعلها تنظر إلى كينونتها نظرة متدنية. وبالرغم من المساحة الواسعة التي أصبحت تتمتع بها المرأة نتيجة الانفتاح على العالم الخارجي عن طريق التعليم، ووسائل الإعلام المختلفة، وشبكة الإنترنت، إلا أنها ما زالت وفي كثير من الأحيان وأمام كل ذلك المد الحضاري تقيم هي حائطاً منيعاً بينها وبين الحضارات المختلفة. تقول (فاتنة الغرة):  

كل الحضارات تمطر في/ وأنا أستنفذ قواي

لأبني سداً آخر ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، ص90 )

     وتكبح مريم الصيفي جموح نفسها بنفسها كبحاً قوياً يصل إلى اللجم، تقول:

هو اللجم في داخلي/ للخيول الجموحة/ تصهل بالاشتياق

ولكنه القلب/ يأبى الركون/ ويرخي العنان

لخطواته في السباق ( مريم الصيفي، عناقيد في سلال الضوء، لجم، ص 131)
     وإن ما يفرضه المجتمع على الرجل، وطريقة تربية الرجل أيضاً، تشعر المرأة أنه يمارس عنفاً ضدها ويؤلمها، فتكتوي غيظاً وألماً وتعذب نفسها بالرغم من أن المجتمع وطرق التربية التقليدية قد ربت الرجل على ذلك التعامل مع المرأة، تقول (فاتنة الغرة):

بيننا شارع تتخطاه لتصل إلىّ
ومدينة عامرة/ أتعثر فيها / لألتقيك 

...

مشكلتي أنك تقفز لي عند كل دمعة

وأنت تحتاج بحوراً/ للخروج عن صمتك  ( فاتنة، امرأة مشاغبة جداً، ص86- 87 )

     صمت المرأة في المجتمع موضوع معروف بالنسبة للمرأة، وهي تعرف الضغوط المجتمعية التي تفرضه، ولكن ما يؤلمها بشكل أكبر هو ذلك الصمت من الرجل الذي يقابل به حبها إياه، مما يشعر المرأة بوجود مسافة كبيرة بينها وبينه. بالرغم من أن المجتمع قد أعطاه الحرية وهي التي عبرت عنها الشاعرة بعبور شارع، أما هي فأمامها مدينة عامرة بكل ما فيها من عوائق وحواجز تحول بينها وبينه حتى تقترب من محبوبها. وقد عبرت فاتنة عن ذلك بل لقد أطلقت على ديوانها الأول ( ما زال بحر بيننا).

     وفي اعترف لـ(ريتا عودة) أثناء لحظة ضعف، تعترف أحياناً بالانطوائية، والهوائية، والمزاجية، والطفولة، والحزن، والتلاشي، والانمحاء في بعض لحظات الضعف ولكنها تدعو الجميع إلى أن يسألوا أنفسهم ويحاولون استكشاف مصدر الألم وتدعوهم إلى الشفقة عليها.

ألا تحاولن/  استكشاف مصدر الألم

أم أن القاتل ../ لا يشفق .. ولو مرة 

على المقتول../ بين يديه...

ألف مرة! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، اعتراف.. أثناء لحظة ضعف!، ص28)
     هذا ومن سمات المرأة السيكولوجية النرجسية، التي إذا زادت عن حدها عند الفتاة فإنها تزيد من صعوبة العلاقات القائمة بينها وبين محيطها، ومن ثم فإنها تنطوي على نفسها، وتصبح كثيرة الشكوى من وحدتها ومن ظلم المجتمع إياها، ولعل في هذا تفسير لكثرة ما يتردد من شكوى المجتمع، ومن الوحدة وهي ظاهرة واسعة ممتدة عند الشاعرات، تقول (فاتنة الغرة):    
يضيق، يضيق

يطعنني../   "أخاف عليك"

تخنقني/     "أخاف عليك "

تقتلني/      "أخاف عليك "

سحقاً، لا مفر اليوم/ أن أمضي، بدون حقيبة الذكرى

أن أمضي، بدون وساوس الجيران

أن أمضي،/  فهذا الكون  لي وحدي

              وهذا القلب لي وحدي

             وهذا الحزن لي وحدي

             ولي وحدي/ ويا وحدي 

                   سأمضي( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، تفاصيل ذات معني.. أو لا يهم، ص21 ) 
     ولكن الوحدة التي تعاني منها فاتنة وحدة بسبب شوقها إلى أخيها الشهيد. وهذا هم نسائي تعانيه المرأة الفلسطينية، حيث تقاسي المرأة الفلسطينية في الغالب فقد أحد أفراد عائلتها في مرحلة ما من فترات النضال.  
    وتعاني نبيلة الخطيب الوحدة، تقول:

كنا ولكن كنت وحدي .../ فأنا ... وظلي ...

وحدتي كانت تراودني/ ويسكن في سرائرها.. بقلبي..

ذلك الملعون خوف ( نبيلة الخطيب، صبا الباذان، كنا ولكن كنت وحدي، ص53)
     تصور نبيلة الخطيب هماً أنثوياً تقاسيه وهو الوحدة، فهي بالرغم من وجود الكثير من الناس من حولها عبرت عنهم (بكنا)، إلا أنها تتألم من وحدة تمتزج بالخوف، وكلها مخاوف تصيب المرأة جراء الغربة والضغط النفسي والشوق والحنين للوطن.
ب- عنف المجتمع الذكوري على المرأة:

     صورت معظم الشاعرات الفلسطينيات أشكال العنف المجتمعي، فهن يتحدثن بلسان النساء الفلسطينيات اللواتي يعانين صنوف العنف، بشكل يتطلب التعبير عن ذلك بين الفينة والأخرى للفت نظر المجتمع وتركيز بؤرة التفكير على معاونة المرأة والرجل لاتخاذ إجراءات فعلية للحد منها حيث ترفض المرأة أن تكون الضحية، تقول ريتا عودة:

      وأرفض !/ كل نظرات الشفقة

أرفض!/  كل احتمالات اعتباري " ضحية!"

فأنا امرأة../ أما وجع التجربة

فقد أجهضتني/ لكن .. عاد وأنجبني ..

داخل رحم الثقة (ريتا عودة، ثورة على الصمت، وجع التجربة، ص33)

     شعور المرأة بأنها ضحية يعكس قلقها، واكتئابها، واضطرابها، وانعدام الثقة بنفسها، والصدمة النفسية الأمر الذي قد يدفع إلى بروز أشكال مختلفة للتفكك. ويعتبر النص بوحاً أنثوياً نازفاً يعكس أكثر من زاوية لكينونة ( الأنا). ويعتمد على بنية الاستدراك (لكن) وهو استدراك يقود الدلالة باتجاه تفتيت نسقية النص المرتكز على رفض المرأة واعتبارها ضحية.  
     ولقد تحدثت (فدوى طوقان) عن سجن العادات والتقاليد، واستطاعت أن ترسم صوراً متعددة تآلفت وتآزرت وشكلت لوحة ذات إيحاء ودلالة للقهر والظلم الذي يجثم على صدر المرأة الفلسطينية ويكبلها، واستخدمت في رسم لوحتها ألفاظاً فيها إيحاء وإشعاع بالظلم والقهر عبرت بها عن شعورها المرير، ورؤيتها المرعبة لكآبة الحياة في ظل تلك العادات والتقاليد، التي تلقي بثقلها على أنفاسها، تقضي على أي شعاع في إمكانية الخلاص من سجن العادات والتقاليد(
).
     ولم تكتف (فدوى طوقان) هنا بتمردها الفردي، بل أرادته نموذجاً لتمرد قبيلة النساء ضد قمقم الحريم وزمن الوأد، تقول في نصها (هو وهي) على لسانها:
وانطلقت أودع شعري/ خلجاتي الحرّى ونبض شعوري

وأغني الحياة أشواق روحي/ من وراء الأغلال من تحت نيري

أتحدى السجان، أسخر بالعرف/ بما شادت التقاليد حولي

من جدار ضخم مضت أغنياتي/ تتخطاه في تحد مثلي 

كم فتاة رأت بشعري انتفاضات/ رؤاها الحبيسة الكتومة

كان شعري مرآة كل فتاة                             
وأد الظلم روحها المحرومة (فدوى طوقان، الديوان، وجدتها، هو وهي، ص 298-299)
     إن المعرفة هي إثارة عدم الرضا في نفس الإنسان من أجل أن يعمل على تغيير حياته إلى الأفضل. والشاعرات في ذلك التصوير يعملن على تعريف كل النساء بالظلم الواقع عليهن. ويؤكدن أن المرأة ليست مثالية كاملة الأوصاف، وإنما هي إنسان. 
          وتؤكد (ريتا عودة) على رفض الصمت القاتل عند المرأة وتتحداه في نصها( الصمت القاتل!)، وفي هذا النص تقول:

أنا .. أومن../ بالمرأة.../ بكيان بشري متكامل!

أنا أومن / بحتمية تغير موقف الإنسانية / من المرأة...

وحتمية تغير موقف المرأة ../من موقفها/ من قضيتها!

أنا أومن / أن الصمت .. قاتل (ريتا عودة، ثورة على الصمت، من أنا، ص 10)

     ولعل الشرف، والعار، والعذرية تعتبر من أبرز أشكال العنف الذي تتعرض له المرأة. مفهوم الشرف المرتبط في المجتمع بما يسمى " العرض " أو عذرية الفتاة قبل أن تتزوج، وإخلاصها لزوجها وطاعته بعد الزواج.(
) تقول (ريتا عودة):

أخبرني كيف أكفر

عن حبي الذي لم أقترفه بعد فقد خبأته في بذرة برتقالة

زرعتها في تربة روحي

لكي لا ألطخ حلمي

بمخالب " شرف العائلة"..!( ريتا عودة، يوميات غجرية عاشقة، شرف العائلة، ص69)
     وتتعرض كثيرات من النساء في مجتمعات عديدة للقتل على خلفية الشرف، التي تستخدم كثيراً كغطاء لتنفيذ حكم الإعدام ضد نساء ولأسباب قد تكون كيدية وشخصية. وتسبب فكرة الشرف كثيراً من الخوف والعصاب(*
)، عند المرأة وقد أشارت إلى ذلك (نوال السعداوي)(**
)، تقول (ريتا عودة):
كيف لي ../ أن أحدث أنا../ ولو شقاً

في ذهن المرأة .. التي / اعتادت/ على الخوف

من نبوءة العار.. (ريتا عودة، ثورة على الصمت، محاولة لغسل عملية غسل الدماغ!، ص30)

     أما (سهير أبو عقصة داود) فإنها تصور قضية الشرف بشكل مختلف، حيث تصور الرجل الشرقي الذي تربى على فكرة الشرف والعذرية، والذي اكتشف بعد الليلة الأولى من زواجه من المرأة الجميلة التي أحبها، أن زوجته ليست عذراء. وهو يحاول أن يتقبل الأمر، ولكنه بين الفينة والأخرى يتألم من كونها قد كانت لها علاقات سابقة مع رجال آخرين. وفي لحظة ما يجد نفسه يعود إلى أصول تربيته فيقرر تركها. وبالتالي فهو لا يستطيع أن يتغير حتى لو تعلم أو اختلط بحضارات أخرى، تقول على لسان الرجل:
عذريتي ياقوتة ضاعت" قالت

ونامت فوق كتفي للصباح

"عذريتي ياقوتة ضاعت" قالت

ونامت فوق كتفي للصباح/ لم تكن عذراء

لكنني أحببتها في جرحها المبلول بالعرق المزيف

والنبيذ الذي تعتق في ضلوع آخرين
في حبها انكمش الشعور
هذا النقاء احتواه غيري

فوقه جسد معربد قد سكر

واستفيق من حنانها في فزع

فتروح تبكي/ ثم تدخل في شراييني/ فأبكي

حتى أغفو في عيونها للصباح...

حبيبتي ياقوتة أزلية ونقاء/ لكنها تلك التي أحببتها

لم تكن عذراء...( سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، الخطيئة الأولى، لم تكن عذراء، ص9، 12، 15).
     ولا يقف العنف على المرأة عند القتل على خلفية الشرف، فقد يتجلى العنف في تعرض المرأة للاغتصاب، وقد يكون الاغتصاب من رجل غريب وقد يكون من الزوج وعلى فراش الزوجية. واغتصاب الزوجة من العنف الجنسي المباشر المسلط على المرأة الذي لا تستطيع التصريح به. فهو عنف مسكوت عنه ويعتبر من خصوصيات الأسرة (أسرار العائلة) التي لا يحق لأحد الإطلاع عليها، وهل ستعاقب المرأة والد أبنائها، وهل تقبل أن يسجن ثم يعود إليها، وهل يوافقها أهله أو أهلها على سجنه؟. وهو مسكوت عنه وتؤيده بعض المظاهر الثقافية المتخلفة. 
     أما على مستوى المجتمع الفلسطيني فإن هذه المظاهر تعتبر من الناحية الرسمية نادرة الحدوث، ليس لقلتها ولكن لأن مثل هذه الممارسات العنيفة والمضادة للمرأة هي من الأمور التي لا يجوز البوح بها أو الإبلاغ عنها كما تتدخل العادات والتقاليد و"المقاعد" في حلها قبل أن تصل للأمن ويحال دون المعنفات وإيصال شكواهن للأمن، وإلا تعرضن لأضعاف ما يعانين ولتعددت الأزمات عندهن بدلاً من حدها وإنهائها، وهذا ما جعل من الصعب على الباحثين الحصول على إحصائيات دقيقة أو نزيهة تماماً حول تلك المواضيع الحساسة. غير أن ذلك لا يعني عدم وجود أو تكرار حدوث حالات العنف، فالعنف الجسدي النفسي والجنسي والاقتصادي والسياسي وغيره ممارس بشكل خفي أو غير معلن. الأمر الذي يجعل رصده والتصدي له أمر في غاية الصعوبة. 

      و(أنيسة درويش) تصور خيانة واغتصاباً جنسياً في علاقة غير شرعية، ناتجاً عن لقاء مع رجل لا تحبه أرغمها على أن تمارس معه الحب غير مراع لمشاعرها، تقول في نصها ( ليلة شتاء):

 أتهجرني/ وفي أحلك الليلات ظلمة

وأهون عليك يجرحني/ ذاك الغريب

وفي غيابك ترتضي لي/ أن أضمه

ويطوق مني ما حلا لك/ أن تشمه

توردت وجنات/ وارتعش الحشا

رغم أني أعافه/ وأعاف لثمه

عجباً لجرأته/ أطفأ المصباح/ لفنا عتم

ويرجوني ألا أسيء/ فهمه

رفعت يدي لأصده/ وأنال لطمه

صرخت شياطين كثر/ وتكسرت النوافذ من ذعر

وراح ينهمر المطر/ بلل القنديل ووجهي والستر

غاب نجمي والقمر/ لتلفنا عتمه (أنيسة درويش، وأهون عليك، ليلة شتاء، ص31-32)
     وتبوح (ريتا عودة) في نصها بخصوصية أنثوية تتحرك داخلها، وداخل كل امرأة وهي رفض تقاليد القبيلة البالية التي تحد من حرية المرأة، وتقيدها، وترغب في مجتمع مدني، تقول:
أتحدى / وأرفض.. انتسابي إلى/ مجتمع قبلي

وأفرض .. على الكون/ مجتمعاً عصرياً

يتكافأ فيه الإنسان/ تتساوى فيه الوديان والكثبان

أتحدى (ريتا عودة، ثورة على الصمت، الصمت القاتل، ص 12)

     وترفض (فاتنة الغرة) تقاليد القبيلة المنغلقة، التي تريد أن تقتل حبها، حيث يقف رجال القبيلة في وجه حبها، وتنفذ الأم أوامرهم في قهرها فهي حارسة الأوامر الذكورية في الأسرة، تقول:

تريدوني ككبش فداء/ كي تحيا...خليلتكم

       - كبش فداء يا أمي
- غسلنا عارنا بالورد

-حييتم رجالات القبيلة

..والغواني/ في النوافذ/ تغلق الأبواب

تنتظر الفوارس/ هيت لك ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، بوابة، ص 48 )

     وتكتب (سهير أبو عقصة داود) رافضة العادات والتقاليد البالية، وتصر أنها لا تتأثر بها ولا تؤثر على عقليتها ورغبتها في التحرر، تقول:

     أكتب لك/ لأني لا أقدر أن أكون معك ولأن

وجهك المحنط/ في تابوت التقاليد/ يحزنني لكن

لا يغيرني (سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، الخطيئة العاشرة، آسفة، ص95)

   وتصف (فاتنة الغرة) ما تفرضه القبيلة بصب الرخام، الذي يؤبد العادات والتقاليد، تقول:

              يصبون الرخام علي      

              ينتفضون في جلدي (فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جدا، تفاصيل ذات معنى أو لا يهم، ص10)
     وتصور (ريتا عودة) أشكال رفضها لقيود المجتمع ونظرته الدونية لها، تقول:
أتنازل / مؤقتاً.. عن/ أساوري.. وخواتمي/ عقودي .. وحلقي

أتنازل عن/ أسطورة ضعفي (ريتا عودة، ثورة على الصمت، ثورة على الصمت(2)، ص18)
     تتنازل الذات الأنثوية بشكل واع في هذا النص عن بعض الرموز الأنثوية التي تحمل دلالات الضعف في وجه التهميش، والإلغاء، والمصادرة.
     وتستغيث (فاتنة الغرة) بأمها أن تدفع عنها ذلك الهم الذكوري المتمثل في عمها، ولقد تكرر لفظ (عمي) في ديوانها (امرأة مشاغبة جداً)، (3 ) مرات، وهو يمثل الرقابة الصارمة، ويكبل حريتها، ويستلب هويتها، وهل تستطيع الأم وهي تتحدث الصوت الذكوري نفسه، الوقوف في وجه ذلك المجتمع والدفاع عن الابنة؟ تقول لأمها:

أحتاجك جداً/ كي تردى عن عيوني....حبل عمي
كي تردي عن جفوني/ كف عمي
كي تردي/ لم تردي ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، بوابة، ص50-51 )

     وصفت (فاتنة الغرة) عمها في النص السابق، والأم التي هي في الشعور الضمني لها تعتبرها أقوى رابطة يمكن أن تربطها بالماضي.
     تقول (نوال السعداوي):" وإذن فقد يكون من الخطأ أن ننكر على البنت كل نشاط (إيجابي)، ولكن ربما كان من الخطأ أيضاً أن نخلط بين (فاعلية) الولد و (فاعلية) البنت. والحق أن الفتاة لا تميل إلى مشاركة الفتيان في ألعابهم، مع ما يستتبع ذلك من تحمل للكثير من الآلام والضربات ومظاهر العنف المختلفة، لمجرد رغبتها في القيام بنشاط إيجابي؛ وإنما الملاحظ أن ميلها إلى النشاط الإيجابي لا يكاد ينفصل عن نزعتها المازوشية. وعلى كل حال فإن المجتمع سرعان ما يلزم الفتاة بالتخلي عن كل نشاط إيجابي، لكي يجعل منها مجرد " موضوع " يحكم عليه الآخرون، ويسر برؤيته الأغيار. وهنا قد تلعب الأمهات دوراً هاماً في قمع كل نشاط إيجابي تبديه الفتاة، إذ أن المرأة تريد أن تجعل من ابنتها مجرد صورة مصغرة لها، ومن ثم فإنها سرعان ما تشعرها بأن مصيرها رهن بأنوثتها، وأنوثتها إنما تقتضي التخلي عن النشاط والجرأة والعمل العدواني. 

     وليس عجباً أن يختلف مسلك الأم حيال ابنها عن مسلكها حيال ابنتها، فإن احترامها لرجولته هو الذي يملي عليها ضرورة التخلي عن الحد من حريته، بينما نراها تحاول جاهدة أن تدمج ابنتها في نطاق " العالم الأنثوي " الذي جعلت له! والواقع أن الابن سرعان ما يقطع صلته بأمه (بوجه ما من الوجوه)، بينما تظل البنت مرتبطة بأمها، ويقوى اهتمام الأم بتكوين ابنتها النسوي، فنراها تحاول تلقينها واجبات المرأة، كما قد تعمد إلى تعليمها القيام بمهام البيت والتدبير المنزلي، حتى لتكاد البنت تصبح في نظرها أماً صغيرة، أو امرأة مبتدئة هي في دور التكوين!(
)
     وتقول: أما في الحالات العادية فإن البنت سرعان ما تتحقق من أن المجتمع الذي تعيش فيه هو مجتمع (رجال)، وأن المرأة لا تحتل فيه سوى مركز ثانوي. حقاً إن سلطة الأم قد تبدو لها بادئ ذي بدء سلطة كبيرة تجعل منها سيدة البيت والحاكمة المتسلطة على أمر الأسرة، ولكنها لا تلبث أن تتحقق من أن دور الأم في المجتمع لا يداني بحال دور الأب، وأن الرجال هم القوامون على نسائهم وأطفالهم(
).
     يقول (نزيه أبو نضال):" وحين تكتمل أنوثة المرأة فإنها تتحول في نظر الذكر العربي إلى مزيج ثلاثي عجيب من الأم/ العشيقة/الجارية ويفرض الذكر، وفق لوائح الممنوعات حصاره التام علي المرأة، مرة علي صورة أب وثانية علي صورة أخ وثالثة كزوج ورابعة كابن" (
).
     وتصرخ ريتا عودة:

أتحدى / السير على طريق مرسومة

منذ عصر وأد البنت (ريتا عودة، ثورة على الصمت، الصمت القاتل، ص 12)

     وترفض المرأة الطريق البطريركية المرسومة منذ القدم، والتي تسحبها إلى الماضي، وتريد أن تبقي الرجل محدقاً بها وهي تستعرض نفسها جسماً لا ذات فيه، تقول (سهير أبو عقصة داود) معتذرة:

آسفة / إن كنت/ لا أستطيع أن أكون / كما تريد

موديلاً يمشي على الأطراف 

وقلباً من جليد ( سهير أبو عقلة داود، الخطايا العشر، الخطيئة العاشرة، آسفة، ص85)

     وفي خصوصية أنثوية أخرى تمثل شكلاً آخر للعنف على المرأة ترفض (كلثوم مالك عرابي) عودة محبوبها بعد علاقات نسائية عديدة في الغربة، فهذا لا يتوافق وفطرة المرأة وطبيعتها وما يعتلج في أعماقها إزاء الرجل الذي أحبته وتاقت إلى الاكتمال به، تقول:
عاد الذي أحبه وليته ما عاد

عاد من بلاد عاد/ يلوك حفنة الرماد

وقال إنه هناك عانق البقر

وفي زرائب النساء/ أمضه الضجر

وقال/ لو طال مكثه هناك لانتحر

وقال لي: يود لو يريح رأسه على يدي

لأنني في نفسه اخضرار موعد

عيناي نجمتان تشعلان في دروبه السهاد

وقال إنه يحبني/ وفي حظائر النساء شده الحنين لي

ولم يعد يرى في النساء إلا شهوة بلا ثمر

نظرت في عينيه مرتين

سألته عن انطفاء النجمتين

لكنه ما قال/ سوى كلام كله ابتذال/ يا ليته ما عاد

كأنه من حفرة الموات قادم بلا كفن

كأنه الرخام بارد في مقلع الزمن

وقطعة كلسية التراب كله وهن

جبال شوقه ثلجية الشجن (كلثوم مالك عرابي، النابالم الذي جعل قمح القدس مرا، ص41) 

     ولكن (ريتا عودة) تعتبر صفح المرأة عن الرجل إن كان له ماض مع غيرها من بنات جنسها قبلها أمراً عادياً، وتعتبر ذلك ديانة أنثوية، وتتكلم في أكثر من قصيدة عن نسائه كما في (نساؤه1، 2، 3) في ديوانها الأول، وكأنها لا تمانع في أن يكون للرجل ماض ولكنها ترجو منه أن يترك كل تلك النساء وأن يكون لها: 

أقسم أمامي/ أن تتوب اليوم/عن / كل امرأة غيري

واسمح لي أن.../ أعمدك الآن/ بحبي

اسمح لي أن/ أنفض عنك خطاياك

مع كل من/ احتلت/ حنانك الطفولي../ قبلي! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، ديانة أنثوية، ص46)

     تقول (نوال السعداوي): "إذا كان البعض قد زعم بأن الرجل يميل إلى (التعدد)، بينما المرأة تميل إلى (الوحدانية) – في الزواج – فقد يكون في وسعنا أن نقول إن كلا من الرجل والمرأة (واحدي) في الزواج "Monogamic" (تعددي) في (الحب) "Poly-erotic". حقاً إن بعض المجتمعات التي لا تقر (الحب) خارج نطاق (الزواج)، قد أباحت نظام (تعدد) الزوجات، ولكن من المؤكد أن الأخذ بنظام الزواج (الواحدي) لا يمنع الرجل والمرأة من الاستجابة جنسياً لأي موضوع جديد للحب"(
).

     وتجيد (أنيسة درويش) في وصف المرأة التي يتسبب لها الرجل في كثير من الألم، وتكذب كل شيء وتمني نفسها بلمسة منه، فهي كما قالت تكذب الأيام، وتنام وتصحو وهي تردد كلماته، تتحول إلى طفلة بين يديه، تجفف الدمعات عن خدها وتفتح صفحة جديدة، وهي في نص آخر لا تستطيع أن تتملكه فتسرقه. وهي بعشقها لمحبوبها تشعر أنها قد قتلت فيها الكرامة والعفة والبراءة(
)، وأن حبها خطيئة، وأحياناً تصور حلم الصبية بالأمير(
)، وأحياناً تمشي الهوينا، تتبختر، تبقى على العهد(
)، وفي نصوص أخرى تتخيل نفسها الأميرة النائمة(
)، ثرثارة، غريقة، تغار(
). كل ذلك قد وصفته عبر عدد من النصوص فهي تحكي العديد من حب وعشق المرأة للرجل وعنف الرجل عليها.

     تنظر المرأة إلى الرجل الذي يدعي حبها، ويواعدها ويخلف مواعيده دون أن يأبه لمشاعرها، أنه يتسبب في ألمها. وتصوره (أنيسة درويش) وقد بكت لتألمها منه حين يعاتبها، ويجرحها. وتصوره أنانياً يحب اللمس فيداعب شعرها، ويهدهدها بقصصه، ويوقدها كجمرة، ويمسح دمعتها، يتملكها، ثم يقول: الآن انتهينا(
)، وهو في نص آخر يرجوها أن تمارس معه الحب، يعلمها الحب(
)، ثم يصمت ولا يتكلم ليبادلها ألفاظ الحب. وحين تتكلم يكون جوابه الصمت، كأن الصمت أسلم. يرضيه أن يكون محبوباً والحبيبة تتألم، يأخذ ولا يعطي، لئلا يندم على عطائه (
). ينسى أن يودعها، ولا يعترف بعشقه لها(
). وفي كل ذلك الكثير من الآلام الأنثوية التي ترفضها المرأة.
تقول (أنيسة درويش):

تدعي حبي/ تواعدني/ وتخلف الميعاد

يسيل الدمع من عيني/ تعاتبني/ أنا التي أهواك

تمسح الدمعات عن خدي/ تداعب شعري المحزون

وكجمرة في النار توقدني/ أكذب الأيام
تجدد الميعاد/ تخلفه/وتمسح الدمعات ( أنيسة درويش، وأهون عليك، أنا التي أهواك، ص 15)

     وفي خصوصية أنثوية أخرى نرى أن المرأة ترفض بطبيعتها أن تشاركها في الرجل الذي تحب أية امرأة، ويشكل وجود نساء حوله هماً أنثوياً مقلقاً، يتجافى مع كينونة الأنثى ورغبتها الأزلية في الاستئثار بمن تحب. فكيف إذا طلبت منها امرأة أن تمنحها محبوبها؟ تقول (ريتا عودة):

تطلبك/ بوقاحة مني

وتقول أنك أنت/ وديانها وسماؤها

تريد أن تسرق ضحكتك/ مني!

أنا بدايتك/ أنا شمسك

أنا نهايتك.. والقمر!

فلماذا؟../ لا تطرد عنك../ كل الفراشات التي

اعتقدت يوماً .. أنها../هي.../ هي حياتك! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، نساؤه(1)، ص45)

     ويجن جنونها كأنثى حين يحب غيرها، تقول (أنيسة درويش):
وكم كان صعباً عليّ/ أراك لأخرى.....

توثق شعري/ وأنا هناك/ أكون الغريبة (أنيسة درويش، وأهون عليك، شيطان قصيدة، ص 114)

     والرجل من وجهة نظر أنثوية قد يخون أما المرأة فلا، تقول (أنيسة درويش):
قل لي يا عاشقاً ليلى/وطيب بستاني

قل لي يا أنا/من طالت مكاني

وإذا كنت أنا/كيف أستبدلك بثاني (أنيسة درويش، وأهون عليك، يا أنا، ص 60)

     وتصف (ريتا عودة) من يحببنه ويخونها معهن أنهن ساذجات وهو منافق صغير، فقد آذينها في صميم أنوثتها، تقول:
ساذجة هي!/ وأنت منافق .. صغير .. صغير

تقذفها داخل موج البحر/ وتدعي أنك صادق.

تتركها تلهث فوق مسافات الفرحة...

وتسترق موعداً مع/ امرأة عابرة أخرى!

ساذجة هي وأنت / أنت منافق! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، نساؤه(2)، ص55)

     وتعرف (أنيسة درويش) أنها ليست الأولى وليست الأخيرة، تقول:
أعرف أني لست الأولى/  وهناك الأخرى تتبعني

يكفيني أنك تعلمني/ أنسى أشواقاً تحرقني

أحلى ما نطقت شفتاك/ عنوانك لا يعني شيئاً

ووجودك لا يعني شيئاً (أنيسة درويش، وأهون عليك، ونسيت، ص 111)

     وقصيدتها بعنوان( ونسيت)، وحرف الواو يدل على أنه قد فعل الكثير قبل ذلك ونسي وهي فيها تقول له أنها تدرك أنه سافر إلى عشيقاته، ولم يترك لها خبراً، فقد نسي ذلك، ونسي أن يودعها. وكأنها تريد أن تقول إن هذا من صفات الرجال، وفي المقابل تقول إنها لن تغضب ولن تغار، أو تدع الغيرة تخنقها. وهي تكرر في النص العبارات التالية: ( لم تترك لي حتى خبراً، ونسيت .. نسيت تودعني، لا لن أغضب)، فادعاء النسيان من قبل الرجل للمرأة أمر يؤلمها، ولذلك كررت لفظ نسيت، خمس مرات واستخدمت (منسيا) مرتين للصورة التي أصبح عليها هواهما، و(أنسى) حيث إنه يعلمها أن تنسى الأشواق التي تحرقها لفراقه. وتكرر في جانب آخر ( عنوانك لا يعني شيئاً، ووجودك لا يعني شيئاً، إن كنت هنا أو كنت هناك)، ولكنها عبارات غاضبة انفعالية تستخدمها المرأة بالفعل وبشكل متسرع حين تعلن لمحبوبها الذي ينساها أن عنوانه بل وجوده لم يعودا يعنيان لها أي شيء. وتختم القصيدة (بلن يقلقني). والقلق الذي ختمت به القصيدة جاء تكثيفاً لكل معاناتها السابقة ودليلاً قاطعاً على قلقها من كل ما مضى وإن كانت تستخدم معه النفي بلفظ (لن). 

     وخداع الرجل للمرأة تعتبره المرأة هماً أنثوياً، وهو يأخذ من حديثها مساحة كبيرة وهي تشكو، وها هي (عطاف جانم) تصور المرأة التي يخدعها رجل عن طريق الكلام المعسول عبر الهاتف، لتجد نفسها وقد هوت أمام حقيقة مرة:

أقول لها/ للتي رشقت وجهها برذاذ الخيانة

من خلف ظهر الشريك الشقي

خداع الهواتف ما كان عطراً

يبشر بالعالم اللؤلؤي

فهذا صديقك مهنته في الكلام

وأحلامه: مقعد أسفل العرش

أو مقبض لزمام السموات والأرض

ألف من النسوة المردفات

 وإرثه: ليل معنى/ وأفق مدمى

وخيبة عمر تتوجها في الإمارات سبع عجاف

فلمي كرامتك النسوية/ أختاه

لمي كرامتنا النسوية/ ما أنت إلا مناديله الورقية/ وقت الزكام

ومسك الكلام/ على جنح طائرة للخليج

يغاير مسك الختام. (عطاف جانم، بيادر للحلم... يا سنابل، انفلات، ص 57-58)
    يبوح المشهد السابق بخصوصية أنثوية تتحرك من خلالها اللوحة الشعرية صوب أفق جديد، يحمل ثورة ( الأنا) المترقبة على التهميش، والإلغاء، والخداع. فلقد كان يخدعها صوته المتسلل عبر أسلاك الهاتف، وفي الطائرة أثناء السفر. ولا بد من أن تنصح غيرها من النساء حتى لا يكن عرضة لمثل ذلك العنف والاستغلال.

تقول (عايدة حسنين):

ويعير/ ويعير

 أن رغم وعيي كله/ لست الرجل

فهو الرجل/ كالفكر مني حاله

أمر ونهي ... سيدي/ أي مالكي .. أيضاً رجل

   أما أنا/ ضلعي وعقلي أعوج

والناس مني مشفقون/ أنا عاقر

رغمي ولدت عارفة/ هي صدفة

أني فككت حروفه/ حرفاً فحرفاً

          جملة

كلمات
          محاراً

              أسئلة

حيرته

أعياه مني حكمتي/ وبكى عليّ يلومني

     أني أضيع عمري/ للغير أهديه / ظلال

هذا محال.. امرأة / أنت وأنت غيرهن

مثلي أنا/ قالوا/   وقالوا:/ ناقصات/ كلكن؟ ( عايدة حسنين، وغنت عيوني، كلكن، ص 33-35)

     تقول الشاعرة (سيدي) و(مالكي) والرجل يحب المرأة التي تقول له سيدي.. تقول (ميّ زيادة): "أسيادنا الرجال.. أقول (أسيادنا) مراعاة بل تحفظاً من أن ينقل حديثنا إليهم فيظنوا أن النساء يتآمرن عليهم... فكلمة (أسيادنا) تخمد نار غضبهم... إني رأيتهم يطربون لتصريحنا بأنهم ظلمة مستبدون(
).
     وفي ديوان( رقصة الجليد) (لأنيسة درويش) العديد من النصوص القصيرة اللحظية المكثفة التي جاءت تحت عنوان ( سيدي)، حيث بلغ عدد تلك النصوص (34) نصاً من (128) نصاً هي مجموع النصوص في الديوان أي بنسبة (26.5 %). وأحياناً كانت تطلق على نصين متتاليين العنوان نفسه( سيدي). 

     ومسألة التراث وما به من قضايا مقولبة تحمل كثيراً من المسألة الأنثوية التي تزعج المرأة وذلك حين تجد أن التراث، وما يحفظه الناس عنه يتداول أن المرأة قد خلقت من ضلع أعوج. فنجد المجتمع يطلب من الرجل أن يكسر ضلعها. للحد من حريتها وعطائها وتمردها يقول المثل: ( كل ما طلع للمرأة ضلع اكسره).

وفي قصيدة غيمة أم امرأة للشاعرة (روز شوملي)، تقول:

من رقتها/ تكسر ضلعاً كلما سارت

من صلابتها/ تواصل المسير

عندما انكسر آخر ضلع لها/ قالت:

لأخلع هذا الصدر/ وأواصل عارية (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، غيمة أم امرأة، ص27)

     ومن ظلم المرأة الموروث عبر التراث ما استعرضته (ريتا عودة) في الجزء الثالث من وجوه التمييز التي تناولتها وقد وضعتها تحت عنوان (تكريس دونية المرأة في بعض أمثالنا العربية)، تقول:
من قال؟/ إن " المرأة..

هي العمل الوحيد/ غير الكامل.. الذي

تركه الله للرجل .. ليكمله!" من ! من قال؟.

من قال ../ إن السر/ في قلب المرأة .. كالسم..

إن لم يخرج منها .. قتلها " . من! من قال؟

من قال../" إن المرأة كالنحلة..

لا يمكن أن..

تتمتع بعسلها ...  دون لسعها! "من ! من قال؟

من قال " إن المرأة كالزهرة../ لا يفوح عطرها

إلا في الظل! من ! من قال؟

من سيقول الآن...
أن المرأة إنسانة .. أن المرأة كيان .. حضارة!

من سيقول الآن .../ أن المرأة كانت ..وستظل.. 

بداية كل البدايات.../ بداية عصر النهضة! من سيقول؟

من سيعلن لكم.. أن المرأة تناديكم

كي تعمدكم .. بشيء من الشفقة! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، من وجوه التمييز (3)، ص26)

     عدة تساؤلات يثيرها النص، تبلور خصوصية أنثوية تعكس البون الشاسع بين رؤية ( الأنا) الأنثوية لذاتها، ورؤية المجتمع الذكوري/الآخر لتلك الذات. ويبلور تكرار الاستفهام الاستنكاري(من قال) نغمية تكثف الكينونة الأنثوية، في مقابل سطحية استجابة المجتمع الذكوري التي تستحق الشفقة. ثم تتحول من (من قال) إلى (من سيقول) إلى (من سيعلن لكم) في تصعيد يقود الدلالة نحو تأكيد وجود الذات الأنثوية. وهي هنا تؤنث لفظ إنسان، وهي تؤكد أنها كيان.
     يحب الرجل المرأة الجميلة، ولكنه أيضاً لا يحب الذكية التي من الممكن أن تسأله وتناقشه في كل الأمور وتطالب بحقوقها منه، ولذلك تأسف (سهير أبو عقصة)، وتقول:

آسفة/ أنك ترى الآن / دموعي 

فمنذ عرفتك/ وممنوع مني البكاء

ومطلوب مني الغباء ( سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، آسفة، ص 88)
     لقد تأسفت (سهير أبو عقصة) للمتلقين عن أفعال كثيرة اقترفتها في حياتها، في الخطيئة العاشرة والتي جعلتها بعنوان ( آسفة)، ومنها أنها كانت تبكي حين يريدها المجتمع الذكوري، وحين يمنعها تكف. وتتصرف بغباء كما يريد لها الرجل حيث يشعر بتفوقه عليها. 

     وتتساءل (رجاء أبو غزالة) مندهشة حين يريدها أن تضحك، تقول:
كيف تريدني أن أضحك للفراغ

وأسناني تصطك من القهر،

وأطفالنا شرائح لحم..

تتسلقها عقارب التزييف..

كيف تريدني أن أغني

وأنا أنفش ريش أوداجي كبومة

هجرتها الحكمة.(رجاء أبو غزالة، معك أستطيع اغتيال الزمن، في عيدك الخامس والأربعين، ص19-20).
      وتقول (سهير أبو عقصة داود):

منذ عرفتك / وأنا احتاج إذناً/ 

لفرحتي/ وصرختي

وأشكال شهوتي

أوامرك / تدخل عندك/ في خانة الحب

وعندي / في خوابي الموت ( سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، الخطيئة العاشرة، آسفة، 89-90)
     ويسمح لها الرجل أن يكون لها وجود، وأن يكون لحياتها ثمرة، ما دامت تدور في فلكه فقط، تقول (ريتا عودة):
منذ ألف .. وألف يوم/ لم ترو جذور وجودي

كلمة حنان واحد

منذ ألف .. وألف يوم/ وأنا أحيا الجفاف على أنه قدري

وأحيا السراب على أنه حقيقة

إلى أن حثثتني/ ألا أخشى الريح

ما دمت قريبة/ من مدار فلكك (ريتا عودة، ثورة على الصمت، أشجار العيد، ص45)

     ولكن المرأة ستواصل وستعلن العصيان وتتحدى كل طرق القهر المجتمعي، وستدفع غيرها من النساء إلى التحالف معها للوصول بالمجتمع إلى حرية تكفل للمرأة أن تحقق ذاتها، تقول (ريتا عودة):

لأعلن العصيان/ على كل أساليب القمع

لأتحدى مقبرة الصمت / مشنقة الكبت

وأمشي أبشر بالفرح

وطوبى للنساء/ لأن لهن ملكوت المكان

وملكوت الزمان..

وطوبى للنساء المتمردات على الصمت

لأنه ليس على الخبز وحده .. يحيا الإنسان!
                                               (ريتا عودة، ثورة على الصمت، ثورة على الصمت(2)، ص18)

     وهناك ألفاظ عديدة تتعلق بالمرأة موزعة في تضاعيف اللغة، وما يلحظ من هذه الألفاظ أنها تتسم بتذكير العلاقة، وإسناد الدور الفاعل للرجل وحصر المرأة في الاستيعاب والتلقي. ومن خلالها تكثف (ريتا عودة) المسألة النسائية حين تتساءل مندهشة:
أن أكون فاعلاً/ أو أكون مفعولاً به/ تلك

تلك هي المسالة! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، زمن الحب الآخر، ص80)

ج- عنف المرأة من النساء:

     تمارس النساء العنف ضد بعضهن لأسباب اجتماعية أو نفسية أو اقتصادية، قالت فرجينيا وولف: إن النساء " قاسيات على النساء"، وتقول أنيسة درويش في نصها( نساء): 

سحقاً/ لكل نساء الأرض طرا

فهن على بعض/ وبال في وبال ( أنيسة درويش، وأهون عليك، نساء، ص 92)

وتقول:

رمتني بالقبيح/ ولم تبالي

حمل/ وأثقلها لأيام/ خوالي

لا قومها قومي/ ولا هي مني

ولا نافستها بعيش/ أو بمال

حباها الله عافية ومالاً/ وتحسدني

شقائي واعتلالي

عتبي على الأقدار/ تدفعني/ إلى الوقوف/ بباب عذالي

بحثت عن الدوا/ لأصون نفسي

وأنى يدرك علتي/ من بات خالي

ولدي على كتفي/ يجثو

ومن في عمره/ بلغ الأعالي

أنوء بأحمالي/ وغزير أحمالي/ وغيري لا يبالي

لو أن خالقها/ بلاها ما بلاني/ لما نظرت

لثوبي أو جمالي ( أنيسة درويش، وأهون عليك، نساء، ص 90-91)

    تصور (أنيسة درويش) بشكل واضح وصريح معاملة المرأة للمرأة وظلمها إياها، حتى دون أن تتعمق في ظروفها وتعرف حقيقة معاناتها، فلكل إنسان همومه وآلامه وأحزانه. ومن جانب آخر تصور معاناة المرأة في حالة مرض أحد الأبناء خاصة إصابته بإعاقة(*
). واضطرارها إلى تحمل المشقة كلها. فوجود ابن معاق تعتبره الأسرة ويعتبره المجتمع من مهام المرأة. التي يجب أن تقوم بها على أكمل وجه فمن الواجب عليها أن تعتني بحياة أبنائها الصحية دون توان أو تذمر. وتضطر المرأة إزاء ذلك إلى إلغاء دورها في المجتمع، ومتعها الشخصية والتضحية بوقتها وصحتها ودورها من أجل أبنائها.

     " بعد مؤتمر نيروبي للمرأة عام 1985 وضعت خطة عمل لمقاومة العنف الموجه ضد النساء، وقد تم التعاون بين الحكومات والهيئات المحلية والدولية المختصة بحقوق الإنسان، وبين النساء والرجال، لإظهار مخاطر ظاهرة العنف الواقع ضد النساء وقد تم تبني استراتيجيات وأساليب عمل مختلفة حسب وقائع العنف التي يتم التعامل معها وحسب الواقع الاجتماعي والانتماء السياسي والديني. وكانت أول خطوة لمجابهة هذا العنف هي إخراجه من دائرة (الانتماء العائلي) فهناك شبه اعتقاد أو تسليم بأن العنف الموجه ضد المرأة من قبل أخ، أو زوج، أو حبيب هو عنف مقبول ولا يعاقب عليه القانون بالطريقة التي يعاقب عليها رجلاً غريباً تماماً إذا ما قام بالعمل العنيف نفسه ضد المرأة ذاتها"(
).

     وأستطيع القول إن أشكال العنف ضد المرأة تختلف باختلاف المجتمع، والبيئة، والعادات والتقاليد. ولعل العنف الذي تناولته الشاعرة الفلسطينية في الغالب هو عنف نفسي أكثر منه جسدي أو قانوني. وإنني أعتقد أن ذلك يعود أيضاً إلى مدى صعوبة أن تتناول الشاعرة أشكالاً أخرى من العنف وبالأخص الجسدية. تجنباً لشبهة قد تلحق بهن بأنهن عرضة للعنف وإلا لما تحدثن عن موضوع لا يمت إلى حياتهن بصلة. وهذا بالتأكيد من الممكن أن يهز حياتهن الاجتماعية، وقد يزيد من العنف الواقع عليهن، وقد يجلب الإهانة لهن. مع ذلك إنني أعتقد أن الحديث عن العنف يساعد المرأة بشكل كبير على توضيح معاناتها ويساعدها في تجاوز ذلك. ويساعد المجتمع في تلمس جوانب تلك المعاناة التي بات يعتبرها أموراً عادية مع انتشارها وتكررها بشكل يومي ودائم وكبير، ولكن بشكل مسكوت عنه.
 2- الحب والجنس

    يعتبر الحب من أبرز القضايا النسوية التي تم تناولها من قبل الشاعرات الفلسطينيات، تحدثت به عن رغباتها النفسية والجسمية، وعلاقتها بمحبوبها ومعاناتها من حبها ومن محبوبها والمجتمع الذكوري المحيط، ووصفت تجربتها في علاقتها مع الرجل كلما استطاعت إلى ذلك سبيلا، وبالبلاغة والتورية كلما وقفت السلطة الذكورية مسلطة سيفها على قلمها وحائلة بينها وبين معجمها اللفظي ومغلقة الأبواب بينها وبينه.
      ويعتقد البعض أن المرأة تجيد الكتابة في هذا الغرض بحكم عاطفتها، يقول محمد محمود خميس:" إن المرأة بطبعها أحد عاطفة من الرجل، فهي سريعة الانفعال في بغضها وحبها، ترشيها الكلمة الرقيقة الطيبة، وتقنعها الابتسامة الحلوة، والشعر النسوي مليء بالأحاسيس والمشاعر الرومانسية، والتي تشتمل على القلق والتساؤل عن هذه الحياة، وعدم رضا الشاعرة عن العصر الذي تعيش فيه والحياة التي تحياها".
     ولكن الدكتورة (نوال السعداوي) تقول: " ولسنا ندري إلى أي حد يمكن القول بأن (العاطفية) هي من الخصائص الثانوية المميزة للنساء عموماً، ولكن ربما كان من الصواب أن يقال أن وظيفة الأمومة قد اقتضت أن تكون المرأة أكثر حساسية من الرجل، وأسرع استجابة للمؤثرات الوجدانية، أما القول بأن المرأة لا تنظر إلى الحياة إلا من خلال عواطفها ووجدانها، أو أنها كثيراً ما تهتدي عن طريق شعورها وبصيرتها إلى حقائق قد لا يستطيع الرجل أن يهتدي إليها بعقله وتفكيره المجرد، فهو في نظرنا قول لا يخلو من مبالغة وإسراف، خصوصاً إذا عرفنا أن ملكة (الحدس) (L’Intuiotion) المزعومة كثيراً ما تجنح بالمرأة إلى إصدار أحكام سريعة ليس لها سند من عقل أو عاطفة، وأما إذا أنعمنا النظر فيما دأب الناس على تسميته باسم (العاطفية) المؤنثة، فقد نجد أنفسنا بإزاء (منطق) خاص أملته على المرأة طبيعة حياتها النفسية، باعتبارها مخلوقاً يتعامل في العادة مع الأفراد والأشخاص، لا مع الأفكار والمبادئ العامة! فالرجل في الغالب حريص على تطبيق المبدأ العام، وأما المرأة فإنها لا تعرف سوى الحالات الخاصة! والرجل في العادة – إن طلب إليه أن يصدر حكماً – لا يفكر إلا في مخالفة القانون باعتبارها واقعة تستلزم الإدانة، بينما المرأة – إن وضعت موضع القضاء – فإنها لن تفكر إلا في مصير فرد معين! وإذن فإن (منطق) النساء لا ينكر الوقائع – كما يحلو للبعض أن يقول – وإنما هو منطق يهتم بالأشخاص أكثر مما يهتم بالوقائع!"(
)

    والحقيقة إن التجربة النسوية الفلسطينية لم تتشكل إلا بعد تحرر المرأة واندماجها في الحياة الاجتماعية، وقبول الجمهور القارئ طبيعة تفاعلها الحر مع الرجل، حتى في التعبير عن نفسها في مغامرة الحب(
) وهذا التحرر لم يحدث فعلياً إلا بعد هزيمة حزيران/ يونيو التي عرّت الثقافة العربية التقليدية المهزومة، فأتاحت بذلك المجال لنهوض عدة ثورات إبداعية، كان من بينها ظهور الشاعرات الفلسطينية في السبعينيات.
     ولقد ظهر الحب عند (هيام رمزي الدردنجي) عبر ثنائية الحب والأرض، حيث جعلت عنوان أحد نصوصها ( ثنائية الحب والأرض)(
) وذلك في ديوانها ( بحور بلا موانيء). وحب الأرض لا يعرف الموت، ولذلك وسمت إحدى قصائدها بـ( الحب لا يعرف الموت)(
) في الديوان نفسه.

     ولكن (رجاء أبو غزالة) لا ترى أن المرأة هي المعادل الموضوعي للأرض، وترى أن الرجل لا يستطيع أن يحب والوطن سليب، فالهزيمة تنعكس عليهم فتضعفهم، وتسلبهم القوة في الحب، تقول:    
كنت شاعراً وكنت طفلة

واليوم كبرت وتوسعت في صدري الحروق

وفتحت السنين في مآقي بئر خوف

تسكنه وطاويط فسفورية. 

أنا لست بديلاً لأرضك التي هجرتها الطيور

وأحرقتها ديدان الغدر لتعيش النسور

على جثث موتانا...
خذ يميني إن أردت،/ ودعني أغلي كالبركان.

خذ قلبي المثخن بتفاهات انتمائي المعدم.

خذ حواسي التي مزقها الترداد والوعد المحتم،

خذ أعصابي واجدل بها جسراً/ لجحافل المنهزمين..

إن الرجال لا يصلحون للحب في الهزيمة،

ولا للشعر المجنح بالخيالات الحميمة، 

عندما يعبرون جسد الأرض

يحترق بالعقم وتصفر الأوراق.

وعندما يرفعون وجوههم السمر

وأجسادهم ترتجف بالأمل،

تبني العقبان أعشاش الذل في نظراتهم. 
                               (رجاء أبو غزالة، معك أستطيع اغتيال الزمن، تريد أن أذكر، ص36-37)
     وفي جانب آخر صورت (فدوى طوقان) الصورة التقليدية للمرأة في الحب، حيث يطلب الرجل وله كل الحقوق وعليها أن تلبي، وهي تلبي هنا بكل محبة، محكومة باعتبارات موضوعية اقتضتها طبيعة المرحلة التي عاشتها، تقول:

نادني من آخر الدنيا ألبي

كل درب لك يفضي هو دربي

يا حبيبي، أنت تحيا لتنادي

يا حبيبي، أنا أحيا لألبي

صوت حبي/ أنت حبي

أنت دنيا ملء قلبي

كلما ناديتني جئت إليك

بكنوزي كلها ملك يديك

بينابيعي، بأثماري، بخصبي

يا حبيبي ( فدوى طوقان، الديوان، وجدتها، كلما ناديتني، ص 61)

     وهناك كثيرات من النساء اللواتي يحببن الصورة التي رسمتها الشاعرة حيث الرجل/السيد، الذي له أن ينادي وعليها أن تلبي، وقد صورت الشاعرة تملك الرجل الكامل إياها، دون أن تبدي للمتلقي أي مشاعر لها(*
). وهي الصورة النمطية للمرأة في الحب. وإن كانت الشاعرة المصرية (ملك عبد العزيز) قد كتبت أن هذا النص يعتبر تغييراً عند فدوى طوقان فقد انتقلت " من مرحلة الفتاة الصغيرة العابدة المتلقية...إلى المرأة التي تعطي وتمنح مثلما تأخذ...المرأة التي تملك الينابيع والخصب وتملك البذل مثلما تبذل التلقي".

     وللشاعرة قصيدة ( هو هي)(
) التي صورت فيها انطلاقها من أسر التقاليد، حيث تتحدث عن امرأة فلسطينية التقت بمناضل مصري على ضفاف النيل، وعن الحب الذي ربط بينهما. 

     كما صورت (أنيسة درويش) الحب ممكناً في كل مكان وكل زمان، ولذلك صورت الحب في الغرف المقفلة، والتي حبس الناس فيها أنفسهم للنجاة من القنابل النووية التي خافوا أن يعمل (صدام حسين) على إطلاقها على العدو الصهيوني تقول:

لم يعد شيئاً حراما/ كل من في الكون/ استباحوا دمانا

ستزول الروح من أجسادنا/ تفنى.. ولن يفنى هوانا

ضمني واعصر ضلوعي/ وأشبعني غراما

لسنا بحاجة كمامات غاز/ أو نبغي أمانا

لن نحس السم في أجسادنا/ لو التحمت شفانا

وليصبوا كل أنواع الفنا/ وليفنوا الزمانا

لن يضيرنا والعشق يجمعنا/ لو ذابت الروح

أو سالت دمانا ( أنيسة درويش، وأهون عليك، العشق في الغرفة المحكمة الإغلاق، 83-84)

    والنص السابق من النصوص التي كتبت على ما يبدو في حرب الخليج الثانية، والتي روج الإعلام لها على أنها ستكون كيماوية(**
)، وتم تحضير الغرف المغلقة لمواجهة الآثار المترتبة على انتشار المواد النووية السامة. 

     وتلجأ (رجاء أبو غزالة) إلى محبوبها كلما تأزمت الحياة من حولها، فتجد صدراً حنوناً، تقول:

صار حنانك درعي/ حتى عندما أهرب منك/ إلى زنزانة الحياة

وأضيع في متاهات التساؤل/ وأصرخ كطفلة عصبية/ حبيبي

لماذا عالم الأرض مظلم هكذا؟ 
                (رجاء أبو غزالة، معك أستطيع اغتيال الزمن، في عيدك الخامس والأربعين، ص 12).

     وترفض (عطاف جانم) أن تلبي أو تتعلق برجل لم تره من قبل، ولم تتعامل معه من قرب، تقول:

توهمت أنك شاعر/ وأن بعينيك أسمى دعاء

وأنا نسير بذات القطار المسافر دوماً/ تجاه السماء

فكدت ألبي/ وقد برعمت في فؤادي حقول الزنابق والأقحوان

وكيف ألبي!/ ولما أراك!!/ فأنت خيال تفننت فيه

وأنت الحقيقة .. تلك التي ما تزال بحلقي شوكاً

يصر على الرقص فيما رسمت أمامك أي سؤال!

وكيف ألبي!/وأنت القريب الحبيب الغريب البعيد المحال

فمن سألبي / أطيفاً قرأته بين السطور

أمن يختزل في انعكاس كل انقلابات/ هذه الفصول

هو العيد يأتي../ هو البين والبون بيني وبينك .. ماذا أقول؟؟

· سلامي إليك

وإني ترجلت إني ارتحلت/ سلام عليك .. ( عطاف جانم، لزمان سيجيء، سلام عليك، ص57-58)
     أما (فاتنة الغرة)، فإنها ترى الحب:
الحب حالة وقتية تسكن خلاياي

جميل هذا الصداع ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، ص67 )

     ويرجع الحب الصادق (روز شوملي) إلى مرحلة الطفولة الصادقة والنقية، تقول:

للأشياء الصغيرة رنين المعادن

يكفي قصيدة حب/ أو خصلة ورد كي نسترد الصبا

يكفي ريشة عصفور أو حبة رمل/ كي نستعيد الطفولة

أيامنا ليست حدائق ورد/ لكن ما نحمل يكفي للمسير

ندى الذاكرة وقود والأشياء الصغيرة تشعلها( روز شوملي، للحكاية وجه آخر، يكفي، ص 54)
     وتحكي بعض الشاعرات عما يريده الرجل منهن في الحب متجاهلات ومتناسيات أنفسهن، تقول (ريتا عودة):

أريدك أنت/ أن تكوني / المرأة التي/تجعلني رجلاً

يستسلم لجنون المرأة فيك/ يعشق تلقائية حبك

يعشق طفولة مشاريعك/ وبراكين سمائك

أريد أن../ أسلم أمواجك/ يأسي

أريد أن اعترف لك بحبي../ أعترف بقوتي/ وأعترف

بضعفي! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، رجل يعترف، ص44)

     وتدعوه (ليلى السايح)، إلى أن يتقدم بقولها:

" لم أعد أخشى أن يحولني الحب

أن يشي بي إلى آلاف من الفراشات في حدائقك المسحورة

أيها المتألق المختبيء وراء أوشحة القلب

تقدم..."( ليلى السايح، دفاتر المطر، ص 56).

    أما (سهير أبو عقصة داود) وبعد أن صدمت بالمحبوب، تأمره أن يتركها ويرحل، تقول:
" سافر هاجر وانحن فوق الوجع

أسطر كلاماً من ندم

إني احترفت الحب للرمق الأخير

وبحثت في مليون قصة لم أجد/ حقيقة الحب الكبير

ارحل تراني قد وجدتك مثل غيرك

من دخان" ( سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، الخطيئة الأولى، لم تكن عذراء، ص13)

     تلوذ الأنا الأنثوية المسكونة بالإبداع حين تتصاعد أزمتها إزاء الرجل المنغلق على نرجسيته، فلا تجد لها متنفساً خارج حدود الذات، لذلك فإنها وبوعي جمالي تغلق أبوب ذاتها ونوافذها وتقول له ( ارحل) فقد وجدته هشاً متطايراً كغيره. ونحن في النص نسمع صوتها ولا نسمع له أي صوت وهذا دليل أن لا قيمة له عندها ولا وجود.
     ولكن الحب علاقة بين طرفين، يجب أن يتفاعلا بها معاً، وليست علاقة من طرف واحد، وليس للرجل أن يستأثر بها، تقول (روز شوملي): 

عندما نبدأ بالحب

نتوقف عن العزف منفردين

وندرك أن الكون صغير صغير

وأن الترنيمة/صلاة جماعية ( روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، الطبيعة هي الأصل، ص 16)
     وتصور (رجاء أبو غزالة) الانفعالات المكبوتة المحاصرة عند المرأة، ودفن المجتمع لكل ما يتعلق بعاطفة الحب، تقول:
احتمى الحب بالأرض/ أهالوا عليه الجثث/بدل التراب،

ولو أهالوا التراب
لنبت الحب من جديد ( رجاء أبو غزالة، الهروب الدائري، حصار الانفعالات المكبوتة، ص2)

     وتأسف (سهير أبو عقصة داود) على الأيام التي أضاعتها في حب محبوبها، القاتل وجودها وكل رموز الحرية والأمل في حياتها، تقول:

آسفة / لا لأني أحببتك

فحبك هو الذي/ علمني / ألا أقبل إلا النقاء

وهذا البقاء/ تابوت لأحلامي

وإيماني بالشمس والأزهار ( سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، الخطيئة العاشرة، آسفة، ص 92)

     وتريد (ريتا عودة) انتفاضة، ولكنها انتفاضة عاطفية تلقي بها حجراً على كل ما من شأنه تكبيل أفكارها ومشاعرها، تقول:

 طفل/ يعشق حجراً/ يطرد محتلاً

هل من حجر/ يعشق يدي/ ليطرد حبك

الذي احتل/ أمطار أفكاري

وقطار مشاعري ( ريتا عودة، مرايا الوهم، انتفاضة عاطفية، ص33)

     كما صورت (سهير أبو عقصة داود) الحب عند الرجل والمرأة في سن الأربعين وقد نضجا، وهي تبحث عن تجديد لذلك الحب ولا تؤمن بمرور الزمن، وهو يبحث عن امرأة أربعينية ناضجة، تقول:

كنت امرأة في الأربعين/ وكان رجلاً من نفوذ

وكان عندي/ شبه زوج وطفلتان

وكان عنده ما يكفي/ لأحيا مثل ملكة مرتين

وكنت أبحث عن مغامرة صغيرة

تغير روتين الزواج/ وتكسر إيقاع الملل

وكان يبحث، كما قال لي،

عن امرأة في الأربعين/ جميلة مثلي/ في الأربعين

مثيرة وناضجة في الأربعين

وهدمت زوجي/ وهدمت أطفالي الصغار/ وهدمت بيتي

جداراً جداراً

من قال أن المرأة / تنضج في الأربعين ؟؟

المرأة لا تنضج أبداً/ تظل عالقة

ببضع رجل/ بضع وهم... ( سهير أبو عقصة داود، برتقال المدى الأسود، نضوج، ص109-111)

     وفي الخامسة والأربعين ترى (رجاء أبو غزالة) ضرورة التغير في العلاقة، وتعتبر أنه تغيير تصنعه هي وهو، تقول:

إني أؤمن باستمرارية التغيير

الذي نصنعه أنا وأنت 
                        ( رجاء أبو غزالة، معك أستطيع اغتيال الزمن، في عيدك الخامس والأربعين، ص17).

     وتعلن أنها قد تغيرت ولكن تغير الرجل ضعيف أمام تغيرها وإذا استمر بذلك الضعف الشديد فقط يكون نذيراً بالموت، تقول:
أنا الآن تغيرت/ هجرت الخيال/ وبمدارك احتميت...

وقررت أن أكتشف المستحيل/ بعيداً عن عالمنا الذليل.

أنت الآن تغيرت/ أنت الآن تدور ببطء شديد

كدوران كوكب مليء بالشك!!

لم يبق ثمة ما يقال!!/ سوى أحبك..

فلا تبطىء الدوران،/ ولا تكف عن المزاح والثرثرة،

فالهدوء يحمل إليّ الإنذار

بموتي وموتك!! ( رجاء أبو غزالة، معك أستطيع اغتيال الزمن، كم أنت متعب، ص22-23).
     والملاحظ في ديوان (رجاء أبو غزالة) أن قصائده كلها عبارة عن خطاب لرجل حيث توجه الشاعرة الخطاب في قصائدها وتتحدث فيها معه وعنه.    

     وتريد (ريتا عودة) من محبوبها أن يبادلها الحب، وأن تبقى تشعر بذلك الحب الطفولي، تقول:

كلما أحببتك/ أحبني أكثر

كلما دللتك/دللني أكثر..

كلما أهديتك القمر/أهدني النجوم والشواطيء/السهول والشجر

لكن../ حين أودعك/اتبعني

كورقة شجر/ كقوس قزحي

كطفلة غجرية .. منسية

فوق محطات السفر! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، حب طفولي، ص47)

     أما (الجنس) فإن المرأة لا تتحدث عنه إلا نادراً، تقول نوال السعداوي:" المرأة تخجل من الحديث في الجنس، وهي إذا لم تخجل فهي تجهل معنى الإشباع ولا تعرف ماذا يعني الأورجازم، وهي إذا عرفته نظرياً لم تعرفه عملياً، وهي إذا عرفته عملياً فهذا أمر نادر يتوقف على قدرتها على تحطيم حواجز الكبت والخوف النفسية داخلها، ويتوقف أيضاً على أن يكون زوجها قادراً على فهمها ومتعاوناً معها إلى أبعد حد، وليس أنانياً وأغلبية الرجال غير ذلك بحكم التربية القائمة على تمييز الذكور على الإناث"، وتقول: "إن الكبت الفكري يؤدي إلى كبت جنسي، والبنت التي تربى على كبت أفكارها وآرائها تتعود أيضاً على أن تكبت رغباتها ومشاعرها، والكبت الفكري طوال السنوات الطفولة والمراهقة يؤدي إلى عقم فكري في الشباب والكهولة"(
).
     وتجربة "الغزل" نادرة عند الشاعرات ومنذ القدم بسبب الرهبة والخوف الذي يلم بأرواح الشاعرات! يقول (الحوفي) " وكأنهن مجبولات على كتمان الهوى، بينما يحب الرجل فلا يطيق أن يحتبس حبه.. وحب الرجال يمتاز بأنه سافر ناطق، وحب المرأة يمتاز بأنه محجب صامت.. والمرأة تحب أربعين سنة، وتقوى على كتمان ذلك، وتبغض يوماً واحداً فيظهر ذلك بوجهها ولسانها.. وهذا طبيعي لأن إظهار المرأة بغضها لا عيب فيه ولا لوم" (
) أما إظهار الحب فإنه عيب.
     وعند الشاعرات الفلسطينيات صورت (سمية السوسي) مشكلة أنثوية ناتجة من عدم وجود تربية جنسية أسرية، حيث وجدت أنه من الصعوبة بمكان الحديث عن الجنس، حيث يسيطر على المرأة ما ورثته عن جدتها، وإن كانت ترى أن ما لم تقله الجدة كبير جداً، فالجدة تريدها أن تنام وأن تترك أحلام اليقظة التي تراودها، وتريدها أن تكبتها وتجعل نفسها غير واعية بشهوة الحياة أو غريزة الجنس، حيث تريدها أن تسمو بنفسها إلى القيم العليا لتكون امرأة مثالية محترمة من الجميع ولا يتهمها أحد بالتمرد أو عدم التكيف مع المجتمع. 

      وتوظف سمية في نصها حكايات الجدة التي تعتمد فيها على عنصر التخويف. فقد أخافتها من أصوات البوم والحيات الكبيرة التي تأتي في الليل، وتوظف أغاني الهدهدة عند النوم التي كانت تقولها الجدات والأمهات للأبناء حتى يناموا. استخدمتها موظفة إياها كاللازمة عبر النص من خلال قولها( نام يا صغيري نام). واستخدمتها بالشكل التراثي نفسه الذي جانب القواعد الصحيحة فالفعل نام عندما يبنى على السكون يحذف حرف العلة من وسطه فيصبح (نم). ولكنها بذلك اقتربت بنا من أغاني الجدات ومن اللهجة العامية. ولقد وظفتها فكررتها حتى تؤكد الصورة التقليدية للجدات، ولكن صوت الحب بات عالياً من حول الطفلة، ولذلك أيقظت الجدة وهي تبكي وتطلب منها أن تترك لها فرصة التحرر بكافة أشكالها وألوانها حتى تستطيع النوم. هذا التحرر الذي تريده أن يمتد من الجدة إلى الحفيدة، تقول:
جدتي أفيقي. / لماذا تبكين يا صغيرتي

       إنها الأصوات مرة أخرى

       لا رائحة السرير هي التي أحبها

       العرق القديم الملتصق بغطائك الصوفي

أعد المربعات الحمراء والزرقاء والخضراء والبيضاء

اصنعي لي مثله كي أحمله معي حتى أنام.
                                  ( سمية السوسي، أول رشفة من صدر البحر، ما لم تقله الجدة، ص 94)

     ومن خلال الحوار الذي أقامته الشاعرة بينها وبين جدتها نلمس ما تريد من الجنس. حيث تسألها الجدة إن كانت توقظها بسبب عودة الأصوات التي كانت تسمعها وتؤرقها، ولكنها تؤكد لها أن ما تريد هو السرير والحب والجنس الذي عبرت عنه من خلال السرير والعرق العالق في الغطاء. 

     وتؤكد (سمية السوسي) أنه بالرغم من مرور الزمن فإنها ما زالت هي أيضاً لا تستطيع أن تتحدث في الحب والجنس وتجد في ذلك صعوبة بالغة، خاصة إذا وصل الأمر إلى التحدث في الجنس بشكل مباشر، فما زالت المؤسسات السياسية والدينية والمجتمعية تفرض القيود القديمة ذاتها، مما يقف سداً منيعاً أمام الأفكار المتدفقة من المخزون الطفولي القديم، تقول:
حين يبدأ الحديث

تفكفك الغريبة أزرار شهوتها، ترتدي إزارها المرمري

تحلم بنصف حكاية/ بصياد يلقنها أنوثة المعاني

وبعض التفاصيل اللازمة لاجتياز النهار

ما أصعب تفسير الكلام/ حين يكون أول ما يميزه

                الرغبة في الغرق ( سمية السوسي، أول رشفة من صدر البحر، ما لم تقله الجدة، ص 53)

     وتجد (سمية السوسي) أن الجدة التي تمثل القيد الذكوري في المجتمع، فهي حامية العادات والتقاليد الذكورية، لا تستطيع أن تقوم بعملية التنوير بحيث تحكي لحفيدتها عما تجهله من قضايا الحب والجنس، وعن العلاقة بين لذة الإبداع ولذة الجنس، وعن أهمية مشاعر المرأة ودورها، وعن الصحة الجنسية، تقول:

ليس لي أن أدعي أن الكلام يحفل بثقوب

                       تنفتح فتبدأ الحكايات بالسفر

                       لكن ما لم تقله الجدة

                       أن الحوريات حين يبدأن في تعرية المغيب

                       وسط عباءات يظللها الشبق

                       تتملكهن رعشة الراعي الحزين

                       وأنات العشب المعطر

                         بالنسيم ( سمية السوسي، أول رشفة من صدر البحر، ما لم تقله الجدة، ص 54)

     لقد امتزجت صفات المرأة بدورها الذي أملاه عليها المجتمع، فهي الزوجة والأم والمعشوقة، أما أن تكون العاشقة، فإن (أنيسة درويش) تصور العشق بأنه ممنوع وإذا وقع فهو الذنب الكبير، تقول:

عشقت/ وأنا امرأة/ وابنة الشيخ الكبير

عشقت/ والصوت همس/ والشعر رجس/والجمال جريمة

وأنا/ أنا الذنب الكبير

حطمت قيدي / وكالفراشة حول الضوء

إليك طرت/ وإذ بي في دروب العشق

جارية/ وأنت الأمير

أنت الذي تهوى/ وأنت تصد

وأبيت خائفة/ وأنت مرتاح الضمير ( أنيسة درويش، وأهون عليك، الذنب الكبير، ص 12، 14)

     أما (عايدة حسنين) فإزاء الحجب المقامة بين المرأة وبين العشق، ولما كانت المرأة تتهم مباشرة حين تكتب عن العشق بأنها قد مارسته فعلاً، فإنها تعلن أنها لم تصور العشق إلا على الورق، وتؤكد أنه لم يكن ناتجاً عن تجربة حقيقية، وهي تعلم أن ذلك يعتبر سلبية عندها، تقول:

في حياتي.../ لم أذق العشق

لكني على الورقة/ كتبت!

قالوا إن الشعر حر/ تحرري/ فتحررت

للرغبة لم أطأطىء يوماً

لكني مع القلم/ على الورقة/ تبجحت

قالوا إن الشعر حر/ اقرئي الغير/ تحرري

فكتبت من غير تجربة/ تحررت/ دون وعي قلدت

وهأنذا/ بخطئي الفادح / أعترف

أ ع ت ر ف ( عايدة حسنين، رؤى الياسمين، شاعرة مقلدة، ص46 - 47)

     أما (زينب حبش) فتعرف أنها عاشقة، تقولها وتكررها لأنها تذكر بعد ذلك أنها تعشق قريتها الخضراء، تقول:
 عاشقة أنا/ والعشق في بلادنا حرام

والحب في بلادنا حرام/ والشوق للمحبوب في بلادنا / حرام

ورغم أن كل شيء في بلادنا حرام/ عاشقة أنا

عاشقة أنا بلا ندم/ عاشقة حتى جذور الصمت/ والعدم

أقبل التراب في الصباح والمساء / وأعبد الفناء 

من أجل مقلتي حبيبتي قريتنا الخضراء(زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، العشق القاتل، ص38- 39).

     وفي مقاربة تأويلية لبلاغة سمية السوسي في نصها (طقوس اليمام الغريب)، تبدو للمتلقي ملامح الأنا الأنثوية التواقة إلى خرق حجب المألوف والانفتاح على فضاءات الانعتاق من مكابدات الجسد، حيث تهب الشاعرة نصها حرارة الاحتدام وفضاءات متخمة بالعلاقات الحميمة، تقول:
النار تأكل بذور الصبايا

تمضغ عطورهن بلذة حمراء

في الصباح

أجدها مبتلة ] نائمة[
                                ] الوقت يغار من خيوطه

                                 الساعة التي ابتلعت جداول الرغبة

                                 تعشق المصباح الزيتي في بيت الطين[
                                  ( سمية السوسي، أول رشفة من صدر البحر، طقوس اليمام الغريب، ص 65)
     وعملياً الملاحظ من خلال النصوص أن المرأة لا تستطيع التجاوب في حبها وفي إقامة علاقات مع من تحب، ولذلك كانت تظهر صباح القلازين سلبية، وتنهي علاقاتها الجنسية دائماً عبر ديوانها دون إشباع بالرغم من أنها أطقت عليه ( اعترافات متوهجة)، تقول:
صفير الريح في عينيك أيقظني

وفتّح دون أن أدري شبابيكي

فألمح وجهك القمحي يغزوني

ويغلي تحت دمي لتحريكي

ولكني أهديء روع أوردتي

وأغلق مرة أخرى شبابيكي ( صباح القلازين، نوافذ، النافذة التاسعة، ص 24)

     وما تكتبه (صباح القلازين) يعطي صورة واضحة عن الهوية الجنسية التي صاغها المجتمع الذكوري، بقهره وتكبيله رغبات الأنثى وتطلعاتها.

     ولقد هاجمت (كيت ملت) في كتابها (السياسات الجنسانية، 1970) معاملة الصفات الأنثوية المكتسبة ثقافياً " كالسلبية والذاتية" على أنها صفات طبيعية، وقد أخذت ميلت من العلوم الاجتماعية فكرة التميز العام بين الجنس sex، والهوية الجنسية gender.

     وتتذمر (سهير أبو عقصة داود)، من مظاهر الحب الشكلية بكل أنواعها، والتي مارستها مع محبوبها في الخفاء ومن وراء ستار، وتدعو محبوبها إلى أن يدخل كاسراً الصمت القاسي، والخواء، والفراغ الموجود في قلبها، تقول:

لم يبق شيء إلا/ وجربناه في الحب

لم تبق كأس إلا/ وأسكرناها في الصخب 

واليوم ادخل باب قلبي/ خاوياً
إلا من ضجيج الصمت

من صدأ الفراغ ( سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، الخطيئة الرابعة، وراء الستار، ص50)

     وكل ما تستطيعه (عطاف جانم) هو المشاكسة، تقول في قصيدتها حناء المشاكسة:
الرغبات التي وشح الشيب/ حاجبيها

لم ترتد يوماً قميص نومها

ولم تنتعل حذاءها البيتي الخفيف!

ولا سلمت جسدها لدفء العتمة!

بل تخضب يرقاتها/ بحناء المشاكسة

أما تزال تمد لسانها/ لقيصر النوم

بينما تمارس رياضة الهرولة!! ( عطاف جانم، ندم الشجرة، حناء المشاكسة، ص 94-95)

     وتستعرض (سمية السوسي) مشكلة أنثوية عبر سؤالها إن كانت تستطيع عرض مشكلتها الخاصة كما تشعر بها، أو كما يريد الآخرون، وتتوقف عن الكتابة إزاء ما تراه من خطوط حمراء يفرضها عليها الطرف الآخر، تقول:

أترك ما أراه 
أغترف من سلاسل الطريق بيتاً آخر أسير إليه

هل أكتب قصتي كما تراها

                 أم كما يظن الآخرون

         ] لا داعي إذن للمزيد من الكتابة [(سمية السوسي، أبواب، الطرف الآخر، ص 58)
     وتصف (فاتنة الغرة) المرأة التي أضناها العشق والغرام بالمهترئة، والرجل حين يفهم تلك الحالة عند المرأة، تقول:

عندما تعرف/ كيف تقف امرأة مهترئة

على حبل غسيل/ فهذا يعنى أنك ضعت

إلى الأبد ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، ص84 )

     وأحياناً كانت الشاعرة تنتهك ببلاغتها وبما تكتبته المسكوت عنه، واللامفكر فيه كما في نص ( صراخ صامت فيه ابتهال المطر) وذلك من ديوان ( دفاتر المطر) للشاعرة ليلى السايح(
)،حيث تقول:

تركت لك غاباتي

تتوغل بها/ ترعى بها/ تمتزج بأعشابها

كطفل يمتص ماء الحياة/ من جسد أمه

بكليتي لك كنت/ والوهج، الألق

الشبق .. البكر/ يتدور.. يورق

يزدهر في بئر منسية

أليف الروح،/ أين لقلبك أن يتسع

احتواء كوني أنا( ليلى السايح، دفاتر المطر، صراخ صامت فيه ابتهال المطر، ص 113-114) 

     وهو نص أشار إليه محمد محمود قنيطة في بحثه للدكتوراه، وقال: " إن مثل هذه التجارب التي قصتها علينا الشاعرة من التجارب القليلة في الشعر الفلسطيني التي تجرأت فيها المرأة ووصفت أمراً يتحرج الرجال من الحديث عنه بحكم العادات والتقاليد المسيطرة على المجتمع الفلسطيني المحافظ".

     فهو يعتبر الأبيات صورة موحية بليلة ممتعة، التقت فيها بمحبوبها، مارسا فيها الحب كما يريدان، ففي قولها ( تركت لك غاباتي)، تجعل من جسدها غابات، لتوحي بالاتساع والجمال واللون الأخضر، وبالمجهول وباقي الصفات التي توحي بها كلمة ( غابات)، تركت المحبوب يتوغل فيها، ويرعى من خيراتها، مصورة حالة الحب والعشق الشديدة التي جمعتها به، بألفاظ موحية مشعة بشهوة العشق والحب في قولها: يمتص ماء الحياة، الوهج، الألق، الشبق، البكر(
).

     والحقيقة، إن الشاعرة لم تمثل في مفرادتها، ولا في تراكيبها خروجاً. ولكن لما كان المجتمع يفرض على الرجل والمرأة أدواراً اجتماعية بعينها، ويتوقع منهن أن يسلكن طريقاً مرسوماً يختلف عن الآخر، فهذا ما جعل الناقد يعتبر أن في ذلك خروجاً. فالمرأة لا تخرج، بل كلامها أفضل اجتماعياً، وفي هذا يقول (محمود أبو زيد) "ويمكن القول: إن اللغة تعكس هذه الحقيقة الاجتماعية ذاتها، فحديث أو كلام الرجل والمرأة لا يختلفان وحسب، بل إن كلام المرأة أفضل اجتماعياً من لغة الرجل، وهذا يعكس الحقيقة الاجتماعية التي تنتظر من المرأة سلوكاً اجتماعياً أرقى من الرجل يتسق ودورها المرسوم"(
). 
     والملاحظ أيضاً أن المرأة تنأى عن الاقتراب من الألفاظ ذات الدلالة النابية أو الجارفة، وتفضل التلميح أو الإيماء إذا اضطرها الموقف. وبالأخص لفظ سرير، فالسرير وكل ما يحدث به مرفوض على الشاعرة التحدث به، حيث يذكر (نزيه أبو نضال) عن تجرأ المرأة فيقول: " بعد أن تجرأت القصيدة النسوية على الوقوف بوجه القبضاي المتخم بذكريات أجداده والانطلاق إلى براري الحرية صار بإمكان القصيدة المتمردة أن تشهر حب صاحبتها وأن تتغزل بالحبيب بل وأن تدخل معه السرير، ولم يعد الشاعر الذكر وحده من يستطيع التغزل بالمحبوبة ووصف مفاتنها"(
) تقول (كلثوم مالك عرابي):

ويرمي في يديه الحب زناري

وثوبي الأخضر المفتون/ يهمي مثل أشعاري

تطير رياحه جذلى/ بأجواء الرؤى تغرق

وزقزقة السرير الأزرق المسحور بالحب

ترن على سفوح الليل جذلى مثلنا جذلى

وشعري الأشقر المغناج يسترخي على صدرك

تصب عليه قبلات من الأحلام واللهب

أخاف عليه أن يُحرق / بربك أغدق اللهب

على شعري/ وفي عيني، وفي ثغري 

                         (كلثوم مالك عرابي، أجراس الصمت، دار النشر للجامعيين، بيروت، د.ت.، ص 65).
     والشاعرة تحكي عن لقاء حميم مع محبوبها وتصف ثوبها ولونه، واستعدادها لذلك اللقاء، وما تشعر به من نغم تستعذبه للسرير، وتستحلف محبوبها أن يتوجه في قبلاته من ثوبها إلى شعرها وعينها وثغرها. والحديث عن السرير وما يحدث به من الأمور التي لا يسمح للمرأة بالتحدث عنها.

     ويعتبر نزيه أبو نضال ما تكتبه المرأة في الحب ( إشهاراً للحب)، ( وجرأة على القول) ومن أمثلته على ذلك، سلوى السعيد التي تحول حبها إلى عرس كوني وأغان كما يقول:

          فرح الحب وغنى/ رفع الكون أياديه/ وهنّا وتمني

         وتنادت فاتنات الحي/ آه ليت أنا

        كل قول في حبيبي لن يجابا

       زرع الشوق هنا في أضلعي

       فنما الشوق مواويل عتابا( سلوى السعيد، أغاريد للحب والمنفى، ص 30)

     فالرجل يرى إبداع المرأة التي أفلتت من القيود وحطمت ولو بشكل بسيط القيم الطبقية الأبوية السائدة، وأبدعت شيئاً في مجال العلم أو الأدب، يراه نوعاً من الخروج عن القيم. حيث يحكمون على أعمالها أحكاماً أخلاقية أو سياسية. وغالباً ما يتم تجاهل تلك الأعمال باعتبارها غير أخلاقية أو غير وطنية أو غير مؤمنة بالدين.

     وتصور (عطاف جانم) طبيعة أنثوية، حين تؤكد على أنه في الوقت الذي لا يكتفي فيه الرجل بزوجة واحدة، وقد يعدد زوجاته، أو يكون له العديد من الصديقات والعشيقات، فإن المرأة تكتفي بزوج واحد، وتشعر بالسعادة، تقول:

يستعرض طيوف نساء ونساء 

فلا ظل ... ولا ماء... ولا ارتواء

أستعرض طيفاً واحداً

فتظللني أزهار الغيم/ ويفيض السقاء ( عطاف جانم، ندم الشجرة، ارتواء، ص 101)

     وتصور (سهير أبو عقصة) المرأة التي تحب رجلاً متزوجاً، وترضى أن تقيم معه علاقة سرية في الخفاء، فتبقى تعاني الوحدة في جل أوقاتها وهو يستمتع مع زوجته وأولاده، تقول:

حين أحببتك من وراء الستار / رضيت أن أكون

باباً خلفياً مشرعاً/ لنزواتك

تحبني فيه خفاء/ وتلتقيني خفاء

وتصنع يومي ليل مجون/ وحفل بكاء

أحببتك
في الضفة الأخرى/ سيدة أخرى/ تعشقك مثلي

وأطفال صغار/ يلتقونك كل ليلة/ بالضحك والضجيج

من وراء الستار........أحببتك/ وكان اللقاء

سرياً ومجنوناً وملغوماً

وها أنا وحدي
والزوجة/ والأطفال/ فوق صدرك يمرحون

أبدا/ فوق صدرك يمرحون ( سهير أبو عقصة داود، وراء الستار، ص31، 35، 36)
     كما تشير (سهير أبو عقصة داود) إلى جانب ربما لا تتناوله المرأة في نصوصها، حيث تتناول الخيانة الزوجية من قبل المرأة، تقول:

 وأظل/ أمارس عادتي الليلية

وأخونك/ مع كل الرجال

وأفرح لحظة/ ثم أبكي/بقية الليل الطويل،

ولأنك أعطيتني الحب/ مرة

والألم باقي المرات،

ولأنك/كنت لي مرة/ ثم لم أجدك أي مرة

علمتني الحب/ ولم أكن سوى فستان شهوة

علمتني الحب/ لذلك/ما زلت أخونك

مع كل الرجال/في كل ليلة

أحب فيها .. ولا أجدك...( سهير أبو عقصة داود، برتقال المدى الأسود، علمتني الحب، 103-104)

3- المرأة والزمن
     يعتبر الزمن من القضايا الأنثوية بالغة الأهمية عند المرأة، بل إنه يشكل عنصراً ملحاً على المرأة في وعيها ولا وعيها. حيث تخاف المرأة دائماً أن يمر الزمن، فبمروره من الممكن أن تفقد الكثير على المستوى النفسي، والجسمي، والمجتمعي، مما يؤثر في عطائها. تقول (أنيسة درويش):
أنظر إلى وجهي/ أرى عمراً مضى/مرات ومرات

أنظر حولي/ أرى ثيابي ... شراشفي، مجهوراتي

بقايا تراكمات

أنظر إلى تحفي وأطباقي/ ثرياتي أراها

تذرف الدمعات

أرى حديقتي غابت معالمها/جراري بلا ماض

لا زيت أجدادي/ ولا أحلى حكايات

ورودي تعاتبني/ على عشق تبادلناه/ مضى

أحسها وأسمع الآهات/ كل ما حولي يحسني

أني بعض ماض/ مهما تتابعت الأيام

بشيء من العمر آت

أنا الشقاوة كنت/ العشق والصبا

كنت الجمال/ ورنة الضحكات

أرى وردة جرحتها الريح/ خبا عطرها

لا نحل يلثمها/ لا حولها تتراقص الفراشات

ذكرى.. مجرد ذكرى أنا

لشيء جميل فات ( أنيسة درويش، وأهون عليك، أنا والمرايا، ص 90-91)
     صورت (أنيسة درويش) نفسها وقد كبرت، بأن كل ما حولها قد أصابه ما أصابها من علامات الزمن. وهي تعبر عن خصوصية أنثوية معروفة وهي حب المرأة للتحدث عن جمالها الذي كان في زمن الشباب. ولذلك استخدمت الشاعرة ( العشق، الصبا، رنة الضحكات). ولكن مرور الزمن عليها يورثها الألم ولذلك استخدمت ( خبا عطرها، لا نحل يلثمها، لا حولها تتراقص الفراشات، ذكرى، شيء جميل فات). فلقد أصبحت شيئاً من الماضي. وتعبر (أنيسة درويش) عن مرور الزمن بتكرار الدال ( تشرين) وذلك في ديوانها (وأهون عليك).

     وتخاف (فاتنة الغرة) من الزمن، تقول:

أريدك قبل هجوم الصقيع/ وقبل انتحار الجدائل. فيّ

فمن سوف يرجع عمري إليّ ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، أريدك حباً، ص15)

     وتصور (سهير أبو عقصة داود) اقتراب محبوبها منها ينسيها الزمن، ويطفيء شوقها، تقول:

لا تقترب منى
اقترابك/كان ينسيني/ الزمن 

كان ينسيني/انعطافي/ في حنايا من رماد

كان ينسيني احتراقي

في زوايا من ألم ( سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، الخطيئة الثانية، ضد القانون، ص 24)
     وكذلك (منى ظاهر)، تقول:

اللوعة ما بينك/ وبيني، 

تميت الفرقة/ والزمن ( منى ظاهر، ليلكيات، قدر، ص 71)

     والزمن يرتبط في عقل المرأة ببعض الدوال من مثل: (القطار- الخريف)، وربما تكون قد ورثت ذلك. ولذلك نجد أن المرأة تخاف دائماً من مرور القطار، حتى أن لفظ القطار يقبع في لا وعي المرأة وتشعر أنه يلح عليها ويهددها دائماً، وكذلك يفعل الخريف، تقول (فاتنة الغرة):

قبل أن تمضى بعيداً/ دع جبينك يستريح

على وسادة مرفأي الشتوي

حرر منك عمري/ واسكب من عيوني سورة الفردوس

عجل،/ لا قطار على الطريق الآن (فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، وعد، ص 28 )

     وفي نص (تفتحات امرأة خريفية) للشاعرة (شهلا كيالي)، تصور زمن الخريف الذي غزاها وهي في الغربة والألم الذي يفعله بها، وكيف أنها لم تعد تتفتح ولا شيء يعيدها إلى سابق صباها إلا رؤية الوطن وبلدتها (اللد) وبحرها وجمالها، فرؤية الوطن تعيدها إلى أيام شبابها الأولى، تقول:
لأن البحر يسكنني/ رسمت ملامحي الأولى

فصار الموج أغنيتي/ وجزري مد غيمته علي وهمي

ألم ضفيرة تطفو /علي موجاته الحيرى

ونبدأ قصة أخرى/ شباك الصيد تغزلها

شعاع الشمس يحصدها

ولا أدري أماء البحر يحملها

أم أن الشمس تحمله

أذوب بسحر مرآها

ويبقي البحر أغنيتي ( شهلا الكيالي، عندما الأرض تجيء، تفتحات امرأة خريفية، ص 53 )   
     كما تتألم (فاتنة الغرة) أنها تقف ومحبوبها كشجرة، فالزمن يمر، تقول:

أنا وأنت شجرتان تقفان في صحراء

والعين بينهما تتسع/ والخريف يزحف (فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، ص66)
     وترى (روز شوملي) أن لا شيء يخفف من آلام الخريف ومرور الزمن سوى قليل من الحب، ولقد كررت لفظ خريف في ديوانها (للحكاية وجه آخر) (3) مرات، تقول:

1. لا أريد من العمر/ غير قطرة حب

أزيت بها أبواب الخريف/ فأدخلها دون ضجيج

قليل من الحب يفرح قلب/ ويرطب لحظات الوداع

لربيع لن يعود 

2. قليل من الحب

يضفي على الخريف نكهة الريحان
فلا نخشى انعطاف الآخرة /أكثر من قطرة تسكرنا
وتضيء فينا الذاكرة / آه لو نسينا الذاكرة
فننسى حزننا الأبدي
3. في خريف العمر

تفتقد نوافذنا الفرح /يخلع الحنون لونه

وتفقد الحساسين أوتارها

تشحب الأشياء من حولنا/ ويقلقنا رذاذ المطر

أما الغيم/ فسرب مهاجر/ لا يعرف الوطن

ولا يخاف الاغتراب (روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، قليل من الحب، ص69-70)
     وتتساءل(روز شوملي) في نصها ( هل تكون معي)(
) إن كان محبوبها سيكون معها حينما تسقط أوراق الخريف ولا يبقى غير الذكريات. وتؤكد (رجاء أبو غزالة) في نص دائري أنها مع الرجل/المحبوب تستطيع اغتيال الزمن، ولا تشعر أن ارتباطها بالرجل يقيدها، وهذا عنوان ديوانها، وعنوان قصيدتها الأولى في الديوان:

كثير عليّ أن أقول أنا امرأة

أنا هاربة من العمر/ إلى صدر نيسان.

وفي اندفاعي ولهفتي،/ وثرثرتي وغبطتي،

جرفتك معي.

بعيداً عن الجاروشة العتيقة... الحياة

عن مدينة الناس/ وغابة الإنسان،

وأسكنتك قلبي/ جناح البراكين

حيث أصوات الرغبة تغلي

في مرجان النسيان

بيني وبينك ينهزم الزمن/ وتصير التقاليد تراثاً

والعادات كفن/ وذلك الخاتم الذهبي

الذي تسجن به الزوجات

دولاب حرية/ ينطلق بلا رسن 

معك تعيش كل نساء الأرض في أعماقي

معك../ أستطيع اغتيال الزمن
                 (رجاء أبو غزالة، معك أستطيع اغتيال الزمن، معك أستطيع اغتيال الزمن، ص 5، 6، 8).

     وترى (ريتا عودة) أنها بتواجدها مع محبوبها يستطيعان خلق أجمل زمن، وأجمل دنيا، تقول: 

أنا وأنت/ نكتب التاريخ بأبجدية

حروفها شمس/ وفواصلها قمر!

نلغي القبائل/ والعقائد الهمجية

نختصر المسافات/ الطويلة .. الطويلة..

نصنع زمناً آخر/ نصنع دنيا

أجمل ما فيها..

أنت/ وأنا! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، أنا وأنت، ص50)

     وتأسف (سهير أبو عقصة داود) على العمر الذي ذهب هباء، في حب فاشل، تقول:

وقلنا البعد رائع/ وقلنا الحلم رائع

والأمل في انتظار الفرج رائع

وها أنا أقضم/ أظافر شيخوختي

أتحسس نافذة القلب/ وآسف 

لا على الحب/ بل على عمر الذهب

على عمر ذهب                         ( سهير أبو عقصة داود، برتقال المدى الأسود، أسف، 119- 120)

     كررت الشاعرة لفظ (رائع) لتلمح للمتلقي بما كانت تظنه رائعاً وهي تنتظر محبوبها. ولكن الشيخوخة دهمتها، مما جعلها تندم على ساعات العمر الجميلة والثمينة التي مرت هباء. ولعل في تكرار حرف (الباء) ثلاث مرات، وفي الجناس الكامل بين (الذهب وذهب) ما كثف الموسيقى في نهاية النص إيذاناً بالوصول إلى الخاتمة.

     وتصور (روز شوملي) المرأة الفلسطينية في الغربة وكأنها خارج الزمن، أضاعت الماضي والمستقبل بل الحاضر. وهذا ما كانت تشعر به وتتألم منه وهي بعيدة عن وطنها، تقول:

خففت حملي كي أطير/ أحرقت كل دفاتري

وزعت كل حوائجي

وعندما تركت البيت/ نسيت فيه أضلعي

علقت خارج الزمن/ دون وزن أو مكان

بين أمسي والغد/ ضاع مني حاضري        (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، عبثية الأشياء، ص 55)

     أما بالنسبة لأزمنة المرأة فلقد أظهرت نصوص الشاعرات بعض المحطات التي أبرزت استلاب المرأة، وهي محطات زمنية في حياة المرأة تعرضت فيها دوماً إلى الاضطهاد والاغتراب، أبرزها: الطفولة، والمراهقة، والزواج.

1- زمن الطفولة:

     تناولت بعض الشاعرات زمن الطفولة بمزيد من الاهتمام في نصوصهن. وذلك لما له من أثر كبير في شخصية الإنسان وتصرفاته.

     يرى (باسم خطايبة) أن شعر المرأة "قد اهتم بالطفولة من جانبين: الأول، الاتجاه التربوي التعليمي الداعي إلى التمسك بالقيم التربوية، والأخلاق الحميدة، والثاني، الاتجاه لزرع القيم الجهادية وتنمية روح المقاومة للعدو في فلسطين من خلال الشعر الموجه للانتفاضة"(
). والحقيقة أنه قد اهتم أيضاً بتصوير الهم الأنثوي المرتبط بمرحلة الطفولة. 

     لقد كانت (زينب حبش) مدرسة ولذلك كتبت عن قصف العدو الصهيوني بدم بارد مدارس الأطفال الذين هم بعمر الزهور، غير آبهين لأصواتهم وهم يقولون (ماما ماما) مستغيثين بأمهاتم. قصفهم العدو بالصواريخ الأمريكية الصنع فسقط الشهداء من الأطفال وتناثرت أجسادهم أشلاء وهم يتألمون ويتأوهون ويستغيثون. كما حدث في مدرسة بحر البقر الابتدائية المصرية. مما شل تفكيرها وقتل البسمة بعينيها(*
). وهي مع ذلك لا تحمل العدو الصهيوني كل التهمة فقد ألقت بالجزء الأكبر منها على ما أسمته أمريكا الكبرى والتي تعطي إسرائيل صواريخ الفانتوم والنابالم فتدوس وتشوه بها أحلام الطفولة وتلطخها بالدم، وتسرق ضحكات الأطفال وتحرمهم دفاترهم وأقلامهم وريشتهم وألوانهم وكل الجمال في حياتهم(
). وحكت فدوى طوقان في نصها ( رسالة إلى طفلين في الضفة الشرقية)(
) حكاية الوطن الفردوس الضائع ليظلوا على ارتباط دائم ببلدهم، ويحنوا إليه. 
     وليست (زينب حبش) الوحيدة التي أوردت بعض أنواع الصواريخ في أشعارها فلقد تكلمت (كلثوم مالك عرابي) عن النابالم، بل لقد كان عنوان أحد دواوينها (النابالم جعل قمح القدس مراً) والذي صدر في العالم 1968.  
     وعن الأطفال تقول فدوى طوقان " الأطفال هم نقطة الضعف المركزية عندي. حبي لهم يبلغ حد الوجع. قفز تفكيري نحو أطفال شقيقتي الاثنتين، أديبه وحنان، ثم تخطاهم إلى أطفال الآخرين. أولئك هم أحباب الله، فهل يتخلى عن حمايتهم؟ كيف السبيل إلى إنقاذ كرمة حنان وعمر وهانية وعمار وأخواته من الشبح القادم؟ كيف السبيل إلى حماية هؤلاء الأطفال وكل الأطفال الآخرين من معاناة الخوف والجوع والعطش وأهوال الحرب ومآسيها؟ كم يعوزني الإيمان.. وكم أنا بحاجة إليه في هذا الوقت العصيب يا الله، إني أفزع إليك لأسألك الرحمة بأحبابك"(
).
     ولكن الطفولة في فلسطين تكبر فجأة بسبب الاحتلال والوضع السياسي الصعب الذي يعيشه الوطن، فترمي الطفلة الألعاب وتفكر في الوطن السليب وقد تناثرت أجزاؤه، تقول (عطاف جانم):

جلست ( شيرين) فوق الطاولة

أمسكت كوز الذره/ حدقت فيما تناثر

من حبيبات حواليه، بأيديها الرقيقة جمعتها

حاولت تصفيفها في الكوز، لكن الحبيبات العنيدة

رفضت إلا ائتلاف الانفصام

فرمت شيرين في نزق كهولي بعنقود الذره

وبكت في حرقة لا تدعيها

رفضت كل ( خشاخيش) الصغار

كبرت شيرين في لحظة حزن

منذ أن ألقت بعنقود الذره!!

حدقت ( شيرين) في حزني قليلاً

زحفت نحوي بصمت/ عانقتني

وتوارت مقلتاها في الفضا

وبماذا يحلم الأطفال يا ( شيرين) والخفاش

    يجتاح الشوارع /  والمساجد / والمدى    (عطاف جانم، لزمان سيجيء، عنقود الذره، ص22-24)
    وتصف (شهلا كيالي) طفلاً سفح دمه جنود الاحتلال الصهيوني، وتقول على لسانه:

أنا ما مت/ وإني لم أزل كالجدار

أمتد وأنمو وأقاتل/ وعروقي لم تزل

في الجسم تحيا وتغني ( شهلا كيالي، كلمات في الجرح، العيد وسقوط الصغار سنة 1982، ص 20)
     وقد صورت (روز شوملي) أمها الإنسان البسيطة، وحكاياتها التي كانت تقصها عليهم في زمن الطفولة، وهي تنسج لهم الملابس، وبذلك تحمل ملابسهم العديد من الحكايات. وكله عبارة عن نسج سواء القصص أو الملابس، تقول في قصيدة (للحكاية وجه آخر) التي جعلتها عنواناً لديوانها:

رائحة الأرض التي/ يحررها المطر الأول

تعلن بدء الحكاية

لكن أمي لا تجيد القول بالكلمات

تكتب أمي الحكايات/ بخيوط من حرير وصوف

وبلمسة من سحر يديها

تصنع أمي من الأشياء نهاراً يقص حكايات الليل

وتحيك من الحكايات/ دثار دفء وحنان

أمي لا تتقن صوغ الكلمات

لكن الحكايات/ من خيوط الشوق

تغزل قبلاً مع الليل/ وبلمسة من نثر يديها

تكبر مع الليل الحكاية/ تبلغ سن الرشد

فيكتمل العمل (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، للحكاية وجه آخر، ص 13-14)

وأظهرت الشاعرات العديد من القضايا التي تخص المرأة في زمن الطفولة الأنثوية من: الجو الاقتصادي والاجتماعي والعاطفي الذي كانت تعيشه، وأنواع الحرمان، وعلاقات الأب والأم والأخوة الذكور والبنات والتمييز بينهم، وسيطرة فرد في الأسرة، وموقف الأسرة من البنت وكبتها وتقييدها، وموقف الأسرة من الجنس، وتفضيل الذكور على البنات في الأسرة واضطهاد البنت، والأمراض العصابية في الطفولة.
     ولقد اشتغلت الشاعرات على زمن الطفولة المعذب والمضطهد وغير المستقر، من زوايا مختلفة. فلكل شاعرة ظروف وأسباب مختلفة للحديث عن الشقاء في الطفولة، (فاتنة الغرة) لم تكن تستطيع التعبير عن حبها بالشكل الذي تريده، ولذلك كانت تمر بمراحل من النكوص إلى زمن الطفولة وإلى حضن أمها حتى تهرب، وكنوع من التفريغ الجنسي، تقول:

                    أمي/  أرى عينيك تبتعدان

من لي الآن/ يرقيني/ يغطيني

يرد على أبواب الطفولة

يرقد جنب عمري/ يحكى لي

"جارية وحبشيه
تكتب ع الصينيه
واللي يحب النبي

يبعتله هديه"
                وحق الله أهواه/ فلا تضعي يد الذكرى

                على عنقي ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، بوابة، ص47 )
     يمثل الحب الذي تصوره (فاتنة الغرة) الحب الأول الصامت، وما تعانيه البنت فيه من الكبت، والحب من طرف واحد، والفشل، والتمرد على القيود والخوف من القبيلة ورجال العائلة، والتخوف من الأم. ولعل ألفاظ (فاتنة الغرة) توحي أنه حب رومانسي خجول، من مراهقة تبحث عن فتى الأحلام، فتجد كثيراً من المعوقات التي تمنعها من ممارسة أية علاقة بحرية. لذا تشعر أن عواطفها يجب أن تبقى حبيسة داخلها. تأكلها وتحرقها حرقاً، ولا تجرؤ أن تعلن عن حبها، خوفاً من حبل القبيلة. ولذلك حبست عواطفها. وإن كانت قد أقسمت أنها تهواه طالبة من أمها ألا تضع على عنقها سكين الذكرى الأنثوية التي عانت القهر والظلم. 

     لجأت (فاتنة الغرة) إلى أمها طالبة منها أن تعيدها إلى زمن الطفولة حين كانت تضمها وتغني لها. ولكن الأغنية الشعبية التي أشارت لها، هي رمز من اللاوعي إلى المرأة ودورها في المجتمع. فالأم تغني لابنتها جاريه وحبشيه... وهو تراث يرسخ في اللاوعي دور المرأة التقليدي حين تتزوج فتصبح عند زوجها جارية أو حبشية في خدمته ورعاية المنزل.
     وتصور عمها ومراقبته إياها، وتقييده. وهي تطلق عليه (حارس الأشجار) وقد كررت هذه الصفة له في الديوان مرتين، فهو السلطة القامعة، التي تسلبها الحق في أن تتمتع بحياتها فتغفو قريرة العين، تقول:

لم تحررني القيود/ ولم يفك القفل بعد

وحارس الأشجار يتربص بي
ويفزعني قرع النوافذ

لم أنم في العمر مرة

                   في الحي تعدو أمنياتي/ يرجمونها بالحجارة

                   -من لم يكن منكم-

في الحي أخطو مثل ربان أنا
أجتر ضحكات الصبايا/ خلف أبواب القبيلة

دمعهن.شجونهن

أمد كفى في التجاعيد الكبيرة والصغيرة

والصبايا خلف أبواب القبيلة
منذ عام لم أزر بيتي

وأمي تشرع الأبواب للمطر الخريفي الشذا

منذ عام بنت جيراني تخطت عمرها العشرين

والطرقات فرت

ساعتي وقفت على العمر المضي

والأرض يغريها الدوار

                  كم أموت الآن جوعا

حارس الأشجار يمعن في/ عد الليالي

والشفاه الضاحكات

ونقل خطوي

أنقل الخطوات كالطبل الذي/ ينقره جدي 

حين يرعد صوته/ في عتمة الورق المغبر

لم يصفق لي أحد/ الذكريات حزينة منى

ولى من الأشواق عمر

لي من الأحزان كون لا يعمر ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، امرأة مشاغبة جداً، ص 25 )
     وتريد العودة إلى حض أمها وإلى الطفولة، تقول:
"ألا ليت الزمان يعود يوما"

فأعرف كيف انتزع/ الطفولة من ذراعيك

وأمضي.........

كيف أجعل راحتيك/ تمسدان الحزن عن شعري

وأجعل..../ مقلتيك سفينة الطوفان لي

عودي... فإني/ يا إله الكون

أحتاجك جداً ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، بوابة، ص 50)

     الطفولة مرحلة مهمة جداً في حياة البنت، وعملية الكبت التي تتم في هذه الفترة تنعكس على المرأة في كل مراحل عمرها، تقول (نوال السعداوي) في أشد الحالات وهي تشعر باقتراب الموت منها: " لا أرغب إلا في شيء واحد: أن أعود طفلة في السابعة من العمر. تجري في الحقول الخضراء الواسعة وراء الفراشات الملونة. الطفولة هي عمري الذهبي. هي النهر الذي تتدفق منه كل أفكاري. هي منبع الإلهام والإبداع في حياتي كلها حتى هذه اللحظة التي سوف تضرب فيها الهوريكين سقف البيت وأموت تحت الشجرة وفي يدي لعبتي"(
)

     وتشير (فاتنة الغرة) ولو بشكل غير مباشر إلى صورة من صور التمييز بين البنت والولد وهي التمييز في الألعاب التي تعطى للبنت في الطفولة، والتي تعطى للولد، فللبنت العروسة، في حين أن للولد الحصان. و(نوال السعداوي) تفسر ذلك، تقول:" إن الطفلة قد تجد في (الدمية) أو (العروسة) كما نقول بالعامية تعويضاً عن (القضيب). والواقع أن (القضيب) هو اللعبة الطبيعية للولد، لأنه يجد فيه تلك (الذات الأخرى) ( Alter ego ) التي يتجسد فيها ويسقط شخصيته عليها، فليس بدعا أن نرى الوالدين والمربين يضعون بين يدي الفتاة (دمية) تقوم بهذا الدور، فتعوضها عن تلك اللعبة الطبيعية التي حبت الطبيعة بها أخاها الصغير! والفارق بين (القضيب) و (الدمية) هو أن الأول يمتاز بالفاعلية والاستقلال الذاتي، بينما لا تكاد الدمية تعدو مجرد شيء (سلبي) يمثل جسم الإنسان في جملته دون أن يتصف بأدنى قدرة ذاتية!(
).
     ونرى (فاتنة الغرة) تلجأ في نصها إلى أمها وتتمنى العودة إلى زمن الطفولة، وألعاب الطفولة، تقول:

ردي عليّ الباب/ دفيني

فإني الآن لست معي/ وأنت الآن لست معي
فإني الآن أحتاجك/ أين عروستى ستنام؟         ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، بوابة، ص 49-50)

     ولعل في تفسير نوال السعداوي ما يفسر نص فاتنة، ويجيب على سؤالها. وأما الولد فله الحصان ويوصف به، تقول فاتنة الغرة عن أخيها الشهيد:

يقولون إنك الحصان الشقي / وأنك كنت السحاب

وأن الصباح الغريب توقف حين ارتقيت

سلامي إليك ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، أريدك حيا، ص 14 )

     وفي صورة أخرى من صور التمييز بين البنت والولد نتأمل ما تناولته (ريتا عودة)، وقد صورت فيها طفلة تسأل، وهي تطرح من خلال تساؤلها قضيتين: قضية تمييز الولد عن البنت حتى في الملابس والألوان والألعاب، وقضية تربية البنت منذ الطفولة على اعتبار أنها ستكون في المستقبل أُماً في البيت، تقول:
لماذا تسرقون مني الطفولة...

وتفرضون عليّ مهمة الأمومة.../ المبكرة!

مع أمي.. كل يوم في البيت! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، من وجوه التميز(2)، ص23)

    تقول (نوال السعداوي): " إن البعض ليزعم أن غريزة (الأنوثة) قد تجلت لدى تلك الفتاة منذ طفولتها المبكرة. وهنا تختلف الآراء حول (نرجسية) البنت، فيزعم البعض أنها وليدة تكوينها البيولوجي، بينما يؤكد البعض الآخر أنها ثمرة للتربية الاجتماعية، ولسنا ندري ما الذي يمنع من أن تكون هذه الصفة المميزة للبنت وليدة كل من العاملين معاً، فإن من الواضح أن المربين لا يمكن أن يفرضوا على الفتاة اتجاهاً سيكولوجياً يتعارض تعارضاً جوهرياً مع طبيعة تكوينها البيولوجي. ولسنا نزعم بذلك أن (السلبية) المطلقة هي الصفة الأصلية التي تفرضها على المرأة طبيعة تكوينها البيولوجي، وإنما نحن نرى أن هذه السلبية وإن كانت نسبية إلا أنها داخلة في صميم تكوين المرأة البيولوجي والنفسي باعتبارها مخلوقاً يتجه معظم نشاطه نحو (الداخل).
ومهما يكن من شيء، فإن من المؤكد أن للتربية والبيئة تأثيراً كبيراً على حياة الطفلة في هذه المرحلة؛ إذ بينما نجد أن المجتمع سرعان ما يضطر الصبي إلى تجاوز مرحلة (النرجسية)، نراه يقر الفتاة على مسلكها النرجسي، ويدفعها إلى اتخاذ (السلبية) قاعدة عامة لكل سلوكها. وهنا نجد الولد يتجه نحو العالم الخارجي، فيتشاجر مع رفقائه، ويتنافس معهم في الكثير من الألعاب العنيفة، ويعمد إلى تسلق الأشجار، ويشرع في احتقار الفتيات، بينما يرفض المربون أن يسمحوا للبنت بالاتجاه نحو الألعاب العنيفة، ويأبون عليها أن تتسلق الأشجار أو أن تتصارع مع الصبيان"(
).
    لم يكن ذلك التفريق على مستوى الأسرة فقط، ولكن العالم أيضاً يفرق. وقد صورت لنا (عطاف جانم) العالم وكيف يفرق بين طفلة من فلسطين، وطفلة من العالم الغربي. وهي الطفلة لورا ديفنز، تقول:

طفلة من بلاد الضباب/ تموت

فناح عليها الثرى/ والسحاب

وفرت إليها الجيوب/ جيوب الخليفة

وحامت عليها القلوب

وأشرق في وجهها/ ألف باب

فلورا ذكية/ ولورا بهية

ولورا وصية رب العباد

وليلى الصغيرة / بسبها... بصبرا

ببغداد ليلى/ وفي كل واد

تصارع وحش الليالي الكسيرة

تحاول قرض الشباك

لتبلغ لقمتها المستحيلة

تجز الضفيرة/ وترمي بها لشيوخ العرب

فيصفق في وجهها ألف باب

ولكن ليلى تحب النشور

فتنفض عن عتمات القبور

لتفضح عهر قدور والعرب

وتكبر في أغنيات الغضب ( عطاف جانم، ندم الشجرة، لورا ديفنز، ص 54-58)
     إن طبيعة المجتمع وتركيبته وطريقة معاملته للبنت تدفعها إلى التمرد، تقول (نوال السعداوي): " فإذا عرفنا أن وظيفة المرأة الجنسية قد تصور للفتاة فيما بعد على أنها (تضحية) يجب أن تتقبلها لإرضاء الرجل، وإذا أضفنا إلى ذلك أن عمليات الحمل والوضع وتربية الأولاد قد تمثل لها باعتبارها تبعات جسيمة لا تنطوي على أية لذة أو متعة، أمكننا أن نفهم لماذا تتخذ الكثيرات بإزاء مصيرهن مسلك التمرد، شعورياً كان أم لا شعوريا(
) - وكيف لا تثور الفتاة على (جنسها الضعيف) وهي ترى أن الرجال هم الذين يحكمون العالم، وأن أبطال التاريخ والروايات كلهم رجال، وأن الأمهات يقبعن في البيوت مستسلمات صاغرات؟ بل كيف ترتضي بعد اليوم أن تتقمص شخصية أمها، وهي ترى أن مجتمع (النساء) مجتمع ضعيف لا سند له من بطولة أو قوة؟!

إن ما يحس به جسد المرأة وتفكر به صاحبته باعتباره استجابة مشروعة لمكوناتها الطبيعية يأخذ في نظر الذكر صفة الحرام والعيب فتضطر إلى السكوت عما تحس به وترغبه، فتصبح محرومة حتى من اللغة، وهذا المسكوت عنه هو ما تسعي قصيدة المرأة إلى التمرد عليه"(
).

      وقد كتبت (فاتنة الغرة) قصيدة بعنوان (تمرد)، وكتبت (عايدة حسنين) قصيدتين بعنوان (تمرد)، ولقد شعرت بالتمرد، تقول:

مل الملل

          الملل

فقأ عينيه

     وانتحر! ( عايدة حسنين، رؤى الياسمين، تمرد، ص 33)

     وترى (ريتا عودة) أنه لا يكفي تمرد المرأة، بل لا بد من انتفاضة اجتماعية، تهز تلك الثوابت البالية، وتعيد للمرأة الكرامة، تقول: 
طفل/ يقذف حجراً/ يقتلع محتلاً

هل من حجر/ يقتلع/ أقنعة/ الزيف

عن شفاه / الكرامة ( ريتا عودة، مرايا الوهم، انتفاضة اجتماعية، ص 32)

     وإذا كان (فرويد) قد ذهب إلى أن ما يميز بلوغ الفتاة مرحلة " الأنوثة " هو تزايد شعورها فجأة بالسلبية (Passivity)، فقد يكون في وسعنا أن نقول أن ما يميز الفتاة في المرحلة السابقة على البلوغ هو تعطشها إلى الفعل، وميلها إلى النشاط ( Activity ). 

     وتوضح (عطاف جانم) في أحد نصوصها أحد الهموم الأنثوية الهامة بالنسبة للمرأة الفلسطينية، حيث لا تستطيع المرأة أن تمنح أولادها جنسيتها حين يحمل الزوج جواز سفر آخر،

وتسأل عن سبب التفريق في المعاملة بينها وهي التي تحمل جوزاً أردنياً رمزت له بالدال(إربد) وبين أولادها المنتسبين إلى (غزة) بلدة والدهم، مما يسبب للأولاد حرماناً عاطفياً قد يكون أحد أسباب العصاب لديهم، تقول:
يا إربد الرحم والصحب

مالي إذا ما أتيت إليك بأطفالي المتعبين

نكرتيهمو... تنكرت غزة دون البلاد

ختمت على وجنات البراءة باللعنة الفارقة

ولا أفهم الآن

كيف تمدين لي باليمين، وفي الثانية

تدعينهم لمدى المقارعة!! (عطاف جانم، بيادر للحلم.. يا سنابل،  إلى إربد الحب، ص 63) 
     ولقد كانت (نوال السعداوي) تتذكر طفولتها ومعاناتها الأنثوية فيها، تقول: "تذكرت أنني كرهت البيوت في طفولتي، والجدران الأربعة والسقف وكنت أحلم بأن الجدران سقطت والسقف انخلع وخرجت لألعب مع الأطفال. كنت أبكي داخل الجدران أطل من بين قضبان النافذة على الأطفال وهم يلعبون ومنهم أخي. لماذا يخرج أخي ليلعب خارج البيت مع الأطفال وأنا أبقى مع أمي لأطبخ وأنظف المرحاض؟"(
).
     يحاول المجتمع المحيط أن يضيق على المرأة فتتجه للتعبير عن ضيقها نحو الكتابة، حيث إن " اللغة ليست فقط وسيلة للتعبير، أو أداة للتواصل، وتبادل المشاعر والأفكار، بل هي صياغة هوية، وإعلان ذات"(
). ولكن الرجل والمجتمع الذكوري يرفضان أن تكتب، حتى لا يكون لها رأي منافس لرأي الرجل أو أن يكون لها شخصية خاصة. ويضيق على تلك الذات الأنثوية المسكونة بالإبداع، وفي حركة تتراوح بين الانطلاق والانغلاق تقول (ريتا عودة):

حين يكتب الرجل/ تصفق الشفاه

تبتسم السماء../ تتلون أقواس قزح

بألوان جديدة.../ حين يكتب الرجل..

لكن!/ يصرخ المطر../ يتذمر الشجر..

تتكاثر ليالي.. السهر..

حين تكتب المرأة..

وهي / تتحدى/ نفوذ أهل القبيلة..

بخروجها عن../ زوايا الصمت

حتى ولو كانت../ لا تتحدى

حتى ولو كانت/ تكتب قصيدة غزلية

حتى ولو كانت ../تصف .. أحاسيس .. طفولية...

فهي / لا محالة../ خارجة عن نطاق الفضيلة

شاذة../ عن تقبل../ دور الأمومة!. (ريتا عودة، ثورة على الصمت، حين تكتب المرأة،  ص 31-32)

     والكتابة مهمة بالنسبة للمرأة تقول سعاد الصباح:" أريد أن أكتب..لأدافع عن كل شبر من أنوثتي.. لأتحرر من ألوف الدوائر والمربعات وأخرج من حزام التلوث. الذي سمم كل الأنهار. كل الأفكار. فالمدينة التي أسكنها. لا تطرب إلا لصياح الديكة وصهيل الخيول. وشهيق الخيول. وشهيق ثيران المصارعة.."(
).

     وبشكل متسلسل ومنتظم تصور (ريتا عودة) المجتمع الذكوري يسير بها إلى الفناء، فكراً وإرادة، تقول:

غسلوا أفكاري ...بالنار..

رويداً ..رويداً

زرعوا حقول إرادتي/ شجرة..

تظل تتآكل .. تتآكل

رويداً ..رويداً (ريتا عودة، ثورة على الصمت، الصمت القاتل، ص 12)

     لقد كررت لفظ رويداً (4) مرات، فمحو المرأة ينحدر بشكل متدرج متآكل. فهم يغسلون أفكارها غسيلاً صعباً جداً حتى أنها وصفته أنه، غسيل بالنار. وحتى عندما منحها المجتمع شيئاً بسيطاً من الإرادة. صورته الشاعرة أنه يتآكل باستمرار ولا ينمو ويثمر، ولا يعود عليها بالفائدة. بالرغم من أنه شجرة كان المفترض بها أن تنمو وتعطي.

     كما صورت (عطاف جانم) امرأة تكتب الشعر في أوقات الفراغ، تريد أن تحقق ذلك البعد الحضاري والفعل الذاتي الذي يحمي شخصيتها، لتجد قلمها ينزف تحت حجب الإلغاء والمصادرة، تقول:
ها أنذا أتفلت من إسار/ بيت العنكبوت

أحرر عنقي قليلاً من ضغطات قبضة

العمل المميت

وأنسل إليك...

أوافيك دونما مواعيد مبرمجة

فيا سيدي الشعر/ أمامك وحدك

أعري الروح من أقنعتها

أغتسل بماء الطفولة والنقاء
فأستعيد حقيقتي الأولى

أرمم أجنحتي المتكسرة/  أرتديها

وأطوف ( عطاف جانم، ندم الشجرة، سيدي، ص 104-105)

    تقول (أحلام مستغانمي): "نحن نكتب لنستعيد ما أضعناه، وما سرق منا، نحن نكتب لننتهي منهم". وتحكي (عطاف جانم) عن ناقد عاطفي ومعاناة شاعرة، تريد أن تكون شاعرة ويريدها امرأة. تريد أن تنغلق على ذاتها بعيداً عن سلطة الرجل الساعي إلى تهميش كينونتها المبدعة. تريد أن يكون الشعر سيدها وليس الرجل(
)، تقول:  
ويجوب شعري

     يسعى إليّ يقول لي:

جُنَّتْ ليالٍ حدّيَ/      يا حظيَ
آتي إليكِ؟/ تتركني للهواءِ
شعراً تقولين

         أم / هراءً
اغربي

هذا مزاجي يبتغي /       شعراً يفيض توجعاً

               فيه امرأة/ قومي إليّ.. أعتذر!

              كوني امرأة ( عايدة حسنين، وغنت عيوني، ناقد عاطفي، ص 31-32)

     وتتساءل (ريتا عودة) كيف ستستطيع عمل غسل لعملية غسل الدماغ التي تم عملها للرجل تجاه المرأة، تقول:
كيف لي..أنا/ أن أطالب الرجل 

أن يتنازل ../ عن عرشه

ويعتبر المرأة/ كفؤاً ؟

كيف لي.. أنا ؟../ أن أضيء..

الظلمة .. ولو لحظة؟

كيف لي أن أعيد / إلى ذهن الإنسانية

شيئاً.../ من القيم../ السماوية!

كيف؟! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، محاولة لغسل عملية غسل الدماغ، ص30)

ب- زمن المراهقة:

     إن لمرحلة " ما قبل البلوغ " أهمية كبرى في حياة الفتاة النفسية والجنسية معاً، لأنها قد تمر خلالها بأحداث وتجارب تترك أثرها على كل حياتها النفسية المقبلة. والحق أن الفتاة لا تلبث أن تجد نفسها في مأزق؛ لأنها في حيرة بين طفولة الماضي وشباب المستقبل، بين روابط الطفولة الوجدانية وتبعات البلوغ والاستقلال الذاتي.

     تقول (نوال السعداوي): "وإذا كانت نقطة البدء بالنسبة إلى الشاب ليست من الصعوبة بمكان، فذلك لأنه ليس ثمة تعارض بين رسالته باعتباره إنساناً وبين واجبه باعتباره رجلاً. وأما بالنسبة إلى الفتاة، فإن الأمر على خلاف ذلك، لأن ثمة هوة عميقة غير معبورة بين موقفها باعتبارها كائناً بشرياً، وبين رسالتها باعتبارها (امرأة). وليس هذا التعارض وليد واقعة بيولوجية أو تكوين طبيعي، بل هو وليد تحكم صناعي أريد به للمرأة أن تكون كائناً (ثانوياً) لا يُعترف له بالحرية أو الاستقلال أو الفاعلية. وليس من شك في أن أول مشكلة لا بد من أن تصطدم بها المرأة في مستهل حياتها هو شعورها بذلك التوتر الحاد بين الاستقلال الذي كانت تتمتع به – فتاة – إبان الطفولة، وبين هذا (الخضوع) الذي أصبح مفروضاً عليها باعتبارها (امرأة). ولعل هذا هو السبب في أن المرأة سرعان ما تنسحب من المجتمع، فلا تعود تحيا وجودها الخاص باعتبارها (ذاتاً)، توجد في (الخارج) وتعمل مع الآخرين، بل تشرع في اتخاذ موقف (الآخر) ( L’ Autre ) الذي يعرض نفسه على الرجل، ويضع نفسه تحت أنظار الرجل، ويعمد إلى (التمثيل) حتى ينجذب الرجل، ويصبح مجرد (موضوع) يحكم عليه الرجل!" (
). 
      ويعد زمن المراهقة من الأزمنة الصعبة في حياة المرأة بل المسكوت عنها، ولذلك تقل الإشارة إليها على مستوى الشعر، ولذلك لم نجد في نصوص الشاعرات ما يحكي عن طموحها وأملها في الحياة في زمن المراهقة، والحالة الاجتماعية والعاطفية في المدرسة، وحياتها الاجتماعية والعاطفية داخل الأسرة، وعلاقتها بالجنس الآخر.والحرمان العاطفي أو الجنسي الممارس عليها من قبل المجتمع، ومشاكلها العاطفية أو الجنسية، وأحلام اليقظة. 

     وما وجدته هو نص (لعايدة حسنين) تحت عنوان (مراهقة)، أهدته منذ البداية إلى (وائل) الذي كتبت أنه ابن أخيها وصديقها، وكأنها تريد أن تنفي عن نفسها تلك المراهقة منذ البداية:

في الحرب!/ إناث العصر.../ يواعدن الغروب

يرخين سدال الرموش/       للقلوب!

إلا أنا/ أنام

أصلي وأوديب معي/ في طبق 

تكسره/ بزمجرة البسمات

وتعدو!
عندما جاء الانفعال المتوتر/ لم يتوان/ تربع!

يكركر بملء عينيه/ يبكي بملء ثغره

نبرات سلاسله العظيمة سردت

شريط طفولتي الأبدي/ والحب ! ( عايدة حسنين، رؤى الياسمين، مراهقة، ص 81-82)

     وهي تحاول أن تحكي عن زمن المراهقة وما تشعر به الفتاة في تلك الفترة من اضطراب في مشاعرها، وبدايات الشعور بالحب الأول. وتشير إلى (سيجموند فرويد) الذي أشار إلى أن المرأة تنشد عضو الذكر الذي ينقصها. وأثبت علماء النفس من بعد (فرويد) خطأ هذه الأفكار وأهمهم في هذا المجال الطبيبة والنفسية (كارين هورين) التي عارضت (فرويد) في الفكرة وقالت إن البنت تتمنى أن تكون ذكراً لتحصل على الامتيازات الاجتماعية، أو الاقتصادية، أو الأخلاقية التي يحصل عليها الذكر. وليس لأنها تنشد العضو الذكري، فهو ليس شذوذاً، ولا مرضاً نفسياً، ولا عقدة من العقد الفرويدية: " عقدة إلكترا أو أدويب ".
ج- زمن الأمومة:

     تناولت الشاعرات زمن الزواج والأمومة في نصوصهن، تقول (نوال السعداوي):" إن نظام (الزواج) هو التبرير الاجتماعي الوحيد لكل وجودها! والواقع أن (العانس) لا زالت محتقرة في معظم المجتمعات، لأن (الزواج) هو في نظر الكثيرين طريقة المرأة الوحيدة في كسب عيشها، فضلاً عن أن (الإشباع الجنسي) يكاد يكون محرماً على الفتاة في غير نطاق الزواج(
).
     لقد كتبت (رجاء أبو غزالة) معظم قصائدها في ديوانيها بضمير المخاطب مما يشعر القاريء أنها تخاطب محبوبها/زوجها في نصوصها، وتهدي (مريم الصيفي) نصها ( بيتونيا)(
) إلى زوجها، وتهدي (نبيلة الخطيب) ديوانها إلى أمها وأبيها وإخوانها وأخواتها وأبنائها وزوجها. وتهدي عطاف جانم نصها ( من تداعيات المرحلة) إلى زوجها (حسن مي)، بعنوان وذلك بعد أن صدمت برسالة منه ظهر من عنوانها أنها مرسلة من مطار إسلام آباد:

أي عنوان على الظرف أهجيه

وبيتي هل سأبنيه/ وزرعي كيف أسقيه

فصحن القطن لا يسند سوقاً

فيه لا تحلم أطفال الدوالي

بكروم وامتداد (عطاف جانم، بيادر للحلم... يا سنابل، من تداعيات المرحلة، ص 65-66)
     وقد أهدت (عايدة حسنين) ديوانها الثالث إلى زوجها، ومنذ أن أهدت ذلك الديوان لزوجها لم تظهر لها دواوين جديدة حتى ظن البعض انقطاعها التام عن الكتابة. ولكنها بعد أكثر من عقد من الزمان تعود لنشر أعمال لها، وكذلك (للي كرنيك) التي أصدرت عملين ثم اختفت تماما ليظهر لها ديوان مؤخراً بعد انقطاع يزيد على عقدين. ولكن الأعم الأغلب أن الشاعرات بعض الزواج ينقطعن عن الكتابة بعد الزواج. وفي ذلك تقول (سيمون دي بوفوار) إن (الزواج) يقضي على شخصية المرأة، ويحيلها إلى مجرد كائن تافه عديم الأهمية، وهي تعترف بأن اكتمال نمو المرأة الجسمي والنفسي لا يتم إلا بالأمومة. وإنني أرى أن من تستمر في الكتابة وبشكل قوي ومتطور ومؤثر فإنها في الغالب إما أن تبقى غير متزوجة أو تطلق من زوجها أو تكون قد انفصلت عنه بأي شكل من الأشكال. فحتى لو قبل الزوج استمرارها في الكتابة فإن المجتمع لا يقبل، ويمارس عديداً من الضغوط عليه وعليها.

      ولقد صورت الشاعرات مساهمة الزوجة في الأعمال المنزلية وتربية الأطفال، والإشباع الجنسي مع الزوج، والمشاكل بسبب العمل، والعلاقات غير الشرعية داخل إطار الزواج. والعشيقات. والكثير من العلاقات بعد الزواج.
      وتشغل ألفاظ حقل الميلاد والخصوبة مساحة في شعر المرأة الفلسطينية، ويصبح فعل الولادة الذي تمارسه المرأة على المستوى الحيوي المادي، فعلاً متكرراً له مصاحبات فعلية أخرى، ويكاد يتحول إلى طقس في الكتابة النسائية - كما تقول هيلين سيسو - ليتصل بذات المرأة أو يلقي بدلالته على الأشياء التي تنعكس فيها شخصيتها.
      بيد أن الفتاة كما تقول (نوال السعداوي):" سرعان ما تنقل وضعها باعتبارها (أنثى) مجعولة للرجل، وبالتالي فإنها لن تلبث أن تفهم أن (الزواج) هو غايتها الوحيدة، وأنه لا بد لها يوماً أن تلتقي بفتى أحلامها! حقاً إن الشاب هو الآخر كثيراً ما يفكر في (فتاة) أحلامه، ولكن الحب بالنسبة إلى الشاب ليس سوى مجرد رغبة جامحة تطوف به وتلح عليه، بينما هو بالنسبة إلى الفتاة صميم (وجودها) باعتبارها امرأة قد جعلت للزواج والأمومة، وهذا ما عبر عنه نيتشه بقوله: " إن كل ما في المرأة لغز، وليس لهذا اللغز من حل سوى الولادة.. ليس الرجل للمرأة إلا وسيلة، أما الغاية فهي دائماً: الولد… لقد خلق الرجل للحرب والقتال، وأما المرأة فإنه ليس ثمة لديها شيء سوى الحب والطفل… وتبعاً لذلك فإن سعادة الرجل هي: (أنا أريد)، وأما سعادة المرأة فهي (هو يريد)". (
). 
     وللجسد الأنثوي طبيعته الخاصة، فلقد خلقها الله وخصها بأن تقوم بأخطر أفعال الوجود فعل الولادة، فعل المخاطرة، فعل فيه مفهوم التضحية بالذات لبقاء الجنس البشري، لكنه خصوصية مرتبطة بجسدها، فإن المرأة بفعل الميلاد تقدم للوجود كائناً جديداً، تعاني وتتعب في سبيل أن يرى النور، وبالرغم من أن هذه الخصوصية قد ميز الله بها المرأة، فإن الشاعرات وإن كن يتناولن كثيراً من المفردات التي تدل على الخصوبة والميلاد لا يتكلمن عن الساعات الصعبة في الولادة وآلام المخاض، مع ذلك وجدت تصويراً لتلك الآلام عند (نبيلة الخطيب)، التي تصور الولادة ومعاناة المرأة فيها، وشدها للأغطية، ودعاءها لابنها الذي ستنجبه، على اعتبار أن وقت المخاض من الأوقات التي يتقبل بها الله الدعاء من الأم، تقول في قصيدة بعنوان( ميلاد موت)، وتحت العنوان الفرعي( معاناة):

هذا الأنين/ يذيب أحشاء السكون

صبراً.../ فقد أوشكت

أن تضعي الجنين

صبراً/ فهذي لحظة

يصحو لها/ العقل المضرج بالجنون

هي فرحة / تطفو ببهجتها

على كل الشجون

لا تصرخي/ ودعي الصراخ

لمن سيولد بعد حين

صبراً.../ هو هكذا الميلاد

تتفتت الأضلاع منه/ على حدود الصبر

ويجف ريق البحر..
هو هكذا الميلاد/ أول خطوة في درب عمر

شقي ستار الليل../ ثوب النوم

أغطية السرير/ وتماسكي

لما يهيج الموت..

مبقية على روح الصغير

وتجلدي.../ ليس انشقاق النفس

بالأمر اليسير..

هو هكذا الميلاد / كتفجر الماء الزلال

مصدعاً قلب الصخور

وثور صرختها/ تزلزل كل أرجاء المكان

صمت يخيم في المكان/ وتشل أقدام الزمان

يغفو.../ وتصحو

حيث يحترق السؤال

بنظرة كادت تقيد...

يا ليلة الميلاد/ هل ولد الوليد؟ ( نبيلة الخطيب، صبا الباذان، ميلاد موت، ص 94-95)

    بعد هذا الوصف لوقت الميلاد الحرج، تبدأ الشاعرة بتتبع الدعوات التي تدعوها الأم الفلسطينية لابنها، وسوف أتناول تلك الدعوات في الباب المتعلق بالتناص.

     وهي دقيقة في وصفها حيث تنقل لنا لحظة الميلاد حين تسأل الأم وقد أضناها التعب من آلام الولادة، وفي الثواني الأخيرة، هل ولد الوليد؟ لتريح نفسها من عناء تلك المرحلة الشاقة، ولكن الشاعرة تقول:

لكنه.../ ولضعفه.../ قتلته آلام المخاض

فمات في رحم الوجود( نبيلة الخطيب، صبا الباذان، ميلاد موت، ص 102)

     كما تعرض آلام أم حملت بطفلها تسعة أشهر وهي تمني نفسها بما ستفعله لهذا المولود، وماذا ستسميه، وكيف ستربيه، وماذا ستحضر له، وتصور ألم الأم لفقد وليدها:

مات الذي.../ من أجله.../ صليت طوال الليل

أدعو أن يكون

وفقدته.../ قبل انبعاث النور

فمضى قبيل تبعثر الأصوات

والفجر أعلن/ أن هذا اليوم / من عمري حزين 

لكم انتظرت/ ولادة المولود/ في الليل الطويل/إذا أطل

ولكم فرشت الأرض/ حول المهد/ بالزهر الجميل وبالقبل

ولكم رسمتك/ في الخيال/ وفي الجوارح والقبل

وحسبت أنك سوف تولد/ أن رحلك قد وصل

لكنها غرقت سفن/ وتبدلت صور الزمن

والحمل غاص/ إلى قرار البحر/ يبحث عن كفن

فالعين تدمع/ يا صغيري/ والفؤاد به شجن

أعددت مهداً / من ضلوعي/كي تقر له الحياة

وحضنته ميتاً بقلبي/ حين عاجله الممات ( نبيلة الخطيب، صبا الباذان، ميلاد موت، ص 105-106)

       وقد عانت (عطاف جانم) بسبب أمومتها وتركها طفلها وهو رضيع للسفر للعمل في الخارج، والأمومة خصوصية في الخطاب الأنثوي، وبفقدان الأمومة تفقد الأم رسالة الأنثى الكونية، وبفقدها نشأ عندها تحول أدى إلى فقدان الرغبة في الزوج/الرجل، وذلك في نص حكت فيه عن مراحل ثلاث مرت عليها صدمتها في أمومتها، تقول:

1- إجازة أمومة

ثلاثون يوماً/ يسلمني شارع لسواه

ويلقمني مكتب لسواه/ وآب يسعر بالهاجرة

ثلاثون يوماً/ وضجت شوارع عمان مني

وأنت خطاي 
ثلاثون يوماً ... ثلاثون دهراً

ولا من مجير

ويوم أخير/ يكاد يطير

ليزحف نحوي مساء ثقيل

ففي الباب مركبة تنتظر/ وعام طويل مرير

فكيف أغادر هذي البلاد/ وهذا الصغير

يرفرف فوق السرير/ وسرته بعد لم تلتئم

وكيف أبارح هذا السرير!؟

ومن ذا يحيط بكل التفاصيل،

رفات جفنيه/ هجعة عينيه/ صحوته في السحر

مناغاته... والشفاه الرقيقة/ يبزغ منها القمر!

وفي الباب مركبة تنتظر/ تجيء مزاميرها دامية

فأنتزع الحلمة الحانية

2- على كتف الفضاء

وبت أطير/ أيمم شطر الرغيف/ وصدر الصفيح

ونهراً أضاع الخرير/ هو الأفق منتجع للصرير

وألمح من كوة الدمع أشباح ناس/ وجاري الثخين

طوال الطريق يعبىء أوداجه بالفطير

ووحدي هنا/ مثلما أتصعد عبر السماء

بدون هواء/ فيا لوعة اللبن المحتقن في الثدي

يصرخ: أين الصغير؟/ وأين الصغير؟؟؟

أما زال يلعق بالشفتين/ ويرقب حلمته الضائعة!

وهل قبل ( الميلوميل) بديلاً/ كما الناس يرضون بالفاجعة!!

3- على أرض المطار

وجاء/ هو السيد البحر جاء
وجاء/ هو السيد البحر جاء
بدا دافئاً... غارقاً في صدى

ليلة " الملتقى"(
)

عاري الوجه دون قناع أتى

وانحنى/ ليلف ضياعي بين يديه

يقول – وطعم دموعي على شفتيه –
ألست صغيرك أيضاً ؟

بلى أيها البحر/ لكن موجك عات

وبوحك ناء/ وأسنان قرشك تنشب " فيا"

أقول جراحي! /فتطمر أغوارها بالأجاج

وتودي بأجنن شعري/ إلى القاع

حيث الغياب يجر غيابا/ فينطفيء الألق الشاعري
وتنكسر اللحظة الهانئة!

غياب يجر غيابا/ وقارعة الانتظار التي ساكنتني

وهذا التأرجح في اللاأمان/ وأحضان أمي البعيدة

حتى الرؤى الطامحات/ تواربها غيمة شاحبة

جراحي ... أقول؟/ فتأوي لمسكنك الكتب

وتمضي لعالمك الواحدي/ وترشف قهوتك الحارقة

- ألست صغيرك أيضاً!

وتبقى/ وهذي جناحاي فارق/ لعالمك الواحدي

فلي من أريج قميص علي/ وحقل السنابل يعدو إلي

معارج للبرزخ الشاعري (عطاف جانم، بيادر للحلم .. يا سنابل، قصة المعارج، ص19-25)
     والشاعرة تعرض للمتلقي آلام الأم العاملة، وهذه قضية أنثوية خاصة، حيث يؤثر ما تعانيه في أدائها، ورغبة الأخريات في الانضمام إلى سوق العمل، ويعرقل عملية التنمية ككل. و(عطاف جانم) تصور المرأة التي لا يرحمها سوق العمل، حيث تعطيها إجازة أمومة محددة بعدد من الأيام قالت إنها ثلاثون، لا بد بعدها من أن تعود لعملها وإلا فصلت منه ولذلك أتت السيارة لتأخذها إلى المطار، فإذا بها تترك في عمان طفلها الصغير يعاني أول صدمة حرمان في حياته، حيث حرم ثدي أمه. فهي في صراع حيث تترك ابنها فتتألم لتركه ولحرمانها إياه، وتتألم هي وقد تحجر حليب الطفل في ثدييها، فهي تشعر بالحليب في ثديها كلما جاع طفلها الرضيع، وهذه خصوصية للمرأة تؤكد الشاعرة أن الرجل لا يشعر بها، ولذلك لم تستطع هي التفاعل معه وهي تعاني بعد طفلها عنها، أما هو فقد أراد أن يحقق متعه الخاصة، ولقد أشارت إلى جانب في الرجل حيث يشعر الرجل وهو في أحضان زوجه بنفسه وكأنه طفل صغير في حضن أمه، ولذلك قال لها – ألست صغيرك؟ وكررها وكأنه يريدها أن تحقق له رغبته فيها. 
تقول (نوال السعداوي):" إن أنانية الأزواج ليست إلا نتيجة لتلك التربية التي تقوم في معظم الأسر على التفرقة في المعاملة بين الولد والبنت، ومثل هذه التربية تخلق رجالاً ساديين أنانيين ونساء ماسوشيات سلبيات، كما أن هذه التربية تفسد العلاقات بين الرجال والنساء وبالذات العلاقات الزوجية، وتسبب مشاكل متعددة وخاصة للزوجات العاملات، بسبب الصراع الذي تعيشه المرأة العاملة سواء في عملها خارج البيت أو في علاقتها مع زوجها داخل البيت، أو في علاقتها مع نفسها. وصراعها بين صفات الأنوثة التقليدية من طاعة وخضوع وصفات المرأة العاملة المستقلة الشخصية والرأي"(
). 

     ولعل هذه التجربة تؤكد ما كتبه (إبراهيم السعافين) عنها في مقدمة ديوانها (بيادر للحلم.. يا سنابل) حيث يقول: " إن من أهم ما يميز عطاف جانم أنها تأبى أن تكون غير صوتها، مثلما تأبى أن تعيد نفسها أو أن تستنسخ ذاتها، فتجعلنا نفاجأ كل مرة بتجربة جديدة وقصيدة جديدة، تتشكل، غالباً، من نسيج من العلاقات اللغوية الجديدة"(
).

    صورت الشاعرات أنفسهن وهن أمهات وصورن أمهاتهن ومعاناتهن. فما من شاعرة إلا وصورت الأم. أو أمها وفي البحث العديد من تلك الإشارات.

4- الحرية

     ناضلت المرأة الفلسطينية من أجل التحرير والتحرر، فشاركت مع الرجل يداً بيد في داخل فلسطين وفي الشتات. ولكنها كانت تلاحظ في كل مرحلة عملية تأجيل فكرة تحررها من ربقة القهر والقمع المجتمعي إلى ما بعد التحرير. وقد اقتنعت بداية بذلك، حيث كان الهم الوطني يسطير عليها هي أيضاً، ويسلبها الوقت والرغبة في التفكير في أية أمور خاصة. ثم وبمرور الوقت واستمرار الاحتلال جاثماً على صدور الجميع، لاحظت تدهور الوضع الاجتماعي وخاصة ما يتعلق بالمرأة، واستمراء المجتمع الذكوري إعطاءها الوعود، فكان لا بد من انتفاضة اجتماعية، تأخذ بالسياسي والاجتماعي مع بعضهما البعض لإعداد المرأة لمرحلة ما قبل إعلان الدولة. وتهيئتها لأخذ الدور الذي يليق بنضالها في مرحلة الدولة القادمة (إن شاء الله)، في كافة المؤسسات وعلى كافة الصعد. 

     والمجتمع يطالب الفتاة بأكثر مما يطالب الفتى، ولذلك تكون الفتاة مضطرة إلى ضبط نفسها والضغط على أعصابها، ومن ثم فإنها سرعان ما تفقد تلقائيتها الطبيعية وتصبح في حالة توتر مستمر، حتى إنها لا تستطيع التصريح بصورة واضحة ويلاحظ ذلك من عدم القدرة على التعبير بصورة واضحة، وإن تظاهرت بقوة الشخصية أو صلابة الموقف.

     أما عن الشاعرات فلقد كتبت (سهير أبو عقصة داود) في إهداء ديوانها (برتقال المدى الأسود) " أهديك مدى الحب، لكني أبداً لن أستطيع أن أهديك ما لا أملك: مدى الحرية". وقد قسمت ديوانها إلى قسمين الأول مدى الحرية، والآخر مدى الحب. تناولت في الأول العديد من الظروف والأحوال التي تفتقد فيها المرأة الحرية حيث يسلبها إياها المجتمع الذكوري المتنفذ صاحب السلطة المسلطة على رقاب النساء.

     وتتأسف (سهير أبو عقصة داود) أنها كانت تتنازل عن حريتها بإرادتها، فتبكي أو تصمت. وهي بذلك في الحقيقة تحكي مشكلة شريحة كبيرة من النساء اللواتي يعتبرن الدموع والسكوت أسلحة المرأة التي تعبر بها عن ذاتها وأنها لا يحق لها أن تستبدلها، تقول:

آسفة/ أني بكيت

في كل مرة/ كان علي أن أصرخ

وأني صمت/في كل مرة

كان علي/أن أقول/ كفى (سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، الخطيئة العاشرة، آسفة، ص94)

     وتتساءل (فاتنة الغرة) عن الفرق بين أن تكون جميلة براقة، وبين أن تكون حرة. والفرق بينهما كبير جداً بالنسبة للمرأة ويمثل هماً أنثوياً يأخذ مساحة كبيرة من حياة ووقت المرأة، فالمجتمع الذكوري يريدها باقة ورد، لؤلؤة جميلة يستطيع أن يزين بها ركناً من الأركان. وتريد هي كامرأة حرية حقيقة، تقول:

ما الفرق بين أن أعيش فراشة

أو لؤلؤة (فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، ص74 )

     وفي سبيل الحرية توضح (ريتا عودة) بعض أشكال التمييز ضد المرأة وترفضها، وتؤكد أن المجتمع حينما أعطى للمرأة شيئاً من الحرية جعلها تتكلم ضمن حدود رسمها لها فكان صوتها مبحوحاً، فهل تستطيع أن تقول به (لا)، تقول:
...في هذا المجتمع!/ أحاول

أن أستعيد صوتي/ المبحوح

على مر الزمن/ لأقول " لا"

لكل عمليات القمع..

أحاول/ أن أوضح للرجل

أن الحرية التي../  أنعم بها.. علي..

وأنا مقيدة../ داخل قوانين " الجيتو"

لا تكفيني! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، من وجوه التمييز(1)، ص19)

     صورت (ريتا عودة) في نصها السابق وجهاً من أوجه التميز، تجلى بحقها في أن تحصل على الحرية التي تريدها، وتتوافق مع رؤيتها وتطلعاتها. وأن تقول (لا) حين ترفض ما يقيدها داخل (الجيتو) الذكوري الذي يمثل السلطة المسيطرة.
     وتصور ريتا عودة المرأة التي تقول (لا)، في هذا المجتمع الذكوري. الذي قالت عنه أنه يرفض حتى (لا) المبحوحة من المرأة، تقول:
كل امرأة / تقول .."لا"!

تصبح في نظر أهل الكهف/ مستهترة!

تتحد جميع قبائل عصر الظلمة/ ضدها..

لا يؤمن برسالتها../ إلا الطيور السانحة

لا يؤمن/ ببداية وجودها/ إلا السماء..

الغاضبة! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، المرأة المبشّرة بالفرح، ص8)

     ويصطرع ويغلي في أعماق (روز شوملي) كثير من اللاءات على العديد من المرفوضات في حياتها، التي تغضبها، تقول:

     وفي عمق أعماقي/ تثور لاءاتي عليّ

ولو نزعت فتيل الصمت/ عن مرجل القلب

لانفجر الغضب المتعاظم
والغضب سيف .. ذو حدين (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، القرار، ص 29)

     أما (فاتنة الغرة) فلقد وجدت أن هذا المجتمع برجاله ونسائه، ما زال غير مهيأ لاستيعاب صوت المرأة، تعبر عن رأيها في ظل مجتمع قاهر قامع، سواء أقالت (نعم) أم (لا)، وحتى لو قات رأيها في قضايا تتعلق بها شخصياً، تقول:

عندما قلت لا أحب الرجال/ قطعت النسوة عيني

وعندما قلت أحبهم/ اقتلعن لساني

أي ضجة تلك التي أثيرها / أي فوضى داخلي وأي فوضى 

تلك التي تعوي خارج العباءة

أن أكون جميلة يعني/ أن أقول نعم!!!

وعندما أقول لا .. تطردني الآلهة المزيفة

خارج سلطتهم الذاتية

أن أكون أنا/ تعاجلني الصفعات

كل الرجال حمقى .. أو أغبياء ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، امرأة مشاغبة جداً، ص 26 )

     والملاحظ في النص السابق أن كل ما كان يصدر من المرأة لم يكن يتجاوز القول أي الحكي، ولكنها أمام أقوالها كانت تعنف بأفعال قوية.

     ولقد لجأت الشاعرة إلى تراسل الحواس، للتعبير عن اللوثة التي أصابتها نتيجة شدة الضغط والقهر المجتمعي. ولما كانت وعلى كل الوجوه ستفقدها فلقد أعطت لكل حاسة وظيفة الأخرى، فهي ترى أن قيود المجتمع قد حرمت العين واللسان من أن يعملا. قيود جمة جعلتها تخترق في نهاية النص (تابو) الرجال القامعين المتربصين بكينونتها. لكي تعمم في حكمها عليهم.

    ومن المطالبة بالحرية أن تطالب المرأة بالمساواة. فهي تريد أن تكون مع الرجل وليس وراءه، تقول (عطاف جانم) في قصيدة بعنوان (معك):

أحب أن أظل دائماً معك/ أن أستظل قامتك

أن أسمعك.. وأسمعك.. وأسمعك

من خلف هذا الطود أو أن/ أصعد الطود معك. (عطاف جانم، بيادر للحلم ... يا سنابل، معك، ص 59)
     يعتبر التمييز ضد المرأة انتهاكاً لمبدأي المساواة في الحقوق، واحترام كرامة الإنسان. ويعد عقبة أمام مشاركة المرأة على قدم المساواة مع الرجل في حياة بلدهما السياسية والاجتماعية والاقتصادية والثقافية. ويعوق نمو ورخاء المجتمع والأسرة، ويزيد من صعوبة التنمية الكاملة لإمكانيات المرأة في خدمة بلدها والبشرية، إيماناً منها بأن التنمية التامة والكاملة لأي مجتمع، تتطلب مشاركة المرأة على قدم المساواة مع الرجل أقصى مشاركة ممكنة في جميع الميادين.

     ولذلك تتحدث (ريتا عودة) في ثلاث قصائد تحت عنوان ( من وجوه التميز،1، 2، 3)، من أجل المساواة وعدم التمييز وللمشاركة على قدم المساواة مع الرجل في إدارة المجتمع والحياة العامة. المشاركة عبر إتاحة الفرصة للمرأة للمساهمة في صناعة القرار واتخاذه وتنفيذه، حتى لا يكون هناك أي سلوك تمييزي تجاه المرأة.

     حيث إن "استبعاد المرأة من نسق القيم، ومن مواقع صنع القرار هو نفسه استبعاد للمرأة من أن تكون (ذات)! أو بمعنى آخر المنع لها أن تكون واعية بذاتها.. وهذا كله من قبيل التحيز والتهميش – ضدها- الأمر الذي من شأنه أن يؤثر سلباً على صورة الذات/ الهوية.. التي تظل مجرد انعكاس وامتداد للصورة السائدة عنها"(
).
     أما (أنيسة درويش) فهي تؤمن بالمساواة وتقول:

كيف لم يخطر ببالي/ أنت من بعض الرجال/ وأنا امرأة

فينوس أم فيحاء/ نوار .. امتلكت/ لم أبالي

وأنا التي كنت أنادي/ بتحرير النساء/ بالمساواة

وكسر القمقم والغطاء

لملمته بيدي/ جرحت/ لم أبالي ( أنيسة درويش، وأهون عليك، أقدار السماء، ص 55)
     وتصور (روز شوملي) في نصها ( وكان مساء) صديقهم د. حنا ميخائيل ( أبو عمر) والذي أهدته النص يسعد عندما يعطي للمرأة حقوقها وعندما يشعر بمساواتها للرجل، بل بتفوقها تقول:

سلام إلى الرجل/ الذي أجلس المرأة في كفة

ووضع نفسه في الكفة الأخرى

فلما رجحت كفتها/ ثمل وانتشى ( روز شوملي، للحكاية وجه آخر، وكان مساء، ص11)

     والحقيقة أن الرجل المتوازن اجتماعياً يتألم كذلك إذا فقد حقاً من حقوقه، أو إذا تم التعدي على حريته، أو على حرية المرأة، أو أي حق من حقوقها على حد سواء. والنص السابق مثال لذلك ولقد حكى الشاعر الفلسطيني (أحمد دحبور) عن تلك الإشكالية، قال:" ما عرضت مرة لهذه الإشكالية إلا تذكرت شطراً من طفولتي. فقد كنت أتنافس، على علامات الدراسة، أنا وإحدى قريباتي. وكانت تتفوق عليّ دائماً، إلى أن منعها أهلها من استكمال تعليمها. ومنذ تلك الواقعة الأليمة توقفت عن منافستها، فالشرط الاجتماعي غير العادل رجح كفتي، مع أن كفتها هي الأكفأ والأثقل. وقد استمر حجم الجناية التي أوقعتها سياسية العسف الذكوري على فرص المرأة في الحياة"(
).

     ومن نماذج الرغبة في التحرر كانت صرخة المرأة الفلسطينية ضد فرض الحجاب عليها ولذلك صرخت (فدوى طوقان) في وجه السجان والسجن المفروض عليها في قصيدة ( من وراء القضبان)، تقول:
	بنته يد الظلم سجناً رهيباً
	
	لوأد البريئات أمثاليه

	وكرت دهور عليه وما زال
	
	يمثل كاللعنة الباقية

	وقفت بجدرانه العابسات
	
	وقد عفرت بتراب القرن

	وصحت بها: يا بنات الظلام
	
	ويا بدعة الظلم والظالمين

	لعنت؛ احجبي نور حريتي
	
	وسدي علي رحاب الفضاء

	ولكن قلبي هذا المغرد
	
	لن تطفئي فيه روح الغناء


                                  (فدوى طوقان، الديوان، وحدي مع الأيام، من وراء الجدران، ص 113)

     ولقد أخذ الحجاب قسطاً كبيراً من تاريخ المرأة العربية وهي تناضل للتخلص منه ومن العديد من القضايا التي تفرض عليها أن تبقى حبيسة المنزل، ومرت الكثير من الفترات على الحجاب بين أخذ ورد. حتى كتبت العديد من المؤلفات حول الحجاب والرغبة في التخلص من قهر المجتمع الذي يفرض على المرأة الكثير من الحجب.

     يقول (نزيه أبو نضال): "في حالتنا نحن فإن حصار جسد المرأة هو عنوان لحصار كامل تخضع له المرأة وتسن لتقنينه وتأبيده القوانين والنواميس والأعراف والشرائع..إنه إحكام مطبق علي جسد المرأة وعقلها وروحها، وعليها أن لا تخضع له فقط بل أن تؤمن به وتدعو إليه كذلك ولأن أداة الجريمة المحتملة هو الجسد فلا بد من إحكام السيطرة عليه داخل معتقل الحرملك، أما إذا بات هذا الجسد مضطراً للخروج إلى الطريق فلا بد من تكفينه من أعلى الرأس إلى أخمص القدم، هناك من يغطون الوجه ويسدلون الستائر أو البرادي فوق العيون، وهؤلاء ينظرون إلى من تغطي شعرها فقط وتكشف وجهها باعتبارها خارجة عن الأدب والأخلاق. والبعض يلجأ إلى ختان الإناث خشية استجابة أجسادهن لمقتضيات الطبيعة"(
).

     ويرى (محمد محمود قنيطة) أن: "من الأشياء التي قامت عليها حركات تحرير المرأة في البلاد العربية، الثورة على الحجاب وخلعه، وقد كانت فدوى طوقان من أكثر الرافضين له، وأشد الثائرين عليه، وقد صورته كسجن أقيم لوأد الجمال والحرية عند المرأة، ورسمت له صورة كئيبة، وهي تعلن رفضها للحجاب، وتمردها عليه، وترسم له صورة كريهة، حيث ترمز له بالسجن، بكل ما في هذه اللفظة من إيحاءات ودلالات..." (
).

     ولم يكن رأي الشاعرة (فدوى طوقان) يحمل رأي كل الشاعرات وكل النساء. ففي مقابل رأيها الرافض للحجاب، والمتمرد على القيم الاجتماعية، وجدنا (جوهرة السفاريني) تدعو المرأة الفلسطينية إلى التمسك بالحجاب، والتحلي بالأخلاق الفاضلة، وبالقيم الدينية بما تبثه من عفة وطهر للمرأة، وحفظ لها من الأذى، كما تشن حملة شديدة على التبرج، والتهتك وتقليد الغربيين في عاداتهم وسلوكياتهم التي تتعارض مع قيمنا الإسلامية، تقول الشاعرة في نص ( نصائح في الحجاب) (
)

	إيه أخية والزمان يضيمنا
	
	بيديه والذكرى ندى الأحياء 

	إن التحلي بالفضيلة مغنم
	
	وبفضلها نرقى إلى الجوزاء

	إن الحياء رداؤكن وإنني
	
	فيكن ألقى رفعة الآباء

	واغضضن من أبصاركن فإنه
	
	حفظ لكن أعف للشرفاء

	إن البساطة والنقاء من التقى
	
	أما التبرج قمة الأخطاء

	ليس الحضارة أن نزين جيدنا
	
	بقلائد من زينة ورواء

	ونعب من دنيا تلوث بئرها
	
	بالزيف واستشرى قبيح الداء

	الله ما جعل الحجاب فريضة
	
	إلا ليحفظنا من الدخلاء

	فلكم حمى ذاك الحجاب خريدة
	
	مما تذاب في دم السفهاء

	عودي إلى الدين الحنيف فإنه
	
	نور يضيء لنا الطريق النائي


                                                   (جوهرة السفاريني، نداء الأرض، ديوان مخطوط ).
     لجأت (جوهرة السفاريني) إلى القصيدة التقليدية، وإلى مفردات من مثل (الحياء، الفضيلة، الأردية، الرفعة، غض البصر، الشرفاء، البساطة والنقاء، التبرج، الحجاب، فريضة، الدخلاء، خريدة، الدين الحنيف، الطريق النائي). لبث صورة لما يريده المجتمع الذكوري للمرأة وللذي اعتاد المجتمع تلقينه إياها، حتى تدور في دائرته تماماً ولا تخرج عن إطاره.
     ولكن (سمية السوسي) وجدت نفسها مدفوعة بسبب كثرة العوائق التي تعيق تحرر المرأة إلى أن تطلق على ديوانها الثاني عنوان( أبواب)، وجعلت من الأبواب نقطة التبئير التي يدور حولها الديوان كله. وفيه تتناول كافة الأبواب التي تقام كسدود في وجه المرأة منذ طفولتها.  

     أما (فاتنة الغرة) وهي تتمنى وتتخيل أن الأبواب قد زالت، تقول:
طق..طق..طق..
 لا أبواب بعد الآن

لهذه المدينة ( فاتنة، امرأة مشاغبة جداً، ص65 ) 

     ولقد ترتب على القيود المفروضة على المرأة ورغبتها في التحرر، أن طالبت في فضائها الشعري، بالثورة على الصمت ( Silence)(*
) أو الإسكات أو التكميم الثقافي، فأهدت (ريتا عودة) ديوانها كما تقول:

إلى حروف الأبجدية ..

التي ..كتبت معي.. ثورتي على الصمت! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، الإهداء)

     تلك الحروف التي تجعل صمتها صارخاً، وتثور (ريتا عودة) في نص آخر على أن تكون منقادة للرجل، وتنبثق ثورتها من خلال مفارقة رسمتها بين العربة المجرورة والمرأة. وترفض أن يشتري لها الرجل ما تلبسه، ويفرض عليها متى تتكلم ومتى تصمت. فقد قررت أن تثور على الصمت وكافة أشكال القيود، تقول:

لماذا كطفل/ يجر خلفه عربة

تجر خلفك أنت../ امرأة!

تأمرها../ أن تجلس ..أن ترحل..

ألا تتكلم/ تبتاع لها الخواتم .. والأحمر../والأخضر...

وتقذف صورتها../ داخل ظلام الليل../ وترحل؟

لا!/ لن أغار../ كما أني/ لن أشعل ناراً

فأنا أعلنت/ ثورتي/ على / قيودي

وعلى / صمتي! ( ريتا عودة، ثورة على الصمت، نساؤه(3)، ص64 )

     أعلنت (ريتا عودة) في نصها السابق الثورة على القيود وعلى إسكات المرأة، وتشير (كاميرون) كذلك إلى أساليب الرجل في إسكات المرأة وذلك عن طريق " التحريم المباشر، باستخدام الحظر التقليدي للحديث النسائي في النصوص الدينية والسياسية مثلاً، ولكن يمكن أيضاً إسكاتها من خلال الاستهزاء بما تقول باعتباره ثرثرة فارغة أو حديثاً لا معنى له، وتقول (ديل سبيندر) في كتابها ( اللغة صناعة الرجل، 1980) "إن المرأة نظراً لعدم وجود صوت مسموع لها في إطار الثقافة فإنها لم تستطع أن تنقل ثقافة من المعاني النسائية إلى العالم"(
).

     وفي نص (الصمت) ترفض (سهير أبو عقصة داود)، أن يبقى صوتها معدوماً، وأن يستمر الصمت حليفها حتى مع مرور الزمن، تقول:
منذ عرفتك/ تحفظه صمتي/ ولا تعرفه صوتي

ترسمني / بحدود هندسية

تحولني إلى ك

                س 

                   و 

                      ر
                                  ( سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، الخطيئة العاشرة، آسفة، 91)
     ويكشف نص (سهير أبو عقصة داود) عن رجل، ومجتمع ذكوري لم يترك للمرأة أية مساحة ليظهر صوتها الذي سيحدد هويتها، فلقد كتب عليها الصمت، وحددت خطواتها بمنتهى الدقة، ولكنه تحديد دمر المرأة وكتب على شخصيتها أن تبقى تنحدر وهي تتشظى إلى قطع صغيرة حتى تلغى وتكون في هامش النص.

     وترفض (فاتنة الغرة) تلك القناعات القديمة، وترفض أن يبقى القانون المسيطر على المرأة في المجتمع هو قانون الصمت، تقول:

هي لحظه للموت
ترسو ..فوق أشلاء/ القناعات السخيفة
كي يظل الصمت قانونا/ يكبل دفتري..قلمي

و..كي.. / تمحي السنون..بصرخة ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، لغة جديدة، ص 17-18)

      والصمت متوافر وبكثرة خاصة في ديوان (ريتا عودة) الأول (ثورة على الصمت) منذ عنوان الديوان، وفي عناوين القصائد الداخلية وألفاظها ودلالاتها، ولذلك فلديها قصائد بعنوان: (الصمت القاتل، صليب الصمت، ثورة على الصمت (1)، ثورة على الصمت(2). وتقول في ثورتها على الصمت:
منذ الآن/ أصبح حزنك / حزني

أصبح صمتك/ صمتي!

منذ الآن../ أتسلم مفاتيح النبوة

وامضي.../بحثاً عن شوك/غير مرئي!

منذ الآن/ أتسلم مفاتيح البشارة/ وآمرك أن 

تحملي سريرك ../ وتمشي! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، ثورة على الصمت(1)، ص17)

     وتعتبر (ريتا عودة) نفسها ثائرة، ولكنها ثورة تقول أن الآخرين يطلقون عليها اسم (ثورة أنثوية)، وهي لا تهمها التسمية ولكن ما يهمها هو أنها ليست ثورة فردية، ولكنها تعتبر نفسها فيها أنها تتحدث بصوت المرأة المقهورة في كل زمان ومكان، وتتساءل في سؤال تقريري " من أنا" وهو عنوان نصها:

أنا../ لست وجودية/ لست عقلانية

لا!/ ولا مثالية

في ثورتي التي / تسمونها .." أنثوية"!

وثورتي/ ليست كما تظنون

ثورة .. " فردية"!

أنا/ أحاول أن أكون/ إنسانة../ واقعية..

أنا../ أحاول أن أكون
نظرة واقعية/ في موقف الإنسانية

مني .. بصفتي امرأة

أنا../ أحاول أن .. أثير ولو للحظة

هدوء المرأة الصامت / صمت المرأة القاتل

جبال رضوخها/ شمس قناعتها/ بنصيبها! (ريتا عودة، ثورة على الصمت، من أنا، ص 9-10)

     وما سؤال وبوح (ريتا عودة) في نصها ( من أنا) إلا كينونة أنثوية نازفة من عدة زوايا، تلفت من خلالها نظر كل النساء لأن يرفضن الصمت والهدوء والرضا بالنصيب.
    ولكن هل استطاعت المرأة أن تغير من الرجل والمجتمع المحيط بها، تقول (سهير أبو عقصة داود):

آسفة/ لأني لم أستطع / أن أغيرك

وأنزع عن جلدك/ غطاء التماسيح

وأورق في قلبك
ربيعاً سماوياً أزرق ( سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، الخطيئة العاشرة، آسفة، ص 93)

     وفي النهاية أقول إن كسر حاجز الصمت المفروض أمر ضروري للمرأة حتى تتكلم بصوتها وتعلن عن هويتها الذاتية الكامنة في (لا وعيها) وليس هوية السلطة المسيطرة.

5- الخوف

     تعيش المرأة بسبب الضغوط الكثيرة التي تمارس عليها أشكالاً كثيرة من الخوف. خوف قد يبدو عند بعضهن بسيطاً ولكنه يتطور ويتصاعد عند الأخريات إلى أن يكون عصابياً مرضياً. ولا بد من التنبه إلى أنه خوف ترضعه الأم ابنتها منذ المولد، وتدعمه الموروثات، ثم المجتمع بكل مؤسساته وشرائحه وسلطاته. 

     تتربى المرأة على الخوف وبذلك تبقى منسحبة مستلبة، تخشى الأفراد في المجتمع أو المشاركة، وإذا ما شاركت فإنها تشارك ضمن الأطر التي يسمح لها بها المجتمع الذكوري المسيطر. 

     تقول (بثينة شعبان): " كثيراً ما تعيش النساء في خوف لا مبرر له بحيث يخشين أن عالمهن سينهار إذا ما عبرن عن احتجاجهن على أي شيء صادر عن الزوج، وقد لا يكون الأمر كذلك أبداً، وقد تكون صورة المرأة عن زوجها مختلفة تماماً عن صورته عند ذاته ولا بد من إعادة تثقيف الرجال عن المرأة الجديدة العاملة ورفيقة الدرب التي تشارك الرجل همومه وأعباءه المادية والاجتماعية ولا بد من أن يشاطرها أيضاً الشعور بالكرامة وتكافؤ الفرص"(
). 
     وتصور (فاتنة الغرة) أمها تغذيها الخوف منذ الميلاد، تقول:

تغذيها عيون الأم
منذ الصرخة الأولى/ حليب الخوف

منذ الرضعة الأولى/ بطعم الخوف ممزوجا 

                    بشهقة حسرة حيرى

" أليس العار يسكنني" و....ترضعها  ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، بوابة، ص46)
     في هذا النص كثافة رمزية معقدة، ونسيج دلالي يشير إلى استلاب وتهشيم ( الأنا) الأنثوية من قبل الأم، والسعي إلى إلغائها وتهميشها، حيث ترضعها الخوف بكل أشكاله ليسير في الدم وينتشر ويتأصل. فقد ولدت أنثى مثل أمها، ولذلك تورثها كل ما عانته من عار لكونها أنثى على حد قولها.

     وهذا يشبه إلى حد بعيد ما قامت به الجدة عند (سمية السوسي) من تخويف لحفيدتها من البوم والحيات الكبيرة وغيرها حتى تنام. 

     وفي ديوان ( حلاوة الروح) ترى (روز شوملي) أن المرأة " تعرف الخوف وتقر به، لكنها رغم ما يسببه من هلع، تقرر أن تصمد:

حدقة الموت تتسع/ تخشى أن يهومها الخوف

لن تنتظر الموت أكثر/ منذ اللحظة للموت أن ينتظر

أما هي/ فسوف تشدو للحياة "(
)

إني خائفة/ والخوف يحولني إلى امرأة حزينة

تشد أسلاك الشمس بأصابعها/ حتى تدمي جذورها

وتغرق العالم في قطرة دمع

تتردد فوق وجه طفلة سقيمة ( رجاء أبو غزالة، معك أستطيع اغتيال الزمن، تريد أن أذكر، ص 38 ).
6- القلق والأرق

     تصور الشاعرات في أعمالهن كثيراً من القلق الذي يصيب المرأة المثقفة، فهن يعانين القلق داخل الأسرة، وفي المجتمع، وفي العمل، وعلى مختلف الأصعدة. مما يعمل على تأزم المرأة، وصراعها مع نفسها ومع الآخرين. تقول (نوال السعداوي):" إن القلق يحتاج إلى درجة معينة من الوعي حتى يحدث، والقلق ليس إلا رغبة في الحصول على المزيد، ورغبة في حياة أفضل وطموح أكبر وتحقيق نوع من التكامل والرضا عن النفس وتحقيق الذات، أما الخوف فهو شعور بالضعف والرغبة في الانسحاب، وعدم القدرة على مواجهة التحديات والصراعات والهستيريا هي ذلك العجز عن مواجهة الصعاب الذي يأخذ شكل العجز العضوي في أحد أعضاء الجسم. القلق هو مرض النساء القويات الصامدات في وجه التحديات والهستيريا والخوف هما مرض الضعيفات العاجزات عن المواجهة"(
). 

  يسيطر على (روز شوملي) القلق من الزمن، تقول:
 هذا الهاتف لم يدق بعد/ والساعات ثقال

يدق الهاتف دقته الأولى

تسترخي اليد التي ذابت أظافرها قلقاً

ينطفيء الصوت/ يدق الهاتف دقتين/ يسود الصمت

هذا الهاتف لم يدق بعد/والساعات ثقال (روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، دلال الهاتف، ص 25)

     وتصور (سهير أبو عقصة داود) قلقاً جنسياً عند المرأة، حيث ترغب في حب يرضى تلك الرغبة الجامحة في نفسها، تقول:

قمر/ يدخل نافذتي بلا استئذان/ يتمدد في ركن/ الشبق

يحتل فنجان القهوة/ يمسح لي شيئاً 

من قلقي ( سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، صور، 67)
    وتصور فيها (سهير أبو عقصة داود) قلقاً أنثوياً، حيث رمزت للرجل بالقمر، والمرأة بفنجان القهوة، في صورة بلاغية لعلاقة حب بين القمر وفنجان القهوة.

     وأطلقت (فاتنة الغرة) على قصيدتها عنوان( أرق )، لتحكي عن أرق أنثوي لفتاة تريد ولكن يقف المجتمع الذكوري حاجزاً بينها وبين من تحب. وتريد هي أن تختصر المسافات، وأن يكون لهما عالمهما الخاص الذي يجمعهما معاً، تقول:  
قليلاً.../ يختصرنى الموت

أغرق في حليب الحنون
أرسم دمعة على شفة الرمال

يحرمني السواد يمتطيني

لم تكن يوماً صديقي

غير أنى ما اشتهيتك

                   أمسك يدي/ احضن يدي

دعنا نسير على جراح مدينة/ تغتال فينا الحب

والقبل العنيدة

دعنا نغادر هزة الأكوان/ كي نختار كوناً
لا يليق بغيرنا ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، أرق، ص53 )
     وعند المرأة أيضاً قلق ناتج عن واجبات أسرية مفروضة عليها من قبل المجتمع، تقول (عطاف جانم):
لعيون الصغير الذي لم يزل/ غارقاً في نعيم القبل/ أحتمل
كل هذا الثقل/ والهدير الأرق/ أن أسف التراب

وأشهد أحلام عمري التي تحترق (عطاف جانم، بيادر للحلم... يا سنابل، تحمل، ص 60)
     وقد يكون القلق ناجماً عن هم وطني، أو عن ألم من المنفى، ولقد صورت ( روز شوملي) أن والدها يكتب قلقها حين يكتب هموم الوطن، تقول:

قلمك عكاز الغربة الجديدة

يكتب باسم قلبي القلق/ أغنيات الغربة والوطن

لكنني ما زلت طفلة (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، قلمك عكازي، ص 20)

     ولقد كتبت (روز شوملي) الشعر منذ طفولتها للتخلص من القلق، وفي ذلك تقول كنت:" مثل طفل يفرج عن قلقه وخوفه من خلال خربشات ربما لا يفهمها سواه، هكذا بدأت الكتابة عندي، فكانت ملاكي الحارس في الأزمات. وجدت نفسي أكتب كي أتنفس، خاصة عندما ينتابني الضيق في ليل قلق. فكانت الكتابة تمتص غضبي فأنجو"(
).  

     وتصور (روز شوملي) في نص آخر شكلاً من أشكال معاناة المرأة، يتجسد في معاناة طفلة تسببت لها الحرب بإعاقة، تقول في (ريما) ذات الحاجة الخاصة:

بين يومها المبتور/ وغدها العابس القسمات

تتأرجح ريما

فقدت دميتها في قلق الليل/ وأجفل الحلم منها وجف

ما عادت تذكر كيف يدق القلب/ بغير خوف

ولا كيف يكون الرقص بالقدمين

ريما سقطت في شرك الخوف

كانت سنبلة تغنج للريح

فراشة تغازل ورد الحديقة

ريما يبست دون حصاد/ تتلفت وجلة

نحو فجر لا يجيء (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، جفاف حلم، ص 24)

     أما (رجاء أبو غزالة)، فإنها ترفض القلق، وتتمنى أن يزول القلق كنوع من الانفعالات المكبوتة التي تسيطر على المرأة، تقول:

القلق يرتعش/ في ومضة الزحف،

يتفوق على خلجات النبض الخانق

في كل أجساد الدمى.

***

لعبة القلق تمزقي،/ تمددي تقلصي،

الجنون الفالت/أصبح مدار العصر.(رجاء أبو غزالة، الهروب الدائري، حصار الانفعالات المكبوتة، ص1)

     وعلاج القلق كما تراه (نوال السعداوي): " هو تسليح المرأة بقوة وإمكانيات أكثر للانتصار على التحديات وقهرها وتحقيق ذاتها كإنسانة متكاملة ومن هنا أهمية فهم المعالج أو الطبيب النفسي لمشاكل المرأة الاجتماعية وأهمية إيمانه بحق المرأة في الحياة كإنسانة متكاملة العقل والجسد في مجتمع يساوي بين جميع أفراده. والتعليم الذي يجعل المرأة أكثر وعياً بوجودها، ومن ثم أكثر وعياً بالصراع، فالمرأة التي لا تحس وجودها وقيمة هذا الوجود لا تحس بالصراع من أجل إثبات وجودها أو تحقيق ذاتها وبالتالي لا تعرف القلق في حياتها، فالقلق ليس إلا قلقاً على الوجود كما عبر عن ذلك رولوماي في تعريفه النفسي كنوع من أنواع العصاب(
). 
    أما (سهير أبو عقصة داود) فإنها ترى أن علاج القلق يكون بوضع اليد على الداء ومعرفة أن المرأة تعانيه، بذلك تستطيع التخلص منه ولذلك تأسفت أنها بقيت فترة كبيرة تعاني من القلق، تقول:

آسفة /أني بقيت/ وفرشاتي الصغيرة  

ألوان جدراني السوداء

وأحارب شيطان الأرق

فأنا امرأة تعاني من /من عقدة القلق

ومن عقدة الإفراط/ في الحب

ومن الجنون/ومن الحنين/لحقل دفء

على مرمى البصر ( سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، آسفة، ص86-87 )

ثالثاً- اللاوعي/ اللاشعور

     يقول سلدن: يقترن السيميائي بالضرورة بجسد المرأة، فيما يقترن الرمزي بقانون الأب الذي يراقب ويكبت لكي يتحقق هذا الخطاب ويوحد. إن المرأة هي صمت " اللاشعور " الذي يسبق الخطاب. إنها " الآخر " الذي يبقى خارجاً ويهدد بتعطيل النظام الشعوري (العقلي) للكلام. ومن ناحية أخرى، ما دامت المرحلة ما قبل الأوديبية لا تتميز جنسياً، فإن السيميائي ليس نسوياً على نحو جلي(
). 
     ولقد ربط فرويد اللاشعور بالأحلام، والشاعرة تلجأ إلى الحلم للتعبير عن مكنونات النفس. ولقد تحدث فرويد عن رموز الأحلام وعلاقتها بما يعانيه الإنسان في طفولته أو في حياته من مكبوتات جنسية، يعمل على تفريغها في الحلم. وجاءت صرخة الشعر الأنثوي في الحلم ضد واقع الأسر والقمع والحصار الذي تعيشه المرأة وهو بمثابة التمهيد الأولي لإعلان تمردها علي قائمة الممنوعات الذكرية بأن تحلم وتحب وتشهر حبها وتتغزل بمحبوبها وتسجل تجاربها الحسية، الجسدية أو تعلن رغباتها وتوقها الطبيعي للالتقاء بالرجل..فتكتمل دورة الحياة ويتواصل سر البقاء.

     تقول (نوال السعداوي): "قد يحلم الولد أن يكون طياراً يحارب الأعداء لكن أحلام البنت تختلف. قد تحلم البنت بالزواج وولادة الأطفال دون أن تشعر بإثم اللذة الجنسية". وترى (نوال السعداوي) أن الإبداع في حياة الإنسان يرتبط بالحلم الطفولي: ماذا أريد أن أكون؟!" (
). ولكن ماذا تفعل الطفلة بأحلامها الطفولية غير المقبولة من أمها وأبيها والمجتمع من حولها؟         

     الحلم والرغبة بالتجاوز والانعتاق والتحليق...هذه هي عناصر النفي النفسي لوقائع الحصار، حتى ولو كان هذا الحلم قفزة في المجهول أو الخطر، تقول (سهير أبو عقصة داود) في حلمها: 

وأحلم/ أنك رغم الرحيل/ معي

وأحلم أنك/ رغم عذابي الطويل/ ستبقى معي

منذ ستين عاماً/ أحلم هذا الحلم

أحلم/ حتى عجزت وشخت/ ومت

منذ ستين قرناً/ أحلم/ أنك رغم السنين/ معي

ولا أستطيع أن أفيق/ لأنك كنت اللحظة

العميقة الوحيدة/ اللحظة البريئة/ الوحيدة

ولحظة الفرح الشهي...              ( سهير أبو عقصة داود، برتقال المدى الأسود، حلم، 107-108)

     وليس غريباً أن يكون الحلم في مثل هذا الحالات، هو المعادل الموضوعي، الذي يرفض من خلاله الشخص واقعه الرديء المرفوض، ولذلك تحلم النساء وتكتبن عن أحلامهن وقد سقطن تحت ثقل المجتمع المثقل بالتناقضات. وهو حلم دائري تحلم به (سهير أبو عقصة داود) منذ ستين عاماً أو ستين قرناً، وفي هذا دلالة على قدم الحلم واستمراريته.

     الحلم الدائري هنا يشعرني بالفعل أنه حلم أنثوي عام حيث يرتبط في (لا وعي) المرأة، بكل ما هو دائري ومستمر في حياتها على شكل دورة. والحلم الدائري لا بد من أن يشتمل على أعمال يومية. وتحمل صفة الدائرية معنى عدم الوصول إلى حل للمشكلة المطروحة، فهي مشكلة لا نهائية. و(روز شوملي) تحلم بالعودة وترى أنها تعود للبيت/الوطن، والمفتاح لديها تفتح به، فالمفتاح سليم وهي صاحبة الحق. ولكن الحلم ينتهي هنا فالمشكلة لم تحل. والشعور بالغربة لم ينته بعد أن دلفت. 

     الحلم هنا " يتميز بخصوصية نسوية أوضحتها جوليا كرستيفا من أن النساء لا يحاولن أن يجدن لأنفسهن مكاناً في التاريخ الكرونولوجي الطولي (Linear)، بل إن فكر النساء يتميز بكونه دائرياً (Cyclical) مما يضمن التكرار ( بمعنى الإنجاب)"(
). 

     أما (عطاف جانم) فتقول:

وأحلم .. أحلم

بأني تجاوزت كل السلاسل.. حلقت في أفق باهر

تموج به الأغنيات الوديعة .. والحب شيخ جليل

يقوم بعقد قران الشموس بزخ المطر

ويمضي الجميع على الأرض حيث يعيشون شهر العسل

وأطمح في الحلم: أن لا انتهاء لشهر العسل!! ...
وتلكمني صخرة قاسية/ تهشم وجهي.. تخلخل عظمي

فأخرج من حلمي الساحر/ دمائي تلون وجه المياه

فأصرخ بالصخرة القاسية:/ لماذا تآمرت والريح ضدي؟!

وماذا جنيت لكي تبتريني عن الحلم؟؟

وماذا سيبقى إذا اغتيل حلمي؟؟

فلم تغضب الصخرة القاسية
تلفت خلفي .. تهشمت أكثر!!
هو المد أيضاً رماني إليك كأني نواة!!

أضاع المودة .. أعرض عني.. وراح بعيداً بعيداً

فلم تضحك الصخرة القاسية !!

شرقت بدمعي../ فلم تحزن الصخرة القاسية!!

هتفت بصدق: إلهي أعني

فأحسست دفئاً جديداً .. تبسمت رغم الجراح وقمت

ألملم ذاتي .. أرد انبثاق الدماء بنفسي

أقيس جميع الطرائق،/ أوزانها ثم أمضي

إلى النقطة الحائرة/ إلى نقطة البدء .. أسلك شعباً جديداً

بعيداً عن الخلب الكاذب        ( عطاف جانم، لزمان سيجيء، تجاوزات للدوائر المغلقة، ص 49-51)

     إن الرغبة في التجاوز عن طريق الحلم، سواء كان ذلك الحلم حلماً فعلياً أم كان حلم يقظة، تلجأ إليه الشاعرة لأنه يشعرها أنها به تكون قد تجاوزت الذي ترغب في تجاوزه. والحلم لا يموت تماماً طالما كانت صاحبته حية. فهي فقط تدفنه في مكان عميق من عقلها، تخفي فيه أحلام الطفولة وأسئلة الطفولة وآمالها. وقد تتسرب بعض الأشياء من ذلك العمق أثناء النوم فتراها المرأة في أحلامها ثم تصحو لتجد الأنا الاجتماعية (الوعي) تقف وتقيم سداً منيعاً أمام الأنا الحقيقية أو (اللاوعي).

     هذه الدوال تجسد لحظة الحلم بالمستقبل، ومحاولة الخلاص من الوجع، فـ" الحلم وحده يتيح للإنسان أن يمارس جميع حقوقه في الحرية. لا يعود للموت معنى غامض، بفضل الحلم، وبفضله يتغير معنى الحياة "(
).

     ولدى (روز شوملي) عدة عناوين تحمل لفظ الحلم وذلك في ديوانها ( للحكاية وجه آخر) مثل: (أنت الحلم الجميل)، (جفاف الحلم)، (الحلم الممتنع)، (الحلم المقهور)، ولقد تعرضت لأحلامها السابقة ضمن القضايا النسوية أما حلمها المقهور، فهو حلم كل الشاعرات الفلسطينيات اللواتي يردن أن يكتبن في الحب، فيطغى الهم الوطني عليهن، تقول:

أقول كل مرة/ سوف أكتب عن الحب

عن الياسمين/ عن الوردة التي تتفتح للشمس

لكن الجباه التي لوحها القهر

تكسر الرغبة في الكلمات
يصلبون كل يوم/ فوق خطوط التماس/ يتصيدونهم في الوطن الممزق

بين باء وجيم/ تختفي الشمس في عيونهم

أما الألم فلا يغيب                          ( روز شوملي، للحكاية وجه آخر، الحلم المقهور، ص26)

     ولقد لفتني لديها حلم أطلقت عليه الحلم الدائري وفيه تقول:

أحلم كل ليلة / بأنني في طريق البيت

أخرج المفتاح من خانة القلب

ألمس به خانة القلب

يدور المفتاح/ أدلف

فإذا بي أستفيق (روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، حلم دائري، ص 19)

     ولما كان الحلم مهماً تقول روز شوملي: 

أما المرأة التي بكت من حلمها

فما زالت على الشاطيء تنتظر (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، وكان مساء، ص12)
     ويقول (بيار ريفيردي): " لا أظن أن الحلم هو تماماً نقيض الفكر. ما أعرفه منه يجعلني أميل إلى الاعتقاد بأنه ليس إلا شكلاً من الفكر أكثر حرية، وأكثر خصوبة"(
)، 
     ويمكن للقراء القول أن كرستيفا تشتط نيابة عن المرأة للنزول إلى أصقاع الدفق المقموع والمكبوت من تحرير الطاقة. فالشاعر الطليعي، رجلاً كان أم امرأة، يدخل جسد – ال – أم ويقاوم قانون – ال – أب. إن مالارميه على سبيل المثال، يخرّب قوانين النحو ليخرب قانون الأب، ويتماهى بالأم من خلال تمسكه بالدفق السيميائي " الأمومي ". وترى كرستيفا هذه الثورة الشعرية لصيقة بالثورة السياسية عموماً وبالتحرير النسوي خصوصاً، أي أن على الحركة النسوية أن تخلق " شكلاً من أشكال الفوضى " يتطابق مع خطاب الطليعة. فالفوضوية هي بالضرورة الموقع الفلسفي والسياسي الذي تتبناه الحركة النسوية التي عزمت على تحطيم هيمنة التمركز المنطقي حول الذكر. 

     وانطلاقاً من هذه الفلسفات ترى كرستيفا الكتابة الأنثوية أو كل الأنساق التمثيلية، وعلى رأسها اللغة، تصر بلا هوادة على وضع الأنوثة خارج نطاق الترميز باعتبارها تعلو على التمثيل أو تتحداه بشكل أو بآخر في ظل البنيات الأبوية. ومن المهم أن نلاحظ أن (الأنوثة) هي المصطلح أو الحد المستبعد لا (المرأة)، إذ إن الأنوثة عند هؤلاء المنظرات لا تتقيد بالضرورة بالهوية المحددة بالجنس؛ فالأنوثة ترتبط عموماً بالمرأة وتعتبر بنية إيديولوجية تحكم الأنوثة لا الذكورة، غير أن هذه مسألة مواضعة ثقافية لا ضرورة بيولوجية"(
).  

     ولقد لجأت (فاتنة الغرة) إلى الفوضى، تقول:

فوضى.../وفي الآفاق بحر من دماء،

فوضى.../وفي الأحداق ترتحل السماء،

فوضى هنا.../ فوضى هناك

وفي نص آخر

...أى ضجة تلك التي أثيرها
أى فوضى داخلي وأى فوضى

تلك التي تعوي خارج العباءة 

                  ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، صور ليست لأحد، ص 35، امرأة مشاغبة جداً، ص62) 

     يقول سلدن: تكتب (سيسو) بانتشاء عن مطاردة اللاشعور النسوي: " اكتبي ذاتك. ينبغي أن يُسمع جسدك. وحينئذٍ فقط ستفيض المصادر الخبيئة للاشعور". فما من عقل نسوي شامل، بل إنّ الخيال النسوي هو على العكس لا نهائي وجميل. وهي تعتبر(الكتابة الأنثوية) (كتابة الجسد) (
). 
     إن ما يحس به جسد المرأة وتفكر به صاحبته باعتباره استجابة مشروعة لمكوناتها الطبيعية يأخذ في نظر الذكر صفة الحرام والعيب فتضطر صاحبته إلى السكوت عما تحس به وترغبه، فتصبح محرومة حتى من اللغة، وهذا المسكوت عنه هو ما تسعي قصيدة المرأة إلى التمرد عليه.

     تقول (زليخة أبو ريشة): "والقصيدة الأنثوية المتمردة تقوم بوظيفة ردم الهوة بين جسد المرأة ولغة هذا الجسد، أو قل يصبح للجسد لغة تقول ذاته..أي تعيده إلى طبيعته الأولى التي جرت عملية مصادرتها. ومن هنا فان الرجل الشرقي ينظر إلى الشعر النسوي المتمرد باعتباره فضيحة وعيباً، فيما هو يعيد التوازن المفقود بين الجسد والطبيعة بين المسكوت عنه والمعلن.. بين اللغة والجسد والمجتمع. أي بين (الآثام) الداخلية الطاهرة وبين ما هو معلن من طهارة مزيفة". ثم تؤكد :" إن الشعر النسوي المتمرد، في تقديري، يعيد صحوة العقل للرجل، قبل أن يستعيد الحقوق الطبيعية المصادرة من المرأة..ومن هنا، ربما، تنبع أهميته الاستثنائية"(
).

رابعا- الظروف الاجتماعية والاقتصادية.

          إن المرأة في نظر المجتمع أداة جنس، وحب، وعاطفة أكثر منها أداة فكرية للعمل والإنتاج في المجتمع. ولطالما حاولت الماركسيات من الحركة النسائية الربط بين تغير الأوضاع الاجتماعية والاقتصادية وتغير توازن القوى بين الجنسين، وقد سبق هؤلاء (فرجينيا وولف) وهي أول ناقدة تدخل البعد الاجتماعي في تحليلها كتابات المرأة. قالت:" المرأة حتى تكتب تحتاج إلى غرفة مغلقة و 500 جنيه سنوياً ". وهذه المقولة المشهورة لوولف مهمة جداً، فكيف ستتمكن المرأة من أن تحصل على لقب كاتبة ولا يوجد لها مكان تستطيع الكتابة به بشكل حر ودون تدخل لأية سلطة فيها هذا من جانب، ومن جانب آخر دون أن تكون متحررة اقتصادياً. ونحن نرى الكاتب الرجل يفرغ للكتابة وله عالمه الخاص الذي يكتب به ولا يزاحمه فيه أحد وكثيراً ما تتوفر أموره المادية ليتفرغ للكتابة فهل يتحقق هذا للمرأة؟

     ولقد اعترضت (عطاف جانم) على كونها تعمل وشريكها الرجل لا يعمل ولكنه عند الحساب يطالب بنصيبه، تقول:

يداي فأسان نضاختان

أما يداه.... فذاهبتان في السلاسة

ويوماً ما كان القطاف/ فأقبل بسلاله

هل أقاسمه الثمار؟ ( عطاف جانم، ندم الشجرة، يدان، ص 90)

     لقد كتبت الشاعرات في نصوصهن عن مشاركة المرأة الرجل في كل مراحل وجوانب النضال المتعددة ولكن قليلاً ما كتبن عن مشاركتهن كنساء في مجال العمل في الحياة وموقف مجتمع العمل من كونها امرأة، والحياة الاجتماعية والعاطفية في محيط العمل، وعلاقتها برئيسها وزملائها، والأسباب التي تدعو إلى العمل، وموقف الأسرة أو الزوج من عملها، وهل تقوم بالأعمال المنزلية إلى جوارها، ونوع العمل وعلاقته بطموحها، ومشاكل المواصلات، ومشكلة دار الحضانة. وغيرها وكأنها في نصها ما زالت تخاف من عرض قضية العمل كقضية مصيرية لها حيث إن قيمتها الحقيقة تبدأ منذ أن يصبح لها كيان اقتصادي مستقل.
     وتصور (روز شوملي) معاناة المرأة في العمل وما يحاك ضدها من مؤامرات، للحد من وجودها وقدراتها على اتخاذ القرار، تقول:

في الممر الذي لا يصل/ يضيقون حولي الخناق

يراهنون أن أنتحر/ أو أن أنفجر

وفي الحالتين يعرون ضعفي

وقبل صياح الديك/ ينكرني رفاقي

يهديني قبلة الموت يهوذا

بفضة أو من غير فضة

تلميذ لي يكذبني/ يعاديني ألف شاؤول

سيغسل البنطي يديه/ ليعلن أن لا جرم عليه

ثم يدشن قرار صلبي

وبعد صياح الديك/ يعوذون بالله

ويقتسمون ثيابي                          ( روز شوملي، للحكاية وجه آخر، ويقتسمون ثيابي، ص 33-34)
خامساً- الخطاب(*
):
     الخطاب كمصطلح يستخدم في النظرية النقدية – خصوصاً في كتابات ميشيل فوكو – للإشارة إلى نظم التمثيل اللغوية التي تحافظ بها السلطة على بقائها. حيث يقول: إن الخطاب المنفرد يستخدم مجموعة من الآليات كأدوات للسيطرة على الرغبة والسلطة ولتسهيل التصنيف والترتيب والتوزيع، وهكذا يمكن التحكم عشوائياً في واقع الحياة اليومية... ويرى أن النسق الثقافي يمكن أن يتكون من أكثر من خطاب، ليس كلها في متناول جميع الناس بالتساوي، فالبعض يستطيعون التحكم في وصول الآخرين إليها عن طريق ممارسة السلطة، وهي الظاهرة التي تعرفها وتعاني منها أكثر الفئات حرماناً على الأقل معاناة شديدة"(
).

     ولو قبلنا بما قاله (فوكو) من أن ما هو (حقيقي) يعتمد على من يسيطر على الخطاب، لكان من المعقول الاعتقاد بأن هيمنة الرجال على الخطابات قد أوقع النسوة في داخل فخاخ " الحقيقة " الذكورية. ومن خلال وجهة نظر كهذه يصحّ للكاتبات النسوة أن يحتججنَ على هيمنة الرجال على اللغة، أكثر من مجرد الانكفاء إلى عزلة الخطاب النسوي.
     وتصبح مهمة تأسيس خطاب أنثوي" لا يمكن أن تنشأ إلا من داخل تجربة النساء أو من لا وعيهن، فالنساء لا بد أن ينتجن لغتهن، وعالم مفاهيمهن، الذي قد لا يراه الرجل معقولاً"(
)، فالنساء وحدهن – لا الرجال المتعاطفون الذين يستقبلون الفكرة بمعسول الكلام ولكنهم عادة يقاومون المطالبة الفعلية بها- اللاتي يستطعن دعم الإمكانات الوجودية الحقيقية للنزعة النسائية.."(
).

