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للن�شر �إلى جهة �أخرى.
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المــقـــدمــــــة

في  التعمق  �إلى  فعمد  العربي،  ال�شعر  على  متمايلًا  العدد  هذا  جاء 

موا�ضعاته: من تحولات، و�سيمياء، و�صورة، و�إيقاع داخلي، وتبين من مطالعة 

ي�شكل  �إيقاع  �إلى  الن�ص  �إيقاع  يحرف  الأ�سلوب  الالتفات في  �أن  مو�ضوعاته 

الن�صي  الان�سجام  بين  الإيقاعية  البنية  حول  يتمتر�س  بحث  فجاء  منه،  محوراً 

والت�شاكل المو�سيقي، و�آخران تناولا ال�سرد؛ متكئين على ال�شعر، وفي مثلهما 

ثلاثة،  ببحوث  ال�شعرية  ال�صورة  و�أطلت  ال�سرد،  مع  ال�سيميائيات  تتنا�صف 

المكان ومذاقه  رائحة  �أما  مثلها.  �أخرى  بثلاثة  الحداثة  بعد  وما  الحداثة  و�أتت 

ال�شعري  الن�ص  في  التغلغل  منحى  البحوث  بقية  ونحت  بحثين،  في  فتبخترا 

لتبدو  تنزاح  حتى  اللغة  ويثير  الإبداع  يغذي  ن�سيجاً  بو�صفه  ال�شعر  ولم�ست 

الأنيقة وال�سامقة يحرك  بلغته  ال�شعر  ب�صياغة موحية وملفتة؛ وليظل  متجددة 

مَنْ حوله �إليه، فتتخلق كيميا�ؤه اللغوية الخا�صة به.

وهيئة التحرير ت�أمل �أن تكون هذه البحوث قد حققت العمق وات�سعت 

له.  وعا�شت  للبحث  �أخل�صت  لنخبة  لأنها  جديدة؛  وبحثية  نقدية  لف�ضاءات 

ومع تنوع العناوين، ف�إنها لم تخرج عن ال�شعر العربي - �سيما حديثه - تحاوره 

وتجذبه �إلى مناهجها العلمية، ومن ثمَّ جاء هذا العدد بعنوان: »ال�شعر: ال�صورة 

وال�سيمياء«.

ولاتزال علامات ت�أمل من كتابها و�أدبائها ومفكري العربية �أن يزودوها 
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تتتثاءب،  �ألا  على  والمحر�ض  الحقيقي؛  زادها  لأنها  ومقالاتهم،  ببحوثهم 

ونهجها في الإ�ضافة والثراء هما ما يجعلان القراء ينتظرونها، ويحر�صون على 

تفقد مو�ضوعاتها.

www.adabijeddah. ولاخت�صار و�صول البحوث؛ ف�إن �إر�سالها على

com �سيكون مثمراً و�سريعاً.

وع�شاق  الحرف  ل�شداة  ينبوعاً  المعرفة  ودامت  بخير،  الجميع  دام 

الكلمة.

رئي�س التحرير 

* * *
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ال�صورة ال�شعرية

�أهميتها ووظيفتها

عبداللطيف �أغجدامي

مفهوم ال�صورة ال�شعرية:

�أنه لابد  �أرى  – نقدي,  �أدبي  ال�شعرية كم�صطلح  ال�صورة  قبل تعريف 

الم�ستوى  على  بال�صورة  المق�صود  معرفة  �أجل  من  القامو�س  �إلى  الرجوع  من 

المعجمي:

يقال: ت�صورت ال�شيء، بمعنى توهمت �صورته، فت�صور لي، والت�صاوير 

�أي التماثيل. قال ابن لاأثير: ال�صورة ترد في كلام العرب على ظاهرها ومعنى 

.
)1(

حقيقة ال�شيء وهيئته ومعنى �صفته

�أما مفهوم ال�صورة من الناحية الا�صطلاحية، فقد تعددت مفاهيم هذا 

لتعدد الحقول المعرفية التي تناولته بالدرا�سة، كالفل�سفة وعلم  الم�صطلح، نظراً 

.
)2(

النف�س وعلم الجمال وعلم لاأدب

مفهوم  مفهومان:  ال�شعرية  ال�صورة  م�صطلح  تطور  تاريخ  في  ويتميز 

والا�ستعارة  والمجاز  الت�شبيه  في  البلاغية  ال�صورة  حدود  عند  يقف  قديم، 

والكناية، ومفهوم حديث، ي�ضيف �إلى ال�صورة البلاغية نوعين �آخرين، هما: 
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لاأنواع  من هذه  نوع  ويمثل كل  رمزاً.  باعتبارها  وال�صورة  الذهنية,  ال�صورة 

ال�صورة  تخلو  وقد   .
)3(

الحديث لاأدب  درا�سة  في  بذاته  قائماً  اتجاهاً  الثلاثة 

بالمعنى الحديث من المجاز �أ�صلًا، فتكون كلاماً تقريرياً، ولكن مع ذلك تكون 

.
)4(

غنية بخيال خ�صب

وقد ربط علم النف�س بين ال�صورة ال�شعرية وبين لاإدراك لما بينهما من 

علاقة وطيدة. ويعني م�صطلح »�صورة« في علم النف�س �إعادة �إنتاج عقلية �أو 

ذكرى لتجربة عاطفية �أو �إدراكية غابرة، غير �أنها لا يجب �أن تكون بال�ضرورة 

 عام 1880 �سعت 
)5(

ب�صرية. ولاأبحاث الرائدة التي قام بها فران�سي�س غالتون

�إلى �أن تك�شف �إلى �أي مدى ي�ستطيع النا�س �أن ي�ستعيدوا الما�ضي ب�شكل ب�صري، 

.
)6(

وقد وجد هذا العالم �أن النا�س يختلفون اختلافاً �شديداً في درجة تب�صرهم

وظيفة ال�صورة ال�شعرية و�أهميتها في النقد القديم:

لقد انتبه النقاد القدماء �إلى وظيفة ال�صورة ال�شعرية، وذلك عندما در�سوا 

الا�ستعارة والكناية والت�شبيه، وكل ما يت�صل بذلك من فروع علم البيان، بالرغم 

�أ�شار عبدالقاهر  ي�ستعملوا م�صطلح )�صورة(. وقد  القدماء لم  النقاد  من كون 

الجرجاني �إلى ذلك عندما تحدث عن وظيفة الكتابة في قوله: »�إن الكتابة �أبلغ 

من الت�صريح، �إنك لما كنيت عن المعنى زدت في ذاته، بل المعنى �أنك زدت في 

. ويظهر جلياً من خلال كلام الجرجاني �أن 
)7(

�إثباته، فجعلته �أبلغ و�آكد و�أ�شد«

لل�صورة وظيفة بيانية، �إذ جعل الكتابة على �شيء �أبلغ من الت�صريح بحقيقته.

الت�صويرية،  بالفنون  ال�شعرية  ال�صورة  الجرجاني  عبدالقاهر  ربط  وقد 

منها  تعمل  التي  لاأ�صباغ  �سبيل  )النحوية(  المعاني  هذه  �سبيل  »و�إنما  فقال: 

ال�صور والنقو�،ش فكما �أنك ترى الرجل قد تهدى في ال�صور التي عمل منها 

�أنف�س  في  والتدبر  التخير  من  �ضرب  �إلى  ن�سج  الذي  ثوبه  في  والنق�ش  ال�صور 

لاأ�صباغ وفي مواقعها ومقاديرها وكيفية مزجه لها وترتيبه �إياها، �إلى ما لم تهد 
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�إليه �صاحبه، فجاء نق�شه من �أجل ذلك �أعجب و�صورته �أغرب، كذلك حال 

�أنها مح�صول  ال�شاعر وال�شعر في توخيهما معاني النحو ووجوهه التي علمت 

.
)8(

النظم«

ويت�ضح من كلام الجرجاني �أنه �أدرك معنى ال�صورة ال�شعرية �إدراكاً عاماً، 

ووثق �صورة �أدواتها، لاألفاظ المت�سقة في الجمل، والجمل المنتظمة، للتعبير عن 

ال�صورة.

�أما �أبو هلال الع�سكري، فقد تحدث عن غر�ض الا�ستعارة، ور�أى �أنها 

العبارة عن  الفائدة، فقال: »الا�ستعارة نقل  تت�ضمنه الحقيقة من  تت�ضمن ما لا 

�أن يكون  �إما  �أ�صل اللغة �إلى غيره لغر�،ض وذلك الغر�ض  موقع ا�ستعمالها في 

�شرح المعني وف�صل لاإبانة عنه، �أو ت�أكيده والمبالغة فيه، �أو لاإ�شارة �إليه بالقليل 

في  موجودة  لاأو�صاف  وهذه  فيه،  يبرز  الذي  المعر�ض  تح�سين  �أو  اللفظ  من 

الا�ستعارة الم�صيبة، ولولا �أن الا�ستعارة الم�صيبة تت�ضمن ما لا تت�ضمنه الحقيقة من 

.
)9(

زيادة فائدة لكانت الحقيقة �أولى منها ا�ستعمالًا«

وقد قدم �أبو هلال الع�سكري مثالًا ليبين �أن الا�ستعارة �أبلغ من الحقيقة، 

وذلك عندما تحدث عن قول امرئ القي�س في و�صف الفر�س:

وقد �أغتدي والطير في وكناتها               بمنجرد قيـد الأوابـد هيـكل

ق��ال الع�سك��ري: »والحقيقة مان��ع لاأوابد م��ن الذه��اب ولاإفلات، 

والا�ستع��ارة �أبلغ؛ لأن القيد من �أعل��ى مراتب المنع عن الت�صرف، لأنك ت�شاهد 

.
)10(

ما في القيد من المنع، فل�ست ت�شك فيه«

ال�شعرية  بال�صورة  اهتم  القديم  العربي  النقد  �إن  القول:  يمكن  وعموماً 

ا�ستجابة لأغرا�ض دينية تتمثل في تبرير لاإعجاز القر�آني. وكان علماء الكلام 

وفي مقدمتهم المعتزلة �أول من در�س البيان ب�أق�سامه المختلفة ودفعهم �إلى ذلك 
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اعتمادهم منهج العقل وتف�سير القر�آن بالر�أي؛ كما �أنهم كانوا �أ�صحاب جدل، 

لذلك  المجادل،  �أ�سلحة  �أقوى  من  الكلام  وبلاغة  البيان  ح�سن  �أن  يعلمون 

حر�صوا على التزود من هذا ال�سلاح، وكتاب الجاحظ »البيان والتبيين« �أقوى 

دليل على اهتمام المعتزلة بالبيان الذي يعتبر �أكبر مقومات ال�صورة ال�شعرية. 

وقد اهتم لاأ�شاعرة كذلك بدرا�سة ال�صورة ال�شعرية الواردة في ال�شعر 

الجاهلي وانتقاد وجوه الرداءة فيها؛ ليبينوا من وراء ذلك �سلامة القر�آن وكماله. 

لعبدالقاهر  لاإعجاز«  و»دلائل  البلاغة«  »�أ�اسرر  كتابي  م�ؤلفاتهم  من  ونذكر 

الجرجاني.

المتوالية  البلاغية  الم�ؤلفات  في  ال�شعرية  بال�صورة  الاهتمام  تعاقب  وقد 

هذه  في  ال�شعرية  بال�صورة  الاهتمام  �أن  غير  القديم،  العربي  النقد  عرفها  التي 

الم�ؤلفات لم يكن لذاته، بل كان لغاية �أخرى هي �إثبات �إعجاز القر�آن في نظمه 

وبلاغته. ومن يت�صفح »�إعجاز القر�آن« للباقلاني يجد �أن هذا لاأخير يهتم كثيراً 

بدرا�سة ال�صور ال�شعرية الواردة في معلقة امرئ القي�س لاعتبارها �أرقى ما و�صل 

�إليه ال�شعر العربي القديم، غير �أن الباقلاني لا يهتم بتحليل ال�صور فح�سب، لكن 

مهما  ال�شعر  ب�أن  النهاية  يتو�صل في  لكي  الكريم؛  القر�آن  من  ب�صور  بمقارنتها 

من  �سر  الكريم، وهذا  القر�آن  م�ستوى �صور  �إلى  ترقى  ف�إنها لا  تتعاظم �صوره 

�أ�اسرر �إعجاز القر�آن.

الدرا�سات  من  الهائل  البيان  هذا  في  البيان  علم  ترعرع  �أن  ويلاحظ 

القر�آنية جعلت ميدان البحث ينح�صر في البيان والمبين له، �أي الكلام والمتلقي؛ 

لأن القائل في هذه الحالة هو الله تعالى، والله منزه عن كل درا�سة وتحليل. وقد 

طبق البلاغيون هذه النظرية حتى على كلام الب�شر )�أي ال�شعر( و�أهملوا بذلك 

ال�صلة بين �شواهدهم التي تتمثل في ال�صور ال�شعرية وبين نف�سيات قائليها، مع 

هذه  تحليلها  في  روعيت  �إذا  �إلا  بعمق  تفهم  �أن  يمكن  لا  ال�شعرية  ال�صورة  �أن 

لاأبعاد النف�سية – الذاتية.
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وظيفة ال�صورة ال�شعرية و�أهميتها في النقد الحديث:

فهي  ال�شعرية،  لل�صورة  �أخرى  وظائف  �إلى  اهتدوا  فقد  المحدثون  �أما 

تت�ألف من مظاهر الوجود المختلفة، هذه المظاهر يدركها ال�شاعر �إدراكاً وجدانياً 

عن طريق الحوا�س، بوا�سطة عين �سحرية، ينفذ ال�شاعر �إلى حقيقة لاأ�شياء فيب�صر 

ما لا يب�صره �سواه، ويبلور هذا لاإدراك في لغة �شعرية ت�صور لاأ�شياء وتركبها 

في �صور �شعرية. �إن ال�شعر يعتمد على �شعور ال�شاعر بنف�سه وبما حوله �شعوراً 

يتجاوب هو معه، فيندفع �إلى الك�شف فنياً عن خبايا النف�س �أو الكون، ا�ستجابة 

ال�شعرية  وال�صورة  مبا�شرة.  �صوراً  لا  �إيحائية  �صور  هي  لغة  في  ال�شعور  لهذا 

هنا تقوم بدور لاإقناع والتبرير، وهو ما يقابل لاإقناع الفني بعر�ض الحالات 

هي  التي  والم�سرحيات  الق�ص�صية  لاأعمال  في  مو�ضوعياً  وتبريرها  والمواقف 

.
)11(

بمثابة �صور كلية موحية بدورها على طريقتها الفنية الخا�صة بها

تجربته  �أو  ال�شاعر،  انفعال  �إلينا  تنقل  قد  ال�شعرية  ال�صورة  �أن  والواقع 

فال�شاعر عندما  ال�شاعر.  انفعل بها  التي  الطريقة  �إلينا  تنقل  �أنها  ال�شعرية، كما 

يلج�أ �إلى ال�صورة �إنما يتخذ ذلك و�سيلة من ��شأنها �أن ت�ضمن نقل م�شاعره �إلينا 

على نحو م�ؤثر، ونظراً لكون ال�صورة تعتمد دائماً على لاألفاظ الح�سية، ف�إنها 

لاأهمية  من  كثيراً  ريت�شاردز  علق  وقد   .
)12(

�إدراكنا �إلى  �شيء  �أقرب  بذلك 

لي�س حيويتها  لل�صورة فاعليتها  لل�صورة؛ لأن ما يعطي  ال�صفات الح�سية  على 

.
)13(

ك�صورة، بل هي ميزتها كحادثة نوعية ترتبط نوعياً بالإح�سا�س

ال�صور في  فمكانة  هامة،  الغنائي وظيفة  ال�شعر  ال�شعرية في  ولل�صورة 

الق�صيدة الغنائية تقابل مكانة لاأ�شخا�ص في ال�شعر الم�سرحي �أو الملحمي عند 

الكلا�سيكيين. ولا يت�أتى لل�صورة ت�أدية وظيفتها �إلا �إذا وقعت موقعها الخا�ص 

بها في وحدة العمل ال�شعري، بحيث يتوفر مع ال�صدق جمال الت�صوير وكماله، 

�أي�ضاً: �أي وحدة كاملة  وتبعاً لذلك يكون مجموع الق�صيدة ذا وحدة ع�ضوية 
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حية، فت�ؤدي ال�صور الجزئية وظيفتها في داخل نطاق هذه الوحدة بتعاونها معاً 

.
)14(

على خلق لاأثر المق�صود

وقد تطور الاهتمام بال�صورة ال�شعرية في النقد لاأدبي الحديث، ولم يتم 

ذلك �إلا بتفتح النقاد العرب على النقد لاأوروبي الذي اهتم بال�صورة ال�شعرية 

اهتماماً بالغاً منذ �أر�سطو في كتابه »فن ال�شعر«.

�أهمية  لتبيان  مهماً  مثالًا  غنيمي هلال  الدكتور  �ساق  النطاق  وفي هذا 

في  الوردة  �إلى  النظر  �إن  قال:  حيث  لاأدبية،  الدرا�سات  في  ال�شعرية  ال�صورة 

الناظر  �أن  يعني  فذلك  فيها،  والت�أمل  بها،  الخا�صة  و�ألوانها  و�أوراقها  �شكلها 

ذاته، م�ستقل عن وجوده، بحيث  لاأ�شياء خارج عن حدود  ب�صدد �شيء من 

�أو عدماً، ولا يمكن لهذا الناظر �أن يكون له  لا ي�ستطيع �أن يتحكم فيه �إيجاداً 

دخل في تغيير �شيء من مقومات هذه الوردة – ال�شيء؛ لأنها خارجة عن وعيه 

�آخر  �شيء  �إلى  الوردة  ال�شخ�ص وجهه عن هذه  هذا  �أدار  �إذا  ولكن  التلقائي، 

فغابت الوردة بذلك عن نظره، ف�إنه يظل على يقين �أنها لم ت�صر في عداد لاأ�شياء 

المعدومة بتحول ناظره عنها، فهي مازالت موجودة لم تفقد وجودها، ومازال 

يتمثلها بخ�صائ�صها المميزة لها حين كان يت�أملها قبل قليل، غير �أن هناك حقيقة 

�إغفالها هي كون ال�صور )�صورة الوردة( ملك لوعيه يتحكم فيها،  لا يجب 

�أن يم�س ذلك وجودها  يغير و�صفها، دون  �أو  �أو يطورها  ينميها  �أن  في�ستطيع 

الخارجي في �شيء.

�أن كانت  في هذه العملية الذهنية ت�صبح الوردة ملكاً لعالم الفكر بعد 

�شيئاً من لاأ�شياء، وعلى ح�سب النظرة �إلى ال�صورة في علاقتها بال�شيء من جهة، 

وبالفكر من جهة �أخرى، تنوعت النظرة فيها في الفل�سفات والمذاهب لاأدبية 

الكبرى، مما كان ذا �أثر كبير في نه�ضة ال�شعر �أو ركوده في هذه المذاهب، وذلك 

للارتباط الوثيق بين لاأدب والتيارات الفكرية ال�سائدة في الع�صر من جهة، ثم 

.
)15(

حاجات الجمهور الموجه �إليه ذلك لاأدب من جهة �أخرى
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ومن النقاد العرب الذين طوروا درا�سة ال�صورة ال�شعرية في النقد العربي 

الحديث نجد عز الدين �إ�سماعيل الذي ت�أثر في درا�سته لل�صورة بمدر�سة التحليل 

ذاتها،  الق�صيدة  ق�صيدة هو  »�إن مو�ضوع كل  قوله:  يت�ضح من  النف�سي، كما 

�أن  يمكن  لا  ولكنه  ب�شيء،  و�صفه  يمكن  لا  المجرد  المو�ضوع  �أن  هذا  ومعنى 

يو�صف ب�أنه �شعري �إلا حين يتحقق في عمل �شعري، فمن خلال ب�صيرة ال�شاعر 

تتمثل المعاني ال�شعرية، وهذه المعاني لا يمكن �أن تظهر �إلا في �صور. وال�صورة 

دائماً مظهر للمعنى، ومن هنا ت�أتي، ال�صورة ال�شعرية �أو التعبير لاأدبي لل�شعر 

التعبير  عن  الاختلاف  من  نوعاً  و�إمكانياتها  للغة  ا�ستخدامه  طريقة  في  مختلفاً 

باعتباره  النثري  لاأدبي  التعبير  عن  يختلف  ال�شعري  لاأدبي  فالتعبير  النثري، 

.
)16(

الم�صدر لاأول، وهو الحالة العقلية �أو ما ي�سمى بالح�سا�سية ال�شعرية«

ومن النقاد العرب الذين ا�ستفادوا من النقد لاأوروبي في درا�سة ال�صورة 

ال�شعرية الدكتور عبدالقادر الرباعي، وهو �أكثر النقاد العرب في درا�سة ال�صورة 

ال�شعرية، ذلك �أنه ا�ستفاد كثيراً من النقاد الغربيين الذين در�سوا ال�صورة ال�شعرية 

عند  »ال�صورة  كتابها  في  �سيرجن  كارولين  لاإنجليزية  كالناقدة  �شك�سبير  عند 

�شك�سبير«  »خيال  كتابه  �أم�سترونج في  �إدوارد  والناقد  به«  تنبئنا  وما  �شك�سبير 

. وقد طبق الدكتور 
)17(

والناقد كلمين في كتابه »تطور ال�صورة عند �شك�سبير«

الرباعي نظريات النقد الغربي حول ال�صورة ال�شعرية في كتابه «ال�صورة الفنية 

في �شعر �أبي تمام«.

ال�شعرية  ال�صورة  تحليل  في  النف�سي  المنهج  ديب  �أبو  كمال  تجاوز  وقد 

�إلى �صعيد �آخر �سماه البنية الوجودية لل�صورة، فجعل غر�ض بحثه في ال�صورة 

ال�شعرية هو: »�أن يظهر �أن لل�صورة م�ستويين من الفاعلية، هما: الم�ستوى النف�سي 

والم�ستوى الدلالي، �أو الوظيفة النف�سية والوظيفة المعنوية، و�أن حيوية ال�صورة 

وقدرتها على الك�شف ولاإثراء وتفجير بعد تلو بعد من لاإيحاءات في الذات 

الم�ستويين  هذين  بين  يتحققان  اللذين  والان�سجام  بالات�ساق  ترتبطان  المتلقية 
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ال�شعرية من  ال�صور  بتحليل عدد من  �أبو ديب  قام كمال  . وقد 
)18(

لل�صورة«

ال�شعر القديم والحديث لتحقيق منهجه النقدي الذي يكت�سي �أهمية خا�صة في 

النقد لاأدبي الحديث.

ال�شعرية  ال�صورة  درا�سة  في  قا�اصرً  مازال  العربي  النقد  ف�إن  ذلك  ومع 

على  والاعتماد  باله�شا�شة  النقد  هذا  و�صف  الذي  ديب  �أبو  كمال  قال  كما 

ك�أدوني�س  �شاعر  عمل  �أن  كلامه  على  كدليل  وقدم  الجزئية.  والنظرة  الذوق 

مايزال ينتظر من يحلله تحليلًا نقدياً متعمقاً. وي�ضيف كمال �أبو ديب، قائلًا: 

»لكن الخ�صي�صة لاأكثر جذرية للنقد العربي لل�صورة في �أف�ضل نماذجه قد تكون 

اعتماده المطلق على معطيات النقد لاأوروبي، وق�صوره على تنمية �آفاق نقدية 

.
)19(

جديدة«

وظيفة ال�صورة ال�شعرية و�أهميتها في النقد الأوروبي:

ال�صورة عند الكلا�سيكيين:

ال�شعرية،  بال�صورة  الاهتمام  تم  فقد  لاأوروبي  النقد  م�ستوى  وعلى 

�أدبية نقدية كبرى، تتمثل في كل من المدر�سة  وذلك من خلال ثلاثة مذاهب 

هذه  ا�ستفا�ضت  وقد  البرنا�سية.  والمدر�سة  الرومان�سية  والمدر�سة  الكلا�سيكية 

المدار�س الثلاث في درا�سة ال�صورة وفل�سفتها.

مع  بالمقارنة  ال�شعرية  بال�صورة  كثيراً  تهتم  لم  الكلا�سيكية  فالمدر�سة 

جعلهم  مما  العقلانية،  في  كثيراً  غالوا  الكلا�سيكيين  لأن  الرومان�سية؛  المدر�سة 

وقد  العقل.  و�صاية  تحت  الخيال  جعلوا  لنقل  �أو  الخيال،  على  العقل  يقدمون 

ذلك  في  بما  المختلفة،  لاأدب  �أجنا�س  في  العقل  ب�سلطان  الكلا�سيكيون  �أ�شاد 

ال�شعر الغنائي، ولهذا ال�سبب لم يهتموا كثيراً بال�صورة ال�شعرية. وقد �أكد ذلك 

كتبنا  �أو  �أحاديثنا  �أن لا تحتوي  بقوله: »يجب  الفرن�سي لابرويير  الكلا�سيكي 

على كثير من الخيال؛ لأنه لا ينتج غالباً �إلا �أفكاراً باطلة �صبيانية لا ت�صلح من 
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��شأننا، ولا جدوى منها في �صواب الر�أي، ويجب �أن ت�صدر �أفكارنا عن الذوق 

.
)20(

ال�سليم والعقل الراجح، و�أن تكون �أداة لنفاذ الب�صيرة«

ويظهر مما �سبق �أن ال�صورة عند الكلا�سيكيين تابعة لنظريتهم في المعرفة، 

�إلى  يتجاوزها  �أن  لايلبث  ولكنه  التداعي،  طريق  عن  لاإدراك  بها  ي�ستعين  �إذ 

عن  م�ستقلة  قوة  ولاإدراك  التجريدية.  لاأفكار  الممثلة في  العليا  المعرفة  درجة 

�صور الح�س وهو خا�صية العقل، ولذلك هونوا من �صورة الخيال وال�صورة. 

ال�صورة عند الرومان�سيين:

واهتم الرومان�سيون بال�صورة ال�شعرية �أكثر من الكلا�سيكيين، فبعد �أن 

كان ه�ؤلاء يجعلون الم�شاعر النف�سية خا�ضعة في الفن لقواعد الفكر، ويخ�ضعون 

الثاني من القرن  الن�صف  العبقرية لل�صنعة، والخيال للعقل، اتجه فلا�سفة  بذلك 

الثامن ع�شر �إلى الاعتداد بال�صور التي تك�شف عن م�شاعر ال�شاعر وخواطره، 

للاتجاه  تهي�أ  وبذلك  الفني،  الت�صوير  الجمال في  مظاهر  من  مظهراً  لاعتبارها 

الرومان�سي �أن ينه�ض وي�ستقر على �أنقا�ض المذهب الكلا�سيكي.

�شعورية،  تكون  �أن  الرومان�سي  ال�شعر  في  ال�صورة  خ�صائ�ص  ومن 

ت�صويرية، لا عقلية فكرية، فالفكرة في ال�شعر تتراءى من وراء ال�صور، ومن �أخطر 

ما يحذر منه الرومان�سيون �أن تكون الق�صيدة توليدات عقلية جافة، �أو �أفكاراً 

ال�شعر،  تق�ضي على روح  التجريدية  لاأفكار  �أو حججاً ذهنية، لأن  منطقية، 

هذه الروح التي تتمثل في ال�صورة ال�شعرية. ومن هنا عاب الرومان�سيون على 

ال�شعر الكلا�سيكي ت�ضحيته بالعاطفة وال�صورة. وفي هذا ال�صدد قال وردزوث 

في �إحدى ر�سائله: »�إن العواطف وال�صور يجب �أن يتزاوجا ليذوب كلاهما 

في لاآخر، ويتمثلا طبيعياً لدى الذهن في ن�شوة فنية. والمخاطر والم�شاعر التي 

.
)21(

تك�شف عنها ال�صور هي وحدها محور الحيوية والع�ضوية«

خلال  من  الطبيعة  يرى  لأنه  �صوره،  في  ذاتي  الرومان�سي  وال�شاعر 
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م�شاعره، وذلك ي�ستلزم �ألا تكون �صور ال�شاعر مت�شابهة مع �صور غيره، مثل 

ت�شابههما في لاألوان ولاأ�شكال مما لا يمت ب�صلة �إلى ال�شعور والعاطفة. 

ال�صورة عند البرنا�سيين:

وخلفت المدر�سة البرنا�سية المدر�سة الرومان�سية وكانت عناية البرنا�سيين 

بال�صورة �أكثر من اهتمام الرومان�سيين بها، ولكن بالرغم من �أن المدر�سة البرنا�سية 

في  والبرنا�سيون  الرومان�سيون  اختلف  فقد  لها،  تطور  �أو  للرومان�سية  امتداد 

نظرتهم لل�صورة.

�إذ  �أهم خ�صائ�ص ال�صورة ال�شعرية عند الرومان�سيين ذاتية،  ف�إذا كانت 

يعبر ال�شاعر عن ذاته من خلال ال�صورة في �شبه اعترافات ي�صور فيها مواطن 

�ضعفه وب�ؤ�سه وم�شاعره، �ضيقه وقلقه، وتتراءى من خلالها �صور قائمة للع�صر 

الفردية،  مثله وحقوقه  �إقرار  وراء  عليها من  الثورة  �إلى  ال�شاعر  يق�صد  وقيمه، 

فكانت �أهداف الرومان�سيين وا�ضحة من خلال �صورهم.

�أما البرنا�سيون فقد رف�ضوا مبد�أ الذاتية في ال�صور ال�شعرية و�أكدوا على 

�ضرورة مو�ضوعيتها حتى تعبر عن حالات وم�شاعر نف�سية عامة تختفي وراءها 

غايات  وراءها  لي�س  ذاتها،  في  غاية  ال�صورة  �أن  ر�أوا  كما  ال�شاعر.  �شخ�صية 

�أخرى، ولذا يجب �أن يحتفي بها ال�شاعر �أكثر من احتفائه ب�إظهار م�شاعره كما 

هو الحال عند الرومان�سيين.

ال�صورة عند الوجوديين:

ولعل �أهم مدر�سة اهتمت بال�صورة ال�شعرية اهتماماً كبيراً هي الوجودية. 

وقد حدد �سارتر نظرية الوجوديين المتكاملة في الخيال، وفرق فيها بين طبيعة 

التي يخلقها الخيال  العالم الح�سي وال�صورة  لاإدراك عن  يتلقاها  التي  ال�صورة 

وهي المق�صودة في العمل الفني، فهي عمل تركيبي يقوم الخيال ببنائها مما خلفه 

لاإدراك من خبرات، وي�ستلزم خلقها في الخيال �أن يكون مو�ضوعها الخارجي 



عبداللطيف أغجدامي
20

09
س 

ط
س

أغ
 - 

هـ
14

30
ن 

با
شع

 ، 
18

ج 
 م

، 7
0 

 ج
ت ،

ما
علا

17

علامــات

معدوماً �أو في حكم المعدوم. �إن الخيال يلغي وجود ما ح�صله لاإدراك، ويعيد 

خلق �صورته الجديدة بديلًا عن وجوده المادي، ولهذا تنح�صر القيمة الجمالية 

في ال�صورة الفنية، لا في الوجود المادي؛ لأن الواقع لا جمال فيه.
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)2(    علي البطل – »ال�صورة في ال�شعر الجاهلي« – دار لاأندل�س – الطبعة لاأولى 1980 – �ص 15.

)3(    نف�سه، �ص 15.

)4(    نف�سه، �ص 25.
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)11(  غنيمي هلال – »درا�سات ونماذج في مذاهب ال�شعر ونقده« – دار نه�ضة م�صر – القاهرة – 

�ص 60.

)12(  عز الدين �إ�سماعيل – »لاأدب وفنونه« – دار الفكر العربي – الطبعة ال�سابعة – �ص 139

)13(  �أو�ستين وارين – رينيه ويلك – »نظرية لاأدب« – ترجمة محيي الدين �صبحي – مراجعة ح�سام 

– لبنان  الاجتماعية  والعلوم  ولاآداب  الفنون  لرعاية  لاأعلى  المجل�س  – من�شورات  الخطيب 

1979 – �ص 241.
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)14( غنيمي هلال – »درا�سات ونماذج في مذاهب ال�شعر ونقده« – دار نه�ضة م�صر – القاهرة – 

�ص 79.

)15( نقلًا عن كتاب: »درا�سات ونماذج في مذاهب ال�شعر ونقده« لغنيمي هلال – دار نه�ضة م�صر 

– القاهرة – �ص 61 )بت�صرف(.
)16( عز الدين �إ�سماعيل – »لاأدب وفنونه« – دار الفكر العربي – الطبعة ال�سابعة – �ص 128

)17( انظر لاإ�شارة �إلى هذه الم�ؤلفات في كتاب »ال�صورة الفنية في �شعر �أبي تمام« لعبدالقادر الرباعي، 
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)18( كمال �أبو ديب »جدلية الخفاء والتجلي« – دار العلم للملايين، �ص 22.

)19( نف�سه، �ص 20.
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* * *
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بلاغة الانزياح بين اللغة الموحية واللغة العدمية

ت�شكيل ال�صورة في ال�شعر المعا�صر م�صداقاً

�سمير الخليل

�إن اللغة في تمظهرها الأول مفردة مرهونة با�ستعمال ال�شاعر لها، وزجها 

في تركيب نحوي �ضمن مناخ دلالي، ونف�سي، لت�صبح عندها منفتحة على �أبعاد 

جديدة لم تكن كما كانت عليه، وهي قابعة في المعاجم، وبذا تكون مخالفة، �أو 

مقاطعة، ربما لدلالتها الو�ضعية، فاللغة ال�شعرية، �إذن، هي الا�ستعمال الخا�ص 

لل�شاعر من مجمل الموروث اللغوي، ولذا ف�إن »كل مغامرة يعاينها ال�شاعر مع 

الكلمات رهينة بظروفها، ومو�ضوعها، بحيث ت�صبح بعد ذلك قليلة الجدوى 

بالن�سبة له، �إذ يتعين عليه في كل تجربة �شعرية جديدة �أن يخو�ض بحار الكلمات 

�إلى كيان  المفردة  اللفظة  ف�إن مراقبة تحول  ، ومن ثم 
)1(

بحثاً عن زاد يوائمها«

تعبيري يقت�ضي بال�ضرورة ملاحظة اختيار �أبنيتها ال�صرفية الملائمة لطبيعة البحور 

النظر في  يفتر�ض دقة  �أن ذلك  – كما  بالذات  التفعيلة  – في ق�صيدة  ال�شعرية 

لإيقاعها  المفارقة  النثر  ق�صيدة  يخ�ص  فيما  �أما  نف�سه،  للغر�ض  التركيبية  الأبنية 

الم�سموع، ف�إن بنية التوازي والتنا�سق التعبيري، وال�صوتي قائمة مقام التفعيلة، 

هذا  �أن  على  ال�شعرية،  العبارة  �صياغة  في  و�إنما  فح�سب،  الأثر  حيث  من  لا 

الاختيار لا ينتج في �أغلب الأحيان عن تبني خيار التفكير العقلي، والمنطقي، 



بلاغة الانزياح بين اللغة الموحية واللغة العدمية

20
09

س 
ط

س
أغ

 - 
هـ

14
30

ن 
با

شع
 ، 

18
ج 

 م
، 7

0 
 ج

ت ،
ما

علا

20

علامــات

و�إنما )على وفق ما يمليه الإح�سا�س لا المنطق، وهذا ما يمنحها حرية في التحرك 

، فالكلمة وهي تنظم في �سياق الخطاب 
)2(

بحثاً عن ظلال دلالية �أخرى...(

ال�شعري تحمل »هالة من المترادفات، والمتجان�سات، والكلمات، لا تكتفي ب�أن 

يكون لها معنى فقط، بل تثير معاني كلمات تت�صل فيها بال�صوت، �أو بالمعنى، 

، وقد ق�سمت بحثي 
)3(

�أو تنفيها« �أو بالا�شتقاق، �أو حتى كلمات تعار�ضها، 

على محورين، هما:

1 – اللغــة الإيحائيــة:
نريد بها اللغة ال�شعرية التي تنقل المعنى من جهة الإخبار، والإفهام �إلى 

يفقد  معين  كلام  ا�ستعارة  »بف�ضل  الجمالي  وال�صوغ  والت�أثر،  الانفعال،  جهة 

، �أي 
)4(

معناه على م�ستوى اللغة الأولى؛ لأجل العثور عليه في الم�ستوى الثاني«

كما يعبر عنه عبدالقاهر الجرجاني بمعنى المعنى، حا�صراً هذا الت�شكيل بالكناية، 

والا�ستعارة، والتمثيل، كما هو الحال عند جان كوهن في تعريفه للإيحائية في 

ال�شعر، كما في قوله ال�سابق، ولذلك يرتئي د. خالد علي م�صطفى تو�سيع دلالة 

»معنى المعنى«, وا�صفاً تحقيق �شعرية ال�شعر من خلال التعبير »عن علاقة تف�ضي 

، وهو 
)5(

�إلى معنى ثان لا يتي�سر له �أن يتحقق في التعبير المعزول المنفرد عن غيره«

�أمر نجد م�صداقيته في الق�صيدة الحديثة بخا�صة، �إذ ت�ستغرق ال�صورة، بو�صفها 

 الناتج عن الانزياح التركيبي في بع�ض 
)6(

»�ضرباً من �ضروب التحول الدلالي«

الأحيان، �أجزاء من الق�صيدة، وفي �أحيان �أخرى ت�ستغرقها كلها، ومرة ت�شكل 

الكنائي، والا�ستعاري  التعبير  �أو  بالو�صف،  و�أخرى  المعروفة،  البيانية  بال�صيغ 

الكلي.

وفي درا�ستنا لل�صورة يتجلى �أمامنا �إ�سراف ال�شعراء في مراحلهم الأولى 

الأولى، ولعل  ق�صائدهم  من  وفيراً  الت�شبيه حيزاً  �أخذ  �إذ  بيانياً،  ال�صورة  ير�سم 

ال�سبب في ذلك الت�شبيه �أقرب �إلى �أ�سلوب الق�صيدة التقليدية، �إذ يمكن �أن ت�أتي 

في �سطر، �أو �سطرين من الق�صيدة، ولي�س في ذلك ما يعجب، �إلا �أن اللافت 
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للنظر �أن تلك الت�شبيهات حملت في كثير منها �سمات الو�ضوح، والب�ساطة، 

وقرب وجه ال�شبه، الأمر الذي يحد من حيوية ال�صورة، و�سنقف على بع�ض 

:
)7(

النماذج. يقول حميد قا�سم، من ق�صيدة )خط�أ(

�أجمل �أخطائي

�أني �أ�شعلت �شبابي

مثل الورقة

)كم كان مهيباً

وقوياً

ومقد�س(.

فهذه ال�صورة مما هو م�ألوف في اللغة اليومية، فاحتراق الورقة، كما هو 

م�ضي ال�شباب، �شيء لا يمكن �أن يعاد، فالم�سافة بين طرفي الت�شبيه مفقودة، �أو 

تكاد، لذا لا تحقق هذه ال�صورة الإدها�ش، �أو الغرابة التي يتوخاها ال�شعر.

�أي�ضاً( لمر�شد  )النجمة خ�ضراء  ق�صيدة  ال�صورة في  وقل مثل ذلك على 

:
)8(

الزبيدي

خ�ضراء خ�ضراء مثل الب�شارة

كالأمنيات الجميلة خ�ضراء

يا نجمة تتلألأ با�سمي

�إذ تكون دلالة الخ�ضرة الحياة، والانت�شاء، والفرح كما هو م�ألوف �أي�ضاً، 

:
)9(

ومثل ذلك قول الماجدي في ق�صيدته )�شمو�س ط�سم(

قلبي على ط�سم التي ذبلت

كزهرة زنبق

وذوت كنود م�سافر
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وغفت كمئذنة عتيقة

��سأدق كوكبها الذي لثم الغبار

و�أهيم محمولًا على الحجر الكريم

عَلِّي �أ�شم طيوبَها

وتراب معبدها القديم

ويمكن �أن نم�ضي مع هذا اللون من الت�شبيهات بما لا ي�ضيف جديداً �إلى 

بنى ق�صيدته )رحلة  �إذ  ال�صندوق،  لليث  �أنموذج  �أمام   عدا وقوفنا 
)10(

البحث

 على الت�شبيهات:
)11(

الزمن(

متقلبون على ر�صيف الذكريات

�أيامنا تمتد كالأنفاق تحت رطوبة الن�سيان

و�أكفنا كالأجنحة

رحل القطار، ولم تزل في الأفق رائحة الدخان

لكننا مثل الم�سامير ال�صديئة

في انتظار قطارنا التالي

في داخلي �أ�صوات �أحبابي

تعلو، وتخفت في غناء مثل �أوردة الذبيح

من رحلة الأزمان عادوا دونما تعب

�أحداقهم مملوءة بدم يفي�ض ك�أك�ؤ�س الغازين

و�أكفهم مثل المطارق

قد �أحرقوا فر�شي

وا�ستنفدوا بلهائهم

كل الذي خزنت في �صدري من الأنفا�س
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�أثوابهم ت�سعى بلا �أج�سادهم في الأروقة

وعلى ال�سلالم، وقع �أقدام ولكن

لي�س في بيتي �سواي

تت�أرجح الأقمار مثل مهود قتلى

تبكي الرياح على بنيها الميتين

و�صغارنا بدل الزهور. �إلى المدار�س

              يحملون قنابل التوقيت

فالملاحظ �أن هذه الت�شبيهات اهتمت ب�شكل وا�ضح في �إظهار ال�شبه، 

من  ملمو�س  عالم ح�سي،  �إلى  المعنوي  عالمها  من  ونقلها  التجربة،  تعميق  بغية 

خلال ال�صور ذات الامتدادات الح�سية، و�إن كنا نلم�س في بع�ضها عمقا:

الأيام            الأنفاق

الأكف         الأجنحة

نحن            الم�سامير ال�صديئة

الأ�صوات         �أوردة الذبيح

الأحداق       �أك�ؤ�س الغازين

الأكف	    المطارق

ت�أرجح الأقمار         مهود القتلى

�إن ما يقرب بين وجهي ال�شبه هنا، هو الإح�سا�س النف�سي، ولذلك ف�إن 

ما يميز هذه ال�صورة على الرغم من و�ضوحها، و�ألفتها، هو انعكا�ساتها على 

نف�سية ال�شاعر المرهقة، �إذ تبدو �أيامه كالأنفاق باردة رطبة موح�شة. في حين ما 

يجمع بين الأكف والأجنحة، علاقة تبدو لأول وهلة غريبة، فالأجنحة تحيل �إلى 

الطيران/ الحركة، في حين �أن الأكف لا تبدو عاملًا مهماً في التحريك، �أي في 
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تغيير المكان، ولذا تبدو ال�صورة �إيحاء بال�سكون �أكثر منها �إيحاءً بالحركة، ذلك 

�أن الأكف يمكن �أن تتحرك جزئياً فلا تحقق على م�ستوى المكان �أية فاعلية، و�إذا 

�أبعد من ذلك ف�إن الحركة الجزئية ممكنة داخل الأنفاق/ الأيام، كما  ذهبنا �إلى 

توحي به ال�صورة الأولى، في حين ت�ستع�صي فاعلية تغيير المكان المتحقق بفعل 

الأجنحة، وترتبط هذه ال�صورة بال�صورة التالية، وهي وا�ضحة المعالم، ربما لا 

تحتاج �إلى ت�أمل في �إدراك جوانبها؛ لأنها ا�ستخلا�ص لل�صورتين المتقدمتين، فهو 

بالو�صف  الأيام  تكون  �إذ  وال�سكون(،  )الحركة،  والثبات  التحول،  بين  يربط 

الفيزياوي ما�ضية �سريعة، ولكنها على الم�ستوى النف�سي في ثبات، ولذا يعهد 

ملازمة  من  ال�صد�أ  �صفة  تحمل  وما  ال�صديئة(،  الم�سامير  )مثل  الت�شبيه  هذا  �إلى 

المكان مدة طويلة في انتظار الآتي الذي �سوف يمر �سريعاً �أي�ضاً.

بل  جديداً،  ن�ضيف  لا  �إذ  نهايتها،  �إلى  الت�شبيهات  هذه  نلاحق  لن 

الت�شبيهات  من  الم�ستمدة  ال�صور  ب�إيراد  ال�شعراء  اهتمام  نبين  �أن  بالمقابل  نريد 

غير الم�ألوفة، تحقيقاً للإدها�ش، ورغبة في العثور على ج�سور جديدة تمتد بين 

الألفاظ.

:
)12(

يقول كاظم جهاد

1. كنت �أليفاً كليالي �أيلول.

2. والعائلة الع�شر ت�ستيقظ كالرمل اللامع.

3. والتاريخ يهاجر مثل امر�أة تلتف... وتلتف عليك.

:
)13(

ويقول خليل الأ�سدي

والم�سرات مبثوثة كالقواقع....... فوق ثيابك

:
)14(

ويقول �شاكر لعيبي

التراب الذي تتنف�س رائحته �شاخ تحت �أقدامك
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مثلما �شاخت الأ�ساطير بين �أ�صابعك الرقيقة الممتدة في جمة �شعري

:
)15(

ويقول الماجدي

خرجت �أ�شباحك من ماء يتنف�س مثل �شمل الطيور

لذلك �ستكون م�شاعل فجرك ك�أجنحة

و�أريدك بي�ضاء

مثل ن�سمة النور، مثل �أ�سماك الينابيع

و: الزمن يعزلها، ويتدلى مثل مرقد النور

والأمثلة كثيرة على هذا النوع، �إلا �أننا نريد �أن نناق�ش لجوء ال�شاعر �إلى 

مثل هذه الأنواع غير الم�ألوفة من الت�شبيه، والق�ضية الأولى – في ظننا – مرتبطة 

فال�شاعر �ضمن  القديمة،  البلاغة  �آليات  من  والموقف  ال�شعرية،  الحداثة  بمفهوم 

�أو تعميقه  فهمه للحداثة لم يعد ال�شعر ر�سماً لحدود المعنى، و�إتقاناَ لتو�صيله، 

بقدر ماغدا، فهو دائب العمل على هذا المنوال، �سعياً وراء خلق المتعة الجمالية، 

فلم »يعد يلتفت �إلى ق�ضية بلاغية من نوع وجه ال�شبه، وعلاقة الم�شابهة الم�ألوفة 

ي�سعى  وربما   ،
)16(

ب�سرعة« �إليها  ويعتدي  القارئ،  يفهمها  التي  الوا�ضحة 

ال�شاعر في تلك المحاولات �إلى نقل المناخ العام للتجربة، �سواء في �أثره النف�سي، 

المقـام ق�صـيدة )محاولة في  انتباهنـا في هذا  ، وتلفـت 
)17(

الفـكري �أو تمظهره 

ال�صورة،  ا�ستنطاق  �أمام موهبة في  ت�ضعنا  �إذ  الدين،   لأديب كمال 
)18(

الهـاء(

المقطع  الت�شبيهات، و�سنقف على هذا  �أكثر من وجه من خلال  وتلقيها على 

منها:

وانتبهت �إلى الهاء

كانت الهاء توزعني ذات اليمين، وذات ال�شمال

و�أنا جال�س قرب ع�شبها

مثل �سكين �سقطت من يد قاتل
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علامــات

مثل �صورة تبحث عن �صاحبها الفقيد

مثل دراهم �أ�ضاعها طفل بريء

مثل كلكام�ش �أ�ضاع الطريق �إلى انكيدو

مثل انكيدو ولم يلتق بعد بالمر�أة العنكبوت

مثل امر�أة �سبيت دون �سبب مفهوم

مثل �سبب لا ��سؤال عنده، �أو لديه

مثل ��سؤال �أ�ضاع علامة بكارثة

مثل علامة �ضحكت مني

مثل �ضحكة �سقطت في منت�صف الم�سافة

مثل م�سافة �سقطت في منت�صف الج�سر

مثل ج�سر �أ�ضاع فراته، و�أطفاله وقطاراته

مثل قطارات تدوي في الليل كله

مثل ليل �سفيه، و�آخر ملآن بالدمع

مثل دمع له عنوان بيتي، وعري خرافاتي

مثل خرافاتي ذات الأربعين دهراً، ودهراً

مثل دهر له ماله

مثل من لا مثيل له

مثل من لا مثيل �سواه

ت�سع  كررت  �إذ  واحداً،  به  الم�شبه  بقاء  مع  الت�شبيهات  توالي  نلاحظ 

تقدمها  التي  ال�صورة  �إلى  النظر،  زوايا  بتعدد  يوحي  الذي  الأمر  مرة،  ع�شرة 

هذه الت�شبيهات، و�إن كنا نلمح في هذه الت�شبيهات توخيها �إثارة حالة الده�شة 

والا�ستغراب جميعها، ولكن بت�شكلات مختلفة، فعلى �سبيل المثال:
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علامــات

�سكين ت�سقط من يد قاتل

�صورة تبحث عن �صاحبها الفقيد

دراهم �أ�ضاعها طفل بريء

كلكام�ش حين �أ�ضاع الطريق �إلى انكيدو

امر�أة �سبيت دون �سبب

كانت  ربما  بع�ضها،  من  قريبة  �شبه  ب�أوجه  توحي  الت�شبيهات  هذه  مثل 

�صورة ال�ضياع/ الاغتراب, الأقرب �إلى ن�سيجها الدلالي، الأمر الذي يثير فينا 

ال�صورة ممتدة  الذي يجعل  ال�شكل  بهذا  تعددها  ال��سؤال عن جدوى  حما�سة 

تتراكم، وتنت�شر، �إلى درجة تبعدها عن التفرد، والكثافة، هذا ما حققه ال�سعي 

اللاهث وراء التجريب ال�شكلي.

وما يلفت النظر حقاً في هذه الت�شبيهات هو غرابتها، ومحاولة ا�ستمداد 

بع�ضها من البع�ض الآخر، فابتداء من ال�سطر الثامن تبد�أ ال�صورة بالاتكاء على 

�سابقتها:

مثل انكيدو ولم يلتق بعد بالمر�أة العنكبوت

مثل امر�أة �سبيت دون �سبب مفهوم

مثل �سبب لا ��سؤال عنده، �أو لديه

مثل ��سؤال �أ�ضاع علاقة بكارته

مثل علامة �ضحكت مني

�أوحى بت�شكيل عنقودي  �إن تعالق ال�صور بع�ضها بالبع�ض الآخر، ربما 

لها، فالم�شبه به يغدو م�شبهاً في ال�سطر التالي.

من  و�إ�شعاعاتها  ت�شكيلاتها،  عبر  ال�صورة  عن  للحديث  وا�ستكمالًا 

خلال علاقات الإ�سناد المتمثلة بالمجاز، والا�ستعارة نرتئي فح�صها تحت ثلاثة 
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علامــات

م�ستويات، الأول ما ت�شكله ال�صورة، بو�صفها جزءاً من البناء العام للق�صيدة، 

الق�صيدة،  ج�سد  في  مل�صقاً  ولي�س  وحيوياً،  فعالًا  يكون  �أن  لابد  الجزء  هذا 

:
)19(

ولنقف عند هذه ال�صورة لخليل الأ�سدي

�أطوف

وفي قب�ضتي نجمة من رماد

�أحط على هيكل خرب

�أ�ست�شير �إلهي القديم

وحاناته

ونواقي�س �أ�سفاره

نلاحظ في تحليلنا لهذه ال�صورة �أنها تحمل طرفين متناق�ضين فيما يبدو، 

الأخرى الاكت�شاف، والتمرد  ت�ستدعي هي  التي  الطواف يحيل على الحركة 

بنهاية  يوحي  رماد(  من  )نجمة  الثاني  الطرف  �أن  حين  في  ال�سكون،  على 

الاحتراق والظلمة، م�ستدعياً معنى ال�سكون.

�صعيد  على  العلاقة  في  توحداً  يولد  ال�سطح  على  البادي  فالتناق�ض 

الإيحاء، والتوهم، والحركة الكاذبة، هذه ال�صورة في واقع الحال تنبثق �ضمن 

ن�ست�شفها  �سكونية  حركة  في  الذات  على  الانطواء  �إذ  للق�صيدة،  العام  المناخ 

�أقفل  �أ�سطورتي،  �أخدم  الق�صيدة الأخرى )هيكل خرب،  من خلال تعبيرات 

�أر�ضي، �أقفل بحري...(.

، لها�شم �شفيق ت�أخذ ال�صورة هذه بعداً بنائياً 
)20(

وفي ق�صيدة »الإن�شاد«

ي�ؤ�س�س للق�صيدة كلها، فمن خلالها تدخل على عالم ال�شاعر الذي يتخيله:

�آه قد ثقبتني الهموم

��سأرتق جلدي

و�أرجم همي
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علامــات

و�أجل�س قرب النجوم

و�أجل�س قرب النجوم

الذات،  على  الثورة  ال�شاعر  محاولة  نلم�س  ال�صورة  المقطع/  هذا  في 

المحيط  الواقع  تغيير  و�أملًا في  اكت�شاف حياة جديدة،  �سعياً في  وتغيير واقعها 

به، ولذلك تكون مدخلًا منا�سباً للحياة الجديدة التي ير�سمها تباعاً في مقاطع 

تحت  جال�ساً  بال�صباح  الريح  وجه  وير�شق  نجمة،  فينتقي  لها،  التالية  الق�صيدة 

نافذة الفقراء، وعلى كتفه هدهد، �إنها محاولة لر�سم خارطة حياته الجديدة. 

التي  ال�صورة  تتناول  �سبتي،  لكمال   
)21(

النهر( )غابة  ق�صيدة  وفي 

ت�ستغرق المقطع الثاني تج�سيد فكرة الق�صيدة التي ي�سلط ال�شاعر على مو�ضوعها 

�أ�شعة الذكرى ليعك�س واقعاً م�ؤلماً ينتهي بالرحيل عنه:

الآن...... فلتهد�أ

بعيداً عن �ضفاف النهر

لا ال�سكين

لا القمر الحزين

طريقك الأخرى

وداعاً...... غابة �أخرى هناك

ورحلة زرقاء �أخرى في ربيع الخاتمة

وعودة �إلى ال�صورة التي ينبني عليها الن�ص، حتى تكون ن�سيجاً �ضمن 

بنائه العام:

قمر و�سكين....... وبينهما الق�صيدة

قمر تدلى من عيون الماء في الذكرى

لي��سأل عن جنوب النهر
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علامــات

كنا بعد لم ندرك طفولتنا

تحدث �أول ال�شعراء عن معنى الق�صيدة

بعد...... لم ندرك طفولتنا

تغنى بع�ضنا بالنهر

لم ندرك طفولتنا

�سمعنا �صرخة في الليل

فلنترك �ضفاف النهر قلنا

�أول ال�شعراء...... قال

ح�سن... ولا تن�سوا طفولتنا

القمر،  هما:  طرفيها،  ويتجاذبان  ال�صورة  هذه  يحركان  رمزان  هناك 

الطفولة  بمنابع  �إيحاء  الماء  المتدلي من عيون  القمر  يكون  ففي حين  وال�سكين، 

التي يلح على تو�صيفها من خلال جملة )لم ندرك طفولتنا( ـ وهنا تت�سرب �إلى 

والقطع،  )الحدة،  على  دلالة  وهي  ال�سكين،  تكون  ـ  الذكرى  نافذة  ال�صورة 

�أي�ضاً مدعاة لتجديد القول  والخوف( الواقع الذي يدركه، ويخ�شاه، ويكون 

بالتح�سر على فقدان الطفولة، وهو من باب ثان �إيذان بالرحيل �إلى �ضفاف نهر 

دجلة �آخر، وغابة �أخرى.

ال�سبعينيين تحول من كونه  ال�صور عند  �أن نمطاً من  �إلى  الإ�شارة  وتجدر 

جزءاً �ضمن ال�سياق العام للق�صيدة �إلى م�شهد متكامل، ومر�سـوم بدقـة، �إذ يعنى 

ال�شـاعر بالتف�صـيلات، وير�صـد الأجزاء ر�صـداً دقيقاً، )تفا�صيل حلم دموي(

 لكاظم جهاد، يقدم لنا لوحة لتفا�صيل مر�سومة بعناية:
)22(

وجهها

غاية مزهرة

من حرير الأما�سي المو�شاة بالحلم والأغنيات
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علامــات

ومرايا من الدمع يتبعن ظلي

يغار

يدارينه خ�شية القيظ، والهاجرة

ويحملن خطوته البكر و�شما على الخا�صرة

نلاحظ هنا �أن الو�صف يتحدد في )الغابة المزهرة(، ولكن كل ما يتعلق 

بها هو بال�ضرورة انعكا�س لما يريد �أن ي�صف به الوجه، ذلك لأنه �أقر منذ البداية 

ب�أن )وجهها غابة(.

لل�شاعر   
)23(

)�صداقة( ق�صيدة  في  جاء  ما  �أي�ضاً  ال�صورة  هذه  ومثل 

نف�سه:

ها �أنا �أر�ضع النار من جوفها....... ا�ستدر العذوبة

وذاكرة ثقبتها ف�صول الك�آبة

يداها ت�شيلان �أوجاعنا...... تح�سنان الكتابة

على الرمل خطت تقاويم �أ�سفارنا في بحار الرماد

وتحلم لو ي�ستطيل الح�صى �شجرا

لو طيور ال�سهاد

تعلق �أحزاننا مهراً في مياه الغرابة

في  منفرداً  يكون  يكاد  اهتماماً  عبدالقادر  رعد  عند  نلم�س  �أننا  على 

ر�سم لوحاته، ولا�سيما في دواوينه الأخيرة، ففي مقطع القمر من الق�سم الثاني 

 لمجموعة )�أوبرا الأميرة النائمة( نر�صد هذه اللوحة: 
)24(

)�أوراق العا�شق(

القمر ن�صف ورقة ذهبية

تتدلى من بين �أغ�صان الغيم المت�شابكة

ر�أيته
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علامــات

ور�أيت الرجل القديم بائع الا�سطوانات القديمة

يدفع بالأغ�صان

فتظهر الورقة الذهبية

مر�آة تحت�ضنها الزرقة، والخ�ضرة

ر�أيت فيها ال�صياد، حامل القو�س

ور�أيت ال�صخور، والأيائل المتقافزة

�أنا م�ستيقظ، وعيناي مغم�ضتان

ور�أيت العازف حامل القيثارة

و�سط �أمواج من ال�صبايا، والطيور، وال�ضباب

�أنا م�ستيقظ، وعيناي مغم�ضتان

ور�أيت راعي الأغنام

والكلب، والمروجة الذهبية

كان الراعي ينظر �إلى الأر�ض

و�أنا �أنظر �إليه

اختفى الراعي، والقطيع يتبعه

والكلب يهز ذيله

والمروج

تتلا�شى

�شيئاً ف�شيئاً.

مخيلة  في  ب�سرعة  ينتهي  لن  امتدادها  �أن  �أظن  ولكن  اللوحة،  تنتهي 

ي�ستمدها  الإن�سان،  للعلاقة بين الحلم واليقظة في حياة  القارئ، فهناك ر�صد 

ال�شاعر من مخيلته موظفاً فيها الأدعية، �إذ يترك لقلمه حرية الالتقاط، والر�سم 
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علامــات

من  الغيم  �أغ�صان  ت�شابك  بفعل  يحول  الورقة،  ن�صف   – فالقمر  بالكلمات، 

�أخرى، وال�صورة هنا ت�شكل مفتاحاً  – يختفي مرة، ويظهر  �إلى ذهبي  ف�ضي 

�إلى عالم اللاوعي الذي ينطلق منه ال�شاعر، لذلك يكمل اللوحة بعد ذلك من 

تداعي الأفكار حتى تنمو، وتت�ضخم، ثم يعود الحلم للاتحاد باليقظة، عندها 

تبد�أ اللوحة بالانح�سار �شيئاً بعد �آخر لتتلا�شى.

وفي مو�ضع �آخر يقدم لنا ال�شاعر نف�سه لوحة فنية تكاد تعك�س نف�سيته 

:
)25(

و�أفكاره العميقة على الورقة

كانت �أعماقي تت�ألم، وهي تبحث في المياه

عن جمرتين مطف�أتين

و�أنا كال�سائر على حبل رفيع

طرفاه م�شدودان �إلى �شجرتين

تو�صلان الأفق بالأفق

تموج تحتي الأفاعي ال�سامة

�أ�سمع فحيحها

ي�صعد �إلي بحر من دخان الأع�شاب

المحترقة

�أ�شم الرائحة الخانقة

يتحول الحبل �إلى قارب

يتمايل على موج

كل لحظة �أتخيل �أني ��سأنقلب بالقارب

لتبتلعني حيتان �صخرية

و�أفاع من نار

الظلام... الظلام... الظلام
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علامــات

هناك علاقة بين البحث عن )جمرتين مطف�أتين(، والانتهاء �إلى )الظلام(، 

بعوامل الخوف، والقلق،  الممتزجة  ال�شاعر  الطرفين تمتد ر�ؤى  وما بين هذين 

القارب  ال�سامة،  الأفاعي  تحته  الرفيع،  )الحبل  المتلاحقة  ال�صور  تعك�سها  كما 

المتمايل على الموج(، و�إذا عدنا �إلى ال�شطر الأول نلمح الخيوط التي ت�شد بين 

الر�ؤية النف�سية لل�شاعر، وال�صور التي �أنتجتها المخيلة، بحيث يمكننا القول ب�أن 

الر�ؤية الداخلية لل�شاعر �سيطرت )على �صوره ال�شعرية( فجعلتها �صوراً ذات 

.
)26(

وجود نف�سي داخلي

ال�شعرية نود  ال�صور  �إلى ق�ضية الانت�شار، والتكثيف في  ننتقل  �أن  وقبل 

الإ�شارة �إلى م��سألة مهمة، تلك هي اعتماد ال�شعراء في بناء ال�صورة على هيئة 

هذه  نلاحظ في  لها،  داعي  لا  بتراكمات  الق�صيدة  يثقل  الذي  الأمر  متتابعة، 

:
)27(

ال�صورة لرعد عبدالقادر

والقطارات، والليل، والريح

�أنت، و�أنت البيوت، ال�شوارع

�أو توتراً  �إذن تحدث مقابلة،  هذه ال�صورة من حيث التركيب النحوي 

للعلاقات،  تنميطاً  هنا  الا�ستعارات  ت�أتي  الدلالي  الم�ستوى  وعلى  العلاقة،  في 

فالقطارات، الليل، الريح، توحي بعالم الاغتراب، والتعب، والإرهاق... هذا 

هو العالم الذي ينتمي �إليه ال�شاعر، في حين يكون عالم المر�أة �أليفاً، وديعاً مليئاً 

بالنا�س، حيث البيوت، »دلالة الألفة« وال�شوارع بما ت�ستدعيه من وجود النا�س 

�أي�ضاً ي�ستدعي هذا الأمر، نريد �أن نقول: �إن هذه ال�صورة التي تجمع بين عالمين 

مختلفين، تتكرر في ثنايا الق�صيدة ب�أ�شكال مختلفة:

»�إذن �أنت نبعي الذي ما رواني

ولا �سال من �شفتي غناء«

حيث نلاحظ دلالة )النبع، الظم�أ(
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علامــات

وكذلك:

»�أكنت المواقد تخبو، وحبي الرماد

�أ�أنت البلاد، و�أيامي العربة«

 – و)العربة  الألفة(،   – و)البلاد  الرماد(،   – )الموقد  دلالة  ونلاحظ 

تجمع  واحدة  �صورة  في  النهاية  في  لت�صب  تتجمع  ال�صورة  هذه  الاغتراب(، 

ذينك العالمين في عالم متوحد:

في الهزيع الأخير غريب

وعا�صمتي، مقلتاك

ت�صبح  ال�صحيح،  بال�شكل  الوظيفي  ت�ؤدي دورها  ال�صورة حين لا  �إن 

ناب�ضاً،  ليعود ج�سدها �صحيحاً  الق�صيدة  من  يحذف  �أن  يجب  معلوماً  جزءاً 

ففي   
)28(

والعربة( )القمر  ق�صيدة  في  كاظم  ل�سلام  �آخر  مثال  في  نلم�س  كما 

في  الن�ص  يقوله  �أن  �أراد  لما  تراكمي  امتداد  من  �أكثر  نجد  لا  الخام�س  مقطعها 

مقطعه الأول:

حملت العربة

بالأنقا�ض

بذاكرة خربة

وانطلقت بي

بجوادين جريحين

بحوذي يتهدم

في الريح

ويجلد عيني، وقلبي بالبرق

وي�صرخ
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علامــات

�أيتها الرغبة، ال�سو�سنة المخلوعة

والمجنونة بي

كفي عن تحديقك في الأفق

وفي ذاكرتي

لقد انتهت الحرب

ربما ي�أتي هذا المقطع تلخي�صاً للفكرة الرئي�سة في الق�صيدة، ويبدو معقولًا 

لذلك. �إلا �أن ال�شاعر لا ينتهي حيث انتهينا، فهو ي�سعى �إلى �إمداد هذا المقطع 

بقطيع جديد من ال�صور التي تتراكم دون �إغناء حقيقي للن�ص.

فعودي

بقطيع �صباي

وانتظريني بدخان الخمر

ف�إني عدت كما عهدك بي �أبداً

بجوادين جريحين

يجران حطام العربة

بغنائم لا تح�صى

نرى،  كما  ال�صورة  �أف�سدت  والتراكمات  التف�صيلات،  هذه  �إن 

و�شوهتها.

ال�صورة  مميزات  �أهم  �أن  نرى  وتكثيفها  ال�صورة،  انت�شار  �إلى  وعوداً 

وبال�ضرورة  �إيحاءات،  �إلى  المف�ضي  و�إ�شعاعها  كثافتها،  هي  ال�شعر  في  الحديثة 

موا�ضع  في  ال�سمة  هذه  ونلم�س  ذلك،  �ضد  هو  والتف�صيل  الانت�شار،  يكون 

مجموعته  في  والماجدي  �شفيق،  ها�شم  عند  لا�سيما  ال�سبعينيين،  عند  عديدة 

 لها�شم �شفيق 
)29(

)�أنا هيت(، وغيرها، ففي ق�صيدة )�أ�سطورة ال�شعر الجميل(
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علامــات

تت�شكل ال�صورة، وهي ت�ستغرق الق�صيدة كلها من تعداد �أوجه )ال�شعر الجميل( 

ودلالاته، لتجتمع، وت�صب في ب�ؤرة واحدة في النهاية.

�إن   – هرمي  نحوي  تركيب  وهو  متعمد،  لل�صورة  التركيب  هذا  �إن 

جاز التعبير – �إذ تتفرع الدلالات لتتكثف في جملة واحدة في نهاية المطاف، 

وبعك�س هذه الق�صيدة من حيث تركيبها النحوي، والدلالي بال�ضرورة، تت�شكل 

 لل�شاعر نف�سه:
 )30(

ق�صيدة )النهر الحنان(

لا �أتذكر �شيئاً

لا �أذكر

�إلا ذاك النهر الحنان

هنا تنتهي الجملة )العبارة ال�شعرية( لي�ستمر ال�شاعر بعد ذلك با�ستدعاء 

ال�صور التي تر�سم لنا النهر في تجلياته المتعددة في الق�صيدة:

النهر ال�ساهر فوق �سريري

النهر ال�سارح في ال�سيب

النهر اللاعب في الحجرات

النهر الذارف �أ�شجارا

النهر ال�شارد في زورق

النهر الدامع في الأحداق

�إلى نهاية الق�صيدة، وهذا الت�شكيل في واقع الحال على الرغم من جدته 

لا يمار�س دوره الحقيقي، �أي �أن �أثر ال�صورة في مثل هذا الت�شكيل يتماهى خلف 

�شفيق  لها�شم  ق�صائد »غزل عربي«  من  كثير  ال�سمة في  ونلم�س هذه  التعدد، 

�أي�ضاً.

عموم  في  تف�صيلات  �إلى  يمتد  المجموعة  هذه  في  ال�صورة  ت�شكيل  �إن 
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علامــات

الق�صيدة، )مع ملاحظة ق�صر الق�صائد ب�شكل عام(، �إن مجموعة )غزل عربي( 

المر�أة،  بهاء  ب�صورها  تعك�س  الأولى:  طويلتين،  ق�صيدتين  تكون  �أن  يمكن 

الرجل  ذكورة  والثانية:  بالرغبة،  المفعمة  �أنوثتها  تجاه  الداخلية  و�إح�سا�ساتها 

المتعط�ش للج�سد.

:
)31(

فلو وقفنا عند ق�صيدة )�أجل�سني في النب�ضة(

�أفرد في كر�سيا

بين لهاثك

وو�ساداً بين ال�شهقات

�أجل�سني في النب�ضة

�أتملى �أ�شواقك

هيئ لي

�سكناً بين �ضلوعك

دثرني بالأنفا�س

وحرر قيدي

من و�سوا�س خنا�س

 ي�شحن قلبي بال�شوق

فيدفعني نحوك

كي �أهرب من معتبة النا�س

هكذا ت�شكلت ال�صورة عبر امتداد الق�صيدة كلها، ولكنها منت�شرة، فهي 

لا ت�شع طويلًا حتى تختفي، وفي مقابل الانت�شار نلم�س التكثيف والإيجاز، في 

بنية �شعرية مكثفة هي �أي�ضاً تمثلت عند بع�ض ال�شعراء، كان �أبرزهم الماجدي، 

فيما �سماه بق�صائد ال�صورة، ولنقف عند بع�ضها:
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علامــات

)32(
1. ياه... القنديل الذي في يدك

يحمل الظلام كله

على �شعلته ال�صغيرة

2. المطر
)33(

مثل ماكينة خياطة عمياء

يطرز الماء

ولا �أثر للخيوط

3. �أنت زخة �ضوء

4. تركتها ال�شم�س دون �أن تدري

فهي  لت�صورها،  و�إنما  لفهمها،  لا  يقظة،  مخيلة  ت�ستدعي  ال�صورة  هذه 

من  �شعريتها، وجماليتها  وتتحقق  ملمو�س،  عامل  من  مكثفة  ب�صياغة  منقولة 

خلال تخيلها.

نلم�س في ق�صائد ال�صورة عند الماجدي �أحياناً تعالقاً في فكرتها، كما 

:
)34(

هو الحال في هاتين ال�صورتين

بعد �أن رحل الحطابون

�أنين مت�صل في الغابة

و: بيوت الحطابين تكبر

وبيوت الطيور تنقر�ض

على  الإن�سان  جناية  وهي  الن�صين،  كلا  في  واحدة  الفكرة  �أن  الواقع 

الطبيعة، وهناك في بع�ض الن�صو�ص تتج�سد الفكرة من خلال اتحاد المت�ضادين، 

:
)35(

كما نلم�س في هاتين ال�صورتين

تتلاطم �أمواج البحر على ال�سطح
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علامــات

وفي �أعماقه

�سمكة ت�ضع بي�ضها بهدوء

كذلك:

�أكثر من ليل في الطبيعة

و�أكثر من فجر في �أعماقي

فهنا �صورة الخارج، والداخل، وال�سطح، والعمق، ي�ستثمر ال�شاعر فيها 

ر�ؤى الطبيعة وتناغمها مع الذات.

ال�صورة، و�إدها�شها،  ال�صياغة يقلل من حيوية  �إ�سرافاً في  �أحياناً  نلم�س 

:
)36(

فمثلًا قوله

�أجنحة عملاقة على كتفي

ولا �أ�ستطيع الطيران

من حجر �صنعوا لي هذه الأجنحة

نتوقع �أن ال�ضربة المهمة الممتلئة �شعرية هي في ال�سطر الأخير، ولو حذف 

لا ال�صورة، و�شرحاها، و�أبقى على ال�سطر  ال�سطران الأول والثاني؛ لأنهما ف�صَّ

الأخير، لكان وقع ال�صورة �أقوى، و�أجمل.

وامتداداً للحديث عن ال�صورة الكلية التي �سعى بع�ض ال�شعراء �إلى تبنيها 

رعد  ال�شاعر  – �إلى تجربة  – ب�إعجاب  ن�شير  وبداية  النماذج،  هذه  عند  نقف 

عبدالقادر في ديوانه الأخيرة )�صقر فوق ر�أ�سه �شم�س(، �إذ تت�شكل في معظم 

الم�شهد  بـ )ق�صيدة  ي�سمى  �أن  ال�صورة بما يمكن  ق�صائده ر�ؤية جميلة لا�ستثمار 

ال�شعري( على حد ت�سمية الناقد فا�ضل ثامر، فال�شاعر يقدم تجربته من خلال 

بناء »م�شهد �شعري حي ومتحرك، ولي�س ب�صورة مبا�شرة وتقريرية، كما �أنه لا 

.
)37(

يطرح م�شاعره ور�ؤاه وليمة �سهلة للقارئ«
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علامــات

�إن ال�شاعر في تبنيه خيار الم�شهد ال�شعري لا يثقل ق�صيدته بالتفا�صيل، 

�إنه يبقي عنا�صر ومكونات مختلفة ومتفرقة.

من  الم�شهد  يرت�سم   
)38(

والداخل( الخارج،  )ق�صيدة  الأنموذج  هذا  في 

خلال ر�ؤيتين، الأولى: خارجية، والثانية: داخلية:

المطر يهطل بغزارة

ما�سحات ال�سيارة تلوح ك�أذرع الغرقى

الأنوف ملت�صقة بالزجاج

والأيدي غائ�صة في المقاعد

داخل ال�سيارة كانت ال�سماء

�صاحية في المر�آة

والأ�شجار توم�ض بالزقزقات

والمفاتيح تتدلى

�إلى الأر�ض

كالعناقيد

�أو �صياغتان لعالم واحد، ال�صياغة الأولى: العالم يتحرك  هناك عالمان، 

ب�آلية �سريعة، فهناك �صورة حركية تمثل بـ )هطول المطر، حركة الما�سحات...(، 

�أما ال�صياغة الثانية: فهناك عالم دافئ يتحرك برفق، ولين )الأيدي الغائ�صة في 

المقاعد، ال�سماء ال�صاخبة...(.

يحاول ال�شاعر م�ستعيناً بالو�صف الخارجي للطبيعة �أن يعك�س ال�صورة 

، يقدم ال�شاعر م�شهداً �آخر 
)39(

النف�سية لدواخل �إن�سان، وفي ق�صيدة )بنلوب(

م�ستمداً من الأ�سطورة المعروفة، ولكن بر�ؤية جديدة.

ت�سقط كرة ال�صوف من ح�ضنها �إلى الأر�ض
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علامــات

تتدحرج

تخرج من الباب

تعبر الممر

تنزل �إلى ال�سلم

ت�صبح في ال�شارع

المر�أة نامت منذ زمن طويل

ر�أ�سها يميل �إلى جهة النافذة

وذراعا كر�سيها يمتدان

باتجاه �آخر

توازي  ال�صوف،  لكرة  فيزياوية  حركة  فهناك  حركي،  هنا  الم�شهد 

المكان  المر�أة، من  تتدحرج من ح�ضن  ال�صوف  للمر�أة، فكرة  النف�سية  الحركة 

الذي كانت تغزل فيه �إلى مكان �آخر، مع ملاحظة دلالة الأفعال، وهي كلها 

م�ضارعة، بينما هناك مرارة الي�أ�س التي مرت بها المر�أة، �إذ يكون الانتظار العامل 

الحا�سم )تلاحظ دلالة الفعل نامت على الما�ضي( المر�أة تموت، ر�أ�سها متجه �إلى 

النافذة )محاولة الخروج �إلى عالم �آخر( �أنوثة المر�أة ماتت في حركة مقابلة لموت 

كرة ال�صوف بعد �أن تخرج من الغرفة، فال�صورة تحمل بعداً �ضدياً:

موت خروج الكرة	

بقاء المر�أة	              موت

�إن ارتباط كرة ال�صوف بالمر�أة هو ارتباط يوحي بديمومة الحياة كما �أن 

افتراقهما يوحي بعك�س ذلك.

�أي�ضاً عند  �شعري نجده  للأ�سطورة من خلال م�شهد  التوظيف  �إن هذا 

:
)40(

الماجدي، ولكن الفرق وا�ضح، يقول
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علامــات

لقد م�ضى يجره �إيقاع البحر

والتماعات الجنون

م�ضى وتركني �أدون ذاكرة في �أغنية الغروب

ال�صواعق... �أما �أنا فلن �أغزل بالمغزل

و�أنتظره

��سألج�أ �إلى غيره حالماً يتوارى

لا وقت معي لأبدده بالانتظار

�أول ما نلحظ هذه المحاولة لتغيير م�سار الأ�سطورة، فالمر�أة هنا تمار�س 

هناك  بل  المهم،  ولي�س هذا هو  الانتظار،  يعيقها  لن  �أو تحاول ذلك،  حياتها، 

تعامل مبا�شر مع الأ�سطورة، عك�س ما وجدناه عند رعد عبدالقادر، ال�صورة 

)النف�سي(، والخارجي، ولذلك  الداخلي  الم�ستويين  �أبعادها على  ت�أخذ  هنا لا 

يبقى �أثرها �ضعيفاً.

في  الت�شكيلي  البعد  ذلك  الدلالة  م�ستوى  �ضمن  �إليه  ن�شير  ما  و�آخر 

م�ستوى ر�سم ال�صورة، لي�س من باب ر�صد م�صادر ال�صورة عند ال�سبعينيين، 

الألوان،  با�ستعمال  الت�شكيل  هذا  �إتقان  عملية  في  و�إنما   ،
)41(

معروفة فهي 

والأبعاد الهند�سية، ففي الت�شكيل اللوني نر�صد اعتمادهم على هذه التقنية في 

:
)42(

حدود مفتوحة، يقول كمال �سبتي

موتي قارورة عطر

وحياتي تابوت �أ�صفر

:
)43(

وعند �أديب هذه ال�صورة

نقطتك فم

وهلالك ج�سد
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علامــات

عند  النون، وربما وجدنا  لر�سم حرف  الهند�سي  البعد  تخفي  وهي لا 

بع�ض ال�شعراء �إدخالًا للوحة الفنية في ال�صورة ال�شعرية، كما في ق�صيدة )�أ�سفل 

فاعلًا في  عن�صراً  المر�سومة  ال�شجرة  تكون  �إذ  عبدالقادر،  لرعد   
)44(

ال�شجرة(

ديناميكية الت�شكيل الفني لل�صورة ال�شعرية.

2 – اللغة العدمية )غير المعقولة(:

لعل من المنا�سب �أن نبد�أ بعبارة جان كوهن، �إذ يرى �أن لل�شعر نقي�ضين، 

»الأول: هو النثر الذي ينقاد لقانون المطابقة، والثاني: هو غير المعقول الذي 

.
)45(

يتمرد على الاثنين معاً«

وغير المعقول هو انتظام المفردات في �سياق تركيبي لا يف�ضي �إلى دلالة 

معينة، بحيث يفتقد عن�صر التو�صيل المفتر�ض وجوده بين الن�ص، ومتلقيه. وتجدر 

الإ�شارة �إلى �أن الناقد الفذ عبدالقادر الجرجاني قد �أو�ضح �ضمن �سياق نظريته 

نظم  و�أما  قال:  �إذ  النحوي،  بالتركيب  المرتبط  الدلالي  التوا�صل  ق�ضية  للنظم 

الكلم ف�إنك »تقتفي في نظمها �آثار المعاني، وترتيبها على ح�سب ترتيب المعاني 

في النف�س، فهي �إذن نظم يعتبر فيه حال المنظوم بع�ضه مع بع�ض«، ولي�س »هو 

النظم الذي معناه �ضم ال�شيء �إلى ال�شيء كيف جاء، واتفق«، فلي�س »الغر�ض 

بنظم الكلم �أن توالت �ألفاظها في النطق، بل �أن تنا�سقت دلالاتها، وتلاحقت 

.
)46(

معانيها على الوجه الذي اقت�ضاه العقل«

�إذ  العاني،  �شجاع  د.  منهم  الظاهرة،  هذه  الباحثين  بع�ض  تناول  وقد 

�أن  ر�أيه  ، وفي 
)47(

الحديثة« الق�صيدة  والانقطاع في  التجاوز  »بنية  بـ  و�سمها 

»الانقطاع ي�أخذ �شكلين، ويتم ب�أ�سلوبين يكمل �أحدهما الآخر، فال�شاعر قد 

يتحدث عن مو�ضوع معين، لكنه يهمله ليتحدث عن مو�ضوع �آخر لا علاقة بينه 

وبين المو�ضوع الأول، ولا يجمع بينهما �أي جامع عقلي وا�ضح، وبهذا يقطع 

الت�سل�سل الفكري في الق�صيدة، حتى و�إن ا�ستخدم حروف العطف المعروفة، 
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علامــات

ال�شعرية م�ستقلة عن  �إن يترك جمله  ال�شعرية، وما  للربط بين الجمل  ك�أدوات 

بع�ضها، لا يجمع بينها �أحرف العطف، والت�شريك، ولا جامع عقلي وا�ضح«، 

الأثر  �إلى  الحديثة  العربية  الق�صيدة  في  الظاهرة  هذه  �أ�سباب  العاني  د.  ويعزو 

�أن  والواقع   ،
)48(

العربية الق�صيدة  بنية  �إلى  ت�سرب  الذي  وال�سوريالي  الرمزي، 

تحديد هذه الظاهرة بال�سببين الآنفي الذكر لي�س كافياً على الرغم من �أن النماذج 

التي اختارها التحليل مطابقة تماماً لما �أراد �إثباته، �إلا �أن عدم الكفاية مت�أت من 

�أعمال تمظهر �آخر لبنية الانقطاع، ذاك هو تراتب المفردات في �سياق مقفل لا 

�إذ تكون الغلبة فيه للبناء ال�صوتي التراكمي، �سعياً وراء التقاط  �أية دلالة،  ينتج 

�صور اللاوعي، وبثها في ن�سيج الق�صيدة، وهذا ما دعا �إليه الرمزيون، معتمدين 

)على ما ي�سمى بالمواءمة الإيحائية بين الكلمات، ف�صدى الكلمة عندهم لي�س 

ما تعنيه، بل ما يوائمها، وين�سجم معها من الألفاظ ان�سجاماً �صوتياً غير مقيد 

.
)49(

بحدود الدلالة، وهو ما يدعوه مالارميه بـ »الانعكا�س المتبادل«

حالة  وتخلق  تقرر،  ولا  توحي،  �إن�شائية  ت�صبح  ذلك  عند  الألفاظ  �إن 

باختلاف  يختلف  نف�سياً  موقفاً  وتثير  واقعة،  حقيقة  تر�صد  مما  �أكثر  م�ستقلة، 

، بل ربما �أثرت مقولات ال�سورياليين 
)50(

الأفراد، والظروف المكانية، والزمانية

كما  الاعتباطي،  المفردات  ترا�صف  على  الاعتماد  في  ال�شعراء  بع�ض  مغالاة 

ي�صفها بريتون، قائلًا: »لا �أخفي �أن ال�صورة الأقوى هي بالن�سبة �إلى تلك التي 

، و�إذا تجاوزنا مقولة: »�إن اللغة توا�صل، 
)51(

تمثل درجة ق�صوى من الاعتباط«

وي�ستحيل �أن تو�صل �شيئاً �إن لم يكن الخطاب مفهوماً«، و�أنه »لمن قبيل المحال 

المعجم  من  الم�أخوذة  الكلمات  ر�صف  على  اعتماداً  مفيدة،  جملة  �صياغة 

، ف�إننا نقف �أمام هذه التجربة في ال�شعر العراقي الحديث، بو�صفها 
)52(

مبا�شرة«

تجربة ملفقة لم تتهي�أ لها الظروف المنا�سبة التي احتوتها في �أ�صلها ال�سوريالي، 

.
)53(

وقبله الرمزي

�إلى  ال�شعراء لم يف�ض  �إليه ق�صائد بع�ض  انتهت  الذي  التجريب  �إن خط 
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علامــات

ال�شعراء حين وجدوا  لدن  النقاد، ولا من  لدن  �أ�سلوب مقبول، لا من  �إيجاد 

�أنف�سهم في عزلة تامة عن مثل هذه الن�صو�ص التي عمقت القطيعة بين الن�ص 

روجت  �أن  وبعد   – الخا�ص  عالمها   – باللغة  �صلتها  فقدت  �أن  بعد  ومتلقيه، 

لمفهوم خاطئ يقت�ضي بتراتب الألفاظ ع�شوائياً »بحجة تحقيق ن�سق المباعدة، �أو 

الم�سافة – ب�ؤرة التوتر في ال�صورة... ف�إذا كان ن�سق المباعدة في ال�شعر �أثراً لغوياً 

لمخيلة وا�سعة، ف�إنه في هذه الحالة يكون قادراً على �إنتاج المعنى اللامحدود بن�سق 

ووعينا  �إدراكنا  وفق  الأقل  على  �إمكانية تحققه  نرى  لا  ما  وهو   ،
)54(

محدود«

بالن�صو�ص ال�سبعينية التي نحت هذا المنحى، و�سوف نعر�ض نماذج منها.

 لزاهر الجيزاني:
)55(

جاء في ق�صيدة )الأب في م�سائه ال�شخ�صي(

 »البكاء يتوا�صل، ون�ساء هائلات الع�ضل يغ�سلن �أقدامه وفمه

الأحمر )البكاء يف�سد المكياج(

بكت كثيراً قرب رنين المعدن الأ�صلي )لوردة الجنيد( قرب ا�سم الميت

)المقتول( في ظهيرة ميتته لم ي�ستقبلها التاريخ حيث الا�سم

له ذيل الهند�سة وهندامها...

و�صوتي يلتقط مخاط ال�صاعقة. ويلتقط )الم�ساء العام(

يحاول �صوتي �أن يجمع عظام الوردة ورفيفها، ر�أ�سها

وغبارها، �صوتي بعد �أربعين هاوية يحاول �أن ينطق حروف ا�سمك كاملة

وفي المقطع الثاني، يقول:

الأ�سود  نبيذنا  �أن  مت�أكد  لكنني  ترابية،  عا�صفة  توقفني  »دائماً 

منطاده  من  اقتربا  الم�ساء.....  هو  هذا  الأر�ض  ع�ضلة  ين�شط 

لنا  يعد  لم  ح�ضوره  نظام  ومن  ال�ضخمة،  كرته  من  الأ�سود، 

م�سا�ؤنا الذي ينتج لنا نبيذنا الأ�سود....«.

و�أمام هذا ال�سطح اللغوي ال�صادم غير المده�ش لا يمكن �أن نتخيل، �أو 
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علامــات

لا  ولكن  وا�ضحة،  �أحياناً  تبدو  فال�صور  وظلاله،  المعنى،  ب�إيحاءات  نح�س، 

�أو يثريها جمالياً، ومثل  �إذ لا ت�شكل ما يع�ضد فكرة الق�صيدة،  جدوى منها، 

:
)56(

هذا ما يرد عند �شاكر لعيبي

و�أنا �ألوي عنق ال�شارع

�أك�سر قنينة هذي الريح

و�أدحرج برميل الكلمات

و�أجال�س مجنوناً في جنبيه رتاج

لا يفتحه غيري

 :
)57(

وفي هذا المقطع لأديب كمال الدين من ق�صيدته )موت المعنى(

�أخذ ال�ساحر بالرق�ص فهب �إلى ال�ساحة مدفوعاً باللا�شيء

افرنقع غيم �شتاء الروح، ا�شتد المطر البري

نظرت �إلى ما حولي علي �أتلم�س �شيئاً، الغرفة فارغة كالموت

�إن ال�صور المتلاحقة التي لا يجمع بينها جامع قد تو�صل – �إذا ربطناها 

مع بنية العنوان – �إلى ما حاول ال�شاعر التعبير عنه في الفكرة العامة للق�صيدة، 

وهي الانتهاء �إلى الفراغ، �أي �إلى اللامعنى.

 للماجدي مبنية على هذا الن�سق، يقول:
)58(

وتكاد مجموعة )خزائيل(

واقف  وح�صان  ما�س،  فيلتهب  �صوتي  في  يكبر  ا�سمك  كان   

على الإرث، ويخرج �شفق من رحمي الرجولي، ويخرج خمر 

من طرتي وملحي، قلت �إنه رهط دم يتفجر في غ�سق الأغاني، 

و�ساعة ملعونة تطعن وردة الوجه.

ويت�ضح مما �أوردناه من ت�شكيلات لل�صور ال�شعرية في �إطار اللغة الموحية، 

فالأولى لغة ذات بعد دلالي وتركيبي ينم عن و�ضوح تجربة، والثانية لغة هلامية 
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علامــات

لا طائل تحتها غير تهويمات �أ�سلوبية منفلتة لا تنم عن ر�ؤية محددة، بل لا ر�ؤية 

لها �إطلاقاً.

الهوام�ش

)1(    الرمز والرمزية في ال�شعر المعا�صر، محمد فتوح �أحمد، دار المعارف – م�صر 1978م، �ص120.

)2(    المفردة في ج�سد ال�شعر، د. فهد مح�سن فرحان، الأقلام، ع 2، 2002م، �ص 37.

)3(   فل�سفة المعنى في النقد الأدبي، ر�سالة ماج�ستير مطبوعة على الآلة الكاتبة، �ص 41، نقلًا عن 

)نظرية الأدب( رينيه ويليك و�أ�ستون دارين، ترجمة: محيي الدين �صبحي، �ص 181.

)4(    بنية اللغة ال�شعرية، �ص 206 .

)5(    من الوقوف على �أطلال القبيلة �إلى الوقوف على �أطلال الحبيبة، درا�سة نقدية في �شعر لبيد بن 

ربيعة العامري، د. خالد علي م�صطفى، �أطروحة دكتوراه مقدمة �إلى مجل�س كلية الآداب في 

الجامعة الم�ستن�صرية، 2004م.

)6(   فل�سفة المعنى في النقد الأدبي، �ص 49.

)7(    رقيم �أيمن، قا�سم حميد، �ص 13.

)8(    �سفر في رمال الجزيرة، مر�شد الزبيدي، وزارة الثقافة والإعلام، بغداد 1975، �ص 69.

)9(   يقظة دلمون، �ص 179.

لكمال  البحر،  ووردة   ،12  ،10 �ص  الدين،  كمال  لأديب  عربي،  ديوان  ينظر:  للا�ستزادة   )10(

�سبتي، �ص 4، 52، 60.

)11(  �صراخ في ليل العالم، ليث ال�صندوق، دار ال�ش�ؤون الثقافية العامة، بغداد، 2001: 17.

)12(  لمن �أقول وداعاً، �أمين جياد، دار ال�ش�ؤون الثقافية العامة، بغداد، 1993، �ص 9، 60، 65.

)13(  �أنت الإقامة، �أنت ال�سفر، �ص 13.

)14( بيان من �أجل ق�صيدة نثر، �شاكر لعيبي، الأقلام، ع 1، 2، ك 2، �شباط، �س 4، 2005م، �ص 

.132

)15( الأعمال ال�شعرية، �ص573، 610، 619.

دار  اطمي�ش،  د. مح�سن  المعا�صر،  العراقي  ال�شعر  الفنية في  للظواهر  نقدية  درا�سة  الملاك؛  دير   )16(

الر�شيد للن�شر، بغداد، 1982م، �ص 243.
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علامــات

)17( الم�صدر نف�سه، وال�صفحة نف�سها.

)18( النقطة؛ �أديب كمال الدين، وزارة الثقافة والإعلام، 1999م، �ص65.

)19( ترتيل بدائية؛ خليل الأ�سدي، دار الحرية للطباعة، بغداد، 1980م، �ص44.

)20( ق�صائد �أليفة، وزارة الثقافة والإعلام، بغداد، 1978م، �ص92.

)21( حكيم بلا مدن، دار ال�ش�ؤون الثقافية العامة، بغداد، 1986م، �ص35.

)22( يجيئون، �أب�صرهم، كاظم جهاد، �ص 7.

)23( يجيئون، �أب�صرهم، كاظم جهاد، �ص 23.

)24( �أوبرا الأميرة النائمة، رعد عبدالقادر، دار ال�ش�ؤون الثقافية العامة، 2000م، �ص72.

)25( �أوبرا الأميرة النائمة، �ص 23-24.

النه�ضة  دار  الورقي،  ال�سعيد  د.  الإبداعية،  وطاقاتها  الفنية،  مقوماتها  الحديث،  ال�شعر  لغة   )26(

العربية، ط 3، 1984م، �ص 44.

)27(  مرايا الأ�سئلة، �ص 21.

)28(  دخان المنزل، �ص 40.

)29(  ورد الحناء، ها�شم �شفيق، الم�سار للن�شر والأبحاث والتوثيق، بيروت، 1999م، �ص 117.

)30(  مئة ق�صيدة وق�صيدة، ها�شم �شفيق، دار الأنوار، بيروت، ط1، 2003م، �ص 31.

)31(  غزل عربي، ها�شم �شفيق، دار ريا�ض الري�س، بيروت، 2001م، �ص 97.

)32(  الأعمال ال�شعرية م، �ص 345.

)33(  الم�صدر نف�سه وال�صفحة نف�سها.

)34( الم�صدر نف�سه، �ص 311.

)35( الم�صدر نف�سه، �ص134، 135.

)36( الم�صدر نف�سه، �ص 365.

)37(  ق�صيدة الم�شهد ال�شعري، فا�ضل ثامر، الأديب، ع40، 41، 42، 29 �أيلول، 12 ت�شرين �أول/ 

2004م.

)38( �صقر فوق ر�أ�سه �شم�س، رعد عبدالقادر، �ص49.

)39( الم�صدر نف�سه، �ص 49.

)40( الأعمال ال�شعرية، �ص 720.

)41( ينظر: �سفر النار، �ص 63، وما بعدها.

)42( وردة البحر: كمال �سبتي، �ص 46.
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علامــات

)43( نون، �أديب كمال الدين، مطبعة دار الجاحظ، بغداد، 1993م، �ص67.

)44( �صقر فوق ر�أ�سه نار، �ص 74.

)45( بنية اللغة ال�شعرية، �ص 204.

)46( دلائل الإعجاز، عبدالقاهر الجرجاني، تحقيق، ال�سيد محمد ر�شيد ر�ضا، �ص 93.

الدرا�سية  ال�شعر واللغة، بحوث الحلقة  العربي الحديث،  ال�شعر  )47( �ضمن كتاب ن�صف قرن من 

1999م،  العـامـة،  الثـقافية  ال�شـ�ؤون  دار  1998م،  ع�شـر،  الرابع  ال�شعري  المربـد  لمهرجـان 

�ص 95.

)48( ن�صف قرن من ال�شعر العربي الحديث، ال�شعر واللغة، �ص 96.

)49( الرمز والرمزية، محمد فتوح، �ص 122، وينظر م�صدره.

)50( ينظر: الم�صدر نف�سه، �ص 123.

)51( نقلًا عن: بنية اللغة ال�شعرية، �ص 193.

)52( الم�صدر نف�سه، �ص 101، 102.

)53( يناق�ش الدكتور �شجاع العاني هذه الأ�سباب بعد �أن يعر�ضها في ر�ؤى مجموعة من النقاد، ولا 

نجد �ضرورة في الوقوف عليها، ينظر: ن�صف قرن من ال�شعر العربي الحديث، م�صدر �سابق، 

�ص 112، وما بعدها.

)54( مقالة في لغة )النظم النثري( الحدث المتهاوي في العقدة، د. خالد علي م�صطفى، �ضمن كتاب 

)ن�صف قرن من ال�شعر العربي الحديث »ال�شعر واللغة«(، مرجع �سابق، �ص 89.

)55( الأب في م�سائه ال�شخ�صي، زاهر الجيزاني، �ص 226.

)56( �أ�صابع الحجر، �ص 16.

)57( �أخبار المعنى، �ص 14.

)58( خزائيل، خزعل الماجدي، �ص 15.



سمير الخليل
20

09
س 

ط
س

أغ
 - 

هـ
14

30
ن 

با
شع

 ، 
18

ج 
 م

، 7
0 

 ج
ت ،

ما
علا

51

علامــات

م�صادر البحث ومراجعه

�أولًا: الدواوين:

)1(  الأب في م�سائه ال�شخ�صي: زاهر الجيزاني، دار ال�ش�ؤون الثقافية، بغداد، العراق 1979م.

)2( �أخبار المعنى: �أديب كمال الدين، دار ال�ش�ؤون الثقافية العامة – بغداد 1996م.

)3(    �أ�صابع الحجر: �شاكر لعيبي، مطبعة العراق – بغداد 1976م.

)4(    الأعمال ال�شعرية الكاملة: خزعل الماجدي، ط 1، الم�ؤ�س�سة العربية للدرا�سات والن�شر، بيروت 

2001م.

)5(   �أنت الإقامة، �أنت ال�سفر: خليل الأ�سدي، دار الحرية للطباعة – بغداد 1980م.

)6(   �أوبرا الأميرة النائمة: رعد عبدالقادر، دار ال�ش�ؤون الثقافية العامة – بغداد 2000م.

)7(   تراتيل بدائية: خليل الأ�سدي، دار الحرية للطباعة – بغداد 1980م.

)8(   حكيم بلا مدن: كمال ال�سبتي، دار ال�ش�ؤون الثقافية – بغداد 1986م.

)9(   خزائيل: خزعل الماجدي، ط 1، دار ال�ش�ؤون الثقافية – بغداد 1989م.

)10( دخان المنازل، �سلام كاظم، دار الر�شيد للن�شر – بغداد 1980م.

)11( ديوان عربي: �أديب كمال الدين، دار الر�شيد للن�شر – بغداد 1981م.

)12( رقيم �أيمن: حميد قا�سم فنجان، دار ال�ش�ؤون الثقافية – بغداد 1973م.

)13( �سفر في رمال الجزيرة: مر�شد الزبيدي، وزارة الثقافة والإعلام - بغداد 1975م.

)14( �صراخ في ليل العالم: ليث ال�صدوق، 2001م.

)15( �صقر فوق ر�أ�سه �شم�س: رعد عبدالقادر، مكتبة المن�صور العلمية – بغداد 2002م.

)16( غزل عربي: ها�شم �شفيق، دار ريا�ض الري�س – بيروت 2001م.

)17( ق�صائد �أليفة: ها�شم �شفيق، وزارة الثقافة والإعلام – بغداد 1978م.

)18( لمن �أقول وداعا: �أمين جياد، دار ال�ش�ؤون الثقافية – بغداد 1993م.

)19( مئة ق�صيدة وق�صيدة: ها�شم �شفيق، ط 1، دار الأنوار – بيروت 2003م.

)20( مرايا الأ�سئلة: رعد عبدالقادر، دار الحرية للطباعة – بغداد 1979م.

)21( نقاط حديث عراقية: غزاي درع الطائي، دار ال�ش�ؤون الثقافية – بغداد 1998م.

)22( النقطة: �أديب كمال الدين، وزارة الثقافة والإعلام – بغداد 1996م.

)23( نون: �أديب كمال الدين، مطبعة دار الجاحظ – بغداد 1993م.

)24( ورد الحناء: ها�شم �شفيق، الم�سار للن�شر – بغداد 1999م.
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علامــات

)25( وردة البحر: كمال ال�سبتي، دار الحرية للطباعة – بغداد 1978م.

)26( يجيئون �أب�صرهم: كاظم جهاد، دار الحرية للطباعة – بغداد 1974م.

)27( يقظة دلمون: خزعل الماجدي، دار الر�شيد للن�شر – بغداد 1980م.

ثانياً: الدرا�سات: 

)1(   بنية اللغة ال�شعرية: جان كوهين، ترجمة محمد الولي ومحمد العمري، ط 1، دار توبقال للن�شر 

– المغرب 1986م.
للطباعة  المعرفة  دار  ر�ضا،  ر�شيد  محمد  ال�سيد  تحقيق  الجرجاني،  عبدالقاهر  الإعجاز:  دلائل     )2(

والن�شر – بيروت 1981م.

)3(   دير الملاك: د. مح�سن اطمي�ش، دار الر�شيد للن�شر – بغداد 1982م.

)4(   الرمز والرمزية في ال�شعر المعا�صر: محمد فتوح �أحمد، ط 2، دار المعارف – م�صر 1978م.

دار   ،2 ط  الورقي،  ال�سيد  الإبداعية:  وطاقاتها  الفنية  مقوماتها  الحديث،  العربي  ال�شعر  لغة     )5(

النه�ضة – بيروت 1984م.

)6(   ن�صف قرن من ال�شعر العربي الحديث )ال�شعر واللغة(: مجموعة كتاب بحوث الحلقة الدرا�سية 

لمهرجان المربد الرابع ع�شر – دار ال�ش�ؤون الثقافية – بغدد 1999م.

ثالثاً: الدوريات والر�سائل الجامعية:

�شباط/  الثاني،  كانون   2  ،1 العدد  الأقلام،  مجلة  لعيبي،  �شاكر  النثر:  ق�صيدة  �أجل  من  بيان     )1(

2005م.
)2(   فل�سفة المعنى في النقد الأدبي: لواء �أحمد ح�سين، )ر�سالة ماج�ستير(، كلية الآداب – جامعة 

بغداد، مطبوعة على الآلة الكاتبة.

)3(   ق�صيدة الم�شهد ال�شعري وحركة الحداثة ال�شعرية: فا�ضل ثامر، جريدة الأديب، العدد 41، 42، 

�أيلول/ 2004م.

)4(   من الوقوف على �أطلال القبيلة �إلى الوقوف على �أطلال الحبيبة: خالد علي م�صطفى )ر�سالة 

دكتوراه(، كلية الآداب – الجامعة الم�ستن�صرية )مطبوعة على الآلة الكاتبة(، 2004م.

* * *
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علامــات

تحولات ال�صورة ال�شعرية في ق�صيدة

 ما بعد الحداثة

�أمــــــاني فــــــــ�ؤاد

مدخــــــل:

التي  التحولات  طبيعة  جوهرها  محورية،  بق�ضية  البحث  هذا  ين�شغل 

طر�أت على ال�صورة ال�شعرية في ق�صيدة ما بعد الحداثة، وتركز الدرا�سة على 

�إليه  �آلت  الذي  بال�شكل  الفنية  التقنيات  وبدائل  التغيرات،  بمعنى  التحولات 

ما  بقدر  للتطور  الأمر غير خا�ضع  لأن  التطورات؛  �أقول  ولا  الفنية،  ال�صورة 

هو خا�ضع لتغيرات وبدائل فنية في تكوين ال�صورة ال�شعرية في ق�صيدة مابعد 

وتغير  والخا�صة،  العامة  الثقافية،  المجتمع  بتغيرات  ارتبطت  والتي  الحداثة، 

مفهوم ال�شعر وال�صورة ال�شعرية، وتغير الذات المبدعة، ومفهوم اللغة وعلاقة 

ال�شعر بالمجتمع.

تميز  �أ�صبحت  التي  »ال�سمات«  التحولات  هذه  على  البحث  يركز 

ال�صورة ال�شعرية ما بعد الحداثية، ويعر�ض عر�ضاً نقدياً �سريعاً ل�سمات ال�صورة 

ال�شعرية قبل تيار ما بعد الحداثة.

والدرا�سة تعتمد المنهج الو�صفي التحليلي، وقد اخترت ثلاثة مبدعين 
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علامــات

�إبراهيم  معا�صرين نموذجاً للإبداع ما بعد الحداثي، وهم: عاطف عبدالعزيز، 

داود، محمود قرني.

والدرا�سة تتناول ال�صورة ال�شعرية ما بعد الحداثية في �سماتها وتحولاتها 

�شاملة  جمالية  منظومة  �ضمن  �أ�سا�سية  فنية  تقنية  كونها  خلال  من  الجديدة، 

متغيرة ومختلفة عن �سابقتها، وهي جماليات التناق�ض والجوار والفو�ضى، وهذا 

ما �أتناوله ب�شيء من الإ�سهاب: ت�شكيل ال�صورة ال�شعرية في ظل هذه الجماليات 

التي �أقترحها لتعبر عن المنهج الفني ما بعد الحداثي.

�أن طرحته في  �سبق  وت�ستكمل، طرحاً  تعتمد،  ما  قدر  الدرا�سة  وهذه 

�أكثر  �أنها  �إلا  والفو�ضى،  والجوار  التناق�ض  جماليات  وهي  لي،  �سابقة  درا�سة 

تحديداً وتنظيماً للفروق والاختلافات بين تياري الحداثة وما بعد الحداثة وما 

اعترى ال�شعر، و�أخ�ص منه ال�صورة الفنية في ظلهما من تجاوزات.

الفني،  والقول  المر�سل  القول  بين  الفارقة  العلامات  �أهم  هي  ال�صورة 

النثر.  ال�شعر وخ�صو�صية  الأدب و�شعرية  �أدبية  فيه  تتبلور  الذي  المقيا�س  وهي 

تيار  �إلى  و�صولنا  حتى  ذلك  على  ال�شعري  الفن  مبدعي  كل  يجمع  ويكاد 

ذلك  مت�ضمناً  والواقعية،  والرومان�سية  الكلا�سيكية  بالمدر�سة  مروراً  الحداثة، 

اللحظة  هذه  وحتى  الحداثية،  النثر  وق�صيدة  التفعيلة  و�شعر  العمودي  ال�شعر 

التي �أتوقف عندها، وهي الق�صيدة المت�أخرة التي ت�شكل ما ي�سمى بتيار ما بعد 

�آخر،  بعد  يوماً  تتبلور  ال�شعرية،  ال�صورة  في  متعددة  تغيرات  تحدث  الحداثة، 

ويكاد عر�شها �أن تتغير ملامحه ب�صورة جذرية، مع ملاحظة عدم نفي ال�صورة 

القديمة ولكنها تق�صي �إلى الأطراف.

ال�صورة ال�شعرية في رحلتها عبر المدار�س الفنية المتعاقبة خ�ضعت �أي�ضاً 

لمجموعة من التحولات التي تدرجت بها من الو�ضوح والمبا�شرة وقرب الم�أخذ 

حتى و�صلت بها �إلى درجة من التعقيد والغمو�ض المتناهي، �أو مجافاة ال�صورة 

المجازية بعنا�صرها المختلفة، لكن تلك المتغيرات قد �أثرتها و�أن�ضجت فل�سفتها 
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علامــات

روافد  من  لت�ستقى  بها  وت�شعبت  ومكوناتها  مجالاتها  من  وو�سعت  الجمالية، 

متعددة ومتباينة.

هذه الرحلة التي خا�ضتها ال�صورة الفنية �أعر�ض لها في �سرد �سريع يركز 

على وقفات دالة وحيوية في تحولات ال�صورة ال�شعرية.

�إلى  و�ضمها  متباينة  عنا�صر  اختيار  من  ال�شعرية  ال�صورة  تتكون  �أولًا: 

بع�ض لتن�صهر في �شكل يقول �شيئاً ومجموعة ان�صهار هذه العنا�صر له م�ضمونة، 

وله جماله.

وهي مجال »خ�صب« لموهبة المبدع: من خلالها ي�صول ويجول، يخرج 

غير  معانٍ  �إلى  الأ�شياء،  بين  الجديدة  العلاقات  من  �آفاق  �إلى  الألفاظ  �أ�سر  من 

م�ستهلكة، بغية عر�ض الق�ضايا الإن�سانية وهمومها على طاولة ال�شعرية الفنية.

وال�شكل  الهيئة  تعني  كما  الخلق،  تعني  وال�سنة  القر�آن  في  وال�صورة 

والأمر وال�صفة، كما تفيد معنى التزيين والتجميل، ومن الت�صور القر�آني ت�سلل 

الم�صطلح �إلى التراث الأدبي.

منذ  �أر�سطو،  محاكاة  منذ  القدم  في  عريق  م�صطلح  ال�شعرية  وال�صورة 

الفكرية  بالمدار�س  مروراً  ثم  والدلالة،  والمدلول  والمعنى،  اللفظ  م�شكلة  �إثارة 

فالم�صطلح  وغيرها،  و�سريالية  وطبيعية  ورومان�سية  كلا�سيكية  من  الأوروبية 

بحيث  للكلمة،  المحدودة  الآفاق  تو�سيع  فلك:  في  يدور  عندهم   IMAGE

تكون �أقوى و�أعظم �آلة في يد »ملكة الت�صور« كما �أ�شار �إلى ذلك الناقد »جون 

مدلتون مري«.

وينتقل الم�صطلح من الح�ضارة اليونانية �إلى العربية، ويطالعنا »الجاحظ« 

بالحديث عن »المعاني المطروحة في الطريق«، و�أن »ال�شعر �صناعة و�ضرب من 

وال�صورة  الت�صوير  م�صطلح  توظيف  وي�ستمر  الت�صوير«.  من  وجن�س  الن�سج 

بمعنى تقديم الواقع في �شكل جميل معتمد على الخيال غير خارج عن المعقول 

والممكن والبعيد عن المحال.
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من  الت�صوير  �أدوات  �إليه  وت�ضم  الم�صطلح،  �إلى  النقدية  النظرة  وتت�سع 

لفظ و�صياغة وتتلقف البلاغة كرة الت�صوير وت�شير �إلى �أن ركائز الت�صوير، وهي 

الت�شبيه والمجاز والكناية والتعري�ض. وبالرغم من هذا الثراء الذي �أحاط تناول 

الجزم  ون�ستطيع  العربي،  الفكر  لها  لتحولات خ�ضع  تعر�ض  �أنه  �إلا  الم�صطلح 

ال�صورة، ولكنها لم تغير  مبا�شراً في مكونات  ت�أثيراً  �أثرت  ب�أن مبادئ الإ�سلام 

ارتباطها بالواقع، ولا بالمبادئ الأخلاقية، ولا بالان�شغال بالممكن والمعقول. 

�شعراء  يد  على  الخ�صو�ص  وجه  وعلى   – العبا�سي  الع�صر  �أحدث  كما 

البديع من ابن هرمة �إلى ابن المعتز – ت�أثيراً ح�ضارياً لافتاً في فهم الواقع وت�صويره، 

وفي توظيف الخيال وانطلاقه ت�صويراً ممتزجاً بعطاء الح�ضارة الإ�سلامية التي هي 

رحيق الح�ضارات ال�سابقة عليها بالإ�ضافة �إلى مبادئ الإ�سلام.

لكن تظل العلاقات بين عنا�صر ال�صورة القديمة على قدر من الو�ضوح 

المبدع  اهتمام  محور  هي  والا�ستعارة  الت�شبيه  �أنواع  وكانت  التناول،  وقرب 

والناقد، وكانوا بهذا ال�صنيع يخنقون ما في مثل هذه ال�صور من طاقات تعبيرية 

ويطفئون �إ�شعاعاتها الإيحائية النافذة، بحثاً عن علاقة ح�سية قد لا يكون لها 

وجود.

عبدالقاهر  هو  فذ  ناقد  لإدراك  الإ�شارات  بع�ض  نعدم  لا  �أي�ضاً  لكننا 

الفنية،  ال�صور  في  الت�شخي�ص  جانب  عن  يتحدث  حين  )471هـ(  الجرجاني، 

والوظائف الفنية للا�ستعارة، والتفاته �إلى ق�ضية التناق�ض والت�ضاد، ودورهما في 

خلق �صور مبتكرة، في قوله: »الأ�شياء الم�شتركة في الجن�س، المتفقة في النوع، 

ت�ستغني بثبوت ال�شبه بينها، وقيام الاتفاق فيها، عن تعمّـل وت�أمل في �إيجاب 

الذي  والحذق  القريحة  ت�ستدعي جودة  ل�صنعة  و�إنها  فيها،  وتثبيته  لها،  ذلك 

يلطف ويدق في �أن يجمع �أعناق جميع المتنافرات المتباينات في ربقة، ويعقد 

بين الأجنبيات معاقد ن�سب و�شبكة..، وما �شرفت �صنعة، ولا ذكر بالف�ضيلة 

عمل، �إلا لأنهما يحتاجان من دقة الفكر ولطف النظر ونفاذ الخاطر �إلى ما لا 
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يحتاج �إليه غيرهما، ويحتكمان على من زاولهما والطالب لهما في هذا المعنى 

ما لا يحتكم ما عداهما، ولا يقت�ضيان ذلك �إلا من جهة �إيجاد الائتلاف في 

المختلفات، وذلك بّني لك فيما تراه من ال�صناعات و�سائر الأعمال التي تن�سب 

�إلى الدقة، ف�إنك تجد ال�صورة المعمولة فيها كلما كانت �أجزا�ؤها �أ�شد اختلافاً في 

ال�شكل والهيئة، ثم كان التلا�ؤم بينها مع ذلك �أتم، والائتلاف �أبين، كان ��شأنها 

.
)1(

�أعجب والحذق لم�صورها �أوجب«

وتتابع ال�صورة ال�شعرية تطورها على الم�ستوى الإبداعي والنقدي، ومن 

ثم لا ترتبط بالإدراك الح�سي فقط عند �أكثر النقاد في المذاهب الفنية الحديثة، 

على اعتبار �أن لها دلالات متعددة، �أهمها: ال�صورة الذهنية، وال�صورة بو�صفها 

.
)2(

مجازاً، ثم ال�صورة بو�صفها �أنماطاً تج�سد ر�ؤية رمزية �أو حقيقية �أو حد�سية

قِوامُه  »ر�سم  �إنها  ال�شعرية:  لل�صورة  تعريفه  لوي�س في  داي  �س.  يقول 

حتى  �صورة،  �أية  في  لازمة  الح�سية  ال�صفة  �أن  لوي�س  ويرى   .
)3(

الكلمات«

الغرب  النقدية في  الدرا�سات  �أو عقلية. لقد تجاوزت  ال�صور عاطفية  �أكثر  في 

المفهوم الب�صري لل�صورة، ت�أ�سي�ساً على �أن هناك اختلافاً �شديداً في درجة التب�صر 

�أو الا�ستب�صار بين الب�شر، وباعتبار �أن »المخيلة لي�ست ب�صرية فقط«. 

مادياً  �شيئاً  كونها  عن  بها  ين�أى  لل�صورة  جديد  مفهوم  د  حُدِّ هنا  ومن 

على خا�صية ح�سية  الانتباه  فيه  يرتكز  للفكر،  �أنها محتوى  على  ويركز  فقط، 

نوعاً ما، وت�أكيداً لهذا هناك من يرى �أن ال�صورة لا تقت�صر على الدلالة الب�صرية 

بح�سبان الحا�سة المفردة »لي�ست �سوى �آلة را�صدة، �سرعان ما تلتقي في عملية 

.
)4(

الإدراك والتلقي«

وحين ارتبطت ال�صورة ال�شعرية بالحوا�س ت�ستقي منها �إحدى عنا�صرها، 

كانت محددة، ون�ستطيع �أن نلم�س فيها �أو منها معنًى، �أو ت�صوراً محدداً، ويمثل 

هذا في تاريخ ال�صورة مرحلة �أولية.

المد  بداية  منذ  وانطلاقاً،  رحابة  �أكثر  �أخرى  مرحلة  ال�صورة  تدخل 
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الرومان�سي، فما عادت �إح�سا�ساً �أو �إدراكاً ح�سياً فح�سب، بل �أ�صبحت تنوب 

�أو ت�شير �إلى �شيء غير مرئي، �شيء داخلي، ويمكن �أن تكون تقديماً وتمثيلًا في 

.
)5(

وقت واحد

فيها  ويترك  يج�سدها  �أن  »عليه  ال�صورة  لغة  مع  يتعامل  حين  والمبدع 

�أن يعثر على  للتخيل اللامرئي حتى لا يحرمها من ثراء الإيحاء، عليه  ثغرات 

اللغات  المتراكمة في طبقات  بالدلالات  �شحنها  ويعيد  الأ�شياء و�صمتها،  فقر 

خلا�صة  واحد  فني  عمل  في  ي�ستقطر  �أن  عليه  العريق،  ومتخيلها  الإن�سانية 

تجربته الجمالية في فنون الكلام والر�سم والت�شكيل والمو�سيقى والتعبير الج�سدي 

.
)6(

الراق�ص، كي يبرز �شعر الحياة دفعة واحدة مكتملة«

ولقد كان الأثر الح�ضاري الغربي قوياً في تناول ال�صورة والخيال وطريقة 

التعامل مع �أدواتها البلاغية و�أهدافها، و�إ�ضافة �إلى الت�شخي�ص، ترا�سل الحوا�س، 

، تزلزل الارتباط بالواقع الذي ترك عر�شه للواقع الموازي، 
)7(

مزج المتناق�ضات

وانفتحت الآفاق �أمام الخيال والإبداع الخلاق والثقافة العري�ضة والح�ضارات 

المتعددة، وت�سللت ال�صوفية وعلم النف�س والمدار�س الفل�سفية �إلى ال�شعر، تغذيه 

وتغذي �صوره المجازية بمعين لا ين�ضب من التنويعات الت�شكيلية. 

