     لا شك أنّ "سيد قطب" يمثّل علامة فارقة في مسار الدرس الإعجازي الحديث، وذلك بما حققه من طفرة نوعية في هذا الحقل. فقد أسست نظرية "التصوير الفنّي" التي اشتهر بها _خاصة في كتابه: التصوير الفنّي في القرآن، ومشاهد القيامة في القرآن_ إلى جانب تفسيره المتميّز "في ظلال القرآن"، لمرجعية معرفية تناولت الأدبية الإعجازية بمنهج جديد استطاع الكشف عن كثير من مكامن الخصوبة والثراء في تلك الأدبية.

   
  وقد اجتمعت في سيد الثقافة الدينية بالثقافة الأدبية إلى درجة التماهي بينهما، مما كان له أبعد الأثر في رسم ملامح نظريته تلك، فقد كان أديبا ناقدا له حضوره المتميّز في عالم الشعر والمقالة والنقد، وحتى الرواية، في الوقت الذي يعتبر فيه من أبرز منظّري الفكر الإسلامي في العصر الحديث.(1)
التصوير الفنّي قوام الأدبية الإعجازية:
   
  قبل شروع سيد قطب في بسط معالم نظريته قام بتشخيص مكمن النقص في بحوث رواد الدرسين البلاغي والإعجازي قديما؛ فعلى الرغم من تنويهه بقيمة وأهمّية جهود أولئك، أخذ عليهم عدم قدرتهم على الارتقاء بمقارباتهم النقدية الجزئية التي ترصد مواطن الجمال المتفرّقة في النصوص، إلى المقاربات الكلّية التي من شأنها الإحاطة بالخصائص العامة لطبيعة ذلك الجمال أي عدم القدرة على الانتقال من الجزئي إلى الكلّي، ومن الممارسة الإجرائية المجزّئة إلى التنظير الشمولي.(2)
    
 كما أعاب سيد قطب على المفسّرين والإعجازيين قصورهم في إدراك حقيقة الصورة الفنّية في القرآن بسبب محدودية منهجهم البلاغي حتى «كادوا يكونون في غفلة عن سحر القرآن وجماله من حيث هو نص مصوّر.»(3).

 
    من هنا يرى المؤلّف أنّه أصبح من الضروري العمل على إيجاد منهج جديد لمقاربة أدبية القرآن مقاربة شمولية، بما يقتضيه ذلك المنهج «من بحث عن الأصول العامة للجمال الفنّي فيه (القرآن)، ومن بيان للسمات المتفرّدة في القرآن الكريم.»(1).
    
 فكان أن قاد هذا الطموح صاحبه إلى اكتشاف قاعدة "التصوير" في الأسلوب القرآني، قاعدة محورية مركزيّة في التعبير عن جميع أغراض هذا الكتاب المعجز _فيما عدا غرض التشريع_(2) لذلك خصص سيد كتابه: "التصوير الفنّي في القرآن" للبحث عن معالم هذه القاعدة، وتشريح ظواهرها، والكشف عن تجلّياتها على امتداد آي الذكر الحكيم.

  
   بهذا يرى سيد أنّ التصوير «هو الأداة المفضلة في أسلوب القرآن. فهو يعبّر بالصورة المحسّة المتخيّلة عن المعنى الذهني، والحالة النفسية؛ وعن الحادث المحسوس، والمشهد المنظور؛ وعن النموذج الإنساني والطبيعة البشرية. ثمّ يرتقي بالصورة التي يرسمها فيمنحها الحياة الشاخصة، أو الحركة المتجدّدة. فإذا المعنى الذهني هيئة أو حركة؛ وإذا الحالة النفسيّة لوحة أو مشهد؛ وإذا النموذج الإنساني شاخص حيّ، وإذا الطبيعة البشرية مجسّمة مرئية.».(3)
    
 ثمّ يرتقي المؤلّف بماهية التصوير الفنّي من مفهوم الأداة إلى مفهوم النظام الشامل الذي يؤسس لبنية الخطاب القرآني برمّته؛ فليس التصوير « حلية أسلوب، ولا فلتة تقع حيثما اتفق. إنّما هو مذهب مقرر، وخطّة موحدة، و خصيصة شاملة، وطريقة معيّنة، يفتنّ في استخدامها بطرائق شتى، وفي أوضاع مختلفة.».(4)
    
 وبهذا نظر سيد قطب «إلى القرآن الكريم كوحدة موضوعيّة متناسقة متكاملة، وأدرك الرابط العام والخيط الدقيق المتين الذي يشدّ جميع آياته وسوره إلى بعضها البعض بتناسق موضوعي وفنّي نعجز.»(5).

المشهدية، الأدوات والمفاهيم:
    
 ويتوسّع سيد قطب في شرح ماهية التصوير لإدراك آفاقه في القرآن الكريم، فيعدّد أدواته ومجالاته قائلا بأنّه «تصوير باللّون، وتصوير بالحركة، وتصوير بالتخييل؛ كما أنّه تصوير بالنّغمة تقوم مقام اللّون في التمثيل، وكثيرًا ما يشترك الوصف ، والحوار، وجرس الكلمات، ونغم العبارات، وموسيقى السّياق، في إبراز صورة من الصّور، تتملاها العين والأذن، والحسّ والخيال، والفكر والوجدان.»(1).
    
 وبهذا يستجمع سيد قطب مختلف العناصر التصويرية التي تؤسس لنظام المشهدية، وتعمل على نقل الأفكار والعواطف، وسرد الوقائع المتحققة والمتخيّلة «تاركة للمخيّلة المتلقّية فسحة التقاط الظلال التي تؤثّث المشهد بالمعاني، والأحاسيس، والمشاعر.»(2).
    
 ويمكننا حصر مختلف العناصر التصويرية التي تقوم عليها نظرية التصوير الفنّي عند سيد قطب في ثلاثة أركان رئيسية هي: التخييل والتجسيم والتناسق كما يوضحها هذا الشكل:

                                               التخييل


                             التجسيم                        التناسق 
  
   يرتبط التخييل عند سيد قطب بالحدس، لذلك يضيفها على بعضها قائلا: "التخييل الحسّي" معتبراً إياه القاعدة الأساسية الأولى في إنشاء الصورة الأدبية، حيث «تدع الخيال يعمل فيها وفي جزئيّاتها، ويتخيّلها على مختلف الأشكال، كما تدع الحسّ يتحسسها ويتأثّر بها.»(3).
    