     وكل نظرية نقدية هي " سياسية " بمعنى أنها تبحث دائماً عن سيطرة على الخطاب. ولقد حصل الخطاب على اهتمام بالغ من الكاتبات النسويات. فكتاب ديل سبندر Dale – Spender ،  يرى كما يوحي العنوان، أنّ النساء تعرضن للاضطهاد أساساً من خلال اللغة التي يسيطر عليها الذكور. وفي ذلك تقول واحدة من دارسات علم الاجتماع اللغوي وهي  Robin lakoff  بأنها ترى أن لغة النساء أدنى بالفعل من لغة الرجال لأنها تتضمن أنماط ضعف وعدم يقين وتركز على التافه، والطائش، والهازل وتؤكد الاستجابات الانفعالية الذاتية. وتذهب إلى أن خطاب الرجل أقوى ويجب أن تتبناه النساء إذا رغبن في تحقيق المساواة الاجتماعية بالرجل. وأكثر الراديكاليات من ممثلات الحركة النسائية يرين أن المرأة تواجه عملية غسيل للمخ بواسطة هذا النمط من الأيديولوجية البطريركية التي تنتج قوالب مكررة عن رجال أقوياء ونساء ضعيفات.
     ومن المنظور النسوي يعتبر الخطاب المهيمن خطاباً أبوياً، وقد أوصلتKate Millett  بمؤلفها (السياسات الجنسية) الحركة النسائية إلى مرحلة فكرية مهمة إذ استخدمت مصطلح النظام الأبوي لوصف سبب قمع النساء بمعنى أن النظام الأبوي يخضع الأنثى إلى الذكر، أو يعامل الأنثى بوصفها أدنى من الذكر بحيث تتم ممارسة القوة للحجر على النساء في الحياة المنزلية والأسرية، وهي تعتقد أن إجبار النساء على الطاعة ظل مستمراً بواسطة دور الجنس المقولب الذي يخضعن له منذ أقدم العصور، وترى ضرورة الخروج على أدوار الجنس في المجتمع من حيث العلاقة غير المتكافئة بين السيطرة والتبعية(*
).
     أما دريدا فإن أفكاره تعتبر مهمة للنسوية و" إن إنكاره للمعنى النهائي يفتح مجالات الخطاب التي يمكن من خلالها حل الأنماط التقليدية للتفكير. ويتحدى دريدا على وجه الخصوص نظام التقابل الثنائي الذي يجعل من الذكر مبدأ لإضفاء المشروعية ومعياراً لقياس الحقيقة والقيمة، وهي العملية التي يصفها بالتمركز حول المذكر"(
).

    وإنني أرى أن المرأة بالفعل محتاجة إلى كسر الثنائيات فالحل موجود في منطقة البين بين، المنطقة الوسطية بين القطبين وهي منطقة شديدة الاتساع، والتغافل عن الرمادي والأخذ بالأبيض أو الأسود ضيق على الإنسان وضيع عليه الكثير من الحلول.

وجوهر نظرية (سيكسو) هو رفضها النظرية: إذ ستتجاوز الكتابة النسوية دائماً الخطاب الذي ينظم النظام المتمركز حول الذكر. إن تجاوز قوانين الخطاب المتمركز حول الذكر هو المهمة المنوطة بكتابة المرأة، ولأن مجال عمل المرأة الدائم يسكن في الخطاب الذي يهيمن عليه الذكور، فإن المرأة بحاجة إلى أن تبتدع لنفسها لغة تنفذ إليها. لقد ارتبطت كتابة الرجل بالحدة والثقة، واقترن حديثها بالريبة والهزل وهذا أمر فرضته مسطورات الثقافة وقيم المجتمع، لأن الأدوار التي يشغلها الذكور والإناث متعينة في تحققات عديدة، فالقرار الفصل للرجل دائماً، أما المرأة فعليها الرضوخ والطاعة، فلم يرتبط دورها بالمواقف الجادة، إذ إن الأغلال التي ضربها المجتمع على المرأة أفضت إلى تفريغ شخصيتها من العقل والتأثير.

     وبالنسبة لما تعانيه المرأة من عنف لغوي فسأقوم في الباب التالي بالتعرض له بشكل مفصل.
الفصل الثاني

القضايا الوطنية والقومية
     لعبت المرأة الفلسطينية العديد من الأدوار في الكفاح، والنضال، ومقاومة الاحتلال. وأخذت نصيبها مع الرجل في المعاناة والقهر، ودعم الثورة والثوار. وكانت دائماً في قلب الحدث فاعلة، ومؤثرة. وذلك منذ بدايات القرن العشرين، وما زالت، وعلى مختلف الأصعدة.

     وإن كانت الشاعرة الفلسطينية قد كتبت في العديد من القضايا الذاتية والنسوية، حتى باتت كتاباتها في هذا الجانب تمثل القسم الأكبر. فإنها لم تنس المرأة الفلسطينية ومشاركتها في كل مراحل النضال الفلسطيني، وهذه النتيجة نتيجة قديمة حيث توصل لها (عبد البديع صقر) في كتابه (شاعرات العرب)، قال عن الشاعرة إنها: " قلما تعنى بالقضايا العامة، من وطنية أو دينية كما يعنى الرجال"(
). وليس كما اعتبر (أسامة شهاب) من أن القضايا الوطنية هي الغرض الذي تناولته الشاعرة الفلسطينية متجاهلاً ومهمشاً الشعر الذاتي والنسوي عندها.

     وحتى عندما تكتب المرأة في القضايا الوطنية فإنها تعبر عنها من خلال ذاتها في الغالب، تقول (شيرين أبو النجا):" إن المرأة عندما تفكر/ تكتب الوطن لا يمكن أن تنفصل عن الخاص، بل إنها تسعى إلى التحرر من محدودية الخاص عبر هدم الحواجز الوهمية المقامة بين الخاص والعام"(
).

     وهكذا، فلقد اشتمل شعر المرأة الفلسطينية على العديد من القضايا الوطنية، التي حكت كل مراحل النضال. ولقد عكست نصوصهن مراحل ذلك الكفاح وما أحاطت به من عوامل سياسية، واجتماعية، ودينية، وثقافية، ونفسية. ومن خلال نصوصها استعطت التوصل إلى بعض تلك القضايا: 

1- نضال المرأة الفلسطينية
     تناولت الشاعرات الفلسطينيات نضال المرأة الفلسطينية من وجهة نظر نسائية، وحكت عنها في كل مراحل نضالها. حتى باتت كأنها تؤرخ لدور المرأة الفلسطينية النضالي والقومي. بداية، لقد أكدت الشاعرات على عروبة فلسطين منذ بداية التاريخ. تقول (شهلا الكيالي):

	من قبل سالم(*
) أرضنا عربية
	
	كنعان(**
)يشهد والعلى يتباهى

	قد زوروا التاريخ وادعوا الحمى
	
	والضاد قد زانت بلفظ فاها...

	حق لنا يوماً سيظهر شامخاً
	
	رغم النوائب رغم شعب تاها

	سيكحل الطرف الملوع تربها
	
	وسيرتع الأبناء فوق رباها

	وستخفق الأعلام فوق ربوعها 
	
	مزدانة بالنصر في علياها


                           ( شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، أرض الخليل سلام، ص57 – 60)

     وما الوضع الذي تعيشه المرأة الفلسطينية في الوقت الحاضر، إلا نتيجة طبيعية لكفاح طويل مرير، خاضت غماره. وهي التي ولدت من رحم مجتمع يعاني الواقع السياسي المرير الذي تعانيه فلسطين منذ بدايات القرن الماضي. لذلك لم تستطع المرأة الفلسطينية إزاء ذلك الواقع، أن تنسلخ عن قضية وطنها، وكيف تنسلخ وهي التي تعيشها في كل يوم وليلة.      

     ولقد لوحظ في أعمال الشاعرات الفلسطينيات - في الأغلب - أنهن مهما كتبن عن قضاياهن الذاتية، فإن مأساة الوطن والشعب والقوم كانت لابد أن تظهر من بين سطور نصوصهن. تعبر من خلالها عما يريده الملايين من الفلسطينيين والفلسطينيات في تمردهم، وحنينهم. 

     تقول (زينب حبش) مع العام 1967: تغيّر كل نمط الشعر الذي تكتبه، حيث بات يتجه اتجاهاً واحداً هو الاتجاه الوطني. وتؤكد ذلك في نصها (حديثنا اليومي) والذي شكل حداً فاصلاً في حياتها:

 الذكرياتُ والحنينُ لم تعدْ
حديثَنا اليوميّ/ والعطرّ / والكوافيرّ / والحريرْ 
لا.. لم تعدْ حديثَنا اليوميّ
والأغنيات الحلوةُ الملأى حنانْ
لا.. لم تعدْ حديثنا اليومي.... 
حديثُنا مُموسَقٌ برنّةِ السلاحْ/ مُوشّحٌ برايةِ الكفاحْ
حديثُنا اليوميّ/ مُعطّر بحُلمِ الانتصارْ
بروعةِ الرّجوعِ للدّيارْ                 ( زينب حبش، حديثنا اليومي، موقع زينب حبش على الانترنت)

     ويلاحظ غلبة الجانب الوطني بأشكاله على شعر (زينب حبش)، ولعل ذلك راجع إلى أن أسرتها ذات ماض عريق في النضال، حيث اسُتشهد اثنان من إخوتها بالإضافة لاستشهاد ابن أخيها، والتحاق كثير من أفراد أسرتها بالثورة الفلسطينية، وربما هذا يفسّر الطابع الوطني الذي يميّز أشعارها.
     وتتعجب (شهلا الكيالي) قائلة: " أنا التي فقدت وطنها منذ كانت طفلة. سكنت الخيام، وتركت بيتها الجميل ذا الحديقة الغناء. كانت تحن لألعابها وتتخيلها في الأحلام. أنا الطفلة التي كانت تشاهد دموع أبيها، وهو يبكي متحسراً على أرضه. أنا الطفلة التي حدثتها جدتها وأمها وعمتها وخالتها كثيراً عن جمال الوطن. أنا الطفلة التي كانت في ليالي الشتاء الباردة العاصفة تمسك بعمود الخيمة خوفاً من سقوطها على عائلتها. كيف بالله – وقد مررت بهذه الطفولة المعذبة – سأوجه شعري لشيء آخر غير وطني"(
).

     وتصور (روز شوملي) سيطرة السياسي والوطن الممزق والألم على الاجتماعي عندها، فتقول: أقول كل مرة / سوف أكتب عن الحب/ عن الياسمين

عن الوردة التي تتفتح للشمس/ تكسر الرغبة في الكلمات

يصلبون كل يوم / فوق خطوط التماس

يتصيدونهم في الوطن الممزق/ تختفي الشمس في عيونهم

أما الألم فلا يغيب (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، الحلم المقهور، ص 26)

     في الجانب الآخر نرى (فدوى طوقان) وقد رفضت طلب والدها في أن تأخذ دور أخيها (إبراهيم طوقان) شاعر الوطن وشاعر فلسطين، بعد وفاته بالكتابة عن الثورة والثوار، وعندما بدأت تكتب لم تكن تتناول القضايا السياسية، وهي ترجع السبب في ذلك لعدم ممارستها النشاطات الوطنية، وغيابها عن معترك الحياة السياسية، ولذلك قالت: "...كان أبي يحثني على كتابة الشعر السياسي والوطني كما كان يفعل شقيقي الراحل إبراهيم، فكلما برزت مناسبة سياسية أو وطنية، طلب مني نظم قصيدة في الموضوع، وكانت أعماقي تحتج وترفض وتتمرد، كيف وبأي حق يطلب مني والدي نظم الشعر السياسي وأنا حبيسة الجدران؟ من أين أستمد مادة الشعر؟ من مطالعة الصحف، إن المطالعة – على أهميتها – غير كافية لانبعاث جذوة الشعر، والشاعر لا يستطيع أن يكتب عن الحياة والعالم من حوله قبل أن يعرفها معرفة مباشرة... فكيف يطالبني أبي بالكتابة في موضوع لا تفقهه سني، ولا له أية علاقة أو صلة بالحركة النفسية في داخلي؟"(
)، وكيف ستكتب المرأة عن الوطن والقضايا السياسية وهي حبيسة المنزل، لا تعرف عن العالم الخارجي أي شيء يساعدها في تكوين رؤية واضحة لما يحدث حولها في العالم الخارجي من أحداث يشارك بها الرجال قولاً وفعلاً(*
).

وتقول (عايدة حسنين):

     وماذا لو أني عشقت الحياة لأجلك

وماذا لو أني رأيت الجمال بعينه

         وكان كلامك عندي أجمل

فللعقل حكمة، ونور ومعنى

وتطلب مني شعراً يغني/ يناجي البلاد/يعيد الحدود/ ويبني العماد

بربك قل لي/   ماذا أقول؟

وقولي عليل بداء السؤال/ بربك قل لي؟    ( عايدة حسنين، وغنت عيوني، إحساس الروح، ص 2-3)

     ولكن (فدوى طوقان) منذ أن بدأت نشاطها الوطني وذلك منذ الهزيمة عام 1967، تحولت في شعرها نحو الوطن، ومعاناته، وآلامه. فما تراه من مذابح ومآس بات يحتم عليها ذلك. ومطالبة العالم لها كانت تدفعها نحو السياسي. وقد كتب إليها الشاعر القاهريّ (عبده بدوي)، يقول: " يا صاحبة العيون الرقيقة، أختاه، قولي كلاماً يبكينا، وذلك في نهاية اليوم الملتهب في هذه الأيام المثقوبة وبساتيننا تغص بالموتى"(
).
     لقد كتبت الشاعرات حتى بات الفصل بين ما هو وطني وقومي، ووجدان الشاعرة صعباً. ومع ذلك لم تصل الشاعرة إلى مرحلة لا يمكن فيها تميز حدود واضحة بين ما هو خاص ذاتي، وبين ما هو قومي أو وطني. شأنها في ذلك شأن الشعراء الفلسطينيين الرجال الذين عبروا عن قوميتهم، ووطنيتهم من خلال ذواتهم. 

     ومن هؤلاء الشاعرات الفلسطينيات اللواتي كتبن في الوطن بل كتبت بعضهن الوطن: فدوى طوقان، سلمى الخضراء الجيوسي، ثريا ملحس، ليلى السائح، شهلا الكيالي، سهام داود، هيام رمزي الدردنجي، عطاف جانم، زينب حبش، رحاب كنعان، غالية أبو ستة، ليلى الحمود، نبيلة الخطيب، ومريم الصيفي... وغيرهن.

     إن الشاعرات اتجهن نحو الوطني والقومي، لما وجدن فيه من تحريض وتعبئة إلى جانب كونه متنفساً لبث الحنين والشوق للوطن السليب. تقول (فدوى طوقان) حين سألتها إحدى الصحفيات عما إذا كانت تعتقد – كشاعرة – أن الشعر والروح التي تمليه هما أقوى من طائرة الميراج وأقوى من الدبابة؟ قالت: "يبدو أن ذلك كذلك بطريقة أو بأخرى من وجهة النظر الإسرائيلية، بدليل أن السلطات الحاكمة تمنع قراءاتي الشعرية وانتشارها بين الجماهير، والرقابة العسكرية تمنع الصحف من نشر مثل هذه القصائد التي تتضمن معنى رفض الاحتلال ومقاومته، كما أن دواويني محظور تداولها أو بيعها في المكتبات. حقاً، إن للشعر قوته المعنوية، ولا جدال في قوة طائرة الميراج والدبابة، غير أن حقيقة أن الشعر يمتلك قوة معنوية ومحرّضة تظل قائمة، إنها تزعج المحتل لأنه يدرك مدى تأثيرها في الجماهير. ولا ننسى أن قصائد شعراء المقاومة إبان الاحتلال النازي لفرنسا كانت توزع بين الجماهير الفرنسية بطريقة سرية وكأنها قنابل ومتفجرات…
     وتتساءل كيف يمكن لفتيات فتحن أعينهن على استيلاء إسرائيل منذ العام 1948 على كل ما تملكه العائلة وفقدان كل شيء، كيف يمكن لأمثال هؤلاء الفتيات أن يقفن موقفاً سلبياً تجاه واقع الاحتلال"(
).

     كما كتبت في سيرتها الذاتية: "جاء دايان ليطلب من رئيس بلدية نابلس آنذاك المرحوم (حمدي كنعان) استدعاء بعض رجالات المدينة. قال للمجتمعين: " ما الذي تريدونه يا أهالي نابلس؟ هل تريدون مقاتلة إسرائيل؟ إذن تفضلوا وافعلوا إن كنتم قادرين؛ أنا لا أطالبكم بالتعامل معنا، ولكن عليكم على الأقل أن تحرصوا على سلامتكم، فهذه المتفجرات التي وجدناها اليوم لو انفجر منها لغم واحد لكان كافياً لتدمير نصف نابلس، ثم هناك تلك الشاعرة لديكم والتي تكفي قصيدة من قصائدها لخلق عشرة من رجال المقاومة… ".

هنا رد رئيس البلدية قائلاً: ماذا تتوقعون غير ذلك؟ بلدنا تحت الاحتلال ومن حق الناس مقاومة الاحتلال. فقال دايان: أتريدونها فيتنام؟ قال حمدي: قدها وقدود! – وهذا تعبير عامي في نابلس يعني: نحن لها (
).

     وتذكر ما رواه لها أحد العمال إذ قال: إن له أخاً في الجيش الأردني، كان يصغي ذات يوم مع فرقته إلى الإذاعة الأردنية فيما كانت تقرأ قصيدتها ( لن أبكي ) وقد بلغ من تأثر الجنود بالقصيدة أنهم بعد انتهاء البرنامج المذاع، أن تناولوا واحداً واحداً بالتناوب القرآن الكريم، مقسمين على أن يستمروا في القتال حتى آخر قطرة من دمائهم، وكانوا في حالة تأثر عميق(
).
      لقد بدأ نضال المرأة الفلسطينية مبكراً وذلك عبر مناهضة الاحتلال البريطاني - الذي ورث فلسطين كجزء من الإمبراطورية العثمانية، ووجدت المرأة نفسها كما الرجل تواجه احتلالاً غاشماً، وارتبط منذ ذلك الوقت مصيرها بمصير الوطن، وقد ساهمت بعض نساء النخبة – من نساء المدن (حيفا، القدس، نابلس)، والنساء المنتميات لعائلات فلسطينية مرموقة، والمتعلمات(*
)، والمثقفات نوعاً ما وهن قلة(**
)، ونساء الطبقة العليا، وأقارب الساسة- في وقتها وبشكل عفوي - حيث لا يوجد ما يدل أنهن كن لديهن أجندة -وبأعداد قليلة في إنشاء اتحاد بسيط، وعدة لجان، وفي حدود ما تسمح به التقاليد. يتم من خلالها تنظيم المظاهرات، وبرقيات الاحتجاج، وتوقيع العرائض، والاعتصامات، والمسيرات، والإضرابات - التي كن يضربن بها أحياناً- والاجتماعات. لمناهضة الانتداب البريطاني، وبطشه، وتنكيله، واضطهاده للحريات، والمطالبة بإلغاء وعد بلفور، ومنع الهجرة اليهودية، والوقوف في وجه الاستيطان الصهيوني، ومنع انتقال الأراضي لليهود. أما الفلاحات اللواتي تأثرت حياتهن ونمط معيشتهن بالهجرة اليهودية فقد قاتلن عن الأرض إلى جانب الرجل(***
). مع ذلك تعتبر مشاركة المرأة في تلك المرحلة مشاركة محدودة(
).  

     وكانت الشاعرات كلما تذكرن الوطن، تذكرن ما حاق به من مآس(****
)، فها هي (هدية عبد الهادي) في ذكرى وعد بلفور:

	وذكرته وعداً تصيح حروفه
	
	هل في الكبائر مثل بيع شعوب

	بيع الثرى المحبوب وهو مقدس
	
	وله من الأمجاد كل نصيب

	"بلفور" خذها لعنة أبدية
	
	من كل جفن ساهد مكروب

	من كل طفل لا يلاقي ملجأ
	
	قد أبعدوه عن الحمى المسلوب

	سأمزق الوعد الغشوم وإنني 
	
	سأشق بالعزم العنيد دروبي

	إني نذرت النفس للقيا غدا
	
	وحلفت أن يبقى الجهاد نصيبي


                                                                 ( هدية عبد الهادي، معاً إلى القمة، ص87 )

     ولم يقف دور المرأة الفلسطينية عند كل ما سبق، فلقد عقد أول مؤتمر نسائي في العام 1929، في منزل (طرب عبد الهادي) حرم (عوني عبد الهادي) مؤسس حزب الاستقلال حينذاك في القدس "وشاركت فيه مائتا سيدة أغلبهن من زوجات وأقارب النخبة السياسية الفلسطينية، وكانت خطوة المؤتمر جريئة، إذا وضعنا في عين الاعتبار القيود والتقاليد التي كانت تمنع حتى ذلك الوقت المرأة العربية من المشاركة في أي حركة"(
). 

     وكانت أبرز المشاركات في تظاهرات القدس عام 1933، التي اشتركت فيها خمسون امرأة كن يسرن خلف الرجال، وهن يرددن الأناشيد الوطنية والحماسية(
). وفي إضراب عام 1936 "قامت الجمعيات النسائية بجمع التبرعات، وتوزيعها على عائلات الشهداء والمعتقلين، وكانت الاجتماعات تعقد سراً في البيوت، وكن يقمن بخياطة الملابس للثوار، ويجمعن التبرعات من حلي وجواهر، لشراء الأسلحة، كما نزلت المرأة الفلسطينية إلى ميدان القتال والمواجهة، فاستشهدت ( فاطمة خليل غزال) (
). 

     لقد قدمت المرأة دوراً إغاثياً وسقط منهن الشهيدات دفاعاً عن ثرى الوطن المقدس. وكان لا بد من ظهور شاعرات يمدحن الشهيد، ويفضحن المحتل ونواياه، ويخلدن الأبطال، ويدفعنهم إلى الثورة والتضحية، ولكن الحقيقة أنه لم يكن هناك من مؤشرات جادة في هذه المرحلة تشير إلى ظهور شاعرات صورن دور المرأة الفلسطينية وما قامت به من أوجه نضالية. يقول كمال الفحماوي:"في هذه الحقبة على وجه التحديد، ظهرت الشاعرة الفلسطينية حيية، مقلة في باديء الأمر، وكان ظهورها استجابة لبواعث النهضة الفكرية والثقافية والاجتماعية التي عمت البلاد، ووقفت هذه الشاعرة في الخطوط الخلفية، لا تسعفها الظروف على أن تستجيب لنداء من حولها، وتأبى عليها أن تبوح بصراحة عن مكنون نفسها. أما شعرها فقد تنازعته عاطفتان: عاطفة الإبقاء على القديم واحترام الموروث وتقليده، وعاطفة الذات المتفتحة على متطلبات الحياة من حولها"(
).

النكبة والتهجير

     تقول (ريتا عودة) في نصها ( صندوق أحلام):

عندما أدخل الجنة

أود لو يظل/ صندوق بريدي 1948

كي يستدل حبيبي/ على عنواني ( ريتا عودة، يوميات غجرية عاشقة، صندوق أحلام، ص 88)

     عندما أتت المرحلة التالية في النضال، وهي مرحلة النكبة والتهجير والإلحاق الإداري، ومنذ النكبة عام 1948، وجدت المرأة الفلسطينية نفسها كما الرجل الفلسطيني، تتعرض لعملية مأساوية، حيث سلب وطنها. فأصبحت ذاهلة، هائمة على وجهها، مشردة، ولاجئة في المنافي بلا مأوى، أو في مخيمات اللجوء بلا مورد رزق. فاقدة للمنزل، والأهل، والعمل، والمال. ويشير إلى ذلك (كمال عدوان)(*
) يقول: " بدأت المرحلة الأولى في أعقاب النكبة باستسلام وذهول زادت في تعقيده سنوات الجوع الثلاث التي عاشتها معسكرات اللاجئين...(
) ".

تعاني أصوات القنابل والانفجارات والمذابح. مما أدى إلى التهجير والفرار للنجاة، مما عمل على تردي الوضع حيث أثر في النسيج الاجتماعي مفقداً الناس الوحدة الاجتماعية والجغرافية، وكان تأثيره على المرأة مزدوجاً. تقول (شهلا الكيالي) في نص ( درب الحياة):

من يا ترى أنا من أكون/ جاء النداء من الفؤاد

وسمعت صوتاً في السحاب

رد القدر/ أنت التعاسة والشقاء

ومشيت حيرى لا أعي/ عيشي شقاء

أنا في الظلام

وركعت خاشعة أنادي أستغيث

وهناك من خلف السحاب/ جاء الجواب

لم تندبين؟ لم تصرخين؟ ( شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، المقدمة ص 10)

     " لقد تأثرت المرأة الفلسطينية بشكل مباشر بهذا الواقع الذي نشأ، وذلك بسبب تردي الأوضاع الاقتصادية، وتشتت العائلة وفقدان الأبناء والأزواج في سياق الحرب، والهجرة، حيث وجدت المرأة نفسها في مواجهة أوضاع الفقر واليتم والتشرد وغياب رب الأسرة، وكان عليها أن تتحمل عبء حماية الأسرة، ومواجهة المسئوليات الجديدة" (
).

     هذا دفعها إلى العمل لرفع مستواها الاقتصادي والاجتماعي، لذلك أخذت تعمل حتى فيما كانت تأنف أن تعمله سابقاً، ودفعها إلى التعلم، فلقد أضحى التعلم هو الحل الوحيد لتحقيق عمل ودخل لائقين. 

     ولقد منت الشاعرة نفسها بالعودة السريعة إلى أرض الوطن، ولكن الغربة هي التي بدأت تفرض نفسها، تقول (روز شوملي):

رقصت: بعد يومين ألقاك/ ونغلق صفحة التيه

بعد يومين/ تطوقني ذراعاك/ ونعوض العمر الذي لم يكن

بعد يومين/ لم تكن/ كانت غربتي ( روز شوملي، للحكاية وجه آخر، بعد يومين، ص38)

     لقد هاجرت المرأة تحت ضغط القصف، والإجبار على ترك المنازل، والوطن، وهاجرت الكثير من الشاعرات وهن صغيرات مع أسرهن، ولذلك كن دائماً يركزن، ويؤكدن، على أن الخروج من الوطن، كان تهجيراً قسرياً. وأنه لو ترك لهن لرفضن الخروج، ولما تركن أوطانهن مطلقاً. ولذلك أعلنت (مي صايغ) منذ بداية نصها" نحن ما غبنا"(
)، أي أنهم قد غيبوا قسراً، وتصرخ (هدية عبد الهادي): لا بد من التمسك بالحق وعدم الهروب، بالرغم من كل الصعاب، والموت والهلاك، وهي ترفض الهوان والفرار، تقول:

	لا، لن أهون ولو سقاني  
	
	الدهر كأس الخطب مرا

	ولتعلمن يا دهر أني  
	
	لم أضق بالخطب صدرا...

	مهما تناصبني العداء 
	
	فلست أبغي أن أفرا


                                                             (هدية عبد الهادي، معاً إلى القمة، ص95)

     وتشبه (روز شوملي) العدو الصهيوني بالشيطان. وفي هذا ما يعمق الإحساس بالرعب، والخبث، والخوف. وذلك في تناص أقامته له مع مفستوفيليس (*
)، وهي تريد أن تقايضه، تقول:

عندما كان مفستوفيليس بالباب ينتظر

بكت حزناً وقالت:/ ليتني أموت في قلب الوطن

وليأخذوا أي شيء بالمقابل

ولكنه هل قبل المقايضة فأخذ منها وأعطاها ما تريد، تقول (روز شوملي):

ترك مفستوفيليس ضيفته الجديدة/تحقق أمنية ما قبل الموت

وما أن صار الحلم حقيقة/ حتى أطل عليها من باب البيت

يقهقه ساخراً/ فقد أخذ كل ما تحب (روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، مقايضة، ص 43 -44)

     لقد هزت الشاعرات قسوة مأساة احتلال الوطن المشئومة على أيدي العدو الصهيوني، والهجرة والرحيل عنه. ولذلك صورن الواقع الجديد بأبعاده المختلفة، وصنوف العذاب والكوارث، والمعاناة التي تعرض لها الوطن والمدنيون: نساء وأطفال وشيوخ من كافة أشكال التشرد والأسى، وقد عبرت العديد من الشاعرات عن ذلك التيه والضياع والمصير المجهول للشعب الفلسطيني عقب الهزيمة، كما في نص (فدوى طوقان) (حلم الذكرى) الذي أهدته إلى روح أخيها إبراهيم. عندما رأت المذابح وشعبها المسالم الوادع، يتشرد أشلاء مبعثرة، ويطارد كالقطعان الضالة. وذلك بعد أن اقتلع وهجر من أرضه، وبعد كل ما تعرض له الشعب من صنوف العذاب والمعاناة، والرحيل المأساوي المشئوم، والمذابح، والدمار، والمجازر. والتشرد في المنافي، فأضحى أفراده كالعبيد يطلبون اللقمة بهوان(
). بعد أن قوبلوا بالإهمال. 

     و(كلثوم مالك عرابي) في نصها ( لا لم يتم شيء، إنها مهزلة) وذلك في ديوانها المسمى ( النابالم جعل قمح القدس مرا)(
)، بعد عشرين عاماً من الاحتلال والترحال، حيث تصر على أن سؤال المستقبل ما زال مجهولاً والمصير غامض، والطريق غير واضح المعالم، والحصول على جواب قاطع حول قضية العودة وتحديد المصير محال.

     عبرت الشاعرات عما عانينه من الذهول والألم، القنابل والانفجارات، الهروب والرحيل، الدم والدموع، المذابح والقتل، الخيام والفراش، البرد القارص والتراب، والخيمة تطير مع عواصف الهواء، وتقطر ماء على من بداخلها مع المطر، الجوع والعطش، العجز وقلة الحيلة، الفقر وفقدان الأرض والمسكن والمتاع وكل الممتلكات. الذعر والإحباط، والموت والهلاك، تقول (سلافة حجاوي) في قصيدتها(5)حزيران:

... وبكينا حتى لم نعرف/ هل أعيننا بحر وسماء

فهنا أم تبكي الأبناء/ يا من رحلوا في الصحراء

في الصحراء بدون رداء / في الصحراء بدون رثاء 

وشيوخ تزحف كالأحزان/ وصغار تشربها الشطآن

وخيام تنصب بعد خيام

وفتات تجمع للأيتام                          (سلافة حجاوي، أغنيات فلسطينية، 5 حزيران، ص 32)
     صورت حجم المعاناة التي تعرضت لها (سلافة حجاوي)، ورحلة التهجير من الوطن، فإذا البكاء، والدموع، والعويل، والصراخ من حولها من الجميع، خاصة النساء والأطفال والشيوخ الذين ساحوا في الصحراء، ولقد كررت الشاعرة الجار والمجرور ( في الصحراء) (3) مرات، وفي ذلك ما يوحي بعظم مأساتهم، والخوف، والرعب، والجوع، والعطش الذي توحي به الصحراء بعد أن كانوا ينعمون بكل الخيرات في منازلهم. والمذابح التي عانوها.

     وتصور ( ليلى السايح) في نصها ( كتابة بالدم على سياج الوطن العربي) مذبحة دير ياسين في 9 نيسان 1948. وتشير إلى أن المذبحة تمت بمباركة من الدول الغربية الكبرى، حيث شردت الأطفال، وهدمت الديار وأحرقت الأشجار، تقول:

يجمعني في طرقاتك الغسق الكوني أم الفجر الكوني

ورصاص الدول الكبرى

دير ياسين... واقفة في الضوء وحيدة

أتوقف عند الأبواب أشاهد أطفالك يتعمدون بأسماء خضراء

أتوقف عند الأنقاض – النار – الشجر القروي المحروق 

                                 ( ليلى السايح، دفاتر المطر، كتابة بالدم على سياج الوطن العربي، ص74 )

     وتتذكر بعضهن هوس البدايات والمصير الأسود الذي وقعوا فيه بحسرة، تقول(روز شوملي):

1. هوس البدايات يلازمني/ فأترك أرضي الطيعة الملامح

إلى أرض لم تروضها/ أذرعة المحاريث

لماذا نخشى حلماً كان لنا؟/ هل نفقد مبرر مبررنا

وإذا ما رسونا بشط الأمان/ وقطفنا الحلم ثمرة؟!

2. كم مرة قلت هذا الحصاد حصادي/ ثم رحلت

مخلفة لمن جاء بعدي/ إرث غلالي/ وختم المطاف

وما أن أحط رحالي/ وأحرث أرضي

حتى أعيد البداية/ وما من قطاف

3. أعرف أن الفرصة / لا توافيني كل مرة

كي أعيد البداية/ لكنها حين تأتي

تحملني كالغيمة مع الريح/ فاترك نفسي للدهشة

تعلمني من دفاترها/ معنى الحياة

4. هوس البدايات يجددني

     ويبقيني طفلة...طول الحياة ( روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، هوس البدايات، ص26-29 )

     أربعة مقاطع مرقمة، وما من قطاف. فالحلم بالعودة إلى الوطن يعيد إلى البدايات، ولكن اليقظة من الحلم توقظ الشاعرة، على سراب.

     لقد ضاع الوطن، والوطن كما هو معروف في اللغة: " المنزل تقيم به، وهو موطن الإنسان ومحله، وطن بالمكان وأوطن أقام به"(
). والوطن هو الأم الغالية، التي تم فقدها. والأم كما هو معلوم لا تعوض. كذلك صورته (فدوى طوقان)(
). وفي موقع آخر شبهته بالمرأة، تقول: 

هذه الأرض امرأة/ في الأخاديد وفي الأرحام -/ سر الخصب واحد

قوة السر التي تنبت نخلاً -/ وسنابل

تنبت الشعب المقاتل (فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، الليل والفرسان، حمزة، ص543)

     رسمت الشاعرة صوراً موحية بقدرة الوطن/ المرأة، على الولادة والعطاء. حيث سيلد أبناء يدافعون عنه ويستعيدون ثراه. أما (هيام الدردنجي) فلقد كتبت مجموعة من القصائد وضعتها تحت عنوان( قصائد.. إلى الوطن)، ومجموعة أخرى وضعتها تحت اسم ( قصائد بلا وطن) وذلك في ديوانها ( قصائد رحلة صيف). وعانت (شهلا الكيالي) التشرد والاندحار، فقالت جزعة ومتأوهة (يا غربتي من بعد أمي) وكان هذا هو عنوان أحد نصوصها، والذي يحمل تجربة متضمنة، تقول فيه:

يا غربتي من بعد أمي/ آه ما أقسى التغرب

في مناف آهلة/ آه ما أقسى عذاب النفس

من فقد الأحبة/ من ضياع العمر

في ضوء القمر              ( شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، يا غربتي من بعد أمي، ص 41)

          عبرت (شهلا الكيالي) عن الغربة بما يضيء النص، فلقد جفت عروق القلب عندها من النوب، والمصائب التي حلت بها. والعجز وقلة الحيلة. فالنزف كما تقول في القلب، والنفس تائهة، والجرح منصدع. إحساس مزيج من الحزن، والألم، والحيرة والقلق، والحسرة على ما فات.  ولم تكن هذه هي القصيدة الوحيدة التي تطلق فيها (شهلا الكيالي) لفظ (أمي) ليكون رمزاً لوطنها، فلقد تكرر هذا لديها في قصيدتها( كبرت اليوم يا أمي)(
)، 

     ولكن الوطن يتماهى مع الأب عند بعض الشاعرات كما هو الحال عند (روز شوملي)، تقول:

قلمك كان عكاز الغربة الأولى/ أنقذ مني الذاكرة

فصار الوطن أنت/ وصرت أنت الوطن    (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، قلمك عكازي، ص 20)

     بعد النكبة كان الرحيل والهروب ولكن قلم والدها وهو الصحفي (يعقوب شوملي)، هو من أنقذ الوطن، عن طريق قلمه وكتاباته، وحفظه للذاكرة.

     وصار الوطن هو الشاعرة / المرأة كما هو الحال عند (فاتنة الغرة)، تقول:

الطريق الساذج مازال يعتقد بأن الوطن أنا،  

والغربة حيث يكون

هنا أنا

    هناك، لاشيء، لا أحد

الوطن شارع ضيق

        يرقد في مؤخرة الرأس ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، بوابة، ص 41 )

وتقول (صباح القلازين):

من يسمعنا؟/ من سيفتش

قل لي معنا؟

نحن اثنان.../ نبحث عن وطن يجمعنا !!! ( صباح القلازين، اعترافات متوهجة، نداء، ص 51)

     الوطن عند (صباح القلازين)، هو المكان الذي من الممكن أن يجمعها مع من تحب، دون أن يقلق اجتماعهما أحد.

     وكما كانت الحبيبة عند الشاعر هي المعادل الموضوعي للوطن، فلقد كان الحبيب كذلك عند الشاعرة هو الوطن وأيضاً عند (فدوى طوقان) حيث: " يتواصل التدفق العاطفي لدى فدوى، ويتطور مفهوم الحب فيتمازج حب البشر بحب الوطن وشيئاً فشيئاً يتماهى الأول في الثاني، ليتربع حب الوطن على عرش قلبها وشعرها، فتشرب ألفاظ قصائدها نكهة الوطن وحب الوطن"(
).

     وعند (سلافة حجاوي) في قصيدة ( أغنية حب إلى الوطن)، تقول: 

حبيبي ضاع، كحل العين في جفنيه بيسان

وحيفا فلقة الرمان، في خديه شطآن

له شعر كموج البحر، عكا فيه أطياب 

ويافا فوق مبسمه مواويل وأكواب

حبيبي ضاع، في جنبيه ذكرانا

مناجلنا/أزاهرنا/ وزيتونات مرعانا

وليمونات حاكورة/وأنشودات عصفورة

                                     (سلافة حجاوي، أغنيات فلسطينية، أغنية حب إلى الوطن، ص7)

     والوطن عذراء مسبية، عند (فدوى طوقان)، تقول:

الأسى يهطل، ليل القدس صمت/ وقتام

حظروا التجوال، لا تطرق في/ قلب المدينة

غير دقات النعال الدموية

تحتها تنكمش القدس كعذراء مسبية

        (فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، الليل والفرسان، إلى الوجه الذي ضاع في الزحام، ص 533) (
).

     استخدمت الشاعرة ألفاظاً موحية بحجم العذاب والمعاناة التي تتعرض لها القدس، مع استلاب المحتل إياها، والذي منحته من الدوال ما يتوافق مع صورته (الأسى، ليل، صمت، قتام، حظروا التجوال، دقات النعال، الدموية، تنكمش، مسبية). ألفاظ جاءت متوافقة مع الجو النفسي الكئيب والحزين الذي أرادته. والأرض أحياناً ابنة العم والحبيبة عند فدوى(
)

     ومع التشرد والألم والعويل، بات المخيم والخيمة ومخيمات اللاجئين، الرمز والمكان الجديد بالغ الصعوبة، والذي يفتقر إلى أدنى وسائل الحماية الكريمة، ورمز البؤس والحرمان والضياع. الذي أصبحت المرأة مضطرة للعيش فيه بذل، ومعاناة، وظلم، ومهانة. ومكان العيش كما نعلم يؤثر بشكل كبير على المرأة والطفل، ولذلك رسمت الشاعرات المخيم وما به من تشرد، ومعاناة، وذل. كما هو الحال عند (فدوى طوقان) في نصها نداء الأرض(
)، و( كلثوم مالك عرابي) في نصها (خيمة)، ونصها ( أعوام)، والذي أشارت فيه إلى الخيمة الدكناء وكذلك إلى المتاجرة من قبل البعض بتلك المحنة، تقول:

شريدة أنا في خيمتي... حكايتي لم تدخل القصور

حكايتي يلوكها الغني والفقير...

لاجئة/ لاجئة شريدة...

والعام تلو العام ينزوي كالنائم العليل

ونسأم انتظارها البطيء/والخيمة الدكناء والعويل ( كلثوم مالك عرابي، مشردة، أعوام، ص 26-27).
     وفي موضع آخر أبرزت (فدوى طوقان) معنى الخيانة في نصها ( مدينتي الحزينة)(
)، وكذلك فعلت (دعد الكيالي)(
)، فلقد أقنعوا الناس أن الخروج سيكون مؤقتاً تتبعه عودة سريعة إلى بيوتهم، ثم انكشفت الخدعة وكان الضياع والتشرد، وقد جعلت ( كلثوم مالك عرابي) ديوانها بعنوان (مشردة)، وأشارت إلى التشرد وذلك الوهم بالعودة، حيث قالت:

	وطني شبابك ثائر     
	
	تحدوه ذكرى قاسية

	ذكرى التشرد والأسى
	
	ذكرى الشجون الغافية 

	إذ طمأنوك بوعدهم
	
	وتراجعوا في ثانية(
)


                                                            (كلثوم مالك عرابي، مشردة، ص38).
     لقد تحولت المرأة الفلسطينية من المواطنة إلى اللجوء، وباتت تكتوي بنار التشرد في كل مكان وجسدت (فدوى طوقان) مظاهر ذل اللاجئة وتشردها وحرمانها في نصها ( رقية)(
)، وذلك حين صورت اللاجئة ( رقية). 

     تقول (فدوى طوقان) في سيرتها الذاتية ( الرحلة الأصعب): " منذ الأيام الأولى لسقوط الضفة والقطاع في براثن الاحتلال، صار تهجير الكثير من سكان بعض القرى: قلقيلية، حبلة، زيتا، عمواس، بيت يالو، بيت نوبة، وفتحت المدن الكبيرة صدرها لأولئك المهجّرين، حيث أخذ نساء المدن يمارسن نشاطهن الفعال من أجل تأمين الغذاء والماء والكساء والفراش لأهالي القرى، إلى أن تمكن بعضهم من العودة إلى قراهم، أما سكان القرى الأخرى: عمواس، بيت يالو، فقد أرغمتهم السلطات على الرحيل إلى الضفة الشرقية بعد أن نسفت قراهم واستولت على جميع أراضي تلك القرى. كما قامت المرأة في الضفة الغريبة بمسح اجتماعي شامل لقرى الضفة الغربية مما مكن من تجميع المعلومات وتقديم الأرقام الصحيحة للصحفيين عن البيوت التي نسفت والتي أحرقت، وعن العائلات التي شردت وأصبحت بلا مأوى أو معيل، وأمكن أيضاً من خلال تلك الحقائق جمع المعونات لهذه القرى من خارج الضفة، من جمعيات عالمية سارعت كلها للمساعدة، بعد نشر المعلومات الدقيقة، مما أعان على دعم الصمود(
).

     وجاء صوت (سلمى الخضراء الجيوسي) بعد الهزيمة، يتلوع ويتحسر، في الفترة الأولى، فترة الانهيار والبكاء والدموع، قائلة على لسان أمها: 

"أرسلي غوثك شرقاً

كل أعمامك أمسوا لاجئين"

فترد على صوت أمها:

فتنهدتُ ملياً، وتحرقتُ عليهم/ ثم أرسلتُ لأعمامي ثياباً

كنت قد جمعتها للسائلين/ وزبيباً كان عندي لم نكن نأكله

وقروشاً لزجة لا وهج لها أو رنين/ ودموعاً ودموعاً ودموعاً وأنين 

                             ( سلمى الخضراء الجيوسي، العودة من النبع الحالم، بلا جذور، ص 146).

     بدأ السطر الشعري بفعل الأمر( أرسلي) محملاً بكل أنواع الغوث، فاللاجئون محتاجون لكل شيء، وبكل دلالات الضعف والمعاناة عبرت سلمى عن مأساة النساء الفقيرات، الجائعات، الضعيفات والثكالى، بعد أن سرق وطنهن وحلمهن(
).

     ولكن المرأة الفلسطينية لم تكن تعاني اللجوء بمفردها، بل هي وأطفالها. الذين استطاعت النجاة بهم. وقد رسمت (هيام رمزي الدرنجي) الأمومة المعذبة، والطفولة التي تعاني في صورة طفل فلسطيني هزيل مع جده الشيخ(
)، وهما يعانيان قسوة الخيمة. وفي نص آخر رسمت صورة أم لاجئة، أصبحت كالشبح من الفقر والجوع والهموم. تعيش مع طفلها الصغير، الذي لم يرتكب ذنباً، في خيمة من خيام اللاجئين. وقد صعقا وذهلا والرياح وهي رمز العذاب والتدمير تعبث بهما. فهل تستطيع تلك الأم أن تكون له سلوى كما يحتاج ويريد؟ تقول في نص ( لاجئون):

	في خيمة لعبت بها رزء السنين
	
	وبدا عليها الفقر في شكل مشين

	رقد الصغير... وقربه شبح مبين 
	
	قد هزه الشوق... وأضناه الحنين

	عيناه تبكي الأم في دمع سخين
	
	والريح تعبث بالغطاء وتستهين

	والرعد يقصف.. والزوابع لا تلين
	
	ناء الصغير، وأنَّ من ألم دفين

	نادى بصوت خافت باكي الرنين
	
	سلواي مدي لي ذراعك أستكين

	ثم امنحيني قبلة فوق الجبين
	
	وتدثري "سلوى" أراك ترعشين

	فالرياح يا سلوى الحبيبة لا تلين
	
	قطع الخيام تمزقت .. أفلا ترين؟

	وغدا العواء يخيفني.. هل تسمعين؟
	
	أهي الرياح.. أم البكاء.. أم الأنين؟

	أم كان " يا سلوى" عويل البائسين؟ 


                                           (هيام رمزي الدردنجي، زهرات في ربيع العمر، ص 37)

     وتركز الشاعرة على عنصر الطفولة بكل ما فيها من براءة وجمال وطهر، تفقد الأمن والأمان بمفارقة الوطن. مما جعل هؤلاء الأطفال رجالاً كباراً بين يوم وليلة فقد كبروا في لحظة من الزمن.

     يحمل النص منذ العنوان لفظ ( لاجئون)، أما متن النص فيحمل مفردات اللجوء من (خيمة، رزء، سنين، فقر، مشين، الصغير، شبح، شوق، حنين، تبكي، دمع، سخين، ريح، تعبث، أضناه، لا تلين، تمزقت، ترتعشين، أستكين، باكي، ألم، دفين، يخيفني، العواء، البكاء، الأنين). لقد تضافرت كل تلك المفردات في صورة مملوءة بالحزن والرعب، في نسيج واع لتعبر عن معاناة المرأة اللاجئة التي تعاني إلى جانب الضياع والتشرد ألم تلك الخيمة غير المستقرة والمهددة من قبل كل الظروف الطبيعية، مما يفقدها الأمن والأمان. كما تعاني الرياح والبكاء والأنين، وعويل البائسين. 

     وبحزن بالغ صورت (سميرة أبو غزالة) حزنها من خلال اللاجئة ( سلمى) وطفلها الرضيع، وعلى وجهيهما علامات البؤس، والشقاء، والخيبة، والنعيم الزائل(
). وكيف إذا مرض هذا الطفل وأنَّ وقد هده الألم، كما صورت ذلك (كلثوم مالك عرابي)، تقول:

	وطفلي مريض يئن ويبكي
	
	ويغمر خيمتنا باضطراب

	وأسمع طفلي يردد أمي
	
	لماذا نعيش هنا في العذاب


                                                       (كلثوم مالك عرابي، مشردة، خيمة، ص63)
     أنين يطرح أسئلة حائرة تمزق الروح، وتتلاشى إجاباتها وسط الضياع وخيبة الأمل.  وكيف إذا جاء العيد على اللاجئة - والعيد يستثير شجون المرأة، ويذكرها بعالمها الأسري -فهو فضاء للبهجة - وهي تعيش في خيام البؤس والشقاء، حيث الألم والعذاب. ويزيدهما قدوم العيد مرارة. فتحزن وتشتاق إلى من يمسح دمعتها المريرة، وتحن لتلك الأيام الخوالي في (يافا) السليبة. حين كانت تبتهج بالعيد في بلادها وبين أهلها، كما قالت (فدوى طوقان) في نصها( مع لاجئة في العيد):

أترى ذكرتِ مباهج الأعياد في (يافا) الجميلة؟

أهفت بقلبك ذكريات العيد أيام الطفولة؟ ...

والعيد يملأ جوكن بروحه المرح اللعوب 

                           ( فدوى طوقان، الديوان، وحدي مع الأيام، مع لاجئة في العيد، ص141-142)
     وكيف إذا استشهد والد الطفلة أو الطفل، تاركاً زوجته وابنته ذات السبعة أشهر في مهب الريح، صورت ذلك (روز شوملي)، تقول:

من يدرك سر الموت/ فليتكلم

ما عدت أفهم/ كالقدر المحتوم حط بين كتفيه

وامتشق العنق الممدودة نحو الأرض

وأبحر نحو الزمن الآخر

كان يحلم بيوم دافيء رقيق

طفلة تناغي/ زوجة تنتظر خلف الشبابيك

رائحة طعام شهي

لكنه لم يأت كالعادة/ أبحر نحو العالم السفلي

المرأة التي تجللت بالسواد/ لم تنتظر كعادتها 

لحقت به في القطار السريع

ابنة الشهور السبعة/ تبحث عن وجه لم يعد

من يحتضن الطفلة/ التي فقدت أمنها في عرض البحر

من يدرك سر الموت/ فليتكلم/ ما عدت أفهم

                                             (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، الرحيل المفاجىء، ص31-32)

     وألمحت الشاعرات من خلال نصوصهن إلى تفاصيل المذابح المؤلمة، والواقعة على الجميع، وعلى النساء والأطفال تحديداً. وقد صورت (مي صايغ) الوطن بعد النكبة وقد انقلبت صورته رأساً على عقب، وذلك في قصيدتها ( صورتان في محاولة لاستعادة رواء الصورة المقلوبة):

نحن ما غبنا/ اتخذنا الريح قلعاً/ ونادمنا البحار

أترعنا كؤوس الملح

عطشى نحن/ جفت في بحار الليل أيدينا

عجزنا/ يبست أقدامنا

نسعى/ يبسنا/ وركضنا 

وكان الدرب ساخن/ كان ليل الصيف يشقينا

وقفنا / نسأل الزاد فتبكينا المآذن/ نسأل المأوى

   (ميّ صايغ، قصائد حب لاسم مطارد، صورتان في محاولة لاستعادة رواء الصورة المقلوبة، ص33-35)

     فترة مليئة بالأفعال المضارعة القاسية، ترسم صورة النكبة وما خلفته من مآس وأحزان، فما من سطر شعري كتبته الشاعرة إلا وكان به فعل جسد المعاناة والرحيل والهجرة. أما الأسماء فلم تتجاوز ( الريح، البحار، العطش، الزاد، المأوى، المآذن، الدرب، الصيف، الأقدام، الليل، الملح). والضمير المستخدم هو ( نحن)، الذين وقعت عليهم كل تلك الأسماء والأفعال التي حاولت رسم صورة لما حدث في النكبة.

     كما هجر البعض ونزح عن طريق البحر خاصة أصحاب المدن الساحلية الذين شردوا عن طريق المراكب وقد أشارت (سهام شاهين) لذلك عبر أفعال تحمل كل لفحات الصقيع، وكل معاني الخوف، والرعب، وانعدام الأمان. والتي تناصت بها مع التراث الديني وقصة رسول الله( صلى الله عليه وسلم) عند عودته من الغار بعد نزول الوحي عليه، راجعاً مرتعداً، وتمن لمحال تجلى في لفظ ( ليت)، تقول:

دثروني/ زملوني

هزني برد المراكب/ جاءني الموت شقياً/ وترامى في المضارب

ليت للموت عيوناً/ ليت للأيام أذناً.../ ليت للموت احتضار

                                                       ( سهام شاهين، الإبحار في المواسم الصعبة، ص68)
     ويتلازم مع الحديث عن الخيمة، والتشرد، الحديث عن المفتاح، فها هي (شهلا الكيالي) تطالب بالوطن بعد نصف قرن وستبقى تطالب به، فالمفتاح ما زال معها:

	بين كفيك غربتي وعذابي
	
	 فأعد لي ملامحي يا ترابي

	نصف قرن قد اشتعلت غياباً
	
	كان عني وليس عنك غيابي

	خطواتي علي الدروب سؤال
	
	يا تراب الجليل هل من جواب؟

	كل جرح قصيدة يا صديقي
	
	فدمي الحبر والجراح كتابي

	جئتكم في يدي مفاتيح بيتي
	
	والمفاتيح غربتي وعذابي

	هذه لحظة الخلاص فخذي
	
	من رمادي فاليوم حان إيابي

	نصف قرن ومقفل باب بيتي
	
	من تراه يا أرض يفتح بابي

	غير كف الشهيد تبعث عمري
	
	من جديد طفولتي وشبابي

	كف شعبي وقد تمنطق عزاً
	
	فإليه قرابتي وانتسابي

	وعليه يعود بيتي بيتاً
	
	فافتح الباب فالتراب ترابي


                                  (شهلا الكيالي، عندما الأرض تجيء، في يدي مفاتيح بيتي، ص97 – 98)

     وهي لا تنس المفتاح، فلقد ورد ذكره في كل دواوينها، فالتراب ترابها، والمفتاح رمز غربتها وعذابها، وتتساءل (عطاف جانم) عن تلك المفاتيح العتيقة، فلقد أدت كل ما عليها للوصول إلى الخلاص. فهل استحقت المفتاح؟ 

يا سيدي/ كل الطقوس فعلتها

هذي التواقيع التي تبغي، تراها في عيائي، بانثناءات الجبين،

أين المفاتيح العتيقة؟ .. إنني مشتاقة جداً ولوج الباب،

لأعانق النهر المغرد بين أعطاف المدينة، أطفيء اللهب المرير..

                                         ( عطاف جانم، لزمان سيجيء، اغتيال مدينة الحلم، ص 19)
     وهي ترمز في نص (واسجد واقترب)(
) للعدو الصهيوني بـ( يهوه)، وللأصالة العربية ( بالنعمان)، كما تتناص مع القرآن الكريم في قوله تعالى:" كلا لا تطعه فاسجد واقترب"(
)، فهي تهزأ من العرب الذين سيدوا عليهم أعداءهم حتى جعلوهم كالآلهة ليس لهم إلا أن يسجدوا ويطلبوا التقرب إليهم.

     في عام 1964 قامت منظمة التحرير، وفي العام 1965 انطلقت الثورة المسلحة مما كان له كبير الأثر على المرأة التي بدأ دورها السياسي في الظهور " ففي أول مجلس وطني فلسطيني انعقد في القدس في مايو 1964، اشتركت عشر نساء باعتبارهن ممثلات للقطاعات النسائية المختلفة، وبوحي منهن اتخذ المؤتمر قرارين بصدد المرأة، نص الأول على العمل على محو الأمية، ورفع مستوى الأسرة الفلسطينية، ونص الثاني على اشتراك المرأة الفلسطينية في جميع مجالات التنظيم والنضال، ومساواتها بالرجل في جميع الحقوق والواجبات"(
).

     وفي يوليو 1965 عقد أول مؤتمر نسائي في القدس بحضور(129) مندوبة مثلن الاتحادات والجمعيات والروابط النسائية الفلسطينية في الأقطار العربية والضفة الغربية وقطاع غزة من أجل توحيد نضال المرأة، وتوسيع مجالات اشتراكها في معركة التحرير، وقد اتخذ المؤتمر القدس مقراً له، وانتخب الهيئة التنفيذية للاتحاد برئاسة السيدة ( عصام عبد الهادي)، وقد اعتبر الاتحاد نفسه تنظيماً نسوياً، شعبياً ديمقراطياً يمثل المرأة الفلسطينية أينما وجدت، ويستهدف تنظيمها، وتعبئة طاقتها من أجل تحرير الوطن وتحرير المرأة من كل أشكال الغبن(
). بذلك نشأ اتحاد المرأة الفلسطينية كواحد من الاتحادات التابعة لمنظمة التحرير الفلسطينية، وأصبح مركزاً لنشاطات المرأة الفلسطينية في مختلف مجالات النضال الاجتماعية والثقافية والسياسية، وتنقل في البلدان مع تنقل منظمة التحرير.

     ومع بداية دور المرأة الفلسطينية السياسي، بدأت تطالب بحقها السياسي في المشاركة في البرلمان ويؤكد ذلك ما كتبته سميرة أبو غزالة في قصيدتها ( اترك مقارعة اللسان) حيث كتبت في مقدمة لنصها " طالبت بحق المرأة السياسي عام 1951، حقها في دخول البرلمان في أول اجتماع بعد النكبة فهوجمت من قبل الشهيد (كمال ناصر) في جريدة البعث فرددت عليه في جريدة الدفاع بهذه الأبيات:

	دع شاعري وتر اللسان
	
	ودع الفصاحة والبيان

	ماذا فـعـلتم للــبلاد      
	
	وأين جلجلة السـنان

	لا صوت غير مـكائد                  
	
	حتى لكرسي البرلمان

	فاصمت ودعـنا نستمع                
	
	فالقول في عجز يهان


                                            (سميرة أبو غزالة، نداء الأرض، اترك مقارعة اللسان، ص25)

     ولقد وجدت (شهلا الكيالي) أن الدموع لا ترجع شبراً واحداً من الأرض التي سلبت عنوة، وها هي تعلن طريقها بوضوح. إنها طريق المقاومة المسلحة في وجه العدو، تقول:

يتمرد ذاك الخافق في أحشائي/ يعلن ثورة

تسمعه الأذن يردد

لن أبقى رهن القيد/ لن أبقى نقياً كالصفحة

سأحب وأكره/ 

لن أبقى أعمى              (شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، وانقطعت أوتار الصمت، ص85-91)

    وتأتي الصيغة الفعلية ( يتمرد، يعلن ثورة) هنا داعمة للدلالة، ولكنها محمودة بالحب والكراهية، وفتح العين على كل ما يحدث وهل يكفي هذا؟ ولذلك كان الدكتور عبد الله الشحام يقول:" والحق إن الشاعرة قد أخفقت في تبرير هذه الروح الثورية، وعدم المضي معها إلى مدى أوسع من التصوير والحركة"(
).

وتقول (عطاف جانم):

من ضمير الشعب قد جاء الجواب

حينما هلت زغاريد الحراب

فأطاحت بالخفافيش، بأعناق الحراب

ليسح الودق غياثاً فيزهر

في حنايا القلب أطفال عذاب/ يكبرون

وبأيديهم مفاتيح الجهات الأربعة

ويغنون بعنف/ هذه بعض البدايات، وحتما

ستخر الزوبعة                                (عطاف جانم، لزمان سيجيء، عنقود الذرة، ص26-27) 

     لقد رمزت للعدو بالخفافيش، والرد عليه جاء من الشعب، بإعلان الكفاح المسلح، من أجل الحرية، ومن أجل أن يولد أطفالنا ولديهم الأمل، فهم الشرارة الأولى ومنهم ستنطلق الثورة ضد العدو الصهيوني.

     وأستطيع القول إن الشاعرات اللواتي اخترتهن كنماذج للدارسة، قليلاً ما تعرضن لمرحلة النكبة عام(48). ولم يعدن - إلا نادراً- في قصائدهن الوطنية إلى مآسي الوطن السابقة على ميلادهن والتي لم يشهدنها. ولكن الشاعرات كن يتحدثن عن مدنهن أو قراهن وصورن عملية احتلالها، وما عانته وأهلها في تلك الفترة واضطرار أهلها لمغادرتها، وعدم استطاعتهم نسيانها أو التخلي عنها. 

     لقد تحدثت (سلافة حجاوي) عن قريتها الجميلة عروس كل أشجار الحقول كما وصفتها (زيتا)، والمؤامرة التي حيكت في الظلام ضدها، وفيها تؤكد أن الرحيل كان بناء على الأوامر، حيث لم يترك أهل القرية قريتهم برغبتهم، تقول: 

في الليل أُصدرت الأوامر للجنود/ بقتل قريتنا الجميلة

تقضي الأوامر بالرحيل...

لحظات... ثم تساقطت جثث الرجال

لحظات... ثم تساقطت زيتا خضيبة (سلافة حجاوي، أغنيات فلسطينية، الحكم بالإعدام، ص47- 48.)

     ما هي إلا لحظات دائماً عند العدو الصهيوني، ليبدأ الدمار والقصف والعنف، ويخرج الجميع. ولعل في تكرار الدال ( لحظات) ما يشير إلى المهلة القصيرة الممنوحة من قبل العدو الصهيوني، لسكان المنازل. للمغادرة وإخلاء المنازل وهي مدة قليلة جداً. ولذلك ترك الناس أموالهم وممتلكاتهم بل أولادهم أحياناً فما هي إلا لحظات وتنقلب الحال رأساً على عقب، ويهدم البيت على ما / من تبقى.

     واستمرت المرأة في المشاركة بإنشاء الاتحادات والجمعيات النسوية التي كانت تقدم الخدمات الاجتماعية، والصحية، والتعليمية. وفي المظاهرات، والمسيرات، وتوزيع وطباعة المنشورات، ورفع الأعلام، والإضرابات المختلفة، وعقد الندوات والمؤتمرات. فكان" استشهاد الطالبة ( رجاء أبو عماشة) وهي تقود مظاهرة في شوارع القدس ضد حلف بغداد عام 1955، حيث قتلت برصاص الجنود البريطانيين وهي تمزق العلم البريطاني". وبذلك جفت عروق الحياة، ولم ينطفىء ذلك الدم المستعر. الرافض لكل أشكال الاحتلال. 

     وفي نوفمبر من عام 1968 استشهدت في مدينة نابلس ( شادية أبو غزالة) فكانت أول شهيدة لحركة التحرير الوطني الفلسطيني بعد الاحتلال. وبلغ عدد المعتقلات حتى عام 1985 (8)شهيدات، وعدد المبعدات حتى عام 1983 (62) مبعدة، وعدد من فرض عليهن الإقامة الجبرية حتى عام 1984 (20) فلسطينية، أما عدد الشهيدات حتى 1986 فكان (49) شهيدة.

     وفي نهاية الخمسينات وبعد هزيمة 1956، تتذكر (شهلا الكيالي) النكبة مرة أخرى. فالوطن في عقلها، وقلبها، والأسى لا ينسى، فتقول في نصها ( أيار):

	اغرب بوجهك وابتعد أيار
	
	فيك الهوان وفيك بعد الدار

	فيك المذلة.. عمرت بقلوبنا
	
	ألم الجراح وفرقة ودمار


     وتتذكر (أسمى طوبي) أيار الشهر الذي فرضت فيه المذلة، والخيانة، والسواد فرضاً، تقول:

أيار يا شهر المذلة والخيانة والسواد

أيار يا شهر القوافل نازحات في حداد

أيار.. لا أهلا.. ولكن لا.. فكرهك زادنا

أنا مزجنا كره أيار بكل حياتنا

أيار مهلاً لا مفر ففي غد تروي الرواة 

                                 (أسمى طوبي، عبير ومجد، مطبعة قلفاط، بيروت، 1966، ص 247)

وتتذكر (شهلا الكيالي) كل المدن المحتلة، تقول:

فيا باب لد إليّ اقترب

ويا باب رملة إليّ اقترب

ويا باب حيفا ويافا/ وبيسان عكا

ويا باب كل المدائن مني اقترب

ويا باب بابي

إليّ اقترب إليّ اقترب              ( شهلا الكيالي، عندما الأرض تجيء، عندما الأرض تجيء، ص85)

     أما على الصعيد الأدبي بشكل عام تقول (فدوى طوقان) في سيرتها الذاتية: " كانت الساحة الأدبية في الضفة والقطاع قد شهدت في السنتين الأولى والثانية من الاحتلال فراغاً أدبياً وثقافياً رهيباً بفعل غياب المؤسسات الوطنية والكوادر الثقافية، ناهيك عن غياب الصحافة المحلية والمجلات الصادرة عن البلاد العربية، لكن هذا الفراغ لم يلبث – برغم كل الضغوط العسكرية التي تمارسها السلطات العسكرية – أن بدأ يمتلئ شيئاً فشيئاً مع نشوء التفاعل والتواصل الحيوي بين الجيل الجديد من الأدباء اليافعين، وبين الرموز الأدبية والوطنية والقيادات الفكرية العربية، التي بقيت مزروعة في أرضها بعد السقوط في العام 1948"(
).

    هزيمة حزيران 1967

     أما عن نضال المرأة الفلسطينية بعد هزيمة 1967، تقول الوزيرة زهيرة كمال(*
): " وقد تعددت أشكال مشاركة المرأة في هذه المرحلة، فساهمت في النضال السري المسلح وغير المسلح، كما ساهمت في النضال العلني، وانخرطت في المنظمات المختلفة، كمقاتلة ومسعفة وداعية سياسية ومحرضة جماهيرية(
). ولكن النضال النسوي حتى ذلك الوقت كان نخبوياً ولم تتبوأ المرأة "مواقع قيادية بارزة ودوراً هاماً في اتخاذ القرار، نظراً لعدم نضوج الأحزاب وبرامجها الاجتماعية من جهة، ولحداثة تجربة الحركة النسوية من جهة ثانية... إلا أنه هيأ لوعي جديد لدى المجتمع بشكل عام، ولدى الأحزاب السياسية بشكل أكثر تحديداً لأخذ خصوصية المرأة بعين الاعتبار في برامجها وخططها اللاحقة"(
). وبدأت تلك النخبوية والتي بقيت حتى عام 1978 تتحول للعمل الجماهيري المؤطر ولتشكيل الأطر النسوية وذلك حتى 1987 (
).

     ولقد شهدت السنوات التي أعقبت النكبة عام 1948، ولادة العديد من الشاعرات الفلسطينيات، اللواتي سيكون لهن دور في النهوض بالحركة الشعرية الفلسطينية في المرحلة التالية، حيث جاء شعرهن صورة من الشعر العربي الحديث القائم في ذلك الوقت، فلقد نظمن الشعر مع الشعراء، ونشرنه في الصحف والمجلات، وجمعنه في دواوين صدرت في مختلف الأقطار العربية وإن كان كل هذا محدوداً.

     ولكن أول مأساة ظهرت في نصوصهن وعبرن عنها بشكل واضح، كانت هي هزيمة حزيران عام 1967 وفيها استكمل العدو الصهيوني احتلاله باقي الأرض الفلسطينية في الضفة وقطاع غزة، وهَجَّر الكثير من السكان إلى دول عربية مجاورة، وإزاء ما تعرض له الوطن من الاحتلال وفقدان الحرية، جاءت صرخة (فدوى طوقان):

حريتي !/حريتي !/حريتي !

صوت أردده بملء فم الغضب

تحت الرصاص وفي اللهب

وأظل رغم القيد أعدو خلفها

وأظل رغم الليل أقفو خطوها

وأظل محمولاً على مد الغضب

وأنا أناضل داعياً حريتي

حريتي! حريتي! حريتي!      ( فدوى طوقان، الديوان، الليل والفرسان، حرية الشعب، ص554-556)

     لقد وجدت المرأة الفلسطينية نفسها بعد الهزيمة، محتاجة للعمل لمساعدة رب الأسرة وأحياناً لتعويض غيابه بسبب استشهاده أو أسره، ولكن عملها بقي في حدود دورها التقليدي مثل العمل في التنظيف أو النسيج، وبقين يتعرضن للاستغلال والقهر في العمل نتيجة العمل دون أجور أو بأجور منخفضة وساعات عمل طويلة ودون تأمين صحي.

     وجدت المرأة نفسها نازحة وهذا ما أصابها بالصدمة كما حدث عند ( سلمى الخضراء الجيوسي)، حيث أصابتها الهزيمة بصدمة عنيفة جعلتها تشعر بالموت، ولذلك تقول في قصيدتها ( حزيران 1967):

قطع الصيف الماضي آخر عرق من قلبي

أسمعت بأخبار وفاتي؟ (
)      

     وتقول (فدوى طوقان): "بعد عام 67 لاحت في الأفق بارقة أمل. ظننّا بأن كل شيء انتهى سريعاً، أما الآن فمن السذاجة أن يخالجنا الأمل. لقد مرت بلادنا بالاحتلال التركي والإنجليزي ولكن هذه المرة يختلف الوضع تماماً. إنهم يريدون اجتثاث جذورنا من هنا" (
).

     ولقد رفضت الهزيمة، ودعت للمقاومة والنضال والثورة والتمرد على الظلم والطغيان، من أجل طرد المحتل وتحرير البلاد، في نصها ( مدينتي الحزينة)(
) حين رمزت للعدو بالطاعون.

     صورت (فدوى طوقان) للمتلقي هدم منازل المناضلين وهو العقاب الجماعي الذي يمارسه العدو الصهيوني دائماً- وقد رمزت له بالأفعى الخبيثة الغادرة المؤذية- للحد من عملية النضال والقيام بعمليات استشهادية لإجبار المحتل على الخروج، وذلك من خلال تصوير درامي مأساوي، لعملية هدم منزل ابن عمها المناضل حمزة:

طوق الجند حواشي الدار/ والأفعى تلوت

وأتمت ببراعة / اكتمال الدائرة

وتعالت طرقات آمرة: / "اتركوا الدار": وجادوا بعطاء 

ساعة أو بعض ساعة

ساعة، وارتفعت ثم هوت/ غرف الدار الشهيدة

وانحنى فيها ركام الحجرات/ يحتضن الأحلام والدفء الذي كان ويطوي

في ثناياه حصاد العمر...                (فدوى طوقان، الديوان، الليل والفرسان، حمزة، ص544-546)

      وتحدثت عن الهزيمة والهجرة، (عطاف جانم) في قصيدتها (طولكرم... أعدي خيولك)، وذلك في ديوانها ( بيادر للحلم... يا سنابل)(
).

     كما شبهت (عطاف جانم) امتداد الاحتلال الصهيوني في هذه المرحلة، بالرخ يفرد جناحيه حتى يحجب النور، والغيوم، مما يعمق الإحساس بالموت، والهلاك، والخراب:

يا أعز الناس أنظرْ/ طائر الرخ تمطى

يفرد جناحيه. يصد الشمس.. يغشانا الظلام

إنه يدفع للنحو المعاكس غيمتنا

يا أعز الناس.. إنا ما التقينا/ كي نسلم 

بخنوع خافقينا لمشاريط الظلام      (عطاف جانم، لزمان سيجيء، وتنداح التناويح العتيقة، ص72-73)
     صورت (فدوى طوقان) الغرف تستشهد لشهادة صاحبها. وعلى صعيد النضال استمرت المرأة الفلسطينية في الخروج بالمسيرات والمظاهرات والاعتصامات احتجاجاً على مصادرة الأراضي، ولإقامة المستوطنات، والاعتداءات المتكررة على المسجد الأقصى، والحرم الإبراهيمي، مما عرض كثيراً من المعلمات والطالبات للضرب المبرح والاعتقال وهدم المنزل وتشتيت العائلة، وتعذيب أفرادها وأحياناً الإبعاد، ووجهت لهن تهم جمع المال للفدائيين والتحريض على المقاومة، ففصلت بعضهن ونقلت بعضهن إلى أماكن عمل بعيدة. و"أخذت تنظم النساء العديد من الأنشطة الاجتماعية للتخفيف على الناس من أضرار الهزيمة وما لحق بهم من هم، وغم، وقهر، وتشرد، وفقر. عبر الجمعيات الخيرية، وألقي القبض في مدينتي الخليل وبيت لحم على عدد من الفتيات بتهمة جمع الأموال للفدائيين، وتوزيع النشرات المناهضة للعدو الصهيوني. وفي شهر أكتوبر 1968 اعتصمت ثلاثمائة امرأة فلسطينية من أقارب السجناء في نابلس، وجنين، وطولكرم، في قاعة بلدية نابلس، احتجاجاً على وفاة أحد المعتقلين"، (
). 

     وفي عام 1969 كان الاعتداء على الأقصى وحرقه من الجرائم التي هزت الجميع. وها هي (ليلى الحمود) تبكي الأقصى بعد ذلك الحادث الأليم، وتلوم العرب المتفرجين، تقول:

	   يا أمة ناحت على أشلائها    
	
	هل تاه عنك العزم فهو بعيد...

	هذا هو الأقصى الأسير أمامكم  
	
	وتطل منه حجارة ونشيد

	ووقفتمو متفرجين وهمكم     
	
	دعم الحجارة ساءها الترديد

	هبوا إلى الوطن السليب ولا تنوا  
	
	قد طال نومكم فهيا ذودوا


                                                           (ليلى خضر نمر الحمود، صلاة في المنفى، ص26-28)

     وهي تؤكد أن دعم الثورة لا يفيد، حيث لا بد من المشاركة الفعلية في تحرير الوطن. ولـ(زينب حبش) نص بعنوان " الأقصى يحترق" في ذكرى احتراق الأقصى، تحتوي على سخط على المسلمين في العالم، الذين يشاهدون كل ما يقوم به العدو الصهيوني من تدنيس الأماكن المقدسة في كل وسائل الإعلام، دون أن يفعلوا شيئاً. وتصف كلامهم بأنه حبر على ورق، ومنها:
 يا ويحَنا/ يا ويحَنا
النارُ تأكلُ الكلامَ والأحلامْ
النارُ تركلُ الإنجيل والقرآنْ
وتبصقُ الدّخانْ /على الذين يحلمونَ بالسلامْ           (زينب حبش، موقع زينب حبش على الانترنت)

     وفي العام 1973 حققت مصر نصراً أمام العدو الصهيوني، بتحطيم خط بارليف وتحرير سيناء، تقول (فدوى طوقان): " التقيت بإسرائيليين ينضحون كراهية لنا وحقداً علينا بادرتني امرأة صهيونية بقولها في حدة وشراسة: لن ندعكم ترفعون رؤوسكم أبدا. كل عشر سنوات لا بد من ضربة نهوي بها على رؤوسكم.

     حاولت بيني وبين نفسي وزن هذه المرأة بمقياس الحضارة، حاولت تطبيق مقاييس التحضر المألوفة على سلوك تلك المرأة تجاهي، ولكني، لم أجد ذلك ممكناً. وفي حرب أكتوبر 1973 وددت لو تمكنت من لقائها لأقدم لها تحياتي!"(
)

     أما على الصعيد الأدبي فلقد كان من الصعوبة بمكان عمل نشاط أدبي، أو نشر عمل أدبي، كما لم يساعد الاحتلال في توفير الكتب والمراجع التي من شأنها أن تساهم في الارتقاء بالشعراء. تقول (فدوى طوقان): " جراء التحام كتّاب الضفة والقطاع بالكتّاب والشعراء الفلسطينيين المقيمين في الجزء المحتل من فلسطين منذ العام 1948، كانت بداية التفاعل الحيوي المثمر الذي ظل محافظاً على استمراريته بالرغم من حرص السلطات العسكرية على إقامة حواجز لمنع وعرقلة نشوء أي تفاعل أدبيّ أو تلاحم فكري بين أبناء الشعب الواحد الذي شطرته المأساة سنة 1948". – وتقول:" فكم من مرة، حين كنت أُدعى إلى المشاركة في مناسبة أدبية وطنية في الناصرة أو القدس مثلاً، كانت ولا تزال – توجّه إليّ الأوامر العسكرية بعدم مغادرة نابلس في ذلك اليوم بالذات". – وتؤكد أنه" سوف يستمر العمل معاً لإعادة تركيب ما هو كائن، انطلاقاً من الحلم بما سيكون، بالرغم من اصطدام الأقلام بالرقابة، ومحاولة خنق الأنفاس، والسجون والمعتقلات وكل ما من شأنه إخماد الوعي الجديد المنبثق من رماد الهزيمة".

     وتقول: "حين زارني واحد من جماعة الكويكرز الأمريكيين، وكان يقيم بحكم عمله في قبرص، سألني عن المضايقات والضغوط التي تمارسها السلطات المحتلة، فأشرت خلال الحديث إلى هذا الحصار الثقافي الذي قطعنا عن مواكبة الفكر والأدب العربي الحديث، والذي حرمنا بالتالي من الإطلاع على المجلات الأدبية والفكرية التي تصدر في بيروت ومصر وسورية الخ … فتعهد ذلك الإنسان الكريم بتزويدي باستمرار بالمجلات التي أوصيه بموافاتي بها، ولكي لا أثقل عليه فقد اكتفيت بذكر مجلة (الآداب) التي يصدرها في بيروت الدكتور سهيل إدريس، وبمجلة (مواقف) التي يصدرها الشاعر أدونيس، وهكذا صرت أتلقى هاتين المجلتين بانتظام عبر بريد خاص. وكان من دواعي غبطتي أن أوافي محمود درويش وسميح القاسم بالمجلتين بعد مطالعتهما. ولقد كان محمود مفتوناً بالشاعر أدونيس وبمجلة (مواقف)"(
). 

     إن حظر تداول الكتب الثقافية، وعدم السماح بتداول الدوريات الثقافية العربية، وحظر إدخال الإصدارات الجديدة، وخاصة الثقافية والتحريضية الوطنية منها، وضعت معظم شاعراتنا، وكتابنا الجدد، في مناخ أدبي وثقافي هزيل، معدم، وجعلت متابعتهم للمسيرة الثقافية العربية في الخارج، مقصورة على ما تنشره الصحف المحلية في داخل فلسطين المحتلة من المقتطفات الإبداعية، التي تخضع لمقص الرقيب، وأدوات القمع المختلفة.

الانتفاضة الأولى ( 1987 وحتى 1993)

     لعل الملاحظ في الدول النامية بشكل عام هو الترابط بين الوطني، والنسوي. وبين البعد التحرري الوطني والسياسي، ولذلك شكلت حالة النهوض الوطني في تلك البلدان محفزاً للحركة النسوية من خلال انخراط المرأة في التنظيمات السياسية أو بتبني تلك التنظيمات قضايا المرأة ونضالها ضمن برامجها وسياساتها الاجتماعية. وبقي الاهتمام بالمرأة اهتماماً سياسياً حيث لا بد من رفع وعيها الوطني، والسياسي، واعتبار النضال ضد الاحتلال أولوية على ما عداها، واستمر الطرف مغمضاً عن قضاياها الاجتماعية وما تعانيه من عنف وظلم اجتماعي. وذلك حتى قيام الانتفاضة الأولى التي أظهرت أدواراً عديدة للمرأة، حيث جمعت بين دورها التقليدي في المنزل لتربية الأولاد، وتوفير الأمن، ورعاية مصالح الأسرة. ودورها الكبير في النضال والذي لم يقف عند دورها الإغاثي فلقد اتجهت نحو الميدان المباشر في المواجهة، وجميعنا يعرف حماية النساء للمناضلين المطاردين، ورميها الحجارة مع الأطفال إلى جانب أنها دخلت في التنظيمات والحركات السياسية، وشكلت الأطر النسوية الجماهيرية، حتى إن دورها لم يقل مطلقاً عن دور الرجل في تلك المرحلة(
). 

     في العام 1987، انطلقت الانتفاضة الأولى التي أطلق عليها اسم انتفاضة الحجارة، وتطلق (عطاف جانم) على الانتفاضة وثورة الحجارة، مسيرة البراق(
). وتقول إنها ثورة الحجارة، تلك الحجارة في يد الأطفال الذين ينادون ( الله أكبر... لا نخاف من اليهود):

غوري هناك وفي البعيد

يا دعوة وحشية للغور في/ بطن الجليد

قتلت أساها صرخة قدسية:

" الله أكبر... لا نخاف من اليهود"

" الله أكبر ... لا نخاف من اليهود"

وبها انبجست من القماقم واللحود

من الجحود.. مع الحجارة

في يد الشبل العنيد

" الله أكبر ... لا نخاف من اليهود"

يا قومة الأطفال والأحجار

يا أشجار/ يا أنهار

يا ما رم من عظم الجدود

" الله أكبر... لا نخاف من اليهود"

يا فورة فوق الحصار

تصافح السفح الوضيء

هذي يدانا... فاقبليها

طهرينا من قذى الأغوار 

ضمينا قليلاً...

وادفعينا في معاريج الصعود (عطاف جانم، بيادر للحلم... يا سنابل، فورة فوق الحصار، ص 48-49)
     تكرر (عطاف جانم) عبارة ( الله أكبر... لا نخاف من اليهود)، 4 مرات، مما يشعر المتلقي وكأنه يسير في انتفاضة في القدس، ويستمع إلى الهتافات والتكبير والتأكيد على عدم الخوف من اليهود. ويشعر بالحجارة تتقاذف من كل مكان يرميها أشبال فلسطين مندفعين يطلبون الشهادة. 

تقول (روز شوملي):

خبأت طفولتي تحت جناح صخرة/ وقلت أعود يوماً

ورجعت/ فوجدت طفولتي قد فرخت حجارة/ صغيرة

أما الصخرة الكبيرة/فقد غادرت ظلال المكان (روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، ولادة، ص 35)

     استمرت غربة الشاعرة، واستمر ألمها، ولكن طفولتها التي تركتها في الوطن قبل مغادرتها، انقلبت إلى أطفال للحجارة يدافعون ويناضلون من أجل الوطن.

     لقد أكد الجميع والإعلام أيضاً فعالية المرأة في الانتفاضة الأولى(
)، مما ساهم في فتح الإمكانية أمامها لتعزيز مشاركتها السياسية وتدعيم مكانتها الاجتماعية والثقافية. فلقد سقطت منهن الشهيدة، وأصيبت العديد من النساء، وهن يحاولن حماية أولادهن بأعيرة نارية، وتعرضن خلالها للضرب من قبل جيش العدو الصهيوني، وكثيرات أجهضن بسبب الضرب أو الغازات السامة أو التعذيب في السجن، تقول سحر خليفة:" الانتفاضة بدينامكيتها كانت في أغلبها نسائية، لأن الرجل إما في الجبال، وإما في المعتقل... وتزايدت هموم المرأة، فشغل البيت ما زال من مهماتها، وعليها أن تشتغل لتقوم بأود الأولاد، وعليها أن تكون في الشارع باستمرار، إما للعمل من أجل كسب القوت، وإما للدفاع عن الرجل أو أخذ مواقعه"(
). حيث يعمل العدو الصهيوني على إبطاء سير عملية التقدم في المجتمع الفلسطيني، مما أدى إلى تكريس الفقر والجوع والبطالة والجهل والتخلف، وبات من الصعب تأمين احتياجات الأسرة، مما دفع المرأة وفي كل المراحل تقريباً إلى مشاركة معيلها في العمل في فلاحة الأرض أو المصانع. وإلى المشاركة السياسية حيث رفضت بعضهن تلك الاتفاقات القاصرة التي حدثت في مدريد.       

     وقد عبرت (عطاف جانم) عن رفضها اتفاقات مدريد، حيث لا تغيب حيفا عنها، ولا تغيبها الاتفاقات السياسية فهي تبدو لها في كل ما حولها: ملامح محبوبها، ومكحلة أمها، وقمباز جدها. فهي ترى أن كل ما حدث في مدريد من اتفاقات ما هي إلا ضلالات، تقول:

فسبحان ربي!/ كأنك لا رحت عني

ولا غربتك ضلالات مدريد/ فكم تشبهين حبيبي

ومرواد(*
) أمي/ وقمباز(**
) جدي         ( عطاف جانم، ندم الشجرة، فكيف... وحيفا، ص 83)

     كما رفضت (عطاف جانم) ذلك الضعف في البيت الفلسطيني، والتهاون في الثوابت، وانعدام القادة من أمثال صلاح الدين، فالقائد كما ترى على حافة الموت، وتستنكر أن تبقى أسبانيا مقبرة العرب والمسلمين، وقد مات فيها الأمل منذ زمن بعيد حين فقدنا غرناطة ودولة الإسلام في الأندلس. تقول:

     لماذا نرضع الأطفال/ رملاً وأنين

ولماذا كلما جاست أزاميل الغواية في الحشا الأواه/ للقدس اليتيمة

واستجارت، دحرجتها خيل مدريد، فماء الكون/ غسلين وطين

لا ضحى يربو/على وكر الكوابيس/ ولا جند صلاح الدين/ بالباب

أو تبقى معبر الدمع بغرناطة/ مثوانا الأمين!!

معبر الدمع بغرناطة مذهول

وشيءٌ ما ينوح/ فوق قش الوهمِ/ والرب الكسيح

نصفه في الطينِ/ والنصف الطريحْ/ يتدلى في الضريحْ 

                                                     ( عطاف جانم، ندم الشجرة، وردة الوهم، ص16- 21)

     ولكن هل ستجلب اتفاقات مدريد السلام؟ تقول (فدوى طوقان) "المحزن أن مناحيم بيغن كان قد زرع في وجدان الشعب اليهودي وفي ضميره فكرته الرهيبة حين قال: (لن يكون هناك سلام. وستستمر الحرب بيننا وبين العرب حتى لو وقعوا معنا على معاهدة صلح).. ومن هنا لا عجب ولا استغراب حين ينطلق صوت الشاعر أفرايم تشيدون بقوة هستيرية في قصيدته الرافضة كل الرفض لأي موقف تصالحي مع العرب"(
).

     السلطة الوطنية الفلسطينية من عام 1994 وحتى عام 2000

     ترتب على اتفاق أوسلو إقامة السلطة الفلسطينية، وبدأت المرأة الفلسطينية تبحث عن أدوارها السياسية، والاجتماعية على خارطة الجزء المتاح من الوطن. وسبل المشاركة التي تضمن لها حضوراً يوازي دورها النضالي في المراحل السابقة. ومشاركة تكفل لها دوراً في رسم السياسات وصنع القرارات، وذلك بعد قيام السلطات التنفيذية، والتشريعية، والقضائية. ونشأة الوزارات، والإدارات، والسلطات المحلية، وقيام الانتخابات التشريعية، والرئاسية عام 1996(*
). ثم سريان القانون الأساسي الفلسطيني في عام 2002، وهو بمثابة الدستور للمرحلة الانتقالية(**
)، لذلك أرادت الحركة النسوية أن يكون لها دور مواز في الحياة السياسية، والاجتماعية، والثقافية، والقانونية، وفي الحياة العامة. وبدأت بالتوعية القانونية لقناعتها بالقانون كأداة تغيير، ولذلك بدأت بقوانين الخدمة المدنية، والعمل، والعائلة، والعقوبات، والجنسية، والأحوال الشخصية، (***
)...وغيرها، وبالاهتمام بالتعليم العالي. والتعليم قضية أساسية عند كل الداعيات إلى النسوية، لأنه يثير التساؤل عن السبب الذي تتعلم من أجله المرأة، ولقد عبرت (فرجينا وولف) عن ذلك في عبارتها الشهيرة في ( ثلاثة جنيهات، 1938) التي تقول فيها " هل نريد الانضمام إلى هذه المسيرة الأكاديمية أم لا؟ على أي أساس سوف ننضم إليها؟ والأهم من هذا كله، إلى أين تقودنا مسيرة الرجال المتعلمين؟"(
). 

وكل تلك التوعية وذلك الاهتمام من أجل صياغة تصورات وبلورة اقتراحات لصانع القرار والمشرع ووضعهما في صورة المطالب النسوية من التشريعات الفلسطينية، وبما يضمن للمرأة الفلسطينية حقوقها ومساواتها وهويتها. وعلى أساس معاهدة " سيداو" للقضاء على كافة أشكال التمييز ضد المرأة والتي تتوقع المرأة الانضمام إليها مع قيام الدولة الفلسطينية.

     و" لكن المعاينة الواقعية تكشف أن الأمر في بعضها لم يتعد الجانب البيروقراطي كما هو الحال في الإطار الحكومي، الذي أقيم للمرأة بعد العام ( 1996) وبقي حراكاً فوقياً غير فاعل، وهو جزء من الاستراتيجيات الحكومية التي وضعت استجابة لمنهج بكين على المستوى الحكومي. وقد تشكلت لجنة تنسيقية من المؤسسات الحكومية ووضعت خطة من أجل التفعيل والتنشيط والنهوض، لكنها لم تخرج عن نطاق التصورات"(
).

     ومع مرور الوقت وعدم قدرة السلطة على تحقيق آمال العائدين، ثار الأفراد وثارت (عطاف جانم) بعد أن فقدت الأمل في السلطة وصاحب السلطة ورأته في مرحلة الاحتضار،     ينام دائماً على فراش موته، أيامه راهلات وهو يعتقد أن العالم سيسير وفقاً لفكرته التي آمن بها، ولذلك تقول في قصيدة بعنوان(الرياح تبوح بعنقائها):

إنه يتمطى على تخته

هل يطارح أحضان أيامه الراهلات الصبابة

أم سينزع عن قامة الكون قمصانها

ليلبسها سمته/ وعباءته

ويقلدها غنوة لم تطأها دروب الفواتح/من قبلُ

وهو على تخته!!/ هل يقلم نبض المجرات؟

بمزمور حيث ينفخ

قش من الشعر والنثر/ والحكمة اليابسة

يدهن منها ملامحه الباهتات

لتسقط بعض الجنادب والعث/ في فخه

يراقص شهب السماء بباحة دولتنا المستقلة

والقدس تغضي لسطوته/ بينما... يتراخى على تخته

***

وله من نوى الكون/ غبرة نسيانها

دون أشواك عتمته

أي طفل يفوح/ يسمد جذع الحياة

ويطلق في الأرض إكسيرها

والجراح تشقق../ عم كمأ المجد.. والشهداء

والرياح تبوح بعنقائها!!               (عطاف جانم، ندم الشجرة، الرياح تبوح بعنقائها، ص 107-111)

     تصر (عطاف جانم) على أن المسئول عن السلطة محاصر على تخته، حيث كررت لفظ (تخته) مرتين. وهي تتأمل في رياح التغيير، أن تأتي وتبعث الدولة كما العنقاء متجددة ومجددة. 

     وتسخر (زينب حبش) في نص بعنوان (من أجل إحلال السلام) من منطق الاحتلال، ومن السلام المزعوم، فهو يقوم بكل تلك الأعمال الوحشية تحت شعار ( من أجل إحلال السلام)، فأين السلام؟ حيث بدأ يتضح أن السلام ما هو إلا خداع:
 وإذا سألتَ / لِمَ اختطفتمْ تربتي من ساعديّ
ولِمَ اغتصبتمْ بسمتي/ وسعادتي/ من مُقلتيّ
قالوا بلطفٍ/إنّه/ من أجلِ إحلالِ السّلامْ              ( زينب حبش، موقع زينب حبش على الانترنت)
الانتفاضة (الثانية) انتفاضة الأقصى( 2000-            )

     بدأت الانتفاضة الثانية والتي أطلق عليها اسم انتفاضة الأقصى في العام 2000، وذلك على إثر دخول شارون باحة المسجد الأقصى معتدياً بذلك على حرمة المسجد، مما أثار حفيظة الناس وغضبهم. ولذلك ترفض الشاعرة (شهلا الكيالي) أي وهم يقال عن الوطن حتى يخفف عنها ويشفي قلبها، فالواقع يكذب ذلك، تقول:

هناك بمهد عيسى قد أباحوا/ وبالأقصى دم الشعب المراق

وفي صبرا ينوح الجرح نزفاً/على ميلاد عيسى والبراق

فكيف أيا طبيب القلب أشفى

وموطننا إلى حتف مساق ( شهلا كيالي، وانقطعت أوتار الصمت، إن داء القلب لن يشفيه وهم، ص 56)

     فلقد احتل مهد المسيح، ومن قبله الأقصى، وفي صبرا سقط كثير من الضحايا، ودم الشعوب ينوح حزيناً على مهد المسيح، ومسرى رسول الله، فكيف ستشفى من داء القلب وموطنها لم يبق منه مكان لم يتعرض لدنس الاحتلال حتى الأماكن المقدسة.

     وما زالت الانتفاضة مستمرة وقد دخلت عامها الخامس، ومنذ بداية الانتفاضة والمرأة تعاني الحواجز في الضفة الغربية والقطاع والتي تجاوزت (120) حاجزاً. وإن معاناة المرأة وعذابها على المعابر والحدود ليست جديدة فهي قائمة منذ قام الاحتلال على أرض فلسطين فلم يرحم امرأة أو طفلاً أو شيخاً كبيراً. ولقد رسمت شاعراتنا صورة تجاربهن المريرة على المعابر والحواجز، كما حدث مع (فدوى طوقان)، في قصيدتها الشهيرة ( آهات أمام شباك التصاريح)(
). حين صورت معاناتها الواقعية، وحرقتها، وساعات انتظارها، في أريحا نقطة العبور وفي ظل صيفها الحار. وإهانتها لمدة سبع ساعات، ونفسها المقطوع، وهي تستجدي العبور من الأردن، إلى الضفة الغربية، دون فائدة، تقول:

وقفتي بالجسر أستجدي العبور

آه أستجدي العبور ( فدوى طوقان، الديوان، الليل والفرسان، آهات أمام شباك التصاريح، ص 529)

     لقد جلبت الحواجز والإغلاقات الفقر للمرأة بسبب انخفاض مستوى الدخل، وقعود الرجال عن العمل. وعانت العزلة، والمرض، والإجهاض، والولادة على الحاجز. كما عانت من جدار الفصل العنصري، ومن الحصار، والإغلاق، والقصف، والاعتقال، والإبعاد، والقتل، وهدم المنازل، وتجريف المنشآت الاقتصادية والزراعية، وتدمير المؤسسات التعليمية، حتى تحولت حياتها إلى جحيم، وترتب عليها آثار سلبية اقتصادية، واجتماعية، ونفسية، وصحية. لأنها وجدت نفسها أمام مسئوليات معقدة، حيث ترتب عليها القيام بأعباء الأسرة كاملة عند فقدان الزوج، أو المعيل. بسبب السجن، أو الإبعاد، أو الاستشهاد، أو فقدان العمل بسبب الانتفاضة.

     ولقد ظهر عديد من الدواوين للكثير من الشاعرات في فترة الانتفاضة الثانية، وأشارت بعض الشاعرات إلى أن دواوينهن قد ظهرت في الانتفاضة. كتبت (روز شوملي) في مقدمة ديوانها (حلاوة الروح): "إن القصائد المكتوبة بين دفتي الديوان كتبت في الفترة ما بين أيلول 2000 وأيلول 2002، أي في فترة الانتفاضة الثانية على الاحتلال، ولذلك جاءت في معظمها صرخات احتجاج، وتعبير معاناة وصمود".

     وتستمر السلطة، والعدو الصهيوني كل يوم يراوغ. يعطي القليل في جانب ليأخذ أكثر من جانب آخر. وقد لاحظت في إحدى المراحل وعلى المستوى الوطني النضالي (عايدة حسنين) أن العدو الصهيوني لا يفكر في إقامة دولة فلسطينية عاصمتها القدس الشريف، وأنهم يفكرون أن تكون غزة هي العاصمة، ولذلك تقول:

تأمرنا الأخت العبرية

          بحمل حقائب دولتنا

                من قدس الأقداس لغزة

وستسمح بالجولة مرة

         كي نحمل معنا الشرق

ونجر الأقصى والصخرة

أي أنه مطلوب منا

        تحويل العاصمة لغزة

يا حظك! ابنتنا غزة/ فالأخت العبرية نادت 

الأخت العبرية أمرت/ أن أنت مكان للدولة

أن فيك البحر لنسكنه!                         ( عايدة حسنين، وغنت عيوني، أوامر، ص 25 -26)

     تتساءل (عايدة حسنين) أين هي السلطة والأمر بيد العدو الصهيوني؟ الذي أطلقت عليه ساخرة لفظ ( الدولة العبرية)، حيث باتت السلطة تخشى أن تعترف بالعدو الصهيوني عدواً،     وتتحدث عن الدولة العبرية المجاورة. ثم ها هو العدو الصهيوني يرفض أن تكون القدس العاصمة الأبدية والموحدة للدولة الفلسطينية، ويريد لغزة أن تكون العاصمة.

     ولقد كان من العلامات البارزة في هذه المرحلة استشهاد الطفل ( محمد الدره )، الذي عبر عنه معظم الشعراء حتى بات محمد الدرة رمزاً للشهداء، وقد أهدت إلى روحه مريم الصيفي نصها الذي كان بعنوان( درة)(
)، وصورته (شهلا الكيالي)، تقول:

وهكذا مضى/ اركض أبتي

حيث الوجع الغافي فوق سهام الحقد

رشاش الموت أبي/ يغلق دوني كل ممرات عبوري

لتجئ الريح تغافلنا

يا هذا لو تدري بالأحلام الحلوة

ما كنت رهان الحقد الأسود في سهمك

في كفي قرأت عرافة غزة/ أن جوادي سيعود

يفتش عن بحر دفنوا فيه/ سيوف قبيلتنا

عطس الرمل أبي/ يبتل بصوت ظل يدور

ما أجمل رائحة الأرض/ يرويها شلال دماء

يتدفق من جسد غض/ ما أجمل رائحة الأرض

تسأل أمي أطفال الحي/ والهودج في باب الدار يمور

هل وصل البيرق؟؟! فتجيب أهلة عمري

من أول نقطة أرض أمتد/ طوفان يكبر

حتى لا يبقي متسع يحمل جرحي!! 

             ( شهلا الكيالي، عندما الأرض تجيء، إلي الطفل "محمد الدرة" رمز الشهداء، ص51-52)

     وتعد السلطة وأنا أختتم هذا البحث العدة لانتخابات قادمة جديدة، ستبدأ بانتخابات المجالس والهيئات المحلية، ثم انتخابات تشريعية وتسعى إلى تعديل قانون الانتخاب رقم (13) لعام 1995. وتعديل قانون انتخابات المجالس والهيئات المحلية رقم (5) لسنة 1996(*
).

     ولكن العدو الشرس لا يرحم وكلما قاوم الفلسطيني، وحارب، وناضل، وأقام الانتفاضات، يعود ليجد نفسه ما زال في أول الطرق، تقول (روز شوملي):

أنتفض/ كمن يقفز للمجهول

الليل ما زال في أوله / 

وأنا حيثما بدأت                    (روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، البحث عن هوية، ص 55)

     يقاوم الفدائي الفلسطيني، ذلك المحتل العنيف، الذي يحاول دائماً كالإخطبوط أن يمد أقدامه هنا وهناك، وبذلك يقف متراساً وسداً منيعاً في وجهه، صاداً إياه وحامياً كثيراً من البلاد المجاورة، ولذلك يتمنى الملايين من الشعوب أن يكونوا فلسطينيين، فالفلسطيني يقدم حياته في كل يوم من أجل أرضه وأكرم المقدسات. وقد ركزت (شهلا الكيالي) على الهوية، تقول:

إن سقطنا لم نمت/ نحن ما زلنا نقاوم

نحن أصبحنا هوية

لملايين البشر (شهلا الكيالي، كلمات في الجرح، نحن أصبحنا هوية، ص10).
2- الحث والتحريض

     للمرأة الفلسطينية دور مهم في النضال، حيث تحض أبناءها وأبناء شعبها على الكفاح المستميت، والتضحية من أجل الحرية وتحرير الوطن. وتصور الشاعرة سعي المرأة الفلسطينية لتربية ولدها على التمرد، والثورة على المحتل، حيث ترضعه مع لبنها الثورة والحقد على المحتلين، ليكون من مكونات جسمه. يسير في دمه وعليه ينمو ويكبر. في ألفاظ معبرة في السياق، وموحية بالحالة النفسية والشعورية. وتشد على أيدي الأهل الصامدين، وتشيد بصمودهم من خلال الإبداع الشعري المساهم في المعركة، وإثارة الحماسة واستنهاض الثوار والمجاهدين ودعم نضالهم وجهادهم، والإشادة بمواقفهم في التصدي للصهاينة.
     تقول (فدوى طوقان): "إنني أتساءل: هل يمكن أن يكون بوسع الأم الفلسطينية تعليم أطفالها كيف يعيشون الإذلال مسالمين مستسلمين قابلين به؟"(
)
     وبمتابعة أعمال الشاعرات لاحظت أن بعض الشاعرات قد أهدين دواوينهن للشهداء ومنهن على سبيل المثال: (مريم الصيفي) فقد أهدت ديوانها المعنون بـ ( صلاة السنابل) إلى أرواح شهدائنا الأبرار، وإلى القابضين على جمر عروبتهم وأصالتهم(
). وهي التي علمت ابنها عمرو النضال (
)، وحكت له عن البطولات، فحفظ الدرس ولبى الوطن، فكان من المحاصرين في بيت لحم بكنيسة القيامة، تقول:

هو يا عذراء عيساي/ فحنِّي../ وأعيديه إليّ...

هو لي ناجيته في المهد/ مذ كان رضيعاً...

وتلمست تناميه/ ربيعاً فربيعاً...

كبرت في روحه كل البطولات/ التي ربّيت فيه

أينعت في صدره كل الشهامات/اعتزازاً واقتدارا...

حفظ الدرس ملياً

عشق الأرض التي فيها /نشأنا/ وبها طافت أمانينا الكبار

إنها أرض القداسات/ وفي أرجائها / نبتت أرواحنا فيها

وبالنصر إليها سنعود              ( مريم الصيفي، صلاة السنابل، يهوذا يهز جذع النار، ص11-12)

     وتؤكد (زينب حبش) على الثورة، تقول:

نموت لنوقد الثورة

نموت/ لتشمخ الثورة

ونحيا في تراب الأرض/ أزهاراً / وأنهاراً

ونعبق في سماء الكون/ حرية

وملء حناجر الأطفال/ أغنية (زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، يمامة الأمل، ص 21-22).

     وتحث (فدوى طوقان) المناضلين على إكمال المسيرة، ولذلك تساءلت عمن يحمل ثأرها، ويثأر لجراحها، وينتقم لكرامة الأمة، فوجدت ضالتها في الجيل الجديد من أبناء شعبها، والأم التي تعلم أبناءها قيم النضال، والحقد على المحتل، وكراهية الظلم والظالمين، وعدم التهاون في الحقوق تقول:

	تململ في حضنها فرخها      
	
	فضمته محمومة ثائرة

	ومالت عليه وفي صدرها
	
	مشاعر وحشية هادرة

	لترضعه من لظى حقدها
	
	ونار ضغائنها الفائرة

	وتسكب من سم خلجاتها
	
	بأعماقه دفقة زاخرة


     وتصور (منيرة مصباح) جانباً من نضال المرأة الفلسطينية وتشجيعها لأولادها على النضال، فتقول في قصيدة ( ما عاد للبوح يا أم مطرح):

حجراً/ حجراً

يرتقون الزمان وحزن الأرض

تجمعهم في المقلتين/ أمهات المقلتين

يهتفن للطير.. يهتفن للقلب/ يهتفن لأزهار الشهادة

يخرجن النهار

فالذي سقط اليوم / أولهم

والذي سقط اليوم/ أصغرهم...

نساء.. نساء

لم يقلن: هزي بالجذع

هززن الأرض حتى اشتبك الحجر بالدم ( منيرة مصباح، سيدة البراعم، ص 105، 107)

     وقد أشارت (فدوى طوقان)، في المقاطع (8، 9، 10، 11 ) من " يوميات جرح فلسطيني"(
) إلى البطل الشهيد (مازن أبو غزالة)، والذي رثته في نصها (الفدائي والأرض)(
). كما أوصت (ميّ صايغ) ابنها والمقاتلين معه بالصمود والمقاومة، وحرضتهم على القتال حتى يسقط الحصار الصهيوني لبيروت عام 1982، تقول:

أي بنيّ/ والحرب تكسر القلوب

تسرق الحياة من يدي/ وتمنع النجوم عن مدارها/ وتطفيء النهار

أوصيك أن تظل صامداً وشاهداً 

ويسقط الحصار

ولست أغتفر/ لو أنك انتظرت يوماً واحداً

أو استكنت للقدر ( مي صايغ، إكليل الشوك، وصية، ص 23 )

     وأقامت (هيام رمزي الدردنجي) حواراً، مع شهيد وذلك في نصها ( حوار مع شهيد) في ديوانها (بحور بلا موانيء)، بثته فيه حبها وودها ورجته أن يعود. وفي الديوان نفسه كان لها نص آخر بعنوان (للشهيد... الذي أهوى)، وفي النصين لم تحدد شهيداً بعينه وإنما كانت تنشد لكل شهداء الوطن، وقد فاضت بها الذكرى إليهم، وهي تعدهم بتنفيذ وصيتهم. وكتبت (منى عادل ظاهر) نصاً بعنوان ( وصية شهيد يلفظ أنفاسه).

     كما مجدت الشاعرات الشهداء الذين قدموا أرواحهم الغالية من أجل الوطن، وأوضحن الدور العظيم الذي قاموا به لتحرير وطنهم. دون عويل أو ندب أو نواح حيث صورت مشاعرها وآلامها (سلافة حجاوي) لصراخ ثم استشهاد الطالب محمود تحت عجلات دبابة مع الفجر، وتبعثر دفاتره وأثوابه، وذلك في قصيدة: ( محمود والدبابة) 

محاصرة رؤى قلبي بدبابة

عليها دم طفل مات عند الفجر في الغابة

أكاد إذا أطل الفجر

وارتعشت على الوديان شبّابه

أحس صراخ محمود يمزق هذه الغابة

أرى في الدرب ملقاة دفاتره وأثوابه

أحس صراخه المخنوق في عجلات دبابة

وحين تسير أسراب من النجمات

فألمح في ظل الليل وجنته وأهدابه

بقايا جبهته سمراء عالقة بدبابة..( سلافة حجاوي، أغنيات فلسطينية، محمود والدبابة، ص 35).

     وتتحدث الشاعرة (زينب حبش) عن الشهداء الذين لا يموتون، وإنما هم أحياء عند رب العالمين، كما في ديوانها (لا تقولي مات يا أمي)، تقول:

لا تقولي مات يا أمي/ فإني لم أمت
قتلوني/ قتلوني/ قتلوني

سلخوا جلدي عن عظمى

ولكن لم أمت ( زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، لا تقولي مات يا أمي، ص 8)

     وكذلك عند (سلافة حجاوي) في قصيدة ( شقائق النعمان) حين تقول:

يا ألف آه حين يسقطون/ وألف مرحى حين ينهضون

روحاً فدائياً بلا جسد

ولا يموت منهم أحد ( سلافة حجاوي، أغنيات فلسطينية، شقائق النعمان، ص 19)

     وكما قدم الرجل الغالي والنفيس من أجل الوطن، قدمت المرأة مثله عمرها وشبابها، فكان منهن الشهيدات، والجريحات، والأسيرات والمبعدات والمطاردات. ولقد أخذت على عاتقها قيادة الشعب الفلسطيني في الضفة والقطاع عام 1968، فانخرطت المرأة الفلسطينية في حركة المقاومة، تقول (فدوى طوقان): "من خلال الجمعيات النسائية، ومن خلال قنوات الاتحاد العام للمرأة الفلسطينية والاتصال المباشر بلجنة التوجيه الوطني التي أخذت على عاتقها قيادة الشعب الفلسطيني في الضفة والقطاع عام 1968، انخرطت المرأة الفلسطينية في حركة المقاومة، وبسبب صلتها بحركة المقاومة وقيامها بتحريض الجماهير والمظاهرات والاعتصامات احتجاجاً على الممارسات القمعية التي كانت تقوم بها السلطات الإسرائيلية، صار اعتقال الكثيرات من مختلف مدن الضفة والقطاع، وبلغت تلك الممارسات أوجها حين شرعت السلطات تقوم بعملية النفي والإبعاد لنشيطات الحركة فتنتزعهن من بيوتهن لتلقي بهن وراء النهر إلى الضفة الشرقية. في هذه المرحلة كانت الشهيدة (شادية أبو غزالة) ضحية لأول عمل مسلح قامت به المرأة الفلسطينية. وذلك حين تفجر اللغم بين يديها فيما هي تحاول توقيته. وبعدها سقطت الكثيرات في ساحة المقاومة الشعبية الضاربة"(
).
     وتتمنى (فاتنة الغرة) أن يعود أخوها الشهيد، كما تعود العنقاء، تقول:

     كما العنقاء يا ولدى/ ستحمل فأسك الموروث عن جدك

وتحرث أرض أحفادك.. وتزرعها سنابل عشق

وتبقى حسرة في القلب يبقى العمر مذبوحا

ينز خطاك للبيدر..لمدرستك

ينز خطاك

فخذ عمري وعمر أبيك كي أرقيك

كي أعطيك مصروفاً/ ومفتاحاً لأحلامك

بك الضحكات قد بدأت/ بك الأكتاف قد ثقلت

ومن كفيك اشرب الدنيا/ فؤادي فارغاً أمسى

فضع قدميك../ واضرب في الفراغ اضرب

لعل الماء ينزغ من زوايا الآن/ عل الماء ينبتنا

نخيلاً..مشمشاً..عنبر ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، تفاصيل ذات معنى أو لا يهم، ص 11 )

     وهي تصوره مثل (إسماعيل) حين تركته أمه (هاجر) للبحث عن الماء، وعادت لتجد الماء ينبثق من تحت أقدام الطفل الصغير. وهي في تناصها تتمنى عودة الشهيد ليكون سبباً في انبثاق نور الحرية في حياتها.

     وتعلن (سهام شاهين) بأن المعاناة والقهر الصهيوني، قد حولاها إلى جمر ونار ستحرق المحتل الغاضب، فتقول في نص (وقفة على الدرب):

أيها البحر المدمر/ لست أرضى بالغرق

أو بساتين الورق

شدني البحر ونادى/ يا فلسطين الضحية

قلت ويحك/ لست تدري " أنني..

صرت الشظية

ليت للموت عيوناً/ ليته يعرف أني

صرت جمراً/ صرت جمراً/ صرت جمراً 

                              ( سهام شاهين، الإبحار في المواسم الصعبة، وقفة على الدرب، ص 70)

     كما أن الضغط على جسر العبور جعل (فدوى طوقان) في قصيدتها (آهات أمام شباك التصاريح) تعبر عن الظلم الذي حولها إلى (هند بنت عتبة) تتمنى أكل لحم هؤلاء الصهاينة، وهذا ما جعلهم يطلقون عليها، آكلة لحوم البشر. 

      وحثت الشاعرة المناضلين على الاستمرار في النضال، فلقد أهدت (زينب حبش) لبسام الشكعة نصاً بعنوان: (بطاقة)(
). وأهدته كذلك (روز شوملي) نصاً بعنوان: (يتكسر ولا ينكسر)، تحثه على الاستمرار بالرغم مما تعرض له في حادث محاولة اغتياله، وهي تطرح سؤالاً كبيراً ( هل من خلاص؟)، تقول:

وعلى مدخل الكهف/ مفكر مقوس الوهم

يبحث عن جواب السؤال

" هل من خلاص؟" (روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، إيماء حجر، ص67)

     وقدمت لنا (فدوى طوقان) صورة عن إحدى العمليات الفدائية الاستشهادية في الخمسينات(
)، وفي ليلة من ليالي الربيع الدافئة. 

     ولم يقف نضال المرأة الفلسطينية عند كل ما سبق وعند تقديم أولادهم وحثهم على الشهادة. بل لقد قدمت المرأة نفسها في كل مرحلة من المراحل فداء للوطن، من هؤلاء الشهيدة التي رسمت صورتها (مي صايغ) في قصيدة (قصيدة حب لاسم مطارد يدعى عمتي):

لستِ حجراً

أيتها المقاتلة حتى في موتك عند شباكك

ونفذت ثلاثاً إليك، وسقطت في المرة الرابعة

فانحلت من دمي كل الذكريات

ودارت على الدروب الشجرية حتى المقبرة العتيقة

ضحك العشب لظل طفولتي... ودلني على قبرك 

                         (مي صايغ، قصائد حب لاسم مطارد، قصيدة حب لاسم مطارد يدعى عمتي ص25)

     تقول (فدوى طوقان): "لم يغب حضور المرأة الفلسطينية عن الوجود في قلب النضال منذ الإرهاصات الأولى حتى الآن، سواء أكان ذلك في المدينة أو القرية، داخل المعركة أم خارجها، بطولات نسائية فلسطينية لا حصر لها تعبر عن نفسها بأشكال وألوان مختلفة من الكفاح والتضحيات، والقافلة تسير.. تتقدم.. تزرع الشهيدات الخالدات في قلب الوطن مشاعل تتوهج في الطريق. تزرعهن جنباً إلى جنب مع الخالدين من شهداء هذا الوطن.

     باقات من أزهار الربيع، صبايا يتصوفن في عشق الوطن، لينتهي بهن المطاف إلى الاندماج في أحشاء أرضه والاتحاد بجسدها الأخضر المضمخ بالعطر الثوري، أولئك الصبايا الضحايا ستظل أسماؤهن تشع ولن تفلت من ذاكرة تاريخ فلسطين الحديث.

     كل واحدة منهن إنما هي فرد من مجموعة الشعب الفلسطيني، لا ينفصل دورها النضالي عن دور الرجل المناضل ضمن هذا الشعب الحر، المعطاء. لقد ظل الجود بالنفس جزءاً من حياة الإنسان الفلسطيني، لا بل هو منطق حياته ومعناها وقيمتها عبر رحلة العذاب الطويلة داخل الزمن الصعب. وهو في المواجهة الصعبة مع أزمة وجوده، لا يجد بين يديه وسيلة أفضل من حياته ليتخذ من هذه الحياة فرصة للسعي إلى الخلاص والحرية وانتزاع الوطن من فم الحوت"(
).

     ورأت (مي صايغ) أن هذا العدو لا يفهم إلا لغة الدم والسيف. وأشادت (عطاف جانم) بالشهيدة (سناء)(*
)، والطفل الذي سقط في غزة ورأته في التلفاز، وهي تؤكد ما تحاوله الدول العربية من محاولة إلهاء الناس عن الاهتمام بالشهداء عن طريق السينما والأفلام، وما ذكرته عن سينما فرساي الموجودة في كل العواصم وفيلم (من يطفىء النار)، الذي كما قالت يلهب الجمهور كي يأسى وينسى خبر الطفل الصغير:

لسناء ما تشاء/ ساعة من وقتنا المهدور

يوم للتضامن!

مثل هذا اليوم أمر/ وغداً ديسكو وخمر

كرنفالات غناء ( عطاف جانم، بيادر للحلم...يا سنابل، اخلعوا ضوضاءكم.. ثم انحنوا، ص36)

    والشاعرة هنا تتناص مع الشاعر امرىء القيس في مقولته المشهورة (اليوم خمر وغدا أمر) وذلك بعد أن نمى إلى علمه خبر وفاة والده. وهو يريد أن يقول لا أصحو اليوم ولا سكر غداً، حيث إن العمل والاجتهاد سيكون عنده منذ الغد. وإن كانت قد وظفتها معتمدة على بلاغة المفارقة فهي تقول اليوم أمر بسبب ما حدث من أمر جلل، ثم سرعان ما يُنسى الشهداء ولذلك قالت وغداً خمر. بل ولم يكن خمراً فقط بل ديسكو وكرنفالات وكلها ألفاظ غربية لتوحي بالغرب وكيف يعمل على أن ننسى الشهداء ويلهينا بالرقص والغناء.

     ولم تنس (شهلا الكيالي) (سناء) وإنما أرفقت بها الشهيدة لينا(*
) وذلك في قصيدتها ( وعانقت لينا سناء)(
)، تقول:

	رأيتهما ضياء شع نورا
	
	كما الإشراق في أرض المحال

	سناء في العلى نادت ألينا
	
	تعالي يا أخية للمعالي

	نغني غنوة الشهداء هيا
	
	لعنقون(*
) وجرزيم الغوالي


                                       ( شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، وعانقت لينا سناء، ص 31)
     ولقد تحدثت (سلافة حجاوي) عن مناضلة ظلت تهرب من الأعداء وهم يبحثون عنها حتى تم اعتقالها، تقول:

يذكرني غروب الشمس بالعقب الحديدية

تدق الباب بعد الباب

تبحث عن فدائية

هنا مرت.. هنا عبرت.. وراء فلول دورية

فلسطينية.. عربية سمراء.. ثوري

خذوها أيها الغرباء للزنزانة الرطبة

جدار السجن يعرفها../ رتاج الباب يألفها

ظلام السجن/ والشباك 

والحجار في الغرفة ( سلافة حجاوي، أغنيات فلسطينية، الشجرة، ص 17)

     وتصور (عطاف جانم) سيطرة أمريكا على الجزيرة العربية، وتذكرهم بالأصالة الإسلامية التي لا تشوبها أي زخرف أو بريق خداع، فرسول الله (صلى الله عليه وسلم) لم يدعو لذلك، وتذكر الشهداء بدورهم قبل أن تضيع الفرصة، تقول:

     فيا سيد الكرنفال البديع

أو تدري لم يكن هم محمد 

أن يوشي جيد المساجد

باللآليء والزبرجد...

كانت الحصباء تكفي/ وضلوع النخل تكفي

فاترك القدس/ على أكتافها لا تترزق

عد للورا/ فذووها بانتظارك

يزرعون الأفق رقصاً /لهلالك

ووحوش ( الهايدبارك)/ تتمارى في ظلالك

عد إليها / ودع الخلخال والماكياج/ والثوب المقصب

إنها تعلم ما في/ جيب ثوبك من صقيع

وطعام من ضريع

فقضى مرسومها عبر دماء/ صاعدات كالصلاة

إن يكن إلاك فارسها

فمرحى للطغاة (عطاف جانم، ندم الشجرة، لورا ديفنز، ص 59-63)
     استخدمت الشاعرة ألفاظاً ذات إيحاء ودلالة، شكلت بها صورها لتدل على حجم المأساة نتيجة الارتزاق على حساب القدس، فهي تعاني وتضيع وأهلها من بعيد، ينتظرون ويتأملون في العرب والمسلمين تحديداً، ولكن الأمريكان - وقد رمزت لهم ( بوحوش الهايد بارك)- يمرحون في ظلال الجزيرة العربية، والعرب يبخلون عليها وهم لاهون عابثون. لقد شُلَّ تفكيرهم مما أقعدهم عن القيام بفعل يرفض الاحتلال الجديد بكل أشكاله، مما جعلها مرتعاً لهم.      فهي تؤمن بمكانة الشهداء وقيمتهم، وأن استشهادهم مفخرة للأرض وأهلها.

     وكذلك (سلمى الجيوسي) التي ترى بأن الفداء قد حُق(
). وترثي الشاعرة (منيرة مصباح)، في ديوانها (سيدة البراعم) ونصها (بدمي سأبوح بالسر الدفين)(
) الفدائي الذي اقتحم الحدود الفلسطينية، وكذلك فعلت الشاعرة (هيام رمزي الدردنجي) حيث رثت ( خالد العكر) الذي حلق فوق فلسطين بطائرة شراعية واستشهد هناك. وذلك في نصها ( الفارس المجنح)، تقول:

	واسمك لاح في وطني
	
	فشاع العود والند

	وفعلك خالد أبداً
	
	وليس نشيد من نشدوا

	وأنت الوعد والتبشير
	
	أنت الشكر والحمد

	فيا حلماً يراودنا
	
	وشخصك ماله ند

	تعال إلى مرابعنا
	
	تعال ليزهر الورد

	وترجع أرض أجدادي
	
	فأنت النصر والمجد

	وقد ناداك من حطين
	
	يوم ما له بد

	فطرت إلى روابينا
	
	تصيح: سيقبل المد

	بلادي أورقت غضباً
	
	وأنت البرق والرعد

	وأنت شرارة التحرير
	
	أنت النصر والخلد

	وأنت الفارس العربي
	
	أنت السيف، والزند


                             ( هيام رمزي الدردنجي، بحور بلا موانيء، الفارس المجنح، ص 88-89)

     ورثت الشهيد بشكل عام دون أن تشير إلى فرد بعينه. كما في نصها ( الشهيد)(
).

    وقد يكون الشهيد هو الأخ كما الحال عند (زينب حبش) في معظم نصوص ديوانها ( لا تقولي مات يا أمي)، وعند فاتنة الغرة في نصها( أريدك حيا)(
)، وعند (أنيسة درويش) في نصها( إلى أخي) (
).     

      وصورت (زينب حبش) نفسها كأخت شهيد، وعنونت إحدى قصائدها بـ( فلتكملي المشوار) شاعرة بأن روح أخيها (أحمد) تأمرها بعد استشهاده أن تكمل مشوار النضال، ولعل في البدء بـ(الفاء) ما يدل على استعجاله لها، حيث يطلب منها دوراً نضالياً فعلياً، ويؤكد عليه عبر تكرارها للعبارة (فلتكملي لوحدك المشوار) ثلاث مرات، معتذراً لها بأن طريقهما مزروعة بالشوك والصبار، ومغموسة بالنار، وتقول في قصيدة أخرى:

أحبها/ لأن كل من أحبهم

ماتوا لأجلها/أحبها

لأن إخوتي وكل أهلي

سجنوا وعذبوا واستشهدوا من أجلها

أحبها/ لأنني أموت كل يوم ألف مرة

من أجلها (زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، العشق القاتل، ص 41)
     وقد يكون الشهيد هو الحبيب، كما هي الحال عند ( كلثوم مالك عرابي)، تقول ناهية أمها عن البكاء عليه:

لا تبك يا أمي عليه كان سيد الرجال

دخان دخان/ نذبح ونهان

الليل مذ بكى عليه قيل إنه ليل وإنه أسود الرداء ( كلثوم مالك عرابي، الضوء والتراب(
)، ص 89)

     أما الشاعرة ( ليلى السايح) فالمُرُّ يقترب منها بشكل خاص إذ تعبر عن استشهاد ابنها، وتصور حزنها وشقاءها الذي لا ينقطع عليه(
) وذلك في نصها(انتظار حبة القلب)، وكذلك هو الحال مع الشاعرة الغزية (رحاب كنعان)، الملقبة بخنساء فلسطين، والتي استشهد من عائلتها (53) فرداً في تل الزعتر، وصبرا وشاتيلا فرثتهم وخصت ابنها بنص رثته به، تقول:

أماهُ../ طرزي لي ثوبَ الفرح

فأنا راحل/ للأرض أرويها بدمائي

أزرع فيها أشلائي/ أعانق الفراشاتِ الطليقة

أحتضنُ العشبَ../ والماءَ والترابَ..

أحطمُ قيودَ السبي والمنافي

أماه../ ها أنا ذا أنالُ الشهادةَ/ أصنعُ من ثوبِ زفافي وسادة

يتكيء عليها العابرون/ إلى الوطنِ الجريح

أصنع قمراً../ فراشة../ وردةً ندية..

تنطلقُ من فوهةِ بندقية/ مشحونةٍ بالحب..

محملةً بالحنينِ للأرض/ آهٍ.. آه... يا أماهُ

زغردي لرفِّ الحواري/ جدِّلي ضفائرَ النور

ازرعيها في عيونِ الزهور/ في أمعاءِ برتقالةٍ يافوية

وامسحي عن خدودِ الزمانِ العبرات (رحاب كنعان، البسمة المجروحة، عرس الشهيد، ص24-25).

     ولقد حظي الشهيد بكثير من القصائد في الشعر النسائي الفلسطيني بل في شعر الثورة عموماً، ولقد جاءت بعض القصائد تحت عنوان الشهيد منذ البداية. وها هي (زينب حبش) تصدر ديواناً في العام 1996 وقد صدرته بصورة أخيها (أحمد) الشهيد على الغلاف. فقد كان لحدث استشهاده تأثير عظيم عليها، ووسمت الديوان بـ( لا تقولي مات يا أمي) وذلك تناصاً مع قول الحق سبحانه وتعالى " ولا تحسبن الذين قتلوا في سبيل الله أمواتا بل أحياءٌ عند ربهم يرزقون"(
). وقد أهدته في 14- 7-1996 الديوان وذلك في ذكرى مرور خمسة وعشرين عاماً على استشهاده في 14-7-1970. وهو عنوان القصيدة الأولى التي تصدرت الديوان. وكانت قد كتبتها بعد مرور خمس سنوات على استشهاده، ولم يقف الأمر عند هذا، فإذا بالقصيدة الثانية (فلتكملي المشوار) تدور حول استشهاد أخيها (أحمد)، وكذلك الرابعة (يمامة الأمل) والتي كانت في الذكرى الثانية لاستشهاده حيث جاءتها عيونه تبسم لها وتحذرها من اليأس، والخامسة(عيناك عش بلادي)(
)، والتي ذكرت في مقدمة لها أنها قد " قرأت في إحدى الجرائد المحلية أنهم، هناك، يحرثون أجساد الفدائيين ويسرقون ما يجدونه فيها من بذور، ليزرعوه في أجسادهم". مما جعلها قلقة على عيني أخيها (أحمد) وتمنت لو كانت تمنح لجندي مقاتل، أو عامل، أو فلاح من بلادها فدائي مناضل، والسادسة (أغنية حب فلسطينية)(
)، والعاشرة ( قل لهم). ولم يقف الأمر عند أخيها الشهيد فإذا بها تتناول في قصائد أخرى بالديوان شهداء آخرين.

     كما حثت الشاعرات الأسرى على الصمود، ووجهن الكثير من الاهتمام لتعزيز الأسرى. ولقد أسر والد (فدوى طوقان) فأهدت له وهو مريض في سجنه قصيدة ( أبي)، وصورت في موضع آخر صرخات مكتومة يبثها مأسور أرهقه الأسر، وأحس بثقل القيود، فتاقت نفسه إلى الحرية والانفلات من بين الجدران، وتساءلت في نص آخر" لم لا يعود؟" (
).

     وتحكي (ليلى الحمود) عن زوجة أسير تعاني التفتيش والتعذيب والركل والضرب، وأسير وقع في يد العدو نتيجة شوقه وحنينه لأرض الوطن التي فقدها بعد النكبة، وفي السجن تبدأ معاناته فلا يلين ولا يذل، تقول:

	تفتش داري صباح مساء          
	
	وتسلبني النوم حتى السحر

	وتأبى انصرافاً وتأبى اعترافاً     
	
	وتركلني يا لعار البشر

	وزوجي سجين كما أخبروني     
	
	ليأخذ درساً عديد العبر

	ففي كل يوم مئات الضحايا        
	
	بشتى السلاح لصد حجر!

	وينشد طفل سليل العروبة          
	
	عاشت فلسطين أم الدرر


( ليلى خضر نمر الحمود، صلاة في المنفى، دار الينابيع، ط1، عمان، 1997، ص 15-17، من قصيدة عن الانتفاضة الأولى عام 1988).

     وقد أهدت (مريم الصيفي) أحد نصوصها إلى الأسرى وذلك في نصها ( إليهم في عنبر 3)، حيث يعانون طول الوقت، والتعذيب، والأسى، وفقدان الحرية، والأهل والأحباب، تقول:

على لهف تمر لديهم الأيام...

وذلك طيف أم أو أب/ أضناه طول البعد...

وذلك طيف أحباب/ تود عيونكم أن

تحتويه وتقفل الأجفان (مريم الصيفي، عناقيد في سلال الضوء، إليهم في عنبر 3، ص 91)
     ولقد أطلقت عليه (زينب حبش) لفظ السجين(*
) وذلك في قصيدة (رفيق السجن) في عام 1970م وهي مهداة للشاعر (سميح القاسم)  تعقيباً على قصيدته: " ما تيسّر من سورة السّلاسل" وفيها تخاطب صديقها ورفيقها السجين، ومنها:
 صرخةٌ/ فجّرتُها في وجهِ أعداءِ النهارْ
اشنقوني ألفَ مرّةْ/ وافقأوا عينيّ إن شئتمْ
ولكنْ / شئتمُ....... سيّانَ / أو أنتمْ أبيتمْ
ستعودُ الأرضُ حرّةْ                                    (زينب حبش، موقع زينب حبش على الانترنت)

     أما (مريم الصيفي) فلقد صورت لنا الفدائي المحاصر، حيث صورت ابنها، فلذة روحها، محاصراً في كنيسة القيامة في بيت لحم، من قبل العدو الصهيوني الذي أطلقت عليه حيناً (يهوذا)، وحينا (النازي). وهي تبتهل إلى الرب، وتلتجأ للعذراء أن تجود عليه بكراماتها، وتغيثها، وتعيده إلى حضن أمه سالماً، وتقول لها هو عيساي، قد ربيته عاماً وراء عام، وأرضعته البطولة، تقول:

إلى ولدي المحاصر/ في مهد المسيح

خيم الصمت/ ولف الكون ثوب من ظلام

وتمادى في الغياب النطق/ وانشل الكلام...

وتداعى كل أعداء السلام / ليصبوا نار حقد

نار إجرام/ على مهد السلام...

شهقت بالحزن روحي / عصفت بالقلب أرتال الأسى

قلت: يا عذراء... يا مريم / يا خير نساء الأرض

قومي.../ وانظري مهد وليدك...

ولتهزي جذع أمن وسلام.../ ولتساقط نخلة الخير

على أرض الوئام.../ رطب الأمن

على إنسان هذي الأرض / حيث حيك الغدر/ في جنح الظلام..

فيهوذا / هز جذع النار/ تنكيلاً وبطشاً وجرائم...

أحرق الزيتون في الكف/ التي مدت لسلم

وتمادى.../ أطلق النار على صدر الحمائم...

أفزع الرهبان في مهد المسيح/ وتلظى الغدر

في نار الصواريخ/ وفي فيض الرصاص...

وتهاوى حقدهم / جمر قنابل

فاحتمى في مهد المسيح /القوم:/ شيخ وصبي ومقاتل...

                                          ( مريم الصيفي، صلاة السنابل، يهوذا يهز جذع النار، ص 7-9)

     وصورت (شهلا الكيالي) ابن صديقتها المحاصر أثناء الحصار الذي تعرضت له كنيسة المهد وذلك في نصها ( إلي حضن مريم)، تقول:

أراك تغلف صمت الضجيج/ وتنثر في المهد لون الصور

أراك تقود خيولاً أصيلة، شموساً تزنر ريح الأمل

تعود إلي/ وطير الحمام/ يهدهد جرحي

لأن الحمام يخاف عليك!!

وسقف الشتاء يصب وريداً، ويرمي السياج/ بماء هتون

وسبع سنابل تأتي/ سراعاً

تسد الفراغ بعطر وند

سلام عليك/ بيوم ولدت/ ويوم يعود السلام/ إليك 
                                            (شهلا كيالي، عندما الأرض تجيء، إلى حصن مريم95-96)

      إن الشهيد، والأسير، والمحاصر، والمناضل في الشعر النسائي هو الشهيد، والابن، والأخ، والزوج، والخال، والعم ولهذا نظمت الشاعرات نصوصهن حول هذه المضامين، تقول (زينب حبش):

غنيت للسجين/ للشريد

غنيت للشهيد/ غنيت للأبطال

للأحرار/ صليت للثوار

ولم أكن أعلم أخي الحبيب

أن السجين/ أن الشهيد 

وأن كل من من أجلهم صليت

هم يا حبيبي أنت (
) 

     وفي العودة تشعر الشاعرات بالاغتراب، لقد كانت العودة للوطن مزيجاً من فرح ومعاناة، تماماً كما هي الولادة، فما أن صار الحلم حقيقة حتى بدأ البحث في الحلم عن خلاص. وتصور شهلا الكيالي الإنسان الفلسطيني الذي عاد متأثراً متشوقاً، ظاناً أن الوطن ومن فيه ينتظرونه، ثم لم يأبه لوجوده أحد فمات بصمت، تقول:

حين أتى/ بكى كثيراً وارتعد!!

ليعرف الجميع/ بأنه وصل

وعندما مضى / مضى بصمت قاتل

ولم يشعر به أحد!!! ( شهلا الكيالي، عندما الأرض تجيء، هو!!، ص 20)

3- القومية في شعر المرأة الفلسطينية 

     حظيت القضايا القومية باهتمام الشاعرات كقضية العراق، ومحاولة سيطرة أمريكا على العالم العربي وأفعالها في العراق والسعودية... وغيرها.

     ومع اشتداد الألم وتزايد الهموم والمحن كانت تستصرخ الشاعرات العرب، كما في نص ( آهات أمام شباك التصاريح)، والذي تقول فيه (فدوى طوقان): " آه وامعتصماه.. يا ثار العشيرة"(
). أملاً في العمق العربي أن يتحرك إزاء الواقع الفلسطيني الذي كان يزداد سوءاً، وحال المرأة الفلسطينية التي كانت دائماً تزداد ألماً ومعاناة. ومع ذلك لم تيأس (فدوى طوقان) ولم يسيطر عليها الحزن والكآبة، بل كانت تنتقد في شعرها الواقع العربي وتستنكر كل محاولات تغطية الهزيمة وإخفائها، وكانت تسخر ممن يدعون البطولة والنضال كذباً، وتقلل من شأنهم وتصفهم بالعصافير والأطفال الصغار المنبهرين بما يحدث حولهم والذين لم يكبروا بعد، كما في قصيدها ( أنشودة الصيرورة) (
). وهي تستنهض هممهم لنصرة شعبها في نص (رقية)(
). وقد عبرت (ليلى علوش) عن ألمها من العرب في نصها ( الحزن)(
). وتسخر (عطاف جانم) من التخاذل العربي، تقول:

مادام ( يهوه) دافعاً نعليه في فوديك

فلتبشر بتحقيق الأرب

وكجدك النعمان فلتكن/ الوفي

وكن السخي كمطية حين الطلب

إن يركبوك يباركوك

أنخ لهم ما استطعت /واحذر

أن تفرط بالتيامن بالركوب/ أو تضطرب

واسجد لهم.. ثم اقترب! ( عطاف جانم، ندم الشجرة، واسجد واقترب، ص 79-80)

     ولكن الواقع العربي والإسلامي المتردي كان يزيد من إحباط المرأة الفلسطينية وخيبة أملها وحسرتها، وشعورها أنها تعيش وسط عالم مليء بالكذب والخداع، فلا يوجد معتصم، ولا هناك من يأخذ بالثأر، والعربي يقف مكتوف الأيدي مبحلق العينين ويده على خده دون أي فعل يذكر، لقد تبخرت الأحلام، وهذا ما جعل المرأة الفلسطينية تشعر باليأس وفقدان الأمل والحزن الشديد والقلق والشك، وهو ما صورته (سلمى الخضراء الجيوسي) في قصيدتها ( المنذورون) (
)، و(هيام رمزي الدردنجي) في قولها:

	أيا أمة نهشتها الذئاب 
	
	وجارت عليها يد الغفلة

	ونامت عن الغاب عين الأسود
	
	فهل آن لليث من يقظة

	إلى أين يا قوم تمضي السنون 
	
	ولا شيء يبعث بالفرحة

	إلى أين يا قوم هذا الضياع   
	
	وهذا التشدق بالقوة


                                                 ( هيام رمزي الدردنجي، زهرات من ربيع العمر، ص 42) 

     لقد تعبت هيام الدردنجي من الأمة العربية النائمة التي تبلدت مشاعرها وقعدت همتها، والسنون تمضي دون أن ترى الجماهير العربية ما يبعث على الفرح. 

وها هي (شهلا الكيالي) تستنجد بالعرب وهي الطفلة، تقول:

	وقفت على باب الخليل صبية
	
	تدعو العروبة أن تزور حماها

	فمقام إبراهيم عاث بأرضه
	
	يوم الشعوب محلقاً بحماها


                                      ( شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، أرض الخليل سلام، ص 57)

     مع ذلك مرت على المرأة الفلسطينية بعض الفترات التي كانت تشعر فيها بالأمل من الأمة العربية، وأحياناً من قيام وحدة عربية هنا أو هناك، فتندفع تشارك الجماهير العربية أحاسيسها، وتزحف معهم بمفرداتها ودلالاتها لتجير فلسطين من الغاصبين، وتتأمل عودة سريعة، ونصراً قريباً(
)، ولذلك تذكر الشاعرة (هدية عبد الهادي) العالم بأنه سيرى العجب حين تثور الجماهير العربية:

	سيرى العالم منا عجبا
	
	إن عزمنا عزمنا فل الحديد 

	وتعم الكون أمجاد لنا
	
	من صداها باتت الأرض تميد

	لست أرضى العيش في دنيا الخنا
	
	لست أرضى حمل أصفاد العبيد

	بت بركاناً يدوي باللظى
	
	ملؤه جمر وثأر ووعيد(
)


                                                                ( هدية عبد الهادي، معاً إلى القمة، ص92)

ولكنها آمال كانت سرعان ما تتلاشى، تقول (عطاف غانم):

قد شبعنا يا زمان الارتخاء العربي

يا زمان الانحناء/ يا زمان الانتماء

فاخلعوا ضوضاءكم

ثم انحنوا للشجر الطالع من هذي البلاد 

                        ( عطاف جانم، بيادر للحلم..يا سنابل ، اخلعوا ضوضاءكم .. ثم انحنوا، ص39)

     تكرر الشاعرة أسلوب النداء "يا زمان" في علاقة تجاور رأسية، على امتداد ثلاثة سطور شعرية، وهي توضح تحول الزمان من الانحناء، إلى الانتماء، فقد آن أوان الجيل القادم أن ينهض. وهو الذي شبهته في انتفاضته بالشجر الطالع.

     وتسخر (عطاف جانم) من الجزيرة العربية، واستقدامهم الأمريكان، واستخراج الفتوى لهم بجواز أن يدخلوا الأرض المقدسة، تقول:

1- اجتهاد فقهي

لحشود الصليب التي هرعت

دينها... وأساطيلها

والعزيز الخفي

ولها أن تؤدي تراتيلها/ بجوار النبي

وتقصف ما تشتهي من نخيل المدينة

لها القبرات/ لها الردهات

ويليق بها أن تجوب المناسك/ بالقبعات ( وبالكاميرات)

سيعتاد أهل البقيع خطاها الغريبة

ألست التي ترسمين المهمات/ من فوق سبع طباق؟ 

ألا يا صديقة ( اقربي)/ فلك ما (تبي)                 ( عطاف جانم، ندم الشجرة، تقاطع، ص67-68)

     وهي تصور الأمريكان ودول التحالف، بالكاميرات والقبعات في الجزيرة العربية يصورون، ويعدون لمخطط كبير للشرق الأوسط، والدول العربية تستقدمهم حتى يعتاد العرب وجودهم ويألفوهم. حسبما تخطط أمريكا لمستقبل هذا الوطن العربي. وتلجأ إلى العديد من الدوال العامية على سبيل السخرية.

     وتتعاطف (سلوى السعيد) مع معاناة الشعب العراقي في حرب الخليج الثانية، حين قصفت دول التحالف ملجأ العامرية، ليتهاوى فوق رؤوس أبناء العراق، ويشتعل حارقاً معه كل الأفراد الأبرياء، الذين هربوا من منازلهم، ليحتموا بالملجأ من قصف الطائرات. فإذا بالموت يلاحقهم، وإذا بالنيران تلتهم أجسادهم البريئة، وإذا بجلودهم تلتصق بحيطان الملجأ. في منظر يفقد من يراه الوعي، بل الذاكرة. ولذلك تقول: 
إني فقدت الذاكرة / أطلقتها لمراهنات الحرب

أسيادي شيوخ المال/ يجتاحون ذاكرتي

يا سيدي/ للموت رائحة

تشق الصدر/ مثل الشومر البلدي

مثل رياح " باب العامرية"                         ( سلوى السعيد، أدعوك لهذا الاحتراق، ص43-48)

     وبالرغم من اهتمام (عطاف جانم) بقضايا وطنها وآلامها كامرأة، فإنها لم يغب عنها همها القومي، تقول في قصيدة ( لبابل نبض):

وكان إذا تربوا/ أول الموقدين

وإن أرمدوا/ أول الغيث

إن هجعوا/ فالدماغ الذي لا يناك

يشد الوتين لذاك العرين/ وينفخ أقماره للغمام

وكان الإزارا / وغرة صبح تلالا

وقصعة توت/ تطهر سوآتهم 

وكانت جموع الحزانى/ تلوذ بهيبته إذ تضام

فيثري أخاديدها بالوئام

ولكنه الغدر/ نصل تحرق حتى القرار

ونسمع عن فوهات القرون/ بأن المغول لهم ألف لون

ولكن لسيماء بابل نبض/ عصي

تصاعد عبر الركام ( عطاف جانم، ندم الشجرة، لبابل نبض، ص 50-53)

     تطرح (عطاف جانم) عدة تساؤلات بأداة الاستفهام ( هل)، وتلحقها بعدة أفعال ترغب في أن تراها كعلامات للنصر، والفرحة التي ترافقه من مثل (سترتدي، تزغرد، تهلهل، الدبكة، أشتهي، نلبس العقال، ننجب الأطفال، نرتقي سلالم، يركل الأطفال، تجذب التاريخ، يبدع الملهاة). وتبقى (بابل) صامدة و(بابل) هنا جزء من كل. أرادت الشاعرة أن تؤكد بقاء العراق صامدة في وجه الأعداء. أما لماذا (بابل)؟ فلأن سبي اليهود في الماضي كان إلى (بابل) في زمن (نبوخذ نصر)(
). وأما (المغول)، فهم هنا رمز عند الشاعرة، لكل أنواع الغزاة، فـ(المغول) قد احتلوا بغداد سابقاً، ودمروها.

     ولكن (مريم الصيفي) وبالرغم من وجعها الفلسطيني، تجد نفسها لا تستطيع الصبر أمام سقوط عراق الأماني وتشظيه، وفيضان دجلة بالحزن، وسيطرة (هولاكو) الجديد عليه، واختلال الموازين، وفرار الفرح من العين، وهي تدعوه أن يفيق من ذهوله(
)، وتقدم روحها فداء للعراق مصدر الحضارة، فالعراق لا يليق به إلا الشموخ، تقول:

وجعي فلسطيني

والأمل المرجى في العراق/ طود الشهامة والصمود

ورمز عز لا يطيق الضيم / لا يرضى لخيل عزيمة الأحرار

يوماً أن تساق...

اشمخ أحبك شامخاً متعالياً

واصدح بلحن المجد/ وانشر في ظلام وجودنا

دوماً ضياك/ فبك الشموخ يليق رمزا ( مريم الصيفي، صلاة السنابل، بك الشموخ يليق رمزا، 81)
    وتسعد (عطاف جانم) بعودة (أرنون) إلى اللبنانيين من أيدي الصهاينة الطغاة. وإن كان خبر تحررها خبراً كما صورت الشاعرة لم يلاق من الإعلام كثيراً من الاهتمام. فلقد سيطر عليهم الاستسلام الكبير، والعجز الشامل عن القيام بشيء. فأرنون ليست شخصية معنوية فنية، أو قضية سياسية مثل لوكربي، أو عاهرة كـ(مونيكا) التي برزت في التاريخ الحديث كأبرز عشيقة للرئيس الأمريكي السابق (كلينتون)، تقول:

طرد الرثاؤون / فأرنون غرة

لا تورق في عروقها/ أسواق البورصة/ ولا أضواء هوليود

وليس لها قداسة ( لوكربي)

ولا جاذبية ما لا نعلم/ في صحيفة ( مونيكا)

فكيف فاحت الدبكات!/ ومن دار على المشاهدين العرب

بنعناع الكرامة/ وشطائر الانتصار!! ( عطاف جانم، ندم الشجرة، أرنون، 96-97)

     وتشتاق (مريم الصيفي) إلى سوريه الشقيقة العربية، تقول:

لروض الأحبة/ سورية الخير

في القلب شوق/ يذيب روحي حنيناً

ويغزلني حلماً/ هائماً بين مصايف

تحضنها الشمس/ بين الجبال العتيقة

واللاذقية تغفو/ على همسة موج 

يحضنها البحر بين ذراعيه/ حين تنام( مريم الصيفي، صلاة السنابل، حديقة حب لوادي جهنم، ص 83)

     وتعاني المرأة الفلسطينية القصف بطائرات الأباتشي والدبابات والبواخر، قصف يطال الناس حتى في بيوتهم فكم من امرأة سقطت عليها القنابل وهي في منزلها، تفتقد الأمن والأمان، وهي تحاول أن تطمأن أولادها بكلمة حانية تخفف عنهم هول الكارثة، ووقع المصيبة، لتتهاوى أمام استمرارية القصف، وذكريات الاستشهاد المروعة والقاسية، تقول:

تنبح الكلاب ليلاً/ تقول أمي: لا تخف/ الكلاب تنادي بعضها

يسقط نجم/ تقول أمي لا تخف/ هذا عمر مضى

تمر طائرة/ تخترق حاجز الصمت

ترتعش أمي/ تتذكر لحظات الموت

ثم تبكي مثل طفل صغير (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، متى تخاف أمي، ص 23)

     وتعاني المرأة الفلسطينية مرارة الشوق والحنين إلى الأسرى، ولذلك تهدي (فدوى طوقان) نصها إليهم (من وراء القضبان) إلى بناتنا وأبنائنا الذين التهمتهم السجون في إسرائيل وفي كل مكان. وفي الجزء الثاني من النص ( من مفكرة رندة) تحكي على لسان المعتقلة رندة النابلسي في سجون الاحتلال، مصورة مشاعرها وأحاسيسها عندما تؤخذ إلى غرفة التحقيق التي تشكل كابوساً للمعتقلين. وذلك من خلال رسالة أرسلتها لها على ورقة كلينكس(*
)، تقول فيها:      

في نصف الليل...آه!

حذاؤه يدق في الدهليز..آه!

مبتدع التعذيب/ آت وتدنيني خطاه

من زمن الكابوس والجحيم والصراع

حذاؤه يدق في الدهليز/ دمي يدق وعروقي والنخاع

توحشي ما شئت يا / شراسة الأوجاع

فلن ينز من دمي جواب 

                      ( فدوى طوقان، الديوان، على قمة الدنيا وحيدا، إليهم من وراء القضبان، ص 615)

     كررت فدوى طوقان الدال ( آه) أكثر من مرة، وفي تكرارها له ما يضفي على النص، صوت الحزن، وصرخة الألم والأسى والحسرة على إنسان يعتدي على كرامته وإنسانيته. ولم يقف النص عند (رندة) بل تناول (هبة وتيسير وسجين مجهول مكان السجن). لتحكي مرارة ما يعانيه الأسرى نساء ورجالاً. فلقد ذاقوا مرارته على حد سواء. 

     وما قصيدة (إلى فاطمة) لـ(زينب حبش) إلا واحدةٌ من القصائد الإنسانيّة، لأنها حملت اسم رمز من رموز الصّمود الفلسطينيّ في سجون ومعتقلات العدوّ الصهيوني، والشاعرة هنا تعرض علينا صوراً واقعيّةً لشخصيّة (فاطمة) التي سُجنت ثم تعرّضت لكل صنوف العذاب، باعتبارها أوّل سجينة فلسطينيّة تنتمي إلى فلسطين وإلى حركة فتح، لتنتقل الشاعرة إلى مضمون جديدٍ من خلال تماهيها مع المناضلة فاطمة برناوي، تقول:
 هل أقسمُ أنّي منذُ رحلتِ/ رحلْتْ
ومعاً سرنا عَبرَ دهاليزِ السجنِ
وقفنا بشموخٍ وبصقنا في وجه المخبرِ
ألحقنا العار بهِ
وبكلّ الأدواتِ المصنوعةِ خصّيصاً/ لإزالتنا؟!
     والشاعرة لا تقف عند حدّ الاندماج بفاطمة، بل تُبرز ما حدث لهما أيضاً داخل الجدران الأربعة، فقد قامتا بأعمالٍ تتناسب مع المحقّق والمخبر، وتحدّيتا كل الأساليب القمعيّة التي مُورست على أجسادهنّ في محاولةٍ لإذابتهنّ. 

      وتحكي عن صمود فاطمة تقول:

تقفينَ أمامَ الجلادينْ/ كالصخرةِ/ كالثورةِ
صابرةً تبتلعينَ النَّظَراتِ الحاقدةَ وتبتسمينْ
فالبسمةُ زادُ الثورةْ/ والبسمةُ فوقَ شفاهِ(*
) الثّائرِ
تُطفئُ نورَ الشمسْ
     ولقد تمّ اعتقال الشاعرة مع مجموعة أخرى في سجن الجلمة، وقد كتبت بعض النصوص خلال وجودها في السجن مثل نص بعنوان: (معذرة )(**
)، توجّه النص إلى أمها: 

رأيتُ الدمعَ في عينيك يا أمي/ يّناديني
وكنتُ أحسُّ أنّ الحزنَ/ أضناك

وأنَّ السهدَ والخوفَ العميقَ عليَّ/ أشقاكِ
وكنتُ إذا غفتْ عينايَ/ في الأحلامِ ألقاكِ
     ولقد سجنت (زينب حبش) ومن خلال تجربتها مع السجن تقول:

على جدران زنزانة/حفرت وطن

بقطعة عظم/بحفنة دم

على جدران زنزانة/ نقشت علم

زرعت الحب/ بنبضة قلب

على جدران زنزانة/ قلت الموت

فغنى الطير/ وعم الخير

على جدران زنزانة/عزفت نغم

ففر الباب/ والبواب(
)

     والملاحظ في نصوص (زينب حبش) أنها تتحدى الموت دائماً وتصور أبطالها الذين استشهدوا أنهم لا يموتون كما في النص الذي أهدته إلى السُّجناء الذين يتحدّون الموت، وهو بعنوان: (رغمَ الموتِ لا أموت)، على سبيل المثال.

     ولقد سجنت كذلك الشاعرة الغزية (غالية أبو ستة) والتي تكتب باسم( بنت القضية)، وقد جاء ديوانها (انتفاضة الأقصى) مشتملاً على نصوص ملتزمة القضايا الوطنية والقومية.

     وتهدي الشاعرات بعض نصوصهن إلى الأسرى كما في نص (عطاف جانم) ( وعلمت سر ضحكات الشموع) الذي أهدته إلى (محمود الأسير) في سجون الاحتلال، الذي سيفسر لها سر حلمها الذي ترى به الشموع تضحك، والشموع رمز الحرية، والضياء، والنور:

وتصر الآن أن نختال في وهج الشموع

آه يا محمود من مد الصحارى

وانحسار الماء في كل بلاد الفقراء

آه يا محمود من ذرذرة الريح

لأحلام الصبايا/ كلما حل المساء

آه يا مح...

دقت الساعة فجراً دقتين/ فصحوت

وإذا التقويم مزهو الضياء

وتصورتك محمود كليث يتحفز/ منذ عام

داخل القبو البعيد/ مدمناً فك السلاسل والقيود

لم تسلم لليباب/ ففهمت

سر أن تضحك

في حلمي الشموع (عطاف جانم، لزمان سيجيء، وعلمت سر ضحكات الشموع، ص 47-48)

  4- ذاكرة المنفى والحنين للوطن 
     عانت المرأة الفلسطينية مرارة الاحتلال والترحيل، وفقدان الأرض والأهل، والاضطرار إلى العيش في المنفى. وكانت الحقائب في كل مكان:

 حقائب حقائب حقائب

بعض من ذكريات/ وتفاصيل شتات

وفصل من صور

حقائب حقائب حقائب 

وما من سفر (روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، وما من سفر، ص 23)

     ولقد كان للمنفى أثر بالغ في نصوصهن. حيث تحدثت بعضهن عن آلامهن في المنفى وشوقهن وحنينهن إلى وطنهن المحتل. والميل والحنين للديار ولما لهن فيها من ذكريات وجذور وانتماء. تقول (روز شوملي) لوالدها:

لم نلتق إلا لماما/ كأننا تقاسمنا الرحيل

تجفلني المعادلة/ شرط الإياب

الرحيل (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، قلمك عكازي، ص 20)

     وتصف (عطاف جانم) ما يحدث للأسرة في الغربة من تشتت الأب، والأم، والأبناء ومحاولات جمع الشمل، التي كانت تفشل في الغالب، تقول لزوجها:

توهمت فيك أباً كالعبير/ ستعشق أطفالنا والمطر

تساعدهم أن يفكوا رموز الوطن

وأطفالنا الأشقياء

وأطفالنا المغرمون بهذا التهجي

سيأتون – لا بد – بالأطلس العربي

يذيبون بالحب والموت كل الحواجز بين

الخرائط/ يصيغون خارطة واحدة

وأطفالنا الأوفياء/ يبيدون عصر التعدد في الآلهة

لتخفق في لحظة رائدة

قلوب هويتها واحدة                            ( عطاف جانم، لزمان سيجيء، سلام عليك، ص53)

     وتشعر (شهلا كيالي) أن رائحة الوطن تلفها وتخفيها حتى تتماهى معه على الرغم من بعدها منه: 

في لعبة بريئة/ حين اختفيت

حاولوا أن يعثروا علي!!/ لكنهم لم يفلحوا

هل تعرفون السر؟!!/ إن عبير زهرة

قد ضمني إليه!! ( شهلا الكيالي، عندما الأرض تجيء، اختفاء، ص 18)

     وتصور (روز شوملي) المهاجر الذي يعد نفسه في كل عام بالعودة إلى الوطن، ولكنه لما طال زمن الاغتراب مات في الغربة، تقول:

ربع قرن والسؤال هو السؤال/ متى تعود؟

ربع قرن والجواب هو الجواب/ في الصيف القادم.

هذه المرة صدقني القول

لكنه عاد في كفن                              ( روز شوملي، للحكاية وجه آخر، حكاية مهاجر، ص 22)

     وتحكي الكثيرات منهن عن حنينهن وشوقهن من خلال الذاكرة وما رسخ فيها عن ذلك الوطن الجميل. تقول (شهلا كيالي) وقد ملت الغربة والمنفى:

رحلة التطواف قد عانت طويلاً

صبر أيوب اكتمل/كسر القيد وكبر

جاء من قصفة تين/حاك أغصان الشجر

شجرة الجميز ما زالت/على العهد بها

تنطر الباب وتسأل:

أين غابت سنبلات الحقل عنا ( شهلا كيالي، عندما الأرض تجيء، عندما الأرض تجيء، ص 83).

     وتسترجع (كلثوم مالك عرابي) ذكريات الوطن في ديوانها مشردة(
)، وكذلك (هيام الدردنجي)، تقول:

	إلى سهل حيفا إلى " الكرمل"
	
	إلى دفء يافا إلى الرملة

	إلى موكب العائدين الأباة
	
	إلى المجد والنور والعزة

	وأجلس في أمسيات الربيع 
	
	أردد في المهج أنشودتي

	أقول رجعنا نكيد الطغاة
	
	إلى شط يافا إلى بلدتي

	رجعنا نبدد عهد الظلام
	
	ونبعث مجدك يا أمتي(
)


     لقد تركزت النصوص على الدور الذي يفرضه عليها الوطن الذي يعيش في ذاكرة الهزيمة والمنفى ولذلك كان لا بد من الحفاظ على الهوية الوطنية. 

     ولكن الغربة واللجوء كما تقول (كلثوم مالك عرابي) قد غيرا هوية المرأة الفلسطينية وأعطياها ملامح جديدة:

أنا من أنا يا أخي ها هنا 

أنا ابنة جوع وعري حقير

أنا ابنة هذي الخيام التي

تراها تئن بصمت القبور

أنا ابنة يوم رهيب أتى

ليلقي الخراب بربع نضير ( كلثوم مالك عرابي، مشردة، ص51)

       كررت كلثوم عرابي الدال ( أنا) 4 مرات، رغبة في إثبات الذات والهوية التي تلح عليها في اللاوعي، وكذلك في الواقع الكئيب. إن المفردات التي جاءت بعد ذلك لا تدل إلا على الضياع، والجوع، والعري، والفقر، والكوارث. وهذه هي هوية المرأة الفلسطينية في ظل الاحتلال.

     وفي تأكيد على الهوية الفلسطينية، تقول (زينب حبش):        

إذاعتكمْ مساءَ اليومِ/ قد كانتْ تناديني
وصوتُكمُ/ وصوتُكمُ الذي أهواهُ
كان اليومَ يدعوني/ إلى الثورةْ/ إلى أن أغرسَ البسَمَاتِ بالثّورةْ
وأن أمضي بجّبهتي العريضةِ/ نحو دربِ النصرْ

فلسطينيةَ الخُطوةْ/ فلسطينيةَ الغُنوةْ

فلسطينيةَ التصميم والنخوةْ ( زينب حبش، صوت الثورة، موقع زينب حبش على الانترنت )
    وهي في هذا النص تتناص مع الشاعر الفلسطيني (محمود درويش)، حين كرر كلمة (فلسطين)(*
)، وهو يعلم أنه لا يكررها من باب التكرار اللفظي، بل لأنه يشعر أن في تكرارها تحدياً للعدو الصهيوني، وإثباتاً للهوية يغيظان المحتل الغاصب.

     ولكن (زينب حبش) وهي تبحث عن هوية، تقول:

الليل يحملني على ظهر دولاب

أبحث عن الحلم عن خلاص

تختلط الأزمنة/ تختلط الأمكنة

بيروت، دمشق، عمان/ والقدس زئبق عائم

خوفي أن يتوقف الدولاب/ ورأسي إلى أسفل 

الاستمرار...؟!/ هل يفضي إلى شيء؟ ( زينب حبش، زينب حبش على الانترنت )

     رمزت الشاعرة في النص إلى المحتل بالليل، والليل يعمق في النفوس الإحساس بالرعب، والمجهول في جو من الإثارة والتخويف. ورأس الفلسطيني والعربي منكسة إلى أسفل، منكسرة مهزومة، وذلك بعد الضياع في العديد من البلاد العربية، ضياع أفقد الإنسان الشعور بالزمان والمكان، مما يشعر بالعجز عن فعل أي شيء، والضعف في مواجهة اللحظات الحاسمة التي يحتاج بها الإنسان إلى القوة لمواجهة المصاعب والمخاوف والآلام.

     هذا لم يمنع من أن بعض الشاعرات الفلسطينيات قد تأثرن بالدول المضيفة إياهن، التي عشن فيها حتى تماهين معها، وأثر ذلك على هويتهن نوعاً ما. كما هي الحال على سبيل المثال عند الشاعرة (عائشة الرازم)، التي اشتملت نصوصها على العديد من النصوص التي تحكي بها عن الأردن، وملكها، والأسرة المالكة. وإن كانت تذكر وطنها بين الفينة والأخرى فإن الطابع الغالب على نصوصها يجعل المتلقي يشعر أنها شاعرة أردنية وليست فلسطينية. ويحدث هذا بشكل بسيط نوعاً ما عند (هيام رمزي الدردنجي)(
). وإن كان هذا لم يحدث مع شاعرات أخريات يعشن في الأردن من مثل (نبيلة الخطيب) و(مريم الصيفي) على سبيل المثال.

     وتضيق (دعد الكيالي) بالقيود التي كبل بها بعض الحكام في الأمة العربية أبناء شعبها في المنفى، مما يزيد من هول الكارثة ووقع المصيبة، فتقول ناقمة:

أخرستم لحني الوليد بقيدكم وحبالكم، لا أستطيع

أشدو ولا أبكي ولا أغفو، ولا أرجو أنا، لا أستطيع

بسجونكم هذي الطليقة، كيف أصنع منه ألوان العبير؟

وأبثه في عطر روحي وهي مرهفة الشعور...

الصمت أحياناً يعد جريمة لكنني لا أستطيع

أشدو بلحن غير لحن الصمت بعد، وكم أغان كم أغان

أسقطتها من قبل أن تصل الشعور

لا تسألوني أن أغرد أو أحلق أو أطير

وأنا أعيش هنا بأعماق القبور...   ( دعد الكيالي، ولم تمطري يا غيوم، ص 53)

     وإنني أؤيد الدكتور (محمد ثابت قنيطة)(
) في رفضه ما ذكره الدكتور (رجا سمرين) من " أن قصائد الحنين في الشعر النسوي قليلة نادرة "(
) حيث رأى أن ذلك يقبل إعادة النظر، لأن ما تحت أيدينا كما يقول (محمد قنيطة) من شعر نسوي فلسطيني، ينفي هذه الندرة، ودعا المتلقي إلى متابعة نص (الفردوس الضائع) لفدوى طوقان، و( حبي الكبير) لأسمى طوبي(
)، و( زهرات من ربيع العمر) لهيام الدردنجي(
)، و( الإبحار في المواسم الصعبة) لسهام شاهين(
)، و( أجراس الصمت) لكلثوم عرابي(
)، و(قضايا ومجامر) لثريا ملحس(
)، و( إكليل الشوك) لمي صايغ(
). و( أغنية حب إلى الوطن) لسلافة حجاوي، و( بيروت) لسهام شاهين، على سبيل المثال لا الحصر. بل لقد أطلقت بعض الشاعرات على نصوصهن اسم (حنين) كما هي الحال عند (دعد كيالي)، تقول:

أسائل القمر/ وأذرف الدموع/ شوقاً إلى الرجوع

لأمسياتنا / لأغنياتنا

فها هنا سمراً.. وها هنا قمراً/ طاف بنا ومر

عهد من السنا/ أزكى من الزهر

فهذه التلال/ وهذه الرمال / وهذه البحار

كانت ملاعبي (دعد الكيالي، ولم تمطري يا غيوم، حنين، 137-138)

     ولقد عاشت (عطاف جانم) المنفى وعانت الغربة، والشوق، والحنين للوطن، وكتبت العديد من القصائد التي تحكي المنفى، وآلامه ومعاناته، خاصة وقد طال زمن الغربة، تقول:

كنت أسرج ضوء القصيدة

أعدو بشعلتها بين منفى ومنأى

حينما باغتتني مواويلك الراعفة! ( عطاف جانم، ندم الشجرة، ندم الشجرة، ص 8)

    و(عطاف جانم) التي تعمل في الخليج منذ سنين، ويعيش أولادها في الأردن وزوجها في قطاع غزة، فإنها ترجو من وطنها الذي رمزت له بسدرة المتعبين، ألا يتركها للحر اللافح والبرد الشديد والرمال في الصحراء، وللحزن والكوابيس والحياة القاسية والشعور بالشتات وأوجاع الروح والليل الموحش الطويل والظلام، في الخليج، تقول:

خذيني إليك ولمي شتاتي/ ليعتنق الحزن بالحزن

لا تسلميني لليل الكوابيس/ لا تذريني لرمل الخليج

وملح الخليج ( عطاف جانم، أيا سدرة المتعبين... هلمي، ص 31)

وهي تعاني المنفى، وتقول:

ليل المنافي قارص

ليل المنافي قارص وعابس... ( عطاف جانم، بيادر للحلم... يا سنابل، ليل المنافي، ص43-44)
     وتحن (شهلا الكيالي) إلى ركعة في المسجد الأقصى، كما في قصيدة ( أحن لركعة في المسجد الأقصى)(
). 

     وإنني أرى أن قصائد الشوق والحنين كثيرة ومتعددة وهي تفوق ما أحصاه الدكتور ثابت. كما إنها تزيد في كمها كلما كان الاتجاه الذي تلتزمه الشاعرة في نصوصها هو الاتجاه الوطني، وتقل كلما قصرت الشاعرة نصوصها على الشعر الذاتي. وإنني أعتقد أن حديث الشاعرة عن وطنها وأي شيء يتعلق به لا يكون إلا بسبب الحنين. 

     وللشاعرات كثير من النصوص التي توحي بالشوق الشديد والعنيف الذي يستبد بهن، وحنينهن للوطن والأيام والذكريات الماضية في ديارهن وبين أهلهن. ولذلك كثيراً ما عبرت الشاعرات عن حنينهن لمدنهن على الأقل، إن لم يمتد ذلك ليشمل عديداً من المدن الفلسطينية السليبة، مثل: القدس، ويافا، وحيفا على سبيل المثال. وجعلن من نصوصهن وطناً من لحم وشحم وتاريخ وجغرافياً وحجارة وعادات وتقاليد وتطريز وأثواب ومواويل وعلاقات.
     فقد حنت بعض الشاعرات إلى مدن أخرى من الوطن السليب، غير مدنهن بالرغم من أنهن يعشن في مدنهن كما هي الحال مع شاعرات غزة على سبيل المثال حين يذكرن القدس ويافا وحيفا ويذبن شوقاً إليهم. وتشتاق الشاعرات من فلسطين المحتلة عام 1948، إلى بقية مدن فلسطين بل إلى مدنهن التي يعشن بها. حيث يشتقن لعودة مدنهن إلى عروبتها وإلى أهلها الفلسطينيين الأصليين، وإلى تخلصها من براثن الاحتلال الصهيوني الجاثم على قلوبهن ليل نهار. 

     كما كتبت (ريتا عودة) عن الناصرة بلدتها في نصها( الناصرة هذي المدينة الطيبة):

الناصرة 

هذي المدينة الطيبة/ ليست كامرأة لوط... متحجرة

الناصرة / هذي المدينة الطيبة

عش كبرياء/ لجميع طيورها

وبضع " غربانها!!"

الناصرة / هذي المدينة الطيبة

حصان طروادة / لشعبها

إذا ما نعبت من حوله

العاصفة ( !!)

الناصرة / هذي المدينة الطيبة

إكليل نخوة/ على جبين كل عربي

سواء بصدق أحبها

أم كـ يهوذا " الأسخريوطي"

بسخرية صليل المصالح / الذاتية / والنقود الفضية 

"خانها!!"

كررت كلمة الناصرة، هذي المدينة الطيبة (7) مرات وهي عنوان النص أيضاً.

     وتؤكد (منى عادل ظاهر) على عروبة الناصرة، في نصها غصن الزيتون، تقول:

ناصرتي/ لأنك قبسٌ من نور،

ورق الغار، زوبعة عشق

جليلية:

تظلين شامخة

تقاومين/الشبق، / وعبق الزعتر

يداعب خصلات شعرك

يا جَلَدَ الصخر، /مفتون أنا/بتاريخك:

رحلة سندبادية/مسطّرَةٌ

بال

    ياسمين

والحمائم البيض/ تحط

على قرميد البيوت./ أبداً،

تكابير المساجد / فيك/ تشعل

سماوات سبعاً، / وكنائسك/ محفل التبشير.

عربية أنت

زغرد يا إباء:/كرامةً، /أصالة/صموداً وعزة.

لا تبكي مدينتي، / لا تبكي،

فأعراس شهدائك/ راية/ من نور

تزرع الفل/ في ملف الدم ( منى عادل ظاهر، طعم التفاح، غصن الزيتون، ص 57- 60)

     ولكن يبقي الوضع على ما هو عليه، وبقيت الأرض متمناة، تقول (رجاء أبو غزالة):

أريد بساتين بلادي..

أريدها أن تزهر فوق مبسمي

كي ترحل عني كل أحقادي،

أريد أن أضحك وأقبلك كالحمقاء

وأغسل شعري بنبع النقاء

وأنشر مشاعري فوق قافلة السحاب

نفانف ثلج لا تذاب

أريد وأريد/ وأنت تائه شريد

يسكنك الغيظ في واحة الصمت 
                 ( رجاء أبو غزالة، معك أستطيع اغتيال الزمن، في عيدك الخامس والأربعين، ص20-21).

     ولقد حنت بعض الشاعرات إلى أيام الطفولة والسعادة الدائمة، والفرح بالوطن وما به من طبيعة كانت تفرح معها، والذكريات، والمواسم والاحتفالات الشعبية مثل موسم النبي صالح، والنبي روبين، والنبي موسى.. على سبيل المثال، تقول (شهلا الكيالي) وقد شعرت أنه قد أتى زمن المواسم، وذلك في نصها ( قد أتى فجر المواسم):

أشتهي أن أقطف زهرة/ أن ألملم نبتة النرجس

أن أشتم عطره

من جبال الكرمل الشماء/ من سهل أريحا

أشتهي أن أعزف لحناً/ أن أغني فوق ربوة

أشتهي أن أحمل إكليلا وأعدو

فارساً يختال مزداناً ويشدو/ في المواسم في بلادي

فخيول اللد ما زالت تنادي

والبيارق في النبي صالح(*
) تعلو

وتنادي/ إخوتي عادوا إليك

فاستعدي يا مواسم/ هلت الأعراس تحييها العوالم

بين تلات من التبر وأغلى/ في ذرى روبين(*
) تحلو

يا مواسم/ إنهم عادوا إليك/ خيلها تعلو الفوارس

وزغاريد العذارى/ في النبي موسى(**
) تجلجل

من أريحا للجبال الشم في القدس المدائح

فرحة الأطفال هلت/ في زهور ومسابح

بسمة الجدات عادت

في نذور وذبائح ( شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، قد أتى فجر المواسم، ص35)

     وعبرت (رجوة عساف) عن شوقها وحنينها لبلادها ولأهلها، وذلك في قصيدة بعنوان: ( أغنية صغيرة لمدينتي):

بلوعة البعاد، يا أماه، تتمتم الشفاه

تتمتم الشفاه بالحنين / نحن للحياة

أقول يا أماه/ أحب أن أراك

وأن أزور بيتنا الحبيب

وأن أعيش في الغد القريب

هناك فوق أرضنا

أشم تارة/ عناقيد الليمون

وتارة.. تراب أرضنا/ بعد المطر

وتارة ألملم الزيتون/ وأحفر اسم قريتي

على الصخر ( رجوة عساف، الخبز في بلدي، أغنية صغيرة لمدينتي، ص77).

     وفي العودة، تناولت الشاعرات العودة من المنفى، والمعاناة في العودة، فصورت (روز شوملي) الأيام الأخيرة في المنفى وقبل العودة للوطن، حيث قررت أن تترك كل شيء لتعود للوطن، تقول:

بلا ندم... وبغير مرارة/ أغادر صف النخيل

وقد لا أصل/ إلى تينة شهدت موعدي الأول

لكنني سوف أحمل/ كل الكلام الذي لم أقل

إلى ضفة تتوسد جرحي/ تمد إلي ذراعين من حبق

لأعزف لحن الشتات الأخير (روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، وقد أصل، ص21)

     وتقول (روز شوملي):" وقد أدركت مدى أهمية الأدب في حياتي عندما أزفت لحظة العودة إلى الوطن، نظرت إلى بيتي أودعه، ووجدتني أتناول كتب الأدب أحملها في طريق العودة تاركة كل شيء آخر"(
). وهي تهدي ديوانها الثاني إلى من اعتبر العودة خطيئة، تقول:  نعم.../ " مرتدة " أنا 

إلى الأرض التي أعشق/ إلى محطات على الطريق

أصدقاء وأمكنة(
)

     وتقول: " قرار العودة إلى الوطن شكل نقلة نوعية على الصعيدين العام والخاص. كنت أشعر بالتحول في داخلي حيث أصبح كل شيء يأخذ شكل اللون المقبل:

كل شيء في داخلي/ يأخذ شكل اللون المقبل 

فأبصر رؤيا المستقبل/ في مرآته

" النهر له مجرى غير ذاته"

كل شيء/ يتحفز للإقلاع 

بانتظار ساعة الصفر

مزيداً من الحبر/ كي نشيد القلعة

التي ستشهد انطلاقة الفراشة

مزيداً من الورق/ كي يكتمل التحول

فتخترق اليرقة جدرانها/ ثم تحلق بأجنحة 

من صنع يديها / بعيداً.. بعيداً

حيث الفضاء فضاء"(
)                        ( روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، تحول، ص 5-6)
     5- التبشير بالانتصار

     بالرغم من كل الأسى والألم لا تفقد الشاعرات الأمل في الغد والعودة للوطن، ولا تفتأ (سلمى الخضراء الجيوسي) تشير إلى الغد المحمل بالنصر والأمل، تقول:

وغد لنا / لا ريب أن غداً لنا

وغداً سيبزغ نجمنا

وغداً سيشرق نجمنا                     ( سلمى الخضراء الجيوسي، العودة من النبع الحالم، ص 25)

     وتنظر (زينب حبش) إلى المستقبل وإلى الأمل(*
)، وتدعو (هيام رمزي الدردنجي) أمتها إلى استقبال الفجر الجديد، الذي سيكون بعودتها لأرض الوطن، تقول:

	أتلمس الفجر الوليد   
	
	وأرقب الصبح المهيب...

	فغداً سألتمس الصباح   
	
	وأبعث الفجر الرطيب

	وغداً ستأتينا الرياح     
	
	فيهطل الغيث السكوب

	وغداً إذا بزغ الربيع    
	
	سيورق الوعد الخصيب


                                             ( هيام رمزي دردنجي، هموم امرأة شاعرة، أمل، ص 40-41)

     وتتمني (دعد الكيالي) لموطنها الخلاص القريب(
)، وكذلك ترى (شهلا الكيالي) أنه بالرغم من الأسى والألم، سينبثق الأمل من القلب وتبشر بالنصر(
) ، تقول:

قتلوني مرتين/ بل ثلاثاً أربعاً/ خمس مرات مئة

لست أذكر قتلوني/ وأنا رغم أنيني/رغم آلامي وقهري

لم يزل في القلب لحن يتغنى/بالأماني والأمل

من فم الجرح تغني/تعزف اللحن المعنى

عصرت داء الليالي/دخلت في الجرح/حتى صار أيكا

غني واعزفي/أغنيات وزجل/ إنما الأحلام تأتي/ من جراح الليل

مفتاح أمل ( شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، قد أصبح الجرح أيكا، ص51-54)

     وتأمل (فدوى طوقان) في ميلاد جديد ويقظة عربية(
) وهي تبشر بالنصر وعودة الحياة إلى أهل فلسطين، وذلك بعد هزيمة 1967، كما في قصيدة ( الطوفان والشجرة)(
). وينبعث الأمل في قلب (سلافة حجاوي) فتبشرهم بالنصر، في نص ( الحزن العائد)(
)، وتتساءل (عطاف جانم) عن ساعة الصفر التي ستميد بالعدو الذي شبهته بالعلوق، تقول:

فأين يا علوق

وقد قرأنا في وميض الحجر الرشيد

الأرض والسماء فيكمو تميد

وساعة الصفر التي

يمضي إليها طفلنا وعمقنا/ وشعبنا

تمضي لنقبع العلوق عن جلودنا

وأرضنا/ أمامكم

وإن تراقصت أحابيل الخنا__

موت بطعم ليلكم/ أو بارجات غيكم

أو تلكم السفينة/ وبحرنا

آن لنا/ أن نحتفي بوعدنا المؤجل الممهور ( عطاف جانم، ندم الشجرة، فكيف... وحيفا، ص86-88)

     وقد صورت (فدوى طوقان) العودة(
) وإن كانت ترى أنها تكلف الفدائي حياته حتى وإن كانت في الحلم. أو من خلال فكرة البعث، حيث تتخيل العودة إلى الوطن كالعشب يبعث فيها من جديد(
).

 ولكن النصر لا يكون إلا بالوحدة، تقول (عطاف جانم):

يا أعز الناس.. امدد/ لي يديك

وتناول راحتيا/ نتقوى.. نتصدى

نقتل الرخ إذا شئنا.. فتنداح التناويح العتيقة ثم

ننجو، من ضياع في الزحام ( عطاف جانم، لزمان سيجيء، وتنداح التناويح العتيقة، ص73)

     وتؤكد (منيرة مصباح) على العودة إلى الوطن، رغم الواقع الصعب الخالي من الحرية والأحلام. ورغم القهر، والظلم المسلط على أبناء شعبها، تقول:

رغم ترحال الحرية.. نعود

رغم انغراس الأسلاك في العيون.. نعود

رغم انحفار السياط فوق الظهور.. نعود

رغم العطش الذي يفترس الأحلام.. نعود ( منيرة مصباح، سيدة البراعم، ص120)

     لقد كررت الدال (رغم) والدال (نعود) 4 مرات لكل مهنما. واستخدامها للنون دلالة على أن العودة ستكون للجميع، لكافة شرائح الشعب، رغم كل أشكال العذاب وصنوف الألم.

      وترى (عطاف جانم) أنه قد آن أوان العودة، ولذلك تقول:

يا دم الشهيد

ومهرة النشيد: سوسن وميجنا

أيتها الحجارة الوضاءة الدؤوب

يا نجمنا/ وفالقات صبحنا

آن لنا/ آن لنا ( عطاف جانم، ندم الشجرة، فكيف... وحيفا، ص89)

     وإذا لم تتحقق العودة على أرض الواقع، فلتكن على الأقل بالحلم والخيال. 

     وتبشر (ميّ صايغ) بالنصر والتفاؤل والأمل بالغد، وتؤكد على إيمانها بالعودة، رغم الظروف الحالكة التي كانت تمر بها لحظة مغادرتها مدينتها ( غزة)، فتقول:

أقسمت والحقد الدفين يغور في نفسي

بأني لن أنام/ سأعود يا أمي

خرجت لكي أعود

رغم المقابر، رغم عدوان اليهود ( مي صايغ، إكليل الشوك، ص399)

      وتشتهي (عطاف جانم) من ربها أن يتحقق النصر بجدارة قبل أن يذهب العمر، وأن يكتب لها أن تسمع هذا الخبر على شاشة التلفاز. فلقد تعبت من كثرة الأخبار السيئة والهزائم المتوالية، وتسأل إن كان من الممكن أن تتحول مآسي هذا الشعب إلى أفراح، وإن كان بإمكانه أن يفرح، فهل من الممكن أن يأتي اليوم الذي ينتهي به مسلسل عرض القصف والشهداء والأشلاء اليومي على شاشة التلفاز، لتخرج علينا المذيعة وقد خرجت عن جديتها من شدة الفرح لتزف إلينا بشرى النصر، تقول:

رباه هل سترتدي/ مباهج النصر المحيط/ شاشة التلفاز؟

وهل تزغرد المذيعة الوقور/ ذات فرحة؟

وتهرب الأخبار من حروفها/ لتصهل الدبكة في حدائق الرياح؟ 

وأشتهي رباه/ وقبل أن يفر طائر الحياة

أن نلبس العقال/ عن جدارة

وننجب الأطفال/ عن جدارة

ونرتقي سلالم الأيام / في جسارة

فيركل الأطفال في باحاتهم/ قواقع المأساة

لنجذب التاريخ من قرونه/ يبدع الملهاة!!( عطاف جانم، ندم الشجرة، وأشتهي رباه، ص46-48)

     لقد نافست نصوص النضال عند بعض الشاعرات، النصوص التي عبرت عن نسوية المرأة وذاتيتها، بالرغم من أنها كانت تأتي في الدرجة التالية عندهن من حيث الاتساع والثراء. ونستطيع القول إن الشاعرة الفلسطينية وفي كل المراحل تقريباً لم تنسَ أن هدفها نضالي ثوري تنتظر النصر في النهاية، وهدفها دعوة العرب للنجدة والمساعدة. وإنشاء دولة فلسطينية ذات سيادة.

الباب الثاني
بلاغة التوصيل في شعر المرأة الفلسطينية

الفصل الأول

المعجم الشعري في شعر المرأة الفلسطينية 

      خلال السنوات الماضية أتيحت لي فرصة دراسة العديد من دواوين الشعراء، ولكن منذ بضع سنوات بدأ لدي توجه نسوي، وأخر ابتدأت أقرأ ما توفر لي من دواوين لشاعرات نساء، ولفت نظري الفروق في الكتابة بين الكتابة النسائية والرجالية على المستويات كافة، كتابات يلاحظ بها الاختلاف على المستوى الصوتي اللفظي، والنطقي، والتركيبي، والنحوي والصرفي، والدلالي، والأسلوبي، والسلوك اللغوي غير اللفظي مع الكتابة الرجالية؛ ولذلك رغبت في تتبع أعمال الشاعرات للتوصل إلى خصائص الكتابة النسائية في الشعر.

     وابتدأت أدقق في الحياة اليومية وأنا أستمع إلى الرجل والمرأة، الطفل والطفلة، والشاب والشابة. فللأطفال كلماتهم وعباراتهم، وللشباب والشيوخ كلماتهم، ولأصحاب المهنة الواحدة، فهي تختلف باختلاف العمر والطبقة الاجتماعية والمهنة ومكان الإقامة وكذلك الجنس. 
     وبدأت ألتفت لتلك التعبيرات المصكوكة التي تدور على ألسنة الرجال والنساء على السواء، فعندما يعبر الناس عن عدم رضائهم عن الكلام غير الجاد يقولون هذا "كلام نسوان "، وعندما يعبرون عن رضائهم عن الكلام الجاد يقولون هذا "كلام رجال". وما هو مباح الخوض فيه في مجتمع الرجال محظور عليهن البوح به. ولا يقف الأمر عند اختلاف لغة الحديث، بل في وسائل الاتصال غير اللفظية بين المرأة والرجل تمايز وتغاير، وحتى بين الأطفال هناك ألعاب مخصوصة للبنات، وكلماتها محسوبة، أما الأطفال الذكور فيستمتعون بحرية في الحركة والتعبير. أما من ناحية العواطف والأحاسيس فهناك ما يسمح به للبنت وتقف العادات دون كثير منها، أما الولد فكل شيء متاح له فليعشق ويغازل، والأب فخور بذلك، والأم سعيدة بابنها. 

     يقول روشفور: " إن الرجال لهم تعابير كثيرة جداً خاصة بهم تفهمها النساء ولا تتلفظ بها أبداً، ومن جهة أخرى للنساء كلمات وعبارات لا يستعملها الرجال أبداً وإلا عرضوا أنفسهم للهزء وللاحتقار"(
)

     وتشير (فدوى طوقان) إلى ذلك وهي تتحدث عن عائلتها، وهي التي ولدت عام 1917: "في هذا البيت، وبين جدرانه العالية التي تحجب كل العالم الخارجي عن جماعة – الحريم- الموءودة فيه انسحقت طفولتي وصباي، وجزء غير قليل من شبابي، أما الجو العائلي فيسيطر عليه الرجل كما في كل بيت، وعلى المرأة أن تنسى وجود لفظة (لا) في اللغة العربية إلا حين شهادة ( لا إله إلا الله) في وضوئها وصلاتها، أما (نعم) فهي اللفظة الببغاوية التي تلقنها منذ الرضاع، لتصبح فيما بعد كلمة صمغية ملتصقة على شفتيها مدى حياتها كلها. حق التعبير عن النفس محظور عليها... الاستقلال الشخصي مفهوم غائب لا حضور له إطلاقاً في حياتها"(
).

     إذن فكل ذلك أمر طبيعي فاللغة ظاهرة ثقافية اجتماعية وهي مرآة للثقافة تنعكس عليها إيجابيات وسلبيات الوضع القائم ثقافياً ولذلك يذكر إدوارد سابير في كتابه "اللغة" - والذي نشره سنة 1921- ومن خلال نظريته التي عرفت باسم (سابيروورف) وكونت بداية البنيوية الأمريكية في الاتجاه اللساني البنيوي العام - أن اللغة ظاهرة ثقافية داخل نظام السلوك البشري، وتتسم تلك الظاهرة بقيامها على قاعدة شكلية ونظام من المفاهيم النحوية الداخلية ونسق من العلاقات التركيبية بين النظام الشكلي والإجراءات النحوية الداخلية(
).

     ومعنى ذلك أن اللغة ظاهرة الاجتماعية يتفق الأفراد عليها بكل ما لديهم من إرث اجتماعي وثقافي. فنحن لا نبتكر شيئاً – كما ذكر (بيار أشار) – " حين نعترف بأن النشاط الإنساني يتجلى في الإطار الاجتماعي "(
). فاللغة لم تنشأ بتخطيط مفرد، وإنما بمواصفة اجتماعية تعمم على الأفراد فلا فكاك من إقصاء العامل الاجتماعي في إنتاج اللغة وفهم ماهيتها، فهي ربيبة المجتمع، وبين ظهرانيه نشأت كما قرر فندريس: " في أحضان المجتمع تكونت اللغة، ووجدت يوم أحس الناس بالحاجة إلى التفاهم فيما بينهم، وتنشأ من احتكاك بعض الأشخاص الذين يملكون أعضاء الحواس، ويستعملون في علاقاتهم الوسائل التي وضعتها الطبيعة تحت تصرفهم. فاللغة بمعناها الأوفى تنتج من الاحتكاك الاجتماعي، ولهذا صارت من أقوى العرى التي تربط الجماعات، وقد دانت بنشوئها إلى وجود احتشاد اجتماعي(
).
     ولا شك أن لكل عصر لغة تختلف عن لغة الجيل السابق، وأسلوباً يتباين حسب الأزمان، وتراكيب للجمل تمليها الحضارة المعاصرة، ولا شك أن لكل جنس خصائصه اللغوية، فاللغة مرهونة بمن يستعملها في الخطاب.
     ولما كانت اللغة ظاهرة ثقافية، فلقد عكست دائماً الشكل والمستوى الثقافي في كل مرحلة من المراحل، ولذلك حين كان المستوى الثقافي للمرأة ضعيفاً كانت المرأة تتحدث بشكل مختلف عن الرجل في التعبير على مستوى اللفظ والمعنى، فلما ضاقت هوة الاختلاف نوعاً ما، بسبب خروج المرأة للعمل والمشاركة في كافة مناحي الحياة جنباً إلى جنب مع الرجل، تضاءلت الفجوة الثقافية بين المرأة والرجل. ويرى (عيسى برهومة) أن" اختلاف لغة الرجل عن لغة المرأة يتناسب تناسباً طردياً والاختلاط القائم بين الجنسين، فالشعوب التي يقل فيها اختلاط الرجال بالنساء، أو يعيش فيها كلا الجنسين بمعزل عن الآخر تحت تأثير نظم دينية أو تقاليد اجتماعية تبرز فيها لهجة الرجال مباينة للهجة النساء"(
).

     وقد قامت الحركات النسائية، في السنوات الأخيرة، بمحاولات عديدة لتعديل النظام اللغوي الإنجليزي تحت تأثير الانطباع بأن التحيزات ضد النساء إنما تنبع أساسًا من نظام اللغة نفسه، وهو نظام متحيز، كما تقول هذه الحركات، لاستخدامه صيغ المذكر في الدلالة على المؤنث في بعض الأحيان وكذلك على ما لا يكون مذكرًا ولا مؤنثاً.
     فقد كان هذا الانطباع عن تحيز اللغة نفسها ضد المرأة وراء كثير من المحاولات لتغيير الضمائر التي يقال إنها تتحيز ضد المرأة في الإنجليزية. ولا بد من الإشارة هنا إلى أنه لم يبرهن بصورة قاطعة على أن للمرأة خصائص لغوية معينة لا يشترك معها الرجل فيه، كما ورد في كتاب فريدريك نيوماير(
)، وكذلك ما تقوله Elinor Ochs: "إنه فيما يخص صلة النظرة الاجتماعية الثقافية لـ (الجنس) بالمعنى الاجتماعي للغة، فقد برزت نتيجة مهمة هي: أنه وجد أن خصائص قليلة وحسب من خصائص اللغة هي التي يمكن عدها، بصورة مباشرة أو غير مباشرة، مقياساً لـ(للجنس)"(
).

     وأكثر من ذلك فقد وجد الباحثون أن سبب الاختلافات في الاستعمالات اللغوية بين الرجل والأنثى لا يعود إلى كونهما أنثى ورجلاً، فقط. إذ وجدت (أليس فريد)، مثلا، أن "ظرف المحادثة والأغراض المقصودة منها هي المقياس للاختلافات اللغوية بدلاً من "الجنس"(
). 

     ومن الضروري أن نقول أن العيب في اللغة العربية ليس في اللغة عينها، فاللغة نفسها محايدة وليس لها نصيب من التحيز، وهي تملك طاقات كامنة لتنفي عن نفسها الانحياز. وهي حية ومتطورة، يشترك في اتباعها أفراد المجتمع حتى يحققوا التواصل فيما بينهم، ويحققوا غاياتهم في الحياة. ولكنها لما كانت قد خلقت داخل المجتمع ونتيجة احتكاك الأفراد وتجدد احتياجاتهم، فإن لها خلفية اجتماعية يتعين الرجوع إليها، فهي ليست من صنع الأفراد، بل إنها مواضعة جماعية.

     ولكنها محاولة الرجل طوال التاريخ الاستحواذ على اللغة بمعنى تحميلها بالمضامين التي تفضل الرجل على المرأة، واتخاذها أداة للإيحاء بأنه السيد وهي التابعة، ومحاولاته إقناعها بذلك. لكن الواضح أن اللغة بوصفها نظامًا لغويًّا لم تخضع لهذا التحكم وبقيت كما كانت نظامًا كافيًا باحتوائها على العناصر الضرورية التي تجعل استخدام اللغة صالحًا في التعبير والاتصال للذكر والأنثى كليهما. 

     ولقد ألمح علماء العربية منذ القدم إلى وجود تمايز لغوي بين الجنسين، حيث قال (ابن جني) حين عرض أسلوب الندبة " إن أكثر ما يتكلم بهذا الأسلوب النساء "(
). ويذكر (كمال بشر) أن: " ظاهرة التأنيث صرفياً ونحوياً في اللغة العربية محورها المرأة ( في الأصل على الأقل ) وهي ظواهر متشعبة ومنوعة ولكنها جميعاً ترد إلى فكرة واحدة، وهي تفرد المرأة بنمط من الخطاب اللغوي خاص بها هو خطاب التأنيث في العربية "(
).

     ومن هنا نصل إلى أن الاختلاف في اللغة بين الجنسين موجود ولكنه ليس اختلافاً بيولوجياً، فمرده إلى التباين الاجتماعي والثقافي بين الرجل والمرأة. لذلك ومع التقدم العلمي والحضاري بات الاختلاف بين الذكورة والأنوثة محل العديد من الدراسات، ولقد بذل علماء الإناسة (الأنثروبولوجيا) وعلماء الاجتماع والنفس كثيراً من الجهود في دراسة وإظهار الفرق بين لغة الرجل والمرأة سواء عند الشعوب أو مقارنة بين شعب واحد، والآن ظهر عديد من الدراسات التي تتحدث عن المرأة واللغة وأشكال التحيز اللغوي وسبل تعديله. وذلك بعد أن بات الجميع على قناعة بأن الحفر والتوصل إلى لغة المرأة هو سبيل إلى حل الكثير من المشكلات في العالم. تقول (هيلين سيسو) "إن مؤلفات المرأة لو أخذت شكل الكتابة الأنثوية فإنها يمكن أن تقلب موازين اللغة الرمزية المذكرة رأساً على عقب"(
). 
     ولقد كانت أول إشارة غربية للغة المرأة، في مقال روبن لاكوف الرائد (اللغة ومكانة المرأة، 1975)، حيث استخدم مصطلح (لغة المرأة) لأول مرة وفيه تقول إن اللغة لها ملامح خاصة بكل من الجنسين. إن اللغة " هي العالم الذي تنكشف فيه الذكورة والأنوثة، فالقواعد المتعلقة بالنوع تعرِّف حدود خبراتنا ومن ثم ذواتنا والعوالم التي نكتب فيها. 

     ولقد اهتمت الموجة النسوية الثانية اهتماماً كبيراً بالآثار المادية والسياسية على المرأة بسبب التحيز اليومي للرجل في اللغة الاجتماعية والإنتاج الثقافي. وتستند الدراسات النسوية الحالية للاستخدامات اللغوية على تحليل الرسامة والنحاتة والكاتبة كيت ميليت (Kate Millet) للقوالب النمطية الأدبية في كتابها (السياسات الجنسية، 1970) (
). وهي تفترض أن "العلاقات الشخصية بين الرجال والنساء علاقات سياسية في جوهرها، وأنها نموذج لكل علاقات السلطة الأخرى في النظام الأبوي، وترى الفروق بين الجنسين ليست فروقاً بيولوجية أصلاً، ولكنها فروق مصطنعة في ظل الثقافة، وأن بعض الكتاب.. لهم كتابات تصور هيمنة الرجل على المرأة على أنها أمر طبيعي. وهي تهاجم النظرية الفرويدية التي تجعل عد المساواة بين الجنسين أمراً جوهرياً مألوفاً"(
). 

     وترى (هيلين سيسو) أن هناك نظاماً هرمياً أبوياً تنتظم في إطاره اللغة في صورة مصطلحات ثنائية محملة بدلالات سالبة أو موجبة، وتُؤْثِر دائماً البعد المذكر، وترى أن ارتباط أحد طرفي الثنائي بالأنوثة والآخر بالذكورة أمر متواضع عليه، لا أمر محدد تحديداً ثابتاً"(
). 

     فهي لغة تؤكد الثنائية والأثر الاجتماعي الذكوري في السلوك اللغوي، وحقيقة الفروق بين الجنسين، والتحيز اللغوي، ووجود خصائص لغوية مائزة بين الجنسين، وأنه هناك العديد من العوامل التي تشكل ذلك.

