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قاتهم الوجيهة يإلى أبنائي من طلبتي الذين لأجلهم كتبت أكثر ىذه الدراسات والأتْاث؛ إذ أف أسئلتهم وتعل     
 ..ىي التي كانت تدفعتٍ، في كل مرة، إلى مضايق البحث والتنقيب؛ لأجل توضيح الرؤية وتقريب ات١عتٌ ت٢م.

 
زملبئي من أساتذة الكلية وأساتذة كليات أخرى، الذين تٚعتتٍ بهم أسئلة الدرس الأدبْ ات١غربْ اتٟديث  إلى     

، خَلُصَتْ إلى تعدد الرؤىمن وجهة نظره، تلك الأجوبة التي وات١عاصر، وكاف كل واحد منا ت٭رص على أف ت٬يب 
 اتٞديد...منافسا؛ يفضي في كل مرة إلى  ت٧َْبَتْ فكرا حُراًّ أَ وَ 
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 مقدمة
 

غالبا ما تتعدد اىتمامات الباحث وتتنوع، لتشْمَل تٚلةً من المجالات العلمية ات١عرفية التي، وإف تَشَعَّبَتْ؛ فإنها      
على التػَّوَسُّع في مَضانوِِّ وَسَبِْْ أغَْوارهِِ. بٕ إف  الدارِسُ الباحثُ عِلْمَوُ وفكرهَُ  ن التخصص الأوؿ الذي أوْقَفَ لا تَْٗرجُُ ع

لتِػُفْضي في نهاية ات١طاؼ إلى الوحدةِ، غالباً  الباحثَ، وىو يواصِلُ اشتِغالَوُ على ىذه ات١وضوعاتِ التي تتنوَّعُ وتػَتػَعَدَّدُ 
دُ نػَفْسَوُ حُياؿَ ضَرْبػَتُِْ من التأليف: تََلْيفٌ مرىوفٌ  ٍ  ما ت٬َِ دَةٍ؛ فتكوفُ ات١قالةُ ىي الوِعاءُ الأمثل  بزمن معتَُّ وفكرة ت٤دَّ

ت٠روج مثل ىذه الدراساتِ والأتْاثِ. بٕ تَليفٌ فيو فُسْحَةٌ من الزمن، وتعَدُّدٌ في الأفكار والأطروحاتِ؛ وىذا مآلوُُ 
ُ عن ت٤طَّةٍ ىامة من ت٤طاّتِ التفكتَ والتأليف في حياة الباحث.  الكتابُ الذي يػُعَبِّْ

وليس ىنالك دارس لم تُٯارِسِ الكتابة في الضَّرْبػَتُِْ معا؛ً مع طغُيافِ الضرب الأوؿ على الثاني؛ بسبب اتٟاجةِ      
إليو، بالإضافة إلى ارتباط ىذا الشكل من الكتابة تٓاصة باللقاءات العلمية والندوات والأياـ  اآنية وات١تسارعةِ 

أما النمط ات١تصل بالتأليف في إطار   تُ واآخر، إلى ات١شاركة فيها.الدراسية التي يكوف الباحث مدعُوّاً، بتُ اتٟ
كتاب، فإنو يتطلب من الباحث جهودا مضاعفة، ناىيك عن التكاليف ات١ادية ات١تصلة تٔجاؿ النشر والتوزيع. ومن 

 داخل كتب مستقلة بذاتها، ويشجع، فيشاف كل ذلك أف يثتٍ، كثرةً من الباحثتُ، على ات٠وض في التأليف 
مقابل ذلك، حركة الكتابة في إطار مقالات تعرؼ طريقها بسرعة ت٨و القراء بواسطة بعض ات١نابر الثقافية التي منها 

 ما ىو ت٤كم، ومنها ما يكوف النشر فيو حُراّ، لا يتطلب تٖكيما.
منو على توثيقها وَلمَِّ شََلِْها ، فإنو يسعى؛ حِرْصاً يدي الباحث تُ والدراساتُ وَتػَتػَعَدَّدُ وحتُ تكثتَُ ىذه ات١قالا     

وتٛايتَِها من التػَّلَفِ والضياعِ، بالإضافة إلى إعادة نشرىا في حلة جديدة، وىي التي سبق أف نُشِرَتْ في ىذا ات١نبْ 
 ات١تنوعة الثقافي أو ذاؾَ؛ فإنو يسعى إلى تٚعها في كتابٍ؛ تٮتارُ لو عنواناً جامعاً مانعاً، مِنْ شَأْنوِِ أفْ يفَي بات١ضامتُ

 وات١تعددة التي تػَعْكِسُها الدراساتُ التي بََّٓ تٚعُها، لتَِصتََ بتُ دفتي كتابٍ.
ولدى الغرب بصفة عامة، أفْ مارسوا  في العالم العربْ وقد سبق للمحْدَثتَُ مِنْ شيوخ الأدب والفكر والثقافة     

ت١ستقلة تٔوضوع من ات١وضوعات الكبْى التي ىذا الضربَ من التأليف، إلى جانب الضرب ات٠اص بإنتاج الكتب ا
في كتابة )أشتات ت٣تمعات في  الأستاذ عباس ت٤مود العقاديهتم بها ات١ؤلف. من ذلك ما قرأْناهُ ولا زلنا نقرأهُُ لدى 

و)من حديث الشعر والنثر(،  والشيخ طو حستُ في )حديث الأربعاء( ،،1963اللغة والأدب( الصادر عاـ 
، وكتاب 1965ما كتبو الأستاذ ت٤مود شاكر في )أباطيل وأتٝار( الصادر عاـ و  ي(، وغتَىا.و)في مرآة الصحف

كتابو ذنا الدكتور عباس اتٞراري في  أستا. بالإضافة إلى ما كتبو 1969)ت٪ط صعب وت٪ط ت٥يف( الصادر عاـ 
(، 1990نه(( )(، وكتاب )خطاب ات1991١وكتاب )معالم مغربية( ) ،(1972)الثقافة في معتًؾ التغيتَ( )

(، و)تْوث مغربية في الفكر الإسلبمي( 2000وكتاب )ىويتنا والعوت١ة( )(، 1995وكتاب )مع ات١عاصرين( )



3 

 

(، و)قطوؼ منثورة( و)دراسات مغربية(، وكتاب )تطور الشعر العربْ 2008اتٟوار( )(، و)مقالات في 1988)
 كثتَ.  وغتَىا ،1990( الصادر عاـ 1990-1830 اتٟديث وات١عاصر في ات١غرب:

وغالبا ما كانت ىذه ات١ؤلفاتُ تٖمل عناوينَ من مثل: )دراسات في الأدب والفكر( أو )أتْاث في الأدب      
واللغة والفكر(، أو )دراسات أدبية(، أو )مقالات في الأدب والفكر(، أو غتَىا من التسمياتِ والعناوين التي 

أتْاث( أو )مقالات(؛ مِفْتاحاً دالا على التنوع والتعدد اتٟاصل من تَْٖضُرُ فيها كلماتٌ من مثل: )دراسات( أو )
التأليفي الفكري أو  جهة ات١وضوعات والاختياراتِ، بالإضافة إلى الوحدة والتناسب التي ت٭صرىا اتٞنس الأدبْ

 اللغوي الذي يشمل ىذه ات١قالات والدراسات..
عن ىذه اتٟاجة ات١اسة إلى تٚع عدد من الدراسات  ، ليِػُعَبَِّْ (كتاب )دراسات في الأدب ات١غربْ ات١عاصرويأبٔ       

والأتْاث التي كنتُ قد كَتػَبْتُ في أزمنةٍ ت٥تلفة؛ متقاربِةٍَ أحيانًا ومتباعدَةٍ أحيانًا أخرى. وبالرغم من أف بعضَ ىذه 
المجلبت أو على أعمدة بعض  الدراسات والأتْاثِ التي توجد بتُ دَفػَّتَيْ ىذا الكتابِ، قَدْ سَبَقَ نشرىُا في بعض

دُ طريقَوُ، لأوؿ مرَّةٍ، ت٨و النشر والقراءة،  ات١لبحق الثقافية، داخل ات١غرب وخارجَوُ؛ إلا أفَّ البعضَ الآخرَ منها ت٬َِ
فإفّ اتٟاجةَ إلى حفظِها وتوثيقها  لمَْ يَسْبِقْ نشْرىُا،اءٌ سبق نَشْرُ ىذه الدراساتِ أـ وسو  انطلبقا من ىذا التأليف.

 وتٚعها بتُ دَفػَّتَيْ كتابٍ، وجعلِها رَىْنَ إشارةِ القارئ، ىي أىم الدواعي التي تٛلََتْتٍ على ىذا الاختيارِ. 
شاركْتُ بها في عدد من الندواتِ والأياـ الدراسية لأتْاثِ والدراساتِ التي ويتعلق الأمر ىنا تٔجموعةٍ من ا     

كُنْتُ أحْضُرُىا، بتُ اتٟتُ والآخَرِ، في عدد من اتٞامعاتِ والكليات وات١دارس   اتِ العلمية والثقافية، التيواللقاء
زُىا عَقِبَ قراءة بعض  وات١عاىد العليا ات١غربية. ناىيك عن دراساتٍ أخرى ىي من قبيل الأعماؿ التي كنتُ أت٧ِْ

 فيها. النصوص الإبداعية التي استهوتتٍ أو استفزَّني شيءٌ 
، إذ وىكذا سيَجِدُ القارئ أف الأتْاثَ والدراساتِ التي تػُؤَلِّفُ تِٚاعَ ىذا الكتابِ يػَغْلُبُ عليها الطابعَُ التطبيقي     

كُلُّها تقريباً في ت٣اؿ تٖليل النصوص الأدبية؛ الشعريةِ منها والسرديةِ، بالإضافة إلى بعض الأتْاث والدراساتِ 
أكثر الأتْاث الواردة في ىذا التأليف أخَذَتْ على عاتقِِها لق منها بعلم ات١نه(. كما أف التنظتَية، خاصة ما تع

دراسة الآداب ات١غربية اتٟديثة وات١عاصرة، دوف غتَىا؛ عدا الدراسة ات١نجزة في المجموعة القصصية )رحيل البحر..( 
 للكاتبة الكويتية ىيفاء السنعوشي.

؛ وىي فتًة 2013وعاـ  2000لأتْاث، فػَتػَتًَاوَحُ بتُ عاـ دُّ عُمرَ ىذه الدرسات واأما الفتًةُ الزمنية التي تَُٖ      
فية الثالثة. مع العلم أني احتػَفَظْتُ بدراساتٍ أخرى كثتَة، تعود إلى أواخر التسعيناتِ لالعقد الأوؿ من الأ تعادؿ

نْها داخل ىذا الكتاب؛ لتكوفَ موضوع تَليف من القرف ات١اضي )القرف العشرين( آخر، أت٘تٌ أف يصل بتُ ، لمَْ أُضَمِّ
يدي القارئ في القريب العاجل إف شاء الله. بالإضافة إلى أف القارئ مأخوذٌ اليوـ بتِػَتػَبُّعِ كُلِّ ما ىو حديث 

، ىي ات١ادة من الألفية الثالثةومواكب للحياة الثقافية. لذلك كانت الدراسات التي تعود إلى ىذا العقد الأوؿ 
 الأولى ت٢ذا الكتاب.
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ائية ات١غربية الطبيبة فاتٖة وقد تزامن تَليف ىذا الكتاب ونشره مع تَليف آخر لي أت٧َزْتوُُ في الشاعرة والرو      
ب في . وىي ات١رة الأولى التي يػُفْرَدُ فيها تَليف خاص بإبداعات أنثى داخل ات١غرب. وقد صدر ىذا الكتامرشيد

من مقالاتِ ىذا الكتاب  نػَيِّفٍ وثلبتٙائة صفحة من القطع الكبتَ. ذكََرْتُ ىذه الإشارة على أساس أف تٚلةً 
تَزامَنَتْ وتَليف فصوؿ الدراسات التي عَقَدْتُ في أدب ىذه ات١رأة؛ تٔعتٌ أف زمن الكتابة مشتػَرَؾٌ بتُ التأليفتُِْ، 

ناىيك عن الروح التي انػْتَظَمَتْ خيط الكتابة ىنا وىناؾ. ومن شأف ىذا  بالإضافة إلى الاتفاؽ في زمن النشر.
أو ذاؾ، بالرغم من أف أحدَت٫ُا لا يعدو أف يكوف تٕميعا لدراسات  التزامن أف ينزؿ بظلبلو على ىذا التأليف

  ومقالات سابقة في زمن الكتابة.
كيد على أف فعل القراءة الذي ما زلنا نػَزْىَدُ فيو، ىو ولا أريدُ أَفْ تفوتتٍ فرصة تقديم ىذا الكتاب دوف التأ     

بصناعة الفرؽ بيننا وبتُ غتَِنا من الأمم التي نػَتَقاسَمُ معها العيش في ىذا الكوف. وبالرغم من الاكتِساحِ  القَمتُُ 
اتٞديد في الكتابة ات٢ائل لتكنولوجيا الإعلبـ والاتصاؿ، والنصوص ات١تًابطة/ أو ات١تشعبة التي نتجت عن ىذا التوجو 

وما يػَعْكِسُوُ تاريخ الكتاب الطويل من فضائل وإت٬ابياتٍ، لازالتْ ىي  والتأليف، إلا أف سلطة الكتاب الورقي
 السائدة لدى الأمم التي قطعت أشواطا بعيدة في الثقافة الرقمية.

لتأليف في ء سوى لأف البقاء لعلى التأليف الورقي، دوف التأليف الرقمي، لا لشيومن ىنا يأبٔ ىذا اتٟرص      
وتٛيمية اللقاء بهذا الذي نعُِتَ، في أكثر من شاىد، تٓتَِ  المحمولة على التوثيق وصواب ات١علومات صورتو الورقية

 جليسٍ/ أو صديق تٯكن للئنساف منّا أف يتواصل معو.
وبعد كُلِّ ىذا ، أسْأَؿُ اَلله سبحانوَُ وتعالى أف يكوف ىذا التأليفُ، كما كاف اتٟاؿ في تٚيع ما ألَّفْتُوُ من كُتُبٍ      

 وما نَشَرْتوُُ من أتْاث ودراساتٍ، خالِصاً لوجهو الكريم. واتٟمد لله رب العات١تُ.
 

 2017 يناير 01وجدة؛ في:                                                                           
 سلوي ى بن العربْالأستاذ الدكتور مصطف                                                                     
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: ثنائية النظرية والتطبيق  الدنهجُ والنَّصُّ
 1والقارئِ  أوْ لعُْبَةُ اسْتِبْدالُ الدوَاقِع بَ يَْْ الْمُؤلِّفِ 

             
 م ق دم ة:                   

ليس ىنالك ت٣اؿ من ت٣الات ات١عرفة يعيش تٔنأىً عن ات١نه(؛ ذلك بأف ات١عرفة وات١نه( صنواف، لا تٯكن     
لأحدت٫ا أف يوجد دوف وجود الثاني. إنهما وجهاف لعملة واحدة؛ حتى إنو بات من الصعب، إف لم نقل من 

سم في الإجابة على سؤاؿ الأولية فيما بينهما: أيهما أسبق، ات١نه( أـ ات١عرفة  على أساس أف ات١عرفة ات١ستحيل اتٟ
تتطور وتنتقل من صورة إلى صورة أخرى أكثر ازدىارا وتفوقا بفضل ات١نه(، ولا تٯكن للمنه( أف يولد وت٭يا إلا 

 وسط نظاـ معرفي.
 تكمن في مضموف ات٠طاب الذي يتوارى خلف اللغة، أو بتُ ما والنص بوصفو معرفة أو حاملب للمعرفة التي    

 ات١نه(؛ وىي حاجة ثنائية البعد: تعقده مكوناتها من علبقات؛ النص في حاجة ماسة إلى
  حاجتو إلى ات١نه( في زمن الكتابة؛ حتى يستوي بتُ يدي مبدعو في الصورة التي ارتضاىا لو، أو تلك التي

 الشعورية الأدبية، وكذلك وفق ات١قاصد التي وُجِدَ لأجل تَديتها.ارتضتها لو التجربة 
  حاجتو إلى ات١نه( في زمن القراءة وقد بلغ ات١تلقي، الذي يصبح مُطالبَاً بإعادة إنتاج/ كتابة النص من

 خلبؿ قراءتو، في ضوء ما اجتمع لديو من أدوات ورؤىً وإجراءات منهجية.

بالنسبة للنص في حاؿ الولادة كما في حاؿ الانتهاء بتُ يدي القارئ. وحات١ا  ىكذا إذف يصبح ات١نه( ضروريا    
يعيد القارئ إنتاج/ كتابة النص، يتحوؿ إلى وِعاءٍ حامل ت١عرفة جديدة ىي في أمس اتٟاجة إلى رؤية منهجية 

الثالثة للنص الذي كتبو جديدة، تتولد ىذه ات١رة لدى ات١بدع؛ وىي التي ستسمح لو تٔمارسة كتابتو اتٞديدة الثانية/ 
وأعاد ات١تلقي قراءتو/ كتابتو. وتستمر ىذه اتٟركة الدائرية بتُ ات١بدع الذي يكتب وفق رؤية منهجية شعورية، 

 وات١تلقي الذي يقرأ وفق رؤية منهجية تٖليلية تَويلية.
تٔراحل نشأتو وتطوره  لست الأوؿ ولا الأختَ الذي سيخوض في حديث ات١نه(، سواء تعلق الأمر تٔفهومو، أـ    

من رؤية إلى أخرى، أـ تٔدارسو ورجالو، أـ بات٠لفيات ات١عرفية التي شكلت عِلَلَ وُجودِهِ. وبالرغم من ذلك، حتُ 
فكرت في كتابة )ذاكرة النص( من خلبؿ ات١كونات الفاعلة وات١تفاعلة في الآف نفسِوِ في حياة ىذه الذاكرة، وجدتُ 

                                                 
وـ الإنسانية/ يتعلق الأمر ىنا بالمحاضرة التي ألقيت في افتتاح أشغاؿ الندوة العلمية التي نظمتها شعبة علوـ الإعلبـ والاتصاؿ بكلية الآداب والعل -1

 .2010مارس  24واللغة(؛ بتاريخ: سايس، تّامعة سيدي محمد بن عبد الله بفاس، في موضوع: )ات١نه( في الأدب 
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نه(؛ على الأقل في جانب دقيق منو سنأبٔ، بعد قليل إلى توضيحو؛ الشيء الذي الناس تٮلطوف في حديث ات١
 تٛلتٍ على الوقوؼ عند ىذا ات١كوف ات٢اـ في حياة النص وكينونة ذاكرتو: ات١نه(... 

عن لا أحد ت٬هل أف حديث ات١نه( ينبثِقُ مِنْ تلبقُحٍ تَ٭ْصُلُ بتُ فعلتُ اثنتُ يقع كل واحد منهما في زمن بعيد     
الزمن الآخر: الأوؿ ىو زمن الإبداع الذي ت٭تضن فعل الكتابة/ الإبداع، والثاني ىو زمن القراءة الذي يفي تْضور 
فعل كتابة ثاف يدعوه البعض نقدا، ويدعوه البعض الثاني قراءة أو تٖليلب أو تطبيقا أو مقاربة أو غتَ ذلك من 

ت٥تلفتتُ عن بعضهما كل مر بتُ زمنتُ وبتُ كتابتتُ التسميات. ات١هم أف حديث ات١نه( يقع في نهاية الأ
وتَبٔ ىذه الدراسة لتًسم بعض اتٟدود الواقعة بتُ ات١نه( في صورتو التي تتعلق بالكتابة في الزمن  الاختلبؼ.

ديث الأوؿ، وات١نه( في صورتو اتٟاصلة في الزمن الثاني. تٔعتٌ أف ات١نه( يغتَ ألوانو بتُ الكتابتتُ اللتتُ سبق اتٟ
 عنهما. فما خصوصياتو داخل كل كتابة  وما حدود استعمالو في ىذه الصورة أو تلك 

 

 مكانة الدرس اللساني في سؤال الدنهج: -(1               
 

لقد كاف لظهور اللسانيات بفضل العالم اللغوي )فرديناند دي سوستَ( الفضل الكبتَ في انتقاؿ النقد الأدبْ     
من مساره الانطباعي الذوقي إلى مسار جديد تؤطره النظرة العلمية الفاحصة التي تنطلق من التصورات ات١نهجية 

تسم بالانطباعية، لم يكن يعمل وفق مسارات ورؤى ات١ضبوطة. ليس معتٌ ىذا أف النقد العربْ القديم الذي ا
 منهجية، ولكن ما جاء بو الدرس اللستٍ اتٟديث من شأنو أف ت٬َُبَّ سائر ات١قولات التي سادت من قبل.

من أبرز ما تٯكن الإشارة إليو ابتداء إلغاء نظرية التفاضل بتُ اللغات التي جاءت نظرية )سوستَ( لإرساء و     
ار أفّ اللّغة نشاط إنساني، يقوؿ )سوستَ(: "إفّ مادّة اللّسانيات تتكوّف قبل كلّ شيء من كلّ دعائمها؛ باعتب

ت٘ظهرات اللّغة البشريةّ، سواء تلعّق الأمر بشعوب بدائيّة أو بأمم )متحضّرة( وسواء كاف ذلك في حقبات قدتٯة أـ 
 .2حسن(؛ بل كلّ أشكاؿ التعبتَ"حديثة، لا نأخذ بعتُ الاعتبار اللّغة )الصّحيحة( أو اللّغة )الأ

كما سعى سوستَ إلى تٖديد ات١مارسة الكلبميّة باعتبارىا تركيبا معقّدا تتظافر في إنتاجو ت٣موعة من الظّواىر      
بكونها وحدة معقّدة بتُ الصّورة السمعيّة وات١تصوّرة. ولم  الفيزيولوجيّة والنفسػػػيّة؛ فانتهى من ذلك إلى تعريف العلبمة

استطاع سوستَ أف  إلّا في دروسو الأختَة. وانطلبقا من ثنائيّة )لغة/ كلبـ(    عمل سوستَ لفظ الدّاؿ وات١دلوؿيست
يضبط مهمّة اللّسانيات اتٟقيقيّة قائلب: "إفّ دراسة اللّغة إذا تتضمّن قسمتُ: القسم الأساسي الأوّؿ منها موضوعو 

عن الفرد؛ وىذه الدّراسة ىي فيزيائيّة بالأساس. والقسم الثاّني اللّغة كظاىرة اجتماعيّة في جوىرىا ومستقلّة 
 .3وموضوعو اتٞانب الفردي من اللّغة؛ أي الكلبـ متضمّنا التصويت؛ وىي دراسة فيزيانفسيّة"

                                                 
 .20: فرديناند دي سوستَ، ص.  دروس في علم اللغة العاـ - 2
 .39ات١صدر نفسو، ص.  - 3
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ومن ىنا، شدّد سوستَ على أت٫يّة الكلبـ بالنّسبة إلى اللّغة أوّلا؛ لأفّ ت٦ارسة اللّغة )الكلبـ( ىو السّبب في     
. والأت٫يّة الثاّنية تكمن 4تطوّرىا؛ يقوؿ: "إفّ الانطباعات التي نتلقّاىا من الآخرين ىي الّتي تٖوّر طبائعنا اللّسانيّة."

في أسبقيّة الكلبـ على اللّغة؛ أي أفّ اللّغة لا تٯكنها أف ترسخ بقواعدىا وضوابطها في الذّىن البشري، إلّا بعد 
إفّ ثنائيّة )لغة/ كلبـ( رّب على الكلبـ دوف أف يكوف على دراية بضوابط اللّغة. تٕارب عديدة والطفّل عادة ما يتد

   ىي الّتي مهّدت ت٢ذا العالم وضع ات١فاىيم الأخرى ات١تعلّقة بكل من )ات١نه( الوضعي( و)ات١نه( التّارتٮي(.
للّغة إلى أشياء خارجيّة عكس ومن أبرز الأمور التي انتهت إليها مقاربة سوستَ للغة أننا لا تٯكن أف ت٨مل ا    

النّظريات القدتٯة التي تقتضي أشياء ومسمّيات جاىزة خارجة عن اللّغة. وىذا ما قاده إلى تٖديد فكرة الانعكاس 
 القوس: عندما وقف عند فكرة )قوس قزح( والتي جعلتو ينتهي إلى الاختلبؼ الواضح بتُ الشّعوب في ت٘ييز ألواف

بينما ت٘يز اللغة المحلية لبلد كزامبيا بتُ ثلبثة ألواف فقط، في حتُ تٯيز ف بتُ سبعة ألواف، فالفرنسيوف مثلب  تٯيّزو 
الليبتَيوف بتُ لونتُ. ومن خلبؿ ىذا ات١ثاؿ استنت( سوستَ أفّ كلّ لغة ت٘ثّل واقعها، وأفّ الأفراد في اتٟقيقة ىم 

عل )نواـ تشومسكي( يؤكّد على أت٫يّة علم النّفس الّذين يفكّكوف الوحدات اللّغويةّ ويصنّفونها. وىذا نفسو ما ج
في توليد اللّغة؛ يقوؿ: "إفّ الشّخص ات١تكلّم تٮتًع نسبيّا لغتو ات٠اصّة كلّما عبّْ أو يكتشفها من جديد كلّما تٝعها 

   .من حولو."
ه ات١رة بتُ ت٤ور التوزيع وانطلبقا من ىذا التّمييز بتُ اللّغة والكلبـ انتهي سوستَ إلى ت٘ييز من نوع آخر، وىذ    

أو بتُ ات١فرد وات١ركّب. وات١عروؼ انو في ت٣اؿ النحو أو التًكيب، لا تتّخذ الكلمات أت٫يّة في ذاتها  وت٤ور الاستبداؿ؛
بقدر ما تكتسب قيمتها من الفػوارؽ والعلبقات التي توحّدىا أو تباينها عن غتَىا، واللّغة داخل ت٤ور التوزيع 

 داخل فضاء فيزيائي نفسي يقتًف فيو علم النّفس بعلم الأصوات.)التًكيب( تدرؾ 
وحتُ آلت أمور الدراسات اللغوية إلى العالم الأمريكي نواـ تشومسكي تٕاوز ثنائيّة  سوستَ نسبيّا؛ وذلك     

علم الوراثة تٔحو التناقض بتُ الكلبـ واللّغة كمؤسّسة اجتماعيّة، باعتبار أفّ عوامل جديدة تتدخّل؛ كالبيولوجيا و 
والنّسالة لتعطي الكلبـ طابعا اجتماعيّا لا فرديّا كما اعتقد سوستَ. ومن أبرز ما انضاؼ إلى النظرية اللغوية، بعد 
جهود كل من سوستَ ونواـ تشومسكي، ما جاء بو العالم والطبيب الفرنسي )جاؾ لاكاف( صاحب البنيوية 

سوستَ؛ وىي بنية )للّبوعي اللّغوي( ات١خالفة للبينة اللّغويةّ  النفسية؛ إذ أضاؼ بنية ثالثة تٕاوزا لثنائيّة
وتكمن أت٫ية )لاكاف( في إعادتو الاعتبار للفرويديةّ في حقل اللّسانيات، بالرغم من النقود الكثتَة التي  العاديةّ.

لّبوعي. ويعتبْ في مؤلفّو واجهها، بالإضافة إلى العُسْر الذي صادفو في اكتشاؼ لغة الرّموز والشّيفرة ات٠اصّة للغة ال
)جدليّة الرّغبة في اللّبوعي الفرويدي( من أبرز ات١راجع في  ىذا الصدد؛ يقوؿ: "إفّ اتٟلم وزلّات اللّساف ىي لغة 
عميقة تٗتلف عن اللّغة السطحيّة التي تكوف مشحونة بكافّة الأشكاؿ ات١ؤسّساتيّة والقيميّة التي تٖدّ من دورىا في 

 تكلّم".تٖديد ماىية ات١
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وما ننتهي إليو من كل ىذا أفّ كلب من )سوستَ( و)نواـ تشومسكي( و)جاؾ لاكاف(؛ كل ىؤلاء كاف ت٢م     
الفضل الكبتَ في التمهيد للنظريات النقدية التي ستواكب الأعماؿ الإبداعية الكبْى التي ظهرت خلبؿ القرف 

في وضع حجر الأساس للنّظريات اللّسانيّة البنيويةّ التي العشرين وقبلو. بالإضافة إلى أنهم شاركوا بتقدـ أتْاثهم 
ُ وجو علم الأدب وت٘نحو سلطةً لم يكن ليَِحْلُمَ بها رجالوُُ في العلم الغربْ أو العربْ فيما بعدُ. وىنا يظهر  سَتػُغَتَِّ

ستعماؿ(؛ وىو بذلك  الشكل والا) بثنائيّة سوستَ )لغة/ كلبـ( الناقد الفرنسي )رولاف بارت( الذي سيعوّض ثنائيّة
تٯهّد لظهور علم السّيميولوجيا أو علم العلبمات، مستلهما في ذلك مبادئ التحليل النفسي كما طوّرىا )جاؾ 
لاكاف( في حقل اللّسانيات. ت٢ذا حقَّ لنا أف نقوؿ بأف الألسنيّة فتحت الباب على مصراعيو لتًاكمات جديدة في 

كتابة تٔفهومها النقدي القرائي؛ بل إننا سنجد من يؤلف في قواعد النّقد ت٣الي الكتابة تٔفهومها الإبداعي وال
 الأدبْ.

 

 تلازم الدنهج والدعرفة: -(2              
 

كثتَا ما تٮطئ الباحثوف حتُ تٮوضوف في قضية ات١نه(، سواء تعلق الأمر بالكتابات النظرية، أـ ما يقبلوف     
عليو من تطبيقات. ويكمن ات٠طأ بالأساس في فهم ىؤلاء الدارستُ ت١سألة ات١نه( وتوظيفاتها، حيث إنهم لا يروف 

ات التي وجب توظيفها أو التوسل بها؛ لأجل في )ات١نهح( سوى أنو "ت٣موعة من الأدوات والآليات والإجراء
الوصوؿ إلى اتٟقيقة أو ات٢دؼ ات١قصود" . وليس الأمر كذلك، بالرغم من أف ات١نه( ىو فعلب ت٣موع الإجراءات 
والأدوات التي يتوسل بها الباحث في البحث عما يبحث عنو؛ سواء كانت طبيعة البحث أدبية أـ اقتصادية أو 

 أـ دينية. اجتماعية أـ سياسية 
إننا في حاجة ماسة، في حياتنا الشخصية كما في حياتنا العملية والفكرية، إلى )منه((، نستَ وفقو، ونعمل     

على تغيتَ صورتو كلما اقتضى الأمر ذلك. فالعالم الذي يلفنا في تغتَ مستمر، وت٨ن إذا رغبنا في مسايرة ما 
)ات١نه((، ونعمل على تطويرىا، كلما دعت الضرورة إلى ذلك.  ت٭دث، وفي تٚيع المجالات، علينا أف نضبط قضية

فلب أحد منا تٯكنو، وسنو قد جاوز العشرين، ارتداء البذلة نفسها التي كاف يرتديها وعمره عشر سنوات أو أقل.  
( كذلك ات١عارؼ من حولنا، تتغتَ باستمرار، وما كاف يقاس قبل عشرين أو تٜستُ أو مائة سنة من ات١عارؼ تٔنه

ما، لم يعد كذلك في الزمن الراىن. فكما اعتدنا القوؿ إف لكل زماف رجالو، كذلك لكل زماف مناىجو وطرؽ أىلو 
 في البحث والنظر والتحليل. 

بد ىنا من إشارة، وىي أف حديث ات١نه( يقتضي منا الإت١اـ تْديث آخر، ىو حديث )ات١عرفة(. فهما  ولا    
ة واحدة، تساوي في آخر ات١طاؼ تطور الإنساف وازدىار ت٣تمعو. فلب سبيل إذف صنواف، أو لنقل ت٫ا وجهاف لعمل

 -التي كاف سببا في تطويرىا -إلى تطوير ات١عرفة خارج ات١نه(، ولا تٯكن للمنه( أف يوجد، دوف أف تعمل ات١عارؼ
لى مستوى رفيع من على الإضافة إليو ونقلو من حاؿ إلى حاؿ أخرى. من ىنا يتبتُ أف العرب ات١سلمتُ كانوا ع

حيازة ات١ناى(، وإلا كيف تستٌ ت٢م أف يبدعوا ما يزيد على عشرة قروف من ات١عارؼ، في شتى سوح ات١عرفة ! 
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وكذلك الشأف لدى الأوروبيتُ وسائر الأقواـ التي أنتجت نصيبا من ات١عرفة، كانت لديها مناى(، عملت من 
ساف الذي يعيش تٖت لوائها. ذلك أف الإنساف في سائر الأحواؿ خلبؿ توظيفها على تطوير معارفها، وبالتالي الإن

ىو ات٢دؼ من وراء كل ىذه الإشكالات؛ فتطوير الإنساف والعمل على راحتو وسعادتو ت٭تاج إلى ت٣موعة من 
الأفكار )ات١عارؼ(، ولا تٯكن اتٟصوؿ على ىذه الأفكار أو بلورتها إلى حاصل واقعي منت( مفيد دوف الأخذ بزماـ 

 ت١نه( السليم ات١وافق.ا
ولنعد مرة أخرى إلى ماىية ات١نه( وما يعتقده بعض الدارستُ فهما سليما. فالنظر السليم إلى ات١نه( إت٪ا يكوف     

من زاويتتُ اثنتتُ: تكمن الأولى في اتٞانب الظاىر ات١رئي للمنه(؛ وىو ت٣موع الأدوات والآليات والإجراءات التي 
إلى ات٢دؼ ات١نشود؛ وىذا ىو الغالب على فهم الناس. أما الزاوية الثانية للمنه(، وىي  نتوسل بها لأجل الوصوؿ

الأىم، فتكمن في اتٞانب اللبمرئي وات٠في ات١تمثل في الرؤية ات١عرفية وات٠لفية الفكرية المحددة لأىداؼ ات١نه( 
ر الستَ في  ومنذ البداية نؤكد أننا لا نرى في ات١نه( ت٣رد "أسلوب أو وسيلةومراميو.  تضبطها خطة وقواعد تػُيَسِّ

طريق البحث عن اتٟقيقة وتساعد على الوصوؿ إلى نتائ( معينة، ولكن باعتباره منظومة متكاملة تبدأ بالوعي 
والرؤيا ات١شكلتُ لروح ات١نه( وكنهو اللبمرئي وتنتهي بالعناصر اللبزمة لتحقيق تلك الرؤيا وذلك الوعي من خلبؿ 

 .5درس والتحليل والبْىنة للئثبات أو النفي."الكشف والفحص وال
 

 الدنهج: الفهم والفهم الخاطئ: -(3                 
 

جاء في )معجم مقاييس اللغة(: "النوف وات٢اء واتٞيم أصلبف متبايناف: الأوؿ، النػَّهْ(: الطريق. ونػَهََ( لي الأمْرَ:     
َنػْهَ(: الطريق أيضاً، واتٞمع: ات١ناى(. والآخر: الانقطاع..."

. فبالإضافة إلى 6أوضَحَو، وىو مستقيم ات١نهاج. وات١
لقياـ ات١نه( السليم الناجع من روح غتَ مرئية تنتَ سبيلو وتٖدد مقاصده في  القواعد والأدوات والإجراءات، لابد

البحث والنظر؛ وبدوف ىذه اتٞوانب اللبمرئية لا تٯكن بلوغ النتائ( ات١رجوة. فبالإضافة إلى القواعد والأدوات 
صده في البحث والنظر؛ والإجراءات، لابد لقياـ ات١نه( السليم الناجع من روح غتَ مرئية تنتَ سبيلو وتٖدد مقا

  وبدوف ىذه اتٞوانب اللبمرئية لا تٯكن بلوغ النتائ( ات١رجوة.
من ىنا يتبتُ لنا أف أمر ات٠وض في ات١نه( ليس بالسهولة التي قد نتصورىا. فليس القصد ىو تٕميع ت٣موعة     

ة. إف الاستخداـ والتوظيف من الأدوات أو الإجراءات، أو حشو الذىن تٔجموعة من الأفكار أو ات٠لفيات النظري
السليم ت١نه( من ات١ناى( إت٪ا يكمن في اتٞمع ات١تناسب بتُ ات٠طوات الإجرائية ت١نه( معتُ، وتوظيفو في إطار 
ات٠لفية النظرية ات١رتبطة بو ىو، وليس تٔنه( آخر. وىذا التناسق والانسجاـ ت٫ا اللذاف يؤمناف الطريق ويسمحاف 

 ت١رسومة.بتحقيق الأىداؼ وات١قاصد ا

                                                 
 .7خطاب ات١نه(: عباس اتٞراري، ص.  - 5
 .5/361معجم مقاييس اللغة: أتٛد بن فارس،  - 6
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دوف الإت١اـ تّانبو ات٠في؛ فهو القمتُ  -أي منه( -بٕ إنو لا سبيل إلى فهم اتٞانب ات١رئي الظاىر للمنه(    
بوضعنا في الصورة اتٟقيقية للتوظيف الآلي، وىو الذي يساعدنا على فهم وإدراؾ مناحي التطبيق والتوظيف. فلب 

( ات١رحلة العملية الأختَة من مستَة ات١نه(، التي تبدأ يعدو أف يكوف اتٞانب ات١رئي للمنه( )الأدوات والإجراءات
 أولا بتحديد وتعرؼ ملبمح ات٠لفية النظرية لذلك ات١نه(، والرؤية المحددة ت٠صوصيتو ووظائفو والأىداؼ ات١نوطة بو.

دمات لقد دأب كثتَ من الدارستُ والباحثتُ على القوؿ والكتابة فيما ينجزونو من دراسات، يقجموف ت٢ا تٔق    
يذكروف فيها عبارات من مثل: )لقد اعتمدت ات١نه( التارتٮي في دراسة ىذا الشاعر..(، أو )وقد اعتمدت منهجا 
بنيويا في مقاربة ىذه الظاىرة..(، أو )وقد استفدت من ات١نه( النفسي وات١نه( السويسولوجي في دراسة وتٖليل 

قراءة شعر ىذه الشاعر..(، أو غتَ ذلك من العبارات  ىذه القضية..(، أو )وقد اعتمدت منه( التلقي أساسا في
 التي تفيد بأف كاتبها سيشتغل في دراستو وفق ىذا ات١نه( أو ذاؾ من ات١ناى( التي تٝاىا.

واتٟق أف ات١ر لا علبقة لو بػ )ات١نه(( البتة. ذلك بأف إطلبؽ لفظ )ات١نه((، كما سبقت الإشارة إلى ذلك،     
ي في ىذا الكياف الذي ندعوه )ات١نه((؛ أي ت٣موع الأدوات والآليات والإجراءات ت٭يل على اتٞانب ات١اد

وات٠طوات. والدارس ىنا ت٭ي استعمات٢ا على ما يػُقْصَدُ عادة بػ )ات١قاربة( أو )نوع ات١قاربة( التي اختار الاشتغاؿ 
والناظر في كل ىذا،  تَ ذلك..ر، أو تلك الظاىرة، أو غوفقها، أو اعتماد رؤية رجات٢ا في دراسة شعر ذلك الشع

 ييز بتُ مستويتُ من حديث ات١نه(:سيجد أننا في حديثنا عن )ات١نه((، نكوف مطالبتُ، في كل مرة، بالتم
  ات١ستوى ات١ادي الذي يتصل بالأدوات والإجراءات والآليات وات٠طوات التي يؤوؿ إليها كل دارس في إت٧از

الدراسة، ومهما تباينت لغتها أو جنسيتها أو ات١كاف الذي دراسة من الدراسات؛ كيفما كاف حقل تلك 
تنجز فيو؛ تْيث أف ات١نه(، في ىذا ات١ستوى الأوؿ، واحد لا يتغتَ بتغتَ ات١وضوعات والأمكنة واللغات 

 واتٞنسيات.
  )أو ات١ستوى ات١عنوي الفكري في إطلبقنا لفظ )ات١نه((؛ وه الذي ت٭يلنا على نوع )ات١قاربة( أو )القراءة

)ات١درسة( أو )الاتٕاه( أو غتَ ذاؾ؛ التي اختًنا أف تكوف عمدتنا في تٖليل وتفكيك وتبياف مكونات 
 ات١وضوع ات١طروح للدراسة.

وت٨ن ىنا ، في آخر ات١طاؼ، بصدد التمييز بتُ )ات١نه(( الذي يقابل في اللغة الفرنسية وغتَىا من اللغات لفظ     
(Méthodeالتي تق )(، و)ات١قاربة( ابل في اللغات نفسها لفظApproche :؛ ت٢ذا فإف قوؿ بعضهم)

)اعتمدت ات١نه( البنيوي في إت٧از ىذه الدراسة..( خطأ من جهة القصد؛ أي أنو في حقيقة الأمر يقصد أف 
يقوؿ: )أعتمدت ات١قاربة البنيوية في إت٧از ىذه الدراسة..(. وحتى إذا سلمنا بأف لا عيب في قولو: )اعتمدت 

عْتٍُِّ بالأمر )ات١نه(( ات١نه
َ
( البنيوي..(، فإف الاطلبع على ما أت٧زه سيضع يدنا على ات٠طأ من جديد؛ إذْ فَهِمَ ات١

على أنو تطبيق عناصر وقواعد ات١قاربة البنيوية؛ وىذا سليم كل السلبمة، في حتُ إذا اطلعت على عملو، تٕده تٮلو 
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ة وأدوات وآليات وإجراءات متعارؼ على ضرورة تواجد من أولو إلى آخره من مفهوـ )ات١نه(( كإطار وخط
تطبيقاتها في كل دراسة؛ سواء أت٧زىا ات١غربْ أـ الصيتٍ أـ الكندي أـ دارس في الشيلي أـ في ات٢ند أـ في أي رقعة 

 من أت٨اء ات١عمور.
رفي لو قواعده وضوابطو التي ات١نه( إذف شيء آخر لا علبقة لو بات١درسة أو ات١قاربة أو الاتٕاه البنيوي ككياف مع    

، في داخلو، على أساس منه(. فالدارس الذي يطمح إلى تٖليل نص  يقوـ عليها ويشتغل وفقها، وىو أيضا يقوـ
قصيدة لشاعر من الشعراء، مطالب باتٞمع بتُ )ات١نه(( في مستواه ات١ادي الذي ت٭يل على الأدوات واإجراءات 

لدراسة في عمومها من خارج، بالإضافة إلى )ات١نه(( تٔعتٌ )ات١قاربة( التي والآليات وات٠طوات التي تؤطر ىيكل ا
تٖيل على منه( آخر يأبٔ ىذه ات١رة من الداخل؛ وىو ت٣موع الضوابط والقواعد التي يقوـ عليها التحليل البنيوي 

لوا في حقل في مقاربة النص الشعري، على ما في اتٕاىاتو من تعدد واختلبؼ باختلبؼ النقاد الذين اشتغ
 الشعرية. 

أما إذا تعلق الأمر تٔقاربة نص سردي روائي، فإف ات١نه( في صورتو ات١ادية التي تَبٔ من خارج، يبقى ىو ىو لا     
يتغتَ ولا يتحوؿ، في حتُ يتغتَ )ات١نه(( تٔعتٌ ات١قاربة؛ حيث يؤوؿ الدارس ىذه ات١رة إلى ضوابط وقواعد ات١نه( 

السردي؛ على اختلبؼ مدارس ىذه الرؤية وتباين نقادىا.. وإذا كاف الأمر على ىذه البنيوي في مقاربة النص 
 اتٟالن ففي أي جانب يأبٔ توظيف )ات١نه((  وفي أي جهة يأبٔ استعماؿ )ات١قاربة( 

 

 من الدنهج إلى الدقاربة: -(3              
 

 فإنها تقوـ على دعامتتُ: ي باحث،بد ىنا من التذكتَ بأف كل دراسة ينجزىا الباحث؛ أ لا    
  دعامة مادية ىي التي ستؤطر ىيكل الدراسة، من حيث ترتيب الإجراءات، وتنظيم الأدوات، وترتيب

ات٠طوات، وتٖديد الآليات التي سيتم توظيفها. كل ىذه الأمور ىي عبارة عن عناصر مادية لابد 
دراسة؛ وىذا ىو الذي نقصده عادة للدارس أف يكوف واعيا بها، وأف ت٭ددىا مسبقا قبل القياـ بأي 

 بػ )ات١نه((.
 سيناقش  دعامة معرفية فكرية ىي التي عرفناىا تٖت اسم )ات١قاربة(؛ وفيها يعتُِّ الباحث نوع ات١قاربة التي

من خلبت٢ا تلك القضية، أو التي سيُخْضِعُ ت٢ا أدب ذلك الأديب أو شعر ذلك الشاعر. وىنا تنزؿ 
و )السوسيولوجية( أو )التارتٮية( أو )البنيوية( أو )التلقي( أو )التفكيكية( ات١قاربة )السيكولوجية( أ

 بضوابطها وشروطها وإجراءاتها التي يقتضي العمل بها في تلك ات١قاربة، كما أرسى ذلك نقادىا.

 ل دراسة، تتكوف من جانبتُ اثنتُ:تٔعتٌ أف الدراسة، ك
  /)ات١نه( خارجي يتعلق بػMéthode وأدواتو وخطو ).اتو وآلياتو 
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 ات١قاربة( داخلي ويتصل بػ/ Approche.كما أملى رجات٢ا ضوابطها وقواعدىا ) 

بد بعد كل ىذا من التنبيو على أمر، وىو أف اصطلبح )ات١نه(( ات١ضاؼ إلى نوع من ات١قاربات ات١عروفة  ولا    
نه( البنيوي( أو )منه( التلقي( أو غتَ الكلبسيكية أو اتٟديثة وات١عاصرة؛ كأف نقوؿ مثلب: )ات١نه( النفسي( أو )ات١

ذلك؛ مثل ىذه الإضافة التي ت٘نحنا ىذا ات١ركب ات١كوف من كلمتتُ، لا خطأ فيو، وإت٪ا يكمن ات٠طأ في ما يعتقده 
الباحث وىو يتلفظ بهذا ات١ركب، حيث يُسْتَفادُ ت٦ا وقفنا عليو من استعمالات الباحثتُ أف لا علبقة ت١ركب من 

النفسي( بالتطبيقات التي يأبٔ بها الباحث؛ وىذا كثتَ في الأطاريح والدراسات التي يتقدـ بها كثتَ من مثل )ات١نه( 
الباحثتُ. ضف إلى ذلك أف لا أحد من ىؤلاء، وكذلك من بعض الدارستُ، تٯيز، سواء تعلق الأمر باعتقاده أـ 

بها، و)ات١قاربة( كما وضحنا بعض معات١ها  تٔا ينجزه من تطبيقات وأعماؿ، بتُ )ات١نه(( في صورتو التي تقدمنا
ُـ )ات١نه(( تٔعتٌ )ات١قاربة( والعكس صحيح.  وأىدافها، إذ يُسْتَخْدَ

فقولنا مثلب )ات١نه( التوثيقي( أو )ات١نه( النقلي( أو )ات١نه( العقلي( أو غتَ ذلك، إت٪ا ىو التزاـ بالقواعد     
ذاؾ في تناوؿ الظاىرة ات١راد مقاربتها أو تٖليلها أو دراستها؛ وىو ما والشروط والضوابط التي يفرضها ىذا ات١نه( أو 

لا نعثر لو على أثر في عمل كثتَ من الباحثتُ، وىم ت٭رصوف، فيما يدتّونو من مقدمات، على التنصيص على 
 أنهم اشتغلوا في دراستهم وفق ىذا ات١نه( أو ذاؾ.

ولْنػَعُدْ من جديد إلى ىذا ات١ركب الذي بدأنا اتٟديث عنو؛ كأف نقوؿ مثلب: )ات١نه( البنيوي(؛ فهذا تركيب     
مكوف من كلمتتُ: )ات١نه(( وتعتٍ اتٞانب ات١ادي التقتٍ الذي سبقت الإشارة إليو؛ وىو ت٣موع الأدوات 

نتائ( وات١قاصد ات١سطَّرة مسبقا. في حتُ تٖيل والإجراءات التي سيستَ البحث وفقها؛ لبلوغ الأىداؼ وتٖصيل ال
الكلمة الثانية )البنيوي( على ات١درسة أو الاتٕاه اللساني السميولوجي الذي ظهر وتطور وتشعب إلى مقاربات 

 ونظريات عدة بتعدد النقاد الذين أخذوا على عاتقهم تطوير رؤى ىذه ات١درسة. 
ات الفكرية والرؤى ات١عرفية وات٠لفيات الفلسفية والاجتماعية والثقافية كما تٖيلنا كلمة )البنيوي( على ات١عطي     

ات١تصلة بتطبيقات ىذا النوع من ات١قاربة الذي آمن بو رواد ىذه ات١درسة. وىذا يضعنا أماـ فرؽ كبتَ بتُ )ات١نه(( 
من أنو لا ضتَ إذا قلنا: )ات١نه( في صورتو ات١ادية التقنية، و)ات١قاربة( في صورتها التي تٖيل على رؤية فكرية، بالرغم 

البنيوي(؛ شريطة أف نعي أف تٙة فرقا بتُ الكلمتتُ، وأف كل واحدة منهما تٖيل على معطيات تٗتلف عن تلك 
 التي تٖيل عليها الكلمة الأخرى.

أساس ونأبٔ بعد ىذا إلى تبياف أمر آخر حاصل بتُ ات١بدع والقارئ في علبقة كل واحد منهما بات١نه(؛ على     
أف ات١بدع حتُ يكتب لا ينطلق من فراغ منهجي، وكذلك الشأف بالنسبة للمتلقي الذي لا تٯكنو ت٦ارسة قراءتو 
العمل الإبداعي خارج دائرة ات١نه(. وات١راد ىنا الصورة التي يتلقى كل واحد من ىذين الطرفتُ: ات١بدع والقارئ 

ب التقنية، أـ ات١نه( الذي ت٭يلنا على ات١قاربة. وىذا رسم بياني ات١نه(؛ سواء تعلق الأمر بات١نه( الداؿ على اتٞوان
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نستعيد من خلبلو كيفية تعاطي كل طرؼ التوظيف ات١نهجي من زاويتو ات٠اصة: الأوؿ في زمن كتابة النص، والثاني 
 في زمن قراءتو:

 
   
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

     
وفق الرؤية التأويلية التحليلية، التي فات١بدع يكتب وفق الرؤية ات١نهجية الفكرية، في حتُ تٯارس ات١تلقي قراءتو      

(؛ الشيء الذي سيجعلنا أما 1تتحوؿ بعد حتُ إلى رؤية نقدية ىي التي ستتمخض عنها الكتابة اتٞديدة للنص )
(، وىو النص الذي سيصبح ات١بدع متلقيا لو؛ ليكتب، بعد ذلك، النص ات١تفاعل مع قراءة ات١تلقي، 2نص جديد )

 (، وىكذا تستمر الدورة إلى ما لا نهاية لو..3اـ نص ات١بدع )لنكوف في آخر ات١طاؼ أم
 لمنه(، كل منه(، حقيقتتُ اثنتتُ:وبعد كل ىذا نعود لنقوؿ بأف ل    

 إضافتو إلى ف ػو الأحػػػاديػػػة )ات١ػنه((، دو حقيقتو ات١رئية/ ات١ادية؛ وذلك حتُ يػُقْصَدُ لذاتوِِ؛ أي فػي صػػػػورتػػػػػ
الإشارة إليو, وىنا ت٭يل ات١نه( على الأدوات والآليات والإجراءات وات٠طوات التي مكوف آخر ت٦ا سبقت 

يؤوؿ إليها كل باحث؛ قصد إماطة اللثاـ عن قضية من القضايا، أو ظاىرة من الظواىر الأدبية أو العلمية 
دية ات١رئية أو الاجتماعية أو الاقتصادية أو غتَ ذلك. ولا تٮلو تْث جاد من )ات١نه(( في صورتو الأحا

 سياق الدنهج بيْ

 الدبدع
 

 والقارئ

 الرؤية التأويلية

(1قراءة النص )  

 الرؤية الفكرية

(1كتابة النص )  

(2الكتابة الجديدة للنص )  
 )الرؤية النقدية(

(2استعادة النص )  

(1(/ )3كتابة النص ) قراءة النص  
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ُـ من بتُ يدي الباحث، ولا يستقيم البحث لا في مبادئو ولا  ات١ادية، إذ بدونو تػَعُمُّ الفوضى، وينفلت الزّمِا
في نتائجو. فالإنساف الذي يػَقْصِدُ في حياتو دوف )منه((، فهو كالتائو في ظلمة لا أوؿ ت٢ا ولا آخر. ومن 

(؛ وىم يقصدوف بذلك أنو يعيش Cet homme est méthodiqueعادة الفرنسيتُ القوؿ: )
ويتصرؼ ويفكر وفق رؤية منهجية منظمةػ تٗضع لتًتيب دقيق، وتؤوؿ إلى آليات وأدوات بغية التأثتَ في 

 ت٥اطبيو وإقناعهم..
 مدرسة أو  حقيقتو اللبمرئية/ الفكرية/ الروحية؛ وذلك حتُ إضافتو إلى مكوف معرفػي آخػػػػر يػحػػيل على

فكرية أو معرفية ما؛ كأف نقوؿ مثلب: )ات١نه( التارتٮي( أو )ات١نه( النقلي( أو )ات١نه(  اتٕاه أو رؤية
العقلي( أو غتَ ذلك. فات١كوف الثاني ت٬عل )ات١نه(( في صورتو الأحادية ات١ادية متعلقا برؤية فكرية وتراكم 

والظواىر. وفي مقابل ذلك  معرفي ت٭يل على الاتٕاه النقلي أو في التفكتَ والدراسة والنظر إلى القضايا
سنجد الاتٕاه العقلي الذي بدوره ت٭يل على اتٕاه آخر في التفكتَ والنظر مناقض للبتٕاه السابق. وكذلك 
الشأف حتُ يُضاؼ )ات١نه(( في صورتو الأحادية ات١ادية إلى نعت واحدة من مدارس التحليل والقراءة التي 

كية؛ كالاتٕاه التارتٮي أو النفسي أو الاجتماعي أو النموذج ظهرت في أوروبا والولايات ات١تحدة الأمري
اللساني ات١عروؼ تٖت اسم )البنيوية(، وما تلبىا من مناى( )داخلية(؛ كنظرية التلقي والتفكيكية 

 والتارتٮانية..

 اللتتُ قيقتتُومن ىنا، ينطوي )ات١نه((، في صورتو التطبيقية، كما ىو اتٟاؿ في جانبو التنظتَي على ىاتتُ اتٟ
 سبق اتٟديث عنهما:

 .اتٟقيقة ات١ادية ات١رئية 
 .واتٟقيقة اللبمرئية/ الروحية 

والذي نصادفو في كثتَ من دراسات الباحثتُ التطبيقية، إفْ في الأعماؿ الشعرية أو ات١شاريع السردية، أفَّ     
( النفسي مثلب بدءا بأعماؿ الباحث من ىؤلاء ت٬تهد في استظهار ضوابط وقواعد ىذا ات١نه( أو ذاؾ؛ كات١نه

(، مرورا بالطبيب الإسباني )ألفونسو  Gustave Freud( )1856-1939مؤسسو )جوستاؼ فرويد/ 
( وىو مؤسس درسة التأليف 1974-1888كاثيدو( مؤسس الصوفرولوجيا، والعالم )روبرتو أساجيولي( )

 Jackلا إلى )جاؾ لاكاف/ ( إماـ علم النفس التحليلي، ووصو 1961-1885النفسي، و)كارؿ يونغ( )
Lacan( )1901-1981 مؤسس الدراسة البنيوية في التحليل الفرويدي.. ورتٔا ت٬ُْري ىذا الباحث بعض )

 التطبيقات الناجحة وىو يقرأ ىذه الرواية أو تلك القصيدة. 
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تي وجب أف تُشَكِّلَ غتَ أف أكثر ىؤلاء الباحثتُ ت٬هلوف كل شيء عن )ات١نه(( في صورتو الأحادية ات١رئية ال    
القاعدة الأولى في تْثو وفي كل تْث مهما اختلفت جنسيتو أو لغتو، وىذا قبل الانصراؼ إلى الضوابط 
والتطبيقات والقواعد ات١تعلقة بػ )ات١نه(( في صورتو الدالة على )ات١قاربة( التي تُدْخِلُ في اتُٟسْبافِ ىذه ات١درسة أو 

 ذلك الاتٕاه..
ث الذي ن الإشارة إلى أف )ات١نه(( يتواجد، داخل كل تْث جادٍّ، تبعا ت١رحلتتُ من حياة البحولابد ىنا م    

 ينجزه الباحث؛ أيُّ باحث:
 ت٣موع  مرحلة التأسيس الأولى )أو انطلبؽ البحث(؛ حيث ت٧د )ات١نه(( في صػػورتػػو الأحػػػاديػػػػة؛ وىػػػو

يػُؤَسَّسَ البحث عليها، كيفما كاف ت٣اؿ ىذا البحث، القواعد والأدوات والإجراءات التي وجب أف 
وكيفما كانت لغتو أو جنسية صاحبو؛ يتفق في ىذا الأمر البحث الذي ينجزه الفرنسي باللغة الفرنسية، 
والبحث الذي يكتبو الصيتٍ باللغة الصينية، وكذا البحث الذي الذي يشتغل عليو ات٢ندي باللغة ات٢ندية، 

 علق بو؛ تٔا في ذلك الأدب والاقتصاد والسياسة والاجتماع وغتَ ذلك.أو ات١يداف الذي يت
 مقاربة  مرحلة الاشتغاؿ في رحاب )ات١قاربة(، حيث ات١نه( في صورتو اللبمرئية الػروحػيػة. ذلػك بأف كل

تنزؿ برؤية منهجية ت٢ا قواعدىا وضوابطها وخطواتها التي وجب على المحلل الباحث العمل وفقها؛ حتى 
 بالفعل مُطبَِّقاً لأصوؿ ات١نه(/ ات١قاربة التي اختار الاشتغاؿ عليها. يكوف

وىذا يفيد بأف كل باحث ت٬د نفسَو أماـ نوعتُ من ات١نه(: ات١نه( العاـ ات١ؤطر للدراسة؛ وىذه ىي الصورة     
ق برنات٣ها على عملو. الأحادية التي سبق اتٟديث عنها، وات١نه( ات٠اص ات١تعلق بات١قاربة التي اختار الباحث تطبي

وبتُ ات١نه( العاـ وات١نه( ات٠اص علبقة تضمن؛ ت٭رص الباحث من خلبت٢ا على تٗصيص كل رؤية تٔا يلبئمها من 
أدوات وإجراءات وآليات وخطوات. من ىنا، فإف الأدوات والإجراءات التي تنضوي تٖت طائلة ات١نه(، تٗتلف 

ىو الذي يدعونا لنقف عند صفات ات١نه( ومتعلقاتو في مرحلة عن تلك التي توجد تٖت نعت ات١قاربة. وىذا 
أولى، نػَعْقُبُها بعد ذلك بتبياف مفهوـ ات١قاربة وخصوصياتها؛ حتى يتضح للمخطئ ات٠طأ الذي يقع فيو وىو تٮتار 

 العمل وفق ىذا ات١نه( الذي يفيد اتٞانب العاـ، أو ات١نه( في رؤيتو ات٠اصة.  
 

 الدنهج: الدفهوم والحاجة: -(3                  
 

جاء في )معجم مقاييس اللغة(: "النوف وات٢اء واتٞيم أصلبف متبايناف: الأوؿ، النػَّهْ(: الطريق. ونػَهََ( لي الأمْرَ:      
َنػْهَ(: الطريق أيضاً، واتٞمع: ات١ناى(. والآخر: الانقطاع..."

. فبالإضافة إلى 7أوضَحَو، وىو مستقيم ات١نهاج. وات١
القواعد والأدوات والإجراءات، لابد لقياـ ات١نه( السليم الناجع من روح غتَ مرئية تنتَ سبيلو وتٖدد مقاصده في 

                                                 
 .5/361معجم مقاييس اللغة: أتٛد بن فارس،  - 7
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البحث والنظر؛ وبدوف ىذه اتٞوانب اللبمرئية لا تٯكن بلوغ النتائ( ات١رجوة. فبالإضافة إلى القواعد والأدوات 
سليم الناجع من روح غتَ مرئية تنتَ سبيلو وتٖدد مقاصده في البحث والنظر؛ والإجراءات، لابد لقياـ ات١نه( ال

 وبدوف ىذه اتٞوانب اللبمرئية لا تٯكن بلوغ النتائ( ات١رجوة.
من ىنا يتبتُ لنا أف أمر ات٠وض في ات١نه( ليس بالسهولة التي قد نتصورىا. فليس القصد ىو تٕميع ت٣موعة     

حشو الذىن تٔجموعة من الأفكار أو ات٠لفيات النظرية. إف الاستخداـ والتوظيف  من الأدوات أو الإجراءات، أو
السليم ت١نه( من ات١ناى( إت٪ا يكمن في اتٞمع ات١تناسب بتُ ات٠طوات الإجرائية ت١نه( معتُ، وتوظيفو في إطار 

يؤمناف الطريق ويسمحاف  ات٠لفية النظرية ات١رتبطة بو ىو، وليس تٔنه( آخر. وىذا التناسق والانسجاـ ت٫ا اللذاف
 بتحقيق الأىداؼ وات١قاصد ات١رسومة.

دوف الإت١اـ تّانبو ات٠في؛ فهو القمتُ  -أي منه( -بٕ إنو لا سبيل إلى فهم اتٞانب ات١رئي الظاىر للمنه(    
فلب بوضعنا في الصورة اتٟقيقية للتوظيف الآلي، وىو الذي يساعدنا على فهم وإدراؾ مناحي التطبيق والتوظيف. 

يعدو أف يكوف اتٞانب ات١رئي للمنه( )الأدوات والإجراءات( ات١رحلة العملية الأختَة من مستَة ات١نه(، التي تبدأ 
 أولا بتحديد وتعرؼ ملبمح ات٠لفية النظرية لذلك ات١نه(، والرؤية المحددة ت٠صوصيتو ووظائفو والأىداؼ ات١نوطة بو.

جع عن ات١عرفي المحلي الأصيل، لا أف يُستَورَدَ أو يستنسخ عن الغتَ؛ شرط ضروري إذف أف ينبثق ات١نهجي النا    
( الأوروبْ الأصل، الأمريكي اتٞنسية يرفض R. Wellekولعل ىذا ىو ما جعل ناقداً كػ )رينيو ويليك/ 

م الاعتماد على ات١فهوـ الفرنسي للؤدب ات١قارف. وىو رفض متعلق أساساً بات١نه( أكثر من أي شيء آخر، بالرغ
من أف الناقد ت٬مع في عمقو بتُ ثقافتتُ جد متقاربتتُ: الأوروبية والأمريكية، لكنو فَضَّلَ أف ينبثق منهجو في تْث 
مفهوـ الأدب ات١قارف عن ات١عرفي الأمريكي لا ات١عرفي الفرنسي الأوروبْ. ليست ات١سألة إذف مسألة تعصب للمعرفي 

دُ علينا من الغرب من معارؼ ومناى(، إت٪ا ىو ناموس اتٟضارة وقانوف العربْ الإسلبمي، ولا ىي تٖامل على ما يرَِ 
الذات الأصيلة التي تقتضي أف ينبثق كل شيء منها؛ وبعد ذلك لا بأس من الاستفادة من جهود الآخرين تٔا في 

 ذلك مناىجهم ومعارفهم. 
   

 مفهوما النص والخطاب: -(4              
 

ـ للخطاب تٔعزؿ عن معرفة دقيقة تٔاىية النص؛ إذ ليس النص سوى "تلك اللغة لا تٯكن اتٟديث عن مفهو     
التواصلية التي يقننها النحو، فهو لا يكتفي بتصوير الواقع أو الدلالة عليو. فحيثما يكوف النص دالا، فإنو يشارؾ 

ص شتات واقع ثابت أو يوىم في تٖريك وتٖويل الواقع الذي تٯسك بو في تٟظة انغلبقو. بعبارة مغايرة: لا ت٬مع الن
بو دائما، وإت٪ا يبتٍ ات١سرح ات١تنقل تٟركتو التي يساىم ىو فيها ويكوف ت٤مولا وصفة ت٢ا. فعبْ تٖويل مادة اللساف 
)في تنظيمو النحوي وات١نطقي(، وعبْ نقل علبقات القوى من الساحة التارتٮية )في مدلولاتها ات١نظمة من موقع 

 . 8 ت٣اؿ اللساف يقرأ النص ويرتبط بالواقع بشكل مزدوج؛ فهو يرتبط باللساف وبالمجتمع."ذات ات١لفوظ ات١بلغ( إلى
                                                 

 .9علم النص: جوليا كريستيفا، ترتٚة: فريد الزاىي وعبد اتٞليل ناظم، ص.  - 8
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فالنص ىو كل ما يأخذ معتٌ متوالية خطية ذات علبقة مرئية على الورؽ، والصلة بتُ النص وات٠طاب ىي     
علبقة ما ىو تواصلي/ حواري تٔا ىو نصي؛ لأف النص يؤدي الوظيفة الأدبية النصية اتٞمالية، في الوقت الذي 

جود غائي لدى القارئ إلا إذا كاف مشاركا يؤسس فيو ات٠طاب للوظيفة التواصلية. ولا تٯكن للنص أف يكوف ذا و 
في تٖريك وتٖويل ىذا الواقع الذي سبق اتٟديث عنو كنبع ينهل منو ات١بدع ويرتوي. ت٨ن إذف أماـ أىم مثلث في 
تشكل العملية الإبداعية: الذات والنص وات٠طاب؛ فالذات عبْ مشاىداتها ات٠ارجية تتأثر وتتوؽ إلى نقل ما 

 الواقع وخلخلتو وتغيتَه. شاىدتو بغية تٖريك 
ومن أجل ذلك تؤوؿ الذات إلى اللساف انطلبقا من أنظمتو ات١نطقية والنحوية، فتنقل من خلبؿ ما تٖدثو في     

ىذه الأنظمة من تٖولات صورة الواقع وقد أخذت تٗلخلها عبْ الذات ات١ؤلفة/ ات٠طاب. ومن ىنا ت٧د أف "النص 
ت١وضوع الذي سيمكن من تهشيم الآلية التصورية التي تؤسس ات٠طية التارتٮية، بتفجتَه ت١ساحة اللساف يكوف ىو ا

وتٯكن من بٕ من قراءة تاريخ منضد ذي زمنية ت٣زأة وإرجاعية وجدلية، وغتَ قابلة للبختزاؿ إلى معتٌ وحيد، 
تاريخ مغاير  ومتكونة من أت٪اط ت٦ارسات دالة تظل سلسلتها ات١تعددة بدوف نهاية أو أصل. ىكذا ستظهر معالم

يكوف متحكما في التاريخ ات٠طي؛ إنو تاريخ الدلاليات ات١نضد بشكل إرجاعي، الذي لا ت٘ثل لغتو التواصلية 
 .9"ذاتية( ات٠فية سوى الوجو السطحي.وإيديولوجيتو )السوسيولوجية والتارتٮية أو ال

طاب إلى القارئ ىي ذلك كل خطاب إذف في حاجة إلى مركب يصل من خلبلو إلى القارئ، ومركبة ات٠     
 -بإتقاف شديد -التجلي الكتابْ ات٠طي الذي نقرأه؛ إنو البنية السطحية وات١ظهر الكرافي الذي تنسجو أمامنا

عناصر اللغة وأنظمتها النحوية والبلبغية وكل ما من شأنو أف يدخل في تشكيل ىذه القطعة التي ندعوىا نصا: 
 ة.قصيدة، قصة، رواية، مسرحية، تٚل

تْثو في  1952ومن أوائل الذين خاضوا في موضوع نظرية ات٠طاب وتٖليل ات٠طاب: ىاريس حتُ ألف سنة     
)تٖليل ات٠طاب(، فكاف "أوؿ لساني حاوؿ توسيع حدود موضوع البحث اللساني تّعلو يتحدى اتٞملة إلى 

لتُ منو نطاقا من نطاقات . بٕ انكب بعد ذلك غتَه من اللسانيتُ على موضوع تٖليل ات٠طاب جاع10ات٠طاب. "
( ات٠طاب بأنو E. Benveniste   عدة تٗوض فيها اللسانيات وتٖلم بتطويرىا. ومن ىنا عرؼ )بينفينيست/ 

. إنو " كل تلفظ يفتًض متكلما 11ذلك "ات١لفوظ منظورا إليو من جهة آليات وعمليات اشتغالو في التواصل."
. ومعتٌ ىذا أف كل ما يكوف ت٤ل تواصل بتُ ذات 12بطريقة ما. "ومستمعا، وعند الأوؿ ىدؼ التأثتَ في الثاني 

( الذي تٯارسو Expriméمتكلمة وذات مستمعة تٯثل خطابا بدءا بات٠طاب اليومي البسيط العادي )ات١لفوظ/ 
الذي تٯكن أف يلقى كخطبة  تٚيع الناس على اختلبؼ طبقاتهم، وانتهاء بات٠طاب الرتٝي )الكتابْ أو الشفوي(

                                                 
 .11علم النص: جوليا كريستيفا، ص.  - 9

 .17التبئتَ: سعيد يقطتُ، ص.  -السرد -تٖليل ات٠طاب الروائي: الزمن - 10
11 - Problèmes de Linguistique Générale, p. 241  .21؛ نقلب عن تٖليل ات٠طاب الروائي، ص. 
 .21ص.  نقلب عن كتاب تٖليل ات٠طاب الروائي - 12
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تٚهور من اتٟاضرين. ومن شأف ىذا التعريف الذي ما يزاؿ مشدودا إلى النظرية اللسانية ووصايتها على وسط 
ات٠طاب وتٖليلو أف يزج بكل أشكاؿ الفعل التواصلي ات١لفوظ داخل دائرة نظرية ات٠طاب، بالرغم من أنها ليست  

للسانيات على نظرية تٖليل ات٠طاب؛ كلها قمينة بذلك. والسبب في كل ىذا تلك الوصاية التي ظلت تفرضها ا
الشيء الذي أظهر ت٣موعة من الباحثتُ الذي رفضوا مثل ىذه الوصاية، ودعوا إلى أف يؤسس ات٠طاب نظريتو 

 ات١ستقلة عن علم اللسانيات.
 1972( في دراستو حوؿ )دلالة التشاكلبت( سنة F. Rastierوىذا ما جعل باحثا مثل )فرانسوا راستيو/     

إبعاد ات٠طاب عن حقل اللسانيات؛ إذ أف ارتباطو بالكلبـ أكثر وأسلم من تعلقو باللساف. وىو الأمر نفسو  يقتًح
الذي أكد عليو أكثر من باحث في ت٣اؿ اللسانيات ونظرية ات٠طاب؛ فكلهم يعتًضوف على أف يكوف تٖليل 

 ات٠طاب من موضوعات اللسانيات. 
 .J( وعى رأسهم )Dictionnaire de Linguistiqueمؤلفو ) ومن ىؤلاء، بالإضافة إلى )راستيو(    

Dubois تعريفات ثلبثة ت١ا تٯكن أف يكوف عليو ات٠طاب: فهو من جهة أولى "يعتٍ  1973( الذين اقتًحوا سنة
. وىو من جهة ثانية "وحدة توازي أو  13اللغة في طور العمل، أو اللساف الذي تتكلف بإت٧ازه ذات معينة. "

. كما أف  14ة، ويتكوف من متتالية تشكل مرسلة ت٢ا بداية ونهاية؛ وات٠طاب ىنا مرادؼ للملفوظ. "تفوؽ اتٞمل
ات٠طاب يستعمل للدلالة على "كل ملفوظ يتعدى اتٞملة منظورا إليو من وجهة قواعد تسلسل متتاليات 

 .15اتٞمل."
 Initiation aux Méthodes de/ ما نينيو( في مؤلفو )D. Maingneneauواقتًح )    

l'Analyse des Discours ت٣موعة من ات١فاىيم التي تتصل بات٠طاب، لعل أوسعها نظرتو إلى ات٠طاب )
( غتَ ات١توقع الذي ت٭دد قيما جديدة Contxtualisationباعتبار ما يؤوؿ إليو، وىو "الطابع السياقي/ 

قا تٔفهوـ ات٠طاب وات٠طاب في حد . ومن ىنا يتضح لنا الفرؽ بتُ ات١لفوظ الذي ظل لصي16لوحدات اللساف."
ذاتو: فالأوؿ خاص بالاستعماؿ وات١عتٌ، في حتُ يكوف ات٠طاب ملفوظا بزيادة مقاـ التواصل مرتبطا تٓاصية 

( Les Régulations du Discours/ جاف كاروف( في مؤلفو )J. Caronوانتبو ) .17الإنتاج والدلالة
إلى تٖديد ت٣موعات من ات٠صائص وات١عينات التي من شأنها ت٘ييز ات٠طاب. فهو يفتًض تعالقا يتم  1983سنة 

بواسطة الفعالية التلفظية بتُ ت٣موعة من ات١لفوظات. إنو عملية مستمرة متواصلة في الزماف، تسمح بالانتقاؿ من 

                                                 
13 - Dictionnaire de Linguistique, p. 156-  .21نقلب عن تٖليل ات٠طاب الروائي، ص. 
 .21ات١رجع نفسو، ص.  - 14
 .21نفسػو، ص.  - 15
 .23، ص. تٖليل ات٠طاب الروائي - 16
 .23ص. ات١رجع نفسػو،  - 17
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اه مقصد معتُ. فكل من التعالق والاستمرارية حالة إلى أخرى. وأختَا يأخذ ات٠طاب شكلب تصاعديا في اتٕ
 والتصاعد باتٕاه تٖقيق مقصدية معينة، تسمح بتحقيق ات٠طاب كفعل وت٦ارسة منسجمتُ.

 Linguistics and the/ فاولر(، في وقت لاحق، يرى في كتابو )R. Fowlerوىذا ما جعل )    
Novel لغة من معتقدات الكاتب وتطور أفكار وبطريقة ذكية أف ات٠طاب ىو "ما تؤديو ال 1983( سنة

لبؿ الشخصيات وقيمتها والراوي والشخصيات والقارئ. لذلك كاف ات٠طاب ت٦اثلب للجهة التي تظهر لنا من خ
تواصلب لسانيا منظورا إليو كإجراء يتم بتُ ات١تكلم  يغدو ات٠طاب . ومن ىنا18"أفعاؿ اتٞهات وأفعاؿ الكلبـ.
. وىذا يبتُ لنا أف 19يتحدد شكلها بواسطة غاية اجتماعية -وىذا ىو اتٞديد -ةوات١خاطب، أو كفعالية تواصلي

اتٟديث عن ات٠طاب ىو في حقيقة الأمر حديث عن العلبقة بتُ الذات ات١ؤلفة ات١بدعة والذات أو الذوات 
 ات١ستعملة وىي تنت( ت٣موعة من الأفعاؿ وات١لفوظات داخل نص معطى. 

لقتُ من خلبؿ ت٣موع الأفكار التي تؤديها اللغة وقواعدىا البنائية فوؽ مساحة النص إنو تعبتَ عن أفعاؿ ات١ت     
الكرافية. وإذا أردنا مزجا بتُ النص وات٠طاب، قلنا إف الذات ات١ؤلفة ) تٔا في ذلك ات١تلقي كمؤلف يقبع بداخل كل 

لبقا من مبادئ الفعل والتفاعل مؤلف ومن خلفو( تعمل على إنتاج ت٣موعة من الأفعاؿ والأفكار والتصرفات، انط
والصراع ات١تواصل، تكرسها على مساحة لغوية يعانق فيها النصي ات٠طابْ بغية التعبتَ عن مقصد معتُ يتوؽ كل 

وإذا كنا قد أطلنا الوقوؼ عند ىذه ات١فاىيم ات١عينة لكل من  من ات١ؤلف والقارئ إلى الاستمتاع بو والاستفادة منو.
لأجل تٖديد المجاؿ الذي تٯكن أف ت٬د فيو ات٠طاب مساحتو التي سوؼ تصطبغ لدى النص وات٠طاب، فذلك 

بعدد من ات٠صوصيات تصتَ لو كات١يسم الذي يعرؼ بو، فلب  -بفعل ت٣موعة من التأثتَات والتأثرات -ات١ؤلف
 تفارقو أبدا.

بكلمات الآخرين، وىذا ما  الأدب ينمو، كما يذىب إلى ذلك كثتَ من الدارستُ، في عالم مليءوات١لبحظ أف     
ومعاصرة أعُيدَ صياغتُها من جديد، حيث ليس ىنالك حدود فاصلة بتُ  ت٬عل النص تشكيلب من نصوص سابقة

نصوص أخرى ويعطيها في آف واحد، تْيث يبدو النص الغائب مُكَوِّنًا رئيساً  نص وآخر، وإت٪ا يأخذ النَّصُّ مِنْ 
وتداخلت  ، وإت٪ا تغذى جنينياً بِدَِـ غتَْهِِ، وَرَضَعَ حَليبَ أمَُّهاتٍ عديداتٍ،ات١اثل الذي لم ينشأ من لا شيء للنص

فيو مكونات أدبية وثقافية متنوعة. وقدتٯا كاف من شروط تعلم الشعر عند العرب، أف يطُلَبَ مِنَ الشّاعر، في 
العطاء  سابقتُ، بٕ ينساىا في مرحلةمرحلة التلقي، أف ت٭فظ بالإضافة إلى شعره اتٞيِّدَ الكثتَ من أشعار الفحوؿ ال

يقوؿ  اللبوعي الوعي. الشعري؛ لتدخل ت٤فوظاتو ىذه في نسي( عطائو، ولكن في شكل جديد؛ تْيث يغذي
القاضي علي بن عبد العزيز اتٞرجاني في كتابو )الوساطة بتُ ات١تنبي وخصومو(: "الشعر علمٌ من علوـ العرب يشتًؾ 

                                                 
18 -  Linguistics and the Novel, p. 46-  .43نقلب عن تٖليل ات٠طاب الروائي، ص. 
19 -  Linguistics and the Novel, p. 23  .44؛ نقلب عن تٖليل ات٠طاب الروائي، ص. 
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رْبةَُ مادَّةً لوُ، وقػُوَّةً لِكُلِّ واحِدٍ منْ أسبابو؛ فَمَنِ اجتمَعَتْ لوُ ىذه ات٠ِصاؿُ،  فيو الطبع والرواية والذكاء، بَّٕ تكوفُ الدُّ
ُبػَرَّزُ، وبقَِدْرِ نصيبِوِ منها تكوف مرتبػَتُوُ من الإحساف.."

حْسِنُ ات١
ُ
  .20فهو ات١
ت متعددة. من ىنا يظل النص منفصلب عن ات١ستمر لقراءا وانطلبقا من أف النص اتٞيد قادر دوما على العطاء    

يظل فاعلب ومنفعلب ومؤثرا ومتأثرا، حيث تصبح عملية إنتاج النص ات١اثل  القارئ ومتصلب بو في آف واحد، كما
فيها النصوص الغائبة، باعتبارىا الأدوات الأساسية للئنتاج مع النص ات١اثل. والقارئ ىو الأداة  عملية تشتًؾ

وعطاء: أخذ من النص وعطاء لو من  لنص وتَويلو؛ الشيء الذي ت٬عل عملية القراءة عملية أخذالثانية في تفستَ ا
النصاف الغائب وات١اثل من أجل إنتاج نص جديد يشكل في  قِبَلِ ات١خزوف الأدبْ والثقافي للقارئ، حيث يتفاعل

 الثقافة والقارئ. الوقت نفسو تناصا مع مكنونات
في أف النص الادبْ مستويات عديدة؛ وىذا ما جعل )بوؿ ريكور( في كتابو )من النص  فالظاىراتيوف مثلب يروف    

الفيلسوؼ الظاىرابٔ  الى العمل( يسعى الى إقامة نظرية للنص انطلبقا من )ات٢تَمينوطيقا( النقدية، وكذلك فعل
ت١ستويات الصوتية الادبْ؛ ىي ا )رمواف إت٧اروف( الذي يقوؿ بوجود مستويات عديدة غتَ متجانسة في النص

قراءتو إلا عبْ ت٣موعة من التحليلبت الأسلوبية التي تٖلل ىذه  والدلالية والبنيوية. ومن ىنا، فالنص الادبْ لا ت٘كن
 ات١ستويات تٚيعا. بالإضافة إلى قراءة بنيوية أختَة شاملة تعتٌ بإبراز العلبقات ات١اثلة بتُ ىذه ات١ستويات تٚيعا،

الاجتماعية التي ثبت فيها، ويرى أف النص  أما ات١نه( الاجتماعي في النقد الادبْ، فتَبط النص الأدبْ بأرضيتو    
 إطار بنية أوسع اجتماعية وتارتٮية وثقافية، يرى )فاف ديك( في بنية دلالية تنتجها ذات ضمن بنية نصية منتجة في

ولعملية إنتاج من جهة، وأساس  ( أف النص نتاج لفعلكتابيو )بعض مظاىر قواعد النص( و)النص والسياؽ
أخرى. وىذه العمليات التواصلية الأدبية تقع في  لأفعاؿ وعمليات تلق واستعماؿ داخل نظاـ التواصل من جهة

عدة سياقات تداولية ومعرفية وسوسيو ثقافية وتارتٮية تٖدد ات١مارسات النصية وتتحدد بواسطتها، وىي تتمفصل 
 ات١شاركتُ وأدوارىم وقواعد الاستًاتيجيات التي تنظم ت٦ارستهم النصية. تتْسب تٚاعا

عندىا البويطيقا إلى مقاربات  وىذه النظرية التي يقدمها )فاف ديك( تتجاوز النظريات السكونية التي تقف    
ن ات٠طاب ىو ت٣موع البيانات النسقية التي تتضم دينامية للنص. وإذا كاف النص ىو ما يتجاوز اتٞملة أو

اللسانيتُ بأف اتٞملة أعلى وحدة قابلة للوصف اللساني، ومن بّٓ نتناوؿ كل تٚلة  وتستوعبو، فإننا ننطلق من اعتبار
 عزاـ في دراستو النقدية اتٞديدة ويرى الناقد محمد أو نأخذ متوالية من اتٞمل منظورا إليها كمركب تٚلي. على حدة

الادبْ، فإف التحليل النصي تعددي  شكل عاـ إلى توضيح معتٌ الأثرأف النقد الذي يسعى ب )النص الغائب(
ينغلق ولا يتوقف، والناقد أو القارئ ىو نفسو داخل اتٟديث  ينكر وجود مدلوؿ نهائي. ذلك بأف الأثر الأدبْ لا

ات١نشأ  ؿبات١وضوعية. ومن ىنا فإف النقد يصبح خطابا حوؿ النص عن طريق الدخوؿ في التوالد المجهو  مهما التزـ
 ص.للتنا
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ىذه الوحدات تٔستواىا اللغوي الصرؼ لا  وإذا كاف النص يتكوف عادة من كلمات وتٚل، فإف الوقوؼ عند    
للنص. ولابد أف يبدأ التحليل النصي من البنية الكبْى في العمل  يكفي في الكشف عن ات٠واص النوعية ات١ميزة

تٚلة  ت٘اسك وانسجاـ. وتكوف ات١تتالية متماسكة دلالياً عندما تقبل كلات١تواليات النصية من  الأدبْ، وشرح ما في
للشيء. إنها ت٪وذج  فيها التأويل والتفستَ. ذلك بأف البنية ىي تصور تٕريدي من خلق الذىن وليست خاصية

  يقيمو المحلل عقليا؛ ليفهم على ضوئو الشيء ات١دروس بصورة أوضح.
خصائصها  الادبية ليست شيئا حسياً تٯكن إدراكو في الظاىر، حتى لو حددناوعلى ىذا الأساس، فإف البنية     

وعمليات التوصيل التي تتعلق بالواقع  التي تتمثل في عناصرىا التًكيبية، وإت٪ا ىي تصور تٕريدي يعتمد على الرمز
لتحقيق غرض  اتٞمل تؤطره ت٣موعة من الاتصالات بتُ طرفتُ؛ ات١باشر. فإذا كاف النص عبارة عن تتابع من

تتأثر بنوعيتو. ويتم الوصوؿ إلى البيانات الكبْى في النص عن طريق قواعد  بلبغي وإبلبغي، فإف بنية النص
تٯكن من خلبت٢ا  والاختيار والتعميم والتًاكيب. وتٔا أف النص متتالية من اتٞمل تكوف ت٣موعة منغلقة اتٟذؼ

باتٞملة باعتبارىا أصغر وحدة في النص وتٖليلها  نبغي أف يبدأمعاينة بنية سلسلة من العناصر، فإف تٖليل النص ي
 .أو فعلية إلى بنياتها الأولية من مركبات اتٝية

وإذا كاف النص ىو الصورة الكرافية الفيزيقية التي تٯكن أف تلتقي فيها تٚيع الذوات ات١ؤلف، انطلبقا من أف     
خطابها إلى الآخر وصوغو الصياغة ات١ناسبة التي فرضتها  اللغة واحدة، فإف لكل ذات مبدعة طريقتها في تقديم

ت٣موعة من ظروؼ الكتابة وت٣رياتها. ولعل اختلبؼ ات٠طابات والرؤى ات١وجهة ت٢ا ومقاصد ات١ؤلف وتباين البنيات 
لي وىي في شكلها الأو  -الثقافية والاجتماعية والفكرية والسياسية ات١ؤطرة لكل فعل إبداعي ىي التي تكسب اللغة

خصوصيات تٕعل ىذا النص مباينا لذاؾ. ىكذا يتبادر إلى أذىاننا؛ غتَ أف ات١ختلف في حقيقة  -مفردة واحدة
الأمر ىو أنواع ات٠طابات التي من شانها أف تعمل في توجيو بنية النص وجعلها تَخذ ىذه الصياغة أو تلك. كلنا 

احدة؛ لأف الكتابة فعل غريزي )غتَ بريء( بات١رة، لو نأخذ من اللغة، إلا أننا تٚيعا لا نستعمل اللغة بطريقة و 
مقاصده التي تٖتم أف يتقمص ات٠طاب بنية نصية ت٥الفة لبنية نصية أخرى. ومن ىنا يغدو ات٠طاب في حاجة ماسة 
إلى النص ليمارس ظهوره ووصولو إلى الآخر وتَثتَه فيو، وكذلك النص في حاجة ماسة إلى ات٠طاب، لأنو بتنوع 

ختَ يغتَ النص من ألوانو وطرقو في التعبتَ. النص وات٠طاب وجهاف لعملة واحدة، لا تٯكن أف نفرؽ ىذه ىذا الأ
.ِ  عن تلك، بالرغم من اختلبفهما البػَتُِّ

ىذه تٚلة من ات١لبحظات التي آثرت الوقوؼ عندىا ىنا قبل ات١رور إلى نقطة التَّماس التي يقع فيها ات١زج بتُ      
ؤدّى عبْ مسافتتُ: مسافة الإطار النظري التي يستَ كتابة ات١بدع وكتا

ُ
بة القارئ/ الناقد، بفضل التِّصَوُّر ات١نهجي ات١

فيها ات١بدع، ومسافة الإطار التطبيقي التي يسلكها القارئ. وبتُ ىذه ات١سافة وتلك ت٣موعة من المحطات التي لابد 
القارئ/ الناقد. ومن ىنا وجب، وت٨ن ت٩وض غمار من أخذىا بعتُ الاعتبار، سواء بالنسبة للمبدع الكاتب أـ 

 أف ت٪يِّزَ بتُ: ىذا الدرس،
o .الزمن الإبداعي في مقابل الزمن القرائي/ النقدي 
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o .كتابة ات١ؤلف في مقابل كتابة القارئ 
o .ات١نه( في مسافتو النظرية في مقابل ات١نه( في صورتو التطبيقية 

 

 حديث الدنهج بيْ النظرية والتطبيق: -(5                
 

بد ابتداء من الانتباه إلى قضية في غاية الأت٫ية، وىي أف ات١بدع/ الكاتب حتُ يكتب في ت٣اؿ القصة أو  لا    
الرواية أو الشعر أو ات١سرح أو غتَ ذلك من ت٣الات الإبداع، فإنو في حقيقة الأمر ينوب عنا تٚيعا فيما يكتبو. 

بأننا تٚيعا عشنا القضية التي يكتب عنها، غتَ أننا لسنا في مستوى ات١وىبة والاستعداد ات١عرفي الذي تٯكننا ذلك 
من تٖويل ملبحظاتنا الواقعية إلى نص إبداعي؛ قصصي أو شعري أو روائي أو مسرحي. وتٔا أف للمبدع ىذه 

ت١و ات٠اص بو، ينوب عنا في الانتقاؿ تٔلبحظاتنا من القدرة، فهو، باعتباره إنسانا يعيش معنا وباعتباره مبدعا لو عا
مستواىا الواقعي السطحي، إلى ت٣اؿ الرؤيا الإبداعية التي تتحوؿ فيها الكلمات والصور والشُّخوصُ إلى أشياء 

 أخرى لا نكاد نتعرَّفُها؛ وذلك بفعل )سِحْرِ( الإبداع الذي عانقها.
رْبةَُ والرواية. وما قيل قدتٯا: إف الشاعر لكي يصبح شاعرا      فحلب، فهو في حاجة إلى أمور؛ منها: ات١وىبة والدُّ

رْبةَِ(؛ أي اتٟاجة إلى الأدوات وات١عارؼ التي تٔقدورىا خلق )مبدع( من طراز  يهمنا من ىذا الكلبـ مسألة )الدُّ
حيّا متفوقا. فات١وىبة في حاجة رفيع. ذلك بأف ات١وىبة لوحدىا لا تصنع لنا شاعرا كبتَا، ولا روائيا متميِّزا، ولا مسر 

عْرِ"؛ تٔعتٌ أف كثرة ت٦ارسةِ  إلى دُرْبةٍَ وت٦ارسة؛ قاؿ محمد بن سلبـ اتٞمحي: "إفّ ات١مارسة لتَػَعْدي على العلْمِ بالشِّ
 عمل الشعر من شأنها أف تػُعَدِّيَ الإنساف إلى أفْ تَ٭وزَ مَرْتػَبَةَ العالمِِ بالشعر وقواعِدِهِ.

رُزُ احتياجُ ات١بدع إلى ات١عرفة العلمية والتقنيات والأدوات التي ت٘كنو من أف يصبح متميِّزا في المجاؿ من ىنا، يبػْ     
ْـ غتََ ذلك مِنْ فنوف التّعبتَ اللّغوية وغتَِ  ْـ مسرحيةً أ ْـ قصَّةً أ ْـ روايةً أ الّذي اختارَ الإبداع فيو؛ إفْ كاف شعراً أ

التلبزـ بتُ النظرية والتطبيق في حديث ات١نه(؛ إذ يفضي إلى الوقوؼ عند  اللّغوية. وت٦ا وجب الإشارة إليو ىذا
 ى من العلبقات؛ ت٧ملها فيما يلي:تٚلة من القرائن التي تظهر في إثرىا تٚلةٌ أخر 

 .نص ات١ؤلف في مقابل نص القارئ 
 .الكتابة قبل الأصل والكتابة الأصل والكتابة بعد الأصل 
 ن الوحدة إلى التعدد.النص بتُ الوحدة والتعدد أو م 
 .استبداؿ ات١واقع بتُ ات١ؤلف والقارئ 
 .النص حُياؿ أصولو وإبدالاتو وظلبلو 

فهذه تٚلة من القرائن التي تفضي إلى عدد من العلبقات التي سنأبٔ على ذكرىا في مقاربة العلبقة القائمة بتُ 
 النظرية والتطبيق في أي عمل منهجي.
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 الدنهج بيْ الدؤلف والقارئ:حديث  -(5-1               
 

لا تٯكن الاقتصار في حديث ات١نه( على القارئ/ الناقد دوف ات١ؤلف/ ات١بدع. ذلك بأننا في كثتَ من الأحياف     
نسمع بأف الناقد ىو الذي يوظف ات١نه(، وأف ات١ؤلف مُطالَبٌ بالكتابة فقط؛ وعليخ انتظار حكم الناقد فيما 

ذا ينطوي على كثتَ من ات٠طأ؛ لأف حديث ات١نه( ليس قَصْراً على الناقد لوحده، ماداـ يكتبو. واتٟق أف كلبما كه
ع. ات١بدع ىو أيضا يتوسل بقواعد ات١نه( فيما يبدعو، بالرغم من الطابع الشعوري الذي عادة ما يصاحب الإبدا 

رَ أمراً كهذا  اتٞانب النظري؛ وىو ت٣موع يتوافر كل منه( على جانبتُ في وجوده واستعمالو: و  ولكت كيف نفسِّ
القواعد وات١بادئ والأفكار التي تصنع حياة ات١نه( في وجوده بالقوة، واتٞانب التطبيقي؛ وىو ت٣موع العمليات 
والإجراءات التي نقوـ بها وت٨ن بصدد قراءة/ تٖليل نص من النصوص؛ بغية الظفر بعناصر ات٠طاب ات١توارية 

 وات١ختفية بتُ مكونات النص. 
إفَّ ىَمَّ كلٍّ مِنَ ات١بدع والناقد ىو ات٠طاب: يكمُنُ ىَمُّ الأوؿ في ت٘رير خطابو بتُ ثنايا النص، وإحكاـ أمر     

إخفائو حتّى لا يظهر للعياف مفضوحا. بينما يَكْمُنُ ىَمُّ الثاني )الناقد( في الكشف عن مضموف ذلك ات٠طاب؛ 
عاوِؿِ( ات١ن

َ
ُـ البناء )النَّصّ( الذي سبق للمبدع أف وذلك عن طريق توظيف ت٣موعة من )ات١ هجية التي من شأنها ىَدْ

ٌـ، وبينهما يكمن )ات٠طاب(؛ ىذا الغابر الظاىر الذي تَٯرُُّ في  أَحْكَمَ بناءَهُ. ت٨ن إذف أماـ عمليَّتتُْ: بناء وىَدْ
 إلى النّاقد.وجوده بتُ حياتتُ: حياة الغابر وىو بتُ أحضاف ات١ؤلف، وحياة الظاىر وقد آؿ أمْرهُُ 

ر الستَ في طريق البحث عن  سبقت الإشارة إلى أف ات١نه(     "أسلوب أو وسيلة تضبطها خطة وقواعد تػُيَسِّ
اتٟقيقة، وتساعد على الوصوؿ إلى نتائ( معينة. ولكن باعتباره منظومة متكاملة تبدأ بالوعي والرؤيا ات١شكلتُ لروح 

الكشف والفحص  ات١نه( وكنهو اللبمرئي وتنتهي بالعناصر اللبزمة لتحقيق تلك الرؤيا وذلك الوعي من خلبؿ
. جاء في )معجم مقاييس اللغة(: "النوف وات٢اء واتٞيم أصلبف 21والدرس والتحليل والبْىنة للئثبات أو النفي."

َنػْهَ(: الطريق أيضاً، واتٞمع: 
متبايناف: الأوؿ، النػَّهْ(: الطريق. ونػَهََ( لي الأمْرَ: أوضَحَو، وىو مستقيم ات١نهاج. وات١

. وات١نهح، بعد كلِّ ىذا، متعدد ونسبي، ولا تثبت ت٧اعتو إلا انطلبقاً من النتائ( 22اع..."ات١ناى(. والآخر: الانقط
 ات١رضية التي يوصِلُ إليها. 

من ىنا، فإف انطواء ات١نه( على جانبتُ: نظريّّ وتطبيقيّّ، تُ٭يلنا على أفَّ لِكُلٍّ مِنَ ات١بدع والناقد حَظُّوُ مِنْ     
ُـ القارئ/ الناقد منصبّاً في زمن القراءة على ات١نه( في مستواه التطبيقي، فإف اىتماـ ىذين اتٞانبتُ. فإذا كاف ا ىتما

ات١ؤلف/ ات١بدع مقْتًَفٌِ، في زمن الكتابة، بات١نه( في مستواه النظري. ذلك بأف السّاردَِ النّاجح ىو الذي قرأ ويقرأ كل 
تودوروؼ، ويوري لوت٘اف، ورولاف بارت، وكرتٯاس، وجوليا  ما يػُؤَلَّفُ في نظريات السرد؛ ابتداء بفلبدتٯتَ بروب، و 

كريستيفا، وأمبْتو إيكو، وغتَ ىؤلاء من النقاد وات١نظِّرين لنظريات السرد اتٟديثة. وىي نفسُها الأفكارُ وات١بادئُ 

                                                 
 .7ص. خطاب ات١نه(: عباس اتٞراري،  - 21
 .5/361معجم مقاييس اللغة: أتٛد بن فارس،  - 22
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حتُ يػُقْبِلُ على قراءة والقواعدُ التي سيتسلَّحُ بها القارئ/ الناقد، وقد تٖوَّلَتْ في ت٦ارستو إلى عمليّاتٍ وإجراءاتٍ، 
 النص القصصي السردي الذي كتبو ات١بدع.

ُـ إبداعَوُ ويػَلُفُّ خطابوَُ، ويستفيدُ منوُ      ات١نه( إذف وجهاف لعملةٍ واحدة؛ يستفيد منو ات١بدع بالقدر الذي تٮدُ
ُـ نقدَهُ ويُساعدُهُ على اكتشاؼ دلالات ات٠طاب ات١ختفي بتُ . فات١نه( من  النّاقد بالقدر الذي تَٮْدُ ثنايا النَّصِّ

ا تتَّخِذُ أوَْضاعاً  رَ أنهَّ ُـ أوْ نػَبْتٍ؛ فهي الأدواتُ نفْسُها، غَيػْ  ىذه النّاحية شيءٌ ذو علبقة بالأدواتِ التي بواسطتها نػَهْدِ
 ت٥ُتلفةً تَِْسَبِ اسْتِعْمات٢ِا وتوظيفها مِنْ قِبَلِ ات١بدع أو من قِبَلِ النّاقد.

  
ات١ؤلف/ ات١بدع الذي جاء في التًسيمة الأولى صاحب مقاربة تٓصوص كتابة نصٍّ يػَلُفُّ ات٠طاب  معتٌ ىذا أف    

بطريقة بديعة، يتحوؿ في التًسيمة الثانية إلى قارئ لو انتظاراتو التي سيعمل على ت٘حيصها بعد النظر في عمل 
التًسيمة الثانية؛ تْيث سيعمل على كتابة النّاقد. أما القارئ فهو صاحب انتظارات في التًسيمة الأولى، ناقد في 

دُ أنفسنا أماـ ترسيمتتُ:  النَّصِّ كتابة جديدة تٕعل ات١ؤلف في ترسيمتو اتٞديدة صاحب انتظارات. من ىنا، ت٧َِ
؛ وىذا ما تٯكننا نع تو ترسيمةُ ات١بدع التي تكوف لو فيها ات١بادرة، وترسيمة النّاقد التي يصبح فيها كاتبا جديدا للنَّصِّ

باستبداؿ ات١واقع: فالذي كاف مؤلفا بالأمس أصبح قارئا، والذي كاف  قارئا وصاحب انتظارات، تٖوَّؿَ إلى مؤلف 
. فالأوؿ )ات١بدع( ألف النَّصَّ بالنظر إلى ات١نه( في صورتو النظرية، والثاني أعاد كتابة النَّصِّ بالنظر إلى  جديد للنَّصِّ

 يّة.ات١نه( في صورتو التطبيقية العمل
 

 النّصّ: من الوحدة إلى التّعدّد: -(5-2                 
 

سبقت الإشارة إلى أف انطواء ات١نه( على ىذين اتٞانبتُ: النظرية والتطبيق، يفضي إلى ظهور ت٣موعة من     
الإشارات النقدية؛ ومن تلك الإشارات مسألة الوحدة والتّعدّد التي تٯرُُّ بها النّصّ وىو ينتقل بتُ ات١بدع والقارئ. 

 صورتو التطبيقية؛ فيتحوؿ إلى كاتب بالفعل. وكما أف ىنالك القارئ كاتب بالقوى إلى أفْ تٯارسَ عمل ات١نه( في
استبالا للمواقع بتُ ات١ؤلف والناقد، كذلك الشأف بالنسبة للنصوص التي تتبادؿ ات١واقع: النص/ الكتابة، والنص/ 

 القراءة؛ الذي يتحوؿ إلى متابة جديدة للنص تستدعي كتاباتٍ أخْرى لَمْ توُلَدْ بػَعْدُ.
ىنا من الإشارة إلى أفّ الكتابة الأولى )كتابة ات١بدع( منفتحة على التّعدّد وكثرة الإبدالات، بعكس بد  ولا    

غَلِقَةٌ على نفْسِها، إذْ  بْدعِ؛ وىو نَصّّ معروؼٌ، وىي كتابةٌ مُنػْ
ُ
الكتابة الثانية )كتابة الناقد(، التي انطلقت مِنْ نَصِّ ات١

المنهج في 
 مستواه النظري

انتظارات 
الناقد/ القارئ  

مقاربات 
المبدع/ المؤلف  

المنهج في 
 مستواه التطبيقي

انتظارات 
القارئ/ المؤلف  

كتابة / قراءة
 الناقد الجديدة
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ا كِتابةٌَ وَلُودٌ تػَتَّسِمُ   لا تُٯْكِنُ أفْ تكوفَ ت٢َا إبْدالاتٌ  ؤَلِّفِ الْمَوْصوفَةِ بِات٠ِْصْبِ وَالْعَطاءِ. إنهَّ
ُ
كما ىُوَ اتْٟاؿُ في كتابةِ ات١

تٔيزة )ات٠لُود(، إذ ىي دائما حيَّةٌ، في مقابل الكتابة الثانية التي توُصَفُ بأنها )ت٤َُنَّطةٌَ( بالرغم من الدلالات التي 
الك من فضل للكتابة الثانية بقلم الناقد، فذلك أنها تدفع، على مستوى زمن الكتابة، تنتهي إليها. وإذا كاف ىن

فالكاتب/ ات١ؤلف الذي يقرأ نقدا على كتابتو؛ أي أنو يقرأ نصّاً  تابات أخرى من النَّمَطِ ات٠الد.إلى ولادة ك
رَ في كثتٍَ من مساراتِ الكتابة لديو. جديدا، أو كتابةً جديدةً؛ حتُ يقرأ ىذه الكتابة اتٞديدة، فإنو سيعيدُ النَّظَ 

ذلك بأف نص الناقد عبْ عن استئناؼ لكتابة ات١ؤلف في نصوص جديدة أخرى لم يكن لتوجَدَ لولا ىذه القراءة/ 
الكتابة التي يقوـ بها القارئ/ الناقد. وىذه ميزة النقد/ القراءة الذي يكوف سببا في ظهور نصوص )خالدة( على 

 الوقت الذي يسمح فيو النص ات٠الدُ الواحد في ظهور ما لا نهاية لو من نصوص القراءة التي مستوى الإبداع، في
 توصَفُ بعدـ ات٠لُود.

 
وىكذا تتوالى النصوص بدءا بالنص الأصل الذي ىو نص ات١بدع وانتهاء بالنصوص اتٞديدة الأخرى التي سيكتبها 
ات١بدع في زمن لا نعرفو. ولنص القارئ/ الناقد الفضل في توجيو ات١بدع ولفت انتباىو إلى ىذه النصوص ات٠الدة 

وِ ا لأوؿ. فالكتابة الأصل منفتحة على التَعدّد في ت٣اؿ اتٞديدة التي أوحي إليو بها، والانطلبقة حصلت من نصِّ
إلى الوحدة على مستوى النصوص النقدية، في حتُ أف النصوص النقدية النقدية التي تنطلق من التعدد تفضي 

 نص ات١بدع:

 
 

 نص المبدع

 نص القارئ

 كتابة جديدة

 نص المبدع

 كتابة جديدة

 نص المبدع

 نص القارئ

 كتابة جديدة

 نص المبدع

 كتابة جديدة

 نص المبدع

 نص القارئ

 كتابة جديدة

 نص المبدع

 كتابة جديدة

 نص المبدع

 نص القارئ

 كتابة جديدة

 نص المبدع

 كتابة جديدة

 نص المبدع

نص 
 المؤلف

(الوحدة)  

نص 
 القارئ

(التعدد)  
نص 
 القارئ

(التعدد)  

نص 
 القارئ

(التعدد)  
نص 
 القارئ

(التعدد)  

نص 
 القارئ

(التعدد)  

نص 
 القارئ

(التعدد)  
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وعلى العكس من ذلك، كل النصوص التي تُْٖسَبُ على مستوى القراءة والنقد، لا تسمح سوى بظهور نصٍّ 
دالية ىو نص ات١ؤلف/ ات١بدع. فات١فرد يلدُ ات١تعدِّد، وات١تعدِّد يلد ات١فرد، وىكذا تستمر الدورة الإبداعية الاستب واحد؛

 بتُ نص ات١ؤلف ونص القارئ:

  
 النَّصُّ ورحلة البحث عن الكينونة: -(6            

 

 كل منه(. فتطبيق ات١نه( والتطرؽ إلى وىذا واحد من ت٘ظهراتِ العلبقة ات١طروحة بتُ النظري والتطبيقي في    
أسئلتو بالأجوبة الصارمة، من شأنو أف ت٭يل على تٚلة من القضايا ات١تعلقة تْياة النص وكينونتو، إذا استعرنا من 
الفيلسوؼ الأت١اني )مارتن ىيدجر( بعض ألفاظو؛ مثل: أصوؿ النص وجذوره وما من شأنو أف يُشَكِّلَ أبُػُوَّتوَُ، 

 إلى إبدالاتو ات١مكنة وغتَ ات١مكنة وات١واقع التي يظهر فيها بعد أف يكوف قد اختفى من مواقع أخرى.بالإضافة 
ليس ىنالك نص إبداعي ينزؿ إلى الوجود دوف أف تكوف لو مرجعيات وجذور معرفية ومنهجية في الوقت ذاتو.     

؛ أف يروي بالإضافة إلى شعرهِِ اتٞيَِّدَ من لقد سبقت الإشارة إلى أف القدامى اشتًطوا في الشاعر لكي يصتَ فحلب
شعرِ غتَه. وىذا ت٭يلنا على مفهوـ الامتلبء الذي ت٬عل من ات١ؤلف/ ات١بدع خزاّنا لعدد من التجارب الإبداعية وغتَ 

؛ س اء و الإبداعية السابقة. وحتُ يأبٔ الشاعر ت١مارسةفعل الكتابة، فإف كثتَا من ىذه ات١رجعيات تْٖضُرُ في النَّصِّ
ت٢ذا أمكن القوؿ بأف ولادة نص ات١ؤلف مسبوقة بنصوص أخرى غتَ معروفة؛ وتطبيق  وعى ات١ؤلف ذلك أـ لم يعَِوِ.

ات١نه( قمتُ بإظهرىا تٖت عناوين متعددة وت٥تلفة؛ منها: اتٟوارية على حد تعبتَ ات١درسة الروسية، والتّناص كما 
عنو القدامى من العلماء ات١سلمتُ بالأخذ والتضمتُ والسّرقة وغتَ تذىب إلى ذلك ات١درسة الفرنسية، وىو ما عبػَّرَ 

 ذلك من ات١صطلحات النقدية التي تفيد وجود نصوص غائبة داخل النص اتٟاضر.
 ة، ت٧د أنفسنا حُياؿ أربعة نصوص:معتٌ ىذا أننا في كل عملية إبداعي    

 .النص/ النصوص الغائبة، وىو نص سابق في الوجود 
 ي، وىو نص ات١ؤلف الذي تٮرج وتٖتو تٮتفي النوع الأوؿ.النص الإبداع 
 .النص القرائي، وىو ت٣موع العمليات التي تعمل على تفكيك النص 
  النص اتٞديد، وىو الذي يأبٔ نتيجة عملية إعادة تركيب التفكيك؛ لينتهي الأمر إلى نص جديد لا

 علبقة لو بالنص في صورتو الأولى

 النص الجديد

(بقلم المؤلف)  

 نص المؤلف

(الخالد/الواحد)  

 قراءة القارئ

المتعددم غير )
(الخالد  

 نص القارئ

الكتابة )
(الجديدة  
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لذي من شأنو أف تٯنح ات١ؤلف فكرة استًجاع زمن الكتابة؛ للخروج بنص إبداعي وىذا النص الأختَ ىو ا     
آخر تتلوه العملية النقدية، وىكذا تستمر الدائرة، إثر كل قراءة، في استًجاع مكوناتها وما يتصل بها من إبدالات.  

تمييز بتُ مستويات عدة، كاف )جات٘اف( يرى أف عملية الإرساؿ والتلقي ات١فتًضة بتُ ات١ؤلف والقارئ تقتضي ال
 :23تبعا لنوع العلبقة التي تربط ات١بدع بات١تلقي؛ فتوصل إلى ضبط مصتويات ثلبثة، ىي

 .ُمستوى أوؿ ت٭يل على مؤلف حقيقي يػُعْزى إليو الأثرُ الأدبْ، يقُابلُِوُ قارئ حقيقي يتجوُ إليو ذلك الأثر 
 اتٟقيقي من نفسو، يقابلُِوُ قارئ ضمتٍ يتَّجِوُ إليو  مستوى ثافٍ ت٭يل على مؤلِّفٍ ضِمْتٍ، ت٬رّدُِهُ ات١ؤلف

 ات٠طابُ.
 .رْوِيَّ، يقابلُوُ مَرْوِيّّ لوُ يتَّجِوُ إليو الراوي

َ
 مستوى ثالث ت٭يل ُ على راوٍ يػُنْتُِ( ات١

قد وأكَّد )جات٘اف( بأف إنتاج النص الإبداعي، السردي مثلب، يتأسس على ات١ستويتُ الثاني والثالث دوف الأوؿ. و 
ذىب إلى الرأي نفسِو الناقد )جوناثاف كيلر( حتُ اشتق أربعة مستويات من مستويات العلبقة بتُ ات١ؤلف 
والقارئ: مستوياف اثناف خارجياف متصلبف بات١ؤلف والقارئ بات١عتٌ العاـ وات٠اص لكل منهما، مستوياف داخلياف 

رْوي لو؛ سواء كاف ذلك متعلقا بالراوي
َ
رْوي لو بوصفهما مرسلب متلقيا، أو بات١تلقي ات١ثالي  متصلبف بالراوي وات١

َ
وات١

الذي لو قدرة على تَويل رسالة الراوي وليس الاقتصار على تلقيها، والوظيفة ات٠تَة ات١تعلقة بالتأويل مرتبطة أشدَّ 
 .24الارتباط بالتلقي الداخلي

لم ات١مكنة للنصوص إلى جوار ات١ؤلف؛ وذلك أما أمبْتو إيكو، فيجعل القارئ طرفا أساسيا في عملية صنع العوا    
لأف إيكو يدُرجُِ الأدب ضمن نظرية الاتصاؿ القائمة على التًّاسل ات١تبادؿ بتُ قطبتُ: أحدت٫ا يرُكِّبُ رسالةً ويقوـ 

ى ذلك من تفعيل بإرسات٢ا، والآخر يتلقاىا ويقوـ بفكِّ شَفَراتِها وإعادة بنائها بصورة عالمٍَ مُتَخَيَّلٍ، مع ما يتًتَّبُ عل
ىكذا بٓ الاشتغاؿ على النص في ت٥تلف علبقاتو تٔا في ذلك علبقتو بنفسو، وعلبقتو تّذوره  .25لدلالاتها النصية

أو نصوصو الغائبة أو متلقيو أو ت٤ركاتو التي كانت من وراء إنتاجو. ومن ىنا يتبتُ لنا ات١ؤتلف وات١ختلف في عالم 
 النص وتَليفو وتلقيو.

وات٠لبصة من كل ما سبقت الإشارة إليو، أف حديث ات١نه( متعدد؛ تبعا تٟاجاتنا منو. فات١نه( ىو ت٣موع      
الأدوات والآليات والإجراءات ات١ادية التي نستعملها في إت٧از تْث من البحوث؛ تٔعتٌ أننا في تْثا ذاؾ ت٨تاج إلى 

ؾ بتُ تٚيع الثقافات، وفي كل اللغات، وفي ت٥تلف تلك الأدوات التي لا ت٤يد لنا عنها. ومثل ىذا اتٟديث مشتً 
 ت٣الات العلم وات١عرفة؛ ولا أحد تٯكنو الاستغناء عن ىذه الرؤية الأولى تٟديث ات١نه(.

                                                 
 .74-73، ص. 34التلقي والسياقات الثقافية: السرد ات٪وذجا: عبد الله إبراىيم، صمن ت٣لة )علبمات في النقد(، المجلد:  - 23
 .74ات١رجع نفسو، ص.  - 24
 .75-74نفسو، ص.  - 25
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أما حديث ات١نه( من وجهة نظر أخرى، فهو ات١درسة أو ات٠لفية الفكرية التي تٖرؾ الأدوات الكامنة في الرؤية     
في مقابل ات١قاربة أو الزاوية التي سنحلل من خلبت٢ا، أو التي سنبحث من جهتها ىذا الأمر  الأولى. فات١نه( ىنا ىو

أو ذاؾ. تٔعتٌ أننا حتُ نتحدث عن البنيوية مثلب أو التلقي أو ات١نه( النفسي أو التارتٮانية اتٞديدة أو غتَ ذلك 
ية الثانية للمنه(. أما حتُ نتحدث مثلب عن من ات١دارس النقدية الكبْى في الشعر كما في السرد، فإننا نقصد الرؤ 

الاستمارة أو الاستجواب أو الإحصاء أو الوصف أو التجربة أو غتَ ذلك، فإننا نقصد ات١نه( في رؤيتو الأولى. 
ونرجو أف تٯتعنا الله ببسطة في الصحة والوقت لإت٘اـ عمل يأخذ في اعتباره كل ىذه الأسئلة وت٬يب عنها. والله 

 ق والسداد...نسأؿ التوفي
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 أشكال الدسارات السردية في الرواية الدغربية الدعاصرة
 26والنموذج الدائري في )الغول الذي يلتهم نفسه( للروائية الزهرة رميج

 

ليست ىذه ىي ات١رة الأولى التي أقف فيها عند قضية من قضايا السرد العربْ بعامة وات١غربْ بصفة خاصة؛      
سواء تعلق الأمر تٔا يكتبو الرجاؿ من ات١بدعتُ العرب وات١غاربة، أـ تكتبو ات١بدعات النساء؛ خاصة من ىذا اتٞيل 

في كثتَ من الأحياف، تلك الكرة ات١ستديرة التي تتبادَؿُ مُداعبػَتَها ات١عاصر لنا. وبالرغم من أف لُعْبَةَ السرد أشبهت، 
الأقداـ على رقُػْعَةِ ات١لعب، وليس ىنالك اثناف ينظرُافِ إلى نػُقْطةٍَ واحدة من ىذا الكرة الصغتَة اتٟجم، فإفّ ما 

هُ دراسة واحدةٌ من الدراسات.  تطْرَحُوُ من قضايا لا تٯكنُ أف تَُٖدَّ
لاستقراء، ووحْدَهُ الاستقراء ىو القمتُ بوضع أيدينا على ىذه القضايا التي تَْٖبُلُ بها الكتابات السردية؛ ولعلَّ ا     

حَلِّلُ، أـ في جوانبها التطبيقية التي تعتٍ ات١مارسة كما يػَفْهَمُها 
ُ
سواء في شِقِّها التنظتَي الذي يهتَمُّ بو الناقد ات١

دُىا ات١بدع. فات٠ليلُ بن أ تٛد الفراىيدي، وأبو الأسود الدؤلي، لمَْ يػُنْجِزُ كلُّ واحد منهما ما أت٧زهَُ تٓصوص وت٬َُسِّ
العلم الذي عُرِؼَ بو، إلا بعد استقراء التًاكم الشعري واللغوي اللَّذين مَكَنّا الأوؿ من إنشاء عِلْمِ العروض، والثاني 

 من ات٠روج بلِْمِ النحو..
كَّنَتٍ ىذا الاستقراء، في كثتَ من ت٪اذج الكتابة السردية ات١غربية على وجو وانْطِلبقا من ىذه القناعة، مَ      

ات٠صوص، من الانتباه إلى أتَْ٪اطِ ات١سارات السردية التي تػُؤَطِّرُ كتابة الساردات والساردين ات١غاربة؛ خاصة في ت٣اؿ 
عَةِ الرواية؛ حتى لا أقوؿَ فَنَّ الرواية.. تلِْكَ الأت٪اط التي، س واء كاف ات١بدع واعياً بها أـ لم يكن كذلك؛ وفي أغلب صَنػْ

الأحياف لا يكوف ات١بدع، بات١رَّةِ، واعياً بات١سار السردي الذي ىو بصدد بنائو لروايتو، وما تنطوي عليو من شخوص 
 وأفضِيّةٍ وأحداث؛ تلِْكَ الأت٪اط التي تٗتلف من كتابة إلى أخرى، ومن سارد إلى سارد آخر..

( في ت٣اؿ الكتابة السردية. ذلك Parcours narratifبالوقوؼ عند ات١قصود بػ )ات١سار السردي/ ونبدأ     
بأف ات١سار السردي ىو ذلك ات٠يط الذي نستعيد من خلبلو رحلة شخوص النص الروائي من أوؿ نقطة في النص 

ذلك شخصية البطل، وت٣موع الروائي قد تكوف معروفة أو غتَ معروفة، إلى آخر نقطة في ىذه الرواية، تٔا في 
التحولات التي طالت ىذه الشخصيات كما طالت الأفضية التي احتوَتػْهُمْ، والأحْداث التي والأفعاؿ التي انػْبػَثػَقَتْ 
وا عنو من رَغباتٍ، بالإضافة إلى مظاىر الصراع التي تٚعتهم.. فات١سار  هُمْ، و ما عبَّْ تػْ عن صور التواصل التي ضَمَّ

تو التقنية، خط أفقي نستعيد مِنْ خلبلو ت٣موع ىذه التطورات والتحولات، التي عَبػَّرَ عنها السردي، في صور 
 السّارد، وىو بصدد رَسْمِ طوبوغرافية ما سيكوفُ عليو نصُّوُ الروائي.

                                                 
الأوؿ للرواية العربية الذي نظمتو تٚعية ات١قهى الأدبْ تٔدينة وجدة في موضوع: )الرواية في الوطن العربْ ألقيت ىذه المحاضرة في إطار أشغاؿ ات١لتقى  -26

 .2015أبريل  24-23-22-21وأشكاؿ التلقي(، وذلك أياـ: 
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مساراً سردِيّاً خاصا وكما ىو في مقدورنا رسْمُ مسارٍ سردِيٍّ للنَّصِّ الروائي في كُلِّيَتِوِ، كذلك تٔقدورنا أفْ نرْسُمَ      
ّـ التّطورات والتّحولاتِ التي مرّتْ منها تلك  بكل شخصية من شخصياتِ الرواية؛ نستعيد، من خلبلو، أ
الشخصية. وات١سار السردي، في نهاية ات١طاؼ، ىو ىذه الأرضية التي ستجتمع فيها تقنيات السرد، وىي متعلقة 

تػَرْجِمُ والشّارحُِ لمجموع التقنيات التي وظَّفَها السّاردَِ، وىو بصدد تٔكونات اتٟكاية التي يرويها لنا السارد؛ فه
ُ
و ات١

وِ الروائي.  حياكَةِ نصِّ
فلب أحَدَ ت٬َْهَلُ بأفَّ تقنيات السرد ىي تٔثابة السَّدى للصّوؼ التي تَصْنَعُ منها ات١رأة زربية أو جلباباً. فإذا كانت      

الصّوؼ ىي اتٟكاية أو ات١ادة ات٠اـ من الأخبار التي ستَويها لنا السارد، في  الزربية أو اتٞلباب ىي الرواية، فإف
حتُ أف تقنيات السرد ىي السَّدى الذي سيَشُدُّ الألياؼ الصوفية إلى بعضها البعض؛ تْيث تُٖاؾُ بشكلٍ بديعٍ 

 ناتها الداخلية وات٠ارجية..ت٬ْعَلُ منها قطعة واحدةً، متناسقة الألواف، مُتناسِبَةَ الأشكاؿِ، متجانسةً في مكو 
ولعلَّ ىذا ما سيدفعتٍ، مرَّةً أخرى، إلى استعادةِ ىذا الفرؽ بتُ مصطلحي السرد واتٟكاية أو القصة. ذلك      

بأف كثتَا من الدارستُ والطلبة الباحثتُ يستخدموف ات١صطلحتُ تٔعتًٌ واحد، وت٬علبف ىذا مرادفا لذاؾ. وبالرغم 
ني )رتٛو الله( في كتابة )التمهيد(، وقبلو الإماـ أبو ىلبؿ العسكري في )الفروؽ اللغوية(، نفى  من أفَّ الإماـ الباقلب

كُلُّ واحِدٍ منهُما، أفْ يكوفَ في اللغة العربية شيْءُ من ىذا الذي يدعوهُ النّاسُ ترادُفا؛ً قاؿ الإماـ الباقلبني: "اِعْلَمْ 
س متًادفة، ليْسَتْ مِنَ ات١تًادِؼِ في شيْءٍ؛ وإتّ٪ا بينها درجاتٌ مِنَ أفّ ىذه الألفاظ التي يظنُّها كثتٌَ من النا

 التَّفاوُتِ..".
فليس السرد ىو اتٟكاية أو القصة، كما قد يتبادر إلى الذىن، وإت٪ا السردُ ىو ت٣موع التقنيات والأدواتِ      

. فالسَّرْدُ إجراءاتٌ تقنية، في حتُ أفّ اتٟكايةَ والإجراءات التي يؤوؿ إليها السّاردِ، وىو بصدد كتابة رواية أو قصَّةٍ 
قُ فيما  أو القصّة ىي تلك ات١ادّةُ ات٠اـ من الأحداث والأخبار التي سيػُؤَّلِّفُ الساردُ بينها، وت٬مع شَتاتَها، ويػُنَسِّ

(؛ مثل Narratologieبينها، عن طريق توظيف ىذه الإجراءات والأدوات والقواعد التي ت٭تويها )عِلْمُ السّرد/
التوزيعات ات١تعلقة بالزماف، وأنواع الأمكنة، والشخصيات، وأشكاؿ اتٟوار، وتقنيات اتٟذؼ، والاستباؽ، 
والاستًجاع، وأنواع الوصف، وغتَ ذلك من القواعد التي ت٭تويها ىذا العلم، وىي ات١سؤولة عن حياكة القصة؛ 

  لتَخْرجُُ لنا في الشكل الذي نقرأىا بو..
دَ مُتػَعَدِّدٌ؛ لأفَّ ومِنْ ىُنا، أمَْكَنَ الْقَوْؿُ بِأفََّ اتِٟكايةََ أَوِ الْقِصَّةَ/ ات١ادَّةَ ات٠اـ واحِدةٌ مُفْرَدَةٌ، في حِتُِ أَفَّ السَّرْ      

مَنْ يػُلْقيها على السَّرْدَ طريقةٌ في اتٟكي. واتٟكاية الواحدة، كما ىو اتٟاؿُ في النُّكْتَةِ التي نَسْتَمِعُ إليها من فَمِ 
؛ إذ أتٝاعنا للمرَّةِ الأولى، تُٯْكِنُ أفْ تُْٖكى، بػَعْدَ ذلكَ، تٔا لا حَصْرَ لوُ مِنَ الطُّرُؽِ؛ أي تٔا لا حَصْرَ لو من السُّرودِ 

 لِكُلِّ واحِدٍ منّا طريقتُوُ في اتَٟكْيِ..
بنوع من الاستقلبؿ، من حيث التنظيم  كانت البنيات السردية تتميز، باعتبارىا شكلب كونيا عاما،  وإذا     

والوجود، عن البنيات ات٠طابية، فإنها تعد في الآف نفسو وعاء تصب داخلو ات١ضامتُ ات٠اصة بهذا النص أو ذاؾ. 
وبعبارة أخرى، فإف النص السردي لا يتحدد من خلبؿ خطاطاتو السردية، ولكنَّو يتحدد من خلبؿ التحققات 
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لا تٯكن فصل ىذه التحققات، بأشكات٢ا ات١ختلفة، عن الإكراىات التي يفرضها الشكل ات١تنوعة ت٢ذه ات٠طاطة. و 
فإذا أمكن اعتبار البنيات السردية  ات٠طابْ؛ باعتباره استثمارا دلاليا تٯنح النص السردي تلوينو الثقافي ات٠اص.

قابليتها للتعميم، وقابليتها رغم  -اتٟوافز والثيمات -خاصية عامة للمتخيل الإنساني، فإف التشكلبت ات٠طابية
للبنتقاؿ من لساف إلى لساف، تظل خاضعة ت١صفاة تٖدد نسبيتها، وتربطها بعوالم تٝيائية/ ثقافية خاصة تٔجموعة 

 بشرية من المجموعات..
صاحِبَةَ للتَّدْليلِ على ولنا، بعْدَ ىذا أفْ نتساءَؿَ: مِنْ أيْنَ جاءَنا ىذا السَّرْدُ  وبالرغْمِ مِنْ أفَّ طرُُؽَ والنَّماذِ      

ُ
جُ ات١

عناصِرِ اتٞوابِ كثتَةٌ، إلا أنّتٍ سأقػْتَصِرُ على ت٪وذجٍَ واحد، أقُػَرِّبُ مِنْ خلبت٢ن مرَّةً أخرى، ىذه ات١فارقة اتٟاصلة بتُ 
( صاحب كتاب Vladimir Proppالسّرد واتٟكاية. وات١قصود ىنا الباحث والناقد الروسي )فلبدتٯتَ بروب/ 

( الذي استطاع، مِنْ خلبؿِ استقراء اتٟكايات التي كانت Morphologie du conteوجية ات٠رافة/ )مورفول
إحدى وثلبثتُ وظيفة  إحصاءمنتشرة في البيئة الروسية ت١ا كاف عليو الاتٖاد السوفيابٔ سابقا؛ اسْتطاع أفْ يصِلَ إلى 

قابلة لأف تقلص في دوائر لا يتعدى عددىا سبع دوائر وىي: دائرة الفعل ات١عتدي، ودائرة الفعل الواىب، ودائرة 
 الفعل ات١ساعد، ودائرة فعل الأمتَة، ودائرة فعل ات١وكل، ودائرة فعل البطل، ودائرة فعل البطل ات١زيف..

َـ حَقْلِ ولا أَحَدَ يػَنْفِي أَفَّ دِراسَ       تَوُ ىذِهِ كانَتْ رائدَِةً؛ وريادتُها تَكْمُنُ في كَوْنِها فػَتَحَتْ آفاقا واسِعَةً أمََا
هَجِهَا وَآليِاتِ اشْتِغات٢ِا؛ بَلْ وَسَات٫ََتْ في بنِاءِ مَدارِسَ نػَقْدِيَّةٍ بِ  كامِلِها، وفي طلَيعَتِها السِيمْيائيِاتِ السَّرْديةِ؛ لتَِطْويرِ مَنػْ

. من ىنا وجدنا أنفُسنا مدفوعتُ إلى .ةُ باريس السّيمْيَائيِّة الَّتي يػُعَد )غرتٯاس أتٞتَداس( أَحَدَ رُوادِىَا البَارزِينَ مَدْرَسَ 
الوقوؼ عند توضيح بعض الفروؽ؛ التي لا يستقيم اتٟديث عن العمل الروائي ومساراتو السردية، دوف إت٧ازىا 

 والتعريف بها..
حْكي(، أو )اتٟكاية(، و)ات١بتٌ اتٟكائي فقد اعتاد الدارسو      

َ
ف في ت٣اؿ السرديات التمييز بتُ ثنائية )ات١تن ات١

للقصة( أو )ات٠طاب(؛ وات١فهوماف معاً أساسياف في كل كتابة سردية، متداخلبف، متكاملبف؛ وت٫ا في أي عمَلٍ 
م اللسانيات، والشكل وات١ضموف في دراسة الأعماؿ درامِيٍّ مُتلبزمَِتُِْ تَلبزَُـ الدّاؿِ وات١دْلوؿِ كما ىو اتٟاؿ في عل

 الأدبية.. وىذا ما نسعى إلى توضيحو من خلبؿ الوقوؼ عند ترتٚةِ طرفيَْ ىذه الثنائية كما تَّ٘تِ الإشارةُ إليْهما..
تابعة (؛ وتتعلق بات١ضموف السردي ات١تمثل في الأحداث ات١تFableفَمِنْ ذلك )ات١تْنُ اتٟكائي، أو اتٟكاية/      

تَخَيَّلِ؛ حيث ت٘ثل ات١ادة الأولية ات٠اـ للحكاية، في أيِّ عملٍ 
ُ
للقصة أو الرواية كما جرت في الواقع اتٟقيقي او ات١

(؛ تػُنْجِزُىا شخصياتٌ أساسية أو Parcours narratifs) درامي، وتتجسَّدُ في متواليات أو برام( سردية
 وفق مسارٍ سرديٍّ مُتَدَرجٍِّ قائم على التطور والتحوُّؿ..ثانوية، حقيقية أو متخَيػَّلَة أو اعتبارية، 

( أو ات٠طاب؛ ويتعلق الأمر ىنا بطريقة أو نِظاـ ظهور Récitومِنْ ذلك أيضا )ات١بتٌ اتٟكائي للقصة/      
يضا ذلك الأحداث في اتٟكي ذاتو؛ أي الطريقة الفنية التي تُْٖبَكُ بها العقدة اتٟكائية أو العمل الدرامي. ونقصد أ

التّشكيل اتٞمالي الفتٍ للمادة اتٟكائية؛ وىو الذي يتجَسَّدُ في اختيارِ التقنيات السردية ات١تنوعة ات١ناسبة، والتي 
تتعلق بأت٪اط رؤية الراوي والشخصيات، وبنية الضمائر، وتوزيع الفضاءات، وبناء القوالب اتٟوارية، وغتَ ذلك من 
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ادة ات٠اـ ات١رغوب فيها، في صورة ت٘تازُ بػ )الأدبية( التي من شأنْها الإبْهارُ وخَلْقُ التقنيات التي من شأنها إخراج ات١
 ات١فاجأة لدى ات١تلقي..

َـ بها أحداثَ ات١تن اتٟكائي أو ات١ادة ات٠اـ التي سبق       فالسردُ ىو الطريقةُ التي تٮتارُىا ات١بدع أو الروائي؛ ليِػُقَدِّ
أت٪اط السرد كثتَة ومتنوعة؛ كما أشار إلى ذلك الأستاذ عبد ات١الك مرتاض في  اتٟديثُ عنها. ومن ىنا، وجدنا

دراستو القيمة عن الرواية: )في نظرية الرواية(؛ منْ ذلك على سبيل ات١ثاؿ: السرد التقليدي الذي يكْمُنُ في اتٟكاية 
وليلة(، وما ترتٚو عبد الله  عن ات١اضي، عن طريق استخداـ ضمتَ الغائب؛ كما ىو اتٟاؿُ في حكايات )ألف ليلة

بن ات١قفع، مِنَ الفَهْلَوِية الفارسية، من اتٟكي ات٢ندي ات١وسوِـ بػ )كليلة ودمنة(، بالإضافة إلى اتٟكي الذي نُصادفوُُ 
ضَمتََ في كُتُبِ )ات١قامات(، وغتَىا. كما ت٧د السَّرْد الذي طلََعَ عليْنا في صورتوِِ اتٞديدة؛ وىو السرد الذي يَصْطنَِعُ 

ات١خاطَبِ أو ات١تكلم، أو توظيف أشكاؿ تواصلية أخرى؛ كَشَكْلِ ات١ناجاة الذاتية، وشَكْلِ الاقْتِباس، أو الاستًجاع 
 أو غتَ ذلك..

مِنْ ىنا أمكن القوؿ بأف السرد، أو ات١بتٌ اتٟكائي بالنسبة إلى اتٟكاية أو ات١تن اتٟكائي، ىو شبيو بالعروض      
ىػ(:  337؛ ذلك بأف اتٞانب ات١وسيقي الإيقاعي في الشعر أساسي؛ قاؿ قدامة بن جعفر )ت. بالنسبة إلى الشعر

)الشعر كلبٌـ موزوفٌ، مُقَفّى، يدَُؿُّ على مَعْتٌ(. ولا نكاد ت٧د ناقدا، من القدماء والمحدثتُ، لمَْ يػُقَدِّـ ات١كوِّفَ 
  ةِ ىذا اتٞنِْسِ الأدبِّْ اتٞميل.الإيقاعي على سائر ات١كوناتِ الأخرى التي تَدْخُلُ في صَنػْعَ 

، وزحافاتٍ وعِلَلٍ،       ومن ىنا، يكوف الكلبُـ/ الألفاظُ ىو ات١ادة ات٠اـ، بٕ تَبٔ العناصر الإيقاعية من وزف شعريٍّ
بْدعِِ، صورة ات١بْتٌ والقالَبِ الذي سَيَخْرجُُ فيو

ُ
َـ، بتَُْ يدََيْ الشاعِرِ ات١ ذلك الشعرُ الذي لمَْ  وقواؼٍ، وغتَ ذلك؛ لتِػَقَدِّ

ةِ؛ إذْ يَكُنْ سوى كلِماتٍ.. وىو الأمرُ نفْسُوُ الذي تُٯْكِنُ أفْ نذَْكُرَهُ بالنسبة إلى عِلْمِ النَّحْوِ في علبقتو بالدلالَةِ اللغوي
ُـ دلالَةً تٗتلفُ عن الكلبـ الذي يػُقَدِّمُوُ  الكلبُـ نفْسُوُ؛ ولكن بػَعْدَ قواعِدَ ىذا العِلْمِ ىي التي تَْٕعَلُ ىذا الكلبـ يػُقَدِّ

إخراجِوِ في صورةٍ ت٥الفَِةٍ؛ وذلن بالعودةِ إلى مقتضياتِ علم النحو. وىذا ما أكَّدَ عليو الإماـ عبد القاىر اتٞرجاني 
 ىػ( في كتابو )دلائل الإعجاز(.. 474)ت. 
أو اتٟكاية، وات١بتٌ اتٟكائي أو السرد؛ نأبٔ بعد وما دُمْنا قدْ تػَبػَيػَنّا الفروؽ ات١وجودة بتُ كُلٍّ من ات١تن اتٟكائي،      

ىذا لتبياف خصوصيات الكتابة السردية لدى القاصة الزىرة رمي(؛ خاصة في ات١ستوى ات١تَّصِل بات١سارات السردية.. 
دوف غتَىا ولكن قػَبْلَ ذلك، أرْغَبُ في الإجابةَِ على سؤاؿٍ في غاية الأت٫ية؛ وىو: لمَ بالذّات ات١بدعة الزىرة رمي(، 

 من سائر ات١بدعات الساردات ات١غربيات 
طبعاً، ليَْسَتِ الغايةُ من ىذا الاختيار ات١فاضلة بتُ الساردات ات١غربيات ات١عاصرات، اللوابٔ اسْتَطعَْنَ في بضعة      

لكتابة عقود من أواخر القرف ات١اضي، والعِقْدَيْنِ الأوَّلَتُِْ مِنْ بداية الألفية الثالثة، الاسْتِواءَ عَلَى تراكُمٍ ىاٍـّ في ت٣اؿِ ا
على تػَنػَوُّعِ أجناسِها؛ تٔا في ذلكَ الرواية والقصة والقصة القصتَةُ والقصَّةُ القصتَةُ جدّاً. بَُّٕ إفَّ ىذا التًّاكُمَ السردية 

اً عَنْ إلْماٍـ مُتَمَيِّزٍ بأىمّ القضايا وات١وضوعاتِ التي ترْتبَِطُ تْياةِ الإنسافِ ات١غربْ؛ سواء كافَ  في ت٣اؿِ الكتابةَِ جاءَ مُعَبِّْ
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عنها ن النِّساءِ أـ الرّجِاؿِ.. فات١رأةُ ات١غربيةُ الساردةُ لمَْ تَتِ خِصّيصاً لتَِكْتُبَ عن ات١رأة، أو تَْٖمِلَ لِواءَ الدِّفاعِ م
 والانتِصارِ لِقَضَاياىا، بِقَدْرِ ما جاءَتْ للكتابةَِ عن كُلِّ ما تَ٭ْبُلُ بوِِ المجتمع مِنَ قضايا وظواىر وطابوىاتٍ..