 ونفهم من كلام سيد قطب أنّ التخييل الحسي عنصر حركي بالدرجة الأولى فهو يرج المشهد ليزرع فيه الحركة والحياة «حركة حيّة مما تنبض به الحياة الظاهرة للعيان، أو الحياة المغمرة في الوجدان.»(1). ولعلّ في تفسيره صورة اشتعل الرأس بالشيب المشهورة في قوله تعالى على لسان زكرياء عليه السلام﴿ قَالَ رَبِّ إِنِّي وَهَنَ الْعَظْمُ مِنِّي وَاشْتَعَلَ الرَّأْسُ شَيْبًا.. ﴾ (2) بعض ما يوضح ذلك، فقد نوّه في البداية بتحليل عبد القاهر الجرجاني لنظم هذه الآية(3)، لكنّّه رأى ذلك التحليل غير مكتمل، لأن صاحبه لم يتناول «هذه الحركة السريعة، التي يصوّرها التعبير: حركة الاشتعال التي تتناول الرأس في لحظة.»(4) ليعدّد آثارها الجمالية في كونها «تلمس الحسّ وتثير الخيال، وتشرك النظر والمخيّلة في تذوّق الجمال.. لأنّ حركة الاشتعال هنا ممنوحة للشيب، وليست له في الحقيقة، وهذه الحركة هي عنصر الجمال الصحيح.»(5).
    
 أمّا "التجسيم" فدعامة التصوير الثانية، التي تعمل على «تجسم المعنويات المجرّدة، وإبرازها أجساما أو محسوسات على العموم»(6) فتستحيل المعاني الذهنية، والمدلولات النفسية العاطفية ذواتا تحسّ وتتحرّك، وتنتقل من عتمة العالم الباطني إلى ضوء العالم المرئي لتنكشف ماثلة للعيان، «وكأنّ التجسيم في أبسط تقنياته، أن تعمد إلى المعنوي فتلحق به صفة مجسّمة، إمعانا في إخراجه من التجريد إلى الحسّ. فيراه المتلقّي ماثلا بين يديه، في ثوب من الهيئة التي استجدّت عليه.»(7).

    
 ونكتشف من خلال استقراء مختلف صور التجسيم التي عالجها سيد قطب في الخطاب القرآني، أنّ مفهوم الأخير ينصرف في معظمه إلى تلك الصور البلاغية والقنوات المجازية التي عالجتها البلاغة العربية القديمة خاصة في ألوان التشبيه والتمثيل والاستعارة، حيث إخراج المعاني المجرّدة صوراً محسوسة. على أنّ ما أضافه المؤلف تحسسه لطبعة الصورة المتحرّكة المتحوّلة، أو خاصية الحركة في المشهد المصوّر.
   
  فإذا «كان البلاغيون القدماء هم الذين بيّنوا النوع الأوّل من التجسيم _هو تشبيه المعنوي بمحسوس، مع أنّهم سمّوه تشبيها وليس تجسيما_ فإنّ الفضل يعود إلى سيد قطب في اكتشافه هذا النوع من التجسيم، إذ لم يفطن له أحد من قبل.»(1). وهو ما يؤكّده المؤلف نفسه حين يقرّ بأنّ التشبيه بمحسوس كثير معتاد، بين أنّ اللّون الجديد من التجسيد الذي يقصده يتمثّل في «تجسيم المعنويات، لا على سبيل التشبيه والتمثيل، بل على وجه التصيير والتحويل.»(2) من ذلك تصوير الخطاب القرآني موقف الضيق والهمّ والحسرة الذي ألمّ بالرهط الثلاثة الذين تخلّفوا عن الخروج مع النبيّ صلى الله عليه وسلّم في إحدى غزواته(*)، فقال تعالى عنهم  ﴿وَعَلَى الثَّلَاثَةِ الَّذِينَ خُلِّفُوا      حَتَّى إِذَا ضَاقَتْ عَلَيْهِمُ الْأَرْضُ بِمَا رَحُبَتْ وَضَاقَتْ عَلَيْهِمْ أَنْفُسُهُمْ وَظَنُّوا أَنْ لَا مَلْجَأَ مِنَ اللَّهِ إِلَّا إِلَيْهِ.. ﴾.(3)
   
  فالقرآن هنا «يحدّثنا عن حالة نفسية معنوية هي حالة التضايق والضجر والحرج، فيجسّمها كحركة جثمانية..فالأرض تضيق عليهم، ونفوسهم تضيق بهم كما تضيق الأرض؛ ويستحيل الضيق المعنوي في هذا التصوير ضيقا حسّيا أوضح وأوقع؛ وتتجسّم حالة هؤلاء الذين تخلّفوا عن الغزو مع الرسول، فأحسّوا بهذا الضيق الخانق، وندموا على تخلّفهم ذلك الندم المحرج، حتى لا يجدون لهم ملجأ ولا مفرّاً، ولا يطيقون راحة، إلى أن قبل الله توبتهم.»(4).
    
 هكذا يبادر المؤلف إلى استعمال مصطلحات جديدة كالتجسيم والتشخيص والحركة، على خلاف المصطلحات الشائعة على البلاغة العربية، وكأنّه يروم بذلك الانعتاق من حدودها المرسومة، وقواعدها المعيارية الثابتة، إلى مجالات أسلوبيّة أرحب، تعالج تنويعات الكلام وانزياحاته الخارقة لمعايير الجمود والثبات في اللّغة، لذلك لم يسرع سيد قطب إلى وصف صورة «ضاقت عليهم الأرض بما رحبت» بأنّها كناية عما كنف الثلاثة المعنيين من همّ وغمّ وندم، ويكتفي بهذا المعنى، بل راح يلتمس حركية التصوير القرآني في تجسيمه دلالات الضيق والاختناق في مشهد حيّ ناطق يشخّص فيه ضيق الأرض وضيق النفس.
    
 وأخيرا نصل إلى العنصر الثالث عنصر "التناسق"، حيث لا يغني عنصرا التخييل والتجسيم عنه لاستكمال دائرة التصوير الفنّي والإحاطة بآفاقه التعبيرية.
    
 قبل الخوض في الحديث عن دور هذا العنصر في التصوير الفنّي، أشار الباحث إلى أهمّ مظاهر التناسق في الخطاب القرآني التي تناولها الباحثون الإعجازيون والمفسّرون بما يسمّى بانسجام النص القرآني(1). من ذلك التنسيق في تأليف العبارات، والإيقاع الموسيقي الناشئ من تخيّر الألفاظ ونظمها في نسق خاص، إلى جانب النكت البلاغية في التعقيبات المتفقة مع السياق، ونظام الفاصلة القرآنية، وكذا التسلسل المعنوي بين الأغراض، والتسلسل النفسي(2) وهكذا؛ لتكون هذه الظواهر على أهمّيتها في حاجة إلى تكملة ترفدها، وتعين على فهمها؛ بقدر ما تساهم في رصد مواطن وآفاق الجمال الأدبي في نظم القرآن.
    
 وهي آفاق لا يمكن الوصول إليها إلاّ من خلال فهم التناسق في إطار "التصوير الفنّي" على اعتباره «أجمل وأبدع وسائل القرآن في التعبير.»(3).

   
  وقد يطول بنا الحديث في تتبع واستقصاء جميع مظاهر هذا التناسق التصويري على النص القرآني كما فصّل فيه سيد قطب، لذلك سنكتفي في هذا الموقف بالإشارة إلى بعض العيّنات المرتبطة بموضوعنا موضوع القصص القرآني، حيث «التناسق المعنوي والنفسي بين القصص التي يعرضها القرآن والسّياق الذي يعرضها فيه، وانسجام عرضها في هذا السيّاق مع الغرض الديني والمظهر الفنّي سواء بسواء.»(4).
    