     ولكن ما السبب في ذكورة اللغة؟ تقول (ديل سبندر) متسائلة في كتابها ( ذكورة اللغة)، وتحديداً في فصل: اللغة والواقع، " من صنع العالم؟ "، وجواباً على ذلك فإنها تقرر أن الذكور كمجموعة مهيمنة قد أنتجوا اللغة: أفكاراً وواقعاً وتاريخاً وبحسب (سبندر) فإن بنية اللغة وتصنيفها والمعاني التي تحملها إنما اخترعها الذكور. ولم تلعب النساء في هذه العملية إلا دوراً صغيراً جداً. وإن ذاتية الذكور subjectivity كانت المصدر الأساس لهذه المعاني بما فيها أن ذاتيتهم الذكورية هي (الموضوعية) بعينها"(
).

     لقد حكى الرجل وكتب وكان يراكم في كل تلك السنوات الماضية ويؤرخ لما يقوم به متجاهلاً ومهملاً ما تقوم به المرأة وما تقوله حيث يصبح غير معتمد لديه، ومارس عصر التدوين ورجاله بخس النساء حقوقهن، وهو ما تسميه بنت الشاطئ بمحنة الوأد العاطفي والاجتماعي(
)

     وفي دراسة ديل سبيندر (Dale-Spender) - عالمة اللغويات والناقدة الأسترالية النسوية الهامة لسياسات التسمية في ( اللغة صناعة الرجل، 1980)"(
)، التي ذاع صيتها بعد هذه الدراسة - تقول: " إن اللغة تشكل الطريقة التي ندرك بها الواقع. وترى أنه نظراً لكون اللغة أبوية وتنقل صورة العالم كما يراها الرجل، فإن المرأة تصبح مهمشة لغوياً وتظل تجربتها النسائية غير مسجلة، وهي مشكلة تضطر النسويات لمواجهتها، حتى أكثرهن فصاحة وطلاقة. ومعنى ذلك أن تاريخ الكتابة النسائية هو تاريخ النضال المنفرد مع المعنى(
). 

     وعلى طريق النضال آمنت الكاتبة أن اللغة تمنح شعوراً بالانتماء إلى مجتمع المتحدثين بها، وهي ترتبط بالبنى الاجتماعية والعلاقات بين الأفراد والجماعات والمؤسسات والمجتمع. وتعين الفرد على التوافق الاجتماعي والتكيف النفسي مع الجماعة والمجتمع وهي جسرها لإقامة العلاقة الاجتماعية وتطويرها. إذن، فلقد وضعت يدها على أن اللغة ضالتها، ولذلك رأيناها تهتم بها وتشتغل عليها حتى توفر لنفسها أداة لخطاب يساعدها على التواصل مع من وما حولها، والتعرف على أسرار الوجود. ولكنها في ممارستها للغة كانت مشروطة بالنظام الاجتماعي الذي يحدد لها الاختيارات اللغوية في كتابتها، لذلك كانت كتاباتها تعكس ما يحدث معها في عملية التفاعل الاجتماعي، فهي تكتب مراعية للشروط الاجتماعية والثقافية وتلتزم في سلوكها اللغوي وفقاً للقوالب والخطوط الاجتماعية المقبولة. وهل يستطيع أحد أن ينكر وجود علاقة بين اللغة والمجتمع؟

     والملاحظ أن النظام الأبوي يتفاوت في درجة تطبيقه من مكان إلى آخر ومن زمان إلى آخر، تقول (كورا كوبلان) في ( تغيرات جوهرية: الثقافة النسوية) " إن تهميش وضع المرأة في إطار النزعة الإنسانية الأبوية يجعلها بالضرورة أقل خضوعاً لسطوتها الأيديولوجية، ومن ثم يخرج كتاباتها من حظيرة النصوص المعتمدة".

     والمجتمع يحتمي باللغة " لأنها سلطة power  - ليمارس - بالإضافة إلى أساليبه الأخرى الوضيعة- سيطرته على المرأة. فحتى تظل المرأة في المحل الأدنى، ومقام السمع ( كما يقول أهل التصوف) والطاعة، ومقام الالتزام بالأنماط المحددة لها سلفاً قبل أن تولد، وتحرزاً لأي محاولة تمرد أو خروج على المألوف أو رفض لأشكال القيد الموضوعة فإن لدى المجتمع جاهزية لنعت المرأة العادية بأنها:(دجاجة،أو أوزة،أو مهرة،أو ثرثارة، أو أفعى، أو كلبة)" ؟ (
).

     ولذلك ظهر عدد من الكتب عن المرأة واللغة، مثل كتاب الدكتور (عبد الله الغذامي) الذي كان من الأفضل لو أنه أطلق عليه المرأة والثقافة، وكان السؤال فيه هل انحازت اللغة إلى الرجل؟ وهل تم تذكير اللغة تذكيراً نهائياً؟ أم أن هناك مجالاً للتأنيث تخرج فيه المرأة من مرحلة الحكي إلى زمن الكتابة التي تحولت إلى مستعمرة ذكورية؟ وفي (المرأة واللغة) يستهل الغذامي مقدمته بالاتكاء على شاهد لـ(عبد الحميد بن يحيى) الكاتب يقول فيه: " خير الكلام ما كان لفظه فحلاً ومعناه بكراً "(
)، وكأن عبد الحميد يعلن بقوله: " عن قسمة ثقافية يأخذ فيها الرجل أخطر ما في اللغة وهو اللفظ / الفحل، ويترك للمرأة المعنى الذي لا وجود له إلا تحت مظلة اللفظ "(
). فبكارة المعنى التي يتحدث عنها الغذامي في نهاية الألف الثاني هي بكارة الاستحواذ لا بكارة الأولية التي انشغل بها أبو تمام القائل: 

	" الشعر فرج ليست خصيصتـه
	***
	طول الليالي، إلا لمفتـرعـه "


فحيث ينطلق الغذامي من تبعية المعنى للفظ، ينطلق أبو تمام من أسبقيته. من هنا إلحاحه بأن المعنى يكون بكراً أو لا يكون، ويعني أبو تمام بالبكارة الإبداع لا على مثال، وهو إبداع أتيح له وامتنع على غيره.
     ويؤكد الغذامي أن تلك القسمة أفضت إلي قسمة ثانية أخذ فيها الرجل (الكتابة) واحتكرها لنفسه وترك للمرأة (الحكي)، وهذا أدى إلي إحكام السيطرة علي الفكر اللغوي والثقافي وعلي التاريخ من خلال كتابة هذا التاريخ بيد من يرى نفسه صانعاً للتاريخ(
.)

     ثم لم تلبث أن ظهرت نظريته وهي (قراءة الفحولة) في الأنساق الثقافية العربية "(
)، وما قصد (عبد الله الغذامي) بقراءته الحديثة في العام 2000 سوى الكشف عن الأنساق الثقافية العربية التي توسلت الشعر نموذجاً ونسقاً معيباً، لأن في الشعر مضمراً هو مضمر " الفحولة " وآخر هو مضمر " الطاغية ".

      ولقد لاحظت الكاتبة تهميش كتاباتها وعدم إدراجها ضمن التاريخ الأدبي، كما وعت أن خروج أي فرد على أي نظام يعرضه للجزاءات الاجتماعية، بل للعقوبات المادية والأدبية في كثير من الأحيان، حيث يمنع من النشر، أو تسحب كتبه من السوق، للحيلولة بينه وبين ما يهدف إليه من التمرد عليه، فاللغة هي أبرز الظواهر الاجتماعية التي تنعكس عليها ردود الفعل الاجتماعية، فإذا حاول فرد التحليق وخدش المنظومة اللغوية للجماعة، كان معرضاً للانتقاد والحرب عليه.

     وبالنظر إلى المرأة الفلسطينية فهي تشكل ما يعادل نصف المجتمع، ولما كانت اللغة وعاء التفكير والتعبير فهل استطاعت الشاعرة الفلسطينية التعبير عن نصف المجتمع الفلسطيني، وهل أنصفت ذلك النصف؟ وهل استطاعت التعبير عن المرأة الفلسطينية في ظل مجتمع مثقل بالهم السياسي والإرث المجتمعي والثقافي الذكوري؟ وهل من سبيل إلى التدخل في اللغة لنفي التحيز الخارج عن مقتضى الإبانة؟ وهل يكون التدخل في النظام اللغوي والتطلع إلى لغة محايدة تمثل الجنسين وحده تدبيراً كافياً لنفي التحيز الثقافي أو الاجتماعي.

     وبعد الاطلاع على أعمال الشاعرات الفلسطينيات وجدت نفسي أمام عدة منطلقات أساسية تتلخص في:

- أن هناك أنماطاً تعبيرية متعددة يفرضها العرف اللغوي الجمعي، وتتصل بمعيارية اللغة وإمكانياتها الكلية.

 - وأن هناك أنماطاً تعبيرية تنتمي إلى اللغة المستخدمة في الخطاب الإبداعي أي على شعرية اللغة. حيث يفرض الخطاب الإبداعي أشكالاً من الممارسة اللغوية التي تنتمي إليه، وتحدد هويته من خلالها.
- وأن هناك أنماطاً أسلوبية تعبيرية خاصة تنتمي إلى شكل الخطاب الإبداعي فتختلف اللغة الروائية اختلافاً نوعياً عن لغة الشعر على سبيل المثال. حيث ترد بعض الأنماط الأسلوبية التعبيرية في الخطاب الشعري بصرف النظر عن كونه منتمياً لمؤلف أو مؤلفة، مما يجعلنا نثق في كون هذا النمط الأسلوبي بقالبه اللغوي التعبيري المميز المتكرر يعود إلى سطوة التقاليد الخاصة بالشكل الأدبي ذاته في إطار الزمان والمكان ونظرية الأدب، وبالطبع اللغة التي تم بها إنتاج النص، مما يضع في الاعتبار الحركة التطورية للأسلوب في الخطاب الشعري، وتغير الأنماط اللغوية الأسلوبية التي يستند إليها الخطاب.

- وأن هناك أنماطاً أسلوبية تعبيرية تختص بالمبدع الفرد نفسه، وربما تفرض وجودها على ممارسته اللغوية إذا مارس هذا المبدع أكثر من شكل تعبيري للإبداع، وهذه الأنماط بالرغم من وجودها في النظام اللغوي الجمعي بالقطع، فإن المبدع يضفي عليها إيحاءات دلالية خاصة برؤيته العالم وممارسته الكلامية، حتى إنها تذكر مرتبطة به وكأنها مصاحبات لغوية لذات إنسانية مبدعة، وجدت في اللغة مادة لتحقيق ذاتها، وتشكيل هذه الذات في قوالب اللغة. 
- وأن هناك أنماطاً أسلوبية تختص بحنس المبدع.

     فالتمايز الأسلوبي بسبب الجنس لا يعني إغفال معيارية اللغة وما تم التواضع عليه لغوياً، ولا سمات الخطاب الأدبي الضرورية باعتبار العمل عملاً إبداعياً بغض النظر عن جنس كاتبه، ولا سمات الجنس الأدبي، ولا سمات المبدع الخاصة التي تجعل له بصمة تميزه عن غيره من المبدعين، فاللغة أفق ممتد يسمح بتحقيق الذاتية، ثم خصائصها الجنسية. 

     وإن الإبداع النسائي لن يخرج عن الإطار الكلي العام للغة باعتبارها مؤسسة جمعية، وستكون ممارسته قائمة من خلال شكل أدبي له مقوماته الأسلوبية، يضاف إلى ذلك السمات الشكلية لهذا الخطاب الإبداعي طبقاً لنظرية الأدب السائدة حين إنتاجه، والأيديولوجيات المهيمنة على حركة الفكر الإنساني التي حدث هذا الإبداع في وجودها قبل أن يكون النص منتمياً لكتابة ذكورية أو نسائية، فإنه ينتمي إلى جنس أدبي له سمات أسلوبية، فيفرض الشكل الأدبي بعض الأنماط التعبيرية التي تتجدد وتتطور وتتغير مع التطور الشكلي للجنس الأدبي في ضوء المعايير التي تطرحها النظريات الأدبية، التي تغذي العملية الإبداعية، وتحيط بسياقها في كل فترة زمنية. وتطرح هذه الأنماط التعبيرية نفسها في الخطاب الإبداعي، وكأنها جزء من هوية الخطاب ذاته، بصرف النظر عن طبيعة المبدع من حيث التذكير والتأنيث(
).

     وبعد قراءة دواوين الشاعرات راوحتُ في رصد الخصائص اللغوية لشعر المرأة الفلسطينية بين ثلاثة أنواع من التحليل:
التحليل الكمي الذي يعتمد على القياس والإحصاء باستخدام الأرقام وقياس التكرار أو الحذف مما يعكس درجة الاهتمام بفكرة ما.
التحليل النوعي الذي يقوم على أساس البحث عن وجود صفة معينة أو عدم وجودها.
التحليل الكيفي الذي لا يعتمد على القياس والإحصاء بل يقوم على انطباعات المحلل واستنتاجاته عن الحالة.
     لقد كتبت بعض الشاعرات والكاتبات عن درجات سيطرة النظام الأبوي الذكوري كما حدث في السيرة الذاتية لـ(فدوى طوقان)، وكذلك في السيرة الذاتية لـ(سميرة أبو غزالة)، و(أنيسة درويش) مما يؤكد أن كتابات ولغة الشاعرة الفلسطينية تشبه كتابات أية امرأة في العالم الثالث، تشبه أية كتابات نابعة من أي ثقافة تابعة، ومصطلح تابعة (Subaltern) مصطلح "صكته المنظرة الهندية (جايرتري شاكرافورتي سبيفاك) التي تنتمي إلى تيار ما بعد الكولونيالية ( النزعة الاستعمارية)"(
) حيث وصفت الذات المستعمَرة، وقد لاحظت أن بعض قطاعات المجتمعات المستعمرَة تتعاون مع السلطات ومن ثم تكتسب هوية في إطار نظرة المستعمِر (
) إلى العالم الثالث، الأمر الذي يجعل الذات المستعمرَة تبقى على الهامش، وينظر إليها على أن نصفها ينتمي إلى النموذج الاستعماري ونصفها الآخر يقع خارجه. ومن هنا فإن الذات النسائية التابعة تتعرض لمزيد من التهميش كما تقول (سبيفاك) في ( هل يستطيع التابع الكلام؟، 1993): " ليس للتابع تاريخ في سياق الإنتاج الاستعماري وليس في مقدوره الكلام، فلو كان هذا التابع امرأة فإنها تكون متوارية في الظل أكثر من غيرها". ولقد تحدثت (فدوى طوقان) عن ذلك التواري في الظل، وأكدت كثيراً أن التابع لا يستطيع الكلام.

     ويلاحظ على لغة الكاتبات أنهن يردن لغة جديدة فلقد استشعرن أن ثمة تحققات لغوية تنطوي على قدر من التحيز للذكور، واختزال الحضور الأنثوي، فانبرين لتسليط الضوء على أشكال التحيز وسبل التعديل.

     ولقد أدركت ذلك (فاتنة الغرة) وعبرت عن مشكلة المرأة اللغوية، فهي تريد أن تعرض مشكلتها بلغة نسائية وتجد نفسها تقف عاجزة أمام ذلك، فتقول:

ماذا أريد؟..ومن أريد؟/ قضيتي تتلخص في..

علم الأصوات واللغة                                     (فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، ص80 )

     و(فاتنة الغرة) في ذلك تتلاقى مع (عبد الله الغذامي) في أن المشكلة لغوية. من جهة أخرى عانت (عايدة حسنين) من اللغة فهي لا تستطيع التعبير عن ذلك الحب الكبير الذي تشعر به، ولذلك تقول:

حبيبتك أنا، وأما اللغة فضعفي،

                وضعفي/  وضعفي

                    كالبكاء                                ( عايدة حسنين، خطو المرايا، اللغة، ص30)

     كررت عايدة لفظ ( ضعفي) ثلاث مرات في تأكيد على أن اللغة هي سبب الضعف الحقيقي عند المرأة، ولكن (ريتا عودة) رأت أن الحل يكون بلغة حديثة، وأحرف حديثة وأن ذلك يفي بالغرض من وجهة نظرها، ولكن هل ذلك محقق عملياً؟ تقول:

ومضات خافتة/على نوافذ الأبجدية

تذيب.../ ثلج الخيال

وتنثر.../ بذور الحداثة

في تربة الكتابة                                        ( ريتا عودة، مرايا الوهم، ومضات خافتة، ص29) 
     ولكن (أنيسة درويش) وهي تستشعر الأزمة ترى نفسها دون لغة أو وطن، تقول:

ماذا أقول أنا/ وأنا في الصفحة الأولى لديواني

بلا وطن/ بلا لغة

ومراكبي انقلبت من قبل إبحار

وقد جاءني نيسان/ رغم صهيل أحزاني

ماذا أقول أنا/ وأنا أشك في شعري

وأشك في فكري/ وفي حبي/ وفي فرحي وأحزاني
أأشرب الفنجان ثانية؟؟/ أم أهز لساقي الحب فنجاني؟؟ 
(أنيسة درويش،وأهون عليك،إلى نزار قباني تعقيباً على قصيدته"هل تسمعين صهيل أحزاني"،ص 107-109)

     وكذلك عبرت (فرجينا وولف) عما عانته في بلدها قالت: " بلدنا … عاملني عبر الجزء الأعظم من تاريخه كعبد، فقد حرمني من التعليم، ومن أية حصة في ممتلكاته … وإذا ما واصلتن الإلحاح على الكفاح من أجل حمايتي أو حماية (بلدنا)، فليكن مفهوماً بشكل هادئ وعقلاني بيننا بأنكن تكافحن من أجل إشباع غريزة لا أستطيع المشاركة فيها والحصول على مزايا لم أسهم فيها، والحقيقة إنني كامرأة لا وطن لي "(
).
     و(أنيسة درويش) بذلك تعطي صورة لنفسها وغيرها من الكاتبات اللواتي يكتبن وهن متشككات وخائفات من المتلقي وبالأخص المتلقي الرجل، ولذلك هي تعترف أنها تشك في شعرها وفكرها بل في مشاعرها من حب وفرح وحزن، وتشك إن كانت قادرة على الكتابة فتستمر أم تعتزل الكتابة إلى غير رجعة، منتظرة للرجل أن يقرر لها فهو صاحب الحكم والمقرر.

     أما (فاتنة الغرة) فلقد حاولت الحل حين وجدت نفسها مدفوعة للكتابة كما قالت بلغة جديدة، وجاء أحد نصوصها بعنوان: (لغة جديدة)، تقول:

ألم يزلزل هامة التاريخ/
يعصف بي/ وتقهرني الموانئ

بين دمعي وابتساماتي/ تضيع تفاصيل انكساري

لا غبار/ علي انتحار الوقت

في دمعي..وفرحي/ في زمان لم يكن لي مرة

هي لحظة للموت
ترسو .. فوق أشلاء/ القناعات السخيفة

كي يظل الصمت قانوناً/ يكبل دفتري .. قلمي

في كون.../ يضيق عليَّ

أبحر نحو ينبوعك

تضيق عليَّ أقدامي/ تضيق عليَّ أثوابي

تضيق عليَّ منديلي                             (فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، لغة جديدة، ص17 )

     وبذلك تسلط (فاتنة الغرة) الضوء على السلطة الذكورية التي زلزلت هامة التاريخ منذ القدم، فلقد نصبوا أنفسهم حماة له، وبقي القهر والقمع حليف المرأة، يضيق عليها، ويكبل مفرداتها ويحرمها حرية الكتابة، وقد آن الأوان لأن يكون لها لغتها الخاصة، وصوتها ولغتها الجديدة التي تعبر من خلالها عن رفض كل أنواع التضييق.

     وها هي (روز شوملي) تشعر بالأرق والخوف من الكتابة وذلك بعد أن تقدم بها السن، تقول:

يدي تؤرقني/ تذكر أنك تمرق/ دون أن أدري

أهو الخريف؟/ لا بأس/ لدي يد أخرى
يدي الأخرى تؤرقني/ تذكر أن الشتاء جاء
كيف أمسك القلم؟                                     ( روز شوملي، حلاوة الروح، أرق، ص 19)

     فالزمن يمر، وبالرغم من أن الزمن يشكل مصدر خوف كبيراً عند المرأة، فإن الخوف عند (روز شوملي) من الزمن مقرون بخوفها من أن يتسبب مروره في توقفها عن الكتابة، وهي تريد الكتابة فتقول: إن الكتابة عندها قد مرت بثلاث مراحل، الأولى كان مرور الزمن فيها يؤرقها وهي تكتب، وفيها شعرت أنها فقدت إحدى يديها التي تساعدها في الكتابة، وفي المرحلة الثانية ومع مرور الزمن الذي شبهته بقدوم الخريف شعرت أن الزمن لم يحل بينها وبين الكتابة فلقد تذكرت يدها الأخرى، ولكن يؤرقها تقدم الزمن فلقد هجم الشتاء، وفر الزمن وباتت الكيفية التي ستمسك بها القلم وتكتب بها تؤرقها.  

     وتحدت (ريتا عودة) كل أشكال التضييق على لغتها، فقالت:

أتحدى أسطورة ضعف الشمس

أتحدى غرور سيطرة الرجل...

أتحدى انحصار اللغة في حروف معدودة

أتحدى انحصار المجتمع... في رجل وامرأة.. " مشلولة"! 
                                             (ريتا عودة، ثورة على الصمت، الصمت القاتل، ص12) 

     كررت (ريتا عودة) الفعل (أتحدى) أربع مرات، ولكنها مع كل مرة كانت تعرض مظهراً من مظاهر القمع الذي تتعرض له كامرأة كاتبة، وتتعرض له كل الكاتبات بالتأكيد، من حرمانها نور العلم والتحرر والانفتاح، والسلطة الذكورية، والحصار اللغوي المفروض على المرأة، في تحديد مفرداتها ضمن حدود العادات والتقاليد، والحصار الثقافي الذي جعل الرجل متعافياً متكاملاً، وأبقى المرأة عاجزة. وهو عجز لم يكون في يوم من الأيام بيولوجياً، فهي ترى أن المجتمع هو خالقه.

     وتعتبر (ريتا عودة) أن الكتابة هي التي تشعرها بأن لها كياناً، تقول:

أنا لا أكتب
من أجل أن يعترف / بعض كهنة الكتب/ وبعض عرّافو الكلمات
باختلاقي../ ألواناً أخرى.. للقمر!

أو بانتسابي.../ إلى طفولة الشجر!

أنا لا أكتب كي تتمتع الشفاه/ بغرور كلماتي

أو تتدفق العيون/ بكبراء استعاراتي..

أنا لا أكتب/ من أجل أن أفرض
قوانين سماوية/ على الأبجدية/ أنا أكتب

من أجل أن.. أكون!                                (ريتا عودة، ثورة على الصمت، كيان،  ص29)

     وتشعر (عطاف جانم) أن الكتابة ساعدتها على التفلت من إسار المجتمع الذكوري السلطوي وضغوطه الواهية، تقول:

ها أنذا أتفلت من إسار/ بيت العنكبوت

أحرر عنقي قليلاً من ضغطات قبضة/ العمل المميت

وأنسل إليك..../ وأوافيك دونما مواعيد مبرمجة

فيا سيدي الشعر/ أمامك وحدك

أعري الروح من أقنعتها
أغتسل بماء الطفولة والنقاء                     ( عطاف جانم، ندم الشجرة، سيدي، ص 104-105)

     لقد ساعدت الكتابة المرأة على التخلص من إسار المجتمع، والمطالبة بكل حقوقها من أجل مساواة عادلة مع الرجل، ولكن (فاتنة الغرة) لما بدأت تكتب بلغة جديدة شعرت بأن لغتها لم تعد تعرفها، ولكنها في الوقت نفسه لم تستطع أن تجهلها، تقول:

لم تعرفني لغتي/ لم تجهلني

أشعر أنى أمشى فوق جليد ساخن

أهرب منى /أحدث ضجة

ما قد قلت وما لم أذكر/ عندي واحد    ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، امرأة مشاغبة جداً، ص23 )

     وتعتبر (زليخة أبو ريشة) اللغة آلة لكشف الخداع الثقافي والاجتماعي، وتعتبر لغة المرأة لغة غائبة، ولقد دعت (ديل سبندر) النساء إلى رفض دورهن الصامت في إطار ما تسميه (باللغة التي صنعها الرجل). قالت :" هن جميعاً يقلن بإمكانية إنتاج نصوص يمكن أن تسمى أنثوية " ولكنها مستترة تحت سطح الخطاب المذكر ولا تظهر إلا من آن لآخر، في صورة انشطار في اللغة المذكرة. وثمة افتراض بأن المرأة تُعطى هوية معينة في إطار البنيات الذكورية والسلطة وأنها يجب أن تسعى للتصدي لهذه الهوية المفروضة.

     تقول (ريتا عودة) أما لغة المرأة التي يريدها الرجل فهي لغة الصمت:

بكى العصفور / وناح

لكن الشجرة/ ظلت صامتة                         ( ريتا عودة، مرايا الوهم، لغة الصمت، ص 74) 

     وتصرخ معلنة رفضها لغة الصمت المفروضة، تقول:

"أنا

 أومن...

أن الصمت.. قاتل"                                     (ريتا عودة، ثورة على الصمت، من أنا،  ص10) 

     وتؤكد (ريتا عودة) أنها من الآخر قد تعلمت حروفها، وفي مدخل ديوان (مرايا الوهم) لريتا ذكر (موفق خوري) أن الشاعرة (ريتا عودة) "استدعت فكرة شعب الله الذي سار حول أسوار أريحا اثنتي عشرة مرة حتى سقطت أسوار أريحا وحصل الشعب على غنائم البلدة وكنوزها... وهي في شعرها تسير حول أسوار اللغة أكثر من مرة ما يدل على محاولة تملك مفاتيح اللغة من أجل الحصول على غنائم للغة وكنوزها"(
)، تقول(ريتا عودة):
أسير/ حول أسوار اللغة

ثلاث عشرة مرة

فتسقط/ أسوار/ الكلمة

وأبتديء رحلتي/ عبر فيض النور                          (ريتا عودة، مرايا الوهم، مدخل،  ص7) 

     ولكن (عايدة حسنين) ترى أن هذا المجتمع قد برمج لغتها ومفرداتها، وهو ينحرها كخروف العيد الفاقد إرادة الرفض، تقول:

راية بيضاء جبانة مثلي/ وصلت

تؤذن طاعة كحاسوب صغير

بُرْمِجْتُ أكرر قاموسية الكلمات

بنك المعلومات/ يستجيب لكبسة زر/ أو يصدأ

سامحني أولا تسامحني/ سرقوا مني الإحساس

كي لا أطالب بحقي/     أن أتمرد

أن أكون إنسانة/    أن أحب                (عايدة حسنين، رؤى الياسمين، خروف العيد، ص58- 59)

     ومن خلال نصوص الشاعرات لاحظت أنهن كن يكتبن بلغة إما ذكورية بشكل كامل، ينشدن من ورائها رضا الرجل وقبوله إياهن في عالم الشعر، ولا نشتم منها رائحة الأنوثة، أو أنها مستترة تحت سطح الخطاب المذكر كما ذكرت (سبندر) ويظهر فيها صوتها ولونها الأنثوي بين الفينة والأخرى. ولكن النصوص الخاصة الأنوثة ما زالت غير موجودة، وهي النصوص التي تفضلها (إيلين شوالتر)، لأن هذه النصوص من وجهة نظرها لا تمثل عملية المحاكاة أو رد الفعل المقاوم وحسب، بل تقدم للمرأة "أدباً خاصاً بها"(
). 

     وأستطيع القول إن الشاعرة الفلسطينية كشاعرة تابعة فإن لغتها في نصها قد مرت بثلاث مراحل من التطور:

النص المؤنث )feminine
):

      وفيه ما زالت الشاعرة تقدم في صورها المرأة في القوالب النمطية نفسها، وكأنها تكرس للصور الثقافية الضيقة للقمع الذي تتعرض له المرأة، حيث تقدمها في صورة أداة للمتعة الجنسية، لا في صورة ذات تتمتع بالسلطة السياسية، مما يؤثر على الرجال والنساء بصفة عامة، وعلى النساء بصفة خاصة حيث يجعل المرأة تستقبل صورة محدودة دائماً للأنوثة ولكيان المرأة، ومن ثم فإنها تحد من قدراتها.

     وتعتقد (هيلين سيسو) "أن اختلاف المرأة عن الرجل اختلاف بيولوجي ولغوي، ومن أهدافها الحديث والكتابة عن التمثيل الإيجابي للأنوثة فتسميه بالكتابة الأنثوية. وترى سيسوأن النسيج الاجتماعي يعتمد على مقابلات ثنائية مبنية على الفروق بين الجنسين، وأن هذه المقابلات تنزل المرأة منزلة الآخر أو السلبي في أي بنية ينشئها المجتمع"(
).

     ولكن هل يعني ذلك أن المرأة كونها امرأة لذلك تجيد الندبة، وهل يقلل من شأنها أن تضاف تاء التأنيث الساكنة التي لا محل لها من الإعراب إلى الألفاظ المتعلقة بجنسها، تقول سيمون دى بفوار في كتابها (الجنس الثاني) إن " المرأة لا تولد امرأة بل تصبح امرأة". وفي هذه المرحلة كان نصها يقوم على محاكاة الأشكال السائدة للتقاليد الأدبية المهيمنة. فالأنوثة كمصطلح " تنبع من التراكيب والتصورات الاجتماعية. وهكذا فالأنوثة مجموعة من القواعد التي تحكم سلوك المرأة ومظهرها، وغاية القصد منها جعل المرأة تتمثل لتصورات الرجل عن الجاذبية الجنسية المثالية، والأنثوية بهذا التعريف نوع من التنكر الذي يخفي الطبيعة (الحقيقية) للمرأة، ولذلك فهي أمر مرفوض على ذات المرأة، على الرغم من الضغوط التي تدفع باتجاه الامتثال للنموذج الأنثوي السائد ثقافياً، والذي أصبح مستقراً في نفوس النساء أنفسهن إلى الحد الذي يجعل المرأة تنصاع له من تلقاء نفسها"(
).

     وكون المرأة عادة ما توضع موضع الآخر من المقولات الأساسية في النقد الثقافي النسوي، أو موضع اهتمام الرجل في التيار الثقافي الرئيسي، الأمر الذي يؤدي إلى وضعها خارج نطاق الثقافة التي ينتجها الرجل. 

     في هذه المرحلة كتبت الشاعرة كالرجل ولذلك قدمت في كتاباتها ما يريده الرجل في ثنائية فجة، تظهر صورة المرأة كضحية أو كصورة سلبية موضوعة في قوالب نمطية.
النص النسوي feminist:

     والنسوية مصطلح " يشير إلى كل من يعتقد بأن المرأة تأخذ مكانة أدنى من الرجل في المجتمعات التي تصنع الرجال والنساء في تصانيف اقتصادية أو ثقافية مختلفة. وتصر النسوية على أن هذا الظلم ليس ثابتاً أو محتوماً، وأن المرأة تستطيع أن تغير النظام الاجتماعي والاقتصادي والسياسي عن طريق العمل الجماعي، ومن هنا فإن هدف المسعى النسوي هو تغيير وضع المرأة في المجتمع. أما الفكرة القائلة بأن الرجل يمكن أن يتبنى موقفاً نسوياً فهي محل خلاف، إذ تميز تانيا مودلسكي (Tania Modelski) الناقدة الثقافية والأكاديمية مثلاً بين إسهام الرجل الذي ينطوي على تحليل السلطة الذكورية، وبين إسهام الرجل الذي يقوم على الحديث نيابة عن المرأة أو انطلاقاً من موقف المرأة"(
). وتنتقد " (خرافة ما بعد النسوية) محذرة من أن الابتعاد عن النقد النسوي الذي يتركز حول المرأة والاتجاه إلى دراسات النوع سيسمح للنظام الأبوي بتسخير النسوية للأغراض الذكورية، ومن ثم احتواؤه"(
).

    وفي هذه المرحلة كان نص المرأة اعتراض على المعايير والقيم السائدة.

النص الأنثوي female(
):

    " تشير كلمة (أنثى-female ) بمعناها الحرفي إلى كائن ذي مجموعة معينة من الخواص البيولوجية مثل القدرة على الولادة، فالأنثوية أمر بيولوجي، ومن هنا تختلف عن كلمة (الأنوثة) التي تصف الصورة التي يكونها المجتمع عن المرأة ككائن له هذه الخواص"(
)، وتذهب (ماري ديلي) في كتابها ( الإيكولوجيا النسائية، 1978) " إلى أن مبدأ الأنثى يتعرض للإسكات والتجريد من السلطة في إطار الخطاب الأبوي الذي يؤدي إلى تغريب المرأة عن طبيعتها الأنثوية وترى أن التحرر " يقتضي أن نناضل لاكتشاف هذه الذات باعتبارها صديقة لكل ما هو أنثوي بحق"(
). فالكاتبة في هذه المرحلة كان نصها بحث عن الهوية، وثمة مجموعة كبيرة من الاتجاهات المختلفة داخل النسوية تهتم بالكيفية التي تصاغ بها الهوية من خلال اللغة، على أساس أن اللغة نسق يؤدي إلى تشفير هوية الذكر، لا هوية الأنثى. ولذلك تطرح (هيلين سيسو) وهي كاتبة وفيلسوفة، فكرة الكتابة الأنثوية ( Ecriture feminine) التي تدعو لها هي، ولوسي إريجاري، وجوليا كريستيفا في نظريتهم عن الكتابة الأنثوية. وتطرح لوسي أريجاري الفيلسوفة والمحللة النفسية، فكرة (الكلام المؤنث) كنقيض للتراكيب اللغوية التقليدية، ولكن بعض الناقدات مثل إليزابيث جروز في كتابها ( جاك لاكان: مقدمة نسوية، 1990)، ومارجريت هايتفورد في كتابها ( لوسي أريجاري: الفلسفة بصيغة المؤنث، 1991) تقولان "إنه من الخطأ النظر نظرة حرفية إلى العلاقة بين جسد الأنثى وعملية الكتابة في أعمال بعض الناقدات مثل لوسي أريجاري، وتؤكدان أن أريجاري تستخدم ثنائية النوع الذكر/الأنثى على سبيل التعبير المجازي... وتقول إليزابيث جروز : " إن أريجاري وغيرها من النسويات اللاتي يقلن بالاختلاف لا يشرن إلى جسد الأنثى بالمعنى البيولوجي، ولكن بقدر ما تكتنفه اللغة وتنتجه وتضفي عليه المعنى"(
). 

     ولقد كان "للصلة التعسفية التي أقامتها الكتابة الأنثوية الفرنسية بين المرأة والأنوثة أثرها في تحويل الجدل النسوي، من التركيز على النساء ككيان بيولوجي متسق ذي هموم مشتركة تقف وراء كتاباتهن إلى التركيز بدلاً من ذلك على آثار الأنوثة في الذات الكاتبة (بغض النظر عن نوع المؤلف رجلاً كان أو امرأة). وهكذا فإن الكتابة الأنثوية عند سيسو يمكن أن يكتبها الرجل والمرأة على حد سواء. لكن سيسو تقول إن البنيات الرمزية الموجودة حالياً لا تستطيع احتواء الكتابة الأنثوية أو تشفيرها بالقدر الكافي، ولذلك تظل أمامنا مشكلة التوصل إلى تعريف صالح لهذا اللون من الكتابة.

    وبسبب الانحياز للرجل البنية الأبوية الثابتة المونولوجية المكونة للنظم الرمزية، " تشترك لوسي إريجاري مع سيسو في الاعتقاد بأن الأنوثة لا تجد التعبير الكافي عنها في إطار الرمزية الأبوية، لكن إريجاري ترفض وضع الغريب الخارجي الذي تجده في صياغة سيسو؛ إذ ترى أن الاستراتيجية الوحيدة التي ينبغي أن تأخذ بها المرأة هي استراتيجية المقاومة من الداخل،أي حل البنية الرمزية باستخدام أدوات هذه البنية نفسها. وتصل إريجاري إلى هذا الهدف من خلال المحاكاة الساخرة والتقليد أي الكتابة من داخل الفراغات البيضاء بين الأسطر التي خطها الرجل... ولعل أشهر نص معروف لها هو المقال المعنون (هذا الجنس الذي ليس جنساً واحداً، 1985)، وهو عنوان يتحدى في شيء من التلاعب موقف التحليل النفسي الفرويدي القائل بأن المرأة ليس لها جنس موجب خاص بها( بمعنى أنها دائماً ليست رجلاً، أو " لا رجل ")، ويؤكد على أن الميل الجنسي للمرأة وهويتها لا يتفقان مع البنية المونولوجية النابعة من التمركز اللغوي حول الذكر (هذا الجنس الذي ليس جنساً واحداً، بل أجناساً عدة)

إريجاري تفسر استبعاد المرأة على أنه مقاومة مسيسة، وترى أن عدم وجود اسم لها بالمعنى السليم – فبإشارة إلى أنها تنسب إلى اسم الأب أو الزوج – يعني أن المرأة تستطيع تحاشي البنيات التي قد تفرض عليها". وقيمة أعمال إريجاري " تكمن في أنها تتحدى البنيات الفلسفية والتحليلية النفسية المذكرة باستخدام أدواتها هي نفسها، إذ إن تلك الفلسفات دائماً تحرم المرأة من اتخاذ مكان لها في خطابها وفي أكاديمياتها. ومن المهم أن يتدخل النسوية على كل مستويات القمع، بدءاً من المستوى العلمي وحتى المستوى التجريدي المقصور على الخاصة. أما من حيث الدراسات الأدبية فقد كان للكتابة المؤنثة الفرنسية أثر في تحويل النقاش من قضايا التأليف وتكوين النصوص الأدبية فقد كان للكتابة المؤنثة الفرنسية أثر في تحويل النقاش من قضايا التأليف وتكوين النصوص الأدبية المعتمدة إلى التركيز على استراتيجيات التفسير وإعادة صياغة سبل التمثيل والتصوير"(
).
     وأستطيع القول إن هذه المرحلة تعد من أصعب المراحل بالنسبة للكتابة، ولم تتوصل إليها وتحاول الكتابة عن طريقها سوى قلة من الكاتبات اللواتي تلمسن ذواتهن الأنثوية وحاولن الكتابة الأنثوية بقدر المستطاع. فكثيرات منهن يشعرن ضرورة الكتابة بهذه الطريقة ولا يجدن المفردات فلقد سيطر الرجل على اللغة طوال المدة السابقة وما زالت الكاتبة تسعى وتحاول تلمس طريق الأنثوية للتعبير عن الذات وهمومها بشكل مختلف. ولو استطاعت الكاتبات التوصل إلى ذلك سيستطعن قلب الموازين في العالم، والعيش في عالم جديد.   

خصائص لغة الشاعرة الفلسطينية:

     بدأت الشاعرة الفلسطينية الكتابة مبكرة قياساً بغيرها من الكاتبات في العالم العربي، حيث بدأت همومها مبكرة. ولما بدأت الكتابة شعرت بضعف ثقتها بما تكتبه، خاصة وقد كانت ظروفها الاجتماعية قاسية، ولم يتوفر للمرأة في ذلك الوقت القدر المناسب من التعليم، ولقد عبرت (فدوى طوقان) عن ذلك فقالت:

     "فحين توفي شقيقي إبراهيم كنتُ لا أزال في بداية الطريق والحاجة إلى التوجيه والتشجيع برغم ثقتي بنفسي؛ وهكذا، وبفقدي لأستاذي ومعلمي الأول والأخير وجدتني وحيدة على الطريق، لا هادي ولا دليل، أكتب القصيدة وأتلفت حولي خلف جدران سجن الحريم والحجاب، وفي قمقم التقاليد المحكم الإغلاق، فلا أجد من أقرأ عليه قصيدتي لأستشف من خلال رأيه فيها مدى توفيقي أو فشلي .. انعزال خانق، وحرمان تام من أية علاقات بشرية، أو صلات أدبية يمكن أن تفيدني وتكون عاملاً مساعداً على تثبيت قدمي في أرض الطموح الأدبي والتطلع البعيد"(
).

     ولقد رفضت (فدوى طوقان) ذلك القمقم الحريمي بعد ذلك عندما شعرت أنها قد وقفت على أرض صلبة فقالت:

                   أبوسع السجون خنق الأحاسيس/  وقتل الحياة في الأعماق؟

                  من يصد الشلال عن سيره الكاسح/ عن اندفاعه الدفاق

                 أتحدى السجان، أسخر بالعرف/ بما شادت التقاليد حولي

                 من جدار ضخم مضت أغنياتي

                تتخطاه في تحد مثلي      (فدوى طوقان، الديوان، وجدتها، هو وهي، ص289-299)
     وعلى الرغم من أن (إبراهيم طوقان) كان قد توفي في الأربعينيات من القرن الماضي، وقد تكون (فدوى طوقان) قد شعرت بحاجتها إلى من يساعدها في تثبيت قدميها في فضاء الأدب، وهي تبرر ذلك بما فرض عليها من إقامة خلف جدران الحريم، فإن الوضع لم يتغير حتى بعد أكثر من أربعة عقود، ففي مقدمة ديوان (روز شوملي) تتكلم الشاعرة عن اعتمادها على الآخرين، فتقول: "كتبت هذه القصائد في الفترة ما بين 1995-1997. وقد كان للملاحظات التي قدمها أصدقائي، وأخص بالذكر سميرة خوري، موسى سويد، وزكريا محمد، أكبر الأثر في عملي البكر هذا. فمن سميرة تعلمت الامتثال للبساطة، ومن موسى تعلمت التمرد على القافية، أما من زكريا فقد تعلمت  الإيجاز. فإن أنجح فلهم فضل، وإلا فهذا ضعفي"(
).

     كما أهدت (سمية السوسي) ديوانها الأول إلى من قالت أنه علمها كيف تكون الكتابة، وفي الشكر والتقدير الذي جاء في بداية ديوان (ريتا عودة) ( ثورة على الصمت) شكرت الشاعرة زميلة لها في العمل وشاعرين شجعوها وقاموا بإرشادها ووجهوها إلى الكتابة ثم إلى إخراج المجموعة. 

     وهي تخاف المتلقي فتقول في شكرها وتقديرها " وأخيراً إلى القاريء الذي سيكون فكرة عني من خلال قراءته هذه المجموعة، فإما أن يشجعني على الكتابة أو يحكم على المرأة من خلالي باستمرارية الصمت"(
). 

     وكذلك فعلت (روز شوملي) حين كتبت: " بداية لم أفكر بقاريء حتى إنني لم أكلف نفسي عناء قراءة ما أكتب. كنت كلما اضطرتني الظروف العامة إلى هجرة بيتي، أمزق أوراقي وأرتحل. المرة الأولى التي أشركت أحداً بما كتبت كانت بعد نحو ربع قرن من كتابة لم تقرأ. في السنوات السبع الأخيرة، أصبحت أكتب ولكن ليس فقط، لأحدث نفسي، بل لأوصل ما أكتب للآخرين. عندها اتخذت كتابتي منحى آخر. أصبحت الكتابة ليست تنفيساً لأزمة أو تعبيراً عنها فقط، بل مشاركة للقاريء في مسائل إنسانية تهمه هو، أيضاً. الكتابة للآخرين تعني نحت المعنى وتكثيف الصورة والتأني في تقديمها. أصبحت أقرأ ما أكتب، وأعيد قراءته في فترات متباعدة، وفي كل مرة أعيد تنظيم ما كتبت. وفي نهاية المطاف أقوم بعملية التنقيح وأشرك أصدقائي القلائل بما أكتب"(
).

      ومن قلة الثقة بما تكتب كتبت (ريتا عودة) في مقدمة ديوانها الثاني، تهمس في أذن القاريء أن ما كتبته قد يكون جيداً وقد يكون مشوهاً، قد يكون كتابة أنثوية أو رجالية وذلك تحت عنوان( همسة من على سرير الولادة):

" قررت.. تحرير مولودي الثاني بعد طفلي البكر (ثورة على الصمت) من كل القيود التقليدية المتداولة وكما تسمي الأم الحنون الذكية مولودها وتتقبله بفرحة سواء كان ذكراً أم أنثى مريضاً.. عاقلاً... مشوهاً...أو معافى... أسميه بفرحة لحظة الخلق والولادة: (بطاقات أدبية)".

    ومن ذلك أيضاً ما كتبته (زينب حبش) حين اعتبرت قصائدها في ديوان ( لا تقولي مات يا أمي) قصائد تسجيلية، وكتبت بعد الإهداء وفي صفحة منفصلة تحت عنوان ( تنويه) وقعته في النهاية باسمها: "هذه ليست قصائد... إنها مشاريع قصائد لما تكتمل بعد. فما أصعب أن تتحول الكلمات إلى حبات من الندى المنهمر من أعماق القلب!! وأن تتحول الحروف إلى دم متخثر يسد شرايين الإبداع!! فأي شهيد هذا الذي يعزي أمه حتى لا تحزن!! وأي فدائي هذا الذي يوصي حبيبته أن تسير على دربه!! وأي عشق هذا الذي نحمله ونسير به على درب الآلام!! هل أستطيع أن أسميها قصائد تسجيلية؟!! إنها لكذلك فهي تمس بشكل حميم معاناة هذا الشعب الفلسطيني، الذي نذر نفسه من أجل الحرية"(
).

     وتقول في مقدمتها للديوان " هذه القصائد...أقدمها كما هي... بعفويتها... بعجزها عن التعبير... ولكن بكل الصدق الذي يغلفها.. لتصل إلى قلب كل فلسطيني وكل إنسان... لعله يجد فيها ما يمس وجدانه ومشاعره"(
).

     إن مرور كل هذا الزمن على المرأة وهي ما زالت تقدم لنفسها بالطريقة نفسها من قلة الثقة بما تكتب، بالرغم من تغير الزمن خاصة في العقدين الأخيرين، ودخول المرأة في التعليم بكل مراحل، وخوضها معظم مجالات العمل، لدليل على أنها سمة أسلوبية في كتابتها. فهي لا تفرض كتابتها بل ترجو أن يتقبلها ذلك المتلقي الذي تفترض ذكوريته.

     وكثيراً ما كان الإهداء عندها لرجل قد يكون زوجاً أو ابناً، ونادراً ما كان ما أهدت لامرأة سوى الأم، وقد وجدت قصيدة واحدة أهديت إلى امرأة هي (فدوى طوقان) وقد تم هذا بعد وفاتها. أما (فدوى طوقان) فلقد أهدت إلى (سلمى الخضراء الجيوسي) صديقتها الشاعرة والناقدة.

     من جانب آخر الكتابة عند الشاعرة تشبه الأمومة، فما الكتابة إلا ولادة، ولذلك تقول (ريتا عودة):

كلما 

      كتبت

               أولد

من

   جديد                                                  ( ريتا عودة، مرايا الوهم، ولادة، ص11) 
     وهي تدرك أن العيد والفرح يكون في لغة جديدة تمثل المرأة والرجل الجديدين، ولذلك تقول في نصها (ميلاد داخل رحم اللغة):

أتمنى 

لو نولد أنا وأنت/  داخل رحم اللغة

لنشعل معاً/  فتيلة الحروف

فتتناثر كالعناقيد/ في فضاء الكتابة

ويكون العيد                                ( ريتا عودة، مرايا الوهم، ميلاد داخل رحم اللغة،  ص8) 
     في كتابها (هيلين سيسو) (ضحكة ميدوسا) تقول:إن المرأة عندما تكتب عن نفسها فإنها تعود إلى الجسد الذي صودر منها، وتربط بين الكتابة النسائية وآليات جسد المرأة، فنجدها تشبه الكتابة بالأمومة وهي تؤيد فكرة وجود اختلاف جوهري بين الجنسين.(
).

     وتقول (ريتا عودة) في نصها بعنوان مخاض الكتابة:

في جوفي بحيرة/ تثور بعفوية

فتوقظ أسماك توتري/ وحيتان قلقي

ولا ترضى أن/ تعاود السبات/ إلا..

حين أوزع مياه وجداني/ على قنوات الكتابة...   ( ريتا عودة، مرايا الوهم، مخاض الكتابة، ص41) 
     وحتى تدعم بعض الشاعرات دواوينهن فإنهن يحاولن أن يقدم لهن في بداية الديوان شاعر أو أديب رجل، فكأني بهن يشعرن باعترافه بداية الدخول إلى عالم الكتابة الذي طبعه الرجل بطابعه وأضفى عليه شروطه وسلطته. يقول الشاعر الفلسطيني (أحمد دحبور) في مقدمة ديوان (نوافذ) لصباح القلازين: " أن تكتب مقدمة شعرية، يعني أن تمشي إلى الفخ بقدميك، فأنت إن كتبت مشجعاً تكون قد حكمت، سلفاً، على هذا الشعر بأنه لا يزال في مرحلة تستدعي التشجيع، فضلاً عما يمكن أن تكون قد منحت نفسك مما تستحق أو لا تستحق. وأنت إن قدمت قراءتك ورؤيتك لهذا الشعر، تكون قد صادرت على النص فرصته في أن يتحمل قراءات وتأويلات غير ما ذهبت إليه"(
). ومع ذلك نجد أنه يقع في ما قد حاول تجاوزه حيث يطلق عليها أحياناً أنها من الينابيع الأولى، وفي موضع آخر يقول:" وبهذا فهي تولد شاعرة على طريق البدايات وليست مبتدئة على طريق الشعر"(
).

     ولقد شعرت في بعض ما كتب في مقدمات بعض الشاعرات ما يعطي الانطباع بضعف ما تكتبه الشاعرة، وخفوت صوتها، ووقوعها في بعض جوانب الضعف. ومع ذلك فلقد وافقت الشاعرة على نشر الديوان، ورأى الديوان النور وتداولته الأجيال وهو يحمل تلك الكلمات من وصمه بالضعف وهذا ما لا نجده مطلقاً عند شاعر رجل حتى ولو كان شاباً. 

     يقول (إبراهيم السعافين) في مقدمة ديوان (عطاف جانم) ( لزمان سيجيء) " وهذا الديوان البكر يؤذن بولادة شاعرة تحاول أن تمتلك تجربتها الخاصة، وأن يكون لها صوتها الخاص وملامحها المميزة" وفي موضع آخر يقول: "فإن هذه القصائد من غير شك، تتراوح في قدرتها على التعبير عن التجربة، وفقاً لتطور الشاعرة على امتداد رحلتها مع الإبداع، وخلال مغامرتها في اللغة. وإذا كان الشاعر يتعامل مع اللغة في نقل تجربته لأنها أداته الوحيدة في بناء عالمه وتشكيل فنه فإن ( عطاف جانم) تعاني في محاولة السيطرة على اللغة، حتى إنها لتختار أن تضحي بها حين تجد أن التزام اللغة الصارم يجور على التجربة ذاتها.. ولعل هذا – لحسن الحظ – نادر الحدوث"(
)، وبالرغم مما سبق نجد أن مقدمة ديوانها الثاني كانت للكاتب نفسه.

      ولقد كانت المقدمة الوحيدة التي توحي بأن صاحبة ذلك الديوان تكتب ولها مشروع شعري واضح هي المقدمة التي كتبها الشاعر الفلسطيني (أحمد دحبور) يقدم لديوان (حلاوة الروح) لـ(روز شوملي)، في الديوان الثالث لها، ولم يشتمل ديواناها السابقان على مقدمات. وفي تلك المقدمة يقول (أحمد دحبور): "استقلت روز بمشروع شعري مركب، يجدل الذات مع الموضوع، ويكرز بالفرح من عمق الجناز الأليم، فإذا بالشعر شهادة في صالحها.. ولكنها شهادة لا تمنح العزاء.. ولكن من قال إن هذا النوع من الكتابة يستجدي الطمأنينة والعزاء؟

     ولقد كتب الشاعر (أحمد دحبور) مقدمة الديوان الثاني لـ(صباح القلازين) والمعنون (نوافذ)، بل لقد أهداها الرسومات الداخلية الموجودة في داخله والمرسومة بيده، ومقدمة الديوان الثاني لـ(عايدة حسنين) (وغنت عيوني)، وكتب الشاعر الفلسطيني (عثمان حسين) مقدمة ديوان (عايدة حسنين) الأول (رؤى الياسمين)، وكتب الدكتور (نبيل أبو علي) مقدمة ديوان (فاتنة الغرة) ( ما زال بحر بيننا)، ولقد كتب (موفق خوري) مقدمات دواوين معظم الشاعرات من فلسطين المحتلة عام 1948، واللواتي تم نشر أعمالهن عبر وزارة العلوم والثقافة والرياضة التي يدير هو قسم الثقافة العربية بها، مثل (ريتا عودة) في ديوانها ( مرايا الوهم)، و(منى ظاهر) في ديوان( ليلكيات)، وقدم (علي الخليلي) لـ(أنيسة درويش) في ديوانها ( ستر ليل)، و(أسعد الأسعد) لديوانها ( وأهون عليك)، وقدمت هي لبعض دواوينها كما في ديوان ( شمس على البني) و(طينة الوجع) و( من منكم حبيبي)، و( من ملف رسائلي)، وقدم الدكتور (عبد الله الشحام) لـ(شهلا الكيالي) في ديوانها (وانقطعت أوتار الصمت)، وهي قدمت لديوانها( وجهي الذي هناك)، وقدم (عبد الكريم خشان) من جامعة بيرزيت لـ(زينب حبش) في ديوانها ( قولي للرمل)، في حين هي قدمت لبقية أعمالها بنفسها، أما (سهير أبو عقصة داوود) فلم يقدم لها أحد، وكذلك دواوين (رجاء أبو غزالة)، ودواوين (هيام رمزي الدردنجي). وإنني أعرف بعض الشاعرات اللواتي طلبن من بعض الكتاب أن يقدمن لدواوينهن ثم رفضن تلك المقدمات الذكورية التي تقلل في الغالب من شأن كتابتهن وتفرض السلطة والولاية عليهن، وذلك كما حدث مع (دنيا الأمل إسماعيل) في ديوانها الأول ( كل على حدة).

     والملاحظ أن الشاعرات كن بعد ديوانين على الأكثر ينشرن دواوينهن دون مقدمات وكأنهن يعلن أنهن بتن قادرات على الصمود، والمواجهة بنصوصهن وليس بالمقدمات الذكورية التي كن يعتمدن عليها حتى لا يرفضن من قبل الثفافة الذكورية التي ترفضهن، وترفض أن يقتحمن عالم الكتابة الذكوري، وإذا وافقوا فليكن من خلالهم. لقد كانت المقدمات ومن خلال تتبعها إما مادحة بشكل كبير، وإما محبطة نوعاً ما، وفي كلتا الحالتين لم يكن ما يكتب من وجهة نظري في صالح الكتابة النسائية.

     لقد عانت الشاعرات وما زلن يعانين من النشر، ولعلنا نلمس ذلك من الجهات الناشرة لأعمالهن، والشكوى المتكررة من قبلهن من عدم وجود جهات تدعم كتابتهن وتعمل على نشرها، ولقد لفت نظري وفرة الدواوين التي تنشر في فلسطين المحتلة عام 1948، ولعل هذا عائد إلى قيام القسم العربي في وزارة الثقافة بالطباعة للشاعرات الشابات وتشجيعهن. وإن كان البعض يرفض ذلك ويزعم أن عدم الإتقان الفني من السمات الغالبة على معظم النماذج الشعرية التي يجري نشرها، ويقول إن مرد ذلك فيما يبدو هو توفر وسائل ودور النشر التي تنشر دون مراقبة نوعية الإنتاج الشعري ولا بد من الحد من نشر النماذج الهابطة.
     وفي رأيي أن تقييم الأعمال النسائية بأحكام ذكورية، ووفقاً لمقاييس إما أن تناسب السقف الذكوري المقولب مسبقاً، وإلا يتم إسقاطها من قائمة الكتب الموضوعة للنشر، كان سبباً في دحر الكتابة النسائية دائماً، وإهمال طباعتها. 

معجم الشاعرة الفلسطينية:

     عليّ أن أذكر بداية أنه من وجهة نظر علم الأصوات قلما يوجد فرق بين الرجال والنساء في اللغة. وأن الجنسين يتكلمان اللغة نفسها في مختلف المقاصد والأغراض. ولكن ربما كان نطق كل منهما لبعض الأصوات يختلف بينهما، ولكن إذا تجاوزنا الأصوات فإن الاختلاف الواضح بين الجنسين يكون في المفردات.

(بنية المفردات) 

      حقيقة إن المفردات شديدة الصلة بغيرها، وبالرغم من ذلك أستطيع القول وبعد الاطلاع على دواوين عديدة لشعراء وشاعرات فلسطينيين، أن مفردات شعر المرأة بصورة عامة محدودة أكثر من مفردات الرجل، تقول (ديل سبندر) في كتابها (ذكورة اللغة):" وليست المسألة أن الذكور قد زودوا أنفسهم بمزيد ومزيد من الكلمات الإيجابية، ولكنهم تأكدوا أن لديهم مزيداً من الفرص لاستخدام هذه الكلمات"(
). ومنعت المرأة نفسها من كتابتها ولعل ذلك المنع في اللغة تقوم به النساء أنفسهن أو المسنات من بينهن، وقد تجمع عليه الشابات ولكنهن لا يستطعن تجاوزه.

     ولقد قمت برصد مفردات أربع شاعرات هن (زينب حبش، وفاتنة الغرة، وشهلا الكيالي، وسهير أبو عقصة داود)، في دواوينهن ( لا تقولي مات يا أمي، امرأة مشاغبة جداً، عندما الأرض تجيء، الخطايا العشر) ولقد تعمدت أن أختارهن وذلك لأن الأولى والثالثة تكتبان القصائد الوطنية، والثانية والرابعة تكتبان في القضايا النسوية وألم المرأة من قمع وقهر المجتمع إياها بكل أشكاله. 

معجم (زينب حبش):

معجم (زينب حبش) معجم يحمل كل أنواع الألم والعذاب الذي يعانيه الإنسان الفلسطيني من الاحتلال. وهي بدرجة أساسية تستخدم لفظ( مات) حيث استخدمت (تموتي، تموت، أموت، الموت، للموت، نموت، مات، أمت، يمت،) أما المعاناة فقد تمثلت في الألفاظ (الموت، قتلوني، سلخوا جلدي، عظمى، غرفة التشريح، داخت، وارتمت، تحت حذائي، آلة التعذيب، بكت، واسترحمت، لا يعترف، شلت يداي، عمدوني بدمائي، فقأوا عيني، اعترف، فرط العذاب، القضاء، القدر، قطعوني، علقوني، أغمدوا في الصدر خنجر، دمعتان، حفنة الدم، قبضة نار، قنابل، مزروعة بالشوك والصبار، مغموسة بالنار طريقنا، الفانتوم، النابالم، أمريكا الكبرى، تدرس، تشوه، تسرق، خطف الدفتر والأقلام، لطخ بالدم الأحلام، قطف الريشة، الصرخات، لملم أشلاء الآهات، شلوا فكري، قتلوا البسمات، سأبكي، فدماكم ستظل دموعاً تنهال، شراييني، اليأس، ريشاتها السوداء، الثورة، الأرض، حرية، تنهمر الدمعات، غمة، وتشل النور، تضنيني، وتجثو فوق صدري، يرهق فكري، قلبي ينزف الأفكار، يطحن الأحلام، يكويني بالنار الحقد، جندي، مقاتل، عامل، فلاح، فدائي، مناضل، التشويه، مقابر الشهداء، أحزان آلاف السنين، محروقة العينين، الشهيد، فتدميها، الحزن المدمي، الدمعات، خنجراً في القلب، يجرحني، يؤلمني، يفعم بالأسى صدري، رفيق السجن، القضبان، السجان، السوط، قفل، سلاسل، زنازين، قيدونا، علقونا بالجدار، دمعة حري، عيون خائفة، هدير العاصفة، جوعنا، صرخة، فجرتها، اشنقوني ألف مرة، أفقأوا عيني، كمموا فك القمر، الصمت، العدم، الفناء، أخاف، تجرحها، سجنوا، عذبوا، حرام، سنسحق، الظلام، جدران زنزانة، السهر، تعبت، حرب، الضياع، المأساة، مغتصب، حقود، أوامر العبرية، إقامة الجبرية، حكم، خارج الحدود، الحمل الثقيل، وطني، هَم، الدرب هلاك، أتعثر، أشواك، الثمن الغالي، العمر قصير، الدرب طويل، قلباً مجروحاً، الجنسية الجديدة، قلماً وبندقية، أفجر البارود، والقنابل الذرية، القسم المعطر بالدمع، بكيت، قطعت العهد، جرحي، ينزف، أحزان، تسقط، رمز الطغيان، بدمي وبلحمي وبعظمي صلبوني، بمسامير القسوة والظلم، دقوني، خلعوني، سحبوني، مسيح جعلوني، المطرودين، الأوطان، دموع صغاري، الهلع الأصفر، رشاش، مصوب، قصتنا، حقوق الإنسان، طواه النسيان، تعاقبوننا، تطردوننا، ترهبوننا، موتكم وذلكم، وقهركم، للشريد، للأبطال، للأحرار، الثوار، وحدي سأبكى، أرواح الحزانى، حزناً ولوعة، يحتار، القاهر، أتعذب، أتلوى، تقتلني، يسحقني الصمت، أحنيت هامتي للريح، أقاتل، ضربات السوط، صامد، تشق جراحاً، جبار، فتحت جراحك، فابتلعت الضربات، يحرجني، ترعبنى، أخشاك، حاملاً كفني، قيدوا رجليك الأسلاك، الأشواك، شنقوها، علقوها، الجرائم، كبر، الجرح، الأقصى، العمر، المنسي، الضائع، ركام.

     لقد تتبعت الألفاظ في ديوان ( لا تقولي مات يا أمي) لزينب حبش، فما وجدت في الديوان من حقل تتناوله معظم مفردات الديوان سوى حقل المعاناة والتعذيب والتحدي للمحتل، علماً بأن المفردات السابقة هي مفردات الديوان كلها بعد تجريدها من الألفاظ المكررة.
 معجم فاتنة الغرة:

     أما (فاتنة الغرة) فإن معجم مفرداتها يشتمل على مفردات تحمل معنى المعاناة والألم مثل (زينب حبش) ولكن معاناتها التي تناولتها في ديوانها ( امرأة مشاغبة جداً) لم تكن معاناة سياسية أو وطنية، إلا ما كان من مفردات عن الأخ الشهيد وإن كنت أستطيع القول إنه حتى عندما كانت مفرداتها تتحدث عن أخيها الشهيد، فقد كانت تعكس معاناتها فقدانه لا معاناته هو كما حدث عند زينب حبش، تقول:) وقف الزمن، علت الحكاية، تبعثرت صور الأحبة، دمدمت أحلامهم، بيتي، أنام، سرير، أكْبُر، أناطح، عمي، جدي، ذنب، أغنيات، سحب، الحزن، الرجوع، أشلاء، فساتين، العيد، جناحاً، الورد المقطر، زند البندقية، فراغاً، دافئ، راحتي، نبضي، أفتح الأبواب، أغلقني، ذاكرتي، تفاصيل، الروح دافئة، نبض العين ماطرة، حضن أخي، غمزتها، سبتها، الوجه الطفولي، المهاجر، صدى، أنثى، ثملة، الشحوب، فراشة، لؤلؤة، نبية، مرهقة، مهترئة، يصبون الرخام، ينتفضون، يلقيني، حكم النذل، أبوس الروح، فأسك، الموروث، حسرة، رجال النخوة الغراء، القناعات السخيفة، قانوناً، يكبل دفتري، قلمي، تمحي السنون، يوقظ الأنوثة، يعطي المكان وجوده، يخطر، يلقي التحية، تحررني القيود، يفك القفل، يتربص، يفزعني قرع النوافذ، يرجموها بالحجارة، تغذيها عيون الأم، الصرخة، حليب الخوف، الرضعة، طعم الخوف، يحتوي، صلاتي، جنوني، تعرف، تقف، ممزوجاً، القفص، شبكة الصياد، يحتكرني، الليل، تعتقني، تضعي يد الذكرى، عنقي، تريدوني، خليلتكم، كبش فداء، غسلنا عارنا، حييتم رجالات القبيلة، يغلق، يستفز، الهاربون، نوافذهم، يناموا، شهقة، حسرة، حيرى، ألبس، العار، تغلق، التابوت، يسكنني، ترضعها، دمعة، السواد، يمتطيني، جراح، تغتال، دعنا، نغادر، الهروب، ملعونة، مهاترة، صبية، العنيدة، معتوهة، ساخراً، سر، الغرق، الموج، يحترف، الارتحال، الطرقات، حافية، يغدو، متوحشاً أكثر، ننتزعه، الأدرينالين، يغزونا، تستمر، يد النار، تجر النهر، الغابات، تعلو الفضاء، ترقص وهج النار، تلسعها، تكركر شقوق الروح، دمعتها، تغادر ضفة التاريخ، حارس الأشجار، يمعن، عد الليالي، الشفاه، نقل، كالطبل، ينقره جدي، يرعد، عتمة الورق المغبر، قطعت النسوة عيني، اقتلعن لساني، تطردني، الآلهة المزيفة، خارج سلطتهم الذاتية، تعاجلني الصفعات، حمقى، أغبياء، النسوة الحمقاء، تجلدها، تأكل كبدهم نياً، يبقى، مذبوحاً، ينز، خطاك، أرقيك، مصروفاً، مفتاحاً، الفراغ، يضيق، يطعنني، أخاف، القبيلة، تخنقني، تقتلني، سحقاً، لا مفر، وحدي، سأمضي، يزين، الظلام، ميتاً، سيعيد النهار، لغة جديدة، اللغات المنقرضة، النباح، يتابع خطواتي، يزلزل، التاريخ، يعصف، تقهرني، الموانئ، دمعي، ابتساماتي، تضيع، انكساري، انتحار الوقت، فرحي، يطيب، الملح، جرحي، تستريح، مواجعي، ترسو، دماءك البيضاء، تنبت، الحنون، تاريخها، يدنو الشتاء، شواطئ، غريب، أريدك قربي، تثرثر، تلهو، تشاكس، جنونك، صمتك، الصراخ، هجوم الصقيع، انتحار الجدائل، يرجع عمري، أحبك، الشحوب بوجهك، حياً، التائهين، تشعل، تنبت عشباً طرياً ندياً، تأخذنى، ضلوعك، نبضاً، الشقائق، تلف، دفء، تسلل، خافقي، تخطر، ملاكاً، خنجر، تمسمر، يداك، نهر الجنون، أريح، تجمع شملي، وعدك، بالحياة، تشرق، الرحيل، يكشر، رفض الأمر، موسمي، الراكبين، سم، يلون، العاشقون، يكدسون، دفاتر، سخف، غبي، يفتحون، مواطناً، للهو، الذكري، الأسماء، وقت، يأتيني، القيد، الماء، نخيلاً، عنبر، حقيبة، باقة زهر، نسمة، حب، تحلق، النجوم، ترسو، قطر الندى، رائحة القهوة المشمشية، الأقحوان، تشد الرحال، الحصان الشقي، السحاب، الغريب، ارتقيت، سلامي، ينبت، خرائط، قرية، عطشى، التاريخ، تبعدنا، خطوط، الغجري، تمر، كهف، الفضاءات، غمامة، سوداء، عباءات، البدوي، تعصر، أخط، براعم، بوابة الأسماء، تعبر، فضاء، الشك، تضم رفات عشاق، المرايا، كون، يضيق، أبحر، ينبوعك، أقدامى، أثوابي، أشعر، أمشي، جليد، ساخن، أهرب، أحدث ضجة، أذكر، أنم، مرة، ربان، اجتر، الصبايا، دمعهن، شجونهن، أمد، التجاعيد الكبيرة، الصغيرة، الصبايا، بيتي، تشرع، الخريفي، الشذا، بنت جيراني، تخطت، العشرين، الطرقات، فرت، ساعتي، مضي، الأرض يغريها، الدوار، جوعاً، تعب، كرمان، جمر، امرأة، مشاغبة، جداً، تعرفني، لغتي، تجهلني، مجنونة، صعلوكة تعطى القوافل حمقها، عفوية، ولهى، غجرية، تلهو، قط مفترس، الاختيار، عشقاً، قمم الهروب، محاربة، يهجر، العشاق، الوصول لرمشها، المدن المضاءة، أحب الله والجنة، أفتح الشرفات ليلاً، أقطع الحبل المدلى، أبتسم، وعد، تمضى بعيداً، دع جبينك، يستريح، وسادة، مرفأي الشتوي، حرر، واسكب عيوني، عجل، قطار الطريق، ينقلنا، يمسح غبار الأماكن، الذكريات، يعطى البلابل، شدو الجراح، وينبت، مقلتي، الأغاني، بقايا المساء، النوافذ، لون الرذاذ الأخير، العاصفة، نساء بحجم الفراش المعبد، يطير، يرقد، المقابر، درب الهوى، تضيع المسافة، أحد، الآفاق، بحر دماء، الإحداق، ترتحل السماء، يأتي الطريق المدد، الندى، دمع الصدى، ظل، كرات، هوى، لا تغادر، أراك، الموت، يصفق أحد، الذكريات حزينة، الأشواق، الأحزان، أحب الرجال، ضجة أثيرها، فوضى داخلي، تعوي خارج العباءة، جميلة، أغادر صفي، ألتقيك، أهجر كتبي، أترك درسي، أتيتك رملاً، شاطىء، غادرنه، الوجود، البراءة، ندف، ودعت، مفترق، أمحو وجودك، أعود، ودعت، انسدال الرمل، ذاكرتي، أضعت مفتاح الطريق، امتص، صوتك، هوائي، عتمة، حلقي، يضيع الوشم، روحي، أحتاج، تنساب، الحنين، يتوق، سمعي، أطرق الحارات، أبحث، قصص الصبايا، الليالي الفارغات، رافقني، أعطيك، خبأت، بداية الإعصار، أشعارى، حلمي، جنوني، حنيني، الدقيقة، مشطي، احتراقي، المبعثر، ملجأ، مكان، الآفاق، متسع، تقسم، بعدك، حي، أغفو، أرقص، تدفئني، نحيا، بقربى، تغادرنى، برفق، تعيد أشيائى، ذاتي، الصباح، يرسم، الماء، قوس قزح، تمر، الألوان، عارية، تزل، الشمس، تلق بسخافتها، متباهية، تكنس، المواعيد الجمل القصيرة، الرسائل الحمقاء، البريد، الطريق الساذج، يعتقد، الوطن، الغربة، شارع، ضيق، مؤخرة الرأس، غبية، كثور لوركي، تنتظرين، رصيفك الوهمي، مرآتك، يرهقك، تنتفضين، حائط، تقرئين الجريدة، تبكين، الدم، المسكوب، الفرح، تضج، كسر، المرآة، الطين، بلهاء، حفر، وانتظر، تتعفنين، تسدين، رائحة الطريق المعطوب، تعطين البرتقال حق اللجوء، تملك، ثوب، يبق، نعل لحذاء، يلبسها، ضفيرة، تأكلها، العطش، ساخرة، يمتصك، مبتعداً، بنظرة، تلتقطين، يقرصك الدبور، يباغتك، دورته، يستنفر، كراتك الحمراء، للعب، الخنجر، تستعدين، الرحيل، اتركي، أظافرك، سرير، ترجلي، صهوة، المتشظي، تحققي، بطاقة السفر، نادى، الأذى، تركض، الساحات، أخبىء، تبتعدان، يرقيني، يغطيني، يرد، الطفولة، أهواه، الغواني، النوافذ، تنتظر الفوارس، تجمع الأرواح، البلابل، سرب، تصدق، الحمام، مذبوح، يذبح، العاشقان، يرووا كروم الوقت، بالدم المصفى، انتفاض الشوك، ردي الباب، دفيني، السؤال، عروستى، أحتاجك، يدب، البرد، عظمى، تعالي، تبتعدي، الزمان، يعود، أنتزع، ذراعيك، راحتيك، تمسدان، مقلتيك، سفينة، الطوفان، عودي، حبل، تردى، غادري، دنياي، أرق، يختصرنى، أغرق، حليب، أرسم، تقفان، صحراء تتسع، الخريف يزحف، الحب حالة وقتية تسكن خلاياي، الصداع، توحد، عالمين، الهواية، والغواية، والنهاية، تربك، احتمالاتي، كنس الرجال، الدروب، زوال، بحور الشعر تستفزني، لآخر قطرة، أجلس، الشارع، امتص هدير السيارات، فمي مملوء، عالم متجدد للأجوبة المترددة، أشتعل، أغادرني، الفرق، أعيش، عابث، يعتريني، صبياني، الجو المشحون، عيوني كالسيف، طريقها، نافذتي، فوضاي، تخصني، صديقي، اشتهيتك، أمسك، أحضن، يدي، دعنا، نسير، نختار كوناً، يليق بغيرنا، الاشتهاء مغامرة خرقاء، تتلاشى، يزعج، رأسي يلعب الغميضة، تدب، خطاي، قضيتي، تتلخص، حد الصراع، صريع، اشتهاء، المواني، فاعذر، غافلته، عبرت، حبل غسيل، ضعت، الأبد، أشلائي، الواقع، أَمَرّْ، سيجارة، تتخطاه، تصل، أتعثر، مشكلتي، تقف، دمعة، تحتاج بحورا، أشرب، تنتابني، قشعريرة، وشك، ملامسة، المعصية، فلسفة أخطائنا، تقترفه حواسنا، نتشاجر، يجالس، الحضارات، أستنفذ، قواي، لأبني، سداً، آخر، الشجر العاري، مخيلتي، كعصفور أجوف، الأكتاف ثقلت، أحلق، فضاء، قنديل، العنقاء، سنابل، عشق، الضحكات، فؤادي.

معجم شهلا كيالي:

     وأعود مع (شهلا كيالي) إلى المفردات الوطنية ومعاناة المرأة في الغربة وشوقها وحنينها إلى الوطن، تقول: التوابيت، القيد، شوك، العقوق، شدها، أفول، ذابلات، عصاتها، أشجاني، عماها، نكأوه، مبتورة، المعذب، كومة، الحطب، المؤجل، للوقود، بالنار، نائياً، مشتعل،  ينتحر، كسر، علقم، يرتمي، يعتصر، صدئت، ينبوع حنظلة، أوجاع، النواح، صاح، أسى، نزفت، وحشة، غل، يجرفني، زعيق، الألم، يرتد، كالنوح، مرثاة، ظامئ يمضي، الحزن، عطش، المهجور، غبار، يتشمم رائحة الجثث، المهترئة، يكمم أفواهاً تحكي، اختنقت، آهات، شرب، يتمايل، يترنح، يتمزمز، يتفحص، تتدلى، اللاوعي، الأيوب، يسقسق، فتهب الأعضاء تنادي، طالت سنوات، خنقت، المخمور، السكر، أمواج الصيد، المد، علقت يرتج، السوس، الناخر، يطرحه، أوراق تطفو، عشق نكستنا، أفتق، عتمة، سقط، لأعلن، المفقود، المتوهج، نبض، الأصداء، يأتون، قمقم، ظلم، المخنوقة، أهلكه، زنازين، قعر، عناءاتي، الطويلة، المرآة، يشتد، عاقر، الهلاك، عقيم، جنود، شهقة، العصي، يأبى، الزوابع، الطحن، عكسوا، رماد، الأغراب، الزمان، القدر، غدا، رمز الشهداء، مضى، أبتي، الوجع، الغافي، سهام، رشاش، يغلق، ممرات، تغافلنا، رهان، الأسود، سهمك، عرافة، يفتش، دفنوا، سيوف، يبتل، دماء، يتدفق، جسد غض، أنين، أزحف، عاهتي، سوأة، هجرة، يبقي القفص، ذاكرة، مشنقة، الغريب، اصطبار، تسلخ، الحرّى، يجول، ظمآناً، الأفاعي، فجرتها، نقطة، الوسواس، تفرد، الحقد، يزيد، اشتعالي، فتيلة، تشعلني، دخانها، ينشق، حراً، لفح، نسغ، قتلوا، مضي، اندثر، الخداع، مباغتاً، القتيل، الرحيل، أموت ألف مرة، بعثرت، تدور، هموما، دمع، تذرفه، جدران، السجون، انتهينا، انقباض، السكوت، بسرها الكبير، متاهة العالم، تختفي، بكى، ارتعد، قاتل، إحراقها، بشعلة، التنور صرخة، يفور، جف، ريقي، الضجيج، تنثر، تزنر، يصب، وريداً، يرمي، السياج، هتون، سراعاً، تسد، الفراغ، عذابي، خطواتي، قرن، مقفل، بيتي، شبابي، شعبي تمنطق، قرابتي، انتسابي، يعود، تلملم، جراحها، غربتي، تكومي، الذبول، ظلمة، المعلق، البقايا، أنفاس، محلقاً، المسكون، الأخير، تناسلت، عقارب، لسعة، سمومها، تفور، تنوء، إصبعي المبتور، أسبل، خنزيرهم، أشداقه، تلمظت، يرتوي، جنائز، بصطاره، معاول، تطارد، زفرة، قبر، ستنصبين، خيولنا، تسرحين، وتطلعين، المساومة، رجال، نساؤها، كرامة، جلادها، حدودها، رددت، يغرفوا، أفزع، مسيج، الصغار رفيفهم، بارودة، أقسموا، شيخهم، قسام، واقفة، تستجدي، انتظار، تشغل، موالي، تمشي، أسير، أبصر، يتبعني، حصاراً، الممتد، أنسى، سراب، تمرد، الصمت، أسئلة، للإبحار، المسافر، تحمل، لطفل، مات، غصة، جوع، مخبئاً، للخوف، أرسل، أستوحي، صداها، لمع، البرق، ارتمي، ارتهان، للجرح، صرخة، مضت، جوفاء، فاضت، تحلق، أخذتها، أفقاً، امتداد، نفضت، قلبي، أعلنت، يغلي، أدري، سيطفئ، أبنيه، يغدو، إسمنت، سواقي، عز، نصبت، البحار، غلفت، الحلم، الفتوح، يصل، نرتسم، ونزعنا، جلود، المنافي، وتوزعنا، شريط، ينصبنا، حكاية، ارتمينا، متاهات، الغياب، الظلام مجهول، القناع، أثارنا، فارقاً، اختفاء، وطأة، مقطوعة، رجفة، منزوعة، لوعة، أكابد، وقفة، سلب، ورمى، جمرا، المحزون، طوفان، صلد، يغمرني، النصال، مباغت، أدركنا، أفول، وهمي، سوأة الأيام، انطوينا، يلهث، ينز، مشاهد، وبقبض، أوداج، تفور، عري، وافته، مد، وهمي، تسفر، ساح العتمه، تغترفان، الظامئين، سقيما، مجروحة، تحفر، مهتزاً، فتنز، دهشة، تداهمني، ويرميني، الظمأ، المؤجل، تقلب، لوعتي، كذوب، حيارى، نتوارى، سهارى، سهر، شواهدي، طاولت، المحال، يرتد، ضيعتها، بالمشانق، تنسل، مضيه، سياج، فصل. ترسم، الرؤيا، التأسي، ميلاداً، الكون، الأمنيات، قامت، أوتار، عرساً، بدأنا، زوايا، ورودهم، هدبه، ليسبح، نام، سكون، والمرساة، ركوباً، أسبح، أقرأها، بدى، الحي، والنشوة، ملك، تتجمع، جناحيه، لأتوج، أميراً، حضرة، تسبيح، نطلق، جوادي، تفيأت، منجل، مدائناً، وقرى، الرمال، وتراب، سفح، الشمس، التضاريس، كروما، نافذة،  شباك، الهواء، الكواكب، الخلجان، بيادر، ساحلية، موج، قارب، القنديل، يبني، نهر، تاريخ، حجر، سمائي، الثلج، ميناء، أتت، جنين، المكان، شرفات، أفلاكها، النوافذ، غمام، آفاق، مفتاحها، الأثير، ضوء، رقصة، صوفية، عبير، فضاء، المطر، يابسه، الربع، ماء، طفلة، العتبات، خصب، جناح، خبز، الصعود، يهدهد، تقود، خيولاً، ند، سلام ولدت، تقبل، تحاور، يعود، الأنغام، حبونا، فتح، يختصر، نبتدئ، سواك، وارتخاء، خرج، يعيد، تجئ، تفاجئ، الجميع، بلهفة، تبوح، تقدر، الجيوب، الميزان، مرآة، مطمئني، يهندس، ضفافه، المرسوم، رحنا، تركت، عاد، تصب، مزرابنا، العتيق، لعبة، بريئة، حاولوا، يعثروا، يفلحوا، ضمني، سيارة، مزينه، لحظة، الفرح، فضاء، الأمل، تزفنا، تريحنا، أتى، كثيراً، وصل، مضي، يشعر، أحد، الوحيدة، تملأ، داخل نور، تلهو، تستلهم، تنثر، ترن، هاتف، توقظ، تطهر، سؤال، تجول،  تخبئ، تغازل، طريقها، مفتوحة، أجبتهم، يملك، نبوءة، سنين، يطبق، تململت، بآية، الخلاق، الجميل، عذبة، آلاء، خطوطها، تسير، توجد، البعيد، لهفتي، أعود، أبحث، يبق، العتبات، يهتز، لقائنا، فيدب، أوصالي، ارتواء، البنية، الأبرياء، يطل، مرايا، ملامحي، الأولى، لأوغل، أغفو، يهوى، تغادره، البداية، يرتد، الصدى، نحوي، تبدو، صورة، ماثلة، مال، هزته، ليصد، حياً، رسوما،  كأس،   توقظ، الغرام، أنظر، للضياء، كريم، وصبابتي، أمد، الرؤى، مسك، رفعت، بالهيام، دقة، الخجولة، تبسمت، ليهطل، حركن، تدفقت، ضحكها، ترتدي، أثوابها، ملاحماً، بهيئة، الحياء، والخفر، خفقه، ومضة، يمتد، تكتشف، الأعماق، ينفعنا، سامع، تورق، ينمو، اللقاح، لاح، مصلاك، تكتب أسطر، الآتيه، حجاب، الغفلة، تجتاز، وأشرعة، تنشر، حلة، والنظرة، تعاكس، الخط، أنشدتها، جوقة، عظيم، وزاوية، يرتد، طرفاً، أمومة، حضنك، المعمور، بشراً، بالتئام، الفجر، يعطى، للعاشقين، الغارق، نشوة، جدف، راوح، انثر، رذاذ، رحمتك، السكوب، واشطح، سكنت، النفس، باحتها، جدلت، ضفائرها، الجبال، بسط، وأطلق، نجواها، ولاحت، خطى، شريدة، المحبة، والمضيئة، كلام، تهفو، تبتكر، وئيدة، ثنايا، شعرها، دنيا، جديدة، فتماوجت، فيضه، خبايا، وسن، بحات، النوى، سلال، غلال، الريق، يسائل، الناس، مرآته، ذوائب، ويسترخى، ذراع، خموراً، ويملأ، صوتها، العدم، أمضي، أعيد، أطوف، كوة، الأحلام، الفيض، بقاع، الدار، إطار، أضحى، يوازى، أمكنتي، إطلالة، شعاع، بللها، يتدلى، خيطها، الرحى، تأتي، وتمضي، الملح، نشوى، وانبثاق، الروح، يغمرها، كطيف، الباب، تنسج، وسمت، غطتها، أوغلت، نفق، حامت، يحاصرها، يحدق، هجير، مسبحة، يأكل، وحيداً، خوابي، نيام، هدها، ،سلماً، مائي، مرسوماً، جدار، أباريق، تستعيد، سجدت، فأطلت، أعلى، الشمع، سور، المذاب، يحوم، مسلة، سألوني، العائم، يتلمظ، طقوس، يرجرج، البهجة، نشكل، واحة، يتنفس، العشاق، خلقت، وسيبعثني، الله، بدايات، عصرت، حلقت، سموات، الطفولة، كحلت، بحبيبات، المعابر، ونصبنا، الضاد رايات، للنغم، عبرنا، هلال، حوافي، قزح، المراح، سبروا، الدنا، صبح، جداول، يمشون، أقف، نبضات، عشتها، أجددها، قلائد، أقواس، حمام، حلقت، القوس، وطن، ولضمت، الأمنيات، أينعت، قامات، تموج، فترنمت، جنيت، يبق، وضع، تجود، غلالكم، فيضاً، الحلوة، سيعود، قبيلتنا، عطس، يرويها، شلال، الحي، والهودج، البيرق، تجيب، أهلة، أمتد، متسع، تفتحات، امرأة، يسكنني، ألم، ضفيرة، تطفو، الحيرى، شعاع، يحصدها، أذوب، بسحر، مرآها، تناجي، الشط، نصبناها، حفرنا، فامتلأت، فراته، العذب، دعوني، ألامس، أقبل معصميها، محار، اللآلئ، جناحي، يذوب، سؤالاً، تؤوب، جموع، الطير يراوح، أمشي، كفرخ، تكفكف، العنادل، فلكه، وأبقى، أبصر، فتبيض، اليباس، أمضي، يلم، حداء، لتطوف، ملاذ، سحب، الحياة، قبس، حصيدها، جواب، رفت، عرش، النوى، رشت، الشموع، توقد، أراجيح، الندي، سلت، وابتنت، تمور، أطفو، أهوي، القرار، وأحوم، عباب، أمشق، ثانية، وطفقت، جبت قصيدة، الشعر، أستل الخيوط، وأحيك، سلّما، تبعث، تتكاثر، أغنيتي، السفر، وحيدة، أمضي، قلق، لأقيم، مملكة، تخط، أطرافها، دوائر، الأشياء، تجمعنا، الحبل، متوحدين، مغازل، الأشياء، تجمعنا، نفتله، معاً، خروج، أوهمنا، وصولاً، دارت، استمرت، التطواف، تجتاز، المدى، مداراً، وسلال، غيوم، غافل، وغني، ومضي، شراع، ناسخاً، ركضت، أثوابي، رنة، الإيقاع، حكمت، سكتنا، تجلت، طيات، أقصي، المدينة، وبأدناها، انتهيت، أجبني، فانوسي، المعنى، ينتظر، السرب، الأرجاء، والتكوين، لب، تبدل، همنا، وابتدأنا، وعي، ركاباً، مجدافه، أوحانا، فسكتنا، لمسافات، طواها، يزرع، المجداف، يصحو، هائم، يأتيه، هونا، جئنا، عدنا، ابتدأنا، نشيد، الرجوع، يروح، تفر، وتنأى، يلف، تطل السنين، يجود، يغلف، مجري، وسلم، يجئ، يعمد، تعبت، أمضي، وكلي، وبعضي، المسارح، أصغر عمر، ننهي، نضئ، المعني، الأقاح، الركام، الملاك، مداد، يحاكي، الصغير، ينادي، يحيا، ليبقى، اتساع، والجهات، يهيئ، نبع، يؤجل، أطوف، سنيني، أذان، الرجوع، يعود، واد، تختال، المجرة، وثواني، آن، الأوان، غسلت، نفح،   البعد، جديلة، نشيجاً، جرار، بأنات، المعاصر، الدروب، المناخ، يهب، يحن، وهمس ، يغيب، انثنت، بالأماني، القلوب، وريش، الغروب، يمور، ثقيل، يذوب، ووحدي، أدور، أأوب، تبيض، آوي، المغار، الطيوب، أكبر، تزيده، ألوذ، فعنقاء، جاءت، بريش، ستارا، صغنا، جسوراً، يرانا، الجميع، طيوفاً، مددنا، الدقائق، الهديل، نثاراً، لفنا، عميق، النسيم، دثارا، نسينا، الأفكار، عزف، انتشينا، عام، أقمارا، الشعر، يغري، شفانا، الوجد، فتراءت، إغماضه، سكرنا، كؤوسنا، كلمات، سكارى، معزوفة، حسبنا، قطرة، صدى، يغفو، لحن، يعطي، لونا، يسقي، الأطياف، نستل، لقانا، عهدي، تمد، الماضي، يجئ، ليختصر، خطانا، وحصاد، ينسجنا، خذ، الرغيف، أحفر، أمشي، ذكرتني، باسمها، صحن، تدب، أسمعها، فانطلقت، تناغي، يحفر، بأشكال، يأتون، الصلوات، مسبحة، تؤججها، المضيئة، علني، الأرض، الحياة، النشيد، أخبئ، ثني، يأتي، متجدد، يفك، أفراحهم، أدري، أمشي، الروافد، ينزوي، أستل، ضفيرة، تبقى، خلطوا، غزالتي، رحل، شقوق، المنازل، امسح، وأطلقني، بكوثر، اجعل، حليبي، عقالها، برجاً، الأعالي، انتظر، تغسله، واتكئ، ، جابت، وعوداً، انثني، باحثاً، فرضها، مزداناً، مأذون، ربها، طلوع، أتتها، فانثنى، يحكي، عطره، فاح، فأطل، بدراً، أحاديث، رعاة، تمشي، عزف، الأصيل، جديلتها، شذى، رفيق، والكرم، منتظر، قدوم، مادت، آبارها، مصباحه، أغدو، الصابرين، جنة، ملء، فؤادي، خيرها، واد، حسنها، بادي، ينداح، بساطاً، زانه، الرقيق، صباح، نبي، حضنها، ماس، لفه، الرحيب، ظل، مخملية، وعناقيد، دوال، وفوانيس، يجتليها، نبراساً، أمينا، للمناحل، للخوابي، يتهادى، الرحيبة، ثوب، شدو، بمواويل، الحبيبة، ساحة، رؤوس، شامخات، القدر، بلادي، سكنتيني، فامنحي، سبيلاً، انشدي، البسي، حد، للصواري، رجع، الطواف، عانت، اكتمل، وكبر، حاك، تنظر، النبيه، صحا، خبأ، شيئاً، ستعود، تغني، مد، العبق، المعنّي، نادى، حبي، استقامت، اتركوني، صلاتي، أخشع، اقترب، متكأ، نتح، رياح، يلف، عشب، أسكنه، المداخل، جيرة، الأحباب، مضوا، يسمعوا، سابقتني، الأشياء، السطور، تختصر، الضنى، انتصار، ولوداً، يفضي، بوابة، الصبر، خريطتي، ويعود، وسأقتفي، احتساب، عودته، الأخيرة، الألحان، حنجرتي، المرأة، تدندن، ذاتاً، لأخترق، أمضي، التباسات، دق، تندهي، دخلت، وأضعت، ناديت، أعلي، أجبني، طبعي، الزقاقات، السباطات، ذهبوا، الأطلال، وشماً، يحددنا، العبور، هلوا، حدا، غنوا، دورتها، شطرة، عتابا، المزراب، تنقشها، حبق، تدلى، الحجل، يمشي، لمسربه، الرحى، أعد، مفرق، نسيت، قضينا، يرميها، جلال، ساحته، يجوب، يجري، موكب، طرباً، بحضن، منتشياً، بشرى، فاصطبري، تضيء، أوتاراً، الممتد، تفضي، تسكنها، تطمئنها، مخاضها، منبلج، تباشير، بدت، تسري، أتاني، أراه، يغلف، طيب، البخور، يجهز، لآت، ويمنح، الشقوق، مرور، أكتافه، قليلاً، المسافة، تنهي، خطاها، ينسج، خيط، تشد، سناك، امتهنت، دعني، قريب، يسبقه، المهد، سقف، صديقي، جئتكم، ببسمة.  
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     مفردات الشاعرة الفلسطينية بل العربية قليلة، ولم أقم بعمل إحصاء لهذه الخاصية في شعر المرأة الفلسطينية وذلك لأنها خاصية تلمس بالعين المجردة، والقاريء العادي يستطيع بتصفح عدد من الدواوين لشعراء وشاعرات أن يلحظ هذه الخاصية حتى ولو اعتمد على النظر دون القراءة الحرفية للدواوين. 
    والملاحظ في مفردات الشاعرات التي تم إحصاؤها تفوق نسبة الأسماء بالنسبة للأفعال، والأسماء ساكنة لا تحمل الفعل أو الإرادة. وهذا يعطينا تصور عن الدور الذي تقوم به المرأة في المجتمع. والجدول التالي يوضح ذلك:
	الاسم
	فعل
	اسم
	المجموع

	زينب حبش
	77
	218
	295

	شهلا كيالي
	579
	842
	1421

	سهير أبو عقصة داود
	148
	400
	548

	فاتنة الغرة
	297
	634
	931


     إن مفردات الشاعرات محدودة، ولذلك يلجأن أحياناً إلى تكرار المفردة وبكل أوجهها من حيث الإفراد والتثنية والجمع، واستخدام الفعل منها بكل أزمنته من ماض ومضارع وأمر، ومع كل الضمائر، ويعملن على توسيع دلالات المفردات القديمة وتطبيقها على دلالات جديدة منوعة، حتى بات ينطبق عليهن قول لورد تشسارفيلد في ( العالم، 1754) " إن شقراوات بلادي لم يقنعن بتحسين اللغة وذلك بتوسيع المفردات القديمة وتطبيقها على دلالات جديدة منوعة، وهن يأخذن كلمة ويصرفنها كما يصرف الجنيه إلى شلنات ليفي بحاجات الحياة اليومية"(
).

      ولقد اتّضح لدي من خلال البحث والمسح لأعمال الشاعرات أن الشاعرات الموجودات في الخارج ينعمن بكم من المفردات أكثر من شاعرات غزة أو الضفة الغربية أو فلسطين المحتلة عام 1948، ولعل أقل نسبة من المفردات كانت عند زينب حبش من خلال الجدول السابق. وإنني أعتقد أن الانفتاح على العالم الخارجي والحضارات الأخرى يساعد على تنمية المفردات، فلقد طالت المدة التي أمضتها الشاعرات في فلسطين وهن تحت الاحتلال يعانين الاحتلال وحصاره الثقافي مما حرمهن من الاطلاع على الثقافات الأخرى تقول (فدوى طوقان):" لقد كانت الأقليات العربية التي بقيت متجذرة في أرضها كشجر الزيتون الفلسطيني منقطعة انقطاعاً تاماً عن مواكبة الحركات الأدبية والمعطيات الفكرية في البلاد العربية، فلم تكن المطبوعات العربية على مختلف أنواعها واتجاهاتها لتجد لها منفذاً تنفذ منه إلى أولئك الظامئين المتعطشين إليها؛ فإذا أتيح لأحدهم الوقوع على كتاب عربي غمرهم الفرح، وأخذوا يتناوبون على قراءته ونسخه واحداً بعد الآخر، وكأنما وقعوا على كنز، وكان بعض الزائرين من شباب الجيل العربي يفدون عليّ بين آونةٍ وأخرى، ولفت انتباهي اهتمامهم الشديد بالكتب التي تزنّر رفوفها غرفة الجلوس؛ كان الواحد منهم ينهض مستأذناً ليقف أمام تلك الرفوف متطلعاً، محدقاً بلهفة واضحة. وأذكر الآن يوماً زارني  فيه الشاب (م. ح) من قرية مصمص العربية. مدّ الشاب يده إلى أحد رفوف الكتب وأخرج كتاب (الحرية والطوفان) لجبرا إبراهيم جبرا، مبدياً رغبته في استعارة الكتاب، كنا قد بدأنا منذ الاحتلال الجديد نكابد الحصار الثقافي الذي كابده أهلنا المحتلة أرضهم منذ 1948، حيث أخذت السلطات العسكرية تمارس مصادرة الكتب من المكتبات الخاصة والعامة، سواءً أكانت هذه الكتب أدبية، أم دينية، أم جغرافية، أم تاريخية الخ… هذا عدا عن قوائم بأسماء الكتب الممنوعة، هذه القوائم التي لا تزال تطلع بها علينا الرقابة العسكرية قائمة تلو الأخرى... وعندما لامت (فدوى طوقان) (سميح القاسم) على الكتاب الذي أخذه ولم يرجعه قال: ( برغم كوني مديناً لك بعدة مجلات فإنني أجد في نفسي المزيد من الجرأة لأطلب المزيد من المجلات، حتى لو أنت فقدت بعضها فلن تخرب الدنيا أكثر مما هي عليه من خراب، أنا فاقد وطناً فما خوفي على فقدان زهرة؟)(
)

     وبالرغم من أن المرأة متهمة بالثرثرة، فإن الدواوين المكتوبة لم تثبت ذلك، وكانت مفردات الشاعرات محدودة، يقول عيسى برهومة " انتهت بعض الدراسات إلى أن النساء أقل ميلاً من الرجال لإظهار الفوارق، ويأخذن أحاديث الرجال على محمل العناية والجدة، فيما يغص الرجل بكلام المرأة ويصفه بالثرثرة والخواء"(
). فأين ما يزعم بحقها من اتصافها بالثرثرة، أعتقد أن الموروث الذكوري حول ثرثرة المرأة هو ما يشيع ذلك.

     وبالرغم من قلة المفردات عند الشاعرات إلا أن المرأة تتهم بالثرثرة بل لقد كانت طلاقة المرأة في الكلام موضع تفكه دائم وتسبب هذا في انتشار عدد من الأمثلة الشعبية في أقطار مختلفة فعند أورورا لي "وظيفة المرأة أن تتكلم ".وعند أوسكار وايلد "النساء جنس للزينة، فليس لديهن أبداً ما يقلنه ومع ذلك يقلنه بطريقة فاتنة". وفكر المرأة لا يكاد يتكون في دماغها حتى يثب على لسانها. تقول روزالند فى (كما تهواه): "ألا تعرف أنني امرأة وينبغي أن أتكلم حالما أفكر ؟" وفى رواية حديثة تقول إحدى الفتيات :" إنني أتكلم على هذا النحو لكي أجد ما أفكر به. ألا تفعل ذلك؟".
     وهذا يذكرنى بسويفت عندما قال: إن الطلاقة الكلامية الشائعة في عدد من الرجال وفى معظم النساء تعود إلى ضآلة المادة وضآلة الكلمات. إذ إن كل من امتلك زمام اللغة وكان له عقل مليئ بالأفكار خليق أن يتردد في كلامه لكي يختار منهما (الأفكار واللغة) في حين أن المتكلمين العاديين ليس لديهم أكثر من مجموعة واحدة من الأفكار ومجموعة من الكلمات يلبسون بها الأفكار، وهم دائماً على استعداد للكلام"(
).

     يقول الشاعر الإرلندى الإنجليزى أوسكار وايلد:" إن النساء جنس خلق للزينة، وليس لديهن أبدا ما يمكن أن يقلنه، ولكنهنّ يقلنه بدلال". ولقد صدرت عدّة كتب عن هذا الموضوع من أهمها كتاب " النساء واللغة " وهو باللغة الفرنسية وعنوانه بها( Les  Femmes et Le Language )  ، لمؤلفته فيرينا أبيشير ( Aebischer)، وقد صدر عن دار نشر( PUF)  في باريس عام 1985، والمبحث في هذا الكتاب وفى المقالات التي كتبت عن الأنثى واللغة ينطلق من فكرة عدم امتلاك الأنثى للغة وهو موقف أعتبر من البداية عنصرياً يهمّش الأنثى ويصنفها ضمن الأقليات المضطهدة.

      صحيح أن الإنسان وصف الأنثى منذ القدم بالثرثرة، ولكن هناك فرق بين الثرثرة واللغة باعتبار أنّ الثرثرة لا تنتمي إلى اللغة باعتبارها آلة لإنتاج المعنى. 
     ولعل الأسباب التي أدت إلى وصف المرأة بالثرثرة ليست بعيدة المنال. وهى تعود بصورة رئيسية إلى أسباب اقتصادية من وجهة نظري، والتي أرجعها (أتوتو جسبرن) إلى طبيعة عمل المرأة يقول:" منذ آلاف السنين كان العمل الذي أنيط بالرجال من ذلك النوع الذي يحتاج إلى استعراض قوي للطاقة خلال فترة قصيرة نسبياً لاسيما في الحرب وفى الصيد وفى مثل هذه الظروف كانت فرص الكلام معدومة بل ربما كان الكلام مصدر خطر عظيم، وحين ينتهي الرجل من عمله القاسي كان يستسلم إلى الكرى أو يبدد وقته بطريقة ما، أما المرأة فقد أنيطت بها سلسلة من الواجبات المنزلية لم تتطلب مثل تلك الطاقة العضلية الهائلة. ولم توكل بها الزراعة والأعمال الأخرى الكثيرة التي يتولاها الرجال في أوقات السلم العادية بل كلفت أيضاً بتلك المجموعة من الأعمال التي ظلت حتى وقت قريب جداً مهمتها الرئيسية: تعهد الأطفال والطبخ والخبز والخياطة والغسيل..وهى أشياء لا تتطلب فكراً عميقاً وكانت تؤدى في وسط مجموعة من النسوة وما أسهل أن ترافقها ثرثرة مستطرفة. ومازالت آثار هذه الأوضاع قائمة في هذا العصر بالرغم مما يحدث في أيامنا هذه من تطورات اجتماعية هائلة قد تكون سبباً قوياً في تعديل العلاقات اللغوية عند الجنسين"(
).

     ووصف المرأة بالثرثرة سحيق وطاعن في القدم ويتردد في جميع الثقافات، تقول الشاعرة أورورا لي، إن وظيفة الأنثى في الحياة تافهة، وهى الثرثرة، وحيث توجد المرأة لا يوجد الصمت ": والمثل الشعبي الفرنسي، يقول " الكلام سيف المرأة الذي لا تتركه يصدأ " والمثل الصيني، يقول: إنّ الغيد يكتسبن منذ وقت مبكر ثرثرة محببة وهذه كلمة (لجان جاك روسو) في مقطع من أغنية فرنسية يعود تاريخها إلى عام (1857) تقول: إنّ المرأة بدون ثرثرة أمر مستحيل:

بوسع المرء أن يجعل المحصل بشوشا 

والمرابي كريما/والأناني مؤثرا/والجبان شجاعا
والمدّعى الكهل معقولا/والمموّل المالي رقيقا
ولكن أن نجعل المرأة منطقية/فهذا هو المستحيل 

والمرأة تذهب لزيارة جارتها للثرثرة وحسب 

وللنميمة، كما هو متوقع /حول كلّ تفاهات الحي 

وتحشر أنفها في كلّ شيء، وكلّ شيء يعنيها 

وتضع إصبعها في كلّ شيء 

أن تقول أنّ المرأة ليست ثرثارة/ فهذا هو المستحيل 

والشاعر الأميركي الإنجليزي ت. س. اليوت يقول : ـ
والنساء يذهبن ويجئن 

ويتحدثن عن مايكل أنجلو 

والشاعر (صلاح عبد الصبور) أقتبس هذا البيت في مسرحيته " ليلى والمجنون " قائلاً : ـ
سعيد : النسوة يتحدثن.. يرحن، يجئن
يذكرن مايكل أنجلو 

حسان : ما هذا ؟
سعيد " بيت للشاعر إليوت
حسان : ما معناه ؟
سعيد : معناه أن " المرأة " العصرية 

تحشو نصف الرأس الأعلى بالحذلقة البراقة
كي تعلى من قيمة نصف … الأسفل 

     والإشكالية الكبرى في التاريخ هي أن أي نعت أطلقه ويطلقه الرجل على المرأة في التاريخ يتحوّل إلى صفة بيولوجية ملازمة لها، ولا تستطيـع بالطبـع أن تتخلص منها، وهو موقف يتسم بالعنصرية، بل إنّ الاضطهاد العنصري الذي تعرضت له المرأة عبر التاريخ هو أشد من الاضطهاد الذي تعرضت له الأقليات الأخرى كالزنوج وغيرهم.
     ويرجع البعض تفوق النساء في سرعة النطق إلى أن مفرداتهن أقل اتساعاً وأكثر تركيزاً من الرجال، ولكن هذه الحقيقة تتصل بحقيقة أخرى لا مراء فيها هي كون النساء لا يبلغن الذرى التي يبلغها الرجال، وهى أقرب إلى الوسط في كل الأمور. وهافلوك إيليس الذي يقرر هذه الحقيقة في معظم الميادين يلاحظ محقاً أن القول بتوافر العبقرية بين الرجال أكثر بكثير من النساء اعتبر أحياناً من قبل النساء نوعاً من التجني على جنسهن، ولكن النساء لم يظهرن أي اهتمام لتكذيب ما يقال من أن البله أكثر انتشاراً بين الرجال منه بين النساء. ومع ذلك فالقولان مترابطان وهاتان الحقيقتان ليستا إلا مظهرين لحقيقة أعمق جذوراً وهى تنوع طبيعة الذكور.

     وفى اللغة يبدو هذا الأمر واضحا جداً: فالعبقرية اللغوية في أرفع درجاتها والعجز اللغوي في أحط درجة يندر وجودهما بين النساء، وأعظم الخطباء وأشهر الأدباء كانوا من الرجال، ولكن قد يكون من العزاء للجنس الآخر أن نقرر أنه يوجد بين الرجال- دون النساء- كثير ممن لا يستطيعون رصف كلمتين معاً، وهم يتلعثمون ويترددون ويعجزون عن تركيب العبارة المناسبة لأبسط الأفكار. وبين هذين الطرفين تتحرك المرأة بلسانها الذلق الواثق القادر أبداً على تصريف الكلام ولفظه على أوضح وجه وأصفاه(
).

     ويعتبر البعض محدودية مفردات المرأة نابعة من قلة ثقافتهن ولذلك يعزو (أسامة شهاب) هذه الخاصة عند النساء إلي ثقافتهن التي كانت وما زالت إلي يومنا هذا أقل شمولاً وفنية من ثقافة الرجال على حد قوله، ولكن ذلك لا يفسر كل شيء فقد أشارت بعض التجارب التي قام بها الأستاذ الأمريكي جاسترو أن هذه الخاصة ( المفردات) مستقلة عن عنصر التعلم. فقد "طلب هذا الأستاذ من خمسة وعشرين طالباً (من الذكور والإناث) ينتمون إلي الصف نفسه – وهكذا فهم متساوون في الخبرات الأدبية – أن يكتبوا مئة كلمة بأقصى ما يستطيعون من السرعة ثم يحسبوا الزمن الذي يكتبون فيه ولم يسمح لهم بكتابة كلمات في جمل وكانت الحصيلة خمسة آلاف كلمة وكثير من هذه الكلمات كانت متشابهة ولكن الاشتراك في التفكير كان أكثر عند النساء منه عند الرجال. فالذكور يستعملون (1375) كلمة مختلفة والبنات (1123) كلمة فقط، وكانت النسبة المئوية للكلمات الغريبة التي استعملها الذكور 29،8% وكانت عند الإناث 20،0% فقط. بالإضافة إلي ذلك كان مجال استعمال الذكور للكلمات تنصب علي مملكة الحيوان وأما البنات فقد وقع اختيارهن علي الكلمات الخاصة بالملابس والأقمشة، أما في مجال الأطعمة فقد كانت كلمات الذكور لا تتجاوز الثلاث والخمسين وعدد كلمات الإناث في المجال نفسه تجاوزت (179) كلمة. وبوجه عام كانت الخصائص الأنثوية التي كشفت عنها هذه الدراسة تعطي اهتماماً خاصاً للظروف الراهنة والإنتاج الجاهز والزينة... والمحسوس. أما الرجل فقد أبان اهتمامه بالبعيد، والبناء، والمقيد، والعام، والمعنوي من الأمور. وقد أشار الأستاذ جاسترو إلي ناحية أخرى وهي الميل لاختيار كلمات ذات قافية واحدة في حرفها الأول والأخير، وقد تجلي هذا الميل عند الرجال أكثر من النساء، وهذا بدوره يلقي ضوءاً علي اهتمام الرجال بالخصائص الصوتية للكلمات وهو أمر لا تعنى به النساء لأن كل ما يهم المرأة هو استعمال الكلمات كما هي. ومثل هذه الخاصة دعت بعضهم إلي القول أن الرجال مراوغون بالكلمات أما المرأة فقلما تلتفت إلي المقصود بالتورية بل قلما تقدم علي حبكها"(
).

     وهذا يعني أن الاختلافات اللغوية بين الجنسين تنوع لغوي ناجم عن التنوع الاجتماعي والثقافي فالفرق ليس بيولوجياً. يقول كمال فحماوي: ".. كما عزلن أنفسهن عن التيارات الأدبية الفكرية التي يموج بها عالمنا الحاضر، ولم يوسعن دائرة الكشف في شعرهن، فوقفن عن النمو، ودرن حول أنفسهن، وأعياهن أن يبدعن إضافات جديدة إلى الشعر "(
).

     ويؤكد ذلك إدوارد سابير حيث يقول:" فالمشي وظيفة غريزية (وليس طبعاً غريزة في ذاته) بينما الكلام ليس وظيفة غريزية وإنما هو وظيفة ثقافية مكتسبة... "التفكير سواء اقتضى أو لم يقتض العلامية أي الكلام فإن المد اللغوي لا يدل غالباً عن التفكير. " اللغة ظهرت قبل الفكر" " إن اللغة نظام مسموع من العلامات"."إننا لا نعرف شعباً ليست له لغة متطورة تطوراً كاملاً"(
).

    وهذا يدحض ما يكرره الباحثون من أن اللغة أساس التفكير، ولا تفكير دون لغة، فإدوارد سابير يعتبر أن المد اللغوي لا يدل غالباً على تفكير.

    ومن سمات المرأة في التفكير القفز من موضوع إلى آخر بشكل سريع، كما هي الحال عند (نبيلة الخطيب)، على سبيل المثال في قصيدة ( رائية المواجع)، والتي اشتملت على عناوين متعددة، ( منذ البداية، إباء، حقيقة، أسرة، الدين لله، وجع عتيق، نزف جديد عتيق، شتات، غربة، عتاب ومحبة، عنصرية، لقمة سم، معايير، محاذير، نصائح، مطايا، عودة، زلال). وبلغ عدد أبياتها ( 109) أبياتاً، وقد يكون السبب هو كتابة النص بالطريقة التقليدية، وهذا ما دفعها إلى تناول أغراض عدة، وإن كنت أميل إلى أنه قفز من موضوع لآخر بشكل أكبر من تعدد الأغراض.

يقول عيسى برهومة " مالت النساء إلى القفز في الموضوعات، خاصة في حديث النساء إلى مثيلاتهن وخصصن وقتاً أطول للحديث عن الأمور الشخصية"(
).

    ولعل دواوين الشاعرات وما بها من موضوعات ذاتية وموضوعات نسوية تعتبر أكبر دليل على استغراق تلك القضايا القسم الأكبر من دواوينهن وقد تعرضت لهذا في الفصل الثاني من البحث.

     وهن يملن إلى المفردات التي تدل على التهذيب، والضعف، تقول (هيام رمزي الدردنجي):

	وقارعني الزمان بكل سيف 
	
	وكان مقاتلاً فظاً عنيفا

	فأدمي ساعدي ولوى ذارعي
	
	فسال دمعي على صدري نزيفا

	فما ذنبي إذا ما كان شعري
	
	ورغم قساوة الدنيا عفيفا

	وما جدوى الحياة بلا شعور
	
	سيصبح كل فحواها سخيفا

	لقد طوفت في الدنيا طويلاً
	
	وقلبي كان أولى أن أطوفا

	وفي شعري تزينت المعاني
	
	وكان الخلد في شعري شغوفا

	وحسبي أنني رمت المعالي
	
	وأيقظ خاطري فجراً شفيفا


                                              ( هيام الدردنجي، هموم امرأة شاعرة، الحياة، ص 34-35)

     ويملن إلى المفردات التي تدل على الحزن، تقول (عطاف جانم): 

دموعه / خرز شوكي

يسح على مهل/ من عيوني ( عطاف جانم، ندم الشجرة، دموع، ص93)

     وعند الحديث عن الحزن في الفصل الماضي، تعرضت لمفردات الحزن في شعر المرأة الفلسطينية.

     كما تلاحظ ازدواجية الشاعرة في نصوصها وكأنها تعبر بلغة مشوشة، فهي تارة ترفض الصمت والتكميم الذي تمارسه السلطة الذكورية عليها وهي تارة تطلب من الرجل أن يسيطر عليها ويتحكم فيها، بل قد تعيش الشاعرة الازدواجية، وتتعودها، ومن ثم تصبح الازدواجية حقيقة واقعة من سمات حياتها، وإن كانت في بعض الأحيان تشعر أنها غير قادرة على ذلك الانقسام الثنائي مما يجعلنا نشعر أن الشاعرة تعيش اغتراباً من نوع خاص وهو اغتراب مركب. تقول (رجاء أبو غزالة):

بيني وبينك ينهزم الزمن/ وتصير التقاليد تراثاً/ والعادات كفن

وذلك الخاتم الذهبي/ الذي تسجن به الزوجات/ دولاب حرية 

ينطلق بلا رسن ( رجاء أبو غزالة، معك أستطيع اغتيال الزمن، معك أستطيع اغتيال الزمن ص6)

     في موضع آخر تتكلم عن الكراهية لا عن الحب، تقول:

لم أعد أحبك/  لأنك عبرت جسر حلمي/ إلى ساقية موتي..

أورقت فوق دموعي/ ارتعاشة أنانية

حزينة أنا/ كالفجر بلا شمس/ كالغيم بلا ريح

أنشر فراشات طفولتي/ كثياب احترقت

لا أدري كيف/ لم أعد أحبك ! !

وكيف، ماتت بي / رغبة الصراخ...

لحظتان ويذوب../ عشق الأرض للمياه

دفقتان ويختال ../ الحب على الشفاه..

لا أحبك ولا أحب../ براكين الرماد في عينيك

أو تحفز الحقد في شفتيك/ ومشيتك تلك الغريبة

وعالمك ذاك المنحط
لا أحب الزمن../ المتجمد في مشاعرك

تلوكه ويلوكك/ وكأنك أنت الإله/ وهو عبد لديك

تصلبني في أحاسيسك/ وكأنني روح مجرده،

تنساق لرغباتك/ بحتمية متجددة

كيف أحبك/ وأنت تطيل مخلبك/ فوق ظهري؟

وتنشر بأسنانك/ شبكة حيائي؟

كالسوط الأعمى/ تسبح في اللحظات

ثم تهوي فوقي كالقدر،/ جالداً شريط الخفر

وبقايا احتجاج لا يغتفر ( رجاء أبو غزالة، معك أستطيع اغتيال الزمن، كراهية بلا حوار، ص 59-61)

     وتقول (ريتا عودة) والتي ترفض في كثير من النصوص التي عرضتها لها الصمت، والسلطة الذكورية:

أتناول بطاقة اقتراع/ مشبعة برائحة البحر

وأنتخبك/ رئيس جمهوريتي

فمنطقك/ في تنمية أجنحتي

يطربني/ ويطربني/ من جيل إلى جيل(ريتا عودة ، يوميات غجرية عاشقة، انتخابات عاطفية، ص 40)

     بل تقول في نصها أأدعوك سيدي:

اسمح لي أن آتيك/ بالماء والملح

كلما عدت مساء/ وألقيت جراح يومك

على وسادة صدري

( المشتاق دوماً

لحرارة .. عودتك)

اسمح لي حبيبي/ أن أكون لك جارية

وتكون لي سيدا ( ريتا عودة ، يوميات غجرية عاشقة، انتخابات عاطفية، ص 123)

     يقول (عيسى برهومة) إن المرأة "لديها استعداد لتغيير أقوالها والتراجع عن كلامها، لذا تبدو في حديثها متواضعة وليست متطفلة، ولا ترغب في أن تستأثر بالحديث"(
).
          كانت النساء مساندات ومؤيدات في أحاديثهن مع الرجال وأخذن المبادرة بالبناء على ما ذكر. ولم يتصدين لما يفرض عليهن ضمن إطار البنيات الذكورية؟ تقول (أنيسة درويش):

وكل معاجمي في العشق/ منك إليّ

ورحت أسأل أهل العلم/ عما فاتني

قالوا حروفك هذه/ محو لأمية. (أنيسة درويش، وأهون عليك، الأبجدية، ص 58)

     وقد لاحظت أن النسوة يكثرن من استعمال الصفات، مثال ذلك ما وصفت به فاتنة الغرة المرأة في ديوانها من (مهترئة، مشاغبة، غجرية، صعلوكة، محارة، مجنونة، عفوية، غبية، بلهاء، مهاترة، معتوهة، مرهقة). ويختلفن في استخدام الظروف والأحوال، فولعهن في المبالغة يقود دائماً إلى ترجيح الأحوال والظروف القوية في دلالتها الصحيحة.

     كما تنهج المرأة في سلوكها اللغوي سبلاً تمنحها الاحترام والتقدير، لذا تميل إلى إتباع العرف اللغوي والاجتماعي. أما الرجل فهو أكثر خروجاً على القارّ، وأقل التزاماً بالمسطورات الاجتماعية، ومع ذلك فلقد تم نقدها واعتبار البلاغة التي تقدم بها مشاعرها وأفكارها جرأة غير معهودة للمرأة، وفي سياق آخر مشابه تتساءل الشاعرة السورية (عائشة أرناؤوط) بسخرية: " لا أعرف إذا كنت سأراوغ مراوغة الثعلب أمام عشرة جلادين كي أستطيع أن أقول ما أود قوله"(
). وفي شروط وظروف أخري قد تمتنع الكاتبة عن التمرد أوهي لا تنشر تمردها. تقول (عايدة حسنين):

     حبيبي.../ سؤالي لا يسألك سؤالاً/  عن الأسئلة   

فأنا لا يهمني منك إلا/ أنت! ( عايدة حسنين، رؤى الياسمين، حكاية، ص36)

     وتلجأ (ريتا عودة) إلى التورية في التحدث عن تلك اللغة التي تخاف المرأة أن تصرح بحبها، فتقول:

أعلنها/ ملء الشبق

عاشقة أنا/ إنما

لكل مفاتن/ اللغة. ( ريتا عودة، مرايا الوهم، مفاتن، ص 77) 
     "لقد كتبت المرأة أخيراً ودخلت إلي لغة الآخر واقتحمتها ورأت أسرارها وفكت شفراتها فتكلمت المرأة عن مأساتها الحضارية وأعلنت إدانتها للثقافة والحضارة، وبينت أن هذه الحضارة المزعومة ليست تحضراً أو تطوراً فكرياً فالحضارة التي تقمع المرأة ليست حضارة كما تقول فرجينيا وولف(
)

     وتكشف المرأة عن أن عدوها الحقيقي هو الثقافة، وعن أن الثقافات العالمية قد تمادت في تهميش المرأة"(
) حتى باتت هي نفسها من أكبر المهمشين للذات. تقول (فاتنة الغرة):

كل الحضارات تمطر في

وأنا أستنفذ قواي

لأبني سداً آخر ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جدا، ص90 )

     وللمرأة العديد من المفردات والوسائل للتعبير عن مكنونات نفسها وهواجسها التي يكبحها المجتمع الذكوري ولذلك تلجأ إلى العديد من الطرق التي تميز شعر المرأة الفلسطينية منها     أنهن لا يذكرن اسم الزوج أو الأب أو الحمي أو الجد أو إخوانه أو الصديق أو الحبيب أو العشيق وإن عدم السماح للمرأة بذكر اسم زوجها يدفعنا إلى الاعتقاد أن لدينا شاهداً على عادة تتخذ أشكالاً مختلفة متنوعة في العالم وهذا ما يدعى كما يقول (أوتو جسبرن) "بالحرمة اللفظية"، ولقد كانت الحالات التي تم فيها ذكر اسم الزوج قليلة كما هي الحال مع عطاف جانم حين أهدت في فجر يوم عيد الأضحى قصيدة ( من تداعيات المرحلة ) والتي وردت في ديوانها ( بيادر للحلم... يا سنابل ) لـ(حسن مي) وهو زوجها، وذلك حين أرسل لها رسالة تعجبت حين قرأت من عنوانها أنها قد أرسلت من إسلام آباد، فاستغربت من السبب في وجوده هناك، دون أن تذكر في النص أنه زوجها. 

     ولقد تحدثت (روز شوملي) عن الأم والأب والأصدقاء، وأحياناً تذكر الشاعرة الأبناء والتلاميذ فقد أهدت (شهلا الكيالي) نصها - كما تقول- إلي أبنائها (ريما، غريب، هاله، ميسون، منال، خالد، نضال، وإلي طالباتي في مدارس وكالة البعوث الدولية الزرقاء – إلي إربد، إلي الرصيفة إلي حي نزال في عمان). و(مريم الصيفي) ذكرت زوجها، وابنها، وأختها. و(عطاف جانم) ذكرت زوجها، وأختها، وأولادها. و(أنيسة درويش) كتبت لأخيها الشهيد وابنتها. ونظمت (هيام رمزي الدردنجي) لأمها(
) وابنتها نجوى(
) وابنها عاصم(
). وذكرت (فاتنة الغرة) الجد، والعم، الأب، الأم، والأخ. وتهدي (عطاف جانم) ديوانها ( ندم الشجرة) إلى أخيها (ياسر) الذي تقول إنه ملاذها وأنيسها وإلى أولادها (علي، سنابل، ويزن) الذين وصفتهم بأنهم أغصان الروح.

     وقد ذكرت بعضهن اسمها في قصائدها مثل: (عايدة حسنين، فاتنة الغرة، صباح القلازين، رانة نزال، وزليخة أبو ريشة)، تقول (فاتنة الغرة): 

للياسمين../ ونكهة الوجع الغبيِّ

ومقبض الباب المؤدي للهواء.../ تمازج

يغري البداوة في الأراضي المخملية

بالتمرد والألق..

ولفاتنة ../ كل الأرق..  ( فاتنة الغرة، ما زال بحر بيننا، يا أنت، ص18)

 وتقول عايدة:

تحب البعيدة عايدة

     ولكن! ( عايدة حسنين، خطو المرايا، رجع صوتي، ص 31)

     وتذكر (صباح القلازين) اسمها وهي تبحث عن نفسها وعن ذاتها في رحلة التيه:

في هذه الصحراء المكتظة بالعطش

أبحث عن ليلى المذبوحة حتى آخر رمق   

أواصل ركضي المحموم../ وجرحي فاغر عينيه

رحلة التيه تستبد بي/ أتيه عشرين عاماً 

وسيناء جديدة تلتهمني/ أتخبط فيّ

أين صباح يا ترى؟ ( صباح القلازين، نوافذ، النافذة العاشرة، ص 26)

     والملاحظ تكرار الأخ عندهن على سبيل المثال في النصوص، ولقد تواجد هذا منذ القدم فلقد رأيناه عند الخنساء، ولعل فرويد يقول في ذلك إن رغبة المرأة في التحدث عن الحب والخوض في الجنس من جانب وسيطرة المجتمع عليها وعلى معجمها اللفظي بكل الوسائل والطرق المعروفة اجتماعياً يجعلها تفرغ ما تريد قوله عن طريق ذكر الأخ. فهو وسيلة التفريغ الجنسي عند المرأة التي تريحها ولا يتم رفضها من المجتمع بل قد يتم تشجيعها، كما في نص فاتنة الغرة( تفاصيل ذات معنى... أو لا يهم)، ونصها ( أريدك حيا). وسوف أتناولهما عند الحديث عن (التفاصيل) في شعر المرأة.

     ولو نظرنا إلى (أنيسة درويش) وتصويرها للأخ نراها تقول:

     أخي/ يا حبيباً لأمي/ وفخراً لأبي

يقول لي الناس/ انتسبي

أقول أنا ابنة أبي/ وأخت لأخي

لو عرفتموهما/ ما خلق الزمان / أنداداً لهما

وإن أغفلتهما/ مدائح الكتب

ألا تروني / شامخة بذكرهما

فذاك الصدوق الأمين/ وهذا تلميذ أبي        (أنيسة درويش، وأهون عليك، إهداء إلى أخي، ص 35)

     والطريقة الأخرى التي تلتجأ إليها الشاعرة للتعبير عن حب لا تستطيع أن تبوح به بشكل مكشوف هي طريق الصوفية(*
) في الاقتراب من الله والتغزل بالذات الإلهية، عوضاً عن الحديث عن حب شخص بشكل مباشر، تقول (عطاف جانم):

... وتابعت ركضي/ وفجأة .. ويلاه/ مالي .. سقطت/ بماذا اصطدمت؟

ومع ذاك سوف أواصل سيري/ ولكن.. ماذا؟!

متاريس كالهول/ تصفع خطوي، ترد انبثاقي

وألف يد بربرية تدنو/ لتقصم ظهري، تشد وثاقي

إذن سوف أسكن طيفك في مقلتيا/ فلن يئدوك، ولو سحقوني

سأغمض عيني، ونبحر سويا/ بقارب حلم

إلى حيث ضوء النهار البعيد

فنحسب أنا وصلنا الثريا               ( عطاف جانم، لزمان سيجيء، جسور التواصل، ص 60-61)

     يذكر (إبراهيم السعافين) في لغة (عطاف جانم):" وتظل لغة الديوان تحقق الانسجام بين التعبيرات المحكية واللغة التي تحتاج من جزالة التراث، أو التي تنهل من وجع الشعر وتهويماته وآفاقه التي لا تحد، ومن خلال أولئك كله تبدو (عطاف جانم) كالمالكة لصوتها في الغالب، لحرارة لغتها التي تحمل أوجاعها، أو لبساطة هذه اللغة التي تنقل فرحتها ولهفتها واندهاشها، أو للشفافية الصوفية التي تعرج بها إلى آفاق الروح الطليقة في رحلة الانفصال والاتصال لتبلغ ذرى الكشف والتجلي على عوالم مدهشة خارقة"(
).

     أما (زليخة أبو ريشة) فلقد اعتمدت الصوفية طريقة لبناء نصوصها عبر دواوينها ولذلك وجدنا عندها الوجد، الصفاء، الحجاب، السوى، المحو، البياض، الحلول، الضوء، الصباح، الكاس، السُكْر، الخمر، الوجه، الماء، الشوق، الزرقة، الباب، الصلاة، الترتيل، العاشقين، النديم، المعرفة، النوراني، وهي أحياناً تجعل (الليلك) الحقيقة المطلقة، بل لقد أطلقت على أحدث ديوان لها العنوان التالي: (كلام منحى)، وكان عنوانها السابق ( ترشق الخفاء)، تقول:

هنا التمّوزُ خالعاً إزارَهُ

وبعضَ ما يقولُ الحجَرُ المسودُّ من تبَجُّحِ العُلى.

هنا..

حرطقاتُ الشوكِ والتفّاحْ

هنا..

غاليةٌ لحفظِ العطرِ حين يأتي موسمُ الأرواحْ.

هنا..

تلك تلّةٌ محميّةٌ من عينِ حاسدٍ

والسماءُ خلفَها زرقاءُ مثلَ الخرزةِ الزرقاءِ

والسحابُ راكضٌ وحاملاً رمالَه البيضاءَ

صوبَ غرفةِ الصباحْ

راكضٌ باتجاه عاشقٍ يأتي

وعاشقٍ يفرش روحَهُ في الشجرِ الواطىء

الذي يفرش ظِلَّهُ على استحياءْ

تمشي التلالُ نحو فهرسِ التلالْ

كي تقرأ الأوصافَ .. كي تكونَها

لكنَّ ما يشوقني في لحظةِ الشمسِ هذِهِ

لحظةِ الخريفِِ عارياً من ثوبِِهِِ القديمْ

لكنَّ ما يشوقُني في لحظةِِ الجدوى

                ولحظةِِ التزامنِِ الطريّةْ

                    وجهُ من أحبُّ

                           فقط !                        ( زليخة أبو ريشة، كلام منحى، فقط، 49-52)
     تريد الشاعرة فقط رؤية الحقيقة التي تعشقها، وهي تتكلم عن مراحل التشوق والجهاد ومجاهدة النفس للوصول إلى الحق وغرفة الصباح لقراءة الأوصاف الإلهية حتى تتماهى معها وذلك في اللحظة التي وصفتها بلحظة الجدوى ولحظة التزامن الطرية. فما الحياة الدنيا إلا جفاف وموات تشبه (تموز) في وقت الجفاف وليس الخصب. ولقد وصفت الدنيا بكل ما فيها من سلبيات عن طريق تكرار الدال(هنا) أربع مرات حيث تشير بها إلى الحياة الواقعية.  

     كتبت (زليخة أبو ريشة) قصيدة النثر واستفادت في تلك القصيدة من الصوفية والتراث العربي والإسلامي، وكما عبر الصوفيون بفكرهم وسلوكهم عن سخطهم على مجتمعاتهم ومعارضتهم للسلطات الدينية والسياسية وسيطرتها وتحكمها حتى تضمن بقاءها في السلطة. وعدم تمكين أحد من التدخل لتغيير المفاهيم السائدة. عبرت الشاعرة من خلال أعمالها وبطريقتهم الصوفية عن معاناتها التي جعلتها تنكفيء على ذاتها وتحكي عن المثل التي تطمح إليها، وتقدم رؤية جديدة للكون والوجود. وتأخذ في قصيدتها النثرية ما في الصوفية من تكثيف في المعنى ورموز موحية وإيحاءات وصور ومعان عميقة. وتحاول أن تعكس التجربة الحياتية.

     ولعل نصوص (زليخة أبو ريشة) الصوفية تأتي من ثقافتها الأولى الدينية، واطلاعها على الثقافة الدينية الإسلامية، وتمكنها على الأخص من الصوفية حتى تغلغلت هذه الثقافة بين ثنيات دواوينها.  

     ولذلك نراها تتناص مع بعض المتصوفة من مثل: (أبو نواس)، و(الحلاج)، تقول:

اكْتملْتُ اكتمالاً عظيماً

لأنّي رأيتُكَ في المَوْج،

خضَّرْتُ روحي

بموجكْ

وسلَّمْتُ حَلاجَكَ المستباحْ

مفاتيحَ وقتي

فجاءَ إليَّ القضاةْ

      هروباً إليَّ يجيئون

      احتموا بالمسيحِ

      المسيحُ صديقي

      وأغويْتُهُ

سَعَلْتُ فجاءَ القُضاةُ

تلملَمْتُ من صوتِ أمّي

فجاؤا

ولمّا أجابوا 

سألتُ: تُرى

أين اكتملْتُ اكتمالاً عظيماً؟

ثمَّ سلَّمْتُ حلاجَكَ المستحيلْ

مفاتيحَ صوتي. ( زليخة أبو ريشة، تراشق الخفاء، المكتملة، ص42-44)
     وقد تلجأ المرأة أحياناً إلى الحلم لأنه يشعرها أنها به تكون قد تجاوزت الذي ترغب في تجاوزه(*
). وتلجأ المرأة للخرافة والسحر للتخلص من الكثير من المحرمات اللفظيةtabu  والفعلية ولقد ظهر بعض الإشارات إليه عند روز شوملي، وسمية السوسي، وريتا عودة، تقول (سهير أبو عقصة داود):

من أين لي صندوق العجب

لأصبح أميرة

تحبني في ليلة مسحورة؟

من أين لي

وأنا لست سوى ساندريلا

بقيت تمشط ضفائر

الحلم والرماد                      (سهير أبو عقصة داود، برتقال المدى الأسود، مدى الحرية، ص54)
     أما (شهلا الكيالي) فلقد عبرت بشكل واضح عن اللجوء إلى السحرة، تقول:

عندما جلست أمام المندل

تسأل ساحرها

أن يكشف عن ستر محجوب

قالت: ما عدت أميز بين الحق

وبين الباطل

بين المبغض والمحبوب

يا فاتح المندل خذ بيدي

فطريقي صعب مسلكه

وخطاي تجيء وتبتعد

وألملم أشيائي لكن

تتناثر نتفاً وفراغاً

في كل دروب

ووضوح الأشياء يغيب

فحروف الكلمات غدت

مداً جزراً ألغازاً 

تسطرها الأقلام ضحى

يمحوها غروب

خطوات تمحو خطواتي 

في كل طريق

تجعلني لا شيء كأني

ما كنت سوى حلماً 

         (شهلا الكيالي، خطوات فوق الموج – موال على خصر الحجر، خطوات فوق الموج، ص50-51)
     وبعد كل تلك الوسائل التي تلجأ إليها الشاعرة في معجمها للتعبير عما يحول المجتمع بينها وبين التعبير عنه فلا بد من أن أشير إلى الوسيلة البلاغية وهي التورية. فبها تنقل الشاعرة للمتلقي كل ما تشعر به، وكل ما تريده أن يشاركها في إنتاجه وتخيله. وسأتعرض للتورية والبلاغات الأنثوية في الباب الرابع (التراكيب في شعر المرأة الفلسطينية) عند الحديث عن الصور.
التفاصيل:
     ومن مزايا الخطاب النسوي في معجم المرأة الفلسطينية اللجوء إلى التفاصيل والمرأة في الحقيقة تميل إليها في كتاباتها، تقول مريام كوك " الأدب النسائي وحده يوثق التفاصيل التي قد تبدو شخصية وتافهة" ولقد أطلقت (فاتنة الغرة) على القصيدة التي صدرت بها ديوانها (امرأة مشاغبة جداً) ( تفاصيل ذات معنى ... أو لا يهم)، تقول:   

وقف الزمن/ علت الحكاية فوق أوجاع السماء 
     تبعثرت صور الأحبة / دمدمت أحلامهم، أوقاتهم، بيتي 
     أنام علي سرير من دمي 
اليوم أكبر مرة، وغداً أناطح كتف عمي في
 المساء لعبت حيث الياسمين يقيم مأدبة لعمري 
كان جدي يترجى والياسمينة كل حلم 
أي ذنب قد جنته الياسمينة؟؟
                 هي لحظة مابين إطلاق الشهاب 
                 وبين زرع الأغنيات علي السحب 
الحزن يزرع في شواطئنا وجوهاً 
لا سبيل إلي الرجوع إلي الأمام 

ولا التقدم خطوتين إلي عدم 

لا دمع يرفض فوق أشلاء السوافي 

لا فساتيناً تراقب يوم العيد/لا حصاناً مرمرياً 

لا جناحاً ينقل الورد المقطر عند زند البندقية/ لا فراغاً..

               دافئ وجهك رغم الشوك فيه يا أبي 

               يا شامة صلبت علي كف الطريق 

               إليك تعدو راحتي فخذ بقلبي 

               خذ بنبضي / وافتح الأبواب 

              أغلقني عليّ  /  صمتاً لقد وصلوا 

                    هنالك كرم أجدادي 

                    هناك... هناك  

لماذا تفلت الأسماء من وجهي ؟

لماذا تغلق الأشياء ذاكرتي ؟

وكيف غدت ؟/ ككف الروح دافئة / كنبض العين ماطرة 

أحلق في فضاء الورد علي الورد يلقيني 

أمد يدي إلي قنديل جارتنا / إلي الوجه الذى صلي 

إلي وجه التي أيام غربتنا رمت بالأرض أغنيتين / فانشقت..
أبوس الروح يا أمي     ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، تفاصيل ذات معني.. أو لا يهم، ص 7- 12 ) 
     ولكن التفاصيل أحياناً تثير الرجل، حيث لا يميل إلى التفاصيل في خطابه. يرى (عيسى برهومة) أن الرجل "يميل إلى التكثيف والتنافس، وينحو إلى اللغة الشارحة إذا كان يخاطب أنثى، ولكنه لا يصبر على الاستماع لشروح الأنثى لأنه يعد شرحها ثرثرة ولغواً"(
).

     والملاحظ اهتمام (فاتنة الغرة) بالتفاصيل، فلقد كررت لفظ (تفاصيل) عبر ديوانها (3) مرات، (تفاصيل انكساري)، (تفاصيلي الصغيرة)، ( تفاصيل ذات معنى .. أو لا يهم)، اعتمدت الشاعرة بها على تقنية إيقاف الزمن ثم العودة إلى الوراء ( flash back)، فلقد توقف الزمن باستشهاد أخيها، وعندها شعرت أنها قد كبرت. وكان هذا الحدث بالنسبة لها مدعاة لأن تتوقف وتقيم المرحلة السابقة من عمرها عبر عدد من المشاهد صورتها في مقاطع. أعطت صورة واضحة وبكثير من التفاصيل للذاكرة الأنثوية. وضحت فيها دور الجد والأب والعم في مراحل حياتها كمتنفذين وأصحاب سلطة وقامعين إلى جوار القمع الأكبر المتمثل في الاحتلال الصهيوني والذي صورته في أحد المقاطع يسلب أرض الأجداد ويهجرهم. وفي المقطع الأخير يُقتل الأخ الذي كانت تعول عليه في حياتها كأنثى ويتركها لحزنها ولوحدتها. 

     ولعل السبب في التجاء المرأة إلى التفاصيل ما تبين من أن المرأة أسرع من الرجل في النواحي اللغوية فهي أسرع منه في التعلم وفي السمع وفي الإجابة. أما الرجل فهو أبطأ، إنه يتردد ويتفكر ويمضغ الكلمة ليتأكد من ذوقها، وهو بذلك يهييء نفسه لاكتشاف التشابه والتباين بين الكلمات سواء في المعني أو في الجرس مما يتيح له أن يحسن استخدام الأسماء والصفات في محالها"(
).

     ومن الاهتمام بالتفاصيل في الكتابة النسائية الاهتمام في وصف الحالة، لذلك عندما تكلمت زينب حبش عن الشهيد تناولت التفاصيل وأحياناً تفاصيل التفاصيل، وذلك في القصيدة التي تتحدث فيها عن أخيها أحمد(*
) الشهيد، فلقد تناولت فيها الكثير من التفاصيل حول صنوف وألوان التعذيب التي مارسها عليه جنود الاحتلال، تقول:

        لا تقولي ماتَ يا أمي
فإني لم أمتْ 

قتلوني/ قتلوني / قتلوني
سلخوا جلْديَ عن عَظمي
ولكنْ لم أمتْ
غرفة التشريح يا أميَ / داختْ/ وارتمت تحت حذائي
آلة التعذيب يا أمي / بكتْ واسترحّمّتْ
إنه لا يعترفْ/ ابعثوا غيري
فقدْ شُلَّت يدايْ
إنه لا يعترف/ إنه لا يعترف
عمّدوني بِدِمائي/ فابتَسَمْتْ
وَبُحبّ الأرْضِ يا أمي/ اعْتَرفتْ
فقأوا عَيْنيّ يا أمي/ وقالوا لي اعْترفْ
فَرأيْتُ الله من خَلفِ الضّبابْ
يَمسحُ الدّمعاتِ عن وجه القَمَرْ
لم يَمُتْ ابنك من فرْطِ العذابْ
صِرتُ يا أمي قضاءً/ صَافَحَتْ كفي القدَرْ
قَطّعوني/ عَلّقوني منْ يَدَيّ
فإذا بي أقطفُ النجماتِ في كفيّ
أحلقْ/ وأحدقْ/في عُيونِ الشمسِ
أشدو/ أسبقُ الأحلامَ
يا أمي الحبيبةْ
امنحيني لحظةً … يا حُلْوَةَ العيْنينِ
أصحو/ من سُباتي/ وسَأعْطيكِ حياتي
حرَقوا بالنارِ… يا أمي/ جَبيني/ فابتسمتْ
ضَحكَتْ غَمّازَتاي/ أغمدوا في الصّدر خِنجَرْ
صرْتُ يا أمي أكبرْ              (زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، لا تقولي مات يا أمي، ص8-12)

    في هذا النص الذي تناولت الشاعرة فيه موضوع استشهاد أخيها أحمد ذي الغمازتين وهو يحكي لأمه الحبيبة، حلوة العينين، ما يعانيه في السجن. تصور الشاعرة للمتلقي صُوَر التعذيب التي استخدمها العدوّ في تعذيبه، وقد ظهرت التفاصيل في ألوان التعذيب التي ذكرتها من سلخ جلده، فقأ عينيه، تحريق جبينه، طعنه بالخنجر، تقطيعه، تعليقه من يديه. ولعل السبب في التجائها إلى تلك التفاصيل شدة تألمها مما عاناه. كما أن (زينب حبش) قد عاشت السجن وما به من تعذيب وألم وتفاصيل مريرة يمارسها العدو الصهيوني على الأسرى. ولذلك فلديها الكثير من صور المعاناة التي تريد أن تفضح بها همجية وظلم العدو. وهي تؤكد وبالتفاصيل صلابة الأسير الفلسطيني في مواجهتها والتي عبرت عنها من خلال الدوال ( صرت أكبر، ضحكت غمازتاي، ابتسمت، أقطف النجمات، أشدو، أحلق). والملاحظ دائماً في قصائد الشاعرة أنها تؤكد على أن الأسير/ة لم يعترف، ولم يمت جراء التعذيب بل كان موته قضاء وقدراً. وهو حي عند رب العالمين، خالد مع الأنبياء والمرسلين.

     ولقد وضحت (فدوى طوقان) التعذيب في سيرتها فقالت: " أحد مدراء السجون يتباهى قائلاً: (إننا نعطيهم الحد الأدنى من شروط الحياة، والحد الأعلى من المضايقات، هذه هي الأوامر، وأنا أنفذ الأوامر)(
).
أما (زليخة أبو ريشة) فهي تطلق على أحد نصوصها ( فوضى التفاصيل) وذلك في ديوانها (تراشق الخفاء)(
).
     وبالنسبة للمفردات التي استخدمتها الشاعرات فنستطيع تقسيم المفردات إلى عدة أنواع:

الألفاظ المحدثة:
     يظهر وبصورة جلية ميل الشاعرة الفلسطينية إلى المحافظة في مفرداتها اللغوية أكثر من الرجل. وهي محافظة تعكس صورة المحافظة التي تعيشها في حياتها. ولذلك ظهرت في نصوصها أكثر التزاماً بالأعراف اللغوية والاجتماعية، لا تألوا جهداً للإبقاء على اللغة التقليدية التي تعلمتها من الأمهات والتي يردن بدورهن نقلها لأطفالهن.أما التجديد بل المبادرة فإنها من الندرة بمكان.

     وتبدو الشاعرة وكأنها أكثر مقاومة للتغير حيث يفرض ذلك عليها فهي تعيش وتتحدث كما يريد لها المجتمع ووضعه الاجتماعي المهدد من قبل السيطرة الذكورية. 

     ولما كانت الحياة الاجتماعية في غزة محافظة ومغلقة بشكل أكبر مما هي عليه في الداخل حيث ينفتح المجتمع العربي الفلسطيني على المجتمع الإسرائيلي، والاختلافات اللغوية تقترن بالمتغيرات الاجتماعية. لذلك اختلفت درجة مقاومة التغير من مكان إلى آخر. فكانت لغة (سهير أبو عقصة داود) تختلف عن لغة الشاعرات من غزة. عن لغة الشاعرات اللواتي عشن في الشتات.

     وإنني أرى أن الذي تعود علي قراءة دواوين الشعراء يجد صعوبة في بعض الأحايين في قراءة الدواوين التي كتبها الرجل أكثر من تلك التي كتبتها امرأة، وذلك لاحتواء الأولي على كلمات محدثة، ومصطلحات فنية، وطرق مبتكرة وجديدة في البناء الفني. حيث يعمد الرجال إلي صوغ كلمات وتعابير جديدة أو إحياء التعابير القديمة إذ كانوا بهذه الوسيلة يتمكنون أو يظنون أنهم يتمكنون من إيجاد تعابير أكثر دقة وضبطاً لأفكارهم. وتتجنب في الغالب النساء الكلمات المولدة.

     والكتاب وما يستعملونه من لغة أدبية وشعرية يحتاجون بلا شك إلى أن يتجاوزوا اللغة في درجتها الصفرية، ولذلك تنزاح عندهم الألفاظ وتنحرف يقول إدوارد سابير "الأديب يقاوم من حين إلي آخر ذلك الشعور ليجعـل الكلمة دالة علي ما يجب أن تدل عليه عارية أو متصورة باتصالها في هذا الشأن بقوة الخلق الكامنة في نظام خاص من المفاهيم أو الصور"(
).

     وبالرغم من أن الكاتب والكاتبة على حد سواء تنحرف وتنزاح لغتهما فإن الرجل في نصوصه يميل إلى التحديث بل الغرابة في كثير من الأحيان. ولا تلجأ الشاعرة إلى الانزياحات والابتعاد عن الدرجة الصفرية بشكل كبير.

     ومن خلال تتبع دواوين الشاعرات يستطيع أي قاريء أن يلاحظ ندرة الألفاظ المحدثة أو التي على درجة عالية من الغرابة والتي تحتاج من القاريء الرجوع إلى المعجم. والبحث عن أصول لها في المعاجم اللغوية. والتفكير في طريقة اشتقاقها. والحقيقة إنني لم أحتج المعجم في جميع الدواوين التي تناولتها في بحثي إلا في دواوين (زليخة أبو ريشة) التي احتجت المعجم لمتابعة بعض المفردات عندها في بعض الأحيان.
     يقول (أوتو جسبرن) في مقال له عن ( اللغة والمرأة): "فعلي هؤلاء الذين يودون تعلم لغة أجنبية أن يعودوا أنفسهم أولاً علي قراءة روايات كتبتها النساء لأن تلك الروايات تهيئ لهم تعلم التعابير والمفردات الدارجة التي يحتاج إليها الأجنبي قبل غيرها ولأنها هي في ذاتها صلب تلك اللغة الأجنبية"(
).

        تميل المرأة إلى الألفاظ السهلة واللينة المأخذ، والأمثلة الموجودة في بحثي كله تثبت ذلك، أما الرجل فيشرب حديثه ألفاظاً صعبة ومعقدة، وقد يعود ذلك إلى أن المرأة تبتغي التأثير والتواصل مع المخاطبين/المخاطبات، أما الرجل فهو أميل إلى استعراض معارفه وإبداء تفوقه.
     والمرأة تفضل عادة أن تسير في حقل اللغة الرئيسي متحاشية كل ما هو غريب أو خارج عن موضوعها، فالمرأة تتبع طريق اللغة الرئيسي في حين يبتعد الرجل عن مثل هذا الطريق ليسلك أحياناً مسلكاً ضيقاً أو ليطرق طريقاً جديداً. وهن يستخدمن الكلمات العامة وهذه خاصية نسائية والرجل الذي يستخدم الكلمات العامة قد ينظر إليه على أنه نوع من التشبه بالنساء أو التخنث. وإذا بادرت باستخدام لفظ جديد فهي تتعمد لأن يكون مقبولاً للأسرة والمجتمع.

الألفاظ التراثية
     وتشتمل أسماء أعلام تراثية، وألفاظاً دينية كما هي الحال عند الشاعرات النصرانيات اللواتي اعتمدن العديد من الألفاظ التي مثلت تناصاً مع الكتاب المقدس. وقد ألمحت إليها في الفصل المتعلق بالرمز والتناص حيث تناولت الرموز التراثية والأسماء والقصص التراثية. التي عملت على الاستفادة من الخبرات السابقة المختلفة التي تراكمت عبر الزمن، والثقافات المتنوعة.

الألفاظ العامية واليومية

رغبت الشاعرات في بعض الأحيان في لغة سهلة بسيطة، ولذلك لجأن إلى المفردات العامية، وبرزت لديهن ظاهرة أخرى وهي تجاور الفصحى والعامية، فالعامية تصور وتحمل الكثير من الدلالة وليست إقحاماً على السياق، بل تبدو كأنها قد ضُفِّرَت في نسيج النص. والمرأة تلجأ إلى العامية بغرض تحقيق التواصل بسهولة مع الآخرين. فاللغة ظاهرة إنسانية "ونمط رئيس من أنماط الاتصال الإنساني، تبطن عدداً كبيراً آخر من نظم التقاليد الاجتماعية، والعرف الاجتماعي، والطقوس، والعقيدة، ثم الفنون التمثيلية.. هذه النظم نظم نمذجة ثانوية، وفي مجال الأدب يعد النص أكثر وحدة تنظيم ملموسة لأنه – على أية حال – قابل لفك رموزه، فقط في حدود المنظم"(
).

     وقد وظفت (فاتنة الغرة) المفردات العامية، تقول:

كنا وكانوا ها البنات مجمعين

يمِّي وما بعرف 

ليش نقاني أنا ( فاتنة الغرة، ما زال بحر بيننا، يا أنت، ص 23-24)

     ولقد لجأت عطاف جانم إلى العديد من الألفاظ العامية المتداخلة مع الفصحى تقول، ألا يا صديقة (اقربي)، فلك ما (تبي)(
)، أطفال ( باتان)(
)، لاستولدوه (حريماتنا)(
)، (مرواد) أمي، وفي الهامش كتبت: أداة يكتحل بها، و(قمباز) أبي، وفي الهامش كتبت: الزي التقليدي للرجل في فلسطين(
)، الشعشبون، وفي الهامش كتبت: بيت العنكبوت باللهجة الفلسطينية(
)، وهي في نصها ( فكيف .. وحيفا) تعجب من حيفا التي بقيت سراجاً منيراً وهادياً بالرغم من الإسرائيليين الذين شبهتهم لهشاشتهم وتطفلهم على المكان بالعنكبوت(الشعشبون)، حين أتوا إليها مهاجرين ليستقروا بها، وقد كانت أول سفينة أتوا بها قد أطلق عليها (الغريمة)، تقول:

وكنتِ

سراج الدليل بنبضي/ وسفراً لعبئي ... ووعدي

أمام الغريمة، فاجرة البحر/ من بكرت بالعلوق الزنيمة

والشعشبون.                                  ( عطاف جانم، ندم الشجرة، فكيف .. وحيفا، ص 85)

     والعامية عند (فاتنة الغرة) معادل لغوي للذات الناقصة التي لم يتم بعد الاتفاق عليها ووضعها في المعجم، إنها جزء من مشروع بناء الذات غير المكتمل، ولذلك فهي تلجأ إلى العامية التي تنطقها الطفلة حين تتذكر دلالها ودلعها على أخوها الشهيد في حال حياته، تقول: 

                    لحضن أخي مذاق الشاي بالنعناع   

                    لدم أخي فضاءات/ لروح أخي تسابيح 

                    ترد الغائب المنزوع 

                   من دنياه للدنيا وللأشياء في داره 

                   لضحكه أخته الصغرى وغمزتها وسبتها 

                  أبوت أنت / حزين ذلك الوجه الطفولي المهاجر في صدى صورة  

                               ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، تفاصيل ذات معني.. أو لا يهم، ص9)
     تقول (أبوت أنت)، وتعني (أبوك أنت) كنوع من السباب. ولقد التجأت (فاتنة الغرة) إلى الأغنية الشعبية والتي تشير إلى ما في المجتمع الذكوري الصارم الذي يربي المرأة على التراث الشعبي الذي ترضعه مع اللبن وما به من الخضوع والإذعان(*
). 

     واستدعاء الدال العامي وسط السياق الفصيح يجذب الانتباه، وينبهنا أن المشروع المعماري والإنساني هو مشروع لغوي أيضاً، وفي الوقت ذاته يكسب السياق حيوية الاستخدام التداولي الاجتماعي. ولا شك أن لفظ (الغسيل) يفتح كثيراً من الدلالات والقراءات المختلفة للسياق، كما حدث مع (عطاف جانم)، تقول:

كنت أسرج ضوء القصيدة

أعدو بشعلتها بين منفى ومنأى

حينما باغتتني مواويلك الراعفة!

ولويت قطوف دمي/ ألأجلو مراياك

أم لأغسل في فضة الروح/ قمصان زلاتك الفارهة!

يا قرى الروح/ يا خيلها النائحة                 ( عطاف جانم، ندم الشجرة، ندم الشجرة، ص 8-9)

     والشاعرة هنا هي المرأة، التي كانت تعمل في المنفى وتكتب الشعر، مما يشعرها بكينونتها لتقع في الحب. وهي تحلم أن المحبوب سيزود روحها بما لم تتوقعه. فإذا بها تشعر أنها ستتحول إلى الصورة النمطية للمرأة والتي عبرت عنها من خلال الأدوار التي أسندها المجتمع للمرأة من الجلي والغسيل. ويبقى الرجل سادراً في غيه يعيش لنفسه ولملذاته.
     وكذلك تقول (زليخة أبو ريشة):

ووجْهي إليكِ

إذا ما مَرَرْتِ

كمثلِ حبالِ الغسيلْ

....

وللبيتِ رائحةٌ كالغسيلِ الشَّجيِّ

يُغنّي وحيداً  ( زليخة أبو ريشة، تراشق الخفاء، فضيحة، 120، 121)

     وتقول:

طناجرٌ وبخارُ

           أفئدةْ

كانَ ذاكَ كُلُّ ما رأيتُهُ

عندما 

دخلتُ المسألَةْ

......

طناجرٌ 

وبخارُ أفئدَةْ

......              ( زليخة أبو ريشة، تراشق الخفاء، أشياء، ص127-128)

     تحاول (فاتنة الغرة) التعبير بالألفاظ اليومية، وكل ما يتصل بعناصر التعبير الشعري، لتنقل إلينا صورة عن تجربة عاطفية، لعل الرجل يستطيع أن يعي ما تريد، تقول:

عندما تعرف/ كيف تقف امرأة مهترئة/ على حبل غسيل

فهذا يعنى أنك ضعت/ إلى الأبد ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، ص94 )

     لقد لجأت إلى ألفاظ من الحياة اليومية، ألفاظ طافية وشائعة على ألسن الناس. وكأنها تريد التعبير بلغة المتلقين حتى تتواصل معهم بشكل أكبر. وتؤثر فيهم وتضمن وقوفهم إلى جانب قضيتها.

     أما (شهلا الكيالي) فللدلالة على الاغتراب وحتى تشعرنا بأن الذات التي باتت في المرآة لم تعد ذاتها استخدمت ( اندهي – ما في حدا – كل الحدا)، وذلك لأنها تريد أن تشعرنا أن صدى الصوت وصدى البوح يرجع إلينا باللهجة العامية الحقيقة، ومع أنها تعرف ذلك الصوت إلا أنه يخبرها أنه (ما في حدا)، أي لا يوجد أحد. فمن بالمرآة لم تعد هي. تقول (شهلا الكيالي): 

تعكس المرآة ذاتاً غير ذاتي/ خلفها نصف يبوح

حان وقت الخطوة الأولي لأخترق الحصار

كالطيف أمضي/ في التباسات المدى

الباب دق جداره وجه الغياب

( لا تندهي ما في حدا )                 ( شهلا الكيالي، عندما الأرض تجيء، بوح الصدى، ص 90)

  وتستخدم (فاتنة الغرة) لفظ ( أقزدر)(*
)، و(مريم الصيفي) تستخدم لفظ ( كشخة) الخليجي:

والله ليس (كشخة)

كما يقال في الخليج                  (مريم الصيفي، عناقيد في سلال الضوء، أحلام صغيرة، ص116)

     فلديها أحلام صغيرة تريد أن تحققها كامرأة وليس من باب ( الكشخة) أي التباهي كما تقول. وفي استخدامها للفظ دلالة حيث إنها تريد أن تقول أنه حاجة ماسة وليس للتباهي كما تفعل النساء المترفات في الخليج.

     ولقد استخدمت (زليخة أبو ريشة) العديد من الألفاظ العامية مثل: (يبصُّ، لَمَّتُهُ، سرسبة، طعوجات، قُلَّة، تطعج، يلعبط، البقالية، حرطقات، النشفان، يكشكش، لاعج، فهقة، الياليل، أجمات، الشنشلات، الياأوف، السحّارة)، تقول:

وكان يبُصُّ نحو نديمه مستعجلاً

وهي في الركن تبص في حشاها وانحدار ألوانها       (زليخة أبو ريشة، كلام منحى، كاس، ص93)
     لقد أوضحت سابقاً أن اللغة الشعرية انحراف عن لغة التعبير المباشر، وانزياح عن اللغة العادية أو اللغة اليومية، ولكن لغة الحياة اليومية والعامية غزت الشعر العربي المعاصر وبالأخص قصيدة النثر. وهي في الحقيقة لا تستخدم عبثاً. فلقد وظفت من قبل الشاعرات بشكل تجاوز البلاغة القديمة. وانحرف باللغة عن مسارها التقليدي.

     لقد شعرت المرأة أن لغة الماضي ومفرداتها لا تستطيع أن تلبي الحياة الجديدة، وتعبر عن حياتها وآلامها، وقضاياها الإنسانية، وتفصيلات حياتها اليومية، وعن الدور الحديث للمرأة بدقة ووضوح. ولذلك استخدمت مفرداتها التي تقرب بينها وبين المتلقي الذي يعرف لغة المرأة ومفرداتها. فاللغة وثيقة الصلة بالعصر والواقع الذي يعيش فيه الإنسان ولكل عصر لغته. ولغة هذا العصر لغة المرأة الجديدة التي بدأت تبحث عن تغيير في الأدوار. فهي تشعر أنها ليست في حاجة إلى لغة خطابية تسير على طريق الواقعية الكلاسية. يقول (رمضان الصباغ) "إن اللغة تتغير، وتتطور بتطور الحياة الاجتماعية، فتصبح بعض الكلمات، والتعبيرات مهجورة وسقيمة، وتدخل تعبيرات وكلمات جديدة، تعيد إلى اللغة شبابها وحيويتها"(
).

الألفاظ الغربية
     وظفت بعض الشاعرات ألفاظاً غربية في نصوصهن وكأني بهن يردن أن يصفن الواقع الذي يعيشنه. ومدى تأثير الثقافة الغربية في العربية. فلقد كررت الألسنة هذه الكلمات الغربية حتى ألفتها مثل: الستلايت(
)، الهايدبارك(
)، الكاميرات(
)، تلفاز(
)، الموبايل(
)، سوريالية(
)، تكنولوجية، كمبيوتر(
)، روبوتا(
)، ديناميت(
). 

     وتستخدم (زليخة أبو ريشة) لفظ ( برجوازيتك، الأنسرنغ مشين، مهراجاتك، بيجوماتك، بلاس دوهيجو، الديوبري، البوربون، جيتار). وتستخدم (ريتا عودة) ( ديمقراطية، بيولوجياً). و(فاتنة الغرة) تستخدم (أدرنالين).
     تقول (عطاف جانم) وهي حزينة أن أضحى هذا واقعنا وباتت أمريكا تسيطر على الجزيرة العربية، بل العالم العربي:

كانت الحصباءُ تكفي

وضلوع النخيل تكفي

فاترك القدسَ

على أكتافها لا تترزقْ

عد للورا

فذووها بانتظارك

يزرعون الأفق رقصاً

لهلالك

ووحوش ( الهايدبرك)

تتمارى في ظلالك ( عطاف جانم، ندم الشجرة، لوراديفنز، ص60-61)
الألوان
     المعروف عن المرأة دائماً هو اهتمامها الكبير بالألوان وتمييزها إياها بشكل دقيق. وأنها تعطي لكل لون اسماً. بل تذكر بعض الدراسات أن الأولاد يعرفون أسماء للألوان أقل من البنات. ويذكر (عيسى برهومة) أنه "يعزو بعض الرجال اهتمام المرأة بالتفريق بين الألوان إلى سذاجة المرأة وتفاهة هذا الصنيع، فلا يتوقع من المرأة أن تتخذ قرارات في الأمور المهمة لذا تنشغل بتسمية هذا أرجواني وذلك فيروزي"(
).

     بالرغم من ذلك ومن خلال تتبعي لنصوص الشاعرات المختارات للدراسة، وجدت أن اهتمامهن بالألوان اهتمام عادي. (فسهير أبو عقصة داود) استخدمت مفردات الألوان (السوداء، الصفراء، أزرق)، ومريم الصيفي استخدمت (الأرجواني)، وفاتنة (البيضاء، الألوان العارية، الحمراء، البنفسج ) وزينب (قوس قزح)، ولكن سمية كانت أكثر أنثوية فاستخدمت (القرمزي والنبيذي والفيروزي، الأرجواني، واللوزي)، وصباح القلازين استخدمت (الكرزي، بنفسجي، برتقالي). أما (زليخة أبو ريشة) فقد استخدمت (الأخضر، التركواز) وكأنني أشعر أن الشاعرات اللواتي مالت نصوصهن إلى القضايا النسوية وإلى أن يكون لهن صوت أنثوي مختلف عن الرجال، ملن إلى توظيف الألوان وخلطها والتلاعب بها ليوصلن للمتلقي ذلك الحس الأنثوي الذي ينعمن به.

     وقد رأى (برهومة) أن ارتباط المرأة بالألوان مبعثه شغف المرأة بالأناقة والزينة، لأن اللباس لغة معضدة للسلوك الكلامي، فالمرأة أميل إلى التفاصيل الدقيقة رغبة في التميز، وطلباً للحظوة والقبول(
).
النباتات والشجر
     ذكرت (سهير أبو عقصة داود) من ألفاظ النباتات والشجر " زنبقة، النخيل، ورود"، أما (فاتنة الغرة) فقد وردت لديها المفردات: " ياسمين، الحنون، مشمش، الشقائق، زهر، أقحوان، النرجس، التفاح، أشجار، عنب، شوك، تينات، قرنفلة". واستخدمت (زليخة أبو ريشة) "الصفصاف، سندس، قمح، زيزفون، خبيزة، سوسن، خردل، الزعفران، القريص، ليلك، نارنج، الزعفران، السنديان، الحصلبان، السندلوس، النيلوفرات، الصندل، الليمون"، وذكرت (ريتا عودة) " نعناع، صبّار، زيتون، برتقال، اقحوان، الكاميليا، الصنوبر".

     ويلاحظ أن الشاعرة المرأة تذكر أسماء بعض الأشجار والنباتات في شعرها ولكنها قليلاً ما تذكر أسماء حيوانات، فالمرأة في لا وعيها من الممكن أن تعبر عن نفسها بنبتة أو طير، ولكن الرجل يعبر عن نفسه بحيوان مثل الأسد، الذئب، الثعلب، الحصان. ولذلك استخدمت نباتات عديدة من بيئتها ولم يكن ما استخدم هو نباتات غريبة عن البيئة الفلسطينية.

أسماء الأماكن:
     لم تذكر (رانة نزال أو سمية السوسي) أي مكان عبر نصوصهن وكذلك (سهير أبو عقصة داود) التي لم ترد عندها سوى نيويورك بشكل سريع وخاطف، و(صباح القلازين) التي ذكرت العراق وتحديداً بغداد، والصفا والمروة. وكأنهن يردن أن يعرضن هموم المرأة المتعلقة بالحرية والحب في كل مكان، دون قيد مكاني أو زماني. ولقد ركزت (ريتا عودة) و(منى عادل ظاهر) على بلدتهما الناصرة ولم يظهر بعد ذلك عند ريتا عودة سوى طبريا. وظهر بشكل ثانوي مضيق جبل طارق. وعند منى ظاهر ظهرت باريس وتحديداً نهر السين. أما الأماكن عند (زينب حبش) فهي (السجن، غرفة التعذيب، زنزانة، بحر البقر، أرضي، أنهار، بلادي، مقابر، قريتنا الخضراء، مزارع، بيارات، شوارع ضيقة عتيقة، ربوة، درب، الجسر). ولقد تعددت الأماكن عند الشاعرات اللواتي عانين الغربة ولذلك ظهر عند (روز شوملي) التي عاشت فترة طويلة في الشتات أماكن من الغربة وبعضها أماكن متمناة داخل الوطن. ولذلك ذكرت الشاعرة "بيروت وعمان ودمشق والقدس وغزة" وجاءت بعض نصوصها تحمل اسم المكان الذي دارت به أحداث وذكريات النص مثل نصوصها "سوسة، امستردام، صنعاء" وذلك في ديوانها (للحكاية وجه آخر) وهي أماكن قامت بزيارتها وكان لها فيها كثير من الذكريات. ولقد كانت تخشي في غربتها من فقدان الهوية ولذلك تقول:

الليل يحملني على ظهر دولاب

أبحث في الحلم عن خلاصي

تختلط الأزمنة/ تختلط الأمكنة

بيروت، دمشق، عمان

والقدس زئبق عائم

خوفي أن يتوقف الدولاب

ورأسي إلى الأسفل                   (روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، البحث عن هوية، ص55)

     أما (زليخة أبو ريشة) فلقد ظهرت عندها العديد من أسماء الأماكن في قصيدتيها (عصافير 95 تطير في كل اتجاه)(
) و(كنت أنحني على الجمعة)(
). وفيها ذكرت العديد من الأماكن العربية والغربية والكثير منها عبارة عن عواصم لتلك البلاد، وكان منها "لندن، عمان، بيروت" وذكرت "مرج بني عامر، حي الحسين، التيبت، Edgwar Road، شط دجلة، السند، الهند..وغيرها. أما (فاتنة الغرة) فلقد ذكرت الدوال: (شواطئنا، السوافي، كرم أجدادي، أرض أحفادك، البيدر، عشب، غزة، الحي، بيتي، الطرقات، نهر، غابات، الشرفات، المدن، صحراء، الدروب، شارع، الموانيء، البحر)، وأماكنها لم تتجاوز قطاع غزة. وظهرت غزة كذلك عند (عايدة حسنين) وظهر عندها المخيم، تقول: 

مخيمنا مراهق/ يغازل الرصاص/ والدماء / والنساء

مخيمنا يعلن حظر التجوال على الحراس

يعصب أعينهم/ يقودهم/ يخبرهم

فإما الرحيل/ وإما الرحيل.

ههنا... / الشوارع تتسلح بعيون الصغار

الشتاء محتشم/ كأعواد الثقاب/ يرشح الصبار.

خمسون عاماً/ ولم يأت الربيع

ههنا../ المقبرة لا تتسع/ سكانها الأصليين

يشتكون ضيق المكان/ وتطفل القادمين. ( عايدة حسنين، رؤى الياسمين، واقع، ص49-50)
     ولقد ظهر المخيم كذلك عند ( ميّ صايغ) حيث ذكرت (المغازي) وهو أحد المخيمات في غزة بلدتها التي كانت تذكرها بين الفينة والأخرى في نصوصها. أو تذكر بعض المناطق فيها من مثل: المنطار ورأس الطالع. وفي الجانب الآخر تذكر تل أبيب التي وصفتها بأنها نتنة وتذكر بعض السجون في عمان وفي الأرض المحتلة مثل: العبدلي، والجفر، وعسقلان. وتحن إلى فلسطين وبعض المدن مثل: القدس ويافا والخليل والجليل. وتظهر في نصها بعض البلاد العربية التي كان لها دور في حياتها في الغربة من مثل: الأردن وفيها تذكر (دبين)، والخرطوم، وبغداد وفيها تذكر (الفرات)، وبيروت، ومصر التي أشارت إليها من خلال (النيل).

     وتذكر ( شهلا الكيالي) أسماء العديد من المناطق في فلسطين مثل: أبو ديس، العيزرية، نابلس، أريحا، جيوس، حيفا، الرملة، عكا، بيسان، جنين، الكرمل، الخليل، الجليل، غزة، رفح، سلوان، الناصرة، مرج الكروم، ولكنها تؤكد على بلدتها (اللد) وتكررها كثيراً عبر دواوينها فهي ترى أنه لا يوجد ما يلزمها كشاعرة على تقديم تنازلات في إبداعها وجد السياسي نفسه مضطراً لتقديمها. ولقد حملت عناوين بعض القصائد عندها أسماء أماكن من مثل: يافا، القدس، اللد، إربد. واشتملت نصوصها على أماكن أخرى من مثل: بيروت، قانا، عرار، صبرا، وشيكوسلوفاكيا.

     أما الأماكن التي ظهرت كأماكن أثيرة عند المرأة في الرواية مثل البيت أو الحمام فلم تظهر بنفس الحجم في النصوص الشعرية وقد وجدنا (زليخة أبو ريشة) تطلق على أحد نصوصها اسم حَمَّام، تقول: فوقَ المقعَدِ قبَّعَةٌ من صوفْ

              وعلى سجَّادِ الغرفةِ بعضُ صُوَرْ

              المرأةُ في الحمّامْ.

              تتدحرجُ ريحٌ من بابِ الغرفَةْ

              فتطيرُ القبَّعَةُ، الصُّوَرُ، المرأةُ

                   .........

                   .........

               يبقى الـ .... حمّامْ ( زليخة أبو ريشة، تراشق الخفاء، حمّام، ص134)
مفردات الجسد:
     تعتبر الكتابة المعادل الفني للتجربة الحياتية، والجسد مهم في التجربة الإنسانية لذلك يرتبط ارتباطاً وثيقاً بفعل الكتابة. فهو موضوع الكتابة وأداة الكتابة. يقول بارت إن لذة النص هي :" تلك اللحظة التي يجري فيها جسدي وراء أفكاره الخاصة، ذلك أنه ليس لجسدي نفس الأفكار التي لي"(
).

     ولقد وردت العديد من مفردات الجسد في نصوص الشاعرات حيث ذكرت (فاتنة الغرة) العديد من الأعضاء مثل: (كتف، زند، وجهك، راحتي، قلبي، فؤادي، روح، عين، حضن، دم، كف، قدميك، ذراعاك، ضلوعي، أقدامي، لساني، جبيني، مقلتي، عنقي، حلقي، جلدي، غمازة).

     و(هيام رمزي الدردنجي) استخدمت بعض ما ورد عند فاتنة الغرة وأضافت (أنسجتي، فم، الأحداق، محاجر، جذع، وجنتيك، شفاه، يدين، صدر، الظهر، أصابع، جنب، أهداب، نهود، شرايين، ثغر، أنفي، مآقي، أذن، الأنامل، ضرع، رأس، خدين، أعطاف).
     وتضيف (سهير أبو عقصة داود) (جلدك) أما (زينب حبش) فتضيف (شعر، لحم، عظم، ذقني، جبهة، فك، رموش، حناجر) 

     وتركز (زليخة أبو ريشة) من الجسد على (الرئة والصرّة) ولقد برز عندها الدال (حلمتي، عروق، شفة، خصلات، الرسغين ).

     ولكن يلاحظ أن الشاعرات كن أقل استخداماً لأجزاء معينة من الجسم كالفخذ، والقفا، والنهد، والأعضاء التناسلية للجنسين. فهي أقل انتهاكاً للمحرمات التي تعارف عليها المجتمع، وذهنية التحريم في التربية تسيطر عليها، وهذا ينسجم مع التنشئة الاجتماعية للذكر والأنثى فسلوك الأنثى مشروط بهالة من المحرمات (Taboo) يجب مراعاتها، أما الذكر فله فضاؤه الذي يمنحه حرية وجرأة.
     ولقد كانت العين من أكثر الأعضاء ذكراً، فقد ظهرت عند كل الشاعرات بل تكررت في الديوان الواحد عدة مرات بأشكالها من مفرد ومثنى وجمع، وبإضافتها إلى أسماء أو ضمائر مختلفة. 

     الشعر والذراع عورة لم تذكر كثيرا، أما الفم والعيون فمباحة رغم أنها قادرة علي إيحاءات الجنس وتعبيراته أكثر بكثير من الشعر والذراع.

     وكل الأعضاء التي ظهرت أعضاء عادية وحتى في المرات النادرة التي ظهر فيها عضو مثل (الحضن) كان مضافاً إلى أخي عند (فاتنة الغرة)، وإلى الورد عند (زينب حبش)، أما (هيام الدردنجي) فقد أضافت "نهود" إلى السرو، فالنهد أيضاً من الأعضاء التي لا تستخدمها الشاعرات، فقد استخدمن لفظ صدر أما النهد فلم يرد على اعتبار أنه عضو من أعضاء الإنسان، وإنما قد يضاف إلى جزء في الوطن ليحمل معنى العطاء والخصوبة. 
      ولم يقف الأمر عند ذكر بعض الأعضاء بشكل عارض بل لقد كتبت بعض الشاعرات بالجسد أحياناً، والكتابة بالجسد ليست تعبيراً فردياً أو غرائزياً للاستثارة، ولكنها تمثل موقفاً من الواقع وكشفاً لفساد القيم السائدة، فهي نوع من الثورة فالتحرر الإيروتيكي والثورة في الفن متوافقان دائماً. وما تكتبه الشاعرات إيروتيكية لفظية وليس شعراً جسدياً مكشوفاً. والكتابة بالجسد تشتمل على ثلاثة اتجاهات أساسية: الكتابة بالأعضاء، والكتابة بالحواس، والكتابة بالغرائز(
).
1- الكتابة بالأعضاء:

    وللكتابة بالأعضاء أشكالً متعددة تعتبر معادلات فنية للتجارب الداخلية للشاعرة. وفي نص (لسمية السوسي) بعنوان (ما لم تقله الجدة)، تقول في مقطع منه:

لماذا أحبك؟

أعطيك نهدي

تعلمه كيف تكون الأنوثة

كيف يكون امتلاك المساء

أو تظل وحيداً

كسلم أعياه السحر في عيون

              الجرار الممتزجة

               بطعم الحريق

تحب الشتاء إلى حد الألم

تدعك راحتيك بزهور الصنوبر

تملأ أنفك بعطر غابوي لذيذ

عندها

أدرك أنك لا تكتفي بالمطر     ( سمية السوسي، أول رشفة من صدر البحر، ما لم تقله الجدة، ص 56)

     وكما تعلن الشاعرة حبها تعلن رغباتها. وفي مزامير البوح تنشد (سلوى السعيد):

               إذا تجليت لي

               تحولت أنثى 

               كأول النساء

               تحولت حواء

              تفاحها شهوة واشتهاء                     (سلوى السعيد، نوارس بلا أجنحة، ص 41)

             وتدعو ليلى السايح حبيبها :

             صرخت برعمة.

            صراخاً صامتاً فيه ابتهال المطر:

            خذني إلى أحضانك زهرة

           تبحث عن الحب                                       ( ليلى السايح، دفاتر المطر، ص113)

وتتجرأ (زليخة أبو ريشة) على دعوة حبيبها ليشعلا معا ناراً تجفف المحيط:

         أيها الولد الأحمق

         دع عنك التراتيل المهذبة

        وانتظر حتى يضمنا محيط واحد 

        سنجففه معا عن خرائط العالم جمعاء (زليخة أبو ريشة، مختارات، 85)           

                    وفي طقوس براءتها تعترف (ليلى السايح):

             تصهل البراكين

             يسقط وجودك

           فوق وجودي

          ويكون /الامتزاج/الأمطار

          بالتربة العطشى

         المياه/ بالرمال/هنيهة/لأكثر

         وتدق الموسيقى                                   ( ليلى السايح، طقوس البراءة، ص 80)

     و(فدوى طوقان) التي لا تزال تحمل بعض صخور مجتمعها تلامس مشاعرها الجنسية وهي تتخفي وراء رموز شفافة: 

          في ذلك المساء

          استيقظت حديقتي، وخلعت سياجها 

          أصابع الرياح

          واهتز تحت رقصة الرياح والمطر

         العشب في حديقتي/ والزهر والثمر           (فدوى طوقان، أمام الباب المغلق، ص 104)

     وتصف (سمية السوسي) لحظة لقاء حسي غير مكتملة، تقول:

الطيور تكنس عالم الأبواب

              تحلق

                  البوابة لا تفتح

الحجرة تحمل شمل صليب

يبارك لهونا الصغير

                  ]نصلي[

الباب يعد نفسه لوليمة

المفتاح لا يدور                           ( سمية السوسي، أبواب، حين يفضي الباب إلى الباب، ص 27)

     تتحدث سمية في ديوانها عن تلك المساءات المقفرة ولعل في المفردات ( الأبواب، تحلق، صليب، المفتاح) رموزاً أرادت بها أن تحكي عن علاقة حميمة تمت بين رجل وامرأة حتى مع وجود طفل صغير بجوارهما. ولكنها تنتهي دون إشباع جنسي.

2- الكتابة بالحواس:
     تسيطر الكتابة بالجسد على قصيدة النثر حتى أن قصيدة النثر ارتبطت بها، وفي ظل هيمنة الجسد على النص أصبحت الحواس هي وسيلة الشاعرة لاستشراف الواقع. ومن الحواس نأخذ على سبيل المثال جماليات الرائحة التي تهتم بها العديد من الشاعرات وفي تجل لذلك، تقول سمية السوسي:

تتعبني الوصايا

بينما تمارس عزلتك الإرادية جداً

ظننتك قادراً على كسر النبوءة

أعطيتك رائحتي

تميمة                                          (سمية السوسي، أبواب، الباب الأول، ص10)

     يقول (عبد العزيز موافي) أن ذلك " باعتبار أن الرائحة هي بصمة لصاحبها في الأثير، فإنها تصبح دائماً شاهداً ينوب بحضوره عن غائب. وحين تغيب الشاعرة عن الرجل، فإنها تترك له رائحتها لكي تنوب عنها في غيابها. إنه نوع من السحر الاتصالي كما في الثقافات البدائية، حيث أن أثر الإنسان يدل عليه، بل ينوب عنه في غيابه، وبذلك تتحول رائحة الحبيب الغائب إلى تميمة، تطرد عنه أشباح الوحدة، وتضيء عزلته"(
).
     ومما لا شك فيه أن النساء في جميع البلدان تخجل من ذكر أسماء أجزاء معينة من الجسم، أما الرجل فلا يأنف من ذكر تلك الألفاظ صراحة، وحصافة الشاعرات وأخلاقهن التي تربين عليها تمنعهن، فالأسرة تمارس غالباً مثل ذلك التضييق على معجم المرأة اللغوي عن طريق ألفاظ العيب والممنوع والحرام وتأنيبها إذا ذكرت أسماء بعض الأعضاء بما يخالف العرف والتقاليد، إلا أنها تترك للذكر أن يقول ما يشاء كما يريد فهي تريد أن تربيه ليكون رجلاً في المجتمع. 

وتعترف (هيام رمزي الدردنجي):

يا حبيبي :/ لا تبال

وقل لهم أني أهواك

أي عيب/ أن يكون القلب ذا حس

ومعنى/ ثم ما ضر نشيدي

لو حكى الناس عنّا                                 (هيام رمزي الدردنجي، ألحان وأحزان، ص 50)

     والملاحظ من خلال النماذج التي أوردناها وسنوردها أن مغادرة المرأة محيطها الخاص، يمنح شعرها جرعة شجاعة إضافية في أن تقول ذاتها وتعبر عن أحاسيسها، وحتى لو كان هذا الانتقال باتجاه بلد عربي أشد محافظة، كما بالنسبة لشعر (هيام رمزى الدردنجي) التي انتقلت من ليبيا إلى الأردن أو (ليلى السايح ومنيرة مصباح) اللتين انتقلتا من لبنان إلى الكويت، و(رجاء أبو غزالة) من لبنان إلى الأردن. أما سلوى السعيد فكان تنقلها بين الأردن وأميركا، و(سلمى الخضراء الجيوسي، وزليخة أبو ريشة، وفدوى طوقان) انتقلن إلى لندن. هكذا تصبح الشاعرة أكثر جرأة على أن تحب وتعلن حبها.

      ويذكر هدسون ( Hudson ): " أن النساء تميل نحو استخدام التعبيرات ذات المكانة الاجتماعية الراقية أكثر من الذكور الذين ينتمون إلى الخلفية الاجتماعية نفسها، وهي نتيجة لميل النساء إلى اتخاذ مواقف أكثر إيجابية تجاه اللهجة المتواضع عليها "(
). وهذا ما جعل المرأة تشمئز من استعمال غير التعبيرات التي رباها المجتمع على التلفظ بها ويعتبر غيرها من الخشونة والجفاف بل قد يصل الأمر إلى نفي صفة الأدب والأخلاق عن الخارجات على ذلك العرف اللغوي، ولذلك ملن إلى تداول تعبيرات متأنقة ومقنعة وغير مباشرة كان لها أثر كبير على التطور اللغوي عند الشاعرات النساء. والبحث يمتلأ بالأمثلة الدالة على ذلك. فهي صفة مميزة وبارزة وخصوصية في الأدب النسائي.

     وكمثال على ذلك استخدمت (سمية السوسي) طرقاً بلاغية عدة للتعبير عما تريده ويرفض المجتمع للمرأة التحدث فيه، تقول:

شتاء يؤجل أزهاره

فرع واحد يحمل رسالة كومة الحطب

تذهب الكرة إلى ما بعد الطاولة

    العصا لا تبدي الرغبة بالتذمر

واحدنا/ اثنان

     من منهما يؤدي دوره

        تفاصيل ليلية تغزل ذاكرتي

                      الخطوط متشابكة

                      لم تكشفني البداية    ( سمية السوسي، أبواب، ما نشاء من الغبار، ص 71-72)

     ولا يقف الأمر عند استخدام اللفظ بل تمتنع الشاعرة عن ذكر الوظائف الطبيعية لهذا الجسم بالطريقة المباشرة الجريئة نفسها التي يستعملها الرجال خاصة الشبان منهم فيما بينهم، ولذلك تعمد النساء لإيجاد كلمات أو عبارات مهذبة وملطفة قد تصبح مع كثرة الاستخدام كالكلمات الأصلية الصريحة.

     تحكي (سمية السوسي) بشكل مكثف ومحدد تفاصيل ليلة حميمة، تقول:

شجرة توت، أحجار عتيقة

مدينة تغرس الليمون/ غصن صغير يعاند قدمي

تبتل أطراف الكلام برائحة الطين

 من أين يأتي الحديث؟

يجلسون/ أضع ساقيّ بجوار الكرسي

أبدل وضع الكتاب 

       ] لا توجد طريقة أخرى للكلام  ( سمية السوسي، أبواب، حين يفضي الباب إلى الباب، ص 30)

     والحديث والكتاب من الرموز التي توظفها (سمية السوسي) بشكل فعال في الحديث عن علاقات لا تستطيع أن تتحدث عنها بمفردات صريحة. فتلجأ إليها كرموز. وإذا ما تجرأت سمية قليلاً فإنها تقول:

رقصة بدائية، الملابس خارج النص

كذلك الحروف، أعرف جيداً ما أقول                   ( سمية السوسي، أبواب، أصوات، ص 35)

     وإن كان للدور الاجتماعي الأثر الكبير في تحديد وتقييد معجم المرأة فلقد فعل به ما يفعل حذاء المرأة اليابانية في تقييد قدمها بحجم معين، ولكن هذه المعادلة بين الرغبة بالبوح وبين الخشية المتوارثة من قائمة الممنوعات، كما يقول نزيه أبو نضال:" ولدت على المستوى الفني درجة عالية من التميز الإبداعي العالى في القصيدة المتمردة مما قد لا نجده لدى الشاعرة ذاتها في قصائدها الأخرى. وبرأيه أن القصيدة النسوية المتمردة لا تشكل إضافة نوعية على مستوى الارتقاء بالوعي وبالمجتمع، ولكنها تمثل كذلك إضافة نوعية، على الإبداع الفني"(
).

     والأمثلة عند الشاعرات كثيرة فتحت ظروف معينة وفي أوقات معينة وفي أماكن معينة يمنع على المرأة التلفظ بكلمة محددة أو أكثر لأن هذه الكلمة ممنوعة اجتماعياً خاصة، وهي التي وجدت للتربية في المجتمع وتوصيل القيم الأخلاقية. لذلك تجد المرأة أن عليها أن تستخدم عبارة مفسرة، أو مجازية، أو تنبش عن مصطلح منسي أو تقتنع بالكلمة الأصلية المستخدمة لتكفل لنفسها البراءة. وقد تستعمل بعض المصطلحات أو المفردات بدلالات مختلفة كما رأينا عند سمية، ولكنها بتكرارها بالسياق نفسه، في مواضع مختلفة ترشد إلى ما تود الإشارة إليه، حيث وضعت لكل ما لا تريد الحديث عنه باسمه الحقيقي رمزاً خاصاً يفهمه كل من يعنيه الأمر، حتى إن القاريء لديوانها (أبواب) يستطيع أن يفهم ما تريده، والدلالات المتعددة للفظ الباب أو أبواب الذي تكرر عندها عبر الديوان (29) مرة، ويعي أن اللغة التي تكتب بها هي لغة نسائية.

     والشاعرات يلجأن لتلك الرموز غالباً للدلالة على الأشياء التي تواضع المجتمع على أنها بذيئة أو تتعلق بالحياة الجنسية، وتعارف المجتمع على التحدث عنها بشكل خفي، وعلى ألا تتلفظ بها النساء بشكل صريح وواضح، لذلك تقول (فاتنة الغرة):

لماذا يرقد الشجر العاري 

في مخيلتي/ كعصفور أجوف

لا شيء بعد هذي النقطة                                 ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، ص 91)

      فهي لا تستطيع أن تشرح ما تريده من الشجر العاري، ولا المخيلة، ولا تشبيه عملية الرقود للشجر العري في المخيلة بالعصفور الأجوف، بل إنها ولمزيد من إبعاد الشبهة عن نفسها وضعت العبارة بصيغة استفهام، وكأنها هي أيضاً تسأل، بل إنها عندما شعرت باشتداد الموانع الاجتماعية والضوابط عليها، وجدت نفسها تقول (لا شيء بعد هذي النقطة)، حيث لا شيء بعدها تستطيع التلفظ به فإلى هنا يقف معجمها اللفظي. وتلك العبارة لم تأت اعتباطياً فما وراء تلك النقطة كثير وكثير وعلى القاريء الحصيف أن يشارك الشاعرة نصها المفتوح على الرغم من النقطة في آخره، فهي ليست علامة ترقيم، تنتهي عندها الجملة نحوياً ودلالياً بل لقد كانت لفظاً يفتح باب الدلالة على مصراعيه، ولكل قارىء الحق في المشاركة فيه وبحسب ثقافته.

    وتقول (كلثوم مالك عرابي):

عينا رفيقي زورق يغيب بي/ في رحلة خمرية المذاق

أغرق في دنياهما وأتعب/ ولذة العناء

ترعش بي، أحس بي إغماءة، إغماءة، 

غيوم/ مطر/ مطر/ وأستفيق

مخدتي عطرية النسيج/ وسدتها رفيقي الإله

يعبدني الإله/ كأنني جنية رشيقة

ويرتمي الإله فوق خافقي

متمتماً أهواك يا معبدودتي الصغيرة

وآهة ندية، إغفاءة قصيرة

وقطرة رشيقة/ أرشفها وبعدها

دفء عميق/ خدر لذيذ/ يعقبه الجنون والدوار        ( كلثوم مالك عرابي، مشردة، موت، ص 44).

     ونظراً لأن الشاعرة تتكلم عن مشاعرها وعن علاقتها مع الرجل، واصفة الرجل الذي يحبها، وعلاقتها الجنسية والنفسية به من وجهة نظرها كامرأة، وليس من وجهة نظر الرجال وكما يحبون أن تصف نفسها، وتستعرض والرجل يحدق بها، لذلك تجاوزت لتتكلم عن عيون محبوبها، وحبها تلك العلاقة به وما بها من لذة العناء، وحبها إياه إلى درجة العبادة. 
     ولقد وجدنا أن أحد النقاد وهو (محمد محمود قنيطة) يقول:" تجاوزت بعض الشاعرات الفلسطينيات الحدود الأخلاقية والأعراف الاجتماعية والعادات الشرقية، عندما ذهب بعضهن إلى تصوير تجاربهن الجنسية في جرأة وصراحة نادرة في أدبنا الفلسطيني"(
)

     وبالرغم من استعراض (نزيه أبو نضال) لما اعتبره جرأة عند المرأة يقول: " غير أن الشعر النسوي عموماً، وحتى في أشد حالاته تمرداً وخروجاً على السائد فإنه لا يسقط في لغة سوقية مبتذلة. إن رهافة الشاعرة المبدعة وحساسيتها، وبما تحمله من إرث الوصايا، فإنها تنأي بشعرها، حتى وهي تكسر(تابو) الجنس، من أن تخدش الحياء أو الذوق العام، وهي تستعين لذلك بلغة الفن الراقية بكل ما فيها من رموز وإيحاءات وظلال وانزياحات وإشارات ملغزة لكي تقول ذاتها بعيداً عن المباشرة الفجة والتعبيرات المسطحة"(
).
    3- الكتابة بالغرائز:
     وهذا النوع هو الأكثر انتقاداً من وجهة نظر أخلاقية، على الرغم من أنه يصور تجربة إنسانية بالغة الأهمية في حياة الإنسان لا ينبغي أن تبقى دائما ضمن المسكوت عنه حتى عند الكتاب.

    ولقد تعرضتُ لأمثلة لهذا النوع عند الحديث عن الشرف في الباب الثاني.
الفصل الثاني

التراكيب في شعر المرأة الفلسطينية
    بعد أن تناولنا في الجزء السابق مفردات الكاتبة، ووجدنا أنه لا بد من معرفة تقاليد الأفراد حتى تبرر لغتهم، وأن الناقد الذي لا يلجأ للثقافة المجتمعية يقع في أخطاء الاستعمال الاجتماعي للغة ودلالتها. كان لا بد من تناول الجمل في هذا الفصل.

     الجملة:

     والشاعرة بتركيب مفرداتها ستنتج جملاً تعبر بها عما تهدف إليه، جملاً ناشئة مما تراكم في لاوعيها من عادات لغوية وثقافية نشأت وتربت عليها. حيث تتضمن الجمل المعنى الاجتماعي الثقافي Social – Cultural Meaning أو ما يسمى بالمعنى السياقي Contextual Meaning، ويقصد به مغزى الكلمات في الجملة في موقف معين أو في محيط اجتماعي معين، فالمعنى الاجتماعي الثقافي عرضة للتغيير والتبديل عبر التاريخ،  يختلف من محيط إلى آخر، ومن موقف إلى آخر ومن زمن لآخر.

     يرى (أوتو جبرسن): " وراء الجملة التامة جملة حية نموذجية ذات خصائص شكلية ثابتة. ويمكن لتلك النماذج الثابتة أو قواعد الجملة الحقيقية أن تتركب تركيباً حراً بإضافة معطيات حسب ما يحرص المتكلم أو الكاتب على وضعه. ولكن النماذج تبقى هي نفسها مستنبطة بشدة من العادات اللغوية.

     وفي موضع آخر يقول: "إن اجتماع العناصر الأصول والعناصر النحوية والكلمات والجمل اجتماعاً عادياً بالمفهوم أو بمجموعات من المفاهيم التي يتعلق بعضها ببعض في أنظمة متماسكة هو نفسه حقيقة اللغة"(
). 

     وأستطيع القول منذ البداية أننا في الطريقة النوعية لكلا الجنسين في بناء الجملة، لا نستطيع أن نحدد فروقا مطلقة، بل نذكر مرجحات يمكن أن تدحض في شواهد كثيرة ولكنها تبقي مع ذلك مميزة لأحد الجنسين. ومن هذه المرجحات: 

     استخدام الشاعرة الفلسطينية جملاً قصيرة بسيطة في لغتها، وأقل تعقيداً، ونصوصاً قصيرة. ولعل القاريء العادي غير المتخصص يستطيع أن يلاحظ ذلك، حيث يميل الرجل إلى الجمل الطويلة التي تنطوي على التعقيد والتجريد والافتراض، والنصوص الطويلة الممتدة ليتمكن من السيطرة على الكلام ولفت الأنظار. وبالطبع الأمثلة على ذلك كثيرة جداً، يمتلئ البحث بها ومن خلال متابعة النماذج المختارة في الاستشهادات الشعرية يمكن تلمس ذلك. 

     تقول (روز شوملي):" كتابتي ومضات، ولهذا فإن قصائدي قصيرة في الغالب تكثف الصورة وتسعى نحو التحرر من سيطرة الشكل وهيمنة القولبة. وقد وجدت في قصيدة النثر إطاراً مناسباً أعبر من خلاله عن الفكرة حين تستحوذ عليّ، وما كان لي أن أحقق ذلك بغير هذا الأسلوب"(
).

     وتعزو فرجينيا وولف ( F. Woolf ) الجمل البسيطة لدى المرأة إلى " أن شكل الجملة لا يناسب المرأة، لأن الجمل من صنع الرجال، وهن جمل ثقيلة جداً، متشدقة لا تصلح لاستخدام المرأة"، - وتقول – "إن الجمل هي فعلياً صناعة رجل، فلا تستطيع المرأة أن تكيف أفكارها وخلجاتها في لغة صيغت وفقاً لحاجات الذكر"(
).
     ويقول (عبد الله الغذامي): "وإذا ما جاءت المرأة أخيراً إلي الوجود اللغوي من حيث ممارستها للكتابة فإنها تقف أمام أسئلة حادة عن الدور الذي يمكنها أن تصطنعه لنفسها في لغة ليست من صنعها، وليست من إنتاجها، وليست المرأة فيها سوى مادة لغوية قرر الرجل أبعادها ومراميها وموحياتها. نجدها في الأمثال والحكايات وفي المجازات والكنايات. ولم تتكلم المرأة من قبل على أنها فاعل لغوي أو كائن قائم بذاته، والمعنى البكر بحاجة دائمة إلى اللفظ الفحل لكي يتنشأ في ظله... هذا القلم الذي ظل مذكراً وظل أداة ذكورية"(
). 