وهنا تُكت�شف العلاقات الفنية في ال�صورة عند ال�شاعر بالروح والخيال 

ال�صورة  من  ين�شد  �أ�صبح  الذي  »الإيحاء«  ويزيح  الثقافات،  وتنوع  والحلم 

ووظيفة  الت�صوير.  �صناعة  في  بالح�سية  والارتباط  التحديد  عر�ش  ال�شعرية 

ال�صورة – وفق هذا المفهوم - هي تج�سيد الحقائق النف�سية وال�شعورية والذهنية 

اعتادته  عما  مغاير  نحو  على  الأ�شياء  ور�ؤية  يطرحها،  �أن  ال�شاعر  يريد  التي 

الأذهان �أن تراها عليه، وو�سيلة المبدع �إلى ذلك لا تكتفي بمجرد الت�شابه الح�سي 

الوقع  ت�شابه  المتمثلة في  العميقة  الدقيقة  العلاقات  �إلى  تتخطاه  و�إنما  الملمو�س، 

النف�سي وال�شعوري للطرفين المت�شابهين.
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يحدث هذا التغير في مفهوم ال�صورة لتغير مفهوم ال�شعر، وتغير ثقافة 

من  الكون  نحو  ما  ر�ؤية  وت�شكيل  والوجدان،  الخيال  تجاه  وت�صوراته  المبدع 

حوله، كما يتطلب ذلك نوعاً من التق�صي الواعي بهذه المتغيرات، وما تتابع من 

مذاهب فنية، مثل: الرمزية، والت�صويرية وال�سريالية، وغيرها.

وركائز  الحداثي،  ال�شعر  في  وال�صورة  ال�شعر  لمفهوم  �آخر  تحول  في 

الت�صوير من ت�شبيه ومجاز وكناية وتعري�ض ورمز، وتغير في مفهوم اللغة ومعاني 

الألفاظ، بل تغير في الهدف من ال�شعر وتحول في فل�سفة الإبداع ذاتها، يتحول 

تناول  �إلى  تناول متداول  �إلى �صعبة ومن  الفن من متعة �سهلة  المتعة في  مفهوم 

عزيز المنال.

ال�شعري  للكون  اللغة وتو�سيع  تو�سيع لأفق  ال�شعرية الحداثية  فال�صورة 

الوجداني  الكون  بات�ساع  �أن تكون  ال�صورة  الوجدان، وعلى  في محاولة لأ�سر 

لكي ت�ستطيع �أ�سره، الوجدان مركب �شديد التما�سك لا يمكن تحليله �إلى عنا�صره 

الأولى من حزن وفرح وتوتر وهدوء وحب وكراهية.. دون الإخلال به.

ويقول �أحد مبدعي ومنظري ال�صورة ال�شعرية الحداثية »اعتدنا ال�صورة 

الوجداني  الكون  تتوغل في  نريد �صورة  التي تعبر عن عن�صر وجداني واحد، 

ب يختلف عن مجموع عنا�صره، لا نريد �صوراً تم�سك  وتم�سك به، ولأن المركَّ

ال�صورة  الوجدان،  ت�أ�سر  �أن  الإيحائية يمكنها  ال�صورة  العنا�صر وحدها،  ب�آحاد 

�أن  منها  نريد  لا  منه،  تقترب  �أن  دون  الوجدان  ت�صف  �أن  تقول، تحاول  التي 

ت�صف، نريد �أن ت�أ�سر، الو�صف هو نثر الحياة، �أ�سر الوجدان بال�صورة هو ال�شعر، 

�سطحي  ر�صد  الو�صف  بالدلالات،  مزدحم  عالم  والإيحاء  محدود،  الو�صف 

الزمان والمكان، لا  �إيغال في الكون الوجداني عبر  للزمان والمكان، والإيحاء 

نريد �أن نثبت عند لحظة خارجية، نريد �أن نوغل في الكون الوجداني، �إن كل 

و�صف يخ�ضع للدلالة العقلية المنظمة، وال�صورة فيه و�صفية محددة، لا تقترب 
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من الوجدان وتكتفي بر�صده من بعيد لي�س هو مطلب الحداثيين، هم يريدون 

.
)8(

المفاجئ، لا الم�ألوف، المتفجر، لا ال�ساكن«

�أو  منطقياً  ال�صورة  طرفي  بين  ال�شبه  وجه  يعد  لم  الحداثي  ال�شعر  في 

وا�ضحاً، »المقابلة في الت�شبيه«، لم تعد هناك منا�سبة بين الم�ستعار منه والم�ستعار 

�إليه، لم نعد نبحث عن علاقات الوحدة �أو الان�سجام الظاهرة �أو التقارب. 

وعالمه  ومجتمعه  بنف�سه  الإن�سان  علاقة  ال�سائدة،  العلاقات  تغيرت  لقد 

الذي حوله، بالكون كله، وتزعزعت الم�سلَّمات، وامتحنت البديهيات، و�صار 

ال�شعر للنخبة متعة لها، متعة الباحث عن الجمال المجرد، الجمال الذي نلهث 

وراءه خلف المتجاورات، خلف المتناق�ضات، في داخل الفو�ضى ذاتها. 

في  ال�شعرية  ال�صورة  ت�شكل  فيها  الجماليات،  من  �أخرى  نوعية  �إنها 

الق�صيدة الحداثية على �أ�سا�س من الخيال الذي يتناول لبنتها من الواقع ليخ�ضعها 

المعا�صرة  العربية  �شعر الحداثة  ال�صورة في  �إن  الفن،  �آخر موازٍ من �صنع  لواقع 

من  تتغيا خلق دلالات جديدة،  فكرية  م�ستقلًا ومطية  وكياناً  �صارت وحدة 

خلال علاقات جديدة، و�أداتها تو�سيع طاقات اللغة و�إمكاناتها التعبيرية.

وفي ظل مفهوم الحداثة، الذي يقوم على �أ�سا�س ال�صراع والتناق�ض بين 

في  الوقت  ذات  في  بينها  والجمع  المتعار�ضة  والفل�سفات  والثقافات  الأفكار 

المحيط الثقافي العالمي، يبقى التجريد ومعاي�شته الهم الأكبر الذي ي�شغل المبدع، 

المتعاظم  والحنين  للطبيعة  الم�ضادة  النزعة  وتبقى  �سّاً،  َ وُحم تج�سداً  �إليه  والمنظور 

للطبيعة الم�ضيعة، من �أبرز �أ�شكال ال�صراع التي يحياها الإن�سان الحديث.

هذه  في  ولل�شعر  الميتافيزيقي،  الفني  الحد�س  على  يت�أ�س�س  موقف  �إنه 

المرحلة مفهوم يتغيا المعرفة الإ�شراقية وال�شاعر فيه كان نبياً �أو رائياً �أو عرافاً �أو 

�ساحراً، ي�أتيه الإلهام من عالم مفارق، لا ي�أبه الواقع، الواقع الذي �شهد هزيمة 

1967م، وانهيار الم�شروع القومي، وذهاب اليقين �إلى غير رجعة، وال�شك في 
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كل منجزات الما�ضي بح�سبانها ركائز لتلك الهزيمة، هنا التج�أ »نموذج جماعة 

�شعر« �إلى الميتافيزيقيا، وتبعهم بعد ذلك تيار الحداثة متمثلًا في نتاج جماعتي 

»�إ�ضاءة 77«، و»�أ�صوات« وغيرهما.

هذا التيار �أكد على مفاهيم �أثرت على ال�شعرية ال�سبعينية، منها: مفهوم 

الق�صيدة،  داخل  الواقع  ظلال  عن  بديلًا  والتجريد  الر�ؤية،  عن  بديلًا  الر�ؤيا 

للغنائية،  بديلًا  الذات  ونفي  الانطباعي،  الحد�س  عن  بديلًا  ال�صوفي  والحد�س 

عن  بديلًا  النخبة  حلت  وبذلك  جماهيرياً«  لي�س  »ال�شعر  �أن  دعوى  وتعالت 

المجتمع.

كل هذه المفاهيم مت�ضافرة �أوجدت �إبداعاً مجاوزاً وغير م�ألوف، وكانت 

لقد  جذرية،  تغيرات  اعترتها  التي  ال�شعرية  عنا�صر  �أبرز  من  ال�شعرية  ال�صورة 

�إلى حدود  ال�شعرية غرائبية ومتباعدة  ال�صورة  العلاقات بين عنا�صر  �أ�صبحت 

ال�صوفية،  بالحالة  �شبيهة  تكون  “حالة”  تخلق  جزئية  �صور  فهي  ق�صوى، 

وال�صور هنا �أقرب لمفهوم الإ�شارات عند المت�صوفة، ويتعمد المبدع فيها حالة 

من الخفاء والغمو�ض.

والمبدع مع هذه ال�صور المتباعدة العلاقات الظاهرية، يفرغ الألفاظ من 

للك�شف  �سبيل  لديهم  فالخيال  جديدة،  بدلالات  ب�شحنها  يقوم  ثم  دلالاتها، 

والفي�ض، وو�سيلة لإدراك الحقائق المترفعة عن عالم الماديات والمنافع. 

وت�ستهدف ال�صورة ال�شعرية هنا خلق »�إيحاء«، فهي لا ت�شير �إلى الأ�شياء، 

لكنها تخلق جوها. وبذلك ف�إن الأ�شياء، وكذا العلاقات فيما بينها، لا تح�ضر �إلا 

من خلال الظلال، هذا لا ينفي وجود الأ�شياء، لكن يزيحه �إلى �ضرب من مجرد 

الجوار، �أو وجود يت�سم بالفو�ضى العارمة، التي يبقى فيها التلقي مبعثراً، وفي 

حالة من التيه الذي قد ي�صل �إلى حالة من الغياب التام عن الن�ص. �إن العلاقات 

الجمالية التي �شكلت ال�صورة في هذا التيار لم تعد علاقات وحدة �أو ت�شابه، �أو 
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علاقات �إ�شارية محددة، لم تعد علاقات قائمة على المنطق �أو التقارب �أو توالد 

�إحداها من الأخرى، لكنها علاقات فر�ضت نف�سها ووجودها، نظراً للظرف 

المبدعون وعبروا  فيه  انغم�س  الذي  والنف�سي  والثقافي  ال�سيا�سي والاجتماعي 

�سوى  ولم تجد  بالآمال،  فا�ضت  التي  تتحقق،  لم  التي  ذواتهم  عن  من خلاله 

الهزائم والانكفاء على نف�سها تجتر �آلامها. 

ال�شعرية معيناً لا  لل�صورة  ثرية قدمت  �أي�ضاً مادة خام  ولقد قدم الحلم 

الأبعاد  يتجاوز حدود  فالحلم  و�أمواجه عن الحراك والت�شكل،  تكف دواماته 

النف�سية والفل�سفية وت�أثيراتها المتنوعة، بانفتاحه على طاقة تغذي العمل الفني 

بعنا�صر عمل وظيفية لا تن�ضب، وتت�صل ب�أعمق مناطق الإبداع غمو�ضاً و�إثارة، 

جاءت  كلما  ت�أثيرها  عمق  يزداد  للتخيل،  وظيفة   – �أر�سطو  ح�سب   – �إنه  �إذ 

مزودة بالقوة والعمق والثراء، وكلما كانت ذات قابلية �أكبر على الت�شوي�ش على 

القيود التي يفر�ضها العقل �أو الوعي الإن�ساني.

فالحلم ي�شكل ف�ضاءً عاماً تجرى في م�ساحاته الحيوات الإبداعية متحررة 

من �ضرورة �أن تقدم تبريراً �أو منطقاً، تنتظم على نحوه الأ�شياء �أو العلاقات.

الق�صيدة  تحويها  التي  والأ�شياء  ال�شعرية  التكوينات  بين  العلاقات  �إن 

قائمة بالقوة لا بالفعل، الوجود ال�شعري فقط هو ما يك�شف عن وحدة الباطن 

بين الأ�شياء، ما يك�شف عن انتظام الفو�ضى الظاهرية، ما يك�شف عن وحدة 

الوجود في علاقات التناق�ض، هناك دائماً ان�سجام خفي وتجان�س بين مفردات 

الوجود، وهو ما ي�صفه ال�صوفيون »بوحدة الوجود«.

�إدراكها  يمكن  ظاهرة  حقائق  نوعان،  ال�شعر  نظر  وجهة  من  فالحقائق 

الحداثة  ال�شعرية في  الحقيقة  بالب�صيرة،  التما�سها  يمكن  باطنة  و�أخرى  بالعقل، 

وبين  المتناق�ضات،  �أبعد  بين  ت�ؤلف  التي  ال�صورة  خلال  من  تلتم�س  كانت 

يبدو  التي لا  الفو�ضوية  المفردات  التجاوز، بين  فقط  التي يحكمها  العلاقات 
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علامــات

في واجهتها نظام ما، وكانت ال�صورة في هذا ال�صنيع �صورة لا يمكن التما�س 

�أبعادها، �أو معرفة وجه ال�شبه بين عنا�صرها المتباعدة �إلى حدود النفي ذاته. 

الحقائق ال�شعرية في الحداثة كانت مجردة، وتتغيا الات�صال بالميتافيزيقي، 

وال�سباحة في العالم المتعالي، والارتفاع عن كل ما هو �أر�ضي ويومي ومتداول، 

هناك  كانت  كما  الحداثي،  للمبدع  ومحببة  مف�ضلة  مناطق  هناك  و�أ�صبحت 

و�سائل فنية لج�أ �إليها مبدعو تيار الحداثة، مثل:

الحديث  ومحاولة  المتناق�ضات،  بين  والحواف  التوتر  مناطق  �إلى  اللجوء   –  1

عنها.

2 – اللجوء �إلى ظلال الألوان التي يلتقي فيها الوا�ضح بالمبهم.

3 – الاعتماد على خيال وثقافة القارئ في �إبداع، �أو تكملة، �أو فهم �أجزاء من 

ال�صورة؛ لينال لذة الاكت�شاف »ت�أثراً بنظرية التلقي«.

4 – الغمو�ض الكثيف الذي يتحول �إلى عوالم منغلقة عليهم، فلا نكاد نم�سك 

ثالث، وهكذا، ولا  ثم  �آخر لا يكتمل،  �إلى  ليتحول  يتلا�شى  بخط حتى 

ولا  رابط،  يربطها  لا  مبعثرة،  وم�شاعر  �إح�سا�سات  من  نتف  �إلا  يبقى 

اف: وظيفته الو�صول �إلى المجهول بر�ؤية  يجمعها نظام، فال�شاعر هنا عرَّ

ما لا يرى و�سماع ما لا ي�سمع.

5 – التداعي الحر التلقائي لمعطيات ال�شعور، في طابع حلمي مده�ش في غياب 

�أية مراقبة من العقل �أو المنطق، وذلك اعتماداً على ما روج له ال�سرياليون 

وبع�ض الرمزيين وفرويد وحديثه عن الوعي واللاوعي الب�شري، فات�سعت 

�أو  منها،  الاقتراب  محظور  مناطق  هناك  يعد  ولم  الإبداع،  م�ساحات 

تتبدل  الأحلام  ففي  ال�سيا�سة،  �أو  الدين  �أو  الجن�س  مثل:  عنها،  الحديث 

ال�صور، وت�صبح الأزمنة مكثفة، والأماكن براحاً لا �ضابط هناك.

للأ�شياء،  جديداً  مظهراً  يخلق  ال�شاعر  يعد  لم  ال�شعري،  الفعل  اختراع   –  6

فح�سب، بل يقوم بخلق عالم جديد، كائنات كاملة غير متوقعة، لا تخ�ضع 
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علامــات

الخلاقة،  للدوافع  غذاء  �سوى  لي�سا  والإح�سا�س  هنا  والذاكرة  لتجارب، 

مجاوزاً  بناءً جديداً  بنائها  و�إعادة  المحطم،  الواقع  �أ�شتات  بتجميع  وذلك 

العقبات، جامعاً بين التناق�ضات والمتنافرات مما قد ي�ؤدي �إلى الفو�ضى في 

بع�ض الأوقات.

وذلك  والمكان،  الزمان  في  الم�ألوف  الن�سق  من  والأ�شياء  الظواهر  تجريد   –  7

ة في الواقع الخارجي  على �أ�سا�س �أن ثمَّ عالماً مجهولًا وراء الواجهات المح�سَّ

رجوعاً �إلى النظريات الفل�سفية التي قالت بقَبْلية العالم المثالي. �إن التخلي 

لا  مجردة  �صورٍ  �إبداع  �إلى  يهدف  �إليه  تنتمي  الذي  والزمان  المكان  عن 

تخ�ضع لمنطق الواقع الخارجي، و�إن كانت بثاً للعقد النف�سية والإح�سا�س 

.
)9(

بالعجز �أمام حقائق هذا الواقع

�إن هذا النوع من الممار�سة التي يتبعها ال�شاعر، وفيه يعقد بين الأ�شياء، 

الأفكار، الم�شاعر، وال�شطحات، زواجاً وطلاقاً غير �شرعيين، هو ما ي�ضفي على 

الأ�شياء لذة الخروج على المنطق العقلي، وي�ؤدي �إلى نوع من المباغتة الذهنية، 

هذه الفو�ضى التي تبدو على ال�سطح تخفي في عمقها فل�سفة وتعبيراً عن الحياة 

في تناق�ضاتها وتداخلاتها، وهي ما تحررنا من فتور العادة و�ألفة المنطق.

ومع بداية الثمانينيات تزداد الظروف ال�سيا�سية والاجتماعية والثقافية 

عبثاً وظلماً وت�شتتاً، وتحت دعاوى العولمة، ونظام ر�أ�سمالي عالمي قا�سٍ فر�ض 

�أو  قيد  كل  من  والانفلات  التمرد  في  المبدعين  رغبة  تزداد  قهراً،  علينا  نف�سه 

�سلطة �سابقة.

ويواجه المبدع ق�صيدته مت�سائلًا: ماذا �صنع التعالي الميتافيزيقي والنخبوية 

الفنية؟

م�ستقراً  ملاذاً  يجد  فلم  وذاته،  المبدع  بين  ات�ساعاً  الهوة  ازدادت  لقد 

يركن �إليه، وازداد عزلة، ولم يعبر عن حياته الواقعية بكل متناق�ضاتها وفو�ضاها، 
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علامــات

ولم تكتمل دائرة الإبداع بالتلقي الواعي، وتحت �أ�ستار من الغمو�ض، �أ�صبحت 

هناك قطيعة بين الق�صيدة والجمهور.

�إلى  المتن  من  به  انتقلت  المبدع،  على  التحولات  من  العديد  طر�أ  كما 

�إلى  ميتافيزيقي  كائن  من  حولته  التي  المركزية،  الر�ؤى  وانهارت  الهام�ش 

ومع  ال�صوفي  الح�س  مع  يتفاعل  الحداثي  المابعد  المبدع  مهم�ش،  واقعي  كيان 

ي�شحذ  فهو  الحداثة،  مبدعي  من  قبله  لما  مخالف  منظور  من  ال�شعرية  الحقيقة 

تغييبه،  �أو  لي�س عن طريق الارتفاع فوقه  الذي يحياه،  العالم  الوعي بمفردات 

�أ�شيائه، لا غاية له، فهو لا يبحث عن  ف العالم بكونه و�سيلة وعلى  لكن لتعرُّ

عالم �آخر �أو عن غيبيات، �أو ما �شاكل ذلك. �إنه يحاول ر�ؤية �شعرية الأ�شياء، 

الك�شف  من  حالة  �إلى  الو�صول  يحاول  الحداثي  بعد  فيما  ال�صوفي  فالح�س 

والر�ؤى المختلفة للأ�شياء التي تحيط بنا في الحياة، لكننا لا نراها على هذا النحو 

الأ�شياء على �شكل ما،  ترينا  المنطق والعادة والتواتر  المبدع،  يراها عليه  الذي 

في�أتي المبدع ويرى – من خلال علاقات مغايرة، ودون الخ�ضوع لهذا المنطق 

والمتواتر – الأ�شياء في تناغمها �أو تنافرها �أو فو�ضاها؛ ليرينا العالم كما هو في 

حقيقته التي قد تطم�سها العادة.

�إن عملية القب�ض تلك لا تت�أ�س�س على الر�ؤية، �أو حتى الر�ؤيا بمفهومها 

الوعي،  من  قوية  بحالة  ترتبط  ا�ستب�صار  تنتج عن حالة  لكنها  الملهم،  البنيوي 

بمعنى �أنها لي�ست ابتعاداً عن الواقع لت�أ�سي�س علاقات خارجة عنه، لكنها غو�ص 

فيه لاكت�شاف علاقات جديدة خافية بين مفرداته. وبالتالي ف�إن ال�شعر في هذه 

لا  الأ�شياء،  عالم  �إلى  بنا  يدخل  لأنه  الميتافيزيقية،  النزعة  عن  يتنازل   – الحالة 

فها. عك�س  لنراها، ولكن لكي نعانيها، �أي �أنه يجعلنا نتحقق منها �أكثر مما نتعرَّ

الت�صور الميتافيزيقي عند »وردزورث«، والذي يفتر�ض �أن �أهم �شروط ال�شعرية 

هو تجاوز الواقع.

الكون،  محور  عن  الإن�سان  يزيح  الحداثي،  بعد  فيما  الإبداع،  مفهوم 



تحولات الصورة الشعرية في قصيدة ما بعد الحداثة

20
09

س 
ط

س
أغ

 - 
هـ

14
30

ن 
با

شع
 ، 

18
ج 

 م
، 7

0 
 ج

ت ،
ما

علا

66
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فلي�س هو الكيان الذي تقا�س به الأ�شياء والموجودات، بل الأ�شياء والموجودات 

هي الأبطال الجديرة بالفن، وعلينا تناولها بحوا�سٍ بكر، طازجة، ولي�س على 

الأ�شياء،  عن  المخزون  العقلي  وت�صورنا  �إدراكنا  في  عليه  اعتدنا  الذي  المنوال 

الأ�شياء  ا�ستنطاق  للحياة،  الجديدة  والأر�ضيات  الواقع  اكت�شاف  �إعادة  يجب 

والألوان والأ�صوات بالمكتنز فيها، والذي لم يلتقطه الآخرون ولم ي�سمعوا به، 

ولم يلم�سوه. �إنها الأ�شياء من خلال الإن�سان.

ولتيار ما بعد الحداثة �سمات فنية عامة، مثل:

كما  الإن�سانية،  الكبرى  الحكايات  انهيار  بعد  عبثها،  �أو  المعايير،  تخبط   –  1

يقول »ليوتار«.

2 – الا�ست�سلام لحالة انتقاد المعايير الناتجة من افتقاد اليقين بوجود �أ�س�س ثابتة.

3 – لذا ت�ست�سلم للقيمة الا�ستعمالية لكل الأمور. �سلعية الفن، وفنية ال�سلعة.

4 – لا تعترف ما بعد الحداثة بالعمق فيما يوجد بالفعل �سطح مو�ضوعي، ولا 

�ضرورة لم��سألة المعنى والدلالة.

5 – الدال لا يلتزم بمدلول، ولا يدعو المتلقي لاكت�شافه، بل ليواجهه كما يواجه 

الواقع الم�شتت نف�سه، وفيها تدمر �سلطة المدلول.

لمدرك  ت�صوير  هو  بل  متذوق،  �إلى  مبدع  من  ر�سالة  لي�س  الفني  العمل   –  6

ح�سي دون �إ�ضفاء قدا�سة �أو �سمو عليه، في�ستمد الفن عنا�صره من الواقع 

المو�ضوعي المح�س بكل خ�صائ�صه، �إن الفن يغمر نف�سه في الواقع الذي 

يت�سم بالفو�ضى والتناق�ض والجوار.

7 – فن ما بعد الحداثة لا ي�ستهدف الخلود.

وهو  الم�شهد،  �صدارة  في  يتجلى  ال�شعرية  ال�صورة  في  الأخير  التحول 

لاحتياجات  طبقاً  ترتيبها  ليعيد  ال�سابقة،  ال�شعرية  عنا�صر  �إنتاج  يعيد  تحول 

جديدة  �شعرية  عنا�صر  الجديد  النموذج  يفر�ض  ما  وغالباً  ال�صاعد،  النموذج 
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التحليل  �إن عمليات  ال�سابقة،  النماذج  الوقت عن  ذات  وتتوافق في  تختلف 

تتما�شى مع معطيات  �شعرية جديدة  لمقت�ضيات مفاهيم  التركيب وفقاً  و�إعادة 

المعا�صرة الكائنة في هذه اللحظة الزمنية تبدو طبيعية للغاية، ولا تحتاج لكل هذا 

الت�شكك الذي يتجلى في ق�صيدة نثر ما بعد الحداثة.

�إن التعامل مع الأفكار، من خلال الإدراك الح�سي، هو �صلب �إ�شكالية 

خلال  من  لي�س  مفارقة،  �إبداعية  ذاكرة  �إنتاج  تحاول  التي  الجديدة  الق�صيدة 

جانب  منها..  الحتمي  غير  الجانب  نفي  خلال  من  بل  ال�سلفية،  الذاكرة  نفي 

كانت  و�إذا  بلاغية،  �أقنعة  خلف  عادة  يتخفيان  اللذين  والتجريد  الت�صورات 

النتائج ال�شعرية ال�سابقة ت�ستدعي ت�صور ال�شيء �إلى الذهن، �إذ تتحدث عنه، ف�إن 

الق�صيدة الجديدة �أ�صبحت تطمح �إلى تحقيق ال�شيء، تحققاً يكاد �أن يكون فعلياً، 

.
)10(

لي�س من خلال الذاكرة، و�إنما عبر الحوا�س

تعد  التي  الحوا�س  الحوا�س،  عر�ش  من  تعلي  التي  الب�صرية  ال�صورة  �إنها 

الطريق الذهبي للمعرفة وال�سخرية من مفارقات هذا العالم الذي نحياه.

دون  الواقع،  عن  ومبا�شر  �شخ�صي  انطباع  ب�أنها  تتميز  المعرفة  هذه  �إن 

الطبيعية  الحوا�س  ا�ستخدام  طريق  عن  وذلك  مفهومية،  و�سائط  �إلى  الا�ستناد 

وحدها، فالانطباع والمعرفة الن�سبية هما عمادا التجربة الحية ورف�ض ال�سطوة 

المرجعية �سابقة الوجود على الن�ص.

المجاز الذي هو العلة الأولى في الإبداع، كما كان معتقداً فيما قبل ما 

بعد الحداثة، �أ�صبح مرفو�ضاً، والارتطام به في الق�صيدة عمل يقلق منه المبدع. 

�إلى  المبدع  يلج�أ  التقليدي  غير  ال�شعرية  لنوع  المغاير  الاختيار  هذا  �أجل  ومن 

وقائع حياته اليومية، و�أ�شيائه الخ�صو�صية والعابرة، من منطلق �أنها الأ�شياء التي 

تحمل نب�ضاً ودماءً في حياته التي تت�سم بالحياد والعدمية في هذا العالم، لذلك 

فهو يبحث عن �ألفة بينه وبين الأ�شياء، �ألفة لا يجدها مع العالم والأ�شخا�ص من 

حوله، �إنه يلملم الوجود في هذا العالم من خلال ح�سية عارمة.
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علامــات

جماليات التناق�ض والجوار والفو�ضى:

بالرغم من تغير التقنيات تغيراً بيناً وجوهرياً، في مفهوم ال�شعر بين الحداثة 

الق�صيدة  بين  والجوهري  البّني  الاختلاف  �أن  من  وبالرغم  الحداثة،  بعد  وما 

الحداثية وما بعد الحداثية، �إلا �أن التداخل والاختلاط بين ال�سمات الفنية لكلا 

التيارين في م�صر والوطن العربي على الم�ستوى الفني التطبيقي لايزالان يطلان 

نرى  ما  كثيراً  فنحن  �أنواعهما،  باختلاف  الفنية  الإبداعات  على  بر�أ�سيهما 

اختلاط المفاهيم والتقنيات لتيار الحداثة وما بعد الحداثة في الديوان الواحد، 

ولا نعدم �أن نجد بع�ض ال�صور المجازية القائمة على الخيال الا�ستعاري، وقد نجد 

، وهذا ما يحتمله دائماً 
)11(

في الإبداع محتوًى فكرياً ين�شد المبدع فيه ر�سالة ما

الم�ستوى التطبيقي النظري الذي يت�سم بالتقعيد وال�صرامة.

جماليات  �إن   - نف�سه  النظري  الم�ستوى  على   – �أقول  �أن  و�أ�ستطيع 

التناق�ض والجوار والفو�ضى، كما عبرت عن ق�صيدة تيار الحداثة حتى انهارت 

الم�سلَّمات، وت�شظت المقولات القائمة على الوحدة، ابتداءً بالهيجلية، وانتهاءً 

تحاول  �أ�صلية  ب�أ�س�س  تعترف  الحداثة  �أن  من  وبالرغم  المعا�صرة،  بال�صوفيات 

الثقافة  �أوجدته  الذي  والم�ستقر  المتواتر  ترهلات  من  وتخلي�صها  ا�ستعادتها 

بع�ض  في  يعمل  قد  مختلفاً،  وفكراً  �آخر،  بديلًا  تقدم  ما  عادة  و�إنها  الكابحة. 

نوعية  �أن  �إلا  الفني،  والأداء  الر�ؤيا  ذلك  يت�ضمن  ال�صريح  البيان  �إلى  نزعاتها 

الجماليات التي عبرت عن الق�صيدة الحديثة كانت جماليات الجوار والتناق�ض 

عميقة  ومعرفية  ثقافية  �أبعاد  هناك  كانت  فقد   ،
)12(

ذكرت كما  والفو�ضى 

�أوجزتها  الأبعاد  الحداثة. هذه  ق�صيدة  نت مجالًا لإبداع  ملتب�سة ومتداخلة كوَّ

في �أربعة، هي:

1 – البعد الفكري والفل�سفي.

2 – البعد الميتافيزيقي.
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3 – البعد ال�صوفي.

4 – البعد الأ�سطوري.

كما كانت هناك المذاهب الفنية المختلفة، بدعواتها المختلفة والمتعاي�شة، 

النف�س  علم  انفتح  كما  وغيرها،  والرمزية  والتكعيبية  والدادية  ال�سريالية  مثل: 

بنظريات فرويد الخا�صة باللاوعي وعالم الأحلام وما عاداها.

الت�أويلية  والانطلاقات  والتداخل  التعدد  تحتمل  التي  الأ�شياء  هذه  كل 

التي بها  النوع من الجماليات  – �أوجدت هذا  الإبداعي  الفني  المنطلق  – من 
المجاز  في  له  حد  لا  ات�ساعاً  �أوجدت  الحداثية،  الق�صيدة  مع  التعامل  ن�ستطيع 

الت�صويري، وابتكرت �صوراً �شعرية غريبة وغير م�ألوفة، بل �ضمت في �صورة 

�صلاح  د.  يقول  الحدود،  �أق�صى  �إلى  متباينة  عوالم  مفردات  من  �شتيتاً  واحدة 

قن�صوه:

»لقد كانت الحداثة رف�ضاً لدور الفن كعاك�س، �أو م�سجل، �أو مترجم 

لنظام خالد ثابت مطلق، ومن ثم كانت �إنكاراً للإيهام المزدوج، الإيهام بثبات 

فاعلية تحويل وت�شكيل،  فالفن  للفن،  �أزلية  بوظيفة  والإيهام  العالم،  النظام في 

.
)13(

ولي�س تقنية تمثيل وت�سجيل«

�أن تتغير فل�سفة الجمال التي على نحوها يت�شكل العمل  لذا كان لزاماً 

الفني باختلاف �أنواعه، و�إذا كنا ب�صدد ق�صيدة ال�شعر التي هي عالم من اللغة، 

عالم من الانفعالات والم�شاعر المتداخلة والمختلف �إحداها عن الأخرى، عالم 

من البحث عن الت�شكيلات والتحولات المتعددة، فنحن �إذاً ب�صدد تداخلات 

فر�ضت  تناق�ضات  النحو،  هذا  على  الواقع  فر�ضها  تجاوزات  منتهية،  غير 

وجودها، نظراً لأن الحداثة ذاتها لم تكن لتظهر لو لم يكن هناك نقد ومراجعة 

لكل المنظومات الفكرية والثقافية منذ القرن التا�سع ع�شر.

التي  الم�سلمات  كل  وال�شك في  النظر  �إعادة  وليدة  الحداثة  كانت  لقد 
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ر�سخت لطول الممار�سة والتكرار، لقد بحثت الحداثة وراء �إزاحة الأ�ستار التي 

كونتها العادة والألفة مع الأ�شياء والأفكار وعملت على تجلية و�إظهار الأ�شياء 

والأ�س�س في �أ�صولها ونكهتها الأولية، في بكارتها دون فر�ض تكل�سات ال�سنين 

فوق م�سامنا وكل حوا�سنا ور�ؤيتنا لكل العالم من حولنا، �إن عملية البحث هذه 

تخو�ض في متاهات لا تنتهي، افترا�ضات، ت�صورات، مواجهات، ون�ضيف �إلى 

هذا �أنها لي�ست من منظور عقلي، بل هي من منظور فني، لذا كان منطق ال�شعر 

الذي له طبيعة خا�صة قدره على �أن يت�سع بدوائر الفن لعوالم �أرحب.

الحداثة �ضد ا�ستقرار المرجع �أو الم�شار �إليه، ولذا فهي تعول على �شفرات 

من  الألفاظ  لتفريغ  المعجم  مفردات  �إعادة  عبر  والمبدع  المتلقي  بين  التوا�صل 

دلالاتها، ثم �شحنها بدلالات جديدة، الحداثة ترف�ض الواقع وتتمرد على كل 

قيم الثقافة القامعة، وت�سبح في عالم من المجاز والخيال والأحلام وال�شطحات 

وفر�ضت،  والتنا�سق  الوحدة  جماليات  �أزاحت  التغيرات  هذه  كل  وغيرها. 

�أو �صنعت، طبيعة �أخرى على نحوها تن�سج فنون تيار الحداثة، وهي بالقطع 

تحتمل التعدد والمواجهات الم�ستمرة، تحتمل �أن ت�سودها فو�ضى عامة وتداخل 

�شديد بين غزارة وتعددية وجهات النظر تجاه الق�ضايا المختلفة. و�إن امتلكت 

الق�صيدة ر�ؤية في الحياة.

لقد تغير مفهوم ال�شعر، وتغيرت الذات المبدعة في تيار ما بعد الحداثة، 

وان�سحبت الذات من عوالم الفكر، �سخرت من كل الحقائق والمعايير والحكايات 

الكبرى التي �ضج بها العالم لفترات طويلة، لم تبحث عن �أ�صول، ولم ت�سع �إلى 

التغيير، بل غرقت في اليومي، تعي�ش مجتمعاً ا�ستهلاكياً �سلعياً، ودعت الآمال 

الكبار، ور�صدت في وعي �سافر للمعي�ش والمتاح، و�شكلت العالم من حولها 

�شيء،  كل  من  وال�سخرية  وال�صدفة  للمفارقات  خا�ضعة  م�شاهد  م�شاهد، 

ج�سدت العالم في لقطات ت�ضج بالتناق�ضات والفو�ضى والعلاقات التجاورية، 

الظاهرة، واهتمت  باللامبالاة  ى  المو�شَّ الرف�ض  �سلبي من  كما عبرت عن نوع 
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بالمهم�ش من الأ�شخا�ص والأ�شياء والأفكار، و�أعادت النظر حتى في التقنيات 

الفنية، تناولتها من زوايا �أخرى وكانت منها بالطبع ال�صورة ال�شعرية. 

الملهم،  ال�شاعر  التي كان يملكها  المخيلة  نتاج  ال�صورة من  لقد تحولت 

الذي  الح�سي،  وحد�سه  الرائي  ال�شاعر  نتاج  هي  التي  الم�شهدية  �إلى  »النبي«، 

يت�أ�س�س على الانطباع المبا�شر تجاه الأ�شياء، ولذا تراجعت ال�صور الجزئية و�سادت 

ال�صورة الكلية، و�ساد ال�سرد الذي تمثله اللغة التداولية بديلًا عن اللغة المتعالية.

والم�شهدية هنا تعتمد خلق م�شهد �شعري يت�سم بالا�ضطراد والاكتمال، 

وهذا  الاكتمال لا يتحقق �إلا عند الو�صول �إلى الكلمة الأخيرة من المقطع، �أو 

الق�صيدة، وهي عادة تعبر عن مفارقة �ساخرة، والعلاقات الفنية تنزع �إلى ال�صدام 

والاختلاف، بين التفكير الح�سي والر�ؤية الب�صرية للعلاقات بين الأ�شياء. 

علاقات الإدراك الح�سي تت�أ�س�س على نظرة واقعية مادية تعبر عن الوجود 

المادي ل�صور المح�سو�سات في الواقع وارت�ساماتها في المخيلة، والأخرى ذهنية 

.
)14(

عقلية، تعبر عن المعاني المت�صورة لحدود العلاقة بين المح�سو�سات

المجاز الب�صري ي�ؤكد كثيراً على النظرة الأولى التي ت�صبح �أ�سا�ساً لق�صيدة 

النثر فيما بعد الحداثية، و�إن ظلت العلاقات الذهنية العقلية تلوح ما بين الحين 

لغة تقريرية توحي باكت�شاف عوالم  الم�شهدية  الق�صيدة، ولغة  ثنايا  والآخر في 

�شعرية غنية في لغة الحوا�س، لغة الواقع اليومي.

يمتلك المبدع تجاه بناء ال�صور الم�شهدية خيارات متعددة عن طريق تناول 

المبدع في  ويعتمد  واللم�سية وغيرها،  والتذوقية  والب�صرية  ال�سمعية  ات  المح�سَّ

ذلك الو�صف المبا�شر، �أو طرق الت�شبيه على طريق تبادل المدركات، �أو �إعطاء 

�أو  بالتج�سيد  للماديات،  المعنويات  �صفات  �أو  للمعنويات،  الماديات  �صفات 

التجريد.

�أبطال ال�صورة الب�صرية الكلية في ق�صيدة النثر فيما بعد الحداثية، هم:
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 1 – الأ�شياء، ال�سلع، ال�صور.

ن هذه اللقطات �أو اللفتات. 2 – الم�شاهد، وما تحويه من مفردات تكوِّ

3 – الأ�شخا�ص المهم�شون في الحياة والعاديون.

4 – اللغة التداولية واليومية واللغة التقريرية الحيادية.

– المفارقات التي ي�ضج بها هذا العالم الذي لم تعد تحكمه �سوى مقدرات   5
القوة؛ اقت�صادية وع�سكرية وثقافية.

6 – ال�سخرية التي قد ت�صل �إلى حد العنف المتر�سب في كيان المبدعين.

7 – ال�سرد وما يحويه من تفا�صيل وحكي وبوْح وا�ستطرادات.

الكنايات  تعدد  تحتمل  بال�ضرورة  هي  والتي  الأ�شياء،  خلف  ما  التقاط   –  8

والقراءات والت�أويل.

9 – �أفكار كبرى قُو�ضت، لا �شيء يحتمل اليقين، تخبط في المعايير، اختلاف 

وتعدد لانهائي في المذاهب الفنية �أو الفكرية.

كل هذه الأ�شياء مجتمعة حين تتلاقى في ق�صيدة �شعرية في هذا العالم الذي 

تحكمه الكيانات الكبرى، والتي لا ت�أبه �إلا لم�صالحها ال�سيا�سية والاقت�صادية، في 

عالم يفتقر �إلى العدل، ويعاني �سوء توزيع الثروات، يفتقر �إلى الحرية والعقل وما 

يفر�ضه من منطق، في عالم مادي لغته القوة.

ترى ما نوع الجماليات التي على نحوها تنتظم ما بعد الحداثة؟ �أ�ستطيع 

هذه  عن  التهمي�ش،  هذا  عن  ال�شتات؛  هذا  عن  تعبر  جماليات  �أنها  �أزعم  �أن 

المفارقات التي قد ت�صل �إلى حد ال�سخرية والألم، �إنها جماليات مجرد الجوار، 

�أنها جماليات  �إليه  �أ�شير  �أن  �ضرورة التناق�ض، حتمية الفو�ضى، لكن ما يجب 

تعبر عن واقع راهن، عن ر�ؤية واقعية لهذا العالم، عن فل�سفة ترى العالم على هذا 

بالرغم من هذه المتجاورات والتناق�ضات والفو�ضى، يعبر  العالم  النحو، ترى 

هكذا عن ات�ساق كوني، الات�ساق هنا في الاختلاف مع التجاور، في التناق�ض، 
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في الفو�ضى، ف�أنا لا �أت�صور �أن الق�صيدة فيما بعد الحداثة لا تحمل ر�سالة، لكني 

�أرى �أنها تعني �أن ت�صور هذا ال�شتات والت�شظي، لذا فهي فنياً ت�أتي على النهج 

الفكري الذي تعبر عنه، وهذا يعد ر�صداً نقدياً للعديد من الدواوين المعا�صرة، 

و�شاهدي على ذلك تلك الدواوين المعا�صرة التي رُحْت �أ��سألها اليقين.

التناق�ض »وحدة التناق�ض«:

من  العديد  الحداثة  تيار  ظهور  مع  العالمي  الثقافي  الم�شهد  في  يموج 

من  العديد  ويظهر  والأدبية،  النقدية  المذاهب  وتتفرع  الأيديولوجيات، 

الاتجاهات الفنية، التي تت�أ�س�س كل منها على مذاهب فل�سفية مختلفة، وتتعدد 

النظريات العلمية، ونظريات علم النف�س، وتتعدد الأ�ساطير بتف�سيراتها، وتبدو 

المتناق�ضات وا�ضحة، ولنا �أن نف�سر ذلك بقول »هيجل«: »�إن الحقيقة في الكل، 

و�صفة الكل لا توجد �إلا في العقل، �إذ �إننا في ميدان الوحدة �إلا �إذا تناولنا الحياة 

.
)15(

على �أ�س�س روحية، �أي نقلناها �إلى مدار العقل«

�إن فكرة الكثير في الواحد، ووحدة التناق�ض فل�سفة تعبر عنها م�شاهد 

�أو الم�شاهد التي تحويها الق�صيدة  الق�صيدة الحداثية وما بعد الحداثية، فالم�شهد 

وما تحمله من �أفكار م�ست�شفة تحتمل دائماً المتناق�ضات التي بات المبدع ما بعد 

الحداثي ي�ؤمن ب�أن العالم مفطور على هذا النحو، ولا تعني المعقولية الا�ستناد 

�إلى المنطق �أو الإهابة بالو�ضوح، بل ت�شير �إلى قابلية الأمور لجمعها، وربطها معاً 

بوثاق واحد.

�أن  نزعم  �أن  ن�ستطيع  هل  وال�شر،  الخير  مثل  قطبين  افتر�ضنا  �إذا  ونحن 

بينهما فراغاً دائماً مليئاً بحركة الت�ضاد والتنافر؟

تجيب الفل�سفة حينئذ ب�أننا وقتها نكون واهمين، �إن الطاقة �أو الطاقات 

بع�ض  �إننا في  بل  تنافر مح�ض،  طاقة  �أو  فراغاً  قط  تكن  لم  قطبين  �أي  بين  فيما 

الأحيان نقف حائرين لنميز القيمة و�أبعادها، و�أيها كان �سلباً و�أيها كان �إيجاباً؟ 
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العقل  ذلك  في  وو�سيلتنا  وزمان؟  مكان  �أي  وفي  تنتمي؟  الأطراف  ولأي 

والحوا�س.

�إن�سان  الفكري لأي  التاريخ  اللحظات في  �أعظم  �أن  يعرف  بات  كلنا 

حينما يكت�شف خداع حوا�سه. بل �أكثر من هذا حينما يكت�شف خداع الأفكار 

.
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وتناق�ضها

في  الواقع  عن  ولي�س  الواقع  في  الفن  عن  الجدلية  المادية  بحثت  ولقد 

الفن، وراوحت بين الفردية والجماعية في عملية الإدراك، وبين الإدراك القائم 

ما هو روحاني وما هو  الم�ستدعية، بين  المدركة  والقوى  المتلقية  الحوا�س  على 

عقلاني، ما هو عفوي وما هو ق�صدي، ما هو ماثل من الخبرة وما هو �سابق لها، 

.
)17(

وبذلك قد �أو�سعت المجال لجماليات جديدة قوامها التناق�ض

�أن  �إن على »الفن  ويقول »فورد« الذي يدعو �إلى جماليات الت�شتت: 

يتواءم مع التنافر وذبذبة الحياة الغام�ضة«.

لقد ات�سع العالم بكل مناحيه مع ظهور الحداثة، وتميزت الحداثة ب�أنها، 

ومنذ  �إليه،  تعود  �أ�صل  �أو  مرجعية  لها  كانت  الموروثات،  عن  خرجت  و�إن 

ات�سع العالم، وانفلت عنان الأ�شياء فلا �سبيل للوحدة، وبخا�صة مع ظهور ما 

للم�شهد  الكلية  ال�صورة  �شيء.  لأي  �أ�صل  �أو  فيها  مرجعية  ولا  الحداثة،  بعد 

الق�صيدة  فل�سفة  لغوية تعبر عن  بعد الحداثية تحكمها علاقات  الق�صيدة ما  في 

تقريرية، جمل  �شبه  لغة  بها الحياة، وهي  التي ت�ضج  التناق�ضات  تعبر عن  التي 

تامة تواجه نقائ�ضها في نف�س الم�شهد، �أ�ساليب ا�ستفهام تعبر عن افتقار اليقين 

ومتداخلة،  متنوعة  و�أزمنة  �أماكن  المبدع،  داخل  الم�ستمر  الت�سا�ؤل  والحقائق، 

متعددة،  اتجاهات  في  بالحركة  ي�سمح  الذي  ال�سينمائي  الحركي  الأ�سلوب 

�أ�ساليب  الم�ستمرة،  المفارقات  المريرة،  وال�سخرية  والتعجب  التهكم  �أ�سلوب 

يتنا�سب  لا  غالباً  ال�شرط  فجواب  الأوقات،  بع�ض  في  والعبثية  المنفية  ال�شرط 

تنوع  �إليه،  والم�ضاف  الم�ضاف  الو�صفية،  الأ�ساليب  ال�شرط،  فعل  مع  منطقياً 
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علامــات

ال�ضمائر المفاجئ، المعبر عن انتقالات م�ستمرة عبر الم�شاهد المختلفة، المعبر �أي�ضاً 

عن تعدد الأ�صوات في الق�صيدة الواحدة، هي �أ�صوات لا تتلاقى، تتداخل في 

الم�شهد الواحد لتعبر عن تناق�ضات �أو فو�ضى الحياة.

 :
)18(

يقول عاطف عبدالعزيز في ق�صيدته »�سريرة لاثنين«

».. فمن غيرك الآن يقدر على ف�ض ا�شتباك الم�سارات في ذهني، ذهني 

بين  ذاكرتي،  في  العلاقة  �إقامة  يمكنه  غيرك  مَنْ  الأخيرة،  ال�سنة  �أنهكته  الذي 

الهو�س الجن�سي عن الإناث – حين يبلغن الثامنة والثلاثين – وبين طرائق تلقين 

�شوارع  وبين  الأمومة،  �أحا�سي�س  تدني  بين  الراهبات،  مدار�س  في  الريا�ضة 

العبا�سية في الخم�س الأخير من القرن، بين الذُهان، وبين مواليد برج العذراء، 

مَنْ غيرك.. يمكنه التقاط ال�سياق الذي يجمع البظراوات بالق�صائد المكتوبة عن 

بغداد بعد انهيار الحزب. ا�سمع كلامي! خذ واحدة �إلى مخدعك، وكُفَّ عن 

معاداة الغمو�ض«.

العلاقات التي يقدمها المبدع وت�شكل ج�سد ق�صيدته علاقات فو�ضوية، 

لا تحتمل و�صفاً �سوى المراوغة والتحايل، وهي بالرغم من ذلك قائمة، لأنها 

قائمة في هذا العالم الذي نحياه، وتنداح منه الأ�شياء في مزيج غير عقلاني، لقد 

�أ�صبحنا لا نعدم �أن نجد مبررات حين نريد لأبعد المتنافرات والعلاقة متاحة في 

�ساحة العر�ض الفل�سفية والفكرية، ال�سرد قائم في هذا المقطع من الق�صيدة من 

خلال جمل تقريرية لا م�سحة للخيال المجازي بها، ونلم�س الحياد الذي يعبر 

من طرق  طريقة  “مَنْ غيرك” وهي  ل�صيغة  التكرار  �أي�ضاً  نلاحظ  العبثية،  عن 

الت�أكيد ال�ساخر في الق�صيدة، وال�سرد يعتمد ال��سؤال الدائم، ال��سؤال الذي لا 

غير  بطريقة  ال��سؤال  �صياغة  على  القدرة  �سوى  يملك  لا  والذي  �إجابة،  ينتظر 

م�ألوفة.

�أي�ضاً قفل الق�صيدة هو مفارقة وا�ضحة بين ما تقدم من عر�ض لعلاقات 

 
)19(

غير منطقية بين �أطراف متنافرة وبين تلك النهاية النكو�صية: الق�صيدة كاملة
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علامــات

بالإثارة  يتميز  بم�شهد  تبد�أ   وهي  ال�سينمائي،  الحركي  الأ�سلوب  على  تعتمد 

ويدعو للتعجب، وت�صوير يعتمد على الحوا�س، ومقطع تالٍ للقطات م�ألوف 

�أن تحدث في هذا الظرف، ثم ينتقل �إلى محاولة �إيجاد مبررات خيانة �صديقة له، 

وفي م�شهد فل�سفي تالٍ يتحدث عن م�سافة ما بين ال�صديقين، ووقع هذه الم�سافة 

�أو�سعت مكاناً للغربة والخيانة غير المتعمدة، وجعلت  في حياة الاثنين، و�أنها 

�إلى  المحببة  ال�ضبابية  المناطق  من  منطقة  وا�ضحة في  ملتب�سة وغير  العلاقة  هذه 

المقابر حين  ر�آه في  �أنه  ويذكر  الو�ضوح  المبدع  ينعى  ثم  الحداثي،  بعد  ما  فن 

ودعوا �صديقاً �آخر لهم، ثم يتحدث عن �أزمة منت�صف العمر.. وهكذا ت�ستمر 

الق�صيدة ك�أنها فيلم �سينمائي تتحرك فيه الم�شاهد في اتجاهات متعددة ودائماً ما 

تحمل كنايات عميقة على ما �آلت �إليه العلاقات الإن�سانية في هذا الزمان.

الملاحظ في هذه الق�صيدة �أن المبدع وهو يكتبها يدرك �أن يعي�ش �صوراً، 

لقطات، �إنه يفتر�ض ق�صة وي�صنع لها �سيناريو وم�شاهد ويدخل نف�سه وال�شخ�صية 

الأخرى في �صراعات م�صنوعة، ويعرف ما المفتر�ض �أن تكون عليه �أحا�سي�سه، 

عالم من ال�صور و�شا�شات العر�ض، طريقة ال�سرد توحي بهذه الت�صورات »لك 

�أن ت�ستدرج واحدة من ع�شيقاتي«، وفيما �أنت منهمك في.......... يمكنك 

�أعدك  »��سأحزن،  معاً،  ليعي�شاها  ل�صديقه  اللقطات  يق�ص  ك�أنه   ،»
ّ
تفي مهما 

�سوف �أحزن، �سوف �أحزن دون �أن �أكرهك«.

هذا  تجاه  وحياده  لامبالاته  لنا  ليروي  ويحركها  م�أ�ساة  ي�صنع  وهكذا 

العالم ب�أ�شخا�صه و�أحداثه.

جماليات التجاوز:

عدت  �إن  هذا   – للحقائـق  المختلفة  الأوجـه  بين  قائماً  ال�صـدام  يظل 

التغير  ليبقى  التطور  ويختفي  المتعددة،  الفل�سفات  تتجاور  كما   – حقائق 

فح�سب، ويفتقد ال�سرد الدرامي الذي يتنامى وتتلاقى فيه الخطوط المت�صارعة، 

الذي  الح�سي  الخارجي  الو�صف  خلال  من  قائمين  والتوازي  التجاور  ليظل 
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علامــات

قد يولد الغمو�ض، ذلك الناتج الطبيعي للتعدد والن�سبية في ذلك الم�شهد الفني 

المعا�صر. 

جعلت  العلمية  والنظريات  الثقافات،  تعدد  الجوار،  جماليات  �صنع 

الفل�سفات وتفرعاتها المتعددة، �صنعتها ر�ؤية خا�صة للكون نتيجة هذه التعددية 

الت�سليم،  �إلا  تجاهها  الب�شرية  النوايا  تملك  ولا  تتعاي�ش،  الأ�شياء  تجعل  الثقافية 

خ�صو�صا بعد انهيار القيم والأخلاق والنظريات التي طالما �آمن بها الإن�سان. 

�صنعها ي�أ�س الذات الم�صرية المعا�صرة من خو�ض ال�صراعات، لم تعد قادرة على 

حبك دراما مع الواقع، تعدد م�شاهده فح�سب.

هذه  حتمي،  تناق�ض  وهو  التناق�ض،  ا�ستتبع  التباين  هذا  بين  والجوار 

يعنيها  يعد  لم  مهم�شة  م�ست�سلمة  حيادية  ذوات  خلقت  المجتمعة  المتنافرات 

الر�ؤى المكتملة وتف�سير العالم، �أو القدرة على ال�سيطرة عليه. وي�صف د. كمال 

في  تف�سير  كل  لأن  الأيديولوجيا؛  �سقوط  وجوه  من  »وجهاً  بكونه  ديب  �أبو 

�أيديولوجي للمف�سر، الكناية الآن تن�أى عن التف�سيري؛  النهاية تعبير عن تملك 

قابل  غير  مغلقاً  العالم  وترى  �إيديولوجياً،  العالم  تملك  لا  �أنها  ت�شعر  لأنها 

. ولذا يقتن�ص المبدع اللقطات ال�شعرية المهم�شة، ويتعمد �أن يغير 
)20(

للإدراك«

الطريقة ال�سائدة في ر�ؤية الحياة، والتي عبر تغييرها مجازياً تن��شأ �صور وطاقات 

لتغير العالم مادياً، حلم، مازال المبدع حالماً و�إن كان ما بعد حداثياً، فالإن�سان 

يبغي هدفاً و�إن �أنكره.

�إن هذه اللقطات المختلفة تتجمع في نمط من التناول ال�شعري، تت�ضخم 

فيه العين وتحل محل ذات ال�شاعر، وتعد اللقطة الب�صرية هي ب�ؤرة ال�شعرية، وهي 

التكوين الجمالي الذي يتجاور مع �آخر و�آخر مكتفين بالتجاور وفي غنى عن 

�إدخال الذات المحللة �أو المعلقة �أو المنفعلة، �إلا في لمحات كنائية مركزة ودالة 

– ذات الفنان �أغنى - المبدع ينقل ما يراه، لكنه لا ينقل ما يفكر �أو يعتقد فيه، 
لأن الأفكار خديعة، وهو لا يمار�س مع العالم هذه اللعبة الحقيرة.
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علامــات

ويبقى الن�ص في حاجة لإدخال ذات القارئ، لي�ضع هو علاقات ما بين 

هذه المتجاورات، وي�سد فجوات تترك له عمداً، ليكمل المتلقي الانطباع كما 

النف�س قلقة موزعة غير مكتملة  فتبقى  �أو يتركه لحياده كما وجده،  له،  يحلو 

كحال المبدع وحال العالم من حوله.

لماذا تكتمل؟ وكل �شيء م�صيره ال�ضياع، فبعد �أن ن�سف “نيت�شه” جميع 

�أ�صبحت  بل  نتيجة،  ثم  ل�سبب،  �أولية  يعد هناك  ميتافيزيقا الح�ضور، لم  �أ�س�س 

هناك نتائج، ثم يقوم العقل بعدها بت�أويل واقتراح �أ�سبابها، وبعد �أن قال النقاد: 

»�إن كل تفكيرنا لي�س �أكثر من �صناعة �أكاذيب، حيث نقوم بحبك مجازات تحل 

�أو مثل  �أفكار  �إلى  �أن يترجم  محل �أي معنى روحي، عالم يقاوم في نهاية الأمر 

عليا، كالعدل �أو الحقيقة �أو الخطيئة �أو الخلا�ص، �إن فيل�سوف، فنان “نيت�شه” 

للأ�شياء،  معنى  تحديد  ويرف�ض  علاتها،  على  الأمور  تقبل  يتعلم  النموذجي 

ويتحا�شى التق�سيمات ويتقبل افتقار طرائقنا في التف�سير �إلى �أ�س�س تـقوم عليها، 

.
)21(

ويف�ضل �أن يلقي بنف�سه في لعب العالم، يرق�ص معه«

ولذا نلاحظ �أن هناك تركيبات ن�صية منف�صلة لا رابط بينها، فهي تخلو 

من �أ�ساليب ال�شرط المنطقية، �أو المقدمة، ثم النتيجة، �أو �أية �أنواع من العلاقات، 

�سوى �أدوات العطف. اللغة هنا مجال تجريبي تتوالد فيه عوالم تر�سمها مجاورات 

الأحداث والكلمات المده�شة لا الجمل المترابطة.

:
)22(

يقول عاطف عبدالعزيز في ق�صيدته »المقهى«

»لم يكن لدى ال�شيخ وقت يوازن بين كَفَلِ الراق�صة وعقود العمل التي 

ينتظرها الأ�صدقاء. ولأن الخيال �أبرز �أمرا�ض المهنة، لم يهتم �أحد منهم بالحفاظ 

�أن تت�سع ال�سكة لأيام العزوبية  على �شعرة معاوية بينه وبين ربة البيت، ع�سى 

المرتقبة، في بلاد يعرق فيها البلح.

خطورتها  يدرك  لا  التي  بالتفا�صيل  الحقائب  يجهزون  الفتيان  راح 
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�سوى �أمثالهم المبدعين الأقحاح، لكن ما حدث بعد ذلك لم ي�شذ عما يحدث 

عادة في مثل هذه الأحوال، �إذ ت�ضخم كَفَلُ المر�أة في الفندق، حتى �أن النزلاء 

المجاورين كانوا يلاقون �صعوبة في اجتياز الردهة الفا�صلة، بينما �صارت رقعة 

ال�شطرنج في المقهى م�سرحاً ل�صراع ما تبقى من �إرادات، المقهى الذي لا يرى 

�صاحبه نفعاً للمب�سم البلا�ستيكي باعتباره عازلًا طبياً يعطل ال�شهوة«.

من  مفهوم  لأي  يخ�ضع  و�أنه  نثر،  ق�صيدة  الن�ص  هذا  �أن  افترا�ض  على 

علاقات  �سوى  الن�ص  هذا  في  توجد  لا  �أنه  �أرى  المتعددة،  ال�شعرية  مفاهيم 

تجاورية، وقد يفر�ض عنوان الن�ص »المقهى« هذا البناء التجاوري دون تفاعل 

حقيقي بين �شخو�ص الن�ص المختلفة �أو �أحداثه، فحين تحل العين محل الأنا، تمثل 

انعداماً لامتلاك العالم، وفقداناً للرغبة بالتف�سير �أو القدرة عليه، و�إذا وجدت 

تف�سيرات في هذا الن�ص لأي �شيء، فهي تف�سيرات �أو نتائج لا تمت �إلى المقدمات 

ال�سابقة. 

ي�ستخدم المبدع �أ�سلوب ال�شرط »ولأن الخيال..« بطريقة عبثية، فجواب 

ال�شرط »لم يهتم �أحد....« لا علاقة له بفعل ال�شرط ولا �أ�سلوب الرجاء التالي له 

»ع�سى �أن تت�سع..«، �إنها قطيعة واعية مع كل العلاقات العقلية الوا�ضحة. 

مبدع فيما بعد الحداثي لم يقع في فخ الا�ستلاب، وقاطع كل الموروثات 

لأبنية  البديل  �أوجد  هل  لكن  الزمن،  مع  نكهتها  فقدت  التي  والثقافية  الفنية 

يفتح  �أن  ا�ستطاع  هل  الإن�سان؟  �أ�شواق  ا�ستيعاب  على  القدرة  لها  جمالية 

�سماوات الحرية لمعانٍ �أو �أحا�سي�س مبدعة مع ن�ص كهذا؟ �أم هي دوائر متداخلة 

ت�سلم بع�ضها �إلى بع�ض في تيه كبير.

جماليات الفو�ضى:

الحرب العالمية الثانية، لحظة تاريخية متفردة، يتعذر �إدراجها في ن�سق، 

�أو جعلها حادثاً مطرداً في م�سار تاريخي معلوم. لا �سبيل �أمام الإن�سان تجاهها 
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�إعادة النظر في كل الم�سلمات، ولي�س �إلى الاختيار من بينها، فالكل �سواء  �إلا 

في الإخفاق. ولقد تركت الحرب ردة فعل فنية قوية تمثلت في »الدادية« في 

�سوي�سرا، وكانت الو�صفة الع�شوائية ل�صنع ق�صيدة غير منطقية، طابعها الأ�سا�سي 

ال�سليم،  الح�س  رقابة  من  ال�شعر  للنظام، وهدفها تحرير  وانتهاكها  الفو�ضوية، 

والتحرر من كل رقابة على الذات، وتحكيم و�سائل الات�صال، وتفريغ اللغة من 

.
)23(

المعنى با�ستخدامها في �أجزاء غير محبوكة ولا مترابطة

نف�سانية �صافية  »�آلية  ب�أنها  ال�سريالية، ويعرفها »برتيون«  ومثلها كانت 

بوا�سطتها يقترح التعبير �إما �شفهياً، �أو كتابياً، �أو ب�أية و�سيلة �أخرى، بعيداً عن 

عمل الذهني، �إملاء الذهن بغياب �أية مراقبة يمار�سها العقل وخارج �أي اهتمام 

.
)24(

جمالي �أو �أخلاقي«

لم يجد المبدعون �سوى هذا النهج الفني الفو�ضوي ليعبروا من خلاله 

مت�شظية  الحداثية  بعد  ما  للفنون  الأفقية  البنى  فجاءت  فو�ضى،  �أكثر  عالم  عن 

عن  تعبيراً  هذا  وكان  المتباينة،  والأ�شكال  الاتجاهات  كل  من  خليط  م�شتتة، 

الرف�ض والحياد تجاه هذا العالم، لكن هذا الاختيار الفني يحمل على الم�ستوى 

العميق طبيعة دلالية فل�سفية، تتمثل في عدم الثقة في �أية حقيقة، وعدَّ هذه الحياة 

زيفاً وخداعاً، عالم من الم�شاهد نحياه ونعي�ش به فوق كرا�سي عر�ض متحركة، 

ذوات منف�صلة عن نف�سها وعالمها.

»ويُ�سقط الأدب ما بعد الحداثي كل الأطر المرجعية التي توحد المنظور، 

و�أدواته  مقيا�سه  م�ستمر  كتجريب  المعرفية  ال�صفر  نقطة  من  ويبد�أ  المر�صد،  �أو 

�أو  المنطقي  وغير  والن�سبي،  المتعدد،  الخارجي  الظاهر  ومو�ضوعه:  الحوا�س، 

و�إثارة  واكت�شاف،  تخبط  بل  م�سبقة،  �إجابات  �أو  يقين  ثمة  فلي�س  الحتمي، 

.
)25(

للده�شة«

ما الطبيعة الجمالية التي ي�ستطيع الناقد �أن ير�صدها لهذه الأعمال؟، وما 

الكيفية التي تو�صف بها؟، �أهي جماليات الوحدة والتناغم والتنا�سق والائتلاف 
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�أراه ��سؤالًا يفر�ض المنطق  �ألفاظ �سهلة ومرنة ومريحة للعقل؟،  وما عداها من 

النقدي المعا�صر.

�أت�صور �أنها نكهة مختلفة، ولكنها تحوي جمالًا لمن يفهم دواعي وجودها 

على ال�سطح الإبداعي، �إنها جماليات الفو�ضى الإن�سانية �إزاء تقبل �إدراك هذا 

العالم.

�إن الن�ص فيما بعد الحداثي عمل جمالي، وهو �أي�ضاً عمل معرفي، كيف 

كان ذلك؟ هي لي�ست المعرفة اليقينية، بل هي معرفة الذي لا يملك �سوى قدرته 

معه  ويحمل  واقعه  �إلى  تنتمي  وح�سية  �صحيحة  بطريقة  ال��سؤال  �صياغة  على 

الده�شة.

�أ�شياء  بين  المواجهات  ير�صد  من  الت�سا�ؤل؟  يثير  من  معرفة  هنا  المعرفة 

�أو هناك داع  و�أفكار العالم، من يرى كل �شيء حوله يتجاور، ربما دون داعٍ 

عميق، هو لا يدرك مغزاه.

لذا فالجمالية هنا تعبر عن نوعية المعرفة، معرفة الر�صد واللايقين.

:
)26(

يقول عاطف عبدالعزيز في ق�صيدته »باتجاه مرثية جديدة«

هذه المرة،

��سأُبقي الميدان هناك،

،
ّ
في مكانه الأ�صلي

لكن الحديقة �أدفعها �إلى اليمين،

بع�ض ال�شيء،

لت�صير في عمق الم�شهد على نحو معقول.

�سيليق،

ع النهر ب�ضعة �أمتار، �أن �أو�سِّ
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�إ�ضافية،

و�أدَعَ الم�صابيح على كوبري الجامعة،

تخبو قليلًا،  فقط.. لتخبو قليلًا،

واليوم،

��سأجعله م�ساءً مت�صلًا،

وم�ضبوطاً على الثامنة،

�أما �أ�صدقائي،

ف�سوف �أغدر بهم واحداً ف�آخر،

كي....

لا يخونوني.

لي�س لنا �أن نت�ساءل ما العلاقة بين عنوان هذا الن�ص »باتجاه مرثية جديدة« 

وهذا الم�شهد الذي يتخيل فيه ال�شاعر قدرته على تغيير الأماكن: »لكن الحديقة 

ع النهر ب�ضعة �أمتار �إ�ضافية«،  �أدفعها، �إلى اليمين بع�ض ال�شيء« �أو »�سيليق �أن �أو�سِّ

�أو قدرته على اللعب بالأزمنة والتحكم بها حين يقول: »واليوم ��سأجعله م�ساءً 

مت�صلًا، وم�ضبوطاً على الثامنة«.

بهم  يغدر  �سوف  الذين  ب�أ�صدقائه  الم�شهدي  الت�شكيل  هذا  علاقة  وما 

واحداً ف�آخر كي لا يخونوه.

على الم�ستوى الأفقي الن�ص يوحي بالفو�ضى، فو�ضى �إح�سا�سه بالقدرة 

هذا  وت�شكيل  �أ�صدقائه  بين  العلاقة  فو�ضى  والأزمنة،  بالأماكن  التحكم  على 

�أنه  هنا  ال�شاعر  يدرك  بالعنوان.  الن�ص  علاقة  فو�ضى  الزماني،  المكاني  الم�شهد 

الم�شاهد فح�سب،  التغيير تقت�صر على ت�شكيل  ي�صنع م�شهداً، و�أن قدرته على 

القدرة على الفعل والتغيير في الحياة حلم الإن�سان، لكن الإن�سان المعا�صر تقت�صر 

�أحلامه على التغيير في عالم م�صنوع من الم�شاهد، ولي�س العالم الواقعي.
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علامــات

يُ�شعر  الم�شهد  هذا  �صناعة  لكيفية  �صياغة  في  �أنه  المبدع  عند  الجميل   

المتلقى �أن تكوين هذا الم�شهد يتم في لحظة الإبداع ذاتها، ولهذا ي�شعر المتلقي 

ك�أنه ي�شارك في �صناعة هذا النموذج »الماكيت« الذي يحيا بداخله ويتجاور مع 

�أ�شيائه، ويتم له ذلك ب�صياغة لغوية تقريرية، لكنها موحية بذلك، حين يقول: 

»و�أدَع الم�صابيح على كوبري الجامعة، تخبو قليلًا، فقط.. لتخبو قليلًا«.

فقط لتخبو قليلًا، وك�أنه نوع من التفكير المعا�صر الذي يتكون في لحظة 

الإبداع ذاتها بما ي�شوبها من تردد وتفكير متجدد، �أو قوله عند حديثه عن دفعه 

للحديقة: »لت�صير في عمق الم�شهد على نحو معقول«، على نحو معقول هذه 

توحي بحواره مع نف�سه في حالة تخليقه للم�شهد، وحواره مع الأ�شياء بداخل 

الم�شهد ذاته.

�إلى  بالقارئ  ليدفع  الأدائي  الأ�سلوب  الم�ستترة من خلال هذا  ومحاولته 

الت�شكيل لي�شاركه من خلال حكيه هذا لعملية الو�صف التلقائي الذي ي�صرح 

به عند �صناعته لم�شهده.

الفو�ضى، ولماذا  الن�ص وتف�سير هذه  �إدراك العلاقات في  نعود لمحاولة 

اختارها المبدع؟.

واقت�صار  الحقيقي،  الواقعي  الفعل  على  قدرته  ن�صه  في  المبدع  يرثي 

هذا  على  معتاد  �أنه  ويبدو  »الماكيتات«،  فقط  الم�شاهد  �صناعة  على  بطولاته 

بها  ي�صنع  التي  المرات  بتعدد  هذا  يوحي  المرة«  »هذه  يقول:  حين  الإخفاق 

�أنه في هذا العالم  �أي�ضاً حتمية غدره ب�أ�صدقائه، لأنه يعلم  الم�شاهد، ك�أنه يرثي 

الذي لا ت�سوده قيم �أخلاقية، �سيخونونه، لذا فليكن له �شرف ال�سبق، وليكن 

هذا البادئ، هذا ال�سلوك تعبير عن �سلوك مجتمع ي�سوده �سيا�سة الخطف حتى 

و�إن يكن لقيمة �سلبية.

هذا العجز عن الفعل، هذا الانحدار �أو الا�ضطراب الأخلاقي، �ألا يدعو 
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علامــات

للرثاء، جماليات ت�شكيل هذا الن�ص تبدو فو�ضوية العلاقات، لكنها تعبير عن 

فو�ضى العالم ولا منطقيته، ولذا فال�شكل الجمالي يتلب�س المحتوى الفكري.

لا  كلٌّ  والفو�ضى  والجوار  التناق�ض  جماليات  �أن  �إلى  �أ�شير  �أن  ويجب 

يتجز�أ، لقد اخترت هذا التق�سيم لتو�ضيح تداخلات فنية وفكرية متعددة، وهو 

تق�سيم �ضروري لتو�ضيح الدرا�سة، لكنها جماليات متداخلة، وي�ؤدي بع�ضها 

�إلى بع�ضها الآخر.

�سمات ال�صورة ال�شعرية لق�صيدة ما بعد الحداثة:

�أو  �شيء،  على  تمرداً  �أو  �شيء،  �إلى  لي�ست دعوة  الحداثة  بعد  ما  ق�صيدة 

هي موقف محدد �إزاء �شيء، هي حالة من ال�سيولة والت�ضارب والفو�ضى؛ لأنها 

رف�ضت العي�ش في �أوهام �أن هناك عالماً موحداً مت�سقاً من�سجماً، لأنه لا معايير، 

لا يقين، لا �أ�س�س.

يقول محمود قرني في ق�صيدته �إبراهيم ال�صحارى:

خلف �إبراهيم

يجل�س الموت

و�سوف �أكتب ق�صيدة جديدة

عن �صراعهما غير المتكافئ

يالهول ما �أفعل

هو هناك لا يخاف يد الله

و�أنا هنا �أغني لأرانبي

�أغنية النوم

�أنا رجل طيب

�إلى حد بعيد
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لذلك ل�ست في حاجة

لظهر �إبراهيم ولا حتى تروت�سكي

 �أن �أظل م�ستم�سكاً بجهلي
ّ
علي

و�إذا ��سألني المحقق

عن �أي �شيء من هذا القبيل

ف�سوف �أذكّره

)27(
ب�أن ال�شيطان يكمن في التفا�صيل

الت�صوير  عن  بديل  هو  الذي  الب�صري  م�شهده  المبدع  ي�صنع  كيف 

بعد  ما  ن�ص  �شعرية  ين�سج  خلاله  ومن  مبا�شراً،  طريقاً  يعبد  المبدع  المجازي، 

لا  وهو  الموت«،  »يجل�س  والحقائق  المجردات  ت�شخي�ص  يحاول  الحداثي، 

�إبراهيم  بين  متكافئ  غير  �صراع  عن  يتحدث  بل  الفكرة،  هذه  تعميق  يتعمد 

نخاف  �أننا  منها  والتي  الأبدية،  الحقائق  في  بال�شك  مبا�شرة  يتبعه  ثم  والموت 

لحظة المواجهة مع الله، ثم ي�ضع المتناق�ضات �أمام المتلقي في مواجهة حادة حين 

يذكر �أنه جال�س يغني لأرنبه و�إبراهيم لا يخاف يد الله، فهي حالات �إن�سانية 

منف�صلة ظاهرياً ومعبرة عن فل�سفة التناق�ض والفو�ضى في هذا العالم، عن فل�سفة 

تعاي�ش المتجاورات المت�صادمة. ثم يعود ليوالي تكدي�س التفا�صيل، فثمة تعتيم 

دون �إحاطة ب�أي �سر، ي�سجل ما �أمكنه من ا�ستخلا�ص نتائج خا�صة به مما تمكن 

من ر�ؤيته والتقاط ما به من روح �ساخرة وراف�ضة. ما العلاقة بين ظهر �إبراهيم 

�أو تروت�سكي وتم�سكه بجهله، وما الدواعي التي من �أجلها يظهر المحقق وما 

علاقته بال�شيطان الذي يكمن في التفا�صيل.

�شيء  هناك  ولي�س  عمق،  لا  �أنه  الحداثي  بعد  ما  ن�ص  نقاد  بع�ض  يرى 

خلف هذه الأ�سطح الباردة في ق�صيدة ما بعد الحداثة، وهذا ما �أرف�ضه �شخ�صياً 

في الق�صيدة الحقيقية، �أت�صور �أن هذه الأ�سطح على برودتها تحمل �أ�سفل منها 



تحولات الصورة الشعرية في قصيدة ما بعد الحداثة

20
09

س 
ط

س
أغ

 - 
هـ

14
30

ن 
با

شع
 ، 

18
ج 

 م
، 7

0 
 ج

ت ،
ما

علا

86

علامــات

مبا�شرة فل�سفة �أق�صى على مبدعيها، �إنها فل�سفة عدم الجدوى واللامبالاة، بل 

ال�سخرية المرة من هذه الحياة، ولذا فهي ت�شكيل متعمد على هذا النحو، كما 

�أنها تعبير جمالي مق�صور ليحمل فل�سفته.

من  تخلو  فالق�صيدة  لذا  الخوف،  ي�ستهدف  لا  الحداثة  بعد  ما  فن 

المو�سيقى التقليدية، و�إن كانت لها مو�سيقاها الخا�صة، لكنها لا يمكن �أن تظل 

عالقة بالذاكرة، كما �أنها لا تحتوي �صورة خيالية مبدعة ات�سقت فيها الأ�شتات 

في مبنى مبدع غريب، كما �أنها لا تحمل �أفكاراً بقدر ما هي �شك ونق�ض لكل 

الأفكار، والق�صيدة تعتمد انطباعات عامة، مجرد ممار�سات م�ؤقتة، فهناك من 

النقاد من ي�سمونها »الفن الفقير« �أو »فن الحد الأدنى« ذلك حين يتم قيا�سها 

المتعارف  ترف�ض  كانت  �أنها  �أ�سا�س  على  »الحداثة«،  عليها  ال�سابق  الفن  على 

للبناء عليها.  ت�صلح  �أ�صلًا، ور�ؤى خا�صة  ت�ستعيد  ا�ستقر؛ لأنها  عليه، والذي 

لكنني �أرى �أنه – ا�ستناداً على فل�سفة ما بعد الحداثة – يجب عدم قيا�سها على 

العالم  الحوا�س، من ح�ضور  يلتقط من  ما  فهي  �شعريتها  لمفهوم  غيرها، وطبقاً 

بالإن�سان  بالاحتفاء  ب�أن�سنتها  الأ�شياء  عالم  مواجهة  من  الن�ص،  داخل  ب�أ�شيائه 

التاريخية،  �أو معايير، �سقطت مع المحكات  �أوهام،  العادي الذي لا ت�ستعبده 

تحتفي ب�أ�شيائه ال�صغيرة التي هي بواباته �إلى التفكير في الكون و�أ�سئلته الكبرى، 

ال�شعرية التي تعد م�صالحة جديدة لل�شعر مع الإن�سان العادي.

يقول �إبراهيم داود في ق�صيدته »يحدث كثيراً«:

يحدث كثيراً

�أن تجد نف�سك خائفاً من الاقتراب منه 

ال�شباك الذي ينبغي �أن يغلق..

فتزحف على الأر�ض خم�سة �أمتار

متذكراً طوال الرحلة مقولة �أمك:
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»ر�أ�سك �أثقل من ج�سدك«

فتحبو في المتر الأخير

�شابكاً رجليك ب�شيء ثقيل

في �أي طابق كنت؟

في �أي �شارع؟

فقط كانت الإ�ضاءة خانقة

)28(
وموتك �أكيد �إذا اقتربت واقفاً

هل ال�شباك هنا هو هذا الجماد الذي نعرفه، �أو الجماد الذي هو بوابة 

نحو العالم المفتوح من �أفكار و�صراعات وملذات ومحرمات وغيرها، هل الر�أ�س 

هنا هي هذا الجزء الأعلى من الج�سد، �أو هو العقل الدافع للمغامرة والباحث عن 

المجهول، والذي قد تكون قدراته و�آماله �أكبر من طاقة الج�سد على تحملها.

هل الحبو حين ي�شبك الإن�سان رجليه ب�شيء ثقيل هو هذا الحدث، �أو 

هو المعِّرب عن القيود والتراخي، بل النكو�ص الذي يحمله الإن�سان دوماً عند 

�إقدامه على �شيء ما يمثل المجهول له.

�أن وراء الأ�شياء العادية وال�سطحية في هذا  �أت�صور  �أعنيه عندما  هذا ما 

الن�ص الجيد، عمق يعبر عن كون هذه الأ�شياء معبراً �إلى �أ�شياء �أعمق في فهم هذا 

والتي  الباردة  الأ�سطح  الخا�صة،  نكهتها  لها  التي  وفل�سفته  واقعيته  العالم على 

تبدو عادية ومبا�شرة تحمل عمقاً في بع�ض الأحيان، وقد توجد خلف المبا�شرة 

والتقريرية ر�ؤية وفل�سفة تجاه الأحداث العابرة في حياة الإن�سان.

ب�أبطاله  ذاته  التاريخ  يطال  بل  فقط،  الحا�ضر  يطال  لا  الحقائق  افتقاد 

�إعادة قراءة حقائق التاريخ  �إلى  و�أ�شخا�صه الذين �صنعوه، ترنو ما بعد الحداثة 

من خلال معاييرها الخا�صة. يقول عاطف عبدالعزيز في ق�صيدته »على �سفحٍ 

م�شم�س«:
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»ليكن مجدك خلف هذا الماء«

الذي  الحملة،  �شاعر  �أوراق  في  العبارة  هذه  تتكرر  مرة  ع�شرة  �أربع 

��سأ�سميه فرناندو، �أربع ع�شرة مرة رغم خدمته الع�سكرية الق�صيرة.

فـوات  بعد   – �أمكـنـنا  �إذ  �شـك،  محـل  الآن  لي�ست  لقـائده  كراهيتـه 

ال�شعراء  �ساعد  كيف  ور�أينا  الأحداث،  �ضوء  على  الأحداث  قراءة   – الأوان 

تكن  لم  نف�سها  جوزفين  مناف�سيه.  من  التخل�ص  على  كثيرة  �أوقات  في  الرب 

�سوى �شذرة من خيال فرناندو، وهذا ا�صطنعها كي يت�ستر على خيبة �سيده: مد 

لها فرا�شاً وا�سعاً ي�شبه ميدان الحرب، مفرو�شاً بعلم الجمهورية. دبر لها غنجاً 

لم تعرفه �شراميط الأزبكية، حين كن يت�سللن �إلى م�سكنه لقاء قالب من جبن، ثم 

�أن تنطلي  في النهاية دوّن بالنيابة عنها مذكرات غرامية من لحم ودم، كادت 

.
)29(

على الك�سالى

الق�صيدة �إلى نهايتها �شك في مفهوم البطولات الزائفة، وفي �شخ�صيات 

وا م�سار الأحداث، و�صنعوا مجداً لا ي�ضاهيه مجد،  ت قادة غَّري التاريخ التي عدَّ

ما  ي�صنعه  كاذب  زائف  مجد  م�سارها  في  يتحكم  ال�شخ�صيات  هذه  �أن  كيف 

ه�ؤلاء  �أن  وكيف  ومغايرة،  خا�صة  ت�صورات  لهم  وفنانين  مثقفين  من  حولها 

ب�شري  �ضعف  نقاط  لهم  العظمة  من  هالات  في  و�ضعوا  الذين  الأ�شخا�ص 

و�أطماع لم يلتفت لها الم�ؤرخون، قد �أثرت في �صياغة هذا التاريخ، وكيف �أننا 

�أ�سيرو وهْم وكذب وبطولات �صنعها المروجون – ال�شاعر المختلق فرناندو – 

للمفو�ضين عن الرب »الحكام الذين يتوالون على الب�شر«.

جماليات الفو�ضى هي الم�ؤهلة للتعبير عن هذا ال�شك واللايقين، تتمثل 

في البداية بهذا الدعاء، ثم ثبْت �إح�صائي »�أربع ع�شرة مرة« بتكرار الدعاء، ثم 

ت�صريح المبدع بتوهمه �أو خلقه لهذا ال�شاعر فرناندو، ثم توالي الجمل التقريرية 

يتخللها ح�سية  لغة جافة  �شبه الخالي من المجاز، ومن خلال  ال�سرد  من خلال 

عارمة يتخللها بع�ض الألفاظ التداولية ال�صادقة.
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ي�ستحث  فالمبدع  الت�أويل،  تحتمل  ولا  مبا�شرة  الن�ص  هذا  في  الدوال 

المتلقي لإنتاج المدلول الذي يتطابق مع الدال لتكتمل العلاقة في العمل الفني. 

الق�صيدة هنا لا تتعالى على الجمهور ولا غمو�ض فيها، هي مواجهة مع زيف 

�أنها مواجهة مع الواقع لإبراز فو�ضاه وت�شتيه.  التاريخ وفو�ضاه وت�شتيه، كما 

لي�ستنتج ما  ي�شاء  �أن يخلق ما  ي�شاء، في  ي�ستخل�ص ما  �أن  المبدع في  هي حرية 

يقول  للمدلول كما  �سلطة  الدال وتدمر  فيتحرر هنا  ي�شاء،  ما  ي�شاء، ولي�سقط 

»فايارانبت«:

ومبتذلة  �سوقية  دوال  ا�ستخدام  الحداثي  بعد  ما  مبدع  يتعمد  �أحياناً 

»�شراميط«، تحمل في طياتها مخزونا ح�سيا �شعبيا متداولا، اعتماداً على �أنها – 

دون غيرها – هي ما يحمل المعنى الذي يريد �أن ينقله ال�شاعر، �سواء �صدمت 

�أم لم ت�صدمه، فالمبدع لا يعترف بهذا، فلي�ست  ال�شعري  هذه الألفاظ الذوق 

هناك �ألفاظ �شعرية �أو غير �شعرية، بل هو في بع�ض الأحيان يتعمد هذه ال�صدمة 

التي ت�صنعها دواله.

كيف لمبدعي ق�صيدة نثر ما بعد الحداثة القدرة على تج�سيد الأفكار التي 

ت�شكل الحياة والعالم من حولنا �إلى وقائع وم�شاهد، ذلك من خلال �أداة مجردة 

ت�صبح  حتى  والح�س،  التذوق  واللم�س،  ال�صوت  فيها،  الدماء  ودفق  »اللغة« 

امتداداً لحوا�سنا.

�إن ما يفجر �شعرية الخطاب لي�س الاعتماد على الخيال المجازي، لكنه 

تهدف  ن�صية  علاقات  عبر  تت�شكل  التي  التقريرية  للجمل  المتوالي  الا�ستخدام 

�إلى التقاط ال�شعرية الكامنة في �أ�شياء الوجود من حولنا وتعتمد �شعرية الكل، 

ولي�س الأجزاء، فهو تناول ب�صري م�شهدي لعالم الق�صيدة ويتكئ على تج�سيد 

وت�شخي�ص المجردات.

 :
)31(

يقول عاطف عبدالعزيز في ق�صيدته »غيمة في هليوبولي�س«
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العائ�ش في تغيبته

�سيفكك في ال�صباح غيماتٍ

لا لزوم لها

يترك المدنية ال�صغيرة

م�ست�سلمة لفكرتها الخاطئة عن

تواتر الف�صول

وممعنة في ال�شرود

ك�أنما

لا ح�سَّ لها.. لا خبر

�أن  �ألها  الغيمات، هل للمدنية ال�صغيرة فكر خاطئ،  �أن تفكك  �أيمكن 

تت�شرد، �إنها محاولة لبث روح الحياة في الم�شاهد �أمام المبدع من خلال التج�سيد، 

�أو التج�سيم عو�ضاً عن الجفاف المجازي، لكنه الاختيار الذي  �أو الت�شخي�ص 

له مبرر في  ال�سابق عليهما، والذي لم يعد  ال�شعرية  بينهما وبين مفهوم  يباعد 

الوجود.

مبدع ق�صيدة نثر ما بعد الحداثة في تعامله مع الم�شهد �أو الوقائع اليومية 

ك�أنه عين فح�ص نيابية، وم�سرح الجريمة هو الم�شهد �أو اللقطة �أو اللفتة، وتتجلى 

الت�شي�ؤ الذي يجتاح  ال�شعرية في طوفان  يلتقط  �أن  المبدع حين ي�ستطيع  براعة 

حياة الإن�سان، و�أن يجعل الأ�شياء في علاقاتها تعترف ب�شعريتها، البراعة حين 

�إلى  بالفرار  لي�س  هذا  يحدث  غيره.  يراها  لن  التي  �شعريته  الم�شهد  من  يلتقط 

التقاطه  المبدع في  براعة  وتتجلى  الواقع  بالانغما�س في  لكن  المطلقات،  عالم 

وهذا  ال�صغيرة،  الأ�شياء  في  الب�سيطة،  والحياتية  والإن�سانية  الكونية  العلاقات 

ال�صنيع قد ي�ؤدي �إلى م�صالحة الإن�سان العادي مع ال�شعر وتقبله له، ذلك لأن 

المبدع حين يعلي من ��شأن الحوا�س يعترف بح�ضور العالم بداخل الن�ص، حتى 
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و�إن كان عالماً فو�ضوياً، وال�شعرية الحقة تفر�ض حميميتها، تفر�ض دفئها الذي 

�أن  الم�شهد في  ينجح  فيه، وحين  �إبداعه  ن�سج  الذي  المبدع وم�شهده  بين  يمتد 

يجعل المتلقي يرى الحياة على نحو مختلف، يلتقط بروق الأ�شياء العادية، وقتها 

تتحقق نجاح �شعرية الم�شهد.

م�صقولة  و�أ�سطح  بارداً  عالماً  فيها  الق�صيدة  تبدو  لا  ال�صادقة  ال�شعرية 

مل�ساء، لكنها للنظرة الفاح�صة دائماً ما تحمل ات�صالًا ما، لكنها لا تهب نف�سها 

 :
)30(

دفعة واحدة. يقول �إبراهيم داود في ديوانه »يبدو �أنني جئت متاخراً«

والن�ساء الجميلات..

والنيل بين الأ�صابع...

والله...................

و�أمي التي ن�سقت فرحتي ثم ماتت...

ورحمتها............،

و�أحلام............

�أكاد �أم�سك طرفها............،

ورائحة الحوائط..............،

و�سقف لا ي�صد الماء....

والذي بيننا من حدائق:

�أحبك«.

الق�سم بكل هذه الأ�شياء البكر التي لي�س من المتعارف عليه ثقافياً �أنها 

ت�ستخدم في مقام ت�أكيد الحب يعد �سعياً حثيثاً �إلى التجديد.

المبدع لما بعد الحداثي لا ي�سعى �إلى تدوير قمامات الآخرين، هو ي�سعى 

�أق�سم به يحتمل  لابتكار معانٍ قلقة، معانٍ لا توحي بالت�أكيد المطلق، فكل ما 
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المراوغة، يحتمل التلا�شي والذوبان، يحتمل �أنها �أ�شياء لا يمكن القب�ض عليها 

يكاد  التي  الأحلام  ماتت،  التي  الأم  الأ�صابع،  بين  النيل  الجميلات،  »الن�ساء 

الإن�سان �أن يم�سك �أطرافها، ثم رائحة الحوائط، و�سقف لا ي�صد الماء، والذي 

�أو متغيرة في تقبلنا نحن لها،  �أ�شياء متغيرة في ذواتها  بيننا من حدائق«. كلها 

الق�سم  ب�سيط ومبدع وهو  �إن�شائي  �أ�سلوب  ذاتها من خلال  البلاغية  ال�صياغة 

المنطقة  الفكرية وال�شعورية، هذه  المراوغة  تتوافق مع هذه  با�ستخدام »الواو« 

المراوغة التي يلتقطها ال�شاعر حين يق�سم ب�أنه يحب، �أو حين ي�صف نوع حبه، 

هل تعبر عنها جمالية معهودة ومتداولة، هذه المراوغة ت�ستدعي جمالية مراوغة، 

جمالية تحتمل �أن ين�ضوي تحتها »ورائحة الحوائط و�سقف لا ي�صد الماء, مع كل 

فهي مجرد جوار  ذلك  غ�ضا�ضة في  المقطع، ولا نجد  الأخرى في  المعاني  هذه 

يحتمل التناق�ض المبا�شر �أو غير المبا�شر، تظلها كلها فو�ضى الأ�شياء. 

:
)31(

يقول عاطف عبدالعزيز في ق�صيدته »عطر امر�أة«

موت الرئي�س نف�سه

لم يلغ موعدنا

ظلَّت ال�ساعة في �سعيها البارد �إلى

الثامنة والربع،

وظل الكورني�ش في مكانه،

برج الكني�سة منوراً بلمبته الواحدة،

والم�صنع المهجور ذو الأ�سوار الرمادية

بقيت مدخنته كما عرفناها

غير موجودة

ومن �أوراق كرا�سة خطها رديء،

�أكلنا البطاطا �ساخنة،
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فيما ان�صرف الحديث بنا �إلى تقييم بات�شينو،

مقارنة،

ب�أ�ستاذية مارلون براندو

الأب الروحي

ما  ن�سمعه، هي  ما  ن�شمه،  نتذوقه،  نلم�سه،  نراه،  ما  الأ�شياء،  الأ�شياء، 

لي�س  المتعمد  الت�شكل  وهذا  الأ�شياء،  لهذه  الالتقاط  هذا  الم�شهد،  هذا  ت�شكل 

عن  تعبر  �أنها  �أت�صور  كاملة،  الق�صيدة  قراءة  �أتممنا  لو  وبخا�صة  بارداً،  �سطحاً 

انف�صال تام بين بطل الق�صيدة، ال�شخ�ص المهم�ش في بلد لا يعترف بحقه في 

الرئي�س«  ال�ساخنة »موت  اللحظة  يعنيه في هذه  بلده، لا  �سيا�سة  الم�شاركة في 

اللقاء، وكلها  البارد الذي يمر، تفا�صيل مكان  �سوى موعده الغرامي، الوقت 

رمادية يائ�سة، الحد الأدنى من الحياة الذي يحياه في تعبيره »ومن �أوراق كرا�سة 

حوار  الحبيبين  بين  القائم  والحديث  �ساخنة«،  البطاطا  �أكلنا  رديء،  خطها 

حياته،  وتفا�صيل  وق�ضاياه،  بلده  تغريب في  يحياها،  التي  الحياة  عن  منف�صل 

هي مجرد �صور و�شا�شات، العالم كله نموذج م�صنوع، ي�سوده الي�أ�س والمفارقة 

والتناق�ض، هيمنة الن�سبي على الكلي، �أي ال�شخ�ص على الذات الجمعية.

الذي  الم�صنوع  العالم  لي�صور  المبدع  ينفذ  منها  �أبواباً  تعد  هنا  الأ�شياء 

تافه لا  �شيء،  �شيئاً مجرد  الأخرى  ت�صبح هي  الذات  فيه،  ت�ضيع  والذي  نحياه 

جذور له، لا هوية، لا م�شاركة في �صنع توجه �أو اختيار م�صير.

تر�صد  عينين  تمتلك  �أنها  في  الأنفا�س،  تردد  في  ينح�صر  الذات  وجود 

الأ�شياء حولها لي�س في علاقتها، لكن في مجرد وجودها الذي تلتقطه الحوا�س، 

تريد  بالفعل هي لا  للمجتمع،  �شاملة  ر�ؤية  �أو  توجه  ذو  هنا عقل  للذات  هل 

�أن تملك هذا و�إن ملكته، لأنه لا جدوى وهنا تبرز الفو�ضى والمرارة من هذه 

الحياة.
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»ال�شيطان في حقل  ديوانه  من  الكلاب  ق�صيدة  قرني في  يقول محمود 

التوت«:

��سأكون من الآن ف�صاعداً

�ضدَّ نف�سي

لن �آكل خبز �أمي

لن �أتحدث في �أ�شياء ملغزة

ولن �أفكر مرة واحدة في العواء

لي�س لأن المدينة التي �أبكيها

تخلت عن قبحها

لكن لأنها باتت لا تعنيني

و�سوف �أ�ستطيع تقديم مبررات مقبولة

لزوجتي و�أولادي

و�أ�صدقائي القليلين جداً

حول مغزى التغيير

الذي �سيحدث في حياتي

وثمة احتمال وارد

�ألا ي��سألوني �أ�صلًا عن �أي �شيء

من هذا القبيل

لأنني �أي�ضاً

)32(
قد لا �أعنيهم«

كبرى  ب�أ�سباب  مت�أثرة  هي  التي  الخاطرة  �شعرية  اعتماد  هنا  نلاحظ 
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والأ�شخا�ص  العالم  تجاه  المبدع  �سلبية  العالم،  هذا  في  الإن�سان  و�ضع  �شت  همَّ

والأ�شياء.

والق�ضايا من حوله بعد �صراع غير ذي جدوى �أدى �إلى ان�سحاب تام 

الحياة،  في  وجوده  بتفاهة  المبدع  �إح�سا�س  الحياة،  في  الإن�سان  فاعليات  من 

�إلى العنف  �إنه في بع�ض الأوقات قد ت�صل المرارة  �إح�سا�س �أحد به، بل  وعدم 

تجاه هذا العالم.

يقول �إبراهيم داود في ق�صيدته »المر�أة«:

قالت المر�أة للرجل

كيف �أعطيك هلالًا

فابت�سم:

�صاحت المر�أة:

كيف �أعطيك هلالًا، يا رجل

فم�ضى

عا�شت المر�أة

ترعى وح�شة

)33(
وت�شذب الكون وتبكي!!«

نوراً، حياة،  يكون  قد  تعطي هلالًا  �أن  تريد  الحياة  �أو  المر�أة  كانت  �إن 

الم�ضي،  �سوى  المعا�صرة  الذات  من  تجد  لا  فهي  خيراً،  �أملًا،  دفئاً،  امتداداً، 

الان�سحاب، الانكفاء على الذات الفرد، عي�ش اللحظة فقط.

كيف لهذه المر�أة �أن تعي�ش دون �آخر؟ لها �أن ترعى الوح�شة وتبكي، �إنها 

المرارة التي تعبر عن العدم.

:
)35(

يقول عاطف عبدالعزيز في ق�صيدته »الغروب في �إ�شبيلية«
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 �صديقته الإ�سبانية دار�سة الأدب

عادت �إلى الوطن

ما الذي

يقوده �إذن �إلى هذا ال�شارع العري�ض!

�إلى

تلك البناية ذات الطوابق الخم�سة

والحديقة ال�ضامرة

لماذا

يتجنب رفع وجهه �إلى ال�شرفة المطف�أة!

الحب!!

�أين �سمع الكلمة من قبل

�سيقول في نف�سه �أ�شياء عن ال��سأم،

�أو �أ�شياء عن العادة،

وهو جال�س على مقعد حجري

ير�سم بحذائه الأ�شكال في التراب

.......

يمكننا

�أن نلقي في طريقه ورقة مطوية،

بها طائفة من الاقتراحات:

1 – �إ�صبع من الروج،

      كي يلعقه كلما �أدركه الليل.

2 – زجاجة �أورجانزا،

       للإفاقة حين تدهمه الأزمة.
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3 – لوحة من الكانفاه،

      ت�صور م�صارعاً للثيران في قمي�صه الأبي�ض

�أخيراً – دمية،

دمية من الكاوت�شوك،

تكون كفيلة ب�إعادة الإدرينالين �إلى

م�ستواه الطبيعي.

هل اقتربنا من الحل.

ال�سرد في التقنية التي اختارها المبدع لق�صيدته، النثر هو حاجة �إلى الكلام 

وال�شعر �شفرة، وحين يختار المبدع تقنيته لل�شعرية »ال�سرد« فهو حتماً يختار 

الق�صيدة  ل�شخ�صيات  �صورة جزئية  لي�ست  كلية،  �صورة  ي�صنع  �أن  يبوح،  �أن 

و�أ�شيائها وفكرتها، وهو �سرد و�صفي يتعامل مع �صيغ البرهان، �صيغة ال��سؤال 

في  تلقي  »�أن  التعدد،  تحتمل  التي  والاختيارية  الافترا�ضية  ال�صيغ  والإجابة، 

طريقه ورقة مطوية، بها طائفة من الاقتراحات«: وك�أن العالم �أ�صبح مجموعة 

من الأ�شياء التي تعد بدائل ومهدئات لهذه الذوات ال�ضائعة، اللامبالاة وعدم 

على  قادرين  وغير  الحياة،  في  فاعلين  غير  ذاتهم  الأفراد  بالأفراد،  الاكتراث 

توجيه الم�سار الذي يريدونه في حياتهم، وقدرة الأفراد على الفعل تنح�صر في 

»ير�سم بحذائه الأ�شكال في التراب« تعبيراً عن منتهى العجز، لا ثقة في المعايير 

الثابتة لا حقيقة م�ؤكدة الحبّ »�أين �سمع الكلمة من قبل«، الحل الذي يقترحه 

المبدع لبطل ق�صيدته لكي يتغلب على فقده لحبيبته �أ�شياء، الأ�شياء الم�صنوعة هي 

ما ت�شكل البدائل لزخم الواقع الفعلي »قلم روج، زجاجة �أورجانزا، لوحة من 

للكاوت�شوك  اللم�س  الب�صر،  ال�شم،  التذوق،  الكاوت�شوك«  الكانفاه، دمية من 

بديل لممار�سة الحب الفعلي، لا حقيقة، عالم م�صنوع من �صور، بدائل للحقائق، 

�صور تعوي�ضية لواقـع وحياة لا تعـا�ش، ولا يمكن �أن تعا�ش؛ لأنها لا تكترث 
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لكن  بحيادها،  الأ�شياء  ت�صنعها  التي  الدراما  �إنها  العادي.  الب�سيط  بالإن�سان 

الذي يحرك خيوط ال�صراع هو المتلقي حين تتجدد حياة الأ�شياء فيه.

ال�صورة الكلية تبدو �سطحية؛ لأنها ت�سطح الم�شاعر العميقة لبدائل مادية 

ت�سكن م�شاعر البطل، لكنها تحوي �سخرية من الحياة و�أقدارها، وكيفية تعاملها 

مع الإن�سان، اللغة تقريرية ت�شارك في هذه الحيادية، في هذا البرود تجاه الإن�سان 

وحياته، ت�شارك في ال�سخرية المريرة. يقول محمود قرني في ق�صيدته »ال�شيطان 

.
)36(

في حقل التوت«

كنت تلميذاً في كلية القانون

لا �أومن ب�شيء على الإطلاق

�أبي ي�أتي بالم�شايخ يقر�أون

على ر�أ�سي

ف�أهرب �إلى ظهر الدولاب

�أتو�سل بالد�ساتير

و�أتجاهل ثغاء النعاج

لم يكن حلماً

كان حفلًا من ال�سكاكين والحراب

كان ال�شيخ يعاود تلاوة �أوراده على ر�أ�سي

وي�أمرني �أن �أ�شرب طا�سة من الحبر الأزرق

لم �أكن �أخاف من �شيء

كنت �أخاف من نف�سي �أكثر مما يت�صور الآخرون«.

نف�سي ذات التقنية »ال�سرد«، ال�سرد الذي ي�ستعير من الفنون الأخرى، 



أمـاني فــؤاد
20

09
س 

ط
س

أغ
 - 

هـ
14

30
ن 

با
شع

 ، 
18

ج 
 م

، 7
0 

 ج
ت ،

ما
علا

99

علامــات

ي�ستفيد من فنون النحت والت�صوير والمو�سيقى وال�سينما، تلك الفنون التي طالما 

وظفت ال�شعر عبر تقنياتها.

ال�سرد هنا من خلال ت�صوير الم�شاهد والأ�شخا�ص المتحركة بالن�ص »�أنا، 

والأحداث  الأ�شياء  الحقل«  البيت،  »الدولاب،  والأماكن  الم�شايخ«،  �أبي، 

ذاتها، »لا �أومن ب�شيء: ي�أتي �أبي بالم�شايخ يقر�أون، �أهرب، �أتو�سل بالد�ساتير، 

ي�أمر  التلاوة للأوراد،  ال�سكاكين والحراب، معاودة  لم يكن حلماً، حفلًا من 

�أكثر مما  �أخاف من نف�سي  �أخاف من �شيء،  �أكن  بال�شرب من طا�سة الحبر، لم 

يت�صور الآخرون«.

ك�أن الم�شهد فيلم ت�سجيلي يحمل فعل الت�صوير والعر�ض وال�سرد، دون 

�أن يكون هناك ت�صاعد درامي، دون �أن يكون هناك عمق �أو تطوير للأحداث، 

الفيلم  لهذا  تتوافر  كما  دائرية،  �أو  طوابق  ذات  ال�شخ�صيات  تكون  �أن  دون 

الت�سجيلي خلفية من المو�سيقى الت�صويرية المتمثلة في »ثغاء النعاج«، بما لها من 

�صوت رفيع حاد مزعج يت�سق مع تلك الت�سجيلية التي لا ت�صاعد بها.

.
)37(

يقول �إبراهيم داود في ق�صيدته »للمرة الع�شرين«

كنت �أعلم �أنني لن �ألحق به

ولكن

�شيئاً ما كان يدفعني

لأ�سرع..

لمحت العربات الأخيرة منه

ترددت في الجري

�أ�ستطيع الآن �أن �أ�ستريح

و�أ�سند ظهري

�سي�أتي �آخر
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ربما بعد �ساعة �أو �ساعتين

.. �سي�أتي مادام موعد الواحدة... مر من هنا«

تناول فرد  �أ�سلوب  �أو نهج حياة، �سرد يج�سد  �إنه �سرد ي�صور م�شهداً، 

الق�صيدة،  به  تختم  الذي  المفارق  ال�سردي  الم�شهد  هذا  في  الطريف  لأمانيه، 

مفارقة غائمة تعتمد العديد من الت�أويلات التي ت�أول كلها لعدمية هذه الحياة. 

»مادام موعد الواحدة مر من هنا«.

ترى لماذا �سينتظر قطاراً �آخر، وكيف ج�سد موعد الواحدة هذا وجعله 

يمر من هنا، من �أمامه، وك�أن الوقت غادر المكان الذي فيه المبدع.

خاتمة الق�صيدة ما بعد الحداثة التي تعتمد الم�شهدية وال�سرد لابد لها من 

قُفْل �أو طريقة لوقف ال�سرد، وغالباً ما ي�ستخدم مبدعوها خاتمة م�شوقة تعبر عن 

المفارقة في هذا العالم، وتجعل الق�صيدة في ذات الوقت تفتح �أبوابها وتثير �أ�سئلة 

�أخرى في لحظة نهايتها نف�سها.

لغة ت�شكل الق�صيدة ما بعد الحداثية لغة غير معقدة، وا�ضحة وب�سيطة، 

الب�صري،  التكوين  تج�سد  لغة  تعالٍ،  دون  ال�شعري  الم�شهد  عنا�صر  عن  تعبر 

وال�شعرية فيها ت�ست�شف من العلاقات فيما بينها لتعبر عن الم�شهد ال�شعري، لا 

من اللغة ون�شاطها الذاتي عبر �أن�ساق مجازية مجردة.

:
)38(

يقول �إبراهيم داود في ق�صيدته »حنين«

المقهى الذي اكت�شفه �إبراهيم فهمي

و�أو�صاني �ألا يعرفه �أحد

تغير نادله ال�شاب

وتغير جدرانه

وي�سهر حتى ال�صباح
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.. �أ�صبح �شيئاً �آخر

و�أتمنى – الآن – �أن يعرفه «

�إنها ال�شعرية التي تنتج من التقريرية، من تلقي الن�ص كاملًا، لا الارتكان 

على �صور جزئية، في �شعرية الكل لا �شعرية الأجزاء.

للمبدع، تمنى  التي جعلته مقرباً  للمقهى هذه الخ�صو�صية  حين لم يعد 

�أن ي�صبح م�شاعاً، و�أن يعرفه الجميع، المعنى هنا محدد، ولا يحتمل الت�أويل، ولا 

تعدد القراءات، ويرى بع�ض مبدعي الحداثة �أن لحظة التعدد لحظة عدم اتزان، 

لذا تت�سم مو�ضوعاتهم ب�أنها مبا�شرة يومية طازجة ودالة، لكنها دائماً ما تكن 

عن معنى عميق في �إن�سانيته، �إنها م�شاهد تعتمد الكناية طريقاً �إلى ال�شاعرية. 

المكثف،  الحكي  لكنه  حكي،  لها  الحداثية  بعد  ما  الق�صيدة  في  اللغة 

 :
)39(

والذي يبدو حيادياً، يقول عاطف عبدالعزيز في ق�صيدته »�آخر الليل«

قرب نافذة مفتوحة

دخن،

�أنامله هل ذكرتها ب�شيء؟

ماذا �أعمل

ماذا �أعمل يا زوجته!..

قال،

وتنقل في الحفل بين المقاعد وال�صحاب،

علَّه...

يقطع الطريق على حيادِها،

�أو

يقود ابت�سامتها �إلى ندبة في عنقه،
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فكر لو يحْملها،

لتلام�س زر الإ�ضاءة القديم.؟

فكر لو فك �شريطتها،

ثم اختب�أ،

لكنه

دخن.. قرب نافذة

ك�أننا �أمام ق�صة ق�صيرة مكثفة �شاعرية �إلى حدٍ بعيد، علاقة ثلاثية »ماذا 

�أعمل يا زوجته«، رجل يقابل زوجة �آخر، ويتعرف فيها طفلة كان يعرفها ذات 

يوم، لكنها لم تتذكره، فظلت على حيادها، فكر �أن ي�أتي ب�أي فعل لي�أخذها �إلى 

التي دخن عندها،  النافذة  الذكرى، لكنه اكتفى بالتدخين قرب نافذة، نف�س 

وتمنى �أن تذكّرها �أنامله ب�شيء كان بينهما.

الم�شهد الكنائي هو ما تعتمده الق�صيدة ما بعد الحداثية، وغالباً ما تحتمل 

الكناية معنًى محدداً ثريا وعميقا، بقدر ثراء �شعرية الق�صيدة، والن�ص هنا يتلاعب 

المواجهة  ولتبدو  الحكي،  في  عالياً  تكثيفاً  لي�صنع  ماكرة  تقنية  في  بال�ضمائر 

م�ستمرة بين الرغبة وحميمية الذكرى وبين الحياد واللامبالاة. كما �أن اللعب 

بال�ضمائر هنا يجعل المتلقي مفتوح الم�سام للمباغتة، وتنتقد رغبته في ا�ستكمال 

دائرية الن�ص الذي يبد�أ بنافذة مفتوحة لينتهي بقفل للق�صيدة ذو نافذة مغلقة، 

�أغلقها عدم قدرة بطل الن�ص على الفعل، ��شأن ذوات تيار ما بعد الحداثة.

علاقات اللغة في الن�ص هي ما ت�صنع �شعريته في ن�سج ذكي رومان�سي، 

ما  لي�س  ناعمة وحانية،  عنقه«، علاقة تج�سيدية  ندبة في  �إلى  ابت�سامتها  »يقود 

النحو  الألفاظ على هذا  ت�أتي من تركيب  ي�صنعها مجاز بلاغي، لكن �شعريتها 

الت�شخي�صي. »فكر لو يحملها لتلام�س زرَّ الإ�ضاءة القديم، فكر لو فك �شريطتها، 
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ثم اختب�أ«، علاقات لغوية ن�صية طفولية تبعث على �إحياء الذكرى ب�صور كنائية 

مع  يتعامل  هنا  الن�ص  المبدع.  بن�ص  تحدو  التي  الرغبة  �شفافية  على  تدل  دافئة 

تقنيات عبر النوعية، وي�ستفيد من فنون الق�ص لي�صنع �شاعرية الم�شهد، وهي من 

التقنيات الفنية الم�ستخدمة في تيار ما بعد الحداثة.

لتعامل المبدع ما بعد الحداثي مع ال�صورة ال�شعرية طبيعة خا�صة، فك�أنه 

يح�صر �إبداعه في الم�شاهد التي تعطيه �صوراً كنائية، ويتخذ موقفاً �شبه دوجماتي 

�صار  المجاز  ب�أن  قوياً  هاج�ساً  بداخله  �أن  افترا�ض  على  المجازية،  ال�صورة  مع 

لغواً مكرراً، غير ذي لون �أو نكهة، لم يعد المجاز يثير الده�شة، �أو �أن �صناعة 

�صورة مجازية ت�ضم �أطرافاً متباعدة وت�أتي �صادقة وممثلًا جيداً لما يريد ت�صويره �أو 

الإيحاء به تقنية مملة، عفا عليها الزمن لكثرة ما ا�ستخدمت. وك�أن كل ال�صور 

التقنية،  لهذه  تقييمه  يعيد  �أن  الحداثي  بعد  ما  للمبدع  معلبة،  �أطعمة  المجازية 

�أن ي�ستفيد من البراح الخيالي الذي تتيحه العلاقات المجازية بين الأ�شياء،  وله 

وتبرز الموهبة ال�شعرية الثرية حين تتكامل لدى المبدع جميع الأدوات والو�سائل 

لإنتاج �شعرية حقيقية و�صادقة، وتتجلى لها البكارة في الا�ستخدام والده�شة 

عند التلقي والغنى الح�سي.

التي تحوي علاقات  اللغوية  بالتراكيب  تتميز  الحداثية  بعد  ما  الق�صيدة 

تجعلها تمحو ذاتها، فهناك حدث، هناك �أ�شياء، هناك فكرة، لكن نظراً لطبيعة 

ينفي  حدث  هناك  والأحلام،  الآمال  تحقق  عدم  لطبيعة  �شيء  كل  في  ال�شك 

ذاته يت�آكل مع بنية الق�صيدة، هناك �أ�شياء مع ا�ستمرار تلقينا للق�صيدة تكت�شف 

�أنها تتبخر داخل كيان العلاقات اللغوية، هناك فكرة غالباً ما يتم تلا�شيها، �أو 

يثبت المبدع نقي�ضها، �أو المفارقة في وجودها في الحياة، يبقى فقط في الق�صيدة 

�أكثر  �أننا كنا نقب�ض ب�أ�صابعنا على حفنة ماء، لغة هلامية وتقنية فنية  �إح�سا�سنا 

ا�ستجابة �إلى اللات�شكل، �إلى ال�سراب الذي لاتلبث �أن تعدو نحوه فيتلا�شى. 

:
)40(

يقول �إبراهيم داود في ق�صيدته »العالم«
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�شرفة وحيدة

في �شارع طويل

و�شاعر يركل الح�صى

ويفت�ش في دفتر العمر..

عن ب�شر يطلون على البحر

ويغني �آخر الليل

تحت �شرفة بعيدة

في �شارع �آخر«

:
)41(

ويقول في ق�صيدة �أخرى ت�سمى بـ »مكان عام«

تبدو الإ�ضاءة �أعلى قليلًا

ويبدو �أنني جئت مت�أخرا

كلهم في �أماكنهم

وربما يوا�صلون ما اتفقوا عليه

منذ �أم�س

حيث كنت غائباً كعادتي

وفاتني كل �شيء«

اللغة في الن�صين ال�سابقين تقريرية لا تحتمل مجازاً خيالياً، لكنه من خلال 

العلاقات بين الدوال التقريرية، كيفية بناء الجمل ذاتها، ن�شعر ك�أننا نقر�أ وهماً 

مايلبث �أن ينق�شع عن لا �شيء.

ق�صيدتيه  في  ال�سرابي  التلا�شي  هذا  �صنع  داود«  »�إبراهيم  تعمد  و�إذ 

ال�سابقتين، يحدثنا »محمود قرني« عن منطقة غائمة �ضبابية، يحيك هو رموزها 
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بعد  ما  مبدعي  لدى  محببة  مناطق  لكنها  التقريرية،  عن  مختلفة  فنية  بتقنيات 

:
)42(

الحداثة، مناطق اللاتحدد، يقول في مقطع من ق�صيدته »الخديعة«

بيني وبينها مقعدان

�سنجل�س عليهما معاً

عندما تت�شابك الأنهار

وعندما تعبر عن م�سامها

كلمات ال�سرِّ

و�شفرات الجنود

فالألغاز دائماً هكذا

ناعمة ومل�ساءُ

وفتاكة �أحياناً

لكنها �ستترك لنا طريقة

نعود بها �إلى خطايانا

بيني وبينها ن�صف رجل

بينهما وبيني ن�صف �أنثى

وهذا ما �أبقته لنا الخديعة

والأهل.. والدماء التي تطفر

من �أنوف الأ�شقاء«

الرمز وال�صورة المجازية هما طريقا المبدع هنا لت�صوير هذه المنطقة القلقة 

ال�ضبابية، الواقع ال�شعري المعا�صر يحتمل تعدد المفاهيم تجاه �شعرية الق�صيدة، 

وهي مفاهيم تتعاي�ش ولا تلغي �أحدها الآخر، ��شأن كل ن�شاط �إن�ساني �إبداعي 

يحتمل وجود الآخر بفل�سفته ور�ؤاه المتعددة.
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ويقول محمود قرني �أي�ضاً في ق�صيدته “الكنز” �ساخراً من كل الحكايات 

طويلة في  ل�سنين  والعقول  الآذان  بها  غيبت  التي  الأوهام  كل  ومن  الكبرى، 

:
)42(

مقاطع مختلفة

1 – �أوهام الكفاية والا�شتراكية والعدل في توزيع الثروات:	

كما �أن �أمي رحلت بلا �أنف،

كانت دائماً ما تلعق الأطباق

خلف �أبنائها الأربعة

حتى ت�أكل �أنفها

اء �أنفها من جرَّ

الا�ستعمار  من  والتخل�ص  العربية  والثورة  العربية  القومية  �أوهام   –  2
ب�أ�شكاله المتعددة:

�سنكون ملاذاً للثورة العربية

قبل �أن تبول على نف�سها

�ستُحَلّى �صورنا ملاب�سها

3 – �أوهام العدل و�سيادة القانون، يقول:

يمكننا �أن ن�ضع قو�س الن�صر

تحت المخدة

ون�ضع القُبْقَاب

في فم العدالة

ويقول �أي�ضاً:

�أم هي العدالة،

تلك ال�شرموطة

التي يتغنى بها الحكماء
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4 – �أوهام البطولة والقادة العظماء:

و�أعدك ب�أن �أجعلك ال�سيدة الأولى

يمكنك �ساعتها

�أن تَبولي على ر�أ�س الإ�سكندر

وت�صبح �صورتك الفا�ضلة

ملء الجداريات

5 – �أوهام �أن ال�شعب هو م�صدر ال�سلطات:

�أرجوك لا ت�أتي وحيدة

فال�شعب كله في المقابر

6 – �أوهام الف�ضيلة وال�شرف والزعامة دون �أطماع:

والخطيئة �سوف تتحلَّلُ

- كالزعماء –

في حام�ض الكبريتيك

لقد �أعددت كل �شيء

الوطن على المن�ضدة

والع�ساكر في الحانة«

الحكايات  لكل  المتتابعة  الانهيارات  عن  يعبر  كاملًا  الق�صيدة  ن�ص 

ت �أحلاماً لل�شعوب في فترات زمنية �سابقة، الن�ص  الإن�سانية الكبرى التي عُدَّ

يعبر عن �ضياع المعايير والحقائق في هذا العالم المعا�صر الذي ت�سوده الفو�ضى 

في كل المعتقدات.