زىرة رمي( من ىؤلاء السّاردات اللوابٔ تعاطَتَُْ الكتابةََ مؤخّراً، في عَدَدٍ من القضايا وات١وضوعات التي تػَنْسُِ( وال     
حْريِةِّ التي تُطِلُّ على ما ت٭َْ  دُثُ خيوطَها بتُ الواقعي وات١تخيَّلِ، دوف إغْفاؿِ الذاتِ التي تػَبْقى تٔثابةَِ تلْكَ العَتُِْ السِّ

حْياناً، وأحْيانًا أُخْرى مِنْ قَريبٍ.. وقد استطاعتْ الزىرة رمي( أفْ تَُٖقِّقَ في ظرؼٍ قصتٍَ جدّاً، تراكُماً مِنْ بعَيدٍ أَ 
ىامّا؛ منو ما جاء في الرواية، ومنو ما تعلق بالقصة القصتَة والقصة القصتَة جدّاً. وتبقى الرواية أكْثػَرَ المجالاتِ التي 

اراً ومبتًٌ فنياً لكتابتَِها السردية؛ من ذلك: )أخاديد الأسوار(، و)الغوؿ الذي يلتهم اىْتَمَّتْ بها الزىرة رمي( إط
نفسَوُ(، و)الناجوف(، و)عزّوزة(.. بالإضافة إلى المجموعات القصصية؛ من مثل: )أنتُ ات١اء(، و)ت٧مة الصباح(، 

 و)أري( الليل(، و)الشبْؽ(، و)صخرة سيزيف(، و)وميض البْؽ(..
وَتػَبْقى واحدة مِنْ أىَمِّ ات٠صائص التي تٯكن الاعتمادُ عليها في الاحتفاؿِ بالساردات ات١غربيات ات١عاصراتِ،      

ا يَكْتُبُ وتَ٭ْتًَِؽُ، كالشَّمْعَةِ، ويػَنْشُرُ، ويقُاس ي وكذلك السّاردوف ات١غاربة من الرجاؿ، أفَّ السّوادَ الأعْظَمَ منهم إت٪َّ
لِ أفْ يرى إبداعُوُ النّورَ؛ كُلَّ ىذا تقوُـ بو السّاردةُ ات١غربية وكذا السّاردَِ ات١غربْ؛ لأجْلِ أف يْأخُذَ عليو الأمَرَّيْنِ؛ لأجْ 

قَدَ قػُراّءً، و  لا شأفَ مُقابِلًب ذي خصوصيةٍ؛ ىذا ات١قابِلُ يكْمُنُ أساساً في القارئ.. ذلِكَ بأفَّ ات١بدعَ ات١غربَّْ ت٭ُِبُّ أفْ يػُنػْ
لك بالامتيازات ات١ادية الأخرى.. والزىرة رمي( من ىؤلاء ات١بدعات وات١بدعتُ الذين يراىنوف على القارئ لوُ بعد ذ

فْ في تٚيعِ ما يكتبونوَُ، ولا شيْءَ غتَ القارئ؛ لأنو العُمْلَةُ الوحيدةُ التي لا تُٯْكِنُ أفْ تتغَيػَّرَ قيمَتُها، ولا تُٯْكِنُ أ
غَتْ درجاتُ الكَسادِ فيها. من ىنا، كانت الزىرة رمي( من ىذه التػُّلّةِ من ات١بدعاتِ تػَبْخَسَها الأسواؽُ؛ مهما بػَلَ 

 وات١بدعتُ الذين لا يػَركَْبوفَ الكتابةَِ؛ لأجْلِ أغراض غتَ الوصوؿِ إلى القارئ والتأثتَ فيو.. 
التي تُٯْكِنُ أفْ تُشَكِّلَ إطاراً أو بنيةً ونػَعُودُ إلى ات١وضوع الذي لأجلِوِ كتػَبْنا ىذه الدراسة؛ وىو أنواعُ ات١ساراتِ      

للمضموف اتٟكائي الذي يأبٔ بو الساردُ، ويػُفْرغُِوُ في تٚلة من القوالبِ التي تُسْعِفُوُ فيها تٚلةٌ من قوانتُ وقواعد 
مِنَ اتٞنِْسَتُِْ  الكتابة السردية. لقد مكَّنَتٍ الاستقراء الذي قمتُ بو في أكثر مِنْ عِشْرينَ ومائة نَصٍّ روائي مغربْ

طَعُ مَعَ معاً، مِنَ الوقوؼِ عِنْدَ عَدَدٍ مِنْ أتْ٪اطِ ات١سارات السردية؛ مِنْها ات١تشابوُِ، وَمِنْها ات١خْتَلِفُ، وَمِنْها الَّذي يتقا
ُتػَفَرّدُِ.. ات١هِمُّ 

فْرَدُ ات١
ُ
أفََّ ىذا الاستِقراء دعاني إلى تْٕلِيةِ سِتَّةِ  غتَه مِنْ كتابةٍ إلى أُخْرى، وَمِنْها الَّذي لا شَبِيوَ لَوُ؛ فػَهُوَ ات١

 مِنَ ات١ساراتِ السَّرْدِية؛ ىي:أت٪اطٍ 
  /ٌخطية( ٌمساراتٌ سرديةLinéaire) 
  /ٌَمعكوسة مَقْلوبة( ٌمساراتٌ سرديةRétrograde.) 
  /دائرية( ٌمساراتٌ سرديةCirculaire.) 
  /حلزونية( ٌمساراتٌ سرديةHélicoïdal.) 
  متوازية/ مساراتٌ سر( ٌديةParallèle.) 
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  /ٌحَلَقِية( ٌمساراتٌ سرديةEpistolaire.) 

لوفَ سُرودَ       ْـ مِنَ الرّجِاؿِ، يُسَجِّ ىُم الروائية وإذا كافَ السَّوادُ الَأعْظَمُ مِنْ كُتّابِ السَّرْدِ بات١غربِ، سَواءٌ مِنَ النِّسَاءِ أَ
ا الأبْسَطُ والأقَلُّ تعقيداً، بالإضافة إلى صورتِها ات١با شرة، فإفَّ ساردينَ وُفْقَ مَسَاراتٍ سَرْدِيَّةٍ خَطية؛ عَلَى أسَاسِ أَنهَّ

، اختاروا الكتابةَ تػَبَعاً لأت٪اط أخرى؛ كالنَّمَطِ الدّائرِِ  يِّ أو النَّمَطِ آخَريِنَ، وحَتّى مِنَ الَّذينَ كَتػَبُوا وُفْقَ النَّمَطِ ات٠طِّيِّ
قَلِبِ، بالإضَافَةِ إلى النَّمُوذجَ اتٟلََقي الَّذي لا نػَعْثػُرُ عليو، تقريبا،  سِوى في المجموعاتِ القصصيةِ الَّتي ات١عْكُوسِ ات١نػْ

لَها وَتلِْكَ الَّتِي تلَيها؛ أَيْ أَفَّ كُلَّ أقصوصةٍ ىِيَ تَٔ  ثابةَِ حَلَقَةٍ تَكُوفُ فيها كُلُّ أقصوصةٍ متػَعَلِّقَة بالأقصوصةِ الَّتِي قػَبػْ
..  داخِلَ البِنَاءِ السَّرْدِيِّ

داتِ والسّاردِين ات١غاربة ىذه الأت٪اطَ السردية؛ فإفَّ النَّمْط السردي وإذا كنْتُ سأُجْري ترتيباً لتِناوُبِ السّارِ      
قَلِبِ. في حتُ أف النمط اتٟلََقِيَّ  ُنػْ

ات٠طي يأبٔ على رأس اللبئحة، متبوعاً بالنمط الدائري، فالنَّمَطِ ات١عْكوس أو ات١
تِقائي، والنمط اتٟلزوني الذي يبقى نادِرَ يبقى مقصورا على جنس القصة القصتَة جدّاً، بالإضافة إلى النَّمَطِ الان

التَّداوُؿِ بتُ مَنْ يػَتَعاطَوْفَ الكتابةََ السردية بات١غرب، وىو أصْعَبُ ىذه الأتْ٪اطِ على الإطْلبؽِ؛ وىو الشكْلُ الَّذِي 
 تَسَّسَتْ عليو )ألَْفُ ليلةٍ وليلة(، وغيػْرىُا مِنَ السُّرودِ العربية القدتٯةِ.

تِ الإشارةُ إلى أفَّ أكْثػَرَ السّارداتِ والسّاردِين ات١غاربة يتعاطَوْفَ الكتابة وُفْقَ التػَّوَجُّوِ القديم للحُبْكَةِ كما وجَبَ       
والبناء السردي؛ وىو التَّوجّوُ القائم على ات١اضي، وبنية الضمتَ الغائب، وقَلَّ أفْ ت٧ِدَ مَنْ تعاطوا الكتابةَ وُفْقَ الأت٪اطِ 

تَكْسِرُ بنية ات١اضتُ وتَْٖتَفِلُ بضمائر ات٠طاب وات١تكلم، بالإضافة إلى كتابة السارد الرجل ت٤ل الساردة اتٞديدة التي 
ات١رأة، والعكس صحيح.. وبالرغم من أفَّ كثتَين يتحرزوف من ىذا النظاـ من أنظمة الكتابة، إلا أنَّوُ مِنْ أمْتَعِ 

عن تػَفَوُّؽِ ىذا السَّاردُِ أَوْ تلِْكَ السَّاردَِةُ، وتَشْهَدُ لِكُلِّ واحِدٍ منهُما  توجُّهاتِ الكتابة السردية اتٞديدة التي تبُِتُُ 
 بالتػَّفَوُّؽِ والبَْاعَةِ؛ حتُ ينجحُ في تػَقَمُّصِ دوْرِ الآخر، وتولي اتٟكي مكانوَُ..

الأمور التي تتطلَّبُ وإذا كاف اسْتِقْصاءُ تٚيع النماذج السردية التي تنضوي تٖت ىذا النمط أو ذاؾ، من      
دراسة قائمة بذاتِها، قد تسمحُ الظروؼ بإت٧از مباحثها في يوـ من الأياـ، إلا أفَّ ذلك لنْ تٯنعتٍ من تػَتػَبُّعِ إبداعات 

ُ مِنْ خلبلوِِ   كيفية الزىرة رمي(، وات١سارات السردية التي أفُْرغَِتْ فيها؛ مع اخْتيارِ ت٪وذجٍَ من ت٪اذِجِها السردية؛ نػَتػَبػَتَُّ
سارِ السَّردي الذي جاء بناءً لَوُ؛ وات١قصود ىنا رواية الزىرة رمي( )الغوؿ الذي يلتهم نفسو(.. وتِٕبُ 

َ
اشْتِغاؿ ىذا ات١

الإشارةُ، في البدء، إلى أف الزىرة رمي( كَتػَبَتْ وُفْقَ التػَّوَجُّهَتُِْ؛ القديم واتٞديد؛ كما ىو اتٟاؿُ في روايةِ )عزوزة( 
 التػَّوَجُّوِ القديم، وروايةِ )الغوؿُ الذي يلتهم نفسو( التي تَدْخُلُ في التػَّوَجُّوِ اتٞديد..المحسوبة على 

ومنذ البدء، نقوؿ بأف رواية )الغوؿ الذي يلتهم نفسو( تدخُلُ تٖت التػَّوَجُّو اتٞديد الذي يػَتػَوَسَّلُ بضمتَ      
فيو السارد راويا، بصيغة الغائب ات١اضي،  ات١تكلم وات١خاطب، ويضرب صفحا عن النمط القديم الذي يكوف

لمجموعة من الأحداث. بٕ إف رواية )الغوؿ الذي يلتهم نفسو(، بالإضافة إلى ما ذكرتو، تُ٘ثَِّلُ، بالنسبة إلَيَّ، النمط 
 كثتَ الدائري في ات١سارات السردية التي كَتػَبَتْ الزىرة رمي( رواياتها وفقها. وقد سبقت الإشارة إلى أف السارد، في
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من الأحياف، لا يكوف واعياً ولا عارفِاً، بصيغة ولا نوع ات١سار السردي الذي يػُنَظِّمُ أحداث رواياتو وأفعاؿ 
شخصياتو وفقو؛ فقط ىو القارئ، في نهاية ات١طاؼ، الذي يرسُمُ للرواية مساراً سرديا؛ يستعيد من خلبلو توزيع 

 اـ التي تعتٍ اتٟكاية..تقنيات السرد وتوظيفاتها ات١تصلة بات١ادة ات٠
ولكن، قبل الوقوؼ عند ىذه اتٞوانب التقنية، دعونا أولا نتعرؼ رواية )الغوؿ الذي يلتهم نفسو(؛ من خلبؿ      

ِ مقاصِدَ شخصياتِها خاصة الشخصية الأولى في النص  عرض بعض مكوناتها، والعناصر التي تُساعِدُ على تػَبػَتُُّ
زىرة رمي( من وراء كتابة ىذا النص البديع، الذي سبق لي أف قلتُ إنَّوُ ت٥تلفٌ عن  )أنور(، بالإضافة إلى مقاصد ال

 كُلِّ ما كتبتو ىذه ات١بدعة..
ُـ تارتٮيا أـ أجْناسِيّاً، وَقػَرأََ مِنْ بتُ       ، سواءٌ كاف ذلك الانتِْظا  كُلُّ مَنْ قرأ إِبْداعاتِ القاصة الزىرة رمي( في انتِْظاٍـ

وُ، روِايػَتَها )الغوؿُ الذي يػَلْتَهِمُ نػَفْسَوُ(، ت٭ُِسُّ بِأنََّوُ يقْرأَُ شيئاً ت٥ُْتَلِفاً عَمّا اعْتادَتْ الزىرة رمي( كتابػَتَ ذلكَ الذي قرأهَُ 
اءُ، نوما اعْتادَ ىُوَ قِراءَتوَُ. وَتُٯْكِنُ للِْقارئِ العالمِِ أفْ يػَرْصُدَ ىذا الاخْتِلبؼَ مِنْ جهاتٍ عدَّة؛ منها ات١وضوعُ، والبِ 

غْري بالاسْتِكْشاؼِ والتَّأْ 
ُ
 ويلِ.واللُّغَةُ، وات١قاصِدُ والَمحركِّاتُ التي كانت مِنْ وراءِ إبداعِ ىذا النَّصِّ اتٞميلِ البديع ات١

وُ تػَفَرُّدَهُ، وبالرغم مِنْ أَفَّ لِكُلِّ نَصٍّ من نصوص ىذه ات١رأةِ خصوصياتوُُ البنائية وات١وضوعاتية التي تُ٘يَِّزهُُ وتَْٖفَظُ لَ      
فإفَّ نَصَّ )الغوؿُ الذي يػَلْتَهِمُ نػَفْسَوُ(، جاءَ مُفارقِاً تٞميع تلِْكَ النصوصِ التي ظَهَرَتْ فيها الزىرة رمي( مبدعةً على 

حْتًَفِتَُ الذين يَكْتُبوفَ الروايةَ تِِْرَفِيَّةٍ فائقَِةٍ، ورُؤْيةٍَ ت٢ا أبْعادُىا الوجودية و 
ُ
ُجْتَمَعِيَّة والفكرية والسياسية. تَ٪َطِ الكِبارِ ات١

ات١
وُ(، وإذا كاف لي أفْ أَتََٖدَّثَ عن روايةٍ )عالِمَةٍ( لدى الزىرة رمي(، فإنّي لَنْ أَجِدَ خَتَْاً مِنَ )الغوؿ الذي يػَلْتَهِمُ نػَفْسَ 

رْمى تُشْبِوُ القاصة والشاعرة
َ
فاتٖة مرشيد، التي جاءَتْ روايػَتُها  مِثالًا وت٪وذَجاً ت٢ذا الاخْتيارِ. والزىرة رمي( في ىذا ات١

(، الَّذي يطُِلُّ القارئُ مِنْ خلبلوِِ، على عوالمَ ت٥تَلِفَةٍ؛ تػُغْري بالاسْتِكْشاؼِ  ، وتَسْتَفِزُ )ات١لهِماتُ( مِنْ ىذا النػَّوْعِ )العالمِِ
قْروءِ الذي ىو مُقْبِلٌ على قرا

َ
 ءَتوِِ..ات١تلقي إلى التػَّزَوُّدِ تٔا ينُاسِبُ مستوى ات١

وَتػَقَعُ روايةُ )الغوؿُ الذي يػَلْتَهِمُ نػَفْسَوُ( في تٙافٍ وسبعتَُ ومائة صفحة، وىي مِنْ منشوراتِ دارِ )النّاية(      
عَتِها الأولى عاـ  ها 2013السورية، وصَدَرَتْ في طبَػْ ا مِنْ آخِرِ ما كَتػَبػَتْوُ الزىرة رمي(، قػُبػَيْلَ ميلبدِ نَصِّ ؛ أي أنهَّ

. وجاء نَصُّ )الغوؿُ الذي يػَلْتَهِمُ نػَفْسَوُ( 2014)الشّبْؽ(، وَىو عِبَارةَ عنْ ت٣َْمُوعَةٍ قَصَصِيَّةٍ، الصّادر عاـ  اتٞدَيدِ 
 جديدٍ مُقَسَّماً إلى عَشْرِ ت٤ََطاّتٍ كُبْْى، في كُلِّ واحِدَةٍ منها، يَظْهَرُ بَطَلُ الرواية، وَمَنْ مَعَوُ مِنْ شخصياتٍ، في وَضْعٍ 

طاؼِ، إلى تَْٖقيقِ رَغْبَتِوِ اتٞمِنَ 
َ
هَا الأمَرَّيْنِ، قػَبْلَ الاىْتِداءِ، في آخِرِ ات١ ارفَِةِ في كِتَابةَِ الأوْضاعِ الَّتي أرَّقػَتْوُ وَعَانََ مِنػْ

 روِايةٍَ..
ها ىذا، مِنْ كتابة روايتَِوِ       التي ظَلَّ تَ٭ْلُمُ بها، والتي  وفي الأختَ، سَتػَتَمَكَّنُ الزىرة رمي(، كما سَتُمَكِّنُ بَطَلَ نَصِّ

اعتبارَهُ أماـ والِدَيْوِ،  لأجْلِها طلََّقَ العالمََ كُلَّوُ؛ حتّى أَعَزَّ الناس إليهم وأقػْرَبِهِمْ سبباً مِنْ قػَلْبِوِ. إنها الروايةُ التي سَتػَرُدُّ لو
العلبقةَ اتٟميميَّةَ التي رَبَطَتْ بَطلََنا بات٠ادمة وفي الوقت وتٓاصة أمَُّوُ التي ظلََّتْ تَْٖلُمُ بأفْ يُصْبِحَ مهندِساً. غتَ أفَّ 

يَصتََ روائيّاً  نفسِوِ مُرَبيَِّتِوِ )دادا فاظمة(، وتِْكاياتِها الساحرةِ العجيبةِ التي حَبػَّبَتْ إلِيَْوِ الأدَبَ، وجَعَلَتْوُ تَ٭ْلُمُ بأفْ 
 كبتَاً...
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رُؾْ بَطلََها إلّا وَقَدْ حَصَلَ على صَكِّ لقد كَتػَبَتْ الزىرة رمي( روايػَتَها )ا      لغوؿُ الذي يػَلْتَهِمُ نػَفْسَوُ(، ولمَْ تػَتػْ
بَ بو التػَّرْحيبِ بو في عالمَِ الكِتابةَِ؛ تَٯنَْحُوُ إياهُ كِبارُ ىذا العالمَِ العجيبِ، على رأْسِهِمْ )جبْاف خليل جبْاف( الذي رَحَّ 

بتَُ بو أيضا )كافكا( الذي دعاهُ إلى 27"!، فاتْٞمُوعُ في انتِْظارؾَِ ادُْخُلْها آمِناً  !قائلًب: "طوُبْ لَكَ  رَحِّ
ُ
. ومن ات١

ُظْلِمَ، ولا تََٗفْ 
ظْلِمِ؛ كِنايةًَ على عالمَِ الإبداعِ والكتابةَِ: "ادُْخُلِ النػَّفَقَ ات١

ُ
فالنّورُ الْمُبْهِرُ في  !الدخوؿِ في النػَّفَقِ ات١

طاؼِ، صَديقُوُ )ماريو فرغاس يوسا(، يَأْمُرهُُ بأفْ يػُلْقي بنِػَفْسِوِ في يمَِّ . ليُِطِ 28"!الطَّرَؼِ الآخر مِنْوُ 
َ
لَّ عليو في نهاية ات١

  !الإبْداعِ الذي لأجْلِوِ الْتػَهَمَ نػَفْسَوُ: "ىَيّا، اِرِْـ نػَفْسَكَ في الْبَحْرِ 
  !لكِتٍّ لا أتُْقِنُ السباحَةَ  -
 .29"!في الْبَحْرِ تػَتػَعَلَّمُ الغَوْصَ  -

غْري، ما زلتُ أَشُكُّ في أيَِّهِما مَكَّنَ الآخَرَ      
ُ
وبالرغم مِنْ ىذا الذي مَهَّدْتُ بو ىهُنا لقراءةِ ىذا النَّصِّ اتٞميل ات١

ةِ التي سَتوصِلُوُ إ كَّ كتابةِ روايتَِوِ    لىمِنْ كِتابةَِ روِايتَِوِ: أَ ىِيَ الزىرة رمي( التي أَخَذَتْ بيَِدِ بَطلَِها، حتّى وَضَعَتْوُ على السِّ
ْـ أَفَّ الْبَطَلَ ىو الذي مَكَّنَ الزىرة رمي( من كتابةِ روايتَِها ىذه )الغوؿُ الذي يػَلْتَهِمُ نػَفْسَوُ(، وكافَ )أرَْنَبَ ال باؽِ( أ سِّ

فارَقَ 
ُ
ةِ العجيبةِ. ذلك بأَِفَّ الذي بالنسبة إليها لبُِلوغِ ىذا ات٢دََؼِ  اتَٟقُّ أنََّتٍ ما زلِْتُ لا أَسْتَطيعُ الإجابةََ عن ىذه ات١

، مِلْحاحاً على كتابةِ الرواية ىو البَطَلُ/ الغُوؿُ الذي سيلْتَهِمُ نػَفْسَوُ، فيما  عَرَفْناهُ، منذ الأسْطرُِ الأولى من ىذا النَّصِّ
 يةٍ.بعدُ. في حتُِ أف الزىرة رمي( لمَْ تػَقُلْ لنا في انْطِلبؽِ النَّصِّ بأنّها تَسْعى إلى كتابة روا

رَىا البَطَلُ مِنْ حاؿٍ إلى حاؿٍ أُخْرى، ظَهَرَتْ للزىرة       ولكن مع توالي الأحداث والصورِ واللَّوَحاتِ التي انػْتػَقَلَ عَبػْ
خْتَلِفَ عن كُلِّ ما كتػَبػَتْوُ 

ُ
طاؼِ، ىذا النَّصَّ العَذْبَ ات١

َ
رمي( مادة خِصْبَة لكتابة روايةٍ، ىي التي ستكوفُ، في نهاية ات١

نا ىذا، على مستوى ىذه ات١ رأةُ، والذي ىو )الغوؿُ الذي يػَلْتَهِمُ نػَفْسَوُ(. وانْطلبقاً من كُلِّ ىذا، يكوف بَطَلُ نَصِّ
ضُلوعِوِ،  الكِتابةَِ، )معادِلًا موضوعياً( للزىرة رمي( التي ظلََّتْ تػَتػَبَّعُ حركاتِ بَطلَِها وَتػَتػَرَصَّدُ خُطواتوِِ وما يَضْطَرُِـ بتُ

 تػَهَتْ إلى ىذا النَّصِّ الفريدِ بناءً وموضوعاً وشخصياتٍ...إلى أفِ انػْ 
ما  وحتُ ذكََرْتُ، في مُسْتػَهَلِّ ىذه الدراسة/ القراءة، بأفَّ رواية )الغوؿُ الذي يػَلْتَهِمُ نػَفْسَوُ( روايةٌ تَْٗتَلِفُ عن كُلِّ      

ْـ الشخصياتِ وات١قاصد كَتػَبػَتْوُ الزىرة رمي(، سواءٌ على مستوى البناءِ، أـ ات١وضوعاتِ  والقضايا ات١طروحةِ للنِّقاشِ، أ
هاتِ الكتابةِ، لمَْ أَكُنْ ت٣ُانبِاً للصَّوابِ. ذلكَ بِأنََّتٍ وجَدْتُ أفَّ ىذا النَّصَّ يػُعْلِنُ عن اخْتِلبؼٍ آخر؛ قػَلَّ  ما يتَِمُّ وموجِّ

َرَّة، بشَيْءٍ خارجٍِ 
، ىو شَخْصُ القارئ/ ات١تلقي التػَّفَطُّنُ إليوِ. ويتعلقُ الأمرُ، ىذه ات١ عن ذاتِ النَّصِّ كَبِناءٍ لغوِيٍّ

دُ نػَفْسَوُ يػَقْرَأهُُ قراءَةً ت٥تلِفَةً عن تلك التي اعْتا َـ ىذا النَّصِّ اتٞميلِ، ت٬َِ دَ قراءةَ الذي، بِدَوْرهِِ، وىو تُ٭اوِؿُ الْتِها
 ةِ.النصوص بها؛ على الأقلِّ ىذا ما حَدَثَ معي قارئاً ت٢ذه الرواي
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، وجَدْتُ نفسي، في كُلِّ مَرَّةٍ، أتَػَوَقَّفُ بعد الانتِْهاءِ من الْتِهاِـ لوْحَةٍ مِ       نَ منذُ أَفْ شَرَعْتُ في قراءةِ ىذا النَّصِّ
تواصُلِ فِعْلِ القراءَةِ.  اللَّوَحاتِ العَشْرِ التي سَبَقَ اتٟديثُ عنها؛ بالرَّغْمِ مِنْ أنََّتٍ لمَْ أَشْعُرْ بَأيِّ تػَعَبٍ أوَْ مَلَلٍ؛ جَراّءَ 

؛ أو لنِػَقُلْ:  غتَ أفَّ الذي أَحْسَسْتُ بو فِعْلًب، ىو أنََّتٍ لمَْ أَكُنْ أرَْغَبُ في معرفَِةِ النهاية التي سَتَؤوؿُ إلِيَْها ىذه الروايةَُ 
. فَكُلَّما ازْدَدْتُ الْتِهاماً للصَّف حاتِ، ازْدادَ قرُبْ من النهاية؛ وبالتالي خَوْفي كُنْتُ خائفِاً مِنْ مَعْرفَِةِ نهاية ىذا النَّصِّ

؛ أو على الأقَلِّ كُنْتُ خائفاً مِنْ أفْ تػُ  نْهِوِ مِنَ )الصَّدْمَةِ(/ النهايةِ؛ وكأنّي لمَْ أَكُنْ أرَْغَبُ في أفْ ينتهي ىذا النَّصُّ
رتٔا كافَ على الزىرة رمي( أفْ تَسْتَشتَؾََ في   !لٍ أَتَْٛقالزىرة رمي( نهايةً لا توُافِقُ أفْقَ انتِْظاري.. يا لكَ مِنْ قارئٍِ مُدَلَّ 

؛ تٔا في ذلكَ نهايػَتُوُ   !!كُلِّ مَقاطِعِ ىذا النَّصِّ
شُعورٌ غريبٌ، وإحْساسٌ عجيبٌ، لمَْ يَسْبِقْ لي أفْ عِشْتُوُ مَعَ نَصٍّ آخر، بالرغم مِنْ أَنّي قرأْتُ مِئاتِ النصوص      

واتٟديثة وات١عاصرة، وفي لغاتٍ عِدَّة.. ىذا الأمرُ أيضاً دعاني إلى اتُٟكْمِ بفَِرْدانيِةِ ىذه الرواية السردية؛ القدتٯةِ منها 
حْرِ(، ت٬َْعَلُوُ مُتَأَرْجِحاً بتُ الانتهاءِ مِنْ قراءَتها في أقربِ وقتٍ ت٦ُْكِنٍ، أو الإبقاء  التي تُ٘ارِسُ على قارئِهِا نوعاً من )السِّ

ةِ( القر  عَتِها لأكبْ وقت ت٦كنٍ. وىذا مَلْمَحٌ آخر يػَنْضاؼُ إلى ما سَبَقَ لي أف ذكََرْتوُُ على )لَذَّ اءة واستِمرارِ مُتػْ
تٓصوص ىذه ات١رأةِ، الزىرة رمي(، وحِرَفِيَّتِها العالِمَةِ في ت٣اؿِ كتابة الرواية وكُلِّ ما ىو سَرْدٌ. إنها بالفعل تُ٘ارِسُ 

القاىِرةَِ على قارئِهِا، تْيثُ تدُْخِلُوُ في )لعُْبَتِها/ شَرَؾِ الكتابةَِ( لتُِحْكِمَ عليو، بعد ذلك،  )سُلْطتََها) الآسِرةَِ/ الساحرة/
 قػَبْضَتَها، فػَيَصتََ )ت٦َلْوكاً( ت٢ا وللنَّصِّ الذي تَكْتػُبُوُ.

جهيد وتػَرَدُّدٍ كبتٍَ، نهايةََ ىذه  بَُّٕ إِنَّكُمْ لا تَسْتَطيعوفَ إدْراؾَ مدى سعادبٔ حتُ بػَلَغْتُ، أختَاً، وبعد جُهْدٍ      
تُ الرواية، دوف أفَْ أَجِدَ الزىرة رمي( تػُنْهيها بالفِعْلِ. تٔعتٌ أف الروايةَ لمَْ تػَتَوافػَرْ على نهاية؛ وذلك ىو الأمْرُ الذي كن

َـ بنِِهايةٍَ تػُفْسِدُ عَلَيَّ )لَذَّةَ( القراءةِ التي اسْتَ  مْتػَعْتُ بها، وَأذَاقػَتْتٍ إياىا الزىرة رمي(. لمَْ أَخْشاهُ؛ كنتُ أَخْشى أفْ أُصْدَ
حْرُ الآسِرُ( إلى )حَنْظَلٍ(يػَقْتُلُ لَدَي حُبَّ القراءةِ  عَةُ/ السِّ ُتػْ

قَلِبَ ىذه )اللَّذَّةُ/ ات١ ، ومواصلَةَ أَكُنْ أرَْغَبُ في أفْ تػَنػْ
 اردين...الاشْتِغاؿِ على نصوص الزىرة رمي(، وكذا نصوص غتَىِا من السارداتِ والس

لمَْ تَضَعْ إذف الزىرة رمي( نهايةً لروايتَِها )الغوؿُ الذي يػَلْتَهِمُ نػَفْسَوُ(، بَلْ تػَركََتِ النَّصَّ مفتوحاً على كُلِّ      
تَظِروفَ تػَعَرُّؼَ أَخْبارِ  غَفَّلتَُ( مثلي، يػَنػْ

ُ
)سعاد( مع  التَّأْويلبتِ والاحْتِمالاتِ، وَتػَركََتْ تٚيعَ قػُراّئهِا، وتٓاصَّةٍ )ات١

صديقِها )تٛيد(، ومصتَ )سلمى( مع حبيبها بَطَلِ ىذه الروايةِ، وما سَتَؤوؿُ إليوِ العلبقة بتُ البطل واتٞارةِ السيدة 
ا لمَْ تتعامَلْ معهم، ولمَْ تَْٕ  مْ تَ٭ْلُموفَ عَلْهُ )كنزة(. إلّا أَفَّ الزىرة رمي(، ككاتبةٍ ت٤تًَفَِةٍ كبتَةٍ، تػَنَكَّرَتْ لِكُلِّ ىؤلاءِ؛ وكأنهَّ

تَة في ويػَتَذكََّروفَ، وَلمَْ تػَلْعَبْ على تػَوَتُّرِ أَعْصابِهِمْ. ىكذا، وبِكُلِّ برُودَةٍ، تَبٔ الزىرة رمي( في اللوحة العاشرة والأخ
قَّتِوِ، وكاف الرواية، وىي اتٟركة التي جاءتْ مباشرة بعد أفْ أغُْمِيَ على الْبَطَلِ، في اللوحةِ التاسعة، وَسَقَطَ بفِِناءِ شُ 

 قَدْ ركََّبَ رقم ىاتِفِ البػَوّابِ في ىاتفِِوِ؛ طلََباً للِنَّجْدَةِ..
لستُ ىنا لِمُحاسَبَةِ الزىرة رمي( على ما قامتْ بو، بَلْ أنا سعيدٌ بِكُلِّ ىذه الأمورِ، مادامتْ توافِقُ أفُْقَ      

ةِ التي عِشْتُه ا، وأنا أقَػْرَأُ اللَّوحاتِ التِّسْعِ التي ظلََّتْ فيها الساردةُ ت٥لصةً تِٞميعِ انتِْظاري، ولا تػُعَكِّرُ صَفْوَ اللَّذَّ
؛ لأفَّ أَيَّ نهايةٍَ قد تََْبٔ بها الزىرة رمي(، في نظري تَهي ىذا النَّصُّ   شُخوصِ روايتَِها... لمَْ أَكُنْ أرَْغَبُ في أفْ يػَنػْ
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، لَنْ تَكوفَ مُنْصِفَةً للؤطْراؼِ  التي أشْركََتْها الساردةُ في حياةِ ىذه الرواية العذبة،  والتي اسْتَمْتػَعْتُ أنا كقارئٍ أنانيٍّ
أيضاً بالعيْشِ، بعضَ الوقتِ، بالقربِ مِنْها. ت٢ذا، وجَدْتُ نفسي أطتَُ فػَرْحَةً، مِثْلَ ذلِكَ الطِّفْلِ الصغتَِ، الذي 

ركُُوُ يوُاصِلُ  لَعِبَوُ مع أصدقائوِِ إلى ما لا نهاية؛ وجدتُ نفسي أطتَُ فرحةً، وأنا إذْ  اكْتَشَفَ، بػَعْدَ لَأيٍ، بأفَّ أمَُّوُ سَتػَتػْ
 أقَػْرأَُ آخِرَ أَسْطرُِ الروايةَِ، لا أقَػْرَأُ أيَّةَ نهايةٍَ ت٢ا..

تػَعَلِّقِ بْ قارئًِا ت٢ذه الرواية: )الغوؿُ الذي يػَلْتَهِمُ نػَفْسَوُ(، دع     
ُ
وني أوَّلًا أحكي لَكُمْ وبعد ىذا الانْطِباعِ الأوَّليِّ ات١

عَنْ لَوَحاتِها كما قرأْتُها، لا كما كَتػَبػَتْها الزىرة رمي(. فأما شُخوصُ ىذه الرواية، فَسِتَّةٌ رئيسَةٌ، ىي: بَطَلُ الروايةِ 
 )أنْور(، وصاحِبػَتُوُ )سلمى(، و)تٛيد( صديق )سعاد( الذي ىَتَكَ عِرْضَها وسافر بعيداً عنها إلى فرنسا، وبعد ذلك
هَشُ جَسَدَىا مِنْ كُلِّ جهةٍ. بٕ ىناؾَ  ، تاركِاً إياىا للذِّئابِ تػَنػْ إلى )السويد( حيث سيتزوج، ويلَِدُ أطفالًا ويَسْتَقِرُّ

 )دادا فاظمة( مُربية الطفل )أنور( حتُ كاف طِفْلًب، وأختَا السيدة )كنزة( جارةِ بَطَلِ ىذه الرواية )أنور(.
، ت٢ا أت٫يتُها الكبْى في الرواية، وإفْ لمَْ تُشارؾِْ فيها بصورةٍ مباشرةٍ جدّا؛ً مثل: زوج بٕ ىنالِكَ شخصياتٌ أخرى     

ّـُ )أنور(، والبوّاب )علبؿ(، والطفل )نبيل( ابن السيدة )كنزة( الذي يعيشُ ىو الآخر ت٤َْروماً مِنْ حَنَافِ  )سعاد(، وأ
وِ  التي تَشْتَغِلُ طواؿَ النَّهارِ تاركَِةً مصتَهَُ بتُ يدي ات٠ادمة التي تػَتَولّى تربيتَوُ،  أبَيِوِ الَّذِي طلََّقَ أمَُّوُ، وكَذا حَنافِ أمُِّ

وِ،  بالإضافة إلى )أنور( الذي يُساعِدُهُ على أدَاءِ واجباتوِِ ات١درسيَّةِ. ومن ىذه الشخصياتِ أيضا صديق )تٛيد(، وأمُِّ
ت٢ِا، وفي الوقتِ نفْسِوِ )مُومِساً( و)آلَةً( يتعَلَّمُ عليها مُراىِقو العائلة بٕ السيدة التي سَتُشَغِّلُ )سعاد( خادِمَةً في منزِ 

 ت٦ُارَسَةَ اتٞنس...
نَها، لتِػَبْتٍَِ لنا عالَما حكائياً تٚيلًب، اسْتَطاعَتْ الزىرة       ت٨نُ إِذَفْ حُياؿَ ثلبثَ عشرةَ شخصيةٍ، تتصارعَُ فيما بيػْ

يَتْ مِنْ مهاراتِ السَّرْدِ. أمّا ات١كاف، فواحِدٌ غتَ متحوِّؿٍ، ىو شُقَّةُ البَطَل )أنور(، الواقعة رمي( أف تػُؤَثثِّوَُ بِكُلِّ ما أوتِ 
دُ الزَّمافَ  الَّذِي بإحدى العماراتِ تٔدينة )الدار البيضاء(. ت٨َْنُ إِذَفْ حُياؿَ مَكَافٍ ضَيِّقٍ وَت٤َْدودٍ.. وَمِثْلُ ات١كافِ، ت٧َِ

لَةٍ وَاحِدَةٍ ىِيَ الَّتِي تَْٖتَضِنُ أَحْدَاثَ ىذِهِ يَكْتَنِفُ حياةَ ىذا ال ، وىو بِدَوْرهِِ زمنٌ قصتٌَ جدّاً، يػَقْتَصِرُ عَلَى ليَػْ نَّصِّ
ُسْتَفِزَّةِ مِنْ كُلِّ جِهَةٍ..

 الروايةِ ات١
بػْعَدِ الدرجاتِ في احْتِواءِ أحْداثِ ولا حاجَةَ ىُنا إلى التَّذْكتَِ بأفَّ الزىرة رمي( اخْتارَتْ، وىو اخْتيارٌ مُوَفَّقٌ إلى أَ      

مَ ىذا  النَّصّ: الروايةِ والتَّصَرُّؼِ فيها بالشَّكْلِ الَّذي يروقُها، وبكامِلِ اتٟريةِ التي تػَرْغَبُ فيها؛ اخْتارَتْ إذفْ أفْ تػُقَسِّ
واحِدٍ زمانًا ومكاناً... تَذكََّروا دائمِاً أمَْراً،  )الغوؿُ الذي يػَلْتَهِمُ نػَفْسَوُ(، إلى عَشْرِ لَوَحاتٍ؛ تػَقَعُ كُلُّها داخِلَ فَضاءٍ 

سْتَطاعِ، إِعادَةَ كِتابتَِها وُفْقَ طقَْسِ )اتٟلُوؿِ 
ُ
ا أُحاوِؿُ، قَدْرَ ات١ ( الذي وىو أنََّتٍ لا أًحَلِّلُ نصوصَ الزىرة رمي(؛ وإت٪َّ

هَا الزىرة رمي(، وكََمَا مَارَسَتْها أمُارسُِوُ على نػَفْسي، وأنا بِصَدَدِ اسْتِعادَةِ كثتٍَ مِنْ مُعَيِّنا تِ الكتابةَِ، كَمَا انْطلََقَتْ مِنػْ
 وىي تَُٗطُّ عوالمَ ىذِهِ الرواية البديعةِ.

قِصَرِ؛ وؿ وَالْ بَُّٕ لا بدَُّ مِنَ التَّذْكتَِ بأَِفَّ اللَّوَحاتِ العَشْرِ الَّتي تُشَكِّلُ فَحْوى ىذِهِ الروايةِ، مُتَفاوِتة مِنْ حيثُ الطُّ      
(، تلَيها في 177-147صفحة( )ص.  31تَبٔ عَلَى رأْسِهَا اللوحةُ العاشرةُ والأختَةُ في الروايةِ؛ إذْ ىِيَ الأطْوَؿُ )

(، بَُّٕ 114-95صفحة( )ص.  20(، فاَللَّوْحَةُ السّابعَِةُ )94-73صفحة( )ص.  21الطّوؿِ اللَّوْحَةُ السّادِسَةُ )
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(. في حِتُِ أَفَّ باقي اللَّوَحاتِ تَراوَحَتْ في طوت٢ِا بتُ عَشْرِ 145-127صفحة( )ص.  19اللَّوْحَةُ التّاسِعَةُ )
حَةٍ صفَحاتٍ كما ىُوَ اتٟاؿُ في اللَّوْحَتػَتُِْ الثالثةِ والرابعةِ، وأَحَدَ عَشَرَ صفحة )اللوْحة ات٠امسة(، بٕ تَْٜسَ عَشْرةََ صَفْ 

 حَةٍ )اللوحة الثانية(...)اللوحة الأولى(، فَسَبْعَ عَشْرةََ صَفْ 
وبعد كُلِّ ىذا، ما علبقة )الغوؿ الذي يلتهم نفسو( بهذا النمط الذي وصفناه بأنو دائري  يكوف النمط دائريا      

لُ، مع توالي الأحداث والأفعاؿ، تٚلة من  في ات١سار السَّرْدي، حتُ ينطلق السَّرْدُ من نقطة )أ( مثلب، بَُّٕ يُسَجِّ
ود في نهاية الرواية إلى النقطة )أ( نفسِها التي سبق لو الانطلبؽ منها. تٔعتٌ أف النص الروائي يػُنْجِزُ التحولات؛ ليع

تٖولاتوِِ داخِلَ فضاء صغتَ جدا؛ سواءٌ تعلقَ الأمر بات١كاف أـ بالزماف، وبالتالي يَسْهُلُ على السارد العودة بشخوصو 
ىم يشكوف تٚلةً من النقائص؛ فإذا بهم يعَودوف إلى ىذه النقطة إلى نقطة الانطلبؽ التي سبق أف خرجوا منها، و 

 نفسِها، وقد حَقَّقوا تٚلةً من الإت٧ازات التي جَعَلْتُوْ ت٥تلفتُ ت٘اماً عن الصورة التي خرجوا بها..
، في فات١تلقي لنص )الغوؿ الذي يلتهم نفسو(، سيُلبحظ بأف أحداث ىذه الرواية تقع داخل شُقَّةٍ صغتَة جدا     

، ىو  عمارة من العمارات ات١وجودة وسط مدينة الدار البيضاء. كما أف أحداث ىذه الرواية تٕري في حيِّزٍ زمتٍٍّ
الآخر، ضَيِّقٌ؛ إذ تَخُذُ انطلبقتها في الساعة الثامنة مساء إلا عشر دقائق؛ لتنتهي في الثامنة بالضبط من صباح 

ىذا يعتٍ أف الأحداث والأفعاؿ داخل ىذا النص ت٤سوبة موزونة اليوـ ات١والي؛ أي اثِتٌ عشر ساعة كاملة؛ و 
ا في نَصٍّ  بات١يليمتً كما نقوؿ، ولا تٯكن للساردة أفْ تتًؾ فجوةً للخطأ، ما داـ كُلُّ شَيْءٍ ت٤َْسُوبًا عليها.. رُتَّٔ

الكاتِبِ، بعَِكْسِ ما يَكُوفُ عَلَيْوِ الأمْرُ؛ حِتَُ فَضَاءاتوُُ فَضْفَاضَةٌ واسِعَةٌ، لا يػَتَمَكَّنُ القارئُ مِنْ إجراءِ رقابتَِوِ على 
 تَكُوفُ الفَضَاءاتُ ضَيِّقَةً..

لَقَدْ أت٧زتْ الزىرة رمي( نَصَّ )الغوؿ الذي يلتهم نفسو( انطلبقا مِنْ ىذِهِ الرؤيةَِ الَّتي جَعَلَتْ مِنْوُ نَصّاً يَدورُ      
، مِنْ تٖقيق رغبةِ بطلو )أنور( الذي، أختَاً، سَيَجِدُ الطَّريقَ حَوْؿَ نػَفْسِوِ، في الْوَقْتِ الَّذِي يػَتَمَ  كَّنُ فيو، ىذا النَّصُّ

سردي الصحيح إلى كِتابةَِ روِايتَِوِ الراّئعَةِ الَّتي لا شَبِيوَ ت٢َا.. وىنا لا بد من العودة إلى الأت٪اط السابقة في بناء ات١سار ال
غايِرَ للبناء الدائري في إت٧از لدى الروائيات والروائيتُ ات١غاربة، لنِػَ 

ُ
َ، من خلبؿ التعريف بها، الوجْوَ الآخر ات١ تػَبػَتَُّ

ات١سار السردي لرواية )الغوؿ الذي يلتهم نفسو(؛ كما كتبتها الروائية الزىرة رمي(... وعلى رأس ىذه ات١سارات التي 
؛ وىو الذي تنطلق فيو الرواية واحداثهُا وشخصياتُها من نقطة  سبقت الإشارة إليها، ت٪ط ات١سار السردي ات٠طِّيِّ

دُ السَّاردَِ تَ٭ْتًَُِـ مَنْطِقَ تَوالي الْأَحْداثِ وَوُرُودِىَا داخِلَ النَّسِيِ(  القَصَصِيِّ )ألف(، لتنتهي في نقطة )ياء(. وَىُنَا ت٧َِ
؛ وَىَذا ىُوَ ات١سْلَكُ التقليدي الأوَّؿُ في كِتَابةَِ القِصَّةِ وكَُلِّ   مَا ىُوَ سَرْدٌ.. الْعَاِـّ

أما ات١سار السردي ات١توازي، فهو أيضا كثتَ في الكتابات السردية ات١غربية والعربية بوجو عاـ؛ ويقوـ بالأساس      
َتُِْ روائيِػَّتُِْ يكُْتَبافِ مِنْ قِبَلِ السّاردِِ في الوقت نفسو داخل عمل روِائي واحدٍ. ومن الأمثلة الناجحة 

على وجود عات١
لْهِماتُ( التي  في ىذا

ُ
اتٞانب، كما تعاملت معها قراءَةً ونقداً، ت٪وذج الروائية والشاعرة فاتٖة مرشيد في روايتها )ات١

عملت ات١بدعة على تقسيمها إلى عَدَدٍ من ات١قاطع وَصَلَتْ إلى العشرينَ، وىي في الوقتِ نػَفْسِوِ مُقْتَسَمَةٌ بػَتَُْ 
بادَلَةِ..مَسارَيْنِ في الكتابةَِ؛ تتحدَّثُ عَ 

ُ
هُمَا عَنْ طَريقِ نِظاِـ ات١  نػْ
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ويعتبْ ت٪وذج ات١سار السردي ات١توازي، واحداً من أبرز مسارات الكِتابة السردية في الوقت اتٟاضر، وىو الذي      
طوي عليها ىذا يػَقْتَضي، في كُلِّ مرَّةٍ، التَّعامُلَ مَعَ مساريْنِ سردِيػَّتُِْ متوازيِػَّتُِْ. وبالرغْمِ مِنْ بػَعْضِ الصُّعوباتِ الَّتِي ينَ

جُ، إلا أَفَّ الكاتبَِاتِ وَالكُتّابِ ات١غاربة ت٧ََحُوا، إلى حدٍّ بعيدٍ، في تٖقيقِ مُسْتػَلْزَماتوِِ.. ومِنْ حَسَناتِ ىذا النَّمُوذَ 
تَهِيافِ عِنْدَ  احِدَةٍ نػُقْطَةٍ و النموذج أنََّوُ يَسْمَحُ بتوزيع بنية الرواية في مَسَارَيْنِ اثنتُِْ؛ يػَنْطلَِقافِ مِنْ نقطَةٍ واحِدةٍ، وَيػَنػْ

ُـ التَّوازي الَّذِي ظَلَّ ات٠َصِيصَةَ الْكُبْْى ت٢ِذا النَّمَطِ مُنْذُ انْطِلبؽِ الكتابة كما أذِنَتْ بهِ  ا ريشَةُ يقَِفُ عِنْدَىا نِظا
 ات١ؤلِّفِ..

ُـ الَّذِي يَكُوفُ فيوِ ات١سَ       قَلِباً على نػَفْسِوِ؛ ونأبٔ بعد ىذا إلى النَّمُوذجَِ ات١عْكُوسِ ات١قْلُوبِ؛ وَىُوَ النِّظاَ ارُ السَّرْدِيُّ منػْ
رْدُ؛ وكأفَّ لا شَيْءَ قيلَ تَِْيْثُ يػَنْطلَِقُ السَّاردِ، في روايتو، بالْوقُوؼِ عِنْدَ النِّهايةَِ الَّتِي آلتْ إلِيَْها، وَبػَعْدَ ذلِكَ يػَنْطلَِقُ السَّ 

دُ صَدىً ت٢ِذا النَّمُوذجَِ مِنَ ات١سَارا تِ السَّرْدِيَّةِ في كثتٍَ مِنَ الكِتَاباتِ الرّوِائيَِّةِ العربيَّةِ وات١غْربِيَِّةِ؛ وذلِكَ قػَبْلَ ذلك. وَت٧َِ
عِنْدَ قَدَمَيْوِ الروايةُ،  تِٞمُْلَةٍ مِنَ اتَٟسَناتِ الَّتِي يػَنْطَوي عَلَيْها؛ خَاصَّةً في اتْٞانِبِ الَّذِي يَكُوفُ فِيوِ الْبَطَلُ الَّذِي انػْتػَهَتْ 

 جديداً يتولّى اتَٟكْيَ..ساردِاً 
وىي الروايةَُ وَمِنَ النَّمَاذِجِ ات١غربيَِّةِ اتٞيَِّدَةِ الَّتِي قػَرأَْتُ في ىَذا اتْٞاَنِبِ، روِاية )عَزّوزةَ( للِْقاصَّةِ الزىرة رمي(؛      

مَرَضِ/ الْمَوْتِ في أَحَدِ الْمُسْتَشْفَياتِ، اتٟكي على الْمَلْحَمَةُ اتٞميلَةُ، الَّتِي سَتػَتػَوَلىَّ فِيهَا )عَزّوزةَ(، وَىيَ عَلَى سَريِرِ الْ 
عَةِ الأولى ت٢ذِهِ الرّوِايةَِ العَذْبةَِ اتٟافِلَةِ بالتَّقاليدِ والعَادَ  اتِ ات١غربيَّةِ.. ومن امتدادِ نػَيِّفٍ وَتَْٜسِمِائَةِ صَفْحَةٍ في الطَّبػْ

سارِ، روايةَُ القاصَّة الكويتية ىَيْفاءَ السَّنْعوسي: )رحيلُ البحر: وقَصَصٌ  النماذِجِ العربيَِّةِ النِّسائيَِّةِ النّاجِحَةِ في
َ
ىذا ات١

أخرى(؛ وىي نػَفْسُها الرّوِايةَُ التي سَتػَتػَوَلّى فيها امرأةٌ أخرى: )فَضَّة( اتَٟكْيَ، وىي تَسْتَعيدُ ذكرياتِها مع أبػَوَيْها، 
ةٍ جِدّاً، بَُّٕ أبنائهِا الذين تُ٭يطوفَ بها الآف وىي على فراش ات١وتِ في أحَدِ وأخَواتِها، وَزَوْجِها، والبَحْرِ بِصِفَةٍ خاصَّ 

سْتَشْفَياتِ..
ُ
 ات١

هَا وات١غربيَّةِ، وَىُوَ مَسَارٌ       ، فػَقَليلُ الوُرودِ في الكِتاباتِ السَّرْدِيَّةِ العربيةِ مِنػْ سَرْدِيّّ يػَقُوُـ أمَّا النَّمُوذجَُ اتٟلََقِيُّ
قْصِدُ،بِالْأَسَ 

َ
ا  اسِ عَلَى نِظاِـ اتٟلََقاتِ، الَّتِي تَكُوفُ في الشَّكْلِ مُسْتَقِلَّةً بِذاتِها، وَلكِنْ مِنْ حَيْثُ الدّلالَةُ وات١ فإَِنهَّ

مُوذجَ في جنس القصة تَٚيعُها تؤُوؿُ إلى خِدْمَةِ مَشْرُوعٍ روِائِيٍّ واحِدٍ مُتَكامِلٍ.. والْغَالِبُ أَفْ يتَِمَّ تَْٖقيقُ مِثْلِ ىَذَا النَّ 
دَّ ىُنا القصتَة التي تَخذ شكل الرواية في تَضَافرُِ حَلَقاتِها؛ واتْٟلََقَةُ ىنا مُقابلَِةٌ لِكُلِّ أقُْصوصةٍ داخِلَ المجموعةِ. ولا بُ 

جْموعاتُ التي تكوفُ قَصَصُها مُ 
َ
ؤَدِّيةًَ إلى بناءِ من الإشارةِ إلى أفَّ ات١قصودَ ىنا من المجموعة القصصِيَّةِ، تلِْكَ ات١

 مقْصِدٍ روائِيٍّ واحِدٍ...
، فػَهُوَ وَتَْٕدُرُ الإشارةُ إلى أَفَّ الرّوِائي الَّذِي يَكْتُبُ، دُوفَ أفْ يعَي ذلِكَ في أكْثَرِ الأحْيافِ، وُفْقَ النِّظاِـ اتْٟلََ      قِيِّ

غِرارِ ما في قَصَصِ )ألف ليلةٍ وليلةٍ( التي تػَنْطلَِقُ يػَبْتٍ تٚلةً من ات١ساراتِ السردية داخل مسار سَرْدِيٍّ واحدٍ، على 
قاصِدِ، التي 

َ
من قِصَّةٍ إطارٍ، بَُّٕ قَصَصٍ أخُْرَى مُضَمَّنَة.. وىذا يفَي بِغِتٌ كبتٍَ على مُسْتوى البناءِ والدلالاتِ وات١

ساراتِ السردية الَّتي، كُلُّها، تتضافػَ 
َ
رُ لبِِناءِ مسارٍ سَرْدِيٍّ عاـ كبتٍَ؛ ىو مسارُ الروايةَِ  تَْٕعَلُ القارئَ حُياؿَ عَدَدٍ مِنَ ات١

..  كَكُلٍّ
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سارِ السَّرْدِ      
َ
؛ وىو ت٪وذجَُ ات١ سارِ السَّرْدِيِّ اتْٟلََزونيِّ

َ
يِّ الَّذي يػُبْتٌ وت٩َْتِمُ ىذِهِ التػَّعْريفاتِ بالوُقوؼِ عِنْدَ تَ٪وُذجَِ ات١

؛ يَدورُ  رورَ الَّذي  على أَساسٍ ىَرَمِيٍّ لَوْلَبيٍّ
ُ
رورِ منها في نِهايةَِ كُلِّ دَوْرةٍَ. إلّا أَفَّ ىذا ات١

ُ
حَوْؿَ نػُقْطةٍَ مَركَْزٍ، يعَودُ إلى ات١

رَ مُباشِرٍ.. وَلنََا   في قَصَصِ )ألف ليلةٍ ىُوَ تٔثَابةَِ عوْدَةٍ لا يَكوفُ بالضَّرورةَِ مباشِراً وعَيْنِيّاً، بقَِدْرِ ما يكوفُ رَمْزيًِا وَغَيػْ
، ت٢ذا النَّمَطِ من الكتابةِ.. وَيػَبػْقَى ىذا الشَّكْلُ مِنَ ات١ لَة( ت٪وذجاً آخَرَ، كالَّذي سَبَقَ في النموذجَِ اتٟلََقِيِّ سَاراتِ وليػْ

 دٍّ سَواء...السَّرْدِيَّةِ قليلًب، إفْ لَمْ نػَقُلْ نادِرَ الوُرودِ في كِتاباتِ الرّوِائيّاتِ والرّوِائيِّتَُ ات١غاربةِ والعربِ على ح
سارِ السَّرْدِيِّ الدائرِيِِّ يقَوُـ أَساساً على التَّضْييقِ      

َ
َـ الْمَعْموؿَ بوِِ في ات١ ُ لنا كَيْفَ إِفَّ النِّظا في  ىكذا يتبتَُّ

ساراتِ السَّرْدِيَّةِ الأخرى.
َ
عْموؿِ بِها في ات١

َ
َـ   ات١ساحاتِ الزَّمَنِيَّةِ وات١كانيةِ، تِِٓلبؼِ الأنظِمَةِ ات١ كما نُلبحِظُ بأفََّ نِظا

في أفَّ ت٩َُصَّ  الكتابةَِ في ات١سارِ السَّرْدِيِّ الدّائرِيِِّ يقوُـ بالأساسِ على إت٧ْازِ مَسارٍ سردِيِّ واحدٍ، اللهُمَّ إِذا كُنّا نػَرْغَبُ 
عْتَمَدَ، مَثَلًب، في 

ُ
َـ ات١ سَارِ السَّرْدِيِّ الدّائرِيِِّ أوَِ ات١تَوازي أوَِ كُلَّ شخْصِيَّةٍ تٔسَارىِا ات٠اص بها، في حتُ أفَّ النِّظا

َ
ات١

، يػَتَطلََّبُ إت٧ْازَ مَسَاراتٍ سَرْدِيَّةٍ عَديدَةٍ...  اتٟلََزونيِّ
سَاراتِ السَّرْدِيَّةِ، الَّذي تَكْشِفُ عَنْوُ الدِّراسَةُ الأدبِ      

َ
يَّةُ للؤعماؿِ واتَْٟقُّ أَفَّ ىذا التػَّنػَوُّعَ اتٟاصِلَ عَلَى مُسْتَوى ات١

عْروضَةِ علَيْنا زَمَنَ القِراءَةِ، وإفْ لمَْ يَكُنِ ات١ؤلفِّوفَ عارفِوفَ بوِِ زَمَنَ الكِتابةَِ، لا يَأبٔ
َ
ىكذا اعْتِباطِيّاً، ولكِنْ  الرّوِائيَِّةِ ات١

قاصِدِ 
َ
يَّةِ، الَّتي تُ٘كَِّنُ ات١تلقي مِنْ قراءَةِ الإبْداعِ قراءَةً ت٢َا تػَتػَرَتَّبُ عليوِ ت٣َْمُوعةٌ مِنَ النتائِِ( اتٞماليةِ والفنِّيَّةِ والدلاليةِ وات١

تَظَرةَ.. الإبداعُ في طريقةِ إيصاؿِ ات١تعة إلى ات١تلقي، والتػَّفَنُّنِ في مفاجأتو تٔا تُٮيَِّبُ  ُنػْ
أفُْقَ  خُصُوصِياتُها وفوائدُِىا ات١

ّّ منْ )أدَبيَِّةِ( الإبداعِ  وبراعَةِ ات١ؤلف في طريقةِ صَوْغِ الأفكارِ وعرْضِها، بٕ إيصات٢ِا إلى  انتِظارهِِ؛ وىذا جانبٌ ىا
القارئ.. ويبقى ىذا التنوع في عرض ات١سارات السردية وإحْكاِـ بنائهِا ت٣الا يػَتػَفَنَّنُ فيو مبدعاتُ ومبدِعو الرواية 

 البسيطةَِ...على وجو ات٠صوص، بالإضافة إلى القصة القصتَة، مع بعض التفاوُتاتِ الشكليَّةِ 
ومن أبرز ما توصلت إليو وانا أجري ىذه الدراسة، انطلبقا من تراكم ىاٍـّ جدّاً من الكتابات الروائية      

والقصصية ات١غربية والعربية؛ النسائية منها والرجالية، أف النساء أكثر ميْلب من الرجاؿ إلى الفضاءات ات١نغلقة مكاناً، 
لذين تٯيلوف إلى تعداد الأمكنة وتنويع الأزمنة. فالرواية لدى الرجل تٕري في أكثر والقصتَة زمنا، بعكس الرجاؿ ا

الأحياف على امتداد شهور وسنوات، في حتُ ىي عند ات١رأة قد تقوـ بتُ يوٍـ وليلة.. وليس معتٌ ىذا أننا لا ت٧د 
ث ت٘يل ات١رأة إلى وحدة عكس ىذا الأمر لدى اتٞنستُْ، إلا أف ما ت١ستو ىو على سبيل التغليب لا غتَ، حي

 ات١كاف وت٤دودية الزمن...
كما تٕدر الإشارة إلى أف الكتابة الروائية السابقة عن فتًة تٙانينات القرف ات١اضي، عند الرجاؿ كما عند       

ين الأولتُِْ من الألفية النِّساءِ، لمَْ تػَعْرِؼُ كُلَّ ىذا التػَّنػَوُّعَ والغتٌ الذي شَهِدَتْوُ بعد تٙانينات القرف ات١اضي، والعقد
الثالثة. ولَعَلَّ قارئ النصوص السردية ات١تقدمة؛ لدى كل من عبد الكريم غلبب ، واتٛد ات١ديتٍ، ومحمد اليابوري، 
(، ومبارؾ ربيع، وعبد الله العروي، ومحمد عزيز اتٟبابْ، وغتَىم..  ومحمد برادة )فيما كَتػَبَوُ في بدايات عهده بالقَصِّ

ساء، نذكر على وجو ات٠صوص قيدومة السَّرْدِ ات١غربْ الأستاذة خناتة بنونة، ورفيقة الطبيعة، وكذا ما  وفي صفوؼ الن
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كَتػَبَوُ اتٞيل الثاني الذي سارَ على طريقة الأوائل؛ من أمثاؿ حليمة زين العابدين في )قلبع الصمت(، وليلى أبو 
  زيد في رواياتها وقصصها الأولى..

كُلُّ ىؤلاء ساروا على نه( واحد في نظاـ ات١سارات السردية التي أطَّرَتْ رواياتهم وقصصهم؛ وىو النظاـ ات٠طِّيُّ       
القائم بالأساس على ترتيب الأحداث ترتيبا منطقيا تارتٮيا وشكليا، تْيث لا شَيْءَ يتأخَّرُ ومن واجِبِوِ التػَّقَدُّـ، ولا 

ُـ والواجبُ  فيو أف يتأخَّرَ.. إنها الكتابة السردية على الطريقة التقليدية التي توظِّفُ الزَّمَنَ ات١اضي واتٟكي شيْءَ يتػَقَدَّ
 بلساف الغائب...

وليس من شأف ىذا الأمر أفْ يػُنْقِصَ من مستوى الكتابة السردية لدى ىذا اتٞيل ات١تقدـ، الذي لا زاؿَ تُٯارِسُ      
اتٞديدة للكتابةِ السردية؛ بَلْ على العكس من ذلك، فإف ىذا النظاـ ات٠َطِّيَّ حازَ كُلَّ طقُوسَ الكتابةِ وُفْقَ الأنظمةِ 

التػَّفَوُّؽِ والامتياز واتٞودة.. مَنْ مِنّا لمَْ يقرأ نصوص عبد الكريم غلبب: )دفنا ات١اضي( و)ات١علم علي( و)سبعة 
  وَمَنْ مِنّا لمَْ يَسْتَفِدُ ويػُعْجَبْ بنصوص ات١رحوـ محمد شكري؛ أبواب(  ومَنْ مِنّا لْم يقْرَأْ )الريح الشتوية( ت١بارؾ ربيع

خاصّةً )ات٠بز اتٟافي( و)زمن الأخطاء(  ومَنْ مِنّا لا يذَْكُرُ كتابات اتٛد بوزفور ومحمد زفزاؼ؛ وت٫ا عَلَمافِ من أعلبِـ 
لى ما كتػَبَوُ عبد القادر الشاوي، ومحمد الكتابة السردية بات١غرب على وجو ات٠صوص والعالم العربْ بعامةٍ  بالإضافة إ

 عز الدين التازي؛ ىؤلاء الذي عاشوا ات٠َضْرَمَةَ بتَُْ جيلِ الرُوّادِ واتٞيل الذي جاء مِنْ بػَعْدِىِم.. 
ا كانتْ نَسَماتوُُ الأولى قد ىَبَّتْ من بلبدِ ات١شرؽ؛ حي      ث روايات وَلمَْ يػَقْتَصِرْ ىذا الدّأْبُ على بلبد ات١غرب، وإت٪َّ

ت٧يب ت٤فوظ، ومحمد عبد اتٟليم عبد الله، وإحساف عبد القدوس، ومحمد تيمور، وأتٛد تيمور، ويوسف السباعي، 
وغتَىم من رواد كتابة الرواية في نظامها التقليدي ببلبد ات١شرؽ؛ خصوصا في بلبد مصر والشاـ )سوريا ولبناف( 

ماتِ النظاـ التقليدي في كتابة الرواية من ات١شارقة، فإنهم كاف ت٢م الفَضْلُ والعراؽ.. وإذا كافَ ات١غاربةُ قد تػَلَقَّوا نَسَ 
في تصدير كثتٍَ من أنظمة الكتابة السردية إلى بلبد ات١شرؽ؛ وذلك بِفِعْلِ انْفِتاحِهِم على ات١دارس الأوروبية؛ من 

 خلبؿ البوابتتُِْ الإسبانية والفرنسية..
 بد من حفظ فضلها على الكتابة السردية داخل ات١غرب وخارجو، نذكر من ومن أشهر ىذه الأتٝاء التي لا     

جيل الرواد الكبار، بالإضافة إلى الأتٝاء التي سبقت الإشارة إليها: عبد المجيد بن جلوف، واتٛد عبد السلبـ 
ة ات١رنيسي، وأتٛد البقالي، وأتٛد الصفريوي، وإدريس الشرايبي، وعبد اللطيف اللعبي، وعبد الكريم ات٠طيبي، وفاطم

 التوفيق، وبنسالم تٛيش، ويوسف فاضل، وغتَىم كثتَ جدا..
وت٨نُ ىنا لا نػُغْمِطَ حَقَّ كثتٍَ من جهابذة الكتابة السردية ببلبد ات١شرؽ، الذين جَدَّدوا تٕديداً واسعا في      

يتُ السوريتُ من أمثاؿ )حنّا مينة(، تقنيات العمل السردي؛ خاصة الروائي العراقي عبد الرتٛن ت٣يد الربيعي، والروائ
و)علي عقلة عرساف(، و)سهيل إدريس(، و)غادة السماف(، والروائيتُ ات١صريتُ من أمثاؿ: )توفيق اتٟكيم(، 
و)صنع الله إبراىيم(، و)تٚاؿ الغيطاني(، و)يوسف القعيد(، و)يوسف إدريس(، وكذا الروائيتُ الفلسطينيتُ من 

( و)حستُ البْغوبٔ(، دوف اف ننسى )غساف كنفاني( بالرغم من أنو من جيل الرواد. امثاؿ: )جبْا إبراىيم جبْا
بالإضافة إلى الروائي السعودي عبد الرتٛن منيف، والروائي الليبي )إبراىيم الكوني(، والروائي السوداني )الطيب 
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درة(، و)آسيا جبار(، و)الطاىر صالح(، والروائيتُ اتٞزائريتُ من أمثاؿ )محمد ديب(، و)واسيتٍ لعرج(، و)رشيد بوج
وطار(، دوف أف ننسى الروائيتُ ات١غاربة الذين أثروا الساحة الأدبية بأعمات٢م السردية التي تنطوي على كثتَ من 

 التجديد..
وت٦ا تٕدر الإشارة إليو، أف الكتابة السردية وفق أت٪اط جديدة من شأنو أف يدفع إلى تَٖوُّؿٍ في مستويات      

/ الشعرية( التي تٯكن أف تػُلْصَقَ بهذا العمل أو ذاؾ. ومن ىنا وجدنا الروائيات ولروائيتُ يبذلن أقصى )الأدبية
اتٞهود؛ لبلوغ ىذه ات١راتب التي من شأنو أف تبوأىم ات١راتب العليا في اتٞنس الذي اختاروا الكتابة فيو. فبالإضافة 

اصة، والتي من شأنها أف تَسر أكبْ شرت٭ة من القراء، لا بد إلى البحث ات١ستمر عن ات١وضوعات اتٞديدة ات١واكلة تٓ
للسارد/ ات١ؤلف من البحث عن الوعاء اتٞميل واتٞديد والبارع الذي تٔقدوره أف يوصل ذلك ات١وضوع إلى القارئ 

  في اتٟلة اتٞيدة التي تػُبْهِرهُُ، والتي لم يسبِقْ لأحدٍ أف أفػْرغََ عملَوُ فيها.
تٟظة واحدةً في أفَّ الشكلبنيتُ الروس كانوا على صواب حتُ ميزوا، في واحدٍ من مبادئ  من ىنا، لا أشكُّ      

ات١درسة والتيار الشعري/ النقدي الذي برزوا فيو، بتُ )الشكل( و)المحتوى(، وىم يػُنْزلِوف )الشكل/ القالب( ات١نزلة 
ية في أَسْرِ القارئ والتأثتَ فيو.. وت٨ن نعلم أف الكبْى وات٢امة في أعمات٢م وإبداعاتهم؛ وذلك ت١ا ينطوي عليو من أت٫

الكتابة الناجحة لا تقف عند حدود الاختيارات ات١وضوعاتية، بقدر ما تتعداىا إلى القوالب والأشكاؿ التي بََّٓ 
 اعتِمادُىا في تصريفِ تلك ات١وضوعات.

، وأنا أنظرُُ في ىذه القوالب التي تلك إذف ت٣موعة من ات١لبحظات التي ارتَيتُ تقدتٯها ضمن ىذا العرض     
اعتمدىا ات١بدعوف وات١بدعات، عن وعيٍّ أو عن غَتَِْ وَعْيٍ، في حياكة ات١سارات السردية التي سارت فيها أحداث 
رواياتهم وتفاصيل أفعاؿ شخصياتهم وسلوكاتها ومشاعرىا وكل ما يتصل بها. لا أظن أف مبدعا ما من ات١بدعتُ 

ئة بات١ائة تٔا ستكوف عليو ات١سارات السردية ات١وجود في روايتو؛ إذ أف العلم بذلك لا تٯكن أف يستطيع أف يتنبأ ما
 يتحقق إلا حتُ الانتهاء من فعل الكتابة.

َ خصوصياتِ ىذه ات١سارات       القارئ والقارئ وحده، وات١قصود ىنا القارئ ات١ثالي العالمُ، الذي يستطيعُ تػَبػَتُُّ
عليو من رؤى عالِمَةٍ وتٕديد على مستوى الأدوات والإجراءاتِ وات١قاصد التي ترمي إليها..  السردية، وما تنطوي

وإذا كُنْتُ قد وقفتُ ىنا، في ىذا العرض، عند حدود ىذه ات١سارات؛ فذلك للؤت٫ية التي تنطوي عليها كملخص 
 حي الكتابة لدى ات١بدع..شبو تاٍـّ لِما جاء في الرواية، بالإضافة إلى أنها ترْسُمُ منحىً مِنْ منا

عَةِ السَّرْدِ        ويندرج كُلُّ ىذا ضمن مشروع واسع، نعمل فيو على إعادة النظر في تٚلة من طرُُؽُ الكتابة، وصنػْ
. وفي كُلِّ ىذا تٚلةٌ من الفوائد  كما يتصوَّرُىا ات١بدع، وكما ينتظرُ التعامُلَ معها كُلّّ من القارئ العادي والقارئ ات١عالمِِ

ددة التي تُ٘كَِّنُ ات١بدعَ من تٕديد قوالبِِوِ، والاشتغاؿِ وُفْقَ الرُّؤى التي تَْٕعَلُوُ يطُِلُّ على ات١تلقي من زوايا ونوافذَ متع
وت٥تلفة.. إذ لا تٯكن للمبدع، وأنا أسْتَعتَُ ىنا حِكْمَةَ الفيلسوؼ اليوناني )فثاغورس(، أف يستحم في النهر مرَّتػَتُِْ؛ 

 اوِدَ الكتابةَ، في كُلِّ مرَّةٍ، وُفْقَ الشَّكْلِ الذي سبق لو الكتابة بو في ات١راّتِ السابقة...أيْ ألا يعُ
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إفَّ التجديد أمرٌ مطلوبٌ في ات١وضوعات كما ؼ القوالبِ والأشكاؿِ؛ التي من شأنها تٖقيق عنصر الدىشة      
 ات١بدع نفسِوِ مبدعا جديداً ت٥تلفا عن ذاؾ الذي سبق أف وات١فاجأة لدى ات١تلقتُ وتٕعلو، في كُلِّ قراءةٍ، يكْتَشِفُ في

ة قرأ لو، بالرغم من أف الأمر يتعلَّقُ بالرَّجُلِ نفسِوِ. غتَ أنها الأشكاؿ ات١تحوِّلَةُ عي التي تَْٕعَلُنا ننظر إلى ات١ضامتُ نظر 
لدى ات١بدعة وات١بدع، على اصطيادِ  ت٥تلفة ت٘اما عن تلك التي نظرنا بها من قبل.. ومن ىنا، لا يقتصر فعل الكتابة،

ات١وضوعات اتٞديدة، ولكنو يتجاوز ذلك إلى قراءة التنظتَات اتٞديدة، في علم السرديات، تلك التي تُ٘كَِّنُ ىذا 
 الروائي وتلك الروائية من أف يكونا على عِلْمٍ بأحْدَثِ الطرؽ في ت٣اؿ الكتابة... 

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 



45 

 

 
 

  الخطابخصوصيات نسج 
 30في شعر الشاعر محمد علي الرباوي

 

يعتبْ الأستاذ الشاعر الدكتور محمد علي الرباوي أحد الأصوات الشعرية ات١تميزة داخل ديواف الشعر ات١غربْ      
ات١عاصر. فقد أصدر الشاعر أكثر من أربعة عشر ديوانا وت٣موعة شعرية؛ منها: )الكهف والظل(، و)ىل تتكلم 

و)البْيد يصل غدا(، و)الطائراف واتٟلم الأبيض(، و)أطباؽ جهنم(، و)الرمانة اتٟجرية(، و)عصافتَ لغة فلسطتُ(، 
الصباح(، و)الأعشاب البْية(، و)البيعة ات١شتعلة(، و)الولد ات١ر(، و)الأحجار الفوارة(، و)أوؿ الغيث(، و)مواويل 

 آخر ت٣موعاتو الشعرية. وبهذا يكوف الشاعر الرباوي(، و)مكابدات السندباد البحري(، و)قمر أسرير( الذي يعتبْ
محمد علي الرباوي أحد ات١كثرين على مستوى الكتابة الشعرية، بالإضافة إلى ت٘يز آخر اختص بو ىذا الشاعر خاصة 

 مر الذي نريد الوقوؼ عنده ضمن ىذه الدراسة.على مستوى صوغ ات٠طاب؛ وىو الأ
س الأدب للتمييز بتُ الشعر والنثر، واضعتُ في خانة ات١نثور جرت العادة أف يتحدث الدارسوف عن أجنا    

ت٣موعة من الأجناس الصغرى، منها: القصة والرواية وات١سرحية، بينما تذكر القصيدة على اختلبؼ أشكات٢ا في 
جنس الشعر. ومن الشعر القصيدة العمودية، وشعر التفعيلة، وقصيدة النثر. غتَ أف كل ىذه التصنيفات لا تكفي 
من أجل إعداد رؤية واضحة واعية بنوعية النص ات١رغوب في قراءتو. ذلك أف ات١فروض في قراءة نص شعري من 
ت٪ط شعر التفعيلة، مثلب، يقتضي ابتداء تٖديد ت٣موعة من ات٠صوصيات الأولية التي تساعد في ضبط ىذا النص. 

ات٠صوصيات، أو معينات قراءة النص  وقد سبق لنا أف وقفنا ضمن مؤلف سابق وضعناه في ىذا الشأف: )مبدأ
الأدبْ(، أف حددنا للنص أربع خصوصيات كبْى، ىي: خصوصيات الذات، وخصوصيات النص، وخصوصيات 
ات٠طاب، بٕ خصوصيات ات١تلقي. وانطوت كل واحد من ىذه ات٠صوصيات على ت٣موعة من الضوابط لا يسمح 

في واحدة من ىذه ات٠صوصيات ىي خصوصيات ات٠طاب التي  المجاؿ بالتوسع فيها. واختًنا أف نكتفي ىنا بالنظر
من خلبت٢ا سنطل على شعر الأستاذ محمد علي الرباوي. فكيف يصوغ الشاعر محمد علي الرباوي خطاباتو الشعرية  
وىل تٯكن اتٟديث عن خصوصية يتميز بها الرباوي عن غتَه من معاصريو في صياغة ىذا ات٠طاب  وإلى أي حد 

 صوصية الشاعر ت٘يزا ت٬عل منو ومن قصائده )شخصية( لا تٗطئها عتُ القارئ ات١تمرس منحت ىذه ات٠
تٔبدأ ات٠صوصيات، معينا في قراءة النص الأدبْ، بالتمييز بتُ ستة أشكاؿ من صور ات٠طاب؛  يسمح العمل    

 ري الذي نهتم بو في ىذه الدراسة:على الأقل داخل النص الأدبْ الشع
  أو خطاب التلميح دوف التصريح(.ات٠طاب الإت٭ائي( 

                                                 
، حتُ تلقيت نصا شعريا تٓط يد الأستاذ الشاعر الدكتور محمد علي الرباوي. وبعد قراءة النص، أحسستُ أف 2002ىذه الدراسة إلى عاـ تعود  -30

 فَذِّ...أمرا ما يدفعتٍ إلى قراءة ىذا النص؛ فكانت ىذه الدراسة التي حاولت من خلبت٢ا اسْتِجْلبء بعض معَيِّناتِ الكتابة لدى ىذا الشاعر ال
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 .)ات٠طاب ات١باشر )أو خطاب التصريح دوف التلميح 
 .ات٠طاب الذاتػي 
 .ات٠طاب السردي/ أو ات١سرود 
 .ات٠طاب ات١تنامي/ أو ات٠طي 
 .ات٠طاب الدائػري 
واللبفت للبنتباه أف كلب من ات٠طاب الذابٔ والسردي والإت٭ائي تدخل في علبقات تعاضد مع الأنواع الثلبثة     

 لى سبيل ات١ثاؿ الأزواج التالية:الأخرى؛ إذ ت٧د ع
o .ات٠طاب ات١تنامي السردي 
o .ات٠طاب ات٠طي الإت٭ائي 
o .ٔات٠طاب الدائري الذاب 
o .ات٠طاب الدائري الإت٭ائي 
o باشر السردي.ات٠طاب ات١ 

وإذا كاف بإمكاف الأنواع الثلبثة الأولى من ات٠طابات أف تنشأ فيما بينها أزواجا متعاضدة؛ مثل: ات٠طاب     
الذابٔ السردي، وات٠طاب الذابٔ الإت٭ائي، وات٠طاب السردي الإت٭ائي، فليس الأمر كذلك بالنسبة تٞميع اتٟالات 

إذ لا تٯكن للخطاب أف يكوف دائريا وخطيا في الوقت نفسو، وبالإمكاف  التي ترد ضمنها الأنواع الثلبثة الأخرى؛
أف ت٨صل على خطاب صريح مباشر وفي الوقت ذاتو خطيا أو دائريا. ولنا بعد ىذا أف نتساءؿ: أي نوع من أنواع 

التجسيد وىو  -ات٠طاب يرتضيو الشاعر محمد علي الرباوي في تواصلو مع الآخر  وىل أسلوب الشاعر أف يبتٍ نصو
انطلبقا من ت٪ط واحد من الأت٪اط السالفة الذكر، أـ أنو يزاوج بتُ  -الفيزيقي ت١وضوعة أو موضوعات ات٠طاب

 ت٪طتُ أو أكثر 
إف القارئ ات١دمن على قراءة شعر محمد علي الرباوي، خاصة انطلبقا من ديوانو )أطباؽ جهنم( الذي شكل     

دعائم كتابة جديدة سيستمر عليها محمد علي الرباوي إلى غاية ما يصدره  منعرجا متميزا في كتابات الشاعر وأرسى
، ليس لو سوى أف يسلم بأف ت٪ط الشاعر في بناء خطاباتو ت٪ط متعدد، ت٬مع بتُ الإت٭ائي والسردي. فأساس  اليوـ

دين نس( ات٠طاب في كثتَ من نصوص الشاعر إت٭ائي، بينما يرد النمط السردي كإطار تٚالي مصاحب ذي بع
وظيفيتُ متكاملتُ: تكمن وظيفة البعد الأوؿ في إمداد موضوع ات٠طاب بشحنات دلالية إضافية تساعد على ت٪وه 
وتطوره وانتقالو من حاؿ إلى حاؿ، بينما تتكفل وظيفة البعد الثاني بتأثيث كل ما ىو تٚالي في النص عن طريق 

ءة والتلهف إلى معرفة ما سيحدث عما قريب، بالرغم من أف تلوين مقاطعو بأصباغ تزيد القارئ تشويقا ت١تابعة القرا
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القارئ يعرؼ حق ات١عرفة أف لا يقرأ قصة أو حكيا من اتٟكي العجيب، وإت٪ا يقرأ نصا شعريا. يقوؿ محمد علي 
 : 31الرباوي في نص )ات١قهى(

 أخذتتٍ قدماي بعيدا عن ىػذي       
 الػمقػهػى.       
 أخذتتٍ قػدماي إلي رسػولا.       
 …أخػذتتٍ قػدمػاي       
 وجدت فتى أتٝر يشػبهػنػي       
 يدخل دارا عاليػة الأبػراج       
 أشار إلي بعيػنػيػو       
 …أقبل يا ىذا الرجػل ات١قتوؿ قليػلب       
 …أقػبػلػت       
 …جػلػسػت       
 …سػألػت       
 …سػألػت       

 …بصوت تٯػلؤه ات٠ػوؼ       
 وت٘ػلؤه الدىػشػة:       
 من صاحب ىذي الػدار        
 رد علػي سراج وىػاج       
 وحواليػو تطػوؼ فراشػات       
 في حجػم اتٟلم الأخػضػر:       
 ىػذي دار الأرقػم.       
 قلت: وأين رجػاؿ الػدار        
 أجاب ىػديػر الػيػم       
 ىم تٛلػوا الزاد صباح اليػوـ       
 وت١ا ىبت عاصػفػة       
 طارت تلك ات٠يل بهم       
 قػلػت لػو:       

                                                 
 .5، ص. 2003ماي  24ات١لحق الثقافي تٞريدة )العلم(،  -31
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 أتٟقػنػي بالػخيػل       
 فػرد عػلػي:       
 …ت٘هػل يا ولػداه قليػلب       

الرامز إلى مقصده. والغالب  ولكن ما ات١قصود بات٠طاب الإت٭ائي  ىو خروج التجربة الإبداعية في صورة ات١لمح    
على مثل ىذا النوع من ات٠طابات أف يصاغ داخل بنيات رمزية أو أسطورية تسمو بها من دائرة التصريح إلى أفق 
التلميح والإت٭اء. فهي خطابات لا تسلم بدلالاتها إلى قرائها بطريقة مباشرة وبسيطة سهلة، وإت٪ا تعتمد نوعا من 

لذي يقتضي البحث والتنقيب وإجالة الفكر والنظر. وىذا ما سيكلف ات١تلقي بذؿ التًكيب والبناء ات١عقد ا
ت٣هودات كبتَة من أجل تفكيك شفرات البنيات اتٟاوية ت٠طاب التجربة. ومن ىنا وجدنا من النقاد العرب 

لود؛ ومن ىؤلاء ات١عاصرين من نادى بضرورة ارتفاع الشعر عن قشور التسطيح وات١باشرة إذا أراد الشاعر لإبداعو ات٠
. فالشعر ات١عاصر "ت٤اولة  32عز الدين إتٝاعيل الذي أوصى الشاعر بأف: "يكوف مثقفا بأوسع معاني الثقافة. "

  .33لاستيعاب الثقافة الإنسانية بعامة وبلورتها وتٖديد موقف الإنساف ات١عاصر منها. "
الإنسانية؛ من الفكر والفلسفة وات١يتافيزيقا  وقد نهلت أشعار المحدثتُ وات١عاصرين من شتى مناىل الثقافة    

والتصوؼ والرمز والأسطورة وعلوـ الأرض والفلك والتنجيم والطب وغتَ ذلك؛ وت٫ها أف تدفع الشاعر إلى " أف 
ينصت ت٢مس الكوف؛ فمن ت٫س الكوف وإنصات الشاعر لو تغتًؼ ات١عرفة، ويستمد الشعر، وتستقى اللغة 

. إف الشاعر 34ة ليس على ات١سايرة فحسب، بل التمهيد لعالم جديد أو تدعو لعالم نقي. "اتٞديدة ات١طواعة القادر 
انطلبقا من ثقافتو ىذه مدعو ليس للوقوؼ عند ملبمسة القشور وإعادة استنساخ الواقع، ولكن إلى التساؤؿ حوؿ 

أتٛد أدونيس أف "الفرؽ الأسرار الغامضة للكوف والغوص على اتٟقائق الكبتَة؛ لقد رأى الشاعر السوري علي 
اليوـ بتُ الشاعر الكبتَ والشاعر الصغتَ ىو أف الصغتَ حتُ يعبْ عن نفسو لا يعبْ إلا عنها. أما الكبتَ فحتُ 

. لم يعد الشعر إذف "فيضا عفويا ت١شاعر 35يعبْ عن نفسو فإنو يعبْ عن عصره كلو؛ أي عن جوىره اتٟضاري."
 .36بل أصبح يقوؿ ما لا يقاؿ. " عفوية، أو أجود الكلمات في أجود نسق،

وحتى حتُ يكتب الشاعر محمد علي الرباوي في شعر ات١ناسبات؛ كبعض ما ألم بالوطن العربْ الإسلبمي قدتٯا     
ومؤخرا من فواجع؛ على رأسها سقوط بغداد، فهو لا يتنازؿ عن ىذه الإت٭ائية التي تصر في كل مرة أف يكوف 

 Thusspoke aالأت٧ليزية ) السرد مصاحبا ت٢ا؛ يقوؿ من نص اختار أف يضع لو عنوانا باللغة
Iraquiyouth): 

                                                 
 .14الشعر العربْ ات١عاصر: عز الدين إتٝاعيل، ص.  -32
 .24-23الإبهاـ في شعر اتٟداثة، ص.  -33
ة، ص. نقلب عن كتاب الإبهاـ في شعر اتٟداث -14، ص. 1996ماي  29ملحق جريدة )ات١دينة(، مقالة للؤستاذ محمد عفيفي مطر، بتاريخ:  -34

35. 
 .173زمن الشعر: علي أتٛد أدونيس، ص.  -35
 .65الإبهاـ في شعر اتٟداثة، والعبارة لػ )برادريوماكفارلن(، ص.  -36
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 ولد يتأبػط عاشقػة اللػيػل ليػلب       
 تػبػلػل قػامػتػو مػوجػة       
 بقرارتػهػا شجػن بابػلػي.       
 رمػى مػعػجػم الػحػمػويّْ        
 وأضػرـ في لػوحػو غػضػبػػوْ.       
 قػاؿ: كل ات٠رائػط في جػسػدي       
 ػعػرؼ مثلػيليػس ت       
 تػخػوـ الػعػراؽ.       

وت٬د الرباوي في السرد متعة ات١بدع الذي ينتشي تّماؿ كلماتو وىي تتطور في الوقت ذاتو الذي تتطور فيو     
أحداث اتٟكي. ونفسو القارئ العادي والقارئ النموذجي ينتابهما ىذا الشعور بضرورة مواصلة القراءة وفق نظاـ 

تواليها، وىو منطق ت٭كم الأسطر الشعرية التي تقدـ في كل مرة جانبا جديدا من جوانب من تسلسل الأحداث و 
 ات٠طاب موضوع التواصل والكتابة؛ يقوؿ الشاعر من النص نفسو: 

 سػيػدي        
 دلػنػي أنػت.. أنػت مػرارا رحػلػت       
 مػرارا قػتػلػت..       
 مػرارا حػيػيػت..       
 ألػسػت ابن بػطػوطػة الػموصػلػي        
       .  دلػنػي أنػت.. دؿ عػلػيّْ
 أجبت وقلبي تٯزقػو الزمهػرير الػمػريػرُ        
 أيػهػذا الػولػدْ        
 شاسػع ىو ىػذا الػبػلػدْ        
 شػاسػع وكػبػيػر       
 شػمػالا بػحػارُ        
 وشػرقػا بػحػارُ        
 بػحػارُ  وغػربػا       
 جػنػوبػا قػفػارُ        
 تػضػخُّ الػردى والػشػررْ        
 فمن أيػن يػا أيهػذا الػولػدْ        
 يػجػيء الػعػراؽ الػمػػددْ        
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 وقػػدْ        
 داىػمػتػو رعػاة الػبػقػر        
 ردَّ ىػذا الػولػدْ        
 وىو يقرأ خضرة ىػذي السمػاء: مػػددْ        
 يػا عػظػيػم مػػددْ        
 يػا رحػيػػم مػػددْ        
 يػا كػريػػم مػػددْ        
 يػا قػػوي.. يػا صػمػػدْ..       
 مػػػددْ..       
 مػػػددْ..       
 مػػػددْ..       

ولا أحد يشك في صعوبة نس( ات٠طاب وفقا ت٢ذا النه( ات١زاوج بتُ أسلوبتُ: الإت٭اء والسرد. ىذا الأختَ     
الذي ينساب في كل جنس من الأجناس الفنية من تلقاء ذاتو؛ فقد لا يقصد ات١بدع أو أي إنساف كيفما كاف 

ينا ت٣موعة من الأفعاؿ والأحداث، يؤطرىا مستواه الثقافي إلى أف يكوف ساردا، وبالرغم من ذلك ت٧ده يسرد عل
بزماف ومكاف، ويتخيل ت٢ا ت٣موعة من الشخصيات التي تقوـ بها وىي تتصارع وتتفاعل فيما بينها، بغية الانتقاؿ 

 من حاؿ إلى حاؿ
ا والسرد عنصر متأصل في الزماف وفي ات١كاف، مارستو تٚيع المجتمعات القدتٯة واتٟديثة على اختلبؼ أجناسه    

(. ت٢ذا أمكن Conteurوتباين ثقافاتها؛ بل إف من أسرار وجود الإنساف على البسيطة أف يكوف ساردا حاكيا )
القوؿ إنو يقبع بداخل كل واحد منا سارد عارؼ بأصوؿ السرد وتقنياتو، وبإمكاف ىذا الكائن السارد القابع 

. والسرد ىو اللغة اتٟكائية التي يقوـ عليها كل بداخل ذواتنا أف ينطلق في كل حتُ وعند كل حالة ت١زاولة مهمتو
بناء قصصي، يأخذ في اعتباره ترتيب الشخصيات وأفعات٢ا، واتٟوار والوصف، والأسلوب غتَ ات١باشر، والتحليل 

 -كخطاب  -النفسي، وتنوع الأمكنة، وتداخل الأزمنة، وتوالي الأحداث وتكرارىا، بالإضافة إلى علبقة كل ذلك
 ي الذي ينجز السرد من أجلو.بشخصية ات١تلق

وفي نصوص متعددة من الشعر العربْ القديم ت٪اذج ت٢ذا النوع من ات٠طاب الذي يتخذ من البنية السردية إطارا     
ومركبا لظهوره؛ من ذلك ت٣موعة ىامة من أشعار اتٞاىليتُ التي انطوت على قصص وحكايات وصور مثتَة 

مع اتٟيواف وعدد من الظواىر الطبيعية؛ من ذلك قصة البقرة ات١فجوعة في للصراع بتُ اتٟيواف، وصراع الإنساف 
فقداف ولدىا الذي قتلتو كلبب الصياد، وصراع تٛار الوحش مع كلبب الصياد. ولنا أيضا في أشعار الإسلبميتُ 

في شعر  وقفة رائعة مع الفرزدؽ في قصيدة الذئب وما انطوت عليو حكاية ىذا اتٟيواف من أبعاد رمزية عميقة
الشاعر وحياة ت٣تمعو. كما لنا في ما توسع فيو اللبحقوف من أمثاؿ أبْ نواس ت٣موعة من ت٪اذج اتٟكي التي 
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اتصلت خاصة تٔجالس ات٠مرة والرحلة إلى بيت تٜار، بالإضافة إلى ما نظمو أبو عبادة البحتًي وأبو ت٘اـ وأبو 
 …الطيب ات١تنبي

ن أكثر الشعراء ات١غاربة ات١عاصرين ت٘سكا بهذا النمط من النظم، لا يبغي عنو ويعد الشاعر محمد علي الرباوي م    
بديلب إلا في حالات قليلة تفرض عليو تعويض النمط السردي مصاحبا ت٠طابو الإت٭ائي بالنمط الدائري اتٟلزوني،  

 37كما ىو اتٟاؿ في قصيدتو )الشاوف(
 الػشػعػر الػفػاتػنْ        
 غابػة أسػرارْ       

 وسػواقػي الػشػاوفْ       
 جػوقػة أطػيػار      

 الػشػاوف
 امػرأة ىػادئػةٌ       

 تػتػسلػقػهػا دالػيػة
 ىي من أودية اتٞػنػة أقػربْ.      

وفي كل مرة يعود الشاعر إلى نقطة الدائرة اتٟلزونية التي انطلق منها في خطها العمودي ات١ستقيم ليجدد رؤيتو وتٯنح 
 ماء جديدا؛ يقوؿ:أسطره الشعرية 

 …دالػيػة      
 خضػرتهػا صػارخػةٌ       
 تٖػجػب فتػنػة شفػشػاوف؛      
 كي لا تشربها عػيػن جائػعػة       
 ت٭ملها الإنػسػاف الأفػعػى      
 أو ىذا الإنسػاف الػثػعػلػب.      

 …الػشػاوف
 …وحػزيػنػو… فػاتػنػة      
 لا يعرؼ سر اتٟزف الػرابػض      

 في عينيها الناعمتتُ القاتػلػتػيػنِ       
 سوى جبل عػاؿ ت٭ػرسػهػا      
 وفتى مشػغػوؿ بات١وسػيػقى ت٭بسػهػا      

                                                 
 وما بعدىا. 61قمر أسرير: محمد علي الرباوي، ص.  -37
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 في الصدر، وت٭ػمػل وجػهػا      
 في لػوف اتٞبل الػوعػرِ       

 إلى أف يقوؿ:
 وحػزينػوْ … صػامتػة… ىي فػاتنة      
 يا ىذا اتٞبل التائػو في ملكػوت العشػاؽ      
 أخبْني أنػى تٕتمع الفتنة واتٟػزف على      
 جسد مصػقوؿ بأري( الرقص الرقػراؽ       
 أشػواؽ الػشػاوف      
 جػوقػة أنػهػار      
 والػشػعػر الػفػاتػن      
 كػشػف الأشػرارْ.       

ْـ.  الػشػاوف عػش يػمػا
 ها سػرب غػمػاـ.والشعر في      
 مػاذا فػي الػعػش       
 ومػاذا في الػسػرب       
 ومػاذا في قلب الغارؽ في رمػل وظػلبـ       
 من يكشف للنػاس المحػجػوبَ       
 ومن يقتحػم البحػر ات٢ػاربَ       
 بٕ يػعػود إلينا بػسػلبـ       
صر اتٞماؿ والإبداع ما لا تٮفى عن قارئ شعر محمد والنص كما سبقت الإشارة إلى ذلك طويل وفيو من عنا    

علي الرباوي. وغالبا ما ت٬د ات٠طاب الدائري ضالتو في ات٠طاب الإت٭ائي فيصنع بالتزاوج معو رؤيا ساحرة، تعد 
بعمق الفكرة وتٚاؿ الصورة ودقة التعبتَ القائمة على اختيار الكلمات ووضعها وضعها ات١ناسب داخل اتٞملة 

في اختيار فساتتُ عرائسو/ الكلمات وألوانها  -من غتَ صنعة أو تكلف -وما عرفت شاعرا يتأنقالشعرية. 
 وأشكات٢ا تَنق الشاعر محمد علي الرباوي؛ وتلك مواصفات الشاعرية الفذة. 
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 الداء تحت)أيها الصديق(: أو الكتابة من 
 38الأستاذ الشاعر عبد الكريم الطبال لدى

 

الأستاذ الشاعر عبد الكريم الطباؿ أحد الشعراء ات١غاربة ات١عاصرين القلبئل الذين استطاعوا، عبْ توالي يعتبْ      
تٕاربهم الشعرية، أف يؤسسوا لأنفسهم ولشعرىم وقرائهم، خصوصية متميزة تٝت بهم إلى مرتبة الشاعرية ات١تألقة. 

ربْ ات١عاصر، ت٭رص على أف يصدر في كتاباتو ات١تواصلة وىو إذ يتبوأ ىذه ات١كانة ات١تميزة في ات١شهد الشعري ات١غ
عبْ ت٣موعة من اتٟقب عن ت٣موعة من ات٠صوصيات التي لا تكاد تبْح إبداعو خطابا ونصا وتشكيلب. كما اعتاد 
القارئ النموذجي لشعر عبد الكريم الطباؿ أف يقف عند ىذه ات٠صوصيات كلما قرأ قصيدة أو درس ديوانا من 

مفتاح شعره وبوابة القارئ السليمة ت١عانقة الدلالات وات١وضوعات  -أي ات٠صوصيات -ل. فهيدواوين الرج
وت٥تلف الإشارات التي تصدر عن ىذه الذات الأصيلة التي ألفت أف تكتب الشعر على طريقة ت٥صوصة 

 أكسبتها، نصا بعد نص وديوانا بعد ديواف، ميزة )شعر الشخصية(.
طريقة في الكتابة وأسلوب في النظر يتعلقاف بالشخصية التي تصبح من توالي ية(: وات١قصود بػ )شعر الشخص    

تعاطيها أمر الكتابة واشتغات٢ا وفق تلك الطريقة وذلك الأسلوب معروفة بو مقتًنة بطوابعو. ومن ىنا كانت إشارة 
عة كما تٖسها ىي لا  عباس ت٤مود العقاد إلى ما دعاه بػ )شعر الشخصية( حتُ رأى أف "الشخصية تعطيك الطبي

كما تنقلها بالسماع والمجاورة من أفواه الآخرين. وىذه ىي الطبيعة وعليها زيادة جديدة، تطلبها أبدا لأف اتٟياة 
والفن على حد سواء موكلبف بطلب )الفرد( اتٞديد أو النموذج اتٟادث، أو موكلبف بطلب )ات٠صوص( والامتياز 

(. فالأمر إذف يتعلق تٔيزة 1… " )صوص بعد خصوص وامتياز بعد امتيازلتعميمو وتثبيتو والوصوؿ منو إلى خ
عليا ت٘يز الشاعر وشعره، ولا تٯكن اتٟديث عنها إلا في حالة ات١بدع/ الشاعر الذي استطاع، بتوالي تٖاربو وكثرتها، 

 (.2أف يؤسس لنفسو ولإبداعو كونا شعريا ورؤيا متجانسة تسبح فيها قصائده )
وت٦ا تٯيز شعر الأستاذ عبد الكريم الطباؿ انطباعو تٔجموعة من ات٠صوصيات؛ تَبٔ على رأسها ما دعوتو في     

( خصوصية الذات التي تعتبْ واحدة من أظهر خصوصيات الشعر التي تسم كتابات الرجل، 3دراسة سابقة)
ديث عن نص الطباؿ جزءا لا بالإضافة إلى بعض متعلقات خصوصيات النص كات١عجم الذي يعد في حاؿ اتٟ

يتجزأ من مكونات الذات ات١بدعة. فليس ىنالك نص من نصوص ىذا الشاعر تٮلو من طوابع ذاتو تٔا في ذلك 
الذات تٔفهوـ ات١كاف، والذات تٔعتٌ الزماف، والذات تٔفهوـ الذاكرة التي لا تكف عن التفكر والنظر، بالإضافة إلى 
                                                 

38
الأدب العربْ اتٟديث بكلية الآداب والعلوـ أت٧زت ىذه الدراسة في إطار اشتغالي مع طلبتي بوحدة التكوين والبحث في الاتٕاىات الفنية في  -

، وكنت حينها أدرس لطلبتي من الفوج الأوؿ مادة الشعر ات١غربْ ات١عاصر، وكاف الشاعر عبد الكريم الطباؿ من تلك الأصوات 2000الإنسانية، عاـ 
 التي تدارَسْنا شِعْرَىا..
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باستمرار  -ذاتا وشاعرا -جعيات الأدبية والفكرية والاجتماعية التي ت٭رص الطباؿذلك التعلق الواعي بعدد من ات١ر 
 على النظر فيها بقصد الاستفادة منها وتطويرىا والإضافة إليها.

وتبقى اتٟاجة بعد ىذا ماسة إلى تعرؼ ات١قصود تٓصوصية الذات؛ فهي ت٣موعة من ات١عينات التي يكتسبها     
 ، وتكوف أحد ات١كونات الأساسية البانية لتجربتو الشعرية؛ ونذكر من ىذه ات١عينات:الشاعر، مرحلة بعد مرحلة

 ثقافة الشاعر الأدبية والفكرية بعامة، وثقافتو الشعرية تٓاصة. -(1       
 الكتابة انطلبقا من وعي فكري واضح ورؤيا وكوف شعريتُ ت٭كمهما التجانس. -(2       
جموعة من معينات الذات؛ كات٢وية الفكرية والتارتٮية واتٞغرافية والدينية والسياسية؛ الارتباط الوثيق تٔ -(3       

فمن شأف كل ىذه ات١عينات أف تطبع الشاعر بطابع يربطو إلى أىلو وجذوره وغاياتو التي يتوؽ بلوغها وإبلبغها 
 الآخرين.
 ـ موضوعها.السعي الدائم ت٨و التميز سواء انطلبقا من شكل الكتابة أ -(4       

وتٖوز ذات الطباؿ تٚيع ىذه العناصر التي لا تٯكن لعتُ القارئ الفاحصة أف تتيو عنها؛ مادامت ستشكل مفتاحا 
 من أبرز مفاتيح قراءة ات١تن الشعري الذي يكتبو ىذا الرجل.

عة  كما تعكس ذلك ت٣مو   -واختًت، بعد ىذا التقديم، الوقوؼ عند واحد من نصوص الطباؿ التي تعكس    
كيفية اشتغاؿ خصوصية الذات وخصوصيات أخرى لاحقة معينا من معينات كثتَة يتوسل   -كبتَة من بنات فكره

( الذي تٯثل من جهة التشكيل 4بها القارئ وىو يعيد كتابة شعر ىذا الشاعر. يتعلق الأمر بنص )أيها الصديق( )
الطباؿ، سواء تعلق الأمر بكتاباتو الأولى أـ والبناء النمط القصتَ؛ وىو الصورة والاختيار الطاغي على شعر 

(. 5بإنتاجاتو ات١تأخرة إلى حدود ما قرأتو لو منذ أياـ على صفحات ات١لحق الثقافي تٞريدة )العلم(: )قصائد( )
ويشكل ىذا النمط اختيار الشاعر ات١فضل وخصوصية من خصوصيات شعره، حتى إف القارئ تعود على ىذا 

 سمات الدالة على شخصيتو وأسلوبو في الكتابة.النمط فجعلو تٝة من ال
بتٍ نص )أيها الصديق( على فعلتُ مركزيتُ ت٫ا: )رأيتو( و )قلت لو(؛ علقت بكل واحد منهما ت٣موعة من     

الأوضاع والصفات. والأمر في كليتو يتصل بنص شعري تٚيل اختار لو صاحبو نظاـ السرد إطارا تٯنحو روح التطور 
نات الزماف وات١كاف واتٟوار. بٕ إف الأمر يتعلق بشخصيتتُ اثنتتُ تتبادلاف الظهور على صفحة والنمو عبْ مكو 

النص: الشاعر من جهة، والصديق )صديق الشاعر( من جهة ثانية. وات١لبحظ بالنسبة للحوار أنو مقصور على 
ة إليهما: تبدأ بالفعل الأوؿ الشخصية الأولى/ الشاعر التي تقوـ بكلب الفعلتُ ات١ركزيتُ اللذين سبقت الإشار 

بالفعل الثاني )قلت لو(. واللبفت للبنتباه أف كلب الفعلتُ وارد  -بعد مسافة من التأمل والنظر -)رأيتو(، بٕ تلحقو
في إطار تٚلتو مقتًنا بفاعلو وفضلتو حينا، ومتعلقو حينا آخر. والفعل ملتصق بهذه ات١كونات )الفاعل والفضلة أو 

ا خطيا وعضويا. فػ )الصديق( في )رأيتو( ىو الضمتَ ات١تصل بعد التاء ات١تحركة ات١عبْة عن الفاعل/ ات١تعلق( التصاق
في )قلت لو( الضمتَ ات١تصل في ت٤ل جر باللبـ. تٔعتٌ أننا نفهم منذ اتٟركة الأولى  -أي الصديق -الشاعر، وىو

 وف )عضويا(.في النص أف الشاعر وصديقو كياناف ملتحماف التحاما شديدا يكاد يك
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وينقسم النص انطلبقا من ىاتتُ اتٟركتتُ: اتٟركة ات١رئية التي تعتمد حاسة البصر )رأيتو(، واتٟركة الصوتية التي     
تعتمد حاستي النطق والسمع معا إلى قسمتُ: قسم أوؿ يتحكم في مساره فعل اتٟركة الأولى، ويستدعي ثلبث 

التشبيو، وثانيها لتحديد اتٟاؿ عبْ ات١كاف، وثالثها لبياف اتٟاؿ عبْ  صفات أو أحواؿ تعرض علينا أولاىا في صورة
 الذات؛ وىي على التوالي: 

 رأيػتػػو       
 كػمػا ات٠ػيػاؿ        
 أمػاـ الػنػبػع       
 مػحػدقػا       

 اـ النص:لتتوالى بعد ذلك متممات الصفة الثالثة الدالة على حاؿ الذات؛ وىي ستة نعرضها كما جاء بها نظ
 فػي الػمػػاء       
 فػي أرخبػيػل ضػوء       
 فػي شجيػرة بػيػضػاء       
 فػي يػد ت٦ػدودة لػحػلػم       
 فػي مػرآة دمػع       
 فػي كتػابػة ت٦ػحػوة       

بالتنازؿ والناظر الفاحص ات١تتبع لتوالي ىذه ات١تممات الستة، يكتشف أنها تَخذ شكلب متناسقا سواء تعلق الأمر 
مشتقة من ات١اء الذي جاء في  -عدا ات١تمم الرابع -من العاـ ت٨و ات٠اص أـ بالتجانس عنصرا موحدا بينها، إذ كلها

استهلبت٢ا. فأرخبيل الضوء والشجتَة البيضاء ومرآة الدمع والكتابة ات١محوة، كلها تتعلق بات١اء بسبب قريب أو 
باؿ بعامة صورة قوية اتٟضور لا يكاد تٮلو نص منها، سواء كاف ات١اء بعيد؛ مع العلم أف صورة ات١اء في شعر الط

 نهرا أـ تْرا أـ جدولا أـ مطرا أـ رذاذا أـ ندى أـ شلبلا أـ جدولا أـ غتَ ذلك.
وات١لبحظ أف عمل الفعل الأوؿ )رأيتو( لم ينتو بعد، إذ ىنالك صفة رابعة ىي الأخرى كسابقتها جاءت لبياف     

دىشا(. واستدعت ىذه الصفة لإغناء دلالاتها ستة متممات ت٘اما كما جرى الأمر مع الصفة حاؿ الذات: )من
الثالثة. وإذا كاف حرؼ اتٞر )في( ىو العنصر ات١درج ت١ا كاف الشاعر ت٤دقا فيو، فإف حرؼ اتٞر )من( ىو العنصر 

خل، في حتُ تٖمل )من( معتٌ ات١ظهر ت١ا اندىش منو الشاعر؛ مع العلم أف )في( تٖمل دلالة الولوج ت٨و الدا
الانصراؼ من ىذا الداخل الذي بٓ التحديق فيو برىة من الزمن إلى ات٠ارج الذي يستدعي تَملب وتفكرا ذىنيتُ. 
فالتحديق الذي سبق كحالة أولى عند الطباؿ عنصر ت٦هد تٟصوؿ اتٟالة الثانية ات١عبْة عن الاندىاش؛ وكأف الشاعر 

 التفكر فيما ت٭يط بالذات أو يؤرقها. ونعرض متممات الصفة الرابعة كما جاء بها تٮرج من النظر في الذات إلى
 نظاـ القصيدة:

 مػن كػل شػيء       
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 مػن عػالػم مكػنػوف       
 مػن سػرب طػيػر أزرؽ       
 مػن حػوريػات عػاريػات       
 مػن شػروؽ شػهػوة جػديػدة       
 مػن عػزؼ نػاي نػبػوي.       

وتٕدر الإشارة إلى أف ىذا القسم الأوؿ الذي تٖكمو حركة الفعل )رأيتو( مكوف من قسيمتُ متداخلتُ     
متكاملتُ من جهة الدلالة والبناء: قسيم أوؿ تٖكمو الصفة )ت٤دقا( الدالة على النظر وات١لبحظة، الشيء الذي 

لصفة )مندىشا( الدالة على انطلبؽ الذىن في يعد استئنافا حسنا لفعل اتٟركة الأولى )رأيتو(. وقسيم ثاف تٖكمو ا
تٖصيل ما جاءت بو ملبحظة العتُ الكامنة في )ت٤دقا(. فهنالك إذف ترتيب ذكي داؿ لعمل الصفتتُ: )ت٤دقا( و 
)مندىشا( تْيث يتًتب عمل الثانية على ت٤صوؿ الأولى. وت٦ا يزيد من دىشة القارئ ت٢ذا النص القصتَ )البسيط( 

ممات القسيم الأوؿ ات١درج تْرؼ اتٞر )في( ت٢ا ما يوازيها أو ت٬انسها من متممات صفة أف كل صفة من مت
القسيم الثاني ات١درجة تْرؼ اتٞر )من(. والتًسيمة التالية تعيد أمامنا توزيع متممات صفتي القسيمتُ انطلبقا من 

 فكرة التجانس ىذه:
 

 الوضع الأوؿ للذات )ت٤دقػا(: -(1                       
 فػي الػمػاء                   
 فػي أرخػبيػل ضػوء                   
 فػي شجػيػرة بػيضػاء                   
 فػي يػد ت٦ػدودة لػحػلػم                   
 فػي مػرآة دمػػع                   

 فػي كتػابػة مػمػحػوة.                   
 الوضع الثاني للذات )مندىشػا(: -(2                       

 مػن كػل شػػيء                   
 مػن عػالػم مػكػنػوف                   
 مػن سػرب طػيػر أزرؽ                   
 مػن حػوريػات عػاريػات                   
 مػن شػروؽ شػهػوة جػديػدة                   
 مػن عػزؼ نػاي نػبػػوي.                   
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وليست ىذه ىي ات١رة الأولى التي يبتٍ فيها الأستاذ الشاعر عبد الكريم الطباؿ دلالات نصوصو وفق ىذه     
للوقوؼ عند مقارنات الطريقة؛ فقد وجدناه يفعل الشيء نفسو في نصوص أخرى تضيق مساحة ىذا العرض 

( بػ )ات٠طاب ات٠طي/ الأفقي( في مقابل )ات٠طاب الدائري(. وات١قصود 6منها. وىذا ما دعوتو في دراسة سابقة )
أف يصوغ الشاعر النص بطريقة ينمو فيها ات٠طاب ت٪وا أفقيا؛ أي أنو ينطلق من نقطة )أ(  بات٠طاب ات٠طي:

ما سبق إظهاره من عناصر ات٠طاب. فإذا كاف ات٠طاب الدائري ت٭قق  ليواصل ت٪وه إلى نقطة )ي( دوف أف يعود إلى
ت٪وه داخل النص بالعودة في كل مرة إلى نفسو، فإف ت٪و ات٠طاب ات٠طي يتحقق بعدـ الرجوع إلى ما سبق بسطو؛ 

 فهو يواصل نثر ملبمح ات٠طاب بشكل أفقي لا يعرؼ الارتداد إلى الوراء. 
طي أو الأفقي بساطة التعبتَ، وإت٪ا يتصل الأمر بشيء في كيفية ت٪و ات٠طاب وليس ات١قصود بات٠طاب ات٠     

وبلوغو فكر الآخر. فهو عبارة عن تٟظات منجمة يوزعها الشاعر على جسد القصيدة. ومن شأف ىذا النوع من 
ات٠طاب  ات٠طابات أف تكثر فيو أدوات الربط ات٠ارجية والداخلية معا. ولا يقدر على نس( خيوط ىذا النمط من

بطريقة سليمة أخاذة إلا الشعراء الكبار الذين بلغوا درجة عالية من الشاعرية كالأستاذ الشاعر عبد الكريم الطباؿ. 
ومن أنواع ات٠طابات التي تنسجم مع ىذا النمط ات٠طاب السردي اتٟكائي الذي وجدنا الشاعر في ىذا النص 

  ات٠طاب الذي يتخذ من البنية السردية إطارا ومركبا لظهوره. يؤوؿ إليو ويستعتُ بو بغية تٖقيق ت٪و النص. وىو
وىذه خصوصية من خصوصيات شعر الطباؿ، يعرفها قارئو ويعيها ويعمل وفقا ت١عيناتها بغية الظفر تّواىر     

النص ات١ختفية. ىي إذف )لعبة( الكتابة على طريقة الطباؿ، وىي أيضا تٚاليات النص ات١قروء الذي ترغمنا 
و وفق ذلك النظاـ. إف الطباؿ نفسو في خصوصيات صاحبو ذاتا ونصا وخطابا وتشكيلب على قراءتو وإعادة بنائ

وضع كهذا ينتحي صف القراء ليكتشف كتابات أخرى لنصو، وىو يعي ت٘اـ الوعي أف في طريقة بنائو نصوصو 
 الشعرية ما أصبح خصوصية ودأبا لا ت٤يد عنهما.

 تٖوز أكثر أسطر وات١لبحظ أف حركة القسم الأوؿ من النص، تلك التي ت٭كمها فعل الرؤية )رأيتو( ىي التي    
القصيدة، لتنطلق بعد ذلك اتٟركة الثانية ات١درجة بفعل ات١ساءلة )قلت لو(؛ وىي حركة قصتَة جدا قوامها ثلبثة 
أسطر. وبالرغم من اتٟيز الضيق الذي تشغلو ىذه اتٟركة الثانية، إلا أنها ىي التي تٖوز مفتاح موضوع النص؛ ىذا 

 ؿ:ات١وضوع الذي يكمن أساسا في السؤا
 فػقػلػت لػو:       
 إلى متى تػظػل أيها الصديػق       
 مػحػدقػا في الػمػاء        

وليس معتٌ ىذا أف القسم الأوؿ معرى من كل فائدة، بل على العكس من ذلك ىو القسم الذي رسم فيو الشاعر 
طباؿ إلى صديقو: )إلى متى تظل ات٠يوط الأولى ت١ا سيفسره في أحضاف اتٟركة الثانية. فالأمر يتعلق إذف بسؤاؿ ال

أيها الصديق ت٤دقا في ات١اء (.، وىو سؤاؿ متعلق بأمور أربعة كلها على درجة واحدة من الأت٫ية: الزمن الكامن في 
قولو )إلى متى تظل(، وات١خاطب/ الذات الذي بدأ ضمتَا متصلب تّملة اتٟركة الأولى )رأيتو(، ليتحوؿ في ختاـ 
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ها الشاعر )أيها الصديق(، بٕ طريقة وأسلوب ىذا الصديق في النظر والتأمل والتفكر النص إلى معرفة ينادي
)ت٤دقا(؛ وىي حاؿ دائمة حتى إنها استدعت إشفاؽ الشاعر،وأختَا يأبٔ موضوع النظر والتفكر والتحديق وىو 

ففي كل لفظ من ألفاظ )ات١اء( الذي بدأ في أحضاف اتٟركة الأولى في صورة النبع والأرخبيل والشجتَة البيضاء. 
ىذا ات١عجم حضور للماء؛ ىذا ات١اء الذي لا يكاد يبْح نصوص الطباؿ، حتى أضحى روحها ورئتها التي تتنفس 
من خلبت٢ا. ولا غرابة في ذلك إذا عرؼ كل واحد منا ما للماء من دلالات وإت٭اءات، بالإضافة إلى أننا أماـ 

تٚيلة: مدينة )الشاوف( التي لا تضاىيها في تٚات٢ا مدينة أخرى. إنها  شاعر نشأ وترعرع وشب وكبْ وسط بيئة مائية
ات١دينة التي لا تٯكن ت١ن يعيش بتُ أحضانها إلا أف يكوف شاعرا أو فنانا. ويعجبتٍ أف أقوؿ دائما: إف مدينة 

ئا من )الشاوف( تكتب مع الطباؿ نصوصو؛ تلك النصوص التي لا تٯكن أف تٗرج دوف أف تٖمل بتُ أسطرىا شي
 ىذه البيئة!

ويبقى السؤاؿ: من ىو ىذا الصديق الذي تٮاطبو عبد الكريم الطباؿ  من ذا الذي يشبو ات٠ياؿ، ويقف أماـ     
النبع، ت٤دقا، مندىشا  من ىو ىذا الصديق الذي يشفق الشاعر عليو ويرثي تٟالو إذ رآه في الصورة التي رآه 

، مندىشا ت٦ا أوصلو إليو فكره وتَملو وىو ينصرؼ من التحديق إلى عليها: واقفا أماـ ات١اء، ت٤دقا في صفحتو
  التفكر 

وىو يقف كما ت٭صل لو في كل مرة تٖملو قدماه أماـ  -إنو الشاعر نفسو: عبد الكريم الطباؿ، الذي انتبو    
الاندىاش من كل فكاف التحديق، بٕ  -إلى صورتو على صفحة ات١اء، وقد طات٢ا ما طات٢ا من الكبْ والتغتَ -النبع

ما بدا على ىذه الصورة، وما انتاب فكر ىذه الصورة من ت٫وـ ومسؤوليات؛ وكأنها طواؿ ىذا الزمن لم تٖقق شيئا 
وىي  -ت٦ا كانت ترغب في تٖقيقو لسائر الناس. فرث الشاعر تٟاؿ نفسو، موجها السؤاؿ إلى ذاتو ات١كلومة

ك تٚيع القرائن النصية والأسلوبية الواردة في النص: إلى متى كما تدؿ على ذل  -الصديق اتٟميم القريب من ذاتو
تظل ىذه النفس على ىذه اتٟاؿ ت٤دقة متأملة مفكرة في أحزاف الآخرين والبحث ت٢م عن سعادة يكوف رسوت٢ا 
بيت أو أبيات من الشعر  فبالرغم من تقدـ السن ووىن العظم واشتعاؿ الرأس، ستبقى ىذه النفس/ الذات 

 رقة بأسئلة اتٟياة ات١ندغمة في لفظ )ات١اء(!مشغولة مؤ 
إنها مرة أخرى الكتابة على طريقة الأستاذ الشاعر عبد الكريم الطباؿ؛ شاعر كبتَ بكل ات١قاييس وتّميع     

اللغات، ولا أظن أنو بلغ من الكبْ ما يدفعو إلى مساءلة نفسو إف كانت ما تزاؿ قادرة على العطاء والتفكر 
في حياة الناس! لقد عاش الطباؿ وما يزاؿ وسط بيئة حياتها ات١اء بكل ألواف ات١اء ولغاتو ودلالاتو، وتصحيح ات١عوج 

وكما جعل الله سبحانو وتعالى من ات١اء كل شيء حيا، كذلك جعل الطباؿ من ات١اء موضوعة تٖيا بها نصوصو. 
حاولت ىذه الدراسة الاستفادة من  إنها دائما الكتابة على طريقة عبد الكريم الطباؿ ووفق خصوصياتو التي

 بعضها.
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 النَّصُّ وظِلالهُُ: قراءةٌ في نَصِّ 
( للمبدعة مريم بن بختة  39)حُبْلى بِقَصيدَةٍ مََْشوقَةِ الْقَدِّ

 

من أبرز الأمور التي شدتتٍ إلى ىذا النص وأنا أتَمل أسطره الشعرية اتٞميلة أنو ظل لنصوص أخرى كثتَة      
قبلو. وىذا ما أشرت إليو غتَ ما مرة، فيما كتبتو من نقود ودراسات، من أف لكل نص ظلبؿ تٯتد عاشت من 

ت٨وىا، يتواصل معها؛ من غتَ أف يكوف للمبدع وعي بهذه النصوص، بل وىو لا يعرفها بات١رة. والفائدة من كل 
 ىذا أف ليس ىنالك نص يعيش تٔفرده.

منذ البداية يكتشف القارئ بأف ت٥اطب الشاعرة في ىذا النص ىو النص نفسو/ القصيدة. فالقصيدة ىي التي      
تتهادى بظل الشاعرة، وىي التي تتسكع بأوردة العشق، وىي التي ترمي بعبتَىا حروفا تستلقي. وىي نفسها 

 القصيدة/ اتٟلُُم التي تقرأ الشاعرةَ على مَهَلٍ؛ تقوؿ:
 اتٟرؼ ناصية ىعل     
 بظلي تتهادي     
 العشق أوردة في تتسكع     
 وىناؾ ىنا     
 بعبتَىا ترمي     
 تستلقي حروفا     
 مهل.. على تقرأني     

وحتُ نعود إلى بعض ما كتبو الشعراء ات١غاربة ات١عاصروف في السياؽ نفسو، سنقرأ أف الشاعر الرقيق الأستاذ محمد 
 قد خاطب القصيدة، في نص تٚيل أشبهت فيو القصيدة )الرُّمّانةََ(؛ يقوؿ:بنعمارة )رتٛو الله( 

 امػػرأة رمّػانػوْ       
 تػُشػفػػي      
 جُػػرحَْ الػشّػاعػر      
ػد أحػزانػَػوْ         وتػضػمِّ
 كػانػت كػالػمػوج       

                                                 
وات١بدعة مريم بن تٓتة بنص القصيدة على صفحتي في ات١وقع الاجتماعي. وبعد  ، حتُ بعثت إلي القاصة2013مارس  16كتبت ىذه الدراسة في  -39

الشهر  قراءة النص، أحسست أف شيئا ما يدعوني إلى قراءتو؛ فكانت ىذه القراءة التي سبق للمبدعة أف نشرتها على أعمدة صحيفة )مدرسة الوطن( في
 نفسو..
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 لػهػػا الػمَػػدُّ       
 لػهػػا الػجَػػزْرُ       
 وكػالػمػوج يغػيػِّر ألػوانػَوْ       
 مػثػلَ الػمػوج       
 ومػثػلَ الػنػّػاي      
 إذا أرسػػل      
 في صػمػتِ الػغػابػةِ       
 ألػػحػػانػوْ.      
 أسػألػهػػا:      
 مَػػنْ أنػػت       
 تػخػاطػبػنػػي      
 بػنػشػيػد الإغػػراء      
 أنػػا بػِنْػتُ الػبػَحْػػر      
 .(75-74)ديواف: في الرياح وفي السحابػة، ص. وعػاشػقػةٌ إنػسػانػَػوْ       
بٕ ىو الأمر نفسو، في نص بديع للشاعر العذب عبد الكريم الطباؿ، الذي ت٭تاؿ لقصيدتو بتشبيهات عدة؛      

 تلبس في كل مرة لباسا وطقسا تٮتلف عن الذي مضى؛ يقوؿ:
 شَػجَػرةٌَ سألػْتػُهػا      
 ذاتَ بػُسْتػػافْ       
 مِػنْ أيػْنَ تػَشْػتػَػري الػْفُػسْػتػافْ       
 فػَغػَمْػغػَمَػتْ:      
 اِسػػأؿِ الػفػلْػػكَ       
 والػنَّػػوارسْ       
 ىي الػتػي تػَجْػلػُبػُهػا إلػػيْ       
 ربػػمػػا      
 ػػارْ مِػنْ بػَلػَدِ الػمَػح      
 ربػػمػػا       
 مِػنْ بػَػلػَػدِ الػسَّػػمػػاءْ       
 فػقػلْػتُ:      
 والػقَػمػيػصَ الػصّػوفػِيَّ       
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 الػمَػطػْروزَ بػِحػريػر الػمػاءْ       
 فػَغػَمْػغػَمَػتْ:      
 اِسػػأؿْ صَػديػقَ الػعػُشْػبِ       
 سػيػِّػدي الػسَّػحػابْ.      
 فػقُػلْػػتُ:      
 والػمِػظػَلَّػةَ الػزرقػػاءَ       
 والػقِػػلبدَةَ الػخػضْػراءَ       
 فػوؽ الػصَّػدْرِ       
 والػكػتػػابَ الػغػامِػضَ       
 الػمَػسْػطػػورَ       
 في الأوراؽْ       
 فػغػمػغػمػتْ:      
 لػَػسْػػتُ       
 أرى الػػذي تػػراهُ       
 الػمػرآةْ.....في       
ىكذا ينطلق ات٠طاب في نص مريم بن تٓتة، ت٨و القصيدة. إلا أف الذي سيحدث فيما بعد، ىو تٖوؿ      

 ات٠طاب ت٨و مذكر غتَ معروؼ؛ عدا ما تقدمو الشاعرة من بعض ملبت٤و الباىتة التي لا تكاد تعرؼ بهويتو:
 أنت تصنعها رواية اقرأني      
 الفرح سرير على      
 ت٤بتي لك أفرش      
 عبق أري(      
 إليك يغادرني      
 تتنشقو عطرا      
 الاشتياؽ تٟظة      
 ت٤راب في ناسك كصلبة اتلوني      
 معبدي قلبك بيندفتي لي أصنع      
 إليك اتٟلم ىجع كلما إليو أسكن      
 إلي ت٫سي فر كلما      
 الروح.. ضفاؼ على طلتك عشقت كلما      
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فمن ذا الذي تفعل الشاعرة كل ىذه الأشياء لأجلو  أىو اتٟرؼ الذي يبقى موئلها لكتابة القصيدة  أـ ىو       
كائن آخر ذاتو من ذات الشاعرة، مادامت أعلنت انتاءىا اللب مشروط لو  ستعود مريم بن تٓتو لتأمر ىذا الآخر 

 بأف يرتلها أنشودة طتَ يغرّدُِ في البْاري:
 البْاري في مغرد طتَ أنشودة رتلتٍ      
 اتٟرية يعشق      
 عذري؛ فرح تسنيمة      
 ..الاولى كالفرحة      
 ..الاولى كاللحظة      
 ..الاولى كات٢مسة      
 ..الاولى كالقبلة      

كل   والشاعرة لا تتواف منذ مطلع النص في أف تكوف موضع فعل ت٢ذا ات١خاطب؛ إذ ىو الذي سيصبح المحرؾ ت٢ا في
ما تقوـ بو من أفعاؿ، وما تتوؽ إلى بلوغو من مقاصد. وىو الذي سيحل ت٤لها في تٚيع ما يَصْدُرُ عنها من 
أفعاؿ، حتى إف الشاعرة وت٥اطبََها يصبحاف ذاتا واحدة، لا تٯكن عزؿ ىذا عن ذاؾ؛ وجهاف لعملة واحدة، من 

نػَفْسُوُ الذي ستتحوؿ فيو مريم بن تٓتة إلى الأمر، ليس  الصعب تَصَوُّرُ الوجو الأوؿ دوف الوجو الثاني. وىو الطريقُ 
في صورتو النحوية التي غالبا ما تكوف على وجو الاستعلبء، ولكن في صورتو البلبغية التي تنحو منحى الطلب 

 والاستعطاؼ:
 عشقك، أوردة قرب أرتاح دعتٍ      
 العمر سرير على أستلقي      
 وحدؾ لأسكنك      
 ريكش بلب      
 .باتٝك. ات٠افق قلبي سوى      

ومريم بن تٓتة لا تريد شريكا آخر ت٢ذا ات١خاطب الذي تريد أف تسكنو/ تعتنِقَوُ وتػُؤْمِنَ بو مقصدا وحيدا لا شريك 
لو، عدا القلب الذي يَسْكُنُ الشاعرةَ وتَسْكُنُوُ في الوقت ذاتو. لينتهي النص، بعد ذلك، إلى أف ت٘نح ت٥اطبََها 
حروفَها ليقرأىا صلبةً في قُدّاسٍ، وَليُِشْعِلَ شَُوعَ القلْبِ، كي يػَعْلَمَ، في نهاية ات١طاؼ، بأف اتُٟبَّ حياةٌ لا تقُاسُ 

 بات١قاسات التي تقُاسُ بها سائرُ الأشياء.
 قداس في صلبة اقرأىا حروفي ىاؾ      
 القلب شَوع واشعل      
 .تقاس لا حياة اتٟب أف تعلم كي      
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وكاف الشاعر ات١غربْ عبد الكريم الطباؿ، مرة أخرى، قد كتب، فيما كَتَبَ، نصّاً تٚيلب اختار أف يسمّيو )أيُّها 
 الصَّديقُ(، جاء فيو:

 رأيػتػُػوُ:      
 كػمػا ات٠ػيػاؿُ،      
 أمػاـ الػنػبػع،      
 مُػحػدِّقػا      
 فػي الػمػػاء،      
 فػي أرخبػيػلِ ضػوءٍ،      
 فػي شُجيػرة بػيػضػاء،      
 فػي يػد ت٦ػدودة لػحُػلْػم،      
 فػي مػرآة دمػع،      
 فػي كتػابػة ت٦َػْحُػوَّةٍ،      
 مػن كػل شػيء؛      
 مػن عػالػم مكػنػوف،      
 مػن سػرب طػيػر أزرؽ،      
 مػن حػوريػات عػاريػات،      
 مػن شػروؽ شػهػوة جػديػدة،      
 مػن عػزؼ نػاي نػبػوي.      
 فػقػلػتُ لػوُ:      
 إلى متى تػظػل أيها الصديػقُ       
 مُػحَػدِّقػا في الػمػاء       

ولكن لمَ جِئْتُ بهذا النص للؤستاذ الشاعر عبد الكريم الطباؿ  لأمر بسيط يكمن في أف عبد الكريم الطباؿ اختار 
 أف الصديق ات١خاطب من قِبَلِ الشاعر ىو نفسُوُ عبد الكريم الطباؿ صفحة ات١اء مركبا إلى ذاتو، لينتهي الأمر إلى

الذي ظهرت صفحة وجهو على ات١اء. وكذلك الشأف في نص مريم بن تٓتة التي يعود ات٠طاب في نصها ىذه ات١رة 
ليس على ذاتها كما ىو اتٟاؿ في نص الطباؿ، ولكن على ذات أخرى ىي قريبة أشد ما يكوف القرب من ذات 

لشاعرة. تلك ت٣موعة من ظلبؿ النص، سواء تعلق الأمر باتٟروؽ والكلمات ظِلّبً للنص، أـ بالذوات وىي من ا
أتٚل الظلبؿ في كل نص يتوؽ إلى اتٟلم تْياة متعددة الرؤى وات١ولد... ولكن من تكوف ىذه الذات القريبة أشَدَّ 

 فق الرؤية الإت٢ية ات١تعالية ما يكوف القُرْبُ من ذات مريم ابن تٓتة ومن كل ذات تٖيا و 
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 ظلال الشاعرة 
 40في ديوان )حورية الدنافي( لسناء الحافيقراءة 

 

ينبل( اتٟرؼ الأنثوي من رماد قديم قدـ إشعاؿ النار في اتٟطب ات١أخوذ من شجرة جذورىا منحوتة من أقداـ      
امرأة قدتٯة، وأغصانها ضفائر أمتَة أسطورة، وتٙارىا من ت٥تلف الأحجاـ والألواف تزىر، على غتَ عادة كل الثمار، 

رج منها عباقرة الفكر وجهابذة البلبغة وأساطتُ مرات في السنة. تنبل( كلمات الأنثى من تلك الرحم التي خ
الفصاحة؛ تلك الرحم التي ظلت في أوج خصوبتها ولم ت٭دث أف أصيبت في زمن من الأزمنة بالعقم أو التخلف 
عن العطاء. إنها الرحم الولود التي ت٘نح اتٟياة لكل الكائنات؛ إذ يكفي أف تنفخ في صلبها زفتَا صامتا، فتعطيك  

 لة يرتعد لسماعها الرعد وتٮفت تٞلبؿ نورىا وميض البْؽ. كلمات ت٣لج
بٕ ينبل( النص الأنثوي، في الشعر كما في النثر، من جناحي فراشة صغتَة تٚيلة تٖلق في الفضاء الرحب، وىي     

تفرّ من أيْدٍ صغتَة ناعمة لأطفاؿ صغار يركضوف خلفها، يلبحقونها لأجل الظفر تّناحيها الصغتَين. وينبل( 
رِّ الذي آمن، ذات  

ُ
ات٠طاب الأنثوي من كتابة قدتٯة ت٦حوة نقش النساخ القدامى حروفها على صدر الزمن ات١

 كتابة، بسفر التحولات وقصيدة التحولات وزمن التحولات.
 

 اتٟاجة إلى الصوتتُ معا: -(1                 
 

من ىنا كانت اتٟاجة ات١اسّة إلى )كتابة نسائية( وصوت نسائي ووجود نسائي، إلى جانب كتابة رجالية      
وصوت رجالي ووجود رجالي. ذلك بأف في وجود الصوتتُ والكتابتتُ، تنمحي ىذه الفروقات اتٞنسية التي اعتدنا 

وُ الرجل، كلبت٫ا ت٭تاج إلى الآخر، والمجتمع  الوقوؼ عندىا كلما تٖدثنا عن ات١رأة أو قضية من قضاياىا. فات١ر  أة صِنػْ
ككل في حاجة ماسة إلى تٝاع الصوتتُ: صوت الرجل وصوت ات١رأة، كما أنو في حاجة أمَسّ إلى قراءة الكتابتتُ 

 معا؛ كتابة ات١رأة وكتابة الرجل.
ت الرجل الذي يتحدث لقد مرَّتْ عقود طويلة من الزمن لا يسمع فيها المجتمع سوى صوت واحد ىو صو     

عن نفسو، ويتحدث أيضا، إذا وجد إلى ذلك سببا، عن ات١رأة. غتَ أف ىذا اتٟديث الذكوري عن ات١رأة لن يكوف 
حَ للمرأة بأف تتحدث عن نفسها  إلا من زاويتو ىو وقناعتو وثقافتو الذكورية ات١توارثة. لم ت٭دُثْ مرة إذف أفْ تُِٝ

من اتٟياة والناس، ويرتفع صوتُها، كما ترتفع أصوات كثتَ من ات١خلوقات في الكوف،  بنفسها، وتػُبْلِغَ الآخر موقفها

                                                 
40

قيت تٔركز البحوث والدراسات الاجتماعية والانسانية بوجدة، في ليلة من العشر الأواخر. وكانت ، وأل2013يوليوز  22أَت٧زتُ ىذه الدراسة في  -
 كور سلفا...الشاعرة قبل ذلك قد تعرفت إلي في ات١قهى الأدبْ ت١دينة وجدة، وطلبت متٍ أف أقرأ ديوانها الذي كانت ستحتفل بتوقيعو في التاريخ ات١ذ 
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ليحكي للآخرين عما تريده ىذه ات١رأة وىي النصف الثاني في المجتمع. كما لم ت٭دُثْ مرةً أف أخذت ات١رأة الكلمة 
 لتتحدث وتكتب عن الآخر/ الرجل الذي كاف بالأمس يتحدث ويكتب عنها.

إذف صارت اتٟاجة ماسة إلى تٝاع ىذا الصوت والاستماع إليو، واتٞلوس ساعات طواؿ لقراءة  من ىنا    
مكنونات ىذا الكائن ات١لبئكي؛ تلك ات١كنونات ات١توارية خلف صمت داـ عقوداً وأجيالا وقروناً. الأمر إذف لا 

لشكل من الكتابة؛ الكتابة النسائية يتعلق ببذخ في الكتابة أو تعويض عن نقص؛ وإت٪ا ىي اتٟاجة ات١اسة إلى ىذا ا
ا افتخار، ماداـ لا يشكل أي قدْحٍ في وجود صاحباتو أو ثقافتهن،  التي وجب أف تٖمل ىذا النعت وتفتخر بو أتٯَّ
ولا يصنفهن أو يصنف أدبهن ضمن خانة بعينها. فالأدب أدب سواء كتبتو ات١رأة أـ جاء بقلم الرجل، غتَ أف 

عَتَ ىذه خصوصيات ىذه الكتابة ون بشها في كثتَ من قضايا ات١اضي و)طابوىات( المجتمع، ىو الذي تُ٭َتِّمُ أف تػُنػْ
  الكتابة بػ )النسائية(؛ حِفْظاً تٟقها في نهضة المجتمع وتقدمو وانتقالو من صورة إلى صورة جديدة.

سببا في جانب من )اتِٟراؾ( إف ما كتبتو ات١رأة وما عرَّتْو من ت٦ارسات ىو الذي كاف، إلى جانب أمور أخرى،     
الاجتماعي الذي شهده العقد الأوؿ من الألفية الثالثة بات١غرب، ومن ىنا لا اختيار لأحد في أف لا تٖوز ىذه 
تػَيػَقِّظ على الدواـ. إنها قيمة مضافة في الأدب الذي تنتمي 

ُ
عَتَ بػ )النسائية(؛ لربطها بضمتَىا ات١ الكتابة حقَّها، وتػُنػْ

ىذه الكتابة ما كاف للمجتمع ات١غربْ أف يكوف على الصورة التي يظهر عليها اليوـ وت٭اوؿ كثتَ من إليو، ولولا 
 الأشقاء استنساخ ت٪وذجو، أو على الأقل الاستفادة ت٦ا قاـ عليو من أسباب وعلل.

اف يتباىى لقد ظلت ات١رأة إلى زمن قريب موضوعا يكتب عنو الرجاؿ؛ يقلبونو على أوجو كثتَة، ومنهم من ك    
برسوخ قلمو وعلو كعبو ورباطة جأشو في ت٥اطبة النساء وسبْ أغوار الأنثى. لم يكن ت٢ذه الأختَة اتٟق في أف 
تتحدث باسم أحاسيسها ومشاعرىا، أو تعبْ عن مكنونات ىذه الذات التي ظلت تشكو التهميش والضياع 

عليها أف تقوـ بها ىو الظهور بات١ظهر الذي  والاستغلبؿ حتى من أقرب الناس إليها رتِٛا ومودة. كل ما كاف
يرتضيو ت٢ا صانع ألعابها؛ ذلك الرجل الواقف خلف الستارة، ات١مسك بات٠يوط ات١شدودة إلى دميتها ات٠شبية 
ات١تآكلة الأطراؼ، تٯيلها ذات اليمتُ وذات الشماؿ، وفي كل مرة ىو الذي يتحدث باتٝها ويبكي وينتحب بدلا 

بالنيابة عنها. كل شيء كاف يقوـ بو الآخروف مكاف ىذا الكائن اتٞميل اتٞابٕ غَيْظوُُ تٖت  عنها، ويضحك ويفرح
 الرماد.