     ويلاحظ وبشكل واضح كيف تميل جمل الشاعرات الفلسطينيات إلى الاقتراب من جمل الشعراء وذلك حين يكتبن بالشكل التقليدي، كما تطول قصائدهن لتصل إلى (109) بيتاً كما هي الحال عند (نبيلة الخطيب) في قصيدتها (رائية المواجع). ولقد بدت ذكورية الشعر عند (هيام رمزي الدردنجي) من خلال شعرها التقليدي الذي كانت تحاول من خلاله الوصول إلى ذكورية اللغة حتى ليكاد المتلقي يشعر أن صاحب الأبيات قد يكون رجلاً وليس امرأة. فالأنوثة تغيب عن بنية جملها وإن كانت الموضوعات التي تطرحها فيها في بعض الأحيان أنثوية. مثال ذلك:

	أستلقي فوق بساط الريح
	
	وأركب أمواج الأحلام

	وأصارع حزناً أزلياً
	
	كي يشرق في الآفاق سلام

	وأهيم إليك مجنحة
	
	بشعور الدهشة والآلام

	كي أبني فوق عيون الوهم
	
	قصوراً تتحدى الأيام


                           ( هيام رمزي الدردنجي، بحور بلا موانيء، في صدري جراحك يا وطني، ص 9)

     ويلاحظ أن الشاعرة كثيراً ما تتحدث عن نفسها بصيغة المذكر، ولكن وإن كان العالم النفساني (كارل يونج) قد طرح نظريته عن الأنيموس (animus) وهو الضمير الذكوري داخل المرأة، وهو مفهوم يقوم علي فكرة أن الأنثى تنطوي في داخلها علي ( ذكورة ) مثلما أن الرجل يتضمن في داخله أنوثة هي الأنيما (anima) وبالتالي فإن الإنسان مزدوج الجنسية، وتكمن هذه الثنائية في اللاشعور"(
). إلا أن هذا لا يعني أن تتحدث المرأة عن نفسها بصيغة المذكر، وإنما يعود هذا إلى التربية الذكورية للمرأة في المجتمع، تقول عطاف جانم:

ها أنا الآن محاصر/ بالقصيدة

تبتغي درباً لتهمي/ في شراييني القصيدة

تطرق الباب.../ يثور الخجل المقهور من نفسي

على نفسي/ أسد الباب في وجه القصيدة               (عطاف جانم، بيادر للحم.. يا سنابل، ص37)

     وفي نص ( مدينة) (لمريم الصيفي)، تقول:

لا تلوميني/ إذا أشعلت نار الشوق/ في دفتر شعري...

واعذريني .../ إن أنا بعثرت/ أوراق غصوني ...

لا تلوميني                                       ( مريم الصيفي، عناقيد في سلال الضوء، مدينة، ص 47)

     والأمثلة على ذلك كثيرة يقول (عبد الله الغذامي)" غير أن الذي حدث هو غياب الأنوثة التام عن التاريخ لأنها غابت عن اللغة وعن الثقافة، وتفردت الفحولة باللغة فجاء الزمن مكتوباً ومسجلاً بالقلم المذكر واللفظ الفحل. وتحولها من (موضوع ) لغوى إلي (ذات) فاعلة، تعرف كيف تفصح عن نفسها، وكيف تدير سياق اللغة من( فحولة) متحكمة إلي خطاب بياني يجد فيه الضمير المؤنث فضاء للتحرك والتساوق مع التعبير ووجوه الإفصاح"(
). تقول (هيام رمزي الدردنجي):

وإذا ما احتجت إليك/ وكم أحتاج إليك

ينتاب فؤادي،/ إحساس مر بضياعي

وأنا المبحر، دون قلاعي/في بيد لا أعرفها/ ومحيط،

ضيعت على شطيه شراعي          ( هيام رمزي الدردنجي، بحور بلا موانيء، أحتاج إليك، ص 106)

     يقول عبد الله الغذامي: "تكمن الذكورة في أعماق اللغة وفي أعماق الأنوثة، وتظل كامنة حتى يأتي ما يستدعي ظهورها"(
). وكأن المرأة لا تحسن الكلام عن ذاتها إلا إذا فكرت في هذه الذات بوصفها ذكراً. ولذا فإن الشاعرات لم تجد مفراً من أن تصب الواحدة منهن أنوثتها في قالب الإنسان المذكر لتدخل ذاتها في السياق الذكوري للغة "(
).

     مع ذلك لسنا في حاجة إلى تأكيد غلبة ضمير المؤنث في خطاب الشعر النسائي، إذ يبلغ في النماذج المختارة ثلاثة أضعاف خطاب المذكر.

     وإذا تأملنا جمل الشاعرات نجد أنها جمل تتابع بشكل واضح وسلس، تؤدي الجملة إلى الجملة التي تليها، وتكون في الغالب معطوفة عليها، وليست جملاً طويلة مركبة، تقول رانة نزال: تفسخَ العنبُ/ وانفرطَ كرمُ الأبجديةِ/ وهوى الهلالُ

       رميتُ ثوبَ صوتي/ على أريكةِ الصمتِ

وألفيتني وحيدة على ربوة الضياء

... يا لامتلائي / روحي حبلى                  ( رانة نزال، فيما كان، صوت العزلة، ص 24-25)

     وهذا ما ينفيه (أوتو جسبرن) عن الشاعر، ويوضح ذلك بقوله: "إذا قارنا مقاطع طويلة من كتابة الرجال والنساء نجد في كتابة الرجال شواهد كثيرة جداً علي التركيب المعقد تتداخل فيه جملة بجملة أو جملة موصولة في وسط جملة شرطية أو العكس، أو تتداخل الجمل التوابع وملحقاتها في حين أن الشكل النموذجي للمقاطع النسائية الطويلة هو العطف حيث تقرن الجملة بالجملة علي سوية واضحة تتدرج مع تتابع الأفكار التي لا تنتظم علي نسق نحوي بل تبعاً لحركة الانفعال وبواسطة التشديد والنبرة ووضع الخطوط تحت المهم. وبلغة الاصطلاح يمكن أن نقول: أن التركيب النسوى أقرب إلي النسق، والتركيب الرجلى أقرب إلي التداخل، أو لعلنا نشبه جملة الرجل بمجموعة من الصناديق الصينية أحدها داخل الآخر، في حين أن الجملة النسائية مجموعة من اللآلئ سلكت بخيط من أحرف العطف"(
). تقول (مريم الصيفي):

      أسفار في إعصار الذات/       وتهويمات الوجد

      ورعاف في أنات الجرح/      وترنيمات الوعد...

      ورسائل زهرات ذبلت  /       ما وصلت بعد...

      يتأرجح خاطرها المكسور/       شغفاً ما بين الشوق المر

      ويأس الرد...                             ( مريم الصيفي، عناقيد في سلال الضوء، رؤيا، ص 96)

    ولقد لاحظت أن الشاعرة تنهي جملها قبل أن تكملها، تقول (سمية السوسي):

أقفل الباب/ الخراف نائمة/ الحريق

نام قليلاً لترتاح الرياح/ يهزني المكان

نجمة دائرية تفتح خزينتي/     لك ما تريدين

                لا أكمل الحكاية                      ( سمية السوسي، أبواب، بقية الحلم، ص 117)

     ويؤول (أوتو جسبرن) هذه الخاصة بقوله:" إن النساء يتوقفن عن الكلام قبل أن تنتهي الجملة أكثر بكثير مما يفعل الرجل لأنهن يشرعن بالكلام قبل أن يفكرن بما سوف يقلنه"(
).

     والحقيقة أن (سمية السوسي) وغيرها من الشاعرات لا يكملن الحكاية لأنها لا تستطيع أن تتخطى حدوداً رسمها المجتمع لها كامرأة وليس لأنها لم تفكر بما تقوله.

     وتلاحظ الازدواجية عند الشاعرات فقد ترفض الشاعرة الشيء ثم تكتب عن تقبلها إياه، تقول ريتا عودة:

  تكتبني / أشعاري.../ تقتلني.. أفكاري..

وأنت/ لا تزال..

بعيداً../ بعيداً.../ مسافر...                      (ريتا عودة، ثورة على الصمت، ازدواجية، ص61)

 وهي تشعر بتلك الازدواجية، بل تطلق على نصها ( ازدواجية). وفي ذلك يقول (عيسى برهومة) أن مما يغلب على أسلوب المرأة أن لديها استعداداً لتغيير أقوالها والتراجع عن كلامها، لذا تبدو في حديثها متواضعة وليست متطفلة، ولا ترغب في أن تستأثر بالحديث"(
).
 وظاهرة أسلوبية أخرى نلحظها في هذا السياق وفي سياقات مرت وسنستدعيها بإيجاز، هي أن الفاعل أو المخاطب ضمير لا يعود على متقدم، بل ليست له مرجعية، وكأن هناك مؤامرة مجهولة الهوية، غير معروف أصحابها تواجهها الذات الأنثوية. تقول (رجاء أبو غزالة):

في عينيك ينجدل الصمت

عنقود مآسي،/ ويتبلد الحزن/فروة صماء

تزحف في حواسي          ( رجاء أبو غزالة، معك أستطيع اغتيال الزمن، غربة الصمت، ص 24)

     تتحدث الشاعرة عبر ديوانها كله عن ضمير مذكر وتحيل إلي غائب مذكر في وسط الحضور المؤنث. وإذا كانت مرجعية الضمير غائبة في الخطاب السابق، فإن تقديم الضمير وتأخير مرجعيته واضح، ويبدو أن ظاهرة تقديم الضمير ليشغل الذهن، ويحدث انتظاراً يؤجل مرجعيته، شديدة الالتصاق بمفهوم العدول البلاغي أو الانحراف الأسلوبي فهي من سمات الوظيفة الشعرية للغة، لكنها أشبه بالألعاب، ألعاب التخمين التي يخفي فيها اللاعب شيئاً، وعلى المتلقي أن يتوقعه أو ينتظره، وحين يتم إظهار الشيء تحدث الإجابة، فكأن هذا الاستخدام استفهام يرتدي قناع الإخبار، وكأن الإجابة حين تأتي يحدث للمتلقي شيء من الارتياح.  لكنها أحياناً لا تأتي ويكون توقع القارئ مطلوباً ومعروفاً، ولكن إكماله للسياق ضروري ليشارك في صنع النص، ومن ثم يطرح على نفسه سؤالاً ينتهي بإدانة الآخر، فالمتلقي يقول إنه زوجها تارة، وتارة يبدو له أنه عشيقها، وبالتالي تتشكل الدلالة في ذهنه بعد أن يبحث عن الفاعل.

     ويرصد (محمد عبد المطلب) ظاهرتين في شعر الحداثيين بالنسبة لاستخدام الضمير، وهما عودة الضمير على متأخر وغياب مرجعيته أحياناً ويمكننا هنا أن نقول إن هاتين الظاهرتين غير قاصرتين على الشعر الحداثي بل نجد لهما نظيراً في الشعر النسائي، وبالتالي فهناك سمات مشتركة بين الأشكال الإبداعية المختلفة في العنصر الواحد، وهذه سمات تنطلق من مفهوم اللغة الإبداعية للعصر والتيار الأدبي الذي يحدث فيه الإبداع وبصرف النظر عن جنس الخطاب ذاته.

     وأحياناً يحدث حذف سياقي كامل لمرجع الضمير مع أن الضمير هو المسيطر على النص منذ بدايته بل يحمل عنوانه أيضاً، كما نجد في جل نصوص الشاعرات الفلسطينيات. إلا ما ندر من نصوص تشير الشاعرة منذ البداية إلى الشخص الذي تهديه النص، أو تشير له في الهامش.

     وحينما يكون الضمير في موقع المسند إليه في الجملة الاسمية تعمد الكاتبة إلى تأخيره وتقديم المسند، تقول (فاتنة الغرة):

بك الضحكات قد بدأت/ بك الأكتاف قد ثقلت

ومن كفيك أشرب.. أشرب الدنيا(فاتنة الغرة،امرأة مشاغبة جداً،تفاصيل ذات معنى ..أو لا يهم، ص 11)

          وتؤكد (ريتا عودة) على ضرورة ألا يبقى الإنسان الصادق ضميراً مستتراً، يقول:

إلى متى/ يظل الإنسان الصادق/ ضميراً مستترا

وتظل الأقزام/ المشبهة بالأفعال/ تنصب وترفع

ما تشاء.../ متى تشاء..!                        ( ريتا عودة، مرايا الوهم، صرخة إعراب، ص 24)

     ولأننا لسنا بصدد الإحصاء، فإننا نعود إلى نموذج تأخير المسند إليه في السياقات السابقة، وهو عدول بلاغي يعد من خصائص اللغة الشعرية على المستوى النحوي، في حين تنفتح دلالته على قراءات مختلفة، ولكن القراءة التي تناسب موضوع الخطاب النسائي هنا تتمثل في الذات، تأجيل حضور الذات في مقابل استحضار الحالة، الوصف. إن حضور الذات هو حضور لحالة، لمعنى وليس حضوراً كلياً، تتراجع مساحة الذات لتترك المركز الدلالي للحالة المراد الإخبار عنها، الذات معايشة لأنماط من الوجود والحالات، وهذه الحالات هي حضورها الحقيقي، الإخبار الوصفي هو الذي يستغرق الذات وليست الذات هي التي تستغرقه. 

     كما تكثر بعض الشاعرات في أحاديثهن من الضمائر، أنا، أنتِ، أنتَ، هو، هي، نحنُ، وقد لاحظت تركيز (فاتنة الغرة) على ضمير المتكلم (أنا)حيث تردد (17) مرة، وكثيراً ما لحقت به علامة الاستفهام الاستنكارية، حيث تستنكر ما يقال لها ضمن حوار من قبل صوت ذكري، فتكرر الدال ( أنا)، وكأنها تستنكر أن ينعتها بكل تلك النعوت. و( 6) مرات الضمير (أنت)، وفي بعض الأحيان كان الضميران يعطفان على بعضهما البعض بحرف الواو، ليجمع بينها وبين من تخاطبه. أما الضمير (هو)، فلقد تكرر (4) مرات كان قد أسند فيها مرة للتاريخ، وثلاث مرات للموت، ومرة واحدة كان عن معشوق وصفته بالزبد المطلي بالمربى. وفي المرة الوحيدة التي استخدمت فيها الضمير المتصل ( هما) لم يكن للوصل بل للانفصال، تقول:  أنا وأنت شجرتان تقفان في صحراء

والعين بينهما تتسع/ والخريف يزحف                    ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، ص66 )
     وتقول (ريتا عودة):  كأنني / ولدت يوماً توأما

نصفه الأول/ "أنا" / 

ونصفه الثاني/ "أنت"                                ( ريتا عودة، مرايا الوهم، توأم الروح، ص 10)

     وتجد (شهلا الكيالي) أنه لا يوجد سوى محبوبها، فتقول:

ستفتح النوافذ/ في انقباض وارتخاء

ويخرج العصفور/ من سجن السكوت

هل أنا أنت؟!!/ وأنت أنا!!؟

أيها الطائر في آفاق قلبي/ لا أرى في/ سواك!!!( شهلا كيالي،عندما الأرض تجيء، سواك، ص 13)

     يقول (عيسى برهومة): "تكثر بعض النساء في أحاديثهن من الضمائر: أنا، لي، أنتِ، أنتَ، لكِ، لكَ، نحنُ، لنا، مما يضفي تفاعلاً وتواصلاً على الحديث، فالمرأة تظهر اندماجاً أكثر من الرجال، وتتوجه بحديثها للمخاطب/ة أكثر من الرجل"(
).
     وفي قصيدة بعنوان رجع صوتي، تتلاعب (عايدة حسنين) بالضمائر، مما يوحي للمتلقي بأنه رجع للصوت، تقول:

تخاطب فيك البعيد البعيد/  وتبكي عليّ / وتبكي إليّ

لعلي أتوب وأبكي عليّ.

تحب البعيدة عايدة/      ولكن!

وتحكي إليها/ لعلّي لعلّ/ أجيب البعيد

أقول الكلام المباح لعليّ/    وخطو المرايا

   وأحكيك لكَ/    لعلي لعل   ...

أنت أنت أحبك كما لو كنت أبد اللغة

      أنت أنت وأنا أنا

وهذا هو يا حبيبي الحصار

نحن التعب...

أنا من أنا؟/ أنا لا أصدق/    من أنا؟

أنا لا أصدق يا أنا                         ( عايدة حسنين، خطو المرايا، رجع صوتي، ص 31،34 ،38)

     وإنني أرى أن الشاعرات أميل إلى استخدام الأسلوب المؤدب الذي لا يثير حفيظة المخاطب، وهذا في معظم خطابها، تقول (فاتنة الغرة) في نصها منذ العنوان: تفاصيل ذات معنى... أو لا يهم. وكأنها توحي للمتلقي أنها تريد أن تستطرد في عرض تفاصيل تعتقد أنها ذات معنى بالنسبة لها، ثم تشعر أنها قد لا تكون مهمة للآخر فتستدرك مباشرة بقولها( أو لا يهم) لإرضاء القاريء وجذبه أيضاً لما تريده دون أن تكون مزعجة إياه.

     وتستخدم الشاعرات لوازم سابقة للطلب مع من تربطها بهم علاقة حميمة نحو: (يا عزيزي، يا حبيبي، يا سيدي)، تقول (مريم الصيفي):

يا سيدي أحلم/ بالذي ذكرت...

والله ليس ( كشخة) / كما يقال في الخليج

لكنني/ تثقل خافقي الهموم

فالدرج متخم/ قصائد تنوح.../ تنتظر انعتقاها

من سجنها المرير...        ( مريم الصيفي،  عناقيد في سلال الضوء، أحلام صغيرة، ص 115-116)

     ولقد استخدمت (نبيلة الخطيب) يا سيدي(
)، وتستخدم (زينب حبش) يا حبيبي، تقول:

بيني وبينك/ آه يا حبيبي

مغتصب حقود/ وكومة من الأوامر العبرية

حكم علي بالإقامة الجبرية

حكم عليك أن تظل خارج الحدود          ( زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، لماذا وكيف، ص 52)

    ومثلها تستخدم يا حبيبي (هيام رمزي الدردنجي) في نصها (همسات دافئة)(
)، وفي نصها (طيفك القدم أبداً) (
)،أما (سهير أبو عقصة داود)، تقول:

نحن عبيدك سيدي / كل الخطيئة أننا

يوماً أردنا أن نعيش إلي الأبد/ وأن نحب إلي الأبد

وأن نموت مع الأبد...                           (سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، صور، ص 74)

    كما تكثر في لغة الشاعرات التراكيب الشكلية Modal التي تشير إلى أنواع الحديث، والإمكانيات والاحتمالات، والشك في الأحداث التي وقعت والتي سوف تقع، فيستعملن كلمات مثل: أظن، أتصور… وهن يستعملن هذه الكلمات كثيراً لإظهار الغموض وعدم الجزم، تقول (منى عادل ظاهر):

     لعل / الطير الذي به/ أرحل

ينسيني/ العوسج في همساتك                                   ( منى ظاهر، ليلكيات، هروب، ص 72)

    والشاعرة تميل في نصوصها إلى الألفاظ المدعمة والمبالغة لتعضد فكرتها نحو: رائع كثير، كبير، أبداً، جدّاً، مطلقاً، هائل، تماماً. وقد وجدت أن (فاتنة الغرة) قد أطلقت على ديوانها ( امرأة مشاغبة جداً)، وهو عنوان أحد نصوصها الموجودة في الديوان. وعندما شعرت باشتداد حاجتها إلى أخيها الشهيد قالت " أحتاجك جداً ".  وتقول (سهير أبو عقصة داود) " حقيقة الحب الكبير"، والأمثلة على ذلك كثيرة.

     ومن خصائص شعر المرأة الفلسطينية استخدام النهايات المفتوحة عن طريق الجمل المفتوحة، يقول برهومة:" النساء أكثر استخداماً للجمل المفتوحة غير المكتملة والمترددة وغير المحددة، فهن يقفزن من جملة إلى أخرى دون وضع نهاية لجملهن، لذا يتسم كلام المرأة بالتنوع وتراسل الأفكار أكثر من حديث الرجل الذي يميل إلى التحديد والتكثيف وحصر الموضوعات، وترى لاكوف ( Lakoff ) أن كلام المرأة يبدو أكثر تأدباً من كلام الرجل، وأحد معالم التأدب في الكلام ترك النقاش مفتوحاً، وعدم فرض الرأي أو الفكرة(
). وثمة تعليل آخر: " أن الجمل المفتوحة نتاج القلق والاضطراب وعدم الثقة لدى المرأة "(
).
تقول زليخة أبو ريشة:

يفتَحُ اللّيلُ قميصَهُ/ يترك القرابين تهش على / صدرِهِ

وعندما تتعبُ من / التوغلْ

تبحثُ عن حجرةٍ / للكلام...                         ( زليخة أبو ريشة، تراشق الخفاء، توغُّل، ص 63)

     الاستفهام:
     إن المراد بالاستفهام الاستفسار، وهو " طلب الفهم والعلم بالشيء وهو من وسائط الربط. والقدرة على التساؤل دليل على تمتع المبدع بمخزون معرفي، وقدرة على تقدير الأشياء الغائبة المراد كشف غموضها، وتسليط الدلالة المفارقة التي لا تتضح إلا بالسؤال الذي يشكل حركة صادمة للمتلقي، تنقله من حالة الاطمئنان المعرفي لحالة القلق والشك، وهذا يعرف بالاستفهام الحقيقي حيث يكون لطلب الفهم لما ليس مفهوماً، أو طلب حصول الصورة الذهنية"(
)

     ولقد استخدمت الشاعرات الاستفهام بأدواته المخصوصة جميعها: الهمزة، هل، ما، من، أي، ماذا، لماذا، كم، كيف، أين، متى، أيان. تقول (ريتا عودة):

أحبك

وأدرك كيف

وأعرف لم

وإلى متى

وماذا وأين

وأرى

في حضورك 

كل علامات الدهشة                  ( ريتا عودة، ومن لا يعرف ريتا!!!، الأبدية لحظة حب، ص70)
     وركزت الشاعرات الفلسطينيات، عينة البحث على البنية الاستفهامية، واتخذن منها تقنية للتشكيل اللغوي.

تتساءل رجاء أبو غزالة:

هل يعجبك سيجاري المعطر؟( رجاء أبو غزالة، الهروب الدائري، حكاية إنسان عادي جدا، ص14)

     ومن صيغ الاستفهام التي تشيع في الشعر المعاصر (لماذا) ويرجع بعض أسباب، شيوعها إلي اضطراب الرؤى واختلال المفاهيم، والإحساس بالغربة، والدأب في البحث عن المثال كما يتضح من المثال التالي:
تريدني؟

تريدني جنوناً يدوي! 

...

لماذا ؟ لماذا؟

ويبقى التساؤل!                             ( فاتنة الغرة، رؤى الياسمين، بحث عن جواب، ص 28، 30)          

     فالشاعرة لا تدرك سر التوقف. هذا فضلاً عن إحساسها بالغربة عما حولها، وتتساءل (فاتنة الغرة) في نصها (يا أنت)( لماذا؟):

لماذا؟!!                                                  ( فاتنة الغرة،  ما زال بحر بيننا، يا أنت، ص21)

     أما (عايدة حسنين) فلها قصيدة بعنوان لماذا(
) وكذلك (لروز شوملي) قصيدة بالعنوان نفسه، و(لمنى عادل ظاهر) قصيدة بعنوان : ( لماذا نزرع الورد؟!)(
). وأمام كل ما تعانيه المرأة تجد نفسها تتساءل متعجبة:    
أعودُ أتساءَلُ:

لماذا أكل آدم

من الثمرة المحرمة؟!             ( منى عادل ظاهر، ليلكيات، حينما مست حواء شجرة المعرفة، ص80)

     وتتساءل بعض الشاعرت عبر أدة الاستفهام (ماذا)،تقول (فاتنة الغرة):

ماذا تراك غرست بين أصابعـي       زهراً وعطراً أم مقاطع من نغم

ماذا تراك تركت لي خلف المدى       غير احتراق في حروف لم تنـم                               

                                             ( فاتنة الغرة،  ما زال بحر بيننا، ترنيمة عاشقة، ص110)

     ويبدو واضحاً هنا أن الأسئلة ليست لطلب المعرفة فأسئلة الشاعرة لا تطلب جواباً محدداً فهي تشكيل جمالي يعبر عن القلق والألم وهنا تتجلى مفارقة النص الأساسية.
     ولقد لجأت (ريتا عودة) في أجزاء متعددة من نصوصها إلى البنية الاستفهامية ولكنها في النص التالي تسأل عن الوطن الغالي الذي أطلقت عليه (ريتا)، وتلجأ إلى فن الفوازير في عرض سؤالها بعد أن اجتهدت في محاولتها تقريب المتلقي من الإجابة. لتسأل في النهاية متعجبة ( هل عرف أحد؟!):

ريتا(*
)/ زيتونَةٌ شَهيِةٌ
ناحتْ مَخَاضاً خَلْفَ مَخَاضٍ
عبْرَ عُصورِ الصَّمْتِ/الفاضِح!

وحدها:/ تحدَّت عَذَابَ المِقْصَلَة

وحدها:/ تَحَدَّت ضبابَ المَرْحَلَة

وحدها/ نَادَتْ كُلُّ فِئَاتِ الطُّيُورِ التي رَحَلَتْ
لحظةَ حَرَثَ " البلدوزر"/أرْضَها/عِرْضَها
وحدها:/مدَّتْ أشلاءَ جُذُورِها/في التُّربةِ الخصْبَة

فانتفَضَتْ الأرْضُ/شموخاً وَعِزَّة

وحدَها:/رفعت حِمْلها /حُلْمها/على كتفيّ كُلُّ القضية

ولم ترَ عين/ولم تسمعْ أُذُن
ولم يعرفْ أحدْ/ من هي ريتا

(هَل عرفَ أحد؟!)                ( ريتا عودة، ومن لا يعرف ريتا، ومن لا يعرف ريتا، ص 212-213)

     بيد أن " طبيعة الاستعمال قد تفرغ هذه الأدوات من دلالة الاستفهام إلى دلالات بديلة تتخلق من السياق الذي تغرس فيه بحيث تؤدي دوراً مزدوجاً في الصياغة"(
) حاملة كثيراً من المعاني الأخرى غير التي تم التواضع عليها، ولذلك فقد أتى الاستفهام للنفي أو للتقرير، ويأتي للإنكار أو التوبيخ أو التعظيم أو التحقير، ويأتي للأمر أو النهي، أو للتسوية أو التعجب، أو الاستبعاد أو الاستبطاء، وغير ذلك من الدلالات الأخرى، لأن طبيعة " أدوات الاستفهام قابلة لاحتواء كثير من المعاني عن طريق هذه الحركة الموضعية، بل قابلة لاحتواء معاني أحرف أخرى"(
).
     ولذلك خرج كثير من الاستفهامات من معناها المباشر عند الشاعرات إلى دلالات متعددة. وتعد تقنية السؤال إحدى الأدوات لمعرفة الذات والإفصاح عنها، وهي تستخدم لإعادة النظر في ذواتنا لتحريرها بالمعنى النفسي والفكري، تقول عايدة حسنين:

من أنا؟

لحمٌ تفتت باكياً لحظ النشور

أم هو عظمي يتباكى لفراقي؟

معطفي هذا الثقيل؟

أم قبري هذا

يشتهيني

     وأشتهيه؟!                                       ( عايدة حسنين، خطو المرايا، من أنا، ص19)

     ولقد بدا الاستفهام واضحاً عند بعض الشاعرات من عنوان النص كما هي الحال على سبيل المثال في ديوان ( ومن لا يعرف ريتا!!!) (لريتا عودة) وعبر عناوين نصوصها مثل: ماذا أهديك؟، أين المفر؟، أيجوز عبور النهر مرتين؟، كيان أم استلاب؟، أأنا أنا؟... وغيرها. ولروز شوملي قصيدة بعنوان (لِمَ)(
)، وقصيدتها ( متى تخاف أمي؟) و ( هل تكون معي) (
) (وماذا يهم) (
) و( كيف نرجع إلى داخلنا؟)، ( ماذا تخبيء البئر) وذلك في ديوان (للحكاية وجه آخر).

     وقد يأتي الاستفهام أحياناً بدون أداة معتمداً على النبر، تقول (فاتنة الغرة) على سبيل المثال:

كيف يا سمراء..

أعييت الحدود ...

و..... كيف دمرت القوانين القديمة

واحترفت الرقص فوق..

أشلاء السنين

...

كيف أحيا.                                          ( فاتنة الغرة،  ما زال بحر بيننا، لم أنت ليلى، ص29)

     حيرة جعلتها دائمة السؤال في ظل مؤسسات السلطة القمعية، التي عملت دائمًا على طمس الأسئلة التي تثيرها التجربة الأنثوية، تقول:
ما بال كل قصائدي

هي أن أكون..

وأن تكون

ما بال كل قصائدي..

غمازة..

في وجه فجر..                               ( فاتنة الغرة،  ما زال بحر بيننا، ما زال بحر بيننا، ص65)

     وتلجأ الشاعرات للأسئلة القصيرة التي تظهر النبرة التساؤلية تقول (فاتنة الغرة):

- هل تصلي اليوم وحدك-                        ( فاتنة الغرة،  ما زال بحر بيننا، يا أنت، ص22)

- كيف يحتفل الغريب بعيداً عن بلاده -           ( فاتنة الغرة،  ما زال بحر بيننا، يا أنت، ص23)

- ماذا عليها لو أحبت؟!....                       ( فاتنة الغرة،  ما زال بحر بيننا، يا أنت، ص25)

- لم أنت ليلى؟!                                   ( فاتنة الغرة،  ما زال بحر بيننا، لم أنت ليلى، ص27)

     وتورد بعض الشاعرات أسئلة تقريرية دون علامات استفهام، تقول (سمية السوسي):

حين وجدتكَ

لم أكن أعلم

    هل

    هذه الأوقات تمتلكني

    أم أنني

    لا أمتلك سوى الصدى   ( سمية السوسي، أول رشفة من صدر البحر، ما لم تقله الجدة، ص51)

     والأسئلة التقريرية تكثر عند الشاعرات والهدف أنها تريد بث المعنى دون مخاطرة كبيرة فهي لا تريد تحمل مسئولية. وهي توحي بأن الشاعرة من الممكن أن تتراجع عما تتساءل عنه وتدل على صعوبة إصدار القرار عندها.
     وقد توظف الشاعرة أكثر من أدة استفهام تعكس القلق والرغبة في استنكار الوصاية التي يفرضها الرجل عليها، وتعمد الرجل تهميشها، تقول (عايدة حسنين): 
هذا دورك هيا قل لي؟

قولي أنت؟

جاء دورك، هيا قل لي؟

ليرد: "قولي أنت"

فأقول

أنت ...؟ ...؟ ...؟ ...؟ ... ملك!...

             .....................؟

لكَ ...؟ ...؟ ...؟ ... بحرٌ... يافع، ورياح باسمات، ذو

                     جلال، كاحل.

                      هيا قولي

أنا أسمع                                             ( عايدة حسنين، خطو المرايا، من الشرق، ص7-10)

     ولقد تمكن النظام الأبوي من أن يمحو مسائل المرأة إلى الحد الذي أصبحت فيه النساء أنفسهن عاجزات عن صياغة الأسئلة الخاصة بهن واللازمة لتلبية مقتضيات خبراتهن. لقد أصبحت النساء عاجزات حتى عن ممارسة خبراتهن الخاصة.

     وإذا كانت (عايدة حسنين) قد استخدمت العديد من أدوات الاستفهام، فإن (ريتا عودة) تطلق على أحد نصوصها( !؟؟؟؟)، تقول:
أضعُ اللونَّ على اللونِّ / على اللوحةِ

أضعُ الخطَّ على الخطِ / أبحثُ لهُ عن هيئة

لأرسمُهُ سماءً / ماءً.. هواءً..

يمتزجُ الأحمرُ بالأزرقْ  / تتأوهُ باقي الألوان

عبثاً .. تتذمرُ..تتلوى / أتركها تجفُّ../ وأعودُ..

أطلُّ على عالمها بحرقة / فتطلُّ عليّ

بعلامةِ تعجب خضراءْ!

وخمس علاماتِ استفهامٍ/ صفراء ؟؟؟؟؟      ( ريتا عودة، ومن لا يعرف ريتا!!!، !؟؟؟؟؟، ص104)
     وتعتمد بعض الشاعرات أحياناً على الاستفهام والتعجب فتتساءل مستعجبة:

قال: " أنلتقي؟"

قالت:"لا!"

قال: "لم؟!"

قالت:" لأنك صرتَ حُلُماً

       وإذا الحلم تحققَّ

       صار وهْماً"                              ( ريتا عودة، ومن لا يعرف ريتا، ابق حلماً، ص79)

     وتسأل (عايدة حسنين) مستغربة إزاء اعتراف الرجل بعدم تساوي النساء وأنها مختلفة ومع ذلك يبقى اتهامه للنساء بأنهن ناقصات عقل.

هذا مُحالٌ ... امرأةْ

أنتِ وأنتِ غَيْرُهُنْ

مِثْلي أنا

قالوا

وقالوا:

ناقِصاتٌ

      كُلُّكُنَّ؟                                                ( عايدة حسنين، وغنت عيوني، كلكن، ص35)

     وتصور (صباح القلازين) جمود العلاقات بين المرأة والرجل وتشبث كل واحد منهما بعدم التنازل والمبادرة بالحوار فتسأل من سيبدأ الحوار ، تقول:

لا فائدة

وأنا وأنت

كقامتين من الثلوج الباردة

صمت يدور

ومن سيبدأ بالحوار؟                        ( صباح القلازين، اعترافات متوهجة، مناديل الوداع، ص46)

     وقد توجد علامات الاستفهام بغير مبرر قوي ولقد ظهر هذا واضحاً عند (عايدة حسنين) على سبيل المثال، تقول:

دعني أحدق في الهواء؟

في خاتمي

أو راحتيك؟...

دعني أحدق حولنا؟                              ( عايدة حسنين، خطو المرايا، كلام الهدير، ص21)

     وتطرح المرأة عديداً من الأسئلة النسائية، تسأل (عطاف جانم) عن إمكانية العودة إلى حياتها النسائية مرة أخرى، تقول:

لمن تنثرين غدائر الضحكات

هل ستخرجين من دولابك القديم

ثيابك الموشحة

وقناني عطرك اللؤلؤي ؟؟                        (عطاف جانم، ندم الشجرة، سلال المرحبا، ص 120)

وقد ألحقته بعلامتي استفهام 

     وتطرح سؤالاً مهماً بالنسبة للمرأة، وهو السؤال الذي ورد عندها ضمن مشهد حواري منولوجي بينها وبين الزوج/ الرجل، حين رفضت التفاعل معه بعد عودته لها وهي في الغربة، وذلك بعد أن تركت طفلها الرضيع في عمان حتى تذهب للعمل في الخارج، فإذا بها تطرح السؤال التالي على لسانه: - ألست صغيرك أيضاً!، وقد ألحقت السؤال بأداة التعجب، وهل من الممكن أن تستعيض المرأة الأم عن ابنها بزوجها، وهل يعوض الزوج مكان الابن المفقود؟ وهل تستطيع أن تعامله كصغيرها؟ والشاعرة تقرر في نهاية النص أنها تستطيع أن تستغني بأولادها علي وسنابل(*
) عن زوجها في الحياة والشعر، تقول:

وهذي جناحاي فارق

لعالمك الواحدي

فلي من أريج قميص علي

وحقل السنابل يعدو إليّ

معرج للبرزخ الشاعري                              ( عطاف جانم، بيادر للحلم يا سنابل، ص 24-25)

     وتصور الشاعرة انفجار المرأة حيث صرخ الأسى من فمها ولكنها تسأل مستنكرة إن كان هناك من يسمع صوت صمتها الصارخ: 

يا فما صاح به الصمت أسى

              من تراه سامع هذا الصباح؟      ( شهلا كيالي، عندما الأرض تجيء، أوجاع، ص32)

     وتسأل (صباح القلازين) ملحة ظمأى لجواب يرد لهفتها من عناء التفكير في نصها والذي أطلقت عليه (كيف؟):
إني سئمت برودة الكفين

وبرودة النظرات في العينين

وسئمت أقنعة الوقار

فكيف لي؟

إيقاظ دب نام في القطبين؟                         ( صباح القلازين، اعترافات متوهجة، كيف، ص 38)

     وتكرر (مريم الصيفي)، (كيف) في نصها ( تمرين)(
). وتسأل (سمية السوسي) عن مكان الآخر الذي يستطيع أن يطفىء حنين الصبايا:

أين تذهب الصبايا حين يتملكهن

الحنين إلى غابة أبنوسية يصقلن نشوتهن الفجة

           بين ضلوعها؟(سمية السوسي، أول رشفة من صدر البحر، طقوس اليمام الغريب، ص65)

إن الصمت الذي فرض على المحبوبين أو الزوجين في المجتمع، فتح حواراً بين المرأة وبين واحد من أفراد عائلتها قد يكون الأخ أو الأب الذي يمثل في نظرها صورة الفارس. تقول (فاتنة الغرة):

أين يداك لتوقف نهر الجنون

أين أريح جبيني

وأين ذراعك تجمع شملي 

وأين وعدك لي بالحياة وبالأغنيات

لمن سوف تشرق عيناي بعد الرحيل

ومن سوف يوقظ في الأنوثة

من سيكشر لي عند رفض الأوامر

من سوف يعطي المكان وجوده

من سوف يخطر فوق صباحي

ومن سوف يلقي علي التحية

...

فمن سيعيد النهار اليّ..

أريدك..حيا                                   ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، أريدك حيا، ص15)

     استفهامات عديدة تشكل درجة عالية من الكثافة جعلت من بنية الاستفهام بنية زاخرة  بالتوترات النفسية تدفع الحدث إلى الأمام وتشير إلى شدة تألم الشاعرة. أكثرت الشاعرة فيها من الاستفهام بأداة الاستفهام (مَنْ) وفي هذا تعطش الشاعرة إلى العثور عن (آخر)، تقول (صباح القلازين):
من يسمعنا؟

من سيفتش

قل لي معنا؟

نحن اثنان...

نبحث عن وطن يجمعنا!!!                      ( صباح القلازين، اعترافات متوهجة، نداء، ص 51)
     ففي إطار منظومة قلب الخطاب تغير موقع المرأة / الشاعرة من موقع المنتظر السلبي إلى موقع السؤال والمبادرة.. وهذا النمط من الكتابة- والتي يعنيها السؤال بالدرجة الأولى"يأتي كحالة من حالات الانبثاق من الصمت، أو انفجار السكون، لتحقيق فعل الخروج على السائد، أو الولوج إلى مغامرة لغة الاختلاف، التي تحول المسميات إلى مساءلات أو إشكاليات.. وهذه النظرية تضعنا في موضع القدرة على التفكير حول تفكيرنا"(
).

     وقد يتكرر الاستفهام وبشكل متواز كما في الاستفهام (كيف اللقاء؟) والذي تكرر عند (صباح القلازين) (3) مرات في ثلاثة مقاطع متتالية، تقول:
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كيف اللقاء

ودوننا بحر السؤال

وزرقة

ونقاط دم لا تجف

وجرة الفخار

يملؤها البكاء                      ( صباح القلازين، اعترافات متوهجة، مرثية لغسان كنفاني، ص 6-10)

الحذف:

     أسلوب بلاغي قديم، لجأ إليه الشاعر المعاصر استغلالاً لإمكانيته الإيحائية والحذف "أحد الظواهر النحوية الوظيفية، التي تجمع ما بين السمة النحوية والسمة البلاغية. وقد تم الاحتفاء به في المدونات التراثية، باعتباره أحد المؤثرات الإيجابية على المعنى، لما يحدثه من حراك داخل النسق اللغوي. فهو يمثل قيمة جمالية مضافة داخل النص، كان النقاد القدامى يستشعرونها، دون أن يتمكنوا من توصيفها- يقول عبد العزيز موافي- ونحن نرى أن الإحساس بتلك الظاهرة هو إحساس نفسي بالأساس، أما تأثيرها الجمالي فيعتمد على مبدأ كسر التوقع فيما يتعلق بمسار المعنى، مما يمنح الشعور لذة خفية، تحدث نوعاً من الموسيقى الداخلية في داخله"(
).

     وقد اهتم (عبد القاهر الجرجاني) بالحذف وما يحدثه من انحراف لغوي، وما يحدثه من تأثير جمالي وهو يقرر أن الحذف  " هو باب دقيق المسلك، لطيف المأخذ عجيب الأمر، شبيه بالسحر. فإنك ترى به ترك الذكر أفصح من الذكر، والصمت عن الإنابة أزيد للإبانة وتجدك أنطق ما تكون إذا لم تنطق، وأتم ما تكون بياناً إذا لم تبن"(
).

     وللحذف وظيفة مزدوجة، إنه " ينشط الإيحاء ويقويه من ناحية وينشط خيال المتلقي من ناحية أخرى"(
) هذا فضلاً عن فلسفته الكامنة في خلافية الحضور والغياب أو النطق والصمت، فالمباينة بين كلا الطرفين تعمل علي استدعاء الغائب للحاضر كما يستدعي الحاضر الغائب، وكان طبيعياً بعد أن تأصلت الفلسفة الجمالية لأسلوب الحذف أن يكون له دور الفاعلية الشعرية بين أدوات الأداء الشعري. بحيث لا تكاد قصيدة حديثة تخلو من استخدام هذا الأسلوب علي نحو أو آخر"(
).
ويتم الحذف علي مستوى الصوت "الفونيم" وعلى مستوى الصيغة كما يتم علي مستوى التركيب.

    ولذلك فلقد رأينا بعض الشاعرات يحذفن بعض الحروف، تقول ريتا عودة: 

تشتتني

أحرف العطف اللغوية

لا تفهمني إلا

علامات التعجب والسؤال

وأنت بعيد...

بعيد

مهاجر!!                                               (ريتا عودة، ثورة على الصمت، بعيداً عنك، ص10)

     عبرت ريتا عودة عن رغبة لديها في حذف أحرف العطف، وهي تتركها حيث تشعر بأنها تشتتها عند الكتابة. وفي مثال آخر على الحذف عند عايدة حسنين، تقول:

ماذا أقول

أأكتب صمتي؟

أأقهر وهني؟

إن قلت إني..

يطول الجواب 

إن قلت كلا

سيصرخ قلبي

في الحب عار منزل بمصحف

أفي الحب جبن وكفر وعورة

وماذا لو أني...

وماذا لو أني عشقت الحياة لأجلك

وماذا لو أني رأيت الجمال بعينه

وكان كلامك عندي أجمل                   (عايدة حسنين، وغنت عيوني، إحساس الروح، ص 2-3)

     تلجأ الشاعرة إلى النقاط الأفقية لتشير إلى مكان الحذف ولتستفز ذهن المتلقي على المشاركة وتعبئة الفراغ، مشاركة تشعر المتلقي بلذة التفاعل مع الشاعرة عبر النص.

    حتى يساعد الشاعرة على التعبير عن صمتها وقهرها ووهنها الذي لم تستطع أن تكتبه. خاصة وهي تريد أن تعبر عن حبها والمجتمع يواجهها بفزاعة الأخلاق والدين والمجتمع، ليجعلها تغير اتجاه سؤالها حيث وجهته ليكون عشقاً وحباً لأجل الآخر حتى يتيح لها أن تتحدث.

     وتحذف أنيسة درويش الهمزة(
) كنوع من التخفف والاقتراب من اللغة التداولية، تقول:

حفظنا في الغرام حروف الأبجدية

معاً.. حرفاً ورا حرف ورا حرف

...

أتذكر ذاك الذي رددته

يوماً لأحفظه

وتزيدني يوماً ورا يوم ورا يوم                       ( أنيسة درويش، وأهون عليك، الأبجدية، ص 57)
وتقول:

نفسي تهون علي

لو الشتا عصفت رياحه                       ( أنيسة درويش، وأهون عليك، وذابت الثلوج، ص 35)
وتقول:

حاولت أن أحلق

في السما

وما كان السما

يوماً سمائي                                (أنيسة درويش، وأهون عليك، بعيداً عن الخيال، ص 105)
     وتحذف مريم الصيفي أداة النداء، في نصها( إليهم في عنبر 3)(
)، حيث كررت أسلوب النداء أحبائي (3) مرات دون أداة للنداء، وفي هذا دلالة على بعد الأسرى عنها.

     وتعتمد (فاتنة الغرة) كذلك على النقاط لتوحي للمتلقي بوجود محذوف أو لعلها محذوفات، تقول:

لا أستطيع الضحك الآن

ففمي مملوء بال................                         ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، ص71 )
     وفي موضع آخر مشابه تقول: قبل أن أعطيك.. أن أعطيك ماذا؟؟ 

                                                 ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، لا تغادر، ص38 )
     لقد كان الحذف غيابا لأبعاد متعددة وعدم ذكرها استدعى كثيراً من الصور المختلفة عن طريق تنشيط الخيال.

     ومثلها فعلت (شهلا الكيالي) حين حذفت خبر أن وتركت المتلقي يطلق ذهنه ويشاركها في تخيل الغائب الذي ألمحت لنا أنه متعدد وساعدتنا بخبر واحد وهو ( الوحدة) حتى تقرب لنا نوع الأخبار المحذوفة والمرادة في الوقت نفسه من قبل الشاعرة، تقول:

لأنها الوحيدة

ترقبها النذور

وتملأ الأفواه والقدر

لأنها....لأنها....

قد حاولوا إحراقها

لكنها قد خرجت

بشعله من النور

من داخل التنور                    ( شهلا كيالي، عندما الأرض تجيء، أتوحد مع هذا الجبل، ص 25)

     وتلجأ (عطاف جانم) إلى الحذف تأدباً حيث لا تريد التلفظ بعبارة يكرهها المجتمع، بل يكره للمرأة أن تتلفظ بالألفاظ النابية، تقول:

وساعة الصفر التي

يمضي إليها طفلنا وعمقنا

وشعبنا

تمضي بنا

لنقبع العلوق عن جلودنا

وأرضنا

أمامكم

وإن تراقصت أحابيل الخَنَا ــر             (عطاف جانم، ندم الشجرة، فكيف.... وحيفا، ص86-87)
     وللمتلقي الحق في أن ينطلق خياله لمعرفة ما الذي ذاب بين يديه، تقول أنيسة درويش:

أبحث عن نفسي

عن جسدي

عبثاً

ذابت... ما بين

يديك                                                ( أنيسة درويش، وأهون عليك، حمى، ص 22)

     ولم تكن هذه المفارقة لتتضح لولا أن الحذف لعب دوره الإيحائي علي مستوى التركيب وكان عنصراً فعالاً مسهماً مع النقاط بالإيحاء بالغائب.

     ومع كتابة الشعر الحر وقصيدة النثر مالت لغة الشاعرة إلى شعرية التقرير(
)، تلك الشعرية في قصيدة النثر الناتجة من خارج السياق العروضي والمعتمدة على الإزاحة والانحراف اللغوي والتي تتعالى على الواقع وتفجر اللغة إلى الدلالة المتشظية وإلى ما وراء اللغة حيث تخلق أشكالاً جديدة من داخل النص ولم تفرض عليه من الخارج. يقول بودلير:" من منا لم يحلم يوماً بمعجزة النثر الشعري... نثر يكون موسيقياُ بلا وزن أو قافية.. طيعاً وغير متصلب، لكي يتوافق مع الحركات الغنائية للروح، ومع تموج أحلام اليقظة ورجفات الوعي؟.(
) وباتت اللغة الشعرية التقريرية التداولية تتشكل من أربعة عناصر أساسية: السرد الشعري، التداعي، التوقيع، التكرار.

أولاً- السرد الشعري
     والسرد (Narrative) مصطلح يرتبط ارتباطاً وثيقاً بالقصة والرواية ولكنه دخل النص الجديد مع لجوء الشاعرات إلى إزالة الحواجز بين النص الشعري وكافة الفنون الأدبية وبالأخص القص وتحوله إلى الكتابة عبر النوعية. وبذلك ابتدأنا نرى السرد الشعري في النصوص، وباتت القصيدة تأخذ عن الشعر المنحى الانفعالي للتجربة، وعن السرد الحياد اللغوي. والسرد هنا يشير إلى ثلاثة معان:

الأول: هو المضمون السردي، المتمثل في الأحداث المتتابعة بطرق متنوعة.

الثاني: هو فعل القص ذاته، الذي يطرح تنوعات متعددة لعلاقات الراوي والمروي له.

الثالث: هو الملفوظ السردي المكتوب أو الشفوي(
).

    وكمثال على هذا التوجه أعرض النموذج التالي:

يا حارس الباب المضيء

أنا قد قصدتك طفلة فرددتني،

ونصحتني ألا أعود بغير أختام، وتصريح يجيز لي المرور،

وأبنت لي:

هذي المدينة مقفلة،

قدماك حافيتان،

والسور عال،

بشظى الزجاج تحصنت أطرافه،

وبلحم بعض العابرين.

يا حارس الباب المضيء

ها قد أتيت،

كل المراسيم التي أوصيتني، 

أنجزتها،

فالزرد مصباح الطريق،

ودمي تسلل نازفاً من دربه السري، يرفدها قلوب

الياسمين،

ويتمت في يتم اليتامى،

...

يا سيدي

هذي المدينة مغرية

فجبينها الوضاء يجذب من بعيد

والأقحوان المستجيب لوشوشات الريح، يجذب من بعيد،

يا سيدي،

كل الطقوس فعلتها

هذي التواقيع التي تبغي، تراها في عيائي، بانثناءات

الجبين،

أين المفاتيح العتيقة؟؟ إنني مشتاقة جداً ولوج الباب،

لأعانق النهر المغرد بين أعطاف المدينة، أطفيء اللهب

المرير..

إني أموت،

أنا قد وعدتك، المدينة حوصرت،

فالليل من وقت قريب،

عشق المدينة، والمدينة غانية،

والليل سادي، ومأفون، فحرق خصرها،

ومضى يقوس جذعها،

ليلفها بردائه.. يمتصها،

ولسوف يرحل بالمدينة للبعيد..       (عطاف جانم، لزمان سيجيء، اغتيال مدينة الحلم ، ص 15-20)
     تبني الشاعرة النص على السرد بكل ما فيه من شخصيات وأحداث وزمن، والسرد فيها لا يمضي في طريقة ممتدة، لكنه يتخذ شكل تموجات تنتجها الذاكرة، حيث تعود الشاعرة إلى زمن الطفولة، والأحداث التي تعرضت لها في ذلك من قبل من أطلقت عليه ( حارس الباب المضيء)، الذي طلب منها وهي طفلة بعض الإنجازات حتى تدخل إلى المكان الذي تحبه/الوطن، كما هي الحال في القصص الأسطورية ولكنها مطالب تناسب الواقع الحاضر ولذلك كانت عبارة عن: أختام وتصاريح... وكأنه كان يلهيها حتى تكبر، وتستطيع أن تستوعب أن الاحتلال/ الليل قد اغتصب وطنها وأن مدينة الحلم قد اغتيلت.

     ومن الشاعرات اللواتي تتجه نصوصهن نحو السردية بشكل كبير (سمية السوسي)، تقول في أحد نصوصها:

نقفل باب شهوتنا الغضة، نعيد كتابة الحكاية بحروف نلونها كيفما نشاء هذا حديث ضيق أبوابه تتنهد في وجه العاشقات الكسولات يؤرقهن النوم المخدر بالوعود وابتسامات حارقة مذاقها يدمي التفاحات في أيديهن. الصديقات يبتلعن ما أعدته المدينة من موائد الشرف الأخير، يتسلقن أسوار الحاكورة البعيدة. ليمونة تعيد اختزال ما ضاع من أصباغهن. الشارع يعرف أنفاسي الصامتة، أسير، الليل زائر متعب يلقي بأزراره الملونة في لوحتي البيضاء الأطفال يختبئون حول الندى النائم في عيون الأرجوحات.              ( سمية السوسي، أبواب، مرة أخرى، ص87)

     منذ البداية جاءت سمية بالعبارة (نعيد كتابة الحكاية) حتى توحي لقارئها أنها تجنح نحو السرد لا الشعرية، في نوع من الانزياح الفني. لتنطلق في الجزء الثاني عبر عبارة (جديدتي البعيدة ... ). ولعل اللغة التقريرية وآليات السرد هي المسيطرة على نصوص بعض الشاعرات اللواتي يكتبن قصيدة النثر. 

ثانياً- التداعي:

     " التداعي هو طريقة في السرد قريبة بعض الشيء من مفهوم تيار الوعي، حيث تتداعى الأفكار التي تبدو غير مترابطة تباعاً. وهنا، فإن القاريء يدخل ذهن الرواي ليرى تتابع المشاهد والحداث غير المترابطة، ويفك-بنفسه- شفرتها، إلا أن الأمر مختلف في حالة الشعر، حيث أن التداعي يتم للربط بين مفردات تتدرج داخل علاقة، لكنها تظل متوازية، ولا تحتاج – في هذه الحالة- إلى فض شفرتها، بقدر ما تحتاج إلى قدر من الوعي الشعري للتواصل معها. وهذه الآلية السردية تستهدف كسر حالة الاسترخاء الذهني التي قد يستدعيها وضوح النص، كي يمارس القاريء نوعاً من فرح الظن اللذيذ، على حد تعبير مالارميه"(
).

اليوم:

معظم الذين يكتبون

لا يكتبون،

وينتجون ولا ينتجون

يحرقون البرعم الطالع

ويسكرون..

أدبنا الحديث طلاسم

وشعرنا طلاسم

وثقافتنا طلاسم

فالوضوح لا يصلح لعصر تقني معقد

عندنا ديمقراطية

للتعبير عن الرأي

وديمقراطية

لتخرس الأصوات..

جميع الأسوار انهارت

إلا سور النفاق.              ( سهير أبو عقصة داود، برتقال المدى الأسود، مدى الحرية، ص 10-13)

     والسرد هنا في مدي الحرية لا يسير في خط واحد بل في عدد من الخطوط المتوازية ويسيطر على النص من بدايته إلى نهايته كحيلة شعرية فنية. فالنص أشبه بلوحة كولاج حيث يتم تجميع شظايا متفرقة، تؤدي في النهاية إلى الوحدة من خلال التعدد والاضطراد من خلال التتابع التراكمي.
ثالثاً- التوقيع:

    التوقيع ظاهرة بلاغية تعني ( الإتيان بكلمة واحدة، أو بمقطع صغير، بعد مقطع أو مقاطع طويلة، حيث تكون الكلمة هي قفلة تامة للمعنى) ... وإنها إحدى أهم خصائص اللغة التداولية

فجأة!

ينتفض الطائر الحجول

يزأر

    يركل

          يمحو

                يجلد

يكنس ملامح العصيان

قبل أن تبدأ

                 الغناء!.                              ( عايدة حسنين، رؤى الياسمين، قمع، ص70)

     سأستعير وجهاً غير وجهي

وأعد قروشي السبعة

وأمضي في رحلة الشتاء والصيف

سأخونني

وأرمي بي في بحر

غفرانك يا داخلي الحزين

لي منك 

قبس رخيم

ومشيُ مئذنة محدودبة

فيا إيلاف روحي

..إني لعائدةٌ..

وإني إلى ربي لراغبة

فأين شجرة الضوء

أين..

أين وجهي؟                                             ( رانة نزال، فيما كان، خيانة، ص52-53)

رابعاً- التكرار

ومن خصائص شعر المرأة الفلسطينية والصفة البارزة والمميزة لها التكرار، حيث تتردد ظاهرة التكرار في شعرها وتبرز بروزاً يلفت النظر، وظاهرة التكرار ليست ظاهرة جديدة فلقد وجدت في الشعر العربي القديم، وفي القرآن الكريم. وقد أشار إلى ذلك ابن سنان الخفاجي حيث يقول عن التكرار: " إن التكرار لا يعد عيباً إذا كان المعنى المقصود لا يتم إلا به"(
) وبالطبع أن يكون مرتبطاً بالمعنى العام فلا بد أن يغني ويمد بدلالات جديدة تثري المعنى وتساعده في التعبير عن مكنون نفس الشاعرة.

     يعرف الدكتور شفيع السيد التكرار بقوله:" المراد به إعادة ذكر كلمة، أو عبارة بلفظها ومعناها، في موضع آخر أو مواضع متعددة من نص أدبي واحد"(
)، يؤدى التكرار – فضلاً عن كونه خصيصة أساسية في بنية النص الشعري – دوراً دلالياً علي مستوى الصيغة والتركيب.

     وإن الشعر الحديث بما توافر له من تجديد في الموسيقى، والبناء الشعري أكسب هذه الظاهرة أهمية أكبر، حيث وظفها الشعراء بمستوياتها المختلفة، جمالية وبلاغية، واستعاضوا بها عن رتابة الوزن والقافية. 

     وللتكرار أغراض مثل الإشادة والتفخيم وتعظيم المتكرر، كما يفيد الوعيد والتهديد أو الهجاء والتشهير ومنه ما يفيد الحزن والتوجع ومنه ما يفيد التلذذ بذكر المكرر، والتكرار يعمل على تماسك النص ويبعد عن تقطع أوصاله، حيث يمنع ترهل النص، ويقي النص التشتت والانفلات، ويساعد على ضبط الإيقاع الدرامي والتخفيف من موجة التوتر والصخب التي تسيطر على النص. وبعض النصوص ترتكز في بنائها على التكرار، فيبدو ما يكرر وكأنه الهاجس الذي يسيطر على الشاعر ولا يستطيع الإفلات منه. والتكرار البلاغي له ما يبرره، فلا هو حشو أو زيادة في النص بل له وظيفة جمالية فنية، وله أثره في العمل الأدبي فهو يتضمن غرضاً فنياً عندما يدخل في نسيج النص وتشكيله البنائي، وهو حالة تأثير وتأثر.

     التكرار بمثابة نقاط ارتكاز، يؤكد عليها الشاعر فتعطيه دفعة قوية، ويساعد في تصوير حالة نفسية دقيقة أو مجرى اللاشعور عند إنسان مأزوم، ففي حالات تأزم الإنسان من محن وأزمات قد يستدعي من اللاوعي كلمة معينة يستدعيها من الماضي. 

     والتكرار عند الشاعرة الفلسطينية كانت له في كثير من الأحيان مقصدية ولكنه في بعض الأحيان لم يكن مبرراً إبداعياً، تقول نازك الملائكة " أسلوب التكرار يستطيع أن يغني المعنى ويرفعه إلى مرتبة الأصالة، ذلك إن استطاع الشاعر أن يسيطر عليه سيطرة كاملة، ويستخدمه في موضعه وإلا فليس أيسر من أن يتحول هذا التكرار نفسه إلى اللفظية المبتذلة التي يمكن أن يقع فيها الشعراء الذين ينقصهم الحس اللغوي والموهبة والأصالة"(
)

     تكرر الشاعرة، وبشكل واع أحياناً، حيث تلح على جزء من العبارة تعنى بها أكثر من غيرها، وقد تلح عليها بعض الحروف، أو العبارات أو المفردات التي تتداعى في اللاوعي، تتسلط عليها في بعض الأحيان تحت تأثير بعض الضغوط أو المثيرات. حتى تبدو وكأنها مفتاح نصها الذي تفك كل أسراره من خلال ذلك التكرار. وقد تكون واعية له ساعية لإبرازه.

     وقد وظفت الشاعرات تقنية التكرار بأنماطها المختلفة ودلالاتها المتعددة، حتى باتت تعتبر من أكثر الظواهر التركيبية انتشاراً في نصهن الشعري، والبحث يشتمل على العديد من الأمثلة التي قمت فيها بتحليل ما ورد فيه من تكرار ودوره الدلالي والنفسي في النص. وقد ورد التكرار متنوعاً وعلى مختلف المستويات في نصوص الشاعرات من تكرار الصوت بنوعيه من سابق ولاحق، والكلمة من فعل واسم، والجملة من اسمية وفعلية، والتكرار قد يصل إلى المقطع الشعري الكامل، والنسق، بل تكرار النص كاملاً أو تكرار عنوانه لنص آخر. من ذلك على سبيل المثال:
تكرار الحرف:

     وهو من أنواع التكرار الذي يكثر في شعر المرأة الفلسطينية، حيث تلجأ الشاعرة إلى تكرار حرف الهمزة للتعبير عن المبالغة في الإنكار فالفكرة التي تلح على الشاعرة هنا هي فكرة الإنكار لما حدث، لذلك تستخدم التكرار بحرف الهمزة، لتعبر عن رفضها لفعل السؤال ومن ذلك أيضاً قول (مريم الصيفي) في نصها ( ضفيرة ) تقول:

أتسألين عن غيابهم/ في عتمة الدجى ...؟ أتسألين عن تراجع المدى..؟

أتسألين عن مرابع الإياب..؟/ أتسألين عن تراجع الدروب

في مسارها..؟

أتسألين عن تلعثم الحروف 

عن تصلب الدماء في العروق؟       ( مريم الصيفي، عناقيد في سلاسل الضوء، ضفيرة، ص25-26). 

     وجاء تكرار الشاعرة للتسويف (سوف) مع أفعال المضارع للتعبير عن الرفض لأن يتركها ويغادر، تقول:

لا تغادر 

قبل أن تقسم أن العمر من بعدك آت

قبل أن تقسم أن القلب من بعدك حي

قبل أن تقسم أني

سوف أضحك،

سوف أغفو

سوف أرقص،

سوف تدفئني الليالي

لا تغادر                                          ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، لا تغادر، ص 39)

     والتكرار يحمل هنا دلالة على نفسية امرأة لم تهزم من داخلها، ولم يتسلل اليأس إلى نفسها لحظة واحدة، لذلك تعلن بإلحاح شديد وإصرار كبير على رفض الموت الكامن في مغادرة الأخ الشهيد إياها وتركها لأمواج المجتمع المتلاطمة تلوح بها كيف شاءت.

تكرار الصيغة:

     ويشمل الدواخل ( كحروف الجر وأدوات الشرط والنداء) والسوابق ( كحرف المضارعة) واللواحق (كالضمائر المنفصلة والمتصلة ) والخوالف ( كالتعجب والاستغاثة ) كما يشمل أيضاً تكرار الأسماء والأفعال.

1 – الدواخل

     يكثر ورود حرف الجر في نصوص الشاعرات، لاسيما ( في، الكاف، عن، من)، ومن أمثلة ذلك التكرار قول (سهير أبو عقصة داود):

أغني لك يا سيدي الموت/ ألبس عباءتك السوداء 

أكتب قليلاً عن الرثاء

عن العمر الذي مضى للريح

عن الوجع/عن الخطايا/عن حكايا الراوي

عن معنى القصيدة/هي حكمة نحكيها

يوم" لا حول ولا"

بأننا حلم سيعبر

في جريدة            ( سهير أبو عقصة داوود، الخطايا العشر، الخطيئة التاسعة، أغاني الليل، ص79-80) 

     يلعب حرف الجر (عن) دوراً دلالياً، فهو يتردد (6) مرات، في ستة أسطر متتالية، دليلاً على كثرة هموم المرأة التي تريد الحديث عنها وتعدادها، للتقصي بغية الوصول إلي الحقيقة التي منت الشاعرة نفسها بالبحث عنها، واستقصائها، وتوصيلها إلى المتلقي. فهي تريد للموت الذي يعاجل النساء التمهل أمام نساء لم يكن هناك ما يتحدثن عنه في حياتهن، فكل ما يتحدثن عنه هو عبارة عن وجع وخطايا وعمر ماض، وحكايا مفروضة في المجتمع الذكوري.

    وتكرر (مريم الصيفي) أداة الاستفهام (كم) التي تفيد الكثرة، تقول:

كم من الفيء يذرف القلب وجداً/ كم من الدفء كامن في صلاتي ...

كم من الخوف تنسج الروح سرا .../ كم من الشوق ينزف العمر نزفاً...

كم من الغيم تستقيه الحنايا/ لتداني من الحياة ربيعاً...

كم وكم ... ومن ومن ... ولكن/عاقرٌ غيمةٌ مضت في فضائي...

فزروعي على جفاف/ وما من موسم يرتجى

وحلمى هباء...                                   ( مريم الصيفي، عناقيد في سلال الضوء، كم، ص 111)

     وظفت (مريم الصيفي)، أداة الاستفهام (كم) لتؤكد على كثرة ما تم تقديمه من قبلها، وعدم تحقق شيء من الآمال أو الأحلام في مقابلها. وأفاد تكرارها عبر بنية الترديد تحقيق الجرس الموسيقي في بنية النص الداخلية. وقد كان التكرار في الأسطر الشعرية السابقة في شكلين الأول: عمودياً كما في تكرار (كم) حتى السطر الخامس، والآخر أفقياً متمثلاً في السطر السابع.

     ومن الحروف الدواخل حرف النداء الثنائي (يا) وهو لنداء البعيد وللتنبيه أيضاً وقد وظفته الشاعرة (شهلا الكيالي) حين أخذت تنادي العديد من المدن الفلسطينية مركزة في ندائها على (اللد) بلدتها وقد سبق لي الإشارة إلى هذا المثال(
). والشاعرة توظف خاصية التكرار في بيان ما تعانيه من الغربة تستثير النخوة العربية وتلهب المشاعر تجاه أجزاء الوطن، وإلى جانب الأبعاد الدلالية نلمس ما أضفاه التكرار على النص من حيوية إيقاعية، فالمتكرر يمثل بؤرة الإيقاع وموسيقاه الداخلية.

2- السوابق:

     وتحت هذا العنوان نجد عند الشاعرات ثلاث سوابق شائعة وهي الواو، وحرف المضارعة وضمير المتكلم وقد بدت كلها واضحة عبر البحث تقول (ريتا عودة): 
حين أكون أنا.. " أنا"

وتتقبل أنت وجودي كما أنا

تتفجر حروفي/ تتبعثر أمواج قلقي

تلتقي كل الخطوط المتوازية/ المرسومة على خارطة علاقتنا

تستدير/ تتلوى/ تتكاثر/ تتشعب/ تتمرد على كل الأطر

تتدفق في كل اتجاه/ تمتزج العتمة بالضوء/ تتحد الأيام.. تتعانق

تستبدل سماء فرحتي موقعها/ مع الأرض

تتقاسم شمس مشاعري أشعتها/ مع القمر

تستيقظ داخل أفكاري/ ملائكة الفرح

تتكاثر خلايا الأمل/ ينجب حلم التكافؤ حقيقة   (ريتا عودة، ثورة على الصمت، علاقة متبادلة، ص76)

     وفي المثال السابق ترتبط التاء بالأفعال وتحمل معنى الاستمرار وهي توحي بجهة الزمن وقد أضفى تكرارها قبل الأفعال على المقطع كثيراً من الموسيقى.

3-  اللواحق:
     يأتي تكرار اللواحق دالاً علي معنى تؤكد عليه الشاعرة وقد لاحظت تكرار ضمير المتكلمين (نا) طوال النص الشعري في القصائد الموزونة أحياناً وفي تكراره تأكيد على الملكية. وقد أشرت إلى تكراره في السابق(
). وتكراره وكاف الخطاب في العديد من المقاطع في نصوص التفعيلة(
).

4- الخوالف:

ا- الصيغ المشتقة

ونأخذ أكثرها شيوعاً 
1- صيغة التعجب.

     تستخدم الشاعرات جمل التعجب، وأداة التعجب بشكل ملحوظ، وهذه الأساليب مالئة أو مكملة لا معنى لها كما يقرر اللغويون، إذ إن المكملات (التي ليس لها دور وظيفي فيما يخص المحتوى ) تضعف حقيقة الشيء المراد بثه، ويذهب بعض الباحثين إلى أن هذه الأساليب تحدد وظيفة اجتماعية ( كالسياق، والإقناع، والتنوع …) وتربط بين المتكلم والمخاطب والشاعرة تريد أن تجذب المتلقي لما تكتبه وقد أشرت إلى تعجب الشاعرات عبر الاستفهام وعبر التشكيل البصري. 
ب- اسم الفاعل

     اسم الفاعل " هو ما اشتق من مصدر المبني للفاعل، لمن وقع منه الفعل أو تعلق به"، وقليلاً ما يظهر اسم الفاعل عند الشاعرات وإذا وجد فإنه يحمل صفات تدل على سلبية للمرأة، وقد ظهرت بعض الصفات بصيغة اسم الفاعل عند (فاتنة الغرة) في نصها (بوابة) فاحتوت على الدوال( مهاترة، معتوهة، مهترئة) والتي وصفها الرجل بها في النص وهي مستغربة تسأله( أنا؟) مع صفات سلبية أخرى لم تكن بصيغة اسم الفاعل. وعنوان الديوان نفسه يحمل اسم الفاعل ( مشاغبة) التي يعتبرها المجتمع صفة سلبية للمرأة. والصيغة معادلة لحالات انفعالية مصاحبة لمواقف جزئية متنوعة، ويرجع (أوتو) أسماء الأفعال في غالبها أو جميعها إلى مجال التعبير الانفعالي(
).
     ومن سمات بناء الجملة في الشعر النسائي أن تتحول الذات إلى مفعول به وإلى أشياء مشخصة، تقول (ريتا عودة):

أن أكون فاعلاً

أو أكون مفعولاً به

تلك

تلك هي المسألة!                            ( ريتا عودة، ثورة على الصمت، زمن الحب الآخر، ص 80)

     وتحول الذات المؤنثة إلى مفعول به، يتميز بقدر كبير من السلبية يجعلها أكثر سلبية من الجماد والأشياء، إنها مفعول به في الحالتين، في المكانين، بين أهلها، وعند الزوج، مثلها مثل الأشياء الملقاة.

الكلمة:

     تعتبر الكلمة "وحدة الكلام المستعمل الموجودة بالفعل توافق التجربة الحقيقية والتاريخ والفن. وليست الجملة جزءاً منطقياً يقابل الفكرة التامة إلا متى اعتبرناها مبنية من العناصر الأصول والعناصر النحوية التي تكمن في خفايا كلماتها. ولا تكون الجملة طرفاً نفسياً مقابلاً للتجربة والفن إلا متى أحسسنا وجودها"(
).
     وقد استخدمت الشاعرات تكرار الكلمة أكثر من غيره من الألوان الأخرى من التكرار فهو أبسط الأنواع. وهي أدنى وحدة مجردة والثانية باعتبارها التجسيم الجمالي الذي ينجز الفكرة الموحدة(
). وقد لمست ذلك من خلال الاطلاع على دواوينهن التي تناولتها في الدراسة. ويمكن لتكرار الكلمة أن يحقق إيقاعاً يساير المعنى ويجسمه.

    وقد تكون الكلمة اسماً أو فعلاً، ولقد استخدمت الشاعرات التكرار في الأسماء وكذلك في الأفعال:

ا- تكرار الفعل:
     ومثاله ما نراه من إصرار على العودة إلى الوطن تقول (هيام رمزي الدردنجي) في نصها ( إصرار):

	أبحث عن واد، تنمو فيه الأشجار

	أبحث عن وطن، يحملني فوق الأخطار

	أبحث عن حلم، يدثر بالأسرار

	أبحث عن رؤيا، تومض، مثل لهيب النار

	تجتاح القهر، وتغسل كل هموم العار

	أبحث، لا أدري، هل يبدو لليل نهار

	أبحث عن شط .. ترسو فيه الأفكار

	أبحث عن نهر، يدفق بالأشعار

	أبحث عن وادي الأنجم، والأقمار

	لا شيء سيقتل في روحي الإصرار

	وسأشعل من وهج الكلمات النار

	وأدور عليكم، كي أوقظكم، داراً، دار


)                                                   هيام رمزي الدردنجي، قصائد رحلة صيف، إصرار، ص 14-15)

     فتكرار الفعل (أبحث) يعبر عن الإلحاح الشديد والإصرار العنيد وتحت كل الظروف على الرغبة في إيجاد كل مفردات الوطن والرغبة في العودة إليه. فقضية العودة والشعور بالتشتت في الشتات تشغل بال الشاعرة وتسيطر على تفكيرها. لذلك تجعلها بؤرة إشعاع مركز عليها ومحوراً تبني عليه النص. و" التكرار يسلط الضوء على نقطة حساسة في العبارة ويكشف عن اهتمام المتكلم بها، وهو بهذا المعنى ذو دلالة نفسية قيمة تفيد الناقد الأدبي الذي يدرس الأثر ويحلل نفسية كاتبه"(
).
     والملاحظ أن الشاعرة تستخدم الأسماء أكثر من استخدام الأفعال، فهي تميل إلى استخدام الأحداث ذات المسند الوصفي، فيما يميل الذكور إلى استخدام الأفعال بكثرة. ويعلل بعض الدارسين أن التفاوت في استخدام الأفعال والأسماء مآله إلى طبيعة الجنس، فالتعبير بالأحداث يفضي إلى سيطرة فاعلة، أما التعبير بالأسماء فيعني قبولاً والتزاماً.

     لجأت ريتا عودة في أحد نصوصها إلى تكرار الفعل (أتحدى)
، ولجأت (فاتنة الغرة) إلى الأفعال لتوضيح الحركة التي كان أخوها الشهيد يحدثها في حياتها، تقول:
......وجاؤا إليّ
وكنت تقود خطى التائهين/ وتشعل أرضا

وتنبت عشباً طرياً نديا/ وتأخذني في ضلوعك نبضا

.....وجئت إليّ كما الأنبياء/ تجول الشقائق فوق جبينك

تخطر فوق الزمان ملاكاً 

جئت إلي كباقة زهر تلف جبيني

كدفء تسلل في خافقي

كنسمة حب تحلق فوق النجوم وترسو

علي ساعدي

وجئت كقطر الندى في الصباح

كرائحة القهوة المشمشية..كالأقحوان

تشد الرحال إليك إليّ                         ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، أريدك حياً، ص 13 )

     وينسحب ذلك على استخدام المرأة للأفعال اللازمة، في حين يميل الرجل إلى الأفعال المتعدية المتضمنة حركة ونشاطاً، لأن الرجل ينحو إلى الفعل والسيطرة(
).

     وتقلل الشاعرات من التراكيب الدالة على الأمر لطلب فعل ما حيث تميل أفعالهن لأن تكون أفعالاً ماضية أو مضارعة.
ب- تكرار الاسم:

     كررت الشاعرة الاسم وبنسبة تفوق تكرار الفعل، تقول (فاتنة الغرة:(
فوضاى تخصني وحدي

وجنوني

يزعج اللغات المنقرضة                                       ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، ص77 )
      وقد كررت (فاتنة الغرة) الدال ( فوضى) 6 مرات في النص، لتسنده في السابعة إلى ياء المتكلم، إلى ذاتها التي تشعر بالفوضى والصخب، والرغبة وتضج من ذلك العالم الذي يرفض متطلباتها وطموحاتها التي حاولت إخفائها بأنها فوضى تلاحقها.

     وتكرر (روز شوملي) لفظ (الحائط) وهي تعدد الحواجز التي تقف في وجه المرأة وتحول بينها وبين الانخرط في المجتمع، تقول:

هذه النبتة لا تعرف الخوف

تتسلق الحائط المجاور

والحائط المقابل

تتسلق السقف

تنهمر كالشلال على أرض الغرفة

لا حدود لها

هي الشمس

هي المرأة التي تتخطى المليون حاجز 

وتظل واقفة                                        ( روز شوملي، حلاوة الروح، لا حدود، ص 16)
     حقاً تكرر لفظ (الحائط) عند الشاعرة ولكن الأمر لم يقف عند لفظ الحائط، فهي تريد التأكيد على كل أنواع الحوائط المفروضة، وعلى أنها أنواع عديدة وليست صنفاً واحداً، ولكنها في النهاية تتبع الجنس نفسه، ولذلك تستخدم مرادفاتها مثل: ( السقف، والحاجز، الغرفة)، وتبين الشاعرة تعدد الحوائط من خلال وصف الحائط بـ ( المجاور، المقابل)، ولفظ ( مليون) كعدد يدل على كثرة الحواجز وأنها لا حدود لها، فلفظ مليون يستخدم للتدليل على الكثرة. وبالرغم من كل تلك الحواجز التي تقف حائلاً بين المرأة التي وصفتها بالشمس، وبالنور الذي يسعون لحجبه عن المجتمع بقمعه واحتجازه في غرفة محدودة؛ فإن المرأة أمام كل تلك الحجب، (والتي هي عبارة عن أسماء) لم تقابلها بالأسماء بل بالأفعال ولذلك فهي تتسلقها، ولقد كررت الشاعرة لفظ تتسلق مرتين لتلحقه بالألفاظ (تنهمر، وتتخطى، وتنهي) مكثفة بقولها و(تظل واقفة). كما أنها في حركتها تحتاج السرعة ولذلك اختفت حروف العطف، التي تؤخرها وتأخذ من وقتها؛ فهي لا تنهزم ولا تعرف الخوف أمام عدم محدودية الموانع بأنواعها، بالرغم من أن عودها ما زال طرياً حيث وصفته بـ( النبتة). وكانت قد وصفته بانه يعمل على حجب النور عن المجتمع، وهذا ما أدركته (ميّ زيادة) بفطرة أنثوية ثاقبة فقالت: "لو أبدلنا المرأة بالرجل وعاملناه بمثل ما عاملها فحرمناه النور والحرية دهوراً، فأي صورة هزلية يا ترى تبقى لنا من ذياك الصنديد المغوار"(
).

     وكررت (سهير أبو عقصة) لفظ (آسفة) سبع مرات، في قصيدتها (آسفة) والتي كانت تمثل الخطيئة العاشرة التي تعرضها للمتلقي، ولقد أسفت بها على الكثير مما مر من عمرها وهي تعاني الأرق والقلق والحزن والضيق من الصمت، والإفراط في الحب والجنون والحنين، فهي تعاني من الاضطهاد الذكوري وأوامره المتعددة والمتصلبة، ورغبة الرجل في تشييئها. كما كررت لفظ "خطايا" عبر ديوانها ( الخطايا العشر) (18) مرة. وجميع الخطايا التي أشارت إليها هي قيود يفرضها المجتمع على المرأة وفي حال تخطيها إياها يدخل تصرفها ضمن الخطايا. وقد عدت الشاعرة عشر خطايا عبر ديوانها وعبرت عنها من وجهة نظرها.

     وتكرر لفظ (الباب) عند معظم الشاعرات وهو رمز لكل أنواع الحواجز والعوائق فلقد تكرر عند (فاتنة الغرة)، ولكنه كان المفتاح الدلالي في ديوان (سمية السوسي) التي كررت لفظ الباب وأبواب (29) مرة، مستخدمة الباب بمعناه المعروف، وبمعناه الثقافي الاجتماعي، وبمعناه الصوفي، فلقد جاء الباب ثلاثي الأبعاد، ولكل متلق الحق في أن يشارك بطرح دلالات جديدة للباب الذي يعيه من سياق نصها، وفقاً لما تقوده له ثقافته وتخصصه.

   ولقد ورد لفظ (نافذة) عند (سمية السوسي) ولكنه كان نقطة التبئير عند (صباح القلازين) التي أطلقت على ديوانها اسم ( نوافذ)، ليأتي الديوان بعد ذلك مشتملاً على عشر قصائد مرقمة، بدأتها بالنافذة الأولى واختتمتها بالنافذة العاشرة. والنافذة هي سبيل الانفتاح على العالم عند المرأة، وهي رمز الحرية القابع في الذاكرة حيث كان يحرم على المرأة الوقوف في النافذة، أو رؤية العالم الخارجي.
 ثانيا- تكرار التركيب

أ – تكرار / الجملة المبتورة:

     تكثر نماذجها في شعر المرأة الفلسطينية وقد اشتمل البحث على كثير منها.
ب - تكرار الجملة:

     وهذا التكرار للجملة بنوعيها: اسمية أو فعلية أقل من سابقه حيث تكرر الشاعرة جملة بعينها أكثر من مرة في النص الواحد، وأحياناً تهيمن هذه العبارة على النص جميعه من خلال كثافة تكرارها فيه، ففي قصيدة (جواب) تقول (أنيسة درويش):

وطرقت الباب

ملتاع قلبي بعد غياب

يحن إليك

وشفاهي جمدها النسيان

تهفو لعناق من شفتيك

...

وطرقت الباب لتفتحه

ويصرخ في جنون الغاب

وتحملني

...

وطرقت الباب

طرقت الباب

ويأتيني في الصمت جواب

وأهون عليك                                         ( أنيسة درويش، وأهون عليك، جواب، ص 26-27)

     كررت الشاعرة الجملة الفعلية (وطرقت الباب) أربع مرات، حيث بدأت بها ولعل في وجود حرف العطف (الواو) في بدايتها ما يحمل الكثير من الألم والتعب والتردد والتكرار، حيث بدت الجملة وكأن الطرق لم يكن للمرة الأولى، ثم كررتها، ليتم تكرارها بشكل مكثف في المقطع الأخير مما منحها كثيراً من الألم واللوعة بسبب كثرة المحاولات التي تمت في طرق الباب، والتي باءت بالفشل. هذا الباب الذي يرمز إلى الحاجز القاسي الذي يحول بين المرأة والعالم، وبدخوله تدخل المرأة الفضاء الخارجي. ولقد كررت الشاعرة طرق الباب، لتؤكد على تعدد الأبواب من جانب، ومن جانب آخر تبرز ضيقها من رد محبوبها الذي تمسك دائماً بالصمت، ولقد تعرضت لصمته في نصوص كثيرة. 

      ولقد ختمت القصيدة بجملة (أهون عليك)، والتي تكررت في الديوان ثلاث مرات في ثنايا النصوص ناشرة ألمها عبرها، وقد جعلتها الشاعرة المفتاح الدلالي للنصوص، وعنوان ديوانها. فهي تسأل مستعجبة إن كانت تهون على محبوبها، فيقابل طرقها لأبوابه بالصمت، أو يرد عليها بكلمة نعم(
)كما في نص (صمت)، وفي نص آخر شعرت بهوانها عليه حين هجرها لتعاني الغربة والغريب في أحلك الليالي ظلمة؛ ولكن الجواب الأصعب كان في إجابته على تساؤلها واستغرابها حيث قال:

ما هنتِ أنتِ

لكن أقداري

حكمت علي

أراك تهاني                                         ( أنيسة درويش، وأهون عليك، وذابت الثلوج، ص 35)
     أما هي فستهون عليها نفسها لو فاتها قطار العمر، وهي لم تتمكن من أن تستحوذ على حبيبها، تقول:

نفسي تهون علي

لو الشتا عصفت رياحه

فاغبر شعري.. وانحنت

أركاني                                              ( أنيسة درويش، وأهون عليك، وذابت الثلوج، ص 35)
     وهي تكرر في نص آخر (أنا التي أهواك)، فهي تريد أن تبرز تلك الجملة عبر الإلحاح عليها، حيث كررتها عبر النص ثلاث مرات، وجعلتها عنواناً لنصها(
). وفي تكرار الجمل السابقة يلمس المتلقي بعض مميزات اللغة النسائية، حيث تميل الشاعرة في ألفاظها إلى التهذيب، فهي تطرق الباب، برغم ما كل آلامها ولم تحطمه أو تكسره أو ما هو أعنف أو أكثر فظاظة من ذلك، ويلاحظ ما في لغتها من ألم وحزن وترج حيث كررت وأهون عليك.

وفي نص آخر وصفت نفسها لمن تحب بالعليلة، والذليلة، وأن معاناتها طويلة، وقالت وكم وقفت وكم وقفت، ومسحت دمعات العذاب، كأنني أستجدي إحسانا، وليس لي في ذلك حيلة، وأنها سليلة حسب ونسب، وذات حس مرهف، وبعد كل ذلك الوصف قالت عنه (أنكرتني وأنت أول من وعى أني عليلة)(
).

     كررت الشاعرة الجملة وتكرارها غالباً في سبيل الإلحاح على معنى، أو تأكيد فكرة محددة، تعد بمثابة مفتاح النص الشعري. وقد تستعمله الشاعرة في أول السطر أو وسطه أو آخره، وتهدف من وراء ذلك التركيز إلى توصيل معنى يسيطر عليها والشاعر العربي كان يلجأ إلى التكرار " حين يرثي أو يبكي أو حين يعد ويهدد"(
).

تكرار السطر الشعري والمقطع 

     كررت (مريم الصيفي) السطر الشعري (قل لي)، وذلك في نصها ( لمن البوح)(
). تطلب من الرجل أن يخبرها لمن ستبوح والوطن محتل يعاني ما يعاني. وكررت (فاتنة الغرة) (لا تغادر)... وغيرها.

     وهذا التكرار كسابقه قد يأتي في أول القصيدة ووسطها ونهايتها ويأتي كتنبيه للذهن وإيقاظ للنفس، كما يمكن أن يكون كلازمة تعمل على الربط بين أجزاء القصيدة.

     تكرار لا يأتي تباعاً في أسطر متوالية، وإنما يقع على مسافات متباعدة في شكل منتظم، أو بعبارة تقع في بداية كل مقطع من مقاطع القصيدة، لتمثل الجملة المتكررة نقطة الانطلاق للدلالة، وهذا النمط من التكرار يطلق عليه – كما تسميه نازك الملائكة – تكرار التقسيم وهو يؤدي وظيفة افتتاح المقطوعة، ويدق الجرس مؤذناً بتفرع جديد للمعنى الأساسي الذي تقوم عليه القصيدة.

     ولدى الشاعرات تكرار في المقطع وهو تكرار يحتاج إلي وعي كبير من الشاعرة لطبيعة كونه تكراراً طويلاً يمتد إلي مقطع كامل. وأضمن سبيل إلى نجاحه أن الشاعرة تعمد إلي إدخال تغيير طفيف علي المقطع المكرر.

     وكثيراً ما تعمد الشاعرة إلى تكرار المقطع في مطلع النص ونهايته، مع ما في هذا النمط التكراري من أهمية تبرز العبارة المتكررة، وتنبه المتلقي بأنها ذروة القصيدة، والمهيمنة على دلالتها وبنائها، كما أنها تجعل للنص دائرة نفسية مطلقة تلتحم البداية فيها بالنهاية، في بناء لغوي محكم.

الصورة:

     الصورة الشعرية عنصر مهم في التراكيب الشعرية بل جوهر الشعر وأداة فنية تعتمد عليها الشاعرة في الخلق والابتكار لنقل فكرتها وعاطفتها بشكل شاعري ومؤثر ولا تستطيع الاستغناء عنها. وهي " انبثاق تلقائي حر يفرض نفسه على الشاعر كتعبير وحيد عن لحظة نفسية انفعالية تريد أن تتجسد في حالة من الانسجام مع الطبيعة من حيث هي مصدرها البعيد الأغوار، وتنفرد عنها ربما إلى درجة التناقض والعبث بنظامها وقوانينها وعلاقاتها تأكيداً لوجودها الخاص، ودلالتها الخاصة، والصورة ليست أداة لتجسيد شعور أو فكر سابق عليها، بل هي الشعور والفكر ذاته، ولقد وجدا بها ولم يوجدا من خلالها"(
).

     والصورة عند (عبد القادر القط) "الشكل الفني الذي تتخذه الألفاظ والعبارات بعد أن ينظمها الشاعر في سياق بياني خاص ليعبر عن جانب من جوانب التجربة الشعرية الكاملة في القصيدة، مستخدماً إمكانيات اللغة، وطاقاتها في الدلالة والتركيب والإيقاع والحقيقة والمجاز والترادف والتضاد والمقابلة والتجانس وغيرها من وسائل التعبير الفني"(
)، وتؤدي وظيفتها على مستويين: مستوى دلالي، ومستوى نفسي. 

     ولقد بنت الشاعرات الفلسطينيات صورهن في الغالب بطريقة أنثوية توحي باختصاص المرأة بخيال خاص بها يميزها عن خيال الرجل. خيال تم تكونه في النصف الماضي من القرن السابق وكان يتقدم بطيئاً متناسباً مع تقدم وتطور المرأة في جميع المجالات السياسية والاقتصادية والاجتماعية. 

     فالصور تعكس تجربة الشاعرة الخارجية، وتستبطن الانفعالات النفسية والشعورية الداخلية وهذا ما يؤكد عليه (نوفاليس) فالشعر عنده " تصوير الكنه النفسي، كما هو تصوير العالم الداخلي بكليته، هذا ما توضحه الكلمات التي هي واسطته – إن الكلمات هي بالتأكيد التجلي الخارجي لهذا العالم الداخلي من القوى"(
).

      ولقد استخدمت الشاعرات كل أنواع الصور البلاغية كأدوات فنية في التعبير ضمن قصائدهن، وفي تكثيف الشعرية. وقد أفلحن إلى حد بعيد في أن يعكسن الهم الأنثوي والوطني. وكان لتشكيلات الصور التشبيهية الحضور الأكبر لاسيما أن معظم أنماط التشبيه المعروفة قد وظفت في بنية النصوص المنتقاة وإبراز هذه التشبيهات عبر:" التشبيه البليغ، التمثيلي، المرسل، المتعدد، المؤكد، المجمل، المفصل، المعكوس، الجمع، الوهمي، المفروق، المقرون" كما برزت لديهن الاستعارت بنمطيها المكني والتصريحي بكل ما يمنحان النص من تشخيص وتجسيم. كما شغلت الصورة الكنائية التميزية حيزاً بارزاً في النصوص الإبداعية وعبر مؤشراتها في التلويح والتعريض والتلميح والإشارة والإيماء خالقة بذلك أفقاً مشفراً يغلف بنية ( المسكوت عنه) بهالة من الطرافة والإدهاش ومحاولة صدم المتلقي. استخدمت الشاعرة الصور بأشكالها من خلال الصورة المفردة البسيطة والمركبة التي تتكون من مجموعة من الصور البسيطة، والكلية التي تترابط فيها الصور الجزئية لتعطينا صورة كبيرة متكاملة. صورة كانت تفلح في إنطاق (المسكوت عنه).

     اعتمدت الشاعرات في البداية وخاصة عبر قصيدة البيت على الأدوات البلاغية والصور أو الخيال الجزئي وذلك تبعاً لوضعية الشاعر داخل الكون الذي يمثل المركز، وطبيعة المعرفة الشعرية نظراً لأن الصورة الشعرية هي نتاج للمخيلة التي كان يمتلكها الشاعر النبي، وظهرت عند بعض الشاعرات الصور الصوفية التي ارتبطت بمعرفة ميتافيزيقية، نتيجة الاستناد إلى الحدس الميتافيزيقي أو الحدس الصوفي.

     لقد أدى الحدس الصوفي الذي يتأسس على مفهوم الرؤيا، إلى أن تستهدف الصور الجزئية خلق حالة تكون شبيهة بالحال الصوفية، حيث تصبح للكلمات دلالات هي أقرب لمفهوم الإشارات الصوفية. وحين تتحول الكلمات إلى نسق لغوي، بعد أن تنتظم داخل سياق أسلوبي، فإنها تمارس نوعاً من الخفاء، حيث تتحول الكلمات المتفرقة إلى عبارة، وهنا ينطبق عليها قول الروزباري: كلامنا إشارة، فإذا صار عبارة خفي. وبالتالي فلقد كانت الصور الناتجة عن الحدس الصوفي عند (زليخة أبو ريشة) تتميز بالغموض، نتيجة لا للانزياح اللغوي، ولكن لتفريغ الألفاظ من دلالاتها، ثم شحنها بدلالات جديدة، كما تصور ريلكه من قبل. وفي هذه الحالة، تنتقل اللفظة من سياقها المعجمي الذي يؤسس العرف اللغوي، لتصبح إشارة بالمفهوم الصوفي. والمتصوفة يرون أن الخيال سبيل للكشف والفيض، ووسيلة لإدراك الحقائق المترفعة عن عالم الماديات والمنافع، وهو لا يخطيء لأنه نور يكشف ستار الظلمة الذي يحجب الأشياء(
) 

     ومع انطلاق الشاعرة في اتجاه قصيدة النثر لم تعد الصورة تستمد مشروعيتها من المخيلة فقط، وإنما أيضاً مما تستمده من فعل الرؤية البصرية. وبذلك انتقل النص من اللفظي/البلاغة إلى المرئي وهو ما أطلق عليه عبد العزيز موافي ( المجاز البصري)(*
) الذي يعتمد بالأساس على الجمل التقريرية التي تسود معظم الخطاب الشعري كتكنيك كتابة،، وعلى التجسيد (إكساب المعاني ثوباً حسياً) والتجسيم (خلع الصفات المعنوية على المحسوسات) والتشخيص (خلع الصفات الإنسانية على المحسوسات والماديات) كآليات كتابة، وعلى العلاقات النصية، التي تحيل الذاكرة باتجاه الإحساس البصري بالعالم. ومن هنا، فإن المجاز البصري أصبح يرتبط بالصورة الكلية، لا بالصورة الجزئية(
).

     تنقسم الصورة في قصيدة النثر إلى عدة أنواع: إشارية، وتشبيهية، واستعارية ( تجسيدية، تشخيصية، تجسيمية) ومن خلال متابعة قصيدة النثر السائدة وجدنا أن الصورة الاستعارية هي الأكثر حضوراً، حيث إنها من خلال: التجسيد والتشخيص، والتجسيم تعبر عن مفهوم المجاز البصري وتعمل على الوصول بأطراف الصورة إلى درجة قصوى من التمرئي.

     ولقد تطورت الصورة مع تطور الشعر بمراحله المختلفة، فتجاوزت الثبات على التشبيه أو الاستعارة أو الكناية أو أن يتم الجمع بين صورتين، وابتعدت عن الجمود المجازي حيث أصبحت الشاعرة تعبر بالصورة الكلية عن المعنى وتنقل مشهداً حياً وتلخص خبرة وتجربة إنسانية. يقول (عز الدين إسماعيل):" إن البلاغة الجديدة بلاغة الصورة الشعرية، تعد أوسع نطاقاً من التشبيه أو الاستعارة، وإن أفادت منها، فليس بين الصورة إذاً وبين التشبيه أو الاستعارة جفوة، فقد يصل التشبيه أو تصل الاستعارة في بعض الأحيان إلى درجة من الخصب والامتلاء والعمق إلى جانب الأصالة والابتداع بحيث تمثل ( الصورة) وتؤدي دورها، غير أن الصورة وإن تمثلت أحياناً في التشبيه الخصب والاستعارة الذكية ما تزال لها وسائل أخرى تتحقق بها ومن خلالها"(
).

     وقد لجأت الشاعرات الفلسطينيات في بناء صورهن الكلية إلى وسائل مختلفة منها: البناء المقطعي ( اللوحات)، والبناء الدرامي ( القصصي – الحواري)، والبناء الدائري. ولقد أشرت إلى الأنواع السابقة من خلال البحث حيث تناولت المقاطع والبناء الدرامي والدائري.

     ولم تعد أدوات البلاغة التقليدية تفي بتحليل الصورة الشعرية في الشعر العربي الحديث من الناحيتين الفنية والشعورية، وإن كنا لا ننكر ما لهذه الأدوات من وظيفة في تأليف صورة تأليفاً مباشراً. ولذلك بات لا بد من دراسة الآليات الجديدة في التصوير من المشهدية والإبجراما.

 المشهدية:

     وأعني بالمشهدية جعل اللحظة السردية تقع في دائرة تقترب من المرئي، أي جمالية المشاهدة، فلقد تغيرت الصورة الشعرية في قصيدة التفعيلة وازداد هذا الأمر ظهوراً في قصيدة النثر حيث لم يعد الاهتمام بالصور الجزئية واضحاً حتى كاد النص يخلو منها، وذلك نظراً لتغير وضعية الشاعرة داخل الكون، بانتقالها من المركز إلى الهامش، وتغير طبيعة الحدس لديها، وطبيعة المعرفة الشعرية. وقد حل محل الصور الجزئية الاهتمام بالصورة الكلية أو المقطع. فحين سادت آليات السرد الذي تمثله اللغة التداولية بديلاً عن الانحراف أو الانزياح اللغوي، نتج عن ذلك نوع من الحيود، حيث إن السرد يقتضي رسم صورة كلية، دون أن يعول كثيراً على نحت صور جزئية، لأنها – بطبيعتها- تتطلب انحرافاً لغوياً لم يعد قائماً داخل القصيدة. وهنا بات النص يتأسس على مفهوم المشهدية الذي يعتمد على خلق مشهد شعري يتسم بالاضطراد والاكتمال. وهذا الاكتمال لا يتحقق إلا عند الوصول إلى الكلمة الأخيرة من المقطع/ القصيدة، وفي غمار العملية الإبداعية، فإن الشاعرة تدرك أن العلاقات الفنية داخل المشهد تنحو نحو الصراع فيما بين التفكير الحسي والرؤية البصرية للعلاقات بين الأشياء. فالتفكير الحسي يوغل في صميم هذه الأشياء، بينما الرؤية البصرية هي إدراك خارجي عام لتلك الأشياء، ومن قبل كانت الشاعرة تتعامل مع كل منهما من منطلق التكامل والانسجام. أما في قصيدة النثر فإن الشاعرة تضمهما معاً ضمن منظور الاختلاف والصدام، حيث تميل القصيدة إلى التأكيد على الرؤية البصرية، أكثر مما تؤكد على التفكير الحسي. تقول ( سهير أبو عقصة داود):
حين أحببتك من وراء الستار

رضيت أن أكون

باباً خلفياً مشرعاً

لنزواتك

تحبني فيه خفاء

وتلتقيني خفاء

وتصنع يومي ليل مجون

وحفل بكاء

أحببتك

وفي الضفة الأخرى

سيدة أخرى

تعشقك مثلي

وأطفال صغار

يلتقونك كل ليلة

لتفرقع وجناتهم 

بالضحك والضجيج

من وراء الستار ... أحببتك

وكان اللقاء 

سرياً ومجنوناً وملغوماً

وكنتُ عصفوراً

لا يعرف القمح 

إلا

في موسمك البعيدة...

وها أنا، وحدي

والزوجة 

والأطفال

فوق صدرك يمرحون

أبداً

فوق صدرك يمرحون.
                          (سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، الخطيئة الرابعة وراء الستار، ص29-35)

     والشاعرة في بناء درامي متنام صورت في المشهد الأول امرأة تحب رجلاً متزوجاً بالخفاء، لتنتقل بنا إلى مشهدين متوازيين: مشهدها تعيش به وحيدة حزينة، ويعيش عشيقها سعيداً بين أولاده في المشهد الأخير.
الإبيجرام Epigrams (*
) ( قصيدة الومضة)

     ولجأت الشاعرات إلى القصيدة القصيرة وقصيدة الومضة التي تعتمد فيها على التكثيف والتركيز الشديدين وقد لا تتجاوز السطور القليلة ولكنها تستوعب التجربة الشعورية وهي غالباً ما تستند إلى مفارقة دلالية تحدث دهشة عند المتلقي.

وهي شيء جديدٌ بالفعل، يستَحِقُّ منا القراءة المتأنية والتأمل العميق. إنها ليست من ذلك النوع من الشعر الذي تكتفي منه بقراءة واحدة قانعاً بأن تهتزَّ به طرباً، أو تستخفُّك منه نشوة، أو تمتليء نفسك بما تحمله إليك من شجنٍ أو فرحٍ أو إشفاق ..أو غير ذلك من المشاعر والأحاسيس. إنها شعر جديد في لغته وتراكيبه وصوره وموسيقاه وإيقاعاته، مُخْتَلِفٌ في إيحاءاته ودلالاته عمّا ألفناه من ضروب الشعر التقليدية والمتعارفِ عليها. هي شعر يخاطب العقل والوجدان في آن واحد، وتحدث أثرها في المتلقي بأساليب وحيل فنيّة ولغوية متعددة بعضها ظاهر للعيان والكثير منها مستخف ومستسر ومختبيء خلف غلالات شفيفة أوأقنعة ماكرة. لكن الأثر في كل الأحوال محسوس وملموس وعميق الغور، تقول (سهير أبو عقصة داود):
في زمن تكتبه الحجارة

ويمحوه الذبول 

ما زالت كاتبة تقول:

" بيدٍ أبيع فلافل

وأرسم 

في الأخرى حقول"

     وفي مقطع آخر، تقول:

مع أنك لا تهوى الكتابة

ولا تهوى رؤية حبي لك

حروفاً يقرؤها الجميع،

أفضلك عن كل كاتب

يمارس الكتابة

ولا يحاول أن يقرأ

ضمير الآخرين ..               ( سهير أبو عقصة داود، برتقال المدى الأسود، إلى فاطمة، ص 14-15)

     أما (فاتنة الغرة) فلقد جعلت الجزء الثاني من ديوانها ( امراة مشاغبة جداً ) مجموعة قصائد ومضة قصيرة وضعتها تحت عنوان (تنقلات) ومنها:

بيننا شارع تتخطاه لتصل إلي

ومدينة عامرة

أتعثر فيها

لألتقيك

وفي ومضة أخرى، تقول:
أنا الأنثى تدب خطاي

فيغلق الهاربون نوافذهم..

كي يناموا..                                   ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، تنقلات، ص79،81)

     ولقد أطلقت (ريتا عودة) اسم ومضات شعرية على قصائدها في ديوانها ( ومن لا يعرف ريتا!!!)، تقول في أحد النصوص:

أعرفُ أنَّ القلبَ سيتعبْ 

وأنَّ الغروبَ يقتربُ يقتربْ

من شظايا الحلمِ المغلقْ

لكنّي لا أملكُ إلا أنْ أحلمْ

أني بحبٍ ملائكي

سأغرقُ إن يوماً أغـ...رقْ

فالساكتُ عن الحلمِ يا أنتَ أحمقْ    ( ريتا عودة، ومن لا يعرف ريتا!!!، لا أملك إلا أن أحلم، ص200)

الفصل الثالث

التشكيل البصري في شعر المرأة الفلسطينية
     بعد دراسة النص الشعري عند الشاعرات في معجمه وتراكيبه، كان لا بد من العناية بالشكل الخارجي المؤطر له، وتحليل الأبعاد الجمالية الخطية، والمكانية، والهندسية لمفردات التشكيل الشعري تحليلاً يربط الشكل بالمضمون، وبالموسيقى، وبالصور الشعرية، وبالوسائل البديعية. ثم علاقة حاسة الإبصار خاصة بالصياغة الشعرية، وكيفية التعامل معها بصرياً لاستنتاج دلالتها الفنية، ومتابعة رصيدها الدلالي. يقول محمد مفتاح إنه"بمثابة الرأس من الجسد"(
).

     والتشكيل البصري يعكس تأثر الشاعرة بالمخزون الثقافي والحضاري القابع في لاوعيها، والذي استدعته ظروف تغير المكان والبيئة المحيطة بها، وظروف التعامل مع المرأة، حيث كانت تتغير وبشكل كبير في حياتهن، وذلك بسبب تعدد منافيهن، ثم أخيراً عودتهن إلى الوطن مرة أخرى، بعد أن تغيرت الكثير من ملامحه المكانية وظروفه الاجتماعية، والسياسية، والاقتصادية. أو إقامتهن تحت نير الاحتلال الصهيوني.

     والقصيدة التشكيلية " تعبر عن تغير الرؤية، وتعبر عن الإرادة الفنية للعصر بإمكانات العصر، فكل عصر يولد بثقافته وإمكاناته شعوراً جديداً بالماضي، وكل عصر يخلق قيمه الذوقية والمعيارية.."(
).

     ويمكن القول إن القصيدة التشكيلية قد قضت على ثنائية (الشكل/المضمون) فمنذ أن "أصبح اللاشعور مصدراً للإبداع الشعري بدرجة تزيد عن مرجعية الشعور..، ومنذ أن استعان الشاعر بمعطيات الفنون الأخرى واستغل إمكاناتها لصالح التجربة الشعرية لا سيما الرسم والموسيقى، كان من الطبيعي أن تتولد للقصيدة الشعرية معمارية بنائية جديدة..وبمنظور جمالي جديد، قد فرض أهمية التشكيل الشعري بقدر لا يقل عن المضمون الشعري..وتعالت النداءات النقدية المجددة والرافضة لفكرة تقسيم العمل الشعري إلى شكل ومضمون..فكان النص الشعري بكل معطياته هو سبيل النقاد"(
).

     وفي ذلك يقول (أدونيس) " فالدال والمدلول، والشكل والموضوع في الشعر يولدان معاً، بمعنى آخر، لا موضوع في الشعر، بل تعبير وطريقة تعبير، ولا حقائق مستقلة بذاتها، بل رؤى ووجهات نظر. طبيعي إذن أن لا تكون هناك قاعدة صالحة إلى الأبد. لذلك ليس امتياز الشعر أن يخضع لقاعدة ثابتة وينظم الطاقة ، شأن العلم، بل امتيازه في أنه يسبق القاعدة، ويحرر الطاقة ويفجرها ويضيئها"(
).
     ولقد توصل (دي سوسيير) " إلى تأسيس علم شامل هو علم الدلالة Semiology  غير اللغوية..وكان (جريماس) محقاً في المطالبة بدراسة العلامات غير اللغوية في القصيدة..، ولما جاء (رولان بارت) في مؤلفه عناصر في علم الدلالات( Elements of Semiology) حاول إلقاء ضوء أوضح على المقصود بعلم الدلالة غير اللغوية..، وجاء (رومان جاكوبسون) لينسب العلامات غير اللغوية في القصيدة إلى علم الدلالات العام، ومن ثم فقد لا نشذ عندما نقدر التشكيل الخطي والهندسي، لإبراز خلفيته الحضارية، وما يضيفه على النص الشعري من إضافات في القصيدة التشكيلية"(
). 
      أما (ملارميه) ففي رسالة بعث بها إلى (أندريه جيد) قال: إن لتنظيم الكلمات في الصفحة مفعولاً بهياً، إن اللفظة الواحدة تحتاج إلى صفحة كاملة بيضاء..وهكذا تغدو الألفاظ مجموعة أنجم مشرقة..إن تصوير الألفاظ وحده لا يؤدي الأشياء كاملة، وعليه فالفراغ الأبيض متمم، وقال (بول أيلوار): للقصائد دائماً هوامش بيضاء كبيرة، هوامش من الصمت تحترق فيها الذاكرة لتعيد خلق هذيان بلا ماض"(
).
     وبمتابعة نصوص الشاعرات موضوع الدراسة، لاحظت أن التلقي البصري للقصيدة في شعر بعضهن ضرورة تفرضها بعض المعطيات الدلالية الواجبة الوجود لتنظيم القراءة، ولزيادة التأثير بسياقات غير لغوية تحدد طريقة القراءة والتذوق. فالتشكيل البصري ليس عنصراً محايداً صامتاً. وليتسنى لي الاقتراب من فلسفة التحرير النصي والفضاءات التشكيلية عندهن، ومدى توافقها، أو تباينها مع المضمون النصي للنص، التجأت إلى أدوات تحريرية لاحظت وجودها المتكرر، وسيطرتها على الأداء التحريري للنص الشعري عندهن، بحيث أصبحت جزءاً مهماً من نسيجهن الدلالي، فنصوصهن وبالأخص شاعرات قصيدة النثر كتبت للقراءة وللإبصار حيث اعتمدت فيها الشاعرات على البعد البصري في الإنتاج والتلقي. ولقد تداخلت العديد من الأدوات بشكل مؤثر في تشكيل قصيدتهن ودلالاتها، ومن ثم فإنني سأتوقف عندهن من خلال التعرض للمحاور الآتية:
- (أ) الأبيض والأسود.

- (ب) علامات الترقيم.
(أ) الأبيض والأسود:

     ذكر (محمد نجيب التلاوي) أن عملية التحرير وارتباطها بطريقة القراءة تعد "عملية أولية في التلقي، وقد قضى الشعراء والقراء ردحاً من الزمن مع قراءة الشعر الجديد دونما التفات حقيقي للعبة البياض والسواد على الصفحة،… والتي تمثل بداية الالتفات إلى عنصر التشكيل المكاني للقصيدة"(
).
     وإنني أرى أن الشاعرات الفلسطينيات في دواوينهن يعطين كثيراً من الاهتمام إلى توزيع السواد على البياض، لما في ذلك من تأثير على المتلقي، ولقد تجلى ذلك في الأشكال المتنوعة التي كتبن بها قصائدهن، ويمكنني القول إن الشاعرات قد عرفن التشكيل منذ البداية، حيث قمن بتشكيل نصوصهن بداية بأول تشكيل نصي، وهو الشكل التقليدي لقصيدة البيت، الذي يقوم على الغنائية العربية ويعتمد وحدة البيت، والموسيقى العالية، يقول محمد الماكري:" وكأنها قصيدة الصوت المرتفع. ومن ثم اعتمدت القدرات الصوتية بالنبر والقافية، والوصف الحسي، ومقاربة التشبيه؛ لتحريك العوارض الغريزية للتلقي الشفوي، ومن ثم كان فعل السماع والتلقي فيها أكبر مؤثر في معادلة الإبداع (مبدع/نص/متلقٍ)"(
). 

     و" يمكن في القصيدة التقليدية أن نتحدث عن اشتغال فضائي نموذج كما هو الشأن بالنسبة لنموذجية الوزن والقافية، هذا الاشتغال النموذج يتلخص في عنصرين: 
1- التوازي العمودي للأبيات.
2- التقابل الأفقي للأسطر.

     هذان العنصران ينتظمان وفق شكل يجنح للاستطالة، بحيث يتم فيه رصف الوحدات المكونة أفقياً في حدود شطرين متقابلين في خط واحد، تفصل بينهما مساحة بيضاء، مشكلين نموذجاً تتوالى أسفله الأبيات الأخرى موازية له عمودياً، مفسحة المجال لتواز هندسي ثالث، تنتظم وفقه الأعمدة البيضاء الثلاثة الممتدة على حافات الأشطر وما بينهما بشكل عمودي، وهي فراغات بيضاء تفتح على بعضها من الأسفل ومن الأعلى بواسطة عمودين أبيضين متوازيين أفقياً يحدان النص في البداية والنهاية "(
). والأمثلة على ذلك عند الشاعرات الفلسطينيات متعددة(
). 

     التزمت الشاعرات ذلك القالب في التشكيل التقليدي، وقد كان ذلك عند بعضهن في دواوينهن الأولى ولم يستطعن الخروج على ذلك التشكيل الثابت للفضاء البصري كما ألفته العين العربية، وكان التجديد في الشكل قليلاً بل نادراً، وكانت ترافقه في الغالب ردود فعل قوية، فقد كان تغيير الأشكال نوعاً من هز الثوابت، كما حدث مع (صلاح عبد الصبور) حين كتب قصيدة التفعيلة، وأمر الأستاذ العقاد بأن يحال عمله إلى لجنة النثر. 
     ثم كان الخروج على درجة الصفر في التشكيل البصري، وتقديم أشكال مختلفة ومنزاحة للكتابة عبر قصيدة التفعيلة. واستمرت محاولات التغيير بطريقة السطر الشعري الذي تجاوز الشطرين إلى السطر الشعري وأثر ذلك في طريقة القراءة. فلقد انقلب شكل التلقي المعاصر وغلب التحرير الإنشاد، وبدأ اهتمام الشاعرات بالتلقي البصري، وكان ذلك بداية في حدود قصيدة التفعيلة، وإمكانات التفعيلة، التي بدأت في بدايتها تتعامل بحرج بالغ مع بياض الصفحة وبشكل أقرب إلى التقليدية، ثم أصبح شعر التفعيلة يبلغ الصورة أو الفكرة في سطر قوامه ثلاث تفعيلات أو أربع، وأحياناً اتجه إلى أن يكون في السطر " سيل من التفعيلات في عدد من الأسطر..فيقترب بالشعر من صورة النثر مع الاحتفاظ بالوزن..وذلك لأن شكل التفعيلات على السطر طال أم قصر لم يعد يفي بغرض الشاعرة، فوجدن في دفق التفعيلات دفقاً للفكرة، والشعور. 

     ومن هنا كانت قصيدة التفعيلة - وغالباً القصيدة المدورة - هي التي فتحت مجالات الحرية التعبيرية والتشكيلية على مصراعيه للقصيدة العربية، ولكنها ما زالت قيد التفعيلة وأحياناً القافية. إن حرية التفعيلة في قصيدة التفعيلة خلقت لنا شكولاً لا نهائية، وتعددت بتعددها القراءات، إلى أن كانت الهزة الكبيرة ومحاولة كسر كل القوالب في الشعر الحر عبر قصيدة النثر، ومعنى ذلك أن شعر التفعيلة، وقصيدة النثر قد أثريا شكل القصيدة العربية إثراء غير محدود، حيث ساهما في تنوع شكل القصيدة تبعاً للحالة النفسية والنفس الشعري وطريقة القراءة..وأصبح شكل النص الذي تكتبه الشاعرة إنما هو الشكل الذي يروقها في طريقة الأداء الشعري، ولكنه ليس الشكل الوحيد إذ يمكن أن يتحرك ويتغير تبعاً للقارئ نفسه وكأنه أصبح مشاركاً في الإبداع .."( 
) وهذه الحرية هي التي فتحت باب التشكيل الشعري. 
      ويؤكد (أدونيس) في تعريفه القصيدة الجديدة قائلاً: " لن تسكن القصيدة الجديدة في أي شكل، وهي جاهدة أبداً في الهرب من كل أنواع الانحباس في أوزان وإيقاعات محدودة، بحيث يتاح لها أن توحي بالإحساس بجوهر متموج لا يدرك إدراكاً كلياً ونهائياً. لم يعد الشكل جمالاً وحسب، ففكرة الجمال بمعناها القديم ماتت (… ) إن واقع القصيدة كلها، لغة غير منفصلة عما تقوله، ومضمون ليس منفصلاً عن الكلمات التي تفصح عنه، فالشكل والمضمون وحدة في كل أثر شعري، ويأتي ضعف القصيدة من التفسخات والتشقاقات التي تستشف في هذه الوحدة "(
).

     ولقد ساعدتهن كتابة قصيدة التفعيلة مساعدة مباشرة على التشكيل البصري للشعر وذلك لمرونتها، ولاعتمادها على وحدة التفعيلة التي يستطعن توزيعها وتشكيلها وفق ما يرينه مناسباً للمضمون الشعري، ورؤيتهن الشعرية، وتبعاً للدفقة الشعورية. وباتت الصفحة البيضاء بفضائها جزءاً من التجربة الشعرية التشكيلية عندهن، لأنهن لا يعتنين بمجرد التنسيق لكلماتهن الشعرية، وإنما يعتنين أيضاً بالتشكيل الذي يحدد طريقة القراءة ويكسب الصفحة نسقاً فنياً خاصاً، لتصبح جزءاً حقيقياً من تجربتهن التشكيلية، والشعرية، وجزءاً من الصورة الشعرية الكلية بكل معطياتها النفسية، والفكرية، والصوتية الموسيقية. 
     وعلى الرغم من سيطرة شكل قصيدة التفعيلة، فترة لا بأس بها فإنه لم يكن الشكل الوحيد، ولذلك وجدنا محاولات متناثرة حاولت تغيير جغرافية الكتابة محررة القصيدة النسائية، بما يتناسب وتغير المكان والبيئة المحيطة بالشاعرة في المنفى عنها عند العودة، وعنها تحت نير الاحتلال الصهيوني. وذلك حتى لا يتسبب النسق المكاني التشكيلي في التضحية بالحلم في التحرير والتحرر، ولذلك اعتمدت القصيدة التشكيلية عندهن على استثمار جماليات التحرير المكاني أي الصفحة. ولذلك كتبت الشاعرات قصيدة النثر، بكل ما فيها من انطلاق تشكيلي. ولقد كانت لهن محاولات بالمزاوجة في التشكيل الشعري بين شعر التفعيلة وقصيدة النثر في نص واحد، وبهذا أثرين شكل نصوصهن إثراء غير محدود، حيث تنوع شكل النص عندهن تبعاً للحالة النفسية والنفس الشعري، وطريقة القراءة التي تتوقعها الشاعرة من المتلقي… وهذه الحرية فتحت باب التشكيل الشعري عندهن … فالمعنى لم يكن الشيء الوحيد الذي يفرض عليهن الشكل المناسب، بل كذلك الموقف، والمكان، والزمان وغيرها… وبذلك كانت قصيدة النثر محاولة جديدة تبرز فرق التعامل التحريري مع بياض الصفحة.

     وتعتبر الشاعرات اللواتي يكتبن قصيدة النثر الأكثر اهتماماً بالتشكيل، وذلك لاهتمامهن بفكرة (تراسل الفنون) قال (رامبو) : إن الكلمة يمكن أن توحي بالصورة والإيقاع والملمس والطعم واللون والرائحة (
)

     وقال (هوكز): " إن الإشارات السمعية تختلف في شكلها عن الإشارات البصرية، فالأولى تستخدم الزمان وليس الفضاء عاملاً بنيوياً رئيسياً. أما الثانية فتستخدم الفضاء أكثر مما تستخدم الزمان، والأولى تميل إلى أن تكون رمزية بطبيعتها بينما الإشارات البصرية المكانية تميل إلى أن تكون أيقونية أو تمثالية في طبيعتها" (
).     

     وقد اهتم المحللون وبتأثير من الفلسفة الظاهرتية في تأمل طرق توصيل العمل الشعري والعوامل الطباعية من " الفراغ الطباعي، والتنقيط والتداخل بين المتن والحاشية أو الهامش، واستخدام الأسهم والأقواس والخطوط واستثمار الأشكال التصويرية في القصائد. ويهتم المحللون الشكليون بما يحيط بالنص من مفردات الفضاء ومنها: العنوان، المقدمة، العناوين الفرعية أو الداخلية، الهوامش، الغلاف، الإهداء، الصور والرسوم، كلمة الناشر.. ويدققون في التغيرات التي يتعرض لها النص خلال مراحل نشره حذفاً، أو زيادة أو تبديلاً، ويرون ما تحمل من دلالة على مستوى التلقي"(
).
     ولقد قمت بدراسة الفضاء النصي الذي فرضه صدق تجربة الشاعرة، بما فيه من أغلفة، وإهداءات، ومقدمات، ورسومات داخلية، وخط، وتشكيل للأسطر، ونبر بصري(*
)، ثم البياض والسواد، وعلامات الترقيم، والفراغات والمساحات المفتوحة. مستعينة بالبعد التأويلي السيميائي، للوقوف على شفرات التشكيل عبر الحقول الدلالية، التي لجأت إليها الشاعرة، وذلك لتشكيل المستويات المعرفية للنص الشعري، ولإبراز حجم الظلال التأثيرية لظاهرة التشكيل على النص. 

     والملاحظ على أغلفة الدواوين أنها في الغالب تعود إلى فنانين رجال. ويلاحظ غلبة الملامح النسوية في الألوان وتحديداً الأحمر، وفي الرسومات التي كانت تميل إلى وضع صورة امرأة أو تفاحة في الإشارة إلى أول خطيئة، خاصة إذا كانت الدواوين لشاعرات نسويات. ولم تكن صور النساء تشتمل على أي نوع من الإغراء أو الإثارة. وبشكل بسيط اشتمل الغلاف أحياناً على رجل وامرأة ولكن بتشكيل يوحي بوجود مسافة كبيرة بينهما.

     ويستطيع المتلقي أن يلاحظ على أغلفة الدواوين أنها كثيراً ما كانت تقترب من أغلفة قصص الأطفال. وفي النادر كانت بعض الأغلفة تميل إلى اللوحات السريالية نوعاً ما. أما الدواوين الوطنية فلقد مالت إلى وضع صورة فدائية أو فدائي وبعض أنواع الأسلحة، وبعض الرموز من مثل: غصن الزيتون، الكوفية، الأسلاك الشائكة، الخيمة، الشجرة، العصافير، الشمس، الغروب، إشارة النصر، والثوب الفلسطيني المطرز.

     ولقد حرصت العديد من الشاعرات على وضع صورهن الشخصية على الغلاف الخلفي للديوان مع وضع سيرة ذاتية قصيرة، وهذا من باب تعريف المتلقي بهن. وقد قامت بهذا كل من: (شهلا الكيالي، زليخة أبو ريشة، مريم الصيفي، هيام رمزي الدردرنجي، زينب حبش، سهير أبو عقصة داود، وريتا عودة). 

     كما اشتملت بعض الدواوين على رسومات خطية، أو رسومات قلمية في الداخل. وإن كانت هذه الظاهرة قليلة فلقد ظهرت في ديوان (تراشق الخفاء) (لزليخة أبو ريشة)، وعند (صباح القلازين) في ديوانها ( نوافذ)، و(عطاف جانم) في ديوانها ( بيادر للحلم يا سنابل). و(أنيسة درويش) في ديوانيها( ستر ليل) و(وأهون عليك)، وهي رسومات غالباً ما ظهرت بها امرأة أو نباتات وأحياناً صورت رجلاً. واشتمل ديوان( طعم التفاح) ( لمنى عادل ظاهر) على القليل من اللوحات التي تقترب من لوحات ألف ليلة وليلة، واشتمل ديوان (شهلا الكيالي) (وانقطعت أوتار الصمت) على العديد من اللوحات الوطنية والمطرزات الفلسطينية لطالبات وطلاب في وكالة الغوث حيث تعمل. واشتمل ديوان ( للحكاية وجه آخر) (لروز شوملي) على غلاف وأربع لوحات طفولية مباشرة من رسم قريبها الطفل (عامر الشوملي) في القصائد الأولى ثم اختفت اللوحات حتى النهاية بشكل غير مبرر.

     أما عناوين الدواوين فلقد اشتملت على مفردة واحدة في الغالب أو مفردتين، وكانت تصل إلى أربعة مفردات أحياناً، ولم تزد عن ذلك إلا في ديوان( رسائل حب منقوشة على جبين القمر) (لزينب حبش).

     ومن توظيف أبناط الأسود ما جاء في عناوين القصائد التي كتبت بخط غامق وسميك في وسط الصفحة، أو على الجهة اليسرى أو اليمنى منها، مميزة للعنوان وفي الوقت نفسه رابطة بين النص والعنوان برباط وثيق، فما العنوان إلا جزء لا يتجزأ من النص يعبر عن مستوى من مستويات الخطاب فيه، وقد خصته بلون أسود غامق حتى تنسج له أهمية في بنائه الدلالي. ولقد كانت (ريتا عودة) الوحيدة التي لجأت إلى تشكيل عناوينها بأبناط وأنماط مختلفة عبر دواوينها. ولكنه تشكيل غالباً ما كان غير مبرر وإنما هدفه جمالي فقط.
     وكتبت بعض الشاعرات أجزاء من نصوصهن بخط سميك بين علامتي تنصيص أو قوسين معقوفين، وهذا ما أدى إلى إحداث نوع من "النبر البصري"، حيث تريد الشاعرة لفت نظر المتلقي إلى ذلك الجزء المحصور بين القوسين. ولذلك استخدمت درجتين من الطباعة بقصدية لافتة للنظر، كما في قول (زليخة أبو ريشة):

أساوري كنمنمات ثوبي القديم

                      ثوب أمي

               ..

               ..

                                   ] وقد كانت ولدتني فيه

                                     وهناً وهناً

                                     فتعالت صيحات الجارات:

                                     إنما البنت حريرٌ للممات [
                            ( زليخة أبو ريشة، تراتيل الكاهنة ووصايا الريش، للمجدلية أحوالها، ص12)
     جعلت الشاعرة من (النقاط) وتكرارها، مجالاً كبيراً لينطلق ذهن المتلقي إلى إعطاء صورة شاملة لأساورها، وثوب أمها، وثوبها القديم. كما أعطت لكل متلق الحق في إعمال ذهنه متسلحاً بما يملك من ثقافة وحضارة لرسم الصورة التي يراها لتلك الأشياء. ونقلتنا عبر مشهدين إلى عالمها بعد أن أضافت إلى المشهد من معجمها الذاتي الممتليء بالخبرة الإنسانية والنضج الأدبي. وحصرت بين القوسين المعقوفين وبخط غامق مشهد ولادتها وأشارت فيه إلى آلام المخاض عند أمها متناصة في هذا مع القرآن الكريم(
)، وإن كانت المفارقة عندها في جعل الوهن في الولادة وليس في الحمل. ثم تنقلنا بشكل سريع عن طريق (الفاء) إلى مشهد مواز له وهو مشهد الجارات عند ميلاد البنات وكيف أنه لم تتعال الزغاريد بل الصيحات. وتتناص الشاعرة مع المثل(هم البنات للمات) في مفارقة معه حيث لم تقل إنهن (هَمٌ) بل (حرير). وفي هذا تذكير بما فيه من رقة ونعومة وارتفاع ثمن. وجدير بالذكر أن الشاعرة بعد هذا المشهد الجانبي عادت إلى الخط العادي وإلى إكمال نصها. 

     لقد اعتمدت الشاعرات من باب التشكيل على الهامش في تعريف بعض الأحداث أو الأسماء كما هي الحال عند (هيام رمزي الدردرنجي، وعطاف غانم، وشهلا الكيالي)، حيث رأت الشاعرة ضرورة وضع هامش توضيحي للمتلقي، ولكن الهامش عند ( ريتا عودة) جاء بشكل مختلف وذلك في نهاية ديوانها ( من يعرف ريتا) حيث وضعت في الصفحة الأخيرة في الديوان هامشين مرقمين تقول: 

هامش 1.

تُهْمتُكَ أنَّكَ/ قَد تشبهني

تُهْمَتِي/ أنّي لا أشبِهُ نفسِي

هامش 2.

نفذت احتمالات الحلم/ عَلَى مُفْترَقِ القَصيدَة

في الوَقتِ مُتَّسَع / للعودَةِ للسُبَاتْ              ( ريتا عودة، ومن لا يعرف ريتا!!!، الهامش، ص250)     
     وهي من قصائد الومضة القصيرة شاءت الشاعرة أن تكون هامشاً في ختام المتن الشعري الذي شمل الديوان كله. وفيها توضح اتهام المرأة دائماً بأنها لا تشبه نفسها، وأن الشاعرة قد نفذت كل احتمالات الحلم عبر متنها السابق وحتى نصوص أخرى ستعود بعض الوقت إلى السبات.

     أما الإهداءات فلقد جاءت الكثير من الدواوين دون إهداءات، ومن أهدت كانت الإهداءات في الغالب إلى فلسطين الوطن، وشعب فلسطين فقد أهدت (زينب حبش) ديوانها (رسائل حب منقوشة على جبين القمر) إلى شعب فلسطين، وأحياناً كانت الشاعرة أكثر تحديداً فكانت تهدي إلى بلدتها كما أهدت (عايدة حسنين) ديوانها (وغنت عيوني) إلى غزة بلدتها، وأحياناً كان الإهداء إلى شعوب العالم كما هي الحال عند (زينب حبش) حيث تدعوهم إلى أن يأتوا إلى فلسطين وينظروا. وقد يكون الإهداء للشهداء، أو الأسرى والأسيرات كما في الإهداء الذي جاء لديوان (حفروا مذكراتي على جسدي) وفيه تقول(زينب حبش):" إلى أمي..، المناضلة الأولى..، التي علمتني معنى الفداء، وإلى رفيقاتي في النضال والمعتقل، هبة الخياط ونائلة العطعوط وسعاد العبوة في الذكري الثلاثين لاحتلال كل الأرض الفلسطينية"، وقد يكون الإهداء إلى فرد من أفراد العائلة من مثل: الأم، أو الأب، أو الإخوان، أو الزوج، أو الأبناء والبنات، تقول (زليخة أبو ريشة) في إهداء ديوانها (تراتيل الكاهنة ووصايا الريش):" إلى ربى ابنتي التي لا تكترث بشعري ولا بدواعيه". كما أهدت (هيام رمزي الدردنجي) ديوانها(بحور بلا موانيء) كما تقول:" إلى زيد حفيدي، وكل وليد..، سيأتي غداً، في صباح جديد..، لينشر في الأرض، أحلى الوعود..، إليهم جميعاً.. أهدي نشيدي."، وتهدي (منى عادل ظاهر) ديوانها( ليلكيات) إلى أسرتها، وجدتها، وخالتها. وتهدي (هيام رمزي الدردنجي) ديوانها (هموم امرأة شاعرة) كما تقول :"إلى كل امرأة..أهدي هذه الهموم.. هموم امرأة شاعرة.."، وأحياناً كانت بعض الإهداءت غامضة كما في إهداء (زليخة أبو ريشة) لديوانها (تراشق الخفاء) حيث تقول: "إلى من لا سواه". وتقول (منى عادل ظاهر) في ديوانها (طعم التفاح):" إلى شعاع النور حين يتوهج طيوفاً، من غرائبية الإنسان تارة، ولسرمدية الكون تارةأخرى"، وتقول (هيام رمزي الدردنجي) في إهداء ديوانها( مزامير في زمن الشدة) " موعود.. يا هذا الإنسان.. فكيف تفر، من الموعود.."، وأهدت (مريم الصيفي) ديوانها ( عناقيد في سلاسل الضوء):" إلى كل القلوب التي تعمرها المحبة أهدي هذه العناقيد". أما (فاتنة الغرة) فلقد أهدت ديوانها (ما زال بحر بيننا) " إلى صيف الاسكندرية". وأهدت (ريتا عودة) ديوانها (ثورة على الصمت) :"إلى حروف الأبجدية التي كتبت معي..- كما تقول- ثورتي على الصمت!".

     أما بالنسبة للمقدمات فلقد جاءت دواوين بعض الشاعرات -وهذا هو الأغلب- دون مقدمات، وإنما لم يمنع هذا من اشتمال بعض الدواوين على مقدمات إما كتبتها الشاعرة ذاتها كما هي الحال مع (أنيسة درويش) و(زينب حبش) و( شهلا الكيالي) في بعض دواوينهن وهذا هو الأقل، أو كتبها لهن شعراء وأدباء هم من الرجال دائماً، كما حدث مع (أنيسة درويش، زينب حبش، عطاف غانم، شهلا الكيالي، عايدة حسنين، صباح القلازين، منى عادل ظاهر، ريتا عودة، وفاتنة الغرة) في بعض دواوينهن.

     والملاحظ بالنسبة للشكل العام للشكل الخطي أنه هو نفسه في معظم الدواوين تقريباً وهو الطباعة الإلكترونية عن طريق الحاسوب، وهذا ما اعتمدت عليه في التحليل، مع اختلاف نوع الخط وحجمه. وبه وظفت الشاعرات فنوناً طباعية متنوعة تمثل انحرافات عن الطباعة التقليدية، وتعرض أنواعاً تجريبية عديدة من التشكيل الشعري، في المستوى التركيبي، والدلالي، والتداولي في محاولة للجمع بين العناصر الأدبية، والبصرية، والصوتية من خلال تلك القصيدة البصرية بوصفها هيئة مختلفة، فهي قصيدة تدرك قراءة لا سماعاً، ويتفاعل معها المتلقي كتابة لا إنشاداً، حيث تقدم العمل من خلال الطباعة والتشكيل لإنتاج قصيدة الحرف المرئي، التي تولد تأثيرات متباينة. فالطباعة تسعى إلى التنظيم، والتنسيق، والتأثير وفقاً لرؤية الشاعرة، وإن كان البعض يتصور أنها تقلل الإحساس بوقع الكلمات، لأن التنضيد الطباعي غالباً ما يوحي بحيدة باردة، ويميلون إلى التشكيل بخط اليد لأنه المجسد لحقيقة الرعشة الإبداعية بكل أبعادها الشعورية، وما تعكسه من إحساس صادق. كما في ديوان (تموز والشيء الآخر) (لفدوى طوقان)، والديوانين الأول والثاني للشاعرة (للي كرنيك)، وغلاف ديوان (الخطايا العشر) (لسهير أبو عقصة داود) وقد كتبت عليه جزءاً من نصها (آسفة) بخط يدها. إلا أن هذا لا يقلل من دور الكلمة المطبوعة والمشكّلة بشكل جديد، وغريب، ومستفز أحياناً للقارئ يعمل على التأثير فيه شاء أم أبى.

     لقد استغلت الشاعرة الصفحة في المستوى التركيبي استغلالاً أفقياً ورأسياً في تشكيل النص وتحريره، ووظفت الفضاء النصي مستغلة الخط العربي وما يجمعه من زاويتين للنظر لمسقطين مختلفين في آن واحد: المسقط الأفقي، والمسقط الرأسي. واستغلت الصفحة على نحو مخصوص بتوظيف جملة من التنويعات الطباعية، وتقنيات الإخراج في تشكيل الدال البصري، بانحراف يؤثر بشكل مباشر، وفاعل، ومؤثر. مع ذلك أستطيع القول إن الشكل العام للدواوين غالباً ما كان متواضعاً بسيطاً ولم أجد طبعات فاخرة عندهن إلا نادراً، ولم أر ديواناً لافتاً في إخراجه سوى ديوان (مرآة) (لفنتينا أبو عقصة) من شاعرت فلسطين المحتلة عام 1948، حيث اشملت صفحاتها ولوحاتها على اللونين الفضي والأسود، والشاعرة تقوم بتوزيعه مع شريط مسجل بصوت الشاعرة للنصوص الموجودة في الديوان.

     ومن الملاحظات الطباعية المستفزة والظاهرة والتي تشكل ملمحاً أسلوبياً في نصوص الشاعرات الفلسطينيات:

    1- التقطيع(*
) والتشظي(**
):

     من التقنيات الطباعية التي استخدمتها الشاعرات في محاولاتهن التشكيلية وقمن بالتمثيل لها: التقطيع والتفتيت، وهو ذو وظيفة فنية ونفسية في نفس الوقت، وهو تقطيع للكلمات في الجملة، وتقطيع لحروف الكلمة إلى أصوات، حيث يعطي صوراً بصرية تبعث على التأني والروية في القراءة والإبصار معاً، الأمر الذي يثير التفكير في الصراع الحتمي الذي يمزج بين المادي والمعنوي، ويمثل اللاوعي المتألم.

     يقول (محمد عبد المطلب):" فتفكيك الدال … يحقق عدة نواتج على صعيد واحد؛ ذلك أن الدال – وبحكم المواضعة – ينتج دلالة السرعة والاندفاع، لكن مع تفكيكه تتحول السرعة إلى حركة بطيئة، نتيجة لتفتيت عملية النطق في شكل تنازلي، وكأننا أصبحنا أمام دال مزدوج المعنى – تقابلياً – تصطدم فيه السرعة بالبطء، وإن كانت الغلبة للطرف الثاني. كما ينضاف ذلك إلى الشكل الطباعي الذي جاءت عليه الحروف، من كونها تمثل شكلاً منزلقاً، أو منحرفاً يؤكد المفارقة الضدية فيه بين الاندفاع والتمهل"(
).

     إن التقطيع يحمل دلالة بلاغية، ويكسب اللفظ استقلالية رأسية، أو أفقية مؤثرة في نفس المتلقي، حيث يجعله يثير عدداً غير قليل من الأسئلة عن سر اختيار ذلك النمط من الكتابة الذي يشكل معرفة جديدة تدهش المتلقي، فهو بياض يثير الأسئلة ويدفع المتلقي للتأويل، وإن التناثر في السواد يدفع إلى المزيد من التساؤل. 

     وفي أهمية التفتيت يقول (محمد عبد المطلب): " ورغم ظواهر التفتيت التي سيطرت على الخطاب، فإن الإلحاح في المتابعة يتيح للمتلقي قدراً كبيراً من النواتج الدلالية التي تشكل خطوطاً ممتدة تغطي الديوان بداية ونهاية، على معنى أن التفتت السطحي يؤول في المستوى العميق، إلى تكامل أفقي ورأسي"(
).
     والقطع أسلوب جديد لجأت إليه الشاعرة المعاصرة بقصد التنويع في الأداء، وإبراز الإيقاع في اللغة فضلاً عن الإيحاء بمعان أخرى وراء بنية النص، وله أيضاً مستويان مستوى الصيغة ومستوى التركيب.

     ولقد لجأت (سمية السوسي) إلى التقطيع، تقول:

يجرح الكلمات/ يلقي بجرأته/ بملوحته

              بأحبال صوته المترهلة

              بين ضفاف الزجاج المائج/ الحجرة تتكور

                        تَ

                         تَ

                ضَ

                   ا

                    ءَ

                       لُ

                   تضاهي الموت/      تقهره

بقدرتها على استراق بعض الوقت من حقائب اللحظات

                            (سمية السوسي، أول رشفة من صدر البحر، بين ضفاف الزجاج المائج، ص33)

     اعتمدت الشاعرة (سمية السوسي) على التشكيل البصري لقصائدها، وفيها أحدثت نوعاً من الدهشة والغرابة، باعتمادها على القصيدة الهندسية البصرية، كقالب لقصيدة التشظي التي تعتمدها في ديوانها، والقائمة على ثنائية ( البياض /السواد)، وعلى الحرف العربي الذي يمثل التاريخ، وتشظيه الذي يمثل الجغرافيا المكانية. والتي جاءت امتداداً طبيعياً لمرحلة ما بعد الفلسفة.
     والتباطؤ سمة هذا النمو الحميمي، فكأنه مواز لتباطؤ تكور الحجرة/الأنثى ثم تضاؤلها في حركة الزمن البطيئة، ولعل هذا البطء ماثل في بطء نطق الكلمة (يتضاءل) بعد تقطيعها إلي أصواتها المفردة حتى يحاكي البطء الموت، وحتى يتماهى معه منهياً ذلك اللقاء الحميم بعد أن تكون الأنثى/الحجرة قد استرقت بعض اللحظات الدافئة. ولقد لجات الشاعرة إلى التقطيع بمقصدية واعية حيث قطعت الدال ( تتضاءل) في الوقت الذي رغبت فيه بحركة بطيئة وبالمزيد من الزمن لمزيد من اللذة.

     وفي تقطيع (ريتا عودة) للدال ( الطيران) ما يوحي ببطيء تعلمها إياه وبطء انتقالها من الهاوية إلى أعلى. ولقد عملت على تشكيل الأحرف بشكل طائر منقاره متجه جهة اليمين فهي مستبشرة به في أن يحقق آمالها وينتشلها وهي الطفلة الصغيرة من الذل ومن السير نحو الهاوية. تقول في نصها ( أنت مدى حريتي):

كنت طفلة/تحبو بذل/ نحو صرير الهاوية

إلى أن../ حط طائر غجري/ على سفح قلبي

وعلمني

ا 

        ل

   ط

ي

     ر

            ا

   ن                                 ( ريتا عودة، يوميات غجرية عاشقة، أنت مدى حريتي، ص121)
     التجأت الشاعرة إلىالتشظي الحرفي في بعض الكلمات لتستدعي العديد من الدلالات، التي تؤمن أنها ستساعدها في توصيل رسالتها الشعرية، وإحداث التأثير المقصود. فالقصيدة التشكيلية وهي ظاهرة تجريبية لها أبعادها الفلسفية النظرية، لم تعن بالولوج إلى الفوضى، قدر عنايتها بالبحث عن مفاهيم بديلة لتغيير جغرافية تحرير القصيدة الشعرية. ولذلك جاءت القصيدة لتعكس رؤية الشاعرة لذاتها، وللذات الفلسطينية التي تحمل كشاعرة معاناة تمثيلها بشكل حسي.
     ويتجلى التقطيع عند (ريتا عودة) كمعادل للتمزيق النفسي الذي تعيشه الشاعرة في أرض التراكيب التي يشيع إفراد عناصرها رأسياً وأحياناً أفقياً. 

     وهي تبعثر أحرف أول لفظ في نصها ( فوضى الذاكرة)(
) وهو " أ ب ع ث ر" وتقول في نصها (وجه للمقارنة) " في يوم ما/ نبش سر ال ت ر ب ة"(
) حتى تنتهي إلى " وسأذوي .. أذوي/ أ ذ و ي"، وفي نص ( في رحم الحلم)(
) تقطع لفظ "د و ي ا"، وهي تقطع الدال"تتساقط"(
)، وفي نصها ( تحولات نرجسة) تكرر حرف (الراء) للتأكيد علىالغيرة ومرارتها" أحبك وأغار أغاررررررر!" وتعمل على تقطيع ( ح لّ ق) بشكل رأسي(
)، و"ينـ..فجر" و " ت ت ب عثر" في نصها (أحلام العصافير)(
)، و" ا ل أ ز ر ق" في (الأزرق الغامض) (
)، و" ب..ط..ل..ق..ا..ت" في نصها ( حتى إشعار آخر) (
)، و "يـ تـ فـ جّـ ر" في نصها ( موّال) (
)

     ويلاحظ أن الدوال التي تقطعها تحمل بعد تقطيعها عديداً من الدلالات فأبعثر لفظ يحمل التقطيع بذاته وكذلك أذوي ودوى والتربة..

     والتقطيع وإن كان يشتت الانطباع الممكن تحققه لدى المستمع، لأنه يعتمد على تشظي الكلمة، وعلى تشتيت الصورة الكلية بتوزيعها في مساحات تسمح لها بالتداخل والتقابل، ومن ثم فقد يوحي بعدم الانسجام المتوقع. إلا أنه منسجم بصورة عامة. فهو تشظي يولد إحساساً بالألم والقهر الذي يلائم معاناتها في العالم الحديث، وفيه تعبير عن التهكم المعلن عن وجود تشتت وتناقض على الأرض، كما يعطي الفرصة لإشراك السامع في عملية تأويل ذلك التشكيل الخطي. وهي في ذلك التشكيل البصري مبدعة، فالإبداع نوع من الشعور المتجدد بالحياة وتحقيق الذات..وتعبير عن وجهة نظر فلسفية وذوقية تتطور من فترة إلى أخرى. 
     لقد استخدمت الحروف في توزيع تشكيلي صاخب، لتعكس صورة شعرية جديدة عن الواقع..، وتتمرد فيه على المعاني المألوفة لحياة المرأة، وتحتج به على الأوضاع المتدهورة، وتسعى إلى محاربة المعاني اللغوية العادية للعودة بألفاظ اللغة نفسها وعن طريق تغيير طريقة كتابتها. فراغ وصمت، سواد وبياض، خفاء وتجل..توارت فيه اللغة لتحل محلها الفراغات والنقاط والرموز كعناصر بصرية. تطالب بتحرر المرأة وتحاول أن تشرك المتلقي في ذلك. ولعل في هذا التفتيت والتشكيل ما يحدث نوعاً من التوافق والانسجام (الهارموني) بين التشكيل الحرفي والمضمون الكلي للنص، وبذلك أصبح بياض الصفحة وسوادها جزءاً من التجربة الشعرية والصورة الكلية.

     وهي في ديوانها ( من يعرف ريتا) تعمل على تقطيع الدال( فأسقط) بشكل رأسي وحركة معاكسة للفعل" أصعد"، تقول:

أحاول،/ أن أصعد.. أصعد..

ف

أ

س

قُ

طَ

فوق مقعد مقعد/ داخل عتمة حواسي

أراقب حركة ذاتي:/ أأنا أنا..! ..

أنا تعلو أنا/ ويعاودني

ا

ل

ق

ن

و

ط                                                ( ريتا عودة، ومن لايعرف ريتا!!!، أأنا أنا، ص170)
       في بحث مضن عن (الذات/الأنا) والصعود بها إلى أعلى كانت الشاعرة تحاول فتفشل وتعود للمحاولة وللارتقاء بالأنا فلا تجد إلا القنوط الذي يهاجمها شيئاً فشيئاً إلى ما لا نهاية. وفي تقطيع "القنوط" انكسار وهبوط بطيء وتلاش مع مرور الزمن فالبياض نفي وغياب. وفي تكرار الدال( أنا) تأكيد أنها مفتاح النص ونقطة التبئير.

     ولقد جاءت جمالية التكرار اللفظي والتشظي لتزيد من ارتفاع صوت الموسيقى، ولتعلن الانسجام التام، لأنها تمثل في صدى ترجيعها مفهوم التكرار، الذي يولد الانسجام النفسي عند المتلقي، ويزيد من التأثير في أعماقه.

     وفي اكتساح البياض للصفحة عبر تقطيع الكلمات إلى أحرف وامتدادها وطول المسافة الزمنية التي تشكلت على بياض الصفحة تأكيد لموقف القنوط والوحدة في الزمان وفضاء الصفحة. وهذا النمط من الكتابة الشعرية يؤثر في المتلقي أكثر مما لو كانت الجملة مكتوبة بالطريقة النمطية. 

     ويلاحظ في المثال السابق الأشكال العمودية في التقطيع وهي من الناحية النفسية تتعب وتقلق، لأنها تذكرة شعورية بالوقوف، أو بالإسقاط الجبري السلطوي.

     لقد كان التشظي والتوزع في المكان بارزاً في المثال السابق، ومن ثم فالإطار المرجعي المكاني لعب دوراً جوهرياً في نص الشاعرة، ولم يكتف بدوره المهييء لكيفية القراءة، بل قدم خلفية تناسبت مع المضمون الشعري، حيث جاءت قصيدتها التشكيلية لتعلي من شأن المكان، وتجعل منه مفتاحاً للتذوق والقراءة. وكان من الطبيعي أن تعتمد القصيدة عندها على التشكيل، فلقد عادت إلى ذاتها التي تعلقت بها تعلقاً حسياً ووجدانياً وجغرافياً وتجريدياً لتصدم بها. مما مهد لأن ينفتح النص الشعري عندها على الفنون انفتاحاً شديداً جعل قصيدتها التشكيلية ابنة شرعية للزمن الذي تحياه، وثقافة العصر، وفنونه واتجاهاته.
     وبالتطبيق على ديوان (سهير أبو عقصة داود) ( الخطايا العشر) يلاحظ أن الديوان كان توظيفاً جاداً لفضاء الصفحة بعمق تشكيلي يتجاوز حدود التزويق إلى المشاركة العضوية في جسد النص، حتى أصبح التشكيل دلالة لا تقل عن الدلالة اللغوية، وهي تضع في بعض الأسطر حرفاً واحداً، وهذا يمثل انتهاكاً لمعرفة المتلقي الأولية الذي اعتاد على أسلوب الشطرتين، ولم يعتد على مثل ذلك التشكيل البصري للشعر، وقد تضع في السطر كلمة واحدة، تتبعها بأخرى وهكذا بشكل متتابع ومائل، في تشكيلة تترك للقارئ حرية تخيل صورة، وأحياناً تضع كلمتين متباعدتين عن بعضهما البعض، وفي بعض الأحيان تملأ السطر بالكلمات، والجمل المتتابعة. تحاول أن ترسم لنا صورتها على المستوى الأفقي والرأسي حتى تساعدنا في الالتحام معها للوصول إلى المقصدية ذاتها التي ذهبت إليها. حيث تسعى إلى بناء فضائها المفضل عبر فضائها الخطي.. هذا الفضاء المفضل الذي يراه (طاجان) و(دولاج) فضاء شخصياً وإطاراً للحياة، يمكن انطلاقاً منه استكشاف ما إذا كانت هناك علاقة بين الاستعمال المنجز بهذا الفضاء، وبين الطريقة التي يتم بها تنظيم المحيط المباشر للكاتب.."(
).

     هذا الديوان كان التشكيل فيه مشبعاً للحواس، حيث اجتمعت فيه العديد من الفنون في قصائده التشكيلية، مما ترتب عليه العديد من الآثار الدلالية، حيث يمثل حزناً وقهراً صامتاً، يتقطع فيه صوت الشاعرة عبر تقطع كلماتها، بل حروف كلماتها، تقطعاً يؤثر في نطقها، مما يحولها إلى نشيج متقطع، وفي تقطع أحرف كلمة (كسور) على سبيل المثال بشكل رأسي مائل فيه انكسار ما يوحي بالظلم الواقع على المرأة نتيجة السلطة القاهرة والواقعة عليها من المجتمع الذكوري، تقول الشاعرة:

منذ عرفتك/ تحفظه صمتي/ ولا تعرفه صوتي

ترسمني / بحدود هندسية/ تحولني إلى ك

                                          س 

                                              و

                                                 ر 

                              ( سهير أبو عقصة داود، الخطايا العشر، الخطيئة العاشرة، آسفة، ص 91)

     هذا النص محكوم بنظام هندسي صارم يلعب التقطيع في بنائه دوراً أساسياً. حيث تحتج فيه الشاعرة/المرأة على التكتيم الثقافي الذي يمارسه الرجل عليها، وبكلمات قليلة مكثفة تصور كبت الرجل للمرأة ورغبته في تسييرها في كل جوانب حياتها، مما يؤدي إلى انكسارها شيئاً فشيئاً عبر الأيام. وهو انكسار عبرت عنه من خلال تقطيع الدال (كسور) بشكل رأسي مائل مما يفتح الدلالة ويجعلها غير متناهية، تعبر عن التمرد والثورة على العادي والمألوف. 

     وهذه البنية تحيل إلى دلالات عميقة تكشف عن توزع الذات وتشتتها إلى درجة الشيزوفرينيا، التي تشعر المتلقي بتشظيه. وكأنها في بعثرة الحروف تريد أن تعيد إلى المرأة أبجديتها الأولى، حتى تعيد تشكيلها بالشكل الذي تريده لا بالشكل المفروض عليها، والذي لا تستطيع التعبير إلا من خلاله. 

     ولقد جاء الفراغ الأبيض في الوسط عبر السطر الفارغ ليحمل الكثير من الصمت والزمن الذي أبقى فيه الرجل المرأة صامتة. 

     وقصيدة النثر التي تستخدمها الشاعرة، تساعد على عرض التشظي، حيث لا تقتصر على شكل محدد أو نوع بعينه، بل إن قصيدة النثر عصية على القولبة، ولذلك تؤكد (سوزان برنار) على أن ": القصيدة ( قصيدة النثر) ليست مقتصرة قبل أن تكون تكنيكاً أو مجموعة من الطرق، كذلك فالتجربة الداخلية للشاعر، وسلوكه إزاء العالم يفرضان وحدهما الشكل الشعري المستخدم"(
). وكان بودلير "أول من لاحظ ضرورة اتخاذ قصيدة النثر شكلاً حديثاً، معه نشهد أول الذبذبات التي قادت مرحلياً، قصيدة النثر من قطب إلى آخر؛ من الإفراط بالتنظيم ( الفني) إلى الإفراط بالفوضى"(
).
     ونستطيع القول إن السائد في هذا الديوان هو " التشظي، على المستوى المكاني، والصوتي، والمعجمي، والدلالي، والتشكيلي، تشظ يحمل شكل الهوية الجديدة في العالم الحديث" (*
)، تشظ يفتت البنية المكثفة الممتدة عبر أسطر القصيدة، حيث يفتت الجملة في طباعتها وكذلك الكلمة، فكل شيء قد تفتت، وخرج على درجة الصفر في الكتابة، وهي تفتتها ثم تجمعها في الأبعاد الدلالية التي تود إثارتها في نفس المتلقي، وتترك كثيراً من البياض الذي تتيح فيه للقارئ المنتج أن يملأه، وينطلق بخياله في تأويل ذلك الفراغ عبر الزمان والمكان.

     لقد اعتمدت الشاعرة على التشظي حيث يُحدث في القصيدة التشكيلية رد فعل عكسي يزيد سيطرة الشاعرة على المتلقي المبصر، وكأنها تبدأ في فرض جزء من تصورها فتثبت خطوطاً طولية، ورأسية، ومائلة، ومتعرجة .. لتوحي بشيء ما، ولكنها مع ذلك تفتح باب الاجتهاد والتأويل لما وراء هذه التشكيلات، ولمدى علاقتها بمضمون النص.
     يقول محمد عبد المطلب: " هذا التفتيت يعلن عن عبثية مقصودة تحيل الواقع إلى كم من الأنقاض التي لا يمكن الجمع بينها إلا في منطق (الحكي) الأسطوري، أو منطق (التجسس) على أغوار النفس، والتنصت على لغوها الذي لا يعرف النظام، أو المألوف"(
).

     2- التوازي والتقابل والتكرار:

     اعتمدت الشاعرة في تشكيل الأسود والأبيض على التكرار بطريقة التشابه والاختلاف سواء بالخط وشكله، أو بالتقطيع والتشظي للحروف، والكلمات، والعبارات، إلى غير ذلك من الأشكال التي تتعلق بالرؤية البصرية، أكثر مما تتعلق بالصور البلاغية اللغوية، وغيرها من عناصر النص، لكون الفضاء البصري للنص عنصراً فاعلاً في إقامة تلاؤم بين الإجراء اللغوي والتشكيل البصري. والتكرار يقدم نوعاً من التوازي(**
)، والتقابل المتعدد الأبعاد فضائياً، يوازي آلياً توازياً وتقابلاً آخر على مستوى التحقق المكاني في الأداء الكتابي، مثال ذلك هذا النص للشاعرة (فاتنة الغرة)، تقول:

لا تغادر/ أراك../ أغادر صفى لكي ألتقيك،/ وأهجر كتبي،

وأترك درسي لكي ألتقيك،/ وأحلم أنى أتيتك رملاً/  على شاطىء غادرته الحياة

وأحلم أنى أتيتك/ حين يصير التمني قبيلة ورد،

وأنى أتيتك حين الوجود/ يعيد إليك البراءة والذكريات../ وندف الشفاه

                    ودعت قلبي عند مفترق الحياة

                   أردت أن أمحو وجودك..من عيوني..

                   أن أعود كما أنا..

ودعت عمري كله/ عند انسدال الرمل فوق ذاكرتي

أضعت مفتاح الطريق،/ صمت كي أمتص صوتك من هوائي،

من سواد البيت/ من عتمة حلقي/ هل يضيع الوشم من روحي

وهل أحتاج أن تنساب منى كي أجنَّ من الحنين،

وكي يتوق إليك سمعي  

كل يوم أطرق الحارات،/ أبحث عنك في قصص الصبايا،

في الليالي الفارغات / وفي عيون الموت

رافقني قليلاً../   لا تغادر../   لا تغادر

قبل أن أعطيك ما خبأت منذ بداية الإعصار

أشعاري..وأحزاني..وحلمي فيك دوماً

قبل أن أعطيك ضحكي وجنوني وحنيني/ وتفاصيلي الدقيقة

قبل أن أعطيك أوقاتي وألعابى ومشطي واحتراقي

قبل أن أعطيك.. أن أعطيك ماذا؟؟/ لا تغادر

ليس في الكون المبعثر أي ملجأ،

ليس لي أي مكان/ لا تغادر

ليس لي أي زمان / لا تغادر

ليس في الآفاق متسع لحزني../ لا تغادر

قبل أن تقسم أن العمر من بعدك آت،/ قبل أن تقسم أن القلب من بعدك حيُّ،

قبل أن تقسم أنى/ سوف أضحك/ سوف أغفو

سوف أرقص/ سوف تدفئني الليالي

لا تغادر/ قبل أن تحيا بقربى ألف عام

وتغادرني برفق ألف عام/ وتعيد إلىّ أشيائي وذاتي

ألف عام./ لا تغادر                         ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، لا تغادر، ص37-39 )

     نلاحظ في النص السابق التكرار والتوازي في الجملة الفعلية (لا تغادر) التي تكررت (9) مرات، ولكن بين المتقابلات الدلالية فجوات غير متوقعة لم يكن ينتظرها المتلقي تصدم معرفته، وخبرته، ومقاييسه الجمالية. حيث لم يعد المتلقي مستهلكاً وهامشياً، بل منتجاً ومعيداً لتشكيل النص. وتريد الشاعرة من خلالها أن تلفت نظره إلى بؤرة الموضوع، ولذلك كررتها وجعلتها متوازية لتحدث نوعاً من التأكيد عليها عند النظر إليها من قبل المتلقي لعله يلاحظ ما وراء التكرار. 

     ونلمس جمالية الشعور بوجود رفض صامت تعبرعنه من خلال التأكيد اللغوي والبصري والرغبة النفسية الملحة عندها على الأخ الشهيد ألا يغادر ويتركها وللتأكيد على مغادرته إياها مبكراً قبل أن تؤدي له الكثير من الأشياء كررت الشاعرة في النص وبشكل متواز الدال (قبل)، والعبارتين( قبل أن تقسم، وقبل أن أعطيك) إلى أن تسأل في الجملة الأخيرة (أن أعطيك ماذا؟؟)

     كما كررت بشكل متواز العبارتين: 
ليس لي أي زمان

ليس لي أي مكان

     وهما تشتملان على الفعل الناسخ (ليس) ثم الجار والمجرور وهما الخبر المقدم والاسم المؤخر المكون من المضاف والمضاف إليه. وهما تحملان معنى التوازي في المكان والزمان وليس على سطح الورقة فقط. فالمكان والزمان متوازيان عندها لا يلتقيان في فضاء الصفحة ولا على أرض الواقع وبينهما فراغ يؤكد ما ذكرته سابقاً من أنه ليس في الكون المبعثر عندها أي ملجأ.

     والبناء للمقاطع الشعرية داخل النص يزيد من ربط أجزاء القصيدة بعضها ببعض وكأنها دفقة شعورية واحدة، عبرت عنها بالبناء المتوازي الذي يمثل في البناء الشكلي وحدات الأرابيسك المتشابهة، والمكررة والمكونة بتكرارها شكلاً كلياً مبهراً. ولقد عمدت الشاعرة على تشكيل الجمل بطريقة متوازية ومتكررة توحي وبخطوط متوازية أن لا ملجأ للشاعرة في الكون وهذا ما أكدته أدوات النفي المتعددة التي استخدمتها الشاعرة من (لا وليس) وتكرار النهي عبر الأمر (لا تغادر). والتكرار يحاول تحقيق بعد إيقاعي إلى جانب الموسيقى الداخلية المتمثلة في التفعيلة. 

     ولقد جاءت الأفعال في النص متوازية وراء بعضاً البعض لتعطي استمرارية درامية، وتدفع الحدث إلى الأمام، (أراك، أغادر، أهجر، أترك، أحلم، حتى يصير) ويلاحظ تكرار الهمزة عبر الأفعال المضارعة. ولعل في تكرار (ألف مرة) ثلاث مرات ما يوحي باستمرارية الحدث إلى ما لا نهاية. والأمثلة على توازي الأحرف، والكلمات، والعبارات عديدة ففي نصها الكثير من التكرار والتوازي الذي أضفى على النص الكثير من الجماليات البصرية المستفزة للمتلقي على المتابعة حتى النهاية. فالتكرار على مستوى الصياغة اللفظية في المستوى الأفقي أو الرأسي يساعد على استمرارية القراءة للتشكيلات المركبة الصعبة، ويساعد بدوره على تحديد مركزية القصيدة والتشكيل كما يرى المتلقي. فالكلمات هنا تتبعثر بعثرة تناسب التركيب الموسيقي، والدلالي، والتداولي في هذه القصيدة. وتكسر الإيقاع التقليدي في النفس وفي اللغة وفي ذلك يقول: (محمد بنيس) " إن إعادة تركيب المتتاليات حسب إيقاع النفس مقدمة لتدمير سلطة اللغة … وهذا الفعل التدميري يهيئ للقارئ حضوره فهو الذي يعيد تركيب المتتالية بنفسه، ويعيد تكوين النص فيما يعيد تكوين جسده، ورؤيته للعالم ومن هنا تكون القراءة إبداعاً"(
). 

     وقد تكون الكلمة التي تشكلها الشاعرة وتكررها هي الكلمة المحورية ( المفتاح ) في النص أو في الديوان، والتي تحاول أن تبرزها كدال، وأن تؤكد على مدلولاتها وإيحاءاتها عبر السياق، وذلك لإيمانها بدور التشكيل البصري، والأنساق غير اللغوية في انفتاح الدلالة، بل جعلها غير متناهية، فهي تلفت نظر المتلقي إلى كلمة معينة هي الكلمة المفتاح التي يمكن من خلالها الدخول إلى عالم النص عندهن. كما في كلمة (أبواب) عند سمية السوسي في ديوانها الثاني (أبواب).

     وأحياناً كانت بعض الأجزاء في نصوص الشاعرات تمتلئ بالكلمات، " ذلك أن اكتساح السواد (تواصل، سمك الخط، ضيق الفواصل) يبرز الموقف الانفتاحي والحاجة إلى ملء الزمان والمكان بأشياء خارج الذات، كما يبرز فراغاً داخلياً يتم التعبير عنه"(
)، وكمثال على ملء الشاعرة السطر بالكلمات ما جاء في نص (مرة أخرى) للشاعرة (سمية السوسي)، حيث تعيد كتابة قصة ليلى والذئب مرة أخرى، تقول:

جدتي البعيدة تمـعن في الهـرب تمشط جديلتها بأحبال من

قصص. لماذا تطول ضفيرتك يا جدتي؟ لا تمسكي بشعري

]الخريف ينتظر [ أريد مثل عينيك، أعـطني هذا  القـرط

الجـميل. الحـليب لذتي الأولى قـطة تائهـة في كوكبي

البنفسجي، أريد أن أراه، لا تبعديني عنك

]                                     نام يا صغيري نام [
هل هو أخي؟

جدتي تعطيني خبزاً قليلاً أنسـاه على الطاولة بجـانـب

إبريق الضحكات المعطرة بسواد المائدة. هذه لك، من أتى

بها إنها تنتظر بالباب، دعيها تمر

كيف تمر السنون من ثقب أعدته حوريتي السمراء 

              يا أنتَ/ يا أنتِ

أين هي الحقيبة؟

أضعتها في الطريق،أخذها صديق

نسيتها في الأرجوحة التي ركبتها قبل الرحيل

لن تأخذي هذه الأشياء مرة أخرى

     مرة أخرى تعد لي عمتى ثوباً بلون الورد

     للورد ألوان بصياغات ملائكية لكن هذا

     اللون معد لي، هل ستأتي معي؟ الصورة

     تحتوينا معاً. هل أعجبتك الأغنية؟ لقد

     صفق الأطفال كثيراً الأمر الذي جعلني ملكة

     أو أضحوكة. لماذا وضعوني فوق هذه

     الطاولة؟                                          (سمية السوسي، أبواب، مرة أخرى، ص88 - 89) 

     ويلاحظ انسحاب الفراغ الأبيض أمام ضجر الشاعرة بالصمت، وغضبها على حالها وحال المرأة، ورغبتها في التخلص من الصمت، "وتعتبر المساحات السوداء الأفقية، مناطق نشاط يتم فيها خلق الأشكال، لأنها مشكلة من الحركة البانية المسجلة. أما المساحات البيضاء العمودية فتعتبر مساحات لأنها تقدم مناطق منفتحة لا تشهد أية عملية بناء، وهذا يعني (أن المنقطع هو من مبدأ سكوني، في حين أن المتصل هو من مبدأ دينامي..) (
). ويعني أن "البياض هو العلامة الطباعية للوقفة أو السكوت. وعليه فهو علامة طبيعية، إذ غياب الحروف يرمز إلى غياب الصوت"(
). فما البياض إلا صمت، وما السواد إلا صوت. و"الفراغات البيضاء لا ترصد فقط كحصيلة لتوزيع خطي مألوف للكلمات والجمل على فضاء الصفحة، بل ينظر إليها في دلالتها الزمانية والفضائية، اعتباراً للتلازم القائم بين عنصري الزمان والفضاء في البنية الخطية"(
). والأشكال الأفقية توحي بتمدد المشكلة واتساعها في المكان.
     وقد عبرت الشاعرة عن تلاحق الأحداث الموصوفة وسرعتها، بتدفق الكتابة على السطر الواحد وكأنها شريط متواصل حتى أنها لا تقف عند كلمة أو ثلاث، وإنما تمتد وتندفع اندفاعاً بحيث يهيمن السواد على البياض، ولا تنفع الدوال في إيقافه عبر السطر، حتى ليخيل للمتلقي أنه خرج من الشعر إلى النثر، ولكنها قصيدة النثر تمزج بين كل ذلك التدافع الأسود وبين سرعته وسيطرته على بياض الصفحة. وبين الصور المتعددة المتلاحقة والتي تزداد حيوية بتدفقها، وفقاً للدفقة الشعرية. فلقد سيطرت تلك الصور على طريقة الكتابة التي تأكل بياض الصفحة، سيطرت عليه سيطرة جعلت الأسود يعني عند الشاعرة الإلقاء أو القراءة بالصوت المرتفع والسريع حتى ليكاد نفس المتلقي ينقطع. وبذلك يكون التشكيل البصري قد أعطى الصورة الشعرية القدرة على المزج بشكل تام بين الشكل والمضمون … والحرف والصوت. فـ" الأشكال اللغوية البصرية، شأنها شأن الأصوات، تعتبر منبهات قمينة بإثارة استجابات معينة"، يقول في هذا الصدد – بلومفيلد -: " يمكننا أن نرى أشياء كثيرة دفعة واحدة، في حين لا يمكننا أن نسمع أصواتاً كثيرة، كما أننا نتكيف بشكل أكبر مع الأشياء البصرية، خطية كانت أو بيانية، أو حسابات مكتوبة، أو ابتداعات مماثلة. أنتجت من أجل ترتيب أشياء أكثر تعقيداً"(
) 

     اعتمدت الشاعرة على التشكيل البصري للنص بوحدته الجمالية والعضوية التي ترتفع فوق النظرة الكلية للبيت أو السطر، وهي خطوة جمالية مهمة لأنها استبدلت وحدة البيت بوحدة التشكيل الشعري التي تفرض طابعاً مكانياً.
     وإذا كان للتوازي وللتقابل من جمالية في التشكيل، فللتكرار جمالياته التي تظهر خصوصية القصيدة التشكيلية ففيه دعوة للتركيز على ما وراء النص من قصدية فكرية، وأهم ما يميز هذه السمات التشكيلية أننا لا نشعر معها بالملل، مما يدل على احتفاظها بالقيمة الفنية، ويدل على نجاحها في مهمتها التوصيلية على مستوى الشكل والمضمون.

     3- الفراغ والمساحات المفتوحة

     كتبت الشاعرات نصوصهن مستغلات مساحة الصفحة كمكان متخيل، قدمن فيها علاقات كتابية لا شفوية بين عناصر القصيدة … واعتمدن على البياض أو الفراغ كمفتاح معجمي، حمل من الدلالة ما لم تحمله الكلمات أحياناً، فكان الفراغ عضوياً وجزءاً لا يتجزأ من البعد الدلالي للنص، وكان الفراغ عندهن دالاً قوياً على الصمت، وعلى المساحة المسلوبة من الحرية فهو أبلغ من الكلام في التمثيل لشكل القمع الواقع على المرأة.

     لقد عمدت بعض الشاعرات إلى ترك مساحات بيضاء في أعمالهن لتؤكدن عدم رغبتهن في ملئها، ولتدعو المتلقي إلى أن يملأ ذلك الفراغ، لأن الفراغ هو المقابل للصمت. فما المساحات البيضاء المستخدمة إلا لحظات الصمت في الأداء الشفهي، ولأن ذلك الصمت يعبر عن المسكوت عنه الذي يعيه المتلقي المدرك قضايا المرأة أو القضية الفلسطينية، وحقيقة الوضع في فلسطين. لذلك نجد مستويين لتحرير القصيدة الشعرية عند الشاعرة: بنط الكتابة وهو الأسود الذي يحدث النبر البصري؛ حيث يلفت السمك والحجم نظر المتلقي، وبياض الصفحة، وهو الفراغ الذي يوحي بالصمت. إذن فالمتحكم في دلالة النص لديها هو ثنائية (الكتابة/الفراغ). وهذه المحاولة التقنية وهذا التحرير البصري والتشكيل الحرفي للنص جزء من الثورة اللغوية التي اهتمت الشاعرة بها في أعمالها، فهي هدف أساسي للتجديد الشعري والحياتي لديها، لأنها به تحقق للنص روح الاتساق والهارموني مع التجربة الشعرية، وواقع التشظي المرير الذي تعيشه الشاعرة الفلسطينية وبالأخص المثقفة. 

     تلك المساحات غالباً ما تكون متروكة عن عمد، لذلك لا بد من دراسة الفراغ والمساحات والمفتوحة في النص دراسة أفقية ورأسية. وهو يذكرنا بالمساحات المتروكة عمداً من القاص ليُعمل خيال المتلقي، ويساعده على رسم الصورة بنفسه على النحو الذي يريد، فيكفي أن يشير إلى بعض الحقائق، ويترك للمتلقي تحديد بقية الحقائق، وطرقها بالطريقة التي يراها وفق مخزونه الثقافي والحضاري.

     والملاحظ أن ذلك النسق يعكس بنية التضاد بين الكتابة والفراغ..كتابة تأتي ثم تخبو وتتلاشى عبر سياقات النص، وفيه تقدم الشاعرة المتناقضين من الصوت والصمت، وترسم الصوت والصمت وتوزعهما في نمط يحمل الهم الخاص والفلسطيني عبر ثنائية تعمق التفاعل بالنص؛ تضاد وتناقض وتخالف يعطي المقطع الشعري بنائية، وإيحائية دلالية، وتداولية. وثنائية تخدم مقصدية الشاعرة، فتسكت صارخة، وتصرخ على صفحة بياضها..فراغ مؤلم، ومساحتها تخفف من معاناة الشاعرة عبر عرضها إياه. ثنائية تعكس إيقاعاً غير منتظم بل متفككاً ومتقطعاً يناسب وطناً مهشماً ومتناثراً وحقوقاً مهدرة، كما يعطي الإيقاع غير المنتظم انطباعاً بعدم شعور الشاعرة بالهدوء والاستقرار، ويوحي التفكك بالعنف، والاضطراب وشدة التوتر الداخلي، والمزاج المتقلب. 
     تصرخ الشاعرة لأنها تعرف في الواقع من استلبها، وتعاني توالي النكبات على وطنها، وتصمت فيما لا تستطيع قوله، وحين يكون الصمت أبلغ من الكلام عبر فراغ تترك للمتلقي أن يكتب تفاصيله. فراغ يساعد المتلقي على أن يكون منتجاً ومشاركاً في القصيدة لا مستهلكاً، حيث لم تعد القصيدة الجديدة كما يقول رولان بارت للاستهلاك فقط، ولم يعد المعنى في بطن الشاعر كما قالت العرب قديماً، بل للقراءة ثم الكتابة عليها.

     لقد اهتمت القصيدة التشكيلية بالتكرار، فهو وسيلة جمالية وفنية، وإن كانت قد اختلفت طريقة التكرار في الماضي عنها في القصيدة الحديثة، حيث اختلف التكرار باختلاف البيئة المحيطة، مما أثر على ما تنقله العين ويستقر في الذاكرة. والتكرار الذي سأتناوله في قصيدة الشاعرة وقع بين الفراغ والكتابة، وهو يدلل على استحواذ فكرة بعينها على الفعل الإبداعي والفاعل المبدع، وعلى تأثرها بالمكان والبيئة المحيطة، لذلك تكرر الشاعرة أحياناً الكتابة، وأحياناً الفراغ وفي تكراره تبرز مقصديتها، تقول (زليخة أبو ريشة): 

دخَلا الغرفَةَ

متفرّقينْ

المرأةُ تحمِلُ كتاباً

والرّجلُ قرنفلةً حمراءْ

انحشَرَ الصِّبيةُ قليلاً خلْفَ البابْ

منتَظِرينَ تمامَ المشهَدْ

لكنَّ الاثنينْ

غطَّا في النَّومِ عميقاً

فوقَ

المقعدِ الوحيدْ

فتدافَعَ الصِّبيَةُ

         .......

         .......

                        وانصفَقَ البابْ..     ( زليخة أبو ريشة، تراشق الخفاء، اثنان، ص127-128)

     بين الكتابة والفراغ تكمن الدلالة العميقة للشاعرة، التي لم تعبر عنها من خلال اللغة، لذلك لجأت إلى ما وراء اللغة، وإلى التقنيات غير اللغوية للتعبير عما يجول في خاطرها، والذي لم تستطع كلمات اللغة المعجمية أن تعبر عنه.
     ولجأت العديد من الشاعرات للفراغ كمؤثر بصري وكذلك فعلت (عايدة حسنين) ولكنها استخدمت كذلك الدال (فراغ) في نصوصها بشكل لافت حتى باتت الكلمة مفتاحاً لنصوصها، وجاءت عنواناً لأحد نصوصها، تقول:

وسادة الأفكار

تغازل النافذة..                                             ( عايدة حسنين، رؤى الياسمين، فراغ، ص13)

    لقد اعتمدت على الفراغ وتركت للمتلقي الحق أن يتصور تخيل شخصية المرأة والرجل، ثم تخيل مشهد الصبية خلف الباب وذلك في الفراغ الثاني، ثم تعود إلى لوحة الشخصيتين وقد غطا في النوم، لتتنقل إلى صورة الصبية يقتحمون المكان في تطفل وحب استطلاع عند الصبية. وللمتلقي حق تخيل ما حدث بعد دخولهم حيث تركت الشاعرة النقاط في سطرين لتساعد الخيال على الانطلاق في الاتجاه الذي يريده المتلقي.

     وظفت القصيدة التشكيلية علامات الترقيم وفراغ الصفحة كجزء مهم في التكرار، ومن ثم يمكن أن يكون الإيقاع فيها قد تم عبر التشاكل الصوتي، وعبر الانسجام الشكلي للنص كله، من خلال التكرار البصري، والاطراد الشكلي الذي يؤدي إلى دلالة غير متناهية … فالكلمات وما يقابلها من نسبة الفراغ هي جزء من الإيقاع النصي، لا سيما وقد استثمرت الشاعرة فراغ الصفحة استثماراً صوتياً ومعنوياً، فالفراغ بين الأسطر في بعض الأحيان، وفي تتمة السطور جزء من الإيقاع لأنه يمثل مسافة الصوت الفاصلة بين العبارات، أو الكلمات، أو بين الحروف أحياناً، ويمثل القليل من الحقوق والكثير من الاستلاب في حقوق المرأة (فالصمت / الفراغ) و(المساحة / الكلمات) يبرزان من خلال مذاق التكرار، فبالتكرار يبرز مذاق الإيقاع … واستثمار فراغ / كتابة الصفحة بتلك الكيفية أصبح حقيقة جزءاً حيوياً من التشكيل الإيقاعي.
     لجأت الشاعرة أحياناً إلى الفراغ بين الأسطر، وأحياناً بعد بعض المقاطع، وأحياناً عند النهاية لتشير للمتلقي بأن النص مفتوح يتقبل المشاركة، فالمساحة وفراغ الصفحة يعدان من الأبعاد الدلالية المهمة للقصائد، ويعكسان زخماً حضورياً للفعل فبضدها تتضح الأشياء، حيث يعكس الفراغ في الوقت نفسه استفهاماً جديداً مناقضاً لذلك الفعل. إن مثل ذلك الفراغ يصبح ضمن السياق كلاماً له بلاغته التي يستمدها في بعض مستوياتها من بلاغة الفراغ، فراغ يصرخ بكل ما يستطيع، فراغ يجسد الرفض والنفي والقهر، ويظل يخفي كلاماً خلفه مسكوتاً عنه، أو لا مفكر فيه … 

     إنه فضاء بصري يخفي كلاماً غير مكتوب، يمثل الاحتجاج على ما في الواقع من ظلم وكبت، فضاء بصري يمثل الحيرة والألم والقمع. ولقد لجأت الشاعرة في كثير من الأمثلة إلى النقاط الأفقية والمتوازية لتوحي أن مكانها فراغ يوحي ويحكي الكثير.

     وختاماً نستطيع القول إنه تشكيل بصري يحمل قصدية المبدع، ويثير المتلقي، حيث يتم تفسيره من قبل كل متلق وفقاً لثقافته ووعيه ودرجة تخيله، وكلما وجد متلقون متعددون فهذا يعني تحقق الاتصال بين المتلقي والنص. ويعتبر النص حياً بين يدي متلقين كثر، غير معروفين ومتجددين في كل زمان ومكان  ينتجون نصوصاً جديدة على النص الأول. ومن ثم فجمالية القصيدة التشكيلية تخضع لسلطان الذوق القائم على متعة القراءة ولذة المشاهدة معاً بين الشاعر والمتلقي.

4- المد:

     لجأت بعض الشاعرات إلى مد بعض الأحرف مما يساعد على مد السواد على البياض والإيحاء برفع الصوت إلى أعلى. ولقد لاحظت ذلك بشكل بارز عند (زليخة أبو ريشة) التي لجأت في بعض الأحيان إلى المد في بعض دوالها. وبتتبع ديوانها ( كلام منحى) وجدت أنها كانت تمد حرفي ( السين) و ( الشين) فقط كما جاء في الدوال (ترش، احترس، المشغول، المسافة، شاسعة، سفينة، ونقشت، يا سكري).

     لقد استخدمت المد لإظهار الكلمة بتركيز واضح، كما أفردت لها سطراً كاملاً أحياناً مما جعلها في صورتها التشكيلية تؤكد حضورها، ومركزيتها بالنسبة للجملة الشعرية ككل، وقد أبرزتها في النص بشكل يصدم نظرة المتلقي، ووعيه، تقول على سبيل المثال:
أقول له:

يا رفيقي... اختلِفْ!

فيتركُ خَلْفاً مرايا الألفْ

ويختار رمي المســــــــافَةْ.                  ( زليخة أبو ريشة، كلام منحى، حزن، ص70)

      كما لجأت بعض الشاعرات أحياناً إلى المد عن طريق تكرار حرف في الكلمة لمدها، تقول (شهلا الكيالي):

الربع يابسة

وما تبقى

مااااااء       !!                                        ( شهلا الكيالي، عندما الأرض تجيء، عطش، 24) 

     وكذلك فعلت ( زليخة أبو ريشة) مما أشعرنا بامتداد الصوت وصداه على الورق، تقول:

ألا أيها الواجد الصحو

من سيسكر الآن في الخان؟

ومن سيصف الكؤوس على عتبات النساء؟

ومن سيصيح إذا هبت الريحُ:

زليخـ ا......ا...ا( زليخة أبو ريشة، تراتيل الكاهنة ووصايا الريش، سمك غارق في الأرخبيل، ص134)
(ب) علامات الترقيم :
    تحتل علامات الترقيم دوراً بارزاً في شعر الشاعرات الفلسطينيات، حيث أصبح استخدامها جزءاً لا يتجزأ من الدلالة والشكل الشعري، بل إن عدم استخدامها موظف لغاية شعرية عندهن. فهي بحق جزء من نسيج النص، وطبقة لا يستهان بها من طبقاته، بما لها من دلالات بنائية، ودلالية، وتداولية، وصوتية. 

    ولقد كثر وتعدد استخدام علامات الترقيم عندهن خاصة منذ أن بدأت الشاعرات بكتابة شعر التفعيلة، وازداد بشكل واضح مع قصيدة النثر، حتى بات المعوض عما يفقده الشعر الحر من إيقاع، فاطراد علامات الترقيم وإخفاء بعضها يولد إيقاعاً يتناسب مع مقصدية الشاعرة.

    مثال ذلك استخدام الأقواس بأنواعها في حالات التوظيف التراثي، والاقتباسات، والتضمينات أو عندما تعتمد الشاعرات على (تيار الشعور) إذ تكثر الجمل الاعتراضية، وتكثر المتاهات الوعرة داخل أعماق الشاعرة، وتصبح علامات الترقيم مجرد علامات بالغة الظلال التأثيرية .

     ويلاحظ استخدامهن الأقواس المعقوفة ]      [  لمسرحة النص، في الإشارة إلى مشاهد بعينها وللتدليل على مشهد جانبي في النص، حيث تنتقل الشاعرة بالمتلقي إلى مشهد جانبي ثم تغلقه، وتعود بالمتلقي إلى تسلسل النص مرة أخرى، وذلك في تناص مع طريقة كتابة المسرحيات أو السيناريو والتي تعتمد على المشاهد الجانبية، أو كتابة الصوت أو الوصف في مكان جانبي. قد تسبقها بعض النقاط مما يشير إلى وضع فترة صمت بين مشهد وآخر.

     ويلاحظ أن المشاهد تأتي أحياناً بخط أغمق من باقي النص، ومع ذلك فهي لا تنفصل عن النص مطلقاً. تركز مقصدية الشاعر وهي محملة برصيدها الدلالي، وتختصر مسافات من الشرح والتطويل، وتعطي مجالاً كبيراً للتأويل، كما تنسج تلك المشاهد (السوداء) بتناثرها في النص وتباعدها التاريخي شبكة دلالية تؤكد على الفكرة التي تسعى الشاعرة لإثباتها .. فهي ناقمة على الواقع، وهي المرأة تعاني وتعرض معاناتها بكل ما تقدمه الثقافات، والحضارات، وتقدم ما تعرض له من ظلم .. ، تقول (زليخة أبو ريشة):

كنتُ مررتُ بـ Edgwar Road
توقَّفْتُ عند بقّالٍ يبيعُ المخلَّلَ والسلقَ وخبزاً من

الشرقِ

دخلْتُ . رأيتُ فتىً من قفاهُ يقول لي:

                       " أنا "

كنتَ أنتَ .. الطولُ والشَّعرُ لونُه .. تفاصيلُ بِنْيتِكَ

ثمّ لونُ بشرتكَ من جانبِ الوجهِ ثمَّ أسيلٌ تطعّجَ من قبل

                              بورجوازيتك المفاجئة.

ثمَّ..

استدار.

قلتُ:أنتَ

            ]للحقِّ كان قلبي يلعبِطُ

            على أرضِ البقالية الزَّلقة [
آهِِ .. لستَ أنت !!!

             ]لم يكن قلبي قد عادَ ونطّ بعدُ إلى مكانِهِ

                                       الطبيعيّ كباقي

                                           البشر [
كان شاباً من أواسط آسيا

            ( ولكنَّك كنتَ أنتَ) !!

  ]وعِندئِذ عرفتُ بأنَّ ملامحَكَ – التي كمْ عبدَتْها كفّايَ-

   جاءَتْكَ من هناك

لماذا إذن لم تعد كفّايَ تجسّانِ دهشةَ وجهِكَ الآسيويّ

وجلدي يرشفُ من صوتِكَ العربي مَدّتَهُ الفاجرةْ؟

أينَ غابَ في رحلةٍ مزاجُكَ الداعرُ..والفضَّةُ الوافرَةْ؟ [
وماذا يغيِّر في الأمرِ إذن؟

]يغيّرُ أنَّ لندنَ لا تتّسعُ لكلَيْنا ..[( زليخة أبو ريشة، كلام منحّى، كنت أنحني على الجمعة، ص 42-44)

    لجأت الشاعرة إلى القوسين المعقوفين لتعرض من خلالها صوتاً داخلياً لها. حيث تحكي بها كل ما لم تقله، ولكنها تشعره حقاً.

    وبتلك المشاهد شكلت القصيدة بنية درامية لم تعبر عنها اللغة فقط، وإنما كان لشكل النص أيضاً دور كبير، فقد نقلت الشاعرة التقنية المسرحية إلى الورق، في تحولات تقنية تبرز الجو المسرحي، ومقصدية الشاعرة، وما يجول في خاطرها. وتعكس ما يضغط على أعصابها، ويؤثر في نفسيتها. فقد فتح هذا الشكل الشعري مجال التعبير الشعري فيه … وخفف من حواجز السطر، والشطر، والقافية، وسمح بتماسك التجربة في شكل شريط موضوعي، استطاعت الشاعرة من خلاله عرض طاقاتها بشكل جامع مانع، لأنه يمهد لها الطريق نحو الشمول بهذا الشكل الشعري غير المألوف في الشعر، والمأخوذ من فن المسرح.

     كما استخدمت الشاعرات الأقواس الهلالية، تقول شهر الكيالي:

سيّارة مزينة/ تزفنا لبعضنا

في لحظة الفرح/ إلى فضاء الشوق

( والأمل)

سيّارة حزينة/ تزفنا لعالم التراب

تريحنا من وطأة 

( الألم) !!!                                       ( شهلا الكيالي، عندما الأرض تجيء، سيارة، 19) 

     ولقد ساعدتها الأقواس في إظهار التركيز على ما تريد وعلى المفارقة الكامنة بين الألم والأمل مع ما فيها من جناس ناقص وموسيقى نفسية وبصرية.

     ومن علامات الترقيم المستخدمة بشكل بارز في نص الشاعرات (الفاصلة)، التي تستخدم في مكانها وبوضوح، تقول رجاء أبو غزالة:

الموت الأبيض قادم من الشمال،

اعتصموا في الصحراء،

احفروا الكهوف في الأرض،

لقد هوت الشمس في الأجسام،

وضاع كحل العين إلى الأبد.     (  رجاء أبو غزالة، الهروب الدائري، ثلاثية الهجرة الحقيقية، ص43)

     لقد تكررت الفاصلة بشكل أعطى نغماً بصرياً وتتابعاً في نهاية بعض الأسطر حتى جاءت النهاية المفتوحة بعد لفظ ( الأبد). ولكنهن يستعضن عنها أحياناً بحروف العطف، تقول (رانة نزال): وإذ يمسسني القَرْحُ

أمد يديّ نحوَ الله،

فينفلتُ نعناعُ القلبِ، 

ويبرأُ الجرحُ

ويبقى الجمرُ متَّقِداً                                           ( رانة نزال، فيما كان، قرح، ص35)

     وأحيانا لاحظت أنها كانت تحذفها بشكل لافت للنظر، حاملة بذلك العديد من المعاني التأويلية، ولقد كانت الشاعرة أحياناً تتعمد عدم استخدام حروف العطف، وتستعيض عنها بالتشكيل البصري للجمل والكلمات، حيث يساعدها ذلك في نقل الواقع بشكل أفضل، وفي المثال القادم استعاضت الشاعرة عن الفاصلة بحروف العطف، وأحياناً بالانتقال إلى سطر جديد، ويبدو أنها ترفعت عن التحديد الزمني لتعبر بالشكل والمضمون عن تماسك الدفقة الشعورية، وتوحد الحالة النفسية في زمن ما .. هو زمن التجربة كما تريد للمتلقي أن يتصورها، تقول الشاعرة (زليخة أبو ريشة):

راحَتِ الكفُّ تَهُزُّ نَخيلَ الأصيلِ

فيسّاقَطُ الوَجْهُ

        والوَجْدُ

        الحكايا

        غَمامُ الصّهيلْ.              ( زليخة أبو ريشة، كلام منحّى، كنت أنحني على الجمعة، ص 28)

     وهنا لم  تستخدم الشاعرة الفاصلة للربط بين جملها، ولكنها جزأت مفرداتها على الأسطر وذلك للتخفيف من التدافع وللإبقاء على التماسك في النص لتجربة غير قابلة للتجزئة، تربطها دفقة شعورية واحدة عندها، هذا ويرى البعض أن " غياب أو تغيير الترقيم غالباً ما يكون سبباً في اتساع الدلالة، أو إنتاج معنى نقيض؛ لهذا السبب ذكر (ليوطار) امتناع (أرسطو) عن ترقيم نصوص ( هيراقليطس) خوفاً من منحها معنى مضاداً، كما منع (مالارميه) ترقيم النصوص الشعرية لأن إيقاعيتها تكفي؛ وهكذا اجتهد هذا الأخير في تجريد علامات الترقيم من طبيعتها عن طريق نقلات لا تحدد حافات المعنى، بل تمنح رسم شكل معين، يقول (مالارميه) في هذا الصدد:  … خذوا نصاً وضعوه جانباً ولا تتركوا إلا علامات الترقيم، إن هذه الأخيرة تعتبر مفضلة لأنها تمنح صورة النص واتساقه، في حين يبقى مدلوله جلياً بما فيه الكفاية حتى في غياب علامات الترقيم."(
)

     وعدم استخدام علامات الترقيم في الشعر الحر، يعبر عن القصيدة ذات الدفقة الشعورية الواحدة ، ويساعد تغييب علامات الترقيم على التجريد المقصود في النص الشعري ..  وميزة ذلك الشكل التحريري أنه يعطي انطباعاً أولياً بتجربة واحدة متماسكة بنائياً، وعاطفياً، أو أنها مندفعة بجريان .. وأتصور أن الكلمات والتراكيب في شعر التفعيلة وقصيدة النثر تعبير غير مباشر عن رغبة في حرية لا حدود لها … حرية ملؤها الاندفاع، حتى لو كان ذلك الاندفاع برغبة لا يمكن أن تتحقق على الأرض … هي رغبة محمومة للانعتاق والتحرر ولو كانت في اللاوعي، ولذلك قالت الشاعرة متجاهلة كل الفواصل، ومعتمدة على التشكيل الطباعي.

      وفي مثال (لمريم الصيفي) تقول:

تناثرتُ في حلُمي

طفتُ في الغابةِ البكرِ

في قَسْطلِ معاف

حين أطلَّتْ على الكونِ

تنثرُ نوراً

تلألأ ملء الجذورِ

وشعشع ملء الغصونِ

وروَّتهُ شمسُ الحقيقةِ

فانثالَ تشربهُ الروحُ

عشقاً

ويسري بأوردةٍ

شفَّها الوجدُ

واشتعلتْ مهجةٌ

تنسجُ الشوقَ حرفاً

يموجُ بمشتلِ عشقٍ

يعانقُ عفويَّةَ الغابِ

في شرفةٍ من ضياء                     ( مريم الصيفي، صلاة السنابل، حديقة حب لوادي جهنم، ص83)

    ولعل في استخدام كل علامات الترقيم ما يوحي بتماسك النص بوشائج قوية تشير إلى ارتباطه بنفثة تعبيرية واحدة. وفي عدم استخدام علامات الترقيم - على الرغم من حاجة البناء الشعري إليها - إيحاء بمقصدية معينة للشاعر، كما في حذفهن للفواصل. 

     فأين هي الفواصل التي تستخدم بين الكلمات أو الجمل، وفي العطف، والقول، حذفتها الشاعرة لأن إيراد الفاصلة يشترط على البناء الصوتي " وقفة قصيرة "، وهو أمر تريد الشاعرة أن تتلافاه حتى يحافظ على الانسياب الإيقاعي لذلك المقطع، كما أن تلاحق الكلمات دونما علامات ترقيم خادم جيد للمشهد الوصفي الذي تقصده حيث السرعة وتتابع الحدث بفعله ورد فعله. وفي استخدام الأفعال المضارعة إحياء للوصف، وإشارة إلى سرعة الفعل ورد الفعل، خاصة إذا أخذنا في الحسبان زئبقية الزمن المضارع ..

     والملاحظ بشكل واضح استخدام الشاعرات علامتي الاستفهام والتعجب. وإذا كانت علامة الاستفهام تستخدم في موضعها، حيث يكون الاستفهام فإن علامة التعجب كانت تستخدم عندهن أحياناً بشكل غير مبرر وكأنهن يستخدمنها كشكل طباعي يضفي علىالنص رونقاً وتغييراً كما هو الحال عند (ريتا عودة) خاصة في ديوانها الأول. ولم تكن الشاعرة تضع علامة تعجب واحدة فأحياناً تضع علامتين متلاحقتين وكذلك الحال مع علامة الاستفهام، تقول (عايدة حسنين):

كلما مررت في خاطري

    لم تقل لي؟

"أحبك"

"أحبك"
"أحبك"
فأذوب فيّ.

    يموت خوفي

انقطع عني

    وأغيب فيك.                                       ( عايدة حسنين، خطو المرايا، لماذا، ص22)

     وتظهر علامات التعجب عند ريتا عودة من عنوان الديوان الذي كان (ومن لا يعرف ريتا !!!).

     ويلاحظ في المثال القادم استخدام علامة التعجب وعلامة الاستفهام معاً مع الاختلاف في الترتيب، فهي تتساءل متعجبة أحياناً، وأحياناً أخرى تتعجب مما يتم سائلة. 