لكن لي ملاحظة يجب �أن �أ�شير �إليها، فالن�ص، على الم�ستوى التنظيري، 

ب�أفكاره وبع�ض تقنياته خا�ضع ل�سمات الن�ص ما بعد الحداثي، لكنه ا�ستناداً على 
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وما  الحداثة  تقنيات  بين  الم�ستمرة  للتداخلات  فهو خا�ضع  التطبيقي  الم�ستوى 

بعد الحداثة، �سواء الفكرية �أو الفنية، وهذا يعبر عن حالة التداخل والاختلاط 

البين، بين الحداثة وما بعدها في م�صر، هناك تداخل �إيقاعي ونقدي، ونادراً ما 

نجد ف�صلا يحدد ملامح كل تيار على حدة، ولكن تبقى حرية المبدع في اختيار 

ال�شكل الذي ينا�سب �إبداعه، ويتفق مع قناعاته الخا�صة، ما يتبقى لنا �أن تتوافر 

ال�شعرية الحقيقية في الن�ص والتي تجد �صدى لدى المتلقي.

ال�سمات الفنية للغة الم�شهد ال�شعري في ق�صيدة ما بعد الحداثة:

نحوها  على  التي  الفو�ضى«  الجوار،  »التناق�ض،  الجماليات  تحت هذه 

�شكل الم�شهد ال�شعري للق�صيدة ما بعد الحداثية لي �أن �أطرح ��سؤالًا يتطلبه هذا 

الموقف النقدي المعا�صر: هل يكفي الآن �أن نقول: �إن لغة الم�شهد ال�شعري ما 

بعد الحداثي لغة تقريرية، �أو هي لغة التداول اليومي؟ �أم �أننا في حاجة لر�صد 

ملامح دقيقة لتلك اللغة التي د�أب النقاد على و�ضع ال�سمتين عنواناً رئي�ساً لها 

دون البحث الدقيق عن فنياتها المت�شابكة ؟.

يعوزه  الكبيرة  الدعاوى  هذه  عند  الفني  النقد  �سكوت  �أن  �أت�صور 

ا�ستكمال �أ�ستطيع تقديم �إ�سهام متوا�ضع فيه، لكنه يحقق ال�سمات العامة للغة 

التي التقطتها ور�صدتها للن�صو�ص التي عر�ضتها �سابقاً وغيرها من الن�صو�ص. 

ال�سمات الفنية للغة الم�شهد ال�شعري في ق�صيدة ما بعد الحداثة:

1 – لغة تعاي�ش الأ�ضداد:

�أو  م�ستقرة،  لها موا�صفات غير  اللغة  المبهم؟  العنوان  نف�سر هذا  كيف 

منتهية ويرجع هذا لطبيعة الجماليات التي فر�ضتها الق�صيدة، والم�شهد ما بعد 

لها  لي�س  التي  المتغيرات  تلك  مع  يتعامل  �أن  الفني  النقدي  وللبحث  الحداثي، 

قواعد محددة وفي مناطق �ضبابية.
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�أ( لغة ال��سؤال:

-  اللغة هنا �صيغة ��سؤال كامل لا ينطلق من قاعدة ولا ي�أمل �أن ي�صل �إلى قاعدة 

�إيمانية، بل هو ت�سا�ؤل اللجاج والت�أرجح بين طرفي معادلة الجدلية الم�ستمرة 

القائمة بين توازنات الأ�ضداد، وفي مناطق حائرة وقلقة بين حدود الأ�شياء 

الكامن  ال��سؤال  لكنه  تقريرية،  لغته  تبدو  قد  فالم�شهد  والأفكار،  والمعاني 

الكنايات  من  ي�ست�شف  الذي  وال��سؤال  ال�صريح،  ال��سؤال  التقريرية،  خلف 

التي يتغياها الم�شهد ال�شعري، وال��سؤال من التراكيب البلاغية التي لا تح�سم 

موقفاً دلالياً ويعد نموذجاً لفو�ضى الق�صيدة.

ب( لغة النفي �أو المحو:

�أكد غواية  الديوان الحداثي  �أبنية المفارقة في  الت�صادم الملاحظ في  �أن  -  يبدو 

الم�شهد ال�شعري لهذه الأبنية، بو�صفها �أداة لر�ؤية العالم من خلال الدراما ما 

بعد الحداثية، وهي التي تعبر عن ت�صادم الر�ؤى والمواقف، وت�صادم الح�ضور 

مع الغياب، وت�صادم الملفوظ مع المفهوم، والحياة مع الموت، ت�صادم البوح 

الإبداعي بالي�أ�س من البوح، ت�شكيل المفردة هنا هادئ ولكنه قاتل، مفردة 

تميت مفردة بكاتم ال�صوت، فلي�س هناك مواجهات �ساخنة �أو معارك �ضارية، 

فبعد قراءة الم�شهد ين�سرب �إليك �شعور بالعدم، اللغة تمحو ذاتها لأنها ذات 

ممحوة.

ج( لغة التداخل:

-  وهي تعبر عن حالة من التحولات الم�ستمرة التي يفر�ضها منطق العالم المادي 

ذات  ثاقبة  ال�ضلوع،  ناتئة  لغة  التداخل،  هذا  عن  المعبرة  واللغة  المت�صارع، 

عامة،  فو�ضى  فهناك  الدوارة،  كالترو�س  متداخلة  لكنها  قاطعة،  حواف 

لكنها منتظمة في العمل الإبداعي على هذا النحو المتداخل، وفي عين مبدعه 

وم�شاهده التي تجتمع فيها الأ�شياء ومفردات الم�شهد من متجاورات.
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 2 – لغة الج�سد:

- اللغة في هذه الم�شاهد تعد بوتقة يمتزج فيها الع�شق والحياة والحوا�س وتتجلى 

وحوا�سه  بالج�سد  تحتفي  حقيقية  حياة  ا�ستح�ضار  في  الن�شوة  لحظات  فيها 

واللغة معاً، في�صبح تجلياً حارقاً لحرية الإن�سان، وفعلية وجوده وهو يخترق 

�سقف المجتمع وح�صار لغته، ي�صبح وجوداً في الحياة بمقدار ما هو تحرر من 

القولبة الفنية ال�سابقة.

-  لغة تجعل ما هو معي�ش في لحظة، م�ستمرا في دفق دمائه ووجوده حين ي�صير 

الإن�سان. - واللغة هنا تمثيل �صادق  لغة تقطر من حوا�س  �إبداعاً، مفرداته 

العادي  الإن�سان  الكامنة ومباهج  ال�شهوات  الداخلية وخبايا  الحياة  لأ�سرار 

غير الطامح في مباهج الميتافيزيقي.

- الج�سد – اللغة هنا – كان �أداة من خلاله يتحدث المبدع في مو�ضوعات �شتى 

�أو الجن�س، فالتركيب  الدين  �أو  ال�سيا�سة  الكناية، �سواء في  عن طريق بلاغة 

كناية  يحمل  ما  عادة  الخم�س،  الحوا�س  �أطراف  على  ال�صاعد  الم�شهدي 

تجريدية عقلية غير موثوق بها.

3 – اللغة الأحادية التي تحت�ضن الثنائية والتعددية:

- من خلال التراكيب اللغوية في الن�ص نلتم�س تلك الثنائيات ال�ضدية بين كيانين 

مختلفين بال�ضرورة، و�شاغل المبدع ما بعد الحداثي �أن يلتقط هذا الاختلاف 

في المناطق المتوترة، و�أن يعبر عنها با�ستخدام اللغة الب�سيطة والمتداولة، لكنها 

ممتنعة عن البوح الأولي والمبا�شر. هو �إدراك متعدد لم�ستويات من العالم على 

نحو له خ�صو�صيته و�آليته، �إنه البحث عن الجديد والمغامر في الأ�شياء.

4 – لغة مت�شيئة، �أو متحولة متكونة �صاعدة، ثم مرتدة:

- كيف للمبدع �أن يلتقط معنى مراوغ مبتكر، �إلا بلغة تخلق المعنى في لحظة 

الن�ص،  �إلا في  �شيئا،  ي�صبح  �أو  يلتقط،  نف�سها، فهو معنى مراوغ لا  تكونه 
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مت�أثرة  لغة  وفاعلة،  متحركة،  لغة  و�أفقية،  ر�أ�سية  ومرتدة،  �صاعدة  لغة  �إنما 

�إلى  �أو مرتدة  الدوام، حركة ممتدة  ال�سينما، متحركة على  بتقنيات م�شاهد 

الوراء لتر�صد التحولات الدقيقة في الأ�شياء.

- �إن تلك الم�شاهد وزواياها التي يلتقطها المبدع لي�ضعها تحت مجهر الإبداع، 

تلك الفروق التي تعبر عن المعاني المتغيرة والمتنامية والمت�شكلة حتى في الن�ص 

المبدع  الن�ص  هذا  تخ�ص  �أخرى  معاني  ت�صير  فارقتها  و�إن  �أروقته،  وداخل 

بال�ضرورة.

5 – لغة الذات الجديدة:

- هي اللغة المهم�شة التي لا ت�أبه بالألفاظ الجزلة ولا البلاغة المتعالية، لغة يائ�سة، 

مهزومة، الانت�صار الوحيد في المقهى، في الجن�س، في الخمر الرخي�ص، ذات 

ت�سرد ما بالحياة من مفردات عادية، مبتذلة، متعالية �أو مجازية نادراً.

6 – لغة ال�صوفية الجديدة:

الوعي  بها،  الوعي  ي�شحذ  الأ�شياء،  مع  تتعامل  التي  الح�سية  اللغة  وهي   -

بمفردات العالم، لا تغييبه، �أو التعالي عليه، مع الأ�شياء با�ستكناه لت�صبح �أبواباً 

التعامل معها على هذا  �أكثر تحرراً، وغير م�ألوف  �أكثر رحابة بر�ؤى  لعوالم 

.
)43(

النحو

نتائج البحث:

النظر  التي ت�شكل وجهة  ال�شعرية ت�ست�شف من �شبكة العلاقات  – ال�صورة   1

الكلية التي تلتقط تلك التفا�صيل، �سواء بجوارها �أو تناق�ضها �أو فو�ضاها 

وتحولها �إلى عنا�صر دالة ت�ضيء م�شهد الواقع، ومعنى التجربة الإن�سانية، 

كما  باردة  �أو  �سطحية  لي�ست  الم�شهد،  �أو  الواقع،  �شعرية  �أن  �أت�صوره  ما 

النقدية  بالمذاهب  المت�سلحة  الواعية  القراءة  �إن  الأولى،  القراءة  عند  تبدو 

والفل�سفية المختلفة �ستدرك �أن هذه الم�شاهد التي تبدو فو�ضوية يق�صد منها 
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تقنيتها  العالم، هي ر�ؤية جمالية خا�صة �صنعت  التعبير عن ر�ؤية ما لهذا 

التي تعبر عنها، �صنعت التجاوز الذي يعتمد الكناية.

على  القائمة  ال�صورة  وقو�ضت  ال�صورة،  ومفهوم  ال�شعرية  مفهوم  تغَّري   –  2

ا�ستهلاكي  بقدر  المتعة  �أن  �أي  نادراً،  �إلا  الا�ستعارية،  والعلاقات  الخيال 

للعمل المبدع.

 3 – ال�صورة تعتمد على زاوية الالتقاط التي يختارها، �أو يركز عليها المبدع، 

التنا�ص  ولا  الت�صويري  المجاز  يعد  ولم  والاختزال،  التكثيف  وتعتمد 

– ل�صنع  – �إلا عر�ضاً  �أدوات  �أو  الثقافي هدفاً  �أو  التراثي  �أو  الأ�سطوري 

تفا�صيل ال�صورة ال�شعرية.

الذات  على  ال�شخ�صي  �أي  الكلي،  على  الن�سبي  هيمنة  على  التركيز   –  4

الجمعية.

5 – التركيز على الغنى المده�ش الذي تنطوي عليه الأ�شياء العادية. 

مت�أثرة  غير  �أو  معزولة،  خاطرة  هناك  ولي�س  الخاطرة،  �شعرية  اعتمادها   –  6

ب�أ�سباب كبرى، بتجربة �أ�شمل.

بل  المنطقية،  غير  مفارقاته  من  ت�سخر  الواقع،  ت�سجل  ما  دائماً  ال�صورة   –  7

ي�شوبها عنف يملأ ذات المبدع تجاه الأحداث والأ�شياء التي تحيط به.

8 – ال�صورة �صورة ك�شف، ولي�ست خلقاً، فالمبدع له ف�ضل الالتقاط والك�شف، 

لكنها لي�ست �صناعة وتراكيب خيالية.

خلال  ومن  المعاني،  �أو  الأ�شخا�ص  ولي�س  ال�صورة،  �أبطال  هي  الأ�شياء   –  9

الأ�شياء ت�ستبين ملامح الذات.

10 – �إن عملية �إبداع ال�صورة تعتمد تقنية ال�سرد التي غالباً ما ت�ستند �إلى �أ�سلوب 

ال�صدمة وال�سخرية وو�سيلتها اللعب مع الأزمنة، والمراوحة بين الما�ضي 

التعدد والكثرة  �أزمنة مركبة، ويبرز  والحا�ضر والم�ستقبل، وما بينهم من 

�أو�ضاعها  على  والأ�شياء  المبدع  ذات  بين  الحقيقي  الحوار  �شبه  من  فيه 
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الفعلية، ولي�س من المجاز وتعدد ر�ؤاه، ويرى مبدعو ما بعد الحداثة �أن 

لحظة التعدد هي لحظة عدم اتزان، ويعر�ض ه�ؤلاء �إلى مو�ضوعات يومية 

طازجة دالة.

يجب  معقدة،  وغير  وا�ضحة  لغة  الحداثة،  بعد  ما  ال�صورة  ت�شكل  لغة   –  11

�أن تكون ب�سيطة حيث الوعي لا الن�شوة، المحايثة لا التعالي، التج�سيد 

ال�شيء  التعبير عن  الم�سبق والمنتهي، هي  للمت�شكل  الرف�ض  التجريد،  لا 

كما في حياده الأول، في �شبقيته وفداحته ونكهته الخا�صة، فاللغة �شبه 

تقريرية، و�أقول “�شبه” لأنها ي�شوبها �أي�ضاً بع�ض الخيال في �صور طفيفة 

بالعبق  مكتنزة  المفردات  المبا�شر،  الت�شبيه  �أ�سلوب  ال�صور  هذه  و�أكثر 

الحياتي والديناميكي، وهو الوجود البديهي.

12 – �صورة تقب�ض بقوة على لحظة حقيقية غير قابلة للت�أويل، من مرجعية �أن 

ت�أويل العمل الأدبي يعني التخلي عنه في �صورته المتحققة.

الهوام�ش

)1(   عبدالقاهر الجرجاني/ �أ�سرار البلاغة، تحقيق ال�شيخين محمد عبده ومحمد ال�شنقيطي، دار المنار، 

ط 2، �ص 33.

)2(   جابر ع�صفور/ »نورمان فريدمان – ال�صورة الفنية«، مجلة الأدب المعا�صر، ع 16، 1976م، 

�ص 31.

)3(    ال�سابق، �ص 33.

)4(    ب�شرى �صالح مو�سى: ال�صورة ال�شعرية في النقد الأدبي الحديث، المركز الثقافي العربي، بيروت، 

1994م، �ص 3.
1962م،   ،3 �أو�سـتن وارين ورينيـه ويلـك: نظـرية الأدب، ترجمة محيي الدين �صبحي، ط      )5(

�ص 240.

)6(   �صلاح ف�ضل: قراءة ال�صورة، مكتبة الأ�سرة، 2003م، �ص 14.

1987م،  القاهرة،   ،1 العلوم، ط  الق�صـيدة الحديثة، مكتبة دار  بنـاء  )7(   علي ع�شـري زايد: عن 

�ص 74، 86.
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)8(   انظر: عبدالمق�صود عبدالكريم: الجراد، الحلم والإبداع، ع 1، 1994م، �ص 13، 180. 

)9(  انظر: عدنان ح�سين قا�سم: الإبداع وم�صادره الثقافية عند �أدوني�س، الدار العربية للن�شر والتوزيع، 

2000م، �ص 206-79.

)10(  عبدالعزيز موافي: ق�صيدة النثر من الت�أ�سي�س �إلى المرجعية، مكتبة الأ�سرة، 2006م، �ص 234.

)11(  انظر - على �سبيل المثال - دواوين محمود قرني: »ال�شيطان في حقل التوت، هواء ال�شجرات 

العامة، والن�سخ الخطية لق�صائده الأخرى«.

)12(  انظر �أماني ف�ؤاد: المجاوزة في تيار الحداثة في م�صر بعد ال�سبعينيات، ر�سالة دكتوراه، مخطوط، 

بنات عين �شم�س، 2006م، �ص 219-216.

)13(  �صلاح قن�صوه: نظريتي في فل�سفة الفن، �أكاديمية الفنون، ع 11، 2005م، �ص 96.

العربي،  الثقافي  المركز  الحديث،  الأدبي  النقد  في  ال�شعرية  ال�صورة  مو�سى:  �صالح  ب�شرى    )14(

بيروت، 1994م، �ص 56.

)15(  عبدالعزيز حمودة: علم الجمال والنقد الحديث، الهيئة الم�صرية العامة للكتاب، 1999م، �ص 

.173-150

)16(  انظر عبدالعزيز حمودة: علم الجمال والنقد الحديث، الهيئة الم�صرية العامة للكتاب، 1999م، 

�ص 163.

)17(  انظر عبدالمنعم تليمة: ال�شعر ينبئ ويتنب�أ )2(، مجلد �إ�ضاءة 77، �ص 94-89.

)18(  عاطف عبدالعزيز: مخيال الأمكنة، �ص 58-56.

)19(  عاطف عبدالعزيز: مخيال الأمكنة، الق�صيدة »�سريرة لاثنين«، �ص 85-54.

)20(  كمال �أبو ديب: اللحظة الراهنة، ف�صول، مج 15، ع 3، 1996م، �ص 16.

)21(  عبدالعزيز حمودة: الخروج من التيه، درا�سة في �سلطة الن�ص، عالم المعرفة، ع 89، 2003م، 

�ص 107.

)22(  عاطف عبدالعزيز: مخيال الأمكنة، �ص 32.

)23(  انظر مجموعة نولفين: ال�شعرية الأوروبية وديكاتورية الروح، ترجمة ظبية خمي�س، اتحاد كتاب 

و�أدباء الإمارات، ال�شارقة: ط 1993م.

للن�شر  المواقف  دار  عظيمة،  محمد  ترجمة:  الخم�س،  الحداثة  مفارقات  كمبانيون:  �أنطوان   )24(

والتوزيع، اللاذقية، ط 1، 1993م، �ص 70.

)25(  �صلاح قن�صوه: نظريتي في فل�سفة الفن، �ص 101.

)26(  عاطف عبدالعزيز: كانت تتهي�أ للنوم، دار ميريت، 2001م، �ص 34،33.

)27(  محمود قرني: ال�شيطان في حقل التوت، �ص 102، 103.
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)28(  �إبراهيم داود: يبدو �أنني جئت مت�أخراً، �ص 88.

)29(  عاطف عبدالعزيز: مخيال الأمكنة، �ص 66، 67.

)30( عاطف عبدالعزيز: �سيا�سة الن�سيان، غيمة في هليوبولي�س، 2003م، ن�سخة خطية.

)31( �إبراهيم داود: يبدو �أنني جئت مت�أخراً، دار ميريت، 2000م، �ص 98.

)32( عاطف عبدالعزيز: �سيا�سة الن�سيان، ق�صيدة عطر امر�أة، 2007م، ن�سخة خطية.

)33( محمود قرني: ال�شيطان في حقل التوت، ق�صيدة الكلاب، �ص 15، 16.

)34( �إبراهيم داود: يبدو �أنني جئت مت�أخراً، �ص 17.

)35( عاطف عبدالعزيز: �سيا�سة الن�سيان، ق�صيدة الغروب في �إ�شبيلية، ن�سخة خطية.

)36( محمود قرني: ال�شيطان في حقل التوت، �ص 56، 57.

)37( �إبراهيم داود: يبدو �أنني جئت مت�أخراً، �ص 84.

)38( �إبراهيم داود: يبدو �أنني جئت مت�أخراً، �ص 69.

)39( عاطف عبدالعزيز: �سيا�سة الن�سيان، �آخر الليل، 2001م، ن�سخة خطية.

)40( �إبراهيم داود: يبدو �أنني جئت مت�أخراً، �ص 42.

)41( ال�سابق، �ص 60.

)42( محمود قرني: الخديعة، ن�سخة خطية.

)43( محمود قرني: ق�صيدة الكنز، ن�سخة خطية.

)44( بد�أت تبيان ملامح هذه الدرا�سة في ر�سالة الدكتوراه »المجاوزة في تيار الحداثة في م�صر بعد 

ال�سبعينيات«، و��سأقوم بتطويرها تحت �شواهد لمبدعين �آخرين في درا�سات قادمة.

الم�صادر والمراجع

)1(     �إبراهيم داود: يبدو �أنني جئت مت�أخراً، دار ميريت، 2000م.

)2(   �أماني ف�ؤاد: المجاوزة في تيار الحداثة في م�صر بعد ال�سبعينيات، ر�سالة دكتوراه، مخطوط، بنات 

عين �شم�س، 2006م.

)3(   �أنطوان كمبانيون: مفارقات الحداثة الخم�س، ترجمة محمد عظيمة، دار المواقف للن�شر والتوزيع، 

اللاذقية، ط 1، 1993م.

)4(   �أو�ستين وارين ورينيه ويليك: نظريية الأدب، ترجمة محيي الدين �صبحي، ط 3، 1962م.
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بيروت،  العربي،  الثقافي  المركز  الحديث،  الأدبي  النقد  في  ال�شعرية  ال�صورة  �صالح:  ب�شرى    )5(

1994م.
)6(    جابر ع�صفور: »نورمان فريدمان – ال�صورة الفنية«، مجلة الأديب المعا�صر، ع 16، 1976م.

)7(    �صلاح ف�ضل: قراءة ال�صورة، مكتبة الأ�سرة، 2003م.

)8(   �صلاح قن�صوه: نظريتي في فل�سفة الفن، �أكاديمية الفنون، ع 11، 2005م.

)9(   عاطف عبدالعزيز:

1 –   �سيا�سة الن�سيان، ن�سخة خطية، 2005م.
 2 –  كائنات تتهي�أ للنوم، دار ميريت، القاهرة، 2001م.

3 –   مخيال الأمكنة، دار هام�ش، ط 1، 2005م.
)10( عبدالعزيز حمودة:

1 –   الخروج من التيه، درا�سة في �سلطة الن�ص، عالم المعرفة، ع 289، 2003م.
2 – علم الجمال والنقد الحديث، الهيئة الم�صرية العامة للكتاب، 1999م.

)11( عبدالعزيز موافي: ق�صيدة النثر من الت�أ�سي�س �إلى المرجعية، مكتبة الأ�سرة، 2006م.

)12( عبدالقاهر الجرجاني: �أ�سرار البلاغة، تحقيق ال�شيخين محمد عبده ومحمد ال�شنقيطي، دار المنار، 

ط 2.

)13( عبدالمق�صود عبدالكريم:: الحلم والإبداع، الجراد، ع 1، 1994م.

)14( عبدالمنعم تليمة: ال�شعر ينبئ ويتنب�أ )2(، مجلد �إ�ضاءة. 77.

والتوزيع،  للن�شر  العربية  الدار  �أدوني�س،  الثقافية عند  الإبداع وم�صادره  قا�سم:  )15( عدنان ح�سن 

2000م.
)16( علي ع�شري زايد: عن بناء الق�صيدة الحديثة، مكتبة دار العلوم، ط 1، القاهرة، 1987م.

)17(  كمال �أبو ديب: اللحظة الراهنة، ف�صول، مج 15، ع 3، 1996م.

كتاب  اتحاد  خمي�س،  ظبية  ترجمة  الروح،  وديكاتورية  الأوروبية  ال�شعرية  فولفين:  مجموعة   )18(

و�أدباء الإمارات، ال�شارقة، 1993م.

)19( محمود قرني:

1 – ال�شيطان في حقل التوت، دار ميريت، القاهرة، 2003م.
2 – ق�صائد مثل الخديعة، الكنز، ن�سخ خطية.

3 – هواء ل�شجيرات العام، كتابات جديدة، الهيئة الم�صرية العامة للكتاب، 1998م.

* * *



عبدالقادر فهيم الشيباني
20

09
س 

ط
س

أغ
 - 

هـ
14

30
ن 

با
شع

 ، 
18

ج 
 م

، 7
0 

 ج
ت ،

ما
علا

117

علامــات

�سيمائيات الن�ص الأدبي وبلاغة الأطرا�س الرقمية

عبدالقادر فهيم ال�شيباني

ولي�س  بامتياز،  ح�ضاري  مطلب  هو  الرقمي  الأدب  في  »الانخراط 

وثقافياً  معرفياً  مح�سومة  والم��سألة  القبيل.  هذا  من  �شيئا  �أو  مو�ضة  �أو  نزوة 

والحديثة  القديمة  التعبيرية  الأ�شكال  مختلف  �إلى  فبالعودة  و�أنثروبولوجياً. 

التي عبرت عن قدرتها على احت�ضان معنى  �أنها وحدها  �أي�ضاً، �سنلاحظ 

وجود الإن�سان في كل مرحلة تاريخية«.

زهور كرام

يوماً عن يوم، ي�شهد الع�صر الحديث؛ بو�صفه ع�صراً للمعلومة المح�سوبة، 

وتطوى  الأزمان،  وتتوحد  المكان  ينتفي  حيث  الافترا�ضي،  ال�صرح  تعاظم 

ثمة، في  بل   .
)1(

الرقمي بالعالم  يدعى  لعالم جديد  وتتبلور ملامح  الم�سافات، 

واقع الأمر، نزوع لا �إرادي لدى الإن�سان نحو التحول بقيمه الاجتماعية �إلى 

ف�ضاءات هذا العالم الجديد، ف�أ�ضحت فر�ضية المجتمع الرقمي واقعاً ملمو�ساً؛ 

في مجتمع تختلف فيه تمظهرات الحياة عن حياتنا اليومية ب�شكل كلي، وتتمل�ص 

فيه الذات من قب�ضة العلقية عبر انتحال �شخ�صية رقمية تكون فيها �أكثر تحرراً 

من الواقع والخيال الأر�ضيين، وفي هذا المجتمع تتجلى كل التناق�ضات الب�شرية، 

افترا�ضية،  وحكومات  تجارة،  الرقمي  العالم  ففي  الإن�سانية،  الحياة  ومظاهر 
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و�شر،  وخير،  وثقافة،  و�أدب،  ومحاججة،  وفن،  ومو�ضة،  وف�ضاء،  و�سيا�سية، 

ورذيلة.

فرع  بتطوير  كبرى  جامعات  في  الاهتمام  يتزايد  الحالي،  الوقت  وفي 

وتحليل  عموماً،  الرقمية  الحياة  بمدار�سة  يعنى  النف�س،  علم  داخل  م�ستقل 

الرقمية.  الحياة  النف�س في  علم  ي�سمى بمجال  ما  �شخ�صياتها، �ضمن  نف�سيات 

على  الآن  العربية  الجامعات  وبع�ض  الغربية،  الجامعات  من  العديد  وت�شرف 

�أمريكية كبرى  ف�ضلًا عن وجود جامعات  الرقمية،  الإبداعية  الكتابة  تدري�س 

مثل »جامعة ييل«، التي ت�سعى �إلى هند�سة برامج متخ�ص�صة بالكتابة الإبداعية 

بل  ونثراً(،  )�شعراً  الل�سانية  الأدبية  الملكة  حد  عند  الأمر  يقف  ولم  الرقمية. 

اقتحام  نحو  قيا�سي  قاطبة، وفي وقت  قد تحولت  الإن�ساني  التعبير  طاقات  �إن 

الآلي  التوا�صل  في  الرقمية  الخيارات  تتيحه  لما  نظراً  الافترا�ضي،  العالم  تخوم 

وتعديلها. وعليه  التعبير  بمادة  التحكم  هائلة في  �إمكانات  من  )ال�سبرنيطيقا(، 

والمو�سيقى  الر�سم  مجال  في  الفنون  مختلف  تحول  اليوم  ن�شهد  �أن  غريباً  فلي�س 

وال�سينما وغيرها نحو رقمية الحا�سوب، �أ�ضحت لا ت�ستغنى عن �إنتاج �أ�شكالها 

التعبيرية عن م�ستجدات الحو�سبة.

البدعة  �صاحب  �سفيان  يوري  للأديب  الرقمي  الأدب  ثورة  تن�سب 

الأ�سطورية لمقولة »ال�شاعر الروبوت« )1953(، لقد عدت هذه الفر�ضية بداية 

للإعلان الر�سمي عن ميلاد الأدب الرقمي، ف�أ�صدر مي�شال جوي�س رفقة دافيد 

جي بولتر �أول ق�صة تفاعلية في العالم بعنوان »الظهيرة... ق�صة«، عمدا فيها �إلى 

بوبي رابيد وروبرت كيندل نقل هذه  تبني تقنية الن�ص المترابط، ثم تابع كل من 

التجربة �إلى مجال ال�شعر.

مجال  في  الرقمية  الق�صائد  �أولى  ظهور  العربية  ال�ساحة  �شهدت  لقد 

ال�شعر، على ال�شبكة بمنتدى مجلة ميدوزا مع منعم الأزرق و�سولار ال�صباح ويعزي 

الكثيرون من متتبعي تطورات الق�صيدة الرقمية، ال�سبق الفعلي لل�شاعر م�شتاق 
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حيث   ،)2007(  
)2(

�أزرق« بع�ضه  ل�سيرة  رقمية  »تباريح  بق�صيدته  معن  عبا�س 

عدت هذه اللوحة لأول ق�صيدة رقمية تفاعلية تحظى بانتباه العديد من النقاد. 

في حين ثمة من يولي �أهمية ال�سبق لـ »محمد �سناجلة« باحترافه  لل�صنعة الرقمية 

 
)3(

في مجال ال�سرديات، عبر رواياته الثلاث )»ظلال الواحد« 2001، »�شات«

  2006(، وذلك �إلى جانب محمد �أ�شويكة بروايته »احتمالات«، 
)4(

و»�صقيع«

وخالد توفيق بروايته »ق�صة ربع مخيفة«.

لقد �أثار هذا الأدب الهجين �ضجة وا�سعة، وجدلًا تراوح �أ�سا�ساً على 

نطاق القبول، على نحو بدا فيه مغايراً ل�سكونية التوزيع الل�ساني، ممتلئا بوهج 

الرغم  وعلى  التفكيكية.  الكتابة  �سراج  على  الحركة  بتبا�شير  �ساطعاً  ال�صوت، 

من هذا التحول النوعي، فثمة في المقابل من يعتقد ب�أن الإبداع الفني خا�صية 

�إن�سانية بامتياز، لا يمكن ب�أي حال من الأحوال للإن�سان �أن يتنازل عنها ل�صالح 

الآلة، لأن خ�صو�صية الأدب تظل رهن الملكة الل�سانية التي ظلت ولاتزال �سمة 

ت�ؤ�صل تفا�ضل بني الإن�سان عن بقية المخلوقات.

لقد ا�ستطاع الأدب الرقمي �أن يفتح �آفاقاً وا�سعة لنوعيات التعبير �شكلًا 

غير  وب�شكل  وجوهره،  للمحتوى  التقليدي  ال�شكل  يقو�ض  و�أن  وجوهراً، 

�شكلًا  الل�سان  فغدا  الل�ساني،  الل�ساني وغير  الن�سق  بين  الهوة  تلا�شت  م�سبوق 

المتعددة )الفلا�ش، والجرافيك،  البرمجة  الرهان على و�سائط  �إنه  رمزياً جديداً. 

والأنيمي�شنز ماكروميديا والفوتو�شوب وال�سويت�ش والجافا �سكريبت، والباور 

دايركتور وغيرها(، يجعل من هذا الأدب �أدباً قائماً على »فعل الفعل«، حيث 

الرقمي الذي تتمظهر تجلياته على نطاق ف�ضاء  الفعل  �أمام  القارئ نف�سه  يجد 

ال�شا�شة، في�صبح فعل الإبداع الأدبي فعلًا متعدياً ت�ؤديه الآلة الرقمية )الحا�سوب( 

بالنيابة عن المبدع ل�صالح المتلقي، وهي تجربة جديدة تح�سب ل�صالح الكتابة.

– لي�س في  الأديب  به  ي�ضطلع  – الذي  للن�ص  الرقمية  البرمجة  فعل  �إن 

واقع الأمر �سوى تغييراً ل�شعرية ال�سنن الأدبية، ومن ثمة لمفهوم الأدبية، انطلاقاً 
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الم�سموع(، على  �أو  التوا�صل وتكثيفها )الكلام المكتوب  قناة  تغيير نمطية  من 

نحو ترتفع به �شدة التوترات التفاعلية عند المتلقي، عبر تجاوز مركزية ال�صوت، 

والانزياح بتجربة الكتابة عن الأنماط الكلا�سيكية. بل �إن الن�ص الرقمي ليقوى 

فن�ص  الأول.  الن�ص  بجينات  العبث  عبر  الن�صية  الخوا�ص  بع�ض  تحديث  على 

الأدب الرقمي هو ن�ص مترابط، يفتعل التنا�ص ب�آلية رقمية مثيرة، انطلاقاً من 

الحوارية التي تتخلق عن النوافذ المتواترة في �أثناء فعل القراءة، وتلك خ�صي�صة 

تتيحها بي�سر مختلف الأنظمة البرمجية القاعدية الحديثة.

التقليدي  الأدب  تقلب موازين  �أخرى،  الأمر، خ�صي�صة  ثمة في واقع 

محدودية  على  قائماً  ورقياً،  �أدباً  التقليدي  الأدب  كان  ف�إذا  عقب،  على  ر�أ�ساً 

الترويج الرقمي، ف�إن الأدب الرقمي يروج لن�صو�صه على ال�شبكة العنكبوتية 

)الإنترنت(، بو�صفها الف�ضاء الأمثل للن�ص الترابطي، وذلك ما يتيح خيارات 

مثلى في �أثناء فعل القراءة للخا�صية التفاعلية.

من  القراءة  فعل  �أثناء  في  الورقي  للأدب  الاعتيادي  القارئ  ي�شكو  قد 

قارئ  منه  ي�شكو  لا  ما  وذلك  المتابعة،  غاية  تحقيق  دون  تحول  بالغة  �صعوبة 

؛ حيث 
)5(

الأدب الرقمي ب�شكل قد يدفعنا للاعتقاد بخ�صو�صية الزمن الرقمي

الرقمـية  )القراءة  عنه  الرجـوع  �أو  للنقر  بالخـيار  مدعواً  نف�سه  القارئ  يجد 

نافـذة  تقـوده كـل  النوافـذ(، وحيث  بالنقـر على  الو�صـلات  – تتـبع  الفاعلة 

�ضمن   – ت�ؤلـف  للاقتحـام،  المثـيرة  الو�صـلات  �إن  جـديـد.  دلالي  كون  �إلى 

�إطـار جمـالية التلـقي – �شكلًا جديداً للفت انتباه القارئ وا�ستثارته بالم�ؤثرات 

ال�صوتية والب�صرية، كونها تعمل على ا�ستنفار قواه الإدراكية، فتجعله م�شدوداً 

�إلى تبدل الألوان ومنجذباً للمعان ال�صور والخلفيات، وهو ما ي�سهم في زيادة 

ن�سبة المتابعة عند القارئ، بما يمكنه من متابعة جزئيات الن�ص والتفاعل معها.

على  الأدبية  ن�صو�صهم  جعل  ب�أن  خط�أ،  الأدباء  من  كثير  يعتقد  قد 

�أقرا�ص م�ضغوطة، �أو ن�شرها على �صفحات المنتديات والمواقع الإلكترونية على 
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ال�شبكة، كاف لتحويلها �إلى ن�صو�ص رقمية. والحقيقة �أنه ثمة بون �شا�سع بين 

الرقم الإلكتروني والهند�سة الرقمية للن�ص الأدبي، على اعتبار �أن الثانية �أقرب 

�إلى الورقية من الرقمية. والغريب �أن يتم ن�شر بع�ض نماذج الأدب الرقمي على 

، وتلك مفارقة؛ بل هي �أقرب �إلى الدعاية المك�سدة، 
)6(

�صفحات مجلات ورقية

لأن التحول ببع�ض جزئيات الن�ص الرقمي �إلى الف�ضاء الورقي، يفقده الكثير من 

خوا�صه الأ�سا�سية، وي�سقط عنه الأهلية الرقمية.

يملي الأدب الرقمي على القارئ العربي �ضرورة تكييف وعيه الجمالي 

المتوارث؛ لأنه القارئ الوحيد الذي لم ي�ستطع �إلى الآن، �أن يتخل�ص من �شفهية 

التلقي، و�أن يقبل بالأ�شكال المختلفة للكتابة، وعليه فقد ت�ؤلف الأطرا�س الرقمية 

متاري�س  لها  تت�صدى  العربي،  الأدب  لمتذوق  �صدمة  التفاعلية  الق�صيدة  في 

الجمالية الأدبية. ولي�س غريباً �أن يجنح الغلاة �إلى و�صف الأدب الرقمي بالعبث 

البرمجي. ولكن �ألي�ست اللغة في حد ذاتها، قائمة على هوى الألعاب كما يقر 

فنتجن�شتاين، �أو لا يعد الن�ص �إعادة توزيع الل�سان نف�سه؟ وهل ال�شعرية هي – 

بب�ساطة الطرح الياكب�سوني – عناية المر�سل بالر�سالة فح�سب؟

�صحيح، �إن الذائقة العربية لاتزال مغلولة بعقدة الكتابة، فثقافة ال�سماع 

ت�ست�أثر بالتلقي المجمل، وعليه ف�إننا نلفي كثيراً من الق�صائد الورقية التي لم تلق 

رواجاً كبيراً، على الرغم من رهانها على �أف�ضلية الكتابة، ما يعني �أن المراهنة 

على المرئي بما تت�ضمنه تفا�صيل الكليغرافيا الخطية لي�س بالأمر الجديد، بيد �أن 

طرائق  تغيير  فر�ضية  على  �أ�سا�ساً  يقع  الرقمي،  الأدب  فكرة  وراء  من  الرهان 

التلقي و�أنماط التذوق عبر بعث �أ�س�س جديدة لجمالية الفن ون�سقية النقد على 

حد �سواء.

ولعل نجاح عولمة الثقافة الرقمية قد ا�ستطاع �إلى حد ما �أن يزعزع من 

للمرئي على مناف�سة  الأدبية، و�أن يعطي فر�صة  الن�صو�ص  ال�صوت في  وثوقية 

ال�صوت وم�صاحبته. ف�أ�ضحى الكون ال�شعري بل�سانيته الخال�صة، �شبيهاً بتلك 



سيمائيات النص الأدبي وبلاغة الأطراس الرقمية

20
09

س 
ط

س
أغ

 - 
هـ

14
30

ن 
با

شع
 ، 

18
ج 

 م
، 7

0 
 ج

ت ،
ما

علا

122

علامــات

متباينة  �أنواع  بين  تزامنية،  وب�صورة  ت�ؤلف  �أن  يمكنها  التي  الدالة،  الأن�ساق 

المنطوقة  واللغة  والمتحركة(  )ال�ساكنة  ال�صورة  بتوظيف  بدءاً  العلامات،  من 

والمو�سيقى وال�ضجيج، كما هو الحال بالن�سبة للأفلام والم�سرحيات والو�صلات 

والبعدية، حيث يمكن  القبلية  القراءة  تت�ضمنه خيارات  بما  الإ�شهارية وغيرها، 

للقارئ تلافي الخطية الموجهة التي تفر�ضها الن�صو�ص التقليدية على المتلقي. 

ولكن بعيداً عن اللذة التفاعلية للأدب الرقمي، ف�إن نظرية الأدب مدعوة 

هي الأخرى �إلى مراجعة ت�صانيفها الأجنا�سية، بما يكفل تجني�س الأدب الرقمي 

بمختلف تحولاته الم�ستقبلية. وثمة في المقابل، حاجة ملحة لبلورة فعل القراءة 

المقاربة  فعل  في  المثلى  الأدوات  بابتداع  �إلا  يح�صل  لا  قد  والمعقلن،  الواعي 

الذي يرت�ضيه تحليل الخطاب. وبهذه ال�صورة تبدو ل�سانيات الن�ص �أعجز عن 

�إننا �سنكون �أحوج �إلى �إيجاد م�ساحة لتو�سيع دائرة المفهوم  تحقيق المبتغى، بل 

الرقمية. و�إن كان الخلاف لا يقع على  الل�سانيات  تتيحه  الل�ساني، انطلاقاً مما 

الملفوظ، فثمة جدل وا�سع قد يت�أتى عن زعزعة مت�صوراتنا التقليدية والب�سيطة 

عن التلفظ.

�إن الت�سنين الذي تمار�سه الق�صيدة الرقمية على الن�سق الل�ساني، انطلاقاً 

المعنى، ومن ثم  ل�سانية، ي�سهم حتماً بتكثيف  �أخرى غير  ب�أن�ساق  من تهجينه 

التي قد تترتب عن عجز  التوا�صلي،  فهو يمكننا من تفادي حالات الان�سداد 

قادر  �آخر  �إلى جن�س  ال�شعر  بجن�س  يتحول  قد  الت�سنين  �إن هذا  بل  الكلمات، 

على ابتلاع مختلف الأجنا�س الفنية والأدبية على حد �سواء، انطلاقاً من م�سرحة 

الحرف وتقوي�ض ماهيته الأولى.

وت�سمح النوعيات الرقمية المختلفة )الخطية، الت�شعبية، متعددة الو�سائط، 

ت�شييد  نحو  القارئ  لرحلة  النمطية  ال�صورة  بتغيير  الأدبي،  للن�ص  والتفاعلية( 

والمكتوبة(  منها  )ال�شفوية  التقليدية  الن�صو�ص  في  تنزع  التي  الن�صي،  المعنى 

نزوعاً كلياً نحو مبد�أ التراكمية الخطية المت�صاعدة، بدءاً من القيمة ال�صفرية التي 
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�أن  �إلى  دلالية  قيمة  ل�سانية  قراءة كل وحدة  ت�ضيف  القراءة، حيث  فعل  ت�سبق 

التتالي  الرقمي لا يخ�ضع لمنطق  ف�إن الأدب  الذروة. في مقابل ذلك  �إلى  ت�صل 

الحرية  درجات  من  درجة  �أق�صى  للقارئ  تتيح  الرقمي  الن�ص  فطبيعة  الخطي، 

تكفل  التي  المفتوحة،  نطاقاته  �ضمن  والتحرك  الن�صي  الف�ضاء  ا�ستك�شاف  في 

للن�ص لا مجرد  منتجاً  م�شاركاً  كاتباً  لي�صبح  عليه،  �آثاره  ترك  الحق في  للقارئ 

م�ستهلك �سلبي، ذلك لأن وحداته مطروحة على نحو متواز، ب�شكل تنتفي فيه 

خا�صية التراتب، فلي�س هناك ترتيب �إلزامي مفتر�ض للوحدات الن�صية، حتى 

�إنه قد ي�صبح من خلالها التنب�ؤ بم�سار القراءة الذي تنفتح خياراته �أمام المتلقي.

�إن الأدب الرقمي بتفاعيلته، مجال لتلا�شي الحدود التقليدية بين القراءة 

والكتابة، كونه يتيح للمتلقي �إمكانية الكتابة عبر فعل القراءة. فالقارئ يحظى 

�أجزاء  بين   
)7(

الحر الترابطي  الانتقال  عبر  القراءة  م�ساء  بناء  في  مطلقة  بحرية 

الن�ص، حيث يمكنه �أن يتحول بين الفينة والأخرى �إلى فعل الكتابة، عبر تغيير 

الألوان، واختيار الخلفيات، وا�ستغلال خياراته لتوجيه الن�ص.

�إن ا�ستثمار الأدب الرقمي عموماً وال�شعر الرقمي خ�صو�صاً، للو�صلات 

 – الت�أمل  جانب  تفعيل  على  القارئ  برمجة  في  وافر  بق�سط  ي�سهم  المو�سيقية، 

فالمقاطع  التلقي؛  عملية  �أثناء  في   – التقليدي  الن�ص  عليه  يقوى  لا  ما  وذلك 

المو�سيقية )المعتادة منها وغير المعتادة( ت�أ�سر النف�س بالكلمات ال�شعرية المكتوبة، 

وت�ستوقفها على نطاقات الإيحاء المفتوح.

�إن ما ن�سميه بالقراءة الحرة، يظل رهن البرمجة القبلية لمهند�س الن�صو�ص 

الأدبية الرقمية، فثمة طرق مختلفة في �صناعة رقمية الن�ص الأدبي، يمكن للأديب 

�إلى خيار مف�ضل من  التلقي )الانتقال  بينه وبين  التفاعل  �أن يتخيرها في برمجة 

الن�ص  وجهة  الإجابة  تقرر  بحيث  ��سؤال  على  الإجابة  خيارات،  مجموعة 

الجديدة، الطلب من المتلقي �أن يتخذ قراراً ما عند نقطة معينة ونقله �إلى جزء من 
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الن�ص يترتب على ذلك القرار، تمكين القارئ من تغيير الألوان والخلفيات، �أو 

اختيار المقطوعة المو�سيقية المنا�سبة، وغيرها.

من  نوعين  بين  التمييز  �إلى   
)8(

كورتا�س جوزيف  ال�سيمائي  يذهب 

القدرة على  التي لها  الدالة،  الهجينة )نعني بها تلك الأن�ساق  الدالة  الأن�ساق 

�أن�ساق دالة تقوم على عر�ض علاماتها بالتتابع  الت�أليف بين علامات متباينة(: 

واحدة  دفعة  بالتزامن  علاماتها  عر�ض  على  تقوم  و�أخرى  بعدي(،  )قبلي/ 

بالن�سبة  العلامات )كما هو الحال  فيها مختلف  تت�صاحب  ب�صورة كلية مجملة، 

لل�صورة الثابتة، والر�سم، وال�صورة الإ�شهارية، والفوتوغرافيا، وفن الت�شكيل، 

فيه  تظل  الزمني، في وقت  البعد  تقت�ضي ح�ضور  فالأولى  والنحت وغيرها(. 

الثانية في غنى عنه. بيد �أن الن�ص الأدبي الرقمي يتجاوز مفهوم تراتب الزمن 

للقارئ  يتيح  كونه  والبعدي،  القبلي  التتابع  بنظام  منوط  �أنه  من  الرغم  على 

من  جملة  �إلى  ي�ستند  المتابعة،  بدل  ي�سبقها  ما  �إلى  بال�صفحة  الرجوع  �إمكانية 

يليها، وذلك بو�صفه ن�صاً جامعاًً  architexte، الق�سرية لما  الن�صو�ص المترابطة 

.Le hypertextes   Des

قودنا عمليات تفكيك طبقات الن�ص الرقمي، �إلى الأخذ بعين الاعتبار 

تطبيق  الأخير  الرقمي هو في  الن�ص  انبناء  لأن  ذلك  الوا�صف،  الن�ص  ح�ضور 

الرقمي  الأنموذج  لذلك  �أي   ،metatexte للبرمجة،  النظري  الأنموذج  لقواعد 

 المقررة على الن�ص، حيث تتوزع على 
)9(

الذي ي�ستوعب م�سارات التولد الآلي

قاعدة البيانات ثلاث طبقات ن�صية:

- الن�ص الم�شفر رقمياً؛ الن�ص الوا�صف.

- فعل التوالد الن�صي: الم�سار الفيزيائي لتحولات الن�ص.

- الن�ص الم�سجل على ال�شا�شة: قاعدة البيانات المتمظهرة على ال�شا�شة، بما فيها 

مجموع الإ�ضافات العر�ضية التي يدرجها المتلقي في �أثناء فعل القراءة.
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قد تتقا�سم الآلة الرقمية بو�صفها فاعلًا محركاً مع الأديب لقبه، فتنازعه 

مثيرات، وما  ت�صطنعه من  بما  المبدع،  للفاعل  الن�صو�ص  تتوجها  التي  �سلطته؛ 

)الحركة،  وتعاقبية  تزامنية   – اعتيادية  غير   – ح�سية  تمثلات  من  عليه  تقوى 

ف�إننا  ال�صوتي والحرفي، وغيرها(. لذلك  التنويه  الفيديو،  الت�صوير،  التج�سيد، 

نعتقد �أن الأدب الرقمي هو بمثابة نعي للم�ؤلف الذي زعمت البنيوية ب�إعلان 

موته، و�إقرار �ضمني بميلاد الم�ؤلف الم�شارك، حيث »يغدو منتج الن�ص التفاعلي 

)كاتب  �أنه  هويته  نف�سه،  الوقت  في  وقارئا  كاتبا  �سلامة[  منير  يرى  ]كما 
م�شارك(: يعرف �أنه لاتوجد هوية دائمة، ويفهم حاجته لهوية فريدة، وظيفتها 

�أن تكون م�شهدا للهويات المتعددة الكامنة ب�أعماقه، وغايتها الو�صول �إلى حد 

لا تكون عنده �أية قيمة لقول )�أنا(، �أو )نحن(، في مقابل العوالم المتنوعة التي 

الورقي،  القارئ  ب�سلبية  يعد  لم  الرقمي  الأدب  قارئ  لأن  عليها حقا«؛  نحن 

كونه قارئ متفاعل مندمج مع الن�ص، يحظى ب�صلاحية �أكبر في �إعادة ت�شكيل 

الن�ص، ومن ثم م�شاركة الكاتب في فعل الكتابة المفتوح، �ضمن �إطار توا�صلي 

تفاو�ضي بين الكاتب والقارئ.

�إن الملكية الإبداعية للق�صيدة الرقمية غير م�سجلة لل�شاعر وحده، و�إنما 

ي�شاركه فيها فنانو اللوحات الت�شكيلية المرافقة للن�ص، ومنتجو الأفلام ومقاطع 

�أن  على  الإلكترونية،  البرامج  وم�صممو  المو�سيقية،  القطع  وعازفو  الفيديو، 

يحتفظ الأديب بر�ؤاه الخا�صة في توزيعها، بما تمليه ر�ؤيته ال�شعرية، واختياراته 

�إذ  المتعددة؛  والن�صو�ص  الفنون  هذه  بين  العلائقية  افترا�ض  في  وت�صوراته 

نف�سه  عن  كا�شف  هو  معنى  فكل  الرقمي،  الإبداع  �سنن  في  للغياب  لامجال 

مثير لا�ستك�شافه. بل ثمة في واقع الأمر، تداول في �أثناء فعل القراءة لما ن�سميه 

وراء  تختفي  الورقي  الأدب  الكلمات في  كانت  ف�إذا  المتوازي«.  بـ»الح�ضور 

الرقمي  الن�ص  في  المعنى  ف�إن  جديدة،  معان  تحقيق  بغية  المعجمي،  غمو�ضها 
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)المعلومة الأدبية( يمثل رحلة ا�ستك�شاف موجهة يحددها دليل م�سارات اختراق 

النوافذ والو�صلات، وتمليها طبوغرافيا الملفات مبثوثة في ثنايا الن�صو�ص.

يكاد البناء الأدبي للن�صو�ص، يكون م�شروطا ببرمجة المتلقي على التمثل 

حيث  المتدرج؛  للتمثل  �إمكانية  يتيح  الرقمي  الن�ص  ف�إن  لذا  للمعاني،  الذهني 

لمختلف  الا�ستذكاري  التحفيز  عبر  ذهنيا،  الن�ص  بناء  �إعادة  للقارئ  يمكن 

المحطات التمثيلية المتوالية المقروءة تعاقبيا على �سطح ال�شا�شة. ولا�شك في �أن 

البرامج الحا�سوبية المتعددة الو�سائط تتيح لم�شتغلين على مثل هذا الجن�س الأدبي 

عند  التخييلية  الحا�سة  ترقية  �سبيل  في  المختلفة  الكتابة  �أنماط  ت�سخير  �إمكانية 

الأديب، من دون حاجته �إلى احتراف المهارات الفنية في فن الر�سم والنحت 

وغيرها.  ال�صوت  تقتيات  في  والتحكم  والمو�سيقى،  الافترا�ضي(،  )التج�سيم 

الو�سائط،  متعددة  البرامج  ببع�ض  ب�سيطة  معرفة  هو  الأديب  يحتاجه  ما  وكل 

التي تمكنه من �صنع ما يتخيل بي�سر.

التقليدية  الأدبية  واحدة، وفي  لعملة  الن�ص والخطاب هما وجهان  �إن 

�ضبط  ب�سهولة  يمكن  التوازي، حيث  من  كبير  على جانب  العلاقة  هذه  تقوم 

حدود للن�ص، وذلك مالا نلفيه في الأدبية الرقمية، بو�صفها �أدبية تنه�ض على 

مبد�أ الانفتاح الن�صي، ومن ثم ي�صبح بناء خطابية هذا الن�ص، متوقفا على فهم 

متب�صر ل�سيميائيات التلفظ. �إن ن�ص الأدب الرقمي، هو ن�ص متمنع عن النحوية 

للن�ص  نحو  عن  الحديث  ولعل  لمرفولوجيته؛  حدود  �إيجاد  يتعذر  قد  ب�شكل 

الرقمي على غرار الن�ص التقليدي عند فان دايك، يظل م�ستبعدا على الأقل في 

الوقت الحالي.

با�ستحداث  مرتهن  الرقمي  للأدب  نقدي  ن�سق  بناء  �أن  �سنجد  وعليه، 

قطيعة �إب�ستيمية مع مفاهيم القراءة التقليدية، على الأقل تلك المتعلقة بمفهومي 

القراءة والكتابة. فقط لأن وظيفة الكتابة تغدو ق�سمة بين المبدع الأول والن�ص 

نف�سه والقارئ على نحو تعا�ضدي. فالن�ص الرقمي يعد بدوره كاتبا لما يت�ضمنه 
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من وظيفة التولد، التي تهند�س لها معطيات الإنجاز الأولي، انطلاقا من �أوليات 

ت�أويل   = ترجمة   = )قراءة  معالجتها  الحا�سوب  يتولى  حيث  الرقمي،  الت�سنين 

�آلي(، عبر �إعادة ت�سنينها من جديد، فتغدو ال�شيفرة الرقمية ن�صا مرئيا.

الهوام�ش

)1(   يذهل المرء وهو ي�ضطلع على م�ستجدات �أف�ضية الإنترنيت، للكم الهائل من البرامج المجانية، 

التي تتيح للإن�سان اختلاق خوارق رقمية معجزة. �إن الثورة الرقمية ا�ستطاعت فعلا �أن ترمي 

بكثير من مخلفات الثورة ال�صناعية، و �أن تك�سد �صناعات كثيرة، انطلاقا من تحويل الآلة �إلى 

مجرد معالج رقمي. بيد �أن هذا العالم لي�س بمن�أى عن هاج�س الدمار ال�شامل ، وعليه ف�إن خطر 

الفناء الرقمي �سيظل مترب�صا بح�ضارة القرون القادمة، مالم يكن العالم الرقمي جاهزا للت�صدي 

لخطر الفيرو�سات الرقمية الفتاكة.

)2(   ن�شرت هذه الرواية الرقمية على موقع اتحاد كتاب الإنترنيت العرب، يمكن للقارئ الاطلاع 

عليها على الرابط الآتي:

/http://www.arab-ewriters.com/chat 

)3(   ن�شرت هذه الرواية الرقمية على موقع اتحاد كتاب الإنترنيت العرب، يمكن للقارئ الاطلاع 

عليها على الرابط الآتي:

/http://www.arab-ewriters.com/saqee3

)4(   ن�شرت هذه الق�صيدة الرقمية على موقع النخلة والجيران، ويمكن للقارئ الاطلاع عليها على 

الرابط الآتي:

http://www.alnakhlahwaaljeeran.com/111111-moshtak.htm

في  المترابط،  الن�ص  تقنية  ا�ستثمار  �إلى  الق�صيدة،  هذه  في  معن  عبا�س  م�شتاق  الدكتور  عمد          

الت�أليف بين �ستة ن�صو�ص تتفرع من نوافذ مت�صلة تجمع بين الأ�شكال ال�شعرية الثلاثة : العمودية 

والتفعيلية )الحرة( وق�صيدة النثر . تت�ألف ال�صفحة الواجهة من خلفية زرقا متدرجة، كتب في 

النقر،  �أزرار  باللون الأحمر ، وب�شكل متواز عموديا تم توزيع مجموعتين من  العنوان  �أعلاها 

تتو�سطهما �صورة تج�سيمية ثلاثية الأبعاد، ت�صور تجريديا  ال�صرخة الإن�سانية. على ي�سار الر�سم 

ثبت زرين للنقر كتب عليهما: ا�ضغط على �ضلوع البوح، وترا�صفت خم�س �أيقونات زرية 

على يمينها لت�ؤلف لازمة المقطع ال�شعري: �أيقنت - �أن - الحن�ضل- موت - يتخمر.	



سيمائيات النص الأدبي وبلاغة الأطراس الرقمية

20
09

س 
ط

س
أغ

 - 
هـ

14
30

ن 
با

شع
 ، 

18
ج 

 م
، 7

0 
 ج

ت ،
ما

علا

128

علامــات

�أحمد ناهم في ديوانه:  العراقي  ال�شاعر  �إلى تجربة  المثال لا الح�صر،  �أن ن�شير على �سبيل  )5(   يمكننا 

»م�شاعر رقمية ) ق�صائد الكترونية ب�ألوان م�ضيئة(«؛ المن�شور على �صفحات كتاب ورقي.

�شدة  مدى   ندرك  مرة  يجعلنا في كل  الحا�سوب،  �شا�شات  �أمام  ل�ساعات طوال  الجلو�س  �إن     )6(

الت�سارع غير الاعتيادية للزمن الرقمي؛ �أي �أن قراءة الن�صو�ص الرقمية  بت�سارعها الذي يفوق 

ت�سارع القراءة الورقية، قد ي�سهم بق�سط وافر في  ارتفاع المردودية الكمية للقراءة.

)7(   ينظر كتاب:

Joseph Courtés, La sémiotique du langage, éd. Armand Colin,2007.

ابتداع جملة من  الثانية« على  الدرجة  الأدب في  »�أطرا�س/  كتابه  جيرار جنيت في  د�أب  لقد     )8(

الم�صطلحات الن�صية، يمكننا ا�ستثمارها في الوقت الراهن لبناء قاعدة �أولية تتيح لنا التعاطى مع 

المفهوم الجديد للن�ص.

Gérard Genette, Palimpsestes/la littérature au second degré/ 1ère 
publication. Ed. Du Seuil 1982.

)9(   عمد جون بيار بالب في ثمانينيات القرن الما�ضي �إلى تطوير فر�ضية التوليد الآلي للن�صو�ص، 

و�إليه يعود الف�ضل في طرح م�صطلح الم�ؤلف الوا�صف le méta- auteure، حيث يمكن 

للبرمجة �أن تر�سي م�سافات بين الم�ؤلف والم�ؤلف، ينظر:

Philippe BOOTZ,Poésie numérique : la littérature dépasse-t-elle le le 
texte?,p.7.

* * *
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�سيميائية الق�صيدة
»عابرون في كلام عابر« لمحمود دروي�ش نموذجاً

�أحمد علي محمد

1 - الم�ستن�سخ الن�صي والعنوان :

التركيبية  الناحيتين  من  والمتن،  النّ�صية  المتعاليات  بين  العلاقة،  لنا  تبدو 

، �أو قل - �إنْ �شئت -  �إنّها �ضربٌ من التعالق 
)1(

والدلالية، �أ�شبه بالا�ستن�ساخ

�أو الموازاة على الم�ستوى  الت�شاكل  على الم�ستوى التركيبي، و�صورة من �صور 

الدلالي،  ومن المعروف �أنّ الق�صيدة الموروثة قدمت نف�سها �إلى الم�ستمعين منذ 

خم�سة ع�شر قرناً من دون عنوان، ومع ذلك فهذا لا يعني �أنّها ج�سد بلا ر�أ�س، 

بل �إنّ عنوان الق�صيدة الموروثة قد يكون م�ضمراً في مطلعها وا�ستهلالها، ذلك 

لأنّ الق�صيدة العربية كانت تن�ساب على �أل�سنة �أ�صحابها على هيئة قطعة كلامية 

ر�أ�سها المطلع �أو الابتداء �أو الا�ستهلال ، مكتفيةً بحاملها النّ�صي، م�ستغنيةً عن  

عر العربي نف�سه، فكان  ا يت�صل بمنطق ال�شِّ متعالياتها وعتباتها في الظاهر، وهذا �إنّم

العرب �إذا ما تذاكروا الأ�شعار قالوا: هذا من �شعر فلان، هكذا بلفظٍ عام، و�إذا 

عر من ق�صيدة لفلان �أوّلها كذا، وجرت  ما �أرادوا التعيين �أكثر �أفادوا �أنّ ذلك ال�شِّ

العادةُ على �إ�سقاط ا�سم القائل, كما نجد ذلك في كثير من الم�صنفات الأدبية، 
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عراء«،  �إذ ترد عبارات مثل: »قال �أحدهم«، و»قال الآخر«، و»�أن�شد �أحـد ال�شُّ

وغير ذلك من ال�صيغ التي ي�صعب معها التحديــد، ومع التقادم وتراكم الأقوال 

ال�شّعرية ا�شتدت الحاجة �إلى تعيين الق�صائد الم�شهورة والأقوال ال�سائرة، فكانت 

في الأغلب ت�أخذ بالت�سميات على ما هو م�شهور، كما هو ال��شأن في المعلقات 

�أو المذهبات التي ميزتها العرب من �سائر �شعرها، فقال ابنُ عبد ربه: » �إذا كان 

ال�شّعر ديوان العرب خا�صةً، والمنّظوم من كلامها، والمقيّد لأيامها، وال�شاهد 

على �أحكامها، حتّى بلغ من كلف العرب به وتف�ضيلها له �أنْ عمدت �إلى �سبع 

هب في القباطي، وعلقتها بين  عر القديم، فكتبتها بماء الذَّ ق�صائد تخيرتها من ال�شِّ

�أ�ستار الكعبة، فمنه يقال: مذهبة امرئ القي�س، ومذهبة زهير، والمذهبات �سبع، 

على  ت�سميات  يطلق  القر�شي  زيد  �أبا  نجد  وكذا   ،
)2(

المعلقات« لها  يقال  وقد 

مجموعة من الق�صائد كالمجمهرات والمنتقيات والمذهبـات والمراثي والم�شوبات 

، و�أمكن في �ضوء ذلك تداول عدد من 
)3(

المعلقات �إلى  �إ�ضـافة  والملحمات، 

مجال  في  �سيقت  ذلك  ومع  التكوينية،  بنيتها  عن  خارجة  بم�سميات  الق�صائد 

جانب  و�إلى  الم�سميات،  بهــذه  المتلقين  لدى  معروفة  �أ�ضحت  لأنّها  التعيين؛ 

ذلك ا�شْتُهرت ق�صائد كثيرة بم�سميات �صوتية كدالية النابغة، ولامية ال�شنفرى، 

�أنّ  �إلى  ي�شير  المتنبي وغيرها، مما  البحتري، وميمية  �أبي ذ�ؤيب، و�سينية  وعينية 

العرب كانت تعي �أهمية الت�سمية التي تقوم مقام العنوانات، مع �أنّ ما �أطبقت 

عليه �أ�شعارها عامةً هو عدم التعيين وتجاوز العنوان و�إق�صاء الت�سمية. قد يكون 

�إ�ضمارُ العنوان ناجماً عن طبيعة ال�شاهد الذي يقوم بنف�سه في الثقافة العربية، 

�أعني �أنّ مو�ضع ال�شـاهد في كلام العرب بيت �أو عـدد قليـل من الأبيات، �إذْ 

�أ�س�ست علوم العربية قواعدَها على ال�شواهد المفردة من دون النّ�صو�ص الطوال 

التي تحوج في �أثناء تداولها �إلى عنوانات، وكذا النّقد الأدبي �أقام �أحكامه على 

�أمدح بيت و�أهجى بيت و�أغزل بيت، و�أخذ فلان  �أبيات مفردة، فقيل: هذا 

معنى فلان الذي ينطوي عليه بيت واحد.
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المذهب  �أ�صحاب  بطريق  الق�صائد  العنوان  تر�أ�س  الحديث  الزمن  وفي 

فيها دلالياً،  الأ�سا�سية  البنية  تع�ضد  للق�صيدة،  بنية موازية  ف�أم�سى  الرومان�سي، 

كما تعالق معها تركيبياً، بيد �أنّ العلاقة التي ر�صدها كثير من النقاد بين العنوان 

بنية  ه�ؤلاء  عند  العنوان  كان  ذلك  �أجل  من  ال�شكلية،  الحدود  زْ  ُ َجت لم  والنّ�ص 

الق�صيدة في  تلب�سه  الذي  العنوان  �إنّ  فقيل:  الأ�سا�سية،  النّ�ص  بنية  خارجة عن 

.
)4(

�أح�سن �أحواله كلمة �أو عبارة منتزعة من ج�سد النّ�ص

الجديدة  العربية  الق�صيدة  في  العنوانات  �إحداثَ  �أنّ  الم��سألة  في  والمهم 

�صار نهجاً يُتبع، فلي�س هنالك �شاعر اليوم ينظم ق�صيدة من دون �أن ي�ضع لها 

تُطْبَعُ ذات  التي  ال�شّعرية  �أ�صبحت المجاميع  عنواناً، ولي�س ذلك فح�سب؛ بل 

الناحية، و�إطلاق مزيد من  الوقوف عند هذه  �أجل ذلك �صار  عنوانات، من 

الأ�سئلة النقدية حولها، لازماً لتو�ضيح العلاقة بين العنوان والمتن، ولا�سيما �أنّ 

الملحقة  الأطراف  �أو  الحوا�شي  �أو  المتعاليات  دائرة  يو�سع  اليوم  الحديث  النّقد 

لغوية موازية  بنى  بو�صفها  ��شأنها، ويدقق في درا�ستها،  بالنّ�صو�ص ويرفع من 

النّ�ص  �أنّ  والواقع  الأدبية.  مقا�صدها  وتعيين  الن�صية  الدلالة  ب�إدراك  ت�سعف 

جزئية،  بنى  من  م�ؤلف  �أنّه  بمعنى  تقطيعه،  يمكن  لغوي  خطاب  بعامة  الأدبي 

ن في مجموعها ما يعرف بالنّ�ص التام، �أي �أنّ العنوان في حقيقته بنية ن�صية  تكوِّ

جزئية، وكذا المتن هو الآخر بنية ن�صية جزئية، من �أجل ذلك باتت الحاجة ملحة 

قد يكون �صورة مو�سعة  المتن  النّ�ص  �إذ  بينهما،  والعلاقات  الروابط  للنظر في 

للعنوان، والعنوان قد يكون �صورة رمزية للنّ�ص، وكلاهما يت�صل بالآخر ب�أكثر 

من �سبب، مع وجود ن�سبة بينهما من الجهة المنطقية، �أي �أنّ التعالق بين العنوان 

وبنية  رمزي  تمثيل  فهو  بالنوع،  الجن�س  علاقة  �إلى  بال�ضرورة  يخ�ضع  والمتن 

قابلة للاندماج بالمتن. �إنّ التعالق بهذا المعنى يعني �شبكة من الروابط ال�شكلية 

والم�ضمونية، �أ�صلها علاقة ا�ستن�ساخية، وعلى هذا النحو لم نعد نقدّر - على 

جهة التحديد - �أيهما �أهم: المركز �أم الأطراف، و�أيهما تولد �أو ا�ستن�سخ من 
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المتن  �إلى  بالنظر  ن�ستطيع   التحليل  بو�ساطة  ولكننا  المتن،  �أم  العنوان  الآخر: 

�أو جملة  بالن�صية،  ت�سميته  بعد منا�سب، تحديد ما ا�صطلح على  والحا�شية من 

الا�شتراطات الأل�سنية التي ترى في النّ�ص حدثاً ات�صالياً، كما يقول بيوجراف، 

فنفتر�ض تلقائياً معايير عدة، كالتما�سك والات�ساق والق�صد والقبول والإعلام 

. على �أنّ هذه الا�شتراطات من وجهة نظر التحليل 
)5(

ورعاية الموقف والتنا�ص

النّقدي لا تنح�صر فيما ن�سميه متناً، بل ت�شمل المتن والحا�شية على حد �سواء.

تك�شف العلاقات ال�صريحة بين العنوان ومطلع النّ�ص في ق�صيدة محمود 

دروي�ش ) عابرون في كلام عابر( عن تواز لا ينجم عنه تناظر تركيبي، �أو ت�ساو 

دلالي؛ بل تحيل على ا�ستن�ساخ يف�ضي �إلى تكرار نمطي يت�صدر بدايات مقاطع 

الق�صيدة، ماعدا الأخير، وهو قوله: ) �أيها المارون بين الكلمات العابرة(، لذا 

تتفتق الروابط التركيبية بين العنوان ولازمة التكرار على النحو الآتي:

من الوا�ضح �أنّ مطلع الق�صيدة، �أو ما ي�شكل نواة النّ�ص المتن، م�ستن�سخ 

من العنوان، مع �إجراء نوع من التحويل والا�ستبدال الذي يطول معظم مفردات 

المطلع على النحو الآتي:

عابرون - المارون ـ )ا�ستبدال(

كلام - الكلمات ـ  )تحويل (

عابر - العابرة ـ )تحويل(

العنـــوان

-

عابرون

في

كلام

عابر

�أيها

المارون

بين

الكلمات

العابرة

لازمة التكرار
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التحويل هنا انتقال من �صيغة تذكير مفرد منكر لب�ست الوحدتين )كلام 

ـ عابر( في عنــوان الق�صيدة، �إلى �صيغة جمع م�ؤنث معرف لحقت بالوحدتين 

بداية  ا�ستحالت لازمة مكررة في  ثم  العابرة(،  ـ  )الكلمات  المطلع  ذاتهما في 

مقاطع الن�ص عامة، وهو تحويل ي�شي في جوهره ب�أ�صل الخلق، �أعني �أنّ الأنوثة 

في البدء تولدت من الذكورة، �أو �أن المطلع الذي يمثل ج�سد الق�صيدة ب�صيغته 

الم�ؤنثة )الكلمات العابرة( ا�ستن�سخ من العنوان بو�صفه جاء ب�صيغ التذكير )كلام 

العنوان  بالمعنى المجازي لكلمة ق�صيدة، من  عابر(، فولدت ق�صيدة دروي�ش، 

بمعناه الذكوري.

جمع  ب�صيغة  عابرون(   ( وحدة  بموجبه  انتقلت  الذي  الا�ستبدال  �أما 

مذكر منكر في العنوان، �إلى �صيغة جمع مذكر معرّف ) المارون ( في المتن، فهو 

تحوير مواز للتحوير الذي �شمل وحدات المطلع عامة، �إذ �أ�سهم في نقل الن�ص 

يعين  بذلك مو�ضوعٌ  ليت�أ�س�س  الخ�صو�ص،  دائرة  �إلى  العموم  دائرة  بكامله من 

حدثاً ويخ�ص تجربة.

هنالك فروق في المعجم بين )عبر( و ) مر( من حيث الدلالة، فقيل: 

مررت به وعليه مراً ومروراً وممراً، ومر فلان، و�أمررته: �أم�ضيته، ومر الأمر: 

ا�ستمر وم�ضى، ومن المجاز يقال: ا�ستمر مريرة: ا�ستحكم ، و�أمر فلان فلاناً: 

. و�أما )عبر( فلها دلالة مغايرة، فقيل: عبر الر�ؤيا يعبرها: 
)6(

فل عنقه لي�صرعه

للر�ؤيا  كنتم  {�إن  العزيز:  التنزيل  وفي  �أمرها،  �إليه  ي�ؤول  بما  و�أخبر  ف�سرها، 

، والعابر الذي ينظر في الكتاب فيعبر بع�ضه ببع�ض حتّى يقع فهمه 
)7(

تعبرون}

.
)8(

عليه

�إنّ لفظ )عابر( الذي جاء في العنوان �صفةً لـ )كلام( يحيل على م�ستوى 

ت�أويلي، بو�صف المعنى للفظ - كما �أ�سلفنا - يت�صل بالتف�سير والت�أويل والفهم، 

وهـذا ظاهر في �سياق العبارة، ذلك لأنّ تعبيره )كلام( لا يعنى اللّغو �أو الهذر 

�أو الهذيان، و�إنما يعنى الكلام المبطن الذي ي�ستلزم فهما وت�أويلًا، �أي �أنّ لفظ 
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والت�أول،  الفهم  فيه تحري�ض على  ) عابر(  نف�سها، ولفظ  الق�صيدة  )كلام( هو 

والت�أويل  الفهم  على  يحيل  الذي  الق�صيدة  �سياق  من  الدلالي  الانحراف  و�أما 

الذي انطوى عليه العنوان، �إلى �سياق النداء )�أيها( والا�ستبدال ) المارون ( �إنما 

هو انتقال تلقائي من موازيات الن�ص �إلى متنه، لتحديد الدلالة التي لا ترمى �إلا 

يزال  بر�صد �صراع لا  المتمثل  الق�صيدة  لت�أ�سي�س مو�ضوع  الخطاب  توجيه  �إلى 

م�ستمراً، وفي التركيب الذي جاء في المطلع دلالة على �سيرورة ذلك ال�صراع 

من خلال التركيز على ال�صيغ الا�سمية ) �أيها المارون بين الكلمات العابرة(، �إذ 

الفارق  الزمان ي�ستحيل تعبيراً عن الحال، وبالمقابل ينه�ض  الا�سم بتجرده عن 

ي�ستدعي  م�ؤلف  كلام   - �أ�سلفنا  كما   - وم�ؤداه  عابر(،  كلام   ( بين  الدلالي 

التف�سير والت�أويل ، وهو غير محدد، لهذا جاء ب�صيغة نكرة مو�صوفة. و)الكلمات 

العابرة( التي تنزع �إلى التعيين والتحديد من خلال ت�أنيث الخطاب وتعريفه، �أي 

الق�صيدة المعينة التي تج�سد تجربة ن�ضالية، لذا يتحدد الفارق الدلالي بين عبارة 

)كلام عابر( و)الكلمات العابرة( بو�صف العبارة الأولى تف�ضي �إلى الق�صيدة، 

من  ال�صراع،  وت�شخ�ص  الق�ضية  تج�سد  التي  الق�صيدة  �إلى  والثانية  ق�صيدة،  �أي 

�إلى دلالة  �أو نكرة في قوله )كلام(، منتهياً  الن�ص بدلالة عائمة  �أجل ذلك بد�أ 

معينة �أو معرفة في قوله ) الكلمات(.

2 - تقطيع الخطاب :

ثمة �إمكانية من الجهة ال�سيميائية بتقطيع الخطاب، بمعنى �أنّ كلّ مقطع 

في النّ�ص ي�شكّل وحـدة م�ستقلة لها وظيفة خا�صة بها، وهي في الوقت نف�سه 

وهـذا  الكامل،  للنّ�ص  المكوّنة  الأخرى  الوحـدات  مع  الاندماج  على  قادرة 

بدوره يف�ضي �إلى �إبـراز التعالق بين النّ�ص الموازي والنّ�ص المتن، وي�ستحكم في 

لي�س �ضرورياً  �آخر، وعليه  التي تظهر في مقطع دون  الدّلالية  ال�سمات  تحديد 

�شاملة،  للنّ�صو�ص درا�سة  المكونة  اللّغوية  البنى  في �ضوء هذه الملاحظة درا�سة 
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المتداولة  والعبارات  التقليدية  والتراكيب  الهام�شية  الدّلالات  �إق�صاء  يمكن  بل 

نف�س  تخييل في  ينجم عنها  التي لا  التركيبية  الأنماط  و�سائر  المعتادة،  وال�صور 

المتلقي، والتركيز على مناحي التفرد فح�سب، �سواء �أكان ذلك على الم�ستوى 

.
)9(

الدّلالي �أم على الم�ستوى التركيبي

مبهم  ندائي  �أ�سلوب  عن  �أ�شرنا  كما  الخطاب  يتفتق  الأول  المقطع  في 

)�أيها(، تلاه و�صف لازم ) المارون(، جرت وفقه �سل�سلة من ال�صيغ الفعلية على 

النحو الآتي:

�أيُّها المارون بين الكلمات العابرة

احملوا �أ�سماءكم وان�صرفوا

وا�سحبوا �ساعاتكم من وقتنا وان�صرفوا 

وخذوا ما �شئتمُ من زرقة البحر ورمل

الذاكرة

وا�سرقوا ما �شئتمُ من �صور كي تعرفوا

�أنكم لن تعرفوا

كيف يبني حجرٌ من �أر�ضنا �سقفَ ال�سماء

تع�ضده  ا�ستلزامي،  ي�شف عن حـوار  النداء هنا  �أنّ م�ؤدى  الوا�ضح  من 

قوة �إنجازية م�شفوعة على الم�ستوى الدلالي ب�سل�سلة من �أفعال الأمر ، مما يجعل 

هذا ال�ضرب من الأفعـال منا�سباً مو�ضوع النّ�ص، بمعنى �أنّ الخطاب هنا يريد �أن 

�إنما يك�شف عن جانب  يجعل المتكلم في رتبة �أرفع من رتبة المخاطب، وهذا 

انفعالي ا�شتد بروزه مع هيمنة �صيغة الأمر في قوله:

)احملوا ـ ان�صرفوا ـ ا�سحبوا ـ خذوا ـ ا�سرقوا(. في حين انطوى الخطاب 

�أما  مو�ضعين،  في  مكرراً  جاء  )�شئتم(  واحد  ما�ض  فعل  على  المقطع  هذا  في 

الم�ضارع فتركز في نهاية المقطع ) تعرفوا ـ يبني(، مما يلفت النظر �إلى نوع من 
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ثم  بالحال،  بد�أت  الأمــر  مع �صيغة  الدلالة  �أنّ  بمعنى  الالتفاف،  �أو  الا�ستدارة 

نحو  بالامتداد  ت�شي  التي  الحال  �إلى  عادت  ذلك  وبعد  الما�ضي،  �إلى  تحولت 

الم�ستقبل، فقوله: ) يبني(، لا يعبر عن الحال بمقدار دلالته على الم�ستقبل، فجاء 

التي  بالمقاومة  المغت�صبون  انهزم  حال  في  �أي  �سيبني(،   ( المرادة  للدلالة  طبقاً 

اتخذت من الحجر و�سيلة للتحرر، �سوف يبني ذلك الحجر �سماء وكياناً.	

�أفعال  ا�ستعمال  في  التو�سع  عن  ناجم  �أنّه  �أق�صد  حركي،  هنا  الانفعال 

الأمر، مع �أنّ مجاله الذي يظهر فيه عادة هو الأ�صوات، ومع ذلك فقد �أ�سهم 

في  �إمكانية  هنالك  لت�صبح  معهودة،  غير  علاقات  وفق  دلالات  ت�أ�سي�س  في 

الذاكرة  ورمل  البحر  زرقة  و�أخذه  الوقت،  من  المغت�صب  �ساعات  ان�سحاب 

وال�صور، غير �أنّ �شيئاً واحداً لي�س با�ستطاعته �أخذه وهو الحجر، الذي �شكل 

يبني �سماءً، من �أجل ذلك كان رمزاً للمقاومة  ب�ؤرة وهدفاً، فا�ستحال عموداً 

والبناء والديمومة.  

بذلك  م�ؤ�س�سة  المعجم،  عن  وا�سعاً  دلاليا  انزياحاً  تمثل  هنا  التراكيب 

اللّغوي  عالمها  من  تخرج  الق�صيدة  �أنّ  �أعني  بالمرجع،  ال�صلة  �شديدة  �سياقات 

�إلى عبارته: )كيف يبني حجر  �أن ننظر  �إلى عالمها الواقعي، ومن خط�أ التقدير 

من �أر�ضنا �سقف ال�سماء( من باب المجاز، فلو قال: ) كيف يبني حجر �سقف 

ال�سماء ( لأمكن حمل هذا التركيب على محمل المجاز، والذي يمنع من ت�أول 

الواقع، ففي الأر�ض  �أر�ضنا( الذي يحيل على  ت�أولًا مجازياً قوله:) من  العبارة 

قامت ثورات كثيرة، لكن �أر�ضاً واحدة نجم عنها انتفا�ضة، وفي العالم مقاومات 

�سلاحاً،  الحجر  من  اتخذت  واحدة  مقاومة  �أنّ  بيد  الم�ستعمرين،  �ضد  عديدة 

من �أجل ذلك كان تعبير ) من �أر�ضنا( مرجعاً �أخرج الب�ؤرة من حيز اللغة �إلى 

حيز الحياة، و�صار بالإمكان �إحالة الدلالة على مرجعها الواقعي لا المعجمي، 

كثيرة، وفي  منه دلالات  تتفجر  �سياقاً  المقطع  هذا  المرجع في  ي�ستحيل  وبهذا 
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�ضوئه �أي�ضاً �أ�صبح المجاز ممكن التحقيق، �أق�صد �أن الق�صيدة تريد �أن تثبت �أن 

الأ�صل في اللغة �إنما هو المجاز لا الحقيقة، بمعنى �أنّ المعجم  قيّد اللُّغة التي كانت 

قبل ذلك مطلقة، حتّى لك�أن المجاز �سابق للحقيقة اللّغوية، والمعجمات قيدت 

�ألّف معجمه  ما هو حقيقة، وتركت المجاز لأنّه لا ينح�صر، والزمخ�شري حين 

)�أ�سا�س البلاغة( ر�صد بع�ض المجازات اللّغوية التي انتهت �إليه، لكن هذا الجهد 

لم يتابع، وفي ع�صرنا ت�شكل المجازات على �أل�سنة ال�شعراء م�شكلات تحول من 

�أ�سماءكم وان�صرفوا(، فنحن  المقا�صد مثل قول دروي�ش: )احملوا  تعيين  دون 

في الحقيقة لا نقول: احمل ا�سمك وان�صرف، لأنّ الا�سم والم�سمى �شيء واحد 

لا ينف�صلان، فهذا منجز لغوي �شعري ي�شي بمعنى لا تعرفه الحقيقة اللّغوية ولا 

المجاز، ولكن ذلك المعنى الغريب يغدو ممكناً في �ضوء المرجع الواقعي، �أق�صد 

بطريق الوعي الذي يحيل عليه خطاب الن�ص، �إذ يمكن تعيين المق�صود بالتعبير 

عن حقيقة المغت�صب الذي ظهر في الوجود بت�سميات مزيفة �أو م�صطنعة، من 

هو  فالدخيل  واقعي،  منطق  وهذا  الدخيلة،  ب�أ�سمائه  رحيله  �أمكن  ذلك  �أجل 

وا�سمه دخيلان، فمن هذه الجهة �أمكن رحيله با�سمه، وهـذا م�ستوى تداولي 

ناجم عن علاقة ا�ستقبالية تتم بو�ساطة الوعي بين الن�ص والمتلقي، وكذا قوله: 

فالتعبير  مكاننا،  ومن  زمننا  من  �أخرجوا  بمعنى  وقتنا(  من  �ساعاتكم  )ا�سحبوا 

ب�ألفاظ الزمان ) �ساعاتكم ـ وقتنا( يف�ضي �إلى علاقة الزمان بالمكان، لأن الزمان 

لا ينف�صل عن المكان، وقوله: )خذوا ما �شئتم من زرقة البحر ورمل الذاكرة(، 

لي�س ممكناً،  �أن ذلك  الواقع، غير  يغير  �أن  �أراد  الذي  المغت�صب  �إحالة على  فيه 

لأن زرقة البحر طبيعة لا يح�سن تغييرها، ورمال ال�شواطئ جزء من الذاكرة لا 

يمكن محوها، بمعنى �أن �صيغ التحدي ناجمة عن مقابلة من نوع فريد، طرفها 

الإ�صرار على  م�ؤداه  والآخر م�ضمر  الفعل،  القدرة على  الأول �صريح فحواه 

ال�صمود: 



سيميائية القصيدة »عابرون في كلام عابر« لمحمود درويش نموذجاً

20
09

س 
ط

س
أغ

 - 
هـ

14
30

ن 
با

شع
 ، 

18
ج 

 م
، 7

0 
 ج

ت ،
ما

علا

138

علامــات

�إذ  في المقطع الثاني ي�ستحيل التقابل بين الوحدات اللغوية  تنافراً حاداً 

يرد:

�أيها المارون بين الكلمات العابرة

منكم  ال�سيف ومنا دمنا

منكم الفولاذ والنار ومنا لحمنا

منكم دبابة �أخرى ومنا حجر

منكم قنبلة الغاز ومنا المطر

وعلينا ما عليكم من �سماء وهواء

فخذوا ح�صتكم من دمنا وان�صرفوا

وادخلوا حفل ع�شاء راق�ص وان�صرفوا

فعلينا نحن �أن نحر�س ورد ال�شهداء

وعلينا نحن �أن نحيا كما نحن ن�شاء

ال�سيف لغةً لا يطابق الدم، والفولاذ والنار لا يطابقان اللحم، والدبابة 

المتنافرات  من  �سل�سلة  فهذه  المطر،  تطابق  لا  الغاز  وقنبلة  الحجر،  تطابق  لا 

الحادة، و�صحيح �أن الطرف الأول منها ي�شكل حقلًا دلالياً من الناحية الر�أ�سية 

�أو العمودية بو�صف مفرداته من �أدوات الحرب ) ال�سيف ـ الفولاذ والنارـ دبابة 

ـ قنبلة الغاز(، غير �أنّ النّ�ص من الجهة الأفقية ي�ؤ�س�س من خلال التقابل بينها بنى 

التعبير ال�صريح

خذوا ما�شئتم من زرقة البحر

خذوا ما �شئتم من رمل الذاكرة

ا�سرقوا ما �شئتم من �صور

زرقة البحر لا تنفد لأنها �أزلية

لذا  الذاكرة  في  التام  حيزها  الأر�ض 

�صورتها باقية

نحن نوجد ال�صور

التعبير الم�ضمر
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مت�ضادة تمثل انزياحاً على الم�ستوى اللّغوي، بيد �أنها في �ضوء المرجع الواقعي 

تمثل طباقاً ممكناً يت�أ�س�س بين: ال�سيف ودمنا / الفولاذ ولحمنا  / الدبابة وحجر 

/ قنبلة الغاز والمطر(. وهذا �إنما يحيل على �أن العلاقات بين الوحدات اللغوية 

تغدو  المرجع  �ضوء  وفي  المرجع،  �إلى  احتكامها  بمقدار  بالحقيقة  هنا  تحكم  لا 

المطابقة بين عنا�صر متنافرة ت�أ�سي�ساً للمو�ضوع، ذلك لأن �صميم الق�صيدة قائم 

على التحدي بين القوة المادية )ال�سيف ـ الفولاذ ـ الدبابة ـ القنبلة(، والإرادة 

ال�صلبة )لحمنا ـ دمنا ـ حجر ـ مطر(، فهذه العنا�صر التي لا تقوم في اللغة �أ�ضداداً 

متعادلة، �إلا �أنها في الق�صيدة بفعل الإرادة نه�ضت و�سائل معادلة، لا بل متفوقة 

على و�سائل القوة المادية ليبلغ ال�صراع �أ�شده على �أثر عقد لون من التطابق بين 

مجموعتين لم يكن من المعتاد �أن تتقابل على هذا النحو التركيبي، ومع ذلك فهذا 

�إنه ي�ستند �إلى مرجعية  �أي�ضاً، بل  ال�ضرب من التقابل لي�س خيالياً، ولي�س لغوياً 

واقعية، لأن المواجهة المو�صوفة هنا تمت بالفعل بطريق الانتفا�ضة، حين قابل 

الدم ال�سيف، وقابل الحجر الدبابة، وقابل اللحم الفولاذ ، لتبقى هنالك مقابلة 

�شعرية ثرية الدلالة تمثلت في قوله: )منكم قنبلة الغاز ومنا المطر(، فعّرب فيها عن 

�إمكانية تحول المعنى كليةً عن الو�ضع اللغوي الحقيقي �إلى م�ساحة مجازية �شا�سعة 

يمكن  ما  وهذا  المتجددة،  والولادة  والخ�صوبة  للنماء  رمز  المطر  �أنّ  على  تحيل 

�إنتاجه على الم�ستوى الواقعي؛ لأن جيلًا بعد جيل يتوارث الإرادة والت�صميم 

على التحدي، لذا كان المطر هو الأجيال المتجددة التي لا تني تت�شرب معاني 

من  عليكم  ما  )وعلينا  التعبير  يكت�سب  ذلك  �ضوء  الدوام، وفي  على  الكفاح 

�سماء وهواء( دلالة مرجعية �أي�ضاً، وفي الوقت نف�سه يحيل على فكرة تع�ضدها 

تجربة الكفاح التي م�ضى عليها �أكثر من ن�صف قرن، وهي �أنّ التوازن متحقق 

بال�ضرورة في الوجود، بين قوة ال�سلاح وقوة الإرادة، والإرادةُ معنىً تحولت 

�إلى ممار�سة بطريق المقاومة، لهذا لم يكن  �إلى فعل بطريق الانتفا�ضة، وتحولت 

التعبير الانفعالي: )فخذوا ح�صتكم من دمنا وان�صرفوا( �إذعاناً ل�سلطة القوة، بل 

فيه ت�صميم على التحدي، لقوله:)ان�صرفوا(، وكذا قوله:)وادخلوا حفل ع�شاء 
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تتمثل في  �إلى حتمية زوال الاحتلال، وبالمقابل  �إ�شارة  فيه   ) راق�ص وان�صرفوا 

قوله:) نحر�س ورد ال�شهداء( ر�ؤيا ت�شير �إلى حتمية الانت�صار، لينفتح الن�ص على 

جانب تب�شيري يوحي به الفعل الم�ضارع ) ن�شاء(، الذي يمثل التفاتاً مع الما�ضي 

الزمن  م�ستوى  على  تطابقاً  معه  وي�شكل  الأول،  المقطع  المذكور في  �شئتم(   (

وعلى م�ستوى الدلالة، وعلى م�ستوى الخطاب �أي�ضاً، انظر �إلى �ضمير المتكلمين 

)نحن( المقدر في قوله: )ن�شاء(، و�ضمير �أنتم الظاهر في قوله: ) �شئتم(، لتجد 

�أنّ التطابق قائم بين الظاهر والم�ستتر، ثم انظر كيف تحلى ذلك التطابق بدلالات 

�شتى، �أظهرها �أنّ الق�صيدة جزء من التحدي وجزء من ال�صراع, بو�صفها ت�سند 

الفعل )ن�شاء( �إلى جملة من المتكلمين بمن فيهم �صاحب الن�ص.

يمعن الن�ص في المقطع الثالث في التكرار، وهو تكرار لفظي في غالبيته 

ي�شفّ عن تما�سك الن�سج ال�شّعري عامة:

�أيها المارون بين الكلمات العابرة

كالغبار المر مروا �أينما �شئتم

ولكن لا تمروا بيننا كالح�شرات الطائرة

فلنا في �أر�ضنا ما نعمل

ولنا قمح نربيه ون�سقيه ندى �أج�سادنا

ولنا ما لي�س ير�ضيكم هنا

حجر �أو خجل

فخذوا الما�ضي �إذا �شئتم �إلى �سوق التحف

و�أعيدوا الهيكل العظمي للهدهد �إن �شئتم

على �صحن خزف

لنا ما لي�س ير�ضيكم لنا الم�ستقبل

ولنا في �أر�ضنا ما نعمل
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التكرار هنا �أ�شبه بالعجين الممُلك، وب�صرف النظر عن الناحية الإيقاعية 

التي �أفادها التجان�س اللفظي بين ) المرُ ( و )مروا( والت�شكيل اللاحق في قوله: 

)لا تمروا(، الذي ينطوي على علاقة �ضدية تفتقت من قلب التجان�س بين )مروا 

ـ لا تمروا(، ف�إنّ هذا ال�ضرب من التكرار منوط ب�ضرب �آخر �أظهره الن�ص على 

م�ستوى ال�سطح من خلال لفظ )�شئتم( لي�ستحكم بالبنية العميقة، وما م�ؤدى 

الت�ضاد الذي �أفاد التخيير بين ) مروا ـ لا تمروا( �إلا لإثبات معنى تنفيذ الم�شيئة، 

�أي القدرة على الفعل، وهذا محقق في �ضوء امتلاك قوة الإنجاز، ومع ذلك ف�إنّ 

التحقيق لا يعني كامل الإنجاز، لأن �إنجاز المرور كعدمه طالما �أن الق�صيدة لا تعده 

�أكثر من غبار متطاير: ) كالغبار المر مروا �أينما �شئتم(، وهذا بطبيعة الحال لا يمنع 

من مقاومته و�إزالته )ولكن لا تمروا بيننا كالح�شرات الطائرة(.

ثم ي�أتي التركيز على تكرار لفظ ) حجر( ب�صورة نمطية �شملت �أغلب 

مجالات  في  تو�سع  من  التركيبي  الم�ستوى  على  يع�ضده  ما  مع  الن�ص،  مقاطع 

الدلالة ب�صورة لا تقبل التعيين في قوله: ) ولنا ما لي�س ير�ضيكم هنا حجر �أو 

ير�ضيكم هنا حجر  لي�س  ما  التخير وهي عاطفة، بمعنى  “�أو” تفيد  فـ  خجل( 

وما لي�س ير�ضيكم هنا خجل، بق�صد الترادف البعيد دلالياً لوجود فارق على 

المرجع،  �إلى  بالنظر  المراد،  (، فالحجر  اللغوي بين )حجر( و)خجل  الم�ستوى 

والثقل  الحيرة  ال�سياق،  هذا  �إلى  معانيه  �أدنى  في  والخجل،  للمقاومة،  �أداة 

والا�ضطراب، فهل �أراد الن�ص من خلال هذا الترادف التعبير عن اللامعنى، �أي 

الانتقال بالمعنى �إلى درجة ال�صفر، وتعطيل اللغة لت�ستحيل �أ�صواتاً فح�سب؟

�أو  حجر   ( من  المراد  المعنوي  التكرار  من  الغر�ض  جاز  حال  �أية  على 

�إليه  نحت  الذي  الجديد  التركيبي  بالت�شكيل  ت�سميته  يمكن  غر�ض  �إلى  خجل( 

�أو المطابقة بقدر ما يتوخى  الق�صيدة الحديثة عموماً، الذي لا يتوخى المماثلة 

الم�شاكلة، ومعناها ت�ساوي المكان مع اختلاف الحال، فكان التركيز هنا على 

تماثل ال�صيغة )حجر = خجل( من حيث الوزن ومن حيث الإيقاع ، من �أجل 
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ذلك �أراد المن�شئ �إيجاد علاقة �سياقية بينهما تحدد المعنى بطريق �إزاحة الدلالة 

خ�صوبة  ال�شعري  الن�سيج  منح  ��شأنها  من  جديدة  دلالة  وت�أ�سي�س  المعجمية، 

وجدة.

الكلمة في  هذه  وتكرار  الم�شيئة،  �أ�سها  مركزية  الن�ص  الحجر في  دلالة 

موا�ضع �شتى يك�سب الن�ص ات�ساقاً على م�ستوى البنية ال�سطحية، مع �أنه على 

تداولي،  لغر�ض  المفهومات  بين  مق�صود  تعار�ض  على  يحيل  العميق  الم�ستوى 

بمعنى �أن ذلك التعار�ض �أ�شبه بالفراغ �أو اللامعنى الذي ي�ستثير المتلقي ويدعوه 

�إلى مزيد من الت�أمل.

التكرار في الن�ص يمثل تقنية لا تقف عند تخ�صيب الن�سيج الأدبي، بل 

يجوزه �إلى �ضرب من الانزياح الذي يو�سع الفارق من حيث الدلالة بين الإنجاز 

فالفعل )�شاء( بدلالته  القول،  التي ي�شف عنها  الفعل، والقدرة  به  ي�شي  الذي 

النحوية له مجال �إنجازي؛ لكونه  حدثاً مقترناً بزمن ، �إلا �أنه من جهة تحقق الدلالة 

�أنه عبثي فقال: ) فخذوا الما�ضي  �أو  من الناحية المرجعية لا تنجم عنه �أهمية، 

�إذا �شئتم �إلى �سوق التحف(، بمعنى �أنه لا حا�ضر لكم يدل على وجودكم ولا 

حقيقة لحالكم، فلي�س لكم �سوى الما�ضي)�شئتم( فاعر�ضوه في �سوق التحف، 

في  �إمعانا  خزف(  �صحن  على  للهدهد  العظمي  الهيكل  )و�أعيدوا  �أردف  ثم 

الذي هو في  الهدهد  كع�ش  المزعوم  هيكلهم  والتهكم، حين جعل  ال�سخرية 

نهاية النتن والقذارة، فقيل �إن الهدهد عند العرب طائر منتن البدن في جوهره 

وذاته، و�سبب ذلك كما يورد النويري: �أنَّ القنزعة التي على ر�أ�سه جيفة �أمه، 

�إذ قبرها في ر�أ�سه لما ماتت، وقيل: �إن �سبب نتنه �أنه يطلب الزبل، ف�إذا وجده 

ري�شه  اختلط  ولد،  مثله  البيت، وفي  ف�إذا طال مكثه في  بيتاً،  وابتنى  منه  نقل 

وبدنه بتلك الرائحة فورث ابنه النتن كما ورثه هو من �أبيه وكما ورثه �أبوه من 

.
)10(

جده

في المقطع الرابع مقابلة بين واقع الحال وا�ستدعاء التاريخ، مما �أ�سهم في 
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النفاذ من البنية اللّغوية ال�سطحية �إلى بنية فكرية ت�ؤ�س�س قرارة الن�ص وتنطوي 

اللغة في  بين وحدات  التقابل  من مجرد  الانتقال  �أق�صد  مق�صديته،  كامل  على 

ن�سقين تامين من جهة المعنى �إلى تر�سيخ �أمثولة تف�ضي �إلى حتمية زوال الاحتلال، 

يقول:

�أيها المارون بين الكلمات العابرة

كد�سوا �أوهامكم في حفرة وان�صرفوا

و�أعيدوا عقرب الوقت �إلى �شرعية العجل

المقد�س

�أو �إلى توقيت مو�سيقى الم�سد�س

فلنا ما لي�س ير�ضيكم هنا فان�صرفوا

ولنا ما لي�س فيكم ، وطن ينزف �شعباً

ينزف وطناً

ي�صلح للن�سيان �أو للذاكرة

تتفتق الر�سالة مع تكثيف فعل الأمر )كد�سوا( تع�ضده �صيغتا �أمر بلازمة 

بين  الدلالة  م�ستوى  على  تقابل  ليحدث  )و�أعيدوا(؛  )وان�صرفوا(  العطف: 

تكدي�س الأوهام في الحا�ضر، وهذا ما يطول حلم المحتل بالبقاء، و�إعادة الزمن 

�إلى حكاية العجل، �أي �إلى الما�ضي، وهذه فكرة تطرد فكرة ديمومة الاحتلال، 

�أي  لتتراجع في �ضوئها الأوهام، فينعقد التقابل بين حلم زائل وحقيقة ثابتة، 

بين وجود قائم محكوم بالزوال، بدليل الواقعة التاريخية الحقيقية المتمثلة بق�صة 

العجل، وهي حقيقة مح�صورة مورفولوجياً بين وهمين: وهم يحيل عليه لفظ 

)�شرعية(، ووهم �آخر ي�شي به لفظ )المقد�س(؛ ليغدو التركيب )�شرعية العجل 

ولا  �شرعي  غير  لكنه  عجلًا  هنالك  �إن  تقول:  التاريخية  والحقيقة  المقد�س(، 

مقد�س، وكذا اللغة تقول �سمي العجل عجلًا من الا�ستعجال، و�أ�صل ذلك �أنّ 
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بني �إ�سرائيل تعجلوا بعبادة العجل، فكان ذلك بلاء �أ�صابهم بطريق ال�سامري 

فر�س  �أثر  تراب من  قب�ضة من  و�ألقى عليه  لهم عجلًا من حليهم،  الذي �صنع 

.
)11(

جبريل عليه ال�سلام ف�صار له خوار

يريد  الذي  المق�صد  �أو  الأمثولة،  المقطع مع  �سائر  الدلالات في  تت�ضافر 

الن�ص تبليغه للمتلقي، �إذ الانتقال من حرف العطف )و( �إلى الحرف )�أو( من 

)�أو(  �أفادت  �إذ  كيانه؛  الاحتلال  عليها  بنى  التي  الأوهام  ب�سعة  الإيحاء  ��شأنه 

الم�سد�س(  مو�سيقى  و)توقيت  المقد�س(  العجل  �شرعية   ( وهمين:  بين  التخيير 

�أكذوبة  على  وجوده  �أ�س�س  المزيف  الكيان  لأن  ذلك  زوال،  م�ؤ�شرا  وفيهما 

)�شرعية ـ المقد�س( وعلى قوة مادية )مو�سيقى الم�سد�س(، �أي �إثبات �أيديولوجيته 

�إلا  تثبت  لا  ال�شرعية  لأن  ومقد�سة، وهذا محال؛  �شرعية  لتغدو  ال�سلاح،  بقوة 

بالحق، من �أجل ذلك كان في �صميم الكيان المحتل عوامل انهياره، و�أ�سباب 

�شـعباً(،  ينزف  وطن   ( قوله:  في  الواثق  التحدي  �صوت  يعلو  هنا  من  زواله، 

من  ال�شرعية  تتمثل  وهنا  وطناً(،  )ينزف  الوطن  �إن  بل  فح�سب؛  ذلك  ولي�س 

خلال علاقة  تتخطى التناظر، لأن ال�صراع قائم بين وهم زائف، وحق را�سخ، 

فانتفى بذلك المنطق، وتلا�شى المعقول، من �أجل ذلك كانت الوحدات اللغوية 

المعبرة عن ذلك ال�صراع ت�ؤ�س�س علاقات �ضدية يت�سع في �ضوئها المعنى، مجاوزاً 

الحدود، ومجانباً المعتاد ليدنو من اللامعنى، ففي هذه الحال المطلقة ينزف الوطن 

وطناً، ويغدو الوطن في الآن نف�سه �صالحاً )للن�سيان والذاكرة(.

الآنية  من  انطلاقاًً  الحا�ضر  الزمن  �إلى  كلي  تحول  الخام�س  المقطع  في 

لامتلاك كل الأزمنة في قوله:

�أيها المارون بين الكلمات العابرة

�آن �أن تن�صرفوا وتقيموا �أينما �شئتم

ولكن لا تقيموا بيننا

�آن �أن تن�صرفوا وتموتوا �أينما �شئتم
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ولكن لا تموتوا بيننا

فلنا في �أر�ضنا ما نعمل

ولنا الما�ضي هنا ولنا �صوت الحياة الأول

ولنا الحا�ضر والحا�ضر والم�ستقبل

ولنا الدنيا هنا والآخرة

حيث  من  تت�ضافر  تموتوا(  ـ  تقيموا  ـ  )تن�صرفوا  هنا  الم�ضارعة  الأفعال 

الدلالة مع الفعل )�آن(، لتف�ضي هذه الوحدات جميعاً �إلى تقلي�ص الزمن الحا�ضر 

�إلى درجة ال�صفر، ومعلوم �أن الحا�ضر من �أق�صر الأزمنة، ي�ضاف �إلى ذلك ح�صره 

بالآنية؛ رغبة في الخلا�ص و�إنهاء وجود المحتل، وقد �أحال ترتيب الأفعال على 

النهي  ي�أتي  ثم  الموت،  يتبعه  الان�صراف  �إذ  وتموتوا(؛  تن�صرفوا  )�أن  المعنى  هذا 

)لا تقيموا بيننا( ) لا تموتوا بيننا(، �أي وجوب الخروج من المكان، ووجوب 

الخروج من الزمان: )ولنا الما�ضي( و)لنا الحا�ضر( و)الم�ستقبل( .

في المقطع الأخير ا�ستدارة بنائية تمثل عود �إلى البداية :

فاخرجوا من �أر�ضنا

من برنا من بحرنا

من قمحنا من ملحنا

من جرحنا من كل �شيء

واخرجوا من مفردات الذاكرة

�أيها المارون بين الكلمات العابرة

العودة  بو�ساطة  الم�ستدير  الت�شكيلي  المقطع خطها  بهذا  الق�صيدة  تنهي 

�إلى النقطة التي بد�أت منها على م�ستوى الوحدة ال�شعرية، �إذ بد�أت بفعل الأمر 

)احملوا( الذي جاء في م�ستهل المقطع الأول، ثم عاد المقطع الأخير �إلى هذه 

البناء  م�ستوى  على  �أخرى  ا�ستدارة  حدثت  كما  )اخرجوا(،  نف�سها  ال�صيغة 
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�أعني: )�أيها المارون بين  عامة، فاختتمت الق�صيدة بالتركيب الذي بد�أت به, 

الكلمات العابرة( ، لتترك في الأفق �شكلًا بيانياً �أ�شبه بالدائرة التي تبد�أ بنقطة ثم 

تنتهي في النقطة ذاتها، وفي دلالة متناغمة مع طبيعة ال�صراع الدائر بين مغت�صب 

الزمن، وهذا  فلك  يدور في  يزال  لا  بعد، وهو  يح�سم  لم  وال�صراع  ومقاوم، 

ما �أف�ضى �إليه البناء الن�صي عامة في �إحالته الواقعية، في حين �أن البنى ال�شعرية 

�إلى الأمر تحيل على تحد وت�صميم و�إرادة م�شفوعة بتجربة ن�ضالية  في نزوعها 

�أعطت كامل الأمل للق�صيدة لتكون مب�شرة بحتمية الخلا�ص والن�صر .

3 - الخـاتمــــة:
يمكن تركيز الكلام بعد تقطيع ق�صيدة دروي�ش الآنفة، وتحليل كل مقطع 

على حدة، بالنظر �إلى النقاط الآتية:

- تنزع الق�صيدة في مقاطعها عامة �إلى اللامعنى، م�سجلة بذلك انزياحاً �شاملًا 

التي  الجديدة  التعالقات  من  �شبكة  ت�أ�سي�س  بغية  اللغوي،  الم�ستوى  على 

ت�ستمد حيويتها من تجربة الن�ضال، ولا�سيما الانتفا�ضة التي �أزالت الفوارق 

�أن  الإ�سرائيلي  العربي  ال�صراع  تفجر  منذ  مرة  لأول  ف�أظهرت  القوى،  بين 

�أن يواجه دبابة، والحجر يواجه قنبلة، ولي�س ذلك فح�سب؛  بو�سع الج�سد 

بل �إن الانتفا�ضة حطمت المنطق، وخرقت المعهود، ف�أثبتت فاعلية الإرادة 

والت�صميم والتحدي، ومن الطبيعي �أن تتحول الأفكار وتتغير القيم،  نتيجة 

هذا الإنجاز المذهل على م�ستوى الواقع، من هنا لم يعد هنالك وهم وخوف 

المغت�صب،  �أ�سلحة  ي�ضاهي  �سلاحاً  يمتلك  لا  الذي  المقاوم،  قبل  من  وتردد 

ذلك  حرب،  �آلة  دون  من  وينت�صر  �سلاح  بلا  يقاوم  �أن  بو�سعه  �أن  �صار  �إذ 

التحدي  مفردات  التجربة  �ضوء  في  �أ�ضحت  والحجر  والدم  الج�سد  لأن 

الحقيقية.

- هذا التحول الذي جرى في الواقع امتد بطريق دروي�ش �إلى الق�صيدة، فلم 

بطريق  نف�سها  تقديم  �إلى  تق�صد  ولم  الفن،  وطرائق  الأداء  بو�سائل  تكترث 
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التقانات ال�شعرية، و�إنما عمدت �إلى التجريب، فاختبرت الألفاظ، ثم �أجرتها 

عن  لغتها  انزاحت في  لذا  اللامعنى،  بلوغ  �سبيل  �سياقات جديدة، في  في 

المعجم؛ لتنهل من واقع التجربة، وت�ؤ�س�س بذلك ن�سقاً غير معتاد من القيم، 

تماماً كما كانت المقاومة، في طور الانتفا�ضة، ت�ؤ�س�س قيماً جديدة، ولولا 

ذلك لما كان الحجر يقاوم دبابة، وكذا دروي�ش بلغ هذه الغاية في ق�صيدته 

التي تفتقت من خلالها علاقات رديفة للن�ضال ورديفة للمقاومة، فكانت 

الكفاح  المقاومة وتجربة جديدة من تجارب  �أخرى من و�سائل  بحق و�سيلة 

الفل�سطيني �ضد المحتل الغا�صب.

الهوام�ش

)1(    في الل�سان : الن�سخ اكتتابك عن كتاب حرفاً بحرف ، والأ�صل ن�سخة، والمكتوب عنه ن�سخة؛ 

لأنه قام مقامه ) مادة ن�سخ(.

)2(    ابن عبد ربه ) العقد الفريد( ط بولاق 1875م، �ص 112/2.

�أ�شعار العرب في الجاهلية  �أبو زيد )ت 170هـ(، )جمهرة  )3(    القر�شي، محمد بن �أبي الخطاب، 

والإ�سلام( انظر فهر�ست الكتاب.

)4(    الغذامي ) الخطيئة والتكفير( �ص89.

)5(    ح�سنين ، �صلاح ) النحو والدلالة( مكتبة الآداب بالقاهرة �ص223.

)6(    الزمخ�شري ) �أ�سا�س البلاغة( م : مرر.

)7(    �سورة يو�سف �آية:43.

)8(    ابن منظور ) ل�سان العرب( م: عبر.

)9(    انظر مثلا �إلى �صنيع عبد الملك مرتا�ض في كتابه )التحليل ال�سيميائي للخطاب ال�شعري(، �إذ 

التقطيع  من  لل�سياب، متخذاً  ابنة الجلبي  �شنا�شيل  ال�شعرية في ق�صيدة  للبنى  قدم قراءة مف�صلة 

�أو  المركزية  والوحدات  الهام�شية  الوحدات  بين  للتمييز  محاولة  �أدنى  دون  من  تحليلية  و�سيلة 

المفتاحية.

)10(  النويري ) نهاية الأرب( �ص432/3.

)11(  الأب�شيهي ) الم�ستطرف( �ص 511.
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تحولات ال�شعر العربي المعا�صر

عبدالعزيزموافي

ممتدة  �إ�شكالات  التاريخ،  لاأدب عبر  م�سيرة  تظهر في  �أن  الطبيعي  من 

في الزمن. وفي ظل تلك لاإ�شكالات، تتطور حركة ال�شعر عند محاولة لاإجابة 

تطرح  المختلفة  لاأزمنة  ف�إن  محاولة،  كل  وعبر  تطرحها.  التي  لاأ�سئلة  على 

كل  في  فالحداثة  لاأدبية.  الاتجاهات  تت�شكل  وهكذا،  متباينة.  نظر  وجهات 

الع�صور، باعتبارها وعياً بالذات داخل الزمن، )تعني التغير بو�صفه حركة تقدم 

هنا،  ومن  ما�ضٍ،  عن  انف�صال  هو  تقدم  فكل  م�أ�ساتها:  �سر  وهذا  لاأمام،  �إلى 

كان وعي الحداثة لنف�سها، بو�صفها انف�صاماً، والانف�صام دائماً فعل توتر وقلق 

. �إن هذا الانف�صال، على العك�س مما يت�صور كمال �أبو ديب، هو 
)1(

ومغامرة(

�شكلي مح�ض، �إذ �إنه ما من �شكل جديد ا�ستطاع �أن يق�ضي على �شكل قديم.. 

�إنه احتواء ولي�س نفياً.

�إن �أحد تجليات تلك لاإ�شكالات الممتدة، تتمثل في العلاقة بين الفكر 

ولكننا  حلًا،  نطرح  �أن  ننوي  لا   – الدرا�سة  هذه  في   – ونحن  والكلمات. 

�سوف نتتبع مفهوماً، فال�شاعر عادة – كما يقرر جون كوهين – )لا يترك نف�سه 

�إلا  المعنى،  لي�ست خالية من  يتحدث عن حقيقة  لكنه  الكلمات،  لكي تجرفه 

من وجهة نظر القانون المو�ضوعي. وهي لابد �أن تظل كذلك، حتى ين�سحب 

. فما هي تلك الحقيقة 
)2(

القانون المو�ضوعي من الذهن، ليحل محله قانون �آخر(
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التي تطرح قانونها الخا�ص، �سوى �أن تكون هي نف�سها – من وجهة نظرنا – ما 

يمكن �أن ن�سميها بـ »ر�ؤية العالم«؟

م�صادره  في  العالم  ر�ؤية  مفهوم  نتتبع  �أن   – بداية   – المهم  ومن 

لاإب�ستمولوجية المختلفة، حتى لا تلتب�س علينا النتائج التي يمكن �أن نتو�صل �إليها. 

�إن هذا المفهوم حديث ن�سبياً، �إذ لم يظهر �إلا مع ظهور علم اجتماع لاأدب في 

الن�صف لاأول من القرن الع�شرين. وقد �أطلقه جورج لوكات�ش، ثم طوره من 

– )تكمن في  – كمفهوم  العالم  �أن ر�ؤية  بعده لو�سيان جولدمان، الذي يرى 

الطريقة التي يح�س بها الفنان، وينظر من خلالها �إلى واقع معين. وبمعنى �آخر، 

. على �أن 
)3(

هي الن�سق الفكري للكاتب الذي ي�سبق عملية تحقق نتاجه لاأدبي(

المعجم الفل�سفي المخت�صر يتناول هذا المفهوم ب�شيء من التف�صيل، يتفق ووجهة 

النظر المارك�سية، حيث يرد به �أن ر�ؤية العالم )هي ن�سق متكامل من النظرات 

�إلى العالم، �أي �إلى الطبيعة والمجتمع والفكر... �إن لكل من الب�شر ر�ؤيته الخا�صة 

على  لاآخرون  ي�صوغها  حين  في  البع�ض،  لدى  عفوياً  تت�شكل  التي  للعالم، 

التطور  للعالم، يتحدد بم�ستوى  الب�شر ر�ؤيته الخا�صة  �إن لكل من  نحو واعٍ... 

الت�صورات  نب�سط  �أن  ن�ستطيع  ذلك،  وعلى   .
)4(

والتنوير( والعلم  الاجتماعي 

ال�سابقة، فنقول: �إن ر�ؤية العالم هي نيّة للكاتب عند ال�شروع في الكتابة، والتي 

ت�شكلها ثقافته ووعيه لاأيديولوجي. وبمعنى �آخر، هي الت�صميم المبدئي لمعمار 

الفكرة/ الر�سـالة، الذي قد تتغـير بع�ض تف�صيـلاته �أثـناء عمـلية الكتـابة، لكن 

لا تتغير م�ساحته �أو ارتفاعه، �إذا جاز الت�شبيه.

ولاآن، ي�صبح ال��سؤال هو: كيف يمكن �أن نتتبع ذلك المفهوم، في حركة 

ال�شعر العربي المعا�صر؟.

الاتجاه الكلا�سيكي ور�ؤية العالم

في  عنها  ينوب  الذي  القبيلة،  �صوت  هو  القديم  العربي  ال�شاعر  كان 

التغني بم�آثرها، وفي التهوين من �ش�أن �أعدائها. �إن فعل »لاإنابة« قد ا�ستلب ذات 
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ال�شاعر، حتى لم يعد له وجود خارج الجماعة الب�شرية التي ينتمي �إليها. لذلك، 

لي�صبحوا  القبائل  �إحدى  �إلى  الانت�ساب  يحاولون  كانوا  المولدين  ال�شعراء  ف�إن 

موالي لها، لأن الذات الفردية لم يكن لها وجود خارج جماعة ما. ومن هنا، 

كان �أق�سى عقاب اجتماعي توقعه القبيلة على �أحد �أفرادها هو “الخلع”، �أي 

�أن يكف الفرد بالقوة عن الانتماء �إليها. وبالتالي، ظل ال�شاعر طوال الع�صور 

الكلا�سيكية مجرد �أداة، ولي�س كينونة اجتماعية، فيما عدا ا�ستثناءات قليلة، لا 

ت�ؤثر على �صحة القاعدة.