وفي زمن التحولات، انبعثت الأنثى من قلب مكلوـ يلملم جراحو، يصنع من دمائها مدادا تٮتزنو داخل ت٤بْة     
سحرية عجيبة، ت٭رص على الاحتفاظ بها، ويبحث عن وريقات من أي طينة كانت؛ ليكتب عليها تاريخ عذاباتو 

حولات التي ستحيل الغضب حِلْماً والانهزاـ ومآسيو وانهزاماتو التي دخلت بها الأنثى زمن التحولات؛ تلك الت
انتصارا، والعذاب فرحة متواصلة الأعراس. لم يكن للؤنثى أف تنتقل من أقصى اليمتُ إلى أقصى اليسار لولا سفر 
التحولات الذي قرأتو وآمنت تٔا ت٭تويو من معتقدات ووصفات سحرية تٖيل كل شيء إلى ضده. ولم يكن للؤنثى 

تو لولا إتٯانها بأف الذي ينقل الكائن من صورة إلى أخرى إت٪ا ىو إتٯاف ىذا الكائن بذاتو الغارقة أف تناؿ الذي نال
 في الوجود ات١متد من حياة حواء وآدـ إلى آخر صورة يلتقطها زوجاف سعيداف بعيد زواجهما الأوؿ.



66 

 

بادرة للآخرين الذين كانوا وحتُ آلت الأمور إلى الأنثى، وصارت تكتب عن نفسها بنفسها؛ لم تعد تتًؾ ات١    
بالأمس يكتبوف باتٝها ويقولوف كل شيء، حتى موتَها على صفحات أشعارىم، بالنيابة عنها. لقد صار من حقها 
اتٟديث عن جسدىا كما ترغب وتٖس ىي، لا كما يرغب وت٭س الرجل. وفي الوقت ذاتو عملت ات١رأة على أفْ 

ت٭تكر الكلمة لنفسو دوف أف يػَبْسُطَ ت٢ا في ت٣لسو، وتُصَوِّرهَُ كما كانت تػَتَحَدَّثَ عن الرجل، الذي كاف بالأمس 
دوما تتمتٌ أف تراه؛ حتّى وىي قبَيعة قصائده الشعرية العمودية منها والسطرية ونصوصو السردية الطويلة منها 

  والقصتَة.
واحتكار الكلمة؛ كما كاف غتَ أف ىذا اتٟديث عن الرجل بلساف الأنثى لم يكن ليأخذ طابع الاستطالة     

الشأف لدى الرجل ات١بدع الذي كاف وقتَها تَٮْضَعُ لناموس المجتمع وسلطة الأعراؼ والتقاليد، بلِ اتََّٗذَ سبيل النظر 
لُ وجودَىا الفاعلَ بوجود الرجل في  إلى الرجل على أساس أنو تلك الذات اتٞميلة التي تٖتاج إليها الأنثى وتُكَمِّ

ية الكماؿ. ذلك بأف ات١رأة لا ترغب في الانتهاء إلى رجل سلبي لا ختَ فيو، وىو عكس ما كاف صورتو ات١تناى
الرجل يرمي إليو في كتاباتو، إذ عمل دوما على إبراز الأنثى في صورة الكائن الضعيف الذي لا حوؿ لو ولا قوة إلا 

 بوجود الرجل/ السَّيِّدِ.
في صورتيو الأسطورية القدتٯة والواقعية اتٟديثة. فهي لا تٗشى على  ىكذا تٖدثت شهرزاد اتٞديدة عن شهريار    

نفسها من جبْوت شهريار الذي يتهدد الأنثى بات١وت، وىي بات١ثل لا تٗشى على معتُ كلماتها من النضوب، إذ 
استطاعت، بسبب ما كابدتو طواؿ سنوات الصمت الرىيب، أف تراكم بتُ تٚلة من التجارب التي خولت ت٢ا 

ستواء على النهر ات٠الد في تارتٮو الفرعوني العظيم عظمة الأىراـ؛ الشيء الذي منحها سلطة امتلبؾ أصل الا
الكلمات وينبوع الكتابة من شلبت٢ا الأوؿ في أعلى اتٞبل إلى ينبوعها الصغتَ في أقصى السفح. إنها الكتابة بصيغة 

ة التي تٖيل كلَّ شيءٍ إلى النقيض؛ تٔا في ذلك الأتٝاء ات١ؤنث تنبل( في ليل يأذف صُبْحُوُ بالتَّحوّلات العجيب
 عيش والتفكتَ.والأشياء، والأمكنة والأزمنة، وأساليب ال

لقد جاءت الأنثى لتؤسس لكتابة جديدة من شأنها أف تَْٗرجَُ إلى السطح بعلبقات إنسانية جديدة وقواعد أخرى 
ب منو إلى حدِّ الذوباف في شخصو؛ ذلك الذوباف التي للفعل التواصلي قائمة على أساس معرفة الآخر والاقتًا

تنمحي فيو كل اتٟدود بتُ الأجناس والأفعاؿ وأشكاؿ الوجود. وىذا ما جعل كتابة الأنثى تتخذ بػُعْداً لا عهد 
  لأحد بو من قبل.

ت١ضامتُ أو ومن ىنا أيضا يػَبْطُلُ كلُّ رأي يسلب ىذه الكتابة خصوصياتها سواء على مستوى الأشكاؿ أو ا    
القضايا أو ذلك الروح ات٠في الذي يسري في أوصاؿ الكلمات ويشُدُّ بعْضَها إلى بعض. إنها الكتابة بصيغة ات١ؤنث 
في أبهى تٕلياتها؛ تلك التجليات النابعة من بقايا رماد تركتو ات١رأة نائما في حضنها، إبّاف ات٢زتٯة؛ وىا ىي اليوـ 

فُخُ فيو شيئا  من قػَبَسِها ات١توى(؛ فينتقل الرماد من لونو الداكن الداؿ على ات١وت والبْودة القاتلة إلى لوف تُْٗرجُِوُ وتػَنػْ
سْكونة بالتغيتَ والتحولات. ولا أحد بعد ىذا تٯكنو أف يوقف 

َ
برتقالي يتوى( باتٟمُْرةَِ الدافئة اتٟبُْلى بروح اتٟياة وات١
ى التي تؤسس لكتابة ات١رأة ورؤيتها اتٞديدة للحياة والناس من ىذا السَّيْلَ اتٞارؼ من الإحساسات وات١شاعر والرؤ 
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حوت٢ا. لقد جاءت كتابة الأنثى لتضع حدّاً لكل أشكاؿ الزيّف التي كانت ت٘ارسها الكتابة السابقة؛ تلك التي 
ثَتْ بلساف ات١رأة.  تٖدَّ

تَ٭ْدُثُ؛ أي أنها كتابة تتفاعل مع وعلى ىذا الأساس خرجت الكتابة بصيغة ات١ؤنث مواكِبَةً معايِشَةً للذي      
نفسها أولا، ومع الذات ثانيا، بٕ تتفاعل بعد ذلك مع الآخر في شخص ات١تلقي الذي شكَّلَ، قبل زمن الكتابة، 
أفُْقَ انتظارىا. ولم يكن للرجل أف يطرح تٚلة من قضايا ات١رأة التي لن تُ٭ْسِنَ اتٟديث عنها سوى ات١رأة التي تٔقدورىا 

ا عن قرب؛ والقرب ىنا يػُفَسَّرُ باتٞانب النفسي كما يػُفَسَّرُ باتٞانب ات١ادي الكامن في العلبقات التي تربط معايشته
ات١رأة بذلك ات١وضوع أو بتَجَلٍّ من تٕلياتو. ومن ىنا، كاف لابد للمرأة أف تكتب عن نفسها بنفسها، وأف تتحدث 

 ت١تلقي ات١هتم تٔصتَ الأنثى ومكانتها في المجتمع.عن قضاياىا بلغتها التي ستكوف فاعلة في بلوغ فكر ا
وتبقى قضية اكتشاؼ الذات وحديث ات١رأة عن جسدىا بلغتها ات٠اصة من أىم القضايا التي بنتْ عليها      

الأنثى الساردة أغلب ات١وضوعات التي خاضت فيها. وقد توسلت في ذلك تّملة من الأدوات والإجراءات والرؤى 
لى حَدٍّ بعيد، من بناء طرح حسن متآلف متجانس، لا تٯكن أف يغادر القارئ إلا وقد أقنعَوُ التي مكنتها، إ

تٔشروعية الكتابة في ىذه القضية أو تلك. وقد سبقت الإشارة إلى أف ات١رأة التي كتبت عن معايشة ومواكبة، 
ت خلبت٢ا حبيسة صوتها انطلقت من رؤية قبلية ىي تلك التي عانت منها في سنوات الصمت والقهر التي ظل

ات١بحوح وأنفاسها ات١كتومة التي لا تٯكن أف تتعدى حدود الشفاه اليابسة يبوس الأرض التي لم تلثمها قطرات 
 السماء من زمن بعيد.

 

 عرض الديواف: -(2                  
 

وي بتُ دفتيو اثنتُ وثلبثتُ يقع ديواف )حورية ات١نافي( في أربع وعشرين ومائة صفحة، من القطع الصغتَ، وت٭     
نصا شعريا، ما بتُ نصوص تغرؼ من معتُ النمط التقليدي، ونصوص أخرى كُتِبَتْ كتابة الشعر التفعيلي. 

رَ الدّيوافَ إِىْداءٌ قَصِتٌَ، وَبػَعْضُ 2012والديواف من طبع دار الوطن بالرباط، وصدر في طبعتو الأولى عاـ  . وَتَصَدَّ
ن أف تػَرْقى إلى مُسْتوى الدراسات التي تػُنْجَزُ في حق الديواف أو صاحبتو؛ فهي تقريظات، الشهادات التي لا تٯك

تنحو منحى عرض الديواف، ودعوةِ القارئ إلى اكتشاؼ نصوصو. أما صورة غلبؼ الديواف، فجاءت من تصميم 
الصدد. وكذلك الشأف  الدار التي طبعتو؛ تٔعتٌ أنو لا سبيل إلى اتٟديث عن عتبة من عتبات القراءة في ىذا

 بالنسبة إلى الصفحة الرابعة من الديواف، التي كَتَبَ نَصَّها مدير دار الوطن.
 

 مُعَيِّناتُ القراءة: -(3                  
 

قيل: إف الباكورة الأولى في كتابة الرجل وات١رأة غالبا ما تػَنْكَشِفُ عن بػَوْحٍ ذابٔ، وارتباط وثيق باليومي أو      
يش في حياة ات١بدع أو ات١بدعة. وبالرغم من أف ىذه ات١قولة لا تٗلو من صدؽ أو كذب؛ كالأسلوب ات٠بْي ات١ع
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ا في ظِلِّ كتابةَِ الأنثى، تبقى ت٣َُرَّدَ رؤيةٍَ عادية جدا؛ إذ من خصوصيات كتابة  الذي يَصِحُّ في حَقِّوِ الوجْهافِ، إلا أنهَّ
 ثى؛ في الشعر كما في السرد أنها:الأن

 .كتابة شديدة الارتباط بالذات 
 .ٌكتابة معايشة مواكِبَة 

ُذكََّرُ عن تَْٗييل وتٕريب لمجموعة من الرؤى 
التي وىذا ت٦ا يػَفْرؽُِ كتابةَ ات١رأة عن كتابة الرَّجُلِ؛ تلِْكَ التي يَصْدُرُ فيها ات١

فَلِتُ مِنْ قػَبْضَةِ الواقع. ليس معتٌ ىذا أ ف كتابة ات١رأة لا تصْدُرُ ىي الأخرى عن غالبا ما تنْأى عن الذات، وتػَنػْ
تٗييل وتٕريب، إلا أف صورة ات١عايشة وات١واكبة ىي السمة الغالبة. وعلى ىذا الأساس، تكوف كتابة سناء اتٟافي في 

ةٍ وبتَِجارُبَ ت٥تلفةٍ متباينةٍ؛ وقد تكوفُ حتّى مُتَباعِدَةٍ على مستوى الافتًاضِ  )حورية ات١نافي( كتابةً متعلقة بأمور عِدَّ
والإت٧ازِ. ذلك بأفَّ الأمر، كما سَبػَقَتِ الإشارةُ إلى ذلك، يتعلَّقُ بالباكورة/ الديوافِ الأوؿ الذي أرادتِ الشاعرةُ أفْ 

 تقوؿَ فيو كُلَّ شيْءٍ، وىي تػَعْلَمُ عِلْمَ الْيَقتُِ بأف كُلَّ دواوين الأرض لَنْ تَسَعَها لِكِتابةَِ وَقػَوْؿِ كُلِّ شَيْءٍ.
دُ قارئُ الديوافِ نػَفْسَوُ       ىكذا إذف تعَدَّدَتْ موضوعات الكتابة وقضاياىا لدى الشاعرة سناء اتٟافي، حيث ت٬َِ

مُتػَنػَقِّلًب بتُ تيماتٍ عِدَّة؛ كتيمة الذات، وتيمة الآخر/ الرَّجُلِ، وتيمةِ الصَّمْتِ والوطن والغربية وات١نفى واتٟرية 
وضوعات التي دَأبََتِ الأنثى على طرحها. غتَ أفَّ ىذا التػَّعَدَّدَ ى يعتٍ التَّشَظّي والانعتاؽ والغبن غتَ ذلك من ات١

 بقَِدْرِ ما يعتٍ الوَحْدَةَ التي تػَلُفُّ ىذه التيماتِ؛ ىذه الوحدةُ الكامِنَةُ في ذاتِ الشاعرة؛ إذ أف كُلَّ شيءِ ينْطلَِقُ مِنْ 
هَ قارئِ نصوصِ )حوريةِ ات١نافي(، إحساسٌ ما بَأفَّ مِنْ وراءِ كُلِّ نَصٍّ تػَقْبَعُ ذاتِ سناء ويعودُ إليها. وت٦اّ يستًعي انتِْبا

 حكايةٌَ ما، بَطلََتُها الشاعرةُ، أو الأنثى التي تعيش بتُ ضُلوعِها.
ر/ الرَّجُلِ، وَتػَتػَنػَوَّعُ مُعَيِّناتُ القراءة في )حورية ات١نافي( بتُ أقْطابٍ ثلبثةٍ، ىي: ذاتُ الشاعرةِ، وذاتُ الآخ     

ٍ افْتًاضِيٍّ ىو  ٍ واقعي ىو ذاتُ الشاعرة، ومُعَتُِّ والفضاء )ات١كاف والزماف( الذي يػَلُفَّهُما. وىذا يعتٍ أننا إزاء مُعَتُِّ
نػَهُما أوْ حَوْت٢َمُا الفضاءُ الذي يػُؤَثرُِّ وَيػَتَأثَػَّرُ بعلبقتِهِما. وانطلبقا من حديث ىذا الثالوث  ذاتُ الآخر/ الرَّجُلِ، وبيػْ

تَّصِلِ بالْمُعَيِّناتِ، يَأْبٔ نَظَرُنا في ظِلبؿِ الشّاعِرةَِ..
ُ
 ات١
 

 مِنَ مُعَيِّناتِ القراءة إلى ظِلبؿِ الشاعرة: -(4                 
 

؛ كُلُّ نَصٍّ فتٍ/ أدبْ في منطقة وُسْطى بتُ نوعتُ من الظِّلبؿِ: النػَّوْعُ الأوؿ؛ ظلبؿٌ من ات١ا ضي، ىي يوُلَدُ النَّصُّ
تٔثابة نَسَبِ النَّصِّ وجُذورهِِ، وتتشَكَّلُ عادةً من ت٣موع النصوص التي يتحاوَرُ معها النص؛ يتواصل معها وىي 
هُ بو من معارؼ وإشعاعات. والنػَّوْعُ الثاني؛ ظِلبؿٌ من ات١ستقبل، ىي تٔثابة  بدورىا تتواصل معو من خلبؿ ما تُِ٘دُّ

، وتتشكل من ت٣مو  ع القراءات التي تناولت النص بالدرس؛ شريطة أف تكوف تلك القراءات عالِمَةً؛ امتداد النَّصِّ
فْعُ إلى إنتاج نصوص جديدة، وتٖويل النَّصِّ ات١فرد/ نَصِّ ات١ؤلف، إلى نَصٍّ مُتػَعَدِّدٍ؛ ىو  أي تلك التي تٔقدورىا الدَّ

 نَصُّ القِراءاتِ التي تتوالى على النص.
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وإذا كاف كثتَ من الدارستُ ت٭يطوف بشيء أو أشياء من النوع الأوؿ من الظلبؿ، تلك التي تشكل كما قلنا      
نَسَبَ النَّصِّ تٖت اصطلبحاتٍ ت٥تلفةٍ من مِثْلِ التَّناصِّ واتٟوارية والسرقات كما اشتهرت بذلك في النقد العربْ 

ف يعرفوف شيئا عن النوع الثاني من ىذه الظلبؿ؛ تلك التي تُشَكِّلُ القديم، فإف كثتَين من ىؤلاء الدارستُ لا يكادو 
  امتداداتِ النص.

ويكفي أف نقوؿ بأف الأمَّةَ التي يػُعَطَّلُ فيها عمل الناقد والنقد، أو تُٯارَسُ فيها ىذا اتٞنسُ الأدبْ بطريقة      
حاباةُ والمجاملةُ وال

ُ
تقريظُ والإخوانياتُ وغتَىا من النعوت التي تٯكن أف نػَعْثػُرَ عليها؛ فاسدةٍ عنوانُها الأمْثَلُ النِّفاؽُ وات١

يكفي أف نقوؿ بأفَّ مِثْلَ ىذه الأمَُّةِ لا علبقةَ ت٢ا بالنوع الثاني من تلك الظلبؿِ، وىي التي سيكوف فيها النص 
ىذا العُقْمِ غيابُ النقد أو عدـ موازاتو ت١ا  الإبداعي عقيما لا تٯكن أف يلَِدَ مَنْ تَٮْلُفُوُ ويواصِلُ مستَتَوَُ. والدّاعي إلى

 يَصْدُرُ من نصوص إبداعية.
دُ أفَّ نوعتُ من الظِّلبؿِ تَكْتَنِفُها: ظِلبؿٌ من ات١اضي، وأخرى من الآبٔ. غتَ       تَمَعِّنُ في نصوص الديواف، ت٬َِ

ُ
وات١

رْتَ أفَّ الغالِبَ على كتابةَِ الشاعرة في ىذا الديواف، ظِلبؿُ الْماضي 
ُ
 بِطُ بِذاتِ الشاعرة؛ وىي أربعة:ات١

o .ظِلبؿُ الطفولة بِكُلٍّ ما تنطوي عليو من أحلبـ تٚيلة 
o .ظلبؿُ الفضاء الذي يػَلُفُّ الشاعرة؛ سواء ما تعلق منو بات١كاف أـ بالزماف 
o  ِةَِ عَنِ القَهْرِ والاسْتِبْداد عَبِّْ

ُ
 ظلبؿُ الآخَرِ/ الرَّجُلِ في صورتوِِ القات٘ةَِ ات١

o  ِلبؿُ الثَّقافَةِ التي أَطَّرَتْ نصوصَ الديوافِ شَكْلبً وموضوعاتٍ.ظ 
 

رْتبَِطُ بذاتِ ال
ُ
 شاعرةِ، وَيػَنْشَطِرُ إلى قسمتُ:ويبقى الظِلُّ الوحيدُ الذي تُ٭ْسَبُ على الآبٔ؛ الظِلُّ ات١

  اتٟزف والأسى والألم..قِسْمٌ أوَّؿٌ مرتبطٌ بات١اضي؛ وىو كُلُّ ما كَتػَبػَتْوُ سناء اتٟافي مصبوغا بصباغة 
 ..قِسْمٌ مرتبطٌ بالآبٔ؛ وىو كُلُّ ما كَتػَبػَتْوُ الشاعرةُ بألواف زاىيةٍ دافئةٍ، ىي ألواف الفرحة والتفاؤؿ بالغد 

وقد سَبػَقَتِ الإشارةُ إلى أفَّ ذاتَ سناء اتٟافي ىي المحوَرُ الذي تدورُ حولوُ تٚيعُ قضايا الديواف، تٔا في ذلك 
 التي تُسافِرُ من خلبت٢ِا الشاعرةُ مِنْ وَإِلى ذاتِ الآخَرِ/ الرَّجُلِ، حيث يػَقْبَعُ نِصْفُها الثاني. موضوعَةُ اتٟبِّ 

 

      ، وىنا فائدةٌ لابد من الإشارةِ إليها تَكْمُنُ أساساً في أف نصوص أتٝاء اتٟافي تنطوي على موقف سلبيٍّ
 يػَتَجَسَّدُ في أمرين اثنتُ ت٫ا:

  الآخر/ الرَّجُلِ الذي لم يَسْتَطِعْ بػَعْدُ الارْتقِاءَ إلى مستوى الآخرِ )الرجُلِ( الافتًاضي/ اتٟلُُمِ موقفٌ سلبي من
الذي تػَرْسُمُ الشاعرةُ، بريشة كلماتِها، مَعالمَ صُورتوِِ. لكنَّوُ، بالرغم من ذلك، يبقى دوما في عِدادِ الغابرِ 

 ةِ سناء اتٟافي.الظاىر الذي لا وُجودَ لَوُ سوى في ت٥َُيِّلَ 
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  ُِـ رضِا الشاعرة َرَّة من الذات الشاعرة التي ىي سناء اتٟافي. وات١قصودُ ىنا عَدَ
موقفٌ سلبيّّ ثافٍ، وىذه ات١

تَقِلُ مِنْ فَشَلٍ إلى آخر، ومِنِ انْكِسارٍ إلى انْكِسارٍ جديدٍ؛  على ذاتها التي ظلََّتْ، منذ طفولتها الأولى، تػَنػْ
ا لَمْ تَسْتَ   فِدْ أبداً ت٦اّ كابدََتْوُ وَمَرَّتْ بو من تٕارب.وكأنهَّ

ويبقى ات١وقفُ الإت٬ابُّْ الوحيدُ في نصوص الديواف: موضوعةُ الوَطَنِ الذي تُٯثَِّلُ لدى الشاعرة كُلَّ ما لو ارتباطٌ      
دْؽِ والوفاءِ، بالرغم من أف ىذا الوَطَ  نَ ىو الآخرُ لم يَكُنْ إلى جانب الشاعرة؛ وَثيقٌ بالذّاكِرةَِ والطُّهْرِ والنَّقاءِ والصِّ

زةٌ(. حتُ عَبػَّرَتْ، ذاتَ حاجَةٍ، عَنْ حاجَتِها إليْوِ؛ وكأني بها عنا تػُرَدِّدُ مقولو بػَلَدِيِّها: )بلبدي وَإِفْ جارَتْ عَلَيَّ عزي
 (:35تقوؿ الشاعرة )الديواف، ص.

 يػُؤَرقُِّتٍ الشَّوْؽُ إلِيَْكَ       
 وَطَتٍ... يا              
 وكَُلُّ الْمَراكِبِ تَْ٘ضي،      
 وَأَنا ىُنا...             

 قات٘ةَُ ات٠َْدِّ وَالنػَّهْد،         
نػَيْكَ         جالِسَةٌ عَلى ضِفاؼِ عَيػْ
 في صَمْتٍ...             
 أنَػْثػُرُ كَالْعَوانِسِ حَظّي،      
 فػَتُوجِعُتٍ لغَُتي             
رةَُ أوَْردَِبٔ،وَتَسْ         كُنُ اتْٟيَػْ
 لِأثَورَ...             

 (:37-36إلى أف تقوؿ )الديواف، ص. 
 كَما تَرى يا وَطَتٍ...      
تْْارِ،        لا أقَْوى عَلى الْإِ
 فػَقَدْ ذَبػُلَتْ بِات٠ْوَْؼِ أَشْرعَِتي      
 وَصَنػَعْتُ شِراعاً مِنْ كَفَتٍ      
 رحِْلَتي إلِيَْك...لِأبَْدَأَ            
 وَأسُارعُِ بػَتَُْ الْمَدِّ وَاتْٞزَْرِ       
 حَقَّ الشَّوْؽِ وَاللَّحْدِ           

 فػَتُسابِقُ الطُّيورُ الْمُرْىَقَةُ ظِلّي      
      .... 
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 الْآفَ قَوارِبْ تَشْرعَُ في الْغَرَؽِ       
 الْآفَ يا وَطَتٍ           
 الْوَعْدَ... أوَْفػَيػْتُكَ            
 وَىذي السَّماءُ الْمُحْتَشِمَةُ       
تَها تُصَدِّؽُ وَعْدي!!!             ليَػْ

 

كما وَجَبَتِ الإشارةُ إلى أمرٍ آخر لا يقَِلُّ أت٫ِّيَّةً عمّا سبق، وىو ىذه القوة واليد من حَديدٍ التي كُتِبَتْ بها       
جُ قصائدَ حُبٍّ وعِشْقٍ، ىي في حقيقةِ الأمر اعْتًافاتٌ وَبػَوْحٌ، يػُرْجى نصوص ىذا الديواف. فما تَٮالوُُ القارئ الساذَ 

أعمى منْ ورائوِِ التَّطَهُّرُ مِنْ أخطاءِ ات١اضي، وَعِشْقِ ات١اضي، وما كاف من انْفِلبتاتِ الذاتِ. فالأمرُ لا يتعلَّقُ بِارْت٘اءٍ 
ةِ الذّاتِ والآخَرِ عن علبقات غَتَِْ مُتكافِئَةٍ، لابدَُّ مِنْ إعادَةِ النَّظَرِ فيها في أحْضافِ الآخَرِ، بِقَدْرِ ما يػَتَّصِلُ تٔحُاكَمَ 

رَ عابِئٍ   داخِلَ سياؽٍ زمتٍ جديد آتٍ، تػَتَساوى فيو ذاتُ الأنثى بنِصْفِها الثاني الذي سَيػَبػْرحَُ عَجْرَفػَتَوُ، ولَنْ يػَبْقى غَيػْ
 (:33لديواف، ص. تٔا تَ٭ْدُثُ مِنْ حولو؛ تقوؿ سناء اتٟافي )ا

 آهٍ مِنَ اتُْٟبِّ آهٍ مِنْ عَمائلِِوِ 
 لَقَدْ تَ٘كََّنَ مِنْ قػَلْبي فأََوْىاني

ىْرَ أَكْتُمُوُ   أذََعْتُ حُبّا حَرِصْتُ الدَّ
 وَالْيػَوَْـ أفُْشيوِ يا حُبّاً تػَوَلّاني

، أفَْضى بْ لِمَهْزلََةٍ   لا سامَحَ اتُْٟبَّ
 مانيفيا ترُى ما الَّذي بِاتُْٟبِّ أَعْ 

هَمِراً  يْنِ مُنػْ  دَمْعي يَسِحُّ عَلى ات٠ْدََّ
 فاَلْعَتُُْ تَْْري وَساحُ ات٠َْدِّ شُطْآني
تَلى بِالْعِشْقِ يَدْفػَعُها  ضَريبَةُ الْمُبػْ
تٍََّ ىَتّاني  دَمْعاً وَقَدْ جَفَّ مِنْ عَيػْ

 (:34إلى أف تػُوَلّي وجهَها ت٨و الآخر، فتقوؿ )الديواف، ص. 
 تُْٗفي ما يُكابِدُىا وَأنَْتَ عَيْناؾَ 

 لا تػُبْدِيافِ سِوى زورٍ وَبػُهْتافِ 
 فَفيهِما يا مَنايا ما أسَُرُّ بِوِ 

 فَكَيْفَ أَصْبَحْتَ عِنْدِيَ الظاّلمَ اتْٞاني
 حَسْبي عَلى زَمَنٍ تَٯْضي بِلب سُبُلٍ 
 يػَبْتاعُتٍ بعُِرى عَيْتٍ وَأَجْفاني
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تَتٍ ما رَضيتُ بِات٢ْوَى حَكَماً   يا ليَػْ
 فإَِفَّ حُكْمَ ات٢ْوَى بِاتُْٟبِّ أرَْداني

رَهُ   لكِنَّوُ قَدَرٌ، الّلُّ قَدَّ
 فَلب تََفَُّفَ ت٦اّ الّلُّ أعَْطاني

، بِقَدْرِ ما تسْتَعيدُ رَسْمَ لوحاتٍ مثتَةٍَ لعلبقتَِها بالآخَرِ وعلبقَةِ الآخَرِ بِها،       فالشاعرةُ لا تَكْتُبُ قصائدَ حُبٍّ
عْلبءِ صَرحِْ علبقةٍ جديدةٍ وفق وىي العلبقةُ ا لتي تَقِفُ منها الشاعرةُ موقفاً سلبيّاً، تتَوؽُ إلى ىَدْمِوِ وإقْبارهِِ بِالْمَرَّةِ؛ لِإِ

ني فُوُ الثاشروطٍ جديدةٍ، تكوفُ فيها قصيدةُ اتُٟبِّ لَوْحَةً مُشْتػَركََةً بتُ الطَّرَفػَتُِْ، وَتَٮْتارُ ألوانَها الآخَرُ/ الرَّجُلُ ونِصْ 
عَتِها العربية الآتيَِةِ؛ تقوؿ  الذي لا تُٯْكِنُ أف يكوفَ سوى الشاعرة أو مَنْ تَْٖيا بتُ ضُلوعِها؛ وىي الأنثى في طبَػْ

 (:27-26الشاعرة في قصيدة )أنتَ لم تػَعْلَمْ بػَعْدُ( )الديواف، ص. 
 أنَْتَ لَمْ تػَعْلَمْ بػَعْدُ!!!      
تػَلَّةٌ بِالْ         غَدْرِ أَفَّ جُروحي مُبػْ
ُـ تَْ٘ضي...        وَالْأَعْوا
 وَأنا كَالْعَوانِسِ       
 أفُػَتِّشُ عَنْ ضِلْعِيَ الْأيَْسَر      
 حَتّى أَحْتَمي ببَِقايا وَطَنٍ       
 لا شَطَّ فيو وَلا مَرْفَأْ       
             ........ 
 أنَْتَ لَمْ تػَعْلَمْ بػَعْدَ       
 هَيَّأُ للِطّوفافِ أَفَّ الْعالَمَ يػَتػَ       
 فػَتػَهَيَّأْ لي      
 وَامْسَحْ عَلى جَبينِكَ طهُْرَ الزَّمافِ       
 فػَوَجْهُكَ الْمُلَثَّمُ بِالنَّوايا      
 ما عادَ يػُفْزعُِ الطِّفْلَةَ       
 وَلا عادَ يَأْسَرُىا الْمَكاف      
 وَأَفَّ الطُّيورَ الْواقِفَةَ عَلى أبَْوابِ البْد      
 تُهاجِمُ غَفْوَبٔ      
 حَتّى تَُٖطَّ تُِْزْفٍ عَلى ساعِدي      
 وَفي آخِرِ اللَّيْلِ       
 تُدْرؾُِ سِرّي...      
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 ظلبؿ من ات١اضي: -(4-1                  
 

أما ظلبؿ الشاعرة التي سبق اتٟديث عنها، فػَنُطِلُّ عليها من خلبؿ الظِلِّ الأوؿ ات١رتبط بالطفولة التي لا تػَنػْفَكُّ      
الشاعرةُ تعودُ إليها، لتِػَغْرِؼَ رصيداً من قوَّةٍ ىي في أمسِّ اتٟاجة إؿ. وقد سبقت الإشارة إلى أفَّ حديث الطفولة 

 تػُغَلِّفُ تٚيعَ نصوص الديواف؛ تقوؿ الشاعرة: ىو من ظلبؿ ات١اضي التي تكادُ 
 أغَِثْتٍ       
با...        يا زَمَنَ الصِّ
 عُدْ بْ للِصَّمْتِ الْمَوْصوؿِ       
غارِ...        بِطيَْشِ الصِّ
 بِلب صُوَّرٍ...      
 بِلب رُؤى...      
 حَتّى يُصَلّي الْوَجَعُ في جَلبؿِ الْقَدْرِ الْمُغادِرِ       
 وَتُشَيِّعَتٍ عَلى أَكُفِّ الْغَباءْ،      
 بػَعْدَما شُدَّ قػَلْبي قَسْراً إِلَيّ...      
 وَشاعَ اللَّحْنُ في الرّوحِ       
 حَتّى غابَ عَنْكَ الْمَساءْ...      
 لتِػَرْثػَيَتٍ...      
 كَالْفَجْرِ الطَّريِّ       
 وَتَسْلُبَ مِنْ جِسْمي الْمُذاب      
 ظنُونَكَ في النِّساءْ!!      
 فػَتَسْقُطَ مِنْكَ أقَْنِعَةُ الْأَتْٟاف      
 بػَتَُْ الْمَعابِرِ....      

 

 (: 63ومن ىذا القبيل أيضا قوت٢ا من قصيدة )ما عُدْتُ طِفْلَةً( )الديواف، ص. 
 ما عُدْتُ طِفْلَةً!!         

 لتُِشَيِّئَ أَحْلبمي الْوَرْدِيَّةَ بػَيَدَيْك
 لعُْبَةً،        

 حَتّى تُسْكِتَ تَ٘رَُّدي     
 وَتػَتػْركَُتٍ عَلى التَّلِّ اتْٟزَينْ    

 أمُارِسُ طقُوسَ الْعِبادَةِ الْمَشْروعة
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 خِفْيَةً،        
 لا تػَقُلْ...!!      

 بػَرَزَتْ مَلبت٤ُِكِ يا أنُثْى...   
 فَمَلبت٤ِي الْمَدْفونةَُ بِأرَْضِكَ    

 صَمْتَكَ الْمَخْفِيتغُازؿُِ      
 عَلَناً... وَحَسْرةًَ      

 

بٕ يأبٔ ظل الفضاء )ات١كاف والزماف( الذي يػَلُفُّ كيافَ الشاعرة وما ينطوي عليو ىذا الكياف من آماؿٍ وآلاـ      
وحكايات ىي من صُلْبِ الزماف وات١كاف اللذين عانت منهما الشاعرة طرفا. ويبقى حديث ات١كاف ىو الغالب 

نصوص سناء اتٟافي، حيث تَ٭ْضُرُ الوطَنُ بكل تََٕلياتوِِ وتقطيعاتو، مُتػَعَلِّقاً بتيمَتػَتُِْ رئيسَتػَتُِْ، ت٫ا: تيمةُ الغربة، على 
 (:29وتيمة ات١نفى؛ تقوؿ الشاعرة من قصيدة )أنتَ لم تػَعْلَمْ بػَعْدُ( )الديواف، ص. 

 هْجورأنَْتَ لَمْ تػَعْلَمْ بػَعْدُ أَفَّ قػَلْبيَ الْمَ       
 ألَْبَسَتْوُ الغُرْبةَُ ردِاءَ الرَّحيلْ       
مْعِ الْمُشْتَعِلْ         وكَوفِيَّةً تِٓيُوطِ الدَّ
 حَتّى تَشْتَمَّ حريقاً في وَرَقي      
 لتَِأْبٔ إِلَيَّ       
 بػَعْدَما خانػَتْتٍ لبَاقَتي!!!      
 وَتَدْعوني إلى عَشاء البْد      
 حُزْنيلتِوقِدَ       
 وَتدُْفِئَ شَتاتَ الطَّتَِْ الْمُتػَبػَقّي      
 عَلى عَتَباتِ وَطَتٍ...      

 

نْفى( )الديواف، ص. 
َ
 (:90وتقوؿ في قصيدة )رعْشَةُ ات١

 بِاسْمِ اغْتًابْ      
 أوَْقِدْ لي بِدِؼْءِ الرّوحِ       
 نوُراً...      
 يػُبَدِّدُ عَتَمَةَ الْقُلوب      
 يُشْعِلُ شَبابْ الذّابِلَ بِالْغُموضِ       
 حَتّى لا أرَى اتْٟيَاةَ أُضْحوكَةَ صَيْفٍ       
 تػَرْنو أَحْلبمي فيها      
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 كَالطِّفْلَةِ       
 في خَجَلٍ مَغْلوبٍ       
 بِاسْمِ الاغْتًاب      
 أوَْقِدْ لي بِشَوْؽِ الريّحِ       
 مِشْعَلًب...      
 اضِرَ وَالْآبٔيُضيئُ لي اتْٟ       
 فَأَموتُ وَأَحْيا      
 مِنْ رَعْشَةِ الْمَنْفى      
تَلِّ بِالذُّنوبِ...       بُتُ الريّشُ في اتَْٞسَدِ الْمُبػْ  حتَُ يػَنػْ

 

ولا تٯكن اتٟديث عن ىاتتُ التيمتتُ في نصوص سناء اتٟافي، دوف الوقوؼ عن موضوعَتػَتُِْ أخُْرَتػَتُِْ، ت٫ا: الرحيلُ 
 (:85-84واتٟلُُم؛ تقوؿ الشاعرة )الديواف، ص. 

 أدَْخُلُ في أنايَِ، لأبَْدَأَ رحِْلَتي إلِيَْك...      
 في جَوْؼِ اللَّيْلِ الَّذي يَسْكُنُتٍ...      
 بػَعْدَ أَفْ ت٨َْتَسي كَأْسَ النِّسْيافِ       

 (:85إلى أف تقوؿ )الديواف، ص. 
 ..أنا لا أىُاجِرُ مَرَّتػَتُْ.      
 وَسَأُواصِلُ ما يُشْبِوُ الْمَوْتَ... كَيْ أرَاؾَ!      

 مَرَّةً في خِضَمِّ السَّحابِ...      
 وَمَرَّةً أخُْرى وَقْتَ الضَّباب...      

 (:76وتقوؿ أيضا في قصيدة )مراسيم أنثى( )الديواف، ص. 
 قػَلْبي عَوْسٌَ(...         

 مَغيب...تَ٭ْلُمُ بِالشَّمْسِ بػَعْدَ الْ       
 فاَمْتَدّي يا أَسْبابَ الرَّحيل...      
 مِنَ اتُْٟبِّ إِلى اتْٟرَْبِ            
 فػَقَدْ كَبػُرْنا عَلى مَراسيمِ الْوداعِ بِات٠ْطُى الْمُحْتًَقَِةِ...      
 وَلمَْ يػَبْقَ شَيْءٌ مِنَ الْبُكاء      
 كَفّي...... لتِػَنْضَُ( سَذاجَتي بػَتَُْ تَٕاعيدِ        
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أما ظلبؿ الآخَرِ/ الرجل، وىي النوع الثالث من ظلبؿ الشاعرة، فكثتَة في نصوص سناء اتٟافي، ويكاد يكوف      
الرجل في بعده ات١اضي والآبٔ الأساسَ الذي بػَنَتْ عليو الشاعرةُ قصائِدَىا؛ تقوؿ من قصيدة )ات١لك النائم( 

 (:27-26)الديواف، ص. 
 ؾَ دَرْبْإِذا حاكى نَسيمُ ىَوا

 فػَوَيْلٌ للَِّذي مِتٍّ تػَبػَقّى
 سِوى خَوْفي يُسائلُِتٍ خَجولاً 
 وَذاكِرَبٔ ببَِحْرؾَِ نػَعْشُ غَرْقى
 فػَعُدْ مِنْ نػَوْمِكَ الْعاجي قػَلْبي
 فَكَمْ تَْٖلو حِكايابٔ وَأَشْقى

...... 
 أيا رَجُلًب وَىَبَتٍ اتُْٟبَّ نوراً 

 إلِيَْكَ غَدّي فإَِفْ وَلّى سَيَشْقى
 (:43وتقوؿ في قصيدة )حورية ات١نافي( التي دُعِيَ الديواف باتِْٝها )الديواف، ص. 

 مِنْ أتَػَيْتِ...      
 لتُِجادِلي الرُّجولَةَ بِداخِلي      
 بِاسْمِ التَّأْنيثِ فيكِ،      
 وَتػُتْقِتٍ فَنَّ الْعِشْقِ ات٠َْجوؿ      
 حَتّى ضُلوعي تػُثْريكِ..      

 (:61-60دة )غوايةَُ امرأةٍ( )الديواف، ص. وتقوؿ من قصي
 في الْبَدْءِ كافَ وَجْهُكَ       
 طفُوليِّاً             
 يػَهْذي على أرَْصِفَةِ السُّؤاؿِ       
 بِلب حَقائِبَ             
 بِلب تِٟاؼٍ،            
 يػَتَمايَلُ كَالنَّخْلِ العَجوزِ بػَتَُْ الظِّلبؿِ       
 أَشْتَهي فيوِ مَلبت٤ِي حتّى            
نتَُ الْعِجاؼِ         وَألَْتَحِفُ بوِِ السِّ
 في الْبَدْءِ كافَ عِشْقُكَ       
 يُسْكِرُني...            
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 فأََرْتادُ أقَْبِيَةَ الْأَحْلب ِـ       
 ألَْبَسُ اتْٟرَيرَ             

 أزَُيِّنُ خاطِري بِاتْٟيَاءِ        
 عَلى كَفّي وَأنَْتَ واقِفٌ       
رُ التَّمَتٍّ               تَكَسِّ
 الَّذي ضاعَتْ عَناوينُوُ وماتْ...      
 حَتّى ذَبػُلَتْ بػَتَُْ شَفَتػَيْكَ الْقُبَل      
 وَما عُدْتَ تَسْتػَبْعِدُ فيَّ            

 غَدْرَ النِّساء               
وننتهي بعد ىذا إلى النوع الرابع من الظلبؿ، وىي ظلبؿ الثقافة الشعرية؛ ىذه الثقافة الشعرية التي لا تقطع مع    

النمط القديم في بناء القصيدة ورحها ومعجمها الشعري. ذلك بأف سناء اتٟافي شاعرة تغرؼ من النمطتُ معا 
عْرُ في مُعْتػَقَدِىا في ما يُشْعِرُ بالألم أو اتٟزف؛ أي ما يَشْعُرُ بو الإنسافُ؛ ولو كاف  القديم واتٟديث، وينحصر الشِّ

 خارجَِ الأوزاف العروضية.
 

 ( ظِلبؿٌ مِنَ الْآبٔ:4-2                
 

وىي النوع الثاني من الظلبؿ التي وصفناىا بالقلة والنُّدْرةَِ في كتابة سناء اتٟافي ونصوصها الشعرية التي يَطْفَحُ      
واف )حورية ات١نافي(؛ ويتعلق الأمر ىنا بظلبؿ الذات الشاعرة، التي سبق أفْ قػُلْنا إنها تنْشَطِرُ إلى قسمتُ: قسم بها دي

 (:32ت٭َِنُّ إلى ات١اضي، وقِسْمٌ يتوؽُ إلى ات١ستقبل ويَشْرَئِبُّ ت٨َْوَهُ؛ تقوؿ سناء اتٟافي )الديواف، ص. 
 ركَُمُ مِنْ ألَْفِ أغُْنِيَّةٍ ناشَدْتُ ذكِْ       

 إِفْ عُدْتُ يػَوْماً سَيػَبْقى رَسْمُ عُنْواني
 تَالّلّ ما نلِْتُ بِالإيقاعِ أغَُتٍّ 
 وَلا بِأنَْغاِـ أوَْتاري وَأَتْٟاني

 كَيْفَ الْعَزاءُ إِذا لمَْ يَصُنْ قَدَري
 يا وَيْحَ نػَفْسي إِذا كافَ ات٢ْوَى فاني
 دعَْ عَنْكَ نػَفْسَكَ يا قػَلْباً يُشَيِّعُتٍ
 صَوْتاً فتَارتٮي مَنْقوشٌ بِوجِْداني
بَتٍ  وَما عابَتٍ الْفَقْرُ إِفَّ الْفَقْرَ عَذَّ
 لكِنْ لِعِلْمِكَ صيتي الْيػَوَْـ أغَْناني
 وَما اغْتػَرَرْتُ تٔا تػُبْديوِ مِنْ تػَرَؼٍ 
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 نػَفْسي الْعَزيزةَُ تػُبْدي الْيػَوَْـ بػُرْىاني
 (: 40ص.  وتقوؿ أيضا من قصيدة )حلم الشباب( )الديواف،

 يا شَبابْ لَمْ يػَعُدْ لي فيكَ ذكِْرى
 فػَلْتَعِشْ في حافَةِ اتْٟلُْمِ الْبَخيلِ 
 قَدْ أَثارَتْ ريحُ شَوْقي كُلَّ ثََْرٍ 
 آفَ أَفْ أَصْحو بِلب ظِلٍّ عَليلِ..

 (:67-66ومن ذلك أيضا قوت٢ُا من قصيدة ٌ)قِدّيسَةُ الطّتُِ( )الديواف، ص. 
 فيوِ بِدايابٔىَلْ لي بعِِشْقٍ أرَى 

 يا مَنْ قَطعَْتَ وَريدَ الْوَصْلِ في ذابٔ
 يا كَمْ رَجَوْتُكَ بِالْعَهْدِ الَّذي نَطَقَتْ 

 فيوِ ثغُورُ اتْٞوَى غَيْثاً لِمَأْسابٔ
 في غَفْلَةٍ مِنْ جُنوفِ الطّتُِ بػَعْثػَرَني
 حَتّى سُقِيَتْ كُؤوسَ الوُدِّ دَمْعابٔ

 مِنْ دَنفَي كَيْفَ الدَّواءُ وَأَصْلُ الدّاءِ 
 يا مَنْ يفَيضُ أَسَىً قَدْ زدِْتَ عَبْْابٔ....

 والنصوصُ من ىذا الطِّرازِ كثتَةٌ في الديوافُ، كُلُّها تػَتػَغَتٍ بِصَنيعِ الذاتِ، وَوُجودِىا بتُ ات١اضي والآبٔ...
 

د اسْتَحْسَنَتْ، بالرغم ىكذا تبدو سناء اتٟافي من خلبؿ ظلبت٢ا ات١اضية والآتية، شاعرةً دائمة الرحيل، وق     
منها، حياة الغُرْبةَِ وات١نفى، تلك اتٟياة التي خلقت منها ذاتا شاعرة، تكتُبُ بػَوْحَها ومعاناتها مع ات١كاف والآخر 

الرَّجُلِ  والذات وكُلِّ ما مِنْ شأنو أف يػَرْبِطَها بوجود الأنثى في خارطِةَِ وطنِها الكبتَ؛ خارطَِةٍ تػَرْسُمُ معالِمَها عَقْلِيَّةُ 
رةَِ. إنها الباكورةُ الأولى لسناء اتٟافي التي، كما سبقت الإشارةُ إلى ذلك، أرادَتْ أف تقوؿَ فيها كُلَّ  تَحَجِّ

ُ
الشرقي ات١

ا ستكوفُ، حتْماً، في حاجةٍ ماسَّةٍ إلى دواوينَ أُخرى؛ لِمواصَلَةِ الْبػَوْحِ والقَوْؿِ الشعري اتٞميل الذي  رَ أَنهَّ شيْءٍ؛ غَيػْ
ينسابُ انْسِيابَ اتَْٟكْيِ على شِفاهِ شَهْرزادَ وىي تػُعَلِّقُ نهاياتِ حكاياتِها بِغَدٍ لا تػَعْرِؼُ كيف ستكوفُ ألوانوُُ وكيف 

 سَتَمْتَطي مراكِبَوُ....
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 أمير الضوء يبعث من تحت رماد الددينة الدعلقة:
 41خالد بودريفقراءة في ديوان )أمير الضوء والددينة الدعلقة( للشاعر 

 

 قبل القراءة: -(1               
     

عَيِّناتِ التي ىي تٔثابة )منافِذ( تُ٘كَِّنُ القارئ من بلوغ قَرار      
ُ
ٌ أو ت٣موعة من ات١ لكل تٕربة شعرية أو سردية مُعَتُِّ

ُ(، كما تطورت دراساتو في النقد الغربْ  التجربة، وسَبِْْ أغوارىا، وبالتالي الظَّفَرِ تٔقاصدىا. وإذا كاف )الْمُعَتُِّ
ات١عاصر، أداةً من أدوات الكتابة/ القراءة التي يؤوؿُ إليها ات١بدع؛ عن اختيارٍ واعٍ أو عن غتَ اختيار غُفْلٍ، يػَتَّصِلُ 

فَذِ( أو )الْمَدْخَلِ(، لا يقتصر على الأداة في ح ، فإف ما وصفناهُ بػ )الْمَنػْ دِّ ذاتها؛ كبناءٍ بفُسَيْفِساءِ تَشَكُّلِ النَّصِّ
ت٨ويٍّ أو أسلوبْ، أو لفظة، أو حرؼِ جَرٍّ أو عَطْفٍ أو ندِاءٍ أو غتَِ ذلك؛ بل يتعدّاىا إلى أمورٍ أخرى قد لا تكوف 

 بالضرورة لغوية.
فَذُ غتَ لغوي، معناهُ أف الأمر يتصل مثلب بسند بصري؛ كعتبة صورة غلبؼ التجرب     َنػْ

ُ(/ ات١ ة وأفْ يكوف )الْمُعَتُِّ
الشعرية أو المجموعة القصصية، أو أف يكوف مثلب رؤيةً اجتماعيةً، أو معطى ثقافيا، أو كينونةً إنسانيّةً... وفي كل 
َ( ات١ناسبَ الذي تُٯكَِّنُوُ  مرةٍ، وجَبَ على القارئ، قبل الإقباؿ على فعل القراءة وتعداد طقوسها، أفْ يعي )الْمُعَتُِّ

فة، وفي )ظروؼ أدبية( تُسْلِمُ القراءة من الزَّلَلِ وتػُعَبِّدُ ت٢ا السبيل لبلوغ ات١قاصد من قراءة النص قراءة سليمة ىاد
 ات١رجُوَّةَ..

ٍ( أو من تٚلة من )ات١عيِّناتِ(؛ وعلى القارئ/ الناقد أف ت٬ُيل النَّظَرَ      ليس ىنالك، بالطبع، نصّّ تٮلو من )مُعَتُِّ
قَ الفكر في حِ في  ِ( أطراؼ النص، ويعمِّ عتُِّ

ُ
وارات ات١بدع، قبل الشروع في فعل القراءة؛ حتى يقع فعلب على )ات١

ِ ات١ناسب، سارت القراءة في  فَذاً( من منافِذِ )ات١قاربة(. وكلما تاه القارئ عن ات١عتُِّ ات١ناسب، ويضع عليو يده )مَنػْ
ةٍ مُغْلَقَةٍ، لا تسمح تٔواصلة رحلة البحث عن ات١عتٌ الكام ُ بهذا الفهم دروب مدْت٢َِمَّ عَتُِّ

ُ
ن في أعماؽ النص.. ات١

ةُ التي لا مَفَرَّ من توفتَىا طقسا  معطى ضروري لقراءة النص.. إنو الاختيار الأوؿ الذي يسبق كل الاختيارات والعُدَّ
 من طقوس القراءة.

 

 القراءة وفئات القراء: -(2              
 

لتأصيليَّة(، تلك القراءة التي تعود بالنص، موضوع القراءة، إلى أصولو ىكذا أفهمُ كُنْوَ ما أدعوهُ بػ )القراءة ا    
وجذوره، قبل الشروع في تفكيك شفراتو اللغوية، وىي تعمل جاىدةً على بلوغ أعماؽ ات٠طاب ات١تواري خلف 
                                                 

، وشاركت بها ضمن حفل التكريم الذي نظمتو مندوبية الثقافة، بالتعاوف مع نيابة التًبية والتعليم بإقليم 2012مارس  12كتبتُ ىذه الدراسة في   -41
 جرادة. وكنتُ قد وضعت ىذه الدراسة للنشر ضمن العدد الرابع من ت٣لة كلية الآداب/ وجدة؛ في نشرتها اتٞديدة...
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ئ إعماؿ فسيفساء النص. ذلك بأفَّ النص )قوقعةٌ( صلبةٌ جدا، تػَتَأَبّّ عن الكَسْرِ؛ لذلك ىي تٖتاج من القار 
 جُهْدِهِ لتكستَىا، كما تٖتاج، في الوقت نفسو، إلى ذكاء ثاقب للقياـ بالأمر نفسو: كسر )قوقعة( النص.

، وفريقٌ سيؤوؿ إلى      وىنا بالذات ت٧د قػُراّءَ النَّصِّ فريقاف: فريقٌ سَيػَعْتَمِدُ اتٞهد البَدَنيَّ لِكَسْر )قوقعة( النَّصِّ
. وانطلبقا من ىذا التباين، تٗتلف النتائ( التي يتوصل إليها كل فريق. الفكر والرَّويَّة سبيلًب إ لى كَسْرِ )قوقعة( النَّصِّ

 / فأما )الْكَسْرُ( الذي تقف من ورائو القوة البدنية، فإنو لا ت٤الة سَيػُتْلِفُ تٚالية القوقعة/ النص، وقد يَضُرُّ باللُّبِّ
ةَ العقل وإعماؿ الفكر والرّوِيَّة، فإنو ت٭افظ على تٚالية القوقعة/ ات٠طاب. في حتُ أف الكَسْرَ الذي يعتمد قػُوَّ 

النص، ويَظْفَرُ باللُّيِّ كاملب غتَ منقوص. ومن ىنا أشبػَهَتْ عملية القراءة/ مقاربة نص للظفر بات٠طاب، عملية  
 كسر جوزة للظفر باللب ات١وجود بداخلها.

تتَِمُّ بو؛ وغايتنا في كل ذلك الاستواء على تفاصيل  وكما نتحدث عن شكل القراءة، أو الأسلوب الذي    
ات٠طاب وجزئياتو ات١توارية خلف فُسَيػْفْساءِ النَّصَّ )الألفاظ، والأساليب، والصيغ، والفضاءات، وغتَ ذلك من 

حديث  عناصر اللغة..(، فإننا نتحدَّثُ أيضاً عن أنواع القُراّءِ الذين يتداولوف قراءة/ مقاربة النص. وبالرغم من
الدارستُ ات١ستفيض تٓصوص ىذا ات١وضوع؛ موضوع القارئ والقراءة، فذىبوا في ذلك مذاىب شتى، وأحصوا أنواع 

 القراء ثلبثَ فِئاتٍ رئيسة، ىي: ت٥تلفة من القُراّءِ؛ إلا أنتٍ أرى في
 .القارئ العادي 
 .القارئ الناقد 
 .القارئ ات١بدع 

 فيما يأبٔ.ونشرع في تبياف كل نوع من ىذه الفئات 
 

 القارئ العادي: -(2-1              
 

وىو القارئ الذي يفتقد كل استعداد لإنتاج نص جديد، يػُتػَوّجُِ بو فعلَ القراءة. وغاية ىذا النوع من القراّء     
الاستمتاع تّمالية النص، وما ينطوي عليو من براعة الكتابة وتٚاؿ التصوير.. إنو القارئ الذي يقف عند حدود 
ات١تعة التي نَصَّ عليها )جوف بوؿ سارتر(، حتُ تٖدث في كتابو )ما الأدب ( عن وظائف الفن عموما، والأدب 

 بصفة خاصة.
 

 القارئ الناقد: -(2-2              
 

؛ عن طريق فهم خصوصياتو، وإحصاء مواطن      وىو القارئ الذي تٯتلك استعدادا خاصا تُٯكَِّنُوُ من نقد النَّصِّ
قوتو وضعفو، والنَّفاذِ إلى كُنْوِ ات٠طاب الذي ينطوي عليو. وبهذه الصورة، نكوف أماـ قارئ إت٬ابْ، في مقابل القارئ 

ت والكفاءات الإجرائية والأداتية التي تَُٗوِّؿُ لوُ حَقَّ اتٟكُْمِ على السلبي الذي سبق اتٟديث عنو ؛ لو كل القدرا
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النص، وتصنيفو ضمن ىذه ات٠انة أو تلك. وىو في الوقت ذاتو القارئ الذي يتجاوز، تٔا تٯلكو من معرفة وأدوات 
يفة الفائدة. تٔعتٌ ورؤية منهجية، وظيفة ات١تعة الكامنة في النص، والتي وقف عند حدودىا القارئ الأوؿ، إلى وظ

أف القارئ الثاني يتعدى قشرة/ قوقعة النص إلى كنو/ لُبِّ ات٠طاب الذي من شأنو أف يفيد في الكشف عن 
ت٣موعة من القضايا وات١عارؼ. وكل ىذا من شأنو إفادة القارئ الذي سيتعرؼ، في مرحلة لاحقة، ىذا النص من 

 خلبؿ قراءة القارئ الناقد.
 

 القارئ ات١بدع: -(2-3              
 

وىذا ىو القارئ النموذجي؛ فَضَّلْتُ أفْ أدعوه قارئا مبدعا، وأفْ أَشْرحَوُ بػ )النموذجي(؛ حتى لا نقع في     
. وإذا كنتُ قد وَصَفْتُوُ بػ )النموذجي(؛ فذلك قد )أمبْتو إيكو(تفاصيل )القارئ النموذجي( الذي تٖدث عنو النا

ت والنعوت التي تٕعل منو تْق قارئا ت٪وذجيا لا شبيو لو. وىذا النوع من القراء قليل لانفراده تّملة من ات٠صوصيا
بات١قارنة مع النوعتُ السابقتُ، بالرغم من أف شرت٭ة القراء النػُقّاد ىم بدورىم تػُلَّةٌ قليلةٌ مع غتَىم من القراء الذين 

 يوجدوف في مرتبة أدنَ.
عْطى فالقارئ ات١بدع ىو الذي يعيد إنتاج     

ُ
النص بعد قراءتو؛ تٔعتٌ أفَّ مِنْ قراءتو تنبثق كتابةٌ أخرى للنص ات١

تكوف ت٤َُفِّزاً للمبدع لكتابة جديدة. وىكذا تسمح قراءة القارئ ات١بدع/  -القراءة/ النص -للقراءة، وىي بدورىا
بْدِعَةِ.

ُ
  النموذجي بتناسُلِ النصوص وتواليها، وُفْقَ قانوف القراءة ات١

القرف ات١اضي، مَيػَّزَ الناقد الأت٧ليزي )ت. س. إليوت(، وىو يتحدثُ عن الشعر والشعراء في كتابو )فائدة وفي     
الشعر وفائدة النقد(، بتُ نوعتُ من النقاد: الشعراء النقاد، والنقاد الشعراء. وخَلُصَ إلى تفضيل رجاؿ الطائفة 

لذين اكْتَووا بنار الكتابة، على رجاؿ الطائفة الأولى الذين الثانية التي سبق لديها الشعر خاصيةً للئبداع وىُمُ ا
اكتسبوا صنعة الشعر بعد الاشتغاؿ بالنقد. وقدتٯا قيل: )لا يعرؼُ الشعرَ إلا مَنْ دُفِعَ إلى مَضايقِِوِ(، ولن يكوف 

ىذه  ىذا الشخص، ضمن ىذا التوجو، سوى الناقد الشاعر، أو الناقد ات١بدع ، كما اصطلحنا على ذلك في
 الدراسة.

وعلى ىذا الأساس، لا تٯكن لأي قراءة/ مقاربة أف تستقيم إلا إذا أخذت في اعتبارىا إعادة إنتاج النص، بعد     
ملء فراغاتو، تبعا ت١قاصد أصحاب التلقي، والإجابة على أسئلتو التي تكمن في سراديب ات٠طاب.. والنص في كل 

اتٞوزة التي على القارئ )كَسْرىُا( أو إتلبؼ ما بداخلها؛ بػُغْيَةَ  ىذا، لا يعدو أف يكوف تلك القشرة/ قوقعة
  الإمساؾ بتلببيب ات٠طاب..

ولنقل بعد ىذا أف القراءة بعتُ القارئ ات١بدع ىي قراءة تستعيد طقوس الكتابة وزمنها وأمكنتها وعللها     
 يرحلْ منْ زمانو )زمن القراءة(، ليعودَ إلى وموجهاتها ومقاصدىا؛ إذ لا تٯكن للقارئ ات١بدع النجاح في مهمتو ما لم

زمن ات١بدع )زمن الكتابة(. وىو الأمر الذي سيسمح للناقد ات١بدع برؤية ما لا يراه الآخروف، وإدراؾ كا لا يدركو 
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ؽ إلى أولئك الذين تٯارسوف عَمَلَ النقد وُفْقَ الأدواتِ وما تُ٘لْيوِ النظرياتُ. والقراءة بهذا ات١عتٌ فعل عاشق يتو 
عَثوُُ مْنْ جديدٍ؛ وكأنو الشُّعْلَة/ الشَّرارة اتٞاتٙة في قلب الرماد.  الانتقاؿ بالنص إلى عوالم جديدة تبػْ

 

 حديث ات١نه(: -(3              
 

ليس ىنالك ت٣اؿ من ت٣الات ات١عرفة يعيش تٔنأىً عن ات١نه(؛ ذلك بأف ات١عرفة وات١نه( صنواف، لا تٯكن     
لأحدت٫ا أف يوجد دوف وجود الثاني. إنهما وجهاف لعملة واحدة؛ حتى إنو بات من الصعب، إف لم نقل من 

بق، ات١نه( أـ ات١عرفة  على أساس أف ات١عرفة ات١ستحيل اتٟسم في الإجابة على سؤاؿ الأولية فيما بينهما: أيهما أس
تتطور وتنتقل من صورة إلى صورة أخرى أكثر ازدىارا وتفوقا بفضل ات١نه(، ولا تٯكن للمنه( أف يولد وت٭يا إلا 

 وسط نظاـ معرفي.
والنص بوصفو معرفة أو حاملب للمعرفة التي تكمن في مضموف ات٠طاب الذي يتوارى خلف اللغة، أو بتُ ما     

 ات١نه(؛ وىي حاجة ثنائية البعد: تعقده مكوناتها من علبقات؛ النص في حاجة ماسة إلى
o لو، أو تلك التي  حاجتو إلى ات١نه( في زمن الكتابة؛ حتى يستوي بتُ يدي مبدعو في الصورة التي ارتضاىا

 ارتضتها لو التجربة الشعورية الأدبية، وكذلك وفق ات١قاصد التي وُجِدَ لأجل تَديتها.
o  حاجتو إلى ات١نه( في زمن القراءة وقد بلغ ات١تلقي، الذي يصبح مُطالبَاً بإعادة إنتاج/ كتابة النص من

 جية.خلبؿ قراءتو، في ضوء ما اجتمع لديو من أدوات ورؤىً وإجراءات منه

ىكذا إذف يصبح ات١نه( ضروريا بالنسبة للنص في حاؿ الولادة كما في حاؿ الانتهاء بتُ يدي القارئ. وحات١ا     
يعيد القارئ إنتاج/ كتابة النص، يتحوؿ إلى وِعاءٍ حامل ت١عرفة جديدة ىي في أمس اتٟاجة إلى رؤية منهجية 

مارسة كتابتو اتٞديدة الثانية/ الثالثة للنص الذي كتبو جديدة، تتولد ىذه ات١رة لدى ات١بدع؛ وىي التي ستسمح لو تٔ
وأعاد ات١تلقي قراءتو/ كتابتو. وتستمر ىذه اتٟركة الدائرية بتُ ات١بدع الذي يكتب وفق رؤية منهجية شعورية، 

 وات١تلقي الذي يقرأ وفق رؤية منهجية تٖليلية تَويلية.
ه(، سواء تعلق الأمر تٔفهومو، أـ تٔراحل نشأتو وتطوره لست الأوؿ ولا الأختَ الذي سيخوض في حديث ات١ن    

من رؤية إلى أخرى، أـ تٔدارسو ورجالو، أـ بات٠لفيات ات١عرفية التي شكلت عِلَلَ وُجودِهِ. وبالرغم من ذلك، حتُ 
وجدتُ  فكرت في كتابة )ذاكرة النص( من خلبؿ ات١كونات الفاعلة وات١تفاعلة في الآف نفسِوِ في حياة ىذه الذاكرة،

الناس تٮلطوف في حديث ات١نه(؛ على الأقل في جانب دقيق منو سنأبٔ، بعد قليل إلى توضيحو؛ الشيء الذي 
  تٛلتٍ على الوقوؼ عند ىذا ات١كوف ات٢اـ في حياة النص وكينونة ذاكرتو: ات١نه(...

 يقع كل واحد منهما في زمن بعيد فلب أحد ت٬هل أف حديث ات١نه( ينبثِقُ مِنْ تلبقُحٍ تَ٭ْصُلُ بتُ فعلتُ اثنتُ    
عن الزمن الآخر: الأوؿ ىو زمن الإبداع الذي ت٭تضن فعل الكتابة/ الإبداع، والثاني ىو زمن القراءة الذي يفي 
تْضور فعل كتابة ثاف يدعوه البعض نقدا، ويدعوه البعض الثاني قراءة أو تٖليلب أو تطبيقا أو مقاربة أو غتَ ذلك 
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م أف حديث ات١نه( يقع في نهاية الأمر بتُ زمنتُ وبتُ كتابتتُ ت٥تلفتتُ عن بعضهما كل من التسميات. ات١ه
 الاختلبؼ.

بد ىنا من إشارة، وىي أف حديث ات١نه( يقتضي منا الإت١اـ تْديث آخر، ىو حديث )ات١عرفة(. فهما  ولا    
اف وازدىار ت٣تمعو. فلب سبيل إذف صنواف، أو لنقل ت٫ا وجهاف لعملة واحدة، تساوي في آخر ات١طاؼ تطور الإنس

 -التي كاف سببا في تطويرىا -إلى تطوير ات١عرفة خارج ات١نه(، ولا تٯكن للمنه( أف يوجد، دوف أف تعمل ات١عارؼ
على الإضافة إليو ونقلو من حاؿ إلى حاؿ أخرى. من ىنا يتبتُ أف العرب ات١سلمتُ كانوا على مستوى رفيع من 

ف تستٌ ت٢م أف يبدعوا ما يزيد على عشرة قروف من ات١عارؼ، في شتى سوح ات١عرفة ! حيازة ات١ناى(، وإلا كي
وكذلك الشأف لدى الأوروبيتُ وسائر الأقواـ التي أنتجت نصيبا من ات١عرفة، كانت لديها مناى(، عملت من 

ف في سائر الأحواؿ خلبؿ توظيفها على تطوير معارفها، وبالتالي الإنساف الذي يعيش تٖت لوائها. ذلك أف الإنسا
ىو ات٢دؼ من وراء كل ىذه الإشكالات؛ فتطوير الإنساف والعمل على راحتو وسعادتو ت٭تاج إلى ت٣موعة من 
الأفكار )ات١عارؼ(، ولا تٯكن اتٟصوؿ على ىذه الأفكار أو بلورتها إلى حاصل واقعي منت( مفيد دوف الأخذ بزماـ 

 ات١نه( السليم ات١وافق.
ى إلى ماىية ات١نه( وما يعتقده بعض الدارستُ فهما سليما. فالنظر السليم إلى ات١نه( إت٪ا يكوف ولنعد مرة أخر     

من زاويتتُ اثنتتُ: تكمن الأولى في اتٞانب الظاىر ات١رئي للمنه(؛ وىو ت٣موع الأدوات والآليات والإجراءات التي 
فهم الناس. أما الزاوية الثانية للمنه(، وىي نتوسل بها لأجل الوصوؿ إلى ات٢دؼ ات١نشود؛ وىذا ىو الغالب على 

الأىم، فتكمن في اتٞانب اللبمرئي وات٠في ات١تمثل في الرؤية ات١عرفية وات٠لفية الفكرية المحددة لأىداؼ ات١نه( 
ر الستَ في ومراميو.  ومنذ البداية نؤكد أننا لا نرى في ات١نه( ت٣رد "أسلوب أو وسيلة تضبطها خطة وقواعد تػُيَسِّ

يق البحث عن اتٟقيقة وتساعد على الوصوؿ إلى نتائ( معينة، ولكن باعتباره منظومة متكاملة تبدأ بالوعي طر 
والرؤيا ات١شكلتُ لروح ات١نه( وكنهو اللبمرئي وتنتهي بالعناصر اللبزمة لتحقيق تلك الرؤيا وذلك الوعي من خلبؿ 

 .42"الكشف والفحص والدرس والتحليل والبْىنة للئثبات أو النفي.
 

 مفهوما النص وات٠طاب: -(4              
 

لا تٯكن اتٟديث عن مفهوـ للخطاب تٔعزؿ عن معرفة دقيقة تٔاىية النص؛ إذ ليس النص سوى "تلك اللغة     
التواصلية التي يقننها النحو، فهو لا يكتفي بتصوير الواقع أو الدلالة عليو. فحيثما يكوف النص دالا، فإنو يشارؾ 

بعبارة مغايرة: لا ت٬مع النص شتات واقع ثابت أو يوىم في تٖريك وتٖويل الواقع الذي تٯسك بو في تٟظة انغلبقو. 
بو دائما، وإت٪ا يبتٍ ات١سرح ات١تنقل تٟركتو التي يساىم ىو فيها ويكوف ت٤مولا وصفة ت٢ا. فعبْ تٖويل مادة اللساف 

                                                 
 .7خطاب ات١نه(: عباس اتٞراري، ص.  - 42
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وقع )في تنظيمو النحوي وات١نطقي(، وعبْ نقل علبقات القوى من الساحة التارتٮية )في مدلولاتها ات١نظمة من م
  .43ذات ات١لفوظ ات١بلغ( إلى ت٣اؿ اللساف يقرأ النص ويرتبط بالواقع بشكل مزدوج؛ فهو يرتبط باللساف وبالمجتمع."

فالنص ىو كل ما يأخذ معتٌ متوالية خطية ذات علبقة مرئية على الورؽ، والصلة بتُ النص وات٠طاب ىي     
ي الوظيفة الأدبية النصية اتٞمالية، في الوقت الذي علبقة ما ىو تواصلي/ حواري تٔا ىو نصي؛ لأف النص يؤد

يؤسس فيو ات٠طاب للوظيفة التواصلية. ولا تٯكن للنص أف يكوف ذا وجود غائي لدى القارئ إلا إذا كاف مشاركا 
في تٖريك وتٖويل ىذا الواقع الذي سبق اتٟديث عنو كنبع ينهل منو ات١بدع ويرتوي. ت٨ن إذف أماـ أىم مثلث في 

لعملية الإبداعية: الذات والنص وات٠طاب؛ فالذات عبْ مشاىداتها ات٠ارجية تتأثر وتتوؽ إلى نقل ما تشكل ا
 شاىدتو بغية تٖريك الواقع وخلخلتو وتغيتَه.

ومن أجل ذلك تؤوؿ الذات إلى اللساف انطلبقا من أنظمتو ات١نطقية والنحوية، فتنقل من خلبؿ ما تٖدثو في      
ت صورة الواقع وقد أخذت تٗلخلها عبْ الذات ات١ؤلفة/ ات٠طاب. ومن ىنا ت٧د أف "النص ىذه الأنظمة من تٖولا

بتفجتَه ت١ساحة اللساف يكوف ىو ات١وضوع الذي سيمكن من تهشيم الآلية التصورية التي تؤسس ات٠طية التارتٮية، 
للبختزاؿ إلى معتٌ وحيد، وتٯكن من بٕ من قراءة تاريخ منضد ذي زمنية ت٣زأة وإرجاعية وجدلية، وغتَ قابلة 

ومتكونة من أت٪اط ت٦ارسات دالة تظل سلسلتها ات١تعددة بدوف نهاية أو أصل. ىكذا ستظهر معالم تاريخ مغاير 
يكوف متحكما في التاريخ ات٠طي؛ إنو تاريخ الدلاليات ات١نضد بشكل إرجاعي، الذي لا ت٘ثل لغتو التواصلية 

  .44ية أو الذاتية( ات٠فية سوى الوجو السطحي. "وإيديولوجيتو )السوسيولوجية والتارتٮ
كل خطاب إذف في حاجة إلى مركب يصل من خلبلو إلى القارئ، ومركبة ات٠طاب إلى القارئ ىي ذلك      

 -بإتقاف شديد -التجلي الكتابْ ات٠طي الذي نقرأه؛ إنو البنية السطحية وات١ظهر الكرافي الذي تنسجو أمامنا
النحوية والبلبغية وكل ما من شأنو أف يدخل في تشكيل ىذه القطعة التي ندعوىا نصا: عناصر اللغة وأنظمتها 

 ة.قصيدة، قصة، رواية، مسرحية، تٚل
تْثو في  1952ومن أوائل الذين خاضوا في موضوع نظرية ات٠طاب وتٖليل ات٠طاب: ىاريس حتُ ألف سنة     

وع البحث اللساني تّعلو يتحدى اتٞملة إلى )تٖليل ات٠طاب(، فكاف "أوؿ لساني حاوؿ توسيع حدود موض
. بٕ انكب بعد ذلك غتَه من اللسانيتُ على موضوع تٖليل ات٠طاب جاعلتُ منو نطاقا من نطاقات 45ات٠طاب. "

( ات٠طاب بأنو E. Benvenisteعدة تٗوض فيها اللسانيات وتٖلم بتطويرىا. ومن ىنا عرؼ )بينفينيست/ 
. إنو " كل تلفظ يفتًض متكلما 46هة آليات وعمليات اشتغالو في التواصل."ذلك "ات١لفوظ منظورا إليو من ج

                                                 
 .9النص: جوليا كريستيفا، ترتٚة: فريد الزاىي وعبد اتٞليل ناظم، ص.  علم -43
 .11علم النص: جوليا كريستيفا، ص.  -44
 .17التبئتَ: سعيد يقطتُ، ص.  -السرد -تٖليل ات٠طاب الروائي: الزمن -45
46- Problèmes de Linguistique Générale, p. 241  .21؛ نقلب عن تٖليل ات٠طاب الروائي، ص. 
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. ومعتٌ ىذا أف كل ما يكوف ت٤ل تواصل بتُ ذات 47ومستمعا، وعند الأوؿ ىدؼ التأثتَ في الثاني بطريقة ما. "
تٯارسو ( الذي Expriméمتكلمة وذات مستمعة تٯثل خطابا بدءا بات٠طاب اليومي البسيط العادي )ات١لفوظ/ 
الذي تٯكن أف يلقى كخطبة  تٚيع الناس على اختلبؼ طبقاتهم، وانتهاء بات٠طاب الرتٝي )الكتابْ أو الشفوي(

وسط تٚهور من اتٟاضرين. ومن شأف ىذا التعريف الذي ما يزاؿ مشدودا إلى النظرية اللسانية ووصايتها على 
داخل دائرة نظرية ات٠طاب، بالرغم من أنها ليست   ات٠طاب وتٖليلو أف يزج بكل أشكاؿ الفعل التواصلي ات١لفوظ

كلها قمينة بذلك. والسبب في كل ىذا تلك الوصاية التي ظلت تفرضها اللسانيات على نظرية تٖليل ات٠طاب؛ 
الشيء الذي أظهر ت٣موعة من الباحثتُ الذي رفضوا مثل ىذه الوصاية، ودعوا إلى أف يؤسس ات٠طاب نظريتو 

 سانيات.ات١ستقلة عن علم الل
 1972( في دراستو حوؿ )دلالة التشاكلبت( سنة F. Rastierوىذا ما جعل باحثا مثل )فرانسوا راستيو/     

يقتًح إبعاد ات٠طاب عن حقل اللسانيات؛ إذ أف ارتباطو بالكلبـ أكثر وأسلم من تعلقو باللساف. وىو الأمر نفسو 
ية ات٠طاب؛ فكلهم يعتًضوف على أف يكوف تٖليل الذي أكد عليو أكثر من باحث في ت٣اؿ اللسانيات ونظر 

 ات٠طاب من موضوعات اللسانيات. 
 .J( وعى رأسهم )Dictionnaire de Linguistiqueومن ىؤلاء، بالإضافة إلى )راستيو( مؤلفو )    

Dubois تعريفات ثلبثة ت١ا تٯكن أف يكوف عليو ات٠طاب: فهو من جهة أولى "يعتٍ 1973( الذين اقتًحوا سنة 
. وىو من جهة ثانية "وحدة توازي أو  48اللغة في طور العمل، أو اللساف الذي تتكلف بإت٧ازه ذات معينة. "

. كما أف  49تفوؽ اتٞملة، ويتكوف من متتالية تشكل مرسلة ت٢ا بداية ونهاية؛ وات٠طاب ىنا مرادؼ للملفوظ. "
يو من وجهة قواعد تسلسل متتاليات ات٠طاب يستعمل للدلالة على "كل ملفوظ يتعدى اتٞملة منظورا إل

 .50اتٞمل."
 Initiation aux Méthodes deنينيو( في مؤلفو )/ ماD. Maingneneauواقتًح )    

l'Analyse des Discours ت٣موعة من ات١فاىيم التي تتصل بات٠طاب، لعل أوسعها نظرتو إلى ات٠طاب )
( غتَ ات١توقع الذي ت٭دد قيما جديدة Contxtualisationباعتبار ما يؤوؿ إليو، وىو "الطابع السياقي/ 

. ومن ىنا يتضح لنا الفرؽ بتُ ات١لفوظ الذي ظل لصيقا تٔفهوـ ات٠طاب وات٠طاب في حد 51لوحدات اللساف."
ذاتو: فالأوؿ خاص بالاستعماؿ وات١عتٌ، في حتُ يكوف ات٠طاب ملفوظا بزيادة مقاـ التواصل مرتبطا تٓاصية 

 .52الإنتاج والدلالة
                                                 

 .21ات١رجع نفسو، ص.  -47
48- Dictionnaire de Linguistique, p. 156-  .21نقلب عن تٖليل ات٠طاب الروائي، ص. 
 .21تٖليل ات٠طاب الروائي، ص.  -49
 .21ات١رجع نفسػو، ص.  -50
 .23، ص. نفسو -51
 .23نفسػو، ص.  -52
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 1983( سنة Les Régulations du Discours/ جاف كاروف( في مؤلفو )J. Caronوانتبو )    
إلى تٖديد ت٣موعات من ات٠صائص وات١عينات التي من شأنها ت٘ييز ات٠طاب. فهو يفتًض تعالقا يتم بواسطة الفعالية 

مح بالانتقاؿ من حالة إلى أخرى. التلفظية بتُ ت٣موعة من ات١لفوظات. إنو عملية مستمرة متواصلة في الزماف، تس
وأختَا يأخذ ات٠طاب شكلب تصاعديا في اتٕاه مقصد معتُ. فكل من التعالق والاستمرارية والتصاعد باتٕاه تٖقيق 

 مقصدية معينة، تسمح بتحقيق ات٠طاب كفعل وت٦ارسة منسجمتُ.
 Linguistics and the/ فاولر(، في وقت لاحق، يرى في كتابو )R. Fowlerوىذا ما جعل )    

Novel وبطريقة ذكية أف ات٠طاب ىو "ما تؤديو اللغة من معتقدات الكاتب وتطور أفكار  1983( سنة
الشخصيات وقيمتها والراوي والشخصيات والقارئ. لذلك كاف ات٠طاب ت٦اثلب للجهة التي تظهر لنا من خلبؿ 

واصلب لسانيا منظورا إليو كإجراء يتم بتُ ات١تكلم ت يغدو ات٠طاب . ومن ىنا53أفعاؿ اتٞهات وأفعاؿ الكلبـ. "
. وىذا يبتُ لنا أف 54يتحدد شكلها بواسطة غاية اجتماعية -وىذا ىو اتٞديد -وات١خاطب، أو كفعالية تواصلية

اتٟديث عن ات٠طاب ىو في حقيقة الأمر حديث عن العلبقة بتُ الذات ات١ؤلفة ات١بدعة والذات أو الذوات 
 ت( ت٣موعة من الأفعاؿ وات١لفوظات داخل نص معطى. ات١ستعملة وىي تن

إنو تعبتَ عن أفعاؿ ات١تلقتُ من خلبؿ ت٣موع الأفكار التي تؤديها اللغة وقواعدىا البنائية فوؽ مساحة النص      
كل   الكرافية. وإذا أردنا مزجا بتُ النص وات٠طاب، قلنا إف الذات ات١ؤلفة ) تٔا في ذلك ات١تلقي كمؤلف يقبع بداخل

مؤلف ومن خلفو( تعمل على إنتاج ت٣موعة من الأفعاؿ والأفكار والتصرفات، انطلبقا من مبادئ الفعل والتفاعل 
والصراع ات١تواصل، تكرسها على مساحة لغوية يعانق فيها النصي ات٠طابْ بغية التعبتَ عن مقصد معتُ يتوؽ كل 

ذا كنا قد أطلنا الوقوؼ عند ىذه ات١فاىيم ات١عينة لكل من من ات١ؤلف والقارئ إلى الاستمتاع بو والاستفادة منو.وإ
النص وات٠طاب، فذلك لأجل تٖديد المجاؿ الذي تٯكن أف ت٬د فيو ات٠طاب مساحتو التي سوؼ تصطبغ لدى 

بعدد من ات٠صوصيات تصتَ لو كات١يسم الذي يعرؼ بو، فلب  -بفعل ت٣موعة من التأثتَات والتأثرات -ات١ؤلف
 تفارقو أبدا.

الأدب ينمو، كما يذىب إلى ذلك كثتَ من الدارستُ، في عالم مليء بكلمات الآخرين، وىذا ما وات١لبحظ أف     
ت٬عل النص تشكيلب من نصوص سابقةومعاصرة أعُيدَ صياغتُها من جديد، حيث ليس ىنالك حدود فاصلة بتُ 

يث يبدو النص الغائب مُكَوِّنًا رئيساً نص وآخر، وإت٪ا يأخذ النَّصُّ مِنْنصوص أخرى ويعطيها في آف واحد، تْ
للنصات١اثل الذي لم ينشأ من لا شيء، وإت٪ا تغذى جنينياً بِدَِـ غتَْهِِ، وَرَضَعَ حَليبَ أمَُّهاتٍ عديداتٍ،وتداخلت فيو 
ة مكونات أدبية وثقافية متنوعة. وقدتٯا كاف من شروط تعلم الشعر عند العرب، أف يطُلَبَ مِنَ الشّاعر، في مرحل

التلقي، أف ت٭فظ بالإضافة إلى شعره اتٞيِّدَ الكثتَ من أشعار الفحوؿ السابقتُ، بٕ ينساىا في مرحلةالعطاء 
القاضي الشعري؛ لتدخل ت٤فوظاتو ىذه في نسي( عطائو، ولكن في شكل جديد؛ تْيث يغذياللبوعي الوعي.يقوؿ 

                                                 
53-  Linguistics and the Novel, p. 46-  ،43ص. نقلب عن تٖليل ات٠طاب الروائي. 
54-  Linguistics and the Novel, p. 23  .44؛ نقلب عن تٖليل ات٠طاب الروائي، ص. 
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وخصومو(: "الشعر علمٌ من علوـ العرب يشتًؾ فيو علي بن عبد العزيز اتٞرجاني في كتابو )الوساطة بتُ ات١تنبي 
رْبةَُ مادَّةً لوُ، وقػُوَّةً لِكُلِّ واحِدٍ منْ أسبابو؛ فَمَنِ اجتمَعَتْ لوُ ىذه ات٠ِ  صاؿُ، فهو الطبع والرواية والذكاء، بَّٕ تكوفُ الدُّ

ُبػَرَّزُ، وبقَِدْرِ نصيبِوِ منها تكوف مرتبػَتُوُ من الإحساف.."
حْسِنُ ات١

ُ
 .55ات١

وانطلبقا من أف النص اتٞيد قادر دوما على العطاءات١ستمر لقراءات متعددة. من ىنا يظل النص منفصلب عن     
القارئ ومتصلب بو في آف واحد، كمايظل فاعلب ومنفعلب ومؤثرا ومتأثرا، حيث تصبح عملية إنتاج النص ات١اثل 

سية للئنتاج مع النص ات١اثل. والقارئ ىو الأداة الثانية عملية تشتًكفيها النصوص الغائبة، باعتبارىا الأدوات الأسا
 في تفستَ النص وتَويلو؛ الشيء الذي ت٬عل عملية القراءة عملية أخذوعطاء: أخذ من النص وعطاء لو من قِبَلِ 

، حيث يتفاعلبلنصاف الغائب وات١اثل من أجل إنتاج نص جديد يشكل في الوقت ات١خزوف الأدبْ والثقافي للقارئ
 و تناصا مع مكنوناتالثقافة والقارئ.نفس
فالظاىراتيوف مثلب يروف في أف النص الادبْ مستويات عديدة؛ وىذا ما جعل )بوؿ ريكور( في كتابو )من النص     

الى العمل( يسعى الى إقامة نظرية للنص انطلبقا من )ات٢تَمينوطيقا( النقدية، وكذلك فعلبلفيلسوؼ الظاىرابٔ 
ذي يقوؿ بوجود مستويات عديدة غتَ متجانسة في النصالادبْ؛ ىي ات١ستويات الصوتية )رمواف إت٧اروف( ال

والدلالية والبنيوية. ومن ىنا، فالنص الادبْ لا ت٘كنقراءتو إلا عبْ ت٣موعة من التحليلبت الأسلوبية التي تٖلل ىذه 
  قات ات١اثلة بتُ ىذىات١ستويات تٚيعا.إلى قراءة بنيوية أختَة شاملة تعتٌ بإبراز العلب بالإضافةات١ستويات تٚيعا،

أما ات١نه( الاجتماعي في النقد الادبْ، فتَبط النص الأدبْ بأرضيتهالاجتماعية التي ثبت فيها، ويرى أف النص     
بنية دلالية تنتجها ذات ضمن بنية نصية منتجة فيإطار بنية أوسع اجتماعية وتارتٮية وثقافية، يرى )فاف ديك( 

ض مظاىر قواعد النص( و)النص والسياؽ( أف النص نتاج لفعلولعملية إنتاج من جهة، وأساس فيكتابيو )بع
لأفعاؿ وعمليات تلق واستعماؿ داخل نظاـ التواصل من جهةأخرى. وىذه العمليات التواصلية الأدبية تقع في 

بواسطتها، وىي تتمفصل  وتارتٮية تٖدد ات١مارسات النصية وتتحدد ة سياقات تداولية ومعرفية وسوسيو ثقافيةعد
 تْسب تٚاعاتات١شاركتُ وأدوارىم وقواعد الاستًاتيجيات التي تنظم ت٦ارستهم النصية.

وىذه النظرية التي يقدمها )فاف ديك( تتجاوز النظريات السكونية التي تقفعندىا البويطيقا إلى مقاربات دينامية     
وع البيانات النسقية التي تتضمن ات٠طاب وتستوعبو، فإننا للنص. وإذا كاف النص ىو ما يتجاوز اتٞملة أوىو ت٣م

ننطلق من اعتباراللسانيتُ بأف اتٞملة أعلى وحدة قابلة للوصف اللساني، ومن بّٓ نتناوؿ كل تٚلة على حدةأو 
 نأخذ متوالية من اتٞمل منظورا إليها كمركب تٚلي.

أف النقد الذي يسعى بشكل عاـ إلى توضيح  ص الغائب()الن ويرى الناقد محمدعزاـ في دراستو النقدية اتٞديدة    
معتٌ الأثرالادبْ، فإف التحليل النصي تعددي ينكر وجود مدلوؿ نهائي. ذلك بأف الأثر الأدبْ لاينغلق ولا يتوقف، 
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والناقد أو القارئ ىو نفسو داخل اتٟديث مهما التزمبات١وضوعية. ومن ىنا فإف النقد يصبح خطابا حوؿ النص 
 .ات١نشأ للتناص يق الدخوؿ في التوالد المجهوؿعن طر 

وإذا كاف النص يتكوف عادة من كلمات وتٚل، فإف الوقوؼ عندىذه الوحدات تٔستواىا اللغوي الصرؼ لا     
يكفي في الكشف عن ات٠واص النوعية ات١ميزةللنص. ولابد أف يبدأ التحليل النصي من البنية الكبْى في العمل 

تتالية متماسكة دلالياً عندما تقبل كلجملة الأدبْ، وشرح ما فيات١تواليات النصية من ت٘اسك وانسجاـ. وتكوف ات١
فيها التأويل والتفستَ. ذلك بأف البنية ىي تصور تٕريدي من خلق الذىن وليست خاصيةللشيء. إنها ت٪وذج يقيمو 

 المحلل عقليا؛ ليفهم على ضوئو الشيء ات١دروس بصورة أوضح.
كن إدراكو في الظاىر، حتى لو حددناخصائصها وعلى ىذا الأساس، فإف البنية الادبية ليست شيئا حسياً تٯ    

التي تتمثل في عناصرىا التًكيبية، وإت٪ا ىي تصور تٕريدي يعتمد على الرمزوعمليات التوصيل التي تتعلق بالواقع 
ات١باشر. فإذا كاف النص عبارة عن تتابع مناتٞمل تؤطره ت٣موعة من الاتصالات بتُ طرفتُ؛ لتحقيق غرض بلبغي 

ف بنية النصتتأثر بنوعيتو. ويتم الوصوؿ إلى البيانات الكبْى في النص عن طريق قواعد اتٟذفوالاختيار وإبلبغي، فإ
والتعميم والتًاكيب. وتٔا أف النص متتالية من اتٞمل تكوف ت٣موعة منغلقةتٯكن من خلبت٢ا معاينة بنية سلسلة من 

غر وحدة في النص وتٖليلها إلى بنياتها الأولية من العناصر، فإف تٖليل النص ينبغي أف يبدأباتٞملة باعتبارىا أص
 .مركبات اتٝيةأو فعلية

وإذا كاف النص ىو الصورة الكرافية الفيزيقية التي تٯكن أف تلتقي فيها تٚيع الذوات ات١ؤلف، انطلبقا من أف     
ناسبة التي فرضتها اللغة واحدة، فإف لكل ذات مبدعة طريقتها في تقديم خطابها إلى الآخر وصوغو الصياغة ات١

ت٣موعة من ظروؼ الكتابة وت٣رياتها. ولعل اختلبؼ ات٠طابات والرؤى ات١وجهة ت٢ا ومقاصد ات١ؤلف وتباين البنيات 
وىي في شكلها الأولي  -الثقافية والاجتماعية والفكرية والسياسية ات١ؤطرة لكل فعل إبداعي ىي التي تكسب اللغة

لنص مباينا لذاؾ. ىكذا يتبادر إلى أذىاننا؛ غتَ أف ات١ختلف في حقيقة خصوصيات تٕعل ىذا ا -مفردة واحدة
 الأمر ىو أنواع ات٠طابات التي من شانها أف تعمل في توجيو بنية النص وجعلها تَخذ ىذه الصياغة أو تلك. 

)غتَ بريء( كلنا نأخذ من اللغة، إلا أننا تٚيعا لا نستعمل اللغة بطريقة واحدة؛ لأف الكتابة فعل غريزي      
بات١رة، لو مقاصده التي تٖتم أف يتقمص ات٠طاب بنية نصية ت٥الفة لبنية نصية أخرى. ومن ىنا يغدو ات٠طاب في 
حاجة ماسة إلى النص ليمارس ظهوره ووصولو إلى الآخر وتَثتَه فيو، وكذلك النص في حاجة ماسة إلى ات٠طاب، 

و في التعبتَ. النص وات٠طاب وجهاف لعملة واحدة، لا تٯكن أف لأنو بتنوع ىذا الأختَ يغتَ النص من ألوانو وطرق
.ِ  نفرؽ ىذه عن تلك، بالرغم من اختلبفهما البػَتُِّ

ىذه تٚلة من ات١لبحظات التي آثرت الوقوؼ عندىا ىنا قبل ات١رور إلى نقطة التَّماس التي يقع فيها ات١زج بتُ      
ؤدّى عبْ مسافتتُ: مسافة الإطار النظري التي يستَ كتابة ات١بدع وكتابة القارئ/ الناقد، بفضل التِّ 

ُ
صَوُّر ات١نهجي ات١

فيها ات١بدع، ومسافة الإطار التطبيقي التي يسلكها القارئ. وبتُ ىذه ات١سافة وتلك ت٣موعة من المحطات التي لابد 
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غمار وت٨ن ت٩وض  من أخذىا بعتُ الاعتبار، سواء بالنسبة للمبدع الكاتب أـ القارئ/ الناقد. ومن ىنا وجب،
 ىذا الدرس، أف ت٪يِّزَ بتُ:

 .الزمن الإبداعي في مقابل الزمن القرائي/ النقدي 
 .كتابة ات١ؤلف في مقابل كتابة القارئ 
 .ات١نه( في مسافتو النظرية في مقابل ات١نه( في صورتو التطبيقية 

 

 حديث )أمتَ الضوء(: -(5                
 

يقع ديواف )أمتَ الضوء وات١دينة ات١علقة( للشاعر خالد بودريف في تسع ومائتي صفحة، ويضم بتُ دفتيو،     
بالإضافة إلى الإىداء، سبعا وعشرين قصيدة، كُتِبَ أَكثرىا على الشعر العمودي، بٕ وُزّعَِتْ بعد ذلك في أسطر 

ةِ وتفاعيل، تبعا لروح اتٞملة الشعرية وانسياب القوافي التي  تتَّخِذُ في ىذا الديواف شكلب ت٦تعا أخّاذاً، يوحي بشدَّ
تعلُّقِ الشاعر بإيقاع القصيدة )مُعَيِّناً( من مُعَيِّناتِ قراءة بنَاتِ فِكْرهِِ. وخرج الديواف تٔطبعة اتٞسور بوجدة، في طبعة 

 .2011أولى، في دجنبْ 
حبو، النظر في الثنائيات الضدية التي قاـ على وتٯكن القوؿ بأف أسهل طريق إلى قلب ىذا الديواف وصا    

أساسها، وأكثرىا تٯارسُ ظهورهَُ الأوؿ على صفحة عناوين القصائد. ومن ىنا أمكن القوؿُ بأفَّ قصائدَ أمتَِ الضوءِ 
تٖيا وفقَ قانوفٍ فلسفيٍّ وُجودي لا يزاؿ تٯارس سلطتو القاىرة على الناس والكائنات اتٟية، ىو قانوف الوجود 

ْـ ت٤ََلَّ )اللبوجود(.و    اللبوجود؛ حتى لا أقوؿ الْعَدَ
وبالرغم من أنتٍ أحد ات١فتونتُ بعمل العتبات وتَثتَىا الفاعل في قراءة النصوص، إلا أنتٍ أفضل الدخوؿ إلى     

قراءة ىذا الديواف من مدخل الثنائيات الضدية، بدؿ العتبات؛ وىي على قدر كبتَ من الأت٫ية؛ خاصة: عتبة 
لعنواف، وعتبة صورة صفحة الغلبؼ، وعتبة الإىداء أو العتبة الصفر كما أدعوىا في كتابْ )عتبات النص: ات١فهوـ ا

 وات١وقعية والوظائف(.
ديواف الشاعر خالد بودريف، ومن أبرز الثنائيات التي تٕسد التمفصل الطبيعي بتُ )الوجود( و)اللبوجود( في     

 أذكر:
 .ثنائية الضوء والظلبـ 
 .)ثنائية الصمت والكلبـ )القصيدة 
 .ثنائية ات١وت واتٟياة 
 .)كوث )اللبسفر

ُ
 ثنائية السفر وات١

وتتعالق ىذه الثنائيات في قصائد الديواف، انطلبقا من ت٣موعة من اتٞسور، يقيمها الشاعر، عن وعي أو عن      
تتُ بالعودة إلى معجم شعري داؿ، تػَنْ 

َ
سُِ( خُيوطوَُ كلماتٌ من مثل: )النار، وات١اء، غتَ وعي، ويُشَيِّدُ أساسَها ات١
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والأرض، والرحيل، والسفر، والصحراء، والنهر، والعُشْب، والرمل، والرماد...(. تٔعتٌ أننا في كل مرة ندور وندور، 
فردات لنعود في ديواف )أمتَ الضوء وات١دينة ات١علقة( إلى منطق )ات١وجود/ الوجود( الذي يُشَيَّدُ صَرْحُوُ بفضل ات١

والتعابتَ ات١ات٨ة دلالة الوجود؛ كات١اء والضوء والسفر والقصيدة والعشب والنهر وغتَىا، في حتُ يػُبْتٌ منطق )غتَ 
 ات١وجود/ اللبوجود( بتوارد مفردات من مثل: ات١وت، والصحراء، والرمل، والظلبـ، وغتَىا؛ يقوؿ الشاعر:

 زرعتُ ماءً       
 لكيْ       
 صَحْرائيتَْٗضَرَّ       
 )...( وَرْداً مُضيئاً       
 كَوَجْوِ الشَّمْسِ       
 .56في الْماء      

 ويقوؿ في القصيدة نفسها، وىي التي دُعِيَ الديواف باتٝها:
 الشَّمْسُ ما أرَْسَلَتْ مِنْ نورىِا      
 جَسَداً،      
 إِلّا ىَوَتْ مَعَوُ في الرَّمْلِ أَىْوائي      
 جِسْمٍ في كُلِّ       
تَظِراً..       ُـ الْمَوْتُ مُنػْ  ينَا
 وَالْمَوْتُ تَسْكُنُوُ في اتِْٞسْمِ       
 أَحْشائي      
 نػَهْرٌ يطُِلُّ كِتابُ الْماءِ مِنْ فَمِوِ،      
 في الْماءِ قَدْ حُفِظَتْ       
 .57أَسْفارُ أنَْوائي      

 

وَحْدَهُ الذي يبقى حاملب للدلالتتُ معا: الوجود واللبوجود؛ بد ىنا من الإشارة إلى أف لفظ )الرماد(  ولا    
اللبوجود في صورة ظاىر الرماد الذي لا أثر فيو للحياة. فقد أَخَذَ منو الناس ضالَّتَهم، وألقوا بو خارج البيت؛ إذ لم 

ئُ شذراتٍ مشتعلةً تَعِدُ باتٟياة؛ يػَعُدْ صاتٟاً لشيءٍ. في حتُ أف الوجود قائم في صورة عُمْقِ الرماد وباطِنِوِ الذي تُٮبَِّ 
َـ الفائدِةِ ولا أمََلَ في اشتعالِوِ مِنْ جَديدٍ:  عَدِ فقط ىي تنتظرُ زمنَ الانبعاثِ مِنْ قلْبِ ىذا الذي يظنُُّوُ الناسُ مُنػْ

 الرَّمادُ؛ يقوؿ الشاعر:

                                                 
 .11أمتَ الضوء وات١دينة ات١علقة: خالد بودريف، ص.  -56
 .13-12أمتَ الضوء وات١دينة ات١علقة، ص.  -57
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 مِثْلَ كَأْسِ الرَّمادِ الْمَدينَةُ،      
 فػَوْؽَ رَصيفِ النَّهارٍ       
 تَستَُ ظِلبؿٌ       
 تَُٕرُّ خُيوطَ الضِيّاء      
 عَلى طرُُؽِ ات٢ْاربِتُْ       
      ........ 
 ىكَذا في شَوارعِِنا نَطْحَنُ الْأَمَلَ الْمُرَّ       
 في كُلِّ بػَيْتٍ       
 عَلى كُلِّ قػَبٍْْ،      
 فَمَنْ يػُنْجِدُ اتْٟرَُّ مِنْ ت٥ِْلَبِ الْوَقْتِ       
 حَيْثُ السَّبيلُ إِلى الْبَحْرِ       
 تَ٘لَْؤُىا في الْمَدائِنِ       
 .58حيثافُ بػَرّ       

 

ومن ىنا، تكوف )جرادة( مدينة الرماد التي تنطوي في داخلها على )سَقَطٍ( مشتعل؛ ينتظر ساعةَ الانبعاث     
ُـ الأدبَ والعِلْمَ  والظهور من جديد. و)السَّقَطُ( ىنا ىو شباب ىذه ات١دينة التي ظلََّتْ طواؿ عُهودٍ وأزمنة تَْٗدُ

ةٍَ كاف ت٢ا وَقْعٌ والسياسَةَ والمجتمع، بأبنائها وما جادت بو أ دمغتهم، بِشَكْلِ حَبَّةِ الفحم الصغتَة، من أفكارٍ نػَتَِّ
وصدىً في عالم الأمس. إنو السواد الذي ينت( الضوء/ النور، والفحم الذي تنبعث منو النار؛ بالرغم من أف زمن 

 ها/ يراىا أمتَ الضوء..الفحم ولّى، إلا أف زمن أبناء الفحم لا يزاؿ قائما داخل ات١دينة ات١علقة كما يتخيل
غتَ أفَّ )ات١دينةَ ات١علقةَ(، مدينة الأدب الرمادي، لم تَُ٘تْ بالنسبة لأمتَ الضوء، ولن ت٘وتَ أبدا؛ً لأنها من ىذه     

جاوِرَةِ الطينَةِ من الأمكنة التي تَْٖمِلُ بذُور تٕديد وجودىا في ذاتها؛ فقط وَجَبَ أَفْ تَْٖتَكَّ حَبَّةُ الفَحْمِ تَْبَّةِ ال
ُ
فَحْمِ ات١

جاء في الأسطورة ات٢ندية القدتٯة لبعض قبائل ات٢نود اتٟمر ات١عروفتُ باسم اتٟػفارين، كما يدعوىم بذلك أىل  ت٢ا. 
كاليفورنيا، أف الربَّ أعطى كل شعب كأساً من الفػخار، فشربوا تٚيعا جرعة اتٟياة بهذه الكأس، حتُ غمس كل 

على كأسو فهو دائما يشرب جرعة اتٟياة ات١تجددة، ومن فرط في كأسو حتى واحد كأسو في ات١اء. فمن حافظ 
انكسرت، انعدمت وسيلتو في الشرب، وبالتالي صلتو باتٟياة وما تنطوي عليو من تػجدد، فيكوف مآلو ات٢لبؾ 

جُرْعَةَ ماءِ اتٟياة. وات٠روج نهائيا من الوجود. وقد حافظَتْ )ات١دينة ات١علقة( على كأسها الذي تُشْرِبُ منو أبناءَىا 
 لوعي أف سكاف ىذا ات١كاف/ ات١دينةت٢ذا وجدنا الشاعر يَشِعُّ أمََلًب وضياءً في تٚيع نصوصو الشعرية، وىو يعي كل ا

 ت٥تلفوف كل الاختلبؼ؛ يقوؿ:
                                                 

 .170-169نفسو، ص. ات١صدر  -58
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 بأَِعْلى اتٞبِاؿِ ارْتَشَفْنا      
 تٔنُْخَفَضِ اللَّيْلِ أبُنْا..      
 نا لَمْ تػَعُدْ للِرَّمادِ لتَِحْياوَعَنْقاءُ بػَهْجَتِ       
 سَنَمْضي على الرَّفْعِ وَات٠ْفَْضِ       
ْـ..        59حتّى نعُيدَ الْبَهاءَ ت٢ِذا الرُّكا

 إلى أف يقوؿ:
 كَيْ نذُكَِّرَ أنَْفاسَنا بِالَّذينَ مَضَواْ كَيْفَ صَبّوا قَصيداً       
 ْـ        على رَمْلِ أَجْدادِنا في مَديحِ ات٠ْيِا
 سَنَمْدَحُ مائدَِةَ اتُْٟبِّ في فَمِنا      
 بَُّٕ نػَهْجو صُحوفَ الظَّلب ْـ      
 .60ليَِمْتَلِئَ الْبَطْنُ بالضَّوْءِ بتُ الأنا ْـ      

 

فأبناء مدينة )جرادة(، من خلبؿ ىذه الرؤية حَبّاتُ الفحم السوداء القات٘ة التي لا تٖتاج سوى إلى أف تٖتك     
ببعضها البعض؛ لتُِعيدَ إلى )ات١دينة ات١علقة( وميضها واشتعات٢ا وتَلقها. وت٢ذا الغرض جاء )أمتَ الضوء( على 

لسوداء/ ات١ضيئة، وينفخ في الرماد؛ ليشتعل من جديد، وتٖيا حصانو الطِّرْوادي؛ يبعث الروح في حبّاتِ الفحم ا
 )ات١دينة ات١علقة( حياةً أخرى. يقوؿ الشاعر في قصيدة )ات١سافر(:

 مَزّؽِْ غيابَكَ       
 وَامْشِ فينا عارياً       
 ثِقْ أَفَّ حُلْمَكَ       
 يػَرْتَديكَ مِثالا      
 قِفْ ىهُنا      
 لبً واتػْرُؾْ لنا تِْٛ       
 فَمِنْ       
 حُسْنِ اللَّباقَةِ       
 أَفْ نَكوفَ ثقِالا      
 وَاخْتػَرْ طَريقَكَ       
 حَيْثُ شِئْتَ       
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 فإَِنَّنا في السّائرينَ ت٧َُدِّدُ الْأَطْلبلا      
 يا صاحِبي،      
 تػَرَؾَ الغديرُ لنا ندَىً       
 وَتػَركَْتَ أنَْتَ لنا النَّدى      
 .61شَلّبلا      

 

وبهذا تْ٭بُلُ الرماد، بلغة )أمتَ الضوء(، باتٟياة وات٠صب، والفحم ت٭مل في جوانبو شرارات الضوء التي تٔقدورىا     
أف تضيء كما كانت تفعل بالأمس القريب. ومن ىنا تكوف إمارة الضوء في الديواف مشتًكة بتُ الشاعر/ الكلمة، 

ناس؛ سواء كاف ىذا الضوء ماديا أـ معنويا. وت٦ا تٕب والفحم الذي ظل يشتعل ويشتعل وتٯنح الضوء لكل ال
الإشارة إليو أف لا أحد يرى الضوء في الضوء؛ تٔعتٌ أف لا أحد ينتبو إلى مصباح مشتعل بالنهار. ومن ىنا لا تٯكن 
للضوء أف يكتسب وجدوده إلا في الظلبـ. وعلى ىذا الأساس، يكوف الظلبـ ىو مصدر النور؛ إذ لا وجود للنور/ 

لضوء خارج الظلمة؛ وقدتٯا قاؿ شاعر بتٍ تٛداف أبو فراس اتٟمداني: )وفي الليلة الظلماء يػُفْتػَقَدُ الْبَدْرُ(. يقوؿ ا
 الشاعر:
 مَدينَةُ الْماء..      
 بلَِّوْريَِّةٌ سَكَنَتْ       
 تَْْرَ الضِيّاءِ       
عْرِ صَهْبائي        وَماءُ الشِّ
 لْأَوْراؽُ في مُدُنيحَقائِبُ اللَّيْلِ وَا      
 عَصا الْمعارِؼِ والتّابوتُ أَشْيائي      
 لا تَْْرَ يػَفْهَمُتٍ      
 إِلّا إِذا سُفُنٌ       
 خَرَقْنَ في سَنَةٍ ضَوْئيَِّةٍ       
 .62دائي      

 

من قػَبْلُ، كاف فَحْمُ )ات١دينة ات١علقة( يضيء البيوت، ويصل مدى نوره مسافات بعيدة جدا في البلبد وخارج     
البلبد، واليوـ تٔقدور أبناء مدينة الأدب الرمادي أف يتحولوا إلى فحم، من طينة أخرى، يواصل إمداد العالم بالنور؛ 

آمن أمتَ الضوء اتٟالي )الشاعر(، وأمتَ الضوء ات١اضي )الفحم(،  نور العلم والعطاء؛ شريطة أف يؤمن ىؤلاء، كما
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باستمرار اتٟياة، وأفْ لا مكاف بينهم للضعيف أو ات١نكسر الذي يتوارى خلف جباؿ الفحم الأسود، ويعيش على 
 أطلبؿ لم يعد ت٢ا من بقاء... يقوؿ الشاعر:

 لنَا أرَْضٌ بِها الْفَحْمُ لا يػَهْوى مُهادَنةًَ/ عَبْدٌ       
 صارَ بِاسْتِخْراجِوِ مَلِكا      
 أَبٌ تَٯوتُ       
زُ الْفَحْمِ في فَمِوِ         وَخُبػْ
 ِـ       ّّ تعَيشُ عَلى الْأيَتْا  أُ
 مُعْتػَركَا      
 كُنّا حُفاةً       
 عَلى رَغْمِ الطَّريقِ نرَى      
 شَوكْاً نَدوسُ بوِِ أَشْواؾَ       
 .63مَنْ سَلَكا      

 

بل إف الأمر يتعلق بشيء أخطر ت٦ا تصوَّرهَُ الشاعرُ ابتداءً، وىو صمت ات١دينة وات١وت الذي آلت إليو؛ وليست     
 )جرادة( ات١دينة التي يطات٢ا ات١وت؛ يقوؿ:

 نامتْ مع الفَحْمِ ات١دينةُ،      
 في شوارع صمتِها      
 مُدُفُ الوجوهِ تستَُ،      
بػَعُها الأزقَِّ         ةُ واتٟدائقُ واتٟكاياتُ الطويلةُ تتػْ
 في ات١دينةِ كُلُّ شيءٍ مُوثَقٌ وَمُوَثُّقُ       
 عَراّفَةٌ كُبْْى تػَقُصُّ على ات١دائنِ بػُؤْسَها      
 ... عَنْ خُبْزىِا اليوْمِيِّ       
 عن مِنْديلِ امرأةٍَ يػُبػَلِّلُوُ الوَداعُ الْمُرُّ       
 في شارعِ الْيػُتْمِ الكبتَِ  عَنْ طِفْلٍ صغتٍَ تائوٍِ       
 عَنْ شبابٍ في ات١قاىيوَ       
 يشْرَبوفَ دِماءَىُمْ بالتِّبْغِ       
 حتّى أَصْبَحَتْ أَحْشاؤُىُمْ       
 .    64تػَتػَقَيَّأُ الْأَوْجاعَ في صَحْنِ الْكَلب ْـ      
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وما دمنا بصدد اتٟديث عن )ات١دينة ات١علقة(، لابد من الوقوؼ عند فائدة في غاية الأت٫ية، لم تَدُرْ تَِٓلَدِ الشاعر     
نفسو؛ لا لشيء سوى لأف سلطة القارئ اليوـ ىي السلطة العليا ولا سلطة فوؽ سلطتها. ذلك بأف النص حتُ 

فإف سلطة ات١ؤلف/ ات١بدع تتوارى، لتِػُفْسِحَ المجاؿ لسلطة القارئ. يبْح زمن الكتابة ويتخذ وجهتو ت٨و زمن القراءة، 
وات١ؤلف نفسو، واتٟاؿ ىذه، إذا أراد أف يدُْليَ برأي تٓصوص النص، الذي كاف بالأمس نَصُّوُ، أو يدافِعَ عن وجهة 

هم. إنو أمر ت٣ُْحِفٌ حقّا، لكن نَظَرٍ، فإنو لا يعدو أف يكوف ت٣رد قارئ، كسائر القراء، عليو أف يػَتَّخِذَ موقِعَوُ بين
 ناموس القراءة أراد أف تستَ الأمور وفق ىذا النسق.

ولكن ما ىو ىذا الشيء ات١تصل بػ )ات١دينة ات١علقة( والذي لم تٮطرُْ ببِاؿِ الشاعر نفسو  يػُعْرَؼُ نعت أو صفة أو     
عَلَّقَةِ( في تٕليات الآداب العربية القدتٯة، بأنها "ال

ُ
نموذجُ الأعلى الذي وصل إليو الشعر في العصر اتٞاىلي، اسمُ )ات١

والذي ظل الشعرُ العربْ يتطلَّعُ إليو في مستَتو عبْ القروف، ويوُمِئُ إليو في تشكلبتو التي تعاقبتْ بها 
 .65الأجياؿ.."

واىا من قصائد اتٞاىلية  وما الذي جعل ات١علقات تنفرد بات١كانة التي أنزلتها العربُ فيها، واخْتَصَّتْها بها دوف س    
ت٬يب الأستاذ الدكتور جابر عصفور: "إنها التًكيبة الشعرية الإبداعية التي جَسَّدَتْ حضور النموذج الأصلي 
للشاعر في ت٣اليْوِ الديتٍ والدنيوي؛ وذلك على مستوى صياغة وَعْيِ القبيلة والصدور عنو، وتصوير رؤيا العالم التي 

. ومن ىنا وجدنا أنو )كما اقتصرت ات١علقات على 66لذين عَبػَّرَ عنهم شعراء ات١علقات.."أنتجها سادةُ القبيلة ا
إبداع السادة من غتَ الصعاليك والأغْربِةَِ والعبيد، فإف الذي انػْتَخَبَها دوف غتَىا من القصائد، ورفعها على غتَىا 

الاختيارِ نػَفْسُوُ شَعتَةًَ دُنيَِويةً دينية، الوجوُ  من القصائد، ىم أقْطابُ السادةِ مِنَ ات١لوؾ والرؤساء. وكاف فِعْلُ 
الاعتقادي فيها لا ينفصل عن الوجو الاجتماعي، والعصبيةُ القبليةُ ىي الامتدادُ الطبيعي للتصورات اتٞاىلية، 

 .67أسطوريا ودينيا، والعكس صحيح بالقدر نفسو.."
كاف يدور تَِٓلَدِهِ شيء من ذلك حتُ وصف الشعر ىػ(،   808ويبدو أف العلبمة عبد الرتٛن بن خلدوف )ت.     

بأنو ديوافُ العرب الذي تََٚعَ علومهم وأخبارىم وأحكامهم، وكاف يتابع في ىذا الوصف التقاليد التي ت٠صها ات٠ليفة 
ىنا  عمر بن ات٠طاب )رضي الله عنه(؛ حتُ وصف الشعر اتٞاىلي بأنو "علمُ قوٍـ لم يكنْ ت٢م عِلْمٌ أصَحُّ منو". ومن

"فالدلالةُ اللغوية لكلمة )ات١علقة( تنصرؼ إلى كل ما ىو نفيسٌ، لا تتغتَ قيمتُوُ ولا يزوؿُ أثػَرهُُ أو حضورهُُ. كما تشتَُ 
إلى ما تُ٭ْفَظُ في الصدور أو ات٠زَائنِ. والقصيدة ات١علقةُ ىي القصيدة التي ينبغي صَوْنُها، وحفظهُا في ات٠زائن 
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ف عيوف اتٟكمة التي كانت ات١لوؾ تصونُها في خزائنِِها، واتٟكَُماءُ تصونُها في والصدور، شأنها في ذلك شأ
 .68ذاكِرَتِها.."

فُ لكن )ات١علقة( لا تقتًف تٔعتٌ )النَّفاسَةِ( التي تَصِلُها بتقاليدِ صِيانةَِ اتِٟكْمَةِ في خَزائِنِ ات١لوؾ فحسبْ، بَلْ "تػَقْتًَِ     
فِ والإشهارِ بالتعليقِ على جدرافِ القُصورِ وات١عابِدِ والكَعْبَةِ على السَّواءِ. وَمِنْ بََّٕ في الوقتِ نفسِوِ بتقاليدِ الإعلب

و يعُيدنا إلى مُفارَقَةِ السَّتًِْ والإظهارِ. وتلِْكَ مُفارقةٌ يػَقْتًَِفُ طَرَفُها الأوؿُ بضرورة حِفْظِ )النَّفيسِ( في الصدور أ
رة الإعلبفِ عن ىذا النفيسِ تٔا يتُيحُ لِكُلِّ الأعْتُُِ أفْ تَراهُ مِنْ ناحيةٍ، وتٔا يَضَعُوُ ات٠زائن، ويقتًف طرفُها الثاني بضرو 

صادَفَةِ، والأمرُ كذلك، أف العرب أطْلَقَ 
ُ
تْ في ات١كاف الَّذي يلَيقُ بوِِ اجتماعياً واعتقادياً مِنْ ناحِيةٍ ثانيةٍ. وليس مِنَ ات١

(. واللفظُ مُراوغٌِ في دلالتو التي يصل بها البغدادي، في حديثو عن معلقة عنتًة، على ىذه ات١علَّقاتِ اسم )ات١ذىبات
 .69ما بتُ معتٌ الإذْىابِ )الإخْفاء( والتَّذْىيبِ )الإظهار( أو معتٌ التَّمْويوِ والطِّلبءِ.."

القدتٯة. وإذا جازَ لي قِياسُ ىذا ىو حديثُ صِفَةِ أو نػَعْتِ أو اسْمِ )ات١علقة( في تٕلياتِ تاريخ الآدابِ العربية     
، إذْ لا تٯكِنُ تِْاؿٍ مِنَ الْأحْواؿِ وَضْعُ  الشّاىِدِ على الْغائِبِ؛ وىو في حقيقةِ الأمرِ الغائِبُ اتٟاضِرُ على الدَّواِـ

ُـ بهذا الْأَمْرِ، فإفَّ حَديثَ )ات١دينة ات١علقة( لد ى )أمتَِ الضَّوْءِ(، إت٪ا ات١صْطلََحِ في عِدادِ الْغائِبِ؛ إذا جازَ لي الْقِيا
في حياة ساكنيها  -)مدينة جرادة( -يػُنْظَرُ إليوِ انطلبقا مِنْ فِكْرةَِ )النَّفاسَة( والقيمة التي تكتسيها ىذه ات١دينة

ُلَوَّثَ. فات١دينة ات١علقة لا تٯكن أف تكوف سوى ىذه ات١دينة التي يَشْ 
رَئِبُّ وأبنائها وكل مَنْ استنشق ىواءىا الرَّمادِيَّ ات١

أىلُها إلى أفْ تُ٭ْتػَفَظَ بها في أعزِّ وأغلى الأماكن، وىي في الوقتِ نفسِوِ ات١دينةُ التي يػَرْغَبُ اتٞميعُ في أفْ تبقى 
 هُ.مَشْهورةً ظاىرةً للعيافِ؛ وعلى رَأْسِ ىؤلاءِ )أمتَُ الضَّوْءِ( الَّذي يكُِنُّ لػ )ات١دينة ات١علقة( حُبّاً لا تٯكن قِياسُ مَدا

وىكذا ت٬د قارئ قصائد ديواف )أمتَ الضوء وات١دينة ات١علقة( نفسو أماـ شاعر شديد التفاؤؿ؛ وىو التفاؤؿ     
 ي يراوح النظر بتُ مكونتُ اثنتُ:الذ

 .ُمُكوِّفُ الإنساف؛ وتٯثلوُ )أمتَُ الضوء(/ الشاعر 
 .ُمُكوِّفُ ات١كاف؛ وتػَعْكِسُوُ )ات١دينةُ ات١علقةُ(/ جَرادَة 

إلى أفَّ ىذا التػَّوَجُّوَ ات١تفائل مَطْلِيّّ بِطِلبءِ )النَّفاسَةِ( و )التػَّثْمتُِ(. ذلك بأف الإنساف الذي ت٭يا في قصائد بالإضافة 
، بالرغم من )التَّقاعُسِ( الذي يظْهَرُ -تَذكََّروا القصيدة ات١علقة -الديواف إنسافٌ على قدْرٍ كبتٍَ من الأت٫ية والنَّفاسَةِ 

الراّىِنِ. أما ات١كافُ )ات١دينةُ/ جرادة(، فهو أكثرُ نفَاسَةً؛ بِدَليلِ صِفَةِ )التػَّعْليقِ(. وَالإنسافُ وات١كافُ   عليوِ في الوقت
 أَكْسَبَتِ كِلبت٫ُا اكْتَسَبَ صِفَةَ )النَّفاسَةِ( دوف أف نػَعْلَمَ مِنْ أيَِّهِما ات٨َْذَرَتْ: ىل اتٖذَرَتْ مِنَ ات١دينة/ جَرادَةُ الَّتي

ْـ أفَّ ىذا الإنسافَ ىو الذي جَعَلَ )ات١دينةَ( في مَرْتػَبَةِ )التعليق( أو )ات١علقة(  ومهما يكن الإن سافَ قيمَتَوُ الغاليةَ، أَ
من أمر، فإف الإنساف وات١دينة، حتُ يتعلق الأمر بػ )جرادة(، صنواف لا تٯكن الفصل بينهما. لا أحد يستطيع 
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الذي كاف لو كبتَ الأثر في تكوين شخصيتو وصقل ثقافتو. الإنساف  فصل الإنساف في ىذه الرقعة عن ات١كاف
 وات١كاف ىنا توأماف حقيقياف لا ت٬وز التمييز بينهما. 

ؤكََّدَ ىو تكامل ات١كاف     
ُ
وبالرغم مِنْ أفَّ اتْٞوَابَ على السؤاؿ السابق لا يضيف شيئا ذي قيمةٍ، إلا أفَّ ات١

وء وات١دينة ات١علقة(. ذلك بأنتٍ أرجح أف الشاعر، قبل إخراج ىذا الديواف والإنساف في قصائد ديواف )أمتَ الض
ُـ مَسارَ  على الصورة التٍ نشاىده عليها الآف، كاف قد ألَّفَ ديوانتُِْ أو ت٣موعتُِْ شِعْريِػَتُِْ: ت٣موعٌ قصائدُهُ تَْٗدُ

يث العنواف العائد على )ات١دينة ات١علقة(. العنواف العائدِ على )أمتَ الضوء(، وت٣موعٌ نصوصُوُ الشعريةُ توُازي حد
حُ أفْ تكوفَ قصائدُ )أمتَ الضوء( قد ألُِّفَتْ قبل النصوص  لستُ أدري أيَػُّهُما سَبَقَ الآخَرَ في الكتابة، ولو أنََّتٍ أرَُجِّ

أو نػَتػَعَرَّؼَ قصائدَ ىذا المجموعِ طيع أفْ نػَعْزؿَِ ات١علقة(؛ بالرغم من أننا لا نست التي يػُفْتػَرَضُ أنها تَُٗصُّ عنواف )ات١دينة
 مِنْ ذاؾَ..

ولكنْ ما الَّذي أوْحى إليكَ بهذا النَّظَرِ  تػَرْجِعُ العلَّةُ الأولى إلى اتٟجم الضخم الذي خرج عليو الديواف. فلم     
من ىذا  يكن من عادة الشعراء ات١غاربة المحدثتُ وات١عاصرين وحتى غتَ ات١غاربة، على حد سواء، إصدار دواوين

اتٟجم. ىذا من جهة، ومن جهة ثانية، فإف الصفحات التسع بعد ات١ائتتُ، وىو عدد صفحات الديواف، إت٪ا 
مَثػَّلَتْ لدى الشاعر خالد بودريف تراكما شعريا من القصائد، كاف من ات١فروض أف تٮرج في ت٥اضو الأوؿ، إلا أف 

انهمار الشعر لدى الشاعر، وتوالت النصوص تلو ظروؼ قسوة سوؽ النشر في بلدنا حالت دوف ذلك. فتواصل 
النصوص، حتى آلت إلى ىذا العدد ات٢ائل من الصفحات، الذي صادؼ صحوا وفضْلب؛ فَخَرجََ الديوافُ في ت٣موعٍ 

 متكاملٍ.
ات١علقة(. أما العِلَّةُ الثانية، فتتصل بتًكيبة العنواف الذي جاء جامعا بتُ مركبتُ ت٫ا: )أمتَ الضوء( و)ات١دينة      

ا كافَ يعَي أنَّوُ ت٭اوِؿُ اتْٞمَْعَ بػَتَُْ تٕ ضاعَفَةَ، إت٪َّ
ُ
ربتتُ، في والشاعر نفسوُ حتُ وضع ىذا العُنْوافَ أو اخْتارَ تػَركْيبػَتَوُ ات١

 نَظَرهِِ، ت٥تلفَتػَتُِْ مُتَباعِدَتػَتُِْ في الزمن..
حُ أفْ يَكوفَ قَدْ حَصَلَ بالفِعْلِ على أ     رض الواقع. ولم يَسْبِقْ لي أفْ سألتُ الشاعرَ في تٚيع ىذه ىذا ما أرَُجِّ

كَّروا الأمور؛ لا لشيءٍ إلا لأنو، في نظري، لا تٯلكُ لنفْسِوِ القُدْرةََ على قراءةِ الديوافِ بالطريقة التي أقَػْرَأهُُ بها الآفَ؛ تَذَ 
أمْرٍ في غاية الأت٫يةِ، يَكْمُنُ أساساً في أفَّ ىذا التصَوُّرَ  أنَّوُ ت٣َُرَّدُ قارئٍ يػَتَساوى مَعَ اتٞميعِ. ولابدَُّ ىنا من توضيحِ 

شِعْريِػَّتُِْ لا عَلبقَةَ ت٢ذا الذي شَرَحْتُوُ مُنْذُ قلَيلٍ، قَدْ يَشي بِأفََّ الأمرَ ىُنا يتعلق بتَِجْربِػَتػَتُِْ شِعْريِػَّتػَتُِْ ت٥تلفتتُِ، وبنِػَفَسَتُِْ 
  بِذاؾَ.
لبؼِ ذلِكَ ت٘اماً. وَىذا مالم يتوَقػَّعْوُ الشاعرُ نػَفْسُوُ. ذلِكَ بِأفَّ كُلَّ كِتابةٍَ في ديوافِ )أمتَ الضوء إلا أفَّ الأمرَ ىُوَ تِِٓ     

وات١دينة ات١علقة( تنُاجي أخْتَها؛ وكأفَّ ىذه الأشعار كُتِبَتْ في زَمَنٍ واحدٍ؛ الشَّيْءَ الَّذي ىو غتَُ صَحيحٍ على أرْضِ 
دْؽُ الداخليّ الذي يَصْدُرُ عنوُ كُلُّ مبدعٍِ يػَعْشَقُ الْواقِعِ. ولكِنَّ شيْ  ئاً آخَرَ، لا تَٯتَْلِكُ أَيُّ واحِدٍ مِنّا زمِامَو؛ ىو الصِّ

فػَنَّوُ وَتَٮُطُّ سُطورَ أَشْعارهِِ تٔدادٍ مِنْ خالِصِ دَمِوِ؛ ىذا الصدؽ ىو الذي ألََّفَ بتُ ىذه الأشعارِ؛ فَخَرَجَتْ قطعةً 
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تْ سَبْكاً بديعاً. كُلُّ ىذا لا عِلْمَ للشاعِرِ بوِ؛ لأنَّوُ الآفَ ت٬َْلِسُ ت٣ْْلِسَ القارئِ الذي لا يكادُ يػَتػَعَرَّؼُ واحِدَةً سُبِكَ 
وِ ىذا كما تَكْتػُبُوُ القراءَةُ الْمُبْدِعَةُ الآفَ    شعْرهَُ.. وَىَلْ كافَ خالد بودريف تٔقَْدورهِِ كِتابةََ نَصِّ

فَّ ات١ركب الثاني في العنواف )ات١دينة ات١علقة(؛ إت٪ا ات١قصود منو أف مصتَ ىذه ات١دينة )مدينة قد يَظُنُّ البعضُ بأ    
جرادَةَ( مُعَلَّقٌ: معلَّقٌ بتُ اتٟياة وات١وت، بتُ الغتٌ والفقر، بتُ السعادة والشَّقاء.. وىو في نظري تَويل ساذج؛ قد 

ؿَ قليلٍ من الفكر والنظر، نَظَرِ القراءة تٔفهوـ الإبداع، يػُفْضي بنا يكوف ىو ات١قصود من قِبَلِ الشاعر. إلا أفَّ إعما
إلى التَّخَلي عن ىذه الفكرة؛ لا لشيء إلا لأفَّ قصائد ديواف أمتَ الضوء مبْنِيَّةٌ على التَّفاؤُؿِ وكُلِّ ما ىو إت٬ابّّْ 

فاسَةِ( ىو الاختيارُ الأمْثَلُ. يقوؿ في مستهلِّ لصالح ات١دينة. ومن ىنا يكوف خَبػَرُ )التػَّعْليق( الذي تُ٭يلُ على )النَّ 
 الديواف:
 زرعتُ ماءً       
 لكيْ       
 تَْٗضَرَّ صَحْرائي      
 )...( وَرْداً مُضيئاً       
 كَوَجْوِ الشَّمْسِ       
 .70في الْماء      

:  ويقوؿ أيضا، وىو الذي يبعث، بلَِمْسَةٍ من يَدِهِ، اتٟياةَ في الْعَدَِـ
 أنا سَليلُ ابْنِ رَمْلٍ       
 كُلَّما لَمَسَتْ يدَي عُيوناً       
 أَضاءَ الْماءُ       
 إِظْمائي      
 أَشْعَلْتُ قِنْديلَ ت٫َّي فػَوْؽَ قافِيتي،      
 حَتّى اشْتػَعَلَتُ بِأبَيْابٔ على الْماءِ       
 ضَوْءٌ مُنػَزَّلَةٌ أبَْعادُهُ/ عَبَثاً       
 .71اللَّيْلُ بْ إطْفاءَ عَنْقائي تُ٭اوِؿُ       

 

شْرؽِِ     
ُ
إنها قوة الإتٯاف بات١وقف الذي لأجلو جاء أمتَ الضوء، ولأجلو يَكْتُبُ قَصائدَِهُ. لِذلكَ ىُوَ مُؤْمِنٌ بِالْغَدِ ات١

طْمَئِنِّ؛ ولكِنْ وُفْقَ شُروطٍ لابدَُّ مِنْ توافرىا؛ إذْ أفَّ السَّماءَ لا تُْ٘طِرُ ذىباً 
ُ
ولا فِضَّةً، والذين عاشوا في سعادة، ذاتَ ات١

ا نالوا تلِْكَ السَّعادَةَ بنِشاطِهِم وَجِدِّىِمْ وَعَدَِـ تَواكُلِهِم. لذلك لابدَُّ لِشَب ابِ الْيػَوِْـ مِنْ سَعادَةٍ، تٔدينَةِ )جَرادَةَ( إت٪َّ

                                                 
 .11أمتَ الضوء وات١دينة ات١علقة: خالد بودريف، ص.  -70
 .18ات١صدر نفسو، ص.  -71
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فَوُّؽِ وَات١نافَسَةِ؛ خاصَّةً في زَمَنِ التَّدافُعِ الذي ت٨َْياهُ الْيػَوَْـ.. وىو مُراجَعَةِ نػَفْسِوِ وَالإتٯافِ بِالْعِلْمِ وَالْعَمَلِ طَريقاً إِلى التػَّ 
 يدعو غتَهَُ للئتٯاف بهذا التوجُّوِ ات١تفائل، قائلب:

 لنَا أَفْ نُشَرحَِّ في اللُّغَةِ الْأُ ّـِ      
 عُشْبَ الْمَعاني      
 لنَا أَفْ نرَى الضَّوْءَ في اللَّيْلِ       
 في السَّيْلِ/ في الْقَطْرِ في السَّطْرِ       
عْرِ في النػَّثْرِ         في الشِّ
رَ مَدى.. "الاِ         .72نْزياحْ"عَبػْ

 ويقوؿ في قصيدة )ات١سافر(:
 بػَعْدَ الْمَستَِ       
ٌـ بنِا        تراجَعَتْ قَدَ
 مَرَّتْ،      
 تقَوؿُ       
 مَتى نعَودُ رجِالا      
 نعَيشَ بِأرَْضِنا حَتّى       
 وَنَكوفَ مِنْ       
 طوؿِ الْقَرارِ       
 مَنابعِاً وَجِبالا      
 نػَرْجو اتْٟيَاةَ       
لُنا كَمَماتنِا        وَليَػْ
 أنََكوفُ حتَُ تَ٪وتُ       
 .73أفَْضَلَ حالا...      

 

ولا يتوافَ الشاعر ليُسْدِؿَ على نفسو كل الصفات التي تٕعل منو قائد القدوة، والضياء الذي وجب على     
 الآخرين ات١شي وراءه/ وراء كلماتو؛ يقوؿ في نص )ات١بعدوف(:

 أنا وَرْدَةٌ قِدّيسَةٌ زُرعَِتْ ىُنا      
 بِوَصِيَّةٍ مِنْ مَرْيَمَ الْعَذْراءِ       

                                                 
 .30أمتَ الضوء وات١دينة ات١علقة، ص.  -72
 .62-61أمتَ الضوء وات١دينة ات١علقة، ص.  -73
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 وْطِنٌ للِْوَحْيِ مُنْذُ طفُولتيأنا مَ       
 الْأنَبِْياءُ تَٚيعُهُمْ أبَنْائي      
 أنا للِْقِيامَةِ ت٤َْشَرٌ يػَهْدي إِلى      
 مَنْ ماتَ دوني جَنَّةَ الشُّهَداءِ       
 لمَْ يػَعْلَموا أَنّي الْمدينَةُ كُلُّها     
 شَرْقِيَّةٌ غَرْبيَِّةُ الْأَرْجاءِ      
 يَّةٌ عَربيَِّةٌ نػَبَوِيَّةٌ وَطنَِ      
 .74أزََليَِّةٌ في فِكْرةَِ اتٟكَُماءِ      

 وىو نفسو يصف أىلو بكل الصفات الدالة على التألق واتٟكمة؛ يقوؿ:
 الْمُمْسِكوفَ بروحِ الضَّوْءِ قَدْ نَطقَوا     
 .75الشَّمْسُ تػَعْرفِنُا والنّورُ والصُّحُفُ      

 

وتنتهي ىذه القراءة على أمل أف يغتَ سكاف ات١دينة من حاؿ أمرىم؛ والله سبحانو وتعالى يقوؿ في ت٤كم     
تنزيلو: )لا يغتَ الله ما يقوـ حتى يغتَوا ما بأنفسهم(. وبالرغم من أف دلالة ىذه الآية تنصرؼ إلى غتَ ما يعتقده 

الضوء/ القصيدة/ الكلمة/ الفحم، جاء ليدعو أىل ات١دينة  أكثر الناس، تبعا للسياؽ الذي وردت فيو، فإفَّ أمتَ
ات١علقة لتحقيق قيمة )النَّفاسة( التي عُرفِوا بها، وأفَّ تٖقيق ىذه النفاسة دَيْنٌ على عاتقهم لا ت٬ب التفريط في الوفاء 

وشُرْبِ الدِّماء بسجائر بو؛ لتعود ات١دينة إلى أحسن ت٦ا كانت عليو. ولا سبيل إلى ىذا الأمر باتٞلوس في ات١قاىي، 
  التبغ، وإت٪ا يأبٔ بالتألق تَلق الضياء/ الكلمة، وتَلق الضياء/ الفحم.

إف ات١دينة التي أضاءت ات١عمور ات١اضيَ، ذات ضياء، بفحمها، قمينة أف تضيء ات١عمور اتٟاضر والآبَٔ تٔا تبقى     
 اشتعالو. من رماد ذلك الفحم الذي لم ىو مدعو اليوـ إلى تغيتَ طريقة

 
 

 
 
 
 
 

                                                 
 .78-77ات١صدر نفسو، ص.  -74
 .87نفسو، ص.  -75
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 مواصفات القصيدة القصيرة جداً 
 76سامح درويش شاعرالفي تجربة 

 2012مارس  21في ذكرى تكريمه بموازاة اليوم العالدي للشعر: 
                  

يربط أنصار ات١نه( الاجتماعي أو البنيوية التكوينية النص الأدبْ بأرضيتهالاجتماعية التي ثبت فيها، ويروف أف      
النص بنية دلالية تنتجها ذات ضمن بنية نصية منتجة فيإطار بنية أوسع اجتماعية وتارتٮية وثقافية. فقد ذىب 

لنص والسياؽ( إلى أف النص نتاج لفعلولعملية إنتاج الناقد )فاف ديك( فيكتابيو )بعض مظاىر قواعد النص( و)ا
من جهة، وأساس لأفعاؿ وعمليات تلق واستعماؿ داخل نظاـ التواصل من جهةأخرى. وىذه العمليات التواصلية 

ثقافية وتارتٮية تٖدد ات١مارسات النصية وتتحدد بواسطتها، وسوسيو الأدبية تقع في عدة سياقات تداولية ومعرفية 
 ل تْسب تٚاعاتات١شاركتُ وأدوارىم وقواعد الاستًاتيجيات التي تنظم ت٦ارستهم النصية.وىي تتمفص

وركز القاضي علي بن عبد العزيز اتٞرجاني في مقدمة كتابو )الوساطة بتُ ات١تنبي وخصومو( على أثر البيئة/     
ا لا تٯكن فهم نتاج الشاعر ات١كاف في شعر الشاعر، ودورىا في صبغ ىذا الشعر وتلوينو بألواف خاصة. ومن ىن

لقد كانت مدينة )جرادة( وقرية  سامح درويش في )القهقهات( عن البيئة البدوية العمالية التي عايشها وأثرت فيو.
هاُ أساسيا لكتابة الشعراء وات١بدعتُ الذين عاشوا في ىذه ات١نطقة اتٟبُْلى اكاف) يت( اتٞميلة الساحرة ولا تزالا مُوَجِّ

 بداعي ات١تميِّز.بالْعطاء الإ
 

 عرض الديواف ومتعلقاتو الذاتية وات١وضوعية: -(1              
 

يقع ديواف )القهقهات( للشاعر سامح درويش في تٜس ومائة صفحة، وىو من منشورات وزارة الثقافة، وطبع     
. والديواف في حقيقة الأمر صورة مشتًكة بتُ مبدعتُ: سامح درويش الذي كتب 2010تٔطبعة ات١ناىل عاـ 

العربية إلى اللغة الفرنسية. ويضم نصوص ديواف )القهقهات(، ومحمد العرجوني الذي أبدع في نقل ىذه النصوص 
 الديواف بتُ دفتيو تٜستُ نصا شعريا عربيا، تٯاثلها العدد نفسو من النصوص باللغة الفرنسية.