 يتجسّد هذا النوع من التناسق والاتساق بشكل خاص في نظام الفواصل والقوافي كما يقول المؤلف، وتعدد ألوان الإيقاع الموسيقى وتنوّعها بتنوّع سياق الموقف، وموضوع العرض، كما هو الحال في التنويعات الإيقاعية التي نلمسها في سرد قصص سورة مريم، يقول سيد قطب:«فمن المواضع التي لاحظنا فيها أنّ تغيّر نظام الفاصلة والقافية يعني شيئا خاصا ما جاء في سورة مريم، فالسورة تبدأ بقصة زكريا ويحي، وتليها قصة مريم وعيسى، وتسير الفاصلة والقافية هكذا ﴿ذِكْرُ رَحْمَةِ رَبِّكَ عَبْدَهُ زَكَرِيَّا * إِذْ نَادَى رَبَّهُ نِدَاءً خَفِيًّا * قَالَ رَبِّ إِنِّي وَهَنَ الْعَظْمُ مِنِّي وَاشْتَعَلَ الرَّأْسُ شَيْبًا وَلَمْ أَكُنْ بِدُعَائِكَ رَبِّ شَقِيًّا﴾ (1) ..الخ ﴿وَاذْكُرْ فِي الْكِتَابِ مَرْيَمَ إِذِ انْتَبَذَتْ مِنْ أَهْلِهَا مَكَانًا شَرْقِيًّا * فَاتَّخَذَتْ مِنْ دُونِهِمْ حِجَابًا فَأَرْسَلْنَا إِلَيْهَا رُوحَنَا فَتَمَثَّلَ لَهَا بَشَرًا سَوِيًّا * قَالَتْ إِنِّي أَعُوذُ بِالرَّحْمَنِ مِنْكَ إِنْ كُنْتَ تَقِيًّا﴾ (2)..الخ. إلى أن تنتهي القصّتان على روي واحد، وفجأة يتغيّر هذا النسق بعد آخر فقرة على قصة عيسى على النحو التالي: ﴿قَالَ إِنِّي عَبْدُ اللَّهِ آَتَانِيَ الْكِتَابَ وَجَعَلَنِي نَبِيًّا * وَجَعَلَنِي مُبَارَكًا أَيْنَ مَا كُنْتُ ‎وَأَوْصَانِي بِالصَّلَاةِ وَالزَّكَاةِ مَا دُمْتُ حَيًّا * وَبَرًّا بِوَالِدَتِي وَلَمْ يَجْعَلْنِي جَبَّارًا شَقِيًّا * وَالسَّلَامُ عَلَيَّ يَوْمَ وُلِدْتُ وَيَوْمَ أَمُوتُ وَيَوْمَ أُبْعَثُ حَيًّا * ذَلِكَ عِيسَى ابْنُ مَرْيَمَ قَوْلَ الْحَقِّ الَّذِي فِيهِ يَمْتَرُونَ * مَا كَانَ لِلَّهِ أَنْ يَتَّخِذَ مِنْ وَلَدٍ سُبْحَانَهُ إِذَا قَضَى أَمْرًا فَإِنَّمَا يَقُولُ لَهُ كُنْ فَيَكُونُ * وَإِنَّ اللَّهَ رَبِّي وَرَبُّكُمْ فَاعْبُدُوهُ هَذَا صِرَاطٌ مُسْتَقِيمٌ * فَاخْتَلَفَ الْأَحْزَابُ مِنْ بَيْنِهِمْ فَوَيْلٌ لِلَّذِينَ كَفَرُوا مِنْ مَشْهَدِ يَوْمٍ عَظِيمٍ *..﴾ (3) وهكذا يتغيّر نظام الفاصلة فتطول، ويتغيّر نظام القافية فتصبح بحرف النون أو بحرف الميم وقبلها مدّ طويل، وكأنّما هو في هذه الآيات الأخيرة يصدر حكما بعد نهاية القصة، مستمدّا منها، ولهجة الحكم تقتضي أسلوبا موسيقيا غير أسلوب الاستعراض، وتقتضي إيقاعا قويّا رصينا، بدل إيقاع القصة الرضي المسترسل، وكأنّما لهذا السبب كان التغيّر.»(4).
    
 نلاحظ هنا أنّ سيد قطب يفرّق بين أساليب السرد والعرض والتقرير والتوكيد بناء على اختلاف الإيقاع الموسيقي، وتنوّع الفواصل، وهو خلال ذاك لا يتحرّج من استعمال وتوظيف مصطلحي "القافية والروي" العروضيين في وصف نهايات الفواصل القرآنية.
   
  بعد استعراض مطوّل لمختلف مظاهر التناسق الفنّي في الخطاب القرآني يختم سيد قطب فصله هذا بهذه العبارات التنويهية الجامعة التي يشيد فيها بأدبية الإعجاز القرآني المرتكز على نظام المشهدية بدعائم: التصوير والتخييل والتجسيم والتناسق قائلا:« وهكذا تنكشف للناظر في القرآن آفاق وراء آفاق، من التناسق والاتساق: فمن نظم فصيح، إلى سرد عذب، إلى معنى مترابط، إلى نسق متسلسل، إلى لفظ معبّر، إلى تعبير مصوّر، إلى تصوير مشخّص، إلى تخييل مجسّم، إلى موسيقى منغمة، إلى اتساق في الأجزاء، إلى تناسق في الإطار، إلى توافق في الموسيقى، إلى افتنان في الإخراج...وبهذا كلّه يتمّ الإبداع، ويتحقق الإعجاز.»(1).
تضافر الديني والفنّي في القصّة القرآنية:
    
 وبالانتقال إلى البحث في طريقة تناول سيد قطب لجمالية السرد الإعجازي، سنلمس مدى حرصه على معالجة أسلوب القصص القرآني وفق قاعدة "التصوير الفنّي" أو ما يمكن تسميته بتقنية "المشهد"، حيث جميع الخصائص الفنّية التي رصدها لذلك القصص، إنّما هي تجلّيات متنوّعة لتلك القاعدة.
     