النف�سية والعقلية لل�شاعر، وهذا  الق�صيدة نتاجاً لتغير الحالة  لقد كانت 

التغير هو الذي يدفع ال�شاعر للتعبير عن غر�ض �شعري ما، في ظرف نف�سي �أو 

اجتماعي �أو تاريخي معين. ولم تكن ر�ؤيته للعالم تختلف كثيراً عما ينتظره منه 

المجموع،  لهذا  والنف�سية  العقلية  للحالة  نتاج  الق�صيدة  �أن  باعتبار  المجموع، 

وما ال�شاعر �إلا �صاحب �إمكانية و�صنعة، تجعله �أقدر من لاآخرين على التعبير 

عما تجي�ش به نفو�سهم.

ومن مجمل الت�صورات ال�سابقة يمكن �أن ن�صل �إلى نتيجة م�ؤداها �أن مفهوم 

»ر�ؤية العالم« بالن�سبة لل�شاعر الكلا�سيكي، كان يتم عبر »لاأغرا�ض ال�شعرية«. 

التاريخ، ف�إنها  النتيجة ت�صدق على عامود ال�شعر العربي عبر  و�إذا كانت هذه 

لم  فالبارودي  »لاإحياء«،  حركة  �شعر  على  الحديث  الع�صر  في  �أي�ضاً  ت�صدق 

ال�سابقة  النماذج  عن  لاأخيلة،  �أو  المعاني  �أو  اللفظ  حيث  من  �شعره،  يختلف 

عليه. �أما »�أحمد �شوقي«، لم يطر�أ على �شعره تغير ما عن ال�سلف، �سوى تناوله 

بع�ض المو�ضوعات الع�صرية، لكن بمنظور تراثي. وقد ظل �شعره رهناً بالأغرا�ض 

ال�شعبية التقليدية، من مدح وهجاء وغزل، بالإ�ضافة �إلى الو�صف والوطنيات 

والق�صائد الدينية.

وباعتبار �أن �شوقي يمثل حالة نموذجية للدر�س، �إذ �إنه �شاعر كلا�سيكي 

من وجهة نظر فنية، كما �أنه �شاعر معا�صر من وجهة نظر زمنية، لذا، ف�إنه �أف�ضل 
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نموذج يمكن �أن نختبر النتيجة ال�سابقة عليه كما �أنه النموذج لاأمثل، لأنه »كان 

يقولون.  كما  كثير  بل  واحداً  لي�س  والعبقري  ع�صره..  و�صوت  �أمته  �صوت 

و�إذا �شككت فت�أمل ق�صائده في: »كبار الحوادث في وادي النيل«، و»الهمزية 

النبوية«، و»انت�صار لاأتراك«، و»ذكرى المولد«، و»م�شروع ملنر«، و»م�شروع 

28 فبراير«، و»خلافة لاإ�سلام« و»على �سفح الهرم«، و»الانقلاب العثماني«، 

و»وداع اللورد كرومر»، و»العلم والتعليم«، و»بنك م�صر«، و»نهج البردة«، 

والتي  لاأمثلة،  تلك  خلال  ومن   .
)4(

كثير« ذلك  وغير  دن�شواي«،  و»ذكرى 

يرى د. محمد زكي الع�شماوي �أنها دليل عبقرية �شوقي، ف�إننا نرى �أنه لم يكن 

�سوى �صوت �أمته بالفعل، لكنه لم يكن نف�سه، �أي �أنه كان يكتب طبقاً ل�شروط 

المجموع، وطبقاً لما يريده لاآخرون منه.

�إن ر�ؤية العالم لدى �شوقي، �ش�أنه كل ال�شعراء الكلا�سيكيين، تت�شظى عبر 

لاأغرا�ض. و�أهم جزئية في تلك الر�ؤية، هي ا�ستدعاء الما�ضي الذهبي للعرب 

في مواجهة الحا�ضر الذهبي للغرب، لكي يتحقق نوع من التوازن النف�سي لدى 

المجموع الذي يمثله. لقد كان ا�ستلهام �شوقي للتراث الديني يمثل منظوراً هاماً 

�إنه يعيد �إلى �سمعنا )روح التراث، حيث الحركة والحنين،  �إذ  في تلك الر�ؤية، 

وحيث البراءة وال�صبوة.. وانظر بعد ذلك �إلى روح التراث وتمثل �شوقي لأمته، 

حين يرفع م�صير كل فرد فينا �إلى م�ستوى م�صير لاإن�سانية، فيلتقي �صوت �شوقي 

– في ق�صيدة »ذكرى المولد« – ب�صوت المجموع:

   فمـــن يغــترُّ بالـدنـيـــــا فــ�إني               لب�سـتُ بها ف�أبليـتُ الثــــيــابا

ها ورداً و�شوكاً               وذقتُ بك�أ�سِها �شـهداً و�صـابا   جنيتُ برو�ضِ

  فلم �أرَ غيَر حكـــمِ الله حكماً               ولم �أرَ دون بـــــــابِ الله بـابـــا

مـتُ في الأ�شـــياءِ �إلا              �صحيحَ العــلمِِ والأدبَ اللبابا  ولا عـظَّ

)5(
مـــتُ �إلاّ وجـهَ حــيٍّ                يقلِّـد قـومَـــه المنــنَ الرغـــابا       ولا كرَّ
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ففي لاأبيات ال�سابقة، يحاول �شوقي �أن يعدد �أبعاد الح�ضارة التي �شيدها 

لاإ�سلام، بقيمها الروحية، لكي تقف في وجه الح�ضارة الغربية “الغالبة”. ومن 

خلال تلك الر�ؤية الدينية �أي�ضاً، نجد �أنه – حين ي�صف الر�سول – يتجاوز الجزئي 

الر�ؤية لا  �إن�سانية �شاملة، وهذه  العام وال�شامل، من خلال ر�ؤية  �إلى  والفردي 

تتحقق �إلا عبر غر�ض »المدح«:

رُزِقْتَ �أ�سمحَ ما في النا�سِ من خلقٍ               �إذا رُزِقْتَ التما�سَ العذرِ في ال�شيمَِ

حيث �إن التما�س العذر للآخرين، باعتبارهم ب�اشرً، من طبيعتهم الخط�أ، 

�إنما ي�شير �إلى �سمة �إن�سانية نبيلة، فالإن�سان – على حد تعبير الع�شماوي – �سجين 

تجربته وطبيعته، ومن ال�صعب �أن تتغير.

وعلينا �أن نتقبل لاآخرين،  ون�سامحهم، لنرتفع �إلى �أ�سمى مراتب لاإن�سانية، 

من خلال مبد�أ قبول لاآخر، الذي هو �أهم مبادئ لاإن�سانية المعا�صرة، التي �أتت 

القيم  تلك  ا�ستلهام  لاأ�سبق في  نحن  نكون  الغربية، وعلى ذلك  الح�ضارة  بها 

والمبادئ.

ومن خلال تلك الر�ؤية لاإن�سانية ال�شاملة، ف�إن �شعر �شوقي يتخذ منحى 

ليلى”.  “مجنون  ق�صيدة  في  لاإن�ساني  الوجود  ق�ضية  يناق�ش  حين  �أنطولوجياً، 

�آخر،  غر�ض  خلال  من  الق�ضية  تلك  يتناول  �أنه  المنحى  هذا  من  يقلل  ولكن 

هو غر�ض »الو�صف«، �إذ ي�صف قبر المجنون، باعتباره رمزاً للفداء لاإن�ساني، 

الذي يج�سد الفناء عبر ذاكرة لاآخرين: وهنا ت�صبح الو�سيلة »الغر�ض« �أهم من 

الغاية:

يزُارُ كثيراً فدون الكثير               فغِباًّ فينُ�سي ك�أنْ لم يزَُرْ

وكتاباته في لاأغرا�ض لاأخرى كثيرة، لكن ما ينتظمها جميعاً �أنها تنتمي 

�إلى �سلم القيم الذي ي�شكل �أخلاقيات ع�صره ومثالياته. ففي غر�ض »الحكمة« 

يقول:
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تكادُ من �صحبةِ الدنيا وخبرتِها               تُ�ســيءُ الظنَّ بالدنيــا وما فيها

فال�شعر هنا هو مجرد نظم خال من الخيال وحتى من ال�صور البلاغية، 

التي  ال�شعرية  عنا�صر  من  لا  فيه،  قيل  الذي  الغر�ض  من  ي�ستمدها  قيمته  لكن 

يفتقدها.

التراثية، حيث  ي�ستمده من عنا�صره  ال�شجاعة  �إلى  منظوره  ف�إن  كذلك 

كلًا  معاً  ت�صنع  التي  المتناق�ضات،  من  للعديد  التقاء  نقطة  العربي  الفار�س  كان 

اجتماعياً ي�شكل نموذجاً راقياً للإن�سانية:

�إن ال�شجاعةَ في الرجالِ غلاظةٌ               ما لم تزنهْـــــا ر�أفــــةٌ و�ســـخاءُ

الذاكرة  داخل  قبولًا  العربية  لاأغرا�ض  �أكثر  »العظة«، وهو  �أما غر�ض 

العربية، ف�إن �شعر �أحمد �شوقي ي�شتمل على الكثير الذي قيل فيه:

�صلاحُ �أمرِك للأخلاقِ مرجعُه               فقوّمِ النف�سَ بالأخلاقِ ت�ستقمِ

بل  التعليم،  مراحل  مختلف  في  بتردد  ال�شعر  هذا  من  الكثير  وهناك 

�شعر  لأن  ال�شارع،  رجل  يرددها  التي  اليومية،  لاأحاديث  في  به  وي�ست�شهد 

نف�سه،  من  قريب  �أنه  �إلا  العام،  للمتلقي  الن�سبية  �صعوبته  من  بالرغم  �شوقي، 

لأنه يقول ما يريد �أن يقوله هو نف�سه، ثم �أنه يتبع نف�س لاأعراق لاأخلاقية التي 

ت�شكل المثل لاأعلى الاجتماعي.

�أدوني�س، في  ذلك  �إلى  �أ�شار  كما  �شوقي،  لدى  العالم  ر�ؤية  كانت  لقد 

�إن �شوقي كان )ي�ستخدم الكلام  �أيديولوجية، حيث  معظم ق�صائده هي ر�ؤية 

لذلك:  تبعاً  م�شتركاً. ونقول  به خطاباً موروثاً  م�ستعيداً  �أيديولوجية،  بطريقة 

تعبير  هي   – ذاتها   – الر�ؤية  تلك  �إن   .
)6(

�أيديولوجي«( »�إن�شاء  ق�صيدته  �إن 

الن�ص  داخل  تبنيها  يتم  �سلفية،  ر�ؤى  الما�ضي عبر  �إلى  الانتماء  �أيديولوجية  عن 

ال�شعري.

بن  عثمان  جعل  الذي  هو  ال�سلفي  لاأيديولوجي  الخطاب  كان  و�إذا 
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عفان، بالرغم من مطالبة الم�سلمين له بترك الخلافة، يقول: �إنه لن يخلع قمي�ص 

والتي  لاأيديولوجية،  تلك  ي�ستعير  �شوقي  ف�إن  �إياه،  الله  �ألب�سه  الذي  الخلافة 

�سادت في الع�صور لاإقطاعية من �أن الملك هو »ظلُّ الله على لاأر�ض«، ليقول 

عن الخديوي توفيق:

هذا العزيزُ، وذلك بابُ نوالِـه               تتبختُر النعمـاءُ تحت ظـــلالـهِ

�أو ما ترى ال�سادات في �أبوابِه               ترجو لها الت�شريفَ با�سـتقبالهِ 

ويظلُّهم »ظلُّ الإلهَ« فكلهــم               �آتيه عبــداً خا�شــعاً لجـــلالـــهِ

وفي نهاية الحديث عن ر�ؤية العالم لدى �شوقي، باعتباره نموذجاً مثالياً 

على  �أكدنا  )�إذا  �أننا  في  �صمود  حمادي  مع  نتفق  ف�إننا  الكلا�سيكي،  لل�شاعر 

ينبني على ر�ؤية  �أن �شعره لا  �أي�ضاً على  �أن ن�ؤكد  �أن �شوقي �شاعر كبير، فلابد 

متكاملة. والر�ؤية عن�صر مهم في تعريف ال�شعر. ونحن ن�ستعمل المفهوم، وفي 

نظرنا كل الاحترازات المعرفية والمنهجية التي �أحاطت به في النقد الغربي في 

تمييز  في  فعاليته  نق�ض  �إلى  انتهت  احترازات  وهي  الما�ضية،  القليلة  ال�سنوات 

علاقة   – �أ�سا�ساً   – بالر�ؤية  ونعني  لاأخرى.  الخطابات  عن  لاأدبي  الخطاب 

المن�شئ بمو�ضوعه وبالعالم الذي ينحت معالمه بالمادة المتوفرة لديه، وهي – في 

هذه الحالة – اللغة. �أي �أننا ن�ستطيع من خلال البنى اللغوية القائمة في ن�صو�صه 

�أمثالًا للموجودات، و�ضعاً �أو وهماً، �أن نتر�صد النواة العميقة التي ترتد �إليها 

التي  الب�ؤرة  �أو  احت�ضنتها،  التي  الوالدة  باعتبارها  الن�صية،  المنجزات  مختلف 

المورفولوجي  للثقلين:  الهند�سي  المحل  الوقوف على  فالغاية هي  بها.  �أ�شعت 

.
)8(

ولاأنطولوجي(

الاتجاه الرومان�سي ور�ؤية العالم:

الاتجاه  في  �إليه  و�صل  ما  تعدل  ذروة  �إلى  الخيال  مفهوم  يرتق  لم 

الرومان�سية: كوليردج وبليك ووردزورث  �أ�ساطين  به  الرومان�سي. فقد اهتم 
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لاأ�شياء  عن  تخيله  لتفرد  طبقاً  ال�شاعر،  تفرد  الخيال  هذا  �شكل  وقد  و�شيلي. 

في الطبيعة. وبذلك، �أ�صبح الخيال معادلًا للجمع بين ثنائية الذات والطبيعة. 

لقد كان الخيال، فيما قبل الرومان�سية، يعتبر �ضرباً من الوهم الذي يخرج عن 

حدود العقل، حيث كان العقل عند بيكون ونيوتن هو محور الكون. وقد لخ�ص 

بيكون تلك النظرة عن الخيال، حين قال: )لما كان الخيال غير مرتبط بقوانين 

المادة، فلعله ي�صل، كما يحلو له، هذا الذي ف�صمته الطبيعة، ويف�صم هذا الذي 

. �أما 
)9(

و�صـلته. ولهذا ف�إنه يعقـد بين لاأ�شـياء زواجـاً وطـلاقاً غـير �شرعيـين(

هي  الروح  �أن  يرون   – بيكون  من  العك�س  على   – كانوا  فقد  الرومان�سيون 

الحقيقة الوحيدة في هذا الكون، و�أن الواقع المادي ما هو �إلا زيف ووهم، ولا 

يمكن الو�صول �إلى الحقيقة �إلا عبر الخيال.

الفردية،  الذات  تبلور  عن  الفني  التعبير  هي  الرومان�سية  كانت  ولما 

وجعلها محوراً للعالم، ف�إن هذه الذات كانت تعمل على امتلاك تفردها، الذي 

�أن  �أ�صبح هو القيمة الحقيقية لأي عمل فني متحقق. وكان على هذه الذات 

تنمي فرديتها من خلال امتلاك التفا�صيل، والخروج من �شرك التعميم، وهذا 

هو بليك يقول: )�أن تعمم، معنى ذلك �أن تكون �أحمق، �أما �أن تخ�ص�ص فهذا 

. ولما كان 
)10(

وحده يُحدد الموهبة. فالمعارف العامة هي التي يملكها الحمقى(

قد  الرومان�سيين  ف�إن  وا�ستلابها،  الفردية  الذات  لقهر  �أداة  هو  المادي  الواقع 

الذات  تمار�س  �إليها كي  يفرّون  الواقع،  لهذا  منا�سباً  بديلًا  الطبيعة  وجدوا في 

في  مركزية  مكانة   – الذات  جانب  �إلى   – الطبيعة  احتلت  وهكذا،  حريتها. 

المذهب الرومان�سي.

في  الرئي�سي  �إلهامهم  )وجدوا  الرومان�سيين  ال�شعراء  �أن  الم�ؤكد  ومن 

الطبيعة. ولم يكن ذلك كل �شيء لديهم، ولكنهم بدونه لم يكونوا �شيئاً، لأنهم 

الر�ؤية،  �إلى  المنظور  عبروا  عندما  المجيدة،  اللحظات  تلك  من خلاله  وجدوا 
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. �إن عبور المنظور �إلى الر�ؤية 
)11(

ونفذوا – كما اعتقدوا – �إلى �أ�سرار الكون(

هو ما يهمنا في هذا المجال.

المفاهيم،  نف�س  ا�ستمدت  قد  العربية  الرومان�سية  الحركة  ف�إن  وبالمثل: 

في  لاأ�سبقية  كانت  و�إن  الاتجاه،  هذا  في  لاإنجليزية  المدر�سة  �أر�ستها  التي 

ترتيب العنا�صر المهيمنة قد اختلفت داخل �شطري تلك الحركة. فلقد ركزت 

جماعة “الديوان”، التي �ضمت – في البداية – عبا�س محمود العقاد و�إبراهيم 

عبدالقادر المازني وعبدالرحمن �شكري، على الوحدة الع�ضوية على م�ستوى 

حركة  ركزت  بينما  الم�ضمون.  م�ستوى  على  الذات  محورية  وعلى  ال�شكل، 

ال�شعر المهجري، التي ت�شكلت بعد ذلك بب�ضع �سنوات، على محورية الطبيعة. 

ولذلك، ف�إن الرومان�سية العربية التي تبلورت بعد ذلك على يد جماعة »�أبوللو« 

قد اتخذت من الخيال و�سيلة لفهم الواقع، بينما اتخذت الرومان�سية المهجرية 

الخيال و�سيلة للابتعاد عن هذا الواقع. وهذا يف�سر الملمح الميتافيزيقي وال�صوفي 

الذي تميز به ال�شعر المهجري.

ومن الم�ؤكد �أن ثنائية الذات/ الطبيعة كانت ت�شكل »ر�ؤية العالم« لدى 

الذات  من  �أي  �أ�سبقية  حول  متمحوراً  الاختلاف  ظل  لكن  الاتجاهين،  كلا 

الحركة  لدى  العالم  ر�ؤية  �أن  ن�ستخل�ص  �أن  يمكننا  ذلك،  وعلى  الطبيعة.  �أو 

الرومان�سية العربية، كانت نتاجاً لمفهوم الخيال الرومان�سي، وبما �أن هذا الخيال 

كان هو الرابطة لاأ�سا�سية بين كل من الذات والطبيعة، فيمكننا بالتالي �أن ن�صل 

�إلى �أن هذه الر�ؤية قد تمت من خلال ثنائية الذات/ الطبيعة بدرجات متفاوتة 

بين طرفي تلك الثنائية.

ت�شكل   ،1932 عام  ت�أ�س�ست في م�صر  التي  �أبوللو،  لقد كانت جماعة 

�أكثر منها م�صرية، حيث كان ين�شر في مجلتها العديد من ال�شعراء  حركة عربية 

العرب، ومن مختلف الدول العربية: �أبو القا�سم ال�شابي من تون�س، وعلي �أحمد 

باكثير من ح�ضرموت، والتيجاني يو�سف ب�شير من ال�سودان، والجواهري من 
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و�إليا�س  ما�ضي  �أبو  �إيليا  هناك  كان  والمهجريين  ولبنان  �سوريا  ومن  العراق، 

ر�أ�س  من  �إن  بل  قن�صل.  و�إليا�س  المعلوف  المعلوف وريا�ض  و�شفيق  �شبكة  �أبو 

الجماعة بعد رحيل �أحمد �شوقي، �أول رئي�س لها، كان خليل مطران ال�شاعر 

�شعراء  لدى  العالم«  »ر�ؤية  مفهوم  نتتبع  �سوف  ف�إننا  لذلك،  الكبير.  ال�سوري 

�أبوللو، و�سوف يكون دليلنا على ذلك هو مجلة الجماعة، التي ا�ستمر �صدورها 

على مدى عامين، من 1932 �إلى 1934. و�سوف نعتمد على طبعة الهيئة الم�صرية 

العامة للكتاب، التي �أعادت ن�شر المجلة من خلال �إ�صدارها في مجلدين 1998م، 

�أن نتتبع المفهوم، عنينا  �إ�صدارها. وقبل  التي �سبق  ي�شتملان على كل لاأعداد 

�أن نعر�ض المبادئ لاأ�سا�سية للجماعة، والتي لم تكن تخرج على لاأ�س�س التي 

لاألم،  وتمجيد  الخيال،  دور  �إعلاء  من  �أوروبا،  في  الرومان�سية  الحركة  �أر�ستها 

ودعوة  الحرية،  ون�شدان  والطبيعة،  الذات  ومحورية  بالعاطفة،  والاحتفاء 

عنا�صرها على  نعر�ض  �أن  لاأ�س�س. ويمكن  تلك  تخرج على  تكن  الجماعة لم 

النحو التالي:

ال�صادقة،  ال�شعرية  والفطرة  لاأ�صالة  �إلى  والدعوة  التقليد،  على  الثورة   –  1(

و�إطلاق النف�س على �سجيتها.

2 – الب�ساطة في التعبير والتفكير، وفي اللفظ والمعنى ولاأخيلة، والتحرر من 

القوالب وال�صيغ المحفوظة، وقوالب القدماء.

3 – تركيز لاأ�سلوب والرجوع �إلى النف�س والذات والعاطفة لاإن�سانية ال�صادقة، 

والاتجاه �إلى ال�شعر الغنائي، و�إلى الت�أمل ال�صوفي.

4 – الغناء بالطبيعة الجميلة وبالريف ال�ساحر.

5 – الغناء بالوحدة ولاألم وال��سأم والقلق النف�سي والعذاب الروحي.

 .
)12(

6 – العناية بالوحدة الع�ضوية للق�صيدة، وبالان�سجام المو�سيقي(

�إن عنا�صر تلك الدعوة هي – نظرياً – التي ت�شكل مفهوم »ر�ؤية العالم« 

لدى ال�شعراء الرومان�سيين، الذين ركزوا دعوتهم على ثنائية الذات/ الطبيعة، 
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 – �أعمالهم وعلينا  الثنائيـة هي المحور الذي دارت من حوله  �أن هذه  باعتبار 

�إذن – �أن نبحث، على الم�ستوى التطبيقي، عن تجليات تلك الثنائية داخل الن�ص 

الرومان�سي، ومدى ارتباطها بمفهوم »ر�ؤية العالم« لدى ه�ؤلاء ال�شعراء، والتي 

�سنتتبعها من خلال اتجاهين �أ�سا�سيين:

- الذات ور�ؤية العالم.

- الطبيعة ور�ؤية العالم.

�أولًا: الذات ور�ؤية العالم:

�شغلت الذات مكانة �أ�سا�سية في �شعر جماعة �أبوللو. ومن الطبيعي �أن 

مفهوم ر�ؤية العالم لم يكن ليتحقق �إلا عبر مفهوم الذات، لكن �أن تكون الذات 

هي مو�ضوع الر�ؤية و�صانعتها في �آن، كان هو ما يميز التوجه الرومان�سي ب�شكل 

�أن  الر�ؤية متحققة. وبما  عام. حينئذ، ت�صبح الر�ؤية مر�آة الذات، والذات هي 

الاتجاهات الرومان�سية، على تعددها، كانت ترف�ض الواقع المادي، لذلك ف�إن 

 – �أدق  بمعنى   – هي  �أو  �سلبية،  ر�ؤية  تكون  �سوف  ال�شعراء  لدى  العالم  ر�ؤية 

لها،  مو�ضوعاً  العالم  �أ�شياء  من  تتخذ  لا  الذات  ف�إن  ذلك،  وعلى  �ضد.  ر�ؤية 

�أما حينما  الداخلية كالعاطفة ولاألم والحرية.  ب�أ�شيائها  ولكنها ت�ستعي�ض عنها 

المادي،  العالم  يبدو  اللحظة  ففي هذه  الق�صيدة،  �إلى داخل  العالم  ا�ستدعاء  يتم 

كما لو كان يجثم فوق �صدرها، في حين تحاول �أن تنفيه خارجها، حتى يمكن 

للذات �أن تتحقق عبر تحررها منه. ومن هنا، ف�إن الق�صيدة قد لا ت�شير �إلى الذات 

وحدها، بمعزل عن العالم المو�ضوعي، وقد ت�شير �إلى الذات بينما تمار�س غربتها 

وا�ستلابها داخل هذا العالم. في الحالة لاأولى ت�صبح الذات وك�أنها نقطة ت�سبح 

في �سديم لانهائي من الف�ضاءات، وفي الحالة الثانية تت�شكل حول هذه النقطة 

دائرة تمثل العالم، حيث ت�صبح الذات مركزاً لتلك الدائرة. 

وفي مجال تفرد الذات داخل الق�صيدة، وتحقق كينونتها بمعزل عن العالم 
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من خلال كونها نقطة، نجد �أحمد زكي �أبو �شادي – بداية – يقدم ر�ؤية فكرية 

و�إن�سانية، لتلك الذات الرومان�سية المتفردة:

�أنا ابنُ هواي، ثم �أنا ابنُ فكري               ول�ستُ �أعي�شُ في هذا الزمـانْ 

قَ في ال�شــعورِ وفي البيــانْ �أعيــــ�شُ بكلِّ ع�صـــرٍ عبقــريٍ               ت�ألّـَ

فر�ؤية ال�شاعر للعالم هنا، تت�شكل من خلال النفي �إلى خارج الق�صيدة، 

حيث لا يتبقى �سوى الذات وحدها. ونظراً لأن لاآخرين ي�شكلون حيزاً مت�سعاً 

ي�ستبدلهم  ف�إنه  المادي،  واقعه  بال�شاعر في  يحيط  الذي  المو�ضوعي،  العالم  من 

هذا  ينفي  لكنه  المجموع،  عن  خارجاً  لي�س  فال�شاعر  الذات.  بتلك  جميعاً 

ابن زمن  المو�ضوعي، ولكنه  الزمن  ابن  لي�س  �إنه  ثم  تماماً من وعيه،  المجموع 

مثالي من �صنعه، وهذا الزمن لا يت�سع ل�سواه.

�إن هذه النظرة تمتد لت�شمل كل �شعر الرومان�سية العربية تقريباً. وهذا هو 

خليل �شيبوب في ق�صيدة »الم�سيء« ي�ؤكد بدوره على حالة �صدام الذات مع 

العالم، ثم ان�سحاب الذات من هذا ال�صدام، وقد تحولت �إلى �أ�شلاء، بينما العالم 

قد �صار منفياً تماماً خارجها: 

�أرى كلَّ من حولي قليلًا ولا �أرى               �سـوى �أنني في عـالم فاقــدِ الحــ�سِّ

كـ�أني مــيتٌ في ثيـــابـي مكفـــنٌ               ولكن هذا الميتُ يبحثُ عن رم�سِ

هو  ما  �إلى  يطمح  ال�شاعر  تجعل  والعالم،  الذات  بين  ال�صدام  علاقة  �إن 

بالح�س  �إما  الق�صيدة  ت�صطبغ  هنا،  ومن  ورائه.  ما  �إلى  �أو  العالم،  هذا  خارج 

تتكون  �أو  لل�شاعر،  لاإن�ساني  الوجود  ي�سائل  الذي  لاأنطولوجي،  الفل�سفي 

به �شعر المهجر عامة. وتت�أكد تلك  ال�صوفي، وهذا ما تميز  الميتافيزيقي  بالح�س 

الفر�ضية في ق�صيدة »فلا تبتئ�س« لل�شاعر �إليا�س قن�صل، حيث نجد �أن هذا الن�ص 

قد بلغ ذروته:
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�إذا حــلَّ هـذا الوجـودَ وليــدٌ               فجـــــادَ على نورِهـــا بالبكـــاءْ

�وأب�صــرتَ �أهـليـــه في غبطـةٍ                لديها ن�سوَا ما م�ضى من �شـــقاءْ

�وأعيــــاك ردُّ الجــــوابِ علي                �س�ؤاليك كيف؟ ومن �أين جاءْ ؟

                                                                            فلا تبتئ�س

العرب،  الرومان�سيين  �شعر  على  غلبت  قد  لاإن�ساني  الوجود  فم�شكلة 

�أبو  �إيليا  �شعر  �أعمق في  ب�شكل  وا�ضحاً  ويبدو ذلك  المهجر،  �شعراء  وبخا�صة 

ما�ضي، وجبران خليل جبران، فالعلاقة بين ال�شاعر والعالم كانت تتج�سد عبر 

م�ساءلة الوجود لاإن�ساني ب�شكل دائم، بحيث يتم طرح �أ�سئلة لا تحتمل لاأجوبة، 

لكنها تحيل �إلى عبثية هذا الوجود، وما ي�شير �إلى ب�ؤ�س الم�صير لاإن�ساني. لذلك 

الذاكرة  تثق  لا  ت�سا�ؤل، حيث  كل  الم�ضمرة خلف  لاإجابة  هو  »القدر«  كان 

لاإن�سانية في مكره، ولا ت�أن�س �إلى مهادنته.

�أو  الوجودي  الح�س  يولد  يكن  لم  العالم  مع  الذات  �صدام  �أن  على 

�إلى  ي�صل  الذي  لاألم،  تمجيد  من  نوعاً  �أي�ضاً  ينتج  ولكنه  وحدهما،  ال�صوفي 

درجة التقدي�س. ونجد �أن هذا لاألم هو مكاف�أة عن القيم النبيلة وال�سامية التي 

تعتنقها الذات، لكن العالم الخارجي ي�أباها، ومن هذا الرف�ض ت�ستمد قيمتها. 

وفي ق�صيدة ال�شاعرة رباب الكاظمي يتم التعبير عن هذا ال�صدام:

�أدبي مع الأيام جُرْمـي              وجريرتي في الدهرِ علمي

�أظم�أ ولا �أحظى بغيــرِ               مـواردٍ في النـــا�سِ تظُمـي

بين  العلاقة  ت�شكل محور  التي  والجوهر،  المظهر  بين  التناق�ض  فكرة  �إن 

الذات والعالم، كانت لاأ�سا�س الذي بنى عليه الرومان�سيون رف�ضهم لهذا العالم، 

الذي بادر – من قبل – برف�ض �أنبل ما فيهم. وقد تم الت�أكيد على ذلك، من خلال 

الت�أثر بالاتجاه الرمزي، حيث ا�ستعار الرومان�سيون من الرمزيين مفهومهم عن 

»ا�ستطيقا القبح«. وكان الرومان�سيون ي�ستهدفون لاإ�شارة �إلى �أن الظواهر قد 
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ن�ستبطن  �أن  علينا  بل  المظهر،  يخدعنا  �ألا  يجب  لذا،  ونقي�ضه.  ال�شيء  تحتمل 

جوهر لاأ�شياء، حتى ن�صل �إلى حقيقتها التي تختفي عادة خلف �شكل خادع، 

ومن هنا، يجيء الاختلاف القيمي بين ال�شاعر الرومان�سي والعالم. وفي ق�صيدة 

»دمعة بغي«، ي�ؤكد ال�شاعر �أبو القا�سم ال�شابي على هذا الاختلاف:

�أنتِ كالزهرةِ الجـميلةِ في الغـــابِ               ولكـنْ ما بـين �شـــوك ودودِ

والرياحين تح�سبُ الح�سكَ ال�شريدَ               والـدودَ من �صنــوفِ الـوردِ 

نجد  �أن  يمكن  ف�إننا  والجوهر،  المظهر  بين  التناق�ض  هذا  ا�ستخدام  ومع 

تف�سيراً لكثرة ا�ستخدام حروف الا�ستدراك داخل الق�صيدة الرومان�سية. 

الطبيعة ور�ؤية العالم:

كان  ف�إنه  لاإن�سانية،  الحرية  يقد�س  كان  الرومان�سي  ال�شاعر  لأن  نظراً 

يرى �أن تلك الحرية قد كبلتها القوانين المتعددة، وانتق�صت منها قواعد التعامل 

الع�صرية،  الحياة  تعقيد  �إلى  بالإ�ضافة  الافتعال،  عليها  يغلب  التي  الاجتماعي 

الذي ق�ضى على الب�ساطة والفطرة، وهما من �أهم �سمات الحرية. لذلك، ف�إن 

لجوء ال�شاعر �إلى الطبيعة كان بمثابة و�سيلة رف�ض للواقع المادي. فالإن�سان – من 

وجهة نظر رومان�سية – هو ابن الطبيعة ولي�س ابناً للمجتمع. فالطبيعة هي لاأم 

والحبيبة، من لاأولى تنبثق الذات ويت�شكل وجودها، و�إلى الثانية يعود لاإن�سان 

كي ينام في ح�ضنها، وبين الميلاد والموت تت�شكل حياة م�شبوبة داخل حركية 

النف�سي  الهدوء  ا�ستعادة  يتم  الطبيعة،  تلك  مفردات  وعبر  الح�ضن.  الرحم/ 

والتوازن الداخلي لل�شاعر الرومان�سي. فالذات والطبيعة – �إذن – هما �شكلان 

بالآخر. لذلك، يحدث  ي�ستهدف الاتحاد  مختلفان لحقيقة واحدة، كل منهما 

عبر  تتم  العالم  ر�ؤية  كانت  و�إذا  ودائب.  ترددي  ب�شكل  بينهما،  فيما  ترا�سل 

الذات، ف�إنها – من الطبيعي – �أن تتجلى �أي�ضاً عبر ا�ستدعاء الطبيعة �إلى الن�ص. 

حيث الثنائية – هنا تكتنفها وحدة وجود.
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�أن  له  يمكن  الرومان�سي،  لل�شاعر  عميقة  كر�ؤية  لاإن�ساني  الخلا�ص  �إن 

يتحقق عبر �أحد مفردات الطبيعة، حيث الجزء – طبعاً لقواعد المنطق – يحمل 

�صفات الكل، وبالتالي ي�شير �إليه. وتت�أكد تلك الحقيقة من خلال ق�صيدة �إبراهيم 

ناجي »من و�صف القمر«: 

خــذْني �إليــكَ ونجـني               مما �أعاني في الثــــرى

قَ فا�سقني                قدحَ ال�شعـاعِ مطهرا  قدحي ترنّـَ

فالقمر – هنا – هو رمز لل�سمو، بينما الواقع – الذي ي�شير �إليه الثرى – 

هو رمز للتدني والانحطاط. لذلك، ف�إن التطهر منه لا يمكن �أنه يتم �إلا عبر �ضوء 

القمر، باعتباره �أحد مفردات الطبيعة، التي تعيد �إلى الذات لاإن�سانية �سموها.

لم  للجمال،  مثالًا  باعتبارها  الطبيعة،  مفردات  �إلى  النظر  ف�إن  كذلك، 

يكن �إلا نوعاً من الارتقاء بها فوق م�ستوى القبح، الذي �شكلته الحياة المعا�صرة، 

ال�شاعر. فالجمال لذاته  من خلال ا�صطناع جمال ممجوج تفر�ضه على مخيلة 

كان �أبرز ما في دعوة الرومان�سيين من تقدي�سهم للطبيعة، لأنه دعوة للارتقاء 

�إلى م�ستواه، �أي للمثل »الطبيعي« لاأعلى. ولم يكن ذلك ممكناً، �إلا بالعودة �إلى 

الت�صور ك�أو�ضح ما يكون في ق�صيدة  البكر وحدها. ونحن نجد هذا  الطبيعة 

»�صباح ال�شاعر« ل�صالح بن الحامد العلوي:

�أدواحِ���ك م��ن  الجا�ل�لِ  معاني  �أ�ستوحي  جئتُ  �إني   ، ال��رو�ض��ُ �أي��ه��ا 

�أ�صداحكِ من  الألح��انِ  و�سحرَ   ، الغ�ضِّ ح�سنِك  من  الجمالَ  �أ�ستمد 

و�إذا كان �صباح ال�شاعر لا يتحقق �إلا عبر ارتباطه بالطبيعة، ف�إن وجود 

ال�شاعر الذي ي�شير �إليه ال�صباح، المعادل للحظة الميلاد، لا يتحقق �إلا عبر تلام�سه 

مع الطبيعة. ونجد هذا المعنى – �أي�ضاً – في ق�صيدة »ال�شاعر« ل�شفيق المعلوف:

�أمرَّ ن�ســــيمُ الع�شـــيَّةِ كفّاً               على جبهةِ ال�شاعر ال�شاحبةْ

ِـه الذائبـــةْ ــــةَ حيــــاتــ دعوه يزحـــزحُ عن قــلبِـه              بقـيّـَ
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ولعلنا من عنواني الق�صيدتين ال�سابقتين، »�صباح ال�شاعر« و»ال�شاعر«، 

نلم�س العلاقة الع�ضوية التي كانت تربط ال�شاعر )كذات( بالطبيعة، حيث �إنها 

لا يمكن �أن تكون علاقة عابرة. وال�شاعر عند المعلوف لن يتخفف من �إحباطات 

الواقع، �إلا عبر التما�س ذلك من »الن�سيم«. فالتلام�س بين كل منهما، �سوف 

نوعاً  �إليها  الرجوع  ي�شكل  والتي  والطبيعة،  الذات  بين  الوجود  ي�ؤكد وحدة 

البراءة  �صورة  فيها  الطبيعة  ت�شكل  التي  الرومان�سية،  الحقيقة  على  الت�أكيد  من 

والنقاء. 

وت�ستمر ر�ؤية العالم في الت�صاعد عبر علاقة الذات بالطبيعة. حيث �إن 

�إليها �إلا عبر مفرداتها. ولا يمكن  الطبيعة هي الحقيقة، التي لا يمكن الو�صول 

�إلى  ا�ستقرار تلك المفردات، والولوج  �إلا عبر  �أن يف�ض تلك لاأ�سرار،  لل�شاعر 

عمق �أ�سرارها، وهو ما يحاول ال�شاعر �إليا�س قن�صل التعبير عنه:

وللن�سـمِ الطائــفِ الحائـرِ               هفيفٌ جلا كلَّ �أ�سرارِه

يهبُّ على الغ�صنِ النا�ضِر               وبغيتهُ لثمَ كلَّ �أزهــارِه

فالن�سيم هو الذي يف�ض �أ�سرار الحقيقة، من خلال ك�شف تفا�صيلها عبر 

مفردات الطبيعة لاأخرى، من �أغ�صان و�أزهار. وعلى ذلك ف�إن الو�صول �إلى 

�أ�سرار الحقيقة الكلية لا يتم �إلا عبر التما�س الحقائق الجزئية، التي تقود ال�شاعر 

باتجاه الروح المطلق للكون.

تجارب  عليه  �أثرت  الذي  لاإن�ساني،  الوجود  �إلى  الاتزان  �إعادة  �إن 

�إلى  باللجوء  �إلا  يتحقق  �أن  يمكن  لا  المعا�صرة،  الحياة  تعقيدات  عبر  الا�ستلاب 

الطبيعة مرة ثانية. وهذا ما يعبر عنه ال�شاعر محمود ح�سن ال�صيرفي، في ق�صيدته 

»ثورة الجدول«:

ك يا جدولي �أين راحْ؟ هدوُءك يا جدولي �أين ولى              وهمُّ

ــعْ لها �أغنيـاتِ المـراحْ �أعـدْ لل�ضفــافِ ترانيمَهــا              ورجِّ
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كان  بالطبيعة،  �شعرهم  ارتبط  الذين  الرومان�سيين  ال�شعراء  �أهم  ومن 

ال�شاعر التون�سي �أبو القا�سم ال�شابي، الذي لا تكاد تخلو ق�صيدة له من الحنين 

�إلى الطبيعة، �أو محاولة اللجوء �إليها. وهو في ق�صيدته »�ألحان ال�سكرى« ي�ؤكد 

على مدى ارتباطه بها، حيث �أ�صبحت ت�شكل له نوعاً من الحلول في الذات:

   نحن نغـدو بين المـروجِ ونعــد	و               ونغــني مع الن�ســيمِ المغــني

ونناجي روحَ الطبيعةِ في الكونِ               ون�صـــغي لقلبِها المتـغــــنـي 

فتجد الطبيعة هنا، من خلال امتلاكها للروح والقلب، �إنما هو تعبير عن 

حلولها بال�شاعر ذاته، حتى ت�ستحيل العلاقة بينهما �إلى نوع من وحدة الوجود 

بين لاإن�ساني والطبيعي.

ولم يكن ال�شابي وحده من ارتبط ع�ضوياً بالطبيعة، حتى ترا�سل معها، 

بل كان هناك �أي�ضاً محمود ح�سن �إ�سماعيل، الذي ا�شتهر بلقب �شاعر الكوخ، 

ذاتها،  – غاية في  له  – بالن�سبة  كانت  فقد  بالطبيعة.  ال�شديد  نتيجة لارتباطه 

لاإن�ساني.  الوجود  عبر  التما�سها  يمكن  التي  الوحيدة،  الحقيقة  ت�شكل  لأنها 

�أغاني  “من  �أخرى. وفي ق�صيدته  لغاية  �أن تكون و�سيلة  ف�إنها لا يمكن  لذلك، 

الطبيعة هو نوع من  التغني بجمال  �أن  �إ�سماعيل  الريف”، يرى محمود ح�سن 

الت�صوف بها، كي يت�أكد حلولها فيه، خ�صو�صا من خلال طبيعة الريف التي 

ع�شقها، وكانت �أكبر الم�ؤثرات في �شعره، وفي ت�شكيل ر�ؤيته عن العالم:

طلعَ الح�سنُ في ثرى الريفِ رو�ضاً            حالَي الأيكِ بالأزاهرِ والنـّدَّْ 

�سرقَ العطرَ من جيوبِ العـذارى              وحبـاه للأقحــوان المن�ضــدْ 

ا�ســــةٍ بــه تتــــــ�أودْ ــت              كـلَّ ميّـَ ثمـلَ النبــتُ من ثــراها فـرفّـَ

وحفــا بالكـرومِ يــومـاً ف�أجــرى               ريقةَ الخمـرِ في ثراها المعبـدْ

على �أننا يجب �أن ن�شير �إلى �أن كلمة »ر�ؤية« لم تظهر على م�سرح التنظير 

الع�صور  في  وجود  لها  يكن  لم  حيث  الرومان�سية،  الحركة  مع  �إلا  النقد،  �أو 
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الكلا�سيكية. وهذه الر�ؤية الرومان�سية، ما هي �إلا ر�ؤية العالم لكن من خلال 

بناء  في  “الق�صدية”  تعني  العالم  ر�ؤية  كانت  ف�إذا  والطبيعة.  الذات  �شرطي: 

العمل لاأدبي، ف�إن كتابة الق�صيدة الرومان�سية لم يكن يتم، �إلا تحت �شرط – �أو 

ق�صدية – ت�أكيد محورية الذات، من خلال ارتباطها بالطبيعة. �إن النماذج التي 

ا�ست�شهدنا بها من قبل، �إنما ت�ؤكد على حقيقتين �أ�سا�سيتين: 

بين   – الوجود  وحدة  �أو   – الترا�سـل  من  نوع  حدث  قد  �أنه  لاأولى: 

الذات – والطبيعة، حتى كان ي�صعب الف�صل بين كل منهما.

الثانية: �أن ر�ؤية العالم كانت تتم في ال�شعر الرومان�سي عبر ثنائية الذات 

الطبيعية، طبقاً للترا�سل القائم فيما بينهما.

لقد ظلت الذات تن�شد تحررها وتفردها، ولم يكن يتم لها ذلك �إلا عبر 

وحدها،  بالذات  رهناً  المركزية  تكن  لم  هنا،  ومن  بالطبيعة.  المبا�شر  الات�صال 

مما  معاً.  والطبيعة  الذات  حدي  على  ت�شتمل  ثنائية،  مركزية  كانت  ولكنها 

�أدى بال�ضرورة – لأن ت�شكل تلك الثنائية كلاًّ من المنظور والر�ؤية. وتلك �أهم 

خ�صائ�ص الحركة الرومان�سية في كل من ال�شعر لاأوروبي وال�شعر العربي على 

ال�سواء. فلقد كانت الق�صيدة هي الو�سيلة التي عبر عنها ال�شعراء الرومان�سيون 

الم�سافة الفا�صلة بين المنظور والر�ؤية، فيما ن�سميه بـ »ر�ؤية العالم«.

ق�صيدة التفعيلة ور�ؤية العالم:

من  انتقالًا  نوعية،  عدة طفرات  المعا�صر  العربي  ال�شعر  �شهدت حركة 

في  وذلك  الحر«،  »ال�شعر  �إلى  الرومان�سية  ومن  الرومان�سية،  �إلى  الكلا�سيكية 

ال�شعر  ذلك  الحر،  بال�شعر  يق�صد  كان  وقد  القرن.  ن�صف  يتجاوز  لا  مدى 

ترتبط  التي كانت  التفعيلات  بعدد  يلتزم  بالقافية، ولا  يلتزم  الذي لا  الموزون 

ال�شعري.  بال�سطر  البيت  ا�ستبدال  تم  حيث  الكلا�سيكي،  ال�شعري  بالبيت 

وبذلك �أ�صبحت التفعيلة هي الوحدة ال�صغرى لبنية الق�صيدة، بدلًا من البيت. 
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يلبي  لكي  ال�شعري،  الاتجاه  هذا  �إلى ظهور  قد دعت  الفنية  ال�ضرورة  وكانت 

الكلا�سيكية في مجال  المحاولات  �إن  الم�سرحي، حيث  ال�شعر  الحاجة في مجال 

الم�سرح، والتي قام بها �أحمد �شوقي، لم تكن نا�ضجة بالقدر الكافي، لذا ف�إنها 

لم تحظ �سوى بف�ضل الريادة، وبد�أت المحاولات لاأولى لكتابة ال�شعر الحر على 

وذلك  الدراما،  ولكن في مجال  �أبو حديد  فريد  باكثير ومحمد  �أحمد  علي  يد 

لاأربعينيات، كانت هناك محاولات  الع�شرين. وفي حقبة  القرن  في ثلاثينيات 

بعدها محاولة  �أخرى«، ومن  وق�صائد  »بلوتولاند  ديوان  لوي�س عو�ض في  د. 

عبدالرحمن ال�شرقاوي في ق�صيدة »ر�سالة من �أب م�صري«. وعندما �أو�شكت 

لاأربعينيات على الانتهاء، كانت النطفة قد �صارت جنيناً، ثم تمت ولادة الاتجاه 

الجديد على يدي بدر �شاكر ال�سياب ونازك الملائكة، بعد �أن اكتملت �أع�ضا�ؤه 

وات�ضحت معالمه ولقد ت�ضافرت عوامل عدة كي تهيئ لميلاد الاتجاه الجديد، 

�أهمها:

)�أولًا: �سقوط الوجود العربي التقليدي، وزوال �صفة القدا�سة عنه. 

ولاإنجليزي.  الفرن�سي  ولا�سيما  الغربي،  ال�شعر  تجارب  درا�سة  ثانياً: 

.
)13(

ثالثاً: ت�سرب الفكر الا�شتراكي عامة، والمارك�سي خا�صة(

على �أننا نرى �أن العامل الحا�سم الذي �أ�سهم بقوة في ظهور هذا الاتجاه، 

هو مواكبته لحركات التحرر المتنامية في المنطقة العربية، حيث كان نمو حركة 

ناحية،  ال�شعري من  لها. وهكذا حدث نوع من »التو�أمة« بين  ال�شعر رديفاً 

والتاريخي والاجتماعي من ناحية �أخرى، مما �سي�ؤثر – بال�ضرورة – على طبيعة 

الق�ضية  لغة هذا الخطاب في وجود  فيما بعد. لقد تحولت  الخطاب لاإبداعي 

الفل�سطينية، بم�ستوياتها المختلفة، لكي ت�صبح لغة تحري�ضية. فهل كان من قبيل 

فل�سطين، هو  فيه  العرب  فقد  الذي   ،1948 �أن يكون عام  التاريخية  الم�صادفة 

نف�سه الذي بد�أت فيه حركة ال�شعر الحر في الظهور؟

�إن التوقف �أمام حركة الداخل والخارج، اللتين �أثرتا على ت�شكيل الاتجاه 
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الجديد، قد تحدد طبقاً لإيماننا ب�أن �أية ظاهرة �أدبية لا يمكن درا�ستها ب�شكل �أعمق، 

بمعزل عن الظروف ال�سو�سيو- تاريخية التي واكبتها، خ�صو�صا و�أن الظرف 

– في حالة ال�شعر الحر – لم ي�ؤثر في �شكل الظاهرة فح�سب، و�إنما في محتواها 
�أي�ضاً. بل �إنه قد ا�ستدعى �أدوات فنية جديدة، لكي تلبي احتياجات الق�صيدة 

طبقاً ل�شروطه. وعلى �سبيل المثال، ف�إن تفعيلة الخبب )فعلن(، التي كانت �أحد 

بحراً  �أ�صبحت  قد  )فعولن(،  المتقارب  �أو  )فاعلن(،  المتدارك  تفعيلة  تحورات 

قائماً بذاته داخل الاتجاه الجديد، نظراً لما تت�سم به من مو�سيقى عالية، تتنا�سب 

وال�سمة الخطابية التي فر�ضها محتوى الق�صيدة الجديدة.

كما �أن �أهم ال�سمات التي ا�ستدعاها الواقع داخل الق�صيدة، تمثلت في 

الا�ستناد على الرمز ولاأ�سطورة، كمعادل واقعي �أو تاريخي. وكان ا�ستخدام 

»�أن�شودة  )فال�شعر في لحظة  الق�صيدة،  داخل  الدلالة  تكثيف  ي�ستهدف  الرمز 

المطر«، التي �شكلت انعطافاً نوعياً في التجربة ال�شعرية العربية الحديثة، انتقل 

�إلى الق�صيدة الطويلة التموزية. و�سوف ت�ؤكد هذه الانعطافات على التحولات 

في ج�سد الق�صيدة، �إلى تحولات الموت والانبعاث، تحولات الواقع العربي الذي 

الفكري  المنحى  �شفافاً ووا�ضحاً. وكان  الرمز  الظلام. لذلك كان  ينه�ض من 

يك�شف عن نف�سه ب�شكل مبا�شر )خليل حاوي(، �أو يتوهج بالب�ساطة الخفية التي 

تنتظر الانبعاث وتقد�س البطل )يو�سف الخال(، �أو تجعل من التحولات �إطاراً 

عاماً حول البطل الذي �سينه�ض )�أدوني�س: البعث والرماد(. ن�ستطيع �أن ن�سوق 

�أمثلة لا تح�صى على الرمز الذي ي�أتي الواقع من تاريخه، �أو على تحول الواقع �إلى 

.
)14(

رمز �شبه تاريخي، كما عند محمود دروي�ش(

والمارك�سي في  لاأدبي،  الواقعي في الخطاب  الاتجاه  �سيادة  �أدت  ولقد 

والذات  الفردية  الذات  من  كل  بين  التطابق  من  نوع  �إلى  الفكري،  الخطاب 

بينهما. وقد  الف�صل فيما  الجمعية على م�ستوى لاأهداف، حتى كان ي�صعب 

دائم  ت�صاعد  كان في  القومي،  للم�شروع  البياني  المنحنى  �أن  ذلك  على  �ساعد 
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حتى عام 1967. وكنتيجة لهذا التطابق �أو – التقارب – بين الفرد والمجموع، 

ف�إن  وبالتالي،  منهما.  كل  بين  الر�ؤية  م�ستوى  على  التوحد  من  نوع  �أي�ضاً  تم 

مفهوم »ر�ؤية العالم«، الذي يظهر للمرة لاأولى في حقبة ال�ستينيات على م�سرح 

الدرا�سات النقدية، �أ�صبح مت�سقاً مع الوعي الجمعي. ومن هنا، حدث نوع من 

لاأدبي ور�ؤية  العالم داخل الخطاب  التوحد في الاتجاه، بين ر�ؤية  �أو  التوازي 

الوعي الجمعي لها.

و�إذا كانت لحظة الانت�صار تحيل الفرد باتجاه المجموع، ف�إن لحظة الخطر 

1967 التي �أوقفت ت�صاعد  هزيمة  ف�إن  لذا،  المهمة.  بنف�س  – تقوم  – بدورها 
المنحنى البياني العربي، بل و�أدت �إلى انك�ساره، فر�ضت على الخطاب ال�شعري 

�أن يعيد الت�أكيد على �أحلام ال�شعراء كي يتم�سكوا بها، بعد �أن انهار واقعهم. 

وبالتالي، ف�إن توحد الر�ؤية بين كل من الداخل والخارج في هذا الخطاب قد 

تم مرة �أخرى، ولكن ب�شروط ال�شعر هذه المرة، �أي الكتابة باتجاه الحلم بعد �أن 

�أي�ضاً على  فر�ضت  قد  الخطر هذه  �أن لحظة  الواقع. كما  باتجاه  الكتابة  كانت 

�أكثر  تاريخية  باعتباره �ضرورة  الالتزام،  �إلى مفهوم  �أن تكون نظرتهم  ال�شعراء 

– التي  التفعيلة  ق�صيدة  بين  التوازي  فنية. وهكذا، ظلت علاقة  منها �ضرورة 

ترابطية فر�ضتها لحظتا  – والواقع الخارجي، هي علاقة  ال�شعر الحر  نتاج  هي 

ال�صعود والانك�سار.

ومن مجمل العر�ض ال�سابق للظروف ال�سو�سيو – تاريخية، التي واكبت 

بزوغ وتطور ق�صيدة التفعيلة، يمكن �أن ت�صل �إلى نتيجة م�ؤداها:

�أن ر�ؤية العالم في تلك الق�صيدة التي ي�شكلها التطابق بين الذات والوعي 

الجمعي، في مختلف الظروف التي مرّ بها الم�شروع القومي العربي، حتى تجمده 

�إن هناك العديد من ال�شعراء كان همهم القومي  في منت�صف ال�سبعينيات، بل 

هو نف�سه همهم ال�شعري، و�أمل دنقل �أبرز لاأمثلة على ذلك. ولا يعني هذا �أن 

كل �شعر التفعيلة كان نتاجاً للتوحد بين الذات والمجموع، ولكننا ن�شير �إلى �أن 
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قاربت  التي  بفكرة »الالتزام«،  الارتباط  الق�صيدة كانت  لتلك  البارزة  ال�سمة 

ما بين الداخل والخارج، نتيجة لتقارب الم�سافة بين الحلم والواقع. و�إذا كانت 

الذات قد فر�ضت هذا الواقع بعد انك�سار الم�شروع القومي، �إلا �أنها لم تتخل 

عنه. �أي �أن ما حدث كان نوعاً من �إعادة النظر في �شكل العلاقة بين الذات 

والوعي الجمعي، دون �أن يعني ذلك ف�ض العلاقة فيما بينهما. وهذا ما �أدى �إلى 

�أن ي�صبح )الخط الذي يحكم ال�شعر الحديث منذ الخم�سينيات، هو خط العام 

.
)15(

الذي يبتلع الجزئي، والم�شروع الذي يقمع تفا�صيله(

التي  الرموز  – من خلال  �أو�ضح  – ب�شكل  تت�أكد  ال�سابقة  النتيجة  �إن 

ا�ستندت �إليها الق�صيدة، كي ترى العالم من خلالها. ف�إلى جانب رموز البعث، 

رمز  والعراق، كان  ولبنان  �سوريا  �شعراء  و�أدوني�س ومعظم  ال�سياب  عند  كما 

ومحمود  زياد  توفيق  عند  كما  الفل�سطينية،  المقاومة  �شعر  في  طاغياً  لاأر�ض 

دروي�ش و�سميح القا�سم. �إ�ضافة �إلى رمز ال�سندباد، الذي يجوب لاأر�ض بحثاً 

ال�سياب و�صلاح  الذات من خلال خلا�ص المجموع، كما عند  عن خلا�ص 

عبدال�صبور وخليل حاوي وفوزي العنتيل ونجيب �سرور. �أما الرموز التي تتهدد 

طوقان،  فدوى  عند  كما  الطوفان  رمز  �أهمها  ولعل  فكثيرة،  الجمعية  الذات 

ورمز التتار كما عند �صلاح عبدال�صبور، وكذا رمز قابيل عند محمود دروي�ش. 

مع  ال�شعراء توحداً  �أكثر  ليكون  المقاومة،  �شعراء  �إلى جانب  �أمل دنقل،  وي�أتي 

الوعي الجمعي، خلال لحظتي ال�صعود/ الانك�سار، فنجد �أن لاإح�سا�س بالخطر 

الندى.  وقطر  اليمامة  زرقاء  رموز:  خلال  من  ر�ؤيته،  على  ي�سيطر  الذي  هو 

كليب«  »مقتل  اليمامة في  رمز  ذروته، من خلال  �إلى  لاإح�سا�س  هذا  وي�صل 

و»لا ت�صالح«.

وهكذا، تقودنا كل المقدمات ال�سابقة باتجاه نتيجة م�شتركة، ت�ؤكد على 

�أن ر�ؤية العالم لدى �شعراء ق�صيدة التفعيلة، تتطابق مع ر�ؤية العالم داخل الوعي 
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يتم تكثيفها عبر  التي  ال�صعود/ الانك�سار،  الجمعي، من خلال معاينة لحظتي 

ا�ستخدام الرمز، باعتباره حاملًا لر�صيد دلالي م�سبق، يجعل ا�ستخدامه، �أب�سط 

و�أو�ضح مما يف�سره �أو ي�شير �إليه.

وبداية، ف�إنه من المهم �أن نر�صد تجليات الرمز داخل حركة ال�شعر الحر، 

حيث يمكن �أن نو�ضحها على النحو التالي:

ذات  �إرم   – الفينيق  طائر   – تموز   – ع�شتار   – ال�سندباد  الأ�سطوري:  الرمز 

العماد.

الرمز التاريخي: التتار – قطر الندى – زرقاء اليمامة – كليب.

الرمز الكوني: المطر – الطوفان – الريح. الرمز المكاني: جيكور – يافا – لاأر�ض 

– فل�سطين.

الرمز الديني: ي�سوع – قابيل – ب�شر الحافي.

 – الميدوزا  عولي�س   – �إيكارو�س   – �سيزيف  )الهيلليني(:  الوافد  الرمز 

و�سبارتاكو�س.

الرمز ال�شخ�صي: طبقاً للتطور ال�شخ�صي لكل �شاعر.

وبداية، ف�إن رمز ال�سندباد كان �أحد الرموز المحورية التي تم ا�ستدعا�ؤها 

ال�شعراء اكت�شاف حا�ضرهم من خلاله. وترجع  يعيد  العربي، كي  التراث  من 

�أهمية هذا الرمز، �أو فلنقل خ�صوبته، �إلى �أنه نقطة التقاء للعديد من المتناق�ضات، 

تم  وقد  �أوجه«،  ال  – »حمَّ – كرمز  �إنه  �إذ  الغنى،  من  نوعاً  عليه  ت�ضفي  التي 

باتجاه  ال�شعراء،  لدى  العالم  ر�ؤية  يرد  ب�شكل  لاأ�سطوري  الرمز  هذا  ا�ستخدام 

الوعي الجمعي، الذي ي�شير �إليه الحلم الجمعي. �إن الا�ستناد �إلى هذا الرمز، بماله 

من ر�صيد داخل ذاكرة التلقي، ي�ساعد على ا�ستثمار تلك الذاكرة، ليعيد �إنتاج 

حا�ضرها، على الم�ستوى الجمعي. ولعل ال�سياب هو �أول من ا�ستدعى هذا الرمز 

في ق�صيدته »مدينة ال�سندباد«، كي يهاجم النظام ال�سيا�سي القائم في العراق، 
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ق�صيدة »رحلة  عبدال�صبور في  ا�ستخدمه �صلاح  كما  الخم�سينيات.  نهاية  في 

الليل« لكي ي�شير �إلى ا�ضمحلال الواقع العربي، والذي ي�شبه ذلك التيه المائي 

الذي �أ�ضاع ال�سندباد في »بحر العدم«. وبينما ا�ستخدم ال�سياب وعبدال�صبور 

الرمز، من خلال تفجير جانبه ال�سلبي، والمتمثل في حالة ال�ضياع، �إلا �أن نجيب 

الثورة(، لكي يكون حافزاً  فيه )المخاطرة/  لاإيجابية  القيمة  ا�ستثمر  �سرور قد 

لإيقاظ الوعي الجمعي:

�وأ����ص���ب���ح الج���م���ي���عُ ���س��ن��دب��ادْ

ف�����دم�����روا م���دي���ن���ةَ ال���ع���ـ���ذابْ

وع����لَّ����ق����ـ����ـ����وا ال����غ����ـ����ـ����رابْ

والنباتْ ال��ت��ب��ابِ  مدينةَ  و���ش��يَّ��دوا 

وزوج�����وا ال�����ص��ب��ي��انَ وال��ب��ن��ـ��ـ��اتْ

ال�سندباد( مع  �إلى توحد كل من الخا�ص )رمز  �إ�شارة  الفقرة  وفي هذه 

العام )الذي ي�شير �إليه �ضمير الجماعة(، من خلال لعبة الترميز.

ف�إذا انتقلنا باتجاه الرمز التاريخي، نجد �أنه لاأكثر ا�ستدعاءً، حيث يمكن 

لل�شاعر �أن يقيم نوعاً من المقابلة بين ما�ضي العرب الذهبي وحا�ضرهم. وفي هذه 

المقابلة، يتم حفز الوعي الجمعي من خلال اكت�شاف الهوة بين الما�ضي والحا�ضر. 

كما �أن لحظة الانك�سار قد ا�ستدعت – بدورها – الرموز التاريخية، التي جعلت 

من الحا�ضر �صورة مطابقة لما حدث من انك�سارات في الما�ضي، وك�أن الوعي 

�أنه  �أزماته. ففي ق�صيدة »التتار« ل�صلاح عبدال�صبور، نجد  �إنتاج  الجمعي يعيد 

– 36 كلمة تدل على معنى الهزيمة  – كما ير�صد د. �سعد الحاوي  قد ح�شد 

والان�سحاق �أمام لاآخر: الدمار – الموت – التمزق – الانك�سار – الهزيمة – 

ا�ستخدام  الما�ضي على الحا�ضر، من خلال  �إ�سقاط  يتم  �إلخ. وهكذا،  الليل... 

الرمز، بهدف رف�ض الواقع الحا�ضر، كما رف�ضنا من قبل الواقع التاريخي:
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هجمَ التتارْ

ورموا مدينتنَا العريقةَ بالدمارْ

الرايةً ال�سوداءُ، والجرحى، وقافلةٌ مواتْ

والطبلةُ الجوفاءُ، والخطوُ الذليلُ بلا التفاتْ..

التاريخي،  للرمز  الذاكرة  رف�ض  �إلى  بالإ�ضافة  القاتمة،  ال�صورة  وهذه 

ت�ضع النتائج �أمام الوعي الجمعي، لكي يبادر بالق�ضاء على المقدمات التي ت�ؤدي 

�إليها. 

الرمز،  ا�ستخدام  ال�سابقين في  الاتجاهين  – �إلى جانب  – �أي�ضاً  وهناك 

الظواهر  �إلى �صفات وخ�صائ�ص  ي�ستند  الذي  الكوني،  الرمز  ا�ستخدام  ظاهرة 

لاأمثلة  الق�صيدة الحديثة. ومن بين  الطبيعية، من خلال توظيفها دلالياً داخل 

العديدة، يمكننا �أن ن�شير �إلى رمزي »المطر/ الطوفان« و»الريح«. وتعود �أهمية 

�إلى  ي�شير  فقد  �أوجه،  ال  حمَّ  – ال�سندباد  رمز  �ش�أن   – �أنه  �إلى  الطبيعي  الرمز 

قيمة  الثورة، وهي  دليلًا على  – قد يكون  مثلًا  فالطوفان  الظاهرة ونقي�ضها. 

�إيجابية للرمز، وقد يكون دليلًا على �سطوة لاآخر، وتلك قيمة �سلبية فيه. كما 

�أن الريح تحتمل هذا التناق�ض الدلالي، من خلال انعكا�س فاعليتها داخل ذاكرة 

الكتابة. ولقد كان الطوفان عند ال�سياب رمزاً للثورة، واجتياح القيم ال�سلبية 

العدو  على  دال  كرمز  طوقان  فدوى  ا�ستخدمته  بينما  الخارجي،  الواقع  في 

ال�صهيوني، الذي يتهدد الذات الجمعية:

يومُ الإع�صارِ ال�شيطاني طغَى وامتدْ

يومُ الطوفانِ الأ�سودْ

لفظتْه �سواحلُ همجيةْ

للأر�ضِ الطيِّبةِ الخ�ضراءْ

هتفوا، وم�ضتْ عبَر الأجواءِ الغربيةْ
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تت�صادى بالب�شر الأنباءْ

هوتِ ال�شجرةْ..

وفي داخل هذا الن�ص، كان ال�اصرع محتدماً بين ثلاثة من الرموز الطبيعية: 

لاإع�صار – الطوفان - ال�شجر. وبالتالي، ت�شكلت داخل الن�ص دراما كونية، 

بين القيم ال�سلبية لعنا�صر الطبيعة )الاجتياح – الموت – الفناء(، والقيم لاإيجابية 

لها من خلال رمز ال�شجرة )الارتباط بالأر�ض – النماء – لاإثمار(. 

فقد  الطبيعة،  ثورة  �إلى   – تجلياتها  �أحد  في   – ت�شير  الريح  كانت  و�إذا 

قام ال�شعراء با�ستدعائها؛ ليتم �صبغها ب�صيغة �إن�سانية، لتكون ثورة على الو�ضع 

كرمز  الريح  �أدوني�س  ي�ستخدم  نيويورك«  �أجل  من  »قبر  ق�صيدته  القائم. وفي 

للثورة على و�ضع التبعية للغرب، في الراهن العربي:

فالريحُ تهبُّ ثانيةً من ال�شرق..

ة جناحان يكتبان تقتلعُ الخيامَ، وناطحاتِ ال�سحابِ، وثمَّ

�أبجديةً ثانيةً، تطلعُ في ت�ضاري�سِ الغربِ، وال�شم�سُ

ابنةُ �شجرةٍ في ب�ستانِ القد�س

هكذا �أ�ضرمُ لهبي، �أ�أبد�أ من جديدٍ، �أ�أ�شكلُ �وأحدد؟!!

وعلى الرغم من �أن هذه الق�صيدة نثرية، لخلوها من العرو�ض، �إلا �أنها 

جانب  و�إلى  ذلك.  على  ت�ؤكد  ر�ؤيوياً  �أنها  كما  الحر،  ال�شعر  �إلى  تنتمي  زمنياً 

الا�ستخدامات ال�سابقة للرمز، ف�إنه يمكن �أن يتجلى مكانياً، من خلال ا�ستثمار 

الر�صيد التاريخي والعاطفي الكامن في ذاكرة المكان. فال�سياب من خلال رمز 

قريته »جيكور«، التي هي جزء تن�سحب عليه �صفات الكل العربي، يرى �أن 

الثورة التي ت�ؤدي �إلى البعث، �سوف تتحقق من خلال هذا الرمز المكاني: 

جيكورُ �ستولدُ من جديدْ

النَّوَرُ �سيورقُ، والنوّرُ



عبدالعزيز موافي
20

09
س 

ط
س

أغ
 - 

هـ
14

30
ن 

با
شع

 ، 
18

ج 
 م

، 7
0 

 ج
ت ،

ما
علا

175

علامــات

جيكورُ �ستولدُ من جرحي

ةِ موتى، من ناري من غ�صَّ

�سيفي�ضُ البيدرُ من قمحي..

الذاكرة  مع  �صدام  من  ي�سببه  قد  وما  الديني،  الرمز  لقدا�سة  ونظراً 

�إ�شارة  باعتبارها  ال�صلب،  فكرة  �أن  �إلا  كثيراً.  منه  الاقتراب  يتم  فلم  الجمعية، 

للخلا�ص الجمعي من خلال الافتداء الفردي، كانت هي »التيمة« لاأثيرة لدى 

يتكئ  البياتي  عبدالوهاب  ف�إن  لذلك،  الحر.  ال�شعر  حركة  في  ال�شعراء  معظم 

على »ي�سوع«، باعتباره رمزاً دينياً، لا�ستثمار فكرة ال�صلب/ الخلا�ص. فيقول 

في ق�صيدة »�أغنية �إلى يافا«:

يافا.. ي�سوعُك في القيودْ

قه الخناجرُ، عبَر �صلبانِ الحدود عارياً تمزِّ

وعلى قبابكِ غيمةٌ تبكي

وخفّا�شٌ يطيْر..

قابيل  �أي�ضاً، في حكاية  الديني  الرمز  ي�ستخدم  �أن محمود دروي�ش  كما 

وهابيل. فهو ي�ستدعي ذاكرة المكان من خلال قرية “كفر قا�سم”، التي �شهدت 

وراء  من   – دروي�ش  وي�ستهدف  لاإ�سرائيليين.  الجنود  يد  على  مروعة  مذبحة 

ذلك – عنا�صر الرف�ض الكامنة في الرمز، والتي يتم ا�ستنفارها داخل الذاكرة 

لاإن�سانية بمجرد ا�ستدعائه. ففي ق�صيدة »الموت مجاناً«، يقول:

 يا كفرَ قا�سمِ، لي�س قابيلُ �أخي

�إني �شهيدُ الأ�صدقاءْ

�إني �أخافُ على المحبةِ من �أ�ساطير ال�شقاءْ

فلترفعي جيداً �إلى �شم�سِ تحنَّتْ بالدماءْ

)16(
�إني �شهيدُ الأ�صدقاءْ
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للترابط  الرمز كان و�سيلة  �أن  نرى  ال�سابقة،  الا�ست�شهادات  ومن مجمل 

بين الذاكرة الجمعية، التي يت�شكل من خلالها الوعي الجمعي، ومفهوم ر�ؤية 

العالم لدى ال�شعراء. وقد تقاربت الم�سافات �أو تباعدت بين تلك الر�ؤية وذلك 

الوعي، طبقاً لحركة ال�صيرورة داخل الواقع الاجتماعي والتاريخي، لكنها لم 

تقودنا  ال�سابقة  المقدمات  كل  ف�إن  وبذلك،  التفيعلة.  ق�صيدة  �إطار  في  تنف�ض 

ظلت  التفعيلة  �شعراء  لدى  العالم  ر�ؤية  �أن  على  ت�ؤكد  م�شتركة،  نتيجة  باتجاه 

�أ�صبحت  )لقد  الانك�سار.  ال�صعود/  لحظتي  في  الجمعي،  الوعي  مع  متطابقة 

العرب  ال�شعراء  لا�ستعمال  الخم�سينيات  �أوا�سط  في  منا�سبة  الح�ضارية  اللحظة 

1948م،  نكبة  بعد  العربية  الحياة  قحط  عن  ليعبروا  �إليها  فعمدوا  للأ�سطورة، 

كانت  تلك   .
)17(

والكرامة( الحياة  نب�ض  �إلى  العودة  �إلى  العميق  ال�شوق  وعن 

كلمات �سلمى الخ�اضرء الجيو�سي، التي ت�ؤكد على النتيجة ال�سابقة، كما �أكدت 

عليها الن�صو�ص التي ا�ست�شهدنا بها.

المراجع

يونيه  – عدد  – القاهرة  – مجلة ف�صول  – الن�ص«  – ال�سلطة  – »الحداثة  �أبو ديب  )1(   د. كمال 

1984م – �ص 34.
)2(    كوهين، جون – بناء لغة ال�شعر – ترجمة د. �أحمد دروي�ش – مكتبة الزهراء – م�صر، 1985م، 

�ص 238.

)3(     عبدالعزيز موافي – �أفق الن�ص الروائي – الهيئة العامة لق�صور الثقافة – م�صر – �سل�سلة كتابات 

نقدية – 1995م – �ص 189.

)4(    المعجم الفل�سفي المخت�صر – دار التقدم – مو�سكو عام 1986م – �ص 244.

 – – القاهرة  – مجلة ف�صول  – دلائل القدرة ال�شعرية عند �شوقي  )5(    د. محمد زكي الع�شماوي 

دي�سمبر 1982م – �ص 13.

)6(     نف�سه – �ص 13.

)7(    �أدوني�س – �شوقي �شاعر البيان لاأول – مجلة ف�صول – القاهرة – دي�سمبر 1982م – �ص 19.
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)8(    حمادي �صمود – �شعرية ال�شوقيات – مجلة ف�صول – القاهرة – دي�سمبر 1982م – �ص 53.

)9(    بورا، موري�س – الخيال الرومان�سي – ترجمة �إبراهيم ال�صيرفي – الهيئة الم�صرية العامة للكتاب 

– م�صر – �ص 19.
)10( نف�سه، �ص 16.

)11( نف�سه، �ص 19.

)12( مقدمة مجلة �أبوللو – المجلد لاأول – الهيئة العامة للكتاب – م�صر – 1998م – �ص 32.

)13( ناجي علو�ش – مقدمة ديوان »ال�سياب« – دار العودة – بيروت – 1971م – �ص )ز(.

)14( �إليا�س خوري – الذاكرة المفقودة – ط 2 – دار لاآداب – بيروت – 1990م – �ص 38.

)15( نف�سه، �ص 40.

كتاب  عن  نقلًا  تمت  العالم«  ور�ؤية  التفعيلة  »ق�صيدة  عنوان  تحت  ال�شعرية  الا�ست�شهادات   )16(

)محا�اضرت في لاأدب الحديث( – د. �سعد �أحمد الحاوي – دار الكتاب ا لجامعي – القاهرة 

1999م.
)17( نف�سه – �ص 131.

* * *
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الحداثة في ال�شعر ال�سعودي

محمد عــــــــزّام

قين بق�ضية الهوية،  لأن الحداثة �صارت �شاغلًا رئي�ساً لدى المثقفين الم�ؤرَّ

ف�إن �أبا هيف قد عاينها في كتبه، ولا�سيما في كتابه )النقد العربي الأدبي الجديد(، 

الذي جمع فيه كل ما قيل عن الق�صة والرواية في جهد مو�سوعي قل نظيره، 

 
)1(

وفي كتابه الجديد )الحداثة في ال�شعر ال�سعودي: ق�صيدة �سعد الحميدين نموذجاً

�شاعراً  الحميدين  ب�سعد  معرّفاً  الغذامي  عبدالله  ال�سعودي  الناقد  له  قدم  الذي 

حداثياً في الخليج: كتب ال�شعر الجديد، وفتح له �صدر ال�صفحات الثقافية التي 

كان م�شرفاً عليها.

وعلى الرغم من كثرة الدرا�سات الأدبية التي تناولت ال�شعر ال�سعودي 

، ف�إن الدرا�سات النقدية الحديثة لل�شعر الخليجي قد ت�أخرت حتى 
)2(

التقليدي

علوي  البحريني  الناقد  درا�سة  طلائعها  من  ولعل  والت�سعينيات.  الثمانينيات 

في  المعا�صر  ال�شعر  مو�ضوعات  في  درا�سة  للبحر:  النخلة  قالته  )ما  الها�شمي 

البحرين ومعالجتها الفنية( 1981، ودرا�سته المهمة )ال�سكون المتحرك: درا�سة في 

البنية والأ�سلوب – تجربة ال�شعر المعا�صر في البحرين نموذجاً( 1993، بالإ�ضافة 

�إلى درا�سات عبدالله الغذامي، و�سعد البازعي، و�سعيد ال�سريحي، وغيرهم.

لقد �صار )�شعر الحداثة( حا�ضراً في نقد النقاد وبحث الباحثين، وكمثال 
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العربية(  والجزيرة  الخليج  في  الحديث  العربي  ال�شعر  من  )مختارات  كتاب  ذلك  على 

ون�شرته  الخليج،  بلدان  من  المخت�صين  من  نخبة  ق�صائده  اختار  الذي   ،1996

م�ؤ�س�سة البابطين للإبداع ال�شعري )اختارت لـ 59 �شاعراً من ال�سعودية، ولـ 25 

�شاعراً من البحرين، ولـ 40 �شاعراً من الإمارات، ولـ 33 �شاعراً من الكويت(.

وقد جعل الناقد �أبو هيف بحثه هذا في خم�سة ف�صول، هي: )ممهدات 

للنقد الخا�ص  الدرامي، والتنا�ص، واللغة، وال�صورة(، ثم عر�ض  البحث، والنزوع 

بق�صيدة �سعد الحميدين الذي �أ�صدر خم�سة دواوين �شعرية، هي: )ر�سوم على 

الحائط( 1976، و)خيمة �أنتِ والخيوط �أنا( 1976، و)�ضحاها الذي( 1990، و)تنتحر 

النقو�ش �أحياناً( 1991، و)�أيورق الندم( 1994، فقد كتب عن هذه الدواوين نقاد 

عديدون، لعل من �أبرزهم: نذير العظمة في مقالتين ر�أى فيهما »�أنا في ح�ضرة 

تفرزه  ما  خلال  من  ب�صدق  وموروثه  بيئته  مع  يتعامل  وم��سؤول  جاد  �شاعر 

مخيلته المبدعة«. كما در�سه الناقد ال�سعودي عبدالله الغذامي في ف�صل من كتابه 

)الق�صيدة والن�ص الم�ضاد( 1994 ا�ستخدم فيه المنهجين البنيوي وال�سيميائي.

*

ق�صيدة  في  الدرامي(  )النزوع  �إلى  الثاني  الف�صل  في  هيف  �أبو  انتقل  ثم 

الحميدين. فحدد م�صطلح )الدراما(، بو�صفه جوهر ال�شعر الم�سرحي والملحمي. 

ور�أى �أن النقد الأنجلو�سك�سوني عُني كثيراً بدرامية ال�شعر في �إطار النظرية الأدبية. 

)الديالوج(،  الأ�صوات  وتعدد  )المونولوج(،  النجوى  �إلى:  الدرامية  فرّع  ثم 

هي  )الديالوج(  فتقنية  والأ�سطرة.  والترميز  القناع،  وتقنية  الروائي،  وال�سرد 

�إحدى �أهم عنا�صر درامية ال�شعر، ن�شداناً لم�سرحية التجربة، واقتراباً من مفهوم 

تداخل  وعلى  الروائي،  ال�سرد  تقنية  على  الدرامية  تعتمد  كما  العظيم،  ال�شعر 

الفنون، حيث ي�أخذ ال�شعر من الق�صة ومن الم�سرح ومن ال�سينما ومن الأغنية 

ومن الت�صوير... م�ستفيداً من ك�شوفات الح�ضارة و�إنجازات الفنون.

وقد ا�ستفاد الحميدين من تقنية )المونولوج( �أو النجوى الداخلية، وتجلّى 
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ذلك في ق�صيدته )ابتعد عنها ودعني( مثالًا �ساطعاً على ا�ضطرام لهيب الذات 

ال�شعر  في  م�ؤخراً  �شاعت  التي  )القناع(  تقنية  من  ا�ستفاد  كما  التجربة.  بعناء 

العربي المعا�صر بت�أثير عاملين متناق�ضين هما: المثاقفة، والا�ستفادة من التراث. 

وقد احتفل ال�شعر العربي المعا�صر بهذه التقنية الجديدة، موظفاً �شخ�صيات من 

الح�ضارات العربية القديمة، ومن الح�ضارة الإ�سلامية. ولا عجب �أن تنت�شر تقنية 

ا�ستخدام القناع في فترة النهو�ض القومي في الع�صر الحديث، اعتزازاً بالوجوه 

ال�شخ�صيات  ا�ستدعاء  تم  حيث  العربي،  التاريخ  مراحل  في  الم�شرقة  البطولية 

حفلت  وقد  والأ�سطوري.  وال�شعبي  والأدبي  التاريخي  الموروث  من  التراثية 

الا�ستدعاء  بين  دعوتها  وتراوحت  ال�شخ�صيات،  بهذه  الحداثة  �شعراء  �أ�شعار 

الكلي المبا�شر، وا�ستدعاء بع�ض �أقوالها �أو �أفعالها.

جميع  في  والأ�سطرة  الترميز  تقنية  الحميدين  ال�شاعر  ا�ستخدم  كما 

فار�س، والجزئية كما هي لدى  ب�شر  الكلية كما هي لدى  الرمزية  ت�شكلاتها: 

في  �أوغل  قد  المعا�صرين  العرب  النقاد  من  عدداً  و�إن  والكنائية.  عقل،  �سعيد 

.
)3(

درا�سة الأ�سطورة في ال�شعر المعا�صر، تلم�ساً لهذه الظاهرة المهيمنة

بتحديد  فبد�أ  )التنا�ص(،  الثالث  الف�صل  �إلى  هيف  �أبو  الناقد  انتقل  ثم 

الغربي  النقد  في  وا�ضحاً  نراه  �أننا  من  الرغم  على  ملتب�ساً  ور�آه  الم�صطلح، 

لدى  العربي  التراث  في  للتنا�ص  بعر�ض  جاء  نف�سه  الناقد  �أن  حتى  والعربي، 

الأدب  التنا�ص في  ثم عر�ض لح�ضور  وال�سرقات.  المعار�ضات  الجرجاني وفي 

و�آريفي،  وتودوروف،  كري�ستيفا،  وجوليا  كل(،  )تل  جماعة  لدى  العربي 

�أهم من بذل جهداً في  �أنجينو، ون�سي جهود جينيت، وهو  وريفاتير، ومارك 

في  هيف  �أبو  ذكرها  التي  الن�صية  للمتعاليات  الخم�سة  والأنواع  المجال،  هذا 

كتابه )�ص 97(، وهي: )التنا�ص، والن�ص الموازي، والن�صية الوا�صفة، والن�صية 

.
)4(

الجامعة، والن�صية المتفرعة( هي لجينيت ولي�ست لكري�ستيفا

وقد ا�ستخرج �أبو هيف تنا�ص ال�شاعر الحميدين مع ال�شخ�صيات )بالا�سم 
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�أو القول(، ومع الإحالة �أو الإ�شارة. ففي ا�ستدعائه ال�شخ�صية بالا�سم، ا�ستدعى 

الحميدين ا�سم )لنكولن( المرتبط بالحرية، في ق�صيدته )7 هوام�ش على كرا�سة(، 

وا�ستدعى ا�سم )فدوى طوقان( في ق�صيدته )مجامر التراب( ليغدو ف�ضاء الن�ص 

كله م�شبعاً بروح المقاومة �ضد الاحتلال ال�صهيوني. كما �أ�شار في ق�صائد كثيرة 

�إلى المتنبي، والمعري، وعنترة، ومعين ب�سي�سو، ومحمود ح�سن �إ�سماعيل، والنبي 

�أيوب، و�سيزيف وغيرهم... ومن الملاحظ �أن معظم ال�شخ�صيات التي تنا�ص 

معها هي �أ�سماء �شعراء عرب، با�ستثناء �أيوب و�سيزيف.

و�أما التنا�ص بالإحالة الثقافية على مو�ضوع �أو ق�ضية، فقد تنا�ص الحميدين 

ال�شعراء  وبع�ض  الكريم،  والقر�آن  ال�شعبية،  والألفاظ  ال�شعبية،  الأمثال  مع  فيه 

المعا�صرين )البردوني، المجذوب(. وقد �أوجز �أبو هيف خ�صائ�ص تنا�ص الإحالة 

بالأمور التالية:

1. النظر �إلى وحدة الق�صيدة مندغمة في عالم �شعري ر�ؤيوي واحد تنتظمه دلالات 

العالم  تكوين  على  ت�سعف  )�شفرات(  التنا�ص  تقنيات  لت�صبح  مت�شابكة 

ال�شعري الر�ؤيوي.

2. البعد عن مفهوم التيار التراثي للتنا�ص.

3. بناء الق�صيدة على �أنها موجات تتوالد، موجات ذات بنية رمزية �أ�سطورية.

4. تحويل الن�ص �إلى �أ�سطرة تعتمد العقلنة وتنبذ الانفعالية.

5. تجاوز مفهوم الت�ضمين بعقلنة الم�شاكلة التنا�صية، والا�ستناد �إلى فعلية وا�ضحة.

�إلى تقانات  6. جعل التنا�ص موئلًا للفكر، وا�ستعمال المعادل المو�ضوعي ا�ستناداً 

التورية و�سواها.

الأفعال  تعدد  من  الموروث  ابتعاث  قوامه  كلامي  بمركب  الا�ستعانة   .7

والأ�صوات.
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في  مجاهد  �أحمد  من  هيف  �أبو  ا�ستفاد  التنا�ص(  توظيف  )تقنيات  وعن 

�أ�شكال  من  �شكلين  فيه  ا�ستخرج  الذي  ال�شعري(،  التنا�ص  )�أ�شكال  كتابه 

ال�شاعر  يوظف  �أن  هو  فالأول  التخالف:  وتنا�ص  الت�آلف،  تنا�ص  هما:  التنا�ص، 

�أحد ال�شخ�صيات التراثية داخل بنية ق�صيدته الحديثة محاولًا التوفيق بينها وبين 

واقعه المعا�صر الذي يريد التعبير عنه. والثاني يتعلق بالق�صيدة ذاتها، �سواءً على 

م�ستوى علاقتها بالمرجع التاريخي الخارجي الذي تعار�ضه بداية من عنوانها، 

�أو على م�ستوى نظامها الداخلي.

وفي تطبيق هذين النوعين من التنا�ص على �شعر الحميدين تمثّل ق�صيدته 

)ورقة مهملة من دبل�س �إلى �أبيه( تنا�ص الت�آلف، حيث يت�آلف التنا�ص مع ن�ص 

نف�سها  الق�صيدة  في  وارم(  )�شحمك  قوله  ويمثّل  فابكيا(.  )قفا  القي�س  امرئ 

تنا�ص التخالف ا�ستح�ضاراً لن�ص المتنبي:

�أعيــذها نظـــراتٍ منْــكَ �صادقـةَ               �أن تح�سبَ ال�شحمَ في مَنْ �شحمه ورمُ

لكننا نرى �أن اللفظة �أو التركيب لي�ست )ماركة م�سجلة( لقائلها الأول، 

و�إلا عدنا �إلى مو�ضوعة )ال�سرقات ال�شعرية( التي �أراقت مداداً كثيراً من نقادنا 

القدماء دون جدوى.

*

في ف�صل )اللغة( التي ا�ستفادت من جهود �شعراء الحداثة الذين طوروها 

و�أمدوا الألفاظ بمعانٍ جديدة لم تكن لها. ركز �أبو هيف في معالجته مو�ضوع 

الذي  العنوان  ففي  والانزياح.  والتلا�شي،  والح�شد،  والتكرار،  العنوان،  على:  اللغة 

يُبنى غالباً على قاعدة الاقت�صاد الدلالي، والذي يت�آلف من كلمة �أو جملة ت�شف 

عن الن�ص، عالج �أبو هيف عنوانات دواوين ال�شاعر الحميدين الخم�سة، فر�أى 

�أن مجموعتيه الأوليين: )ر�سوم على الحائط، وخيمة �أنت والخيوط �أنا( يف�صح 

تركيبهما عن دلالة ظاهرة، بخلاف مجموعاته الثلاث الأخيرة )�ضحاها الذي، 

وتنتحر النقو�ش �أحياناً، �أيورق الندم( التي تحيل �إلى دلالة غائبة. وعلى العموم 
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ف�إن العنوان عند الحميدين هو علاقة لغوية مت�شابكة مع الدلالة البنيوية للق�صيدة 

وللعمل ال�شعري بمجموع ق�صائده.

وقد ا�ستعان الحميدين بالعتبات الن�صية والإهداء، و�أكثر من العبارات المفتاحية 

الأولى  مجموعاته  �أرفق  كما  والإحالات.  الهوام�ش  في  ال�شارحة  والإ�شارات 

بدرا�سات ومقالات نقدية حول تجربته ال�شعرية.

و�أما التكرار فقد عالج فيه �أبو هيف ثلاثة �أنواع منه، هي: تكرار المبنى 

والمعنى، وتكرار ال�شكل، والتكرار الإيقاعي. فتكرار المبنى والمعنى هو تكرار الحرف 

ه مع المتنبي )ب�أية حالٍ يا  �أو اللفظة �أو العبارة. وقد لج�أ �إليه الحميدين في تنا�صِّ

عيد تعود(، ومع المعري )غير مجدٍ...(. وتكرار ال�شكل يتجه �إلى الجنا�س. وقد 

اعتمد فيه �أبو هيف على علاء الدين رم�ضان ال�سيد في كتابه )ظواهر فنية في لغة 

ال�شعر العربي الحديث( 1996م، و�إذا كان علاء الدين قد �سمّاه التكرار ال�شكلي 

– الهيكلي، وكان البديعيون العرب ي�سمونه )تكرار التفويف(، ف�إن �أبا هيف 
�سماه التكرار ال�شكلي – البنيوي، وهو تكرار الأنماط النحوية في مجموعة من 

وتوليدها  العبارة،  �أو  الكلمة  مبنى  بين  الحميدين  وازن  المتتالية، حيث  الجمل 

القيمة  م�ستوى  �إلى  بالدلالة  النهو�ض  في  تفلح  وتراكيب،  مفردات  اللغوي، 

الجمالية ال�شكلية، والدالة في الوقت نف�سه. و�أما التكرار الإيقاعي فهو – عنده 

– تكرار المبنى والمعنى الذي ي�ضيف فيه جمالية وتعبيرية دلالية تنفع في توقيع 
الق�صيدة، وتوفر لها بنية �إيقاعية �أف�ضل ت�أثيراً، وقد مثّل له بقول الحميدين:

والج�سم يروج ب�أنغام الطنبرة الممزوقة

ك�ش.. ك�ش

ك�ش.. ك�ش

ك.. �ش

و�أما الح�شد فهو الجمع، ويفيد جميع الدلالات من خلال العناية بقواعد 
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تركيباً،  �أو  مفردة  المباني،  ت�ضافر  على  ويعتمد  الن�ص.  �أو  الجملة  في  الإ�سناد 

وتتابعها في ب�ؤرة محددة. وقد �أ�شار فيه �أبو هيف �إلى ا�ستفادته من علاء ال�سيد في 

كتابه ال�سابق. وجعل الحميدين من الح�شد نوعاً من محاكمة منطقية �أو عقلانية 

تترى فيها الدلالات بتتالي الأفعال، تمهيداً لقول نتيجة هي �إقرار بالتوق الأبدي 

�إلى تحقق الذات. وقد طور الحميدين تقنية الح�شد في مجموعته الأخيرة )�أيورق 

الندم(، حيث �أ�ضاف �إلى جمع الدلالات وظيفة نف�سية تع�ضد الوظائف البنيوية 

والدلالية والجمالية.

جهة،  من  الداخلية  وعلائقه  اللغوي  بالتركيب  فيت�صل  التلا�شي  و�أما 

وبالقيمة ال�صوتية لمو�سيقى الحروف والألفاظ والعبارات من جهة ثانية، وير�سم 

الحروف والألفاظ والعبارات من جهة ثالثة. ولا يخفى �أن هذه التقنية هي نتاج 

نزعة الحداثة التي طورت التعبير ال�شعري بت�أثير نظريات الات�صال بين الفنون 

والآداب. وقد بد�أ الحميدين هذه التقنية على ا�ستحياء في ق�صائده الأولى، ثم 

العيون  )رحلة  ق�صيدة  ومثالها  ق�صيدته،  مكونات  من  رئي�ساً  مكوناً  �صارت 

المرمدة( في ا�ستعمال )�آه(:

الكور�س: )�أ. ب. ج(:

...

�آه ::

�آ    

» وقي ق�صيدة )ابتعد عنها.. ودعني(:

غـــ.. يـ.. ر

م.. ج.. د

وعلى هذا، ف�إن التلا�شي تقنية �صوتية وب�صرية فائقة الأهمية في �إحداث 

�أثر جمالي لدى المتلقى، ولي�ست مجرد زينة �أو حلية.

"
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 على التحديد والإحاطة. 
ّ
و�أما الانزياح فهو مفهوم لغوي حداثي ع�صي

لكننا نرى �أنه وجد لدى النقاد العرب الأقدمين تحت ت�سميات �أخرى، منها: 

)العدول(، وهو �أن تعدل باللغة من ا�ستعمال �إلى �آخر، �أو تجاور المعنى �إلى معنى 

بمرادفاته:  عرف  وقد  اللغوي.  التركيب  لهذا  �أخرى  دلالة  تريد  �أن  �أو  �آخر، 

التجاوز، والانحراف. وخروج التعبير عن ال�سائد �أو المتعارف عليه قيا�ساً في 

ثلاثة،  دلالية  الانزياح في حقول  الم�سدي  عبدال�سلام  وقد ح�صر  الا�ستعمال. 

واختزال  �أولًا،  به  المفعول  بتقديم  الأ�صلي  التركيبي  النمط  عن  العدول  هي: 

ال�ضمير العائد عليه ثانياً، �أي و�ضعه في تركيب نحو �آخر، وعدول في العلاقات 

�سمة  ال�سماع  عبارة  ويختار  النظر  عبارة  عن  ال�شاعر  يعدل  حين  الا�ستبدالية 

نوع  من  و�أكثر  م�ستوى  من  �أكثر  ا�ستعمال  �إلى  الحميدين  عمد  وقد  �أ�سلوبية. 

للانزياح، ولا�سيما الانزياح المتعدد الأبعاد، كالبعد الثقافي، والبعد الات�صالي 

القائم  اللغوي  البنيوي، والبعد الدلالي من جهة، والانزياح  )التلقي(، والبعد 

الانزياح  ا�ستعمال  في  وبرع  �أخرى.  جهة  من  العقلي  والمجاز  المجاز  على 

اللغوي القائم على المجاز العقلي من خلال العلاقات غير المتوقعة �أو الفجائية 

في التراكيب الجديدة، واختزال ال�ضمائر طلباً لتركيب نحوي �أو دلالي �آخر، 

المتعدد  الانزياح  �إلى  ومال  العواطف(.  با�سقة  جذع  من  القلب  )يقدّ  مثل: 

الأبعاد اللغوي والمجازي والدلالي، في عدوله عن المعنى الحقيقي للكلام �إلى 

المعنى المجازي للخطاب، كالمجاز العقلي )العيون ت�شم الرحيق(.

*

في الف�صل الخام�س والأخير يعالج الباحث )ال�صورة( التي هي ا�ستيحاء 

الغيب. وقد  ا�ستيحاء عالم  �أو  الر�ؤية في المكان المنظور،  �أو  الأ�شياء الخارجية، 

المفارقة،  �صور  ال�صور، هي:  �أنماط من  �ستة  �شعر الحميدين  �أبو هيف في  تلم�س 

وال�صور الح�سية المتداخلة، وال�صور الإ�شارية، و�صور التركيبات اللغوية، و�صور الترميز، 

و�صور الحقيقة. �أما �صور المفارقة، ف�أطلقت على الأدب الذي يجاور بين وجهات 
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نظر مختلفة �أو متعار�ضة، بهدف بلوغ نظرة متوازنة �شاملة، �أو للتعبير عن الوعي 

بن�سبية القيم. وقد عُني الحميدين ب�صور المفارقة في ن�سيج البنية الدلالية للعمل 

البعيدة  القوة  عنا�صر  ت�ستدعي  التي  المتنافرة  المفارقة  ال�شعري، ولا�سيما �صور 

عن الن�ص في تعار�ضها الظاهر مع الدلالة العميقة المتوخاة لتغدو �صورة المفارقة 

)�صورة  ق�صيدته  في  كما  وتن�شيطها،  المخيلة  �إعمال  على  ينه�ض  فنياً  تركيباً 

تت�ضاءل على القرب( فقد بنى العنوان وفق تقانة ت�صويرية حديثة هي التكبير، 

ولكنه عار�ضها على �سبيل المفارقة بالت�صغير.

و�أما ال�صور الح�سية المتداخلة فقد �أولاها النقد الحديث عناية فائقة، حين 

في  الحميدين  قول  ومثالها  ال�صورة،  معطيات  التعبيرعن  في  الحوا�س  تتداخل 

و)�أحداقهم  يزحفون(،  )ال�سمّار  جعل  حيث  المترهلة(؛  )المدينة  ق�صيدته 

تجري(.

و�أما ال�صور الإ�شارية فتعد �إنجازاً حداثياً اعترف ب�أمرين: الثراء اللغوي بما 

هو قابليات لتخيل الف�ضاء ال�شعري، و�إمكانية �ضبط �أن�ساق التن�ضيد في الق�صيدة 

اعتمدت  وقد  علامات.  �أو  �إ�شارات  مجموعة  على  يت�أ�س�س  خطاب  هي  بما 

ق�صيدة الحداثة على انفتاح ن�صها على ت�أويله، وتعدد م�ستوياته وتداخلها. وقد 

انطلق الحميدين من التنا�ص �إلى بنية �إ�شارية بتعدد �صورها وتداخلها الدلالي في 

ق�صيدته )القول المقطوع وحكايا الأم�س( فبنى ق�صيدته على مطلع متنا�ص مع 

المثل المعروف )قطعت جهيزة قول كل خطيب( لتكون الإ�شارات �أو العلامات 

هي حالات القول، وتمثيلها بم�ستويات متعددة ومتداخلة:

قطعت جهيزة كل قول...

�ستقول �آن�ستي: و�إن الريح دائخة

و�أنفا�س الرجال تفور بين ال�شفتين

ويظهر التعارف الإ�شاري بين مفردات القول و�صورة الدالة: القول، 



الحداثة في الشعر السعودي

20
09

س 
ط

س
أغ

 - 
هـ

14
30

ن 
با

شع
 ، 

18
ج 

 م
، 7

0 
 ج

ت ،
ما

علا

188

علامــات

�أنفا�س الرجال تفور بين ال�شفتين.

المتعددة  بحالاتها  اللفظية  العلاقة  مقدرة  فتفيد  اللغوية  التركيبات  و�أما 

في  كما  اللغوية،  التركيبات  هذه  في  الحميدين  نوّع  وقد  �صورة.  �شكل  على 

نعت الإ�ضافة، �أو نعت الا�سم، �أو اقتران المجرد والمادي، �أو حركة المح�سو�س 

وال�ساكن، كما في قوله: )الحكايا الوارمات(، و)البذور الواهنات(، و)رفوف 

التيه(، و)رحم الأ�سابيع(، و)رم�ش الزمان(، و)خيوط الذكريات(.	

�صور الترميز، والت�صوير  �أبوهيف �صور الحميدين في نوعين:  وقد جعل 

ال�صورة عن  تكوين  الرمز في  �إدغام  تقوم علاقتها على  الترميز  ف�صور  بالحقيقة. 

العمل  بنية  في  �إليه  م�شاراً  الرمز  و�سياق  له،  والمرموز  الرمز  �سياق  طريقين: 

�أو  الا�ستعارية  �أو  الت�شبيهية  ال�صور  الترميزية  ال�صور  تتجاوز  وبهذا  ال�شعري. 

الكنائية، �إلى �إيحاء دلالي �صريح في حال الرمز والمرموز له، وم�ضمر في حال 

اعتماد الرمز �إ�شارة في بنية العمل ال�شعري. وقد حفل ديوان الحميدين )ر�سوم 

على الحائط( بال�صور الترميزية الجزئية وبا�ستخدام ا�سم العلم رمزاً لمعنى الحياة 

وو�سّع  �صورة(.  بلا  )�إطار  ق�صيدة  في  )�سيزيف(  مثل:  له،  ومرموزاً  العبثي، 

ا�شتغاله على ال�صورة بما هي ترميز �شامل لأ�سطرة الواقع حين يو�ضع في مبنى 

رمزي ي�ستوعب ف�ضاءه الخا�ص.

و�أما الت�صوير بالحقيقة فيعني ال�صور الفاعلة في ر�سم م�شهدية تتج�سد فيها 

الع�ضوية  الوحدة  على  ويعتمد  وتعقيدها،  ت�شابكها  في  والأحا�سي�س  الم�شاعر 

ق�صائد  في  بالحقيقة  الت�صوير  �إلى  الحميدين  وعمد  ال�شعري.  للعمل  والنف�سية 

وعلى  جهة،  من  للق�صيدة  والنف�سية  الع�ضوية  الوحدة  على  اعتماداً  كثيرة، 

م�شهديتها وبنيتها الدرامية من جهة �أخرى، وعلى تثمير البُعد العاطفي للق�صيدة 

من جهة ثالثة، كما في ق�صيدته )�آثار تتجدد دائماً(:

�أحبيني. �أيا عينبية ال�شفتين

يا مكحولة العينين
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�أحبيني �إذن �أخرى

وثمة نمط �آخر للت�صوير بالحقيقة ا�ستخدم فيه �أ�سلوب ال�سيرة ال�سردية �أو 

الق�ص ال�سيري في ق�صيدته )مرجان(.

وقد جعل �أبو هيف )�أن�ساق تن�ضيد ال�صورة( ثلاثة:

1 –  ن�سق التن�ضيد النف�سي الذي طمح فيه ال�سيرياليون والرمزيون والتعبيريون �إلى 

موازاة التن�ضيد اللغوي بحركة النف�س، ولا�سيما اللاوعي، ومقاربة طاقاته 

الخارقة في الحلم والوهم والهذيان والجنون. وقلّما لج�أ الحميدين �إلى هذا 

الن�سق، لأن ت�شكل العمل ال�شعري عنده يخ�ضع للوعي بالدرجة الأولى.

2 –  ن�سق التن�ضيد الاجتماعي الذي اهتم به ال�شعراء الواقعيون، حر�صاً على وعي 

�صريح بالتاريخ. وقد عُني بها الحميدين في �صوره، فتحركت مخيلته في 

ف�ضاء اجتماعي، كما في ق�صيدته )مرجان( الموجهة للإف�صاح عن خطاب 

متعاطف مع جماعة مغمورة هي فئة العبيد الغارقين في الب�ؤ�س وفي ق�سوة 

العي�ش:

ن�صف ريال

ربع ريال

وريال كامل

تخرج من �أيدي تمتد من الأبواب

�أو تلقى من نافذة عليا

ويتركب تن�سيق تن�ضيد ال�صورة الاجتماعي وعياً بالتاريخ من مفردات 

الواقع ال�سيا�سي، فتمتح ال�صور من معين ر�ؤية المو�ضوع القومي كما يلام�سه 

ق�صيدة  ولعل  للآمال،  المخيب  وال�سيا�سي  الاجتماعي  بالتغيير  م�ؤرق  وجدان 

على  الحري�ص  التخييلي  الا�شتغال  لهذا  الأبرز  المثال  ودعني(  عنها..  )ابتعد 
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�إظهار حركة التاريخ في �أمداء ال�صور.

3 –  ن�سق التن�ضيد اللغوي، وعليه يعوّل الحميدين كثيراً، بو�ساطة الانزياح تارة، 

والترميز تارة �أخرى. وكلما �أوغل ال�شعر في هذا الن�سق قارب حداثته، 

حيث يبتعد الا�شتغال ال�شعري عن المعنى المعجمي �إلى معنى المعنى، وتمثّل 

اللغوي  ال�صوغ  يتجه  �إذ  ذلك،  على  مثالًا  متورمة(  )�إيقاعات  ق�صيدة 

لل�صورة �إلى دائرة محددة لن�سق التن�ضيد، مثل مفردات ال�شجاعة و�صورها 

على �سبيل المعار�ضة في مطلع الق�صيدة.

وبعد �أن ينمذج �أبو هيف )بنية ال�صورة( في ثلاثة نماذج: البناء التوليفي، 

قد  التحديث  �أطروحات  �أن  �إلى  ينتهي  التوالدي.  والبناء  التوافقي،  والبناء 

جاوزت ف�ضاء الحداثة �إلى ما بعد الحداثة، فال�شعر �أبعد من �أن ترهنه الا�ستعارة، 

ون�صُّ التلا�شي هو الن�ص المتعدد الذي يخلف ف�ضاء الر�ؤيا. وبهذا �أغنى الناقد 

�أبو هيف تقنيات الحداثة ال�شعرية في معالجة مركزة، و�أمثلة م�ستمدة من �شاعر حداثي.

الهوام�ش

)1(   المركز الثقافي العربي – بيروت 2002م.

)2(   انظر: بكري �شيخ �أمين – الحركة الأدبية في المملكة العربية ال�سعودية – بيروت 1972م، و: 

محمد حبيبي – الاتجاه الابتداعي في ال�شعر ال�سعودي الحديث – الريا�ض 1997م، و: عبدالله 

الحامد – ال�شعر الحديث في المملكة العربية ال�سعودية خلال ن�صف قرن – الريا�ض 1993م، 

ط 2.

)3(   انظر مقالنا: الأ�سطورة في ال�شعر ال�سعودي المعا�صر – مجلة )الموقف الأدبي(، ني�سان 2002م.

)4(   انظر: كري�ستين مونتالبيتي – جيرار جينيت: نحو �شعرية منفتحة – تر: غ�سان ال�سيد، ووائل 

بركات – دار الرحاب 2001، �ص 138-104.
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ال�شعر المعا�صر

و�إ�شكاليات التذوق الجمالي الحديث

ه�شام �سعيد �شم�سان

ومفاهيم  للتذوق،  جديدة  مفاهيم  من  »لابد 

جديدة للكتابة ال�شعرية، ومفاهيم �أخرى للنقد«

)�أدوني�س(

�إ�شكالية ال�شعر المعا�صر – لا غرو – يرتبط وثيقاً بالذائقة  الحديث عن 

التقدم،  من  الحديث  ال�شعر  م�سيرة  تعوق  �أزمة  ثمة  كان  و�إذا  للمتلقي.  الفنية 

الجمالية  للذائقة  ف�إن   – غالباً   – ال�شاعر  تتعدى  لا  حدود  �ضمن  به  وتتقوقع 

�إ�شكالية )ما(: �سواء كان منبعها  �إذ �إن وجود  للقارئ دورها في هذا ال�سبيل؛ 

ال�شاعر، �أو ال�شعر – ذاته – معناه �أن هذا ال�شعر لا ي�ستطيع �أن يخالط الذائقة 

في�ؤثر بها �إيجاباً لتنفعل، وتتفاعل. ومتى ما وقف ال�شعر حائلًا دون الت�أثير في 

قارئه، كان ذلك �إيذاناً بوجود خلل )ما( يعود: �إما �إلى القارئ – نف�سه – �أو 

�إلى ال�شاعر في �شعره، ذلك �أن »العمل الفني لا ي�ستكمل وجوده �إلا �إذا تلقاه 

. ودرا�ستنا – الباحثة – هذه تفتر�ض وجود خلل كامن في قارئ 
)1(

متذوق«

– نف�سه  ال�شاعر  ثم في  و�إدبار،  �إعرا�ض،  – نتج  عنه  – �أولًا  ال�شعر الحديث 
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– ثانياً – الذي �سـاعد على ات�سـاع الهوة بينه وبين القارئ، و�أ�ضحى – هذا 
لاأول – واقعا بين �إ�شكاليتين حقيقيتين:

�أولاهما: رف�ض العمود ال�شعري ب�سبب »�سيمتريته« ال�شديدة، وتقاليده 

التي لم تعد تر�ضي الذائقة الع�صرية.

وثانيتها: النفور من الق�صيدة الحديثة، والجديدة، لأنها »غام�ضة« )بر�أيه( 

وهذا الغمو�ض يقف حائلًا بين عملية التذوق لها، والا�ستمتاع بف�ضائها. ولهذا 

النفور ظلت الق�صيدة الحديثة، والجديدة، مح�صورة �ضمن بيئة ثقافية محدودة، 

هي: بيئة ال�شعراء �أنف�سهم، �أو النقاد، و�صفوة من قراء ينتمون �إلى الثقافة العليا. 

وح�سب،  العربية،  البلدان  في  مح�صورة  �إ�شكالية  لي�ست  ال�شعر  قراء  وت�ضا�ؤل 

بل هي �إ�شكالية تكاد تكون عالمية. ففي �أمريكا – مثلًا – كتب ال�شاعر »دانا 

جبويا« مقالًا ن�شر في مجلة »ذي �أتلانتيك عام 1991م«، يقول فيه:

يعد جزءًا من  الهام�شية، ولم  الثقافة  �إلى  لاآن  لاأمريكي  ال�شعر  »ينتمي 

الحياة الفنية، والثقافة لاأ�سا�سية، فقد �أ�ضحى هو الوظيفة المتخ�ص�صة لمجموعة 

 ويعترف »دونا 
)12(

�صغيرة )ن�سبياً( ومعزولة.. كالق�ساو�سة في مدينة �صغيرة«

ي�شترون كتب  الذين  يقل عدد  �أو  �سنوياً،  يتناق�صون  ال�شعر  قراء  ب�أن  لدهول« 

�أن  . و�إذا ما حاولنا 
)3(

�أو القراءات ال�شعرية« �أو يح�ضرون لاأم�سيات  ال�شعر، 

نتتبع �إ�شكاليات التذوق في ال�شعر الحديث، فلابد – �أولًا – �أن نحدد ب�أننا نعني 

بمقولة »ال�شعر المعا�صر، �أو الحديث«: ذلك ال�شعر الممتد منذ نهاية لاأربعينيات، 

وحتى اليوم، والذي جاء خلفاً للرومان�سية – ذات النظم العمودي – البيتي – 

فكان م�أتاه »نتيجة طبيعية )لا رد فعل( للنثرية الف�ضفا�ضة التي �أف�سدت ال�شعر 

 وبه ا�ستعيدت بع�ض قيم ال�شعر الحقيقية، وهي�أته 
)4(

الرومان�سي في �آخر عهده«

جديدة  ف�ضاءات  وفتح  طويلًا،  ال�شعر  ع�شاق  انتظرها  مغلقة،  �أماكن  لارتياد 

من الوجود اللغوي الكا�سر لنمطية اللغة التي �سادت الرومان�سية، والتقليدية.. 

)ما(  فترات  ال�شعر في  هذا  �سادت  التي  »لاأيديولوجيا«  من  وب�سبب  �أنه،  �إلا 
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وبتحوله �إلى �أ�صداء للواقعية الا�شتراكية، ثم للواقعية الفردية، كاد �أن ي�سقط في 

فخ التقريرية والمبا�شرة، والتحول به �إلى العامية المثقفة، والنحو �إلى »الرومان�سية 

والرومان�سية،  الظاهرة،  ولاإيقاعية  للمبا�شرة،  ال�ستينيون  ي�سترح  ولم  المنغلقة 

على  والتركيز  واللامبا�شرة،  والتغريب،  الغمو�ض،  �إلى  ليميلوا  والو�ضوح، 

وبت�أ�سي�س   .
)5(

متعددة« م�ضمونية  �إحالات  من  توحيه  وما  ال�شعرية،  ال�صور 

بـ )ق�صيدة النثر( كان  �إلى ما ي�سمى  مجلة »�شعر« نهاية الخم�سينيات، والدعوة 

البنى  ته�شيم  �أو  تحطيم،  �إلى  بالدعوة  وجديداً  راهناً،  منعطفاً  يدخل  ال�شعر 

القديمة لل�شعر، �أو تلك التي يحاول �شعر »التفعيلة« �أن يتم�سك بها كالأدلجة 

ال�شعرية على �صعيد المو�ضوع. والوزن والقافية، على �صعيد لاإطار الخارجي. 

ال�صوتية  التعددية  ذات  لاآن،  نعرفها  كما  »المركبة«،  الق�صيدة  مفهوم  ودخل 

القائمة على الوجود اللغوي المح�ض. ويجدر بنا – هنا – �أن نقرر ب�أن »الن�ص 

المر�سل« �أو )ق�صيدة النثر( ا�ستمدت كثيراً من �أبنيتها الداخلية، والخارجية من 

المجازي،  والا�ستجلاء  للأ�شطر،  الب�صري  التوزيع  من  ابتداء  »التفعيلة«،  �شعر 

وطق�س  ولاأ�سطورة  الرمز،  كا�ستخدام  الداخلي:  الفكري  بالبناء  ومروراً 

)الفل�سفية(،  وال�صوفية  وال�سيا�سية،  والدينية،  التاريخية،  ولاإحالات  الحلم، 

ونزعة الانهزام النف�سي، وعلى ما �سبق ف�إن النقاد عندما يتحدثون عن الق�صيدة 

الحديثة ف�إنما يعنون بها الن�ص العرو�ضي، وعليه ي�ؤ�س�سون نظرتهم �إلى الن�صو�ص 

�أن  �إلا  الن�ص الحديث الجديد،  �إلى  الذي يوجه  الهجوم  الجديدة، وبالرغم من 

�شعراء التفعيلة الذين جايلوا دعوة مجلة »�شعر« وما بعدها قد ا�ستفادوا – كذلك 

– مما يدعو �إليه الن�ص الجديد من مبادئ، نحو:

- »ا�ستعمال ال�صور الحية المح�سو�سة �أو الذهنية«.

تجربة  من  م�ستمدة  و�ألفاظ  بتعابير  الذابلة  القديمة  ولاألفاظ  التعابير  �إبدال   -

ال�شاعر المعا�شة.



الشعر المعاصر وإشكاليات التذوق الجمالي الحديث

20
09

س 
ط

س
أغ

 - 
هـ

14
30

ن 
با

شع
 ، 

18
ج 

 م
، 7

0 
 ج

ت ،
ما

علا

194

علامــات

من  بدلًا  العام،  العاطفي  والمناخ  التجربة  لوحدة  ال�شعري  البناء  �إخ�ضاع   -

�إخ�ضاعه للتنظيم الفكري والت�سل�سل المنطقي.

وعبوديته،  بحريته،  توبته،  خطيئته،  وعذابه،  بفرحه،  لاإن�سان:  جعل   -

وخ�ضوعه، بحياته وموته، المو�ضوع لاأول.

- معرفة التراث العربي: الروحي والفكري؛ لتقييمه مو�ضوعياً بلا خوف، �أو 

تردد، �أو مداراة.

- تعميق المعرفة بالتراث لاأوروبي، الروحي، والعقلي ولاإبداعي، والا�ستفادة 

 »وبا�ستفادة �شاعر العرو�ض من بع�ض مبادئ 
)6(

من تجارب ال�شعراء الغربيين

»الن�ص المر�سل« دخلت الق�صيدة الحديثة ف�ضاءً جديداً، متحرراً من جميع 

و�آخر  »عرو�ضي«،  ن�ص  بين   – �أحياناً   – نميز  لا  و�صرنا  لاأيديولوجيات، 

»مر�سل« ب�سبب من الاتحاد في لاأبعاد اللغوية، والر�ؤى ال�شعرية، ف�صارت 

الق�صيدة الحديثة – بوجه عام – كما يقول الدكتور عبد المهنا: هي »ر�ؤيا 

ووعي حاد باللحظة الراهنة، بما ينطوي على �سلوك فكري ي�صدر عن �إيمان 

»لاأنا« بحتمية التغيير من خلال جدلية ال�صراع بين لاأنا وتعاليها على الواقع، 

فترى الواقع وتناق�ضاته �أكثر مما يراه لاآخرون، فتتحول الممار�سة ال�شعرية �إلى 

وحيه  م�ستمداً  ع�صره،  نبي  �إلى  ال�شاعر  يتحول  التغيير.  بنذر  تره�ص  نبوءة 

الرمز،  فيها  يلعب  معقدة  عنا�صر  من  ر�ؤاه  فتت�شكل  الحد�س،  �أعماق  من 

 .
)7(

المتناق�ضات« فاعلًا في جميع  – دوراً  – لاأجواء الخرافية  ولاأ�سطورة 

مطالباً  القارئ  يكون  الحديث  للن�ص   – بر�أينا   – الدقيق  التعريف  وبهذا 

بدخول مدينة محا�صرة باللغة، عليه �أن يفك هذا الح�صار دائرياً، ليبد�أ في فتح 

�أبوابها المغلقة باباً باباً، وهو ما يعني التكيف وفق مقايي�س تذوقية جديدة لا 

�صلة لها بالتقليدية ال�شعرية البتة، البتة.