وبالرغم من أف قارئ ديواف )القهقهات( قد يتوىم أف القسم الفرنسي عبارة عن ترتٚة للنصوص العربية التي       
مر تٓلبؼ ذلك ت٘اما. ذلك بأف ما أت٧زه الأستاذ محمد العرجوني، وىو ينقل كتبها الشاعر سامح درويش، إلا أف الأ

نصوص الديواف إلى اللغة الفرنسية، إت٪ا ىو إعادة إبداع ت٢ذه النصوص التي جاءت حاملة لدلالات رائعة في اللغة 
 الفرنسية، وىي في الأصل رائعة تٔا حَبػَلَتْ بو من دلالات في لغتها الأولى: العربية.

                                                 
76

درويش، والذي جاء  تندرج ىذه الدراسة في إطار التكريم الذي كانت قد عقدتو نيابة وزارة التًبية الوطنية تٔدينة جرادة لشخص الشاعر سامح -
 تٔوازاة مع اليوـ العات١ي للشعر. وقد ألقيت الدراسة بات١ركب الثقافي ت١دينة جرادة في التاريخ ات١ذكور سلفا...
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وبالإضافة إلى ىذه ات١لبحظة التي تتصل بات١فارقة اللغوية التي تقسم الديواف، بدءا بالعنواف، إلى نصفتُ: عربْ      
( ت٬د نفسو إزاء تٚلة من ات٠صوصيات التي لا تٯكن إغفات٢ا Eclats de rireوفرنسي، فإف قارئ )القهقهات/ 

 ت في أمور تٜسة، ىي: ذه ات٠صوصياحتُ ت٦ارسة فعل القراءة. وقد أتْٚلَْتُ ى
 .بنية الكتابة/ القصيدة في تٕربة الشاعر 
 .البعد الإنساني الكوني في الديواف 
 .التوجو اتٟكمي ت٠وابٓ النصوص في الديواف 
 .الانطلبؽ من موقف واقعي أو تَملي 
 .الكتابة وفق النمط السردي 

 

 بنية الكتابة/ القصيدة: -(2              
 

حتُ وقع ديواف )القهقهات( بتُ يدي قصد إت٧از ىذه الػػقػػػراءة، لػػػفػػػت نػظػػػري أمر ىاـ يكاديكوف خصوصية     
من خصوصيات الكتابة لدى ىذا الشاعر ذي النفس الطويل في ت٣اؿ قرض الشعر؛ إنو حجم القصيدة أو النص 

شَ الشعري، الذي لا يكاد ت٬اوز العشرة أسطر على أبعد تقدير. 
ُ
جاءت كِّلَةُ لديواف )القهقهات(، التيفالنصوص ات١

 في صورة الكتابة السطرية، تنطلق من سطرين إلى عشرة أسطر.
ْـ أَفَّ الأمػػػر ىػو تٓلبفوىنا يبْز السؤاؿ: ىل يػُعْزى ىذا الأمر إلى ضػػػعػػػػف نػػػفػػػس الػػػشػاعر     ذلك مقصود ، أَ

داً من مقاصد الكتابة  إف الذي يعرؼ الشاعر سامح درويش عن قرب، يدرؾ ويُشَكِّلُ لدى الشاعر مطلبا ومقصِ 
أنو بدأ شاعرا، بٕ كتب بعد ذلك في فنوف أدبية أخرى؛ كالقصة القصتَة. أما الذي يأخذ بصتَورة تواريخ النشر، 

سواء أخذنا فَسَيَجِدُ أفَّ الشاعر سامح درويش نشر ت٣موعتو القصصية قبل أف ينْشُرَ ديواف )القهقهات(. و 
بالتوجيو الأوؿ أـ الثاني، فإف ما نريد الوصوؿ إليو، ىو أف الشاعر سامح درويش شاعر طويل النفس، ودليلنا على 
ذلك أف يكتب قصصو القصتَة شعراً، بل إف ىذا الرجل لا تٯكن أف يتحدث إلا شعرا. وىذه تٚلة من النماذج 

 نمط القصتَ جدا؛ يقوؿالتي توضح اختيار الشاعر الكتابةََ وفقَ ىذا ال
مقصود، وليس دا، إنػمػػا ىػػو اخػػتػػيػػػػار ت٢ذا نرى أف اختيار القصيدة القصتَة جدا قياسا على القصة القصتَة ج    

قِصَراً في النفس، أو نُضُوباً في الفكر والتجربة الشعرية. فبالرغم من أف الشاعر لم يُصْدِرْ سوى ديواف )القهقهات(، 
ي، في أرشيفو الذي يتوسده كل ليلة، على ت٥زوف ىائل من النصوص الشعرية. وقد سبقت الإشارة إلى إلا أنو ينطو 

 أف الرجل لا تٯكن أف يتحدث إلا إذا صاغ حديثو في قالب شعري أخّاذٍ. يقوؿ في نص )انفراج(:
 حتَُ يػَرْتَفِعُ الْمَرْءُ:      
..مِنْ دَرَجَةِ الْوَحْشَةِ إِلى دَرَجَةِ الْأَ         لمَِ
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 .77يَكوفُ قَدْ ىافَ الْأَمْرُ       
 ويقوؿ في نص )السرير(:

 السَّريرُ ليَْسَ تَٚاداً..      
 .78السَّريرُ ليَْسَ تَٚاداً بِالْمَرَّة      

 ويقوؿ في نص )النهر السِّويّ(:
 النػَّهْرُ السَّوِيّ:      
 لا يػَنْزؿُِ أبَدَاً إِلى مُروجِ السَّهْلِ       
 .79بأَِكْثػَرَ أوَْ أقََلّ مِنْ ضِفَّتػَتُِْ       

 

فهذا ىو اتٟجم الذي وردت عليو ىذه النصوص وغتَىا، ولا أقل ولا أكثر. الشيء الذي يفيد أف الشاعر سامح 
درويش يكتب شعر اللحظة، ولا يػُفَوِّتُ الفرصةَ على نفسو، فينتظر لكي تصتَ القصيدة طويلة. الشعر على ىذا 

ن تٟظة آنية ت٭ياىا الشاعر، ولا يهم أف تٗرج القصيدة طويلة أو قصتَة، أو في سطر أو النحو ىو تعبتَ ع
  سطرين..

َ القارئُ سِرَّ ىذا      ولكن لمَ اختيارُ الكتابةَِ وُفْقَ نظاِـ ما دَعَوْتوُُ بالقصيدة القصتَة جدا  لا تُٯْكِنُ أَفْ يػَتػَبػَتَُّ
، وىي البػُعْدُ سامح درويش الاختيارِ إلّا بالوقوؼِ عند ات٠ُصوصِيَّةِ الثانية من خُصوصياتِ الكتابةِ لدى الشاعرِ 

نْسانيُّ  بْداعِيَّةَ اتْٞمَيلَةَ.الْإِ رُ اختياراتِ الشاعرِ وَىُوَ يػَنْسُِ( نُصوصَوُ الْإِ  الكَوْني الذي يػُؤَطِّ
 

 البعد الإنساني الكوني: -(3               
 

قُلُ ما يُشاىِدُهُ و       ات١عقوؿ ألا من غتَ  يتأثػَّرُ بػػو، فػػإنَّوُ كما ألِفَ الناسُ أَفْ يقولوا بأف الشاعر ابنُ بيئَتِوِ وَأنَّوُ يػَنػْ
يػَلْتَفِتَ النّاسُ إلى حاجة الشاعر ات١اسَّة للتعبتَ عن ذاتو. ومن ىنا تٯكن القوؿ بأف كثتَا من أشعار الشعراء تشبِوُ 
ذَواتِهِمْ؛ بل ىي انعكاس ت٢ذه الذَّواتِ التي تكتوي تْرقة اتٟياة وآلامها، وتٖاوؿ قدرَ ات١ستطاع أف تٕد في الكلمة 

  الشفاء من ىذه اتِٞراحِ التي تُٗلَِّفُها تٚراتُ اتٟياةِ. يقوؿ الشاعر في نص )قدماف فارغتاف من ات٠طو(:مَعْبَْاً إلى
 تلِْكَ يدَايَ.      
 فػَوْؽَ السَّريرِ مُسْبػَلَتافِ.      
      ..  وَذاؾَ وَجْهي عالِقٌ كَالْقَشِّ
 كَالتِّبْنِ الْبَليلِ عَلى ىُدُبِ الْمَساءِ.      
 قَدَمايَ. -دونَكِ  -وَذِهِ       

                                                 
 .80القهقهات: سامح درويش، ص.  -77
 .82ات١صدر نفسو، ص.  -78
 .84نفسو، ص.  -79



114 

 

 فارغَِتافِ مِنَ ات٠َْطْوِ.      
تَظِريتٍ غَداً         ببِابِ الْمَتاهِ! -كَعادَتِكِ   -فَلب تػَنػْ
 فإَِنَّتٍ سَأَعْتَكِفُ بدَداً ما ىُنا..      
 .80حَتّى ألَُمْلِمَ أَشْلبئي      

 

هي في حقيقة الإنػػػسػػاني، التيوات١تأمل شعر سامح درويش لا تٮطئ ىذه ات٠صيصة؛ خصيصة البعد الػػكػػػوني     
الأمر انعكاس منطقي لِما تعُانيو الذاتُ وما تػُفَكِّرُ فيو. ولا تٯكن للشاعر أفْ يكوفَ ذا بػُعْدٍ إنساني كونيّّ في شعره، 

نَّمَطِ مِنَ الرّجِاؿِ الذين لا يكادوف تٮرُجوفَ مِنْ حالاتِ تَمُّلٍ طويلةٍ عميقةٍ. وىذا ما إلا إذا كاف، ابتِداءً، مِنْ ىذا ال
 خَوَّؿَ لو أف يكوف شاعرا متأملب بامتياز. يقوؿ الشاعر في نص )عادة شيقة(:

 تلِْكَ عادَبٔ..      
 أطُْفِئُ قَصيدَةً. في ىَباءٍ عابِرٍ.      
 تَ٘اماً.      
 شْعِلُ عودَ ثقِابٍ كَما أُ       
 .81في ت٣َْرى ات٢ْوَاءِ       

 

وقارئ ديواف )القهقهات( لا يعثر بتُ دفػَّتػَيْوِ على نػػػػصػػػوص في الأغػػػػراض الػػػشػػػعػػػػرية الػتي ألفالشعراء، قدامى     
 التأمل وات١ناجاة؛ مناجاة وت٤ُْدَثتُ، الكتابةََ فيها؛ كالغزؿ والرثاء والوصف والفخر. بل ىو الشعر الذابٔ الغارؽ في

ةٌ الآخر ومناجاة القوى الغيبِيَّةِ التي تقفُ مِنْ وراءِ كثتٍَ من الأشْياءِ التي تَْٖدُثُ للئنساف. وبعبارة أدَؽُّ الديواف مُساءَلَ 
رّؽُِ الشاعر لِما تَ٭ْدُثُ ويقَعُ في حياة الإنساف؛ سواء كاف إت٬ابيا أـ سلبيا، وىي بلغة أخرى الأسئلة التي كانت تػُؤَ 

اتٞاىلي القديم، وإف كاف الشاعر سامح درويش لا يطرحها، تٓصوص اتٟياة وات١وت والآخرة والوجود، ولكنو 
يطرحها، ىذه ات١رة، تٓصوص القضايا والأحداث وات١واقف التي تُٖيط بالإنساف في ستَورتو عبْ التاريخ. يقوؿ 

 الشاعر في نص )ذاكرة مطفأة(:
 افِ!يا لَلْخُسْر       
 يا للَْهَلَعِ الرَّغيدِ!      
 وَجْهي فارغٌِ مِنْ أَيِّ وَجْوٍ:      
 .82وَذاكِرَبٔ مُطْفَأةَ!!      

                                                 
 .98القهقهات: سامح درويش، ص.  -80
 .88القهقهات: سامح درويش، ص.  -81
 .66ات١صدر نفسو، ص.  -82
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سُ الشّاعرُ أسْئِلَةَ الكَوْفِ والوُجود انطِلبقا مِنْ سُلْطةَِ ذاتو التي      القادرة على تػُحػػيػػػط بػػكػل شػيءٍ، وىػػيويؤسِّ
الذي تٯكِّنُها مِنَ الغوْصِ في أعماؽ ات١اضي، وتصوير اتٟاضر، واسْتِشْراؼِ الْآبٔ ات١ستقْبَلِ. اكتساب ىذا اتَٞبَْوتَ 

وذاتُ الشّاعِرِ حاضرةٌ بامتياز في الديواف، خاصة في النمط اتٟواري الذي يتخِذُ فيو الشاعِرُ ذاتوَُ طَرَفاً ت٤ُاوِراً لذاتٍ 
ا أوْ ىوِيػَّتُها. ولعلها الذّاتُ الْعَبَّارةَُ التي يتخِذُىا الشاعرُ جِسْراً للمرور إلى غائبَِةٍ ت٣هولة لا تَكادُ تػُعْرَؼُ صِفاتهُ 

نُ لَوُ الْإِجابات الشّافية لِأَسْئِلَتِوِ العميقَةِ. وىي الذّاتُ التي ت فاؼِ التي تػُؤَمِّ كونَّتْ في مدرسة اتٝها باديةُ الضِّ
وتقاليدىا وعِزَّةِ أىاليها. وتٯكِنُ الْقَوْؿُ بأَِفَّ الشّاعِرَ مِنْ ىذا النػَّوْعِ مِنَ كَافايت(، تٔنطقة )جرادة( برجات٢ا ونسائها )

نَوُ مِنْ قِيادَةِ تَََ  بَعِ؛ وىو الأمر الذي مَكَّ َنػْ
مُّلبتوِِ بِشَكْلٍ النّاسِ الَّذينَ حَرصُِوا على أَفْ تػَبْقى أَخْلبقػُهُم بدَوِيَّةً صافيةَ ات١

، بعيدٍ   عَنْ نفِاؽِ اتْٟواضِرِ.. يقوؿ الشاعر في نص )جيفة حديدية(: واضِحٍ وَنقَِيٍّ
 السَّيّارةَُ الَّتي انػْتَحَرَتْ في الْمُنْحَدَر:      
 صَباحَ الْبارحَِة.      
 تنَاىَشَها أَطْفاؿُ الضَّواحي بلَِهْفَةٍ وَشَهِيَّة.      
 كَأَيِّ جيفَةٍ حَديدِيَّة.      
 حِ الْبارحَِة..فَهِيَ مُنْذُ صَبا       
 تػَبْدو في قػَعْرِ الْوادي      
 مُهْمَلَةً..      
 .83مِثْلَ تُْٚجُمَةٍ مَعْدِنيَِّة      

 

عند ات٠صوصية شاعر سامح درويش، دوف الوقوفِ ولا تٯكِنُ التػَّوَسُّعُ في ىذا البػُعْدِ الكوني الإنسانيِّ في شعر ال    
سارِ اتِْٟكَمِيِّ في قَصائدِِ دِيوافِ الثالثة من خصوصيات الكتابة لدى الشّاعِ 

َ
رِ؛ وَالْأَمْرُ ىذِهِ الْمَرَّةِ يػَتػَعَلَّقُ بات١

 )القهقهات(.
 

سارُ اتِْٟكَمِيُّ في شعر الشاعر: -(4                 
َ
 ات١

 

خلبلو الوقوؼ وفي سػػػائػػػر اللػػػغػػات، من لا أحد يشُكُّ في أفَّ شعر اتٟكمة شعر خالد استطاع شعراء العربية،     
شاىداتِ أو تلك التَّجارِبِ. 

ُ
ُ عن موقفهم من تلك ات١ عند عُصارة تٕارب الإنساف، وصياغتها في كلمات قليلة تعبِّْ

وف أشعارىم بأبيات متناثرة، ىنا وىناؾ، من اتٟكمة؛ أي أف اتٟكمة تَبٔ في  وكاف الشعراء، قدتٯا وحديثا، يدَتِّّ
أطراؼ شعر الشاعر. وعلى ىذا الدَّرْبِ سار سامح درويش في ارتياد شعر اتٟكمة، أو النصوص التي اختار أفْ 
تكوف نتيجةً ت١وقف من ات١واقف التي خَلُصَ إليها الشاعر من وجودِهِ في رحلة اتٟياة ت٨و الفناء، في انتظار اتٟياة 

ىذه ات٠صيصة الثالثة بالبػُعْدِ أو ات١سار اتِٟكَمِيِّ في شعر الشاعر، تٯكننا  الثانية التي ينتظرىا كُلُّ ت٥لوؽٍ. وكما نػَعَتْنا

                                                 
 .50القهقهات: سامح درويش، ص.  -83
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، عن )ات٠طاب( أو )البياف( الذي ينتهي إليو الشاعر  أيضا أف نتحدث ضمن ىذه ات٠صيصة، بدا ات١سار اتِٟكَمِيِّ
ات١شتًكة بتُ سائر  وىو بصدد ات٠وض في قضية من القضايا أو موقف من ات١واقف الذاتية ات٠اصة أو اتٞماعية

 الناس.. 
ُ فيها ا لمجمػػوعة مػن الأسطر الشعريةمن ىنا، يأبٔ ات١سار اتٟكمي في نػػصػػوص سػػػامح درويػػػش تتوت٬      التي يعبِّْ

عن موقفٍ مِنَ ات١واقف الإنسانية التي آؿ إليها بعد إعماؿ الفكر والنظر والدخوؿ في حالة التأمل التي سبق لنا 
ها في ات٠صيصة الثانية ات١تصلة بالبعد الكوني الإنساني. ومن أمثلة ىذا التوجو في شعر الشاعر، قولو من اتٟديث عن

 نص )مِنْ غتَ سابق شعر(:
 مَرَّةً،      
 مَرَّةً في أعالي خُلْوَبٔ،      
 قػَعَّرْتُ قلْبي شَكْلَةَ الطَّسْتِ،      
 وَجَلَسْتُ أَحْتَسي نػَفْسي.      
 صَوْبٔ مَعي، كافَ       
 فػَعَكَفْتُ أفَْرؾُِ صَوْبٔ،      
 لِأقَوؿَ مِنْ غَتَِْ سابِقِ شِعْرٍ:      
 الريّحُ الَّتي تَسْتػَرْسِلُ جِهَةَ الْقَلْبِ فػَتػَغْسِلوُ، أنَْتِ،      
 وَأنَْتِ برُاقي،      
نَكِ بابَ الْعِناؽِ         . 84فَلب تػَغْلقي بيتٍ وَبػَيػْ

 النص:فقولو في نهاية 
 الريّحُ الَّتي تَسْتػَرْسِلُ جِهَةَ الْقَلْبِ فػَتػَغْسِلوُ، أنَْتِ،      
 وَأنَْتِ برُاقي،      
نَكِ بابَ الْعِناؽِ         .85فَلب تػَغْلقي بيتٍ وَبػَيػْ

 

ا عن عبارة عن خطاب انتهى إليو الشاعر؛ إذ ىو زبُْدَةُ النص، وات١قصد الذي يريد الشاعر الوصوؿ إليو. وإذا تٖدثن
خطاب ما أو موقف ما، فإف الأمرَ يػَنْصَرِؼُ إلى البػُعْدِ اتِٟكَمِيِّ الذي عُرِؼَ الشاعر بو بتُ أقرانو من شعراء العهد 

 السبعيتٍ. ويقوؿ في )جلجامش(:
 ىذا جِلْجامِشْ يػَتَخَبَّطُ في يَدي،      
 ثػُلُثاهُ إلِوٌ، وَالثػُّلُثُ الْباقي بَشَرٌ،      
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 يسَ ىَفْوَتوِِ حتّى نالَوُ ات٠ْرََؼُ؛ ظَلَّ حَب      
َـ عَلى كُنْهِوِ،         فَها
 يػَعْرِضَ بطُولاتٍ بائرِةًَ فػَوْؽَ أرَْصِفَةِ اتَْٟضارةَ:      
 بَدَؿَ أَفْ يػَتػَوَجَّوَ رَأْساً إلى دارِ الْعَجَزةَِ!      
 كافَ عَلَيْوِ أَفْ..      
 نػَفْسِوِ: كافَ عَلَيْوِ أَفْ يعُيدَ صَوْغَ       
 الثػُّلُثُ الْأَوَّؿُ إلِوٌ، وَالثػُّلُثُ الثاّني بَشَرٌ..      
 وَالثػُّلُثُ الْباقي كَمبيوتر!      
 كافَ علَيْوِ أَفْ..      
 . 86كافَ عَلَيْوِ أَفْ يَظَلَّ قابِلًب لَأيِّ تََٖوُّؿٍ ت٤ُْتَمَل      

 النص، حيث يقوؿ:ات١سار اتٟكمي ىنا يكمن في الأسطر الأختَة من و 
 كافَ عَلَيْوِ أَفْ يعُيدَ صَوْغَ نػَفْسِوِ:      
 الثػُّلُثُ الْأَوَّؿُ إلِوٌ، وَالثػُّلُثُ الثاّني بَشَرٌ..      
 وَالثػُّلُثُ الْباقي كَمبيوتر!      
 كافَ علَيْوِ أَفْ..      
 .87ت٤ُْتَمَلكافَ عَلَيْوِ أَفْ يَظَلَّ قابِلًب لَأيِّ تََٖوُّؿٍ       

 بل إف السطر الأختَ ىو زبُْدَةُ اتٟكمة التي بََّٓ تٖديدُىا؛ وىو قوؿ الشاعر:
 .88كافَ عَلَيْوِ أَفْ يَظَلَّ قابِلًب لَأيِّ تََٖوُّؿٍ ت٤ُْتَمَل      

 

 ومن ىذه النماذج أيضا قوؿ سامح درويش في قصيدة )ريح مومس(:
 الريّحُ الضّالةّ،      
 تَذْرعَُ الطِّوارَ بِكَعْبِها الْعالي:ظلََّتْ       
 جيئَةً وَذَىاباً..      
 مِنْ غَتَِْ أَفْ تػَفْلَحَ في تََْجيِ( شَهْوَةِ اتٞدُْراف.      
 الريّحُ اللَّعوب،      
 مَرَّتْ مِنْ حَيِّنا،      
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 مَهيضَةً مِنْ وَعْثاءِ ات٢ْبُوبِ، يائِسَةً..      
 بابِ مُتَحَرّشَِةً بْ،ضَغَطَتْ جَرَسَ الْ       
 بَُّٕ غَمْغَمَتْ بلَِوْعَتِها في الْأنَْتًفْوف؛      
 وَانْصَرَفَتْ إِلى الْأَبَد.      
 مِنْ حينِها عَشَّشَتْ في خَلَجابٔ الزَّوابِعُ،      
زَبوفٌ..        وَانْدَسَّتْ في كَلِمابٔ عاصِفَةٌ حَيػْ
 -امِنْ حينِه -لِذلِكَ لمَْ أَعُدْ       
 .89صاتِٟاً تِٟبَْكِ الْمُهادَناتِ       

 

 فات١سار اتٟكمي في ىذا النص عبارة عن ات٠ُلبصَةِ أو القناعة/ اتٟكُْمِ الذي انتهى إليو الشاعر في آخر القصيدة:
 مِنْ حينِها عَشَّشَتْ في خَلَجابٔ الزَّوابِعُ،      
زَبوفٌ..        وَانْدَسَّتْ في كَلِمابٔ عاصِفَةٌ حَيػْ
 -مِنْ حينِها -لِذلِكَ لمَْ أَعُدْ       
 .90صاتِٟاً تِٟبَْكِ الْمُهادَناتِ       

 

السردي في بػػالػنصوص التي تنتمي إلى النمطوت٦ا ت٬ب الإشارة إليو أف الػمػػػسػػار الػحػػكمػػي شػػػديػػد الصػلػػػة     
في غاية الأت٫ية، إذ تٯكن للنمط الوصفي أف الكتابة، كما سيأبٔ بيافُ ذلك في ات٠صيصة ات٠امسة. وىذه ملبحظة 

يقوـ كُلُّوُ على اتٟكمة، إلا أف النمط السردي لا تٯكنو ذلك، إذ ت٧د الشاعر ت٭كي عن أمر أو حادث أو موقف 
 تَملي ما، وفي نهاية النص ينتهي إلى تقرير خطاب، ىو تٔثابة اتٟكمة التي يدعو الناس/ القارئ إلى اعتناقها.

ينطلق كل ػػوني والػمسػار الػحكمي، إذ منهنأبٔ للوقوؼ عند أمر آخر شديد التعلق بالبعد الػػػػك وبعد ىذا    
شيء. الأمر ىنا يتعلق بات٠صيصة الرابعة التي تكمن لدى الشاعر سامح درويش من فكرة الانطلبؽ من موقف؛ 

تْب )ليلى( أو )ىند(؛ وإت٪ا ىو يكتب  إذ أف ما كتبو الشاعر لم يكن ت٣انيا، أو للبْىنة على شاعريتو، أو للتغتٍ
 لأجل التعبتَ عن موقف.

 

 الانطلبؽ في الكتابة من موقف: -(5                
 

ت٣موعة من ػػل بػيػػن جػػوانػحػو )قضية( أو يتبتُ من خلبؿ قراءة نصوص ديواف )القهقهات( أف الشاعر ت٭ػػم    
إف الشاعر القضايا الإنسانية التي نَصَّبَ نفسَوُ، وىو الشاعر، لأجل الدفاع عنها وإتٝاع صوتو/ موقفو تٓصوصها. 

إذا ما أخذنا برأي سقراط: "لقد أدركت أف الشعراء لا يكتبوف الشعر  -إنساف؛ غتَ أنو )متميز عن سائر الناس(
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. فهم إذف "لا تٮتلفوف عن الأنبياء 91قادرة على أف تبعثَ فيو تٛاسة"لأنهم حكماء، بل لأف لديهم طبيعة أو ىبة 
. ومن ىنا، تٛل الشاعر مسؤولية الدفاع عن 92والكَهَنَة الذين ينطقوف بالكلبـ اتَٟسَنِ دوف أفْ يعرفوا ماذا يقولوف"

أنها أفْ تَْٖمِلَ الآخر قومو، والوقوؼ إلى جانبهم، إذ ىو الذي يقوؿ الأشياء بطريقة مؤثرة/ أو غاضبة ثائرة من ش
على تغيتَ حاؿِ الناس، والعمل على سعادتهم وىنائهم. ومنذ أف عُرِؼَ الشاعر بأنو شاعر؛ إذ ىو الذي يَشْعُرُ تٔا 
( الذي يستَ  لا يَشْعُرُ بو غتَه، منذ ذلك الزمن اكتسب الشاعر صفة )اتٟكيم( في قومو، وكذا )الكاىن(، فػ )النبيِّ

 الأماف.بقومو إلى بػَرِّ 
 

 يش، موقفاف:وات١وقف الذي ينطلق منو الشاعر سامح درو     
 .ُموْقِفٌ/ حَدَثٌ حَصَلَ مِنْ قػَبْل 
 .تَظَرُ حُصولوُُ بعد حتُ من الدَّىْر  مَوْقِفٌ/ حَدَثٌ يػُنػْ

بتأمُّلبتو والناظر في ديواف )القهقهات( ت٬د أف النوع الثاني من ات١واقف أكبْ من النوع الأوؿ، إذ عُرِؼَ الشاعرُ 
وإْتْْارهِِ في ذاكرة الإنساف وذاكرة الكوف. ومن ىذه الأمثلة التي تٯكن الوقوؼ عندىا في ىذا الصدد، قولو من نَصِّ 

 )حيض الصمت(:
 تَِْيْضِ الصَّمْتِ،      
 بِالْفَحْمِ الَّذي في رئاتِ الْكَلِماتِ،      
 تَِٓواءابٔ،      

 بػُقْجَةِ الْأَزَؿِ مِنَ الْقُلْقاسِ:وَتٔا اخْتػَلَسْتُ مِنْ       
 سَأَسْتَعتُُ       
يػَوَْـ يَسْرؽُِ السّارؽُِ رَوْنَقَ الْكَوْفِ، مِنْ سَهَوابٔ      

93. 
 

 ومن ىذه النماذج أيضا، قولو من قصيدة )قػَبْض ريش(:
ئَةِ ىَدْىَدٍ،        مَهْما يَأتْيكَ الْوَىْمُ في ىَيػْ
 في الرَّأْسِ  وَتَراهُ يػَبْتٍ عُشَّوُ       
 مِنْ قَشِّ رُؤاؾَ..      
 وَمَهْما تػُقَهْقِوُ في قَرارةَِ الرَّأْسِ إِيّاهُ       
 بنَاتُ ات٢ْبَاْ..      
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 وَمَهْما تػَنْصِبُ الْقَلْبَ تَْٖتَ شَعْثِ الْوَقْتِ،      
 شَكْلَةَ مُنْداؼٍ،       
 فإَِنَّكَ سَتَظَلُّ تػَقْيِضُ على الريّشِ..      
 .94عَلى الريّشِ فَحَسْبُ       

 

ُـ للآخر عُصارةََ ىذه      تَفِعُ منْ تٕاربو السابقة؛ تلك التجارب التي مكنتو من القُعودِ مَقْعَدَ مَنْ يػُقَدِّ فالشاعر يػَنػْ
 التجارب التي تٖوَّلَتْ، مع مرور الزمن، إلى موقف؛ ينطلق منو الشاعر، لتوجيو الآخرين، ووضعهم في موضِعِ مَنْ 

رْسَ. ويقوؿ سامح درويش من نص )نارٌ تػُقَهْقِوُ في اتٟديقة(:  تػَعَلَّمَ الدَّ
 الذكِّْرَياتُ وَليمَةُ الْمَوْتى،      
 وَعِطْرُ مَنْ فػَتَحوا نوَافِذَىُمْ على الْمَلْهاة:      
دوا سِوى نارٍ         فػَلَمْ ت٬َِ
 تػُقَهْقِوُ في حَديقةِ الْأَزَؿِ،      
 خَرْساءَ  وَآت٢ِةٍَ       
 تػَرَتِّقُ مِنْ رَمادِ ات٠ْلُودِ أَجْنِحَةً..      
 .95سُرْعافَ ما تَذْروىا اتْٟياة      

 

وىذا درْسٌ لآخرُ يقدِّمُوُ الشاعر إلى قارئو، الذي لا ت٤الة يعي إشارة ت٤َُدِّثوِِ. وعلى ىذا الأساس، يكوف شعر     
سامح درويش من ىذا النوع من الكتابة التي استطاعت أفْ تٕمع بتُ الوظائف الثلبث التي على الأدب ات١تميِّزِ أفْ 

غْيتَ أو التحوؿ، كما وقف عند ذلك الناقد والفيلسوؼ الفرنسي )جاف بوؿ يفي بها؛ وىي: ات١تعة، والفائدة، والتػَّ 
 ومن ىذه النماذج أيضا قولو من نص )فانتازيا(:سارتر( في مؤلفو )ما الأدب (.

 ما أَبْهة ىذِهِ الْفانتازيا!      
 عوؿُ ندَى النّار عنْ رَمادِ ات١اء؛      
رْءُ عَم      

َ
 رهما أقَْسى أفْ يػَقْضِيَ ات١

 في نشيدٍ انْفِراديٍّ       
تَبِوَ في النِّهايةَِ أفَّ تَٝاءَهُ بػَلْهاءْ         .96ليِػَنػْ
وعلى ىذه الطريقة، يتخذ ات١وقف مانو داخل ديواف )القهقهات(؛ بل إف الديواف بكاملو جاء لينقل ىذه     

ُ أف الأمر يتعل ق بازدراء للحياة وأف ىنالك ت٣موعة من ات١واقف إلى الآخر. ومن خلبؿ العنواف )القهقهات( نتبػَتَُّ
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الأمور التي لا تساوي أي شيء؛ فهي ت٣رد قهقهاتٍ؛ لا ت٬ب على الإنساف أف تٯنحها قيمة أكبْ من القيمة التي 
ىي عليها؛ ىذا إذا كانت ذات قيمة. والشاعر إذ يقف ىذا ات١وقف من بػَوّابةَِ ديوانو؛ أي انطلبقا من صفحة 

ن رأيو، شعراً، ليستمع الآخر إلى ىذا الرأي/ ات١وقف. وجاء في صفحة الإىداء، وىو عتبة العنواف، فهو يعبْ ع
عْر في عَرْضِ البَحْرِ  أخرى من عتبات القراءة، قوؿ سامح درويش: "إِلى اللَّوابٔ والذين ت٭اوؿ أفْ يوقِفَهُم قَراصِنَةُ الشِّ

صيصة ات٠امسة من خصوصيات الكتابة لدى الشاعر , ولم يبق بعد ىذا سوى الوقوؼ عند ات97٠السّابِعِ عَشَر"
ركَْبَ الَّذي يركَْبُوُ ت٨و القارئ: النمط السردي.

َ
 سامح درويش، وىي الطريقة التي يبتٍ بها الشاعر نصوصَوُ، أو ات١

 

 الكتابة وفق النمط السردي: -(6              
 

انطلبقػػػػا مػػػػن وعػػػػي فكػػػػري واضػػػػح ورؤيا وكػػػػوف شػػػػعريتُ أَخَػػػػذَ الشػػػػاعر سػػػػامح درويػػػػش علػػػػى عاتقػػػػو الكتابػػػػة        
ت٭كمهما التجانس؛ إذ لا تٯكن للشاعر أف يصل إلى درجة التميز والتفرد إلا إذا عرؼ بطريقػة في الكتابػة، وكػاف في  
كتابتػػػو ىػػػذه ينطلػػػق مػػػن وعػػػي فكػػػري واضػػػح ورؤيا شػػػعرية متميػػػزة. فهػػػو لا تٮػػػوض في أي موضػػػوع مػػػن موضػػػوعات 

ر )ت٥ػتص(: إنػو )ت٥ػتص( علػى مسػتوى شػكل الكتابػة بطريقػة في قػرض الشػعر لا يشػبهو فيهػا الشعر، وإت٪ػا ىػو شػاع
غتَه، وىو )ت٥ػتص( علػى مسػتوى مضػموف الكتابػة وموضػوعاتها بقضػايا ورؤى فكريػة متميػزة لا تٕػتً مػا وقػف عنػده 

   السابقوف.
د واضػػػح لا يعػػػدوه؛ فػػػإف ومػػػن ىنػػػا أصػػػر كثػػػتَ مػػػن المحػػػدثتُ علػػػى أف ينبػػػتٍ الػػػنص الشػػػعري علػػػى موضػػػوع واحػػػ    

"اشػػتملت )القصػػيدة( علػػى مضػػامتُ وموضػػوعات متعػػددة لم تكػػن تٕربػػة كاملػػة، فقػػد عاقػػت التجربػػة تٕػػارب أخػػرى 
. فلػػيس الشػػعر، كمػػا سػػلفت الإشػػارة إلى ذلػػك، ت٣ػػرد تٕميػػع 98"الواحػػد موضػوعػػػات تٕػػاوره وتزتٛػػو.وعػػاؽ ات١وضػػوع 

يػاة الشػاعر النفسػية والعقليػة، يسػتوحيها مػن رؤيتػو "ليعػبْ عػن للكلمات في إطار موسيقي، وإت٪ا الشػعر قطعػة مػن ح
تٕربػػة لػػو، لا يشػػركو فيهػػػا غػػتَه، لا في مضػػمونها وت٤تواىػػػا ولا في صػػورتها وشػػكلها. وبػػػذلك لا تكػػوف القصػػيدة تٚػػػع  
كلبـ في أوزاف وقواؼ يستًسل فيو الشاعر ويكدسو تكديسا، وإت٪ا تكػوف حػدثا أحسػو خػلبؿ نفسػو، حػدثا يعصػر 

   .99قلبو وعواطفو" فيو
وحتُ درس بيلنسكي شعر بوشكتُ، وكاف كثتَ الإعجاب بو، رأى أنو الشاعر الذي استطاع أف يرسي دعائم     

فن شعري روسي انطلبقا من تفرده في موضوعاتو الشعرية التي اتصلت أساسا بالفنية وتْب الإنسانية؛ قاؿ: "إف 
هم يطور في الناس حب الإنسانية، وت٭ظقيما أخلبقية سامية؛ لأنو  شعر بوشكتُ تٯتلك، إلى جانب فنيتو العات١ية،

. وقد كانت لبوشكتُ قدرة مدىشة على تٖويل أكثر ات١وضوعات نثرية إلى 100"..على احتًاـ الكرامة الإنسانية
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فيها مواضيع شعرية؛ قاؿ: "ما الذي تٯكن أف يكوف أكثر نثرية من قولنا إف ات١دينة خالية من الأرصفة والناس 
يغوصوف في الوحل، ولكن بدئ الآف ببناء الأرصفة فيها  فظيع أف يتخيل ات١رء فكرة كهذه قد حشرت في 

ومن أبرز ما تٯيز النص الشعري اتٟديث عن النص الشعري القديم أنو رؤيا، أو نوع من الكشف  .101شعر.."
ظيفتو بأنو "الكشف عن عالم يظل أبدا في تعريف الشعر وو  (رينيو شار)يتحقق لدى الشاعر بواسطة الرؤيا. يقوؿ 

. وىو عند رامبو: "رؤية ما لا يرى، وتٝاع ما لا يسمع؛ أو بعبارة أخرى: الوصوؿ إلى 102في حاجة إلى الكشف"
 .104. إنو "اتٟقيقة اتٞوىرية الكامنة وراء الظواىر ات٠ارجية، والتعبتَ عنها."103المجهوؿ"

ىو الكتابة انطلبقا من كوف شعري ورؤيا عميقة يؤمن بها الشاعر  من ىنا يكوف طريق الشعر اتٟقيقي ات٠الد    
إتٯانا راسخا، ويقف شعره على تٕسيدىا وإبلبغها القارئ إبلبغا مؤثرا فاعلب. ولا تٯكن أف يكوف ات١ر كذلك إلا 

لي إذا صدر الشاعر في رؤاه الشعرية من نفس مفعمة بالقضية؛ تلك القضية التي ستكوف مع مرور الزمن وتوا
التجارب الشعرية ميزتو وميسم شعره الذي لا تٯكن أف تٮطئو قارئ. إنها الروح الذي بأنواره "تتضح لنا شخصية 
الشاعر فيما ينظم، فتقوؿ حتُ تقرأ قصيدتو: إنها لو وليست لغتَه؛ لأف لو فيها أو في نسيجها خيوطا من ات١شاعر 

 .105ه، بل لو شخصيتو ولو تفرده بتُ الشعراء"والأحاسيس ت٘يزه وت٘يز تٕربتو. فهو ليس نسخة من غتَ 
فليس الشاعر شاعرا ماداـ لم يبلغ بعد مبلغا يتعرؼ فيو القارئ على كتابتو الشعرية من خلبؿ روحها أو     

شكلها أو ما يتضوع منها من مشاعر وأحاسيس. وليس القارئ قارئا ماداـ لم يبلغ بعد ات١رتبة التي ت٘كنو من 
النص حتُ تعرض عليو قصيدة، فيقاؿ لو: ىذا النص لنزار قباني، أو لصلبح عبد الصبور، التعرؼ على صاحب 

أو لأدونيس، أو لأتٛد عبد ات١عطي حجازي، أو لشاعر آخر غتَ ىؤلاء؛ فتكوف لديو القدرة واتٟج( والبْاىتُ 
 التي يثبت من خلبت٢ا أف النص ت٢ذا الشاعر وليس للآخرين.

 – 106وكاف ت٦ن ألفوا في الشعر كتابا تٖت عنواف: )تَملبت في الشعر( -وؿ كلوديلوكاف الشاعر الفرنسي ب    
يلح على أت٫ية العقل في ات٠لق الشعري؛ فبالعقل "يصبح الشاعر قادرا على تكوين منظر ت٤كم، وعالم باطن تٖكم 

والامتحاف أجزاءه كلها علبقات عضوية ونسب لا تنحل عراىا، وذلك بالبحث ات١تواصل اتٞريء والتساؤؿ 
ات١ستمر ت١واده الشعرية. فهذا من شأنو إحكاـ عات١و الشعري، لأف الإت٢اـ وحده لا يقدـ غتَ صورة ناقصة ورؤيا 
غامضة، ونداء خافت أو لفظ غامض مبهم. لكن الشاعر لا يكوف شاعرا فحلب إلا إذا كانت رؤياه الشعرية كلية 

  .107 ات٠لق كلو"جامعة. فخلق الشاعر ينبغي أف يكوف صورة ونظرة في
إنو العالم الشعري الذي وجب على كل شاعر ذي خصوصية أف يبنيو ويستمر في تشييد دعائمو وصبغها     

تٔختلف الألواف التي من شأنها أف تقربو إلى قرائو وتٕعل لو تٚهورا متميزا. فالشاعر ذو ات٠صوصية يقرأه القارئ 
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لا تٯكن للقارئ ات١تتبع لشعره أف تغيب عنو ملبمح الذي تكونت لديو خصوصية. ىذا ىو الشاعر الذي 
شخصيتو، لأف شخصيتو في شعره: أسلوبا وقالبا ومضمونا وقضية. وفي ما ذكره ابن رشيق وغتَ ابن رشيق من 
القدامى ت٦ن تصدوا تٞمع الشعر وروايتو ونقده وتفستَ غريبو ما يوضح ىذا الإتٟاح على إتقاف الصناعة الشعرية 

  واحدا يعرؼ بو الشاعر؛ فهي ميسمو الداؿ عليو كما لكل شيء ميسم.حتى تصتَ شكلب
ينساب السرد في كل جنس من الأجناس الفنية من تلقاء ذاتو؛ فقد لا يقصد ات١بدع أو أي إنساف كيفما كاف      

يؤطرىا  مستواه الثقافي إلى أف يكوف ساردا، وبالرغم من ذلك ت٧ده يسرد علينا ت٣موعة من الأفعاؿ والأحداث،
بزماف ومكاف، ويتخيل ت٢ا ت٣موعة من الشخصيات التي تقوـ بها وىي تتصارع وتتفاعل فيما بينها، بغية الانتقاؿ 

 -من حاؿ إلى حاؿ. وىذا دليل على أف السرد موجود في كل اللغات سواء كانت منطوقة أـ مكتوبة، كما يوجد
 Introduction àؤلفو )/ رولاف بارت( في مRolland Barthesكما ذىب إلى ذلك )

l'AnalyseStructurale des Récits)108-  في الصورة الثابتة والصورة ات١تحركة، وفي لغة الإتٯاء، وفي
اتٟكاية وات٠رافة والأسطورة والقصة والرواية، وفي التاريخ وات١أساة وات١لهاة، وفي الزخارؼ والنحت على الطتُ أو 

 إلى وجوده الراسخ في الشعر قدتٯا وحديثا. اتٟجر أو أي نوع من ات١عادف، بالإضافة
والسرد عنصر متأصل في الزماف وفي ات١كاف، مارستو تٚيع المجتمعات القدتٯة واتٟديثة على اختلبؼ أجناسها     

(. ت٢ذا أمكن Conteurوتباين ثقافاتها؛ بل إف من أسرار وجود الإنساف على البسيطة أف يكوف ساردا حاكيا )
بداخل كل واحد منا سارد عارؼ بأصوؿ السرد وتقنياتو، وبإمكاف ىذا الكائن السارد القابع القوؿ إنو يقبع 

بداخل ذواتنا أف ينطلق في كل حتُ وعند كل حالة ت١زاولة مهمتو. والسرد ىو اللغة اتٟكائية التي يقوـ عليها كل 
الأسلوب غتَ ات١باشر، والتحليل بناء قصصي، يأخذ في اعتباره ترتيب الشخصيات وأفعات٢ا، واتٟوار والوصف، و 

 -كخطاب  -النفسي، وتنوع الأمكنة، وتداخل الأزمنة، وتوالي الأحداث وتكرارىا، بالإضافة إلى علبقة كل ذلك
 بشخصية ات١تلقي الذي ينجز السرد من أجلو.

ة السردية إطارا وفي نصوص متعددة من الشعر العربْ القديم ت٪اذج ت٢ذا النوع من ات٠طاب الذي يتخذ من البني    
ومركبا لظهوره؛ من ذلك ت٣موعة ىامة من أشعار اتٞاىليتُ التي انطوت على قصص وحكايات وصور مثتَة 
للصراع بتُ اتٟيواف، وصراع الإنساف مع اتٟيواف وعدد من الظواىر الطبيعية؛ من ذلك قصة البقرة ات١فجوعة في 

لوحش مع كلبب الصياد. ولنا أيضا في أشعار الإسلبميتُ فقداف ولدىا الذي قتلتو كلبب الصياد، وصراع تٛار ا
وقفة رائعة مع الفرزدؽ في قصيدة الذئب وما انطوت عليو حكاية ىذا اتٟيواف من أبعاد رمزية عميقة في شعر 

                                                                                                                                                         
 .148في النقد الأدبْ: شوقي ضيف، ص.  -105
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الشاعر وحياة ت٣تمعو. كما لنا في ما توسع فيو اللبحقوف من أمثاؿ أبْ نواس ت٣موعة من ت٪اذج اتٟكي التي 
ة تٔجالس ات٠مرة والرحلة إلى بيت تٜار، بالإضافة إلى ما نظمو أبو عبادة البحتًي وأبو ت٘اـ وأبو اتصلت خاص

 الطيب ات١تنبي؛ وخاصة ابن الرومي.
ويشكل ات٠طاب السردي في ات١تن الشعري العربْ ات١عاصر خصوصية من خصوصيات أخرى كثتَة امتاز بها     

لشعراء ات١عاصرين من تٕده لا يكتب إلا وقد استعار ت٠طابو إلى القارئ شعراء ىذا ات١تن العريض ات١تنوع. فمن ا
مركبا سرديا، حتى يعرؼ بذلك فيصتَ خصوصية من خصوصياتو الشعرية. وقد اختار الشاعر سامح درويش 
النمط السردي وعاء لكثتَ من نصوصو الشعرية؛ غتَ أف ىذا الاختيار لا يشكل خصوصية لدى الشاعر؛ إذ أنو 

كن اتٟديث عن خصوصية في الكتابة، إلا انطلبقا من تراكم إبداعي لمجموعة من التجارب الشعرية؛ ولا يزاؿ لا تٯ
الشاعر في ديوانو أو ت٣موعتو الشعرية الأولى. كما ركب الشاعر، بالإضافة إلى ات١ركب السردي، مراكب أخرى؛  

 كالكتابة وفق النمط الوصفي أو الذابٔ أو اتٟواري أو غتَ ذلك.
 ومن النماذج الشعرية الدالة على ىذه الاختيارات، تٔا في ذلك النمط السردي، قولو في نص )ريحٌ مومسٌ(:    

 الريّحُ الضّالةّ،      
 ظلََّتْ تَذْرعَُ الطِّوارَ بِكَعْبِها الْعالي:      
 جيئَةً وَذَىاباً..      
 اتٞدُْراف.مِنْ غَتَِْ أَفْ تػَفْلَحَ في تََْجيِ( شَهْوَةِ       
 الريّحُ اللَّعوب،      
 مَرَّتْ مِنْ حَيِّنا،      
 مَهيضَةً مِنْ وَعْثاءِ ات٢ْبُوبِ، يائِسَةً..      
 ضَغَطَتْ جَرَسَ الْبابِ مُتَحَرّشَِةً بْ،      
 بَُّٕ غَمْغَمَتْ بلَِوْعَتِها في الْأنَْتًفْوف؛      
 وَانْصَرَفَتْ إِلى الْأَبَد.      
 مِنْ حينِها عَشَّشَتْ في خَلَجابٔ الزَّوابِعُ،      
زَبوفٌ..        وَانْدَسَّتْ في كَلِمابٔ عاصِفَةٌ حَيػْ
 -مِنْ حينِها -لِذلِكَ لمَْ أَعُدْ       
 .109صاتِٟاً تِٟبَْكِ الْمُهادَناتِ       

 الكتابة، قصيدة )جلجامش(:ومن ىذه النماذج التي تبتُ اعتماد الشاعر النمط السردي شكلب من أشكاؿ 
 ىذا جِلْجامِشْ يػَتَخَبَّطُ في يَدي،      
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 ثػُلُثاهُ إلِوٌ، وَالثػُّلُثُ الْباقي بَشَرٌ،      
 ظَلَّ حَبيسَ ىَفْوَتوِِ حتّى نالَوُ ات٠ْرََؼُ؛       
َـ عَلى كُنْهِوِ،         فَها
 ضارةَ:يػَعْرِضَ بطُولاتٍ بائرِةًَ فػَوْؽَ أرَْصِفَةِ اتَْٟ       
 بَدَؿَ أَفْ يػَتػَوَجَّوَ رَأْساً إلى دارِ الْعَجَزةَِ!      
 كافَ عَلَيْوِ أَفْ..      
 كافَ عَلَيْوِ أَفْ يعُيدَ صَوْغَ نػَفْسِوِ:      
 الثػُّلُثُ الْأَوَّؿُ إلِوٌ، وَالثػُّلُثُ الثاّني بَشَرٌ..      
 وَالثػُّلُثُ الْباقي كَمبيوتر!      
 يْوِ أَفْ..كافَ علَ       
 .110كافَ عَلَيْوِ أَفْ يَظَلَّ قابِلًب لَأيِّ تََٖوُّؿٍ ت٤ُْتَمَل      

 

 وكذلك الشأف في قصيدة )من غتَ سابق شعر(:
 مَرَّةً،      
 مَرَّةً في أعالي خُلْوَبٔ،      
 قػَعَّرْتُ قلْبي شَكْلَةَ الطَّسْتِ،      
 وَجَلَسْتُ أَحْتَسي نػَفْسي.      
 كافَ صَوْبٔ مَعي،      
 فػَعَكَفْتُ أفَْرؾُِ صَوْبٔ،      
 لِأقَوؿَ مِنْ غَتَِْ سابِقِ شِعْرٍ:      
 الريّحُ الَّتي تَسْتػَرْسِلُ جِهَةَ الْقَلْبِ فػَتػَغْسِلوُ، أنَْتِ،      
 وَأنَْتِ برُاقي،      
نَكِ بابَ الْعِناؽِ         . 111فَلب تػَغْلقي بيتٍ وَبػَيػْ

 

اذج تبتُ اعتماد الشاعر النمط السردي شكلب ووعاء للكتابة والتواصل مع القارئ. ولا تٮفى على فهذه وغتَىا ت٪
أحد ما ت٢ذا النمط من خصوصيات، ت٘كنو من ات١زج بتُ ت٣موعة من أت٪اط الكتابة؛ كالوصف واتٟكي واتٟوار 

     وغتَىا.            
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رويش من خلبؿ ديوانو اتٞميل )القهقهات(. واتٟق أني ىذه ت٣موعة من النظرات في شعر الشاعر سامح د    
را في حق ىذا الديواف، خاصة في قسمو الفرنسي الذي يعتبْ نصا  أجد نفسي، وأنا أختم ىذه النظرات، مقصِّ
شعريا آخر، بالرغم من أنو )ترتٚة( قاـ بها الأستاذ ات١بدع السيد محمد العرجوني. ذلك بأف ىذا اتٞزء الذي يعتبْ 

ة( ت١ا أبدعو الشاعر سامح درويش من قصائد، ىو أيضا إبداع على الإبداع الأوؿ؛ وأرجو أف يسمح الوقت )ترتٚ
بكتابة نظرات أخرى حوؿ ىذا القسم، نسْتَكْمِلُ من خلبت٢ا النظر في ديواف )القهقهات(. وبعد كل ىذا لا يسعتٍ 

رؤى الفوقية التي ت٘يز طريقتو في الكتابة؛ فهو سوى أف أقوؿ إف الشاعر سامح درويش شاعر في جعبتو الكثتَ من ال
شاعر أعماؽ عميقة أعمق من ات١غارات والكهوؼ التي تركها البحث عن الفحم في أراضي ومرتفعات مدينة 

 )جرادة( الواعدة...
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 مواكب الكشف وسلطة الحلول في 
 112)كتاب شطحات الدرويش( للقاص والشاعر سامح درويش

 

ليس من السهل على الدارس كتابة دراسة في شعر شاعر، استطاع أف يػَتػَنػَقَّلَ بإبداعو العذب اتٞميل، عبْ      
عدد من التجارب التي تََٝحَتْ لو بأف يكوف مواكبا معايِشاً تٞميع الأشكاؿ التعبتَية الإبداعية التي أصبح ت٢ا وقعٌ 

لرغم من حِرْصِ الشاعر سامح درويش، وىو ت٤ور ىذه الدراسة وصيتٌ داخل دائرة الشعر في بعده الإنساني. وبا
في طبعة أنيقة  2015انطلبقا من ديوانو )كتاب شطحات الدرويش( الصادر عن منشورات ات١وكب الأدبْ، عاـ 

 أخّاذةٍ، على ىذه ات١واكبة، إلّا أنوّ ظَلَّ، على الدواـ، ذلك الفَحْلَ الذي يقف بأقداـ ثابتة على أرض التأصيل
 النابع من شكل الكتابة الشعرية وموضوعاتها؛ تلك التي أخْلَصَ ت٢ا، وآمَنَ بها وتٓصوصياتها..

سبق لي، منذ عقد من الزمن تقريبا، أف قرأت للشاعر سامح درويش تٕربتو الشعورية الأولى )القهقهات(،      
داعي، تٖدثتُ عنو في ذلك اتٟتُ والتي نالت متٍ الإعجاب والتقدير؛ انطلبقا ت٦ا وقفتُ عليو من تٕريب إب

بتوصيف )القصيدة القصتَة جدا(؛ تَسيا تٔن يكتبوف في جنس القصة القصتَة جدا. وقد شرحت في تلك الدراسة  
كيف أف الشاعر استطاع أف يوفِّرَ لنصوصو الشعرية القصتَة جدا، قالبا حكائيا طريفا، وفي الوقت نفسِوِ فاعِلب، 

، في تلقي القارئ، ت٣رى اتٟكمة التي بَّٓ التعبتَ عنها انطلبقا من موقف وسياؽ تٚع فيو جَعَلَ منها إبداعاً ت٬ري
 ات١بدع بتُ الشعري والسردي تٚعاً متناسباً..

وحتُ ألفتُ كتابْ )مبدأ ات٠صوصيات، أو مُعَيِّناتُ قراءة النَّصِّ الأدبْ(، بػَيػَّنْتُ كيف أف كثتَاً من الشعراء      
يراكموا عددا ىاما من التجارب الشعورية، وصلوا بكتابتهم الإبداعية الشعرية إلى مستوى  الذي استطاعوا أفْ 

دْمِنِ العالمِِ 
ُ
ات٠صوصية؛ تلك ات٠صوصية التي تُ٘يَِّزىُُم عن غتَىم من جهة، وت٘نح شعرَىُم مَيْسَماً، لا تٯكن للقارئ ات١

شعر كما تَ٭ْدُثُ في السرد، وفي الفن بصفة عامة؛ إذ لكل مبدع، وغتَ العالمِِ أف تُٮْطِئ معالِمَوُ.. تَ٭ْدُثُ ىذا في ال
في النّحتِ أو التشكيل أو ات١وسيقى أو السينما أو ات١سرح أو تصميم الرقصات أو غتَ ذلك، خصوصياتو التي تُ٘يَِّزُ 

 فػَنَّوُ وتٕعلُ لو طابعَاً خاصّاً بو..
ناتُ قراءة النَّصِّ الأدبْ(، تٛلة من ىذه ات٠صوصيات التي وقد طرحتُ في كتاب )مبدأ ات٠صوصيات، أو مُعَيِّ      

تُها في مستويات تعبتَية كتابية؛ منها النموذج اتٟكائي؛ أي تلك الكتابة الشعرية التي لا تػَنػْفَكُّ عن اتٟكاية؛ إذ  رَتػَّبػْ
ات١واقف أو أمر  أفَّ من الشعر ما ىو استعراضي، وما ىو وصفي، وما ىو إخباري يقتصر على الإحاطة تٔوقف من

من الأمور، بالإضافة إلى النموذج السردي الذي ت٭كي فيو الشاعر حكايةً وفق ات١عايتَ ات١وجودة في كل نَصٍّ 

                                                 
112

 ألقيت هذه المحاضزة في إطار أشغال... -
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وِ الشعري/ اتٟكائي شروط قياـ القِصَّةِ، تٔا في ذلك الشخصيات وات١كاف والزماف  ، تْيث يػُوَفِّرُ لنَصِّ قَصَصِيٍّ
..والأحداث وغتَ ذلك من مكونات القَ   صِّ

والشاعر سامح درويش أحد ىؤلاء الشعراء الذي تٚعوا في كتابتهم الشعرية بتُ ما ىو حكائي وما ىو      
شعري، وىو الأمر الذي ليس ميسوراً لأيٍّ كاف، إلا إذا كاف من ىؤلاء الفحوؿ الذين استطاعوا التّمَرّسَ بتجريب 

الأمرُ نفْسُوُ الذي قاـ بو سامح درويش، بدءا تٔجموعتو  عدد من الأشكاؿ التعبتَية، وعبْ أزمنة متوالية. وىو
. وصولا إلى 2004، بٕ روايتو )ألواح خنساسا( الصادرة عاـ 1999القصصية الأولى )ىباء خاص( الصادرة عاـ 

، و)مراتي( باب البحر( الذي يعتبْ تٕربة مشتًكة مع ت٣موعة من الشعراء 2010ديواف )القهقهات( الصادرة عاـ 
، بٕ ديواف )برشاقة 2014. وانتهاء بػ )كتاب شطحات الدرويش( الصادر عاـ 2009، وقد صدر عاـ العرب

  .2015، فتجربة ات٢ايكو في )خنافس مضيئة( الصادر في العاـ نفسو 2015أكروبات( الصادر عاـ 
إت٬از ت٤طاّتِها  تٯكنومن ىنا، أمكن القوؿ بأف تٕربة الكتابة لدى سامح درويش مرت بثلبث مراحل كبْى،      

 فيما يلي: 
  المحطة الأولى، وىي ت٤طة )ىباء خاص( و)ألواح خنساسا(. فأما الأولى، فمجموعة قصصية صدرت عاـ

 .2004، في حتُ جاءت روايتو )ألواح خنساسا( تٜس سنوات بعد ذلك، في عاـ 1999
  بالإضافة إلى 2010ات١غربية عاـ المحطة الثانية، وىي ت٤طة ديواف )القهقهات( الصادرة عن وزارة الثقافة ،

. 2009ىذا الديواف ات١شتًؾ مع عدد من الشعراء العرب: )مراتي( باب البحر(، والذي كاف بتونس عاـ 
ويبقى ديواف )القهقهات( الديواف ات١ميز ت٢ذه المحطة ات٢امة في كتابة سامح درويش، وىي المحطة التي 

 ا في صباه وشبابو؛ أصوؿ الكتابة الشعرية.شهدت عودة ات١بدع إلى أصولو التي أخلص ت٢
  بٕ )برشاقة 2014المحطة الثالثة، وىي ت٤طة كُلٍّ من )كتاب شطحات الدرويش( الصادر عاـ ،

، فػ )خنافس مضيئة( الصادر في العاـ نفسو؛ وكلها من منشورات ات١وكب 2015أكروبات( الصادر عاـ 
 فارسَِوُ كُلَّ عاـ باتٞهة الشرقية..الأدبْ، الذي يعتبْ الشاعر سامح درويش قائده و 

والفائدة التي نستقيها من توالي ىذه المحطات الثلبث، ىذا التَّحوّؿ من الكتابة السردية إلى الكتابة الشعرية،      
بالرغم من أف سامح درويش بدأ في طبعو وأحاسيسو شاعرا؛ً وىذا ما شهدتْ بو مرحلة صباه وشبابو، إلا أفَّ 

سرديات قبل الشعر الذي ظَلَّ قابعا في مسودات الرجل، لا يستطيع إخراجو.. وبعد ذلك ىذه النشر طاؿ ال
َـ السردي، على غتَ رغبة الرجل، جاءت ت٤طة الكتابة الشعرية؛ حيث صدر ديواف  ات١رحلة الأولى التي شهدت تػَقَدُّ

لُ العوَْـ فيها.. )القهقهات( ت٥َُلِّصاً الشاعر من ربِػْقَةِ السرد، عائداً بو إلى مياىِوِ   العذبة التي يػُفَضِّ
وىنا فائدة أخرى لا بد من الانتباه إليها، وىي بقاء ظلبؿ الكتابة السردية في تٕربة سامح درويش. وتٯكنتٍ      

الذىاب إلى أبعد من ىذا، لأقوؿ بأف تٕربة التلبقح بتُ الشعري والسردي بدأت عند الرجل قبل أف ينشر أي 
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سواء السردية منها أـ الشعرية. لذلك حتُ أصدر الشاعر ديواف )القهقهات(، ظهر ىذا التزاوج سطر من إبداعاتو 
العذب اتٞميل بتُ ما ىو شعري وما ىو حكائي في كتابتو الشعرية. وحتُ قرأت ىذا الديواف، كنتُ قد ركََّزْتُ 

َـ صورةً شعرية على ىذه ات٠صيصة، التي لا تٯكن لأحدٍ أف تُٮْطِئَ معها شعر سامح درويش ال ذي لا تٯكن أف يػُقَدِّ
 ما إلا من خلبؿ البػُعْدِ اتٟكائي السردي..

كما سبقت لي الإشارة إلى أف الانتقاؿ من الشعري إلى السردي أصعب بكثتَ من حدوث العكس؛ أي       
يح فقط على ات٠روج من السرد إلى الشعر؛ وىو الأمر الذي نقرأه في تٕربة سامح درويش، بالرغم من أف ىذا صح

مستوى تواريخ النشر. أما تٓصوص التجارب اتٟقيقية ات١عيشة من قِبَلِ الشاعر، فإف الشعر ساكنٌ قػَلْبَ الشاعر 
منذ وعى التعبتَ عن حاجاتو ورغباتو تعبتَاً إبداعيا استعاريا تٚالياً. وقلتُ أيضا بأف مَنْ كَتَبَ الشعر أولا، بٕ انتقل 

ف يعود شاعراً كما كاف. والأمر ليس كذلك بالنسبة إلى السبق السردي اتٟكائي إلى السرد، من الصعب عليو أ
الذي يتلوه عمل الشعر. وتبْير ذلك، كامِنٌ في أف الكتابة الشعرية تتضمن حتما اتٟكي، وليس الأمر كذلك 

تٟكي، ولكننا نقرأ بالنسبة للكتابة السردية التي ليس شرطا أف تستدعي الشعر؛ بل إننا نادرا ما نقرأ شعراً في ا
( الشهتَة Paul Verlaineحكيا في الشعر. ت٘اما كما ىو اتٟاؿ في مقولة الشاعر الفرنسي الكبتَ )بوؿ فرلتُ/ 

ات١تعلقة بالوصف واتٟكي داخل النص السردي؛ حتُ رأى بأننا لا تٯكن أف ت٨كي دوف أفْ نَصِفَ، في حتُ 
 كيٍ..تٔقدورنا أف نَصِفَ دوف أف نكوف في حاجة إلى ح

إف صورة التناسب والتجانس اتٟاصلة بتُ اتٟكي والشعر في تٕربة سامح درويش، لَمِنَ النماذج التي تٯكن أف      
تُْٖتَذى في الكتابة ات١عاصرة التي تروـ اتٞمع بتُ اتٞنستُ، دوف ظهور جنس السرد في صورتو التي تعتٍ القصة أو 

تجانس ذلك اتٟضور الكابٓ الذي يدَِبُّ داخل اتٞسد الشعري دبيباً خفيفاً اتٟكاية أو الرواية، وإت٪ا ات١قصود بهذا ال
غتَ فاضح ولا لافتٍ للبنتباه. وىذا ما تٯيز كتابة ىذا الشاعر الذي يػَنْحَتُ من صخْرٍ، وىو يَكْتُبُ من أعماؽ 

ل ىذا ت٬د طريقو إلى شعر تٕربتو اتٟياتية ات١رتبطة بكل مشاعر اتٟزف والفرحة، والتفوؽ والفشل، والقوة والضعف؛ ك
سامح درويش، دوف أف يطغى إحساس من ىذه الإحساسات على غتَه.. وىذا يعتٍ أننا، وت٨ن نقرأ سامح 

 درويش، ت٧د أنفُسَنا حُياؿ شاعر/ إنساف يعيش اتٟياة بكل صورىا ومواقفها..
لتي تسكن شعر سامح درويش، فإف وبالإضافة إلى ىذا الامتزاج ات١تناسب بتُ الكتابة الشعرية ورح السرد ا     

للصورة الشعرية حضورىا الكبتَ في نص ىذا الشاعر، إذ لا تٯكن أف نقف لو على شعر أو مقطع، لا يػُفَتِّقُ من 
أكمامو استعارةًَ، أو تشخيصا، أو توريةً، أو كناية، أو تشبيهاً، أو غتَ ذلك من الوجوه البلبغية التي تٕعلنا نضع 

للغة العليا(؛ لغة الشعر.. واتٞدير بالذكر أف سامح درويش لا يركِّبُ صوره الشعرية، كما سنرى، أقدامنا في عالم )ا
تركيبا كلبسيكيا كما ىو اتٟاؿ في الشعر القديم، وإت٪ا ينحو فيها منحى ات٠لق اتٞديد الذي تظهر فيو الصورة نتاجاً 

قْطَعُ قَطْعاً بانو من الصعوبةِ تٔكَافٍ تركيبُها، فإذا لتأمل شخصي بديع، وتركيباً لعدد من العناصر وات١كونات التي نػَ 
 بالشاعر يػُركَِبُها تركيباً بديعاً، تسمو فيو اتٞملة الشعرية تُُٝوَّ اللغة التي احْتَضَنػَتْها..
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من ىنا، سيتمحور حديثي، في ىذه الدراسة، حوؿ أمرين اثنتُ: فأما الأوؿ، فيكمن في ىذا التمازج بتُ      
الشعري والسردي في كتابة سامح درويش. في حتُ، تٯارس الأمر الثاني ظهوره في لغة الاستعارة التي يشتغل بها 

يد والاستعارة من غتَه.. سامح درويش يتًؾ الشاعر، ويكوف ىو ات٠الق ات١بدع ت٢ا، دوف أف ينه( نه( التقل
للمواقف والسياقات الشعرية واتٟياتية، ىي التي تػُنْشِئُ صوَّرَىا الشعرية، وإذا تَدَخَّلَ في ذلك، فهو التَّدَخُّلُ الذي لا 
 يتجاوز حدود التوضيب الذي تٖتاج إليو ىذه الصورة أو تلك.. والنماذج الشعرية التي سنقف عندىا، ىي التي

 ستتولى توضيح ىذا الاشتغاؿ والتوظيف الذي يأبٔ بو الشاعر..
يقع ديواف )كتاب شطحات الدرويش( في سبع وعشرين ومائة صفحة، وىو كما سبقت الإشارة إلى ذلك      

. ويضم الديواف بتُ دفتيو سبعتُ نصّاً شعريا،  2015من منشورات ات١وكب الأدبْ، وجاءت طبعتو الثانية عاـ 
من تلك العيِّنَةِ التي ألفِْنا قراءتها عند الشاعر، منذ ديواف )القهقهات(، وىي عيِّنَةُ النصوص الشعرية القصتَة، كُلُّها 

أو حتّى القصتَة جدّاً.. وقبل الوقوؼ عند مضامتُ ىذه النصوص الشعرية، والبناءات التي أفُْرغَِتْ فيها، أدعو 
النظرات التي تَُٗصُّ مسألةَ العنونة؛ عنونةِ النصوص الشعرية عند ىذا القارئ الكريم إلى وَقػْفَةٍ سريعةٍ عند بعض 

  الشاعر. وما علبقة ىذه العناوين التي خُصَّتْ بها القصائد بالعنواف الرئيس للكتاب )شطحاتُ الدرويش( 
وانا جاءت في فمن بتُ السبعتُ عنوانا التي وتٝت القصائد التي يَضُمُّها ىذا الكتاب، ت٧د تٜسة وتٜستُ عن     

بنية الكلمة الواحدة؛ وكلها نكرات، في حتُ نقرأ تٜسة عشر عنوانا فقط وَقػَّعَها الشاعر في أكثر من كلمة؛ أي في 
بنية اتٞملة؛ سواء كانت اتٝية أـ فعلية.. وليس القصد من ىذا الإحصاء الوقوؼ عند بنية العنونة داخل ىذا 

غاية الأت٫ية، يكمن أساسا في أف سامح درويش دوما ت٬نح إلى الإت٬از؛  الديواف فحسب، وإت٪ا للتنبيو إلى أمر في
سواء تعلق الأمر تٔتوف إبداعاتو أـ بعناوينها، أـ حتى بأجناسها؛ وىو الأمر الذي سأعود إليو بكثتَ من التفصيل؛ 

ن على الطريقة ات١غربية؛ أو لنقل حتُ الإشارة إلى تٕربتو العربية ات١غربية الفريدة في كتابة شهر )ات٢ايكو( الياباني؛ ولك
 حتى الطريقة التي تسجل خصوصية اتٞهة الشرقية..

ونأبٔ، بعد ىذا، للوقوؼ عند ىذا الأمر الأوؿ الشكلي الذي سبق اتٟديث عنو في تٕربة الكتابة اتٞديدة      
مر، أف الشاعر لا التي تٮوضها سامح درويش انطلبقا من )كتاب شطحات الدرويش(. واللبفت للنظر في ىذا الأ

يزاؿ ت٥لصا لطريقتو في كتابة القصيدة؛ سواء تعلق الأمر ببنيتها التي تكم دوما في بنية القصيدة القصتَة، والقصتَة 
جدا. بالإضافة إلى أف سامح درويش شاعر ت٥لصا لنموذجتُ اثنتُ في الإبلبغ الشعري، سبق لي اتٟديث عنهما 

معيّنات قراءة النص الأدبْ(؛ ويتعلق الأمر بالنموذج الوصفي، والنموذج  في مؤلفي حوؿ )مبدأ ات٠صوصيات، أو
 السردي. إلا أف اتٞديد في ىذه التجربة، ىو تراجع النموذج السردي، في مقابل استواء النموذج الوصفي.

تو ولكن ما الداعي إلى ىذا الاستواء للنموذج الوصفي على حساب النموذج السردي الذي طغى على تٕرب     
الأولى في ديواف )القهقهات(  إف الرجوع إلى مضامتُ النصوص وتوجهاتها، ىو الذي تٯكننا من الإجابة على ىذا 
السؤاؿ؛ إذ الشاعر مُقْبِلٌ في )كتاب شطحات الدرويش( على تٕربة جديدة في الكتابة، أو ىو واحد من ات١شاريع 

بالقصيدة الصوفية التي تُ٘ثِّلُ شكلًب من أشكاؿ الارتقاء اتٞديدة التي يشتغل عليها سامح درويش. والأمر يتعلق 
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والسمو لدى الشاعر، في اتٕاه الذات الإت٢ية. وات١عروؼ أف تٖقيق مثل ىذا ات١قصد، لا تٯكن أف يكوف إلا بالتأمل 
اسات.. وإدامة النظر، وسبْ أغوار الأشياء؛ طَمَعاً في الوقوؼ على )اتٟقيقة(؛ حقيقة الأشياء والظواىر والإحس
 ومقصد كهذا يػُلْزُِـ الشاعر بتقديم النموذج الوصفي في بناء ات١تن الشعري، على النموذج اتٟكائي السردي.

وقبل الوقوؼ عند تٚلة من النماذج الدالة على ىذا الاختيار في السواد الأعظم من مقطَّعات ىذا الديواف:      
درويش يكتب في ىذا الديواف )قصيدة واحدة(، وإف )كتاب شطحات الدرويش(، تٕدر الإشارة إلى أف سامح 

ظهرت عبارة عن نصوص متفرقة، يعلو كُلَّ واحد منها عنواف مستقل بذاتو.. فات١وضوع الواحد الذي ت٬مع ىذه 
الفرائد، وات١قاصد ات١تماثلة في تٚيع النصوص، بالإضافة إلى ات١عجم الشعري نفسِوِ الذي يدور في تٚيع القطع 

بعتُ، يَشْهَدُ على أننا، في حقيقة الأمر، حُياؿَ نَصٍّ واحد؛ بناه سامح درويش قطعةً قطعةً؛ أو لنقل: الشعرية الس
ت٨ن حُياؿَ مشروع شعري كبتَ، عَمِلَ الشاعر على تٖقيقو انطلبقا من تٚلة من المحطات الشعرية الصغتَة؛ وكأف 

.. الأمر يتعلق بأودية صغتَة تَبٔ من ىنا وىناؾ؛ لتَِصُبَّ في  النهر الكبتَ، الذي بدوره، يتَّجِوُ ت٨و اليَمِّ
ومن النماذج التي تٯكن الوقوؼ عندىا في ىذا الصدد الذي نستعيد من خلبلو قصر النصوص الشعرية، بٕ      

النموذج الوصفي ات١ؤطر لروح الكتابة لدى الشاعر، بالإضافة إلى ىذا التكامل البنائي بتُ الأجزاء والكل، نقرأ 
 )أوؿ ات٠طو(:نصَّ 

 أنتِ ىنَاؾ فّي،         
 وأنا الأعْمَى لا أرَى..        
 أيهّذا القوؿُ         
 قُدْني إلَى  تػَعْتػَعَافِ السّكْرِ،         
 حتّى تفِيضَ بعِشْقِي دِنافُ السّرِّ،         
 حتّى أرَى..        

 

 أنتِ ىُنا فّي،        
 نثْرٍ،  نافِرةً مثْل قصِيدَةِ         
 وأنا ىُنَا فيكِ         
 أتَهجّى أوّؿَ خطْوِي،         
 خارجَِ دائرِةِ الصّحْوِ،         
 إنّي أرَى.. إنّي أرَى.        

 

 ومن ذلك أيضا قصيدة )إشراقة(؛ ومنها قوؿ الشاعر:     
 ذَلّتٍ حبُّكِ .. وحْدَهُ ذَلّتٍِ،        
        ،  فاخْتليْتُ فيكِ أحْتسِي لَذّة الذّؿِّ
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 حتّى ذابَ في ظِلّي ظلُّكِ.        
 

 حُبّك وحْده ذلّتٍ،         
 حتى أشْرؽَ القوْؿُ لي من تْٚرؾِ،         
 وتَٕلّى بِلب لغُةٍ لي قوْلُكِ.        

 

 إنّتٍ أشْهدُ أفّ حُبّك ذلّتٍِ،        
 عَتي فيكِ، وأفّ مُنْتهَى لوْ         
 .أفْ لا ذُؿّ يُشَدُّ إليْو القوْؿُ إلاّ ذلُّكِ         

 

وت٨ن حتُ نقرأ ىذه النصوص الشعرية، ونص )فناء( الذي سنقف عنده، بعد حتُ، ت٧د أنفسنا حياؿ      
 ت٣موعة من اللوحات التشكيلية ات١عروضة داخل فضاء واحد، موصوؼ بالتناسُقِ والتناسب بتُ تٚيع مكوناتو.
فالألواف نػَفْسُها وأبعاد الطوؿ والعرض، ومساقط الضوء ات١وجودة في ىذه اللوحة، ىي نفسُها ات١وجودة في اللوحات 

 الأخرى؛ يقوؿ سامح درويش في لوحة )فناء(:
دى بَدَدا،       

َ
تَتٍِ أذْىبُ في ات١  ليَػْ

 كيْ تَكْتبَتٍ فَراشةٌ علَى خَدِّ ورْدَة،         
 أوْ أعْلَقَ  مثْل غُبَارِ  الطلّْعِ،        
 علَى أرْجُلِ ت٨َْلَة.        

 

تَتٍِ أتنَاىَى علَى مَهَلٍ إليْكِ،         ليَػْ
 بِفَصاحَة شَعْشَعِ دُخّاف،        
 كيْ تػَفْرحََ السّماءُ ببَِلبغَةِ نَاريِ،        
 أوْ يػَلُفّتٍِ شَاعِرٌ مثْلَ اسْتِعارةٍَ ىائمَِة.       

 

 يا للَْهَباءِ الطلّْقِ،        
 وُجُودُؾِ يعْفِيتٍِ منْ وَعْثاَءِ الوُجُودِ،        
 فَلبَ تػَرُدِّي مِزْقَةَ الفَراغِ.. ذَاؾَ أنَا،        
 فيَكِ أفػْتٌَ وفِيكِ أبُػْعَثُ تُّٛى.       

 

يو كيف يستعيد الكلمات نفسِها ات١وجود في النصوص السابقة، بٕ يعمد إلى توزيعها توزيعا جديدا؛ وانظرُْ إل     
ما داـ الأمر يتعلق بلوحة كبتَة، أو معرض واحد متناسق متجانس؛ يعرض فيو سامح درويش لوحاتو، الواحدة 

 جنب الأخرى؛ يقوؿ في نَصِّ )ترويض(:
 بيَِدٍ منْ ضبَابٍ،         
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 توُقظِتَُ ظِلبؿَ أدْغَالي،        
  فأَضِ(ُّ كثِيفًا بِكِ.        
 بِوُحُوشِي أعْشَقُكِ،        
 وأىْفُو إليْكِ         
 بِكوَاسِريِ و تُ٪وُريِ.        

 

 شوْقُكِ يا موْلابٔ مُفْتًِسٌ،        
 فكيْفَ لا أتْٜشُ طيػْفَكِ         
 .!تٔخَالِبِ أشْعَاريِ         

 

 تضُمّينَتٍِ،        
 فأَدّفّق شلّبؿَ نورٍ بتُ ذراعيْكِ،        
 .!إنّي أرَُوَّضُ بالقُبَلِ         

 

وات١لبحظ أف سامح درويش لا يتجاوز في نصوص )كتاب شطحات الدرويش( الثلبثة أو الأربعة مقاطع      
؛ وىو الأمر الذي سنعود إلى اتٟديث عنو، فيما بعد، حتُ نقف عند التجربة الثانية للرجل في  بالنسبة لك نَصٍّ

بة قصتَة جدا، يبتٍ سامح درويش من ديواف )برشاقة أكروبات(؛ وما تضمنو ىذا الديواف من نصوص شعرية عذ
 خلبت٢ا وقفتَوُ الأولى على أرض شعر )ات٢ايكو( الياباني.. يقوؿ في نصِّ )دَفػْقَةُ شعرٍ(:

 لا شَكْلَ لي،         
 سوَى ما ترْتٝوُ يدَاؾِ،         
 دفػْقَة شِعْرٍ أجِيءُ،        
 فتَصُبّينَتٍِ في الكَلِماتِ،        
 تشَكّلَ،كيْ أ         
 وأنَا أشعُّ  تٔعْناؾِ،        
 نشِيدًا في جبّةِ الشّطَحاتِ.         

 

 ذلِكَ الدّرْويشُ،        
 بتُْ ذراعيْكِ يؤُجّجُوُ جوَاؾِ،        
 إنوُّ منْ لظاَؾِ يكُوفُ،        
 نارٌ تلْفَحُ ناراً،        
 حِتَُ يلْتَحِمُ اتٞمَْرُ باتَٞمْرِ،         
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 فأيػُّهُما يا تَرى،        
  نارُ ذلِكَ الدّرْويشِ.        

فالرساـ أو الفناف التشكيلي إنسافٌ يػُبْدعُِ من خلبؿ الألواف والأشكاؿ وات٠طوط، وسامح درويش يطَُوعُِّ اللغة؛      
يداً للعشق، تَٮْتَلِفُ عما لتَِصتََ بتُ يديو تٚلة من الأصباغ ات١تنوعة التي تسيلُ على بياض الورؽ، فتًسُمُ عهداً جد

ألَِفَ الناسُ البُكاءَ عليو وَصْلًب أـ ىَجْرا؛ً بل إفّ الشاعر يػُوَظِّفُ ات١عجم الداؿ على الرسم والتشكيل بكثرة؛ تٔا في 
ذلك الفعل الداؿ على الرسم، منسوبًا إليو تارة، وإلى تلك ات١رأة التي ترْتُٝوُُ تارات أخرى. كما نقرأ مفردات أخرى 

 ن المجاؿ نفسِوِ؛ كاللوحة، والريشة، والأصباغ، والألواف، والتشكيل، وغتَ ذلك.. يقوؿ في نصِّ )دَنْدَنةَ(:م
 مِنْ جِلْدِ قَصِيدَةٍ قدتٯةٍ ،         
 وحِبَاؿِ ات٢اَيْكُو،         
 سَوّيْتُ ىَجْهُوجِي بيَِدِي.        

 

 دَدَفْ.. دَفْ.. دَدَفْ،         
 تسْمعِتَُ ىَذهِ الدّنْدَنةَْ، ىَلْ         
 ىِيَ لِأَجْلِكِ تَسْكُنُ أشْعَاريِ.        

 

 تَارةًَ بقَِراقِبَ نوُراَنيّةٍ في اليَدَيْنِ،         
 وطَوْراً أكَُلِّمُ ىَجْهُوجِي،         
 اللهُ وأنْتِ يَسْمعَافِ ابتِْهالي.         

 

ولا تٯكن لقارئ نصوص )كتاب شطحات الدرويش( أف تُٮْطِئَ ىذا التمازج والتلبقح بتُ تٚلة من الفنوف      
والأجناس الإبداعية، داخل ىذا الديواف؛ من ذلك ات١وسيقى والرسم وات١سرح والشعر والغناء والسَّماع؛ كُلُّ ىذه 

اللوحة الأختَة الكبْى التي سَتػُعْرِبُ، في نهاية ات١طاؼ، عن  الأشكاؿ الفنية تػَتَعانَقُ في نصوص الديواف؛ لتِػَرْسُمَ 
الغاية السامية من تَليف ىذا الديواف، وخوض ىذه التجربة التي لم تكن أبداً سهلةً بالنسبة إلى الشاعر سامح 

 درويش.. بقوؿ في نَصِّ )إنشاد(:
 ليْسَ لي سوَى عشْقِي،         
 وأنَا أدورُ أنُْشِدُهُ،        
 ،أنْتِ وحْدؾِ تْٚهُوريِ        
 أىُبُّ بشوْقي إليْكِ،        
 وكُلُّ وجِيبي لكِ أحْشُدُهُ.        

 

 لا حاجَةَ لي تٔكُبِِّْ الصّوْتِ،        
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 لأنّتٍِ أكْتبُ بالقُبَلِ،        
 أنْواريِ، -إذْ أنْشِدُ  -وأنْشِدُ         
 فكيْفَ أقْدَحُ أشْعَاريِ،        
 إفْ لْم يكُنْ منْ شفَتيْكِ.        

ويقوؿ في نص )غشاوة(؛ يذكُرُ )القيثارة( و)النػَّغَمَ( و)النّايَ( و)الأنتُ( و)الشَّهيق(، والأصابع التي تتولى العزؼ 
 على القيثارة:

   !لنْ أتْْثَ عتٍِّ         
 فأنَا قدْ صِرْتُ فيكِ سِوايْ.        

 

 الشّوْؽِ  منْ بتُِْ أصَابِعِ         
 أصّاعَدُ نغَمًا إليْكِ.        
 مثْل قِيثاَرة شاعِرٍ غجَريّ،         
 أئِنُّ تَارةً،        
 وتَارةً أشْهَقُ مثْل نايْ.        

 

 !يَا لَلْغشَاوَةِ         
 العِبارةَُ حقِّا تَضِيقُ،        

 

 فهَا أنَا بِلبَ لغَُةٍ         
رُ الآفَ ت١عَْ اليَقتُِ،          أقَشِّ
 وأفػْتٌَ         
 بأقػْبَاسِ الإشَارةِ         
 في معْتًٌ لكْ قدْ تَٕلّى.        

 

وات١تتبع تٚيع نصوص الديواف، ت٬د أنها مكسوة بألواف واحدة، ومفردات متشابهة؛ كلها من قاموس واحد ىو      
جو معرفة الأبعاد الأخرى اتٟقيقية للخلق الإت٢ي، وما ينطوي عليو ذلك قاموس الصوفية والسالكتُ وكل مَنْ ير 

 ات٠لق من تُُٝوٍّ شامل لا أوَّؿَ لو ولا آخر؛ سوى ما تُ٭يطُ بو ات٠الق سبحانو.. يقوؿ في نصِّ )صَفتٌَ(:
   !يا لَلْمهَابةَِ         
 يُصَفّرُ الشّوؽُ في خَلجَابٔ،        
 بعَةٍ،فأتلَوّى مثْل زوْ         
 ويصِتَُ ما زرَعْتِ فّي منْ قصَبٍ         
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 نَاياتٍ لِذيّاؾَ الصّفِتَِ.        
 صنَوبػَرٌ كَثتٌَ ت٪اَ في القَلْبِ،        
 مُذْ ىَطلْتُ بِكِ،          
 فلَب تعْجَبي موْلَابٔ،        
 إفْ وجدْتِ العصَافِتََ تسْكُنُ نبْضِي،         
        .  وإفْ رأيْتِ دمِي تْٮضَرُّ

 

فهو يذكر القَصَبَةَ والناي والشَّذْوَ والشوؽ الذي يكاد يتكرر في تٚيع نصوص الكتاب. وكَُلُّ ىذا من آثار      
ىذا التجريب اتٞديد الذي دَخَلَ سامح درويش تَٯَّوُ. ومن ذلك أيضا قولو في نَصِّ )اسْتِظْهارٌ( يذكر الصعود 

لروح وات٢وى والغيْم، وكُلُّ ما تُ٭ْكِمُ دائرة تشكيل لوحة الصعود ت٨و ذراعي ىذه ات١رأة التي سنعود إلى والشوؽ وا
 اتٟديث عنها ضمن الأمر الثاني من ىذه الدراسة:

 صُعُدًا إليْكِ،         
 أتَهجّى ندُُوبَ الرّوحِ،        
 وأقػْرأَُ أشْواقِي،        
 لِكيْ لاَ تتَلَعْثَمَ نَاريِ،        
 أوْ يتَلَكّأَ في اللّمَعافِ جُرْحِي،         
 وأنَا أسْتَظْهِرُني         
 حِتَُ ألْقَاؾِ.         

 

 صُعُدًا إليْكِ،         
 جَذْلافَ تبَخّرْتُ،        
 فجَمّعَتٍِ الشّوؽُ         
 بتَُْ ذراَعيْكِ،        
  تػَرْثَيْ تِٟاَلي،فَلبَ         
 إفْ بدّدَني الآفَ ىوَاؾِ،         
 أوْ إفْ أنَا..         
 بالقُبَلِ انْهمَرْتُ.        

 

تلك إذف ت٣موعة من النماذج الشعرية التي تُظْهِرُ وَلَعَ سامح درويش بالبنية القصتَة جدّا إطارا ت١ا يَكْتػُبُوُ من      
شعر. لذلك لم يَكُنْ غريبا أف ينحو ىذا الشاعر منحى شعر )ات٢ايكو( كما في ديوانو )خنافس مضيئة(. واتٞدير 
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والأجياؿ التي سبقتو جُنوحاً إلى ىذا النمط من الكتابة؛ ت٪ط  بالذكر أف سامح درويش من أكثر شعراء جيلو
القصيدة القصتَة جدا؛ ولكنها القصيد التي تؤسس مع أخواتها، داخل الديواف، شكلَ قصيدة واحدة طويلة، 

ىذا مُفْرَغَةٍ في موضوع واحد. فسامح درويش لا يكتب القصيدة وابنة عمها، ولكنو يكتُبُ القصيدةَ وأخْتَها. وفي 
 دليل على وَعْيِوِ بأنو دائم الاشتغاؿ على تٕارب كبْى، في الوقت الذي يشتغل غتَه على قصائد.

وىنا، لا بد من الوقوؼ عند أمر في غاية الأت٫ية، يكمن أساساً في تػَعَرُّؼِ شرت٭ة ىذا الرَّجُل الذي ىو      
ىػ( في كتاب )الزبرجدة( من )العقد  328الشاعر سامح درويش. قاؿ ابن عبد ربوِّ القرطبي الأندلسي )ت. 

الفريد(؛ يذكر أصناؼ الرّجِاؿ: "الرجاؿ أصناؼ ثلبثة؛ فرَجُلٌ كالغذاء؛ تٖتاج إليو في كلِّ وقتٍ، ورجُلٌ كالدواء؛ 
 تٖتاجُ إليو مِنْ وقتٍ إلى وقتٍ آخر، ورجُلٌ كالدّاء؛ لا تٖتاجُ إليو أبدا..". والشاعر سامح درويش من ىذه العيِّنَةِ 
ُبػَرَّزُ وسط أقرانو من رجاؿ جيلو، فهو أيضا الفاعل 

الأولى التي لا تٯكن الاستغناء عنها. فبالإضافة إلى أنو الشاعر ات١
اتٞمعوي الذي لا يرتاح لو باؿ ولا يَسْكُنُ لو نشاط، في ت٥تلف المجالات التي يَشْهَدُىا شرؽ ات١ملكة، خاصة 

رقيق الذي يتأثر لأبسط ات١واقف التي تَْٖدُثُ أمامو، أو تلك التي تػُرْوى لو. مدينتي جرادة ووجدة. بٕ إنو الإنساف ال
 أما في ت٣اؿ الإبداع، فهو الكاتب ات١هووس بالتجريب؛ سواء تعلق الأمر بالسرد، أـ الشعر..

شْتَغِلوفَ على وما دُمْنا ذكََرْنا التجريب، فإف سامح درويش واحد من شعراء قلبئل في العالم العربْ كُلِّوِ، يَ      
النماذج الإبداعية، بدؿ الاشتغاؿ على القصائد والنصوص الشعرية؛ أي أفَّ الشاعر مأخوذٌ بتجريب طرُُؽٍ في 
الكتابة، شكلب وموضوعاً، ولا يػَهُمُّوُ أف يَكْتُبَ قصيدة في ىذا الغرض أو ذاؾ. وىذا ما ت٬عل منو الشاعر الواعي 

على نفسو، شكلب وموضوعا؛ً وكأنو ىو نفْسُوُ القصيدةَ التي تُٖاوِؿُ في كُلِّ   بتجربتو الشعرية، والباحث باستمرار
كتابةِ أفْ تَسْتَقِرَّ على حاؿٍ.. ومن ىنا، يكوف سامح درويش شاعر التجريب الأكثر نشاطا في ىذا اتٞانب، 

 و..والباحث باستمرار على النوع الكتابْ الذي يناسِبُ شَخْصَوُ وما تَ٭ْمِلُوُ بتُ جوات٨
ُها الشاعر في ىذا الغرض أو ذاؾ، وإت٪ا       ليست الكتابة بالنسبة إلى سامح درويش ت٣رد أسْطرٍُ شعرية يدَُتِّّ

الكتابة التحاـ بعددٍ مِنَ الذَّواتِ وات١واقف التي وَجَبَ على الشاعر أفْ يعَِيَها. وىذا ما نقرأه في النصوص الكثتَة 
َـ بها سامح درويش ديوا نو )برشاقة أكروبات(، وىو الديواف الثالث ضمن ىذه ات١شاريع التي أصدرىا التي قَدَّ

الشاعر دُفػْعَةً واحدةً: )كتاب شطحات الدرويش(، و)برشاقة أكروبات(، و)خنافس مُضيئة(. واللبفت للنظر أف 
ا مشروع واحد في الكتابة، وتٕرب ة فريدة في الإبداع.. الشاعر أصدر ىذه الدواوين الثلبثة في حُلَّةٍ واحدة؛ وكأنهَّ

بػُلَةٍ(:  يقوؿ سامح درويش في نص )تِٔزاج سُنػْ
 أكْتُبُ كي أعُيدَ نػَبْضَ اتٟياةِ للكلماتِ         
 وأسْتَخْلِصَ العطْرَ مِنَ اتَٟجَرِ،        
بػُلَة،          أكْتُبُ تِٔزاجِ سُنػْ
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بُلة           .113كي أصْنَعَ من اتٟبِّ مُعادِؿَ قػُنػْ
 )ببَِلبىَةٍ(: ويقوؿ في نَصِّ 

 أكْتُبُ ببَِلبىَةٍ،        
 فتَِلْكَ مكيدَبٔ في ت٤ْوِ ما تػَبػَقّى مِتٍّ         
 وتلِْكَ إغْماضابٔ الواقياتُ         
 ِـ           كيْ أَتٖاشى فراشاتٍ تػُرَفْرِؼُ حوؿ بػُقَعِ الدَّ
 كما تػُرَفْرِؼُ حوؿ شَقائقِ النّعماف،         
 كيْ أَتَٖاشى نثَارَ تُْٚجُمَتي         
 .114على أرْصِفَةِ الطُّرقُات        

 ويؤكد الأمر نفسَوُ وبطريقةٍ أخرى في نَصِّ )في غَفْلَةٍ مِتٍّ(:
 أَكْتُبُ في غَفْلَةٍ متٍّ،        
 لِكَيْلب أعَُكِّرَ مزاجَ القصيدة باستعاراتٍ فاسِدة،        
تَهي ا          لصلبحية،وت٣از مُنػْ
 لِكَيْلب ألَُوِّثَ ت٣َرى الفِطْرةَِ في الكلمات،        
 أكتُبُ ىكذا، في غَفْلَةٍ متٍّ،        
 لِكَيْلب أُصابَ بِفَقْرِ اللغة،        
 أوْ تُصابَ قصيدبٔ بات٢يموفيليا،        
 لِكَيْلب أَسْقُطَ في شَرَؾِ اتِٟكْمَةِ ات٠ادِعة،        
 دوف شعري، وأقػْعُدَ         
عْر،           كَأَيِّ خُنْثى بتُ اتٟكمةِ والشِّ
 أكتُبُ في غفلةٍ متٍّ،        
 لِكَيْلب أُحَرِّؼَ مشيئةَ الأشياء،        
 ولا أَخْدِشَ بإدراكي سَلبئِقَ الكائنات،        
 فأنا حتُ أَحْضُرُ وقتَ الكتابة،        
 .115يػَفْسُدُ كُلُّ شيء..        
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وىكذا يتواصل الديواف بكاملو، على ىذه الشاكلة التي يبُتُُ، من خلبت٢ا، سامح درويش على طريقتو في      
الكتابة، وكيف يَكْتُبُ، والغاية من ىذه الكتابة، وكل ما لو علبقة، قريبة أو بعيدة، بهذا الطَّقْسِ اتٞميل الذي 

عاناة التي تػُؤَرّؽُِ الشاعر فيمَ تَٮُصُّ أمر الكتابة لدى ىذا الشاعر، يػُؤَرّؽُِ الشاعر. ومن الدلائل الواضحة على ىذه ات١
أنَّوُ خَصَّها بديوافٍ كامل ىو )برشاقة أكروبات(. ونادرا ما وجدنا غتَهَ من الشعراء العرب يقوموف بالأمر نػَفْسِوِ. 

وكأنو يقوؿ: كتابة الشعر لا تقف عند وكُلُّ ىذا نابع من وعْيِ الشاعر بات١سؤولية العظمى التي تَ٭ْمِلُ على عاتقو؛ 
حدود مفردات نَضُمُّ بعضَها إلى بعض، كما كاف يقوؿ الإماـ عبد القاىر اتٞرجاني في مؤلفو )دلائل الإعجاز(، 

(، وإت٪ا الكتابة مسؤولية وىوىً تػَعْتَمِلُ فيو الرّوحُ والنػَّفْسُ والقلبُ والفؤاد ، وكُلُّ وىو تٯيِّزُ بتُ )النَّظْمِ( وَ)الضَّمِّ
 اتٞوارحِِ التي من شأنها أف تُضيف إلى الكتابة قيمةً جديدةً..

ومن ىذا الباب؛ باب الكتابة، نلَُِ( الأمر الثاني في ىذه الدراسة، وىو ات١تعلق باتٞانب ات١وضوعابٔ في ديواف      
هْيَعَ بنصٍّ لسامح درويش ضمن ديوانو 

َ
)برشاقة أكروبات(؛ يقوؿ في )كتاب شطحات الدرويش(. ونػَفْتَتِحُ ىذا ات١

 نصِّ )بأشْواؽِ عاشِقٍ وت٢ْاف(:
 أكتُبُ بأشْواؽِ عاشِقٍ وت٢ْافْ،        
 أفْرِشُ قلبي وأجلِسُ بتُ أزىاري،        
 كأنّي في قصيدةٍ غنّاء،         
 أَشُمُّ أري( الكلمات عند القِطاؼِ،        
 وأتَْٚعُ الفراشاتِ،        
         .  كَيْ أكْتُبَ في ات١ساء رسالةَ حُبٍّ

 

 فأيّ شِعْرٍ أدََّعيو،        
 إفْ لمَْ تَشُمَّ حبيبتي عبتََ النػَّبْضِ فيوِ،         
 وَلمَْ تػَرَ ألوافَ أنَْفاسي مُطَرَّزةًَ على الكلمات،        
 أيّ شعرٍ أدَّعيوِ،        
 رائحة النور فيوِ،إفْ لم يَسْتػَنْشِقِ العُشّاؽ         
 وأيّ شعرٍ أدَّعيوِ،        
 إفْ لم تَصَدِّؽْ حبيبتي أنّا شريكافِ فيو،        
 وَلمَْ تُصَدِّؽْ أفَّ ذاؾَ القَمرْ،        
لَةٍ أَت٧َْبْناهُ           .116معاً في ليلةِ صَيْفٍ مِنْ قػُبػْ

 

 ويقوؿ في قصيدة )بصتَة(:     
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 أنَا السّكِّتَُ  بِكِ،        
 مثْل صلبةٍ         
 أراَنَي اليوَْـ أدْمِنُكِ،        
 أقَطرُّ النّور منْ شَفتيْكِ         
 وأشْرَبوُُ،        
 فمَا حاجَتي بِالصّحْوِ،        
 إفْ كافَ عتٍّ سيَحْجُبُكِ.        

 

 مَا تهيَّأَ لي،        
 أخَذْتِ يدِي في يدِؾِ،        
 فهَا أنَا ببَِصتََبٔ الآفَ أكْتػُبُكِ،        
جازَ كَأنػَّهُكِ،         

َ
 أضُمّ ات١

 وحِتَُ أسْتًدُِّ منْكِ يَدِي،         
 سأشُدُّ يدِي بيَدِي        
 . 117كَأنػّهَا يَدُؾِ          

 

ات الدرويش( من خلبؿ ىذين النَّصَّتُِْ الدّالّتُِْ على أف لقد آثػَرْتُ بدء اتٟديث في مضموف )كتاب شطح     
الشاعر سامح درويش يرتادُ في ىذه الكتابة اتٞديدة آفاقا أخرى لم يسبِقْ لو أف ارْتادَىا من قبل، وىو كاتب ديواف 

ا كاف ىذا الارْتيِادُ قابعِاً في النػَّفْسِ في حُكْمِ ات١وجود بالقوة، فح اف الوقت، الآف، ليَِخْرجَُ إلى القُراء )القَهْقَهات(. رتَّٔ
في جلباب ىذا الدّرويش صاحب الشَّطَحاتِ النّابعة من رؤى جديدة.. لا يػَهُمُّ أف تكوف ىذه الرؤى ىي رؤى 
الصوفي وكُشوفات أولياء الله الصاتٟتُ العارفتُ السالكتُ؛ ات١هم أف تػَنْطوي ىذه الرؤى على صور باىرةٍ من التعالي 

ذي يَكْتػُبُوُ الشاعر سامح درويش برقَِّةِ الصوفي، وعِشْقِ العارؼ بالله، وشوؽِ السالك ت٨و مدارجِ الرؤْيا الإت٢ي ال
 الربّانيّة العُلْيا..

وات١تصفح نصوص )كتاب شطحات الدرويش( ت٬د نفسَوُ، كما سبقت الإشارة إلى ذلك في الأمر الأوؿ      
وِ الشاعر ت٨و عوالم عُلوية ينُاجيها مناجاة العارؼ بالله،  الذي وقفنا عنده، حُياؿَ رديفٍ من ات١عاجم الدالة على تػَوَجُّ

شْتاؽ إلى اتٟقِّ الأعلى، السَّكْرافِ بنِبيذِ 
ُ
العشق الإت٢ي.. ومن خلبؿ ما وقػَفْتُ عنده في ىذا الديواف، وجدتُ أف  ات١

سامح درويش مأخوذٌ في نصوص ىذه الكتابة اتٞديدة تٓمسة مضامتُ، ىي التي تتناسبُ وتتجانس فيما بينها؛ 
بعد ش، لتمنحنا في نهاية ات١طاؼ قصيدة الدرويش، أو بالأحرى شطحات الدرويش؛ تلك التي يكتبُها سامح دروي

 أف كتب )برشاقة أكروبات(:
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 الأوؿ، مضموف النور والشُّعاع أو الإشعاع، والضوء.. -
 والثاني، مضموف ات١رأة اتٟبيبة اتٟاضرة بضمتَىا أو اتٝها الداؿ عليها، دوف اتٝها العَلَمِ. -
والضلوع  والثالث، مضموف الشَّوؽِ وات٢ياـ والعشق واتٟب، وكل ما لو علبقة بهذا ات١عتٌ؛ كالقلب والفؤاد -

 والنػَّفْسِ والروح..
 والرابع، مضموف الشُّرْبِ والنَّبيذ وات٠مرة والسُّكْرِ.. -
وات٠امس، مضموف الغناء والإنشاد والسَّماع والشَّطح والصوت، وكُلِّ ما لو علبقة بهذا ات١عتٌ من آلات  -

 موسيقية؛ رأسها الناي والقصبة والقيثارة..

شطحات الدرويش( من واحد من ىذه ات١وضوعات ات٠مسة، وأحيانا ولا تٮلو نصّّ من نصوص )كتاب      
ت٧دىا ت٣تمعة داخل النَّصِّ الواحد، بالرغم من قِصَرهِِ الشديد. وسامح درويش من خلبؿ ىذا التكثيف، يػَبْتٍ صَرحَْ  

الوَلَوَ، وتُْٖرقُِها نار  كتابة جديدة، ىي تلك التي تػَنػَزَّؿُ من الغَيْمِ، وتلك التي تعانق الأفق العالي؛ تلك التي تعيش
 الشَّوؽ؛ يقوؿ في نصِّ )جَلْوة(:

 نعَمْ.. وَت٢ِْتُ،        
 وشَابَ منَ العِشْقِ قلْبي،        
 لكِنّتٍِ مَا ظنَػَنْتُ         
عْرَ أيْضًا يَشِيبُ .          أفّ الشِّ

 

 نعَمْ.. تلَِفْتُ،        
 وبلَغْتُ منَ الوَجْدِ عتِيّا،         
 لكِنّتٍِ حِتَُ أدُورُ         
 يصْفُو لي تػَلَفِي ويَطِيبُ.        

 

 نعَمْ.. دَنفِْتُ،        
 وأضْتٌَ الشّوْؽُ أحْوَالي،        
 لكِنّ لي جَلْوَةً         
 .118تُشْرقِتَُ أنْتِ وأنَا أغِيبُ         
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نَفُ والوَجْدُ و  الوَلَوُ؛ كلها مفردات اجتمعت داخل ىذه ات١ساحة الصغتَة فالشوؽ والأحواؿ والعشق والتَّجَلّي والدَّ
جدا، من )طوبوغرافية( ىذا النَّصِّ العذب اتٞميل.. ويأبٔ النشيد والإنشاد؛ شكلب من أشكاؿ التَّجلي بالنسبة إلى 

 الشاعر، كما ىو اتٟاؿ في نَصِّ )إنشادٌ(؛ يقوؿ سامح درويش:
 ليْسَ لي سوَى عشْقِي،         
 وأنَا أدورُ أنُْشِدُهُ،        

 ،أنْتِ وحْدؾِ تْٚهُوريِ        
 أىُبُّ بشوْقي إليْكِ،        
 وكُلُّ وجِيبي لكِ أحْشُدُهُ.        

 

 لا حاجَةَ لي تٔكُبِِّْ الصّوْتِ،        
 لأنّتٍِ أكْتبُ بالقُبَلِ،        
 أنْواريِ، -إذْ أنْشِدُ  -وأنْشِدُ         
 فكيْفَ أقْدَحُ أشْعَاريِ،        
 إفْ لْم يكُنْ منْ شفَتيْكِ.        

 

 لا إِيقَاعَ لي،        
 إلاَّ مَا يوُلّدِهُ اتٟاَؿُ،        
عْر،           فاركْبُوا تُْورَ الشِّ
رّ،          واتػْركُُوا لي قطْرةَ السِّ
 .119أسْبَحُ فِيهَا تَِْالي         

رِّ( أو )كلمة وىنا بالذات يُ  طالِعُنا سامح درويش بلفظة )اتٟاؿ( ات١نسوبة إليو: )أسْبَحُ فِيهَا تَِْالي(، وكذا )قطرة السِّ
رِّ(؛ وىذه كلها من تٝات الشاعر الذي يكْتُبُ في إطارِ التَّجَلّي الذي يقتضي الإت١اـ تّملة من العوالم العُلْيا.  السِّ

ا أف تَضْطَرَّ ات١رء إلى استعادة ت٣موعة من القراءات إذا كاف يرغَبُ في التػَّقَرُّبِ من ولا أنُْكِرُ أف كتابةً كهذه من شانه
دلالاتها؛ وىنا تٕدر الإشارة إلى أف سامح درويش شاعر وقارئ متميِّزُ في كُتُبِ وأشعار ات١تصوفة، ومرجعياتو في 

 في ىذا ات١هْيَعِ ات١ريع؛ كالعارؼ بالله مولانا ت٤ي ىذا الشأف كثتَة ومتنوعة.. ولا أحد منا ت٬هل ما ألفو العارفوف بالله
حامد الغزالي في كتابو )إحياء علوـ  وة( و)فُصوص اتِٟكَم(، ومولانا أبالدين بن عربْ في كتابو )الفتوحات ات١كي

غرب؛ وعلى الدين(، والإماـ ابن القيم اتٞوزية في مؤلَّفِوِ )مدارج السالكتُ(، وغتَ ىؤلاء كثتَوف؛ خاصة في بلبد ات١
 رأسهم القطب الرباني مولانا العارؼ بالله ات١ولى عبد السلبـ بن مشيش صاحب )الصلبة ات١شيشية(.. 
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 ونقرأ التػَّوَجُّوَ نفسَوُ، عند سامح درويش، في نصِّ )شهيق(:     
 أتنَشّقُكِ،        
  وأشْرَبُ منْ نبْع العِشْقِ         
 بكَفّيْكِ،        
 فتَأتيِكِ في شكْلِ قَصائدَ         
  .رعْشَةُ أعْشَابْ         
  أنْتِ يا موْلابٔ شَهيقِي،        
 .وذِهِ الأشْعارُ زفِتَِي        
  علَى ثقُوبِ القلْبِ         
  أعْزفُتٍِ،        
 فأذْىَب نغَمًا في الأثِتَِ إليْكِ،        
  شَاعِ،وأفػْتٌَ بْهجَةً في ات١        
        ،  إفّ بػُغْيَةَ العَاشِقِ الصّبِّ
 إفْ ماتَ،        
  .120أفْ تٯوُتَ منَ اتُٟبِّ         

وسنعمل من خلبؿ ىذه القراءة على تػَتػَبُّعِ كُلِّ واحدٍ من ىذه ات١وضوعات ات٠مسة، كما وردت في )كتاب 
 يرنو سامح درويش إلى كتابتِها، وىي التي تَْٕتَهِدُ في شطحات الدرويش(؛ بػُغْيَةَ التأسيس ت٢ذه القصيدة الكُلِّية التي

بلوغ مدارج اتٟقيقة؛ أيّاً كانت تلك اتٟقيقة. ذلك بأف الإت١اـ تٔعاني ىذا الديواف، في نظري، لا تٯكن أف يتَِمَّ إلا 
بة سامح درويش، أـ  من خلبؿ النَّظَرِ في ىذه ات١وضوعات ات٠مسة، وإدراؾ العلبقات التي تربِطُ بينها؛ سواء في كتا

 كتابات العارفتُ بالله، ت٦َّنْ ذكرتُ أتٝاءَىُم ىهنا..
وأبدأ بات١وضوع الأوؿ ات١تعلق بالنور والإشعاع وكُلِّ ما لو علبقة بالضوء والنورانية والشُّعاع؛ إذ لا تٮلو لسامح      

تَسَلِّحَةِ بالنور والضوء. فالنور في قصائ
ُ
د الديواف وسيلةٌ وغايةٌ في الآفِ نفسِوِ، وت٫ا درويش نصّّ من ىذه الرؤية ات١

 لا ينفصلبف بالنسبة إلى العارج ت٨و الذات الإت٢ية. يقوؿ سامح درويش في نصِّ )دوراف(: -الوسيلة والغاية -معا
 مُهْطِعًا، أَحُوشُ أناشيدي سِرْباً إليكِ،         
 ت٥ْطوفا أَخْبِطُ في خَبَلي،         
 قػَبَسٍ شَعّ من ذراعيْكِ. توْقاً إلى        
 أنتِ بَصِتَبٔ حتُ يػَعْمَى الطريقُ،         
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 وأنتِ البصَرُ،         
 أنتِ منْ حاؾَ لي جسَدا         
 من شُعاع معْناؾِ،        
 كيْ أسْتلِذّ رشاقة الدوَراف،          
 فها أنَا ذا أسْتحِمّ بالنّور حتُ أدورُ،        
 راعيَّ وأفُْتحُ ذ        
 في ات٢وى صوْب ذراعيْكِ،        
 عسَى يَسْتقيمُ دِينًا لنَا طقْسُ العناؽِ.        

 

 أنتِ شَْسي،        
 فكيْف لا أتُْقنُ من شوْقي إليكِ،         
 .121فنّ الشّروؽ        

 

فهو يتوؽ إلى ىذا القَبَسِ الذي يَشِعُّ من ذراعي ت٥اطبََتِوِ؛ إذ ىي البصر بالنسبة إلى الشاعر حتُ يػَعْمى، وفي      
البصر نور، وفي العمى ظلُْمَةٌ. وقد حيكَ جَسَدُ الشاعر من شعاع ىذه ات١خاطبََةِ، وكُلَّما فػَتَح ذراعيْوِ ت٨و ذراعي 

ُشِعَّةِ. بٕ ىي بالإضافة إلى كُلِّ ىذا الشّمسُ، التي وجَبَ على ىذه ات١رأة، وجَدَ نفسَوُ يَسْتَ 
حِمُّ في نورانيَِّتِها ات١

الشاعر، واتٟاؿ ىذه، أفْ يػُتْقِنَ تْضرَتِها فَنَّ الإشراؽ والشّروؽ.. يا ت٢ا من معاف تٚيلة رائعة تلك التي يػُفَتِّقُ سامح 
ني تٔا كاف يأبٔ بو الشعراء الفحوؿ القدامى من رَوْحِ ات١عاني الشاعر الذي يذُكَِّرُ  -لعمري -درويش أكمامها، وىو

 وأبْكارىِا اللوابٔ لم يَسْبِقْ أف طَمِثػَهُنَّ إنْسٌ ولا جافّّ..!!
 

 ويقوؿ في نصِّ )إغْماضَةٌُ( وىو أقصر نصٍّ في الديواف:      
 ليْس لي حَسيسٌ سِواؾِ،         
 تُسِيلتَُ نوُري،        
 فأتَْٝع عِطْرَؾ يػَغْشاني.        
 نورُ عشْقِكِ أعْمِاني،        
 .122سأغْمِضُ قلْبي حتّى أراؾِ         

 

خاطبََةُ تُسيلُ نور الشاعر؛ وىل يسيلُ النّورُ !! غتَ أف ت٥اطبََةِ الشاعر ت٢ا مقدرة عُظْمى ت٘كَِّنُها من      
ُ
فهذه ات١

إسالة نور الشاعر؛ حينذاؾ يسمع الشاعر ما لا يُسْمَعْ، وىو عِطْرُ ىذه ات١رأة إذْ يػَغْشاهُ.. وىكذا يتحوَّؿُ النور إلى 
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خاطبََةِ؛ ذلك النور
ُ
الذي ىو أكبْ وأعظم من نور الشاعر، إلى درجة أنو أغْمَضَ قػَلْبَوُ؛ حتى يراىا.. مَنْ في  ات١

مقدوره تشبيك ىذه ات١عاني التي ىي في الأصل لا تشتبك أبدا.. ذاؾ ىو الانزياح الأمْثَلُ والأروع؛ حتُ يػُركَِّبُ 
وف قلوبػَهُم، والناس يفتحوف أعْيػُنػَهُمْ ليتمكنوا من لك الشاعر ما لا يػُركََّبُ.. الناس يغمضوف أعيػُنػَهُمْ ولا يػُغْمِض

الرؤية، والشاعر يػُغْمِضُ قلْبَوُ ليتمكّن من الرؤيا ىذه ات١رة وليس الرؤية البصرية. ذلك بأف الرؤية بالبصر إت٪ا تدُْرؾُِ 
 الأشياء، والرؤيا بالقلب تدرؾ ات١عاني؛ وىذا ما أراده سامح درويش؛ فللو دَرُّهُ.

 أ مثلَ ىذا في نص )وَلَوٌ(: ونقر      
 تٔاَ تَٗثرّ منْ نبَيذِ الضّوْءِ،        
 ومَا تَضوعَّ منْ ضِياء اتُٟبّ في خَلَدي،        
تُكِ يُضيئُتٍِ خَبَلي،          جِئػْ
 فَكوّرْتِ لي أرْضًا منْ صَلْصَاؿ القَوامِيسِ،        
 وتَركْتِتٍ أنَػْفُخُ فيها منْ خَبلي.        

 

 صُبْحِي ضَريِرٌ بِدونِكِ،         
 ونبْضِي أبْكَمْ.         
 فكيْفَ أحْتَِ حِتَُ لا تُشْرقِتُ،        
 وأنَا لا أعْرِؼُ كيْف أكْتُبُ وَت٢َِي بعُِكّازٍ،        
 ولا كيْف أدُورُ حوْلكِ،        
 .123بِقلْبٍ يدَُور معِي وأنْتِ لسْتِ فِيوِ         

لة من دلائل الضوء والنورانية؛ من ذلك الضوء والإصباح والشروؽ. واتٞميل في ىذه ات١عاني وىنا تٕتمع تٚ     
إلا في معاني  تَٗثَػُّرُ نبيذ الضوء؛ فهل للضوء نبيذ، أـ ىل للنبيذ ضوء ! وكيف تٗثر نبيذ الضوء ! لا وجود ت٢ذا

رويش الذي يضرب بقواميس اللغة الصوفية الذين يسعوف إلى ما لا تسعى إليو قواميس اللغة، وكذلك سامح د
عرض اتٟائط، وتٮلُقُ لقصيدتو/ ات١خاطبََةِ نوعا جديداً من القواميس ىي التي تَٯتَْحُ منها مفرداتو؛ لأنها وحْدَىا 
القادرة على تفتيق ات١عاني التي يرغبُ في الوصوؿ إليها.. أ وليس في ىذا نوع من الإدلاج والسُّمُوِّ ت٨و الأعلى 

 لذوات الأخرى التي ما ىي بذوات إلا على سبيل اللغة وما تدؿ عليو من معاني !حيث توجد ا
فالصبحُ ضريرٌ والنػَّبْضُ أبْكَمُ، ولا حياة للشاعر دوف إشراؽ ىذه ات١خاطبََةِ؛ إذ بفضلها يكوف وجود الشاعر      

حقيقياً، وإلا فإف وجودَهُ يبقى كوجود سائر الكائنات على الأرض، وىو لا يرغبُ في وجود من ىذه الشاكلة. 
رُ على الشاعر، وكُلُّ شيءٍ يغيب في غياب ىذه ات١خاطبََةِ وحتُ يكوف الأمر على ىذه الصورة، فإف الكتابة تتعذَّ 

لُ تْضورىا حضور كُلِّ شيءٍ، وتػُلْغي بغيابِها حضورَ كُلَّ شيءٍ..!!  التي تُسَجِّ
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 ويقوؿ في نَصِّ )حتَة(، وىو أيضا من النصوص القصتَة في )كتاب شطحات الدرويش(؛ يذكر )القنديل(:     
 حتََبٔ زادِي ..        
 ومِنْ وحْشَتي أفْتلُ قِنْدِيلي.        
 أمْشِي علَى قلْبي إليْكِ،        
 وكُلّمَا أدْمَى ات٢وََى نبْضِي،         
 .124قَطرّْتُ لَوُ شعْراً مِنْ نوُرِ أوْراَدِي        

 

ذو النور الباىت  وىنا يطلع علينا الشاعر بلفظ جديد من الألفاظ الدالة على النور والضوء، وىو )القنديل(     
القليل؛ غتَ انو يوصل الشاعر مَشْياً على الأقداـ إلى قلبِ ىذه ات١خاطبََةِ. والطريق إلى قلب ىذه ات١رأة طويل 
وشاؽّّ إلى درجة أف ما ت٭ملو الشاعر من اتٟب ت٢ذه ات١خاطبََةِ يدُْمي نػَبْضَوُ؛ حينذاؾ يػُقَطِّرُ لو الشاعرُ شعراً من نور 

 ت٢ا من دلالات عذبة تٚيلة تلك التي تٕود بها قرت٭ة ىذا الشاعر الذي سبق أف قلتُ إنو كالغذاء لا أوْردَِتوِِ.. يا
 تٯكنك الاستغناء عنو..!!

 

 ويقوؿ في قصيدة )كوبرنيكوس(:     
 يا لَلصُّدْفةِ البَهِيجَة،         
 ت٧ُومُكِ تُشْبِوُ أجْرامِي،         
 تُضِيءُ،  حتّى وإِفْ ماتَتْ تَظلُّ         
 وشَْسي أيضًا تدُورُ،         
 مرةًّ تُشْرؽُ مِنْ شُرْفَةِ اِلله،        
 ومرةًّ منْ بتُْ نْهديْكِ،         
 فكيْف لا أىْرَقُتٍِ حتَُ أراؾِ.         

 

 لوْلا نامُوسُ الدّوراَفِ،        
 ما كافَ لي مدّ ولا جزْرُ،         
 وما كانتْ فُصُولي،        
لُهُمْ بات٢رَْطقَة،           فلْيػَرْمِتٍِ ليػْ
 إنّي جاىزٌ وقدْ ضفَرْتُ         
 .125منْ خيُوط نورؾِ حبْل ات١شْنقَة        
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خاطبََةِ      
ُ
 بٕ تَبٔ مفردات أخرى من مثل النجوـ والأجراـ لتواصل ىذا الإشعاع وىذه النورانية التي تٖيط بهذه ات١

وبكل مَنْ لو علبقة بها؛ وأكثر الناس علبقة بهذه ات١رأة ىو الشاعر، الذي تٯتلك شَساً تدور؛ فتُشْرؽُِ مرة من شرفة 
خاطبََةِ العجيبةِ. والشاعر مُسْتَعِدّّ دائما للضَّفَرِ بقَِبَسٍ من نورانية ىذه

ُ
 ات٠الق، ومرَّةً اخرى من بتُِْ نػَهْدَيْ ىذه ات١

ف أبرز خصوصية ت٘تلكها ىذه ات١خاطبََةُ في تٚيع نصوص الديواف، أنها ت٘تَْلِكُ خصلة النور ات١رأة. وات١لبحظ أ
والإشعاع والإضاءة؛ إضاءة العقوؿ والقلوب. ومن ىنا يظهر لنا بأف ت٥اطبََةَ سامح درويش ليست امرأة عادية كما 

 سيأبٔ بينا ذلك في ات١ضموف الثاني من مضامتُ )كتاب شطحات الدرويش(..
 

 ويقوؿ في نصِّ )فيض(:     
 تَفيضِتَُ فأفِيض،         
 أنْتِ بِضوْئكِ وأنَا بِشوْقِي،         
 فهَابٔ شَفتيْكِ،         
 إفَّ الدّوَا         
 أفْ يغْمرَ فيْضيَ فيْضُك .        

 

 وَاحِدافِ ت٨ْن في واحِد،        
 فضُمّيتٍِ         
 حتّى يغِيب في ظلّي ظلُّكِ،        
 ويذْىبَ جِهَةَ الشّمْسِ         
 منْ إشْراقِكِ ظلُّنَا.        

 

 تَعريّْتُ متٍّ،        
 ولبسْتُ معْناؾِ،        
 فدُليّتٍِ         
 .. أ ىَذا نبْضِي في الفَضَا        
ْـ نبْضُكِ           .!126 أ

 

تباطاً وثيقا بالنَّصِّ الذي سَبػَقَوُ، إذ كل واحد من ىذين البطلتُ في )كتاب شطحات وىذا النَّصُّ يرتبط ار      
الدرويش(: الشاعر وت٥ُاطبَػَتَوُ؛ كلبت٫ُا يفيض؛ الشاعرُ يفيضُ بشوقو؛ لأنو يرغَبُ في الاتٖاد بهذه ات١رأة ومعانقة 

رُ الالتفاؼ حولو.. فالشاعر وت٥اطبَػَتَوُ واحد، ىي نورانيتها، وىذه ات١رأة تفَيضُ بنورىا الذي يػَعْشَقُوُ الشاعر وينتظِ 
لُ صاحبَوُ؛ ت٢ذا يطلب الشاعر من ىذه ات١رأة أف تعانقو، حتى يػَتَّحِدَ ظِلُّوُ  ىو، وىو ىي، وكُلُّ واحدٍ منهما يكَُمِّ
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تلك النورانية التي منها بِظِلِّها. والغاية من كل ىذا الاتٖاد والفناء في بعضهما البعض، الضَّفَرُ بنورانية ىذه ات١رأة؛ 
 يستمد الشاعر وجودَهُ..

 

 ونقف في نهاية ات١طاؼ عند قصيدة )كلمة عذراء(؛ حيث يقوؿ سامح درويش:     
         ،  أنتِ نْأمَةُ العدَِـ
 أصِيخُ إليْكِ،        
 فأكُوفُ،        
 فِيمَا أنا أتَ٘اثلُ للفَناءِ،         
 أنتِ ما نطَق اللهُ بوِِ،        
 حتَُ أطْلقَ نورهَ في ات٠لْقِ،        
 وفػَتّقَ مُعْجمَ العشْق،        
عْر.          بّٕ اسْتوَى على الشِّ

 

 أنتِ نامُوسِي،         
 لكتٍّ أقُوؿُ قامُوسِي،         
 بكِ أحْتًؽُ،        
 وبكِ أزْىِرُ في النّارِ.        

 

 يا منْ علّمَ آدَـ الأتْٝاءَ،         
 علّمْتٍِ كِلْمةً عذْراءَ،        
 ت٘لْؤُني،         
 .127وتْ٘لؤ  قلْبَ تٝاَئِي        

 

وت٢ذه ات١خاطبََةِ مكانة عظيمة جُلّى في نفس الشاعر؛ إذ ىي نامُوسِو، وقامُوسِو، وبها ت٭تًؽُ وبها يػُزْىِرُ في      
الله بو لرسولو الكريم؛ وذاؾ ىو فعل القراءة الكامن في )اللغة(؛ تلك اللغة التي منها  النّارِ؛ فهي أوؿ ما نَطَقَ 

بَجِسُ روح القصيدة. ومن ىنا يأبٔ تَضَرُّعُ الشاعر إلى خالقو بأف يػُعَلِّمَوُ ت٦ا علَّمَ بو )آداـ( )عليو الصلبة  تػَنػْ
  والسلبـ(، كلمةً عذراءَ، وىي ما يطمحُ الشاعر إلى بلوغو..

ومن أبرز ما تٕدر الإشارة إليو في ىذا الشأف، أف نظاـ عنونة النصوص في )كتاب شطحات الدرويش(      
فريدة؛ للتجانس والتناسب الكائن بينها. فمن ىذه العناوين، نذكر: إشراقة، وكينونة، وإغماءَة، وتََٕلّ، وإغماضة، 

، وجلوة.. وكُلُّها دالة على أمريْنِ اثنتُ: الإشراؽ وغيبوبة، وكَشْف، وجدْوَؿٌ من ضياء، وفيْض، وغشاوة، وبصتَة
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والأفوؿ؛ وىذه ىي الثنائية الكبْى في ىذا ات١ضموف الأوؿ القائم على النورانية والإشعاع والإضاءة، في مقابل 
 الغفوة والإغماءة والإغماضة والغيبوبة والغشاوة..

وات٠لبصة التي ننتهي إليها من ىذا ات١وضوع الأوؿ، ات١تعلق بالنورانية والإشعاع ات١هيمن على نصوص )كتاب      
شطحات الدرويش(، أف كُلَّ ما يدور في )كتاب شطحات الدرويش( من إشراؽ ونورانية وضياء، إت٪ا ىو من 

النورانية وىذا الإشراؽ، لأنو بهما ت٭يا ويعيش ت٥ُاطبََةَ الشاعر داخل ىذا الكتاب. والشاعر في حاجة إلى ىذه 
خاطبََةِ وحْدَىا التي 

ُ
ويرتقي إلى أتٝى مراتب الكتابة والاتٖاد مع ذاتو الغَرْقى وسط ما لا يعْشَقُوُ. نورانية ىذه ات١

تَشِلُ الشاعر ت٦ا ىو فيو، وتَصْعَدَ بو إلى أعلى مراتب الإبداع وات٠لْقِ؛ ذلك الإبداع وات٠لق ال لذاف يَكْمُنافِ في  تنػْ
ُـ الشاعر، وذاؾ ىو قَصْدُهُ؛ أف تُشْرؽَِ ت٥اطبَػَتُوُ فيو؛ ليتمكَّنَ من   كتابة القصيدة، وتنزيلها من أعلى.. ىذا ىو مَرا

  كتابتها كتابةً أخرى جديدة؛ تُْٖييو وتنػْفُضُ عليو غُبارَ الأياِـ الآسِنَةِ..
يَكْتَنِف قصائد الديواف، وىو الذي يتصل تٔكَُوِّفِ ات١رأة أو اتٟبيبة. ونأبٔ، بعد ىذا إلى ات١وضوع الثاني الذي      

واتٞدير بالذكر أف تٚيع نصوص )كتاب شطحات الدرويش( يتوجَّوُ فيها الشاعر بات٠طاب إلى الأنثى/ ات١رأة، أو 
لا تٯكن أبداً أف  لنقل الصمتَ الداؿ على ات١رأة. فليس ىنالك نصّّ لا يتضمن خطاب الشاعر إلى ىذه الأنثى التي

تكوف امرأة على اتٟقيقة، وإت٪ا ىي شيءٌ آخر كَتٌّ عنو الشاعر بات١رأة. فالأفعاؿ ات١وَظَّفَةُ في القصائد كُلُّها تُٗاطِبُ 
ىذه ات١رأة/ الأنثى، أو ما سيكوف في صيغة )ات١ؤنث( بالنسبة إلى الشاعر سامح درويش. وسوؼ نرى، في إطلبلتَِنا 

كيف إف شعراء آخرين مغاربة سبقوا سامح درويش إلى ىذا اتٞنس من الكتابة، وىذا البناء   على ىذا ات١وضوع،
خاطَبُ أنثى دالة على شيء آخر غتَ )ات١رأة(؛ كما ىو اتٟاؿ عند الشاعر عبد الكريم الطبّاؿ، 

ُ
الذي يكوف فيو ات١

 والشاعر محمد بعمارة )رتٛو الله(..
ؤنث، سواء تعلَّقَ الأمر بالضمتَ ات١تصل الذي ىو عبارة عن )كاؼ( ويبقى الضمتَ الذي ت٭يلُ على ات١     

ات٠طاب التي تػَلْحَقُ الأفعاؿ التي تَردُِ في نصوص الديواف، أـ بالضمتَ ات١نفصل: )أنت(، بالإضافة إلى أتٝاء أخرى 
ح درويش، من بداية دالة على ىذه الأنثى؛ من مثل: )مولابٔ(، و)ربَّة الشطحات(.. وات١هم في كُلِّ ىذا أف سام

تَعارَؼَ عليو على أنو النصف الثاني 
ُ
الديواف إلى نهايتو، تُٮاطِبُ أنثى، ولكن ليست الأنثى التي تعتٍ ات١خلوؽ ات١

للرجل، وإت٪ا ىي )مؤنثٌ( تُ٭يلُ على أمرٍ آخر، سنقِفُ عنده في نهاية بَسْطِ ت٪اذج شعرية ت٢ذا ات١ضموف الثاني في 
 يقوؿ سامح درويش في نصِّ )إشراقةٌ(: )كتاب شطحات الدرويش(.

 ذَلّتٍ حبُّكِ.. وحْدَهُ ذَلّتٍِ،        
        ،  فاخْتليْتُ فيكِ أحْتسِي لَذّة الذّؿِّ
 حتّى ذابَ في ظِلّي ظلُّكِ.        

 

 حُبّك وحْده ذلّتٍ،         
 حتى أشْرؽَ القوْؿُ لي من تْٚرؾِ،         
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 وتَٕلّى بِلب لغُةٍ لي قوْلُكِ.        
 إنّتٍ أشْهدُ أفّ حُبّك ذلّتٍِ،        
 وأفّ مُنْتهَى لوْعَتي فيكِ،         
 .128أفْ لا ذُؿّ يُشَدُّ إليْو القوْؿُ إلاّ ذلُّكِ         

 

؛ حتى صار ذَليلب يتجَرَّعُ فمن خلبؿ ىذا النَّصِّ الأوؿ، يعتًؼ الشاعر بأف حُبَّوُ ىذه ات١رأة تسبب في إذلالو     
ىذا الذُّؿِ..! كيف لا، وىو الذُّؿُّ الذي سيكوف مصدر وجوده وإحيائو اتٟياةَ الأخرى؛  -وليس مرارةَ  -حلبوة

ةً أخرى. والشاعر ت٭تسي الذُّؿَّ إلى أف عانَقَ ظِلَّوُ ظِلَّ ت٥اطبََتِوِ. وىي نفسُها  تُها لذَّ حياةَ الشعر التي لا تساوي لذَّ
َـ الوعي بهذا الذُّؿِّ الصو  ؛ حيث )يعُانِقُ ظِلُّ الشاعرِ ظِلَّ ت٥اطبََتِوِ(. والشاعر واعٍ ت٘ا رة التي سبقت معنا في نَصِّ

الذي ينالوُُ من ىذه ات١رأة، ولكن ما داـ ىذا الذُّؿُّ تُشَدُّ إليو الرّحِاؿُ؛ عفواً )القَوْؿُ(، فلب بأسَ إذف بالنسبة إلى 
الذُّؿِّ ىو ما يتوؽ الشاعر إلى معانقتو والالتحاـ بو. إنها القصيدة في تٕلياتها العليا، واللغة  الشاعر؛ لأف منتهى ىذا

 (..Le Haut Langage(: )اللغة العليا/ Jean Cohenالعليا كما جاء في كتاب )جاف كوىن/ 
 

 ويقوؿ في قصيدة )ضباب أنيقٌ(:     
 ىكَذا أنا، بِرتِ٭كِ أمْشِطُ شِعْري،         

 وبنُِورؾِِ أتعَطرّْ.        
جازُ،         

َ
 ىكَذا يػَلْبَسُتٍِ وألْبَسُوُ ات١

 وحيْثُ  ماؿَ ات٠يَاؿُ أمِيلُ،        
 فهَلْ تَصِحُّ صَلببٔ .         
 إلَى ذِراعَيَّ         
 مِنْ زُرْقَةِ الغَيْبِ أنُْزلُِكِ.        
 يهَِيُ( بْ نغَمِي،        
 وليْس لي فوْؽ ىَذا اتٞمْرِ         
 مَنْ يُشَاطِحُتٍِ سِواؾِ.        

 

 مُبْتهِلًب، أمُدُّ رُوحِي إليْكِ،         
 فَلب أدْرؾُِ وصْلَكِ،         
 أجَُنُّ فيػُنْقِذني ات٠يَاؿُ:         
 يَا للَْوَىْمِ اتٟمَِيمِ،         
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  . 129ضَبابٌ أنيِقٌ يُشَاطِحُ طيػْفَكِ.!        
طُ الشاعر شعَرهَُ، وبنورىا يتعطَّرَ، وىو يػَعْمَلُ على إنزاؿِ ت٥ُاطبََتِوِ ىذه من زُرْقَةِ الغيْبِ،       فبْيح ىذه ات١رأة تُٯشَِّ

دّ روحَوُ ت٨و ىذه الأنثى، وليست ىنالك أنثى أخرى تُشاطِحُ شاعرنا إلا ىذه ات١رأة. وبالرغم من أف الشاعر دائما تٯَُ 
 إلا انو لا يدُْرؾُِ وَصْلَها أبداً..

 

 ونقرأ في نصِّ )مرآة(؛ وىو من أتٚل نصوص ىذا الديواف:     
 كَفُّكِ مرْآبٔ،          
 حِتُ أقػْرأَهُُ أراَني،         
 فػَهَبِيتٍِ نوُرَ التّجَلّي،        
 كيْ أعْرفَِتٍِ في كفّكِ،         

 حِتَُ أراَني.        
 

 سَآخُذُ زيِنَتِي الآفَ،         
 وآتيِكِ أنيِقًا،        
 أتقَطرُّ عِشْقًا.        
 فأنْتِ إفْ تشُمّيتٍِ،        
 . 130أرَ عطْريَ في ات١رِْآةِ         

 

فسامح درويش تٮاطب، في كُلِّ نصٍّ من نصوص الديواف، جارحةً من جوارح ىذه ات١رأة؛ بدءا بالذراع، إلى      
، والصدر، والضفائر، والوجو، والصوت، والعطر الذي تتعطَّرُ بو ىذه ات١رأة.. وىا ت٨ن ت٧د الشاعر  النهد، والكفِّ

ُـ بتُ أيدينا واحدة من اتٚ ل صُوَّرِ ىذا الديواف الشعرية؛ تلك الصورة التي يظهر فيها كَفُّ ىذه في ىذا النَّصِّ يػُقَدِّ
ات١رأة وكأنو ات١رآة التي يقرأىا الشاعر فتَى نفسو فيها؛ ومن بََّٕ يطلب من ت٥اطبََتِوِ أف ت٘نَحَوُ نورَ التَّجلي. فهي 

ذ زينػَتَوُ؛ استعداداً لاستقباؿ نورانية ىذه ات١الكة تٞميع خيوط النور أينما وُجِدَتْ وتََٕلَّتْ. ت٢ذا وجدنا الشاعر يأخ
 ات١رأة التي من خلبؿ كَفِّها يرى نػَفْسَوُ وتَكْتَمِلُ لديو أسباب التَّجلّي..

 

 يقوؿ في نصِّ )حادث عِشْقٍ(:     
 البَارحَِة،        
 نوْبةِ حُبّ،  غَمْرِ في         
 ذابَتْ يدَِي  علَى نْهدِ قَصِيدَةٍ،         
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 نػَزَفَت شَفَتايَ بالقُبَلِ،        
عْرِ علَى الفَوْرِ،           فاَنْقطعَ تيِّارُ الشِّ
 وَتعَطّلَ مِصْعَدُؾِ في القَلْبِ.        

 

 عِوَضَ الاتّصاؿِ بِكِ،        
جازِ،          

َ
 كيْ تَُٗفّضِي مِنْ ضغْطِ ات١

 أسْرعَتْ بْ لغَُتِي،        
 إلى أقػْرَبِ حَانةٍَ في ات١ا وَراءْ،         
 ت٥َافَةَ أفْ تَذوبَ يدِي الأخْرَى،        
 .131أوْ أجفَّ مِنَ القُبَلِ         

 

وىذا نصّّ آخرُ من اتٚل نصوص ىذا الديواف صورة ومقصداً ومفرداتٍ؛ فيو يذكر الشاعر كيف إفّ وميض      
عليو في ات١صعد؛ فراح يبحث عما يَسُدُّ بو فجواتِ ما تركَوُ ذلك الغياب؛  العشق الذي تنشره ىذه ات١رأة تعطَّلَ 

ت٥افة أف يضيع منو كُلُّ شيءٍ كَتػَبَوُ في قصيدتو التي بات يدَُغْدغُِ صدرىا.. تلك ىي الكتابة على طريقة سامح 
ضوَّعُ سحراً في كُلِّ لفظٍ، درويش؛ الشاعر الذي يكتُبُ من أعماؽ أوردَتوِِ، ومن انسيابِ عِطْرِ جسدِهِ الذي يت

وبتُ ثنايا كُلِّ صورةٍ.. لا أحد بالنسبة إلي، من شعراء جيلو وحتى من بتُ الذين سبقوه، يكتُبُ بهذا التَّجَلّي 
والتعالي والنورانية.. طوبّ لك أيها الشاعر الكبتَ، ولا فُضّ فوؾَ وىو يسيلُ بهذه ات١عاني الرقيقة اتٟواشي، العذبة 

 احرة في كُلِّ ما تٖيلُ عليو من مقاصدَ..ات١اء، الس
 

 ويقوؿ في نَصِّ )أشواؽٌ(:     
 وَاثِقَ الشّوْؽِ آتيِكِ،        
 كمَا لوْ أفّ قدَميَّ          
 ستػَفْرَغافِ مِن ات٠طْوِ،        
 كمَا لوْ أنّي          
 تشَكّلْتُ منْ عشْقكِ للتػّوِّ.        