بداية يؤكد سيد قطب على الوظيفة الدينية التربوية للقصص القرآني، بعدّه وسيلة من وسائل الدعوة إلى اعتناق العقيدة الإسلامية، شأنه في ذلك شأن بقية الموضوعات التي يزخر بها القرآن. وبهذا فإنّ السياق الديني هو الموجّه الرئيسي لمسار القصة القرآنية على اعتبارها «ليست عملا فنيا مستقلا في موضوعه وطريقة عرضه وإدارة حوادثه _كما هو الشأن في القصة الفنّية الحرّة، التي ترمي إلى أداء غرض فنّي طليق_ إنّما هي وسيلة من وسائل القرآن الكثيرة إلى أغراضه الدينية.».(2)
    
وإذا كانت القصة القرآنية خاضعة في موضوعها، وطريقة عرضها، وإدارة حوادثها لمقتضى الأغراض الدينية، فإنّ ذلك الخضوع لم يمنع من بروز الخصائص الفنّية في عرضها، لا سيما ما يصفه المؤلّف بخصيصة القرآن التعبيرية الكبرى، وهي التصوير.(1)
    
 ثمّ يذهب سيد إلى أبعد من هذا حين يشير إلى تقاطع الدين والفنّ وتضافرهما في تشكيل الخطاب القرآني، حيث يستطرد مؤكدًا: «وقد لاحظنا من قبل أنّ التعبير القرآني يؤلّف بين الغرض الديني والغرض الفنّي، فيما يعرضه من الصور والمشاهد. بل لاحظنا أنّه يجعل الجمال الفنّي أداة مقصودة للتأثير الوجداني، فيخاطب حاسة الوجدان الدينية بلغة الجمال الفنّية. والفنّ والدين صنوان في أعماق النفس وقرارة الحس. وإدراك الجمال الفنّي دليل استعداد لتلقي التأثير الديني.».(2)
    
بهذا يجتمع جمال الذوق لدى المتلقي، وتغدو أدبية القصة القرآنية بجماليتها الإعجازية مطية لتحقيق أثرها التربوي، إذ أنّ ذاك الجمال الفنّي «يجعل ورودها إلى النفس أيسر، ووقعها في الوجدان أعمق.».(3)
    
 بعد هذا التوضيح ينتقل سيد قطب ليبرهنّ إجرائيا على ما سبق أن طرحه نظريا؛ وذلك من خلال رصده أهمّ الخصائص الفنّية للقصص القرآني. ومن جديد يؤكّد هنا على أنّ الطابع الديني لهذا القصص لا يحول دون اشتماله على أبرز السمات الفنّية الجمالية المعروفة والمحسوبة «في الرصيد الفنّي للقصة في عالم الفنون الطليق.».(4)
    
 وهذه إشارة تعبّر عن مدى وعي سيد بماهية القصة الفنّية (البشرية) وبأصولها ومرتكزاتها الجمالية، حتى أنّه يذهب إلى ربطها بالخصائص والظواهر الأربعة التي رصدها للقصة القرآنية معتبرًا إيّاها « ظواهر فنّية لها حساب معلوم في الدراسة الفنّية للقصة الحرّة في عالم الفنون.».(5)
    
 ثمّ يشرع في تحليل هذه الظواهر دونما اهتمام بمقابلتها أو موازنتها بنظيراتها في القصة البشرية _باستثناء بعض الإشارات الطفيفة هنا وهناك_ وهذا في حدّ ذاته يمثّل منعطفا جديداً في مسار الدرس الإعجازي، حيث اجتناب الوقوع في مطبّ المقابلة والمفاضلة بين الخطاب القرآني والخطاب الفنّي الإنساني المصدر، كما كان الحال في معظم البحوث الإعجازية القديمة، وبعض الحديثة (الرافعي وإسماعيل عبد الحافظ).

    
 وهو توجه يعزى إلى ما يتمتّع به سيد قطب من ثقافة دينية وأدبية تنطلق من مسلّمة مركزيّة تؤمن بالطابع الإعجازي للخطاب القرآني، المتأتى عن قدسية مصدره، ومن ثمّة فهو في غنى تام عن مقارنته بالخطابات الأدبية البشرية المصدر، ما يجعل قضيّة المفاضلة محسومة أصلا، فالقرآن أسمى وأرقى من كلّ قول عداه، ولا مجال لمقارنته به. لكن مسألة إدراك معالم أدبيته الإعجازية، وكشف أسرارها النظمية، لا يمكن حسمها إلا بالعودة إلى أصول الخطاب اللّغوي الذي نزل به القرآن الكريم، أي اللسان العربي.
الخصائص الفنّية للقصة القرآنية:
    
 رصد سيد قطب أربع خصائص فنّية محورية للقصص القرآني هي على التوالي: تنوّع طريقة العرض، وتنوّع طريقة المفاجأة، ونظام الفجوات، والتصوير الفنّي.

    
 تتعلّق الخاصية الأولى بتنوّع طرق عرض وقائع القصص القرآني، أي تنوّع طرائق سرد أحداثه، وتصوير مشاهده، ووصف شخصيّاته. وهو التنوّع الذي حصره المؤلّف في أربع صيغ رئيسية(1): صيغة التلخيص ثمّ التفصيل، كما هو الشأن في قصة أهل الكهف، حيث البدء بعرض شامل مجمل يلخص المحطات الكبرى لتلك القصة، ثمّ الشروع في عرض وقائعها مفصلة.
    
 أمّ الصيغة الثانية فتتمثّل في الاستهلال التربوي لمغزى القصة القرآنية ثمّ الانتقال لسرد وقائعها كما هو الحال في قصة موسى في صورة القصص.

    
 وتعتمد الصيغة الثالثة العرض المباشر دون تقديم أو تلخيص، مثلما نلمس ذلك في قصة مريم عند ولادة عيسى عليه السلام.

    
 وتتميّز الصيغة الرابعة والأخيرة عن  سابقاتها بتوظيف أسلوب التمثيل حيث العرض المشهدي بطابعيه الوصفي والحواري،من ذلك مشهد بناء الكعبة الشريفة على يدي إبراهيم وإسماعيل عليهما السلام.

    
 أمّا الخاصّية الثانية فتقوم على قياس عنصر المفاجأة في القصة القرآنية. وقد رصد المؤلّف هنا أيضا أربع حالات لتجلّيات هذا العنصر، وذلك بالنسبة للمتلقي من جهة، ولشخصيات القصة وأبطالها من جهة ثانية. فقد يكتم سرّ المفاجأة عن المتلقي ليكشف له في آخر محطات القصّة (قصة موسى مع العبد الصالح في سورة الكهف)، أو يكشف له ذلك السرّ، فيما يحجب عن الأبطال المعنيين إلى أن يفاجأوا به في النهاية (قصة أصحاب الجنّة في سورة القلم).
    
 وقد تتأرجح المفاجأة بين الكشف والكتمان كما هو الحال في تفاصيل قصة سليمان مع الملكة بلقيس في سورة المنل، أو تتزامن المفاجأة مع إدراك سرّها كما جاء في قصة مخاض مريم وولادتها العجيبة.(1)
    
 وثالثة الخصائص الفنّية تجسّدها تلك الفجوات والفراغات المتروكة في ثنايا القصص القرآني، حيث تجنب الإحاطة بجميع التفاصيل، والعزوف عن ذكر كلّ الجزئيات أثناء سرد الأحداث، وتصوير المواقف، والاكتفاء بالمقابل برصد المحطات الرئيسية الكبرى، وعرض اللقطات المفصلية حسب مقتضيات السيّاق الديني في هذا المقام أو ذاك.
    