     وتستخدم الشاعرات النقطتين الرأسيتين (:) بعد القول، وتستخدمها لتمييز الأصوات المختلفة المتحاورة، والتي لم تضع أسماء لها، حيث لا تريد أن تحدد الشخصيات المتحاورة، بل تريد تركها لخيال المتلقي كي يحلق مفكراً في تحديدها. كما ظهرت الشرطة في تمييز الجمل الاعتراضية. 
    والحقيقة أن دراسة معمارية القصيدة الشعرية وتشكيلاتها أمر في غاية الأهمية وذلك لأن التشكيل مرتبط ارتباطاً عضوياً مع أساسيات العمل الشعري ( اللفظ، التركيب، الموسيقى والدلالة المعنوية )، ومن ثم فتنوع الشكل والتشكيل يكون تبعاً لإمكانات المطاوعة لعناصر العمل الشعري المختلفة وتوظيفها من عمل إلى آخر. وإلا فكيف نفسر النقاط الموجودة بدل علامات الاستفهام في السطر الأخير، وغياب عدد من علامات الاستفهام التي كان من الضروري وجودها قبل ذلك. 

        إلا أن علامة الترقيم الملاحظة والجديرة بالذكر في علامات الترقيم؛ هي (النقطة) ولا أقصد بها النقطة التي تأتي في نهاية الجملة للدلالة على انتهائها. بل النقاط الأفقية الموظفة عند الشاعرة، التي تحمل عديداً من المعاني الدلالية. وهي أكثر علامات الترقيم استخداماً عندهن، وتشير إلى رغبة في التركيز والبعد عن التقريرية والتسجيلية، بالإضافة إلى استغلالها في اللعبة الزمنية أحياناً، أو عرض اللامحكي واللامفكر فيه. وتستخدم لإشراك المتلقي مع الشاعر في المشاركة بتكوين النص الشعري، حيث تعطيه فرصة للمشاركة والإنتاج فيما قيل … فعليه أن يتمم ما تبقى من القول(
). 
     ولقد استخدمت بعض الشاعرات النقاط بشكل غير مبرر في الدواوين الأولى لهن كما هي الحال عند (ريتا عودة) حيث استخدمتها في نهاية معظم الأسطر تقريباً لتضفي شكلاً جمالياً على النص، وكذلك فعلت (هيام رمزي الدردرنجي) و( شهلا الكيالي) ثم بعد ذلك باتت النقاط تظهر موظفة حيث تحمل العديد من الدلالات.

    إذن النقاط الأفقية تمثل هنا فراغاً مقصوداً من الشاعرة تعطي للمتلقي الحق في أن يقول، ولكن الملاحظ أن ما لم تقله الشاعرة يمثل خمسة أضعاف ما قاله، فالمسكوت عنه كثير … حيث تريد أن تؤكد على الدلالة الرامزة للنقاط الأفقية، وأن هذا مجرد جزء من القول، وليس القول كله - والمعروف أن التأويلية والتفكيكية، والقراءة والتلقي مناهج تعد النص " نسيجاً من المسكوت عنه"(
) لا يظهر على السطح وفي مستوى العبارة ، ولكن يمثل " بياض البياض"(*
).

     ومن خلال النقاط المستخدمة ما يجعل المتلقي يتساءل عن سبب ذلك التنسيق. ولقد جاءت النقاط قبل نهاية النص عند (زليخة أبو ريشة) فأعطته ذلك البعد الكوني اللامتناهي، تقول:

ضحك .. نبيذ.. ثم عانقني على بغت

ففج الصبح من رئتي

اتكأت عليه

خلخلني المكان

وصحت من وهن الإشارة 

                 يا إمام العاشقين

وقلتُ: يا سكري!

...

ضحك .. نبيذ....... ثم باغتني غيابك

            في صرير الغرفة

           الملآى برائحة التشكي

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

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

الملآى بأوراق الفصول الراكضة.  ( زليخة أبو ريشة، كلام منحى، أغنية عارضة للدائم، ص86-89)

     لجأت الشاعرة كما في المثال السابق إلى أسلوب الحكاية المفتوحة التي تجعل المتلقي منتجاً وليس مستهلكاً فقط. وإلى النهايات المفتوحة التي تطلب أحياناً تكرار علامات الترقيم لا سيما النقاط الأفقية منها والمتوازية. حتى تعطي المتلقي الحق في تخيل تفاصيل الدال المذكور من حيث مكانه، وزمانه، والتفاصيل المتعلقة به، والتي ستربطه ببقية الأحداث.
     وفي ذلك يقول ( كمال خير بك): "هذا النمط الفوضوي في التنقيط والتوزيع الذي استثمرته حركتا الدادائية والسوريالية بصورة كبيرة، هو واحد من الوسائل الناجعة التي استفاد منها الشعراء العرب المعاصرون لتحطيم العبارة التقليدية".(
)

     وقد تظهر النقاط عندهن في البداية لتؤكد أن ما حدث قبل المكتوب كثير، وممتد في الزمان والمكان، وأنه من أجل ما سبق سيكون ذلك الحديث الوارد في النص. وكمثال على ذلك ما ورد في نص (فاتنة الغرة):
......وجاؤوا إليَّ

وكنت تقود خطى التائهين

وتشعل أرضا

وتنبت عشباً طرياً نديا

وتأخذني في ضلوعك نبضا

.....وجئت إليَّ كما الأنبياء

تجول الشقائق فوق جبينك

تخطر فوق الزمان ملاكاً 

جئت إليّ كباقة زهر تلف جبيني

كدفء تسلل في خافقيَّ                           ( فاتنة الغرة، امراة مشاغبة جداً، أريدك حياً، ص14)

     ولعل في استخدامها النقاط منذ البداية، أسلوباً يكسر الطرق القديمة في الاستهلال، ويشعر بمسرحة القصيدة وبنائها على الحدث. حيث لم تبدأ الشاعرة الحدث من بدايته، كما كان يحدث في الطريقة الكلاسية، ولا ابتدأت من النهاية لتعود إلى البداية، فالقضية لم تنته بعد. ولكنها تريد أن يشعر المتلقي أنها تقدم له مرحلة معينة ترتبت على أحداث سابقة، يقول د. محمد عبد المطلب: " لكن الشعرية تؤثر تصدر ( الواو) في بداية الدفقة، مشيرة – بهذا التصدير – إلى نوع من الغياب التعبيري المحلق في فضاء الصياغة، يحتاج إلى مجاهدة للبحث عنه"(
). 
     ولم يقف الأمر عند هذا فقد لجأت (ريتا عودة) إلى استخدام الإشارات الحسابية في أحد نصوصها كنوع من التشكيل البصري، تقول:

لو افترضنا أننا / قد قسمنا مسافة/ سهول عشق غجري

÷

سرعة غدر بدوي/ لكان الناتج

=

" زمن العلاقة"!/ ولو افترضنا أننا/ ضربنا سرعة النفاق

×

زمن العلاقة / يكون الناتج

=

مسافة /بل /مسافات

ما فاته من حرير العلاقة 

بَعْدَ أوجاع الفُراق!           ( ريتا عودة، ومن لا يعرف ريتا، المعادلات الصعبة في العشق، ص 164)

الفصل الرابع 

التناص في شعر المرأة الفلسطينية
أولاً- الرمز:

     يعتبر الرمز من الظواهر الفنية اللافتة في الشعر المعاصر والحديث، وبما أن الحقيقة المجردة تظل عاجزة عن التعبير بصورة كافية عن مشاعر الكاتبة وطبيعة تجربتها كان لا بد لها من استخدام الرمز من أجل الإيحاء بأعمق الدلالات لما تريد أن توصله من معنى أو معاني متناسلة من بعضها البعض، وهو يحفز الفكر، ويترك للخيال العنان أن ينطلق.

    يعرف (مصطفى ناصيف) الرمز "بأنه ما ينوب ويوحي بشيء آخر لعلاقة بينهما من قرابة أو اقتران أو مشابهة، وهو وسيلة إدراك ما لا يستطيع التعبير عنه بغيره، فهو أفضل طريقة ممكنة للتعبير عن شيء لا يوجد له أي معادل لفظي، وهو بديل من شيء يصعب أو يستحيل تناوله في ذاته"(
).

     أما (عز الدين إسماعيل) فإنه يربط الرمز بالتجربة الشعرية، يقول:" الرمز الشعري مرتبط كل الارتباط بالتجربة الشعورية التي يعانيها الشاعر، والتي تمنح الأشياء مغزى خاصاً"(
)

    وقد أرجع الدكتور (درويش الجندي) أسباب رجوع الشعراء إلى الرمز إلى أربعة أسباب نفسية:

1- الشعور بالعجز عن التصريح.

2-  الخوف من التصريح الذي قد يجر إلى التعرض للأذى.

3-  بعض الأمراض النفسية التي تدعو إلى اضطراب مزاج الشاعر وتعلقه بالأوهام والخيالات.

4-  الرغبة في التفوق بالظهور بمظهر الإغراب وإلباس الشعر طابع الغموض.

ولعل السبب الثاني من أكثر الأسباب التي دفعت الشاعرات إلى الترميز في عرض تجاربهن الشعرية. خاصة في حالة اشتمال تجاربهن على ما من شأنه أن يتجاوز بعض الممنوعات التي أقامها المجتمع سيفاً مسلطاً على رقبة المرأة. 

     وبعمل مسح شامل لما اشتملت عليه أعمال الشاعرات التي قمت بتحديدها للدراسة وجدت أنهن يملن إلى الشفافية في رموزهن. والرمز عندهن يشف عن نفسه. أما الرمزية المفرطة في الغموض والخيال (والتي تبعد الشعر عن اللذة النفسية والمتعة الفنية، ولا تساعد المتلقي على تلقي الرسالة، بل قد تنفره وتبعث نفسه على السأم حيث إنها تضطره إلى بذل الجهد الكثير وهو راغب في الاستمتاع بالنص). فلم أجدها متوفرة عندهن. وإن كانت القليلات لديهن بعض الرموز المعقدة قليلاً والتي تحمل دلالات عدة.

     ولقد لجأت الشاعرات إلى الرمز، ولكن الملاحظ أن الرمزية لديهن ليست الرمزية بمفهومها الغربي كأحد المذاهب الأدبية التي تركت بصماتها على الشعر العربي المعاصر بوجه عام. فهي أبسط من ذلك بكثير وظفتها الشاعرات على سبيل التجريب. واستخدمنها خوفاً من التصريح فيما يردن قوله أمام العدو الغاشم في الأرض المحتلة، أو السلطة التي تعيش الشاعرة في ظلالها.

     وقد جمعت بعض الشاعرات بين رمزية الأسلوب ورمزية الموضوع، وعمدن إلى اختيار موضوعات خفية القصد غائمة المعنى نوعاً ما، كما هي الحال عند الشاعرتين (عطاف جانم، وسمية السوسي).
     ولما كانت تجربة الشاعرات الفلسطينيات إما ذاتية نسوية، وإما وطنية قومية فلقد كانت رموزهن مرتبطة بصميم تلك التجارب بكل أبعادها ومستوياتها. وكما كانت الوفرة في رموزهن ترتبط بالوطن والعدو، فإن ذلك لم يمنع من وجود رموز وظفتها في الإشارة إلى قضاياها النسوية وآلامها الناتجة عن القهر المجتمعي، وقمقم العادات والتقاليد.

     ولقد تشابهت الشاعرات مع بعضهن بعضاً في رموزهن، وتشابهن مع بعض الشعراء في الرموز الوطنية. واختلفن عن بعضهن البعض وعن الشعراء في الرموز النسوية.

     (فدوى طوقان) لم تستخدم الرمز في أوائل دواوينها إلا بصورة يسيرة وليس لها في ديوانها الأول (وحدي مع الأيام) سوى قصيدتين رمزيتين هما (من وراء الجدران) و(الروض المستباح) في الأولى رمز موضوعي فقد اتخذت من (الروض المستباح) رمزاً لوطنها المغتصب فلسطين، ومن (الطائر)- الذي تعود الغناء في روضه دون أن يفطن إلى أسراب البوم- رمزاً للإنسان الفلسطيني. أما (البوم) فقد رمزت به إلى اليهود الدخلاء، أما قصيدتها الثانية (من وراء الجدران) فقد رمزت (بالجدران) إلى الحجاب سواء من التقاليد والأعراف الاجتماعية أو الدينية، ورمزت للحجب مرة أخرى (بالصخرة). وفي (الطوفان والشجرة) في ديوانها (الليل والفرسان)(
)، رمزت بالطوفان للعدو الصهيوني، و(الشجرة) للأمة العربية، و(الطير) رمز السلام والخير. وهي رموز واضحة وبسيطة. وقليلاً ما كانت تحتمل عدة دلالات.

     و"تتميز رموزها بالشفافية غير الموغلة في الغموض، وتتمحور هذه الرموز حول مرموزات معينة هي/ الوطن – الفدائي- العدو- والرمز الاجتماعي. إلا أننا نجد تكثيفاً لرموز العدو والاحتلال إذ بلغت أكثر من ثلثي إجمالي عدد الرموز الواردة في نصها الشعري"(
).

     وهناك الكثير من الشاعرات اللواتي كانت لديهن رموزهن الخاصة فالفدائي البطل هو البحر الهادر، والفارس المغوار، والنجم الساطع والفجر، كما رمزن له بالفجر، والنهار، أما الوطن فهو الحبيب، والظلم هو الليل والسواد، وهذه كلها بسيطة غير مركبة. لا يطيل المتلقي في الوقوف عندها أو في استيعابها. فهي ذات مستوى دلالي مباشر.

     ترمز (عطاف جانم) لأبناء فلسطين المقاومين أبناء الانتفاضة في ديوانها (لزمان سيجيء) (بالأشجار الباسقة). وكلما ازداد العدو الصهيوني عنفاً في مطاردته وتعذيبه، وسجنه واعتقالاته الإدارية، بل كلما زاد العدو البغيض في تكسير الأيدي والأرجل، وتهشيم العظام، تنامت هذه الأشجار وطالت وأثمرت(
). ورمزت لهم (بالسنديان) كرمز للصلابة والرسوخ والثبات على الموقف.
     وهي ترمز للعدو (بالعلوق)، والعلوق حشرة تلتصق بالجلد وتلدغ وتمتص الدم ويصعب رفعها عن الجسم بسهولة فهي تلتصق بشدة في الجسم، كما أن شكلها مؤذ للعين يكرهه الناس. وفي الهامش تكتب الشاعرة معرفة بالعلوق أنه: الغول والداهية، تقول:

فسبحان ربي!/ لكم كنت فيك تراباً/ وأفقاً مضاءً/ وماءً

وكنتِ/ سراج الدليل بنبضي/ وسفراً لعبئي ... ووعدي

أمام الغريمة(*
)، فاجرة البحر

من بكرت بالعلوق الزنيمة(*
)/ والشعشبون(**
)/ ولم يحرقوها 

تبخترت با ابن زياد/ فبخرت أهواز همي (عطاف جانم، ندم الشجرة، فكيف ... وحيفا، ص85)
     وهي تصور الغريمة _ أول سفينة حملت اليهود عن طريق البحر إلى فلسطين- بأنها قد حملت مبكراً باليهود الذين يشبهون العلوق، حيث علقوا فينا وامتصوا دماءنا وخيراتنا وبات من الصعب خلعهم فلقد التصقوا بالمكان. وفي أوصاف أخرى تصفهم بأبناء الحرام، المتطفلين والقذرين والهشين كالعنكبوت. وهي تلوم أن لم يتم حرقهم منذ السفينة الأولى. فمن حينها تبخر حلمها وأملها في الوطن وخيراته ونوره الهادي. وترجع السبب إلى أنه ما عاد هناك طارق بن زياد ليحرق السفن ويجبر الجيش على المقاومة. 

     وهي تكرر لفظ علوق (4) مرات في النص، ولذلك تقول في مقطع نهاية النص:

تمضي بنا

لنقبع العلوق عن جلودنا ( عطاف جانم، ندم الشجرة، فكيف ... وحيفا، ص 81-87)
     وهي تجعل العدو (دبابير)، أما الفلسطينيون فهم عصافير، تقول:

هذا العصفور ( دبابير) الثكنات 
طويلاً صدته (عطاف جانم، لزمان سيجيء، وتجندل قانون الحجر، ص 11)

     أما (حيفا) فقد رمزت لها بأنها (بؤبؤ العين)، ولقد جعلت الطفل يسأل الأستاذ عن سر ذلك العدو الذي احتل الوطن والذي رمزت له (بالخفافيش)(
)، تقول:

من صبي يقرأ القرآن وهناً.../ في اتقاد واتزان ... وضحاء

يسأل الأستاذ عن سر الخفافيش/ وعن سيف علي / عن سماد لحقول العنفوان

وقداسات الإزار الدموي (عطاف جانم، لزمان سيجيء، وأصاخ الكون سمعاً للنداء ، ص33)

     وترمز للرزق (باليد)، وقد كررتها مراراً، تقول:

ما عادت يدي تنمو/كأعشاب الوطن(عطاف جانم، بيادر للحلم... يا سنابل، فورة فوق الحصار، ص48)
يدي في غيابك ما بعتها/ كنت أنذرتها

للجرار التي عاهدت في عصور الجفاف

على أن تظل السقاء لهذا الوطن

وقلت لها يا يدي:/ فلتكوني الحواء/ وكوني العزاء

وكوني السكن/يا يدي/ولتكوني الوطن( عطاف جانم، بيادر للحلم... يا سنابل، ليل المنافي، ص43)
     وترمز (عطاف جانم) للوطن بالعروس الجميلة، في قصيدة (لمن ستزف العروس الجميلة)، والتي أهدتها إلى كل البواسق الثابتة، وإلى المنارات الثائرة في بيرزيت وغزة والنجاح، تقول:

وكيف نغادر هذه العروس الجميلة .. كل البلاد رمتنا ( ؟!!)

لماذا المنارات تقدح ناراً؟/ لماذا تثور العروس الجميلة.. تغدو نشازا؟

وتخلص أشواقها للنجاح!/ وتوقد نحو كلاب المدينة ريح الموات

تصر الزيوت على أن تظل كمشكاة نور به يستضاء

وتبقى العروسة الجميلة/ لكل الجذور التي تلتقي... تتناسخ في قوة وائتلاف 

                                 (عطاف جانم، لزمان سيجيء، لمن ستنزف العروس الجميلة، ص39-41)
     وفي نصها (تظلين سيدة الأمنيات) ترمز إلى (حيفا) (بسيدة الأمنيات)، وإلى (العدو) الذي استحوذ على كل مكان (بالجرذ)، تقول:

قد هان لحمك/ والجرذ خلفك... فوقك... تحتك 

والجرذ قدام وجهك/ فأين تروحين!

إن الطريق لسيدة العشق والأمنيات

لتهتف: ويحك (عطاف جانم، بيادر للحلم يا سنابل، تظلين سيدة الأمنيات، ص 27 - 28)
     و(عطاف جانم) ترمز للإسرائيليين بـ( يهوه) تقول ساخرة:

ما دام ( يهوه) دافعاً نعليه في فوديك

فلتبشر بتحقيق الأرب (عطاف جانم، ندم الشجرة، واسجد واقترب، ص79)

     وهي ترمز لمسيرة الثورة الفلسطينية، بمسيرة (البراق)(
)، و(الصليب) رمز لكل الدول الاستعمارية الصليبية(
)، وتطلق على إحدى قصائدها عنوان (مسيرة البراق)، تقول:

من ثورة الحجارة الغناء غربنا

صار لنا جناح/ نحاول التحليق كنا

غير أنا/ لم نكن نقوى

ومثلما الأحلام ..... ذات عرس

شقشق الصباح/ تبشر الوهاد والبطاح

فجناحنا الثاني استوى

وها هو البراق رابض بالساح/ هذا هو الطود الذي
قد أربك الميزان ... من يحطم الموائد....الأقداح(عطاف جانم، ندم الشجرة، مسيرة البراق، ص 78)
     وترمز (شهلا الكيالي) للوطن بالأم والبرتقال، والشجر، تقول: 

مقطوعة أنا منك/ يا شجري البعيد ( شهلا كيالي، عندما الأرض تجيء، الوحيدة، ص 21)
     وتبجل (الوطن) وتطلق عليه لفظ (الجبل) و(سيدتي)، تقول:

من خمسين عاماً تعكس المرآة سيدتي

وسيدتي تمشط شعرها/ تنثر عطرها للريح

تنام سيدتي على كومة القس(*
) 

                       ( شهلا الكيالي، خطوات فوق الموج- موال على خصر البحر، قميص يوسف، ص87).
     و(العدو) هو (الأفاعي والخفاش) عند (شهلا كيالي)(
) والترميز بالخفاش للإشارة إلى العدو متكرر عند الشاعرات، ومن البداية كان عند (فدوى طوقان). و(العدو) (موج وطوفان)، تقول:

رفعت علي الطوفان رأسي ولم أزل

                  أكابد عمراً بالهيام سقيما ( شهلا كيالي، عندما الأرض تجيء، نحو الشمس، ص28)
والعدو (وسواس)(
)، و(رياح)، تقول:

أمسك بالمواسم والنذور/ وأخاف أن أغفو/ وأن يهوي الجبل

أو أن تغادره التضاريس التي/ زرعتها أغنية البداية

ثم يرتد الصدى نحوي/ وتبدو صورة الترحال ماثله 

عدا جبلي/ كل شيء مال هزته الرياح 

وأظل تحت ظلاله / ليصد جيش الريح عني

أموت ألف مرة/ ويظل حياً في فؤادي

لا يموت!!! ( شهلا كيالي، عندما الأرض تجيء، أتوحد مع هذا الجبل، ص 26-27)
      و(العدو) هو (الذئب) بالمفرد من اللفظ أحياناً، وبالجمع أحياناً أخرى(
)، وهو (الأفاعي) عند (رجاء أبو غزالة)، و(الوطن) هو (الشجرة والزنابق)، تقول:

وهوت الشجرة في الأرق،/ وحفرت زلازل الذئاب

كهوفاً للمتشردين والخائفين ( رجاء أبو غزالة، الهروب الدائري، حكاية الذئب المشبوهة، ص12)

    أما (الرجل) (فعطاف جانم) ترمز له (بالسيد)، تقول:

وجاء / هو السيد البحر جاء

وجاء / هو السيد البحر جاء (عطاف جانم، بيادر للحلم .. يا سنابل، قصة المعارج، ص19-25)
     وهي ترمز (للنساء بالمراكب) تقول:

المراكب بقمراتها الشاحبة

وأجسادها الغبراء المنسية/ ورغباتها المكنونة

مسترخية بكبرياء جريح

المراكب بكبريائها الجريح/ تقلب دفاتر مذكراتها

فكم كانت محظية الأمواج/ وطفلة الرياح المدللة

المراكب بقمراتها الشمطاء/ كلما قلبت دفاترها

جاءني نحيبها شاكياً/ يقطع الشارع حافياً/ أصفر .. نحيلاً

غير آبه برعونة السيارات/أو هرج السمك

أيتها المراكب الغبراء/ ما الذي جعلك تستحمين/ في هذا الصباح الربيعي

وتدلكين جسدك بماء الرياحين (عطاف جانم، ندم الشجرة، سلال المرحبا، ص 112-121)

     ونستطيع القول إن اللغة والثقافة تنتمي للبطريركية، وإن انتزاعها منهما كان فعلاً يتطلب أقصى الشجاعة والجرأة. وإذا كانت اللغة هي الملكية الخاصة للذكور فإن التجاوز عليها يعتبر خرقاً ولذلك كان ( الثلج) من رموز (صباح القلازين)، ولإثارة المتلقي تستخدمه الشاعرة بدلالة مضادة لمعناه، تخلق توتراً، يتفجر في نهاية النص، حين تستخدم الدال ( الثلج) وضده ( نار جهنم) وهي تعني بالحرارة حرارة الرجل وحميميته وحبه. ولكن على ما يبدو أنه لما كان ذلك يقع ضمن الخطوط الحمراء بالنسبة لها فقد رمزت له بالثلج. وقد استخدمت هذا الرمز عبر ديوانها (اعترافات متوهجة) في عدة نصوص وبالدلالة نفسها، مما يؤكد توظيفها إياه بالمفهوم نفسه، ودفعها المتلقي إلى اكتشاف هذا الرمز وإزالة النقاب عنه، تقول:

رغم جاسوس القبيلة في دمي/ رغم حجابي الكثار على فمي

             رغم قفلي/  رغم ليلي

رغم سلسلتي الخبيثة…/  تحت لحم المعصم

سأظل أعشق فيك ثلجاً/  مثل نار جهنم ( صباح القلازين، اعترافات متوهجة، توطئة، 4)

     كررت صباح الدال( رغم) للدلالة على تحدي العديد من الحواجز المفتعلة التي يخلقها المجتمع من مثل ( القبيلة، الحجب، القفل، الليل، السلسلة الخبيثة)، واستخدمت (السين) مع الفعل المضارع ( أظل) لتؤكد الاستمرارية، وأنها ستبقى تحب عشقه الملتهب. 

     ثم ولمزيد من التكثيف لهذا الرمز تخصص (صباح القلازين) نصاً كاملاً تطلق عليه (الثلج)، حيث يمتد الثلج عبر حزمة من العلاقات المتداخلة، لتكوين نسيج متماسك، يشف عن مقصيدتها من الرمز، تقول:

وميض الثلج/ في فوديك يعجبني

وهمسك مثل عصفور/ جواري كم يكهربني/ ويزرعني ويحصدني

بريق الحزن في عينيك/ إذ يطفو/ فيمحوني ويكتبني

أحبك لست أعرف أين أو كيفا

لمحت الثلج في فوديك مختبئاً/ وقد أغفى

فجئت كمثل قبرة/ بها شوق

كماء البحر ملتطماً/ ولا يطفا

أجر شموعي العشرين آسفة/ لأن الثلج أيقظني

وأبكاني/ وأضحكني

وفي فوديك قد أغفى ( صباح القلازين، اعترافات متوهجة، الثلج، 39-40)

     بالرغم من أن الثلج مفردة عادية موجودة ضمن المعجم بمعناها العادي فإن الشاعرة قد وظفتها. ولم تستعرض (صباح القلازين) - وهي ابنة العشرين هنا - نفسها وجسدها أمام الرجل، وتتركه ليحدق فيها بل عبرت له عن رغبة حقيقية في ممارسة الحب، وأشارت إلى عدة مثيرات في محبوبها تشوقها له من مثل ( وميض الثلج، همسك، بريق الحزن). والتي أمامها تؤدي العديد من الأفعال المضارعة ( يعجبني، يكهربني، يزرعني، يحصدني، يمحوني، يكتبني، أيقظني، أضحكني، أبكاني، قد أغفى). لم تكن سلبية كما توصف المرأة دائماً، بل كان لها فعل ورد فعل. 

     إن شعور المرأة في مرحلة مبكرة من الوعي بسطوة الثقافة الذكورية السائدة، يضطرها إلى استخدام أساليب تلك الثقافة ومحاكاتها في مواجهة هيمنتها. وتكتشف المرأة بتطور وعيها أن الثقافة السائدة تتعامل معها كموضوع. وفي مرحلة نضج الوعي تتحدى كتابة النساء الأفكار الجاهزة والمسلمات، ويؤدي اتساع مشاركة المرأة في الفضاء الثقافي إلى ظهور صوت مغاير لصوت الثقافة السائدة. ومن الطبيعي أن تشعر الثقافة السائدة بخطر هذا الصوت القادم. تسأل (فرجينا وولف) هل ستجد فنانة ذات موهبة حقيقية حرية للتعبير عن دوافعها وحاجاتها الداخلية وتحقق النجاح الفني؟ إنها لصعوبة كبيرة تواجه الشاعرات أمام كثرة الأسوار المشيدة أمامهن فظروف حياة المرأة تؤثر إلى حد بعيد في قدرتها على إنتاج الفن، ونوعية الفن الذي تبدعه. 

     ومن رموز (صباح القلازين) ( هولاكو) (*
) والذي وظفته في نصها (مرثية لغسان كنفاني)، تقول:

هم يسدلون ستار حزن فوق أمداء العراق/ ويطل هولاكو المشعوذ فجأة

وشم بلون الدم لوث ساعديه/ ومعطف في جيبه اجتمعت ذيول الأرض

قاطبة تموء/ وألف شيطان مريد قد أفاق

هي خمس(*
) أنهار تسافر كالحجيج/ ونوارس عبرت سواحل عجزنا

ألقت عصا ترحالها فوق الضفاف غريبة

ونشيد أمي تحت أجنحة الضحايا كالنشيج

وتطل بغداد علينا/ مثل بكر تستغيث/ ملء قامتها السماء

ومقص هولاكو البغيض يجر ثانية ضفائرها/ المخضبة الجميلة في المساء

ويحتسي الخمر المعتق/ في كؤوس عيونها

وتباع بغداد بأسواق الإماء (صباح القلازين، اعترافات متوهجة، حزين كلانا يا عراق، ص 28)

     وهي ترمز (بهولاكو) لأمريكا، وقد كان لهولاكو سابق عهد في احتلال بغداد التي احتلت عدة مرات عبر التاريخ، وتصوره في الوقت الحاضر مشعوذاً تلوثت ساعداه بالدم. وتصور كل الدول وقد تحالفت معها بكل خنوع بصورة ساخرة، حيث تصورهم أنهم في جيبه، بل إنهم يموؤن كالقطط. وهي صورة تسخر من التابعين وتعكس جبروت القوي المسيطر. وتصور بغداد تستغيث مثل قبيلة بكر العربية في الماضي، وقد تحولت إلى أمة تباع في سوق الإماء بعد احتلال أمريكا إياها. وقد شبهت احتلال أمريكا إياها بقصه ضفائرها، رمز كرامة المرأة العربية، واستمتاعه بها أثناء شربه الخمر.

     ولقد وجدت بعض الرموز الأنثوية المبتكرة عند (سمية السوسي) التي في استخدامها الكثير من القيم الجمالية، مثل: (الحكاية)، تقول:

  أقفل الباب/ الخراف نائمة/ الحريق

نام قليلاً لترتاح الرياح/ يهزني المكان

نجمة دائرية تفتح خزينتي/ لك ما تريدين

                    لا أكمل الحكاية ( سمية السوسي، أبواب، بقية الحلم، ص 117)
     ترسم (سمية السوسي) مشهداً داخلياً ليلياً في غرفة تم إغلاق بابها على رجل وامرأة والأطفال نائمون، وتكثف المشهد كما السينما بلفظ واحد هو (الحريق)، والفعل(هزني المكان). ثم تقول وهذه عادتها دائماً لا أكمل الحكاية بعد أن تكون الحكاية قد فهمت ولا حاجة لإكمالها حيث لا داعي للاستطراد في نص الومضة المكثف. فالحكاية بعد أن وصلت لقمة الأزمة كان لا بد من سرعة إنهائها وإلا اعتبر رد الفعل المضاد للأزمة مضعفاً له، وثرثرة ضارة لا داعي لها. 

     تلك الحكاية/ الجنس، الرمز الذي كانت كثيراً ما تقف معه عند حد معين ثم تعلن( لا أكمل الحكاية). فالبنى الاجتماعية التي شكلت الشاعرة تكبح التفكير، ولما تتحداها الشاعرات وتفكرن وتتخيلن فإنها تكبح التعبير. وتقول (سمية السوسي):

     حين يبدأ الحديث

تفكفك الغريبة أزرار شهوتها، ترتدي إزارها المرمري

تحلم بنصف حكاية/ بصياد يلقنها أنوثة المعاني

وبعض التفاصيل اللازمة لاجتياز النهار

ما أصعب تفسير الكلام/ حين يكون أول ما يميزه

                الرغبة في الغرق(سمية السوسي،أول رشفة من صدر البحر، ما لم تقله الجدة، ص 53)

     ومع الحكاية/ الجنس وظفت رمزاً آخر من رموز الحكاية وهو (الحديث)، وهو دال هنا يحمل معنى الكلام في الحكاية، والحديث فعل ممهد لإقامة علاقة غرامية، واستخدمت الدال( الخزينة ) يحمل كرمز في إيحاءاته وتلميحاته معاناة المرأة، ووظفت (الغرق) كرمز مكثف للعلاقة الجنسية ستعود لاستخدامه في مواقع أخرى. وهي تصور المرأة هنا تكتفي بنصف حكاية، فهي غاية حلمها. وأنها تحلم بالرجل/ الصياد - وهذا رمز للرجل - يشعرها بأنوثتها. 

     وعن الحكاية، تقول:

الحكاية ترفضني

بلا دليل يذيل نهايتها بتوقيع صغير[
وفي نص آخر: 

الغريب لا يعرف أزرار صوتها، حين تقفل الهاتف

ترجع الحكاية أثوابها لعينيه

              يراها         ( سمية السوسي، أبواب، الباب الأول، ص 14، 56)

    ولعلها توظف هنا ثيمة الثوب الذي يعيد النظر، وذلك من قصة (يوسف)، ثوب يوسف الذي يعيد النظر (ليعقوب). وهي ثيمة لها قوة تأثير في نفس المتلقي وذهنه، وفي ثنائية(الحكاية/ الجنس) ما يعيد لعينه النظر فيراها.

وتقول:

لأب يروي الحكاية

لنصف غير محدد يكمل التفاحة الناقصة

               ] لا أظنك تسمعني![
على الطرف الآخر

عيد يحتفل بالناس القادمين من الثلج

يمنح المدينة انتظاراً خاطئاً للص صغير

             تسير، تتمدد، تتلاشى

تملأ رائحتك جميع الطرقات

             هل انتهينا هنا؟ [( سمية السوسي، أبواب، الطرف الآخر، ص57)

      تلجأ (سمية السوسي) كثيراً إلى فنون أخرى عبر نصها حيث تتماهي تلك الفنون في قصيدتها النثرية، وهي هنا تلجأ إلى الفن السابع، وتستعير من السينما طريقتها في عرض مشاهد متوازية ففي المشهد الأول تصور أباً يقوم بالحكاية/ الجنس، مع المرأة/ التفاحة. وهي تستعير من السيناريو طريقته في كتابة الصوت في قسم خاص به. وفي المشهد الآخر تصور (مدينة/امرأة) وعيداً ينتظر القادمين من الثلج. وينتظر أفرادها شخصاً وصفته بأنه لص صغير. ثم وصفت أفعاله (يسير، يتمدد، يتلاشى ثم تفوح رائحة فعله) وتتساءل بعد كل تلك الرموز ولإبعاد شبهة التصريح، هل انتهينا هنا؟ 

     ومن رموزها كذلك التي تحاول إشراك المتلقي معها به ومع همومها: (الأوراق/ أعضاء الجسد)، التي يسألها الصوت المذكر والذي لا تعرف مرجعيته إن كانت ستستعد جسدياً للقاء جنسي أطلقت عليه الخطيئة الأولى؟ واعتبرت أن هؤلاء الذين يسمونها الخطيئة الأولى هم أفراد ظامئون للجنس يعملون على تخويف الناس منه وتكريههم فيه، تقول:     

لو كنت في حجرتي/ هل ستعيدين ترتيب أوراقك من جديد

لتحمل صراحة الخطيئة الأولى كما يسميها من أعلنوا ظمأهم [
                                                             ( سمية السوسي، أبواب، الباب الأول، ص11)
وتقول: كلما مزقت أوراقي/ تحن للون الخارج من سبورتها،

             مساحة جديدة/     اللون ليس أبيض    ( سمية السوسي، أبواب، بقية الحلم، ص115)
      وفي رمز آخر للمرأة تطلق عليها لفظ ( سبورة)، وتحكي عن لقاء عنيف يمزق به أوراقها/جسدها، ويحن إلى إفرازات جسدها. حتى يكتمل الحلم.
      كما ترمز للقسم الأسفل من الجسم (بالكتاب)، والرجلين بالغلافين، تقول:

يجلسون / أضع ساقي بجوار الكرسي

أبدل وضع الكتاب

      ]  لا توجد طريقة أخرى للكلام[( سمية السوسي، أبواب، حين يفضي الباب إلى الباب ، ص53)

وتقول: 

تحاول التجديف في قوارب الرغبة الأولى

                      تجدها ناقصة

                      أقرأ كتابي لأكمل الحلقة

                      تحاول من جديد لأكمل الحلقة

هل نتمكن من الغوص وحدنا بلا دليل واحد على النهار؟
                                                          (  سمية السوسي، أبواب، الطرف الآخر، ص58)

     وقراءة الكتاب تحريك للجسد بشكل يوافق التجديف، والشاعرة توحي برغبة من جانب الرجل لم تتم، فتعد المرأة جسدها، وهو الذي عبرت عنه الشاعرة بقراءة الكتاب، لإكمال المتعة الجسدية. وكما استخدمت رمز (الغرق) تستخدم هنا رمز (الغوص). ورمز (النهار) رمز ورد لديها أكثر من مرة وقد وظفته عن طريق المفارقة حيث إنها تريد به (الليل).

       وترمز للمرأة (بالكرة)، والرجل (بالعصا)، لتؤكد على قيام علاقة بينهما واندماجهما حتى تحولا إلى شخص واحد، ولكن كل واحد منهما يؤدي دوره، وتفاصيل ليلية متشابكة، تقول:

تذهب الكرة إلى ما بعد الطاولة

 العصا لا تبدي رغبة بالتذمر

واحدنا/      اثنان/      من منهما يؤدي دوره

         تفاصيل ليلية تغزل ذاكرتي

       الخطوط متشابكة      لم تكشفني البداية ( سمية السوسي، أبواب، ما نشاء من الغبار، ص 72)
     ومن رموزها الأنثوية الأخرى (الباب والمزلاج)، وهي في هذا النص تتكلم عن حالة قد أصابتها جعلت مزاجها سيئاً، تقول:

ليتك تحمل رايتي لنسقط سوياً

نقفز عن حاجز الحنين. يصفق الباب

للمزلاج مزاج سيء هذا الصباح

لم تكتف بالصراخ ( الكتابة)

يرشك الصمت بملحه/      تتكلم                          ( سمية السوسي، أبواب، حالة، ص 76)
      وتستخدم الشاعرة (المقص والحديقة) في رموز أنثوية وذكورية، واضحة، تقول:

أحتويكَ/ بلا مقص يعيد ملامحك إلى حديقتها

         يداعبني القلق/  موسيقى المكان تشبه الصمت ( سمية السوسي، أبواب، قصاصة، ص 82)
     ولكن الرمز الأهم عند (سمية السوسي) والذي ذهبت إليه بمقصدية ووعي لتؤكد فكرتها، هو (الأبواب). ولقد أعطت لفظ (أبواب) لعناوين ثلاثة من النصوص، وهي تكرر لفظ (باب) بمفرده أو الجمع منه (أبــواب)(25) مرة عبر الديوان لتتعدد دلالات ذلك اللفظ. فالرمز أكثر دلالة وغنى من التعبير العادي والمباشر. والباب لفظ يحمل كل معاني التسلط الأبوي الذكوري التي نلمسها في كل الجوانب الاجتماعية، والاقتصادية، والسياسية، والثقافية وغيرها التي حجمت المرأة وحرمتها حقها... والشاعرة لا تفصل بين الحرية الجنسية وكافة أشكال الحرية فهي وإن عبرت من خلالها نصها عن رغبة جنسية ولكنها رغبة تحرر عامة. تقول (نوال السعداوي): "لا بد من الربط ما بين القمع الجنسي والقمع الاقتصادي والسياسي على المستوى الدولي والمستوى الوطني".
     ولكن بشكل عام كانت الأبواب تعني العوائق والحواجز التي يفرضها المجتمع على المرأة. تقول: للعمر أبواب ندخنها كسيجارة أولى

لا تعرفنا الأبواب/ المفاتيح ملك لراو صغير

يرسمنا طريقاً مزينة حيطانه بأنفاس يعرف من كتبها

- بوابة واحدة يمتلك مفاتيحها أيضاً - ( سمية السوسي، أبواب، الباب الأول، ص9)

     صورت الشاعرة المجتمع الذكوري يقيم الأبواب أمام المرأة، حتى أنها تصف أن البوابة الوحيدة التي تملكها المرأة، مفاتيحها يمتلكها الرجل. فهو الراوي وهو المتحدث صاحب الكلمة، ومالك المفاتيح.

     كما استخدمت لفظ (باب) بمعناه الصوفي أي بمعناه الرؤيوي كما ورد عند النفري في كتابه "مواقف المواقف " وذلك في محاولة للتماهي مع الفكرة الصوفية للأبواب حين قدمت لديوانها بعبارة النفري :"فلك إلى كل شيء باب وليس لشيء إليك باب"(
). فالعبد مأمور بالعبادة فإذا وقف وحقق الاقتراب من الحق أزاح الحق الستور الفاصلة بينه وبين العبد واختاره ليحادثه وفتح له كل المداخل والأبواب فقد اصطفاه ليجالسه ويؤانسه وأصبح أبعد الأبعدين عن السوى.
     لقد تعددت (الأبواب) لتؤكد سمية أنها ما هي إلا كذبة كبيرة لم تكن موجودة، وإنما أوجدت يقول النفري:" الكذب كله لغة سواي، والحق الحقيقي لغتي"(
). وتقول سمية- الأبواب كذبة وجدت لنتعلم الرحيل –  حيث ترى أن الهدف من تلك الأبواب فبركة المجتمع لامرأة على صورته ودفعها إلى الرحيل والغياب بعد تعقيدها سيكولوجياً ومعنوياً كي يسهل قهرها ومحوها. ويلاحظ أنها لم تقل السفر فبعد السفر تكون العودة ولكنها قالت الرحيل ولا رجوع بعد الرحيل.

     وأرجعت ملكية (الأبواب) للرجل في هذا المجتمع الذي يرى المرأة ما هي إلا المدينة التي تغزى وتستباح وتنتهك وتغتصب تقول :" حين يفضي الباب إلى الباب" و:" باب الدخول، و"بوابة تمنح المدينة طعم الدخول" ، أما المرأة فهي ثقب حيث لا ينظر للمرأة إلا نظرة جنسية متجاهلين الدور الذي من الممكن أن تؤديه وعلى كل الأصعدة. تقول: " الأبواب لا تعرف الصبايا / إلا حين يصرن ثقباً".

     وتذكر طفولة المرأة وبداياتها مع الأبواب حين كان يقفل باب الحارة على الأطفال وهم ينشدون من جديد الألحان التي ترتفع، ويكون التساؤل من منا أكبر. وتحكي عن الصغيرين يكتشفان أسرارهما الأولى يتفقدان معالم جسديهما ولكن كل ذلك خلف الباب القديم، الخشب المطروق بشدة.

     وفي مرحلة المرهقة تقول: "الطيور تكنس عالم الأبواب/ تحلق/ البوابة لا تنفتح/ الحجرة تحمل شكل صليب يبارك لهونا الصغير ] نصلي [ 

الباب يعد نفسه لوليمة/ المفتاح لا يدور(
)

ولكل امرأة قصة لذلك تقول:" كل الوجوه تحمل قصة

                              أي منها لا يحمل توقيع صاحبه (
) 

     وكلهن يرددن السؤال نفسه: " لماذا نحن هنا؟ تقول : الأصوات تردد صدى واحداً / لماذا نحن هنا؟ /الصبايا يعرفن المشي، الجلوس وربما الكلام /لكنهن لا يجدن اللعب (
) 
     ولا يقف الأمر عند سؤال من نحن؟ بل تسأل أيضا هل أكتب قصتي كما أراها / أم كما يراها الآخرون؟.
     والملاحظ أن الشاعرات في تناصهن مع الأساطير قد قدمنها في صورة رمزية مستفيدين منها كونها نتاج الخيال الإنساني الذي يرتقي بالأشياء الحسية إلى أن تكون تعبيراً عن الشعور العام، وعن أزمتهن في الحياة. 

     لقد تفهمت الشاعرات روح الأساطير ووظفنها في أعمالهن لبث رؤيتهن مما جعل تجربتهن أكثر قيمة وتنظيماً.
     استخدمت الشاعرات الرمز والأسطورة غالباً بالنص علهما، وبهما ربطن الدلالات التراثية القديمة بمعاني الحياة في العصر الجديد، ولكن الرمز لم يتطور عند أغلبهن. وكانت (سمية السوسي) ممن وظفنه توظيفاً أكسب أعمالها عمقاً فنياً، وألفاظها مدلولات شعرية جدية، وخدم قضيتها النسوية، وبشكل بسيط كان ذلك التوظيف عند (صباح القلازين). فالمفردات التي استخدمنها ليس لها تلك الدلالات خارج نصوصهن. كما استخدمت الشاعرات في الشتات الرمز في الغالب للإشارة إلى الوطن، وإلى العدو المحتل.

ثانياً- الأسطورة:

     الأسطورة "من الفعل الثلاثي (سطر)، ويسطر سطراً وسطره : كتبه، سطّر: ألف الأساطير، وسطر القرطاس: رسم عليه خطوطاً يحتذيها في الكتابة لأجل استقامة الأسطر. والعامة تقول: "سطر العبارة" أي كتبها، و "سطر القارئ" إذا انتقل من السطر الذي قرأه إلى ما بعد السطر الذي يليه، وسطر عليه: جاءه بأحاديث تشبه الأباطيل وزخرفها له، وأسطر:أخطأ في قراءته… السطر:الخط والكتابة.. والسطر (ج) أسطر وسطور وأسطار و(جج) أساطير: الصف من الشيء كالكلمات والشجر. يقال " كتب سطراً وغرس سطراً من بنائه"، والسطر: الأقاويل المنمقة المزخرفة، … الأسطورة (ج) أساطير : الحديث الذي ما لا أصل له"(
)، ويفهم من الدلالة المعجمية أن الأسطورة تتضمن عنصري التخييل وعدم الصحة.

     وفي الشعر الجاهلي " عرف العرب الأساطير لفظاً ودلالة، قال عبد الله بن الزبعري:

                 ألهى قصياً عن المجد الأساطير   ورشـوة مثلما تـرشى السفاسير

                 وأكـلها اللحم بحتاً لا خليط له    وقـولها رحلت عيرٌ أتت عيرُ(*
)

     ولقد جاءت لفظة " الأسطورة " في القرآن الكريم في تسع آيات(
) احتوتها تسع سور جميعها مكية، ما عدا الأنفال … وفيها لفظ أسطورة ليس بالضرورة أن يكون مفهوماً من الكتب، وإنما ما يأتي به القرآن الكريم – في مزاعم المشركين – من الأحاديث ( الأباطيل) التي تدوولت عن الأقدمين، وهي روايات وأخبار لا يـوثق بـها( أولاً)، وليست وحياً ( ثانياً)، وهي مقتبسة عن الأقدمين ( ثالثاً)، فضلاً عما تحويه الإشارة من وجود فكرة الآلهة المتعددة والحساب والعقاب بالأسطورة، لأن سياق الآيات المتحدثة عن الأسطورة يدل على أنهم كانوا يقارنون بين ما جاء به القرآن الكريم من دعوة للتوحيد، أو دعوة للإيمان"(
).

     كلمة " الأسطورة " هي ما يعبر عنه الأوروبيون بـ " الميثولوجيا"(
). ويخيل إلينا أن هذا خلط بين ما يعرف بـ " علم الأساطير" الذي يقابله في المصطلح الأجنـبي "Mythology " المتكون من مقطعين: " Myth.  و Logo "، أو مجموعة الأساطير بخاصة المتصلة بالآلهة، وأنصاف الآلهة والأبطال الخرافيين عند شعب ما، كلمة " Myth " الإنجليزية التي تعني أسطورة أو خرافة،(
) تحديداً المأخوذ عن " الأصل اليوناني" "Myths " وهي نفسها " Myth" " والمعنى الشيء المنطوق، والعلاقة بين هاتين الكلمتين، وكلمة "Mouth " أي (فم) واضحة(
)، أي أن لفظة " أسطورة " تقابلها في كثير من اللغات كلمتا :"Myth " أو " Myths "، وذلك يفسر لنا دواعي تعريف رولان بارت " للأسطورة " بأنها "كلمة"(
).

     لقد " ساهم اثنان من كبار مفكري العصر في بث الحياة من جديد في المفهوم الأدبي للأسطورة، وهما كلود ليفي – شتراوس (Claude Levi-Strauss) ورولان بارت، فقد ناقشها الأول في كتابه The Savage Mind) ) مناقشة مستفيضة ليرسي بذلك مفهوم الأسطورة باعتبارها ضرباً من التفكير الذي يستند إلى عناصر تقع في " منتصف الطريق بين المدركات والمفهومات" ( 1972، ص 18) – وهذا يختلف اختلافاً بيناً عن النظرة التقليدية للأسطورة التي عرفها روبرت شولز (Robert  Scholes) وروبرت كيلوج (Robert Kellogg) في كتابهما " طبيعة القصة" The Nature of Narrative.
     والتحول في مفهوم الأسطورة من الحبكة إلى طريقة للتفكير ذات علاقات شبه وثيقة بالأيدولوجيا (رغم الاختلافات القائمة فيما بينهما) يؤكده رولان بارت في كتابه الذي أحدث تأثيراً واسع النطاق عنوانه " أساطير" Mythologies ( 1973).

     والإنجاز الكبير في هذا الكتاب هو التقريب بين الأساطير والحياة المعاصرة، وإشعار القراء "… أن الأساطير لا تقتصر على ما آمن به وأبدعه الآخرون، أو ما أبدعته شعوب أخرى غريبة عنهم (مثل قبائل أقاصي أفريقيا أو الفلاحين الروس أو قدماء اليونان) بل هي جزء لا يتجزأ من مادة الحياة الحديثة في الغرب ونسيجها"(
). 

     أما عند العرب فلقد لجأ الشعراء العرب إلى الأسطورة وفي ذلك قال السياب: " نعيش في عالم لا شعر فيه، أعني أن القيم التي تسوده، قيم لا شعرية …  إذن فالتعبير المباشر عن اللاشعر لن يكون شعراً. فماذا يفعل الشاعر إذن؟ عاد إلى الأساطير، إلى الخرافات التي ما تزال تحتفظ بحرارتها لأنها ليست جزءاً من هذا العالم، عاد ليستعملها رموزاً، … كما أنه راح من جهة أخرى، يخلق له أساطير جديدة (
)"

     لقد " ارتبط شعر السياب ارتباطاً كبيراً بالأسطورة وأفاد من شحنتها إفادة تعمق من رؤيا القصيدة وتشدها إلى النسيج التعبيري. وكانت استخدامات السياب الأسطورية تلويحة لجيل من الشعراء ليجربوا هذا العالم الغني بالرؤى والتفاصيل. إن قصائد السياب وأدونيس وخليل حاوي ويوسف الخال وصلاح عبد الصبور كانت فتحاً جديداً على هذا الصعيد. وقد استطاع هؤلاء الشعراء أن ينجزوا أعمالاً شعرية متميزة، تعبر عما في واقعنا العربي من آمال ومخاوف برؤى أسطورية شديدة البهاء والكثافة "(
).

     وقد استدعت الشاعرات الأسطورة متدرجة في استخدامها من كونها رمزاً جزئياً بسيطاً، إلى نسجها مع النص في نسيج متضافر، ينقل النص من أصوله القديمة إلى مرجعيات جديدة، ولكنهن لم يصلن إلى مرحلة جعل الأسطورة العمود الفقري للنص واندماجها كجزء لا يتجزأ من نسيج النص البنائي(
).    

     وقد وظفت الشاعرات بعض الرموز الأسطورية مثل (العنقاء، والغول، والتنين). كما في توظيف (عطاف جانم) لأسطورة (التنين) من التراث الإغريقي في نصها، تقول:

أيها التنين مهلاً/ كفك المحدود لن يحجب شمسا

لن يزيل الخال عن وجه عريق (عطاف جانم، لزمان سيجيء، وأصاخ الكون سمعاً للنداء، ص 32)
     لقد كان (التنين) رابضاً على مدخل المدينة ( طيبة) يحاول تعجيز البشر، في أسطورة (أدويب) فيلقي على كل من يحاول دخول المدينة لغزاً(*
)، ومن لا يعرف الحل يقوم التنين بافتراسه، حتى بات التنين لعنة، والشاعرة تجعل التنين هو العدو وله كف، فالعدو كف مؤذية تلطم ويقابله مخرز دائماً، هو المقاومة والمقاومة خال في الوجه العريق الأصيل.

     و(الغول والعنقاء والخل) الوفي هي ثلاثية المستحيلات منذ قديم الزمان، وقد تناصت الشاعرات مع العنقاء والغول في أعمالهن، فقد وظفت عطاف جانم (الغول) في قصيدتها التي أهدتها إلى روح عبد الله الردوني، تقول:

تراني فررت من النعش/ لما تحاذى ونور ببابك

فزلزلني الضوء/ والغول حولي(عطاف جانم، ندم الشجرة، أبانا بصنعاء، ص 64-65.)
     و(الغول) هنا هو العدو الصهيوني الذي يحيط بالشاعرة من كل جانب. وتتناص الشاعرات مع العنقاء تقول (فاتنة الغرة):

كما العنقاء يا ولدي/ستحمل فأسك الموروث عن جدك

وتحرث أرض أحفادك..وتزرعها سنابل عشق  (فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، أريدك حيا، ص 14)

     تشبه بذلك عودة الشهيد بعودة العنقاء(*
) بعد احتراق رمادها من الموت والتحول من الرماد إلى الحياة مرة أخرى. وهي فكرة الانبعاث والتي تتخذ لها رموزاً من مثل العنقاء (**
) والنورس وفيها يتمثل انبعاث الميت المخلص واستمرار وجوده، فهو كلما صار رماداً أو جسداً ميتاً، انبعث على هيئة تلك الطيور مرة أخرى، وبعودته تعود الحياة، ويعود الخير بكل أصنافه وأنواعه، ويعود الخصب.

     وتتناص الشاعرات مع أسطورة العنقاء من التراث الفينيقي، وفي مفارقة معها تصور الشاعرة لنا العنقاء لا تستطيع أن تعود، حيث أنها تكتشف أن ريشها كان ريشاً كاذباً، تقول:

ووحدي أدور/ أدور أأوب!!!

فتبيض عيني/ وآوي لعلي أجئ المغار

بريح الطيوب / فإذ بالمغار يفور رجالاً

أعد أعد/ ثلاثين أكبر

كما قال جدي:

تزيده بعشرة/ ألوذ بصمتي

فعنقاء جاءت/ بريش كذوب!!              ( شهلا كيالي، عندما تجيء الأرض، ريح الجنوب، ص 68)
     ولا نشعر بالنفور من استخدام الشاعرات الأدب الشعبي الفلسطيني في نصهن، فلقد جاء جزءاً لا يتجزأ من النص، منسوجاً بدقة متناهية، ومتناسباً مع سياقه. موحياً بلون محلي ضروري. 

     وتتناص (عطاف جانم) مع (العنقاء)، وذلك في عنوان قصيدتها ( الرياح تبوح بعنقائها)(
)، وكذلك (فاتنة الغرة) في نصها ( العنقاء تبعث من جديد)، تقول: 

لا شيء بعدك والجنون../ لا شيء إلا ..

أن أكون../ وأن أكون

يبعث العنقاء في نبضي ..

ويرجع ساعة التاريخ ( فاتنة الغرة، ما زال بحر بيننا، العنقاء يبعث من جديد، ص40)
     فهي تصور الشهيد الذي لا يموت بل يحيا عند الله بالعنقاء التي تعود، فهو يعود وفي عودته تعود لها الحياة، والزمن يعود لها.

     والشاعرات كالشعراء يستدعين كل ما من شأنه أن يسهم في إثراء القصيدة لديهن، يقول (عز الدين إسماعيل) عن استخدام المأثور الشعبي من قبل الشاعر "والمأثور الشعبي بشخوصه ووقائعه مادة حية في ضميره يتمثلها أبعاداً روحية وفكرية تعكس لنا وجوده بأزماته وتطلعاته"(
). وفي قصيدة أخرى تقول (فاتنة الغرة):

عنقاء ترتاح قليلاً ( فاتنة الغرة، ما زال بحر بيننا، العنقاء تبعث من جديد، ص87)
     وتستدعي (صباح القلازين) (العنقاء) في نصها ( لا زلت في طائر العنقاء)، تقول:

من هذا الواقف على حواف العمر؟

كسرب نخيل أخضر/ يساقط وجعاً

وجرحه مفتوح على مصراعيه/ ويتجدد كعنقاء الرماد

من هذا المندس بين خصلات القلب الناضحة تعبا؟

يتلفع ماء المطر في هذا اليباس/ وعنقه مشرئب كسيف الريح

من هذا القادم من فيافي الروح المترعة بالظمأ؟

ويحمل عصا يديه عصا موسى/ ويعدني بالمطر/ من هذا الغرائبي؟

يمضي إلى منفاه / متعباً كأبي ذر

سامقاً كنخل العراق/ مكتظاً برائحة الأرض إلى آخره

ويتلاشى في الغياب ( صباح القلازين، نوافذ، لا زلت في طائر العنقاء، ص63 – 64، 65)
    استدعت (صباح القلازين) أسطورة العنقاء منسوجة في نصها، حتى باتت جزءاً لا يتجزأ منها، وضفرت معها ثيمة عصا موسى التي كان يضرب بها فيتحول الشيء تحتها من حال إلى حال، كما تحولت عصا موسى إلى ثعبان تلقفت ثعابين أعدائه. 

   وهي تصور محبوبها بعد أن تقدم بالسن يعود كالعنقاء ويحل في القلب مرة أخرى، وتصوره كموسى معه عصا يضرب بها حتى يسقط المطر، كما ضرب موسى فانفلق له البحر. ولكنها تصفه يعود إلى الغياب مرة أخرى. وكل تلك الأساطير التموزية تغييب. وتتلاشى في العالم السفلي، منتظرة زمن الخصب والصعود.

     وتصور (أنيسة درويش) المجتمع البطريركي والرجل في امتلاك المرأة بأنه قدر المرأة، تقول:   كيف لم يخطر ببالي / أنت من بعض الرجال

وأنا امرأة/ فينوس أم فيحاء 

نوار .. امتُلكت/ لم أبالي

وأنا التي كنت أنادي/ بتحرير النساء/بالمساواة

وكسر القمقم والغطاء... ( أنيسة درويش، و..أهون عليك، أقدار السماء، ص 55)
     والشاعرة توظف (فينوس) ربة الجمال عند الرومان، التي عشقت القنّاص أدونيس وتدلّهت في حبه حدَّ أن نسيت كبرياءها، ونسيت أن للحب مقوّماتٍ أخرى غير الفتنة الخاوية فضاع منها المحبوب. وهي كاملة الأوصاف والمقاييس الجسدية الأنثوية.

     وكما نسيت فينوس فقد نسيت الشاعرة تملك الرجل للمرأة، فهو الرجل وهي المرأة. وذلك قدرها كما تعلمت ذلك وورثته من خلال التربية. وتعجب كيف نسيت ذلك وهي التي تدافع عن حقوق المرأة، وتطالب بتحررها من القمقم الذكوري. 
     وتتناص (عطاف جانم) مع أسطورة مدوزا(*
)، ولكنها تنقلنا زمنياً ومكانياً من مدوزا القديمة في الأسطورة اليونانية إلى مدوزا الجديدة / العدو الصهيوني وتصفها في قبحها بمدوزا وتصرخ وهي تنادي على برسيوس أن يخلصها من مدوزا، ولكن المفارقة تكمن في أن مدوزا تخبرها بأنه قد مات، وبذا فإنها تجعل المتلقي يفقد الأمل بموت المنقذ. ولذلك هي تتمنى أن يبعث فينا برسيوس جديد يواجه هذا العدو عسكرياً ويقف في وجهه، تقول:

وخابت ظنوني، لما رأيت " مدوزا "/ الجديدة

بأشداقها المرعبات/         تغني/ لحون التجني

ويلاه .. ها هي تقرب مني/ تمصمص عظمي

وتثقب كل شرايين دمعي

فصحت: " برسيوس" أين تراك؟

فتصغي " مدوزا"/ وتضحك مني

· لقد مات من تسألين عليه

وعادت تفض كريات دمي...
"برسيوس" يموت/ إذن فلتمت يا زمان التمني

سأبرق/ لبعضي .. لصحبي

لحشد جيوش من الحقد والحب .. والغيث/ والجدب

فيبعث فينا " برسيوس" جديد

بيمناه تبرق سيوف التحدي ( عطاف جانم، لزمان سيجيء، جسور التواصل، ص60-62) 

     وتتناص أحياناً مع التراث البابلي عن طريق التفاعل مع الآلهة البابلية، وفي الطقس البابلي يعود (تموز) كل عام من العالم السفلي(**
)تقول:

تغادرين صفحاتي/ شهية

كإلهة بابلية ليلة البدر الأولى(سمية السوسي، أول رشفة من صدر البحر، تقوس اليمام الغريب، ص 60)
     وهي تشبه مغادرتها (للصفحات /الجسد) عند الرجل بمغادرة الآلهة البابلية إلى العالم السفلي. ولقد تناصت (فدوى طوقان) مع تموز الذي استحضرته (زليخة أبو ريشة) كذلك في نصها (فقط)، تقول:

هنا التموز خالعاً إزاره (زليخة أبو ريشة، كلام منحى، فقط، ص50)
     وتشير في نصها إلى النصف الثاني لتموز وهي (عشتار)، تقول:

أمنا عشتار ((زليخة أبو ريشة، كلام منحى، فنجان يفيض عن ذاته، ص61)
     ومن التناص مع التراث الفرعوني كان ذلك التناص مع إيزيس(***
) في الأسطورة الفرعونية، تقول (زينب حبش):
إيزيس / يا إيزيس

من شعري الطويل/ غزلت جيتارا

ومن رموش مقلتي أوتارا

من قلبي الناصع يا إيزيس/ رسمت أقمارا

ومن ندى الحنان في عيني/ فجرت أنهارا (زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، أغنية ووعد، ص 84)

     وكما لملمت إيزيس أجزاء محبوبها أوزوريس تنادي زينب حبش إيزيس وكأنها تستدعيها وتستدعي كل مفردات قصتها، ثم تلجأ إلى الآلية نفسها التي اتبعتها حين جمعت أجزاء محبوبها فهي تتحدث عن أجزاء تقوم بجمعها (شعري، رموش عيني، قلبي الناصع، ندى الحنان في عيني). والمفارقة تكمن في أن ما جمعته هو أجزاء منها فهي التي تناثرت وتشظت. جمعتها لتكون (جيتاراً، أوتاراً، أقماراً، أنهاراً) فهي من مفرداتها تقدم أجزاء جسدها لتحصل على وطن سعيد بكل أجزائه ومفرداته. وتقول:

     إيزيس/ يا إيزيس

هل قيدوا رجليك في جدار الموت
في الأسلاك /في الأشواك/في حدود الغيب

في أسطورة منسية التاريخ والمكان والعنوان؟! ...

هل علقوا زنديك/ في جدائل الأحزان؟!
هل غيبوا في مقلتيك خنجراً وبندقية

وقبضة من نار؟

هل علموك/ أنهم هم وحدهم بشر؟!
أن هذا الكون كونهم/ والأرض أرضهم

والخير... كل الخير/ خيرهم

والشمس شمسهم؟؟ (زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، أغنية ووعد، ص82- 83)

     ولم تكن (زينب حبش)الوحيدة التي وظفت تلك الأسطورة فقد وظفت (ميّ صايغ) في ديوانها الأول أوزوريس وإيزيس، ووظفت الشاعرة هيام الدردنجي إيزيس(*
)، تقول:

     أحبك إيزيس يا ثورة العشق

     أعبد فيك التوهج.. في الحب والصدق

     أعبد فيك الهوى الشاعري.. وحب الوطن
وأهوى الركوع على ركبتي

أعشق فيك وجودي وعشقي وإحساس نبضي

أحبك إيزيس هذا الزمان

الذي مات فيه الوفاء .. وجف الحنان

وما أنا إيزيس حتى أعيد حبيبي، إليا 

وما عدت أملك غير الصلاة

لعل الذي مات .. يبعث حيا (هيام الدردنجي، التحليق بأجنحة الحلم، ص79-81)
     وأشارت (زليخة أبو ريشة) إلى إيزيس، تقول:

أزيز خيالات إيزيس (زليخة أبو ريشة، كلام منحى، المثلث يعلو فوق الكلام، ص22)
     ولقد تناصت (هيام الدردنجي) مع إيزيس في حبها فهي تريد ثورة الحب تلك الموجودة في أعماقها، وتطلب أن يكون ذلك الحب للوطن الذي تشظى كجسد محبوبها أوزيريس. ولكن الغريب ما يقوله (باسم خطايبة) كتعليق في الهامش على نص الشاعرة (هيام رمزي الدردنجي) السابق في ديوان ( التحليق بأجنحة الحلم). حيث يقول إنه " تعبير تشوبه لوثة وثنية فرعونية غير مقبول من شاعرة مسلمة، دينها، أساسه التوحيد والعبودية للخالق سبحانه وتعالى، ولا ينبغي أن تنزلق الشاعرة إلى مثل هذه الألفاظ التي يختص الله عز وجل وحده بها، وهي كلمة العبودية، واستعمالها مع غيره محط استفهام واستغراب!!.(
)
     وتتناص (رجاء أبو غزالة) مع (نفرتيتي)، تقول:

اضطجع كنفرتيتي

على مساحات التوتر البغيض،(رجاء أبو غزالة، الهروب الدائري، محاورة طيور نفرتيتي الهالكة، ص4)

     وفي قصيدة بعنوان (خوفو)، تصور (أنيسة درويش) خوفو الملك الأكبر والمدفون أسفل الهرم الأكبر،يعود إلى الحياة، تقول:

بخور في الأزمان يفوح/ يصحو خوفو

هتك التحنيط/ ضوءاً والروح

يشق الرمل/ ينقل أقدام الدفن

خبباً وتجول

تتابع موسى والرحل

مسافة عمر/ جسد يمطر

راعية خبأها دفتر/ يقلبه الريح

حروف السطر تبوح/ زهراً في السفح المقمر

سنابل يحصدها منجل/دك التابوت/ هرم أكبر ( أنيسة درويش، رقصة الجليد، خوفو، ص1)
 ثالثاً- التناص (Intertextuality):
     التناص مصطلح من المصطلحات المستحدثة في الأدب والنقد. ويعود المصطلح لغوياً إلى مادة (نصص)، حيث تنتمي جميع اشتقاقاتها إلى حقل دلالي واحد. ففي القاموس المحيط للفيروزآبادي: (تناص) القوم، " عند اجتماعهم" (
). ويلاحظ احتواء مادة (تناص) على (المفاعلة) بين طرف وأطراف أخر تقابله، يتقاطع معها ويتمايز أو تتمايز هي في بعض الأحيان.

     ولقد تعددت المسميات لهذا المصطلح من ناقد لآخر، حيث أطلق عليه البعض (تداخل النصوص، وتناصص وتضمين وتناصية والنصوصية) وغيرها… وتذمر البعض من الاختلاف حول المصطلح، لذلك سوف يتجه هذا الباب نحو تحديد المفهوم وتطبيقاته باعتبار التناص أداة كشفية صالحة للتعامل مع النص بمفهومه الجديد سواء أكان النص قديماً أم جديداً. " فالتناص لا يفهم فهماً مستنيراً بمعزل عن المفهوم الجديد للنص ودون التمييز بين الأثر الأدبي والنص الأدبي"(
). حيث إن " الانتقال من (العمل) إلى (النص) انتقال من رؤية القصيدة، أو الرواية ككيان مغلق مجهز بمعانٍ محددة، تكون مهمة الناقد أن يحل شفرتها، إلى رؤيتها كشيء متعدد لا يقبل الاختزال، كتفاعل لا ينتهي للدلالات التي لا يمكن- أبداً - تثبيتها في النهاية إلى مركز أو جوهر أو معنى واحد،… وهكذا فإذا كان (النص) مقولة، يكون (التناص) هو الإجراء الذي تفرضه هذه المقولة "(
).              

     أما بداية عن مفهوم التناص فيمكن القول: إن " مفهوم التناص بدأ حديثاً مع الشكليين انطلاقاً من (شلوفيسكي) الذي فتق الفكرة حيث يقول:  إن العمل الفني يدرك في علاقته بالأعمال الأخرى، وبالاستناد إلى الترابطات التي نقيمها فيما بينها، وليس النص المعارض وحده الذي يبدع في توازٍ وتقابل مع نموذج معين، بل إن كل عمل فني يبدع على هذا النحو، ثم أخذها عنه ( باختين) الذي حولها إلى نظرية حقيقية… ، تعتمد على التداخل القائم بين النصوص، فكل ظاهرة أسلوبية تنبثق من نصٍ ما، هي قضية وجود وحضور في كل أسلوب جديد تنشأ داخلياً كجدلية تقويضية للنص الآخر، أو أنها معارضة أسلوبية مخفية للأسلوب الآخر…
     إن الفنان الناثر مواجه بعالم مكتنز بكلمات الآخرين وهو يندفع نحوهم مجبراً على تحسس خصائصهم بآذان تواقة. وعندما يمتلك الفرد كلمة من الجماعة، فإن هذه الكلمة لا تستقر عنده على أنها كلمة لغوية محايدة، خالية من أنفاس الآخرين وتقييمهم. ولا تسكنها الأصوات الأجنبية، إلا أنه يستقبل الكلمة من صوت الآخر. والكلمة تدخل إلى سياقه قادمة من سياق آخر وهو سياق تشبع بتفسيرات الآخرين وبالتالي فإن الفرد بفكره الخاص يصطدم بكلمة قد تم الاستحواذ عليها".(
) 

     ومن وجهة نظر مشابهة " تحدث (هارولد بلوم) أخيراً فاتحاً مجال التحليل النفسي لتاريخ الأدب برصد (الخوف من التأثير) الذي يشعر به كل كاتب عندما يتعامل مع (الكلمة)، فهو في حالة دائمة من الكتابة (مع) أو (ضد) إنتاج قد سبقه، وهنا نجد أصوات الآخرين تسكن خطابه الذي يأخذ طبيعته (متعددة القيم)" (
). 

     ثم أصبح التناص مصطلحاً، واسع الانتشار عند العديد من النقاد الأوربيين والأمريكيين والعرب أيضاً و" يبدو أن من أسباب ذيوع هذا المفهوم والاهتمام به، أولاً: جدته، وثانياً: أنه يهدف إلى تقديم تصورات جديدة بالمقام الأول أكثر مما يهتم بدحض التصورات الراسية في ميداني الأدب والنقد،  ثالثاً: نجاحه كمصطلح نقدي"(
).

     ولا يذكر التناص إلا وتذكر (جوليا كريستيفا)، فهناك اتفاق " بأن (التناص) كمصطلح ظهر للمرة الأولى في أبحاث لها بين عامي (1966 و 1967 )، في مجلتي (Tel Quel , Ritique ) وأعيد نشره في كتابيها (سيمويتك) و(نص الرواية) وفي مقدمة كتاب ديستوفسكي لباختين"(
). ثم توالت التعريفات وانطلق الاهتمام بهذا الموضوع وقام باحثون كثيرون بتحديد التناص مثل أرّفي ولورانت وريفاتير، ورولان  بارت. 

     وفي التناص وتحت عنوان "الخطاب الغريب في فضاء اللغة الشعرية": التداخل النصي والتصحيفية"، ذكرت (جوليا كريستيفا) أن المدلول الشعري يحيل " إلى مدلولات خطابية مغايرة، بشكل يمكن معه قراءة خطابات عديدة داخل القول الشعري. هكذا يتم خلق فضاء نصي متعدد حول المدلول الشعري، تكون عناصره قابلة للتطبيق في النص الشعري الملموس. هذا الفضاء النصي سنسميه فضاء متداخلاً نصياً. وإذا ما أخذ القول الشعري داخل التداخل النصي فإنه سيكون مجموعة فرعية من مجموعة أكبر هي فضاء النصوص المطبقة في محيطنا الثقافي الغربي. من هذا المنظور، يكون من الواضح أنه لا يمكن اعتبار المدلول الشعري نابعاً من سنن محدد. إنه مجال لتقاطع عدة شفرات (على الأقل اثنتين) تجد نفسها في علاقة متبادلة"(*) - وترى- أن مشكل تقاطع وتفسخ عدة خطابات دخيلة في اللغة الشعرية قد تم تسجيله من طرف سوسير في التصحيفات Anagrammes (**)، وتؤكد أنها قد استطاعت من خلال مصطلح التصحيف paragramme ، الذي استعمله (سوسير) بناء خاصية جوهرية عيناها – كما تقول – باسم التصحيفية paragrammatisme ، أي امتصاص نصوص (معاني) متعددة داخل الرسالة الشعرية التي تقدم نفسها من جهة أخرى باعتبارها موجهة من طرف معنى معين. واستطاعت التمييز بين ثلاثة أنماط من الترابطات بين المقاطع الشعرية للأشعار والنصوص الملموسة والقريبة من صيغتها الأصلية لشعراء سابقين: أ) بالنفي الكلي، وفيه يكون المقطع الدخيل منفياً كلية، ومعنى النص المرجعي مقلوباً، ب) النفي المتوازي، حيث يظل المعنى المنطقي للمقطعين هو نفسه.  ج) النفي الجزئي. حيث يكون جزء واحد فقط من النص المرجعي منفياً، - وترى - أنه قانون جوهري في النصوص الشعرية الحديثة، إذ هي نصوص تتم صناعتها عبر امتصاص، وفي نفس الآن هدم النصوص الأخرى للفضاء المتداخل نصياً؛ ويمكن التعبير عن ذلك بأنها ترابطات متناظرة altra-jonctions  ذات طابع خطابي(
). 

      وترى أن التناص " يندرج في إشكالية الإنتاجية النصية التي تتبلور كعمل نصي، ولا يمكن تحديده – عندها – إلا بإدماج كلمة أخرى هي Idiologene، وهي تمثل عملية تركيب تحيط بنظام النص لتحدد ما يتضمنه من نصوص أخرى، أو ما يحيل عليه منها، تسميه كريستيفا – نقلاً عن باختين – (الحوارية) dialogism، أو (الصوت المتعدد) polyphony … واللافت أن (كريستيفا) قد تخلت أخيراً عن مصطلح (التناص) نتيجة انصراف اهتمامها عن الواقع التاريخي للخطاب الاجتماعي، بينما تم تبني المصطلح في المنتدى الدولي للبيوطيقيا المنظم على يد ريفاتير في نيويورك سنة 1979"(
).

     و" تعد تفرقة ريفاتير بين النص المفترض hypogram  والمولد Matrix  أساس تفرقته بين المتناص Intertext  والتناص Intertextuality، وهذه التفرقة تفسر لنا العملية المزدوجة التي يقوم بها النص حينما يشير إلى معنى يمكن فهمه في سياق النص، بينما يخفي ويكبت معنى آخر، وهذا يعني أن ثمة خطوتين أساسيتين على القارئ أن يقوم بهما: الأولى، هي اكتشاف مواضع الكبت في النص ثم اكتشاف قوانين النقل والإزاحة، حيث يمثل اكتشاف المتناص أو النص المفترض Intertext الذي يخفيه النص محل الدراسة خطوة أولى في الكشف عن اللاوعي التناصي، تتبعها خطوة ثانية، هي اكتشاف قوانين العلاقة بين ذلك المتناص والنص، أي التحويل الذي يقوم به النص من أجل تعمية وإخفاء المتناص، هذه القوانين هي ما يسميه ريفاتير بالتناص Intertextuality وهي عنده: " نسيج عنكبوتي من الوظائف التي تؤلف وتنظم العلاقات بين النص text   والمتناص Intertext، هذه الوظائف سواء تم تنشيطها بالكامل Fully activated، بوصفها مجسدة في علاقات مدركة أو تم تنشيطها في شكل بروجرامي Programmatic form فهي تسلم في كلتا الحالتين بوجود المتناص Intertext وتذكر القراء أن استجابتهم يجب أن تستند على افتراض ما يتطلبه النص، موضحة لهم كيف يقود الافتراض إلى التمفصل  articulation وما نوع المتناص الذي يجب عليهم أن يتوقعوه(
).

     وبناء عليه فإن اكتشاف المتناص Intertext يحرك القارئ تجاه هذا المتناص ويمكنه من تعيين مكان المكبوت The Location of repressed، بينما التناص Intertextuality  هو بناء معادل Tantamount  لمحاكاة الكبت(
) a mimesis of repression  وبمعنى آخر؛ فالتناص نسيج من الوظائف يؤلف وينظم العلاقات بين النص Text  والمتناص Intertext .

     ويرى ريفاتير أن التناص له الوظيفة نفسها التي للمفسرة Interpretant  عند شارل بيرس في تعريفه للعلامة حيث نجد عند بيرس أن: العلامة تمثل لشخص ما شيئاً ما من جانب ما، يخلق في ذهن الشخص علامة معادلة المفسرة، وإذا ما ترجمنا هذا التصور على مستوى النصية فيما يقول ريفاتير فإن: النص يمثل represent  بالنسبة إلى القارئ المتناص Intertext   فيخلق في عقله نظاماً علامياً معادلاً، حيث يتجسد المتناص المفسر The interpretant intertext في ذلك النظام ويخزنه للقراء الذين يأتون في المستقبل بوصفه ضماناً مكتوباً على أنهم سيصلون إلى التفسير نفسـه(
).

     ويرى ريفاتير أن اكتشاف المتناص Intertext  والتركيز عليه وحده يجعلنا نعود إلى دراسة المصادر أو التاريخ الأدبي(
) أي أنه لا يطرح سؤالاً من أين أتى هذا النص أو ذاك، ولكن أيضاً: ما القوانين التي يحول بها المتناص النص كله والتي تمكننا من تأسيس نموذج يشير إلى هذا النسيج من الوظائف التي يقوم بها حول كيفية اكتشاف المتناص، ويطرح من الوظائف التي يقوم بها التحويل transformation ، ويطرح هذا التصور سؤالاً أساسياً حول كيفية اكتشاف المتناص وتلك القوانين التي تصله بالنص، وترتبط الإجابة عن هذا السؤال بأحد المفاهيم الإجرائية المهمة عند ريفاتير وهو الـ Syllepsuis، والكلمة لغوياً – فيما يوضح ريفاتير - تعني أن يكون لكلمة واحدة معنيان مختلفان، ويعرفه ريفاتير بقوله:

" هو مجاز يكمن في الحضور المتزامن لمعنيين لكلمة واحدة "(
) لكن ريفاتير ينقلنا أيضاً إلى الوظيفة النصية لهذا الـ Syllepsuis  فيقول: " المعنى المطلوب بواسطة السياق يكبت ذلك الآخر الذي يعد غير لائق في ذلك السياق"(
). 

فالـ Syllepsuis بهذا يعد موصولاً Connective ، بمعنى أنه ينتمي " بشكل متساو إلى النص والمتناص، ويؤلف الأنظمة العلامية لكليهما في عناقيد سيميوطيقية جديدة " (
) ويحاول النص عبر آليات النقل والإزاحة أن يزيح المعنى الآخر الذي يشير إلى المتناص، لكن القارئ يتمكن من اكتشاف هذا المعنى المكبوت لأن لا نحويات النص تظل تشير إليه من ناحية، ولأن الكبت يستلزم التعويض compensation – فيما يوضح ريفاتير– هذا التعويض الذي يتمثل في آلية التكرار repetition التي يعاود فيها المعنى المكبوت ظهوره في مظاهر أخرى مختلفة (
).
     مما سبق يمكن أن نستخلص أن ريفاتير حينما يميل إلى خارج النص بحثاً عن المتناص فإنه لا يبتعد عن عناصر النص نفسه، مما يجعل من التناص أساساً للنصية Textuality وتحديداً مميزاً للقراءة الأدبية عنده(
)، غير أن مقولة ريفاتير الشهيرة " إن النصوص تولد من النصوص" كانت مثار هجوم شديد عليه… ومعظم النقد الذي وجه إلى ريفاتير من هذا الباب، الذي يرى أنه يتطلب قارئاً موسوعياً ليفهم النص وأيضاً لسعيه إلى إيجاد الوحدة في النصوص التي يدرسها، لعل أشد النقد الموجه إليه يتجه إلى عدم التفاته إلى الجانب الإيديولوجي في دراساته، غير أن هذا النقد لا يبخس ريفاتير حقه بوصفه واحداً من أهم منظري التناص ومن أهم من ساهموا في الدراسات التطبيقية للنص (
)".(
).

     أما (أحمد مجاهد) فلقد اختلف مع (جوليا كريستيفا) في مفهوم التناص ولذلك أكد "أنه من الواجب عليه في دراسة عن التناص توضيح أن مفهوم التناص لديه يختلف عن مفهوم (التداخل النصي) بالمعنى الدقيق والكلاسيكي منذ (جوليا كريستيفا) والذي يقصد به الوجود اللغوي (سواء كان نسبياً أم كاملاً أم ناقصاً) لنص في آخر… وإن كان يتفق مع مفهوم (جيرار جينيت) عن التعالي النصي"(
) … الذي يتمثل في معرفة كل ما يجعل النص في علاقة خفية أم جلية مع غيره من النصوص(
) حيث يتضمن المصطلح الثاني المصطلح الأول ويجاوزه. وقد أوضح (جيرار جينيت) أن مفهوم "التعالي النصي" يتضمن "علاقة التداخل التي تقرن النص بمختلف أنماط الخطاب التي ينتمي إليها، وفي هذا الإطار تدخل الأجناس الأدبية" (
)، فالذي يحتل المرتبة الفوقية هو (جامع النص) وليس ما أطلق عليه نظرية الأجناس أو الأجناسية. ويجدر بنا بداية أن نفرق بين " النص المركزي الذي يتخذه الشاعر هدفاً لإقامة حوار معه، وبين النصوص الفرعية المساعدة الآتية من منابع متعددة"(
).

" ويندرج تحت مصطلح التعالي النصي خمسة تصنيفات فرعية يحددها جينيت فيما يلي: 

(1) المابين نصية َParatextualite      ويعني بها ما يعقده النص من حوار بينه وبين العناصر التي يقوم عليها، مثل العناوين الرئيسية والفرعية، التقديم، الإهداء، الهوامش والتعليقات، مسودات العمل قبل دفعه إلى الطبع والتي قد تتغير في طبعات الكتاب، كما يدخل فيها أيضاً الحوارت والندوات التي تدور حول النص.. الخ.

(2) الميتانصية، النصية الشارحة َMetatextualite  

ويقصد بها علاقة النص بالنصوص التي تحلله، أي النصوص النقدية الشارحة لهذا النص.

(3) التناص َIntertextualite    

ويندرج تحته تناص كرستيفا وتناص ريفاتير، بمعنى أنه يعني به تلك العلاقة التي تقوم بين نص وآخر يحضران معاً عن طريق:

ا- الاستشهاد: وهو أن يورد الكاتب اقتباساً من نص آخر ويحيل إليه واضعاً بين علامتي تنصيص.

ب- السرقة: وهو اقتباس غير معلن لكنه حرفي.
ج- التلميح أو الإيحاء: وهو يأتي على شكل قول يفترض فهم معناه الكامل إدراك علاقة بينه وبين نص آخر تحيل عليه بالضرورة انثناءة من انثناءات النص العديدة وإلا يصعب فهمه.

(4) النصية اللاحقة َHypertextualite 

     وهي كل علاقة تربط نصاً لاحقاً بنص سابق، ويسمى جينيت النص اللاحق hypertext والنص السابق hypotexte  ، وفي هذه العلاقة يعقد النص اللاحق علاقة بالنص السابق يمكن أن نضع المعارضة      Pastiche  والمعارضة الساخرة Parody  ، مما يكسب النص اللاحق القدرة على أن يمنح النص السابق معاني أخرى.

(5) جامع النصية َL,architextualite      

     ويعني بها جينيت هذه الإشارة التي يضعها النص على غلافه ليحدد لقارئه " أفق توقع" جنس النص، هل هو شعر، أم رواية؟ الخ.(
)

     ولقد أكد روبرت شولز بأن التناص" اصطلاح يحمل معاني وثيقة الخصوصية، تختلف بين ناقد وآخر، والمبدأ العام فيه أن النصوص تشير إلى نصوص أخرى مثلما أن الإشارات تشير إلى إشارات أخرى، وليس إلى الأشياء المعينة مباشرة، والفنان يكتب ويرسم لا من الطبيعة، وإنما من وسائل أسلافه في تحويل الطبيعة إلى نص آخر، ليجسد المدلولات سواء وعى الكاتب بذلك أو لم يع"(
).             

     و" يجب أن نلحظ أن (رولان بارت) كان يتحفظ كثيراً أمام مصطلح كريستيفا، ومن هنا ظهر غياب لكلمة (تناص) عند رولان بارت من كتابه ( س/ ز s/z) برغم أن كتابه يعد في جزء منه تأملاً في الطابع التناصي للمقروءات الأدبية. فلم تذكر الكلمة عنده إلا في كتابه (لذة النص) سنة 1973. إذ يتحدث عن النص بوصفه (جيولوجيا كتابات)، وقراءة (ألتوسر althuser) –على هذا النحو- تصبح فناً لكشف ما لا ينكشف في النص نفسه، بتحديد علاقته مع نص حاضر لغياب ضروري في الأول، ويعلن ستاروبنسكي أنه بالرجوع إلى قوانين (دي سوسير) يتبين أن (كل نص هو إنتاج منتج). ويذكر (جان جوزيف) أن الإنتاج التناصي يثير من جديد مصطلحاً آخر ساذجاً هو مصطلح (المرجع Referent) إذ الكتابة لا ترتبط بمرجع، ولكن بكتابة أخرى، كتابة تعتمد العلامات الاجتماعية الكلية كوسيلة استشهاد لها"(
). 

     ويرى (ليتش) أن النص " ليس ذاتاً مستقلة أو مادة موحدة، ولكنه سلسلة من العلاقات مع نصوص أخرى. ونظامه اللغوي مع قواعده ومعجمه جميعاً تسحب إليها كماً من الآثار والمقتطفات من التاريخ، ولهذا فإن النص يشبه في معطاه جيش خلاص ثقافي بمجموعات لا تحصر من الأفكار والمعتقدات والإرجاعات التي لا تتآلف. إن شجرة نسب النص حتماً لشبكة غير تامة من المقتطفات المستعارة شعورياً أو لا شعورياً. والموروث يبرز في حالة تهيج، وكل نص حتماً: نص متداخل"(
). 

      ويقترح " (تودروف) تسمية عملية إنتاج نص انطلاقا‎ً من نص آخر (تعليقاً) كنوع من تسهيل الفهم.وعلى هذا يقوم (التعليق)على إقامة علاقة بين النص الخاضع للتحليل، وبقية العناصر التي تشكل سياقه… ويذكر سياقين يمكن الاستناد إليهما عند قراءة صفحة ما وهما السياق (الأيديولوجي) الذي يتشكل من مجموعة خطابات تنتمي إلى عصرٍ بعينه، سواء في ذلك أكان الخطاب فلسفياً، أم سياسياً، أم علمياً، أم دينياً، أم جمالياً، أم كان منتمياً للواقع الاجتماعي والاقتصادي وهذا السياق برغم تزامنه فإنه يتميز بعدم التجانس وبرغم معاصرته فليس أدبياً. ويمكن أن نطلق عليه – لهذه الأسباب – (السياق التاريخي) وإن كان هناك تحفظ على هذا الإطلاق، لأنه يستبعد من دائرته البعد الزمني.

     أما السياق الثاني فهو ما يسمى بالسياق (الأدبي) حيث يقصد به المأثور الأدبي الذي يتوازى مع ذاكرة الكتاب والقراء، حيث يتبلور في (الأعراف النوعية) و(الأنماط السردية) بما فيها من خواص أسلوبية شائعة، وصور ثابتة، فهو سياق تعاقبي ومتجانس في نفس الوقت" (
). 

     وخلاصة القول فإن النص (أي نص) محكوم حتماً بالتناص (أي بالتداخل مع نصوص أخرى)، أو كما يقول محمد مفتاح:- "فسيفساء من نصوص أخرى أدمجت فيه بتقنيات مختلفة"(
). و" يتوالد عن نصوص أخرى (أي أن المرجعية الوحيدة للنص هي النصوص). وهو حين ينبثق أو يتداخل أو يتعالق مع نصوص أخرى فإن هذا لا يعني الاعتماد عليها أو محاكاتها، بل إن التناص يتجسد من خلال المخالفة أو المعارضة أو التنافس مع نصوص أخرى، وهذا يعني أن التناص يتجسد من خلال صراع النص مع نصوص أخرى. ولا يتداخل مع نصوص قديمة فقط، بل قد يتم ذلك من خلال نص يتضمن ما يجعله قادراً على التداخل أو التنافس مع نصوص آنية أي مع نصوص مستقبلية"(
)، ويمكن توضيح ذلك بالقول بأن اليوم الأول من حياتنا هو اليوم الأول في الاتجاه إلى الموت في آنٍ واحد. وهذا ما يفسر مقولة جاك دريدا "في البدء كان الاختلاف"(
) وبهذا المعنى فإن التناص لا يرادف – بحال - فكرة السرقات الأدبية(
). وهو لا يأخذ من نصوص سابقة بل يأخذ ويعطي في آن واحد ومن ثم فإن النص الآتي قد يمنح النصوص القديمة "تفسيرات" جديدة ويظهرها بحلة جديدة كانت خافية أو لم يكن من الممكن رؤيتها لولا التناص(
)".

     وتتحدد آلية التناص من خلال مفهومين أساسيين هما: " الاستدعاء، والتحويل. أي أن النص الأدبي لا يتم إبداعه (الأدق هنا أن نقول كتابته) من خلال رؤية الكاتب/الفنان، بل تتم ولادته/ تكونه من خلال نصوص أدبية/ فنية أخرى. مما يجعل التناص يشكل من مجموع استدعاءات خارج - نصية، يتم إدماجها وفق شروط بنيوية خاضعة للنص الجديد. ثم إن النص المدمج يخضع من جهة ثانية لعملية تحويلية لأن التناص ليس مجرد تجميع مبهم وعجيب للتأثيرات. فداخل الكتابة تقوم عملية جد معقدة في صهر وإذابة مختلف النصوص والحقول المدمجة مع النص المتشكل"(
).

     استناداً إلى هذين المفهومين: الاستدعاء/ والتحويل. " لا ينبغي النظر إلى لغة العمل الأدبي كلغة تواصل، بل كلغة إنتاجية منفتحة على (مراجع) خارج – نصية "(نصوص أدبية، فكرية، دينية، فنية، أيديولوجية…الخ) وهذه الإنتاجية لا يمكن إدراكها إلا في مستوى التناص، أي في تقاطع التغيير المتبادل للوحدات المنتمية لنصوص مختلفة وفي مستوى آخر…(
)". 

     كما يختلف التناص عن النقد البنيوي في عدة أمور منها:

· "  البنيوية والتي يقف السويسري دي سوسير على صدارتها تنطلق من وجود بنية للنص تجعل من العمل الأدبي عملاً أدبياً، سواء أكانت هذه البنية خفية أو تحتية في نظام معين. والتناص يهدف إلى تحطيم فكرة بنية النص أو المركز أو النظام أو الحدود.

· ترى البنيوية أن النص نظام في عصر محدد، كيان منته في الزمان - أي آني كما قال سوسير (Synchronic) - والمكان أي تزامني ومغلق وثابت وساكن لذلك يمكن به دراسة عصر محدد، وهو وفق التناص تعاقبي تاريخي متحرك مفتوح متغير متجدد يعتبر اللغة من حيث ترابط العناصر بين فترات تاريخية مختلفة (Diachronic).

· تركز البنيوية على ثنائية الكتابة/ القراءة، وترى أن النص يقرأ القارئ، والكاتب الفعلي للنص هو القارئ. والتناص لا يعترف بكل الثنائيات المتداولة، وإذا ركز على الكتابة/ القراءة فإنه ينظر إلى أطراف هذه المعادلة على أنها حلقات متتابعة (لا متقابلة) في سلسلة طويلة لا نهاية لها: أي ينظر إلى تواصل فعل القراءة واستمراره، هذا التواصل يؤكد على أن النص يتضمن تأويلات متباينة متناقضة وهو ما ينفي – مرة أخرى فكرة البنية أو النظام أو المركز أو الشكل أو الفواصل بين نص وآخر.

· ينطلق البنيويون من مقدمات محددة تتوخى أهدافاً نقدية محددة.

· تتعامل البنيوية مع العمل الأدبي على أن له وجوده الخاص وبالتالي فإن مهمة الناقد هي التركيز على الجوهر الداخلي للنص أو بنيته العميقة من خلال التحليل المنهجي المنظم، فهي التي تجعل من العمل الأدبي عملاً أدبياً وتساعد في التعرف على قوانين التعبير الأدبي أي خصائص الأثر الأدبي. ويضيفون بأن الأدب مستقل فموضوع الأدب هو الأدب نفسه.

· لا يعترف البنيويون بالبعد التاريخي أو التطوري للأدب إذ يرون بأن اللغة نظام من الإشارات (signs) والدلالات التي تولد في النص وتعيش فيه ولا صلة لها بخارج النص، لهذا يعتبرون أية دراسة ذات منظور تطوري أو تعاقبي معوقة لجهود الناقد الراغب في اكتشاف الأبنية والأنساق الأساسية التي ينطوي عليها العمل والتي تتطلب  دراسة من منظور تزامني (قار).

- لا يعترفون أيضاً بالبعد الذاتي أو الاجتماعي للأدب لأنهم يعرفون الأدب بأنه كيان لغوي، جسد لغوي، مجموعة من الأفعال النحوية، مجموعة من الجمل النحوية، بل إن الكلام الأدبي ككل كلام واقع ألسني أي مجموعة من الجمل لها وحداتها المميزة وقواعدها ونحوها ودلالتها.

- يتعامل البنيويون مع النص الأدبي كما يتعاملون مع الجملة، فالجملة كما هي متفق عليها ألسنياً قابلة للوصف على عدة مستويات (صوتية، تركيبية، دلالية) ورولان بارت أحد رواد النقد البنيوي يعرف القصة بأنها مجموعة من الجمل.

- ويختلف التناص عن الأدب المقارن من حيث المنطلقات والأهداف وإن بدا للوهلة الأولى أن هناك تداخلاً بين هذين المجالين. فالأدب المقارن يهتم ببيان مواطن التأثير والتأثر بين النصوص الأدبية التي تنتمي إلى أمم متباينة، وتكتب بلغات مختلفة، ولهذا فالأدب المقارن يهتم بالزمان والمكان وثقافة الكاتب وسيرته واللغات التي يتقنها كما يهتم بوجود صلة أو وسيط بين النصوص المقارنة. كما أن الأدب المقارن يبحث عن "تفاعل" النصوص من أجل الوصول إلى أصول الأفكار ومن ثم إلى تجسيد القاسم الإنساني المشترك في التحليل الأخير. 

- التناص حين ينظر إلى ولادة النص وقراءته/ نقده من خلال "مرجعية وحيدة " (وإن تكن غير محددة) هي النصوص وتفاعلاتها فإنه لا يلتقي البتة – بل يحطم - أسس النقد الماركسي بتياراته المتعددة. فالتناص لا يهتم ولا يستند إلى مقولات البناء التحتي والبناء الفوقي إذ هو ضد فكرة البناء أصلاً، وإذا كان النقد الماركسي ينفي فكرة انغلاق النص وثباته وتزامنيته ويرى أن النص متحرك متجدد متغير بتغير البناء الاجتماعي فإن التناص يلغي أي أثر للعلاقات الاجتماعية في تشكيل النص وفهمه وتحليله ونقده.

- يختلف التناص عن النقد السيري Autobiography حيث يرى التناص أن النص يتوالد من النصوص الأخرى ويهدف إلى إظهار النص وكأنه بدون باث. فمن الطبيعي ألا يهتم – بل هو يهدف في الحقيقة إلى إلغاء الاهتمام - بالبحث عن سيرة الكاتب وثقافته وعصره وأيديولوجيته ولوحته النفسية ونواياه ومقاصده. فكل هذه الأمور لا تمت إلى النص بصلة.

ولهذا يمكن القول بأن التناص لا يلتقي مع مقولة " الشعر فيضٌ تلقائي لمشاعر قوية "(وردزورث)، أو مقولة "الخيال الأولي والخيال الثانوي "(كوليردج). أي أن التناص يلغي مقولات نظرية التعبير برمتها كما يدمر مقولات النقد السيري كلها"(
).

     وشعرنا المعاصر عرف صورة من علاقة الشاعر بالتراث لم يسبق له أن عرفها في تاريخه الطويل وهذه الصورة هي ما يمكن أن نطلق عليها: توظيف التراث بمعنى استخدام معطياته استخداماً فنياً إيحائياً وتوظيفها رمزياً لحمل الأبعاد المعاصرة للرؤية الشعرية للشاعر، بحيث يسقط الشاعر على معطيات التراث ملامح معاناته الخاصة فتصبح هذه المعطيات معطيات تراثية معاصرة تعبر عن أشد هموم الشاعر المعاصر خصوصية ومعاصرة في الوقت الذي تحمل فيه كل عراقة التراث وكل أصالته وبهذا تغدو كل عناصر التراث خيوطاً أصيلة من نسيج الرؤية الشعرية المعاصرة وليست شيئاً مقحماً عليها أو مفروضاً عليها من الخارج.

     وفي هذا الإطار الجديد بين الشاعر والتراث تصبح هذه العلاقة أكثر ثراءً وعمقاً فهي علاقة قائمة على تبادل العطاء، يأخذ الشاعر من تراثه ويعطيه يسترفده ويرفده. وبهذا تغني التجربة الشعرية والتراث كلاهما فإذا كان الشاعر المعاصر يسترفد تراثه وأدوات وعناصر ومعطيات يوظفها لتجسيد رؤيته المعاصرة فإنه يثري هذه العناصر التراثية بما يكتشفه فيها من دلالات إيحائية وبما تفجره فيها من قدرات متجددة بحيث ترتد هذه العناصر أكثر غنى وحيوية وتجدداً وقدرة على البقاء(
)".

     ولقد استخدمت الشاعرات التناص ولكن ليس بكثافة داخل نسيج نصوصهن حيث جاءت نصوص الشاعرة بتناصات استخدمت فيها آلية الاستدعاء وأحياناً التحويل، التي جاءت مندمجة ومتفاعلة مع بنية النص المفتوحة بمستوياتها المختلفة واللامتناهية وفقاً لدلالتها الكلية، والشاعرات يملكن آليات استدعاء متعددة يتخيرن منها ما يتلاءم مع بنية النص بحيث يمكن لآلية الاستدعاء نفسها أن يكون لها دور دلالي داخل السياق، ولقد استدعين عدداً من العناصر التراثية ووظفنها وحولنها في شعرهن منها الشخصيات والتاريخ. وبالنسبة للتناص عندهن فلقد تنوعت مصادره وتعددت غاياته. ومن أبرز مظاهر التناص ودلالاته في شعرهن:
1-التناص مع التراث الشعبي ( الفلكلور) (*
)
     يعتبر التناص مع الموروث الشعبي من أنواع التناص الغالبة على شعر الشاعرات. ولعل المرأة ومن خلال ما تقوم به من دور في الغناء للطفل، وفي المناسبات. فإنها تحفظ عن أمها وجدتها كثيراً من التراث. بالإضافة إلى اهتمام الشاعرات به وبقيمة التناص معه، حيث لم يتم التناص معه اعتباطاً، وإنما بغية الهدف الذي ترسمه الشاعرة له في نقد الواقع الاجتماعي الأليم. ولقد تنوعت أشكال هذا التناص عندهن من المثل. إلى الأغنية الشعبية، والحكاية الشعبية، والألعاب الشعبية.

 ا – الحكمة

     لجأت الشاعرة واتكأت على المثل الشعبي (*
)، والمثل خلاصة التجربة والخبرة الشعبية، والأفـراد تتداول فكرة أنه ما من مثل قيل وكان كذباً، وهو بذلك يستمد قوة الصدق من تلك الأمثال لتأكيد صدق فكرته.

     توظف (عايدة حسنين) المثل ( الشمس ما بتتغطى بمنخل)، تقول:

بعيداً عن الظل...

بأرجلنا نحفر العلقم!

يغطّي شمسنا المنخل ( عايدة حسنين، رؤى الياسمين، نار، ص17)

     لقد لجأت الشاعرة إلى التناص مع المثل الشعبي السابق عن طريق إحداث المفارقة في النهاية، فإذا كان المثل يريد أن يقول أن الحقيقة لا تخفى كما الشمس لا تخفى ولا نستطيع أن نغطيها بمنخل، فإنها لا بد أن تتسرب خطوط النور والحقيقة منه. فإن (عايدة حسنين) تقول إن المرأة تعيش في الظل، ويعمل المجتمع على تغطية حقيقتها ورغبتها بالحضور في المجتمع.
وتتناص (ميّ صايغ) مع الأمثال الشعبية، تقول:

ردي الشـبـاك الغـربـي الأخـضـر


ردي الأسـتــار


للجدران عيون.. آذان تصغي للأسـرار
                                    (مي صايغ: قصائد حب لاسم مطارد، أبي على القائمة السوداء، ص69)
     وهي هنا تتناص مع المثل ( الحيطان إلها ودان)، ولذلك تدعو الشاعرة إلى إغلاق كل شيء عن طريق تكرار الدال (ردي)، وهي لا تكتفي بأن للجدران آذاناً، بل ترى أن لها عيوناً أيضاً، فهي ترى وتسمع ولذلك كان لابد من تشديد عملية الإغلاق.
  ب - الأغاني الشعبية

     ولقد استعانت بعض الشاعرات في دواوينهن بالأغنية الشعبية والفلكلورية، وهي تراث قريب حي، لكي يتخففن من همومهن ومن الحاضر ومشكلاته، ففيها يشعرن وكأنهن يستثرن الوجدان الشعبي، ويدفعنه للوقوف في صفهن والتعاطف معهن، وبه يكسرن الحائط الرابع بينهن وبين المتلقين ويشركونهم معهن في همهن. مستعينات بعفوية الأغنية الشعبية وعفوية الأفراد في ترديدهم إياها دون إدراك لدرجة الحماسة العالية التي تدفعهم إليها الأغنية. تقول الشاعرة (عطاف جانم):
أدراجكِ/ المثقلات بآنية العطر والكحل

طهرك، أسوار بيتك، حتى ستائره الداخلية،

والمرتبات تغنيك/ "سبل عيونو"

وترتج أهدابها بالصلاة/ وينساب نعشك بين الأحبة والورد والطالبات وحشد

الزميلات مثل الهديل/ رخيّا... رضيّا... مريّا 

إلى موعد مع إله جليل (عطاف جانم، ندم الشجرة، فكيف أواجه موتك وحدي!!، ص 32-33)

     تتناص (عطاف جانم) مع الأغنية الشعبية ذات النغم والطابع الحزين (سبل عيونو)(*
) والتي تغنى في الأعراس في ليلة الحنة التي تسبق يوم العرس وانتقال العروس إلى منزل زوجها تأثراً بخروج العروس من منزل أهلها. وقد وظفتها الشاعرة في الغناء للشهيد/ة، فلقد توفيت أختها سميرة في الإمارات وتركتها وحيدة هناك. ولقد صورت الشاعرة الحزن ينتشر حتى باتت كل أجزاء منزلها تشاركهم الحزن على الفقيدة عند إخراجها للدفن. وهي تصور نفسها وزميلات أختها وطالباتها وحشداً من أحبتها، وهن يحملن نعشها ويدعين لها، ويغنين لها وكأنها في موتها في تلك الغربة تموت موت الشهداء. 

     وقد وظفت الشاعرات الأغاني المشهورة للمطربة العربية المعروفة (فيروز)، إيماناً منهن بأهمية دور الأغنية، حيث تناصت (منى عادل ظاهر) في نصها ( فيروز وقمح (1))(
) مع أغنية (قمح) للمغنية اللبنانية فيروز، وكتبت في ملاحظتها على النص هذه القصيدة من وحي موسيقى (قمح)، من شريط السيدة (فيروز) الغنائي بعنوان (مش كاين هيك تكون).

     وتأتي قصيدتها الثانية في تناص مع الأغنية السابقة أيضاً ( وتختمر السيمفونية (2) )، والتي تقول فيها:

نسائم الفيروز/ تحاور الصوفية

في الـ

       مكان.

ودمع الناي

يتقطر/يتدفق/ زبداً على

أهازيج القمح ( منى ظاهر، ليلكيات، وتختمر السيمفونية(2)، ص 61).
     ضفرت الشاعرة ما شعرت به من الأغنية مع السياق حيث نسجتها لتصبح جزءاً لا يتجزأ من نسيج النص.

     ونسجت (فاتنة الغرة) الأغنية الشعبية مضفرة إياها مع نص من الفصحى، ووضعتها بين قوسين. لتوحي أنها جنس آخر قد ضفرته بالنص، في محاولة لمزج أكثر من جنس أدبي مع بعضه البعض وإضافة أصوات جديدة له. تقول:
جارية وحبشية

تكتب ع الصينية

واللي يحب النبي

يبعتله هدية

     ويلاحظ أن الشاعرة تنتقل فيها من العامية إلى الفصحى لتوظيفها ودمجها دون أن يشعر القارئ بانقطاع أو زج لها في النص بشكل متكلف. حيث إنها تطلب من أمها أن تغني لها وتحدد لها الأغنية السابقة، في إشارة من الشاعرة إلى ما تعمل الأم على قصه على البنت منذ الصغر. حيث تراكم في "لاوعيها" صورة المرأة/الجارية.
     لقد نشّطت الأغاني الشعبية المعنى وساهمت في إضفاء صفة الدرامية على الشعر أو البلفوني حيث أدخلت الشاعرة أصواتاً أخرى داخل النص ولقد استخدمتها الشاعرة متماهية مع النص … وهو توظيف يختلف عن الاستخدامات التقليدية التي كانت تكتفي بتضمين الأغنية الشعبية في جسد القصيدة مما يجعل من الممكن الاستغناء عنها دون أن يخل ذلك بالسياق. وفي سياق وطني وظفت (فاتنة الغرة)، أغنية شعبية، تقول:
" ويما موال الهوا ويما مواليا

ضرب الخناجر ولا حكم النذل فيا"

     فهي تفضل النضال والدفاع عن الوطن حتى الشهادة، فهذا أفضل من أن يتحكم العدو فينا. وقد ضفرتها كما السابقة مع النص.

     ومن التناص مع الأغاني الشعبية الفلسطينية المشهورة ما قامت به الشاعرة (ميّ صايغ) حيث وظفت مطلع أغنية " يا ظريف الطول " ثم ضفرتها بكلماتها التي سارت على اللحن والإيقاع نفسهما، تقول: 

	
	يا ظريف الطول يا نقـش الوشـم
	

	
	وطلبتك يا زين .. رمح في العظم
	

	
	والثـورة بالنـاس فيـك بتلتحـم
	

	
	نازل ع عمان تلـم صفوفنـا (
)
	


     كما وتعتبر الابتهالات من الأغاني الشعبية. والشاعرة نبيلة الخطيب تعرض لنا في نصها شيئاً من المعتقدات عند النساء، وهو أن دعاء الأم مقبول أثناء الولادة، ولذلك كان هذا الابتهال للشاعرة (نبيلة الخطيب)، تصور فيه أماً تدعو لنفسها ولابنها عند ولادته، تقول:

يا رب مريم/ هون عليّ

فأنت أعلم بالذي تلقاه نفسي

· هزي إليك بجذع نخلة..

· وهززت أشجار النخيل جميعها
كم ألف مرة/ لكنها ضنت عليّ

وما رمت لي/ شق تمرة

· النخل نخل/ ما تغير..

إنما هي أرضنا / صامت وأضناها الصيام

منذ اقتلعنا القمح/ من أحضانها...

مذ شرّش .../ التبغ اللعين/ فآثرت هجر الغمام

يا رب إسماعيل/ هبه العمر / يبني كعبة

في كل قلب/ فجر على قدميه زمزم

عله يسقي/ جفاف الروح

تهوي قلوب التائهين إليه/ تألفه/ وتقصد بيته/ من كل صوب

يا رب يوسف / صنه من إخوته/ إن بيتوا شر البلاء

حنن له قلب العزيز/ وصنه من كيد النساء

يا رب يونس/ قد كان بطن الحوت/ يغلي

والشواطىء عاريات/ عندما ألقوه عن ظهر السفينة

سخر له الأمواج    تحضنه ...

وأنزل في جوارحه السكينة ( نبيلة الخطيب، صبا الباذان، ميلاد موت، ص 97-98)
     ابتدأت الشاعرة ابتهالها بالدعوة لنفسها طالبة أن يخفف الله عنها آلام الميلاد كما خفف عن مريم العذراء، متوجهة لله ومتقربة إليه بالنداء ومتوسلة بمريم، ومتناصة مع قصة مريم التي دعاها الله أن تعتزل عند الولادة وتأكل الرطب من النخيل حتى تخفف عنها آلام الميلاد وتقوي جسدها، ولقد أقامت الشاعرة مفارقة استخدمت بها فن الحوار، فتناصت في الجملة الأولى من التناص مع قصة مريم في القرآن الكريم(
)، ثم أدخلت صوتها في الجملة الثانية بشكل مباشر عن طريق العطف بالواو، وتكرار الهز كم ألف مرة، ولم تحصل على أي نخيل يقويها وهي ترجع السبب في ذلك إلى فقداننا لأرضنا وفقداننا لخيراتنا. وسيطرة العدو الذي رمزت له بالتبغ على الأرض، وطرد أهلها الذين رمزت لهم بالقمح. 

ثم تنتقل إلى الدعاء لابنها، فتطلب من الله أن يجعله كإسماعيل ويفجر تحت قدميه ماء زمزم(*
)، ويجعله يقيم دين الله في كل قلب، مما يحببهم فيه. وأن يجعله كيوسف ويحنن قلب الحاكم عليه وقلب أخوته فلا يكيدوا له، ويحميه من كيد النساء(**
). وأن يجعله كيونس فيحميه من ابتلاع الحوت له(***
). وهي تدعو له بالسكينة وتدعو الأمواج أن تحميه كما حمت موسى وأرجعته إلى أمه سليماً معافياً(****
).

     وتتناول (ميّ صايغ) إحدى العادات الدينية المعروفة حيث يدار رأس المحتضر جهة القبلة، ولكن القبلة هنا هي الوطن.

	
	يا " مي " ديريني على قبلـة الرضـا
	

	
	وأرضي على خشمي حرير الرطايب
	


                                (ميّ صايغ: قصائد حب لاسم مطارد، أبي على القائمة السوداء، ص68-69)
ح- الحكاية الشعبية

      و"الحكايات الشعبية شكل قديم من أشكال الأدب الشعبي يعود إلى آلاف السنين"(
). ولقد سمعتها الشاعرة من جدتها وأمها ولكنها وظفتها بما يتناسب مع تجربتها الشعرية الواقعية وفيها تستعير بعض الكائنات العجيبة من الحكايات الخرافية الشعبية الرمزية.
     لما كانت المرأة تقوم بعملية الحكي، وتقترن الحكايات بها، فلقد كانت الحكايات من أكثر المصادر التي استدعتها الشاعرة موظفة إياها في نصها. ومنها القرين (الأخ اللي تحت)، أو (الهو) وهي فكرة شائعة في الأدب الشعبي في كل مكان، وهو كالهامة التي يحكي عنها العرب تُذكِّر دائماً بما مضى، وتحث أصحابها على الأخذ بالثأر بعد موت صاحبها، تقول:

لقد قيل إن لكل قتيل قرين

يهوم في الأفق في كل حين 

ويدخل لفافة التبغ، يركب في "الباص" معنا

يعشش بين المسام (عطاف جانم، لزمان سيجيء، لمن ستنزف العروس الجميلة، ص38)

     إنه يعيش معهم في كل مكان يذكرهم، ويلح عليهم أن يأخذوا بالثأر.

     ومن الحكايات التي تحمل حساً أنثوياً وغالباً ما كانت الجدات والأمهات يحكينها، حكايات عروس البحر، السندباد، شهرزاد، وليلى والذئب. وقد وظفت (روز شوملي) عروس البحر، وقد أنثت لفظ عروس، تقول:

وقالت: أسكن هذا المعبد/ وأكون عروسة البحر

أنا الطفلة الصغيرة/ رفيقة البحر الكبير

سيكون بيتي هيكلاً للحرية/ ومنبعاً للفكر

أنا عروسة البحر/ الطفلة الصغيرة

رفيقة البحر الكبير (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، بيروت، ص43)
        ووظفتها (ريتا عودة) في نص بعنوان (عروس البحر)(
) حيث جعلتها تفر من الوطن إلى الإنسان الفلسطيني في منفاه تحمل له كل معاني الشوق إلى الوطن.

     ومن التناصات الأنثوية ذلك التناص مع شهرزاد، تقول (ريتا عودة):

تريدني شهرزاد/ تقرأ لك كل ليلة

قصة .. من قصص ألف ليلة وليلة!( ريتا عودة، ثورة على الصمت، رسالة، ص67)

     وترفض (ريتا عودة) ذلك الدور الذي كانت تقوم به شهرزاد مع شهريار، حيث تعمل على تسليته عن طريق الحكايات التي تحكيها له، وهو يستمع ويستمتع، فهي ترفض ذلك السيف الذي كان مسلطاً على رقبة شهرزاد، مما جعلها تحكي لشهريار في كل يوم حكاية ذكورية وفق ما يعجبه حتى تحمي عنقها. وبذلك عاشت وأنجبت منه ذلك بعد أن كان يتزوج في كل يوم واحدة ويعمل على قتلها.
وفي نص آخر تتناص مع شهرزاد، تقول:

     وانداح ستر الليل عن نزف

والجرح جرحي/ والدماء دمائي

أي شهريار سمعتها ألفاً/ وألف حكاية

وتموت قصتنا/ على شفاه الرواية ( أنيسة درويش، من منكم حبيبي، ألف حكاية، ص81)
     ولكن (أنيسة درويش) لا تفيدها وسيلة (شهرزاد/المرأة)، في الاحتماء من (شهريار/الرجل)، باستخدام الحكاية في كل ليلة ففي الليلة بعد الألف ليلة وليلة قالت وسال دمها، ولم يعد لها ذكر ولا حتى في القصص والروايات.

     وتتناص (أنيسة درويش) مع قصة الأميرة النائمة في نص بعنوان (الأميرة النائمة)، تقول: والتقينا/ وتختلط البداية بالنهاية

صور الماضي وأحلام الصبايا/ والحكايا

أي سحر في تلك الحكايا/ وتدور أحداث الرواية

تجرفنا/ إلى بحر الخبايا

آه وضحكات وعتبى/ وغواية

وأنا الأميرة/ من عصر ما قبل العصور

تجمدت منى شفايا/ أذني صمت

من عهد ما قبل الخطيئة/ والهداية

وتأتيني أميراً في خبايا

تهزني بعصاك كي أصحو/ وتكون لنا حكاية

لكنني خلطت من لهفي

ما بين البداية والنهاية ( أنيسة درويش، و..أهون عليك، الأميرة النائمة، ص52-53)
     وكذلك (ريتا عودة)، ولكنها تتناص مع قصة الأميرة الحزينة لتخرجها من القصة الخاصة، إلى عموم النساء اللواتي يعانين سجن النساء في المجتمع الذكوري، حيث يحبس طموح المرأة بسبب قانون العشيرة، حبساً شبهته الشاعرة بحبس الأميرة الحزينة في القلعة المسحورة، وتدعوهن إلى الثورة ورفض تلك القيود والأغلال الكبيرة، تقول:

لن أحتجز طموحي/ داخل العشيرة

فحدودي أوسع من/ خارطة العقول الأسيرة

لن أكون أميرة حزينة/ داخل قلعة مسحورة

فوجودي نار لا/ تقوى عليه

القيود الكبيرة ( ريتا عودة، مرايا الوهم، ما وراء القضبان، ص56)

     أما (سمية السوسي) فتتناص مع التراث الشعبي الغربي الذي كان يصور المرأة بساحرة شمطاء خلقت من أرواح شريرة. لها مكنسة تطير عليها، وتؤذي الآخرين، تقول:

يمتلك المساء/ وجه ساحرة نسيت مكنستها

على باب خشبي، يرغب بالسير

باتجاه البحر، الحورية تعلق

ذيلها على بقية المركب

مزاج سيء لهذه الرحلة (سمية السوسي، أبواب، بقية الحلم، ص118).

     ولكن المفارقة في التوظيف تكمن في نسيان الساحرة مكنستها عند الباب الخشبي، مما جعل مزاج الرحلة سيئاً كما ذكرت الشاعرة.

     وتشبه (ريتا عودة) انبثاق الحقيقة بانبثاق المارد من مصباح (علاء الدين)، تقول:

تنبثق أمامي/ حقيقة حية

كما ينبثق المارد/ عن مصباح علاء الدين( ريتا عودة، مرايا الوهم، أغصان عارية، ص 36)
      وتتناص (صباح القلازين) مع القصة الشعبية والتي تقوم بها الفتاة بعد أن يحبسها والدها في القلعة، ويغلق كل الأبواب، فتتعرف على أمير وتحبه وترمي له جديلتها في كل يوم ليصعد لها:

مدي جديلتك الحرير إليّ، 

تسحبني من البئر السحيقة، 

وامنحيني موطناً

حتى أكف عن الرحيل. ( صباح القلازين، نوافذ، حق اللجوء، ص 46)
    وتكثف (سمية السوسي) نصها حين تتناص مع أغنية فيروزية، فتستحضر عبر كلمة واحدة في ذهن المتلقي أغنية كاملة بكل دلالاتها وأبعداها، تقول:

ماذا أعطيك كي تستمري في الغناء؟

قصائدي القديمة، أغاني فيروز الحزينة

                           ( سمية السوسي، أول رشفة من صدر البحر، طقوس اليمام الغريب، ص 62)
     وقد وظفت (سلوى السعيد) (فيروز)(
)وتقول (ريتا عودة):

تراودني عن احتضاري

بسلام فيروزي وقبل ( ريتا عودة، يوميات غجرية عاشقة، من أنت؟، ص107)

وتقول (سمية السوسي) في موقع آخر: 

الدمية أرهقها صباح واضح خجول

                       عبأ أرجوحتها بلحن فيروزي

                لا تملك بدايته ( سمية السوسي، أول رشفة من صدر البحر، ما لم تقله الجدة، ص 53).

      ومن الأغاني الشعبية التي تغنيها الأم لطفلها حتى ينام ( نام يا حبيبي نام، وادبحلك جوز الحمام، لا تصدق يا حمام، بس بدي عين ابني تنام)، وقد تناصت معها (فاتنة الغرة)، تقول: 

نامي...

سوف أذبح ألف سرب/ من حمام/ كي تنامي

           -لا تصدق يا حمام-
كيف للمذبوح أن يذبح

كيف للعشاق أن/ يرووا كروم الوقت/ بالدم المصفَّى

كيف لي/ بعد انتفاض الشوك/ في عيني...وكفِّي
أن أنام ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، بوابة، ص 48-49 )

     تغنى الأم تلك الأغنية الشعبية السابقة للطفل حتى ينام، ولقد استدعت (فاتنة الغرة) الأغنية، وأمها وهي تغنيها لها. موظفة الأغنية توظيفاً أنثوياً عن طريق المفارقة، فالطفل يسعد بغناء الأم له ولكنها لم تكن سعيدة، فالأم - وهي هنا تمثل التبعية للمجتمع الذكوري، والقبيلة - تفرض على ابنتها ما يتوافق معه. تغني الأغنية لابنتها حتى تنام فتنسى مطالب الجسد الملحة، ورغباتها الجامحة.

     ابتدأت الشاعرة الجزء الأول من النص المقتطع السابق بالأم تهدهد ابنتها، وتغني لها الأغنية الشعبية السابقة. والمفروض في الأغنية الشعبية أن الأم تقول للحمام أنها لن تذبحه وأنها فقط تقول ذلك حتى ينام طفلها، ولكننا وجدنا في المشهد الثاني الشاعرة بصوتها تفصل بين المشهد الأول والثاني، بالجملة الاعتراضية - لا تصدق يا حمام - وهي من الأغنية الشعبية، ولكنها جاءت كفاصل بين صوت الأم والبنت مع فراغ يوحي لعين المتلقي بالفارق الزمني بينهما. ويهيئه للانتقال إلى زمن الشاعرة، حيث توظف الأغنية الشعبية توظيفاً جديداً في رفض ذلك القهر الذي يرتكب بحق المرأة، وتلك الأفكار المقولبة التي تُوَرَّثْ من الأم للبنت حتى عبر الأغنية الشعبية. والشاعرة تدعو الحمام ألا يخاف من الذبح، فلقد ذبحها المجتمع إلى الحد الذي لم تعد معه قادرة على ذبح أي شيء آخر كما ذبحها العشق. وهي تصف ذلك الضغط المجتمعي بالشوك المؤذي جداً، ودليل صعوبته أنها جعلته قد نما في عينيها وكفيها. والشوك في العين أو الكف مؤذ جداً. بعد كل هذا تسأل الشاعرة كيف ستنام في ظل كل ذلك الظلم، والتعسف، والاضطهاد. ولقد كررت الشاعرة بشكل أفقي أداة الاستفهام (كيف) فهي تسأل عن الكيفية التي ستذبح بها وهي في تلك الحال.

     وهي تبدأ المشهد الأول وتنهي الثاني بفكرة النوم في تصوير دائري، ولكنها في الأولى مثبتة وفي النهاية تنفي قدرتها على النوم. والشكل الدائري دائماً يعرض مشكلة ليس لها حل. وهذا ما تريد الشاعرة أن توصله لنا. فتغير المجتمع أمر صعب لا يتم بين ليلة وضحاها وتغير دور ومكانة المرأة في المجتمع ليس بالهين.
     وتتناص (سمية السوسي) مع الأغنية الشعبية نفسها وبالهدف الأنثوي نفسه، ولكنها تجعل من يغني لها هو الجدة، والجدة تقوم بالدور نفسه وبشكل أقسى في حفظ التقاليد الذكورية لأبنائها الرجال في العائلة أو القبيلة. وتدمجها بقصص شعبية أخرى من مثل: (ليلى والذئب)، و(سندريلا)، تقول:

جدتي البعيدة تمعن في الهرب تمشط جديلتها بحبال من قصص. لماذا تطول ضفيرتك يا جدتي؟ ... جدتي تعطيني خبزاً قليلاً أنساه على الطاولة بجانب إبريق الضحكات المعطرة لسواد المائدة. ...أين هي الحقيبة؟ 

أضعتها في الطريق، أخذها صديق

نسيتها في الأرجوحة التي ركبتها قبل الرحيل

أسمعها في الليل يا جدتي. نامي يا صغيرتي على سريري إنها أصوات البوم الحيات الكبيرة لا تأتي إلا في الليل. تعالي نامي إلى جواري...

الدروب الصغيرة عرفت حذائي الصغير

هل كان لونه أسمر؟ الحقيبة الصغيرة

لماذا تهديني هذه السيدة حقيبة حمراء؟

جدتي أفيقي. لماذا تبكين يا صغيرتي

إنها الأصوات مرة أخرى

لا رائحة السرير هي التي أحبها

العرق القديم الملتصق بغطائك الصوفي

أعد المربعات الحمراء والزرقاء والخضراء والبيضاء

اصنعي لي مثله كي أحمله معي حتى أنام

جميلة هذه الأشياء. جميع الألوان

في حقيبة حمراء، دفتر صغير، وهذه

لم تستخدم؟ ربما عرفت الحقيبة

متى تعطينا سرها

لقد وجدتها الجارة الحمقاء في حديقتها

أخاف أن أنام وحدي، صوت الشخير يزعجني، (سمية السوسي، أبواب، مرة أخرى ، ص87-94).

     استخدمت الشاعرة في هذا الجزء عدداً من الموتيفات والحكايات الشعبية، بشكل كثيف وبه إشراق، فهي تربط كما في التراث بين الجدة والقصص. فالجدة منبع القص والحكي دائماً، والمشهد يبدأ عندها من الواقع حيث إنها مع جدتها والجدة تحكي، فتعود الشاعرة عبر (flash back) إلى إحدى قصص التراث الشعبي وهي قصة (ليلى والذئب). ويستدل عليها من السؤال لماذا تطول ضفيرتك يا جدتي؟ ومن الحقيبة الحمراء. في مشهد حين وصلت إلى جدتها. وتصور الشاعرة الجدة تسألها عن الحقيبة وقد أضاعتها، وهي تخمن أين ضاعت منها. 

     وفي مشهد آخر تصور نفسها تسمع أصواتاً تؤرقها وتحرمها النوم، وتأتيها من حين لآخر مما يوحي بمرض عصابي سببه ذلك الكبت. ولكن الجدة لا تبالي فتعمل على إخافتها بالبوم والحيات الكبار، وتدعوها للنوم.

     ولكنها وفي محاولة لدفع دفة السرد في قصة (ليلى والذئب) باتجاه أنثوي أدخلت عليها مشهداً من قصة (سندريلا)، تقول: الدروب الصغيرة عرفت حذائي الصغير. وهذا يربطها بسندريلا والحذاء والأمير المنتظر. وحين سألتها الجدة إن كان ما يؤرقها هي تلك الأصوات التي تسمعها. نفت ذلك موضحة أن رائحة السرير هي التي تحبها. والعرق القديم الملتصق بغطاء جدتها الصوفي بكل ما يحمله من لقاءات حميمة. وهي تطلب من جدتها أن تصنع لها مثله حتى تنام. والغطاء ليس الهدف المؤدي للنوم عندها بل ما يرتبط به وبالسرير.

     و(سمية السوسي) في نصها (مرة أخرى)، تعود مرة أخرى للجدة وللتراث الشعبي لتوظفه فيما تريد الإشارة إليه من هموم أنثوية تؤرقها. ولا تستطيع التحدث عنها مباشرة ولذلك كان التناص وما توظفه من رموز يمثل الحيل الأنثوية التي تلجا إليها لتفادي سلطة المجتمع، وكان الأسلوب الفني الشيق الذي حمل خصوصية بلاغة النساء.

     أما (ريتا عودة) فإنها توظف مشهداً آخر من قصة (ليلى والذئب) وهو مشهد الذئب وقد أكل جدة ليلى، وهو في انتظار ليلى. وتوظيفها للقصة أنثوي حيث إنها قد استعانت بالقصة لتؤكد أن الرجل/الذئب، والذي يمثل المجتمع الذكوري التهم جدة ليلى في الماضي، وها هو الآن ينتظرها. فالزمن يمر ولكن المشهد نفسه يتكرر والذي أسمته الشاعرة في عنوان النص( قانون الغاب المعاصر). فالذئب هو نفسه لم تغير، ولكن (ليلى/ المرأة ) مذهولة في الباب، تقول:    في لحظة/ تجرد الذئب " المسئول"

من أشلاء شرنقة إنسانيته

اغتصب ملاءة الجدة
وانتظر ليلا../ بصهيل مشلول/ خطوات ليلى

التي../ تجمدت فجأة/ على باب الذهول( ريتا عودة، مرايا الوهم، قانون الغاب المعاصر، ص27)
     ولقد كان (السندباد) وأسفاره وقصصه مجالاً للتناص من قبل الشاعرات منذ (فدوى طوقان). و(السندباد) (*
)هو بطل حكاية من حكايات ألف ليلة وليلة، وبحار مغامر يملؤه حب التحدي والاكتشاف، ترك مدينته بغداد باحثاً عن الكنوز والمغامرة، طامعاً في القبض على الأمواج وتدجين الأخطار، ولكنه وهو يبحث عن ذلك كان يواجه الأخطار الخرافية.

     و(سمية السوسي) تؤنسن كل ما يحيط بالمرأة والرجل حال قيام علاقة حميمة بينهما، فإذا بالحائط من حولهما له أنفاس، وهي تسترق السمع لما يصدر منهما من أصوات، وهي تعاتب اللغة التي تصمت فلا تستطيع التعبير في تلك المواقف، وتصورها تقص قصص الحب والعشق والأسفار من مثل حكايات (السندباد، وعنترة، وسندريلا). متناصة مع كل تلك الشخصيات التي ما أن تظهر حتى تشير إلى تراث قديم كبير. يحضر إلى الذهن مباشرة حال الإشارة إليه. تقول:

أنفاس الحائط تسترق السمع لتهليلة صغيرة

تعاتب اللغة

تقصقص حكايات السندباد وعنترة

سندريلا/ تبتسم في وجه أمير مجدلي

يبدو في وجهه عشق صغير(سمية السوسي، أول رشفة من صدر البحر، طقوس اليمام الغريب، ص64)
     أما (عطاف جانم) فقد شبهت الحزن في استشرائه بـ(السندباد)، تقول: 

والحزن مثل السندباد/ يجوب في أقطابها

وينام حيث يشاء.. يأكل ما/ يريد،

عيونها .. أفكارها             (عطاف جانم، لزمان سيجيء، تشنجات على أوتار مقطوعة، ص74-75)
     ولكنه حزن يسيطر على كل شيء في جسدها وفكرها.

     وتقول (صباح القلازين) في تعريفها للشعر:

الشعر يعني/ أن تكون محارة/ تخفي اللآلىء دائماً

حورية تغري البحار بأن تفيض

وسندباداً في أقاصي البحر أن يلقي عصاه

فهل تحب المشي في الرمضاء؟ ( صباح القلازين، نوافذ، صهيل الشعر، ص53)
    فالشعر عندها كاللآلئ داخل المحار، أو الحوريات في البحار، أو كالسندباد الذي قرر الاستقرار وهو يحمل في جعبته كنزاً من القصص. 

     ومن الحكايات الشعبية التي تتناصص معها الشاعرات قصة (سندريلا) التراثية تقول (ريتا عودة):

تمنيت/ مرارا/ مرارا تمنيت

لو أن حذائي/ يرتد عن قدمي

ليتوه أمير ما/ في رحلة بحث مضني/ عني... ( ريتا عودة، مرايا الوهم، سندريلا، ص 15)

     توظف (ريتا عودة) مشهد بحث الأمير عن صاحبة الحذاء حتى يتزوجها، وفي رغبة منها أن تجد زوجاً أميراً، قلبت القصة لتتمنى أن تفقد حذاءها فيكون سبباً في أن تتوصل إلى زوج وهذه رغبة أنثوية ملحة عند معظم الفتيات عكستها الشاعرة بالتناص عبر المفارقة مع قصة (سندريلا) الشعبية  التراثية. وبتكرارها للدال(مراراً). وتطلق (ريتا عودة) على نص آخر في ديوان ( ومن لا يعرف ريتا!!!) اسم ( سندريلا)، تقول:

هذا العام / سيبدأ 

وأميري في قلبي

وحذائي في يده ( ريتا عودة، ومن لا يعرف ريتا!!!، سندريلا، ص 65)

     وتوظف (سمية السوسي) من التراث (الجني والجنية) وحكاية الجان نوع من القصص الشعبي البدائي الأول وهي تستمد مادتها، شأنها في ذلك شأن القصص الحديث من مصادر متباينة، والشاعرة تشير إلى غدر الجني الذي تركها وانصرف، مع أول صعوبات تواجههما في الحياة. تقول: 

كأول الكائنات، أفقت بصحبتك

جنياً كنت تحمل أمنية واحدة

على مفترق النهار، رميتها وانصرفت (سمية السوسي، أبواب، هكذا خيل لها، ص97).
   ولقد " اعتقد العرب بالجن، وذهبوا إلى أنها قوى خفية تستطيع أن تتشكل وفق مرادها(*
)،  أما الجنية فإن (سمية السوسي) تربطها بسندريلا وحذائها حيث تسب الحذاء للجنية:

]الصبية ينتظرون على طريق الساقية

يحلمون بحذاء جنية

            من زمن ما ورائي

يحمل رسائلك عبر موكب الحصاد[ 

                        ( سمية السوسي، أول رشفة من صدر البحر، نغمات على وتر الرحيل، ص15)
د- الألعاب الشعبية

     وللألعاب الشعبية نصيب في التناصات حيث تشير (روز شوملي) إلى لعبة البيت التي يلعبها الأطفال، حيث يقيم الأطفال بيوتاً يحاولون فيها الاقتراب من واقع حياة الكبار، ويحاولون تقسيم البيت إلى غرف، وتقسيم أنفسهم إلى أزواج وزوجات وجيران. يطلقون على هذه اللعبة ( بيت بيوت، أو ناس وناس)، تقول:
الصخرة نحتت رؤى مستحيلة

طفل وطفلة/ يلعبان لعبة البيت القديمة ( روز شوملي، للحكاية وجه آخر، دعوة، ص35)

     كما تناصت (فاتنة الغرة) مع لعبة (الغميضة) الشعبية، تقول:

النباح بتابع خطواتي
ورأسي يلعب " الغميضة " / مع الغيمات..                 ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، ص78 )
     والغميضة لعبة شعبية يلعبها الأطفال حيث يقوم طفل بالاختفاء بعد أن يطلب من زملائه أن يغمضوا أعينهم لحين اختفائه. ثم يبدأ بقية الأطفال في البحث عنه ومن يجده. يقوم هو بالاختباء بدلاً منه. ولقد وظفتها الشاعرة حين صورت رأسها يلعب الغميضة مع الغيمات، فهي تخفي رأسها عالياً بين الغيمات، ولكن هذه اللقطة مترافقة عندها مع صوت كلب يتابع خطواتها. وهي تشير في نباح الكلب إلى السلطة المجتمعية الذكورية التي تلاحقها فتفسد عليها مزاجها وسعادتها.

    وتتناص (روز شوملي) مع اللعبة الشعبية موظفة إياها، وفيها يقوم الطفل بالتعلق بالجد أو الأب أو الشخص الكبير من الخلف حيث يمسك به من ظهره، وهما يسيران مثل القطار، والطفل وراء الجد يسأل: يا جدي كيف الطريق، ويرد الجد: أمامي كوز وإبريق، تقول (روز شوملي):

أبت أبت/ لم تركتني للغربة الجديدة

وأنا طفلة تبحث عن الطريق

حجري صار صخرة/ وإبريقي مثقل الأيام...
تمشي في المقدمة

تسائل الذات: أين الطريق؟ ( روز شوملي، للحكاية وجه آخر، قلمك عكازي، ص 19، 21)
     وفي التوظيف السابق صورت (روز شوملي) ضبابية الرؤية أمام الأفراد في الغربة، وأنها تسأل أباها الكاتب (يعقوب شوملي) - الذي وصفته بأنه كان يكتب فيحفظ تاريخ الوطن-أين الطريق؟ وهي تعني أين السبيل بالنسبة للفلسطينيين. وظفتها تماماً فكانت تفعل كما يفعل الطفل الصغير في اللعبة الشعبية حين يقف وراء الجد فلا يرى إلى أين تقوده الطريق أو ما بها من عقبات. فيصف الجد العقبات بأنها حجر وإبريق. ولقد كبرت العقبات في طريق (روز شوملي) مما جعلها تقول إن الحجر أصبح صخرة، والإبريق بات مثقلاً بالهموم الكثيرة التي حملتها الشاعرة عبر أيام غربتها وفي منفاها ومن خلال شوقها إلى وطنها. 

     استخدمت الشاعرة أداة الاستفهام أين، وهي أدة تستخدم للسؤال عن المكان. فلقد كان المكان هو الأهم في كل مراحل النضال. وهو السؤال الذي كلما وجد له جواب، تغيرت الظروف لتعود وتفرضه كسؤال ملح.  
2-التناص مع الأدب العربي
     توازن (أنيسة درويش) بينها وبين (ليلى العامرية) في قصة حبها العذري مع قيس، ولكنها تصور لنا المفارقة، بينها وبين (ليلى العامرية)، فهي عاشقة وحبيبها ليس عذرياً كقيس، ولكنهما لا يتبادلان مفردات الحب، وما زالا في الحب يتهجان. مما جعل حبهما عذرياً مثل قيس وليلى. ولكن (أنيسة درويش) ترفض ذلك وتتمنى أن تعيش اليوم والحاضر، وأن تعيش حباً محسوساً، تقول:

إيه ليلى العامرية/ جمعتنا في الحب عذرية

وأنا مليكة العشق قبليه/ وحبيبي غير قيس

وهوانا مفردة/ وقواميس لقانا أبجدية

إيه ليلى/ ليتني كنت غدا

يصمت الحرف/ وتمتد يدا ( أنيسة درويش، من منكم حبيبي، قبلية، ص207)
     وتتمنى (صباح القلازين) أن يكون محبوبها مثل قيس، فيعشقها عشقاً بدوياً فياضاً ونقياً ويتغزل بها شعراً، وهي تعترف أنه سيكون حباً بدائياً، ولكنها تريده أن يكون على الفطرة، تقول:  أريدك أن تكون كقيس ليلى/ تقول الشعر في عيني عاما

اعشقني/ كعشق البدو واترك

سيول الحب تقتحم الخياما  (صباح القلازين، اعترافات متوهجة، بدائي ولكن، ص55)

     وتصرخ (أنيسة درويش) وقد طال زمن البعد عن الوطن وهدها البعد والشوق إليه، وهي تراود قيساً العربي ولعلها من خلاله ترمز إلى البلاد العربية كلها، كما صورت الدول العربية والإسلامية في أفريقيا تستيقظ على صوت مراودتها الدول العربية، حتى أنها تصور فرعون وقد استيقظ من موته، وخوفو الفرعون الأكبر أسفل قبره الهرمي الضخم الصامد قد تأثر بالصوت، فهل تأثرت الدول العربية؟ وهبت لنجدة فلسطين وأبنائها الذين طال زمن بعدهم وأرهقهم الحنين، تقول:

أواه من وجع النداء أنا القصيدة

راودت قيساً في المدى/ فرعون صحاه الصدى

خوفو تململ في الرمال/ والفاعل المفعول حال

كسرتها نحواً/ وصرخت أهوى

موطناً أفديه سهلاً/ والمضيق له نشيدا ( أنيسة درويش، رقصة الجليد، مراودة، ص19)
     وهي بذلك تتناص مع أسماء عدد من الشخصيات من قيس، وفرعون، وخوفو. وكلها شخصيات قديمة اندثرت ولكنها وظفتها لتعبر عن يقظتها وعودتها من الموت الذي طال زمنه واستجابتها، في حين أن الأحياء باتوا لا حياة لمن تنادي.       

     وتصر (رجاء أبو غزالة) على أن من يقرأ للعرب الأوائل الذين أحبوا وتكلموا في الحب والشوق، لا بد أن يتعلم فتضيق الفجوة بينه وبين من يحب، وينتهي إحساسه بالاغتراب بين أهله، تقول:

ألم تقرأ للرازي،/ لربيعة،/ لعنترة سيد الشعراء؟

بلى قرأت../ وتصر على أننا غرباء،

أفي أرضنا نكون غرباء؟ ( رجاء أبو غزالة، الهروب الدائري، اسطوانة كلاسيكية مشروخة، ص68)

     وتصور (صباح القلازين) (قيساً/الرجل) ضعيفاً ومتخاذلاً، لديه العدة والعتاد للوصول إلى محبوبته، ومع ذلك يقف منتظراً. وتسأل أمها أن تأذن لها وهي (ليلى/ المرأة) وأن تعلن الثورة، وتكون هي المبادرة وتدق جدران الخزان معلنة ثورة الحب. بل تكرر الدال(دعيني) في رغبة حقيقة منها أن تكون المبادرة. وتكرر الجملة الاسمية ( أنا ليلى)، لتوجيه النظر إليها ولم تكرر الدال (قيس) في توضيح لما يعانيه من سلبية وانتظار. وفيها تناصت مع ما ورد في رواية (غسان كنفاني) (رجال في الشمس) من رغبة في الثورة عبر قولهم (دقوا الخزان). ولو أنهم دقوا الخزان لنجوا لكنهم صمتوا فكانت النتيجة هي موتهم. تقول:

 أنا ليلى/ أدق جدار حزني/ فتنكسر السنين على السنين

أنا ليلى/ ويملأني اشتياق/ ويكبر في ورد من حنين

وقيس فوق ظهر جواده العربي منتظر

دعيني أجيب يا أمي/ دعيني (صباح القلازين، اعترافات متوهجة، الفارس، ص 63)

     أما (رجاء أبو غزالة) فإنها تشعر بأن سيف الزمن قد طالها هي وزوجها، ولذلك ترفض إقامة علاقات شاعرية معه، فهو لم يعد عنترة وهي لم تعد ليلى العامرية، والزمن قد صحر تلك العلاقات الحميمة والتي أسرفا بها في ربيع شبابهما، تقول: 

لا تقترب من نوافذي الشاعرية،/ في مفاصلها تعوي رياح الخماسين،

لا تنظر إليّ وكأنك تتأهب للغوص/ في عباءات ليلى العامرية

عنترة حلم يغيبه الأفق،/والصحراء أفعى تبتلع الحب.

يوم عمدنا الربيع بطقوسه الدونكتشوتية

أسرفنا كثيراً في الفرح/ وأحرقنا البخور/ كل بخور الأرض،

وجلسنا ننتظر ( رجاء أبو غزالة، معك أستطيع اغتيال الزمن، أنت تسكنني كما الصحراء، ص18-19)

     تتناص (رجاء أبو غزالة) مع عدة شخصيات من مثل (ليلى العامرية، وعنترة، ودنكشوت)(*
) صاحب المغامرات الخيالية الوهمية والتي تتسم بالمبالغة.

     وكذلك فعلت (أنيسة درويش) حين تناصت مع (ليلى العامرية وزرقاء اليمامة)(**
)، تقول:

ونسيت اسمي/ من أكون/ نامت عيون الذاكرة

أنا لست ليلى/ لست زرقاء العيون/لست التي التقت ضفائرها
على صمت الوجوم/ ضلت خطاي على الطريق

وكنت تلك العابرة ( أنيسة درويش، الندى الجبلي يعرق ،عابرة، ص96 )
     تشعر (أنيسة درويش) بالضياع وفقدان الطريق والهوية، ثم تنفي عن نفسها أن تكون عاشقة (كليلى العامرية) في حبها، أو متنبئة (كزرقاء اليمامة)، ولكنها عابرة. والدال ( كانت) يدل على الماضي أما الآن فلقد تخطت كونها عابرة إلى مزيد من الضياع حيث نسيت اسمها، وهو أول درجة في تعريف هويتها للآخرين.
     وترى (أنيسة درويش) أن لا ذنب لها فكل شيء قد مضى ولم يعد هناك ما ننتظر من أجله، تقول:

ليلى مضت/ من قبلها

من بعدها المجنون/ كل طلل/ لا تنتظر ( أنيسة درويش، رقصة الجليد، لا ذنب لي، ص20)

     وفي نظم الغزل تستدعي (هيام رمزي الدرنجي) قيساً وعروة، وترجو من محبوبها إذا تذكرها أن يكتب فيها كما كتب عن مروة. وهي تستدعي عدداً من الشخصيات العربية التي ورد ذكرها في الكتب الأدبية في الأدب العذري، تقول: 
	لا تنشد عني أغنية                          
	
	أبقيس تأتي، أم عروة

	أرجوك، إذا ذكروا اسمي                 
	
	أن تكتب شعراً عن مروة


                                                       ( هيام الدردنجي، بحور بلا موانيء، الوهم، ص 64)
     وحين تحب (أنيسة درويش) ويظهر محبوبها يتحولان إلى قيس وليلى، تقول:

يوم أن كان حبيبي/ لرموش العين كحلا

كلما لاح سناه/ صرت مجنوناً وليلى ( أنيسة درويش، ستر ليل، قبلة من ألف ليلة، ص30)
     وترفض (أنيسة درويش) أن يعود الزمان إلى الوراء فتعود المرأة إلى عصر الجواري ويعود هو الرجل إلى عصر الرشيد، وترفض أن تكون جارية لموعد حب أو قصيدة. حيث ترفض أية علاقة شكلية أو مهينة للمرأة، تقلل من شأنها وترفع من شأن الرجل وتجعله مسيطراً وحاكماً لها. وكيف تحب وهي امرأة تعاني كل تلك القيود في المجتمع، تقول:
 أنا لست جارية/ ولا أنت الرشيد

وتلوح في ليل القوافي بالنشيد

وأنت تدري أن قيدي من حديد تستزيد

وتظن الأرض من تحتي تميد وأستجيب

لا يا حبيب/ وأنا السجينة في القيود

نادت بتبرير الخطيئة للحبيب

جابت بحور العشق يرجمها الجدود

ما كفرت قسماً صياماً أو سجوداً تستطيب

جرحاً تعمق من لظا قهر الحدود

أنا لست جارية لوعد في الهوى

وبيت من قصيد ( أنيسة درويش، ستر ليل، تصنع، ص 66)
     وفي تناص آخر مع الأدب العربي صورت (عطاف جانم) زوجها الذي وعدها بهدية بالغة القيمة في حياتها يأتي وقد أحضر لها هدية تافهة، ولذلك قالت أنه لم يأتها برأس كليب. ورأس كليب في حرب البسوس(*
) التي دارت أربعين سنة، كان ذا أهمية كبيرة ومصيرية. فقد طلبته جساس كثأر من كليب نظير نحره ناقتها البسوس. ولقد تناصت (عطاف جانم) مع رأس كليب، قالت:

لم يجئني برأس كليب كما قال/ لما/ أناخ الرحال

ولا عن غربته الماحلة/ يابس الخرج عاد  (عطاف جانم، ندم الشجرة، ، ندم الشجرة، ص9-10)

     وهي تصور الرجل أتاها ولم يجن شيئاً يساعد به الأسرة، وهي التي عقدت عليه الآمال الكبار، وتصور لهوه بلهو امريء القيس، يضيع حياته بين الخمر والنساء:

وكانت هناك/ كؤوس امريء القيس تلهو لغيبته

تتهامس:/ أين هواه؟/ عناقيد خمرته؟؟ ( عطاف جانم، ندم الشجرة، ندم الشجرة، ص36-37)
     وتتناص (شهلا الكيالي) مع شخصية (الخليل بن أحمد الفراهيدي). وبحور الشعر التي نظر لها وحددها وكان النظم كله على هدي منها. وقد صورت ما قيل من شعر في الوطن جميل ورائع إلى درجة أنه يسكر الخليل نفسه.
هذا الخليل على أبوابنا ثمل/ وجداً يطوف
لما قلناه من نظم ( شهلا الكيالي، وسد جراحي، خطوات فوق الموج- موال على خصر البحر، ص56)

      والشاعرات في تلك النصوص يكثرن من الاستعارات والصور الجميلة، التي تجعل المتلقي يشعر بثقافة الشاعرة واتساع أفقها ومخزونها الفكري، والشاعرة (زينب حبش) تتناص مع (محمود درويش)، تقول:
                يا أحمد العربي../ نسجتك أحلامي حريراً/ من رموش العاصفة
                وروتك بالورد المعتق/ أغنياتي الراعفة
يا فارساً شد العنان/ لمهرة الغسق المقدس      ( زينب حبش، موقع زينب حبش على الانترنت)
     ولكنها تكتبها وتخالف بها مقصدية (محمود درويش) والذي يعني بأحمد العربي كل إنسان عربي. وهي تلبس الجماد والنبات وما شابه ذلك، ثوب الحياة، فيصبحان ناطقين متحركين. 
     وتتناص (ريتا عودة) مع (محمود درويش) في أحدث ديوان لها، حيث أطلقت على ديوانها اسم (ومن لا يعرف ريتا!!!) وعلى إحدى القصائد في الداخل، واشتمل الديوان على نصين متتاليين بعنوان (ومن يعرف ريتا) وهي بذلك تتناص مع قصيدة (ريتا) للشاعر محمود درويش ومع عبارته (ومن لا يعرف ريتا) تحديداً. كما أطلقت على أحد نصوصها ( أنا يوسف يا أبي) التي كانت عنوان أحد نصوص الشاعر محمود درويش وهي القصيدة التي أثارت الكثير من الجدل بسبب تناص الشاعر فيها مع آيات من سورة يوسف في القرآن الكريم.

     ومع (بدر شاكر السياب) تتناص (أنيسة درويش)، ومع نصه المشهور (أنشودة المطر)، ولكن (أنشودة المطر) تتحول عندها في مفارقة إلى (أنشودة القدر). ولقد استهلت نصها باقتباس أول سطرين من نص السياب، ثم جذبتهما إلى مكان آخر في عالم المعاني. فإذا كان السياب قد تحدث عن عيني العراق، وكان المطر يمثل بالنسبة له الرغبة في الثورة من أجل تحرير العراق. فقد استخدمتها الشاعرة بالمعنى المتداول لها. وتصورت رجلاً ينشدها أنشودة المطر ولكنها تنفي أنها ليلاه أو أنه رفيقها. وربما كان لتكرار الدال( مطر) عظيم الأثر في دلالته اللفظية والموسيقية في نص السياب. فلقد كان يوحي بانبثاق الثورة وتوالي الثوار. ولكنه هنا يدل على الدموع التي بلغت حد المطر.

     ثم توظف وبشكل نسيج متداخل مع النسيج السابق قصة (ليلى والمجنون) وتنفي أنها ليلاه أو أنه مجنونها وما بينهما لا يزيد على كونه قدراً.

ينشدني أنشودة المطر

" عيناك غابتا نخيل ساعة السحر

أو شرفتان راح ينأى عنهما القمر"

وما أنا ليلاه/ ولا واحات نخلنا يزورها قمر

نأى عنا الأصيل/ تغيّبَ السحر

وجفت الكروم والنهر/ وفاضت العيون ... بوابل المطر

مطر/ مطر/ مطر

وأسمع النشيج/ يملا سلال الليل بالضجر

ووحشة تفيق/ من غفوة السمر

وما أنا ليلاه/ ولا هو الرفيق

وتعتم الطريق.. من زحمة المطر

تقطع الكلام/ قبل أن يكون

تثاءب البريق في العيون/ وضاع الحلم في الغمام

وما أنا ليلاه/ ولا هو المجنون

تجرح السكون/ أنشودة القدر ( أنيسة درويش، ستر ليل، ما أنا ليلاه، ص 62)
      وقد تناصت بعض الشاعرات مع بعض الشخصيات عن طريق ذكر الاسم فقط كما ذكرت فاتنة اسم الماغوط(*
)، تقول: أحاور الماغوط أحياناً(
).

     وتناصت بعض الشاعرات مع (غسان كنفاني) عن طريق ذكر اسمه كما في عناوين بعض الشاعرات مثل (مرثية لغسان كنفاني) لصباح القلازين، وتناصت (ريتا عودة) مع ماجلان، نيوتن، صلاح الدين الأيوبي، جميل بثينة في نص واحد جاء بعنوان(اكتشاف)(
).

وقد تناصصن مع فعل كما حدث عند التناص مع أحداث في رواية غسان كنفاني، وبالأخص قرع الخزان الوارد في روايته (رجال في الشمس). مثال ذلك في نص (عطاف جانم) (طيور الرجاء). ولكنها لا توظف الخزان بمفهومه السياسي مثل (غسان كنفاني)، ولكنه خزان القهر والسلب الاجتماعي. والشاعرة تصور نفسها وقد دقت جدران الخزان، جدران القهر والاستلاب التي سلبتها كل معاني الحرية والتقدم، تقول:

نجوم تزيل بمنديلها اللؤلؤي/ القذى عن عيون المآذن

تحف الصدى عن وصايا معاذ(**
)

وبينا هناك ... على عشب الباب

تهذي .... تنوس .... طيور الرجاء

وأنا من يومها يقضمني الخزان(***
)

يا غسان/ والأيام تنساب انسرابا

وآه كم دقت يدي الجدران/ كم عابثت بابا/ كم.....

تشممت ملاذاً مستطابا/ كم تحايلت لجرذان الخراب

والقوافي ... كستناء الاشتهاء

شامتات بي ...../ لصحبي مرضعات

إنه الخزان يا غسان                                  (عطاف جانم، ندم الشجرة، طيور الرجاء، ص 40)
     وتناصت الشاعرة مع الصحابي (معاذ بن جبل) أول معلم للمسلمين في اليمن، للإشارة إلى حرمان المرأة من العلم، وكررت الدال (كم) للإشارة إلى كثرة أشكال القهر الواقع على المرأة وتعدده.       

     ولقد رثت الخنساء تماضر بنت عمرو أخاها صخراً، وتناصت الشاعرات كثيراً معها في الرثاء. فقد وظفته (ميّ صايغ) لتؤكد عدم جدوى البكاء فلا بد من الاستمرارية في النضال والتضحية تقول:

	
	قالت أمنا الخنساء لا تبكوا
	

	
	فصخـر فارس الفرسـان
	

	
	أحـلاهـم … ولـكـنـا
	

	
	نمدُّ طريقنا بالدم لا نبخل(
)
	


                                    (ميّ صايغ، عن قصائد منقوشة على مسلة الأشرفية، إذا ركعوا، ص87)
     وتناصت (أنيسة درويش) مع الخنساء حين شبهت نفسها بالخنساء، تقول:

والله لو أنكرني/ كل ذي علم

ما عابني.. وأنا / شبيهة الخنساء

إذ قالها أخي/ وفخر أبي (أنيسة درويش، و.. أهون عليك؟!، الإهداء إلى أخي، 10-11) 

    وما أن شبهها أخوها بالخنساء حتى فقدت أخاها، فجن جنونها عليه وباتت ترثيه دائماً كما فعلت الخنساء في رثائها لأخيها وأبنائها من بعده، تقول:

شبهتني بالخنساء/ وإذ بي أفجع

بما فجعت به/ الخنساء (أنيسة درويش، و.. أهون عليك؟!، فجيعة، 92) 

     وتناصت (عطاف جانم) مع سطر من شعر الشاعر يوسف أبو لوز، تقول:

وماذا تبقى لنا/ والأيائل صخابة في الدما

ورهط القناديل بواحة بالعويل

وماذا تبقى لنا/ والمروءات تحثو التراب لأهوالنا

" أشيب ... وبضع سنين"؟؟ (عطاف جانم، ندم الشجرة، ، ندم الشجرة، ص23)

     وتدعو (ريتا عودة) محبوبها ألا يكسر الوصايا العشر، وهي الوصايا العشر التي أوصت المرأة الأعرابية بها ابنتها قبل زفافها، وإلا فإنهما سيكونان قد أتيا بخطيئة تلفهما بلعنة قد يورثانها لإبنائهما، تقول:

لا / تكسر الوصايا العشر

المنقوشة على/ أبواب قلبينا

لئلا/ نرتدي سرا/ أقمشة اللعنة

فوق لحمنا/ ودمنا/ فتتوارثها الأجيال ( ريتا عودة، مرايا الوهم، الوصايا العشر، ص 21)

     ولقد لاحظت إشارة كثير من الشاعرات إلى الشاعر العربي السوري (نزار قباني)، ولعل ذلك يعود إلى كونه شاعر المرأة، تقول (ريتا عودة) في نص (أشهد أن لا رجلاً... إلا أنت)(
) رداً على نص نزار قباني (أشهد أن لا امرأة إلا أنت). وفي نص آخر لها أرسلت به رسالة إلى الشاعر (نزار قباني) رداً على قصيدته ( إلى المرأة التي لا تكتب ولا تقرأ)، تقول:

أنا امرأة/ تقرأ وتكتب

وتتذوق سفر الكلمة/ فوق آفاق اللغة الثائرة

أيا شاعر النساء/ في عصر الظلمة

ألم تعلم بعد / أني أنا/ أنا/ استثناء القاعدة ( ريتا عودة، مرايا الوهم، امرأة أخرى، ص 53-54)

     وتذكر (ريتا عودة) (نزار قباني) في نص بعنوان( برحيلك يا نزار)(
) ترثي بها نزار الذي حزن العالم وكل ما في الطبيعة لوفاته. الذي رحل بجسده وبقيت روحه وأشعاره تلهم الشعراء بالخيالات، والنغمات، والكلمات الفدائية والنزارية. وترثي (سلوى السعيد) في ديوانها ( للحبيب الذي في ردائي)(
) (نزار قباني) الذي بلغ ذروة مجده مع حبيبته (بلقيس). وقد كتبت (أنيسة درويش) إلى (نزار درويش) تعقيباً على نصه (هل تسمعين صهيل أحزاني)(
). 

   3- التناص مع الأدب الغربي
تنادي (زينب حبش) نيرودا"(*
) كرمز من رموز الحرّية، وتصرخ طالبة التوحد معه وهو شاعر النضال، تقول: 
 نيرودا/ اصرخْ معي يا شاعرَ النضالْ
اصرخْ معي/ فالدّمُ يملأُ الشوارعَ العتيقةْ
والدّمُ يملأُ الكؤوسْ/ يشربهُ المجوسْ
نخبَ انتصارهمْ على الأطفالْ (زينب حبش، موقع زينب حبش على الإنترنت)

     ليقينها بأنّ أحداً من عالمها لن يستجيب، أو تتحفّز هّمته لنُصرة هؤلاء الأطفال الذين امتلأت بهم شوارع الموت وهم مُلطّخون بدمائهم البريئة. كررت الدوال ( اصرخ، الدم). وهي تتناص مع نيرودا كاسم لشخصية ثورية. وتحاول عن طريق الإشارة إليه استدعاء ماضيه الثوري في ذهن المتلقين.
     ولقد كان (لشيلوك)(*
) نصيب في التناص مع شخصيته، وبات (شيلوك) هو العدو الصهيوني الذي يقتطع أجزاء من فلسطين كما كان يفعل شيلوك في الرواية حين أخذ يقطع من جسد مدينه مقابل ما له عليه من مال وذلك في مسرحية (تاجر البندقية)، تقول:
نبش الأرض/ ليسرق أغنية ونشيداً

نصب الشيلوك سجوناً/وشباكاً مظلمة... 

       ( شهلا الكيالي، خطوات فوق الموج- موال على خصر البحر، أصابع الصغار ترسم الوطن، ص56)
     تقول (فاتنة الغرة):

غبية أنت كثور " لوركي" تنتظرين الريح

والمطر يصفق جدلاً( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، بوابة، ص 42)

     والشاعرة هنا تتناص مع (لوركا) الأسباني (**
)وثوره، في تشبيه بسيط، حيث يشبهها بثور لورك الهائج. ونحن نستطيع تخيل ثوره من خلال ما نرى في مصارعة الثيران التي تشتهر بها أسبانيا إلى يومنا هذا.
وفي تناص مع نابليون(***
)، تقول (ريتا عودة):

لم تشغلني/ القبعة الأسطورية

التي../ قذفتها كجندي مرهق/ خلف أسوار مشاعري

بقدر ما أشغلتني/ أن تجعل قلبي

مفنضة فوضاك ( ريتا عودة، مرايا الوهم، نابليون خلف الأسوار، ص30)

     وتتناص (منى عادل ظاهر) مع قصيدة (عاشق من نوتردام) ومع المسرحية الغنائية الراقصة بعنوان:(نوتردام دو باريس) والتي تعتمد بلوحاتها الغنائية الفنية على رواية ( أحدب نوتردام) للكاتب الفرنسي (فيكتور هوكو)، تقول:

من بعيد،/ تطل التفاحة

من خلف تسلسل الـ

               أزمنة

تسبق عمري/ تتضاحك/ ولا ترأف/ تبعثرني والأيام.

أعود أتساءل:/ لماذا أكل آدم/ من الثمرة المحرمة؟!

تعجز نفسي/ وتتواصل ال

           أضحوكة ( منى ظاهر، طعم التفاح، حينما مست حواء شجرة المعرفة، ص 79-80)

     لقد أوحت كلمات ثم نغمات هذا النص للشاعرة كما ذكرت في ديوانها بكتابة النص السابق، ولكنها في كتابتها للنص السابق تناصت مع قصة آدم، وأكله للتفاحة مما أدى إلى حرمانه البقاء في الجنة والنزول إلى الأرض لتبدأ رحلة الشقاء بالنسبة له. وتجد الشاعرة نفسها تتساءل رغم تباعد الزمن بينها وبين الحادثة، لماذا أكل آدم من التفاحة؟.

     أما (روز شوملي) فهي تصور العدو الصهيوني بـ( مفستوفيليس) (
)وتصوره وقد احتل أرضها واختطف أمانيها وكل ما تحب وسخر منها وقد لعب معها لعبة لا يلعبها إلا إبليس، فلقد كان بالباب وهي تبكي خائفة منه وتتمنى أن تموت في أرضها ولكنه دخل وسلب الوطن/الحلم وأبقاها في الخارج وهو يقهقه ساخراً منها. وهي تصوره وقد اقتنص وطنها بطريقة شيطانية بحتة. تقول:
عندما كان مفستوفيليس بالباب ينتظر/ بكت حزناً وقالت:

ليتني أموت في قلب الوطن/ وليأخذوا أي شيء بالمقابل
ترك مفستوفيليس ضيفته الجديدة/ تحقق أمنية ما قبل الموت

وما أن صار الحلم حقيقة/ حتى أطل عليها من باب البيت

يقهقه ساخراً/ فقد أخذ كل ما تحب( روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، مقايضة، ص 43 - 44)
     وترفض (عطاف جانم) ما يقوم به العدو الصهيوني من تمييز عنصري بين الفلسطينيين وبين اليهود، وتتناص مع (مولويز) شاعر الحرية في جنوب أفريقيا الذي أعدم على يد قوات التمييز العنصري، تقول:

كيف تفرين من دبق الموت/ تنتفضين بوجه العفاء
أأرواح " مولويز"(*
) هل أنبأتك/ بأن الطريق لحيفا

طريق لسيدة الأمنيات/ طريق لزيتونة شامخة

ألا يا سليلة وهج السماء/ مباركة خطواتك كانت

وكانت مباركة سقسقات دماك

(فمولويز) من ردهات السماء/ يطل عليك

ويهمس جذلان في أذنيك/ مرئياً طريقك هذا

ستعنو لعينيك روح العفاء ( عطاف جانم، بيادر للحلم يا سنابل، تظلين سيدة الأمنيات، ص 28-29) 

     وتصور (عطاف جانم) الطريق إلى حيفا طريقاً صعبة المنال، ولكن الخطوات إليها ستكون مباركة حيث يباركها (مولويز) الذي يرفض كل أشكال التمييز، وتظل روحه تنادي بالحرية وعدم التمييز.

     وتتناص الشاعرات مع (نيرون)(**
)، الإمبراطور الروماني الذي عاش حياته طولاً وعرضاً، وبطش وظلم كثيراً حتى قيل إنه قد يكون هو وراء حادثة حرق روما. أما هو فقد كان يعتقد أنه فنان فيغني ويمثل وينحني للجمهور. وبالرغم من كل ذلك ولما انقلبت عليه الأيام انتحر منهياً حياته. والشاعرة (أنيسة درويش) تتناص معه حيث تتعامل مع ثنائية( نيرون/ الرجل)، وهي (روما/ المرأة). وهو يستنفد أيامها وأحلامها، يحصدها ويحرقها، ويغني. أما هي فإنها تحترق مثل روما. ومع ذلك فإنه ينهي هذه المتعة بالرحيل عنها وتركها كالجدار دون أدنى اهتمام بمشاعرها وعاطفتها المتقدة. تقول:

نيرون أحرق روما/ أشعل النيران غَنّى
أحرقَ الأيامَ والأحلامَ/ ذلك الوجهُ العريق

أيُّ قَدٍ بعد أن كان الزنابقَ/ يحصدُ من حريق

نيرونُ غنى/ أيُّ جبار ويهوى 

كنتُ روما/ ما اكتسى جلدي بغير ثوب النار

ما قصدت البحر/ يطفي الماء جلدي

وهو يهوى لمسة فيها استعار

وهو غنى/ وهو يرحل/ وأنا عدت الجدار ( أنيسة درويش، من منكم حبيبي، نيرون، ص21)
     استعارت الشاعرة من قصة نيرون في التاريخ العديد من المفردات من مثل( نيرون، النيران، روما، أحرق، أشعل، غنى، جبار). وكررت الدال(هو) ثلاث مرات، وكأنها تريد أن تقول أنه هو من كان يفعل وجعلت المسند إليه جملة فعلية. فهو (يهوى، غنى، يرحل). أما هي فإنها مفعول به فهي (جدار). والجدار اسم ساكن وليس فعلاً. 

     أما (مريم الصيفي) فترى أن (نيرون) زفير، تقول: 

نيرون زفير/ يرعد في ساحات الليل...

فيصير نهار الليل لهيباً.../ يصعد يصعد

تخبو النشوة/ تحت رماد الكون...

وتسافر في وهم الأعماق (مريم الصيفي، عناقيد في سلال الضوء، حالة، ص34)
     وتستدعي (ريتا عودة) أوفيليا (*
) وتتصورها وقد عادت، وبصور متعددة، تقول:

... ويكون/ أن تعشقك امرأة

من نار ونور/ على حافة الأربعين

تعيد ترتيب نبض/ الشهوة الغجرية/ في تراب أنفاسك

... ويكون/ أن تعشقك امرأة/ حتى حافة الموت

وتهذب رجولتك الشرسة/ بمائها المقدس

ويكون أن/ تعمدك بزيت/ ربة الشعر والفن/ والحنين ...

ويكون.../ أن تعشقك " امرأة " .. لا/ " ظل"

ويكون ../ ما لم يوماً/ يكن..

تكون هي البداية../ ويكون هو الحياة.. ( ريتا عودة، يوميات غجرية عاشقة، عودة أوفيليا، ص113)

     تصورها الشاعرة وقد عادت في صورة ثلاثة ألوان من النساء: امرأة في الأربعين، وأخرى تستمر معه حتى آخر أيامه، وامرأة لها قيمتها ومكانتها وليست ظلاً تكون هي بداية وجود الرجل، وبداية حياته. وهي تصور قيمة ودور كل واحدة منهن في حياة الرجل.

4- التناص الديني:
1- التناص مع القرآن الكريم

     إذا كانت (حواء) قد غررت (بآدم) وجعلته يأكل من الشجرة (**
)، وكانت بذلك سبب غوايته، وطرده من السماء إلى الأرض، فإن (أنيسة درويش) تصور أن حواء/ المرأة قد طردت من السماء لأنها امرأة، وهي تطلق على نصها عنوان(محنة آدم) الذي يؤذي المرأة فيزيل النور عن درب الحقيقة، ثم يمحو الدرب نفسه. وبذلك يصعب إيجاد تقارب بين المرأة والرجل، تقول:
أنا من حرمت السماء لأنها حواء

كيف أفرادها على الأرض

إليك عني بكفي حريق شب

حيث لم تخط/ ودست الضوء باليسرى

وباليمنى محوت الدرب

كيف تقترب البلاد من البلاد/ وأنت الريح راكبها

والدخان لها مهب.؟! ( أنيسة درويش، رقصة الجليد، محنة آدم، ص44)
     وصورت (زينب حبش) أخاها بالرغم من التعذيب لا يموت، وذلك في قولها " لا تقولي مات يا أمي، فإني لم أمت"، وقد اقتبست هذا المعنى من الآية القرآنية الكريمة التي تصف الشهداء بأنهم أحياء عند ربهم يُرزَقون(*
). فقد استخدمت هذا المعنى على لسان الشهيد الذي يؤكّد لأمه بأنه لم يمت.

وتعيد (شهلا الكيالي) هابيل إلى الحياة، تقول:

جنين يا جنين/ يا حبه الرمان

ومهدك المعلق/ في هدبة بيسان

يا طفله جميلة/ تلملم الجراح

عيونك الصغيرة/ تقبل التراب

تدور في الزوايا/ تحاور البقايا / وطيفهم أنفاس

هابيلنا يعود محلقاً من قبره

يا قبره المسكون/ بجرحنا الأخير

من قاتلي ترى؟!!/ تحبيبه البقايا:

بعضي هو ال قتل!! ( شهلا كيالي، عندما تجيء الأرض، جنين يا جنين، ص 99)
     ولا يقف الأمر عند (شهلا الكيالي) في النص السابق عند حد استدعاء (هابيل) أول مقتول في البشرية، حيث قتله (قابيل)، بل لقد جعلته يعود كرمز لقتل الأخ أخاه، فهي ترى أن السبب فيما حدث في جنين هو قتل العرب لبعضهم بعضاً. فهي ترى أنهم بتهاونهم تعرضت جنين لما تعرضت له في الانتفاضة الثانية. 

     تقول (نبيلة الخطيب) في مقطع بعنوان (منذ البداية):

	أُتل المواجع قد أعلنت نافلتي              
	
	من البكاء وأوجاع الحشا كثر

	بدءاً بهابيل يا قابيل ما اقترفت             
	
	يد ابن آدم والأحقاد تستعر

	خصيمك الله هل واريت جثته؟
	
	وأهل بيتك شقوا الثوب أم صبروا؟


                                              (نبيلة الخطيب، صبا الباذان، رائية المواجع،  ص8-9).
     تصور الشاعرة في تلك الأبيات جريمة القتل الأولى(**
) في البشرية، بداية اشتعال الأحقاد بين البشر، وهي تسأل إن كان القاتل قد دفن المقتول أم لا؟ وأهل بيته هل صبروا أم لا؟. وهذه أسئلة تنطبق على كل المجرمين عبر التاريخ.
     لقد وظفت الشاعرات قصة (قابيل وهابيل) كما هي الحال عند فدوى طوقان(
)، و(شهلا الكيالي وميّ صايغ) اللائي وظفن قابيل. تقول (شهلا كيالي):

جرح اليوم عميق، ينزف من أعماق القلب

أنجب هذا القاتل.. يمزق رأس أخيه

ويهدم بيت أبيه../ بيتاً تسكنه الثورة...

يسكنه أبناء القاتل...

في ذات مساء... المنقذ والمهم والرمز

بيروت الغربية تشهد صدق القول

وشوارع صبرا المذبوحة

يعقوب: أبوك اليوم حزين

يبكي يوسف.. يسأل عن يوسف إخوته العشرة

يوسف ما مات .. شبل الثورة ما مات

يوسف في نهر البارد يحيا، في البداوي.. ينمو يترعرع..

يمسح عن عينيه الدمعة ... يركض صوب أبيه

فيرى يعقوب النور، ويرى يوسف يحمل غصن الزيتون

ويرسم في الطرقات وبين الأطلال طريق العودة

 ( شهلا كيالي، يا قابيل توقف، جريدة الدستور الأردنية، ع(5870) س(17)/20/ 12/1983، ص21)

     وقد قالت ذلك للإخوة المتقاتلين على الساحة الفلسطينية في لبنان، لإيقاف الدم النازف منهم دون تحقيق أية مصلحة سوى شماتة العدو المتربص. حيث تتحدث عن قابيل القرن العشرين، وكيف قتل أخاه في بيروت، بعد أن مد يده إليه، فساعده ودربه لينال القتل والتشريد، أو الذبح والتعذيب الجماعي مثل مذبحة صبرا وشاتيلا التي يندى لها الجبين، ثم استخدمت شذرات من قصة سيدنا يعقوب وأبنائه، وحزنه لما فعله أبناؤه بأخيهم، وكيف حاول الأخوة الإيقاع بيوسف. ولكنها تصور يوسف الفلسطيني يحمل غصن الزيتون رمز السلام، ويعود لأبيه فيعود له نظره ليرى أبناءه يعيشون في سلام.

     وفي تناص مع (سورة الكهف) تطلق (أنيسة درويش) على أحد نصوصها عنوان( أهل الكهف)، وهي تتصور نفسها ومحبوبها كبش إبرهيم الذي ذبحه ليفدي ابنه إسماعيل، وهما كبش السلام. حيث إن المآسي والاحتلال لم يتركا وقتاً للحب أو الفرح فكأنه نام نوم أهل الكهف، تقول:

قتلوا التاريخ قلنا:

كبش إبراهيم

فلنفدِ السلاما ( أنيسة درويش، ستر ليل، أهل الكهف، ص 95-96)
      وتتناص (شهلا الكيالي) أيضاً مع قصة (إسماعيل)، تقول:

يا لإسماعيل!/ من يفدي ذبيح اليوم

يلثم جرح هذا الورد

يا قدس أي دم سيغسل صمتنا

من أين نبتكر الفرح

من أين نومىء للنجوم بأن تجيء

وأفقنا حجر/ ومرمانا دم

وعيون إسماعيل ترقبنا

لعل بأفقنا كبشاً/ على اللقيا/ اندبح! ( شهلا الكيالي، وجهي الذي هناك، العيد ، ص19-21).
     وهي تتساءل عما سنفتدي به القدس في الوقت الحاضر، وأي دم سيقدم لها وتتصور إسماعيل/ القدس يرقبنا يريد/تريد، أن يعرف إن كان الذبح سيطاله/ا أم هناك كبش يفديه/ا. 

     وتتناص (أنيسة درويش) مع (زوجة أبي لهب) حمالة الحطب(
)، وتتصور نفسها أنها كانت حمالة الحطب، توقد الغضب ولا تأبه لذلك، فالنار عندها تطهر الخطايا، خاصة مع شخص يشد المسد حول رقبتها، ويتهمها وهي العذراء البريئة، تقول:

وكنتها حمالة الحطب/ ما همني لو أوقد الغضب

يطهر الخطايا باللهب

ما همني وأنت واحد ممن يشدون المسد

يا كل من مروا بصحوتي/ وخاب فيكم الأحد

كنتها مزهوة/ تزف للأبد

وها أنا تهتك العذراء في كرامتي

وأنتم الشهود تقذفونها/ بوابل السبب ( أنيسة درويش، رقصة الجليد، مسد، ص38)
     وتستدعي (عطاف جانم) من القرآن العبارة المتعلقة بمريم حين قال تعالى عن مريم "والتي أحصنت فرجها فنفخنا فيها من روحنا وجعلناها وابنها آية للعالمين"(
)، فنفخ الله من روحه في رحمها، ولكن الشاعرة قامت بعمل انزياح بين فرجها وليلها. تقول: 

وأما التي أحصنت ليلها ( عطاف جانم، ندم الشجرة، ندم الشجرة، ص 29)

     وتقول (رانة نزال) في تناص لها مع قصة (موسى)(
) في الفصل الأول منها عند اختيار (موسى) للرسالة في جبل الطور في وادي طوى وأمره بدعوة (فرعون):
امكثوا ها هنا/ فإني آنست ناراً، سآتيكم منها بقبس

هكذا قال،/ ومضى/ والفتوح تأنس بقربه.

هو سكرة الكوني/ لما أتاه صوت ربه أن اخلع نعليك

فإنك بالوادي المقدس طوى. ( رانة نزال، فيما كان، آنست ناراً، ص 11).
     وهي تتناص مع الآية القرآنية وتوظفها حيث تجعل الفتوح تتوالي منذ أن أنس النور، كما حدث مع (موسى) وبعد أن طمأنه الله. كما طمأن موسى في الوادي المقدس. وإنني لا أرى في هذا التناص تطابقاً مع القرآن الكريم بل هو توظيف له للاستفادة من كثافة التصوير والأحداث في قصص القرآن الكريم، وبذلك لا أتوافق مع ما ذكره (باسم الخطايبة) " لا شك أن هذا الاقتباس الكامل من النص القرآني، وتحويله إلى مقطع من قصيدة لا يتناسب وعظمة القرآن، لأن القرآن ليس بالشعر ولا يشبهه، ولهذا فالاقتباس في غير محله، وإن أرادت الشاعرة لفت النظر إلى أنها في وضع يبشرها بالخير والأمل"(
).

     وتتناص (رانة نزال) مع قوله تعالى "يقول يا ليتني قدمت لحياتي، فَيَوْمَئِذٍ لا يُعَذِّبُ عَذَابَهُ أَحَدٌ، ولا يُوثِقُ وَثَاقَهُ أَحَدٌ، يَا أَيَّتُهَا النَّفْسُ الْمُطْمَئِنَّةُ، ارْجِعِي إِلَى رَبِّكِ رَاضِيَةً مَّرْضِيَّةً، فَادْخُلِي فِي عِبَادِي، وَادْخُلِي جَنَّتِي(
). وهي حين تتقاطع مع النص القرآني تتحول عندها حياتي إلى ضدها ( مماتي)، تقول:

وانتحبت:/ يا ليتني قدمت لمماتي

حيث لا يعذب عذابي أحد/ ولا يوثق وثاقي أحد

فيا أيتها النفس المهيضة

رجعيني/ ثم أدخلي في/ في ردهة الانطفاء ( رانة نزال، فيما كان، انطفاء، ص 17).
     وفي القسم الثاني من النص السابق تنزاح النفس المطمئنة إلى النفس المهيضة، وبدل الدخول إلى الجنة يكون عندها الدخول إلى ردهة الانطفاء، وهي في تصويرها لحياتها القاحلة من وجود حبيب، ترى آخرتها إلى الذبول والانطفاء.

     وتؤلمها الوحدة وتصورها جرحاً عميقاً ينزف في الغياب، تقول:

أؤذن في الجرح/ فيأتيني الرعف على كل ضامر

... ومن كل فج عميق/ تنثال سرايا الوحشة

وتساقط الجمرات.

فيا وحدي../ يا صوت الغياب/ أغوني. ( رانة نزال، فيما كان، غواية، ص34).
     وهي هنا تتناص كذلك مع عدد من الآيات في سور مختلفة، من مثل قوله تعالى: "وأذن في الناس بالحج يأتوك رجالاً وعلى كل ضامر يأتين من كل فج عميق" (
)، إلى" وهزي إليك بجذع النخلة تساقط عليك رطباً جنياً"(
). 
     وتقول (عايدة حسنين) في نصها الذي أهدته إلى روح الشهيد:

عساني أهز جذوع الكلام/  يساقط../ عليك ببعض المطر

فتهوي إليك الطيور سما

تقاسم معك/ لبن الغدير/ وحسن الجوار ( عايدة حسنين، وغنت عيوني، رسول، ص 22)
     وتتناص (رانة نزال) مع قوله تعالى: "إن يمسسكم قرح فقد مس القوم قرح مثله وتلك الأيام نداولها بين الناس وليعلم الله الذين آمنوا ويتخذ منكم شهداء والله لا يحب الظالمين"(
). 
وإذ يمسسني القرح/ أمد يديّ نحو الله،

فينفلت نعناع القلب/ ويبرأ الجرح

ويبقى الجمر متقداً ( رانة نزال، فيما كان، قرح، ص35).
     فكلما جرحت (رانة نزال) من محبوب، تلتجأ إلى الله فتشفى منه، ولكن ذلك لا يعني أن شوقها وحنينها له ينطفيء بل يبقى ملتهباً.
     وتوطف (عطاف جانم) الطير الأبابيل، وقد ورد في (سورة الفيل)، تقول:
لم يعد بيننا يا صديقاً سوى/ دفتر للحساب/ وأنشوطة للهواء العليل/ وطير أبابيل

ترجم أحلامنا الغاربات،/ وأرض موات/وما قد حسبناه يوماً مجرة
بان/ شهاباً هوى/ فاستكان ( عطاف جانم، بيادر للحلم يا سنابل، ذات مساء، ص 54) 

     لقد قطع حبل الوداد بينها وبين صديقها، وضاعت أحلامهما، وأنهار أملهما.

     وتوظف (هيام الدردنجي) في نصها ( ألم تر كيف) قصة الفيل التي وردت في القرآن الكريم، حيث تستدعي (أبرهة الحبشي) الذي جاء في آخر الدهر، وهو هنا يعادل عندها العدو الصهيوني، وتتساءل إن كان الله سيرسل عليه طيراً أبابيل تقضي عليه وتخلص البشرية منه، تقول: أغني لأبرهة الحبشي/ الذي جاء في آخر الدهر / سيد هذا الزمان

وأصرخ ... يا صاحب الفيل، كيف نهضت

من قبر هذا الزمان الرديء/ أتيت .. تعيد الرواية

قد قلبوا المكاييل/ وهذا الزمان الرديء زمانك

فهلا ستأتيك طير أبابيل ؟! ( هيام الدردنجي، التحليق بأجنحة الحلم، ألم تر كيف، ص 68-69).
     وتحت العنوان الجزئي ( عزاء من صميم الجرح)، قالت (نبيلة الخطيب):

القلب محتدم/ ونفسي.../ تطرح الأحلام/ في جوفي رماداً...

والشوق إذ نزت/ جراح القلب/ أضرمها ونادى../ حطيه في التابوت

وألقه(*
) في اليم/ يحنو عليه/ عدوه فرعون/ ولتنجبي هارون/ كي يشتد أزر أخيه

إن خارت/ عجول السامري/ يمده بالعون/ لا تحزني

· يا زوج إبراهيم
الخصب فيك إلى الأبد/ والخير فيك إلى الأبد/ والخير فيما تنجبين

إلى الأبد  (نبيلة الخطيب، صبا الباذان، ميلاد موت،  ص 106-107- 108).

     وهي هنا تتناص مع عدد من آيات القرآن الكريم، من قوله تعالى:" أن اقذفيه في التابوت فاقذفيه في اليم فليلقه اليم بالساحل يأخذه عدو لي وعدو له وألقيت عليك محبة مني ولتصنع على عيني(
). وقوله تعالى:" قَالَ رَبِّ اشْرَحْ لِي صَدْرِي، وَيَسِّرْ لِي أَمْرِي، وَاحْلُلْ عُقْدَةً مِّن لِّسَانِي، يَفْقَهُوا قَوْلِي، وَاجْعَل لِّي وَزِيرًا مِّنْ أَهْلِي، هَارُونَ أَخِي، اشْدُدْ بِهِ أَزْرِي، وَأَشْرِكْهُ فِي أَمْرِي، كَيْ نُسَبِّحَكَ كَثِيرًا، وَنَذْكُرَكَ كَثِيرًا، إِنَّكَ كُنتَ بِنَا بَصِيرًا"(
). وتتناص مع قصة سارة زوج إبراهيم، والتي لم تنجب فتزوج إبراهيم هاجر التي أنجبت له إسماعيل.

     والشاعرة في خوفها على ابنها تتصور الله سيحميه ويعيده لها دائماً كما حدث مع (موسى)، وتطلب من الله أن يجعل له من يؤازره كما حدث مع (موسى) حين جعل الله له (هارون) يشد أزره ويدافع عنه ويحمي غيابه، وهي تبشر نفسها بالخصب مطمئنة فالله الذي منح سارة زوج إبراهيم الخصب سيمنحها وسيكون الخير فيمن ستنجبه مثلها.
         وتقول (عايدة حسنين):

فشددت أزرك/ تحتذي من حذو موسى ( عايدة حسنين، وغنت عيوني، موقف، ص 4)
   وهي تتناص مع القرآن الكريم في قوله تعالى:" واجعل لي وزيراً من أهلي، هرون أخي، اشدد به أزري، وأشركه في أمري"(
). وقال تعالى:" وأخي هرون هو أفصح مني لساناً فأرسله معي ردءاً يصدقني إني أخاف أن يكذبون"(
)

     وتتناص الشاعرات مع القصص الإسلامي كما في التناص مع قصة الخليفة (عمر بن الخطاب) حين قال:" متى استعبدتم الناس وقد ولدتهم أمهاتهم أحراراً، وحين نام آمناً تحت شجرة فقيل عدلت فأمنت فنمت يا عمر. وهي تتساءل إذا كنا قد ولدنا أحراراً كما يقول عمر بن الخطاب رضي الله عنه فلماذا أصبحنا في وطننا عبيداً يحكمنا أعداؤنا، تقول:

حراً ولدت وعبداً صرت في وطني!!      متى؟ وكيف؟ وأين العدل يا عمر؟! 
                                                       (نبيلة الخطيب، صبا الباذان، رائية المواجع، ص16).
     ووظفت الشاعرات حكاية الخليفة (عمر بن الخطاب) عندما كان يتفقد الرعية فوجد أماً أعرابية تطبخ لأولادها الجياع الحصى وقد وضعته في القدر وهي توحي لأولادها بأن عليهم أن يناموا حتى ينضج الأكل وأنهم ما إن يستيقظوا سيأكلون منه. تقول الشاعرة (ميّ صايغ): 

	
	ومنذ انتمى الجرح من الأرض القتال
	

	
	سنـوقـف طـبـخ الحـصـى (
)
	


     وظفتها الشاعرة عن طريق المفارقة، حيث لن تطبخ الأم لأولادها، ولن يقدم الوطن لأبنائه الحصى بعد أن تم الاتفاق على الخيار العسكري.
     وهي تقول عن أرض الوطن، التي تخاطبها بسيدتي:

حلمها غرفة ماء/هل لإسماعيل هذا اليوم

يأتيها بزمزم ( شهلا الكيالي، خطوات فوق الموج – موال على خصر الحجر، قميص يوسف، ص88).
     وذلك في تناص مع قصة (إسماعيل) بعد أن بحثت أمه عن الماء ساعية بين الصفا المروة، ولما لم تجد عادت لتجد تحت قدميه عين ماء قد انبثقت وهي زمزم، ولذلك كان حلمها غرفة ماء ولكن من أين لها بإسماعيل حتى تنبثق الماء من تحت قديمه، بكل ما في الماء من دوال متعددة.

     وتتناص (منى عادل ظاهر) مع شخصية ( أيوب)(*
)، وصبره وتقرر أنها تصبر عن محبوبها ولكن صبرها لا يصل إلى ما كان يحتمله (أيوب)، ولقد أتاها (أيوب) ليمدها بالصبر وذهب، ولم يتحقق لها ما تريد، تقول:
ما لي احتمال أيوب/ لي منه صبر/ لن يفوق ثلاثاً 

ويعود أيوب/ برشفات/ يسقينها

ويمتص النور/ نوري/ تحتضر شموع

وامتداد أيامي/ يتوقف.

تخور النبضات/ ويرتحل أيوب/ ولا ينتشل غيبوبتي
سوى/ روح تناجي/ فيك العيون ( منى ظاهر، طعم التفاح، فيض مسكر، ص 13-15)
      وتتناص الشاعرات مع قصة (يوسف) وهي قصة مشهورة، تناولتها كتب التاريخ وعلم الأعراق والعلوم الاجتماعية، وتناولتها قبل ذلك الكتب الدينية وكتب التفسير، وتناولها كثير من الكتاب بالشرح، والنقد، والتأويل، والتناص ... وذلك يرجع إلى أن قصة (يوسف) الوحيدة التي توفرت لها كل العناصر الجمالية والفنية، ففيها التطور الهرمي عن طريق تطور الحدث إلى العقدة ثم الحل، ووصف للشخصيات وما يعتمل في نفسها، ورسم للمواقف، وتسلسل للأحداث يعجز البشر عن بلوغ أسلوبه.
     و"تقع قصة يوسف في القرآن الكريم في (111) آية في ( سورة يوسف)، بينما يحكيها (العهد القديم) في حوالي (430) عدداً أو جملة، أي أن القصة في التوراة(*
) توازي حوالي أربعة أضعاف مثيلتها في القرآن، وهي في الحقيقة أكثر من أربعة أضعاف بحساب عدد الكلمات، أي أن القرآن أجمل القصة في أقل من ربع حجمها في التوراة " (
). ولذلك فالتناص مع قصة (يوسف) في التوراة هو الأكثر انتشاراً.

     و" نكتشف عنصر التعميم دون التفصيل في النص القرآني، وبلغة مركزة وكلمات محددة منغمة، مما يجعله مفتوحاً على أسئلة كثيرة إذا أخذ وحده دون النظر إلى النص التوراتي، حيث يبدو الأخير مجيباً على كل التفاصيل والتواريخ والمواقف -كعادة قصص التوراة –"(
).

     تستدعي (نبيلة الخطيب) قصة (يوسف)، ولكنها لا تجعل (يعقوب) من تبيض عيناه، بل هي حيث تبيض عيناها على والدها وقد أهين من قبل العدو، مع ذلك تحاول أن ترفع من معنوياتها وتتذكر والدها وهو يعلمها الصبر ويعلمها أن الصعوبات تزيد من صلابة الإنسان ولا تضعفه، تقول:

دمي يصيح على قميصي.../ أنت فاعلها...

ليوسف كان أدرى/ بالذي ألقاه في جب غيابة..

هذا أبي.../ ابيضت عليَّ عيونه.../ وبكت بعينيه المهابة...

يا والدي.../ صبراً.../ فقد علمتني...

العبء ما لم يقصم الأكتاف/يكسبها صلابة..(نبيلة الخطيب، صبا الباذان،هاج الغضب، ص28- 29).
    وتوظف الشاعرة (ليلى علوش) قصة (يوسف) في قصيدتها (عذابات يوسف في الجب) وهي قصيدة تتكون من اثني عشر جزءاً (
)، وكذلك تفعل (شهلا الكيالي) حيث تعرض حلمها وأمنيتها في أن يختال (يوسف) في حجر أبيه، ويعود النظر لعيني والده من قميص (يوسف) الذي تم تنظيفه. ولكنها تقيم مفارقة مع النص الحقيقي، ففي حين كان (يعقوب) يرغب في أن يمسح عينيه بقميص يوسف حتى يعود بصره، تصور الشاعر يعقوب يتمنى أن يبقى ظلام عينيه حتى لا يرى صورة الأعمال الشائنة في فعل بنيه. حيث باتت القبور تتلو القبور، والمجازر تتوالى، والعار يستبيح كل شيء. وهي تصور يوسف رافع الرأس يغني لتلك المذابح والمذبوحين في صورة ساخرة من كل ما يحدث حوله وكأنه قد فقد صوابه.

     عدة مفارقات تتقاطع فيها مع قصة (يوسف) وأبيه (يعقوب) لتسخر من واقع العرب والأمة العربية التي تكالبت على بعضها ولم يعد أفرادها يشعرون بالذل والهوان، تقول:

حلمها يوسف يختال/ عزيز القوم في حجر أبيه

وقميص من دم يغسل عين الوالد المكلوم

إنه العار الذي قد عاث فينا يستبيح

فقميص يوسف عاش فينا.. عاش معنا/ والكل منا يرتدي ذاك القميص 

ها هم الأخوة جاءوا يسجدون/ يتحلقون قميص يوسف

فتح الوالد عينه/ فأضاءت كوة في ظلمة العين

يا ليعقوب تمنى/ لو ظلام العين يبقى

لا يرى صورة التشويه/ في فعل بنيه

يوسف المقتول في وسط القبيلة

ورجال حول يوسف/ يحفرون القبر تلو القبر تلو القبر

يحفرون المجازر/ ويسير يوسف/ يقرأ الأسرار فاتحة المعارج

رافع الرأس يغني للمذابح للذبيح 
               ( شهلا كيالي، خطوات فوق الموج – موال على خصر الحجر، قميص يوسف، ص 89-90)
 (يوسف)(*
) المعذب، والملقى في البئر، والذي غدر به إخوانه وهو ينتظر السيارة، حتى يلقوا بدلوهم ويساعدوه على الخروج، ولقد صرحت الشاعرات باسم (يوسف) المباشر، وبمشاهد من الحوادث التي تعرض لها، فتعرضن للدور الذي قام به (يوسف) في القصة المعروفة. وبذلك يكن قد استدعين شخصية النبي (يوسف) من خلال آلية الاسم والدور وأفدن من النص القرآني، ومن الكتاب المقدس إلى حد كبير. ومن البناء الدرامي الموجود في قصة (يوسف).