 

 أنْتِ تٝاَئِيَ اتٟيَػْرَى        
 وأنَا الآفَ برْقُكِ،        
 فَكيْف لا يلْمَعُ قلْبي         
 حِتَُ أراَؾِ،         
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  .!وكيْف لا أشْرؽُِ من شَوْقِكِ         
 ت٦اّ زَرعْتِ         
 علَى حَواؼِّ السّرِّ         
 منْ قَصائدَ نوُرانيِّةٍ وأوْرادٍ،        
 أقَُطرّ عِطْري،        
يتٍِ           .132ىَا أنَا قػُرْبَكِ.. شَُِّ

 

وفي روايةٍ أخرى، كهذه التي نقرأ في ىذا النَّصِّ اتٞميل، تصبح ت٥ُاطبََةُ الشاعر ىي تٝاؤُهُ، والشاعرُ بػَرْقُها الذي      
وره يشرؽ من شوقها.. وفي ىذا يومضُ ويلمع من سُوَّيْداءِ القلب، وما دامت ىذه ات١رأة أشرقتْ، فالشاعر بد

النَّصِّ يطُالعُِنا سامح درويش بلفظ جديد من ألفاظ الصوفية، ىو )الأوراد(؛ الشيء الذي ت٬َْعَلُنا دوما في رحاب 
اد تٔخاطبََتِوِ واتٟلوؿ فيها، أو ىي  القصيدة الصوفية، التي يوظِّفُ الشاعر معانيها وقاموسَها لأجل بلوغ قَصْدِ الاتِّٖ

 تَُٖلُّ بداخلو..التي 
ونقرأ مثل ذلك في قصيدة )مبخرة(، وىي التي يطُِلُّ علينا فيها الشاعر متحدِّثا عن ىذه الأنثى باستعماؿ      

الضمتَ )أنت(، بٕ الاسم )مولابٔ(، دوف أف يػُفْشِيَ واحداً من أسرار ىذه الأنثى، وىو الذي يكمن في أنها التي 
 تُ٘ثَِّلُ )حالَوُ(؛ يقوؿ:

 أنْتِ حالي،         
 أنتِ ذُىوليَ وابتِْهالي،        
 أخْلَعُتٍِ عتٍّ          
 وأىْفُو بِلب جسَدٍ إليْكِ،        
 فيَحْرقِتٍِ سِرُّؾِ         
 قبْل الوِصَاؿِ،        
 ويػَعْبقُ ليْلِيَ بالعِنَاؽِ.        

 

 أنتِ حالي،         
 وأنَا في مهَبّ اتٞوََى نػَفْحُكِ،         
 شوْقُكِ اتٞمْرُ،         
 وىذَا يا مَوْلابٔ قلْبي         
 منْ دوَراني قدْ اسْتوَى مِبْخَرةًَ لَكِ         
 فاَنػْثرُيِ علَى القَلْبِ         
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 . 133منْ عُودِ النّدِّ واللُّبَافِ وعَنػْبَِْؾْ         
وفي ىذا النَّصِّ تُطالعُِنا مفردات: الابتهاؿ، والذّىوؿ، واتٟاؿ، والنػَّفْحَةِ، والشوؽ، واتٞوَى، وات١بخرة، والعود؛      

ءُ لنا أجواء الشَّطْحِ واتٞدبة التي يَدْخُلُها الشاعر إبّاف معانقتو  بَِْ، وغتَىا من الكلمات التي تػُهَيِّ عودِ النَّدِ، والعَنػْ
التحامِوِ بها وحلوؿ كلِّ واحدٍ منهما في روح الآخَرِ.. وسبقت الإشارة إلى أف سامح درويش انتقل في ت٥اطبَػَتَوُ و 

ىذا النَّصِّ إلى ت٥اطبة ىذه ات١رأة/ الأنثى/ القصيدة بػ )مولابٔ(؛ وىذا يعتٍ أنو ت٤كوٌـ مِنْ قِبَلِها، مأمورٌ منها، 
 الأمور إلا إذا ىي شاءتْ ذلك.. خاضِعٌ لإرادَتِها، ولا تٯكنو تدبتَ أيِّ أمرٍ من

ونطُالِعُ في نصِّ )قػَلْبٌ من حرير(، ما جاءَ بو سامح درويش؛ ذاكراً أنثاه ىذه باسم )مولابٔ(؛ ذلك الاسم      
الذي تكَرَّرَ في نصوص أخرى، مثل قصيدة )ىُبوب(، وقصيدة )شهيق(، ونَصِّ )تيوٌ(، ونَصِّ )ترويض(، ونصِّ 

 )تغريدةٌ(؛ يقوؿ:
 موْلابٔ،         

 ىَا أنَا ذَا أذَرّيِ عتٍِّ رمَادِي،         
 بِهبَّاتٍ أصْنػَعُهَا وأنَا أدُورُ،         
 فهَلْ تَريْنَ الآفَ         
 توَىَُّ( تْٚرؾِِ في الفُؤادِ .        

 

 مُثْخَنًا بِكِ،        
راً علَى الأشْواؽ،          تُكُ سيػْ  جئػْ
 أتعَكّزُ قػُبْلةً غَائرةَْ في القلْبِ،        
عْر موْلابٔ،           فمَا الشِّ
  . !إفْ لْم يكُنْ أنْتِ         

 

 في اتٟرَيقِ إليْكِ،         
 كنْتُ أتِْٛي الصّنوْبرَ في دَمِي،          
 وأتِْٛي دُودَ القَزّ منْ ت٢بَِ الوقْتِ،        
 فَ موْلابٔ، فهَا أنَا ذا الآ        
 .134أدُور.. أدُورُ.. بقلْبٍ منْ حَريرْ         

 

ويدعو سامح درويش أنثاه ىذه باسم آخر، ىو )ربَّةُ الشطحات(، مع المحافظة على الاسم السابق )مولابٔ(،       
 كما ىو اتٟاؿ في نصِّ )إفلبس(، ونصِّ )عَزْؼُ نايٍ(؛ يقوؿ في النَّصِّ الأوؿ:

                                                 
 .104-103كتاب شطحات الدرويش: سامح درويش، ص.   - 133
 .94-93كتاب شطحات الدرويش: سامح درويش، ص.   -134
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 إنّي أراَنيَ في بػُؤْبؤُيْكِ،         
 أنْتِ ربةُّ الشّطَحاتِ،        
 فَأنََّ لِشِعْريَِ،        
 أفْ يكْفِيَتٍ الآفَ موْلابٔ.          

 

 إنّيِ أتَكاثػَرُ         
جازُ،        

َ
 بشَكْلٍ لا يطُِيقوُ ات١

 إنّي أتبَدّدُ،         
 وقدْ ىزّني شِعْرٌ جَلَلْ.        

 

 إنّي أسْتَغِيثُكمْ،         
 أيُّها الشّعَراءُ أغِيثوُني،         
 وصِتَوُا لأجْلِي         
 إشْراقَةً عَاليَِةَ الضّغْطِ.        

 

 قَدّرُوا إفْلبسِي،        
 واكْتَتِبُوا لي منْ ت١عِْ قلُوبِكُم،        
 ما مَعِي منَ اللّمْعِ،         
 . 135ىيْهاتَ.. ىيْهاتَ يَكْفِيتٍِ         

 

ويقوؿ في النَّصِّ الثاني )عَزْؼُ نايٍ( الذي سنعود إليو من جديد حتُ نقف عند ات١ضموف الأختَ ات١تَّصِلِ      
 بالغناء والإنشاد:

 أذكْرُ أنّتٍ لْم أكنْ،        
 فحْوى النّشيدِ  لكنّكِ ت١سْتِ بنُورؾ        
 فَكُنْتُ،        
 أذكْرُ أنّتٍ كنتُ على ضفّة الوادِي        
 ساؽَ قَصَبْ،         
 وكنْتِ انبِْلبجَة الصّبْحِ الّتي تدَللُّتٍ،        
 وتزْرعُ اللّمْعَ في قطَرات النّدَى         
 على بتَلببٔ،         

                                                 
 .120-119كتاب شطحات الدرويش، ص.   - 135
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 فها أنا ذا أشيخُ علَى مَهلٍ،        
 في عشْقكِ موْلابٔ.        

 

 جفَّ منْ لظَى الوجْد ساؽُ القَصبِ،        
 وتَولّى الشوْؽُ بنَارهِ حفْرَ ثػُقُوبْ،        
 فصِرْتُ تٔشَيئَةِ اتُٟبّ نَايْ،        
 وصِرْتِ نػَفْخَ إلَوٍ،         
 فخُذِيتٍ بتُْ شفتيْكِ والأنامِلِ،         
 واعْزفي يا ربةَّ الشّطْحِ علَىَّ،         
 فأنا لوْلا نارُ الشّوْؽ ما كانتْ لي ثقُوبُ،        
 ولوْلا ثقُوبْ،         
 ولوْلا شفَتاؾِ والأنامِلُ         
 ما كافَ لي نغَمُ.        

 

ه الأنثى؛ يقوؿ في نصِّ )رقُػْيَةٌ ويثتَ سامح درويش في واحد من نصوصو مسألة التَّسْمِيَةِ التي تطاؿُ ىذ     
 شعريةٌّ(:
 بِلب لغَُةٍ،         
 لكتٍّ أتٝيّكِ بأتْٝائكِ للمَساء،        
 وأكْتبُكِ رقُػْيَة للصّباح،        
 فبِأيّ آلاءِ الوجْدِ تُكذّبتُ.        
 بلَب جسَدٍ،        
طر،         

َ
 لكتٍّ أحسّكِ كقطْرِ ات١

 كِ وأرقصُ حوْل        
 رقْصَ ناسِكٍ على اتٞمْر.        

 

 بلَب صوْتٍ،         
 لكتٍّ أنادِيكِ في كلّ حِتُ،         
 وأجْأرُ بالعشْق إليْكِ،        
 كما لوْ أنّكِ تسْمعِتُ.           
 بِلب بصَرٍ،         
 لكتٍّ أراؾِ  قابَ قوْستُِْ مِتٍّ،        
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 أدْنوُ فأدْنوُ،        
 فأسْتشِيطُ شوْقاً كلّمَا دنوْتُ.        
 بِلب شفَتتُِْ،        
 لكنّتٍِ أغُصُّ بالقُبَلِ،        
 فمَنْ سوَاؾِ إذا ضقْتُ تَِْالي،         
 يشْفَعُ لي.        

 

وت٩لص، بعد ىذا إلى ات١ضموف الثالث من مضامتُ )كتاب شطحات الدرويش(؛ وىو ات١ضموف ات١تعلق      
بألفاظ اتٟب وات٢ياـ. وىنا لا بد من التنبيو إلى أمرِ في غاية الأت٫ية، يكمن أساساً في أف الشاعر الكبتَ ىو الذي 

ياً بوصايا الع لماء القدامى من أمثاؿ ابن قتيبة في كتابو )الشعر والشعراء(، يدُْمِنُ القراءة وتٯتلئ من كلِّ جهة، تَسِّ
ومحمد لن سلبـ اتٞمحي في مقدمة كتابو )طبقات فحوؿ الشعراء(، وابن طباطبا في مؤَلَّفِوِ )عيار الشعر(، وما نقلو 

مح درويش القاضي علي بن عبد العزيز اتٞرجاني في مقدمة كتابو )الوساطة بتُ ات١تنبي وخصومو(، وغتَىم. وسا
شاعر قارئ؛ بل يػُعَدُّ من أبرز الشعراء ات١عاصرين قراءة وامتلبءً. وليس اليوَـ القصْدُ من القراءة والامتلبء، أفْ تَ٭ْفَظَ 

ت٥تلف العلوـ التي يعرفها  -وىو الأىم -الشاعر أشعار القدامى والمحدثتُ وات١عاصرين، وإت٪ا أف يضيف إلى كُلِّ ذلك
 سُوِّدَ فيها من مؤلفات.. إنساف ىذا العصر، وما

ومن أبرز الدلائل على تنوع قراءات الشاعر سامح درويش، ما يَطْفَحُ بو ديوانوُُ من معرفة واضحة بكثتَ من      
، وما أثػَّلَوُ السابقوف من تٕارب في ت٣اؿ كتابة القصيدة. وات١ضموف الثالث من ات١ضامتُ التي سبقت  نظريات العلوـ

كتاب شطحات الدرويش(، يفُيدُ اطِّلبعَ الشاعر على عدد من مؤلفات الصوفية وأشعارىم، الإشارة إليها في )
ناىيك عما نَظَمَوُ السابقوف في ت٣اؿ استعارة لفظ أو معتٌ الأنثى وات١رأة للقصيدة التي يكتبها الشاعر، بالإضافة 

يواف.. ولم يتًؾ سامح درويش فعلب أو اتٝاً إلى توظيف مفردات اتٟب توظيفا تراتبياً واعياً كما ىو اتٟاؿ في ىذا الد
  من الأتٝاء الدالة على اتٟب إلا وذكره في ديوانو ىذا.

في كتابو الطريف )ديواف  -وقد تٚع ابن أبْ حِجْلَةَ التلمساني، وىو دفتُ مدينة تلمساف بالقطر اتٞزائري     
ا تبعاً لقوَّتِها في الدلالة، واستشهد لكل معتٌ من الصبابة(، أكثر من أربعة وثلبثتُ لفظ من ألفاظ اتٟب، رَتػَّبَه

معانيها تٔا يليق من أشعار العرب؛ القدامى منهم والمحدثتُ.. فقد وظَّفَ سامح درويش مفردات اتٟب وات٢وى 
د من واتٞوى وات٢ياـ والعشق والشوؽ والصبابة والوَلَوِ وات٠بََلِ، ولم ينتبو إلى أمر في غاية الأت٫ية، وىو توظيف واح

أتٝى ألفاظ اتٟب، وىو الذي تَسَمّى بو ات٠الق سبحانو وتعالى؛ إنو )الوُدُّ( و)الوِدادُ(. وقد ذكر العلماء، علماء 
حِبُّ 

ُ
اللغة ومن أخذ عنهم من ات١تصوفة، أف )الودّ( ىو أتٝى درجات اتٟب، وىو الذي يكوف فيو الطرفاف معا، ات١

ب وات٢ياـ. ومن ىذا ات١نطلق دعا الله سبحانو وتعالى نفسَوُ بػ )الودود(؛ والمحبوب على درجة واحدة متشابهة من اتٟ
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إذ ىو الذي ت٭ُِبُّ عبادَىُن كما أفّ عبادَهُ ت٭بّونوَُ.. وتْثتُ في )كتاب شطحات الدرويش( عن ىذا اللفظ، فلم 
 أجد لو أثراً لا من قريبٍ ولا من بعيدٍ..

الشاعر، إذ لا تٗلو قصيدة من قصائد )كتاب شطحات  ولن أسوؽ ت٢ذا ات١ضموف شواىدَ من نصوص     
الدرويش( من فعل أو اسم من أتٝاء اتٟب. ذلك بأف المحرّؾَِ الأوؿ وات٠تَ لنصوص ىذا الديواف ىو مفهوـ اتٟب؛ 

القصيدة واللغة  -كما سبقت الإشارة إلى ذلك  -حبِّ ىذه ات١رأة التي يهيم بها الشاعر، وىي في نهاية ات١طاؼ
التي يكتُبُ بها سامح درويش، والتي ت٘ثِّلُ سِرَّ وجوده وحياتو.. فسامح درويش إنساف خارج الوجود، بدوف  الشعرية

القصيدة والشعر ولغة الشعر.. القصيدة ىي نورانية الشاعر، وىي ات١رأة التي ت٘لؤ عليو حياتوَُ ووجودَهُ من كُلِّ 
 ناحية..

شاكلة، لطلبتي بقسم الدراسات العليا باتٞامعة ات١غربية.. أذكُْرُ أنتٍ وسبق لي أف درَّسْتُ نصوصاً من ىذه ال     
وقفت عند نصَّتُِْ من أتٚل ىذه النصوص التي تتحوؿ فيها القصيدة إلى أنثى تامة ات١عاني اتٞميلة، ويكَُتٌّ عنها 

عذب الرقيق محمد بنعمارة رتٛو بات١رأة ات١عشوقة ات١طلوبة؛ ت١ا تنطوي عليو من سحرٍ. فأما النَّصُّ الأوؿ، فللشاعر ال
 الله؛ ضمن ديوانو )في الرياح وفي السحابة.. أنشودة الذي يأبٔ أو لا يأبٔ( قصيدةٌ يقوؿ فيها:

 امػػرأة رمّػانػوْ          
 تػُشػفػػي         
 جُػػرحَْ الػشّػاعػر         
ػد أحػزانػَػوْ            وتػضػمِّ
 كػانػت كػالػمػوج          
 لػهػػا الػمَػػدُّ          
 لػهػػا الػجَػػزْرُ          
 وكػالػمػوج يغػيػِّر ألػوانػَوْ          
 مػثػلَ الػمػوج          
 ومػثػلَ الػنػّػاي         
 إذا أرسػػل         
 في صػمػتِ الػغػابػةِ          
 ألػػحػػانػوْ.         
 أسػألػهػػا:         
 مَػػنْ أنػػت          
 تػخػاطػبػنػػي         
 بػنػشػيػد الإغػػراء         
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 أنػػا بػِنْػتُ الػبػَحْػػر         
 وعػاشػقػةٌ إنػسػانػَػوْ.         

 

 والنَّصُّ الثاني للشاعر اتٞميل عبد الكريم الطباؿ بعنواف )سَيِّدَةٌ تٚيلةٌ(؛ يقوؿ فيو:     
 ألْتُهاشَجَػرةٌَ س        
 ذاتَ بُسْتافْ         
 مِنْ أيْنَ تَشْػتًَي الْفُسْػتافْ         
 فػَغَمْغَمَتْ:        
 اِسأؿِ الفلْكَ         
 والنّوارسْ         
 ىي التي تَْٕلػُبُها إليْ         
 رتٔا        
حارْ         

َ
 مِنْ بػَلَدِ ات١

 رتٔا         
 مِنْ بػَلَدِ السَّماءْ         
 فقلْػتُ:        
 والقَميصَ الصّوفػِيَّ         
طْروزَ تِْرير ات١اءْ         

َ
 ات١
 فػَغػَمْغػَمَتْ:        
 اِسأؿْ صَديقَ العػُشْبِ         
 سيػِّدي السَّػحػابْ.        
 فػقُلْتُ:        
 وات١ظِلََّةَ الزرقاءَ         
 والقِلبدَةَ ات٠ضْراءَ         
 الصَّدْرِ  فوؽ        
 والكتابَ الغامِضَ         
سْطػورَ         

َ
 ات١
 في الأوراؽْ         
 فػغمغمتْ:        



151 

 

 لػَسْػتُ         
 أرى الذي تراهُ         
 في ات١رآةْ..        

 

القصيدة التي أما سامح درويش، فإنو جاءنا بديواف من سبعتُ قصيدة قصتَة جدّاً، تُٮْبْنا فيو عن ىذه ات١رأة/      
رُّ الأتٝى في وجوده. ولم أجد من بتُ الشعراء القدامى والمحدثتُ من تٖدَّثَ عن القصيدة بهذا  تُِٖييوِ، وىي السِّ
ُطَوَّؿِ وات١تنوع. بٕ إنتٍ لم اجد، أيضا، من الشعراء، من تٖدَّثَ عن الكتابة الشعرية في ت٥تلف صورىا 

الشكل ات١
وت٤َُفِّزاتِها وأشكات٢ِا، بشكل مُطَوَّؿٍ ورقيق ومتنوع؛ كما فعل سامح درويش في ديوانو  وسياقاتها وأحوات٢ا ومقدماتها

رهُُ يشهد ت٢ذا الشاعر بالتفوؽ  )برشاقة أكروبات( الذي تزامن صدوره و)كتاب شطحات الدرويش(. وكلُّ ىذا وغيػْ
بليغها؛ والشعراء، كما قاؿ الفيلسوؼ اليوناني القديم والتسامي وعُلُوِّ الكَعْبِ في فػَنِّوِ وإبداعو والرسالة التي كُلِّفَ بت

"لقد أدركت أف الشعراء لا يكتبوف الشعر لأنهم حكماء، بل لأف لديهم طبيعة أو ىبة قادرة على أف  )سقراط(:
يعرفوا . فهم إذف "لا تٮتلفوف عن الأنبياء والكَهَنَة الذين ينطقوف بالكلبـ اتَٟسَنِ دوف أفْ 136تبعثَ فيو تٛاسة."

 .137ماذا يقولوف."
أما ات١ضموف الرابع من مضامتُ )كتاب شطحات الدرويش(، فهو ات١ضموف الداؿ على الشُّرْبِ والسُّكْرِ      

وتعاطي ات٠مرة والنبيذ، وكُلِّ ما لو علبقة بهذا الأمر. وقد سبقت لي الإشارة إلى أف كثتَا من نصوص ىذا الديواف 
دالة على الغيبوبة والغفلة والدوخة والسكر والتّيو والإغماءة والإغماضة وغتَىا من  اختار ت٢ا سامح درويش عناوين

الأتٝاء الدالة على ذىاب العقل، أو على الأقل تػَعَطُّلِ اشتغالو. ومن صنيع ات٠مرة بات١رء، أنها تُذْىِبُ عقْلَوُ وترتفع 
ر بالذكر أف سامح درويش ذكر ات٠مرة في )كتاب بو إلى حياة أخرى غتَ تلك التي ت٭ياىا غتَه من النّاس.. واتٞدي

شطحات الدرويش( سبع مرات؛ أي في سبعة نصوص؛ ىي: )ذكرى(، و)تهاليل(، و)وَلَو(، و)أت٩اب(، و)حادث 
عشق(، و)تٙالَة(، و)ذوؽ(. وات١لبحظ أف العناوين نػَفْسُها دالة على ىذا الأمر ات١تصل بالشرب والسكر والثمالة 

وتبقى العناوين الأربعة الدالة على ات١ضموف الرابع ىي: )دوخة(، و)تٙالة(، و)ذوؽ(، و)أت٩اب( وتعاطي ات٠مرة.. 
 الذي يعتبْ النص الأكثر تٚعا للؤلفاظ ات١تعلقة ات٠مرة والشرب.

 يقوؿ في نصِّ )ذكِْرى( يذكُرُ )كُحوؿَ القواميس(؛ والكحوؿ نوع فاسد من السوائل التي تُْٖدِثُ السُّكْرَ، ولا     
 يَشْرَبوُُ إلا ات٠املوف وات١تسَكِّعوف الذين لا ماؿَ ت٢م يبتاعوف بو تٜرة أحسن:

 مثْل خنْجرٍ وَضّاءٍ،         
 تلْمَعتَُ في خَلَدِي         
 منْ حتٍُ تِٟتٍُ،         
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 فأنػْزَوِي جرتًِ٭ا بعطْرؾِِ،         
  .138أحْتسِي كُحُوؿَ القَوامِيسِ         

 

 ونقرأ في نصِّ )تهاليل( حديث الشاعر عن الشُّرْبِ:     
 تَهاليِلِي وحْدَىا تسْقِيتٍ،        
 وأنتِ وحْدَؾ        
 تَ٘لْئِتُ كأسَ التّهاليلِ.         
 أشرَب منْكِ         
 حتّى أجْهَشَ باليَقِتُِ،        
 ويظْهرَ لي فيكِ دليِلِي.        

 

 ي إليْكِ ىَذِي طَريقِ         
 مُتًَت٨َّةً تْ٘شِيتٍ،        
 وتَشْطحُ بْ         
 كُلّما ساوَرَني الصّحْوُ،         
 كيْ أغُذّ العِشْقَ خلْفَ دليلِي،          
 ويغُذّني القوْؿُ         
 .139صوْب نبْعِ التػّهَاليِلِ         

 

ولى ملؤ كأس التهاليل ىي ىذه ات١رأة التي يعشقُها فالتهاليل وحدَىا ىي التي تسقي الشاعر، غتَ أف التي تت     
الشاعر: ات١رأة/ القصيدة/ اللغة/ الكتابة. والشاعر يشرب من ىذه ات١رأة/ القصيدة، إلى أف يظهر لو اليقتُ ويتبتُ لو 

 ذلك الدليل الذي يبحث عنو، والقصيدة ىي التي ت٘نح الشاعر كل ىذا اليقتُ واتٟقيقة.
ونقرأ في قصيدة )ولو(، يذْكُرُ النَّبيذ؛ وىو نوع من أنواع ات٠مر. قاؿ ابن عبد ربو في )العقد الفريد( يذكر ىذا      

أوؿ ذلك أف تٖريم ات٠مر ت٣مع عليو لا اختلبؼ فيو بتُ اثنتُ من الأئمة والعلماء. الاختلبؼ بتُ ات٠مرة والنبيذ: "
ن أصحاب النبي والتابعتُ بإحساف. حتى لقد اضطر محمد بن ستَين في علمو وتٖريم النبيذ ت٥تلف فيو بتُ الأكابر م

وورعو أف يسأؿ عبيدة السلماني عن النبيذ. فقاؿ لو عبيدة: اختلف علينا في النبيذ. وعبيدة ت٦ن أدرؾ أبا بكر 
طلق لو وعمر. فما ظنك بشيء اختلف فيو الناس وأصحاب النبي عليو الصلبة والسلبـ متوافروف، فمن بتُ ك

 وت٤ظر عليو  وكل واحدٍ منهم يقيم اتٟج( ت١ذىبو، والشواىد على قولو.
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والنبيذ كل ما نبذ في الدباء وات١زفت، فاشتد حتى يسكر كثتَه. وما لم يشتد فليس يسمى نبيذا، كما أنو ما لم      
ب بدنو.. تقطر أو خر يغل من عصتَ العنب حتى يشتد فليس يسمى تٜراً، كماؿ قاؿ الشاعر: نبيذ إذا مر الذبا

الذباب وقيذا وقيل لسفياف الثوري، وقد دعا بنبيذٍ فشرب منو، ووضعو بتُ يديو: يا أبا عبد الله، أخشى الذباب 
أف يقع في النبيذ. قاؿ: قبحو الله، إذا لم يذب عن نفسو. وقاؿ حفص بن غياث: كنت عند الأعمش وبتُ يديو 

ديث، فستًتو، فقاؿ لي: لم ستًتو  فكرىت أف أقوؿ: لئلب يراه من يدخل، نبيذ، فاستأذف عليو قوٌـ من طلبة اتٟ
فقلت: كرىت أف يقع فيو الذباب. فقاؿ لي: ىيهات، إنو أمنع من ذلك جانباً. ولو كاف النبيذ ىو ات٠مر التي 

 حرمها الله في كتابو ما اختلف في تٖرتٯو اثناف من الأمة.
وف، فقلت: ما تقوؿ فيمن حلف بطلبؽ زوجتو، إف ات١طبوخ من وحدث محمد بن وضاح قاؿ: سألت سحن     

عصتَ العنب ىو ات٠مر، التي حرمها الله في كتابو  قاؿ: بانت زوجتو منو. وذكر ابن قتيبة في كتاب الأشربة: إف 
نو لا الله تعالى حرـ علينا ات٠مر بالكتاب، وات١سكر بالسنة، فكاف فيو فسحة، فما كاف ت٤رماً بالكتاب فلب ت٭ل م

قليل ولا كثتَ، وما كاف ت٤رماً بالسنة فإف فيو فسحةً أو في بعضو، كالقليل من الديباج واتٟرير يكوف في الثوب، 
واتٟرير ت٤رـ بالسنة. وكالتفريط في صلبة الوتر، وركعتي الفجر، وت٫ا سنة. فلب تقوؿ: إف تاركهما كتارؾ الفرائض من 

ن عوؼ رسوؿ الله في لباس اتٟرير لبلية كانت بو، وأذف لعرفجة بن الظهر والعصر. وقد استأذف عبد الرتٛن ب
، فحرـ  سعد، وكاف أصيب أنفو يوـ الكلبب، باتٗاذ أنفٍ من الذىب. وقد جعل الله فيما أحل عوضاً ت٦ا حرـ

كر. الربا وأحل البيع، وحرـ السفاح وأحل النكاح، وحرـ الديباج وأحل الوشي، وحرـ ات٠مر وأحل النبيذ غتَ ات١س
 .يقوؿ سامح درويش:140وات١سكر منو ما أسكرؾ."

 

 تٔاَ تَٗثرّ منْ نبَيذِ الضّوْءِ،        
 ومَا تَضوعَّ منْ ضِياء اتُٟبّ في خَلَدي،        
تُكِ يُضيئُتٍِ خَبَلي،          جِئػْ
 فَكوّرْتِ لي أرْضًا منْ صَلْصَاؿ القَوامِيسِ،        
 وتَركْتِتٍ أنَػْفُخُ فيها منْ خَبلي.        
 صُبْحِي ضَريِرٌ بِدونِكِ،         
 ونبْضِي أبْكَمْ.         
 فكيْفَ أحْتَِ حِتَُ لا تُشْرقِتُ،        
 وأنَا لا أعْرِؼُ كيْف أكْتُبُ وَت٢َِي بعُِكّازٍ،        
 ولا كيْف أدُورُ حوْلكِ،        
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 .141ور معِي وأنْتِ لسْتِ فِيوِ بِقلْبٍ يدَُ         
 

ونقرأ في نصِّ )أت٩اب( حديث الشاعر عن السُّكْرِ، والأباريق، والثّمل، والرغوة التي تعلو الكأس ات١ملوءة تٜرة.      
وىذا ىو النَّصُّ الذي تضمن، داخل الديواف، أكثر ات١فردات وات١عاني الدالة على ات٠مرة والشرب والسكر وما تعلق 

 من طقوس. إلا أف سامح درويش يورد كُلَّ ذلك في إطار طقَْسٍ روحاني بديع:بكل ىذا 
 رُبّ طريقٍ في غايةَِ السّكْرِ تػُعَاقِرُني،        
 تَصُبُّتٍِ منْ إبْريقِ الوجْدِ رقْراقاً،          
 تتَغَزّؿُ بْ حِتَُ تػَرَى رَغْوَبٔ، وتغُتٍّ.         
   هَى الثّملِ،رُبّ طَريقٍ في مُنْت        
 ترْفعُتٍِ عَالياً ت٩َْبك.         
 فمَنْ سِوَاؾِ يُصدّؽُ مَسّي،        
 مُلْتاعاً تَْٖتَسِيتٍِ طَريقِي فيكِ إليْكِ،        
 وترُاوِدُني علَى شِعْري.        
 ربّ طريِقٍ في غَايةِ السّكْرِ،        
 .142تشْرَبُتٍِ وتَسْتَلِذّ ت٢اَ مَزةًّ  أشْعاريِ         

فاتٟديث ىنا عن ىذا الطريق الذي يتعشَّقُ الشاعر، ذاؾ الطريق ات١وجود في غاية السُّكْرِ، وىو الذي يػَتػَوَلّى      
و قد صَعَدَتْ، صَبَّ الشاعر من إبريق الوجْدِ؛ فينسابُ رقراقاً. حينذاؾ تتغزؿ الطريق في شاعرىا حتُ ترى رغوت

وىي ات١وجودة في قمة الثّمَل.. والعلبقة الطريفة في ىذا النَّصِّ إت٪ا تكمن في ىذه العلبقة ات١وجودة بتُ الشاعر 
 والكتابة وما يتصل بهما من طقوس، ىي أشبو ما تكوف بطقوس ات١غازلة والعشق والشرب.

 

 ويقوؿ في نصِّ )حادث عشق(، يذكُرُ عن )اتٟانة(:     
 البَارحَِة،        

 نوْبةِ حُبّ،  غَمْرِ في         
 ذابَتْ يدَِي  علَى نْهدِ قَصِيدَةٍ،         
 نػَزَفَت شَفَتايَ بالقُبَلِ،        
عْرِ علَى الفَوْرِ،           فاَنْقطعَ تيِّارُ الشِّ
 وَتعَطّلَ مِصْعَدُؾِ في القَلْبِ.        
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 عِوَضَ الاتّصاؿِ بِكِ،        
جازِ،          

َ
 كيْ تَُٗفّضِي مِنْ ضغْطِ ات١

 أسْرعَتْ بْ لغَُتِي،        
ا وَراءْ،         

َ
 إلى أقػْرَبِ حَانةٍَ في ات١

 ت٥َافَةَ أفْ تَذوبَ يدِي الأخْرَى،        
 .143أوْ أجفَّ مِنَ القُبَلِ         

 

 بٕ يعود مرة اخرى إلى ذكر حالة السكر في قصيدة )تٙالة(، فيقوؿ:     
  ىذَا قلْبي وَقْفٌ لكِ،        
 شَيّدِي علَى شوْقو عرْشَكِ،        
 ومُدّي في تَٝاء الوَجْدِ         
 مئْذنةً للعَاشِقتُْ،        
 إنّي كلّهمْ وحْدِي،        
 فأَذّني فّي:        
 حَيَّ علَى العِناؽِ..         
 اللهُ،        
 أنتِ طريقي إليْوِ،        
 فيَا للَسُّكْرِ         
 حِتُ تثْملُ بالسّرّ الطرّيق،        
 ويَا للَشّطْحِ الرّشيق        
 حتَُ تشُدّينَ         
عْر وِثَاقِي          .144بِبُْوؽِ الشِّ

 ونقرأ، أختَا، في قصيدة )ذوؽ(:     
ا وراَء،         

َ
 منْ خابيَِةٍ في ات١

 صَبّكِ الغيْبُ،        
 فذُقػْتُكِ منْ غتَْ كاسٍ،         
 وبِتُّ قبْل الشّرْبِ سكْرافَ.        
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 ذَوْؽٌ أنَا كُلّي،        
 فهَا تيِكِ رقْراقةً حتّى العِناؽِ،         
 ة أمْري،إفّ غايَ         
 أفْ أدْرؾَِ فيكِ مَذاقِي.        

 

 صُبيِّ لي منْكِ،        
 فهَذا قلْبي في يَدِي         
 قعّرْتوُُ قَدَحًا،        
 .145وىذَا الضّياءُ منْكِ مُعتّقْ         

 

تلك ىي القصائد السبع التي جاء فيها ذكر للخمرة والسكر أو ما يتعلق بهما في )كتاب شطحات      
الدرويش(. واتٞدير بالذكر أف حديث ات٠مرة والسكر ورد في نصوص أخرى في الديواف، إلا اف ىذه النصوص 

لُ ىذا ات١ضموف الرابع. وقد رأينا كيف السبعة التي ذكرتُها ىهنا، ىي التي تنطوي على الأت٫ية التي من خلبت٢ا يتشكَّ 
إف الشاعر استطاع أف ت٭يط بكثتَ من مقامات الشرب في نصوصو الشعرية؛ ذاكِراً كل ما لو صلة بهذا الطقس 
يْوِ: ات١ادي والروحي. وىو في ديواف الشاعر طقس روحي، يوظِّفُوُ الشاعر  الذي ت٭تفظ، في كتابات الشعراء، تَْدَّ

 والاتٖاد تٔخاطبََتِوِ العذبة اتٞميلة: القصيدة..لأجل الالتحاـ 
وت٩تم ىذه القراءة بالوقوؼ عند ات١ضموف ات٠امس من مضامتُ ىذا الديواف، وىو ات١ضموف ات١تعلق بالغناء      

ذي والإنشاد والسَّماعِ وكُلِّ ما لو علبقة بالشَّطْحِ؛ أ وليس الديواف تعبتٌَ عن )شطحاتِ( ىذا الدرويش/ الشاعر ال
ىو سامح درويش ! ولا بد ىنا من التنبيو على أمر، وىو أف حديث سامح درويش في ىذا ات١ضموف ات٠امس، 
مَوُ إلى قسمتُ اثنتُ: قسمٌ أوّؿ من النصوص الشعرية جاء فيو ذكر الغناء والأتٟاف وات١وسيقى  تٯكن أف نقسِّ

 ؿصوات والأوتار؛ وىو القسم الذي يتشَكَّلُ من خلبوالإيقاع والآلات ات١وسيقية والعزؼ والنػَّغَمِ وات١قامات والأ
سبعة نصوص. وقسمٌ ثاف، جاء فيو ذكر الشطح والشطحات والرقص؛ ونصوص ىذا القسم كثتَة، إلا أف أت٫ها 
ثلبثة؛ ىي )تهاليل(، و)ضباب أنيق(، و)رقُػْيَةٌ شعريةٌّ(.. ونشرع في تقديم النماذج ات١تصلة بالقسم الأوؿ ات١تعلق 

 قى والأتٟاف والإنشاد والآلات ات١وسيقية وغتَىا..بات١وسي
 يقوؿ في نص )عزؼ(:     

 حِتُ تعْزفُتٍِ عيْناؾِ،        
 بِبَْاعَة زوْبعَة،        
 يتّسعُ فَحْوايَ أكْثر،        
دى نػَغَما.        

َ
 وتذْىَبتَُ لي في ات١
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 ىكَذا منْ كِيمياءِ الوَلَو،        
 أشْتَقّ مَقامَابٔ مِنْ تَْٖتِ النػّهَاونْد،        
 أسَوّي لكِ أوتاراً منْ شُعاعِ القَلْب،         
 وأسْتوي لكِ تٟنا.        

 

 ويقوؿ في نص )دوراف(:     
 مُهْطِعًا، أَحُوشُ أناشيدي سِرْباً إليكِ،         
 ت٥ْطوفا أَخْبِطُ في خَبَلي،         
 لى قػَبَسٍ شَعّ من ذراعيْكِ.توْقاً إ        
 أنتِ بَصِتَبٔ حتُ يػَعْمَى الطريقُ،         
 وأنتِ البصَرُ،         
 أنتِ منْ حاؾَ لي جسَدا         
 من شُعاع معْناؾِ،        
 كيْ أسْتلِذّ رشاقة الدوَراف،          
 فها أنَا ذا أسْتحِمّ بالنّور حتُ أدورُ،        
 وأفُْتحُ ذراعيَّ         
 في ات٢وى صوْب ذراعيْكِ،        
 عسَى يَسْتقيمُ دِينًا لنَا طقْسُ العناؽِ.        

 

 أنتِ شَْسي،        
 فكيْف لا أتُْقنُ من شوْقي إليكِ،         
 فنّ الشّروؽ.        

 

 ويقوؿ في نص )دندنة(:     
 مِنْ جِلْدِ قَصِيدَةٍ قدتٯةٍ ،         
 وحِبَاؿِ ات٢اَيْكُو،         
 سَوّيْتُ ىَجْهُوجِي بيَِدِي.        

 

 دَدَفْ.. دَفْ.. دَدَفْ،         
 ىَلْ تسْمعِتَُ ىَذهِ الدّنْدَنةَْ،         
 ىِيَ لِأَجْلِكِ تَسْكُنُ أشْعَاريِ.        
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 نوُراَنيّةٍ في اليَدَيْنِ،  تَارةًَ بقَِراقِبَ         
 وطَوْراً أكَُلِّمُ ىَجْهُوجِي،         
 اللهُ وأنْتِ يَسْمعَافِ ابتِْهالي.         

 

 ويقوؿ في قصيدة )غشاوة(:     
   !لنْ أتْْثَ عتٍِّ         
 فأنَا قدْ صِرْتُ فيكِ سِوايْ.        

 

 منْ بتُِْ أصَابِعِ الشّوْؽِ         
 أصّاعَدُ نغَمًا إليْكِ.        

 

 مثْل قِيثاَرة شاعِرٍ غجَريّ،         
 أئِنُّ تَارةً،        
 وتَارةً أشْهَقُ مثْل نايْ.        

 

 !يَا لَلْغشَاوَةِ         
 العِبارةَُ حقِّا تَضِيقُ،        

 

 فهَا أنَا بِلبَ لغَُةٍ         
رُ الآفَ ت١عَْ اليَقتُِ،          أقَشِّ
 وأفػْتٌَ         
 بأقػْبَاسِ الإشَارةِ         
 في معْتًٌ لكْ قدْ تَٕلّى.        

 

 ويقوؿ في نصِّ )إنشاد(:     
 ليْسَ لي سوَى عشْقِي،         
 وأنَا أدورُ أنُْشِدُهُ،        
 ،أنْتِ وحْدؾِ تْٚهُوريِ        
 أىُبُّ بشوْقي إليْكِ،        
 وكُلُّ وجِيبي لكِ أحْشُدُهُ.        

 

 لا حاجَةَ لي تٔكُبِِّْ الصّوْتِ،        
 لأنّتٍِ أكْتبُ بالقُبَلِ،        
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 أنْواريِ، -إذْ أنْشِدُ  -وأنْشِدُ         
 فكيْفَ أقْدَحُ أشْعَاريِ،        
 إفْ لْم يكُنْ منْ شفَتيْكِ.        

 

 لا إِيقَاعَ لي،        
 إلاَّ مَا يوُلّدِهُ اتٟاَؿُ،        
عْر،           فاركْبُوا تُْورَ الشِّ
رّ،          واتػْركُُوا لي قطْرةَ السِّ
 أسْبَحُ فِيهَا تَِْالي.        

 

 ويقوؿ في نص )ىبوب(:     
 لا أحْتاجُ إلَى قافِيةٍ،         
          ،  كيْ أىُبَّ
 لا أحْتاجُ إلى رَويٍّ وأوْزافٍ،        
 كيْ أنْشِدَني          
 ىَبَّةً.. ىَبّةً.. لِموْلابٔ .        

 

دًا،           مُتَهجِّ
 تَفانيْتُ حتّى ابتْكَرْتُ ىُبُوبْ،        
 منْكِ تفَتػّقْتُ،        
 ومنْكِ أشْتَقُّ أحْوالي.         
 وأنَا في ت٤ْرابِ الوجْدِ أدُورُ،         
 دوّامَةً إليْكِ أصِتَُ.         

 

 أنْتِ ما أنْتِ،         
لَةُ القَصَبِ، -كمَا تدْريِنَ -وأناَ           بػَتػْ
 تهبُّتَُ فأَرْتِٕف،        
 أنَا يَا موْلابٔ ريِشُ ات٢زَارِ،         
    بِهمَْسةٍ منْكِ أطِتَُ.        

ويأبٔ نص )عزؼ ناي( وبو ت٩تم ىذه المجموعة الأولى من النصوص الدالة على العزؼ والأتٟاف والغناء      
 والآلات ات١وسيقية في )كتاب شطحات الدرويش(؛ يقوؿ الشاعر:
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 أذكْرُ أنّتٍ لْم أكنْ،        
 لكنّكِ ت١سْتِ بنُورؾ فحْوى النّشيدِ         
 فَكُنْتُ،        
 أذكْرُ أنّتٍ كنتُ على ضفّة الوادِي        
 ساؽَ قَصَبْ،         
 وكنْتِ انبِْلبجَة الصّبْحِ الّتي تدَللُّتٍ،        
 وتزْرعُ اللّمْعَ في قطَرات النّدَى         
 علَى بتَلببٔ،         
 فها أنا ذا أشيخُ علَى مَهلٍ،        
   في عشْقكِ موْلابٔ.        
 جفَّ منْ لظَى الوجْد ساؽُ القَصبِ،        
 وتَولّى الشوْؽُ بنَارهِ حفْرَ ثػُقُوبْ،        
 فصِرْتُ تٔشَيئَةِ اتُٟبّ نَايْ،        
 وصِرْتِ نػَفْخَ إلَوٍ،         
 فخُذِيتٍ بتُْ شفتيْكِ و الأنامِلِ،         
 واعْزفي يا ربةَّ الشّطْحِ علَىَّ،         
 فأنَا لوْلا نارُ الشّوْؽ ما كانتْ لي ثقُوبُ،        

 ولوْلا ثقُوبْ،         
 ولوْلا شفَتاؾِ والأنامِلُ         
 ما كافَ لي نغَمُ.        

  
أما النصوص التي يذكر فيها الشاعر الشطح والرقص، فكثتَة في الديواف؛ إلا أف أت٫ها ثلبثة؛ أوت٢ا قصيدة      

 )تهاليل(:
 تَهاليِلِي وحْدَىا تسْقِيتٍ،        
 وأنتِ وحْدَؾ        
 تَ٘لْئِتُ كأسَ التّهاليلِ.        
 أشرَب منْكِ         
 حتّى أجْهَشَ باليَقِتُِ،        
 ويظْهرَ لي فيكِ دليِلِي.        
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 ىذِي طَريقِي إليْكِ         
 مُتًَت٨َّةً تْ٘شِيتٍ،        
 وتَشْطحُ بْ         
 كُلّما ساوَرَني الصّحْوُ،         
 كيْ أغُذّ العِشْقَ خلْفَ دليلِي،          
 ويغُذّني القوْؿُ         
 صوْب نبْعِ التػّهَاليِلِ.        

 

 والنص الثاني ىو قصيدة )ضباب أنيق(؛ يقوؿ الشاعر:     
 ىكَذا أنا، بِرتِ٭كِ أمْشِطُ شِعْري،         
 وبنُِورؾِِ أتعَطرّْ.        
جازُ،         

َ
 ىكَذا يػَلْبَسُتٍِ وألْبَسُوُ ات١

 وحيْثُ ماؿَ ات٠يَاؿُ أمِيلُ،        
 فهَلْ تَصِحُّ صَلببٔ .         
 إلى ذِراعَيَّ         
 مِنْ زُرْقَةِ الغَيْبِ أنُْزلُِكِ.        
 يهَِيُ( بْ نغَمِي،        
  فوْؽ ىَذا اتٞمْرِ وليْس لي         
 مَنْ يُشَاطِحُتٍِ سِواؾِ.        

 

 مُبْتهِلًب، أمُدُّ رُوحِي إليْكِ،         
 فَلب أدْرؾُِ وصْلَكِ،         
 أجَُنُّ فيػُنْقِذني ات٠يَاؿُ :         
 يا للَْوَىْمِ اتٟمَِيمِ،         
  ضَبابٌ أنيِقٌ يُشَاطِحُ طيػْفَكِ!.        

 
 وأختَا يأبٔ نصُّ )رقية شعرية(:     

 بِلب لغَُةٍ،         
 لكتٍّ أتٝيّكِ بأتْٝائكِ للمَساء،        
 وأكْتبُكِ رقُػْيَة للصّباح،        
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 فبِأيّ آلاءِ الوجْدِ تُكذّبتُ.        
 بلَب جسَدٍ،        
طر،         

َ
 لكتٍّ أحسّكِ كقطْرِ ات١

 وأرقصُ حوْلكِ         
 رقْصَ ناسِكٍ على اتٞمْر.        

 

 بلَب صوْتٍ،         
 لكتٍّ أنادِيكِ في كلّ حِتُ،         
 وأجْأرُ بالعشْق إليْكِ،        
 كما لوْ أنّكِ تسْمعِتُ.           
 بلَب بصَرٍ،         
 لكتٍّ أراؾِ  قابَ قوْستُِْ مِتٍّ،        
 أدْنوُ فأدْنوُ،        
 تشِيطُ شوْقاً كلّمَا دنوْتُ.فأسْ         
 بلب شفَتتُِْ،        
 لكنّتٍِ أغُصُّ بالقُبَلِ،        
 فمَنْ سوَاؾِ إذا ضقْتُ تَِْالي،         
 يشْفَعُ لي.         

 

لك إذف تٚلة من ات١لبحظات التي آثرت الوقوؼ عندىا ضمن ىذا الديواف الذي تٛلنا إلى عدد من الآفاؽ ت     
تلك التي عانق فيها الشاعر تٚلة من الذوات على رأسها الذات الإت٢ية العظمى. واتٞدير بالذكر أف سامح  العليا؛

داً منذ زمن بعيد لنوع جديد من الكتابة الشعرية ات١نقولة إلى درويش لا يغادر ت٪طو في الكتابة الذي ظل قصتَا ، ت٦َُهِّ
ات٢ايكو( الذي سبقت الإشارة إلى أف الشاعر أصدر فيو ديواناً ىو الثقافة العربية عن النموذج الياباني؛ أقصد )شعر 

  الأوؿ من نوعو في ىذا الصدد..
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 تََفَْصُلاتُ الجسد بيْ كتابتيْ
  وقراءة في ديوان )جَسَدٌ.. جَسَد( للشاعر الطيب هلّ 

 

لا تٯكن للقراءة أف تؤدي وظائفها ات١نوطة بها، ما لم تقطع مع سلطوية الناقد الذي ينصب نفسو حكما؛      
يفصل بتُ خصمتُ متنازعتُ، أو صتَفيا؛ تٯيز اتٞيد من الرديء من القوافي والنصوص الأدبية، أو موازنا يقارف بتُ 

ا النقد قد ولى، ولم يعد لو في أذىاف القراء وات١بدعتُ ىذا وذاؾ أو بتُ إنتاج ىذا وإنتاج ذاؾ. ذلك بأف زمن ىذ
وات١تأدبتُ بصفة عامة وجود؛ لأف النقد العالم ىو ذاؾ الذي يرنو صاحبو إلى إعادة كتابة نص ات١بدع؛ كتابة تٕعل 

ياف، منو نقطة انطلبؽ جيدة لكتابة أخرى؛ تٯارس طقوسَها ات١بدع في زمن يتلو زمن القراءة؛ مباشرة في بعض الأح
 أو بعد تَمل أحيانا أخرى.

ات١هم أف النقد لم يعد يعتمد أساس حكم القيمة الذي يظهر فاصلب بتُ إبداعتُ أو بتُ مبدعتُ. وإلى زمن      
غتَ بعيد منا، إباف فتًة البعث والإحياء الكلبسيكية، وجدنا الأستاذ عباس ت٤مود العقاد وإبراىيم ات١ازني ومحمد 

تّماعة الديواف، ينقُدوف شعرَ كل من أتٛد شوقي بك وت٤مود سامي البارودي ومطراف خليل شكري؛ أو ما عُرِؼَ 
مطراف، وغتَىم من شعراء ىذه ات١رحلة، نقدا يتًاوح بتُ التجريح والتقريظ؛ وكلبت٫ا من الأىداؼ وات١قاصد التي لا 

 تٗدـ حركة النقد، لا من قريب ولا من بعيد. 
لرسالة النقد عندنا، ىو الذي جعل آدابنا تعرؼ ىذه ات٢وة العميقة والفاضحة بتُ  ولعل ىذا الفهم ات١تعثر     

النقدي والإبداعي؛ إذ ينت( ات١بدعوف ما لا حصر لو من النصوص الأدبية، في الشعر كما في السرد، التي تنتظر من 
دث في البلبد الغربية. في يقرأىا قراءة تدفع بها إلى الأحسن، وإلى اكتشاؼ أجناس أدبية جديدة؛ ت٘اما كما ت٭

حتُ أف النقدي لا يراوح مكانو؛ فهو لا يعدو أف يكوف تقريظيا يظهر في شكل تقدتٯات؛ غالبا ما يطلبها ات١بدع 
وت٬ري من روائها جرياً، أو عبارة عن ىجوـ شرس على ات١بدع لا علبقة لو بات١وضوعية أو بالنصية التي تستوجب 

 أي حكم نقدي.القراءة والتمحيص قبل إصدار 
فالتًاكم الإبداعي اتٟاصل في النصوص الأدبية العربية، في الشعر كما في السرد، لا يضاىيو أي تراكم، في      

حتُ يتقاعس النقد عن أداء وظيفتو التي تراجعت بشكل كبتَ؛ إما لأف الذين يقوموف بهذه ات٠دمة لم يعد ت٢م 
ث تعوزه الآلة التي تٕعل منو دارسا متميزا؛ يكوف في أفق انتظار النص وجود بتُ ظهراني ىذه الأمة، وإما لأف الباح

وعند حسن ظنو. وقدتٯا أباف ابن رشيق القتَواني في مقدمة كتابو )العمدة في ت٤اسن الشعر وآدابو( أف الذي تعوزه 
ـ بهذا الفعل؛ وت٫ا الآلة، يكوف كات١قعد؛ يشعر في داخلو بالرغبة في النهوض، إلا أف الآلة التي ت٘نو من القيا
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القدماف، غتَ موجودة. وىذا شأف كثتَ من الدارستُ الذي تٯارسوف ىذه الصنعة الفنية اتٞميلة التي لا بد فيها من 
 اجتماع العلم والفن معا.

لقد كتبتُ غتَ ما مرة في ىذا ات١وضوع الذي يؤرؽ حياة الآداب العربية ات١عاصرة والغيورين عليها من الدارستُ      
صُ الداء، أضع يدي على ىذا الفراغ الذي تشكو منو  وات١بدعتُ، على حدٍّ سواء، وفي كل مرة كنت، وأنا أشَُخِّ
الساحة النقدية، والذي يكمن في غياب دارستُ وباحثتُ؛ تٯتلكوف الأدوات اتٟقيقية التي تسمو بهم إلى معرفة عالم 

 النص والاستواء أسراره الدفينة. 
نا بالأدوات تلك ات١عادلات الرياضية التي كنا نراىا، في أحضاف تٙانينات القرف ات١اضي، تُسَوِّدُ ليس ات١قصود ى     

صفحات بعض الدراسات التي كانت تصدر ىنا وىناؾ من البلبد العربية. ذلك بأف النص الإبداعي في غتًٌ عن 
التي تػُعَمّي سبيل الوصوؿ إلى أعماقو؛  مثل ىذه الرسوـ ات٢ندسية وات١عادلات الرياضية والتشجتَات ات١عقدة؛ تلك

وتزيده تعقيدا وإبهاما وغرابة. كاف اتٞميع حينها يتحدث عن غرابة النص وتعقيده، وما نص الشاعر، أيّاً كاف ذلك 
يَّة، والتي لا تٯتلكها  الشاعر بغامض أو مبهم أو غريب؛ إت٪ا ىي ات١رجعيات التي انطلق منها ات١بدع في تركيبتو النَّصِّ
القارئ بنفس الدرجة والعمق، ىي التي جعلت ات٢وةَ واسعَةً بتُ الطرفتُ. ولو أف القارئ كاف في مستوى مرجعيات 

 الكتابة كما ركََّبَ فصوت٢َا ات١بدع، لكانت قراءتوُُ للنص بالسهولة التي لا تٯكن لأحد أف يتصور مداىا.
ثػْلَى لقراءة النص؛ فانزاحَ عَنِ      

ُ
ومن الدارستُ من زاد في تعميق ىذه ات٢وة؛ وذلك حتُ لم يسلُكِ السبيلَ ات١

الطريق، فصارت قراءة النص الإبداعي، في غرابتو وتعقيده وغموضو، لدى القارئ، أىوف من قراءة التحليل النصي 
ُشَوَّهِ ل

غايات القراءة ومقاصدىا اتٟقيقية. وىذا ما يفسر، في بعض الذي قاـ بو الدارس في أحضاف الفهم ات١
الأحياف، كثتَا من الضعف الذي تشكو منو نصوصنا الإبداعية، في الشعر كما في السرد؛ وذلك لأنها لم تٕد النقد 

 الذي وجهها ويقومها ويسمو بها ت٨و ات١رافئ الآمنة التي ظلت تٖلُمُ بها وت٭لُمُ بها ربابنِػَتُها. 
لم يكن نقدُنا، في يوـ من الأياـ، وبات١رَّةِ، موازيا للتًاكم الإبداعي الذي تشهده اتٟركة الأدبية في بلداننا العربية      

من المحيط إلى ات٠لي(؛ سواء في التوجهات التي تكتب فيها ات١رأة، أـ تلك التي ت٬تهد فيها الرجل. ومثل تلك 
لتي جعلت الغَثَّ تٮتلط بالسمتُ، وات٢جتُ بالرفيع؛ حتى ما بات يػُعْرَؼُ، التقريظات الزائفة والمجاملبت الواىية ىي ا

سيءُ 
ُ
حْسِنُ وأيػُّهُما ات١

ُ
ولأف النقد في البلبد الغربية يؤدي وظيفتو على الوجو الأكمل  !لدى الكثتَين، أيػُّهُما ات١

ت١ضامتُ، فيما يكتبو ات١بدعوف والسليم، فإننا، في كل مرة، نلمس كثتَا من التقدـ، على مستوى الأشكاؿ وكذا ا
الغربيوف؛ في فرنسا وأت١انيا وإيطاليا وإسبانيا وإت٧لتًا، وغتَىا من الدوؿ الأوروبية، وكذا في الأمريكيتتُ الشمالية 

 واتٞنوبية.
ا إف الطريق الصحيح ات١ؤدي فعلب ت٨و تُُٝوِّ إبداعات مبدعينا وتَلقها في الأشكاؿ وات١ضامتُ والأجناس، إت٪     

ىو الفعل النقدي الناجع السليم؛ ذلك الفعل الذي يتأسس على مرتكزات ىي نفسُها ات١رتكزاتُ التي قامت عليها 
العملية الإبداعية زمن الكتابة. ذلك بأف أىل العلم بالشعر من ات١تأدبتُ القدامى، لم يكونوا في حاجة إلى إعلبء 

الذي يكمن في نقد النصوص، وفضح ما اعتًاىا من العيب صرح نظرية نقدية؛ كي تٯارسوا عملَهُم ات١قدَّسَ، 
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والنقص في الألفاظ وات١عاني. إنها اللغة ووحدىا اللغة؛ تلك التي انطلق منها الشاعر في زمن الكتابة، يؤولوف إليها 
لمحلِّ الذي تقتضيو في زمن القراءة؛ ت١عرفة إلى أي حدٍّ اسْتػُعْمِلَتْ تلكَ الأساليبُ في ت٤لها، أـ لم تُسْتػَعْمَلْ في ا

 أساليبُ العرب فيما اعتادت التَّكَلُّمَ بو.
ولعمري، ىذا ىو الذي جعلهم يعيبوف على أبْ ت٘اـ الطائي، وىو شاعر فحل كبتَ مبػَرَّزٌ، طريقَتَوُ في الكتابة؛      

العرب وطرُُؽِ شُعرائهِِم بالرغم من أنو كاف على صوابٍ؛ وذلك لأنو انْزاح، في كتابتو الشعرية اتٟداثية، عن أساليب 
القدامى، وىم النموذج؛ ت٪وذَجُ القصيدة الأولى كما قاؿ بذلك الأستاذ محمد ت٧يب البهبيتي )رتٛو الله(، في تفتيق 
ات١عاني، ورسم الصور، وتطويع الألفاظ، وجَعْلِها تَْٖبُلُ تٔعاني جديدة. ومن ىنا جاء بيتُ أبْ ت٘اـ وىو يتحدث عن 

 قصائده اتٞديدة:
ا ىي في القُلوبِ كواكِبُ   فكأت٪ا ىي في السَّماع جَنادِؿٌ     وكََأَت٪َّ

فهو يكتُبُ قصيدتػَتُِْ اثػْنػَتػَتُِْ داخل قصيدةٍ واحدة: قصيدة الألفاظ أو )القصيدة الصوتية(، وقصيدة ات١عاني 
ات٢جريتُ؛ من أمثاؿ ابن الأعرابْ والدلالات العميقة. ولم يكن النقاد اللغويوف من رجاؿ القرنتُ الثالث والرابع 

والأصمعي وأبْ عبيدة، ليَِصْعَدوا إلى ات١ستوى نفْسِوِ، من فهم الكتابة الشعرية، الذي كاف أبو ت٘اـ الطائي قد 
 استوى عليو وبلغَ شَأْوَهُ.

ا نصوص ت٢ذا لن يكوف المحدثوف، من أمثالنا، في حاجة إلى إرساء دعامات نظرية نقدية؛ نقرأ من خلبت٢     
مبدعينا، في الوقت الذي ت٭مل كل نص، في ذاتو، مفاتيح قراءتو؛ إذ كما يػُنْزؿُِ ات١بدع النص تٔغَالقِِوِ، فإنو لا ينسى 
أف يزوِّدَهُ تّملة من ات١فاتيح التي تسمح بقراءتو وتفكيك شفراتو. إننا في حاجة إلى رؤية شاملة ت٘كننا في قراءة 

علتُ فيو، ابتداء بات١بدع والسياؽ العاـ للواقع الذي يعيش فيو، بالإضافة إلى نوع النص في تٚيع مرجعياتو والفا
الثقافة التي تٯتح منها رؤاه ومعانيو ومقاصده. كل ىذه الأمور وغتَىا ىي التي تشكل العتبة الأولى التي من شأنها 

 أف تُِ٘دَّ، كُلَّ قارئٍ، تٔا ت٭تاج إليو تٓصوص ىذا النَّصِّ أو ذاؾ.
جِدَّ      

ُ
ىذه تٚلة من ات١لبحظات التي آثػَرْتُ أف أفتتحَ بها ىذه القراءة لديواف الشاعر والصديق العزيز الأستاذ ات١

اذِ النَّصِّ وصاحِبَوُ منطلقا لقراءة مقاصده وما ينطوي عليو من  النشيط الطيب ىلّو. ولطات١ا أَتَْٟحْتُ على ضرورة اتِّٗ
اح القدامى وىم ينظرُوف في شعر أبْ نواس اتٟسن بن ىاني، وشعر أبْ ت٘اـ إشارات ومعاني. وىذا ما فعلو الشر 

الطائي، وأبْ الطيب ات١تنبي، وأشعار الشعراء اتٞاىليتُ من أصحاب ات١علقات، وشعراء دواوين اتٟماسة على 
اعر الطيب ىلّو؛ اختلبؼ انواعها وأشكات٢ا. ومن ىذا ات١نطلق بالذات، ستأبٔ قراءبٔ في ديواف )جَسَدٌ جَسَدْ( للش

تػَعَلِّقاتِ التي سَبػَقَتِ الإشارةُ إليها..
ُ
 وىي القراءة التي ستأخذُ بِعَتُِْ الاعتبارِ تٚيع ىذه ات١

إنو الديواف الأختَ للشاعر الطيب ىلو تٟدِّ كتابةَِ ىذه الأسطرُِ، وىو من منشورات مطبعة ت٧مة الشرؽ تٔدينة      
 لسلة من الإصدارات الإبداعية والنقدية؛ نذكرىا حسب تسلسلها في الزمنأبركاف. وقد جاء ىذا الديواف بعد س

لسيدة الشبق ، وديواف )1996 ، بالقنيطرة، عاـالبوكيلي للطباعة والنشر(، وىو من منشورات قمر العتاب)
ي ، وديواف )ىبيتٍ وردا للنسياف( الذ2008 ، بآسفي، عاـالتنوخي للطباعة والنشر(، وىو من منشورات أعتًؼ
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، وديواف )لو نبهتٍ اتٟب(، وىو من منشورات اتٖاد ات١بدعتُ 2010طبعتو دار الأنوار ات١غاربية، بوجدة عاـ 
، وديواف )من سِفْر آدـ( الذي يػُعَدُّ من منشورات ات١وكب الأدبْ 2012ات١غاربة، وكانت طبعتو الأولى عاـ 

جَسَدْ( وىو من منشورات )ديهيا(، في طبعتو ، والديواف الذي ت٨ن بصدده في ىذه القراءة: )جَسَدٌ.. 2014
 .2014الأولى لعاـ 

( الذي بلبغة الإيقاع في قصيدة النثرومن الدراسات النقدية التي كتبها الأستاذ الشاعر الطيب ىلو؛ نذكر: )     
غربية الرؤيا والتشكيل في القصيدة ات١ف وكتاب )2010 ، بوجدة عاـالأنوار ات١غاربيةىو من منشورات مطبعة 

الإيقاع السردي وحداثة القصة القصتَة ، وكتاب )2013 ، عاـتطوافب مكتبة سلمى ، الذي نشرتوات١عاصر
الصعود إلى المجاز: ىوامش ، بالإضافة إلى كتاب )2014 عاـ بركاف، تٔدينة أمنشورات ديهيا ب(، وىو منبات١غر 

 .2014 ، عاـوجدةب (عتُ برانت) (، وقد نشرتو مطبعةعلى تٕربة محمد شيكي الشعرية
كما وجبت الإشارة إلى مشاركة الأستاذ والشاعر الطيب ىلّو في مؤلفات أخرى، نشر فيها إلى جانبو باحثوف       

 ومبدعوف آخروف؛ وىي كما يلي:
 

 2001الرباط ، منشورات نادي القصة بات١غرب، منارات: قصص. 
 2005القنيطرة ، منشورات ت٣رة، قراءات نقدية في القصة التسعينية بات١غرب. 
 2007آسفي ، مؤسسة الديواف، مدارج ات٢وى: دراسات نقدية. 
 2008آسفي ، منشورات التنوخي للطباعة والنشر، الرواية ات١غربية: آفاؽ معاصرة. 
 2008آسفي ، منشورات التنوخي للطباعة والنشر، القصة القصتَة بات١غرب: دراسة في ات١نجز النصي. 
 2010ت٥تبْات كلية الآداب والعلوـ الإنسانية بنمسيك الدار البيضاء ، ت١غربتٖولات القصة اتٟديثة با. 
 2010مراكش ، منشورات أفروديت، الشعر ات١غربْ وآليات الاشتغاؿ عليو. 
 2011مراكش ، منشورات أفروديت، متوجا بالفرادة يأبٔ: قراءات في شعر أتٛد بلحاج لآية وارىاـ. 
  الدار البيضاء ، دار القرويتُ، متمردة للشاعر عبد السلبـ مصباحأضواء مورقة: قراءات في حاءات

2012.  
 2013بركاف ، أمنشورات ديهيا، الكتابة وأسئلة التلقي. 

 

وقد صدر ديواف )جَسَدٌ جَسَدْ( في ستٍّ وتٙانتُ صفحة، وىو عبارة عن نص واحد. وآثر الشاعر الطيب      
هْداة إليوِ أَسْطرُُ ىذا النَّصِّ الطويل؛ ىُوَ نفسُوُ كمجنوفٍ مِنْ ت٣َانتَُ كَثتَينَ، مَهْووستَُ  

ُ
ىلّو أف يكوف ىو الشخص ات١

لية القوية ت٢ذه العتبة؛ عتبة الإىداء في قراءة نص الطيب ىلّو. فالنَّصُّ من باتَٞسَدِ. ومن ىنا تقوـ القيمة الدلا
الشاعر وإليوِ في الوقتِ ذاتوِِ، ولا تٯكنُ أف يكوف إلى شخص آخر غتَ ىذه الذات التي أعْلَنَتْ ولاءَىا للجسد، 

َطَر. ولا أظُنُّ الشاعرَ إلّا ت٤ُِقّاً 
في توجيو ىذا الإىداءِ ىذه الوجِْهَة؛ إذ كيف يػُعْقَلُ أفْ وعشِقَتْوُ عِشْقَ الثَّرى لقطْرِ ات١

 يػُهْدِيَ جَسَدَهُ إلى شخصٍ آخَرَ غتَ ىذه الذاتِ التي تَسْتَعيدُ تََٖوُّلاتِها؛ وىي بِصَدَدِ مُرعَبَةِ ىذا اتٞسد.
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ذاتو في مطلع تلك القصيدة الأمرُ أَشبَو ما يكوف تٔا كنا نقرأه عند أبْ الطيب ات١تنبي )رتٛو الله(، وىو تٮاطب      
اليائية اتٞميلة اتٟزينة التي قات٢ا وَىو يػَهُمُّ تٔغادرة سيف دولة بتٍ تٛداف، في اتٕاه )كافور الإخشيدي(؛ وَشَتّافَ بتُ 

مُ شَطْرَىا؛ قاؿ:  الذات التي يػُوَدِّعُها ات١تنبي، والذات التي يػُيَمِّ
تُكَ قلبي مِثْلَ حُبِّكَ مَنْ نَأَى      وَقػَػػػدْ كػػاف غَدّارا؛ً فَكُػػػػػػػػػػنْ أنَْتَ وافِيا  حَبػَبػْ

وات١تنبي في ىذا البيت لا تَ٭ْتَفِظُ بِولاءٍ لأحَدٍ، سوى قػَلْبِوِ الذي ىو جزءٌ لا يتجزأُّ منو، وىو اتٞدير تْبِّوِ. وكذلك 
 الشأف لدى الطيب ىلّو الذي آثػَرَ أَفْ يكوف إىداءُ ىذا الديواف إلى نفسِوِ.

هَمِرُ أَسْطرُُ القصيدة الواحد بعد الآخرِ؛       ومباشرة بعد عتبة ىذا الإىداء ات١وجز في عبارتو، العميق في دلالتو، تػَنػْ
. ىكذا شَعَرْتُ؛ ولَعَلَّوُ  حتّى خَيِّلَ إِلَيَّ، في وقتٍ من الأوقاتِ، أف الطيب ىلّو لن ينتهي أبداً من كتابة ىذا النَّصِّ

َـ معاني ىذِهِ الأسْطرُِ الراّئقَِةِ. وت٦اّ يقَِفُ دليلًب على صِدْؽِ ىذه ىو أيضاً شَعَرَ بهذا  الأمْرِ، وىو يػُفَتِّقُ أكْما
ُ جِلْدَهُ؛ تػَبَعاً للسياقات التَّخييل ية التي كاف ات١لبحظة، تلكَ التَّحَوُّلاتُ التي ظَلَّ اتَٞسَدُ يَشْهَدُىا، وىو يػَتػَلَوَّفُ ويػُغَتَِّ

حُ منها. وقد رَصَدْتُ، وأَنا أقَػْرأَُ بِشَغَفٍ مقاطع ىذا الديواف/ القصيدة، عشرين تََٖوُّؿ ت٢ذا اتٞسد الطيب ىلّو تَٯتَْ 
تُها الواحد بعد الآخر، تَِْسَبِ وُرودِىا في القصيدة.  الذي تَ٭ْتَفي بو الشاعر. بَُّٕ رَتػَّبػْ

اعر الطيب ىَلّو؛ بدَْءا باتٞسد في صورتو النكرة غتَ وىذا بياف أوَّليّّ ت٢ذه التَّحولاتِ التي يكتسيها جَسَدُ الش     
ات١عروفة التّائهَِةِ بتُ الأجْسادِ الكثتَة الأخرى: )جَسَدٌ(، وَوُصولًا إلى اتٞسد في صورتو ات١عروفة عن طريق الإضافة: 

مع اتَْٞسَدِ النَّكِرةَِ الذي )جَسَدي(؛ وىو بالفعل جَسَدُ الشاعِرِ الذي لا تٯكن أف يتَيوَ عنو، بعَِكْسِ ما كاف حادِثًا 
لَ على الشّاعر مؤاخَذَةً في ىذا الاختيار البديع، إلا ما   لم يَكُنْ لَوُ ليَِسْتَقِرَّ على حاؿٍ واحدةٍ.. ولا تٯكنتٍ أف أسَُجِّ

لأوؿ  كاف تٓصوص الصورة الثانية التي وردت في الصفحة الرابعة بعد الأربعتُ؛ وىو اتٟيَِّزُ الذي خَصَّصَوُ الشاعر
ُعَرَّفَةِ؛ 

تََٖوُّؿٍ من تٖولات ىذا اتٞسد؛ وىو )جَسَدُ اتٟبيبة(؛ حيث سيتحدث، في خلبلو، عن اتٞسد في صورتو ات١
بينما أرى أفَّ الوقتَ لمَْ ت٭َِنْ بػَعْدُ للحديث عن ىذه الصورة. وصَدِّقْتٍ، عزيزي القارئ، أنّتٍ لم أكُنْ أرُيد أف تَبٔ 

كا بات٠يط الرَّفيع الذي ىذه الصورة الآف؛ لأنها بػَ  عْثػَرَتْ تٚلةً من أوراقي. ولكن، بالرغم من ذلك، بقيت متمَسِّ
 قادني إلى الشاعر في خَلْوَتوِِ، وىو يَسْتَعيدُ صُوَّرَ ىذا اتٞسدِ.. اتَْٞسَدْ...
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 التًكيبة البنائية الإبداعية تٞسد )جَسَدٌ جَسَدْ(
 )كما تٗيلها الشاعر الطيب ىلّو(

 

 الصفحة اتٞملة/ العجُز اتٞملة/ الصدر ات١عتُ
 46-7 ناعِمٌ، وَرَؽٌ صَقيلٌ... اتٟبيبةِ  جَسَدُ 
قَدَّسُ  جَسَدي

ُ
 44 ليَْسَ تػَقْرَبُ النِّساءُ سوى بِصَكِّ اتُْٟبِّ تَٮْتِمُوُ اتٞنوف.. ات١

نَتي الأشْهى، وَيػَفْجُرُ في غَريفِ وِسادَبٔ.. إباحِيّّ  جَسَدٌ   47 يرُاوِدُ فِتػْ
جازِ، يَسْتًَيحُ على يدَِ التَّأْويلِ.. سَليلُ اتٟرُوؼِ  جَسَدٌ 

َ
 47 يػَركُْضُ في ات١

سْتَميلُ، الْفاتِنُ الْمَفْتوفُ... لَوُ أَتْٝاؤُهُ  جَسَدٌ 
ُ
ميلُ ات١

ُ
 51-48 فػَهْوَ ات١

 52 مِنْ وَرْدٍ زَىا تَِْديقَةٍ نػَبػَتَتْ سَريعاً.. تػَعَلَّمَ مَنْطِقَ الْألَْوافِ  جَسَدٌ 
ُ في السَّريرِ ثقُوبوَُ  جَسَدٌ   52 إِنّي سَكَرْتُ تُِْسْنِوِ.. يػُغَتَِّ
 52 إِنّي سَكَرْتُ تُِْسْنِوِ.. أدُاعِبُ في السَّرير ىُبوبوَُ  جَسَدٌ 
 53 فػَلَوُ الربيعُ طفُولَةً، بفَِراشَةٍ تتناسَلُ الأحلبُـ في يػَرَقاتِها ترَبّّ في الفصوؿِ تَٚيعِها جَسَدٌ 
 55 يػَهْطِلُ بِالضِياءِ على كماف أصابعِي.. شَقيقُ الْبػَرْؽِ  جَسَدٌ 
 55 انِػْتَحى جِهَةَ السَّديم.. تػَوَرَّدَ بػَتَُْ كَفَّيَّ  جَسَدٌ 
فاتِ.. شَقيقُ ات٠ْمَْرِ  جَسَدٌ   56 يُسْكِرُني إذا لَمَسَتْ يدي كَفّاً حَريريَِّ الصِّ
 57 تعَِبَتْ أَصابِعُكَ النَّحيلة..لا يقُيمُ تَٟنَْوُ إلا إذا  بيانو جَسَدٌ 
عَبَةً.. الفراشة في الطريق إلى الورودِ  جَسَدٌ  ُـ مُتػْ  58 تَُٖطُّ فوؽ زىُورهِِ، وَتنَا
لُوُ  جَسَدٌ  نَتِها.. سَأَتِْٛ  60-59 لألْبَسَ شوْقنَا، وأَطتَُ ت٨َْوَ حرير فِتػْ
 62-61 يَسْتَظِلُّ بإِِبْطِها..العُشْبُ ت٦ُْتَدّّ قَصتَ،  يعُاوِدُهُ اتَٟصاد جَسَدٌ 
 63 وَالنػَّهْدُ تَ٭ْلُمُ أَفْ يغَوصَ تٔائوِِ.. ت٣ازات اتٟقُوؿ تقَولوُُ  جَسَدٌ 
 65-64 إِذْ أقُػَبِّلُوُ، وَيَصْعَدُ ت٨َْوَ سِدْرَتوِِ.. يػُرَفْرِؼُ  جَسَدٌ 
حاربُ  جَسَدي

ُ
فاهِ مِنَ التجارِبِ.. ات١  76-65 يَسْتَجتَُ تٔا تراكَمَ في الشِّ

 85-77 الَّذي تََٛلَ اتٟقَيقَةَ مِنْ بعيد.. يػَرُدُّ خُرافَةَ الضَّوْءِ  جَسَدي
 

ولا بدَُّ ىنا من الانتباه إلى أمر في غاية الأت٫ية، يكمن أساسا في تركيبة اتٞملة وبنائها لدى الطيب ىلّو، وىو      
وِ الكتابة في ىذه القصيدة، أف الشاعر، وفي   يستعرض علينا تٖولات ىذا اتٞسد. ذلك بأف ما يُلبحَظُ على تػَوَجُّ

عرية، في مستواىا الدلالي الشعري العالي؛ كما ىو منصوصٌ عليو في كتاب )اللغة العليا/ كُلِّ مَرَّةٍ، يػَفْتَتِحُ تُْٚلَتَوُ الش
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Le Haut langage /( لػ )جاف كوىن Jean Cohen /ٍ ؛ وىو في كُلِّ Embrayeur)146(، بػِ )مُعَتُِّ
يػَعْقُبُها تُِّمْلَةٍ قصتَة؛ يأبٔ بها مرة لفظةُ )جَسَدٌ( )سَبْعَ عَشْرةَ مرة(، ولفظةُ )جَسَدي( )ثلبثَ مراتٍ فقط(. بَُّٕ 

ِ/ اتٞسد. وقد تكوف ىذه اتٞملة اتٝيةً أو فعليةً؛ كما ىو  عَتُِّ
ُ
لتخصيص صورة/ تََٖوُّؿٍ أو ىُوِيَّةٍ مِنْ ىُوياتِ ىذا ات١

ما ىُوَ مُضَمَّنٌ في اتٞملة مُبػَتٌَُّ في اتٞدوؿ السابق؛ تػَبَعاً لِما يػَقْتَضيوِ السياؽُ. وبعد ذلك تََْبٔ اتٞمُْلَةُ الشارحَِةُ لِ 
لَوُ في اتٞملةِ/ العَجُزِ..  الأولى؛ أو لنِػَقُلْ: ما أتْٚلََوُ الشاعرُ في اتٞملة/ الصَّدْرِ، يأبٔ ليػُفَصِّ

ىذا ىو الدأبُ الذي سارت عليو تٚيع مقاطع الديواف/ القصيدة، والنماذج التي بََّٓ الاستشهاد بها في اتٞدوؿ      
 ُ حرص الشاعر الطيب ىلّو على أفْ يكوف ىذا البناءُ صورةً من صُوَّرِ التَّجلي ت٢ذه التَّحوُلاتِ التي  السابق، تبُتُِّ

ِ الذي ىو )جَسَدٌ(؛ وقد يػَقْتَصِرُ الشاعر  صاً للمُعَتُِّ تػَتَوالى على اتٞسَدِ. والغالبُ أَفْ تكوف اتٞملة الأولى وصْفا ت٥َُصِّ
تػَعَلِّ 
ُ
قِ في تٚلة )جَسَدُ اتٟبيبة...(، باعتبار أننا ىنا حُياؿَ تٚلة اتٝية تٔبتدأ ت٤ذوؼ في ذلك على كلمة واحدة؛ كات١
حْبوبةَِ...(.

َ
 تقديره )ىذا جَسَدُ ات١

وقد يكوف ىذا التَّخْصيصُ في اتٞملة الأولى/ الصدر بكلمتتُ؛ كما ىو في قولو: )جَسَدٌ سَليلُ اتٟروؼ...(،      
أو )جَسَدٌ شَقيقُ البْؽِ...(، أو )جَسَدٌ شَقيقُ ات٠ْمَرِ...(. وقد يتَِمُّ التَّخْصيص تّملة أو )جَسَدٌ لَوُ أَتْٝاؤُهُ...(، 

ُ في السَّريرِ ثقُوبوَُ..( ، طويلة؛ كما يظهر في قولو: )جَسَدٌ أدُاعِبُ في السَّريرِ ىُبُوبوَُ..(، وكذلك قولوُُ: )جَسَدٌ يػُغَتَِّ
ها..(، وقولو: )جَسَدٌ الفراشة في الطريق إلى الورودِ..(. وتكوف اتٞملة الفعلية وقولو: )جَسَدٌ ترَبّّ في الفصوؿِ تَٚيعِ 

التي تنطلق بفعل ماضٍ أو مضارعٍ، ىي الأساس الذي تنبتٍ عليو اتٞملة الأولى في ىذه التًكيبة التي جاءت في 
 ديواف الشاعر؛ سواء وعى الشاعر ىذا التًكيبَ، أـ لم يَكُنْ بو واعياً..

نُ في اتٞملة القصتَة التي سبقتها.  أما      اتٞملة/ العَجُز، فالغالب أف يأبٔ بها الشاعر طويلةً، شارحةً لِما قد ضُمِّ
ومن أمثلة ذلك في الديواف، قوؿ الطيب ىلّو: )فػَلَوُ الربيعُ طفُولَةً، بفَِراشَةٍ تتناسَلُ الأحلبُـ في يػَرَقاتِها التي جاءت 

 في الفصوؿِ تَٚيعِها(، وكذلك قولو: )يُسْكِرُني إذا لَمَسَتْ يدي كَفّاً حَريريَِّ شارحة للجملة القصتَة: )ترَبّّ 
فاتِ..( التي جاءت شارحة للجملة القصتَة التي سبقتها: )شَقيقُ ات٠ْمَْرِ(، وقولو أيضا: )ليَْسَ تػَقْرَبُ النِّساءُ  الصِّ

قَدَّس(.سوى بِصَكِّ اتُْٟبِّ تَٮْتِمُوُ اتٞنوف..( التي جاءت شارحة 
ُ
 للمفرد الوارد في الصدر، وىو قولو: )ات١

 ىكذا يُلبحَظُ بأفَّ الطيب ىلّو يبتٍ تٚلَوُ الشعرية، في كُلِّ تََٖوُّؿٍ مِنَ التَّحَولات العِشْرين الَّتي سَبػَقَتِ الِإشَارةَُ      
ٌ + تُْٚلَةٍ صَدْرٍ  ِ تٓصيصةٍ من  إليها، انطِلبقاً مِنْ ىذا البناء الثلبثي الأصوؿ: )مُعَتُِّ عَتُِّ

ُ
قصتَةٍ؛ وَظيفَتُها تَْٗصيصُ ات١

 ُ عَتُِّ
ُ
 )جَسَدٌ( في ات٠صائِصِ + تٚلةٍ عَجُزٍ طويلةٍ؛ يػُؤْتى بها للشَّرحْ والتػَّوَسُّعِ في ذكِْرِ باقي ات٠واصِّ الَّتِي يػَتَمَتَّعُ بها ات١

                                                 
 Essais de linguistique(، حتُ تٖدث في مؤلفو )Roman Jakobsonالإشارة ىنا إلى اللساني الروسي )روماف ياكبسوف/  - 146

générale /عن ىذه ات١عينات ،)Embrayeurs  التي يُسْتعافُ بها، عادةً، في افتتاح ات٠طابات، على اختلبؼ انواعها، وتكوف دالة دلالة قاطعة
الطيب  على الصورة التي سيكوف عليها ات٠طاب. وقد سبق لي، فيما أذكر، أنتٍ قدمت دراسة في موضوع ىذه ات١عينات وكيفية اشتغات٢ا في ديواف أبْ

لك ضمن أشغاؿ الندوة العلمية التي نظمها القسم الفرنسي بكلية الآداب والعلوـ الإنسانية ببتٍ ملبؿ، التابعة تٞامعة القاضي ات١تنبي )بالفرنسية(، وذ
 .1992عياض. وكاف موضوع الندوة: )عتبات النص(. وكاف ذلك في ربيع عاـ 
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اعِرَ الطيب ىلّو يػَعْمَلُ، في كُلِّ كتابةٍَ جديدةٍ، على اسْتِباؽِ ما عَلَيْوِ تََٖوُّلوِِ اتٞديدِ(. وَمَهْمَا يَكُنْ مِنْ أمَْرٍ، فإَِفَّ الشَّ 
شْكاؿِ الكتابة ذاتوُُ مِنَ التػَّفَوُّؽِ؛ إذْ لمَْ أَجِدْهُ يػَقْنَعُ بالأسلوبِ الواحِدِ في الكتابةِ. فهو في كُلِّ حتٍُ ت٬َُرِّبُ شَكْلبً من أَ 

 بتَِوِ الإبداعية.التي من شأنها إضافةُ شيْءٍ إلى تَْٕرِ 
كما وَجَبَتِ الإشارةُ إلى أفَّ منحى التَّحَولاتِ، في قصيدة الطيب ىلّو، يَأْخُذُ شَكْلًب تصاعُدِيّا؛ً مِنَ )جَسَدٌ(       

لَةِ النَّكِرة غتَ ات١عروفة، وات١تَعلِّقَة تٔا ىو خارجٌ عن الذاتِ الشاعرةِ، إلى )جَسَدي( ات١عرفة، عن طريق الإضافة، وات١تَّصِ 
تَقِلُ من )تََٖوُّؿٍ( إلى )تََٖوُّؿٍ( آخَرَ، على ط وؿِ بالذاتِ الشاعرةِ في وُجودِىا الواقعي والتَّخْييلي. وىكذا ت٧ِدُ الشاعرَ يػَنػْ
سادِ القصيدة، إلى أفْ يَصِلَ إلى )التَّحَوُّؿِ( الذي تَسْتًَدِ فيو الذّاتُ جَسَدَىا الضّائِعَ وسْطَ ما لا حَصْرَ لَوُ من الأجْ 

 الأخْرى..
ُ في السَّريرِ ثقُوبوَُ، أدُاعِبُ       ةِ والشَّبَقِ: )اتٟبيبةِ، يػُغَتَِّ في السَّرير فَمِنَ اتَٞسَدِ في صورتو ات١ادية التي تُٖيلُ على اللَّذَّ

الدّاؿ على القصيدة والكتابة؛ كما في:  ىُبوبوَُ، تػَوَرَّدَ بػَتَُْ كَفَّيَّ، شَقيقُ الْبػَرْؽِ، شَقيقُ ات٠ْمَْرِ..(، إلى اتَٞسَدِ/ اتٟرَْؼِ،
الْألَْوافِ، )سَليلُ اتٟرُوؼِ، لَوُ أَتْٝاؤُهُ..(، إلى اتَٞسَدِ في صورتو التي تُٖيلُ على الفَنِّ؛ كما في التحوُّلاتِ: )تػَعَلَّمَ مَنْطِقَ 

دُهُ اتَٟصاد، ت٣ازات اتٟقُوؿ بيانو..(، إلى اتٞسد الذي ت٭يل على الطبيعة: )الفراشة في الطريق إلى الورودِ، يعُاوِ 
لُوُ،  تقَولوُُ..(، إلى اتٞسد الذي سيتولى الشاعر تَْٛلَوُ/ اتٞسد الذي بدأ يػَنْحو منْحى الذاتِ الشّاعرة: )سَأَتِْٛ

حارب، يػَرُدُّ خُرافَةَ الضَّوْءِ..(.
ُ
قَدَّسُ، ات١

ُ
 يػُرَفْرِؼُ، ات١

دُىا لا تَْٗرجُُ عَنْ أرَْبػَعَةِ حُقُوؿٍ دلاليةٍ كبْى؛ ىي: )حقْلُ اللَّذَّةِ، وحَقْلُ والنّاظِرُ في تٚيعِ ىذه التَّحَوُّلاتِ، ت٬َِ      
الكتابةِ، وحقلُ الطبيعةِ، وحقل الذّاتِ(. وىي اتٟقوؿُ التي تػَنْسَجِمُ ومرجعياتِ الشاعر سواءٌ في حياتوِِ العملية التي 

جازِ والكناية والصورة التي تػَنْزاحُ عن تَ٭ْياىا وسْطَ غتَهِ من النّاس، أـ في حياتوِِ التي يَ 
َ
تِمُّ فيها التَّحْليقِ في تٝاواتِ ات١

وناً، ات١عاني القاموسية.. وتٯكنُ الْقَوؿ، انْطِلبقاً مِنْ كُلِّ ىذا، إفَّ الطَّيِّب ىلّو تَٮْتَلِفُ في ىذا الديوافِ، شكلًب وَمَضْمُ 
نْ ىُنا قػُلْتُ بأَِفَّ الأمْرَ يػَتػَعَلَّقُ بتَِجْريبٍ )جديدٍ(؛ سواءٌ كاف الشاعرُ واعياً عَمّا عوَّدَنا عليوِ في دواوينو السّابقَِةِ. وَمِ 

ْـ أَفَّ التجربة الشعرية، الَّتِي تػَعْمَلُ عَمَلَها في الدّاخِلِ، ىي الَّتي أقَػَرَّتْ ىذا التَّجْريبَ..  بو، أ
حتَُ تعُيدُ القراءَةُ تشْكيلَها، كما فػَعَلْتُ في ىذه ىذا ىو الذي تفُيدُهُ الكتابة الشعرية لدى الطيب ىلّو،      

ا القراءة التي أعَدْتُ فيها ترتيبَ التَّحَوُّلات. ذلِكَ بِأنََّتٍ حتُ قرأتُ النَّصَّ واعَدْتُ قراءَتوَُ، وجَدْتُ أفَّ ترتيباً م
قًصُوُ. سيقوؿ لي قائلٌ: وما دَىاؾَ أنتَ  ومَنِ الَّذي خَوَّؿَ لَكَ القيا َـ بهذا الفعلِ  لقد ارْتَضى الشاعرُ التًتيبَ يػَنػْ

ك بأفَّ الذي ارْتَضاهُ، وما عَلَيْنا إلّا أفْ نَأْخُذَ بو  أقَوؿُ: لأفَّ وظيفَةَ القراءَةِ ىي التي دَعَتْتٍ للقياِـ بِأمَْرٍ كهذا. ذل
ايا وإحْصاءِ السَّوءاتِ، مثلُ تلك القراءة وغتَىا، القراءَةَ التي يَكْتَفي فيها صاحِبُها بالتَّحْليلِ والتػَّفْكيك، أو إبرازِ ات١ز 

ثْتُ غتََ ما مَرَّةٍ عن القِراءَةِ التي تَكْتُبُ النَّصَّ  الإبداعي  لا تٯكن أف تُضيفَ إلى النَّصِّ أو إلى صاحِبِوِ شيْئاً. ت٢ذا تََٖدَّ
كِّنُوُ، فيما بػَعْدُ من كتابةَِ النَّصِّ الثالث، وىو النَّصُّ كتابةًَ جديدةً؛ تلكَ الكتابةَُ التي تَ٘نَْحُ الشاعِرَ بػُعْداً آخرَ، تٯَُ 

/ النّاقِد.. وىذا جدوؿ ثافٍ نَسْتَعيدُ فيو التًَّكيبَةَ الثانية لبِِناءِ  وِ الأوَّؿِ ونَصِّ القارئِِ العالمِِ  القَصِيدَةِ الذي يأبٔ بعد نصِّ
 )جَسَدٌ.. جَسَدْ(، كما تَراءَتْ لي بػَعْدَ التَّحْليلِ:
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 الصفحة اتٞملة/ العجُز اتٞملة/ الصدر ات١عتُ
 46-7 ناعِمٌ، وَرَؽٌ صَقيلٌ... اتٟبيبةِ  جَسَدُ 
نَتي الأشْهى، وَيػَفْجُرُ في غَريفِ وِسادَبٔ.. إباحِيّّ  جَسَدٌ   47 يرُاوِدُ فِتػْ
ُ في السَّريرِ ثقُوبوَُ  جَسَدٌ   52 إِنّي سَكَرْتُ تُِْسْنِوِ.. يػُغَتَِّ
 52 إِنّي سَكَرْتُ تُِْسْنِوِ.. أدُاعِبُ في السَّرير ىُبوبوَُ  جَسَدٌ 
 53 فػَلَوُ الربيعُ طفُولَةً، بفَِراشَةٍ تتناسَلُ الأحلبُـ في يػَرَقاتِها ترَبّّ في الفصوؿِ تَٚيعِها جَسَدٌ 
 55 انِػْتَحى جِهَةَ السَّديم.. تػَوَرَّدَ بػَتَُْ كَفَّيَّ  جَسَدٌ 
 55 يػَهْطِلُ بِالضِياءِ على كماف أصابعِي.. شَقيقُ الْبػَرْؽِ  جَسَدٌ 
فاتِ.. شَقيقُ ات٠ْمَْرِ  جَسَدٌ   56 يُسْكِرُني إذا لَمَسَتْ يدي كَفّاً حَريريَِّ الصِّ
جازِ، يَسْتًَيحُ على يدَِ التَّأْويلِ.. سَليلُ اتٟرُوؼِ  جَسَدٌ 

َ
 47 يػَركُْضُ في ات١

ميلُ  لَوُ أَتْٝاؤُهُ  جَسَدٌ 
ُ
سْتَميلُ، الْفاتِنُ الْمَفْتوفُ...فػَهْوَ ات١

ُ
 51-48 ات١

 52 مِنْ وَرْدٍ زَىا تَِْديقَةٍ نػَبػَتَتْ سَريعاً.. تػَعَلَّمَ مَنْطِقَ الْألَْوافِ  جَسَدٌ 
 57 لا يقُيمُ تَٟنَْوُ إلا إذا تعَِبَتْ أَصابِعُكَ النَّحيلة.. بيانو جَسَدٌ 
عَبَةً..تَُٖطُّ  الفراشة في الطريق إلى الورودِ  جَسَدٌ  ُـ مُتػْ  58 فوؽ زىُورهِِ، وَتنَا
 62-61 العُشْبُ ت٦ُْتَدّّ قَصتَ، يَسْتَظِلُّ بإِِبْطِها.. يعُاوِدُهُ اتَٟصاد جَسَدٌ 
 63 وَالنػَّهْدُ تَ٭ْلُمُ أَفْ يغَوصَ تٔائوِِ.. ت٣ازات اتٟقُوؿ تقَولوُُ  جَسَدٌ 
لُوُ  جَسَدٌ  نَتِها..لألْبَسَ شوْقنَا، وأَطتَُ ت٨َْوَ  سَأَتِْٛ  60-59 حرير فِتػْ
 65-64 إِذْ أقُػَبِّلُوُ، وَيَصْعَدُ ت٨َْوَ سِدْرَتوِِ.. يػُرَفْرِؼُ  جَسَدٌ 
قَدَّسُ  جَسَدي

ُ
 44 ليَْسَ تػَقْرَبُ النِّساءُ سوى بِصَكِّ اتُْٟبِّ تَٮْتِمُوُ اتٞنوف.. ات١

حارب جَسَدي
ُ
فاهِ مِنَ  ات١  76-65 التجارِبِ..يَسْتَجتَُ تٔا تراكَمَ في الشِّ

 85-77 الَّذي تََٛلَ اتٟقَيقَةَ مِنْ بعيد.. يػَرُدُّ خُرافَةَ الضَّوْءِ  جَسَدي
 

ىكذا إذف، تَ٘نَْحُنا ىذه ات١قاربةَُ صورةً جَديدةً لِما تُٯْكِنُ أفْ تَكُوفَ عليوِ قَصِيدَةُ الشَّاعِرِ الطيب ىَلّو؛ وىي      
شَوِّشَةُ( لِ 

ُ
ٌـ لِمَنْطِقِ التَّحَولاتِ الَّتِي جَاءَ بِها الشّاعِرُ. فالصّورةُ )ات١ ثْلى الَّتِي فيها احْتًا

ُ
ِ )جَسَدي( التي لْمُعَ الصُّورةَُ ات١ تُِّ

ِ )جَسَدٌ(، تََْخُذُ ت٤ََلَّها في التػَّوْزيعِ اتٞديدِ؛ تَواليةِ ات٠اصَّةِ بالْمَعَتُِّ
ُ
لتِػَلْتَحِقَ، في آخِرِ  وردَتْ، في غَتَِْ ت٤ََلِّها، وَسْطَ ات١

عروفَةِ التي تُٖيلُ على الشاعر.
َ
. بالإضافة إلى أفَّ ت٣موعةً أُخْرى مِنَ النَّصِّ بالتَّحَوُّؿِ ات٠اصِ باتَٞسَدِ في صُورتِها ات١
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عْروؼِ 
َ
، ومِنَ ات١ادي التَّحَوُلاتِ التي بََّٓ إعادَةُ ترتيبِها وُفْقَ ما يػَقْتَضيوِ مَنْطِقُ توالي ىذا التَّطَوُّرِ من غتَِ ات١عروؼ إلى ات١

يِّ ت٨َْوَ ات١عنوي ات١ثالي، ومِنَ الضّائِعِ الْمَفْقودِ إلى ..  اتِٟسِّ
وىنا نأبٔ إلى أمر في غاية الأت٫ية، وىو الذي دفػَعَتٍ إلى كتابةَِ ىذه الدراسة؛ حتّى إفَّ كُلَّ ما سَبَقَ من رأْيٍ لا      

 تٔفهوِـ يػَعْدو أفْ يكوفَ، بالنِّسْبَةِ إِلَيَّ، تقدتٯا وَفػَرْشاً ت٢ذا الذي أريدُ الوُقوؼَ عندَهُ في ىذه الدراسةِ. والأمْرُ يػَتػَعَلَّقُ 
ات١واكَبَةِ( في الكتابة الشعرية أوَِ الكتابة الأدبية/ الفنية بصفة عامة. ذلكَ بأَِفَّ تُٚهورَ ات١بدعتَُ نػَوْعافِ كبتَافِ، )

كبتَاً عَلُّقاً  بالإضافة إلى نوعٍ ثالثٍ: مُبْدِعوفَ مُتػَعَلِّقُوفَ بِالذّاتِ تػَعَلُّقاً كبتَاً وتامّاً، ومبدعوف مُتػَعَلِّقوف بالواقع/ الآخر تػَ 
 وتامّاً، ومبدعوف ت٬َْمَعوف في كتاباتِهِم بتُ التػَّوَجهتُِْ: الذات والواقع.

عايَشَةِ، بتُ نوعتُ من       
ُ
كما أمكن التَّمْييز ضمن الطَّبػَقَتػَتُِْ الأولى والثانية، انطلبقا من مفهوـ ات١واكَبَةِ أو ات١

بْدِعوفَ ات١تػَعَلَّقوفَ 
ُ
بالذاتِ تػَعَلُّقاً كبتَا؛ً فمنهم: مواكِبٌ لذاتوِِ عَنْ طريقِ اتٟياةِ الواقعية  ات١بدعتُ في كل طبقة. فأمّا ات١

حيطِ بو. وَمُواكِبٌ لذاتوِِ عن 
ُ
لُ وجودَ ذاتوِِ من خلبؿ ما تَٯتَْحُوُ من الواقع ات١ طريق التي تَْٖياىا ذاتوُُ؛ تٔعتٌ أنَّوُ تُ٭َصِّ

قِعِ الذات. وىذا النػَّوْعُ لا تُ٭َقِّقُ رَغباتِ ذاتوِِ إلّا مِنْ خلبؿ التَّخْييلِ، في الاستًجاع التَّخْييليِّ الذي لَوُ ظِلبؿٌ في وا
 حتُ أفَّ النوعَ الأوَّؿَ تُ٭َقِّقُ رَغباتِ ذاتوِِ انطلبقا من اتٟياةِ الواقعية.

تػَعَلِّقتَُ بالواقِعِ/ الآخَرِ تػَعَلُّقاً كبتَا، فهم أي     
ُ
بْدِعتُ ات١

ُ
ضا نوعافِ: مواكِبٌ للواقِعِ/ الْآخَرِ؛ عن طريقِ أمَّا طبَػَقَةُ ات١

بْدِعتُ يػَتَحَدَّثوف عن الواقِعِ 
ُ
انطِلبقاً اتٟياةِ الواقعية التي تَْٖياىا الذّاتُ في ارْتبِاطِها الوَثيقِ بالذّاتِ؛ فهذا نوعٌ مِنَ ات١

فيو. والنوع الثاني ىُمُ ات١واكِبوفَ للواقِعِ/ الْآخَرِ؛ عن طريقِ من معايَشَتِهِم اليومية واتٟقيقيَّةِ القريبَةِ ات١واكِبَةِ لِما تَ٭ْدُثُ 
كى وما الاسْتًجْاعِ التَّخْييلِيِّ الذي لَوُ ظِلبؿٌ في واقِعِ الواقِعِ. فهؤلاءِ يَكْتَفوفَ، وىُمْ يػَتَحَدَّثوفَ عن الواقِعِ، تٔا ت٭ُْ 

 تٟقيقِيِّ في خِضَمِّ الأحْداثِ...يكُْتَبُ وما يػُتَصَوَّرُ، ولا علبقَةَ ت٢َمُْ بالوُجودِ ا
ا أرََدْتُ       تَغايَ، وإِت٪َّ مِنْ لَسْتُ ىنا، طبَْعاً، للمفاضَلَةِ بػَتَُْ ىذه الطبقاتِ الأرْبَعِ؛ فػَلَيْسَ ذلِكَ قَصْدي ولا ىُوَ مُبػْ

: )جَسَدٌ.. جَسَدْ(. وراءِ ذلكَ إبرازَ واحِدَةٍ من خصوصياتِ الكتابة لدى الشاعر الطَّيِّب ىلّو في ىذا الديواف
، ما دُ  ا ىُوَ بعيدٌ عن الأفْهاِـ فْهوِـ الذي رُتَّٔ

َ
مْتِ ولكن قبل أف نقَِفَ عند ىذا الأمْرِ لا بدَُّ مِنْ كَلِمَةٍ في حَقِّ ىذا ات١

وما    Tutoratةُ/ أَني نػَقَلْتُوُ مِنْ ت٣اؿٍ عِلْمِيٍّ إلى ت٣اؿٍ آخَرَ ىو ت٣اؿُ الآدابِ والدراساتِ الأدبيَّةِ. فما ات١واكَبَ 
ات١قصود بها في ت٣اؿ الدراسة الأدبية، وخاصة ت٣اؿ الإبداعِ الشعري  وكيف يكوفُ الشّاعِرُ أو القاصُّ او الرّوِائِيُّ 

 مواكِباً 
تَخذ ؛ وَمُتابػَعَةٍ  تعاوفٍ  علبقةِ لقد اسْتػَعَرْتُ ىذا ات١فهوـ من ت٣اؿ التًبية والتكوين، حيثُ تََْخُذُ ات١واكبة شَكْلَ      

خلبؿ  الذين يتعرضوف ت١شاكلَ  ةِ بَ لَ الطَّ ومُتَابػَعَةٍ تَْٕمَعُ بػَتَُْ  صيغة تعاوفٍ وىي نفراديا أو تٚاعيا ت٤ددا. اشكلب 
حازوا نوعا من التكوين ات١تفوؽ؛ خاصة الذين أولئك مشوارىم اتٞامعي، داخل مسلك من مسالك الدراسة، و 

توف بِالْعَوْفِ إلى زملبئهم الذينَ يػُقْبِلوف على الدراسةِ اتٞامعية للمرة الأولى، طلبة ات١استً والدكتوراه؛ ىؤلاء الذي سيأ
ٍ عَ مُ  نٍ مَ زَ  ماؿِ عْ تِ اسْ  لبؿِ خِ  نْ مِ  ةٍ دَ دَّ ت٤َُ  في أوقاتٍ  ولاقَواْ تُْٚلَةً مِنَ التػَّعَثرُاتِ. ويتَِم ذلِكَ   وؿِ صُ اتُٟ  لِ جْ مُسْبَقا؛ً لأَ  وَت٤َُدَّدٍ  تَُّ
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 عوباتِ والصُّ  لِ ت١شاكِ ى اْ لَ عَ  وفَ بُ لَّ غَ تػَ يػَ ، وَ وُ نْ مِ  وفَ كُ شْ ي يَ ذِ الَّ  صَ قْ خلبلو النػَّ  نْ مِ  وفَ كُ رِ دْ تَ سْ يَ  ؛ضافيٍّ إِ وَ  خاصٍّ  وينٍ كْ ى تَ لَ عَ 
 ا.هَ نػْ مِ  وفَ انُ عَ  يػُ تِي الَّ 

واكَبَةِ(، الَّذِي كُنْتُ قَدِ اسْتػَعْمَلْتُوُ، فِيمَا سَبَق، في كتابْ )صَحْ      
ُ
وَةُ مِنْ ىُنا جَاءَ ىذا التػَّرْحِيلُ لاصْطِلبحِ )ات١

ومُعايَشَةٍ؛ الفراشات: قراءة في قضايا السرد النسائي ات١غربْ ات١عاصر(؛ وَحِينَها أبػْرَزْتُ بِأفََّ الْمَرْأةََ تَكْتُبُ عَنْ مواكَبَةٍ 
ا ترُافِقُ القضايا التي تَْٖكي عنها، وتتأثَػَّرُ بها وتػُؤَثرُِّ فيها، ت٘اماً كما تَ٭ْدُثُ في فِعْلِ ات١واكَبَةْ في ت٣ اؿ التًبية أيْ أَنهَّ

تَدِئَ، ويُلبزمُِوُ ويػَ  ُبػْ
تَمَيِّزُ صاحب التجربة الطويلة زَميلَوُ ات١

ُ
تَعاوَفُ معوُ، ويػُؤَثرُِّ فيو، والتكوين؛ حيْثُ يرُافِقُ الطالبُ ات١

 ويػَتَأثَػَّرُ تٔا يوجَدُ عندهُ.
واكَبَةَ تػَتَّصِلُ فيها بِشَخْصِ الشّاعِرِ، الذي يػَرْتبَِطُ في ذاتوِِ      

ُ
أما في قصيدة )جَسَدٌ.. جَسَدْ( للطيب ىلّو، فإفَّ ات١

وْؿُ بأفَّ الشَّاعِرَ الطيب ىلّو يَكْتُبُ عَنْ مواكَبَةٍ ومُعايَشَةٍ؛ تػُؤَرقِّوُُ تٔعاني النَّصِّ وَلَوَحاتوِِ ارْتبِاطاً وثيقاً. وىنا أمْكَنَ الْقَ 
جانية والتَّخْييل؛ بِالرَّغْمِ 

َ
مِنْ حاجَتِها  وتَسْتَفِزُّ كُلَّ نػُقْطَةٍ من كِيانوِِ. فالكِتابةَُ بقَِلَمِ الطيب ىلّو كتابةٌَ بعيدةٌ عن ات١

ا لا تػُ  عْمِلُوُ إلّا في ات١واطِنِ التي تَْٕعَلُ منوُ كِياناً وظيفِيّاً فاعِلًب. فالطيب ىلّو ىنا يتحدَّثُ عن ذاتوِِ ات١اسَّةِ إليو؛ إلّا أَنهَّ
وقَوُ وعَنْ جَسِدِهِ؛ ذلك اتٞسد الذي يػُتْعِبػُهُن وتَِٟدِّ الساعَةِ لمَْ يػُوَقِّعْ مَعَوُ وثيقَةَ صُلْحٍ تَضْمَنُ لِكُلِّ طَرَؼٍ حُق

شْروعَةَ.
َ
 ات١

بُ أَفْ نػَفْهَمَ مِنْ مَفْهُوِـ الْمُواكَبَةِ؛ مُواكَبَةِ الشَّاعِرِ الطيب ىلّو مَوْضُوعَ كتابتَِوِ الشعريَِّةِ في ىذ      ا النَّصِّ ولا ت٬َِ
الَّتي يػَرْتُُٝها ت٢ا  اتٞميلِ الراّئعِِ، أفَّ الشَّاعِرَ يعُاني نرَجِسِيَّةً أو يَشْكو أنانيَِةَ الذّاتِ التي تَطْغى وتػَنْزاحُ عَنِ اتٟدُودِ 

يعِ نُصُوصِوِ، اسْتِطالَةَ  ، كَما في تَِٚ  صاحِبُها؛ بَلْ عَلَى الْعَكْسِ مِنْ ذلِكَ يَسْتَطيلُ الشاعر الطيب ىلّو في ىذا النَّصِّ
 يَكُنِ ات١تنبّي نرجِسِيّاً ولا أنانيِّا، ولمَْ الشَّيْخِ أبْ الطَّيِّبِ ات١تنبي، أو كَبتََ الشُّعَراءِ الْمعاصِريِنَ نزِار قػَبّاني )رتَِٛهُما اللهُ(؛ ولمَْ 

ا ت٫ُا شاعِرافِ آمَنا، كُلّّ في عَصْرهِِ، بتِِوِ الذاتِ الَّتي تَ٭ْمِلبنهِ  ا مِنْ جِهَةِ مُعاناتِها يَكُنْ نزار قبّاني نػَرْجِسِيّا ولا أَنانيِّاً، وإت٪َّ
؛ بَلْ تػَرْغَبُ في مَا ىُوَ أَكْبػَرُ وَأَتَْٝى. وكََذلِكَ الشَّأْفُ بِالنِّسْبَةِ وَطمُُوحاتِها الْكَبتَةَِ الَّتِي لا تُٯْكِنُ أَفْ تػَ  قْنَعَ تٔاَ دُوفَ النُّجُوِـ

 إِلى الشَّاعِرِ الطيب ىلّو..
مْتَلِئَةِ بالطموحات الكبتَة؛ حتى إف ىذه الذات أصبحَتْ تنَوءُ تَِْمْلِ ىذه      

ُ
إنو ينطلَِقُ من أعماؽ ذاتوِِ ات١

موحاتِ؛ وىي نفسُها التي جَعَلَتْ منوُ شاعِراً لا يػَقْبَلُ على نػَفْسِوِ، كما لا يػَقْبَلُ على شِعْرهِِ، أفْ يَكُوفَ ت٣َُرَّدَ الط
رَ أَسْطرُِ قَصائِدِهِ ودواوينِوِ. ومِنْ ىنا نػَبَعَ الإتٯافُ بهذِهِ ات١واكَبَةِ وات١عا التي تَْٖمِلُوُ إلى يَشَةِ صُوَّرٍ تَْٗييلِيَّةٍ، تػَتَكَرَّرُ عَبػْ

َقْروئيَِّة التي يػَتَمَتَّعُ بها إبداعُ الشاعِرِ الطيَّّب ىلّو، مِنْ قِ 
تػَلَقّتَُ، القلوبِ مُباشَرةًَ، ودفَ اسْتِئْذافٍ. وَلَعَلَّ ىذه ات١

ُ
بَلِ ات١

 واصُلِ مَعَ الآخَرينَ. لَمِنَ الدلائِلِ التي تَقِفُ إلى جانِبِ ت٧َاعَةِ ىذه ات١واكَبَةِ سبيلًب في الكتابةَِ والتَّ 
ثػَقَّفوفَ في تٚيع أت٨اءِ ات١عمور بات١تنبي حتى قاؿ ابنُ رشيقٍ القتَواني في مؤلفو )العمدة في ت٤اسن      

ُ
َـ ات١ لَقَدْ ىا

هُمْ الشعر وآدابو(: "مَلَؤَ الدنيْا وَشَغَلَ النّاسَ"، كما ىامُوا بِشِعْرِ نزار قبّاني؛ لأفَّ لا الأوَّؿَ ولا الثاني نا ءوا عَنػْ
حتُ تػَقْرَأُ شعر  بشِعْرىِِمْ؛ بَلْ كانوا قَريبتَُ أَشَدَّ ما يَكُوفُ القُرْبُ مِنْ نفْسِياتِهِمْ وأَحْوات٢ِمِْ وَأَشْيائهِِمْ الصَّغتَةِ. ت٢ذا

مْتِعِ، تَشْعُرُ بِأنََّكَ أنَْتَ الَّذي تػَتَحَدَّثُ ىنا عَنْ جَسَدِ 
ُ
ؾَ، وأنْتَ الَّذي تبْحَثُ عن ىذا الطيب ىلّو، في ىذا النَّصِّ ات١
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اتَٞسَدِ الضّائعِِ؛ لا لِشَيْءٍ سوى لأفَّ الطيب ىلّو عَرَؼَ كَيْفَ يدَُغْدغُِ فيكَ ىذه الأشياء الدّاخلية في سُوَيْداءِ 
 قػَلْبِكَ..

كوفُ ذواتػُهُمْ، فيما يوجَدُ إِذَفْ الشّاعر الطيب ىلّو ضمن ىذه ات٠انةِ الأولى من الشعراء الذّاتيِتَُ الذين تُ      
ا ذاتٌ تػَنْصَهِرُ وَسْطَ ذواتٍ أخُْرى؛ تػُؤَثرُِّ فيها وَتػَ  تَأثَػَّرُ بها، وىي يَكْتبُونوَُ، مواكِبَةً لِما تَْٖياهُ في الواقِعِ؛ على أساسِ أَنهَّ

طاؼِ تػَرْنو، في كُلِّ علبقَةٍ باتَْٞسَدِ الآخَرِ، إلى اكْتِشاؼِ اتَْٞسَدِ الْأَ 
َ
نا ومَعْرفَِةِ ما يػَرْغَبُ وَما يتَوؽُ إلى أفْ في آخِرِ ات١

تِشاؼِ ذَواتِهِمْ يَكونوَُ. بَُّٕ إِنوَُ داخِلَ ىذه ات٠انةَِ الأولى مِنْ رجِاؿِ النػَّوْعِ الأوَّؿِ الذين لا يػَبْغوفَ عَنِ الواقِعِ بَديلًب؛ لاكْ 
رْمى التَّخْييلي الذي يػَغْرِؼُ منو كُلُّ الشعراءِ وَتَٯتَْحوفَ مِنْوُ رُؤاىُمْ وتَْٖريرىِا ت٦اّ تعَيشُوُ؛ حتّى وَلَوْ كافَ ذلِكَ البَديلُ ىو ا

َ
ت١

 حوؿ الذّات والآخَرِ والعالمَِ الذي يػَلُفُّهُما...
تُِْ: كما تَْٕدُرُ الإشارةُ إلى أمَْرٍ آخَرَ في غايةِ الأت٫يةِ، يَكْمُنُ أساساً في أفَّ الطيب ىلّو، بػَعْدَ إِجْراءِ اتٞمْلَتػَ       

حَوُّؿَ الذي الأولى/ الصَّدْر، والثانية/ العَجُز، تَٮْرجُُ إلى اسْتِفْراغُ ما جُعْبَتِوِ مِنْ امور وأوَْصاؼٍ وَمواقِفَ تَُٗصُّ ذلِكَ التَّ 
في  ىو بِصَدَدِ اتٟديثِ عنو. ويَسْتػَرْسِلُ الشّاعِرُ في ىذا اتٟديث أسطراً كثتَةً؛ بَلْ وصَفحاتٍ متعددة؛ كما ىو اتٟاؿ
ثتُ التَّحَوُّؿِ/ العتبَةِ الأوَّؿِ الذي تََٖدَّثَ في الشاعر عن )جَسَدِ اتٟبيبة(؛ ىذا التَّحَوّؿ الَّذي اسْتَمَرَّ على تِسْعٍ وثلب

حارِبُ( )تٜس عشرة صفحة/  39صفحة )
ُ
 15صفحة(، وكذلك الشأف في التَّحَوُّؿِ التّاسع عشر )جَسَدي ات١

صفحات(، بالإضافة إلى  08)جَسَدي يػَرُدُّ خُرافَةَ الضَّوْءِ( )تٙاف صفحات/ صفحة(، وكذا التحوؿ العشروف 
تََٖوُّلاتٍ أُخْرى امْتَدَّتْ على صفحتتُ أو ثلبث صفحات. في حتُ أفَّ بػَعْضَها الآخَرَ جاءَ قصتَاً أو قصتَاً جِدّاً  

 رٍ شعريَّةٍ.كاللَّمْحَةِ أو الوَمْضَةِ؛ إذْ لَمْ يَسْتَمِرَّ سوى لبِِضْعَةِ أَسْطُ 
وفي ىذا القسم الأختَ من أقساـ الكتابة داخل كل تََٖوُّؿٍ، تَظْهَرُ قػُوَّةُ الشاعر الطيب ىلّو في صياغة اتٞملة      

الشعرية، وتػَفْتيقِ أَكْماِـ الاستعارة والكناية وتٚيعِ أشكاؿ الانْفِلبتِ والانزياح عن اللَّغَةِ في مستواىا القاموسي. ولا 
حَدٌ في افَّ الشاعر الطيب ىلّو من أبػْرعَِ الذين )يػَتَلبعَبوف( بالتػَّقْليباتِ اللغوية، وىو شَغوؼٌ شَغَفاً كبتَاً يَشُكُّ أَ 

قْطَعِ على شاكِلَةٍ، فيأبٔ بنِاءُ الطيب ى
َ
لّو ليِػَعْصِفَ تِٓلَْقِ الثنائياتِ، وتَْٗيّيبِ أفُْقِ انتِْظارِ القارئِ الَّذي يػَبْتٍ نِهايةََ ات١

قْطَعِ أوَِ التَّحَوُّؿِ. إنها الكتابةَُ على طريقة الشاعر الطيب ىلّو. كما لابآِ 
َ
يفَوتنُا  ماؿِ ات١تلقي فيما تَٗيَػَّلَوُ نهايةًَ لذلِكَ ات١

سْعِفُوُ وتُ٘كَِّنُوُ من التػَّنْبيو على أفَّ الشاعِرَ تَٯتَْلِكُ ناصيةَ اللُّغَةِ العربية، التي يطَُوعُِّ بنِْياتِها الاشْتِقاقية بالطريقة التي تُ 
فَما يَشَاءُ.  مفاجأةِ القارئِ كَيػْ

التي لقد آمَنَ الشاعر الطيب ىلّو بأفَّ الكتابةَ اتٟقََّةَ ىي تلِْكَ الَّتي تػَنْطلَِقُ من الذات وَتػَعُودُ إليها، وأَنّها الكتابةَُ      
ا الْقَصِيدةُ في بػُعْدِىا تػَعْمَلُ، جاىِدَةً، على أفْ تػَتَحَدَّثَ عَنْ كلِّ الذَّواتِ الْأُ  خْرى وىيَ تػَتَحَدَّثُ عَنْ نفْسِها. إِنهَّ

عْتٍُِّ تٔا جاءَ فيها. وَمِنْ ىُنا 
َ
يَكُوفُ حَدِيثُ الشَّاعِرِ الُأت٦َِيِّ ات٠الِدِ الذي يرَىُ كُلُ واحِدٍ منّا فيها نػَفْسَوُ؛ يػَقْرأَىُا وكَأَنَّوُ ات١

عَنْ كُلِّ الَأجْسادِ الَّتي تعيشُ التَّحَوُّلاتِ، وتػَبْحَثُ، وَسْطَ غتَىِا مِنَ الأجْسادِ، عَنْ  الطيب ىلّو عَنِ اتَٞسَدِ حَديثاً 
تَخَيَّلِ، القَوِيِّ الضَعي

ُ
طيعِ العاصي، كَيْنونةٍَ مادِيَّةٍ واخلبقِيَّةٍ، تَِٞسَدِىا الغابِرِ الظاّىِرِ، القَديِم اتٞدَيدِ، الواقِعِ ات١

ُ
فِ، ات١

 جِسِ...الطاىِرِ النَّ 
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خْتَلِفَةِ، تلِْكَ الَّتي تُ٭اوِؿُ الشَّاعِرُ الطيب ىلّو مُلبمَسَتَها في ىذا النَّصِّ      
ُ
 اتٞميلِ إِنَّوُ حَديثُ اتَٞسَدِ في أبْعادِهِ ات١

ركُُكَ تػَهْنَأُ إلّا وَقَدِ الْتػَهَمْتَ آخِرَ سَطْرٍ فيو. وت٬َْدُ  رُ بنا، وت٨ن نقاربُ ىذه الفكرة الَّذي، فِعْلًب، يػُغْري بالقراءةِ، ولا يػَتػْ
 التي جَعَلَتْ الطيب ىلّو لدينْا شاعر الذّاتِ بامْتيازٍ في تََٕلِياتِها التي تَسْمو ت٨و معانقة الآخر، أفْ نػَلْفِتَ الانتباه إلى

لَ يػَبْتٍ قصيدَتوَُ، في أمَْرٍ بنيويٍّ ىاٍـّ جدّاً في كتابة الطيب ىلّو في ىذا النَّصِّ )جَسَدٌ.. جَسَدْ(؛ وىو أفَّ الرَّجُ 
؛ وَذلِكَ ىُوَ دَيْدَنوُُ في أَكْثَرِ نُصُوصِوِ  نْفِ السَّرْدِيِّ الْوَصْفِيِّ تَمِي إلى الصِّ الشعرية. فهو لا مقاطِعِها ات١تتالية، بنِاءً يػَنػْ

، ولا إلى الْ  بِنَاءِ ات٢رََمِيِّ الَّذي يػَقْتَضِي، في كُلِّ حتٍُ، تٯيلُ إلى الْبِنَاءِ اتٟلزوني الدائري، ولا إلى الْبِنَاءِ التواصلي اتِٟواريِِّ
قَها؛ وَذلِكَ العوْدَةَ إلى نػُقْطَةِ انطِلبؽٍ. وقد بػَيػَّنْتُ خُصوصياتِ ىذِهِ الأبَْنِيَةِ الَّتِي يَكْتُبُ الشَّاعِرُ ات١غربْ ات١عاصِرُ وُفػْ 

(.ضِمْنَ مُؤَلَّفي في )مَبْدَأُ ات٠ُصُوصِياتِ، أو مَعَيِّناتِ قر   اءَةِ النَّصِّ الأدبِّْ
وات١قصودُ بالنمط السردي أفْ يَكْتُبَ الشَّاعِرُ قصيدتوَُ، أو ت٣موعَ نصوصو الشعرية داخل ديواف من الدواوين،      

، وَإِعْماؿِ وفق رُؤْيةٍَ سردية؛ تػَعْمَلُ باستمرار على اسْتِحْضَارٍ الشَّخْصِياتِ، وَالْأبَْعادِ الْفَضائيِةِ مِنْ زَمَافٍ وَمَكافٍ 
َـ )البػُؤْرةَِ( داخِلَ كُ  ، بالإضافة إلى مُراعاةِ الأحْداثِ الَّتي تقوُـ مَقا لِّ مَقْطَعٍ شِعْريٍِّ اتِْٟوارِ في شِقَّيْوِ الدّاخِلِيِّ وَات٠ْارجِِيِّ

دُهُ في قصيدةِ )جَسَدٌ.. جَسَدْ(؛ حيث نَشْعُرُ، وت٨َْنُ نطُالِعُ مقاما ، ت٥ُْتػَلَفَ التَّحَوُّلاتِ يْأبٔ بوِِ. وىذا ما ت٧َِ تِ النَّصِّ
ا تِٛايةَُ اتَٞسَدِ؛ جَسَدِ الشّاعِرِ الطيب ىَ   لّو.الطاّرئِةَِ على اتَٞسَدِ، بِأنََّنا حُياؿَ حَكْيٍّ يتَنامى وَيػَتَطَوَّرُ. إنهَّ

َـ  ولا تَٮْلو ىذا النَّصُّ )جَسَدٌ.. جَسَدْ( مِنَ تَ٪َطٍ ثافٍ مِنْ أتَْ٪اطِ البِناءِ؛      وىو النَّمَطُ الوَصْفي؛ الذي يقتضي الإت١ا
تٔقتضيات الوصف في ت٥تلف تشكيلبتو وأبعاده ات١ادية ات١رئية والنفسية ات١عنوية. وكُلُّ ىذا حاضِرٌ، بِشَكْلٍ متميِّزٍ، في  

، شاعِراً وصّافا؛ً خاصة ما يتَّصِلُ تَِّسَدِ  الأنثى. وكثتَوفَ حتُ يقرأوفَ كتابة الشاعر الطيب ىلّو، الذي يػُعْتػَبػَرُ، تَِْقٍّ
غْرِبِ. وَىُمْ 

ُ
طْرِبِ ات١

ُ
هْيَعِ ات١

َ
إِذْ يفعلوفَ  شِعْرَ الطيب ىلّو يػُلْحِقونوَُ بالشاعر نزار قباني؛ على أساسِ أنََّوُ ت٬ُاريوِ في ىذا ات١

ُشْتػَرَؾَ عند الرَّجُلَتُِْ؛ وىو أفَّ كُلَّ واحِدٍ من
ا يُلبمِسوفَ القاسَمَ ات١ هما بَتٌ شِعْرهَُ على ىذا النَّمَطِ العذْبِ ذلك، إت٪َّ

. وَقَدتٯاً كاف امْرُؤُ الْقَيْسِ شاعراً وصّافاً ت١فاتِنِ ات١رأةِ، وكَذلِكَ كافَ عُمَرُ بْنُ أَ  بْ رَبيعَةَ، وَتَٚيلُ اتٞميل: النَّمَطُ الْوَصْفِيُّ
تػَنػَبّي، والشَّريفُ الرَّضي، ابنُ مَعْمَرٍ، والْعَبّاسُ بنُ الْأَحْنَفِ، وَمُسْلِمُ بنُ الْول

ُ
لَقَّبُ بصريعِ الْغَواني(، والبُحْتًُي، وات١

ُ
يدِ )ات١

رِ الَّذي نعَِيشُوُ والصَّنوبرَي، وابنُ زَيْدوفَ، وغتَىُم مِنَ الشُّعَراَءِ الَّذِينَ جَاءوا مِنْ بػَعْدُ في الْعَصْرِ اتٟدَيثِ وَزَماننِا ات١عاصِ 
 الْيػَوَْـ.
عاصِرينَ وطوبّ للِشَّاعِرِ الطيب ىلّو؛ إذْ يرَى فِيوِ مُتػَلَقّيو شَيْئاً مِنْ نزار قباني، وَىْوَ أَعْظَمُ الشُّعَراءِ الْمُحْدَثتَُ وا     

ُ
ت١

تُمْ، سِوى أَفَّ  شِعْرَ الرَّجُلِ عَذْبٌ تٚيلٌ؛  عَلَى حَدٍّ سَواء. ولا مَعْتٌَ لِمِثْلِ ىذِهِ الْمقارَنةَِ أوَِ الشَّبَوِ أَوِ التَّشابوُِ، إفْ شِئػْ
يب ىلّو يدَُغْدغُِ الْقُلُوبَ وَيَسْكُنُ أَعْماقَها، دُوفَ حَاجَتِوِ إلى اسْتِئْذافٍ أو أَخْذِ مَوْعِدٍ. وكُلُّ ىذا حازهَُ شِعْرُ الط

 ظِ، ورقَِّةِ الْمَأْخَذِ..بالَّذي وَفػَّرهَُ لَوُ صاحِبُوُ مِنْ تَٚاؿِ الصورةِ، ودِقَّةِ الوَصْفِ، وَعُذوبةَِ اللَّفْ 
ىكذا إذف تََٚعَ الشّاعِرُ الطيب ىلّو في كتابتَِوِ الشعرية، داخِلَ ىذا الديوافِ/ القصيدَةِ، بػَتَُْ ىذيْنِ النَّمَطَتُِْ مِنْ      

ازٍـِ القرطاجَتٍّ في )مناى( البلغاء أتَْ٪اطِ الكتابةَِ الشعريَّةِ: السَّرْدُ والْوَصْفُ، تَْٚعاً فيو كثتٌَ مِنَ التَّناسُبِ، بلُِغَةِ ح
سِراًّ، وسراجُ الأدباء(، وكثتٌَ مِنَ التَّجانُسِ؛ حيثُ لا يَطْغى تَ٪َطٌ على تَ٪َطٍ آخَرَ؛ وكأَفَ الشاعِرَ، دوفَ أَفْ يػَعْلَمَ لِذلِك 
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احِ تٕربة الشاعر الطيب ىلّو في ت٣اؿ الكتابة يػَنْظرُُ بعَِتُِْ الْعَدْؿِ على النَّمَطَتُِْ مَعاً.. وَىَذا سِرّّ آخَر مِنْ أَسْرارِ ت٧
ذَوَّؽَ تٚاؿَ الشعرية؛ إذ يػُعْتػَبػَرُ أَحَدَ أقَْطابِ القصيدةِ باتٞهة الشرقية، وَسْطَ أقَْرانوِِ من الشعراء. وَلا تُٯْكِنُ لِأَحَدٍ أَفْ يػَتَ 

هاتِها ل  دى ىذا الشّاعِرِ..ىذِهِ الكتابةَِ، دوف أَفْ يكوفَ عارفِاً تُِّمْلَةٍ مِنْ مُوَجِّ
حَرّؾِ الأساس لكثتٍَ من نصوصو الشعرية؛ سواءٌ      

ُ
وَتػَبْقى رَغْبَةُ الشّاعِرِ الكبتَة في الانطلبؽ من ذاتو ىي ات١

داخِلَ ىذا الديواف، أـ في غتَه من الدواوين الشعرية الأخرى. وأكْثػَرُ الشعراء مَيْلًب إلى الكتابةِ وُفْقَ النَّمَطِ السردي 
 ة خاصة، ىم الشعراء الذّاتيوف او أوليك الذين ت٬َْعَلوفَ مِنْ ذَواتِهِمْ نػُقْطَةَ انْطِلبؽٍ ت٨َْوَ العَوالمِِ الأخرى ات٠فَِيَّةِ بصف

للآخَرِ وللمُجْتَمَعْ الَّذي يعيشُ فيو. والطيب ىلّو من ىؤلاءِ الشعراء الذين ت٧َحوا في توظيف النَّموذَجِ السَّرْدي 
في الكتابةِ الشعرية؛ وىو تَ٪َطٌ يُساعِدَ، إلى حَدٍّ كبتٍَ، في اسْتِبْطافِ مكامِنِ الذّاتِ، واسْتِنْطاقِها؛ لتِػَبُوحَ سبيلبً وأساساً 

 بأَِتَْٚل ما تػَنْطوي عليو مِن رُؤى وأحْلبٍـ عذْبةٍَ. 
، في اسْ        تِحْضارِ الشَّخْصِياتِ، وَالْعَمَلِ عَلَى كَمَا يُساعِدُ النَّمُوذَجُ السَّرْدي، إلى جانِبِ النَّمُوذجَِ الوصْفِيِّ

وَظِيفَةُ الْوَصْفِ، في  اسْتِعادَةِ خَلْقِها، وُفْقَ طقُُوسٍ جَديدَةٍ وَمَعَالمَ فنيَّةٍ وتَْٗييليَّةٍ، لمَْ تَكُنْ لدَيْها مِنْ قػَبْلُ. وَىُنا تَبٔ
، حَيْثُ يػَعْمَلُ الشَّاعِ  رُ عَلَى اسْتِحْضارِ برَاعَتِوِ في ىذا اتٞانِبِ؛ ت٘اماً كَما كافَ يػَفْعَلُ الشَّاعِرُ شِقَّيْوِ: النػَّفْسِيِّ وَالْمادِّيِّ

. وَقػَلَّما قػَرَأْتُ لِشَاعِرٍ   مِنَ الشُّعَراءِ الَّذِينَ نزار قبّاني )رتٛو الله(؛ وَىْوَ عَلَمٌ مِنْ أعَْلبِـ الْكِتابةِ وُفْقَ ىَذَيْنِ النَّمُوذَجَتُِْ
نْسافِ وَالْكَوْفِ، وَلا يػُوَظِّفوفَ النَّمُوذجََ ت٬َْعَلوفَ مِنْ   السَّرْدِيَّ.ذواتِهِمْ نػُقْطةََ انطِلبؽٍ لِما يأتْوفَ بِوِ مِنْ رُؤى تػَتػَعَلَّقُ بِالْإِ

ومن أىم ما وَجَبَتِ الإشارة إليو في ىذه القصيدة/ الديواف، اتٟقوؿ الدلالية ات١تنوعة التي انػْبػَنَتْ عليها؛ وىي      
تقديري اثنا عشر حقلًب دلاليا؛ منها ما ىو رئيس أساسي في النص، ومنها ما ىو ثانوي تَثيثي، جاء بو في 

عَةٌ رئيسَةٌ أَساسيةٌ، ىي: حَقْلَ ا تٞسد، الشّاعِرُ لأجلِ تػَعْضيدِ وَتػَقْوِيَّةِ حَقْلٍ دلاليٍّ لآخَر. ومن ىذه اتٟقوؿ نذَْكُرُ سَبػْ
لطبيعة، وحقل ات١وسيقى، وحقل الأعضاء، واتٟقل اتٞنسي. أما اتٟقوؿ وحقل اتٟب، وحقل الكتابة، وحقل ا

الأخرى الثانوية؛ فنذكر منها على وجو ات٠صوص تَْٜسَةٌ، ىي: اتٟقل الديتٍ، وحقل ات٠مرة/ الشُّرْبِ، وحقل 
 السَّفَرِ، وحَقْلَ اتٟلُُمِ، وحقْلَ ات١رأة.

بَتٍ داخِلَ القصيدة انْطِلبقا من  وتَْٕدُرُ الإشارة إلى اف كُلَّ واحِدٍ من ىذه      اتٟقوؿ التي سَبػَقَتِ الإشارةُ إليها، يػَنػْ
جاؿِ. وىكذا ت٧ِدُ الطيب ىلّو يػَبْتٍ حَقْلَ اتَٞسَدِ من 

َ
تٚلة من ات١فردات الدالة، التي لا تُٯْكِنُ أفْ تَدُورَ إلّا في ىذا ات١

كَوِّفِ؛
ُ
وىي تٜسةٌ: )اتٞسدُ، جَسَدٌ، جَسَدي، جَسَدُؾِ؛ التي وَرَدَتْ مرَّةً  خلبؿ الاسْتِبْدالاتِ التي يػَقْتًَحُِها ت٢ذا ات١

، فَشَيَّدَهُ الشّاعِرُ من خلبؿ مُفْرَداتٍ  مِنْ مِثْلِ: واحِدَةً في كُلِّ الديوافِ، اتَٞسَدَيْنِ؛ وتكررتْ مرَّتػَتُِْ(. أمّا حَقْلُ اتُٟبِّ
ُـ، والاشْ  ، وات٢وى، والشوؽ، واتٞوَى، والغَرا نْسوبةَِ )اتٟبُّ

َ
شْتػَقَّةِ من ىذه ات١صادر، وات١

ُ
تِياؽُ، بالإضافة إلى الأفعاؿ ات١

ةَ اتَْٞسَدِ.  إمّا للشّاعِرِ؛ وىو الكثتَ، وإمّا إلى اتٟبيبة التي يػَقْتَسِمُ مَعَها شَبَقَ ولَذَّ
َـ الشّاعِرُ، في كثتٍَ مِنْ جُنونوِِ بَُّٕ يَأْبٔ حَقْلُ الكِتابةَِ كواحِدٍ مِنْ أىََمِّ اتٟقُوؿ داخِلَ ىذه القصيدةِ؛       مادا

، يَكْتُبُ بهذا اتَٞسَدِ، كما يَكْتُبُ بِهِن ويَكْتُبُ عَلَيْوِ. ومِنْ أىَمِّ ات١فردات التي تَدورُ في ىذا اتٟقلْ،  نذكُرُ اتَٞسَدِيِّ
فْر، واتٟروؼ، واتِٟبْْ  ، والإت٧يل، والبلبغة، والبياف، على وَجْوِ ات٠صوصِ: )الورؽ، والقلم، والكتابة، والكتاب، والسِّ
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بَتٍ حَقْلُ الطبيعة في  والنحو، والقصيدة، والشعر.. بالإضافة إلى الأفعاؿ ات١شتقَّةِ من فِعْلِ الكتابةِ(. في حتُ يػَنػْ
فْرَداتِ، إلى جانب حقل الأعضاءِ، واتٟقل اتٞنسِيِّ 

ُ
 القصيدة، وىو من اتٟقوؿ التي اسْتػَوَتْ على كَمٍّ وافِرٍ مِنَ ات١

الدّاؿ على الرغبة، وت٫ا اتٟقلبف الكبتَاف، على الإطْلبؽِ داخل القصيدة، وذلِكَ انطِلبقاً مِنْ ألفاظ؛ مِنْ مثْلِ: 
، والأشجار، والأغصاف، وأنواع  )اتٟقل، واتٟقوؿ، والتضاريس، والبحر، والصحراء، والشمس والقمر، والغُيُوـ

شْتػَقَّةِ من ىذه ات١صادِرِ...(. أمّا النبات، وبعض اتٟيوانات؛ خاصة الطيور والغزال
ُ
ة، بالإضافة إلى بعض الأفعاؿ ات١

اتٟقَْلُ ات١وسيقي، فػَيُدْرجُِوُ الطيب ىلّو انْطِلبقا من مفرداتٍ مِنْ مثلِ: )القانوف، والناي، والبيانو، واللحن، والأتٟاف، 
بالإضافة إلى الأفعاؿ الدالة على الفعل  والأوتارُ، وات١وسيقى، والصوت، والأصوات، والعزؼ، والعازفة، والعازؼ،

 ات١وسيقي...(.
ولا بدَُّ ىُنا مِنَ الإشارةِ إلى أفَّ ىذِهِ اتٟقوؿ، وَرَدَتْ بِشَكْلٍ متفاوِتٍ؛ حيث ت٧د حقلَ الأعضاء يستوي على      

مفردة دالة على الطبيعة أو ما  78لُ الطبيعة )نَصِيبَ الْأَسَدِ مِنَ ات١فْرَداتِ، يلَيوِ في ات١رتبةِ اتْٟقَْلُ اتٞنِْسِيُّ، بَُّٕ حَقْ 
  53مرة تَكَرَّرَ فيها لَفْظُ اتَٞسَدِ(، بَُّٕ حَقْلُ الكِتابةَِ أَوْ ما ىُوَ في مَعْنَاىَا ) 64ت٬ري في حقِّها(، فَحَقْلُ اتَٞسَدِ )

وؿُ الأخرى التي دعَوْتُها بالثانوية؛  مفردة(، وبعد ذلك تَردُِ اتٟق 49كلمة(، فَحَقْلُ اتُٟبِّ وات١فرداتِ الدالةِ عليو )
 يرَدِْ كاتٟقل الديتٍ، وحَقْلِ ات٠مرةِ أوَِ الشُّرْبِ، وحَقْلِ السَّفَرِ، وحَقْلِ اتٟلُُمِ. واتٞديرُ بالذكر أفَّ حقلَ ات١رأة كَذاتٍ لمَْ 

مرتتُِْ((. ومعتٌ ىذا أَفَّ اتْٟدَيثَ  2في ىذه القصيدة سِوى تَْٜسَ مراّتٍ؛ ىي: )امرأةٌ، والنِّسَاءُ، واتٟبيبةُ، وحبيبتي )
 عَنِ الْأنُػْثَى/ ات١رأة في ىذا الديوافِ/ الْقَصِيدَةِ كافَ دائمِاً عَلَى مُسْتػَوَى الضَّمِتَِ: )ىِيَ(.