 وهكذا تتناوب المشاهد المتحققة مع المشاهد المتخيّلة التي يتصوّرها المتلقي، ويدرك حيثياتها بناء على جملة من القرائن والمؤشرات الأسلوبية والدلالية التي يزخر بها الخطاب القرآني، «وهذه طريقة متّبعة في جميع القصص القرآني على وجه التقريب.»(1)؛ لذلك يصعب حصرها في نموذج واحد أو نماذج قليلة، ولو أنّها تبدو أظهر وأوضح في كلّ من قصّتي يوسف وأهل الكهف بشكل خاص.(2)
    
 وإذا تمعّنا في الخصائص الثلاثة السابقة، لمسنا تجانسا واضحا في طبيعتها، وبين مرتكزاتها الفنّية؛ فهي تؤسس مجتمعة لنظام "المشهدية"، بكل ما يقتضيه هذا النظام من تصوير وتجسيم وتخييل وحركة، أي كلّ ما من شأنه رسم أبعاد صورة حيّة متحرّكة تتصارع تارة، وتتحاور وتتجادل تارة أخرى، كما ترسم أبعاداً أو ظلالا للخلفيات الزمنية والمكانية، في الوقت الذي تجسّد فيه مختلف العواطف والانفعالات والهواجس الإنسانية.

    
 ويبدو سيد قطب في هذا متأثّرا _إلى أبعد الحدود_ بخصائص الفنون التصويرية خاصة فنّي المسرحية والسينما، ذلك أنّه لا يفتأ مشيرًا إليهما بين الفينة والأخرى، كلّما أمعن في شرح آلية التصوير الفنّي وبسط معالمها «وكأنّ الباحث _بما أوتي من رهافة حس، ودقّة في الملاحظة_ استطاع، منذ زمن أن يتحسس تراسل هذه المعارف فيما بينها كخلق المشهد، وتأثيث مجالاته الدلالية»(3)؛ فحين يتحدّث عن نظام الفجوات يقول صراحة: «وثالثة الخصائص الفنّية في عرض القصّة: تلك الفجوات بين المشهد والمشهد، التي يتركها تقسيم المشاهد و"قص" المناظر، مما يؤديه في المسرح الحديث إنزال الستار، وفي السينما الحديثة انتقال الحلقة؛ بحيث تترك بين كل مشهدين أو حلقتين فجوة يملؤها الخيال، ويستمتع بإقامة القنطرة بين المشهد السابق والمشهد اللاحق.».(4)
السرد المشهدي وآلية التصوير:
    
 وهذا كلّه يقودنا في النهاية إلى عماد الخصائص الفنّية للقصة القرآنية عند سيد قطب، ألا وهو أسلوب "التصوير الفنّي"، إنّه الأسلوب الذي يحتضن الخصائص السابقة، وينتجها من خلال نسقه اللغوي، ونظامه الدلالي، فيتضافر الكلّ في تشكيل المشهد القصصي النابض بالحركة والحياة. يقول سيد:« إنّ التعبير القرآني يتناول القصة بريشة التصوير المبدعة التي يتناول بها جميع المشاهد والمناظر التي يعرفها، فتستحيل القصة حادثا يقع ومشهدا يجري، لا قصة تروى ولا حادثا قد مضى.».(1)
    
 إنّ هذا الإلحاح على تقنية المشهد، وربطها بشبكة من المصطلحات والمفاهيم الفنّية كالتخييل الحسّي، والتجسيم، والتناسق، والحركية ، يدفع إلى الاعتقاد أنّ سيد قطب يعوّل _في فن القصة عموما_ على أسلوب العرض بدل أسلوب السرد، وعلى المشهدية بحمولتها الأيقونية بدل السردية بحمولتها الروائية الإخبارية؛ إنها القصة المعروضة المصوّرة لا القصة المروية المسرودة! ومن ثمّ يمكن التساؤل عن طبيعة فهم الكاتب لمبدإ المحاكاة  في الفنّ حين يصف القصة بأنّها «ليست هي مجرّد الحوادث أو الشخصيات. إنما هي _قبل ذلك_ الأسلوب الفنّي، أو طريقة العرض التي ترتب الحوادث في مواضعها، وتحرّك الشخصيات في مجالها، بحيث يشعر القارئ أنّ هذه حياة حقيقية تجري، وحوادث حقيقية تقع، وشخصيات حقيقية تعيش.»(2)، وكذا حين يصف قوّة التصوير في القصة القرآنية بالقول:«إنها الحياة هنا، وليست حكاية الحياة.»(3)
    
 من بين أبرز المشاهد القصصية التي اعتمدها سيد قطب للإفصاح عن وجهة نظره تلك، مشهد بناء الكعبة وما تخلّله من دعاء إبراهيم وإسماعيل عليهما السلام؛ يقول سيد:«لنعرض مشهدًا من قصة إبراهيم، وهو يبني الكعبة مع ابنه إسماعيل، وكأنّما نحن نشهدهما يدعوان الآن، لا قبل اليوم بأجيال وأزمان ﴿وَإِذْ يَرْفَعُ إِبْرَاهِيمُ الْقَوَاعِدَ مِنَ الْبَيْتِ وَإِسْمَاعِيلُ رَبَّنَا تَقَبَّلْ مِنَّا إِنَّكَ أَنْتَ السَّمِيعُ الْعَلِيمُ * رَبَّنَا وَاجْعَلْنَا مُسْلِمَيْنِ لَكَ وَمِنْ ذُرِّيَّتِنَا أُمَّةً مُسْلِمَةً لَكَ وَأَرِنَا مَنَاسِكَنَا وَتُبْ عَلَيْنَا إِنَّكَ أَنْتَ التَّوَّابُ الرَّحِيمُ * رَبَّنَا وَابْعَثْ فِيهِمْ رَسُولًا مِنْهُمْ يَتْلُو عَلَيْهِمْ آَيَاتِكَ وَيُعَلِّمُهُمُ الْكِتَابَ وَالْحِكْمَةَ وَيُزَكِّيهِمْ إِنَّكَ أَنْتَ الْعَزِيزُ الْحَكِيمُ ﴾ (4)، لقد انتهى الدعاء، وانتهى المشهد، وأسدل الستار.»(5).
     
ثمّ يشرع المؤلّف في شرح آلية الخطاب القصصي القائم هنا على نظام المشهدية، حيث الانتقال من صيغة السرد (الخبر) إلى صيغة العرض الحواري (الدعاء)، أي الانتقال من حكاية ما حدث إلى عرض الحدث حيّا مباشرًا، أو كما يوضح سيد بقوله:«هنا حركة عجيبة في الانتقال من الخبر إلى الدعاء، هي التي أحيت المشهد وردّته حاضراً. فالخبر: ﴿وَإِذْ يَرْفَعُ إِبْرَاهِيمُ الْقَوَاعِدَ مِنَ الْبَيْتِ وَإِسْمَاعِيلُ﴾ كان كأنما هو الإشارة برفع الستار ليظهر المشهد: البيت، وإبراهيم وإسماعيل، يدعوان هذا الدعاء الطويل.