      وتقول (روز شوملي):

ظلمته حينما دللته/ فقد تحالفت عليه القطط الكبيرة

ولم تبق منه / سوى بقعة دم

لطخت بها عتبة الباب

هي قميص يوسف المدلل/ وعلامة موته. ( روز شوملي، حلاوة الروح، غيرة، ص10)

     وتقول (مريم الصيفي):

وأخلع عن بؤبؤ العين/ لدغ العلوق(**
) الغريبة

أرشق ماء ارتباكي/ وأخلع نعليّ

إني بسفحك(***
) هذا المقدس

أخلع نعليّ                                   (عطاف جانم، ندم الشجرة، فكيف ... وحيفا، ص81)
     وتقول (فاتنة الغرة):

هيت لي؟/ هيت لي يوما/ وحلما
هيت لي ساعات ازرعها قرنفلة/ على شعري

هيت لك/ ......نامي                              ( فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، بوابة، ص 47)

     قال تعالى: " وراودته التي هو في بيتها عن نفسه وغلقت الأبواب وقالت هيت لك قال معاذ الله إنه ربي أحسن مثواي إنه لا يفلح الظالمون"(
). و(هيت لك) اسم فعل بمعنى هلم، و(فاتنة الغرة)، تتقاطع في تناصها مع قصة يوسف ومع قول امرأة العزيز (هيت لك)، وكما دعت امرأة العزيز يوسف إليها تدعو فاتنة الغرة محبوبها لأن يبادر، ولكن هذا لم يمنع من أن تدعو نفسها إلى المبادرة قبل ذلك (هيت لي) فهي تتمنى وتتساءل إن كان من الممكن أن يكون  لها يوم، وحلم، ووقت فرح تتزين به لمحبوبها فتضع قرنفلة على شعرها، ثم تدعو الرجل إلى أن يقبل قائلة (هيت لك).. ولكنها دعوة ما أن ظهرت حتى قابلتها الأم بقمعها ودعوتها للنوم بدلاً من أن تفكر في الحب والمحبوب وكل ما ينهي المجتمع الذكوري حتى عن الحلم به.
     وتصف (زينب حبش) جراحها من ضخامتها تبتلع معجزة موسى، تقول:

يا موسى / اذهب بعصاك

ليست معجزة أن تبتلع عصاك/ حبال السحرة

اذهب يا موسى بعصاك/ فجراحي/ قادرة أن تبتلع حبال السحرة

وأن تبتلع عصاك (زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، المعجزة، ص78)

     قال تعالى:" أجئتنا لتخرجنا من أرضنا بسحرك يا موسى، فلنأتينك بسحر مثله فاجعل بيننا وبينك موعد لا نخلفه نحن ولا أنت مكاناً سوى"(
)، لقد تصور فرعون أن موسى قد أتى ليخرجهم من أرضهم، ولذلك توعده بسحر مماثل، مصوراً أن ما أتى به موسى ليس معجزة. والشاعرة تصور العدو الصهيوني بموسى أتى ليخرجهم من أرضهم.
     وتتناص مع آدم، تقول:

وانتبه للحر آدم لو صمت

    ماذا جرى لو أنه نفض الوشاية وانتبه؟

لو أنه حفظ الأمانة وامتنع؟

قول الإجابة للكلام

كان حراً /         ظن بالأوهام سجناً

        والجنان الخلد غطاها

                  توسوس

أغواه الكلام

كان الأجدر ألا تسأل/ كان عليك.../ قبلاً تفهم

ماذا تعني/ ماذا تنوي أن تفعله بالأيام

أن تسجنها أو تسجنك/    أن تعبرها أو تعبرك

أنت الحر؟/ أهي الحرة؟/ هل تقطعها أم تقطعك؟

ماذا تقصد؟/ ماذا تنوي/ ماذا تعني بالأيام

عفواً / أقصدها الأحلام! ( عايدة حسنين، وغنت عيوني، لغات الصمت، ص 8-9)
     وتتناص (منى عادل ظاهر) مع عائشة في موقعة الجمل وذلك في النص الذي أهدته من فلسطين المحتلة عام 1948، إلى خالتها فاتنة في فرنسا، تقول:

 من أنت، فاتنة؟:

وأدت الخوف/ خلعت الخمار بحشمة،/ ورحلت

كما عائشة على ظهر ناقة/ ترجلت..

سيدتي، فاتنة/ أبايعك العهد،

أنى حللنا: أنا طقوس الحضارة

والـ/قرار./فاتنة،

لا تتعجلي فحبك العذري لن ينضب..

لن أعاند الإحساس، يا قمري

تسكنين أنت فيَّ/أينما وطئتِ ( منى ظاهر، طعم التفاح، وجودنا في هذه الدنيا، ص 101- 102)
ب- التناص مع الكتاب المقدس
     ابتدأ انجيل يوحنا في الإصحاح الأول بقوله "في البدء كان الكلمة والكلمة كان عند الله وكان الكلمة الله."(*
)، والشاعرة (روز شوملي) في نصها ( في البدء كان " الكلمة") تتناص بشكل مباشر مع نص الكتاب المقدس، تقول:
في البدء كان " الكلمة"/ الكلمة صار جسداً

فحل الفكر فينا / الفكر صار وفوداً

فتأججت الكلمات/ في البدء كان الفكر

في البدء كان "الكلمة" ( روز شوملي، للحكاية وجه آخر، في البدء كان "الكلمة"، ص41)
     ثم تضفرها بنصها حين تجعل الفكر يحل فينا من الله/ الكلمة، وتنمو الكلمات، وهي تستخدم البناء الدائري في تشكليها لنصها فالعبارة التي بدأت بها اختتمت النص بها. وهي تضع الدال "كلمة" بين قوسين. ولم تضع الفكر بين قوسين فالأولى هي الله وهي مقدسة مأخوذة من الكتاب المقدس. أما الفكر فلقد جعلته هي في البداية نظراً لمدى شعورها بأهمية الفكر.
وهي تتساءل في موضع آخر:

هل من نبي يحرك الزمن

وينقذ الكلمة من جوف الحوت؟! ( روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، مقايضة، ص50)
     أي كما أنقذ (يونس) من بطن الحوت.

وتقول (ريتا عودة):
في البدء/ كانت " كلمة"

اقتحمت نوافذ وجودي/ كما الإعصار

وفكت أزرار مشاعري/ دونما اعتذار

أيقظت نوارس أفكاري/ فانطلقت تغرد/ خلف أسوار جسدي

كصفارة إنذار/ منحتني تأشيرة دخول/ لمدن الدهشة

وإسار الكتابة بالنار

غسلتني بصابون اللهفة/ وعمدتني بعطر الانتظار

ثم../ استراحت../ في اليوم الثامن ..  ( ريتا عودة، مرايا الوهم، كلمة، ص 46-47)
     و(ريتا عودة) هنا تتكلم عن الكلمة/الله، الملهم إياها، وبه تنطلق مغردة ومعبرة عن أفكارها المدهشة والغريبة والجديدة، في كل مجال من مجالات الخلق والإبداع في الكتابة. ثم في اليوم الثامن تستريح كما استراح الرب في اليوم الثامن بعد أن انتهى من خلق الكون.

     وتقول (فاتنة الغرة):

في الحى تعدو أمنياتى/ يرجموها بالحجارة

-من لم يكن منكم-

     وهي بذلك تتناص مع المسيح في قوله: " من كان منكم بلا خطية فليرمها أولاً بحجر"(
)، حيث طلب المسيح عليه السلام من كان بلا خطية أن يرمي تلك السيدة التي قالوا أنها قد زنت ولا بد من رجمها بحجر، والشاعرة ترى أنهم يضيقون على المرأة فما أن تبدأ أمانيها بالنمو حتى يرجموها بالحجارة. وهي تقول من لم يكن منكم بلا أماني فليرشق المرأة بالحجارة.
     وتتناص (أنيسة درويش) مع قصة (شمشون الجبار ودليلة)(*
)، تقول:

هذا الطفل فينا/ لم لا يكون؟؟/ لولاه ما كان الجنون

شمشون أنتم؟؟/ نفقُ الجدار دليلة/ أي إبحار هذا الذي تخشى دليلة
بحر المحار أنا/ هاجت قراصنة

وحسرتُ مائي في الرمال لأحتمي/ فالقتلُ غيلة

ما طال لؤلؤتي في النو قرش/ والغاب وحش

كل يقول أنا/ فلتردموا نفقي وأنتم الجبار

كفى سرابي أنني فيه الدليلة/ أن لي منه العيون/ لم هذا الطفل فينا لا يكون

لولاه ما كان الجنون؟ ( أنيسة درويش، من منكم حبيبي، بحر المحار، ص 29 - 30)
     وفي تناص مع العديد من الرموز الدينية، والفنانين التشكيليين، تناصت (روز شوملي) مع (ألعازر)(**
) الذي مات ثم كانت حياته مرة أخرى وقيامته على يد المسيح، والشاعرة تصور (ألعازر) يعود إلى الحياة بيننا، فتعود الحياة بكل ما فيها من فرح وتعب واغتراب، ثم تستدعي (فان كوخ)(*
) الفنان التشكيلي الذي عاش وعانى وكان كثيراً ما يعتزل ويختفي ليعود بعدها إلى الناس وإلى فنه، وقد صورته الشاعرة أنه كان يحلم أن يبعث من العالم السفلي كذلك مثل (أدونيس)(*
)، إله الحب وأن يختفي الجدب من حياته حال عودته التي شبهتها بالعودة التموزية(**
)، ولكنه عاد مثل (ألعازر) ليتعب في الحياة حيث يحفر لقمة عيشه ويرفض أن يكون في الظل، ثم تقيم الشاعرة عدداً من الثنائيات وهي تبحث عن (ألعارز) لها تتخذ من شكل حياته نموذجاً لعودتها فهل تسلك طريق (كوخ) أم (رامبرانت) أم (حاوي). ولذلك تساءلت أيهم ألعازري؟ وقد اشتملت الثنائيات التي وظفتها على التناص مع عدد من الشخصيات عن طريق ذكر اسمها (رامبرانت(***
)، وكوخ، وحاوي(
)) وقد رأتهم جميعاً يشبهون ألعازر فلقد تعبوا في حياتهم كثيراً وحدث في حياتهم تحول كبير من الفقر إلى الغني، إلى الفقر أو الانتحار. كما حدث مع حاوي الشاعر المبدع الذي رفض العيش فاقداً الحرية تحت الاحتلال فانتحر. ورامبرانت الفنان التشكيلي الذي تعب في حياته حتى انتقل من حال الفقر إلى النعيم الذي زال مع موت حبيبته وزوجته التي أخلص لها. وكوخ الذي انتحر في النهاية غير مندمج بمجتمعه.

     وقد أطلقت الشاعرة على نصها عنوان:(اغتراب) وتناصت مع عدد من الرموز التي عانت لسبب أو لآخر في حياتها ألم الاغتراب والغياب مما أدى ببعضهم إلى الانتحار وهذا ما يؤكد عليه أدونيس بقوله: " إن المبدع العربي يعيش غياباً مزدوجاً: عن ذاته وعن الآخر، وإنه يعيش بين منفيين: منفى الداخل ومنفى الخارج، أو بحسب تعبير (سارتر) بين جحيمين: الذات والآخر، ويؤكد أن الأنا ليست الأنا وليست الآخر، الغياب والمنفى هم الحضور"(
). 

تقول (روز شوملي):

أليعازر يستيقظ فينا/ نطرب/ نتعب/ اغتراب جديد

" فان كوخ" من قبلنا/ كان يحلم أن يكون أدونيس

فإذا به أليعازر/ يحفر لقمة عيشه

قال: لن أظل جذر شجرة/ وفي تموز / أسلم الروح

أليعازر " رامبرانت"/ ألعازر " كوخ"/ ألعازر " حاوي"

أيهم أليعازري؟ ( روز شوملي، للحكاية وجه آخر، اغتراب، ص 48)
     وفي التعبير عن حالتها (روز شوملي) تشبه حالتها وتضييق الخناق عليها من قبل الناس في الحياة، ورغبتهم في أن تنتحر أو تنفجر، وتنكر تلاميذها لها بعد كل ما فعلته وقدمته لهم بالمسيح وما فعله يهوذا الأسخريوطي تلميذه معه، من خيانته للمسيح بعد العشاء الأخير، وانتظاره أن يصلب ودفعه للصلب. ثم انتحاره بسبب تعذيب الضمير، والمسيح رمز للمغدور، ولقد ورد هذا في العهد الجديد (
).
     وإذا كان (يهوذا) قد قبض الفضة مقابل خيانته للمسيح-علماً بأنه قد ندم وحاول إرجاع الفضة-، فإن الشاعرة تصور من خانوها قد خانوها حتى بدون فضة، أي بدون مقابل. وإذا كان قد خانه عند صياح الديك كما ورد في الكتب المقدس فقد تم إيذاؤها قبل صياح الديك. ومن جانب آخر تشبه من يعادونها بشاؤول(
)، وكيف أنه لم يطع الرب بالرغم من أنه قد جعله أول ملك يهودي، بل إنها تراهم ألف شاؤول للتدليل على كثرتهم. كما وظفت شخصية بيلاطس البنطي الذي أمر بصلب المسيح(
) وكيف اقتسم الناس ثيابه. وقد حكى المسيح عن ذلك وتنبأ به قبل أن يحدث، تقول:

في الممر الذي لا يصل/ يضيقون حولي الخناق

يراهنون أن أنتحر/ أو أن أنفجر/ وفي الحالتين يعرون ضعفي

وقبل صياح الديك/ ينكرني رفاقي/ يهديني قبلة الموت يهوذا

بفضة أو من غير فضة/ تلميذ لي يكذبني/ يعاديني ألف شاؤول

سيغسل البنطي يديه/ ليعلن أن لا جرم عليه

ثم يدشن قرار صلبي/ وبعد صياح الديك/ يعوذون بالله

ويقتسمون ثيابي ( روز شوملي، للحكاية وجه آخر، ويقتسمون ثيابي، ص 33-34)

     وتتناص (ريتا عودة) مع قصة خيانة الأسخريوطي، وتؤكد أن الناصرة تبقى إكليلاً يزين الرأس، إذا أحبها العرب حباً حقيقاً أو حتى خانوها من أجل قليل من المال، تقول:  

الناصرة/ هذي المدينة الطيبة

إكليل نخوة/على جبين كل عربي

سواء بصدق/أحبها

أم ك يهوذا " الأسخر.. يوطي"

بسخرية صليل المصالح/ الذاتية...

والنقود الفضية/ " خانها!!" ( ريتا عودة، مرايا الوهم، الناصرة هذي المدينة الطيبة، ص 95)

وتستخدم ريتا عودة بعض المفردات المسيحية مثل الميلاد، والفرح. 
     ومن التراث المسيحي تأخذ (ميّ صايغ) قصة الصلب، وترى أن هؤلاء الذين يظلمون ويقهرون من أبناء شعبها في نضالهم هم كالمسيح في نضاله القديم مصلوباً في مهب الريح، إنه الآن المصلوب الفلسطيني الذي يتعذب كل يوم، وقد طال زمن صلبه حتى صدئت المسامير، ونما الريحان على أخشاب الصليب، تقول:

	
	.. صدئـت فـي كفـي مساميـري
	

	
	أسـنـدت إلـى ظـلـك ظـهـري
	

	
	ونما الريحان على أخشاب صليبي ..(
)
	


     وتقول وهي تتذكر المسيح وقد أشربوه الخل:
	
	كــان جــرح الــنــاصــري يــنـــز خـــلاً
	

	
	كـان صـوت الـنـاصــري … أجــيء سـيـفـــاً ..
	

	
	.. ودمي يراق اليوم عنكم .. ودمي يراق اليوم عن أهل الخطايـا
	

	
	فـاشـربـوا يـا أهـل مـؤاب الـجـديــدة مـن ســدوم
	

	
	يــنــبــت الــشــجـــر الــشــظــايـــا(
)
	


     في النصين لم تذكر (ميّ صايغ) المسيح باسمه ولكن من خلال الدور الذي قام به والظروف التي رافقت قصة صلبه. وتوظف في أعمالها بارباس، مندلبوم، جبرائيل، كنيسة المهد، المسيح، التوراة، الإنجيل، نيرفانا، العذراء. ولعله من الملاحظ أن رموز الشاعرة (ميّ صايغ) كانت في ديوانها الأول نصرانية، إلا أن ذلك اختفى في ديوانها الثاني المشترك، وباتت توظف الرموز التراثية النصرانية والرموز الإسلامية وهذا ما لم نلمسه عند (روز شوملي).

     وقد رأت (زينب حبش) في أخيها الشهيد مسيحاً مصلوباً آخر من أجل البشرية وبعث الحياة، حتى غدا مسيح القرن العشرين. ولذلك أطلقت على النص هذا العنوان: (مسيح القرن العشرين)، تقول:

فوق الجسر الخشبي/ صلبوني

بمسامير القسوة والظلم/ دقوني

من قلب ترابي/ خلعوني

من بين أحبائي الأطفال/ سحبوني

ومسيح القرن العشرين/ جعلوني (زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، مسيح القرن العشرين، ص61) 
     جعلت (زينب حبش) من تجربة المسيح أداة لتجسيد العذاب والمرارة التي تكتنف التجربة المريرة التي يعانيها الأسير الفلسطيني داخل سجون الاحتلال. واستخدمت الدوال التي تشير إلى تعذيبهم من مثل) فوق الجسر الخشبي، صلبوني، بمسامير القسوة والظلم، دقوني، خلعوني، سحبوني). وفي استخدامها وتكرارها لحرف الروي (ن) الممدود بالياء الكثير من الأنين والألم، وفي موضع آخر من النص نفسه تقول:

لكنى عدت إلي أرضي/ ورفعت لأحيا في أرضي

بمئات المطرودين من الأوطان/ أتيت

بمئات المصلوبين علي الجسرين/ رجعت

فجذوري تجذبني/ وترابي يجذبني ..
ودموع صغاري الأحباب/ والهلع الأصفر في عيني

أمي وأبي/ أختي وأخي/ ودموع الحرقة في عيني زوجي

تجذبني تجذبني تجذبني (زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، مسيح القرن العشرين، ص62)
     وإذا كان المسيح قد مات في أرضه وستكون قيامته وصعوده إلى السماء كما يعتقدون، فإن موت الشهيد، وقيامته ستكون على أرضه من خلال رؤية زينب حبش. ليعود وبعودته يكون الخلاص فيرجع المطرودون والمبعدون والمعذبون من أبناء شعبه. يعود لأن كل شيء في وطنه يجذبه ولذلك كررت الدال( تجذبني) (5) مرات، وذكرت تفاصيل من يجذبه إلى الوطن من جذوره، ترابه، أمه وأبيه، أخته وأخيه، وزوجته.

     ويمتلأ النسيج الشعري عند (روز شوملي) بالعديد من المفردات، المستدعاة من الكتاب المقدس من مثل الفرح، تراتيل، شجرة الميلاد... وغيرها، تقول:

كل شيء ينبيء بالفرح/ تراتيل العيد/ شجرة الميلاد

لهفة الانتظار/ وقيثارة/ تتلهف/ كي تداعبها/أنامل عاشق

لم يصل ذاك المساء/ وجاء القرار/أقل من أمر/ وأكثر من رجاء

وشطرتنا نصفين: أنت والفرح/ وألوذ بالصمت (روز شوملي، للحكاية وجه آخر، القرار، ص28)

     وفي التوراة وفي أقدم ذكر للحمامة يعود إلى قصة الطوفان، أرسل نوح الغراب(*
)  للبحث عن اليابسة ( بر الأمان وشاطئ السلام)، إلا أنه لم يعد، فأرسل نوح الحمامة(**
)، فعادت إليه وهي تحمل في منقارها غصن زيتون أخضر، عندئذ أدرك نوح أن الماء قد انحسر، وأن بر الأمان بات قريباً، ومنذ ذلك الحين أصبحت الحمامة رمزاً للسلام لدى معظم شعوب العالم. ولكن (ريتا عودة) التي تناصت مع القصة، رسمت صورة متناقضة حين صورت نوحاً يغادر السفينة باحثاً عن أمل، وباحثاً عن الحمامة طائر السلام، فلم يجدها ووجد الغراب. وبذلك فقدنا الأمل في السلام. تقول:
يغادر نوح/ الفلك/ وهو يبحث عن/ قطرة نور

يبحث نوح/عن طائر السلام/ يبحث نوح/ عن طائر السلام

يبحث/ فيصدم بـ ../ " الغراب" ( ريتا عودة، مرايا الوهم، نوح البوم، ص38)

     كررت الشاعرة الدال ( يبحث) في رغبة منها في تأكيد طول فترة البحث، وقد طالت عند نوح وهو يبحث عن قطرة نور/أمل، ولكنها في آخر فعل ألصقت به (الفاء) والفاء للترتيب مع التعقيب. فلقد تبع عملية البحث عملية الصدمة بالغراب/ العدو. 

     ووظفت الشاعرة (ميّ صايغ) الشخصيات من مثل عبد الرحمن الداخل، وأمية، ومعاوية، والكعبة، واللات في ديوانها الثاني " قصائد منقوشة على مسلة الأشرفية "، وظفتها بأسمائها. تقول هيام رمزي دردنجي في نصها " حزيران وأنا ":

	
	أين حطين يا صلاح الدين وأيـن الملـوك والتيجـان
	

	
	أين موسى وطارق بن زياد كيف دكا معاقـل الأسبـان
	

	
	أين بغداد أين مجد الخوالي ودمشق وجامع القيروان ..(
)
	


     وهي تتساءل هنا مستدعية عدداً من الشخصيات القيادية من مثل (صلاح الدين، وموسى بن نصير، وطارق بن زياد، ومحمد "صلى الله عليه وسلم") وتسأل عن عدد من المدن التي احتلت عبر التاريخ العربي الإسلامي من مثل: بغداد، دمشق، وجامع القيروان. وكذلك تفعل حين تقول:

	أين موسى، وطارق بن زياد     
	
	أين منا تلك القرون الخوالي


                                                      ( هيام الدردنجي، بحور بلا موانيء، الوهم، ص103)

	ومحمد لما أتى     
	
	نور الحقيقة قد برق


                                                      ( هيام الدردنجي، هموم امرأة شاعرة، الحياة، ص 34)
     وتشهد (شهلا الكيالي) أبا القاسم رسول الله صلى الله عليه وسلم، صاحب البراق الذي صلى في الأقصى، ومنه أسري به عن طريق البراق إلى السماء، تشهده على المحتل كيف امتد في احتلاله للأرض حتى وصل حائط المبكى ونفش ريشه كالطاووس. تقول:

وامتد السير إلى المبكى/ مبراق أبي القاسم يشهد/ ويرى المحتل كطاووس

ينفش ريشاً دموياً ( شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، فتحت سلوان نوافذها، ص95).
     وتستدعي (رجاء أبو غزالة) والتي تشعر بالهزيمة منذ سقوط الأندلس أسماء شخصيات من مثل (عبد الرحمن، طارق، ناصر، محمد "صلى الله عليه وسلم")، وذلك بعد أن مضى زمن العز والكرامة، تقول:

لقد مضى زمن العز/ والكرامة المجللة بأكاليل الغار

لم يعد هناك أندلس/ يضرب بها مثل الافتخار،

أو عبد الرحمن أو طارق أو ناصر/ كلهم ماتوا...

والموت راحة لذوي الضمائر...
بالأمس ثار محمد.../ وحطم أصنامنا،

فتتبعناه مرغمين متزلفين/ لبسنا كباءته (*
)

وما زلنا نصلي/ كي يتوسط لنا لدى رب العالمين..

لكن في صلب عظامنا/ نحن قوم جاهليون،

ندين بالسيادة ومبدأ الساديين/ نعفر وجوهنا برمل الصحراء

كي نرضيه../ ونهدد بإشعال بترولنا باللهب

كي نلهيه../ ثم نركع في السر/ لشياطين غرائزنا

لتباركها اللات والعزى. ( رجاء أبو غزالة، الهروب الدائري، احمل خيمتك واتبعني، ص38-39)

     وهي ترفض جهلنا بالدين والتمسح به شكلياً، فلقد كان الرسول صلى الله عليه وسلم ثائراً يرفض الهزيمة. أما نحن الآن فإننا تابعون لأسياد نصبناهم علينا آلهة ثم عبدناهم كما عبد العرب في السابق اللات والعزى، وخاضعون لسيطرة النفط. وتقول:

كونفوشيوس حررني/  إني أرتعش من الألم،

بوذا تمدد فوق الحقيقة

إني أراها،

عيسى، هل سيصلبونك مرة أخرى؟

نواح..

محمد هل تخبىء لنا ثورة جديدة؟ ( رجاء أبو غزالة، الهروب الدائري، ثلاثية الهجرة الحقيقية، ص42)

     وقد اختارت الشاعرة أربع شخصيات كانت في حياتها قد أحدثت ثورة، وهي كونفوشيوس(**
)، بوذا(*
)، عيسى، محمد. ولقد أشارت (زليخة أبو ريشة) إلى بوذا. 

     وتؤرخ (شهلا الكيالي) للاثنين الأحمر حيث استشهد عشرون بينهم امرأتان في ساحة المسجد الأقصى في 8-10-1990، وهي تتناص اليوم مع ذلك الحدث، تقول:

مريم المقدسية اليوم/ تعانق مريم الناصرية

وعيسى اليوم يعطي لمحمد وردة

نضجت وردة عيسى/ في رحاب المسجد الأقصى

وتهبط مريم العذراء/ تمسك في يديها رشة عطر/ وقطرة دم ...

وترفع صورة المصلوب أكثر من ألف عام

وتدق أجراس الكنائس في بيت لحم

وترنح التاريخ هذا اليوم

فتح التاريخ فاه/ وسجل صفحة أخرى...

ضوت شمعاً لعز الدين والقسام

أهانت بيت مقدسنا/ على الإسلام والنجب

طيور رفرفت حولي/ تناديكم وترثي أمة العرب

وتدعوكم لمعتصم/ سيعقد قمة كبرى

فيا أحفاد معتصم/ أما لبى النداء فيكم

دم في المسجد الأقصى وصوت الشيخ

يدعوكم فمن يثأر ومن يثأر

يمد الطفل معصمه ويرفع راية الثورة 
               ( شهلا الكيالي، خطوات فوق الموج- موال على خصر البحر، الاثنين الأحمر، ص74-76).
     وتترجى (عطاف جانم) أن يعود (صلاح الدين) من قبره، لعل بعودته يعود زمن الانتصار على العدو الصهيوني، تقول:

ذا صلاح الدين في الشام مسجى

من يهز الآن جذع القبر، ثم يحفر

في دجى الموت دروباً ( عطاف جانم، لزمان سيجيء، عنقود الذرة، ص26)

     وتقول (شهلا الكيالي):

هي الدار دار جدودي وأهلي    أتاها صلاح وصلى عمر 

                                                         ( شهلا الكيالي، وجهي الذي هناك،القدس، ص27).
     أما (رجاء أبو غزالة) فهي تنفي أن تكون (كمال ناصر)، بل تنفي عن نفسها أن تكون مساوية لأي ثائر، تقول:     
أعترف بأنني لست بكمال ناصر

ولا مساوياً لأي ثائر، ( رجاء أبو غزالة، الهروب الدائري، حكاية إنسان عادي جداً، ص12)
       لم يكن تناول التناص في شعر الشاعرات من باب الرصد، ولا لتتبع مصادر هذه التناصات، أو البحث عن السرقات الأدبية، فـ " التناص ليس مجرد معارضة أو إشارة أو إكمال وليس مجرد حيلة فنية، ويجب عدم تناسي البعد التحويلي في علاقات التناص وهو بعد لا يمكن إدراكه إلا بإدراك هذه (المقاطع) في سياقاتها النصية، وفي شبكة علاقاتها حين (تندمج) في نسيج النص الشعري … "(
).

     وتلك الوسائل من التناص مع ألوان من التراث، زادت النص حيوية وحداثة ومكنته من القدرة على استيعاب هموم العصر الذي تعيشه الشاعرات ومشاكله، وظفتها الشاعرات بما يوافق مشكلاتهن المعاصرة، وأضفن إليها أحداثاً تتماشى مع عصرهن، وهن به يردن إزالة الرماد عن الطبقات القديمة السالفة المتراكمة عبر الأجيال في تلك الأسطورة القديمة، وربطها بالواقع الحاضر.

     لقد لجأت الشاعرات إلى استخدام التراث لإدخال جانب فني في الغالب ولم يكن لجوؤهن إلى الأسطورة لتجنب بطش العدو وتنكيله، يقول النقاد: "إن هناك العديد من العوامل السياسية والاجتماعية التي تتحكم في استخدام الأديب للتراث، وأنه عندما يشتد الطغيان والقهر السياسي والاجتماعي في أمة من الأمم، في عصر من العصور فيكبل حريات الشعب، ويفرض على أصحاب الكلمة من شعراء وكتاب ومفكرين ستاراً رهيباً من الصمت، أو بقوة النبذ الاجتماعي، إذا كانت القوى المسيطرة قوى اجتماعية وليست سياسية، فإن أصحاب الكلمة يلجئون إلى وسائلهم وأدواتهم الفنية الخاصة التي يستطيعون بواسطتها أن يعبروا عن آرائهم وأفكارهم بطريقة فنية غير مباشرة، لا تعرضهم لبطش السلطة الغاشمة التي غالباً ما تكون آراء هؤلاء وأفكارهم مقاومة لها، وانتقاداً لطغيانها، ومن الأساليب التي لجأ إليها صاحب الكلمة على مدى العصور الأسطورة والرمز وسوق آرائه على لسان الحيوان وغير ذلك من التكنيكات الفنية التي تكون بالإضافة إلى ما تضفيه على العمل الأدبي من قيمة فنية ستاراً يحتمي به أصحاب الكلمة ويحتجبون وراءه من السلطة، ومن مواجهتها مباشرة بآرائهم فيها"(
).

     استدعت الشاعرات رموزاً أسطورية تنتمي إلى أكثر من حقل أسطوري. ولم يكن ورودها عفوياً، بل إنها تسلطت عليها بإرادة واعية، ويلاحظ أنها في الغالب تميل إلى استبطان الظلم والانكسار السياسي والاجتماعي، بما يتناسب مع الواقع الفلسطيني، الذي فرض عليهن ذلك النوع من الثيمات.
     ويلاحظ على الاستخدام السابق للأساطير والرموز المجردة في أعمال الشاعرات، أنه استخدام بسيط يكتفي بذكر الرمز مجملاً أو عابراً، كما أنه استخدام جزئي، أما التناص فهو تناص مع موتيفات أسطورية بشكل بسيط. حيث يتم إخراجها من أحداثها وإدخالها في الأحداث الجديدة للشاعرة لتتناسب مع الواقع المعاصر، ولكنها صور جزئية وموزعة وقيمتها البنائية بسيطة(*
). 

     ولكن الأمر تطور في نصوص (سمية السوسي) و(عطاف جانم) حيث تأثرت نصوصهما بالنصوص المعاصرة للثقافة الإنسانية وكما يذكر (طه الوادي): "لم يعد الأمر تأثراً شكلياً أو ترجمة أمينة لنص وإنما أصبح استيعاباً واعياً لكل ما يستطيع أن يصل إليه من ثقافة في شتى المجالات، ومحاولة طرحها بشكل أو بآخر غير مباشر على الإطلاق عند تشكيل القصيدة، لذلك أصبح مألوفاً وصف القصيدة المعاصرة بأنها قصيدة مركبة وأنها تجيش بمخزون معرفي ووجداني، وإنساني، وأنها ذات بناء درامي، أو إطار قصصي، من هنا فإن بناء القصيدة المعاصرة يتضافر في تشكيله الواقع والتراث، والحاضر والماضي، والذات والموضوع، إنه بناء جدلي يهتم بالإنسان لا بالفرد، بالقضية وليس بالموضوع، كما أصبح الخيال أكثر تعقيداً، والتصوير أثرى رمزية، والكلمة أبعد دلالة، وأصبحت الموسيقى أقرب إلى الهمس والنجوى لأن القصيدة المعاصرة للقراءة وليست للخطابة والغناء، كما اقتربت اللغة من لغة الحياة؛ لأن القيمة الجمالية لم تعد في رصانة الكلمة وإنما في قدراتها الدلالية والرمزية"(
).
     وهذا ما يجعلنا نشعر بأن ثقافة بعضهن مقتبسة من التراث العربي وكثيرات منهن مطلعات على الثقافة الغربية ويُردن تطبيقها روحاً ومضموناً، خاصة وأن هناك منهن من يعشن في الغرب وبعضهن درسن في جامعات أوروبية أو أمريكية وحصلن منها على أعلى شهادات من ماجستير ودكتوراه، وتثقفن بثقافة عربية وغربية راقية. لقد عاشت الشاعرات في ثقافات مختلفة، ولهذا يصعب تحديد إطار ثقافي ثابت لهن. وقد هيأ ذلك المجال أمام كل واحدة منهن أن تتزود بثقافة مختلفة عن ثقافة الأخريات، كما أنهن في الغالب ما زلن على قيد الحياة وهذا يساعدهن على تطوير ثقافتهن فالثقافة مرنة واسعة ومكتسبة ويساعدهن على زيادة المطالعة والقراءة والاتصال بالآخرين.

      ولكن (أحمد شهاب) يقول:" ولكني أرى شاعرات هذين القطرين قد قصرن في الإطلاع على التراث العربي الإسلامي ومؤلفات السلف، كما أن بعضهن لم يطلع إطلاعاً كافياً على النماذج الرائعة المتميزة في الشعر العربي المبثوثة في عيون التراث العربي، ويلاحظ أن فئة قليلة من هؤلاء الشاعرات اكتفت بدراسة سطحية للتراث، لم تسعفهن على النفاذ إلى أعماقه، وإلى استشراف مكنوناته وأصالته، والإفادة من تجارب أعلام الشعر العربي"(
). وإنني أختلف معه فيما ذهب إليه.

الفصل الخامس

البنية الإيقاعية في شعر المرأة الفلسطينية
     اختلف تعريف الشعر من مرحلة إلى أخرى، ولقد بدأ الشعر عند العرب نظماً عمودياً قائماً على ركنين أساسيين هما: الوزن، والقافية. يقول (قدامة بن جعفر) إن الشعر" كلام موزون ومقفى ويدل على معنى"(
). ولقد كان الشاعر الذي لا يلتزم بأوزان (الخليل بن أحمد الفراهيدي)، لا يعتد بشعره. يقول (شوقي ضيف) في أهمية الموسيقى هي:" لب الشعر وعماده الذي لا تقوم له قائمة بدونه"(
). وعلى ذلك سار الشعر العربي بين الشعراء من الرجال والنساء ولأجيال متعددة. وكلهم مدرك قيمة الموسيقى وما لها من أثر على المتلقي، ويرى (عز الدين إسماعيل) أنها "توقيعات نفسية تنفذ إلى صميم المتلقي لتهز أعماقه في هدوء ورفق"(
). ولما لها من أهمية يؤكد(علي عشري زايد): " إنما هي وسيلة من أقوى وسائل الإيحاء وأقدرها على التعبير عن كل ما هو عميق وخفي في النفس لا يستطيع الكلام أن يعبر عنه"(
). 

      ولا بد من التفريق بين الوزن والإيقاع وإن كان البعض يعتبرهما وجهين لعملة واحدة، فقد ميز الفلاسفة بينهما حيث " أوضح الفلاسفة أن الوزن يتأسس على التفاعيل التي تحكمها الحركات والسكنات بطريقة منتظمة، بينما الإيقاع يمثل مفهوماً موسيقياً أكثر اتساعاً، يشتمل-إلى جانب الوزن– على أنظمة صوتية أخرى تعتمد على الكم، كما في حالة الوزن العروضي، أو الارتكاز كما في حالة النبر، وقد تتأسس على بعض الظواهر البلاغية مثل:الترصيع، والتجنيس الداخلي، والتقسيم، والمقابلة، والمطابقة، إلى جانب بعض الظواهر الصرفية التي يمكن أن نطلق عليها التطابق الصرفي"(
).

     ولقد أشار (حازم القرطاجني) للعلاقة بين الوزن والإيقاع، وتوصل إلى أن " الأوزان المعروفة في الشعر العربي، لا تعدو أن تكون قوالب مفرغة ومنسقة تنسيقاً تجريدياً صرفاً.. أما الإيقاع الداخلي للكلمات، أي إيقاع الحركات والسكنات بما فيها من قوة أو لين، ومن طول أو قصر، ومن همس أو جهر، فشيء قلما يدخل في التقدير، وهو على كل حال لا ضابط له ولا قاعدة تحكمه"(
).

     ويقول (شكري عياد) " يظن القاريء أن الإيقاع أهم من الوزن، وتارة أنه أخص منه. والحقيقة أن الإيقاع اسم جنس، والوزن نوع منه. لذلك، يستعمل أحياناً للدلالة على وجود التناسب مطلقاً، وأحياناً أخرى لإبراز هذا التناسب وتحقق وجوده"(
).

     ومن هنا فإن الإيقاع يقوم على الموسيقى الداخلية والخارجية، الداخلية: المتمثلة في تناسق الحروف، وترابط الكلمات، ثم الجمل داخل المقطع، والمقاطع مع بعضها البعض بما يتناسب مع التجربة الشعرية، إلى أن يتشكل النص بتناسب هارموني. والخارجية: وتعني الوزن والقافية متناغمين مع بعضهما البعض. ويرى (صلاح فضل) أن الإيقاع يشتمل على:"المستوى الصوتي الخارجي المتمثل في الأوزان العروضية بأنماطها المألوفة والمستحدثة، ومدى انتشار القوافي ونظام تبادلها ومسافاتها، وتوزيع الحزم الصوتية ودرجات تموجها وعلاقاتها، كما يشمل ما يسمى عادة بالإيقاع الداخلي المرتبط بالنظام الهارموني الكامل للنص الشعري"(
).

     ويرى (عبد العزيز موافي) أن الموسيقى الخارجية تصدر عن:

· مظاهر عروضية (الوزن والقافية).

· مظاهر صرفية ( التطابق الصرفي)، باعتبار أن الوزن الصرفي هو – ضمنياً- وزن عروضي ذو صبغة خاصة.
· مظاهر بلاغية (التجنيس – الترصيع – التقسيم) وهي ظواهر تعتمد – بالأساس – على أثرها الصوتي أو التناسب الزمني بين عناصر القول.
أما الموسيقى الداخلية فتصدر عن:
مظاهر نحوية (التقديم والتأخير – الحذف – الفصل والاستئناف)، وهي ظواهر تؤثر على إعادة إنتاج النسق النحوي، عن طريق إعادة ترتيب عناصره الأساسية، من خلال مبدأ كسر التوقع.

· مظاهر بلاغية: (الالتفات – التكرار- المفارقة – المطابقة – المقابلة ..)، وهي ظواهر تتأسس على مبدأ كسر التوقع أيضاً.
· مظاهر دلالية: تنتج عن انفتاح النص، طبقاً لمبدأ التعدد الدلالي "(
).

     لقد بدأت بعض الشاعرات الفلسطينيات كتابة الشعر ملتزمات بالوزن والقافية والبلاغة والبيان، والوحدة العضوية وبالعناصر اللغوية كالألفاظ والصور التي تفرضها عليهن قصيدة البيت. كما هي الحال مع فدوى طوقان، وهيام الدردنجي، وشهلا الكيالي، وعائشة الرازم، وفاتنة الغرة، ولينا أبو بكر، وسلوى سعيد، ونبيلة الخطيب، وليلى الحمود، وميّ صايغ.... وغيرهن. 

     ولم تكن الفترة التي التزمت بها الشاعرة الفلسطينية قصيدة البيت طويلة، فلقد بدأت بالتجديد الذي بدأ يظهر في أواخر الأربعينيات من القرن العشرين على يد (نازك الملائكة)(
) و(بدر شاكر السياب)، في قصيدة التفعيلة (free verse) حيث " يعتمد على التفعيلة (الخليلية) كأساس عروضي للقصيدة ويتحرر من البيت العمودي ذي التفعيلات المحددة، مثلما يتحرر من الروي الثابت"(
).

     إذن أصبح الإيقاع في قصيدة التفعيلة لا يقتصر على الوزن والقافية، فهما جزء من الإيقاع وهما أهم أدواته، ولكنهما ليسا كل شيء فيه. يقول (عبد الله الغذامي): "لا يكفي الوزن دليلاً على الإيقاع... لكل قصيدة وقع على قارئها يختلف عما سواها من قصائد حتى وإن تماثل وزنهن العروضي، ولو كان الوزن مصدر الإيقاع إذاً لتساوت القصائد التي على بحر الخفيف مثلاً في إيقاعها... والسبب في ذلك أن لكل كلمة لغوية وزناً عروضياً، ولها وزن صرفي، كما أن لها نظاماً مقطعياً، وفيها نظام نبري"(
).

     ويمكننا القول إن قصيدة (الكوليرا) للشاعرة (نازك الملائكة) تعتبر أول قصيدة نشرت وقد اعتمدت في بنائها الإيقاعي على التفعيلة، وكان ذلك في سنة 1947، وفي الشهر نفسه من السنة ذاتها، ظهرت قصيدة أخرى للشاعر (بدر شاكر السياب). ولعل في تنظير (نازك الملائكة) لقصيدة التفعيلة في كتابها (قضايا الشعر المعاصر)، وتفصيل كل ما يرتبط بها من قواعد ما ساعد الشاعرات على الانطلاق في كتابة شعر التفعيلة، غير ملتزمات بوحدة البيت أو الوزن لأنهما يعرقلان عملية الإبداع من وجهة نظرهن ويحدان من انسياب التجربة الشعرية عند الشاعرات المعاصرات. 

     ولقد سارت الشاعرات في طريق التجديد أسلوباً وصوراً، معنى وموسيقياً. حيث يردن المرونة والتخلص من قيود الوزن والقافية في قصيدة البيت، والتجديد الذي يساعدهن في التعبير عما جد من أغراض مع تجدد وتغير تجارب الحياة واختلاف الرؤية للأنا والآخر والعالم.

     ووجدنا (فدوى طوقان) على رأس الشاعرات العربيات تسارع إلى كتابة قصيدة التفعيلة حتى قال عبد الله الغذامي:" فكانت نازك الملائكة تنظّر للشعر وفدوى طوقان تطبق إلا أن نازك انتقدتها وقالت أنها تصك الأسماع ثم عادت نازك وكتبت بنفس الطريقة"(
).

     أما (فدوى طوقان) فكانت تقول حول تلك النقلة في الكتابة :" تنوعت موضوعاتي الشعرية، وكانت تتراوح في شعري النزعات الذاتية والإنسانية والوطنية، ومنذ بدأت حركة الشعر العربي الحديث اقتنعت بها، وتخليت عن كتابة القصيدة ذات الشكل التقليدي، فأنا أكتب قصيدة التفعيلة، والقصيدة ذات الظاهرة المقطعية، كما أستعمل في قصائدي البناء القصصي والمونولوج الداخلي والحوار والارتجاع الفني وأستوحي التراث والأسطورة وأحياناً أكتب القصيدة ذات الأصوات المتعددة وأوحد بين الأزمنة في علاقة درامية"(
).

     وقد وجدت (فتحية إبراهيم صرصور) في دراستها الأسلوبية لأعمال فدوى طوقان أن قصائد الديوان (الأول) جاءت جميعها تقليدية، بينما اقتصر الديوان (الثاني) على ثلاث قصائد فقط، أما الديوان (الثالث) فضم أربع قصائد عمودية، في حين خلت الدواوين الثلاثة(الرابع والخامس والسادس) من هذه القصائد، وعادت في الديوان (السابع) لتضمنه أربع قصائد عمودية، أما الديوان (الثامن) الأخير فقد خلا منها: وبحساب القصائد العمودية وجدت أنها (44) أربع وأربعين قصيدة تشكل نسبة (23.4%) من مجموع قصائد دواوينها الثمانية والبالغة (188) مائة وثمان وثمانين قصيدة..."(
). وهي نسبة بسيطة قياساً لشعر التفعيلة.

     لقد كتبت الشاعرات في البداية قصيدة البيت ثم توقفن عنها لينطلقن نحو شعر التفعيلة، كما هي الحال مع (فدوى طوقان وهيام الدردنجي وشهلا الكيالي وغيرهن...) ثم أصبح الأخير النوع الغالب على أشعارهن وذلك قبل أربعة عقود من الزمن.

     ولا تعني كتابتهن لقصيدة التفعيلة وحريتهن في عدد التفعيلات عند نظم القصائد، وعدم تقيدهن بقافية واحدة، ورفضهن الخضوع الكامل للوزن التقليدي والقافية الموحدة، عدم الاهتمام بالموسيقياً، حيث لم تنكر أية واحدة ما للموسيقا من قيمة في بناء القصيدة، وإن اختلفت درجة الالتزام بتلك الموسيقا بينهن. تقول (فدوى طوقان):" فالشعر يبقى فناً مستقلاً عن النثر، ولا أجمل من القرارات الموسيقية وهي تتجاوب ضمن الأسطر المتباينة في أطوالها، ولا أجمل من القوافي وهي تتراوح في قصيدة التفعيلة بين الظهور والاختفاء"(
).

     كما تساعد قصيدة التفعيلة بما تمنحه من حرية في إبراز الحالة الشعورية الموجودة لدى الشاعرات ولقد أشار (عز الدين إسماعيل) إلى تلك القيمة عند شعرائنا المعاصرين، فقال:"أدرك شعراؤنا المعاصرون أهمية التشكيل الموسيقي للقصيدة من حيث أثره القوي في تقديم صورة صادقة ومؤثرة لوجداناتهم المختلفة، فحاولوا أن يخرجوا من إطار الشكل القديم للقصيدة إلى شكل جديد تكون فيه الصورة الموسيقية للقصيدة خاضعة خضوعاً مباشراً للحالة النفسية أو الشعورية التي يصدر عنها الشعر، وبهذا تصبح القصيدة صورة موسيقية متكاملة، تتلاقى فيها الأنغام وتفترق، محدثة نوعاً من الإيقاع الكلي الذي يترك في نفس المتلقي أثره. إنها صورة من صور الإيقاع الذي يساعد المتلقي على تنسيق مشاعره وأحاسيسه المشتتة".(
)

     لقد كتبت الشاعرات في البداية شعر التفعيلة ملتزمات بالبحور الصافية، لتطل علينا الشاعرة فدوى طوقان بقصيدة تستخدم فيها بحراً من البحور المركبة التي تعتمد على أكثر من تفعيلة في بنيتها الإيقاعية. وهذا ما جعل (نازك الملائكة) تثور عليها وتعتبر أن ذلك خطأ جسيماً، ثم بعد ذلك عندما قامت بتجريبه عملياً إذا بها تجيز (لفدوى طوقان) ذلك وبالطبع لغيرها من الشعراء، وعلى ذلك سارت الشاعرات حيث كتبن على البحور الصافية والمركبة.

     وبالرغم من أن شعر التفعيلة قد عانى في البداية عدم اعتراف القائمين على الشعر به، إلا أنه بعد ذلك كاد يصبح الشكل الأول للشعر الذي يكتبه الشعراء ولفترة لا بأس بها. ولكن ذلك لم يستمر طويلاً حيث بدأت تظهر قصيدة النثر(poetic prose)(*
)، وقد عاشت فترة طويلة بين أخذ ورد، وما زالت إلى الآن في بعض البلاد وعند بعض الدارسين أو المبدعين.

     والشعراء الفلسطينيون ينقسمون إزاءها، فالبعض يرى أنها نثر لا يمكن أن تدخل إلى جنس الشعر، حتى إن (عز الدين المناصرة) يطلق عليها القصيدة الخنثى، والبعض يرى أنها الشكل المتطور للشعر، ويؤكد أن الشعراء الذين لم يستطيعوا أن يصلوا في شعرهم إلى كتابة قصيدة النثر هم شعراء قد توقف بهم الزمن عند قصيدة التفعيلة فلم يستطيعوا تجاوزها والدخول في عالم الحداثة وما بعد الحداثة. ولقد استمر هذا الوضع إلى أن حسم الأمر فيها. وكان لسيطرتها على المشهد واقعياً دور في دخولها باب الشعر بشكل قوي وواضح. ولقد التجأت الشاعرات إلى قصيدة النثر حتى باتت سمة تميز أعمالهن الشعرية.

     وسأتناول في هذا الباب أشكال البنى الإيقاعية التي ظهرت عند الشاعرات الفلسطينيات مستشهدة كلما أمكن وإن كان البحث في مباحثه السابقة قد اشتمل على العديد من النماذج التي قامت على كل أنواع البنى الإيقاعية. 
أولاً: قصيدة البيت(**
):

     في البدايات كتبت الشاعرات قصيدة البيت ملتزمات بوحدة البيت، وبالشكل الموسيقي التقليدي (الشطرين)، وما يميله عليهن من وزن وقافية وموسيقى خارجية موحدة وتقاليد فنية مسيطرة. ويستطيع المتلقي أن يلاحظ أن نصوصهن في هذه المرحلة كانت تحاول الاقتراب من شعر الشعراء المعاصرين لهن سواء في الوزن والقافية، أو في التراكيب والصور والمفردات، مما جعل شعرهن يكاد يخلو من لمسة أنثوية، ولا يشعر القاريء أن صاحبة ذلك النص شاعرة أو شاعر. فالمرأة الشاعرة حين تتكلم تكسر حاجز الصمت المفروض عليها. غير أن صوتها هذا كفيل بالإعلان عن هويتها؛ ذلك أن الكتابة "إما أن تكون انفتاحاً للغة " اللاوعي"، أو خضوعاً للسلطة"(
). وهي هنا خاضعة لسلطة النص التقليدي.

     ولما كان شعرهن في هذه المرحلة تقليداً لشعر الشعراء فقد جاء نسخة عن الأصل لا تصل في درجة قوتها ووضوحها وجمالها إلى الأصل. وبعمل مسح لنصوص الشاعرات اللواتي اعتمدتهن للدراسة فقد لاحظت أن الشاعرة هيام الدردنجي تعتبر من أكثر الشاعرات اللواتي التزمن بهذا الشكل الإيقاعي ملتزمة بالشطرين وبالوزن والقافية. كما كان (لشهلا الكيالي، نبيلة الخطيب، فاتنة الغرة، وعطاف جانم) بعض القصائد التي التزمن فيها شكل قصيدة البيت.

     وكغيرهن من الشعراء الذين كتبوا قصيدة البيت فلقد استخدمنه بنوعيه:

     "نوع أحادي التفعيلة أو مفردها، وهو ما نسمي بحوره (الأبحر ذات الوحدة المفردة)، ونوع آخر وحدته مركبة من أكثر من تفعيلة، وهو ما نطلق على أبحره ذات الوحدة المركبة"(
).

     والبحور ذات الوحدة المفردة تتجلى في سبعة بحور: الوافر(مفاعلتن)، والكامل (متفاعلن)، والرجز (مستفعلن)، والهزج (مفاعيلن)، والرمل (فاعلاتن)، والمتقارب(فعلون)، والمتدارك (فاعلن). أما البحور المركبة - أو الممزوجة(
) كما تسميها نازك الملائكة فهي "التي يتكون وزن كل منها من أكثر من تفعيلة سواء أكانت ثنائية أم ثلاثية. مثل بحر الطويل، المديد، البسيط، الخفيف، السريع، المنسرح، المجتث، المقتضب، والمضارع.

     ومن أمثلة قصائد البيت عندهن التي استخدمن فيها البحور ذات الوحدة المفردة والتي تطلق عليها نازك الملائكة البحور الصافية، قول (هيام رمزي الدردنجي) في نصها الذي أطلقت عليه عنواناً يشي بمحتوياته حيث أطلقت عليه (الحياة): 
	لقد جئنا إلى الدنيا ضيوفا
	
	ونرحل عن مباهجها صفوفا

	فيا ويح الفؤاد لم التقينا
	
	ليأخذنا الردى أخذاً مخيفا

	وما نضب الشراب ولا ارتوينا
	
	ولا عشنا ربيعاً أو خريفا

	تهافتت الحياة على يدينا
	
	وكنت أظن مطلبها خفيفا

	فلما أن هممت بشرب كأسي
	
	تهشم في يدي كأسي رهيفا

	وقارعني الزمان بكل سيف
	
	وكان مقاتلاً فظاً عنيفا

	فأدمى ساعدي ولوى ذارعي
	
	فسال دمي على صدري نزيفا

	فما ذنبي إذا ما كان شعري
	
	ورغم قساوة الدنيا عميقا

	وما جدوى الحياة بلا شعور
	
	سيصبح كل فحواها سخيفا

	لقد طوفت في الدنيا طويلاً
	
	وقلبي كان أولى أن أطوفا

	وفي شعري تزينت المعاني
	
	وكان الخلد في شعري شغوفا

	وحسبي أنني رمت المعالي
	
	وأيقظ خاطري فجراً شفيفا

	وطرت إلى الخلودِ بكل عزمٍ
	
	طريق الخلدِ أعرفُه حفيفا

	وقد ذقت الأسى من كل لون
	
	وعانى القلب من دهري صنوفا

	وإيماني العميق يشد أزري
	
	ويجعلُ مذهبي ديناً حنيفا


                                                 ( هيام الدردنجي، هموم امرأة شاعرة، الحياة، ص 34-35) 
     اختارت الشاعرة لنصها السابق الشكل التقليدي ملتزمة بالوزن والقافية المطردة الواحدة. لذلك جاء نصها على بحر (الوافر) التام (مفاعلتن مفاعلتن مفاعلتن) ولكن عروضه وضربه جاءتا مقطوفتين، حيث حذف السبب الخفيف من (مفاعلتن). ولذلك جاء على (مفاعلتن مفاعلتن فعولن). 

     والتزمت الشاعرة تلك العلة عبر النص هذا مع التزامها القافية المطلقة من أول النص إلى آخره. وكان حرف الروي فيها هو (الفاء) وهو أهم حرف في القافية وقد جاء موصولاً بالألف. و(الفاء) كما هو معروف حرف شفهي يخرج من باطن الشفة السفلى وأطراف الثنايا العليا، وفي (الفاء) زفرات وأنات، وقد جاء المد بالألف بعدها ليساعد في التأوه وإخراج الأسى من كل أنواع المكبوت في داخل النفس. ولم يقف الأمر عند (الفاء) التي ظهرت في حرف الروي ولكن ظهرت (الفاء) أيضاً في العديد من المفردات مثل: (حفيفا، شفيفا، فجرا، فحواها، فما، فسال، تهافتت، خفيفا، ضيوفا). وتكرار حرف (الفاء) يشعر المتلقي للنص بمدى التأفف من تلك الحياة التي وصفتها الشاعرة في نصها، وجعلتها عنواناً لنصها. وهي وإن كانت تحاول أن تبدو متماسكة في الحديث عن الحياة عبر مفردات تحاول بها أن تجامل نفسها وتقنع نفسها بأنها ستعود إلى إيمانها حتى تكون أكثر توازناً، فإن حرف (الفاء) كان يكشف ما تخفي في أعماقها من تأزم من تلك الحياة. أما الردف فقد تراوح بين (الواو) و(الياء) عندها في النص وهذا مقبول وسائغ في الشعر العربي. 

     ولقد ابتدأ النص بتكثيف موسيقي ناشئ عن افتتاح النص بتصريع بين لفظي (ضيوفا) و(صفوفا) مضيفاً المزيد من الموسيقا إلى الوزن والقافية.

     وإذا كان الشكل التقليدي قد فرض على الشاعرة استخدام كثير من المفردات التي ستساعدها على الالتزام بالقافية من مثل:(صنوفا، حفيفا، حنيفا، شغوفا، شفيفا). فإن التناقض الدلالي بين بعض المفردات من مثل:(نضب وارتوينا، ربيعاً وخريفاً، الدنيا والردى)، وتكرار بعض المفردات من مثل: (شعري، الشراب، عشنا، بشرب، تهشم، شعور، يشد) وما بها من تكرار لحرف (الشين) وما فيه من وشوشة تدل على الضيق والإضراب. جاءت كلها لتقيم موسيقا داخلية وتساند الموسيقا الخارجية الملتزمة من قبل الشاعرة، وهي تقوم بدور التنبيه الإيقاعي.
    من جانب آخر استخدمت الشاعرات البحور المركبة وكمثال لذلك أجتزأ من نص نبيلة الخطيب (رائية المواجع) الجزء الذي جاء بعنوان (أسرة) وفيه تقول:     
	للجد ذكرى سلوا الأيام تذكرها
	
	غابات " يعبد" تدري كيف تفتخر

	أبٌ بمرج زهور غير ذي زهر
	
	جسم تجمد والأحشاء تستعر

	وبعض أمٍ بلا قلبٍ ولا كبدِ
	
	ولا جناحٍ وعينٌ حاقها عور

	والطفل مجَّ لباء الثدي مندفعاً
	
	صَوْبَ المدافع في مِقلاعه حجر


                                              ( نبيلة الخطيب، صبا الباذان، رائية المواجع، ص 10) 
     في الجزء المتعلق بالأسرة وجدنا الشاعرة تصف لنا الجد صاحب الأمجاد في "يعبد" والتي هي مصدر للفخر والاعتزاز وقد تحولت إلى ذكرى، والأب الذي يعاني مرارة الحياة والفقر حيث فقد أرضه وماله وكل ما يملك من خيرات، والأم التي فقدت أعز ما لديها من العز والأمان والأولاد ونور العين حتى باتت (بعض أم) كما وصفتها الشاعرة، لتصل الشاعرة بعد ذلك إلى الطفل الذي ولد كبيراً، ولذلك، رفض إزاء ذلك الوضع أن يبقى ملتصقاً بأمه وحمل مقلاعه البسيط المتواضع ليقذف به حجراً في وجه عدوهم ويقارع به مدفع العدو المصوب باتجاههم. وهكذا.. فهي أسرة من الجد حتى الحفيد تعاني ويلات الاحتلال الصهيوني.

     ولقد أقامت الشاعرة نصها كله على بحر (البسيط) التام (مستفعلن فاعلن مستفعلن فاعلن)، وهو بحر مركب تتألف وحدته التي يقوم عليها من (مستفعلن فاعلن) التي تتكرر في البيت أربع مرات. أما القافية فلقد جاءت مطلقة وملتزمة في النص كله، وهي ( الراء)، ولذلك، أطلقت عليها الشاعرة (رائية المواجع)، كما كان يطلق على القصائد في الماضي بحسب حرف الروي المتزم بها فكانت (البائية) و(النونية) وما إلى ذلك. وقد جاء المجرى مضموماً ولعل في الضم وما به من ضمٍ للشفاه عند النطق ما يشي بما في النفس من الضيق والألم.

     ويلاحظ على العروض والضرب أنه قد دخلهما (الخبن)، وهو زحاف جرى مجرى العلة فلزم القصيدة كلها. 

    وفي التزام الشاعرة للراء كحرف روي في النص وهو حرف من الأصوات الذلقية اللثوية التي تخرج من طرف اللسان ومن الضربات التي تنشأ بين طرف اللسان واللثة الداخلية. ما يحمل الكثير من التردد والاضطراب والألم.

    ومن خلال تتبع نصوص الشاعرات بدا واضحاً لي أنه لم تنفرد أية شاعرة منهن بكتابة قصيدة البيت منفردة، بل تجاوزتها إلى قصيدة التفعيلة؛ كما هي الحال مع (هيام الدردنجي، نبيلة الخطيب، فاتنة الغرة، مي صايغ، وشهلا الكيالي). وكتبت بعضهن قصيدة التفعيلة فقط مثل (صباح القلازين، روز شوملي). وانطلقت بعضهن نحو قصيدة النثر من مثل (عطاف جانم، عايدة حسنين، أنيسة درويش، وزينب حبش). وانفردت بعضهن بكتابة قصيدة النثر فقط كما هي الحال عند (ريتا عودة، سهير أبو عقصة داود، منى ظاهر، سمية السوسي، زليخة أبو ريشة، رانة نزال، ورجاء أبو غزالة).

     ويوضح الجدول التالي نسبة نوع النصوص التي تكتبها الشاعرات محل الدراسة بالنسبة لبعضها البعض.

	نوع القصائد
	عدد القصائد
	النسبة المئوية

	قصيدة البيت
	118
	5.6 %

	قصيدة التفعيلة
	714
	33.75 %

	قصيدة النثر
	1283
	60.66 %

	المجموع الكلي
	2115
	


      ومن خلال الجدول السابق يتضح:

- أن قصيدة البيت وإن كانت قد حافظت على وجودها عند بعض الشاعرات ولم تندثر،فإن نسبة حضورها ضعيفة جداً قياساً للنوعين الآخرين. ولكن ما زالت بعض الشاعرات تحافظ عليها في الكتابة. 

- وأن قصيدة التفعيلة ما تزال تحتفظ بمكانة جيدة في شعر المرأة الفلسطينية حيث إنها حاضرة بنسبة(33.75 %)، أما قصيدة النثر فلقد باتت هي الغالبة على شعرهن حيث بلغت نسبة استخدامها (60.66 %). أي ضعف استخدام قصيدة التفعيلة تقريباً. ولقد لجأت إلى عمل مسح للقصائد لتوضيح نسبة استخدام كل نوع بالنسبة للآخر وإن كان المتلقي يستطيع أن يلمس بسهولة ميل الشاعرات إلى استخدام قصيدة النثر. حتى بات المتلقي يعي بنفسه اتجاه الشاعرات نحو كتابة قصيدة النثر، وحتى بات بعض النقاد يعتبرها قصيدة أنثوية.

     وقد ذكرت (فتحية صرصور) أن نسبة قصيدة التفعيلة في أعمال (فدوى طوقان) إلى مجموع القصائد بلغت (77%) مما يشير إلى عزوف الشاعرة عن النظم على البحور الخليلية، ورغبتها الجادة في التجديد(
). 

     هذا وتمزج بعضهن بين قصيدة البيت وقصيدة التفعيلة، كما تمزج بعضهن بين قصيدة التفعيلة وقصيدة النثر. 

     وسأوضح في الجدول التالي نسبة البحور المستخدمة من قبل الشاعرات موضع الدراسة سواء أكان استخدامهن لها في قصيدة البيت أو التفعيلة.

	البحر

الشاعرة
	المتدارك
	المتقارب
	الوافر
	الكامل
	الرمل
	الرجز
	المديد
	الهزج
	الخفيف
	البسيط
	الطويل
	عدد القصائد

	هيام الدردنجي
	59
	24
	13
	27
	16
	1
	2
	-
	-
	-
	-
	142

	نبيلة الخطيب
	-
	2
	-
	4
	1
	-
	-
	1
	-
	3
	-
	11

	مريم الصيفي
	21
	20
	7
	3
	5
	2
	1
	-
	-
	6
	-
	65

	عطاف جانم
	14
	16
	-
	4
	-
	1
	6
	-
	-
	-
	-
	41

	شهلا الكيالي
	40
	14
	14
	31
	14
	-
	17
	-
	1
	22
	1
	154

	فاتنة الغرة
	5
	3
	2
	22
	5
	1
	-
	1
	-
	-
	-
	39

	روز شوملي
	116
	4
	-
	3
	-
	-
	-
	-
	-
	-
	-
	123

	زينب حبش
	29
	6
	8
	7
	5
	4
	20
	-
	-
	17
	-
	96

	مي صايغ
	11
	3
	-
	2
	1
	-
	1
	-
	-
	2
	-
	20

	صباح القلازين
	14
	-
	11
	28
	-
	2
	-
	-
	-
	-
	-
	55

	عايدة حسنين
	5
	5
	-
	12
	2
	2
	-
	-
	-
	-
	-
	26

	أنيسة درويش
	14
	1
	8
	20
	4
	3
	4
	2
	-
	6
	-
	62

	المجموع
	328
	98
	63
	163
	53
	16
	51
	4
	1
	56
	1
	834


     ولعل الجدول السابق يشير وبشكل واضح إلى الشاعرات اللواتي التزمن التفعيلة كوزن سواء في قصيدة البيت أم قصيدة التفعيلة. ونسبة استخدامهن لكل بحر من البحور. وهن (هيام الدردنجي، نبيلة الخطيب، مريم الصيفي، عطاف جانم، شهلا الكيالي، فاتنة الغرة، روز شوملي، زينب حبش، مي صايغ، صباح القلازين، عايدة حسنين، وأنيسة درويش). أما بقية الشاعرات اللواتي التزمت بدراستهن في بحثي فإنهن يكتبن قصيدة النثر. والجدول التالي يوضح ذلك:

	مسلسل
	اسم الشاعرة
	عدد قصائد النثر

	1
	ريتا عودة
	439

	2
	أنيسة درويش
	400

	3
	زليخة أبو ريشة
	126

	4
	عايدة حسنين
	62

	5
	رانة نزال
	59

	6
	رجاء أبو غزالة
	42

	7
	زينب حبش
	39

	8
	سهير أبو عقصة داود
	27

	9
	سمية السوسي
	26

	10 
	عطاف جانم
	11

	11
	منى ظاهر
	52

	
	المجموع
	1283


ويلاحظ من الجدول الأول:

- ميل الشاعرات إلى استخدام بحر (المتدارك) حيث فاقت القصائد المبنية على(فاعلن) بقية التفاعيل، ثم جاء استخدامهن لبحر (الكامل) فـ(المتقارب)، وربما كان أقلها بحر الطويل وبحر الخفيف حيث لم يستخدما إلا مرة واحدة لكل واحد منهما.

- ولقد كانت هيام الدردنجي أكثرهن إنتاجاً حيث بلغ عدد قصائدها الموزونة من قصائد البيت أو التفعيلة (142) قصيدة. وكانت روز شوملي من أكثرهن استخداماً لبحر (المتدارك)، بل إن ديوانها (حلاوة الروح) جاء كله على بحر (المتدراك) والسابق له (للحكاية وجه آخر) لم تخرج به عن (المتدارك) إلا في نصين كانا على بحر (الكامل). ومالت شهلا الكيالي إلى استخدام بحر (الكامل) كبحر بسيط بشكل أكبر من غيرها، وإلى استخدام (البسيط) كبحر مركب. أما زينب حبش فقد مالت إلى استخدام (البسيط والمديد) بالرغم من أنهما من البحور المركبة أكثر من غيرهما من البحور.

     وأستطيع أن أقول تحديداً أن معظم ما كتب من قصائد البيت كان يدور حول تفعيلات البحور الآتية التي تظهر في الجدول التالي:

	
	الوزن
	عدد القصائد التي ورد فيها
	النسبة المئوية

	1. 
	الكامل 
	33
	27.96

	2. 
	المتقارب
	22
	18.64

	3. 
	المتدارك
	19
	16.10

	4. 
	الرمل
	19
	16.10

	5. 
	الوافر
	16
	13.55

	6. 
	البسيط
	4
	3.38

	7. 
	المديد
	2
	1.69

	8. 
	الطويل
	1
	0.84

	9. 
	الخفيف
	1
	0.84

	10. 
	الهزج
	1
	0.84

	
	المجموع
	118
	99.98


     ومن خلال الجدول السابق نستخلص النتائج التالية:     

- أن نسبة استخدام بحر (الكامل) تأتي بالمرتبة الأولى في قصائد البيت الموجودة لدى الشاعرات اللواتي يكتبن قصيدة البيت. وبذلك أظهر هذا الجدول نتيجة تختلف عن السابق ومن الأهمية بمكان التوصل إلى مثل تلك النتيجة، حيث إن الشاعرات في قصيدة البيت ملن إلى استخدام بحر (الكامل) الذي يتناسب مع الشكل التقليدي أكثر. ولقد توصل (محمد محمود قنيطة) أيضاً إلى أن بحر (الكامل) يحتل الدرجة الأولى في استخدام الشعراء الفلسطينيين الذين أقام دراسته عن المرأة في الشعر الفلسطيني المعاصر عليهم(
)، وقد رأى أن نتيجته تتوافق مع ما توصل إليه إبراهيم أنيس الذي قال:" ويتضح من هذه النسب مدى اهتمام شعرائنا بالبحر الكامل وكثرة النظم فيه حتى بدأ ينافس الطويل في منزلته القديمة..."(
). وقد كان بحرا الطويل والبسيط من البحور كثيرة الاستعمال في الشعر العربي القديم حتى قال عنهما (حازم القرطاجني) أنهما قد فاقا الأعاريض. إلا أنهما لم يكونا من أهم البحور في الاستخدام عند الشاعرات؛ بل كان(الطويل) في المرتبة الثامنة وقد تم استخدامه مرة واحدة، واستخدمت الشاعرات البسيط بشكل زهيد جداً حيث بلغت نسبة استخدامه (3.38%) قياساً إلى مجموع ما كتبن من قصائد البيت. 

     ولعل استخدام بحر (الكامل) عند الشاعرات يأتي بسبب شيوعه في التراث العربي وتعود الأذن والذائقة العربية إياه مع ملاحظة استخدام الشاعرات إياه مجزوءاً، واستخدامهن إياه في الغالب على(مستفعلن) (- 0/- 0/- - 0) أي وقد دخله الزحاف وليس على (متفاعلن) (- - - 0/- - 0) متخففات من كثرة الحركات الموجودة به ومقتربات به من بحر الرجز الخفيف الذي يحبه الشعراء ويكثرون من استخدامه حتى أطلق عليه حمار الشعراء. ويلاحظ أنهن لم يستخدمن بحر (الرجز) مطلقاً وعلى ما يبدو أنه تم الاكتفاء باستخدام تفعيلته عبر بحر الكامل. وذلك يخفف عليهن ويجعل نصوصهن رشيقة وخفيفة على الأذن.

- وبالنظر إلى البحور المستخدمة نجد أن الشاعرات قد قصرن أنفسهن على عشرة بحور. ومعنى ذلك أن الشاعرات في استخدامهن قصيدة البيت قد قيدن أنفسهن وباختيارهن فهن لا يتحركن إلا في إطار عشرة بحوراً بدلاً من ستة عشر بحراً ولم تستخدم الشاعرات موضوع البحث بحور معينة، وهذه البحور هي: المجتث، والمضارع، والمقتضب، والسريع، والمنسرح، والرجز.

- وإن نظرة واحدة إلى نسبة استخدام البحور ترينا كيف أن البحور ذات النمط البسيط قد استخدمت أكثر من غيرها، حيث تم استخدام الوافر، الكامل، الهزج، الرمل، المتقارب، والمتدارك. إذ بلغت نسبتها إلى نسبة مجموع النصوص (93.2) %، فقد بلغت (110) نصاً من أصل (118) نصاً. وقد حاولت بعض الشاعرات أن يكتبن على البحور الأخرى ذات الوحدة المركبة، أي التي تتألف وحدتها الموسيقية من تفعيلتين أو أكثر. فتم استخدام بحر البسيط، المديد، الطويل، الخفيف. وبلغت نسبتها إلى نسبة مجموع القصائد (6.77 %)، فقد بلغت (8) قصائد من أصل (118) قصيدة.

   وقد استغلت الشاعرات إمكانيات التنويع في تفعيلات القصائد، عن طريق استخدام الزحافات والعلل، والبحور المجزوءة بالشكل الذي يتوافق مع الدفقة الشعورية المرادة والجو النفسي المرغوب من قبل الشاعر بالشكل الذي يوصلها إلى مقصديتها.

- وبتتبع القافية في قصيدة البيت وجدت أن القافية المقيدة تفوق المطلقة حيث بلغت (84) قافية أي بنسبة (71.2%)، مقابل المتحركة والتي بلغت (34) قافية أي بنسبة (28.8%). 

     وفي جانب آخر لاحظت كيف كتبت شهلا كيالي نصها (كبرت اليوم يا أمي) في ديوانها (وانقطعت أوتار الصمت) بالطريقة التقليدية على شكل أبيات، ولكنها في الحقيقة ليست قصيدة بيت بل قصيدة تفعيلة حيث يختلف عدد التفعيلات من سطر إلى آخر فقد تراوحت التفعيلات في النص بين (4) إلى(3) إلى (6) تفعيلات أحياناً. وكان الأجدى لو طبع النص على شكل قصيدة تفعيلة بدلاً من أن يبدو قصيدة بيت غير سليمة. وكذلك فعلت شهلا الكيالي أيضاً في نصها (أحن لركعة في المسجد الأقصى) تقول:

وما لانت قوافي الشعر يا وطني

                       ولا رقـت لأوزان

ولا عــزفــت على وتـر

                       لغير القدس ألحاني

     وبذلك فقد كان عدد التفعيلات عندها (3- 2) في البيت الأول، و(2-2) في البيت الثاني والثالث والرابع لتعود إلى (3-2) مرة أخرى في البيت السادس.. وهكذا، وفي هذا خلط في طريقة إخراج النصوص عند نشرها.

ب- القافية:

     تعتبر القافية ركناً أساسياً من أركان قصيدة البيت لما لها من علاقة مباشرة ورئيسة بالوزن الشعري، وإحداث التوقع بالنسبة للمتلقي. ولكنهم اختلفوا في تعريف القافية. والقافية كما يذكر (محمد حماسة عبد اللطيف) عند (الخليل بن أحمد الفراهيدي) "من آخر حرف في البيت إلى أول ساكن يليه من قبله مع حركة الحرف الذي قبل الساكن. ويضيف والقافية على هذا الرأي – وهو الصحيح – تكون مرة بعض كلمة، ومرة كلمة، ومرة كلمتين... وهي ما يلزم الشاعر تكراره في كل بيت"(
).

     ولقد راعت الشاعرات الفلسطينيات في قصيدة البيت القوافي وأنواعها وظهر لديهن شكلان من القافية:

1- القافية الموحدة:
     وقد سبق التمثيل لهذا النوع في النص السابق لهيام الدردنجي. والملاحظ أن نسبتها تفوق نسبة النوع الآخر بالنسبة لمجموع قصائد البيت حيث بلغت القوافي الموحدة (99) قافية موحدة أي بنسبة 83.9%. 
2- القافية المتنوعة:
     لوحظ أن من الشاعرات من التزمت في القصيدة كلها الوزن الواحد مع تغيير القوافي، وفيها تأتي القصيدة على هيئة مقطوعات. وهذا النظام يتيح للشاعرة حرية اختيار الدوال. ولقد كان هذا النوع من القوافي منتشراً عند (فدوى طوقان) أكثر من النوع الأول حيث بلغت نسبته عندها (20.5%) من مجموع قصائد البيت عند الشاعرة كما ذكرت (فتحية صرصور) من خلال مسحها لنصوص الشاعرة. ولكن الأمثلة على هذا النوع عند الشاعرات الفلسطينيات موضع دراستي قليلة حتى أن نسبة وجودها تقل بشكل واضح عن نسبة وجود النوع الأول من القوافي الملتزم بالقافية الموحدة بالنسبة لمجموع قصائد البيت حيث بلغت القوافي المنوعة (19) قافية أي بنسبة 16.1%. مما يدل على أن (فدوى طوقان) كانت أكثر تحرراً منهن واندماجاً مع التجديد في قصيدة البيت.
     وفي هذا النوع من القوافي تعمل الشاعرات على تقسيم النص إلى مقاطع شعرية، قد تكرر بها لازمة فنية معينة، تكون في إيقاعها كصدى الصوت. وبها تساعد القاريء على مشاركة الشاعرة الجو النفسي المسيطر عليها. أو تستخدم بها علامات طباعية مميزة، وهو تقسيم يكون له دلالته الفنية والدلالية حيث يشير إلى وجود عدد من المحاور الدلالية التي تريد الشاعرة تميزها عن بعضها بعضاً. وغالباً ما تتفاوت الدفقة الشعورية بين المقطعين في درجة انفعالها وتوترها، مما يدفع الشاعرة إلى الفصل بين المقاطع وتميزها.

     وكمثال على القافية المتنوعة أتناول هنا نصاً للشاعرة (هيام الدردنجي) بعنوان(أنا قادم)، تقول فيه:

	ألا فلتزرعِ الآفاقُ، وليستيقظِ النائمْ

	لتنموَ أجمل الزهراتِ، في بستاننا الحالمْ

	وتملاُْ عمرَنا الأفراحُ، تنهي حزننا الجاثم

	أنا قادم

	معي الآمالُ، والأزهارُ تملأ دربنا الباسمْ

	أنا المشتاقُ للإبحار، والمستقبلِ القادمْ

	ومهما حطموا قلبي، سيبقى الغانم السالمْ

	أنا قادم

	أنا الآتي.. ومع روحي تجيءُ حلاوةُ الدنيا

	ومع أملٍ، سأزرعه، وقلبٍ حالمِ الرؤيا

	ومهما قلتُ، ما زالت عيوني لم تقل شيّا

	أنا قادم

	ورغم الجرحِ، والرمحِ الذي ما زال في قلبي

	ورغم نزيفه الدامي، علامات على دربي

	سأملأ عالمي بالنصرِ، والأحلامِ، والحبِّ

	أنا قادم


                                                ( هيام الدردنجي، قصائد رحلة صيف، أنا قادم، ص30-31)
     لقد نظمت الشاعرة نصها على مجزوء بحر الوافر الصحيح العروض والضرب، وقد سمي الوافر لتوافر حركاته. وكغيرها من الشعراء استخدمت (العصب) كنوع من الزحافات، وهو إسكان المتحرك الخامس، فتحولت (مفاعلتن) الوافر من (مفاعلتن) إلى (مفاعيلن). وبذلك تتشابه تفعيلة الوافر مع تفعيلة الهزج. والشاعرة تخففاً لجأت إلى استخدام مجزوء بحر الوافر، وعملت على تسكين الخامس في التفاعيل حتى تخفف من بعض الحركات الإيقاعية. ولم تستخدم (مفاعتلن) دون (عصب) إلا (9) مرات عبر النص الذي يشتمل على (52) تفعيلة. أي بنسبة (17.3%) فقط.

     كما بنت نصها على أربع ثلاثيات، بعد كل ثلاثية كانت الشاعرة تضع لازمة فنية وهي (أنا قادم) على وزن (مفاعيلن) والتي هي عنوان نصها. وكأنها تقيم نصاً دائرياً ينتهي بمثل ما بدأ به وذلك إلى ما لا نهاية. للتأكيد على ضرورة العودة إلى الوطن مهما كانت المعاناة الآنية. 

     وهي تكتبها بصيغة المذكر (أنا قادم) ولم تقل (أنا قادمة)، وقد تعرضت إلى تحدث الشاعرات عن أنفسهن بصيغة المذكر في باب التراكيب حيث تكتب الشاعرة بشكل متعاكس جنسانياً فتتكلم وهي الأنثى بصيغة المذكر ولعل التزامها بالشكل التقليدي وبالموضوع الوطني جعلها تشعر بضرورة أن تتحدث بصيغة المذكر، فالوطن كما هو سائد به حاجة إلى رجاله.

     وقد وضعت لكل ثلاثية قافية جعلتها على شكل مقطع متحد، يختلف فيها حرف الروي عن الأخرى. وجاء الروي ساكناً لا متحركاً ولذلك كانت جميعها تمثل قافية مقيدة. بدأت بالميم المسكنة وتم تكرارها ثم (الياء) و(الباء).

     استخدمت الشاعرة حرفي (الميم) و(الباء) وكلاهما شفهيان ينطقان عن طريق ضم الشفاه عند تسكينهما وقد استخدمتهما وهي تحكي الألم الواقع عليها، ولكن عندما تصورت نفسها تعود وبدأت بـ (أنا الآتي) لجأت إلى (الياء) وما بها من (مد) يحملها ويعود بها إلى وطنها.

     والشاعرة تعدد في حروف الروي داخل قصائدها، ولذلك جاء نصها (يا قلب) سداسياً، وتراوح حرف الروي فيه بين (م/ك/ع). أما نصها (أكتب اسمك) فقد جاء ثنائياً، وتراوح حرف الروي فيه بين (ر/ت/ل)، ونصها (إبحار) جاء على شكل رباعيات، تراوح حرف الروي فيها بين (ك/م/د)، أما نصها (لا ترحل) فقد جاء على شكل خماسيات، تراوح حرف الروي فيها بين (ا/س/د). وفي ديوانها (بحور بلا موانيء) كان نصها (الغائب الذي لن يعود) على شكل خماسيات، تراوح حرف الروي فيها بين (ك/ن)، ثم (أنشودة الأردن) وفيها تراوح حرف الروي بين (ن/ب/ل/هـ/ق/ر/د)، وفي ديوان (هموم امرأة شاعرة) كان النص الذي جاء بعنوان (تهويمات) وكل قسم فيه بني على (8) أبيات، وتراوحت حروف الروي فيه بين (ف/م/ل/م/ت)، ونصها (همسات دافئة) وقد جاء على شكل رباعيات تراوح حرف الروي فيها بين (ن/د/ء/ن)، وفي ثلاث رباعيات جاء نص الشاعرة (إلى أمي في عيدها) وتراوح الروي فيه بين (ق/ء/ر). 

     وكان هذا التنوع في حروف الروي كذلك عند نبيلة الخطيب كما في نصها (ما أبكاك أبكانا) وفيه تراوح حرف الروي بين (م/ن/ر). 

    أما (فاتنة الغرة) فقد فعلت الشيء ذاته في نصها (ترنيمة عاشقة) حيث راوح الروي عندها بين الحروف(هـ/ ر/ م/ ق)، وفي نصها (قصيدتي أنت) راوح حرف الروي بين (هـ/ ع/ ت) وذلك في ديوانها (ما زال بحر بيننا).

    وكذلك هو الحال مع (شهلا الكيالي) في نص (القدس) وذلك في ديوانها (وجهي الذي هناك) حيث تراوحت حروف الروي في النص بين (الهمزة والراء). وإن كان الفرق بينها وبين غيرها أنهن ينوعن في حرف الروي من مقطع لآخر، ولكنها تنوع في الروي داخل المقطع الواحد، كما هي الحال في نصها (كبرت اليوم يا أمي) وفي نصها (أنشودة طفلة فلسطينية) حيث تقول في مقطع منه:

	فلسطينية في القلب
	
	في الأعماق يا وطني

	سلاحي من حصى بلدي
	
	بوجه الظالم الباغي

	أحن إليك يا وطني
	
	أحن لظل أفيائك

	وأحلم بالغد الآتي
	
	وأشدو للذرى الحرة


)                                           شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، أنشودة طفلة فلسطينية، ص125)

 وهكذا يستمر النص ليتراوح حرف الروي بين (النون، الغين، الكاف، الهاء، اللام، التاء، والياء...) وبتتبع قصائد البيت عند الشاعرات ومتابعة حرف الروي عندهن لا بد من متابعة الجدول التالي:

	الروي
	عدد القصائد التي ورد بها
	الروي
	عدد القصائد التي ورد بها

	الراء
	21
	العين
	5

	اللام
	13
	الفاء
	4

	الميم
	12
	القاف
	4

	الياء 
	10
	الكاف
	3

	الهاء
	10
	الحاء
	2

	النون
	10
	السين
	2

	الدال
	8
	الباء
	1

	الهمزة
	6
	الضاد
	1

	التاء
	6
	
	


     ويتضح من خلال الجدول السابق أن حرف الراء كان أكثر حروف الروي استخداماً في قصائد البيت التي تناولتها الدراسة يليه اللام ثم الميم، فالياء والهاء والنون بأعداد متساوية، ثم (الدال والهمزة والتاء، فالعين والفاء والقاف، ثم الكاف والحاء والسين)، وتأتي (الباء والضاد) في آخر مرتبة.    

     ولما كانت الشاعرات الفلسطينيات قد كتبن قصيدة البيت لذلك التجأن كما في قصيدة البيت في الشعر العربي إلى تصريع البيت الأول حيث يأتي عروضه وضربه متحدي الوزن والقافية. والأمثلة على ذلك كثيرة كما في الأبيات التي صدّرت هيام الدردنجي بها بعض قصائدها من مثل: ( الفتى الكنعاني)، ( حوار مع شهيد)، (للشهيد الذي أهدي)، (رسالة لن تصل) ... وغيرها، تقول:

سألتك كيف تطيق البعاد      وفي القلب يكمن هذا الوداد(
)

وفي موضع آخر تقول:

وأستجديك أن تمضي       لتسـكن في ثـرى أرضي(
)

وفي نص ( القدس) تقول شهلا كيالي:

لقدس النبوة قدس الفداء        لقدس الشهادة والكبرياء (
)

     كما توفرت لديهن بعض القصائد المدورة(
) والأمثلة على ذلك كثيرة أيضاً. كما هو عند (هيام رمزي الدردنجي)، تقول: 

أستلقي فوق بساطِ الريح     وأركبُ أمواجَ الأحلامْ 

                                        ( قصائد رحلة صيف، في صدري جراحك يا وطني، ص9 )
وأسأل عنك سفوح الجبالِ   وأسأل عنك غصون الشجرِ
                                                ( قصائد رحلة صيف، الفارس المنتظر، ص103)

     والأمثلة على ذلك كثيرة حيث استخدمتها الشاعرات وفقاً لما هو وراد في الشعر العربي.

ثانياً- قصيدة التفعيلة:

     وهي تتخذ "من التفعيلة – لا البيت- وحدة قياس صوتية يتصرف فيها حسبما يقتضه النفس الشعري وقدرة الشاعر على الإبداع"(
). وتقوم على السطر الشعري، الذي يتضمن عدداً من التفعيلات غير محدد. ولا يلتزم القافية. 

     ويعتبر (عز الدين إسماعيل) أن " الوحدة الإيقاعية في الوزن العروضي هي التفعيلة الواحدة… فالتفعيلة هي التي تحدد منذ البداية نوع التوقيع. أما الالتزام بعدد معين من التفعيلات لا يقوّم البيت الشعري إلا به فشيء لم يجد الشعراء مبرراً له، ومن ثم اكتفوا باستخدام الأساس الإيقاعي وهو التفعيلة"(
)
     ويرى (محمد حماسة عبد اللطيف) أن قصيدة التفعيلة قد تحررت من ثلاثة أشياء، هي:

1- الالتزام بعدد محدد من التفعيلات في البيت الواحد.

2- الالتزام بالقافية، وتركها حسب تجربة الشاعر.
3- الالتزام بضرب واحد في القصيدة، والمزج بين عدة أضرب"(
).
     وعلى الرغم من انتشار قصيدة التفعيلة كماً ونوعاً بين الشاعرات ومنذ فدوى طوقان وحتى الآن، ومزاحمتها قصيدة البيت. فإن الأخيرة ما زالت تعيش جنباً إلى جنب مع قصيدة التفعيلة. ومن الشاعرات محل الدراسة في هذا البحث ما زالت (هيام رمزي الدردنجي، شهلا الكيالي) على سبيل المثال تكتبان قصيدة البيت وإن كانتا قد كتبتا قصيدة التفعيلة. 

     وكان معظم ما كتب من قصائد التفعيلة يدور حول تفعيلات البحور الآتية: 

	
	الوزن
	عدد القصائد التي ورد فيها
	النسبة المئوية

	    1
	المتدارك
	309
	43.27

	2
	الكامل
	130
	18.20

	3
	المتقارب
	76
	10.64

	4
	البسيط
	52
	7.28

	5
	المديد
	49
	6.86

	6
	الوافر
	47
	6.58

	7
	الرمل
	34
	4.76

	8
	الرجز
	16
	2.24

	9
	الهزج
	3
	0.42

	
	المجموع
	714
	


     ومن خلال الجدول السابق نستخلص النتائج التالية:     

- تفوق نسبة استخدام قصيدة التفعيلة بالنسبة لقصيدة البيت حيث بلغت (714) نصاً. 

- أن الشاعرات اللواتي تناولتهن في البحث قد استخدمن تسعة أوزان من أوزان الشعر العرب الستة عشر. وقد كان بحر (المتدارك) أكثر البحور استخداماً في شعرهن وبشكل واضح يليه (الكامل) فالمتقارب. وهي من البحور التي تسميها نازك الملائكة الصافية؛ لأن نغمتها تحدث من تكرار تفعيلة واحدة. ثم تأتي أوزان البسيط، والمديد، من المركبة، ثم الوافر، والرمل، والرجز في مرتبة تالية، بينما يحتل الهزج المرتبة الأخيرة وكلها من البحور الصافية. 
- ولعل السبب في استخدام المتدارك بشكل كبير يعود إلى أنه بحر يقترب بالشاعرة من لغة الحياة اليومية واللغة التداولية وبساطتها والطريقة التي تبني فيها الشاعرات عباراتهن ومن ثم نصوصهن. وهو بحر سريع في إيقاعه ومتوازن حيث يغلب على استعمالهن إياه مجيئه على وزن (فاعل) (-0-0) أي من مقطعين متساويين في الحركات والسكنات. ويقول عبد القادر القط: "أنه بحر يتسم بإيقاع راقص منغم، ويعتبره مع المتقارب من أكثر الأوزان دوارناً في الشعر المنطلق"(
). فالتلاحم والتعاضد بين البنية الإيقاعية والدلالية قائم وهذا يؤكد ما ذكره صلاح فضل من أن البنية الإيقاعية هي:" أول المظاهر المادية المحسوسة للنسيج الشعري الصوتي وتعالقاته الدلالية"(
). 
     وإذا كان (المتدارك) هو البحر الأول في الاستعمال عند الشاعرات، فلقد كان البحر الأول في الاستعمال عند فدوى طوقان هو (المتقارب) وقد نظمت عليه (15) قصيدة بما يشكل نسبة (56%) من مجموع البحور الصافية البالغ عددها (27) قصيدة. وقد أرجعت فتحية صرصور السبب في ذلك إلى ما يتسم به هذا البحر من البساطة والسهولة. وتنوع الشاعرة باستخدامه مجزوءاً ومشطوراً. وأشارت إلى غلبة بحر المتقارب أيضاً فيما كتبته فدوى طوقان من قصيدة التفعيلة فقد تكرر (36) ستاً وثلاثين مرة بنسبة (25.7%) من مجموع القصائد البالغ عددها (140) قصيدة(
). وبذلك يكون (المتقارب) هو البحر الأول عندها في كل الأشكال الإيقاعية التي استخدمتها.
     ومن ملاحظاتي على البنية الإيقاعية عند الشاعرات محل الدراسة لاحظت أن (شهلا الكيالي) قد مزجت بين قصيدة البيت وقصيدة التفعيلة وذلك في نصها (إن داء القلب لن يشفيه وهم) حيث بدأت بأبيات جاء فيها:

	يحذرني الطبيب بأن دائي   
	
	هو الإفراطُ في حزنٍ وهم

	وحسبي أن يكون نعيم عيشي
	
	هو الترياق في ليل ويوم

	دواؤك يا طبيب عليَّ صعبٌ
	
	مريضُ الجسم في بأسٍ وغم


     ثم يتحول النص إلى شكل قصيدة التفعيلة فتكمل الشاعرة بقولها:

رضعت لبان جرحي في حليبي

على كتفي قد صلبوه شعبي

وأثمرت الجراح سقوط غصن

تمزقه النوائب يا لقلبي

فأوجاع الفؤاد وعمق دائي

رمتني في سهام ضياع دربي

وينتحر الزمان على عروقي

وتبكي النائحات بكل حدب ( شهلا الكيالي، إن داء القلب لن يشفيه وهم، ص 55 – 56)
     كما كتبت بعض الشاعرات نصوصهن على شكل قصيدة تفعيلة وهي قصيدة بيت كما هي الحال عند (زينب حبش) في بعض قصائدها مثل: أمي، رباه بارك خطوه، أغنية إلى العراق والفجر القادم.

     وإذا كان اهتمام الشاعرات منصباً على البحور الصافية ذات التفعيلة الواحدة، فإن ذلك لا يعني إهمالهن المطلق للبحور المركبة، فقد استعملنها بشكل ضيق. ويرجع السبب في عدم شيوع هذه البحور في شعر التفعيلة لسببين " يرتبط أولهما بثانيهما، الأول: أن اختلاف أجزاء الوحدة الموسيقية في البحور لا يسمح لها بالانسيابية التي تتوافر في البحور ذوات التفعيلة الواحدة لبساطة وحدتها الموسيقية. والثاني: أن عدم انسيابية هذه البحور بسبب اختلاف أجزاء وحدتها الموسيقية يمنع وحدتها الموسيقية من التكرار في البيت الواحد إلا بقدر محدود يقبله الذوق، أما البحور ذوات التفعيلة الواحدة فيسهل جريانها وانسيابها إلى عدد غير محدود من التفعيلات"(
).

     ولقد كتبت الشاعرات قصيدة التفعيلة على أكثر من وزن، حتى يعطين لأنفسهن المجال الأوسع للتعبير، ففي تنوع الأوزان فرصة لعرض التجارب المتنوعة بحسب الأبعاد النفسية، وفي تداخل الأوزان أحياناً في بناء القصيدة تعبير عن الحالة الشعورية وانسجام مع المعاني. ولعل في ديوان هيام الدردنجي (مزامير في زمن الشدة) خير مثال على ذلك فلقد جاء الديوان على شكل نص طويل ممتد عبر (40) مقطعاً، بدأت بالمتقارب ووحدته ( فعولن) في المقطع الأول والثاني، ثم تحولت إلى (المتدارك في المقطع الثالث، لتعود للمتقارب من المقطع الرابع حتى التاسع عشر، ثم للمتدارك من المقطع العشرين حتى الثاني والعشرين. ثم كانت العودة إلى المتقارب في المقطع الثالث والعشرين، وكان الرجوع منذ الرابع والعشرين إلى السابع والعشرين إلى المتدارك. ثم كان الثامن والعشرون والتاسع والعشرون والمقطع الثلاثون على بحر المتقارب، أما الحادي والثلاثون وحتى الرابع والثلاثين فقد كانوا على بحر المتدارك، والخامس والثلاثون جاء على بحر المتقارب، لتأتي المقاطع بعد ذلك منذ السادس والثلاثين إلى النهاية على بحر المتدارك.

     وبالرغم من أن هيام الدردنجي تكتب قصيدة البيت بنسبة أكثر من غيرها وذلك ما لاحظته عبر دواوينها فإن هذا الديوان قد جاء كله مبنياً على قصيدة التفعيلة وقد مزجت فيه بين بحر المتقارب والمتدارك. والانتقال بين البحرين سهل فكلاهما يشتمل على مقطعين فعو/لن، فا/علن، وهي تراوح بينهما. 

     وبالرغم من كثرة الأمثلة على قصيدة التفعيلة التي استشهدت بها عبر الأبواب السابقة فإنني أتناول هنا مثالاً على قصيدة التفعيلة من نص لصباح القلازين بعنوان(النافذة الثالثة)، تقول:

... وكم قالوا/ بأني محضُ واهمةٍ/ ولست أحبْ

وكم قالوا/ بأنك دائماً أخفيتَ../ عيني ذئبْ

وكم قالوا بأن كلام أعيننا/ كلامٌ كذبْ

وحين اخترت أن أهواكَ، / ما عرفوا

بأن الشيبَ شيبُ القلبْ

وأن غزالة سهواً أحبت ذئبْ ( صباح القلازين، نوافذ، النافذة الثالثة، ص16)
     بنت (صباح القلازين) نصها على تفعيلة بحر الوافر (مفاعلتن) التي جاءت في الغالب عبر النص وقد دخلها زحاف (العصب) وهذا ما جعلها تتشابه بذلك مع تفعيلة بحر الهزج (مفاعيلن). والشاعرة تلجأ إلى ذلك للاستفادة من العلة في إحداث تنوع موسيقي في أذن المتلقي، وللتخفف من حركات الإيقاع في بعض الأحيان.

     لقد بدأت الشاعرة نصها ببضع نقاط حملت كثيراً من الكلام والصخب والأصوات. ثم جاء لفظ (كم) ليشير إلى كثرة ما قيل عن وهمها في علاقة الحب التي قد أقامتها مع شخص يكبرها في العمر. كما أن في إسناد الفعل (قال) إلى واو الجماعة ما يشير إلى تعدد المتقولين والأقوال. ولعل في تكرار(وكم قالوا) بشكل رأسي ثلاث مرات عبر النص وفي ثلاثة أسطر متباعدة ما يعطي المتلقي الشعور بامتداد الأقوال رأسياً وأفقياً حتى بات الكلام يحيط بالشاعرة من كل الجهات يريد السيطرة عليها؛ ولكنها قطعت ذلك بتأكيد عدم معرفتهم حقيقة اختيارها وذلك في قولها (ما عرفوا) في الجزء الأخير من النص.

      وإذا كانوا هم متأكدين في بداية النص مما يقولون لها حيث استخدمت الشاعرة (أن) للتوكيد، فإنها أكدت في نهاية النص أنها هي متأكدة أيضاً وبنسبة أكثر منهم حيث أكدت ذلك عن طريق تأكيد السطرين الأخيرين ب(أن) المؤكدة للجملة الاسمية.   

      لجأت الشاعرة إلى قصيدة التفعيلة في هذه النافذة التي فتحتها لتحب رجلاً يكبرها ولكن اختيارها وقع عليها لتكون حرة في عرض قصة حبها التي دخلت من النافذة. واستخدمت في بعض الأسطر تفعيلة واحدة وأحياناً تفعيلتين وكان أكثر عدد استخدمته هو ثلاث تفعيلات متجاورة كما في السطر السابع والتاسع.

     كما لجأت في بعض الأسطر إلى التدوير كما في السطر الخامس والتاسع لتشد القاريء إلى متابعة قصة حبها التي لم يعد يكفي فيها كلام العيون، وتتبع دورها في تلك القصة ودور ذلك الرجل الأشيب الذي يحمل عيني ذئب في تلصصه عليها ومحاولة إيقاعها في حبه. ولذلك جاءت قوافيها عبر الأسطر في الغالب مطلقة، عدا السطرين السابقين.

     وفي القصيدة مالت الشاعرة إلى القافية المتنوعة. ومع ذلك يعتبر حرف (الباء) أكثر حرف روي مالت إلى استخدامه وهو صوت شفوي مجهور، استخدمته مسكناً (أربع) مرات. وحرف (الباء) يوحي بما تكتمه في نفسها من تفاصيل ذلك الحب حيث يحتجز الهواء في الداخل حتى نهاية النطق به، ويزيد تسكين (الباء) الوضع تأزماً.

    ولقد فاقت الأسماء الأفعال في النص السابق، فالكلام والأقاويل في النص السابق فاق الأفعال، مما يشعر المتلقي بأن حبها لم يتعد النافذة ومع ذلك ناله من الحكي الكثير الكثير.

     كما لجأت بعض الشاعرات في قصيدة التفعيلة إلى المزج بين بحرين في القصيدة الواحدة هروباً من رتابة البحر الواحد من جانب، واستجابة لإيقاع التجربة الشعرية من جانب آخر. ولقد وجد هذا المزج عند (فدوى طوقان)، وسأتناول هنا مثالاً من نص (عندما الأرض تجئ) (لشهلا الكيالي) ولقد جاء النص في سبعة مقاطع مرقمة بأرقام هندية، وقد تنوعت البحور المستخدمة فيها من المديد إلى الكامل ثم المديد في المقاطع الثالث والرابع والخامس، والسادس، وأخيراً المتقارب في المقطع السابع. وفيها تقول:
(1) ها هي الأرضُ تجئْ/ لحظةُ البوحِ أتتها

فانثني الحنونُ يحكي/كيف ريحانُ السواحلْ
عطرُه فاحَ علي صدرِ الجليلْ
فأطل الليلُ بدراً، ثم بدراً ثم بدراً ثم بدراً ثم بدراً ثم بدراً ثم شمساً

أيكها غابةُ عزٍ/بين سعفاتِ النخيلْ
وأحاديثِ الليالي/مع رعاةِ الفجرِ تمشي 

أصبحتْ نبضاً علي عزفِ الأصيلْ

     جاء الجزء الأول من نصها مبنياً إيقاعياً على بحر مركب هو بحر (المديد) ووحدته الإيقاعية ( فاعلاتن فاعلن). وقد استخدمت الشاعرة ( فاعلاتن) بأعداد مختلفة من سطر إلى الآخر وفقاً للدفقة الشعورية، ولذلك، استخدمت أحياناً تفعيلة واحدة وأحياناً ثماني تفعيلات كما هي الحال في السطر السادس. وكانت تختم السطر بـ ( فاعلن) في بعض الأسطر كما في السطر الأول والخامس والسابع والثامن والحادي عشر. وهذا ما جعلها تخرج من بحر الرمل إلى المديد. وفي التنوع بين التفعيلتين ما يساعد الشاعرة على التعبير بحرية عن مقصديتها. 

     ثم تحولت الشاعرة في المقطع رقم (2) إلى بحر الكامل حيث تحولت من لحظة بوح الأرض بفرحتها عند عودتها إلى وصف سعادة أفراد أسرتها بعودة الأرض وكيف تشاركهم الأرض في تلك الفرحة، تقول: 
(2) أمي جديلتُها شذى / وأبي رفيقٌ للندى
والكرمُ منتظرٌ قدومَ الصيفِ/ كي تشدو بيادرُه سنابلْ
والأرض قد مادت معاصر/ آبارُها زيت طفاف

مصباحُهُ عينٌ على باب المدينة

     لقد عادت الأرض وعادت سعادة الماضي والقوة، ولذلك، وجدت الشاعرة نفسها في حاجة إلى بحر فخم يناسب الفخر والسعادة لذلك التجأت إلى بحر الكامل، وإن كانت تتخفف من كثرة إيقاعاته أحياناً عن طريق (الإضمار) حيث تتحول تفعيلته من (متفاعلن) إلى (مستفعلن) الوحدة الأساسية في بحر (الرجز).

     راوحت الشاعرة فيه بين استخدام تفعيلتين وأحياناً ثلاث تفعيلات كما هي الحال في السطر الأخير. كما جاءت السطور الثالث والرابع والخامس مدورة.

     في المقطع الثالث تنتقل الشاعرة من الأسرة إلى الحديث عن الذات حيث تصف حالها ورغبتها في العودة إلى زمن الطفولة، والرغبة في غناء الأناشيد الوطنية التي كانت تغنيها في زمن الطفولة، تقول:
(3) وأنا أغدو صغيرة
كم صغيرة في عيون الصابرينْ
احملوني فوق أكتافي أغني

( جنة الدنيا بلادي، حبها ملء فؤادي، خيرها في كل وادي، حسنها 

للعين بادي جنه الدنيا بلادي )
     وفي هذا المقطع جاءت كل التفعيلات التي استخدمتها على (فاعلاتن) تقريباً عدا واحدة وهي بذلك تقترب هنا من بحر (الرمل) الذي يتناسب مع الغناء، وما (الرمل) بالأصل إلا نوع من الغناء. وقد دخل (الخبن) كعلة إلى بعض التفعيلات فتحولت من (فاعلاتن) إلى (فعلاتن)، وفي ذلك مزيد من التخفف من الحركات الإيقاعية يتناسب مع الغناء بل مع الغناء الطفولي تحديداً الذي لجأت إليه الشاعرة وهي تتذكر طفولتها على أرض الوطن.

وفي الجزء الرابع، تقول:
(4) أيُّ جنة يا بلادي أيُّ جنّة
لونُها الأخضرُ ينداحُ بساطاً 

زانه الحسونُ بالشدو الرقيقْ
جرحُها جرحُ نبيّ/ بابُها بابُ نبيّ
حضنُها ماس بنهرٍ/ لفَّهُ البحرُ الرحيبْ
وجهُها عرسٌ وزيتونٌ ظليلْ
ليلُها كان حكايا/ في ظلالٍ مخملية
وعناقيدِ دوالٍ/ وفوانيسٍ عليَّة
سورُ عكا يجتليها كلُّ ليلة
شاطئ البحر ينامْ/بينما الروحُ ستبقي

عند بابِ السورِ نبراساً أمينا

تفتح الشمسُ عيوناً للمناجلْ
للمعاصر، للخوابي/ لشراعٍ يتهادى 

للمسلاتِ الرحيبة/ كلُها ثوبٌ مطرّزْ
فوق كفِّ الأرضِ شدوٌ/ بمواويلِ العتابا

بالمشانق، تعبر الآن علينا

ففلسطينُ الحبيبة/ كلُّها ساحةُ عزٍ
بأمانيهم تدورْ/ ورؤوسٌ شامخاتْ
ترجعُ الخيلَ إلينا/ وسيوف اللهِ تنسلُ مضيّة

     يتشابه الجزء الرابع مع الثالث في استخدامه بحر المديد وغلبة (فاعلاتن) به على (فاعلن) التي جاءت في نهاية التسعة أسطر فقط، وإن كانت الشاعرة لم تستخدم ( فاعلاتن) في أي سطر بما يزيد عن ثلاث تفعيلات فقد كانت تقل في بعض الأسطر لتكون واحدة مع (فاعلن) كما لم تدوِّر الشاعرة أي سطر في المقطع السابق مما خفف من اندفاع الإيقاع وساعد المتلقي على الطواف مع الشاعرة عبر جوانب وطنها وما به من جنات ونعيم.
وفي الجزء الخامس، تقول:
 (5) يا بلادي يا بلادي 

قد سكنتيني طويلاً/ فامنحي روحي سبيلاً

وانشدي لحناً معنىْ/ والبسي حد القوافي

وأعدي للصواري كلَّ رجعٍ
قد ترجّل / علني يوماً أعودْ!!

     ما زالت الشاعرة تستخدم بحر (المديد) في تصوير بلادها بكل جنانها التي سكنتها، وسيطرت على شعرها. وما زالت تفعيلة (الرمل) هي المسيطرة ولم تظهر (فاعلن) إلا مرتين. وستبقى في الجزء السادس فما زالت تتحدث عن رحلة الطواف وقد طالت حتى أنها استحقت منها العديد من المقاطع ولكنها ترى أنه وضع حد لها فقد نفد صبر أيوب، تقول:

(6) رحلةُ الطواف قد عانت طويلاً

صبر أيوب اكتمل/ كسرَ القيدَ وكبَّرْ
جاء من قصفةِ تينْ/ حاك أغصانَ الشجرْ
شجرة الجميزِ ما زالتْ/ علي العهدِ بها

تنظرُ البابَ وتسألْ:

أين غابت سنبلاتُ الحقلِ عنَّا؟

شجرةُ الجميزِ جذرٌ نام في الأرضْ/ النَّبيَّه

قد صحا الجذرُ يموجْ/علقمٌ(
) كانت ثماري

يوم غاب العندليبْ / يومها قصّوا غصوني

ما دروا أنّ جذوري / رحمُها ظلَّ هناكْ
رحمُها خبأ شيئاً لغصونٍ ستعودْ
كلُّ ليلة، تخرجُ الدارُ تغني

تنطرُ الأحبابُ في بابِ المدينة
صوتُهم يأتي على مدّ المنافي

يحملُ العبقَ المعنّى

صوتُهم نادى بلادي / أنت حبْي المستحيلْ
فاستقامت كلُّ جدرانِي الشهيدةْ

وسياج العنكبوتْ/يرتمي قبراً قتيلاً 

لملموني غصنَ زعترْ/ حبُ ليمونٍ سفرجلْ
زيتُ زيتونٍ وخردلْ/ قصفةُ الرمانِ منجلْ
لملموني وافتحوا الأبوابَ دُوني

واتركوني في صلاتي/ عند باب (اللد) أخشع

     لجأت الشاعرة إلى تسع تفعيلات (فاعلن) عبر المقطع السادس كله، ولم يظهر عندها سوى تدوير واحد في السطر السادس. ولكنها في الجزء السابع التجأت إلى بحر (المتقارب) بوحدته (فعولن) الذي كان ضربه يأتي في أغلب التفعيلات محذوفاً على (فعو)، تقول:

(7) فيا باب لد إليَّ اقتربْ/ ويا باب رملهْ إليَّ اقتربْ
ويا باب حيفا ويافا/ وبيسانُ عكا

ويا باب كلِّ المدائنِ مني اقتربْ
ويا باب بابي
إليَّ اقترب إلي اقترب          ( شهلا كيالي، عندما الأرض تجيء، عندما الأرض تجيء، ص 79-85) 

     وفي هذا الجزء نلاحظ كثيراً من الاعتماد على الموسيقى الداخلية الناشئة عن تكرار (يا) النداء التي تستخدم لمناداة البعيد، والتي تكررت خمس مرات، والفعل (اقترب) الذي تكرر أيضاً خمس مرات، والاسم (باب) والذي تكرر خمس مرات كذلك. إلى أن كانت إضافته إلى ياء المتكلم في الدال (بابي) حتى تقرب الشاعرة الموضوع من نفسها أكثر فأكثر. 

ب- القافية

     تحررت قصيدة التفعيلة من الالتزام بالقافية، وأصبح أمر القافية متروكاً للشاعرة نفسها وتجربتها، فقد تجيء بها، وقد تلزم نفسها بنظام معين تصنعه لها، وقد تتحرر منها. يقول محمد حماسة عبد اللطيف " ولا يمكن أن نصوغ نظاماً معيناً لورود القافية، وهذا متروك لإحساس الشاعر الخاص بالموسيقى، فقد يكثر، وقد يقلل، وقد يراوح بين أكثر من قافية في القصيدة الواحدة، وقد يكتب بعض الشعراء قصائد دون أن تكون بها قافية واحدة على الإطلاق، يكون ذلك مقصوداً من الشاعر بقصد الإيحاء بدلالات معينة تفرضها تجربة القصيدة الخاصة"(
).

    في قصيدة التفعيلة لم يعد هناك صوت يتكرر في نهاية كل سطر، ومالت القافية فيها إلى القافية المقيدة المردفة نوعاً ما بدل إطالة الحركة الأخيرة في كلمة القافية، والوقف عليها اقترب بها من الوقف النثري عنه في الوقف الشعري.

     وقصيدة التفعيلة نتيجة التحرر في استخدام عدد مختلف من التفعيلات، وعدم التزامها بالقافية كانت تعمل على كسر التوقع عند المتلقي والذي يؤكد (علي عشري زايد) أنه " غالباً ما يكون لخيبة التوقعات أهمية أكثر من تحققها، في النظم الذي لا نجد فيه غير ما نتوقعه"(
).

    ولقد راعت الشاعرة الفلسطينية في قصيدة التفعيلة القوافي وأنواعها ولكن لم تظهر عندها قافية موحدة، عبر نصوصها وكأنها تريد أن تؤكد أنها ما كان انزياحها إلى قصيدة التفعيلة إلا من أجل التحرر من قيود الوزن والقافية. وفي القافية المنوعة المستخدمة من قبلها راوحت بين استخدام القافية المنوعة وفق نظام، والقافية المنوعة بلا نظام. ولعل الغالب على قصائد التفعيلة محل الدراسة التجاء الشاعرات إلى القافية المنوعة بلا نظام. والأمثلة على ذلك من خلال البحث كثيرة.
     والملاحظ على قصائد التفعيلة عند الشاعرات أنهن قد التجأن وبشكل واضح إلى التدوير حتى باتت بعض القصائد كأنها متصلة. ولكنها لا تصل إلى أن تمتد عبر النص كله بحيث ترهق القاريء.

مثال ذلك عند (هيام رمزي الدردنجي):

يا عمر العمر.../ لا شيء يخفف عن قلبي القهر

وإليك، وعنك، وفيك/ أقول الشعر

وإذا ما احتجت إليك/ وكم أحتاج إليك

ينتاب فؤادي/ إحساس بضياعي(هيام رمزي الدردنجي،قصائد رحلة صيف، أحتاج إليك، ص105-106)
     ولقد ظهر التدوير في العديد من الأمثلة المستشهد بها عبر البحث، والشاعرات يستخدمنه كغيرهن من الشعراء والشاعرات وفقاً لما نظرت له نازك الملائكة.

ثالثاً- قصيدة النثر:

     مع تغير الزمان وانفتاح العالم على بعضه بعضاً، وتماهي الأجناس الأدبية، استمرت كتابة الشعر ولكن اختلف شكل موسيقاه بما يتوافق مع إيقاع العصر، والأفكار، والتجارب الشعرية الحديثة. ولقد ربط (سبنسر) بين موسيقى الشعر وبين الأفكار والمشاعر المعبر عنها حيث يرى:" أن خير الموسيقى ما تتمشى مع الأفكار وتتساوق مع المعاني وتتجاذب نغماتها ونبراتها مع حالات النفس فالشاعر في اهتياجه وغضبه وغبطته يكون تعبيره الموسيقي عالي النغمة وفي حزنه يكون منخفضاً، وفي تعجبه وفرحه وهدوئه تكون مسافاته الصوتية قصيرة، وأما في بثه وألمه فتكون مسافاته الصوتية طويلة وهكذا لتساير حالات النفس كما تساير موضوع القصيدة وفكرتها"(
).

     والحقيقة إن الزمن قد تغير ولا بد معه من أن تتغير زوايا الرؤية للحياة والمجتمع بكل ما فيه. ولقد باتت قصيدة النثر، بما فيها من إمكانيات قادرة على التعبير عن الزمان والمكان الحالي خاصة من وجهة نظر الشعراء شديدي التأمل في الحياة.

     وقد مزجت الشاعرات بداية بين شعر التفعيلة وقصيدة النثر، ثم كانت بعض القصائد بعد ذلك مقتصرة على قصيدة النثر. بل كتبت بعض الشاعرات عدة دواوين ملتزمات بقصيدة النثر كشكل متطور للقصيدة العربية.

     والملاحظ أن المرأة في شعرها قد مالت إلى كتابة قصيدة النثر ولوحظ هذا بشكل كبير في العقدين الأخيرين. ولكن نظر النقاد لقصيدة النثر على أنها نثر وليست شعراً، وأنها في درجة متدنية عن الشعر وأنها لا توافق الذوق العربي. أدى إلى عدم التعرض لقصيدة النثر بالدراسة والبحث، حتى أن البعض بات يتهم المرأة بأنها تلجأ إلى قصيدة النثر كمحاولة منها لمداراة ضعفها في النحو والصرف والموسيقى (وزن وقافية)، وضعف تعبيرها. بل إن بعض النقاد قاموا بدراسة شعر المرأة دون تناول الشاعرات اللواتي يكتبن قصيدة النثر. كما هي الحال عند (رجا سمرين) أما (أسامة شهاب) فقد أقام لقصيدة النثر جزءاً منفرداً منعزلاً عن الشعر، وهو يرى في كتابه (أدب المرأة في فلسطين والأردن 1948-1988) أن عدداً من أديباتنا في واقع الأمر " قد تسابقن إلى دعوة التجديد، وهن لا يملكن الأدوات الفنية الأولى، ولا القاعدة الفكرية للنهوض بالأدب والشعر الجيد، لأن التجديد لا بد أن تكون له قواعد متينة، وقد سارعت بعضهن للحصول على لقب شاعرة دون أن تكون مؤهلة لمثل هذا اللقب، الذي يعتبر من أجمل الألقاب في ديوان الأدب عند العرب، وكانت صدمة التجريد الكبرى هي قصيدة النثر، حيث ظهر توجه الأديبة الفلسطينية والأردنية نحو الشعر الحر – في البدء – ثم ظهرت مساهمتها الواضحة في القصيدة النثرية، وتجاوز بحور الخليل بن أحمد الفراهيدي!!"(
).
     ولقد تناول (باسم خطايبة) الضعف في شعر المرأة الأردنية معتمداً فيه على ما ورد عند أسامة شهاب في كتابه (أدب المرأة في فلسطين والأردن 1948-1988)، ولقد اتبعه في اعتبار الخروج عن الوزن والقافية في قصيدة النثر اتجاهاً نحو الضعف كما هي الحال – كما ذكر- عند (شهيرة الشريف(
)، وعطاف جانم(
)، وشهلا الكيالي(
)، وهيام الدردنجي). ويؤكد أنه يلاحظ على إنتاج بعضهن الاضطراب والأخطاء النحوية والإملائية والأسلوبية، وإذا كان هذا عند المتمكنات نادراً أو شبه معدوم، ويتجاوز عنه كما هي الحال عند عائشة الرازم، فإنه عند الأخريات واضح وظاهر للعيان كما هو عند .. (عطاف جانم، وهيام الدردنجي، وشهلا الكيالي، وشهيرة الشريف)، وأخريات لا يتسع المجال هنا لعرض كل العثرات الواردة عندهن. وإن كان في موقع آخر يعود لينفي ذلك عن (هيام رمزي الدردنجي) حين يقول: إن الشعر ينقاد لها بطواعية وتنساب الأوزان والقوافي انسياباً طبيعياً لها دون تكلف وتصنع، ولكنها تتعثر في حالات – وهي محدودة – قياساً إلى إنتاجها الغزير، فيظهر عندها انكسار للوزن(
)، ومثال ذلك ما ورد في ديوانها (أغنيات القمر) في قصيدة (حزيران، أنا والمأساة) حيث ذكر أنه تكثر بها الأخطاء العروضية، إضافة لكونها لم توفق في مطلع قصيدتها، وإكثارها من استخدام النكرات في شعرها، هذا مما يفقده الموسيقى الداخلية والخارجية، وانعدام الانسجام بين أجزاء القصيدة، فيخيل إلى المتلقي أنه يقرأ نثراً هابطاً(
).

     ولقد تعرض إلى ضعف لغوي وآخر عروضي عند (عطاف غانم) والتجائها إلى التسكين حتى يستقيم العروض، وقال" هذه بعض الهنات التي وقعت فيها شواعر أردنيات مشهود لهن بشاعرية وإبداع، كان القصد من إيرادها لفت الانتباه من أجل تجاوزها، والتنبيه إلى ضرورة تزود الشواعر بالثقافة الأدبية، وإطلاعهن على قدر كاف من علم العروض والنحو واللغة، لتجنب العثرات والسقطات في هذا الفن، أما الأخطاء النحوية والإملائية، فقد وقعت الشواعر الأردنيات في العديد منها، ومن البدهي تجاهل السقطات المطبعية، أما المآخذ الناجمة عن قلة الزاد العلمي، فيذكر بعضها لجلب انتباه الشواعر إلى مواطن الخلل للابتعاد عنها والحذر من الوقوع فيها"(
).

     وعلى الرغم مما يقال من أن قصيدة النثر تفسح المجال للشعر الغث فإن هذا لا ينفي وجود الشعر المتميز فيها. بل إن الشاعر المجيد من يستطيع كتابة قصيدة نثر قوية وناجحة. فالعيب ليس في قصيدة النثر وإنما فيمن يستخدمها.

     يرى (باسم خطايبة) "أن لجوء الكثير من الشواعر إلى كتابة الشعر الحر أو قصيدة النثر إنما يرد إلى التخلص من المآزق الإعرابية والعروضية، لنقص الثقافة العلمية فيهما، وما وقوف الكثيرات منهن عند الساكن في أواخر كل شطرة إلا وسيلة للنجاة من الوقوع في الخطأ – عملاً بالقول المتعارف عليه في التعريض بدعاة التسكين، قول القائل بلسان حالهم: سكن تسلم"(
).

     ويذكر (أسامة شهاب) في كتابه (أدب المرأة في فلسطين والأردن 1948-1988):" بعد هذا التجوال في دواوين الشاعرات وما استعملن من بحور شعرية، وما وجد في أشعارهن من أوزان، يشار إلى أن معظمهن قد وقعن في أخطاء وتجاوزات عروضية، ولم يخل شعر أي منهن من المآخذ والملاحظات، وقد يرجع بعضها إلى الأخطاء المطبعية،(
). ويضيف (باسم الخطايبة) أن البعض الآخر ينم عن ضعف في القدرات الفنية الشعرية، ويؤكد أن (أحمد شهاب) قد تناول ذلك متتبعاً مواطن الخلل عند مجموعة من شاعرات الأردن وفلسطين. 

     ويرى (باسم الخطايبة) أن من يكتبن قصائد نثرية يكتبن شعراً نثرياً أقرب إلى الكلام العادي، وأحياناً بأسلوب عامي بألفاظه ومفرداته، وعلى الرغم من حرارة العاطفة فيه، فإنه لا يرقى إلى النص الشعري الأدبي الذي يحتاج لمقومات أخرى كاللغة والبيان والصور الفنية ليكتسب جمالية وإبداعاً"(
).

     ولقد وقفت على بعض الأخطاء الطباعية والصرفية والنحوية والعروضية في شعر الشاعرات الفلسطينيات. ولكن ذلك لا يعني التوقف عندها طويلاً أو إفراد أحد الفصول لذلك كما حدث عند (أسامة شهاب) و(باسم الخطايبة)، ولكني أفضل النظر إلى الجزء المملوء من الكأس في شعرهن مكتفية بما أورداه من ضعف وهنات في شعرهن. خاصة أنني اتّبع النقد النسائي كمنهج لي في الدراسة وهو لا يقوم على التسلط كالنقد الذكوري ويعتمد على التعاطف والحنو. 

     والآن وبعد أن حسم الأمر بالنسبة لقصيدة النثر بات من الضروري دراسة دواوين الشاعرات اللواتي كتبن قصيدة النثر. 

     أما بالنسبة لما تعتمد عليه قصيدة النثر في بنائها فإن (صلاح فضل) يقول:" ترتكز قصيدة النثر على تعطيل المعامل الأساسي في التعبير الشعري وهو الأوزان العروضية، دون أن تشل بقية إمكانات التعبير في أبنيتها التخيلية والرمزية، ومن ثم فإن وضعها على الأعراف بين التعبير والتجريد يصبح ترجمة دقيقة لاستراتيجيتها الشعرية فما يبقيها في نطاق الشعر هو كفاءتها في تشغيل بقية درجات السلم تعويضاً لتعطيل الدرجة الإيقاعية، الأمر الذي يجعلها تتميز بنسبة عالية من الانحراف النحوي والكثافة والتشتت الناجم أساساً عن انفراط العقد الموسيقي، ويجنح بها نحو منطقة التحرر الدلالي من أنماط التعبير المألوفة..."(
).

     ويقول في موضع آخر:" أما فيما يتعلق بالبنية المميزة لقصيدة النثر فلا بد من أن نلاحظ أنها تتألف من ثلاثة عوامل متزامنة تنصب كلها في بؤرة واحدة لإحداث فعاليتها الجمالية وهي بالترتيب:

1. تعطيل الأوزان العروضية المتداولة.

2. تفعيل أقصى الطاقات الشعرية الممكنة.
3. إبراز الاختلاف الدلالي الحاد"(
).
      وكمثال على قصيدة النثر وبالرغم من تناول البحث عديداً من الأمثلة فإنني سأتناول نصاً (لعايدة حسنين)، تقول فيه:

لا يمل وهو يسمع/ لا يقول إلا قولي

  "قولي أكثر؟"/        فأقول

  أنت ربي/   أنت أعبد

هذا دورك هيا قل لي؟/     يتثائب

" قولي أنت؟"/      فأقول.

هكذا مرت حياتي!. 
ربي أنتَ/   وأصلي/ أنت أعبد

وأغني لك ورداً/ أنت فلٌ.

والنجومُ/ شمسي أنت/ وهنائي

والهنا أنتَ/   تكلم؟

جاء دورك، هيا قل لي؟

فالورود مني تشكو/ والندى رد الهدايا

ليرد: " قولي أنت؟"/   فأقولُ

أنتَ...؟...؟...؟...؟... مَلكٌ!..

       .............؟

لكَ...؟...؟...؟....بحرٌ ... يافعٌ، ورياح باسماتٌ، ذو

               جلالِ، كاحلِ.

يدنو مني/      يدنو أكثر

ثم يحكي/     أنا ربٌ

لي قمرٌ، جنَّ بدراً عند سمْعِ الأغنيات

    هيا قولي؟

ما سيبقى من كلام بعد هذا/ لكِ أنت/  أنا أسمع؟

(كل السيوف قواطع إن جردت

                               وحسام لحظك قاطع في مده

إن شئتَ تقتلني فأنت محكمٌ

                               من ذا يطالب سيداً في عهده؟)

                                            ( عايدة حسنين، خطوالمرايا، من الشرق، ص7-10)
     من الشرق تعكس لنا (عايدة حسنين) عبر مرآتها رجلاً شرقياً في صورته النمطية الرجل/السيد، وفيها صورته يسمع المرأة ولا يبادلها أطراف الحديث، حيث لا يعبر الرجل الشرقي لمحبوبته عن حقيقة مشاعره ويرى في ذلك ضعفاً يقلل من شأنه أمام محبوبته ويضعف صورته ورجولته. 

     وهو يريدها أن تتكلم وأن يشتمل كلامها على ما من شأنه أن يظهر صورته بشكل براق لامع، ويعلي من شأنه ليبدو السيد دائماً وهي الأمة. ولذلك هو دائماً يأمرها أن تقول وتقول عنه، وأن تقول أكثر، وهو لا يمل السماع لها.  

      التجأت (عايدة حسنين) في عرض معاناتها مع محبوبها - ذلك الرجل الشرقي – إلى الدراما المتنامية، والسرد (Telling) الذي كانت تقطعه في بعض الأحيان عبر بعض الحوارات ( الديالوج) مع المحبوب، ولذلك لم تسيطر على النص بل ظهر صوتها وصوت محبوبها عبر الحوار. وكان يطلب منها أن تقول أكثر، مما يجعلها تتساءل مستغربة أمام تصرفه ذلك. خاصة وقد مرت حياتها من وجهة نظرها وهي تقول فيه، وقد عبرت عن تعدد وتنوع ما قالت فيه عن طريق استخدام النقاط والفواصل بين الدوال. وفي ذلك الإضمار وترك مساحة ناقصة ما يسمى (بالمرواغة الدلالية)(
) لتفصح من بين بعض النقاط عن بعض المفردات التي من الممكن أن تساعد المتلقي في المشاركة وتخيل الحقل الذي تدور فيه مجموعة الدوال المستخدمة من قبل الشاعرة. فإذا كان من الدوال (مَلكٌ)، (بحرٌ)، (يافعٌ)، (رياح باسماتٌ)، و(ذو جلالِ) فللمتلقي أن يملأ الفراغات بالمفردات التي تم استدعاؤها إلى ذهنه من خلال السياق. ولكنها دوال كانت الشاعرة تفصل بينها بعلامات الاستفهام. فهي وفقاً لأوامره تقولها وهي تعجب منها حيث ترفض النظام الاجتماعي القائم بما ينطوي عليه من سيطرة الرجل على المرأة.

     وهي تقول ثم لما تفقد الأمل في مشاركته لها تعطي له الدور وتقول (هذا دورك هيا قل لي؟). والشاعرة فيها تلجأ إلى اللغة المتداولة كوسيلة لتفجير الشعرية. فيقابل ذلك بالتثاؤب ويأمرها أن تقول هي.
     ثم صورت (عايدة حسنين) الرجل الشرقي إذا ما تكلم فإنه يؤكد انه السيد وهي الأمة، ويدعوها إلى أن تتكلم فتجد أن لا كلام لها بعد ذلك فلقد جعلها مستلبة تماماً، مهمشة، مشيئة، بل غير موجودة، لا قيمة لها في عالم الحرية.

     ولذلك التجأت إلى إدخال صوت خارجي عن طريق التناص مع بيتين من الشعر العربي، أضفيا على النص الذي اكتفى بموسيقاه الداخلية - الناشئة عن الحوار وطريقة الطباعة واستخدام علامات الترقيم.. وغيرها- إلى الموسيقى الخارجية الموجودة في البيتين القائمين على قصيدة البيت. اللذين يؤكدان أن صاحب السلطة والقوة هو الحاكم طالما هو في سدة الحكم. حيث لا يستطيع أحد الوقوف أمامه. 

     لم تحدد الشاعرة مكاناً معيناً، ولا زماناً محدداً، ولا رجلاً بعينه تذكر اسمه وذلك لأنها تعرض قضية قديمة جديدة في الشرق. قد حدثت مع الرجل الشرقي في السابق وفي كل أماكن وجوده وما زالت. وكونها مستمرة كان هذا الدافع عند الشاعرة وراء كتابة النص لمحاولة إعادة التوازن إلى ذات المرأة المهمشة والمقهورة من رغبة الرجل في استعبادها، ومعاملتها على اعتبار أنها في منزلة أدنى منه. 

     والقصيدة تعكس صوت الأنوثة وهمومها المتشكلة من تشظيات الذات تحت سلطة الآخر القامع، وانكسارها إلى حد الهزيمة. ولكننا في الوقت الذي وجدنا فيه عايدة تصمت أمام قمع الآخر وتبدو سلبية فإن الوضع مختلف عند (سمية السوسي) التي تخصصت في كتابة قصيدة النثر فإنها في نصها (قصاصة) تقول:

أشق ثوب المكان

كخطيئة أولى/     ترتجف اللعنة

    تنطفيء المشاعل في لهفتي

                         ] يغلفني البرود [
] الأميرات رحلن

تركن فجوة في أغلفة 

             الكتب [
                              لليل

                     عصا يدق بها بوابات الذاكرة

                                 الخرافة

                                 رحم يشكل الطين
تشبهنا العتمة، مذاق الشهوة غرائبي

يصعب اجتيازه مرة واحدة

لعلها قصة/   يراها منجم صغير

    ذات بلورة بجميع مساحات اللون

    تخترق ذواتنا الرطبة

وجه آخر لها

   أخرى تغسل شعرك بمائها

تزيل ما تبقى من ذاكرتي في أحداقك

                               تنهي قصتها

                             أحترق وحدي

                         وحدك تبحث عني

                                     أجدها

                                أينك الآن؟

هذا النص يشبهك

    يكتبني بحبرك

             أسقط

ككرة عاندت مدارها

أحتويكَ

بلا مقص يعيد بعض ملامحك إلى حديقتها

                          يداعبني القلق

                   موسيقى المكان تشبه الصمت

    تكتنز بي

     الجرة ما زالت فارغة

     أحتاجك لنملأ الحكاية

               ] هذه اللوحة

                  ليست للبيع [ ( سمية السوسي، أبواب، قصاصة، ص77-83)

     مالت (سمية السوسي) في هذا النص إلى فن كتابة السينما حيث تكتب المشاهد، وكأنها قصاصات متعددة لمشاهد متنوعة جمعتها في نص واحد. ولذلك أطلقت عليها منذ العنوان (قصاصة). بدأتها بمشهد سريع وممتليء بالحركة، وهو صادم عمل على إثارة الصدمة الشعرية الخفية منذ الفعل الأول به وهو (أشق). وفيه لجأت إلى مفرداتها وبلاغتها كأنثى تتهرب بها من الواقع المجتمعي الذي لا يسمح لها بالمكاشفة ولذلك استخدمت الدال (المكان) وللمتلقي أن يشاركها في معرفة وتخيل المكان خاصة وقد ربطته بالخطيئة الأولى؛ خطيئة العلاقة بين آدم وحواء. ثم أتبعته بالأفعال (ترتجف، تنطفيء) المشاعل واللهفة. وهي تلفت نظر القاريء إلى حالة البرود التي تلف المشهد ولذلك وضعتها بين قوسين لشد الانتباه إلى أنها قد وصلت إلى تألمها من الحالة التي انتهت عليها منذ أن شقت ثوب المكان برغبتها وإرادتها.

     جاء المشهد مكثفاً، ومشرقاً، وموجزاً، تحمل أفعاله (أشق، ترتجف، تنطفيء) كثيراً وعنيفاً من الحركة والعاطفة الملتهبة، التي لم تترك للشاعرة الفرصة في استخدام حروف العطف، فالحركة أسرع من أن تلتجأ إليها. 

     وصفت (سمية السوسي) المرأة بالجرة وهي صورة قديمة فلقد وصفت المرأة قديماً بالقارورة، ولكنها لا تشير إلى ضعفها بذلك، بل تريد التركيز على أنها وعاء. وهكذا ينظر دائماً للمرأة على أنها وعاء له فتحة للاستفادة منه. بل إن (سمية السوسي) قد أطلقت عليها في نص آخر لفظ ( ثقب)، تقول:

الأبواب لا تعرف الصبايا/ إلا حين يصرن ثقباً [( سمية السوسي، أبواب، باب الدخول، ص 20)

     وهو دال استخدمته (غادة السمان)، حين قالت عن الرجل أنه ينظر للمرأة على اعتبار أنها (بخش)(
)، وقالت (فرجينا وولف) ما المرأة إلا رحم.

     ولما كانت (سمية السوسي) قد رسمت لوحة تشكيلة للمتلقي وكأنها تكتب (النص/اللوحة)، فقد استعارت من الفن التشكيلي العبارة الشارحة التي يضعها الفنان تحت لوحاته في المعرض لتكون للمشاهدين هادياً أو لتشير إلى أن اللوحة قد بيعت أو ما إلى ذلك. ولكن لوحة (سمية السوسي) خاصة بها ولذلك قالت هذه اللوحة ليست للبيع. 

     تنتقل الشاعرة إلى مشهد آخر ركزت عليه وأرادت للمتلقي التركيز عليه عن طريق وضعه بين قوسين معقوفين وكتابته بخط أغمق من باقي النص. وهي من خلال النبر البصري الذي أحدثه تغميق الخط، ومن خلال حصر تلك المفردات تريد التأكيد على التغير الكبير الحاصل في المجتمعات كلها حيث سقطت صورة المرأة /المثال، ونموذج المرأة/ الأميرة الموجود على أغلفة الكتب. وكأن الشاعرة تريد التأكيد على أن المرأة هي المرأة الموجودة في الواقع والتي تحيا الحياة اليومية وتريد أن تحصل على حقوقها وتكون لها حياتها وحريتها.

     ولقد أوضحت الشاعرة أن المشهدين السابقين يحضران من الذاكرة في الليل فإن الليل ذو شجون يجذب كثيراً من المشاهد من لا وعي المرأة في تأكيد على أن المرأة في ذاكرتها وفي لا وعيها تحمل الكثير من المشاهد المختلفة عن مذاق الشهوة عما يحمله الرجل. تلك المشاهد التي ترى أنه يصعب اجتيازها مرة واحدة. وهي بذلك تتحدث عن طبيعة أنثوية. ومن ثم توضح التجاء المرأة في تقصي أخبار الحب والحبيب إلى الخرافة والمنجمين والبلورة وكل ما من شأنه أن يكشف لها عن ذلك البرود الذي يغلف علاقتها بمحبوبها.

    وتشير إلى ما وجهها إليه المنجم من أسباب تعود إلى وجود أخرى في حياة محبوبها، وهذا أمر بالغ الأهمية عند المرأة. كما يلجأ الكثير من الدجالين إلى العبث بالمرأة عن طريق إقناعها بوجود أخرى في حياة محبوبها تحاول أن تنسيه إياها. فتضيع ولا تجد محبوبها. 

     وكما لجأت إلى البلاغة حين استخدمت الدال (المكان)، عادت لها مرة أخرى كمنقذ مجتمعي وكبلاغة فنية تقوي نصها حين لجأت إلى الدال (النص) الذي يشبه محبوبها و(الحبر). وتصور الشاعرة رغبتها في محبوبها التي عبرت عنها بأنها تود منه أن يكتبها. ومحاولته التهرب فما زالت مشاهدها المعروضة مشاهد تبدو فيها راغبة وفاعلة. ولكن محبوبها سلبي في تلك العلاقة. إلى أن تعود للتكثيف الشديد مرة أخرى في مشهد أخير. تلجأ به إلى (المدار) (الجرة) (والحديقة) (المقص) كدوال تنزاح عندها عن جادتها المعجمية المألوفة لتحمل كل معاني الأنوثة. و(الحكاية) التي سبق لي أن تعرضت لها كرمز لجأت إليه سمية عند الحديث عن علاقة حميمة مع المحبوب. ولكنها عادت مرة أخرى لتحكي عن المكان وعن البرود الذي يغلفه الذي عبرت عنه في هذا المشهد المملوء بالموسيقى الصامتة التي تسيطر عليه. وفي المشهد الأخير تبدو المرأة كالجرة محتاجة إلى محبوب يملؤها خاصة وقد اكتنزت به كما قالت. وفي لفظ الاكتناز كثير من حميمية اللقاء، ولكنها عادت لتؤكد أن الجرة فارغة حيث لم يكن هناك أي فعل من قبل المحبوب. لذلك استخدمت (ما زالت) للتأكيد على أن المشهد يعيد نفسه. وبقيت هي تعاني القلق والصمت المحيط.

    سعت (سمية السوسي) في نصها ومن خلال ما به من وحدة عضوية ومجانية (لازمنية) إلى خلق فضاءات ترميزية متعددة ومتنوعة كعادتها في الكتابة لتعكس إحساسات الأنوثة، وصولاً إلى تنظيم العلاقات بين الذات الفردية والذاكرة الجمعية وما فيها من هموم مجتمعية وبؤر ثقافية وفكرية متوارثة.

     وقراءة نص (سمية السوسي) هنا لا يتسنى لنا إلا عبر إدراك (التجربة الشعورية) النسائية واللحظة الراهنة للشاعرة في مجتمعها؛ ذلك أن تفسير العوامل اللغوية والنفسية في النص "يرتبط ارتباطاً وثيقاً بالمحيط الاجتماعي الذي تنشأ فيه الشاعرة حيث يرتبط مفهوم المرأة بجسدها ووظائفها الجنسية الثقافية التي تنتمي إليها، ونفسية المرأة ما هي إلا نتاج بنية من المؤثرات الثقافية"(
). 

     ولما كانت المشاهد أو اللوحات التي رسمتها الشاعرة مشاهد حميمية خاصة تخلصت من خيوط التبعية فقد وضعت الشاعرة بين قوسين معقوفين ] هذه اللوحة ليست للبيع [، فهي لوحة خاصة بها لا تستطيع بيعها في مجتمع أقام بين المرأة وحقها في التعبير عن حقوقها الجسدية ورغباتها الحميمية كثيراً من الموانع.
    لجأت الشاعرة إلى الحديث بلسانها عنها وعن محبوبها، فهي الراوية وهذا ساعدها - كتقنية في بناء نصها - على تفجير ما لديها من طاقات الأنا النسائية المثقلة بهمومها، وعذاباتها، ومشاعرها، وأوجاعها النفسية. فلقد عرضت لنا اندفاعها وسلبيته، ولم نسمع صوت محبوبها عبر النص بنفس الدرجة التي لم نر فيها أي فعل له. كما لجأت إلى العديد من التضادات مثل (عاندت - أحتويك، فارغة - نملأ، المشاعل- البرود) والتي تشكل هارمونية مع بقية مفردات النص تثري الإيقاع الرئيس للنص، إلى جانب استخدام اللون والصوت، والملمس لجذب حواس المتلقي. وإلى تشظية المفردات عبر النص بالشكل الذي يساعد القاريء على أن يشاركها في همومها وآلامها ويقيم علاقة جدلية بين الصوت الإيقاعي والصدى النتاج عنه داخل النص. وإلى العديد من وسائل الترقيم الظاهرة أو الملغية بشكل متعمد لدفع القاريء إلى تخيل ما وراء النص. وذلك لإعطاء فرصة لكل قاريء لأن ينطلق بخياله إلى أقصى ما تساعده ثقافته.

     وإذا كانت (سمية السوسي) قد صورت لنا لوحة ليست للبيع فإن (زليخة أبو ريشة) رفضت في نصها (الحائط الجبان) اللوحة المهاجرة، تقول:

ليس بالإمكانِ أن يظلَّ هذا الحائطُ/ الجبانْ/ مفرَّغاً من المغامرة.

وليس بالإمكانِ أن أُعدَّهُ للوحةٍ/ مهاجرةْ.

الحائطُ الجبانُ أبيض كما التراثُ

ماثلٌ للزُّرقة الحمقاء مثلَ قنطرَةْ.

ومُدْلَهمُّ الصوتِ كلّما صَببتُهُ/ بذاكرَةْ

والحائطُ الجبانُ مصطفىً لخربشاتِ الحُزْنْ.

لكنَّه لأنَّه جبانْ/ يدير ظهرَهُ لنا

ويتركُ الفراغَ حولَنا ملطّخاً بالجبن

                   ......

                   ......

                     الحائط الجبان!! 

                         ( زليخة أبو ريشة، تراتيل الكاهنة ووصايا الريش، الحائط الجبان، ص25-26)

     نفت (زليخة أبو ريشة) وبقوة منذ المفردات الأولى لقصيدتها النثرية ما أطلقت عليه الحائط الجبان، وكان نفيها لكل أشكال الاستكانة أمامه وتركه يعلو ويزداد سمكاً في وجه المرأة وأن يتم تجهيزه ليبدو في لوحة مهاجرة. فلا بد من مواجهة الواقع.

    ولكن المتلقي الذي صدم منذ بداية النص بذلك النفي، وذلك الدال (الجبان) الذي جاء وصفاً للحائط، والتجاء الشاعرة إلى الإيجاز والمجانية. من المؤكد أنه سيبدأ بالتفكير سريعاً فيما تقصده الشاعرة من الدال (الحائط) وسبب نعتها له بالجبان ورغبتها في المغامرة لتحطيمه، قبل أن يفعل فعلته مع المرأة دائماً ويدير ظهره، ودون السكوت عنه وتركه دائماً في منطقة الظل، حيث لم يعد ذلك ممكناً. ولم يعد ما يتركه من حزن وشعور بالجبن والدونية يمكن أن يتم غض الطرف عنه.

   ولكن الشاعرة سرعان ما تقرب الصورة للمتلقي حتى لا تتركه يضيع في تخيلاته وتحليلاته لتشبه له الحائط الجبان بالتراث. ومفردة التراث ستحمل للمتلقي كل أشكال التراث والذكرة البطريركية التي صادرت حق المرأة وتعاملت معها بأفكار مقولبة، فعانت منها ما عانت. بالرغم من وصفها للتراث بأنه أبيض.

     في قصيدة دائرية تكشف الشعرية في العالم بنت الشاعرة قصيدتها فبدأت منذ العنوان بالحائط الجبان وانتهت إليها، فالدائرة ما زالت تدور على المرأة، وما زالت المشكلة قائمة تدور المرأة في رحاها ولم تحل بعد فتنفتح الدائرة وتساعد المرأة في الخروج إلى العالم ورؤيته بوضوح والمشاركة به تأثيراً وتأثراً. وقصيدة النثر في الغالب " ذات وحدة مغلقة، هي دائرة - أو شبه دائرة- لا خط مستقيم، وهي مجموعة علائق تنظم في شبكة كثيفة، ذات تقنية محددة وبناء تركيبي موحد، منظم الأجزاء، متوازن، تهيمن عليه إرادة الوعي التي تراقب التجربة الشعرية وتقود توجهها"(
).

     كما أحدثت وحدة في الانطباع عند المتلقي نتيجة قدرتها على اختيار الموضوع، والصور وطريقة بناء النص.

     ولمزيد من الإيقاع وتركيز كافة حواس المتلقي على نقطة التبئير في النص اعتمدت الشاعرة على التدفق العاطفي الحر، وكررت (الحائط الجبان) منذ العنوان أربع مرات. وكان في تقسيمها للنص وما به من تصوير ما ساعد على إحداث إيقاع مرتفع للتأثير على أذن المتلقي. 

    ورسمت الشاعرة للمتلقي الفراغ/الصمت، الذي كان يعكسه الحائط الجبان، ذلك الفراغ الملطخ بالجبن عبر سطرين من النقاط، وبه تكتمل شعرية القصيدة التي بدأت الشاعرة منذ السطر الأول في تكوينها. وقد تركت للمتلقي حق المشاركة بها عن طريق تعبئة الفراغ بما يتداعى إلى مخيلته. وحتى لا يذهب بخياله بعيداً عادت لتؤكد له أنها تريد أن تتركز دائرة التفكير على ما يدعو لمزيد من الاستغراب وهو الحائط الجبان. 

     استخدمت الشاعرات الفلسطينيات كل أشكال الإيقاع في بناء قصائدهن النثرية. وقد لجأت الشاعرات لكل تلك التقنيات عند عرض معاناتهن ورؤيتهن للعالم في النصوص السابقة ليخلقن من الموسيقى الداخلية داخل قصيدتهن النثرية ما يعوضها عن الموسيقى الخارجية/العروض.      

     ويرى محمد عبد المطلب:" إن مساحة القول الشعري تسمح لنا بتجميع كم وافر من الظواهر الأفقية والرأسية، ذات الطبيعة التراكمية. وهذا التراكم يولد نوعاً من الإيقاع الداخلي والخارجي، على صعيد واحد لا يقل عن الإيقاع العروضي، إن لم يجاوزه أحياناً"(
).

     وفي النهاية لقد خلصت إلى أن الشاعرات الفلسطينيات قد استخدمن كل أشكال الإيقاع فكتبن قصيدة البيت، والتفعيلة، والنثر. وقد وجدن في قصيدة النثر خير ملاذ موسيقي للتعبير عن المسكوت عنه الكامن في أنفسهن، ومعاناتهن النفسية. وفي كل الحالات نجد أن الصورة الموسيقية كانت دائماً تصدر بمواصفات من خلال رؤية الشاعرة للعالم، والآخر، ونفسية الشاعرة حتى أصبحت "تشكيلاً نفسياً قبل أن تكون تشكيلاً طبيعياً"(
)، وذلك نظراً لتعدد الأبعاد والمستويات الشعورية والنفسية في الرؤية الشعرية.  
ملامح عامة في شعر المرأة الفلسطينية
 من 1967م حتى نهاية القرن:

     المرأة الفلسطينية شأنها شأن المرأة في كل مكان لحقها الكثير من القهر قبل أن تنال جانباً من حريتها في العصر الحديث، وربما كان نصيب المرأة العربية من القهر أكثر من غيرها في المجتمعات الأخرى لكونها عربية في مجتمع يضطهد المرأة ويهمشها، ويهمش دورها، ولا يعني هذا أن الرجل لم يضطهد بدوره في المجتمع العربي غير الواعي، ولكن المرأة معاناتها مضاعفة ومتنوعة ومتعددة الأشكال، إذ تقع عليها كافة عوامل اضطهاد الرجل مضافاً إليها اضطهاد الرجل نفسه لها من أب وزوج وأخ. فهم أبرز مضطهديها، لأن المنظومة الثقافية نصبتهم أوصياء على وجودها، مستلبين ومحتكرين إياها في دائرة الحريم. 
     ومع أنها وقفت إلى جانب الرجل، بل لعبت في بعض الفترات دوراً كبيراً لم يستطيع الرجل أداءه، في مواجهة القبضة الصهيونية. فإنها تجد نفسها مع ذلك تحرم ممارسة المباح وما هو حق لها في الحياة الطبيعية، ويستمر استلابها في ضوء استمرار التدهور السياسي، وظلم الاحتلال، والانهيار الاقتصادي، وغياب العدالة الاجتماعية من جهة، وتخلف الثقافة بسبب هيمنة العقلية الذكورية عليها من جهة أخرى، وقيام المؤسسة الذكورية بالتأريخ للثقافة وللأدب. 
     ولقد عانت الشاعرة الفلسطينية المؤثرات الخارجية القهرية المترتبة على الظلم الاستعماري والقوانين التمييزية، ومن البيئة الاجتماعية المحافظة التي استمرت تعيد إنتاج ذاتها بقوالب مختلفة، وقبيل الحرب العالمية الأولى شهدت بلاد الشام اتجاهات جديدة لم تكن سائدة من قبل وأخذت قضايا القومية العربية والوطن والنضال وبواعثه تتدافع وبدأ يتيسر لكثير من الناس قدر من الثقافة الغربية إلا أن هذه المرحلة لم تسجل شعراً نسوياً فلسطينياً كما ذكر (كمال الفحماوي) ومرد ذلك في تقديره يعود إلى "أن المرأة الفلسطينية – شأنها شأن المرأة العربية عامة – كانت تشغلها عن الشعر وقرضه، ما تلاقيه من ضغط الظروف الاجتماعية، بالإضافة إلى أنه لم يتوافر لها حتى ذلك الحين قدر من التعليم والثقافة والمعرفة، تعمق الإحساس بوجودها، وتضيف إلى خبراتها المزيد من التجربة وتعينها على تفهم الحياة من حولها وتدفعها نحو الالتحام بالجماعة والمشاركة في قضاياهم العامة، ولما كانت المهرجانات الشعبية هي الوسيلة الوحيدة التي تقربها لنشر الشعر وتثبيت أقدام الشعراء في ذلك الوقت فإن ظهور المرأة فوق المنبر حينذاك كان يعد خروجاً عن العرف والتقاليد لمجتمع لا يزال يؤثر لبناته التحفظ في السلوك وفي القول"(
).

     ثم نتيجة لوضع فلسطين تحت الانتداب البريطاني، وبدء التفكير في إقامة وطن قومي صهيوني فيها برزت مواقف جديدة عند الشعراء الفلسطينيين، وتناولوا بعض الأغراض التي فرضتها عليهم المرحلة لإنهاض همم الناس والثورة على الظلم ومع أواخر الثلاثينات كان الشعر الفلسطيني يسير على النسق الذي يسير عليه الشعر العربي في مصر وبلاد الشام بالرغم من الملامح الخاصة التي فرضها واقع فلسطين و" في هذه الحقبة على وجه التحديد، ظهرت الشاعرة الفلسطينية حيية، مقلة في بادىء الأمر، وكان ظهورها في هذا الوقت استجابة لبواعث النهضة الفكرية والثقافية والاجتماعية التي عمت البلاد، ووقفت هذه الشاعرة في الخطوط الخلفية، لا تسعفها الظروف على أن تستجيب لنداءات من حولها، وتأبى عليها أن تبوح بصراحة عن مكنون نفسها"(
).

    ظهرت في هذه الفترة أسمى طوبي وهي من مواليد 1905، ونشرت أول عمل لها قبل العام 1925. وكتبت فيها فدوى طوقان وسلمى الخضراء الجيوسي وكلثوم مالك عرابي وكانت لهن بعض الإصدارات قبل عام 1967 ولكنها قليلة.

     ولا بد من البداية أن نقرر أن الشاعرات الفلسطينيات عانين منذ عام 1948 مرارة العيش تحت طغيان الاحتلال، وعانت شاعرات الشتات المنفى والتشرد. ومع ذلك لا بد أن نؤكد على أنهن لسن على درجة واحدة من الشعرية والموهبة والثقافة وتوقد القريحة وتوهج العاطفة وقوة السبك وروعة التصوير والإطلاع على التراث والمدارس الأدبية والنقدية الحديثة.

     وفي أواخر الستينات من القرن الماضي حدث ما يمكن تسميته بالانفجار الشعري في فلسطين، حيث زاد عدد الشاعرات وما زالت دوائره تتسع مضيفة في كل فترة أسماء جديدة وطعوماً جديدة إلى الشعر الفلسطيني.

     وتعد الفترة التي عاشتها فلسطين منذ النكسة في عام 1967 وحتى نهاية القرن العشرين، من أحفل فترات التاريخ بالأحداث، والثورات الوطنية، والنزوح، واللجوء، والاتفاقيات، والوثبات القومية، والانتفاضات الشعبية، والمسيرات، والاستشهاد، والعنف ورد الفعل بكل أشكاله.. مما كان له بالغ الأثر في ظهور الشعراء والشاعرات، وتنوع إنتاجاتهم، ونماذجهم في محاولة للعثور على الحقيقة. ولكن ذلك ما كان إلا امتداداً لمراحل سابقة، وقد ذكر الدكتور (كامل السوافيري) في رصده، وتحليله للاتجاهات الفنية في الشعر الفلسطيني المعاصر، أن الأدب الفلسطيني عرف " الشعر قبل أن يعرف الفنون الأدبية الأخرى، من: مقالة وقصة ورواية وغيرها، عرفه في النصف الثاني من القرن التاسع عشر والبلاد تصطرع بالفساد والفوضى والتخلف، واستبداد الحكام العثمانيين"، وهو يؤكد أنه:" لم تكن هذه المعرفة في واقع الأمر وليدة تلك المرحلة الزمنية، وإنما هي امتداد لما سبقها من مراحل تعاقب فيها الشعراء الكتاب من أبناء فلسطين"(
).

     لذلك كله، تصدى الدارسون لرصد ما تفتقت عنه قرائح الشعراء والأدباء في تلك الفترة من تاريخ فلسطين، وتدارسه، وتحليله، وتقييمه، وبيان مدى تأثره بالأحداث، وتأثيره فيها، ومستواه الفني، ومدى تأثير السياسي على الفني في الأعمال.
     يقول (شكري عياد): " ولعل هزيمة 1967 بالنسبة إلى الكثيرين نهاية لفترة طويلة من الخداع وخداع النفس، ومن محاولة العثور على الحقيقة بالاعتماد المطلق على الذات، إذ لم يعد مما هو جدير بالثقة خارجها، وانطلقت كل المحاولات الجادة التي نشهدها اليوم لتشكيل نموذج شعري جديد، لعلها تكون ثنائية المرء وذاته، أو المرء وصورته في المرآة، أو المرء وقناعه أو أقنعته الكثيرة والتي يلبسها راضياً أو مضطراً – هي محور هذا النموذج الجديد(
).

     إن واقع الصراع العربي- الإسرائيلي قد فرض على الجميع: ساسة وكتاباً، نساء ورجالاً أن تكون أعمالهم متأثرة بشدة بالواقع السياسي في كل مرحلة من المراحل، وبقيت الثقافة مسكوتاً عنها واستمر المشكل الثقافي مهمشاً، حيث كانت الأولوية والفعالية للسياسي على الثقافي. ومع ذلك فإن هذا لا يعني أنه لم يوجد من يهتم بالمشكل الثقافي؛ ولكن ذلك كان بشكل هامشي وجزئي.
     ولذلك جاءت نصوص الشاعرات معبرة بشكل دائم عن ذلك الصراع العربي – الإسرائيلي، وما تعانيه المرأة الفلسطينية منه، فهي: المناضلة، والأسيرة، والجريحة، والمعاقة بسبب الحروب، وهي أم، وأخت، وزوجة الشهيد، بل الشهيدة. وكانت القضايا الاجتماعية التي تخصها تنسحب إلى الخلف تاركةً المجال للسياسي، ومع انسحاب دور المرأة السياسي والاجتماعي إلى الخلف كانت تنسحب كتاباتها. 
     لقد كانت أعمالها ذات علاقة حميمة وقوية بواقع الصراع العربي - الإسرائيلي، ولكن ذلك كله لم يمنع من وجود محاولات للتعبير عن قضاياها الذاتية والنسوية، ولو بشكل خجول.
     لقد بحثت حتى توصلت إلى أن الشاعرات الفلسطينيات خلال النصف الثاني من القرن العشرين كتبن كتابة كماً وكيفاً، تشكل منها سياق "الخطاب النسوي" المختلف عن الخطاب البطريركي السائد. خطاب متأثر بالواقع الاجتماعي والسياسي القائم والمختلف باختلاف مكان وجود الشاعرة الفلسطينية. ولقد استطاعت الشاعرة أن تفرض وجودها وخطابها المتميز في زحام الحركة الأدبية، وضجيج مذاهبها واتجاهاتها على امتداد الفترة من عام 1967 حتى نهاية القرن، وهو وجود تكرر ظهوره في مجالات الحياة المتعددة عقب خروج المرأة للتعلم والعمل. وذلك وفقاً لما تمدنا به المصادر من أخبار حول دور المرأة العربية الفلسطينية في حياة المجتمع، فقد جمعت إلى جانب دورها النسائي أماً، وزوجة، وأختاً أدواراً أخرى خرجت فيها مقاتلة، أو شريكة في الحق السياسي، وكاتبة، ومثقفة، ومبدعة، ومناضلة، وعاملة في كل مجالات الحياة.

     ولقد رغبت في دراسة أعمال الشاعرات مع أن الخلاف ما يزال قائماً بين النقاد والأدباء حول قسمة اللغة الأدبية بين الذكور والإناث، حيث يرفض بعضهم تقسيم الأدب وفقاً للجنس وأن يكون هناك أدب نسائي وأدب رجالي، والبعض يدعو إلى أن يعامل الأدب بشكل إنساني، إذ إن جوهر الإنسانية واحد في كل من الرجل والمرأة، فالمرأة إنسان والرجل إنسان، وهذا ما يطغى على كل اعتبار عندهما، ولكننا لا نستطيع أن ننكر أن المرأة " وليدة تحكم صناعي أريد به للمرأة أن تكون كائناً ثانوياً لا يعترف له بالحرية والاستقلال والفاعلية "(
) وليست وليدة واقعها البيولوجي أو تكوينها الطبيعي كما يقرر علماء النفس هذا من جانب، ومن جانب آخر، لا بد من أن نقر أن المنجز في الأدب النسائي يفرض التعامل معه، خاصة وقد بات للحضور النسائي في المشهد الأدبي دور لا يستهان به ولا يمكن أن يهمش أو يُتغاضي عنه. 

     ومن هنا نستطيع القول إن المواقف تنوعت، وتعارضت الآراء إزاء شعر المرأة أو دراساته أو القصد إلى العناية به، على ذلك النحو الذي فاز به شعر الرجل، وبهذا ظل شعرها – في معظمه - مجالاً بكراً يحتاج إلى درس أدبي طويل يقوم عليه، ويحلل ظواهره، ويكشف عن سماته الفنية، وخصوصيته النسوية ويتناول ما وراء هذا وذاك من دوافع متميزة أسهمت في توجيه حركته ونمو اتجاهاته.

     عندما بدأت أعمل بشكلٍ جاد، وطفقت أبحث في مكتبات قطاع غزة والضفة الغربية عن دواوين الشاعرات، والمراجع، والدراسات التي يمكن أن تسعفني في دراستي، هالني أنني لم أجد في بعض المكتبات أي ديوان لأية شاعرة فلسطينية – بالطبع سوى (فدوى طوقان) – وقد وجدت القليل من الدواوين في بعض المكتبات، وهي مختلفة من مكتبة لأخرى. فبدأت أسأل أين هي دواوينهن؟ وما السبب في عدم توفرها للقراء؟ أم أنها قد ضاعت؟ وإذا كان الشعر الفلسطيني بصفة عامة ضاع منه الكثير بسبب الاحتلال والتشظي في الشتات، ومصادرة المحتل للأعمال في فلسطين المحتلة عام 1948. فإن أكثر ما ضاع منه في اعتقادي هو من شعر النساء، يؤكد ذلك قلة ذكرهن في كتب تأريخ الأدب الفلسطيني، وعدم توفر أعمالهن في المكتبات ودور النشر.

     وقد وجدت عند بعض الأفراد المهتمين بأدب المرأة قدراً أكبر من الدواوين، حصلوا عليها بشكل شخصي من صاحباتها، بل بعض الدراسات البسيطة والنادرة التي لا تبل الصدى بل لا تكفي أن تكون مادة. ولقد ضايقني أنني عندما كنت أسأل الطلبة في المدارس عن أسماء شاعرات فلسطينيات، فإن الطلبة لم يكونوا يعرفون سوى الشاعرة (فدوى طوقان)، كما أن المناهج الدراسية المفروضة على الطلاب لا تعتني بإدراج نصوص لشاعرات نساء(*
) في معظم المراحل الدراسية، ولهم في ذلك حججهم التي تدل على عدم جدية الثقافة في المجتمع الفلسطيني أو مؤسساته وهذا ليس شيئاً جديداً فلقد عرضت (جوانا رس) في ( كيفية كبت الكتابات النسائية، 1984) للأعذار التي يطرحونها – المجتمع والمؤسسة الذكورية - من "أن المرأة لا تكتب كثيراً، وأن مستوى كتابتها موضع شك"(
).

     ولم يقف الأمر عند الطلبة، فعندما كنت أسأل الكتاب والأدباء، كان البعض يقف عند ذكر (فدوى طوقان)، وقد يتحدث بعضهم عن ثلاث إلى خمس شاعرات. وشعرت أن شعر المرأة الفلسطينية يعاني ما تعانيه المرأة الفلسطينية من استلاب، وتهميش، وتجاهل يعزوه بعضهم إلى غلبة السياسي على الثقافي والاجتماعي في المجتمع الفلسطيني وأرى أن أسبابه كثيرة.
ولكن هذا الواقع لا يمنع من أن العديد من الأسماء قد برزت لأديبات وكاتبات وشاعرات فلسطينيات من العام 1967 وحتى نهاية القرن. وظهرت القليل من الدراسات الأدبية التي تناولت أعمالهن بالدرس والتحليل. وكان رصدهن ودراستهن والحديث عنهن قليلاً جداً. فالملاحظ هو تغييب المبدعات عن التأريخ الأدبي وبقاؤهن في منطقة الظل التي بقيت مكدسة بزحام هائل من شاعراتنا اللواتي ضعن في زحمة الحياة حيث سرن في مفازة مجهولة الآفاق وعانين المتاعب، والتكريس لصالح الشاعر الرجل؛ مما عمل على حجبهن وتعجيزهن عن تبوئ مكانة مرموقة. وبذلك همشن وكدن يسقطن في ميزان النقد إلا من رحم ربي. ونقص نصيبهن إلى حدٍ كبير وواضح في حجم الدراسات الأدبية بعامة. 
     لم تكن الدراسات عن الشاعرات كثيرة، ولقد تكرر وقوف بعضها عند شاعرة واحدة تتوافق وتتماهى مع المؤرخين الرجال، أو الوقوف عندهن كفصلٍ من فصول كتاب، أو باب من أبواب بحث، أو مبحث صغير جزئي ضمن بحثٍ أدبي. فهن يردن في درس هامشي، وفي إيجاز مخل، وغير مقبول في معظم الأحيان. ولم تظهر الدراسات أنهن يشكلن اتجاهاً أدبياً، بل لم يكن هناك مجرد محاولة لجمع كم من هذا الشعر عبر الفترات التاريخية المتنوعة التي مرت بها. واستمر الأفراد في إصدار تقييماتهم لأدوار وكتابات المرأة والرجل عن قناعات مسبقة؛ فتفوق الذكر هو المعيار، أما مشاركة المرأة في الكتابة والإبداع فلقد كانت انحرافاً عنه واستثناء.

والجدول التالي يوضح زمن وجود الشاعرات وفقاً للببلوجرافيا المثبتة في آخر البحث:
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	39
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	68


     ومن خلال الجدول السابق يلاحظ:

- أنه قد بلغ عدد الشاعرات اللواتي ولدن قبل النكبة (34) شاعرة، أما من ولدن قبل النكسة فهن الأغلب حيث بلغن ( 39)، وأما اللواتي ولدن بعد النكسة فقد بلغن (22) شاعرة. 

  - وأن عدد الشاعرات اللواتي لم أستطع التوصل إلى سنة ميلادهن كبير حيث بلغن (67) شاعرة، ولقد أشار (أسامة شهاب) إلى ذلك في رسالته للدكتوراه حين أشار إلى عدم رغبة بعض الشاعرات في أن يعرف المتلقي أعمارهن، وأن من الشاعرات من رجونه ألا يذكر تاريخ ميلادهن.

   - وأن الشاعرات اللواتي ولدن قبل العام 1948 هن اللواتي لمعت أسماؤهن بعد النكسة عام 1967 كشاعرات فلسطينيات وتناول بعض النقاد أعمالهن بالدراسة والتحليل من مثل: فدوى طوقان، أسمى طوبي، ثريا ملحس، سلمى الخضراء الجيوسي، دعد الكيالي، هيام الدردنجي، زينب الحمود، سلافة حجاوي، سلوى السعيد، سميرة أبو غزالة، هدية عبد الهادي، سميرة الخطيب، سميرة الشرباتي، ليلى السايح، ليلى علوش، كلثوم مالك عرابي، ومي صايغ..

     أما (زينب حبش) و(زليخة أبو ريشة) و(مريم الصيفي) بالرغم من أنهن قد ولدن قبل عام 1948، فإنهن قد بدأن في النشر متأخرات. أما أنيسة درويش فهي لم تكتب إلا متأخرة حيث لم تبدأ بالكتابة إلا مع بداية التسعينيات أي وهي كبيرة في السن.

     والشاعرات اللواتي ولدن قبل عام 1967 وبعده أغلبهن من الشاعرات اللواتي لمع نجمهن في التسعينيات.

     والملاحظ أنه في التسعينيات ظهر عديد من الأسماء، خاصة مع الانفجار المعرفي والمعلوماتية الهائلة في العالم، وازدياد وسائل الاتصال وتوفرها من خلال الستلايت، والفضائيات، وشبكة المعلومات الدولية، والهواتف الأرضية، والخلوية، والفاكسات وغيرها. كما انتشر تعليم النساء، وفتحت الجامعات أبوابها للطالبات والطلبة دون تمييز، ولكن ماذا قدمت الجامعات ومؤسسات التعليم للطالبات؟ لقد قدمت للطالبات الكثير ولكن ما زال ما يقدم تحكمه السلطة الذكورية وفي ذلك تقول (إدريان ريتش) في مقال بعنوان ( نحو جامعة خاصة بالنساء) " النظام الجامعي التقليدي يجب (حل بنيته الهرمية) ولا بد من توفير ترتيبات مرنة ومجانية لرعاية الأطفال، وتغيير المناهج التقليدية للتعامل مع قضايا تهم المجتمع بصورة مباشرة خارج النطاق الأكاديمي. وتقول ريش إن هذا الطريق وحده هو الذي سيمكن المرأة من " الوصول إلى المساواة الحقيقة في العالم الأكاديمي"(
).

     لقد تعلمت المرأة ولكنها كانت تتعلم وفقاً لما يريد المجتمع الذكوري ولتحقيق أهدافه. مع ذلك ظهر اتجاه الشاعرات نحو الكتابة. وإن كان المجتمع لا زال يتخوف من المرأة الكاتبة حيث يعتقد أن المرأة إذا تعلمت تصبح في وضع يسمح لها بالتعبير عن تعاليم هدامة يجري الاستماع إليها، ويرون أن الكلام العام والكتابة العامة تهديد للنظام البطريركي. وبمثل ذلك قال (جون ستيوارت ميل) حيث لاحظ عام 1859م بأن النساء اللواتي يقرأن، وأكثر من ذلك، النساء اللواتي يكتبن يشكلن في السياق العام تناقضاً وعنصراً قلقاً. 

     ومع تعليم المرأة فتحت أبواب العمل أمامها، مع ما يقع في نفوس الناس من أن تعليمها وعفتها ضدان لا يجتمعان. ومع العمل والتعليم بات من الضروري الاهتمام بما تكتب. 

     ولكن مع الاحتلال وضياع منزلة المرأة الاجتماعية وتدهور معرفتها بسبب صعوبة تعلمها وذهاب حريتها، تراجعت الشاعرة الفلسطينية وفقدت استقلالها الفكري حيث دفنت مواهبها تحت ركام الجهل وتوارت معها في دور الحريم، وتراجع شعرها وفنها فالشعر صورة للمكانة الاجتماعية والسياسية للمرأة. ومع ذلك ناضلت وكافحت على كل الأصعدة للحفاظ على أدائها ودورها. فهل حصلت على الأقل بعد قيام السلطة على حقها وما يعادل نضالها؟  فقد " أثبتت التجربة في بعض الأحيان، وجود تناسب عكسي بين المشاركة في العمل الوطني والتقدم الاجتماعي فيما يتعلق بالمرأة. كان ذلك في الجزائر وهو الآن في فلسطين"(
)

     وبعمل استقراء للببلوجرافيا التي قمت بإثباتها في آخر البحث، فقد لاحظت أن عدد الشاعرات في الشتات يفوق عددهن في أي مكان آخر، يليهن شاعرات فلسطين المحتلة عام 1948، ثم الضفة الغربية، ويعتبر قطاع غزة الأقل(*
). 

والجدول التالي يوضح ذلك:
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     ويدل الجدول السابق على وجود (5) شاعرات قد توفاهن الله في حين أن البقية ممن تم جمعهن في الببلوجرافيا هن على قيد الحياة وهذا يعني أنهن لا تزلن تنتجن. ويلاحظ من خلال الببلوجرافيا أيضاً أن بعضهن قد توقفن عن الكتابة، وبعضهن توقفن لفترة ثم عدن مرة أخرى كما الحال مع للي كرنيك، وعايدة حسنين على سبيل المثال. 

     وعبر السنوات السابقة برزت في فلسطين شاعرات معروفات تبوأن مكانة كبيرة مثل الشاعرة الكبيرة (فدوى طوقان)، وثريا ملحس، وسلمى الخضراء الجيوسي، وهيام الدردنجي. وكان من الشاعرات من كانت لهن مجموعة من الأعمال وأثر شعري متميز، وأخريات أبدعن عملاً واحداً. 

     وبالرغم من كل شيء فإنه ومنذ ظهور الشاعرة ( فدوى طوقان) لم تظهر شاعرة تعادلها في تفوقها وشهرتها وأخيراً في اكتمال تجربتها، ولم تشتهر تلك الشاعرات بالرغم من تعددهن.
والجدول التالي يوضح عدد الدواوين التي نشرتها الشاعرات الفلسطينيات عبر الفترة المدروسة:
	عدد الدواوين التي نشرتها الشاعرات

	ديوان واحد
	ديوانان
	ثلاثة دواوين
	أكثر من ثلاثة
	لم أتوصل لأعمالهن
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     ولعل الجدول السابق يوضح كيف أن الكثيرات من الشاعرات قد نشرن ديواناً واحداً فقط، وقد بلغ عددهن ( 64) شاعرة، والبعض نشرن ديوانيين وهن (27) شاعرة، والببلوجرافيا توضح أن بعضهن بعد نشر ديوانيين توقفن عن النشر. وهذا يفسر النتيجة التي وصل إليها (عفيف فراج) في كتابه ( الخوف من الحرية) في كون: " معظم الكاتبات وقفن عند حدود النص الأول والثاني فقط وتوقفن غالباً"(
). ومن نشرن ثلاثة دواوين قليلات حيث بلغن (13) شاعرة. ولكن الشاعرات اللواتي نشرن أكثر من ثلاثة دواوين بلغ عددهن ما يقارب (29) شاعرة أي بنسبة (17.79%) من مجموع الشاعرات ومن هؤلاء (فدوى طوقان، هيام الدردنجي، زينب حبش، أنيسة درويش، أسماء طنوس، ثريا ملحس، شهلا الكيالي، رقية زيدان، ريتا عودة، زليخة أبو ريشة، سلوى السعيد، عائشة الرازم، كلثوم مالك عرابي، ليلى علوش، ميّ صايغ، نداء خوري، هيام قبلان). 

     والجدول يشير إلى عدم التمكن من معرفة أعمال بعض الشاعرات وبنسبة تصل إلى (18.4%) من مجموع الشاعرات اللواتي استطعت الحصول على أسمائهن من مصادر متعددة.
     ولقد لفت نظري أن كماً كبيراً من دواوين الشاعرات الفلسطينيات يعود إلى شاعرات فلسطين المحتلة عام 1948، وقد قامت مؤلفاتها بإرسالها لي بريدياً، ووصلني الكم الأكبر من الأستاذ موفق خوري مدير القسم العربي في وزارة الثقافة في الكيان الصهيوني، التي تنشر للشاعرات تلك الأعمال من باب مساعدة المرأة الفلسطينية على رفع صوتها وإظهار كتاباتها للنور. 

     وهناك العديد من الشاعرات الشابات اللواتي ظهرن في التسعينيات ثم بعد ذلك توقفن عن الكتابة بعد الزواج والاندماج الأسري، والشاعرات اللواتي أثبتن جدارة ثم اعتزلن بسبب اتجاهات أصولية، مثل الشاعرة غادة الشافعي على سبيل المثال. وهناك شاعرات كتبن الشعر في المعتقل مثل الشاعرتين (زينب حبش) و(غالية أبو ستة). وهناك الكثيرات غيرهن ممن كتبن ولكن ليس لديهن أعمال شعرية منشورة(*
).

     ولابد من ملاحظة أن هناك من الشاعرات من كتبن بالعربية وهن الكثرة الغالبة والبعض كتبن بالعبرية مثل (سهام داوود، وهيام قبلان)، وبعضهن كتبن بالإنجليزية وذلك عند الغالب من الشاعرات اللواتي عشن في أوروبا وأمريكا والشاعرة (ثريا ملحس) ولها ديوان ( مساجين الزمن). و(أسمى طوبي) التي صدرت لها بعض الأعمال باللغة الإنجليزية في فترة مبكرة. و(سلافة حجاوي) التي ترجمت مجموعة من قصائد المقاومة لعدد من شعراء الأرض المحتلة، و(سلمى الخضراء الجيوسي، وناعومي ناي، ونتالي حنظل) وغيرهن، ولقد رصدت الناقدة (سلمى الخضراء الجيوسي) في موسوعة الأدب الفلسطيني المعاصر، أغلب اللواتي يكتبن بلغة أجنبية في الأنطولوجيا التي أنجزتها للشعر في فلسطين، وكذلك فعلت (نتالي حنظل) في الأنطولجيا التي أصدرتها حديثاً. ولكن يبقى السؤال أين ما كتبن، وأين تلك الإبداعات؟ 

    لقد بدأت بعض الشاعرات الكتابة بأسماء مستعارة فلقد كتبت (فدوى طوقان) باسم (دنانير)، و(غالية أبو ستة) باسم (بنت القضية)، وكانت إيمان عبد الله تكتب باسم (إيمان الرفاتي)، وكتبت (سميرة الشرباتي) باسم (بديعة)، و(شهلا الكيالي) باسم ( بنت الشرق). وحصلت بعضهن على بعض الألقاب فكانت (فدوى طوقان) (خنساء فلسطين) وأطلق اللقب ذاته على (رحاب كنعان)، وأطلق على (فدوى طوقان) كذلك (سنديانة فلسطين) وأطلق اللقب ذاته على (شهلا الكيالي). 

     وقد برزت العديدات منهن ممن لم يكن لهن تخصص في جنس أدبي محدد. ولذلك تعددت الأجناس التي تكتب فيها هؤلاء الشاعرات، حيث كتبن الشعر والقصة والدراسات وأحياناً الرواية والكتابة الصحفية. وإن كانت بعضهن قد اقتصرن على كتابة الشعر ولقد لاحظت قلة نسبة اللواتي تخصصن تماماً في كتابة الشعر، ولاحظت أن عدداً منهن جمعن بين كتابة الشعر، والفن التشكيلي، والرسم. مثل رجاء بكرية، ورجاء أبو غزالة، وسسيل كاحلي، وليلى علوش، وزينب حبش، ومنى عادل ظاهر.

 والجدول التالي يوضح تعدد أجناس الإبداع عند الشاعرات الفلسطينيات:
	تعدد أجناس الإبداع عند الشاعرات الفلسطينيات

	شاعرة
	شاعرة وكاتبة
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     ولكن السؤال - ونحن في القرن الحادي والعشرين - من منهن وصلت إلى الدرجة التي يطلق فيها عليها وصف كاتبة أو شاعرة كوظيفة متخصصة، كما كان الحال مع (فدوى طوقان)؟
     ويلاحظ أن بعض الشاعرات كتبن المسرحية الشعرية مثل (سميرة الشرباتي) و(وداد برغوثي)و ( نهى زعرب - قعوار) أو مسرحيات شعرية للأطفال مثل (شهلا الكيالي، ليلى الحمود)، أو الشعر المحكي مثل (أنيسة درويش) على سبيل المثال. وستقتصر الدراسة على الشعر دون التعرض للمسرحيات الشعرية من جانب، أو للدواوين التي صدرت بالشعر المحكي عند بعض الشاعرات من جانب آخر. حيث إنها تخضع في دراستها إلى مناهج أخرى تختلف عن المنهج الذي أخذت على نفسي اتباعه في البحث.

     والحقيقة وإنصافاً للآخرين فلقد نشر عدد من الأدباء والنقاد مجموعة من المقالات النقدية، عن عدد من دواوين الشاعرات الفلسطينيات، في الصحف، والمجلات، والدوريات المحلية والعربية، وفي المواقع الإلكترونية على شبكة المعلومات الدولية. وقدم بعضهم لبعض الشاعرات ولكن رجا سمرين يرى أنها مقدمات تشتمل على الكثير من المجاملة والقليل من النقد الموضوعي يقول: " وقد قدم بعض الأدباء لعدد من دواوين الشاعرات المعاصرات بمقدمات قصيرة تتسم بالمجاملة والتفريط أكثر مما تتسم بالنقد والموضوعية، فهناك خلل في تقييم الإبداع، إذ يعتمد هذا التقييم في حالات غير قليلة على عوامل لا علاقة لها بجوهر الإبداع، ونعني العلاقات والارتياحات الشخصية، والمنافع الضيقة واللهاث وراء الشهرة والمال، ومحاباة بعض لبعضٍ آخر سعياً إلى الحصول على مكاسب معينة، وفي ظل هذا الوضع غير الطبيعي لا يندر أن نجد من برعت من الكاتبات، ومن النقاد أيضاً في عملية (تسويق الكاتبة) التي تتخذ أشكالاً وتجليات مختلفة تكشف عن جهل فاضح بقواعد وأدوات النقد، أو تطويع لهذه القواعد والأدوات لأغراض شخصية ضيقة كما تكشف عن انحدار في القيم يرتبط في جانب منه، بالانحدار العام في الحياة المعاصرة فيما يتعلق بموضوع القيم الاجتماعية عموماً، والقيم الفنية خصوصاً"(
). هذا ما كتبه رجا سمرين عن التقديم للشاعرات وأنا وبالرغم من بعد المسافة بين بحثي وبحث رجا سمرين فإنني ما زلت أرى أن ما قاله يطابق الصواب.

     والملاحظ على الشاعرات أنهن يقعن في شرك الشعور بدونية ما يكتبن قياساً لما يكتبه الشعراء، ولذلك كثيراً ما اعتذرت بعض الشاعرات من البداية عن ضعف هن يستشعرنه في أعمالهن، أو سطرت كلمات الشكر لرجال ساعدوهن في مسيرتهن الشعرية. وكأني بهن يستشعرن الضعف في عملهن، أو اختلافه عن كتابة الرجال الذين كتبوا وجربوا ونشروا، ولعل خوفهن يأتي من أن أحكام التقييم السائدة ذكورية، وهذا ما جعل الشاعرة تخاف النفي، والتهميش من القائمين على المؤسسة الثقافية، والمشهد الثقافي، وهم من الذكور في الأغلب.

     أما بالنسبة للتعليم فالغالبية العظمى من الشاعرات حاصلات على الإجازة الجامعية، حيث فاق عدد الشاعرات اللواتي حصلن على الشهادة الجامعية الأولى، أولئك اللواتي هن خريجات الثانوية العامة فقط، ويلاحظ قلة العصاميات اللواتي لم يتابعن بالتعليم النظامي وإنما ثقفن أنفسهن بأنفسهن، ويلاحظ أن هناك من حصلن منهن على الدكتوراه. ويلاحظ أنهن في الأغلب خريجات قسم اللغة العربية أو الإنجليزية، والقلة منهن درسن علوماً أخرى مثل التمريض كما هو عند (شوقية عروق)، و(عائشة الرازم)، و(ثريا بشير). وعدد لا بأس به منهن درسن في بلاد غربية خاصة في الدراسات العليا، وهذا ما أتاح لهن فرصة الاطلاع على الآداب الغربية والحضارات الأخرى. وبذلك فإن هذه النتيجة تدحض ما ذكره بعض النقاد من أن الشاعرات في الغالب غير متعلمات.( انظر الجدول التالي).
	المستوى التعليمي للشاعرات

	أقل من ثانوية
	ثانوية
	معهد
	شهادة جامعية
	ماجستير
	دكتوراه
	غير متوفر

لدي معلومات
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     كما أن سيرهن الذاتية تظهر أنهن في الغالب يعملن، ولكن أعمالهن في الغالب أيضاً تتعلق بالتعليم والمدارس والصحافة والإذاعة. وكثيرات منهن لهن نشاط نسوي ظاهر إن لم يكن عضوات رسميات في إحدى الجهات النسوية. 

     أما بالنسبة للنشر فلقد عانت الشاعرات مشاكل عديدة في النشر، وتستحضر (فدوى طوقان) في سيرتها الذاتية (الرحلة الأصعب) ما حدث مع صديقتها الكاتبة باسمة حلاوة. حيث تقول لقد كتبت إليَّ باسمة في رسالتها: ".. خبر مفرح. أخذت مؤسسة روز اليوسف مجموعتي، يحتمل إخراجها في كتاب بعد شهر، والاحتمال كبير. الأوراق الآن عند غالب هلسا لدراستها وكتابة مقدمة تحليلية لها "... وفي رسالة من القاهرة في 9 / 2 / 1976. تقول: ".. انتهى الكتاب إلى الضياع بين مؤسسة روز اليوسف والكاتب غالب هلسا الذي خرج من القاهرة نهائياً. هناك نسخة ثانية من الكتاب لدى مؤسسة منشورات صلاح الدين. إذا كانت لديهم إمكانية لنشره فإنني (متنازلة) عن حقوقي المادية… لا أريد منهم فلساً واحداً، رغم ظروفي وظروف زوجي الاقتصادية المتدنية، شأن كل الناس العاديين بمصر"(
).

     وهذه صورة لما يحدث دائماً مع الكاتبات أوجزته لنا (فدوى طوقان)، فالكاتبة قد تعاني عدم وجود دار نشر، وإذا وجدت فقد يضيع عملها، كما تضطر الكاتبة في أغلب الأحيان للتنازل عن أية حقوق مادية لما تكتبه، في مقابل أن يتم نشر عملها إلا من رحم ربي.

     وقد يكون السبب في تأخر نشر أعمال بعض الشاعرات هو الشاعرات أنفسهن، فكثيرات منهن - ولأسباب قد تكون ذاتية أو اجتماعية ثم اقتصادية - يكتبن لأدراجهن. وتمضي سنوات طوال وهن غير منتبهات وآبهات لأهمية النشر. ولقد كتبت (روز شوملي) كيف كانت تكتب ولا تنشر وكيف أنها عندما نشرت شعرت بالفرق الكبير العائد على كتاباتها في كمها وكيفها، تقول: " قرار النشر كان مهماً في توسيع ثقافتي، فأعدت قراءة ما قرأت، وقرأت الكثير مما لم أقرأ"(
).

    كما قد لاحظت تعدد وتنوع دور النشر التي نشرن من خلالها أعمالهن: من القدس ومنها صدرت أغلب المنشورات، إلى لبنان والتي بلغ ما نشرنه فيها (82)ديواناً، إلى مصر (24) ديواناً، ثم غيرها من الدول مثل سورية، وليبيا، والكثير من البلاد الغربية. وهذا إن دل على شيء فإنما يدل على الشتات الذي عاشته أولئك الشاعرات. 

     ولقد كان لاتحاد الكتاب الفلسطينيين في الخارج وداخل فلسطين دور في نشر أعمال الشاعرات حيث بلغ عدد ما نشره من خلال الببلوجرافيا (17) ديواناً، وهو دور ضعيف قياساً لما نشرته الشاعرات بجهودهن الخاصة والبالغ (222) ديواناً تقريباً. وكالاتحاد يعتبر دور وزارة الثقافة الفلسطينية. ولقد لاحظت دور وزارة الثقافة الأردنية في النشر للشاعرات اللواتي يعشن في الأردن، حيث تعتبرهن الأردن أردنيات، ولذلك دعمت أعمالهن التي كتب عليها عبارة "بدعم من وزارة الثقافة في الأردن". ولكن اللافت للنظر هو كبر حجم الإصدارات التي دعمتها دائرة الثقافة في الكيان الصهيوني، قياساً لغيرها، وذلك عبر القسم العربي فيها. 

     هذا وقد أصدرت هذه الدائرة بعض الدواوين دون تاريخ نشر وقد بلغت (32) ديواناً وفقاً للببلوجرافيا. والجدول التالي يوضح الجهة الناشرة لدواوين الشاعرات وعدد الدواوين التي نشرنها:
	الجهة الناشرة لدواوين الشاعرات

	اتحاد الكتاب الفلسطينيين
	اتحاد الكتاب العرب
	رابطة الكتاب الأردنيين
	وزارة الثقافة الفلسطينية
	وزارة الثقافة الأردنية
	دائرة الثقافة العربية في الكيان الصهيوني.
	وزارة الإعلام العراقية
	خاص
	دون ناشر
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     كما حصلت العديد من الشاعرات الفلسطينيات على جوائز عن إنتاجهن وكرمن محلياً وعربياً وبعضهن كرم عالمياً(*
). 

    وترجمت أعمال بعض الشاعرات إلى لغات مختلفة، منها الإنجليزية والفرنسية والألمانية والبلغارية.. وغيرها.

     وكان لبعض الشاعرات صالونات أدبية عرفن من خلالها مثل نبيلة اسبنيولي في فلسطين المحتلة عام 1948، وقد أطلقت عليه اسم صالون (مي زيادة). وهيام رمزي الدردنجي، ومريم الصيفي وصالون الأخيرة معروف في الأردن. حيث أدركت الشاعرات قيمة الصالونات الأدبية في المشهد الأدبي دائماً، حيث لا يستطيع أن ينكر أحد قيمتها فلقد كانت دافعاً للحركة الأدبية في كل فترة من فترات ظهورها كما هو الحال مع صالون مي زيادة الشهير في تاريخ الأدب العربي.

     لقد انهمكت شهوراً عدة في البحث عن دواوين الشاعرات، وجمعها، وتنسيق النصوص، وتبويبها، ودراسة محتواها، والموازنة بينها، واستجلاء التيارات الغالبة عليها، والاتجاهات التي تسودها. حتى استطعت الحصول على (120) ديواناً لـ(53) شاعرة، ونظراً لتشتت الشاعرات، وسفر الكثيرات منهن فقد حرمني هذا فرصة اللقاء بكثير منهن والإفادة مما يضيء النص وتجربته المتضمنة. ولقد كان الاعتماد عندي في الغالب على ما توفر لدي من نصوص الشاعرات عبر دواوينهن التي استطعت الوصول إليها.

     وإذا كانت أعمال الشاعرات قد لاقت من التهميش ما لاقت وذلك ناتج عن مجتمع ذكوري أرخ للفترات السابقة غاضاً الطرف عن إنتاج المرأة فإن ذلك لا يعني أن أتلمس الأعذار للباحثين السابقين وللعديد من الظروف المحيطة. وأجد هذا لا يعفيني ولا يعفي الباحثين المعاصرين من الاهتمام بشعر المرأة الفلسطينية، خاصة بعد أن انطلقت ودخلت مجالات التعليم، والعمل، والإنتاج، ووصلت للقضاء والبرلمان والوزارة، وباتت في العديد من المواقع التي تؤهلها لأن تكون صاحبة قرار. 

     لقد كان للشاعرة الفلسطينية حضور واضح في المشهد الأدبي ولكن يطالها وأعمالها قسط كبير من التهميش وهي لا تزال في أمس الحاجة إلى المزيد من تشجيع المجتمع إياها، ورعايته لآثارها، وعدم محاربته لما يصدر من نتاجها حتى تتمكن من امتلاك ناصية الجرأة الأدبية، وعليه وعلى الكاتبة نفسها الاهتمام بتطوير المشاركة الإبداعية للمرأة في الميدان الثقافي، من خلال خطة موجهة من قبل المؤسسات الثقافية الرسمية والأهلية، حيث نفد وقت العمل العشوائي وغير المخطط. بالنسبة للمرأة على كل الأصعدة وعلى الصعيد الأدبي الثقافي تحديداً.

     ولقد حان الوقت لاستحداث دراسات نسائية، هذه الدراسات التي بدأت تغزو الجامعات منذ تسعينيات القرن العشرين داعية إلى إصلاح المناهج بالشكل الذي يجعلها تعكس اهتمامات المرأة ومشاغلها بصورة أفضل، ولقد كتبت (إدريان ريتش) مقالاً بعنوان ( نحو جامعة متخصصة للمرأة، 1875) تقول فيه: " إن طبيعة الجامعة التي تركز على الرجل يجب أن تتغير حتى يمكن النظر إلى الدراسات النسائية على أنها أمر يعتد به وليست (تقليعة) وحسب لا علاقة لها بالمناهج (الحقيقية) التي تتركز حول اهتمامات الرجال"(
). 

     وفي الوقت الذي اقترب فيه إعلان الدولة، وبدأ تحول المرأة من الدور النضالي إلى الدور البنائي، كان لا بد من العمل على رصد، وجمع، وتحليل أعمال الشاعرات الفلسطينيات، في تلك الفترة الزمنية الهامة من تاريخ النضال الفلسطيني، وفي جميع أماكن وجودها؛ لرصد نضالها على كافة الصعد، ودفعها للمطالبة بحقوق تتناسب مع أدوارها التي قدمتها وفي كل المراحل السابقة. والأدوار المفروض أن تقوم بها الآن لمواكبة التقدم الحضاري والعالمي السريع، والتغير السياسي والاجتماعي الذي يواجهه الوطن العربي والعالم. 

     وفي النهاية أريد أن أوضح أن الهدف الأساسي من هذه البحث يتمثل في محاولة التنقيب والكشف عن خصوصية شعر المرأة في فلسطين انطلاقاً من الإنتاج الأدبي الذي تكتبه المرأة. والذي أؤكد أنه ظهر مترافقاً مع الكتابة الرجالية ولم يكن نبتاً شيطانياً ولا مفاجئاً وإنما هو ذو أصول راسخة فله جذور في فلسطين والعالم العربي والتاريخ العربي والإسلامي.
الخاتمة والتوصيات

     إلى هنا انتهى البحث الذي امتد عبر بابين وسبعة فصول سابقة، وتبقى نصوص الشاعرات مفتوحة ومعطاء لكل الباحثين لاستنطاقها ودراسة جمالياتها وطاقاتها الفنية الشمولية والجزئية. وإن هذه الدراسة لا تدعي أنها قد قالت الكلمة الأخيرة في أعمالهن بل إنها البداية على طريق النقد بالنسبة لأعمالهن.

     لقد عرضت في هذا البحث لما يزيد على تسعة عشر صوتاً نسائياً، متناولةً المحاور الرئيسة .. في حين لم تدع المرأة الفلسطينية أفقاً من الآفاق التي حلّق في فلكها الشعر العربي المعاصر إلا وشاركت فيه، فقد كتبت الشاعرات في مختلف الاتجاهات ذاتية كانت أم سياسية أم اجتماعية أم وطنية أم قومية أم إنسانية، فعطاؤها شعر واقعي بالمفهوم الفني، كان نتيجة الهم السياسي والقضايا الوطنية المسيطرة والمؤثرة على المرأة الفلسطينية في صراعها مع قوى البغي والعدوان، ومعاناتها القهر والتسلط والحرمان والفقر والتجهيل والإذلال اليومي.

     عرضت الدراسة صورة سريعة عن تطور شعر المرأة الفلسطينية من خلال نماذج من الشاعرات، ولا شك أن قراءة (48) ديواناً قراءة تحليلية في هذا البحث ليست بالأمر الهين، وربما بدا هذا الكم كبيراً ولكن الهدف الرئيس من البحث بناء النموذج النسوي العام الذي يتكرر في شعر الشاعرات.

     والحقيقة أنني ومنذ عزمت على أن أتخذ من شعر المرأة الفلسطينية موضوعاً لهذا البحث، لم أكن غافلة أو متغافلة عما يتعرض له كل من يتصدى للدراسات المعاصرة من صعاب وعقبات ومزالق تنحصر أولاً وقبل كل شيء في عدم استقرار الرأي حول هذا النوع من الدراسات، وما قد يؤخذ على المتصدي لها رجلاً كان أم امرأة، من تحامل أو محاباة أو تجاهل أو تعصب أو جنوح عن الحق والتجرد وميل إلى الهوى والغرض نظراً لاتصال هذا اللون من الأبحاث بكثير من الأحياء من الشاعرات والأدباء، فالغالبية من الشاعرات اللواتي رصدهن البحث ما زلن على قيد الحياة، واللواتي توفاهن الله لا يزدن على خمس(*
)، ولكنني حرصت على أن أكون موضوعية ونزيهة في بحثي هذا، وأن يتسم بحثي بالعلمية والعملية بقدر ما منحني الله من موضوعية مبتعدة عن الهوى والتعصب، واقفةً إلى جانب الحقيقة التي أحرص كل الحرص على الوقوف بجانبها.

     وإنني أرى أن تلك السمات الجامعة في شعر المرأة الفلسطينية سائدة على مدار الفترة التاريخية بكل مراحلها المختلفة، وفي البيئات المتعددة تقريباً، فالمرأة الفلسطينية في غزة والضفة الغربية والشتات وفلسطين المحتلة في عام 1948، وعبر المراحل الزمنية المختلفة هي المرأة، عنصر له تمايزه وملامحه وسمته الخاص، وتبقى بعد ذلك السمات الفارقة بينها هنا أو هناك، داخلة ضمن قواعد التطور السياسي والاقتصادي التي تحكم حركة المجتمع بوجهٍ عام. وهي تسير ضمن الأطر الاجتماعية التي يمكن معالجتها من خلال أي بحث أدبي عام لأي من الظواهر الأدبية، أو لفئةٍ من الشاعرات، أو لموقف من المواقف الفنية.

     لقد انطلق هذا البحث من هدف عام مؤداه البحث في شعر المرأة الفلسطينية معتمدة على النقد النسائي. ولقد سعى إلى قراءة المشهد في فلسطين، وذهب في متابعة موضوعاته إلى الاعتماد على نماذج من الشتات وغزة والضفة الغربية وفلسطين المحتلة في العام 1948. وسعى لقراءة تحولات النص الشعري وقضاياه الرئيسة، واستكناه شعريته، وقياس درجة تعبيره عن توق المرأة إلى اكتشاف ذاتها ونحت موقع لها في اللغة والخطاب المسيطرين.