ياتِ من ىُنا إِذْفْ تَْٖتَلُّ بنيةُ الضمتَِ في قصيدة )جَسَدٌ.. جَسَدْ( مكانةًَ ت٢َا ما يػُبػَرّرُِ اسْتِواءىا عل غتَْىِا مِنَ البِنْ      
يَ. وتتوزَّعُ بنيةُ الضمتَ التػَّعْبتَيَِّةِ الأخْرى. فاتٟبيبةُ أوِ الصاحِبَةُ أوِ ات١رأةَُ الَّتي تُ٘ثَِّلُ اتَٞسَدَ الآخَرَ/ أو اتَْٞسَدَ الثاني، ىِ 

؛ في القصيدة على أساسِ نواةٍ واحِدَةٍ تَ٭ْتػَلُّها الضمتَُ )أنا(/ الشاعِرُ، بَُّٕ تََْبٔ الضمائرُ الأخرى لتَِدورَ على ىذه النواةِ 
َوَدَّةِ والشَّبَقِ. وىذا رَسْمٌ نَ 

سْتَعيدُ مِنْ خلبلِوِ كيفِيَةَ اشْتِغاؿِ تََْخُذُ منها إشْعاعَها، وتعَيشُ على ما تَ٘نَْحُها إياهُ مِنَ ات١
 ىذه البينة داخل نَصِّ القصيدَةِ:

                            
فهذه ىي الضمائر التي تدور في القصيدة؛ انطلبقا من )أنا/ الشاعر(، وُصُولًا إلى )أنتِ/ ات١خاطبة/ اتٟبيبة(، 

الغائب(، وضمتَ )ىي/ اتٟبيبة/ الغائبة(، بالإضافة إلى وضمتَ )أنتَ/ اتٞسد/ ات١خاطَب(، وضمتَ )ىو/ اتٞسد/ 

/ أنا
 الشاعر

هي 
 الحبيبة

/  أنت  
 الحبيبة

/  أنت  
 الجسد

/ هو
 الجسد
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ضمتَ آخر لم تٯارِسْ ظهورهَُ إلّا مرَّةً واحِدَةً في النَّصِّ ىو ضمتَ )ىم/ الغائبوف( الداؿ على اتٟاسدين والوُشاةِ؛ ت٘اماً 
 على طريقة الشعراء الغَزلَيِّتَُ القدامى...

سا     
َ
راتِ السَّرْدِية، وَالَّتي يػَرْسُمُ الشّاعرُ الطيب ىلّو معالِمَها، فػَزَمانافِ رئيسافِ، ت٫ا: أما الأزمنة التي تػَتَخَلَّلُ ات١

ا كانت للزَّمَنِ اتٟاضِ  تػَتػَبِّعُ مقامات ىذا النَّصِّ الطويلِ اتٞميلِ، يُلبحِظُ اف الغَلَبَةَ فيو إت٪َّ
ُ
رِ؛ إذْ ات١اضي واتٟاضِرُ. وات١

ُ عن عَ  يْشِ اللَّحْظةَِ الآنيةِ اتٟاضرةِ، ونادِراً ما يعودُ إلى ات١اضي؛ إلّا ما كافَ على سَبيلِ التَّذكَُّرِ، أفََّ الشّاعِرَ يػُعَبِّْ
التي والتَّذكَُّرِ الإت٬ابِّْ الذي ليْسَ فيو ما يػُعَكِّرُ صَفْوَ اللَّحْظةَِ اتٟاضِرةَِ اتٞميلةِ.. وقد سبقت الإشارة، ضمن اتٞداوؿ 

لُوُ الزمن اتٟاضر على حِسابِ الزمن ات١اضي. ولَعَلَّ الشّاعِرَ بهذا الأمْرِ، يػُؤكَِّدُ أوردتها، إلى ىذا الاستو  اء الذي يُسَجِّ
ا اتٟيَاةُ   ىي ما تَ٭ْياهُ تُُٝوَّ اللحظَةِ اتٟاضِرةَِ، في ذاتِ الكائِنِ، على اللَّحْظَةِ التي لمَْ يػَعُدْ ت٢ا وُجودٌ؛ وكَأنََّوُ يقُوؿُ: إت٪َّ

 فَ، وليَْسَ ما فاتَ وانػْقَضى..الإنْسافُ الآ
والطيب ىلّو، وت٨ن بِصَدَدِ اتٟديث عن ات٠صوصية الزمنية في قصيدتو )جَسَدٌ.. جَسَدْ(، لا يقَِفُ على طلََلٍ،      

ا يعَِيشُ، مِلْءَ  نػَفْسِوِ وَجَسَدِهِ، ولا يػَبْكي )ليلى( ولا )أَتْٝاءَ(، ولا يقَِفُ على رَسْمٍ )أقَػْفَرَ مِنْ أىَْلِوِ مَلْحوبُ(؛ وإت٪َّ
 اللَّحْظةََ اتٟاضِرةََ؛ وكاف اتٟسن بن ىانئ، أبو نواس يقوؿ في ىذا ات١عتٌ:

 عَاجَ الشَّقِيُّ عَلَى رَسْمٍ يُسائلُِوُ      وَعُجْتُ أَسْأَؿُ عَنْ تَٜاّرةَِ الْبػَلَدِ 
الْآنيَِةَ والزَّمَنَ اتٟاضِرَ تُ٭يلبفِ على السَّعادَةِ واتٟبُورِ وكََأَفَّ ات١اضي مُرْتبَِطٌ بِكُلِّ ما ىو حزينٌ، في حتُ أفَّ اللَّحْظَةَ 

ا يعَيشُ تٔعَِيَةِ جَسَدِهِ واتَْٞسَد الآخر اللَّحْظةََ اتٟاضِرةََ الْمُحاطَةِ بالسعادة حاطَةِ  والسرورِ. والشّاعرُ الطيب ىلّو إِت٪َّ
ُ
وات١

 اضِرُ إطاراً مُسَيْطِراً على البناء النَّحْوِيِّ الذي يَشْمَلُ القصيدَةَ..بِكُلِّ ما ىو سارّّ وتٚيلٌ. ت٢ذا بػَرَزَ الزَّمَنُ اتٟ
وإذا كاف كُلُّ نَصٍّ شعري او غتَ شعري ينطلق من معجمو الداؿ عليو، فقد سبقت الإشارةُ إلى أف أكثر      

ةِ اتٞنسية وبأعضاء ات١رأة كَجَسَدٍّ  دٍ على السرير. ومن ىنا عَقَدْتُ  مفردات ىذه القصيدة/ الديواف، مرتبطة باللَّذَّ ت٦ُدََّ
ةِ اتٞنسية. وبالرغم  إِحْصاء في ات١فردات الدالة على ىذه الأعضاء، بالإضافة إلى كُلِّ ما تُ٭يلُ على )السرير( واللَّذَّ

الألفاظ الدّالةِ على  من اف الشاعر أوْرَدَ كثتَاً من ىذه التعبتَات في شَكْلِ استعاراتٍ وكِناياتٍ، فإف النَّصَّ يػَعُ(ُّ بهذه
ُ لنا اسْتِواءَ ىذا الاخْتيار على جَسَدِ القصيدة:  ىذا التػَّوَجُّوِ. وىذا جَدْوَؿٌ يػُبػَتُِّ

 

 النسبة تكرارىا ات١فردة النسبة تكرارىا ات١فردة
  14 الصدر   17 السرير
  17 النهداف  07 الوسادة
  03 الشعر  14 الكف
  02 الزُغب  12 اليد

  02 الوجو  14 الأصابع
  02 ات٠د  13 العيوف
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  01 الساقاف  02 الرموش
  01 الفخذاف  05 الفم 
  01 القدماف  08 الشفاه
  01 ات٠صر  02 اللساف
  02 السُّرةّ  02 الريق

  01 الأذف  01 الأظافر
  13 ات١اء/ ات١تٍ  02 الكتف

 

)الذِّراعِ(، و)ظَهْرِ( ات١رأة، و)الِإبْطِ(؛ وَقَدْ وَرَدَ ذكِْرُ كُلِّ واحِدٍ مِنْها مَرَّةً بالإضافة إلى حَدِيثِ الشَّاعِرِ عَنْ كُلٍّ مِنَ 
َـ  وَاحِدةً في القصيدةِ. وإذا تٚعنا بتُ ىذه ات١كونات الدالة على أعضاء ات١رأة، والرَّجُلِ أيضا؛ تٔعتٌ أنَّنا ىنا أما

دُ بينها؛  جَسَدَيْنِ اثػْنػَتُِْ: جسد ات١رأة/ الآخر، وجَسَد  الرَّجُل/ الشّاعر؛ إذا تٚعنا ىذه ات١كونات، انْطِلبقاً ت٦اّ يػُوَحِّ
كأفْ نػَتَحَدَّثَ مثلب عن حاسَّةِ اللَّمْسِ، وحاسَّةِ البَصَرِ، وحاسَّةِ الذَّوْؽِ، وحاسَّةِ السَّمْعِ، سنَحْصُلُ على تصنيفٍ 

 اعِرَ، يؤوؿُ إلى ما يػَلْمَسُوُ أَكْثػَرَ مِنْ أَيِّ شيْءٍ آخر:آخر ت٬علنا نَضَعُ ايدينا على خُلبصاتٍ مفادُىا أفَّ الشّ 
 

المجموعة/ 
 اتٟقل

 النسبة تكرارىا

  105 ات١لموسات
  19 ات١بصرات
  09 ات١ذوقات

  01 ات١سموعات
  00 ات١شمومات
 --- 104 المجموع

 

واليَدَيْنِ والَأصابِعِ والقدمَتُِْ والفَخِذَيْنِ والسّاقػَتُِْ، ففي ات١لمُوسَاتِ وَضَعْنا حديثَ الشّاعِرِ عَنْ كُلٍّ مِنَ الكَفِّ 
َتٍِِّ بالإضافَةِ إلى الصَّدْرِ والنػَّهْدَيْنِ والذِّراعِ والظَّهْرِ والِإبْطِ والسُّرَّةِ والذِّراعِ والشَّعَرِ والزُّغْبِ وات٠ِصْرِ 

 وات١اءِ تٔفهوـ ات١
رْئيِاتِ حَديثَ الطيب ىلّو عَنِ العُيوف والرموشِ والوجو وات٠دَِّ. أمَّا والشَّهْوَةِ. في حتُ انَّنا وَضَعْنا في 

َ
بْصَراتِ أوِ ات١

ُ
ات١

فاهِ. في حِتُ أفَّ ات١سْموعاتِ، لمَْ يرَدِِ اتٟديثُ ع نْها سِوَى ات١ذُوقاتُ، فَكُلُّ ما جَاءَ في ذكِْرِ الريّقِ والفَمِ واللِّسافِ والشِّ
شْمُوماتُ، فَلب أثَػَرَ ت٢ا في نَصِّ الشّاعِرِ؛ وىي كُلُّ ما يػُتَضَوَّعُ مِنْ عِطْرِ  مَرَّةٍ واحِدَةٍ حتَُ ذكََرَ 

َ
الشاعِرُ )الأذُُفَ(. أمَّا ات١

 ات١رأةِ أو رائِحَةِ عَرَقِها أو ما شابوََ ذلك.
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، يػَتَضِحُ لنا غَلَبَةَ بػَعْضِ العناصِرِ على الأخر       ى؛ خاصَّةً منها ما يػُفْهَمُ مِنْوُ فمن خلبؿ ىذا التػَّتػَبُّعِ الإحصائِيِّ
يّّ شهْوانيّّ؛ كما ىو اتٟاؿ في اسْتِواءِ  ا ىو عشْقٌ غارؽٌِ في ات١ادية وفي كُلِّ ما ىو حِسِّ  بأفَّ ىذا العِشْقَ للِْجَسَدِ إت٪َّ

تَهي بنِا إلى أفَّ الشّاعِرَ غارؽٌِ  لْموساتِ على غتَىا من الأمور الأخرى. وىذا كُلُّوُ يػَنػْ
َ
ةِ اتَْٞسَدِ. وىو في ىذا ات١ في لَذَّ

يّّ أَشْبَوُ بالشّاعِرِ ات١خضرـ بتُ ات١رحلَتػَتُِْ الأموية والعبّاسية )بشّارُ بنُ بػُرْدٍ العُقَيْلي(، وكاف أعْمى، ولَوُ غَزَؿٌ حِسِّ 
 ورة، والتي مطلَعُها:فاضِحٌ بَذَّ فيو الذين سَبَقوهُ والذين جاءوا مِنْ بػَعْدِهِ؛ خاصة في قصيدتو الراّئيَّةِ ات١شه

 قَدْ لامَتٍ في خَليلَتي عُمَرُ      واللَّوُْـ في غَتَِْ كُنْهِوِ ضَجَرُ 
يَّةِ التي اعْتَمَدَ فيها، على وَجْوِ ات٠صوص، على حاسَّةِ السَّمْعِ واللَّمْسِ؛ حتّى  وَقَدْ ضَمَّنَها كثتَاً من الصور اتِٟسِّ

 ى مُسْتوى الْبَصَر؛ وىو القائل:يػُغَطّي العَجْزَ ات١وْجودَ لدَيْوِ عل
 يا أىَْلي أذُُني لبِػَعْضِ اتَٟيِّ عاشِقَةٌ      والْأذُْفُ تػَعْشَقُ قػَبْلَ الْعَتُِْ أَحْيانا

 باهِ لا نَضَعُ ىنا الشّاعِرَ الطيب ىلّو في ت٤ََلِّ مُقارَنةٍَ مع الشاعر )بشار بن بػُرْد العُقَيْلي(، ولكنْ نرُيدُ فقط لَفْتَ الانتِْ 
إلى ىذا الوَلَعِ تٔا ىو ت٤َْسوسٌ وملْموسٌ لدلا شاعِرنا. في حتُ أفَّ ات١ستوياتِ الأخرى ىي شِبْوُ غائبَِةٍ في عِشْقِوِ 
ذوقاتِ؛ وإفْ وَرَدَتْ ىي 

َ
رْأةَِ؛ كما ىو اتٟاؿُ بالنِّسْبَةِ إلى ات١شموماتِ وات١سموعاتِ وات١

َ
للِْجَسَدِ الآخَرِ؛ جَسَدِ ات١

 لٍ لافِتٍ في القصيدَةِ.الأخرى بِشَكْ 
ةِ بالنِّسْبَةِ إلى الرَّجُلِ       ؛ بَلْ إِنَّوُ فػَنّافٌ فالشّاعِرُ لا يػَتػَوَرَّعُ عن ذكِْرِ أعْضاءِ ات١رْأةَِ؛ تلِْكَ الَّتي تػُعْتػَبػَرُ مَصْدَرَ اللَّذَّ

تَها بعُِنْفٍ. وما حيثُ النػَّهْدِ والصَّدْرِ والريّقِ  تَشْكيلِيّّ ماىِرٌ؛ تُ٭ْسِنُ تصويرَ الأعْضاءِ، وىي تُ٘ارِسُ شَبػَقَها، وتََْخُذُ  لَذَّ
، إلّا مِنْ ىذا الَّذي يػُثْبِتُ  فاهِ والشَّهْوَةِ والعُرْي والسَّريرِ وغتَ ذلك من مكوناتِ اتٟقَْلِ اتٞنِْسِيِّ  لدَينْا واللِّسافِ والشِّ

رَ مُنازعٍِ في )ريبتَتْوارِ( القصيدة ات١غربية  جُنوفَ الشّاعِرِ الفِعْلِيِّ باتَٞسَدِ؛ حتّى إِنَّوُ أمَْكَنَ  القَوْؿُ: إِنَّوُ شاعر اتَٞسَدِ، غَيػْ
 ات١عاصرة بعامة، والقصيدة التي يَكْتػُبُها شُعراءُ اتٞهة الشرقية بصفة خاصَّةٍ...

ناسَبَةُ، دوف الإشارةِ إلى أمَْرٍ في غايةَِ الأت٫يةِ      
ُ
يَكْمُنُ أساساً في أفَّ الشّاعِرَ الطيب  ولا أرُيدُ أَفْ تفَوتَتٍ ىذِهِ ات١

 ىلّو، في قصيدتوِِ )جَسَدٌ.. جَسَدْ(، كاف يُسيءُ الأدَبَ على النَّصِّ القُرْآنيِّ تٔا يُشْبِوُ الأدَبَ، ت٘اماً كما عابَ أبَو
لِ العَصْرِ(، حتُ تػَرْجَمَ لِشاعِرِ العربيَِّةِ  منْصورٍ الثعالِبي )رتٛو الله(، في مؤلَّفِوِ البديع )يتيمة الدَّىْرِ في ذكِْرِ ت٤اسِنِ أىَْ 

تػَنَبي، وقَدْ تػَرْجَمَ لَوُ في نػَيِّفٍ ومائةِ صفحة من اتٞز 
ُ
تػَنػَبّي؛ فقاؿَ بأَِفَ ات١

ُ
رَ مُدافِعٍ، أبْ الطيبِ ات١ ءِ الأوَّؿِ من كُلِّها، غَيػْ

تػَنػَبّي  
ُ
كافَ يُسيءُ الأدبَ على ت٦َْدوحيوِ تٔا يُشْبِوُ الأدَبَ. ومنْذُ ذلكَ )اليَتيمَةِ( الواقِعِ في أرْبػَعَةِ أجْزاءٍ، قاؿَ بأفَّ ات١

اتََّٗذَ النػُّقّادُ ىذا الأمْرَ مِقْياساً من مقاييسِ نقْدِ الشّعْرِ لدى  -القرف الرابع ات٢جري على وجْوِ التَّحْديدِ  -الوَقْتِ 
 الشُّعراءِ الَّذينَ عاشُوا بد أبْ الطيب ات١تنبي.

الِعُ قصيدةَ الطيب ىلّو )جَسَدٌ.. جَسَدْ(، ت٧َْدُهُ بِالْفِعْلِ يبُالِغُ في ىذه الإساءَةِ؛ إساءَةِ الأدب على وحتُ نطُ     
ياقَ  نُ الشَّاعِرُ تُْٚلَةً مِنَ السِّ اتِ النَّصِّ القرآنيِّ تٔا يُشْبِوُ الأدبَ. والأمثلة على ذلك في القصيدة كثتَةٌ، حيث يُضَمِّ

، ضِمْنَ ت٣ْموعَةٍ مِنَ ات١واقِفِ اتٞنِْسِيَّةِ ات٠ليعَةِ. ومِثْلُ ىذا لا يػَنْسَجِمُ والرّوحَ الإتٯانيَِّةَ التي تَ٭ْمِلُها القرآنيةِ الكرتٯةِ 
ياناً، تَْٕعَلُكَ تُ أحْ الشَّاعِرُ في صَدْرهِِ. ولا يَسَعُكَ وأنَْتَ تػَقْرَأُ ىذِهِ النَّماذِجَ، إلّا أَفْ تَسْتَحْضِرَ ىذه الرّوحَ النّاقِدَةَ الَّت
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عْنِ في تػَقْسو على الشّاعِرِ؛ خاصَّةً وأنََّوُ كافَ في غِتًٌ عَنْ ذلِكَ كُلِّوِ. وىذا ما تَٯنَْحُ بػَعْضَ الْمُغْرِضتَُ، فػُرْصَةَ الطَّ 
بَقِيَّةِ للِْجَسَدِ الأنػْثَوِيِّ  ضاجَعَةِ الشَّ

ُ
 :صَفاءِ سَريرةَِ الشَّاعِرِ. يقوؿُ وىو في خِضَمِّ ىذه ات١

 سيصيحُ ديكُ ىواؾِ فوؽ سَريرنا       
رَعاً           كَيْما أَىُبَّ إلىً صَلبتِكِ مُتػْ
 وَأؤَُّـُ ساقَكِ في انتِْشاءٍ واضِحٍ        
ينَ          وَتُكَبِّْ
 تػُهَلِّلتَُ        
 تُسَبِّحتُ       
 (.31وَتَْٗشَعُ الأعْضاءُ في صَلَواتِها.. )الديواف/ القصيدة، ص.        

 

ةِ الَّتي باتَتْ تُْٖرؽُِ الأخْضَرَ واليابِسَ، وتػَلْتَهِمُ كُلَّ       شَيْءٍ ويقوؿ في موطن آخر من ىذا اتَْٞسَدِ الْمحموِـ بنِارِ اللَّذَّ
:  في طريقِها، يػُعَرِّضُ بِطقُوسِ حَ(ِّ بػَيْتِ اِلله اتْٟرَاِـ

 ماذا أُتَّٝي ما اخْتػَرَعْتُ من ابتِْهالاتِ اللِّسافِ        
 وَقَدْ تَداعى للِطَّواؼِ بِكَعْبَةِ الصَّدْرِ الشَّهِيَّةِ        
ةَ اتَْٟجَرِ الْمُوَرَّدِ          وىو يرمل كي يػُقَبِّلَ قِمَّ
 تَْٖتَ أنَْغاِـ الْكَمافْ        
 تػَّقْويمىِيَ تَْٟظةٌَ ىَرَبَتْ مِنَ ال       
 داخَتْ في عَقَارِبِ ساعَتي       
 وَت٤ََتْ حِسابَاتِ الزَّمافْ        
 لَمّا انػْتػَهَيْتُ مِنَ الطَّواؼِ خَلَعْتُ إحرامي       
 رَمَيْتُ تِٚارَ ثػَوْبِكِ في فَضاءٍ فػَوْضَوِيٍّ        
 وَالْتَحَمْنا في تػَوَحُّدِنا       
 (.35نػُقَلِّصُ ما تػَبػَقّى في السَّريرِ مِنَ ات١كافْ.. )الديواف/ القصيدة، ص.        

 

، لا عَلبقةَ لَوُ بهذِهِ الدَّلالَةِ الْقُرآنيَّةِ السَّامي      ة. وَلَعَلَّ أَكْثػَرَ ويذَْكُرُ الشّاعِرُ الطيب ىلّو جَنَّةَ ات٠لُْدِ في سياؽٍ جِنْسِيٍّ
فَّ ىَذا التػَّوْظيفَ ت١عاني القُرْآف وَألَْفاظِوِ الْكَرتٯةَِ السّاميةِ الطَّاىِرَةِ النَّقِيَّةِ ظَلَّ، في تَٚيعِ ىذِهِ ما حَزَّ في نػَفْسي أ

عْريَِّةِ، ت٣َّانيِّاً. وَأَنا لا أجِدُ مُبػَرّرِاً ت٢ذِهِ الاسْتِعْمالاتِ القُرْآنية السَّامية داخِلَ سِياق ياقاَتِ الشِّ ةٍ جِدّاً ىي اتٍ رَخِيصَ السِّ
ةِ اتٞنسيَّةِ؛ يقوؿُ الطيب ىلّو:  مِنْ قبَِيلِ اللَّذَّ

 تَ٪ْشِي حُفَاة الْقَلْبِ مِنْ ت٢َفٍَ        
لَتُنا سَريرٌ دافِئٌ          وَقِبػْ
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 قػُلْنا مَعاً:       
عَتُنا وَسَكْرَتنُا.         "للِْحُبِّ بػَيػْ
 وَماءُ وُضُوئنِا تَْٜرٌ        
 زَّتْ فػَنػَهْدٌ نافِرٌ وَإِفْ عَ        
 (.27يَكْفي يدي لتِػَيَمُّمي." )الديواف/ القصيدة، ص.        

 

 وَمِنْ ىذه النماذِجِ أيَْضاً قوْلوُُ:
 رحِْلَتي لا شَكَّ فيها       
طَرِ الْمُسافِر       

َ
رَ أَنّي وارِؼ ات١  غَيػْ

 في خَليِ( انُوثةٍَ        
 لْأَنْهارُ تَْٕريفي جَنَّةٍ مِنْ تَْٖتِها ا       
 (.66فػَوْقَها ذَبػُلَتْ تَفاصيلُ اتَْٞسَدْ.. )الديواف/ القصيدة، ص.        

 

 وَبػَعْدَ تَْٜسَةِ أَسْطرٍُ شعريَِّةٍ فػَقَطْ، سَيػَقُوؿُ الشَّاعِرُ كلبماً مِنْ مِثْلِ:
 تَِٙلٌ أَنا       
 وَيَسيلُ ثػَغْرُؾِ في فَمي       
 لِأَعُبَّ حانػَتَكِ الصَّغتَةَ كُلّها في بَسْمَةٍ        
 ماءٌ زُلاؿٌ بػَتَُْ أفَْخاذٍ مُعَرَّاة       
 تَكادُ تُضيءُ مِنْ فػَرْطِ احْتِكاؾٍ جارِؼٍ        
 وَأرَى ارْتعِاشَتَها بِكَفّي       
 حتَُ ألَْمَسُ زَىْرةًَ        
 (.67)الديواف/ القصيدة، ص. نامَتْ تٔفُْتػَرَؽِ الْوُلوج..        

 

مْحُوفِ  والسُّؤاؿُ الْمَطْروحُ بػَعْدَ كُلِّ ىذا: ما مَوْقِعُ تػَوْظِيفِ تُْٚلَةِ )في جَنَّةٍ مِنْ تَْٖتِها الْأَنْهارُ تَْٕري(، في ىذا
َ
يَاؽِ ات١ السِّ

ةِ اتَْٞسَدِ  وَمَا الَّذي أَضَافػَتْوُ ىذِهِ العِبارةَُ إلى كلبِـ الشّاعِرِ الطيب ىلّو  في اتٟقيقةِ لا شَيْءَ جاءَتْ بِوِ  َ الْمَحْموِـ بلَِذَّ
. وَمِنْ ىُنا وَجَدْتُ تَضْميناتِ الشّاعِرِ من ا لقُرْآفِ الكريِم تٚلةُ )في جَنَّةٍ مِنْ تَْٖتِها الْأَنْهارُ تَْٕري( ت٢ِذا السياؽِ اتٞنِْسِيِّ

 آخَرَ أَنا لا أَعْرفِوُُ بِالْمَرَّةِ. في غَتَِْ ت٤ََلِّها؛ اللهُمَّ إِذا كافَ ت٢َا ت٤ََلّّ 
سْتَطا      

ُ
عِ السُّمُوَّ بِوِ تلِْكَ إِذَفْ بػَعْضُ النَّظَراتِ الَّتي رُمْتُ مِنْ ورائهِا قِراءَةَ ىذا النَّصِّ اتَٞميلِ قراءَةً تُٖاوِؿُ قَدْرَ ات١

ُنػَزَّهِ عَنْ كُلِّ شائبَِةٍ. وىذا ىو ا
لسَّبَبُ الَّذي تََٛلَتٍ على الوُقوؼِ عِنْدَ ىذِهِ القَضِيَّةِ؛ قَضِيَّةِ إِلى مَدارؾِِ اتُٟسْنِ ات١

نْسافِ الْمُسْلِمِ.  توظيفِ النَّصِّ القُرْآني في قصيدةِ )جَسَدٌ.. جَسَدْ( بِشَكْلٍ يثُتَُ حَفيظَةَ الْإِ
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تَّصِلِ بِكُلِّ ما ىوَ حَيّّ وَتَٚيلٌ في حياةِ الشّاعِرِ ومِنَ الأمورِ الُأخْرى التي تػَرْتبَِطُ بهذا الاخْتيارِ؛ الاخْتِيارِ الْمُ      
/ القص ا وتَطلَُّعاتوِِ، وَإِفْ بَدَتْ غريبَةً في تٖليلِ نَصٍّ شِعْريٍِّ كهذا، أفَّ أنْواعَ اتٟيَوافِ التي تدورُ في ىذا النَّصِّ يدةِ، إِت٪َّ

عَثُ على السُّرورِ والإحْس اسِ اتْٞمَيلِ؛ مِنْ ذلِكَ بػَعْضُ الطُّيورٍ، واتِٟصافُ، وَالغزالَةُ، وكُلُّ ىي حَيواناتٌ تَٚيلةٌ رَقيقَةٌ تػَبػْ
. فاَلشّاعِرُ لا يػُوَظِّفُ اتٟيوافَ  عَثَ عَلَى الْألُْفَةِ وَالسَّكينَةِ وَالاطْمِئْنافِ وَاتُْٟبِّ فْتًَِسَ، أوْ ذاؾَ الَّذي  مَا مِنْ شَأْنوِِ أَفْ يػَبػْ

ُ
ات١

 سُ؛ لأفَّ اللَّحْظَةَ اتٞميلةَ الَّتي يعَيشُها، لا ينُاسِبُها إلّا اتٟديث عَنْ حَيَواناتٍ مِنْ طينَةٍ خاصَّةٍ جِدّاً..تَشْمَئِزُّ مِنْوُ النػَّفْ 
على يلُ أمّا الألْوافُ الَّتي تَدورُ في ىذِهِ القصيدَةِ/ الديوافِ، فَمَليئَةٌ بِاتْٟياةِ وَاتٟرَارةَِ والدِّؼءِ العاطِفِيِّ الَّذِي ت٭ُ      

ا الألْوافُ الدّالةُ عَلَى اتْٟياةِ؛ كَالأزْرَؽِ وَالأخْضَرِ وَالأبػْيَضِ وَالأتَْٛرِ )في دَلالَ  ةِ السَّعادَةِ والْبػَهْجَةِ. إنهَّ تِوِ عَلَى الشَّبَقِ واللَّذَّ
هِ لبَِنَةٌ أُخْرى يػُوَظِّفُها الشّاعِرُ في تَشْييدِ العارمَِةِ(. ولا مَكافَ بػَعْدَ ىذه الألْوافِ للِْحَدِيثِ عَنِ الأسْوَدِ أَوِ الْأصْفَرِ. وىذِ 

ةِ وكُلِّ ما ىُوَ رَغْبَةٌ جِنْسِيَّةٌ في الْآخَرِ.   عالمَِ قَصيدَتوِِ الَّذي يَطْفَحُ بِاللَّذَّ
فػ )جَسَدٌ.. جَسَدْ(، بِالرَّغْمِ  وفي عُنوافِ الدّيوافِ/ القَصِيدَةِ ما تُ٭يلُ على ىذِهِ الازْدِواجِيةِ الَّتي لمَْ تََْتِ مِنْ فَراغٍ.     

 ينطوي على معادلةٍ ت٦اّ يػَنْطوي علَيْوِ ىذا التػَّركْيبُ مِنْ تٚاليةٍ نػَغَمِيَّةٍ لا تُْٗطِئُها الْأذُُفُ ات١وسيقِيَّةُ الشّاعِرةَُ، إلّا أنََّوُ 
طْلوبُ 

َ
رْغوبُ فيو/ الشاعر، واتَٞسَدُ ات١

َ
مِنْ قِبَلِ جَسَدِ الشّاعِرِ؛ وىو الذي يَشْهَدُ  تَكامُلِيَّةٍ؛ طَرَفاىا اتَٞسَدُ ات١

 التَّحَوُّلاتِ التي سَبَقَ لي اتٟديث عنها. بَلْ إِفَّ تػَنْوينَ الضَّمِّ في )جَسَدٌ( الأولى، والوقوؼ على السّاكِنِ في )جَسَدْ(
دِ وماىيَتِوِ والكَيْنونةَِ التي تُٯْكِنُ أفْ يكوفَ الثانية، لو ما لَوُ مِنَ الإت٭اءاتِ الدّالةِ على ىذه الاثنِْيَّةِ في صورة اتَٞسَ 

 عليها...
      

َ
تَصِرُ للِْحَياةِ عَلَى حِسَابِ ات١ وْتِ؛ إذْ وكَُلُّ ىذِهِ الإشَارات تػُفْضِي إِلى نتَِيجَةٍ مَفَادُىا أَفَّ الشَّاعِرَ الطيب ىلّو يػَنػْ

فَةٍ  عْجَمُ  لا وُجودَ في تَٚيعِ جَنَباتِ الْقَصِيدَةِ عَلَى نػُتػْ
ُ
صَغتَةٍ تُٖيلُ عَلَى الْمَوْتِ أَوِ الْفَناءِ أَوْ مَا ت٬َْري في رحِابِهِما. فاَت١

فُوُ الشّاعِرُ في قَصِيدَتوِِ ىذِهِ تَٮْلو تَ٘اماً مِنْ كُلِّ ما ىو تَعِسٌ أو تُ٭يلُ على التَّعاسَةِ والشَّقاءِ  . ذلِكَ بأَِفَّ الَّذي يػُوَظِّ
لٌ عَلَى اتْٟياةِ في كُلِّيَتِها وَفي مَا تػَنْطوي عليو مِنْ مَباىَِ(؛ لَعَلَّ )السَّرير( أَحَدَىا، إِفْ لمَْ يَكُنْ أقْواىا الطَّيِّبَ ىَلّو مُقْبِ 

 بالنِّسْبَةِ إليَْوِ.
ةِ واتَْٞسَدِ       ةِ إقْبالِوِ على اللَّذَّ وُ الَّذي غَلَبَ على الشّاعِرِ في شِدَّ ، أَحَدَ الْأَسْبابِ الَّتي جَعَلَتِ وَقَدْ يَكوفُ ىذا التػَّوَجُّ

اتٞمُْلَةَ في قصيدَتوِِ قصتَةً جِدّاً. فنحن في غالب الأمر نقرأ تَُٚلًب متكونةً من مسند ومسند إليو، بالإضافة إلى فَضْلَةٍ 
ُكَوَّنةَُ مِنْ مُسْنَدٍ ومُسْنَدٍ إليو، أقْوى في 

يَةُ ات١ يَةِ الَّتي مِنَ الفَضَلبتِ أو مُتػَعَلِّقٍ، والبِنػْ قصيدَةِ )جَسَدٌ.. جَسَدْ( مِنَ البِنػْ
وَعَطْفِ الْبيافِ  تَطْلُبُ الْمُتػَعَلِّقَ. ذلِكَ بِأفَّ الشّاعْرَ يػَعْتَمِدُ تقنيةَ الوَصْفِ؛ ت٢ذا ىو في أمََسِّ اتٟاجَةِ إلى النػَّعْتِ واتٟاؿِ 

بَُّٕ إِفَّ ىذِهِ اتٞملة القصتَة مَطْبُوعَةٌ بِالسُّهُولَةِ وَالسَّلبسَةِ وَعَطْفِ النَّسَقِ، ناىِيكَ عَنْ ات١فاعيل مِنْ شَتّى الأشكاؿِ. 
لْباسِوِ وَالِانْسِيابِ؛ إذْ لا غُمُوضَ ولا تػَعْقيدَ ولا إِبْهاـ عَلَى مُسْتوى اللَّفْظِ الَّذِي يتأنََّقُ الطيب ىلّو في اخْتيارهِِ وإ

هَا دلالَةُ التػَّركْيبِ.أَتَْٚلَ اتٟلَُلِ، قػَبْلَ أَفْ يػَزفَُّوُ إلى الَّ   ذي سيَدْخُلُ مَعَوُ في عَلبقَةٍ تػَتَمَخَّضُ عَنػْ
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 وَحتَُ نػَعُودُ إلى مَا دَعَوْتوُُ في كتابْ )عتباتُ النص: ات١فهوـ وات١وقعيّة والوظائف(، بالتػَّقْديم الصَّغتَ، أوَِ الصَّفْحَةِ      
نَجِدُ أَفَّ الطيب ىلّو اخْتَارَ أَفْ يطَُرّزَِ مَسَاحاتِ ىذِهِ الصَّفْحَةِ بأَِسْطرٍُ الراّبعَِةِ مِنْ غِلبؼِ الدِّيوافِ/ الْقَصِيدَةِ، سَ 

 شعْريَِّةٍ مِنْ ىذِهِ الْقَصِيدَةِ؛ وىي قوْلوُُ:
 جَسَدُ اتْٟبَيبَةِ ناعِمٌ        
 وَرَؽٌ صَقيلْ        
 قػَلَمي...       
 يطَُرّزُِ ما تَشَهّى مِنْ حُروؼ       
 في التَّضاريس الْبػَهْيَّة       
 واتْٟقُُوؿْ        
 وَأنا كَوَراّؽِ الْمَحَبَّةِ ناسِخٌ        
 ما سَوْؼَ تُ٘لْيوِ الْأَسِرَّةُ مِنْ فػُنُوف       
 "اتُْٟبُّ فِعْلُ كِتابةٍَ أبََدِيَّة"       
 لكِنَّ عُشّاؽَ الْقَبيلة       
 يا حَيابٔ       
يّوف.. )الديواف/ القصيدة، ص.          (.7أمُِّ

 

ويلَةِ قَدْ يَكُوفُ ىذا واحِداً مِنْ أَتَْٚلِ وَأَعْذَبِ ات١قاطِعِ الَّتِي كَتػَبَها الشَّاعِرُ الطيب ىلّو في ىذِهِ الْقَصِيدَةِ الطَّ      
على ىذِهِ ات٠ِصْلَة؛ إلّا تلِْكَ الَّتي ذكََرْتُ مِنْ قػَبْلُ وَقػُلْتُ اتٞمَيلَةِ، وَلكِنْ مَعَ ذلِكَ لَنْ يَكُوفَ ىُوَ وَحْدَهُ الذي يػَنْطَوي 

ا تُسيءُ الْأَدَبَ على النَّصِّ القُرآنيِّ تٔا يُشْبِوُ الأدَبَ. وىذا النَّصِّ الَّذي اخْتارَ الشّاعِرُ أَفْ يكوفَ وا جِهَةً خَلْفِيَّةً/ إِنهَّ
ا يػَعْكِسُ  رَغْبَةَ الشّاعِرِ في تػَوْضيحِ ىذِهِ العَلبقَةِ الوَطيدَةِ بػَتَُْ اتَٞسَدِ والكِتابةَِ. فهو النَسّاخُ إشْهاريَِّةً للدّيوافِ، إِت٪َّ

وْقَها عَمَلَوُ. وَلَن، الوَراّؽُ الَّذي لا يُشْبِوُ النَسّاختُ السّابقِتُ؛ لأنَّوُ نَسّاخٌ للمَحَبَّةِ، واتَْٞسَدُ ىو الصَّفْحَةُ الَّتي تُٯارِسُ فػَ 
 صَفْحَةُ النَّسْخِ سوى جَسَدِ امْرَأةٍَ.. تكوفَ 
ذي واتُْٟبُّ الَّذي ىُوَ فِعْلُ كِتابةٍَ أبَدَِيَّةٍ، وَجَدَ في الطيب ىلّو، وفي جُنونوِِ بِاتَْٞسَدِ، الإزْميلَ وَالْكَاتِبَ الَّ      

. وَلَوْحَةُ الغِلبؼِ في  دُهُ بِالْفِعْلِ على اتَْٞسَدِ الْأنُػْثَوِيِّ مَوْضِعَيْها من الصفحةِ الأولى والصَّفْحَةِ الراّبعَِةِ، كَعَتػَبَةٍ سَيُجَسِّ
رُزُ أَسْ  ، تَْٕعَلُنا حُياؿَ جَسَدِ امْرأةٍَ نِصْفُ عَاريةٍ، وَفػَوْؽَ ىذا اتَْٞسَدِ الْمُلْتَهِبِ، تػَبػْ طرٌُ شعريَِّةٌ نَسَخَها مِنْ عَتَباتِ النَّصِّ

ا ىِيَ كِتابةٌَ ت٥َْصُوصَةٌ، قػَلَمُ الطيب ىَلّو. وَالْكِتابةَُ تٔنَْ  يعُ النّاسِ؛ إِت٪َّ طِقِ الشّاعِرِ ىُنا لا تُشْبِوُ الكِتابةََ الَّتي يػَعْرفُِها تَِٚ
سْتػَعْمَلَةُ فِيها، ىِيَ الْأُخْرى ت٢َا خُصُوصِياتُها..

ُ
 وَالْأَدَواتُ ات١

َـ تٚيعُ وَيػَبْقى الشّاعِرُ الطيب ىلّو وَحْدَهُ الَّذي يػَعْرِؼُ وَتُ٭ْسِ       لْتَهِبِ الْمُحْتًَِؽِ، مادا
ُ
نُ الكِتابةََ على ىذا اتَْٞسَدِ ات١

هُمْ خَصيصَةَ الْ  يُّوفَ(. ىُمْ إِذَفْ عُشّاؽٌ؛ واتْٟمَْدُ للِّّ أَفَّ الشَّاعِرَ لمَْ يَسْحَبْ مِنػْ عِشْقِ، إلّا أنَػَّهُمْ لا )عُشّاؽِ الْقَبيلَةِ أمُِّ
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يُّوف( مِنْ جِهَةِ الْعِلْمِ بتِِقْنياتِ وَشُروطِ وَقَواعِدِ وَطقُوسِ  يػَعْرفِوفَ الْكيفِيةَ الْمُثْلى الَّتي تُٯارَسُ بِها ىذا الْعِشْقُ. إِنػَّهُمْ )أمُِّ
تَمي إلى الْقَبيلَةِ نػَفْسِها الَّتي مِنْها ىؤُلاءِ العُشّاؽ يُشَكِّلُ الاستثناء؛  الوَحيد لأنَّوُ الْكِتابةَِ عَلى اتَْٞسَدِ، وىو الَّذي يػَنػْ

َـ )اتُْٟبُّ كِتابةًَ أبَدَِيَّةً(..  الَّذي يػَعْرِؼُ كَيْفَ تَكوفُ الكِتابةَُ عَلَى صَفْحَةِ اتَْٞسَدِ؛ مادا
، بلُِغَةِ الطيب ىَلّو، كِتابةًَ أبَدَِيَّةً  وَما الْفائِدَةُ الَّتي ت٬َْنيها الْعاشِقُ حتَُ يُ        فاً صْبِحُ عارِ كَيْفَ إِذَفْ يَكوفُ اتُْٟبُّ

هُمُ الشّاعِرُ موْقِفاً سِلْ  يُّوفَ الَّذينَ وَقَفَ مِنػْ بِيّاً، إِلى أَيِّ حَدٍّ ىُمْ بقِواعِدِ ىذِهِ الكِتابةَِ وَشُروطِها وطقُُوسِها  والْعُشّاؽُ الْأمُِّ
لَى صَفْحَةِ اتَْٞسَدِ  وَما اتْٟدُُودُ في حاجَةٍ إِلى ثقَافَةِ اتَْٞسَدِ؛ ليُِصْبِحوا كَالشّاعِرِ )وَراّقتُ(، تُ٭ْسِنوفَ )النَّسْخَ( عَ 

افَةِ  ىِيَ إِذَفْ ت٣مُوعَةٌ مِنَ الْفاصِلَةُ بػَتَُْ الْعِشْقِ ت٣َُرَّداً مِنْ ثقَافَةِ الْكِتابةَِ عَلَى اتَْٞسَدِ، والْعِشْقِ الَّذي يػَتػَوَسَّلُ بِهذِهِ الثق
لى قِراءَةِ أَسْطرُِ ىذِهِ القَصيدَةِ الطويلةِ. والشّاعِرُ وَحْدَهُ الَّذي تَٯتَْلِكُ الْأَسْئِلَةِ الَّتي تػَفْرِضُ نػَفْسَها؛ حتَُ الِإقْباؿِ ع

/ الْقَصيدَةِ كِتابةًَ جدي دَةً تَسْمو بوِِ إِلى الْأَجْوِبةََ الصَّحيحَةَ، في الْوَقْتِ الَّذي تَروُـ فيو كُلُّ قِراءَةٍ إِعادَةَ كِتابةَِ النَّصِّ
ا لمَْ تَدُرْ تَٓلَدِ الشَّاعِرِ...رُؤْيةٍَ/ رُؤى أخُْرى رُ   تَّٔ

مَيِّزِ      
ُ
لقد باتت القصيدة في كتابة الشاعر الطيب ىلو جسدا شهوانيِّاً عاريا، تَ٭ْتًَِؽُ رَغْبَةً في ىذا الشّاعِرِ ات١

والشَّاعِرِ الَّذي يػُتْقِنُ الرَّسْمَ بِألَْوانِها.  الَّذي يػُنْضُِ( الكِتابةََ على صَفْحَتِها؛ الشّاعِرِ الَّذي تُ٭ْسِنُ العَزْؼَ عَلى أوَْتارىِا،
اؿُ عَلى مَسَارِ الكِتابةَِ وَتػَوَجُّهاتِها، مِنْ توظِ  عْريُِّ الدَّ عْجَمُ الشِّ

ُ
فْرداتِ وَحتُ كَثَّفَ الشّاعِرُ، كَما فَضَحَ ذلِكَ ات١

ُ
يفِ ات١

ا كَافَ يػَنْسُِ( تَٜيلَةَ ىذا اتَْٞسَدِ الْعاري الَّذي لا أَحَدَ الدّالَةِ عَلَى الْكِتابةَِ وَالْمِدادِ وَالْقَلَمِ وَالْوَرَ  ؽِ وَالْقِرْطاسِ وَغَتَْىِا، إْت٪َّ
ةِ، الْمَجْنوفِ يػَعْرِؼُ كَيْفَ يَكْتُبُ عَلَى صَفْحَتِوِ؛ سِوى الشَّاعِرِ الَّذي خَبػَرَ تاريخَ ىَذا اتَْٞسَدِ الْعَصِيِّ الْكَثتَِ الرَّغْبَ 

بَقِ سِوى مَنْ ىُوَ في مُسْتوى جُنونوِِ. تَذكََّروا تَٚيعاً بأَِفَّ الطيب ىَلّو أَىْدى قصيدَتوَُ ىذِهِ إِلى نػَفْسِوِ؛ ات١أْخوذِ بِالشَّ 
". كُلُّ ىذا يػَنْضاؼُ دَليلًب على اسْتِواءِ ىذِهِ الذّاتِ الَّتي، مِنْ كُلِّ العاشِقتَُ داخِلَ القبيلَةِ، ىِيَ -------فَقاؿَ: "
 تػَعْرِؼُ كَيْفَ تَكْتُبُ عَلى اتَْٞسَدِ.وَحْدَىا 

لقِيادَةِ الَّتي مِنْ شَأْنِها أفْ لا يػَتػَعَلَّقُ الْأَمْرُ ىنا بأنانيةِ الشاعر أو فػَرْدانيَِّتِوِ، بقَِدْرِ ما إِفَّ الْأَمْرَ يػَنْجَرُّ ت٨َْوَ التَّمَيُّزِ وا     
راتِبَ الْعُلْيا في كُلِّ شَ 

َ
يْءٍ. والطيب ىلّو مِنْ ىذِهِ الطيّنَةِ مِنَ النّاسِ الَّذين، دوْماً، يػَبْحَثوفَ عَنِ التَّمَيُّزِ. تػُبػَوّأَِ صاحِبَها ات١

شْرَئِبُّ إلى أَفْ صَحيحٌ أنََّوُ شاعِرٌ، لكِنَّوُ لا يػَرْضى سِوى بأَِفْ يكُوفَ على رَأْسِ طبَػَقَتِوِ أوَْ مَنْ ىُمْ في طبَػَقَتِوِ؛ بَلْ ىُوَ يَ 
رْغوبِ فيو. ت٢ِ يَسُودَ طبَق

َ
عْتَدِؿِ ات١

ُ
َـ مُرْتبَِطاً بالطمُوحِ ات١ ذا لَنْ اتٍ أُخرى سابقَِةٍ عَلَيْوِ. ولاَ عَيْبَ في مِثْلِ ىذا الْأَمْرِ مادا

رْتػَبَةِ الَّتي يوُجَدُ فيها؛ إنَّوُ دَوْماً يَطْمَحُ ت٨َْوَ الْأَحْسَنِ.. 
َ
 تَِٕدَ أبَدَاً الطيب ىلُو قنَوعاً بات١

يدَةِ ىُوَ شيْءٌ  أَحَدَ ت٬ُْبْني، وأنا أَكْتُبُ فػَقَراتِ ىذِهِ الدِّراسَةِ/ القِراءَةِ، أَفْ أعَْتَقِدَ بأَِفَّ اتَْٞسَدَ في ىذِهِ الْقَصولا     
رَ جَسَدِ ات١رْأةَِ/ الْأنُثْى، بِالرَّغْمِ مِنْ أَفَّ ىذِهِ الدّلالة الثانية الْمَرْمُوزةَِ واردَِةٌ في ى ذِهِ الْقِراءَةِ. إِلّا أَفَّ الَّذي وَجَبَتِ آخر غَيػْ

ا ىُوَ جَسَدٌ حَقيقِيّّ، وأَفَّ طقُوسَ الْمُمارَسَةِ اتِْٞ  نْسِيَّةِ حاصِلَةٌ مِنْ الْإِشارةَُ إلِيَْوِ ابتِْداءً، أفََّ اتَْٞسَدَ في ىذا النَّصِّ إِت٪َّ
مُسْتػَهَلِّ ىذِهِ الدراسَةِ بأَِفَّ الطيب ىلّو ىُوَ شاعِرُ الذّاتِ بِامْتيازٍ، وأَفَّ خَبتٍَ بِشُؤوفِ النِّساءِ. وَقَدْ سَبػَقَتِ الْإِشارةَُ في 

بَتٍ عَلَى ىذِهِ الذّات تػَنْطلَِقُ في بنِاءِ رُؤاىا مِنْ أمُورٍ واقِعَةٍ، وُقوعاً حَقيقِيّاً، في حياةِ الذّاتِ، وَليَْسَ أمُوراً مُتَخَيػَّ  لَةً تػَنػْ
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حاكاةِ.
ُ
سْتوى مِنَ الْكِتابةَِ، إِلّا أنََّوُ يَأْبٔ في مَرْتػَبَةٍ ثاني أَساسِ روحِ ات١

ُ
ة، وبِالرَّغْمِ مِنَ أَفَّ الشَّاعِرُ يؤوؿُ أيَْضاً إِلى ىذا ات١

سْتوى الْأَوَّؿ الَّذي يػَنْطلَِقُ مِنْ واقِعِ حياةِ الذّاتِ.
ُ
 بػَعْدَ ات١
دِهِ، خَشَبَةً لِعَرْضٍ مَسْرَحِيٍّ ذي خُصوصيةٍ فريدَةٍ مِنْ نوعِها؛ تلكَ لَقَدْ جَعَلَ الشّاعِر الطيب ىلّو مِنْ ذاتوِِ/ جَسَ      

نُ بِها ات٠صوصية الَّتي تَكْمُنُ أَساساً في الثػَّوْرةَِ على الثاّبِتِ، وحَرْؽِ ذكِْرَياتِ ات١اضي، وتَكْستَِ النَّواميسِ الَّتي يػُؤْمِ 
قواعِدَ جديدة تػُؤْمِنُ بِاللَّحْظةَِ، واتٟياةِ الواقعِيَّةِ اتٟاضِرةَِ في صورَتِها الَّتي  اشْتِغاؿُ الكَوْفِ وساكِنيوِ، في مُقابِلِ إرْساء

ا بعِِبارةٍَ أُخْرى ثػَوْرةَُ اتَْٞسَ  عاراتِ الَّتي تػُؤَيِّدُ ما ىو ثابِتٌ. إِنهَّ دِ عَلَى صاحِبِوِ، قػَبْلَ تػُعْلي رايةََ التَّحَوُّلاتِ، وتَشْجُبُ الشِّ
دُ، بقَِدْرِ ما ى الثَّوابِتِ الَّتي كَبػَّلَتْوُ وَشَلَّتْ حَركََتَوُ، وَجَعَلَتْ مِنْوُ جَسَداً )غَبِيّاً( لا يػُبْدعُِ ولا يػُنْجِبُ ولا يػَتَ ثػَوْرَتوِِ عَلَ  جَدَّ

 يػَعْتَدِؿُ )صَنَماً( تُ٘ارَسُ عَلَيْوِ كُلُّ الْمُوبقِاتِ.
دِ، بِقَدْرِ مَا يػَقَعُ عَلى الشَّخْصِ/ اتَْٞسَدِ الآخَرِ الْمُحَاوِرِ لِذلِكَ اتَْٞسَدِ؛ إذْ وَوِزْرُ ذلِكَ لا يػَقَعُ عَلَى عاتِقِ اتَْٞسَ      

رُزُ الثنائيِةُ لمَْ يػَتػَعَلَّمْ كَيْفَ يَكُوفُ التَّعامُلُ مَعَ ذلِكَ اتَْٞسَدِ، وكَيْفَ تَكوفُ الْكِتابةَُ على صَفْحَتِوِ. وىُنا بِالذّاتِ  تػَبػْ
ُذكََّرِ/ الرَّجُلِ. ذلِكَ بأَِفَّ الطيب ىلّو مِنْ ىؤلاالكُبْْى في ىذا ا

رْأةَ، واتَْٞسَدِ/ ات١
َ
، وَىي ثنُائيةُ اتَْٞسَدِ/ الأنُثْى/ ات١ ءِ لنَّصِّ

حَركََةٍ مِنْ حَركََاتِ الْكَوْفِ  يِّ الْمُبْدِعتَُ الْمَهْوُوسِتَُ تِْياةِ ات١رْأةَِ وَمَوْقِعِهَا داخِلَ المجتَمَعِ، وَأَنّها الْكَائِنُ الَّذِي لا تُٯْكِنُ لِأَ 
ا ىُوَ الْق اعِدَةُ لِكُلِّ عُبُورٍ ت٨َْوَ أَفْ تتَِمَّ بِصُورةٍ اعْتيادِيةٍ وَحَسَنَةٍ، خارجَِ مُشاركََتِوِ الْفَاعِلَةِ. وَاتَْٞسَدُ في كُلِّ أنُثْى إِت٪َّ

َـ اتُْٟبُّ ىُوَ فِعْلُ كِتابةٍَ أبََدِيَّةٍ، و  ، مُطالَبٌ بأَِفْ يكُوفَ عارفِاً الكِتابةَِ، ما دَا الإنْسافُ الَّذي ىُوَ ت٣َْبوؿٌ على اتَْٟبِّ
 بتِِقْنياتِ ىذِهِ الْكِتابةَِ.

ْـ أنُثْى، ىو في الوقتِ نػْفْسِوِ كتابَ       رَ أَفَّ اتُْٟبُّ الَّذي ىُوَ ت٦ُارَسَةٌ يَوِمِيَّةٌ يػَقُوُـ بِها كُلُّ إِنْسافٍ، ذكََراً كافَ أَ ةٌ؛ غَيػْ
ا تػَعْبتٌَ ا عَنِ اتْٟياةِ لكتابةَ ىُنَا شَيْءٌ أَكْبػَرُ مِنْ ت٣َُرَّدِ رَسْمِ اتٟرُوؼِ وَضَمِّ الكَلِماتِ بػَعْضِها إلى جَانِبِ بػَعْضٍ، إنهَّ

رُ جَديرٍ بِالْ  رُ وَالْوُجُود، والَّذي لا تُ٭ْسِنُ ىذِهِ الْكِتابةَ، ولا يػَعْرِؼُ طقُوسَها وقَواعِدَىا ونوَاميسَها، غَيػْ وُجودِ؛ إِنَّوُ غَيػْ
نَظَّماتِ مَوْجودٍ بِالْمَرَّةِ؛ وَإِفْ كافَ ثقَِلُوُ عَلى الْكَرةَِ الْأَرْضِيَّةِ، فػَهْوَ لا يػَعْدو أَفْ يَكوفَ ت٣َُرَّدَ رَقْمٍ في ِ 

ُ
إِحْصاءاتِ ات١

وْليَِّةِ.  الوَطنَِيَّةِ والدَّ
َـ ذلِكَ بأَِفَّ الْوُجُودَ اتْٟقَيقِيَّ لِكُلِّ و       ، مادا احِدٍ مِنّا مُرْتبَِطٌ بِهذِهِ الْكِتابةَِ؛ الْكِتابةَِ بلُِغَةِ اتُْٟبِّ عَلى اتَْٞسَدِ الْأنُػْثَوِيِّ

نْسافِ وفي عُروجِوِ، ذاتَ عُروجٍ، بلُِغَةِ ابنِ عَرَبّْ )رَتَِٛوُ  رُّ في وُجُودِ الْإِ الله( في كتابوِِ  ىذا اتَْٞسَدُ الْأنُػْثَوِيُّ ىُوَ السِّ
َكِّيَّةُ(، ت٨َْوَ الْمَدارؾِِ الْعُلْيا، حَيْثُ الذّ )

من ىنا وجدْتُ نػَفْسي مُضْطَراًّ، لتِػَوْضيحِ ىذا اتُ الْإت٢يَِّةُ. و الفُتوحاتُ ات١
ا تػَتَأَطَّرُ في ت٣الوِِ؛ وَجَدْتُ نػَ  فْهوِـ الَّذي سَبػَقْتُ إلِيَْوُ، وقصيدَةُ الطَّيِّب ىَلُّو )جَسَدٌ.. جَسَدْ( إت٪َّ

َ
فْسي مُضْطَراًّ ات١

، وَمَفْهو ُـ الْغَزَؿِ أَوِ التػَّغَزُّؿِ.  للِْوُقُوؼِ عِنْدَ مَفْهومَتُِْ اثػْنػَتُِْ انػْبػَنَتْ عَلى أَساسِهِما قَصيدَةُ الشَّاعِرِ، وت٫ُا: مَفْهوُـ اتُْٟبِّ
 وَنػَبْدَأُ بِالْأَوَّؿِ.

 ويرِ صْ تَ  نْ كِّنُو مِ تي تََ٘ الَّ  لِ ائِ سَ وَ  الْ تّى شَ بِ  ثِ حْ بَ ، إلى الْ ورِ صُ عُ الْ   ِـدَ قْ أَ  ذُ نْ لُّقاً دَفػَعَو، مُ عَ ا تػَ بهِ  لَّقَ عَ تػَ وَ  ةَ أَ رْ مَ الْ  لُ جُ الرَّ  بَّ حَ أَ      
 لبقاتِ عَ وَ  ةِ دتٯَ القَ  وبِ عُ الشُّ  اراتِ ضَ حَ  نْ عَ  ةُ يَّ الأنثروبولوجِ  اتُ راسَ الدِّ  تِ فادَ أَ  دْ قَ ا. فػَ هَ اىَ اتُّٕ  وِ فِ واطِ عَ وَ  وِ يسِ حاسِ أَ 

 قَ فْ وُ  صُ قْ ا الرَّ هَ نػْ ؛ مِ ةٍ فَ تلِ ت٥ُْ  ساليبَ بأَِ  ةِ أَ رْ مَ لْ تي يكُِنُّها لِ بِّ الَّ اتُْٟ  ةِ فَ عاطِ  نْ عَبػَّرَ عَ  لَ جُ الرَّ  فَّ أَ  ضٍ عْ بػَ بِ  مْ هِ ضِ عْ بػَ  اصِ خَ الأشْ 
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 تّى حَ  وْ أَ  وِ لِ وْ حَ  نْ مِ  ةِ الطبيعَ  ناتِ وِّ كَ مَ  دَّ ضِ  وْ أَ  وِ سِ نْ تٍ جِ بَ  نْ مِ  رينَ الآخَ  دَّ ضِ  فُ نْ عُ ها الْ نْ مِ ، وَ ةٍ روفَ عْ مَ  ةٍ وطَ بُ ضْ مَ  ركاتٍ حَ 
 نَ ها مِ ريقَ طَ  ذُ خُ تََْ  يوافِ اتَٟ  ناؼِ أصْ  تَُْ بػَ  أُ شَ نْ  تػَ تِي الَّ  بِّ اتُْٟ  ةَ فَ عاطِ  فَّ أَ إِلى . كما اىتدى علماء البيولوجيا وِ سِ فْ نػَ  اهَ اتُّٕ 
 وطٌ بُ ضْ مَ  ا ٌـظَ ها نِ مُ كُ تي ت٭َْ الَّ  ساليبِ الْأَ وَ  اتِ سَ ات١مارَ  نَ مِ  ةٍ وعَ مُ ت٣َْ  ريقِ طَ  نْ عَ  رِ كَ و الذَّ ثى ت٨َْ نْ الْأُ  نَ مِ وَ  ،ثىنْ إلى الْأُ  رِ كَ الذَّ 
 بتَِ عْ التػَّ   حتَُ لّا إِ  اؾَ ذَ  وْ أَ  وافِ يَ ىذا اتَْٟ  نْ مِ  رَ هَ ظْ تَ  فْ أَ  نُ كِ  لا تٯُْ تِي الَّ  فاتِ رُّ صَ التَّ  ضِ عْ بػَ  وْ أَ  ،واتِ صْ الْأَ  وِ أَ  شاراتِ الْإِ  نَ مِ 
 .قِ لْ ات٠َْ  يعُ تَٚ  يوِ ى فِ ساوَ تَ ذي يػَ الَّ  يلِ بِ النَّ  ورِ عُ ذا الشُّ ىَ  نْ عَ 

ُتػَػػػوَّج، كمػػػا يصػػػهر راعػػػي الإبػػػل،     
لػِػػكَ ات١

َ
فاتٟػػػب إذف "لا تٮػػػتص بسػػػهامو قبػػػيلبً دوف قبيػػػلٍ، بػػػل يصػػػهر تْرارتػػػو ات١

 وَيػَنْسَػػلُّ إلى قلػػب العبقػػري كمػػا يػَنْسَػػلُّ إلى قػػػلب الػرجػػػل العػػادي... فاتٟيػػاة كُلُّهػػا ميدانػُػوُ، والنػػاسُ كُلُّهػػم فرُسػػانوُُ، فػػلب
طائفػػة مػػن النػػاس تٗػػتص بػػو، يغػػزو بسػػلطانو الرجػػاؿ والنسػػاء والفتيػػاف والفػػػتيات بلػػػو بعػػػض حػػرـ يػَتَحَصَّػػن منػػو، ولا 

 ،ردِاءَىػػا هػػا ردِاءَهُ وتَشُػػقَّ عليػػوِ يْ لَ إذا تَٖػػابّا ولم يَشُػػقَّ ع وات١ػػرأةَ  لَ جُػػالرَّ  ربُ قػػدتٯاً أفَّ . وت٦ػػا تناقلتػػو العَػػ147الطػػػتَ واتٟيػػواف."
مػا. وذىػب الشػيخ ت٤مػود العيػتٍ إلى أف مػن عػادة هُ نػْ دٍ مِ احِ لِّ وَ كُ لِ  ةً رَ كِ ذْ كوف تَ ، وت٫ا يفعلبف ذلك لي148فَسُدَ حُبػُّهُما

 يػدِ كِ أْ تَ بػاً لِ لَ طَ  سٌ بْ حػتى لا يبقػى فيػو لػِ ؛اتٞاىليتُ أف يلبس كلُّ واحدٍ من الزوجتُ بػُرْدَ الآخػر، بٕ يتػداولاف علػى ت٘زيقػو
 :150اسِ حَ سْ تٍ اتَْٟ بَ  دُ بْ م عَ يْ حَ سُ  ؿُ وْ قػَ  كَ ذلِ  نْ مِ . فَ 149ات١ػحبَّة

 فػَكَمْ قَدْ شَقَقْنَا مِنْ ردِاءٍ  مُػحَػبٍَّْ      على طِفْلَةٍ مَػمْكُػورةٍَ غَتَِْ عَانِسِ 
رُ لابِسِ   إذا شُقَّ بػُرْدٌ شُقَّ بِالػبػُرْدِ بػَرْقػَػعٌ       دَوَالػَيْػكَ حتىَّ كُػلُّنَا غَيػْ

 وَإلْفُ ات٢وَى يػُغْري بِهذِي الوَساوِسِ نرَوُـ بِهذَا الػفْعْلِ بػُقْيَا عَلَى ات٢وََى       
 

 رُ بػَ تػَ عْ في اتٞنوب الأمريكي كما في أواسط القارة الإفريقية، يػُ  يةً دائِ بِ  حياةً  وعند بعض الشعوب التي ما تزاؿ تعيشُ 
حُراًّ في حياتو  حَ بَ صْ ما أَ هُ نػْ مِ  دٍ واحِ  لَّ كُ   فَّ بأَِ وَ  ،اتٟياة بينهما إيذانًا بانتهاءِ  لِ جُ الرَّ  قِبَلِ  نْ ات١رأة مِ  وبِ ثَ  نْ مِ  ءٍ زْ جُ  عُ طْ قَ 
 لَوُ وَتػَيَّمَتْ قلْبَوُ.قْ تي مَلَكَتْ عَ الَّ  ات١رأةِ  اتٕاهَ  وِ بِّ حُ  نْ عَ  بتَِ عْ للتػَّ  افُ سَ إليها الإنْ  آؿَ  وسٌ قُ طُ  هِ ىذِ  لُّ كُ . وَ اءُ شَ ا ما يَ لُ بهِ عَ فْ يػَ 

وع الإنسػػػاف؛ وللتعبػػػتَ عػػػن ىػػػذه لُ ضُػػػ تَُْ بػػَػػ عػػػيشُ تَ  كثػػػتَةٍ   عواطػػػفَ  تُِْ بػػَػػ نْ مِػػػ عاطفػػػةً  زاؿُ مػػػا يػَػػوَ  بُّ اتْٟػُػػ افَ نػػػا كَػػػىُ  نْ مِػػػ    
ىػذه ات١ػرأة الػتي كانػت  نفسػو اتٕػاهَ  وناتِ نػُكْ عػن مَ  رُ اعِ خلبت٢ا الشّػ نْ وسيلةً وأداةً يػُعْرِبُ مِ  ؿُ زَ يأبٔ الغَ  ،ةِ اشَ يّ العاطفة اتَٞ 

ػدَ لِ  الػذي اسػتطاع أفْ  ،ىػذا الغػَرَض الشػعري ةُ مَػيْ وما تزاؿ العَمُودَ الذي تقوـ عليو خَ  كػاناً في ديػواف الشػعر مَ  وِ سِػفْ نػَ ت٬َِ
العػػربْ إلى جانػػب أغػػراض عُرفِػَػتْ عنػػد تٚهػػور أىػػل العلػػم بالشػػعر بأغػػراض الفحولػػة والقػػوة والبػػأس كات١ػػديح والفخػػر 

لتحقيػػػق ذلػػػك  وات٢جػػاء. فبػػػتُ الغػػػزؿ واتٟػػػبِّ إذف علبقػػة متينػػػةٌ تَٕعػػػلُ مػػػن اتٟػػبِّ موضػػػوعاً ومِػػػنَ الغػػػزؿ وسػػيلةً مُتاحػػػةً 
غْػزَؿُ.. 

َ
ات١وضوع؛ قاؿ ابػن منظػور: "الغػزؿ حػديثُ الفتيػاف والفتيػات. ابػن سػيدة: الغػزؿ: اللهػو مػع النسػاء، كػذلك ات١

ؿَ أي تَكَلَّػفَ ، وَتػَغػَزَّ ومُغازلَتَػُهُنَّ: ت٤ُادَثػَتػُهُنّ ومُراوَدَتُهنّ، وقد غازَت٢َا، والتػَّغَزُّؿُ: التَّكَلُّفُ لذلك. تقوؿُ: غازلَْتُهػا وغػازلَتَْتٍ
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غَزؿٌِ: مَتػَغَزّؿٌِ بالنِّسػاء علػى النَّسَػب؛ أي ذُو غَػزؿٍ.  لٌ الغَزَؿَ، وقد غَزؿَِ غَزلًا وقد تػَغَزَّؿَ بها وَغازَت٢َا وغازلَتَْوُ مُغازلََةً. وَرَجُ 
ا مُعتادةٌ للعَليل مُتَكرّرِةٌ عليو، فكأنهَّ  ثَل: أغْزَؿُ مِنَ اتٟمُّى؛ يرُيدوفَ أنهَّ

َ
   .151ا عاشقةٌ لو مُتغَزلِّةٌ بو."وفي ات١
وذىب ابن رشيق القتَواني إلى أف "النَّسِػيبَ والتػَّغػَزُّؿ وَالتَّشْػبِيبَ كلُّهػا تٔعػتٌ واحػد. وأمػا الغػزؿ فهػو إلػْفُ النِّسػاء      

ات١دحيػة، فهػو  . وليس الأمر كذلك إذ يرَدُِ النسيب قطعة مػن الغػزؿ في مقػدمات القصػائد152والتَّخَلُّق تٔا يوافِقُهُنَّ."
تٮتص بها؛ قاؿ اتٟات٘ي: "مِنْ حُكْػمِ النسػيب الػذي يػَفْتػَتِحُ بػو الشػاعرُ كلبمَػوُ أف يكػوفَ ت٦َْزوجػاً تٔػا بعػدَهُ مِػنْ مَػدْحٍ أو 

، مُتَّصػػلبً بػػو غػػتََ مُنفَصِػػلٍ منػػو، فػػإفَّ القصػػيدة مثلهػػا مثػػل خلْػػق الإنسػػاف في اتِّصػػاؿ بعػػض أعضػػائو بػػبعض." . 153ذٍَـّ
اللػػوابٔ  اءِ سَػػالنِّ  نَ مِػ مػػرأةٍ اإذف لا يعػػدو أف يكػوف قالبػػاً فنيػّاً مػػن غػتَ أف يتضَػػمَّن تػَغػَػزُّلاً علػى وجػػو اتٟقيقػة في  فالنَّسِػيبُ 

تغتٌّ شعراء العربية تْبهنَّ وتٚات٢ن. إنو تلك ات١ساحة التعبتَية التي يػُفْتٍ فيهػا الشػاعرُ معانيػو الغزليػة تْثػاً عػن النَّمػوذج 
   تي تَسْتَحِقُّ حُبَّوُ والناقة القمينة تَِْمْلِ راحِلَتِو.الأمْثَلِ للمرأة ال

أما التشبيب، فغػزؿٌ كيْػدي يقولػو الشػاعر في امػرأة ليَِكيػدَ بػو أىلَهػا؛ وقػد وجػدنا ت٪ػاذج مػن ىػذا التَّوجّػو في شػعر      
هم مَنْ تٮتار التشػبيب بنسػاء ات١سػلمتُ مػن اتٞاىليتُ وشعر ات١شركتُ أثناء مناىضَتِهِم دعوة رسوؿ الله صلى الله عليه وسلم، فكاف من

أصػػحاب رسػػوؿ الله كيػػداً لأىػػل ات١ػػرأة. وكػػاف الشػػاعر إذا شَػػبَّبَ بامػػرأة عَمَػػدَ إلى كَشْػػفِ عوراتهػػا؛ ومػػن ىنػػا قػػوؿ ابػػن 
مِػنَ  -يقصػد التشػبيب -رشيق القتَواني فيما تََٚعَو من آراء في أصل اشتقاؽ لفظ التشػبيب؛ قػاؿ: "وت٬ػوز أف يكػوف

لبء؛ يقُػػاؿُ: شَػػبَّ ات٠ِمػػارُ وَجْػػوَ اتٞاريػػة إذا جَػػلبهُ ووصَػػفَ مػػا تٖتػػو مػػن ت٤اسػػنِوِ؛ فكػػأفَّ ىػػذا الشػػاعر قػػد أبػػرزَ ىػػذه اتٞػَػ
اتٞارية في صفتِوِ إياىا وَجَلبىػا للعيػوف، ومنػو الشػبُّ الػذي ت٬ُْتػَلػَى بػو وجػوه الػدنانتَ ويسػتخرج غشػها، ومنهػا شَػبػَبْت 

   .154تَها ضياءً."النار، إذا رَفَعتَ سناىا وزدِْ 
ُتػَيَّم إلى خَلػَدِ ات١ػرأة الػتي وَ و      

بُوؿِ ات١ َتػْ
قػَعَ عليهػا اتُٟبُّ الذي وُجِدَ الغزَؿُ وسيلةً وسفتَاً تِٟمْلِوِ مِنْ بتُ ضُلُوع الرَّجُل ات١

كالوِِ. فقػد جػاء في )لسػاف وصػافِوِ وَعِلَلػِوِ وعلبماتػِوِ وأشػفعلُ العشق، فػَلَمْ تَٮْلُ كتابٌ مِنَ التعريف تٔاىيتو والإحاطػة بأ
َحَبَّةُ، وكذلك اتِٟبُّ بالكَسْر."

: الوِدادُ وات١ . وعَرَّفػَوُ الراغػب الأصػفهاني 155العرب( أفّ اتُٟبَّ "نقيضٌ للبػُغْضِ. واتُٟبُّ
َحَبَّػػةُ إرادةُ مػػا تػَػػراَهُ أو تَظنُُّػػوُ خػػ

تَْاً، وىػػي علػػى ثػػلبثِ أوْجُػػوٍ: ت٤ََبَّػػةٌ بػػػقولو: "حَبػَبْػػتُ فػُػلبناً جَعَلْػػتُ قلػػبي مُعَرَّضػػاً تِٟبُػِّػوِ. وات١
تػَفَػػػػعُ بػػػػو، وت٤َبَّػػػػةُ الفَضْػػػػلِ كمحَبَّػػػػةِ أىْػػػػلِ ال عِلْػػػػم بػَعْضِػػػػهِم للػػػػذّةِ كَمَحَبَّػػػػةِ الرَّجػػػػل ات١ػػػػرأةَ، وت٤ََبَّػػػػةٌ للنػَّفْػػػػعِ كمَحَبَّػػػػةٍ شػػػػيءٍ يػُنػْ

اطفػة اتٟػُبِّ عنػد الإنسػاف، حػتُ ذكََػرَ . وىي القسمةُ نفسُها التي أجْرى عليهػا أفلبطػوف مَراتػِبَ تَطػوُّرِ ع156لبَِعضٍ."
حِػبُّ في اعلى لِسافِ سُقراط أف "

ُ
تُٟبَّ يػَتَدرَّجُ ؛ فهػو في أوَّؿِ أمْػرهِِ شػوْؽٌ إلى الاتِّصػاؿِ بالأشػكاؿِ ات١اديػة، إذْ تْ٭صػرُ ات١

   شكْلٍ تٚيلٍ واحِدٍ حُبَّوُ.
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قُػػلُ       ػػدُ أفَّ ت٢ػػذا اتٞميػػلِ أشػػباىاً، فػَيػَنػْ حُبَّػػوُ مِػػنْ شػػكلٍ واحِػػدٍ إلى أشْػػكاؿٍ عِػػدَّةٍ، ومِػػنْ شػػخْصٍ إلى أشػػخاصٍ، بَّٕ ت٬َِ
فَّ لأنَّػػو يػَلْحَػػظُ فيهػػا صػػورةَ اتٞمػػاؿِ نػَفْسِػػوِ. بَّٕ يتجػػاوزُ حُبُّػػوُ الأشػػكاؿَ ات١اديػػة اتٟسػػية اتٞميلػػةَ إلى النُّفػػوسِ اتٞميلػػةِ، لأ

، وتٚػػا تَقِػػلُ مِػػنْ تٚػػاؿَ الػػنَّفسِ الوضػػيئَةِ أرْقػَػى مِػػنْ تٚػػاؿِ الأجسػػاِـ حْسُػػوسِ. بَُّٕ ينػْ
َ
ؿُ الأرواحِ السػػامية أتْٝػَػى مِػػنْ تٚػػاؿِ ات١

ُؤسَّسةَ علػى رئيِسِػها، وَتَٮػْتَصُّ الُأسْػرةََ تُِْبػِّوِ 
ؤسساتِ، فػَيُؤثرُِ تُِْبِّوِ ات١

ُ
أكثػَػرَ مِػنَ الزوجَػةِ، ىذا الطَّورِ إلى حُبِّ الشرائعِِ وات١
طػػاؼُ إلى إدْراؾِ اتٞمػػاؿِ الأتْٝػَػى ات٠الػِػدِ الأزلي ولايػػزاؿُ يػَرْقػػى حػػتّى يػَعْشَػػقَ العُلػُػو 

َ
َـ واتٟقػػائِقَ والفلسَػػفَة، بَُّٕ ينتَهػػي بػػو ات١

  .157الذي لا يُشْبِهُوُ شيءٌ ولا يُشْبِوُ شيئا؛ً جػماؿُ واجِبِ الوُجُودِ."
شػػاركتُ في ات١أدُبػَػةِ، إلى(بوسػػانياس)بَُّٕ قَسَّػػمَ اتٟػُػبَّ علػػى لسػػافِ      

ُ
ءٍ طبقػػاً للغايػػةِ منْػػوُ. ، وىػػو أحَػػدُ ات١  "حَسَػػنٍ وسَػػيِّ

ػػ  افاتٟػُػبُّ اتَٟسَػػنُ ىػػو الػػذي يػػدْفػَعُنا إلى حُػػبِّ اتٞمػػاؿِ، واتٟػُػبَّ السػػيء ىػػو حُػػبُّ العامػػة الػػذين لا تَ٭ْفِلػُػوفَ بالػػرّوحِ، وإت٪َّ
عَػػةَ ولا يَصْػػطفَُوفَ أحِبػّػاءَىُم مِػػنْ أصػػحابِ السُػػمُ  ُتػْ

ػػوفَ ات١ وِّ الرّوحػػي. وحُػػبػُّهُم مُؤَقَّػػتٌ سُػػرعافَ مػػا تَ٭ْفِلػُػوفَ باتَٞسَػػدِ ويػَتَوخَّ
فَػكُّ ييذَْىَبُ لأنَّػوُ مُتَّصِػلٌ تّمػاؿ اتَٞسَػدِ، واتٞمػاؿُ سَػر  حِػبَّ لا يػَنػْ

ُ
بوُؿِ. أمّػا حُػبُّ الػرّوحِ فإنَّػوُ راسِػخٌ دائػِمٌ، لأفَّ ات١ عُ الػذُّ

مُتػَعَلِّقاً تُِْبِّوِ وَفِيّاً تِٟبيبِوِ طَواؿَ حياتوِِ"
158.   

مِثػْػلِ ىػػذا ذَىَػػبَ ابػػن سػػينا في رسػػالتِوِ ات١شػػهورة في العِشْػػقِ حيػػثُ رأى أفَّ "العِشْػػقَ مبْػػدأ أساسػػي في الكَػػوْفِ  وإلى    
و وعليو تقػوُـ اتٟيػاةُ، ومػاداـ قائمػاً في )جِبِلَّػةِ( الإنسػاف وفِطرَتػِوِ، فػلب معػتًٌ لتِقييمِػوِ ولا سػبيلَ إلى البحػثِ في وجُػودِهِ أ

وجُػػوداتِ كُلِّهػػا... فهػػو الشػػعورُ بالػػنَّقصِ الػػذي تُٮػػالُِ( الكػػائنَ تٔفُػػرَدِه عَدَمِػػوِ. وىػػو لا تٮػػتَ 
َ
صُّ بالإنسػػافِ بػػل يشػػمَلُ ات١

رَ مُكْتَفٍ بذاتو(. وحِكمَةُ الله تقْضي أفْ )يغْرزَ فيػو عشػقاً كُليػّاً حػتّى يصػتََ بػذلك مُسػتحفظاً لِمػا ناؿَ مِػنْ  ووت٬عل )غَيػْ
   .159دِ ت٢ا عِنْدَ فػُقْدانِها."اعاً إلى الإت٬فيْضِ الكَمالاتِ الكُلية، ناز 

من ىنا يؤدي العشقُ في نظر ابن سينا وظيفة "إت٬اد الكَمالاتِ التي تػَتَشَوَّؽُ إليها النَّفسُ حتَُ تَشْػعُرُ بفقػدانِها،      
مػػن الفلبسػػفة  . وكػػاف ابػػن سػػينا واحػػداً 160فلػػيس يػُعَػػرّى شػػيءٌ مِػػنْ ىػػذه البسػػائطِ عَػػنْ عِشْػػقٍ )غريػػزي في طِباعِػػوِ(."

. وكػػػػاف أوؿ مَػػػنْ كَتػَػػبَ في موضػػػػوعِ اتٟػُػػبِّ تْثػػػاً فلسػػػػفياً الكنػػػدي؛ وىػػػو عمَػػػػلٌ،  العػػػرب الػػػذين ناقشػػػػوا ماىيػػػة اتٟػُػػبِّ
للؤسف، في حكم ات١فقود. ومػن ىػذه البحػوث أيضػاً رسػالةُ إخػواف الصػفا في )ماىيػة العشػق(، وفيهػا أوْرَدوا نػُتَفػاً ت٦ػّا 

وجِبَةِ لوجُودِهِ والأسػباب الداعيػة إليػو، وكيفيػة نشُػوئوِِ فالَوُ اتٟكَُماءُ والفلبسف
ُ
ة في ماىية العشق، وَذكِْرِ أنواعِوِ وعِلَلِوِ ات١

 ةِ اتٞهَالػَةِ، ورياضَػػةٌ ومَبْدَئػِوِ. أمػا الغايػةُ مِػػنْ وُجُػود اتٟػُبِّ في جِبِلَّػةِ النُّفػػوس، فػَػتَكْمُنُ في "تػَنْبيهِهَػا مِػنْ نػػَػوِْـ الغَفْلػةِ، وَرَقػْدَ 
عقولػَػةِ، لأفَّ النػُّفُػػوسَ الواقعػػة تَْٖػػتَفِظُ قيػػةٌ مِػػنَ الأر ت٢ػػا، وتعػػريٌ( ت٢ػػا، وت

َ
حْسوسػػةِ إلى الأمػػورِ النفسػػانية ات١

َ
مػػورِ اتٞسػػمانية ات١

 .161بالرسوـ والصور ات١عشوقة وَتػَتَّحِدُ بها وتبقى مُنْطبَِعَةً فيها مَنْقوشةً على صفحاتِها."
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طْلػَػػقِ وأكثػػػرُ تعريفػػػاتِ اتٟكمػػػاء تسػػػمُ     
ُ
واجِػػػبِ الوجػػػودِ أو الػػػذاتِ الإت٢يػػػة؛ قػػػاؿ ، وىػػػو و باتٟػُػػبِّ لِمُعانػَقَػػػةِ عِشْػػػقِ ات١

ػػبػُّهُمْ  ُ بػَقَػػػوٍْـ ت٭ُِ ، وقػػػاؿ 162وَت٭َِبَّونػَػوُ(سػػبحانوَ وتعػػالى: )يا أيَّهػػا الَّػػػذينَ آمَنػُػوا مَػػنْ يػَرْتػَػدْ مِػػػنْكُمْ عَػػنْ دِينػِػوِ فَسَػػوْؼَ يَأبٔ اللَّّ
ػاءِ : )اللّهُمَّ ارْزقُْتٍِ حُبَّكَ وَحُبَّ مَنْ ت٭ُِبَّكَ وَحُبَّ مَػا يػُقَػربُِّتٍِ إلى حُبػِّكَ، واجْعَػلْ حُبَّػكَ أحَػبُّ إلَيَّ رسوؿُ الله صلى الله عليه وسلم

َ
 مِػنَ ات١

حْبُوبِ 163البَاردِِ(
َ
َحَبَّةَ سُرُورُ القَػلْػبِ بػِمُطالَعَةِ تَٚاؿِ ات١

  .164.". وذَىَبَ صاحبُ )روضة التعريف( إلى أف "ات١
: العلبقػَػةُ، وىػػو شػػيءٌ تُ٭ْدِثػُػوُ النَّظػَػرُ أو السَّػػمْعُ، النػػويري صػػاحبُ ورأى صػػاحب       )نهايػػة الأرب( أف "أوَّؿَ اتٟػُػبِّ

يَصػػػػتَ فػَيَخْطػُػػػرُ للبػػػػاؿِ وَيػَعْػػػػرِضُ للفِكػػػػرِ ويػػػػرتاحُ لػػػػوُ القلْػػػػبُ، بَّٕ ينمػػػػي بالطَّمَػػػػعِ واللُّجػػػػاجِ وإدْمػػػػافِ الػػػػذكِّْرِ، بَُّٕ يػَقْػػػػوى فػَ 
. ولػػيس ضػػرورياً أفْ يكػػوفَ اتٞمػػاؿُ الػػذي يعشَػػقُوُ الإنسػػافُ في ت٤ْبُوبػِػوِ مػػادياً، كمػػا لػػيس شػػرطاً في اتٟػُػبِّ أفْ 165بػّػاً."حُ 

حِػبَّ يػَرْتَ 
ُ
َحَبَّػةُ، وكيػف أف الإنسػافَ ات١

رَىػا ات١ نْ قػي تُِْبػِّوِ مِػيتػَعَلَّقَ بامرأةٍ. فقد سَبػَقَتِ الإشارةُ إلى ات١راحِػلِ الػتي تتطػَوَّرُ عَبػْ
َحَبَّػػػةِ  

حُػػبِّ الأشػػػياءِ ات١اديػػػة المحسوسػػػة إلى حُػػػبِّ مػػػا ىػػػو أتْٚػَػػلُ وأرْقػػػى منهػػػا مكانػَػػةً؛ ولػػػيس ىنالػِػػكَ مَػػػنْ ىػػػو أجْػػػدَرُ بات١
َحَبَّػػػةِ؛ قػػػاؿ رسػػػوؿ الله صلى الله عليه وسلم: )أحِ 

كَحُػػػبِّ بُّػػػوني  كات٠ػػػالِقِ البػػػارئِ الواحِػػػدِ الأحَػػػدِ الػػػذي خَلػَػػقَ الأنسػػػافَ وَشَػػػحَنَ قػَلْبػَػػوُ بات١
)    .166اللَِّّ
ومهمػػػػا يكػػػػن مػػػػن أمػػػػرٍ، فػػػػإف تعريفػػػػاتِ القػػػػدماء للحُػػػػبِّ انصَػػػػرَفَتْ إلى شُػػػػعْبػَتػَتُْ: أطَّػػػػرَ الشػػػػعبَةَ الأولى الفلبسػػػػفةُ     

فَكّػػػروفَ تٔػػػا ذكػػػروهُ في ماىيػػػة اتٟػُػػبِّ ودَرجاتػِػػوِ وكيفيػػػةِ حُصُػػػولوِِ. أمػػػا الشػػػعبة الثانيػػػة، فاشْػػػتَمَلَتْ علػػػى آراء اللغػػػويتُ 
ُ
وات١

َحَبَّػة والعلبقػة والػودّ وات٢ػَوَى والصػبابةَ وات١قَِػة وات١تأدبتُ الػذين ات٨َْ 
صَػرَ كُػلُّ ت٫َِّهِػم في بيػاف أتٝػاءِ اتٟػُبِّ ومراتبِػِوِ؛ فػَذكَروا ات١

نَفَ والتػَّبػَلَ  َـ والشَّػغَفَ والتَّدَلُّػوَ واتٞػَوى والػدَّ َـ وات٢يُػا كمػا اىتمُػوا   والإلػْفَ. وات٠لَُّة والوَجْدَ والكَلَفَ والتػَّتَيم والعِشْقَ والغَرا
ػػػوؽِ و  ػػػجْوِ والشَّ ات٠َلببػَػػةِ بصػػػفاتِ اتٟػُػػبِّ وعِلَلػِػػوِ وكُػػػلِّ مػػػا يػَنْجَػػػرُّ عنػػػوُ مِػػػنْ تبَِعػػػاتٍ؛ كػػػاللَّواعِِ( والتَّبػػػاريحِ والبػُرَحػػػاءِ والشَّ

رَضِ والنُّحُوؿِ والشُّحُوبِ والسَّقَم
َ
  واتٞنُُوفِ وات٠بََلِ وات١وتِ. والشَّجَنِ والوَصْبِ والكَمَدِ واللَّهَفِ واللَّوعةِ والفُتُوفِ وات١

وفي )ديػػػواف الصػػػبابة( لابػػػن أبْ حِجْلػَػػة التِّلِمسػػػاني، و)فقػػػو اللغػػػة وسػػػرِّ العربيػػػة( لأبْ منصػػػور الثعػػػالبي، و)عيػػػوف      
خَصَّػػػػص( لابػػػػن سػػػػيدَة، و)كتػػػػاب الزُّىَػػػػرَ 

ُ
ة( لابػػػػن داوود، وغتَىػػػػا مػػػػن مؤلفػػػػات القػػػػدماء الأخبػػػػار( لابػػػػن قتيبػػػػة، و)ات١

 قَةٌ في اتُٟبِّ ومراتبِِو وأتٝائوِِ وصفاتوِِ وعِلَلِوِ وأسْقامِوِ وأدْوائوِِ. فَمِمّا حَفِظتَْوُ لنػا ىػذه التَّصػانيفُ قػوؿُ علػيأحاديثٌ شيِّ 
شاكَلَةِ، وىو دليلٌ على تَ٘ازجُِ الرّوحَتُِْ، وىو مِنْ تَْْرِ اللَّطافػَةِ وَرقَِّػةِ الصَّػنيعَ ا

ُ
وَصَػفاءِ اتٞػَوىَرِ؛  ةِ بن ات٢يثم: "العِشْقُ تَٙرَُ ات١

ػػحْرِ، وىػػو أخْفَػػى وأحَػػرُّ مِػػػنَ 167والػػزيادَةُ فيػػو نػُقْصػػافٌ مِػػنَ اتَٞسَػػدِ." . وقػػاؿ أبػػو مالػػك اتٟضػػرمي: "العِشْػػقُ نػَفْػػثُ السِّ
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عَػػتُِْ وامْتػِػزاجِ الشَّػػكْلَتُِْ، ولػَػوُ نػُفُػػوذٌ في القَلْػػبِ كَنُفػػوذِ صَػػيِّبِ  ػػزْفِ في خُلػَػلِ الرَّمْػػلِ،  اتٞمَْػػرِ، ولا يكػػوفُ إلاّ بازدِواجِ الطَّبػْ
ُ
ات١

 :169. وروى ات١سعودي أبياتاً لأعرابْ قاؿ فيها168تػَنْقادُ لوُ العُقوؿُ، وتَسْتَكتُُ لوُ الآراءُ."
 ألا ما ات٢وَى واتُٟبُّ بِالشَّيءِ ىَكذا       يػَدُؿُّ بوِِ طػَوْعُ اللػّسِافِ  فػيُوصَفُ 

وْتِ أعْنَفُ      وَلػكِنَّوُ شَيْءٌ قػضََى اللػّوُ أنَّػوُ  
َ
وْتُ أوْ شَيْءٌ مْنَ  ات١

َ
 ىُوَ ات١

 فػَأوَّلوُُ سُػقْػمٌ وَآخِػرهُُ  ضَػتًٌ       وَأوْسَػطػُوُ شَػوْؽٌ يػَشِفُّ وَيػُتْلػِفُ 
 وَرَوْعٌ وَتػَسْػهِيدٌ وَىَػمّّ  وَحَسْرةٌَ       وَوَجْػدٌ على وَجْدٍ  يزَيدُ وَيػَضْعػُفُ 

 :170وقاؿ قيس صاحب ليلى
 أحُِػبُّػكِ أصْنافاً  مِنَ اتُٟبِّ لمَْ أجِدْ      ت٢َا مَػثَلًب  في سَػائرِِ النَّاسِ  يوُصَفُ 

 فػَمِػنْػهُػنَّ حُبّّ للِْحَبِيبِ وَرَتَْٛةٌ      بػِمَػعْػرفِػَتِي مِػنْوُ  تٔاَ يػَتَكَػلَّفُ 
 لْػبِ  إلاّ كادَتِ  النَّػفْسُ تػَتػْلَفُ وَمِنػْهُنَّ ألاَّ لا يػَعْرِضَ الدَّىْرُ  ذكِْرَىا      على القَ 

 وَحُػبّّ بَدا  بالػجِسْمِ وَاللَّوْفُ ظاَىِرٌ      وَحُبّّ لػَدى  نػَفْسِي  مِنَ الرُّوحِ ألْطَفُ 
 

جِػدّّ،  ولابن حزـ الظاىري فَصْلٌ مشهورٌ معروؼٌ في ماىية اتُٟبِّ ولػَواعػجِػػوِِ وقضػاياهُ؛ قػاؿ: "اتٟػُبُّ أوَّلػُوُ ىَػزْؿٌ وآخِػرهُُ 
عػػػاناةِ، ولػػػيس تٔنُْكَػػػرٍ في الديانػَػػةِ وَلا تٔحَْ 

ُ
ظػُػػورٍ في رَقَّػػػتْ معانيػػػو تِٞلبلتَِهػػػا عػػػنْ أفْ توُصَػػػفَ، فػػػلب تػُػػدْرَؾُ حَقيقَتُهػػػا إلاّ بات١

قْسُومَةِ في ىذه ات٠لَيقَةِ في 171الشريعَةِ."
َ
أصػلِ عُنْصُػرىِا . وقاؿ يذكر سَبَبَ حُدوثوِِ بأنو "اتِّصاؿٌ بتُ أجزاءِ النػُّفُوسِ ات١

هَػػػا زَوْجَهػػػا ليَِسْػػػكُنَ إليَْهػػػا(، فَجَ  عَػػػلَ عِلَّػػػةَ الرفّيػػػعِ؛ يقػػػوؿ الّلُّ تعػػػالى: )ىُػػػوَ الَّػػػذي خَلَقَكُػػػمْ مِػػػنْ نػَفْػػػسٍ واحِػػػدَةٍ وَجَعَػػػلَ مِنػْ
ػدُ  السُّكوفِ أنّها منوُ. ولو كاف عِلَّةُ اتُٟبِّ حُسْنُ الصورة اتٞسديةِ لَوَجَبَ أفْ يُسْتَحْسَنَ الأنػْقَػ صُ مِػنَ الصػورة. وت٨َْػنُ ت٧َِ

دُ ت٤َيداً لقلْبِوِ عنوُ. ولو كاف للموافػَقَةِ في الأخلبؽِ لَ  ػرْءُ مَػنْ كثتَاً ت٦َّنْ يػُؤْثرُِ الأدنَ وَيػَعْلَمُ فَضْلَ غتَهِ، وَلا ت٬َِ
َ
ما أحَػبَّ ات١

  لا يُساعِدُهُ ولا يوُافِقُوُ، فػَعَلِمْنا أنَّوُ شيءٌ في ذاتِ النػَّفْسِ.
حبػُػوبِ جَسَػػداً ولا خُلُقػػاً، يقػػاؿ أتٛػػد محمد اتٟػػوفي في التعليػػق علػػى ىػػذا الػػرأ     

َ
: "فهػػو لا يػَعْػػزو اتٟػُػبَّ إلى تٚػػاؿِ ات١

حبػُ
َ
ا يػَعْزوهُ إلى ما تََّٝاهُ اتِّصالاً بتُ أجزاءِ النػُّفُوسِ في عالَمِها الأوَّؿِ الرفيع. وىو بتَغاضيوِ عنْ تٚػاؿِ ات١ وبِ وأثػرهِِ في وإت٪َّ

، لَمَػػا رأينْػػا مَػػنْ ت٭ُِػػبُّ امػػرأةً أقػَػلّ تٚػػالاً مِػػنْ غتَىػػا؛ وىػػو اتٟػُػ ، واسْػػتِدلالوِِ بأفَّ اتٞمػػاؿَ لػػو كػػاف ىػػو السػػبب في اتٟػػبِّ بِّ
بهػػػذا لا ت٬َْحَػػػدُ أثػػػرَ اتٞمػػػاؿِ اتَٞسَػػػدي واتٞمػػػاؿِ النفسػػػي فَحَسْػػػب، بػػػلْ يرُيػػػدُ أفْ ت٭ُِػػػبَّ النػّػػاسُ كُلُّهُػػػم طِػػػرازاً واحػػػداً مِػػػنَ 

لبحَػػةِ واتٞاذبيػػة في امػػرأة مػػا لا النّسػػاءِ 
َ
ػػدُ ىػػذا مِػػنَ اتُٟسْػػنِ وات١ ، ويػُغْفِػػلُ تَثػػتََ ذَوؽ الشػػخص ومُيُولػِػوِ في حُبػِّػوِ؛ فػَلَقَػػدْ ت٬َِ

دُهُ ذاؾَ، ولعلَّ ابن حزـ متأثر في رأيو ىذا بأفلبطوف."    .172ت٬َِ
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لَمػا تػَذَوَّؽَ إنسػافٌ غِبْطػَةَ الوجػودِ، ولا انػْتَشَػى وحديثاً ذىب ميخائيل نعيمة إلى أف "اتٟػُبَّ مفتػاحُ سػعادةٍ، فلػولاهُ     
شْػػهى تَِٓمْػػرةَِ اتٟيػػاة. فػػنَحْنُ مَػػدينُوفَ للحُػػبِّ لا لِسِػػواه بتلػػك الوَصَػػفاتِ ات٠َلببّػَػةِ الػػتي تَكْشِػػفُ لنػػا آفاقػػاً رَحْبػَػةً تتػػألق بأ

ف، فػػػلب ت٫ُػُػػوَـ ولا أثْقػػػاؿَ ولا شُػػػكُوؾَ ولا الآمػػػاؿِ والأمػػػاني، وتَسْػػػمُو بنػػػا إلى حيػػػث نفْلػِػػتُ مِػػػنْ جاذبيػػػة الزمػػػاف وات١كػػػا
".    .173ت٥َاوِؼَ، ولا بِداياتٍ ولا نهاياتٍ، بل دتْٯوُمة تَٙلَْى بغِِبْطةَِ الدّواِـ

، لأنهػػػا تػَرْفػَػعُ الػػنفس إلى مقػػاٍـ سػػػاٍـ لا       َحَبَّػػةَ ىػػػي اتٟريػػة الوحيػػدة في ىػػذا العػػالمَِ
ورأى جػػبْاف خليػػل جػػبْاف أفّ "ات١

لُغُوُ  . إنػو اتٟػبُّ الػذي تَٛػَلَ الشػعراء في تٚيػع 174شرائعُِ البَشَرِ وتقَاليدُىُم، ولا تَسُودُهُ نوَاميسُ الطبيعة وأحكامُهػا."تػَبػْ
بقػػػاع الأرض، قػػػدتٯاً وحػػػديثاً، علػػػى نظػػػم أتٚػػػل القصػػػائد ت٦ػػػا احتفظػػػت لنػػػا بػػػو دواويػػػن الشػػػعراء وكتػػػب الاختيػػػارات 

غزؿ الغرض الشعري الذي تٚع ألفاظ الشعراء في ىػذا البػاب. وقبػل والأمالي وغتَىا من مصنفات القدماء. ويبقى ال
أف ننظرَُ في ىذه الألفاظ التي أجرى عليها القدماء غزت٢م، لابد من النظر في مشروعية الغزؿ في ديػواف الشػعر العػربْ 

 الذي نروـ قراءة بعض نصوصو في ىذه الدراسة.
، يقولػو الشػاعر في التغػتٍ تّمػاؿ امػرأة وحبػِّو ت٢ػا. وذىػب الشػيخ أمػا الغػزؿ، فهػو الغػرض الشػعري ات١سػتقل بذاتػو     

طػػو حسػػتُ إلى أنػػو "نشػػأ عنػػد العػػرب في عصػػر بػػتٍ أميػّػة نوعػػاف مػػن الشػػعر، لم يكػػن قػػد ألفهمػػا اتٞػػاىليوف، أو علػػى 
ؼ والغػِتٌ والثػػروة، أقػل تقػدير لم يكػن ىػػؤلاء اتٞػاىليوف قػد أحسػنوا فػَهْمَهُمػػا والعنايػة بهمػا. الأوؿ نشػأ عػػن حػػ ياة الػتًَّ

وىػػػو الغػػػزؿ. ولػػػيس ينبغػػػي أفْ يقُػػػاؿ إفّ الغػػػزؿَ فػػػنّّ قػػػديٌم عنػػػد العػػػرب، فػػػنحن نعلػَػػمُ ذلػػػك ولا نَشُػػػكُّ في أفّ الشػػػعراء 
ػ قػد نشػأ في ىػذا العصػر لم يكػن موجػوداً  نريػدَ أفّ فنػّاً جديػداً  ااتٞاىليتُ تٚيعػاً قػد تغزلّػوا وشَػبػَّبُوا ووصَػفوا النِّسػاءَ، وإت٪َّ

منْ قبل؛ وىذا الفنُّ ىو الغزؿ يػُقْصَدُ لنفسِػوِ، لا ليِػُتَّخَػذَ وسػيلَةً لشػيء آخػر. ىػو الفػنُّ الػذي يػُعْػتٌَ بػو شػاعرٌ قػدْ فػَػرغََ 
  .175من كلِّ شيءٍ."

تَٮػُػصُّ كُػػلَّ مَػػنْ أوُبَٔ بَسْػػطةً في  ولا يسػػتقيم رأي طػػو حسػػتُ مػػن جهػػة أنػػو جَعَػػلَ الغػػزؿ فنػّػاً شػػعرياَ )أرسػػتقراطياً(     
. فقػػد سػػبقت الإشػػارة إلى أف اتٟػُػبَّ الػػذي ىػػو زنادُ الغػػزؿ لا تٮػػتص بسػػهامو قبػػيلبً دوف قبيػػلٍ  الػػرزؽ وفراغػػاً مػػن ات٢ػَػمِّ

ي، آخػػر؛ فهػػو لا تٮتػػار مَػػنْ يُصػػيبُ تُِْمّػػاه. أمػػا أف يكػػوف الغػػزؿ فنػّػاً جديػػداً لم يعرفػػو العػػرب إلا خػػلبؿ العهػػد الأمػػو 
فهذا ما لا يَشُكُّ أحدٌ في تهافتُِو. فقد تػَغػَتٌّ الشػاعر القػديم تْبػِّو للمػرأة وَوَصَػفَ ت٤اسػنها وفرْحػة اللِّقػاء بهػا؛ وإفْ كػاف 
ىذا في حدود ما نعتناه باتٟػديث عػن ات١ػرأة ات١ثِػاؿِ واتٟػُبِّ النّمػوذج الػذي كػاف الشػاعر اتٞػاىلي ينشُػدُ وُجُػودَهُ ويتػوؽ 

. وكانػػػت قطعػػػػة النسػػػيب، كمػػػػا سػػػػبقت الإشػػػارة إلى ذلػػػػك، ات١سػػػاحة الأدبيػػػػة الػػػتي احتضػػػػنت ىػػػػذا إلى تٖقيػػػق مثالػػػػو
تَخَيػَّلػَػة إلى 

ُ
رَىػػا أبيػػاتُ النسػػيب في ات١ػػرأة النمػػوذج ات١ اتٟػػديث الػػذابٔ الوجػػداني، وىػػي نفسُػػها ات١سػػاحة الػػتي انتقَلػَػتْ عبػْ

 عرفها الشاعر وتعرفِوُُ.القصيدة وات١قطوعة ات١ستقلة بأبيات الغزؿ في امرأة من الواقع ي
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والغػػػزؿ بهػػػذه الصػػػورة قسػػػماف: عفيػػػفٌ، كػػػابٌِٓ لأسػػػرارِ اللِّقػػػاءِ، مُتػَػػػوَرعٌِّ عػػػنْ كَشْػػػفِ العَػػػوراتِ، "تَشػػػيعُ فيػػػو حػػػرارةُ     
حبػػػ

َ
وبِ العاطفػػة، وَتَشِػػعُّ منػػو الأشػػواؽُ، ويُصَػػػوِّرُ خَلَجػػاتِ الػػنفس وفرحػػاتِ اللِّقػػػاء وآلاِـ الفػػراؽ، ولا تَ٭ْفِػػلُ تّمػػاؿ ات١

اتَٞسَدي بقِدْر ما تَ٭ْفِلُ تّاذبيتها وسحر نظرتها وقػوة أسْػرىَِا، بّٕ يػَقْتَصِػرُ فيػو الشػاعر علػى ت٤بوبػةٍ واحػدةٍ طيلػة حياتػو 
حػتُ جَعَػلَ  (ماسػينيوف)وأخطػأ الأسػتاذ  .. وىو الغزؿ الػذي دعػاه الػبعض بالعػُذري176أو ردِْحاً طػػويػلبً مػن حياتو."
   اتٟبِّ الأفلبطوني عند اليوناف ومتأثر بو؛ وليس الأمر كذلك.اتٟبَّ العُذري مقتبس من 

ػػي، الكاشػػف عػػن عػػورات ات١ػػرأة، الفاضِػػحُ لِمَػػا وَجَػػبَ فيػػو السَّػػتًْ،       أمػػا النػػوع الثػػاني مػػن الغػػزؿ، فهػػو الغػػزؿ اتِٟسِّ
تكالِبُ على اللذة وَعَرْضِ الأوصاؼِ اتٞسػدية. إنػو النػّوع الػذي أساسُػوُ 

ُ
تػَهَتِّكُ ات١

ُ
"حُػبّّ تَ٘تْػَزجُِ بػو مُيػُوؿٌ شػهوانية أو  ات١

كشػػوؼِ."
َ
ػػا لا يػَرْضػػى عنهػػا إلاّ أنصػػارُ الأدب ات١ . وىػػو تعبػػتَ عػػن نػػوع 177عواطػػف خاليػػة مِػػنَ التَّحَػػرُّج، وأوصػػاؼ رُتَّٔ

ناىا عنػد من اتٟبِّ "أساسُوُ الشوؽ إلى الاستمتاع بات١رأة اتٞميلة في نظر الشاعر؛ فليس مُتَّسِماً بالروحانيػة الػتي وجػد
فػي العُذريتُ، ولا حافلبً بالأشواؽ ات١لتهبة والنػَّغَم اتٟزين، ولا مقصُوراً على امرأةٍ واحدةٍ يتغتٌّ الشػاعرُ حياتػَوُ تُْبِّهػا وَيَ 

 ت٢ا وت٬ْتَوي غتَىَا من النِّساءِ، وليس فيو بَسْطةٌَ في تٖليػل عاطفػة الشػاعر كمػا حَلَّػلَ العػُذريوف عػواطِفَهُم؛ لأنػو تصػويرٌ 
ؤقَّتِ باتٞماؿ حتى يػَتَغتٌّ الشاعرُ وَطَراً فينػْقَلِب إلى تٚيلةٍ أخرى، وىكذا."

ُ
تُِٟبٍّ عابِثٍ من طبيعة الإعجاب ات١

178. 
ىذاف ت٫ا الشكلبف اللذاف يكوِّناف ما ندعوه شعر الغزؿ كما مارسو الشعراء العرب القػدامى، بالػرغم مػن أف مػن     

حػػػػػدَثتُ مَػػػػػنْ ذَىَػػػػػبَ 
ُ
إلى إحػػػػػداث تقسػػػػػيمات أخػػػػػرى، وىػػػػػي لا تعػػػػػدو أف تكػػػػػوف اسػػػػػتبدالا للتسػػػػػميات الدارسػػػػػتُ ات١

وتفريعػػػػات لا طائػػػػل مػػػػن ورائهػػػػا؛ كػػػػالغزؿ الفػػػػاحش، والغػػػػزؿ غػػػػتَ الفػػػػاحش، اللػػػػذين يشػػػػكلبف مػػػػا دعػػػػوناه بالغػػػػزؿ 
م في ، والغػػػزؿ التقليػػػدي "الػػػذي لا يعػػػػدو أف يكػػػوف صػػػورةً مُكػػػرّرةً عػػػن الغػػػػزؿ القػػػديم، ت٦َّػػػنِ ات٨صَػػػرَ غَػػػػزَت٢ُُ 179اتِٟسّػػػي

، والغزؿ الكيػدي "وىػو 181، والغزؿ التَّمهيدي الذي "يُصَوِّرُ عاطفةً فػَيَكوف عُذرياً أو حسياً"180مقدِّماتِ القصائد"
ػػػػوِ لا تٔعَْنػػػػاهُ" عَثػُػػػو أيػػػػةُ عاطفػػػػةٍ، فهػػػػو غَػػػػزَؿٌ في شػػػػكلِوِ لا في حقيقتػِػػػوِ، وباتِْٝ ، والغػػػػزؿ البػػػػدوي، والغػػػػزؿ 182الػػػػذي لا تػَبػْ

قصِػػد، تاركػػتُ اتٟضػػري، وغػػتَ ذلػػك مػػن ال
َ
تفريعػػات الػػتي انطلػػق فيهػػا أصػػحابُها مػػن البيئػػة أو اتٞػػنس أو العصػػر أو ات١

 جانباً البنيات الدالة التي شكَّلَت جَسَدَ ىذا الشعر أو ذاؾ وَصَبػَغَتْ بألوانِها معانيو.
سْػتَهامَةِ لمْ يػَ لقد      

ُ
تػَعَلَّػقْ بالغػزؿ بِسَػبَبٍ قريػبٍ أو بعيػدٍ. سبقت الإشارة إلى أنو لا وجودَ لقَِلْبٍ مِنْ قلُوبِ العربِ ات١

قامػاتِ الػتي تَسْػتَدْعي الشػدّةَ أو اتٟػَزَْـ أو اتٟػُزْفَ أو اتٟكمػة، كمػا ىػو الشػ
َ
في  أففػَهُم تُٯارسُِوفَ الغػزؿ حػتى في بعػض ات١
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العػربْ ثابتِػَةٌ مػن ات١ديح وات٢جاء والرثاء وشعر الوعظ واتٟكمة. ت٢ذا أمكن القوؿ إف مشروعيةَ الغزؿ في ديػواف الشػعر 
 عدَّةِ جوانب، أت٫ها:

الإنساف العربْ الذي تُٯثَِّلُ ىػذه القلػوبِ الشػاعرة الػتي عَشِػقَتِ ات١ػرأة وتػَغَنَّػتْ تّمات٢ػا ومفاتنهػا. قػاؿ  :أولا -         
تَمػػاوِتُ، وعػػادَةُ العَجَػػمِ أفْ ت٬َْعَ 

ُ
تػَغػَػزّؿُِ ات١

ُ
لػػوا ابػػن رشػػيق القػػتَواني: "قػػاؿ بعضُػػهُم: العػػادةُ عنػػد العَػػرَبِ أفّ الشػػاعرَ ىػػو ات١

."ات١رأةَ ىي الطالبَةُ و  رَتِها على اتٟرـ خاطِبَةُ؛ وىنا دليلُ كَرَِـ النَّحتَةَِ في العَرَبِ وغَيػْ
ُ
. فارتباط الرجػل العػربْ 183الراغِبَةُ ات١

بات١رأة كارتباط الروح باتٞسد، لا ت٣اؿ إلى انفكاؾ احَدِت٫ِا عن الآخر؛ ذلك أف ارتباط الرجل العربْ بات١رأة مػن جهػة 
    .وى ت٦ا يػُتَصَوَّروبالبيت/ ات٠يمة من جهة ثانية أق

ُ جَعَػػػلَ لَكُػػػمْ مِػػػنْ       وقػػػد عَبػَّػػػرَ القػػػرآف الكػػػريم علػػػى ىػػػذا الارتبػػػاط بأحسػػػن تعبػػػتٍَ حػػػتُ قػػػاؿ سػػػبحانو وتعػػػالى: )واللَّّ
نُوا إليَْهػا(. في آية أخرى: )وَمِنْ آيَاتوِِ أفْ خَلَقَ لَكْمِ مِػنْ أنػْفُسِػكُمْ أزْواجػاً لتَِسْػكُ سبحانو وتعالى بػُيُوتِكُمْ سَكَناً(، وقاؿ 

وَفَسَّػرَ الأسػػتاذ محمد عبػػد العزيػػز الكفػراوي حقيقػػة ىػػذا الارتبػػاط، فقػػاؿ: "وأيُّ شػيءٍ  أحَػػبُّ إلى نفسِػػوِ وألْصَػػقُ بفُِػػؤادِهِ 
أو يػَلْقػى مَػنْ يػَلْقاىػا. مِنْ حبيبَتِوِ يستػَرْجِعُ ذكرياتوِِ معها حُلْوِىا ومُرّىِا، أو يػَبػُثُّها ىَواهُ وشَكْواهُ، إفْ قُدِّرَ لػوُ أفْ يػَلْقاىػا 

ػدْ سِػوى الرَّبػْعَ ات٠ػالي يػػُرَوّي أرْضَػوُ بدُ  مُوعِػوِ حينػاً، فإفْ حاؿَ الزَّمافُ بينهُما فارْتََٖلَتْ عنْ ديارىِا على عػادةِ البػدْوِ، لَمْ ت٬َِ
ضْجَعَ جَنْبِها. فإذا أعْياهُ ألْتِماسُػها ىنػاؾَ، وَيػَتػَلَمَّسُ في جوانبِِوِ مَواطِئَ أقْدَامِها، وَمَ  ،ويسألوُُ عن اتٟبيبة الراحِلَةِ أحياناً 

، وَتػَنَسَّمَ أنْفاسَها عند الأصائِلِ والأسْحارِ     .184."الْتَمَسَ صُورَتَها في وجْوِ القَمَرِ، وَتَسَمَّعَ حديثَها في ىَديلِ اتٟمَاِـ
واتِٟسّػي الػػذي كػػاف يػػَوَدُّ تِّػػدعِْ الأنػْػفِ  ة في حيلػػةِ الإنسػاف العػػربْ "عنصػػر الاسػتقرار النفسػػيأمػن ىنػػا مَثػَّلػَتِ ات١ػػر      

كػػافُ الوحيػػدُ الػػذي يْأوي إليػػو مِػػنْ كُػػلِّ تلػػكَ 
َ
ضْػػطَربِةَِ القَلِقَػػةِ. ألػَػيْسَ خِباؤُىػػا ىػػو ات١

ُ
 الصػػحراءِ أفْ لػَػوْ أدْركََػػوُ في بيئَتػِػوِ ات١

. فالسِػرُّ إذف 185الاطمِئْنػافِ."و مِػنَ الراحَػةِ  العريضَةِ حتُ يػَفْرغَُ مِنْ مشاكِلِ البادية التي لا تنتهػي، فيُصػادِؼُ فيػو نوعػاً 
في تعلُّػػقِ الرجػػل العػػربْ بات١ػػرأة يكمُػػنُ في ىػػذا الػػدور ات٠طػػتَ الػػذي اضْػػطلََعَتْ بػػو في حػػػيلتِوِ القَلِقَػػةِ، ت٢ػػذا "نُسِػػيءُ إلى 

و كػػاف كػػذلك لَمػػا طػَػاؿَ بِهػِػمُ الشػػعر العػػربْ حينمػػا نقػػوؿُ إفَّ حُػػبَّ العػػربْ للمػػرأةِ كػػافَ حُػػبَّ اتَٞسَػػدِ للْجَسَػػدِ فقػػط، فلػػ
 .186اتٟنَتُُ إليها. فأشَدُّ النّاسِ شَغَفاً باتَٞسَدِ أسْرَعُهُم نسياناً لوُ حتَُ تْٮتَفي عَنْ نَظَرهِِ."

 

سِّ اتٟاجػةِ ات١رأة التي وقَعَ عليها حُبُّ ىذا الرجُلِ بكُلِّ ما تُ٘ثَِّلػُوُ مِػنْ رقَِّػةٍ وعاطِفَػةٍ كػاف الشػاعر في أمَػ :ثانيا -         
ػرُ لػو المحػيط الػذي إليها. فهي الأّـُ والأختُ والزوجةُ والا بنةُ والصاحبةُ والوجوُ الػذي لا يتغيػَّػرُ أمػاـ الشػاعر حػتُ يتنكَّ

تْ٭تَضِػػػنُوُ. إنهػػػا عػػػالم متصػػػل متكامػػػل مػػػن القػػػيم الإنسػػػانية والعطػػػاءات الػػػتي لا تنقطػػػع، وقػػػد احتلػػػت في كافػػػة العصػػػور 
جعلت منها العقل ات١شارؾ في تدبتَ شؤوف القبيلة، والرأي السديد في اختيار مسػتلزمات اتٟيػاة  العربية مكانةً ساميةً 

تَحَزبِّػَػػةُ 
ُ
حَنُّكَػػػةُ، وات١

ُ
الاجتماعيػػػة، والقلػػػب ات١لتهػػػبَ تٛاسَػػػةً وحػػػزناً في الظػػػروؼ العصػػػبية؛ فهػػػي الشػػػاعرة، والسياسػػػية ات١
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ػػبَةُ، وىػػي قبػػل ىػػذا وبعػػدَهُ الأنثػػى الػػتي تفػػ تػَعَصِّ
ُ
يض تٚػَػالاً وسِػػحرا؛ً فكيػػف إذف لا يػَتػَعَشَّػػقُها فػُػؤادُ ىػػذا الرَّجُػػلِ وىػػي ات١

ػدَّةِ كمػا  ػلْمِ كمػا في اتٟػربِ، وفي الشِّ واصفات  وكيف لا تَخذ عَقْلَوُ وىػي الػتي مػلؤتْ عليػو دنيػاهُ في السِّ
ُ
بِكُلِّ ىذه ات١
 في الرَّخاءِ 

 

البيئػػة العربيػػة الػػتي كػػاف ت٢ػػا كبػػتَ فضػػل في تُ٪ػُػوِّ ىػػذا الغػػزؿ وتشػػجيع فرسػػانو علػػى التفػػوؽ فيػػو. فهػػي  :ثالث  اً  -         
البيئػة الاجتماعيػة الػتي تَٝحَػػتْ باخػتلبط الرجػل وات١ػرأة ومشػػاركة كػلٍّ منهمػا في مطالػبِ اتٟيػػاة دوف ت٘ييػز، وىػي البيئػػة 

وأحيػػاناً أخػػرى باتٟاضػػرة بقصػػورىا  ،مػػاؿ صػػحرائها وغػػؤور مائهػػاالطبيعيػػة الرحبػػة الواسػػعة ات١تمثلػػة حينػػاً في الباديػػة تّ
ينقػػل صػػورة مػػن صػػور ىػػذا الاخػػتلبط الػػذي تٝحػػت بػػو البيئػػة  (أتٛػػد أجػػاييف)وأسػػواقها وحلقاتهػػا العلميػػة. يقػػوؿ 

 
َ
عػارِؼِ، وأصػبَحَتْ العربية قدتٯا بتُ الرجل والػمرأة: "ففي الدولة الأموية زاتََٛتِ ات١رأة الرجلَ في طلََبِ تٚيع العلػوـ وات١

. و لا تَْٗتَلػِفُ عنػػوُ في طلَػَبِ شػػيْءٍ. انْكَبَّػتْ علػػى طلَػَبِ علػػوـ الشػريعَةِ  الفقػػو واتٟػديث والشػػعر والأدب والبيػافِ وات٠ػَػطِّ
ا إتقاف.  ، فأتػْقَنػَتْها أتٯَّ ا أحاطَتْ تّميعِ فرُوعِ العُلُوِـ  وبِوَجْوِ الإتٚاؿِ، فإنهَّ

. وتػذىب ليلػى الصػػباغ في حػديثها عػن حيػػاة 187تَكُػػنِ النِّسػاءُ تٗتَلػِفُ عػػن الرّجِػاؿِ." وفي عهػد ىشػاـ والوليػد لمْ      
فَتِحَػػػةً علػػػى ت٣تمػػػعِ الرجػػػاؿِ بالتَّعامُػػػلِ  ات١ػػػرأة في ات١رحلػػػة اتٞاىليػػػة إلى الاعػػػتًاؼ بأف ىػػػذه الفئػػػة مػػػن النسػػػاء كانػػػت "مُنػْ

ػ ا دوف تِٜػارٍ، وتنػاقِشُ الرجػاؿَ وتُٕػادِت٢ُمُ وتنُػاظِرىُُم وتُٖػارِبُ معهُػم. والفكر، تَْٖضُرُ ت٣الِسَهُم حُرَّةً طليقػةً، دوف قِنػاعٍ ورُتَّٔ
   اعر واتٟكيماتِ والكاىناتِ، نساءِ طبقَةِ الساداتِ والأشػراؼِ.و ومن ىذه الدائرة فِئَةُ الش

ات١ػرأةُ في جَػوٍّ أكثػر حريػةً وانفتاحػػاً بيِّػَػتِ وات١لبحَػظُ أفّ ىػذه الفئػةَ تػػُرَى أكثػَػرَ مػػا تػػُرَى في المجتمػع البػدوي، حيػثُ رُ      
. ىػػذه صػػورة بسػػيطة عػػن ىػػذا المحػػيط الػػذي عاشػػت فيػػو 188والصّػػراحَةَ." علػػى ت٣تمػػع الرجػػلِ، وعػُػوِّدَتِ اتٞػُػرأةَ الأدبيػػةَ 

اح ات١رأة والرجػل العػربيتُ، وىػو المحػيط الاجتمػاعي والبيئػي والفكػري الػذي وَفػَّػرَ ت٢مُػا فػُػرَصَ اللقػاء لرعػي الإبػل أو امتيػ
رَ مُعَبٍِّْ عن فُصُوت٢ِا في الوصاؿ كما في ات٢ج   ر.ات١اء أو طلب العلم، بٕ الاحتكاؾ وتبادؿ المحبة التي سيكوف الغزَؿُ خَيػْ

ىذه أمور ثلبثة تػَثػْبُتُ لدينا مِنْ خلبت٢ِا مشروعيةُ الغزؿ في ديواف الشعر العربْ القديم. وىي أمور تنْضاؼُ       
أف "الشعر ىو لغة الأقواـ إلى  (ىيدجر)مارتن  ذىببالفَنِّ الشعري الذي ىو الغزؿ. ي إليها أشياء أخرى تتصلُ 

والشعوب البدائية"، وإذا كاف الأمر كذلك، فالإنساف ظل طواؿ حياة الأولى ينشد الشعر ويتغتٌ بو حتُ يقوـ 
تٔشاغل حياتو اليومية. وليس ىنالك موضوع سَيُجْريِ فيو الإنساف الشاعر غناءَهُ أحسن وأفضل مِنْ وَصْفِ ما 

 حيواف؛ وكانت ات١رأة موصوؼَ الإنسافِ الذي أجْرى فيو غناءَهُ الأوؿ. ت٭يط بو مِنْ إنساف أو تٚاد أو 
وت٦ا يزيد في تثبيتِ ما نَذْىَبُ إليو أف الشعراء ظلوا لفتًة طويلة يقولوف الغزؿ ويتحدَّثوف عن مغامراتهم الغرامية      

فػخر؛ وجدنا ىذا عند اتٞاىليتُ كما وجدناه حتى وىُمْ يػَنْظِمُوفَ في أغراضٍ جادَّةٍ كات١ديح أو الرثاء أو ات٢جاء أو ال
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في شعر ات١خضرمتُ والأمويتُ والعبّاسيتُ وعند شعراء العصور اللبحقة. فمن ذلك في شعر العباسيتُ تصدير ابن 
 قاؿ: ات١عتز رثاءَهُ ات١عتضد بالله بالغزؿ؛ وقد فػَعَلَ ذلك شَاتَةً بو، بالرغم من ت٥الفتو للبناء الذي عليو تٚهور العلماء؛ 

 ػدَّتْ وَأغْرَتْ  طِيفَػهَا تٔتُػَيَّػمِ       إفَّ الفِراَؽَ لػَمُغْػرٌَـ بِالػمُػغْػرَ ِـصَ 
 وَبػَدَتْ فَحُبُّػكِ مِنْ وِشَػاحٍ نَاطِقٍ       كَػثػُرَتْ وَسَاوِسُػوُ وَحِجْلٍ مُػفْعَمِ 

 :189كقولوونقرأ مثل ىذا في شعر ابن الرومي الذي كاف يُصَدِّرُ ات٢جاء بالغزؿ؛  
ُـ  في أوَائػلِهَػا الػنَّػسِيػبَا  ألَػَمْ تػَرَ أنَّػنػِي قػَبْلَ الأىَػاجِي      أقُػَدِّ

 لػِتَخْرؽَِ في الػمَسَامِػعِ بَُّٕ يَأتػِي      ىِجَائِيَ مُػحْػرقِاً يػَكْوِي القُػلُوباَ 
بَ   ػعُوُ الػنَّحِيبَاكَصَاعِػقَةٍ أتػَتْ في إثػْرِ غَػيْثٍ      وَضَحِكُ البِيضِ  تػَتػْ

 وىو بهذا تٮالِفُ تنظتََ أبْ الطيب ات١تنبي إذ يقوؿ:
ُـ      أكُلُّ فَصِػيحٍ قػاَؿَ شِػعْ راً مُتػَيَّػمُ  ُقَػدَّ

 إذا كَػافَ مَػدْحٌ فاَلػنَّسيبُ ات١
 تُٮْتػَمُ لػَحُػبُّ ابنِ عَبْدِ اللػّوِ أوْلَى فػَإنَّوُ      بوِِ يػَبْدَأُ الذكِّْػرُ  اتٞمَِيلُ  وَ 

 أطَعْتُ الغَوَاني قػَبْلَ مَطػْمَحِ نَاظِري      إلى مَنْػظَرٍ يػَصْغُرْفَ فػيوِ وَيػَعْظمُُ 
 

      ّّ رْأةََ مُكَوِّفٌ ىا
َ
ُ لنا بأَِفَّ ات١ جْتَمَعاتِ من خلبؿِ ىذه الوَقػْفَةِ الَّتي تػَعَمَّدْتُ أَفْ تَطوُؿَ بػَعْضَ الشَّيْءِ، يػَتػَبػَتَُّ

ُ
داخِلَ ات١

رْأَ 
َ
ةِ. فاَلْعَلبقَةُ بتَُْ الرَّجُلِ وات١رْأةَِ ىي قَدتِٯها وَحَديثِها، وأَفْ لا شَيْءَ تُٯْكِنُوُ أَفْ يتَِمَّ بصورةٍَ سَليمَةٍ خارجَِ مُشاركََةِ ات١

، في كُلِّ أبَْعادِهْ الروحِيَّةِ واتٞسدِيَّةِ، الصورةََ ا ثْلى لتَِجْسيدِ عَلبقَةُ تَكامُلٍ، أَكَثْر مِنْها علبقَة مُساواةٍ. ويػَبْقى اتُْٟبُّ
ُ
ت١

رْأةَِ. ىذِهِ العلبقَةِ الَأزلَيَِّةِ بػَتَُْ الذَّكَرِ والْأنُثْى/ بػَتَُْ 
َ
 الرَّجُلِ وات١

ُـ وَالنَّحّات وَات١وسيقِيُّ والراّقِصُ وَالْكاتِبُ وَ       ات١بدعُِ أياً كافَ وفي العَصْرِ اتَْٟدِيثِ، لم يػَتػَوَقَّفِ الشّاعر وَالرّوِائِيُّ والرَّسّا
عَنْ حُبِّ ات١رأةِ، وَتَصْويرِ ىذا اتُٟبِّ في أبهى الصُّوَرِ الَّتِي الِانتِْماءُ وَالْوَلاءُ الَّذِي يػَعُودُ إليْوِ، لمَْ يػَتػَوَقَّفْ تَٚيعُ ىَؤلاءِ 

خَيِّلَةُ. وفي تاريخ الآداب العالَمِيَّةِ اتٟديثة، قَصَصٌ لكثتٍَ مِنَ ات١بدعتُ؛ الشعراءِ والفنّا
ُ
نتَُ تُٯْكِنُ أفْ تَُٕودَ بها ات١

اتَ عِشْقٍ، في حياتِهِمْ. يوجَدُ كثتٌَ مِنْ ىذا في الآداب الأت٧ليزية وات١سْرَحِيّتُ، وما عانػَوْهُ بِسَبَبِ حُبٍّ اقػْتػَرَفوه، ذ
 والفرنسية والإسبانيَّةِ وآداب أمريكا اللبتينيَّةِ، والآدابِ الإيطاليَِّةِ والعربية في صورتػَيْها اتٟديثةَِ وات١عاصِرةَِ.

اتٟدَيثةَِ وات١عاصِرةَِ، فيها مِنْ قَصَصِ اتُٟبِّ ومواقِفِوِ الشَّيْءَ الكثتََ. وأذَكُْرُ أَفَّ الآدابَ ات١شْرقِِيَّةَ، كالآدابِ ات١غربيَِّةِ      
رَ أَفَّ الَّ  ُـ اللبئِقُ لتِػَقْديَم شواىِدَ مِنْ نُصُوصِ ىؤلاءِ ات١بدعتَُ وقَصَصِ عِشْقِهِمْ ات٠الِدَةِ. غَيػْ َقا

ذي وَجَبَ وليَْسَ ىذا ات١
، الَّتي خَلَقَها اُلله سبحانوَُ وَتعَالى في قػَلْبِ كُلِّ ت٥َْلوؽٍ، اسْتطاعَتْ أَفْ تػُغْتٍَِ الآدابَ لَفْتُ الانتِْباهِ إلِيَْوِ أَفَّ بَذْرَ  ةَ اتُٟبِّ

بُتُ فينا. ت٢ذا أمَْكَنَ القوْؿُ بأَِفَّ الآداب  العالَمِيَّةَ، تٔا لمَْ يػَقْدِرْ عَلَيْوِ أَيُّ  إِحْساسٍ آخَرَ مِنَ الَأحاسيسِ الَّتي تػَنػْ
تٚيلةٍ، وَلَوَحَاتٍ  مِيَّةَ، على اخْتِلبؼِ أمَْكِنَتِها وَأزَْمِنَتِها، تَدينُ ت٢ذِهِ العاطِفَةِ النَّبيلَةِ؛ تٔا مَنَحَتْها إِياهُ مِنَ نُصُوصٍ العالَ 

 ياؿِ..رائعَِةٍ، وَقِطَعٍ موسيقِيَّةٍ مُعْجِبَةٍ، ورواياتٍ ومسرحياتٍ وقصائدَِ تػَركََتْ آثارَىا في عَدَدٍ مِنَ الْأَجْ 
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نتْاجِ أَتَْٚلِ ولا بدَُّ ىنا مِنَ التَّذْكتَ بأمَْرٍ في غايةَِ الأت٫يّةِ يَكْمُنُ أساساً في أفَّ عاطِفَةَ اتُْٟبِّ ىذِهِ الَّتي قادتْ إلى إِ      
ت٥ُْتَلِفَةً؛ منها اتَٟسَنُ ومنها  النصُوصِ الأدبيَِّةِ والتَّشْكيليَّةِ وات١وسيقيَّةِ وغتَىِا، اتََّٗذَتْ في الآداب ات١عاصِرةَِ أَشْكالاً 

مَشاىِدَ  البَذيءُ الَّذي لا يػَقْبَلُ أَحَدٌ التَّعامُلَ معوُ. ىكذا إِذْفْ صِرْنا نػَقْرأَُ آداباً في الرواية والقصة والشعر تػَنْطَوي على
دُ العُرْيَ وتَْٖ  ةِ اتٞنسيَّةِ الشَّبَقِيَّةِ. وىي إِذْ تََْبٔ خليعَةٍ؛ )إيروتيكية( أَحْياناً، وأحياناً أُخْرى )بورنوغرافية(؛ تُ٘جَِّ تَفي باللَّذَّ

ا تَْٖصُرُ غايػَتَها في ت٣َُرَّدِ إِمْتاعِ القارئِِ تٔثِْلِ ىذِهِ الرُّؤى الَّتي مِنْ شَأْنهِ  ا الِإساءَةُ إلى الإبْداعِ، تٔثِْلِ ىذِهِ الأمُُورِ، فإَنهَّ
 أكْثػَرَ مِنْ خِدْمَتِوِ..

، في الكتاباتِ الأدبيةِ، مُوَجَّهَةً لِأَجْلِ إِبْلبغِ رسِالَةِ، وذات       أمَا حتُ يكوفُ العُرْيُ ومَظاىِرُ اتُْٟبِّ اتَٞسَدِيِّ
، مَعَ مراعاةِ بػَعْضِ اتٟدُودِ في العِبارةَِ، وأخُْرى في مشاىِدِ اتُْٟبِّ الَّتي تُٖاوِؿُ اللُّغَةَ رَسْمَ معا مِها، فإِفَّ لِ قَصْدٍ وظيفِيٍّ
 وظيفَةٍ أَوْ ذلِكَ يكوفُ مقْبولًا، ما لمَْ يُشْعُرِ القارئُ بأَِفَّ ما يكُْتَبُ لَوُ، في ىذا الشَّأْفِ، ت٣َّانيّّ، لا علبقَةَ لَوُ بأَِيِّ 

بْدعِِ أَفْ يَكْتَفي باللَّمْحَةِ الَّتي مِنْ 
ُ
شأَنِها أفَْ تػُغْتٍ عَنْ كُلِّ شَيْءٍ  مَقْصِدٍ. وحتّى في ات١ستوى الوظيفي، فإِنَّوُ تٔقَْدور ات١

 آخَرَ..
لَسْتُ ىُنا ضِدَّ اتُْٟبِّ في شَكْلِوِ الْمُتػَعَرّي، حتُ يكوفُ وَظيفِيّا؛ً فػَقَدْ دافػَعْتُ عَنْ شيْءٍ مِنْ ذلكَ حتُ كَتػَبْتُ      

عاصِرِ 
ُ
ةَ في ىذِهِ السُّرودِ تػُعَرّي جَسَدَىا؛ لِأَجْلِ غايةٍَ ثقَافِيَّةٍ، ، وَبػَيػَّنْتُ كَيْفَ إِفَّ ات١رأَ 190عَنِ السَّرْدِ النِّسائيِّ ات١غربْ ات١

على أَساسِ أنََّوُ  تَكْمُنُ في ىذا الْبػُعْدِ التَّحَوُّليِّ الَّذي عَمِلَتْ فيو ات١رأةَُ الكاتبَِةُ على تَصْحيح رُؤْيةَِ الْآخَرِ إلى جَسَدِىا؛
ا ىو جَسَدٌ عادي كَسائرِِ الْأَجْسادِ.ليَْسَ )لَعْنَةً( أَوْ )رجِْساً مِنْ عَمَ   لِ الشَّيْطافِ( كما كافَ يُشاعُ مِنْ قػَبْلُ، وَإِت٪َّ

ةِ اتَْٞسَدِيَّ       ةِ وَعَنِ الْعُرْيِ في ذكََرْتُ ىذا الْأَمْرَ، لِأَفَّ عاطِفَةَ اتُْٟبِّ كثتَاً ما يػَتَّصِلُ اتَْٟديثُ عنْها بِاتَْٟديثِ عَنِ اللَّذَّ
ةَ اتَٞسَدِ، الفاضِحَةِ. ت٢ِذا لمَْ أَجِدْ بدُّاً مِنْ تَصْحيحِ ىذا الْأَمْرِ؛ حتّى يػُعْلَمَ بأَِفَّ عاطِفَةَ اتُْٟبِّ وَإِفْ عانػَقَتْ لَذَّ صُوَّرهِِ 

الفانيَةِ. أمَّا  فإَِفَّ ذلِكَ يتَِمُّ في اتٟدُودِ الَّتي تَْٕعَلُ ىذِهِ العاطفة مُتسامِية حتى في نزُوت٢ِا إلى ات١ادياتِ والشَّهَواتِ 
ةِ وجَعْلِها ىَدَفاً ومَقْصِداً، فذلِكَ ما لا علبقَةَ لَوُ باتُٟبِّ كما نػَفْهَمُوُ، وكما فَهِمَوُ   كثتٌَ مِنَ الِإغْراؽُ في طلََبِ اللَّذَّ

بْدِعتُ العالَمِيّتَُ.
ُ
 ات١

بْدِعتُ الذكورِ منهم والإِ      
ُ
عْرِ كما في السَّرْدِ، لا زالوا يبالغِوفَ في طلََبِ واتٞديرُ بِالذكِّْرِ أَفَّ كثتَاً مِنَ ات١ ناثِ، في الشِّ

ا مَرَدُّهُ إلى عَدَ ِـ . وَأرَى أَفَّ بػَعْضاً مِنْ ىذا ات٠َْطإَ إِت٪َّ ةِ وَىُمْ بَصَدَدِ اتٟديثِ عَنْ عاطِفَةِ اتُْٟبِّ  القراءةِ في أَشْعارِ اللَّذَّ
حْدَثتَُ القدامى الَّذينَ أحْسَنُوا الرَّبْطَ بتُ 

ُ
ةِ اتَٞسَدِيَّةِ؛ وىو الأمْرُ الَّذي لمَْ تػَثػْقُفْوُ أفكارُ ات١ عاطفةِ اتُٟبِّ وَحَدِيثِ اللَّذَّ
. ولا أَشُكُّ تَْٟظةًَ واحِدَةً في أَفَّ مِنَ ات١عاصِرينَ مَنْ وَعى أَساليبَ القُدامى، ونَظَمَ  وطرائقُِهُمْ في الكتابةَِ عَنِ اتُْٟبِّ

، عَنْ ىذا التَّناسُبِ البديعِ الَّذي تُٯْكِنُ أَفْ تَ٭ْصُلَ بتُ ىذِهِ على غِرارىِا، فج ةًَ، تَِْقٍّ  اءَتْ كتابػَتُوُ في اتُْٟبِّ صورَةً مُعَبِّْ
 الْعاطِفَةِ، وما يَأْبٔ في إِثْرىِا مِنْ لَذّاتٍ جَسَدِيَّةٍ..