    
 وكم في الانتقال هنا من الحكاية إلى الدعاء من إعجاز فنّي بارز، يزيد وضوحا لو فرضت استمرار الحكاية، ورأيت كم كانت الصورة تنقص لو قيل: وإذ يرفع إبراهيم القواعد من البيت وإسماعيل يقولان: ربنا..إلخ. إنّها في هذه الصورة حكاية، وفي الصورة القرآنية حياة. وهذا هو الفرق الكبير. إنذ الحياة في النص لتثبت متحركة حاضرة. وسر الحركة كلّه في حذف لفظة واحدة..وذلك هو الإعجاز.»(1)
    
 وينعطف بنا المؤلّف إلى مشهد مشابه، ولو أنّه أقوى حركة، وأكثف تصويرًا؛ إنّه مشهد الطوفان في قصة نوح مع ابنه. ومصدر الكثافة هنا ليس المظهر الطبيعي وحده مجسّدا في الأمواج العاتية والمياه المغرقة وإنّما المظهر النفسي المفعم هو الآخر بالانفعالات الحادة، والعواطف الجائشة، عواطف الوالد المشفق على ابنه الحريص على هدايته، وعواطف الولد العاق المكابر. كلّ ذلك نستشفّه عبر هذا السرد المشهدي المكثّف في قوله تعالى: ﴿وَهِيَ تَجْرِي بِهِمْ فِي مَوْجٍ كَالْجِبَالِ وَنَادَى نُوحٌ ابْنَهُ وَكَانَ فِي مَعْزِلٍ يَا بُنَيَّ ارْكَبْ مَعَنَا وَلَا تَكُنْ مَعَ الْكَافِرِينَ * قَالَ سَآَوِي إِلَى جَبَلٍ يَعْصِمُنِي مِنَ الْمَاءِ قَالَ لَا عَاصِمَ الْيَوْمَ مِنْ أَمْرِ اللَّهِ إِلَّا مَنْ رَحِمَ وَحَالَ بَيْنَهُمَا الْمَوْجُ فَكَانَ مِنَ الْمُغْرَقِينَ  ﴾ (2)
    
 يعلّق سيد قطب المفسر عن هذا المشهد قائلا:«وإننا بعد آلاف السنيين لا نمسك أنفاسنا _ونحن نتابع السياق_ والهول يأخذنا كأنّنا نشهد المشهد. وهي تجري بهم في موج كالجبال، ونوح الوالد الملهوف يبعث بالنداء تلو النداء، وابنه الفتى المغرور يأبى إجابة الدعاء، والموجة الغامرة تحسم الموقف في سرعة خاطفة راجفة، وينتهي كلّ شيء. إنّ الهول هنا ليقاس بمداه في النفس الحيّة _بين الوالد والمولود_ كما يقاس بمداه في الطبيعة، والموج يطغى على الذرى بعد الوديان..وإنّهما لمتكافئان في الطبيعة الصامتة وفي نفس الإنسان، وتلك سمة بارزة في تصوير القرآن.»(1).
    
 ومن مشهد إلى آخر يصل بنا المؤلف إلى سورة "الكهف" ذات الطبيعة المشهدية في مختلف قصصها، بدأ بأهل الكهف إلى صاحب الجنّتين إلى قصة موسى مع العبد الصالح فقصة ذي القرنين في آخر السورة، يتناول سيد قصة أهل الكهف بلمسة مسرحية مركزا على أسلوبها التصويري، وعلى عكس عزوفه عن مقابلة القصة القرآنية بالقصة الفنّية، يميل المؤلّف هنا إلى مقابلة العرض المشهدي القرآني بالعرض المسرحي، والتصوير السنمائي، مبيّنا كيف يشتغل الخطاب القرآني على اللّغة، واللّغة وحدها، لرسم لوحات، وتصوير مشاهد تنبض حياةً، وتعج حركةً؛ فكأنّما هي شاخصة ماثلة أمام العيان. فهذا مشهد اقتراب أشعّة الشمس من كهف الفتية النائمين دون أن تصيبهم بحرارتها أو ضوءها، وذلك في حركة عجيبة منتظمة كما قال عزّ من قائل: ﴿وَتَرَى الشَّمْسَ إِذَا طَلَعَتْ تَزَاوَرُ عَنْ كَهْفِهِمْ ذَاتَ الْيَمِينِ وَإِذَا غَرَبَتْ تَقْرِضُهُمْ ذَاتَ الشِّمَالِ وَهُمْ فِي فَجْوَةٍ مِنْهُ﴾ (2).
     
إنّه «مشهد تصويري عجيب، يتقل بالكلمات هيئة الفتية في الكهف، كما يلتقطها شريط متحرّك، والشمس تطلع على الكهف فتميل عنه متعمّدة. ولفظ "تزاور" تصوّر مدلولها وتلقي ظلّ الإرادة في عملها. والشمس تغرب فتجاوزهم إلى الشمال وهم في فجوة منه.»(3).

    
 وهنا يتساءل سيد قطب موظفا ثقافته المسرحية:«أ نقول: إحياء المشهد؟ إنّ المسرح الحديث بكلّ ما فيه من طرق الإضاءة ليكاد يعجز عن تصوير هذه الحركة المتماوجة، حركة الشمس وهي "تزاور" عن الكهف عند مطلعها فلا تضيئه، (واللّفظة ذاتها تصوّر مدلولها) وتجاوزهم عند مغيبها فلا تقع عليهم»(4). فنلاحظ كيف أكّد المؤلف على لفظة "تزاور" باعتبارها مركز الثقل الدلالي في رسم هذه الحركة العجيبة للشمس.
    
 ثم يعرج المؤلف على تقنية الفجوات في سياق رصده لتتابع مشاهد قصة أهل الكهف؛ فبعد أن وصف مشهد استيقاظ الفتية، وتحاورهم بشأن مدّة نومهم، ثمّ بشأن تأمين قوتهم، بيّن أنّ انقطاعا قد حدث على وتيرة تسلسل الأحداث والوقائع، وإنّ ذلك الانقطاع قد تكرر ثلاث مرات؛ فنحن إذن أمام ثلاث فجوات: الأولى جاءت مباشرة بعد اتفاق الفتية على ذهاب أحدهم إلى المدينة لشراء الطعام، حيث ظلّت ملابسات وحيثيات رحلته إلى المدينة ولقائه أهلها مجهولة كما يقول سيد:«أين هو هذا المشهد؟ هنا فجوة متروكة للخيال، فنحن لا نجد إلاّ أنّ أمرهم كشف وعثر النّاس عليهم، وإن كان النّاس يومئذ مؤمنين لا كافرين: ﴿وَكَذَلِكَ أَعْثَرْنَا عَلَيْهِمْ لِيَعْلَمُوا أَنَّ وَعْدَ اللَّهِ حَقٌّ وَأَنَّ السَّاعَةَ لَا رَيْبَ فِيهَا﴾ (1)..وهنا يبرز الغرض الديني من القصة ولكن النصيب الفنّ كذلك قد استوفى، فللخيال أن يتصوّر ماذا حدث عندما ذهب رسولهم وعندما كشف أمره أيضا.»(2).
    