     ابتدأ البحث بالتقديم لموضوعه عبر مقدمة استعرضت موضوع البحث وبواعثه، والقضايا الرئيسة في شعر المرأة الفلسطينية، ومنهج البحث، وهدفه، والدراسات السابقة، والمتن المختار، وفرضيات البحث، وخطة البحث. 

     ثم الباب الأول والذي تناول القضايا الرئيسة عند الشاعرات الفلسطينيات. وذلك من خلال فصلين يتناول الأول: القضايا الإنسانية من ذاتية ونسوية التي ظهرت عند الشاعرات الفلسطينيات، وقد تناولتها من خمس بؤر رئيسة هي البيولوجيا وبها تعرضت للمرأة الأنثى، والحزن، والرثاء، والموت، ثم التجربة وفيها تناولت تجربة وخبرة المرأة في عدة جوانب منها: العنف، والحب والجنس، والمرأة والزمن، والحرية، والخوف، والقلق والأرق. ثم اللاشعور، والظروف الاجتماعية والاقتصادية، وأخيراً الخطاب. ثم جاء الفصل الثاني والذي خصص للقضايا الوطنية والقومية. وفيه ابتدأت بعرض نضال المرأة الفلسطينية من خلال شعرها من النكبة والتهجير، إلى هزيمة حزيران 1967، إلى الانتفاضة الأولى، إلى قيام السلطة الوطنية الفلسطينية، وأخيراً انتفاضة الأقصى التي ما زالت قائمة. ثم تناولت الحث والتحريض، والقومية، وذاكرة المنفى والحنين للوطن وأخيراً التبشير بالانتصار.

     وانتقالاً من القضايا وتجاوزاً لتلك المضامين تراءى لنا وفي ظني أن مثل هذا البحث ينبغي ألا يهمل الجوانب الفنية لشعر المرأة في إطار من التأمل لعناصر الإبداع، وتحليل مقومات الفن الشعري على النحو الذي يجب معالجته وذلك من خلال رصد وتحليل معجم الشاعرات الذي تم تناوله في الفصل الأول من الباب الثاني. 
     وفيه أوضحت خصائص لغة الشاعرة الفلسطينية ثم تناولت نماذج من معجم بعض الشاعرات من خلال بنية مفرداتهن مثل: فاتنة الغرة، زينب حبش، شهلا الكيالي، سهير أبو عقصة داود. وقمت بتتبع مفردات الشاعرات المحدثة، والعامية، والغربية، والتراثية ثم ما استخدمن من مفردات تدل على الأعضاء/الجسد أو الأماكن أو النباتات، أو الألوان.
     وفي الفصل الثاني تعرضت للتراكيب وما فيها من خصائص عامة ومن تكرار، وحذف، واستفهام، يمييز كتابتهن كشاعرات نساء. وتعرضت للصور عندهن، ثم عرجت على التشكيل البصري الذي شكلت به الشاعرات أعمالهن وذلك في الفصل الثالث. 

    ثم أوضحت في الفصل الرابع مفهوم الرموز والتناص في اللغة والاصطلاح، وتعرضت لتناص الشاعرات مع النصوص الأخرى في التراث الشعبي، أو الأدب العربي والغربي، أو الكتب المقدسة. 

    وأخيراً وفي الفصل الخامس تعرضت لموسيقى الشعر وأنواع وأشكال الموسيقى التي بنيت عليها نصوص الشاعرات من: قصيدة البيت، وقصيدة التفعيلة، وقصيدة النثر في محاولتهن للتجديد بشكل يتناسب مع تطور العالم من حولهن.
     ثم عرجت على الملامح العامة لشعر المرأة الفلسطينية من عام 1967 حتى نهاية القرن وذلك من خلال استقراء الببلوجرافيا التي تم جمعها عن الشاعرات في نهاية البحث. وتم التوصل فيه إلى العديد من النتائج منها: ارتفاع عدد الشاعرات الفلسطينيات في المشهد الشعري، وقلة الدراسات التي تتناول أعمالهن بالدراسة والتحليل، وتغييب المبدعات عن التأريخ الأدبي. وتدني الاهتمام من قبل الناشرين في نشر وإظهار أعمال الشاعرات للوجود ومحاولة تهميش أعمالهن في الأغلب. ولعل هذا يشير إلى أن الخطاب النقدي العربي به قصور واضح في التنظير لظاهرة كتابة النساء ولكن هذا القصور " لا يصح أن يكون مبرراً لنفي الظاهرة، ومن ناحية أخرى يتوافق هذا القصور وغياب التصورات النقدية المتفتحة والقادرة على طرح أسئلة معرفية، مع حقيقة اختراق البطرياركية في كل مجالات حياتنا، وخشية بعض الكاتبات جراء هذا الاختراق من تهمة إلصاق الدونية بهن، والرغبة في انتحال موقع الكاتب"(
). 

   إن استثمار المؤسسة النقدية الذكورية لمفهوم كتابة النساء واستخدامه أداة لإقصاء وتسطيح الأدب الذي تنتجه المرأة، والنظر إلى هذا الإبداع باعتباره متدنياً ولا يرقى في خصائصه الفنية إلى إبداع الرجل الذي فرض هيمنته وتقاليده عبر التاريخ، يجب أن لا يثير حساسية الكاتبة إلى الدرجة التي تنتفض فيها ضد مفهوم كتابة النساء لمجرد أن النقاد الرجال يستخدمونه سلاحاً للانتقاص من قيمة إبداعها، ولا ينبغي أن يكون مبرراً يتخذ صيغة رد فعل، للخشية من استخدام هذا المفهوم الذي يبقى به حاجة إلى تقييم شامل، فمثل هذا الاستثمار والتشويه طبيعي في إطار العقلية البطريركية وجوهرها تهميش المرأة وإبداعها.

     ولأن المشروع النهضوي لدينا لم يكن متكاملاً، فلقد همشت المرأة بدعوى أن الأولوية والفعالية كانت للسياسي على حساب الثقافي بعد أن فرضت ظروف النضال السياسي ذلك. وفي هذا عدم إنصاف للمرأة وإبداعها حيث بقيت الثقافة مسكوتاً عنها واستمر المشكل الثقافي قائماً، يقول (علال الفاسي) في كتابه (النقد الذاتي): "إن من حق المرأة أن تتساوى مع الرجل المساواة التي لا تتنافى مع طبائع الأشياء، ولذلك يمكنها أن تشارك في الصالح العام بالخدمة والفكر والإرشاد، يمكنها أن تشغل مركز العمل الاجتماعي والاقتصادي والسياسي في الجماعة وفي الدولة. وكل ما يدعيه الناس نقصاً في المرأة على مستوى القدرة الموجودة عند الرجل، فليس إلا من آثار ما صنعته أجيال الاضطهاد وعصور الانحطاط"(
).

     ومن جانب آخر لقد كان للاحتلال، والنفي، والتشرد والسجن الدور الكبير في تشتت الكاتبات وتعجيزهن عن طباعة أعمالهن ونشرها. ولذلك كانت الشاعرات في الشتات من أكثر الشاعرات بروزاً وقدرة على نشر أعمالهن. مع ذلك تمكنت الشاعرات في فلسطين التاريخية ولو متأخراً من نشر ديوان واحد على الأقل.
     ولما كانت هذه الخاتمة تدعوني إلى حصر أهم نتائج البحث، أجد لزاماً عليَّ أن أعرضها على هذا النحو: 

     - إن شاعراتنا لم يقفن من حركة التجديد في الشعر العربي المعاصر موقف المتفرج ولم يكتفين بالاستجابة لمختلف الدعوات التي انطلقت من هنا وهناك مطالبة الشعراء بنظم الشعر على أسس حديثة لم تألفها أذواق العرب، ولم تعتدها أسماعها… بل إن بعضهن قد تصدرن لقيادة بعض هذه الدعوات ورفع لواء الدعوة إليها، وحاولن وضع القواعد والأسس لها كما يقول د. رجا سمرين...(
)

     - اختلف نص الشاعرة عن الشاعر في جمالياته، وكيف لا وهو عندها ينطلق من ذات أنثوية مستلبة، في حين الذات الذكورية هي المهيمنة السالبة، لذلك سعت إلى هدم القيم الذكورية المهيمنة على اللغة من أجل بناء رؤية جديدة للعالم المحلوم ورسم أبعاده سواءً أكان متخيلاً للواقع أو بديلاً عنه من خلال منظورها وصوتها وحركتها، في كتابة مغايرة وجديدة تكون فيها المرأة مساوية للرجل في سياق الإنسانية والحرية الذاتية.

     - إن شعر المرأة لم يشع وينتشر في الساحة الشعرية. ولكن ذلك لا يعني أن المرأة الفلسطينية بلا شاعرات أو ميراث شعري متميز. والسبب في ذلك لا يعود إلى عدم توافر النصوص الشعرية ولكن ذلك يعود إلى التقاليد الاجتماعية المهيمنة، وعملية وضع المرأة وإنتاجها دائماً في دائرة الحريم والممنوع. وإلى تأخر عملية الطباعة ورفض نشر أعمالهن نسبياً. إضافة إلى تخوف المرأة ذاتها وقلقها الدائمين.
     - لم يقف عطاء الشاعرات على الجانب السياسي بل خضن في كل الموضوعات تقريباً ولم يمنع ذلك من أن تبقى بعض الشاعرات أسيرات لأشكال القمع والمنع المفروضة ولقرون طويلة على المرأة وسيطرتها على المنظومة الثقافية التي أحكمت دائرتها عليها. وتجاوزت الكثيرات منهن تلك المنظومة لخلق واقع جديد ما زال النقد يحاول تجاوزه وما زال التأريخ الأدبي يسعى قدر الإمكان إلى تهميشه، واستبعاد الصوت النسائي، والسيطرة على بقائه في الظل.
     - لقد كسرت الشاعرة الفلسطينية حاجز الخوف وإن كان بنسب معقولة. ولم يكن شعرها يدور حول القضايا الوطنية والرثاء كأغراض لا يرفض المجتمع لها أن تخوض فيها. وتناولت قضايا الحب والحرية وغيرها من قضايا المرأة ولكنها لم تستطع أن تتجاوز الكثير من الخطوط الحمراء التي شيدها المجتمع بينها وبين كامل الحرية في الإبداع التي يمنحها المجتمع نفسه للرجل. ولم تستطع الفكاك من هذه السطوة إلا في بعض حالات بسيطة من التمرد.
     - إن التطور الذي شهدته قضية المرأة في العالم العربي حمل معه إلى الشعر تحولاً في بعض المفاهيم، وجرأة أكبر في تناول الموضوعات، واتزاناً في البوح، فضلاً على إبداء حذاقة عالية في الابتكار الجمالي والفني، وفي التعامل مع اللغة الشعرية.
     - لقد كتبت الشاعرات وبالأخص اللواتي التزمن بقضايا المرأة بأسلوب انتهكن به الصيغ الجاهزة لطرق مقاربة العالم والأنا والآخر التي اعتدنا العثور عليها في الكتابات الذكورية. ومن ثم فإن كتاباتهن تعتبر مصدراً بكراً لمقاربة العالم والنظر إليه بعيون جديدة؛ لأن قمع المرأة وكبتها وتهميشها عبر التاريخ الأدبي ولد مناطق مسكوت عنها ومقصاة عن العيون.

     - إن التجربة الشعرية عند الشاعرة الفلسطينية قد عانت كثيراً من المعوقات التي يتعلق بعضها بالكاتبة ذاتها، والمجتمع المحيط بها. ويتعلق بعضها الآخر بالنص ذاته، والبعض يتعلق بإشكاليات التلقي. حيث يتوجه القاريء إلى نصوصهن بأفكار جاهزة وقوالب مسبقة وأحكام ذكورية ليكيل لنصوصهن من الاتهامات ما يلصق بنصوصهن صفة الدونية. وكل ذلك لم يمنع أن تتواجد العديدات من الشاعرات اللواتي يمتلكن مشروعاً شعرياً.
     - وإن المتتبع لشخصية المرأة في النص النسائي يجد صورها وعلاقاتها لا تتجاوز أربعة نماذج:

أولاً: المرأة المستغلة المطحونة اجتماعياً، ثانياً: المرأة الأنثى المستقبلة لمغامرات الآخر، ثالثاً: المرأة الوطنية والقومية المناضلة. رابعاً: المرأة الرمز للخصب والوطن.

     - لقد ساعدت السلطة الذكورية وقوانينها المفروضة على المرأة أن تستخدم الشاعرات العديد من الرموز والمفردات المعجمية وأن تخلق فضاءات إبداعية خاصة بها تعبر عن تجليات وجودها. حيث ترفض وتتمرد على كل ما من شأنه مصادرة حقها في مسألة الخلق الإبداعي والتعبير عن حقها الإنساني في التواجد والإبداع ونسف كل الصور المقولبة عن المرأة ومفهوم الذكورة والأنوثة في الكتابات الذكورية السابقة وفي المثيولوجيا والفلكلور والأساطير، حيث تبحث نصوصهن عن هوية في زمن الشتات والتشظي.
     - لقد سعت الشاعرة الفلسطينية إلى اختراق القلعة اللغوية الذكورية المحصنة، محاولة هدم فكرة اللفظ الفحل والمعنى المؤنث المطروح في الطريق، ومجاورته بفكرة اللفظ المؤنث، وسعت إلى هدم الموروث الفكري الذي كان يقر بأن المرأة جسد والرجل عقل، وسعت لجعل نفسها ذاتاً لغوية فاعلة بعد أن كانت موضوعاً لغوياً ومفعولاً به.

     - إن فعل الكتابة لدى الشاعرة هو عملية تحرر، ووعي وكشف لتجارب ومعاينات وتصورات وحاجات وأحلام وخصوصيات، يحكمها جميعا خيال أنثوي تعمل الشاعرة من خلاله على تفكيك وإعادة تركيب العالم جمالياً؛ ذلك أن وعي الكاتبة بالكتابة سرب إلى وعيها أهمية قلب وتفكيك الخطاب لاستعادة الأنوثة له..فما تحمله الذات الأنثى من هواجس وتطلعات، إنما هو خصوصية أنثوية يتنافي معها محاولات التعبير عنها من الخارج. وتلاحظ محاولتهن تأنيث لغة إبداعية تستوعب الوجع الأنثوي، وتؤرخ لما يتعرض له الوطن على الصعيد الوطني والاجتماعي وتعكس محاولاتها في امتلاك الزمن وإلغاء المسافات من أجل محاولة إلغاء التهميش والمصادرة، واغتراب الأنا.

     - استخدمت الشاعرات الفلسطينيات الشكل الموسيقي الموروث للقصيدة بتقاليده الفنية المسيطرة إلى جانب استخدام إمكانيات التعبير والإيحاء الموسيقية الجديدة، والأنماط الموسيقية المستولدة من الشكل الموروث. واقتربت في قصيدة النثر من خبايا عالم الأنوثة بشكل أكبر وهمومها وتطلعاتها ورغبتها في كسر رتابة الزمن، وتشكيل نص تستشرف من خلاله الزمن الجديد. ونزعت في قصيدة النثر إلى أقصى الحداثة والتجريب وجاءت لوحاتهن مكتنزة بالغموض الشفاف الذي يرتكز إلى طرافة الترميز المفصح عن براعة إخفاء (المسكوت عنه)، متناسبة مع التجارب الشعورية المغموسة بالانكسار. 

وبـعــد:

     لقد حاولت أن أقتحم نصوص الشاعرات وأن أستنطقها معتمدة النقد النسائي، فإن كنت قد حققت بعضاً مما كنت أطمح إليه فهذا ما أرجوه، وإن كنت قد أخفقت في شيء فكلي أمل بالتماس العذر لي فقد اتبعت منهجاً جديداً ما زال النقاد غير متفقين بشأنه، وقمت بتطبيقه على شاعرات لم يدرسن من قبل، ولا تتوفر المصادر التي تتحدث عنهن أو عن شعرهن.
التوصيات

==========

     أعتقد أن ما قمت به في هذا البحث هو عبارة عن وضع بعض المفاتيح لدراسة أعمال الشاعرات ليس إلا، ذلك أن البحث الراهن كان مهموماً ببحث المشهد الشعري بحثاً إجمالياً، وتبقى العديد من القضايا القابلة للدراسة بشكل أكثر عمقاً، مثل:

· بحث شعرية الأنوثة لدى كل شاعرة بحثاً تحليلياً مستفيضاً، مما يسمح بقراءة هذه الشعريات مجتمعة والوقوف على تفصيلاتها.

                                                                    هذا وبالله التوفيق

المصادر والمراجع 
                                 ثبت المصادر والمراجع

                                =============
أولاً- المصادر:

أ- المصادر المقدسة:
- القرآن الكريم.
- الكتاب المقدس.

ب- المصادر/ الدواوين:

- كل دواوين الشاعرات اللواتي تم اختيارهن للبحث والمثبتة في ببلوجرافيا الشاعرات الفلسطينيات في نهاية البحث، وهن (19) شاعرة وفق الترتيب الأبجدي التالي: أنيسة درويش، رانة نزال، رجاء أبو غزالة، روز شوملي، ريتا عودة، زليخة أبو ريشة، زينب حبش، سمية السوسي، سهير أبو عقصة داود، شهلا الكيالي، صباح القلازين، عايدة حسنين، عطاف جانم، فاتنة الغرة، مريم الصيفي، منى عادل ظاهر، مي صايغ، نبيلة الخطيب، هيام رمزي الدردنجي. أما الدواوين الأخرى التي استعنت بها.

1. أسمى طوبي، حبي الكبير، دار العودة، بيروت، ط1، 1972.
2. أسمى طوبي، عبير ومجد، مطبعة قلفاط، بيروت، 1966.

3. ثريا ملحس، قضايا ومجامر، دار الكتاب اللبناني، بيروت، 1970.
4. دعد الكيالي، ولم تمطري يا غيوم، دار العلم للملايين، بيروت، 1970.
5. سلافة حجاوي، أغنيات فلسطينية، وزارة الإعلام العراقية، دار الحرية، بغداد، ط1، 1977. ط2، 1988.         
6. سلمى الخضراء الجيوسي، العودة من النبع الحالم، دار الآداب، بيروت، ط1، 1960. 
7. سلوى السعيد، للحبيب الذي في ردائي، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1999.
8. سميرة أبو غزالة، نداء الأرض، الدار المصرية للنشر والتوزيع، القاهرة، 1989.

9. سهام شاهين، الإبحار في المواسم الصعبة، منشورات فلسطين المحتلة، بيروت، 1975.
10. شهيرة الشريف: من القلب، المطابع العسكرية، عمان، ط1، 1985.
11. فدوى طوقان، الأعمال الشعرية الكاملة، دار العودة، بيروت، ط1، 1978. ط2، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، 1993.
12. كلثوم مالك عرابي، أجراس الصمت، دار النشر للجامعيين، بيروت، د.ت. . 

13. كلثوم مالك عرابي، الضوء والتراب، منشورات دار الآفاق الجديدة، بيروت، ط1، 1977.
14. كلثوم مالك عرابي، مشردة، المكتب التجاري، بيروت، ط1، 1963. 
15. كلثوم مالك عرابي، النابالم جعل قمح القدس مرا، المكتبة العصرية، بيروت، 1968.
16. ليلى السايح، دفاتر المطر، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1979.
17. ليلى علوش، بهار على الجرح المفتوح، المطبعة الفنية، القدس، ط1، 1971.
18. ليلى علوش، الموت والعشق، مطبعة الشرق التعاونية، القدس، ط1، 1977.
19. منيرة مصباح، سيدة البراعم، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، 1982.
20. هدية عبد الهادي، معاً إلى القمة، مطبعة المعارف، القدس، (د.ت).
ج- المعاجم والموسوعات:
1. اتحاد الكتاب الفلسطينيين، دليل الكاتب الفلسطيني، منشورات اتحاد الكتاب الفلسطينيين، رام الله، ط1، 2001.
2. أحمد عمر شاهين، موسوعة كتّاب فلسطين في القرن العشرين، دائرة الثقافة بمنظمة التحرير الفلسطينية، بيروت، ط1، 1992. ط2، المركز القومي للدراسات والتوثيق، غزة- فلسطين، 2000.

3. سارة جامبل، النسوية وما بعد النسوية، دراسات ومعجم نقدي، ت: أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، المجلس الأعلى للثقافة، القاهرة، ط1، ع483، 2002.

4. سلمى الخضراء الجيوسي، موسوعة الأدب الفلسطيني المعاصر ( تحرير وتقديم)، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1997.
5. عبد الحميد يونس، معجم الفلكلور، مكتبة لبنان، ط1، 1983.
6. فؤاد إفرام البستاني، منجد الطلاب في اللغة والأعلام، دار المشرق، بيروت، ط 28، (ب.ت.).
7. الفيروزآبادي، القاموس المحيط، المطبعة الأميرية، مصر، ط3، 1923.
8. مؤتمر المرأة العربية، ذاكرة المستقبل، موسوعة المرأة العربية، بمناسبة انعقاد مؤتمر المرأة العربية والإبداع من 6-30 أكتوبر 2002، القاهرة، ج2، (طبعة تجريبية).
9. محمد حلمي الريشة (جمع وتوثيق)، معجم شعراء فلسطين، المؤسسة الفلسطينية للإرشاد القومي، رام الله – فلسطين، ط1، 2003. 

10. محمد عبد الله الجعيدي، مصادر الأدب الفلسطيني الحديث، 1997.
11. محمد عناني، المصطلحات الأدبية الحديثة، سلسلة أدبيات، دراسة ومعجم إنجليزي – عربي، الشركة المصرية العالمية للنشر – لونجمان، ط1، 1996.    
12. ابن منظور، لسان العرب، دار صادر، بيروت، ط3، 1994.
13. منير البعلبكي، معجم أعلام المورد، موسوعة تراجم لأشهر الأعلام العرب والأجانب القدامى والمحدثين مستقاة من موسوعة المورد، إعداد د. رمزي البعلبكي، دار العلم للملايين، بيروت، ط1، 1992.

ثانياً- المراجع العربية: 
أ- القديمة:

1. ابن جني: الخصائص، تحقيق محمد علي النجار، بغداد، دار الشئون الثقافية العامة، 1990.
2. ابن سنان الخفاجي، سر الفصاحة، شرح وتعليق، عبد المتعال الصعيدي، القاهرة، 1969.
3. عبد القاهر الجرجاني، دلائل الإعجاز، تحقيق السيد رشيد رضا، القاهرة، دار المعارف للطباعة والنشر، 1978.
4. عبد الله بن الزبعري، تحقيق يحيي الجبوري، مؤسسة الرسالة، بيروت، ط2، 1981.
5. قدامة بن جعفر، نقد الشعر، تحقيق محمد عبد المنعم خفاجي، القاهرة، مكتبة الكليات الأزهرية، ط1، 1978.
      ب- الحديثة:

1. أحمد إسماعيل النعيمي، الأسطورة في الشعر العربي قبل الإسلام، سينا للنشر، ط1، 1995.
2. أحمد بزون، قصيدة النثر العربية، (الإطار النثري)، دار الفكر الجديد، بيروت، ط1، 1996.
3. أحمد جاسم الحميدي، المرأة في كتابتها أنثى برجوازية في عالم الرجال، دار ابن هانىء، دمشق، ط1، 1986.

4. أحمد محمد الحوفي، المرأة في الشعر الجاهلي: دار نهضة مصر، القاهرة، 1954. ط2، دار الفكر العربي.
5. أدونيس، زمن الشعر، دار العودة، بيروت، ط1، 1972. 
6. أدونيس، مقدمة للشعر العربي، دار الوحدة، بيروت،ط3، 1979.
7. أدونيس، النص القرآني وآفاق الكتابة، دار الآداب، بيروت، (د.ت.).
8. أدونيس، ها أنت أيها الوقت، دار الآداب، بيروت، ط1، 1993.
9. إبراهيم أنيس، موسيقى الشعر، القاهرة، مكتبة الأنجلو المصرية، ط6، 1988.
10. إدوارد سابير E.Sapir، اللغة، مقدمة في دراسة الكلام، ترجمة وتقديم المنصف عاشور، الدار العربية للكتاب، ج1، ط2، 1997. 

11. بارتون جونسون، دراسة بوري لوتمان البنيوية للشعر، ضمن مداخل الشعر، ترجمة أمينة رشيد وسيد البحراوي، الهيئة العامة لقصور الثقافة، القاهرة، 1996.

12. باسم الخطايبة، شعر المرأة في الأردن بين 1980-2000، وزارة الثقافة الأردنية، سلسلة الكتب الثقافية، ط1، 2003.
13. بثينة شعبان، الرواية النسائية العربية، مواقف، العددان 70 – 71 شتاء وربيع، 1993.
14. بثينة شعبان، مائة عام من الرواية النسائية العربية: دار الآداب، بيروت، ط1، 1999.

15. بثينة شعبان، المرأة العربية في القرن العشرين، دار المدى للطباعة والنشر، عام 2000.
16. بشرى صالح موسى، الصورة الشعرية في النقد الأدبي الحديث، المركز الثقافي العربي، بيروت، 1994.
17. بوعلي ياسين، أزمة المرأة في المجتمع الذكوري العربي: دار الحوار للنشر، اللاذقية، سورية، ط1، 1992.
18. تزفيتان تودروف، الأدب والدلالة، ترجمة محمد نديم حشفة، مركز الإنماء الحضاري، حلب، ط1، 1996.
19. تزفيتان تودروف، الشعرية، ترجمة شكري المبخوت ورجاء بن سلامة، دار توبقال، المغرب، 1987.
20. تزفيتان تودروف، نقد النقد، ترجمة سامي سويدان، منشورات مركز الإنماء، بيروت. 

21. جاك دريدا، الكتابة والاختلاف، ترجمة كاظم جواد، دار توبقال، الدار البيضاء، 1988.
22. جزيل حلمي وأخريات، قضية النساء، ت: جورج طرابشي، دار الطليعة، بيروت، 1987.

23. جورج طرابيشي، شرق وغرب، رجولة وأنوثة، دار الطليعة، بيروت، ط1، 1977.
24. جوزيف زيدان، مصادر الأدب النسائي في العالم العربي الحديث / ببلوغرافيا أدبية، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1999.
25. جوليا كريسطيفا، علم النص، ترجمة فريد الزاهي، مراجعة عبد الجليل ناظم، دار توبقال، المغرب، ط2، 1997.
26. جون كوهين، بناء لغة الشعر، ت.أحمد درويش، مكتبة الزهراء، القاهرة، 1985.
27. جيرار جنيت (مدخل لجامع النص) ترجمة عبد الرحمن أيوب، دار توبقال للنشر، المغرب، ط3، 1986.
28. حاتم الصكر، ترويض النص في النقد المعاصر إجراءات ومنهجيات، الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة، 1998.
29. حاتم الصكر، مرايا نرسيس، المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع، ط1، 1999.
30. حسين المناصرة، المرأة وعلاقتها بالآخر في الرواية العربية الفلسطينية، بحث في نماذج مختارة، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 2002.
31. رامان سلدن، النظرية الأدبية المعاصرة، ت: جابر عصفور، دار الفكر، القاهرة، ط1، 1991.
32. رجا سمرين، شعر المرأة العربية المعاصرة (1945 – 1970)، دار الحداثة للطباعة والنشر والتوزيع، بيروت، لبنان، ط1، 1990.

33. رشيدة بنمسعود، المرأة والكتابة، سؤال الخصوصية / بلاغة الاختلاف، أفريقيا الشرق، الدار البيضاء، ط1، 1944.
34. رضا الظاهر: غرفة فرجينيا وولف(دراسة في كتابة النساء)، دار المدى للثقافة والنشر، سورية، ط1، 2001.
35. رمضان الصباغ، في نقد الشعر العربي المعاصر ( دراسة جمالية)، دار الوفاء للطباعة والنشر والتوزيع، الإسكندرية، ط1، 1998.
36. روز شوملي وأخريات، أكتب أحيا أكتب أتنفس- مشوار كاتبات من فلسطين، عن الشعر - هذا المدهش حقاً، مركز أوغاريت الثقافي للنشر والترجمة، شهادات ونصوص، رام الله – فلسطين، ط1، 2002.
37. زكريا إبراهيم، سيكولوجية المرأة، دار مصر للطباعة، القاهرة، (ب. ت.).
38. زياد عثمان، قراءة نقدية في مشاركة المرأة الفلسطينية، مركز رام الله لدراسات حقوق الإنسان، رام الله – فلسطين، 2003.
39. سلمى الحفار الكزبري، ميّ زيادة، جمع وتحقيق مؤسسة نوفل، بيروت، 1982.
40. سلوى خماش، المرأة العربية والمجتمع التقليدي المتخلف، دار الحقيقة، بيروت، ط1، (د.ت.) .
41. سموئيل موريه ومحمود عباسي، تراجم وآثار في الأدب العربي في إسرائيل 1948– 1986، دار المشرق، شفا عمرو، 1987.
42. سوسن ناجي رضوان، صورة الرجل في القصص النسائي، وكالة الأهرام للنشر، القاهرة، 1994.
43. سوسن ناجي رضوان، الوعي بالكتابة في الخطاب النسائي العربي المعاصر، (دراسات نقدية) المجلس الأعلى للثقافة، 2004.
44. سيد محمد السيد قطب، وعبد المعطي صالح، وعيسى مرسي سليم، أدب المرأة، الشركة المصرية العالمية للنشر – لونجمان، القاهرة، سلسلة أدبيات، ط1، 2000.
45. شرين أبو النجا، مفهوم الوطن في فكر الكاتبة العربية، مركز دراسات الوحدة العربية، ط1، 2003.
46. شفيع السيد، البحث البلاغي، دار الفكر العربي، القاهرة، 1987.
47. شكري عياد، موسيقى الشعر، دار المعرفة، القاهرة، ط2، 1978.
48. شوقي ضيف، فصول في الشعر ونقده، دار المعارف، القاهرة، ط2، (د.ت.) .
49. صادق أبو سليمان، دروس في موسيقى الشعر العربي، مطابع الهيئة الخيرية، غزة، 1995.
50. صالح أبو إصبع، الحركة الشعرية في فلسطين المحتلة، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1979.
51. صلاح صالح، قضايا المكان الروائي في الأدب المعاصر، دار شرقيات للطباعة والنشر، القاهرة، ط1، 1977.
52. صلاح فضل، أساليب الشعرية المعاصرة، دار الآداب، بيروت، 1995. ط2، دار قباء للطباعة، مصر، 1998.
53. طلال حرب، أولية النص، نظرات في النقد والقصة والأسطورة والأدب الشعبي، المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع، ط1، 1999.

54. طلعت سقيرق، دليل كتاب فلسطين، دار الفرقد، دمشق، 1998.
55. طه عبد البر، قضايا النقد الأدبي بين النقد والتطبيق، دار التأليف، القاهرة، 1983.
56. طه الوادي، جماليات القصيدة المعاصرة، دار المعارف، مصر، (د. ت.). 

57. عاطف جودة نصر، الخيال مفهوماته ووظائفه، الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة، سلسلة دراسات نقدية، 1984.
58. عبد البديع صقر، شاعرات العرب، منشورات المكتب الإسلامي، الدوحة، ط1، 1387هـ.
59. عبد الرحمن رباح الكيالي، الشعر الفلسطيني في نكبة فلسطين، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، 1975. 

60. عبد الرحمن ياغي، في الأدب الفلسطيني الحديث قبل النكبة وبعدها، شركة كاظمة للنشر، الكويت، 1983. 
61. عبد العزيز موافي، قصيدة النثر من التأسيس إلى المرجعية، المجلس الأعلى للثقافة، القاهرة، ط1، 2004.
62. عبد القادر القط، الاتجاه الوجداني في الشعر العربي المعاصر، دار النهضة العربية، بيروت، ط2، 1981.
63. عبد الله الغذامي، ثقافة الوهم: مقاربات حول المرأة والجسد واللغة، المركز الثقافي العربي، بيروت، ط1، 1998.
64. عبد الله الغذامي، الخطيئة والتكفير من البنيوية إلى التشريحية، النادي الأدبي الثقافي، جدة، ط1، 1985.
65. عبد الله الغذامي، الصوت القديم الجديد، كتاب الرياض، ع 66.
66. عبد الله الغذامي، المرأة واللغة، المركز الثقافي العربي، بيروت، ط1، 1996. 
67. عبد الله الغذامي، النقد الثقافي، قراءة في الأنساق الثقافية العربية، المركز الثقافي العربي، بيروت 2000.

68. عبد الهادي عبد الرحمن، سلطة النص، قراءات في توظيف النص الديني، مؤسسة الانتشار العربي، ط1، 1998. 

69. عز الدين إسماعيل، التفسير النفسي للأدب، دار العودة، بيروت، ط4، 1988. 
70. عز الدين إسماعيل، الشعر العربي المعاصر قضاياه وظواهره الفنية والمعنوية، المكتبة الأكاديمية، القاهرة، ط6، 2003،.
71. عفيف فراج، الحرية في أدب المرأة، مؤسسة الأبحاث العربية، بيروت، ط2، 1980.

72. علي جعفر العلاق، الشعر والتلقي – دراسات نقدية، دار الشروق للنشر والتوزيع، عمان، ط1،1997. 

73. علي عشري زايد، استدعاء الشخصيات التراثية في الشعر العربي المعاصر، الشركة العامة للنشر والتوزيع، طرابلس، ط1، 1978. 

74. علي عشري زايد، عن بناء القصيدة العربية الحديثة، مكتبة دار العلوم، القاهرة، ط1، 1978. ط2، دار العروبة، الكويت، 1988. 
75. عيسى برهومة، اللغة والجنس، حفريات لغوية في الذكورة والأنوثة، دار الشروق، عمان، ط1، 2002.
76. غسان كنفاني، الأدب الفلسطيني المقاوم تحت الاحتلال (1948-1968)، مؤسسة الدراسات الفلسطينية، بيروت، 1968. ط3، مؤسسة الأبحاث العربية، بيروت، 1987.
77. غسان كنفاني، أدب المقاومة في فلسطين المحتلة، دار الآداب، بيروت، ط1، 1966.

78. فاطمة قنديل، التناص في شعر السبعينات، دراسة تمثيلية، سلسلة كتابات نقدية، ع86، الهيئة العامة لقصور الثقافة، 1999.
79. فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، دار الشروق، عمان، الأردن، 1993، (سيرة ذاتية، الجزء الثاني).
80. فدوى طوقان، رحلة جبلية – رحلة صعبة، دار الأسوار، عكا، 1985. ط2، دار الشروق، عمان، 1985. ط3، دار الثقافة الجديدة، القاهرة، 1988، (سيرة ذاتية، الجزء الأول). 

81. كامل السوافيري، الاتجاهات الفنية في الشعر الفلسطيني المعاصر، مكتبة الأنجلو المصرية، القاهرة، 1973.
82. كامل السوافيري، الأدب العربي المعاصر في فلسطين من 1860- 1960، دار المعارف، مصر، 1979.
83. مارك أنجينو، مفهوم التناص في الخطاب النقدي الجديد، في أصول الخطاب النقدي الجديد، ترجمة وتقديم أحمد المديني، دار الشئون الثقافية، سلسلة المائة كتاب، بغداد- العراق، ط1، 1987.
84. محمد حسن عبد الله، الصورة والبناء الشعري، دار المعارف، مصر، 1981.
85. محمد حماسة عبد اللطيف، البناء العروضي للقصيدة العربية، دار الشروق، ط1، 1999.
86. محمد شحادة عليان، الجانب الاجتماعي في الشعر الفلسطيني الحديث، دار الفكر والنشر والتوزيع، عمان- الأردن، ط1، (د.ت.).
87. محمد عبد المطلب، جدلية الإفراد والتركيب، مكتبة الحرية الحديثة، ط1، 1990. 
88. محمد عبد المطلب، قضايا الحداثة عند عبد القادر الجرجاني، الشركة العربية العالمية للنشر، القاهرة، ط1، 1995. 
89. محمد عبد المطلب، هكذا تكلم النص، الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة، 1997.
90. محمد فكري الجزار، العنوان وسيميوطيقا الاتصال الأدبي، الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة 1998.
91. محمد الكتاني، الصراع بين القديم والجديد في الأدب العربي الحديث، دار الثقافة، الدار البيضاء، 1982.
92. محمد الماكري، الشكل والخطاب، مدخل لتحليل ظاهراتي، المركز الثقافي العربي، بيروت، ط1، 1991.
93. محمد مفتاح، تحليل الخطاب الشعري، استراتيجية التناص، المركز الثقافي العربي، المغرب، ط2، 1986. 

94. محمد مفتاح، دينامية النص( تنظير وإنجاز )، المركز الثقافي العربي، المغرب، ط2، 1990.

95. محمد مندور، الأدب ومذاهبه، القاهرة، نهضة مصر للطباعة، (د.ت.).
96. محمد نجيب التلاوي، القصيدة التشكيلية في الشعر العربي، الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة، ط1، 1998.
97. محمود علي السمان، العروض الجديد، أوزان الشعر الحر وقوافيه، دار المعارف، 1983.
98. مصطفى ناصف، الصورة الأدبية، دار الأندلس، ط3، بيروت، 1983.
99. المعهد العربي لحقوق الإنسان، المرأة العربية الوضع القانوني والاجتماعي، منشورات المعهد العربي لحقوق الإنسان، تونس، 1996.
100. ميّ عمر نايف، الخطيئة والتكفير والخلاص، الخطاب الشعري عند الشاعر محمد حسيب القاضي، (دراسة نصانية)، دار الأرقم، غزة-فلسطين، ط1، 2003.
101. ميّ عمر نايف، وفتحية إبراهيم صرصور، صالون نون( محاضرات في أدب المرأة)، محافظة غزة، غزة - فلسطين، ط1، 2005.

102. نازك الأعرجي، صوت الأنثى، دراسات في الكتابة النسوية العربية، دار الأهالي للطباعة والنشر والتوزيع، دمشق- سورية، ط1، 1997.
103. نازك الملائكة، قضايا الشعر المعاصر، دار العلم للملايين، بيروت، ط1، 1962. ط2، مكتبة النهضة، بغداد، 1965. ط4، دار العلم للملايين، بيروت، 1974.
104. نازك الملائكة، مقدمة مطولة " مأساة الحياة وأغنية الإنسان"، دار العودة، 1970.

105. نهى سمارة، المرأة العربية نظرة متفائلة، دار المرأة العربية، بيروت، ط1، 1993.

106. نوال السعداوي، دراسات عن المرأة والرجل في المجتمع العربي، المرأة والصراع النفسي، المؤسسة العربية للدراسات والنشر،ط2، 1990.
107. نوال السعداوي، قضايا المرأة والفكر والسياسية، مكتبة مدبولي، القاهرة، ط1، 2002.
108. هارون هاشم رشيد، الكلمة المقاتلة في الأرض المحتلة، المكتبة العصرية، لبنان، (د.ت.).
109. يوسف الخطيب، ديوان الوطن المحتل، دار فلسطين، دمشق، ط1، 1968.
ثالثاًً- المراجع الأجنبية:

(1)  Julia Kristeva, Women's Time in Modern Feminisms, Political, Literary, Cultural, edited and introduced by Maggie Humm, Gender and Culture, New York: Columbia University Press,1992.
(2) Nathalie Handal, The Poetry of Arab Women: A Contemporary Anthology, Interlink."  Books, New York, 2001.

رابعاً- الصحف والدوريات:
1. أوتو جسبرن، اللغة والمرأة، ت: حسام الخطيب، دار الآداب، بيروت.
2. رجاء النقاش، محمود درويش شاعر الأرض المحتلة، دار الهلال، القاهرة.

3. زينب الغنيمي، تطور وضع المرأة الفلسطينية، مجلة شؤون فلسطينية، نيقوسيا، ع210، أيلول/ سبتمبر1990.
4. سعاد الصباح، قصيدة حب، مجلة الناقد، ع24، يونيو، 1990.

5. شكري عياد، انكسار النموذجين الرومانسي والواقعي في الشعر، مجلة عالم الفكر، المجلد 19، ع3، أكتوبر/ نوفمبر/ ديسمبر، 1988. 
6. عبد القادر القط، ثورة الشكل والمضمون في الشعر المنطلق، مجلة الشعر، القاهرة، ع9، 1964.
7. عبد الملك مرتاض، فكرة السرقات الأدبية ونظرية التناص، مجلة علامات، جدة، المجلد الأول، مايو/ أيار، 1991.
8. علي عبد الواحد وافي، وأد البنات عند العرب في الجاهلية، مجلة الرسالة، القاهرة، ع400، 3 مارس سنة 1941.
9. علي عشري زايد، توظيف التراث العربي في شعرنا المعاصر، دراسة بمجلة فصول، القاهرة، المجلد الأول، ع ا، 1980. 

10. عوض خليل، الحركة النسائية الفلسطينية، مجلة شؤون فلسطينية، نيقوسيا، ع244- 245، يوليو/ أغسطس، 1993. 

11. كمال عدوان، فتح الميلاد والمسيرة، مجلة شؤون فلسطينية، ع 17، 1973. 
12. لوسيان غولدمان، مقدمة إلى مشكلات علم اجتماع الرواية: ت.خيري دومة، فصول، م12، ع 2، صيف 1993.

13. ماري تريز عبد المسيح، الأدب النسائي والرؤية الجديدة لأدب المرأة، مجلة القاهرة، القاهرة، ع 8، 26-3-1985.
14. المجالس، ع 710، 16-2-1985.
15. ميّ صايغ، أغنية جديدة إلى ظريف الطول، مجلة فلسطين الثورة، ع37، 1973.

16. نوفاليس، فن الشعر، ت: رشيد حبيش، مجلة مواقف، بيروت، العددان 24-25، 1972.
خامساً- الرسائل الجامعية:

1. أسامة يوسف محمد شهاب، أدب المرأة في فلسطين والأردن ( 1948- 1988)، رسالة دكتوراه، جامعة عين شمس، القاهرة، 1991، ( مخطوطة).
2. فتحية إبراهيم عبد القادر صرصور، الخصائص الشعرية في شعر فدوى طوقان، رسالة ماجستير، جامعة الأزهر، غزة- فلسطين، 2003،( مخطوطة). 
3. كمال مصطفى الشيخ أحمد الفحماوي، أدب المرأة الفلسطينية الحديث من 1914- 1974، رسالة دكتوراه، جامعة الأزهر، القاهرة، 1979، (مخطوطة).
4. محمد محمود قنيطة، المرأة في الشعر الفلسطيني المعاصر، رسالة دكتوراه، كلية التربية الحكومية – غزة بالاشتراك مع جامعة عين شمس، القاهرة، كلية البنات، 2000، (مخطوطة).
5. نجوى وصفي أبو زعنونة، السمات الشخصية لدى المرأة الفلسطينية العاملة في المجال السياسي، رسالة ماجستير، جامعة الأزهر، غزة- فلسطين، 1999، (مخطوطة).
سادساً- المؤتمرات والندوات:

1. رشيدة بنمسعود، المرأة والكتابة سؤال الخصوصية / بلاغة الاختلاف، عن ندوة مجلة " الطريق " حول مسألة المرأة، جوهرها، مظاهرها، أسبابها، نظمتها بمناسبة السنة العالمية للمرأة / 1975 – ع 4، نيسان، 1975.
2. زليخة أبو ريشة، اللغة والجندر، ملتقى الإبداع النسوي الأول، المركز الثقافي الملكي، الأردن.
3. فريال جبوري غزول، بلاغة الغلابة، مؤتمر " الفكر العربي المعاصر والمرأة "، جمعية تضامن المرأة العربية، القاهرة، 3-5 نوفمبر، 1988.

4. ميّ عمر نايف، العنف العائلي في المجتمع الفلسطيني، الدوافع والإجراءات الوقائية والعلاجية، عرض في مؤتمر لمعالجة العنف العائلي في قطاع غزة، وهو منشور في موقع (أمان) على الإنترنت).
5. نزيه أبو نضال، تجليات الأنثى المتمردة في القصيدة النسوية العربية، الحلقة النقدية في مهرجان جرش السابع عشر، 1998، الكتابة والمتخيل – المهجرية الجديدة، الأدب النسوي.
سابعاً- مواقع الانترنت:

- دليل الأدباء العرب: بوابة العرب دليل البيانات الببليوجرافية لأدباء وأديبات الوطن العربي http://www.arabgate.wshgfdhkhj .

- مجلة التسامح: http://www.rchrs.org/journal/journal5/content.htm
- مجلة رؤى: http://www.rchrs.org/journal/journal5/502.htm
- مجلة عشتار: http://www.ashtar.8m.com.

- موقع بيت الشعر الفلسطيني:
 .http://www.pal-poetry.gov.ps/dictionary/amujam.htmموقع رابطة أديبات الإمارات: http://www.alrabetta.ae.

- موقع ريتا عودة: وهو من تصميمها http://www.geocities.com/ana_kiyan.

- موقع زينب حبش: http://www.zeinab-habash.ws.

- موقع نبيه القاسم: http://www.nabih-alkasem.com.

- موقع وجدان شكري عيّاش: http://wega.s5.com.

ببلوجرافيا الشاعرات الفلسطينيات

1. آسيا شبلي:
قاصة وشاعرة. تعيش في فلسطين المحتلة عام 1948.

من مؤلفاتها: 

- الجزار: (د. ن.)، 1989، (رواية).

- خيوط الفجر: دار المشرق، شفا عمرو، 1989، (شعر).

- سفينة نوح: (د. ن.)، 1994، (قصص).

- موسم الهجرة إلى الجنوب: دائرة الثقافة العربية في وزارة المعارف والثقافة، القدس، 1995، (قصص).
2. آمال الشرقاوي:

كاتبة وشاعرة. حصلت على ليسانس الآداب في اللغة العربية من جامعة الإسكندرية بمصر، وعملت في عدة مجلات بالسعودية.

من مؤلفاتها:

- أعماق امرأة: المركز المصري العربي، القاهرة، 1989، (شعر).

3. آمال عواد رضوان:

من مؤلفاتها:

- شموع الآمال: دائرة الثقافة العربية في وزارة العلوم والثقافة والرياضة، القدس، 2001.

4. آمنة أبو راس ( 1970-     ):

من مؤلفاتها:

- الحب والدموع: مطبعة الأمل، الناصرة، 1988.

5. أسمى طوبي (  1905-1983):
كاتبة وشاعرة. ولدت في مدينة الناصرة. كان والدها شاعراً. درست الإنجليزية في مدرسة التبشير الإنجليزية، ثم درست اليونانية. بعد ذلك تزوجت من الياس نقولا خوري من عكا ورحلت معه إليها، وهناك درست القرآن الكريم لتتمكن من ناصية اللغة العربية، واشتغلت بقضايا المرأة؛ فكانت عضواً عاملاً في اتحاد المرأة بمدينة عكا فيما بين عامي (1929 – 1948)، وفي أواخر عهد الانتداب البريطاني على فلسطين كانت رئيسة للاتحاد النسائي العربي فيها، وعضواً في رئاسة جمعية الشابات الأرثوذكسيات، وكذلك عضواً بارزاً في جمعية الشابات المسيحيات. بدأت حياتها الأدبية بكتابة المقالات الصحفية في صحف العالم العربي ومجلاته. وحين هُجِّرت إلى بيروت عام 1948، خلفت وراءها من بين ما خلفت مخطوطة كتاب: (المرأة العربية في فلسطين) وقد كان في المطبعة. خاضت مجال الكتابة المسرحية منذ أواسط العشرينات، ودأبت على إخراج مسرحيتين في العام. تضعهما بنفسها عن الجهاد المشرف، وكل ما يرفع المعنويات، فتحول منزلها إلى مسرح نشيط تتمرن الشابات فيه على التمثيل حتى يصلن إلى مستوى عال، وكانت تنفق من ريع تلك المسرحيات على اتحادها. عملت في الإذاعة والصحافة، حيث أذاعت العديد من أحاديثها الإذاعية من محطات الإذاعة الفلسطينية (هنا القدس)، ومحطة (الشرق الأدنى) للإذاعة العربية في يافا بعد 1948، ثم بدأت تذيع أحاديثها من الإذاعة اللبنانية من بيروت بعد عام 1948. كانت تحرر الصفحة النسائية في جريدة (فلسطين) قبل عام 1948، وبعدها حررت الصفحة نفسها في جريدة (كل شيء)، ومجلة (الأحد) في بيروت. صدرت لها بعض الأعمال باللغة الإنجليزية. مُنحت وسام قسطنطين الأكبر اللبناني عام 1973، وأخيراً توفيت في أمريكا. ومنح اسمها وسام القدس للثقافة والفنون عام 1990.
من مؤلفاتها:
من أعمالها الشعرية:

- حبي الكبير: دار العودة، بيروت، ط1، 1972، (شعر).

المسرحيات:

- أصل شجرة الميلاد: (د.ن.)، (د.ت.)، (3 فصول).

- مصرع قيصر روسيا وعائلته: عكا، 1925 (5 فصول)، مثلت في فلسطين ثلاث مرات، وفي لبنان تسع مرات.
- صبر وفرج: عكا، 1943، (3 فصول).
من الكتب النثرية الأخرى:

- الفتاة وكيف أريدها: عكا، 1943، (مقالات).

- على مذبح التضحية: عكا، 1946، (جزآن).

- المرأة العربية في فلسطين: (تركته في المطبعة لدى مغادرتها عكا سنة 1948).

- عبير ومجد: مطبعة قلفاط، بيروت، 1966، (مقالات).

- نفحات عطر: مؤسسة نوفل، بيروت، ط1، 1975، (مقالات).

كتب منشورة لم تتوفر بيانات نشرها:

- رابونزل: أعادت حكايتها أسمى طوبي. بيروت، مكتبة لبنان، 1981 (سلسلة الحكايات المحبوبة، 14).
- نساء وأسرار: (مسرحية 4 فصول).
- شهيدة الإخلاص: (مسرحية 3 فصول).
- واحدة بواحدة، والقمار: (مسرحيتان كل منهما فصل واحد).
من أعمالها في الترجمة:

- الابن الضال: تأليف الكاتبة الإنجليزية كين، عكا، 1946، (ترجمة رواية).
- أحاديث من القلب: مطبعة قلفاط، بيروت، 1955 (ترجمة قصص).

- الدنيا حكايات: بيروت، (د.ت.)، (ترجمة).

- في الطريق معه: بيروت، 1960، (ترجمة).

6. أسماء طنوس (1974-     ):

شاعرة. ولدت في بلدة المكر في فلسطين المحتلة عام 1948. درست المرحلة الابتدائية في مدرسة البلدة، ثم تابعت الدراسة الثانوية في مدرسة كفر ياسيف. تخرجت من دار المعلمات العربية في حيفا، وهي تعمل في مجالات التعليم.

من مؤلفاتها:

- كرم المسيح: مطبعة أبو رحمون، عكا، 1992، (شعر).

- بستان الأغاني: مطبعة أبو رحمون، عكا، 1993، (شعر).
- الشتاء حب وأمل: مطبعة أبو رحمون، عكا، 1995، (شعر).
- الطبيعة لحن ونغم: مطبعة أبو رحمون، عكا، 1995، (شعر).
- لسان القلب والروح: مطبعة أبو رحمون، عكا، (شعر).
7. أماني حاتم مجدي بسيسو (1979 -     ):

شاعرة. ولدت في السعودية (جدة)، حائزت على لقب (شاعرة الجامعة) للعام 2000 في الأردن، وهي عضو مناصر في رابطة الأدب الإسلامي العالمية. نشرت إنتاجها في الصحف المحلية والمجلات الأردنية والمصرية والكويتية.

من مؤلفاتها: 

- يا طائر الأيك: (شعر).

8. أميمة سيف جبارين ( 1967 -     ):
شاعرة. ولدت في مدينة أم الفحم بفلسطين المحتلة في العام 1948، حيث أنهت المرحلتين الابتدائية والثانوية، ثم حصلت على شهادة البكالوريوس في تخصصي اللغة العربية والتربية.

من مؤلفاتها: 

· امرأة الريح: مكتب الطلائع للصحافة والنشر، يافة الناصرة، 1994، (شعر).
9. أمينة قزق:

ولدت في هاملتون بنيوزيلندا.

10. أنماري جاسر: 
11. أنيسة درويش (1938 -     ):

شاعرة. ولدت في المالحة، بالقرب من القدس، وتعيش في رام الله.

من مؤلفاتها: 

- صفعات وقبل: دار الكاتب، القدس، 1991، (شعر).

- وأهون عليك: دار الكاتب، القدس، 1993، (شعر).

- ستر ليل: دار الكاتب، القدس، 1994، (شعر).

- الندى الجبلي.. يعرق: دار الكاتب، القدس، 1995، (شعر).

- أنيسيات: دار الكاتب، القدس، 1995. (نثر)

- نومة على خد الشعر: القدس، 1996، (شعر محكي).

- من منكم حبيبي: دار الكاتب، القدس، 1996، (شعر).

- من ملف رسائلي: اتحاد الكتاب الفلسطينيين، 1996، (رسائل نثرية).

- تسابيح: (من ملف رسائلي)، ج2، 1998.(نثر)

- رقصة الجليد: دار الفاروق، 1998، (شعر).

- شمس على البني: القدس، 1999، (سيرة ذاتية).

- طينة الوجع: دار الكاتب، القدس، 2001، (نصوص).

12. إلهام نايف أبو غزالة (1939 -     ):

باحثة وقاصة. ولدت في يافا، وحصلت على الدكتوراه في نصوص علم اللغة من جامعة فلوريدا في الولايات المتحدة الأمريكية، تعمل أستاذة في دائرة اللغة الإنجليزية وآدابها، ومعهد الدراسات النسائية بجامعة بيرزيت حيث تدرس العديد من المساقات.

من مؤلفاتها:
- الوسيط في اللغة العربية: بالاشتراك مع مؤلف آخر، جامعة بيرزيت - فلسطين، 1987.

- نساء من صمت: اتحاد الكتاب الفلسطينيين، مطبعة أبو غوش، القدس، ط1، 1997، (مجموعة قصصية).

- الكتابة النسوية وكتابة المرأة: جامعة بيرزيت، فلسطين، 1997.

- لوزة تغني للشجر: مؤسسة تامر، رام الله، 1998، (قصة للأطفال).

- ملف عن النشيطات الفلسطينيات عام 2000.

- مجموعة من الأبحاث حول اللغة والأدب والمرأة تم نشرها في حوليات عربية وأجنبية.
- صورة المرأة في شعر الانتفاضة: اتحاد الكتاب الفلسطينيين، ص 1995.

الترجمة من الإنجليزية إلى العربية:

- أنا، أنت، والثورة: شعر المرأة في العالم الثالث، ط1، القبس- الكويت، 1987. ط2 اتحاد الكتاب الفلسطينيين، القدس 1990، (إعداد وترجمة).

- مدخل إلى علم لغة النص (ر. دى. بوجراند): بالاشتراك مع آخرين، القدس، 1992، الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة. ط2، 1997.( ترجمة)
- التربية من أجل التوعية، باولو فريري: جامعة بيرزيت، فلسطين، دائرة تعليم الكبار، 1993،( ترجمة).

13. إيلين جبر شاهين:
- العشق المحرم: (د.ن.)، بيت لحم، 1977، (شعر).
14. إيمان أبو الشعر:

من مؤلفاتها: 
- الصدى: مكتبة ومطبعة أبو رحمون، عكا، 1978، (شعر).

15. إيمان عبد الله (1964-     ):

شاعرة. ولدت في الناصرة. بدأت كتابة الشعر في سن الخامسة عشرة، حيث نشرت نتاجها في ذلك الوقت في صحيفة الاتحاد، وبعد ذلك أخذ نتاجها الشعري طريقه إلى مجلة (الغد) الحيفاوية، و(الآداب)، و(الكاتب)، و(العودة)، و(العهد)، و(الجديد)، وفي الصفحات الأدبية لكل من صحيفتي (الميثاق) و(الجماهير). نشرت ديوانها الأول عام 1986 ( أنا حدث ومعجزة) باسم (إيمان الرفاتي)، شكل زواجها في عام 1985 وانتقالها من الناصرة إلى الضفة الغربية، نقلة نوعية في حياتها، حيث اكتسى عظم تجربتها بلحم المعاناة التي تجرعتها سيما بعد اعتقال زوجها لمدة ثلاث سنوات.
من مؤلفاتها:

- أنا حدث ومعجزة: 1986، (شعر).

- حجر سلاحي: اتحاد الكتاب الفلسطينيين، القدس، 1990، (شعر).

16. باسمة مرتضى حلاوة (1949 – 1979 ):
شاعرة، وقاصة، ولدت في مدينة نابلس، وتخرجت من الجامعة الأردنية عام 1972، متخصصة بعلم الاجتماع. عملت في مكتبة بلدية نابلس أمينة للمكتبة. توفيت متأثرة بمرض القلب الذي لازمها منذ الطفولة.

من مؤلفاتها:

- ثلاث تراتيل شعرية: عمان، (د. ت.)، (شعر).

 - لوز أخضر وقصص أخرى: اللجنة الشعبية الأردنية لدعم الانتفاضة، عمان،1993، (قصص).
- الشجرة المباركة: (قصة للأطفال).

17. ثريا عبد الفتاح ملحس:

قاصة، وباحثة، وناقدة، وشاعرة. ولدت في نابلس في عشرينيات القرن الماضي. تعلمت بمدارس عمان، والقدس، وجامعات بيروت، ثم نالت شهادة الماجستير في الأدب العربي من الجامعة الأمريكية في بيروت، عن أطروحة بعنوان (القيم الروحية في الشعر العربي قديمه وحديثه)، وعملت أستاذاً مشاركاً ورئيساً لدائرة الأدب العربي في كلية بيروت الجامعية للبنات. تزوجت من أحد أساتذتها. نشر لها عدد ضخم من المقالات والدراسات بالعربية والإنجليزية.

من مؤلفاتها:

من أعمالها الشعرية:
- النشيد التائه: دار الكتاب اللبناني، بيروت، ط1، 1949، (شعر منثور).

- قربان: مطابع صادر ريحاني، بيروت، ط1، 1952. ط2، دار الكتاب اللبناني، بيروت، 1970 (شعر).

-  ملحمة الإنسان: دار الكتاب اللبناني، بيروت، 1961، (شعر).

- العقدة السابعة: مختارات من (1946 – 1961)، مطبعة كرم، بيروت، ط1، 1962، (قصص). 

- محاجر في الكهوف، المرحلة الثالثة: دار الكتاب اللبناني، بيروت، ط1، 1967، (شعر).
- خبأنا الصواريخ في الهياكل: دار الكتاب اللبناني، بيروت، 1968،(شعر).
- أناشيد ومجامر المرحلة الأولى: 1946 – 1956. دار الكتاب اللبناني، بيروت، 1970، (شعر).

- قضايا ومجامر: دار الكتاب اللبناني، بيروت، 1970، (شعر).

الدراسات:

- أبعاد المعري: العقل، الخير، العدل في ذات الله الأحد: بيروت، 1962 (دراسة).
- القيم الروحية في الشعر العربي حتى منتصف القرن العشرين: دار الكتاب اللبناني، بيروت، ط1، 1965(دراسة).
- ميخائيل نعيمة الأديب الصوفي: دار بيروت، بيروت، 1968، (دراسة).

- المرأة العربية والروح النضالية: بيروت، 1968.

- الأدب الفلسطيني في المعركة: بيروت، 1970.
- مقدمة الأدب الفلسطيني المعاصر في المعركة، بيروت، 1970، (دراسة).

- المرأة العربية إلى أين: دار النهضة، بيروت، 1974، (دراسة).

- محمود بن الحسين بن محمود بن السندي المعروف بأبي الفتح كشاجم: في آثاره، وآثار دارسيه، دار الكتاب اللبناني، بيروت، 1980، (دراسة).

- دفاع في طريق المعلقة: الشركة العالمية للكتاب، بيروت، 1988.
- المعلم الخليل بن أحمد الفراهيدي الزدي البصري: العالم الذي حصر لغة العرب وشعره، الشركة العالمية للكتاب، دار الكتاب اللبناني، 1988، (دراسة).

- حزب الخوارج في أدب العصر الأموي: الشركة العالمية للكتاب، بيروت، 1989(دراسة).
- مدخل إلى أدب العصر الأموي: الشركة العالمية للكتاب، بيروت، 1989، (دراسة).

- الثلوج الحمراء تراكمت على الرؤوس: دار البشير، عمان 1999، (شعر).

من أعمالها الأخرى:

- ألوان، مختارات شعرية تصف فن الكتابة: بيروت، 1959.

- منهج البحوث العلمية للطلاب الجامعيين: دار الكتاب اللبناني للطباعة والنشر، 1960.

- عشر ملحنات: سيمفونيات، المكتبة الأهلية، بيروت، 1963، (مقالات).

- عشر نفوس قلقة: المكتبة الأهلية، بيروت، 1968، (مقالات).

- العصر الأموي: تاريخ أدب، بيروت، 1975، (3 أجزاء).

- هواجس يومية: عكا، 1989، (قصص). 
- ذكريات شاب لم يغترب: عكا، 1989.

- أراقيم معلقة على مقبرة الكون: دار أزمنة، عمان 1998، ( نص طويل- سيرة).

- حروف الجر ومعانيها: كلية اللغات الشرقية بجامعة لندن.

- في تدريس اللغة العربية: للمرحلة الثانوية، (بحث واقتراح).

- قضايا ومواقف: (مقالات اجتماعية أدبية).
- أضواء جديدة على المعلقات: (بحث ونقد).

- عظماؤنا اللغويون: (سلسلة أبحاث).
المؤلفات الإنجليزية:

1-  Prisoners of Time. Beirut: Khayat's College Book Cooperative, 1956.

18. ثريا نجاح بشير ( 1964 -     ):
شاعرة وروائية. ولدت في قرية الفراديس الواقعة بالقرب من حيفا في فلسطين المحتلة عام 1948. تلقت تعليمها الابتدائي في قريتها والثانوي في مدينة حيفا. التحقت ببعض الدورات التعليمية ثم دخلت مجال التمريض.

من مؤلفاتها:

- دمعة ندم: مطبعة الجليل، عكا، 1982، (رواية).

- غروب الآمال: مكتبة الجليل، عكا، 1987، (شعر).

- طقوس في زفاف الموت: مطبعة الكرمة، حيفا، 1996، (شعر).

19. جمانة إميل عبود ( 1971-        )
شاعرة. رحلت مع أسرتها إلى كندا وهي في الثانية من عمرها. عادت إلى مسقط رأسها عام 1991. بدأت تنظم الشعر بالإنجليزية. تعلمت فن الرسم في أحد معاهد القدس. اشتركت في عدة معارض فنية. شرعت مؤخراً بكتابة الشعر باللغة العربية.

20. جنان ناصر – حداد:

من مؤلفاتها:

- سقطات قلب: دارالمشرق للترجمة والطباعة والنشر، شفا عمرو، 1999.

21. جوهرة مصطفى حسين العيسى (السفاريني)( 1947-     ):

شاعرة. ولدت في الناصرة. تُنسب إلى "سفارين" مسقط رأس جدها – وهي قرية من أعمال طولكرم في فلسطين- فتُعرف بجوهرة السفاريني. كانت طفولتها متزامنة مع نكبة 1948، حيث أُخرجوا من ديارهم قسراً، وتفرّقوا في بلدان كثيرة. فلجأ والدها إلى لبنان، ونزل في مدينة بعلبك، وكانت جوهرة يومئذ طفلة رضيعة، ثم إلى دمشق وفيها شبّت وتلقّت علومها في مدارسها؛ فحصلت على شهادة البكالوريا عام 1965، وهناك شاركت في المظاهرات الوطنية، التي كانت تُنظم في دمشق، فأدى ذلك إلى فصلها من المدرسة التي كانت تتلقى العلم فيها مع ست زميلات لها. 
عملت في دمشق في سلك التدريس مدة، ثم التحقت بأخيها في الكويت عام 1966. ودفعها طموحها العلميّ إلى إتمام دراستها؛ فدخلت معهد المعلمات لدراسة اللغة العربية وآدابها، وبعد أن تخرّجت منه، عملت مدرّسة في مدرسة الجميل الخاصة، ثم مشرفة على تدريس اللغة العربية في مدرسة النصر. تزوّجت وحين نشبت حرب الخليج الثانية، شدّ زوجها رحاله إلى أمريكا الشمالية، وزاول مهنة التجارة هناك. وهي مستقرة الآن في الأردن حيث عملت في مجال التربية والتعليم مشرفة تعليمية في مدرسة الخمائل، وواصلت نشاطها التربوي والأدبي. نشرت معظم قصائد الديوانين – الثاني والثالث- في الصحف والمجلات الكويتية والأردنية. 
من مؤلفاتها:
- نداء الأرض وحجارة الأعماق: اليقظة، الكويت، ط1، 1984، (شعر).

- خيول لا تنام: دار المناهج، عمان، 1999، (شعر).

- ولينتفض الضوء: دار المناهج، عمان، 1999، (شعر).  
22. حنان بيروتي:
من مؤلفاتها:
- لعينيك تأوي عصافير روحي: دار أزمنة، عمان، 1994.

23. حنان عليان:
من مؤلفاتها:
– قصائد بشتى العلل: مطبعة مسودي، القدس، ط1، 1978، (شعر). 
24. حنان عواد(1951 -     ):
شاعرة، وكاتبة. ولدت في القدس وتقيم فيها. أتمت دراستها في مدارسها. حصلت على دبلوم في التربية من معهد المعلمات بفلسطين عام 1971، ثم حصلت على شهادة البكالوريوس في الآداب من جامعة بيروت العربية عام 1974، وشهادة الماجستير من جامعة ماكجيل بكندا، وهي رئيس فرع فلسطين في منظمة المرأة العالمية للسلام والحرية، وعضو مجلس أمناء المجلس العربي في القدس، وعضو استشاري في مجلة المواكب. تحاضر في جامعة بيرزيت بفلسطين.
من مؤلفاتها:

- قضايا عربية في أدب غادة السمان: رسالة ماجستير بالإنجليزية من جامعة ماكجيل، كندا، صدرت عام 1983، وترجمت إلى العربية عن دار الطليعة، بيروت، 1989، (دراسة).
- Arab causes in the fiction of Gahda Al-Samman. Quebec: Editions Nqa man, 1983.

- من دمي أكتب، مواقف سياسية: وكالة أبو عرفة للصحافة والنشر، القدس 1983، (شعر وخواطر).

- الفارس يزف إلى الوطن: دار الأسوار، عكا، 1988، (شعر).

- اخترت الخطر: اتحاد الأدباء والكتاب الفلسطينيين في الأراضي المحتلة، القدس، دار الفكر للدراسات والنشر والتوزيع، القاهرة، 1989، (شعر).

- صدى الحنين: دار المشارق، بيروت، 1992، (شعر).

- حوار الأسلاك الشائكة: دار العروبة، القاهرة، 1993، (حوارات).

- أثر النكبة في أدب سميرة عزام، فلسطين.

- صورة المرأة في أدب غسان كنفاني: جامعة ماكجيل، كندا.
- المرأة في الشعر الفلسطيني: فلسطين.

25. حنين عدنان هندية:
شاعرة. تقيم في نابلس.

من مؤلفاتها:

- صلوات في معبد الطفولة: نابلس، 1991، (شعر).

- لعينيك يا وطني: (د. ن.)، نابلس، 1995، (شعر).
26. خلود القريناوي:

من مؤلفاتها:

· قمر وأسطورة: (شعر).

27. دعد عبد الحي الكيالي (1935-     ):
شاعرة وكاتبة. ولدت في الرملة، وفيها درست حتى الثانوية، فجعت بوفاة والديها وهي صغيرة. بعد النكبة هجرت مع أهلها إلى غزة. نظمت الشعر وهي صغيرة فقد نشرت لها الصحف أولى قصائدها قبل أن تتجاوز الثالثة عشرة. عملت بالتدريس في الأردن بعد أن أنهت دراستها الثانوية. حصلت على ليسانس في الأدب الإنجليزي من جامعة القاهرة عام 1963. لجأت إلى الأردن فالعراق فالكويت حيث عملت في التعليم. وعملت فترة من الوقت في شركة نفط الكويت المحدودة، ومن مآثرها في تلك الشركة؛ إنشاء الجناح الخاص بالسيدات في نادي الأحمدي. وقد تولت إدارة هذا الجناح بنجاح حتى 1965 وهو العام الذي قررت فيه العودة إلى مجال التدريس. عضو اتحاد الكتاب الفلسطينيين. نشرت قصائدها في مجلة الرسالة المصرية ومجلة البعثة الكويتية. 

من مؤلفاتها:

- سكينة الإيمان: مطبعة الصدق الخيرية، القاهرة، 1954، (نثر).

- ولم تمطري يا غيوم: دار العلم للملايين، بيروت، 1970، (شعر).
- أغاريد الحنين إلى الوطن: (ديوان مخطوط).

28. دلال العلمي الخالدي:
- الأقصى الجريح: دار الفرقان، عمان، ط1، 1987،( شعر).
29. دنيا الأمل اسماعيل حسونة (1971 -     ):
صحفية وشاعرة. ولدت في غزة، ودرست في جمهورية مصر العربية ثم عملت فيها كصحفية لتعود إلى غزة للعمل في مجال الصحافة، وحقوق الإنسان وتحديداً المرأة. نشرت العديد من الدراسات والمقالات والمقابلات في العديد من الصحف والمجلات المحلية والعربية.

من مؤلفاتها:

- رأيت في غزة: دار النهر، القاهرة، 1995.(دراسة).

- كل على حدة: دار الفرسان، القاهرة، 1996، (شعر).

- رنين العزلة: وزارة الثقافة، غزة، 1999، (شعر).

30. دوريس زلايط:

- مسرح الحياة: (شعر).

31. دوريس صافي:

32. دوريس علم خوري:

ولدت في لبنان، متزوجة وتقيم مع زوجها وأبنائها في قرية البقيعة في الجليل الأعلى.

من مؤلفاتها:

- عودة الآلهة: دائرة الثقافة العربية، 2001.
33. ديما شهابي:

34. رانة نزال ( 1969-     ):
حصلت على بكالوريوس في الأدب العربي، لها دراسة غير منشورة وهي رسالة للماجستير بعنوان: (قصيدة النثر وأنسي الحاج). تقيم في الأردن.

من مؤلفاتها:

- فيما كان: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، 1998، (شعر).
35. رانية ارشيد
من مؤلفاتها:
- كراسة حب: وزارة المعارف والثقافة والرياضة، (د.ت.)، (شعر).
36. رانية فؤاد مرحية:

من مؤلفاتها:

- الكل يتقيأ الحياة: إدارة البيت المفتوح، (شعر).

37. راوية مرة:

38. رجاء بكرية ( 1972 -     ):
روائية، وفنانة تشكيلية، وقاصة، وشاعرة. من قرية عرابة في الجليل، تقيم في حيفا. أنهت دراستها الابتدائية والثانوية في قريتها، ونالت شهادة البكالوريوس في الفنون التشكيلية والأدب العربي من جامعة حيفا. حصلت على الماجستير في اللغة العربية وآدابها، وهي تعد للدكتوراة في جامعة تل أبيب، وتعمل في حقل التعليم. شاركت في عدد من الورشات الفنية والمعارض الشخصية والجماعية في فلسطين وخارجها. ساهمت في العديد من المؤتمرات الأدبية المحلية والعربية والعالمية، نالت قصتها (الصندوقة) جائزة القصة النسائية في حوض المتوسط- مرسيليا، فرنسا، عام 1997.

من مؤلفاتها:

- مزامير أيلول: مطبعة المشرق للترجمة والطباعة، شفا عمرو،1991، (نصوص).

- عواء ذاكرة: مطبعة النهضة، الناصرة، 1995، (رواية).
- الصندوقة: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 2002، (مجموعة قصصية).

39. رجاء عادل أبو غزالة ( 1942  – 1995 ):

شاعرة، وقاصة، وفنانة تشكيلية، ومترجمة. ولدت في بيروت، درست المرحلة الابتدائية في المدرسة الإيطالية للبنات، ثم تابعت دراستها في المدرسة الأهلية في بيروت، أما المرحلة الجامعية فقد كانت في الجامعة الأردنية في عمان حيث حصلت على بكالوريوس في الأدب الإنجليزي من الجامعة الأردنية 1985. وحصلت على دبلوم في القصة القصيرة من (بنيث كولدج شفيلد – انجلترا). حصلت على ماجستير في الأدب الإنجليزي من الجامعة الأردنية 1990، كما درست الاقتصاد في لندن لسنتين… تجيد اللغات الإنجليزية والفرنسية والإيطالية. عملت رسامة للكاريكاتير في مجلة الحوادث بين عامي 1957 – 1958. عملت مقرراً للجنة المرأة في رابطة الكتاب الأردنيين، وكانت عضو هيئة إدارية في رابطة الكتاب الأردنيين، وعضو هيئة إدارية في رابطة الفنانين التشكيليين، وعضواً في اتحاد الكتاب العرب.. وهي رسامة مبدعة أقامت عدة معارض لرسوماتها شخصية وجماعية من العام 1970 وحتى العام 1994، في جدة، وعمان، والعقبة، وباريس. نشرت أبحاثاً، ومقالات في الصحف، والمجلات السعودية، وفي مجلة العربي الكويتية، ومجلة الحوادث، وجريدة الشعب الأردنية، وجريدة الرأي الأردنية. نالت ثلاث شهادات تقدير من دائرة الثقافة والفنون الأردنية. وقد أقيمت على أعمالها العديد من الدارسات... توفيت في عمان. 
من مؤلفاتها:

- معك أستطيع اغتيال الزمن: مطابع دار الشعب، عمان - الأردن، 1977، (شعر نثري).

- الهروب الدائري: مطابع دار الشعب، عمان- الأردن، ط1، 1979. ط2، وزارة الثقافة، عمان- الأردن، 1994، (شعر نثري).

- الأبواب المغلقة: دار الباحث، عمان، ط1، 1981، (مجموعة قصصية).

- الشعر الحديث في الأردن: مختارات، 1982 (مشترك).

- اليانصيب، مختارات من القصص النسائي الغربي: دار الكرمل للنشر والتوزيع، 1987، عمان، ط1، (ترجمة).

- المطاردة: دار الشروق للنشر والتوزيع، عمان، ط1، 1988، (مجموعة قصصية).

- كرم بلا سياج: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1992، (مجموعة قصصية).

- القضية: وزارة الثقافة، عمان، ط1، 1994، (مجموعة قصصية).

- زهرة الكريز: دار الكرمل، عمان، ط1، 1994، (مجموعة قصصية).

- امرأة خارج الحصار: رابطة الكتاب الأردنيين، دار الينابيع للنشر والتوزيع، عمان- الأردن، ط1، 1995 (رواية ).

- شجرة المطاط: (قصص).

- المصيدة: (قصص مترجمة). 
المخطوطات:

- المرأة في الواقع والأدب والفن.
- التصفية أو السباق.

- الطلاق.

- المارد والقمقم في شخصية المرأة.

40. رجوة عساف ( 1946 -     ):

ولدت في مدينة جنين، وأتمت تعلمها الابتدائي والثانوي في مدارسها. التحقت بالجامعة الأردنية في عمان وحصلت على إجازتها الجامعية في اللغة الانجليزية عام 1970. تعمل بالتدريس ولها نشاطها الاجتماعي في الجمعيات الخيرية والثقافية.

من مؤلفاتها:

- الخبز في بلدي: مكتبة عمان، عمان، ط1، 1969، (شعر).

41. رحاب محمد حمزة – كنعان ( 1954-     ):

ولدت في لبنان وأصلها من مدينة صفد. تعيش في قطاع غزة. درست حتى السادس الابتدائي. عصامية ثقفت نفسها بنفسها. بدأت كتابة الشعر آخر عام 1976 وعلى إثر استشهاد (51) شهيداً لها من عائلتها في مجزرة تل الزعتر، ثم كان استشهاد (3) من عائلتها منهم ابنها في مجزرة صبرا وشاتيلا. تلقب (بخنساء فلسطين)، وهي عضو في جمعية الصداقة الفلسطينية اللبنانية.

من مؤلفاتها:

- البسمة المجروحة: مكتبة الصادق، تونس، 1995، (شعر).

- تل الزعتر مملكة التنك وجمهورية الثوار، شاهد على التاريخ: المركز القومي للدراسات والتوثيق، غزة - فلسطين، 2001 (دراسة). 
42. رغدة الشرباتي ( 1967 -     ):

شاعرة وقاصة. ولدت في الخليل بفلسطين، نالت البكالوريوس في اللغة الإنجليزية من الجامعة الأردنية عام 1989. تنشر في العديد من الصحف والمجلات.

 من مؤلفاتها: 
- الزوبعة: دار الكرمل، عمان، ط1، 1989، (قصص).

43. رفيقة جمال الحسيني: 

- زهرة من القدس ثائرة: (شعر).

- أعماق ذاتي: (شعر).

44. رقية محمود زيدان(1958 -     ):

شاعرة. ولدت في قرية (يمة) بالمثلث في فلسطين المحتلة عام 1948. أتمت دراستها الابتدائية، والثانوية، وأنهت المدرسة الزراعية في قريتها. ثم واصلت تعليمها في معهد إعداد المعلمين العرب في المنطقة الوسطى، وتخصصت في اللغة العربية لمدة ثلاث سنوات. تعمل حالياً مدرّسة في قريتها، حصلت على شهادة البكالوريوس في اللغة العربية وآدابها. نشرت قصائدها في الصحف والمجلات المحلية. تُبَث بعض قصائدها من الإذاعة الإسرائيلية وإذاعة مونت كارلو. ترجمت بعض قصائدها إلى الفرنسية.

من مؤلفاتها:

- حين ترخي السدول: مطبعة الدعاية والنشر، باقة الغربية، 1986، (شعر).

- دخلت حدائق أمتي: دار المشرق، شفا عمرو، 1987، (شعر).

- قراءة في سفر العدالة: مطبعة القيقي، حيفا، 1991، (شعر).

- حفيف فوق الأديم: دائرة الثقافة العربية في وزارة المعارف والثقافة، القدس، 1995، (شعر).

- لا تقتلعيني أيتها الريح: عام 1997.
- دعيني كعباد الشمس: دائرة الثقافة العربية في وزارة المعارف والثقافة، دار المشرق للترجمة والطباعة والنشر، شفا عمرو، 1998، ( شعر).

45. ركاز محمد فاغور- شعب( 1968-     ):

شاعرة، وقاصة، وكاتبة. ولدت في مدينة عكا، عاشت طفولتها هناك، ثم هجرت مع عائلتها إلى قرية شعب حيث أصل العائلة. درست فيها ابتدائيتها، ثم درست الثانوية فرع توظيف في مدينة شفا عمرو. كتبت الشعر وهي صغيرة. درست إدارة الأعمال والسكرتارية في كلية الجليل الغربي. عملت في مجلة (صوت حواء) وبعدها في مجلة (المنبر)، ثم عملت مدير مكتب محاماة. نشرت نتاجها في جميع الصحف والمجلات المحلية، واشتركت في العديد من الندوات الشعرية في البلاد والخارج.

من مؤلفاتها:

- حب تراه الشمس: قسم الثقافة العربية، وزارة العلوم والثقافة والرياضة، الناصرة، 2002، (شعر ونثر).

46. رنا حلو:
47. رندة الخالدي ( 1935 -     ):

كاتبة ودبلوماسية. ولدت في القدس، تلقت علومها الابتدائية في كلية البنات الأهلية في بيروت، وفي مدرسة إكسفورد الثانوية بمدينة إكسفورد في إنجلترا، ثم حصلت على بكالوريوس وماجستير في الأدب الإنجليزي من جامعة إكسفورد. وقامت بتدريس الأدب الإنجليزي في جامعة دمشق، وفي الجامعة اللبنانية في بيروت.

من مؤلفاتها: 
- امرأة ذات قلب وبكت السماء: القدس، 1976، (قصص).

48. رندة أبو غزالة: 

49. روز ( وردة )  شوملي( مصلح) (1946-     ):

شاعرة. ولدت في بيت ساحور، أنهت المرحلتين الابتدائية والثانوية في مدارس قريتها، تخرجت من دار المعلمين العرب، وتخصصت في اللغة العربية. عملت مدرسة للمرحلة الإعدادية، ثم حصلت على شهادة البكالوريوس في اللغة العربية وآدابها، تكتب القصة ولها عدة دراسات أدبية ونقدية بالإضافة إلى المترجمات التي نشرت في الصحف والمجلات. 
من مؤلفاتها:

- أناشيد أطفال فلسطين: اتحاد الكتاب الفلسطينيين، رام الله، 1997، (مشترك)، (شعر أطفال).

- للنهر مجرى غير ذاته: وزارة الثقافة الفلسطينية، ط1، 1998، (شعر).

- أين التقت فله: 1998، (قصة أطفال).

- فارس يستطيع أن يساعد: 1998، (قصة أطفال).

- للحكاية وجه آخر: دار المدى للثقافة والنشر، سورية، ط1، 2001، (شعر).

- حلاوة الروح: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 2004، (شعر).

50. ريتا عبده - عودة: (1960-     ):

شاعرة وقاصّة. ولدت في مدينة الناصرة، حصلت على شهادة اللقب الأول في اللغة الإنجليزية والأدب المقارن، وهي تـُدرّس اللغة الإنجليزية في الثانويّة البلديّة في النّاصرة منذ العام 1984. كتب عن تجربتها الشعرية العديد من النقاد. وترجمت الكثير من أعمالها إلى الإنجليزية والألمانية. نشرت العديد من أعمالها في الصحف المحلية وفي العديد من المواقع الإلكترونية على شبكة الانترنت، ولها موقع خاص بها على الانترنت.

من مؤلفاتها: 
- ثورة على الصمت: دائرة الثقافة العربية في وزارة المعارف والثقافة، مطبعة كفركنا، 1994، (قصائد نثرية).

- مرايا الوهم، بطاقات أدبية: المدرسة الثانوية البلدية، الناصرة، 1998، (قصائد نثرية).

- يوميات غجرية عاشقة: مركز الحضارة العربية، القاهرة، ط1، 2001، (ومضات شعرية).

- ومن لا يعرف ريتا: مركز الحضارة العربية، القاهرة، ط1، 2003، (ومضات شعريـّة).

- قبل الاختناق بدمعة: مركز الحضارة العربية، القاهرة، ط1، 2004، (أمواج دمعيّة).

- امرأة على مفترق الأحلام.

- الثانية عشرة بعد منتصف الحلم: (تحت الطبع).

51. ريم حرب عليان ( 1955-     ):

شاعرة. ولدت في غزة وهي تقيم فيها. نزح أهلها من بلدة عراق سويدان في فلسطين المحتلة عام 1948. درست في كلية العلوم بجامعة القاهرة. وتعمل في مجال الصحافة.

من مؤلفاتها: 
- تجليات حورية البحور السبعة: اتحاد الكتاب الفلسطينيين، القدس، 1998، ( شعر).

- صلوات للعشق: مركز أوغاريت للنشر والترجمة، رام الله، 1999، ( شعر).

52. زبيدة عطشة( 1964-     ):

ولدت في دالية الكرمل بالقرب من حيفا. تلقت تعليمها المدرسي في البلدة. درست في دار المعلمين بحيفا، وتعمل في مجال التدريس.

من مؤلفاتها::

- الدموع الباكية: دار العماد، دالية الكرمل، 1995، (شعر).

53. زليخة عبد الرحمن محمد أمين أبو ريشة( 1942-     ):

كاتبة، وشاعرة، وقاصة. ولدت في عكا بفلسطين، درست في دمشق، وأكملت الثانوية في عمان، ثم التحقت بالجامعة الأردنية في قسم اللغة العربية، وتخرجت في أول فوج عام 1966، وحصلت على دبلوم التربية. كما درست في القاهرة وحصلت على دبلوم الدراسات الاسلامية، وأعدت رسالة ماجستير بعنوان (أدب الأطفال في الأدب العربي الحديث). عملت منذ عام 1966 في مدراس وكالة الغوث، ودرست في دار المعلمات لمدة سنتين، وتعمل في معهد التربية التابع لوكالة الغوث في تأهيل المعلمين أثناء الخدمة. 

من مؤلفاتها:

من أعمالها الشعرية:

- تراشق الخفاء: دار الفارس للنشر والتوزيع، عمان، ط1، 1998،(شعر).

- غجر الماء: الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة، 1999، (شعر)

- تراتيل الكاهنة ووصايا الريش: وزارة الثقافة، دمشق، 2000،(شعر).

- كلام منحّى: أمانة عمان الكبرى، عمان، 2004،(شعر).

- البلبال: أبواب في الوجد والكرى، (شعر تحت الطبع).

-  أسماؤه الحسنة:( شعر تحت الطبع)

من أعمالها القصصية:

- الماستان دارة الحمائم: سلسلة حي بن يقظان، دار الحمائم، للأطفال، عمان، 1985.(قصص أطفال).

- سرقون الفليفلة: الجميعة الكويتية لتقدم الطفولة، 1985. (قصص أطفال).

- في الزنزانة: الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة، ط1، 1986، (مجموعة قصصية).

- أحمد، آسف يا ماما: معهد التربية، الأونروا، عمان، 1990.

من أعمالها الأخرى:

- أدب الأطفال في الأدب العربي الحديث: رسالة ماجستير، الجامعة الأردنية، عمان، 1988.

- مختارات من الشعر الأردني: منشورات وزارة الثقافة، عمان، 1992.

- اللغة الغائبة، نحو لغة غير جنسوية في علم اللغة: دار أزمنة، عمان، ط1، 1996.
- صفحة من كتاب ( 11 كتاباً ودليل) للأطفال تحت الطبع.

54. زهى بهلول ( 1946 -     ):

ولدت في حيفا. تلقت تعليمها في مدارس حيفا، ثم انتقلت مع عائلتها إلى مدينة عكا عام 1958، حيث درست في مدينة تراسنطة الثانوية، ثم تخرجت من قسم الاقتصاد والسياسة في جامعة حيفا. عملت في مجال الاستحقاقات والرفاه الاجتماعي.
من مؤلفاتها: 
- ماما.. لألف طفل: دار المشرق، شفا عمرو، 1987، (شعر).

55. زهيرة صباغ:

56. زوزونيس:

57. زينات أبو شميس( 1948-     ):

ولدت في يافا. درست المرحلة الابتدائية، والإعدادية، والثانوية في مدرسة راهبات الناصرة في عمان، وأتمت دراستها الجامعية في الجامعة الأردنية بعمان عام 1970، وقد نشرت خواطرها ومقالاتها في الصحف والمجلات المحلية، وخاصة في جريدة الرأي الأردنية. وهي عضو في اللجنة الثقافية في جمعية الثقافة العربية التابعة لمدرسة الرائد.

 من مؤلفاتها:

- أبجدية على جدار القلب: دار الكرمل للنشر والتوزيع، عمان، 1989.

58. زينب حمود:

أصلها من تبنين، وتعيش في عمان.

من مؤلفاتها:

- كلمات على شفاه الجنوب: دار الباحث، ط1، 1987، (شعر).

59. زينب عبد السلام عبد الهادي حبش ( 1943-     ):

شاعرة، وقاصة، ورسامة. ولدت في بيت دجن - يافا. وهي السابعة بين تسعة أبناء وبنات، هُجِّرت من يافا قسرياً بعد نكبة عام 1948. مكثت فترة في اللد ثم انتقلت إلى نابلس، حيث التحقت بمدرسة تابعة لوكالة الغوث هناك. ثم انتقلت إلى المدرسة العائشية، حتى أنهت المرحلة الثانوية بمدينة نابلس. بعد ذلك بدأت دراستها الجامعية سنة 1961م بجامعة دمشق في سورية؛ فدرست اللغة الإنجليزية وتخرّجت سنة 1965م وقد حصلت منها على ليسانس في اللغة الإنجليزية وآدابها. عادت إلى فلسطين فعملت مُدرّسة للغة الإنجليزية في الفارعة. ولقد كانت من أوائل المُعتقَلات في أواخر عام 1967 وبداية 1968، حيث اعتُقلت من قبل السلطات الإسرائيلية في بداية الاحتلال، مع مجموعة أخرى في معتقل نابلس، ثم الجلمة. وحُكم عليها وعلى رفيقاتيها بالاعتقال مع وقف التنفيذ لمدة سنتين ونصف عام 1968.
 وبعد انتقالها للإقامة في مدينة رام الله حصلت سنة 1982 على ماجستير في الإدارة والإشراف التربوي من جامعة بيرزيت. عملت موجّهة للغة الإنجليزية في مدارس وكالة الغوث لمنطقة القدس. ثم عملت مع وكالة الغوث الدولية في مركز تدريب المعلمات (الطيرة) برام الله. واستمرّ عملها مع الوكالة كمعلمة، ومديرة مدرسة، ثم موجهة للغة الإنجليزية في منطقة القدس حتى عام 1995م، ثم عملت مديراً عاماً موجّهاً في وزارة التربية والتعليم في السلطة الوطنية الفلسطنية، وما تزال تمارسُ مهنتها كأمين سرّ لجنة التربية فيها. توزّع نشاطها بين كتابة الشعر، والخاطرة، والقصّة القصيرة، والتمثيلية. وبين المشاركة في التعليم الشعبي، وإعداد الكتب والتسجيلات التربويّة حول التعلّم الذاتي، خاصة أثناء إغلاق السلطات الإسرائيلية لجميع المؤسسات التربوية في فلسطين. وكان معظم ما كتبته في تلك الفترة موجَّهاً للفتيات والفتيان الذين كانت تلاقيهم أثناء عملها في المدارس.
لها العديد من الأنشطة، وقد شاركت في العديد من الندوات الشعرية في مدن، وقرى الوطن، ومؤساساته. حصلت على العديد من شهادات التقدير: شهادة تقدير للمشاركة في مهرجان الشعر في القدس عام 1994. ودرع للمشاركة في المؤتمر الدولي للشعر في القدس عام 1997. ودرع للمشاركة في مهرجان حوض البحر المتوسط للفنون في بيشيلية- إيطاليا عام 2000. وهي عضو في اتحاد الكتّاب الفلسطينيين. وفي جمعيّة أصدقاء المريض في رام الله، وفي الهيئة الإداريّة لمؤسّسة (شمل) في رام الله، وفي جمعيّة إنعاش الأسرة في البيرة. 

من مؤلفاتها:

من أعمالها الشعرية:

- قولي للرمل: دار الكاتب، القدس، ط1، 1993، (شعر).

- الجرح الفلسطيني وبراعم الدم: دار الكاتب، القدس، 1994، (شعر).

- أغنية حب للوطن: رام الله (فلسطين)، 1995، (نثر فني). 

- لا تقولي مات يا أمي: مؤسسة العنقاء للتجديد والإبداع، رام الله، ط1، 1996، (شعر).

- رسائل حب منقوشة على جبين القمر: مؤسسة العناء للتجديد والإبداع، رام الله، 1996، (نثر فني).

- حفروا مذكراتي على جسدي: مؤسسة العنقاء للتجديد والإبداع، رام الله، 1997، (شعر).

- لأنه وطني: مؤسسة العنقاء للتجديد والإبداع، رام الله، 1999، (شعر).

من أعمالها القصصية:
- لماذا يعشق الأولاد البرقوق: دار الكاتب، القدس، ط1، 1992. ط2، 1996، (مجموعة قصصية).

· قالت لي الزنبقة: دار الكاتب، القدس، ط1، 1993، (مجموعة قصصية).

من أعمالها الأخرى:

- هذا العالم المجنون: (تمثيليات من فصل واحد).

- ترشيد المناهج المدرسية في الضفة وقطاع غزة: دار الأرقم، رام الله، 1990، (دراسة).
- تعلم كيف تتعلم بنفسك: اتحاد الكتاب الفلسطينيين.

- خمس زنابق ووردة: قيد التصميم.

- قال البحر: قيد التصميم.
60. زينب محمد بن محمد بن أحمد الغزي (زينب الغزية) (1504 – 1572)
شاعرة. من أهل العلم والصلاح والدين. قرأت على أبيها وأخيها الشيخ كثيراً، شعرها في المواعظ في غاية الرقة والمتانة.

61. س. ف. عطاالله: 
62. سسيل كاحلي ( 1958 -     ):

شاعرة، ومترجمة، وفنانة، ومصممة ديكور. ولدت في بلدة ترشيحا في الجليل، تعلمت في مدارس قريتها، ثم درست الفن في جامعة حيفا (1978 – 1980). تعلمت فن التخطيط التطبيقي، اشتركت في عدة معارض، ومهرجانات فنية في موطنها. تقوم بتصميم ديكورات للأعمال الفنية، وتمارس الرسم إلى جانب تصميم أغلفة الكتب في تخطيطات تشكيلية.

من مؤلفاتها:
من أعمالها الشعرية:

- الظل: مطبعة إبراهيم سلامة، حيفا، 1983، (شعر).

- العنقاء: ترشيحا، 1985، (نثر).

من أعمالها الأخرى:

- تكوين: مطبعة الوادي، حيفا، 1993.

- شظايا نور: دائرة الثقافة العربية في وزارة المعارف والثقافة، والقسم العربي في المجلس الشعبي للثقافة والفنون في وزارة المعارف والثقافة، مطبعة النهضة، الناصرة،1994، (شعر).

63. سعاد عبد النبي:
من مؤلفاتها:

- نذرت نفسي: المطبعة الأردنية، عمان، ط1، 1974.

64. سعاد قرمان:
من قرية " ابطن " بقضاء حيفا. نشرت شعرها في الدوريات المحلية من بداية الستينيات.

من مؤلفاتها:
- حنين الهزار: دائرة الثقافة العربية في وزارة المعارف والثقافة، القدس، 1995، (شعر).
65. سلافة حجاوي( 1934-     ):
شاعرة، ومترجمة، وباحثة. ولدت في نابلس، وتلقت فيها علومها الأولية، انتقلت إلى بغداد عام 1952، حيث التحقت بقسم اللغة الإنجليزية في جامعة بغداد، وتخرجت منها عام 1956 بمرتبة الشرف الأولى متقدمة على جميع من تخرج من زملائها، تزوجت من الشاعر العراقي كاظم جواد. أقامت فترة في تونس، وعادت مؤخراً إلى قطاع غزة مع قيام السلطة الوطنية الفلسطينية. عملت مديراً عاماً لمركز التخطيط التابع لمكتب الرئيس.

من مؤلفاتها:

- لوركا قيثارة غرناطة: شعر، ومسرحية، ورسوم، إعداد، وترجمة بالاشتراك مع كاظم جواد، ط1، 1957. ط2، 1998. 
- شعر المقاومة في فلسطين المحتلة: وزارة الثقافة والإعلام، بغداد، 1968، (ترجمة إلى الإنجليزية).

 -Poetry of Resistance in occupied Palestine. Baghdad, 1968.

- They claim there is No Resistance: A collection of poems from occupied Palestine, Beirut: Palestine National movement, 1970.

- أغنيات فلسطينية: وزارة الإعلام، دار الحرية، بغداد، ط1، 1977. ط2، 1988، (شعر).

- اليهود السوفيت: دراسة في الواقع الاجتماعي، مركز الدراسات الفلسطينية، جامعة بغداد، بغداد، 1980، (دراسة).

- التجربة الخلاقة: سي.م.باورا، وكتاب أدغار ألن بو، تأليف ديفيد سنكلير، وزارة الثقافة والإعلام، بغداد، 1982، (ترجمة).

- سفن الرحيل: وزارة الثقافة الفلسطينية، غزة - فلسطين،1997، (شعر).

66. سلمى صبحي الخضرا الجيوسي ( 1929-     ):

مترجمة، وباحثة، وناقدة، وأستاذة جامعية، وشاعرة. ولدت في السلط بالأردن من أب فلسطيني من صفد، وأم لبنانية. وهي تقيم في الولايات المتحدة. بعد أعوام قليلة من ولادتها عادت سلمى مع عائلتها إلى مدينتهم صفد. وتلقت تعليمها الأولي في عكا وصفد، ودرست في مدرسة (الشميت) الألمانية في القدس. واصلت دراستها في الجامعة الأمريكية في بيروت، حيث نالت درجة البكالوريوس. وعادت إلى القدس، حيث عملت مدرسة في دار المعلمات. ثم حصلت على شهادة الدكتوراه من كلية العلوم الشرقية والأفريقية بلندن، وذلك في الأدب، عن أطروحتها (الحركات والاتجاهات في الشعر الحديث)، سافرت إلى بلدان العالم المختلفة، وعاشت في مدن عديدة في العالم العربي، وأوربا، وأمريكا، متنقلة بين العواصم، كزوجة لدبلوماسي، هو برهان الجيوسي. ثم عملت أستاذة للأدب العربي، في عدد من الجامعات العربية. في الخرطوم، والجزائر، وأمريكا. حيث عملت أستاذة الأدب في جامعة (كولارادو)، قبل أن تترك التعليم الجامعي لتؤسس بروتا (مشروع ترجمة الآداب العربية)، بعد أن هالها مقدار التجاهل، والإهمال الذي يلقاه الأدب والثقافة العربيان في العالم. أسست عام 1980 PROTA، وهو مشروع ترجمة الأدب العربي لنشر الثقافة، والأدب العربيين في العالم الناطق بالانجليزية. نالت وسام القدس عام 1990، والجائزة التكريمية التي يقدمها اتحاد المرأة الفلسطينية في أمريكا عام 1991. كما كرمها المجلس الوطني للثقافة والعلوم والآداب في الكويت بدرع المجلس. حضرت عدداً كبيراً من المؤتمرات، والندوات، وشاركت فيها ببحوث متميزة. ولها عدد كبير من الدراسات، والمقالات النقدية، المنشورة في عدد من الصحف العربية، والأجنبية.

حررت سلمى الخضراء أكثر من ثلاثين عملاً من أعمال بروتا، ومن بين هذه الأعمال خمس موسوعات ضخمة للأدب العربي وهي:

- الشعر العربي الحديث: منشورات دار جامعة كولومبيا، نيويورك، 1987، (93 شاعراً).

- أدب الجزيرة العربية: منشورات كيغان بول عام 1988، ثم جامعة تكساس 1990 و 1994، (شاعراً وقاصاً). 
- الأدب الفلسطيني الحديث: منشورات جامعة كولومبيا، نيويورك، 1992، 1993، 1994، (103 شعراء وكتاب).

- المسرح العربي الحديث: (بالاشتراك مع روجر آلن) دار جامعة إنديانا، 1995، (12 مسرحية كبيرة).

- القصة العربية الحديثة: (104 قصاص).
- موسوعة الأدب الفلسطيني المعاصر: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، 1997.
من أعمالها المحررة:

وإلى جانب الموسوعات الأدبية، فقد حررت كتاب "تراث إسبانيا المسلمة"، وهو مجموعة كبيرة من ثمان وأربعين دراسة متخصصة عن جميع مناحي الحضارة الإسلامية في الأندلس، كتب لها فيه اثنان وأربعون أستاذاً متخصصاً في أمريكا، وأوروبا، والعالم العربي. وقد صدرت عن دار بريل بهولندا عام 1992، في الذكرى المئوية الخامسة لنهاية الحكم الإسلامي في الأندلس، ثم أعيد طبعها عدة طبعات، آخرها طبعة ورقية عام (1994). تعمل سلمى الخضراء الجيوسي منذ عام 1989 على أنطولوجيا جديدة للشعر العربي، ستصدر بالإنجليزية بعنوان: ) شعراء نهاية القرن)، كما تعد لمجموعتين من المقالات النقدية بالعربية والإنجليزية للنشر. 
وقد بدأت منذ عام 1993 مشروعاً شاملاً لدراسة الأدب والثقافة في دول المغرب العربي: الجزائر، والمغرب، وتونس، وليبيا، وموريتانيا. وأقامت للكتاب مؤتمراً كبيراً في طنجة عام 1995. وقد دعيت إلى معهد الدراسات العالية في برلين، فأمضت عام 1994 – 1995 فيه، حيث أجرت دراسة عن تاريخ تقنيات الشعر العربي من عهد ما قبل الإسلام حتى الوقت الحاضر. وعقدت لهذا الكتاب ورشتي عمل في معهد الدراسات العليا في برلين في صيف 1995. بعد ذلك أشرفت على تحرير السيرة الشعبية الشهيرة (سيف بن ذي يزن) التي ترجمتها وأعدّتها لينة الجيوسي، وتصدر عن دار جامعة إنديانا (1996). ونتيجة لهذه الدراسة خطّطت لإعداد كتاب شامل عن الثقافة واللغة والأدب في عصر ما قبل الإسلام.

- The Literarure of Modern Arabia: Anthology. London, New York: Kegan Paul International: Distributed by Routledge, Chaprman and Hall, 1988.

- The Fan Of Swords: Poems, Mohmmad al-Maghut, trans. By May Jayyusi and Naomi Shihab Nye, ed. And intro. By Salma Khadra Jayyusi. Washington, D.C.: Three Continents Press, 1991.

- Anthology of Moderm Palestinian Literature. New York: Columbia University Press, 1992.

- The legacy of Muslim Spain. Leiden: E.J. Brill, 1992.

- Modern Arabic Drama: An Anthology, ed. By Salma Khadra Jayyusi and Roger Allen. Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 1995.

من مؤلفاتها:

من الأعمال الشعرية:

- العودة من النبع الحالم: دار الآداب، بيروت، ط1، 1960، (شعر).

- عراف الرياح: (ديوان مخطوط).

 من المؤلفات الأجنبية:

- Trends and Movements in Modern Arabic Poetry, 2 vols., Leiden: E.J. Brill, 1977.

- الاتجاهات والحركات في الشعر العربي الحديث، مختارات من (93) شاعراً عربياً، دار بريل (ليدن)، 1977، ولقد تُرجم الكتاب حديثاً إلى العربية.

من أعمالها في الترجمة:

- إنجازات الشعر الأمريكي في نصف قرن: كتاب لويز بوغان، بيروت، 1961.

- إنسانية الإنسان: تأليف رالف بارتون بري، مكتبة المعارف، ومؤسسة فرانكلن المساهمة للطباعة والنشر، 1961.

- وهكذا خلقت جيني: تأليف أرسكين كالدويل، دار الطليعة للطباعة والنشر، بيروت، 1961.

- جوستن: تأليف لورنس داريل، بيروت، دار الطليعة للطباعة والنشر، 1961.
- الشعر: تأليف لويس برجان، بيروت، دار الثقافة، 1961.
- بالثازار: والجزءان الأولان من رباعية الإسكندرية من تأليف لورنس دايل، بيروت، دار الطليعة، 1962.

- والت وايثمان: تأليف تشارد تشليش، بيروت، المكتبة الأهلية، 1962.

- الشعر والتجربة: تأليف أرشبيالد مكليش، بيروت، دار اليقظة العربية، 1963.

- The Secret Life Of Saeed, The Fated Pessoptimist, by Emile Habiby, trans. From Arabic by Salma Khadra Jayyusi and Trevor Le Gasseck. New Yourk: Vantage press, 1982.

 (ترجمة الوقائع الغريبة في اختفاء أبو النحس المتشائل)
من أعمالها الروائية: 
- عشاق المنفى: بيروت، 1963.

67. سلوى حسن باجس محمد (1953-     ):

شاعرة وقاصة. ولدت في سلواد - رام لله، وبعد حصولها على الثانوية حصلت على دبلوم إدارة مكتبية، وسكرتارية، من جامعة الكويت.

من مؤلفاتها:

- امرأة تشغل منصباً محترماً: (قصص).

- من وحي التراث العربي: (دراسة).

- الحلم الآبق: (شعر).

- شجرة المارودي: (قصص).

- مذكرات امرأة: (خواطر).
68. سلوى سعيد مصطفى السعيد ( 1945-     ):
شاعرة. ولدت في جنين، ثم انتقلت بعد زواجها إلى مدينة رام الله، وأخذت تتجول بعدها بين فلسطين، والأردن، ولبنان، وسورية. تقيم في الولايات المتحدة. حصلت على بكالوريوس في علم النفس من جامعة كاليفورنيا. عملت في التدريس عشرة أعوام في قضاء رام الله، ثم خمسة عشر عاماً في الإذاعة الأردنية، والتلفزيون، كرئيسة لقسم الأسرة، والمجتمع. قدمت في إذاعة عمان برنامجي (عيون لا تنام) و(أمل لا ينتهي) من 1981 وحتى 1985. أعدت، وأنتجت الكثير من البرامج المنوعة، والثقافية. في عام 1986هاجرت إلى أمريكا. عملت مذيعة، ومعدة برامج في تلفزيون الشرق الأوسط في سان فرانسيسكو، لها مساهماتها الكتابية الواسعة في الصحافة العربية والأمريكية.

مؤلفاتها: 
- أغاريد للحب والمنفى: دار الشرق للدراسات، عمان، 1985، (شعر).
- صرخات على جدار الصمت: شقير وعكشة للطباعة والنشر والتوزيع، ط1، عمان، 1987، (شعر).

- اشتعالات امرأة كنعانية: دار الكرمل، عمان، ط1، 1988، (شعر).

- نوارس بلا أجنحة: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، ط1، بيروت، 1992، (شعر).

- أدعوك لهذا الاحتراق: دار الكرمل، ط1، عمان، 1995، (شعر).

- للحبيب الذي في ردائي: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1999، (شعر).

69. سميرة الخطيب( 1948-     ):

شاعرة وصحفية. و(ليلى المقدسية) اسم مستعار لها وقعت به بعض منشوراتها. ولدت بالقدس، وأنهت دراستها الابتدائية والثانوية فيها، وتلقت فيها دراستها بالكلية المأمونية. ثم تابعت في إحدى كليات كاليفورنيا بأمريكا، حيث درست الهندسة الميكانيكية. كانت من مؤسسي جريدة (الفجر) عام 1972 مع يوسف نصر وجميل حمد. نشرت إنتاجها الأدبي في جريدة (الاتحاد)، ومجلتي (الجديد) و(الغد)، عملت مساعدة إدارة في التعليم بالقدس المحتلة عام 1969-1973، ثم تولت إدارة مكتب (الكويكرز) للخدمات المجانية في القدس. نزحت إلى لندن عام 1977، ومكثت هناك ثلاث سنوات عملت خلالها بالصحافة. ولها مجموعة كبيرة من المقالات السياسية والاجتماعية. وهي الآن تقيم في نيويورك.
من مؤلفاتها:
- القرية الزانية: دار الفكر الجديد، القدس، ط1، 1971.  ط2، دار الفكر الجديد، 1977، (شعر).
- المصارعة الحرة: (سميرة الخطيب وفرنسوا أبو سالم).

- أربعون قصيدة لمشعل: (ديوان مخطوط).
70. سميرة عثمان عبد الغني الشرباتي(بديعة)( 1943-           ):
ولدت في الخليل، وأكملت دراستها الابتدائية والثانوية فيها، ثم حصلت على بكالوريوس في الأدب العربي من جامعة بيروت العربية. وعملت في التدريس.

من مؤلفاتها:

- قصائد تبحث عن رفيق مسافر: وكالة أبو عرفة للصحافة، القدس، ط1، 1976، (مسرحية شعرية).

-  كلمات للزمن الآتي: وكالة أبو عرفة، القدس، 1980، (شعر).

- أدونيس الرافض للغربة: اتحاد الكتاب الفلسطينيين، القدس، 1990، (مسرحية شعرية).

- أحلام كفر الشمس: وزارة الثقافة الفلسطينية، رام الله، 1999، (مسرحية).

- عرس زيد، عرس زينب: مكتب وزارة الثقافة الفلسطينية في الخليل، سلسلة العنقاء، ع(1)، 2000.

71. سميرة أبو غزالة (1928 -     ):

ولدت في مدينة نابلس، وهناك تلقت دراستها الابتدائية. أنهت المرحلة الثانوية في كلية دار المعلمات في القدس. وقبل النكبة عملت مدرسة في المدارس الثانوية للبنات في الرملة، واللد، وفي المدرسة المأمونية في مدينة القدس. تطوعت في الهلال الأحمر المصري في الرملة، وأسست جمعية الشابات العربيات بالقدس عام 1950، وكان لها عمود أسبوعي في جريدة الدفاع بالقدس. واختيرت أمين سر الهلال الأحمر الأردني بالقدس عام 1950. اختيرت ضمن أول بعثة دراسية للتعلم في الجامعة الأمريكية في بيروت، لدراسة التربية، وعلم النفس عام 1952. ثم أبعدت عن الجامعة بسبب حلف بغداد عام 1954. في عام 1956 حصلت على الليسانس في الأدب العربي من جامعة القاهرة، ثم عادت إلى مدينة رام الله بفلسطين، حيث عملت في دار المعلمات هناك للعامين 57-58. عادت بعدهما إلى القاهرة لمتابعة دراستها الجامعية، فحصلت على شهادة الماجستير في اللغة العربية من الجامعة الأمريكية بالقاهرة عام 1960. التي أقامت فيها وما تزال حيث تعمل أستاذة في الجامعة الأمريكية لتدريس اللغة العربية للأجانب. كما انتخبت نائب رئيس جمعية العروة الوثقى بالجامعة الأمريكية. عملت موظفة في المجلس الأعلى لرعاية الفنون والآداب بالقاهرة لمدة (20) عاماً. وقدمت برامج وأحاديث إذاعية من إذاعة صوت العرب بالقاهرة، وإذاعة رام الله. أسست برنامج (فتاة فلسطين) عام 1960، في عام 1963 أسست رابطة المرأة الفلسطينية بالقاهرة، وساهمت في تأسيس اتحاد المرأة الفلسطينية في القاهرة، وكانت قد ساهمت في وضع النظام العام للاتحاد في القدس عام 1964. وهي رئيسة فرع الاتحاد في القاهرة. وأول عضو نسائي في المجلس الوطني الفلسطيني. ثم أصبحت عضو المجلس المركزي لمنظمة التحرير الفلسطينية عام 1985. لها نشاطها الواسع في الحياة الثقافية، والاجتماعية. شاركت فيما لا يقل عن خمسين مؤتمراً اجتماعياً وسياسياً وأدبياً..فلسطينياً وعربياً وعالمياً.  نشرت العديد من المقالات في العديد من الصحف والمجلات المصرية والعربية. 

من مؤلفاتها:

- مذكرات فتاة عربية: دار النشر للجامعيين، بيروت، ط1، 1960. ط2، القاهرة، 1962، (سيرة).

- الحرب العالمية الأولى والثانية: 1962.

- دراسات في الشعر القومي: 1965، (دراسة).

- نضال المرأة الفلسطينية: الاتحاد العام للمرأة الفلسطينية، القاهرة، 1970.

- نداء الأرض: الدار المصرية للنشر والتوزيع، القاهرة، 1989، (شعر).

- القضية: وزارة الثقافة، عمان، 1994، (قصص).
- الشعر القومي بمصر والشام بين الحاضر والماضي: (دراسة).

72. سمية عبد الرزاق السوسي( 1974-     ):

شاعرة. ولدت في غزة، وتلقت تعليمها الابتدائي والثانوي فيها، وحصلت على بكالوريوس تربية من قسم اللغة الإنجليزية في جامعة الأزهر بغزة. تعمل باحثة بالدائرة الاجتماعية في مركز التخطيط الفلسطيني التابع لمكتب الرئيس بغزة، نشرت قصائدها في الصحف، والدوريات المحلية، والعربية، والعالمية، مثل: صحيفة الأيام المحلية، وصحيفة السفير(لبنان)، وصحيفة الزمان(لندن) وفي العديد من المواقع الإلكترونية على شبكة الإنترنت. شاركت في العديد من الفعاليات، والندوات الثقافية، في فلسطين، وفي الدول العربية مثل: مهرجان المربد في العراق عام 1999.

من مؤلفاتها:
- أول رشفة من صدر البحر: اتحاد الكتاب الفلسطينيين، غزة، 1998، (شعر).

- أبواب: ميريت للنشر والمعلومات، القاهرة، 2003، (شعر).

- وحدها وحدي: دار سنابل، القاهرة،2005، ( شعر).

_ شاركت في كتاب بعنوان( شاعرات فلسطينيات): صدر عن اتحاد الكتاب الفلسطينيين.
73. سناء السعيد ( 1948-       ):

ولدت في مدينة الناصرة بفلسطين المحتلة، ونشرت إنتاجها في الصحف والمجلات المحلية.

من مؤلفاتها:

- لن أقول وداعاً: الناصرة، 1986، (شعر).

- نقوش على جناحي فراشة: مركز الجماهير الإعلامي، الناصرة، 1988، (شعر).

74. سندس القيسي:
من مؤلفاتها:

- ذاكرة متمردة، دار أزمنة، عمان، 1995.

75. سهام حايك:
76. سهام داود (1953 -     ):
شاعرة، وكاتبة، وصحفية. ولدت في الرملة بفلسطين المحتلة عام 1948، تلقت علومها في مدارس مدينتها وفي يافا، ثم انتقلت إلى مدينة حيفا. نشرت في الصحف، والمجلات الصادرة في فلسطين المحتلة، بدأت الشعر في سن مبكرة. عملت في(دار النشر العربي)، وفي تحرير جريدة (الاتحاد) بحيفا، والتي تولت سكرتاريتها وتحريرها في 1978، عملت مع الأديب إميل حبيبي في إدارة دار النشر (عرسك)، وتعمل مديرة لتحرير مجلة (مشارف) التي كان يترأس تحريرها المرحوم (إميل حبيبي)، وكانت تعمل معه بها. لها نشاط أدبي ملحوظ، وقد ترجمت العديد من القصائد العبرية إلى العربية.

من مؤلفاتها: 
- هكذا أغني: منشورات دار صلاح الدين، القدس، ط1، 1979، (شعر).
- أعشق بالحبر الأبيض: تل أبيب، 1984، (مجموعة شعرية باللغة العبرية).
77. سهام عارضة( 1947-     ):

ولدت في حيفا، وهي تعمل مدرسة.

من مؤلفاتها:

- خذوني بربكم: جنين، 1993، (مسرحية).

- دروب الشتات: (قصص).

- جمل المحامل: (قصص).

- الرؤيا: (مسرحية).

- مسرح المدرسة: (مسرحيات تربوية).

- كلمات من ذاكرة سجين: تحت الطبع (شعر).

78. سهام محمد عيطور شاهين(1936-     ):

ولدت في مدينة حيفا، وفي العام 1948 لجأت مع الأهل إلى بيروت، وهناك تابعت دراستها الإعدادية، ثم الثانوية.. بعد زواجها في العام 1951، انتقلت للإقامة في دمشق، وعملت في التعليم لفترة وجيزة. بدأت كتابة الشعر عام 1963، وكان لها نشاط في العمل الاجتماعي والوطني، إلى جانب نشاطها في الهيئة الإدارية للاتحاد العام للمرأة الفلسطينية في سورية.

من مؤلفاتها: 
- الإبحار في المواسم الصعبة: منشورات فلسطين المحتلة، بيروت، 1975، (شعر).

- بشائر حديثة ليست للعرض:(شعر).
79. سهير حماد:

80. سهير أبو عقصة داود:

من مواليد قرية معليا في الجليل الغربي، حصلت على اللقب الثالث في موضوع العلوم السياسية من الجامعة العبرية في القدس، تكتب مقالاً أسبوعياً في صحيفة (الصنارة).

من مؤلفاتها:

- برتقال المدى الأسود:  شركة جفرا للدعاية والإعلان، رام الله، ط1، 1997، (شعر).

- الخطايا العشر: مطبعة الشرق العربية، القدس، ط1، 1999، (شعر).

- شبابيك الغزالة: مطبعة أبو رحمون، عكا، ط1، 2000،(رواية).

- مدينة الرصاص: دار الشروق، ط1، 2002، (رواية).

81. سهير كمال الداوود:

من مؤلفاتها:

- نعم.. أنا آخر امرأة: المطابع التعاونية، ط1، عمان، 1994، (شعر).

- فوق الماء ووحدك: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، (1998)،(شعر).

82. سوزان صيداوي دبيني(1960-            ):

ولدت في مدينة الناصرة، تلقت تعليمها الابتدائي والثانوي في مدرسة الفرنسيسكان في مدينتها، تابعت تعليمها في كاليفورنيا بالولايات المتحدة، تعمل الآن مذيعة في راديو الفن في الناصرة.

من مؤلفاتها:

- عندما تضمني إليك: دائرة الثقافة العربية في وزارة المعارف والثقافة، مطبعة قينوس، الناصرة، ط1، 1994، (شعر ).

- أيقونة الحب: قسم الثقافة العربية في وزارة العلوم والثقافة والرياضة، مطبعة الطيرة، الناصرة، 2002، (شعر).

83. شهلا خليل راغب الكيالي ( 1941-     ):

شاعرة وكاتبة. ولدت في مدينة اللد بفلسطين، أخرجت منها قسراً عام 1948، وهي تقيم في عمان. درست الابتدائية والثانوية في مدينة الزرقاء، ثم حصلت على ليسانس في اللغة العربية من جامعة بيروت العربية عام 1977. عملت مربية في مدارس إناث الزرقاء التابعة لوكالة غوث اللاجئين من 1958. ثم عملت مدرسة ومديرة في مدارس وكالة الغوث الدولية في الأردن. أصيبت بمرض السرطان منذ العام 1986، لكنها حولت صراعها مع المرض إلى قوة وعزيمة وتحدٍ. وهي عضو رابطة الكتاب الأردنيين، وعضو اتحاد الكتاب العرب. وعضو الرابطة الوطنية للطفولة في عمان، وعضو اللجنة التربوية للطفولة الفلسطينية في دائرة التربية والتعليم العالي الفلسطيني لعشر سنوات. نشرت في العديد من الصحف، والمجلات باسم مستعار وهو (بنت الشرق)، تتوزع كتاباتها بين أدب الأطفال (شعر، وقصة، ومسرح) والشعر، والمقالة. كتبت المقالة في الصحف المحلية، فقد كتبت في جريدة (الرأي). وهي ترتدي الثوب الفلسطيني منذ عام 1968 ولا تخلعه أبداً في عملها، والأماكن العامة، وذلك كما تقول:- أولاً: نوع من التحدي للصهاينة الذين اتخذوا هذا الثوب زياً لمضيفات شركة العال للطيران على اعتبار أنه تراث إسرائيلي. ثانياً: أنها تجد فيه متنفساً للحرية بعد أن أصبحت بعيدة عن وطنها، وفقدت العودة إلى اللد بعد عام 1948. وتقول "لقد أعطاني هذا الزي شخصية مختلفة" مما حدا بالكاتب الفلسطيني طلعت سقيرق الذي يعيش في سورية أن يطلق عليها لقب (سنديانة فلسطين)، وذلك في مجلة ثوب فلسطين التي تصدر في سورية، وفي كتابه الذي يحمل عنوان (كتاب فلسطين). نالت مسرحيتها (عرس الشمس) كأس التربية والتعليم عام 1995. كما نالت قصتاها: (لعبة الحبل) و(بيض الحمامة)، الدرجة الأولى في مسابقة الرابطة الوطنية عام 1995. في عام 1996، فازت بجائزة الملكة نور عن قصتها العلمية للأطفال (سر الصخرة الغامض)، التي نالت المستوى الثالث على الأقطار العربية. ونالت درع الشعر عام 1996، في ملتقى زحر الشعري. شاركت في عدة منتديات، ومهرجانات عربية، ومحلية، وعالمية. وهي تنشر أعمالها في الصحف، والمجلات المحلية، والعربية، والعالمية. ولديها مخطوطات شعرية، وقصصية، للكبار، والصغار.

من مؤلفاتها:

- كلمات في الجرح: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1985، (شعر).

- أصوات ثائرة: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، 1987، (ديوان مشترك مع أمينة العدوان الأردنية ترجم إلى الإنجليزية). 

- وانقطعت أوتار الصمت: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1988، (شعر).

- خطوات فوق الموج، موال على خصر الحجر: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1992، (شعر).

- وجهي الذي هناك: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1996، بدعم من وزارة الثقافة الأردنية، (شعر).

- عندما الأرض تجيء: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 2003، بدعم من وزارة الثقافة الأردنية، (شعر).

- على مسلة المطر: اتحاد الكتاب والأدباء العرب، دمشق، مخطوط، (شعر).

- رحى الأيام: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، مخطوط، (سيرة ذاتية).

قصص للأطفال: 

- سؤال واحد: 1996، (قصة).

- في خزانة الجدة: 1996، (قصة).

- لعبة الحبل: الرابطة الوطنية للطفولة، (قصة مصورة ما قبل المدرسة).

- بيض الحمامة: الرابطة الوطنية للطفولة، (قصة مصورة ما قبل المدرسة).

- وأصبح الحلم حقيقة: (قصة).

- القرد وعباد الشمس: (قصة).

- مصلحة مشتركة: (قصة).

84. شهلاء نزال ( 1940 -     ):

ولدت بمدينة جنين في فلسطين، وتلقت دراستها الأولى في بلدتها. حصلت على شهادتها الجامعية متخصصة بالأدب العربي من جامعة القاهرة، عملت لفترة طويلة مدرسة في دولة الكويت، ونشرت شعرها في العديد من الدوريات.
من مؤلفاتها:

- لها ديوان شعر (مخطوط).

85. شهيرة أحمد:

تقيم في دولة الإمارات العربية المتحدة، وتعمل رئيساً للقسم الثقافي في صحيفة الاتحاد في أبو ظبي.

من مؤلفاتها:

- لا أثر يدل عليّ: المؤسسة العربية للدراسات والنثر، بيروت، ط1، 1996، (شعر). 
86. شهيرة حسني الشريف(1939-     ):

شاعرة وقاصة. ولدت في مدينة الخليل. درست بها وحصلت على الثانوية عام 1957، وعملت معلمة في مدرسة غرناطة في بلدتها، وبعد أن هجرت من موطنها أقامت في عمان معلمة، ثم مديرة لمدرسة في مدينة العين في أبو ظبي. ثم عادت إلى الأردن، وعملت في مكتبة الكلية الوطنية في عمان. معظم نتاجها الشعري منشور في مجلة الأقصى العسكرية التي تصدر عن القيادة العامة للقوات المسلحة التوجيه المعنوي (الأردن). وهي عضو اتحاد الكتاب الأردنيين، وعضو النادي العربي للثقافة والفنون.

من مؤلفاتها:

- من القلب: المطابع العسكرية، عمان، ط1، 1985، (شعر).

- ترانيم عاشقة: (د.ت.) نسخة محفوظة منه في خزانة اتحاد الكتاب الأردنيين، مخطوط (شعر).

87. شهيرة عبد الرازق سعيد (1952-     ):
ولدت في ذنابة - طولكرم 

من مؤلفاتها: 

- هدير الصمت: مطبعة القدس، طولكرم، 1995،(شعر).

88. شوقية عروق منصور(1957-     ):
شاعرة وقاصة. ولدت في الناصرة، وتلقت فيها علومها الابتدائية والثانوية، تعمل ممرضة، تنشر إنتاجها في المجلات المحلية، وخاصة مجلة (المجتمع).

من مؤلفاتها:

- امرأة بلا أيام: مكتب المجتمع للصحافة والنشر، الناصرة، 1979، (قصص).

- خطوات فوق الأرض العارية: دار المشرق، شفا عمرو، 1980، (قصص).

- النبض في جوف محارة: دار المشرق، شفا عمرو، 1981، (قصص وخواطر نثرية).

- ذاكرة المطر: دار الأسوار، عكا، 1986، (شعر).
- شمس حضورك أسطورة: دائرة الثقافة العربية، الطيرة، المثلث، 1993. 
- اسمك تهليلة زمرد: دائرة الثقافة العربية، الطيرة، المثلث، 1995، (شعر- غزليات).

89. صباح القلازين( 1973-     ):

ولدت في غزة، وهي تعمل مدرسة فيها.

من مؤلفاتها:

- اعترافات متوهجة: الاتحاد العام للمراكز الثقافية، غزة- فلسطين، ط1، 1998، (شعر).

- نوافذ: اتحاد الكتاب الفلسطينيين، ط1، 2002، (شعر).

90. صفاء زيتون:
من مؤلفاتها:

- عصافير على أغصان القلب: دار الفتى العربي، القاهرة، 1985.

91. صفاء مقبل دغش:
- كوخ لليل وآخر للتراب: مجلس دير حنا المحلي، 2000، (شعر).
92. عائشة الخواجا الرازم (1952-     ):

شاعرة، وقاصة، وكاتبة. ولدت في مخيم النويعمة في أريحا، بعد تشرد أهلها من قرية عجور، قضاء الخليل، عام 1948. إثر نكبة فلسطين، تعيش في الأردن، وهناك درست الابتدائية. ثم أكملت دراستها الإعدادية، والثانوية في مدرسة مخيم عمان  1970، وفي المدرسة الحسينية. حصلت على دبلوم في علم التمريض من كلية الأميرة (منى) عام 1972. وعملت في التمريض ست سنوات، ثم عملت مديرة لروضة أطفال ما يزيد عن خمس سنوات. درست الحقوق في جامعة بيروت العربية، كما درست الأدب العربي في الجامعة نفسها عام 1978. بدأت الكتابة منذ عام 1973، وبدأت بنشر مقالاتها، وقصصها في الدوريات الأردنية، والعربية. تزوجت من عقيد طيار مقاتل في سلاح الجو الملكي الأردني. توجهت إلى العمل الاجتماعي، والوطني التطوعي. نالت شهادة اللغة الانجليزية، والنشاطات الإدراية العسكرية، من جامعة ماكسويل، في الولايات المتحدة عام 1983. وقد ساهمت في إلقاء العديد من المحاضرات الجادة عن الأردن، والقضية الفلسطينية، في الولايات المتحدة الأمريكية، إبان الاجتياح الاسرائيلي للبنان عام 1982-1983.

نشرت أول قصيدة عمودية عام 1971. لها حضور بارز في الساحة الأدبية، والصحفية، والإعلامية في الوطن العربي والعالم. اشتركت في المؤتمرات، والمهرجانات، والندوات السياسية، والثقافية. ولها مقالات سياسية في الصحف الوطنية، والعربية. كما شاركت في مؤتمرات القوى الشعبية، في الأقطار العربية المجاورة.

وهي عضو اتحاد الكتاب العرب، وعضو الاتحاد النسائي، وأمين السر في الملتقى الإنساني لحقوق المرأة، ومقرر لجنة الدراسات والشئون القانونية في الجمعية الوطنية للحرية، والنهج الديمقراطي. وعضو المنظمة العربية لحقوق الإنسان. وعضو نادي صاحبات الأعمال، والمهن. 

من مؤلفاتها:

- مرثاة النسور: غرابلي للطباعة، عمان، 1984، (شعر ونثر).

- الأسير: دار الكرمل للنشر والتوزيع، عمان، 1985، (قصص).

- جند الأقصى: دار الكرمل للنشر والتوزيع، عمان، 1986، (شعر).

- القلب الخداج: دار القدس للنشر والتوزيع، عمان، 1986، (شعر).

- عرس الشهيد: دار الكرمل للنشر والتوزيع، عمان، 1987، (شعر).

- حسن الفلسطيني وثورة الحجارة: دار ابن رشد للنشر والتوزيع، عمان، 1988، (شعر).

- الأردن في الفكر والوجدان: دار الخواجا للنشر والتوزيع، عمان، 1990، (شعر).

- حوارية سميح القاسم: دار الخواجا للنشر والتوزيع، عمان، 1990، (شعر).

- إلى فلسطين: دار الخواجا للنشر والتوزيع، عمان، 1991، (قصص).

- بيسان يا كنعان: (مسرحية للأطفال).

- مدرسة عصافير الوطن: (مسرحية للأطفال).

- عمان زهرة ونغم: (شعر).

- الحرب والسلام: (رواية).
- صلوات على تراب الوطن.

- قصائد لبلادي والصقور.

- ناجي العلي يطرق أبوابنا.
93. عايدة حسنين ( 1968-     ):

شاعرة. ولدت في غزة – معسكر جباليا، والأصل من قرية اسدود، تعمل موظفة في السلطة الوطنية الفلسطينية.

من مؤلفاتها:

- رؤى الياسمين: غزة –فلسطين، 1993، (شعر).

- وغنت عيوني: غزة – فلسطين، 1994، (شعر).

- خطو المرايا: مطابع المنصور، غزة- فلسطين، 1998، (شعر).

94. عايدة حمادة خطيب (1953 -     ):      
ولدت في مدينة شفا عمرو في فلسطين المحتلة عام 1948، تلقت دراستها الابتدائية، والثانوية في مدينتها. أنهت عدة دورات في موضوع التعليم. كتبت الشعر التقليدي، والمنثور، والعامي. بالإضافة إلى القصة، والأغنية، وقصص الأطفال.

من مؤلفاتها:

- الجوري عمره قصير: دار المشرق للترجمة والنشر، شفا عمرو،1991، (شعر).

- حمامة منتصف الليل: دائرة الثقافة العربية والقسم العربي في المجلس الشعبي للثقافة والفنون، الناصرة، 1994، (شعر).
- أحلام مؤجلة، شعر: دائرة الثقافة العربية في وزارة العلوم والثقافة والرياضة، 2001، (شعر).
95. عطاف سعيد جانم (1963-     ):

شاعرة وقاصة. ولدت في باقة الشرقية بقضاء طولكرم. تقيم متنقلة بين (إربد) بالأردن و(أبو ظبي) بدولة الامارات العربية المتحدة حيث تعمل. درست الابتدائية في مدرسة الرصيفة بعمان، أما المرحلة الإعدادية والثانوية فكانتا في مدرسة وكالة الغوث في إربد، فمدرسة طبريا الثانوية. ثم درست في معهد معلمات عجلون، وتخرجت معلمة للتربية الإسلامية، وتابعت دراستها في جامعة اليرموك – إربد عام 1983، وعملت في حقل التعليم في الأردن، والإمارات العربية المتحدة، واليمن. نشرت شعرها، ومقالاتها. في الصحف والدوريات، الأردنية: (فارس)، و(الدستور)، و(الأخبار)، و(العربية) في الخليج العربي. زوجها الكاتب، والصحفي حسن مي النوراني. 

من مؤلفاتها:

- لزمان سيجيء: رابطة الكتاب الأردنيين، عمان، 1983، (شعر).

- بيادر للحلم… يا سنابل: وزارة الثقافة، عمان، 1993، (شعر).

- ندم الشجرة: منشورات أمانة عمان الكبرى، مطبعة الأجيال، عمان، 2003، (شعر).

- شارة الخلاص: (مجموعة قصصية).

96. غادة دحلة ( 1964-     ):
شاعرة. ولدت في قرية طرعان بفلسطين المحتلة عام 1948. فيها تلقت دراستها الابتدائية، والثانوية. التحقت بدورات في الحسابات، والأشغال اليدوية. درست في دار المعلمين والمعلمات في مدينة بئر السبع. تعمل في سلك التدريس في القطاع البدوي من مدينة بئر سبع. وقد نشرت كتاباتها في العديد من الصحف، والمجلات.

من مؤلفاتها: 
- البحث في العيون الساهرة: مجلة المجتمع، الناصرة، 1983، (شعر).
97. غادة شافعي (1979-     ):

من مؤلفاتها:

- المشهد يخبيء صهيلاً: بيت الشعر، المركز الثقافي الفلسطيني، رام الله، بالتعاون مع المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، 1999، (شعر). 

98. غادة صدقي إدريس: 

ولدت في الطيبة – المثلث. تلقت تعليمها الابتدائي والثانوي فيها، نالت الشهادة الجامعية الأولى من دار المعلمين في بيت بيرل، وتستعد لمتابعة دراستها للشهادة الجامعية الثانية في جامعة تل أبيب. تعمل مدرسة في مدرسة (المنار) في مدينة اللد. نشرت إنتاجها في العديد من الصحف والمجلات الأدبية.

من مؤلفاتها:

- تباشير الفجر:مطبعة الطيرة، الطيبة، ط1، 1992. منشورات الطلائع، ط2، 2000، (شعر).

- عيون الفجر: مطبعة الطيرة، الطيبة، ط1، 1997، (شعر).

- بزوغ الفجر: منشورات الطلائع، ط1، 2000، (شعر).

- وتستعد لإصدار كتابين آخرين هما: (مناسبات الفجر) و (صفاء الفجر)، يضمان قصصاً وقصائد وأناشيد للأطفال.

99. غالية محمد أبو ستة:
شاعرة، وكاتبة. درست المراحل الابتدائية والثانوية في مدارس خان يونس، وأكملت دراستها الجامعية في جامعة عين شمس. عملت بالتدريس في مدارس وكالة الغوث بخان يونس ورفح، ثم اعتقلت على أيدي سلطات الاحتلال. وعانت سبع سنوات ما بين سجن غزة، العسكري - الذي استشهد به أخوها سالم في الزنازين- وسجن الرملة داخل فلسطين المحتلة. أبعدت، واستقر بها المقام في الكويت، حيث كانت تكتب باسم( بنت القضية)، في جريدة الرأي العام، ومجلة النهضة. عادت لأرض الوطن عام 1994، ورشحت نفسها لانتخابات المجلس التشريعي لما لها من شعبية، ونجاح، وإن كانت لم تفز في الانتخابات. عملت كموجهة للتعليم العام، والمراكز الثقافية. تعمل الآن مديرة للأنشطة الثقافية في مفوضية التوجيه الوطني والمعنوي بغزة. 

من مؤلفاتها:

- انتفاضة الأقصى: دار الفكر العربي، الناصرة، ط1، 2002، (شعر).
100. فاتنة الغرة:

ولدت في مدينة غزة، وتلقت تعليمها الابتدائي والثانوي فيها. بلدتها الأصلية الكوفخة، وهي قرية متاخمة لمدينة غزة. حصلت على ليسانس في اللغة العربية من قسم اللغة العربية في الجامعة الإسلامية بغزة. تحضر للماجستير في جامعة الأزهر بغزة. وهي عضو اتحاد الكتاب الفلسطينيين. تعمل معدة ومقدمة برامج في تلفزيون فلسطين القناة الفضائية. شاركت في العديد من المهرجانات، والملتقيات الثقافية المحلية، والعربية.

من مؤلفاتها:

· ما زال بحر بيننا: دار المقداد، ط1، 2000، (شعر).

· امرأة مشاغبة جداً: مركز الحضارة العربية، القاهرة، ط1، 2003، (شعر).
·  سر من رأى: وزارة الثقافة الفلسطينية، غزة- فلسطين، 2005 (شعر).

101. فاطمة يوسف ذياب ( 1951-        ):
ولدت في بلدة طمرة بفلسطين. درست حتى الصف العاشر ثانوي في مدرسة مار يوسف بالناصرة. كتبت روايتها الأولى (رحلة في قطار الماضي )، وهي في السادسة عشرة من عمرها.

من مؤلفاتها:

- رحلة في قطار الماضي: دار القبس العربية، عكا – فلسطين، 1973،(رواية وقصص).

- علي الصياد وبندقيته السحرية: (د. ن.)، طمرة، 1982، (قصص أطفال).

- توبة نعامة: (د. ن.)، طمرة، 1982، (قصص أطفال).

- جرح في القلب: عبلين، طبعه الشاعر جورج نجيب خليل، 1983، (خواطر وصور قلمية).

- الخيال المجنون،: عبلين، طبعه الشاعر جورج نجيب خليل، 1983، (قصص للأطفال).

- قضية نسائية وألوان داكنة: مجموعة من القصاصات الأدبية والزجلية، دار المشرق للترجمة والطباعة والنشر، شفا عمرو، 1987 (رواية).
- سرك في بير وممنوع التجول: دار المشرق للترجمة والطباعة والنشر، شفا عمرو، 1987(مسرحيتان).

- جليد الأيام: دائرة الثقافة العربية، الناصرة، 1995(قصص).

- الخيط والطزيز: طمرة، شفا عمرو، 1996،(رواية). 

- جدار الذكريات: دائرة الثقافة العربية في وزارة المعارف والثقافة، والقسم العربي في المجلس الشعبي للثقافة والفنون، الناصرة، 2000، (نصوص أدبية).

102. فالنتينا أبو عقصة:

من مؤلفاتها: 
- مرآة: ط1، 1998،(شعر).

103. فدوى عبد الفتاح آغا طوقان( 1917-2003):

شاعرة. ولدت في فصل الشتاء، بمدينة نابلس، لأسرة عربية تمت بنسبها إلى العباسيين. وهي شقيقة الشاعر(إبراهيم طوقان)، الملقب (بشاعر الوطن)، والذي اختطفه الموت عام 1941، وهو في ربيع العمر. وكان لقربها من شقيقها إبراهيم طوقان الأثر الكبير في حياتها، وثقافتها، وشاعريتها. فقد اكتشف ابراهيم موهبتها، ورعاها، وشجعها. كما علمها أخوها أحمد أوزان الشعر العربي. درست الابتدائية في نابلس، ولم تتح لها الظروف إتمام تعليمها، فمالت إلى تثقيف ذاتها بنفسها، فكانت تتزود بالمعرفة من مكتبة والدها، وما بها من أمهات الكتب، بعد أن تم منعها من قبل أخيها يوسف من الذهاب إلى المدرسة، منذ السادس الابتدائي. كما ساعدها السفر إلى معظم البلاد العربية، والغربية، والإقامة في إنجلترا لمدة عامين، ودورات اللغة الانجليزية التي تابعتها هناك، في تبوىء مراكز عليا في عالم الشعر العربي، حيث التحقت عام 1962-1963 بدورات خاصة باللغة الإنكليزية والأدب الإنكليزي في أكسفورد بإنجلترا.
شاركت في عدد من المؤتمرات الأدبية، والمهرجانات الشعرية في الوطن العربي والخارج، مثل: مؤتمر السلام العالمي، ستكهولم – السويد، مؤتمر الكتاب الإفريفيين الآسيزيين، بيروت-لبنان. وهي عضو مجلس أمناء جامعة النجاح في نابلس، وهي التي وضعت نشيدها الرسمي.
حصلت على جوائز دولية، وعربية، وفلسطينية عديدة. وحازت على التكريم في العديد من المحافل الثقافية في بلدان، وأقطار متعددة. فقد حصلت على جائزة الزيتونة الفضية الثقافية لحوض البحر الأبيض المتوسط، من اليرمو بإيطاليا عام 1978. وعلى جائزة عرار السنوية للشعر، من رابطة الكتاب الأردنيين، عمان – الأردن عام 1983. وجائزة درع الريادة الشعرية من الأردن. وجائزة سلطان العويس، من الإمارات العربية المتحدة عام 1990، وجائزة سليرنو للشعر من إيطاليا. ووسام القدس من منظمة التحرير الفلسطينية عام 1990، وجائزة المهرجان العالمي للكتابات المعاصرة من اليرمو بإيطاليا عام 1992. وجائزة عبد العزيز سعود البابطين للإبداع الشعري عام 1994، وذلك في فاس – المغرب عام 1994. وحصلت على جائزة كافافيس الدولية للشعر، وذلك في القاهرة عام  1996. وعلى شهادة الاستحقاق الثقافي من الرئيس ( زين العابدين بن علي) في تونس عام 1996.

صدرت عنها وأعمالها العديد من الدراسات الأكاديمية للماجستير، والدكتوراه، في عدد من الجامعت العربية، والأجنبية. كما كتب عن شعرها كثير من الدراسات المتفرقة في الصحف والمجلات. إلى جانب الكتابات الهامة عنها لإبراهيم العلم، وخليل أبو إصبع، وبنت الشاطئ وروحية القليني، وهاني أبو غضيب، والمتوكل طه، وفتحية عبد القادر صرصور..، حيث كتب الباحثون والنقاد عشرات المقالات، والدراسات، والكتب. كما أخرجت الأديبة ليانة بدر فيلماً سينمائياً تسجيلياً عن حياتها، وعالمها الشعري.
من مؤلفاتها:

- وحدي مع الأيام: دار النشر للجامعيين، القاهرة، 1952. ط2، 1955. ط3، دار النشر للجامعيين، بيروت، 1957. ط4، دار العودة، بيروت، 1974، (شعر).

- وجدتها: دار الآداب، بيروت، 1956، مكتبة المحتسب، القدس، 1974(شعر).

- أعطنا حباً: دار الآداب، بيروت، 1961، مكتبة المحتسب، القدس، 1974، (شعر).

- أمام الباب المغلق: دار الآداب، بيروت، ط1، 1967. ط2، دار الجليل، عكا، 1969، دار العودة، بيروت، 1974، (شعر).

- الليل والفرسان: دار الآداب، بيروت، ط1، 1969،(شعر).

- إلى الوجه الذي ضاع في التيه: مكتبة عمان، عمان، 1969، (شعر).

- كابوس الليل والنهار: دار الآداب، بيروت، 1973،(شعر).

- الفدائي والأرض: دار الآداب، بيروت، 1973،(شعر).

- على قمة الدنيا وحيداً: دار الآداب، بيروت، 1973،(شعر).

- قصائد سياسية: دار الأسوار، عكا، 1980. ط2، دار الشروق، عمان، 1985،(شعر).

- تموز والشيء الآخر: دار الشروق، عمان، 1989،(شعر).

- اللحن الأخير: دار الشروق، عمان، 2000،(شعر).

- ديوان فدوى طوقان، دارالعودة، بيروت، 1988(يضم وحدي مع الأيام، وجدتها، أعطنا حباً، أمام الباب المغلق).

- ثم تتالت طبعات هذه الدواوين، وصدرت الأعمال الشعرية الكاملة للشاعرة فدوى طوقان عن دار العودة، بيروت في العام 1978، وعن المؤسسة العربية للنشر، بيروت في العام 1993. 

من أعمالها الأخرى:

- أخي إبراهيم: نشرته أولاً المكتبة العصرية، يافا، 1946، ثم أعيد نشره كتصدير لديوان إبراهيم بطعاته المختلفة.
- رحلة جبلية ... رحلة صعبة: دار الأسوار، عكا، 1985. ط2، دار الشروق، عمان، 1985، ط3، دار الثقافة الجديدة، القاهرة، 1989، ( سيرة ذاتية - الجزء الأول)، ترجم إلى الإنجليزية.
- الرحلة الأصعب: دار الشروق، عمان، 1993، (سيرة ذاتية - الجزء الثاني). 
* ترجمت منتخبات من شعرها إلى اللغات الأخرى، كالإنجليزية والفارسية، فقد ترجم لها الدكتور (إبراهيم داود) إلى الإنجليزية تحت عنوان: Selected poems of FADWA TUQAN ، منشورات جامعة اليرموك الأردنية عام 1994، وترجم (علي رضا نوري) بعض قصائدها إلى الفارسية في كتابه (حماسة فلسطين) وصدر في طهران 1349هـ، وترجم الدكتور ( غلام حسين يوسفي)، والدكتور (يوسف بكار) قصيدتها (وجدتها) إلىالفارسية في كتاب ( مزيده أي أثر شعر عربي معاصر)، مختارات من الشعر العربي الحديث) - منشورات سبرك- طهران 1991.
104. فيحاء جاد الله:

من مؤلفاتها: 
- قصائد لا تحمل معنى الأحزان: (د.ن.)، القدس، 1991، (شعر).

105. فيحاء عبد الهادي (1951-     ):

شاعرة، وناقدة، وباحثة. ولدت في نابلس، وهي ابنة المناضلة عضو المجلس الوطني الفلسطيني عصام عبد الهادي، حصلت على الإجازة في اللغة العربية، من الجامعة الأردنية عام 1973. ثم على الماجستير، من جامعة القاهرة، في عام 1982. ثم الدكتوراه في عام 1991، وهي عضو في اتحاد المرأة الفلسطينية، حيث تولت مسئولية اللجنة الثقافية في فرع القاهرة، من عام 1982. والإشراف على كورال " عباد الشمس" للأطفال. نشرت العديد من قصائدها، ومقالاتها، وكتاباتها. في الصحف، والمجلات العربية، بالإضافة إلى بعض المراجعات النقدية للأعمال الأدبية. وهي مدرسة غير متفرغة، بالجامعة الأمريكية بالقاهرة. انتقلت مؤخراً للإقامة في فلسطين بعد سنوات طويلة من الإقامة في القاهرة. 

من مؤلفاتها: 
- وعد الغد: دراسة نقدية في أدب غسان كنفاني، دار الكرمل للنشر والتوزيع، عمان، ط1، 1985. ط2، دار الشروق،  عمان، 1997، (دراسة نقدية).

- غسان كنفاني، الرواية والقصة القصيرة: الجمعية الفلسطينية الأكاديمية للشئون الدولية، القدس، 1990، (دراسة نقدية).

- نماذج المرأة /البطل في الرواية الفلسطينية المعاصرة: القاهرة، ط1، 1990. ط2، الهيئة العامة للكتاب، القاهرة، 1997، سلسلة دراسات أدبية، (دراسة نقدية).

- الأرض، المرأة، الطفل: هيئة قصور الثقافة، 1997، (دراسات في الرواية الفلسطينية).

- هل يلتئم الشطران: دار الناشر للطباعة والنشر، رام الله، ط1، 1997، (شعر ونثر).

106. كفا الخضر (1968-     ):

ولدت في نابلس. تعمل في ضريبة الدخل في نابلس. ولها العديد من القصائد المنشورة في الصحف والمجلات.

 من مؤلفاتها:

- هديل على نوافذ الأيام: منشورات ملتقى بلاطة الثقافي، نابلس، ط1، 1996، (شعر).

107. كفاح سلامة الغصين:

شاعرة، ومقدمة برامج في تلفزيون الفضائية الفلسطينية، ومديرة الملف الأدبي في هيئة التوجيه السياسي والوطني في غزة. لها عدد من الأغاني التي تغنى في الإذاعات والتلفاز. وقد شاركت في العديد من الفعاليات والأمسيات داخل الوطن وخارجه. وحصلت على عدد من الجوائز: المرتبة الأولى في مسابقة الإبداع النسوي في فلسطين سنة 2000، والمرتبة الثانية في إبداع الشباب العرب في القاهرة سنة 1992، وجائزة أفضل قصيدة اجتماعية من صحيفة الحرية في حيفا، جائزة أفضل مسرحية تربوية، لا منهجية، للفتيان من وزارة الثقافة – الخليل، وجائزة تقديرية خاصة لأغنية (هودج العرسان) من مهرجان الإسكندرية الأدبي عام 2001.
من مؤلفاتها:

- وشم على جبين بدوية: وزارة الثقافة الفلسطينية، غزة، 2000، (شعر).

- قصة الفتى الشجاع: (قصة للأطفال).

- بائعة الحليب: (مجموعة قصصية للأطفال).

- جحا ومفتاح المدينة: (مسرحية للأطفال).

- الخريف والصبار:  (مسلسل محلي).

- شامة على جبين الصبر: ( مسلسل بدوي). 

108. كلثوم مالك عرابي (1936-     ):

ولدت في كفر ياسيف بالجليل، وهُجِّرت إلى بيروت بعد النكبة. أنهت الدراسة الثانوية في العام 1955، درست في إحدى جامعات لبنان، وحصلت على إجازة جامعية في الأدب العربي. لها نشاط في حقول: الصحافة، والإذاعة، والأدب. عملت في الإعلام اللبناني، ونشرت قصائدها في الصحف، والمجلات اللبنانية، والعربية، وفي مجلة المهاجر الأمريكية.

من مؤلفاتها:

- مشردة: المكتب التجاري، بيروت، ط1، 1963، (شعر).

- النابالم جعل قمح القدس مراً: المكتبة العصرية، بيروت، 1968، (شعر).

- نهر الصمت الهادئ يخضر: بيروت، 1968، (شعر).

- الضوء والتراب: دار الآفاق الجديدة، بيروت، ط1، 1977، (شعر).

- عيون: المؤسسة الجامعية للنشر والتوزيع، بيروت، 1980.

- أجراس الصمت: دار النشر للجامعيين، بيروت، (د.ت.)، (شعر).

- ماء لظمأ الشمس: (شعر).

109. لميس كناعنة (1961 -     ):

شاعرة وصحفية. ولدت في مدينة الناصرة - الجليل، تلقت تعليمها الابتدائي، والثانوي في مدارس مدينتها. تعلمت الصحافة، والإعلام، ولها نشاطات أدبية، واجتماعية مختلفة.

من مؤلفاتها:
· قصائد صادقة: مطبعة النهضة، الناصرة، 1992، (شعر).
· طي ستائر الكتمان: (شعر).
· سفر بلا ضفاف: جمعية العربي، الناصرة، ط1، (شعر).

110. للي كامل كرنيك (1939-     ):

شاعرة من أصل أرمني، ولدت في طولكرم، ودرست بها، ثم انتقلت مع أهلها إلى رام الله، حيث أتمت دراستها الثانوية في مدرسة (الفرندز للبنات). ودرست علم النفس مدة عامين بالمراسلة مع الكلية الأهلية بالقاهرة. عملت مدرسة في مدارس وكالة غوث اللاجئين (الأونروا) في دير عمار، وقلنديا، والجلزون. ثم انتقلت للإقامة في لبنان. تقيم حالياً في مدينة رام الله حيث تعمل مدرسة مع وكالة الغوث الدولية. نشرت معظم شعرها في مجلة (البيادر) الأدبية التي تصدر في القدس.

من مؤلفاتها:

- على أجنحة القمر: مطبعة المعارف، القدس، 1973، (شعر).

- قطرات شوق فوق رصيف العبور: منشورات دار صلاح الدين، القدس، 1978، (شعر).

- شلال الألق: دار فلسطين للنشر، القدس، 1994 (شعر).
111. لورين زارو:

112. ليانة بدر( 1951-     ): 

روائية وقاصة. ولدت في القدس، وترعرعت في أريحا. هُجِّرت مع عائلتها إلى الأردن عام 1967. التحقت بالجامعة الأردنية بعمان عام 1968، وانضمت إلى المقاومة الفلسطينية في الأردن، وبعد أيلول/سبتمبر 1970 نزحت إلى بيروت، وهناك حصلت على ليسانس الفلسفة وعلم النفس، من جامعة بيروت العربية عام 1973. وعلى ماجستير في علم النفس، من الجامعة اللبنانية عام 1975. عملت كمتطوعة اجتماعية مع التنظيمات النسائية في المقاومة عام 1969-1970 في مخيم البقعة في الأردن، ثم من 1973- 1976 في صبرا وشاتيلا ببيروت. عملت صحفية متفرغة منذ عام 1977 في مجلة (الحرية) في بيروت، ودمشق، وتونس. بدأت بكتابة القصة القصيرة عام 1968، ونشرتها في الدوريات الأردنية، ثم شرعت كتابة قصص الأطفال تباعاً عام 1980، بالإضافة إلى كتابة الدراسة النقدية في المجلات الأدبية. والعمل في مجالي الإخراج، والإنتاج السينمائي. حيث أخرجت فيلماً تسجيلياً عن حياة الشاعرة فدوى طوقان. تعمل في مجلة (دفاتر فلسطينية) في رام الله. وهي مدير عام قسم السينما، في وزارة الثقافة بالسلطة الوطنية الفلسطينية. ترجمت بعض أعمالها الروائية إلى الإنجليزية بينما ترجمت العديد من قصصها القصيرة إلى الفرنسية، والهولندية، والألمانية، والبولندية، والإنجليزية.

من مؤلفاتها:
- بوصلة من أجل عباد الشمس: دار ابن رشد، بيروت، 1979. ط2، دار الآداب 1993، (رواية).

-  شرفة على الفكهاني: دائرة الإعلام والثقافة، دمشق، ط1، 1983. ط2، الوحدة، القدس، 1985، ترجمت إلى الإنجليزية، (قصص).

- قصص الحب والملاحقة: دار الهمذاني، عدن، 1983، (قصص).

- أنا أريد النهار: دار الحوار للنشر والتوزيع، اللاذقية- سورية. ط2، دار الأسوار، عكا، 1986، (قصص).

- عين المرآة: دار توبقال، الدار البيضاء، المغرب، 1991، (رواية).

- جحيم ذهبي: دار الآداب، بيروت، 1992، (قصص).

- نجوم أريحا: دار الهلال، القاهرة، 1993، (رواية).

- زنابق الضوء: دار شروقيات، القاهرة، 1998، (شعر).

وكتبت للأطفال:

- رحلة في الألوان: دار الرواد، بيروت، 1981، (قصص).

- فراس يصنع بحراً: المؤسسة العربية للدراسات والنشر مع الورشة التجريبية العربية لكتب الأطفال، بيروت، 1981، (قصص).

- في المدرسة: دار الفتى العربي، بيروت، 1983، (قصص).
- القطة الصغيرة: بيروت، 1983، (قصة).

- حكاية البنفسج: القاهرة، 1986، مثلت ست مرات، (مسرحية).

- طيارة يونس: القاهرة، (د. ن.)، 1990، (قصة).
من مؤلفاتها: المترجمة:
- A Balcony Over the Fakihani, trans. By Peter Clark with Christopher Tingley. New York: inter link Books 1993.

- A Compass for the sun flower, trans. By Catherine Cobham. London: The women’s press, 1989.

- The eye of the mirror,trans.by samara kawar. reading,U.K.Garnet publishing,1995.

من أنشطتها:

- فدوى طوقان: ظلال الكلمات المحكية (حوار أجرته الكاتبة مع فدوى طوقان)، دار الفتى العربي، القاهرة، 1996
113. ليزا سهير مجج (1960 -      ):
ولدت في هواردن بولاية آيوا الأمريكية، وحصلت على جوائز أكاديمية مختلفة، فقد منح شعرها جوائز في المسابقة التي تنظمها رابطة الشعر في مقاطعة وورشستر. وقد اختيرت مؤخراً عضواً في مجلس جمعية العرب الأمريكان في عام 1996.

من مؤلفاتها:

- الذاكرة والسياسات الثقافية.

- قوت لجداتنا: كتابات نسوية عربية من أمريكا وكندا.

- أمريكا غير المستقرة: العرق والإثنية في الشعر الأمريكي المعاصر.
- تقاطعات: الجندر، والأمة، والمجتمع، في الرواية النسائية العربية: تحرير: ليزا سهير مجج، باولا سندرمان، تيريز صليبا، جامعة سيراكوز، نيويورك، ط1، 2002.

114. ليلى خالد صالح:

من مؤلفاتها: 
- قوت القلوب: مطبعة الكرنك، يافة الناصرة، 1998، (شعر).
115. ليلى خضر نمر الحمود:( 1941 -     ):

شاعرة، وقاصة، وكاتبة مسرحية. ولدت في عكا. لها مشاركات أدبية منها المشاركة في مسابقة القصة البيئية للأطفال، والمشاركة في مهرجان مسرح الطفل الأردني الأول، وهي عضو اتحاد الكتاب الأردنيين. نشرت العديد من القصص والقصائد في الصحف والمجلات.

من مؤلفاتها:

- صلاة في المنفى: دار الينابيع، عمان، ط1، 1977،( شعر).

- ليلى وذئب الحدود: 1992، (مسرحية شعرية للأطفال).

- سانتا: (قصة للأطفال).

- زهرة النرجس: (مجموعة قصصية).

- العائدون: تصدر قريباً (مسرحية شعرية).

- مهاجر و وطن: يصدر قريباً (شعر).

116. ليلى جمّال:

ولدت في مدينة عكا بفلسطين، تلقت علومها فيها، وبدأت تنشر في الصحف في سن مبكرة، هُجِّرت إلى الولايات المتحدة الأمريكية في الستينات، ونشطت سياسياً وثقافياً في أوساط الجالية العربية، وعملت في مكتب الجامعة العربية في مدينة سان فرانسيسكو.

من مؤلفاتها:

- الوصية: مطابع الكرمل الحديثة، بيروت، (د.ت.)، (شعر).

من مؤلفاتها: الأجنبية:
- Contribution by Palestinian women to the National struggle for liberation. Washington D.C: Middle East Public Relations. 1985.

117. ليلى السايح (1936 -     ):

شاعرة وكاتبة. ولدت في مدينة حيفا، وأنهت دراستها الابتدائية في مدارسها، ثم هُجِّرت مع عائلتها عام 1948. أنهت دراستها الجامعية من الجامعة اللبنانية ببيروت عام 1972. عاشت في الكويت، وبدأت نشاطها الأدبي في أواسط الستينات، فكتبت في مجلة الحسناء البيروتية، ومجلة اليقظة الكويتية، وعملت صحفية مستقلة في الصحافة الكويتية، ثم مشرفة على الصفحة الأدبية في جريدة الأنباء الكويتية، ولها عدة دراسات أدبية منشورة في المجلات العربية المتخصصة. 

من مؤلفاتها:

- قصصي أنا: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1972، (قصص).
- دفاتر المطر: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، 1979، (شعر).

- طقوس البراءة: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، 1979، (شعر).
- يوميات الاجتياح الإسرائيلي لبيروت 1982– 1984.

- الجذور التي لا ترحل: دار الجليل، دمشق، ط1، 1984.

- عودة البنفسجية: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، 1990، (شعر وقصص).
118. ليلى علوش (1946 -     ):

شاعرة وفنانة تشكيلية. ولدت في عمان لأسرة نابلسية، ونشأت في مدينة القدس، حيث أنهت دراستها الابتدائية، والثانوية. التحقت بالجامعة، ولكنها تركتها بسبب هزيمة 1967. عملت محررة في مجلة البيادر بالضفة الغربية، بالإضافة إلى عملها كمدرسة في مدارس رام الله، تقيم حالياً في الولايات المتحدة الأمريكية، أقامت الكثير من المعارض، ونشرت إبداعاتها في الصحف، والمجلات الفلسطينية. وقد ترجمت بعض قصائدها إلى الإنجليزية، والفرنسية، والألمانية.

من مؤلفاتها:

- بهار على الجرح المفتوح: المطبعة الفنية، القدس، ط1، 1971، (شعر).

- سني القحط… يا قلبي: مطبعة دارالأيتام الإسلامية، مكتبة المحتسب، القدس، ط1، 1972، (شعر).

- قصائد منقوشة على مسلة الأشرفية: منشورات فتح، بيروت، 1972، (ديوان مشترك مع الشاعرة ميّ صايغ).

- أول الموال.. آه: منشورات صلاح الدين، القدس، ط1، 1975، (شعر).

- الموت والعشق: مطبعة الشرق التعاونية، القدس، ط1، 1977، (نثر).

- القدس في القلب: مكتبة عمان، عمان، 1980، (شعر).

- المسافة بين فوهة البندقية وعيون حبيبي: دائرة الثقافة والفنون، عمان، 1983، (شعر).

119. ليليان بشارة – منصور(1962-     ):
مواليد ترشيحا ( الجليل)، وتقيم في حيفا. 

من مؤلفاتها: 
- على حافة الذاكرة الذهبية: 1994، (شعر).
- الندى والتين: وزارة العلوم والثقافة والرياضة، قسم الثقافة العربية، 2003، (شعر).

120. ماري علوش:
121. مريم خليل الصيفي (1945-     ):
ولدت في قرية الولجة قضاء القدس. هُجِّرت مع أهلها إثر نكبة فلسطين عام 1948، وعاشت في عمان، ودرست في مدارسها. حصلت على ليسانس آداب من الجامعة الأردنية عام 1968، وحصلت على الدبلوم العام في التربية من جامعة الكويت عام 1978. عملت في تدريس اللغة العربية بالسعودية، والكويت، والأردن. عادت إلى الأردن بعد حرب الخليج. شاركت في الكثير من المهرجانات، والأمسيات الشعرية في الكويت، والأردن. نشرت بعض قصائدها في الصحف، والمجلات الكويتية، والأردنية، والعربية. عملت مديرة تحرير لمجلة الشراع الثقافية الأردنية. عضو اتحاد الكتاب الفلسطينيين. عضو رابطة الكتاب الأردنيين. عضو اتحاد المعلمين الفلسطينيين. عضو اتحاد الكتاب العرب. عضو اللجنة النقابية لمساندة العراق. عضو النادي العربي للثقافة، والفنون.

وهي صاحبة الصالون الأدبي المعروف لدى الكثير من المثقفين في الأوساط العربية، والمقام في منزلها بالأردن، والذي يلتقي فيه العديد من الشعراء والأدباء والنقاد والمثقفين والفنانين التشكيليين في الأردن، والوطن العربي. ويعقد اللقاء فيه مرة كل شهر، أو شهر ونصف. وقد بدأت لقاءاته منذ عام 1987. ويتواصل الكثير من الأدباء والشعراء حتى من خارج الأردن مع صالونها الأدبي عن طريق المراسلة أو الاتصالات الهاتفية، أو تبادل الكتب، والمجلات. 

من مؤلفاتها:

- انتظار: وزارة الثقافة، الأردن، عمان، ط1، 1996،(شعر).

- فضاءت شعرية: تراجم ومختارات شعرية لرواد الصالون الأدبي، دار المقدسية، حلب- دمشق، 1999.

- عناقيد في سلاسل الضوء: وزارة الثقافة، عمان- الأردن، 2001،(شعر).
- صلاة السنابل: مطبعة اتحاد الكتاب العرب، دمشق، 2004، (شعر).

122. مريم قاسم السعد:

أصلها من مدينة الناصرة. نشأت في القدس، وانتقلت إلى دمشق حيث درست اللغة الفرنسية، وكتبت شعراً بها، درست الأدب الإنجليزي والتربية في الجامعة الأمريكية ببيروت، وتقيم في واشنطن بأمريكا منذ عام 1980. تكتب الشعر باللغة الإنجليزية أيضاً.

من مؤلفاتها:

- البراعم: أورورا برس، لندن، 1990، (شعر).

- تراب ونجوم: أورورا برس، لندن، 1991، (شعر).

- حفنة تراب: أورورا برس، لندن، 1992، (شعر).

- A Handful of Earth. London. Aurora Press, 1993. (English and Arabic).

123. منى عادل ظاهر( 1975-     ): 

شاعرة، ورسامة. من مواليد مدينة الناصرة في فلسطين المحتلة عام 1948، تلقت تعليمها الابتدائي، والثانوي في مدينتها. ثم التحقت بجامعة حيفا وتخرجت منها بالشهادة الجامعية الأولى، في موضوع اللغة العربية وآدابها، في المسار الموسع، بالإضافة إلى شهادة أساليب التدريس. تعمل محررة، ومدققة لغوية في مركز الطفولة التابع لمؤسسة حضانات الناصرة في الناصرة. تلقت دورة إعداد باحثات فلسطينيات أقيمت في القاهرة – مصر؛ لإعداد بحوث علمية اجتماعية من منظور نسوي بهدف التعبئة والتأثير في المجتمع، وهي دورة بدعم من اتحاد الجامعات الدولية WUS  في لندن، ومؤسسات فلسطينية (مركز الطفولة من المناطق الفلسطينية المحتلة 1948)، تشارك في أمسيات شعرية، وأدبية، وتنشر القصائد، والدراسات الأدبية في مجلات، وصحف عربية، ومحلية مختلفة. تمارس هواية الرسم، والفنون اليدوية. عضو إدارة في جمعية تنمية، ورعاية الموسيقى العربية بالمناطق الفلسطينية المحتلة عام 1948. وهي من مؤسسي جمعية السيباط للحفاظ على التراث الفلسطيني. 

من مؤلفاتها:

- شهريار العصر: إصدار المعهد العالي للفنون وبيت الكاتب، الناصرة، 1997، (شعر).

- ليلكيات: مطبعة فينوس، 2001، (شعر).

- طعم التفاح: مطابع الهيئة المصرية العامة للكتاب، من سلسلة كتابات جديدة، 2003، (شعر).

124. منال النجوم (1972 -     ):

ولدت في أريحا، وهي مدير مكتب وزارة الثقافة في أريحا.

من مؤلفاتها:

- وجوه ومرايا: اتحاد الكتاب الفلسطينيين، القدس، 1998، (شعر).

125. منيرة شريح:
من مؤلفاتها:

- عروبة: مطبعة الحرمين الحديثة، الزرقاء، 1985.

- يزن: دار الكرمل، عمان، 1987.

- لحظة انتباه: دار الكرمل، عمان، 1989.
126. منيرة قهوجي:
من مؤلفاتها:

- أطفال القدس: دار الجاحظ، عمان، 1984.

- لن أرحل: مطبعة اربد الحديثة، اربد، 1984.

- الشيخ كنعان يأكل الصبار في باب العمود: دار الكرمل، عمان، 1986.
- الذي باع رأسه: دار الكرمل، عمان، 1987.
127. منيرة مصباح:

شاعرة، وصحفية. ولدت في بيروت، عملت في مجالي التعليم والصحافة. وهي تقيم حالياً في الولايات المتحدة.

من مؤلفاتها:

- سيدة البراعم: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت،1982، (شعر).

- خطاب الندى: دار أزمنة، عمان، 1995، (شعر).

- الشجرة: دار أناهيد، نيقوسيا، (قصة أطفال).

128. منية سمارة: ( ؟195-     ):

شاعرة. عملت في مجال الصحافة والترجمة.

من مؤلفاتها:

- كتاب النهر والبحر وما بينهما: رياض الريس للكتب والنشر، لندن، 1992، (شعر).

129. مها حسين أبو هلال(1961): 

شاعرة. ولدت في الكويت، وهي موظفة في السلطة الوطنية الفلسطينية.

من مؤلفاتها: 
- أفكار ولكن: 1988، (خواطر).

- قارب وأرجوحة: (د. ن.)، 1990، (شعر).

130. مها قسيس ( 1969 -     ):

شاعرة ومدرّسة. ولدت في الرامة في الجليل الأعلى بفلسطين، تعمل في مجال الترجمة، إلى جانب عملها كمدرسة جامعية للغة الإنجليزية، والأدب العربي، وأدب الأطفال. حصلت على البكالوريوس في اللغتين الانجليزية والعربية سنة 1993، حصلت على الماجستير في اللغة العربية، وآدابها من جامعة حيفا.
من مؤلفاتها: 
- طقوس الهجرة: دار الشروق، الأردن، 2001، (شعر).

- وطن مؤقت: (شعر).

131. ميّ صايغ جبجي( 1940 -     ):

شاعرة وكاتبة. ولدت في مدينة غزة، أتمت دراستها في غزة حتى الثانوية، ثم درست الفلسفة، وعلم الاجتماع في كلية الآداب بجامعة القاهرة عام 1960. تفرغت للعمل الثوري، والوطني في حركة (فتح) منذ العام 1968. شغلت منصب الأمين العام للاتحاد العام للمرأة الفلسطينية من 1971 وحتى 1986، وهي عضو المجلس المركزي للحركة، والمجلس الوطني لمنظمة التحرير الفلسطينية، منذ عام 1973. كما إنها عضو المكتب الدائم للاتحاد النسائي الديموقراطي العالمي منذ 1975. وقد شاركت في أسرة تحرير (فلسطين الثورة) من عام 1971 وحتى 1975. ومثلث المرأة الفلسطينية في العديد من المؤتمرات، والمهرجانات الشعرية، والأدبية الفلسطينية، والعربية. تقيم في الأردن.

من مؤلفاتها:

- إكليل الشوك: دار الطليعة، بيروت، ط1، 1969. (شعر)
- قصائد منقوشة على مسلة الأشرفية: منشورات فتح، بيروت، 1971، (ديوان مشترك مع الشاعرة ليلي علوش).

- قصائد حب لاسم مطارد: دار الطليعة، بيروت، ط1، 1972،(شعر).

- عن الدموع والفرح الآتي: وزارة الإعلام، بغداد، ط1، 1975. ط2، سلسلة ديوان الشعر العربي الحديث، 1977.

- الحصار: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، 1988، (نثر وشعر)، (كتاب سيرة يسجل الاجتياح الاسرائيلي للبنان وحصار بيروت).

- بانتظار القمر: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، 2002، (رواية).
- المرأة العربية والفلسطينية: منشورات الاتحاد العام للمرأة الفلسطينية، ( دراسة).

132. ميساء الصوص ( 1975 -     ):

شاعرة، وقاصة، وكاتبة للمقالة والخاطرة. ولدت في الدمام بالسعودية ولكن بلدتها الأصلية حيفا. وقد درست المرحلة الابتدائية، والإعدادية، والثانوية في مدارس دمشق. ثم درست الحقوق في جامعة دمشق، وحصلت على دبلوم كمبيوتر، ودرست اللغة الإنجليزية من خلال عدة دورات خاصة، نشرت في عدة صحف ومجلات مثل ( شبابيك)، و(الأسبوع الأدبي)، ومجلة ( الرياضة والشباب ) وسواها.

من مؤلفاتها:

- حروف الصمت: دمشق، 1998، (شعر).

133. ميسون حنا
من مؤلفاتها:

- شباك الحلوة: دار جاد، عمان، 1987.

- كاهن المعبد: دار جاد، عمان، 1989.

134. ميكائيلا راين: 

135. نائلة هشام صبري:
من مؤلفاتها:

- ومضة في الظلام: مكتبة الطالب، قلقيلية، ط1، 1972.

- كواكب النساء: القدس، ط1، 1978.

- هذه أمتي: مطبعة دار أيتام القدس، ط1، 1980.
136. نادرة سوري ( 1940-       ):

ولدت في مدينة نابلس. درست علم الاجتماع في الجامعة الأمريكية في بيروت، حيث تخرجت عام 1961، ثم حصلت على الماجستير في العلوم الاجتماعية من براغ بدرجة شرف عام 1972، ثم الدكتوراة عام 1976.

من مؤلفاتها:

- مخاض امرأة: الجمعية العلمية الملكية، عمان، ط1، 1976، شعر).

137. نادرة عبد الحي (1972-     ):

ولدت في قرية الطيرة – المثلث في فلسطين المحتلة عام 1948، أنهت تعليمها الابتدائي، والإعدادي في قريتها. لم تتابع دراستها النظامية بسبب حالتها الصحية.

مؤلفاتها:

- ظمأ الشوق: دائرة الثقافة العربية، مطبعة الوادي، حيفا، 1995.

138. نادية محمد هاشم العالول:

شاعرة، وقاصة، وكاتبة مقالة. ولدت في نابلس، حصلت على بكالوريوس رياضيات، وكمبيوتر من بريطانيا. حضرت العديد من المؤتمرات، والندوات على الصعيد المحلي، والعربي. لها أحاديث في الإذاعة، والتلفزيون عن أدب المرأة والطفل، تكتب قصصاً للأطفال.

من مؤلفاتها: 
· الأطفال الشجعان ولصوص الآثار: عمان، دار الغزو، 1991.( قصة قصيرة).
· من وحي الانتفاضة، شموع.. زهور..حجارة (شعر وخواطر للانتفاضة)، مطبعة التوفيق، عمان، 1992.
· الوادي السعيد.

· وجوه خلف الأقنعة.
· الصياد الصغير.
139. ناديا هزبون رايمر:

140. ناعومي شهاب ناي:

شاعرة، ومترجمة، وقاصة. ولدت في سانت لويس بالولايات المتحدة، وتعيش حالياً في سان أنطونيو- تكساس مع زوجها المصور مايكل ناي، وابنهما. وهي ابنة لأب فلسطيني وأم أميركية. تخرجت من جامعة ترينيتي. فازت روايتها حبيبي (Habibi) بست جوائز لأفضل كتاب. عملت ككاتبة زائرة في المدارس، والمجتمعات المحلية، على مدى (28) عاماً. وسافرت للخارج مرات عديدة لحساب برنامج الفنون الأميركية، الذي كانت تنظمه وكالة الإعلام الأميركية. وقد منحت زمالة غوغنهايم Guggenheim Fellowship، كما منحت زمالة ويتر بينر Witter Bynner Felowship، التي تقدمها مكتبة الكونغرس الأميركية، وهي حالياً عضو في المجلس القومي للوقفية القومية للعلوم الإنسانية. حصلت على جائزة معهد تكساس للآداب، ترجمت مع لينة الجيوسي مختارت من (أغاني الحياة) للشاعر أبي القاسم الشابي، وترجمت مع ميّ الجيوسي (مروحة الكلمات)، وهي مختارت من شعر الماغوط، وترجمت العديد من القصائد والمختارت النثرية لصالح أنطولوجيات بروتا.

من مؤلفاتها:

- القفاز الأصفر: 1968، (شعر).

- طرق مختلفة للصلاة: 1980، (شعر).

- احتضان الجكبكس: 1982.

- 19 نوعاً من الغزال: (19 Varieties of Gazelle).
- الوقود (Fuel): (مجموعة شعرية).

- حبيبي (Habibi): (رواية للمراهقين).
- وقامت بتحرير ست مجموعات من الشعر للقراء الصغار حائزة على جوائز، ومن بين هذه الأعمال: هذه السماء ذاتها (This Same Sky)، الشجرة أكبر سناً منك (The Tree is Older than You Are)، المسافة بين خطواتنا: قصائد ولوحات زيتية من الشرق الأوسط 
(The Space Between our Footsteps: Poems and Paintings from the Middle East)، ما الذي فقدته (What Have you lost)، وتمليح المحيط (Salting the Ocean). 
141. نايفة عوض سعدة (1959 -     ):

ولدت في كفر ياسيف شمالي فلسطين، وأنهت تعليمها الابتدائي، والثانوي في بيت لحم، وكفر ياسيف، وهي تقيم في بلدتها. نشرت قصائدها في المجلات المحلية، وهي مهتمة بالمسرح وقد مارست التمثيل في مسرح الكرمة بحيفا. تعمل في مسرح حكايات حمامة وزغلول للأطفال.

من مؤلفاتها: 

- البحث عن سفر الرجال: دار المشرق للترجمة والطباعة والنشر، شفا عمرو، 1986، (شعر).

- رجال حول شمس النهار: دار المشرق للترجمة والطباعة والنشر، شفا عمرو، 1987، (شعر).

142. نبيلة طالب محمود الخطيب(1962-     ):

ولدت في مدينة الزرقاء في الأردن. نشأت وترعرعت في قرية الباذان قرب مدينة نابلس في فلسطين. كتبت الشعر في عمر مبكر. أنهت الثانوية ثم حصلت على دبلوم من (كلية مجتمع) في اللغة الانجليزية سنة 1986، وبعد تخرجها منها انتظمت في الدراسات المسائية في الجامعة، حتى حصلت على شهادة البكالوريوس في اللغة الانجليزية، من الجامعة الأردنية سنة 1996. تعمل في مجال التدريس. وهي عضو الاتحاد العام للأدباء والكتاب العرب، وعضو رابطة الكتاب الأردنيين، وعضو مؤسس في منتدى الفحيص الثقافي، وعضو النادي العربي للثقافة والفنون. وعضو شرف في المركز العربي للثقافة والفنون- إربد. وعضو شرف في منتدى الكرك الثقافي. 

شاركت في العديد من الأمسيات، والمهرجانات الشعرية، في شتى أنحاء المملكة منها مهرجان جرش، ومهرجان الفحيص (لعدة سنوات)، ومهرجان الرمثا، ومهرجان شبيب، ومهرجان العقبة، والملتقى الشعري الخامس الذي أقامته وزارة الثقافة في عمان، ومهرجان الكرك، ومهرجان معان، ومهرجان الحصاد، ومهرجان الشمال، ومهرجان الفرسان.. وغيرها. وقد حصلت على الجائزة الأولى في الشعر في مسابقة رابطة الكتاب الأردنيين عام 1995، وحصلت على جائزة البجرواية للإبداع، وجائزة البابطين في الشعر العربي. نشرت الكثير من إنتاجها الأدبي في الصحف، والمجلات المحلية، والعربية. وقد بثت لها الإذاعة والتلفاز المحلي، وبعض الفضائيات، العديد من الفقرات الأدبية ونالت أشعارها حظاً وافراً نسبياً من النقد على الساحتين الأدبيتين الأردنية، والسورية.

من مؤلفاتها:

- صبا الباذان: (د.ن).، عمان، ط1، 1996، (شعر).

-  صلاة النار: (ديوان مخطوط).

- عقد الروح: (ديوان مخطوط).

143. نتالي حنظل:

شاعرة، وباحثة تعمل في جامعة لندن. وتقضي وقتها بين بوسطن، ونيويورك، ولندن. حيث تنهي أطروحة دكتوراه بعنوان (لو أن الكلام بلا اسم:شاعرات وقاصات في مرحلة ما بعد الكولونيالية) من جامعة لندن. 
من مؤلفاتها: 

- The Never Field، (مجموعة شعرية).

- الشعر النسائي العربي المعاصر، (أنطولوجيا).
- الأدب العربي الأمريكي، (أنطولوجيا)، (قيد الإعداد). 

144. نجاح نجم:

من مؤلفاتها:

· إلكترا: قسم الثقافة العربية في وزارة العلوم والثقافة والرياضة، مطبعة البلد، الناصرة، 2001، (شعر).
145. نجلاء محمد شهوان ( 1950 -     ):

شاعرة، وكاتبة. ولدت في مدينة القدس، وتخرجت من كلية الشميدات للبنات فيها عام 1977. درست اللغة الفرنسية وآدابها بين عامي (1988 – 1990). درست التربية تخصص اللغة الإنجليزية في جامعة القدس المفتوحة بين (1992 – 1994). حصلت على دبلوم الصحافة من أمريكا. تدرس حالياً الأدب الإنجليزي في جامعة لندن. وتعمل في الصحافة.

من مؤلفاتها:

- همسات ربيع العشرين: اتحاد الكتاب الفلسطينيين، مطابع الدفاع، القدس، 1985، (نصوص).

- وطني نذرت لعينيك عمري: اتحاد الكتاب الفلسطينيين، القدس، ط1، 1989، (نصوص).

- فلسطين يا توأم الروح: مطبعة مسودي، القدس، 1990، (قصص قصيرة).

- أدب الأطفال القصصي: القدس، 1991، (دراسة).

- حوار البنفسج: دار الكتاب، القدس، 1992، (نصوص).

- أطفالنا والقراءة:  القدس، 1993 (دراسة).
- عبق الياسمين: القدس، 1995، (شعر).

- فلسطينية من عمق الجرح: مركز الحضارة العربية، القاهرة.

- يزهر الحجر.

من أعمالها في الترجمة:

- ثماني قصص من الأدب العالمي: 1992، (ترجمة).

146. نجوى صالح  شمعون ( 1970 -     )
كاتبة وشاعرة. ولدت في قرية تل الترمس شمال غزة – فلسطين، وهي تقيم في رفح – غزة. حصلت على دبلوم معهد المعلمين والمعلمات متخصصة في اللغة العربية من معهد الأزهر للعام 1991، وفي العام 2005 حصلت على بكالوريوس خدمة اجتماعية من جامعة القدس المفتوحة. لها العديد من القصائد والقصص والمقالات المنشورة في فلسطين وفي العديد من المواقع الثقافية على الإنترنت. ولها العديد من المشاركات في الأمسيات المحلية. حصلت على المرتبة الأولى في مسابقة أدبية لمعهد الأزهر عام 1990. تعمل مدربة في نادي الصحفي الصغير في مجال الإبداع الأدبي في غزة، ومشرفة على مجموعة أطفال ذوي مواهب أدبية.
من مولفاتها:
- كما ينبغي لي: بيت الأمة، غزة - فلسطين، ط1، 2005، (شعر).
147. نجوى قعوار فرح:
قاصة، وشاعرة، وكاتبة. ولدت في الناصرة، ودرست الابتدائية فيها، ثم اختيرت كطالبة أولى للدراسة في دار المعلمات بالقدس. باشرت الكتابة في سن مبكرة، ونشرت وهي ما زالت طالبة. بدأ نشاطها الأدبي في إذاعات القدس، ولندن، وهولندا، ومحطة الشرق الأدنى. حيث أذيعت لها أحاديث، وقصص مختلفة. كما عرفت بالخطابة، وكان لها نشاط في النادي الأرثوذكسي بحيفا، وفي يافا، وفي الأندية الكنسية. نشرت في مجلات الأديب، وصوت المرأة، والمنتدى، والمعهد، والقافلة، والغد، والعرفان. وفي الصحف، والمجلات الفلسطينية. في سنة 1957 أصدرت مع زوجها القس مجلة الرائد. في سنة 1965 انتقلت إلى الأردن حيث واصلت نشاطها الأدبي، فنشرت فصولاً في السياسة والاجتماع والأدب في جريدة الجهاد، وكانت تحرر باب يوميات الجهاد بالتناوب، وحررت سلسلة (يوميات أم). وكذلك نشرت في مجلة أفكار، وكانت تكتب قصة الأدب العربي للبرنامج الإنجليزي في الإذاعة الأردنية، بالإضافة إلى نشاطات تتعلق بكتابة تمثيليات لمدارس وكالة الغوث الدولية. في سنة 1972 أصدرت مجلة دينية (الأرض سفينتنا) صدر منها عددان ثم احتجبت. وصدر لها في بيروت عن دار النهار مجموعة قصصية بعنوان اللقاء، وتعد مع زوجها القس لإصدار ترجمة لكتاب (مؤسس المسيحية العالم اللاهوتي تشارلز ضود). وتنوي إصدار ونشر كتاب قصص شعبي من أفواه الناس. مثل من مسرحياتها عدد كبير أشهرها: شعاع الأمل، وحصار الشوك، ومعاناة فتاة، والثوب من بلادي، واليتيم الفنان. وعلى مدى عشر سنوات كتبت في كل عام تمثيلية تمثل وتصور آلام المسيح وقيامته.

من مؤلفاتها:

- عابرو سبيل: الاتحاد العام للكتاب الفلسطينيين، بيروت، 1954، (مجموعة قصصية). 
- دروب ومصابيح: مطبعة الحكيم، الناصرة، 1956.
- مذكرات رحلة: مطبعة الحكيم، الناصرة، 1957 (انطباعات رحلة).
- سر شهرزاد: مطبعة الحكيم، الناصرة، 1958، (تمثيلية في فصلين).

- عبير وأصداء: مطبعة الحكيم، الناصرة: 1959 (صور قلمية).
- ملك المجد: مطبعة الحكيم، الناصرة، 1961 (تمثيلية عن السيد المسيح).

- سلسلة قصص للأحداث: مطبعة الحكيم، الناصرة، 1963 – 1965، (ثلاثة أجزاء).
- لمن الربيع: مطبعة الحكيم، الناصرة، 1963 (قصص).
- أمة الرب: دار منشورات النفير، بيروت، 1972 (مسرحية).

- اللقاء: دار النهار للنشر، بيروت، 1975، (قصص).
- عهد من القدس: الاتحاد العام للكتاب الفلسطينيين، بيروت، 1978.
- رحلة الحزن والعطاء: دار الحكيم، بيروت، 1981.
- انتفاضة العصافير: دار الجليل للنشر والدراسات والأبحاث الفلسطينية، عمان، 1991 (قصص).
- سكان الطابق العلوي: إصدارات اللجنة الشعبية الأردنية لدعم الانتفاضة، عمان، 1996 (رواية).
148. نجوى أبو الهدى:
149. نداء خوري ( 1959-     ):

ولدت في قرية فسوطة شمالي فلسطين بالجليل، تلقت تعليمها في مدرسة ترشيحا الثانوية، وهي تعمل موظفة في بنك. أنهت دراسة الماجستير في جامعة حيفا من قسم الفلسفة والتربية وعلم السلوك. نشرت الكثير في الصحف والمجلات، وشاركت في العديد من المؤتمرات والمهرجانات الدولية للشعر، وحقوق الإنسان في هولندا روتردام – أمستردام، فرنسا، إيطاليا، جنوب أفريقيا. وقد ترجمت بعض قصائدها إلى عدة لغات: الإنجليزية، والهولندية، والعبرية، والفرنسية، والإيطالية، والألمانية. وهي ناشطة بالفعاليات التربوية، والثقافة المحلية. تعمل على كتاب جديد بعنوان: (ما بعد الأديان) طرح نظري ورؤية اجتماعية فلسفية جديدة. حصلت على جائزة كتاب المعلم عام 1995 من وزارة المعارف، وعلى جائزة التفرغ الإبداعي 2000 من وزارة الثقافة والعلوم. كتبت حول إنتاجاتها عدة دراسات أكاديمية في جامعة القدس، تل أبيب، وحيفا. والعديد من المقالات والنقد في الصحافة الثقافية محلياً، وعربياً، وعالمياً.
من مؤلفاتها:

-أعلن لك صمتي: مطبعة أبو رحمون، عكا، 1987،(شعر).

- جديلة الرعد: دار المشرق للطباعة والترجمة والنشر، شفا عمرو، 1989(شعر).

- النهر الحافي: القدس، 1990، (  شعر بالعبرية ).

- زنار الريح: مطبعة أبو رحمون، عكا، ط1، 1992. ط2، بيروت، 1993، (شعر).

- ثقافة النبيذ: دائرة الثقافة العربية في وزارة المعارف والثقافة، والقسم العربي في المجلس الشعبي للثقافة والفنون، القدس، 1994 (شعر).

- خواتم الملح: المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1998، (شعر).

- أجمل الآلهات تبكي: 2000، (شعر)

150. نداء مرتجى:
درست اللغة العربية في معهد إعداد المدرسات، وتخرجت في العام 1976. لها نشاطها النقابي وما يزال فيما يخص المرأة، ولها عدة أبحاث في هذا المجال منها بحث (المرأة والانتفاضة). نشاطها الصحفي واسع وحضورها الأدبي كبير. شاركت في عدة ندوات دولية خاصة بالنقد الأدبي منها ندوة (الرواية النسائية المغاربية) في قابس 1994، وندوة حوار الثقافات في 1997، التي كانت على مستوى دول شرق المتوسط. 
151. نهى تميمي:
152. نهى زعروب – قعوار (1936 -    ):

شاعرة، وكاتبة مسرح. ولدت في مدينة الناصرة، أنهت تعليمها الثانوي في المدرسة المعمدانية في مدينتها. حصلت على شهادة في اللغة العربية، والعبرية، والإنجليزية عن طريق المراسلة، وكذا تعلمت اللاهوت بالمراسلة.

من مؤلفاتها:
- شجرة المجد: مطبعة فينوس، الناصرة، 1995، (مسرحية شعرية).

- هتاف الكبرياء: مطبعة فينوس، الناصرة، 1995، (شعر).

- وهج اليراع: مطبعة فينوس، الناصرة، 1995، (شعر).
153. نهاية – كنعان عرموش (1965-     ):

ولدت في طمرة، وهي (مُرَكِّزَة) لناد نسائي.

من مؤلفاتها:

- أريج الرذاذ والحبق: 1988.

- ضفيرتان: قسم الثقافة العربية، 2001، (شعر).

154. نوال جغلب:

من مؤلفاتها: 
- سيمفونية الحزن: وزارة المعارف والثقافة، يافا، 1993 (شعر).

155. هدى صلاح:
من مؤلفاتها:

- دمعتان، دار الشرق للطباعة، عمان، (د.ت). 
156. هدية عبد الهادي ( 1920-     ):
ولدت في قرية عرابة قضاء مدينة جنين. درست في كتاب القرية، ثم تابعت دراستها الابتدائية في جنين، وبعدها واصلت تثقيف نفسها حتى تخرجت من جامعة القاهرة، وعملت في حقل التعليم مدرسة للمرحلة الابتدائية، ثم الإعدادية، ثم مديرة مدرسة. ولقد أقامت بعد ذلك في الجمهورية العراقية.
من مؤلفاتها:

- على ضفاف الأردن: مطبعة دار الأيتام السورية، جنين، 1943.

- الوميض: مطبعة دار الأيتام السورية، جنين، 1943. (مقالات).
- غالية: دار ابن رشد، عمان، 1988،(رواية).

- رجال من صخور: جمعية المسرح العربي الفلسطيني، دمشق، (د.ت.)، (مسرح).

- معاً إلى القمة: مطبعة المعارف، القدس، (د.ت.)، (تمثيليات وشعر).

157. هناء يوسف:
من مؤلفاتها:

- تضاريس الجنون. دار المشرق، شفا عمرو، 1992 (شعر).
158. هيام رمزي شكري الدردنجي( 1942-     ):

شاعرة وراوئية. ولدت في يافا وهي ابنة المؤرخ المعروف رمزي شكري الدردنجي. هُجِّرت مع أهلها إلى مدينة طرابلس في ليبيا إثر نكبة 1948، وهناك أتمت دراستها حيث درست الابتدائية، والثانوية حتى حصلت على إجازة التدريس الخاصة عام 1965. وحازت على ليسانس آداب من جامعة بنغازي قسم الاجتماع سنة 1976. وتمهيدي ماجستير في علم الأنثروبولوجيا من جامعة القاهرة سنة 1987. تزوجت من رجل أعمال ليبي، وعاشت فترة في ليبيا والقاهرة، وهي تقيم الآن في الأردن، وتعمل مدرسة في كلية الأندلس بعمان. عضو في رابطة الكتاب الأردنيين. نشرت الكثير من إنتاجها في الصحف والمجلات الصادرة المحلية، والعربية، وفي صحف فلسطين المحتلة عام 1948.

من مؤلفاتها:

- زهرات في ربيع العمر: مكتبة الفرجاني، طرابلس- ليبيا، ط1، 1966، (شعر).

- ألحان وأحزان: اللجنة العليا لرعاية الفنون والآداب، طرابلس- ليبيا، ط1، 1969. ط2، دار الكرمل للنشر والتوزيع، عمان - الأردن، 1985،( شعر).

- دموع الناي: طرابلس- ليبيا، ط1، 1969. ط2، 1985.

- أغنيات للقمر: مكتبة الفكر، طرابلس- ليبيا، ط1، 1973. ط2، مطبعة الشرق ومكتبتها، 1984 (شعر).

- عبير الكلمات: دار ابن رشد، عمان- الأردن، 1982، (شعر).

- رسمتك شعراً: مطبعة الشرق ومكتبتها، عمان- الأردن، 1984، (شعر).

- قصائد رحلة صيف: مطبعة الشرق ومكتبتها، عمان- الأردن، 1985، (شعر).

- مزامير في زمن الشدة: مطبعة الشرق، عمان- الأردن، ط1، 1987، (شعر).

- بحور بلا موانئ: دار الكرمل، عمان، 1989 (شعر).

- هموم امرأة شاعرة: دار الكرمل للنشر والتوزيع، عمان- الأردن، 1992، (شعر).
- التحليق بأجنحة الحلم: دار الكرمل، عمان، 1996، (شعر).
- أحلام مؤجلة: دائرة الثقافة العربية في وزارة العلوم والثقافة والرياضة، 2001، (شعر).

في الرواية:

- إلى اللقاء في يافا: المطبعة الليبية، طرابلس- ليبيا، ط1، 1970. ط2، دار الكتاب الذهبي للنشر والتوزيع، عمان، 1985، (رواية).

- وداعاً يا أمس: دار مكتبة الفكر، طرابلس- ليبيا، 1972، (رواية).

- الإنسان (والنخلة) والإعصار: دار مكتبة الفكر، طرابلس- ليبيا، ط1، 1974. ط2، دار الكرمل، عمان، 1985، (رواية).

- فدوى طوقان: شاعرة أم بركان، دار الكرمل، عمان، 1994،(دراسة).

- بين أصابع البحر: شفا عمرو، 1996.

159. هيام مصطفى قبلان ( 1956 -     ):

شاعرة وقاصة. ولدت في بلدة عسفيا الواقعة على جبل الكرمل بالقرب من مدينة حيفا في فلسطين المحتلة عام 1948، أكملت دراستها الابتدائية في القرية، ثم تابعت دراستها الثانوية براهبات الفرانسيسكان في مدينة الناصرة. التحقت بجامعة حيفا حيث درست التاريخ والتربية. تعمل مدرسة للغة العربية في قرية دالية الكرمل حيث تقيم، ولها زاوية في صحيفة الصنارة بعنوان: (على أجنحة الريش)، ولقد ترجمت بعض قصائدها إلى العبرية. 

من مؤلفاتها:

- آمال على الدروب: مطبعة القيقي، حيفا،1975، (شعر).

- همسات صارخة: دار المشرق،  شفا عمرو، 1981، (شعر).

- وجوه وسفر: دار المشرق للترجمة والطباعة والنشر، شفا عمرو، 1992، (شعر).

- بين أصابع البحر: دار المشرق للترجمة والطباعة والنشر، شفا عمرو، 1996، (نثر وجداني).

- طفل خارج من معطفه: 13 رسالة من العالم الآخر، إصدار آسيا، دالية الكرمل جمعية بدعم من (المنارة) للتطوير والتنمية الاجتماعية، ط1، 1998.