في   – جلها   – تنح�صر  المعا�صر  ال�شعر  �إ�شكالية  ب�أن  قررنا  قد  كنا  و�إذا 

عدم ا�ستطاعة القارئ التكيف داخله، وبالتالي حدوث عملية تجاوز لا مبا�شرة 

التقريري  الا�ستنتاج  هذا  ف�إن  الفنية،  الذائقة   – �ضوئها  على   – انك�سرت  له، 
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الذائقي  الانك�سار  مفهوم  مع  تتحايث  هامة  م��سألة  �إلى  ويحيلنا  بل  يعيدنا، 

)الغمو�ض(،  – بـ  – عادة  ال�شعر الحديث  يلخ�صها قارئ  للمتلقي،  والجمالي 

الذي لا  القارئ  – لدى  – وهو حجة واهية  يتكئ بوجه رئي�س  وعلى ذلك 

يحاول النزول �إلى »البحر«، لتعلم ال�سباحة فيه، من خلال �إعماله ذهنه تارة، 

والقراءة الواعية، والمتعددة تارة �أخرى، وبالتالي تتدرب ذائقته على ال�سباحة، 

فتتجاوز – بالتالي – خوف الغرق – وت�ستجيب – جمالياً – لما تقر�أ. وكيما 

ن�ستجلي – نحن – هذه الحجة، ونبلورها منهجياً، وجب علينا �أن نتتبع �أهم 

به مبررين  الكوني الخا�ص  العالم  �إلى  ال�شعر الحديث  ينطلق منها  التي  المقايي�س 

الجديد،  المتلقي  مفهومها  من  ينطلق  التي  العماء  �أو  الغمو�ض،  دعاوى  غالب 

ولنثبت من خلالها �أن لاأزمة )لاإ�شكالية( �إنما هي �أزمة مقايي�س تذوقية غائبة. 

و�سوف نتوقف عند �أهمها لبيان خط�أ القارئ من �صوابه، متوجهين ب�أدلتنا �إلى 

قارئ لازال يتعامل مع الق�صيدة الحديثة من خلال مقايي�س تذوقية تقليدية حيث 

القافية الرتيبة، و�إيقاع البحر الرتيب، واللغة التقريرية التي لا تتعدى الت�شبيه – 

�أحياناً – والمعجم الا�ستهلاكي، �أو الجمل الا�ستن�ساخية المكرورة، والمعاني التي 

لا تتجاوز التوليد، والموا�ضيع المحاكية للأ�صوات الطبيعية، والم�شاعر لاإن�سانية، 

والر�ؤية لاأفقية التي تبرز التفا�صيل المادية، والمو�ضوع الفني، وال�صوت المفرد، 

والغنائية الباردة. وهو نف�س القارئ الذي �سيفجئنا بقوله: ولماذا ا�ستطاع �شاعر 

نحو »نزار – مثلًا – �أو �أحمد مطر، �أو �سعاد ال�صباح« لماذا ا�ستطاع نحو ه�ؤلاء 

�أن يخلقوا قارئاً متذوقاً 100 ٪ بينما �شعراء نحو »ال�سياب« �أو »نازك الملائكة« 

�أو »�أدوني�س« – مثلًا – لم ي�ستطيعوا خلق نف�س القارئ المئوي، بالرغم من �أن 

�شعراء من نحو  �إن  »ال�شعر الحر؟«، ونقول:  انبثقوا من مدر�سة  جميع ه�ؤلاء 

»نزار«، و�إن كان من مدر�سة ال�شعر الحديث، �إلا �أنه خاطب قارئاً من العامة، 

ك�أن�صاف المثقفين، وممن لا �صلة لهم بالتراث ال�شعري العربي، وهذه �أدلتنا:

للبلاغة  ومحاربته  العامية،  �إلى  لاأقرب  هي  لغة  على  اعتماده  و�أولاها: 

العربية، بالنزوع �إلى لغة ثالثة، وثانيها: خداع القارئ بالإيقاع الممو�سق المموّه، 
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بموا�ضيعها،  محددة  )برنا�سية(  مرحلة  مثّل  �شعره  �أن  وثالثها:  �أ�شعاره،  لبهرج 

ولغتها لا يعتدُّ بها لاآن كثيراً، ورابعها: �أن �شاعراً كال�سياب، �أو نازك الملائكة، 

�أو �صلاح عبدال�صبور، مازال �شعره حتى لاآن محتفظاً بقيمه الجمالية، والفنية، 

فتعدوا  لاآن،  �شعرية حتى  �إبداعية، وجوهرية  وظيفة  يقدم  ومازال  واللغوية، 

�أو  �أو »المطرية«  النزارية،  بذلك م�صطلح ال�شعر المرحلي الذي مثلته الق�صيدة 

»ال�صباحية«.

الأبنية الفنية، والمو�ضوعية )الفكرية( للق�صيدة الحديثة:

�أبنية: البناء  �إنما ينطلق من ثلاثة  �أو المعا�صر،  ال�شعر: �سواء التقليدي منه 

لاإيقاعي، والبناء اللغوي الفني، والبناء الفكري الر�ؤيوي، �إلا �أن مجال الت�أثيث 

النا�سج لهذه لاأبنية تباين كثيراً على م�ستوى النمطين، بحيث بدا متداخلًا حيناً، 

ومتعار�ضاً تمام التعار�ض حيناً �آخر، لا�سيما �إذا ما تُ�ؤمل في »الن�ص المر�سل«.

البنــاء الإيقــاعي:

�إطاراً   – البحر  لا وحدة   – »الوزن«  من وحدة  المعا�صر  ال�شعر  اتخذ 

�أو الكلمة،  العبارة  �إيقاع  الداخل باحثاً عن  �إلى  بينما لج�أ »الن�ص المر�سل«  له، 

لاتزال  معار�ضة،  قد وجد   – لاأخير  هذا   – كان  و�إذا  »التفعيلة«.  عن  بديلًا 

قبله،  التفعيلي  الرف�ض )لاأب(  �إلى هذا  �سبق  لاآن، فقد  الراف�ضة حتى  �صداها 

التجديد، والح�سا�سية الجديدة  �إلى  �أن كثيراً ممن كانوا يدعون  �إذ لا ن�ستغرب: 

كان منهم من يرف�ض �شعر »التفعيلة« نحو �صاحب »الح�سا�سية الجديدة« ذاته: 

»عبا�س العقاد«، بالرغم من �أن هذه الق�صيدة كانت هي لاإطار الملائم، والمف�ضل 

لدى معظم ال�شعراء، ومازالت، لما لها من فوائد تخدم الذائقة، ومنها: الحرية 

التعبيرية التي يتاح من خلالها تدفق لاأفكار ال�شعرية دونما عائق: من قافية، �أو 

لروتين  من ك�سر  ب�سبب  والنف�سية  الب�صرية،  لاأريحية  ثم  التفاعيل.  وزن محدد 

الكلا�سيكي.  العمود  �سيمترية  من  حدّ  مما  البيتية،  للق�صيدة  الب�صري  التوزيع 

تعدي  ال�شعر من  �ألفاظ  على تمكين  »ت�ساعد كثيراً  التفعيلة بمو�سيقاها  �أن  كما 
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عالم الوعي، والو�صول �إلى العالم الذي يتجاوز حدود الوعي التي تقف دونها 

 
)9(

. بينما التخلي عن التفعيلة لدى �شعراء »الن�ص المر�سل«
)8(

لاألفاظ المنثورة«

– و�إن كانت بع�ض الميزات ال�سابقة، كالحرية التعبيرية المنطلقة، وك�سر الرتابة 
الب�صرية ت�شملهم، �إلا �أن هذا الفقدان الركني الهام انعك�س على الوجود اللغوي، 

ال�صوتية؛  م�صادرهما  وتعدد  وجودهما،  بتكثيف  )معاً(  التعبيري  والانفعال 

وذلك لتغطية جانب نق�ص نتج عن لاإزاحية الوزنية، فكان عبئاً جديداً، تحمله 

القارئ الذي لم ي�ستوعب – بعد – الق�صيدة العرو�ضية. وقليلًا قليلًا حتى كان 

الن�ص التفعيلي يزاحم الن�ص الجديد، وي�أخذ عنه مقولاته ذات ال�صبغة اللغوية 

– خ�صو�صاً – مما حد من تدفق لاإيقاعات المو�سيقية في ظل التكثيف الجديد 
لاإيقاع  باهتة  الحديثة  العرو�ضية  الن�صو�ص  معظم  وجعل  المعا�صرة،  للق�صيدة 

الداخلي، فلا تكاد تميز – �أحياناً – بين ن�ص موزون، و�آخر مر�سل. وهذا دليل 

تطبيقي على ذلك، �أخذ ع�شوائياً:

»�إن دمع ال�شبابيك يهوي على ي�أ�سي

لي�س هذا الخراب خرابي

لا جنتي جنتي

.
)10(

وداعاً �إلى ال�صمت �أم�ضي �إليه

...................................

»فكيف �أن�صهر ب�سهولة كحلم

              وهل ي�ساوي كل جرحي

.
)11(

تلك ال�سذاجات التي تجتمع في لحظة ملوثة«

.................................

من  هما  المقطعين  كلا  ب�أن  يعتقد  �سوف  لاأولى،  للوهلة   – قارئاً  �إن 

ق�صيدة واحدة، بل و�أن المقطع الثاني هو ا�ستر�سال متتابع للمقطع لاأول، ب�سبب 
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الم�سرب  ذلك  وقبل  المتكلمة،  لاأنا  و�صوت  بينهما،  ال�شعوري  المد  اتحاد  من 

اللغوي، ذي التركيب الواحد فنياً، و�إيقاعياً )داخلياً(.. ولكن ماذا �سنقول �إذا 

ما �أف�صح بالقول: �إن المقطع لاأول ينتمي �إلى التفعيلة العرو�ضية )فاعلن، فعلن(، 

�إيقاع  من  مر�سل  وزنية، وهو  �أي وحدة  – �إلى  – البتة  ينتمي  لاآخر لا  بينما 

ولاآخر  »البلح«  بلاد  يقطن  �أحدهما  مختلفين،  ل�شاعرين  »والمقطعان«  الوزن 

بلاد »العنب«، وقد غا�ص �إيقاع لاأول في �إيقاع المقطع الثاني لعدم التزام �شعر 

في  المر�سل  للن�ص  مرادفاً   – لاأخير  هذا  ف�أم�سى  الداخلية،  بحدوده  العرو�ض 

غمو�ضه المدعى، من قبل الم�ستقبل.

- البناء اللغوي:

)1(

�إنما  �شكواه  �أكثر  ال�شعر الحديث،  قارئ  �إن  قلنا:  ما  �إذا  لعلنا لا نخطئ 

تت�أتى من كون هذا ال�شعر غام�ض اللغة. وعلى �ضوء هذه اللغة حكم على ف�ساد 

ماء ال�شعر؛ لأن فيه انتفاء لل�سهولة اللفظية التي كان يمجدها ال�شعر الرومان�سي 

)خ�صو�صاً(، وبع�ض ال�شعر الم�ؤدلج الحديث، بما يحتم عليه �أن يعدل من و�ضع 

لاإن�سان  كان  ف�إذا  الف�صول،  وتغير  لاأر�ض،  بدوران  ويقر  ووجهته،  ر�أ�سه، 

ف�إن  والتفرد؛  المغايرة،  �إلى  والميل  التمايز،  على حب  – مفطوراً  – بوجه عام 
الب�شر حباً في الخروج  �أكثر  – من  – بحكم موقعه الكوني  الفنان  �أو  ال�شاعر، 

على الم�ألوفات في لاأ�شياء، والتاريخ �شاهد على مركزية هذه المقولة: �سيا�سياً، 

كما   – بيانا«  ع�صر  لكل  »ف�إن  لاإبداع  م�ستوى  وعلى  وعلمياً.  واجتماعياً، 

يقول ابن �شهيد – وال�صراع بين القديم والجديد، التقليدي، والحديث – لي�س 

بتهمة  يرم  �ألم  ال�سائد،  – بالخروج على  – مثلًا  المتنبي  يتهم  �ألم  �آنياً فح�سب: 

ك�سر ذائقة القراء حين وجد بع�ض النقاد كـ )لاآمدي( ـ مثلًا – في بع�ض �شعره 

�ألفة فيها ؟ . وثمة  ا�ستعارات غريبة، وجديدة، وجه ال�شبه فيها متباعدا، ولا 
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تمام،  ك�أبي  وال�سائد،  الم�ألوف  على  بالخروج  اتهموا  ممن  المتنبي  قبل  كثيرون 

و�أبي نوا�س... وغيرهما. ولكن هل �سقط المتنبي لخروجه عن الم�ألوف، لذائقته 

�سلطة  من  متحرراً  جديداً  قارئاً  يخلق  �أن   – بعدئذ   – ا�ستطاع  �أنه  �أم  المعلبة، 

الم�ألوف. وما �أ�شبه حديثنا بالبارحة.

)2(

يقوم الن�ص ال�شعري الحديث – ببنائه اللغوي – على م�صطلح »الغمو�ض 

الفني«، لا الغمو�ض اللغوي الذي يقول به البع�ض، وذلك من خلال انفتاحه	

– اللامحدود – على الوجود اللغوي القائم على الا�ستعارة )�أو المجاز(. والبع�ض 
من ال�شعراء، و�إن كان ذا معجم لغوي محدود، �إلا �أن الاعتماد على �إعادة �إنتاج 

لاألفاظ بالطرق الا�ستعارية )مجاز المجاز(، قد يخفي كثيراً من محدودية المعجم 

اللغوي لبع�ض ال�شعراء، ناهيك عن اللجوء – كثيراً – �إلى الا�شتقاقات ال�صرفية 

الجديدة، بما مثل تاريخية جديدة لا �صلة لها بالأ�سلاف، وهو ما �أحدث �صدمة 

للذائقة التي مازالت في جلها ت�سكن في جلباب الت�شبيه، �أو الا�ستعارات الباردة، 

والقامو�س الا�ستن�ساخي لل�شعر. وانفتاح الن�ص المعا�صر على الوجود اللغوي لا 

يقت�صر على اللعبة المجازية وحدها، بل جر ذلك �إلى �أن�ساق فنية لها جذورها 

البلاغية: كالحذف، والتقديم، والت�أخير، والملفوظات الاعترا�ضية، والفراغات 

ال�صامتة، والرمز، وا�ستعمال الحو�شى من لاألفاظ، ب�إخ�ضاع ما �سبق �إلى الر�ؤية 

ما  جميع  تو�ضح  الحديث  ال�شعر  من  لاأمثلة  بع�ض  ولعل  التوظيفية،  الجديدة 

�سبق:

»متوجاً ب�صولجان الرغبة في ا�ستئنا�س جراد الوح�ش ال�ضال

بين �أقدامي، وخطاي.

�أغادر �آخر الخرائب المتربة في �سمائي

)12(
و�أدخل قبلة الغيم م�ؤتلفاً مثل قو�س ال��سؤال«

�إذا ا�ستطاع المقطع ال�سابق �أن يثير �شيئاً )ما( في نف�س المتلقي؛ فقد حقق 
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ال�شاعر �إنجازاً عظيماً، ولكن ماذا لو وقف قارئ مت�صخراً – من ال�صخر – �أبله 

لا يعي من �أمره �شيئاً؟ �أو وقف �آخر – �ساخراً – مما يقر�أ، نابذاً به جهة ما؟.

�إن مفردات المقطع ال�شعري تامة الو�ضوح: متوجًا/ �صولجان/ الرغبة/ 

ا�ستئنا�س/ جراد/ ال�ضال... �إلخ. ما�إن تت�ضام، وت�سند �إلى غيرها من لاألفاظ، 

تبعث  جديدة  )�شعرية(  تعبيرية  �أن�ساق  في  فتتحرك  الحياة،  فيها  تبعث  حتى 

على الحيرة في نف�س القارئ، فيقف عندها عاجزاً عن ا�ستلال المعاني المخبوءة 

تحت ظلال التراكيب الانزياحية، والتي �سل�سلها ال�شاعر تترى، لتخرج جميع 

�إلى  بحاجة  وات�ساعية  ورمزية،  �إيحائية،  خلفيات  �إلى  قامو�سيتها  من  لاألفاظ 

قارئ متمر�س يجيد فن التعامل مع كل �شاعر على حدة. وكيما ي�ستطيع قارئ 

)ما( �أن يقف على خلفية تعبيرية من نحو »متوجاً ب�صولجان الرغبة«؛ ليربطه 

»فال�صولجان«  عالية،  �شعرية  ثقافة  ذا  يكون  �أن  عليه  بعدئذ، وجب  بعده.  بما 

في �سياقه الانزياحي يتفرع في تركيبه �إلى »مادية« لها طرفان: �أولاهما: مادية 

جامدة لها دلالة »رمزية« هامة، وثانيها: مادية متحركة لها خا�صية الانفعال 

�سلطوية، قمعية،  له دلالة  بدلالة »الرغبة«، وبذلك يكون »ال�صولجان« رمزاً 

نف�سية  ب�شهوة  �إيحاء  »الرغبة«  �إلى  »ال�صولجان«  �إ�سناد  وفي  وديكاتورية، 

لا  ف�إنها  فاعلة،  »الانتقام«  رغبة  تكون  ولكي  )الانتقام(،  بـ  تحلم  م�ضطرمة 

تتحقق دون لاإم�ساك بزمام المراد، وبالتالي القدرة على القيام بـ )الرغبة(، وفي 

ا�ستعمال لفظ »الا�ستئنا�س« حيلة خداعية مموهة، لاجتذاب »الجراد« التي عبر 

بها للدلالة على »الكثرة« تارة، و�إيحاء بـ )التحقير( مرة �أخرى.. وفي المقطع 

لنا �شخ�صية �ساخطة، ذات نف�سية م�ضطربة، ومهزومة، لا تملك  ال�سابق تبدو 

ال�شاعر  لنا  �شقائها. وحتى يوحي  بع�ض  لتتجاوز من خلالها  لاأحلام؛  �سوى 

ببع�ض المعلومات الخا�صة عن عمر ال�شخ�صية، نجده ي�شير �إلى بيا�ض �شعر ر�أ�سه 

من خلال تعبير »�أدخل من قبلة الغيم«، فالغيم رمز �إلى مرحلة عمرية للإن�سان، 

الطفولة،  قبلة  العمرية بم�سمياتها:  المراحل  تعدد  تعبير »القبلة« كناية عن  وفي 

»الغيم«  تعميق مرحلة  وللمبالغة في  �إلخ،  ال�شيخوخة....  قبلة  ال�شباب،  قبلة 
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قو�س  مثل  “م�ؤتلفاً  ملفوظ  في  الب�صري  الر�سم  ي�ستخدم  ف�إنه  )ال�شيخوخة(، 

على  دلالة  ت�أتي  التي  الا�ستفهام  �سوى علامة  لي�س  ال��سؤال  وقو�س  ال��سؤال”، 

الت�سا�ؤل )؟( �ألا ت�شبه هذه العلامة – في ر�سمها – �إن�ساناً )�شيخاً(، )كهلًا(، 

وقد تحدب ظهره، فبدا �أ�شبه بـ )قو�س ال��سؤال( )؟(. و�إلى مقطع �آخر – ل�شاعر 

�آخر:

»دورات وجه ح�صاتك ال�صوان �أملكها

- و�شم�س التيه، والظم�أ الرفيقان –

ارتميت على وجوهك في الفلاة تفتحت

طرق التحير بناة �سرية تخفي وت�سفر

)13(
حيثما �سميتك الحجر لاأمين يا �شعر...«

وفي ق�صيدة �أخرى لل�شاعر نف�سه:

»تهدت ناقة الليل �أ�ستطف لهام�ش

الريح المليئة بالظلام الكتر

في اللحيتين في جر�ش اللغام الرعد

)14(
وانتثرت من الرغو النجوم الف�ضة الماء المدمم، والغبار«

ففي المقطعين ال�سابقين لل�شاعر »�أحمد عفيفي مطر« نحن �أمام �أكثر من 

وجه فني، �إذ نجد الحذف المتباعد القرائن كما في ال�شطر لاأول – من المقطع 

لاأول: »دورات وجه ح�صاتك ال�صوان �أملكها«، �إذ قد يقع القارئ في �شرك 

الغمو�ض حذاء اللفظين »ال�صوان/ �أملكها« يدغمهما في �سياق التعبير الن�صي، 

 – – ذهنياً  ال�شطر  ب�إعادة  البلاغية  الذهنية  المهارات  بع�ض  �إلى  وذلك لحاجته 

على هذا النحو: »دورات وجه ح�صاتك دورت وجه ال�صوان« ولابد له كيما 

– لأملكها  �أن ي�سبقها بـ )لام( التعليل  يعطي لملفلوظية »�أملكها« قيمة دلالية 

»ال�صوان«  �أو  »ح�صاة«  اللفظين  �أحد  على  عائداً  المت�صل  ال�ضمير  ويكون   –
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ال�شطر  ف�إن نحو هذا  �سياقات عدة،  الن�ص جملة في  ولإمكانية تعدد قراءات 

وجه  دورت  هكذا:  المعنى  �إنتاج  �إعادة  لنا  يتيح  وت�أخير،  تقديم  �إلى  يحيلنا 

�إلى   – المقطع  نف�س  من   – الثاني  ال�شطر  وينقلنا  ح�صاتك”،  �أملكها  ال�صوان 

ملفوظ اعترا�ضي، لي�س فيه الواو حرف ن�سق عاطف، و�إنما هو واو الحال، بما 

يعني حاجة القارئ – الحديث – �إلى �إلمام بالنحو العربي �إلى جانب الثقافات 

ال�شـعرية لاأخرى. و�شـاعر نحو: »�أحمد عفـيفي مـطر« مغـرم كثيراً با�سـتعمال 

�إن  ا�ستعارياً.  و�إنتاجها  قامو�سـية،  مفردات  با�سـتـعادة  الكلام،  من  الحو�شى 

�ألفاظا من نحو: �أ�سـتطف، الكتر، جر�ش، اللغام، اللحيتين – المدمم – »�ألفاظ 

الا�ستعانة  – �إلى  – �شخ�صياً  وقد لج�أت  القراء،  معظم  على  معانيها  ت�ستع�صي 

تعـني  لاأولى  حيـث  و»�أ�ستـطف«،  »الكتر«  لفـظـتي  لتفـ�سـير  )القامو�س(  بـ 

خـلق  �إمكانـية  على  �أكـدنا  قـد  كـنا  و�إذا  »العـلو«.  تـعـني  والثـانية  »ال�سنام، 

)ما( داخل ن�ص كبير، ومثلنـا  ن�صـية  �أو  ما،  – لنـ�ص  – �أحيـاناً  قراءات  عـدة 

لذلـك بجزئيـة �صغيرة – �سـابقة – ف�إن الفراغـات ال�صامـتة، �أو اللغـة ال�صامتة 

تلـعب دوراً فاعـلًا – �أحياناً – لإنتـاج كثير من المعاني، وما �أكثرها على م�ستوى 

– هم فقط من  – قليلًا  �أخ�ص، ولكن  الق�صيدة الحديثة، والجديدة على وجه 

اللغة  ف�ضاءات  وتحيلنا  يفعل،  بما  و�إدراك  وعي،  عن  الفنية  التقنية  هذه  يدخل 

ال�صامتة �إلى �أحد �شيئين في الن�ص الحديث: �إما �إلى �إيحاء بـ )ال�صمت( المجرد 

�أو �إيحاء بالحذف لغر�ض �إ�اشرك القارئ في الجو الداخلي للمعاني، فمن مثال 

لاأول قول »�صلاح عبدال�صبور« من ق�صيدة  »رحلة في الليل«:

»معذرة، �صديقتي... حكايتي حزينة الختام.

لأنني حزين...« )ديوان �صلاح عبدال�صبور(

.................

من  مرحلة  ثمة  ب�أن  للقارئ  �إيحاء  »�صديقتي«  بعد  ال�صامت  فالفراغ 

�إذ  ال�صمت �أعقبت ملفوظ »�صديقتي«، وهذا ال�صمت ي�ؤوله القارئ نف�سياً، 
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�إن المقام »الحزين« ي�ستدعي ب�ضع لحظات من ال�صمت بين كلام و�آخر، وهاهنا 

كان »التنهد« هو الم�ؤول، لأخذ النف�س الزافر بالحزن، ثم ي�أتي فراغ �آخر ختام 

المقطع ليوحي بفترة �صمت �أخرى، تتجرد من اللغة.

»ومثال لاآخر قول �أحمد عبد المعطي حجازي«:

»و�أن علي التحلي ببع�ض ال�شجاعة«

)...............................(

و�أقول لهم:

- لن �أجيب عليكم فل�ستم ق�ضاتي.

�أقول لهم:

- قد يكون �صحيحاً، وقد لا يكون.

�أتته يدي.. �أو طوته الظنون!

�أقول لهم:

بل �أنا مذنب! فاقتلوني!

)15(
).............................(

فالفراغان – الكبيران – ال�صامتان يعبران عن لغة متروك �أمرها للقارئ، 

وهو يتذوق الن�ص عند قراءته تاماً.

البنــاء الفكــري:

لاإحالات،  مجموعة  المعا�صرة:  للق�صيدة  الفكري(  )البناء  بـ  �أعني 

وفكرياً،  مو�ضوعياً،  يقوم  وعليها  الن�ص  بها  ينبني  التي  الر�ؤيوية،  والمدخلات 

ونف�سياً، وينت�سج بها ف�ضاء اللغة. وتقوم الق�صيدة الحديثة على جملة من المدخلات 

/ الميثولوجيا/ الت�صوف الفل�سفي/ 
)16(

الر�ؤيوية، والفكرية، �أهمها: لاإيديولوجيا

)الميتافيزيقا(/  ال�سريالي  الحلم  طق�س  ولاأنوات  )التنا�ص(،  لاأ�صوات  تداخل 

الرمز لاأ�سطوري.
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ويهمنا – ثمة – �أن نقوم ببع�ض التف�صيل لما �سبق، كيما تتو�ضح ر�ؤية 

هذه الدرا�سة �أكثر:

الميثولوجيا، والرمز بالأ�سطورة، والقناع:

اتخذ الرمز بالأ�سطورة محاور عدة، فمنها »ما يت�صل بح�ضارة لاإن�سان 

�أو »قدمو�س«  ال�شاعر: نقولا و�أكيم«  الت�أريخ كـ »بابل، وتموز كما لدى  عبر 

عند �سعيد عقل.. ومنها ما ارتبط ب�شعور وطني ن�ضالي كـ )دن�شواي، جيكور( 

في  »�أدوني�س  لدى  كما  ت�أريخي  بحدث  ارتبط  ما  ومنها  ال�سياب..  عند 

كتاب: التحولات والهجرة... يجعل عبدالرحمن الداخل )ال�صقر( �شخ�صية 

�أ�سطورية رمز بها �إلى التحولات لاإن�سانية في نموها وانفتاحها،... كما جعل 

 .
)17(

»ال�سياب« »جميلة بوحريد« رمزاً للن�ضال، والتحرر في »�أن�شودة المطر«

الهلالي،  زيد  ك�أبي  ال�شعبي  الرمز  الت�أريخي،  الرمز  مفهوم  تحت  ويدخل 

و�إذا  �إلخ.  الدين...  و�صلاح  والحلاج،  كالم�سيح،  الديني:  والرمز  وعنترة، 

كانت الق�صيدة الحديثة – لاأربعينية، والخم�سينية، وال�ستينية – قد جعلت من 

الرمز بالأ�سطورة، والنموذج لاأعلى )القناع( هدفاً م�ضمونياً )جمالياً( للن�ص 

التفعيلي، كما جعلت من �ضرورة »لاأدلجة« واجباً فكرياً، ف�إن الن�ص الحداثي 

�أو »المر�سل«، قد �أ�ضحى ينظر �إلى م��سألة الرمز  الجديد، �سواء منه »التفعيلي« 

بالأ�سطورة والقناع نظرة ا�ستثناء لي�ست �ضرورية؛ لا�ستهلاك معظم »النماذج« 

من  به، متحرراً  الذاتية وميثولوجيته الخا�صة  �أدلجته  فنياً، كما �صار لكل ن�ص 

الت�سلط الفكري الذي تحكم بالق�صيدة الحديثة. و�إذا كان لاأمر كما نقول؛ �إلا 

�أن القارئ مازال مطالباً بثقافة �شعرية مرجعية، كيما يفكك ما يقر�أ من رموز 

تعالقية، حديثة، �أو جديدة.

لفك  القارئ،  هذا  �إلى  بحاجة   – مثلًا   - »ال�سياب«  نحو  �شاعراً  �إن 

مغالق رموزه التي ترتبط – عادة – بذاتيته الخا�صة. ونف�س الحال مع �أدوني�س 

كذلك. �إذ كيف لقارئ لي�ست لديه هذه العدة �أن يدلف �إلى الرموز التاريخية 
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التي يحاورها �أدوني�س، ثم ي�سقطها على الواقع المعا�صر بوعي مدرك، كا�شفاً 

به حقيقة ال�شعر لاأدوني�سي »التداخلي«. وقمين بنا �أن نومئ �إلى حقيقة بع�ض 

تلك الرموز في �شعر بع�ض �أعلام ال�شعر الحديث، والتي كانت بع�ضها »م�ستمدة 

من ديانات �أخرى غير العقيدة لاإ�سلامية، بل ومما ت�أباه هذه العقيدة، كفكرة 

لأنف�سهم  ي�ستبيحونه  عما  ف�ضلًا  الخلا�ص،  وفكرة  ال�صلب،  وفكرة  الخطيئة، 

عند  يولد  بما   
)18(

الوثني...« بمعناها  لديهم  ماتزال  ك�أنما هي  »لاإله«،  لكلمة 

بع�ض القراء نفورا؛ً لانزياح ال�شاعر بعيداً عن لاأفكار لاإيديولوجية، والعقائدية 

التي تبني ت�صوراته للكون، والوجود، ولاألوهية، وهو ما ي�سبب خد�شا للذائقة 

القرائية، فالفنان �إنما يخاطب قوة معينة في القارئ، وحدوث ت�صادم بين هذه 

القوة، وما تتلقاه من �أفكار، يحدث انك�ساراً، ونكو�صاً، فلا تحدث الا�ستجابة 

المتوقعة، بغ�ض النظر عن القيمة الفنية للمقروء، ولعل في »ق�صيدة الم�سيح بعد 

ال�صلب« �أحد �أبعاد هذه لاإ�شكالية – كمثال ب�سيط - �أو كما في بع�ض ق�صائد 

»�أغاني مهيار الدم�شقي« لـ »�أدوني�س«.

تعدد الأ�صوات، والأنوات، وتداخلها )التنا�ص(:

في حين كانت الق�صيدة التقليدية تعتمد على لاأفقية التعبيرية )الو�صفية(، 

ذات ال�صوت الغنائي، ولاأنا المفردة التي تبنى على المحاكاة للأ�صوات الطبيعية، 

فهي  ال�سيرورة.  تلك  لته�شم  الحديثة؛  الق�صيدة  جاءت  لاإن�سانية،  والم�شاعر 

التي تتك�شف لاأبعاد »الماورائية« للواقع،  �إلى العمودية  ترف�ض لاأفقية وتنحو 

و�أ�ضحى الن�ص الحديث لا يتم في خطية، �أو �أفقية وا�صفة تهتم بالتفا�صيل ونقل 

المعلومات، و�إنما ال�شاعر فيه يدير �أحا�سي�س فح�سب« وي�صالح بين المتقابلات: 

التاريخ، ال�ضرورة، الحرية... والمو�ضوعات في  »الذات، المو�ضوع، الطبيعة، 

التي  الموا�ضيع  هذه  محدودية  من  بالرغم   
)19(

وتتراكم« تتداخل،  ال�شعر  هذا 

قد لا تتجاوز نقطة واحدة – �أحياناً – لا �أكثر... كما �أم�ست حركة لاإبداع 

المغربي  الناقد  يقول  كما  للحا�ضر...  لتعود  الما�ضي،  نحو  الحا�ضر  من  ت�سير 
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»ر�شيد يحياوي«، بما يعني تعدد لاأ�صوات، وتداخلها: ما�ضياً، وحا�اضرً، بل 

ال�شعر  من  �أمثلة كثيرة  وثمة  لاأنوات.  تعدد  – وبالتالي:  – كذلك  وم�ستقبلًا 

 – العراق  في   – »ال�سياب  ب�شعر  ابتداء  القالة  هذه  ت�ؤيد  الجديد،  �أو  المعا�صر، 

كمثال – ومحمود دروي�ش – في فل�سطين - والدكتور عبدالعزيز المقالح – في 

اليمن – وانتهاءً بـ )�أدوني�س( – مثالًا في الحداثة الجديدة -. وكمثال تطبيقي 

م�صر(،  �إلى  المتنبي  )رحلة  دروي�ش«  ق�صيدة »محمود  الحديث  النهج  هذا  على 

على  �إ�سقاطها  لغر�ض  م�صر  �إلى  المتنبي  لرحلة  و�صفاً  ال�شاعر  فيها  يقدم  والتي 

لا  »�أنا«  �إلى  ال�شاعر  »�أنا«  وتتحول  �شخ�صية،  نظر  وجهة  من  المعا�صر  الواقع 

»�أنا« �أو �إلى �أنوين: �أنا المتكلمة في الن�ص و»�أنا« »ال�سياب« القابع، �أو المحتجب 

خلف تلك »لاأنا« ولاأنوان تتداخلان، وتتخارجان، تتطابقان، وتنف�صلان، 

وللدكتور   .
)20(

»لاأ�سطورة« تموز:  »�أنا«  هي  ثالثة  »�أنا«  على  تتفتحان  بل 

عبدالعزيز المقالح – في اليمن – ق�صائد في هذا النحو التعددي للأ�صوات ذات 

التنا�صات الت�أريخية نحو ق�صيدة »ما بعد الطوفان«، »هابيل لاأخير«، »�سيف 

بن ذي يزن«، و»عودة و�ضاح اليمن... وغيرها. ولن نمثل لأدوني�س، ف�شعره 

– معظمه – متداخل لاأ�صوات، ولاأنوات.. بما يجعلنا نعود لن�ؤكد على قارئ 
مت�سلح بمقايي�س تذوقية، وثقافة جديدة.

الانفعــال ال�صــوفي:

مازال القارئ العربي يحيا – حتى لاآن – وفق مفهوم تقليدي للت�صوف 

في لاأدب بما يحدث له لوثة في الذائقة، حين يدرك ب�أن الت�صوف في لاأدب، 

وال�شعر – خ�صو�صاً – قد �أفرغ – تماماً – من دينيته الروحية، و�أ�ضحى الن�ص 

ال�شاعر  التزم  ما  �إذا  ال�صوفية،  من  نوع  هو  )الا�ستعرائي(  �أو   ، مثلًا  الجن�سي، 

لماذا »الجنو�سية«، فلأن  �أما   .. ال�صوفية  اللفظية  الن�ص، كالمرجعية  �شروط هذا 

ابتداءً بمرحلة الخلوة،  ال�صوفية،  الطقو�س الجن�سية، والطقو�س  ت�شابهاً بين  ثمة 

والانقطاع عن العالم الخارجي، وانتهاءً بـ »الانت�شاء« لدى ال�صوفية و»اللذة« 
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لدى الع�شاق، ثم الفناء في لاآخر، �أو الموت فيه. وفي �سبيل ت�أ�صيل هذه التجربة، 

للغة:  وتخ�صي�صاً  للدلالة،  “تكثيفاً  فيه  لأن  ال�صوفي،  المرجع  ال�شعراء  اعتمد 

 .
)21(

الكثافة في التخيل، وفي ترهيف لاإ�شارة، ولاإيحاء، ولاإيماء والترميز«

»قال ادن

فدنوت

تكا�شفنا

وعلى �شهقات ال�صدر المفجوع

)22(
تلم�سني معراج النوم

.........................

نحو  من  �صوفية  مرجعية  ذات  �ألفاظاً  �شاعرنا  ي�ستخدم  كيف  ت�أمل 

الديني  البعد  من  مفرغة  �شعرية  قيمة  بذلك  ليحقق  والمعراج«،  »المكا�شفة، 

 – نف�سه   – الجن�سي  »الفعل  �إلى  �إيماء   – هنا   – »التكا�شف«  ففي  للت�صوف. 

التماهي، والذوبان والموت  ثم  الذروة،  بلوغ  �إلى  �إ�شارة  النوم«  وفي »معراج 

و�ضعية  يتجاوز  »حين  ال�صوفي  بحالة  �أ�شبه  حالة  وهي  )لاأنثى(،  لاآخر  في 

 وبذلك تتحقق الن�شوة الروحية، بتمام 
)24(

الانق�سام، والتناق�ض، والان�شطار«

الن�شوة الج�سدية، وبلوغها الذروة.

 .......................

»ويف�ضل �شاعر نحو »�أدوني�س« �أن ي�ستخدم الم�صطلح ال�صوفي لو�صف 

�أو  الكثيف،  الواقع  �أ�ستار  الكامن وراء  الباطن  �أو  المجهول،  ا�ست�شفاف  تجربة 

يعرف  لما  العربي  تراثنا  في  �أ�صيلًا  مرادفاً  التجربة  هذه  من  ويجعل  الظاهرة، 

، بنـزوع هذه التجربة �إلى طق�س الحلم، 
)24(

في الغرب بـ )الحركة ال�سريالية(«

ال�صـوفية  كتاباته  في  ت�شـيع  �إذ  والميتافيزيقـا،  اللاوعي،  في  الا�سـتغراق  ونزعة 

فـكرة  وهي  لاأرواح«  »تنا�سـخ  بفـكرة  المرتبطة  الـكون«  »وحـدة  فـكرة 

عن  ليعـبر  لاأنـثى  مقام  �إلى  يلجـ�أ  قـد  لكنه  ال�صـوفية(،  )لاإمامية  بـ  ارتبطـت 

نفـ�س الفكرة بـ )الجن�س(.
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علامــات

»اقتربي يا �شجرة الزيتون/ اتركي لهذا الم�شرد �أن يح�ضنك

�أن ينام في ظلك

اتركي له �أن ي�سكب حياته فوق جذعك الطيب« )مفرد ب�صيغة الجمع( 

.......................

وكيما يدلف القارئ �إلى نحو هذه الن�صو�ص التي تتخذ من “الجنو�سية” 

كما   – محدودة  ولو  �صوفية،  بثقافة  مت�سلحاً  يكون  �أن  عليه  �شعرياً،  ت�صوفاً 

يلج �إلى هذه الن�صو�ص دون الوقوع في الحيرة، والرف�ض لما يقر�ؤه، ك�أن يتهم 

ال�شاعر بالحرمان، �أو التحري�ض الجن�سي المح�ض، فتفوت عليه القراءة الجمالية 

الا�ستمتاعية.

وبعـــد:

ف�إذا كنا خلال درا�ستنا هذه، قد �ألقينا لائمتنا على القارئ وحده، ذلك 

الثقافية  وخلفيتها  مرجعيتها،  لها  يكون  �أن  يجب  عقلية  فيه  نخاطب  الذي 

العالية، �سواء على م�ستوى اللغة: نحواً و�صرفاً، وبلاغة، �أو على م�ستوى الثقافة 

ال�شعرية: �إيقاعاً، وبناءً فكرياً، ومو�ضوعياً – وهو عبء نعترف �أنه كبير على 

قارئ يحيا هذا الع�صر ال�سيا�سي، والاجتماعي، والاقت�صادي، والثقافي – �إلا 

ل كثيراً من ال�شعراء تبعات انحدار الذائقة  �أننا لجديرون ب�إن�صافه، ونحن نحمِّ

الجمالية لدى القارئ العربي لوقوع البع�ض في كثير من الانزلاقات التي يجب 

الت�صدي لها، و�أهمها: 

�أو ال�شعبية، التي قد لا  *  لاإفراط في ا�ستخدام الرموز، ولاأ�ساطير اليونانية، 
يدرك القارئ العربي �شيئاً عنها. 

*  ت�ضارب لاأفكار، وتعاك�سها، وتنقا�ضها في كثير من الن�صو�ص.
*  التغريب الفاح�ش، واللجوء – �أحياناً – �إلى لاألفاظ الحو�شية التي عفا عليها 

الزمن.
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علامــات

ب�أب�سط القواعد ال�شعرية، ودون ن�ضج للأفكار  *  الاتجاه للكتابة دون لاإلمام 
لدى البع�ض.

الكتابة، وهي  التقليد، والعبثية والمجانة، واللاعقلانية المفرطة في  *  فو�ضى 
�سمة تكاد تغلب على كثير من �شباب اليوم.

*  الدخول �إلى الحداثة من الباب الغربي، والانقطاع التام عن التراث العربي، 
بعدم قراءته – �أولًا – للا�ستفادة منه، بما ي�ؤدي �إلى ا�ضطراب الر�ؤية ال�شعرية 

لدى �أمثال ه�ؤلاء.

*  التجاهل التام لدور المتلقي بعدم عقد �صلة )ما( بين ال�شاعر، وقارئه.
*  الانفتاح على اللغة دون وعي بالأدوات الفنية الم�ساعدة على تبليغ الخطاب 

لاأدبي �إلى لاآخرين.

*  ا�ستعمال اللغة ال�صامتة، �أو الفراغات ال�صامتة دون �إدراك، �أو وعي، بما يدل 
وقد  الن�صو�ص،  من  كثيراً  نجد  �إذ  ه�ؤلاء،  �أمثال  لدى  ال�شديد  الجهل  على 

بالتنقيط الموزع هنا وهناك، دون علم بما يفعل، وك�أنها  ح�شاها �صاحبها 

»مودرنية وح�سب«.

*  الانطلاق �إلى الحداثة من مفهوم: التخل�ص من الوزن، والقافية، وما �أغبى 
هذا  نحو  لأن  الحداثة؛  هذه هي  �أن  يعتقدون  الذين  ال�شعراء،  ه�ؤلاء  نحو 

الاتجاه دال على عجزهم، وركاكة ثقافتهم، ووهنها.

الن�سقية الواحدة بما ينطبق على  الن�ص الحديث وقوعه في  �أهم عثرات  *  من 
كثير من ال�شعراء قول نزار قباني ب�أن ال�شعراء الحداثيين »يت�شابهون �أ�سلوباً، 

ولغة، و�أداءً، كما يت�شابه ع�شرون تو�أماً، نزلوا كلهم من بطن واحدة، ف�إذا ما 

قر�أت لواحد منهم �أغنتك قراءتك عن قراءة الباقين، فك�أنما ال�شعر الحديث 

كله ق�صيدة واحدة يوقعها مائة �شاعر«.
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الهوام�ش

)1(    لاأزمة �أم لاإبداع، عبد الغفار مكاوي، مجلة ف�صول، جـ2، 1992.

)2(    موت ال�شعر، �أحمد مر�سي، �إبداع، ع 8، 1991م.

)3(    الم�صدر ال�سابق.

)4(    انك�سار النموذجين: الرومان�سي والواقعي في ال�شعر، �شكري عياد، عالم الفكر، 1988/19م.

)5(    قتل لاأب والكتابة الجديدة، �سهل نجم، �أ�صوات، عـ1993/3م.

)6(    الحداثة: معركة �أم �أزمة مقايي�س، متري نبهان، الفكر العربي، عـ1999/85م.

)7(    الحداثة في الق�صيدة المعا�صرة، عبد الله مهنا، عالم الفكر، عـ1988/19م.

)8(    التجديد في ال�شعر العربي الحديث، د.يو�سف عز الدين، ط 1971م، ال�سعودية.

)9(    مازلت �أ�ؤكد على هذه الت�سمية، لأنها لاأن�سب - باعتقادي - لهذا الجديد من ال�شعر.

)10(  محمد علي �شم�س الدين: من ن�ص من�شور في مجلة الحكمة اليمانية، ع 215، 1999م.

)11(  محمد المن�صور، �شاعر يمني، الم�صدر ال�سابق.

)12(  عبد الودود �سيف، �شاعر يمني، من ديوانه لاأول »زفاف الحجارة للبحر« ط 1999م.

)13(  �أحمد عفيفي مطر، من ديوانه »�أنت واحدها« وهي �أع�ضا�ؤك، ق�صيدة »غنائية حجر الولاء 

والعهد«. 

)14(  �أي�ضا، الم�صدر ال�سابق، ق�صيدة »امر�أة...«. 

الفكر،  للدكتور »محمد الخزعلي«، مجلة عالم  من�شورة  ال�شعري من درا�سة  المقطع  �أخذ هذا    )15(

م�صدر �سابق.

)16(  يعد ال�شعر الحديث »جدا« غير خا�ضع لمفهوم »لاأيديولوجية« التي خ�ضع لها �شعر التفعيلة 

في بداياته.

)17(  �شعر الحداثة ....، هنري نبهان، م�صدر �سابق.

)18( ق�ضايا ومواقف، ط1971م، عبد القادر القط.

)19(  المفاهيم معالم، محمد مفتاح، ط1، 1999م.

)20( لاأقنعة وتعدد لاأ�صوات، عبد الوا�سع الحميري، مجلة الثقافة، ع 41-42، 1998م.

)21( من مقابلة لـ)محمد ال�سرغيني(، من�شورة في �صحيفة »الاتحاد الا�شتراكي« 17 مايو 1992م.

ط1،   ،... الوردة  ديوان  �سرتها«،  تتفتح  »الوردة  ق�صيدة  من  يمني،  �شاعر  الجيلاني،  علوان   )22(

1998م.
)23(  الدال والا�ستبدال، عبد العزيز عرفة، ط1، 1993م.

)24(  �إ�ضاءة الن�ص، اعتدال عثمان، ط1، 1988م.
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علامــات

تتابع الحدث الحكائي في ن�صو�ص البردوني

العلاقة التبادلية بين مكونات ال�شعر وال�سرد

محمد ر�ضا مبارك

مقدمــــة

الأدبية، الحديث عن علاقة  الأجنا�س  القفز فوق طبيعة  باب  لي�س من 

الدرا�سات  تنت�شر  �أن  قبل  حتى  العلاقة،  هذه  وجدت  فلقد  بال�سرد،  ال�شعر 

ال�سردية المعا�صرة، وي�صبح ال�سرد من �أهم مو�ضوعات النقد واهتماماته. ولعل 

من المفيد �أن يكون هذا الاهتمام بالحكي �أو الق�صة، �سبباً للالتفات �إلى القيمة 

ال�سردية في ال�شعر، فلقد تفاوت النظر �إلى ال�شعر على �أنه بعيد عن موا�ضعات 

ال�سرد وتقنياته. ومنذ زمن بعيد كان ينظر �إلى ال�شعر على �أنه غناء �أو مو�سيقى، 

�أن ال�سرد وهو مكون من  البع�ض،  التجريد، حتى ظن  �إلى  الفنون  �أقرب  وهو 

بين  وا�ضح  اختلاف  ب�سبب  ال�شعر،  في  يحل  �أن  يمكن  لا  الأدبية،  مكونات 

النوعين، غير �أن ال�شعر في بع�ض ن�صو�صه المنتقاة التي ا�ستعملت الرموز المكانية 

والتاريخية والأ�سطورية، كان يقترب من الحكي. وفي بع�ض الق�صائد الطويلة 

ل�شعراء محدثين، اعتنى بالميزة ال�سردية في ن�سيج الق�صيدة.

�أن ي�سير في ق�صيدته ذلك  وما كان يمكن لإليوت في الأر�ض الخراب 
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الق�صيدة للحكي، عن طريق الأ�سطورة. فالأ�سطورة  انتماء  المهم، لولا  ال�سير 

في �شعره، وفي هذه الق�صيدة، فتحت الباب وا�سعاً لل�سرد، وكذلك فعل بع�ض 

عناية  ا  �أيَّم عنوا  الذين  الانبعاث  �شعراء  عليهم  يطلق  من  �أو  العرب،  ال�شعراء 

بالق�صة داخل الن�ص ال�شعري. وميزة ال�سرد في الق�صائد �أن يحيل على ق�ضايا 

الأنواع  وانفتاحه على  ال�شعري  الن�ص  �إمكانات  ونقدية، ويك�شف عن  �أدبية 

الأدبية الأخرى.

ال�سـرد وال�شـعـر:

غاية ال�شعر �أو مقا�صده – �إن كانت له مقا�صد – هي �إيجاد نوع ما من 

�أنواع الم�شاركة الوجدانية والجمالية بين الن�ص والمتلقي، و�إذا كان ال�شعر لي�س 

�إلا �شكلًا على وفق �أقرب المفاهيم، ف�إن ال�شكل لا يلغي الأبعاد الفكرية للن�ص، 

المنحى  طغيان  �أن  غير  الفل�سفي،  الم�ضمون  �إلى  الأقرب  هي  الفكرية  والأبعاد 

غ �إيجاد هذا الاتجاه �ضمن ال�شكل ال�شعري. وال�شكل لي�س فراغاً،  الفكري �سوَّ

ي�صبح  حتى  متعددة،  عنا�صر  فيها  تمتزج  ر�ؤية  �إنه  تجريداً،  لي�س  فهو  ثمَّ  ومن 

�أو  �إلغاء الم�ضامين  �إن  �أبعاد الم�ضمون.  من  – بعداً  لعبة �شكلية  – وهو  الإيقاع 

المعنى كان ل�صالح ال�شعرية في ال�شعر، �أو الأدبية في الأدب، فلي�ست الم�ضامين 

هي المهمة، �أو المعاني، بل المهم هو الكيف الذي جعل من هذا الكلام ن�صاً �أدبياً. 

�أي مقدار ما احتواه الن�ص من قدرة، حملته على �أن يكون ن�صاً، ولن يكون 

كذلك، �إلا عن طريق القيمة ال�شكلية التي �صهرت �إمكانات عديدة في �إمكان 

للن�صو�ص.  المتعددة  التغيرات  مقابل  في  ثابتة  قيمة  تظل  القيمة  وهذه  واحد، 

ا تزل  �إن ال�سرد في ال�شعر لا يخرج الق�صيدة من لعبة ال�شكل التي كانت ولـمَّ

جوهر الن�ص ومجال تحققه. ولعلنا نت�ساءل عن الف�ضاء الذي يتم فيه مقاربة ال�سرد 

مع ال�شعر، ون�ضرب لذلك مثلًا في العامل الم�شترك بين الأدب والتاريخ، »ما 

ي�ؤلف بين التاريخ والأدب، �أنَّ كلًا منهما خطاب �سردي �إلا �أن التاريخ خطاب 

الوثائق، في حين  تتابع  المتحكمة في  القوانين  الك�شف عن  �إلى  ي�سعى  نفعي، 
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الوظيفة  فيه  تقدم  جمالي،  خطاب  الخ�صو�ص  وجه  على  والرواية  الأدب  �أن 

.
)1(

الإن�شائية عن الوظيفة المرجعية«

يطلق  ما  منها  نذكر  وال�سرد،  ال�شعر  بين  للقاء  �أخرى  مجالات  وهناك 

عليه بالمنولوج الداخلي، عندما يت�شكل في مناخ الق�صيدة، وقد وجدنا عدداً 

هو  الداخلي  فالمونولوج  التعبيري.  المنحى  هذا  ت�ستعمل  الق�صائد  من  كبيراً 

مما  الذاتية،  المناجاة  لأهمية  �إدراك  من  تنطلق  معينة  بطريقة  اللغة  تنظيم  �إعادة 

ي�ؤدي �إلى الحر�ص على البقاء داخل ال�شخ�صية الروائية، وتركها تتحدث كما 

ت�شعر داخلياً. وهذا بدوره ي�ؤدي �إلى ا�ضطراب في ال�شكل المعتاد للغة، فتختل 

والبطء  ال�سرعة  بين  اللغة  �إيقاع  يختلف  كما  وال�سياقية،  النحوية  العلاقات 

.
)2(

ح�سب حالة ال�شخ�صية

يقول البردوني:

  �أتيَْتَ خَرِيفًْا، كما جئْتَ �صيْفْ               فل�ستَ مقيماً، ولا �أنتَْ �ضيْفْ

 بح�سـبِ اعْتيـادِكَ تمْ�ضـي تِجيءُ               وتدُْعَى لطِيْفاً، ول�ستَ اللُّطَيْفْ

)3(
      فلا �أنـــت غَيــبٌْ ولا مـوعـــدٌ               ولا �أنت حُـلْـمٌ ولا �أنتَ طَـيْـفْ

الذات،  مع  حواره  فيها  ال�شاعر  يُودِع  لل�صبح،  مناجاة  الأبيات  هذه 

ي�ستنطقها، ويك�شف عن  �أن  ال�شاعر  – دلالته زمنية، يحاول  – هنا  وال�صبح 

�أمام متوالية الزمن، وهو يخاطب  طريق هذا الا�ستنطاق ذاته ووقوفه الطويل 

الزمان مبا�شرة، �أو عن طريق مفرداته )�سعيد، ر�شا، حذيف(. هذه المفردات، 

�أ�شكاله،  ال�شاعر على تغيير  �أ�سماء، لكنها مفردات زمنية. ويعمل  و�إن كانت 

فقدان  �إن  �أزلية:  حقيقة  لي�ؤكد  بعدئذٍ  ويعود  بالا�ستفهام،  وتارة  بالنداء،  تارة 

الزمن، م�شكلة الوجود الإن�ساني، يقول:

يفِْ زيـفْْ �أتبَــْدو جـديـداً و�أنتَ القـديـمُ               بهــذا تـُ�ضـيْفُ �إلى الـزَّ

ٍ ونيْفْ على حالـكَ اليــومَ تــ�أتي غــداً              كما جئــتَ من �ألـفِ عَ�صْر
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 فيـا �صبـح غِــبْ �سـنـةً �أو �شـــهوراً               لنعرفَ ماذا �سيـجْري وكيــْفْ

يْتنَي يا ]ر�شا[ يا ]حُذَيـفْْ[ وهـل �أنـت �شـاهدْتني يا )�سـعيدُ(؟              �أ�شَمَّ

)4(
ـيْــف ون بي �ســاعةً �أو نـُ�صَ      �أمـــــــرُّ بـكـم كــل يــــوْمٍ، ومـــا              تمــرُّ

الحوار مع ال�صبح ي�أخذ تجليه من الا�ستفهام الذي هو في حقيقته جواب 

ال�شاعر في حوارية ال�صبح، فهو مقبل على محاولة فهم �سر الوجود. و�سر هذا 

ال�صبح هي مخاطبة  التوالي، وهذا الهطول، مخاطبة  �أو هذا  الزمن،  المتناهي في 

لي�س  ف�إن الحوار  لذا  ذاتنا،  فينا وهو  ال�ساكن  المعنى هو  بهذا  فالزمان  للذات، 

مع الآخر، بل هو حوار مع النف�س، عن طريق متوالية الزمان، وال�صبح ما كان 

ال�شاعر  يك�شف  داخلي،  مونولوج  المعنى  بهذا  وهو  للدخول،  مو�ضوعاً  �إلا 

ال�شاعر  و�إن كان  الق�ص،  الزمان، وهو ك�شف عن خفايا  بوا�سطته عن خفايا 

يقدمه بطريقة خطابية عندما يطلب من الزمان )ال�صبح( �أن يغيب. وهو الأدرى 

ب�أن مثل هذا الغياب هو غياب الكل... الذات �أولًا والوجود �أخيراً. لقد �أوجد 

ال�شاعر حدثاً، �أو ملمحاً حوارياً عن طريق ا�ستنطاق الزمن.

واللقاء بين ال�شعر والحكاية �أو ال�سرد، هو لقاء على �أ�سا�س منطق الأحداث 

وال�شخ�صيات، فنحن لا ندر�س الق�صيدة باعتبارها خطاباً �سردياً، لأننا لو فعلنا 

 .
)5(

زنا الحديث على »ثلاثة جوانب: زمن الحكي، وجهاته، و�صيغه« ذلك لركَّ

وهذا ما لم نفعله في التعامل مع الق�صيدة عند البردوني، فالمكونات �أو الجوانب 

الثلاثة ال�سابقة تتعلق بالمكونات المركزية التي يقام عليها الخطاب الروائي، عن 

طريق الراوي والمروي له.

وعملنا في تحليل بع�ض �أ�شعار البردوني قائم على التقاط الملامح ال�سردية 

الق�صيدة، مثل قلة التركيز على الذات والعناية بالآخر، ومن هذه الملامح  في 

للتقليل  ال�شكل،  تغيراً في  يفر�ض  الطول  فهذا  للق�صيدة،  الن�سبي  الطول  �أي�ضاً 

من الرتابة المو�سيقية �أو الإيقاعية، وقد يفر�ض �أي�ضاً �إدخال مو�ضوعات و�أ�سماء 

وعلاقتها  المفردات  هذه  �أهمية  �إلى  الانتباه  للفت  الن�ص،  داخل  وحوادث 
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التاريخية  والحوادث  المعروفة  الأ�سماء  ذكر  من  البردوني  �أكثر  ولقد  بالن�ص. 

و�أقوياء،  �ضعفاء  ومتمردون،  �أبطال  ورجال،  ن�ساء  �أي�ضاً،  المحبوبة  والأ�سماء 

يذرعون ق�صائد هذا ال�شاعر طولًا وعر�ضاً. ولقد دفعه ذلك �أحياناً �إلى �أن يذيل 

ق�صائده ب�شروح لهذه العلامات والأمارات الواردة في ن�صو�صه، وك�أنه �أيقن، 

وهذا  بالتاريخ.  مولع  البردوني  ن�صو�صه.  قراءة  ت�صعب  ال�شروح  هذه  بدون 

الفني في  البناء  التمعن في حقيقة  طريقه  الذي يمكن عن  الحيوي  المف�صل  هو 

العلاقة  طريق  وعن  فيه،  متوغلة  بالتاريخ،  مم�سكة  لديه،  فالق�صيدة  الق�صيدة، 

�ألمحنا �سابقاً  ال�سردية في �شعره، وكما  القيم  بين الأدب والتاريخ يمكن تلم�س 

هو  المعنى  بهذا  ال�سرد  لأن  ب�صفته خطاباً؛  ق�صيدته.  ال�سرد في  ندر�س  لا  ف�إننا 

 و�إنما نقر�أ الن�ص في 
)6(

الق�صة، الحكاية ال�شعبية، ال�سيرة ال�شعبية، ال�سيرة الذاتية

�إطار المادة الحكائية، ونحاول عبر النقد تقديم هذه المادة من جديد. �أي نعيد 

مادة حكائية جديدة  �إلى  نحيلها  لكي  الق�صيدة،  �صورة  ال�شاعر في  �أنتجه  ما 

في �إطار عناوين منوعة. ففي جوهر هذه الدرا�سة، نفهم ال�سرد على �أنه الفعل 

. لذلك 
)7(

ال�سردي المنتج في مقابل الق�صة والحكي، كما ي�ؤكد جيرار جينيت

بال�سرد في �شعر البردوني:  تتعلق  �أنها  �أكدنا على ثلاثة محاور مهمة، نرى  فقد 

مع  الحوار  والثاني:  بالذات،  العناية  عن  بديلًا  بالآخر  العناية  الأول:  المحور 

الآخر ومع الذات؛ مما يفتح ال�صراع داخل الن�ص، وال�صراع قيمة فكرية وفنية 

�أما المحور الثالث: فهو الحكاية في  هائلة في الن�صو�ص الق�ص�صية والم�سرحية. 

لأحداث  وترديد  و�أ�سلوبية،  �شكلية  وحيل  طرق  من  تت�ضمنه  وما  الق�صيدة 

ب ال�شعر من ميزات ال�سرد. تاريخية و�أ�سطورية. مما يقرِّ

1 – من الواقعية التعبيرية �إلى الواقعية ال�سردية:
تُظهر الواقعية التعبيرية ارتباطاً بين �أ�شكال التعبير، المتعلقة بقدرة الن�ص 

�إلا  التا�سع ع�شر،  القرن  �إلى  تنتمي  و�إن كانت  الذات، وهي،  التعبير عن  على 

�أنها بقيت ملمحاً مهماً في عدد كبير من الق�صائد، فال�شعر بوحٌ �أو تعبيٌر، وهو 
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– في �أدق و�صف له – غناءٌ، لا ي�شف �إلا عن �أ�شواق الذات وتمف�صلاتها، وما 
الكتاب. هذا هو  �إنها ترجمة لمقا�صد  �أعماقه.  ي�سكن في  ال�شاعر وما  يح�سه 

�إلى محاربتها، لأنه من  بيل�سي(  النقد الجديد وفق ما تقوله )كاترين  الذي دفع 

الم�ستحيل – كما يتبنى ذلك النقد الجديد – العثور على مقا�صد الكاتب داخل 

الن�ص. ومن الملاحظ �أن ما ي�شترك بين التعبيرية والمذهب الواقعي هو مفاهيم 

الإخلا�ص والتلقائية والمرجعية، وق�صيدة التعبير تملك هذه الموا�ضعات، لذلك 

فقد �أُبعدت الواقعية التعبيرية. »وكان من �أكثر الهجمات �أهمية على الق�صيدة 

والخم�سينيات  الأربعينيات  في  �أُنجز  الذي  العمل  هو  التعبيرية  للواقعية  القويمة 

بروك�س،  وكلينيث  ران�سوم  كرو  جون  الجدد:  الأمريكيين  النقاد  �أيدي  على 

. و�إذ وجد البع�ض �إلى الآن �أن الواقعية التعبيرية لم تمت 
)8(

ول ومات و�آخرين«

تماماً، ف�إن ال�شعر العربي لمايزل مخل�صاً لواقعيته التعبيرية، بل �إن البع�ض وجد �أن 

فلا  يبرره،  ما  له  لي�س  الوجدان  والثابت في  المتكرر  المنهج  الهجوم على هذا 

يمكن للأدب �أن يغادر هذا النوع من الكتابة، و�إن تقاطع مع معظم النظريات 

دفاع  ملاحظة  ويمكن  اعتبار،  �أي  الق�صدية  �أو  للق�صد  تعطي  لا  التي  الن�صية 

.
)9(

الناقدة البريطانية )كاترين بيل�سي( عن ذلك

فهل كان البردوني ينتمي �إلى الواقعية التعبيرية، و�إذا كان ذلك مفهوماً، 

ف�إن ال�شعر العربي لم يمل من هذا الاتجاه، بل جل ال�شعر العربي ي�سير �سيراً حثيثاً 

�إلى الواقعية التعبيرية.

يقول البردوني:

ـــــــــمُ؟               حارَ ال��سؤال، و�أطْرَقَ المُ�سْتـَفْهِــمُ ـــا �أنـــــا متــ�ألّـِ ٌ، مـمَّ متـــــ�ألِّم

؟ و�آه حـــزني بعـ�ضـــهُ                ي�شــكـــو ف�أعْـرِفـه وبعـ�ضٌ مُبْـهَـم مــاذا �أحــ�سُّ

امـي               وبي من حرقةِ لاأعماقِ ما لا �أعلمُ بي ما علمـــتُ مـن لاأ�سـى الدَّ

)10(
ـــمُ        بي من جراح الرُّوح ما �أدْرِي وبـي               �أ�ضعـــــافُ ما �أدري وما �أتـْوَهَّ

والتلقائية  الإخلا�ص  مقايي�س  طريق  عن  المقطع  هذا  �إلى  نظرنا  لو 



محمد رضا مبارك
20

09
س 

ط
س

أغ
 - 

هـ
14

30
ن 

با
شع

 ، 
18

ج 
 م

، 7
0 

 ج
ت ،

ما
علا

217

علامــات

الواقعي الذي تجلى  البوح الذاتي  �أهم ما فيها هو هذا  �أن  والمرجعية، لوجدنا 

بح�سن التعبير وجمال الر�ؤيا، هو الن�ص القائم على موازنة بين العلم واللاعلم، 

بين النفي والإثبات، و�إن كانت هذه الثنائيات تنتمي �إلى �صدق �شعوري، هو 

�إن�ساناً، ومن هنا ف�إن مقيا�س  ال�صدق بالتعبير، ف�إن المرجعية تعود �إلى البردوني 

الذاتية التعبيرية هو مقيا�س واحد، في مواجهة خروج الن�ص �إلى الكون الأو�سع، 

و�إن كان ال�شاعر قد و�ضع عنواناً لق�صيدته، با�سم )فل�سفة الجراح(، لكن البوح 

العاطفي لم يخرج من الإطار التعبيري الذي وُ�ضع فيه. وهو، و�إن وجد معادلًا 

تعبيريته، ولا  �أ�سير  بقي  �أنه  الحزين، غير  العاطفي  الوجد  في كثير من حالات 

�ألماً  �إلا  يكن  لم  فالألم  الجمع،  هي  الذات  تكون  �أن  �أراد  ال�شاعر  �أن  في  �شك 

جماعياً في الن�ص، غير �أن �أفق التعبير ظل طاغياً يُو�صد الباب �أمام التحولات 

الكبرى في الق�صيدة، التي يُراد لها �أن تكون غوراً في �أبعاد النف�س والوجود، 

و�إن بدا الن�ص �أكثر ان�سيابية و�أكثر قدرة على الإدها�ش:

وكــ�أن روحـي �شُعْـلَـةٌ مجنــونــة               تطـــغى فت�ضرمـني بما تتـ�ضـرم

وك�أن قلبي في ال�ضلوع جنــازة                �أم�شي بها وحدي وكلي م�أتم

)11(
        �أبكْي فتبت�سمُ الجراحُ من البكُا                فكـ�أنَّها في كلِّ جـارحـــةٍ فَـمُ

ولأن الواقعية التعبيرية تعبير عن الذات، فهي الأكثر حباً و�شغفاً بالتكرار، 

فبينما تن�ساب الق�صيدة في �شكلها المعتاد ان�سياباً حانياً، تتعدد حالات التعبير 

لت�صبح في الأخير حالة واحدة. فالق�صيدة في كل حين تف�ِّرس نف�سها بنف�سها، 

و�أوجد هذا في ال�شعر الغنائي، حالة من الافتتان بطرق التعبير عن الذات، وما 

ت�شعر به الذات واحد، والمختلف التعبير.. وعلى هذا ف�إن فقدان التعبير ي�ؤدي 

�إلى فقدان التدفق العاطفي لل�شعر الغنائي، وهو ما لا يقبل به �شاعر، وهو من 

ناحية �أخرى يُ�ضخم الق�صيدة ويُوهم ب�أن المو�ضوعات متعددة، بينما المو�ضوع 

واحد، لأن الإح�سا�س واحد.. وجهان لا يمكن ف�صلهما في الواقعية التعبيرية 

عند البردوني، كما هو الحال عند ال�شعراء العرب، لكنه في الوقته ذاته – كما 
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يه منهجياً؛ لأن  يفعلون – لا يقف عند هذا المنحى المنهجي في الق�صيدة، و�أ�سمِّ

مرجعيته معروفة، هي الق�صيدة العربية الممتدة عبر التاريخ. ويعمل على تجاوزه 

�إلى الواقعية ال�شرعية، كما �أ�سميتها، والواقعية ال�سردية بناء محكم للق�صيدة قائم 

على �أ�سا�س تنويع الن�ص، والعناية بالآخر، �إما ب�إذابة الذات في الآخر، �أو بجعل 

الآخر، مو�ضوع الق�صيدة، �أي تحويل الق�صيدة من كونها ن�صاً تعبيرياً واقعياً، �إلى 

ن�ص يفلت من �أ�سْر البوح الوجداني الفردي �إلى الوجدان الجمعي. حين تنحل 

الأ�شياء وتتماهى، ويبدو ال�شغف بالآخر عنواناً جديداً لر�ؤية جديدة. وال�سرد 

بمعنى متداول من معانيه هو العناية بالآخر، و�أ�سلوب الق�ص قائم على �أ�سا�س 

التاريخية والمعا�صرة، والراوي عادة لا يتحدث عن تجربته، بل تجربة  الحكاية 

الآخر، �أ�شواقه ونزوعه. من هذا المنطلق حاول البع�ض �إيجاد �أ�سلاف للرواية 

العربية في المقامات؛ لأن المقامة على ال�ضد من ال�شعر، فهي الآخر، وحين نجد 

تحولًا في �شعر البردوني نحو الآخر، لا يمكن �أن نف�سر ذلك �إلا بمقارنة �سردية، و�إن 

ظهرت �شعراً. وال�شعر في الحقيقة هو �أ�صل ال�سرد، لولا ال�شعر ما وُجد ال�سرد، 

فالأعمال ال�سردية الكبرى التي �أذهلت �صنَّاع الكلمة كانت �أعمالًا �شعرية، ثم 

تحولت ف�أ�صبحت �سردية، منذ هوميرو�س... ولعل الوقوف عند دانتي �أو ملتون 

ي�ؤكد ما ذهبنا �إليه، فلم يكن ملتون �إلا �سارداً في فردو�سه المفقود، وكان هذا 

التاريخية  الق�ص�ص  �أكثر  ال�سردي نحو نهاياته، م�ستخدماً  الفعل  الأعمى يقود 

�إثارة وعمقاً. ومن يدري لعل الأ�ساطير التي و�صلت �إلينا نثراً كانت في الأ�صل 

�شعراً، وهي قد عادت �إلى ال�شعر في ذاكرة ال�شعراء الم�ؤ�س�سين في خم�سينيات 

معادلًا  ووجدت  الأ�ساطير،  �شعر  العربية  الذاكرة  وا�ستوعبت  الما�ضي.  القرن 

وظلًا ظليلًا فيها. �إن �شاعراً تاريخياً موغلًا في �أعماق التاريخ، مثل البردوني، 

وهو  الأ�سطورة،  �إلى  يلتفت  لم  فيها،  رحلاته  وي�ستجلي  و�آثاره  مدنه  ي�سكن 

الأقرب �إليها، كما التفت �إليها �شوقي، و�إن كان عن بُعد، وبتوظيف خارجي، 

اح لا يمكن �أن  لكن البردوني عا�ش �أجواءها، ولعله انتبه �إلى �أهميتها، فذهنه اللمَّ

ي�سهو عنها، ولكنه �آثر الابتعاد، لما تُثيره الأ�ساطير من م�شكلات فنية وفكرية 
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ح بنف�س ال�شاعر وتقلق راحته وهو بعد لم يجد لنف�سه م�ستقراً.  ودينية قد تطوِّ

كما  الأر�ضي  ال�سمت  من  الخروج  نحو  والنازح  العلاء،  �أبي  من  المقرب  هو 

خرج )ملتون(، لكنه في الأخير اعتبر بحدود الواقع، الذي كان ع�صياً، مجرداً 

�صلداً. هكذا كان ��شأن الجواهري، الذي لم يجد معادلًا في �شعره للأ�ساطير، 

وهو الخارج عن جزرٍ نائيات كبابل و�آ�شور، كما لم يجد البردوني متعادلًا في 

�شعره لها، وهو الخارج من �أر�ض بلقي�س. كيف ا�ستوت بلقي�س رمزاً في �شعر 

البردوني. وهو الذي عا�شها تاريخاً ولم يع�شها حا�ضراً، تماماً كما فعل �شوقي 

معا�صرته.  قيمته في  بل  تاريخيته،  لي�ست في  الرمز  وقيمة  النيل.  �أ�سطورة  في 

�إلى بلقي�س وفق واقعية تعبيرية، لا واقعية �سردية. ولو فعل ذلك  نظر البردوني 

لأ�صبحت بلقي�س معا�صرتنا.. ولأ�صبحت �أمُ بلقي�س، نلوذ بها ما�ضياً، ونحلم 

بها حا�ضراً وم�ستقبلًا، غير �أن التعبيرية طغت على الرمز ف�أهلكته، فعاد الو�صف 

والتبجيل والتكرار، ي�أخذ من الق�صيدة ال�شيء الكثير:

يا ابنـــة الح�ســن والجـمـــال المدلــل               �أنت �أحـــلى من الجـمــال و�أجـمــل

ــلْ وكـــ�أنّ الحيــــاةَ فيـــــكِ ابـتـ�ســـامٌ               وكــــ�أنَّ الخـلــــودَ فيــــكِ مُـمَـثّـَ

)12(
       كلُّ حــرفٍ من لفـظــكِ الحلو فردو            �سٌ نـَـــدِيٌّ و�سل�ســبيـلٌ مُ�ســل�ســلْ

ــحَـرُ ها هذه لاأن�ســامُ وال�سَّ مِنْ �أر�ضِ بِلْقَيْ�سَ هذا اللَّحـنُ والوترُ              مِنْ جوِّ

)13(
كرُ      مِنْ �صدْرِها هذه لاآهاتُ، من فمـها              هذي اللِّحونُ. ومن تاريخها الذِّ

وبلقي�س �أبعادٌٌ مكانية وزمانية. هي ر�ؤيا لا تنح�صر في رمز �أيديولوجي، 

بل هي توحد الرموز: م�أرب، حمير، دول ماتت و�أخرى تهاوت على �أر�ضٍ 

معها،  تتوحد  الأ�سطورة  ت�سكنها  �أر�ض  جبالًا،  لتكون  البراكين  منها  تطلع 

�صخور ك�أ�سماء معروفة في القدم، و�ألوان لي�س لها �إلا هذا الانت�شاء في ح�ضن 

ال�شعراء  ا�ستغله  كما  تماماً  عماه،  ي�ستغل  �أن  �إلى  �أقرب  البردوني  كان  التاريخ. 

الم�ؤ�س�سون. �إن العمى هو الحرية في ذاكرة ال�شاعر، �إنه يُغري بالتجاوز، على 

هذا النحو كان ب�شار الأعمى، فلماذا جعل البردوني من رموز اليمن مو�ضوعاً 
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خارجياً؟ كما يفعل المب�صرون، ولم يفعلوا!. كان العمى �سجناً منيراً، منه يتجاوز 

البردوني موا�ضعات الواقع وتحدياته.. فلماذا ا�ستكان لها.. وهو المتمرد؟

�إن د�أب �شاعرنا، كما هو ��شأن �شعرائنا، هو العناية بالق�صيدة ال�سيا�سية، 

هذه التي �أف�سدت �شعر جميع ال�شعراء، فكانت ال�سيا�سة مبا�شرة وخطاباً تقريرياً، 

�إليه القلوب، وقد  وال�شعر لي�س كذلك، ال�سيا�سة �شعراً، هو ما تطمئن وتهفو 

�سقط جميع ال�شعراء في هذا الوادي، دون �أن يحركوا قاعه، فلقد كان الواقع 

كونياً،  �صوتاً  ال�شاعر  يكون  �أن  من  وبدلًا  �شاعر.  يحركه  �أن  من  �أكثر �صلابة 

يعد  لم  النحو  هذا  على  �شعره..  على  تعبيريته  وطغت  �سيا�سياً،  �صوتاً  �أ�صبح 

�أهمية  �أقل  هو  بل  تاريخ،  �إنه  الأنثروبولوجيا،  قيمة  �إلا  قيمة  ال�سيا�سي  لل�شعر 

هذه  تجاوز  على  عمل   – �أ�سلفنا  كما   - البردوني  لكن  التاريخية.  الوثيقة  من 

الواقعية �إلى واقعية �أ�شمل، �أطلقنا عليها الواقعية ال�سردية حين اعتنى بالآخر، بل 

�إنه نقل الحكاية �إلى ال�شعر في محاولة لطرق �أ�سلوب جديد، و�إن �أقدم عليه كثير 

�أمارة على تغير لابد منه، لا�ستعادة  البردوني  �شعر  ال�شعراء، لكنه يظل في  من 

�أفق جديد من �آفاق الق�صيدة، كان ي�ضيع في �إطار التعبيرية، فهو يلج�أ �إلى ق�صة 

من ن�سج الخيال عن اجتماع الح�شرات في م�ؤتمر جمع �أ�صنافاً منها، و�أراد من 

�شعر  المبا�شر في  التعبير  ي�ستعمل  الواقع. فهو لم  الرمز في مقابل  �أن ي�ضع  ذلك 

يفتر�ض �أنه �سيا�سي، بل ا�ستعمل الق�صة لك�شف ذلك الواقع. وعموماً لم تكن 

�أنها لم ت�ستطع نقل الن�ص نقلة نوعية، بقدر ما  هذه التجربة الإحيادية، بمعنى 

ذللت الأداة، ف�أ�صبح غير المبا�شر عنواناً بدلًا من المبا�شر:

الزموا الريح تهب القهقرى               �أوقفوا لاأنهار، �أ�ضنوها ان�صياعا

ولا مـن البحــر من تلغـيمـه               قرروا: �أن ي�سـتحـيل البحر قاعـا

قـــال فــار: نبتنيــه مخـفـــرا               قال بق: فندقـاً يوحــي انطبـاعــا

وتبنـت عـقـرب ما ارتـ�أيـــا               ور�أت في ذا، وفي ذاك انتفـاعــا

وردت المفارقة )ال�سخرية( �ضمن هذه الق�صة الخرافية، ولأن الق�صة �سرد 
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�أو حكي، ف�إن ا�ستخدامها في الن�ص �أوجد مناخاً جديداً لمقاربة الفكرة – و�إن 

كانت في الأخير لي�ست �إلا مقدمة للدخول – �أي وعاء، ولم تكن قد وظفت 

على  انتقال  وجود  من  ثقة  على  القارئ  ي�صبح  كي  وفكرياً،  جمالياً  توظيفاً 

م�ستوى النوع. غير �أن الواقعية ال�سردية ت�أخذ لها مدى وا�سعاً في ق�صيدة مهمة 

لل�شاعر في موحياتها، وفي ظلالها التاريخية، وفي عمق علاقتها بالحا�ضر. �أطلق 

وا�ضحة..  دلالة  ذو  والا�سم  الح�صى(،  )مهرجان  ا�سم  الق�صيدة  على  ال�شاعر 

الح�صى، هذا الذي ينثر ظله ووجوده على الأر�ض من �ألف �ألف.. )الح�صى( 

تمتلئ به اليمن �أر�ضاً، هو ق�صة موغلة في التاريخ، ولأن المهرجان كلمة توحي 

قوة  الممتلئ  ال�صوت  هذا  الح�صى،  فكذلك  والعنفوان،  وال�صوت  بالحركة 

ال�شاعر  يبد�أ  �شكله  و�صفاء  هطوله  بقوة  المطر،  بماء  الجرار،  كامتلاء  ونعومة، 

الق�صيدة، بقوله:

ماذا يُ�سرُّ ل�سفح الربوة الَحجَرُ               ك�أنَّ كل ح�صاةٍ هاهنا خَب

و�إذ يبد�أ الق�صيدة بالا�ستفهام با�ستخدام منحى دلالي، وهو العلاقة بين 

راوياً،  ال�شاعر  الق�صة، ويكون  الراوي، كما في  يتقم�ص دور  الحجر والخبر، 

متخذاً من زمن الحدث الأ�سا�س الذي تدور حوله الق�صيدة. وزمن المقطع زمن 

معا�صر، وهو تميز زمن الحجر الذي هو زمن قديم، يتطلع �إلى هذا الزمن الحدثي 

في قوله:

، ترى هـذي ملاحـتـها              كما يرى وجهه في ال�شاطئ القمَرُ وذي تئنُّ

ــفَرُ هذي كعيٍن رماها جفنهُا وم�ضى               وذي كقلبٍ جفـاه خلفَـه ال�سَّ

ـحَــرُ نََّى لـونـَـه ال�سَّ ِـلِــه               وذي كخــدٍّ َمت ى بعـدَ حام هذي كجيدٍٍ تقوَّ

)15(
جَـرُ دُهُـنّ العجـزُ وال�ضَّ         لكلِّ واحــدةٍ �شــكلٌ وتـَمْـتمََــةٌ               لـكـنْ يوحِّ

وقبل هذه الأبيات يقول:

ى المطرُ هاتيك ت�ســ�ألُ �أخْتيَها وجـارتهَا:              متى �سيطلعُ من تحتَ الثَّر

يح مَن عنهن ينَْهَمِرُ نَ في الرِّ دْْ ماذا تقوليَن؟ �سُحْبُ اليوم ظامئةٌ               ينُْ�شِ
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الح�صاةُ، �أوجدها ال�شاعر من وعيه، �أو عثر عليها خياله، �أ�صبحت لفرط 

والتفا�صيل  ال�صغيرة  التفا�صيل  عن  تك�شف  ناطقة  بالأر�ض  وارتباطها  قدمها 

الكبيرة، الح�صاة بهذا المعنى �سيرة ذاتية، تاريخ يكتبه ال�شاعر من خلال الح�صى، 

فهو المنبئ عن الذين غيروا والذين انحدروا، والح�صى ي�س�أل بع�ضه بع�ضاً، عن 

المطر والثرى والريح، والن�ص، ي�ؤن�سن الح�صى، ويقيم بين واحداتهن حواراً، 

فت�صبح الق�صيدة حكاية عن الزمن الغابر، بطلُها الح�صى، وراويها ال�شاعر، �أما 

ال�شخو�ص داخل الحكاية فهم متنوعون من ذي يزن �إلى مي�سون �إلى معاوية... 

�إلخ. هذه ال�شخ�صيات – و�إن كان محركها ال�سارد، ولم تكن في ذاتها المتحركة 

والحركة.  بالحياة  مليئة  �أنها  غير   – الق�ص�صية  الن�صو�ص  في  كما  الفاعلة  �أو 

الراوي  ت�سل�سل الأحداث وال�شخو�ص، حين يظل  المهرجان  �أن في  ويلاحظ 

وا�صفاً لحركتها �ضمن الن�ص.. ويلاحظ غياب كامل للواقعية التعبيرية في هذا 

الن�ص:

ياللح�صى! �أيُّ �سرٍّ.. كل واحدةٍ               فيها كتابٌ غريبُ الفـن مخت�صــر

ةٌ في �صــدرِها وَتـَـــرُ ــةٌ في قـلبِـهـا �شَـــجَــنٌ               لأُخْتِها غُـنّـَ لهـذه بحَُّ

ها خَـفَـــــرُ  وتلك ورديَّةُ لاأ�شواقِ هامِ�سَـةٌ                وتلك خَفَّاقَةٌ في نبَْ�ضِ

وذي تفُحُّ ك�أفعى، تلك في فمِها                طيٌن ورغبتهُا في البوَْحِ تَ�سْتعَِـــرُ

وتيَْك تْجرَحُ لهفى: �أنتِ عا�شقةٌٌ                غيري، فتبْكِي وتعْياَ كيفَ تعْتذَِرُ

)16(
ُ �صخراً: �إنَّ عمّتـَها                ب�أمهــا عنــد ذاك الكهــف ت�أتمـر          هاتيك تخُْبِر

فو�ضى  و�سط  التحرك،  على  القدرة  ال�شاعر  منح  الذي  هو  ال�سرد  �إن 

المخيلة لي�صل �إلى �صفائها وي�ستطيع �أن يختزل العالم القديم والجديد في ح�صاةٍ، 

وهو بعد يجمع الأزمان في زمانٍ واحدٍ، والأكوان في كونٍ واحدٍ، �إنه يُ�شعرنا 

ب�أن الح�صاة �إ�شكالية كبرى، تلك التي تملك ال�سر، و�أي �سر، �إنه الكتاب الغريب 

المخت�صر، وك�أنه يتفق مع ر�ؤية الروائيين، في كيفية اختزال الرواية للعالم، بعد �أن 

�أ�صبح الاختزال �سمة الأ�شياء »لقد اختزلت حياة الفرد �إلى وظيفته الاجتماعية 
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�إلى  �أحداثٍ �صغيرة، اختزلت بدورها  �إلى مجموعة  ال�شعوب  تاريخ  واختزلت 

.
)17(

تغيرات حزبية، واختزلت الحياة الاجتماعية �إلى �صراعات �سيا�سية«

هل تخت�صر الح�صاة التاريخ، وتختزل الوجود؟؟ لعل التفكير في مو�ضوع 

كهذا في �إطار ر�ؤية كونية، �أبقى على الن�ص نوعاً من �أنواع الت�سل�سل المنطقي، 

و�إن كان الم�شهد كله لي�س منطقياً. فالح�صاة هي الجبل والوادي، وهي بذلك 

الحفر داخل الروح والوجدان، تف�صح عنه الح�صاة، في هذه الر�ؤية تداخل بين 

عوالم متناق�ضة: بين روحي ومادي، م�ؤقت و�سرمدي، وكل ذلك ت�ؤطره ر�ؤية 

�إ�شكالية، ترى �أن الح�صى، في هذه الأر�ض، كتابٌ مفتوح، لانهائي الف�صول، 

و�أبوابه ممتدة على امتداد التاريخ، ومن �أجل �أن يك�شف الن�ص عن بع�ض ممكناته 

الدلالية، ي�أتي مفعماً بالرموز والأ�سماء، وهي ميزة حكائية، �إذ لكل ا�سمٍ ق�صة، 

مجموعة  ال�شعري  الن�ص  ي�صبح  حتى  الن�ص،  داخل  دلالتها  ت�ستح�ضر  والق�صة 

من الق�ص�ص، دون راوٍ، بينما يبقى زمن الن�ص ي�شير �إلى توحد الزمن في هذه 

الرموز. ولهذا ف�إن الن�ص يتابع ان�سيابه الق�ص�صي بت�أنٍ، وك�أن الراوي قد اطم�أن 

�إلى قدرة ال�سامع على الإ�صغاء، �إذ يقول:

ى          ومن تجاعيد )�أروى( في يدي حُفْرُ حُ�صً في جبْهَتِي مِنْ )عليَّ الف�ضل( ع�ْرش

�أنـّـات )بكـرٍ( غ�صــونٌ فـوق جمجمـتي          حنيُن )عبد يغوثٍ( في دمـي �سَـقَـرُ

ُ ىَ( عِنبٌَ في القلبِ ينعَـ�صٍر تي من )مـليـ�سٍ( جــذرُ م�شمـ�شة          ومِن )َمل في �سِـرَّ

ـاحـاً( �ســـفرجـلــةً؟           هناك غ�ضنٌ له من رو�ضة الَحـــوَرُ ـمْتَ )و�ضَّ �أمَـا تـنـ�سَّ

)18(
بــْـرُ        وما الذي فيك من )بـاذان(؟ �أيـن غـفـا؟         لـعــلَّـهُ ذلــك الينَْبـوت وال�صَّ

هو  ي�صبح  المتكلم،  �ضمير  ف�إن  الح�صى،  ق�صة  رواية  منحى  يتغير  حين 

الفاعل داخل الق�صة. وهذه انتقالة من دورٍ �إلى دور، من �شكلٍ �إلى �شكل؛ لأن 

الن�ص قد وحّد كل هذه الرموز مع رمز المتكلم )الراوي( في وحدة لا انف�صال 

الأبدي،  هذا  ال�صامت،  الناطق  هذا  الحجر،  بوتقة  في  مح�صورة  فهي  لها، 

الحوادث  مقبل.  ابن  عبارة  ملموم( على وفق  عنه وهو  الحوادث  )تنبو  الذي 
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العر�ض  وطريقة  تدق،  بتفا�صيل  ي�شاء  كما  يرويها  فهو  الح�صى،  هنا في كف 

ديفيد  يقول  �أفق،  �إلى  �أفق  من  الق�صيدة  ينقل  الخيال  يوفّر طاقة  الذي  ال�سردي 

اجتماعية  حقيقة  ولكنها  �أدبية،  حقيقة  مجرد  لي�ست  الق�صيدة  “�إن  ب�شبندر: 

�أي�ضاً. �أي �أن الق�صيدة تُنتَج في �سياق يت�ضمن حياة الم�ؤلف والمتلقي الذي يكتب 

)وتكتب( له، وعلاقات مختلف العوامل الاجتماعية والتاريخية وال�سيا�سية التي 

ال�شاعر  ينتجها  الظروف. حين  �شبكة  الق�صيدة في  تقع  ثم  تمثل الخلفية. ومن 

ويتلقاها القارئ. وت�شمل هذه الظروف مجموعة العلاقات بين ال�شاعر والمتلقي 

في  وو�ضعهم  لهم  والأيديولوجية  ال�سيا�سية  والطبيعة  الاجتماعي،  وال�سياقي 

.
)19(

تتابع الأحداث التي ترعى التاريخ«

البردوني في ق�صيدة مهرجان )الح�صى( جوّاب �آفاق، وجوّاب ع�صور، 

�إن ر�ؤياه تتقارب كما يبدو مع ر�ؤيا الفيل�سوف، �أو تتوحد معها، والفرق �أن 

البردوني م�سكون بالحدث حين يكون انعكا�ساً للذات. هو ابن اليمن، واليمن 

هو التاريخ، والح�صى هو الناطق با�سم التاريخ، ولعله ي�ضفي على ن�صه الطويل 

هذا �شيئاً ما من الظلال المحببة، وهي ميزة تحبب الق�ص �أو الحكي، لدى ال�سامع 

�أيَّة مفارقةٍ  بال�شاعر.  الن�ص م�شغول  �أن  �أم  بن�صه،  ال�شاعر م�شغول  القارئ،  �أو 

�أ�شد الأحدث خفاء، حين  �أدق التفا�صيل وتك�شف  �ساخرةٍ تلك التي ت�سجل 

يخاطب الحجر وجهاً لوجه، فيقول:

هـا �أنــت تـنـ�صـبّ ت�أريخــاً له عـبْـقٌ                ثـــانٍ يعاكــ�س ما خطّــوا وما ن�شــروا

وا وانت�شَوا وم�شَوا                و�ألحفوا لاأر�ض من �أطراف ما اتَّزروا وهل �أقول: تع�شَّ

عـي �أن )عبد الـدار( بـالَ هــنا                و�أنَّ �آل ثمــــودٍ هـا هـنــا عَـقــَــــــروا �أو �أدَّ

و�آلْ �سـعدٍ �سَبـوا ت�سـعـين جــاريــــةً                و�آل عَمْــروٍ �صباحَ الجمعةِ اعْتمََــروا 

ويقول:

مــاذا دهـاك؟ �أتخ�شــى �أم �سـكتَّ �أ�سًــى       غـداً �سـتحكي؟ ومـاذا لاآن تنتظـــرُ 
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من كنت تدُعى قديماً )عروةً(، )ح�سناً(؟      هل �صمتكُ لاآن يا ذاك الفتى قـدرُ؟

)20(
ك لا يقــــوى عـليــه فــــمٌ     �سكتَّ �أنتَ وقـال القلــبُ والنـظـرُ        لــعــلَّ �ســـــرَّ

لأن ال�شاعر قد �أو�صل فنه ال�شعري �إلى م�ستوى كوني، كان حقاً علينا 

�أن نطالبه بالمزيد. �إنه يقترب من ذلك الذي نحلم به، هو هنا لا يعدد الأماكن 

من �أجل ال�سياق التاريخي �أو التذكير بخطى الأجداد )وما خطّوا وما عبروا( 

ولم يقف عند حدود المفارقات الب�سيطة، �إنه الباحث عن الراوي، وعن الحكاية 

من فم الحجر، هذا ال�ساكن المطلق ال�صامت، الذي لو روى، لما كانت روايته 

و�إ�شكالاتنا  المعا�صرة،  �إ�شكالاتنا  �سبب  هو  �سكوته  و�سبب  الف�ضاء،  تتجاوز 

الحا�ضرة. �إن ال�شاعر الناطق، هو المعادل ل�سكوت البردوني، �إن البردوني ينطق 

قرينان،  والحجر  �إنه  بالكلمات،  ينطق  ولا  الحجر،  ينظر  كما  والنظر  بالقلب 

هو والح�صى قرينان، وهذا التداول بين الح�صى )الأر�ض( وال�شاعر، هو الذي 

�أعطى دفقاً هائلًا من الخيال لهذه الق�صيدة. هو ال�سر الذي لا ي�ستطيع البردوني 

�أن ينطق به، ولو نطق لظهر �سرُّ هذه الجزيرة الملأى بكل �شيء �إلا بالأفواه التي 

تقول، والتي تكتم ال�سر، و�إن ظهرت �أمارته في القلب والنظر. لكل رمز من 

رموز ق�صائده مثل ق�صيدة )من عبدالدار حتى عروة(، ويلاحظ �أن هذه الرموز 

مفتوحة على الروي، على الحكي، �إنها تحكي. و�إن حكيها جاء �صامتاً ولي�س 

ناطقاً. فقد �أوكلت ما تريد قوله للحجر، لكن الحجر لا يقوى على الكلام، 

بل  �أ�سًى( كما الح�صى،  )ال�ساكن  ال�شاعر  م�أ�ساة  �إنها  ال�شاعر،  يفعل  تماماً كما 

لي�س  ال�شاعر  البوح. و�سكون الحجر مدلٌ، و�سكون  قدرة على  �أكثر  الح�صى 

نف�سٍ  بين  والت�شابه  التلازم  هذا  البوح.  على  تقوى  تعد  لم  والكلمات  مدلًا، 

نازعةٍ للطموح، �إلى �أعلى ما تني لتقول م�أ�ساتها، ونف�س �أخرى ت�ؤ�سطر الأر�ض 

التاريخ، هي نف�س الح�صى، و�أية معادلة  �أكثر غوراً في  منذ زمن طويل، نف�س 

تلك التي نجح البردوني، في في�ض �شعري تلقائي, ف�أو�صلها �إلينا.
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1 – مبـــد�أ الحواريــة:
يلج�أ  كما  الحوارية،  الم�شاهد  بع�ض  يحمل  الن�ص  �أن  مقبولًا  يكون  قد 

�إلى ذلك كثير من ال�شعراء المحدثين، وقد يكون الن�ص ال�شعري نف�سه حوارياً. 

الحكاية.  �إلى  �أقرب  هو  فنياً  �شكلًا  ال�شعر  ت�ضمين  على  يعمل  ال�شاعر  �أن  �أي 

ال�شعري  ال�شكل  �أي�ضاً قديم، يمنح  �أ�سلوب جديد، وهو  المعنى  والحوارية بهذا 

�أو نهج واحد فتحدد ملامح جديدة للن�ص، عن طريق  من ال�سير وفق طريقة 

ال�س�ؤال �أو الجواب �أو منطق ال�شخ�صيات المتحركة داخل الن�ص. والعلاقة بين 

ف�إنه  وبهذا  ال�شعر،  فوق  �سلطة  لل�سرد  ب�أن  القول  �إلى  تقود  قد  وال�سرد  ال�شعر 

يحل في الق�صيدة عن طريق الحوار �أو الق�صة �أو العناية بالآخر، فهو ميزة فنية 

وحيوية داخل الن�ص ال�شعري، �أو هو �سلطة تتمثل في ح�ضورها على �أكثر من 

�شعرية بو�صفها  �أو مقطوعة  تتقدم ق�صيدة  نادرةٍ  �أو  من حكايةٍ  بدءاً  م�ستوى، 

ك�إ�ضاءة  ال�شعر،  متلقي  �إليها  يحتاج  �أو  ال�شعري،  الن�ص  �إليها  يحتاج  توطئة، 

تر�سم  التي  ال�شعراء  �سير  ب�أ�سطرة  وانتهاءً  معينة،  اجتماعية  �أو  تاريخية  لمرجعية 

.
)21(

ملامح الن�صو�ص ال�شعرية وتحدد �أبعاد التفاعل معها

بين  الكبيرة  الفوا�صل  من  الرغم  على  ال�سرد.  مع  ال�شعر  يتماهى  وقد 

لكن  اللغة،  ثورة  جانب  �إلى  ال�سرد  ثورة  هي  الحديث  ال�شعر  فثورة  الاثنين، 

»الرواية ناف�ست عالم ال�شعر، وربما �صبغته ب�صبغتها. و�إن عهداً جديداً غريب 

الملامح ي�سود بعد الحداثة. يقال: �إن الرواية انتزعت لنف�سها مكان ال�سيادة، �أو 

. ودخلت مفاهيم 
)22(

يقال: �إن طابع الفكر بعد الحداثي هو الطابع ال�سردي«

�أيديولوجية وفكرية وفل�سفية �ضمن مفهوم ال�سرد، وهذا ما جعله النقي�ض لل�شعر. 

غير �أن هذا لا ينفي �أن الأدبية �أو ال�شعرية هي تمازج عنا�صر متعددة ومت�ضافرة، 

ومن هنا ف�إن الحوار داخل ال�شعر، هو نثٌر داخل ال�شعر. وقد يرتفع عن درجة 

النثر في�صبح �سرداً. في ق�صيدة )وهكذا قالت( يقدم البردوني للق�صيدة بمقدمة 

نثرية، يقول فيها: »كانت تهواه ويهواها. وفي هواها طهرُ ال�صلاة. وفي هواه 
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خ�سةُ الخيانة، وقد �ضمتهما برهة هنيئة من الحب في ظل العقد الإلهي. ولكن 

�أف�ضى بها الهناء وحدها �إلى الألم الطويل. كانت ت�ؤمن بالرباط المقد�س وكان 

النثرية  المقدمة   .
)23(

�أخرى« بها  وا�ستبدل  وبينها،  بينه  ما  قطع  فقد  به.  يكفر 

نة  ال�سابقة هي �سيرة ذاتية للق�صيدة، وما كان ال�شاعر بحاجة �إليها لأنها م�ضمَّ

داخل الن�ص ال�شعري، لقد دفع ال�شكل الجديد للن�ص، وهو �شكل الحكاية في 

الق�صة، ال�شاعر لكي يتيقن ب�أن المتلقي ربما يغيب عنه ال�شكل المنطقي للحكاية 

ف�آثر �أن يرويها نثراً، ثم يكتبها �شعراً. وحين كتبها نثراً، رواها ب�صيغة الغائب. 

وحين كتبها �شعراً غاب هذا الراوي خلف الحوارية، وهي حوارية مفتر�ضة بين 

المخاطَب والمخاطِب. ويظهر ال�صوت الأول، �أو المحاور الأول، وهو �صوت 

المر�أة:

�أ�شقـيتـني من حيـث �إمتـــــاعـي               فلينْعَني من ظلمـك النـــاعي

�آلفــتـني حـتـى �ألـفْــتُ اللّــقــــا               تركتنـي وحدي لأوجـاعي؟

�أطمعـتـني فيــــك فخلَّـفْـتـَنــــي               لجـــوع �آمـــالي و�أطمــــاعي

ورحت – لا عدت – و�ألفيتنَي               وديعـةً في كـــف م�ضــيـــاع

)24(
        �إنْ لم يـكن لديــك قـلـبٌ فـهــل               رحمتَ قلباً بين �أ�ضــلاعي؟

لي�س الأمر جديداً في ال�شعر العربي، فقد نجد مثل هذا ال�شعر منذ �شعراء 

الإحياء العرب بداية القرن الما�ضي، حتى ال�شعراء المحدثين، غير �أنَّ ما يميز هذا 

ال�شعر، هو �سرديته الحوارية، الحوار مع الذات والحوار مع الآخر.  النوع من 

بقوله:  الق�صيدة  �أول  يظهر في  فهو  ال�سرد.  موا�صفات  الراوي �ضمن  وتحوّل 

)هكذا قالت...؟( ثم يظهر في �آخر الق�صيدة �أي�ضاً، بعد �أن يترك دوره للراوي 

المفتر�ض، وهي المر�أة المفجوعة، ليعيد القول:

)وهكذا قالت، وفي �صوتها               دموعُ قلبٍ جِدِّ ملتاعِ(

هذه الأ�صوات المتعددة داخل الق�صيدة، ثم المخاطب الحا�ضر والغائب 

ومنطقه،  ال�سرد  بر�ؤية  تن�ساب  فالق�صيدة  ال�شكل،  داخل  تغيراً  �أحدث  �أي�ضاً، 
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فتبد�أ كما تبد�أ الق�صة التقليدية، وتنتهي كما تنتهي. لم تطلب الحكاية لغة فخمة 

جزلة عالية النبرة، كما لم تقت�ض فناً �أ�سلوبياً اعتاد عليه البردوني، فاقت�صرت على 

ال�سرد فر�ض �شكلًا جديداً،  �أنَّ  �أي  اليومي،  �إلى الحديث  �أقرب  لغة يومية هي 

و�إن كان في داخل الن�ص )العمودي(، فر�ض خوا�صه و�أ�شكاله. و�ضمّنه ر�ؤية 

فنية خا�صة، تختفي تحتها م�ؤثرات اجتماعية و�أيديولوجية مختلفة، وربما ين�ساق 

المعنيون �إلى هذه الم�ؤثرات دون �سواها. وكما �أ�سلفنا لي�س هنا جديداً. ولكنه في 

الوقت نف�سه، كما وجدناه عند البردوني يفر�ض ر�ؤية جديدة، ربما تم�س جوهر 

ال�شعر العربي ونظرة النقاد �إليه »فعلى قرون عدة ارتبط ال�شعر العربي بال�سرد، 

نت�ساءل  �أن  �إذن  ي�ؤكد ح�ضوره و�سلطته، هل ي�صح  لل�سرد حتى  �إنه احتاج  بل 

ما �إذا كان هناك �شعر عربي خالٍ من ظلال ال�سرد، �سواء قلَّت هذه الظلال �أم 

.
)25(

كثرت؟«

ي�ستعملها  قديمة،  حكاية  تكون  �أن  �ضرورة  لي�س  ال�شعر،  في  والحكاية 

ال�شاعر ويوظفها في الن�ص، كما كان يفعل �شعراء الانبعاث، في منت�صف القرن 

الما�ضي مع الأ�ساطير القديمة. ال�شاعر في ال�شعر �صانع للحكاية. وهو يوظف 

�أو لنقل ق�صته. الحوار في الق�صة هدفه  الحوار؛ لكي يخرج حكايته الجديدة، 

�إخفاء  �أو  ال�صراع،  نتاج  فالحوار هو  الق�صيدة.  التجلي في  نقاط  �إلى  الو�صول 

لل�صراع، الذي هو الذروة في العمل الق�ص�صي. يقول البردوني:

ـــا               هل �أنادي؟ لا.. �أظُنُّ ال�صوتَ وهمي هـا اللـيــل... �أنـــادي �إنَّم �أيّـُ

غِي باحِثاً عن وجهِ حُـلْمــــي �إنهُّ �صـوتــي... ويبـدو غَـيــْرَهُ               حين �أُ�صْ

)26(
       مَنْ �أنا؟ �أ��سألُ �شخ�صاً داخـلي:              هـل �أنــا؟ ومَنْ �أنــتَ؟ وما ا�ســـمي؟

الليل، هو حوار مع الذات، ومع  العاقل. والحوار لي�س مع  النداء لغير 

ه  جوهر الذات، حين ينكر �صوته، وينكر وجوده، وال�س�ؤال في )من �أنا؟( موجَّ

عن طريق ر�ؤيا ال�شاعر، �أي ن�سيان الذات �أو ن�سيان الكينونة، وفق تعبير هايدجر، 

هذا التعبير ال�ساحر تطابق مع ر�ؤية البردوني في ن�سيان كينونته ووجوده. ولن 
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د، ولغته  ي�ستطيع ال�شاعر الو�صول �إلى هذا التوتر العالي في ال�شعر �إلا عبر ال�َّرس

الحانية المطواعة، وقدرته على طرح الأ�سئلة على الآخر وعلى الذات. وحين 

�إذا  فكيف  الوجدان.  ب�شقاء  ال�شاعر  �إح�سا�س  يتجدد  �شطرين،  الذات  ن�شطر 

كانت هذه الذات هي عبارة عن تر�سبات زمن الانحطاط. ولم تكن تر�سبات 

ي�صعب  التي  المتعددة  الذات  يقظة  �إنها  الأحلام.  و�سط  اليقظة  هي  بل  فقط، 

توحيد �أجزائها. ويلاحظ �أن لغة ال�شاعر اقتربت في المقطع ال�سابق كثيراً من لغة 

النثر، دون �أن تفقد توترها ال�شعري ودفقها الخلاق. كما في المقطع الآتي:

مَـن هـنا �أ�سـ�ألهُ، مَـن ذا هنـــا؟               غيَر ثوبٍ، فيـه ما �أدعــوهُ ج�ســمي

مَنْ �أنا والليـلـةُ الجرحـى عــلى              رُغْمِها تهَْمِي كما �أهـمـي برغمـي؟

)27(
لُ لاأمطارُ، �أوجـاعي وعُقْـمي           هل كفى يا �أر�ض غيْثا؟ً لمْ تعَُدْ                 تغْ�سِ

يبدو ال�شاعر في هذا المقطع ك�أحد �ضحايا )فالاري�س( �أو م�صاب ب�شقاء 

الوجدان، الو�صف الذي �أطلقه كير كاجاد على ال�شعراء. وحين تكون الذات 

الفردية �أ�سا�ساً للذات الجمعية، يكون ال�شاعر ذا �صوت كوني، يفقد معه �صوته 

نزوعه  له  هي�أ  البردوني، حين  كان  النحو  هذا  على  الخا�ص،  وتعبيره  الخا�ص، 

�أنَّ ال�شاعر لن  �أدرك  الفكري ور�ؤيته الكونية هذا التنوع من الاختيار. ولعله 

يكون كذلك، �إلا حين يجد �شعره م�ستقراً و�ضوءاً يقتب�سه من الأنواع الأدبية 

الأخرى ليثري تجربته.

3 - الحكاية في الق�صيدة:
تحاول  �أنها  بمعنى  ق�صيدة �صراع،  العربي،  ال�شعر  الطويلة في  الق�صيدة 

التمرد على الإيقاع، لكي يظل لها التوقد والتوا�صل مع الآخر، تماماً كما تمرد 

ال�سرد  قدرة  المتوقد  بذكائه  الجاحظ  ا�ستلهم  فقد  العربي،  الأدب  في  الجاحظ 

�أبي عثمان  �إلى  �إيماءةً  �أن نهمل  على الإيحاء وعلى ا�ستجابة القارئ »لا ي�سعنا 

الجاحظ الذي ك�شف عبقرية ال�سرد في كتبه الكثيرة )...( لقد �أراد الجاحظ �أن 
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يدعم ال�صلة بين الكتابة وفن ال�سرد. و�أراد �أن يُذيب النقد الأدبي والاجتماعي 

 .
)28(

والثقافي في هذا ال�سرد. �أراد �أن يذيب مفهوم الحياة في مفهوم ال�سرد«

فهل كان البردوني معنياً بال�سرد، في م�ستوى �إح�سا�سه بلحظة ال�صراع في 

الق�صيدة بين تراتبية �إيقاعية مملة، وانفتاح تحتاجه الأذن الملتقطة والعين القارئة. 

هل �أدرك البردوني �أن الإيقاع �سيقطع الطريق �أمام هدفٍ ربما تحتاجه الق�صيدة 

وتحنُّ �إليه؟؟.

داخل  �إيقاعه  من  ال�شاعر  ع  نوَّ ولو  الإيقاع،  هو  ال�سرد  ي�ضعف  ما  �إن 

الن�ص، ربما قاوم الجمود ال�شكلي بالانفتاح على تنوع الإيقاعات. ولم ي�ستطع 

لكنهم  دهورٍ.  منذ  الق�صيدة  المعطى في  ال�سمت  هذا  مقاومة  العرب  ال�شعراء 

بدلًا من ذلك لج�أوا �إلى الق�صة لتغيير م�سار ال�شعر مع الاحتفاظ بالخيوط القوية 

التي تربط بين �أجزاء القول. وربما لم ي�صلوا �إلى �أهمية النثر، كذاك الذي و�صل 

�إليه �أبو حيان التوحيدي في )الإمتاع والم�ؤان�سة(، حين يفرق بين ال�شعر والنثر 

النثر  �أمة مملوكة، ويجعل م�صدر  ال�شعر هو  بينما  بال�سيدة الحرة.  النثر  “في�شبه 
.

)29(
العقل بينما ال�شعر م�صدره الح�س. ولذا دخلت �إلى ال�شعر الآفة

وا�ستوعب  النثر،  �أهمية  �أدرك  كالبردوني  كبيراً  �شاعراً  �أن  الظن  �أغلب 

ممكناته. لذا تنزع بع�ض ق�صائده نزعة نثرية، �أي ق�صة يت�سلل �إليها �إيقاع ال�شعر، 

فالق�صة  مبتكر.  و�إيقاع  الق�صة  بين  فيه؛ لجان�س  ع  ونوَّ الإيقاع،  هذا  ولو غَّري 

في ال�شعر، تحتاج �إلى هذا التمرد على �أوزان الخليل. بل ربما على �سمت ال�شعر 

العربي جميعه. والبردوني الأقدر على الفرادة والانزياح. ولو فعل ذلك، ربما 

ال�شعراء  كل  ي�ألفه  لم  جديداً  نحواً  ينحو  من  الطاغي  ال�سرد  ع�صر  في  �شهدنا 

�أ�صبح  ع�صٍر  من  والقريب  ال�شعري.  ال�شكل  ثورة  من  القريب  وهو  العرب. 

التعقيد �سمته الأ�سا�سية، وهو و�إن جهد لأن يكون كذلك ولا�سيما في �إنتاجه 

الأخير. لكنه مع ذلك بقي �أميناً لل�شكل، حتى وهو يحكي ق�صة غرام عادية. 
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�أو يروي حكاية قديمة، منطلقاً من معناها القديم �إلى مغزاها المعا�صر. يقول في 

)ذهاب ومعاد(:

ـارق الخـــائــفِ               �إلى الع�شيقِ اللاَّهِث الراجـــفِ ـتــَتْ كال�سَّ تـَلَـفَّ

مذعـورةً ترتــاعُ من خطـــــوِها              من الخيالِ الكاذب الطّـائِـــــفِ

)30(
ْ�شَفُها المذعـور كالغ�صـن في              جوَّ الخريف لاأ�صفر العا�صــفِ        �َرش

في  زيادة  ال�سابق.  المقطع  في  ال�سرد  وخالف  الإيقاع  فر�ضه  الذي  ما 

الراجف«،  اللاهث  »الع�شيق  قوله:  في  ال�شعر  �سياق  اقت�ضاها  التي  ال�صفات 

وهما �صفتان متناق�ضان �إذا ما قورن هذا اللهث والرجف بما �سيلي من �أبيات، 

فهو ينطلق وراءها كالبرق. والذي ينطلق كالبرق لي�س لاهثاً ولا راجفاً فاللاهث 

البيت  وفي  الانطلاق.  مقت�ضياتها  من  التي  القوة  �إلى  منه  ال�ضعف  �إلى  �أقرب 

الثاني، يعرقل ال�سرد قوله: »من الخيال الكاذب الطائف« والخيال لا يكذب، 

�إنه الخارج من �صنعة ال�صدق والكذب، ف�إذا كان كاذباً ف�إن �صفة الطائف ما 

النظر  �أمعنا  لو  تعقيداً  �أكثر  الأمر  بالخيال، ويكون  ل�صيقة  لتكون �صفة  كانت 

في كلمة )الطائف( التي هي كلمة �إيقاعية ولي�ست من ن�سج الق�صة، ولو كتب 

البيت  الت�صوير في  �أح�س  لأزالها. وقد  النثر  الق�صيدة في �صورة  ال�شاعر هذه 

حين  م�صنوعة  فبدت  ال�شعر،  �سياق  �إليها  و�أ�ساء  هدمها  ال�صورة  لكن  الثاني، 

جمع بين ال�شر�شف والغ�صن في مو�ضع الت�شبيه، وهو �أمر بدا معتاداً عليه ولي�س 

�صادماً �أو مقلقاً يقول:

اهبِ العاكفِ جى              حوليْهما كالرَّ تم�شي ويم�شي �إثرْها والدُّ

)31(
         وانطْلقَتْ وانق�ضَّ في �إثرْها                كالبرق في �إيما�ضه الخاطـفِ

بد�أ الق�صيدة بالفعل الم�ضارع، والفعل الم�ضارع �أقرب �إلى الت�صوير من 

ربما  الما�ضي،  الق�صة مروية من  �إليه؛ لأن  يلج�أ  �أن  الما�ضي، وكان يمكن  الفعل 

�أو  للق�صة،  الاجتماعي  بالبعد  للإيحاء  )الم�ضارع(  �آثر  ال�شاعر  لكن  القريب، 

الحدث، فهو يعر�ض واحدة من �إ�شكالات المجتمع في ق�صة تقليدية فيها بداية 
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وو�سط ونهاية. وحين ا�ستخدم الفعل الما�ضي، يكون الم�شهد الأول من الق�صة 

قد انتهى، بزيادة قوله: )في �إيما�ضه الخاطف(، وهي زيادة اقت�ضاها �سياق ال�شعر 

عقل  �صاحب  هو  لمن  �إلا  �إي�ضاح،  �إلى  يحتاج  ولا  معروف  فالبرق  ال�سرد،  لا 

�شرود. وزيادة المبنى هنا لي�ست زيادة في المعنى، بل �إنقا�ص للحدث في تفا�صيل 

لا موجب لها:

با الوارفِ حتى احتوى �شخ�صيْهما مخدع              غ�ضُّ ك�أفراح ال�صّ

ـبا               ومعــزفٌ ي�شدو بلا عــازفِ  فاللَّيـل رقـ�صٌ عابــثٌ كال�صَ

ولاحَ وهْـمَـــــــــانِ لعيْنـَـيـهِْمـا              كواقفٍ يُ�صـغـي �إلى واقــف

)32(
ـفْـرَةٌ               كذكريـاتِ المذنـبِ لاآ�سـفِ          فَـقَـنـَـعــتْ وجْهَيْهـما �صُ

�أ�صبح الراوي يروي بالفعل الما�ضي، بعد الم�شهد الأول. ومرة �أخرى 

يعرقل ال�شعر ال�سرد. فالن�ص ي�ضطر لا�ستعمال مفردة )ال�صبا( في بيتين متتاليين، 

فمخدعهما كال�صبا. والليل كال�صبا. وهذا ما يخالف الحكاية �أ�صلًا. هو عَّرب 

بال�شعر �أو تنقل بالإيقاع عن �سياقٍ نثري �أو �سردي. ثم قوله )احتوى �شخ�صيهما 

مخدع(، الفرق في التعبير بين )احتواهما مخدع( و)احتوى �شخ�صيهما مخدع( 

كبير، وهما تعبيران مختلفان تماماً. ولولا طغيان الإيقاع، لما �ضمن الن�ص بهذا 

البيت  التاليين. ولا�سيما  البيتين  ويهد�أ ويجمُل في  ي�صفو  التعبير  لكن  الا�سم، 

قوله:  في  الت�شبيه  وجاء  الق�صة.  �أو  الحكاية  لمنحى  موافقاً  جاء  الذي  الاخير 

)كواقفٍ ي�صغي �إلى واقفٍ( في غير مو�ضعه واعتياده، فهما يقف �أحدهما مع 

وخالف  ال�شاعر  �إيقاع  �ضمن  الت�شبيه  وورد  الوهم..  ي�ستجمع  حين  الآخر. 

ال�شطر  �أو  ال�سابقة  العبارة  تكفي  �إذ  فيه،  ومبالغٌ  زائدٌ  و�صفٌ  وهو  الحكاية. 

عن  وبُعْدَهُ  نبوهُ  �سنجد  الثاني،  ال�شطر  تمعنا في  و�إذا  الثاني،  ال�شطر  عن  الأول 

الإ�ضافة الجمالية �أو المعنوية.

فِ اخـــبِ القا�صِ ن الفـتى               �إلى اللقاء ال�صَّ هنا اطم�أنتّْ واطْمَ�أَ
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ـامي �إلى الـغَـــــارفِ ْدِيقَْةَ الظَّ قَـتْ في وجْـهِ محبوبهـــا                َحت   وحدَّ

)33(
          وَوَ�سْوَ�سَــتْ ما �سِـرُّ �إطراقِـهِ                وما ورا �إطْرَاقـــةِ الـعَـــــــارفِ

ال�صراع،  نهاية  الهرم،  قمة  �إلى  للو�صول  الحدث  ت�سل�سل  الق�صيدة 

في  )البطل(  ال�شخ�صية  وي�صف  مي�سورة  يومية  بلغة  الم�شاهد  ي�صف  وال�شاعر 

الق�صة وهي المر�أة هنا، فهي ق�صة فتاة �أو ع�شيقة. وي�صف ال�شخ�صية في مجموعة 

من الأفعال والأحداث، وي�ستعمل الا�ستفهام لإ�ضاءة دواخل ال�شخ�صية:

هل �أجْتدَيهِ؟ �آه �أم �ألتجي                �إلى �سلاحي المدمع الذارف

)34(
ائِــفِ ه كالدرهـم الزَّ          �أم لا ينِمُّ الوجـه عن قلْبه                �أم حـبّـُ

لو �أراد ال�شاعر �أن يكتب ق�صة لما �شبّه ذهاب الوجد كالدرهم الزائف. 

لن يقبل هذا في �سياق الق�صة؛ لأنَّ �أمام القا�ص �أكثر من و�سيلة لتقريب ال�صورة 

�أو الفكرة، �أما ال�شاعر فلم يجد �إلا هذا التعبير، فهو متوافق مع الإيقاع، �أو مع 

ال�شعر؛ لهذا ف�إن ال�شطر الثاني معرقل لت�سل�سل الق�صة.