 ثمّ تأتي الفجوة الثانية حين انتقل الخطاب القرآني من مشهد استيقاظ الفتية وتحاورهم إلى إعلان خبر وفاتهم بشكل غير مباشر أو صريح كما يستشفّ من قوله تعالى: ﴿إِذْ يَتَنَازَعُونَ بَيْنَهُمْ أَمْرَهُمْ فَقَالُوا ابْنُوا عَلَيْهِمْ بُنْيَانًا رَبُّهُمْ أَعْلَمُ بِهِمْ قَالَ الَّذِينَ غَلَبُوا عَلَى أَمْرِهِمْ لَنَتَّخِذَنَّ عَلَيْهِمْ مَسْجِدًا﴾ (3).
     وبهذا نصل إلى الفجوة الثالثة والأخيرة، لنجد أنفسنا أمام مشهد متخيّل آخر كما يؤكّد المؤلف:«وهنا فجوة ثالثة. فليتخذ الخيال هذا المسجد عليهم. أمّا النّاس بعد أن انتهى الأمر، فها هم أولاء _كعادة النّاس_ يتناقلون أخبارهم، ويتجادلون في عددهم، وعدد السنين التي انقضت عليهم.»(4).
    
 وأخيرًا يستخلص المؤلف الخاصية الأبرز لمشاهد قصة أهل الكهف، واسماً إيّاها "بقوة العرض والإيحاء"، وهي لون من ألوان السرد المشهدي الذي يجمع بين القصة والوصف والحوار، وهو لون منتشر على امتداد معظم مساحة القصص القرآني «حتى ليظنّ القارئ أنّ المشهد حاضر يُحسُّ ويُرى.»(5). 
     
يرتبط بهذا اللّون من ألوان التصوير في القصص، هو تصوير العواطف والانفعالات وإبرازها، ومن أبرز الشواهد التي اعتمدها المؤلف هنا قصة مريم عند ميلاد عيسى، فيصف لنا كيف صوّر الخطاب القرآني بلغته السردية مختلف العواطف والانفعالات والهواجس التي انتابت مريم العذراء من فزع وخجل لحظة مجيء الروح الأمين إليها، إلى خوف ودهشة واضطراب وهي تسمع صوت وليدها من تحتها، فطمأنينة وثبات وهي تواجه قومها بحقيقة ولادتها العجيبة(1).

     وهنا يتقمّص سيد قطب شخصيّة المتلقي المسرحي بامتياز، حين يعبّر عمّا يمكن أن ينتاب الأخير من دهشة وتأثير وإعجاب وهو يصل إلى المشهد الأخير من القصة السابقة حين تحققت المعجزة المرتقبة بنطق عيسى "الصبي" كما جاء في الآيات الكريمة: ﴿قَالَ إِنِّي عَبْدُ اللَّهِ آَتَانِيَ الْكِتَابَ وَجَعَلَنِي نَبِيًّا * وَجَعَلَنِي مُبَارَكًا أَيْنَ مَا كُنْتُ ‎وَأَوْصَانِي بِالصَّلَاةِ وَالزَّكَاةِ مَا دُمْتُ حَيًّا * وَبَرًّا بِوَالِدَتِي وَلَمْ يَجْعَلْنِي جَبَّارًا شَقِيًّا * وَالسَّلَامُ عَلَيَّ يَوْمَ وُلِدْتُ وَيَوْمَ أَمُوتُ وَيَوْمَ أُبْعَثُ حَيًّا ﴾ (2).
     
مع هذه النّهاية المؤثرة ينتفض المؤلف كما ينتفض المتفرج المسرحي طربا وإعجابا مع إسدال الستار، يلهج بالتصفيق الحار، وعيناه مغرورقتان بدموع الدهشة على حدّ قوله:«فلتفض أعيننا بالدمع من التأثير، ولترتفع أكفّنا بالتصفيق من الإعجاب. وفي هذه اللّحظة يسدل الستار، والأعين تدمع للاختصار، والأيدي تدوي بالتصفيق.»(3).
- الشخصية القصصية وخاصّية التصوير (رسم النماذج الإنسانية):
    
 بعد هذا يصل المؤلف إلى اللون الثالث والأخير من ألوان التصوير القصصي ليخصه بمبحث مستقل طويل نسبيا، ممّا ينمّ عن أهميته وقيمته الدينية والفنّية على السواء؛ إنّه ذاك اللّون المتعلّق برسم الشخصيات أو "النماذج الإنسانية"، حيث يمثل هذا اللون «سمة فنّية محضة _وهي بذاتها غرض للقصص الفنّي الطليق_ وها هو ذا القصص القرآني، ووجهته الأولى هي الدعوة الدينية، يلمّ في الطريق بهذه السمة أيضا، فتبرز في قصصه جميعا، ويرسم بضع "نماذج إنسانية" من هذه الشخصيات، تتجاوز حدود الشخصية المعنية إلى الشخصية النموذجية.»(1).
     
وفي هذا الإطار يقترح علينا المؤلف بعض النماذج البارزة في شخصيات القصص القرآني بدءًا بموسى وانتهاء بسليمان مرورا بكل من شخصيات إبراهيم ويوسف وآدم عليهم السلام.(2)
     ولعلّ النموذج الأخير أن يكون الأبرز ؛ نموذج النبي سليمان وقصّته المشهورة مع الملكة بلقيس، حيث يرى سيد أنّها أشدّ القصص إبرازا للسمات الشخصية من حيث غرضها الديني وبعدها الفنّي أيضا.
    
 يتأرجح نموذج الشخصية في هذه القصة بين صفتين، صفة شخصية "الرجل"، وصفة شخصية "الملك النبي" بالنسبة لسليمان، وبين صفة شخصية "المرآة" وصفة شخصية "الملكة" بالنسبة لبلقيس. وتبرز كل صفة حسب طبيعة الموقف القصصي الذي تعرض من خلاله.

     
يتبع المؤلف المشاهد السردية بكثافتها الحوارية التي تعرض متوالية قصة سليمان مع بلقيس في سورة "النمل"، بدءاً بالمشهد الأول: ﴿وَتَفَقَّدَ الطَّيْرَ فَقَالَ مَا لِيَ لَا أَرَى الْهُدْهُدَ أَمْ كَانَ مِنَ الْغَائِبِينَ * لَأُعَذِّبَنَّهُ عَذَابًا شَدِيدًا أَوْ لَأَذْبَحَنَّهُ أَوْ لَيَأْتِيَنِّي بِسُلْطَانٍ مُبِينٍ  ﴾ [النمل:20، 21].
     