                                                 
لأوؿ، انظر كتاب: )صحوة الفراشات: قراءة في قضايا السرد النسائي ات١غربْ ات١عاصر(، منشورات كلية الآداب والعلوـ الإنسانية/ جامعة محمد ا - 190
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ِ تلك ىي قصة الكتابة عن اتٟب وعن الغزؿ، ارتَيتُ أف أقف عندىا ىهن      ا، حتى يتمكن القارئ من تبتُُّ
بعضِ اختيارات الشاعر الطيب ىلّو في ىذا ات١رمى.. ومن خلبؿ ما وقفت عنده من نصوص ىذا الديواف العذب 
َ لي بأف كثتَا من أسطر ىذه ات١غامرة الشعرية، إت٪ا كانت تُ٘يلُ الرغبةَ ت٨و اتُٟبِّ تارةً، واتُٟبَّ في اتٕاه  اتٞميل، تبتَُّ

تاراتٍ أخرى. وعلى ىذا الأساس، اجتمع للطيب ىلو التوجهاف العذري العفيف وات١ادي الإباحي؛ وظلَّتِ الرغبةِ 
ْـ مركَْبَ التَّخْييلِ، فَ  إِفَّ النػَّفْسُ وحْدَىا اتٟكمُ بتُ ىذين التوجهتُ.. وَسَواءٌ ركَِبَ الشاعرُ مركَْبَ ات١غامرة اتٟقيقيةِ، أَ

تلِْكَ كانَتْ  وَىُوَ يػُقَلِّبَُ صَفَحاتِ ىذِهِ الْقَصيدَةِ/ الدّيوافِ، وَت٬َوؿُ بػَتَُْ أَسْطرُىِا.. وَ ات١تلقي يقرأُ نَصّاً شعريا تٚيلب
معالِمَوُ، ورَسَمَ  تُْٚلَةٌ مِنَ ات١لبحَظاتِ الَّتِي أرََدْتُ أَفْ أقَِفَ عِنْدَىا، وَأَنا أعْبػُرُ عُبورَ القارئ مِنْ ىَذا اتَٞسَدِ الَّذي خَطَّ 

هْووسُ بعِِشْقِ وَحُبِّ الأنثى، كما ىُوَ حالنُا تَٚيعاً، إلّا أفَّ تػَعْبِتَ تضاريسَ 
َ
وُ الشاعر الطيب ىلّو؛ وىو الشاعر ات١

نْسافِ العادِيِّ الَّذي لا يػَعْدو أَفْ يَكُوفَ سَطْحِيّاً، في حِتُِ يَكُوفُ  رْ تػَعْبِتَُ الشَّاعِ  الشّاعِرِ عَنْ عِشْقِوِ ليَْسَ ىُوَ تػَعْبتَُ الْإِ
 !!تَْٗييلِيّاً عَميقاً...
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 ظلال الشاعر الداعية بيْ الحاضر والآتي :

 191قراءة في أشعار محمد السعدي: من )عبير المجرة( إلى )الصوار(
                    

؛ كُلُّ نَصٍّ فتٍ/ أدبْ في منطقة وُسْطى بتُ نوعتُ من الظِّلبؿِ: النػَّوْعُ الأوؿ؛ ظلبؿٌ من ات١اضي،       يوُلَدُ النَّصُّ
ىي تٔثابة نَسَبِ النَّصِّ وجُذورهِِ، وتتشَكَّلُ عادةً من ت٣موع النصوص التي يتحاوَرُ معها النص؛ يتواصل معها وىي 

هُ بو من معارؼ وإشعاعات. والنػَّوْعُ الثاني؛ ظِلبؿٌ من ات١ستقبل، ىي تٔثابة بدورىا تتواصل معو من خلبؿ  ما تُِ٘دُّ
، وتتشكل من ت٣موع القراءات التي تناولت النص بالدرس؛ شريطة أف تكوف تلك القراءات عالِمَةً؛  امتداد النَّصِّ

فْعُ إلى إنتاج نصوص جديدة، وتٖويل النَّصِّ  ات١فرد/ نَصِّ ات١ؤلف، إلى نَصٍّ مُتػَعَدِّدٍ؛ ىو  أي تلك التي تٔقدورىا الدَّ
 نَصُّ القِراءاتِ التي تتوالى على النص.

وإذا كاف كثتَ من الدارستُ ت٭يطوف بشيء أو أشياء من النوع الأوؿ من الظلبؿ، تلك التي تشكل كما قلنا      
ة والسرقات كما اشتهرت بذلك في النقد العربْ نَسَبَ النَّصِّ تٖت اصطلبحاتٍ ت٥تلفةٍ من مِثْلِ التَّناصِّ واتٟواري

القديم، فإف كثتَين من ىؤلاء الدارستُ لا يكادوف يعرفوف شيئا عن النوع الثاني من ىذه الظلبؿ؛ تلك التي تُشَكِّلُ 
  امتداداتِ النص.

ىذا اتٞنسُ الأدبْ بطريقة  ويكفي أف نقوؿ بأف الأمَّةَ التي يػُعَطَّلُ فيها عمل الناقد والنقد، أو تُٯارَسُ فيها     
حاباةُ والمجاملةُ والتقريظُ والإخوانياتُ وغتَىا من النعوت التي تٯكن أف نػَعْثػُرَ عليه

ُ
ا؛ فاسدةٍ عنوانُها الأمْثَلُ النِّفاؽُ وات١

ا النص يكفي أف نقوؿ بأفَّ مِثْلَ ىذه الأمَُّةِ لا علبقةَ ت٢ا بالنوع الثاني من تلك الظلبؿِ، وىي التي سيكوف فيه
 الإبداعي عقيما لا تٯكن أف يلَِدَ مَنْ تَٮْلُفُوُ ويواصِلُ مستَتَوَُ. والدّاعي إلى ىذا العُقْمِ غيابُ النقد أو عدـ موازاتو ت١ا

 يَصْدُرُ من نصوص إبداعية.
دُ أفَّ نوعتُ من الظِّلبؿِ تَكْتَنِفُها      تَمَعِّنُ في نصوص أشعار الشاعر محمد السعدي، ت٬َِ

ُ
: ظِلبؿٌ من ات١اضي، وات١

رْتبَِطةُ بِ 
ُ
ذاتِ الشاعر والأمة؛ وىي وأخرى من الآبٔ. غتَ أفَّ الغالِبَ على كتابةَِ الشاعر في دواوينو، ظِلبؿُ اتٟاضر ات١

 ثلبثة:
  ظِلبؿُ رؤية اتٟاضر في أت٣اد ات١اضي؛ وىنا تَبٔ تصورات الشاعر للؤمة بكل ما تنطوي عليو من مشارب؛

 ؤثرة في حياتها، بدءا بشخصية رسوؿ الله صلى الله عليه وسلم..خاصة الشخصيات ات١
 .ظلبؿُ الفضاء الذي يػَلُفُّ الأمة؛ سواء ما تعلق منو بات١كاف أـ بالزماف 
 .ظلبؿُ القومية التي تشتَ إلى الوطن العربْ؛ سواء في بعده السالب أـ ات١وجب 

                                                 
191

نة نفسها؛ وذلك في حفل تكريم الشاعر محمد السعدي، الذي أقامو لو نونبْ من الس 30، وألقيتها في 2013أكتوبر  26كتبتُ ىذه الدراسة في  -
  يوـ التكريم...أصدقاؤه بقاعة نداء السلبـ تٔقر كلية الآداب والعلوـ الإنسانية تّامعة محمد الأوؿ بوجدة. ونشرت الدراسة ضمن كُتػَيِّبٍ صدر قػُبػَيْلَ 

 



199 

 

رْتبَِطُ بذاتِ الشاعر، وىو ظل لا نكاد نػَفْرقِوُُ عن ويبقى الظِلُّ الوحيدُ الذي تُ٭ْسَبُ على ات١اضي؛      
ُ
الظِلُّ ات١

ات١وضوعات التي يطرحها الشاعر محمد السعدي في نصوصو؛ انطلبقا من ديواف )عبتَ المجرة(، بٕ ديواف )أنباء ات١وجة 
 العظمى(، فديواف )الصوار(.

دورُ حولوُ تٚيعُ قضايا الدواوين الشعرية الثلبثة التي ىكذا تتبوأ ذات الشاعر محمد السعدي مكانةَ المحوَر الذي ت     
ت٘ت الإشارة إليها، تٔا في ذلك موضوعَةُ النبوة وشخصية رسوؿ الله صلى الله عليه وسلم، وموضوعة الوطن في بعده القومي، 

صوفي، وغتَىا وموضوعة الأمة في بعدىا العقدي الإسلبمي، بٕ موضوعة ات١وت والشهادة وخلجات العَبَقِ الإت٢ي ال
من التيمات الأخرى التي تشكل سلسلة متًاصة اتٟلقات، تػَعْبػُرُ أشعارَ الدواوين السعدية في ىدوء ناطِقٍ بكل 

 معاني ات٠تَ والبُشْرى.
  

لقد بتٌ محمد السعدي أكثر شعره وفق رؤية حاضرة تستشرؼ ات١ستقبل. والنفحة التي تغلف ىذا الشعر ىي      
بالرغم من استثمارىا انتصارات وعزة ات١اضي؛ تٔا في ذلك عصر النبوة وانتصارات ات١سلمتُ نفحة تعيش اللحظة، 

وتفوؽ اتٟضارة العربية الإسلبمية وما تنطوي عليو الأمة العربية من قوة بشرية وختَات. وتبقى القصيدة موئل 
ي كاف؛ يقوؿ في قصيدة )ذاتِ الشاعر في التعبتَ عن كل ما يضطرـ بتُ جوات٨و من آماؿ في استعادة الأفق الذ

 :192اللثاـ(
 دعيتٍ أقوِّضُ فيك تواريخ شعري      
رُ في موجِكِ القُرْمُزيِ        وأتِْْ
 فأنَْتِ النَّدى وات١دينو      
 وعيناؾِ واحاتُ بيد توشي عليها الظِّباءُ تباريح حلمي      
يكِ يوما        دَعيتٍ أُتَِّٝ
 سُقوطي      
 وأضواء جرحي      
 وأنتِ العواصِمُ في مقلتي      
 تَ٘دُُّ جدائلَها فوؽ حُزْني... وعذر الصحاري      

وتستمر ىذه الرؤية في تغليف شهر محمد السعدي؛ فيحضر معجم داؿ على الغد ات١ستنتَ؛ تٔا في ذلك: الفجر 
 :193والبشرى واتٞوزاء؛ يقوؿ محمد السعدي في نص )إني أغتٍّ للجوزاء(

 مُزْفٌ يرعى أجفافَ النسرين      
 في جرح البشرى جوؼ فؤاد الفِلّتُ      

                                                 
 .5-4، ص. 2004/ 1وجدة، ط. ديواف الصوار: محمد السعدي، مؤسسة النخلة للكتاب،  -192
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 والفجْرُ يدَُغْدغُِ أرْجائي في جلد اتٞوَْزاء      
َـ ات١رج بعاصمة الشهداء         ىَلْ تػَعْلَمُ قافِلَةُ الأشعارِ ىُيا
 ىلْ تػَعْلَمُ أمّي أنّيَ أقْطُنُ مَقْبػَرةََ ات٠يلبء       
 نّي لُأغَتٍّ للجوزاء...إ      

 

وبالرغم من حضور مكوف )ات١قبْة(؛ إلا أنها ات١قبْة التي تشكل مرحلة انبعاث وانطلبؽ بالنسبة للؤجياؿ التي      
من شأنها تٛل اللواء من جديد، واستعادة الأت٣اد التي كانت ذاتَ عِزٍّ وبطولة. ت٢ذا لا يتوقف محمد السعدي عن 

وات١سلمتُ وبلبئهم البلبء اتٟسن في تٛل ركب اتٟضارة إلى البشرية؛ يقوؿ في قصيدة )أمة  الافتخار بأت٣اد العرب
 :194المجد(

 مفاخر أمتي دور الدماء      وملحمة اتٟضارة من ورائي
 دعَِ الشعراء تشدو بكبْياء      فتطرب للشهامة والإباء

 أيا شيما تستَ مع السناء      ويُسْلِمُها السناء إلى السماء
 ك الشمم الشهيد بكربلبء      وعنتًة المجلجل باتٞواءل

 سَلِ الأدباءَ نِدَّ أبْ العلبء      عن الشرؼ ات١ضمَّخِ بالوفاء
 

وات١تأمل أبيات ىذا النص يلحظ الأبعاد الدينية ات١تنوعة والأبعاد العربية القومية التي تسوده؛ سواء تعلق الأمر      
العبسي(؛ رمزا للبطولة العربية. بٕ يستأنف حديث البطولة والفخر ىذا، وىي الفرصة بالشيعة أـ بػ )عنتًة بن شداد 

السات٨ة ليتوجو إلى الأجياؿ اتٟاضرة، لتأخذ العبْة من الأجداد، وأف تنأى عن التفرقة ومضيعة الوقت فيما لا ينفعا 
 :195ولا يفيد؛ يقوؿ

 بَ من عداءتػَعَلَّمَتِ الأعاجِمُ في فنائي      وضاعَ تٚيلُ يػَعْرُ 
 أبْ عمرُ العدالة والعلبء      وتاج عراقتي وشذا الثناء
 فيا خَلَفاً حَذارِ من التَّنائي      ومَضْيػَعَةِ اتٟياةِ بِلب بنِاء

ولا تٯكن أف نتجاوز، في ىذا الصدد، لمحة النقد التي لا يتحرج الشاعر محمد السعدي من إبدائها والإشارة      
لُ العجم مسؤولية ضياع المجد العربْ، بالرغم من أنو كانت للعرب اليد الطويلة في ضياع ىذا المجد  إليها؛ حتُ تُ٭َمِّ

  قلبع ات١سلمتُ ببلبد الأعاجم.وفنائو؛ خاصة في بلبد الأندلس التي كانت آخر 
، حيث يفخر بات١دائن العربية 196والأمر نفسو يتغتٌ بو الشاعر محمد السعدي في قصيدة )ت٩وة ات١دائن(     

والإسلبمية التي كانت، في يوـ من الأياـ، مرتعا للحضارة وقلعة من قلبع البطولة والمجد. غتَ أف الأمر في كل ىذا 
                                                 

 .24ات١صدر نفسو، ص.  -194
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مُوُ ولم يعد لو أي وجود. وبالرغم من ذلك، وجدنا الشاعر محمد السعدي يستعيد ىذا يتعلق تٔاض عَفَّتْ رسو 
ات١اضي، ليس على سبيل التغتٍ بو والبكاء على ضياعو، بقدر ما إف الأمر يتعلق باستعادة لأخذ العبْة بالنسبة إلى 

 الأجياؿ اتٟاضرة والقادمة؛ يقوؿ:
 تػَرْوي تواريخَ أعلبٍـ وما عَلموا  خلفَ الرُبّ أمَُّةٌ شََاّء تػَلْتَئِمُ    

ىْرِ تَضْطَرِ ُـ  مَهْلبً أَخي ىا ىي الْأبَْطاؿُ تَْٗتتمُ      أدَْوارَ مَلْحَمَةٍ في الدَّ
 ىذي ات١عالي وذاؾ العِزُّ يػَرْتَسِمُ      فوؽَ اتٞبتُِ ىِلبلًا وَسْطوَُ عَلَمُ 

 عِ والعُرْوَةِ الوُثْقى فَلب قَسَمُ كُلُّ الْمَدائِنِ دَوَّتْ وىي تػَعْتَصِمُ      بالشَّرْ 
لْمِ والإسْلبـ يَسْتَلِمُ      أعَْلى وِساٍـ تراهُ العُرْبُ وَالْعَجَمُ   تَدْعو إِلى السِّ

 

وىو بصدد تعداد ت٣موعة من ات١دائن الإسلبمية التي كانت، ذات حضارة وت٣دٍ وتفَوُّؽٍ، عاصمة  197إلى أف يقوؿ
العرب ات١سلموف؛ سواء في بلبد الكنانة تٔصر، أـ ببلبد الشاـ أـ بأرض فلسطتُ أـ من عواصم العِزَّةِ التي عاشها 

 ببلبد فارس حيث )طهراف(؛ يقوؿ:
 النّيلُ والرافِدافِ الراّفِضافِ ىُمُ      أسُْطورةٌَ في كتابِ العُرْبِ تَْٗتَتِمُ 

 ت٤ُْتَجِمُ بتَْوتُ تروي حيابٔ حتُ يػَلْتَئِمُ      جُرحُْ الأماني، وىذا الوجْوُ 
 ُـ ٌـ ت٢ا قِدَ ٌـ وَأرَْحا  نادى البػُرَتْٯي: فَعِنْدي تػَلْتَقي الأمَُمُ      عُرْبٌ كِرا

ىْرِ تػُقْتَسَمُ   حَيْفا، أرَت٭ا، وَقُدْسي كُلُّها حُرٌـ      عاشَتْ وَعاشَتْ بلبد الدَّ
 الْأَلمَُ شادَتْ دِمَشْقُ صُروحاً طيفُها عظم      والشَّوْؽُ يسْري بِشَرْؽٍ ىَزَّهُ 

ماِـ وَما      قيسَتْ وَمِنْ قػَبْلِها )قمُْ( تَسْتَوي الذِّمَمُ   طَهْرافُ طابَتْ بأَِطْيابِ الْإِ
 

وىنا نسجل اتٟضور الوىّاج لفكرة القومية العربية التي ماتت منذ زمن بعيد، وىذا الشاعر محمد السعدي      
، من عِزَّةٍ  يعمل، من خلبؿ ىذا النص، على استعادتها؛ من خلبؿ الفخر بهذه ات١دائن، وما كانت عليو، ذات يوـ

، حرص الشاعر محمد السعدي على ات١زج، كلما تٝحت وبطولةٍ وت٣َْدٍ. وت٦ا تٕدر الإشارةُ إليو، في ىذا الصدد
الكتابة بذلك، بتُ البعدين الديتٍ الإسلبمي والقومي العربْ. وتٯكن القوؿ بأف البعد الإسلبمي ىو القاطرة التي 

 من شأنها أف تَُٕرَّ عربات البعد القومي إلى ما كانت عليو الأمة من تفوؽ وحضارةٍ وت٣دٍ.
، وفيها دعوة إلى الآخر بأف يأخذ بزماـ الأمور، 198)العقد الشيشاني/ ىذا الرمز ات٠الد(ويقوؿ في قصيدة      

عملب بوصايا رسوؿ الله صلى الله عليه وسلم. وتَبٔ ىنا موضوعة العلم أساساً من أسس النهضة التي من واجب الإنساف ات١سلم أف 
 يأخذ بها؛ إذْ بلب عِلْمٍ لا سبيل إلى رقَُيِّ الأمم:

 سوؿُ ات٢دُى بالرؽِِّ والقَلَمِ      حتى نُضاىي الورى في العِلْمِ والْعِظَمِ نادى ر 
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 نػَرْقى ونػَرْبو على الأجْناسِ والأمَُمِ      كالشَّمْسِ في الكَوْفِ والدُّرِّ في ات٢قََمِ 
لَقِ الزاّحِفِ الْمُزْدافِ بِات٢ِْمَمِ  شْموِـ بالشيَمِ      والْفَيػْ

َ
 نػَعْتػَزُّ باتٞوىرِ ات١

جْدِ في شََمٍَ      والشَّرعُْ ساجٍ على الَأسْهاؿِ والَأكَمِ 
َ
 فالْقَلْبُ شَهْدٌ وَصَرحُْ ات١

 

وات١ديحُ نفسُوُ يستعيدُهُ الشاعر محمد السعدي في نص )دليل الفردوس(، وىذه ات١رة في شخص ات١علم، الذي      
يشكل حلقة ىامة في ات١شروع النهضوي للؤمة الإسلبمية. وتٯكن القوؿ بأف قصيدة )دليل الفردوس( ىي مواصلة 

ات١علم( ىكذا غُفْلًب، بقدر ما إنو مؤطر في ات١شروع لنص )العقد الشيشاني/ ىذا الرمز ات٠الد(؛ إذ لم يأت مدح )
 :199الذي يؤمن بو الشاعر محمد السعدي، وىو نهضة أمة محمد صلى الله عليه وسلم؛ يقوؿ الشاعر

صْطفَى بَشَّرَ الراّعتَُ بِالشَّمَمِ 
ُ
رَبّْ في الأعلبِـ كَالْعَلَمِ      وات١

ُ
 إلى ات١

 إفػْرَت٧َْةٍ مِنْ دِيارِ العُرْبِ وَالْعَجَمِ       نفْسي تبَاىَتْ بِأسُْتاذي على أمَُمٍ 
 ىذا الَّذي قادَني دَوْماً إلى ات٢ِْمَمِ      أىَْفو إِلى مَدْحِوِ والشُّكْرُ بِالْكَلِمِ 
 ِـ  يا مُكْرَِـ نػَفْسِوِ نػَرْعاؾَ بِالذِّمَمِ      والْقَلْبُ يَأْويكَ أَحْقاباً بِلب سَأَ

لنصح إلى الفتى من اتٞيل الصاعد، بضرورة الأخذ بزماـ العلم، وضرورة معانقة ولا تٗلو القصيدة من توجيو ا
مِها ونهضتِها.  شخص ات١علم الذي منو تَخذ الأجياؿ سِرَّ تػَقَدُّ

وفي مقطوعة )عبتَ النبوة في ظلبؿ الدوحة السرمدية( ما يشهد ت٢ذا البعد ات١دحي الصوفي ذي النفحات      
 :200عانقة شخص رسوؿ الله صلى الله عليه وسلم، من خلبؿ مدح شخصية )أيوّب(؛ يقوؿالربانية، التي تتوؽ إلى م

تَلى دوف بطُْآفِ      أحَُيّيوِ مِنْ أعَْماؽِ قػَلْبي وَوِجْداني  أتَػَيْتُ النبيَّ الْمُبػْ
 أنا مَنْ أُحِبُّ الْقُطْبَ أيَوّبَ سُلْطاني      فػَعَلمتٍ صَبْْاً وَصَوْناً لِإتٯاني

 دُمْتَ ديناً، دَوْحَةً، ريحَ رَتْ٭افِ      كَما جَلَّكَ الرَّتْٛافُ قيآ يِ قػُرْآفِ لَقَدْ 
رُ بػُنْيافِ  تُوُ خَيػْ  وما أبَْصَرَتْ في الكَوْفِ مِثػْلُكَ عَيْنافِ      فَطوبْ لبِافٍ بػَيػْ

 

يل السابق؛ عسى أف يأخذوا وات١راد من كل ىذه النصوص ات١دحية فتحُ أَعْتُُِ الأجْياؿِ اتٟاضرةِ على مُنْجَزاتِ اتٞ
منهم العبْة، ويعودوا بالأت٣اد العربية الإسلبمية إلى ما كانت عليو. ومن ىنا يرتبط حديث ات١اضي، في كتابة 
، الغايةَُ  الشاعر محمد السعدي، تْديث اتٟاضر والآبٔ، تْيث إننا ت٧د أنفسنا حُياؿَ شعر ذي توجُّوٍ تربوي وعظِيٍّ

 اضرة على سلوكات الأجياؿ السابقة.منو تربية الأجياؿ اتٟ
وىو البعد الصوفي نفسو الذي تطفح بو قصيدة )تلبية(؛ حيث يلتفت محمد السعدي إلى التغتٍ بأِـّ القرى      

)مكة( وات١سجد اتٟراـ، والقصيدة كلها نفحات دينية يعمل من خلبت٢ا الشاعر على معانقة ات١كاف والفضاء الذي 
 :201 وصحابتُوُ الكراـ؛ يقوؿ محمد السعديعاش فيو رسوؿ الله صلى الله عليه وسلم
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 جِئْتُ أمَْشي أَحُثُّ ات٠ْطُى مُسْرعِاً      بػَتَُْ أمَْصارِ عَصْري وَلَنْ أُخْدَعا
تَهى مَرْبعَا لُ الشَّوْؽَ في مُقَلَتي أدَْمُعاً      أبَػْتَغي جَنَّةَ الْمُنػْ  أَتِْٛ

 إِفَّ للِْقَلْبِ في اتُْٟبِّ ما شَرَّعا     وات٢ْوَى في دَمي يَشْتَكي مَصْرَعا 
عْرَ بػَتَُْ الْوَرى ذائعِاً      بػَعْدَما زارني طيفُها أرَْبعَا  أنُْشِدُ الشِّ

 

وات١تتبع لكُلِّ ىذه النصوص التي ضمها ديواف )الصوار( بتُ دفػَّتػَيْوِ، ت٬د أف ترتيب القصائد في الديواف ىو      
تصعيد ىذا ات٢وى الذي أخَذَ بعقلِ الشاعر وَلبُِّوِ، تْيث وجدنا النفحات الإت٢ية تتنامى من الآخَرُ كاف لو الأثر في 

قصيدة لأخرى، ومن نص لآخر؛ وفي كل ىذا استحضارٌ للماضي ات١راد منو أخذ العبْة للؤجياؿ اتٟاضرة والآتية. 
و الآخر جزء لا يتجزأ من ىذا ات١اضي الذي  وقد زاد نظاـ القصيدة العمودية التقليدية ىذا البػُعْدَ قوَّةً، ماداـ ى

 كانت فيو الرفعة والسُّؤْدَدُ للعنصر العربْ ات١سلم.
والشيء نفسُوُ يرتسم في ديواف الشاعر محمد السعدي )أنباء ات١وجة العظمى(، حيث يقوؿ في القصيدة الأولى      

 :202من الديواف؛ وىي التي دُعِيَ ىذا المجموع الشعري بعنوانها
رْني        رفيقي، لا تػُؤَخِّ

ْني عن رَحِمِ الزماف وَمُقْلَةِ الوطَن،        وَخَبِّْ
 وَعَنْ طَتَِْ الرُّبّ وَمَرابِضِ الْمِحَنْ       
 فإَِفَّ الْقَلْبَ لمَْ يهَِمْ..      
      ..... 
 رفيقي، أيْنَ غابَ لِواءُ بَدْرٍ والفَيالِق مِنْ أَىالينا      
 وَلا سَيْف بِأيَْدينا      
 سوى أَغْماد حادينا      
 وَقَدْ جَفَّتْ ينَابيعُ الشهادَةِ فارْتَوى الشَّرْؽ      
 بِأنَبْاءِ السَّراب      
 فأَلَْوافِ الرَّباب      
 وَدَمْعَةِ الطَّرب      

 

ات١سلم في كل زماف ومكاف، كي يتفكر إنها الدعوة ات١ستمرة في خطاب محمد السعدي إلى رفيقو، وىو الآخر      
جْدَ إلى أىلو ومكانتو التي كاف عليها. ويستمر ىذا 

َ
ةَ لإقلبعٍ جديد، يعُيدُ ات١ ويأخذ العبْة ت٦ا حدث، وأف يعُِدَّ العُدَّ

 :203ات٠طاب من الشاعر إلى رفيقو، إلى أف يقوؿ
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 رفيقي، قمُْ، فإَِفَّ منازؿَِ الشهداءِ       
 قَدْ فاىَتْ       
 تنُاجينا      
 تنُادينا      
 .. لِأَنّي عِنْدَ بابِ الْقَصْرِ مقْتوؿٌ       
 وأنَْتَ على قَميصِ الْقُدْسِ مَصْلوبٌ       
 نػُرَدِّدُ في التَّواريخِ       
 وَذاكِرةَِ الْعصافتَِ       
 أمَانينا      
 أغَانينا      
 حوالينا.. نعُانِقُ طلَْعَةَ الْقَتْلى وَمَنْ ماتوا      

 

وىي الدعوة الصرت٭ة إلى القياـ ونفض غبار التقاعس؛ لبناء الغد الأفضل. ومن ىنا يكوف أكثر شعر الشاعر      
محمد السعدي تربوي وعظي؛ الغاية منو تذكتَ الآخر تٔا كاف، وتٛلو على أف يبْذُؿَ كُلَّ ما في وسعو لاستعادة ىذا 

 ا أصابها من تػَرَدٍّ في أوضاعها الاجتماعية والاقتصادية والسياسية والفكرية.المجد. إنها الغتَة على حاؿ الأمة وم
وىو الأمر نفسو الذي نقرأه في النص الذي يتحدث فيو محمد السعدي عن حاؿ الأمة العربية الإسلبمية، وما      

متُ تٚيعا، كيف  أصابها من تقهقر، حيث يستعيد شخصية )بلبؿ(، الصحابْ اتٞليل، ومؤذف رسوؿ الله وات١سل
كاف يؤذف للصلبة في الناس تٚيعا، كيف إف ذلك الصوت كانت تتبعو تٚلة من العطاءات الربانية التي لا نهاية 

 204ت٢ا:
 بِلبؿ في ات١دائِنِ يرتَدي بَدْرا      
 يػُؤَذِّفُ للِسّرى جَهْرا      
 وَأَطْفاؿٌ بِلب جَسَدٍ مع الصبّارِ يَأتْوفَ       
 وَحَقْلُ الرّوح لبَْلببٌ يعُانِقُ في الْمَدى قػَبْْا      
ُ الديافُ تَكْبتَا        فػَيػُعَرجُِّ ساجِداً.. وَيكَُبِّْ
 جُروحُ الْمَجْدِ تروي غُلَّةَ الْفَجْرِ       
 وَأزَْىارَ الرياحتُ      
 فيَوقِظُتٍ أبَو ذَرّ وَمَنْ عادوا تٔئِْذَنةٍَ       

                                                                                                                                                         
 .8أنباء ات١وجة العظمى: محمد السعدي، ص.  -203
 .10ات١صدر نفسو، ص.  -204



215 

 

 وَسَوْسَنة...      
 :205ويقوؿ في قصيدة )نشيد الأزؿ( من ديواف )عبتَ المجرة(

 دِمائي قَصائدْ       
 بلبدي حصائدْ       
 خِطابْ لِكُلِّ الْأقَارِبْ       
 مِنَ الشَّرْؽِ حتّى الْمَغارِبْ       
 مُنايَ الرحيل      

 إِلى جَنَّةِ الشرَفاءْ          
 الشهَداءْ.. في مَوكِْبِ          

 

ولعلو النص الذي يشكل شبو )دستور( في معركة الشاعر محمد السعدي ضد الزماف وكل أولئك الذين عطَّلوا      
قوة الأمة العربية الإسلبمية، حتى آلت إلى ما آلت إليو من تردي أوضاعها وحاؿ أبنائها. محمد السعدي في ىذا 

وؿ الذي يػُعْرِبُ من خلبلو عن ىويتو كشاعر ندََبَ نفسَوُ للقياـ تٔهمة النص يعلن عن ألوانو، وىو يكتب ديوانو الأ
الدعوة إلى استعادة أت٣اد الأمة العربية الإسلبمية وقوتها وعزتها. وىي الاستعادة التي لنتكوف إلا بالعودة إلى كتاب 

 الله وسنة رسولو الكريم صلى الله عليه وسلم.
الشاعر محمد السعدي، نلحظ بأف ىَمَّ الدعوة قائم بصورة كبتَة جدا في من خلبؿ ىذه الإطلبلة على شعر      

ت٥تلف دواوين ىذا الفارس الذي فضل أف يكوف ت٣اىدا على صفحات الكتابة؛ وكم ىو خارؽ ذلك النوع من 
اتٞهاد الذي يكوف فيو الإنساف حاملب لقلمو/ سيفو؛ يستعيد بواسطتو تٚلة من القضايا وات١وضوعات التي من 
شأنها أف تربْ النشأ وتٕعلو حاملب ت٢ِمَِّ أمتو واستعادة ما كانت عليو من قوة وبأس، وما أثلتو من حضارة ورقي كاف 
ت٢ما الفضل الكبتَ فيما تعيشو البشرية اليوـ من تقدـ ورخاء. إنها الكتابة التي تٖمل على عاتقها رسالة، وىذا جزء 

بدعا وقارئا، حاملب ت١سؤولية رسالة مقدسة وجب عليو إيصات٢ا إلى من الأدب الرسالي الذي يكوف فيو صاحبو، م
ت٤لها؛ لتؤدي مقصدىا الذي تنزلت من أجلو. وكاف الشاعر محمد السعدي من ىذه الطائفة من الشعراء الذي أبوا 

لوا أنفسهم مسؤولية الأدب الرسالي الذي ت٭تفل بات١ضامتُ وات١قاصد أكثر من احتفالو تّ ماؿ اللفظ إلا أف تُ٭َمِّ
 وبراعة التصوير وعذوبة الأسلوب..
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 الوصف السارد في كتابات الدبدع ميمون حيرش
 206أنموذجاً القصة القصيرة جدا 
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فرؽٌ كبتٌَ بتُ أف تَبٔ إلى جنس الرواية أو الكتابة السردية بعامة، وأنت طالِبٌ ت٢ذا الأمر، مدفوعٌ إليو، وبتُ      
أف تَبٔ إليو وأنت تَشْعُرُ بأف الفن نفْسَوُ يستدعيك، ويتوؽ إلى أف تكوف واحداً من أقلبمو التي تساىم في إعلبء 

وأنا أشتغلُ على إبداع الأستاذ القاصِّ ميموف حتَش؛ الذي لم يأتِ فن  صرحو.. وىذا ىو نفسُوُ الذي رأيػْتُوُ،
الكتابة القصصية، بقدر ما أف ىذا الفن ىو الذي أتى إليو، ووضعَ إمكاناتو بتُ يديو؛ وقد توسَّمَ فيو ات١بدعَ 

 والإنساف الذي تٔقدوره أف يَكْتُبَ بطريقة ت٥تلفة عما يكتػُبُوُ الآخروف..
ن أنتٍ سُبِقْتُ مِنْ قِبَلِ بعض الدارستُ الذين اشتغلوا على نصوص ىذا ات١بدع الرقيق اتٟواشي، إلا وبالرغم م     

أنهم لم يلبمسوا، للؤسف، ات٠صوصيات العميقة التي تنطوي عليها كتابة ىذا الرجل.. ذلك بأف الدراسة الأدبية،  
اس الذي تَخذ فيو الدراسة الأدبية منحى الاعتبار كما تعلَّمْتُ ذلك، تقوـ على أحد أساستُِْ، أو ت٫ا معاً: الأس

الأفقي في مقاربة إبداعات الشخص؛ فتشتغل على اتٞوانب التارتٮية في تراكم نصوصو وتواليها، وكذا ات١رتكزات 
الوصفية الاستعراضية ت١وضوعات تلك النصوص، والقوالب الشكلية التي أفُْرغَِتْ فيها. وىذا نوع من الدراسة لا 

 الاستغناء عنو في سَبِْْ أغوار الشخصية الأدبية التي نكوف بِصَدَدِ مقاربة عالَمِها الإبداعي وتٕربتَِها الشعورية.تٯكن 
قْصِدُ في الآف      

َ
وُ وات١ وَجِّ

ُ
بَُّٕ يأبٔ الأساس الثاني في الدراسة الأدبية؛ وىو الذي يكوف فيو الاعتبار العمودي ىو ات١

سِ. وىنا بالذات، يتَِمّ الاىتماـ بالطريقة التي أنُتِْجَتْ بها تلك النصوص، بغَِضِّ النظر عن نفسِوِ بالنسبة إلى الدارِ 
موضوعاتها أو القوالب الشكلية التي أفُْرغَِتْ فيها؛ تٔعتٌ أف الدارس يشتغل على ات١كونات التي دَخَلَتْ في إنتاج 

ومكونات الصورة التي بََّٓ الاشتغاؿ عليها مِنْ قِبَلِ النص القصصي؛ تٔا في ذلك تقنيات الكتابة السردية، واللغة، 
تَبِوْ إليو الدراسات السابقة لإبداعات الرجل؛ إذ وقفتْ عند حدود  الأستاذ ميموف حتَش؛ وىذا ىو الذي لم تػَنػْ

  الاعتبار الأفقي، ولم تتعمَّقْ مضايِقَ الاعتبار العمودي.
عَيِّناتُ قراءة النَّصِّ الأدبْ( قبل أكثر من عشر سنوات، وقػَفْتُ وحتُ ألفت كتابْ )مبدأ ات٠صوصيات؛ أو مُ      

داخِلِ في
َ
، أَحَدَ أَىَمِّ ات١ ُ الوصفي، الذي يػُعْتػَبػَرُ، تَِْقٍّ عَتُِّ

ُ
 اسْتِكْناهِ عند عَدَدٍ من معيِّناتِ القراءة؛ لَعَلَّ أبَػْرَزَىا ات١

ة التي نكوف بِصَدَدِ دراسَتِها.. وانطلبقا من ىذا الاعتبار، مُرْتَكزات البػُعْدِ العمودي في مقاربة النصوص الإبداعي
أمكنتٍ القوؿ بأف ميموف حتَش كاتِبٌ وَصّاؼٌ بِشَكْلٍ لافِتٍ للنَّظَرِ، بالرغم من أنو لم يسْبِقْ أفْ كاف شاعِراً.. 

القصة القصتَة والقصة  ولكن لمَ اتٟديث عن ىذا السَّبْقِ الشعري بالنسبة إلى مبدع أوْقَفَ إبداعَوُ على كتابة
 القصتَة جدّاً 

(، في مؤلفو الذكِّيِّ )فائدة T. S. Eliotمنذ قرُابةَِ قػَرْفٍ من الزمن، مَيػَّزَ الناقد الإت٧ليزي )توماس إليوت/      
دِ، الشعر وفائدة النقد(، بتُ الشعراء النقاد والنقاد الشعراء، وىو الأمر نفسُوُ الذي أحْدَثَ خصومةً طويلةَ الأمَ 

أسالَتْ كثتَاً مِنَ اتِٟبِْْ، بتُ العلماء ات١سلمتُ القدامى، خلبؿ ات١رحلة ات١متدة بتُ القرنتُ الثاني والثالث ات٢جريتُ. 
وقد انتصر )توماس إليوت( في مؤلفو للشعراء النقاد على حساب النقاد الشعراء، وكذلك الأمر بالنسبة إلى النقد 

ف العلماء، من اللغويتُ وغتَىم، في الشعر والشعراء، منتصراً لِصَفِّ ات١تأدبتُ ت٦َّنْ العربْ القديم الذي شَجَبَ مواق
ىػ(، في مقدمة كتابو  231يتذَوَّقوف تٚاؿ الشعر، قبْلَ النَّظَرِ في )عِلْمِيَّتِوِ(؛ وكاف محمد بن سلبـ اتٞمحي )ت. 
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ىو يػُرَدِّدُ عبارة )قاؿ أصحابنُا من أىل العلم )طبقات فحوؿ الشعراء(، لا يتوقف عن التباىي بأصحابو العلماء، و 
 بالشعر..(..

وإذا كانت ىذه واحدة من مشكلبت التلقي بتُ العلماء النقاد والشعراء قدتٯا؛ خاصة من أولئك الذين      
لتي ما تزاؿ عاشوا حقبة أبْ ت٘اـ وأبْ عبادة البحتًي، وعلبقة كتابة كُلِّ واحدٍ منهما بالنقاد اللغويتُ، وىي القضية ا

مستمرة إلى يومنا ىذا بشكل آخر غتَ الذي عرفو القدامى، فما الداعي إلى استحضار ىذا الأمر وت٨ن ت٩وض في 
أمر يتصل بالكتابة السردية، وىذا الانتقاؿ من التأثتَ الذي قد تَ٭ْصُلُ من الشعر إذا سَبَقَ، لدى مبدعٍ من 

ىذا بالأستاذ ميموف حتَش الذي لا أعرؼ إلى حدود كتابة ىذه  ات١بدعتُ، الكتابةَ السرديةَ  وما علبقة كُلِّ 
 الأسطر؛ على الأقل فيما ىو منشور لو، أنو أصدر ديوانا أو ت٣موعة شعرية 

لقد أبانت الدراسات التي عقدت لكثتَ من كُتّاب وكاتبات القصة القصتَة والقصة القصتَة جدا من ات١غاربة      
ة إلى الرواية، أف أكثر أولئك الذين سبق لديهم اتٟس الشعري، خاصة في مستوى ومن غتَ ات١غاربة، بالإضاف

ات١مارسة الفعلية التي خرجت إلى ت٣اؿ الكتابة والنشر، أف أسلوبػَهُم في الكتابة السردية، وىم يتحولوف إلى القصة 
دِّ الشعري السابق لديهم؛ خاصة على مس

َ
توى الصورة الشعرية التي تكوف القصتَة أو القصة القصتَة جدا، يتأثر بات١

حاضرةً لديهم بشكل مكثَّفٍ؛ إذ وأنتَ تقرأ نصّاً قصصيا، تُِٖسُّ أف كاتبتَوُ أو كاتبَِوُ تُ٭َلِّقُ بكَ في أجواء من التشبيو 
صُ كتابةَ الأستاذ ميموف حتَش، خاصة في مستويات  والاستعارة والكناية والمجاز.. وىذا ىو الأمر الذي تُٮَصِّ

 التي تَخذ لديو امتداداتٍ بديعة، نادراً ما نقرأىا لدى غتَه؛ حتى أولئك الذين سبقوه إلى كتابة القصة. الوصف
وىنا بالذات، لا بد من تسجيل واحد من أىم الارتباطات بتُ الإبداع وشخصية صاحبو؛ ذلك الارتباط      

واختارت بتأنقٍ شديد كلماتِها، ونَسَّقَتْ  الذي تكوف فيو الكتابة مرآة للشخصية التي أبدعت في ترتيب حروفها،
بشكل بديع تُٚلََها وتعابتَىَا. والأدبُ الذي لا تَٯنَْحُ القارئَ شيئاً أو أشياءَ من شخصيةِ صاحبو، ىو في أكثر 
دْؽِ الفتٍ الذي ت٬عل الشخصية ات١بدعة حاضرة بقوة في   الأحواؿ أدبٌ )كاذبٌ(، )مَصنوعٌ(؛ لا أثر فيو لذلك الصِّ

ل حرؼ، وكل كلمة، وكل تٚلة. وتٔقدورنا، وت٨ن نقرأ تٚلة ت٦ا كتبو الأستاذ ميموف حتَش، أف نقف على ىذا ك
 التناسُبِ بتُ ات١ؤلف وبنات فكره..

لقد كاف ات١هرجاف الدولي للقصة القصتَة جدا، الذي اعتادت تٚعية )اتٞسور( ومدينة الناظور اتٞميلة،      
كُلِّ عاـ، ات١ناسبَةَ العذبة التي تٚعتتٍ بهذا الرجل ات٢ادئ، البشوش، النيق، الذي لا تغادِرُ تنظيمَوَ واحتضانوَُ ربيعَ  

الابتسامة ت٤َُيّاه، الذي يتكلم قليلب، ولا شَكَّ أنو يعمل الكثتَ؛ إذ ىو أحد الشخصيات ات١تميزة التي تقف من وراء 
، مزي داً من التألُّقِ والنجاح.. ولعل من أبرز ما شَدَّني إلى ىذا تنظيم ىذا ات١هرجاف الدولي الذي ت٭قِّقُ، كُلَّ عاٍـ

رَبّْ الذي يَسْعَدُ الكُ 
ُ
لُّ الرجل، شخصيتُو المحبوبةَُ مِنْ قِبَلِ اتٞميع؛ خاصة مِنْ قِبَلِ تلبمِذَتوِِ وتلميذاتو؛ وىو ات١علم وات١

ةً وقوةً وحزماً ت٫ا من ات٠واصِّ اللبزمة لاكتماؿ برفُػْقَتِوِ وتشريفِوِ. غتَ أف ىذا اللتُ اتٞميل تُٮْفي من ورائو صلبب
 الشخصية التي تُشَدُّ إليها الأنظار..
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لمَْ أَصْحَبْ الأستاذ ات١بدع ميموف حتَش، ولا اجتمعنا في سَفَرٍ طويل؛ حتى أت٘كََّنَ مِنْ سَبِْْ أغوار شخصيتو؛      
وت٨ن في زتٛة اللقاء بأروقة دار الثقافة التي كانت  ىي فقط تلك الأياـ الثلبثة التي كانت تٕمعنا ربيع كُلِّ عا ٍـ

تٖتضن أشغاؿ ات١هرجاف الدولي للقصة القصتَة جدّاً. غتَ أننا حتُ ت٨ُْسِنُ قراءة الإبداع، في مستوياتو العمودية، 
في  يكوف تٔقدورنا القبض على كثتَ من مفاتيح الشخصية؛ شريطةَ أف يكوف ات١بدع صادقا في كتابتو، مُنْخَرطِا

اختياراتو ات١وضوعاتية، جادّاً في أىدافو ومقاصده التي يتوخاىا من وراء كتابتو؛ وىذا ما يوجد لدى الأستاذ ميموف 
 حتَش إنساناً وكاتباً..

ومن ىنا، لمَْ أتَػْعَبْ كثتَاً في تٖديد تٚلة من ملبمح ىذه الشخصية؛ أقصد ات١لبمح النفسية الداخلية، تلك      
بػَّبػَتْوُ إلي، وجعلتتٍ أطْلُبُ اتُٟصوؿَ على إبداعاتو، وىو الأمر الذي لا أقوـ بو مع أيٍّ كاف.. فكاف ات١لبمح التي حَ 

ئَةِ.. وَلمَْ تُٮْطِئْ القُدامى، ومنهم حازـ الق ، قبل لِقاءِ اتَْٞسَدِ وَتػَعَرُّؼِ ات٢يَػْ رطاجتٍ اللقاء الكبتَ بو عبْ الكلمة والنَّصِّ
لى أفَّ تػَعَرُّؼَ الأنػْفُسِ إذا كاف سابقِاً لتِػَعَرُّؼِ ات٢يئاتِ، سَهَّلَ على ات١رء اسْتِكْناهَ أغوارِ )رتٛو الله(، حتُ ذَىَبَ إ

 الشخصية في ت٣اميعها اتٞزئية والكلية..
تَظِمُ تٚيع إبداعات الرجل؛       ولعل أىم ما تٕدر الإشارة إليو، في ىذا الصدد، ذلك النػَّفَسُ الواحد الذي يػَنػْ

ق الأمر بالقصة القصتَة أـ بالقصة القصتَة جدّاً. وتلك علبمة من علبمات الصدؽ الفتٍ التي تُ٘يَِّزُ سواء تعل
شخصية ات١بدع؛ حتُ تَٯتَْحُ مِنْ مَعتٍُ واحِدٍ أو من أوعيَةٍ متنوعةٍ، ويرنو إلى تٖقيق تٚلة من ات١قاصد ات١تجانسة؛ 

كْرِ ىذا ات١بدع، نَصّاً واحِداً، بالرغم من اختلبؼ البناء، والانتقاؿ الشيء الذي ت٬علُكَ تقرأُ، وأنْتَ تطالعُ بنَاتِ فِ 
من حدود جنس أدبْ إلى حدود جنس أدبْ آخر. ونادراً ما نقف على شيءٍ مِنْ ىذا التناسب في إبداعات 

  الساردين ات١عاصرين، الذين يَكْتُبُ أكثػَرىُُمْ نصوصاً ت٥تلفةً..
رْ      

َ
جِعَ الأوَّؿَ والأختََ، الذي من شأنو أف يضَعَ أيدينا على تٚلة من ات٠صائص النفسية وتبقى كتابةُ الرجل، ات١

والشكلية وات١وضوعاتية التي ت٘يز نه( الكتابة لدى ميموف حتَش؛ بالرغم من ىذا السبق إلى التعريف بكتابة ىذا 
بد الواحد اتّطيط، وبعض ات١بدع من خلبؿ كتاب )خصائص القصة القصتَة جدّاً عند ميموف حتَش( للؤستاذ ع

ات١قالات ات١تناثرة ىنا وىناؾ؛ خاصة ما كتبو الأستاذ ميموف مسلك تٖت عنواف )اللغة القصصية في ت٣موعة 
..)  )ندوب( للقاص ات١غربْ ميموف حتَش، الصادرة بات١لحق الثقافي تٞريدة )بياف اليوـ

يُّ ليَػْلَتي(، الواقع في ست وتسعتُ صفحة، والصادر  واختًتُ، في ىذا الصدد، أفْ أقف عند نصَّتُِْ اثنتُِْ:      )ت٧َِ
، وىو من منشورات ات١هرجاف العربْ الثاني للقصة القصتَة جداً، وت٣موعة 2013عن مطابع الرباط )نت(، عاـ 

)ندُوب(، الواقعة في أربع وأربعتُ ومائة صفحة، وىي من أكبْ المجموعات القصصية على الإطلبؽ في ىذا اتٞنس، 
. والمجموعتاف معاً تبْزاف، بشيء من التطور والتحوّؿ والتجريب 2015لصادرة عن ات١طابع نفسها عاـ وا

والتأصيل، جوانب ىامة من طريقة الرجل في الكتابة والنظر إلى قضايا ت٣تمعو. كما ألف ميموف حتَش، بالإضافة 
التي تػُعَدُّ من آخر ما كتب في ت٣اؿ  ، و)النظتَ(2012إلى ىاتتُ المجموعتتُ، )ريف اتٟسناء( الصادرة عاـ 

 السرديات..
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يّ ليلتي( سبعا وتٙانتُ أقصوصة قصتَة جدا، تَّ٘تْ عنونػَتُها، بشكل موزع بتُ الكلمة ات١فردة       تضم ت٣موعة )ت٧َِ
تٝية )تٜسا وتٜستُ نصّاً(؛ منها عشرين عنوانا معرفة، وتٜسا وثلبثتُ نكرات، والكلمتتُ في إطار بناء اتٞملة الا

)واحد وعشرين نصّاً(، بالإضافة إلى بناء اتٞملة التي تستوي على أكثر من كلمتتُ )أحد عشر نصا(. ومعتٌ ىذا 
أف ات١بدع ميموف حتَش لم تٮرج على بنية العنونة التي تعتمدىا نصوص القصة القصتَة جدا، لدى تٚيع الذي 

 أبدعوا في ىذا اتٞنس اتٞميل.
الثانية )ندوب(، وىي الأكبْ من حيث الكَمُّ وعدد النصوص، فضمّتْ عشرين ومائة  أما المجموعة القصصية     

نصٍّ قصصي قصتَ جدّاً، تّ٘تْ عنونػَتُها وفق الأسلوب نفسو؛ أي أفَّ بنيةَ الكلمة الواحدة ىي الغالبةُ )تسعا وتٙانتُ 
قصص فقط ىي التي جاءت  أقصوصة(؛ منها )أربعا وتٙانتُ قصة قصتَة جدا( عناوينها نكرات، في حتُ تٜس

مُعَرَّفَةً، بالإضافة إلى )واحد وعشرين نصّ( تّ٘تْ عنونتُها وفق نظاـ اتٞملة الاتٝية بكلمتتُ، وعشر قصص امتدت 
 عنونػَتُها إلى أكثر من كلمتتُ..

اتٞملة وما يلفت الانتباه في ىذا اتٞانب الذي أردت الوقوؼ عنده، ىو أف الأستاذ ميموف حتَش، تٯنح بنية      
حيِّزاً مُعْتػَبَْاً في العنونة التي يرتضيها لقصصو القصتَة جدّا؛ً وىو الأمر الذي يػَنْدُرُ وجودُهُ لدى غتَه من السادرين 
والساردات، الذين تٯيلوف، غالبا، إلى العنونة القصتَة، في كلمة واحدةٍ أو كلمتتُ. ومن ىنا، ت٧د بأف القصة 

ٍ( داؿ على ما القصتَة جدّاً لدى ات١بدع ميمو  ُ، في أكثر الأحياف، عن )مُعَتُِّ ف حتَش، تبدأ من العنواف الذي يػُعَبِّْ
سيأبٔ اتٟديث عنو في متن الأقصوصة؛ وىذا تٕريب مُعْتػَبػَرٌ لدى القاص، بََّٓ فيو الانتقاؿ من المجموعة الأولى )ت٧ِيُّ 

 .ليلتي(، إلى المجموعة الثانية )ندوب( التي وَقَعَ فيها التأصيل
ذلك التأصيل الذي لا يقف فقط عند حدود ات١وضوعات وات١عاني الدالَّةِ عليها القصص، وإت٪ا يتعدى ذلك      

إلى القوالب والأشكاؿ التي تػُفْرغَُ فيها ات١وضوعات وات١عاني. وىذا يفيد بأف القاص ميموف حتَش، مبدع ت٬ُيدُ 
ه؛ قصد الاستفادة من تٚيع أشكاؿ التجريب ات١طروحة في ىذا الانتظار والامتلبء ت٦اّ يقَعُ بتُ يديو من نصوص غتَ 

اتٞنس، وبعد ذلك يأبٔ، وقَدْ أدلى ىو الآخَرُ بِدَلْوهِِ في ىذا التجريب، إلى التأصيل الذي ت٭ملو إلى مستوى ات١بدع 
ت إلى تٕارُبِ الآخرين،  العارِؼِ بأسرار الصنعة. واتٟقَّ أقوؿُ، إنو نادراً ما وجدتُ مبدعةً أو مبدعاً ت٭سِنُ الإنصا

 كما ىو اتٟاؿ لدى الأستاذ ميموف حتَش.
تَشَبِّعُ      

ُ
إنو ات١بدع ات١تًبِّص تٔا تَ٭ْدُثُ مِنْ حولوِِ؛ الذي يستفيد مِنْ كُلِّ صغتَة وكبتَة على مستوى الأشكاؿ، ات١

ت١عاني. وىذا ما جعل ىاتتُ بكتاباتِ غتَه، الباحثُ طواؿ مرحلة الاختمار على اتٞديد في مستوى ات١وضوعات وا
المجموعتتُ تنطوياف على دُرَرٍ فريدةٍ، لمَْ تَْتِ شاردة، بقدر ما إنها كانت مِنْ عَمَلِ الرَّوِيةِّ ات٢ادئةِ، والتأملِ الساكن 

.  ات١تسائل، والصنعة البارعة التي تَ٘كََّنَ منها ات١بدع بعد طوؿ مِراسٍ، وانتظار في الظِّلِّ
ا اتٞانب في كتابة الأستاذ ميموف حتَش؛ جانب التجريب على مستوى الأشكاؿ، ت٦اّ يسيل  وإذا كاف ىذ     

كثتَاً من اتِٟبِْْ، خاصة في الكيفية التي ينظر منها السارد إلى بنية ىذه القصص، فإف الاختيارات ات١وضوعاتية في 
ماؿِ إلى التقنية ىو الذي استًعى انتباىي في كتابة ىذا ات١

ُ
بدع. وبالرغم من ذلك، لا بد من كلمة بهذا جانبها ات١
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ات٠صوص؛ تػَهُمُّ بالدرجة الأولى بنية النص السردي القصتَ جدا، خاصة تلبيةَ قاعدة )الإت٬از( التي تبقى ركُْنا 
أساسيا في ىذا اتٞنس الأدبْ.. وىنا أيضا فائدة، تكمن أساسا في ىذا التفاوت في أحجاـ النصوص القصصية 

يُّ ليلتي(، يلبحظ أف قدراً كبتَاً من القصص جاء في بنية القصتَة جدا. ذل ك بأف قارئ نصوص المجموعة الأولى )ت٧َِ
سردية، نوعاً ما طويلة، بات١قارنة مع النصوص التي خَضَعَتْ فعلب لنظاـ القاعدة ات١بنية على الإت٬از؛ وىذا نفسُوُ 

  تٕريبٌ استفاد منو القاص أتّٯا استفادة.
رأ ات١تلقي نصوص ت٣موعة )ندوب(، فإنو سيُلبمس، عن قرب، تَصيل قاعدة الإت٬از؛ حيث أما حتُ يق     

جاءت القصص في بنية تستجيب ت٢ذا الركن الأساس في كتابة جنس القصة القصتَة جدا. وكُلُّ ىذا لأف ميموف 
اء ىذه النصوص. إنو الانتقاؿ حتَش تُ٭ْسِنُ الاستماع إلى ذاتو، كما تُ٭ْسِنُ التوافق مع ما وجَبَ أف يكوف عليو بن

السريع ات٢ادئ من التجريب إلى التأصيل؛ سواء تعلق الأمر بالأشكاؿ والقوالب، أـ بات١وضوعات وات١عاني؛ وتلك 
 خصلة متأصلة في تٕربة ىذا ات١بدع القارئ..

عليو عند  شيءُ آخر لا ت٬ب أف يغيب عنا، وت٨ن نطالع نصوص الأستاذ ميموف حتَش، ونادرا ما وقفتُ      
غتَه من كاتباتِ وكُتّابِ ىذا اتٞنس، إلا القليلتُ؛ وىو اعتناؤه الفائق بنصوصو، التي لا تَٮْرجُُ بها إلى قػُراّئوِِ إلا وقد 
ركَْبَ اتَٟسَنَ الذي يليقُ بها؛ خاصة ما يتصل بالنصوص ات١وازية والعتبات ات١واكبة للقصص. ات١بدع ميموف 

َ
أعَدَّ ت٢ا ات١

ؾ إصدار نصوصو لصدفة الناشر واختياراتو التي غالبا ما تكوف تٕارية ت٤ضة؛ بل إنو ينتقي لنصوصو حتَش لا يتً 
  الأتٚل والأحسن والأليق.

كما وجبت الإشارة إلى أف ىذا الرجل من تلك الطينة التي تعيدُ النظر، باستمرار، فيما تكتػُبُوُ؛ وذاؾ ىو       
افة واتٟذؼ والتغيتَ؛ كما نصَّ على ذلك العِمادُ الأصبهاني )رتٛو الله( طريق التشذيب والتنقيح وات١راجعة والإض

فيمَ ذكََرهَُ في ىذا الشأف. فلب أثر لتكرار النصوص أو عناوين النصوص، كما وَقػَفْتُ على ذلك في سُرودٍ كثتَةٍ من 
ضافة إلى الاشتغاؿ ىذا اتٞنس؛ حيث يتكرر النص أو مضمونو أو عباراتو أكثر من مرة داخل المجموعة. بالإ

 بالعنواف نفسو لأكثر من نصٍّ واحِدٍ. وىذا لا يليق بالإبداع ولا بات١بدعتُ ولا بالشأف الثقافي في بلبدنا..
بْدعَِ الرقّيقَ ميموف حتَش شَديدُ اتِٟرْصِ على نقاء لغتو وسلبمتها؛ فهو تٮتار اللفظ      

ُ
ضِفْ إلى ذلك أفَّ ات١

يتشدد في أف تٗرج نصوصو في أسلوب بسيط؛ يستمد قوتو من تلك الاختيارات ات١ناسب للمعتٌ ات١ناسب، و 
السليمة التي يقوـ بها القاص ابتداء. فهو لا يتًؾ أمر اللغة للصدفة أو الارتٕاؿ؛ لإتٯانو الواثق بأف اللغة ىي كُلُّ 

ب؛ لا زيادة ولا نقصاف، إذ شيءٍ للنجاح في ىذا اتٞنس السردي القصتَ جدّاً الذي توزف اللفظة فيو تٔيزاف الذى
أف ات١يل الصغتَ، من ىذه اتٞهة أو تلك، من شأنو أف ينسف تٚالية الأقصوصة وأدبيتها ات١نشودة في ىذا 

 اتٞانب..
عْرِ، بتُ أشكاؿٍ مُتػَعَدِّدَةٍ مِنَ النَّظْمِ؛ فَذكََروا الب      يتَ قدتٯاً ميػَّزَتِ العَرَبُ، وىي في أتْٝى مراتِبِ اعْتِنائهِا بالشِّ

فَة، ومن أرْبػَعَةٍ إلى تِسْعَةٍ مُقَطَّعَة أو مقطوعة، وفو  تػَتُِْ والثلبثة نػُتػْ فْرَدَ وَدَعَوْهُ يتَيماً، وَبػَتَُْ البيػْ
ُ
ؽ العَشَرةَِ قصيدة، وإذا ات١

كُتُبُ   طالتِ القصيدة طولًا واضِحاً دَعِيَتْ مُطَوَّلة او مُعَلَّقَة؛ مع الأخْذِ بعتُ الاعْتِبارِ خَبػَرَ التػَّعْليقِ كما نَصَّتْ عليو
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، بديعٍ للغايةِ، بتُ الأدبِ والأخْبارِ والطبقاتِ. وإذا كنتُ قد وَقػَفْتُ عند ىذه ات١لبحظةِ، فذلِكَ لِوَجْوٍ من الشَّبَوِ 
 القصة القصتَة جدّاً وما دَعَتْو

تػَتُِْ أو ثلبثةٍ، تُشْبِوُ القصة القصتَة جدّاً، من جِهَةِ أفَّ في كِلَيْهِما اقتِص      فَةَ التي تقوـ في بػَيػْ ادٌ في ذلِكَ بأَِفَّ النػُّتػْ
لتعالي البلبغي اتٞمالي.. فكما أفَّ الشاعر اللفظ، وتكثيفٌ للدلالة، بالإضافة إلى الوحدة العضوية وات١وضوعية، وا

فَةُ مِنْ شِعْرهِِ جامِعَةً مانعَِةً، موجَزةًَ مُركََّزةًَ، بديعَةً بليغَةً؛ كذلكَ  الشأفُ  العربْ القديم حَرِصَ على أفْ تكُوفَ النػُّتػْ
يَةِ بالنسبة إلى كاتِبِ أو كاتبَِةِ القصَّةِ القصتَةِ جدّاً، حيث نقَِفُ على ات٠صائصِ نػَ  فْسِها؛ سواءٌ تػَعَلَّقَ الأمرُ ببِِنػْ

هاتِ التي تقَِفُ مِنْ وراءِ إبداعِ ىذا اتٞنس الأدبْ اتٞميل. وَجِّ
ُ
حَركِّاتِ وات١

ُ
قاصِدِ، وات١

َ
 القِصَّةِ القصتَة جدّاً، أِـ ات١

ةً ومقصِداً مِنْ أَتْٝى مقاصِدِ لقد آمَنَ مُبْدِعو ومُبْدِعاتُ القِصَّةِ القصتَة جدّاً بالإت٬از وتكثيف الدلالة صور      
زٍ البلبغة العربية؛ لذلك مالوا إلى ىذا النَّمَطِ من التػَّعْبتَِ الذي تٔقَْدورهِِ اخْتِزاؿُ التجارب والظواىِرِ والقَضايا في حَيِّ 

خْتارةَِ اختِياراً.. أذَكُْرُ أف أبا ىلبؿ ال
ُ
ىػ(، وىو  395عسكري )ت. صغتٍَ تُشَكِّلُ نَسيجَوُ تُْٚلَةٌ من الألْفاظِ ات١

ناعَتػَتُِْ(، سأَؿَ أعْرابياً: ما البلبغَةُ  فػَفَتَحَ الأعرابْ فاهُ وأَ  خْرجََ بِصَدَدِ تَْٚعِ تعاريف البلبغة في مؤلَّفِوِ )كتابُ الصِّ
اللَّغَةِ في خَلْقِ الدلالاتِ؛  لِسانوَُ؛ كِنايةًَ على أفَّ البلبغَةَ مَعْقودَةٌ بِبَْاعَةِ التَّعبتَ، وتٚاؿِ البلبغة، وحُسْنِ توظيف

 وىذه قِمَّةٌ في الإت٬ازِ الذي ىو ركُْنٌ وأسَاسٌ في الكلبِـ الذي مِنْ شأْنوِِ التَّأْثتَُ في النُّفوسِ..
فَةِ مِنَ الأدَُباءِ وَىذا يفُيدُ بأَِفَّ اخْتيارَ جِنْسِ القصَّةِ القصتَةِ جدّاً، مَركَْباً للِتػَّعْبتَِ وَالإبْداعِ لَدى ىذِهِ الطاّئِ      

هُمْ وَالإناثِ، اخْتيارِ في أتْٝى مراتِبِ الذَّكاءِ. ذلِكَ بِأفََّ حاجَةَ العَصْرِ الَّتي لمَْ تػَعُدْ   تُطيقُ الْبَقاءَ وات١بدعتُ، الذُّكورِ مِنػْ
ا على ات١ائةِ أو تزيدُ؛ لِساعَاتٍ طِواؿٍ حُياؿَ نَصٍّ روائِيٍّ من عشراتِ أو مئاتِ الصفحاتِ، أو قصيدةٍ تػَرْبو أبياتهُ 

بْدعِِ البحثَ عن أساليبَ جديدةٍ في إيصاؿِ معانيوِ وحاجاتوِِ ومقاصِدِهِ إلى الآخَرِ/ ات١تلقي. وىكذا 
ُ
فػَرَضَتْ على ات١

انِبِ الفنيةِ كانت القصة القصتَةُ جدّاً، اتٞنِْسَ الأدَبَّْ الْقَمتَُ بتحقيقِ ىذا الغَرَضِ في الإبْلبغِ، دوف التػَّفْريطِ في اتٞو 
رْفُلُ في أثْواب واتٞماليةِ التي مِنْ شأْنِها خِدْمَةُ الدَّرْسِ البَلبغِيِّ والأسلوبْ العربيِػَّتُِْ خِدْمَةً جديدةً، تَْٕعَلُوُ )الدَّرْس( يػَ 

 حديثة توُازي حاجاتِ العَصْرِ ومُسْتػَلْزَماتوِِ التَّواصلِيَّةِ.
ا اجْتِهادٍ، في التػَّعْريفِ بهذا اتٞنِْسِ الأدبِّْ اتٞميلِ الأنيقِ، ات٠ْفَيفِ  وإذا كافَ كثتٌَ مِنَ الدّارستَُ       قَدِ اجْتػَهَدوا، أتٯَّ

، الكَثتَِ الفائِدَةِ، بالإضافةِ إلى البَحْثِ في أُصولوِِ ومُقابِلبتوِِ ىنا وىُناؾَ في عَدَدٍ مِنَ الثقافاتِ الإنسانية القدتٯة  الظِلِّ
ا تػَرْنو إلى إبْرازِ تُْٚلَةٍ من واتٟديثة وات١عاصرة،  فإفَّ الدراسةَ التي أقَػْتًَحُِ على القارئِ العزيزِ في ىذا البحثِ، إت٪َّ

خُصوصياتِ ىذا اتٞنْسِ الأدبْ، انْطِلبقاً من الوقوؼِ عند عَدَدٍ مِنَ النماذِجِ الإبداعية التي مَثػَّلَتْوُ داخِلَ ات١غرب 
َ وخارجَِوُ. ومِثْلُ ىذا السَّعْيِ  طاؼِ، مِنَ التػَّوْصيفِ اتَٟسَنِ والسَّليمِ لِما تُٯْكِنُ أفْ تػُعَبِّْ

َ
ىو الَّذي سَيُمَكِّنُ، في نهايةِ ات١

عنو القِصَّةُ القصتَةُ جدّاً، بالإضافَةِ إلى مَكانتَِها وسْطَ الأجناسِ الأدبية القريبةِ منها؛ كالقصة القصتَة والرواية 
 لقدتٯة..واتٟكاية في صورتها التقليدية ا

ُـ بالنصوص      ا ىو الإلْما  لَقَدْ أدَْركَْتُ، منذُ زَمَنٍ، بأفَّ الطريقَ الأمْثَلَ إلى التعريفِ بَأيِّ أمَْرٍ مِنَ الأمُورِ، إت٪َّ
 
ُ
رَ تَ٘ثْيلٍ، بَُّٕ تصْنيفها ودِراسَتو وتٖليلُها؛ بػُغْيَةَ الوقوؼِ على ات٠صائصِ وات١ رُ والنماذِجِ التي تُ٘ثَِّلُوُ خَيػْ عَيِّناتِ التي تػُؤَطِّ
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لَّقَ منو وُجودَىا داخِلَ النَّسيِ( الإبداعي الفَتٍِِّّ للسَّرْدياتِ من جهة، والنَّسيِ( الإبداعِيِّ للفَنِّ بِرمَُّتِوِ، خاصَّةً ما تػَعَ 
بالتعريفاتِ السَّليمةِ والضابِطةَِ بِدُنيا الأدبِ. ىكذا آمَنْتُ بأفَّ الدِّراسَةَ، وَوَحْدَىا الدراسةُ ىِيَ القَمينَةُ بإمْدادِنا 

 للظاىرةِ الإبداعية التي نقَِفُ عندىا؛ كما ىو اتٟاؿُ الآفَ في جنسِ القِصَّةِ القصتَةِ جدّاً.
ا الدراسَةُ، والدِّراسَةُ وَحْدَىا الكَفيلَةُ بِوَضْعِ أيْدينا على مواضِعِ ات٠طأ والصَّوابِ في توجيوِ ىذا اتٞنْسِ        بَُّٕ إنهَّ

 والكتابة فيوِ؛ جِسْراً مِنْ جُسور كثتَةٍ نَصْنػَعُها في تَواصُلِنا مع الآخَرِ. ذلك بأفَّ الكتابةََ في جِنْسِ القصَّةِ القصتَةِ 
رَ، هَ جدّاً، لمَْ تَسْلَمْ، في كثتٍَ مِنَ الأحْيافِ، من مَزالِق وأخطاء، خاصَّةً وأنَّنا في مرحلةِ التَّأْسيسِ تٞنِْسٍ أدبْ جديدٍ، ظَ 
ما  في ات١غرب، مع نهاياتِ العِقْدِ الأختَ مِنَ القرف ات١اضي وإطْلبلَةِ الألْفِيةِ الثالثة، وإِفْ كاف ظهُورُ ىذا الفَنِّ يعودُ إلى

ُـ أبو ىلبؿ العسكري: )البداية مَزلََّةٌ(، وكثتَاً م ا يقُارِبُ القَرْفَ من الزَّمَنِ، في آدابٍ وثقافات أخرى. وقدتٯاً قاؿ الأما
سوفَ في أخطاء ومَزالِق، يػَتَجاوَزُىا الَّذين يأتْوفَ مِنْ بػَعْدِىِمْ. وكما حَصَلَ ىذا في كِتابةَِ القِصَّةِ ا ؤَسِّ

ُ
لقصتَة يػَقَعُ ات١

 جدّاً، فإِنَّوُ حَدَثَ أيْضاً في كتاباتٍ أخرى..
رَ والغالِبُ أَفْ يكوفَ القاصُّ أو القاصَّةُ أو الروائي أو الروائيةُ ىو       مَنْ يػَتَحَوَّؿُ إلى كتابة القصَّةِ القصتَةِ جدّاً. غَيػْ

أتٛد  أفَّ ىذا لمَْ تَٯنَْعْ الشَّواعِرَ والشعراءَ، خاصَّةً أولئك الَّذينَ لا يػُقَيِّدوفَ إبداعَهُمْ بِوَزْفٍ مِنْ أوزافِ ات٠ليل بن
لبئِكة؛ لمَْ تَٯنَْعْ ىؤلاءِ من الكتابةَِ في ىذا اتٞنِْسِ؛ إذْ غالبِاً ما الفراىيدي، أو نِظاٍـ تػَفْعيلِيٍّ مِنْ أنْظِمَةِ الشاعرةِ نازؾِ ات١

وُُ كثتَوفَ، قريباً في فَحْواهُ وبنائوِِ، مِنْ فَحْوى وبناءِ القصَّةِ  عْرِ، وىذا ما يػَتػَوَت٫َّ القصتَةِ يكوفُ النَّصُّ القصتَُ في الشِّ
لى ذاؾَ، كَما يظَُنُّ للؤسَفِ، مَيْسوراً. بَلْ إِنَّنا كثتَاً ما وَجَدْنا صُعوباتٍ تََّٚةً جدّاً. وغالبِاً ما يكوفُ التَّحَوُّؿُ مِنْ ىذا إ

عْرِ الذي لا يػَتػَقَيَّدُ بِوَزْفٍ، حتّى لا أقَوؿ، كَما تُٮْطِئُ البػَعْ  ضُ )قصيدة في اتَٟسْمِ داخِلَ النَّصِّ الواحِدِ: أ ىُوَ مِنَ الشِّ
ْـ مِنْ جِنْسِ القِصَّةِ القصتَةِ جدّاً.النػَّثْرِ؛ لأنها شيءٌ آخر ت٘ام    ا، أ

َ لي، وأنا أقرأ عدداً من المجموعاتِ التي أوَْقػَفَها مُبْدِعوىا ومُبْدِعاتُها على فَنِّ القِصَّةِ القصتَةِ جدّاً       ، بأَِفَّ لَقَدْ تػَبػَتَُّ
صْفِ الدَّواءِ ىذه الكتابة أشْبَو ما تكوفُ بػِ )الطَّبيبِ/ اتَْٟكيمِ( الَّذي تَكْمُنَُ رسِالتَُوُ في تَشْخيصِ داءِ الْمَريضِ، وَوَ 

يْنِ: الُمناسِبِ لَوُ. والقصودُِ مِنْ ىذا التَّشْبيوِ أفََّ كُلَّ قِصَّةٍ قصتَةٍ جدّاً، وَجَبَ أَفْ تػَنْطَوي على ىذَيْنِ الْمَقْصِدَ 
دة التي تػَنْخُرُ تَشْخيصُ الدّاءِ، وَوَصْفُ الدَّواءِ. فأمّا التَّشْخيصُ، فػَيػَنْصَبُّ على الوقوؼِ عند الظواىِرِ والقضايا الفاسِ 

جِسْمَ المجتمع والأفرادِ الَّذين يُكَوِّنوفَ تُْٟمَتَوُ. ويكوفُ ىذا التَّشْخيصُ إمّا عن طريقِ التعريف بتلك الظاىرَةِ أو 
جْتَمَعِ ت٦اّ الإشارةِ إليْها أو نػَقْدِىا. في حتُ أفَّ وَصْفَ الدَّواء يػَتػَعَلَّقُ بِاقْتًاحِ اتٟلُوؿِ النّاجِعَةِ الَّتي مِنْ شَأْ 

ُ
نِها إِخْراجُ ات١

 ىُوَ فيو مِنْ رذائِل.
نِ في وقَدْ تَسْكُتُ القِصَّةُ القصتَةُ جدّاً عَنْ الرَّكْنِ الثاني، وىوَ وَصْفُ الدَّواءِ، مُكْتَفِيَةً بِالرُّكْنِ الأوَّؿِ الكامِ      

الكتابةِ في ىذا الْفَنِّ البديعِ؛ إذْ نادِراً ما تَٯرُُّ السّاردُِ أوِ السّاردَِةُ مِنْ وَصْفِ الدّاءِ وتػَعْريِتَِوِ. وَلَعَلَّوُ الوَجْوُ الغالِبُ على 
مُسْتَوى تَشْخيصِ الدّاءِ والتعريف باتٟالة السَّيػّئَةِ التي تَ٭ْياىا المجتمع، إلى مُسْتَوى وَصْفِ الدَّواءِ الذي يػُؤْتى فيو 

 الوَضْعِيةِ التي يعَيشُها المجتمع والوُصوؿِ بِأىَْلِوِ إلى بػَرِّ الأمافِ.. باتٟلوؿِ والاقْتًاحاتِ القَمينَةِ بتَِصْحيح
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ويبقى البناء ات١وجز الذي حرص الأستاذ ميموف حتَش أف يكوف قالبا لنصوصو القصصية، ات١يزة الشكلية      
صُ ىذا اتٞنس.. لقد فهم كثتَ من ات١بدعات وات١بدعتُ ت٢ذا النوع الأ دبْ، بأف القصة القصتَة الكبْى التي تَُٗصِّ

جدا ىي الاقتصاد ات١فرط الشديد في اللفظ؛ حتى إف بعضَهم كتب نصوصا قصصية قصتَة جدا في كلمتتُ وثلبث 
وأربع كلمات. ولا علبقة ت١ثل ىذا الإجراء بالقصة ولا بالعمل السردي، الذي يقتضي أف يكوف الفعل القصصي 

في مكاف وزماف مشار إليهما. فما معتٌ أف نكتب قصة قصتَة  قائما على اتٟكي الذي تباشر أمره شخصيات
جدا خارج مكونات القص التي تستعيد تٚلة من التقنيات ات١تمحورة بالأساس حوؿ حدث معتُ ! فليست 
القصة القصتَة جدا، كما فهم الكثتَوف، منظرا طبيعيا جامدا، أو صورة فوتوغرافية ساكنة يتم نقل معات١ها، وليست 

لب مصكوكا، يباشر الكتابة فيو ات١بدع، وكأنو يستعيد تِٚاع منظر )بانورامي(. القصة نتاج حكائي يقوـ أيضا شك
 على ثلبثة ت٤اور أساسية، ىي: التواصل، والرغبة، والصراع؛ الذي يبقى أىم مكوف سردي في القصة..

لها تقع في حدود القصة القصتَة كما تٕدر الإشارة إلى أف القصة القصتَة جدا ليست بذلك الطوؿ الذي ت٬ع      
أو تتعدى ذلك. وىذا ما وقع فيو بعضٌ آخرٌ ت٦ن كنبوا في ىذا اتٞنس الأدبْ، حيث أبدعوا قصصا تتجاوز في  
كمها الصفحة والصفحتتُ؛ وليس الأمر كذلك. ومثل ىذه التجاوزات في بناء عمارة ىذا اتٞنس الأدبْ اتٞديد 

يُّ  ثِ في كتابة ىذا ات١دخل الذي عقدتو ت٢ذه الدراسة، بٕ بعد ذلك في تدبي( حديث القديم ىي التي دعتتٍ إلى التًَّ
النشأة؛ وذلك في التبشتَ تٔرحلة ثالثة أو رابعة من عمر ىذا النوع الأدبْ، إذ ما يزاؿ الاضطراب والفوضى يكتنفاف  

 كثتَا من التجارب الإبداعية التي خاضت في ىذا الطقس..
ؿ بأف القصة القصتَة جدا، لا ىي من ذلك التشكيل المجحف على مستوى اللفظ، ولا ومن ىنا أمكن القو      

ىي من صنف الكتابة التي تتوالى فيها الأسطر والصفحات، بل ىي جنس أدبْ يتوخى السبيل بتُ ىذا وذاؾ، 
ت٭اء والتلميح ت٨و القارئ، في قالب فتٍ بديع؛ فيو من الإت٬از شيء، ومن تكثيف الدلالة شيء، بالإضافة إلى الإ

والعبارة البليغة. كما ت٬در تٔبدع القصة القصتَة جدا أف يتذكر بأف القصة القصتَة جدا، كسائر الفنوف السردية، 
  تتطلب تْزـ أركاف القص، من شخصيات وزماف ومكاف وأحداث وغتَ ذلك من مكونات وإجراءات السرد.

ة، يكمن أساسا في أف القصة القصتَة جدا، ىي ذلك النص كما تٕدر الإشارة إلى أمر آخر في غاية الأت٫ي      
ُ فيو مبدِعُوُ، انطلبقا من )وضعية حكائية خاضعة للتحولات ومنطق الصراع بتُ  القصتَ جدا الذي يعبِّْ
الشخصيات(، أو أف يتصور ات١بدع شخصياتو، التي سيبتٍ بها أقصوصتو، موجودةً في )وضعية(/ )حالة/ سياؽ من 

جتماعية أو الأخلبقية أو السياسية أو غتَ ذلك.. تلك الوضعية اتٟكائية ات١تحولة التي ستفضي إلى السياقات( الا
إتٟاؽ تٚلة من ات١كونات الأخرى بالأقصوصة؛ مثل الشخصيات والزماف وات١كاف والأحداث، واتٟوار، بالإضافة 

 عت فيها كل ىذه ات١كونات..إلى عدد من تقنيات السرد؛ تْسب ما تتطلبو الوضعية اتٟكائية التي اجتم
غتَ أف اللبفت للنظر في كتابة القصة القصتَة جدا، أننا في كل مرة ت٧د أنفسنا حُياؿ )كتابة تيليغرافية(،     

تتحوؿ معها القصة القصتَة جدا إلى ت٣رد )تيليغراؼ( يبعث بو ات١بدع إلى ات١تلقي. والداعي إلى مثل ىذا )العيب(، 
ابة أقصوصتو، من وضعية ساكنة جامدة، لا تطور فيها ولا تٖوؿ ولا أحداث ولا صراع؛ انطلبؽ الكاتب، في كت
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وىو ما ت٭يل أساسا على )البورتريو/ الصورة/ أو اللوحة(؛ وإف كانت ىذه ات١سميات كلها تنطوي على تٚلة من 
عن ت٣اؿ اتٟكي، إذ  التحولات التي يفهمها نقاد فن التصوير والتشكيل.. الشيء الذي يػَنْأَى بهذه الأقصوصة

تكتفي بتقديم شخصياتها وأفعات٢م في وضعية واحدة جامدة لا تٗضع للتحولات والتغيتَات التي يفرضها منطق 
 الصراع داخل اتٟكي.

وإذا كانت كثتَ من الوضعيات الساكنة، كما ىو اتٟاؿ في اللوحات التشكيلية والصورة الفوتوغرافية، تعبْ،      
ع واتٟركة والتطور، من خلبؿ مكوناتها الفاعلة؛ مثل الألواف، ومساقط الضوء، وأبعاد الطوؿ عن التحولات والصرا 

والعرض، والظلبؿ ات١تناثرة ىنا وىناؾ على فضاء اللوحة أو الصورة الفوتوغرافية..، فإف الأمر ليس كذلك بات١رة 
كنة، بََّٓ فيها التفريط في مكونات بالنسبة إلى نصوص القصة القصتَة جدا التي يكتبها أصحابُها في وضعية سا 

اتٟكي، التي تػُعْرِبُ عن كينونتها ات١تحولة؛ وىي الشخوص والزماف وات١كاف واتٟداث والأفعاؿ ومقامات الصراع، 
بالإضافة إلى ما يناسب معمار القصة القصتَة جدا من تقنيات السرد.. وىنا بالذات، نعود إلى طرح السؤاؿ: ما 

 في فضاء القصة القصتَة جدا موقع ىذه ات١كونات 
إننا في حاجة ماسة إلى قصة قصتَة جدا تستعيد مكونات اتٟكي، وتتعامل بلباقة كبتَة مع قواعد السرد،      

وليس رسالة تيليغرافية ىي أقرب ما تكوف إلى الصورة اتٞامدة، بالرغم من أف للصورة واللوحة وسائلهما التي تعبْاف 
ومنطق الصراع كما سبقت الإشارة إلى ذلك. إلا أف ما يصدؽ على اللوحة أو من خلبت٢ما عن التحولات 

الصورة، لا يصدؽ بالتناسب نفسو على الكتابة القصصية.. ومثل ىذه الأمور التي نقف عندىا تباعا، منذ بدأنا 
تي جعلتتٍ تتبع مفهوـ القصة القصتَة جدا انطلبقا من خصوصياتها وما تٯكن أف يقوـ شرطا من شروطها، ىي ال

أرجئ اتٟديث عن مرحلة ازدىار ىذا الفن الذي لا يزاؿ يتلمس طريقو ت٨و الصورة ات١ثلى التي تكتػُبُوُ كتابةًَ سليمة 
 واعية منافسةً..

ولعل ىذا ىو مكمن الصعوبة اتٟقيقية بالنسبة إلى كثتَين من مبدعات ومبدعي القصة القصتَة جدا، وىي      
قصتَ جدا، قصة تتوافر على مكونات اتٟكي، وتقدـ بتُ يدي القارئ وضعية مُشْكِلَةً،  أف يكتبوا للقارئ، في حيز

تعالُج من خلبت٢ا قضية أو ظاىرة من الظواىر الاجتماعية أو السياسية أو القيمية الأخلبقية أو غتَ ذلك. بٕ إنها 
القارئ العلِمُ؛ ليُمَيِّزَ فيها بتُ تٚلة من  القصة القصتَة جدا، التي سيتلَقَّفُها، بعد حتُ من الزمن، الدارس والناقد/

  ت٤اور اتٟكي؛ كمحور التواصل، وت٤ور الرغبة، وت٤ور الصراع.
بٕ يكوف تٔقدور ىذا الدارس أو الناقد استعادة أحداث ىذه القصة القصتَة جدا، وفق ت٪وذج عاملي؛ ت٭ضر      

، والعامل ات١وضوع، والعوامل ات١ساعدة، والعوامل ات١عاكسة.  فيو العامل ات١رسل والعامل ات١رسَلُ إليو، والعامل الذات
كما يكوف تٔقدور ىذا الناقد أو الدارس، الوقوؼ ضمن القصة نفسِها عند ما دعاه، مثلب، )رولاف بارت/ 

Rolland Barthes بالوظائف الأساسية والوظائف الثانوية. بٕ في نهاية ات١طاؼ، يكوف في استطاعة ىذا )
لدارس في وضعية تسمح لو بتعيتُ أنواع الرؤية التي تكتنف ىذا النص القصتَ جدا، بالإضافة إلى رسم الناقد أو ا

 (، يستعيد خصوصيات ىذه )الومضة( السريعة.Parcours narratifمعالم )مسار سردي/ 
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ي حد يستطيع القاص  ذاؾ ىو مَكْمَنُ الصعوبة بالنسبة إلى كُتّابِ وكاتباتِ ىذا اتٞنس الأدبْ البديع؛ فإلى أ     
كتابة قصة قصتَة جدا، تسمح بكل ىذه الأمور التي سبق اتٟديث عنها. إنو فعلب الصعب ات١متنع؛ حتى لا أقوؿ 
)السهل ات١متنع( الذي قد يتأبّ ويستحيل في بعض الأحياف؛ غتَ أنو ليس مستحيلب بات١رة بالنسبة إلى الأذكياء من 

رب في منحى الكتابة السردية. ذلك بأننا نقرأ ضمن )ريبتَتوار( القصة الذين ت٘كنوا من تكريس عدد من التجا
القصتَة جدا التي كتبها ات١غاربة، عددا كبتَا من النصوص اتٞادة التي ت٧ح فيها أصحابها إلى حدٍّ بعيدٍ، في تَ٘ثَُّلِ ىذه 

 ا النوع الأدبْ..ات٠صوصيات وغتَىا ت٦ا سنأبٔ إلى ذكره، ودوف الإخلبؿ بنظاـ وشروط الكتابة في ىذ
ولا بد، بعد كل ىذا، من الإشارة إلى أمر ىاـ، يكمن أساسا في أف بلوغ مستوى عاؿ في كتابة القصة      

القصتَة جدا، أشبو عندي، ببلوغ الشاعر مستوى رفيعا يسمح لو بالتفوؽ في كتابة قصيدة النثر في مفهومها العالي 
)قصيدة النثر( في صورتها ات١تحررة من كل وزف وقافية، ومن تٚيع  الذي مارسو الشاعر )ات١اغوط( وغتَه، وليس

شروط الكتابة الشعرية؛ أي أف يكتب ات١رء نثرا ينمقو تّملة من الأجراس ات١وسيقية التي يضعها ىنا وىناؾ متوت٫ا 
هُ أف يدُْعى بنعت )الشعر اتٟر/  رنسي، ( في مفهومو الفVers libreبأنو يكتب شعرا، وما ىو بشعر؛ وحدُّ

وليس الذي جاءت بو الشاعرة نازؾ ات١لبئكة وتٚاعة بدر شاكر السياب وعبد الوىاب البيابٔ وصلبح عبد 
 الصبور وغتَىم..

إف كاتب القصة القصتَة جدا، مطالبٌ أكثرَ مِنْ أَيٍّ كافَ بأفْ يعَِيَ مقوماتِ الكتابة في ىذا اتٞنس؛ وىو      
نَوُ من النجاح في تٕربتو التي الأمر الذي منحو ميموف حتَش الوقتَ  الكافي للبختمار والفهم؛ الشيء الذي مكَّ

جاءت في أفق انتظار أركاف الكتابة في ىذا اتٞنس، كما جاءت في أفق انتظار القارئ الذي يستمتع وينتشي وىو 
 هل ات١متنع.يقرأ نصوص ىاتتُ المجموعتتُ اللتتُ، بالنسبة إليَّ، من أنقى ت٪اذج الكتابة في ىذا الفن الس

وقبل الوقوؼ عند واحدة من أبرز خصوصيات الكتابة لدى ميموف حتَش: الوصف، أرى من اللبزـ تبياف      
بعض الفروؽ التي لا زاؿ كثتَوف تٮلطوف فيها؛ وىو الأمر الذي لم ت٭صل لدى ىذا ات١بدع. فمما وجب أف يػُعْرَؼَ 

كما قد يتبادر إلى الذىن، وإت٪ا السردُ ىو ت٣موع التقنيات في ىذا الصدد أف ليس السرد ىو اتٟكاية أو القصة،  
والأدواتِ والإجراءات التي يؤوؿ إليها السّاردِ، وىو بصدد كتابة رواية أو قصَّةٍ. فالسَّرْدُ إجراءاتٌ تقنية، في حتُ أفّ 

قُ اتٟكايةَ أو القصّة ىي تلك ات١ادّةُ ات٠اـ من الأحداث والأخبار التي سيػُؤَّلِّفُ السار  دُ بينها، وت٬مع شَتاتَها، ويػُنَسِّ
(؛ Narratologieفيما بينها، عن طريق توظيف ىذه الإجراءات والأدوات والقواعد التي ت٭تويها )عِلْمُ السّرد/

مثل التوزيعات ات١تعلقة بالزماف، وأنواع الأمكنة، والشخصيات، وأشكاؿ اتٟوار، وتقنيات اتٟذؼ، والاستباؽ، 
الوصف، وغتَ ذلك من القواعد التي ت٭تويها ىذا العلم، وىي ات١سؤولة عن حياكة القصة؛  والاستًجاع، وأنواع

  لتَخْرجُُ لنا في الشكل الذي نقرأىا بو..
تػَعَدِّدٌ؛ لأفَّ دَ مُ ومِنْ ىُنا، أمَْكَنَ الْقَوْؿُ بِأفََّ اتِٟكايةََ أَوِ الْقِصَّةَ/ ات١ادَّةَ ات٠اـ واحِدةٌ مُفْرَدَةٌ، في حِتُِ أَفَّ السَّرْ      

السَّرْدَ طريقةٌ في اتٟكي. واتٟكاية الواحدة، كما ىو اتٟاؿُ في النُّكْتَةِ التي نَسْتَمِعُ إليها من فَمِ مَنْ يػُلْقيها على 
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السُّرودِ؛ إذ  أتٝاعنا للمرَّةِ الأولى، تُٯْكِنُ أفْ تُْٖكى، بػَعْدَ ذلكَ، تٔا لا حَصْرَ لوُ مِنَ الطُّرُؽِ؛ أي تٔا لا حَصْرَ لو من
 لِكُلِّ واحِدٍ منّا طريقتُوُ في اتَٟكْيِ..

كانت البنيات السردية تتميز، باعتبارىا شكلب كونيا عاما، بنوع من الاستقلبؿ، من حيث التنظيم   وإذا     
ؾ. والوجود، عن البنيات ات٠طابية، فإنها تعد في الآف نفسو وعاء تصب داخلو ات١ضامتُ ات٠اصة بهذا النص أو ذا

وبعبارة أخرى، فإف النص السردي لا يتحدد من خلبؿ خطاطاتو السردية، ولكنَّو يتحدد من خلبؿ التحققات 
ات١تنوعة ت٢ذه ات٠طاطة. ولا تٯكن فصل ىذه التحققات، بأشكات٢ا ات١ختلفة، عن الإكراىات التي يفرضها الشكل 

فإذا أمكن اعتبار البنيات السردية  الثقافي ات٠اص.ات٠طابْ؛ باعتباره استثمارا دلاليا تٯنح النص السردي تلوينو 
رغم قابليتها للتعميم، وقابليتها  -اتٟوافز والثيمات -خاصية عامة للمتخيل الإنساني، فإف التشكلبت ات٠طابية

للبنتقاؿ من لساف إلى لساف، تظل خاضعة ت١صفاة تٖدد نسبيتها، وتربطها بعوالم تٝيائية/ ثقافية خاصة تٔجموعة 
 بشرية من المجموعات..

صاحِبَةَ للتَّدْلي     
ُ
لِ على ولنا، بعْدَ ىذا أفْ نتساءَؿَ: مِنْ أيْنَ جاءَنا ىذا السَّرْدُ  وبالرغْمِ مِنْ أفَّ طرُُؽَ والنَّماذِجُ ات١

ىذه ات١فارقة اتٟاصلة بتُ عناصِرِ اتٞوابِ كثتَةٌ، إلا أنّتٍ سأقػْتَصِرُ على ت٪وذجٍَ واحد، أقُػَرِّبُ مِنْ خلبت٢ن مرَّةً أخرى، 
( صاحب كتاب Vladimir Proppالسّرد واتٟكاية. وات١قصود ىنا الباحث والناقد الروسي )فلبدتٯتَ بروب/ 

( الذي استطاع، مِنْ خلبؿِ استقراء اتٟكايات التي كانت Morphologie du conte)مورفولوجية ات٠رافة/ 
إحدى وثلبثتُ وظيفة  إحصاءاد السوفيابٔ سابقا؛ اسْتطاع أفْ يصِلَ إلى منتشرة في البيئة الروسية ت١ا كاف عليو الاتٖ

قابلة لأف تقلص في دوائر لا يتعدى عددىا سبع دوائر وىي: دائرة الفعل ات١عتدي، ودائرة الفعل الواىب، ودائرة 
 طل ات١زيف..الفعل ات١ساعد، ودائرة فعل الأمتَة، ودائرة فعل ات١وكل، ودائرة فعل البطل، ودائرة فعل الب

َـ حَقْ       لِ ولا أَحَدَ يػَنْفِي أَفَّ دِراسَتَوُ ىذِهِ كانَتْ رائدَِةً؛ وريادتُها تَكْمُنُ في كَوْنِها فػَتَحَتْ آفاقا واسِعَةً أمََا
هَجِهَا وَآليِاتِ اشْتِغات٢ِا؛ بَلْ وَسَات٫ََتْ في بنِاءِ مَدارِسَ نػَقْدِيَّةٍ  بِكامِلِها، وفي طلَيعَتِها  السِيمْيائيِاتِ السَّرْديةِ؛ لتَِطْويرِ مَنػْ

. من ىنا وجدنا أنفُسنا مدفوعتُ إلى .مَدْرَسَةُ باريس السّيمْيَائيِّة الَّتي يػُعَد )غرتٯاس أتٞتَداس( أَحَدَ رُوادِىَا البَارزِينَ 
الوقوؼ عند توضيح بعض الفروؽ؛ التي لا يستقيم اتٟديث عن العمل الروائي ومساراتو السردية، دوف إت٧ازىا 

 لتعريف بها..وا
حْكي(، أو )اتٟكاية(، و)ات١بتٌ اتٟكائي      

َ
فقد اعتاد الدارسوف في ت٣اؿ السرديات التمييز بتُ ثنائية )ات١تن ات١

للقصة( أو )ات٠طاب(؛ وات١فهوماف معاً أساسياف في كل كتابة سردية، متداخلبف، متكاملبف؛ وت٫ا في أي عمَلٍ 
دّاؿِ وات١دْلوؿِ كما ىو اتٟاؿ في علم اللسانيات، والشكل وات١ضموف في دراسة الأعماؿ درامِيٍّ مُتلبزمَِتُِْ تَلبزَُـ ال

 الأدبية.. وىذا ما نسعى إلى توضيحو من خلبؿ الوقوؼ عند ترتٚةِ طرفيَْ ىذه الثنائية كما تَّ٘تِ الإشارةُ إليْهما..
ضموف السردي ات١تمثل في الأحداث ات١تتابعة (؛ وتتعلق باتFable١فَمِنْ ذلك )ات١تْنُ اتٟكائي، أو اتٟكاية/      

تَخَيَّلِ؛ حيث ت٘ثل ات١ادة الأولية ات٠اـ للحكاية، في أيِّ عملٍ 
ُ
للقصة أو الرواية كما جرت في الواقع اتٟقيقي او ات١
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(؛ تػُنْجِزُىا شخصياتٌ أساسية أو Parcours narratifs) درامي، وتتجسَّدُ في متواليات أو برام( سردية
 حقيقية أو متخَيػَّلَة أو اعتبارية، وفق مسارٍ سرديٍّ مُتَدَرجٍِّ قائم على التطور والتحوُّؿ.. ثانوية،
( أو ات٠طاب؛ ويتعلق الأمر ىنا بطريقة أو نِظاـ ظهور Récitومِنْ ذلك أيضا )ات١بتٌ اتٟكائي للقصة/      

اتٟكائية أو العمل الدرامي. ونقصد أيضا ذلك  الأحداث في اتٟكي ذاتو؛ أي الطريقة الفنية التي تُْٖبَكُ بها العقدة
التّشكيل اتٞمالي الفتٍ للمادة اتٟكائية؛ وىو الذي يتجَسَّدُ في اختيارِ التقنيات السردية ات١تنوعة ات١ناسبة، والتي 

من تتعلق بأت٪اط رؤية الراوي والشخصيات، وبنية الضمائر، وتوزيع الفضاءات، وبناء القوالب اتٟوارية، وغتَ ذلك 
التقنيات التي من شأنها إخراج ات١ادة ات٠اـ ات١رغوب فيها، في صورة ت٘تازُ بػ )الأدبية( التي من شأنْها الإبْهارُ وخَلْقُ 

 ات١فاجأة لدى ات١تلقي..
َـ بها أحداثَ ات١تن اتٟكائي أو ات١ادة ات٠اـ ال      تي سبق فالسردُ ىو الطريقةُ التي تٮتارُىا ات١بدع أو الروائي؛ ليِػُقَدِّ

اتٟديثُ عنها. ومن ىنا، وجدنا أت٪اط السرد كثتَة ومتنوعة؛ كما أشار إلى ذلك الأستاذ عبد ات١الك مرتاض في 
دراستو القيمة عن الرواية: )في نظرية الرواية(؛ منْ ذلك على سبيل ات١ثاؿ: السرد التقليدي الذي يكْمُنُ في اتٟكاية 

؛ كما ىو اتٟاؿُ في حكايات )ألف ليلة وليلة(، وما ترتٚو عبد الله عن ات١اضي، عن طريق استخداـ ضمتَ الغائب
بن ات١قفع، مِنَ الفَهْلَوِية الفارسية، من اتٟكي ات٢ندي ات١وسوِـ بػ )كليلة ودمنة(، بالإضافة إلى اتٟكي الذي نُصادفوُُ 

اتٞديدة؛ وىو السرد الذي يَصْطنَِعُ ضَمتََ في كُتُبِ )ات١قامات(، وغتَىا. كما ت٧د السَّرْد الذي طلََعَ عليْنا في صورتوِِ 
ات١خاطَبِ أو ات١تكلم، أو توظيف أشكاؿ تواصلية أخرى؛ كَشَكْلِ ات١ناجاة الذاتية، وشَكْلِ الاقْتِباس، أو الاستًجاع 

 أو غتَ ذلك..
، ىو شبيو بالعروض مِنْ ىنا أمكن القوؿ بأف السرد، أو ات١بتٌ اتٟكائي بالنسبة إلى اتٟكاية أو ات١تن اتٟكائي     

ىػ(:  337بالنسبة إلى الشعر؛ ذلك بأف اتٞانب ات١وسيقي الإيقاعي في الشعر أساسي؛ قاؿ قدامة بن جعفر )ت. 
)الشعر كلبٌـ موزوفٌ، مُقَفّى، يدَُؿُّ على مَعْتٌ(. ولا نكاد ت٧د ناقدا، من القدامى والمحدثتُ، لمَْ يػُقَدِّـ ات١كوِّفَ 

عَةِ ىذا اتٞنِْسِ الأدبِّْ اتٞميل.الإيقاعي على سائر ات١ك   وناتِ الأخرى التي تَدْخُلُ في صَنػْ
، وزحافاتٍ وعِلَلٍ،       ومن ىنا، يكوف الكلبُـ/ الألفاظُ ىو ات١ادة ات٠اـ، بٕ تَبٔ العناصر الإيقاعية من وزف شعريٍّ

عْرُ ال بْدعِِ، صورةَ ات١بْتٌ والقالَبِ الذي سَيَخْرجُُ فيو ذلك الشِّ
ُ
َـ، بتَُْ يدََيْ الشاعِرِ ات١ ذي لمَْ وقواؼٍ، وغتَ ذلك؛ لتِػُقَدِّ

كلِماتٍ.. وىو الأمرُ نفْسُوُ الذي تُٯْكِنُ أفْ نذَْكُرَهُ بالنسبة إلى عِلْمِ النَّحْوِ في علبقتو بالدلالَةِ اللغويةِ؛ إذْ   يَكُنْ سوى
ُـ دلالَةً تٗتلفُ عن الكلبـ الذي يػُقَدِّمُوُ الكلبُـ نفْسُوُ؛ ولكن بػَ  عْدَ قواعِدُ ىذا العِلْمِ ىي التي تَْٕعَلُ ىذا الكلبـ يػُقَدِّ

اجِوِ في صورةٍ ت٥الِفَةٍ؛ وذلك بالعودةِ إلى مقتضياتِ علم النحو. وىذا ما أكَّدَ عليو الإماـ عبد القاىر اتٞرجاني إخر 
 ىػ( في كتابيو )دلائل الإعجاز( و)أسرار البلبغة(.. 474)ت. 
كل جنس من ينساب في  لقد دأب الناس على معرفة السرد بأنو ذلك العنصر الوظيفي أو ذلك الإجراء الذي      

الأجناس الفنية من تلقاء ذاتو؛ فقد لا يقصد ات١بدع أو أي إنساف كيفما كاف مستواه الثقافي إلى أف يكوف ساردا، 
وبالرغم من ذلك ت٧ده يسرد علينا ت٣موعة من الأفعاؿ والأحداث، يؤطرىا بزماف ومكاف، ويتخيل ت٢ا ت٣موعة من 
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فيما بينها، بغية الانتقاؿ من حاؿ إلى حاؿ. وىذا دليل على أف  الشخصيات التي تقوـ بها وىي تتصارع وتتفاعل
 Rollandكما ذىب إلى ذلك )  -السرد موجود في كل اللغات سواء كانت منطوقة أـ مكتوبة، كما يوجد

Barthes( في مؤلفو )رولاف بارت /Introduction à l'Analyse Structurale des 
Récits)- ت١تحركة، وفي لغة الإتٯاء، وفي اتٟكاية وات٠رافة والأسطورة والقصة والرواية، في الصورة الثابتة والصورة ا

وفي التاريخ وات١أساة وات١لهاة، وفي الزخارؼ والنحت على الطتُ أو اتٟجر، أو أي نوع من ات١عادف، بالإضافة إلى 
 وجوده الراسخ في الشعر قدتٯا وحديثا.

ف، مارستو تٚيع المجتمعات القدتٯة واتٟديثة على اختلبؼ أجناسها والسرد عنصر متأصل في الزماف وفي ات١كا    
(. ت٢ذا أمكن Conteurوتباين ثقافاتها؛ بل إف من أسرار وجود الإنساف على البسيطة أف يكوف ساردا حاكيا )

 القوؿ إنو يقبع بداخل كل واحد منا سارد عارؼ بأصوؿ السرد وتقنياتو، وبإمكاف ىذا الكائن السارد القابع
  بداخل ذواتنا أف ينطلق في كل حتُ وعند كل حالة ت١زاولة مهمتو.

والسرد ىو اللغة اتٟكائية التي يقوـ عليها كل بناء قصصي، يأخذ في اعتباره ترتيب الشخصيات وأفعات٢ا،      
واتٟوار والوصف، والأسلوب غتَ ات١باشر، والتحليل النفسي، وتنوع الأمكنة، وتداخل الأزمنة، وتوالي الأحداث 

فالسرد طريقة وأسلوب في ي ينجز السرد من أجلو. وتكرارىا، بالإضافة إلى علبقة كل ذلك بشخصية ات١تلقي الذ
الكتابة الفنية يلجأ إليو القصاصوف والروائيوف وكتاب الستَ وات١ذكرات، وكذلك الذين يبدعوف في حقل ات١سرح. 

بالشعر الغنائي الكورالي الذي تٯثل جانبا أساسيا من الاحتفالات الدينية  -بعد ات١لبحم -وارتبط السرد منذ وجوده
 تٯا للآت٢ة.تكر 
بعد كل ىذا ىو طريقة في اتٟكي والقص ات١باشر من قبل الكاتب/ السارد، أو من  Narrationوالسرد/     

قبل الشخصية في النتاج الفتٍ، وىو يهدؼ إلى تصوير الظروؼ التفصيلية للؤحداث والأزمات؛ بغية تبياف النماذج 
مسؤوؿ على تنسيق وترتيب ات١واقف، وىو الذي يعمل  التي ينطوي عليها اتٟكي والكشف عنها. كما أف السرد

على تنظيم اتٟكاية وبلورتها ضمن قالب مضبوط. ورأى بعضهم في السرد تلك اللغة الروائية التي يقوـ عليها بنياف 
القصة عند القصاصتُ؛ فهو موجود في اتٟوار والأسلوب غتَ ات١باشر، والوصف، والتحليل النفسي، والتصرؼ 

أحداث القصة، وتكرار اتٟدث أو الكلبـ، بٕ اختيار صيغة العمل في القصة، وأختَا علبقة القصاص تٔا الزمتٍ في 
  .207يكتبو داخل القصة

فالسرد تٚلة كبتَة، وبالرغم من أف اتٞمل ات١ؤلفة لكل خطاب تتوافر على مدلولات أصلية شديدة التعقيد في     
لأساسية للفعل؛ كالأزمنة، وات١ظاىر، والصيغ، والضمائر. فليس السرد الغالب، فإننا نعثر في السرد على ات١قولات ا

ت٣رد وظائف فحسب، يقوـ بتأديتها لصالح القصة، ولكنو، حتُ ت٬د السارد العارؼ الذكي، يتحوؿ إلى عنصر 
قنيات يعمل لصالح ذاتو؛ تٔعتٌ أنو ينقلب إلى عنصر داؿ، إذ كل ما أراد الظفر تٓطاب الرواية، عليو أف يتأوؿ ت
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السرد ومكوناتو، وليس اتٟكاية في حد ذاتها. وىذا ما نعثر عليو في نصوص ات١بدع ميموف حتَش الذي عرؼ، عن 
وعي أو عن غتَ وعي، التوجيو اتٟقيقي ت٢ذه التقنية الفاعلة في الكتابة السردية؛ خاصة القصة القصتَة جدّاً. بٕ إف  

ثنتُ: عروضا لمجموعة من الأفعاؿ والأحداث التي تشكل السرد أمرين ا -ولو بنسب ت٥تلفة -كل سرد إلا ويتضمن
  .208تٔعناه ات٠الص، بٕ عروضا لمجموعة من الأشياء والشخصيات ىي نتاج ما ندعوه اليوـ وصفا

( حتُ كتب يقوؿ: Flaubertومعتٌ ىذا أف لا وجود لسرد خارج الوصف، وىذا ما ألح عليو )فلوبتَ/     
أو ت٣اني في كتابْ، فكل الأوصاؼ تٗدـ شخصيابٔ وت٢ا تَثتَ على تسلسل "ليس ىنالك من وصف منعزؿ 

. والنتيجة أف لا وجود لفعل من أفعاؿ اتٟكي منزه عن الصدى 209الأحداث الروائية قد يكوف بعيدا أو مباشرا. "
دوف  الوصفي، لذا نستطيع القوؿ بأف الوصف أكثر لزوما للنص من السرد؛ ذلك لأنو من السهل علينا أف نصف

أف ت٨كي، من أف ت٨كي دوف أف نصف )رتٔا لأف الأشياء تٯكنها أف توجد بدوف حركة، على عكس اتٟركة التي لا 
تستطيع أف تكوف بدوف أشياء(. فنحن بإمكاننا تصور الوصف مستقلب منعزلا عن السرد، بيد أف السرد غتَ قادر 

وز ات١كانة الأولى. فليس الوصف سوى خادـ على تَسيس كيانو بدوف وصف؛ فهو تبع لو، وبالرغم من ذلك ت٭
 لازـ للسرد تٯكنو من تَسيس كيانو وتنظيم بيتو.

والوصف، فيما أرى، أنواع ثلبثة: وصف عارض، ووصف سارد، ووصف مالئ للفراغات. فإذا كاف القاص،      
كميموف حتَش، يؤوؿ إلى النوع الأوؿ لأجل تقديم شخوصو؛ وىذا نادر في قصصو القصتَة جدا؛ إذ لا تٖتاج 

الرواية والقصة القصتَة؛ أي في الكتابات الكتابة في ىذا اتٞنس إلى ىذا النوع من الوصف، الذي ت٬دُ ضالَّتَوُ في 
السردية ذات النفس الطويل، والتي تكوف في حاجة ماسة إلى تقديم الشخصيات والتمييز بينها، انطلبقا ت٦ا تَسْنِدُهُ 
إليها من صفات ذاتية/ مادية، وأخرى معنوية نفسية. ومن أبرز ت٦يزات ىذا النوع، إف لم نقُلْ من سوءاتوِِ، أنو 

 رُّ السارد إلى توقيف اتٟكي؛ لأجل فسح المجاؿ لعرض ما يريد من وصوفاتٍ...يَضْطَ 
ت٢ذا وجدنا القاص ميموف حتَش، يشتغل وفق النوع الثاني في الوصف، وىو الأصعب والأبلغ في ىذا      

ت اتٞانب؛ الوصف السارد؛ ذلك الوصف الذي لا يتوقف معو اتٟكي؛ حيث تستمر اتٟكاية، بالرغم من التفا
ُـ من خلبت٢ا شخصية من شخصيات القصة، أو مكانًا من أمكنتها، أو أي  القاص إلى تقنية الوصف التي يقدِّ
شيءٍ آخر، يكوف فيو الوصف بقيمة مضافَةٍ ووظيفية بالنسبة إلى اتٟكاية.. أما النوع الثالث من الوصف، وىو 

دا؛ بقدر ما توظِّفُوُ الكتابةُ الروائية؛ وذلك لِما ات١الئ للفراغات، فلب تٖتاج إليو، ىو الآخر، القصة القصتَة ج
ينطوي عليو من كماليات زائدة، من شأنها الربط بتُ وظيفة وأخرى، كما سبقت الإشارة إلى ذلك في تنظتَات 

 (.Rolland Barthes)رولاف بارت/ 
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      َ يُّ ليلتي(، و)ندُوب(؛ لنِػَتػَبػَتَُّ بعضا من ىذا الذي ذىبتُ إليو في ىذه لنقرأ ىذه القصص من المجموعتتُ: )ت٧َِ
التوطئة التنظتَية السابقة. يقوؿ ات١بدع ميموف حتَش، من نصوص المجموعة الأولى، في أقصوصة )راعياف(: "يلتقياف  
كل مساء، يعزفاف، يتندراف، قطعانػُهُما تتمايل لعزفِهِما، وتثغو لفرحهما.. وذات يوـ ربيعي اختلطت فيو 

لأوؿ، وحوقل الثاني. قاؿ الأوؿ: يا إت٢ي، كيف ت٨َْسبُها.. رَدَّ الثاني: ات١شكل ىو كيف نتعرَّفُها.. القطعاف.. كَبػَّرَ ا
. ونقرأ 210أثناء عميلة العزْؿ اختلفا، فتشاجرا، وتقاتلب.. والذئبُ، من بعيد، متًبِّصاً كاف يػَرْقُبُ ات١شهد... و..."

قيلب، تنظرُُ بعيداً.. السماء فوؽ، والأرض تٖت.. يوٌـ حارّّ، قائظٌ  في نص )آىات(: "تفتحُ شُقَّتَها، تدُْلِقُ رأساً ث
كما تنبَّأَتِ الأرصادُ اتٞوية ت٘اماً.. الشمس في قلبها أشدّ، تلفحُها نتَافُ شهْرَيْ ناجر فتتنهد آىات.. تػَتَّقِدُ في 

 .211كانو ت٬َْتػَرُّ ما فات.."دواخِلِها، وتتًنَّحُ في الزوايا كل الذكرياتِ.. وحْدَىا قػَلْبُها يَظَلُّ في م
وىهنا فائدة لا بد من التنصيص عليها، تكمن أساساً في أف ات١بدع ميموف حتَش من أكثر ات١بدعتُ      

وات١بدعات الذين قرأت ت٢م، التزاما بتوظيف علبمات التًقيم التوظيف اتٟسن. فلب مكاف لكثرة )نقط اتٟذؼ( كما 
ة جدا، وكل علبمة توضع، بالفعل، في ات١كاف ات١خصص ت٢ا؛ لتؤدي الوظيفة ىو اتٟاؿ في كثتَ من السرود القصتَ 

ات١نوطة بها. وىذا كلو آتٍ من عملية الامتلبء التي سبقت لدى القاص، بالإضافة إلى التمرس بالكتابات العربية؛ 
 خاصة ما كانت منها ذات توجو لغوي صرؼ..

يستوياف(؛ يقوؿ ميموف حتَش: "تٯلك أكثر يدٍ.. يَدُؽُّ بها  ونقرأ من ىذه النصوص العذبة أيضا أقصوصة )لا     
. وىنا، لَعَمْرُؾَ، مَكْمَنٌ 212على كلِّ الأبوابِ دُفػْعَةً واحدةً.. ولا يػُفْتَحُ لو إلا بابٌ واحدٌ... صاحِبُوُ مبتور اليدين.."

ات١عاني والصور اتٞديدة التي من شانها مِنْ مكامِنِ )الأدبية( التي تنَِمُّ عن ذكاء ات١بدع، وحرصو الشديد على تفتيق 
  أف تبهِرَؾَ.

ويقوؿ من المجموعة نفسِها )ت٧ِيُّ ليلتي(، في نص )طريقُها(: "كُلُّ شيءٍ في مدينتِها تغَيػَّرَ إلا صورتها.. الطريق      
. وآخرىُا زوجٌ دَخَلَ بها، بٕ خرج في داخلها لا تزاؿُ مُعَبَّدَةً.. أوَّت٢ُا حبيبٌ خائنٌ.. ووسَطهُا خِطْبٌ لْم يَفِ بوعْدِهِ 

. ومن ىذا القبيل أيضا الذي اختًتو نص )عُقْمٌ(؛ يقوؿ القاص: "في السرير تَ٭ْسِبُ انفاسَها، 213ولم يػَعُدْ.."
قُرُ علي رُؾُ يدَىا تْ٘سَحُ رأْسَوُ الأمْلَسَ، تػَنػْ و، وتقوؿ لو: )اتٞنتُ يتحَسَّسُ بَطْنَها.. لعلَّ انتِفاخاً يفُاجِئُوُ.. تػَتَنهَّدُ، بٕ تػَتػْ

 .214ىنا وليس في أحشائي..("
لُ )أدبية( النصِّ الذي يكتػُبُوُ ىذا ات١بدع الدائم البحث عما ىو جديد، خاصة على مستوى الصور       وىنا نسجِّ

التي من شأنها تقديم ات١وضوع، بالرغم من تداولو الكثتَ: العقم، في شكل جديد. والفائدة الكبتَة التي يقدمها 
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موف حتَش، ىي تٔثابة استفادة من علم الطب، مفادُىا أف اتٞنتُ لا علبقة لو بالبدف، بقدر ما إنو كامن في مي
دواخل ات١رء النفسية والعقلية؛ إذ ىي التي تتحكم في تٚيع ت٣ريات العملية التناسلية. وفيما بعد، يأبٔ البدف 

  لاستكماؿ ات١هاـ ات١نوطة بو.
لذي يكوف القاص مطالبا بو؛ للئبداع في نصوصو، واتٟرص على تقديم اتٞديد إلى وىذا جانب من البحث ا     

قرائو.. كما وجب الانتباه إلى ىذه الاختيارات اللفظية في كتابة ميموف حتَش، حيث تكفي ات١فردة الواحدة 
صة صفة)الأملس( التي تعتٍ للئشارة ات١وضوع والدلالة عليو؛ كما ىو اتٟاؿ في عبارتو )تْ٘سَحُ رأْسَوُ الأمْلَسَ(؛ وخا

ات٠لو من الشعر؛ دلالة، رتٔا، على التقدُّـ في السن. ولذلك بقي ىذا اتٞنتُ في حكم مسرحية )في انتظار كودو( 
  للمسرحي العات١ي الكبتَ )برتٮت(.

ذلك بأف القصة القصتَة جدا، تكاد تزدحم فيها المجموعات بالقصص نفسها، وات١وضوعات نفسها، التي      
تتكرر في كل حتُ. وات١بدع الذكي ىي الذي يعرؼ كيف يقدـ ذلك ات١وضوع في )صورة جديدة( بالرغم من قدمو 

ىػ(؛ حتُ رأى بأف ات١عاني  255 واستهلبكو. غنها بعبارة أخرى مقولة أبْ عمر عثماف بن تْر اتٞاحظ )ت.
مطروحة في الطريق، وأف العبْة باللفظ. وىو نفسو الذي آمن بو الشكلبنيوف الروس؛ حتُ أخذوا على عاتقهم 

 .1917( في الاتٖاد السوفيابٔ إباف الثورة البولشفية عاـ Futurismeدراسة )الشعر ات١ستقبلي/ 
تعكس لنا، بالفعل، ت٪اذج كثتَة من التأصيل؛ سواء على مستوى  ونقرأ من نصوص المجموعة الثانية، التي     

الاختيارات ات١وضوعاتية اـ القوالب والأشكاؿ ات١عتمدة في التعبتَ، نقرأ أقصوصة )مُطلََّقةٌ(: "يتًنّحُ حُزْنَها في ثوبِ 
بَة في العُمْقِ، تٕمَ  عُها برفِْقٍ، وكطفلٍ صغتٍَ شَكَّلَتْ منها قلباً من حِدادِىا.. يػُفَرخُِّ كربُها. وتػُلَمْلِمُ بعضَ الذكرى ات١تًسِّ

ورَؽٍ.. بٕ رَمَتْوُ من نافذةٍ لمَْ تػُفْتَحْ منذ سنتُ.."
. ويقوؿ ات١بدع ميموف حتَش في نص )مومس(: "تٕوؿ )س( في 215

.. كانت حديقة صدرىا.. شجرةُ )القلب( تَصُدُّىا.. تُطْرَدُىا خارجِاً لتًعى الغرس من جديد.. بعد سنواتٍ تعودُ 
 .216اتٟديقةُ قد اخْتػَفَتْ ت٘اماً.. وما دَرَتْ أنها ضَلَّتِ الطرّيقَ من البداية.."

فميموف حتَش لا يصف بقدر ما ت٭كي، بالرغم من أنو غارؽ في الوصف من أوؿ كلمة يضعها في صرح      
، الذي يبقى متواصلب، وفي حكايتو؛ وكل ىذا لأنو اختار مركبَ الوصف السارد الذي لا يػُعَرْقِلُ مسارَ السرد

الوقت نفسِوِ، يػُفْسِحُ المجاؿ للوصف للقياـ بوظيفتو التي لا تٯكن، تْاؿ من الأحواؿ، الاستغناء عنها.. تٔقدورنا أف 
نصف دوف حاجتنا إلى اتٟكي، ولكن لا تٯكن أبدا أف ت٨كي دوف أف نكوف مدفوعتُ إلى الوصف؛ وىذا ما 

مكمن من مكامن تفوقها بالنسبة إلي. وقارئ نصوص المجموعتتُ معا، ت٬زـ تعكسو كتابة ميموف حتَش، وىذا 
بأنو من ات١ستحيل فرز السرد عن الوصف، إذ ت٫ا كاتٞلد على اللحم، أو ت٫ا، كما سبقت الإشارة إلى ذلك، 

 وجهاف لعملة واحدة؛ ىي الأقصوصة التي يكتبها ىذا ات١بدع.
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موعة الثانية )ندوب(، أقصوصة )تصحيح(؛ يقوؿ القاص: "يعلق ونقرأ من ىذه النصوص أيضا، نصوص المج     
قُشُ اتَٝها.. زارَتْوُ ليْلبهُ على حتُِ غِرَّةٍ، قَصَدَتْ ألا ت٭ُِسّ بها.. كانت  اتٟبيب صورَتَها في ات٢واء، وعلى اتٟائط يػَنػْ

نُها د مْعاً مِدْراراً.. وحتُ كفّتْ صَحَّحَتْ قدماىا ت٘شياف على روحو.. طيْفاً ىامتْ في غرفتِوِ.. وىناؾَ ذَرَفَتْ عَيػْ
. ومن ذلك أيضا أقصوصة )توبة 217الاسمَ على اتٟائطِ.. أنػْزلََتْ )صورَتَها( من أثتَه.. بٕ غادرتْ إلى الأبد.."

ة . ومن القبيل نفسو ىذه الأقصوصة القصتَ 218حبيبة(: "شَكَّلَتْ قػَلْباً مِنْ وَرَؽٍ، وتػَقَيَّأَتِ الذي بتَُْ جوات٨ِِها.."
. وت٩تم 219جدا )شاعر وشريد(، حيث يقوؿ ميموف حتَش: "الأوَّؿُ يػَنْظِمُ بيْتاً، والثاني يػُفَكِّرُ في قػَرْضٍ ليَِسْكُنَوُ.."

ىذه النماذج بنص )اعتداء(؛ يقوؿ القاص: "يػَعْشَقُ الغابةََ حَدّ ات٢وَسِ.. يَسْرقُِها، وَتَ٭ْمِلُها معو إلى بيتو.. وَيغُتَُ 
 .220ت٤ُْتَجّاً.. يػُرَوِّضُوُ، ويتحوَّؿُ إلى أرْنَبٍ.. بَُّٕ يعُيدُت٫ُا معاً إلى ت٦لكَتِوِ.."عليو )الأسدُ( 

فهذه نصوص تبتُ لنا كيف إفَّ اتَٟكْيَ وتقنيةَ الوصف عبارةٌ عن وجهتُ لعملة واحدة، وكيف أفَّ انصهارَت٫ُا      
/ لفظيٍّ بديع م آلوُُ الإت٬ازُ بالنسبة إلى القصة، بالإضافة إلى ما العجيبَ ىذا، يؤدي بالفعل إلى اقتصادٍ لغويٍّ

يَصْطبَِغُ بو ات١تن اتٟكائي مِنْ أدبيّةٍ وتٚاليّةٍ ت٫ا، في الأوؿ والآخر، أدبية وتٚالية الإت٬از.. الوصفُ الساردُ في كتابة 
تيت فِكْرهِِ في تدَبُّرِ ميموف حتَش اختيارٌ حسنٌ للغايةِ، ات٢دؼُ منو توجيو اىتماـ ات١تلقي ت٨و الدلالة، وعدـ تش

معاني الكلمات. ومن ىنا، كاف للتكثيف اللغوي أت٫ية كبْى في كتابة القصة القصتَة جدّاً عموماً، وكتابةِ الأستاذ 
ميموف حتَش على وجو ات٠صوص؛ وذلك ت١ا يػُؤَدّيو ىذا التكثيف/ الاقتصاد اللغوي، من وظائف فاعلة في القارئ 

 وفِعْلِ القراءةِ معاً..
وحتُ يتساءؿ ات١رء عن مصدر ىذا التكثيف، وسر النجاح فيو، فإنو سيجده في شخصية ات١بدع نفسو، وفي      

ذاتو. ذلك بأف ميموف حتَش مبدع يصدر عن ذاتو، قبل الصدور عن مرئياتو وما يتأثر بو في ت٣تمعو. فالذات 
العاتية، أو لنقل ىي )ات١صِْفاة( التي تَ٘رُُّ  لدى ميموف حتَش ىي الصخرة التي تتكسَّرُ على صفحتها أمواج الواقع

منها تٚيع ات١شاىدات وات١واقف والصور، التي تتحوؿ، عبْ رؤيا ات١بدع، إلى نصوص قصصية لغوية قصتَة جدا؛ 
 تٖاوؿ قدر ات١ستطاع مقاربة الواقع، ونقده، وفضح ما ينطوي عليو من قيِّمٍ فاسدة تػَنْخُرُ جَسَدَهُ.

يموف حتَش، بفضل ما أوبٔ من ذكاء إبداعي وَرَوِيَّةِ الكاتِبِ الذي اخْتَمَرَتْ لَدَيْوِ التَّجْربِةَُ لقد استطاع م     
، أف يكتُبَ نصّاً قصصيا قصتَا ناجحا، وبكل ات١واصفات التي سبق لي أف أصدرتُ  اخْتِمارَ ات٠ْمَْرةَِ في قاعِ الدَّفِّ

تُوُ أىم القواعد والأ نػْ تُها من فيها كتابا كاملًب ضمَّ ركاف التي يقوـ عليها ىذا الفَنَّ العذبُ اتٞميل، كما استجْلَيػْ
مُبْدِعيو ومبدعاتو في أمريكا اللبتينية والغرب الأوروبْ والعالم العربْ، دوف إت٫اؿ التجارب الرائدة للمبدعتُ 

صغتَةٍ من نصوص  وات١بدعات في بلبد ات١غرب الكبتَ.. وإذا كنت قد وقفت، ضمن ىذه الدراسة، عند عيِّنَةٍ 
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المجموعتتُ؛ قصد التدليل على واحدةٍ من أبرز تقنيات العمل التي ت٧ح فيها القاص، وىي )الوصف السارد(، 
فذلك لا تٯنع من القوؿ بأف تٚيع ما انطوت عليو المجموعتاف من نصوص سردية قصتَة جدا، تفي بالغرض 

 تجدد الذي يشتغل عليو القاص تَْذَرٍ شديد..ات١وضوعابٔ اتٞديد، بالإضافة إلى الشكل الإبداعي ات١
ميموف حتَش مبدع رقيق، قليل الكلبـ، صَفِيَّ النػَّفْسِ تَْٝحُها، عميق الغَوْرِ دائمُ التأمل في الذي ت٬ري من      

سْتَفِزاًّ للقارئ الذي لن حولو؛ فػَتػَتػَلَقَّفُوُ بصتَتَوُُ اتٟاضرة ات١تػَيػَقِّظَةُ على الدواـ؛ لتتًتٚو إبداعاً تٚيلب، مستفْهِما، مُ 
رَ  َـ أبدا متعةَ الانتشاء تٔا يأبٔ بو من دُرَرٍ أعَدَّ ت٢ا، على مستوى القالب والتقنية، اللغةَ الأدبيَِّةَ البسيطةَ، غَيػْ  يػَعْدَ

تَصَنِّعَةِ، التي من شأنها أفْ توافق أفقَ انتظار القارئ..
َ
  ات١

ولا تٯكنتٍ أف أختم ىذه الكلمة دوف الإشارة إلى أف ات١بدع ميموف حتَش ىو روائي قبل الأواف، إذ أفَّ ما      
أباف عليو في كتابة القصة القصتَة والقصة القصتَة جدا، ىو من الأمور التي تَشي بقدوـ روائي كبتَ في الطريق. 

ل وطريقتو في تفتيق أكماـ ات١عاني، والانتقاؿ بالصور البلبغية، ويكفي القارئ أف تُٯعِْنَ النَّظَرَ في أسلوب الرج
ات١تنوعة ات١قاسات، وات١تباينة الألواف، من مستواىا )اتٞامد الساكن( الذي تُ٭يل على )البورتريو/ الصورة(، إلى 

 Ce sont desسْتَمِعُ إليها/ مستواىا الناطقِ الفاعِلِ الْمُتَفاعِلِ. فػَقَصَصُ ميموف حتَش )مَشاىِدُ تػُقْرَأُ، وَصُورٌ نَ 
images qui s’écoutent ؛ وتلك خِصْلَةٌ نادراً ما ينجَحُ مبدعات ومبدعو الزمن اتٟاضر في تٖقيقها، إلا)

 مَنْ تَ٘رََّسوا بقراءة النص العربْ القديم شعراً وسرداً.
مِ ات١بدع ميموف حتَش       في قواعد اللغة العربية الفصيحة، وإذا أضفتُ إلى ىذه ات٠صوصيات/ ات٠ِصاؿِ، تََٖكُّ

َـ اتٟاؿُ على أفَّ في  وامتلبكَوُ ناصيةَ التعبتَ بها، بالسهل ات١متنع، عن كُلِّ ما يَضْطَرُِـ بتُ جوات٨ِِوِ مِنْ رُؤى، اسْتَقا
)السَّقَط( الأوؿُ كما جاء في  جُعْبَةِ الرَّجُلِ انتظاراتٌ كثتَةٌ لم يػُعْرِبْ عنها بػَعْدُ، وأفَّ ما نقرأهُُ لو، اليوَـ، ما ىو إلّا 

( تٔا فيو من )زَبَدٍ( عظيمٍ؛ لا ت٤الةَ  تٕربة أبْ العلبء ات١عري )رتٛو الله(؛ حتُ كتب )سَقْطَ الزَّنْدِ(، في انتظار )الْيَمِّ
 سيكوفُ لو الأثرُ الكبتَُ في إغناء صور الكتابة في السرد ات١غربْ ات١عاصر تٓاصة، والسرد العربْ بعامة...

                                                        
 
 
 
 

 الصمت الناطق: قراءة في نص )أستمع إلى صمته..( 
 221للقاصة لطيفة لبصير

  
                                                 

221
نطوي على أمور تستحق الدراسة كتبت ىذه الدراسة، بعدما توصلت من القاصة لطيفة لبصتَ بهذا النص اتٞميل. وبعد النظر فيو، وجدت أنو ي -

 .2013ماي  08والإيضاح؛ حتى يكوف القارئ على مقربة من العمل السردي الذي ت٘ارسو ىذه القاصة. ىكذا كانت ىذه الدراسة في 
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سبق لي في مناسبات كثتَة الوقوؼ عند موضوعة الصمت أساساً من الأسس التي تبتٍ عليها القاصة      
من كتاباتها الت ترنو من خلبت٢ا النظر إلى الآبٔ بكل ما ينطوي عليو من والشاعرة ات١غربية ات١عاصرة جزءا ىاما 

صور وأوضاع جديدة للمرأة وصنوىا الرجل. لا حاجة ىنا إلى التذكتَ بأمر في غاية الأت٫ية، وىو أف ات١رأة لم 
الآخر الرجل. تكتب، كما كاف يكتب الرجل من قبل ولا يزاؿ، تٔعزؿ عن التفكتَ، التفكتَ الإت٬ابْ، في نصفها 

فبالرغم من كل اللبمبالاة والإقصاء والدونية التي صادفتها من الرجل، في جزء ىاـ من كتاباتو، إلا أنها أحست، 
على عكس ما أحس بو الرجل، بأنها في أمس اتٟاجة إليو، وأف لا بناء للحياة الآتية دوف تواجدت٫ا معا في وضع 

 نثى القلم وتكتب عن نفسها بنفسها.تٮتلف عن الوضع الذي كاف قبل أف تٖمل الأ
لا غرو في أف تكوف موضوعة الصمت من أىم مقومات الكتابة لدى الأنثى؛ فقد عنونتالقيدومةخناتة بنونة      

لتكتب )الصمت الناطق(؛ وىو  1980بػ )ليسقط الصمت(، بٕ تعود سنة  1968روايتها الأولى الصادرة عاـ 
للقاصة لطيفة لبصتَ )أستمع إلى صمتو(. وكتبت القاصة حليمة زين العابدين  لُبُّ الأقصوصة التي ت٨ن بصددىا

عن )قلبع الصمت(، وألفت أتٝاء ات١علومي )نساء صامتات(، وكتبت ربيعة رت٭اف )شرخ الكلبـ( و)كلبـ 
  ناقص(، ولدى الرجاؿ ت٧د )البوح العاري( لإبراىيم اتٟجري، وغتَىا.

تْ بهذه ات١وضوعة؛ كما ىو اتٟاؿ في )صراخ الصمت( لبهيجة البقالي القاتٝي، وفي الشعر نصوص كثتَة تَسَمَّ      
و)صمت يساقط أكثر( لعزيزة سوزاف رتٛوني، و)ت٫سات من جوؼ الروح( لإحساف السباعي، و)ما لم تقلو 

يواف اتٟكايات( لعواطف كرتٯي. كما اىتم الرجاؿ من القصاصتُ والشعراء تٔوضوعة الصمت؛ كما ىو اتٟاؿ في د
)حتُ ينطق الصمت( لنور الدين عقباوي، و)لعينيك يصمت ات١دى( لنعيمة زايد، )الرقص على إيقاع الصمت( 

 لرشيد طلبي، و)أزيز الصمت( للمختار السعيدي، وغتَىا من النصوص الشعرية والسردية الأخرى.
وضوعة التي سبق ووقفت وحتُ كتبت لطيفة لبصتَ )أستمع إلى صمتو(، فهي في حقيقة الأمر تواصل ات١     

عندىا غتَ ما مرة في نصوصها السابقة، وىي كثتَة، سواء في )ضفائر( أو )أخاؼ من..( أو )رغبة فقط(، وكذا 
في إبداعها الأختَ )عناؽ(؛ تٔعتٌ أف القاصة لازالت، فيما تكتبها، مرتبطة بات١رحلة التي دعوتها في كتابْ )صحوة 

النسائي ات١غربْ ات١عاصر( تٔرحلة اكتشاؼ الذات؛ وىي التي تَٖوزُ النوع الأوؿ من   الفراشات: قراءة في قضايا السرد
  كتابة الأنثى في مواجهة كتابة ات١ذكر من جهة، وسطوة المجتمع وصمتو على حاجات ات١رأة من جهة ثانية.

ى الرؤيا، حضور أكثر وت٦ا تٕدر الإشارة إليو بصدد ىذا النص القصتَ على مستوى البناء، العميق على مستو      
اتٟواس التي تٔقدور الإنساف توظيفها في حاجتو إلى الاتصاؿ بذاتو أو بالآخر. وتَبّ لطيفة لبصتَ أف تٕعل حاسة 

كنت أشعر بلهيب في اللمس )الإحساس على مستوى اتٞلد( أوؿ ىذه اتٟواس في إدراؾ ما حوت٢ا؛ تقوؿ: "
 طفولتي حتُ كنت أناـ على ظهري فوؽ العشب وأنا أبتلع خيوط عنقي. كانت تذكرني بتلك الإغماءة الصغتَة في

  .222الشمس! كانت الشمس، عادة، تداعبتٍ، لكنها في ذلك اليوـ كانت كسوط يلسع جلدي ويقشره ببطء.."
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بٕ مباشرة بعد ذلك، تَبٔ حاسة البصر لتحل ت٤ل حاسة اللمس في الاتصاؿ بات٠ارج: "أدرت عيتٍ لألتقط      
شيئا كاللهب حدث في تلك اللحظة، إذ بينما ات١خرج يدربتٍ على دوري، كاف ىناؾ شخص آخر تّانبو ىو من 

نت أردده، وذبت في ات١شهد يبعث ذلك اللهيب، التقت العيناف، وللتو نسيت ات١شهد ات١لعوف الذي ك
رُزُ حاسَّةُ السمع التي ستُحيلُ، فيما 223الآخر.." . وبعد ذلك فقط، وضمن ىذا التًتيب الذي أشرت إليو، تػَبػْ

بعد، على موضوعة الصَّمْتِ؛ الصَّمْتِ الناطِقِ: "توقفت كل اتٟلوؽ عن الركض، وتٝعت دقات قادمة من مكاف 
 .224د ت٦ثلة في تلك اللحظة. كنت أعود إلي.."بعيد فلم أعد أتٝع ات١خرج، ولم أع

وبعد ىذا العرض للحواس الثلبث التي تعرضُها علينا لطيفة لبصتَ في صورتها ات١ستقلة ات١فردة؛ أي ات١ستعملة      
لٍ للؤوؿ، وىو إشراؾ ىذه اتٟواس  من قِبَلِ طَرَؼٍ واحد ىو الساردة، تَبٔ لطيفة لبصتَ إلى توظيف ثاف، مُكَمِّ

بها ضمن ثنائيات تتحاور وتتواصل فيما بينها. وأبرز ىذه الثنائيات على مستوى اتٟواس؛ ثنائية البصر وتركي
والسمع؛ تقوؿ: "ىذه العيوف اتٟارقة ترسل أشعتها بصمت ولا تنطق، أردت أف أقوؿ شيئا، أف أستعيد ات١شهد، 

مهندس الصوت اتٞديد، ىذا الرجل  لكنو انشغل بات٠يوط الضوئية التي يرتبها، وكاف ات١خرج يقوؿ لي: إنو
  .225ات١هذب.."

وكاف علينا انتظار انتهاء فقرة بتمامها، لتبْز لنا اتٟاسة الرابعة؛ حاسَّةُ النطق، غتَ أنو النطق الذي سيبقى      
دوف صوت إلى آخر الأقصوصة: "كاف علي أف أنطق من خلبؿ الصمت، وأف أؤلف لغة أخرى للكلبـ وكاف ىو 

متي، وأنا أستمع إلى صمتو وكأنو أصبح جزءا من ات١شهد، وبدأنا نتبادؿ الصمت لغة أخرى...كاف يستمع إلى ص
. لم تنطق 226صمتا ت٤ضا، وكنت إصغاء ت٤ضا، أصغي ت٢دوئو الذي يبعث اللهيب وأشعر باحتًاؽ غريب جدا.."