�إن البطل في هذه الق�صيدة هو البطل المتحول، ي�صل �إلى الذروة ثم يهبط 

�إلى نهاية الق�صيدة على ال�صورة الآتية:

تحــولات البطــل:

تلفت           حوار داخلي            ا�شتياق وتو�سل           ذهاب الهواج�س              نهاية �سعيدة للق�صة.

التي  التقليدية  للق�صة  ذاتية  �سيرة  البطل،  �سيرة  في  التحولات  وهذه 

غادرها فن الق�صة منذ زمن. لكنها في الوقت نف�سه محاولة للتوظيف الواعي 

�أو غير الواعي للق�صة الق�صيرة في الن�ص ال�شعري. �إذ ي�صل ال�شاعر في ن�صه �إلى 

العقدة النهائية.

هـرِ �إلى القَاطِـفِ و�أوم�أتْ في ثغَْرِها ب�سـمةٌ               �إيمـاءةَ الزَّ

)35(
افِقِ الجـارِفِ جَّ في �أح�شائِه موْكِبٌ               من الحنين الدَّ          فَ�ضَ

ذروته  �إلى  الق�ص�صي  الحدث  ال�سابقين  البيتين  في  ال�شاعر  �أو�صل  لقد 
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خارج  هو  بما  القارئ  يفاجئ  �أن  ال�شاعر  ي��شأ  ولم  الحكاية.  داخل  المنطقية 

القا�ص  وكان  الن�ص.  داخل  ويعمقها  ال�صراع  نقطة  من  يزيد  لكي  الم�ألوف؛ 

�أقدر على �إي�صال التوتر �إلى نقاطٍ �أكثر �إيغالًا. غير �أن الن�ص ال�شعري محدود في 

�إمكانات ال�سرد وعر�ض معطياته، فظل في حدود الملامح الق�ص�صية، ولم ي�صل 

�إلى �أي ملمح جوهري من ملامح ال�سرد. �إنَّ توظيف الحكاية، �أو الأ�سطورة، 

ال�شعر؛  �إيجاد اتجاه ق�ص�صي في  �أجدى من  ال�شعري، ربما يكون  الن�ص  داخل 

ال�شعر  �أو الأ�سطورة، معروفة �سلفاً. و�إنَّ توظيفها في  لأن موحيات الحكاية، 

�سوف يحمل هذه الملامح. بخلاف �سرد الق�صة من الحياة اليومية داخل ال�شعر، 

وهنا قد يعرقل الق�صة موا�ضعات ال�شعر وطرقه المعروفة. ومع ذلك ف�إن ن�ص 

البردوني يظل دائماً دافقاً بالحيوية، لا�سيما في ر�سمه لل�شخ�صيات، وهي من 

�أ�س�س ال�سرد وموا�ضعاته المهمة، وبهذا »ف�إن متخيل الن�ص الذي ي�صوغ عناقيد 

في  خالقاً  �أخرى،  تتناثر  ويتركها  مرة  ال�شخ�صيات  بين  يولف  البيانية  ال�صور 

ف�ضاء التلقي وخزاً وحركة – يف�ضها تداعي المعاني – ت�ؤ�شر تفاعلًا حياً بين الن�ص 

والمتلقي الذي ينفلت من لحظته الراهنة لي�شاطر ال�شاعر لذة التذكر والتوغل في 

.
)36(

اللحظة المن�صرمة«

العربية  الق�صيدة  قدرة  فيظهر  متوا�صلًا،  عملًا  ال�شاعر  يعمل  هنا  من 

العربية  الق�صيدة  منح  �إلى  ي�ؤدي  قد  مما  جديدة،  عنا�صر  احتواء  على  المعا�صرة 

�إليها. ولكن �شروط ال�سرد في ال�شعر لماتزل ع�صية، والو�صول  ف�ضاءات تفتقر 

�إليها يتطلب جهداً خا�صاً لي�س في حوزة ال�شعراء الآن.

الخــاتمـــــة:

ال�شاعر  وعى  هل  �أخرى،  وتتوهج  �أدبية  �أجنا�س  فيه  تموت  ع�صٍر  في 

الحكاية  در�سنا  لقد   . المعقدة؟  وتطلعاته  الكثيرة  الع�صر، بموجباته  هذا  العربي 

الإنتاج، وا�سع  البردوني �شاعر غزير  �أن  �أولهما،  البردوني لاعتبارين:  في �شعر 

معني  البردوني  �أنَ  وثانيهما:  العرب.  ال�شعراء  مقدمة  في  يقف  الاطلاع، 
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جديداً،  منحى  علينا  يفر�ض  قد  وهذا  ومنطقه.  وت�سل�سله  و�أحداثه  بالتاريخ، 

الق�صيدة  ومنح  الق�صيدة،  بناء  في  التاريخية  الخرافية  الحكاية  ا�ستعمال  وهو 

العربية ف�ضاءات �أخرى.. في زمن طغى فيه التحول على كل �شيء. ف�إن القيا�س 

هو مدى ا�ستجابة الق�صيدة العربية لأفق التحول. وقد وجدنا �أنَّ محاولاته في 

�أمامها عقبات كبيرة، حتى ليمكن  هذا المنحى ال�شكلي والفكري قد وقفت 

يكون  لن  البيت،  �إيقاع  ولا�سيما  العرب،  عند  ال�شعري  الإيقاع  �إن  القول: 

م�ساعداً على ن�شوء �شعرية عربية يمكن �أن ت�ستفيد من ال�سرد، عملًا مطوراً لها. 

�إن ق�صيدة البردوني مليئة بالت�شبيهات والمجازات والأو�صاف الزائدة مما يدل 

على �أن الم�سافة وا�سعة بين ال�شعر وال�سرد.

ومع ذلك ف�إن طغيان النثرية على ال�شعر في الق�صائد الحديثة والمعا�صرة، 

الق�صيرة  الق�صة  ي�سمى  �أدبي  نوع  في  توحّدا  ولعلهما  الاثنين،  لمقاربة  محاولة 

من  كثير  على  البردوني  �أنموذج  تعميم  ويمكن  ال�شعر.  من  تقترب  التي  جداً 

ال�شعر العربي القديم والحديث. وقد يخرج من هذا الإطار، و�إن بمقدار، ال�شعر 

مه �شعراء الخ�صب والاندفاع الخلاَّق، و�شعراء الانبعاث  الأ�سطوري، الذي قدَّ

في منت�صف القرن الما�ضي.
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ال�سرد العربي القديم والغرابة المتعقلة

محمد م�شبال

غايتنا في هذه الدرا�سة �أن ن�سهم في مقاربة ال�سرد العربي القديم، وتف�سير 

نّاعه في تراثنا الأدبي القديم, وهو الجاحظ.  تكوينه البلاغي عند �أحد �أبرز �صُ

فقد خلّف هذا الم�ؤلف المو�سوعي ر�صيدا غنيا من الن�صو�ص ال�سردية تك�شف �أن 

تاريخ الأدب العربي ن�سيج مركب من �أنواع الخطاب و�صيغه و�أنماطه المختلفة، 

و�أن قيمة الجاحظ لا تكمن، في �إ�سهامه في البلاغة النظرية، �أو في القدرة على 

الت�صوير ال�سردي  البيان والحجاج، فح�سب، بل تظهر كذلك في قدرته على 

في  الإ�سهام  نتوخى  ال�سرد،  في  متميز  �أ�سلوب  له  كان  وقد  حوله.  من  للعالم 

اكت�شاف بع�ض �سماته هنا.

1 - الغرابـة المتعقـلة.

الت�صوير  فيها  تجاوز  التي  النوادر  �إحدى  على  تعقيبه  في  الجاحظ  قال 

حدود ما يمكن �أن يقبله العقل: »ولا يعجبني هذا الحرف الأخير؛ لأن الإفراط 

لا غاية له. و�إنما نحكي ما كان في النا�س، وما يجوز �أن يكون فيهم مثله، �أو 

. 
)1(

حجة �أو طريقة. ف�أما مثل هذا الحرف فلي�س مما نذكره..«

�إن الجاحظ الذي ر�أى في الغرابة منبعا �آخر من منابع ال�سرد ي�ضاف �إلى 
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منبع الهزل، واتخذ من فن الخبر ميدانا لعر�ض الأعاجيب، كان يرى �أن الغرابة 

 ؛ �أي الأمور التي لا يمكن �أن 
)2(

ينبغي �ألا تكون في الأمور الممتنعة في الطبيعة

 ، ولعل هذا ما دفع �أحد 
)3(

تحدث في الواقع الطبيعي، و�إن جازت في الخيال

الباحثين المعا�صرين �إلى القول: �إن »الخبر الأدبي عند الجاحظ وجه من وجوه 

. 
)4(

تجلِّي العقل«

 ،
)5(

لم يكن الجاحظ يقبل غرابة تتنافى مع قوانين العقل والتجربة الح�سية

ولأجل ذلك ف�إن الوقائع الغريبة التي �صورها في مجموعة من الأخبار والنوادر، 

لي�ست وقائع غير قابلة للت�صديق، بل هي وقائع طبيعية، و�إن �أحوجت الت�أمل 

والتدبير  التعجيب  خ�صائ�ص  من  تحمله  عما  تنجلي  حتى  والتفكر  والنظر 

يلفت  �أن  ال�سردية  ن�صو�صه  في  الغرابة  ب�إثارة  الجاحظ  �أراد  لقد   .
)6(

والحكمة

نع الذي لا يُلتفت �إليه  نظر القارئ �إلى ما ينطوي عليه هذا العالم من �إتقان ال�صُّ

عادة، وهو يعلم �أن للنفو�س كلفا بالغرائب؛ فالنا�س ي�ستجيبون لحكاية الوقائع 

الغريبة كما ي�ستجيبون للمواقف الهزلية الم�ضحكة. للغرابة هنا، مثل الطرافة �أو 

الهزل، وظيفة جمالية لم تغب عن بال الجاحظ؛ ي�ستوقف ال�سرد بغرابته المتلقي 

لت�أمل العالم من حوله، والنظر فيه وتدبره، على نحو ما ي�ستدعيه للا�ستمتاع بما 

يعر�ض عليه من غرائب. لي�ست وظيفة الغرابة في النهاية �سوى ا�ستنفار الذهن 

لت�أمل الطبيعة والا�ستمتاع  ب�أ�سرارها.

لم يرخ الجاحظ العنان لخياله ال�سردي، ولم يتركه يجنح خارج حدود 

العقل الذي �ضرب حوله �سياجا لا ينبغي اختراقه؛ فالغرابة التي توخى بثها في 

هو  الخيال  من  ال�ضرب  وهذا   .
)7(

المتعقل« »الخيال  تتعد  لم  ال�سردية  ن�صو�صه 

ال�سائد في ت�صور البلاغيين العرب القدامى الذين ا�ستوقفتهم الغرابة في �إبداع 

ال�شعراء، و�أنزلوها المنزلة اللائقة بها، غير �أنهم و�ضعوا لها حدودا؛ فعبد القاهر 

الجرجاني الذي احتفى بها في الت�شبيهات والا�ستعارات، وامتدح ال�شاعر الذي 

نادرة  تماثلات  المختلفات  بين  ويحدث  الدقيقة،  الخفية  الم�شابهات  على  يقع 
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علامــات

م�ستطرفة يَقِلُّ الاهتداء �إليها، لم يت�صور �أن علاقات الت�شابه في ال�صور ال�شعرية 

يمكنها �أن تتجاوز حدود التفكير العقلي �أو المنطقي؛ فالخيال ال�شعري مطالب 

نحو  يجنح  �أن  له  ولي�س  ومنطقه،  المتلقي  عقل  يتمثلها  بم�شابهات  يتقيد  ب�أن 

م�شابهات لا يمكن تمثلها، �سوى بالتخيل �أو التوهم. لقد نبَّه الجرجاني القارئ 

�إحداث م�شابهة  لي�س  المختلفات  الائتلاف بين  و�إيجاد  الغرابة  مُراده من  ب�أن 

»لي�س لها �أ�صل في العقل، و�إنما المعنى �أن هناك م�شابهات خفية يدق الم�سلك 

؛ فال�صورة ال�شعرية الغريبة لا ت�صبح مقبولة في الخطاب البلاغي القديم 
)8(

�إليها«

�إلا �إذا �أمكن المتلقي �أن يجد تف�سيرا عقليا منطقيا لغرابتها؛ �أي �إذا ا�ستطاع »ردّ 

.
)9(

البعيد الغريب �إلى الم�ألوف القريب«

والمعهود  الم�ألوف  يخفي  �ستار  القديم  البلاغي  الخطاب  في  الغرابة 

على  القدامى  البلاغيون  اعتر�ض  ذلك  ولأجل  عليه،  والمتعارف  والطبيعي 

ت�سمح  العقلي، والتي لا  التف�سير  التي تمتنع على   البعيدة،  �أبي تمام  ا�ستعارات 

�إذن عند الجرجاني - وغيره من  الغرابة  لي�ست  الم�ألوف.  �إلى  تُُرَدَّ  ب�أن  غرابتها 

تعني..  »لا  �إنها  كيليطو؛  قال  كما  نف�سها  الألفة  �سوى  القدامى-  البلاغيين 

ال�شيء الذي لم تره العيون ولم ت�سمعه الآذان؛ �إنها على العك�س متعلقة ب�شيء 

.
)10(

معروف وم�ألوف، �إلا �أنه من�سي ومدفون في �أعماق النف�س«

في دائرة هذا الت�صور البلاغي للغرابة �صاغ الجاحظ ن�صو�صه ال�سردية؛ 

ي�ستغرب قارئ ال�شعر الوجوه اللطيفة التي يهتدي �إليها ال�شاعر، مثل جمعه في 

، بينما ي�ستغرب قارئ 
)11(

ا�ستعارة �أو ت�شبيه بين مفترقين من جهة غير معتادة

الأخبار ما يُ�سرد عليه من وقائع مده�شة، ولكنها في الوقت نف�سه وقائع ت�شكل 

جزءا من الطبيعة لا تتنافى مع قوانينها.

الغرابة  ت�ؤول  طبيعي.  فعل  الجاحظ  عند  الخبر  فن  في  الغريب  الحدث 

ي�صنع غير  �أن  ي�ستطيع  الأخبار لا  ن�صو�ص هذه  فالحيوان في  الطبيعة؛  �إلى  هنا 
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الحدث  يثير  طبيعته؛  من  نابع  الغريب  فعله  �إن  قدرات.  من  فيه  الله  �أودع  ما 

ا�ستغراب المتلقي، ولكنه يظل حدثا ممكنا وجائزا.

يروي الجاحظ الخبر الآتي:

»وزعم علماء الب�صريين، وذكر �أبو عبيدة النحوي، و�أبو اليقظان �سُحيم 

ابن حف�ص، و�أبو الح�سن المدائني، وذكر ذلك عن محمد بن حف�ص عن مَ�سلَمَة 

ابن محارب، وهو حديث م�شهورٌ في م�شيخة �أ�صحابنا من الب�صريين، �أن طاعونا 

جارفا جاء على �أهل دار، فلم ي�شكَّ �أهل تلك المحََلَّة �أنه لم يبق فيها �صغير ولا 

كبير، وقد كان فيها �صبي يرت�ضع، ويحبو ولا يقوم على رجليه، فعمد من بقى 

من المطعونين من �أهل تلك المحلة �إلى باب تلك الدار ف�سدّه، فلما كان بعد ذلك 

ب�أ�شهر تحوّلَ بع�ض ورثة القوم، ففتح الباب، فلمّا �أف�ضى �إلى عَرْ�صة الدار �إذا هو 

ب�صبيٍّ يلعب مع �أجراء كلبة، وقد كانت لأهل الدار، فراعَه ذلك، فلم يلبث �أن 

�أقبلت كلبة كانت لأهل الدار، فلما ر�آها ال�صبي حبا �إليها، ف�أمكنته من �أطبائها 

ها، فظنوا �أن ال�صبي لما بقي في الدار و�صار من�سيًّا وا�شتدَّ جوعه، ور�أى  فم�صَّ

�أدامت  ة  مَرَّ �سقَتْهُ  فلمّا  عليه،  فعطفت  �إليها  �أطبائها، حبا  من  ت�ستقي  �أجراءها 

ذلك له، و�أدام هو الطلب.

والذي �ألهم هذا المولود مَ�صَّ �إبهامه �ساعة يولد من بطن �أمه، ولم يعرف 

كيفية الارت�ضاع، هو الذي هداه �إلى الارت�ضاع من �أطباء الكلبة. ولو لم تكن 

الهداية �شيئا مجعولا في طبيعته، لما م�صَّ الإبهام وحلمة الثدي، فلما �أفرط عليه 

الطبيعةُ  دَعَتْه تلك  فيه،  الطبيعةُ  هُ، وتلك  نفْ�سُ الجوع وا�شتدت حاله، وطلبتْ 

ودلَّ  و�سوّاه  و�ألهمه  هذا  دبَّر  مَنْ  ف�سبحانَ  والدنوّ.  الطلب  �إلى  المعرفةُ  وتلك 

.
)12(

عليه!!«

�أعُلن عن هذا  الذي رواه؛ وقد  الغريب  يت�ضمن الخبر تف�سيرا للحدث 

�ضمير  �صيغة  �إلى  المفرد  الغائب  �ضمير  �صيغة  من  ال�سرد  في  بالتحول  التف�سير 

الغائب الجمع )فتح – �أف�ضى- راعه...فظنوا(؛ �إنه الأ�سلوب الذي �أعلن عن 
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علامــات

الانتقال من غرابة ال�سرد �إلى �ألفة الواقع، ومن الحكاية �إلى التف�سير. يتولى ال�سارد 

تف�سير الحدث الغريب الذي رواه، و�إزاحة غرابته، �أو ردها، �إلى الألفة. ال�سارد 

حدود  تتعدى  �أمورا  فتوهمه  المتلقي  على  ت�ستولي  الغرابة  يترك  ب�ألا  مطالب 

الطبيعة. يقت�صر ال�سرد عند الجاحظ على رواية الأحداث الغريبة القابلة للتف�سير 

العقلي.

الغرابة في هذا الخبر، �إذن، و�سيلة لإظهار ما هو م�ألوف وطبيعي، ولكنه 

خفي ودقيق، يحتاج �إلى الت�أمل كما تحتاج �إلى ذلك الا�ستعارات والت�شبيهات 

اللطيفة في ال�شعر. ارت�ضاع ال�صبي من الكلبة لي�س �إلا وجها �آخر للارت�ضاع 

من الأم. تنزاح الغرابة بتف�سيرها ورَدّها �إلى �أ�صلها الواقعي والطبيعي. لا تُقبل 

�إليها  ت�ؤول  �سابقة  �أو تجربة  الواقع،  �أ�صل في  لها  �إذا كان  �إلا  ال�سرد  الغرابة في 

.
)13(

وتماثلها

وعلى الرغم من �أن �سمة الغرابة القابلة للتف�سير العقلي �شكّلت معيارا 

�آخر من  تعدم نمطا  ال�سردية لم  ف�إن مدونته  فن الخبر عند الجاحظ،  في �صياغة 

قبل  الجاحظ  ولكن  العقل،  �أ�صل في  لها  لي�س  والتي  للطبيعة،  المفارقة  الغرابة 

الاحتجاج بها وروايتها على �أ�سا�سين:

 ،
)15(

 �أو »�أكاذيب الأعراب«
)14(

�أولا، �إذا كانت من »�أحاديث العرب«

مثل خبر ال�ضب وال�ضفدع، الذي رواه على ل�سان الأعراب: »وتقول الأعراب: 

لل�ضفدع ذنب، وكان  �أ�صبر، وكان  �أيهما  الظم�أ  ال�ضفدع في  ال�ضب  خا�صم 

الديك  منادمة  . وخبر 
)16(

ذنبها..« �أخذ  ال�ضبُّ  فلما غلبها  ال�ضب مم�سوحا، 

»من   : �سمّاه  باب  في  المبرد  �أورده  ما  الأحاديث  هذه  ونظير   .
)17(

للغراب

�سنن  على  تجري  ولا  للواقع،  مفارقة  �أخبار  وهي  ؛ 
)18(

الأعراب« تكاذيب 

الطبيعة ؛ �س�أل �أحد الرواة �أبا عبيدة عن قائل هذا البيت:

�ألَى حَوالكََا! موا بيتكَ لا �أبا لكََ               و�أنا �أم�شي الدَّ �أَهدَّ
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الأ�شياء  كانت  �أيام  للحِ�سْل  بُّ  ال�ضّ يقوله  »هذا  �أبوعبيدة:  ف�أجابه 

.
)19(

تتكلم«

ولكن لماذا قبل الجاحظ هذا الخبر الغريب واحتج به في كتابه؟	

لي�س هناك من تف�سير لقبول الجاحظ هذا الخبر �سوى لأنه ينتمي �إلى نمط 

من الق�ص اخت�ص بروايته الأعراب الذين كانوا يحاكون به ق�ص�ص العجم، كما 

زي قال: �س�ألت �أبا عبيدة عن مثل هذه الأخبار من  ثني التّوَّ يذكر  المبرد: »وحدَّ

�أخبار العرب، فقال لي: �إن العجم تكذب، فتقول: كان رجل ثلثه من نحا�س، 

	.
)20(

وثلثه من ر�صا�ص، وثلثه من ثلج، فتعار�ضها العرب بهذا وما �أ�شبهه«

بع�ض  م�صداقية  بين   - الأقل  على  الجاحظ  ت�صور  في   - ارتباط  هناك 

الأنواع وبين من تن�سب �إليه؛ فالنادرة تزداد حرارتها عندما ت�سند �إلى �شخ�ص 

ظريف ك�أبي الحارث جمين، كما �أن الموعظة تت�ضاعف فعاليتها �إذا ما �أ�سندت 

. وبناء على هذا المبد�أ ي�صبح 
)21(

�إلى �شخ�ص زاهد مثل بكر بن عبد الله المزني

�أن  �أعرابي وغير مقبول من راو ح�ضري، مثلما  الغريب مقبولا من راو  الخبر 

�شاعر  من  وت�ستهجن  �أعرابي  �شاعر  من  ت�ستح�سن  الحو�شية  الغريبة  الألفاظ 

ح�ضري.

ثانيا، تقبل الغرابة المفارقة للطبيعة والعقل �إذا قامت على �أ�سا�س ثقافي 

عقدي، مثل خبر المر�أة التي قتلتها الحيات في هجوم مدبّر؛ فقد انطوت على 

ج�سدها حية، وعندما قررت تنفيذ العقاب �صفرت »ف�إذا الوادي ي�سيل حيات 

�إن الحية حيوان حقيقي قد تنق�ضُّ   .
)22(

عليها، فنه�شتها حتى نقت عظامها«

ال�صفير  �أن  فيها، غير  الله  �أودعها  التي  به؛ هذه طبيعتها  الإن�سان وتفتك  على 

الذي �أطلقته للا�ستعانة بحيات الوادي، و�شنِّ هجوم مدبَّر على المر�أة المذنبة، 

ونه�ش عظامها، يفيد �أن الحيوان ا�ضطلع هنا بتنفيذ العقاب على ما اقترفته المر�أة 

من ذنوب، وهو �سلوك مفارق لطبيعته.
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�إطار خلقي  �أن قبول هذا الحدث الغريب يقت�ضي و�ضعه في  ولا �شك 

ذُ بطرق لا تتوافق  يُنَفَّ وثقافي يقر ب�أن العقاب الذي ينزل بمرتكب الخطيئة قد 

�إن الحية في �سياق الخبر �أقرب �إلى الرمز الحامل  بال�ضرورة مع قوانين الطبيعة. 

لدلالة خلقية ودينية، منها �إلى الحيوان الذي ينتمي �إلى الطبيعة؛ لقد حمّله الخبر 

وظيفة ثقافية خرقت وظيفته الطبيعية وت�صرفت فيها، وهذا �أمر نادر في ال�سرد 

عند الجاحظ الذي ظل فيه الحيوان محتفظا بطبيعته، على الرغم من ا�ضطلاعه 

�سوار  بن  عبدالله  على  الذباب  هجوم  �أن  كيف  ر�أينا  فقد  ثقافية؛  بدلالات 

لم  هجوم  لكنه  دلالات،  من  يخل  لم  �سابقا  المذكورين  الخبرين  في  والجاحظ 

رة له في الطبيعة، �أما الحية فقد ت�صرفت على نحو يتجاوز  خَّ يتجاوز الحركة المُ�سَ

رة لها، وبذلك ات�سم فعلها بالغرابة. ولكي يخفف ال�سارد من  الحركة الم�سخَّ

هذه الغرابة وانزياحها عن الطبيعة، لج�أ �إلى تف�سير عقدي؛ ذلك �أن رد حدث 

�أو  عقلية  �إلى حجة  ي�ستند  لا  لأولادها،  وقتلها  بغائها  �إلى  للمر�أة  الحيات  قتل 

توجيه  الختام  في  د  تعمَّ للت�صديق  قابل  غير  خبرا  قدم  الذي  فال�سارد  منطقية. 

�س�ؤال للجارية التي كانت ت�صاحب المر�أة : »فقلت لجارية كانت لها: ويْحَكِ! 

�أخبرينا عن هذه المر�أة« وذلك لحملها على تقديم الإجابة التي يق�صد تو�صيلها 

للمتلقي: »قالت: بغَتْ ثلاث مرات، كل مرة ت�أتي بولد، ف�إذا و�ضعته �سجرت 

.
)23(

التنور، ثم �ألقته فيه«

عن  وغريب  الجاحظ  �سرد  في  نادر  الغرابة  من  النمط  هذا  �أن  والحق 

بلاغته، ولولا �صلة الحدث الغريب في الخبر ال�سابق بانتهاك الأخلاق والتعاليم 

الدينية لما جازت روايته. ولأجل ذلك يظل ال�سرد عند الجاحظ لا يكاد يعرف 

�سوى نمط الغرابة المتعقلة.

2 - الغرابة والت�صوير ال�سردي.
عناية  الجاحظ  مع  �شهد  الخبر  فن  �أن  معا�صر  باحث  من  �أكثر  لاحظ 

بالوظيفة الأدبية؛ تجلى ذلك في الهيمنة الوا�ضحة لمكونات الخطاب ال�سردي 
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الداخلي  الو�صف  على  كالتركيز  الخبر،  محتوى  �أو  الحكاية  ح�ساب  على 

التي  وال�سمات  المكونات  من  وغيرها  والزمان،  والمكان  والحوار  والخارجي 

ينتقل بها الخبر من وظيفة الإعلام وتو�صيل المعرفة �إلى وظيفة الإمتاع والتخييل 

وت�شكيل معان �إن�سانية  وعلمية وخلقية.

مقاربة  يمكننا  الجاحظ  عند  الخبر  فن  في  الأدبية  الوظيفة  بروز  ولبيان 

�سمة الغرابة وتجلياتها البلاغية ال�سردية في بع�ض الأخبار التي لا تكتفي بتقديم 

الأعاجيب  لهذه  ت�شكيل �صور و�صفية و�سردية  �إلى  تتجه  الأعاجيب، ولكنها 

حتى يتحقق الالتذاذ بال�صور وما يتولد عنها من معان، ولي�س بالحدث العجيب 

في ذاته؛ فقد �سبق ل�شكري عياد �أن لاحظ �أن فن الخبر عند الجاحظ قام على 

.
)24(

�إمتاع القارئ بالت�صوير

من  �أعجوبة  الجاحظ  يروي   ،
)25(

الف�أر عن  �أ�شر�س  بن  ثمامة  خبر  في 

�أعاجيب الحيوان المتمثلة في طبيعة قتال الجرذان، غير �أن القيمة البلاغية لهذا 

الخبر لا تقت�صر على تقديم الحدث الغريب الذي �سبق للجاحظ �أن �أطلع القارئ 

، بل تظهر في ت�صويره �سرديا.
)26(

عليه

ورد في الخبر ما ي�أتي:

»و�أما حديث ثمامة ف�إنه قال: لم �أر قط �أعجب من قتال الف�أر، كنت في 

الحب�س وحدي، وكان في البيت الذي �أنا فيه جحر ف�أر، يقابله جحر �آخر، فكان 

الجرذ يخرج من �أحد الجحرين فيرق�ص ويتوعد، وي�ضرب بذنبه، ثم يرفع �صدره 

ويهزّ ر�أ�سه. فلا يزال كذلك حتى يخرج الجرذ الذي يقابله، في�صنع ك�صنيعه. 

فبينما هما �إذ عدا �أحدهما فدخل جحره، ثم �صنع الآخر مثل ذلك. فلم يزل 

ذلك د�أبهما في الوعيد وفي الفرار، وفي التحاجز وفي ترك التلاقي. �إلا �أني في 

كل مرة �أظن الذي يظهر لي من جدهما واجتهادهما، و�شدة توعدهما، �أنهما 

من  فعجبت  قط؟  التقيا  �إن  والله  ولا  والخم�ش،  الع�ضّ  �أهونه  ب�شيء  �سيلتقيان 



محمد مشبال
20

09
س 

ط
س

أغ
 - 

هـ
14

30
ن 

با
شع

 ، 
18

ج 
 م

، 7
0 

 ج
ت ،

ما
علا

247

علامــات

وعيد دائم لا �إيقاع معه، ومن فرار لا ثبات معه ومن هرب لا يمنع من العودة، 

وب�أي  الآخر؟  ويتوعده  يتوعّد �صاحبه  الالتقاء. وكيف  يوجب  �إقدام لا  ومن 

�شيء يتوعده، وهما يعلمان �أنهما لا يلتقيان �أبدا؟ ف�إن كان قتالهما لي�س هو �إلا 

ال�صخب والتنييب فلم يفر كل واحد منهما حتى يدخل جحره؟ و�إن كان غير 

ذلك ف�أي �شيء يمنعهما من ال�صدمة؟ وهذا �أعجب«.

الن�ص  لهذا  البلاغي  التكوين  �سمات  من  �سمة  الطبيعية  الغرابة  ت�شكل 

ال�سردي؛ تمثلت في ت�صوير �أعجوبة من �أعاجيب الحيوان و�سلوكا من �سلوكاته 

فح�سب،  العجيب  الحدث  هذا  �إلى  ت�ؤول  لا  الن�ص  هذا  بلاغة  لكن  الغريبة، 

ولكنها ت�ؤول �أي�ضا �إلى علاقة هذا الحدث بال�سارد و�إلى نمط الت�صوير المعتمد

لي�س الراوي، في هذا الخبر، مجرد �أداة لنقل الحدث الغريب وتو�صيله، 

منظور  من  للقارئ  يُقدم  ر  وَّ الم�صَ فالحدث  البلاغي؛  تكوينه  من  جزء  ولكنه 

�شخ�ص يق�ضي عقوبة الحب�س وحيدا، وبدهي �أن تكون ر�ؤيته للحدث مو�سومة 

بخ�صائ�ص و�ضعه الذي �أ�شار �إليه الن�ص، دون �أن يعمد �إلى تطويره �سرديا، لكن 

القارئ يعلم �أن الحدث �صيغ بر�ؤية راو يعاني وح�شة الحب�س والوحدة ويتوق 

�إلى الحرية والخلا�ص، وهو ما �سمح له بملاحظة ما يعجز عنه �شخ�ص طليق �أو 

في جماعة.

وجد الراوي في حرية الف�أرين وحركاتهما ما خفف عنه وط�أة حب�سه 

ووحدته وقعوده. هل كان ثمامة يغبطهما على حريتهما ون�شاطهما الذي لا 

الف�أرين تعبيرا عن  لتفا�صيل المعركة الحامية بين  الدقيق  ؟ هل كان ر�صده  يكلُّ

رغبة في ا�ستعادة حريته ون�شاطه؟

وقد  والم�ؤان�سة،  التوا�صل  �إلى  حاجة  في  كان  الراوي  �أن  الظن  �أغلب 

وجد في الحيوان وعجائبه ما ي�ؤن�سه في وحدته، كما وجد فيه منا�سبة للتوا�صل 

ف �أعمق لعالم  مع عالم غريب لا يُلتفت �إليه، وربما �أي�ضا وجد فيه منا�سبة لتعرُّ
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يمار�س  �ألا  الإن�سانية؟  الحياة  الف�أرين وجها من وجوه  قتال  يفيد  �ألا  الإن�سان؛ 

د؟ الإن�سان في حياته معارك لا طائل منها غير ال�صخب والتنييب والتوعُّ

ل لحركات  ومن معاني الغرابة في الن�ص ما يثيره الو�صف الدقيق والمف�صّ

الف�أر والطريقة التي يتعارك بها في المتلقي من ت�أثيرات. فالغرابة هنا ناجمة عن 

الت�صوير باعتباره فعلا غريبا في ذاته؛ ي�سعى الكاتب �إلى تحقيق ال�شعور بالغرابة 

في متلقيه بما يظهره من قدرة على محاكاة الفعل الخارجي ونقله بوا�سطة اللغة، 

الجملة  وفي  ذاته.  في  الغريب  الحدث  بوا�سطة  تحقيقه  �إلى  �سعى  ما  نحو  على 

ن�ستطيع القول: �إن الغرابة في هذا الن�ص ت�ؤول �إلى الحدث وت�صويره معا.

لم تكن �أعجوبة قتال الف�أر التي ق�صد الجاحظ تو�صيلها للقارئ في الخبر، 

�سوى مق�صده ال�صريح المعلن؛ فقد ك�شف �سياق الن�ص عن معان �إن�سانية �أثبتت 

�أن فن الخبر عند الجاحظ لم ينح�صر في تو�صيل المعرفة، �أو المعاني الخلقية، بل 

ت�ضمن معاني ذات �صلة بم�شاعر الإن�سان ور�ؤيته للحياة.

الجاحظ  يروي   .
)27(

�آخر خبر  في  ننظر  الفكرة  هذه  تو�ضيح  ولزيادة 

�أن رجلا حب�س مدة �شهر تاركا وراءه فرخي زوج الحمام المق�صو�ص من دون 

قيد  �أنهما على  بعد عودته  ا�ستغرب  لكنه  قلق على م�صيرهما،  فانتابه  رعاية، 

�أراد  التي  الحياة، و�أن زوجي الحمام الطيّار تكفلا برعايتهما. هذه الأعجوبة 

لا  �سابق،  مو�ضع  قلنا في  كما  الحمام  عند  الإلهام  فكرة  تو�صيل  الجاحظ  بها 

تنفي عن الن�ص نزوعه �إلى �صياغة معنى �إن�ساني يخفف من حدة ح�ضور فكرة 

الإلهام باعتبارها ق�ضية معرفية؛ فالراوي �صاحب الحمام لا يكتفي ب�سرد الفعل 

الخارجي، بل ي�صور دخيلة نف�سه و�أطوار انفعالاته وم�شاعره؛ يف�سر ما لج�أ �إليه 

من و�ضع الرف قدام الكوة ب�أنه تخوّف من العوار�ض واحتياط وجب �أخذه 

ن�سي  النفعية؛  المادية  العلاقة  بالحمام  الراوي  �صلة  تتجاوز  للطوارئ.  با  تح�سُّ

في غمرة العواطف وم�شاعر القلق على م�صير الحمام ال�ضعيف، القيمة المادية 
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للزوج الطيار والفرخين، بل ن�سي التفكير في م�صيره؛ فالحب�س بالن�سبة �إليه لم 

يعد همّاً �إلا من جهة كونه عائقا يحول دون ا�ستمرار عنايته بالحمام.

ال�شخ�صية  لخواطر  ت�صوير  ثمة  بال�سرد؛  ملحوظ  اعتناء  �إذن  الخبر  في 

وت�أثير الحدث فيها، بالإ�ضافة �إلى قدر من الإ�سهاب في الحكي والو�صف. هذا 

التركيز على الخطاب ال�سردي �سمة وا�ضحة في �أخبار الجاحظ، على نحو ما 

يمكن �أن نبرز ذلك في تحليلنا لخبر »وفاء الكلب« نورد ن�صه كاملا:

»و�أن�شد �أبو الح�سن بن خالويه عن �أبي عبيدة لبع�ض ال�شعراء:

دُ عنهُ جــارُهُ و�شَقيقُه               وينبِ�شُ عنه كلْبهُُ وهو �ضارِبهُ يعَُـرِّ

قال �أبو عبيدة: قيل ذلك لأن رجلا خرج �إلى الجبّان ينتظر رِكابَه ف�أتبعه 

ف�أبى  بحجر،  ورماه  يتبعه،  �أن  وكره  وطرده،  الكلبَ  ف�ضرب  له،  كان  كلبٌ 

الكلبُ �إلا �أن يذهب معه، فلما �صار �إلى المو�ضع الذي يريد فيه الانتظار، رَبَ�ضَ 

لهم عنده،  بطائلة  يطلبونه  له  �أعداءٌ  �أتاهُ  �إذ  فبينا هو كذلك  منه،  قريبا  الكلب 

وكان معه جارٌ له و�أخوه دِنْياً]الأدنى من القرابة[، ف�أ�سلماه وهربا عنه، فجُرح 

ى  جِراحاتٍ ورُمي به في بئر غير بعيدة القعر، ثم حَثَوْا عليه من التراب حتَّى غطَّ

م فوق ر�أ�سه منه، والكلبُ في ذلك يزجُم ويَهِرّ، فلما ان�صرفوا �أتى  ر�أ�سه ثم كُمِّ

ر�أ�س البئر؛ فما زال يَعوي وينبث]ينب�ش[ عنه ويحثو التراب بيده ويك�شف عن 

وح وقد كاد يموتُ ولم يبق منه �إلّا  ت �إليه الرُّ �س ورُدَّ ر�أ�سه حتى �أظهر ر�أ�سه، فتنفَّ

حُ�شا�شة، فبينا هو كذلك �إذْ مَرَّ نا�س ف�أنكروا مكان الكلب ور�أوه ك�أنه يحفر 

ف�أخرجوه حيًّا،  فا�ست�شالوه  تلك الحال،  بالرّجُلِ في  ف�إذا هم  فنظروا  عن قبر، 

وحملوه حتّى �أَدّوه �إلى �أهله، فزعم �أنّ ذلك المو�ضع يُدْعى ببئْر الكلب. وهو 

مُتيامِن عن النَّجف.

وهذا العمل يدل على وفاء طبيعي و�إلف غريزي ومحاماة �شديدة، وعلى 
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معرفة و�صبر، وعلى كرم و�شكر، وعلى غَناءٍ عجيب ومنفعةٍ تفوق المنافع؛ لأن 

.
)28(

ذلك كله كان من غير تكلف ولا ت�صنُّعٍ«

وقد �أورد ابن قتيبة هذا الخبر في �صياغة �سردية مختلفة، يقول:	

»وقد كان �أبو عبيدة يذكر �أن رجلين �سافرا ومع �أحدهما كلب له، فوقع عليهما 

الل�صو�ص، فقاتل �أحدهما حتى غُلِب، و�أُخذ فدُفن وتُرك ر�أ�سه بارزا، وجاءت 

الغربان و�سباع الطير فحامت حوله، تريد �أن تنه�شه وتقلع عينيه، ور�أى ذلك 

كلب كان معه، فلم يزل ينب�ش التراب عنه حتى ا�ستخرجه، ومن قبل ذلك قد 

فرّ �صاحبه و�أ�سلمه.

قال: ففي ذلك يقول ال�شاعر:

يعــرد عنـه جـــاره ورفيـقـه               وينب�ش عنه كلبه وهو �ضاربه

ولي�س ل�شيء من الحيوان مثل محاماته على �أهله، وذبه عنهم مع الإ�ساءة 

.
)29(

�إليه والطرد وال�ضرب«

لا �شك �أن النظر �إلى هذين الن�صين نظرة مقارنة تتيح لنا فر�صة �إلقاء �ضوء 

الن�صين  �أن  من  الرغم  فعلى  الجاحظ؛  عند  ال�سردي  الت�صوير  بلاغة  على  �آخر 

يو�صلان م�ضمونا علميا وخلقيا واحدا، �إلا �أن ن�ص الجاحظ يختلف عن ن�ص 

ابن قتيبة في تجاوزه لهذا الم�ضمون؛ فبينما �أورد ابن قتيبة ن�صه في �سياق حديثه 

تتلق  مهما  بالوفاء  تت�سم  التي  �أخلاقها  �إلى  بالإ�شارة  وذيَّله  الكلاب  منافع  عن 

�أن �سلوك الكلب طبيعي لا  �إلى  �إ�ساءة ، ف�إن الجاحظ اختتم ن�صه بالإ�شارة  من 

التي  العلاقة  �سياق  ن�ؤوله في  �أن  يفر�ض علينا  ما  ت�صنع، وهو  فيه، ولا  تكلف 

وقفنا عليها �آنفا بين ن�صو�ص الجاحظ ال�سردية وخطابه البلاغي؛ فالجاحظ غير 

ر  معني بت�صوير المعاني الخلقية للحيوان والإن�سان فقط، بل يعنيه �أي�ضا �أن ي�صوِّ

جوهر القيمة المحددة لل�سلوك عند كل من الإن�سان والحيوان والذي عَّرب عنها 

الخطاب البلاغي بمفهوم الطبع المقابل لمفهوم التكلف.
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ح�ضور  في  النظر  تعميق  �إلى  الن�صين  بين  المقارن  التحليل  بنا  ويف�ضي 

الوظيفة الأدبية في فن الخبر عند الجاحظ:

الحكاية؛  على  قتيبة  ابن  ن�ص  يركز  بينما  الخطاب  على  الجاحظ  ن�ص  يركز   -

يتوخى الجاحظ الوظيفة البلاغية، ويتوخى ابن قتيبة الوظيفة الإبلاغية.

للأحداث،  تف�سيرا  يت�ضمن  فهو  ال�سردي؛  الإقناع  �إلى  �أقرب  الجاحظ  ن�ص   -

وتحديدا للأماكن )الجبّان، مو�ضع الانتظار، قريبا منه، بئر، ر�أ�س البئر( وعدم 

المبالغة في ت�صوير الموقف؛ فمجيء الغربان و�سباع الطير، وهو حي، في ن�ص 

ابن قتيبة حدث مبالغ فيه، كما �أن حدث �إخراج الكلب للرجل من الحفرة 

بدل النا�س �أقل �إقناعا.

�إ�ساءة  مقابل  في  الكلب  عند  الوفاء  قيمة  �إظهار  على  قتيبة  ابن  ن�ص  ركز   -

الإن�سان، ولكنه لم ي�شر �إلى طبيعة هذا الوفاء ودرجته وخ�صو�صيته. اكتفى 

ر خبر ابن  ب�إبراز الوفاء دون �أن ي�صوره في موقف متوتر مخ�صو�ص. لم يطوِّ

التي تعمق  ال�شعري »�ضاربُه«  البيت  الواردة في  الدلالية  النواة  قتيبة �سرديا 

ت�صوير  من  يخلو  فالن�ص  والدرامي؛  الإن�ساني  بعديها  وتمنحها  الوفاء  قيمة 

الارتباط العاطفي عند الكلب،  في مقابل جفاء �صاحبه وخ�شونته قبل وقوع 

ال�سمة  ت�صويره لإ�ضفاء  الذي حر�ص الجاحظ على  الموقف  الحادث، وهو 

الدرامية على قيمة الوفاء. من هنا احتفى ن�ص الجاحظ بت�صوير �أفعال الكلب 

الم�سعفة في  الإ�شارات  بتقديم مجموعة من  وانفعالاته، على نحو ما احتفى 

وق�سوة)�ضربه  الركاب(  لانتظار  غنى)خروجه  من  الرجل  �شخ�صية  تحديد 

لكلبه( وعدم وفاء بالدين)طلب الأعداء له بطائلة لهم عنده(.

- �أكدت هذه المقارنة �أن الن�ص ال�سردي الإخباري عند الجاحظ مهما تتناقله 

في  به  يُتمثَّل  �شاهد  مجرد  �أنه  يعني  لا  ذلك  ف�إن  القديمة،  الأدبية  الم�صنفات 

النبوي  والحديث  ال�سائر  والمثل  ال�شعري  بالبيت  يُتمثَّل  كما  معين  �سياق 

والآي الكريم  والخبر الم�شهور، وغير ذلك من �أنواع ال�شواهد التي تحتفظ 
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ب�صورتها الأ�صلية، و�إن اختلفت دلالاتها في �سياقات التمثيل والا�ستدلال 

المختلفة، بل هو ن�ص انبثق من �صميم ال�سياق الذي جاء فيه، وك�أن الجاحظ 

فه - �إذا كان الأمر يتعلق بم�صدر �آخر للخبر - كان حري�صا على  عندما تلقَّ

عنه  ما يمحو  للحياة  ونظرته  وم�شروعه  وتفكيره  �أ�سلوبه  من  عليه  ي�سبغ  �أن 

الجاحظ  خيال  رحم  من  ولد  وك�أنه  يبدو  حتى  الأ�صلية،  �صورته  ملامح 

ور�ؤيته للعالم.
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�سلطة الأبوة:

 الن�ص والعلاقات الن�صية عند العرب

م�صطفى بيومي عبدال�سلام

)1(

بين  العلاقات  بفكرة  ودقيقة  بالغة  عناية  القديم  العربي  النقد  اعتنى 

النقد  في  وبرز  العلاقات؛  لهذه  ومتنوعة  كثيرة  تو�صيفات  وقدم  الن�صو�ص، 

الغربي المعا�صر في �أواخر ال�ستينيات من القرن الع�شرين مفهوم جديد �أطلق عليه 

النقاد م�صطلح »التنا�ص«، يُعنى �أي�ضاً بالعلاقات بين الن�صو�ص. فهل يعني ذلك 

�أن النقد العربي القديم �أدرك من خلال بحثه لفكرة العلاقات فكرة التنا�ص، �أو 

�أنه �أدرك جوهرها، و�إن لم ي�سمها، �أم �أنه لم يقترب منها؟

البداية  يجب في  لكن  ال��سؤال،  هذا  الإجابة عن  الدرا�سة  تلك  تحاول 

�أن �أ�ؤكد على �أن النقد العربي القديم هو جزء من التراث العام الذي تم �إنتاجه 

�إلى  يدفعنا ذلك  فهل  معينة،  �إطار �شروط معرفية  معينة، وفي  تاريخية  فترة  في 

نهاية  في  برزت  التي  الفكرة  هذه  يم�س  لم  القديم  العربي  النقد  ب�أن  الاعتقاد 

�ستينيات القرن الع�شرين، و�أنه كان بعيداً تماماً عنها، �أم �أننا �سوف نحاول ت�أويل 

الن�صو�ص النقدية القديمة و�إنطاقها بها؛ لكي نبرهن على �أن النقد القديم قد فهم 

حقاً فكرة التنا�ص قبل �أن تطرحها نظرية ما بعد البنيوية بقرون؟.
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لن نقوم بهذا �أو ذاك، و�إنما نحاول �أن نفهم جيداً الكيفية التي ت�أ�س�س 

عليها فهم النقاد العرب القدماء للعلاقات بين الن�صو�ص، ومن ثم نتمكن من 

�أن نقرر �إن كانت تلك الكيفية يمكن �أن تتطابق مع فكرة التنا�ص �أم لا. لكن 

ينبغي �أن نلفت الانتباه �إلى �أن مفهوم التنا�ص انبثق في ظل التحول الذي �أ�صاب 

تحول  وهو  الع�شرين،  القرن  من  ال�ستينيات  نهاية  في  والنقدية  الأدبية  النظرية 

من الن�ص المغلق �إلى الن�ص المفتوح، ومن ثم ثبات المعنى �إلى لعبة الدال، ومن 

�إلى  الن�صو�ص  �أن�ساب  �سل�سلة  عن  البحث  ومن  �إنتاجيته،  �إلى  الن�ص  ا�ستهلاك 

البحث عن التبدد والتعثر والانفجار؛ بعبارة �أخرى: هو تحول �أف�ضى �إلى تدمير 

موجزة،  عبارة  في  التنا�ص  �إن  واللوجو�س.  والبنية  والأ�صل  ال�صوت  مركزية 

تدمر  جديدة  �أنظمة  �أو  �أن�ساق  �إلى  والأنظمة  الأن�ساق  تحويل  عملية  �إلى  ي�شير 

انتقاد  �أو  الانتقاد  �سميوطيقا  على  يت�أ�س�س  �إنه  وتتجاوزها،  القديمة  الأن�ساق 

ال�سميوطيقا: �أي انتقاد النمذجة، والمعنى الثابت، والمدلول المتعالي، والعلامة 

المنق�سمة �إلى دال )�صوت( ومدلول )معنى(؛ بعبارة �أخرى: �إن التنا�ص يت�أ�س�س 

والبلاغية  الن�صية  مفاهيم  نطاق  �ضمن  وي�شتغل  البنيوية،  بعد  ما  مفاهيم  على 

ولعبة الدال.

�إن الن�ص، في ت�صورات ما بعد البنيوية، لم ي�صبح ذلك الكيان المحدد 

�أ�صبح  و�إنما  متعال،  معنى  �أو  ثابتة،  وحيدة  دلالة  على  ينطوي  الذي  الم�سيج 

دالًا ي�شير �إلى �سل�سلة لانهائية من الدوال، و�أن هذا الدال في حالة من البحث 

دال  �إلى  يتحول  مطلقاً،  يجده  ولن  وجده،  و�إن  مدلوله،  عن  الم�ستمر  الدائم 

جديد و�سل�سلة لانهائية من الآثار الخلافية التي لا تكف عن توليد غيرها. فكرة 

بو�صفه  فالتنا�ص  المحددة،  الن�صية  العلاقات  �إلى فكرة  ت�شير  �إذن، لا  التنا�ص، 

�ضمن  ت�أويله  عملية  وتتم  لانهائية،  �آثار  على  الن�ص  يفتح  ت�أويلية  ا�ستراتيجية 

�إطار ن�ص المجتمع والتاريخ )الثقافة(؛ وتجتهد كل قراءة في �أن تفتر�ض �شبكة 

الم�صادر  نقد  عن  التنا�ص  يختلف  ولذلك  قراءة؛  كل  مع  تتغير  العلاقات  من 

نقد  من  نوعاً  بو�صفه  ا�ستخدامه  تم  �إذا  هزيلًا  م�سمًى  ي�صبح  �إنه  والت�أثيرات، 
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الم�صادر والت�أثيرات. �إن التنا�ص، بعبارة موجزة، يدمر الأ�صل والم�صدر والأبوة 

والن�سب.

لا يعنينا في هذا ال�سياق �أن نقدم در�ساً تف�صيلياً لفكرة التنا�ص في النقد 

الغربي، فهذا يمكن �أن يكون مو�ضوعاً لدرا�سة لاحقة تُعنى بذلك، و�إنما الذي 

يعنينا �أن نفح�ص فكرة العلاقات الن�صية في النقد العربي القديم، ومدى تجاوبها 

لمفهوم  القديمة  الدلالات  فح�ص  �إلى  حتماً  نعمد  و�سوف  التنا�ص،  فكرة  مع 

يمكن  التي  نف�سها  الثقافة  بنية  �إلى  يتوجه  فح�ص  �إنه  العربية،  الثقافة  في  الن�ص 

�أن تنتج مفهوماً مثل التنا�ص �أو غيره، و�سوف تعيننا المرجعية المعجمية اللغوية 

لكلمة الن�ص على اكت�شاف الدلالات المتنوعة لها، التي يمكن �أن تكون، �أو هي 

الدال  اللغة هي مركزها  الثقافة، لأن  بنية  بالفعل كذلك، دلالات مركزية في 

على وجه العموم.

)2(

ي�شير دال »الن�ص« في مرجعيته اللغوية �إلى فكرة التعيين والرفع والارتداد 

ال�شيء  ومنتهى  والغاية  والظهور  الو�ضوح  �إلى  �أي�ضاً  ي�شير  كما  �أ�صل،  �إلى 

والتوقيف والإ�سناد. وقد ورد في »ل�سان العرب« و»تاج العرو�س« و»�أ�سا�س 

الحديث،  والإ�سناد، ون�ص  الرفع  الن�ص هو  �أن  المحيط«  البلاغة« و»القامو�س 

وكذا ن�ص �إليه، �إذا رفعه و�أ�سنده؛ ون�ص ناقته: �أي ا�ستخرج �أق�صى ما عندها في 

ال�سير؛ ون�ص العرو�س: �أقعدها على المن�صة )بك�سر الميم( لترى من بين الن�ساء. 

وذكره  الأعرابي،  ابن  وقال  ؛  نُ�صَّ فقد  �أُظهر  ما  وكل  �أظهره،  ال�شيء:  ون�ص 

التوقيف  وهو  الأكبر،  الرئي�س  �إلى  الإ�سناد  هو  الن�ص  �إن  �أي�ضاً:  الفيروزابادي 

يرتد  الذي  ال�شيء  هو  الن�ص  ب�أن  الزمخ�شري  و�أ�ضاف  ما؛  �شيء  على  والتعيين 

�إلى �صاحبه، ومنه ن�صَّ الحديث �إلى �أهله؛ والن�ص والتن�صي�ص هو ال�سير ال�شديد 

والحث، ون�ص فلاناً ن�صاً: �إذا ا�ستق�صى م��سألته عن ال�شيء �أي �أحفاه فيها ورفعه 
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�إلى حد ما عنده من العلم؛ وقال الأزهري: الن�ص �أ�صله منتهى الأ�شياء ومبلغ 

.
)1(

�أق�صاها

�أما الدلالة الا�صطلاحية، فقد زعم »محمد مفتاح«، في كتابه: »المفاهيم 

»ل�سان  في  �أو  القديمة  المعاجم  في  ترد  لم  ب�أنها  واقعي«،  ت�أويل  نحو  معالم، 

قد  الو�سيط  المعجم  مثل  الع�صرية  المعاجم  و�أن  العرب» على وجه الخ�صو�ص، 

�سدت النق�ص، يكتب »مفتاح«: �إن ل�سان العرب لا ي�أتي بالمعنى الا�صطلاحي 

الذي اكت�سبه جذر )ن، �ص( لدى الأ�صوليين وغيرهم. وهذا ما تداركته بع�ض 

.
)2(

المعاجم الع�صرية مثل »المعجم الو�سيط« ف�أثبت المعنى الا�صطلاحي«

ويبدو �أن »مفتاح« لم يفح�ص جيداً ما ورد في ل�سان العرب �أو في غيره 

من المعاجم القديمة، و�إنما هرع �إلى المعجم الو�سيط لكي ي�سد نق�صاً عنده. فقد 

القر�آن  �أخذ ن�ص  الرفع والظهور، ومنه  الن�ص بمعنى  �أن  العرب  ل�سان  ورد في 

القر�آن  ن�ص  وقيل  غيره.  يحتمل  لا  معنى  على  الدال  اللفظ  وهو  والحديث، 

وال�سنة: ما دل ظاهر لفظهما عليه من الأحكام. و�أ�ضاف »الزبيدي« في تاج 

العرو�س: وهكذا ن�ص الفقهاء الذي هو بمعنى الدليل، ب�ضرب من المجاز، كما 

يظهر عند الت�أمل. فما يطرحه »ابن منظور« لا يخرج عن الدلالة الا�صطلاحية 

علم  من  »الم�ست�صفى  كتابه  في  »الغزالي«،  عند  نجده  فما  الأ�صوليين،  عند 

الت�أويل... وما لا  يحتمل  فالن�ص: »لا  المعنى،  الأ�صول«، لا يخرج عن هذا 

في  »الجرجاني«  وذكر   .
)3(

بعد« على  ولا  قرب  على  لا  احتمال  �إليه  يتطرق 

»التعريفات« �أن الن�ص: »ما لا يحتمل �إلا معنًى واحداً. والن�ص ما ازداد و�ضوحاً 

. و�أكد 
)4(

على الظاهر بمعنى في المتكلم، وهو �سوق الكلام لأجل ذلك المعنى«

»الكفوي« في »الكليات« �أن »الن�ص �أ�صله �أن يتعدى بنف�سه لأن معناه الرفع 

�إلا  يحتمل  لا  ما  و�إلى  وال�سنة  الكتاب  �إلى  الا�صطلاح  �إلى  نقل  ثم  البالغ... 

�إذا لم يذكره من�صو�صاً  �إذا عينه، وعر�ض  معنى واحداً...« وقيل: »ن�ص عليه 

عليه، بل يفهم الغر�ض بقرينة الحال. والن�ص قد يطلق على كلام مفهوم المعنى، 
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ال�شريعة  من �صاحب  ما ورد  عامة  لأن  مف�سراً..  �أو  ن�صاً  �أو  كان ظاهراً  �سواء 

.
)5(

ن�صو�ص«

تف�ضي  القديمة  العربية  القامو�سية  مرجعيته  في  »الن�ص«  دال  متابعة  �إن 

بنا �إلى �أن الن�ص هو ذلك الكيان الوا�ضح الجلي البارز المحدد الذي لا يحتمل 

�أو الإ�شكال الدلالي، ولذلك كان  �أو الإبهام، ولا يحتمل الالتبا�س  الغمو�ض 

ارتباطه بالأحكام القطعية التي لا تقبل الجدل والتلبي�س، ومن ثم كان مرتبطاً 

»ال�شافعي«:   الإمام  عبارة  حد  على  �أو  وال�سنة،  القر�آن  بن�ص  الأ�صوليين  عند 

�أبانه الله لخلقه ن�صاً لا يحتمل  �أي ما  ؛ 
)6(

الت�أويل« بالتنزيل عن  »الم�ستغني فيه 

الاجتهاد �أو الت�أويل.

الثقافية  الممار�سات  �إلى  الأ�صوليين  »الن�ص« عند  و�إذا تجاوزنا عن دال 

الأخرى، ف�إن الن�ص هو ما ينطوي على معنى محدد وا�ضح؛ هذا المعنى المحدد 

الوا�ضح لا يقبل الت�أويل، وربما ي�ستجيب �إلى التف�سير من حيث �إنه »العبارة عن 

؛ لأن الت�أويل تتم ممار�سته في تلك 
)7(

ال�شيء بلفظ �أ�سهل و�أي�سر من لفظ الأ�صل«

الثقافة طبقاً ل�شروط معينة، وهي »�إخراج دلالة اللفظ من الدلالة الحقيقية �إلى 

الدلالة المجازية – من غير �أن يُدخل ذلك بعادة ل�سان العرب في التجوز – من 

الأ�شياء  �أو غير ذلك من  �أو مقارنه،  �أو لاحقه  ب�سببه  �أو  ب�شبيهه  ال�شيء  ت�سمية 

. فالن�ص لا يحتمل �إلا معنًى 
)8(

التي عدت في تعريف �أ�صناف الكلام المجازي«

ينطوي  الإنتاج، لا  ثابتة، فهو قرين فكرة الا�ستهلاك، ولي�س  واحدا، ودلالة 

الن�ص، �إذن، على معان متعددة تحر�ض على عملية �إنتاجه �أو ت�أويله، وتحيل �إلى 

المعنى  ثبات  والاختلاف.  والتبدد  التبعثر  �إلى  �أو  للدلالة،  الم�ستمرة  العمليات 

والمدلول المتعالي للن�ص هو علامة انغلاقه وارتداده �إلى م�ؤلفه الذي يعود �إليه، 

و�إليه وحده، ف�ضل ال�صنع والابتداع والابتكار.

و�إن كان الن�ص هو ذلك الكيان المحدد، الوا�ضح، البارز، الم�سيج، المنغلق 
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على نف�سه، والمرتد �إلى �صاحبه، �أو الم�سند �إلى رئي�سه الأكبر، �أو �صانعه الأول، 

ف�إنه يرتبط بفكرة الأبوة والن�سب، فالم�ؤلف، �أو ال�صانع، هو الأب للن�ص، وهو 

الان�سداد،  فكرة  �إن  �إبهام.  ولا  فيه  لب�س  لا  الذي  المحدد  معناه  يخلف  الذي 

�أو الارتداد، �أو الرجوع، ت�ؤكد مركزية الأبوة وواحديتها، فلقد �أ�صبح الن�ص 

�أو كما  �إليه وجوده،  الذي يرجع  �أو مبتكره  �أو �صانعه  �أبيه  �إلى  م�صنوعاً ي�شير 

�سبقه  المهيمن عليه بحكم  �إلى »مالكه  ي�شير  طرح »جابر ع�صفور«، م�صنوعاً 

في الوجود والرتبة، �أو القدرة على ال�صنع. والم�سافة جد قريبة بين هذا الفهم 

وت�صور الن�ص من حيث حال وجوده، �أو حال تعرفه، فهو ينتقل انتقالًا كاملًا 

 .
)9(

من ح�ضور قبلي �سابق �إلى ح�ضور بعدي لاحق«

�إن �إ�سناد الن�ص �إلى �صاحبه المهيمن عليه، المبتكر والمبتدع لمعناه المحدد، 

هي علامة دالة في البنية الكلية للثقافة، وتتجاوب مع علامات �أخرى، فالنظام 

الاجتماعي المرتبط بمجتمع القبيلة يرتد �إلى الرئي�س الأكبر، �أو �إلى �شيخ القبيلة، 

و�شيخ القبيلة يرتد �إليه، ويعود �إليه �أي�ضاً، كل فعل في هذا النظام الاجتماعي. 

وتتجاوب تلك العلامة في �سياق البنية الكلية للثقافة مع علامة النظام ال�سيا�سي 

الذي ينكفئ على حاكمه الأوحد الذي لا يتبدل ولا يتغير، وك�أنه علة وجود 

هذا النظام وم�صدره في �آن.

تلك هي الدلالات القديمة لمفهوم الن�ص، وهي دلالات ت�شير �إلى المعنى 

�إلى  المعلول  ارتداد  م�ؤلفه،  �إلى  وارتداده  نف�سه،  على  وانغلاقه  للن�ص،  الثابت 

العلة، والنتيجة �إلى ال�سبب، كما �أنها )�أي تلك الدلالات( �أف�ضت �إلى �أن الن�ص 

التلبي�س  يقبل  ولا  الت�أويل،  يحتمل  لا  الذي  المحدد  الم�سيج  الكيان  ذلك  هو 

ينغلق  ومثلما  الأن�ساب.  فيه  تختلط  الدلالي، ولا  الإ�شكال  �إلى  ي�ستجيب  ولا 

�إليه ف�ضل ابتكاره  �أي�ضاً �إلى �صانع محدد يعود  الن�ص على معنى محدد ف�إنه يرتد 

و�صنعه.
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)3( 

النقدية  الت�صورات  الن�ص  �أظن، تلك الدلالات لمفهوم  لم تفارق، فيما 

والبلاغية القديمة، بل ربما حر�صت، بطريق �أو ب�آخر، على تع�ضيدها وت�أكيدها. 

هذا ما يدفعنا �إلى �أن ننفي بطريقة قاطعة �إمكانية التنا�ص في النقد العربي القديم 

والبلاغة القديمة. لكن لابد من الانتباه �إلى �أن ما ر�صده هذا النقد وتلك البلاغة 

من �أ�شكال متنوعة للعلاقات بين الن�صو�ص لا يمكن �أن ترتبط بفكرة التنا�ص، 

)�أي  �إنها  �إلى �صانعه،  يحر�ص على رد كل م�صنوع  الذي  الن�ص  و�إنما بمفهوم 

تلك العلاقات( ت�أكيد لفكرة �أن�ساب الن�صو�ص، والأبوة التي تخلق �أو تبتكر 

معنى الن�ص المحدد. �إن فكرة التنا�ص تتعار�ض بطريقة جذرية مع فكرة ارتداد 

الن�ص �إلى �صاحبه �أو م�ؤلفه �أو �إلى مبتدعه الأول. �إن التنا�ص يقوم بعملية تدمير 

لتلك الأبوة و�شرعية الن�سب، م�ستبدلًا �إياها ب�شرعية الدال الفاقد لأ�صله ون�سبه. 

�إن الدال لا يحيل �إلى مدلول ثابت متعال، و�إنما يحيل �إلى �سل�سلة لانهائية من 

الدوال، تلك ال�سل�سلة ت�ؤكد الطبيعة الخلافية الإرجائية للكتابة التي تدمر الأ�صل 

والمركز. لقد كان النقد العربي القديم حري�صاً على فكرة الأبوة و�شرعية الن�سب 

التي تخلق معنى مبتكراً مبتدعاً للن�ص، وكان بحثه في علاقات الن�صو�ص، �أو 

العلاقات بين الن�صو�ص، هو ت�أكيد لهذه الفكرة.

تقديم  بخلدهم  دار  قد  القدماء  العرب  والبلاغيين  النقاد  �أن  �أظن  لا 

ا�ستراتيجية قرائية �أو ت�أويلية تعتمد على فكرة العلاقات بين الن�صو�ص، ولكن 

�أعتقد �أنهم �صنفوا وو�صفوا الن�صو�ص �ضمن ا�ستراتيجية �أخرى، وهي البحث 

عن نقاء الن�صو�ص ون�سبتها �إلى �أ�صحابها. لقد كانت تلك الا�ستراتيجية حري�صة 

على �أن »تبين عن حدود كل ن�ص في علاقته بغيره بما يرد كل ن�ص �إلى �صاحبه، 

بوا�سطة مجموعة من الم�صطلحات الو�صفية التي ت�ؤكد الملكية، وترد كل مجتزئ 

. وربما �أت�صور �أن الناقد 
)10(

من الم�صنوع �إلى �صانعه الأ�صلي في كل الأحوال«

�أو البلاغي كان يتلقى البيت من ال�شعر، فيعر�ضه على ذاكرته �أو مخزونه المعرفي، 
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ف�إن لم يجد ما ي�شبهه، نعته ب�صفات الابتداع والاختراع وال�سبق �إلى المعنى، �أو 

ب�أنه �أول في بابه قد حاز ف�ضل ال�سبق والابتكار، و�إن وجد ما ي�شبه هذا البيت 

�آية  �أو  اقتب�س كلمة،  ال�شاعر  فهذا  العلاقة،  الت�صنيف وتو�صيف  بد�أ في عملية 

من القر�آن الكريم، �أو جملة من الحديث ال�شريف، �أو �ضمن معنى ل�شاعر �آخر 

بتمام  �أو  المعنى  بع�ض  �أو  اللفظ  بع�ض  بين  تطابقاً  و�إن وجد  بيته،  و�أودعه في 

يتفنن بعد  بال�سطو وال�سرقة، ثم  ال�شاعر  لهذا  اتهاماً مبا�شراً  اللفظ والمعنى قدم 

ذلك في و�صف درجة الأخذ والا�ستفادة.

�إن الكاتب �أو ال�شاعر لابد �أن يبتكر ويبدع �شيئاً جديداً، فقد �أ�شار »�أبو 

حيان التوحيدي« في »المقاب�سات« �إلى �أن من �أن��شأ الكلام الأول كان �صاحبه 

وهو بمثابة الأب له، ومن �أراد �أن يفترع كلاماً لابد �أن ي�ستقل عن غيره، ولا 

يحتاج �إلى �شيء فيه من كلام غيره، ولذلك ف�إن:

»كل مبتدئ �شيئاً فقوة البدء فيه تف�ضي به �إلى غاية ذلك ال�شيء، وكل متعقب 

�أمراً قد بد�أ به غيره، ف�إنه بتعقيبه يف�ضي �إلى حد مابد�أ به في تعقيبه وي�صير ذلك مبداله، ثم 

.
)11(

تنقطع الم�شاكلة بين المبتدئ وبين المتعقب«

الذي  له، وهو  الأب  الكلام وهو  ال�شاعر هو �صاحب  �أو  الكاتب  �إن 

�أن يفترع  �أراد  ال�شيء، ومن  �إلى غاية  البدء ي�صل  فبقوة  الكلام،  �إليه فعل  يرتد 

كلاماً من الأ�صل لابد �أن ي�ستغني عن الأ�صل وي�صبح �أ�صلًا جديداً لا يمكن �أن 

يرتد �إلى �أ�صل �سابق عليه، �أو بعبارة �أخرى: �إن الن�ص لا يمكن �أن يرتد �إلى ن�ص 

�أخرى قد تعكر نقاءه وانتماءه  �أخرى، لأن �صلته بن�صو�ص  �أو ن�صو�ص  �آخر، 

�إلى �صانعه الأول. وربما كان ينظر النقاد والبلاغيون �إلى الن�ص الذي ي�ستدعي 

ن�صو�صاً �أخرى نظرة لا تخلو من ال�شك والريبة، وكان يو�ضع دائماً في مرتبة 

�أقل من مرتبة الأ�صل الذي ينقل منه �أو يت�صل به. ففي باب »ال�سابق واللاحق 

والتداول والتناول«، يحدثنا »�أ�سامة بن منقذ« �أن ال�شاعر قد »ي�أخذ البيت.. 

�أولى به من قائله، لكن  �أو يحرره، فيكون  �أو يزيد في معناه  فينق�ص من لفظه 
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. وعلى الرغم من �أن ال�شاعر اللاحق قد يكون 
)12(

الأول �سابق والآخر لاحق«

ف�ضل  يحوز  ال�سابق  ف�إن  ومخترعه(،  )مبتعده  �صانعه  �أو  قائله  من  بالمعنى  �أولى 

، فهو الأول الذي ابتدع المعنى، وهو الذي يعود �إليه ف�ضل اختراعه، 
)13(

ال�سبق

�أو على حد عبارة »ابن ر�شيق القيرواني«: »المخترع معروف له ف�ضله، متروك 

. حتى ولو كان ذلك المعنى �شائعاً م�شتركاً، ف�إن الأ�صل فيه، 
)14(

له من درجته«

.
)15(

كما يقول »القا�ضي الجرجاني«: »لمن انفرد به و�أوّله للذي �سبق �إليه«

�أنه  �إلى »الت�ضمين« على  النقاد والبلاغيين قد نظر  بع�ضاً من ه�ؤلاء  �إن 

الكلام  �أثناء  في  الغير  »�إدراج  على  يطلق  �أن  �إما  و»الت�ضمين«  العيوب،  من 

بالذي  البيت  معنى  »يتعلق  �أن  �أو   ،
)16(

النظم« ترتيب  �أو  المعنى  ت�أكيد  لق�صد 

، وال�سبب في هذا يعود كما ذكر �صاحب كتاب 
)17(

قبله تعلقا لا ي�صح �إلا به«

بيته،  ال�شعر ما قام بنف�سه وكمل معناه في  �أن »خير  �إلى  »الم�صون في الأدب« 

. �أما 
)18(

وقامت �أجزاء ق�سمته ب�أنف�سها وا�ستغنى ببع�ضها لو �سكت عن بع�ض«

يعني  والق�صر  التقييد  . هذا 
)19(

القر�آن والحديث« »الاقتبا�س« »مق�صور على 

�أنه لا يتم الاقتبا�س �إلا من ن�ص �أعلى قيمة جمالية، و�أكثر ت�أثيراً، وهنا ي�ستخدم 

الاقتبا�س لي�س بو�صفه �أداة لتح�سين الن�ص المقتب�س )بك�سر الباء( وتجميله، ومن 

ثم لا ي�ؤثر الاقتبا�س على نقائه وتفرد �صنعته واكتفائه الذاتي، و�إنما يزيده ح�سناً 

وجلالًا. وقد تم تعريف الاقتبا�س ب�أنه: »�أن ي�ضم المتكلم �إلى كلامه كلمة �أو �آية 

فه »الرازي« في »نهاية الإيجاز«،  ؛ وعرَّ
)20(

من �آيات الكتاب العزيز خا�صة«

بقوله: »�أن تدرج كلمة من القر�آن �أو �آية منه في الكلام تزييناً لنظامه وت�ضخيماً 

التي  الن�صو�ص  بين  التمييز  �إلى عملية  ي�شير  ال�ضم والإدراج  . هذا 
)21(

ل��شأنه«

ال�شريف  والحديث  الكريم  القر�آن  ولكن  بنف�سه،  ن�ص  كل  اكتفاء  �إلى  تف�ضي 

يمنح الن�ص تعظيماً ل��شأنه وتزييناً لنظامه، ولذلك يجوز الاقتبا�س منهما وق�صره 

عليهما.

�أما ما يلفت الانتباه، على الرغم من كثرة الم�صطلحات الوا�صفة للعلاقات 
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بين الن�صو�ص، �أن النقاد والبلاغيين العرب لم يقدموا ت�أويلًا للن�ص كاملًا يعتمد 

على فكرة العلاقات، و�إنما وقفوا عند حدود البيت ال�شعري المفرد، �أو ال�شطر، 

�أو الجملة، �أو الكلمة المفردة. لقد كان بحثهم في فكرة العلاقات جزئياً، وما 

التالية  ال�صيغة  تكثر  ولذلك  المفرد،  ال�شاهد  هو  تفكيرهم  على  ي�سيطر  كان 

منه:  و�أف�ضل  ال�شاعر: ......،  ال�شاعر: ......، ومنه قول  قال  نقودهم:  في 

......، �إن ما ي�شغلهم هو فكرة البحث عن �سل�سلة ت�ضم �أن�ساب الن�صو�ص، 

و�إ�سناد كل ن�ص �إلى �صاحبه وتعيين انتمائه �إلى م�ؤلفه.

)4(

ولم تكن ق�ضية ال�سرقات الأدبية في مجملها �سوى الوجه الآخر لفكرة 

�إلى �صاحبه، وم�ؤلفه الذي يعود  التعيين، والبحث عن ن�سبة الن�ص  �أو  الإ�سناد 

�إليه فعل الخلق والإبداع لذلك الن�ص. وعلى الرغم من �أن فكرة ال�سرقات في 

الذي  النقدي  ال�صراع  للانتباه تحت وط�أة  لافتاً  بروزاً  برزت  قد  العربي  النقد 

فيما  ا�شتغالها،  يحكم  ما  ف�إن  المحدثين،  وال�شعراء  القدماء  ال�شعراء  دار حول 

في  القديم  لل�شعر  المعا�صرين  النقاد  �إن  والتعيين.  الإ�سناد  فكرة  هو  �أت�صور، 

دفاعهم عن ال�شاعر القديم/ المطبوع اتهموا ال�شاعر المحدث، الذي خرج على 

التقاليد الفنية للق�صيدة القديمة، بهذه التهمة التي ت�ؤكد على �أن ال�شاعر المحدث 

الهدف هو  الأ�شعار. لم يكن  المتقدمين من  و�إنما �سرق معاني  ي�أت بجديد.  لم 

ال�شاعر لم يجدد، و�إنما  �أن هذا  الهدف هو  التجديد وبحثه، و�إنما كان  معاينة 

�سرق وتكلف و�أ�سرف. لقد �آمن ال�شعراء المحدثين ب�أن »الحا�ضر الذي يعي�شونه 

لي�س الما�ضي بعلاقاته، �أو �أن�ساقه، �أو قيمه، كما �آمنوا �أنهم لا يمكن �أن ي�صوغوا 

هذا الحا�ضر المتغير، جمالياً، معتمدين على ال�سماع �أو التقليد. لقد كان الحل 

عندهم، مرتبطاً بالا�ستجابة �إلى �إدراكهم الخا�ص، حتى ولو تجاوز هذا الإدراك 

..
)22(

�أ�شكال الإدراك القديمة«

ماذا يفعل الناقد التقليدي، �إذن، حيال هذا ال�شعر، وهو لا ي�ؤمن بقوة 
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ال�شعراء  ه�ؤلاء  �صاغه  الذي  بالتغيير  ي�ؤمن  الما�ضي، ولا  واختلافه عن  الحا�ضر 

جمالياً؟، �إنه لن يفعل �شيئاً �سوى �أن يقوم بعملية فح�ص وا�ستق�صاء لهذا ال�شعر 

�أن  �إثبات  �إلى  والتق�صي  الفح�ص  عملية  من  ينتهي  و�سوف  المحدث،  الجديد 

ال�سابقين، بل و�أ�سرف  ي�أت بجديد، و�إنما �سرق معاني المتقدمين  ال�شعر لم  هذا 

وتكلف. وربما نفهم كثيراً لماذا �أجهد »الآمدي« نف�سه في تتبع وتعقب �سرقات 

الذي  التغيير  �إلى  ا�ستجابوا  الذين  نقاده  �أو  تمام،  �أبي  �أ�صحاب  لأن  تمام،  �أبي 

�أ�صاب ال�شعر العربي في ذلك الزمان، زعموا، كما يقول »الآمدي« �أن �أبا تمام 

هو »�أول �سابق، و�أنه �أ�صل في الابتداع والاختراع، فوجب �إخراج ما ا�ستعاره 

�سرقاته  بتتبع  كثيراً  الآمدي  يُعن  فلم  »البحتري«  و�أما   ،
)23(

النا�س« معاني  من 

ولا  البحتري،  باب  �أ�ستق�ص  »ولم  »الآمدي«:  يكتب  جميعاً،  وا�ستق�صائها 

�صرفت الاهتمام �إلى تتبعه، لأن �أ�صحاب البحتري ما ادعوا ما ادعاه �أ�صحاب 

.
)24(

�أبي تمام، بل ا�ستق�صيت ما �أخذه من �أبي تمام خا�صة«

في منت�صف القرن الرابع تقريباً، بد�أ الذوق النقدي يتقبل �شعر المحدثين، 

الن�صو�ص.  �أن�ساب  يتخل مطلقاً عن فكرة  لكنه لم  القدماء،  �شعر  يتقبل  مثلما 

وبد�أ ال�صراع النقدي بين القدماء والمحدثين يتخافت بظهور »المتنبي«، الذي 

القديم  بين  يجمع  �شاعر  فهاهو  معاً،  والنقد  للذوق  كبيرة  كان »م�صدر حيرة 

القدماء،  به  والحديث، يجيء بالجزالة والقوة والبيان على خير ما كان يجيء 

ويغو�ص على معاني الحياة الإن�سانية غو�صاً بعيداً، وي�ضمن �شعره فل�سفة حياة 

. ماذا يفعل النقاد �أمام تلك الحيرة، وهذه 
)25(

وثقافة تنتمي �إلى القرن الرابع«

الظاهرة ال�شعرية التي جمعت طرائق القدماء وطرائق المحدثين؟ لقد كان النقاد 

تكن  ولم  بينهما،  يوازنون  �أو  والمحدثين  القدماء  بين  ال�صراع  عن  يتحدثون 

الظاهرة  هذه  لمواجهة  كافية  بطريقة  تطورت  قد  ومقايي�سهم  النقدية  �أدواتهم 

ال�شعرية الجديدة ومحاولة ت�أويلها، و�سبر �أغوارها. 

المتنبي، كما يقول »�إح�سان عبا�س« �صدم الذوق النقدي مرتين: »مرة 
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ب�شخ�صه المتعالي المتعاظم، ومرة بجر�أته في ال�شعر: جر�أته التي تركب المبالغة 

حتى تم�س العقيدة الدينية، وتنتحل �آراء فل�سفية غريبة وت�ستخف ب�أ�صول اللياقة 

المالك  ت�صرف  باللغة  وتت�صرف  الن�ساء،  ورثاء  الممدوحين  والعرف في مخاطبة 

. هذه ال�صدمة هي ما دفعت النقاد �إلى الدخول في معركة جديدة 
)26(

الم�ستبد«

الجرجاني«  »القا�ضي  و�صفهم  وخ�صوم،  �أن�صار  فريقين:  وانق�سموا  حوله، 

بقوله:

»من مطنب في تقريظه، منقطع �إليه بجملته، منحط في هواه بل�سانه وقلبه، يتلقى 

مناقبه �إذا ذكرت بالتعظيم، وي�شيع محا�سنه �إذا حكيت بالتفخيم، ويعجب ويعيد ويكرر، 

ويميل على من عابه بالذراية والتق�صير، ويتناول من ينق�صه بالا�ستحقار والتجهيل، ف�إن 

خطئه،  ن�صرة  من  التزم  التمام  عن  ناق�ص  لفظ  على  نبه  �أو  النظام،  مختل  بيت  على  عثر 

وتح�سين زلـله ما يزيله من موقف المتعذر، ويتجاوز به مقام المنت�صر، وعائب يروم �إزالته 

عن رتبته، فلم ي�سلم له ف�ضله، ويحاول حطه عن منزلة بو�أه �إياه �أدبه فهو يجتهد في �إخفاء 

.
)29(

ف�ضائله، و�إظهار معايبه، وتتبع �سقطاته، و�إذاعة غفلاته«

الأن�صار  لكن  عظيم،  �شاعر  »المتنبي«  �أن  على  الفريقان  اتفق  لقد 

الإطناب  وكلمات  الإعجاب  بت�سجيل  النقدية  المعركة  تلك  في  اكتفوا  قد 

�أما الخ�صوم  �أدواتهم مهي�أة للدفاع عن �شعره كما ينبغي؛  والتعظيم، ولم تكن 

فقد توجهت همتهم �إلى �إزالته عن رتبته، و�إظهار العيوب، و�إ�شاعة ال�سقطات، 

ب�أنه »مرقعة م�صنوعة من  اتهام �شعره  �سلفاً، وهي  و�أدواتهم في ذلك معروفة 

. اجتهد الخ�صوم في تتبع �شعر »المتنبي« واتهامه بال�سرقة 
)28(

معاني الآخرين«

وال�سطو على �شعر الآخرين. �إن ف�ضل ال�شاعر في نظر ه�ؤلاء الخ�صوم يعود �إلى 

ما ابتدعه واخترعه من معان لا ت�شبه معاني الآخرين، و�إذا كان ال�شاعر كذلك، 

�أو �إذا كان المتنبي كذلك، ف�إنه معر�ض لخطر الهجوم عليه واتهامه بال�سرقة. 

ق�ضية ال�سرقات برزت في النقد العربي القديم في �إطار ال�صراع النقدي 
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التي  ال�ضارية  الخ�صومة  �إطار  وفي  والمحدثين،  القدماء  �شعر  حول  دار  الذي 

لم�شكلة  بحثه  في  هدارة«  م�صطفى  »محمد  لكن  المتنبي،  �شعر  حول  ن�شبت 

القديم،  الناقد  عند  �أثيرت  ال�سرقات  فكرة  �أن  يرى  العربي  النقد  ال�سرقات في 

�إليها  �أ�شرت  التي  ال�صراع وتلك الخ�صومة  قبل  الفكرة  النقاد هذه  تناول  فلقد 

�سلفاً، يكتب »هدارة«:

ا�صطلاح  �أنه  على  يدل  مما  مبكر،  وقت  منذ  النقاد  بين  �شائع  ال�سرقات  »لفظ 

متفق عليه فيما بينهم. فقد مر بنا كتاب ابن كنا�سة المتوفى 207هـ الذي �سماه »�سرقات 

الكميت ...«، ومحمد بن �سلام .. وهو من �أوائل النقاد الذين نعرفهم في نقدنا العربي، 

�أي�ضاً. ومن المدلولات الخا�صة بال�سرقات التي  ا�ستخدم في كتاب الطبقات لفظ ال�سرقة 

ا�ستخدمها ابن �سلام، و�أ�صبحت من الم�صطلحات المتفق عليها بين النقاد »الاجتلاب« 

كتابه  ال�سرقات في  لفظ  ا�ستخدم...  240هـ،  �سند  توفى  ال�سكيت،  وابن  و»الإغارة«. 

»�سرقات ال�شعراء وما اتفقوا عليه«. �أما الجاحظ، توفى �سنة 255هـ، فقد ا�ستخدم لفظ 

»الأخذ« يعني به ال�سرقة. بل ا�ستخدم لفظ ال�سرقة بن�صه في كتاب الحيوان. والزبير بن 

بكار بن عبدالله القر�شي، توفى �سنة 256هـ، ا�ستخدم... لفظ الإغارة في كتابه »�إغارة 

كثير على ال�شعراء«. �أما ابن قتيبة، توفى �سنة 276هــ، فهو – �إن كان لم ي�ستخدم لفظ 

ال�سرقات ب�صورة وا�ضحة – �إلا �أنه ا�ستخدم مدلولات خا�صة بها لا تظهر حيادة... �أو 

تحرجه من ا�ستخدام هذه الكلمة، لأنه ا�ستخدم ا�صطلاحاً ي�شير �إلى �أقبح �أنواع ال�سرقات 

.
)29(

وهو »ال�سلخ« كما ا�ستخدم �أي�ضاً لفظتي الاتباع والأخذ«

�إن فكرة ال�سرقات �أثيرت عند الناقد القديم، وهي ت�ستند من غير �شك �إلى 

فكرة البحث عن �أن�ساب الن�صو�ص وانتمائها �إلى م�ؤلفيها. و�إن كانت الفكرة 

قد برزت ب�شكل وا�ضح في معالجة النقاد لق�ضية القدماء والمحدثين والخ�صام 

النقدي حول المتنبي، ف�إنها لي�ست بعيدة عن الممار�سة النقدية، التي ترتكز على 

�إلى  العلة  ارتداد  �إلى �صاحبه  يرتد  الذي  الن�ص  الناقد ومفاهيمه عن  ت�صورات 

المعلول.
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)5(

لفكرة  ا�ستخدامهم  هو  القدماء  النقاد  عمل  في  الانتباه  يلفت  ما  �إن 

وعدم  بال�سرقة  واتهامه  منه،  والنيل  ال�شاعر  لتجريح  �أداة  بو�صفها  ال�سرقة، 

الابتكار، وي�صف »محمد مندور« ا�ستراتيجية العمل له�ؤلاء النقاد بقوله: 

�شبهاً  ت�شبهها  �أبيات  �إلى  يريدون تجريحه  الذي  ال�شاعر  �أبيات  يرددون  »راحوا 

قريباً �أو بعيداً في المعنى �أو اللفظ �أو فيهما معاً، بل افتنوا في ذلك، فردوا الكثير من ال�شعر 

ال�سابقين واللاحقين من خطباء وحكماء،  و�أقوال  القر�آن والحديث  نثرية من  �إلى جمل 

ثم  يدعونها،  م�ستترة  �سرقات  �إظهار  في  تمحلوا  حتى  ا�ستق�صاء  �أبعد  ذلك  وا�ستق�صوا 

.
)30(

يجهدون �أنف�سهم في التفنن للتدليل عليها«

للن�ص  قرائية  �أ�س�سوا لا�ستراتيجية  النقاد  �أن ه�ؤلاء  نت�صور  �أن  هل يمكن 

النقاد  فه�ؤلاء  ذلك،  نت�صور  �أن  يمكن  لا  ال�سرقات؟  ق�ضية  خلال  من  الأدبي 

هذه  والابتكار،  التجديد  وجه  في  وقفت  وعنيفة  قا�سية  �ضربات  وجهوا 

�إبداعه في محنة، وينبغي عليه �أن  ال�ضربات جعلت ال�شاعر المحدث يت�صور �أن 

عن  نف�سه  �إبعاد  في  يجتهد  �أن  �أو  النقاد،  �إر�ضاء  بمحاولة  المحنة  هذه  يتجاوز 

ال�شعر« عن  بال�سطو وال�سرقة. لقد عبر »ابن طباطبا« في كتابه »عيار  الاتهام 

 ،
)31(

�أزمة ال�شاعر المحدث، كما يت�صور »�إح�سان عبا�س« و»جابر ع�صفور«

هذه الأزمة و�صفها »ابن طباطبا« بقوله:

»والمحنة على �شعراء زماننا في �أ�شعارهم �أ�شد منها على من كان قبلهم؛ لأنهم قد 

�سبقوا �إلى كل معنى بديع، ولفظ قبيح، وحيلة لطيفة، وخلابة �ساحرة، ف�إن �أتوا بما يق�صر 

.
)32(

عن معاني �أولئك ولا يربي عليها لم يتلق بالقبول وكان كالمطروح المملول«

لقد �أقنع النقاد ال�شاعر ب�أنه لن ي�أتي بجديد، مادام هناك البحث الدائم 

والا�ستق�صاء الم�ستمر في فكرة �أن�ساب الن�صو�ص، مع ملاحظة �أن البحث الدائم 

ال�شاعر  على  للهجوم  الناقد  �سبيل  هو  الفكرة  تلك  في  الم�ستمر  والا�ستق�صاء 
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�إنه لا  الناقد الم�ستبد؟  �إذن، للانفلات من �سطوة  ال�شاعر،  واتهامه. ماذا يفعل 

�سبيل �أمامه لإر�ضاء الناقد �إلا بنوع من التحايل وبذل الجهد في مخاتلة هذا الناقد 

الذي يتعقب ن�سبة الن�ص و�إ�سناده، يكتب »ابن طباطبا«:

»و�إذا تناول ال�شاعر المعاني التي قد �سبق �إليها ف�أبرزها في �أح�سن من الك�سوة التي 

عليها، لم يعب، بل وجب له ف�ضل لطفه و�إح�سانه فيه... ويحتاج من �سلك هذه ال�سبيل �إلى 

�إلطاف الحيلة وتدقيق النظر في تناول المعاني وا�ستعارتها وتلبي�سها حتى تخفى على نقادها 

والب�صراء بها، وينفرد ب�شهرتها ك�أنه غير م�سبوق �إليها، في�ستعمل المعاني الم�أخوذة في غير 

�أو غزل ا�ستعمله في المديح،  الجن�س الذي تناولها منه، ف�إذا وجد معنىً لطيفاً في ت�شبيه 

و�إن وجده في المديح ا�ستعمله في و�صف الإن�سان، و�إن وجده في و�صف �إن�سان ا�ستعمله 

في و�صف بهيمة، ف�إن عك�س المعاني على اختلاف وجوهها غير متعذر على من �أح�سن 

عك�سها وا�ستمالها في الأبواب التي يحتاج �إليها فيها. و�إن وجد المعنى اللطيف في المنثور 

.
)33(

من الكلام، �أو في الخطب والر�سائل فتناوله وجعله �شعراً كان �أخفى و�أح�سن«

بنقل  الناقد  يخاتل  و�أن  يتحايل  �أن  المحدث  ال�شاعر  على  يجب  كان 

المعنى، ومحاولة �إقناعه بتفرد ن�صه وانكفائه على نف�سه. لكن هل يفلح ال�شاعر 

في مخاتلة الناقد الم�ستبد، الذي يعمد �إلى تتبع �أن�ساب الن�صو�ص، بنقل المعنى من 

الناقد يتمتع ب�صفات تمنع  �إن هذا  �أظن ذلك؛  �إلى دائرة مختلفة؟ لا  دائرة معينة 

ال�شاعر من مخاتله والتحايل عليه، �إنه ناقد ب�صير، وعالم جليل، لديه القدرة على 

ممار�سة فكرة ال�سرقة، وتعقب �أن�ساب الن�صو�ص، ورد كل م�صنوع �إلى �صانعه، 

ولديه القدرة على معرفة �إن كان ال�شاعر قد ابتدع معنًى جديداً مخترعاً �أم �أنه 

وقع في دائرة المحظور. هذا الناقد و�صفه »القا�ضي الجرجاني« بقوله: 

من  تعد  ول�ست  المبّرز...  والعالم  الب�صير،  الناقد  �إلا  به  ينه�ض  لا  الباب  »هذا 

جهابذة الكلام، ونقاد ال�شعر، حتى تميز بين �أ�صنافه و�أق�سامه، وتحيط علماً برتبه ومنازله، 

الملاحظة،  الإلمام من  الإغارة والاختلا�س، وتعرف  ال�سرق والغ�صب، وبين  فتف�صل بين 

وتفرق بين الم�شترك الذي لا يجوز ادعاء ال�سرق فيه، والمبتذل الذي لي�س �أحد �أولى به، 
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وبين المخت�ص الذي حاز المبتدئ فملكه، و�أحياه ال�سابق فاقتطعه، ف�صار المتعدي مختل�ساً 

ونقل،  �أخذ  فيه  يقال  �أن  يجوز  الذي  اللفظ  وتعرف  تابعاً،  محتذياً  له  والم�شارك  �سارقاً، 

.
)34(

والكلمة التي ي�صح �أن يقال فيها: هي لفلان دون فلان«

�أ�صناف  بين  يميز  �أن  ي�ستطيع  الذي  الخبير،  المتمر�س  الب�صير  الناقد  هذا 

الكلام ورتبه، والذي يعد من جهابذة الكلام ونقاد ال�شعر، لا تنفع معه الحيلة 

والمخاتلة بنقل المعنى، �إنه ي�ستطيع �أن يميز بين المبتدئ والمتعدي والمحتذي. �أما 

�إليه، وهذا لا يعد من جهابذة  الب�صير قد يخدعه ذلك، ولا يفطن  الناقد غير 

الكلام ونقاد ال�شعر، ومهما تكن براعة ال�شاعر في نقل المعنى لا يخفى على 

ذلك الناقد الب�صير، يقول »الجرجاني«:

»وحتى لا يغرك من البيتين المت�شابهين �أن يكون �أحدهما ن�سيباً، والآخر مديحاً، 

المختل�س،  المعنى  عَلِق  �إذا  الحاذق  ال�شاعر  ف�إن  افتخاراً،  وذاك  هجاء،  هذا  يكون  و�أن 

عدل به عن نوعه و�صنفه، وعن وزنه ونظمه، وعن رويه وقافيته، ف�إذا مر بالغبي الغفل 

وجدهما �أجنبيين متباعدين، و�إذا ت�أملهما الفطن الذكي عرف قرابة ما بينهما، والو�صلة 

التي تجمعهما، قال كثير:

�أري���������د لأن���������س����ى ذك�����ره�����ا ف���ك����أنم���ا

���س��ب��ي��ل ب����ك����ل  ل����ي����ل����ى  لي  تم����ث����ل 

وقال �أبو نوا�س:

مثاله ال��ق��ل��وب  في  ت�����ص��ور  م��ل��ك 

م��ك��ـ��ـ��ان م��ن��ه  ي��خ��ل  لم  ف���ك����أنم���ا 

والآخر  ن�سيباً  الأول  كان  و�إن  الآخر،  من  �أحدهما  �أن  في  عالم  ي�شك  فلم 

.
)35(

مديحاً«

�إن هذا الناقد الب�صير لا ي�ؤمن بالطبيعة التنا�صية للن�صو�ص، تلك الطبيعة 

التي تحيل الن�ص على ن�صو�ص �أخرى، و�إدراك تلك الطبيعة قد تدفع الناقد �إلى 
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ت�أويل الن�ص من خلال علاقته بغيره، �أو اكت�شاف عملية التحويل والامت�صا�ص 

الناقد القديم لا  �أو الكاتب في نظر  ال�شاعر  �إن  �أخرى،  �أو ن�صو�ص  �آخر  لن�ص 

يعيد ما كتب �سلفاً، وينبغي �أن ينف�صل ن�صه عما عداه، و�أن يكتفي بنف�سه، و�أن 

�إلى  بن�صه  الكاتب  �أو  ال�شاعر  تجاوز  و�إن  الأول.  ومبدعه  �صانعه  على  ينكفئ 

الناقد  الناقد ولا يقره. لكن  ف�إنه قد وقع فيما لا ير�ضي عنه  �أخرى،  ن�صو�ص 

الب�صير قد يعتذر عن ال�شاعر المحدث، مثلما فعل �سلفه ابن طباطبا من قبل، ب�أن 

المتقدمين قد ا�ستغرقوا المعاني و�سبقوا �إليها و�أتوا على معظمها، ولم يبق لل�شاعر 

المحدث �سوى بقايا ي�سيرة. و�إذا كان الأمر كذلك فهل يقر هذا الناقد الجليل 

الطبيعة التنا�صية للن�صو�ص؟ لا �أعتقد ذلك، �إن ما ي�ؤمن به هو �سل�سلة الن�سب، 

ورد كل م�صنوع �إلى �صانعه، والمحافظة على نقاء الن�ص، والابتعاد عن تلوث 

ذلك الن�ص بن�ص �أو ن�صو�ص �أخرى، يكتب »الجرجاني«:

»ومتى �أجهد �أحدنا نف�سه، و�أعمل فكره، و�أتعب خاطره وذهنه في تح�صيل معنى 

يظنه غريباً مبتدعاً، ونظم بيتا يح�سبه فرداً مخترعاً، ثم ت�صفح عنه الدواوين لم يخطئه �أن 

.
)36(

يجده بعينه، �أو يجد له مثالًا يغ�ض من ح�سنه«

ليبتدع معنًى  �أجهد نف�سه و�أجال فكره وخاطره  ال�شاعر قد  و�إذا كان 

غريباً وبيتاً فريداً مخترعاً، فلماذا يلج�أ الناقد �إلى التفتي�ش عنه في الدواوين؟ ففي 

ظل عملية التفتي�ش والبحث �سيجد الناقد حتماً ما ي�شبه هذا البيت، وما ي�سقطه 

عن تفرده، وفي تلك الحالة لا يملك الناقد الب�صير �سوى �أن يقول: »قال فلان 

. �إنه الهو�س بفكرة �أن�ساب الن�صو�ص 
)37(

كذا وقد �سبقه �إليه فلان فقال كذا«

والبحث عن الأ�صل.

)6(

�أنها  على  العربي  النقد  ال�سرقات في  فكرة  �إلى  ننظر  �أن  علينا  ينبغي  لا 

نقاء  عن  تبحث  �إنها  تماماً،  مغايرة  فكرة  فهي  التنا�ص،  لا�ستراتيجية  تج�سيد 

�صانعه،  �أو  م�ؤلفه  �إلى  وارتداده  نف�سه،  على  وانغلاقه  الن�ص،  وتفرد  الأ�صل، 
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الن�سب،  �أو  والأبوة  والتفرد،  والانغلاق،  الأ�صل،  ذلك  كل  يدمر  والتنا�ص 

والانفجار.  والتبعثر  والت�شتت  الاختلاف  قيم  على  ذاته  الوقت  ويحر�ص في 

للن�ص، وتفرق  المتنا�صة  بالطبيعة  ي�ؤمن  �سلفاً، لا  �أ�شرت  القديم، كما  الناقد  �إن 

دم الن�ص بين الن�صو�ص؛ ولا ي�ؤمن، �أي�ضاً، ب�أن ال�شاعر �أو الكاتب حين يمار�س 

يكتبه  ما  �إن  للغة والثقافة.  الهائل  المعجم  �سيعيد كتابة  الكتابة فهو حتماً  فعل 

كما   
)38(

القديمة« الا�ست�شهادات  من  جديد  »ن�سيج  هو  ال�شاعر  �أو  الكاتب 

 كما تطرح »كر�ستيفا«. 
)39(

يطرح »بارت« �أو هو »ف�سيف�ساء من الاقتبا�سات«

�إن عدم �إيمان الناقد القديم بالطبيعة المتنا�صة للن�صو�ص دفعه �إلى الاعتقاد ب�أن داء 

ال�سرقة والأخذ والا�ستفادة داء قديم، ولم ي�سلم منه �أحد من ال�شعراء والكتاب، 

يقول »الجاحظ«:

»لا يعلم في الأر�ض �شاعر تقدم في ت�شبيه م�صيب تام، وفي معنى غريب عجيب، 

�أو في معنى �شريف كريم، �أو في بديع مخترع، �إلا وكل ما جاء من ال�شعراء بعده �أو معه، 

�إن هو لم يعد على لفظه، في�سرق بع�ضه �أو يدعيه ب�أ�سره، ف�إنه لا يدعي �أن ي�ستعين بالمعنى 

�ألفاظهم و�أعاري�ض  ال�شعراء، فتختلف  تتنازعه  الذي  فيه؛ كالمعنى  نف�سه �شريكاً  ويجعل 

�أنه  يجحد  �أن  لعله  �أو  �صاحبه،  من  المعنى  بذلك  �أحقَّ  منهم  �أحد  يكون  ولا  �أ�شعارهم، 

باب  على  خطر  كما  �سماع  غير  من  بالي  على  خطر  �إنه  وقال:  قط،  المعنى  بذلك  �سمع 

 .
)40(

الأول«

ولي�س بعيداً عن ذلك ما يطرحه »القا�ضي الجرجاني«:

ي�ستعين  ال�شاعر  ومازال  عتيق،  وعيب  قديم،  داء   – الله  �أيدك   – »وال�سرق 

لم  الغمو�ض  في  قليلًا  ذلك  تجاوز  و�إن  كالتوارد...،  ظاهراً  �أكثره  وكان  الآخر؛  بخاطر 

بالنقل والقلب؛ وتغيير  �إخفائه  �إلى  المحدثون  ت�سبب  ثم  الألفاظ،  فيه غير اختلاف  يكن 

المنهاج والترتيب، وتكلفوا جبر ما فيه من النقي�صة بالزيادة والت�أكيد والتعري�ض في حال، 

.
)41(

والت�صريح في �أخرى، والاحتجاج والتعليل«

وقريب منه ما كتبه »ابن ر�شيق القيرواني«:
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»وهذا باب مت�سع جداً، لا يقدر �أحد من ال�شعراء �أن يدعي ال�سلامة منه، وفيه 

بال�صناعة، و�أخر فا�ضحة لا تخفى على الجاهل  الب�صير الحاذق  �إلا على  �أ�شياء غام�ضة، 

.
)42(

المغفل«

لم يحاول الناقد القديم معالجة الداء ب�إقرار الطبيعة التنا�صية للن�صو�ص، 

و�إنما قام بعملية تحري�ض ال�شاعر على الا�ستفادة من فكرة المعنى الم�شترك الذي 

تتنازعه ال�شعراء، فلا يمكن �أن يكون المعنى ملكاً ل�صاحبه الذي �أبدعه واخترعه. 

وهكذا يحر�ص الناقد على فكرة نقاء الن�ص وانت�سابه �إلى م�ؤلفه. ومن ثم لا تعد 

الا�ستفادة من المعنى الم�شترك عيباً، فهي �سرقة ممدوحة، �أو محمودة، �أو كما قال 

المعايب،  تعد مع  المجيء لم  ال�سرقة هذا  »القا�ضي الجرجاني«: »ومتى جاءت 

عبر  الذي  ال�شاعر،  من  الناقد  يقبل  وربما   .
)43(

المثالب« جملة  في  تح�ص  ولم 

ببع�ض اللفظ عن المعنى الذي �سبقه �إليه �شاعر �آخر مبتكر، زعمه �أو ادعاه ب�أنه 

لم ي�سمع به من قبل، و�أنه خطر على باله كما خطر على بال الأول. وتج�سد 

فكرة »المواردة« هذا الت�صور من حيث �إنها ت�شير �إلى »�أن يقول ال�شاعر بيتاً، 

. وقد �سئل �أبو عمرو بن العلاء عن �أن 
)44(

فيقوله �شاعر �آخر من غير �أن ي�سمعه«

ال�شاعرين يتفقان في المعنى، ويتواردان في اللفظ، ولم يلق منهما �صاحبه، ولم 

.
)45(

ي�سمع ب�شعره، فقال: »تلك عقول رجال توافت على �أل�سنتها«

للأخذ والا�ستفادة،  ال�شاعر  قبل  من  تبريراً  قد تكون فكرة »المواردة« 

�إلى �صاحبه  الن�صين  ين�سب كلا  �سوف  لأنه  التبرير،  بهذا  غالباً،  يقنع،  والناقد 

توارد  على  الحالة  تلك  في  معتمداً  وال�سرقة،  ال�سطو  فكرة  �إلى  اللجوء  دون 

قليلًا، مثلما ت�شكك  الرجال. لكن »ابن ر�شيق« ت�شكك  الخواطر بين عقول 

»الجاحظ«، في ن�صه ال�سابق كثيراً، في فكرة الموارد، وو�صفها بطريقة غام�ضة 

ب�أنها نوع من ال�سرقة، و�ضرب مثلًا ببيت »امرئ القي�س«:

مطيهم ع��ل��يّ  �صحبي  ب��ه��ا  وق��وف��اً 

وتجمل �أ���س��ى  ت��ه��ل��ك  لا  ي��ق��ول��ون 
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وبيت »طرفة«:

مطيهم ع��ل��يّ  �صحبي  ب��ه��ا  وق��وف��اً 

وتجلد �أ����س���ى  ت��ه��ل��ك  لا  ي��ق��ول��ون 

يكتب »ابن ر�شيق«:

هذا  �أظن  ولا  وطرفة،  القي�س  امرئ  بيت  في  قوم  ادعاها  فقد  المواردة  »و�أما 

القي�س  امر�ؤ  الع�شرين، وكان  �شاب حول  هند  بن  زمان عمرو  لأن طرفة في  ي�صح؛  مما 

هذا  يكون  فكيف  ال�شم�س،  من  �أ�شهر  و�شعره  وا�سمه  كهلًا،  الأكبر  المنذر  زمان  في 

.
)46(

مواردة«

البيتين  وبين  المواردة عموماً،  بفكرة  �أقر  �أن  مالبث  ر�شيق«  »ابن  لكن 

ال�سابقين خ�صو�صاً، م�ستنداً على ما روي عن طرفة من �أنه ا�ستحلف فحلف، 

يقول »ابن ر�شيق«:

»�إلا �أنهم ذكروا �أن طرفة لم يثبت له البيت، حتى ا�ستحلف فحلف، و�إذا �صح 

هذا كان مواردة، و�إن لم يكونا في ع�صر... و�سئل �أبو الطيب عن مثل ذلك، فقال: ال�شعر 

.
)47(

جادة، وربما وقع الحافر على مو�ضع الحافر«

الناقد القديم ي�شعر بحالة  ف�إن  ومهما يكن الأمر حول فكرة المواردة، 

من الارتياح حيالها، لأنها �سوف تزيل عنه م�شقة البحث عن ن�سبة الن�ص �إلى 

�صاحبه، وعن اتهام ال�شاعر بال�سرقة.

)7(

�أن  يمكن  لا  الأدبية  ال�سرقات  ق�ضية  �أن  على  الت�أكيد  �إلى  بحاجة  ل�ست 

تكون عينها هي فكرة التنا�ص، لأن ثمة خلافا جذريا بينهما. �إن فكرة التنا�ص 

هادفاً  �أخرى،  بن�صو�ص  علاقته  في  كلية  الن�ص  يعاين  ت�أويلي  بم�سعى  ترتبط 
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الن�ص  في  �أدمجت  �أخرى  لن�صو�ص  والت�شرب  والامت�صا�ص  التحويل  �إبراز  �إلى 

ودخلت �ضمن ن�سقه الخا�ص به. �أما فكرة ال�سرقات في النقد العربي، فلم تكن 

تعنى في قليل �أو كثير بفكرة الت�أويل، وكانت عنايتها من�صبة على البحث عن 

الأ�صل الابتكاري، �أو النموذج المخترع الذي ينتمي �إلى من ابتدعه �أو اخترعه. 

. ف�إنها ت�ؤكد 
)48(

و�إذا ت�أملنا �أنواع ال�سرقات المختلفة التي ر�صدها الناقد القديم

بمثابة  هو  ال�شاعر  به  يعجب  ال�شعر  من  بيت  هناك  البحث:  من  المنحى  ذلك 

الأ�صل المبتكر �أو المعنى القريب المبتدع، ف�إذا �صرفه ال�شاعر �إلى نف�سه وقع في 

دائرة »الا�صطراف«، و�إذا �صرفه �إليه من جهة المثل فهو اختلاب وا�ستلحاق؛ 

و�إن ادعاه جملة فهو انتحال، �أما �إن كان لا يقول �شعراً فهو مدع؛ و�إن كان 

ذلك البيت �أو ال�شعر ل�شاعر �أخُذ منه غلبة فتلك الإغارة والغ�صب؛ ف�إن �أخذه 

البيت فذلك هو  فيما دون  ال�سرقة  ف�إن كانت  المرافدة والا�سترفاد؛  فتلك  هبة 

الاهتدام �أو الن�سخ؛ ف�إن ت�ساوى المعنيان دون اللفظ وخفي الأخذ فذلك النظر 

والملاحظة، وكذلك �إن ت�ضادا ودل �أحدهما على الآخر؛ ف�إن �أخذ بنية الكلام 

فقط فتلك الموازنة؛ ف�إن جعل مكان كل لفظة �ضدها فذلك هو العك�س؛ ف�إن 

من  البيت  �ألف  ف�إن  المواردة؛  فتلك  الآخر  بقول  ي�سمع  لم  ال�شاعر  �أن  �صح 

�أبيات قد ركب بع�ضها من بع�ض، فذلك هو الالتقاط والتلفيق �أو الاجتذاب 

والتركيب، وي�ضاف �إلى ذلك ك�شف المعنى و�سوء الاتباع، وتق�صير الآخذ عن 

الم�أخوذ منه.

�إلى  �أو  �إلى �صانعه،  ترد كل م�صنوع  �أن  برمتها تجتهد في  الأنواع  هذه 

نموذجه المنفرد و�أ�صله المبتكر، ومهمة الناقد لي�ست ت�أويلية �أو تف�سيرية تحاول 

�أن ت�شرح التبدد والاختلاف في الن�ص، و�إنما هي مهمة تت�صل بالبحث عن ذلك 

البيت اللاحق بالبيت  الأ�صل، ومن خلال عملية البحث يتم تو�صيف علاقة 

اللاحق وال�سابق  البيت  �أن تو�صيف علاقة  �إلى  ال�سابق. لكن لابد من الانتباه 
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ب�أنه لم يبدع جديداً، وذريعته  ال�شاعر واتهامه  الناقد للهجوم على  هي ذريعة 

�أي�ضاً للتبرير والتعاطف مع ال�شاعر الذي �أخذ وا�ستفاد من ن�ص �سابق عليه. و�إذا 

ت�أملنا ما طرحه »الآمدي« حول �سرقات المعاني بقوله: �إن

ال�شاعر،  م�ساوئ  كبير  من  المعاني  �سرقات  يرون  يكونوا  لم  بال�شعر  العلم  »�أهل 

 .
)49(

وخا�صة المت�أخرين �إذا كان هذا باباً، ما تعرى منه متقدم �أو مت�أخر«

و�أنه  للن�صو�ص،  التنا�صية  الطبيعة  �أدرك  قد  �أن »الآمدي«  يعني  ف�إنه لا 

ذلك  نفهم  �أن  ينبغي  �إنه  ال�سرقة.  مفهوم  خلال  من  التنا�ص  لفكرة  ر�ؤية  قدم 

بال�سطو وال�سرقة.  اتهامه  �إطار تعاطف »الآمدي« مع »البحتري«، وعدم  في 

�سرقات  بتتبع  كثيراً  وعناها  نف�سه  �أجهد  قد  »الآمدي«  ب�أن  �سلفاً  �أ�شرت  وقد 

»�أبي تمام«، وهذا ما لم يفعله مع »البحتري«. �صحيح �أن »الآمدي« وقف عند 

�سرقات »البحتري« من »�أبي تمام« خا�صة، لكن الموازنة العادلة كانت تقت�ضي 

�أن يقف عند �سرقات »البحتري« من ال�شعراء، مثلما فعل مع »�أبي تمام«. لابد 

لنا �أن نقر�أ الن�ص ال�سابق بو�صفه تبريراً ودفاعاً عن �صاحبه »البحتري«، ويعلق 

»�إح�سان عبا�س« على ن�ص »الآمدي« ال�سابق، بقوله:

»ترى من هم ه�ؤلاء العلماء الذين يعتمد الآمدي حكمهم في هذا المجال، ونحن 

قد ر�أينا �أن الك�شف عن ال�سرقة قد �أ�صبح في القرن الثالث غاية كبيرة من غايات النقد، 

و�أنه ظل كذلك فيما تلا من ع�صور، �أتراه يعتذر بهذا عن �صاحبه البحتري، لأنه لا يريد 

.
)50(

�أن يعُني نف�سه با�ستق�صاء �سرقاته؟«

فمثلما كانت فكرة ال�سرقة ذريعة للهجوم من قبل الناقد على ال�شاعر، 

ف�إنها �أي�ضاً ذريعة للتبرير والتعاطف، فال�شاعر لم ي�سرق �إذا ا�ستقطب في ن�صه ما 

�شاع على الأل�سن، و�أ�صبح كالمثل ال�سائر بين النا�س، »و�إنما ال�سرق يكون في 

؛ هذا يعني نقاء ن�ص ال�شاعر، الذي 
)51(

البديع الذي لي�س للنا�س فيه ا�شتراك«

يدافع عنه »الآمدي« ويبرر له، واكتفاءه بنف�سه، وانت�سابه �إليه.
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)8(

�صانعه،  �إلى  المرتد  الن�ص  لفكرة  القدماء  العرب  النقاد  �أخل�ص  لقد 

عداه،  عما  بنف�سه  والمكتفي  وحيدة،  ودلالة  ثابت،  معنى  على  والمنطوي 

و�أ�شكالها  الن�صو�ص  بين  للعلاقات  و�صفهم  �أن  نت�صور  �أن  يمكن  لا  ولذلك 

المتنوعة هي عينها فكرة التنا�ص التي برزت في �ستينيات القرن الع�شرين، والتي 

نتجت عن التحول، الذي �أ�صاب النظرية النقدية والأدبية، من البنيوية �إلى ما 

بعدها. لقد كان التنا�ص هو رد الفعل الم�ضاد للمفاهيم التقليدية المرتبطة بنقد 

الم�صادر والت�أثيرات، وللمفاهيم البنيوية التي �أغلقت الن�ص على بنية ذات مركز 

ثابت، ومن ثم على ن�ص مكثف بنف�سه منقطع عن غيره. ولابد من ملاحظة �أن 

التنا�ص �إن كان يفتح الن�ص على ن�صو�ص �أخرى مقارباً �إياه �ضمن ن�ص المجتمع 

تعاين  الن�صو�ص.�إن  الأبوة و�أن�ساب  الوقت ذاته فكرة  ف�إنه دمر في  والتاريخ، 

الن�سب، ومن  و�سلطة  الأبوة  �أن تحرره من خرافة  يعني  �إنتاجية  بو�صفه  الن�ص 

�أخرى في  �شبكات  �إلى  تمتد  التي  العلاقات  من  �شبكة  بو�صفه  ت�أويله  ثم يمكن 

عملية لا يحدها ال�سابق واللاحق، �أو �أف�ضلية ال�سابق على الم�سبوق، و�إنما ت�شير 

�إلى انزياح مركز الن�ص وت�شظيه وتبعثره، بعبارة �أخرى: �إن الن�ص قد تفرق دمه 

بين الن�صو�ص.

قدموا  وبلاغيين  نقاد  من  العرب  القدماء  �أن  �أعتقد،  فيما  عيباً،  لي�س 

فلقد  والن�سب،  الأبوة  فكرة  �إلى  تخ�ضع  الن�صو�ص  بين  العلاقات  عن  �أفكاراً 

لا  دقيقاً،  نقدياً  جهداً  و�أنتجوا  الن�ص،  عن  لت�صوراتهم  النقاد  ه�ؤلاء  �أخل�ص 

يجر�ؤ �أحد على �إنكاره �أو الت�شكيك في قيمته المعرفية والتاريخية على ال�سواء. 

كان لابد لنا �أن نعي تماماً �أنهم �أنتجوا ما �أنتجوه �ضمن �شروط تاريخية ومعرفة 

بين  العلاقات  حول  القدماء  �أنتجه  ما  نت�أول  �أن  هو  الفادح  العيب  �إن  معينة. 

الن�صو�ص، ونعتقد �أنهم طرحوا �إمكانية التنا�ص قبل �أن تطرحها الثقافة الغربية. 

�إذن، من الاعتراف بالتحولات المعرفية التي تحدث في الفكر الإن�ساني  لابد، 
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ولو كان هذا  الخ�صو�ص، حتى  النقدي على وجه  والفكر  العموم  على وجه 

الاعتراف يعطل لدينا رغبة جامحة للاحتفاء بتراثنا. �إن ما �أنتجه القدماء ي�ستحق 

التقدير، لي�س لأنه ي�شبه �شبهاً كبيراً ما طرحته الثقافة المعا�صرة من �أفكار ور�ؤى 

�أن  �أما  المعرفية؛  التحولات  عملية  تاريخياً في  دوراً  �أدى  لأنه  ولكن  جديدة، 

نقتب�س مقولة للجاحظ �أو الآمدي �أو عبدالقاهر الجرجاني، �أو غيره من نقادنا 

القدماء ونحاول ت�أويلها و�إنطاقها بفكرة التنا�ص، فهذا لا ما لا يقبله عقل ولا 

يع�ض�ضه منطق.