ففي هذا المشهد يظهر "الملك الحازم" و"النبي العادل" و"الرجل الحكيم". إنّه الملك يتفقّد رعيّته، وإنّه ليغضب لمخالفة النظام، والتغيّب بلا إذن. ولكنّه ليس سلطانا جائرًا، فقد يكون للغائب عذره، فإن كان فيها، وإلاّ فالفرصة لم تفت، وليعذّبنّه عذابا شديدا أو ليذبحنّه.»(3).

    
 وبعد الاستماع إلى الهدهد وما كان من خبره ووصفه لملكة سبأ وقومها الذين سيجدون للشمس من دون الله، لم يغيّر سليمان من شخصية الملك الحازم والنبي العادل والرجل الحكيم في ردّه على الهدهد(4): ﴿قَالَ سَنَنْظُرُ أَصَدَقْتَ أَمْ كُنْتَ مِنَ الْكَاذِبِينَ * اذْهَبْ بِكِتَابِي هَذَا فَأَلْقِهِ إِلَيْهِمْ ثُمَّ تَوَلَّ عَنْهُمْ فَانْظُرْ مَاذَا يَرْجِعُونَ﴾ [الهدهد:27 -28].
    
 ثمّ ينقلنا الخطاب القرآني إلى الطرف الآخر، فيرسم أمامنا مشهد تحاور بلقيس مع قومها بعد تلقّيها كتاب سليمان، لتبرز فيها شخصية الملكة الحريصة على عدم قطع أمر إلاّ بعد استشارة مقرّبيها: ﴿(قَالَتْ يَا أَيُّهَا الْمَلَأُ أَفْتُونِي فِي أَمْرِي مَا كُنْتُ قَاطِعَةً أَمْرًا حَتَّى تَشْهَدُونِ﴾، وفيما أجابها مستشاروها العسكريون بثقة وتحد كما عبّر عن ذلك القرآن:﴿قَالُوا نَحْنُ أُولُو قُوَّةٍ وَأُولُو بَأْسٍ شَدِيدٍ وَالْأَمْرُ إِلَيْكِ فَانْظُرِي مَاذَا تَأْمُرِينَ﴾، استيقظت فيها "المرآة" من خلف "الملكة"، المرآة التي تكره الحرب والتدمير، والتي تتهيّأ في صميمها لمواجهة "الرجل" بغير العداء والخصام.»(1). وربّما كان لما ورثته من ثقافة الملوك دور في ذلك، حيث أتاحت لها «خبرات سماعية وبصرية عن عادات الملوك التي لم تتبدّل ولم تتغيّر من قهرهم للمغلوبين إذا ظفروا بهم عنوة، وأخذوا ديارهم بالقوّة، ولذالك اختارت الموادعة والمهادنة والمسالمة على الحرب، فرغبت بمصانعة سليمان في هدية، عربون سلام ومقدمة صاع.»(2)، لذلك جاء في قوله تعالى على لسانها: ﴿قَالَتْ إِنَّ الْمُلُوكَ إِذَا دَخَلُوا قَرْيَةً أَفْسَدُوهَا وَجَعَلُوا أَعِزَّةَ أَهْلِهَا أَذِلَّةً وَكَذَلِكَ يَفْعَلُونَ * وَإِنِّي مُرْسِلَةٌ إِلَيْهِمْ بِهَدِيَّةٍ فَنَاظِرَةٌ بِمَ يَرْجِعُ الْمُرْسَلُونَ ﴾.
    
 ويأتي ردّ سليمان الحازم برفض تلك الهدية، وعدم التنازل عن دعوته الملكة وقومها إلى توحيد الله، وهو ردّ يوحي بدلالات عميقة عن شخصية سليمان الملك والرجل _كما يشرح سيد قطب_، ذلك أنّ «سليمان النبي لملك، وإنّه كذلك لرجل، وإنّ "الملك" ليدرك من تجاربه أنّ هذا الردّ العنيف سينهي الأمر مع ملكة لا تريد العداء _كما يبدو من هديّتها له_ وأنّها ستجيب دعوته على وجه الترجيح، بل التحقيق، وهنا يستيقظ "الرجل" الذي يريد أن يبهر "المرأة" بقوّته وسلطانه..فها هو ذا يريد أن يأتي بعرش الملكة قبل أن تجيء، وأن يمهّد لها الصرح من قوارير، وإن كانت القصة تبقي الصّرح سرّاً _حتى عنا نحن النظارة_ لتفاجئنا به مع بلقيس في المشهد الأخير.»(3).
    
 ويأتي المشهد الأخير بطابعه الحواري، مفعما بالسرية المكثّفة، زاخرا بالأبعاد والألوان التصويرية، حين تقدم بلقيس إلى حضرة سليمان، لتجد مفاجئتين بانتظارها، تهتزّ أمام الأولى منهما عندما رأت عرشها فلم تصدّق:﴿فَلَمَّا جَاءَتْ قِيلَ أَهَكَذَا عَرْشُكِ قَالَتْ كَأَنَّهُ هُوَ.. ﴾[42]، لكنّها تتردّد في الاستسلام:﴿وَصَدَّهَا مَا كَانَتْ تَعْبُدُ مِنْ دُونِ اللَّهِ إِنَّهَا كَانَتْ مِنْ قَوْمٍ كَافِرِينَ﴾( 43(.
    
 ثمّ تنبهر بالمفاجأة الثانية، حيث الصرح الممرّد من قوارير، تعلن راضية أنّها قد أسلمت مع سليمان: ﴿قِيلَ لَهَا ادْخُلِي الصَّرْحَ فَلَمَّا رَأَتْهُ حَسِبَتْهُ لُجَّةً وَكَشَفَتْ عَنْ سَاقَيْهَا قَالَ إِنَّهُ صَرْحٌ مُمَرَّدٌ مِنْ قَوَارِيرَ قَالَتْ رَبِّ إِنِّي ظَلَمْتُ نَفْسِي وَأَسْلَمْتُ مَعَ سُلَيْمَانَ لِلَّهِ رَبِّ الْعَالَمِينَ﴾ [44(.
    
 إنّ هذا الموقف بقدر ما يبرز رجاحة عقل بلقيس وذكائها المتّقد على تمييز الأمور ومعالجتها(1)، بقدر ما يكشف عن جوانب غريزية فطرية جبلت عليها المرأة عموما، حاول سيد قطب بسط بعضها بلغة الخبير أو المحلّل النفسي حين قال:«وهكذا كانت بلقيس "امرأة" كاملة؛ تتقي الحرب والتدمير؛ وتستخدم الحيلة والملاطفة، بدل المجاهرة والمخاشنة؛ فمّ لا تستسلم لأوّل وهلة، فالمفاجأة الأولى تمرّ فلا تسلم؛ فإذا بهرتها المفاجئة الثانية، وأحسّت بغريزتها أنّ إعداد المفاجأة لها دليل على عناية "الرجل" بها، ألقت السلاح، وألقت بنفسها إلى الرجل الذي بهرها، وأبدى اهتمامه بها، بعد الحذر الأصيل في طبيعة المرأة، والتردد الخالد في نفس حوّاء!»(2).
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