- انزع قيدك واتبعني: مطبعة البلد، سمير أبو رحمون – جريدة – المكر، (شعر).

160. وجدان شكري عياش:( 1963-    )

شاعرة وإعلامية. ولدت في خان يونس. تقيم في مدينة بنغازي – ليبيا، وهي عضو بالاتحاد العام للكتاب والصحفيين الفلسطينيين..، درست حتى الصف الثالث ثانوي، وتعمل أمين سر في مكتب محاسب ومراجع قانوني.

من مؤلفاتها: 

- قصائد تتعقب ألفة الحروف: الدار الجماهيرية للنشر والتوزيع والإعلان، (شعر).

- مرايا المطر: منشور في موقع الشاعرة، http://wega.s5.com (شعر).

161. وداد البرغوثي (1958 -     ):
شاعرة، وروائية، وأستاذة أكاديمية. ولدت في قرية كوبر- قضاء رام الله. حصلت على ماجستير صحافة، وسياسة من جامعة موسكو الحكومية في الاتحاد السوفيتي عام 1984، تعمل في مجال الصحافة، ومحاضرة في جامعة بيرزيت- دائرة الإعلام. حصلت على جائزة الرواية للإبداع النسوي من وزارة الثقافة الفلسطينية.

من مؤلفاتها:

- سقوط الظل العالي أو للفقراء فقط: اتحاد الكتاب الفلسطينيين، القدس، 1991، ( شعر ).

- نوماً هادئاً يا رام الله: المركز الفلسطيني للدراسات، رام الله، 1993، بالاشتراك مع زياد خداش (قصص).

- مدينة المحبة: قدمت في مهرجان رام الله، 1997، (مسرحية غنائية – أوبريت).

- ذاكرة لا تخون: البيرة - فلسطين، 1999، (رواية).

- حارة البيادر: 2000، فازت بجائزة الابداع النسوي للرواية من وزارة الثقافة الفلسطينية،(رواية).

- أبو سلمى شاعر الفقراء والقضية: نشرت في ملفات مجلة (قضايا الساعة) التي صدرت في رام الله لمجموعة من المهتمين ثم توقفت بعد خمسة أعداد بسبب الانتفاضة الأولى، (مخطوطة).

- دراسة في شعر محمود درويش: (مخطوطة).

- دراسة عن ثورة 1936 في التاريخ الشفوي: (مخطوطة).

- أزجال شعبية وأغان: (مخطوطة).

162. وفاء بدوي:

شاعرة، تقيم في مدينة عكا، وقد تلقت تعليمها الابتدائي فيها، وأنهت تعليمها الثانوي في الناصرة عام 1975.

من مؤلفاتها:
- ولنظل إلى الأبد أصدقاء: 1971، (رواية).

- حين تنبت الآمال في زوايا الوفاء: مطبعة الجليل، عكا،1977، (شعر).

- العائدون: دار القبس العربي، عكا، ط1، 1979، (شعر).
163. يسرى الشرباتي ( 1973 -     ):

ولدت في الخليل.

من مؤلفاتها:

- كلمات في المهد: 1995، (شعر).

- تكلمي حنين: 1998، (شعر).
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(*�) http://www.ashtar.8m.com.


(**�) � HYPERLINK "http://www.alrabetta.ae" ��http://www.alrabetta.ae�. ولقد بلغ عدد قراء مقدمة الملف التي قمت بكتابتها (824) قارئاً في نهاية الشهر السابع من عام 2005، وبلغ أقل عدد للقراء في ملف إحدى الشاعرات (51) قارئاً.


(�) رضا الظاهر: غرفة فرجينيا وولف، دراسة في كتابة النساء، دار المدى للثقافة والنشر، سورية، ط1، 2001، ص10-11.


(�) كانت الشاعرة فدوى طوقان تقول: لقد كتبت عني دراسات وأبحاث ومقالات بطول قامتي.


(*�) لم أتوقف عند العام 2000 تماماً، وإنما تناولت دواوين الشاعرات اللواتي اعتمدتهن للدراسة، التي ظهرت بعد العام 2000 حتى الآن وذلك من باب أن اليوم لا يبدأ منذ الساعة 12 ليلاً وإنما مع طلوع الفجر.


(�) فدوى طوقان: الرحلة الأصعب، دار الشروق، عمان، الأردن، سيرة ذاتية، الجزء الثاني، 1993.


(�) نهى سمارة: المرأة العربية نظرة متفائلة، دار المرأة العربية، بيروت، ط1، 1993، ص158.


(*�) وهي: (وحدي مع الأيام)، (وجدتها) و( أعطنا حباً) للشاعرة فدوى طوقان، والديوان الوحيد للشاعرة سلمى الجيوسي: ( العودة من النبع الحالم)، وديوان ( زهرات في ربيع العمر) للشاعرة هيام الدردنجي، و( مشردة) لكلثوم عرابي، و( النشيد التائه)، (ملحمة الإنسان) و( قربان) لثريا ملحس، وديوان( على ضفاف الأردن) للشاعرة هدية عبد الهادي. 


(�) رجا سمرين، شعر المرأة العربية المعاصرة (1945 – 1970)، ص106.


(�) سارة جامبل، ت. أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية، دراسات ومعجم نقدي، ص198.


(*�) وهذا مصطلح صكته الأديبة الأمريكية (إيلين شوالتر) في مقالها الهام (النقد النسوي في العراء، 1978) لتصف به الأعمال النقدية النسوية التي تدرس كتابات المرأة بهدف تتبع التقاليد الأدبية الخاصة بالمرأة على وجه التحديد. وتذهب (شوالتر) إلى القول بأن النقد النسوي – وهو مصطلح صكته أيضاً  في كتابها ( نحو بلاغة نسوية، 1979) – هو الذي يصف طرق تصوير المرأة في النصوص التي يكتبها الرجل، أو حذفها هذه الصور منها. ومن ثم فإن النقد النسوي يهتم بدراسة كيفية تأثر جمهور القارئات بالصور الاختزالية أو الإقصائية للمرأة. وترى شوالتر أن النقد النسوي محدود بالضرورة على الرغم من فائدته؛ لأنه " إذا درسنا القوالب النمطية لصورة المرأة، والتحيز الجنسي لجنس الرجل عند النقاد الرجال والأدوار المحدودة التي تلعبها المرأة في تاريخ الأدب، فإننا لن نعرف شيئاً عما تشعر به المرأة وتعايشه، ولن نتعرف إلا على الصورة التي يعتقد الرجل أن المرأة يجب أن تكون عليها".


 وهي ترى أن النقد النسائي أكثر طموحاً في تنظيره للنشاط الأدبي النسائي: "إن موضوعاته هي تاريخ الكتابة بقلم المرأة وأساليبها وموضوعاتها والأجناس الأدبية التي تستخدمها وبنياتها، والآليات النفسية للإبداع النسائي، ومسار العمل النسائي على المستوى الفردي أو الجماعي، وتطور قوانين التقاليد الأدبية النسائية" بهذه الطريقة كما تقول (شوالتر) يمكن أن يظهر النقد النسائي في صورة خطاب نقدي متخصص قادر على تحدي سيطرة الرجل على مجال النظرية الأدبية وهو نقد يبدأ من اللحظة التي نتحرر فيها من المطلقات الخطية الموجودة في تاريخ الأدب الذكوري، لنركز بدلاً منها على العالم الذي لم يكد يتكشف للعيان وهو عالم ثقافة المرأة. ( سارة جامبل، النسوية وما بعد النسوية، ص362 ، 338) بتصرف.


)�) Said, The World, The Text, and the crtitic, pp.23-24. 


(�) انظر: محمد عناني، المصطلحات الأدبية الحديثة، سلسلة أدبيات، دراسة ومعجم إنجليزي – عربي، الشركة المصرية العالمية للنشر – لونجمان، ط1، الفصل الحادي عشر.   


(�) ماري تريز عبد المسيح، الأدب النسائي والرؤية الجديدة لأدب المرأة، مجلة القاهرة، ع 8، 26-3-1985، ص16.


(*�) في كتاب( النسوية وأساطيرها، 1998) تعتبر (ليسا ماريا هوجلاند) (النسوية) "نوع من الإلمام بأدوات المعرفة وأسلوب لقراءة النصوص والحياة اليومية من موقف معين". سارة جامبل، ت. أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية، دراسات ومعجم نقدي، ص 195.


(�) سارة جامبل، ت. أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية، دراسات ومعجم نقدي، ص195.


(*�) في البداية لم تشتمل الكتب التي تناولت الشعراء الفلسطينيين على أي عمل لأية شاعرة، كما هو الحال في محاولة يوسف الخطيب، الذي أذاع من إذاعة فلسطين بدمشق، الكثير من الأشعار لشعراء فلسطينيين، فضلاً عن إصدار مجموعة من أعمالهم في كتابه( ديوان الوطن المحتل) الصادر عن دار فلسطين، دمشق، 1968، وقد اشتمل عمله على دواوين لمحمود درويش، سميح القاسم، توفيق زياد، سالم جبران، راشد حسين، عصام العباسي، سليم يوسف جبران، نايف صالح سليم، حبيب زيدان شويري، وشادي الريف، ولم يشتمل على أية شاعرة.


ثم محاولة هارون هاشم رشيد في كتابه (الكلمة المقاتلة في الأرض المحتلة)، الصادر عن المكتبة العصرية، لبنان، د.ت.، والذي لا يقدم أكثر من تعريف للمضمون الثوري للشعر في فلسطين المحتلة مع إبراز نماذج ومختارت للشعراء في الوطن المحتل، ويشتمل مختارات لمحمود درويش، سميح القاسم، توفيق زياد، سالم جبران، راشد حسين، حبيب قهوجي، حنا أبو حنا، عيسى اللوباني، فوزي جريس عبد الله، وسليم مخولي. 


ومحاولة غسان كنفاني في كتابه ( أدب المقاومة في فلسطين المحتلة)، الصادر عن دار الآداب، بيروت، ط1، ب.ت.، الذي قدم فيه تعريفاً للحركة الشعرية في فلسطين المحتلة مع نماذج من قصائد الشعراء، ويشتمل على مختارات لمحمود درويش، سميح القاسم، سالم جبران، ونايف سليم.


في العام 1969أصدر عبد الرحمن ياغي كتابه ( دراسات في شعر الأرض المحتلة) وهو كما قال:"هوامش على قصائد ودواوين الشعراء"، اهتم فيه بالمضمون الثوري المقاوم دون العناية بالشكل الفني. وقدم فيه تعريفاً عاماً بالشعراء محمود درويش، سميح القاسم، وتوفيق زياد من خلال دواوينهم. وهو مجموعة محاضرات ألقاها على طلبة الدراسات العليا في معهد البحوث والدراسات العربية بالقاهرة.


وهناك دراسة عبد الرحمن رباح الكيالي ( الشعر الفلسطيني في نكبة فلسطين)، الصادرة عن المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، 1975. ودراسة رجاء النقاش ( محمود درويش شاعر الأرض المحتلة)، الصادرة عن دار الهلال. و( أدب المقاومة) لغالي شكري، الصادر عن دار المعارف، القاهرة. وجانب من كتاب ( زمن الشعر) لأدونيس الصادر عن دار العودة، بيروت، ط1، 1972. ودراسة عباس خضر( أدب المقاومة)، الصادرة عن سلسلة كتب ثقافية، القاهرة.


(**�) غسان كنفاني، الأدب الفلسطيني المقاوم تحت الاحتلال( 1948-1968)، مؤسسة الدراسات الفلسطينية، بيروت، 1968. 


(***�) كامل السوافيري، الاتجاهات الفنية في الشعر الفلسطيني المعاصر، مكتبة الأنجلو المصرية، القاهرة، 1973.


(****�) ولذا لم تشمل دراسته شعراء فلسطين أمثال حنا أبو حنا، جورج نجيب خليل، توفيق زياد، حبيب قهوجي.. وغيرهم 


(*****�) كمال مصطفى الشيخ أحمد الفحماوي، أدب المرأة الفلسطينية الحديث من 1914- 1974، رسالة دكتوراه، جامعة الأزهر، القاهرة، 1979، (مخطوطة).


(******�) وهن: فدوى طوقان (6) دواوين، دعد الكيالي، أسمى طوبي، هيام الدردنجي، كلثوم مالك عرابي، ومي صايغ لكل واحدة ( ديوانان)، سلمى الخضراء الجيوسي، هدية عبد الهادي، نادرة سروري، ليلى علوش، ورجوة عساف، لكل واحدة ( ديوان واحد)، أما سميرة أبو غزالة، سهام داود، سميرة الخطيب، زينب حبش فلقد تناولهن من خلال قصائد لهن منشورة في الصحف أو أرسلنها له. 


(*�) صالح أبو إصبع، الحركة الشعرية في فلسطين، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1979.


(**�) وهي: أمام الباب المغلق، الليل والفرسان، على قمة الدنيا وحيدا.


(***�) وهي: بهار على الجرح المفتوح، سني القحط يا قلبي، أول الموال .. آه.


(****�) رجا سمرين، شعر المرأة العربية المعاصرة (1945 – 1970)، ولقد درس رجا سمرين (17) شاعرة من الأردن وفلسطين من خلال (13) ديواناً لـ ( 6) شاعرات، وهي ( وحدي مع الأيام)، (وجدتها)، ( أعطنا حباً)، ( أمام الباب المغلق)، ( الليل والفرسان)، و( إلى الوجه الذي ضاع في التيه) للشاعرة فدوى طوقان، و( مشردة)، ( أجراس الصمت) و(النابالم جعل قمح القدس مراً) لكلثوم مالك عرابي، و( ملحمة الإنسان) لثريا ملحس، و( العودة من النبع الحالم) لسلمى الجيوسي، و(إكليل الشوك) لمي صايغ جبجي، و( الخبز في بلدي) لرجوة عساف مع ملاحظة أن (6) دواوين فقط قد ظهرت بعد عام 1967. وجميعها لشاعرات فلسطينيات موجودات في الشتات. أما البقية فلقد تناولهن من خلال قصائد لهن منشورة في الصحف أو أرسلنها له. ( رجا سمرين، ص 81).


(*****�) قال رجا سمرين:" فقد هداني البحث إلى التعرف على خمس وسبعين شاعرة عربية معاصرة تنتمي ست عشرة شاعرة منهن إلى مصر واثنتان إلى ليبيا واثنتان إلى تونس واثنتان إلى المغرب وعشرون إلى العراق وتسع إلى سوريا وخمس إلى لبنان وسبع عشرة إلى الأردن وفلسطين". ( رجا سمرين، ص 9). وهن فدوى طوقان، وسلمى الخضراء الجيوسي، وكلثوم مالك عرابي، وأسمى طوبي، ومي صايغ جبجي، ورجوة عساف، وثريا ملحس، ودعد كيالي، وماري علوش، ونجوى أبو الهدى، وسهام حايك، وللي كرنيك، وسميرة أبو غزالة، وأحلام حسين جميل، والدكتورة سرى سبع العيش، ونهى التميمي، وجهاد حتر. ( رجا سمرين، ص 77).


(******�) استنتج رجا سمرين عن الفترة التي كتب عنها من 1945 وحتى 1970 أن المرأة العربية لم تضف إلى ديوان الشعر العربي أكثر من خمسة وأربعين ديواناً ومسرحية شعرية واحدة. ومعنى ذلك أن أغلب ما أنتجته قرائح الشعراء المعاصرات لا يزال إما متفرقاً في الصحف المحلية والمجلات الأدبية الأسبوعية منها والشهرية، وإما مخطوطاً عند صاحباته اللواتي لم يجدن حتى الآن الظروف المواتية لنشر شعرهن.


(*******�) أسامة يوسف محمد شهاب، أدب المرأة في فلسطين والأردن ( 1948- 1988)، 1991، رسالة دكتوراه مخطوطة عن جامعة عين شمس. ولقد نشرت الآن في كتاب ولكنني لم أستطع الحصول عليه.


(********�) رفقة يونس، خديجة رشيد، خديجة أبو عرقوب، أمينة العدوان، حميدة نعنع.


(*********�) أستطيع القول إن أغلب الشاعرات الفلسطينيات اللواتي درسهن أسامة شهاب هن ممن يعشن في الشتات. عدا (سهام داود) التي تعيش في فلسطين المحتلة عام 1948.


(*�) باسم الخطايبة، شعر المرأة في الأردن بين 1980-2000، وزارة الثقافة الأردنية، سلسلة الكتب الثقافية، ط1، 2003.


(**�) اشتمل بحثه على الشاعرات الفلسطينيات هيام الدردنجي، سلمى الخضراء الجيوسي، رانة نزال، سلوى السعيد، زليخة أبو ريشة، عائشة الرازم، ليلى الحمود، شهيرة الشريف، شهلا الكيالي، مريم الصيفي، عطاف جانم، نبيلة الخطيب..   


(�) انظر: ص 12، 13، 20، 21، 25، 32، 35، 36، 37، 38، 57، 59، 60، 62، 80، 81، 95، 115، 121، 143، 162، 242، 246، 252، 261، 260، 263، 262، 266..


(***�) نعني بالبطريركية ( patriarchal): الأبوية، وهو مصطلح يعود في جذوره إلى الحضارة الرومانية حيث كان الأب هو رب الأسرة الذي يملك السلطة المطلقة، وهذا المصطلح يعني في الكتابات الحديثة نقد سلطة وسيطرة الأب داخل الأسرة. كما يعني قديماً بالنظام القائم الذي ساهم في إعلاء مكانة الأب الرجل في مقابل عزل الأم المرأة عن مكانتها التي كانتها في المجتمعات الأمومية (Matriarchal) لمزيد من التفاصيل انظر: الحديث عن تحول المجتمعات من نظام أموي إلى نظام أبوي في أصل العائلة والملكية الخاصة: فريدرك أنجلز، دار التقدم، موسكو، (د.ت.).


(*�) يلاحظ ذلك على سبيل المثال فيما كتبه أسامة شهاب عن شعر زليخة أبو ريشة وما أثبته في سيرتها الذاتية. وما كتبه باسم الخطابية من نقد لبعض نماذج رانة نزال، وهيام الدردنجي. انظر: القسم الخاص بالتناص في هذا البحث.


(**�) انظر: تحليل نصوص الشاعرة عائشة الرازم، هيام الدردنجي، سلوى السعيد وغيرهن..عند باسم الخطايبة على سبيل المثال.


(*�) أطلقنا عليه اسم صالون (نون)، وهو لون أدبي على غرار صالون مي زيادة يعقد في الثلاثاء الأول من كل شهر ولا نتحدث في جلساته سوى عن صاحبات قلم نسائي، أو عن صورة المرأة في أدب الكتاب.


(**�) أبلغت فيها أن الكتاب المسجلين في اتحاد الكتاب الفلسطيني (112) كاتب، ومنهن (14) كاتبة هن سلافة حجاوي، نبيلة الحرتاني، نوال فرحات، صباح القلازين، سمية السوسي، وداد نصر، فاتنة الغرة، عايدة حسنين، كفاح الغصين، سعاد أبو ختلة، دنيا الأمل إسماعيل، ريم حرب عليان، رحاب كنعان، ميّ عمر نايف. 


(*�) فدوى طوقان، إلهام أبو غزالة، أنيسة درويش، حنان عواد، خلود نزال، روز شوملي، سهام العارضة، سميرة الشرباتي، غادة شافعي، فيحاء عبد الهادي، كفا الخضر، ليانة بدر، زينب حبش، منال النجوم، مها أبو هلال، نجلاء شهوان، وداد البرغوثي. وهناك بعض الأسماء المتكررة مع قائمة الاتحاد في غزة وهذا مؤشر إلى عدم وجود تعاون في الاتحاد أوعمل موحد فلقد اختلفت القوائم بالرغم من أن الاتحاد واحد. بل وهناك أحد الأسماء المرسلة في القائمة هو اسم شاعر وليس شاعرة. أعتقد أنه تواجد بطريق الخطأ حيث التبس عليهم الاسم لتشابهه مع الأسماء النسائية.


(�) سلمى الخضراء الجيوسي، موسوعة الأدب الفلسطيني المعاصر، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، 1997، (جزآن).


(�) أحمد عمر شاهين، موسوعة كتّاب فلسطين في القرن العشرين، المركز القومي للدراسات والتوثيق، غزة – فلسطين، ط2، 2000.


(�) طلعت سقيرق، دليل كتاب فلسطين، دار الفرقد، دمشق، 1998.


(�) سموئيل موريه ومحمود عباسي: تراجم وآثار في الأدب العربي في إسرائيل 1948 – 1986، دار المشرق، شفا عمرو، 1987، ص261 – 263.


(�) اتحاد الكتاب الفلسطينيين، دليل الكاتب الفلسطيني، منشورات اتحاد الكتاب الفلسطينيين، رام الله، ط1، 2001.


(�) جوزيف زيدان، مصادر الأدب النسائي في العالم العربي الحديث / ببلوغرافيا أدبية، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط1، 1999.


(�) محمد عبد الله الجعيدي، مصادر الأدب الفلسطيني الحديث، 1997.


(�) ذاكرة المستقبل، موسوعة المرأة العربية، بمناسبة انعقاد مؤتمر المرأة العربية والإبداع من 6-30 أكتوبر 2002، القاهرة، ج2، طبعة تجريبية.


(� (The Poetry of Arab Women: A Contemporary Anthology, Interlink." Nathalie Handal, Books, New York, 2001.


(**�) ليلي علوش، س. ف. عطا الله، سهام داود، سهير حماد، نتالي حنظل، دنيا الأمل إسماعيل، أنماري جاسر، سلمي الخضراء الجيوسي، نداء خوري، ليزا سهير مجج، راوية مرة، ناعومي شهاب ناي، ميكائيلا راين، ناديا هزبون رايمر، دوريس صافي، ليلي صالح، منية سمارة، مي صايغ، غادة الشافعي، ديما شهابي، سمية السوسي، فدوي طوقان، ولورين زارو ـ زوزونيس. ومن الأردن ذكرت زليخة أبو ريشة، ليلي حلبي، ثريا ملحس، ومني السعودي.


(�) محمد حلمي الريشة- جمع وتوثيق- معجم شعراء فلسطين، المؤسسة الفلسطينية للإرشاد القومي، رام الله – فلسطين، ط1، 2003. 


(�*) http://www.pal-poetry.gov.ps/dictionary/amujam.html


(*�) لم أتناول أي ديوان مخطوط بالرغم من وجود العديد منها والتي قدمتها لي بعض الشاعرات، كما ولم يشتمل البحث على النصوص الواردة في الصحف والمجلات، وشعر أو دواوين الشاعرات الفلسطينيات المكتوبة بغير العربية.


(�) المرأة والكتابة سؤال الخصوصية / بلاغة الاختلاف، رشيدة بنمسعود، عن ندوة مجلة " الطريق " حول مسألة المرأة، جوهرها، مظاهرها، وأسبابها"، نظمتها بمناسبة السنة العالمية للمرأة / 1975 – ع 4، نيسان، 1975، ص43.


(�) سلوى خماش، المرأة العربية والمجتمع التقليدي المتخلف، دار الحقيقة، بيروت، ط1، ص20.


(�) عيسى برهومة، اللغة والجنس، حفريات لغوية في الذكورة والأنوثة، ص150.


(�( Showalter Elaine: writing and sexual difference, edited by Elizabeth abel Sussex, The Harvester, press, 1982, p34.


(�) رجا سمرين، شعر المرأة العربية المعاصرة، ص 232-333.


(�) أسامة شهاب، أدب المرأة في فلسطين والأردن 1948-1988، ص261.


(�) باسم الخطايبة، شعر المرأة في الأردن بين 1980-2000، وزارة الثقافة، عمان، 2003، ص 268.


(�) جزيل حلمي وأخريات، قضية النساء، ت: جورج طرابشي، دار الطليعة، بيروت، 1987، ص5-7.


(�) أكتب أحيا أكتب أتنفس- مشوار كاتبات من فلسطين، عن الشعر - هذا المدهش حقاً، مركز أوغاريت الثقافي للنشر والترجمة، شهادات ونصوص، رام الله – فلسطين، ط1، 2002، ص 56. 


(�) فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، ص 196.


(*�) تعتبر الناقدة الأمريكية (إلين شوالتز) من أهم وأنجح الشخصيات التي ساهمت في تغير محتوى الدراسات الأدبية عن طريق تغيير المناهج النقدية، وأبز أعمالها هو ( أدبها الخاص بها: الروائيات البريطانيات من برونتي إلى ليسينج، 1978).


(�) سارة جامبل، ت. أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية، دراسات ومعجم نقدي، ص 198.


(�) رامان سلدن، النظرية الأدبية المعاصرة، ترجمة جابر عصفور، ص153.


(�) رضا الظاهر، غرفة فرجينيا وولف، دراسة في كتابة النساء، 240.


(�) رامان سلدن، النظرية الأدبية المعاصرة، ترجمة جابر عصفور، ص218.


(�) المرجع السابق، ص218 – 222.


(�) نوال السعداوي، نوال السعداوي، دراسات عن المرأة والرجل في المجتمع العربي، المرأة والصراع النفسي، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، ط2، 1990، ص 29، 20.


(�) أكتب أحيا أكتب أتنفس- مشوار كاتبات من فلسطين، عن الشعر - هذا المدهش حقاً، شهادات ونصوص، ص 13.


(�) عطاف جانم، لزمان سيجيء، المقدمة، ص 7-8.


(�) عن علي عبد الواحد وافي، وأد البنات عند العرب في الجاهلية، مجلة الرسالة، ع 400، 3 مارس سنة 1941، ص264 – 267.


(�) نوال السعداوي، المرأة والصراع النفسي، ص 32.


(�) نوال السعداوي، قضايا المرأة والفكر والسياسية، مكتبة مدبولي، القاهرة، ط1، 2002، ص15.


(�) زكريا إبراهيم: سيكولوجية المرأة، دار مصر للطباعة، القاهرة، د.ت.، ص83 – 94. ورجا سمرين: شعر المرأة العربية المعاصرة، ص117 – 120.


(�) فريال جبوري غزول، بلاغة الغلابة، مؤتمر " الفكر العربي المعاصر والمرأة " ( جمعية تضامن المرأة العربية، القاهرة، في 3-5 نوفمبر، 1988).


(�) نوال السعداوي، المرأة والصراع النفسي، ص3.


(�) مريم الصيفي، عناقيد في سلال الضوء، تداعيات الحزن، ص 69-78.


(�) عطاف جانم، لزمان سيجيء، المقدمة، ص 8.


(�) أحمد محمد الحوفي، المرأة في الشعر الجاهلي، ص612.


(�) عيسى برهومة، اللغة والجنس، حفريات لغوية في الذكورة والأنوثة، ص150.


(�) أنيسة درويش، وأهون عليك، رثاء أخي، ص 94-95.


(�) نوال السعداوي، قضايا المرأة والفكر والسياسية، ص13-14.


(�) نازك الملائكة، مقدمة مطولة " مأساة الحياة وأغنية الإنسان"، دار العودة، 1970، ص 45.


(�) رضا الظاهر، غرفة فرجينيا وولف، دراسة في كتابة النساء، 257- 258.


(�) Virginia Woolf, A room  for her own, p. 88.


(3) Mary، Eaglton, Feminist literary Theory، p.195.


(�) رامان سلدن، النظرية الأدبية المعاصرة، ترجمة جابر عصفور، ص216.


(�) سارة جامبل، النسوية وما بعد النسوية، ص54.


(�) الروم:21.


(�) النساء:1.


(�) المرأة العربية الوضع القانوني والاجتماعي، المعهد العربي لحقوق الإنسان، منشورات المعهد العربي لحقوق الإنسان، تونس، 1996، ص 380.


(*�) يمكن إرجاع العنف العائلي كما يحدث في المجتمع العربي الفلسطيني إلى جملة من الأسباب لعل من أهمها ما يلي: 


 1.الوضع السياسي العنيف المفروض على الشعب الفلسطيني والقصف والاجتياح المستمر والأسر والتعذيب والتجريف، وردة الفعل المتمثلة بالانتفاضة وآثارها النفسية والسلوكية، والحصار المستمر والحائل دون تحقيق الأماني والأهداف وتوفير الحاجات الأساسية على الأقل، وما نجم عنه من مشاكل أسرية واجتماعية على جميع أفراد الأسرة، ونشوء العديد من الأزمات من جراء الوجود السابق للعدو الصهيوني في بلادنا وما خلفه من مشاكل أسرية ناتجة عن العمالة.


2. الوضع الاقتصادي المتدهور والصعب لبعض الأسر الأمر الذي يترتب عليه عدم مقدرة الأسرة أو نقص إمكانياتها في توفير حاجات أفرادها وغالباً ما ينشأ صراع بين الزوج والزوجة لعدم القدرة على توفير احتياجات البيت خاصة بعد قعود العمال عن العمل في إسرائيل وقد يتطور الصراع إلى نوع من الشجار والضرب وقد يسقط أحد الأبوين غضبه على أبنائه، أو على المعاق نتيجة صعوبة التعامل معه وتكاليفه، أو يسقطها الأبناء على آبائهم كبار السن غضباً لعدم قدرتهم على تحمل واجب رعايتهم والإنفاق عليهم. مما يؤدي إلى أحد أمرين إما الانكفاء على الذات أحياناً، وأحياناً أخرى إلى التماهي بالمعنف. 


3.الوضع السكني ويرتبط بحالات العنف العائلي، حيث تبين أن الظروف السكنية الصعبة كضيق المنزل وكثرة عدد العائلات به حيث توجد الأسرة الكبيرة التي بها الجد والجدة والأبناء وزوجاتهم وأبناؤهم ولكل عائلة غرفة صغيرة حيث يقود هذا إلى حدوث نوع من = = الخلاف حول بعض المرافق، كالمطبخ ودورة المياه، واضطرار الصغار للبقاء طوال الوقت في الشوارع والأزقة الأمر الذي يترتب عليه الكثير من مظاهر العنف العائلي وخاصة ضد المرأة والأطفال وكبار السن. 


 4. انتشار التخلف الاجتماعي ونقص الوعي الاجتماعي بحقوق الإنسان وبخطورة الممارسات العائلية العنيفة على الجو العائلي ودور الأسرة في التنشئة الاجتماعية وغيرها. 


5. انخفاض المستوى التعليمي والأمية التي تؤدي إلى افتقار الأبوين إلى الإلمام بوسائل التربية الحديثة ولجوئهم إلى الضرب والتعنيف في التعامل مع أبنائهم عندما يخطئون. كما أن تفاوت المستوى التعليمي بين الزوجين، ورفض الرجل لأن تكون المرأة وبالأخص زوجته في درجة علمية أعلى منه، يخلق العديد من المشاكل.


6. استمرارية بعض عناصر الثقافة السائدة والتي تميز بين الذكور والإناث وتؤيد فكرة الضرب والمراقبة والتعنيف.


7. وجود حالات من المرض النفسي بين بعض أفراد الأسرة، حيث يتميز بعض من يلجئون إلى العنف عموماً والعنف العائلي على وجه الخصوص بسرعة الغضب وعدم التحكم في مشاعر الغيظ وسرعة الانفعال بسبب ضغط نفسي متعدد الأسباب. 


8. وجود نوع من صراع القيم بين الأجيال داخل الأسرة الواحدة، حيث يتبنى الآباء قيماً تقليدية محافظة في حين يميل الأبناء إلى تبني قيم متحررة وبالتالي يميلون إلى التمرد ورفض قيم الآباء الأمر الذي يؤدي إلى نشوب الكثير من الخلافات التي ينجم عنها ممارسات عنيفة ضد الأبناء في الأسرة. 


9. يتسبب تعاطي أحد الأبوين للخمور والمخدرات وإدمانها كثير من المشاجرات العنيفة والاعتداء بالضرب نتيجة لتأثير المادة المسكرة أو المخدرة. 


10. مشاهدة أشرطة العنف في الإذاعة المرئية، وقد وجد أن الأطفال الذين يشاهدون أشرطة العنف غالباً ما يقلدونها ويكتسبون سلوكيات عدوانية. 


11. تقليد الأطفال للسلوك العنيف الذي يقوم به آباؤهم أو مدرسوهم. ( ميّ عمر نايف، من مقال بعنوان: العنف العائلي في المجتمع الفلسطيني- الدوافع والإجراءات الوقائية والعلاجية - والذي عرض في مؤتمر لمعالجة العنف العائلي في قطاع غزة، والمنشور في موقع "أمان" على الانترنت).


(*�) وهي تكرر في نص آخر وبكل مباشرة ووضوح:


منذ الآن


أعلمك


أن الحق..


لا يعطى شفقة..


إنما يؤخذ عنوة!. (ريتا عودة، ثورة على الصمت، ثورة على الصمت، ص17)


(�) عبد الله الغذامي، المرأة واللغة، ص 12.


(� ) فدوى طوقان، الديوان، ص113، 247.


(�) نوال السعداوي، المرأة والصراع النفسي، ص59.


(*�) العصاب neruoses كمرض نفسي قد لا يكون شديداً إلى الحد الذي يعطل المرأة عن عملها أو روتين حياتها اليومية، وقد لا يدفع المرأة إلى الذهاب إلى طبيب نفسي، وقد تعيش به المرأة وتموت به دون أن يدري من حولها أنها مصابة بالعصاب بل دون أن تدري هي نفسها أنها مصابة بالعصاب، أو أسباب تلك الكآبة التي تشعر بها من حين إلى حين، أو أسباب ذلك الصداع المستمر في نصف رأسها، أو ذلك الخمول والرغبة في الكسل أو النوم، أو ذلك الأرق في بعض الليالي، أو تلك الأحلام المزعجة التي تراها في نومها بعض الأحيان القليلة أو الكثيرة أو ذلك الإعراض عن الأكل أو الجنس أحياناً، أو ذلك النهم الشديد للأكل إلى حد الزيادة في الوزن بشكل ملفت للنظر، أو … أو … أو عشرات الأعراض البسيطة أو الشديدة المؤقتة أو الدائمة، لكنها في معظم الأحيان غير قاتلة، أو غير متعارضة مع الاستمرار في الحياة اليومية، وروتين الحياة اليومية، صحيح أن النشاط لم يعد كما كان، وصحيح أن الإقبال على الحياة لم يعد كما كان وصحيح أن هناك بعض الآلام الجسدية أو النفسية من حين إلى آخر، لكن الحياة تسير، ربما تسير ببطء أكثر، وربما تسير بغير بهجة وبغير لذة، لكنها تسير، وما دامت تسير فلا داعي للبحث عن أسباب تلك الأعراض، أو إدراك كنهها، ربما لا تكون مرضاً يستدعي العلاج (نوال السعداوي، المرأة والصراع النفسي، ص5، 20).


(**�) إن المازوشية تلعب دوراً كبيراً في حياة المرأة الجنسية والتناسلية معاً: لأنها من جهة تقترن منذ البداية بعقدة الخصاء، والخوف من الحيض، وعملية فض البكارة، كما تقترن من جهة أخرى بآلام الحمل والوضع والولادة والأمومة. (نوال السعداوي، المرأة والصراع النفسي، ص 20).


عن (� ) Simone de Beauvoir: “Le Deuxieme Sexe”، vol. Ll.، Ch. L.، pp. 26 – 28.
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(****�) رفضت فدوى طوقان وعد بلفور المشئوم. انظر: فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، في المدينة الهرمة، ص573-581.


(�) عوض خليل، الحركة النسائية الفلسطينية، مجلة شئون فلسطينية، العدد 244- 245، يوليو- أغسطس، 1993، ص 21. وقد " حدد المؤتمر أهدافه في تنظيم الحركة النسوية الفلسطينية، وإنقاذ الوطن ومساندة الأسر المنكوبة، ولم تركز النساء على انتزاع حقوق المرأة وكان التعليل لذلك عندهن هو أن الرجال بدون حقوق أصلاً فكيف يمكن أن نطالب بحقوق النساء منهم" (وليد سالم، دليل تدريب مدربين حول قضايا الديمقراطية، المركز الفلسطيني لتعميم الديمقراطية وتنمية المجتمع( بانوراما) القدس، 1999، ص 137-138).


(�) زينب الغنيمي، تطور وضع المرأة الفلسطينية، مجلة شؤون فلسطينية، العدد 210، سبتمبر1990، ص42.


(�) نجوى وصفي أبو زعنونة، السمات الشخصية لدى المرأة الفلسطينية العاملة في المجال السياسي، رسالة ماجستير، جامعة الأزهر، فلسطين – غزة، 1999، ص 42، ( مخطوطة). 


(�) كمال الفحماوي، أدب المرأة الفلسطينية الحديث من 1914-1974، ص 67.


(*�) كمال عدوان أحد قادة الثورة الفلسطينية، اغتالته يد الصهاينة في بيروت مع الشهيدين كمال ناصر، ومحمد يوسف النجار عام 1976.


(�) كمال عدوان، فتح الميلاد والمسيرة، مجلة شؤون فلسطينية، ع 17، 1973، ص 46.


(�) زينب الغنيمي، تطور وضع المرأة الفلسطينية، ص 90.  


(�) ميّ صايغ، قصائد حب لاسم مطارد، صورتان في محاولة لاستعادة رواء الصورة المقلوبة، ص32.


(*�) مفستوفيليس هو اسم لإبليس في رواية فاوست للكاتب الألماني غوتة.  


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، وجدتها، حلم الذكرى، ص166-173.  


(�) كلثوم مالك عرابي، النابالم جعل قمح القدس مرا، المكتبة العصرية، صيدا، 1968، ص75.


(�) لسان العرب، ابن منظور، دار صادر، بيروت، ط3، 1994، ج13، ص 451.


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، وجدتها، نداء الأرض، ص153-161.


(�) شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، كبرت اليوم يا أمي، ص29-30.


(�) فتحية إبراهيم عبد القادر صرصور، الخصائص الأسلوبية في شعر فدوى طوقان، جامعة الأزهر – غزة فلسطين، رسالة ماجستير (مخطوطة)، ص 29.


(�) انظر كذلك، فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، ص573-581.


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، على قمة الدنيا وحيداً، كوابيس الليل والنهار، ص582-589.


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، وجدتها، نداء الأرض، ص 153-161، وانظر: ص144 وما بعدها. 


(�) المصدر السابق، الليل والفرسان، مدينتي الحزينة، ص481.


(�) كلثوم مالك عرابي، مشردة، ص38. 


(�) المصدر السابق، مشردة، ص38.


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، وحدي مع الأيام، رقية، ص144.


(�) فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، ص148- 149.


(�) انظر: كذلك سلمى الخضراء الجيوسي، العودة من النبع الحالم، ص 75.


(�) هيام رمزي الدردنجي، زهرات في ربيع العمر، ص 37.


(�) سميرة أبو غزالة، نداء الأرض، قصة لاجئة، ص19.


(�) عطاف جانم، ندم الشجرة، واسجد واقترب، ص 79-80.


(�) العلق: 19.


(�) محمد شحادة عليان، الجانب الاجتماعي في الشعر الفلسطيني الحديث، دار الفكر والنشر والتوزيع، ط1، عمان- الأردن، ص 158.


(�) زينب الغنيمي، مصدر سابق، ص 44.


(�) شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، المقدمة، ص17.


(�) فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، ص25. 


(*�) وزيرة شئون المرأة في السلطة الوطنية الفلسطينية.


(�) زهيرة كمال، المرأة وعملية اتخاذ القرار في فلسطين، منشورات جمعية الملتقى الفكري العربي، المجلد السابع، العددان 3-4، القدس 1998.


(�) انظر زياد عثمان، قراءة نقدية في مشاركة المرأة الفلسطينية، ص52-53.


(�) تقول ريما نزال: " كان لعملية تشكيل الأطر النسوية دور مهم في تطوير مشاركة المرأة الفلسطينية في العمل السياسي، لأن هذه الأطر حملت قضية المرأة بخصوصيتها، ونقلت العمل من نخبوي إلى شعبي، وحققت هذه الأطر إنجازات لأنها تحولت إلى منظمات جماهيرية" لكن لا تخفي السيدة نزال أن مشاركة المرأة الواسعة التي تحققت من خلال هذه الأطر لم تنعكس على التمثيل المناسب في موقع القرار في تلك الأحزاب. وتستدرك بالقول: إن أحزاب اليسار كانت أكثر إنصافاً من غيرها" المرجع السابق، ص 54- 55. عن مقابلة شخصية مع ريما نزال عضو المجلس الوطني الفلسطيني، في 27-11-2000، نابلس.


(�) سلمى الخضراء الجيوسي، موسوعة الأدب الفلسطيني المعاصر، ص181.


(�) فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، ص196. ولقد تناولت فدوى في أعمالها موقف العرب وظلمهم الذي يعتبر الأقسى نظراً لأنه من ذوي القربى الذين شبهتهم بقابيل (فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، على قمة الدنيا وحيدا، نبوءة العرافة، ص572). 


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، الليل والفرسان، مدينتي الحزينة، ص481-482.


(�) عطاف جانم، بيادر للحلم.. يا سنابل، طولكرم.. أعدي خيولك، ص 13.


(�) نضال المرأة الفلسطينية، مركز الأبحاث – المجلس الوطني الفلسطيني، م.ت. ف.، بيروت، سبتمبر، 1975.


(�) فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، ص99.


(�) فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، ص25، 28.


(�) لقد شاركت في هذا الدور نساء المدن ونساء الطبقة العالية والنساء في القرى والمخيمات حتى مثلن خط المواجهة المباشر في وجه الاحتلال الغاشم. وقد أرخت فدوى طوقان، لمراحل انتفاضة الأطفال عام 1976، وما بعدها من انتفاضات. انظر: الأعمال الكاملة، أنشودة الصيرورة، ص 564.


(�) عطاف جانم، ندم الشجرة، مسيرة البراق، ص 77.


(�) ولقد أرجع البعض فعالية المرأة في هذه المرحلة إلى وثيقة الاستقلال التي أصدرها المجلس الوطني الفلسطيني عام ( 1988) في دورته التاسعة عشرة في الجزائر والتي شكلت أساساً دستورياً مهماً في إحقاق حقوق المرأة وفيه:" إن دولة فلسطين للفلسطينيين أينما كانوا، فيها يطورون هويتهم الوطنية، والثقافية، ويتمتعون بالمساواة الكاملة في الحقوق. وتصان فيها معتقداتهم الدينية، والسياسية، وكرامتهم الإنسانية، في ظل نظام ديمقراطي برلماني. يقوم على أساس حرية الرأي، والرأي الآخر، وحرية تكوين الأحزاب. ورعاية الأغلبية لحقوق الأقلية، واحترام الأقلية لحقوق الأغلبية. وعلى العدل الاجتماعي، والمساواة، وعدم التمييز، في الحقوق العامة على أساس العرق، أو اللون، أو الدين. أو بين المرأة، والرجل. في ظل دستور يؤمن بسيادة القانون، والقضاء المستقل".


     وإلى فعالية الأحزاب والأطر النسوية، والقطاعات الاجتماعية والمجتمع المدني. ولكن بعد مرور عامين بدأ دور المرأة يخفت نوعاً ولقد أرجع ذلك إلى عدة أسباب منها: المتغيرات الكونية وانهيار المعسكر الاشتراكي، والانقسام السياسي بعد مؤتمر مدريد للمفاوضات، وذكورية الأحزاب السياسية، وانشدادها إلى الدول المانحة. وعدم إعطاء الأحزاب الفرصة للمرأة للارتقاء في الهيئات القيادية وغياب الديمقراطية في الأحزاب، حيث إن الأطر النسوية لم تطور برامجها بشكل عام وعادت مرة أخرى للعمل النخبوي مبتعدة عن القاعدة، بعد الأطر الجماهيرية والقاعدة النسوية الجماهيرية، وغلبت العمل السياسي على حساب القضايا الاجتماعية والنقابية، وقل طموحها للوصول إلى هيئات تنفيذية عليا داخل الأحزاب. وكل ذلك كان سبباً في تراجعها.


(�) حوار مع سحر خليفة، مجلة الدراسات الفلسطينية، مؤسسة الدراسات الفلسطينية، بيروت، العدد33، 1998، ص141.


(*�) عرفته الشاعرة بأنه أداة يكتحل بها.


(*�) عرفته الشاعرة بأنه الزي التقليدي للرجل في فلسطين.


(�) فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، ص99.


(*�) نص قانون الانتخابات رقم (13) لسنة 1995، الذي تمت على أساسه الانتخابات الرئاسية والتشريعية عام (1996) على مشاركة المرأة الفلسطينية في الترشيح والانتخابات دونما أدنى تمييز ضد المرأة أو المس بأهليتها القانونية وحقوق المواطنة، ويمكن متابعة ذلك عبر المواد: (6، 7، 9، 12، 14). 


ولقد شاركت المرأة في انتخابات أعضاء المجلس التشريعي ورئيس السلطة الوطنية عام 1996، وكان من نتائجها:


- بلغت نسبة النساء المسجلات للانتخابات (49%) من إجمالي الناخبين المؤهلين للتسجيل وكان في بعض الدوائر ( رام الله، طولكرم، ووسط غزة) عدد النساء المسجلات أكثر من عدد الرجال. 


- رشحت السيدة سميحة خليل وهي رئيسة جمعية إنعاش الأسرة في البيرة نفسها للرئاسة أمام الرئيس ياسر عرفات (أبو عمار)، وقد حصلت على 12% من الأصوات.


- وشكلن نسبة (4%) من مجموع المرشحين البالغ (672) مرشحاً، وحالف الحظ (5) نساء فقط في الوصول إلى مقاعد المجلس البالغة (88) مقعداً وبنسبة تمثيل وصلت ( 6و5 %). ( توثيق الانتخابات الفلسطينية لعام 1996 من منظور نسوي، نتائج انتخابات الرئيس والمجلس، مركز القدس للنساء – 1996، ص 11، 20).


- على مستوى مجلس الوزراء الفلسطيني شاركت امرأتان في أول تشكيل حكومي، وفي الوزارة الثانية تمثلت النساء بوزيرة واحدة وهي النائب انتصار الوزير بعد اعتذار النائب حنان عشرواي. وبعد فترة نصب الرئيس زهيرة كمال كوزيرة لوزارة شئون المرأة المستحدثة. 


- على مستوى مؤسسات منظمة التحرير الفلسطينية:


المجلس الوطني الفلسطيني فلم يحصل فيه أي تغيير منذ عام 1996 والذي كانت به نسبة النساء تشكل (7.5%) من مجموع العضوية والبالغ (735) عضواً.


أما اللجنة التنفيذية فلم تشغل أية امرأة عضوية اللجنة.


وسيدة واحدة شغلت موقعاً إدارياً هاماً في الصندوق القومي منذ عام 1964، وفي عام 1990 شغلت سيدة ثانية مدير مؤسسة الشئون الاجتماعية التابعة للصندوق.


وفي مؤسسة صامد والتي تعتبر بمثابة وزارة الاقتصاد الفلسطينية في الخارج فقد شغلت سيدة واحدة موقعاً في هيئة التخطيط والإدارة من أصل (15) عضواً في إدارة المؤسسة.


أما بالنسبة لدائرة العلاقات الدولية والسياسية في منظمة التحرير وهي بمثابة وزارة الخارجية الفلسطينية فقد تسلمت (4) نساء مرتبة نائب مدير مكتب، وفي عام 1992 عينت سيدتان بمنصب سفير من اصل (93) سفيراً، كما أصبح هناك (5) سيدات بموقع نائب سفير من أصل (102) من السفراء، و(6) سيدات في موقع رئيس دائرة من أصل (106). ولدى تشكيل الوفد الفلسطيني للمفاوضات بعد مؤتمر مدريد، تضمن الوفد (3) سيدات، منهن الناطق الإعلامي باسم الوفد، و(6) سيدات في الطواقم الفنية للمفاوضات.


- في الهيئات القيادية الأولى للأحزاب، تشير المعطيات أن المرأة تشكل (5%) من اللجنة المركزية لحركة فتح و(10%) من اللجنة المركزية للجبهة الشعبية، و(19%) من اللجنة المركزية لحزب فدا، و(18%) من اللجنة المركزية للجبهة الديمقراطية في الضفة الغربية وغزة. باقي الفصائل والتنظيمات لا تتوفر إحصاءات حول مشاركة المرأة في الهيئات القيادية.


(**�) أنظر نص القانون الأساسي الفلسطيني في المواد ( 6، 10، 26، 56).


(***�) لا يعني إقرار القانون أن التشريعات أصبحت مطبقة، فثمة فارق بين النظرية والتطبيق، لوجود العديد من العوائق الخارجية مثل: الاحتلال وتقطيع أوصال الوطن وصعوبة وصول المرأة إلى أماكن الاقتراع. وافتقاد الأوراق الثبوتية، والعديد من العوائق الداخلية التي تحول دون مشاركة المرأة مثل: العادات والتقاليد والقيود الاجتماعية في المجتمع الذكوري وثقافته الأبوية والنظرة التقليدية للمرأة وأدوارها المقولبة، كلها عوامل معيقة ولا زالت سائدة، تحتاج إلى جهد مجتمعي كبير، ومبرمج، وواع،  لمساندة القوانين، ولمساعدتها، حتى ترى النور، وتطبق عملياً. 


(�) سارة جامبل، ت. أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية، دراسات ومعجم نقدي، ص325.


(�) زياد عثمان، قراءة نقدية في مشاركة المرأة الفلسطينية، مركز رام الله لدراسات حقوق الإنسان، رام الله – فلسطين، 2003، ص81.


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، الليل والفرسان، آهات أمام شباك التصاريح، ص529. 


(�) مريم الصيفي، صلاة السنابل، درة، ص 20-25.


(*�) لم يتضمن القانون أي تمييز ضد المرأة، واشترط الفلسطينية كجنسية، ويمكن أخذ المادتين (9) و(24) كمؤشر على ذلك. والتعديل في القانون الجديد يسعى إلى تغيير النظام الانتخابي ( الدوائر المتعددة)، وإقرار كوتا نسوية. وحتى إنجاز البحث لما يتم إقرار قانون الانتخابات الجديد بالقراءة الأخيرة.


(�) فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، ص108.


(�) مريم الصيفي، صلاة السنابل، الإهداء.


(�) انظر كذلك: مريم الصيفي، صلاة السنابل، نجي الروح، ص37-40.


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، الليل والفرسان، يوميات جرح فلسطيني، ص518- 528.


(�) المصدر السابق، الليل والفرسان، الفدائي والأرض، ص504- 510.


(�) فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، ص148.


(�) زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، بطاقة، ص 76.


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، وجدتها، نداء الأرض، ص153-161.


(�) فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، ص 147.


(*�) هي سناء محيدلي ابنة جنوب لبنان اقتحمت بسيارة متفجرات آليات العدو الصهيوني بتاريخ 10-4-1985، وقتلت الكثيرين من جنودهم واستشهدت ولقبت نفسها قبل استشهادها بعروس الجنوب.


(*�) هي لينا نابلس ابنة نابلس اليانعة استشهدت في إحدى المظاهرات في نابلس.


(�) شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، وعانقت لينا سناء، ص 31.


(*�) قرية الشهيدة سناء.


(�) سلمى الخضراء الجيوسي، العودة من النبع الحالم، ص61.


(�) منيرة مصباح، سيدة البراعم، بدمي سأبوح بالسر الدفين، ص 81-83.


(�) هيام رمزي الدردنجي، قصائد رحلة صيف، الشهيد، ص 128-129.


(�) فاتنة الغرة، امرأة مشاغبة جداً، أريدك حياً، ص 13-15.


(�) أنيسة درويش، وأهون عليك، إلى أخي، ص 9.


(�) كلثوم مالك عرابي، الضوء والتراب، منشورات دار الآفاق، بيروت، 1977، ص 89.


(�) ليلى السايح، دفاتر مطر، انتظار حبة القلب، ص 209.


(�) آل عمران: 169.


(�) زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، عيناك عش بلادي، ص23-26.


(�) المصدر السابق، أغنية حب فلسطينية، ص27.


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، وحدي مع الأيام، في حراب الأشواق، ص86.


(*�) وإن كنت لا أحبذ استخدام لفظ السجين بل الأسير. فهو ليس مجرماً حتى يسجن ولكن العدو أسره.


(�) زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، أنت، ص 68-69.


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، الليل والفرسان، آهات أمام شباك التصاريح، ص529. 


(�) المصدر السابق، أنشودة الصيرورة، ص564-565. 


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، وحدي مع الأيام، رقية، ص144- 150.


(�) ليلى علوش، بهار على الجرح المفتوح، الحزن، ص166.


(�) سلمى الخضراء الجيوسي، العودة من النبع الحالم، ص184. 


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، وحدي مع الأيام، بعد الكارثة، ص137- 139.


(�) هدية عبد الهادي، معاً إلى القمة، ص92.


(�) انظر كذلك: مريم الصيفي، صلاة السنابل، أفق من ذهولك، ص 74.


(�) انظر: مريم الصيفي، صلاة السنابل، أفق من ذهولك، ص 69.


(*�) ولقد جاء في الرسالة:


     شوقي إليك أعظم من أن يوصف، إنني أفتقدك كثيراً وأحنّ إلى جلساتنا سوياً، ولا يعزيني سوى أن ما نحن فيه كان متوقعاً ويفرضه علينا الطريق الذي مشينا فيه. التحقيق كان غاية في الوحشية والمحققون لا يمتون إلى البشرية بصلة. لقد ذقنا الكثير هنا، وجلدنا بالسياط وضربنا بالحائط، وشدّ شعرنا، وخلعت عنا ملابسنا الخارجية، تصوري أن يد نعمت شُلّت مؤقتا وأسعفت في المستشفى، وآمنة كانت تمشي بصعوبة من الضرب بالسوط، وكذلك كانت آثاره على أجسام فيحاء وسهام. أما بالنسبة إلي فقد تجمعت بقعة دم في عيني اليسرى كما أصبت بنزيف في أنفي، وما زلت آخذ العلاج إلى الآن حتى تحولت معدتي إلى خزانة صيدلية. لم يكن الضرب سبب انهياري في التحقيق، بل كان بسبب ادعاء الآخرين واعترافاتهم بأشياء هامة، بالإضافة إلى حالة اللاوعي التي مررت بها.


     لقد أخذوني وسهام للمسكوبية في القدس وانتهى التحقيق مع سهام. أما أنا فلم ينته معي بعد. غاليتي إن حقدي الآن أكبر من أي وقت مضى. إنه لمن المهين أن يركلك همجي منهم بقدمه وأنت مطروحة على الأرض تتلوين من الألم، أو يجلدك بسوطه متلذذاً بذلك. لقد أشعلوا فتيل حقدنا. إنني الآن على أبواب الذهاب إلى المسكوبية مرة أخرى، وأنا مدركة تماماً لما ينتظرني هناك. إنني أشد ما أكون تصميماً على التحدي، ويقيني أنكم معي بقلوبكم. لقد صنع مني السجن والتعذيب رندة أخرى أعمق من الأولى وأكثر تجربة، لا مكان لديها للأشياء السخيفة والسطحية التي كانت تربطها إلى حد ما ببقية المجتمع. أحس في أعماقي بثورة وفي داخلي غليان لا ينقطع، وكثيراً ما تجتاحني رغبة عارمة في أن أقتل شخصاً ما، وغالباً ما يكون هذا الشخص هو سجانتي ( روني ) وهي أقذر سجانة هنا. بصراحة، إذا قدمنا للمحاكمة قد أحكم عشر سنوات، أو في حدود هذا، لكن هذا لا يترك أي انطباع في نفسي سوى أنني سأحرم من عدة أشياء حبيبة. بالإضافة إلى التجمد المخيف الذي سأواجهه ( ولكن بدون أي نوع من المجازات ). إنني أحس نفسي في كل مظاهرة ومع كل شخص يرمي الجنود بالحجارة، أحس نفسي تهفو إلى المظاهرات وضجيجها وإليكم جميعاً. أختي إنني أحبكم من صميم قلبي وأعماقي. أحس الآن بأنني شعلة عواطف متأججة بحب الناس والأرض ونابلس بكل شوارعها وبيوتها وغرفتي في البيت وكل ذكرياتي فيه. علمت أنهم قاموا بقياس بيتنا تمهيداً لنسفه. وأنت أعلم الناس بمقدار حبي له وللذكريات الغالية التي تربطني به. ولكني أدرك تماماً أنه ليس بكثير على ثورتنا أن نضحي ببيوتنا من أجلها. وكنت أتمنى أن أكون قد فعلت شيئاً يستحق أو يستدعي أن ينسف البيت من أجله. في غرفة السجن مجموعة لطيفة من الفتيات ننشد دائماً: يا ظلام السجن خيم الخ..، أتذكرك وأتذكر ضحكنا في الليل على ( جورج وجورجية ) وغير ذلك، أشعر وقتها أن تلك الفترة من حياتي قد انسلخت عني وأصبحت مجرد ذكرى عزيزة وحيّة. بالنسبة لك فقد سئلت عنك إحدى الأخوات هنا فأنكرت معرفتك، لذلك لو حصل شيء فنحن جميعاً ندرك جيداً أن لا صلة لك بنا إلا الصداقة التي تربطك بي إضافة إلى العلاقة العائلية، إن الصداقة التي تربطني بك هي من الأشياء التي أعتز بها وسأبقى فخورة بها إلى الأبد". 


     وتقول فدوى:" على أثر اعتقال الشقيقات المناضلات الثلاث: "سعادات"، و"رندة"، و"هبة" إبراهيم النابلسي، صدر قرار السلطة العسكرية بنسف بيتهن في البلدة القديمة بنابلس، وكان ذلك البيت آخر ما تبقى لتلك العائلة التي فقدت جميع أملاكها في فلسطين منذ العام 1948". ( فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، ص149، 150، 34).


(*�) الصواب شفة أو شفتي.


(**�) ومن نصوص الشاعرة التي قيلت في السجن أيضاً نص بعنوان " فجر الانتصار " كتب في عام 1968 في سجن نابلس المركزي، وهو ذو أهميّة بالنسبة للشاعرة، حيث تحدّثت فيه عن تجربتها في السجن ومنه: 


يا ظلمةَ السجنِ الرهيبةَ


فيكِ أقسمُ


أنني 


سأحوككُ فجرَ الانتصارْ


     وهناك نص آخر كتب في ليلة الحكم، وقد نُشر في جريدة " الاتحاد الحيفاوية " في 9/7/1968م في العدد السادس عشر، والقصيدة بعنوان " أحكم ما شئت " وهي توجّه كلامها فيها إلى القاضي.        


(�)   زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، على جدران زنزانة، ص44.


(�) كلثوم مالك عرابي، مشردة، ص38. 


(�) هيام الدردنجي، زهرات من ربيع العمر، ص 17.


(*�)   فلسطينية      العينين والوشم


      فلسطينية      الأحلام والهم


      فلسطينية      المنديل والقدمين والجسم


      فلسطينية      الكلمات والصمت


      فلسطينية      الصوت


      فلسطينية      الميلاد والموت


      حملتك في دفاتري القديمة


      نار أشعاري


      حملتك زاد أسفاري ( محمود درويش عاشق من فلسطين، ص 12-13)


(�) انظر نصوصها: في ربى عمان، عمان في ثوب الثلج، أنشودة للأردن وذلك في ديوانها بحور بلا موانىء.


(�) رجا سمرين، شعر المرأة العربية المعاصر من 1945- 1970، ص399.


(�) ثابت محمد محمود قنيطة، المرأة في الشعر الفلسطيني المعاصر، ص260. 


(�) أسمى طوبي، حبي الكبير، ص34.


(�) هيام الدردنجي، زهرات من ربيع العمر، ص16.


(�) سهام شاهين، الإبحار في المواسم الصعبة، ص90.


(�) كلثوم عرابي، أجراس الصمت، ص110.


(�) ثريا ملحس، قضايا ومجامر، ص30.


(�) مي صايغ، إكليل الشوك، ص85.


(�) شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، أحن لركعة في المسجد الأقصى، ص 61.


(*�) موسم يحتفل به في مدينة الرملة بفلسطين، لمدة يوم واحد. 


(*�) موسم كان يحتفل به لمدة شهر تقريبا على شاطيء البحر قرب مدينة يافا تنصب فيه الخيام وتقام فيه الأعراس والنذور وتعرض الفرق الألعاب السحرية والأفلام وغيرها. وكانت النساء تقول لأزواجهن( يا بتروبني يا بتطلقني) لمدى أهمية الموسم عند النساء فهن يضعن الذهاب إلى النبي روبين في كفة والطلاق في الكفة الأخرى.


(**�) موسم في فلسطين أيضا كان يقام كل عام وموقعه بين القدس وأريحا. ومدته عدة أيام.


(�) أكتب أحيا أكتب أتنفس- مشوار كاتبات من فلسطين، عن الشعر - هذا المدهش حقاً، شهادات ونصوص، ص 55.


(�) روز شوملي، للحكاية وجه آخر، الإهداء.


(�) روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، ص 5-6.


(*�) ذكرت (زينب حبش) في الإهداء لمجموعتها القصصية ( قالت لي الزنبقة ) " إلى الزنبقة التي تغزل من ظلام الليل أشعة الفجر الآتي".


(�) ولم تمطري يا غيوم، دار العلم للملايين، بيروت، (د.ت)، ص 142.


(�) شهلا الكيالي، وانقطعت أوتار الصمت، أحن لركعة في المسجد الأقصى، ص 63.


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، الليل والفرسان، خمس أغنيات للفدائيين، – 1- مخاض، ص547.


(�) المصدر السابق، الليل والفرسان، الطوفان والشجرة، ص489.


(�) سلافة حجاوي، أغنيات فلسطينية، الحزن العائد، ص5.


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، وجدتها، نداء الأرض، ص153.


(�) المصدر السابق، الليل والفرسان، كفاني أظل بحضنها، ص553.


(�) جسبرن، اللغة والمرأة، ت: حسام الخطيب، دار الآداب، بيروت، ص24.


(�) فدوى طوقان، رحلة جبلية.. رحلة صعبة، دار الثقافة الجديدة، القاهرة، 1989، ص39.


 (�) إدوارد سابير E.Sapir، اللغة – مقدمة في دراسة الكلام-، ترجمة وتقديم المنصف عاشور، الدار العربية للكتاب، ج1، ط2، 1997، ص6-7.


(�) بيار أشار: سوسيولوجيا اللغة، ص13.


(� ) فندريس: اللغة، ص 35.


(�) د. عيسى برهومة: اللغة والجنس، ص119.


(1) Fredrick J. Newmeyer. The Politics of Linguistics. Chicago: The University Of Chicago Press, PP. 146-147


(�)Victora L, Bergvall, Janet M. Bing and Alice F. Freed (eds). Rethinking Language and Gender Research: Theory and Practice. London and NewYork, Longman, 1996, p.5.


(�) المرجع السابق: ص9.


(1) ابن جني: اللمع في العربية، ص12.


(2) كمال بشر: علم اللغة الاجتماعي، ص211.


(�) سارة جامبل، ت. أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية – دراسات ومعجم نقدي، ص295، 302.


(�) المرجع السابق، ص387-388.


(�) سارة جامبل، ت. أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية– دراسات ومعجم نقدي، ص410.


(�) المرجع السابق، ص295، 302.


(�) انظر: زليخة أبو ريشا، اللغة والجندر، ملتقى الإبداع النسوي الأول، المركز الثقافي الملكي، الأردن – عمان، 1997، عن1991.p.143. Spender, Man made language,


(� ) بنت الشاطيء، الشاعرة العربية المعاصرة، 18.


(�) سارة جامبل، ت. أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية – دراسات ومعجم نقدي، ص387-388.


(�) المرجع السابق، ص486.


(�) غرير، المرأة المدجنة، 1981، ص239.


(�) عبد الله الغذامي، المرأة واللغة، ص7.


(�) المرجع السابق، ص7.


(�) انفسه، ص7.


(�) عبد الله الغذامي، النقد الثقافي: قراءة في الأنساق الثقافية العربية، المركز الثقافي العربي، بيروت، 2000.


(�) سيد محمد السيد قطب، و عبد المعطي صالح، ود. عيسى مرسي سليم، أدب المرأة، الشركة المصرية العالمية للنشر – لونجمان، القاهرة، سلسلة أدبيات، ط1، 2000، ص48.


(�) سارة جامبل، ت. أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية – دراسات ومعجم نقدي، ص493-494. ترى شولاميت فايرستون أن النظر إلى المرأة على أنها طبقة تابعة ينبع من وظائفها الإنجابية، ومن هنا تقول بأن البنية الأسرية البيولوجية هي أساس القمع الذي تتعرض له المرأة في النظام الأبوي. ص441.


(�) المرجع السايق، ص494.


(�) رضا الظاهر: غرفة فرجينيا وولف، دراسة في كتابة النساء، ص242.


(�) ريتا عودة، مرايا الوهم، تقديم،  ص5. 


(�) انظر:  سارة جامبل، ت. أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية – دراسات ومعجم نقدي، المجلس الأعلى للثقافة، ص199.


(�) " يلاحظ أن التمييز بين (أنثى)female  و (أنثوي) feminine غير موجود على المستوى اللفظي في الفرنسية، التي يشير فيها لفظ feminine إلى المعنيين معاً، وهو ما أتاح التلاعب بالمعنيين كما عند الكاتبتين النسويتين الفرنسيتين هيلين سيسو وجوليا كريستيفا، اللتين تعتبران الأنثوية حيزاً نظرياً يمثل كل ما هو مهمش في إطار النظام الأبوي السائد، ومن ثم تعتبرانه مصطلحاً يصف الموقف الذي يمكن أن تتخذه أي ذات هامشية سواء أكانت رجلاً أم امرأ". ( سارة جامبل، ت. أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية، دراسات ومعجم نقدي، المجلس الأعلى للثقافة، ص337). 


(�) سارة جامبل، ت.أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية، دراسات ومعجم نقدي، المجلس الأعلى للثقافة، ص295.


(�) المرجع السابق، ص237.


(�) نفسه، ص338.


(�) نفسه، ص415.


(�) نفسه، ص335. 


(�) سارة جامبل، ت.أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية، دراسات ومعجم نقدي، المجلس الأعلى للثقافة، ص335.


(�) المرجع السابق، ص336.


(�) نفسه، ص324، 373.


(�) سارة جامبل، ت.أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية، دراسات ومعجم نقدي، المجلس الأعلى للثقافة، ص 204-205.


(�) فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، ص47.


(�) روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، صفحة الشكر والتقدير.


(�) ريتا عودة، ثورة على الصمت، الشكر والتقدير، ص10.


(�) أكتب أحيا أكتب أتنفس- مشوار كاتبات من فلسطين، عن الشعر - هذا المدهش حقاً، مركز أوغاريت الثقافي للنشر والترجمة، شهادات ونصوص، رام الله – فلسطين، ط1، 2002، ص 55.


(�) زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي: مؤسسة العنقاء للتجديد والإبداع، رام الله، ط1، 1996، (شعر)، ص5.


(�) المرجع السابق، ص 6.


 (�) نفسه، ص 336-296.


(�) صباح القلازين، نوافذ، المقدمة .. إذن فقد اختارت الأصعب، ص5.


(�) المصدر السابق، المقدمة .. إذن فقد اختارت الأصعب، ص6.


(�) عطاف جانم، لزمان سيجيء، تقديم، ص7-9,


(� ) انظر: زليخة أبو ريشا، اللغة والجندر، ملتقى الإبداع النسوي الأول، المركز الثقافي الملكي، الأردن – عمان، 1997، عن Spender، Man made language،1991.


(�) المرجع السابق، ص54.


(�) فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، ص27، 28.


(�) عيسى برهومة، اللغة والجنس، ص139.


(�) أوتو جسبرن، اللغة والمرأة، ت: حسام الخطيب، دار الآداب، بيروت، ص54-55.


(�) أوتو جسبرن، اللغة والمرأة، ت: حسام الخطيب، ص55.


(�) أوتو جسبرن، اللغة والمرأة، ت: حسام الخطيب، ص55.


(�) أوتو جسبرن، اللغة والمرأة، ت: حسام الخطيب، ص55.


(�) انظر كمال الفحماوي: أدب المرأة الفلسطينية، ص164 – 166.


(�) إدوارد سابير E.Sapir، اللغة – مقدمة في دراسة الكلام-، ترجمة وتقديم المنصف عاشور، الدار العربية للكتاب، ج1، ط2، 1997، ص 16،25، 29، 34.


(�) عيسى برهومة، اللغة والجنس، ص139.


(�) عيسى برهومة، اللغة والجنس، ص 134. 


(�) عائشة أرناؤوط، الحريق، ص 5.


(�)عبد الله الغذامي عن Catharine Stimpson: Woolf's Room،our project: The Building of Feminist Criticism ، published in R. Cohen ed. The Future of Literary Theory Rout ledge. New York 1989.p 135   


(�) عبد الله الغذامي، المرأة واللغة، ص9.


(�) هيام رمزي الدردنجي، هموم امرأة شاعرة، إلى أمي في عيدها، 20-21.


(�) المصدر السابق، إلى نجوى، 22-23.


(�) نفسه، إلى عاصم، 25-26.


(*�) الصوفية فئة من المتعبدين، واحدهم الصوفي وهو عندهم( من كان فانياً بنفسه باقياً بالله تعالى مستخلَصاً من الطبائع متصلاً بحقيقية الحقائق) انظر: المنجد في اللغة والأعلام، دار المشرق، بيروت، ط27/ 1984، ص 442.


وهي الإيمان بقوى غيبية خارقة وبإمكانية إدراكها والاتصال بها عبر الوحي والكشف عنها عبر التجربة الروحية. وقد قال فلاسفة الصوفية بتفوق المعرفة الذوقية والكشفية على المعرفة الاستدلالية والعقلية، وبأن وجود الله هو عين وجود العالم وبأن الموجودات كلها تجليات لله، وبإمكانية اتصال الإنسان بالإله عن طريق الكمال الأخلاقي، انظر: المعجم الفلسفي المختصر، ترجمة توفيق سلوم، دارالتقدم، موسكو، 1968، ص281-282.


(�) عطاف جانم، بيادر للحلم .. يا سنابل، المقدمة، ص11.


(*�) تمت الإشارة للحلم في الفصل الثاني في القسم المتعلق باللاشعور.


(�) عيسى برهومة، اللغة والجنس، ص 134.


(�) أوتو جسبرن، اللغة والمرأة، ت: حسام الخطيب، ص53.


(*�) أخوها أحمد الذي استشهد في 14/7/1970م في معركة ملبس (بتاح تكفا) داخل الأرض المحتلّة في فلسطين. وذلك بعد أربعة أشهر من حصوله على بكالوريوس في الهندسة الميكانيكية من جامعة الإسكندرية بمصر.





(�) فدوى طوقان، الرحلة الصعبة، ص 33.


(�) ص 161-166.


(�) إدوارد سابير E.Sapir، اللغة – مقدمة في دراسة الكلام-، ترجمة وتقديم المنصف عاشور، الدار العربية للكتاب، ج1، ط2، 1997، ص57. 


(�) أوتو جسبرن، اللغة والمرأة، ت: حسام الخطيب، ص53.


(�) بارتون جونسون، دراسة بوري لوتمان البنيوية للشعر، ضمن مداخل الشعر، ترجمة أمينة رشيد وسيد البحراوي، الهيئة العامة لقصور الثقافة، القاهرة، 1996، ص79.


(�) عطاف جانم، ندم الشجرة، تقاطع، ص69.


(�) المصدر السابق، تقاطع، ص72.


(�) نفسه، تقاطع، ص76.


(�) نفسه، فكيف وحيفا، ص83.


(�) نفسه، فكيف وحيفا، ص85.


(*�) سأتناوله في الفصل الخاص بالتناص. في الجزء المتعلق بالتناص مع الأغنية التراث الشعبي.


(*�) لفظ عامي يعني أتمشى.


(�) رمضان الصباغ، في نقد الشعر العربي المعاصر ( دراسة جمالية)، دار الوفاء للطباعة والنشر والتوزيع، الإسكندرية، ط1، 1998، ص 146.


(�) عطاف جانم، ندم الشجرة، طيور الرجاء، ص 38. 


(�) المصدر السابق، طيور الرجاء، ص 61.


(�) نفسه، تقاطع، ص 68.


(�) نفسه، وأشتهي رباه، ص 46.


(�) مريم الصيفي، عناقيد في سلال الضوء، أحلام صغيرة، ص115.


(�) رجاء أبو غزالة، الهروب الدائري، كلمة رثاء تجريدية، ص17.


(�) المصدر السابق، حصار السنابل السائبة، ص23.


(�) انفسه، محاورة طيور نفرتيتي الهالكة، ص40.


(�) رجاء أبو غزالة، معك أستطيع اغتيال الزمن، غريق الألم، ص28.


(�) عيسى برهومة، اللغة والجنس، ص139.


(�)أوتو جسبرن، اللغة والمرأة، ت: حسام الخطيب، ص133.


(�) تراتيل الكاهنة ووصايا الريش، ص 75-88.


(�) كلام منحى، ص 44-46.


(�) ميشيل فوكو، مسيرة فلسفية، ت جورج أبي صالح، مركز الأنماء القومي، بيروت، 1984، ص52.


(�) عبد العزيز موافي، قصيدة النثر من التأسيس إلى المرجعية، المجلس الأعلى للثقافة، القاهرة، ط1، 2004، ص 165.


(�) عبد العزيز موافي، قصيدة النثر من التأسيس إلى المرجعية، ص171.


(�) هدسون: علم اللغة الاجتماعي، ص195.


(�) الحلقة النقدية في مهرجان جرش السابع عشر، 1998، الكتابة والمتخيل – المهجرية الجديدة، الأدب النسوي، نزيه أبو نضال، تجليات الأنثى المتمردة في القصيدة النسوية العربية،ص 123.





(�) محمد محمود قنيطة، المرأة في الشعر الفلسطيني المعاصر، كلية التربية الحكومية – غزة بالاشتراك مع جامعة عين شمس – كلية البنات، 2000، ص 204.


(�) الحلقة النقدية في مهرجان جرش السابع عشر، 1998، الكتابة والمتخيل – المهجرية الجديدة، الأدب النسوي، نزيه أبو نضال، تجليات الأنثى المتمردة في القصيدة النسوية العربية، ص 123.


(�) أوتو جسبرن، اللغة والمرأة، ت: حسام الخطيب، ص52. 


(�) روز شوملي وأخريات، أكتب أحيا أكتب أتنفس- مشوار كاتبات من فلسطين، عن الشعر - هذا المدهش حقاً، شهادات ونصوص، ص55.


 (� )The Gender Sentence، by Sara Mills، pp. 66 – 67.


(�) عبد الله الغذامي، المرأة واللغة، ص8.


(�) Jung: the portable Jung، ed. by J. Campbell penguin Books, 1982, p. 148. 


(�) عبد الله الغذامي، المرأة واللغة، ص9.


(�) المرجع السابق، ص 24.


(�) نفسه، ص 20.


(�) أوتو جسبرن، اللغة والمرأة، ص54.


(�) أوتو جسبرن، اللغة والمرأة، ت: حسام الخطيب، دار الآداب، بيروت، ص54.


(�) عيسى برهومة، اللغة والجنس، ص 134.


(�) عيسى برهومة اللغة والجنس، ص127.


(�) نبيلة الخطيب، صبا الباذان، يبكي الأصيل، ص37-47. 


(�) هيام رمزي الدردنجي، هموم امرأة شاعرة، همسات دافئة، ص 14-15.


(�) المصدر السابق، همسات دافئة، ص97.


(�) من كتاب عيسى برهومة، اللغة والجنس، حفريات لغوية في الذكورة والأنوثة، ص129 عن:


The Feminist Critique of Language، p. 247، women’s language، p.142.


(�) المرجع السابق عن 129.


(�) محمد عبد المطلب، جدلية الإفراد والتركيب، مكتبة الحرية الحديثة، ط1، 1990، ص168.


(�) عايدة حسنين، خطو المرايا، لماذا، ص22.


(�) منى عادل ظاهر، طعم التفاح، لماذا نزرع الورد؟!، ص83-84.


(*�)  ريتا: اسم يوناني معناه الجوهرة، ويرمز في القصيدة لجوهر حياتنا: "فلسطين".


(�) محمد عبد المطلب، جدلية الإفراد والتركيب، ص168.


(�) محمد عبد المطلب، جدلية الإفراد والتركيب، ص170.


(�) روز شوملي، للنهر مجرى غير ذاته، لم، ص11.


(�) روز شوملي، للحكاية وجه آخر، هل تكون معي، ص40.


(�) المرجع السابق، وماذا يهم، ص55.


(*�) وردت أسماء أولادها في إهداء الديوان الثالث، علي، سنابل، يزن.


(�) مريم الصيفي، عناقيد من سلال الضوء، تمرين، ص119- 120.


(�) عبد الله الغذامي، الخطيئة والتكفير من البنيوية إلى التشريحية، ص58.


(�) عبد العزيز موافي، قصيدة النثر من التأسيس إلى المرجعية، ص261.


(�) عبد القاهر الجرجاني، دلائل الإعجاز، تحقيق السيد رشيد رضا، دار المعارف للطباعة والنشر، 1978، ص146.


(�) علي عشري زايد، عن بناء القصيدة العربية الحديثة، ص57.


(�) المرجع السابق، ص56.


(�) انظر: أنيسة درويش، وأهون عليك، علة العشق، ص74-75، حيث استخدمت لفظ الدما، بدل الدماء "أحسست تيار الدما متدفقا". وانظر: أنيسة درويش، وأهون عليك، العشق في الغرفة المحكمة الإغلاق، ص 83-84، حيث كتبت" استباحوا دمانا".


(�) مريم الصيفي، عناقيد في سلال الضوء، إليهم في عنبر(3)، ص 88- 94.


(�) الاصطلاح من عبد العزيز موافي في كتابه قصيدة النثر من التأسيس إلى المرجعية، ص228.


(�) جون كوهين، بناء لغة الشعر، ت. أحمد درويش، مكتبة الزهراء، القاهرة، 1985، ص65.


(�) المرجع السابق، ص37.


(� ) عبد العزيز موافي، قصيدة النثر من التأسيس إلى المرجعية، ص237.


(�) ابن سنان الخفاجي، سر الفصاحة، شرح وتعليق، عبد المتعال الصعيدي، القاهرة، 1969، ص 62. وكذلك انظر ابن رشيق، العمدة، ج3، ط4، ص 75.. وما بعدها.


(�) شفيع السيد، البحث البلاغي، ص171.


(�) نازك الملائكة، قضايا الشعر المعاصر، ص241.


(�) شهلا الكيالي، عندما الأرض تجيء، عندما الأرض تجيء، ص85.


(�) أنظر: أنيسة درويش، وأهون عليك، العشق في الغرف المحكمة الإغلاق، ص83-84.


(�) أنظر: زينب حبش، لا تقولي مات يا أمي، على جدران زنزانة، ص44.


(�) أوتو جسبرن، اللغة والمرأة، ت: حسام الخطيب، دار الآداب، بيروت، ص54.


(�) أوتو جسبرن، اللغة والمرأة، ت: حسام الخطيب، دار الآداب، بيروت، ص48.


(�) المرجع السابق، ص48.


(�) نازك الملائكة، قضايا الشعر المعاصر، ص 276.


(�) ريتا عودة، ثورة على الصمت، الصمت القاتل، ص12.


(�) أحمد مختار عمر: اللغة واختلاف الجنسين، ص111 نقلاً عن:


Philip smith, Language, the sexes and society, p.53


�)) ميّ زيادة، الأعمال الكاملة، ج1، ص065.


(�) انظر: أنيسة درويش، وأهون عليك، صمت، ص49.


(�) أنيسة درويش، وأهون عليك، أنا التي أهواك، ص15.


(�) المرجع السابق، الجرح الدفين، ص85-86.


(�) ابن رشيق، العمدة، ج3، ص75.


(�) مريم الصيفي، عناقيد في سلال الضوء، لمن البوح، ص16-17.


(�) محمد حسن عبد الله، الصورة والبناء الشعري، دارالمعارف، مصر، 1981، ص33.


(�) عبد القادر القط، الاتجاه الوجداني في الشعر العربي المعاصر، دار النهضة العربية، بيروت، ط2، 1981، ص 391.


(�) نوفاليس، فن الشعر، ت: رشيد حبشي، مجلة مواقف، العددان 24-25-1972، بيروت، ص207.


(�) بشرى صالح موسى، الصورة الشعرية في النقد الأدبي الحديث، المركز الثقافي العربي، بيروت، 1994، ص56.


(*�) يعرفه عبد العزيز موافي بأنه ( تحويل العمليات الذهنية، عبر المخيلة البصرية، إلى نوع من التجسيد المجازي للأفكار، حيث تؤدي العلاقات الدلالية داخل النص، إلى الإدراك الحسي للعالم، لا إلى خلق تصورات عنه). وهنا، فإن المخيلة البصرية تخلع معدلها العاطفي على النص، عبر التجسيد والتشخيص والتجسيم، حيث يؤدي التجسيد إلى تكثيف الأفكار داخل الواقع الذي تتحدث عنه، كما يؤدي التشخيص إلى أنسنة الجماد وغير العاقل، فيتجلى داخل وجود إنساني، إلى جانب وجوده المادي، بينما يؤدي التجسيم إلى اكتساب الأشياء لفعالية الوعي الإنساني وإرادته.


(�) عبد العزيز موافي، قصيدة النثر من التأسيس إلى المرجعية، ص 202.


(�) عز الدين اسماعيل، الشعر العربي المعاصر قضاياه وظواهره الفنية والمعنوية، ص143.


(*�)  قصيدة قصيرة وموجزة ، تُخْتَتَمُ بفكرةٍ بارعةٍ أو ساخرة، حكمة تعبِّرُ عن فكرة ما بطريقة لاذعة أو موهمة بالتناقض.


(�) محمد مفتاح (تنظير وإنجاز)، دينامية النص، المركز الثقافي العربي، المغرب، ط2 ، 1990، ص 72.  


(�) محمد الماكري، الشكل والخطاب، مدخل لتحليل ظاهراتي، المركز الثقافي العربي، بيروت، ط1، كانون الثاني، 1991، ص136.


(�) المرجع السابق، ص 262. 


(�) أدونيس، ها أنت أيها الوقت، دار الآداب، بيروت، ط1، 1993، ص 185. 


(�) محمد نجيب التلاوي، القصيدة التشكيلية في الشعر العربي، الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة، ط1، 1998، ص180، 113.


(�) محمد نجيب التلاوي، القصيدة التشكيلية في الشعر العربي، ص222،213،361،293.


(�) المرجع السابق، ص293.


(�) أدونيس، ها أنت أيها الوقت، ص159.


(�) محمد الماكري، الشكل والخطاب، مدخل لتحليل ظاهراتي، ص136. 


(�) انظر: الجزء المتعلق بقصيدة البيت في الباب السادس من البحث وهو بعنوان (البنية الإيقاعية).


(�) محمد نجيب التلاوي، القصيدة التشكيلية في الشعر العربي، ص 28- 29،291، بتصرف. 


(�) أدونيس، مقدمة للشعر العربي، دار الوحدة، بيروت، ط3، 1979، ص 111. 


(�) شارل بودلير Baudelaire Charles ( 1821-1867) شاعر فرنسي عرف بمنزعه الإباحي، يعتبر واحداً من أبرز الدعاة إلى الأخذ بنظرية الفن للفن، Art for arts sake عده كثير من النقاد شاعر الحضارة الحديثة، كان لنظرياته الجمالية أبعد الأثر في نشوء المدرسة الرمزية اشتهر بديوانه " أزهار الشر " Fleurs du mal Les عام ( 1857)، ( معجم أعلام المورد، ص115).


(�) محمد نجيب التلاوي، القصيدة التشكيلية في الشعر العربي، ص 29.


(�) حاتم الصكر، ترويض النص، دراسة للتحليل النصي في النقد المعاصر، إجراءات..ومنهجيات، الهيئة المصرية العامة للكتاب، 1998، ص193.


(*�) النبر: " المنحى النظمي الذي تحدده تنوعات الارتفاع في تلفظ الأصوات أثناء إلقاء جملة.."(ك.كيربرات أوريكشيوني، م.م.) أو " النشاط الفجائي الذي يعتري أعضاء النطق أثناء التلفظ بمقطع من مقاطع الكلمة.."(محمد مفتاح، م،م، ص46)، (محمد الماكري، الشكل والخطاب، ص231).


(�) ووصينا الإنسان بوالديه حملته أمه وهناً على وهن وفصاله في عامين أن اشكر لي ولوالديك إليَّ المصير، (لقمان:14)


(*�) كلمة التقطيع- هنا-  تختلف عن القطع النحوي في باب النعت وعن القطع البلاغي في باب الحذف.


(**� ) المتشظي: يعني أنه أصبح شظايا أي تفتت وصار قطعاً صغيرة متناثرة في الفضاء الطبيعي أو في الفضاء الرياضي. لذلك كان جوهر الصورة المتشظية هو التفتت والتبعثر والشظايا، وهذا هو المعنى الأولي الذي نراه في اللغة الطبيعية. لكن المعنى اللغوي العادي يعطي فكرة صحيحة عن التشظي العلمي والرياضي. والتفتت لا يعني التبعثر والفوضى المطلقة. فالصورة المتشظية لها مبادئ وأسس ولها مكونات وقواعد تجعل منها صورة فريدة. فالغرابة والفرادة والتناتل والحالة العقدية والاختلاف في هذه الصورة ما هي إلا أشكال مادية حسية وليست ما يكون جوهر الصورة. فلو أخذنا مثلاً ورقة وقلماً ورسمنا خطوطاً بطريقة عشوائية على الورقة، فإننا لن نحصل على التشظي. إذاً للتشظي قواعد وركائز علمية ورياضية تكوّن هوية الصورة المتشظية. الفوضى بلا هوية علمية، أما التشظي الذي نبحث فيه فله قواعد علمية تجعله موضوعاً منضبطاً خاضعاً للبحث النظري والتجريبي. ( سامي أدهم، ما بعد الفلسفة، الكاوس، التشظي، الشيطان الأعظم، منشورات دار كتبات، بيروت، ط‍1، 1996، ص73).


(�) محمد عبد المطلب، هكذا تكلم النص، الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة، 1997، ص36.


(�) المرجع السابق، ص44.


(�) ريتا عودة، يوميات غجرية عاشقة، فوضى الذاكرة ، ص10.


(�) المصدر السابق، وجه للمقارنة، ص100.


(�) ريتا عودة، يوميات غجرية عاشقة، في رحم الحلم، ص109.


(�) ريتا عودة، ومن لا يعرف ريتا!!!، أنت، ص234.


(�) المصدر السابق، تحولات نرجسية، ص138-139.


(�) نفسه، أحلام العصافير، ص137.


(�) نفسه، الأزرق الغامض، ص95.


(�) نفسه، حتى إشعار آخر، ص91.


(�) نفسه، موال، ص80.


(�) محمد الماكري، الخطاب والشكل، ص 104، عن طاجان ودولاج، ( 1981)، ص126. 


(�) أحمد بزون، قصيدة النثر العربية( الإطار النثري)، دار الفكر الجديد، بيروت، ط1، 1996،ص186 عن Bernard Suzanne: Roeme en prose, P765.


(�) المرجع السابق، ص 185 عن Bernard Suzanne: Roeme en prose, P764.


(*�) الهوية بشكل عام تتكون من مكونين: مكون توتولوجي ومكون متشظ. التوتولوجي عالٍ على الشيء ولا يحايثه، ولأن الشيء ذو طبيعة متشظية، فهو يخضع للهوية المتشظية. وهذه الهوية العلمية الجديدة هي التي يخضع لها العلم الحديث في أبحاثه من خلال الموضوعات المتشظية الرياضية الفيزيائية والطبيعية. التشظي لا يعني الفوضى بل الهامش الموجود بين التوتولوجي المثالي الترنسندنتالي والواقع الملموس. هذا الهامش هو مجال العلم الطبيعي. وهو ليس متجانساً أو ثابتاً أو مستقيماً، بل هو كمتغير يكبر ويصغر حسب الظاهرة وحسب درجة تعقيدها. وكلما كان الهامش المتشظي صغيراً كلما كانت الظاهرة بسيطة وغير معقدة. فالهامش هو بنسبة مضطردة مع درجة التعقيد. وهو مقر العلم والتجارب العلمية. فالتوتولوجي هو عملية مستحيلة، أي أن التوتولوجيا غير قابلة للتحقق التجريبي الكامل. فجدار المستحيل بالنسبة إلى العلم التوتولوجيا، والواقع الطبيعي هو الهامش المتشظي. الواقع يقبع في هذا الهامش المتشظي بين التوتولوجيا والفوضى المطلقة. (سامي أدهم، ما بعد الفلسفة – الكاوس، التشظي، الشيطان الأعظم – منشورات دار كتبات، بيروت، ط‍1، 1996، ص89).


     " والهوية، في المنظور الإبداعي، ليست في إنتاج الشبيه، وإنما هي في إنتاج المختلف، وليست الواحد المتماثل، بل الكثير المتنوع. فالهوية إبداع دائم – تغلغل مستمر في فضاء التساؤل والبحث، الفضاء الذي يفتحه السؤال: من أنا؟ لكن، دون جواب أخير… نقول إن الهوية إبداعياً، هي أن تحيا وتفكر وتعبر كأنك أنت نفسك وغيرك، في آن، بحيث تبدو في لحظة ما، كأنك الكل لا أحد. هكذا يبدو الإنسان، في الإبداع، مشروعاً لا يكتمل، ولا يعود الآخر أجنبياً عن الذات، وإنما يصبح بعداً من أبعادها، أو يصبح صورتها الثانية".(أدونيس،سياسة الشعر، دراسات في الشعرية العربية المعاصرة، دار الآداب، بيروت، ط1، 1985، ص69-70).


(�) محمد عبد المطلب، هكذا تكلم النص، ص 43.


(**�) " بنية الشعر تتميز بتواز مستمر، إلا أن التوازي نوعان: فإما أن يكون التعارض موسوماً بشكل واضح وإما أنه بالأحرى انتقالي أو تلويني. والنوع الأول يتعلق ببنية البيت: بالإيقاع وبالوزن وبالجناس وبالسجع وبالقافية. وتكمن قوة هذا التكرار في كونها تولد تكراراً أو توازياً مناسباً في الكلمات أو في الفكرة ". أما جاكبسون فيطور دراسة مبدأ التوازي بقوله: هناك نسق من التناسبات المستمرة على مستويات متعددة: في مستوى تنظيم وترتيب البنى التركيبية وفي مستوى تنظيم وترتيب الأشكال والمقولات النحوية وفي مستوى تنظيم وترتيب الترادفات المعجمية وتطابقات المعجم التامة. كذلك في مستوى تنظيم وترتيب تأليفات الأصوات والهياكل التطريزية. وهذا النسق يكسب الأبيات المترابطة بوساطة التوازي انسجاماً واضحاً وتنوعاً كبيراً في نفس الوقت.  إن القالب الكامل يكشف بوضوح تنوعات الأشكال والدلالات الصوتية والنحوية والمعجمية. ويواصل جاكبسون شرحه لمبدأ التوازي: إن الترتيب في توازيات ومشابهات داخل أزواج من الأبيات، يجعلنا نهتم أكثر بأية مشابهة وبأي اختلاف يدرجان بين الأزواج المتجاورة للأبيات وبين الأشطر ضمن نفس البيت. وبعبارة أخرى، فإن هذا الترتيب يسند إلى كل مشابهة وإلى كل تباين وزناً خاصاً. إننا نرى مباشرة العلاقة بين الشكل الخارجي والدلالة". ( جون كوهين، بناء لغة الشعر، ص198- 199).


(�) محمد نجيب التلاوي، القصيدة التشكيلية في الشعر العربي، عن محمد بنيس، بيان الكتابة، مجلة الثقافة الجديدة، 1981، ص45.


(�) محمد نجيب التلاوي، القصيدة التشكيلية في الشعر العربي، ص104، عن (طاجان ودولاج)، (1981)، ص127.


(�) محمد الماكري، الشكل والخطاب، ص102، عن (طاجان) و (دولاج)، (1981)، ص110-115، نقلاً عن:(R.Huyghe.Formes et force ( Flamarion) ).


(�) جون كوهين، بناء لغة الشعر، ترجمة د. أحمد درويش، مكتبة الزهراء، القاهرة، ط1، 1985، ص229.


(�) محمد الماكري، الشكل والخطاب، ص 100.


(�) المرجع السابق، ص 69، عن ج.ل.شيس و ك. بوش، م.م، ص23، عن بلومفيلد language  ، ص43.


(�) محمد الماكري، الشكل والخطاب، ص 110، عن ج . ف. ليوطار، (1978)، م.م، ص215، عن : St.Mallarme.Oeuvres complettes P. ( 407).


(�) انظر: ميّ عمر نايف، الخطيئة والتكفير والخلاص، الخطاب الشعري عند الشاعر محمد حسيب القاضي، (دراسة نصانية)، دار الأرقم، غزة- فلسطين، ط1، 2003، ص685. 


(�) حاتم الصكر، ترويض النص، دراسة للتحليل النصي في النقد المعاصر، إجراءات … ومنهجيات، ص50، عن امبرتوايكو:القارئ النموذجي، ترجمة أحمد بو حسن، ضمن كتاب طرائق تحليل السرد الأدبي، الدار البيضاء، 1992، ص158.


(�) يقول جون كوهين مصطلح نقترحه لتمديد وتنمية مصطلح " البياض" الأوروبي الذي يتعلق بالبنية المكانية في النص: فنحن نرى البياض في الصفحة الشعرية، ونرى وقد لا نرى بياضين آخرين هما: 1- امتداد البياض خارج الصفحة المطبوعة. 2- امتداد البياض إلى ما لا نهاية ( في خيال القارئ). ونطلق على هذين البياضين صيغة: " بياض البياض". ( جون كوهين، بناء لغة الشعر، ص 258). 


(�) أحمد بزون، قصيدة النثرالعربية، الإطار النظري، ص 177.


(�) محمد عبد المطلب، هكذا تكلم النص، ص 227. 


(�) مصطفى ناصف، الصورة الأدبية، دار الأندلس، ط3، بيروت، 1983، ص 152-153. وانظر: محمد مندور، الأدب ومذاهبه، نهضة مصر للطباعة، د.ت. ص117-125.


(�) عز الدين إسماعيل، الشعر العربي المعاصر قضاياه وظواهره الفنية والمعنوية، المكتبة الأكاديمية، القاهرة، ط6، 2003، ص172.


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، الطوفان والشجرة، ص 16-19.


(�) فتحية إبراهيم صرصور، الخصائص الأسلوبية في شعر فدوى طوقان، ص 109.


(�) انظر: عطاف جانم، لزمان سيجيء، ص38 – 40.


(*�) إشارة إلى أول سفينة حملت المهاجرين اليهود إلى ميناء حيفا.


(*�) الزنيم: الدعي اللئيم، الملحق بقوم ليس منهم.


(**�) بيت العنكبوت باللهجة الفلسطينية.


(�) عطاف جانم، لزمان سيجيء، عنقود الذرة، ص27، 33. وهنا أيضاً رمزت للعدو بالخفافيش. وقد استخدمت (فدوى طوقان) هذا الرمز بالمعنى نفسه.


(�) عطاف جانم، ندم الشجرة، مسيرة البراق، ص77_78.


(�) المرجع السابق، تقاطع، ص67.


(*�) أعتقد أن هذا خطأ مطبعي وأن الكلمة هي القش.


(�) شهلا كيالي، خطوات فوق الموج - موال على خصر الحجر، أصابع الصغار ترسم الوطن، ص57.


(�) شهلا كيالي، عندما تجيء الأرض، مفردات ص77.


(�) عطاف جانم، لزمان سيجيء، تجندل قانون الحجر، ص11.


(*�) هولاكو خان (1217-1265) هو حفيد � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%AC%D9%86%D9%83%D9%8A%D8%B2_%D8%AE%D8%A7%D9%86" \o "جنكيز خان" �جنكيز خان� وأخ كوبلاي خان ومونكو خان. هولاكو ابن تولي- ومن أم � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/wiki/%D9%85%D8%B3%D9%8A%D8%AD%D9%8A%D8%A9" \o "مسيحية" �مسيحية� - أرسل من قبل أخيه مونكو في عام 1255 لإكمال ثلاث مهمات في جنوب غرب آسيا. الأولى: كانت لإخضاع قبيلة اللُر- أناس في جنوب � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%8A%D8%B1%D8%A7%D9%86" \o "ايران" �إيران�، من ما يسمى لرستان -، ثانيا: تدمير طائفة الحشاشين، وثالثا: تدمير الخلافة العباسية في � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A8%D8%BA%D8%AF%D8%A7%D8%AF" \o "بغداد" �بغداد�. سار هولاكو مع أكبر جيش مغولي لم يتم تجميعه من قبل، واستطاع أن يدمر قبيلة اللُر بسهولة، ومن خلال سمعته الرهيبة استطاع أن يجعل الحشاشين يستسلموا إليه دون أية معركة. اعتزم هولاكو دائماً الاستيلاء على بغداد واستخدم في ذلك الأمر رفض الخليفة في ذاك الوقت. وقد أرسل رسالة مفادها: عندما أقود جيشي إلى بغداد في حالة غضب، سأقبض عليك سواء اختبأت في الجنة أو في الأرض . سأحرق مدينتك وأرضك وشخصك. إذا كنت حقاً تريد حماية نفسك وعائلتك الموقرة، أسمع نصيحتي، وأن أبيت ذلك فسترى مشيئة الله فيك.


     لم يكن الخليفة العباسي يعرف ما هو العمل ضد غزو هولاكو لبلاده، فدافع بضعف عن بغداد. "ويذكر تاريخياً أن سبب ضعف جيشه كان بسبب مشورة أحد وزرائه وهو ابن العلقمي ". وعندما سقطت بغداد، أمر هولاكو بتقسيمها إلى عدة أقسام حسب سكانها - مثال لذلك وضعه المتعلمين والمسيحين في أحد الأقسام - وقد قتل على الأقل 250,000 منهم " يقال انه قتل تقريبا 800,000 = من سكان بغداد" . بعد ذلك،  قتل هولاكو الخليفة العباسي بأن لفه بسجادة وجعل يوسعه ضرباً ودهساً من الخيول. وفي حكاية أخرى، تحدث ماركوبولو عن أن هولاكو أجاع الخليفة حتى الموت لكن لا يوجد دليل لذلك. مات هولاكو خان في عام 1265. وقبر في مكان غير معلوم في � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D8%B0%D8%B1%D8%A8%D9%8A%D8%AC%D8%A7%D9%86" \o "اذربيجان" �أذربيجان�.


http://ar.wikipedia.org/wiki/%D9%87%D9%88%D9%84%D8%A7%D9%83%D9%88_%D8%AE%D8%A7%D9%86


(�) الصحيح خمسة.


(�) سمية السوسي، أبواب، المقدمة، ص5.


(�) النفري، المواقف، ص136.


(�) سمية السوسي، أبواب، حين يفضي الباب إلى الباب، ص27.


(�) المصدر السابق، حين يفضي الباب إلى الباب، ص28.


(�) نفسه، حين يفضي الباب إلى الباب، ص28.


(�) المنجد في اللغة والأعلام، دار المشرق، بيروت، ط23، ص332.


(2) عبد الله بن الزبعري، تحقيق د. يحي الجبوري، مؤسسة الرسالة، بيروت، ط2 ،1981م، ق11/ص37.


(�) منها: " يقول الذين كفروا إن هذا إلا أساطير الأولين" ( الأنعام:25)


    " إن هذا إلا أساطير الأولين" ( المؤمنون:83)


    " وقالوا أساطير الأولين اكتتبها فهي تملى عليه بكرة وأصيلا" ( الفرقان:5)


(�) أحمد إسماعيل النعيمي، الأسطورة في الشعر العربي قبل الإسلام، سينا للنشر، ط1، 1995، ص 25.  


(5) انظر: محمد فريد وجدي، دائرة معارف القرن العشرين، ( سطر): 5/127.


(�) انظر: المورد "  Mythology ".


(�) انظر: أحمد كمال زكي، الأساطير، دراسة حضارية مقارنة، ص 56-57 مع الهامش.


(�) رولان بارت، الأسطورة اليوم، ت. حسن الغرفي، ص5. عن أحمد إسماعيل النعيمي، الأسطورة في الشعر العربي قبل الإسلام، سينا للنشر، ط1، 1995، الفصل الأول بتصرف.


(�) محمد عناني، المصطلحات الأدبية الحديثة، الشركة المصرية العالمية للنشر- لونجمان، ط1، 1996، ص58-59. 


(�) حاتم الصكر، مرايا نرسيس، المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع، ط1، 1999، ص107، نقلاً عن عبد الرضا علي:دراسات في الشعر العربي المعاصر. 


(�) علي جعفر العلاق، الشعر والتلقي – دراسات نقدية، دار الشروق للنشر والتوزيع، عمان، ط1، 1997، ص 18.


(�) انظر: ميّ عمر نايف، الخطيئة والتكفير والخلاص، الخطاب الشعري عند الشاعر محمد حسيب القاضي، (دراسة نصانية)، دار الأرقم، غزة-فلسطين، 2003، الفصل الثالث ( التناص).


(*�) وهو( ما الشيء الذي يمشي أحياناً على قدمين، وأحياناً أخرى على أربع، وأحياناً ثالثة على ثلاث).


(*�) العنقاء رمز مدينة غزة، ومازالت تحتفظ به حتى الآن كشعار للبلدية. 


(**�) العنقاء، طائر أسطوري ضخم، يقال إنه اتخذ اسمه من عنقه الطويل، وفي رواية أخرى من طوق أبيض حول عنقه. وثمة روايات عربية أخرى تقرن بينه وبين عنقاء مغرب وطائر الفوينيكس. وتربط الأسطورة بين العنقاء وأصحاب الرس المذكورين في القرآن الكريم. وعلى الرغم من أنه يفترض بصفة عامة أن هذا الطائر لم يوجد إلا في الماضي السحيق فإن الدميري يقول إنه قرأ في كتاب المؤرخ الفرغاني أن عنقاء كانت تشاهد بين حيوانات أخرى غريبة في حديقة الحيوان في عهد أحد الخلفاء الفاطميين. ويبين الوصف الذي أورده لهذا الطائر أنه يسير إلى نوع من الطيور الخواضة التي توجد في صعيد مصر. وتذهب الأسطورة إلى أنه يظهر للناس كل خمسمائة عام. (د. عبد الحميد يونس، معجم الفلكلور، ص 167). 


(�) عطاف جانم، ندم الشجرة، الرياح تبوح بعنقائها، ص107.


(�) عز الدين إسماعيل، الشعر العربي المعاصر، دار الفكر العربي، ط3، ص36. 


(*�) ميدوسا أو ميدوزا أو ماتيس هي ربة � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/w/index.php?title=%D8%AD%D9%83%D9%85%D8%A9&action=edit" \o "حكمة" �الحكمة� � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/w/index.php?title=%D8%AB%D8%B9%D8%A7%D8%A8%D9%8A%D9%86&action=edit" \o "ثعابين" �والثعابين� � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A3%D9%85%D8%A7%D8%B2%D9%8A%D8%BA" \o "أمازيغ" �الأمازيغ�ية وأحد � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A3%D9%85%D8%A7%D8%B2%D9%88%D9%86%D9%8A%D8%A7%D8%AA" \o "أمازونيات" �الأمازونيات� الأمازيغيات اللواتي سكن � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/w/index.php?title=%D8%B4%D9%85%D8%A7%D9%84_%D8%A5%D9%81%D8%B1%D9%82%D9%8A%D8%A7&action=edit" \o "شمال إفرقيا" �شمال إفرقيا� أو بمعنى أدق � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/w/index.php?title=%D8%AA%D8%A7%D9%85%D8%B2%D8%BA%D8%A7&action=edit" \o "تامزغا" �تامزغا� أو � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/w/index.php?title=%D9%84%D9%8A%D8%A8%D8%A7_%D8%A7%D9%84%D9%82%D8%AF%D9%8A%D9%85%D8%A9&action=edit" \o "ليبا القديمة" �ليبيا القديمة� التي تمتد من � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/wiki/%D9%85%D8%BA%D8%B1%D8%A8" \o "مغرب" �المغرب� الحالي إلى غرب � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/wiki/%D9%85%D8%B5%D8%B1_%D8%A7%D9%84%D9%82%D8%AF%D9%8A%D9%85%D8%A9" \o "مصر القديمة" �مصر القديمة�. كما شكلت أحد الأجزاء الثلاثة للربة الثلاثية الليبية أي الأمازيغية. وميدوسا تبرز أيضا في ثقافات � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A3%D8%BA%D8%B1%D9%8A%D9%82" \o "أغريق" �كالإغريق� بل إن ميدوسا تكاد لا تعرف إلا من الميثولوجيا الإغريقية، غير أن الكتاب الإغريق يكادون يجمعون على ليبية ميدوسا.


     ميدوسا كانت في البدء بنتا جميلة، غير أنها مارست الحب مع � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A8%D9%88%D8%B5%D9%8A%D8%AF%D9%88%D9%86" \o "بوصيدون" �بوصيدون� في معبد � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A2%D8%AB%D9%8A%D9%86%D8%A7" \o "آثينا" �أثينا� وهذا ما جعل أثينا تغضب عنها، فحولتها إلى امرأة بشعة المظهر كما حولت شعرها إلى � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/w/index.php?title=%D8%AB%D8%B9%D8%A7%D8%A8%D9%8A%D9%86&action=edit" \o "ثعابين" �ثعابين�. وبما أن ميدوسا كانت قابلة للموت فقد تمكن � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/w/index.php?title=%D8%A8%D8%B1%D8%B3%D9%8A%D9%88%D8%B3&action=edit" \o "برسيوس" �برسيوس�، حسب الميثولوجيا الأغريقية، من القضاء عليها فبذراع أثينا تمكن برسيوس من قطع رأسها، وأهدى رأسها لأثينا التي كانت قد ساعدته وكذلك ساعده هرمس. وكان كل من ينظر إلى وجهها يتحول إلى حجر، وكان برسيوس استطاع قطع رأسها لما نظر إلى صورة انعكاسها في درع أثينا. بعد أن تم قطع رأس ميدوسا وتم إهداؤه إلى أثينا قامت بوضعه على ذرعها المسمى � HYPERLINK "http://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A3%D9%8A%D8%BA%D9%8A%D8%B3" \o "أيغيس" �بالأيغيس�. أنجبت ميدوزا من بوصيدون طفلين.


http://ar.wikipedia.org/wiki/%D9%85%D9%8A%D8%AF%D9%88%D8%B3%D8%A7


(**�) شغل (العالم الأسفل) عقلية تلك الأمة، التي راحت ترسم أبعاده بخيالها إذ كانت تراه مصدراً تأتي منه (الشياطين والأرواح الشريرة) وهو خيال يشبع رغبة، ويبدد قلقاً.


(***�) إن أوزيريس وهو إله العالم السفلي، وبطل ثقافي، علم المصريين القدماء فنون الزراعة والأشغال المعدنية، زوجته إيزيس. قتل أزوريس على يد أخيه (ست) بعد أن أغراه بحبس نفسه في قفص يلقى في النيل، لذا سمي (الغريق)، تنبت شجرة دلب حول القفص وتحتويه، عندما يرسو على اليابسة يعجب ملك المدينة بالشجرة فيأمر بقطعها وتزيين قصره بها، ترجو إيزيس الملك أن يعطيه لها، فيعرف أخاه، فيمزقه ويبعثره، تقوم إيزيس بجمع أوصال زوجها باستثناء الأعضاء التناسلية التي ابتلعتها سمكة الرنكة، بعمليات سحرية تعيد الحياة لأزوريس فيصبح ملك المنطقة الغربية، موطن الأرواح المغادرة، ( انظر قاموس أساطير العالم، آرثر كورتل، ترجمة سهى الطريحي، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، ط1، 1993، ص13، 14. (وانظر منعطف المخيلة البشرية.(بحث في الأساطير، صموئيل هنري لوك، ت. صبحي الحديدي، دار الحوار للنشر، سورية اللازقية، ط1، 1983، ص 55). 


(�) إيزيس إلهة الزواج عند الفراعنة، أخت أوزيريس ووالدة خورس، بعثت زوجها بعد الموت بفضل حبها ووفائها وغنائها.  


(�) باسم الخطايبة، شعر المرأة في الأردن بين 1980-2000، ص 204.


(�) الفيروزآبادي، القاموس المحيط، المطبعة الأميرية، مصر، ج2، ط3، 1923، ص 319، مادة (نصص).  انظر: مادة (نصص) الزمخشري، أساس البلاغة، كتاب الشعب، سنة 1960. وابن منظور، لسان العرب، دار المعارف بمصر.وابن سيدة، المخصص، دار الآفاق الجديدة، بيروت: السفر السابع (باب سير الإبل). ومجمع اللغة العربية، المعجم الوسيط، مصر، 1961، 2/934.


(�) شكري عزيز ماضي، من إشكاليات النقد العربي الجديد، ص167.


(�) محمد فكري الجزار، العنوان وسيميوطيقا الاتصال الأدبي، الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة 1998، ص 24، عن تيري إيجلتون، مقدمة في نظرية الأدب، ت. أحمد حسان، هيئة قصور الثقافة، سبتمبر، 1961، ص167- 168.


(�) عبد الله الغذامي، الخطيئة والتكفير من البنيوية إلى التشريحية، ص321 بتصرف. نقله بشيء من التصرف عن Todorov: Introduction to poetics.


(�) تودروف، الشعرية، ترجمة شكري المبخوت ورجاء بن سلامة، دار توبقال، المغرب، 1987، ص42-43.


(�)  شكري عزيز ماضي، من إشكاليات النقد العربي الجديد، ص174.


(�) انظر: مارك أنجينو، مفهوم التناص في الخطاب النقدي الجديد، في أصول الخطاب النقدي الجديد، ترجمة وتقديم أحمد المديني، دار الشئون الثقافية، سلسلة المائة كتاب، بغداد- العراق، ط1، 1987، ص 102.


انظر أيضاً : Michael Worton and Judith Still, ( eds.)  Intertextuality, Theories and Practices, Manchester University Press, Manchester and New York,U.S.A. 1990,P.1. 


(*) في هذا المستوى نحن لا نمييز بين النفي والتناقض والتعارض.


(**) تصحيفات سوسير عبارة عن مجموعة من الدراسات التي تركها ونشرت بعد وفاته، وفيها يتعرض لأول مرة لدراسة النص الأدبي، بحيث اعتبرها بعض النقاد والمنظرين نقلة نحو لسانيات تتجاوز الجملة لتدرس النص الأدبي( المترجم).


(�) جوليا كريسطيفا، علم النص، ترجمة فريد الزاهي، مراجعة عبد الجليل ناظم، دار توبقال، المغرب، ط2، 1997، ص78 –79، بتصرف. 


(�)مارك أنجينو، في أصول الخطاب النقدي الجديد، (مفهوم التناص في الخطاب النقدي الجديد)، ترجمة أحمد المديني، ص103-105، 90، بتصرف.


(�) Worton and Still., Riffat 


(�)Riffaterre, The intertextual….,p.374.


(�)Worton and Still,p.70.


(�)Ibid,p.26.


(�)Riffaterre, the Intertextual.


(�)Ibid .


(�)Worton and still,P.58.


(�)Riffaterrer, The Intertextual


(�)Worton and Stil.,p.70.


(�)Intertextuality, trams ference and the Language of love”.p…85. Sean Hand " Missing  


(�) فاطمة قنديل، التناص في شعر السبعينات ( دراسة تمثيلية)، سلسلة كتابات نقدية، ع86، الهيئة العامة لقصور الثقافة، 1999.


بتصرف، ص 87-91.


(�) انظر جيرار جنيت (مدخل لجامع النص) ترجمة عبد الرحمن أيوب، دار النشر، دار توبقال للنشر، المغرب، ط3، 1986، ص90. 


(�) فاطمة قنديل، التناص في شعر السبعينات، ص91. 


(�) المرجع السابق، ص92.


(�) د.محمد مفتاح، دينامية النص( تنظير وإنجاز )، المركز الثقافي العربي، المغرب، ط2، 1990، ص82.


(�) فاطمة قنديل، التناص في شعر السبعينات، ص91-95، عن وليد الخشاب:دراسات في تعدي النص، ص28.


(�) عبد الله الغذامي، الخطيئة والتكفير من البنيوية إلى التشريحية، ص320-321.


(�) محمد عبد المطلب، قضايا الحداثة عند عبد القادر الجرجاني، ط1، 1990، ص134- 135 بتصرف. 


(�) عبد الله الغذامي، الخطيئة والتكفير من البنيوية إلى التشريحية، ص321 عن Leitch: Deconstructive Criticism.


(�) ت. تودروف، نقد النقد، ترجمة سامي سويدان، منشورات مركز الإنماء، بيروت، ص 104. 


(�) محمد مفتاح، تحليل الخطاب الشعري - استراتيجية التناص -، المركز الثقافي العربي، المغرب، ط2، 1986.ص 121. 


(�) عبد الله الغذامي، الخطيئة والتكفير، بتصرف من الفصلين الأول والسادس.


(�) جاك دريدا، الكتابة والاختلاف، ترجمة كاظم جواد، دار توبقال، الدار البيضاء، 1988، ص31.


(�) عبد الملك مرتاض، فكرة السرقات الأدبية ونظرية التناص، مجلة علامات، جدة، المجلد الأول، مايو/ آيار 1991، ص84.


(�) عبد الله الغذامي، الخطيئة والتكفير، بتصرف من الفصلين الأول والسادس.


(�) المرجع السابق عن زهور لحزام، مجلة الناقد، آلية التناص، عدد 20، ديسمبر 1990، ص59.


(�) شكري عزيز ماضي، من إشكاليات النقد العربي الجديد، ص160-161.


(� ) شكري عزيز ماضي، من إشكاليات النقد العربي الجديد، ص167.


(�) علي عشري زايد، توظيف التراث العربي في شعرنا المعاصر، دراسة بمجلة فصول المجلد الأول، العدد الأول، 1980، ص24.


(*�) الفلكلور: مصطلح عالمي وكان أول من صاغه واستعمله وليام جون تومز الإنجليزي عام 1845. وكان في أول أمره تطوراً للآثار التي ظلت محصورة في البقايا المادية للأمم على اختلاف مراحلها وعصورها. ورأى تومز أن هذه المخلفات لا يمكن أن تحكي وحدها الإطار الحضاري فأضاف العناصر الباقية والمستخدمة في الحياة اليومية.


    وما لبث هذا المصطلح أن استخدمه العلماء في أنحاء كثيرة من العالم… وكانت الولايات المتحدة الأمريكية من أوائل الدول التي استخدمت وأشاعت هذا المصطلح. وظل الألمان يستخدمون مصطلحاً آخر هو Volkskunde فترة من الزمن، كما أن الفرنسيين آثروا في تلك المرحلة استعمال صيغة دارج Populaire لتعني " شعبياً ".


     والمعنى الحرفي لهذا المصطلح هو حكمة الشعب. وأصبح يدل في الأوساط المختلفة على مدلولين: الأول: العلم الخاص بالمأثورات الشعبية، من حيث أشكالها ومضامينها ووظائفها، والثاني: المادة الباقية والحية، التي تتوسل بالكلمة والحركة والإيقاع وتشكيل المادة. 


     وكانت في المراحل الأولى لاستخدام مصطلح الفولكلور مقصورة على العادات والتقاليد والآداب والفنون الزمنية الشعبية، كالموسيقى والرقص، ثم أصبحت تستوعب أيضاً المواد المشكلة التي يحكم عليها بأنها شعبية خصوصاً التي لها وظائف حيوية واجتماعية كالنقوش والصور والتماثيل والعمارة. وبعض الدارسين يرى أن الحرف والصناعات اليدوية المتداولة تدخل في مجال الفولكلور.


     ولقد أصبح للدراسات الفولكلورية مناهجها الخاصة بها، والتي تفيد من نتائج الأبحاث الاجتماعية والأنثروبولوجية إلى جانب العلوم الإنسانية الأخرى وهي تعين على محاولة الكشف عن تطور الثقافات والآداب والفنون في مختلف البيئات والمراحل. واشتهرت جمعيات خاصة بهذه الدراسات أو بالدعوة إلى الاهتمام بالعناصر والمواد الشعبية الحية.


     ولا يزال العالم العربي يحاول الاتفاق على معنى محدد لتك المواد والآثار الشعبية الحية. ورأى بعض العلماء ترجمة مصطلح الفولكلور، ومنهم من فضل التراث الشعبي ومنهم من استخدم المأثور الشعبي. ومنهم من يطلق مصطلح الفنون الشعبية على ما تعنيه الآن صيغة الفولكلور. ومع ذلك فإن المتخصصين يفضلون استخدام هذا المصطلح العالمي.


     ومهما اختلفت مناهج الدارسين فإنهم يتفقون على كشف عناصر المأثورات الشعبية. والفولكلور يشمل كل إبداع تقليدي لشعب من الشعوب سواء كان بدائياً أو متحضراً. وهذا الإبداع يتحقق باستخدام الأصوات والكلمات شعراً ونثراً، كما يضم المعتقدات الشعبية أو الخرافات والعادات والممارسات والرقصات والألعاب الشعبية. والفولكلور في جوهره ليس علماً بالمفهوم الخاص عن شعب معين. بل إن مادته هي العلم الشعبي التقليدي والشعر الشعبي. ويرى بعض علماء الأنثروبولوجيا أن مصطلح "فولكلور " قد أصبح يعني الأساطير والسير الشعبية والحكايات الشعبية والأمثال والألغاز والمنظومات الشعبية. إلى جانب أشكال أخرى تتوسل بالكلمة الشفوية. وهذا جعل بعض الدارسين يرون أن الفولكلور هو الفن الشفاهي أو الأدب الشعبي. ويركز بعض علماء الفولكلور اهتمامهم على العادات والمعتقدات والفنون والحرف والأزياء والأدوات المنزلية ووصفات لبعض الأدوية والأطعمة.


     والفولكلور عند بعض العلماء يرادف المعرفة الدارجة، وهو حصيلة ما تراكم من الخبرات والمعارف والممارسات عبر الأجيال مما يعد من قبيل الثقافة الشعبية والتقليدية، وهي تختلف عن المعرفة العلمية.


     وهكذا يمكن أن يقال إن علم الفولكلور هو ذلك الفرع من فروع المعرفة الإنسانية. الذي يهتم بجمع وتصنيف ودراسة المواد الفولكلورية بمنهج علمي لتفسير حياة الشعوب وثقافتها عبر العصور. ( عبد الحميد يونس، معجم الفلكلور، مكتبة لبنان، ط1، 1983، ص 172-173). 


(*�) المثل: (  Proverb) مصطلح يدل على جنس أدبي شائع يوجد في تراث الأمم والشعوب على اختلاف عصورها ومراحلها. والمثل في اللغة العربية هو جملة من القول مقتطعة من كلام أو مرسلة بذاتها تنقل ممن وردت فيه إلى مشابهه بدون تغيير، لأن الأصل في المثل أنه الشبيه أو النظير.


     والمثل اصطلاحاً في مجال الأدب له جنسان: فهو يطلق على الحكاية التي ترمز إلى مغزاها بحيوان أو أكثر، وأشهر هذا الجنس في الأدب العربي هو حكايات كليلة ودمنة التي كان الملك الهندي دبشليم يطلب من بيدبا الفيلسوف أن يضرب له مثلاً ليستهدف حكمة أو يؤكد قيمة أخلاقية. أما الجنس الثاني فهو حكمة كثيرة الذيوع، وتتضمن ملاحظة عامة أو درساً مستفاداً أو صورة من اليسير أن تحفر لها مكاناً في ذاكرة الإنسان.


     والمثل السائر يوجد في الأدب الخاص وفي الأدب الشعبي ويتسم بالإيجاز والشيوع في وقت واحد، والمثل في البلاغة مجاز مركب. ولا بد من التمييز بين مورد المثل وبين مضرب المثل: فالأول ما يروى عن السبب في صياغة المثل لأول مرة ثم ذيوعه بين الناس. وليس من الضروري أن يكون هذا المورد مستخلصاً من الحياة اليومية أو من الأحداث الواقعية المشهورة، وما أكثر الأمثال، وبخاصة الشعبية منها التي تصدر عن موقف بعبارة عفوية وتنتشر. والمثل الشعبي يتوسل باللهجة العامية التي تختلف بين البيئات الثقافية، ومع ذلك فإن المثل قد يترجم من اللهجة العامية إلى الفصحى وقد يردده العامة مثلاً فصيحاً بصيغته أو بتحريف يسير. ومضرب المثل هو الموقف الذي يستدعي استخدامه للتبرير أو الإقناع، وهو يرتبط بالحافز على الاستشهاد به. وحياة المثل جعلته من أكثر الأجناس شيوعاً في المثل الشعبي.


    ولقد اهتم الكثيرون من الأدباء والعلماء بجمع الأمثال الشعبية وتصنيفها على حروف المعجم ومحاولة استخلاص مقوماتها ووظائفها وتدل هذه المجموعات على بقايا من نظم وعلاقات اجتماعية قد بادت من ذلك.


     ومن الأمثلة ما يستخدم تشخيصاً لحيوان كأن يقال " يا واخد القرد على ماله يروح المال ويفضل القرد على حاله ". ومن الأمثال الشعبية للعظة المباشرة " من طال عدوانه زال سلطانه ".


     وأظهرت الدراسة المقارنة لآداب الشعوب وجود طائفة من الأمثال تتردد بين أمم تباعدت بينها المراحل والديار، وليس من السهل إثبات تنقل هذه الأمثال من أمة إلى أخرى. وقد ترجح الدراسة نقل مجموعة من الأمثال من لغة إلى أخرى. كما أن مواقف كثيرة تتشابه فيحفز ذلك المجتمع إلى ترديد صورة واحدة أو مقاربة وإلى استخلاص حكمة متماثلة في بيئتين ثقافيتين أو عصرين متباعدين. ( عبد الحميد يونس، معجم الفلكلور، مكتبة لبنان، ط1، 1983، ص 192).


(*�) سبل عيونو


مد إيده يحنونه


وايش هالغزال راحوا يصيدونه


( (�منى ظاهر، ليلكيات، فيروز وقمح، ص 56-59.


(�) ميّ صايغ: أغنية جديدة إلى ظريف الطول، مجلة فلسطين الثورة، العدد 37، 1973.


(�) وهزي إليك بجذع النخلة تساقط عليك رطباً جنياً، مريم: 25.


(*�) قصة انبثاق الماء تحت قدمي إسماعيل.


(**�) قَالَ يَا بُنَيَّ لاَ تَقْصُصْ رُؤْياكَ عَلَى إِخْوَتِكَ فَيَكِيدُواْ لَكَ كَيْدًا إِنَّ الشَّيْطَانَ لِلإِنسَانِ عَدُوٌّ مُّبِينٌ، ( يوسف، 5).


(***�) فالتقمه الحوت وهو مليم، (الصافات، 142). فاصبر لحكم ربك ولا تكن كصاحب الحوت اذ نادى وهو مكظوم ( القلم، 48). 


(****�) وأوحينا إلى أم موسى أن أرضعيه فإذا خفت عليه فألقيه في اليم ولا تخافي ولا تحزني إنا رادوه إليك وجاعلوه من المرسلين. ( القصص: 7).


(�) طلال حرب، أولية النص – نظرات في النقد والقصة والأسطورة والأدب الشعبي، المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع، ط1، 1999، ص 121.


(�) ريتا عودة، ومن لا يعرف ريتا!!!، عروس البحر، ص176.


(�) سلوى سعيد، للحبيب الذي في ردائي، مملكة الحب، ص 123-128.


(*�) السندباد: وهي من أشهر الحكايات الشعبية عند الفرس والعرب. وقد ذهب بعض الدارسين إلى أنها عرفت باسم "سندبادنامه"، وتقوم على الوظيفة التقليدية لبعض أجناس الأدب الشعبي، وهي استقلال القصص في التوازن وعدم الشطط في السلوك. ولقد روي أن أحد الملوك عهد بتأديب ابنه إلى الحكيم سندباد. فأمر هذا الحكيم أن يمنع الأمير عن الكلام سبعة أيام ولكن الملكة تشي بالأمير ويهم الملك بقتله وهنا يبادر سبعة من الوزراء يتفننون في سرد القصص حتى يحولوا بين الملك وبين تنفيذ الحكم على الأمير. وتحققت براءته.


     وضمت حكايات السندباد بعد ذلك بفترة غير قصيرة إلى مجموعة ألف ليلة وليلة. وقد ترجمت منفصلة عن تلك المجموعة الشهيرة إلى كثير من اللغات، ولكنها اشتهرت في الآداب الشعبية كلها بأنها من حلقات ألف ليلة وليلة. ولا يزال الدارسون يجدون في محاولة الكشف عن حكايات السندباد، وتتبع مدى تأثيرها المباشر والغير مباشر على الفنون القصصية وفي اعتمادها على المشوق والعجيب لا في الأحداث فحسب ولكن في محورها الرئيسي الذي يدور على الرحلات والأسفار. (د. عبد الحميد يونس، معجم الفلكلور، ص146).


(*�) إن الجن عند العرب آلهة قديمة، ما لبثت أن تطورت بتأثير دعوات التوحيد، ولا سيما الديانة اليهودية الحافلة بقصص سليمان مع الجن، وتسخيره إياهم بقدرة الله، إلى صورة الجن المعروفة… العرب قد عبدوا الجن، إذ جاء في الكتاب العزيز" قالوا سبحانك أنت ولينا من دونهم بل كانوا يعبدون الجن أكثرهم بهم مؤمنون"(سبأ: 4). (طلال حرب، أولية النص – نظرات في النقد والقصة والأسطورة والأدب الشعبي، ص116).


(*�) رواية "دون كيشوت" في كانون الثاني (يناير) 1605، للكاتب الإسباني الكبير ثرفانتس. وبطلها الفارس الذي يدعى "دون كيشوت" والذي خرج ذات يوم من منزله وقريته (لامنتشا) بحثاً عن المغامرات، على غرار فرسان "الروايات الفروسية" التي أدمن قراءتها، وسيكون هو "البطل" المثالي والحالم والمجنون، وإلى جانبه مرافقه الأمين سانشو بنثا، الرجل الواقعي والحكيم. وهذا الثنائي الذي دخل التاريخ من باب هذه الرواية البديعة سيمثّل الصراع بين الخيال والحقيقة، بين المثال والواقع، لكنه سيعيش مغامرات حقيقية وسيعاني الكثير من المآسي، جوعاً وألماً ويأساً وتشرّداً. وعلى خلاف أبطال "الروايات الفروسية" يموت "دون كيشوت" على سريره، بهدوء وتقوى، وكان عاد مهزوماً من رحلة "المغامرات" تلك وخائباً، بعدما عجز عن تحقيق أحلامه كفارس جوّال سعى إلى حماية الضعفاء ومعاقبة المجرمين ومطاردة اللصوص... وخلال تلك الرحلة خاض دون كيشوت ومرافقه معارك وهمية كثيرة وأبرزها معركته مع طواحين الهواء التي ظنها فرساناً متأهبين للهجوم. كان الفارس المثالي يصطدم دوماً بجدار الواقع، فيقع ضحية مثاليته. وهذا ما حصل معه مثلاً في الفندق الذي توهمه قصراً أو أمام جثة الميت أو إزاء الرجال الذي حكم عليهم بالإعدام... وهذه كلها قصص ووقائع كتبها ثرفانتس ببراعة تامة وطرافة، معتمداً السخرية التي تثير من الضحك ما تثير من الألم، مخفية وراءها إحساسا مأسوياً بالعالم والحياة.


(**�) امرأة يروى أنها وهبت مقدرة فوق عادية (عين البصيرة) تتيح لها معرفة الأحداث البعيدة الماضية والمستقبلية. 


(*�) حرب البسوس وقعت بين بكر وتغلب ابني وائل، وقد دارت رحاها أربعين سنة، وفيها رمى وائل بن ربيعة ولقبه( كليب) رمحاً أصاب به ناقة البسوس خالة جساس بن مرة، وكان قد دخله زهو شديد بقوته، وبغى على قومه، حتى تمنوا الانتقام منه، فقتله جساس بن مرة ( أخو زوجته جليلة الأصغر)، عام 534م.


(*�) كاتب الرواية السوري.


(�) فاتنة الغرة، ما زال بحر بيننا، يا أنت، ص 24.


(�) ريتا عودة، ومن لا يعرف ريتا!!!، اكتشاف، ص24.


(**�) إشارة إلى الصحابي معاذ بن جبل أول معلم للمسلمين في اليمن.


(***�) خزان غسان كنفاني في رواية ( رجال في الشمس).


(�) مي صايغ: عن قصائد منقوشة على مسلة الأشرفية، إذا ركعوا، ص87.


(�) ريتا عودة، ثورة على الصمت، ص 71.


(�) ريتا عودة، مرايا الوهم، برحيلك يا نزار، ص 106.


(�) سلوى السعيد، للحبيب الذي في ردائي، ص 103-105.


(�) أنيسة درويش، وأهون عليك، ص 107.


(*�) الشاعر الشيلى البارز بابلو نيرودا 1904 – 1973 الحائز على جائزة نوبل في الآداب عام 1971. ويحظى نيرودا الشاعر = = والسياسي بمكانة بارزة بين الشعراء العرب بسبب مواقفه السياسية والفكرية التي لم يتخل عنها رغم توليه مناصب منها عمله قنصلا لبلاده بالمكسيك التي عاد منها بعد انتخابه عضوا بمجلس النواب /البرلمان/ في شيلى قبل أن يضطر لمغادرة شيلى عام 5491 عقب إعدام رئيس الجمهورية آنذاك جابرييل جونزاليس فيديلا.


وتوفى نيرودا عام 1973 بعد انتحار صديقه رئيس الجمهورية سلفادور الليندى إثر انقلاب عسكري قام به الجنرال بينوشيه يوم 11 سبتمبر أيلول 1973. ولنيرودا دواوين شعرية منها /عشرون قصيدة حب وأغنية يائسة/ و/مقام في الأرض/ و/النشيد العالمي/ و/مئة سوناتة حب/ و/أعترف بأني عشت/ /الغناء الشامل/ و/أسبانيا فى القلب/ كما صدرت عنه دراسات وكتب عربية منها كتاب الناقد المصرى الطاهر أحمد مكي بعنوان : بابلو نيرودا شاعر الحب والنضال.


� HYPERLINK "http://www.alarabonline.org/index.asp?fname=\\2004\\11\\11-11\\720.htm&dismode=x&ts=11/11/2004+04%3A43%3A30+%E3" ��http://www.alarabonline.org/index.asp?fname=\2004\11\11-11\720.htm&dismode=x&ts=11/11/2004+04%3A43%3A30+%E3�


(*�) شيلوك، الرمز اليهودي الذي طلب قطع اللحم أمام ما يطلبه من مال.في رواية تاجر البندقية لشكسبير. 


(**�) لوركا، فيديريكو غارسيا Federico Garcia Lorca، ( 1898-1936) شاعر وكاتب مسرحي أسباني غاص ببساطة العبقري إلى أعماق الأشياء متخذاً من الأرض والحب والموت موضوعات رئيسية له. أشهر آثاره المسرحية ثلاثيته Triology التي تشمل "عرس الدم"، Bodasde Sangre ( عام 1933)، " وييرما" Yerma  عام 1934، و " بيت برناردا آلبا" La case de Bernar- Da –Alba(عام 1936). (معجم أعلام المورد، ص 390. 


(***�)  نابليون بونابرت (1769-1821). في كانون الأول (ديسمبر) من العام 1804 تم تنصيب الجنرال نابليون بونابرت إمبراطورا مدى الحياة على فرنسا والفرنسيين. لم يكن أحد ليتصور بأن أحد أبناء العائلة الكورسيكية الصغيرة التي حملت السلاح وقاتلت الجنود الفرنسيين بهدف طردهم من الجزيرة سيصبح إمبراطورا على فرنسا والفرنسيين بعد ثلاثة عقود على انخراط أمه لتيشيا رامولينو (1750 ـ 1836) وأبيه المحامي شارل بونابرت (1745 ـ 1785) في حملة المقاومة العسكرية الكورسيكية للوجود الفرنسي على أرض الجزيرة. ولعل هزيمة الثورة الكورسيكية التي قادها الزعيم الكورسيكي الفار (فر إلى إنكلترا) باسكال باولي، واضطرار المحامي الشاب شارل بونابرت للتكيف مع الظروف الجديدة وانخراطه الطوعي في خدمة وإدارة المزارع التي كانت تتبع الأملاك الشخصية العائدة للملك لويس السادس عشر في كورسيكا، كانت بمثابة الأرضية التي مهدت فيما بعد لتثبيت أقدام نجله نابليون على الأرض الفرنسية وأطلقته بفضل ذكائه حيناً، وبمساعدة وتدخل الظروف المؤاتية أحياناً أخرى لاحتلال المراكز العسكرية الرفيعة وقيادة الحملات العسكرية الخارجية التي أهلته بعد الحملة المصرية الشهيرة وعودته إلى البر الفرنسي = للانقضاض على السلطة واحتلال منصب القنصل الأول والحاكم المطلق الصلاحية، وفيما بعد تتويج نفسه إمبراطوراً مدى الحياة. فبحكم انتماء بونابرت الأب لعائلة أرستقراطية من أصول توسكانية (نسبة إلى مقاطعة توسكانيا في إيطاليا). وبمساعدة من ديوان الملك الذي أقر بصحة الوثائق التي تشير إلى الانتماء الأرستقراطي للمحامي شارل بونابرت ولأولاده، انتسب نابليون الابن الثاني لشارل بونابرت إلى مدرسة بريين الحربية الابتدائية عام 1777 وكان له من العمر 8 سنوات، ومنها إلى مدرسة باريس الحربية العليا التي أهلّته عام 1787، وعلى الرغم من صغر سنه، لدخول الجيش الفرنسي باختصاص ضابط مدفعية وبمرتبة ملازم ثانٍ في فرقة مدفعية متمركزة بالقرب من غرونوبل.


http://muhammad2002.jeeran.com/%C7%CE%D1%C7%E1%C7%DA%E1%C7%E4%C7%CA.htm.


(�) مفستوفيليس هو اسم لإبليس في رواية فاوست للكاتب الألماني غوتة.


(*�) مولويز: شاعر الحرية في جنوب أفريقيا أعدم على يد قوات التمييز العنصري.


(**�) ولد نيرون، الإمبراطور الروماني واسمه لوكيوس ديميتوس أهينو باربوس، في عام 37م لأب من طبقة النبلاء وأم هي حفيدة الإمبراطور أوغسطس. مات والده وهو صغير فتزوجت أمه (أغربينا) من الإمبراطور كلاوديوس في عام 49م والذي تبنى نيرون واعتبره ولده الأكبر ووريث عرشه وكان لأغربينا دور في هذا. وفي عام 53م تزوج نيرون من (أوكتافيا) ابنة الإمبراطور كلاوديوس من زواج سابق. في عام 54م مات الإمبراطور مسموماً على حد قول المؤرخين من قبل أغرينا وأضحى نيرون إمبراطوراً لروما. ظل نيرون فترة تقارب الخمس سنوات يعتمد على مستشارين رئيسيين: القائد العسكري بوروس، والفيلسوف سينيكا، ولكنه بدأ بعدئذ في الأخذ بناصية الأمور بيده وبدأ بالإيعاز لقتل والدته (أغربينا)، ثم طلق نيرون زوجته أوكتافيا وأوعز بقتلها لكي يتزوج من أخرى (بوبايا سابينا) والتي قتلها نيرون أيضاً بعد سنوات قليلة، كما قام بإعدام العديد من سياسي روما بمجرد أن يبدأ أحدهم في مساءلته عن أي من أعماله أو قراراته. 


لقد ألبت هذه الإعدامات المتتالية، وكذلك حياته الفضائحية المجتمع الروماني عليه وجرت محاولة لإزاحته في عام 65 كان مصيرها الفشل والمزيد من الإعدامات في صفوف النبلاء. في عام 64 شب حريق هائل التهم وسط روما بأكمله، قام نيرون بعدها ببناء قصر ضخم احتل معظم مركز المدينة المحترق وقد سرى الاعتقاد بأنه هو الذي دبر أمر الحريق لكي يخلي وسط روما لبناء قصره. وقد اتهم المسيحيين بذلك واضطهدهم. وكان نيرون على الرغم من دمويته يملك مواهب فنية. وقرر الانتحار عام 68 إثر ثورة النبلاء الثانية عليه. 


http://www.alwatan.com.sa/daily/2003-02-04/writers/writers11.htm


(*�) أوفيليا هي ابنة وزير القصر بولونياس ومحبوبة هاملت في مسرحية شكسبير، فهي الملاك الذي قتلته البراءة والمثالية وعدم المقدرة على استيعاب ما في الحياة من شر. وافقت على تلبيه رغبه والدها الذي أراد إبعادها عن هاملت، كما حاولت ردع (هملت) عن الجريمة عندما فكر بقتل والدها، ثم أحبته، وبعد موت أبيها فقدت عقلها، فحملت زهورها ومضت تغني حيناً لحبيبها الغائب، وحيناً لوالدها النائم في الأرض الرطبة الباردة. وسقطت في بحيرة وغرقت.


(**�) ويقال إنه" عندما غرر إبليس بحواء وجعلها تأكل من الشجرة فغررت هي بآدم فأكل منها قيل بأن الله تعالي" قال: يا حواء أنت التي غررت عبدي فإنك لا تحملين حملاً إلا حملته كرها فإذا أردت أن تضعي ما في بطنك أشرفت علي الموت مراراً ".


     ويقال بأن حواء عندما أكلت من الشجرة المحرمة تسببت في إدماء تلك الشجرة وقيل بأن ذلك كان سبباً في معاقبتها بإدمائها هي الأخرى مرة في كل شهر من خلال دم الطمث "العادة الشهرية". ولقد توفيت حواء بعد آدم بسنة كما يقول الطبري وبأنها دفنت في بيت المقدس إلي جانب قبر آدم. (محمد توفيق السهلي وحسن الباش، المعتقدات الشعبية في التراث العربي، دار الجليل، بدون تاريخ أو طبعة، ص51-52).


(*�) ولا تحسبن الذين قتلوا في سبيل الله أمواتا بل أحياء عند ربهم يرزقون (آل عمران، 169).


(**�) أن آدم كان يزوج ذكر كل بطن بأنثى الأخرى وأن هابيل أراد أن يتزوج بأخت قابيل وكان أكبر من هابيل وأخت هابيل أحسن فأراد هابيل أن يستأثر بها على أخيه وأمره آدم عليه السلام أن يزوجه إياها فأبى، فأمرهما أن يقربا قربانا وذهب آدم ليحج إلى� HYPERLINK "http://history.al-islam.com/Placesdef.asp?Place=826%20" � مكة� واستحفظ السموات على بنيه فأبين والأرضين والجبال فأبين فتقبل قابيل بحفظ ذلك فلما ذهب قربا قربانهما فقرب هابيل جذعة سمينة وكان صاحب غنم وقرب قابيل حزمة من زرع من رديء زرعه فنزلت نار فأكلت قربان هابيل وتركت قربان قابيل فغضب وقال لأقتلنك حتى لا تنكح أختي فقال إنما يتقبل الله من المتقين وروى عن ابن عباس من وجوه أخر وعن عبد الله بن عمرو وقال عبد الله بن عمرو وايم الله إن كان المقتول لأشد الرجلين ولكن منعه التحرج أن يبسط إليه يده.


(�) فدوى طوقان، الأعمال الكاملة، نبوءة العرافة، ص597-598.


(�) تَبَّتْ يَدَا أَبِي لَهَبٍ وَتَبَّ، مَا أَغْنَى عَنْهُ مَالُهُ وَمَا كَسَبَ، سَيَصْلَى نَارًا ذَاتَ لَهَبٍ، وَامْرَأَتُهُ حَمَّالَةَ الْحَطَبِ، فِي جِيدِهَا حَبْلٌ مِّن مَّسَدٍ. ( المسد).


(�) الأنبياء: 91.


(�) وَهَلْ أَتَاكَ حَدِيثُ مُوسَى، إِذْ رَأَى نَارًا فَقَالَ لأَهْلِهِ امْكُثُوا إِنِّي آنَسْتُ نَارًا لَّعَلِّي آتِيكُم مِّنْهَا بِقَبَسٍ أَوْ أَجِدُ عَلَى النَّارِ هُدًى، َلَمَّا أَتَاهَا نُودِي يَا مُوسَى، إِنِّي أَنَا رَبُّكَ فَاخْلَعْ نَعْلَيْكَ إِنَّكَ بِالْوَادِ الْمُقَدَّسِ طُوًى، وَأَنَا اخْتَرْتُكَ فَاسْتَمِعْ لِمَا يُوحَى. (طه، 9: 13).


(�) باسم خطايبة، شعر المرأة في الأردن، ص 208.


(�) الفجر: 24 - 30.


(�) الحج: 27.


(�) مريم: 25.


(�) آل عمران: 140.


(*�) خطأ نحوي والمفروض أن تكتب الشاعرة وألقيه.


(�) طه:39.


(�) طه:25،35.


(�) طه:29-32.


(�) القصص: 34.


(�) ميّ صايغ: عن الدموع والفرح الآتي، وزارة الإعلام، بغداد، 1977، ص74.


(*�) أيوب Job: نبي ورد ذكره في القرآن الكريم، ورويت قصته في التوراة. كان رجلاً ورعاً، ثرياً. فامتحن ببلايا ومصائب لا قبل للمرء باحتمالها… فقد ماله أولاً، ثم فقد ولده ثم ابتلي في بدنه بمرضٍ عضال فلم يتزعزع إيمانه بالله.. ومن الباحثين من يعتقد أنه عربي لا يهودي وأن مسرح الحوادث التي يرويها "سفر أيوب" هو شمال الجزيرة العربية. (معجم أعلام المورد، ص 84). 


أما تفسير الكتاب المقدس فيذكر أن أيوب " اسم عبري" ولكنه يعود ليذكر أنه اسم " لا يعرف معناه على وجه التحقيق، ويقول بعضهم إنه قريب من اللفظ العربي " آيب" فربما يعني الراجع إلى الله أو التائب، ويقول آخرون إنه المبتلي من الشيطان ومن أصدقائه ومن الكوارث التي حلت به. 


(*�) ولعل التفاصيل في قصة يوسف جعلت الكثير من الكتاب يربطون بينها وبين الأساطير ففي حكاية يوسف بن يعقوب التوراتية، " كان يوسف راعياً شاباً غض الإهاب حسن الصورة فائق الجمال رقيق التكوين. ولد ليعقوب في شيخوخته من زوجته الثانية راحيل. فكان الأثير إلى قلب أبيه المفضل عليهم جميعاً. صنع له قميصاً ملوناً وألبسه إياه. وقد أثار تفضيل الأب ليوسف حقد إخوته وغيرتهم. كما زاد من كرههم له حلم قصه عليهم يتنبأ له بمستقبل عظيم وبتفوقه على إخوته، فقرروا مجتمعين التخلص منه. وبينما هم يرعون الغنم بعيداً عن أرضهم رموا أخاهم في بئر مهجورة بعد أن نزعوا عنه قميصه الملون، وعادوا به إلى أبيهم وعليه دم تيس ذبحوه عند البئر، فأوهموه أن وحشاً ضارياً قد افترس يوسف.


     ولكن قافلة عابرة في طريقها إلى مصر، تنتشل يوسف وتحمله معها حيث تبيعه إلى فوطيفار رئيس شرطة الفرعون . . وهناك يلقى حظوة عند سيده الذي يأمن له ويسلمه أمور بيته ورزقه، لأن الرب كان يأخذ بيد يوسف في كل أمر من أموره.


     لم يكن حقد الأخوة في الواقع، نابعاً فقط من تفضيل الأب ليوسف، بل لقد لعب ثوب يوسف الملون دوراً هاماً في زرع النفور في نفوسهم. ذلك أن الأثواب الملونة كانت في التقاليد العبرانية وقفاً على النساء من دون الرجال، فكان ثوب يوسف تأسيساً للقيم الأمومية بين الجماعة البطريكية الذكرية من ناحية، وقبولاً للجانب الأنثوي في شخصية إله الخصب. هذا وتشير مصادر يهودية أخرى إلى أن الثوب الذي لبسه يوسف، لم يكن سوى الثوب الذي لبسته أمه راحيل يوم عرسها. وبذلك يعود بنا زي يوسف النسائي إلى ثياب الإله ديونيسيوس النسائية. . وإلى تربيته في جناح الحريم. فيوسف الذي ولد ليعقوب في شيخوخته من زوجته الثانية، كان ابناً للأم في بيت مليء بأبناء الأب. وإضافة إلى زيه النسائي، فإن ملامح شخصيته العامة ترسم صورة الإله الابن، تظهر خطوطها متقطعة تحت القناع التوراتي الجامد. ومن ناحية أخرى، ليس هبوط يوسف إلى الجب وصعوده منه، سوى موت رمزي وانبعاث. ويعادل هبوط تموز أو أدونيس إلى العالم الأسفل. ويقدم لنا دم التيس الذي لطخ به قميص يوسف عنصراً هاماً. فإذا كان يوسف قد مات في الجب رمزياً، فإن التيس الذي هو رمز من رموز إله الخصب، قد ذبح فعلياً وفاضت دماؤه على ثياب يوسف" (فراس السواح، لغز عشتار، 340-341).


(�) عبد الهادي عبد الرحمن، سلطة النص، قراءات في توظيف النص الديني، مؤسسة الانتشار العربي، ط1، 1998، ص121.     


(�) المرجع السابق، ص123.


(�) ليلى علوش: الموت والعشق، مطبعة الشرق التعاونية، القدس، 1977، ص53.


قال تعالى: " قال هي راودتني عن نفسي وشهد شاهد من أهلها إن كان قميصه قد من قبل فصدقت وهو من الكاذبين ". سورة يوسف الآية 25.


وقد ختمت الشاعرة القصيدة بملاحظة " ستنتهي عذابات يوسف في مجموعة شعرية قادمة " وربما هي تتأمل في عودة الأرض إلى أصحابها الشرعيين.


(*�) يوسف Joseph  ( القرن السادس عشر قبل الميلاد ) : ابن يعقوب Jacob  من راحيل Rachel  كان أحب أولاد يعقوب إلى نفسه. حسده إخوته وتآمروا عليه فألقوه في جب فالتقطه بعض السيارة وحملوه إلى مصر  حيث بيع لأحد أشرافها ومن ثم استوزره فرعون بعد أن أول له حلماً رآه. وقد ذكر القرآن الكريم قصته كاملة في " سورة يوسف ". (معجم أعلام المورد، ص 506).


(**�) تعرفها الشاعرة بأنها الغول والداهية.


(***�) تعرفه الشاعرة بأنه سفح الكرمل، والكرمل جبال تحيط بحيفا من الغرب والجنوب.


(�) يوسف:23.


(�) طه، 57-58.


(*�) في البدء كان الكلمة والكلمة كان عند الله وكان الكلمة الله، هذا كان في البدء عند الله، كل شيء به كان وبغيره لم يكن شيء مما كان، فيه كانت الحياة والحياة كانت نور الناس، والنور يضيء في الظلمة والظلمة لم تدركه، كان إنسان مرسل من الله اسمه يوحنا، هذا جاء للشهادة ليشهد للنور لكي يؤمن الكل بواسطته، لم يكن هو النور بل ليشهد للنور، كان النور الحقيقي الذي ينير كل إنسان آتياً إلى العالم، كان في العالم وكون العالم به ولم يعرفه العالم، إلى خاصته جاء وخاصته لم تقبله، وأما كل الذين قبلوه فأعطاهم سلطاناً أن يصيروا أولاد الله أي المؤمنون باسمه، الذين ولدوا ليس من دم ولا من مشيئة جسد ولا من مشيئة رجل بل من الله، والكلمة صار جسداً وحل بيننا، ورأينا مجده مجداً كما لوحيد من الأب مملوءاً نعمة وحقاً، يوحنا شهد له ونادى قائلاً هذا هو الذي قلت عنه إن الذي يأتي بعدي صار قدامي لأنه كان قبلي. ) انجيل يوحنا، الإصحاح الأول، من 1: 16).


(�) إنجيل يوحنا، الإصحاح الثامن، 8:7. 


(*�) جاءت قصة (شمشون) بسفر القضاة. وشمشون هو أحد الأبطال اليهود، أمه عاقر لا تلد، جاءها ملاك يهوه يبشرها بأنها ستحبل بصبى سيكون نذيراً للرب. نذيرا من البطن. ولا يعلو موسى رأسه. وأن على يديه يبدأ خلاص إسرائيل من يد الفلسطينيين أحب امرأة في وادي سورق من غزة اسمها (دليلة). قالت لشمشون أخبرني بماذا قوتك العظيمة وبماذا توثق لإذلالك. فراوغ معها أكثر من مرة ثم كشف لها كل قلبه وقال لها لم يعل موسى راسي لأني نذير الله من بطن أمي فان حلقت تفارقني قوتي وأضعف وأصير كأحد الناس. ولما رأت دليلة أنه قد أخبرها بكل ما بقلبه أرسلت فدعت أقطاب الفلسطينيين وقالت اصعدوا هذه المرة فانه قد كشف لي كل قلبه فصعد إليها أقطاب الفلسطينيين وأنامته على ركبتيها ودعت رجلاً وحلقت سبع خصل رأسه وابتدأت بإذلاله وفارقته قوته. وقال الفلسطينيون عليك يا شمشون فانتبه من نومه وقالوا أخرج حسب كل مرة. وانتفض ولم يعلم أن الرب قد فارقه. فأخذه الفلسطينيون وقلعوا عينيه ونزلوا به إلى غزة وأوثقوه بسلاسل نحاس.


(**�) كان اليعازر من بيت عنيا مريض فأرسلت أختاه مريم ومرتا وهما على علاقة وثيقة بالمسيح عليه السلام إليه تقولان يا رب ها إن الذي تحبه مريض. وكان المسيح عند وقوع هذه الحادثة على الجانب الآخر من نهر الأردن، وعلى مسافة رحلة يوم كامل من "بيت عنيا". فلما سمع بالموضوع لبث في الموضع الذي كان فيه يومين. ثم لما وافاه كان العازر في القبرمن أربعة ايام. فقالت مرتا ليسوع يا رب لو كنت ههنا لم يمت أخي. ولكنني الآن أيضا أعلم أنك مهما تسأل الله فالله يعطيك. فقال لها يسوع سيقوم أخوك. فقالت له مرتا أنا أعلم أنه سيقوم في القيامة في اليوم الاخير. فقال لها يسوع أنا القيامة والحياة. من آمن بي وإن مات فسيحيا. وكل من كان حياً وآمن بي لن يموت إلى الأبد. أتؤمنين بهذا ؟ قال المسيح لمرتا: ليس على اليعازر الانتظار حتى يوم الدينونة ليقوم إلى الحياة ثانية. كان المسيح هو الشخص الذي يعطي الحياة، ولذلك له القوة أن يعيدها إلى اليعازر في أية لحظة. وأتى القبر وصرخ بصوت عظيم يا لعازر هلم خارجاً.  فخرج الميت ويداه ورجلاه مربوطات بلفائف ووجهه ملفوف بمنديل. فقال لهم يسوع حلوه ودعوه يذهب.


(*�) ولد "فان جوخ" في بلدة " زونديت " بهولندا عام 1853م لأب يعمل قسيساً بكنيسة البلدة، وهو الذي زرع في أعماق هذا الصغير من خلال الجو الديني الصارم الذي أحاط بالأسرة مثلاً علياً ربما كانت تصطدم كثيراً جداً بالواقع طوال حياة " فان جوخ". وعندما بلغ "فان جوخ" السادسة عشرة من عمره اصطحبه عمه إلى مدينة "لاهاي" ليعمل معه في القاعة التي يديرها والمتخصصة في بيع الأعمال الفنية سواء من الآثار القديمة أو من إنتاج الفنانين المعاصرين، وهي القاعة التي كانت تتبع مؤسسة "جوبيل" الشهيرة والتي يقع مركزها الرئيسي بباريس. ومن خلال هذا العمل تعرف فان جوخ على عالم الفن وتحمس لبعض الأعمال ولبعض الفنانين، ولهذا بذل جهده في إقناع عملائه بشراء أعمال هؤلاء الفنانين وبلغ من نجاحه أن قررت المؤسسة نقله إلى لندن ليدير فرعها هناك. واستمر هذا النجاح الذي صاحبه اهتمام " فان" بمظهره وأناقته الشخصية إلى أن أحب إحدى الفتيات وتدعي " أرسيولا " ولكنه عندما طلب منها الزواج هزأت به وصدته في خشونة شديدة مما جعله يصاب بما يشبه الهوس الديني، فبدلاً من أن يناقش العملاء عن جماليات اللوحات المعروضة بالقاعة التي يديرها أخذ يحثهم علي الدين.. مما جعل الشركة تنقله إلى باريس حيث تدهورت حالته النفسية وانطوى على نفسه وأصابته الكآبة .. وقبل أن تقرر الشركة فصله كان قد قدم استقالته عازماً على تكريس حياته للخدمة الدينية بعد أن اتجه إلى لندن ليعمل كمدرس للغة الفرنسية، ولكن جو لندن المظلم الكئيب وذكريات جرحه العاطفي جعلت حالته النفسية تزداد سوءاً فعاد إلى هولندا حيث التحق بمعهد لاهوتي في "أمستردام" وعكف على الدراسة الجادة ستة أشهر حتى أصابه الملل وقرر أن يعمل واعظاً بين عمال المناجم والفلاحين في إحدى قري بلجيكا حيث عايش المرضى بحمي التيفود وحاول تخفيف آلام الاحتضار عنهم، وسهر مع الفقراء والجرحى، متخطياً بذلك الحدود المرسومة له كمبعوث ديني إلى نوع من الامتزاج والتوحد الكلي، حيث يقضي أيامه ولياليه بين هؤلاء لا يأكل إلا معهم ولا يخصص الوقت الكافي لراحته ونومه، بل وزع عليهم ملابسه وأغطيته وأصبح يعاني البرد والجوع إلى الحد الذي جعل مظهره يتدهور، مما زاد من تعلق هؤلاء العمال به حتى طردته السلطات الدينية قبل أن يمر عام واحد على تسلمه لهذا العمل، وذلك لعدم اقتناعهم بطريقته في تطبيق التعاليم المسيحية على هذا النحو. وهو الأمر الذي زاد من أزمته النفسية حيث شعر بالفشل في كل ما أسند أليه من أعمال بجانب فشله في حبه، ولكنه قرر ألا يستسلم.. فما لبث أن كتب لأخيه " تيو " ليقول له " أنني بالرغم من كل شيء سوف أنهض ثانية .. سوف أتناول من جديد ريشتي التي تخليت عنها في أيام انكساري، وسأعود للرسم، والآن يبدو لي كل شيء وقد تغير". ومنذ ذلك الحين آمن " تيو "بأخيه فان جوخ وسنح له الفرصة ليخرج أعظم الأعمال الفنية. حيث لم ينقطع تيو طيلة السنوات العشر التالية عن بذل المعونة المالية لأخيه وتشجيعه ومساعدته بكل ما استطاع توفيره من دخله المتواضع .. وببلوغ " فان جوخ " السابعة والعشرين من عمره التحق بأكاديمية الفنون في مدينة " انفري " حيث بدأ حياته في عالم الألوان. عكف على رسم الفلاحين الهولنديين وعمال المناجم والبؤساء مسجلاً ما نقش في مخيلته من ذكريات في مجموعة من اللوحات الحزينة القاتمة القوية التعبير وهي المرحلة التي يطلق عليها في فنه "المرحلة الهولندية" التي امتدت ما بين عامي 1854 ، 1855 وفي العام التالي رحل " فان جوخ" إلى باريس للإقامة مع أخيه في أستوديو بحي" مونمارتر" حيث كان أخوه تيو من تجار الصور المهتمين بتتبع الاتجاهات الحديثة في الفن، فقد كان مديراً لفرع إحدى المؤسسات الفنية. هذا الفنان العبقري لم يكن يرسم كثيراً فقط، بل كان يكتب أيضا بنفس الحرارة والتوهج كمًا هائلا من الرسائل والخواطر إلى شقيقه ( تيو ) والتي جُمعت في كتاب من ثلاثة مجلدات تضمنت آرائه في الرسم وفي النقد والمجتمع والمرأة وعن نفسه في أغلب الأحيان. وسعد "فان جوخ" كثيراً بصحبة أخيه بعد ما قاساه من وحشة وحرمان وكذلك سعد بحياته الجديدة في باريس .. فما لبث أن تغيرت ألوانه القاتمة وحلت محلها الألوان الزاهية البراقة التي ربما عكست رؤيته للحياة في تلك الفترة، والتي اتجه فيها إلى دراسة النظريات والأساليب الفنية الجديدة ومناقشتها مع أصحابها بل تجربتها في لوحاته، كما تعرف خلال هذه الفترة على عدد من الفنانين الشباب ومنهم "تولوزلوتريك" و"بول جو جان". كما تأثرت لوحاته بالرسوم اليابانية المطبوعة .. ثم ظهرت تأثيرات تجارب زملائه المعاصرين علي فنه، و بعد مضي عام آخر كان قد استوعب كل ما حوله من تجارب ليصبح مهيأ لمرحلة ناضجة استغرقت بقية حياته.. واستمرت إقامة " فان جوخ" الأخيرة في باريس مدة عامين إلى أن قرر فجأة في فبراير عام 1888 السفر إلى بلدة " أرل" بمقاطعة " بروفانس" في جنوب فرنسا حيث الشمس الساطعة طوال النهار والألوان المتوهجة، وعكف خلال العامين التاليين على الرسم في سعادة وحماس لدرجة أن لوحاته في تلك الفترة تشع حيوية في ألوانها وشكلها.. ومع أنه كان يرسم بأسلوب لمسات الفرشاة المتعددة الألوان إلا أن لمساته في تلك الفترة كانت أعرض وأقوي .. وقد شرح طريقته في خطاب لأخيه يقول فيه: "إنني بدلاً من محاولة نقل الطبيعة بأمانة استخدمت الألوان بحريه ودون تقيد من أجل التعبير عن نفسي تعبيراً قوياً". وفي هذه المرحلة دعا " بول جوجان" إلى الإقامة معه وهو يحلم بإنشاء رابطة للفنانين وبأن يكون منزله هو نواة تحقيق هذا الحلم .. إلا أن وصول "جوجان"أعقبته المتاعب، فالمناقشات احتدمت والخلاف في الرأي اتسع والصخب الذي يثيره "جوجان" أينما حل أدي إلى توتر أعصاب " فان جوخ" حتى كان الانفجار عندما سخر " جوجان" من فكرة إنشاء رابطة للفنانين وعندئذ قذف " فان جوخ" محتويات كأسه من النبيذ في وجه "جوجان" ثم أغمى عليه، فحمله "جوجان" من المقهى إلى المنزل وأرقده في الفراش، وفي الصباح ندم "فان جوخ" وطلب من زميله الصفح، ولكنهما ما لبثا أن عادا إلى الشجار بعد منتصف الليل، وتطور غضب " فان جوخ" لدرجة جعلته يخرج موس الحلاقة ويشهره في وجه " جوجان" بل جرى وراءه في الشوارع محاولاً قتله، ولكنه عاد إلى بيته بعد أن أفاق وهو يشعر بحالة تمزق عنيف. ورحل "جوجان" تاركاً " فان جوخ" الذي ظلت حالات الهياج الجنوني تعاوده من حين لآخر حتى قام في إحداها بقطع آذنه وربط رأسه المصاب ثم قدم الأذن المقطوعة في لفافة إلى محبوبته التي طلبت منه أذنه خلال إحدى مداعباتها له، وعندما عاد إلي بيته أغمي عليه ولم يفق إلا في المستشفي، وعندما استرد صحته طاردته أنظار أهل البلدة وصيحات أطفالها.. فانهارت أعصابه ولم يجد أخوه بداً من نقله إلى مستشفي للأمراض العقلية بالقرب من " أرل"، وهي المستشفي التي مكث فيها عاماً، وسمح له بالرسم فيها فظهر في لوحاته بهذه المرحلة شيء من عنف نوبات الصرع التي تعرض لها. وعندما نجح أخوه في بيع إحدى لوحاته بمبلغ 400 فرنك . اقترح أن يستخدم هذا المبلغ في الاستشفاء بمصحة خاصة قرب باريس يشرف عليها طبيب يدعي "دكتور جاشيت" وهو من هواة الفن، وقد أمضي هذا الطبيب أوقاتاً طويلة في صحبته، ولكن نوبات الصرع راحت تتوالى بانتظام وسئم جوخ الحياة.. فخرج إلى حقل مجاور وأطلق على نفسه = الرصاص ولكنه لم يمت على الفور حيث نقله " تيو " إلى المستشفي التي مات بها بعد يومين وهو لم يتجاوز السابعة والثلاثين من عمره بعد أن رسم أكثر من 700 لوحة وحوالي 1000 رسمة. مات معدماً، هزيلاً، نحيلاً، مهووساً، بعد أن طارده المرض وقذف به إلى مصحة عقلية، مات فان كوخ ليبدأ العالم تذكره وكتابة اسمه في قائمة الخالدين بأعمالهم .. الآن لوحاته لا تقدر بملايين الدولارات .. وهو كان يعيش أياما بأكملها على رغيف خبز واحد .. ! انظر: � HYPERLINK "http://www.arabbeat.com/i/3rd/finearts.htm" ��http://www.arabbeat.com/i/3rd/finearts.htm�


(*�) أدونيس في الديانة اليونانية- والتي هي عبارة عن مجموعة أساطير- هو شاب جميل أحبته (افروديت) فلما مات من ضربة قوية بناب وحش توسلت حبيبته إلى الآلهة أن يبعث لها ستة أشهر ويبقى مع الموتى في العالم الآخر ستة أشهر. وهكذا أصبح موته وحياته رمزاً لفصول السنة الصيف والربيع يبعث فيها والشتاء والخريف يموت فيها.


(**�) "تموز، الثور القمري، قد غدا، مثل عشتار الخضراء، إلهاً للنبات ودورة الزراعة، فهو تموز الخضر (الأخضر)، رب الإنبات والدورة الزراعية، الإله الحي الميت، والميت الحي، الذي يهبط إلى باطن الأرض في الخريف، ويبعث من عالم الظلمات مع قدوم الربيع، ساحباً وراءه خيرات الأعماق وبركات الرحم المظلم الذي خرج منه. ولكن مهمته هذه لا تنجز بقواه الذاتية بل لا بد من معونة عشتار له. فعشتار التي كانت تهبط درجات العالم الأسفل وحيدة وتصعد وحيدة، هي الآن من يدفع بتموز إلى العالم الأسفل لابتداء دورة الزراعة، وهي من يستعيده إلى الحياة لإكمال هذه الدورة ".( فراس السواح، لغز عشتار، ص277).


(***�) رسام هولندي يعد من أحد عباقرة الفن في العالم، تميز بغزارة إنتاجه إذ ينسب إليه نحو 600 لوحة، ورامبرانت من أقرب الفنانين إلى قلب الإنسانية لأنه عرف كيف ينقل أفراحها وأحزانها ويحيلها إلى أشكال لونية رائعة من الظلال والنور، وهو يعد من أكثر الرسامين الذين اهتموا بتصوير أنفسهم حيث بلغ عدد تلك الصور الشخصية حوالي المائة لوحة، وكان رامبرانت شغوفًا بوجه الإنسان وتعابير الوجه التي كان بارعاً في تصويرها، بالإضافة إلى اهتمامه بالموضوعات التاريخية والمناظر الطبيعية ومشاهد الحياة اليومية. ولد رامبرانت لأبوين فقيرين في 51 يوليو عام 1606 بمدينة ليون، وعاش مكافحًًا طوال عمره إلى أن جمع ثروة هائلة بسبب شهرته التي انتشرت في كل مكان، وفي بداية حياته التحق بكلية الفلسفة في جامعة لابون ثم ما لبث أن ترك الكلية عام 1622 ليدرس الرسم على يد أحد الرسامين الهولنديين وبعد حوالي ثلاث سنوات أسس مرسمًا صغيرا ليبدأ رحلة جدية في عالم التشكيل. أما أبرز اللوحات التي رسمها رامبرانت فهي: "التاجر نيقولاس روتس" و "الشاعر جان كرول" و "امرأة شابة" و "رجل جالس على مقعد " ولوحات أخرى شهيرة جداً يقدر ثمنها بالملايين مما أعطى الفنان زخمًا ماديًا كبيرًا جعله من أغنى أغنياء عصره، حتى أنه اشترى أهم منزل في المدينة لكنه بعد وفاة زوجته لم تسعفه هذه الأموال للبقاء على قيد الشهرة، ولا حتى موهبته التي بدأت تخبو، حتى عاش في الظل وتراكمت عليه الديون.. ليقضي حياته فقيرًا كما ولد. انظر: � HYPERLINK "http://www.arabbeat.net/i/6th/finearts.htm" ��http://www.arabbeat.net/i/6th/finearts.htm� 


(�) شاعر وأستاذ جامعي للنقد الأدبي من رواد الأدب الحديث. ولد خليل حاوي عام 1919 في قرية الهْوَيّة بجبل العرب في سورية، عاش طفولة قاسية عمل خلالها إسكافياً وعاملاً وبَنَّاءً إلى جانب حرف يدوية قاسية أخرى، تمكن من مواصلة تعليمه رغم الفقر، وتلقى تعليمه الجامعي في الجامعة الأمريكية في بيروت، بدأ ينظم الشعر بالمحكي ونشر أول قصيدة بالفصحى سنة 1948، نال شهادة الماجستير في الفلسفة، ثم سافر إلى كامبردج، فحصل هناك على شهادة الدكتوراه بأطروحة حول نتاج جبران خليل جبران، تسلم في السنوات الأخيرة من حياته رئاسة قسم اللغة العربية وآدابها في الجامعة الأمريكية، أُعدَّ حول نتاجه الشعري الكثير من رسائل والبحوث الجامعية، أدى بعض قصائده عدد من المغنين. صدرت له خمس مجموعات شعرية هي: "نهر الرماد 1957"، الناي والريح 1961، "بيادر الجوع" 1964، "الرعد الجريح" 1979، "من جحيم الكوميديا" 1979. جمعت في ديوان أعماله الكاملة. وله من الكتب الفكرية والنقدية "العقل والإيمان بين ابن رشد والغزالي" رسالة ماجستير في الفلسفة، "جبران في إطاره الحضاري" أطروحة دكتوراه صدرت بالعربية والإنكليزية، "نظرية الخلق من عدم" محاضرات في النقد، "رسائل الحب والحياة" مراسلاته مع الكاتبة ديزي الأمير، أشرف على تحرير موسوعة الشعر العربي، له نصوص ورسائل ومقالات وحوارات وقصائد بالمحكية والفصحى منشورة ومخطوطة، وقد صدرت ترجمات لشعره بالإنكليزية والألمانية. مات حاوي منتحراً في حزيران عام 1982 خلال الغزو الصهيوني للبنان. احتجاجاً على الصمت العربي إزاء احتلال عاصمة بلده.


(�) أدونيس، النص القرآني وآفاق الكتابة، دار الآداب، بيروت، بدون طبعة أو تاريخ، ص 16.


(�) وفي العهد الجديد " حينئذٍ ذهب واحدٌ من الإثنى عشر الذي يدعى يهوذا الأسخريوطي إلى رؤساء الكهنة وقال ماذا تريدون أن تعطوني وأنا أسلمه إليكم فجعلوا له ثلاثين من الفضة، ومن ذلك الوقت كان يطلب فرصة ليسلمه( متى الإصحاح 26/ 14-16 ). " وفيما هو يتكلم إذا يهوذا أحد الإثنى عشر قد جاء ومعه جمعٌ كثير بسيوفٍ وعصي من عند رؤساء الكهنة وشيوخ الشعب، والذي أسلمه أعطاهم علامة قائلاً الذي أقبله هو أمسكوه…(لوقا الإصحاح 26/ 47-48). " فطرح ( يهوذا ) الفضة في الهيكل وانصرف ثم مضى وخنق نفسه…(متى الإصحاح 27/5)، ويهوذا هو " يهوذا الأسخريوطي، يوداس Judas Iscariot, Judas also (توفي حوالي العام 30م)، أحد تلاميذ المسيح الإثنى عشر. خان معلمه لقاء ثلاثين من الفضة. وأغلب الظن أن لقبه " الأسخريوطي، محرف عن لفظة Sicarius  اللاتينية ومعناها " القاتل " أو " السفاح" ".( معجم أعلام المورد، ص 506).


(�) لقد أمر الرب شاؤول، أول ملك يهودي بما يلي :" اذْهَبِ الآنَ وَهَاجِمْ عَمَالِيقَ وَاقْضِ عَلَى كُلِّ مَالَهُ. لاَ تَعْفُ عَنْ أَحَدٍ مِنْهُمْ بَلِ اقْتُلْهُمْ جَمِيعاً رِجَالاً وَنِسَاءً، وَأَطْفَالاً وَرُضَّعاً، بَقَراً وَغَنَماً، جِمَالاً وَحَمِيراً. ") صموئيل الأول 15 : 3. ( ونفذ شاؤول ما أمره الرب، إلا أنه اجتهد فاستبقى ولم يقتل الغنم والبقر والخراف، بعد أن أباد كل البشر، من الرضع حتى الطاعن بالسن. إلا أن الرب استشاط غضباً من تصرف شاؤول، لعدم قتله الغنم والبقر والخراف، فأعلن الرب ندمه لأنه جعل شاؤول ملكاً !!!


(�) ولما كان الصباح تشاور جميع رؤساء الكهنة وشيوخ الشعب على يسوع حتى يقتلوه، فأوثقوه ومضوا به ودفعوه إلى بيلاطس البنطي الوالي، حينئذ لما رأى يهوذا الذي أسلمه انه قد دين ندم ورد الثلاثين من الفضة إلى رؤساء الكهنة والشيوخ، قائلاً قد أخطات إذ سلمت دماً بريئاً فقالوا ماذا علينا أنت أبصر، فطرح الفضة في الهيكل وانصرف ثم مضى وخنق نفسه، فأخذ رؤساء الكهنة الفضة وقالوا لا يحل أن نلقيها في الخزانة لأنها ثمن دم، فتشاوروا واشتروا بها حقل الفخاري مقبرة للغرباء، لهذا سمي ذلك الحقل حقل الدم إلى هذا اليوم، حينئذ تم ما قيل بارميا النبي القائل وأخذوا الثلاثين من الفضة ثمن المثمن الذي ثمنوه من بني إسرائيل، وأعطوها عن حقل الفخاري كما أمرني الرب، فوقف يسوع أمام الوالي فسأله الوالي قائلاً أأنت ملك اليهود فقال له يسوع أنت تقول، وبينما كان رؤساء الكهنة والشيوخ يشتكون عليه لم يجب بشيء، فقال له بيلاطس أما تسمع كم يشهدون عليك، فلم يجبه ولا عن كلمة واحدة حتى تعجب الوالي جداً، وكان الوالي معتاداً في العيد أن يطلق للجمع أسيراً واحداً من أرادوه، وكان لهم حينئذ أسير مشهور يسمى باراباس، ففيما هم مجتمعون قال لهم بيلاطس من تريدون أن أطلق لكم باراباس أم يسوع الذي يدعى المسيح، لأنه علم أنهم أسلموه حسداً، وإذ كان جالساً على كرسي الولاية أرسلت إليه امرأته قائلة إياك وذلك البار لأني تألمت اليوم كثيراً في = حلم من أجله، ولكن رؤساء الكهنة و الشيوخ حرضوا الجموع على أن يطلبوا باراباس و يهلكوا يسوع، فأجاب الوالي وقال لهم من من الاثنين تريدون أن أطلق لكم فقالوا باراباس، قال لهم بيلاطس فماذا افعل بيسوع الذي يدعى المسيح قال له الجميع ليصلب، فقال الوالي وأي شر عمل فكانوا يزدادون صراخا قائلين ليصلب، فلما رأى بيلاطس أنه لا ينفع شيئا بل بالحري يحدث شغب أخذ ماء وغسل يديه قدام الجمع قائلا إني بريء من دم هذا البار أبصروا أنتم، فأجاب جميع الشعب وقالوا دمه علينا وعلى أولادنا، حينئذ أطلق لهم باراباس وأما يسوع فجلده وأسلمه ليصلب، فأخذ عسكر الوالي يسوع إلى دار الولاية وجمعوا عليه كل الكتيبة، فعروه وألبسوه رداء قرمزياً، وضفروا إكليلا من شوك ووضعوه على رأسه وقصبة في يمينه وكانوا يجثون قدامه ويستهزئون به قائلين السلام يا ملك اليهود، وبصقوا عليه وأخذوا القصبة وضربوه على رأسه، وبعدما استهزأوا به نزعوا عنه الرداء و ألبسوه ثيابه ومضوا به للصلب. و فيما هم خارجون وجدوا إنساناً قيروانياً اسمه سمعان فسخروه ليحمل صليبه، ولما أتوا إلى موضع يقال له جلجثة وهو المسمى موضع الجمجمة، أعطوه خلاً ممزوجاً بمرارة ليشرب ولما ذاق لم يرد أن يشرب، ولما صلبوه اقتسموا ثيابه مقترعين عليها لكي يتم ما قيل بالنبي اقتسموا ثيابي بينهم وعلى لباسي القوا قرعة. الإصحاح رقم 27 من (1-36).
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(�) ميّ صايغ، قصائد حب لاسم مطارد، أبي على القائمة السوداء، ص78.


(�) ميّ صايغ: عن الدموع والفرح الآتي، من قصيدة إصحاح الأحد الدامي، ص101 وقد اعتمد أحمد شهاب ص299 في النصوص السابقة على كتاب نزيه أبو نضال: جدل الشعر والثورة، ص139، 142، 145، 157.


(*�) الغراب يمثل في الذهن الشعبي قمة التشاؤم فهو يرمز للغربة والبين والوفاة وفي المثل الشعبي " زي الغراب ما بدعي إلا بالخراب" و " الحق البوم يدلك عل الخراب" ( نمر سرحان، موسوعة الفلكلور الفلسطيني، ص238). 


(**�) وفي التوراة تظهر الحمامة كرمز للبشارة الكبرى بالحياة الجديدة فوق كوكب الأرض. فبعد أن هدأ الطوفان الكبير الذي غمر الأرض وقضى على مظاهر الحياة فيها إلا ما حمل نوح معه في السفينة الكبيرة، أطلق نوح حمامته لاستطلاع الأرض. فعادت وفي منقارها غصن زيتون أخضر، دلالة على انخفاض مستوى المياه وظهور رؤوس الجبال الخضراء. وفي فلسطين "ترمز الحمامة في الذهن الشعبي للمرأة الحسناء .. وما من شك في أن هذا التصور الشعبي عائد إلى زينة الحمامة ورقتها، فلها طوق جميل، ورجلان مخضبتان، وعينان جميلتان، وملمس رائع" ولعل أقدم ذكر للحمامة يعود إلى قصة الطوفان، عندما أرسل نوح الغراب للبحث عن اليابسة ( بر الأمان وشاطئ السلام)، إلا أنه لم يعد، فأرسل نوح الحمامة، فعادت إليه وهي تحمل في منقارها غصن زيتون أخضر، عندئذ أدرك نوح أن الماء قد انحسر، وأن بر الأمان بات قريباً، ومنذ ذلك الحين أصبحت الحمامة رمزاً للسلام لدى معظم شعوب العالم.( محمد توفيق السهلي وحسن الباش، المعتقدات الشعبية في التراث العربي، دار الجليل، بدون تاريخ أو طبعة، ص 303).


 " ثم أرسل الحمامة من عنده ليرى هل قلت المياه عن وجه الأرض، فلم تجد الحمامة مقراً لرجلها، فرجعت إليه إلى الفلك. لأن مياها كانت على وجه كل الأرض، فمد يده وأخذها وأدخلها عنده إلى الفلك، فلبثت أيضاً سبعة أيام أخر وعاد فأرسل الحمامة من الفلك، فأتت إليه الحمامة عند المساء وإذ ورقة زيتون خضراء في فمها، فعلم نوح أن المياه قد قلت عن الأرض، فلبث أيضاً سبعة أيام أخر وأرسل الحمامة فلم تعد ترجع إليه أيضاً.(العهد القديم، سفر التكوين، الإصحاح الثامن، ص7-8).


(�) هيام رمزي الدردنجي: أغنيات للقمر، ص24.


(*�) أعتقد أنه خطأ طباعي، وأن الكلمة هي (عباءته).


(**�) الفيلسوف الحكيم كونفوشيوس الذي ظهر في القرن السادس قبل الميلاد، وهو صاحب مذهب الكونفوشيوسية وهو مذهب فلسفي اجتماعي سياسي ديني، يدين به أهل الصين، وفيه دعا إلى إحياء الطقوس والعادات والتقاليد الدينية التي ورثها الصينيون عن أجدادهم مضيفاً إليها من فلسفته وآرائه في الأخلاق والمعاملات والسلوك القويم. إن مذهبه يقوم على عبادة إله السماء أو الإِله الأعظم، وتقديس الملائكة، وعبادة أرواح الآباء والأجداد. تلقى علومه الفلسفية على يدي أستاذه الفيلسوف "لوتس" صاحب النحلة الطاوية، حيث إنه يدعو إلى القناعة والتسامح المطلق، ولكن كونفوشيوس خالفه فيما بعد داعياً إلى مقابلة السيئة بمثلها وذلك إحقاقاً للعدل. إن كونفوشيوس الذي عاش في مجتمع يسوده الإقطاع والفوضى وتمزقه الحروب وعدم انتظام الحياة العامة بشكل سليم، كان يدعو إلى احترام الإنسان، ومن أجل ذلك دعا لاقتران السياسة بالأخلاق، وأساس فلسفته إقامة نظام سياسي اجتماعي على أساس من المنطق السليم والمبادىء العقلية السليمة، وهذا النظام السياسي يتخذ أساسه من الأخلاق. http://www.bait-alrab.org/new_page_4.htm


(*�) هي فلسفة وضعية انتحلت الصبغة الدينية، وقد ظهرت في الهند بعد الديانة البرهمية الهندوسية في القرن الخامس قبل الميلاد، وكانت في البداية تناهض الهندوسية وتتجه إلى العناية بالإنسان، كما أن فيها دعوة إلى التصوف والخشونة ونبذ الترف والمناداة بالمحبة والتسامح وفعل الخير. وهي تعتبر نظاماً أخلاقياً ومذهباً فكرياً مبنياً على نظريات فلسفية، وتعاليمها ليست وحياً، وإنما هي آراء وعقائد في إطار ديني. وتختلف البوذية القديمة عن البوذية الجديدة في أن الأولى صبغتها أخلاقية في حين أن البوذية الجديدة هي تعاليم بوذا مختلطة بآراء فلسفية وقياسية عقلية عن الكون والحياة. أسسها سدهارتا جوتاما الملقب ببوذا 560-480ق.م وبوذا تعني العالم ويلقب أيضاً بسكيا موني ومعناه المعتكف. وقد نشأ بوذا في بلدة على حدود نيبال، وكان أميراً فشب مترفاً في النعيم وتزوج في التاسعة عشرة من عمره ولما بلغ السادسة والعشرين هجر زوجته منصرفاً إلى الزهد والتقشف والخشونة في المعيشة والتأمل في الكون ورياضة النفس وعزم على أن يعمل على تخليص الإنسان من آلامه التي منبعها الشهوات ثم دعا إلى تبني وجهة نظره حيث تبعه أناس كثيرون. http://www.bait-alrab.org/new_page_4.htm


(�) فاطمة قنديل، التناص في شعر السبعينات، ص 337-338.


(�) علي عشري زايد، استدعاء الشخصيات التراثية في الشعر العربي المعاصر، الشركة العامة للنشر والتوزيع، طرابلس، ط1، 1978، ص 49. 


(*�) تعرضت لبعض التناصات في أثناء البحث ولم أكررها في هذا الباب.


(�) طه الوادي، جماليات القصيدة المعاصرة، دار المعارف، مصر، بدون طبعة أو تاريخ، ص7-8. 


(�) أسامة شهاب، أدب المرأة في فلسطين والأردن 1948-1988، ص 244.


(�) قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ت. محمد عبد المنعم خفاجي، دار الكتب العلمية، بيروت، (د.ت.)، ص64.


(�) شوقي ضيف، فصول في الشعر ونقده، دار المعارف، القاهرة، ط2، د.ت.، ص291.


(�) عز الدين إسماعيل، التفسير النفسي للأدب، دار العودة، بيروت، ط4، 1988، ص54.


(�) علي عشري زايد، عن بناء القصيدة العربية الحديثة، دار العروبة، الكويت، 1988، ص162.


(�) عبد العزيز موافي، قصيدة النثر من التأسيس إلى المرجعية، المجلس الأعلى للثقافة، القاهرة، ط1، 2004.


(�) عاطف جودة نصر، الخيال مفهوماته ووظائفه، الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة، سلسلة دراسات نقدية، 1984، ص191.


(�) شكري عيّاد، موسيقى الشعر، دار المعرفة، القاهرة، ط2، 1978، ص63.


(�) صلاح فضل، أساليب الشعرية المعاصرة، دار الآداب، بيروت، 1995، ص22.


(�) عبد العزيز موافي، قصيدة النثر من التأسيس إلى المرجعية، ص296.


(�) نازك الملائكة، قضايا الشعر المعاصر، دار العلم للملايين، الطبعة الرابعة، بيروت، 1974.


(�) عز الدين إسماعيل، التفسير النفسي للأدب، ص85. 


(�) عبد الله الغذامي، الخطيئة والتكفير من البنيوية إلى التشريحية، النادي الأدبي الثقافي، جدة، ط1، 1985، ص311.


(�) عبد الله الغذامي، الصوت القديم الجديد، كتاب الرياض، ع66، ص76-77.


(�) المرجع السابق، ص85.


(�) انظر: فتحية إبراهيم صرصور، الخصائص الأسلوبية في شعر فدوى طوقان، ص267-268.


(�) فدوى طوقان، رحلة جبلية رحلة صعبة، ص92.


(�) عز الدين إسماعيل، التفسير النفسي للأدب، ص61.


(*�) يرى عبد الستار جواد أن قصيدة النثر: جنس أدبي نثري يستعير بعض خصائص الشعر كالإيقاع والخيال والعاطفة واللغة المجازية المكتنزة بالمعاني والصور، وتختلف عن الشعر الحر بكونها تخلو من التقسيمات القائمة على السطر أو الشطر، فلا وجود لوقفة في آخر كل سطر فيها، كما تختلف عن النثر الشعري بأنها قصيرة ومحكمة العبارة، وعن القطعة النثرية القصيرة بأن فيها إيقاعات أكثر وصوراً، وقد تضم عبارات موزونة، فهي عمل نثري له خصائص الشعر، ومع كثرة التعريفات لها يرى النجار أنها نوع أدبي جديد مستقل في الكتابة الأدبية يحتوي بعض خصائص الشعر، وتتفاوت نماذجه في مستوياتها الفنية، انظر:


عبد الستار جواد، مجلة الأديب المعاصر( شهرية أدبية)، بغداد، ع (41)، كانون الثاني، 1990م، ص48.


عبد الفتاح النجار، قصيدة النثر في الأردن ( 79-1992)،د.ن.، ط1، عمان، 1998، ص49.


(**�) يفضل محمد حماسة عبد اللطيف أن يطلق مصطلح قصيدة البيت كمصطلح عروضي على الشكل التقليدي من الشعر العربي، بدلاً من الشعر التقليدي أو الشعر العمودي، لما التبست به هذه المصطلحات من معنى نقدي يقصد الغض من قيمة هذا الضرب من الشعر. (محمد حماسة عبد اللطيف، البناء العروضي للقصيدة العربية، دار الشروق، القاهرة، ط1، 1999، ص30)


(�) محمد نور الدين أفاية، الهوية والاختلاف ( في المرأة، الكتابة، والهامش)، الدار البيضاء، أفريقيا الشرقية، د.ت.، ص 7،36.


(�) محمد حماسة عبد اللطيف، البناء العروضي للقصيدة العربية، ص31.


(�) يرى محمد حماسة عبد اللطيف أن التسمية بالمركبة أوفق وأدل على المراد. المرجع السابق ص99.


(�) فتحية إبراهيم صرصور، الخصائص الأسلوبية في شعر فدوى طوقان، ص 276.


(�) انظر: محمد محمود قنيطة، المرأة في الشعر الفلسطيني المعاصر، ص 272.


(�) إبراهيم أنيس، موسيقى الشعر، مكتبة الأنجلو المصرية، ط6، 1988.ص 200.


(�) محمد حماسة عبد اللطيف، البناء العروضي للقصيدة العربية، ص171، 173.


(�) هيام رمزي الدردنجي، بحور بلا موانيء، حوار مع شهيد، ص22.


(�) المصدر السابق، للشهيد الذي أهوى، ص26.


(�) شهلا الكيالي، وجهي الذي هناك، القدس، ص27.


(�) التدوير هو أن يشترك مصراعا البيت في كلمة واحدة يكون بعضها في آخر الصدر وبعضها في أول العجز ( دروس في موسيقى الشعر العربي، صادق أبو سلميان، مطابع الهيئة الخيرية، غزة، 1995، ص175).


(�) محمد حماسة عبد اللطيف، البناء العروضي للقصيدة العربية، ص161


(�) عز الدين إسماعيل، التفسير النفسي للأدب، ص85. 


(�) محمد حماسة عبد اللطيف، البناء العروضي للقصيدة العربية، ص159.


(�) عبد القادر القط، ثورة الشكل والمضمون في الشعر المنطلق، مجلة الشعر، ع9، 1964، ص8.


(�) صلاح فضل، أساليب الشعرية المعاصرة، ص21.


(�) فتحية إبراهيم صرصور، الخصائص الأسلوبية في شعر فدوى طوقان، ص277.


(�) محمود علي السمان، العروض الجديد، أوزان الشعر الحر وقوافيه، دار المعارف، 1983.


(�) الصواب: علقماً.


(�) محمد حماسة عبد اللطيف، البناء العروضي للقصيدة العربية، ص155.


(�) علي عشري زايد، عن بناء القصيدة العربية الحديثة، مكتبة دار العلوم، القاهرة، ط2، 1979، ص 178.


(�) طه عبد البر، قضايا النقد الأدبي بين النقد والتطبيق، دار التأليف، القاهرة، 1983، ص33.


(�) أسامة شهاب، أدب المرأة في فلسطين والأردن 1948-1988، ص245.


(�) شهيرة الشريف، من القلب، عرس الشهيد، ص37.


(�) عطاف جانم، لزمان سيجيء، ص18، 22، 38.


(�) شهلا كيالي، وانقطعت أوتار الصمت، أرض الخليل سلام، ص59.


(�) هيام الدردنجي، قصائد رحلة صيف، ص12.


(�) أسامة شهاب، أدب المرأة في فلسطين والأردن 1948-1988، ص411 -413.


(�) المرجع السابق، ص263.


(�) باسم الخطايبة، شعر المرأة في الأردن بين 1980-2000، وزارة الثقافة، ط1، 2003، ص266-267.


(�) أسامة شهاب، أدب المرأة في فلسطين والأردن 1948-1988، ص398-399.


(�) المرجع السابق، ص 260.


(�) صلاح فضل، أساليب الشعرية المعاصرة، ص217.


(�) صلاح فضل، أساليب الشعرية المعاصرة، ص219.


(�) عبد العزيز موافي، قصيدة النثر من التأسيس إلى المرجعية، 297.


(�) لفظ عامي يعني ثقب.


(�) سوسن ناجي رضوان، المرأة في المرأة، العربي للنشر والتوزيع، القاهرة، د.ت.، ص 186.


(�) سامي مهدي، أفق الحداثة وحداثة النمط، دار الشئون الثقافية العامة، بغداد، 1988، ص97.


(�) محمد عبد المطلب، النص المشكل، سلسلة كتابات نقدية، هيئة قصور الثقافة، 1999، ص 149.


(�) عز الدين إسماعيل، الشعر العربي المعاصر، قضاياه وظواهره الفنية والمعنوية، دار الكاتب العربي للطباعة والنشر، 1967، ص 226. 


(�) كمال مصطفى الشيخ أحمد الفحماوي، أدب المرأة الفلسطينية الحديث من 1914- 1974، ص65.


(�) كمال مصطفى الشيخ أحمد الفحماوي، أدب المرأة الفلسطينية الحديث من 1914- 1974، ص67. 


(2) كامل السوافيري: الاتجاهات الفنية في الشعر الفلسطيني المعاصر، ص13.  


(�) شكري عياد: انكسار النموذجين الرومانسي والواقعي في الشعر، مجلة عالم الفكر، المجلد (19)، ع3، (أكتوبر، نوفمبر، ديسمبر)، 1988، ص81.


(�) انظر: زكريا إبراهيم: سيكولوجية المرأة، دار مصر للطباعة، القاهرة، ب. ت.، ص83 – 94. ورجا سمرين: شعر المرأة العربية المعاصرة (1945 – 1970)، دار الحداثة للطباعة والنشر والتوزيع، بيروت، لبنان، ط1، 1990، ص117 – 120.


(*�) في دراسة قمت بها بعنوان: " صورة المرأة في منهجي اللغة العربية والإنجليزية للصفين الرابع والتاسع - دراسة مقارنة" " ومن خلال عمل مسح للمواد الموجودة في منهجي اللغة العربية لم أجد أي نص لأية شاعرة. والدراسة منشورة في مجلة التسامح، وذلك على موقعها على الانترنت http://www.rchrs.org/journal/journal5/content.htm ، وكذلك في مجلة رؤى الصادرة عن مركز القطان، وعلى موقعه على الانترنت.  � HYPERLINK "http://www.rchrs.org/journal/journal5/502.htm" ��http://www.rchrs.org/journal/journal5/502.htm� .


(�) سارة جامبل، ت. أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية، دراسات ومعجم نقدي، ص 198.


(�) سارة جامبل، ت. أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية، دراسات ومعجم نقدي، ص 352. 


(�) زياد عثمان، قراءة نقدية في مشاركة المرأة الفلسطينية، ص8.


(*�) هذا ولا يوجد في قطاع غزة حتى كتابة هذا البحث كاتبة قصة قصيرة أو رواية بالمطلق.


(�) عفيف فراج، الحرية في أدب المرأة، مؤسسة الأبحاث العربية، بيروت، ط2، 1980.


(*�) لم أتعرض في بحثي لأية شاعرة ليس لها على الأقل ديوان شعري واحد. أما اللواتي ينشرن في الصحف والمجلات المحلية بل والعربية أحياناً ومن ينشرن في المواقع الأدبية على شبكة المعلومات الدولية فلم يشملهن هذا البحث.


(�) رجا سمرين، شعر المرأة العربية المعاصرة (1945 – 1970)، ص8.


(�) فدوى طوقان، الرحلة الأصعب، ص188.


(�) أكتب أحيا أكتب أتنفس، مشوار كاتبات من فلسطين، ص55.


(*�) كل ما حصلن عليه مثبت في الببلوجرافيا في نهاية البحث.


(�) سارة جامبل، ت. أحمد الشامي، مراجعة هدى الصدة، النسوية وما بعد النسوية، دراسات ومعجم نقدي، ص521.


(*�) أسمى طوبي، كلثوم مالك عرابي، رجاء أبو غزالة، باسمة حلاوة، فدوى طوقان.


(�) رضا الظاهر، غرفة فرجينيا وولف، دراسة في كتابة النساء، ص11.


(�) علال الفاسي، النقد الذاتي، مطبعة الرسالة – الرباط – ط.4 / 1979م، ص304 – 305.


(�) رجا سمرين، شعر المرأة العربية المعاصر، ص710.
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