النقدية  الممار�سات  ملامح  تكمن  عقلي  الكلام وفي  هذا  �أكتب  وربما 

العربية المعا�صرة التي ا�ستجابت لإغراء الم�شابهة، واندفعت للكتابة عن التنا�ص، 

على  �إنجازه  ت�ستطع  لم  ما  تنجز  لكي  بها،  القدماء  ن�صو�ص  وم�ستنطقة  مت�أولة 

�سبيل الابتكار الخلاق والابتداع غير الم�سبوق. ينبغي علينا الت�سليم ب�أن المعرفة 

التي �أنتجها القدماء لي�ست قادرة على الإجابة عن الم�شكلات المعرفية الراهنة، 

الدور  القدماء مار�سوا  �إن  �إفادتنا في تحقيق ك�شف معرفي جديد.  �أو حتى في 

المعرفية  وال�شروط  الت�صورات  حدود  في  واقتدار  بجدارة  والمعرفة  التاريخي 

مغايرة  بطرق  المعرفة  نقارب  �أن  علينا  ينبغي  �إنه  بهم،  الخا�صة  والتاريخية 

لطرقهم، لأننا ن�شتغل �أي�ضاً في ظل �شروط معرفية وتاريخية مغايرة، وت�صورات 

يطرح  كما  �إنتاجها،  القديمة وطرق  المعرفة  �أ�شكال  بقاءنا في  �إن  تماماً.  مختلفة 

يعني،  لا  البقاء  هذا  فمثل  ذاتها.  المعرفة  من حا�ضر  »�أدوني�س«، هو »خروج 

بالأحرى،  هي،  و�إنما  ب�أ�صالتنا...  والتم�سك  تراثنا  على  المحافظة  بال�ضرورة، 

الم�ستقبل،  تجاه  والتجاوز  الحركة  على  والمجتمع  الإن�سان  في  الدائمة  الطاقة 

 .
)52(

اتجاه عالم يتمثل الما�ضي ويمتلكه معرفياً، فيما ي�ست�شرف م�ستقبلًا �أف�ضل«

�إنني �أ�ستطيع �أن �أقرر مطمئناً، �أن النقد العربي القديم لم يطرح �إمكانية التنا�ص، 

وكان بحثه في علاقات الن�صو�ص بع�ضها ببع�ض يخ�ضع لمفهوم الن�ص في الثقافة 

القديمة.
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الهوام�ش

)1(    راجع مادة »ن�ص« في المعاجم الآتية:

- ابن منظور، �أبو الف�ضل جمال الدين محمد بن مكرم )1956-1955(.

- الزبيدي، ال�سيد محمد مرت�ضى الح�سيني )1979(.

- الزمخ�شري، جارالله �أبو القا�سم محمود بن عمر )1965(.

- الفيروزابادي، مجد الدين محمد بن يعقوب ال�شيرازي )1979(.

)2(   مفتاح، محمد )1999(، �ص 18.

)3(   الغزالي، �أبو حامد محمد بن محمد )1970(، �ص 384، 385.

)4(   الجرجاني، علي بن محمد ال�سيد ال�شريف )1991(، مادة »ن�ص«.

)5(   الكفوي، �أبو البقاء �أيوب بن مو�سى الح�سيني )1976(، مادة »ن�ص«.

)6(   ال�شافعي، الإمام محمد بن �إدري�س )بدون تاريخ(، �ص 14.

)7(   الكفوي، �أبو البقاء �أيوب بن مو�سى الح�سيني )1975(، مادة »تف�سير«.

)8(   ابن ر�شد، القا�ضي �أبو الوليد محمد )1959(، �ص 14.

)9(   ع�صفور، جابر )1997(، �ص 77.

)10( ال�سابق، �ص 189.

)11( التوحيدي، �أبو حيان )1929(، �ص 154.

)12( ابن منقذ، �أ�سامة )1960(، �ص 222.

)13( راجع الباب الذي عقده �أ�سامة بن منقذ تحت عنوان: »ف�صل ال�سابق على الم�سبوق«، الم�صدر 

ال�سابق، �ص 202 وما بعدها.

)14( ابن ر�شيق، �أبو علي الح�سن القيرواني الأزدي )1964(، �ص 290.

)15( الجرجاني، القا�ضي علي بن عبدالعزيز )1966(، �ص 184.

)16( الكفوي، �أبو البقاء �أيوب بن مو�سى الح�سيني )1975(، مادة »ت�ضمين«.

)17( الجرجاني، علي بن محمد ال�سيد ال�شريف )1991(، مادة »ت�ضمين«. 

)18( الع�سكري، �أبو محمد الح�سن بن عبد الله )1960(، �ص 9. 

)19( الكفوي، �أبو البقاء �أيوب بن مو�سى الح�سيني )1974(، مادة الاقتبا�س.

)20( ال�سابق، والمادة نف�سها.
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)21( نقلًا عن مطلوب، �أحمد )1983(، �ص 271.

)22( ع�صفور، جابر )1991(، �ص 113.

)23( الآمدي، �أبو القا�سم الح�سن بن ب�شر )1961(، �ص 391.

)24( ال�سابق، �ص 391، 392.

)25( عبا�س، �إح�سان )1971(، �ص 252.

)26( ال�سابق، �ص 252.

)27( الجرجاني، القا�ضي علي بن عبدالعزيز )1966(، �ص 3.

)28( عبا�س، �إح�سان، )1971(، �ص 253.

)29( هدارة، محمد م�صطفى )1975(، �ص 89، 90.

)30( مندور، محمد )1972(، �ص 359.

)31( راجع: عبا�س، �إح�سان )1971(، �ص 138، 139، وع�صفور، جابر )1978(، �ص 35.

)32( ابن طباطبا العلوي، محمد �أحمد )1980(، �ص 22.

)33( ال�سابق، �ص 91: 93.

)34( الجرجاني، القا�ضي علي بن عبدالعزيز )1966(، �ص 183.

)35( ال�سابق، �ص 204، 205.

)36( ال�سابق، �ص 215.

)37( ال�سابق، وال�صفحة نف�سها.

(38) Barthes, Roland (1981), p. 39

(39) Kristeva, Julia (1986), p. 37. 

)40( الجاحظ، �أبو عثمان عمرو بن بحر )1969(، �ص 311.

)41( الجرجاني، القا�ضي علي بن عبد العزيز )1966(، �ص 214.

)42( ابن ر�شيق، �أبو علي الح�سن القيرواني الأزدي )1964(، �ص 280.

)43( الجرجاني، القا�ضي علي بن عبدالعزيز )1966(، �ص 188.

)44( ابن منقذ، �أ�سامة )1960(، �ص 217.

القيرواني  الح�سن  علي  �أبو  ر�شيق،  ابن  �أي�ضاً:  وراجع  370؛  )1989(، �ص  �أحمد  مطلوب،   )45(

الأزدي )1964(، �ص 289.

)46( ابن ر�شيق، �أبو علي الح�سن القيرواني الأزدي )1964(، �ص 289.

)47( ال�سابق، وال�صفحة نف�سها.
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)48( اعتمدنا في تف�صيل �أنواع ال�سرقات على الم�صدر ال�سابق، �ص 281، 282.

)49( الآمدي، �أبو القا�سم الح�سن بن ب�شر )1961(، �ص291.

)50( عبا�س، �إح�سان )1971(، �ص177.

)51( الآمدي، �أبو القا�سم الح�سن بن ب�شر )1961(، �ص 52، وانظر �أي�ضاً �صـ 326.

)52( �أدوني�س، علي �أحمد �سعيد )1985(، �صـ 98، 99.

ببليوجرافيا

�أولًا: الببليوجرافيا العربية:

- الآمدي، �أبو القا�سم الح�سن بن ب�شر )1961(. الموازنة بين �شعر �أبي تمام والبحتري، تحقيق: ال�سيد 

�أحمد �صقر، الجزء الأول )القاهرة: دار المعارف(.

- �أدوني�س، علي �أحمد �سعيد )1985(. ال�شعرية العربية، الطبعة الأولى )بيروت: دار الآداب(.

)القاهرة،  الأولى  الطبعة  ال�سندوبي،  المقاب�سات، تحقيق: ح�سن  �أبو حيان )1929(.  التوحيدي،   -

م�صر: المكتبة التجارية الكبرى(.

- الجاحظ، �أبو عثمان عمرو بن بحر )1969(. كتاب الحيوان، تحقيق و�شرح: عبد ال�سلام هارون، 

الجزء الثالث، الطبعة الثالثة )بيروت: دار الكتاب العربي(.

- الجرجاني، علي بن محمد ال�سيد ال�شريف )1991(. كتاب التعريفات: معجم فل�سفي، ومنطقي، 

و�صوفي، وفقهي، ولغوي، ونحوي، تحقيق: عبدالمنعم الحفني )القاهرة: دار الر�شاد(.

- الجرجاني، القا�ضي على بن عبد العزيز )1966(. الو�ساطة بين المتنبي وخ�صومه، تحقيق و�شرح: 

محمد �أبو الف�ضل �إبراهيم، وعلي محمد البجاوي )بيروت: دار القلم(.

- ابن ر�شد، القا�ضي �أبو الوليد محمد )1959(. كتاب ف�صل المقال وتقرير ما بين ال�شريعة والحكمة 

من الات�صال، تحقيق: جورج ف�ضلو الحوراني )ليدن: مطبعة بريل(.

�أبو على الح�سن القيرواني الأزدي )1964(. العمدة في محا�سن ال�شعر و�آدابه ونقده،  - ابن ر�شيق، 

تحقيق: محمد محيي الدين عبد الحميد، الجزء الثاني، الطبعة الثالثة )القاهرة، م�صر: المكتبة التجارية 

الكبرى(.

18، تحقيق: عبدالكريم  الجزء  العرو�س،  تاج   .)1979( الح�سيني  مرت�ضى  ال�سيد محمد  الزبيدي،   -

التراث  �سل�سلة  الكويت،  مطبعة حكومة  )الكويت:  فرج  �أحمد  عبدال�ستار  راجعه:  الغرباوي، 

العربي ت�صدرها وزارة الإعلام(.
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�صادر  دار  )بيروت:  البلاغة  �أ�سا�س   .)1965( عمر  بن  محمود  القا�سم  �أبو  الله  جار  الزمخ�شري،   -

للطباعة والن�شر، ودار بيروت للطباعة والن�شر(.

�شاكر  محمد  �أحمد  و�شرح:  تحقيق  الر�سالة،  تاريخ(.  )بدون  �إدري�س  بن  محمد  الإمام  ال�شافعي،   -

)بيروت: المكتبة العلمية(.

�سلام  زغلول  محمد  وتحقيق:  درا�سة  ال�شعر،  عيار   .)1980( �أحمد  محمد  العلوي،  طباطبا  ابن   -

)الإ�سكندرية، م�صر: من��شأة المعارف(.

- عبا�س، �إح�سان )1971(. تاريخ النقد الأدبي عند العرب: نقد ال�شعر من القرن الثاني حتى القرن 

الثامن الهجري، الطبعة الأولى )بيروت: دار الأمانة وم�ؤ�س�سة الر�سالة(.

- الع�سكري، �أبو �أحمد الح�سن بن عبد الله )1960(. الم�صون في الأدب، تحقيق: عبد ال�سلام هارون 

)الكويت: �سل�سلة التراث العربي ت�صدرها دائرة المطبوعات والن�شر(.

- ع�صفور، جابر )1978(. مفهوم ال�شعر: درا�سة في التراث النقدي )القاهرة: دار الثقافة للطباعة 

والن�شر(.

- ---------- )1991(. قراءة التراث النقدي، الطبعة الأولى )دم�شق: دار كنعان للدرا�سات 

والن�شر(.

- ---------- )1997(. �آفاق الع�صر )القاهرة: الهيئة الم�صرية العامة للكتاب، م�شروع مكتبة 

الأ�سرة(.

�أبو حامد محمد بن محمد )1970(. الم�ست�صفى من علم  الأ�صول، الجزء الأول )بغداد:  - الغزالي، 

مكتبة المثنى(.

- الفيروزابادي، مجد الدين محمد بن يعقوب ال�شيرازي )1979(. القامو�س المحيط )القاهرة: الهيئة 

الم�صرية العامة للكتاب(.

- الكفوي، �أبو البقاء �أيوب بن مو�سى الح�سيني )1974(. الكليات: معجم في الم�صطلحات والفروق 

دروي�ش  عدنان  فهار�سه:  وو�ضع  للطبع  و�أعده  خطية  ن�سخة  على  قابله  الأول،  الق�سم  اللغوية، 

ومحمد الم�صري )دم�شق: من�شورات وزارة الثقافة والإر�شاد القومي(.

الثاني،  الق�سم  اللغوية  والفروق  الم�صطلحات  في  معجم  الكليات:   .)1975(  ---------  -

قابله على ن�سخة خطية و�أعده للطبع وو�ضع فهار�سه: عدنان دروي�ش ومحمد الم�صري )دم�شق: 

من�شورات وزارة الثقافة والإر�شاد القومي(.

الرابع،  الق�سم  اللغوية،  الم�صطلحات والفروق  الكليات: معجم في   .)1976( --------- -

قابله على ن�سخة خطية و�أعده للطبع وو�ضع فهار�سه: عدنان دروي�ش ومحمد الم�صري )دم�شق: 

من�شورات وزارة الثقافة والإر�شاد القومي(.

)العراق:  الأول  الجزء  وتطورها،  البلاغية  الم�صطلحات  معجم   .)1983( �أحمد  مطلوب،   -  

مطبوعات المجمع العلمي العراقي(.
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- ------------)1989(. معجم النقد العربي القديم، الجزء الثاني، الطبعة الأولى )بغداد: 

دار ال��شؤون الثقافية العامة، وزارة الثقافة والإعلام(.

- مفتاح، محمد )1999(. المفاهيم معالم: نحو ت�أويل واقعي، الطبعة الأولى )الدار البي�ضاء وبيروت: 

المركز الثقافي العربي(.

- مندور، محمد )1972(. النقد المنهجي عند العرب )القاهرة: دار نه�ضة م�صر للطباعة والن�شر(.

- ابن منظور، �أبو الف�ضل جمال الدين محمد بن مكرم )1955 –1956(. ل�سان العرب )بيروت: 

دار �صادر للطباعة والن�شر(.

- ابن منقذ، �أ�سامة )1960(. البديع في نقد ال�شعر، تحقيق: �أحمد �أحمد بدوي، وحامد عبد المجيد 

)القاهرة: مكتبة ومطبعة م�صطفى البابي الحلبي و�أولاده(.

- هدارة، محمد م�صطفى )1975(. م�شكلة ال�سرقات في النقد العربي: درا�سة تحليلية مقارنة، الطبعة 

الثانية )بيروت: المكتب الإ�سلامي(.

ثانياً: الببليوجرافيا الأجنبية:

-     Barthes, Roland (1981). The Theory Of Text, In Untying The Text: 

A Post-Structuralist Reader, Edited And Introduced By Ro -

ert Young (Baston, London And Henly: Routledge And Kegan 
Paul). - Kristeva, Julia (1986). The Kristeva Reader, Edited By 
Toril Moi (Oxford: Basil Blackwell).

* * *
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ق�صيدة المكان والمكان الق�صيدة

بو�شو�شة بن جمعة

بلادي البعيدةُ عنّي ... كقلبي!

بلادي القريبة منّي... ك�سجني!

لماذا �أغنّي

مكاناً، ووجهي مكان؟

محمود دروي�ش

الق�صيدة كلِمٌ و�إيقاع و�صورة وارتحال معنى.. ولكنها تبقى ذلك الف�ضاء 

على  ينفتح  ف�إنه  الذاكرة،  م�سار  عبر  الزمن  م�ساحات  ي�ستعيد  ما  بقدر  الذي 

للمحتمَل والمتوقَّع في  للحلم والتخييل وتخوم بلا خفاف  �أرحب  م�ساحات 

الزمن الآتي.. ف�ضاء ي�سع الأم�س الذي ولَّي واليوم الراحل والغد القادم.. ف�ضاء 

ي�سع الكائن وغنى تجارب وجوده، والكون ومطلق عنا�صره و�أن�ساقه.. الحية 

منها وال�ساكنة، ال�صائتة وال�صامتة، الماثلة واليباب... فهي ف�ضاء كتابة وتجربة 

ووجود.. ت�ستمد من المكان نُ�سغها.. ف�إنجازها خارج تخومه ا�ستحالة.. بدءاً 

من م�ساحة الورق �إلى تخوم المطلق اللامتناهية.. فيكون المكان �صفة متحكمة 

من الق�صيدة وعلامة دالة عليها.. يتنا�سل �إلى �أمكنة تتعدد �صورها، وتتوزع، 

فتغتني دلالاتها الجمالية والفكرية في �آن.
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ال�شعري،  ال�سكون  ي�شكّل  الذي  فالمكان في تعدده وتنوع �صوره هو 

لهذا العمل الإبداعي المر�سوم بـ »حرير ال�شوك«... منه تتولد الق�صيدة، وفيه 

تت�شكل �إلى �أن تكتمل... فيكون بذلك قد تجاوز الوظيفة الت�أثيثية �إلى الوظيفة 

المنتجة التي تجعله فاعلًا في الذات ال�شاعرة وما تر�سمه من عوالم يتداخل فيها 

ت�صوغ  التي  الواقعي والمتخيّل، الحقيقي والحلمي، فهي  الذاتي والمو�ضوعي، 

مجتمعة الموقف من الذات والعالم والكتابة.

وي�ستمد المكان بلاغة ح�ضوره في جميع ن�صو�ص هذا العمل ال�شعري 

يكتبها  الذي  هو  فيكون  ودلالياً،  جمالياً  �إنتاجها  في  الفاعل  الدور  هذا  من 

�أ�سهم بفاعلية في بلورة الوعي ال�شعري  لا هي التي تر�سمه.. بعد �أن كان قد 

للذات المبدعة .. التي ت�ستمد منه الهوية بالانت�ساب �إليه: ق�صيدة المكان، قبل 

�أن يحل فيها ويتوحد بها، في�صير المكان الق�صيدة.

بر ورمال،  �أر�ضها �صخر وكثيب، جبل وت�ضاري�س،  ياب�سة،  فالمكان/ 

قلعة ح�صينة  الأطراف...  بال�صلابة والمناعة وترامي  وحجر وح�صى، توحي 

وجبل  ال�سراة  جبل  به  يوحي  الزمن..  عاديات  �أمام  تعالٍ  رمز  تنه�ض  �شامخة، 

المدى...  �إلى  جذورها  تمتد  وح�ضارة  وتراثاً  تاريخاً  ذاكرتها  تعبق  البازم.. 

الذات  ت�ستمد  منها  و�أ�صالتها...  عراقتها  عنوان  تجذرها  ويكون  الأزل.. 

الزمن  في  نخوتها  م�صدر  فهي  هويتها،  وعنا�صر  انتمائها  علامات  ال�شاعرة 

الراهن/ المتهافت، ومهمتها الكلِمَ والقول.

وكما ال�شم�س تلعق �أهدابها عن كثب

�أُوغِلُ الآنَ فيكِ.

وفي لغةٍ لا قوامي�سَ تكبح �ألفاظها

وواد  ممتد،  بحر  الحياة،  �أ�سباب  الياب�سة  ت�ستمد  منه  مَــاءٌ،  والمكان/ 

من�ساب، و�أرخبيل تعانقه الأمواج، فيكون الخ�صب والنماء للنبات الجبلي من 

طلح وعرعر ورياحين وع�شب، ورفد عطاء لل�سنابل والتين والكروم وال�شجر 
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م�سالك  ال�شاعر عبر  �إليها  يرتحل  موا�سم خير  ت�ستعيد  والنخيل.. �صور مكان 

الذاكرة، خلا�صاً من قحْل الزمن الممتد في حا�ضره:

تجرحني ذاكرةٌ

تن�ضحُ بالتين، وتقطُر �أعناباً وبلابل

�أتملّاها

بين ال�سد وبين الوادي

هل يبر�أ من خففت دمه بالطلح

و�أ�صغي للعرعر؟

ويتوهج  �شوقاً  يعبق  ت�صير مكاناً  والرائحة  رائحة،  �إلى  يتحول  فالمكان 

ال�شاعر، وهو زمن  يت�صدرها زمن طفولة  الذاكرة،  مت�ألقة في  �أزمنة  �إلى  حنيناً 

�ألقها  مهماً في وجوده: تجربة حياة وممار�سة كتابة �شعرية ت�ستمد  ي�شغل حيّزاً 

وعنفوانها من �إ�شراقات الما�ضي، بحكم تهافت الحا�ضر وانغلاق �أفق الآتي: 

وافتتح الدكّان...

وانهمرت خطوات الأطفال تلبّي

نزغات الحلوى

- لا �أكثر من واحدة

ن�صرخ

فتعربد �صرختنا في الوادي

ونُلَمْلِمُ �أ�شلاء غ�ضبنا؛

لترفِ الباعة والغرباء

ونن�سى ما كان اللحظة..

اللانهاية،  على  ينفتح  و�أفق  وقمر  �شم�س ونجوم  ت�ؤثثها  �سماء،  والمكان/ 
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ت�شكل  و�صقور..  وخفا�ش  وبلابل  حمام  �أ�سراب  �أجوائها  في  الحركة  وتبث 

مجتمعة �إيقاع الحياة فيها،.. في ت�ساميها لا في تهافتها، فال�شم�س ظل، والنجوم 

�ألق، والقمر نقاء، والأفق توق للرغبة بلا انتهاء، و�أ�سراب الطير تعالٍ عن �أر�ض 

بلا وطن وقد خبت  تبدو  التهامية  ال�سلالات  ال�صعاليك، حيث  الهباء وزمن 

برفه  ال�سلالة  بع�ض  تنعم  بينما  �صعلكة..  تقتات  �أخرى  و�سلالات  �أقبا�سها.. 

ال�صمت،  الأ�سرى في  الغرباء، ويمعن  القرا�صنة من  فيه  يقت�ص  الوجود.. زمن 

وتعجز فيه الحقيقة عن النطق:

يا زمناً �أيقظ المحل في لغتي

فا�ست�شاط بي ال�صمتُ

وانطف�أت في دمي لثغة

م�سّها وجهي؟

وجهي الآن يهمي وجوهاً تذر اله�شيم

وتخلد لل�صحو

قرب الوجوه التي خرجت من تقا�سيمها

لأرى غرّة

ت�ستدرّ الأجالة من زبد الوقت،

مّمن.. جرى ما�ؤها في تفا�صيل هذا الحطام؟

رمز  يبقى  فالأول  الأر�ض،  المكان/  ال�سماء،  المكان/  يقابل  وهكذا 

هو  وتردّيه..  تهافته  بالمدنَّ�س في  الثاني  يقترن  بينما  وتعاليه،  نقائه  المقدّ�س في 

تقابل الأر�ض وال�سماء الذي لوّن الخطاب ال�شعري لمجمل ق�صائد هذا العمل 

ال�شاعر  وعي  ب�سبب  الفاجعة،  �إيقاع  يحمل  غنائي،  درامي/  بطابع  الأدبي 

العميق بفداحة الخ�سران: خ�سران الوجه الحقيقي والأ�صيل للوطن، وهو الوجه 

الذي يحمله ولا ير�ضى له بديلًا، في زمن امتلاك الفرد لأكثر من وجه.. لأكثر 
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من حال.. لأكثر من غاية.. �إنها لعبة الوجوه/ الأقنعة، والأقنعة/ الوجوه، التي 

تُباع �أو تُ�ستعار، وتُ�ستبدل ح�سب مقت�ضى الحال.

وال�ضباب،  ال�سحاب  والمطر،  الريح  فيها  مناخات،  �أو  مُناخ/  والمكان 

موطن  مناخات  وهي  والهجير،..  القيظ  وال�صقيع،  البرد  وال�صواعق،  الغيوم 

�شهر..  بني  منازل  والبازم، حيث  ال�سراة  به جبال  التي تحيط  ال�شاعرة  الذات 

الع�شيرة  �أنواع ن�شاط  فتتنوع  الموا�سم،  الف�صول، وتتوالى  فيها  تتبدل  مناخات 

وتتجدد بملحمية لا تعرف الفتور ولا الكلل وهي تردد �أغاني الحياة، على ل�سان 

ال�شاعر:

انحنت �أ�ضلعي للحجارة والماء

فا�ستيقظت قمحةٌ في وريدي

ولبّت نداء ال�سواني

�صباح على حلمه البئر مفتتح

 عمره

بال�شقاء الـ.. �سيملأ �أردية الليل

قل لل�شجيرات:

لن تعدم ال�سخاء مثقال

 ع�شب

ولن تعدم النار مثقال غ�صن

ولن يعدم الجبلي ال�صواعق..

مناخات تغير لون المكان، رائحته، �صورته، وهو يعيد ت�شكله في كل 

�أي�ضاً، يكت�سب  نا�س  المكان/  �أهلية.. ولكن  نُ�سغ وجود  ف�صل ومو�سم ويجدد 

الهوية من النازلين به - وهنا قبائل بني �شهر - التي ينت�سب �إليها ال�شاعر.. يعمق 

انتماءهم �إلى الأ�صل.. ويجذر كيانهم.. ويمنحهم �صفات التميز عن غيرهم.. 
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والعالم..  للذات  ر�ؤية خا�صة  �ضوء  للوجود في  وممار�سة  و�سلوكاً  وخُلقاً  لغة 

يحدد لهم ملامح الكينونة.. ويتحكم - في الأغلب - في م�صائرهم. 

الع�شيرة  �أهل  هما:  النا�س،  من  �صنفان  الب�شري  المكان/  هذا  وي�ؤثث 

الم�ستقرون، من �شيوخ ورجال ون�ساء، وبنات وفلاحات و�أطفال، والوافدون 

المكان في  الم�سافرين. ويقترن ح�ضور هذا  الغرباء والتجار والعابرون من  من 

�سيرته  ال�شاعر لجوانب من  بعر�ض  الأدبي  العمل  لن�صو�ص هذا  ال�شعري  المتن 

مع  و�أخرى  الأب  مع  ق�ص�صاً  له  في�ستعيد  بطفولته،  بالأ�سا�س  تت�صل  الذاتية، 

مع  يتقاطع  ال�شعري  يجعل  مما  الجيران،  بنات  وبع�ض  الرفاق  مع  وثالثة  الأم 

ال�سير-ذاتي، فيتكرّ�س �أكثر الخطاب الذاتي مقابل بع�ض التقلّ�ص في م�ساحات 

التخييل، بحكم ما ينزع �إليه ال�سير-ذاتي من بع�ض المبا�شرة في خطابه، باعتبار 

هذه  يجعل  مما  الذاكرة،  على  المكثف  الا�شتغال  عبر  معي�شة  لتجربة  ا�ستعادته 

الذاتية،  ال�شعرية جوانب من �سيرتها  ت�ستعيد في كتابتها  التي  ال�شاعرة  الذات 

والطفولية منها بالأ�سا�س، غير تلك الذات التي مار�ست التجربة في زمن م�ضى، 

بحكم الم�سافة الزمنية الفا�صلة بين الذاتين والتباين في درجة الوعي التي تمتلكها 

كل منهما، وتتحدد في �ضوئها ر�ؤيتها للعالم من حولها:

وحدي �أرى

في تقا�سيم راحته

مِعولًا و�شربيا وحفنة قمح

وبع�ض دمــاء

يد القراءة يا ولدي؟ هل ُجت

نعَمْ يا �أبي.

نِعْمَ هذا الولد!
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تلّني نحو تلك البيوت

ى و�أ�سلمني للرحى وامّح

ويتكثّف في خارطة هذا المكان/ الب�شري، ح�ضور ال�شاعر وجهاً يحل 

في المكان، وكياناً يتوحد به، فيتحول المكان من الجماد، �إلى الإن�سان بعد �أن 

تم ت�شخي�صه �أدبياً، فيكون ال�شاعر المكان وجهاً وكياناً، وي�صير المكان ال�شاعر 

وجهاً وكياناً كذلك.. علامة دالة على الع�شق الذي �أدرك مراتب الت�صوف بين 

ال�شعري  �أن المكان في هذا العمل  �أر�ضاً وع�شيرة.. مما يفيد  ال�شاعر والمكان: 

طق�سٌ به طقو�س..

هي طقو�س العبادة ا�ستجابة لدعاء الآخرة ونداء ال�سماء:

اقتربت غيمة

فا�ستهلّ بها �شاءه

يا بني: حان وقت ال�صلاة

وقلّدني موثقاً قُدَّ من حجر

وهي طقو�س الع�شق ا�ستجابة لإغراء الدنيا ونداء الرغبة:

- دثريني!!

فمازلتُ من حم�أ الرمل �أرجف،

واحت�ضني ما تطاير من مرجل الكلمات

لا �أقلّ من الرك�ض حول م�ضارب وجهك،

فالعين �آ�صرة بين وجهين لا يلويان على

�صرخة

قربك الدم يجري، وي�أ�سن

قرب الذي لا يراهن �إلا عليك!!
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ابتعدت..

فخالجني  ال�شعر �شوقاً �إلى ما تناثر منّي..

بل  الق�صيدة،  المكان  ي�ؤثث  حيث  الق�صيدة،  ونظم  ال�شعر  طقو�س  وهي 

ي�شكلها، نفو�سَ �شاعرة، وكلِمَ حقيقة، وتاريخَ قراءة، وقولَ لغة متحررة من 

�سجن القوامي�س، مندفعة نحو �أقا�صي الذات والآخر والوجود، تر�سم �أحوال 

الآتي،  واثقة من  الراهن، وغير  مت�شائمة من  ر�ؤية  ال�شاعرة من خلال  الذات 

وت�ستبد  الرهبة  تربكها  الخطاايا،  وترتكب  ال�ضلالة  تعي�ش  التي  الذات  فهي 

ويلجمها  الغ�ضب  ويتملكها  الظم�أ  ويلازمها  الاغتراب  ي�سكنها  الرغبة،  بها 

ال�صمت، تتمكن منها الوحدة ويوغل فيها الملل، فت�ستجيب �إلى �إغراء ال�سكرة، 

خلا�صاً من حال ال�صحو التي تفيقها على �أوجاع الواقع والتاريخ.. الفردي 

والجماعي.. تفتنها الأحلام، فتلوذ بها راجية ال�سلامة في �صبر، ومرتقبة تحقق 

الوعود على وجل، وهي الذات المنتمية �إلى �سلالة التع�ساء في عريها وجوعها 

وفي مللها وطي�شها:

ما �أوينا وفي روعنا طاقة

لل�صقيع المعتّق

في خيمة الظاعنين الأخيرة

جوعاً

نقيل المدى عن �سلالتنا،

ون�سوم الخطا �سفراً واغتراب

�شاهق

وزر من لا ي�شد ال�سحاب �إلى فمه،

ويعد النجوم على يده

نجمة نجمة..
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و�أو�ضاعاً  �أدواراً  �ساكنه:  �شخ�صية  وعلى  عليه  تدل  �أ�شياء  والمكان/ 

و�أحوالًا ومذهب حياة. بع�ض هذه الأ�شياء تقترن بالبيئة الريفية وتدل عليها، 

مثل العباءة، البئر، المعول، الرحى، البنادق، الخيمة، الأن�شوطة، وبع�ضها الآخر 

يت�صل بالطفولة مثل الحلوى، غير �أننا نجمع �أ�شياء ترتبط بالعدم، �أكثر من �إحالتها 

لها  ونمثل  للعالم،  ر�ؤيتها  في  ال�شاعرة  الذات  ت�شا�ؤم  ي�ؤكد  مما  الموجود،  على 

باله�شيم والحطام والهباء والرميم، وجميعها يفيد انتفاء جذوة الحياة، وتحوّل 

الوجود �إلى �أر�ض يباب ينت�شر فيها الخراب. وهو ما ي�ؤكده المكان/ اللون، من 

خلال اللونين الأ�صفر والأبي�ض، فالأول ي�شي بالعدم، �صفرة الموت، والثاني 

يحيل على الكفن، ومن ثم ف�إنهما ي�سهمان في تكري�س مثل هذه الر�ؤية القاتمة 

�أو �ضوء  �إ�شراقات ال�صباح وال�شم�س  �أحياناً بع�ض  �إليها  للوجود، و�إن ت�سللت 

لهم  يبدو  لحا�ضر  وجيله  ال�شاعر  ر�ؤية  هي  غالبة،  تبقى  العتمة  �أن  �إلا  القمر، 

�إ�شراقه في هذا  �أكثر من �صعيد، ولم�ستقبل لا م�ؤ�شرات تدل على  متهافتاً على 

الزمن الذي لا يليق بهذا المكان على حد تعبير ال�شاعر.

تمثل  الدلالية  و�أبعادها  الجمالية  �صورها  مختلف  في  الأمكنة  هذه  كل 

وجوهاً متعددة لمكان مركزي تدور في فلكه، وهو موطن ال�شاعر »ع�سير«، 

�أ�سفار تاريخه  موطن يح�ضر بكل ت�ضاري�س خارطته الجغرافية والب�شرية، بكل 

هذا  ق�صائد  يجعل  مما  والحديث،  القديم  معماره  معالم  بكل  التراثية،  وذاكرته 

نُ�سغ  منه  ت�ستمد  �أنها  بحكم  بامتياز،  المكان  ق�صيدة  مجتمعة  تج�سّد  الديوان 

الكتابة، وعنه ت�شكل مدائن ال�شعر، وبه تعبر عن حالات الع�شق.. �إلى �أن تحل 

فيه وتتوحد به، في�صير المكان هو الق�صيدة، يكتبها وتكتبه.. كتابة تر�سم ع�شق 

ال�شاعر، للموطن ذاكرة مكان، وللوطن هوية �إن�سان..

»لتكون �شاهدة على قبر وماء!!« فوجه الق�صيدة في هذا الديوان مكان، 

والمكان  الق�صيدة وجه.. هو وجه ال�شاعر..

* * *
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المدينة كمكان �شعري

�أحمد الدمناتي

الأخرى  والكائنات  الإن�سان  حياة  على  مفتوحا  مكانا  المدينة  تعد  لم 

فقط، بل مكانا مفتوحا على العين والق�صيدة. وانتقلت المدينة من المدينة التي 

ي�سكنها النا�س �إلى المدينة التي ي�سكنها المعنى واللغة. لهذا فال�شاعر يزرع الروح 

�شعرية  �أمكنة  المدن  لت�صبح  والكتابة  والخيال  باللغة  الجامدة  الأماكن  هذه  في 

باللغة  ال�شاعر  ي�سكنها  معا،  �آن  في  و�شعرية  وخيالية  وجودية  �أمكنة  بامتياز، 

والق�صيدة.  وقد مار�ست المدينة �سلطتها الرمزية وغوايتها الآ�سرة على ال�شعراء 

افتتانا،  �أو  تذكرا،  �أو  حنينا،  �أو  حبا،  �إما  متعددة،  ق�صائد  وعنها  فيها  فكتبوا 

ال�شاعر  لقدرة  اختبار  �إنه  والأمكنة.  المدن  هذه  �سيرة  ت�صبح  الق�صيدة  حيث 

وقوة متخيله في التعامل مع ال�سطوة الرمزية للمدينة، مع غواية المكان في بعده 

المنفتحة  ال�شاعر  ذات  ي�ستفز  وهو  والثقافي،  والح�ضاري  والنف�سي  الرمزي 

على احت�ضان الفرح كما هي منفتحة وم�ستعدة على الدوام لاحت�ضان حنين 

الدائمين من  قوتها وعنفوانها  ت�ستجمع  المدينة  فالكتابة عن  المدينة وع�شقها. 

تجربة وخبرة ال�شاعر في �صداقته العميقة مع الأمكنة. �صداقة تن�سج تاريخــها 

المن�سي والهامـ�شي في القلب، كما في الذاكـرة؛ لتعلـن عن ميلادهـا الأبــدي 

من خلال فعل الكتابة ال�شعرية ك�أحد المعابر الرئي�سة؛ لتجميد الزمن والمكان 

بالق�صيدة، وت�أبيده و�أن�سنته، وجعله �أليفا ولطيفا في �آن معا.
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اقترنت المدينة في ال�شعر الغربي ب�صورة قاتمة . فهي �أحيانا مدينة عاهرة 

ومرعبة كما عند بودلير  )1767-1821(، وخ�صو�صا في ديوانه »�أزهار ال�شر«، 

بال�شعور  مقترنة  �أتت  حيث  ع�شر،  الثامن  القرن  �أدب  في  خاطئة  مدينة  وهي 

بالعزلة والاغتراب وال�ضياع و الجدب الروحي، و)�إذا ما �أردنا تتبع تطور فكرة 

المدينة حديثا، ف�إنه يمكننا اعتبار هذا الع�صر، الع�صر الذي طغى عليه مو�ضوع 

المدينة، واحتل م�ساحة كبرى في ج�سده، بحيث �أ�صبح يلعب دورا رئي�سا في 

كل المجالات. ومنها ال�شعر، وب�صفة خا�صة في الن�صف الثاني من القرن الما�ضي 

- التا�سع ع�شر( والقرن الذي نعي�شه. وخير من يمثل ذلك على م�ستوى ال�شعر 

زمرة من الأدباء �أمثال: بودلير، وويتمان  وفيرهاردن، وت.�س �إليوت... �أما 

�إلا  بهـا، لم يحدث  الاهتمام  بالأحرى  �أو  بروزهـا،  ف�إن  النقد،  على م�ستوى 

لدن  الآن من  بها  الاهتمام  �أ�صبح  بحيث  القرن،  المت�أخرة من هذا  العقود  في 

المعقدة،  بالمكان الح�ضري ومحتوياته  يتجز�أ من الاهتمام  المتقدم جزءا لا  العالم 

ذات  معهودة،  غير  متعددة،  و�إ�شكالات  �أ�سئلة  من  الأخيرة  هذه  تفر�ضه  وما 

�صبغة حداثية. تت�صل كلها من قريب �أو بعيد، بكيفية تطور المجتمع، ومدى 

ملاءمته للإن�سانية، وبالتطور المذهل  للآلية ال�صناعيـة، والخطوات التكنولوجيـة 

العملاقــة، ومدى ما حققته للإن�سـان من راحة و�أمن و�سلم، �أو تعب وخوف 

وا�ضحة،  كانت جد  الغربي  الأدب  على  المدينة  ظاهرة  ف�سيطرة  وتهديد...  

الأمر الذي حدا بجون. هـ . جون�سون  لأن يخ�ص�ص كتـابا كاملا لر�صدها، 

تحت عنوان ال�شاعر و المدينة )The poet and the city(. وعلى الرغم من �أنه 

�ألفى  �أنه  �إلا  فقط،  والإنجليزي  الأمريكي  الأدبين  على  هذا  ر�صده  في  اقت�صر 

منهج  اتبــاع  عليه  فر�ض  الذي  الأمر  ال�شعر،  مادة جد غزيرة من  ب�إزاء  نف�سه 

تاريخي تحليلي للمدينة, مع وعيه التام ب�أن هذا الأخير لي�س هو بال�ضرورة المنهج 

الأوحد والأ�صلح لدرا�سة هذه الظـاهرة. ذلك لأنها متعددة  الدلالات، كثيرة 

.
)1(

الاحتمالات(
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و�إذا كانت المدينة عبــارة عن �أبنية وبيوت، ف�إن المدينة في ال�شعر العربي 

الحديث تنتقل من المكان الذي ي�سكنه الإن�سان �إلى المكان الذي ي�سكنه المعنى، 

والخيال وقوة الر�ؤية والحد�س �أي�ضا. فلم تعد المدينة مكانا جغرافيا �أو هند�سيا، 

�إليه  ذهب  ما  وهذا  ووجوديا.  و�شعريا  ورمزيا  خياليا  مكانا  �أ�صبحت  بل 

هيدجر حين ربط بين البناء وال�سكنى من منظور فل�سفي ي�سائل الن�ص الأدبي 

عامة، والن�ص ال�شعري خا�صة. )�إلا �أن الت�أمل في رغبة البناء يبدو لنا م�ستحيلا 

القراءة  �أو  القراءة المبا�شرة  البناء، وهو ما لا تبا�شره  البعد الفكري لفعل  خارج 

�إ�شكالية ت�أويل هيدجر  الإب�ستيمولوجيا مع ذلك تفر�ض علينا درا�سـة هيدجر 

البناء وال�سكنى في واقعهما الملمو�س، لا  �أي�ضا، خ�صو�صا و�أن درا�سته تتناول 

في واقعهما الرمزي، �أي في الن�ص الأدبي، وال�شعري بالذات. نعم، �إن هيدجر 

كخـزان  وعـامـلوه  ال�شـعر  خبـروا  الذي  الع�شـرين  القرن  فلا�سـفـة  كبـار  من 

�أ�شهر درا�ساته بهذا الخ�صو�ص ما كتبه عن هلدرلين  فل�سفي، ومن  معـرفي - 

وريلكه وتراكل. وما ي�سوغ ت�أويل درا�سته عن البناء وال�سكنى هو توفر عن�صر 

البناء الن�صي في ال�شعر والطرح المتجدد لل�شعراء عن كيفية ال�سكن، لكن هناك 

�إن  والبناء، حيث  ال�سكن  من  المنطلقة  لهلدرلين  قراءه هيدجر  وذاك  قبل هذا 

»ال�شعر هو، بالدرجة الأولى، ما يجعل من ال�سكن �سكنا« وذلك ما لا يتحقق 

�إلا بالبناء »فال�شعر، ك�سكن، هو بناء« بهذا ننتقل من البناء الملمو�س �إلى البناء 

.
)2(

الرمزي في ال�شعر وبال�شعر(

كائناتها،  يحاور  المتعددة  المدن  جغرافيات  داخل  ال�شاعر  يقيم  هكذا 

لأنه  المدينة؛  بالمكان/  يحتفي  حيث  واللغة،  بالق�صيدة  تفا�صيلها  وي�ستنطق 

الحا�ضن الأول لجميع ال�شخو�ص والحيوات والأ�شياء. ومن هنا تطرح �صورة 

المدينة في ال�شعر العربي الحديث �س�ؤالا عن علاقة ال�شاعر بالمكان، فهل المدينة 

ت�ؤثر في لغة ال�شاعر؟ �أم ال�شاعر ي�ؤثر في المدينة بق�صائده ولغته وخياله ويجعل 

منها ذاتا متكلمة وج�سدا يحكي وي�سائل ويرى؟.
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الت�أثير  �سيرة  والغواية،  الإغواء  لعبة  معا  يتقا�سمان  والمدينة  ال�شاعر  �إن 

والت�أثر فيما بينهما. �شهادة قيا�س قوة الافتتان في العلاقة التي تربط بين الذات 

ال�شاعرة وجاذبية المكان/ المدينة. �إن ال�شاعر يغزو �ش�ساعة المكان وفتنة المدينة 

والجمالية  الواقعية  �سلطتها  ب�شرا�سة  عزلته  في  ال�شاعر  تهاجم  والمدينة  باللغة، 

والرمزية �أي�ضا.

في ق�صيدة )مراك�ش/ فا�س ( لأدوني�س ما يجعلك تن�صت لقوة ال�شعر 

و�آفاقه الرحبة، وهو يحاور مدنا متعددة، ك�أنها كائنات حية ت�سمع وتن�صت 

م�سكون  �شاعر  الكتابة وغبطة  تتجذر عميقا في رغبة  ف�سيف�ساء مدن  وترى، 

بلذة الأمكنة، يقول �أدوني�س:

�إنها طنجة، المدى الذي يحارب القلب

ولا ي�سالم العين

�إذن، �سل�سل �أحلامك في �أ�صيلة،

وا�ست�شرف مراك�ش وفا�س.

�إذن، �إلي �أيتها التباريح

�أجنحة ك�أطراف الكون،

.
)3(

و توهجي نبوءة ورمزا

التقاط  على  الق�صيدة  بقدرة  �أليفا  �إح�سا�سا  ال�شاعر  في  الأمكنة  تثير 

الاتجاه  �شعرية في  ر�ؤية  اللغة  تعك�س  المتعددة. حيث  و�أمكنتها  المدن  تفا�صيل 

�شعري  لوعي جمالي ومتخيل  وبانية  م�ؤطرة  المدن والأمكنة  فيه  الذي تكون 

يمتاح من الذات والمجال الإدراكي في �آن معا. فالق�صيدة تحتفي بطنجة وفا�س 

ومراك�ش، وتمتد من وجع الذكريات �إلى خيمة القلب والج�سد.

... وحين تعبر �إفران و �إيموزار لت�ضع وجهك على وجه

فا�س، تنخط في كتاب تكتبه النباتات، وزالا وخزامى،
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علامــات

ويتناف�س ال�شجر في �إملائه .

بغتة،

ع�س�س يطوق الهواء ويكبح هديل الدروب

.
)4(

ع�س�س يك�سر �أعماق ال�شجر ويداهم الورد

الرمزية  �سلطته  له  مكانا  بو�صفها  معا  وال�شعر  باللغة  المدينة  قراءة  �إنها 

يتجدد في ذاكرة وروح ال�شاعر با�ستمرار. وعندما ن�ستعيد الإح�سا�س بالمكان، 

ف�إن تفا�صيل المدن تبقى �ساكنة في متخيل ال�شعراء، حيث )يلعب المكان دورا 

هاما وحا�سما - منذ القدم - في تكوين حياة الب�شر، وتر�سيخ كيانهم وتثبيت 

هويتهم وت�أطير طبائعهم، وطبعها بطابعه الخا�ص )�أي طابع المكان(، وبالتالي 

الت�صاقا  �أ�شد  لكونه  وهذا  للأ�شياء.  و�إدراكهم  وتوجهاتها،  ت�صرفاتهم  تحديد 

بحياتهم، و�أكثر تغلغلا في كيانهم، و�أعمق تجادلا مع ذواتهم. وعليه، ف�إن كان 

يدرك  المكان  ف�إن  الأ�شياء،  فعله في  من خلال  مبا�شر  غير  �إدراكا  يدرك  الزمن 

لنقل  �أو  »المكان«،  الج�سد  هذا  بج�سده:  الإن�سان  بخبرة  يبد�أ  ح�سيا،  �إدراكا 

بعبارة �أخرى مكمن القوى النف�سية والعقلية والعاطفية والحيوانية للكائن الحي 

ليتعداه بعدها �إلى �أقرب مكان �إليه، وهو الحيز الذي يحتويه كالثياب، ثم �إلى 

الغرفة، ثم غيرها من الأمكنة.

منهما،  كل  لوظيفة  تبعا  الأهمية  في  المكانية  الأحياز  هذه  وتتراتب 

الفرد  ل�سيكولوجية  تبعا  وتت�سع وت�ضيق  �أو �ضعفا،  �شدة  �إن  بها  الفرد  وعلاقة 

.
)5(

الانعزالية �أو الانفتاحية(

الن�صية  ممار�سته  وفي  ال�شعري  �أدوني�س  تناول  في  المدينة  كانت  هكذا 

بعدها الجمالي والرمزي، حيث  �إلى  لتنتقل  الف�ضائي،  المكاني،  بعدها  تتخطى 

ت�صبح مادة �شعرية ت�ساهم في بناء الخطاب ال�شعري الحديث.

وفي ممار�سته الن�صية ت�صبح المدينة كائنا �شعريا يبوح ب�أ�سراره، م�أوى عميقا 
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علامــات

ال�شعرية  الكتابة  لخيال �شاعر ينحت من متخيله �سحر المدن والأمكنة، حيث 

هي ما تجعل من المكان / المدينة لحظة ا�ستنطاق، وحيث الق�صيدة ت�سائل حياة 

المدينة وذاكرة عمقها الح�ضاري والثقافي والمعماري �أي�ضا.

فـــــــا�س

هو ذا التاريخ ينز من الجدران، يطلع من النوافذ، يم�سكنا

ب�أيدينا وي�سير �أمامنا،	

تقدموا في هذه الزنقة، �أبواب تطبق على ال�سر الذي يمكن �أن

ي�سمى الجهر - وذلك المحو

ير�شدكم. الخطوة ت�ستر�شد بالخطوة ، لكن القدم تمحو القدم

وللطين كتب وقراءات، وللفخار �أقلامه و�صحائفه - »ن�ساء /

الخوا�صر نحا�س ، والفخدان يمامتان . في بيوتات الورد

)6(
يراهقن ، تحت خيمة العطر يتزوجن«

�إن التوحد مع المكان والاحتفاء به هو ما ت�ؤ�س�سه ق�صيدة �أدوني�س جاعلة 

ت�سترجع لحظات  الذاكرة  معا، حيث  �آن  �شعريا وحلميا في  مكانا  المدينة  من 

عميقة ولت مع الزمن، وبقيت متر�سخة في حلم وخيال ولغة ال�شاعر. وهو ما 

ي�ؤكد قوة ما يفعله المكان في متخيل الإبداع ال�شعري عموما، وفي روح ال�شاعر 

�أ�سا�سا. �إن �أدوني�س يتقم�ص ج�سد المدينة بكل �أبعاده وتجلياته؛ لت�صبح ق�صيدته 

الظاهرة والخفية. في   ، المختلفة  �أماكنها  و  �شعريا لمعمارها  امتدادا وجوديا و 

فا�س يرى القلب قبل �أن ترى العين، تتورط كل الحوا�س في كتابة �سيرة المدينة 

مجرد  ال�شعر  )لي�س  فـ  و�سلطته  �ش�ساعته  فداحة  وترو�ض  المكان  ت�ستدرج  بلغة 

ت�صور خلاق  بل هو في جوهره  للت�أمل،  الميتافيزيقي  بالمعنى  ت�أملية  اعتبارات 

ي�ؤول �إلى تج�سيد خبرة عقلية وجمالية في �آن واحد . يخرج ال�شاعر من الزمن، 

ا�ست�شرافه  الحائلة دون  الكتابة، هاتكا كل الحجب  ي�سبق  الذي  ال�صمت  ليلج 
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علامــات

العلائق  من  له  فيتك�شف  ال�شمولي.  تاريخها  في  الإن�سانية  الخبرة  لتجليات 

الم�صطرعة بين الإن�سان وذاته، والإن�سان والآخر، والإن�سان واللغة، والإن�سان 

الإن�سان  بم�سيرة  للات�صال  بوعيه  ي�ؤول  ما  العالم(   ، المدن  الطبيعة،   ( والمكان	

.
)7(

الح�ضارية في العالم عبر التاريخ( 

�إن بناء ال�شعر في نظر �أدوني�س يحتاج �إلى خيال �شا�سع ورحب يحتفي 

بالأمكنة والمدن في بعدها الجمالي وال�شاعري ، حيث يتكئ ال�شاعر على �سفر 

ب�أمكنة  الأنيقة  علاقتها  تحفر  التي  الذاكرة  وا�شتعالات  القلب  بنب�ض  متوهج 

وف�ضاءات يت�سع القلب لحنينها وتن�شرح النف�س لرحلاتها الهادئة في �أرخبيلات 

المعنى الم�سكونة ب�صداقة ت�ؤ�س�س �صمتها و�شغبها لتواجه ع�شق ال�شاعر بالمكان/ 

الحلم، بالمكان / الذاكرة الم�ستعادة . وتتم هذه الا�ستعادة عبر ج�سر اللغة بما هي 

حمالة ذات وكون وقلق و�أ�سئلة تفجرها متعة الق�صيدة في علاقتها الأبدية مع 

المكان / المدينة :

هكذا، يخرج ال�شعر من �صحنه، ويقول:

�سيطر هانئا، �أيها ال�سديم

وهذه ق�صيدتي تلب�س قفطانها

في �شطط موزون في ريا�ضيات يمليها القلب.

بلى ! يمكن �أن تكون �شاعرا هنا

بين الع�س�س وال�سجن

بين �إيموزار وطنجة

بين �أ�صيلة و�أغادير،

يمكن النخيل �أن يكون عربات

يمكن ال�ضوء �أن يكون حوذيا

يمكن �أن ت�ؤذن ال�سوق و يهرع الم�سجد
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علامــات

يمكن �أن يعقد ال�شاي الأخ�ضر مجال�س الأمانات ،

و�أقوا�س الجذب والنبذ ،

يمكن �أن يكون الأطل�س �سفر المتو�سط، والمتو�سط �سفينة

الأطل�س	

يمكن �أن يكون »باب المحروق« »باب الفتوح«،

وهذه ق�صيدتي تلب�س قفطانها

والإيقاع دم يتدفق في �شريان الحا�ضر

�سيدي اللعبي، �سيدي الخطيبي، �سيدي بني�س ،

واخـــا، واخـــا

وال�سلام لبقية الأ�صدقاء جميعا

من �شرفات �أ�صيلة وطنجة، حتى عتبات مراك�ش

وفـــــــا�س،

ال�سلام للف�ضاء الذي ي�ؤرخ لنا

ال�سلام لل�شهب التي ت�ؤ�س�س الف�ضاء، 	

�ألف لام ميـــــم

ذلك الكتاب

.
)8(

لا ريب، لا ريب

�أثبتت ه��ذه الق�صيدة �شبه كامل��ة لغناها بالمدن والأمكن��ة التي �شكلت 

مادة �شعرية غنية في متخيل ال�شاعر ) �إيموزار، طنجة، �أ�صيلة، �أغادير، مراك�ش، 

فـا���س...( )»ب��اب المحروق«، »ب��اب الفت��وح«(؛ حيث يلج���أ �أدوني�س �إلى 

الاحتماء بع�شق المدن التي زارها ون�سج فيها �صداقات حميمة مع �أماكن و�شعراء 

وكتاب، تبقى الذاك��رة وفية لهم بالرغم من مرور الزمن. وعبر اللغــة ال�شعرية 
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علامــات

تت�أ�س�س المزاوجة بين المكان والق�صيدة ، بين المدينة واللغة؛ لت�صبح علاقة ال�شاعر 

بالمدينة من المظاهر الأ�سا�سية والتيمات الرئي�سة، التي تميز هذه الق�صيدة المنفتحة 

عل��ى �صداقة الأمكنة. �إن المدن في �أبعادها الرمزي��ة، �أماكن للت�أمل، والم�ساءلة، 

والا�ستدع��اء، والتذك��ر، واكت�شاف التفا�صيل ال�صغري�ة لجغرافيات الف�ضاءات 

الت��ي تمار�س �سلطتها فـ )»�شعرية المدينة« هي امتداد ل�شعرية المكان، هذا المكان 

ال��ذي ي�شكله الخيال، ويبنيه في اللغة على نح��و يتجاوز حدود الواقع الفعلي، 

لي�س المكان الفني �أبعادا هند�سية وح�سية وخارجية، �إنما �صورة جمالية، تبدعها 

ال��ذات وت�ضفي عليها من ذاكرتها الح�ضارية التاريخية �أبعـادا لا نهائية، وقد لا 

نعرث� على »�شعرية المدينة« �س��وى لدى ال�شعراء، الذين يتخ��ذون المكان تجربة 

كياني��ة �شامل��ة، ويحولون مو�ضوعه��م �إلى ق�ضية كلية، وي�شكل��ون منه �صورة 

ورم��زا و�إيقاع��ا، �أي بني��ة تج�سد ر�ؤية عميق��ة �إلى العالم، وموقف��ا �صميمـا من 

.
)9(

التاريخ(

وتطرح ق�ضية الكتابة عن المدينة �شعريا، علاقة ال�شاعر بالمكان، حيث 

 ، معا  �آن  في  المدن  جغرافيات  وداخل  اللغة  في  مقيمة  المبدعة  الذات  ت�صبح 

فالق�صيدة تحر�ض خيال ال�شاعر وتدفعه لاكت�شاف �سيرة المدن والأمكنة بغبطة 

التذكر التي ت�ساهم في تر�سيخ مدن الإقامة �أو �أماكن الزيارة في وجدان النف�س 

والقلب.

من الق�صائد الجميلة والأنيقة التي تحتفي بالمدن وتحتفل بالأمكنة، ق�صيدة 

لتون�س« لمحمود دروي�ش من ديوانه الأخير »لا تعتذر عمـا فعلت«.  »�شكرا 

وغناهـا  لغتهـا  ولثراء  ال�شاعـر.  متخيل  �سكنت في  �أمكنة  �سيرة  ق�صيدة تحكي 

بالمكان / المدينة نثبتها كاملة:

�شكرا لتون�س . �أرجعتني �سالمــا من

حبها ، فبكيت بين ن�سائها في الم�سرح
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علامــات

البلدي حين تمل�ص المعنى من الكلمات.

كنت �أودع ال�صيف الأخير كما يودع

�شاعر �أغنية غزلية : ماذا �س�أكتــب

بعدها لحبيبة �أخرى ... �إذا �أحببــت ؟

في لغتي دوار البحر . في لغتي رحيل

غام�ض من �صور . لا قرطاج تكبحه ، و لا

ريح البرابرة الجنوبيين . جئت على

وتيرة نور�س، ون�صبت خيمتي الجديدة

فوق منحدر �سماوي . �س�أكتب ههنا ف�صلا

جديدا في مديح البحر : �أ�سطوريـة

لغتي، وقلبي موجة زرقاء تخد�ش

�صخرة : »لا تعطني، يا بحر، مـا

لا �أ�ستحق من الن�شيد. ولا تكـن

يــا بحر ، �أكثر �أو �أقل من الن�شيد !«...

تطير بي لغتي �إلى مجهولنا الأبدي،

خلف الحا�ضر المك�سور من جهتين : �إن

تنظر وراءك  توقظ �سدوم المكان على

خطيئته ... و�إن تنظر �أمامك توقظ

التاريخ ، فاحذر لدغة الجهتين... واتبعني.
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علامــات

�أقول لها : �س�أمكث عند تون�س بين

منزلتين : لا بيتي هنا بيتي ، ولا

منفاي كالمنفى . و ها �أنذا �أودعها ،

فيجرحني هواء البحر ... م�سك الليل يجرحني ،

وعقد اليا�سمين على كلام النــا�س يجرحني ،

و يجرحني الت�أمل في الطريق اللولبي �إلى �ضواحي	

)10(
الأندلـــ�س...

المكان  �إعطاء  �إمكانية  عن  البحث  على  دروي�ش  محمود  ق�صيدة  تراهن 

بعدا وجوديا وعمقا �شعريا، حيث الأمكنة تثير في ال�شاعر �إح�سا�سا �أليفا بقدرة 

اللغة على التقاط تفا�صيل المدن. »�شكرا لتون�س« ت�ؤرخ لعلاقة الذات ال�شاعرة 

المتعددة حالة ذهنية ونف�سية في  ب�أمكنتها   ) المدينة ) تون�س  لت�صبح  مع المكان 

الق�صيدة ال�شاعر، ولي�س مكانا هند�سيا �أو معماريا �أو جغرافيا فقط . �إن الدخول 

في حب �أو ع�شق مدينة مغامرة لاختبار مدى غوايتها �أو �سحرها وقوة ما تفعله 

الحديث  ال�شــاعر  عند  الكتابة  �شكل  لأن   ( �شاعر  لكل  الإبداعي  المتخيل  في 

هو الذي يخلق فكرا - عـالما غير متوقع . ك�أن اللغة هنا لي�ست المخلوقة، بل 

الخالقة. والكتابة - الق�صيدة لي�ست، هنا، �شكلا �سابقا يح�ضن فكرة لاحقة. 

�أنها تعبر عن �شيء هو كل �شيء، ولا تغلق عليه،  �إنها لا تعبر عن �شيء، ذلك 

و�إنما تفتحه �إلى ما لا نهاية - في تعبير يوحي ب�أنه �صاغ  ذاته لتوه، لا من زمن 

ما�ض. فلي�ست الكتابة هنا �شيئا منف�صلا كالمهنة، لي�ست و�صفا ولا انفعالا . �إنها 

حالة الإن�سان ككل. ومن هنا تعلمنا هذه الكتابة �أنه ما من �شكل معطى محدد 

يمكن �أن يكون في م�ستوى تجربة كيانية . فهذه التجربة من طور يتجاوز طور 

الكلام، فكيف �إذن لا يتجاوز طور ال�شكل ؟، وتعلمنا هذه الكتابة كذلك �أن 

جهل ال�شعراء العرب بهذه الحقيقة هو الذي يبقي نتاجهم �سجين �إطار م�سبق 
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علامــات

ك�أنه �سجين قبر. وتعلمنا هذه الكتابة �أن علم جمال ال�شعر، وباخت�صار �أن علم 

.
)11(

الجمال، لي�س علم جمال الثابت، و�إنما علم جمال المتغير(

هكذا تتخذ الكتابة عن المكان / المدينة في ق�صيدة محمود دروي�ش قوة 

مع  اللقاء  حرارة  تذكر  في  الا�سترجاعية  الذاكرة  على  يعتمد  �شعري  متخيل 

وح�سب،  والمكان  للمدينة  جديدة  قراءة  �أو  ر�ؤية  الق�صيدة  تكن  ولم  المكان. 

و�إنما كانت �أي�ضا اختيارا عقلانيا لنمط كتابة �شعرية جديدة وجديرة باكت�شاف 

�أ�شياء العالم وتفا�صيله �أي�ضا . ومن هنا نلم�س كيف �أن جماليات ا�شتغال المكان 

في الق�صيدة العربية المعا�صرة �أ�صبح م�ساهما في بنـاء الخطاب ال�شعري العربي 

�شعرية  �أن  من  الرغم  و)على  والرمز.  والتراث  الأ�سطورة  �إلى جانب  الحديث 

نادر  بها  الاهتمام  ف�إن  العربية،  الق�صيدة  ج�سد  في  بارزة  مكانة  تحتل  المدينة 

على الم�ستوى النقدي . فهو لا يعدو �أن يكون مح�صورا في �إ�شارات متناثرة هنا 

.
)12(

وهناك.(
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للمكان، من�شورات اتحاد الكتاب العربي، دم�شق، 2001، �ص 92.

)2(    محمد بني�س، ال�شعر العربي الحديث، ال�شعر المعا�صر ، م. �س ، �ص 66.
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الآداب،  دار  »الكتاب1«،  �أدوني�س  ديوان  في  نقدية  درا�سة  المعنى،  تحرير  دروي�ش،  �أ�سمية      )7(
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1988/1/1، �ص. �ص. �ص  419 . 420 . 421.
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الأولى، يناير 2004، �ص.�ص. 117. 118.

)11(  �أدوني�س، الثابت والمتحول، �صدمة الحداثة، دار العودة، بيروت، الطبعة الرابعة، 1983/1/6، 

�ص 315.
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دم�شق، 2001، �ص 13. 

* * *
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البنية الإيقاعية

بين الان�سجام الن�صي والت�شاكل المو�سيقي

محمد عبدالبا�سط عيد

المقاربات  كثرة  من  بالرغم  المعمق،  البحث  �إلى  بحاجة  الإيقاع  يظل 

التي تناولته و�أهميتها، ولا يرجع ذلك فقط لأهميته و�صعوبته، ولكن لتعقده 

وتركبه، واختلاف تجلياته وتباين �أ�سبابه �أي�ضا.

بالمكون،  الدافع  فيه  يلتقي  التركيب،  �شديد  �شعري  معطى  فالإيقاع 

بما يجعل  متزامن،  ب�شكل  يعملان  المتغير، وهذا وذاك  بالعن�صر  القار  والعن�صر 

الإيقاع منطويا في لحظة واحدة على المتقابلين معا، الفردي والجمعي، الزمني 

تقاليد  ومن  وخ�صو�صيتها.  التجربة  فرادة  من  �أولا  ينبثق  فهو  الزمني؛  وغير 

الن�ص الرا�سخة ثانيا، وهو ثالثا ا�ستجابة لل�سياق العام �أو الظرف المعي�ش. تعمل 

�إيقاعُ ن�صٍّ ما عن �إيقاع ن�صٍّ  هذه الثلاثية متعا�ضدة متراكبة، وبها لا يختلف 

الثراء  �أو  العمق والت�سطح،  الن�صو�ص من  �أي�ضا حظُّ  بها  �آخر فقط، بل يتحدد 

والفقر.

الروافد  �أحد  يجعله  الأدبي  الن�ص  في  للإيقاع  المتنوع  التكون  وهذا 

لَة بها الر�ؤية في �آن، وين�أى به عن �أن يكون مجرد  كِّ لَة للر�ؤية الكلية والمتَُ�شَ كِّ المُ�شَ

، �أو �إجراء تح�سيني عار عن الدلالة. �سبيلٍ تجني�سيٍّ
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و�إذا كان الإيقاعُ �إبداعًا فرديا �شكلته التجربة، و�إذا كانت التجربةُ تنبثق 

من �سياقها وع�صرها، ف�إن هذا ي�شير – وَفْقًا لإليوت- �إلى �أن هناك روابط »كثيرة 

لم ت�ستك�شف بعد، ولعلها غير قابلة كليا للانك�شاف بين �إيقاع ال�شعر وما يمكن 

.
)1(

�أن يُدْعَى دون ت�شدد �إيقاع الع�صر«

الخا�ص  �إلى  ينتمي  �أنه  �أي  المتفرد،  الإبداعي  الفعل  �إلى  الإيقاع  ينتمي 

�أو  لقانون خارجي  يخ�ضع  الذي لا  نظامه  يتخلق  الخا�ص  المتجدد، وفي هذا 

مكتمل،  بحثا غير  �أنها جعلته  – فوق  للإيقاع  النوعية  الخا�صية  وهذه  قَبْلي. 

وقانونا غير مت�شكل - م�صدر خ�صو�صيته وثرائه ومحورية دوره في كل عمل 

�إبداعي، ولذا وجب البحث با�ستمرار عن ماهيته ووظيفته، بالرغم من �صعوبة 

ذلك.

و�إذا كان الإيقاع ينتمي �إلى الفعل الإبداعي، ف�إنه - كما يرى )بارتون 

جون�سون(- »كيان ن�صي معار�ض للوزن الذي هو نظامي. �إنه متغير والوزن 

توقعاته  نظام  يخلق  التقطيع،  بوا�سطة  عليه  فُ  يُتَعَرَّ مجرد  نمط  فالوزن  ثابت. 

الخا�ص، جموده الخا�ص، و�سرعان ما ي�صبح �إدراكه �آليا. والتنوع الذي تقدمه 

المتغيرات الإيقاعية للوزن يحطم �آلية الإدراك ويكون مقوما �أ�سا�سيا في الت�أثير 

.
)2(

الجمالي العام للن�ص«

ناتج مجموعة  فهو  القاعدي؛  الجانب  – ي�شكل  يتنوع  – مهما  فالوزن 

التفعيلات، ولذا فهو ذو طبيعة ثابتة، وفاعليته الحقيقية مرهونة بامتزاجه  من 

بالإيقاع، الذي هو »الأ�سا�س الذي يبنى عليه التعبير عن �أفكار ال�شاعر بحرية 

.
)3(

تامة«

فالوزن ي�ضع الحرية في ن�سق محدد، و�إليه يعزى التوقع ال�شعري، الذي 

»يمكن الكلمات من �أن ي�ؤثر بع�ضها في البع�ض الآخر على �أكبر نطاق ممكن، 

.
)4(

ففي قراءة الكلام الموزون يزداد تحديد التوقع«
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روحه،  ي�شكل  والإيقاع  لل�شعر،  المو�سيقى  الإطـار  ي�شكـل  فالوزن 

والقـدرة على التوفـيق بينهـما تمنـح التجربـة �أهميتـها، وقدرتـها على الت�أثـير؛ 

فـ » �أكثر الأبيات ال�شعرية امتلاء بالمعنى، و�أكثرها حيوية، هي تلك التي تتوازى 

.
)5(

فيها حركات الإيقاع الموحية والحركات العقلية«

. والإيقاع ناتج عن التجربة وكيفية 
)6(

الوزن – �إذن - �أحد نواتج الإيقاع

تمثلها والتعبير عنها، فهو �أو�سع مدى من الوزن ومن الت�شاكل اللغوي، واختزاله 

.
)7(

في الوحدات ال�صوتية الح�سية �ضرب من التب�سيط المخل

وعلي ذلك، فمن ال�ضروري �أن يتجاوز الإيقاع هذا البعد- الذي قد لا 

يفترق فيه الن�ص المدحي عن الن�ص الغزلي، �أو الن�ص المعا�صر عن القديم كثيرا – 

�إلى �أف�ضية مغايرة. »فمن ال�ضروري �أن يتمدد مفهوم الإيقاع لي�ستوعب ما هو 

.
)8(

مدرك بالح�س والذوق والذهن«

�أو  الإيقاع  اعتبار  »ا�ستحالة  يرى  الذي  »ريت�شاردز«  �أكده  ما  وهذا 

الوزن كما لو كانا لا يتعلقان �إلا بالناحية الح�سية للمقاطع، وكما لو كان من 

طريق  عن  تن��شأ  التي  العاطفية  الت�أثيرات  وعن  المدلول،  عن  ف�صلهما  الممكن 

الإيقاع  من  »ريت�شاردز«  مق�صد  �أن  عياد«  »�شكري  د.  وي�ؤكد   .
)9(

المدلول«

»كان -  دون �شك - الت�أليف بين الأفكار؛ ولعل الوزن ال�شعري والتنا�سب 

.
)10(

ال�صوتي لم يخطرا بباله«

و�إذا كان الإيقاع هو الت�أليف بين الأفكار، ف�إنه لا يدرك بمعزل عن فرادة 

التجربة؛ التي ترتبط – دون �شك - بحركة الدفقات ال�شعورية التي تقدم نمطا 

معينا من الحركة ت�صوغ �شكلَ الإيقاع في الن�ص وتحدد م�ساراته »فالإيقاع يتبع 

مبدئيا حركة الق�صيدة ويت�شكلُ بو�صفه �أحد �أهم عنا�صرها، ولذلك فلا قاعدة 

.
)11(

م�سبقة لإيقاع الق�صيدة«

بجميع  ال�شعري  الن�ص  »انتظام  هو  �سبق-  ما  �ضوء  في   - فالإيقاع 
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�أجزائه في �سياق كلي، �أو �سياقات جزئية تلتئم في �سياق كلي جامع يجعل منها 

نظاما مح�سو�سا �أو مدركا، ظاهرا �أو خفيا، يت�صل بغيره من بنى الن�ص الأ�سا�سية 

التَّكرار  عَلاقات  كُلَّ  يعني  والانتظام  فيها.  يتجلى  كما  عنها  ويعبر  والجزئية، 

مما  والتجان�س،  والت�آلف  والتن�سيق  والتداخل  والتوازي  والمفارقة  والمزاوجة 

ن من �إحدى  يعطي انطباعا ب�سيطرة قانون خا�ص على بنية الن�ص العامة, مُكَوَّ

تلك العَلاقات �أو بع�ضها. ولي�س يعني �أيٌّ من تلك العنا�صر الإيقاعية في تكويناته 

الجزئية ال�صغيرة المبعثرة في الن�ص �شيئا ذا بال، �إذا هو لم ينتظم في بنية �إيقاعية 

.
)12(

�أ�سا�سية و�شاملة تجمع مختلف �أطرافه«

الن�ص كله،  التجربة، وتظل �سارية في  تبد�أ مع بداية  الإيقاعية  فالحركة 

يتطلب من  �أخرى. وهذا  �أحيان  �أحيانا وخافٍ في  ب�شكل ظاهر  فيه  تن�سرب 

قد  المعنى.  ت�شكيل  في  الإيقاع  هذا  »فاعلية  تبين  في  خا�صا  جهدا  الباحث 

لكن  المعنوي،  العمق  تثبيت  في  وت�أثيرها  الفاعلية  بهذه  قويا  �إح�سا�سا  نح�س 

درا�سة الكيفية التي ت�ؤدي فيها هذه الفاعلية عملها قد تكون بعيدة عن قدرتنا 

الإيقاعية  الظواهر  بع�ض  �إدراك  �إذ مهما حاولنا  الإحاطة بكل جوانبها؛  على 

وتف�سيرها ف�إن ظواهر �أخرى تظل بحاجة �إلى �إح�سا�س خفي خا�ص بعيد عن 

.
)13(

�أي تف�سير ممكن«

وهذا الخفاء �أمر منطقي، وبخا�صة حين يقع البحث في منظومة علائقية 

معقدة ت�ضم المبدع ون�صه من ناحية، والن�ص ومتلقيه من ناحية ثانية، والن�ص 

من  ال�شاعر  يحاول  الذي  الفريد  �إيقاعه  ن�ص  فلكل  ثالثة.  ناحية  من  وتقاليده 

خلاله »�أن يخلق نوعا من التوافق النف�سي بينه وبين العالم الخارجي عن طريق 

�أ�سا�سيا في كل عمل فني. ونحن لا نت�أثر  ذلك »التوقيع« المو�سيقي الذي يعد 

بهذه المو�سيقى �إلا لأنها تهيئ لنا حالة من الاندماج مع مظاهر التنا�سق والإيقاع 

�أو  نحو  على  نف�سه  الوقت  نفو�سنا في  والمنطبعة في  الخارجي،  العالم  هذا  في 

.
)14(

�آخر«
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يتجاوز  �أن  عليه  الت�صور  هذا  ي�ستوعب  �إنجاز  �إلى  الو�صول  �أن  وبدهي 

البيت الواحد وال�شاهد المفرد الذي قد ي�ضع �أيدينا على حقائق كثيرة، ولكنها 

التي  الر�ؤية  �إلى  الو�صول  من  يمكننا  رابط  بلا  من كثرتها-  الرغم  على  تظل- 

تلاقت بها هذه العنا�صر والأجزاء، واتحدت بها ومن خلالها المفاهيم، لتقدم 

ر�ؤية خا�صة لهذا الن�ص تميزه عن غيره. كما �أنه- وهذا لا يقل �أهمية عن �سابقه- 

لا ي�ضع �أيدينا على خ�صو�صية �إيقاعية يفترق بها الن�ص المدحي عن الغزلي، ولا 

الن�ص الحديث عن القديم، بل ي�ستوي به كل الن�صو�ص في كل الع�صور.

ومن �أجل ذلك، اتخذت هذه  المقاربة البنى الكلية للن�ص مرتكزا لدر�س 

الإيقاع، بو�صفه �أحد البنى الجوهرية التي لا يمكن ت�صورها، �أو تبين فاعليتها 

بمعزل عن البنى الكلية المكونة للن�ص. وهذا يلزمنا �أن نقدم ن�صا كاملا �أو بنية 

دلالية ذات ن�سق دلالي م�ستقل.

*
لقد اختارت هذه المقاربة �أن تطبق هذا الت�صور على الن�ص القديم، وعلى 

غر�ض المدح في الع�صر الأيوبي بخا�صة، للأ�سباب التالية:

�أولا: �إن �إيقاع الن�ص القديم لا زال – في كثير من الدوائر- متهما بالفقر 

والرتابة، ومن المعلوم �أن هذه المقولة كانت الحافز الأظهر للخروج على هذا 

البناء الإيقاعي.

قديما وحديثا،  للانتقاد  الأكثر عر�ضة  البياني  اللون  المدح هو  �إن  ثانيا: 

داخلي،  منهجي  بمقيا�س  مرة  وغير  خارجي،  �أخلاقي  بمقيا�س  مرارا  فحوكم 

الديمقراطية  الفحل وتعثر خطى  �سيادة نمط  الأمر م��سؤولا عن  نهاية  جعله في 

.
)15(

في العالم العربي

ثالثا: لقد �آثرت هذه المقاربة ن�صا �أيوبيا لأمرين:

ذاكرة  في  –648هـ/1250م(  )567هـ/1171م  الع�صر  هذا  تمتع  الأول: 
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التلقي بح�ضور خا�ص؛ �أوجدته انت�صاراته الباهرة. الأمر الذي جعله �أحد �أهم 

الع�صور التي �شهدت ازدهار المديح. يت�أكد لنا ذلك من ملاحظة تقدم غر�ض 

.
)16(

المديح لدى جل �شعراء هذه الفترة

الآخر: الرغبة في مراجعة �أحكام القيمة التي انتهت �إلى القول بجمود 

ال�شعر وغيره من الفنون في هذا الع�صر وما تلاه.

في هذا ال�ضياء، وبعد قراءة فاح�صة ل�شعر المديح في ع�صر الأيوبيين يمكن 

القول: �إن هذا الن�ص تتعدد �أنماطه الإيقاعية وتتنوع، وهذا يمكنه من الاتفاق 

مع الن�صو�ص ال�سابقة، ويمكنه �أي�ضا من الاختلاف معها، ليقيم �إيقاعه الخا�ص، 

المنبثق من �إيقاع ع�صره.

تقت�صر المقاربة هنا على النمط الإيقاعي الأبرز لهذا الن�ص، وا�ضعة �إياه 

بها  ان�شغل  التي   
)*(

والكلية الجزئية  وبناه  جن�سه،  وتقاليد  وع�صره،  ظرفه  في 

المديح على امتداد رحلته الطويلة. وهذا ما نطلق عليه:

الإيقـاع المركـزي:

 تدور 
)17(

ينطوي الن�ص المدحي - ب�شكل عام - على منظومة مفهومية

كلها حول الممدوح/ المركز/ المتفرد. حيث يغدو الممدوح مركزا لدائرة يزداد 

في  المفاهيم  تبدو  الدائرة  هذه  في  وامتداده.  الن�صي  الف�ضاء  بات�ساع  ات�ساعها 

من  تتحرك  فالمفاهيم  ويعطي؛  الآخر  من  منها  كل  ي�أخذ  جدلية  حركة  حالة 

المركز �إلى الأطراف حركة تنعك�س على المركز عمقا وات�ساعا. وهذه الحركة 

تبلور لنا ما يمكن ت�سميته بالإيقاع المركزي، الذي يمكننا من الحديث عن علاقة 

البيت الأول بالبيت الأخير، وعن علاقة الن�ص برمته بمركزه على امتداد �أبياته.

فهذا الإيقاع يمكن ملاحظته من خلال الطبقة الدلالية التي ي�ضيفها كل 

مفهوم لاحق ل�سابقه؛ فت�أثير الإيقاع »يعتمد على ما �إذا كانت هناك علاقة تربط 

.
)18(

بين الأجزاء التي يت�ألف منها الكل«
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جذوره  ي�ستمد  فهو  المدحي؛  للن�ص  الرئي�س  الإيقاع  النمط  هذا  يعد 

ل�سلطة  ر�ضوخه  له  ير�ضخ  �أن  المبدع  على  لزاما  وكان  الرا�سخة،  تقاليده  من 

ال�سنين،  تقدمُ  يزيدها  فلا  بها،  وت�شكلت  التقاليد  هذه  �شكلت  التي  التلقي 

وتراكمُ الن�صو�ص �إلا ر�سوخا. ويمكن تلم�س هذا النمط في كل ن�ص مدحي، لا 

يرتبط بحدث تاريخي محدد، ولكنه ي�سعى فقط �إلى امتداح النموذج الإن�ساني 

المتعالي.

وقد ارت�أينا �أن نثبت الن�ص الم�ست�شهد به كاملا في �صدر الدرا�سة، و�ألا 

نحيل المتلقي على الديوان، رغبة في تي�سير المتابعة.

يقول البهاء زهير: )الكامل(

ي��ل��حَ��قُ �أَنَّ�������هُ لا  ��ع��يِ��ي  لِ�����سَ ت��ق�����ض��ي 

زِقُ ت���قِ���فُ الم����ل����وكُ بِ���ب���ابِ���هِ ت�������ستَ��َر

ه���رِ ف��ي��هِ ي��خ��فِ��قُ �أَل���فَ���ي���تُ قَ��ل��بَ ال���دَّ

ي���ت����أَلَّ���قُ لي  ي����نِ  ال����دِّ ْ�����مُ  نَج لاحَ  قَ����دْ 

م���انُ وَرَون������قُ ��نٌ ي��ت��ي��هُ بِ����هِ ال���زَّ حُ�����سْ

ي��ل��حَ��قُ ال��عُ��ل��ى لا  ل���عَ���مْ���رُكَ في  ��ن��دٌ  ���سَ

ت��ط��رِقُ ي��قْ��بِ��لُ  حِ�ي��نَ  ت���راهَ���ا  مَ���ا  �أَوَ 

��دي��رٌ عِ��ن��دَه��ا وَخَ����وَرْن����قُ فَ��لَ��كَ��مْ ���سَ

��يَّ��قُ مُ���ض��َ ي���دَي���هِ  مِ���ن  �إِلا  وَال��������رِزقُ 

مْ�������س���ى بِ�����هِ ي��ت��عَ��لَّ��قُ وَعُ����ل����وَّ مَ�����نْ �أَ

ت��خَ��لُّ��قُ ال����كَ����ريمُ  الُخ����لُ����قُ  وَلا  ف��ي��هِ 

قُ ��م��لُ��هُ ي���ت���فَ���رَّ ي���دع���و عَ���لَ���ي���هِ فَ���ش��َ

ةٍ بِهِمَّ ال��عَل�اءِ  �إِلى  �سَعَيتُ  وَل��قَ��د   -  1

الَّذي الملَِكِ  ادِقَ  لتُ �سُر وَ�صَ حَتىّ   - 2

وَقِفٍ بِم مانِ  الزَّ مَلِكِ  مِن  وَوَقَفتُ   -  3

فَ�إِنَّني مَاءِ  ال�سَّ ْ��مَ  نَج يا  فَ���إِل��ي��كَ   -  4

لِ��زَم��انِ��هِ الَّ���ذي  الم��لِ��كُ  ال�صالِحُ   -  5

هِ وَجَ��دِّ ب��ي��هِ  �أَ عَ��ن  ثُ  ي��حَ��دِّ مَلِكٌ   -  6

مَهابةًَ العُيونُ  حَتىّ  ل��هُ  �سَجَدَت   -  7

�أَكنافُه خَ�صيبةٌَ  الَج��ن��ابِ  رَحْ��بُ   -  8

دٌ مُنكََّ ذَراهُ  في  �إلِا  فَالعَيْ�شُ   -  9

ينَتمَي ليَهِ  �إِ حَى  �أَ�ضْ مَ��نْ  عِ��زَّ  ياَ   -  10

نُّعٌ نْعُ الَجميلُ تَ�صَ 11 - �أَقْ�سَمتُ مَا ال�صُّ

��َّما فَ��كَ���أَن ��ِملالِ��هِ   ال��وُف��ودَ  ي��دع��و   - 12
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*
يحدد الن�ص منذ البداية مركزه. وهذا هو ما يميز الن�ص المدحي ب�شكل 

فائقا حينا، وحول  مثالا رمزيا  بو�صفه  الممدوح،  يدور حول  ن�ص  فهو  عام، 

مركز  الممدوح  ي�شكل  الحالين  وفي  �آخر.  حينا  التكرار  على  المتعالي  مُنْجَزه 

الن�ص. وهذا ما يجعل هذه البينة تمتاز ب�إيقاع يتحرك من المركز �إلى الأطراف، 

ومن الأطراف �إلى المركز مرة �أخرى؛ فتتعاظم طبقاته الدلالية ويتراكم بع�ضها 

فوق بع�ض.

ال )ملك( المركز الذي تدور حوله المفاهيم التي ان�شغل بها  لُ الدَّ كِّ يُ�شَ

الن�ص، لترتد �إليه مرة �أخرى، وتظل في هذه الحركة التبادلية من الملك / المركز، 

ولكنها  المعني،  من  فارغة  �آلية  حركة  لي�ست  وهي  المفاهيم،  الأطراف/  �إلى 

تعود في كل مرة محملة بالمعنى �إلى المركز، مجتذبة – في هذه الحركة - �أف�ضية 

قُ ���وُّ فٌ وَت����ش���َ ���وُّ فَ��لَ��ه��ا �إِل����ي����هِ ت����ش���َ

فِّقُ تُ�صَ ��ي��وفُ  وَال�����سُّ ت��رقُ���صُ��  مرُ  فَال�سُّ

����َحتَ ال��عَ��ري��كَ��ةِ مِ���ن���هُ ب�����درٌ مُ����رِ�ش�قُ ت

فَ���لِ���ذاكَ ت��ثْ��مِ��رُ بِ���ال���رُ�ؤو�س���ِ وَت����ورِقُ

م���انُ وَي����رَ�ش�قُ جَ��ي�����شٌ ي��غُ���ص��ُّ بِ���هِ ال���زَّ

تعُ�شَقُ وَالم����ك����ارِمُ  ي���رهَ���بُ  فَ��ال��ب���أ�سُ�� 

فَ���يْ���لَ���قُ فَ�����جٍّ  كُ�����لِّ  ل�����هُ في  وَي�������رى 

قُ ي���ت���عَ���وَّ لا  ال���عَ���يُّ���وقَ  دَع����ا  وَ�إِذا 

����ُحدى �إِل����ي����هِ الأَي���ن���قُ وَ�أَعَ��������زَّ مَ���ن ت

قُ الم��ت��ـ��فَ��رِّ ن��وال��ـ��ـ��ـ��هُ  القُلــوبَ  جَ��مَ��ـ��عَ 

جِ��ي��ادُهُ ال��طِ��رادِ  �إلِى  ��نُّ  ِ تَح �أَب���داً   -  13

باً تطََرُّ الَخمي�سُ  لَ�سَطوَتِهِ  يبُدي   -  14

با�سِلٌ هِ��زَب��رٌ  لامَ��تِ��هِ  طَ��يِّ  في   -  15

16 - يرُوي القَنا بِدَمِ الأَعادي في الوَغى

هَيبةٍَ مِ��نْ  جَيْ�شَهُ  فَيقَْدُمُ  �ضي  يَم  -  17

��بَّ��ةً وَمَح مَ��ه��اب��ةً  ال��قُ��ل��وبَ  مَ��ل�أَ   - 18

جِيادُهُ البِلادِ  �آفَ��اقَ  �سَتجَوبُ   -  19

لأمَ���رِهِ مَ���رَدَّ  لا  مَ��نْ  ي��ا  لـَبَّيكَ   -  20

بِ�أَ�سِرهِمْ الملُوكِ   َ خَيْ��ْر يا  لـَبَّيكَ   -  21

ـذي  الّـَ المـَلِكُ  �أَيُّهـا  �أَلفًـا  لـَبَّيكَ   -  22
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منتظمة  وتناغمه-  �سيمتريته  الإيقاع  لهذا  يحقق  ما  وهذا   - ولكنها  مختلفة، 

انتظاما فائقا، عبر �أداءٍ لغوي دال على المركز، فقد يكرر لفظ الملك، �أو ي�ستبدله 

بال�ضمير الظاهر حينا والم�ضمر حينا �آخر.

ال�سبك  تحقيق  في  فاعليته  له  النحو  هذا  على  الإيقاع  �أن  �شك  ولا 

ي�ؤدي  ما  وهو  محكم،  لغوي  ترابط  من  الن�ص  ل�سطح  يوفره  بما   ،
)19(

الن�صي

بال�ضرورة �إلى ترابط عالم الن�ص وتما�سك �أجزائه.

دلالية  لإ�ضافة  �أبيات مجتمعة،  منفردا، وكل مجموعة  بيت  ي�ؤ�س�س كل 

من  مزيدا  دائرته  وتكت�سب  عمقا  يزداد  الذي  المركز،  �إلى  ت�ضاف  جديدة 

الات�ساع. وعلى هذا النحو يمكن النظر �إلى منطلق الإيقاع وتنويعات الأطراف 

على المركز:

�أولا: ال�سعي والوقوف:

الن�ص.  �إزاءه  �سيتوقف  ما  هو  ما،  هدف  نحو  محددة  حركة  ال�سعي 

وال�سعي والوقوف هما فعل المبدع، �أو هما حركة الخارج �إلى الداخل، الذي 

هو اكت�شاف للمبدع وا�ستحقاق لإرادته.

الحركة،  هَدَفَ  لُ  كِّ تُ�شَ محددة،  نقطة  عند  الوقوف  من  لل�سعي  لابد 

وهي »العلاء/ �سرادق الملك«. ومن المنطقي �أن ين�شغل الن�صُّ بهذا المركز الذي 

ا�ستحق كل هذا العناء.

عي �أن يف�ضي �إلى نوع من المعرفة، و��شأن المعرفة كثرة علامات  و��شأنُ ال�سَّ

الدوال  ح�ضور  يزداد  وهنا  �إليها.  متلقيه  يوجه  �أن  الن�ص  يريد  التي  التثبت 

المكررة، الدالة على التثبت والفرحة بالو�صول، والرغبة في نقل هذا الك�شف 

�إلى المتلقي:

)�سعيت(،  في  �أولا  المتكلم  )تاء(  �إلى  الم�سندة  »�سعى«  المادة  فتكرار 
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ي�ؤكد   - الأول  البيت  في   – )�سعيي(  في  ثانيا  المتكلم  )ياء(  �إلى  والم�ضافة 

خ�صو�صية »ال�سعي«، والم�سافة التي تف�صل بين الذات ومو�ضوعها، كما ي�ؤكد 

الوعي بوعورة الطريق، ومقدار ما يتطلبه من جهد وثقة في قدرة الذات على 

الو�صول �إلى الهدف. ومن ثم فال�سعي لي�س ترفا، وال�ساعي لي�س متخبطا، �إنه 

نف�سه، عالم  الو�صول، واثق من  بـ )لقد( على  الم�ؤكد  الما�ضي  الفعل  ٌّ عبر  مُ�صِر

بعجز الآخرين، لذا كان ال�سعي دائما )لا يلحق(. 

في هذا الإطار الذي تج�شمت فيه الذات كل هذه ال�صعاب، و�أنفقت 

كل هذا الجهد، من المنطقي �أنها حين ت�صل �إلى مرادها ت�ست�شعر لذة الو�صول 

وفرحة تحقيق الهدف، وهنا يتكرر دال )الملك( خم�س مرات، في �أربعة �أبيات، 

جاء مفردا �أربع مرات، وجاء على �صيغة الجمع مرة واحدة في �سياق المقارنة 

بين الملك وغيره من الملوك الذين يقفون ببابه يطلبون العطاء.	

الأُوَل )خم�س ع�شرة  الثلاثة  الأبيات  واللين« في  »المد  �أ�صوات  تنت�شر 

مرة( وفي هذا النموذج ب�شكل عام، لت�ضفي على الهدف المن�شود من حركة 

ال�سعي “الممدوح” �أبعادا �إ�ضافية تجعل المركز ممتدا في الف�ضاء امتداد الآمال في 

الو�صول �إليه. ف�أ�صوات اللين تتميز بامتداد م�ساحتها ال�صوتية، امتدادا يك�سب 

الوحدة اللغوية �أبعادا �إ�ضافية فوق طاقتها المعجمية.

لقب  على  بالتركيز  الح�ضور  من  مزيدا  بالو�صول  الفرحة  تكت�سب 

بنجم  مقارنته  الدين« عبر  الممدوح وهو »نجم  به  �أكثر خ�صو�صية عرف  �آخر 

ال�سماء:

قُ ـمُ الديـنِ لي يتَـَ�أَلّـَ مَ ال�سَماءِ فَ�إِنَّني               قَـد لاحَ نَج فَ�إِليَكَ يا نَج

وجدَ  قد  الن�ص  لكن  والإر�شاد،  الهداية  في  بالغة  �أهمية  ال�سماء  لنجم 

ارَع، فلم يعد بحاجة �إلى  مَه الأعلى القادر على توفير �أ�سباب للهداية لا تُ�ضَ ْ َجن
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ما �سواه. لقد ان�ضم نجم ال�سماء �إلى الملوك طالبي الرفد، لقد لَفِظَ الن�ص كل هذه 

المراكز المتوهمة بعيدا لي�ضعنا �إزاء مركز واحد، �شديد الح�ضور.

على  قدرته  �إلى  بالاطمئنان  �إلا  الملك  �إلى  الو�صول  فرحة  تكتمل  لا 

�إليها ؟ فالثقة في  الزمان، ما مدى هذه القدرة ؟، و�إلى �أي حد يمكن الركون 

قدرة الملك على الحماية والمنعة �أحد �أهم �أ�سباب الت�سليم والإذعان. فالخوف 

ة  من الزمان وقدرة الملك على كفاية رعيته �صروفَ الدهر هو �أحد المفاهيم القارَّ

التي ان�شغل بها المديح. وهذه القدرة تعلل للتركيب المجازي الذي يخفق فيه 

قلب الدهر:

وَقِفٍ               �أَلفَيتُ قَلبَ الدَهرِ فيهِ يخَفِقُ وَوَقَفتُ مِن مَلِكِ الزَمانِ بِم

لا يريد الن�ص من الملك �أكثر من ت�أمينه غوائل الأيام، ولعل �شدةَ �ضغط 

هذا المفهوم - على الم�ستوى الإن�ساني العام - �سببُ هذا الا�ستدعاء ال�سريع:

    ال�صـــالِحُ المـَلِــكُ الَّذي لِزَمانِـهِ               حُ�ســنٌ يتَيــهُ بِهِ الزَمـــانُ وَرَونـَـقُ

قد يدل التكرار، في عمومه على الت�أكيد، ولكنه �أي�ضا قد يدل على ما 

يقابل ذلك، يدل على القلق وال�شك، وتظل �إ�شكالية الزمن الذي يتيه على غيره 

من الأزمان مجرد �أمنية من الأماني، ف�أن يكون الممدوح قادرا على الحماية من 

غوائل الدهر هي مجرد �أمنية مطلقة، تت�أبى على التحقق والنفاذ، ولكن الإن�سان 

و�إتاحة  الأمنية,  احتواء  يمكنه  وال�سعي عمن  البحث,  غير  النهاية  يملك في  لا 

الفر�صة للحلم �أن ينمو بدل �أن يموت.

ثانيا: التعريف والت�أ�صيل

الوقوف  �إلى  ت�ضاف  التي  الحركة،  هذه  تبد�أ  والت�أ�صيل  التعريف  من 

ينطلق في  �أن  قبل  الدال  يحرر  �أن  يريد  منطقا  يعك�س  الترتيب  ال�سابق، وهذا 

تبطينه بالدلالات التي �ستتوالى تباعا، فالن�ص لا يكتفي بالملك، ولا بـ »بنجم 
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الدين«، بل ي�صر على البحث عن �أبعاد للمركز ت�ؤهله لأن يكون �صاحب هذا 

الامتياز:

هِ              �سَندٌَ لعََمرُكَ في العُلى لا يلُحَقُ ثُ عَن �أَبيهِ وَجَدِّ مَلِكٌ يحَُدِّ

ترتد هذه الحركة على الملك نجم الدين/ المركز، فهو يكرر الدال الأول 

م�سندا �إليه الفعل )يحدث(، وهنا لا يكتفي الن�ص بالأب، بل يتجاوز ذلك �إلى 

تفوتنا  اللغة والإن�سان. ولا  الن�ص على  الذي يمار�سه  التحرير  الجد، وهذا هو 

انتهي  فقد  المحدثين،  ا�صطلاحات  �أحد  هو  الذي  ال�سند،  �إلى  الإ�شارة  هذه 

الن�ص، فيما �سبق، من المتن؛ �أي �أنه قد تحقق من �أبعاد المركز �سندا ومتنا. ت�ؤ�س�س 

حركة الت�أ�صيل في هذا البيت للمركز الذي وقف �إزاءه الن�ص؛ لتنطلق �إلى �آفاق 

المفاهيم التي يراه جديرا بها.

ثالثا: رحب الجناب

يمثل المدح بالكرم ع�صبا رئي�سا في ن�ص المديح، وهو هنا حركة �إيقاعية 

�ضمن منظومة �شاملة، تلي على وجه الخ�صو�ص الحركة ال�سابقة. فالذي لا �شك 

فيه �أن ترتيب المفاهيم له دلالة تك�شف عنها العلاقات بينها. وهنا، يجب التنبه 

لدلالة الظهور المبكر للكرم، فهو الحركة الأبرز المرتدة على المركز، وهي تلي 

حركة الت�أ�صيل ال�سابقة، الأمر الذي يجعل منه، في النهاية، نتيجة مترتبة على 

الت�أ�صيل والتجذير الن�صي للممدوح في التاريخ:

رَحبُ الَجنابِ خَ�صيبةٌَ �أَكنافُهُ              فَلَكَم �سَديرٌ عِندَها وَخَوَرنقَُ

 
)21(

ي�ستهل الت�أ�سي�س لمفهوم الكرم بالتعبيرين الكنائيين »رحب الجناب«

. وهما كنايتان تلتقيان حول دلالات الكرم كما كان 
)22(

�أكنافه« و»خ�صيبة 

وهو  الكريم،  فيه  يحيا  الذي  المكان  هو  الرحب  فالجناب  العربي.  �إليها  ينظر 

الرحل، كما تقول المعاجم. والكنف هو الظل والحماية وهو الناحية �أي�ضا. ف�إذا 

كانت الكناية ت�ؤدي المعني ب�شكل غير مبا�شر، فالمر�سل »يريد �إثبات معنى من 
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المعاني، فلا يذكره باللفظ المو�ضوع له في اللغة، ولكن يجئ �إلى معنى هو تاليه 

.
)23(

وردفه في الوجود، فيومئ به �إليه، ويجعله دليلا عليه«

و�إذا كان هذا هو الحد البلاغي للكناية، ف�إنه يفتح الن�صَّ على م�ستويين 

الن�صَّ  يفتح  كما  رهيف،  معنوي  و�آخر  �صلب،  واقعي  م�ستوى  الدلالة،  من 

�أي�ضا على واقعين زمنيين: واقع �آني ظرفي، و�آخر مطلق متحرر. �أي �أن الن�ص 

قد امتدت �آفاقه �إلى �آماد ح�ضارية �شديدة الخ�صو�صية، وهذا ما يجعل الكناية 

واحدة من التعابير المجازية الخا�صة، »ف�إذا كانت الا�ستعارة تعبر بمفاهيم، ف�إن 

الكناية تحيل بكيانات، والا�ستعارة غالبا ما تكون ت�صورية، في حين �أن الكناية 

.
)24(

غالبا ما تكون مرجعية«

فهذا الامتداد يجعل الن�ص م�شدودا �إلى الواقع، ويجعل الكناية �أكبر من 

مجرد تركيب مجازي. �إنها مجاز له بالواقع الخارجي �أوثق الأوا�صر، بل �إن تجاهل 

وهذا  الفهم.  على  ع�صية  الكنايات  بع�ض  يجعل  قد  به  الجهل  �أو  الواقع  هذا 

الامتداد يجعل الكناية تجاوز بعدها التركيبي المغلق، فتغدو �شاهدا على مجموعة 

القيم الح�ضارية الفاعلة في ع�صر ما، وحافظا لها من ال�ضياع. 

كناية  �إلى  الخبرية  كم  ت�شدها  بل  الأول،  ال�شطر  في  الكناية  تنتهي  ولا 

الكنايتين  على  �أخرى  دلالية  �أبعادٍ  �إ�ضفاء  ت�سهم في  الثاني،  ال�شطر  �أخرى في 

�أبعـادٍ تاريخية باذخة الح�ضور، فـ )ال�سـدير، والخورنـق( ق�صـران  ال�سـابقتين، 

لـ »النعمان بن المنذر«. فهذه الإ�ضافة تمنح الدلالة الكنائية �أفقا ح�ضاريا، له في 

ثقافة المتلقي ح�ضور كاد من فرط تميزه �أن يكون �أ�سطوريا. 

تاريخية  �أبعاد  �أي�ضا  �أبعاد مو�ضعية وا�ضحة، ولها  لها  �إزاء حركة  نحن 

قَة. فهذا الانفتاح الدلالي لآفاق  قادرة على التحليق بمو�ضوعها في �أف�ضية خََّال

التالية  فالنتيجة  ال�سابق،  النحو  على  الممدوح  كان  ف�إذا  يليه،  لما  يعلل  الكناية 

تكون م�شروعة مبررة: 
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يَّقُ دٌ               وَالرِزقُ �إِلّا مِن يدََيهِ مُ�ضَ فَالعَي�شُ �إِلّا في ذَراهُ مُنكََّ

فدوال  للإيقاع،  المو�سيقية  المظاهر   
)25(

النحوي التوازي  عبر  تزداد    

ال�شطر الأول وبنيته النحوية تتطابق مع دوال ال�شطر الثاني وبنيته النحوية �أي�ضا، 

ويمكن متابعتها على هذا النحو:

فَالعَي�شُ  =  وَالرِزقُ

�إِلّا في  =  �إِلّا من

ذَراهُ  =   يَدَيهِ

يَّقُ. دٌ  =  مُ�ضَ مُنَكَّ

لقد حر�ص الن�ص في البيت ال�سابق على تقديم مفهوم مطلق للكرم عبر 

ده نوعا ما، فهل يريد الن�ص �أن ي�ؤطر المطلق ال�سابق في  الكناية، ولكنه هنا يُحَدِّ

بد من  بالمانح. ولا  يتعلق  بالمعتفين، وال�سابق  يتعلق  المحُكم الحالي ؟، فالحالي 

مجال تتك�شف فيه وبه المقدرة، يحدد الحالي للمعتفين ما يمكن �أن يح�صلوا عليه، 

لكنه �أي�ضا يحذرهم من البعد عنه والتحلق حول غيره. 

دُ هذا المعنى، حيث تنه�ض  �إن الكيفية التي يقدم بها التق�سيم التركيبي تُعَ�ضِّ

كل وحدة في موازاة �أخرى، لا فراغ يمكنه �أن يذهب بالدلالة مذهبا يغاير ما 

ذهب �إليه الن�ص، فكل ثغرة قد �أغلقت، ومن ثم بدا كرم الممدوح للمتلقي ممتدا 

الرزق  العي�ش ووفير  �أردت رغيد  �إذا  �أمامك  �سبيل  منت�شرا في كل مكان، فلا 

�إلا الممدوح. وهذا التوجه يبدو �شديد الارتباط بمنظومة الفنون العربية، التي 

الت�شكيلي في  النقاد هذا الزخم  �أفكارها من روح واحدة، فقد لاحظ  تترافد 

فن »الرق�ش« وعزوا الدافع �إليه »ب�أنه الفزع من الفراغ. وهذا الفزع قديم عند 

مُلحة،  بنزعة  مت�أكدا  يبدو  العرب  عند  ولكنه  فنونهم،  البدائية وفي  ال�شعوب 

.
)26(

وهي محاربة �إبلي�س التي لا يقابلها بالأهمية �إلا عبادة الله ذاته«
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الفراغ  ينف�صل  لا  كما  �إبلي�س،  عن  العام،  بمفهومه  الفقر،  ينف�صل  لا 

عن ال�ضياع والتيه في فيافي وا�سعة مترامية الأطراف. ولا بد من ملء الفراغ، 

ومحاربة الفقر، وهذا ما يحاوله  الت�شكيل اللغوي والبناء المحكم.

يا عِزَّ مَن �أَ�ضحى �إِليَهِ ينَتمَي               وَعُـلوَّ مَن �أمَ�سى بِهِ يتَعََلَّقُ

�إيقاعه، وتجلجل    لازلنا مع التق�سيم، لا زلنا مع ال�شعر حين ي�صخب 

�أ�صواته في تناظرٍ وتوازٍ دال على عظم الدعوى و�إغراء النتائج:

يا عز من  =  )يا( علو من

�أ�ضحى    /     �أم�سى

�إليه ينتمي  =  به يتعلق.

  ت��زداد الب���شارة مع امت��داد الم�ساح��ة الزمني��ة لأ�صوات اللني� بروزا  

وح���ضورا، كما تزداد فاعلي��ة التق�سيم مع الترادف والتقاب��ل تنوعا و�شمولا. 

يتر�سخ هذا بتطابق الوقفة العرو�ضية مع الوقفة المعنوية التي ت�شكلها الوحدتان: 

يا عز من  )متفاعلن( = وعلو من )متفاعلن(، حيث يمنح التطابقُ المن�شدَ الفر�صةَ 

لتنغيم كلامه بما يج��ذب متلقيه نحو هذا الأفق، وبما يمنح هذا الأفق الفر�صة – 

بف�ضل �أ�صوات المد واللين – كي ينمو ويتعالى ويزداد تج�سدا وح�ضورا.	

بين  المحدودة  العلاقة  مجرد  في  للنداء  الخطابية  الفاعلية  تتمحور  لا 

طرفين، يطلب �أحدهما من الآخر �أمرا ما. فالنداء دعوة تعتقد في التحلق حول 

الممدوح، وتتطلع �إلى �أف�ضية منتظرة ي�أتيها النا�س زرافاتٍ ووحدانا، �إنها تعني 

العِزَّ والعلو لمن �أرادهما. لا فراغات هنا �أي�ضا، فما من �سبيل �سوى الممدوح، 

وما من هدف غير العز والعلو. فالتق�سيم هنا يج�سر الم�سافة بين الرغبة في معانقة 

الوجود المطلق وتجليات هذا الوجود.

نُّعٌ               فيـهِ وَلا الُخـلُقُ الكَريـمُ تخََلُّقُ نعُ الَجميلُ تَ�صَ �أَق�سَمتُ ما ال�صُّ
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  يمكننا �أن نعد الجنا�س �شكلا من التوريق، تماما كما يفعل الفنان العربي 

الذهن  يمنح  نهائي،  غير  امتدادا  الت�شكيلية  التوريقات  تمتد  حيث  الرق�ش،  في 

مزيدا من التحرر والانطلاق، وفي الوقت نف�سه ف�إن هذا الت�شكيل ينتهي �إلى 

يجمع  والتنوع.  التعدد  م�صدر  هو  يتجز�أ،  لا  واحد  جذر  �إلى  واحد،  �أ�صل 

الجنا�س بين الوحدة والتنوع، منطويا على رمزية عالية، لا يت�ساوى فيها على 

نُّع ولا الُخلُقُ مع التَخَلُّق، فهناك قرابة لفظية،  نعُ مع التَ�صَ الم�ستوى القيمي ال�صُّ

وهناك �أي�ضا تقابل قيمي يَقْبَلُ الأولَ ويرف�ضُ الآخرَ. ف�أ�شكال البديع �أكبر من �أن 

تنح�صر في مجرد التح�سين �أو الزخرفة ال�شكلية »فكثيرا ما �أطل هذا الذي ن�سميه 

 .
)27(

بديعا على �إدراكات �أ�سطورية ورمزية«

نحن �إزاء بنية موارة بالحركة تدعو متلقيها �إلى �أن ي�شارك في هذا البناء 

الخا�ص، تحفز فيه ملكة الت�شكيل كي يقارب بذهنه ما قد قاربه بب�صره »�إننا �إزاء 

.
)28(

بنية متحركة ولي�ست �ساكنة، و�أمام قالب يولد جملة تكوينات مت�آلفة«

نَعَ( �إلى ال�صنع �إلى الت�صنع... ومن الجذر  يمكننا �أن ننطلق من الجذر )�صَ

)خَلَقَ( �إلى الخلق �إلى التخلق... فكل وحدة لها معناها الم�ستقل بنف�سه والمت�صل 

بما قبله، وهكذا نجد �أنف�سنا في قلب نظام رمزي خا�ص يتخلق في رحمه تعدد 

من  النابعة  دلالته  �شك،  بلا  له  واحد،  �أ�صل  �إلى  يرتد  ولكنه  ينتهي،  لا  كوني 

.
)29(

الروح العربية التي مبعثها العقيدة الوحدانية

يتابع الن�ص:

قُ ما               يدَعـو عَلَيهِ فَ�شَملُهُ يتَفََرَّ الِهِ فَكَ�أَنّـَ يدَعو الوُفودَ ِمل

)يدعو لـ ... ويدعو على...( تتقارب الوحدتان �صوتيا، ولكن بينهما 

نظام كامل من القيم والمفاهيم التي تنبثق من هذه الروح، فبين الأولى والأخرى 

الكثير من التقابل والت�ضاد داخل هذا النظام، فالكريم يدعو لـ... �إيمانا منه ب�أن 

المال �سوف يربو ويزيد، فلن يهلك منه �شيء. �أما المال في )يدعو على...(، فهو 
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حطام تذروه الرياح، بين الدعوتين �إذن بَوْنٌ كبير، ي�سعى النظام القيمي الذي 

يقع مفهوم الكرم في العمق منه �إلى التحلق حول )يدعو لـ( .

ولكن الن�ص لا يريدنا �أن ن�سلم بهذه التفرقة بين الدعوتين، �إنهما داخل 

الن�ص م�شتبهتان، غير منف�صلتين، ت�شدهما )ك�أنما( وتريدنا �أن نقارب الن�ص وفق 

هذه الر�ؤية. هذه الر�ؤية تخل�ص �إلى ت�صور مطلق للكرم، ت�سيطر على الممدوح 

�إنه على  يريد ذلك.  المال ولا  يبقي على  �أ�سطوري لا  العطاء، عطاء  فيه فكرةُ 

الدوام ينبذ المال وينف�ض منه يديه، جاذبا �أ�صحاب الحاجة، وهم )وفود(.

رابعا: ارتداد القوة الباهرة وتمددها

هذه هي الحركة الإيقاعية الرابعة المرتدة على المركز؛ حيث المر�سل واقفا 

�إلى  المفهوم  الم�سيطرِ هنا حركةَ هذا  الغائبِ  ي�شد �ضميُر  الزمان«.  �أمام »ملك 

�أن نن�شغل عنها بغيرها، بما يعمل على ا�ستكمال  المركز، الب�ؤرة التي لا يريدنا 

الحركات  وتولت  النموذج،  بداية  في  �أطلقت  التي  المكثفة  ال�صورة  جوانب 

الإيقاعية المتتابعة تو�سيعها وتجذيرها.

لنتذكر با�ستمرار �أننا لا نتحدث عن حركات �إيقاعية منف�صلة، و�إنما عن 

حركات متتابعة، ت�سلمنا كل حركة �إلى التي تليها، وهذا التتابع يحتم وجود 

والقوة  الكرم  بين  العلاقة  عن  نت�ساءل  �أن  يمكننا  وهنا،  المفاهيم.  بين  علائق 

�أثَّرَ الكرم، الحركة ال�سابقة، على القوة، الحركة التالية ؟ هنا  المبهرة, �أو كيفَ 

يمكن للإيقاع �أن يكون فاعلا في �إيجاد العلاقة بين المفاهيم وعاملا م�ؤثرا في 

حبك الن�ص و�سبكه. 

�أي�ضا امتلاك، والامتلاك قوة،  فالكرم �ضرورة بها ت�ستمر الحياة، وهو 

بين  ل�ضعيف.  وجودا  النَّ�صُّ  يرى  فلا  قويا،  كريما  الممدوح  يكون  �أن  بد  ولا 

الكرم والقوة كثير من العلاقات التي ت�سفر عن وجود خا�ص:

قُ فٌ وَتَ�شَـوُّ ِنُّ �إلِى الطِرادِ جِيادُهُ               فَلَها �إِليَـهِ تَ�شَـوُّ �أَبـَداً تَح
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ينطلق المفهوم من دال له خ�صو�صيته الزمانية )�أبدا(، فلا تغير يمكن �أن 

يلحق هذه الر�ؤية، هنا مقاومة مطلقة، لا تخ�ضع لمحددات الزمان �أو موا�ضعات 

بُّد كما تقول المعاجم: هو التوح�ش، 
المكان. يرتبط الأبد بالدائم القوي، فالت�أَ

و�أَبِدَ الرجلُ �أي توح�ش. يتعلق الزمن بجملة الفعل الم�ضارع )تحن �إلى الطراد 

كان  رَبِ  الطَّ �صوتُ  وهو  رَبِ،  والطَّ البُكاءِ  من  ال�شديدُ  هو  فالَحنيُن  جياده(، 

ه  رَدَ ال�شيءُ: تَبِعَ بع�ضُ ذلك عن حُزْنٍ �أَو فَرَحٍ. والطِرادُ هو الحركة المتتابعة، فاطَّ

.
)30(

بع�ضاً وجرى

اللقاء، وهو نزوع لا يخلو من قوة، ولا يخلو  �إلى  �إذن، نزاعة  فالجياد 

�أي�ضا من فرحة لقاء المحب بمن يحب، هذا الت�صوير المطلق للحركة في الزمان 

ي�أتي الجنا�س بين )ت�شوف وت�شوق(  البعد الأ�سطوري. ومن هنا،  يمنحها هذا 

التجان�س  يمنحه  وتنا�سق  تناغم  في  القوي  بالفعل  الموارة  الحركة  هذه  ليتوج 

ال�صوتي- بوفرة �أ�صوات الهم�س - مزيدا من الإيحاء والتكثيف؛ حيث تتكرر 

)التاء وال�شين( مرتين، وتتكرر )الفاء والقاف( مرة واحدة. فالجنا�س �شَكْلٌ من 

التالية في هذه  الأبيات  تتولى  الطراد.  �إلى  التواق  الجياد  لفعل  اللغوي  التتويج 

الحركة تدعيم هذه الدلالات:

فِّقُ يوفُ تُ�صَ مرُ ترَقُ�صُ وَال�سُّ باً               فَال�سُّ يبُدي لَ�سَطوَتِهِ الَخمي�سُ تطََرُّ

تتراكم �أ�صوات ال�صفير المهمو�سة في هذا البيت ب�شكل ملحوظ؛ فتتكرر 

�أ�صوات: ال�سين �ست مرات، الفاء �أربع مرات، ال�صاد مرتان، الخاء مرة واحدة، 

�أربع مرات.  القاف مرتان. والتاء  الهاء مرة واحدة. والمهمو�سة دون �صفير: 

الخا�ص  الإيقاع  هذا  البيت  منح  والهم�س  ال�صفير  بين  المتناغم  التداخل  هذا 

المفُْعَم بالفعل الن�شط، المجَُ�سد لرغبة في القتال ظاهرة لا تهد�أ ولا ت�ستقر.

تج�سدت هذه الدلالات على نحو خا�ص في الفعلين )ترق�ص، ت�صفق( 

بما يجعلنا �إزاء حركة فرحة، حركة منتظمة في �إيقاع محدد بالرق�ص والت�صفيق.



محمد عبدالباسط عيد
20

09
س 

ط
س

أغ
 - 

هـ
14

30
ن 

با
شع

 ، 
18

ج 
 م

، 7
0 

 ج
ت ،

ما
علا

327

علامــات

)�أربع  التكرارية  الطبيعة  ذي  الراء  �صوت  تكرار  تجاهل  يمكننا  ولا 

 – ذلك  بف�ضل   – يمكننا  التي  المواجهة،  حركية  يج�سد  الذي  الأمر  مرات(. 

تمثلها مرة بعد �أخرى.

 مِنهُ بدَرٌ مُ�شِرقُ
)33(

تَ العَريكَةِ  با�سِلٌ               تَح
)32(

 هِزَبرٌْ
)31(

في طَيِّ لامَتِه

ال�سابق  البيت  بعد  ي�أتي  تاما، وهو  الأفعال خلوا  البيت من  يخلو هذا 

الثقل. وهنا يتقدم ��سؤال كيف يمكن ت�صور  الذي �شغلت منه الأفعال مو�ضع 

ال�سمر �أو ال�سيوف في غير الحركة والفعل؟ 

المركز/  بت�صور  رهن  الأدوات  هذه  ففاعلية  كثيرا,  الإجابة  تبعد  ولا 

الممدوح، حيث ي�شدها �ضمير الغائب �إلى المركز، القادر على تفعيل وظيفتها 

في  الخمي�س  لانفعال  يعلل  وظيفي  بدور  يقوم  البيت  فهذا  المعنى.  و�إك�سابها 

البيت ال�سابق، حيث تتجذر الدلالة بالا�سمية وتكت�سب بعدا �إطلاقيا؛ لما للا�سم 

من ثبات وا�ستقرار.

فغياب الفعل لا يعني غياب الزمنية، ولكنه يعني تمددها الخفي في الن�ص، 

فالزمن هنا هو المطلق. ومن ثم، ف�إن الن�ص ي�ؤ�س�س لقوة �أ�سطورية، توظف كل 

�شيء لتمامها وكمالها.

تتمدد هذه الحركة عبر �صوت )الراء(، الذي يتكرر �أربع مرات، وعبر 

التق�سيم في نهاية ال�ضرب والعرو�ض:

هزبر با�سل - بدر م�شرق.

يقب�ض البيت عبر التقابل بين الحرب وال�سلم على التمام والكمال، وهو 

دائما مقدارها وغايتها،  يعي  �أ�سا�س عقلاني،  قائمة على  القوة  ما يجعل هذه 

ويعي �أي�ضا �سلمه ومن تجب م�سالمته.  

يتابع الن�ص:



البنية الإيقاعية بين الانسجام النصي والتشاكل الموسيقي

20
09

س 
ط

س
أغ

 - 
هـ

14
30

ن 
با

شع
 ، 

18
ج 

 م
، 7

0 
 ج

ت ،
ما

علا

328

علامــات

ي�ؤكد هذان البيتان ما �سبق �أن قلناه عن القوة المطلقة، القوة غير الزمنية، 

الكثافة  التركيز على  و�إجراءاته؛ عبر  �آلياته  تبين  تقديما يمكن  تقدم  هنا  ولكنها 

الح�ضورية للفعل الم�ضارع )يروي، تثمر، تورق، يم�ضي، يقدم، يغ�ص، يورق(. 

التتابع  دلالات  ي�ؤكد  خا�ص  ترتيب  ذات  م�ضارعتها  فوق  الأفعال  �إن  بل 

التكثيف  هذا  وي�شرق.  يغ�ص  فيقدم،  يم�ضي  وتورق،  تثمر  �إنها  والا�ستمرار: 

وهذا الترتيب منح هذا المفهوم بعدا حركيا، قادرا لي�س على و�صف القوة فقط، 

بل وتج�سيدها �أي�ضا. يتابع الن�ص:

النحوي الإيقاعَ، على م�ستويات الأ�صوات والتركيب  التوازي  يتوج 

والدلالة، ليعك�س بذلك �أق�صى درجات الوعي الفني والأ�سلوبي. فعبر التقنية 

قبل  من  الأ�سلوبي  الوعي  هذا  تعك�س  والت�سمية   - النظير«  »مراعاة  البلاغية 

المبدع بم�ستويات ال�صياغة المختلفة - يقدم البيت وعيا تقابليا مكونا من ثنائيتين 

متقابلتين تتمددان في تركيبين متقابلين:

مهابة: الب�أ�س يرهب.

محبة: المكارم تع�شق.

الن�ص، وهي تنح�صر في بعدين: المهابة  �إرادة  �إلى  التوازي الدلالة  يَ�شدُّ 

ل�سابقه،  النتيجة  بمثابة  الثاني  فالبيت  عنها.  ينتج  وما  والمحبة  عنها،  ينتج  وما 

�آفاق، جياده،  �أ�صوات المد واللين) تجوب،  حيث تتمدد دلالته الإيحائية عبر 

ويرى، له(، وهي دوال ت�شير �إلى امتداد ال�سطوة �إلى المطلق المكاني. وهي نتيجة 

طبيعية لهذه القوة الأ�سطورية.

فَ���لِ���ذاكَ ت��ث��مِ��رُ بِ��ـ��ال��رُ�ؤو�س��ِ وَت����ورِقُ

وَي�����ش��ـ��رَقُ ال���زَم���انُ   بِ��ـ��هِ  ي��غُ���ص��ُّ  جَي�شٌ 

تعُ�شَقُ وَالم����ك����ارِمُ  ي���رهَ���بُ  فَ��ال��ب���أ�سُ�� 

وَي�����رى ل��ـ��هُ ف��ـ��ي كُ����لِّ فَ��ـ��جٍّ فَ��ي��ـ��ـ��لَ��قُ

الوَغى  في  ع��ادي  الأَ بِ��دَمِ  القَنا  ي��روي 

هَيــبةٍَ مِـن  جَي�شَـهُ  فَ��ي��ق��دُمُ  �ضي  يَم

����بَّ����ةً مَ�َ�لَ���أَ ال���قُ���ل���وبَ مَ���ه���اب���ةً وَمَح

��ت��ج��وبُ �آف��ـ��ـ��اقَ ال��بِ��ـل�ادِ جِ��ي��ـ��ادُهُ ���سَ
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 لل�صيغة الفعلية )لبيك( ب�إ�سنادها �إلى )كاف( المخاطب وقع مقد�س في 

نفو�س المتلقين، فالتلبية �أكثر من مجرد �إقبال طرف على �آخر. �إنها تمحور المقبل 

حول الملَُبَّى. �إنها �إعلان قطعي الدلالة بالولاء والطاعة، لا�سيما حين ي�أخذ هذا 

�أبعادا  الدعوة الجماعية. فهنا تكت�سب رمزية المدح والممدوح  الإعلان �شكل 

ي�صل  المتتابع  التكراري  النمط  هذا  في  ال�شاعرة  الذات  فا�ستغراق  جديدة؛ 

»بال�صياغة �إلى هذه الدرجة العالية من الوجد المو�سيقي والن�شوة اللغوية، وهو 

ما ي�ؤدي �إلى ت�صاعد البنية المو�سيقية لت�سيطر على الم�ستوى الت�صويري وت�صبح 

رمزا تتكثف حوله دلالة ال�شعر ويتركز معناه، وت�صبح ال�صياغة هي محور القوة 

.
)34(

التعبيرية ونقطة التفجير ال�شعري«

قيمته  التَّكرار، ولكن  يج�سدها  التي  المو�سيقية  الن�شوةِ  لا جدالَ حولَ 

الم�ستخدم؛  المعجم  الم�ستفادة من  الدلالية  الحركة  تدرك بمعزل عن  الحقيقية لا 

الذي  )لبيك(،  الفعل  ا�سم  من  تنطلق  جديدة  لدلالة  بيت  كل  ي�ؤ�س�س  حيث 

ينفتح على �آفاق من التنوع المعجمي؛ فهي في البيت الأول ت�صل �إلى النجوم 

خام�سا: التلبية والتحلق

ت�أتي الحركة الأخيرة بمثابة النتيجة المتوجة للمقدمات ال�سابقة؛ ف�إذا كان 

المركز مَلِكًا باهرا، وكريما �صالحا، وقائدا قادرا، فمن المتوقع �أن يكون جاذبا، 

ومن  الدعوة.  هذه  الن�ص  يتبنى  �أن  �أي�ضا  المتوقع  ومن  الأطراف،  حوله  تدور 

الملاحظ هنا، �أن هذه الدعوة ترتكز على التكرار الر�أ�سي، الذي يظهر في الن�ص 

ومن  بها  يزداد  التي  التكرار  مظاهر  �أهم  من  النمط  هذا  ولعل  الأولى؛  للمرة 

خلالها الت�ضافر الأ�سلوبي ح�ضورا ور�سوخا: 

قُ ي���ت���عَ���وَّ لا  ال���عَ���ي���وقَ  دَع����ا  وَ�إِذا 

����ُحدى �إِل����ي����هِ الأَي���ن���قُ وَ�أَعَ��������زَّ مَ���ن ت

قُ جَ��مَ��ـ��عَ ال��قُ��ل��ـ��وبَ ن��وال��ـ��هُ  الم��ت��فَ��رِّ

لِأَم������رِهِ مَ������رَدَّ  ل��بَّ��ي��كَ ي���ا مَ���ن لا 

ل��بَّ��ي��كَ ي��ا خَرَ�ي� الم���ل���وكِ بِ����أَ�رِ�س�هِ���مْ

الَّ��ذي الم��لِ��ـ��كُ   �أَيُّ��ـ��ه��ا  �أَل��ف��ـ��اً  لبََّيـكَ 
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وطالبي  ال�سائلين  وقلوب  الثاني،  البيت  في  )الأَينُق(  �إليها  وت�شد  )العَيّوق(، 

العطاء في البيت الثالث.

يغدو  متباينة،  حقول  على  رَة  المكَُرَّ ال�صيغة  يفتح  المعجمي  التنوع  هذا 

بها ومعها الممدوحُ قيمةً رمزيةَ را�سخة. وهنا، يمكننا الحديث عن ت�صاعد البنية 

المو�سيقية �إلى �آفاق رمزية �شديدة الثراء.

�شديدةُ  بنيةٌ �صوتيةٌ  المعجمية  اللغوية  للوحدات  الر�أ�سي  التكرارَ  يع�ضد 

واللام  مرة(  ع�شرة  )�سبع  واللين  المد  �أ�صوات  تكررت  فقد  والكثافة؛  التنوع 

)ع�شرين مرة( والميم )ت�سع مرات(. و)اللام والميم( من الأ�صوات البينية »��شأنها 

نف�سه،  الوقت  في  ولكنها،  والتاء..  كالباء  ال�صامتة،  الأ�صوات  �سائر  ��شأن 

النطق والأداء  ال�صائتة من حيث  �أو الأ�صوات  تف�صح عن �شبه ما بالحركات، 

.
)35(

الفعلي«

واللام والميم ي�شتركان مع الحركات في �أهم خا�صة من خوا�صها النطقية 

وهي حرية مرور الهواء، دون عائق �أو مانع، والفرق بينهما يتمثل في �أن هواء 

الفم،  )اللام( يخرج من جانبي  �أن هواء  الفم، في حين  الحركات يخرج من 

وهواء )الميم( يخرج من الأنف. ولهذا يو�صف هذان ال�صوتان �إ�ضافة �إلى النون 

.
)36(

والراء بـ »�أ�شباه الحركات«

كل هذه المعطيات تجعلنا �إزاء كون �صوتي من�سجم؛ حيث تلتقي جهارة 

اللام والنون مع و�ضوح �أ�صوات »المد واللين« وجهارتها. هذا الت�شاكل ي�صب 

في بنيـة النداء المتمركز حول ا�سم الـفعل )لبيك( في �ضرب من التحلق الجهير، 

لا يكتفي ب�إعلان موقفه فقط، بل يدعو الآخرين ويحر�ضهم على الفعل ذاته.

من  تنطلق  التي  التركيبية  البنية  �إلى  المترابط  المتنا�سق  البناء  هذا  يت�صاعد 

النداء في كل بيت لتدور حول بنية نحوية �شديدة الترابط؛ فهي في البيت الأول 

قُ(, وهي في البيت الثاني تت�أ�س�س على  جملة �شرطية )وَ�إِذا دَعا العَيّوق لا يَتَعَوَّ
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دى �إِلَيهِ الأَينُقُ(, وهي جملة ال�صلة في البيت  �صيغة �أفعل التف�ضيل )وَ�أَعَزَّ مَن ُحت

ال�سابقة، هي تراكيب  قُ(. فال�صيغ  المتَُفَرِّ نَوالُـهُ  القُلـوبَ  الثالث )الَّذي جَمَعَ  

�شديدة التح�صن والتما�سك والتكثيف الدلالي، المنا�سب تماما لبنية التفرد التي 

ي�ؤ�س�س لها الن�ص.

ولا يمكننا �أن نغفل ما ي�ؤديه التكرار للتما�سك الن�صي، فالحركة الإيقاعية 

رت الم�ستويات ال�صوتية والمعجمية والدلالية، الأمر  فَّ التي �أنتجت التكرار قد �ضَ

القائمين  ترابط  مترابط  الدعوة،  تما�سك  متما�سك  ن�ص  تقديم  �إلى  ي�ؤول  الذي 

عليها »فالتكرار يُعَدُّ �ضربًا من �ضروب الإحالة على �سابق, بمعنى �أن الثاني منهما 

يحيل على الأول, ومن ثم يحدث ال�سبك بينهما, وبالتالي بين الجملة �أو الفقرة 

فيها  الوارد  الفقرة  �أو  والجملة  التكرار  طرفي  من  الأول  الطرف  فيها  الوارد 

 .
)37(

الطرف الثاني من طرفي التكرار«

�أن  وامتدادها-  الدلالية  الحقول  تنوع  عبر   - التكرار  ا�ستطاع  لقد 

يتجاوز ما ينتج عنه، عادة من تقدم الطاقة الإخبارية للن�ص على ح�ساب الطاقة 

الإيحائية. فقد احتفظ الن�ص بقدر من التوازن بين الطاقتين، فكان الإيحاء حيث 

تروم الر�سالة الت�أثير، وكان الإخبار حيث تروم الر�سالة الدفع والتحري�ض.

 القافيــة:

من ال�ضروري لأي مقاربة �أن ت�سعى �إلى ا�ستك�شاف العلائق بين القيم 

المو�سيقية للقافية والحركات الإيقاعية التي يموج بها الن�ص؛ فالقافية قمة الإن�شاد 

وتطريبيا  البيت،  نهايةَ  تَ�شْغَلُ  حيث  زمنيا  البيت،  �إليه  ي�صل  الذي  التطريبي 

لانطوائها على كثافة �صوتية تكرارية تتوالى في تواز وتتابع م�ستمرين. فالخليل 

حركة  مع  قبله،  من  يليه  �ساكن  �أول  �إلى  البيت  في  حرف  »�آخر  ب�أنها  فُها  يُعَرِّ

.
)38(

الحرف الذي قبل ال�ساكن الأول«

يمنح هذا التعريف – ب�شكل خا�ص- الوحدات المعجمية القدرة على 
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ت�شكيل القافية كليا �أو جزئيا، كما �أنه ين�سجم مع الطبيعة الخا�صة للغة ال�شعرية، 

التي لا تمتد امتدادا �أفقيا يتوقف فيه القول بتوقف الإن�شاد، بل يظل التعلق بما 

قبلها وما بعدها �شرطا �ضروريا من �شرائط الان�سجام ال�صوتي والدلالي. »فهي 

بداية ونهاية في �آن واحد. وذلك يجعلها مقطعا متوقفا ي�سعى �إلى ال�سيطرة على 

الزمن داخل بنية الثقافة ال�شفوية، ويعمل على تجميد هذا الزمن والتمكن منه 

حتى ي�ستطيع الن�ص �أن يحيا حياته الم�ستقلة ويعي�ش زمنه المتوقف، والممتد �إلى 

.
)39(

ما بعد فترة �إنتاجه«

للغة،  الأفقي  التركيب  »لتدمير  الأبرز  الأداةَ  القافيةُ  كانت  هنا،  ومن 

ي�ستند  اللغة  العمودي مكانه. وذلك لأن مبد�أ �سطرية هذه  التركيب  و�إحلال 

�أ�صلا �إلى الوحدات التي يتكون منها الكلام الطبيعي، �أي الوحدات ال�صوتية، 

والوحدة المعجمية ثم الجملة، في حين �أن القافيةَ وَحْدةٌ متمردةٌ على كل هذه 

.
)40(

التق�سيمات المرتبطة باللغة الطبيعية«

دة،  دَّ َ وهذا التمرد ي�ستند �إلى ما تنطوي عليه القافية من كثافة �صوتية ُحم

لها دورها المو�سيقي، ولها وظيفتها ذات الأبعاد الدلالية والجمالية التي ينطوي 

عليها الخطاب الن�صي في جملته.

فدور القافية يتبدى عبر ثلاثة �أبعاد: كثافتها ال�صوتية، وبنيتها ال�صرفية، 

وما ين��شأ بين دوالها من علاقات عبر توزيعها على المحاور الدلالية، �أو مفاهيم 

البنية الكلية. وهذه الأبعاد �ستكون منطلق المقاربة:

البعد الأول: كثافة القافية:

)الروي وحركة  من:  تتكون  كثافتها؛ حيث  بتو�سط  هنا  القافية  تت�سم 

الو�صل( الذي تمثله هنا )القاف( الم�ضمومة. وهذا يعني �أن الن�ص يخفف من 

التكرار ال�صوتي  لح�ساب المنجز الفعلي الذي تنطوي عليه دوال القافية، كما 

�سي�أتي، ولكن لنتوقف هنا �إزاء هذا الحرف المكرر.
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يعد �صوت )القاف( من الأ�صوات التي يتو�سط �شيوعها رويا ح�سب 

ت�صنيف د. »�إبراهيم �أني�س« الذي �صنف حروف الروي ح�سب درجة �شيوعها 

هي:   الحروف  وهذه  منها،  الثاني  الق�سم  في  )القاف(  ت�أتي  �أربعة،  �أق�سام  �إلى 

.
)41(

»القاف، الكاف، الهمزة، الحاء، الفاء، الياء، الجيم«

القافية �إذن، من الأ�صوات التي يتو�سط مجيئها رويا، وهذا يعني �أن القيم 

المو�سيقية المتولدة عنها هي قيم متو�سطة الح�ضور لدى المتلقي. 

ولكن يلاحظ �أن �صوت الروي لا يقف وحيدا في نهاية البيت، فالقافية 

ف�صوت  �إيحاءها؛  يكثف  داخلي  بوجود  الخارجي  وجودها  تدعم  با�ستمرار 

�إلى  �أن حظَّ كل بيت منه ي�صل  �أي  )�أربعين( مرة،  الن�ص  يتكرر داخل  القاف 

)1.8 ٪( تقريبا. وهذا يعني �أن دور القافية لا يقف عند مجرد التكرار المنتظم 

يت�سع  ال�سطر، ولكن دورها  �إلى  الرجوع  لتملي علينا  البيت  نهاية  الدال على 

حين  وبخا�صة  برمته،  الن�ص  على  امتدادها  تلقي  فهي  ذلك،  من  �أكثر  هو  لما 

تدعم وجودها بتجان�سات �صوتية تمتد على مدار الن�ص. فالقافية ت�شير �إلى نهاية 

 .
)42(

الإن�شاد، معلنة زمن التوقف

ولعل هذه الملاحظة ترتبط �أكثر بالثقافة ال�شفهية، التي تزداد فيها �أهمية 

التوازي  الن�ص؛ كي ي�سبح في ف�ضاء من  القافية؛ فتوقف الإن�شاد توقف لزمن 

زمن  بعد  ما  �إلى  الن�ص  يمتد  وهنا  القافية،  بكثافة  �إيقاعه  يبرز  الذي  ال�صوتي 

�إنتاجه. وعلى هذا تغدو القافية �آلية ا�ستمرار للن�ص.

البعد الثاني: البنى ال�صرفية لدوال القافية:

تنطوي دوال القافية على البنى ال�صرفية الآتية:

يتعلق،  تطرق،  يلحق،  يت�ألق،  يخفق،  ت�سترزق،  »يلحق،  الم�ضارع:  الفعل   -  1

يتفرق، ت�صفق، تورق، ي�شرق، تع�شق، يتعوق«.

2 - الا�سم: »رونق، خورنق، فيلق، الأينق«.
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3 - ا�سم الفاعل: »م�شرق، المتفرق«.

4 - ا�سم المفعول: »م�ضيق«.	

5 - الم�صدر: »تخلق، ت�شوق«.

�أن الفعل الم�ضارع يتقدم ب�شكل ملحوظ؛ حيث يتردد )ثلاثَ  يلاحظ 

التي يمنحها  التجديدية  الدلالة  القافية ترتكز على  �أن  ع�شرة( مرة، وهذا يعني 

لها الفعل الم�ضارع، وتزيدها الم�شتقات ت�أكيدا. الأمر الذي يجعلها ترتكز على 

البعد الإنجازي المرجو من الممدوح، فالاحتفاء بالممدوح يتعلق بما يرجى منه، 

وهو ما تنتفي معه مقولة التملق الباطل التي اتهم بها الن�ص المدحي، وي�ؤكد من 

جانب �آخر على �أن هذا الن�ص ينطوي على ر�سالة “ما” لا تنف�صل دلالاتها عن 

ر�ؤاه، ولا عن تقاليده.

وبالمقابل يت�ضاءل الا�سم، فلا يتكرر غير �أربع مرات، بما يعك�س �سطوة 

الفعل وغلبة الحركة على ال�سكون.

ولا ينف�صل هذا البعد عن الحركات الإيقاعية الدلالية التي ي�ؤ�س�س لها 

الن�ص، ويت�أ�س�س عليها، فمركزية الممدوح هي المنتج لهذا التكثيف الفعلي المتعلِق 

به، حيث يكت�سب المركزُ بالقافية »�أبعادا برجماتية تتعلق بالمتلقين، وبالظواهر 

 
)43(

النف�سية والحياتية والاجتماعية المرافقة لا�ستعمال هذه الرموز وتوظيفها«

توازيه  الإيقاعي في  الان�سجام  �إ�ضافة دلالية ت�صب في  القافيةَ  ما يجعل  وهذا 

وتواليه.

البعد الثالث: العلاقات الدلالية بين دوال القافية:

ت�صنيف  القافية  بنية  في  الدلالي  ال�صوتي  التكامل  عن  بحثنا  في  يمكننا 

دوالها تبعا للمفاهيم التي ي�ؤ�س�س لها الن�ص على النحو التالي: 

1 - ال�سبق والتقدم: »يلحق، يت�ألق، رونق، يلحق، يتعلق«. 
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2 - القوة والب�أ�س:  »يخفق، م�شرق، تورق، ت�صفق، فيلق«.  

3 - الكرم والعطاء: »ت�سترزق، ي�شرق، تع�شق، المتفرق«.  

المفاهيم  حول  تدور  القافية  لأ�صوات  ال�ضامة  الدوال  �أن  الوا�ضح  من 

الم�ؤ�س�سة لمعنى التفرد، الذي ي�شغل  فيه الممدوح مركز الحركات الإيقاعية، التي 

الذي  �أو  بالفعل  القائم  الإنجازي  ان�سجاما يدعم الجانب  القافية  تن�سجم معها 

القافية  �إلى تمكن  تبوئه واعتلائه. وهذا يجعلنا نطمئن  �إلى  الن�ص مركزه  يدعو 

من الن�ص.

* *
�إن الإيقاع الن�صي، في �ضوء ما �سبق، تمتد عنا�صره داخل الن�ص لت�ضم 

البنى الكلية والوحدات ال�صوتية والمعجمية والتركيبية، مكونا »علاقة خا�صة 

و�أحجامها وطاقاتها  �أمكنتها ونوعياتها  العنا�صر، علاقة تحدد  دقيقة بين هذه 

المحركة الفاعلة حتى ينتج ما يمكن ت�سميته »�إيقاع التناغم« )�سيمترية عنا�صر 

�إيقاع داخلي، وفي وجهه الآخر يعد �إحدى الوحدات الفنية  الق�صيدة( وهو 

  .
)44(

التي ت�صنع الوحدة الع�ضوية للق�صيدة، وهذه الوحدة في ذاتها �إيقاع«

*
الت�شكيلُ المو�سيقي مع الحركات الدلالية،  البنية الإيقاعية  ت�آزر في  لقد 

هو  ال�شعر  فكان  عنها،  والتعبير  تمثلها  وكيفية  التجربة  مع  الإيقاع  ت�آزر  كما 

»المنطقة التي تتحول فيها العَلاقة بين ال�صوت والمعنى من عَلاقة خفية �إلى علاقة 

.
)45(

جلية وتتمظهر بالطريقة الملمو�سة جدا والأكثر قوة«

و�إذا كانت المقاربة قد انتهت �إلى �أن الإيقاع هو �أحد الروافد الدلالية 

�أن  على  ي�ؤكد  الذي  الأمر  الإيقاع.  هذا  ناتج  هي  المو�سيقى  ف�إن  الأ�سا�سية، 

بالتما�سك  ي�سمى  ما  »ت�شكل  �أن  على  قادرة  الإيقاعية في مجموعها   النماذج 

الن�صي Cohesion وتحقق ملاءمة البنية ال�صوتية الظاهرة للبنية الدلالية الباطنة 
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Appropriateness , وهنا ي�صل الإيقاع في ق�صيدة بعينها �إلى �أق�صى درجات 

.
)46(

التفوق والخ�صو�صية«

لقد �أظهرت الحركات الإيقاعية ما يتمتع به الن�ص من ان�سجام وترابط، 

الأخيرة،  الحركة  مع  تلتقي  �أن  من  الأولى  الإيقاعية  الحركة  يمكن  �أن  ا�ستطاع 

ومكن الإيقاع من �أن يلتقي مع البنية الكلية التي تمثله.

الفن  �أوجه  و�أحد  الثقافة،  مجالي  �أحدَ  البديعُ  بدا  الإطار،  هذا  داخل 

العربي الذي تمركز حول محورية المنظور الروحي الذي قد يتوقف �إزاء الأ�شكال 

الواقعية، ولكنها كانت، با�ستمرار، معبرا �إلى المطلق، »فالعلاقة قوية بين المنظور 

ال�شعر والخط  �أي�ضا بين  �أنها قوية  الإ�سلامية والبديع، كما  الثقافة  الروحي في 

.
)47(

والرق�ش

ولا يمكننا �أن نف�صل �إيقاع هذا الن�ص عن الثقافة الإ�سلامية ومنظورها 

الروحي الذي يميل �إلى التجريد وملء الفراغ بعنا�صر كثيفة، كما يتبدى ذلك 

تلتحم  فيه،  دة  المجرَّ الهند�سية  العنا�صر  نرى  حيث   « العربي  الرق�ش  فن  في 

الت�صوير، لا تترك مجالًا لثغرة،  �أنحاء رقعة  بان�سجام مطلق مفرو�شة في جميع 

والتوازن  والت�ساوي  النظام  من  قوانين  يقوم على  )الأراب�سك(  �أن  علمنا  و�إذا 

والتلازم والتكرار والتغيير، �أمكننا �أن نجد مفتاح الدرب ال�ضيق الذي يف�ضي 

بنا �إلى الأ�سا�س الم�شترك في الفن العربي، حيث نتبين �أن ال�شعر الجميل �صار في 

عرف النقاد والبلاغيين العرب، ينطوي في �أ�سا�سه على �صورة �أو عدة �صور، 

وعندئذ �سنجد تلك القوانين التي تكمن خلف الإيقاع، تتمثل ب�أ�سمائها �أحياناً 

البديع التي  �أبواب  ب�أ�سماء �أخرى في  �أو تتمثل  ـ التكرار(،  الت�ساوي  ـ  )النظام 

.
)48(

عرفها العرب«

بل يمكن القول: �إن هذه القوانين هي قوانين قارة تحكم الفنون العربية 

ب�شكل عام، نجدها في ال�شعر كما نجدها في الر�سم والزخرفة، بل نجدها �أي�ضا في 
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العمارة؛ فقد »اعتمد الفنان الم�سلم على عن�صري التكرار والتوازن، فالتكرار 

المتوالي لأي هيئة يحدث �أثرا زخرفيا جماليا؛ والتوازن كذلك له نف�س الأثر، 

وهذا التوازن يبد�أ من خطين �أو منحنيين متماثلين وي�ستطرد �إلى �صور هند�سية 

.
)49(

ونباتية وحيوانية لا نهاية لها ولا حد لجمالها«

داخل  الإيقاع  وو�ضع  ال�سابقة،  الإيقاع  بنية  داخل  البديع  فو�ضع 

منظومة الفنون الأخرى قد يح�سم �أمر الجدل بين من يرون �شعر هذا الع�صر قد 

�أ�سرف على نف�سه وعلى متلقيه حين �أكثر من التقنيات البديعية، ومن يرونه ن�صا 

.
)50(

ا�ستطاع �أن ينفذ لروح ع�صره، وين�سجم مع منظومته الفنية العامة

الهوام�ش والتعليقات

ط)1(  الإيقاعية:  والبنية  الدلالية  البنية  بين  الحديثة  العربية  الق�صيدة  عبيد:  �صابر  محمد  د.     )1(

من�شورات اتحاد الكتاب العرب، دم�شق، 2001م، �ص23 .

)2(   ال�سابق: �ص24.

)3(   ال�سابق، �ص 25.

)4(    �إ.ا. ريت�شاردز: مبادئ النقد الأدبي، تر: د. م�صطفى بدوي، وزارة الثقافة والإر�شاد القومي، 

القاهرة 1963، �ص194.

)5(    د. عز الدين �إ�سماعيل: الأ�س�س الجمالية في النقد العربي، عر�ض وتف�سير ومقارنة، ط)3( دار 

الفكر العربي، القاهرة  1974م، �ص364 .

)6(    خو�سيه ماريا بوثويلو �إيفانكو�س: نظرية اللغة الأدبية، تر: د. حامد �أبو �أحمد، ط)1(، مكتبة 

غريب، القاهرة، 1992م، �ص 214.

)7(    جرى كثير من الباحثين – وبخا�صة في الدرا�سات الأكاديمية - على در�س البنية الإيقاعية عبر 

مبحثين: الأول: الوزن والقافية، �أو مو�سيقى الإطار الخارجي، والآخر: المو�سيقى الداخلية �أو 

مو�سيقى الح�شو، يدر�سون في الأول الأوزان من حيث التمام والجزء، والإفراد والتركيب...

المكررة،  والتراكيب  والهم�س...والدوال  والجهر  كالمد  ال�صوت  نوعية  الآخر  ويدر�سون في 

و�أ�شكال الجنا�س...ويطلقون على هذا وذاك ا�سم الإيقاع! ولأن هذه الدرا�سات تبحث م�سبقا 
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عن هذه الأ�شكال ف�إنها لا تجاوز البيت �أو البيتين، يقطعان من �سياقهما، ويعزلان عن بنيتهما 

الكلية وظرفهما المعي�ش وقائلهما. ولا يمكن لهذه النوع من البحث �أن يثمر �شيئا؛ فلا يوجد 

ن�ص موزون يخلو من هذا. لقد ت�ساوت في هذه الدرا�سات كل الن�صو�ص في كل الع�صور، 

على اختلافها، وتلاقت فيها كل الأنواع، على اختلافها �أي�ضا. انظر مثالا لا ح�صرا: د. محمد 

الهادي الطرابل�سي: خ�صائ�ص الأ�سلوب في ال�شوقيات، ط)1( المجل�س الأعلى للثقافة بم�صر، 

1996م. محمد ال�سيد �أحمد: �شعر الفرزدق درا�سة �أ�سلوبية، دكتوراه، مخطوط، كلية الآداب، 
درا�سة  ال�شعرية،  ال�صنعة  تيار  الح�سيب:  عبد  يا�سر   . 1993م  القاهرة،  �شم�س،  عين  جامعة 

ن�صية مقارنة بين �شعر الجاهليين والمخ�ضرمين، دكتوراه، مخطوط، دار العلوم، جامعة القاهرة 

2007م.

)8(     د. عبد الرحمن بن محمد القعود: في الإبداع والتلقي في ال�شعر بخا�صة، عالم الفكر، الكويت 

م)5(، ع)4( �إبريل 1997م، �ص161.

)9(     �إ.ا. ريت�شاردز: مبادئ النقد الأدبي، �سابق، �ص197.

)10(  د. �شكري عياد: دائرة الإبداع، مقدمة في �أ�صول النقد، ط)1( دار �إليا�س الع�صرية، القاهرة، 

1987، �ص 146.

)11(   �إليا�س خوري: درا�سات في نقد ال�شعر، ط)2( دار ابن ر�شد، بيروت 1981م، �ص 101. 

)12(  د. علوي الها�شمي: جدلية ال�سكون المتحرك، مدخل �إلى فل�سفة بنية الإيقاع في ال�شعر العربي، 

مجلة البيان، ع)290( الكويت 1990م، �ص 69.

)13(  د. عبد القادر الرباعي: ت�شكيل المعنى ال�شعري ونماذج من القديم، ف�صول م)4(ع) 2( مار�س 

1984م، �ص 65.

)14(  د. عز الدين �إ�سماعيل: التف�سير النف�سي للأدب، دار العودة – دار الثقافة، بيروت، )ب ت(، 

�ص 64 .

)15(  و�صف المديح في هذا الإطار بال�شحاذة والنفاق والم��سؤولية عن تر�سيخ نمط »الفحل« الم�ستبد، 

وبلغت المغالاة غايتها حين �أعزى �إلى هذا الن�ص تعثر خطى الديمقراطية في العالم العربي! انظر: 

عبد الله الغذامي، النقد الثقافي، قراءة في الأن�ساق الثقافية العربية، ط)3( المركز الثقافي العربي، 

الدار البي�ضاء، المغرب 2005م ، �ص 132-118.

)16(  انظر: محمد عبد البا�سط عيد، الن�ص المدحي في الع�صر الأيوبي، درا�سة ن�صية تحليلية، مخطوط، 

دكتوراه، دار العلوم، جامعة القاهرة 2007م، �ص 311 .

)17(  المفهوم هو »محتوى مُدْرَك Cognitive content، يمكن تن�شيطه بدرجات متباينة من الوحدة 

حلقة  كل  وتحمل  المفاهيم،  بين  الرابطة  الحلقات  »هي  والعَلاقات  الذهن«.  في  والان�سجام 

درجة من التعيين للمفهوم الذي ترتبط به، وذلك ب�أن ت�صفه، �أو تحكم عليه، �أو تحدد هيئته �أو 

�شكله« انظر:
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-   The Linguistics Encyclopedia: by Kirsten Malmkjaer , London and New 
York. P442.

)18(  �إ.ا. ريت�شاردز: مبادئ النقد الأدبي، مرجع �سابق، �ص193.

)19(  ديوان البهاء زهير: ديوانه تح: محمد طاهر الجبلاوي، ومحمد �أبو الف�ضل �إبراهيم، ط)2(، دار 

المعارف، م�صر 1982م، �ص 176. وهو »�أبو الف�ضل بن زهير بن محمد بن علي بن يحيي بن 

الح�سن بن جعفر بن من�صور ابن عا�صم المهلبي«. ولد في »الخام�س من ذي الحجة �سنة �إحدى 

ال�سلطان  مع  حياته  وكانت  مكة.  من  بالقرب  نخلة  بوادي  للهجرة«،  وخم�سمائة  وثمانين 

�سنة �ست وخم�سين و�ستمائة  �شوال  والع�شرين من  الرابع  »�أيوب«. وتوفي في  ال�صالح  الملك 

ودفن بالقاهرة. انظر ابن خلكان: وفيات الأعيان جـ)2(، �ص 337-345، تحقيق: د.�إح�سان 

عبا�س، دار الثقافة، بيروت، لبنان. بدون تاريخ.

�أجرومية  �سعد م�صلوح: نحو  المثال: د.  �سبيل  )ال�سبك والحبك(، راجع على  )20(  حول مفهوم 

�أغ�سط�س1991م،   ،)2 ع)1،  م)10(  ف�صول،  جاهلية،  ق�صيدة  في  درا�سة  ال�شعري،  للن�ص 

�ص154. د.�صلاح ف�ضل: بلاغة الخطاب وعلم الن�ص �ص260.

الَجنابِ وجَدِيبُ  يبُ  القوم: ما حَوْلَهم، وفلان خَ�صِ بَ جَنابُ  �أَخْ�صَ النَّاحِيةُ، ويقال  الَجنْبةُ:    )21(

حْل. ل�سان العرب، مادة )جنب(. الَجنابِ، وفُلانٌ رَحْبُ الَجنابِ: �أَي الرَّ

، يُقال: هو يَعِي�شُ في كَنَفِ فُلانٍ: في ظِلِّه. والكَنَفُ: النّاحِيَةُ، والَجمْعُ: �أَكْنافٌ.  لُّ )22(  الكَنَفُ: الظِّ

ل�سان العرب مادة )كنف(.

)23(  عبد القاهر الجرجاني: دلائل الإعجاز، قر�أه وعلق عليه: محمود محمد �شاكر، ط)3(، مكتبة 

الخانجي، 1992م،  �ص66.

)24(  د. محمد مفتاح: تحليل الخطاب ال�شعري )ا�ستراتيجية التنا�ص(، ط )2(، المركز الثقافي العربي، 

الدار البي�ضاء ،1986م، �ص 112 .

ي�شمل كل  فهو  الخطاب،  هامة في تحليل  مكانة  احتلت  التي  المفاهيم  من  النحوي  التوازي    )25(

الم�ستويات اللغوية، و�سوف ت�ستفيد منه الدرا�سة هنا فيما تظهره البنية الإيقاعية من توازيات 

�صوتية وتركيبية، على �أنه �سوف يحتل- مفهوما و�إجراء - مكانة �أكبر في درا�سة البنية التركيبية 

للن�ص مو�ضع الدرا�سة.

 ،1979 فبراير  الكويت،  المعرفة،  عالم  �سل�سلة  العربي،  الفن  جمالية  البهن�سي:  عفيف  د.    )26(

�ص41.

لبنان )د.ت(،  الأندل�س، بيروت،  دار  العربي،  النقد  المعنى في  نظرية  نا�صف:  )27(  د. م�صطفى 

�ص134

)28(  د. عفيف البهن�سي: جمالية الفن العربي، مرجع �سابق، �ص72.

)29(  ال�سابق: �ص65.
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)30(  ل�سان العرب: مواد »�أبد، حنن، طرد«. 

)31(  اللامة: الدرع.

)32(  الهزبر: من �أ�سماء الأ�سد.

)33(  والعَرِيكَة: الطبيعية، يقال: لانَتْ عَرِيكَتُه �إذا انك�سرت نَخْوَتُه.

)34(  د. �صلاح ف�ضل: ظواهر �أ�سلوبية في �شعر �شوقي، ف�صول، م)1( ع)4(، يوليو 1981م، �ص 

.211

)35(  د. كمال ب�شر: علم الأ�صوات، ط)2(، دار غريب، القاهرة ،2000م، �ص 345.

)36(   ال�سابق: �ص359.

)37(  د. جميل عبد المجيد: البديع بين البلاغة العربية والل�سانيات الن�صية، �ص79، الهيئة الم�صرية 

العامة للكتاب، 1998م.

)38(  ابن ر�شيق: العمدة في محا�سن ال�شعر و�آدابه ونقده، تح: محمد محيي الدين، ج)1(، دار الجيل، 

بيروت، ط5، 1981، �ص151،154.

)39(  �إدري�س بلمليح: المختارات ال�شعرية و�أجهزة تلقيها عند العرب من خلال المف�ضليات وحما�سة 

�أبي تمام، ط)1(، من�شورات كلية الآداب والعلوم الإن�سانية، الدار البي�ضاء، المغرب، 1995م، 

�ص138.

)40(  ال�سابق: �ص 137.

)41(  د. �إبراهيم �أني�س: مو�سيقى ال�شعر، ط) 7(، الأنجلو الم�صرية، 1997م، �ص 248.

)42( نظرية الأدب: رينيه ريلكه و�أو�ستن وارين، ترجمة محيي الدين �صبحي، ط)2(، الم�ؤ�س�سة العربية 

للدرا�سات والن�شر، بيروت، 1981م، �ص 167.

)43(  د. �شاهر الح�سن: علم الدلالة ال�سمانتيكية والبرجماتية في اللغة العربية، ط)1(، دار الفكر، 

عمان، الأردن، 2001م، �ص 157.

)44(  د. عبد الرحمن بن محمد القعود: في الإبداع والتلقي في ال�شعر بخا�صة، �سابق، �ص161.

)45( رومان جاكب�سون: ق�ضايا ال�شعرية، تر: محمد الولي ومبارك حنون، ط)1(، دار توبقال، الدار 

البي�ضاء، المغرب، 1988م، �ص54.

م)6(،  ع)4(،  ف�صول،  العربي،  العرو�ض  وتحديث  الل�ساني  الم�صطلح  م�صلوح:  �سعد  د.   )46(

1986م، �ص 181.

)47(  د. عفيف البهن�سي: جمالية الفن العربي، مرجع �سابق، �ص85.

العرب،  الكتاب  اتحاد  ط)1(،  المملوكي،  الع�صر  وروح  الت�صنع  الهيب:  فوزي  �أحمد  د.    )48(

دم�شق، 2004م، �ص11.
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)49(  د. ح�سين م�ؤن�س: الم�ساجد، �سل�سلة عالم المعرفة، الكويت، يناير 1981م، �ص 132.

)50(  د. �أحمد فوزي الهيب: الت�صنع وروح الع�صر المملوكي، مرجع �سابق �ص10، ود.عبد العزيز 

الأهواني: ابن �سناء وم�شكلة العقم والابتكار، الأنجلو، 1962، من �ص 77 �إلى �ص 152 .

* * *
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�إيقاع الالتفات... والتفات الإيقاع

قراءة في ال�شعر العربي المعا�صر

�شرف الدين ماجدولين

المعنى  ولأن  بالمعنى،  يتعلق  �أ�سا�ساً  الالتفات  »ولأن 

مجاور بطبيعته للت�صنيف الزماني كان طبيعياً �أن يخترق 

)1(
الخطاب الالتفاتي ن�سق الزمن المطرد«

)عز الدين �إ�سماعيل(

»وبما �أن الخطاب غير منف�صل عن معناه ف�إن الإيقاع غير 

)2(
منف�صل عن معنى هذا الخطاب«

)هنري مي�شونيك(

�سنحاول في هذا المقال �أن نعالج �إ�شكالًا نقدياً هو �أقرب �إلى التركيب 

رهان  �سياق  في  يندرج  �إ�شكال  ال�صرف.  النظرية  الظاهرة  �إلى  منه  الت�أويلي 

من  ملتحماً  كياناً  باعتبارها  الجمالية،  الظواهر  في  البحث  يتوخى  معرفي، 

العنا�صر والمكونات التي لا يت�أتى فهمها بالرجوع �إلى ر�صد تمظهراتها الوظيفية 

جدلها  وفح�ص  الهيكلية،  تعالقاتها  طبيعة  في  النظر  بتدقيق  ولكن  المعزولة، 

المغزى  وتوليد  الن�صي،  المبنى  ت�شييد  في  تعا�ضدها  �أنحاء  ور�صد  الع�ضوي، 
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ـل بهذا ال�ضرب من النظر  الجمالي، ولا جرم – من ثم – �أن يكون �إيمان المتو�سِّ

عميقاً ب�أن �أية محاولة لفهم الخطاب ال�شعري من حيث هو جن�س مخ�صو�ص من 

لتفكيك  العدة  ب�إعداد  قنعت  �إذا  ال�سداد  لها  يقي�ض  لن  الت�أليف الجمالي  بلاغة 

�سماته ومكوناته، وا�ستقطاب �إحداها مدخلًا لتف�سير الوظيفة ال�شعرية، بقدر 

الح�ضور  تكري�س  وت�سهم في  ال�شعري،  والعمل  القارئ  بين  الهوة  �ستعمق  ما 

ال�سقيم للخطاب التجزيئي الذي يعجز عن النفاد �إلى عمق التجارب والر�ؤى 

بنياته  داخل  الجمالي  التحول  لنب�ضات  ال�سمع  �إ�صاخة  في  ويخفق  ال�شعرية، 

المتعاقبة.

الذي  التركيبي  الإ�شكال  الذي حدد طبيعة  الوازع  – هو  – �إذن  ذاك 

الإيقاعية في تجارب  بالمظاهر  الالتفات  �أ�ساليب  فيه عن علاقة  الخو�ض  نعتزم 

�أ�سلوبية  النظر في تقنية  ان�شغال يتوخى  العربي المعا�صر، فهو  ال�شعر  تمثيلية من 

ترتبط بحقل المعنى، وتندرج �ضمن �أحد مباحث البيان العربي، ثم العمل على 

ثنائية  تف�سير علاقتها بمظاهر مت�صلة بمكون �شكلي هو الإيقاع، وذلك �ضمن 

التنويعات البلاغية  �إلى فهم طبيعة الجدل ال�ضمني بين  �أرحب، ت�سعى  تركيبية 

كطاقة تعبيرية، والبنية الإيقاعية من حيث هي ر�ؤيا فنية وخيار بنائي.

ولي�س من �شك في البداية ب�أن الإيقاع من خ�صائ�ص ال�شعر الثابتة. ويمكن 

ت�صنيفه في هذا ال�سياق ب�أنه المكون الجمالي الأكثر �إثارة للجدل في تراث النظر 

التحويل والا�ستحداث،  �أكثر من غيره منازع  الذي طالته  ال�شعري، والعن�صر 

و�إعادة الفهم وال�صياغة. والحق �أنه على الرغم من تطور مفهوم النقد عن الإيقاع 

وتعدد م�ستويات تمثله في التجريب ال�شعري، ف�إن الخلاف لايزال محتدماً عن 

حدود هذه الم�ستويات؛ فمن ر�أي يقول بح�صر الإيقاع في الوزن والقافية، �إلى 

ال�صوتية ككل،  البنية  �آخر يجعل الإيقاع في  �إلى  النغم والجر�س،  ر�أي ي�ضيف 

وغيره ي�ضيف �إيقاع الدلالة والأفكار. وف�ضلًا عن هذا الخلاف يوجد خلاف 

�آخر بخ�صو�ص الم�صطلح؛ فمن النقاد من ي�سمي الوزن والقافية �إيقاعاً خارجياً، 
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يرى  من  ومنهم  داخلياً.  �إيقاعاً  البلاغي  والتنويع  المعجمي  والتناغم  والجر�س 

عك�س ذلك، �أي �أن الوزن هو الإيقاع الداخلي – لأنه يتعلق بالبنية العميقة غير 

المتعينة – بينما ي�شكل الإيقاع ال�صوتي بنية �سطحية قابلة للإدراك الح�سي، وهو 

من ثم يمثل �إيقاعاً خارجياً. على �أننا نرى في هذا ال�سياق ر�أياً مخالفاً للر�أيين معاً؛ 

بالتالي  بالبنية الخارجية، ونح�صر  معاً متعلقين  الم�ستويين  اعتبار  �إلى  فيه  نذهب 

البنية الداخلية للإيقاع في تواتر الدلالة وت�شكل ال�صور وتدفق ينبوع الخيال. 

ن فعالتها في البناء المعنوي للق�صيدة، وفي  فالإيقاع الداخلي حركة خفية ت�ضمَّ

الإيقاع  بينما  ولازمنية،  م�ستترة  دينامية  ثم  من  وهي  ال�صوتي،  غير  ن�سيجها 

الخارجي تنويع وزني ونغمي ممتد، ي�شمل كل التوازنات والتماثلات ال�صوتية 

المتكررة بن�سب معينة وبوتيرة خا�صة.

لن نعدم – �إذن – �أ�سباباً – مو�ضوعية مقنعة لو�صل التجلي الإ�شكالي 

للإيقاع بدينامية الح�ضور الجمالي لآلية الالتفات في حقل ال�شعر. ففي معر�ض 

تحليل الإيقاع الخارجي يمكن التعر�ض �إلى التنويعات البلاغية باعتبارها عن�صراً 

الم�ستوى  بهذا  مبا�شرة  علاقة  له  ف�إن  بياني،  مكون  الالتفات  �أن  وبما  �أ�سا�سياً، 

�أثرى  �إليه بال�ضبط في هذا المقال، فالعلاقة  الإيقاعي. لكن لي�س هذا ما نرمي 

الدليل على وظيفة  �إقامة  �إذ يمكن  ال�ضيق،  �أن تر�صد في هذا الحيز  و�أعقد من 

الالتفات في البناء الوزني ذاته؛ فحين يلتفت ال�شاعر في خطابه، ف�إنه يك�سر البناء 

العرو�ضية  البنية  انحراف من  ينتج عنه  للتفعيلة، ويحدث خللًا وزنياً  الكمي 

ال�سليمة �إلى الإبدال المعتل، كما �أنه قد ي�ؤدي في حالات �أخرى �إلى الخروج من 

�إطار البحر المفرد �إلى تنويع من البحور. هذا من جانب، ويمكن – من جانب 

الدلالة،  ان�سيابية  طبع  الإيقاعية في  الالتفات  فعالية  على  الدليل  – �إقامة  �آخر 

والت�أثير في تنامي ال�صور، والتحكم في �سريان الر�ؤيا التخييلية عبر �أطواء الن�ص 

وثناياه، ت�صعيداً وتوتيراً وخلخلة وتحريفاً وتنويعاً.
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في  الفنية  الوظيفة  من  القدر  هذا  كل  للالتفات  يكفل  الذي  ما  لكن 

الت�شكيل الإيقاعي؟

النظر  و�أمعنا  الكلا�سيكية،  النقدية  الن�صو�ص  بع�ض  �إلى  عدنا  �إذا  لعله 

فيما تختزله من �سمات تكوينية لعملية التخاطب �أولًا، ثم للعملية ال�شعرية بعد 

ذلك، ف�إننا قد ن�ضع يدنا على ق�سط وافر من الحقيقة التي تجعل لتقنية الالتفات 

تلك الفعالية الخ�صبة في طبع البنية الإيقاعية. فالالتفات بداية – وكما جاء في 

تعبير �ضياء الدين بن الأثير:

فهو  و�شماله،  يمينه  عن  الإن�سان  التفات  من  م�أخوذة  »حقيقة 

النوع  هذا  يكون  كذا، وكذلك  وتارة  كذا،  تارة  بوجهه  يقبل 

من الكلام خا�صة، لأنه ينتقل فيه من �صيغة �إلى �صيغة، كالانتقال 

من خطاب حا�ضر �إلى غائب، �أو من خطاب غائب �إلى حا�ضر، 

�أو من فعل ما�ض �إلى م�ستقبل، �أو من م�ستقبل �إلى ما�ض، �أو غير 

.
)3(

ذلك«

ف�إنه  الت�سمية،  علة  من  الناقد  يقرب  الأثير  بن  الدين  �ضياء  كان  و�إذا 

�أو  م�ؤثرة،  به دال »الالتفات« من دلالة مرجعية  ما يحتفظ  �إلى  انتباهه  يلفت 

الذي  الوقت  للبلاغة هو بلاغة الخطاب. في  اندراجه في حقل مخ�صو�ص  �أن 

يذهب فيه تعريف ابن ر�شيق �إلى ا�ستثمار هذه ال�صورم الدلالية في تعميق الوعي 

الأ�سلوبي بتقنية الالتفات، وربطه بجن�س ال�شعر خا�صة. يقول:

�آخرون  و�سماه  قوم،  عند  الاعترا�ض  هو  »و]الالتفات[ 

ثم  معنى،  في  �آخذاً  ال�شاعر  يكون  �أن  و�سبيله  الا�ستدراك... 

يعر�ض له غيره فيعدل عن الأول �إلى الثاني في�أتي به، ثم يعود �إلى 

.
)4(

الأول من غير �أن يخل في �شيء مما ي�شد عن الأول«
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ولعل الحكمة في ت�صريف الكلام على هذا المنوال – كما جاء في تعليق 

، على نحو منطلق، لا 
)5(

نجم الدين بن الأثير – »الجولان في جوانب المعاني«

�أرقى مدارج الخيال، و»لأن الكلام  تعوزه قوة الت�أثير، ولا القدرة على ت�سنم 

�إذا نقل من �أ�سلوب �إلى �أ�سلوب كان ذلك �أح�سن تطرية لن�شاط ال�سامع و�إيقاظاً 

ما  بقدر  المعنى،  ويثبت  ي�ؤكد  لفظاً  يلتفت  �إذ  ال�شاعر  �إن   .
)6(

فيه« للإ�صغاء 

الجر�أة والإقدام  ب�صفتي  بعد ذلك يخلقه  الحياة، وهو  بنب�ض  ي�شخ�صه ويرفده 

التي منها وُ�سم الالتفات بـ »�شجاعة العربية«. فالالتفات من هذه الجهة »�شبيه 

والت�أخير،  التقديم  على  الحرب  في  تحمله  �شجاعة  فيه  تكون  الذي  بالرجل 

.
)7(

والقرب والبعد والإقبال والإدبار«

يتعلق الالتفات �إذن »بما يجري في حدود الخطاب الأدبي من انحراف 

للن�سق اللغوي، �أو اختراق له بن�سق لغوي �آخر لا يطرد معه. والدافع �إلى هذا 

 ،
)8(

الانحراف من جانب من�شئ الخطاب يحمل وظيفة دلالية وبنائية هامة«

و�سيلة  يجد  قد لا  الخطاب  فمن�شئ  مو�ضوع حديثنا،  الإيقاعية  الوظيفة  منها 

الن�سق عن  انحراف  �إلا عن طريق  نف�سه  يتحرك في  الذي  المعنى  �إلى  للإ�شارة 

بالق�صد  موفياً  الانحراف  هذا  فيجيء  �سلفاً،  به  �أخذ  الذي  الو�ضع  مقت�ضى 

المعنوي، متعدياً �إياه �إلى �إك�ساب القول دينامية م�ؤثرة في ن�سج الكلام وتوقيعه، 

فيجمع بذلك بين �سداد الق�صد وجمالية الإيحاء.

يت�ضح – ولا �شك – مما �سبق �أن ثمة م�سوغا نقديا لبحث ن�سيج العلاقة 

تحليلنا  و�سيتخذ  المعا�صر.  العربي  ال�شعر  في  الإيقاعية  والمظاهر  الالتفات  بين 

لهذه الجمالية الأ�سلوبية ثلاثة م�ستويات تنق�سم تبعاً لتجليات الإيقاع ال�شعري. 

وهكذا �سنتحدث في البداية عن علاقة الالتفات ب�إيقاع الوزن، ثم بعد ذلك 

عن علاقة الالتفات ب�إيقاع البنية ال�صوتية، ثم �أخيراً �سنتعر�ض لعلاقة الالتفات 

العربي  �شعرنا  من  تمثيلية  نماذج  خلال  من  ذلك  كل  ال�شعري.  المعنى  ب�إيقاع 

المعا�صر.



إيقاع الالتفات... والتفات الإيقاع

20
09

س 
ط

س
أغ

 - 
هـ

14
30

ن 
با

شع
 ، 

18
ج 

 م
، 7

0 
 ج

ت ،
ما

علا

348

علامــات

1 – التفــات الــوزن:
و�إيقاع وزن  الالتفات  �أ�سلوب  بين  والوظيفية  المركبة  العلاقة  وتتحقق 

ال�شعر العربي المعا�صر، حين ينتج عن ا�ستخدام �أ�سلوب الالتفات في مقطع من 

المقاطع ال�شعرية انحراف وزني ما يتخذ عدة مظاهر:

ب�إدخال  مغايرة  �أخرى  تفعيلة  �إلى  تفعيلة  من  الانتقال  مظهر  يتخذ  فقد   –  1
تعديل/ تعديلات في �أجزائها و�إخراجها مخرجاً مغايراً لما كانت عليه قبل 

الالتفات.

�أو محدث(  �آخر مغاير )موجود  �إلى  – �أو قد يتخذ مظهر الانتقال من بحر   2
مبا�شرة بعد الالتفات في �سياق الق�صيدة الواحدة.

يقول �أدوني�س في ق�صيدة »ريمان لوبا�شوف�سكي«:

ر�أ�س مهيار يدمي، يجف، وين�أى... ك�أن الحطام

راية للخلا�ص

اكت�شفت �أنني مقعد ولي�س لي قدمان

)9(
والأر�ض �أمامي �أ�ضيق من القدم

الغائب  �صيغة  من  الانتقال  يتم  حين  المقطع  هذا  في  الالتفات  يتحقق 

�إلى �صيغة المتكلم، ومن �أ�سلوب الحكي �إلى �أ�سلوب الخطاب: )يدمي، يجف، 

وين�أى/ اكت�شفت( وينتج عن هذه الطريقة ال�شعرية في الالتفات تحول بِّني في 

الوزن، يخرج به من نظام �إلى �آخر مخالف يت�ضح في التقطيع الآتي:

ر�أ�سمهـ/ ياريد/ مي يجف/ فوين/ �أى ك�أن/ نلحطام

فاعلن    فاعلن     فاعلــن    فعلن   فاعلــن    فاعلان

رايتن/ للخلا�ص.

فاعلن   فاعلان

اكت�شف/ ت�أنن/ نيمق/ عدن و/لي�سلي/ قدمان

فاعلــن   فعول  فعلن   فعــول   فاعلن   فعلان
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يتبين – �إذن – التحول الذي يتم مبا�شرة بعد �أ�سلوب الالتفات من وزن 

عرو�ضي م�ألوف هو المتدارك )فاعلن ثمان مرات( �إلى وزن غريب لم ي�ستعمله 

المقبو�ضة  المتقارب  و)تفعيلة  )فاعلن(  المتدارك  تفعيلة  من  مزيج  هو  القدماء، 

)فعول(، وهو وزن مخالف لما جاء في ال�سطرين الأول والثاني اللذين بنيا على 

الإيقاع  يك�سر  �إلى كونه  بالإ�ضافة  هنا هو  الذي يحدث  والالتفات  المتدارك. 

والدلالة  ين�سجم  وزني  بتحول  المتلقي  ي�شعر  المتماثل،  الكمي  للتكرار  المطرد 

�إلى  الحكي  ومن  الح�ضور،  �إلى  الغياب  من  الخطاب  تحول  عن  الناتجة  المعنوية 

الإن�شاء، وك�أن ال�شاعر ب�إحداثه لهذا الانحراف الوزني ي�سعى �إلى تنبيه المتلقي 

�إلى �صيغة الخطاب الا�ستفهامية عبر توتير �سياق تمثلها.

وقد نلاحظ مظهراً �آخر من مظاهر هذا التحول الوزني المقترن ب�أ�سلوب 

الالتفات في ق�صيدة �أخرى لأدوني�س، لكن ب�صيغة �أخرى مخالفة، يقول:

ليكن

جاءت الع�صافير وان�ضم لفيف الأحجار للأحجار

ليكن

�أوقظ ال�شوارع والليل

ونم�ضي في مواكب الأ�شجار

�ألغ�صون الحقائب الخ�ضر والحلم و�ساد

)10(
في عطلة الأ�سفار

يقع الالتفات هنا في ال�سطر ال�ساد�س، عندما ينتقل الخطاب من الحكي 

ب�صيغة الجمع الحا�ضر �إلى الا�ستفهام )نم�ضي/ �ألغ�صون(. ويتبع هذا التحول في 

بحر  �إلى  بحر  من  لي�س  المرة  هذه  لكن  الخ�صوبة،  بالغ  �إيقاعي  الخطاب تحول 

مغاير، بل من نظام تفعيلي �إلى �آخر مختلف �ضمن نف�س ال�صيغة الوزنية. وهو ما 

يك�شف عنه التقطيع التالي:
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ونم�ضي/ فيمو/ كبلأ�ش/ جاري

 فعولن    فاعل   فعولن    فعلن

�ألغ�صو/ نلحقا/ نبلخ�ض/ رولحل/ مو�سادن

 فاعلن    فاعلن   فعولن     فعولن     فعلاتن

وكما يلاحظ فقد تغير نظام التفعيلات في هذا الوزن، الذي هو مزيج 

تفعيلة  تكرار  نلاحظ  الخام�س  ال�سطر  في  �أنه  ذلك  والمتقارب؛  المتدارك  من 

)فعولن( بالتناوب مع تفعيلة )فعلن(، في حين يبتدئ ال�سطر ال�ساد�س بتفعيلتين 

من )فاعلن( تعقبهما تفعيلتان من )فعولن(، لينتهي ال�سطر بتفعيلة مخبونة مرفلة 

من تفعيلات المتدارك )فعلاتن( لا نعثر عليها في ال�سطر الخام�س الذي ينتهي 

بتفعيلة )فعلن( من وزن الخبب.

في  العلاقة  هذه  على  للتدليل  الأمثلة  من  العديد  على  نعثر  �أن  ويمكن 

مظهرها الوزني لدى كل من �أمل دنقل وبلند الحيدري وفدوى طوقان و�أحمد 

�آخر من  �إلى مظهر  لننتقل  المثالين  بهذين  �سنكتفي  �أننا  �إلا  لمجداطي وغيرهم، 

مظاهر العلاقة بين الالتفات والإيقاع؛ ذاك المتعلق بالبنية ال�صوتية.

2 – التفات البنية ال�صوتية:
�إلى جانب المظهر الوزني للإيقاع ثمة – كما �أ�سلفنا – المظهر ال�صوتي، 

والذي يتحقق في اللغة ال�شعرية: قافية وجر�ساً ونغماً وتركيباً وموقعاً. والإيقاع 

في هذا الم�ستوى خ�صي�صة بنيوية تنطوي على �أثر جمالي ومعنوي موحٍ، حينما 

تنخرط بحذق و�إتقان �ضمن الت�شكيلة العامة للبناء الإيقاعي للق�صيدة، وعلاقة 

�صميم  من  هي  جمالية،  �إمكانيات  من  يختزله  وبما  الم�ستوى  بهذا  الالتفات 

�أ�سلوب بياني في  الطاقة الم�ؤثرة للإيقاع الخارجي للق�صيدة؛ فالالتفات بما هو 

التحول ي�سعف الن�ص ال�شعري ب�إمكانات التنويع الإيقاعي نغماً وقافية وجر�ساً. 

وعليه فكثيراً ما ن�صادف في الن�صو�ص ال�شعرية المعا�صرة ذلك التحول – داخل 



شرف الدين ماجدولين
20

09
س 

ط
س

أغ
 - 

هـ
14

30
ن 

با
شع

 ، 
18

ج 
 م

، 7
0 

 ج
ت ،

ما
علا

351

علامــات

على  يتبعه تحول  والذي  له،  مخالف  �آخر  �إلى  تقفية  نظام  من   – الواحد  الن�ص 

�إحدى  �شكلت  الظاهرة  �إن هذه  بل  اللغوي والجر�سي عموماً،  البناء  م�ستوى 

من  لنا  تجلى  ولقد  الإيقاعي،  بنائه  حيث  من  المعا�صر  ال�شعر  خ�صائ�ص  �أبرز 

خلال فح�ص مجموعة من الن�صو�ص – اخترناها بطريقة ع�شوائية – �أن مظاهر 

هذا التحول تت�أ�س�س في بنية �أغلب الق�صائد على �أ�ساليب الالتفات؛ مما يحقق 

تلاحماً نوعياً بين الأ�سلوب والبناء ال�شعريين.

يقول خليل حاوي في مقطع من ق�صيدته »العزر«:

جاعت الأر�ض �إلى �شلال �أدغال

من الفر�سان، فر�سان المغول

هيكل يركع في النار

تئن الكتب ال�صفراء، تنحل دخانا

في حداءات الخيول

ي�ستر�سل خليل حاوي، في هذا المقطع، في ت�صوير عقم العزر وانك�ساره، 

ا�ستثارة  في   – الجن�سي  جوعها  ي�شتد  التي   – الزوجة  محاولات  تذهب  وعبثاً 

رجولته. و�أمام هذا ال�صراع، وفي فورة من فورات توقها، تتمنى الزوجة �إ�شباع 

رغبتها ولو من م�صدر �شرير �أو من قوة مدمرة )فر�سان المغول(.

الي�أ�س،  مع  الرغبة  فيها  تت�صارع  التي  الأ�سطر  هذه  بعد  ال�شاعر  لكن 

والخيبة مع الأمل، يلتفت في �أ�سطر موالية منا�شداً �أطياف الموت، بقوله:

غيبيني وام�سحي ذاكرتي، في�ضي

ليالي الثلج في الأر�ض الغريبة

غربة الثلج، وموت الدرب

)11(
والجدران في الأر�ض الغريبة
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الالتفات  الثاني، حين يحدث  المقطع  التحول وا�ضح في  �أن  �شك  ولا 

الأمر  بفعل  الخطاب  �صيغة  �إلى  الما�ضي  ب�أفعال  الإخبار  �صيغة  من  ال�شعري 

)جاعت الأر�ض/ غيبيني(. وهو لي�س تحولًا على �صعيد المعنى فقط، و�إنما هو 

تتبنى  الأول  المقطع  ففي  �أي�ضاً؛  المقطعين  بين  المتنامي  النغمي  المبنى  في  تحول 

القافية المهيمنة على روي اللام )�أدغال/ المغول/ الخيول( بينما ت�سيطر قافية الباء 

في المقطع الثاني )الغريبة/ الدرب/ الغريبة( كما �أنه �إذا كان المقطع الأول ي�شهد 

ح�ضوراً مكثفاً لحرفي النون واللام كحرفين متناغمين �صوتياً، ف�إننا ن�شهد في 

المقطع الثاني تكراراً ملحوظاً لحرفي الغين والباء، ال�شيء الذي يحدث انقلاباً 

�إيقاعياً على م�ستوى النغم والجر�س، و�إذا نحن �أ�ضفنا �إلى ذلك �أن المقطع الأول 

ال�صفراء/  النار/  فر�سان/  �أدغال/  �شلال/  )جاءت/  الألف  بحرف  المد  يعتمد 

دخاناً/ حذاءات( والمقطع الثاني يغلب عليه المد بحرف الياء )غيبيني/ ام�سحي/ 

ذاكرتي/ في�ضي/ ليالي/ الغريبة( – ان�سجاماً مع تحول ال�ضمائر من الغياب �إلى 

الح�ضور، ومن ال�سرد �إلى الخطاب – لأمكننا القول: �إن �أ�سلوب الالتفات في 

ال�صوتي بالانحرافات  الت�شكيل  ت�أثيث  �إيقاعية جوهرية في  �آلية  الق�صيدة  هذه 

النغمية الحادة والغنية بالإيحاءات.

الم�صري  ال�شاعر  ق�صائد  �إحدى  في  ملاحظتها  يمكن  نف�سها  والظاهرة 

�أحمد عبدالمعطي حجازي، التي يقول في �أحد مقاطعها:

الموت في الميدان طن

العجلات �صفرت، توقفت

قالوا: ابن من؟

ولم يجب �أحد

فلي�س يعرف ا�سمه هنا �سواه،

»يا ولداه«!

قيلت وغاب القائل الحزين،
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والتقت العيون بالعيون،

ولم يجب �أحد

ففي هذا المقطع تت�شكل القافية من حروف النون والدال والهاء )طن/ 

حزين/ ابن من/ العيون/ �أحد، �سواه/ ولداه(، بالإ�ضافة �إلى قافية تائية يتيمة لم 

ترد �إلا في ال�سطر الثاني )توقفت(. و�إذن، ف�إن القافية المهيمنة هي قافية النون 

التي تكررت �أربع مرات، في حين لم تتكرر قافية الهاء وقافية الدال �إلا مرتين، 

�أ�سلوب هذا المقطع لا يتوفر على تنويعات بديعية  �أن  والتاء مرة واحدة، كما 

)�سواه/  توقفت(  مثل )�صفرت/  الباهتة من  الموازنات  بع�ض  �إلا  اللهم  تذكر، 

ولداه( وتبقى لغة المقطع على العموم و�صفية عاطلة من المح�سنات اللفظية. 

الم�شهدي،  الو�صف  من  الخطاب  يلتفت  مبا�شرة،  المقطع  هذا  بعد 

والإخبار بواقعة م�ضت وانق�ضت، �إلى تقرير حقيقة ذهنية م�ستمرة في الح�ضور، 

هي بمنزلة الا�ستنتاج �أو الخلا�صة الت�أملية. حيث يتدخل ب�شكل وا�ضح �صوت 

ال�شاعر معلقاً على الحدث:

فالنا�س في المدائن الكبرى عدد

جاء ولد

مات ولد

)12(
ال�صدر كان قد همد

مجرد  كونه  في  ال�شك  يبعث  يكاد  الخافت  الالتفات  هذا  �أن  والحق 

انحراف خطابي اقت�ضاه ال�سياق اللغوي على جهة ال�ضرورة واللزوم، لا على 

جهة الاختيار الذي ي�شترط في الالتفات ال�صحيح. بيد �أنه على �ضعف �صيغته 

من  المحتمل  تواتر  في  الفجائي  الانقلاب  ذلك  ي�ضمر  فهو  تلك،  الأ�سلوبية 

�آلية الالتفات، ويفي من ثم بمقا�صد  القول، مما يتحقق معه جوهر الق�صد من 

مواكبة البناء ال�صوتي للتحول الخطابي. ففي هذه الأ�سطر ن�ست�شعر تحولًا �إيقاعياً 
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الخطاب  �إلى  الإخباري  الو�صف  من  الأ�سلوبي  الالتفات  ي�صحب  ملمو�ساً 

الإن�شائي، حيث تتوحد القافية في روي الدال ويبني ال�شاعر مقابلة ناجحة بين 

الموت والميلاد، ويقوم بتوحيد حرف المد في الألف )المدائن/ الكبرى/ جاء/ 

ال�سابق،  المقطع  �ساد في  الذي  ذاك  ينحرف عن  نغمياً  �إيقاعاً  مما يخلق  مات( 

من  كبير  قدر  على  جديدة  بخ�صائ�ص  للق�صيدة  العام  الإيقاع  رفد  في  ويفلح 

الخ�صوبة والإيحاء.

3 – التفات �إيقاع المعنى:

المظهر  المعنى  �إيقاع  وتجليات  الالتفات  �أ�ساليب  بين  التلازم  وي�شكل 

ال�شعري  الإيقاع  ومكونات  الالتفات  بلاغة  بين  العلاقة  مظاهر  من  الأخير 

التي عملنا على ر�صدها في هذا المقال. ويتعلق هذا الم�ستوى �أ�سا�ساً بما يحدثه 

�شعري  �سياق  �ضمن   – �أخرى  �إلى  خطابية  �صيغة  من  الق�صـدي  الانحـراف 

خا�ص – من تحول في تواتر الأفكار وخلل في تداعي المعاني المت�ضمنة في المقطع 

الدوال  التفات  ينتجه  بما  يتعلق  الم�ستوى  هذا  ف�إن  �آخر  بتعبير  �أو  الق�صيدة؛  �أو 

اللفظية من انحراف في �إيقاع المدلولات داخل الن�ص ال�شعري؛ من مثل ما يرد 

في ق�صيدة »�أغنية انت�صار« لعبدالوهاب البياتي، التي يقول في �أحد مقاطعها:

يا دما �سال على �أبيات �إيلوار الحبيبة

�شاعر الحب الذي بالأم�س غنى في الطريق

للنجوم الزرق للأطفال:

»�إيلوار �صديقي«

�إنهم �أعدا�ؤه الفا�ش�ست عادوا من جديد

ي�صفعون الليل والم�أ�ساة في الفجر الوليد

�سبيل  في  ويلتجئ  الا�ستعماري،  التناق�ض  حقيقة  المقطع  هذا  ي�صور 

ت�سري  تراجيدية  بنبرة  الت�صويري  الأ�سلوب  �شجن  �إلى  الم�أرب  هذا  تحقيق 
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وتتنامى على امتداد الأ�سطر ال�شعرية للمقطع، متخذة �إيقاعاً ت�صاعدياً: فقوى 

ال�شر التي مرغت قيم الح�ضارة في الما�ضي، هي نف�سها التي تعود من جديد – 

�إيلوار الم�ستح�ضر هنا هو �شاهد الإدانة  مع الا�ستعمار – لذبح المقاومة، ورمز 

في  المقطع  هذا  في  المعنى  م  قدَّ ذلك  لأجل  الزائفة.  ولادعاءاتها  القوى  لتلك 

بها  وت�أخذ  المكلوم،  الانفعال  ويخ�ضبها  الدرامية،  �سمة  تكت�سحها  ت�شكيلة 

النبرة الاحتجاجية كل م�أخذ.

بيد �أنه بعد هذا المقطع/ ال�صورة لايلبث الأ�سلوب ال�شعري �أن ي�ستكين 

وي�ستعيد هدوءه مبا�شرة بعد �أن يلتفت الخطاب من �صيغة الإخبار ب�ضمير الغائب 

�إلى �صيغة الدعاء ب�ضمير المخاطب، وهو ما يمكن ملاحظته في الأ�سطر التالية:

لك يا نافذة في ليل �أفريقيا »ال�سلام«

ولك الن�صر

.
)13(

وللفا�شي�ست »الموت الز�ؤام«

هكذا ي�سترجع الإيقاع ال�شعري توازنه بي�سر، وي�شرع في ت�شرب معنى 

مغاير، �أقل حدة و�أكثر ا�ستكانة، ينتقل فيه من المناجاة الدرامية للذات والآخر 

)ومن نبرة الو�صف الاتهامي والاعتراف التطهري( �إلى مخاطبة ال�ضحية والجلاد 

الموت  للفا�ش�ست  ال�سلام/  )لك  بينهما  التقاطب  م�سافة  يخت�صر  بدعاء  معاً، 

الز�ؤام(، وي�ؤطرها في �سياقها التجريدي، كعلاقة م�ستحيلة متناهية البعد، �أ�شبه 

ما تكون بثنائية الحياة والموت. وك�أن الالتفات هنا جاء لير�سم خطاطة ت�أملية 

من الموقف برمته بعد �أن التقط تقا�سيمه ال�صورية فيما �سبق.

وفي ق�صيدة �أخرى لأمل دنقل بعنوان »الطيور« ن�ستطيع تلم�س الثراء 

نف�سه في هذا التحول المتلازم الذي يعقب الالتفات، مع اختلاف في الو�سيلة 

بطبيعة الحال. يقول في �أحد مقاطعها:
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الطيور معلقة في ال�سماوات

ما بين �أن�سجة العنكبوت الف�ضائي: للريح

مر�شوقة في امتداد ال�سهام الم�ضيئة

لل�شم�س،

)رفرف

فلي�س �أمامك –

والب�شر الم�ستبيحون والم�ستباحون: �صاحون –

لي�س �أمامك غير الفرار..

)14(
الفرار الذي يتحدد.. كل �صباح(

يتم الانتقال من  ال�سطر الخام�س )رفرف( حيث  يقع الالتفات هنا في 

المفرد  �إلى  )الطيور(،  العاقل  غير  الجمع  ومن  الأمر،  �صيغة  �إلى  الإخبار  �صيغة 

المطلق الذي ي�شمل الطير كما ي�شمل الإن�سان. وي�صاحب هذا الالتفات الذي 

فبدلًا  ذاته،  المعنى  �إيقاع  في  تحول  بالخطاب  للمق�صود  الرمزي  المعنى  يطول 

من ال�صورة المركبة المترفة، مجازاً للطير المعلقة، يح�ضر �أ�سلوب الأمر التقريري 

الخطاب  ينبهق  الخيال  في  ال�سادر  المعنى  رماد  ومن  وحما�ساً.  مرارة  الم�شتعل 

الحجاجي الم�صطخب. وك�أنما الالتفات في هذا المقطع طاقة تكوينية تنقل نب�ض 

ي�ؤكد �صدق  مما  المتنامي.  الح�س  بقلق  �إيقاعه  ال�شعري، وت�ضخ  للمعنى  الواقع 

الدعوى التي تزعم:

لي�س  المتلقي  لدى  الالتفات  يحققه  الذي  الجمالي  الأثر  »�أن 

الذي  الأ�سلوبي  التنويع  هو  بل  التنويع...  مجرد  �إلى  فيه  المرجع 

.
)15(

يحمل دلالة«

* * *
والإيقاع  الالتفات  بين  التركيبية  العلاقة  تمظهرات  بع�ض  كانت  تلك 
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المعا�صر، حاولنا من خلال تجلياتها الجزئية  العربي  ال�شعر  في نماذج تمثيلية من 

البلاغة  ل��سؤال كبير عن علاقات  الباحثين  �أمام  الباب  نفتح  �أن  المقال  في هذا 

ندعي  �أن  ت�أكيد  بكل  ن�ستطيع  لن  ��سؤال  ال�شعري،  الإيقاع  الخطابية بمقولات 

اختزاله لأ�سرار ال�شعرية الخفية، كما لا ندعي �أنه يَجُبُّ ما طرح قبله من �أ�سئلة 

تخفف  قد  الذي  الوازن  ال��سؤال  يكون  لعله  ولكن  العربية.  ال�شعريات  في 

تداعياته الإ�شكالية من غلواء الف�صام المنهجي الذي �شاب المقاربات ال�شكلانية 

لل�شعر ردحاً طويلًا من الزمن.

الهوام�ش

)1(   »جماليات الالتفات«، �ضمن كتاب: قراءة جديدة لتراثنا النقدي، مج: 2، كتاب النادي الأدبي 

الثقافي بجدة، رقم )59(، 1990م، �ص 910.

(2)  Henri Meschonnic, Critique du rythme, Ed: Vendier, Paris, 1982, 

p. 70.

)3(   المثل ال�سائر، تحقيق: �أحمد الحوفي وبدوي طبانة، دار نه�ضة م�صر، القاهرة، ج 2، �ص 178.

 )4(  العمدة، تحقيق: محمد محيي الدين عبدالحميد، دار الجيل، بيروت، 1981م، ج 2، �ص 45.

)5(   جوهر الكنز، تحقيق: محمد زغلول �سلام، مطبعة المعارف، الإ�سكندرية، )د.ت(، �ص 118.

 )6(  �أبو القا�سم الزمخ�شري، الك�شاف، مطبعة م�صطفى البابي الحلبي، القاهرة، 1996م، ج 1، �ص 13.

)7(  نجم الدين بن الأثير، جوهر الكنز، م�صدر مذكور، �ص 118.

)8(  عز الدين �إ�سماعيل، »جماليات الالتفات«، مرجع مذكور، �ص 905.

)9(  الأعمال ال�شعرية الكاملة، مج 1، دار العودة، بيروت، 1988م، �ص 584.

)10( نف�سه، �ص 564.

)11( ديوان خليل حاوي، دار العودة، بيروت، 1984م، �ص 264.

)12( ديوان �أحمد عبدالمعطي حجازي، دار العودة، بيروت، 1982م، �ص 143.

)13( ديوان عبدالوهاب البياتي، مج 1، دار العودة، بيروت، 1990م، �ص 250-251.
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)14( الأعمال ال�شعرية الكاملة، دار العودة، بيروت – مكتبة مدبولي، القاهرة، 1985م، �ص 384.

1993م،  الرباط،  المعارف الجديدة،  ال�شعر، مطبعة  )15( محمد م�شبال، مقولات بلاغية في تحليل 

�ص 69.

* * *
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ال�شكل الطباعي، ودوره في ت�شخي�ص الدلالة 

في الق�صيدة العربية المعا�صرة

مقاربة نقدية

كاميليا عبدالفتاح

مدخــــــل:

�إن الغاية التي ي�سعى �إليها كل �شاعر – على �صعيد الأداء الفني للتجربة 

ال�شعرية، هي محاولة تطويع اللغة و�إي�صالها �إلى �أق�صى طاقات التعبير عن التجربة 

كما هي ماثلة في فكر ال�شاعر ور�ؤاه، بحيث تتماهى اللغة مع التجربة تماهياً 

ت�صبح بموجبه هي التجربة ذاتها، لا و�سيلة للتعبير عنها، وبحيث تتحرر اللغة 

من محدوديتها المعجمية, وتنطلق �إلى �آفاق التعبير الإبداعي المت�سع ات�ساع النف�س 

الإن�سانية.

هذه الغاية لي�ست مجرد طموح فني ي�سعى �إليه ال�شاعر لتطوير �أدائه، بل 

هي ق�ضية جوهرية في العملية الإبداعية؛ حيث ترتبط بمدى نجاح ال�شاعر في 

داخله،  الر�ؤى  وتلك  الفكر  هذا  هيئة  يماثل  ت�شخي�صاً  ور�ؤاه  فكره  ت�شخي�ص 

�أو  التحوير  �أو  الحذف  بها  فتلحق  الهيئة  هذه  من  التعبير  و�سائل  تنال  �أن  قبل 

الانحراف عن الجهة التي �أرادها ال�شاعر.
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ويقف حر�ص ال�شعراء على الو�صول بتجاربهم ال�شعرية �إلى �أق�صى درجة 

ممكنة من التماثل مع ال�صورة الذهنية لهذه التجارب وراء كثير من محاولاتهم 

التجديدية في مجال اللغة و�أ�ساليب الأداء الفني عامة.

العربية  الق�صيدة  تجديد  في  دوره  والمعرفي  الثقافي  للتلاقح  كان  وقد 

المعا�صرة؛ مما تمثل في �إفادة �شعرائنا المعا�صرين من المحاولات التجديدية التي قام 

الفنية للق�صيدة،  �أ�ساليب الأداء الفني، والتقنيات  بها �شعراء الغرب في تطوير 

بتحقيق  ال�شعراء  يعد  بما  ذاتها،  اللغة  وتجديد  اللغوي،  التعبير  طرائق  وتجديد 

درجة ال�صفاء التي يطمحون �إليها في تج�سيد دلالات التجربة ال�شعرية، وتو�سيع 

�آفاق هذه الدلالات.

من �أبرز طرائق التجديد اللغوي التي مثلت �إفادة �شعرائنا من الق�صيدة 

الغربية: ا�ستعمال المفردات ا�ستعمالًا �سياقياً يختلف عن الا�ستعمال المعجمي، 

اللغوي، وتحويل كثير من مفردات  اللغوي، والترميز  النحت  الجر�أة في مجال 

غير  �أ�ساليب  ا�ستحداث  عن  ف�ضلًا  هذا  موحية.  �شعرية  لغة  �إلى  الدارجة  اللغة 

معهودة في الأداء اللغوي، مثل: الحذف، والتنقيط، وقد كانت هذه المهارات 

– وغيرها- بمثابة الا�ستنبات اللغوي من اللغة المتداولة ذاتها.

الحذف  مثل   – الحديثة  الأداء  �أ�ساليب  بع�ض  ا�ستعمال  ارتبط  وقد 

المكتوبة،  بالهيئة   – الفنية  التقنيات  بع�ض  توظيف  ارتبط  كما   - والتنقيط 

هذه  ارتبطت  كما  ب�سماعها،  لا  الق�صيدة  بر�ؤية  �أي  للق�صيدة،  المطبوعة  �أو 

لل�شعر، مثل:  – بهيئات مو�سيقية حديثة  الغالب  – في  التقنيات، والأ�ساليب 

ق�صيدة التفعيلة، وق�صيدة النثر، مما يبرز التحولات الكبرى التي لحقت بال�شعر 

العربي المعا�صر، حيث اعتمد ق�سم كبير منه – على �صعيد المتلقي – على القراءة 

�أكثر من اعتماده على ال�سماع، وانتظم ق�سم كبير منه �أي�ضاً - على �صعيد الهيئة 

التحولات  لهذه  التفعيلة، وكان  النثر، وق�صيدة  قالب ق�صيدة  – في  المو�سيقية 

دورها في فتح �آفاق التجديد في �أ�ساليب الأداء اللغوي والفني.
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ا�ستطاع  التي  البارزة  الفنية  التقنيات  هذه  من  الطباعي  ال�شكل  يعد 

في  وتوظيفها  المعا�صرة،  الغربية  الق�صيدة  من  ا�ستعارتها  المعا�صرون  �شعرا�ؤنا 

ت�شخي�ص دلالة التجربة ال�شعرية، و�إبراز جوانبها الدرا�سية، وذلك من خلال 

وكتابة  المطبوعة،  ال�صفحة  في  البيا�ض  م�ساحات  مقدار  في  المتعمد  التحكم 

�أ�سطر  من  بعينها  كلمات  و�ضع  تعمد  �أو  مائل،  ب�شكل  الق�صيدة  �أ�سطر  بع�ض 

مختلفة ب�شكل متواز، يوحي بوجود علاقة دلالية ما بينها.

هند�سية،  �أ�شكال  داخل  العبارات  �أو  الجمل،  بع�ض  ا�ستعمال  وكذلك 

كالدائرة �أو المثلث، �أو المربع، �أو الم�ستطيل، وا�ستعمال الأ�سهم، هذا ف�ضلًا عن 

توظيف ال�شكل الطباعي للق�صيدة لا�ستعمال �أ�سلوبي الحذف والتنقيط.

الق�صيدة  كتابة  هيئة  ال�شكلية في  والتقنيات  المهارات  هذه  كانت  وقد 

خطوات  بال�شعراء  خطت  التي  الفائقة  والقدرات  الوا�سعة  الإمكانات  بمثابة 

وا�سعة في مجال التعبير عما طر�أ على الواقع الإن�ساني المعا�صر من تعقد فكري، 

�أ�ضداد الم�شاعر، مما لم يكن في ا�ستطاعة  وزخم �شعوري، و�صراع نف�سي بين 

والفني  اللغوي  التعبير  و�أ�ساليب  التقليدية  اللغة  من خلال  عنه  التعبير  ال�شاعر 

المعهودة.

نماذج من ال�شعر الواقعي، ومنهج خا�ص في كيفية توظيف ال�شكل الطباعي:

�إثراء �ساحة  كان ل�شعراء الاتجاه الواقعي والاتجاه الحداثي دور بارز في 

الأداء  الم�ستحدثة في  والأ�ساليب  الفنية،  التقنيات  بهذه  المعا�صر  العربي  ال�شعر 

اللغوي، وذلك لت�أثرهم الوا�ضح بما اطلعوا عليه من طرق التجديد في الق�صيدة 

الغربية الحديثة والمعا�صرة؛ ولذلك �سوف تكون ق�صائد �شعراء هذين الاتجاهين 

هي محل الا�ست�شهاد في هذه القراءة النقدية.

�أثر المنفى الباري�سي في  في ديوان: »�أ�شجار الأ�سمنت« – والذي يمثل 

�شعره – ظهر وا�ضحاً للمتلقي مدى ت�أثر ال�شاعر »�أحمد عبدالمعطي حجازي« 
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بطرق تجديد الأداءين: اللغوي، والفني، في الق�صيدة الغربية، ومدى ارتكازه 

ال�سابقة  الدواوين  �إلى  قيا�ساً   – المذكور  ديوانه  ق�صائد  في  الطرق  هذه  على 

عليه. 

المعقدة  �صراعاته  في  حجازي  ي�صور  »طللية«  المميزة  ق�صيدته  وفي 

وجهامة  و�إيناعها،  الحقول  بهاء  بين  والقرية،  المدينة  بين  والمنفى،  الوطن  بين 

والنف�سي  المكاني  الاغتراب  من  مت�شابكة  مذاقات  ي�صور  وبرودته،  الأ�سمنت 

والاجتماعي، والفكري، وي�ؤكد للناقد ا�ستمرار هيمنة الاغتراب الرومان�سي 

مازال  وك�أنه  الاغتراب  بدا هذا  �إذ  قلب«،  بلا  ديوانه »مدينة  منذ  �شعره  على 

ممتداً من هذه المرحلة القديمة من �شعره، �إلى المرحلة الباري�سية، �إلا �أنه اكت�سب 

في المرحلة الأخيرة مزيداً من العمق الدلالي، والتعقيد الدرامي.

ي�صور »حجازي« تمزق روحه بين ا�ضطراب دلالات الوطن، ودلالات 

المنفى؛ حيث تتراوح روحه بين الحنين �إلى الوطن، والحنق عليه، والت�ألم منه، 

من  وملاذاً  مهرباً  كونه  وبين  المنفى،  في  الاغتراب  بين  الروح  تتراوح  كما 

الوطن الجاحد بهذا الوعي المتمزق، وبهذه الم�شاعر المعذبة يختتم »حجازي« 

مع  الروح  ت�صالح  عن  والعجز  الحنين،  وط�أة  تحت  انهياره  بو�صف  ق�صيدته، 

�صراعاتها المعقدة، يقول:

»هذا دخان قراها يقتفي دمنا

وملء �أحلامنا زرع، و�أجنحة

وملء �أحلامنا ذئب نه�ش له

ن�سقيه من ك�أ�سنا الذاوي

ون��سأله عنها،

)1(
وننهار«
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لقد ج�سد ال�شاعر فعل انهياره بالم�سافة البي�ضاء المائلة الواقعية بين جملة: 

»ن��سأله عنها«، وجملة »وننهار«؛ ف�صور من خلال هذه الم�سافة الزمن الواقع 

خلالها  من  �صور  كما  ال��سؤال،  بعد  الانهيار  وفعل  الوطن  عن  ال��سؤال  بين 

مفاجئ،  انزياحي  ب�شكل  حدث  فقد  الانهيار،  هذا  بها  حدث  التي  الكيفية 

مداهم. ولهذه الكيفية دلالة هامة، هي الإيحاء بكون الانهيار ناتجاً عن عدم 

�إ�صرار الوطن  �أو من  �إجابة �صادمة،  �أو ناتجاً عن تلقيه  �إجابة عن ��سؤاله،  تلقيه 

على ال�صمت الدال على المزيد من الجحود لأبنائه، والمنذر بالمزيد من اغترابهم. 

كما نلاحظ – في المو�ضع ال�سابق من ق�صيدة حجازي – التوازي في مو�ضع 

هذا  عنها.  ك�أ�سنا،  �أحلامنا،  �أحلامنا،  دخان،  الآتية:  المفردات  بين  الكتابة 

التوازي المكاني بين المفردات يوحي بالتماهي بين دلالاتها، حيث تبدو �أحلام 

ال�شاعر هي ك�أ�سه، وهي الوطن الم�شار �إليه بال�ضمير في �شبه الجملة – عنها - 

القرى، والدخان/  الدخان: دخان  بدلالتين،  الأحلام دخاناً،  تبدو هذه  كما 

الرواغ، والبدد، مما يت�سق مع المنطق النف�سي والر�ؤيوي للق�صيدة. 

ويرتكز حجازي على ال�شكل الطباعي – بذات الأ�سلوب ال�سابق – في 

ت�شخي�ص دلالة التجربة في ق�صيدته: »العودة من المنفى«؛ �إذ يقول في نهايتها، 

وا�صفاً تمزقه من التبا�س دلالات الوطن والمنفى :

»وانهرت مثل عمود ملح

)2(
                     في الرمال«

للق�صيدة  الطباعي  ال�شكل  على  المرتكز  الواقعي  لل�شعر  �آخر  نموذج 

ك�أ�سلوب فني منتج للدلالة، هو ق�صيدة ال�شاعر »�أمل دنقل«: »ظم�أ.. ظم�أ« 

التي نلحظ فيها – �أي�ضاً – التعبير عن الدلالة من خلال الم�سافات البي�ضاء بين 

الأ�سطر، وكتابة الأ�سطر بزوايا مائلة، من ذلك قوله في نهاية الق�صيدة، وا�صفاً 

اغترابه، وافتقاده الحب، والأمن، و�أمان الانتماء:
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»يتفتت حلقي لقطرة حب

غير �أن الينابيع جفت بعيني، والبحر غا�ض

وال�شطوط العرا�ض

تتناءى..

)3(
ويهوي البيا�ض«

المائلة،  البي�ضاء  الم�سافة  التهاوي من خلال  فعل  ال�شاعر  ي�صور  وهكذا 

الواقعة بين قوله: »تتناءى«، وقوله: »ويهوي البيا�ض«.

�إن الإمكانات الوا�سعة لل�شكل الطباعي للق�صيدة تتيح لل�شعراء ا�ستعمال 

وهو:  التقطيع«،  »�أ�سلوب  وهو:  وتج�سيمها،  الدلالة،  �إبراز  في  �آخر  �أ�سلوب 

ال�شاعر  هيئة حروف مقطعة. ويوظف  – على  الكلمات  – �أو  الكلمة  كتابة 

»بدر �شاكر ال�سياب« هذا الأ�سلوب في المو�ضع الآتي من الق�صيدة: »الأ�سلحة 

والأطفال«، والذي ي�صور فيه انتهاك الطفولة على يد الطغاة القتلة في العراق، 

ي�صور فعل الأ�سلحة في البراءة العزلاء، وال�ضعف الجميل الماثل في الطفل والذي 

يتحول �إلى دماء تظل تاريخاً لإدانة الظلم، والأطماع. يقول ال�سياب:

»ع�صافير؟

�صبية تمرح

و�أعمــارهــا في يـــد الطــاغــية

و�ألحانها الحلوة ال�صافيــــة

تغلغل فيها نداء بعيـــد

»حديـــــــد عتــ.. ــــــــيق

                       ر�صا.. �ص

)4(
                   حديــــــــــ.. ــــــــــــد«
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وتج�سيداً  �شكلياً،  معادلًا  الق�صيدة  من  ال�سابق  المو�ضع  في  التقطيع  بد�أ 

الفعل  هذا  على  الدالة  الكلمات  تقطيع  وبد�أ  الر�صا�ص،  �إطلاق  لفعل  �شكلياً 

وك�أنه تج�سيد لتمزق ال�ضحايا، وبعثرة �أج�سادهم، وذلك في الكلمات: حديد، 

ب�شكل  الأ�سطر  على  الكلمات  هذه  توزيع  هيئة  كانت  كما  عتيق،  ر�صا�ص، 

مائل على التوالي محاولة من ال�شاعر لت�صوير فعل �إطلاق الر�صا�ص ع�شوائياً في 

فتبدو  »الياء« في كلمتي »عتيق« و»حديد«،  المد  �إطالة حرف  �أما  كل جهة، 

تج�سيداً �شكلياً �أي�ضاً ل�صفة القوة في الحديد، و�صفة القدم في »عتيق«.

هذه  على  ارتكازه   – ال�سابقة  الق�صيدة  مدار  على   – ال�سياب  يوالي 

الدرامية  ر�ؤيته  ذروة  �إلى  ي�صل  حتى  الطباعي  لل�شكل  الوا�سعة  الإمكانات 

الم�ضطهدين في  ال�ضحايا  �أية هيئة كانوا، ويرثي  الطغاة في  فيدين  نهايتها؛  في 

– يقول  �أثر فكره الا�شتراكي  – و�إن كان وا�ضحاً  �أي بقعة من الأر�ض كانوا 

ال�سياب:

»لمن كان هذا الر�صا�ص

لأطفال كورية البائ�سين

وعمال »مر�سيليا« الجائعين

و�أبناء »بغداد« والآخرين

�إذا ما �أرادوا الخلا�ص

حديـــــــد

              ر�صا�ص

                          ر�صا�ص

)5(
                                       ر�صا�ص«

ج�سد ال�شاعر فعل �إطلاق الر�صا�ص في كل اتجاه من خلال و�ضع كلمة 

– وهو  »ر�صا�ص« بهذه الهيئة الطباعية المتوالية المائلة. كما ا�ستعمل التكرار 



الشكل الطباعي، ودوره في تشخيص الدلالة في القصيدة العربية المعاصرة

20
09

س 
ط

س
أغ

 - 
هـ

14
30

ن 
با

شع
 ، 

18
ج 

 م
، 7

0 
 ج

ت ،
ما

علا

366

علامــات

بما  اللغوي - حيث كرر كلمة »ر�صا�ص« ثلاث مرات،  الأداء  �أ�ساليب  �أحد 

يعادل عدد الم�ستهدفين بهذا الر�صا�ص – في الق�صيدة - وهم: عمال مر�سيليا، 

�أطفال كوريا، �أبناء بغداد.

تطرف الاتجاه الحداثي في ا�ستعمال ال�شكل الطباعي:

كبير  حد  �إلى   – الواقعي  الاتجاه  �شعراء  اعتدال  والناقد  المتلقي  يلاحظ 

فنية  �إمكانات  �إلى  لجوئهم  وعدم  للق�صيدة،  الطباعي  ال�شكل  توظيف  في   –
متطرفة، �أو جامحة لهذا ال�شكل – مما ين�سجم مع ال�سمة التجديدية العامة لهذا 

الاتجاه، وهي الاعتدال والحر�ص على عدم القطيعة مع التراث ال�شعري العربي، 

على النقي�ض مع ذلك نلاحظ ارتكاز �شعراء الاتجاه الحداثي على هيئات طباعية 

�أ�شكال هند�سية، بما ي�ضطر قارئ الق�صيدة  �صادمة للمتلقي؛ لأنها في الغالب 

�إلى ممار�سة التفكير الريا�ضي، وما ي�شبه �أ�سلوب الكلمات المتقاطعة؛ حتى يمكنه 

الاقتراب من الدلالة المفتر�ضة في الق�صيدة، وبما يتعار�ض مع الذائقة العربية في 

تلقي ال�شعر، وي�صدم المتلقي الذي �أ�شبعت ذائقته بميراث ع�شرات القرون من 

فكره  الحداثي في  النموذج  لهذا  المخالفة  المخالف كل  الغنائي  العربي  ال�شعر 

وفي طرحه الفني لهذا الفكر؛ حيث يتم �إقحام اللا�شعري على ال�شعري.

الاتجاه  – ر�أ�س  �سعيد  �أحمد  – علي  »�أدوني�س«  ال�سوري  ال�شاعر  يعد 

للحداثة  النقدي  التنظير  �صعيد  على  المعا�صرة -  العربية  الق�صيدة  الحداثي في 

وعلى �صعيد الكتابة ال�شعرية – كما يعد من �أكثر �شعراء هذا الاتجاه �إثارة للجدل 

– �إن لم يكن الرف�ض – با�ستعماله هيئات طباعية متطرفة، �صادمة للمتلقي – بما 
للحداثة، وهي: هدم  الأ�سا�سية  الأفكار  �إبراز  ال�شديد في  مع حر�صه  ين�سجم 

الديني. وتعد ق�صيدة »تاريخ«  ال�سائد، خلخلة ثوابت الفكر  الم�ألوف، خرق 

من الق�صائد التي يبرز فيها فكره الحداثي، وتطرفه في ا�ستعمال هيئات طباعية 

غير م�ألوفة، يقول »�أدوني�س« في هذه الق�صيدة:
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)6(
دوري �أيتها الطواحين                   دوري في كر�سيك المهرج

المحيط بالكون

من  ال�سابق  الجزء  في   – الم�ستطيل  ب�شكل  ا�ستعان  �أدوني�س  �أن  نفتر�ض 

– من  �إليه في خطابه للطواحين  – ليج�سد به هيئة الكر�سـي الم�شـار  ق�صـيدته 

�إلى  النظر  وهو  الحداثية،  الأيديولوجية  مرتكزات  �أحد  به  ولي�صور   - جهة 

الإن�سان بو�صفه كياناً محا�صراً في الكون، فيكون الكر�سي هو القوى المحيطة 

بالإن�سان، والمحا�صرة له. وقد كتبت كلمة »الطواحين« مبعثرة داخل الم�ستطيل/ 

الكر�سي، بما �أدى �إلينا الدلالات الآتية:

-  ت�شخي�ص عدم انتظام دوران الطواحين، فتكون بعثرة الكلمة معادلة ب�صرية 

لالتفاف الطواحين.

-  تعبير ال�شاعر عن ر�ؤيته الحداثية للوجود، والتي ترتكز على الاعتقاد بالعبثية، 

الفل�سفة  �أ�سا�س  من  هي  �أفكار  من  ذلك  وغير  الماورائية،  الغاية  وانعدام 

تكون  ثم   ومن  بالوجودية؛  الحداثة  ت�أثر  مواطن  ومن  الملحدة،  الوجودية 

الهيئة المبعثرة للكلمة تعبيراً عن هذا الاعتقاد.

وفي نموذج �آخر هو: ق�صيدة »تكوين« يرتكز »�أدوني�س« على ال�شكل 

التاريخ  من  وموقفه  ذاته،  ي�صف  حيث  الحداثي،  فكره  عن  للتعبير  الطباعي 

الجديدة،  هويته  عن  معلناً  التاريخ،  هذا  منظومة  من  ال�ضدي  وفكره  العربي، 

وهما   – و�أدوني�س  �أورفيو�س،  �إلى  ن�سبة  �أدوني�سية:  »�أورفية«،  هوية  وهي 

�شخ�صيتان �أ�سطوريتان – وهما في الوقت نف�سه �أبعا�ض من تكوينه الم�شار �إليه 

في عنوان الق�صيدة. يقول في فقرة من الق�صيدة عنوانها »رقعة من تاريخ �سري 

للموت«:

وطـانيـح
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»يلتفت وراءه

�أن�صاب وتماثيل تحمل حروفاً

�أ و ر ف ي و �س

�أ د و ن ي �س

يتحقق �أنها نظائره و�أ�سما�ؤه

            مـن

          ال�سيمياء

)7(
                    وال�شرق«

يج�سد  �أن  للق�صيدة  الطباعي  ال�شكل  خلال  من  �أدوني�س  ا�ستطاع 

ال�شكل  �أمكنه من خلال هذا  �إليها، حيث  �أ�شرنا  التي  الحداثي  فكره  دلالات 

ا�ستعمال �أ�سلوب التقطيع، مع و�ضع الكلمات المقطعة في هيئة متوازية، وذلك 

التماهي بين  �أوحى برغبته لإظهار  في كلمتي: »�أورفيو�س« و»�أدوني�س«، مما 

هاتين ال�شخ�صيتين الأ�سطوريتين من جهة، وبين ذاته الحداثية من جهة �أخرى، 

كما �أوحى لنا بدلالة �أخرى مفتر�ضة، هي التماهي بين هاتين ال�شخ�صيتين من 

وبعثرة  القتل  هو  الم�صير  هذا  للتفرد،  ثمناً  منهما  كل  لقيه  الذي  الم�صير  حيث 

الأ�شياء مادياً، والاغتراب معنوياً، كما تتماهى ال�شخ�صيتان في دلالات الرمز 

الذي تحمله �أ�سطورة كل منهما، نعني: الخ�صوبة والانبعاث الجديد.

وفي ق�صيدة »قبر من �أجل نيويورك«، ي�صور �أدوني�س �إح�سا�سه بعملقة 

الكيان الأمريكي، وتقزم كيانين �آخرين في مواجهة هذه العملقة، هما: كيانه، 

والكيان العربي، ويدفعه هذا الإح�سا�س �إلى ا�ستعرا�ض التاريخ العربي ا�ستعرا�ضاً 

غير �أمين؛ �إذ يخ�ضع �أحداث هذا التاريخ للانتقاء وفق الر�ؤية الحداثية، ويحكم 

في  المذهبية.  والمحدودية  ال�ضيق  �شديد  حداثي  منظور  من   – ثم  من   – عليه 

مقابل هذا يعر�ض لنا العملقة الأمريكية ماثلة في �شوارعها وبناياتها العملاقة، 
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�أدوني�س،  نف�س  في  الت�أثيرية  ذروته  الا�ستعرا�ض  يبلغ  حتى  المدنية،  ومظاهر 

منبهراً  كياناً  فيها،  منكرة  مجهولة  هوية  نيويورك،  في  تائهاً  رقماً  ذاته  في�صور 

مفتقد التوازن، بما ي�ؤكد �أن القبر الذي �أهداه �إلى نيويورك في عنوان الق�صيدة، 

�إنما هو قبر مهدى �إلى ذاته و�إلى التاريخ العربي وفق تقدير هذه الذات.

من  �أخرى  �إمكانية  على  الدلالة  هذه  ت�شخي�ص  في  »�أدوني�س«  يعتمد 

 – المطبوع  الحرف  حجم  توظيف  هي  للق�صيدة،  الطباعي  ال�شكل  �إمكانات 

كلغة فنية منتجة للدلالة – �أو مج�سدة لها – بحيث يكون حجم الكلمة – �أو 

يقول  الكلمة.  هذه  تحملها  التي  الدلالة  مع  مت�سقاً   – »البنط«  بـ  يعرف  ما 

»�أدوني�س«:

»ب������ي�������ن ه���������������������ارلم، ول�������ن�������ك�������ول�������ن �����س����ن�ت��ر

�أتقدم رقما تائهاً في �صحراء تغطيها �أ�سنان فجر �أ�سود، لم يكن

الوجه وجهاً )لي�س  �شبحاً  يتبع  ريح، كنت كمن  تكن  ثلج، لم 

)8(
بل جرح �أو دمع، لي�ست القامة قامة بل وردة ياب�سة......«

هكذا عبر �أدوني�س عن انبهاره بالعملقة الأمريكية من جهة، و�إح�سا�سه 

بالت�شي�ؤ، والتقزم في مواجهة هذه العملقة – من جهة �أخرى – من خلال بنط 

الكتابة؛ فقد جعل بنط الكلمات الدالة على ال�شوارع الأمريكية كبيراً، بما يعبر 

عن �إح�سا�سه ال�شخ�صي بها، بينما جعل بنط الكلمات – بل الأ�سطر ال�شعرية – 

التي ت�صف ذاته في مواجهة هذه ال�شوارع �صغيراً، بما يعادل �إح�سا�سه بالت�شي�ؤ 

والتقزم، والا�ضطراب، انبهاراً بهذه العملقة.

توظيف ال�شكل الطباعي في الق�صيدة العربية المعا�صرة:

على الرغم من �أن الق�صيدة ال�سعودية المعا�صرة جزء لا يتجز�أ من الق�صيدة 

الق�صيدة  ال�سياق؛ لأن هذه  لها حديثاً في هذا  نفرد  �أننا  �إلا  المعا�صرة،  العربية 

توظيف  كيفية  في  خا�صة  ب�سمة  تحتفظ   – المختلفة  ال�شعرية  اتجاهاتها  في   –
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ال�شكل الطباعي، وهي �سمة الاعتدال، وتجنب التطرف والغرابة في توظيف 

�إمكانيات هذا ال�شكل. هذا الاعتدال ين�سجم مع المنظومة الفنية – بل والدلالية 

– للق�صيدة ال�سعودية المعا�صرة؛ حيث مازال النموذج ال�شعري التراثي يحتل 
– وهو طابع  الغنائي  �إلهامها، ومايزال الطابع  البارز منها، ويبدو مثير  موقعه 

ال�شعر العربي عبر تاريخه القديم – هو الغالب على كثير من نماذجها، كما �أن 

العلاقة بين ال�شاعر والمتلقي مازالت قوية، فالق�صيدة ال�سعودية مازالت تن�شد، 

العلاقة  ا�ستمرار  في  �سبباً  ذكرناها  التي  ال�سمات  هذه  تكون  وقد  وت�ستن�شد. 

بين ال�شاعر والمتلقي، كما قد يكون اهتمام المتلقي بالق�صيدة باعثاً من بواعث 

المزيد من تم�سك ال�شاعر بهذه ال�سمات. وفي كل حال ف�إن هذا المو�ضوع جدير 

بدرا�سة نقدية خا�صة.

الاعتدال – في ر�ؤيتنا النقدية – هو ال�سمة الغالبة في توظيف �إمكانات 

الإمكانات  هذه  يجعل  بما  المعا�صرة،  ال�سعودية  الق�صيدة  في  الطباعي  ال�شكل 

منتجة للدلالة، دون �إغراب �أو مجافاة للذائقة العربية.

في ق�صيدة »�شاهد الع�صر« ير�سم الدكتور �صالح �سعيد الزهراني �صورة 

�شخ�صية – »بورتريه« لهذا ال�شاهد، تبدو هذه ال�صورة نموذجاً م�ستدعى من 

 – – في الوقت ذاته  ملامح الوجه العربي الأ�صيل عبر تاريخه الممتد، وتبدو 

العربي الم�سلم  �أن يكون عليه الرجل  �أي لما يجب  نموذجاً مقترحاً للم�ستقبل، 

ال�شاعر  وهذا  والفاعلية.  والتقى،  والم��سؤولية،  والالتزام،  والنبل،  الهمة،  من 

بغير هذه  الان�شغال  ال�شاعر  عنه  ينفي  لذلك  �أمته؛  ب�أوجاع  مهمومة  �شخ�صية 

الأوجاع؛ فيقول في نهاية الق�صيدة:

لم يتكلم. كان ي�سافر فوق »البحر الأبي�ض«

ير�سم

�أ

ن
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ا

ت

جريح

ير�سم �شيخاً، فوق ذبيح

ير�سم �أمه

تخرج من عمق

�ض

ر

ي

)9(
ح«

�أ�سلوب التقطيع ات�ساع مدى الوجع والأنين  ج�سد ال�شاعر من خلال 

�أما تقطيع  �أوحى تقطيع هذه الكلمة بتمزق من يئن.  في كلمة »�أنات«، كما 

�أ�سطورية  �سمة  ال�ضريح  »الأم« من هذا  فعل خروج  منح  فقد  كلمة »�ضريح« 

عجائبية، �أو حلمية.

ال�شاعر »ح�سن  يطرح  الثرية،  بدلالاتها  المميزة  »البوابة«  ق�صيدة  وفي 

محمد ح�سن الزهراني« مفردة البوابة رمزاً لكثير من العوالم الإن�سانية المغلقة التي 

يلج �إليها الإن�سان بق�ضاء الله، ثم بما قدم من عمل. كذلك يطرح ال�شاعر هذه 

�إلى عوالم الخلا�ص  للولوج  الحياة، ورمزاً  �إلى مكابدات  للولوج  رمزاً  المفردة 

ال�شاعر  ويختتم  بوابته.  منا  �إن�سان  لكل  يكون  الدلالي  الثراء  وبهذا  والنجاة، 

ق�صيدته ب�آخر بوابة يلج �إليها الإن�سان، وهي: القبر. يقول:

»�إنما القبر

بوابة تدخل المرء
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في عالم من نعيم

�إذا �سار طول الحياة بدرب النجاة

و�إن لم يكن:

فالأ�سى، والندامة

والحزن، والخوف:

             خلانه

والعذاب الذي

ن�صب عينيه

)10(
مااااااا �أعظمه«

�إذا �أح�صينا عدد القوى التي ت�سبب �شقاء الإن�سان في هذا المو�ضع من 

الجروح،  هي:  قوى،  ثماني  وجدناها  منها،  ال�سابقة  الموا�ضع  وفي  الق�صيدة، 

عدد  �أح�صينا  و�إذا  العذاب.  الندم،  الأ�سى،  الظلام،  ال�شرور،  الخوف،  الألم، 

مرات تكرار حروف المد »الألف« في قول ال�شاعر: »ماااااااا �أعظمه، وجدناها 

ثماني مرات �أي�ضاً، بما ي�ؤكد �أن ال�شكل الطباعي قد �أتاح لل�شاعر �إمكانية الت�سوية 

بين هيئة الكلمة ودلالاتها، ف�ضلًا عن ذلك فقد �أوحى هذا التكرار لحرف المد 

بقوة �ألم ال�شاعر، و�شدة خوفه من هذا الم�صير.

 – معـتدلة  �إمكـانية  على  يعقـوب«  �إبراهيـم  »محمـد  ال�شـاعـر  يعتـمد 

الق�صيدة على  توزيع  كيفية  التحكم في  الطباعي، هي حرية  – ال�شكل  �أي�ضـاً 

– دون  �أ�سطر �شعرية، والتحكم في جهة و�ضع هذه الأ�سطر – يميناً �أو ي�ساراً 

خلف  »الراك�ضون  ق�صيدته  في  ال�شاعر  يقول  ما.  بدلالة  يوحي  قد  بما  تقيد، 

الجراد«: 

الراك�ضون

     ت�سلقوا
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             لا.. بل �أطلوا خل�سة

وتزاحموا

         عند اقت�سام الأقنعة

وتعلقوا بالوهم

       معتدين بال�شهداء

                               والأ�صداء

)11(
                                         والأعداء«

الراك�ضون – في الأ�سطر ال�شعرية ال�سابقة – يت�صفون بالا�ضطراب في 

الوعي، والانتماء، والفعل. يت�صفون بالتناق�ض في الولاء، والرجاء؛ فهم يعتدون 

بال�شهداء والأعداء – في الوقت ذاته -، وهم واهمون، وخادعون. 

لم يكتف ال�شاعر بالتعبير اللغوي لإظهار الدلالات ال�سابقة، بل جعل 

الأ�سطر  هذه  وزع  فقد  ذاتها؛  بالدلالات  موحية  ال�شعرية  الأ�سطر  اتجاهات 

الخا�صة بو�صف الراك�ضين جهة اليمين وجهة الي�سار، تعبيراً عن ا�ضطرابهم، 

وك�أنه ي�صور ت�شتتهم من خلال ت�شتت الأ�سطر ال�شعرية الحاملة ل�صفاتهم. 

يعتمد ال�شاعر، الدكتور »يو�سف العارف« على الأ�سلوب ال�سابق ذاته 

في توزيع الأ�سطر ال�شعرية للإيحاء بالدلالة، وذلك في ق�صيدته »�شرايين المدينة« 

التي تبدو نموذجاً للاغتراب الرومان�سي في الق�صيدة ال�سعودية المعا�صرة؛ حيث 

ي�صور فيها هذه العلاقة المتوترة بين ال�شاعر والمدينة، حيث تبدو ال�شوارع رمزاً 

تبدو رمزاً  المعادية للإن�سان وال�شعر، والحلم. كما  الإ�سمنتية الجهمة،  للمدينة 

للإن�سان المعا�صر الم�ستلب الروح في المدن. يقول د. يو�سف العارف:

»)3( ال�شوارع...

          مثخنة بالجراح

         وعلى جانبيها..
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               بائعو »الحبحب«..

               و»العنب الرازقي«..

               و»التمور« التي �أن�ضجها ال�صيف..

               وغير قليل من »خ�ضار«..

               كلها.. �سرقت منا »الر�صيف«

    ولا �شيء للمارة..

)12(
                            غير الغبار«

�إمكانية فنية �أخرى يتيحها ال�شكل الطباعي للق�صيدة، هي: التحكم في 

درجة لون الحرف المطبوع، وا�ستعمال درجة اللون في الإيحاء بالدلالة. نعاين 

هذه الإمكانية في ق�صيدة “تجرعت عجرفة الحب” لل�شاعر »علي �آدم«، حيث 

يقول فيها:

»ر�أيت فتاتي.. ر�أيت فتاتي

فتحت �شبابيك ذاكرتي ورواياتها

�أتلا�شى.. ي�ؤرجحني م�سرح الفاتنات

بوادر ذكرى.. ح�صان حياتي

تلعثم قلبي.. ترنح �صوتي

)13(
م�سائي ر�آني.. تفي�أت �شوقي وظل فتاتي«

تفتح  التي  الواقعية  الا�ستثارة  تمثل  فتاتي«  »ر�أيت  ال�شعرية:  الجملة  �إن 

باب الما�ضي الذي يلج منه ال�شاعر �إلى ذكرياته الحميمة المتدفقة الموجعة، كما 

�أن هذه الجملة هي عتبة دخول ال�شاعر �إلى المونولوج في الأ�سطر التالية، بدءًا 

لون  درجة  كانت  ولذلك  ورواياتها«؛  ذاكرتي  �شبابيك  »فتحت  قوله:  من 
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الحرف المطبوع في هذه الجملة داكنة، تمييزاً عن الأ�سطر التالية لها، وان�سجاماً 

ال�شاعر في  ا�ستغراق  التي �صورت  ال�شعرية  الأ�سطر  �أما  الدلالية.  مع وظيفتها 

الذكريات و»المونولوج« فقد كتبت حروفها بدرجة لونية �أقل، مما ين�سجم مع 

مناخ الا�ستتار والتخفي في عوالم الذكرى وحديث النف�س.

الخـاتمــــــة:

�إن �إمكانيات ال�شكل الطباعي للق�صيدة �إمكانيات وا�سعة، لم نقدم منها 

�أنها كافية في تو�ضيح  �أمثلة محدودة، لكننا نفتر�ض  �إلا  في هذه القراءة النقدية 

النتائج الهامة الآتية:

الق�صيدة  في  الفني  الأداء  تجديد  بطرق  المعا�صرين  �شعرائنا  ت�أثر  �أولًا: 

حقيقية  انتقالة  مثل  فيما  الت�أثر  هذا  انعك�س  وقد  والمعا�صرة،  الحديثة،  الغربية 

للق�صيدة العربية في هذا المجال.

ثانياً: و�ضوح العلاقة بين تطور الق�صيدة العربية – ر�ؤًى وطرحاً - وبين 

المتغيرات الاجتماعية وال�سيا�سية والح�ضارية والفكرية التي طر�أت على المجتمع 

العربي المعا�صر، بحيث كان تعقد هذه المتغيرات عاملًا بارزاً من عوامل تغير 

الر�ؤى الفكرية والإن�سانية لل�شعراء المعا�صرين، بما دفعهم �إلى البحث عن طرق 

الذي  المتلقي الجديد  الر�ؤى، ولمخاطبة  للتعبير عن هذه  فنية و�أ�سلوبية جديدة 

�أفرزته هذه المتغيرات.

ثالثاً: عدم �إمكانية ا�ستعمال هذه الإمكانات الطباعية في �إبراز دلالات 

الكمي  بالتنوع  يت�صف  لأنه  ال�شعري؛  ال�سطر  �إلا من خلال  ال�شعرية  التجربة 

والكيفي في كتابته، بما يعني ارتباط هذه الإمكانات بهيئتين مو�سيقيتين فقط 

للق�صيدة، هما: ق�صيدة النثر، وق�صيدة التفعيلة.

رابعاً: و�ضوح التباين بين �شعراء الاتجاه الواقعي، و�شعراء الاتجاه الحداثي 

حيث  دلالاتها،  عن  للتعبير  للق�صيدة؛  الطباعي  ال�شكل  توظيف  كيفية  في 
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اختلف �شعراء الاتجاهين من حيث الاعتدال والتطرف في اختيار �إمكانات هذا 

ال�شكل، كما اختلفوا في مدى الاعتماد على هذه الإمكانات.

خام�ساً: و�ضوح �سمة الاعتدال في ارتكاز الق�صيدة ال�سعودية المعا�صرة 

على �إمكانات ال�شكل الطباعي، وتجنب �شعراء هذه الق�صيدة التطرف والغرابة 

في هذه الإمكانات – بالرغم من تباين اتجاهاتهم ال�شعرية – بما ي�شير �إلى �إمكانية 

مع  القطيعة  �إحداث  دون  الغربية،  للق�صيدة  الفني  الأداء  �أ�ساليب  من  الإفادة 

المتلقي، �أو مع الذائقة ال�شعرية العربية المعروفة بالاعتدال والب�ساطة، والات�ساق 

مع طبيعة ال�شعر الغنائية العذبة.

نختتم هذه القراءة النقدية ال�سريعة بملاحظة ي�ستوجبها ال�سياق، وهي: 

مخاطبة  عن  المتطرفة  الطباعية  الأ�شكال  على  المرتكزة  الحداثية  الق�صائد  عجز 

هيئتها  العربية في  الق�صيدة  على  ال�شعرية  ذائقته  تدربت  الذي  العادي  المتلقي 

الموزونة المقفاة، �أو هيئاتها التفعيلية المعتدلة الملتزمة بالقافية والإيقاع المو�سيقي، 

– في الدار�سين  – غالباً  ومن ثم انح�صرت دائرة تلقي هذه الق�صائد الحداثية 

المتخ�ص�صين، �أو النقاد، �أو �شعراء الحداثة �أنف�سهم. وقد �أ�ضيفت هذه الو�ضعية 

الفنية المتطرفة، �إلى المنظومة الفكرية المتطرفة لل�شعر الحداثي، مما نتج عنه عزلة 

هذا ال�شعر عن الواقع، وف�شله في �إيجاد المتلقي المتفاعل معه، المنفعل به، وبذلك 

هذه  عليه  تنطبق  حيث  لق�صائده،  الوحيد  المتلقي  هو  الحداثي  ال�شاعر  �أ�صبح 

ال�شروط.
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