صل معو، ت٘ارس لغة الساردة، بل بقيت، بدورىا وفي غفلة عن حالة ات٠رس التي يتصف بها الشخص الذي توا
صُ، ضمن الدور الذي أسُْنِدَ إليها، دور امرأة خرساء.   الصمت؛ مادامت تُشَخِّ

وليست ىذه ىي ات١رة الأولى التي ت٘زج فيها لطيفة لبصتَ بتُ حاستي السمع والنطق غتَ الناطق/ الصامت؛ إذ      
القطنُ أمامي، أنظرُ برمُوشٍ ثقيلة، بٕ " ت٧دىا في ت٣موعتها القصصية )أخاؼ من..( تفعل الشيء نفسو؛ تقوؿ:

أكتشفُ أنو ليس ثقل الرموش، شيء آخر لا أستطيع تفستَهَُ... أحاوؿُ أف أقرأ ما تقولو ات١مرضتاف، فلب أستطيعُ؛ 
شفاىُهُما تَصُمّافِ عن كل شيء. توقفتِ الشفاهُ عن التصويت، لكنها لم تتوقف عن الكلبـ. أتْثُ  عن مُكَبٍِّْ في 

. وىو 227، ترفضُ أذُُنايَ التقاطَ أصواتهما الصامتة. أتْثُ عن النظارة الطبيَّةِ، أضعُها فوؽ عيتٍ وأتتبَّعُ..."أذُني
تقوؿ وفاء في )حكاية الأمر نفسو الذي عبْت عنو القاصة وفاء مليح في ت٣موعتها )اعتًافات رجل وقح(؛ إذ 
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ات١كافَ. الظلبُـ ينشُرُ سوادَهُ، ت٬ثمُُ بقسوةٍ على قاعةِ ات١سرح. : "الصمتُ ولا شيءَ غتَ الصمتِ يػَعُمُّ 228الكراكيز(
على ات٠شبة تتوزَّعُ بعضُ الأجساـ جالسةً القُرْفُصاء. الانكسار العميق يظهر جليّاً على قسمات تلك الوجوه 

كيز. اتََّٕهَت لو كُلُّ الأنْظارِ ت٤َُدِّقَةً الباىتة. اتٟزف الطاغي زاد اللَّوْحَةَ عُمْقاً. بعد وُجوٍـ وتفكتٍَ، تَ٘لَْمَلَ رئيسُ الكرا 
ا تقوؿ لو: أنْقِذْنا من صَمْتِنا، مِنْ حُرْقتَِنا وضياعِنا..."  .229بلهفةٍ ت٤مومةٍ كأنهَّ

إف ثنائية الكلبـ والصمت من أبرز الثنائيات التي ركبتها ات١رأة ات١بدعة لطرح ت٣موعة من قضايا ات١رأة ات١غربية في      
ع ت٣تمعها الرجالي الذي كتم على أنفاسها ومنعها نعمة الكلبـ التي تٔقدورىا أف تٕعلها ت٥لوقا ينفِّسُ معاناتها م

؛ حتى امتلؤ اتٞوؼ الضيق؛ فانفجر في شكل ما  على نفسو ويعرِبُ عن مكنوناتو التي بقيت تتًاكم يوما بعد يوـ
قصة كما في الرواية والشعر والتشكيل والنحت نقرأه اليوـ من نصوص إبداعية في شتى سوح التعبتَ الفتٍ؛ في ال

وات١سرح والرقص وغتَ ذلك من الأشكاؿ الإبداعية التي تظل مرتعا من مراتع التعبتَ التي مكنت ات١رأة من ت٦ارسة 
حريتها. ىكذا ىدمت ات١رأة جدار الصمت الذي ظل لسنتُ عديدة ت٬ثم على أنفاسها وتٯنعها من الكلبـ 

مكن القوؿ بأف تيمة الصمت ىي ات٠يط الرئيس الذي ينتظم ت٣موع القضايا التي طرحتها ات١رأة والتعبتَ. ومن ىنا أ
الساردة في قصصها، تٔا في ذلك قضايا التحرش والشذوذ اتٞنسيتُ، والدعارة، السحر والشعوذة والعرافة، واتٞهل 

ت٘اـ كما ىدـ الأت١اف، ذات  والاضطهاد، وغتَىا من ات١وضوعات التي ىدمت من خلبت٢ا ات١رأة جدار الصمت،
 جدار، سور ات١هانة والعار الذي ظل لأجياؿ عديدة يفصل بتُ الأت١انيتتُ الشرقية والغربية...

وحتُ تَبٔ لطيفة لبصتَ، في ىذا النص اتٞميل العامر بالدلالات، إلى طرح موضوعة الصمت من جديد،      
فإنها ىذه ات١رة تنظر إليها من منظر إت٬ابْ ت٥تلف ت٘اما عن ات١نظور السابق الذي كاف عبارة عن وصمة عار في 

ة الصمت في حديث الساردات ات١غربيات السابق حياة ات١رأة والرجل والمجتمع الذي لفهما على حد السواء. موضوع
ىو حديث عن القهر والاضطهاد ووجوب اعتناؽ عقيدة الصمت، بينما ىو في حديث لطيفة لبصتَ صمت 

ٌ؛ بل إنو الوجو، في الاتصاؿ والتواصل، الذي تفَوَّؽَ على الكلبـ/ والنطق: " كاف دوري في ىذا ناطق داؿ معبِّْ
تدرب على الإشارة والصمت والتعبتَ باتٞسد. كاف علي أف أنطق من خلبؿ الشريط سيدة خرساء وكنت أ

الصمت، وأف أؤلف لغة أخرى للكلبـ وكاف ىو يستمع إلى صمتي، وأنا أستمع إلى صمتو وكأنو أصبح جزءا من 
ات١شهد، وبدأنا نتبادؿ الصمت لغة أخرى...كاف صمتا ت٤ضا، وكنت إصغاء ت٤ضا، أصغي ت٢دوئو الذي يبعث 

 .230هيب وأشعر باحتًاؽ غريب جدا..."الل
من ىنا، بات على لطيفة لبصتَ التأسيس للغة جديدة، ىي لغة الصمت؛ ىذه اللغة التي وجدتها أكثر      

إبلبغية من اللغة التي ألفت التواصل بها: "كاف صمتو كلمات ىاربة مشردة لا يعرفها أي قاموس، كانت تذعن 
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ينتظر. ىذا القوؿ يثرثر بالعينتُ اللتتُ ترتٝاف خارطة لوطن غتَ موجود، وطن  لمحرابها ات٠اص الذي يقوؿ دوف أف
  .231جديد فرح بذلك التواعد على أرض ىاربة. ىل تٯكن أف ت٭دث ذلك "

وىذا معناه أف الساردة باتت تتعامل مع حواس أخرى، في الوقت الذي عَطَّلَتْ فيو حاسَّةَ النطق التي لم تػَعُدْ      
بالنسبة للدور الذي ىي مطالبةٌ بأدائوِِ من جهة، وكذلك بالنسبة للموقف الذي وجدتْ نفسَها ذات فائدةٍ 

مشدودةً إليو: "كنت أنظر إلى الصامت قبالتي وات١تحدث بعيوف لا نهاية ت٢ا. كاف يتقن ىندسة الصمت وكأنو 
تتكلم في ت٤رابو، لكنتٍ حتُ  بذلك تٯر إلى ىندسة الصوت، أو أنو كاف يصغي إلى الصوت، وت٭تـً الأصوات التي

اقتًبت منو لأناولو فنجاف قهوة، لم يتكلم وإت٪ا حيابٔ بإشارة صغتَة من رأسو وأرسل بطاقة خاصة من عينيو، كنت 
أرغب في أف أقوؿ شيئا لكن الوشاح الذي كنت أرتديو سقط على الأرض، أعاده إلى كتفي وت١ست يده 

 .232عنقي.."
وىكذا تنهمر الأسئلة بداخل الساردة التي لم تٕد ما تعبْ بو حُياؿَ ىذا ات١وقف اتٞديد الذي لم تػَتػَعَوَّدْهُ، والذي      

غَيػَّرَ لديها تٚلةً من ات١فاىيم، على رأسها مفهوـ الكلبـ/ النطق في مقابل الصمت: "كيف ت٭دث ذلك  كيف 
ت٭سن فن التقاط الأصوات عبْ الصمت، ىل لأنو اعتاد  حررني دوف أف يكلمتٍ  كيف أعاد ىندستي وكأنو

ترويض ات٠يوط انتقل إلى ترويض الأعصاب الآدمية  لم أعد أدري ما الذي ت٭دث، وكأنتٍ اليوـ أستقبل زوبعة في 
فنجاف الصمت، انسبت معو، وتعلمت منو الكلبـ الكثتَ عبْ لغات الإذعاف للآخر، وأحسست كم يكلمنا 

تَا دوف أف يقولوا شيئا، دوف أف يتًكوا الأثر ترابا مرسوما بوقع الشفاه التي لا تقوؿ، ولكنها ترسم الآخروف كلبما كث
وتٕسد وتبعث اللغة، ىل )تعطلت لغة الكلبـ(  ىل كاف بداخلي قبل أف أراه  ىل كنت أنتظر أف أعشق لذلك 

 .233انسبت مع صمتو  ىل حتُ يتكلم لن يقوؿ شيئا وينسحب من داخلي "
ولم تقدـ لطيفة لبصتَ، في ىذا النص البديع، رؤيتها اتٞديدة ت١وضوعة الصمت، دوف الإبداع في جانب      

اتٟبُْكَةِ القصصية التي عرضتها علينا في صورة من تُٮيَِّبُ أفق انتظار القارئ، الذي ينساؽ مع ىذه العواطف التي 
بهذا الشأف، فإذا بو يفاجئ بنهاية غتَ التي كاف من تٖاوؿ القاصة بناءىا قطعة قطعة، والقارئ ينتظر نهاية تتصل 

ات١فروض، حسب رؤيتو، أف تكوف. ولعل أتٚل ما في ىذه الأقصوصة الطريفة الانتقاؿ داخل الأدوار من صفة إلى 
 صفة أخرى.

ب على فالقاصة التي تبدأ اتٟكي على أساس أنها امرأة سوِيَّةٌ طبيعية، تدخل، بإيعاز من ات١خرج، في التدر      
تَدية دور امرأة خرساء؛ لكنها حاؿ رؤية الشخص الذي ات٧ذبت إليو، وىو مهندس الصوت، وجدناىا تٖاوؿ 
العودة إلى دورىا الأوؿ، وىو تلك ات١رأة العادية الطبيعية التي تٖاوؿ لفت انتباه مهندس الصوت إليها. وفي الوقت 
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لطيفة لبصتَ، وىو مهندس الصوت، في وضعية خطية لا نفسو، وعلى الضفة ات١قابلة، ت٧د الشخص الذي تهتم بو 
  تتحوؿ؛ فهو دائم الصمت، حامل ت٠يوطو التي تتبعو في كل مكاف، حريص على التعبتَ بعينيو وقسمات وجهو.

تٔعتٌ أننا حُياؿَ وضعيتتُ اثنتتُ: وضعية الساردة التي تنتقل من دور إلى آخر، ووضعية الشخص المجهوؿ التي      
لى خطيتها وحالتها دوف تٖوُّؿٍ. والذي يهمنا من كل ىذا أف لطيفة لبصتَ تعمل على الانتقاؿ من دور تٖافظ ع

ات١رأة الناطقة، إلى ات١رأة ات٠رساء، بٕ تعود بعد ذلك إلى وضعيتها الأولى كامرأة تٖاوؿ النطق والتعبتَ لإثارة انتباه 
 وانعداـ أو العجز عن التعبتَ داخل ذات واحدة ىي ذات الآخر. فنحن حُياؿَ حالتتُ: النطق وات٠رس، أو التعبتَ

لطيفة لبصتَ؛ مع ضرورة التمييز بتُ حالة النطق/ التعبتَ، التي ىي الوضع الطبيعي، وحالة ات٠رس/ العجز عن 
، التعبتَ؛ التي تعمل لطيفة لبصتَ جاىدة على التدرب عليها. وكل ىذا الذي ذكرتو ىهنا، إت٪ا تٯثل وضعا كبتَا أولا

 في انتظار حضور الوضع الثاني )ات١باغت( الذي ستضعنا لطيفة لبصتَ على موعد معو في نهاية الأقصوصة.
ولعل ىذا الانتقاؿ بتُ دورين متناقضتُ كل التناقض، ىو الذي حَتَّمَ على القاصة اتٟديث عن وبلغتتُ      

لبغية( وقدرة كل لغة على التعبتَ والوصوؿ اثنتتُ: لغة النطق/ الأصوات، ولغة الصمت، والتساؤؿ حوؿ مدى )إب
إلى الآخر؛ ىل لغة الكلمات والأصوات التي ت٘ارسها الساردة في وضعها الطبيعي ىي القادرة على الإبلبغ، أـ لغة 
الصمت التي يكتفي الشخص ات١اثل أمامها تٓيوطو بالتفنن في التعبتَ بها عن طريق حركات عينيو وقسمات وجهو. 

عن اتٟديث إليها، بالرغم من كل المحاولات التي بذلتها: "كاف صمتو كلمات ىاربة مشردة لا يعرفها  فهو تُ٭ْجِمُ 
أي قاموس، كانت تذعن لمحرابها ات٠اص الذي يقوؿ دوف أف ينتظر. ىذا القوؿ يثرثر بالعينتُ اللتتُ ترتٝاف خارطة 

تٯكن أف ت٭دث ذلك  ىذا اتٞلبد لوطن غتَ موجود، وطن جديد فرح بذلك التواعد على أرض ىاربة. ىل 
. فكل ت٤اولات القاصة لإنطاؽ ىذا الشخص 234ات١شتهى الذي يلسع وأنا أمة لسعاتو ات١نفلتة من العقاؿ.."

باءت بالفشل، حتى إف صمتو كاف كافيا لتتعلم منو كيفية تَدية دور ات١رأة ات٠رساء: "كاف علي أف أروضو لكي 
يف أجسد السيدة ات٠رساء التي تنبت اتٟب في قلوب الآخرين دوف كلبـ، ينطق، لكي يتكلم. لقد علمتٍ صمتو ك

بأحاسيسها وانفعالاتها التي ترسلها عبْ اليدين والعينتُ واتٞسد الذي ينطق دوف أف يتكلم، وعلي أف أتٝع كلبمو 
 .235الذي سيكوف تٚيلب؛ ىذا ات١شتغل بالصوت وىندستو.."

بت من الشخص الذي شغلها وأخذ بلبها، أنو رساـ بارع؛ لا يرسم بل إف لطيفة لبصتَ ستكتشف، حتُ اقتً      
الوجوه والأعضاء فحسب، بل إنو تعدى ذلك وتٕاوزه إلى رسم اتٟزف ات١ختبئ على أطراؼ الشفاه؛ شفاه القاصة: 
، كاف ىو منشغلب بشيء ما، ذىبت  "كنت أتْث عنو، وكنت منشغلة تٓيوطو الكثتَة التي أحضرىا معو اليوـ

ده. كاف منهمكا في تٗطيط شيء ما، اقتًبت أكثر، كنت ىناؾ في ات٠طوط، رأيت نفسي وقد انتقلت لأتفق
بأحزاني وفرحي في ورقة يرتٝتٍ فوقها، كاف ىناؾ حزف تّانب الشفتتُ اللتتُ رتٝهما وكأنو كاف يشعر بأت١ي، نظرت 
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د أحس بوجعي ونقلو على الورؽ، إلى الشكل ات١تواجد على الورؽ، كنت ىناؾ وكانت أحاسيسو ىناؾ أيضا، فق
 .236نظرت إليو وقلت لو: أنت فناف الصوت أـ فناف الصمت "

وت٦ا وجبت الإشارة إليو أف لطيفة لبصتَ، من خلبؿ ىذا النص الذي ت٭بُلُ بالدلالات، تكشف على أنها      
صناعة قبل أف تكوف ىواية  تصنع نصوصَها وتٗطط لكتابتها؛ سواء كانت قصتَة أـ طويلة، والكتابة السردية لديها

أو طبعا تُسايِرُ ما يأبٔ بو. ت٢ذا سيكتشف القارئ، وىو يبلُغُ نهاية الأقصوصة، السر من وراء عدـ إجابةَِ الشخص 
رُّ الكامن في أف الشخص ات١قصود   لكل إشارات القاصة، وىي تٖاوؿ قدر ات١ستطاع لَفْتَ انتِباىِوِ إليها؛ ىذا السِّ

ق: "كاف يبتسم ابتسامة ىادئة، وكاف يبعث لي تٟنا صغتَا من عينيو وكأنو يراقصتٍ دوف أف كاف أخرسا، لا ينط
أدري، وأعطاني الورقة وىو ينظر إلي بصمت، استنشقت ات٢واء وأحسست بشيء ما. كاف ات١خرج ينظر إلي، 

نفسي: كيف يكوف سألتو: ت١اذا لا يكلمتٍ  قاؿ لي: ىو أخرس. شهقت بقوة، وصمتت طويلب وأنا أتَلم وقلت ل
 .237أخرس من تٯتلك كل ىذه الألواف و كل تلك اللغات وفن الصمت.. وت٭سن تٖويل الألم "

تٔعتٌ أف لطيفة لبصتَ ت٧حت إلى حدٍّ كبتَ في قػَلْبِ الأدوار بينها وبتُ مهندس الصوت الأخرس؛ ىي أرادت      
أف يَسْنِدَ إليها ات١خرجُ دور امرأة خرساء؛ كل ىذا أف يكوف الأخرسُ مهندسَ صَوْتٍ، وىي الإنسانةُ الناطقة أرادت 

للوقوؼ عند حقيقة مثتَه مفادُىا ىو ما خَتَمَتْ بو لطيفة لبصتَ أقصوصتها، حتُ قالت: "أستمع إلى صمتو... 
. ففي أحياف كثتَة نصادؼ أناساً لا يتكلموف، وبالرغم من ذلك 238صمتو يقوؿ أشياء كثتَة لا يقوت٢ا الكلبـ..."

ف تْركاتهم وإشاراتهم وأفعات٢م أشياء كثتَة تفيدنا، في الوقت الذي يتحدث الكثتَوف إلينا تْديث طويل يقولو 
عريض، ولكن دوف طائل يػُرْجى منو. ومن ىنا تَصْدُؽُ عبارةُ اتٟكيم )ابنُ الْوَنّاف(، وىو يوصي ابنو قائلب: "يا بػُتٍََّ، 

فػْتَخِرْ أنَْتَ تُِْسْنِ صَمْتِكَ.". وغتَ بعيدة عنا اتٟكمة العبارة ات١أثورة القائلة بأف إذا افػْتَخَرَ النّاسُ تُْسْنِ كَلبمِهِمْ، فاَ
 )الصمت حكمة(. 

بهذا تكوف لطيفة لبصتَ قد قلبت حديث الصمت من صورتو السلبية التي اكتسحت ت٣موعة من الكتابات      
وفاء مليح، وسعاد رغاي، وفاتٖة مرشيد، بصيغة ات١ؤنث؛ كما ىو اتٟاؿ لدى مليكة مستظرؼ )رتٛها الله(، و 

ومليكة ت٧يب، وحليمة زين العابدين، وىي أيضا، وتٖولت بو إلى ات١نحى الإت٬ابْ الذي ت٬علو في مقابل موضوعة 
الكلبـ؛ الكلبـ الذي لا طائل من ورائو؛ تٔعتٌ أف الصمت في كثتَ من الأحياف ىو أبلغ في تعبتَيتو من الكلبـ. 

ذي اختارتو لطيفة لبصتَ، واتٟامل بتُ ثناياه لبذرة التناقض: )أستمع إلى صمتو(، من شأنو أف ولعل العنواف ال
يدُلَّنا على اىتماـ القاصة بالاستماع إلى الصمت؛ وىو الأمر الذي لا تٯكن أ يتحقق بالنسبة لأي كاف؛ اللهم إذا  

اؽ القلب قبل طبلة الأذف. لا تٯكن كاف ات١ستمع من طينة من ت٭فل بالإشارات الواصلة التي من شأنها اختً 
 للبستماع أف يكوف إلا لأصوات، غتَ أف لطيفة لبصتَ تستمع للب صوت؛ عن طريق خلجات القلب.
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ىكذا استطاعت لطيفة لبصتَ، وىي القاصة ات١تمرسة بأساليب الكتابة وطرائق اتٟكي، أف تستمع فعلب إلى      
إلينا، عن طريق الكلمات/ الكتابة/ ات٠طوط حيث الصمت  صمت الرجل الأخرس، مهندس الصمت، وأف تنقل

ىذا الذي فعلب بلغ القلوب قبل الآذف. وليس ىذا كما قاؿ الشاعر بشار بن برد العقيلي؛ وكاف ضريرا: )والأذف 
تعشق قبل العتُ أحيانا(، مادامت لطيفة لبصتَ مارست تواصلها العاشق بالعودة إلى الأصل في اتٟواس، وىو 

واستطاعت من خلبؿ الإنصات إلى الأخرس أف تتعلم لغة التعبتَ التي تٗتًؽ فعلب القلوب قبل الآذاف. البصر، 
 شكرا لطيفة على ىذه ات١تعة...

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

 239اغتصاب الطفولة في )ذاكرة خرساء( للقاصة مريم بن بخثة
                                                 

239
تٓتة التي تٕمعتٍ بها صداقة ، حتُ توصلت بنص سردي من القاصة مريم بن 2013تعود ىذه الدراسة إلى الواحد والثلبثتُ من شهر يوليوز عاـ  -

متينة، وت٣موعة من أسباب العمل. وكاف أف شَدَّني موضوع ىذا النص، وىو اغتصاب الأطفاؿ، فانكببت على دراستو، من ضمن ما كتبتُ تٓصوص 
 نصوص ىذه القاصة ات١تميزة.
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التي تكاد تكوف قاتٝا مشتًكا بتُ تٚيع المجتمعات لازالت قضايا ىتك العرض ات١تًتبة عن موضوعة الصمت      
الإنسانية، تػَنْخُرُ جوىر الإنساف وتسيء إلى كينونتو اتٞميلة ات١بنية أساسا على طبيعة التجانس والتناسب التي من 

لوُُ وسائلُ الإعلبـ شأنها أف تَصْبِغَ حياة المجتمعات بصباغة التَّناغُمِ والثقة ات١تبادلة والصدؽ والوفاء. وبالرغم ت٦ا تبذُ 
داخل ىذه المجتمعات، سواء ات١رئية منها أـ ات١سموعة أـ ات١كتوبة، من جهود؛ لفضح ىذه ات١مارسات ات١شينة التي 
تُصَوِّرُ اعتِداءَ الإنساف على إنسانيتو الكامنة في شخص آخر؛ من ات١فروض أف يكوف حامياً لو، وراعياً تٟقوقو 

تٞهود، يبقى الإبداع، في الشعر كما في السرد، وحْدَهُ المجاؿ الرَّحب الذي تٔقدورنا وسعادتو؛ بالرغم من كل ىذه ا
أف نفضح مِنْ خلبلو مثل ىذه الظواىر والطابوىات، ونعمل على معاتٞتَِها؛ خاصة جنس القصة والقصة القصتَة 

 على وجو التحديد..
نَوُ باللغتتُ العربية والفرنسية، الوقوؼ عند وقد استطاعتْ كثتٌَ من الساردات ات١غربيات ات١عاصراتِ،       فيما كَتػَبػْ

رِّ إلى واقع الكتابة؛ بهدؼ فضح ات١سؤولتُ على مثل ىذه 
ُ
ظاىرة الاعتداء على الأطفاؿ، ونفلها من واقعها ات١

وصانَها من  السلوكات الوحشية التي لا تَُ٘تُّ بصلةٍ إلى المجتمعات العربية الإسلبمية التي رعى دينُها حقوؽَ الطفل 
كل تََٕبٍُّْ أو سرقة أو عُدْوافٍ أو تلويثٍ. ولا حاجةَ بْ ىنا إلى تػَتػَبُّعِ ىذه الصور وات١شاىدِ الإبداعيَّةِ التي نػَقَلَتْ 
تفاصيلَها كثتٌَ من ات١بدعاتِ ات١غربياتِ؛ خاصة خلبؿ العقد الأختَ من القرف ات١اضي والعقد الأوؿ من الألفية 

 الثالثة.
سْتورِ والإشارةِ بالأصبع الواضح إلى ات١سؤولتُ لقد تََ٘      

َ
كَّنَتِ القصّاصاتُ ات١غربيات، وغتَ ات١غربيات، مِنْ فَضْحِ ات١

. كما اشتغَلَتْ، في جانِبٍ آخَرَ من الصّورةَِ،  حارِـِ
َ
على مثل ىذه السلوكات؛ خاصة ما عُرِؼَ منها تٖت اسم زنا ات١

، على الكتابة في ات١وضوع نفسو؛ خاصة من الوجهة الاجتماعية والنفسية نساءٌ أخُْرَياتٌ ورجاؿ من الدارستُ
لأفراد ات١تصلة بظاىرة اغتصاب الأطفاؿ، وما تُٯْكِنُ أفْ يػَتػَرَتَّبَ عليها من سلبياتٍ وانكساراتٍ خطتَةٍ على حياة ا

 والُأسَرِ والمجتمعاتِ.
التي كانت من بتُ موضوعات كثتَةٍ تناولْتُها بالدرس والشاىد وإذا كنتُ قَدْ وقػَفْتُ اليوَـ عند ىذه ات١وضوعَةِ      

في كتابْ )صحوةُ الفراشات( الذي خصصتو لطرح قضايا السرد النسائي ات١غربْ ات١عاصر، فإف ذلك جاء نتيجة 
 قراءبٔ أقصوصة )ذاكِرةٌَ خَرْساء( للمبدعة مريم بن تٓثة، التي تسْتَعيدُ في ىذا السرد ات٢ادؼ قضية اغتصاب
القاصرين، وتطفو بها على السطح. وإذا كاف ىذا الأمر فظيعا وغتََ مقبوؿٍ في سائر المجتمعات، فإنو سيكوف أفظعَ 
ُقَرَّبتَُ علبقةً وَآصِرةًَ بالطفل أو الطفلة:

 حتُ يتعلق الأمر بهذا الفعل داخل المجتمعات الإسلبمية، وَت٦َّنْ  مِنْ أقػْرَبِ ات١
 أقاربِوُُ.
وت٦ا تٕب الإشارة إليو في ىذا الصدد، ونادرا ما بََّٓ الانتباهُ إلى ىذا الأمر؛ سواء على مستوى الدراسة      

الاجتماعية أو النفسية، أـ على صفحة الإبداع: الاغتصابُ الذي يكوف مصْدَرهُُ أنثى )امرأة(، وتُٯارَسُ في حق 
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لإبداعية اىتمَّتْ بنوع واحدٍ من الاغتصاب، وىو الذي طفل أو طفلةٍ. ذلك بأف أكثر الدراسات والكتابات ا
يكوف فيو اتٞاني رجلب مذكَّراً، في حتُ نادراً ما بََّٓ اتٟديث عن النوع الثاني الذي يكوف فيو اتٞاني امرأة مريضة؛ 

رُؾَ تستغلُّ قرابةََ وسذاجة ىذا الطفل أو تلك الطفلة؛ لتُِمارِسَ على أحَدِت٫ِا نػَزَواتِها ات١ريضة ال تي من شأنها أف تػَتػْ
 جُروحاً غائرِةًَ في نفسية ىذا الطفل أو تلك الطفلة البْيئتُ.

ثَتْ في قصتها )ذاكرةُ خرساء( عن النوع الأوؿ       وإذا كانت القاصة مريم بن تٓثة قد جَرَتْ على العادة، وتٖدَّ
عْوَةَ مفتوحةٌ للبىتماـ، في جهةٍ أخرى، بالنوع ات١عروؼ من الاغتصاب، وىو الذي يكوف الفاعلُ فيو رجُلًب، فإفَّ الدَّ 

الثاني الذي يكوف الفاعلُ فيو امرأةً، وتَسْليطِ مزيدٍ من الضَّوْءِ عليو. والناظر في قصة مريم بن تٓثة، ت٬د أفَّ السَّرْدَ 
ية: موضوعة يأخُذُ انطلبقػَتَوُ مِن عنواف اتٟكاية الذي ت٭يل على واحدة من أكثر موضوعات السرد النسائي أت٫

 الصمت التي ينوبُ عنها فيها نعت )خرساء(؛ أي ات١منوعة من الكلبـ..
ثنائية الكلبـ والصمت من أبرز الثنائيات التي ركبتها ات١رأة ات١بدعة لطرح ت٣موعة من قضايا ات١رأة ات١غربية وتبقى      

كلبـ التي تٔقدورىا أف تٕعلها ت٥لوقا ينفِّسُ في معاناتها مع ت٣تمعها الرجالي الذي كتم على أنفاسها ومنعها نعمة ال
؛ حتى امتلؤ اتٞوؼ الضيق؛ فانفجر في شكل ما  على نفسو ويعرِبُ عن مكنوناتو التي بقيت تتًاكم يوما بعد يوـ
نقرأه اليوـ من نصوص إبداعية في شتى سوح التعبتَ الفتٍ؛ في القصة كما في الرواية والشعر والتشكيل والنحت 

رقص وغتَ ذلك من الأشكاؿ الإبداعية التي تظل مرتعا من مراتع التعبتَ التي مكنت ات١رأة من ت٦ارسة وات١سرح وال
 حريتها.

لقد ىدمت ات١رأة جدار الصمت الذي ظل لسنتُ عديدة ت٬ثم على أنفاسها وتٯنعها من الكلبـ والتعبتَ.      
نها ت٥لوؽ لا تُ٭ْسِنُ الكلبـ  أـ أف المجتمع تٮاؼ أف ولكن لمَ كاف المجتمع حريصا على أف تبقى ات١رأة صمتة  ىل لأ

تتكلم ات١رأة إذ إف كلبمها رجس؛ لذلك وجب أف تبقى صامتة حتى توفر على المجتمع ت٣موعة من الأضرار 
ا والويلبت التي ىو في غتًٌ عنها  أـ أفَّ مِنْ وراء ىذا ات١نع أسبابا أخرى لا نعرفها، والمجتمع وحدَهُ ىو الذي يعرفه

 ويفهم علَلَها 
كما ت٘كنت ات١رأة ات١بدعة ات١غربية ات١عاصرة أف تٕعل من ثنائية السكوت والكلبـ، ت٤ورا تدير حولو ت٣موعة من       

القضايا التي عانت منها؛ ومن أبرزىا قضية التحرش اتٞنسي. فات١رأة/ الفتاة/ الطفلة وجب عليها أف تصمُتَ 
بٕ لأنو )حشومة( أف نتحدث في ىذه الأشياء. فاتٟديث إذف في ىذه  حفاظا على سعادة الأسرة وت٘اسكها؛

الأشياء، تٔنطق الرجل ىو من قبيل )حشومة(، أما القياـ بهذه ات١مارسات الدنيئة فليس بات١رة بػ )حشومة(. ىنا 
رمات من مثل تعمل الكاتبة ات١غربية ات١عاصرة على فضح ىذا التناقض الصارخ الذي ت٭يا بو الرجل. فهو يأبٔ بالمح

عْتَدى عليو أف يػَلْزََـ الصمتَ؛ لأنو إذا تٖدث بهذه الأمور 
ُ
زنا المحارـ والاعتداء على الأطفاؿ، ويطلب من الآخر ات١

 أو باح بها لأحد، فإف ذلك )عيب( و)حشومة(، ومن شأنو أف يؤدي إلى تشتت الأسرة وتصدُّع المجتمع.
ىو أف مواصلة السكوت والاستمرار في لعبة الصمت من شأنو أف  وما خلصت الساردات ات١غربيات إلى فهمو     

يكرس ىذا الظلم والتسلط على فكر ات١رأة وجسدىا؛ ت٢ذا بات من الضروري ومن الواجب كسر جدار الصمت 
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ىذا والصراخ بأعلى صوت في وجو تٚيع أولئك الذين يفضلوف أف تبقى لغة الصمت سائدة، لأف في بقاء لغة 
تجبْ وللخطايا. ومن ىنا كاف لابد من الكتابة في ىذه ات١وضوعات؛ لأف ىذه الكتابة ىي الكلبـ الصمت بقاء لل

ات١وجود قبُالَةَ الصمت الذي يريد الآخروف أف يبقى وأف يسود. ىكذا استطاعت السرديات ات١غربية ات١عاصرة أف 
وضد المجتمع. فالرجل الذي يغتصب تٗطو خطوات كبتَة في مسار فضح ات١مارسات الرجالية الذكورية ضد ات١رأة 

فتاة إت٪ا يغتصب المجتمع بكاملو، والرجل الذي يعتدي على حرمة طفلة، إت٪ا يعتدي على تٚيع أطفاؿ ذلك 
المجتمع. ت٢ذا عملت ات١رأة ات١غربية على وضع حد لآخر فصل من فصوؿ الصمت في حياة المجتمع ات١غربْ وحياة 

تٓثة، في بداية ىذه اتٟكاية وانطلبقا من عنوانها، إت٪ا جاء ليعيد ىذه ات١وضوعة إلى ات١رأة ات١غربية. وحديث مريم بن 
 الواجهة.

بٕ يتواصل، بعد ذلك، اتٟكي في )ذاكرة خرساء(، عن طريق تبادُؿِ ات١واقع بتُ )الذاكرة( و)الواقع(، ولو إف      
در الإشارة إليو، أف الصورة قات٘ة سوداء، الذاكرة ىي التي تستحوذ على النصيب الأعظم من ىذا القصة. وت٦ا تٕ

سواء تعلق الأمر تٔا يأبٔ من قِبَلِ الذاكرة، أـ الذي يوجد على أرض الواقع. وقد تٚعت مريم بن تٓثة في ىذه 
اتٟكاية، كما ىي العادة دائما في السرد النسائي، بتُ موضوعات كثتَة، متعالقة؛ يػُفْضي بعضُها إلى البعض 

 أربعة:الآخر؛ وىي ىنا 
 .موضوعة الدعارة 
 .)  موضوعة التحرش اتٞنسي )اغتصاب الأطفاؿ( و)زنا المحارـ
 .موضوعة الصمت 
 .موضوعة القهر والاستغلبؿ الذي تعيشو ات١رأة وسط ت٣تمع لا يزاؿ ذكُوري التفكتَ واتٟياة 

راىنيَّتِهاوواقعيَّتِها ات١عيشة ات١واكبة، وعلى ىذا الأساس، يبقى السرد النسائي كتابةً طافِحَةً بالقضايا وصور المجتمع في 
ُجَرَّدَةِ من كُلِّ مَساحيقِ الزينة..

 وات١
أما بطل )ذاكرة خرساء(، فهو ضمتَ ات١تكلم )أنا(، الذي ت٭يل على الطفل الذي بََّٓ اغتصابو في صغره، وىو      

لِمُ عُرْيهَا: "ىا أنا ذا تتسارع أنفاسي متقطعة الآف رجُلٌ كبتَ يستعيدُ ما حدَثَ لو؛ إِثػْرَ مشاىدتو للمومس وىي تػُلَمْ 
من علو ات١كاف أو رتٔا من شدة ات٠وؼ، ما زلت غتَ قادر أف أستوعب سبب ىذا ات٠وؼ ات١باغت لي، وما 
علبقتو بتلك ات١ومس التي فقدت صوابها... ما ت٫تٍ حينها دوافعها ولا أسبابها أكثر من الأثر الذي أحدثو ذلك 

نزعت حجبا كانت تٗفي قلقي الباطتٍ..". كما ت٭يل ضمتَ ات١تكلم )أنا(، في )ذاكرة خرساء(، على العري، وكأنها 
عْتَدى عليها من قِبَلِ المجتمع بكاملو، ماداـ ىذا المجتمع لا ت٭رؾ ساكنا؛ تٟماية الطفولة من نزوات 

ُ
الذاكرة ات١فردة ات١

 لتي تتحوؿ إلى متعدد تٚعٍ صامِتٍ.ات١رضى من بعض الرجاؿ والنساء. إنها الذاكرة ات١فردة ا
وىنا فائدة لابد من الإشارة إليها، وىي أف مريم بن تٓثة، في )ذاكرة خرساء(، تتحدث، كساردة، بضمتَ      

ات١ذكر؛ إذ تٖكي ت٤ل الرجل الذي بََّٓ الاعتداء عليو وىو ما يزاؿ طفلب صغتَا. ومعتٌ ىذا أف الساردة ات١غربية 
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تتُ؛ لغَُةِ ات١ذكر ولغَُةِ ات١ؤنث؛ ولم تقتصر كتابتُها، كأنثى، على ات١رأة تتحدث باتٝها، ولكن مارست الكتابة باللغ
تػَعَدَّتِ الأمر إلى اتٟكي ت٤ََلَّ ات١ذكر. وىو الأمر نفسُوُ الذي قاـ بو الرجل أيضاً، كساردِ، إذْ تََٖدَّثَ بلساف ات١رأة، 

 ونابَ عنها.
مر في غاية الأت٫ية، يكمن أساسا في أف اتٟركة الأولى من ىذه اتٟكاية، كما بد ىنا من الإشارة إلى أ ولا     

سيأبٔ بياف ذلك بعد قليل، تنطوي على واحد من أىم معينات القراءة؛ ويتعلق الأمر بات١عجم الذي بََّٓ توظيفو في 
رُزُ مفردات من مثل: )صومعتي  -ات٢روب -ات١عقل -اتٟصوف -ىذه اتٟركة، بٕ اتٟركات التي تلتْها، حيث تػَبػْ

الراىب...(؛ وكُلُّها تَدُؿُّ على الانزواء والاعتكاؼ والانطواء. وىي ىنا تساىم في  -القفل -حصانتي -الدىاليز
حالةُ الاغتصاب التي عاشها في  تٕسيد صور )أنا( ات١تكلم الذي يعيش خوفا رىيبا؛ً وىو ات٠وؼ الذي فرضتْوُ عليو

 ره.شع
جم الداؿ الذي رتٔا لم تػَقْصِدْ القاصةُ إلى توظيفو لتَِأْدِيةَِ الغرض الذي وضحناه منذ وينضاؼ إلى ىذا ات١ع     

قليل، ينضاؼُ إلى ذلك الصيغَةُ الصرفية النحوية التي انطلق بها السرد، وىي صيغةُ اتٞملة التي ابتدأتْ بفعل لازـ 
تػَعَدّي ىو الفعل الذي خرج من  )عُدْتُ(، بٕ بعد ذلك )أتََٖصَّنُ(. والفعلُ اللبزـ ىو ما يقُابِلُ 

ُ
الفعلَ ات١تعدّي. وات١

دائرة اشتغالو؛ للتأثتَ في أتٝاء أخرى تتقاسَمُ معو اتٞملةَ؛ وىي مفاعيلُوُ. فهو، إذا جاز لنا التعبتَ، فِعْلٌ )شُجاعٌ( 
( و)جُبْنِوِ(، و)انعِداِـ و)جِرّيءٌ(، وليس الأمرُ كذلك بالنسبة إلى الفعل اللبزـ الذي يبقى حبيس دائرتو لػ )خَوْفِوِ 

اتٞرأة لديو(. كُلُّ ىذه الأمور من شأنها أف تزيد في تشخيص صورة )أنا( ات١تكلم؛ ذلك الرَّجُلُ/ الطِّفْلُ الذي عاني 
 من جراحِ فِعْلِ الاغتصابِ وكَدَماتوِِ الغائرة التي من الصعب أفْ تػَنْدَمِلَ وتُشْفى...

 على سبع حركات كبْى؛ ىي:وتقوـ حكاية )ذاكرة خرساء(      
o  اتٟركة الأولى، وىي التي جاءت عبارة عن تقديم لأجواء اتٟكي؛ حيث تٕعل الساردة بطلها ات١تكلم يعود

إلى مشاىداتو بالنهار؛ تلك ات١شاىدات التي أيقظت في ذىنو جرحا غائرا من ات١اضي السحيق. كما 
مع بطلها، وتٗوض فيما دعتو باتٟصوف التٍ نسجها  شَكَّلَ ىذا التقديُم فرصة ت١ريم بن تٓثة لتِػَتَماىى

لبذَ الوحيد لكل امرئ ت٦اّ قد ت٭دُثُ لو، 
َ
الإنساف حوؿ نفسو، بالإضافة إلى موضوعة ات٢روب التي تبقى ات١

ولا يقْدِرُ على مواجهتو: "وعدتُ إلى صومعتي أتٖصن بها من ت٥اوؼ النهار، من زمن الغدر، من مومس 
حقيقتنا الغائبة في زمن الأوىاـ. لم يكن ىناؾ سبيل غتَ اتٟصوف التي نسجناىا  تعرت جهارا، أرعبتتٍ

لتكوف لنا معقلب اختياريا حتُ يكوف ات٢روب اضطراريا. لم أىرب. وممَّ أىرب  وىل للهروب زمن ت٤دد  
 نساني..وحدىا الأحلبـ التي تٗاتلنا تصنع ت٢ا أزمنة ت٤ايدة، أما ات٠وؼ، فزمن ت٦تد بامتداد الوجود الإ

o   اتٟركة الثانية، وىي التي تنطلق من بداية الفقرة الثانية، وتنتهي عند قوؿ الساردة: "كأنها نزعت حجبا
كانت تٗفي قلقي الباطتٍ". فالأمر يتعلق ىنا، تْركة قصتَة جدا في الزمن، واشتملت على حدث واحد، 



236 

 

في ما أيقظوَُ ىذا العُريُ في ذاكرة الرجل/  ىو عُرْيُ ات١ومس؛ ىذا اتٟدث الذي تََ٘خَّضَ عن فِعْلٍ يكْمُنُ 
 الطفل من صور كاف دوما ت٭اوؿ زَجْرَىا..

o  اتٟركة الثالثة، وىي اتٟركة التي جاءت نتيجة التَّداعي اتٟاصل بداخل ذاكرة )أنا( ات١تكلم؛ حتُ استًجعت
رَ بها. والأمر ىنا يتعلق ىذه الذاكرة )ات٠رساء( صورة أنثى أخرى، لم تكن تُدْرؾُِ بأنها عارية، حتّى غُرِّ 

باغتصاب، تَشْهَدُ عليو آثار العُنْفِ التي بقيت على جَسَدِ الضحِيَّةِ: "وجدتتٍ أربط الصورة بصورة امرأة 
أخرى لم تكن تدرؾ أنها عارية حتى غرر بها،  فنزعت عنها البْاءة؛ وإف كاف الأمر ت٥تلفا لكن الصورة 

ت٫ا فعلبف صدرا من امرأة. لم أكن أدرؾ حينها أنتٍ بدأت أغوص تٟظتها كانت تبدو لي متشابهة. فكلب
 في دىاليز قناعابٔ.."

o  وفي اتٟركة الرابعة، يػُفْسِحُ )أنا( ات١تكلم ات١كاف للواقع كي يبوح تٔا تَ٭ْدُثُ فيو. ويتعلق الأمر في ىذه اتٟركة
جعل الرجلَ/ الطفل يتذكر فِعْلَ اغْتِصابِوِ بتَجَمْهُرِ النّاس حوؿ الأنثى التي انػْتُهِكَ عِرْضُها؛ الشيء الذي 

وِ: "حتُ تٕمع الناس حوت٢ا بتُ مشفق عليها ولاعن فجورىا وبتُ من  مِنْ قِبَلِ أقػْرَبِ النّاسِ إليَْوِ: زوج أمِّ
استغل ات١وقف ليتأملها على مهلو... كنت قد تٕمدت مكاني غتَ آبو بكل شيء سوى صورتها وعينيها 

ى اتٞميع. كلبمها كاف ت٫همات ت٥نوقة بصوتها المجروح. كدمات بادية على معصميها الذبيحتتُ أماـ مرأ
وذراعها وفخذىا الأتٯن. إحدى العينتُ كانت متورمة جدا بها زرقة شديدة. كنت أرقبها وأنا أرتعد 
خوفا.فاجأني على حتُ غرة، ما كنت أظن أف الذكريات الأليمة تنخر في جسدي طيلة ىذه السنتُ وأنا 

لذي اعتقدت أنتٍ تٗلصت من شؤـ ات١اضي بكل ويلبتو..". وتنطلق اتٟركة الرابعة من قوؿ الساردة: "لا ا
 شيء يبدو لي كما كاف.."، إلى قوت٢ا: "وأنا الذي اعتقدت أنتٍ تٗلصت من شؤـ ات١اضي بكل ويلبتو.

o  اتٟركة ات٠امسة، وىي اتٟركة التي من خلبت٢ا يغوص )أنا( ات١تكلم في دىاليز ذاكرتو؛ ليستعيد فعل اغتصابو
وِ. وتعتبْ ىذه اتٟركة قػَلْبَ اتٟكاية وبػُؤْرَتَها، وىي التي  الذي كاف يتكرر تقريبا كل ليلة مِنْ قِبَلِ زوج أمِّ

لرجل/ الطفل وزوج أمو، بعد أف عَزََـ الطفلُ، ىذه ات١رة، تستعتُ فيها الساردة بتقنية اتٟوار الذي دار بتُ ا
على عَدَِـ تَْ٘كتُ مُغْتَصِبِوِ منو، كما كاف يفعل كل ليلة.. وتبدأ اتٟركة ات٠امسة من قوؿ الساردة: "ىا أنا 
ذا أنهزـ أماـ صورة عارية ت١ومس.."، إلى قوت٢ا: "ىل أحسست بشفقة على ات١ومس التي جرتتٍ في أذيات٢ا 

 لى ماض عانيت منو كثتَا وظنتتٍ قد تٗلصت منو نهائيا..  ". إ
وتبقى اتٟركة ات٠امسة الأطوؿ في اتٟكاية، حيث يتَِمُّ فيها تفصيل اتٟديث عن مقاومة الطفل البْيء لإغراء      

زوج أمو: "أخذت أقتًب من الباب وأنا أمشي على أطراؼ أصابعي حتى لا يصل وقع خطوي القريب منو.  
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شجاعة متٍ أف أكوف قريبا منو لا يفصلتٍ عنو سوى ىذا الباب الذي لم يكن تٝيكا بالقدر الكافي، لكن كانت 
القفل ىو من حاؿ بيتٍ وبينو... لا أدري كم ظل ىناؾ من الوقت، كل ما أعلمو ىو ما أحسست بو من حنقو 

 علي...".  وغضبو. ولولا خوفو من إيقاظ والدبٔ، لكاف ىنا يعيد أحداث مسرحيتو البشعة
وفي اتٟركة ات٠امسة، تظهر تقنية الوصف، وىو وصف ساردٌ؛ تواصِلُ القاصة، عن طريق تٚلو القصتَة،      

الغوص في تقنية ثانية ىي تقنية الاستًجاع التي تُ٘كَِّنُ من استعادة أجواء ات٢لع وات٠وؼ التي كاف يعيشُها الطفلُ: 
لكنها صورة أيقظت في طفولتي البائسة. ىا أنا ذا أرتعد. الساعة تدؽ  "ىا أنا ذا أنهزـ أماـ صورة عارية ت١ومس،

منتصف الليل. عرؽ بارد يتصبب من كل جسدي الصغتَ وعيناي تكاد تزيغ من ت٤جرىا. دموع تنساب لتبلل 
وجها قد غاب بياضو البشري. أذني ملتصقة باتٟائط الذي كانت تٕعلتٍ برودتو أكثر بؤسا وقلقا. قلبي الصغتَ 

تًنح ترقبا للقادـ إلي. أنكمش على نفسي. أبدو كفأر صغتَ مبلل. أشعر بات٠طوات السكرانة تتسلل من الغرفة ي
البعيدة، تٓفي حنتُ تنساب كثعباف بفحيحو الساـ يتحرؾ... كشبح ليلي ت٨و غرفتي النائية. قلبي يقفز من مكانو. 

ينساب من بتُ فخذي. يصتَ البلل باردا وأنا  أشعر بو يكاد يتوقف. أت٢ث.. أت٢ث من شدة ات٠وؼ. ماء دافئ
 حالي ككلب ت٭تضر..". 

o  بٕ تطالعنا اتٟركة السادسة، التي تنطلق من قوؿ الساردة: "بعيدا عن الضوضاء التي تٖيط بها، كنت أعيش
لوحدي فوضى بداخلي.."، إلى قوت٢ا: "من رجل تعهد أف يكوف مكاف الأب ات١توفي لطفل يتيم يقتات 

. والذي تٛلتٍ على إفراد ىذه الفقرة ما قبل الأختَة من اتٟكاية تْركة، عودة )أنا( ات١تكلم من المحبة.."
استًجاع ذاكرتو ات٠رساء إلى الواقع: "بعيدا عن الضوضاء التي تٖيط بها، كنت أعيش لوحدي فوضى 

، فتًؾ سياطو على ذاكرة مثخنة برا ئحتو النتنة.. بداخلي، فوضى صنعتها ذكرى رجل عبْ حيابٔ ذات يوـ
مازاؿ فحيح صوتو يهمس في أذني.. يقززني.. يشعرني بالغثياف.. يومها لم أكن أعلم أف للئنساف أقنعة 
تشبو الوحوش..". وىنا ت٪ط ثاف من بوح )أنا( ات١تكلم الذي كاف يظن أنو تٔقدوره العيش بعيدا عن ىذا 

ف وأنا رجل أجر عمري ورائي بقلب كستَ؛ ات١اضي ات١ؤلم: "كم كنت ساذجا وأنا طفل، وكم أنا ساذج الآ
حرـ عليو أف يعرؼ اتٟب أو يعرؼ أية علبقة جنسية طبيعية.. ىل كنت شاذا أـ راىبا أـ كارىا 
للنساء   لم أكن أقر بذلك مسبقا، ولكنتٍ الآف أماـ ىذه الفوضى التي فجرىا عري وتعذيب ت١ومس، 

ية الشذوذ الذكوري، من رجل تعهد أف يكوف مكاف أعود إلى صبي خلفتو ورائي مازاؿ ذبيحا أماـ ناص
 الأب ات١توفي لطفل يتيم يقتات المحبة..". 

وكل ىذا كاف بسبب ىذا )الوحش( الذي تٛل الرجل/ الطفل على عيش حياة مضطربة: "حتُ عرفتو أعتًؼ      
جولتي إلى الآف. أني كنت كصفحة بكر لم تٮط فوقها السواد، وكاف ىو السواد الذي لطخ صفحة ذاكربٔ ور 

أعتًؼ الآف بهزتٯتي كما أعتًؼ أف كل الأقنعة التي صنعتها لنفسي وجعلتتٍ لسنوات أعتقد أني شفيت من جرحي 
 وأف قناعتي الذكورية ما ىي إلا انطلبقا من فهمي للحياة...
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o ردة: "كم  بٕ تَبٔ اتٟركة السابعة والأختَة لتغلق ىذه الأقصوصة، وىي اتٟركة التي تنطلق من قوؿ السا
كنت سعيدا حينها..!"، إلى نهاية اتٟكاية. وىنا تٮوض )أنا( ات١تكلم في حديث آخر يتعلق تٔصدر ىذا 
اتٞرح الذي بقي غائرا في حياتو؛ إنها أمُّوُ التي بعد وفاة والده، ارتبطت بهذا الرجل الذي لم يكن سوى 

ي أصبح ضحية نزوات ىذا زوج الأِـُّ ات٠ائن طماع فيما تركو أبو الطفل من رزؽ، وبراءة )أنا( ات١تكلم الذ
ات١ريض: "كم كنتُ ساذجا حتُ اعتقدت أف الفرح زغرد أماـ يتمي البكر وأماـ امرأة ترملت في مقتبل 
 عمرىا.. كم كانت أمي بريئة جدا.. كم كانت امرأة تعاقر اتٟلم الأبيض اتٞميل..! كانت تبحث عن

اتٞار الذي ظل عازبا لسنتُ حتى فاتو قطار الزواج..". إنو  الستً واتٟلبؿ، ولم يدؽ بابها سوى ذلك
/ الأرملة، والطفل/ اليتيم: "كنت أراىا سعيدة كوردة تفتحت  الرجل/ الوحش الذي خَيَّبَ أفُْقَ انتظار الأِـّ
على قدوـ الوافد إلينا.. لكنها لم تكن تفطن أنو كاف عاشقاً تٞنسو، وأنها كانت مطية لركوب الثراء الذي 
خلفو لنا والدي... صنع منها امرأة للحزف، وأنا توجتٍ عريسا لو بلب وجود سوى نزؽ الآلاـ التي اتٖدت؛ 

 لتصنع لنا حلما جديدا.. حلما من زنزانة أبدية ورجل مازاؿ عالقا في ذاكرتو ات٠رساء.".
يات سرد قريبة للغاية تلك ىي أىم حركات ىذا النص السردي اتٞميل، الذي جاء في لغة بسيطة سهلة، وتقن     

من القارئ؛ لا تعقيد فيها ولا تركيب. وقد سبقت الإشارة إلى أف نوعية الوصف التي سيطرت على أجواء ىذه 
اتٟكاية، ىي نوعية الوصف السارد الذي يعتبْ مرتبة أعلى في الوصف فوؽ الوصف العارض والوصف ات١الئ 

 للفراغات.
النص، فهي من قبيل الرؤية مع، التي حَضَرَ فيها ضمتَ ات١تكلم )أنا( بكل  أما الرؤية التي غلفت أجواء ىذا     

وفيها يعرؼ السارد قدر ما تعرؼ الشخصية الروائية، فلب يقدـ تفستَات إلا بعد أف قوة، دوف أي ضمتٍَ آخرَ. 
كن مع بقاء تكوف الشخصية نفسها قد توصلت إليها. وتٯكن أف يسرد ىذا النوع بضمتَي ات١تكلم أو الغائب، ل

ات١ساواة ات١عرفية بتُ الراوي وشخوصو. والرؤية مع ىي ما أشار إليو )توماتشفسكي( تٖت اسم السرد الذابٔ، في 
مقابل )السرد ات١وضوعي( الذي يقابل الرؤية من الداخل. أما الرؤية من خارج، فهي نادرة الاستعماؿ مقارنة مع 

معرفة من أي شخصية من الشخصيات الروائية. وىو بذلك لا تٯكنو  الرؤيتتُ السابقتتُ. وفيها يكوف السارد أقل
 .إلا أف يصف ما يرى ويسمع دوف أف يتجاوز ذلك ت١ا ىو أبعد، مثل الولوج إلى دواخل الشخصيات

( في ىذا ات١سار، Manipulationوإذا أردنا أف نعقد ت٢ذه الأقصوصة مساراً سرديّاً، فإف )التحريك/      
يِ ات١ومس التي حركَّتْ في صدر الرجل/ الطفل كل اتٞروح الغائرة. في حتُ أف ت٤طة )الأىلية/ سيتوقف على عُرْ 

Habilité /( سيػُتػَوّجُِها فعلُ الاحتماء بالذاكرة. أما ت٤طة )الإت٧ازPerformance فهي التي تكمن في ،)
( Récompenseاتٟركة ات٠امسة، حيث استعاد )أنا( ات١تكلم الثقة في نفسو، ليأبٔ بعد ذلك )اتٞزاء/ 

 متجسدا في تٗلص الرجل/ الطفل من عقدتو.. 
أما النموذج العاملي الذي تٯكن أف ننجزه ت٢ذه اتٟكاية، فسيكوف العامل ات١رسِلُ فيو ىو القاصة مريم بن تٓثة،      

رْسَ 
ُ
لُ إليو ىو المجتمع ات١غربْ تٓاصة والعربْ ات١سلم بصفة عامة. في حتُ أف العامل الذات يتجسد في والعاملُ ات١
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)أنا( ات١تكلم الذي ت٭يلُ على الرجل/ الطفل وكل طفل أو طفلة تعرَّضَ لفعل الاغتصاب، والعامل ات١وضوع ىو 
غتصاب في نفسية كل طفل أو طفلة. أما التخلص من جراح ات١اضي والتغلب على ىذه العقدة التي تٮلفها فعل الا

العوامل ات١ساعدة في ىذا النموذج العاملي، فتكمن أساسا في عُرْيِ ات١ومس، وصورة الأنثى الثانية التي تعرضت 
للبعتداء، بالإضافة إلى الذاكرة. في حتُ أف العوامل ات١عاكسة تبقى غائبة، عدا ما تٯكن أف نصفو بالتػَّرَدُّدِ وات٠وؼ 

 حُياؿَ المجتمع.. والضعف
وعلى ىذا الأساس، تتقاسم نص )ذاكرة خرساء( ثلبثة ت٤اور: ت٤ور الاتصاؿ بتُ الساردة وت٣تمعها، وت٤ور      

الرغبة بتُ )أنا( ات١تكلم وعقدتو الكامنة في فعل الاغتصاب، وت٤ور الصراع ات١نحصر بتُ الذاكرة والواقع.. وتٯكن 
من شأف فعل الذاكرة التي بدأت خرساء بٕ تٖولت إلى ذاكرة ناطقة. وىذا يعتٍ القوؿ بأف النص كلو جاء ليػُعْلِي 

انتصار الكلبـ على الصمت. فقد خرجت الذاكرة من صمتها )ات٠رََسُ( وصمت مالِكِها، لتعيش، ولو مع نفسها، 
اب أف تٮلفها في نفسية تٟظة البوح التي ىي الطريق الأمْثَلُ لتجاوز عُقَدِ ات١اضي واتٞراح التي تٔقدور فعل الاغتص

 طفل أو طفلة صغتَين.
ويبقى، بعد كل ىذا، أف نشتَ إلى أف القاصة مريم بن تٓثة إت٪ا تثتَ من خلبؿ ىذه اتٟكاية ذاكرة المجتمع التي      

أصبحت كلُّها )خرساء(، وليس فقط ذاكرة ىذا الرجل/ الطفل الذي بََّٓ الاعتداء عليو ذات طفُولة بائسة مُرَّةٍ 
داء... ولكن إلى متى ستبقى ذاكرة ىذا المجتمع )خرساء(  وإلى متى سيتواصَلُ اغتصابُ الأطفاؿ والاعتداء سو 

على طفولتهم اتٞميلة البْيئة  الكُلُّ إذف متورطٌ في ىذه اتٟكاية، التي بالرغم من قِصَرىِا وبساطةَِ لغتها وتقنيات 
عاً وقضية مواكِبَةً تٟياة ت٣تمع يسعى إلى أف يكوف ناىِضاً متطوراً السرد فيها، إلا أنها استطاعتْ أفْ تَطْرحََ موضو 

 متقدِّماً...
                                                                             

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 الأبعاد الذهنية للإرشادات/ التوجيهات الدسرحية:  
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 240في أعمال الكاتب الدسرحي لحسن قناني نحو رؤية جديدة
      

لا تٮتلف اثناف في أف النص ات١سرحي، في صورتو اللغوية التي تنطوي على حروؼ وكلمات منثورة ىنا وىناؾ      
على طوبوغرافية الصفحات، ليس تٔقدوره تَدية مقاصد الفعل ات١سرحي كحركات وأفعاؿ وأجساد تتفاعل 

عض من جهة ومع اتٞمهور من جهة ثانية، على مساحة الركح. وىكذا لا تٯكن الانتقاؿ وتتصارع، بتُ بعضها الب
إلى العرض ات١سرحي دوف أف يكوف بتُ أيدينا نص مسرحي، بالرغم من أف كثتَا من التجارب ات١سرحية التي نؤديها 

و غتَىا، استطاعت تٕاوز في حياتنا اليومية، أو تلك التي كنا نشهدىا في نظاـ )اتٟلقة( أو )سلطاف الطلبة( أ
 النص ات١سرحي والدخوؿ مباشرة في العرض ات١سرحي بفضل فعل الارتٕاؿ.

ولعل ىذا ما جعل ات١ؤلف في النص ات١سرحي يستحضر تٚلة من الإشارات، ات٠ارجة عن النص ات١سرحي       
)التعليمات( ات١سرحية؛ كنص لغوي موجو للقراءة، ىي التي أطلق عليها نعت )الإرشادات( أو )التوجيهات( أو 

لعلها تساعد القارئ، وىو يقرأ ىذا النص الذي يبقى ت٣رد )قراءة(، على )مَسْرَحَةِ( النص/ اللغة، ونقلو؛ ولو في 
 ركُْحِ ذىنو الافتًاضي، إلى مستوى العرض. 

دات ات١سرحية التي لم وات١عروؼ أف ات١سرح حتُ بدأ، وقد كانت انطلبقتو الأولى شعرا، بدأ زاىدا في ىذه الإرشا     
يكن ت٢ا أي وجود في نص ات١سرحية. وىو الأمر نفسو الذي عرفو ات١سرح الإليزابيثي الذي لم يهتم رواده بالتعليمات 
ات١سرحية؛ بل إننا وجدنا من رفض ىذه التوجيهات، وعاب على مؤلف النص ات١سرحي أف يأبٔ بها؛ لأف من شأنها 

ات١خرج الأت٧ليزي )كَوردف كَري(( الذي رفض ىذه التوجيهات رفضا مطلقا؛ التشويش على ات١خرج؛ وىذا موقف 
ُ عن تَطفَُّلٍ من ات١ؤلف على عمل ات١خرج.  مادامتْ تػُعَبِّْ

ولكن ما ات١قصود بالإرشادات ات١سرحية  وما الوظائف ات١نوطة بها داخل النص ات١سرحي الذي يبقى كتابة      
تنتقل إلى التجسيد على خشبة ات١سرح في إطار سينوغرافيا مشمولة بعمل ات١مثلتُ عادية؛ تٕسد تقنية اتٟوار، إف لم 

 وإبداعاتهم التي تكتب، وىي على ات٠شبة، نصا آخر تٮتلف والنص اللغة  
الإرشادات ات١سرحية نص مواز للنص ات١سرحي؛ يكتبها ات١ؤلف، ابتداء للقارئ الذي سيقرأ النص ات١سرحي؛ إذ      

ات١سرحي لا يدور تٓلده أنو سيجد من تُٮْرجُِ ىذا النص ليصبح عرضا يشاىده تٚهور. ذلك بأف أف كاتب النص 
النص ات١سرحي، في ثقافتنا العربية ذات الوسائل والتوجهات المحدودة، ىو نص مُعَدّّ للقراءة قبل أف يػَقَعَ عليو 

القارئ الذي يتمثلها أثناء قراءة ات١سرحية، أو أثناء الاختيار للِْمَسْرَحَةِ. فهي ذات أت٫ية قصوى بالنسبة إلى ات١تلقي/ 
تٖليلها فهما وتفستَا، وتفكيكا وتركيبا. كما تفيد ىذه الإرشادات، في مرتبة ثانية كلب من ات١مثل وات١خرج وات١شتغل 
على السينوغراؼ؛ مادامت تتضمن ت٣موعة من ات١عطيات التي تتعلق تْالة الشخصيات، وطبيعة التصويت، 
                                                 

240
ية/ وجدة، بالتعاوف مع رابطة ات١بدعتُ والفنانتُ باتٞهة الشرقية؛ ألقيت ىذه الدراسة في اتٟفل التكرتٯي الذي نظمتو مديرية الثقافة باتٞهة الشرق -

. وكانت مناسبة طيبة لإثارة موضوع التوجيهات 2013وذلك بقاعة نداء السلبـ تٔقر كلية الآداب بوجدة، في: التاسع عشر من شهر ماي عاـ 
 ات١سرحية في عمل ىذا ات١سرحي.
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د الفضاء الدرامي، والتأشتَ على الإضاءة وات١كونات السينوغرافية الأخرى التي تٖيل على ات١وسيقى وتٖدي
 والإكسسوارات. 

بٕ إنها تكتسي أت٫ية خاصة بالنسبة إلى ات١مثل أثناء مرحلة قراءة الطاولة أو ما يػُعْرَؼُ بالقراءة الإيطالية؛ إذ      
بو لغويا وبصريا. وىي بات١ثل مهمة بالنسبة إلى السينوغراؼ الذي توجهو تساعده على ت٘ثل الدور وتقمصو واستيعا

إلى ت٣موعة من السبل؛ لاختيار ت٣موعة من التقنيات ات١ناسبة التي تصلح في بناء ات١شاىد ات١سرحية، وتٕسيدىا 
 توجهاتو وما يعمل بصريا ومرئيا. وأختَا تعتبْ الإرشادات ات١سرحية ذات شأف بالنسبة إلى ات١خرج الذي يستغلها في

 على تركيبو والتخطيط لو وىو يستعد لعرض ات١سرحية على ات٠شبة.
وت٦ا يشد الانتباه في التاريخ التنظتَي ت٢ذه الإرشادات ات١سرحية، أنو لم يتَِمَّ الانتباه في ىذه التعليمات سوى      

رشادات مسرحية يأبٔ بها ات١ؤلف خارج إلى اتٞانب الفتٍ/ أو الديداكتيكي الذي يقسمها إلى قسيمتُ كبتَين: إ
اتٟوار الذي يطرز جنباتو، وىي مستقلة بنفسها؛ ترد في صدارة ات١سرحية في شكل تعليمات موجهة بالأساس إلى 
ات١خرج، أو توجيهات سينوغرافية. ومنها ما يأبٔ مباشرة بعد أطراؼ اتٟوار؛ لوصف الشخصية من الداخل 

ل إشارات تداولية. أما القسيم الثاني، فهو تٚاع الإرشادات ات١سرحية التي يأبٔ بها وات٠ارج؛ وغالبا ما تكوف في شك
 ات١ؤلف داخل اتٟوار، وىي التي تقع وسط اتٟوار أو في نهايتو.

في حتُ أف ىذه الإرشادات ات١سرحية تتوافر على جانب آخر بقي ت٤جوبا على الدارستُ وات١نظرين؛ وات١قصود      
أو لنقل الأبعاد الذىنية/ الفكرية للئرشادات ات١سرحية؛ خاصة في نوع من ات١سرح ات١غربْ ألفو  ىنا: الوجو الذىتٍ

أصحابو أواخر الستينات وخلبؿ مرحلة السبعينات من القرف ات١اضي، وىي الفتًة التي عُرفَِتْ في تاريخ ات١غرب 
ا التأليف ات١سرحي في تلك اتٟقبة، كانوا اتٟديث تٖت اسم )سنوات الرَّصاص(. بالإضافة إلى أف كثتَين ت٦ن تعاطو 

من رجاؿ التًبية والتعليم؛ بل وكاف كثتَوف منهم أساتذة ت١ادة الفلسفة. ناىيك عن الانتماء السياسي/ اتٟزبْ 
اليساري الذي كاف يؤطر الغالبية منهم. كل ىذه الظروؼ وغتَىا كاف ت٢ا الأثر البالغ في توجيو الكتابة ات١سرحية 

د؛ تٔا في ذلك الإرشادات ات١سرحية التي لم تكوف سوى )ىامش( على جانب الكتابة/ ات١تن/ النص لتلك العقو 
 ات١سرحي في تٕلياتو وتٛولتو الفكرية والسياسية.

فإذا عملنا على إعادة قراءة النصوص ات١سرحية التي ألُِّفَتْ في تلك اتٟقبة، سنكتشف أف ات١ؤلف كاف، سواء      
نُ ىذه التعليمات، بالإضافة إلى اتٞوانب الفنية والتقنية التي وُجِدَتْ لأجلها،  بشكل واع أـ من غتَ وعي، يُضَمِّ

ت٣موعة من الإشارات والإضاءات والغمزات الذىنية التي لا تٯكن ات١رور عليها ىكذا، والاكتفاء بالنظر إليها على 
أجزـ بأف لا أحد من ات١ؤلفتُ ات١سرحيتُ لتلك  أنها ت٣رد توجيهات تقنية لا أقل ولا أكثر. وبالرغم من أنتٍ أكاد

الفتًة من التأليف، كاف على وعي بهذه الرؤية، إلا أف اتٟمولة الذىنية للمؤلف تسربت إلى ما ىو تقتٍ من كتابتو؛ 
انطلبقا من قناعة مفادىا أف الذي يكتُبُ النص ات١سرحي ىو نفسو الشخص الذي يكتب الإرشادات والتعليمات 

وتٮتار ت٢ا خطا مغايرا للخط الذي كُتِبَ بو النص؛ وقد ت٬عل ىذا ات٠ط تٝيكا، كما ىو واضح في عدد  ات١سرحية،
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من النصوص. ومن خلبؿ كل ىذا، نكوف في حقيقة الأمر إزاء نصتُ اثنتُ: نص لغوي مقروء يظهر في اتٟوار 
 ت١سرحية.الذي يكَُوِّفُ جَسَدَ ات١سرحية، ونص بصري مرئي تُشَكِّلُوُ الإرشادات ا

، أف تٯر عبْ ثلبث 1820لقد استطاع الإخراج، الذي لم يبدأ في صورتو الفعلية التي نعرفها اليوـ سوى عاـ      
حقب كبْى، ىي: حقبة ات١ؤلف ات١خرج، بٕ حقبة ات١مثل ات١خرج، فحقبة ات١خرج ات١خرج؛ أي أف اتٟاجة إلى 

رحلة الثالثة، وبعض الشيء خلبؿ اتٟقبة الثانية؛ لأف ات١ؤلف الإرشادات ات١سرحية لم يكثر الطلب عليها إلا في ات١
الذي كاف يؤلف النص في ات١سرح اليوناني القديم لم يكن ليهتم بهذه الإرشادات التي يعرفها حق ات١عرفة. ولم يتم 

ي ميز الاىتماـ الفعلي/ التنظتَي والتطبيقي بالتوجيهات ات١سرحية إلا حديثا، خاصة مع )روماف إنغاردف( الذ
داخل النص الدرامي بتُ نص رئيس؛ وىو ت٣موع اتٟوارات ات١وجودة في النص، ونص ثانوي ىو تلك التعليمات 
ات١سرحية؛ يقوؿ: "إف الكلبـ الذي تنطق بو الشخصيات يشكل النص الرئيس ت١سرحية ما، وتشكل الإرشادات 

حية تٗتفي عندما تعرض ات١سرحية، فهي لا ات١سرحية التي يعطيها ات١ؤلف النص الثانوي. ىذه الإرشادات ات١سر 
 تظهر إلا أثناء قراءة ات١سرحية حيث ت٘ارس وظيفة العرض". 

 وإذا كاف الدرس ات١سرحي الذي انْكَبَّ على الإرشادات ات١سرحية قد صنفها في ست ت٣موعات، ىي:      
 .ت٘ييز الشخصية 
 .الوصف الفيزيقي للشخصية 
 .التمييز الصوبٔ للشخصية 
  الكلبـ.أشكاؿ 
 .عناصر التصميم/ الديكور وموقع الشخصية منها 
 .العناصر التقنية ات١تصلة بأوضاع ات١مثلتُ والإضاءة وات١وسيقى وغتَىا 

فإف الذي وجب أف يػُنْظَرَ إليو في ىذه الإشارات/ الإرشادات ىو اتٞانب الذىتٍ؛ أي قراءة ىذه الإرشادات      
لأسرار التي لم ينتبو ات١ؤلف إلى نفسو وىو يػُفْشيها. ولأجل بلوغ مقاصد من زاوية فكرية؛ قد تشي تٔجموعة من ا

ىذه الأبعاد الذىنية/ الفكرية التي قد تنطوي عليها الإرشادات ات١سرحية، لابد من التعريف بها انطلبقا من تٚلة 
 من ات٠صائص التي ت٘يزىا؛ وىي:

 ة )سياسية، اجتماعية، اقتصادية..(.أف الإرشادات الذىنية ىي تلك التي تتوافر على تٛولة فكري 
 .)..أف الإرشادات الذىنية تٖمل نقدا للؤفراد والمجتمع في شكل )غمزات أو تهكم أو تعجب 
 .أف الإرشادات الذىنية ليست بريئة كما قد يظهر من قشرتها الفنية التقنية 
 يقدر على الإدلاء بها بتُ أف الإرشادات الذىنية مساحة إضافية للمؤلف؛ ينثر من خلبت٢ا مواقفو التي لم 

 ثنايا النص ات١سرحي.
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 ..أف الإرشادات الذىنية ت٘كننا من تعرؼ توجهات ات١ؤلف السياسية والفكرية 

ومن النماذج التي تٯكن الوقوؼ عندىا في ىذا الصدد؛ لتبياف ىذه اتٞوانب )السرية/ ات١دسوسة( التي سبقت      
ت١بدع )تٟسن قناني(: )وَقْتاشْ تَصْحَا يَا جْحَا( الصادرة ضمن مؤلف واحد الإشارة إليها، ما تنطوي عليو مسرحية ا

. يقوؿ تٟسن قناني في نص )وَقْتاشْ تَصْحَا يَا جْحَا(: "تزداد ىذه 1998مع مسرحية )رغيفُ سيزيف( عاـ 
ةً إلى أفْ تػَتَحَوَّؿَ إلى نبُاحٍ، فػَتَشُدُّ كُلُّ  من  55ت٣موعةٍ تِِٓناؽِ الُأخْرى..." )ص.  ات١شادَّةُ الكلبميَّةُ تَشابكُاً وَحِدَّ

نص الكتاب(. والشاىد لدينا في ىذه الإشارة ىو قوؿ ات١ؤلف: )إلى أف تتحوؿ إلى نبُاحٍ(؛ وبالضبط كلمة )نبُاح( 
التي كاف تٔقدور ات١ؤلف تعويضها بكلمة أقل حدة؛ ولكنو يقصد إلى ذلك قصدا؛ وىذا ىو الغمز والنقد 

 قت الإشارة إليو.الاجتماعي الذي سب
ومن ىذه النماذج أيضا قولو: "تعبتَاً عَنْ حُسْنِ نيَِّتِها، تَْٖتَفي اتٞماعَةُ بِات١خَْزْني، ىاتفَِةً ببِػَعْضِ الشعاراتِ كما      

من الكتاب(. والشاىد لدينا في ىذه التعليمة: )كما في الانتخابات(؛ إذ كاف من  60في الانتخابات" )ص. 
بلفظة )التظاىرات( أو غتَىا، ولكن للمؤلف رأي ونظر في الانتخابات التي تٕري في بلده. ومن  ات١مكن تعويضها

من  86ذلك أيضا قولو: "يظهر عاملبف من عُمّاؿِ النَّظافَةِ/ زَبّالافِ، أحَدُت٫ُا يدَْفَعُ أمامَوُ عَرَبةًَ..." )ص. 
لم يكن ات١ؤلف في حاجة إلى ذكرىا، ماداـ قد قاؿ من  الكتاب(. والشاىد في ىذه الإشارة ىو لفظة )زَبّالافِ( التي

 قبل )عامِلبفِ مِنْ عُمّاؿِ النَّظافَةِ(؛ ولكن ات١ؤلف يقصد إلى ىذه الكلمة قصدا؛ لِما ت٢ا من وقع في نفسية القارئ. 
مَ وجدنا وعلى ىذا الأساس، فإذا كاف القصد من الإرشادات ات١سرحية ىوه ىذا اتٞانب الفتٍ/ التقتٍ؛ فلَِ      

ات١ؤلف في النماذج السابقة تٮتار بتُ لفظة وأخرى، وكيف أنو في بعض الأحياف ت٭شو إرشاداتو بكلمات وتعابتَ 
ُـ توجُّهاتوِِ التي يريد مواصَلَتَها حتى في ىذا )ات٢امش( ات٠اص  ُـ اتٞانب الفتٍ/ التقتٍ، بقدر ما تَْٗدُ زائدة، لا تٗدُ

 النصوص ات١سرحية ات١غربية لفتًة ت٤ددة من تاريخ التأليف في ىذا اتٞنس، وكذا في بالتعليمات ات١سرحية. والناظر في
الفتًات اللبحقة، سيجد أف الإرشادات ات١سرحية لم تكن أبدا بريئة لدى أصحابها؛ سواء ظهر ذلك بشكل واع 

 رشادات قراءة أخرى...ومقصود، أـ بصورة غتَ واعية. ومهما يكن من أمر، فإف الدعوة مفتوحة إلى قراءة ىذه الإ
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 241قراءة في لرموعة )رقص الدرايا( لنعيمة القضيوي الإدريسي
      

ليست ىنالك صحوةٌ إبداعية، في الشعر كما في السرد، في العالم العربْ ات١عاصر، كَتِلْكَ التي عَرَفػَتْها وتػَعْرفُِها      
قولَةَ القدتٯةَ التي كانتْ تُسْمَعُ طواؿَ النصف الأوؿ من 

َ
الكتابةُ الإبداعيةُ والتأليفيَّةُ ببلبد ات١غرب الأقصى؛ حتى إف ات١

، خصوصاً بعد فتًة الثمانينات من القرف العشرين وبداية الألفية الثالثة؛ لتُِصْبِحَ: القرف ات١اضي، انػْ  عَكَسَتْ اليوـ
 )ات١غربُ يَكْتُبُ وات١شرؽُ يقرأُ(.

وتَبٔ الكتابةُ النسائيةُ بات١غرب على رأس الأشكاؿ التأليفية والإبداعية التي عَرَفَتْ ىذه الصحوة في أزىى      
وأتَْٚلِ رُؤاىا، حيث وَجَدْنا عَدَداً من الشواعر والروائياتِ والقَصّاصاتِ ات١غربيات ات١عاصرات، تٔختلف اللغات 

ية، يْأخُذْفَ بِزمِاِـ الكتابة وَتَٮُضْنَ غِمارَىا، بػَعْدَ أَفْ كُنَّ ت٣َُرَّدَ موضوعٍ يكُْتَبُ العربية والأمازيغية والفرنسية والأت٧ليز 
عنوُ. وقد سَبَقَ لي في كتابْ )صحوة الفراشات: قراءة في قضايا السرد ات١غربْ ات١عاصر( أفْ وَقػَفْتُ عند تٚلةٍ مِنَ 

نػَتْها  مِنْ عَدَدٍ مِنَ ات٠صوصياتِ ات١وضوعاتية واللغوية والأسلوبية التي جَعَلَتْ الرُّؤى التي وَجَّهَتْ ىذه الكتابة، ومَكَّ
 منها شكلب إبداعِيّاً مُتػَفَرّدِاً بتُ أشكاؿ الكتابة الأخرى التي يبدِعُها الرَّجُلُ.

ت٢ذه الصحوةِ التي وفي النَّصِّ الذي اخْتػَرْتُ قراءتوَُ، اليوَـ، للمبدعة القاصة نعيمة القضيوي الإدريسي، ت٪وذجٌَ      
سْكوتِ 

َ
جعلتِ ات١رأةَ تَكْسِرُ ت٣موعةً من الطابوىاتِ، وتػُعَرّي تٚلةً مِنَ القضايا التي ظلََّتْ، إلى عَهْدٍ قريبٍ، مِنَ ات١

، عنوُ؛ بَلْ وَت٬َْري قػَلَمُها سَيّالا تَٯْخُرُ عُبابَ الوَرَؽِ بِكُلِّ جُرْأةٍَ ومسؤوليَِّةٍ؛ ت٫َُّها الوحيدُ التَّمْ  كتُُ لِظهُورِ ت٣تمعٍ تواصُلِيٍّ
تكوفُ فيو العلبقاتُ بتُ الرَّجُلِ وات١رأة علبقاتِ تكامُلٍ وتعَاضُدٍ، لا علبقاتِ تنافرٍُ وتناحُرٍ، بالإضافة إلى شَجْبِ 

اتُٟبِّ والتػَّقْديرِ  نَظْرةَِ الدّونيِة إلى الأنثى؛ تلك النظرة التي فيها مِنَ التػَّوَجُّسِ وات٠وؼِ والريّبةِ، أكثر ما فيها مِنَ 
رةَِ لدى كُلِّ  تَحَجِّ

ُ
مارَساتِ السيِّئَةِ وىَدِْـ تٚيع العقلياتِ ات١

ُ
طَرَؼٍ: الرجل  والإجْلبؿِ. وَلَنْ يػَتَأتَّى ىذا إلّا بفَِضْحِ كُلِّ ات١

من جنس القصة  وات١رأة. وىذا ما عَمِلَتِ ات١بدعةُ نعيمة القضيوي الإدريسي على عَرْضِوِ في ىذه المجموعة العذبة
 القصتَة جدا.

يػَقَعُ نَصُّ )رَقْصُ ات١رايا( للمبدعة ات١غربية نعيمة القضيوي الإدريسي في اثنتُ وستتُ صفحة، وصدر عن دار      
. ولعل أوَّؿ ما يػَلْفِتُ انتِباهَ متلقي ىذه المجموعة القصصية 2012)سليكي أخوين/ طنجة(، في طبعتو الأولى لعاـ 

اتٞميلة التي خَرَجَتْ عليها؛ سواء تعلق الأمر بلوحة الغلبؼ أـ بطبع النصوص وإخراجِها، أـ نوعية  العذبة، الصورة
الورؽ الذي صدرت فيو قصص ىذه المجموعة. فهذه وغتَىا، كما سيأبٔ بياف ذلك بعد قليلٍ، مِنَ الأمورِ التي 

رَ ما مَرَّةٍ، وانا بصصد تدريس خصوصياتِ تَْٕلُبُ القارئَ وتَُٖفِّزهُُ على قراءة النَّصِّ ات١طروحِ للقرا ءةِ. وقد سَبَقَ لي غَيػْ
ات٠طاب الإشهاري إلى طلبتي بقسم ات١استً والدكتوراه، أفْ نػَبػَّهْتُ على تٚاليات ات٠طاب الإشهاري في ت٣اؿ إخراج 

 الطتب والمجلبت ات١تخصصة، وعرْضِها على تٚهور القُراّءِ..
                                                 

241
، حيث كتبتها تٔوازاة الدراسة الأختَة التي تظهر في ىذا الكتاب. وكانت ات١بدعة نعيمة القضيوي 2013دجنبْ  28أت٧زت ىذه الدراسة في        -

 أة.الإدريسي قد بعثت إلي بنسخة من ت٣موعتها القصصية التي نالت إعجابْ، وما كاف متٍ سوى أف أت٧زت ىذه الدراسة؛ تعريفا بإبداع ىذه ات١ر 
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صية القصتَة جدا للمبدعة الرقيقة نعيمة القضيوي الإدريسي من تٙاف وأربعتُ قصة تػَتَألََّفُ المجموعة القص     
قصتَة جدّاً، بالإضافة إلى تقديم وعتبة إىداء، وتٚلةٍ أخْرى مِنَ العَتَباتِ ات٢امَّةِ التي تٯكن اتٟديثُ عنها كَفَرَضِياتٍ 

عتبات: عنوافُ المجموعة، ولوحةُ الغلبؼِ؛ ىذا الغلبؼ الذي أوليَِّةٍ قبلَ وُلوجِ عالمَِ نصوصِ المجموعةِ. ومن أبرز ىذه ال
تػُنػَبِّهُنا إشارةٌ وَرَدَتْ بداخل المجموعة، في صفحاتِها الأولى، بأنَّوُ مِنْ تصميم الفناف ات١صري عبد القادر اتٟسيتٍ. 

 وىذا يفيد بأفَّ عتباتِ ىذا النَّصِّ ليْسَتْ كُلُّها خالِصَةً للمؤلفة..
عَيِّناتِ التي تٯكنُ الوُقوؼُ عندىا، قػَبْلَ وُلوجِ عالمَِ ويبقى حَ      

ُ
داخِلِ وات١

َ
ديثُ العتبة أو النَّصِّ ات١وازي مِنْ أىََمِّ ات١

عايَشَةِ التي سَ 
ُ
بَقَ ىذه القصص القصتَة جدّاً، والتي تَ٘نَْحُ القارئَ، منذُ الوَىْلَةِ الأولى، إحْساساً بالقُرْبِ وات١واكَبَةِ وات١

فْ جَعَلْتُها، في كتابْ )صحوة الفراشات: قراءة في قضايا السرد النسائي ات١غربْ ات١عاصر(، خصوصيةً مِنْ لي أَ 
 خُصُوصِياتِ الْكِتابةَِ لَدَى الأنثى بات١غرب أَوْ بِغَتَْىِا مِنَ الْأَماكِنِ.

رايا  وكَيْفَ يَكُوفُ يَا ترُى وأوََّؿُ ىذِهِ العتباتِ التي تػَلْفِتُ انتِْباهَ القارئِ: الْعُنْوافُ )رَ      
َ
رايا(؛ وَىَلْ تػَرْقُصُ ات١

َ
قْصُ ات١

دُهُ على صفحة الغلبؼ، والأمرُ ىنا يػَتػَعَلَّقُ با رايا  لابدَُّ من الإشارةِ أوَّلًا إلى أفَّ ت٢ذا العنوافِ ما يػُعَضِّ
َ
للَّوْحَةِ رَقْصُ ات١

رايا التي تَظْهَرُ عليها أشْباحُ أجْسادِ نِساءٍ يػَرْقُصْنَ؛  أوَِ الصورةِ التي وَرَدَتْ عَلَى صفحةِ الغِلبؼِ؛ وىي
َ
ت٣موعةٌ مِنَ ات١

، وىو الأمر الذي سأعودُ للحديثُ عنو فيما بػَعْدُ. وَت٦اّ وجَبَتِ الإشارةَُ إليَْوِ أفَّ الرَّقْصُ الواردُِ في عُنْوافِ المجموعة
رايا، جاءَ في ل

َ
وحة الغلبؼ متَّصِلب بأشباح أجساد النِّساءِ؛ وكأفَّ الأمر يتعلَّقُ بنوعٍ مِنَ والَّذي عَلَّقَتْوُ الساردَِةُ بات١

 التَّمْويو تَٮْلُقُوُ كُلّّ مِنَ العنوافِ ولوحة/ صورة الغلبؼِ.
ا ىو رَقْصٌ مِنْ طينَةٍ أخُْرى؛       إذْ غالباً بَُّٕ إفَّ الرَّقْصَ الذي تػَتَحَدَّثُ عنو ات١بدعة نعيمة القضيوي الإدريسي، إت٪َّ

رايا( تُ٭يلُ على ما يقُ
َ
َسَرَّةِ. إلّا أفَّ الرقْصَ في )رقْصِ ات١

ابِلُ ما يأبٔ الرقْصُ في حديث كُلِّ الناسِ مرْتبَِطاً بالفرحة وات١
طْعوفَ في ظَهْرهِِ يُشْبِوُ إلى حَدٍّ ب

َ
قْتوؿَ أو ات١

َ
َسَرَّةَ، وىو اتٟزُْفُ والألَمُ. ذلِكَ بأفَّ ات١

عيدٍ الضحيةَ التي تػَرْقُصُ مِنْ الفرحةَ وات١
رايا
َ
ةِ الَألمَِ واتٟزُْفِ. وىذا ما راىَنَتْ عليو القاصة في ىذا العنواف، الذي بََّٓ فيو نػَقْلُ فِعْلِ الرَّقْصِ مِنَ )ات١ ( إلى شِدَّ

فْجوعَةِ حُياؿَ ما تػَعَرَّضَتْ لو مِنْ حَيْفٍ وتٕاىُ 
َ
كْلومَةِ ات١

َ
 لٍ وَخِذْلافٍ وتػَنَكُّرٍ.أشباحِ أجْسادِ النساءِ ات١

لقد تَ٘كََّنَتْ ات١بدعة نعيمة القضيوي الإدريسي، بِفَضْلِ ذكَائهِا الإبداعي اتٞميل، مِنْ تٖقيق رَبْطٍ بديع بتُ      
عنواف المجموعة )رقص ات١رايا(، وما تعكسو الصورة/ اللوحة الواردة على صفحة الغلبؼ؛ وذلك عن طريق ىذا 

عذب لفعل الرقص بتُ )ات١رايا( من جهة، و)الأجساد( الأنثوية التي تٖقق فعل الرقص في الصورة )التضاد( اتٞميل ال
من جهة ثانية. وسواء كانت الساردة، أو الذي عَمِلَ على تصميم غلبؼ المجموعة، واعيا بهذا )التضاد( أـ غتَ 

تُِْ في الرقص: )ات١رايا( بالكتابة/ اللغة(، و)الأجساد( واعٍ، فإف الساردة استطاعتْ أف تَْٕعَلَ قارئها ت٤ُْتاراً بتُ الفاعِلَ 
بالصورة/ الفعل؛ وكأف الأمر يتعلق بات١فارقة الفلسفية العجيبة التي تَسْتَحْضِرُ الوجود بالقوة والوجود بالفعل. فأيػُّهُما 

 تُ٭َقِّقُ فِعْلَ الرَّقْصِ انطلبقا من ىذا )التضاد(: ات١رايا أـ أشباح الأجساد 
إذا كنا قد عرفنا كيف ظهرتْ الأجساد الأنثوية وىي تػَرْقُصُ على صفحة ات١رآة ات١عكوسة على صورة لوحة و      

الغلبؼ، فإف تٚلة العنواف استطاعت ىي الأخرى تٖقيق ىذا الاتعكاس؛ انعكاس فعل الرقص، وذلك من خلبؿ 
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مَتْها الساردة في قص صها السبعة والأربعتُ، لكثتَ من النساء ات١كلومات الأحواؿ ات١ختلفة والنماذج ات١تباينة التي قَدَّ
ات١خذولات وىُنَّ يػَنْظرُْفَ إلى )ات١رايا(، وكيف أف ىذه )ات١رايا( تَضْحَكَ )ضحكٌ كالبكاء( وىي تعكس ما آلَتْ إليو 

ا تػَتػَرَنَّحُ لِما تُشاىِدُهُ وَتعُايشُوُ من واقع الأنثى وقد  راكَمَتِ الْفَشَلَ بػَعْدَ الفَشَلِ. أحواؿ ىؤلاء النساء؛ فػَتػَبْدو وكأنهَّ
إنو الرَّقْصُ بلغةٍ أخرى ذاؾ الذي تػُقَدِّمُوُ لنا ات١بدعة نعيمة القضيوي الإدريسي؛ الرقصُ الذي ت٭يلُ على الفَشَلِ      

وليس ىنالك  والفجيعة والألم وات١عاناة؛ الذي تُلبقيو الأنثى ألوانا مُلَوَّنةًَ؛ بتُ خديعة وغدر وخذلاف ولامبالاة...
أقصوصة من أقاصيص المجموعة لا تتَحَدَّثُ ىذه اللُّغَة؛ لغة ات٠يانة والغدر وات٠ذلاف الذي تعيشو ات١رأة مع مَنْ 

وَحُياؿَ وَضْعٍ كهذا، ماذا سَيَكوفُ رَدُّ فِعْلِ ىؤلاءِ النِّساءِ، سوى الرَّقْصِ على  أَحَبػَّتْوُ وأخْلَصَتْ في حُبِّها لَوُ: الرَّجُلُ.
آثرِ ىذا الفَشَلِ الذريع. ومن ىنا ت٘كََّنَتْ القاصة نعيمة القضيوي الإدريسي مِنْ تَْٖويلِ فِعْلِ الرَّقْصِ ات١رتبط تٔجاؿ 

.. بِ اتَْٟظِّ  الفرحة، إلى رَقْصٍ بلُِغَةِ وألوافِ ات١رارةِ واتٟزُْفِ وَندَّْ
، إلى ىذا اللَّوْفِ الأتٛرِ القاني الذي تُ٭يطُ كما وَجَبَتِ الإشارة، وت٨ن بصدد تٖليل عتبات صفحة الغلبؼ      

بأطراؼ ات١رايا؛ وىو لوفُ الرَّغْبَةِ واشتعاؿ الشهوة والشَّغْفِ بالآخَرِ؛ ذلك الشغف الذي يَاَسَرُ قػَلْبَ الأنثى وتُ٭ْرؽُِ  
ارْتَسَمَتْ على ت٤ُيّاهُ ابتسامةٌ قد  كيانَها وَيَسَدُّ الطَّريق أماـ العقل فاسِحاً المجاؿَ للفؤادِ الذي ينساؽ وراء كُلِّ مَنِ 

تكوفُ في حقيقة الأمر ابتسامة بلوف الثَّعالِبِ ومَكْرىِا.. ولكن للؤسف، كُلُّ ىذا تَ٭ْدُثُ دوف أفْ تَِٕدَ ىذه الأنثى 
رَّجل لا يػَهُمُّوُ مِنْ اتٞميلة الراّئعَةُ مَنْ يقُاتُِٝها لُغَةَ ىذا الشَّغَفِ، جسداً وروحاً، بصِدْؽٍ. ذلكَ بأفَّ اللآخَرَ/ ال

ايا، علبقتَِوِ بالأنثى سوى تلك اللحظة الشَّهْوانيِة ات١اردَِةِ، بٕ يػَنْصَرِؼُ عنها إلى غتَىا، تاركِاً ت٢ا فُسْحَةَ العودة إلى ات١ر 
بَتِها؛ تلك ات٠يبَةِ التي تٯكن اعتِبارىُا )بػُؤْرةََ( الكتابة في نصوص نعيمة القضيوي  الإدريسي، ومَدارَ والرَّقْصِ على خَيػْ

 البوْحِ الذي تػُقَدِّمُوُ إلى قػُراّئهِا..
بٕ يأبٔ بعد ذلك ىذا اللَّوْفُ الرَّمادي الذي تُ٭يطُ بإطارِ الصورة، ويَسْري على تٚيع مساحاتِ صفحة      

تَوٍ، وذاؾَ بالفِعْلِ ما يػَتَطابَقُ وَح جْروحَةَ الغلبؼ. إنو اللَّوْفُ الداؿ على كُلِّ ما ىو باىِتٌ ومُنػْ
َ
اؿَ الأنثى ات١كلومةَ ات١

طْعونةََ في صدْرىِا أحياناً، وفي ظهرىِا أحيانا أخرى كثتَةً. وىكذا ت٘وتُ الرَّغْبَةُ وَتَٮْبو الشَّغَفُ، وتتًاجَ 
َ
عُ ات١خذولةَ ات١

مُ ما تػَفَتَّحَ  قَعُ ظَمَأَىا وَيػَرَمِّ  مِنْ تَشَقُّقاتِها. لغَُةُ اتُٟبِّ على شِفاهٍ أَضْناىا البحثُ عنْ رُضابٍ يػَنػْ
وإذا كاف ىذا ىو حاؿُ نساءِ/ ت٪اذِجِ القاصة نعيمة القضيوي الإدريسي، كما تػَعْرضُِها علينا من خلبؿ قصص      

ا ت٦ِّ )رقص ات١رايا(، فإفَّ الأمرَ تْٮتَلِفُ بالنسبة إليها؛ إذ تُطِلُّ علينا ببِػَوْحٍ ىو أشبو ما يكوف بػ )وُجْهَةِ نَظَرٍ( أو موقفٍ 
عْروضَةِ على صفحة اتٟكي. وبالرغم من أف نعيمة القضيوي الإدريسي ىي واحدةٌ من  

َ
تَ٭ْدُثُ وَحَدَثَ لنماذِجِها ات١

ُ مِنْ خلبت٢ا عن موقفٍ خاصٍّ جدا، مادامتِ  كُلِّ ىؤلاء النساء، إلا أنها قػَرَّرَتْ أفْ تػَفْتَتِحَ ت٣موعَتَها بأقصوصةٍ تػُعَبِّْ
القاصة في الأسفل؛ تقوؿ في قصة )وَمْضَةٌ(، وىي بالفعل ومْضَةٌ تػَعْكِسُ موقفا للؤنثى التي الأقصوصةُ تٖملُ توقيع 
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عَري، تػَوَلَّتِ السَّرْدَ بالنيابة عن كُلِّ ىؤلاء النساء: "دمي سَيَلبفٌ مِنْ حِبٍْْ، ويدي أنامل تػَعْزِؼُ وَتػَرَ الْقَلَمِ... شابَ شَ 
 .242. نعيمة القضيوي الإدريسي"لكِنَّ ظَهْري لَمْ يػَنْحَنِ بػَعْدث..

وبالرغم من أف نعيمة القضيوي الإدريسي حاضِرةٌَ، كأنُثْى بٕ كَتَجْربِةٍَ وحياةٍ، في تٚيع نصوصِ المجموعةِ، إلّا      
الْغَدْرِ والتػَّنَكُّرِ أنها تػَبْقى الأنثى الأقوى التي، بالرغم من كُلِّ الزَّلازؿِِ والرياح ات٢وجاء التي تػَرْتَٚتَْها مواقِفُ ات٠ِذْلافِ و 

التي وات٠يانةِ، )لمَْ يػَنْحَنِ ظَهْرىُا بػَعْدُ(؛ وذلك بفضْل مقاوَمَتِها الكامنة في في دَمِها الذي تػَتَّخِذُهُ حِبْْاً، وأنامِلِها 
لمَْ يػَنْحَنِ بػَعْدُ وَلَنْ تُْٖسِنُ الْعَزْؼَ على أوْتارِ القلمِ. وَإِفْ يَكُ شَعَرىُا قد شابَ )حِسابُ السنتُ(، فإَِفَّ ظَهْرَىا 

وَّةِ الشبابِ يػَتػَقَوَّسَ؛ إذ لا تزاؿ تػَتَمَتَّعُ بالأمل الكامِنِ في كُلِّ ما تَشْحَذُ بو عَزتٯتََها وما تَشْحَنُ بوِِ كِبْْياءَىا، مِنْ قػُ 
 وَفػُتػُوَّةِ الصبايا القادِرةَِ على قػَهْرِ كُلِّ الرّجِاؿِ..

لعذبة أيضا، عَتػَبَةُ الإىداء التي جاء في عبارَتِها: "إلى: أمُّي وَطتٍ الذي يدُْفِئُتٍ ولا ومن عتبات ىذه المجموعة ا     
. والأمر ىنا يتعلق بإىداء عادي جدا، إذ أف القاصة تهدي 243يػَرْفُضُتٍ. وإلى: ذكِْرى والدي وخالي أىُْدي حَرْفي"

ها؛ وليس ىنالك كالأِـُّ اسْتِحْقاقاً لِ  ّـُ التي لمَْ يػَتػَنَكَّرْ ت٢ا أبناؤُىا، كما ىو باكورتها ىذه إلى أمُِّ كُلِّ ات٢دايا. بَّٕ إنها الُأ
، حيْثُ سَتُحْمَلُ إلى )دار العجزة( لقضاء آخر أيّامِها. بٕ يتواصل الإىداء 244اتٟاؿُ في واحدة من قَصَصِ المجموعة

فة إلى أف نعيمة القضيوي الإدريسي لمَْ إلى الأب وات٠اؿ وت٫ا من أكبْ الأصوؿ في حياتنا وثقافتنا الأبوية، بالإضا
ِـّ اتٟنوف يػَفُتْها أفْ تَرى في الأِـُّ صورةَ الوَطَنِ الذي لا تُٯْكِنُوُ تْاؿٍ مِنَ الأحواؿِ أفْ يػَلْفُظَ أبَناءَهُ؛ وذلك ىو صنيعُ الأُ 

 الذائمة العطاء..
اطة ت٢ذه المجموعة القصصية القصتَة جدا، وىو ونأبٔ بعد ذلك إلى عتبة التقديم الذي كَتػَبَوُ الأستاذ تٛيد رك     

غَةُ، اسْتِعْراضِيّّ تقريظِيّّ، تُ٭اوِؿُ قَدْرَ ات١ستطاع  بػْ تقديم، كما ىو اتٟاؿ في أكثر التقدتٯات التي تكوف ت٢ا ىذه الصِّ
. وليس ىذا عَيْباً، بِقَدْرِ ما إنو من الأمور ات١طلوبة في ىذا  الصَّدَدِ. إلّا أَفَّ الذي وَجَبَتِ تَْٖفيزَ القارئ لقراءة النَّصِّ

الإشارة إليو ىو أفَّ بعضَ التقدتٯاتِ، وىي تَردُِ دَوْما بعنوافٍ نَكِرةٍَ، حتُ تػَتَخَطّى حُدود الاستعراض والتقريظ الذي 
جاءت لأجْلِوِ، وتٗوضُ في التحليل وتقديم بعض الرؤى حوؿ مضامتُ المجموعة، فإنها تػَقَعُ في توجيو القارئ 

هاتٍ قد تكوف، في بعض الأحيافِ، ت٣انبَِةً للصوابِ.. وقد سبق لي في مؤلفي )عتبات النص: ات١فهوـ وات١وقعية وج
والوظائف( أفْ وَقػَفْتُ عند ىذا الأمرِ، وأفَػْرَدْتوُُ تْديثٍ مِنْ شأنوِِ أفْ يعُيدَ ترتيبَ تٚلة من الأوراؽ تٓصوص 

 النصوص ات١وازية..
ىذا، تٯكِنُنا وُلوجِ عالمَِ ىذه النصوصِ التي بالرَّغْمِ مِنْ قِصَرىِا في لغَُتِها ومُفْرَداتِها وَتُٚلَِها،  وبعد حديثِ العتباتِ      

ا تَضَعُ بتُ أيدينا نصوصاً دَتَِٝةً عميقةً  وىي مِنْ جنس القصة القصتَة جدّا كما سبق لنا التعريف بذلك، إلّا أنهَّ
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دَ لا تُٯْكِنُ بلُوغُ كُنْهِها إلا بالنَّظَرِ الثاّقِبِ والقراءةِ العالِمَةِ التي يػَتػَوَخّى صاحِبُها فيما تُٖيلُ عليو مِنْ دَلالاتٍ ومقاص
 إعادَةَ كتابةِ النصوص بنِػَفَسٍ عاؿٍ وروحٍ عاشِقَةٍ..

ونبدأُ ىذه القراءةَ تٔلبحظةٍَ في غاية الأت٫ية، تَكْمُنُ أساساً في الضمائر التي تػَقْتَسِمُ أدَْوارَ اتٟديث في ىذه      
النصوصِ. ذلك بأَِفَّ قارئ أقاصيص )رقص ات١رايا( يُلبحِظُ منذ الوىلةِ الأولى بأفَّ الضمائرَ التي تدورُ على صفحَتِها 

لَ للنِّصْفِ الأوَّؿِ. وىكذا نقرأُ مُقْتَسَمَةٌ بتُ )ىي( الأ كَمِّ
ُ
نثى/ ات١رأة، و)ىو( الرجُل الذي يُشَكِلُ النِّصْفَ الثاني ات١

 في النَّصِّ الأوؿ من المجموعة، والذي اختارتْ لَوُ الساردةُ زَوْجاً لغَُوِيّاً تٕنيسيّاً تٚيلب، عنواف )صَدّّ وَسَدّّ(: "ظنََّتْ 
يػَوَْـ نَظَرَتْ تٯيناً صَفَعَتْها الرياحُ، وَحَوَّلَتْ نَظَرَىا يساراً، فارْتَدَّ الصَّدى، ىَزَّتْ رأَْسَها... وَواصَلَتْ دوماً أنََّوُ بِاتِْٞوارِ، 

، صَدَمَتْها لَوْحَةٌ كُتِبَ عليها: عَفْواً، ت٦َرَّّ ت٦نوعٌ  رَىا ت٨َْوَ الأماِـ  .245"!سَيػْ
وىي الضمائرُ نػَفْسُها )ىي/ ىو( التي تػُؤَطِّرُ النَّصَّ الأختَ في المجموعة )عَهْدُ الشيطافِ(: "قػَبْلَ مَوْعِدِ الزفِّاؼِ،       

وَعَدّادُهُ تُ٭ْصي توِِ كانت تعُانِقُ سَريرهَُ بِكُلِّ وُدٍّ. انِػْتػَفَخَ الْبَطْنُ، تػَنَكَّرَ ت٢ا. بػَعْدَ الْوَضْعِ ماتَتْ. عادَ يػَعْتًَِؼُ بِأبُػُوَّ 
. وكُلُّ النصوص السبعة والأربعتُ التي تَضُمُها ت٣موعة )رقص ات١رايا( مؤطَّرةٌَ بهذين الضمتَين: 246ت٦ُتْػَلَكاتِها..."

ضمتَِ الأنثى )ىي( وضمتَ الرجل )ىو(. إنو القضية الأساس التي جاءت ت٣موعة نعيمة القضيوي الإدريسي 
سْتورَ وتَكْسِرُ الطابوىاتِ التي ظلََّتْ وما  ت١عاتَٞتَِها مِنْ زاوية واقعية

َ
داراةِ، بِقَدْرِ ما تػَفْضَحُ ات١

ُ
لا تػَعْرِؼُ المجاملةَ أو ات١

مُ الأفواهَ وتَسْتَبيحُ اتٟرُمُاتِ..  زالتْ تُكَمِّ
في الوجو  وىذا يفُيدُ بأَِفَّ نصوصَ المجموعةِ جاءتْ بالأساسِ لِطَرحِْ علبقةِ الأنثى بالآخر/ الرجل، وكذا     

ات١عكوسِ علبقةِ الرَّجُلِ/ الآخَرِ بالأنثى، وإفْ كافَ الطَّرَؼُ الأوَّؿُ مِنْ ىاتتُِْ الثنائيِػَتػَتُِْ ىو الغالِبُ على قَصَصِ 
المجموعةِ. وىو نػَفْسُوُ الأمْرُ الذي وقَفَ عنده الأستاذ تٛيد ركاطة في التقديم الذي سَبػَقَتِ الإشارةُ إليو، وإفْ ظَلَّ 

هُما، وىو الأمْرُ الذي يػَبْقى باىِ مَشْ  تَّصِلَةِ باتَٞسَدِ )جَسَدِ ات١رأة( في حياةِ كُلٍّ مِنػْ
ُ
تاً في دوداً فيو أكْثػَرَ إلى اتٞوانِبِ ات١

تٚيع النصوص، أو على الأقَلِّ ليَْسَ )عُمْدَةً( مِنْ عُمَدِ التَّحْليلِ ولا غايةًَ وَمَقْصِداً من غايات ومقاصد الساردة؛ 
: "فإذا كاف موضوعُ اتُٟبِّ والعلبقة باتٞسد جَعَلَ المجموعةَ تبِْزُىا في مراياىا التي تػَعَدَّدَتْ على ت٤َِكِّ الواقع يقوؿ

بُ النَّظَرُ إلى جوىرىا، يتَِمُّ إلى جَسَدِىا  عيش، فقد ظلََّتِ الضحية واحدة في النهايةِ: الأنثى التي بقَِدْرِ ما ت٬َِ
َ
ات١

 .247اسْتِغْلبلوُُ بإفْراطٍ حَدَّ النػَّبْذِ..." الفاتن الذي يتَِمُّ 
ُ لنا، فيما بعدُ، كيف إفَّ اتَٞسَدَ وما ارتبط بو من قضايا؛ كات٠يانة وزنا المحارـ والدعارة والزواج       وسوؼ يػَتػَبػَتَُّ

ة الْأِـُّ التي غتَ الشرعي وزواج ات١تعة والشذوذ اتٞنسي والعنوسة والعقم وغتَىا، ما ىي إلّا انْعِكاسات للموضوع
لُّ الذَّكَرَ  جاءت نصوص المجموعة لأجْلِ فَضْحِها، وىي استمرار القَهْرِ الذي تػَتػَعَرَّضُ لوُ الأنثى في ت٣تمعٍ لازاؿ ت٬ُِ
ويػُعْلي من قيمتو ومكانتو على حساب الأنثى. إنو القَهْرُ والوضْعُ الذي تُكَرّسُِوُ العقلية القدتٯة الفاسدة القاضية، 
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ات١تخلفتُ فقط، بأف ات١رأة أقَلُّ شأناً من الرَّجُلِ، وأفَّ الرَّجُلَ مِنْ حَقِّوِ كلّ شيءٍ في حياة ىذه ات١رأة، التي  لدى بعض
 خُلِقَتْ لأجْلِ إسعادِ الذَّكَرِ وتػَلْبِيةِ طلََباتوِِ..

، تَ٘كََّنَتْ القاصة نعيمة القضيوي الإدريس      ي مِنْ فَضْحِ تٚلةٍ مِنَ ات١مارساتِ وَمِنْ خلبؿِ ىذه ات١وضوعةِ الْأِـُّ
الواقعيةِ التي تَْٖدُثُ في اتٟياةِ اليومية بتُ الرجل وات١رأة، بالإضافة إلى تٚلةٍ أخرى من الطابوىاتِ التي أصَرَّتْ 

مافِ. إلا أفَّ موضوعةُ الصمتِ ات١فروضَةِ على ات١رأة مِنْ قِبَلِ الرجل والمجتمع الذي يػُقَدِّسُوُ، على أفْ تبقى طَيَّ الكِتْ 
ات١رأةَ تََْبّ أف يبقى ىذا الصَّمْتُ جاتٙاً على صدرىا؛ فانْطلََقَتْ مِنَ )الإتٯاءِ( إلى )التػَّلْميحِ(، فػ )التَّصْريحِ(، بٕ 
( الصُّراخِ بأعلى صوتها في وجوِ كُلِّ الذين اسْتػَغَلّوا صَمْتَها، وَوَصَموا جَسَدىا ووُجودَىا بأنَّوُ )رجِْسٌ( و)فسادٌ 

 و)عارٌ( لابد من التَّخَلُّصِ منو بَأيِّ الوسائل والصور..
وىذا ما تقوـ بو ات١بدعة نعيمة القضيوي الإدريسي في ىذه الأقاصيص الصغتَة اتٟجم، القليلة الكلمات،      

وُ أمَْرُ أخْذِ الْعِبػْ  رةَِ. لمَْ يػَعُدِ الأمرُ ىنا إتٯاءً ولا الكبتَة الشأف، ات١فعمةِ بالدلالاتِ والدروس والعِبَِْ لِكُلِّ مَنْ يػَهُمُّ
تلْميحا؛ً إت٪ا ىو الفَضْحُ ونَشْرُ الغَسيلِ الْمُتَّسِخِ على مرْأى اتٞميع؛ كما أعَْلَنَتْ ذلك، ذاتَ كِتابةٍَ، القاصة مليكة 

وىو الأمرُ  مستظرؼ )رتٛها الله( في كل من روايتَِها )جراح الروح واتٞسد( وت٣موعَتِها القصصية )ترانْتْ سيس(.
نػَفْسُوُ الذي قامَتْ بو ساردات مغربيات أخرياتٌ كثتَات؛ مثل: سعاد رغاي في )نساء على الرصيف( و)مواجع 
أنثى(، ووفاء مليح في )اعتًافات رجل وقح(، والزىرة رمي( في )عزوزة( وغتَىا من نصوصها الكثتَة اتٞميلة، 

ـ ومليكة ت٧يب وسعدية اسلبيلي ومريم بن تٓتة وليلى أبو زيد بالإضافة إلى فاتٖة مرشيد وربيع رت٭اف وزىور كرا
 ولطيفة لبصتَ ولطيفة باقا، وغتَىن من الساردات ات١غربيات ات١عاصرات..

نْكَسِرِ الذي تػَقْتًَحُِ علينا القاصة نعيمة القضيوي الإدريسي الإطلبلَةَ عليو مِنْ      
ُ
وقبل الوقوؼ على ىذا العالمَِ ات١

تِ/ اللغةِ، أريدُ أَفْ أَجوؿَ بالقارئ بتُ العناوين الصغرى التي اختارتها القاصةُ لنصوصِها. والأمرُ ىنا خلبؿِ الكلما
 يتعلق بسبعة وأربعتُ عنوانا، جاء توزيعُها على الشكل الآبٔ:

 

 النسبة العدد بنية العنواف
 52.17 24 كلمة واحدة
 36.95 17 كلمتاف

 13.04 06 أكثر من كلمتتُ
  -- 46 المجموع
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وإذا نظرنا في ىذه العناوين التي جاءت في صورة كلمة واحدة، أمكننا تقسيمها إلى اختيارات؛ منها ما جاء في 
ُعَرَّؼِ:

 صيغة العنواف النكرة، ومنها ما جاء في بنية العنواف ات١
 

 النسبة العدد بنية العنواف
 11.53 03 عنواف معرفة/ مفرد
 80.76 21 عنواف نكرة/ مفرد
 07.69 02 عنواف نكرة/ تٚع

 -- 26 المجموع
 

عنوانا(؛ منها:  26فات١لبحظُ أف العناوين التي قامتْ على بنية الكلمة الواحدة ىي التي حَظِيَتْ تِِْصَّةِ الأسدِ )
النكرة اتٞمع. كلُّ ىذا في مقابل ثلبثة عناوين معرفة مفردة، وواحد وعشروف عنوانا نكرة مفردة، وعنواناف بصيغة 

(17  ُ عنوانا( في البنية التي تقوـ على كلمتتُ، وستة عناوين فقط في تٚلٍ ضَمَّتْ أكثر من كَلِمَتػَتُِْ. ومن ىنا نػَتػَبػَتَُّ
بأفَّ بنية العنواف لدى نعيمة القضيوي الإدريسي ىي بنية الكلمةِ الواحدة ات١فردة النكرة بصفة خاصة؛ وىذا ىو 

      ة في كثتَ من المجموعات القصصية.ؿُ العنونة الداخليحا
وات١لبحظُ أنََّو بالرغم من التنوع ات٢ائل في عناوين قصص المجموعة، إلا أنو تٔقدورنا الوقوؼ على عَيِّناتٍ من      

ى، بػَتَُْ نارَيْنِ، زواجٌ شرعيّ، العناوين التي تُٖيلُ على مقصد واحدٍ؛ مثل: )صَدّّ وَسَدّّ، اِشْتِياؽ، وحْدة، قات٢َا واخْتَف
ز لتمييأمََلٌ، إدانةٌَ، وَقارٌ، تَْٗضيبٌ، خَبايا ات١ضاجِع، ليلةٌ رومانسيّة، قِنّينَةُ عِطْرٍ، شَهْرُ الْعَسَلِ...(. ومن ىنا أمكننا ا

 بتُ ت٣موعاتٍ من العنونة؛ مثل:
 .عناوين ذالة على سلوكات/ أو أخلبؽ 
 تربط بتُ الرجل وات١رأة.عناوين دالة على العلبقة التي  
 .عناوين خارج التغطية 

وات١قصود من ىذه الرؤية أننا ىنا ت٨َْتَكِمُ إلى الدراسة ات١عجمية في الوشاية تٔقاصد صاحبة المجموعة ومرامي      
موضوعاتِها. ومِنْ بََّٕ يظهرُ لنا بأف ات١بدعة نعيمة القضيوي الإدريسي تػُركَِّزُ بالأساس، في )رقص ات١رايا(، على اتٟياةِ 

عيشة بتُ ات١رأة والرجل، قػَ 
َ
إنها اتٟياة التي  !بْلَ وأثَنْاء وبعد آصِرةَِ الزواج؛ طبعا ىذا إذا بََّٓ عَقْدُ قِرافِ ىذه الآصِرةَِ ات١

تَطْبػَعُها تٚلةٌ مِنَ السلوكاتِ التي قد تُسيءُ إلى ىذا الطَّرَؼِ أو ذاؾَ، وغالباً ما يكوف الضحية ىو الأنثى وشخصية 
 التي أصبحت تتهاوى أكثر فأكثر.. الأنثى

ونأبٔ بعد ىذا إلى الوقوؼ عند أىم ات١وضوعات التي طرحتها القاصةُ نعيمة القضيوي الإدريسي في ت٣موعتها      
 زيعها ضمن ثلبث خاناتٍ كبْى، ىي:)رقص ات١رايا(؛ ىذه ات١وضوعات التي تٯكن تو 

  ات تتصل تْياة ات١رأة.عموضو 
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 .موضوعات تتعلق تْياة الرجل 
  ُّعلى العلبقة بتُ ات١رأة والرجل.موضوعات من قبيل ما ينجر 

 وات١لبحظُ انوُ سواء تعلق الأمرُ بالعَيِّنَةِ الأولى من ات١وضوعات أـ بالعَيِّنَةِ الثانية، فإفَّ زَوْجَ ات١رأة والرجل حاضرٌ في
رأة وأخرى تتعلق تْياة العَيِّنػَتػَتُِْ معا. وإذا كنتُ قد مَيػَّزْتُ، في مُسْتػَهَلِّ ىذه الدراسة، بتُ موضوعات تتصل تْياة ات١

 لى أخرى..الرجل، فإفَّ ذلك حادثٌ على مستوى التػَّغْليبِ؛ تػَغْليبِ عيِّنَةٍ ع
ُ بأنو من تيماتِ العَيِّنَةِ الأولى ات١تصلة تْياة ات١رأة في علبقتها بالرجل: تيمةُ ات٠ِذْلافِ والتػَّنَكُّرِ،       وىكذا نػَتػَبػَتَُّ

ة الروح الصادقة والنية الطيبة، وتيمة الطمع، وتيمة الشعوذة، وت٘ية التػَّعَلُّقِ بالزواجِ، وتيمةُ الغَدْرِ وات٠يانة، وتيم
بالإضافة إلى تيمة الدعارة، وتيمة ات١رأة/ الأِـُّ التي سَتػَعْكِسُ من خلبت٢ا القاصةُ صورةً أخرى من صُوَّرِ ات٠ِذْلافِ 

 ةُ أمُّاً..ولو كانتْ ىذه ات١رأ والتػَّنَكُّرِ حُياؿَ ات١رأة؛ حتى
أما التيماتُ ات١تعلِّقَةُ بالعَيِّنَةِ الثانية ات١تعلقة تْياة الرجل في علبقتو بالأنثى، فيمكن أف نُصَنِّفَ ضِمْنَها تيماتٍ      

أخرى مِنْ قبيلِ: ات٠يانة، والنِّفاؽِ، والغُرور، والشذوذ اتٞنسي، والاعتداء على ات١رأة، والعلبقة بكُلٍّ مِنَ الأِـّ 
زَّوْجَةِ، بالإضافة إلى تيمة الاحْتياؿِ على ات١رأة، وتيمة النقص أو ات١رض )ات١رض في مفهومو النفسي(. ومهما يكن وال

ضافَةِ إلى الرجل، وتلك ات١تعلقة بات١رأة. ولا يعدو أف يكوف 
ُ
من أمرٍ، فأنتَ لا تستطيع الفَصْلَ بتُ التيماتِ ات١

 .ىنا منهجِيّا؛ً تسهيلب للدراسة الفَصْلُ 
وإذا كُنّا نػَرْغَبُ في الوقوؼ على تيمةٍ مشتًكةٍ بتُ اتٞنِْسَتُِْ: الرجل وات١رأة في علبقتهما ببعضِهِما البعض،      

شْتػَرَؾُ بتُ ات١رأة والرجل، 
ُ
فيمكن القوؿ بأفَّ موضوعةَ ات٠يانةِ ىي وَحْدَىا، في قصص ىذه المجموعةِ، القاسَمُ ات١

القضيوي الإدريسي حَرِصَتْ منذ الوىلةِ الأولى على إظْهارِ الأنثى في صورة الضحِيَّةِ بالإضافة إلى أفَّ القاصة نعيمة 
 ة باتُٟبِّ والعَطاءِ والبَذْؿِ.الساذَجَةِ، وات١رأة الوفِيَّةِ الصادقة في إحساساتها ومشاعرىا ونياتِها، ات١ليئ

تػَغَطْرِسِ      
ُ
تػَنَكِّرِ، ات١

ُ
، ات٠ائن، الناكِرِ للجميل، وات١غرور بنفسو، الشاذِّ ات١ريضِ، في حتُ يظهر الرَّجُلُ في صورة ات١

والذي لا يتورَّعُ عن الاعتداء على ات١رأة والاحتياؿِ للئيقاعِ بها. فكُلُّ ما ىو موجِبٌ مِنْ صفاتٍ إنسانية واجتماعية 
وفي الواقع ات١عيش ىو حاصِلٌ في خانةِ الأنثى، في حتُ أفَّ الصفاتِ السالبة والسيئة ىي من نصيب الرجل. 

للعلبقات الإنسانية والاجتماعية التي تربط بتُ اتٞنسَتُِْ، في وطننا العربْ الإسلبمي بعامة وت٣تمعنا ات١غربْ ات١عاصر 
 ضُها علينا القاصة في ت٣موعتها..تٓاصة، ما يػَبػَرّرُِ ىذه التػَّوَجُّهاتِ التي تػَعْرِ 

عيمة القضيوي الإدريسي في )رقص ات١رايا( تَٖامُلًب على شخصية ومن ىنا، لا تٯكن اعتبارُ ما جاءتْ بو ن     
كُلُّ   الرَّجُلِ، بقدر ما إفَّ الأمرَ يتعلَّقُ بػ )تػَوْصِيفٍ( لصورة ومشاىد اتٟياة الواقعية بتُ اتٞانبػَتُِْ، والرؤية التي يطُِلُّ بها

تَقِدُ القاصةُ أخلبؽَ الرجل وَ  اهَ نصفوِ الثاني: ات١رأة، كذلك واحدٍ منهما على صاحِبِوِ. وكما تػَنػْ عَقْلِيػَّتَوُ وتصَرُّفاتوِِ اتُّٕ
ةِ والسُّخْريَِّةِ نػَفْسَيْهِما، سلوكاتِ وأخلبؽَ ات١رأةِ وتصرُّفاتِها اهَ نصفِها الآخرِ: الرجل. وجدناىا تنتقِدُ، وباتِٟدَّ  اتُّٕ
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ت١وضوعاتِ التي تػُعْرِبُ عنها قصص ات١بدعة نعيمة وتظابٔ موضوعاتُ ات٠ِذْلافِ والتػَّنَكُّرِ والغَدْرِ على رأس ا     
ةِ  القضيوي الإدريسي في )رقص ات١رايا(؛ لأفَّ مثلَ ىذه ات١وضوعاتِ ىي التي سَتَجْعَلُ ات١رأة )تػَرْقُصُ( فعلب مِنْ شِدَّ

ذْبوحَ الذي لا يُسْلِمُ ال
َ
رّوحَ إلى خالقِِها، إلا بػَعْدَ أَفْ الألم والفجيعة والإحْباطِ؛ إذ سَتُشْبِوُ، واتٟاؿُ ىذه، الدّيكَ ات١

ُـ يػَتَناثػَرُ على ريشِوِ وعلى الأرضِ مِنْ ىنا وىُنا َخْمورِ(، والدَّ
ؾَ. إنَّوُ )يػَرْقُصَ( في حركاتٍ )مُبػَعْثػَرةٍَ تُشْبِوُ تَ٘ايُلبتِ ات١

 ى إيقاعِ الغَدْرِ وات٠ِذْلافِ..الرَّقْصُ عل
منها القاصة، إذ ترى في )رقص ات١رايا( رَقْصَ الأجساد الأنثوية ات١خذولة  وىي الرُّؤْيةَُ نفْسُها التي تنطلقُ      

ها تِِٓنْجَرِ الغَدْرِ أو التػَّنَكُّرِ أو غتَ ذلك، قبل أفْ تُسْلِمَ مَصتَىَا إلى الزمَنِ/ الْقَدَرِ لِ  يػَفْعَلَ بها ما ات١نكسِرةَِ، بعد ذَتِْْ
ة الأولى من ت٣موعتها )صَدّّ وَسَدّ(: "ظنََّتْ دوماً أنََّوُ بِاتِْٞوارِ، شاءَ؛ تقوؿ نعيمة القضيوي الإدريسي في الأقصوص

، يػَوَْـ نَظَرَتْ تٯيناً صَفَعَتْها الرياحُ، وَحَوَّلَتْ نَظَرَىا يساراً، فارْتَدَّ الصَّدى، ىَزَّتْ رَأْسَها... وَواصَلَتْ سَيػْ  رَىا ت٨َْوَ الأماِـ
 .248"!فْواً، ت٦َرَّّ ت٦نوعٌ صَدَمَتْها لَوْحَةٌ كُتِبَ عليها: عَ 

وىو الأمرُ نػَفْسُوُ الذي يػَتَكَرَّرُ في أقصوصة )اِشْتياؽ(، حيث ات٠ذلاف والتػَّنَكُّرُ اللذاف ت٭ملبفِ ىذه الأنثى إلى      
قُ اليأس: "قالت: )يا حبيبي، اِشْتػَقْتُ إليكَ، فلب تَْٗذُلْتٍ، الذكرياتُ تطْفو على مَسْرحَِ الأحداثِ.. وأنا أعُانِ 

مازاؿ اتٞسدُ يغُتٍّ وَحْدبٔ، كُلَّما أقَِفُ أقَوؿُ: تػَوْبةَ، لكنَّ القَلْبَ يَصْرخُُ: رَغْبَة؛ يريدُ أفَْ تَ٭ْيا فما زاؿَ في العُمُرِ بقَِيَّة، و 
، وَتَرانيمُ اتٟياةِ اتٞميلَةِ تشْدو أحْلى نػَغَماتِ السَّكينَة...(. لكِنَّ ات١رِْآة قػَهْقَهَ  تْ في وَجْهِهَا عالياً، عِشْقاً للحُبِّ

تَحِبُ."  .249فاسْتَدارَتْ، وألْقَتْ بنِػَفْسِها فوؽ السَّريرِ تػَنػْ
وتَبٔ ىذه الأقصوصةُ جوابًا لِما طَرَحَتْوُ ات١بدعةُ في أقصوصة )أرْخَصُ مِنْ نػُقَطِ اتَْٟذْؼِ(: "تقُابلُِوُ على نػَفْسِ      

ا تػَتَقاسَمُ معوُ طَرَفيَْ الع فُثُ خَيْطاً رفيعاً مِنْ دُخافِ سيجارَتوِِ على الطاولةِ كأَنهَّ . ترُاقِبُوُ بتِػَوَرُّعٍ، لكنَّوُ كاف شاردِاً يػَنػْ المَِ
فَضَةِ، كاف خَيْطُ الدُخافِ  رةَِ... بالإىانةَِ... بالإت٫ْاؿِ... حتُ دَسَّ عَقِبَ سيجارَتوِِ في ات١نِػْ  وَجْهِها. شَعَرتْ بالغَيػْ

 .250"!!!يػَتَصاعَدُ مِنْ قػَلْبِها
َـ  تيمَةَ ات٠ِذْلافِ والتػَّنَكُّرِ والغَدْرِ       وَنةََ قَصَصِها توظيفاً ذكَِيّا؛ً لتَِخْدُ ، كما وتػُوَظِّفُ نعيمة القضيوي الإدريسي عَنػْ

دُ الرَّجُلَ يقُابِلُ حُسْنَ نيَِّةِ ات١رأةِ وَصِدْقَها في حُبِّها بات٠يا نةِ والغَدْرِ نقرأُ في أقصوصةِ )قات٢َا واخْتَفى(، حيث ت٧َِ
مع حُبِّكِ أَحْيا  !!وأحْلى ما في حيابٔ أنّي عَرَفػْتُكِ  !!والتػَّنَكُّرِ؛ تقوؿُ: ")أرَْوعَُ القُلوبِ قػَلْبُكِ، وَأَتَْٚلُ الكلبِـ ت٫َْسُكِ 

ةٌ  أنتِ زَىْرةَُ حيابٔ(. قات٢َا واخْتَفى، لمَْ يػَتَسَنَّ ت٢ا حتّى الرَّد. كانتْ تريدُ  !!كُلُّ يوٍـ مِنْ جديدٍ  ا مُسْتَعِدَّ أفْ تقوؿَ لَوُ إنهَّ
 .251للبعْتِكاؼِ والتػَّزَىُّدِ في ت٤ِْرابِ قػَلْبِوِ. بػَعْدَ طوؿِ غيابٍ، عادَ ليَِقوؿَ ت٢ا: انِْسَي الأمْرَ..."

                                                 
 .13لإدريسي، ص. رقص ات١رايا: نعيمة القضيوي ا - 248
 .16ات١صدر نفسو، ص.  - 249
 .15نفسو، ص.  - 250
 .18نفسو، ص.  - 251
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وُ ات٠يانَ       ةِ والغَدْرِ وتعود القاصة نعيمة القضيوي الإدريسي في أقصوصة )قنبلة( لتِػَعْكِسَ التػَّوَجُّوَ نػَفْسَوُ؛ تػَوَجُّ
ما، حتّى إذا اكْتَمَلَتْ والتػَّنَكُّرِ؛ تقوؿ: "توُثرِهُُ عَنْ نػَفْسِها، تَكِدُّ بتَِفافٍ ليِػَرْتاحَ، تَقِفُ دائمِاً إلى جانبِِوِ، تػَبْتٍ مَعَوُ عُشَّهُ 

رَ ات٢واء.. لَةً عَبػْ تَفِضاً يػَفْتَحُ ت٢ا البابَ وَيػَرْمي ت٢ا قػُبػْ َـ مُنػْ بػُلَة( ىو من 252"!.آخِرُ لبَِناتوِِ، قا . واستِعْماؿُ عنواف مثل )قػُنػْ
( Donner une bombe à quelqu’un(؛ حيث يقولوف: )Bombeقبيل ترتٚة اللفظة الفرنسية )

 ضْلِوِ باتُٞحودِ والتػَّنَكُّرِ.(؛ أي مُقابػَلَةِ تٚيلِ الآخر وفَ faire une bombe à quelqu’unأو )
هورهَُ في نصِّ )عهد الشيطاف(؛ تَكيداً ت٢ذا التوجو لدى القاصة: "قػَبْلَ مَوْعِدِ ويأبٔ فعل )تػَنَكَّر( ليمارِسَ ظ     

 بِأبُػُوَّتوِِ وَعَدّادُهُ الزفِّاؼِ، كانت تعُانِقُ سَريرهَُ بِكُلِّ وُدٍّ. انِػْتػَفَخَ الْبَطْنُ، تػَنَكَّرَ ت٢ا. بػَعْدَ الْوَضْعِ ماتَتْ. عادَ يػَعْتًَِؼُ 
بَتٍ فيو نيَِّةُ الأنثى على الصدؽ والوفاء، تَصْطبَِغُ نيَِّةُ الرجل بالغدر 253"تُ٭ْصي ت٦ُتْػَلَكاتِها... . ففي الوقتِ الذي تػَنػْ

مَتْ منوُ خُطْوَةً، يػَقْفِزُ على اتٟبِاؿِ الأرْبػَعَةِ، فػَتػَقْبِضُ على  واتٞحود؛ تقوؿ في أقصوصة )بهلواف(: "كُلَّما تػَقَدَّ
..."الريّح... كُلَّما صَدَّتْ عنوُ لتُِدا ( دلالة على الغدر 254ري جُرْحَها، يػَنْكَأهُُ بلَِمْسَةِ حنافٍ مَلْغوٍـ . و)اتٟناف ات١لغوـ

 نفسِوِ في علبقة الرجل بات١رأة..الذي يبقى دوما خَفِيّاً لا يػُعْلِنُ عن 
تٔوضوعة ات٠ِذْلافِ وبعد ىذا، تػُفْسِحُ نعيمة القضيوي الإدريسي المجاؿَ لظهُورِ تيماتٍ أخرى ذاتِ علبقةٍ وطيدَةٍ      

ة )أرْخَصُ والتػَّنَكُّرِ والغَدْرِ؛ كالتػَّقْليلِ مِنْ قيمةِ الآخَرِ/ الأنثى والنَّظَرِ إليها نَظْرةًَ دونيِةً؛ وىو ما نلْمَسُوُ في أقصوص
. ترُاقِبُوُ بتِػَ  ا تػَتَقاسَمُ معوُ طَرَفيَْ العالمَِ وَرُّعٍ، لكنَّوُ كاف شاردِاً يػَنػْفُثُ خَيْطاً رفيعاً مِنْ...(: "تقُابلُِوُ على نػَفْسِ الطاولةِ كأَنهَّ

رةَِ... بالإىانةَِ... بالإت٫ْاؿِ... حتُ دَسَّ عَقِبَ سيجارَتوِِ في ات١نِػْ  فَضَةِ،  مِنْ دُخافِ سيجارَتوِِ على وَجْهِها. شَعَرتْ بالغَيػْ
 .255"!!!كاف خَيْطُ الدُخافِ يػَتَصاعَدُ مِنْ قػَلْبِها

ضاجِع(:      
َ
فهي )الأنثى/ ات١رأة( لا تَصْلُحُ لشيءٍ سوى تػَلْبِيّةِ رَغَباتِ الرجُلِ؛ كما ىو اتٟاؿُ في نَصِّ )خَبايا ات١

ذُ "تػَعْمَلُ باتٟقَْلِ وبالبيتِ، ما إفْ يصل الليل حتّى يكوف جَسَدُىا منْهوكاً. يأبٔ الزَّوْجُ، يػَنْدَسُّ تّانبها ولا يفوتوُُ أَخْ 
، ولا اعْتًاض... تُشاىِدُ القَنواتِ الفضائية، تتُابِعُ ات١وضَةَ، ت٢ا خادِمَةٌ، ما إفْ يَصِل الليلُ حتّى يُصيبَها  حَقِّوِ  الشرعِيِّ

رُؾُ الغرفَةَ غاضِباً. في الصباحِ  . تػَتَمَنَّعُ. يػَتػْ عُ تَذَمُّرَىا. مَعَ مَنْ  يَسْمَ الْمَلَلُ. تَٯدُُّ الزَّوْجُ يدََهُ إليها لتِوافيوِ إلى غُرْفَةِ النػَّوِْـ
لَتَكَ أيَُّها ات٠ائِنُ " جْبػَرةَِ 256بِتَّ ليَػْ

ُ
. غنو التّباينُُ الصارخُِ بتُ نوعتُ من النساء؛ حيث تعْكِسُ الأولى صورةَ ات١رأةِ ات١

ا ظلََّتْ طواؿَ يومِها بالبيتِ. ولم تَكْتَ  تػَتَّهِمُ فِ بذلك، بَلْ راحَتْ على كُلِّ شيْءٍ، في حتُ تػَتَمَنَّعُ الثانية بالرغم من أنهَّ
 زوجَها في شَرَفِوِ...
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كُلُّ ىذا تَ٭ْصُلُ بسبَبِ سذاجَةِ الأنثى )صورة ات١رأة الأولى في الأقصوصة السابقة( التي تػَبْقى كائناً سَهْلَ الوقوعِ       
حْتاؿِ(؛ تقوؿ في قصة )أطْعِمَةٌ(: "بِطعَْمِ اتَْٟلبوَةِ 

ُ
تَوُ في شِراؾِ الرَّجُلِ )ات١ اسْتَسلغَتْ كَلبمَوُ. بِطعَْمِ الْمُلوحَةِ وَقَّعَ لَذَّ

وْتِ اِسْتَسْلَمَتْ للِْقَدَرِ..."
َ
. وتَبٔ تيمةُ الطَّمَعِ )الطَّمَعِ 257وَذابَ. بِطعَْمِ الْمَرارةَِ ابػْتػَلَعَتْ غَصَّتَها. وَبِطعَْمِ سَكْرةَِ ات١

(، لتِػَفْضَحَ جانباً ىامّاً مِنْ سِ  لْبياتِ الأنثى وسلبيات تفكتَِ أىَْلِها أو مَنْ يقوموفَ أوَْصِياءَ عليها وعلى في زوجٍ غَتٍٍِّ
حياتِها في ت٣تمع لا تزاؿُ فيو ات١رأةُ اقِعَةً تٖتَ رَتَْٛةِ مَنْ ىُم أوْصياء على مُسْتػَقْبَلِها؛ تقوؿ في أقصوصة )العُقاؿ(: 

كَرةَُ إلى العُمْرةَِ أَكثر إِغْراءً. زَؼَّ طِفْلَتَوُ لِرَجُلٍ ثرَيٍِّ بقِِراءَةِ الفاتَِٖةِ... رَحَلَ "كانتِ الشُّقَّةُ مُغْريِةًَ رَغْمَ بَساطتَِها، والتَّذْ 
 .258"!العريسُ تاركِاً لو عقات٢َا. حاوَلَتِ النَطَّ عليوِ فػَلَمْ تَسْتَطِعْ؛ فقد كاف في أحْشائهِا ثقَِلٌ لا تػَعْرِؼُ مَصْدَرَهُ 

(: "بفُِنْدُؽٍ تٜس ت٧وٍـ بََّٓ العُرْسُ، وَبََّٓ عَقْدُ الْقِرافِ، وبأرْقى أحْياءِ ويتكَرَّرُ الأمرُ نفْ       سُوُ في أقصوصةِ )تٜس ت٧وـ
تْ كُم مُعَقَّدَةٌ. رَفػَعَ ات١دينةِ اقػْتَتٌ ت٢ا شُقَّةً. مِنْ بػَلَدِهِ اتَّصَلَ تُٮْبْىُا: عزيزبٔ، لمَْ يَكُنْ عَقْدُ قِراننِا قانونيّا؛ً لأفَّ قوانينَ 

رَ ألَْبوِـ الصُوَّرِ، وَقػُرْصِ اتٟفَْلِ؛ فقيلَ ت٢ا: عَفْوا  .259القانوفُ لا تَ٭ْمي الْمُغَفَّلتَُ..." !دَعْوى قضائيةً. لا تَْٖمِلُ غَيػْ
الوَيْلِ للؤنثى التي  كُلُّ ىذا تَ٭ْصُلُ؛ لأفَّ ات١رأةَ تعيش في ت٣تمَعِها مَهْووسَةً بالرَّجُلِ وبالزواجِ مِنَ الرَّجُلِ، والْوَيْلُ كُلَّ       

 لمَْ يَطْرُؽْ بابَها أو بابَ أىَْلِها عريسٌ، أو مَرَّ عليها )قِطارُ الزواج(؛ وىذا ما نقرأهُ في أقصوصة )مِزْلاجٌ(: "أوَْصَدَتْ 
. 260تْحَ قػَلْعَتِها، صَدَأَ مِزْلاجُها."حتَُ أرَادَتْ فػَ  !أبَْوابَ قػَلْعَتِها. حتُ تَلَؤْلَأَ أوَْجُها، كَثػُرَ الطَّرْؽُ. لمَْ يَأْتِ فارسِي بػَعْدُ 

ومن خلبؿ كُلِّ ىذا، تُٖاوِؿُ القاصة كَشْفَ تُْٚلَةٍ من سلبيات الأنثى وطريقتها في التفكتَ؛ إذ تػُعَلِّقُ حياتَها 
 بِرَجُلٍ قد يأبٔ أو لا يْأبٔ.. ووُجودَىا

القضيوي الإدريسي لَوَحاتوِِ، حِرْصُ ات١رأة على ومن سِلْبياتِ ىذا التفكتَ الأنثوي، كما تػَعْرِضُ علينا نعيمة      
؛ الإت٧ْابِ، وإلا كاف مصتَىُا ات٢جرافُ والطلبؽُ. ذلِكَ بأَِفَّ ات١رأةَ التي لا تلَِدُ أطْفالًا، لا مكافَ ت٢ا في سريرِ الرَّجُلِ 

رُزُ م وضوعة الشعوذَةِ التي جَعَلَتِ ات١رأةَ وكأفَّ ىذه ات١رأة ىي الآلَةُ ات١سؤولة على إنتاج الأطفاؿِ. وىنا بالذاتِ، تػَبػْ
ات١تزوجة وغتَ ات١تزوجة ملتصقةً بأىدابِ القائمتُ عليها. فإذا ضاؽ صَدْرُىا بعدـ انتِْفاخِ بَطْنِها تٔولودٍ، ىَرَعَتْ إلى 

 ات١شعوذين الذين قد يػَتَسَبَّبوف فيما عَبػَّرَ عنو الشاعر بشار بن برد العقيلي، ذات شعر، حتُ قاؿ: 
 بَ اتِْٟمارُ بِأُّـ عَمْرو      فلب رَجَعَتْ ولا رَجَعَ اتِٟمارُ ذَىَ 

تْ عِنْدَ وتقوؿ القاصة في نصِّ )أمََلٌ(: "شابَّةٌ وَمُثػَقَّفَةٌ فػَقَدَتِ الأمَلَ في زيارةَِ الأطِبّاءِ، حتُ لمَْ تَ٭ْدُثْ حَبَلٌ. ذَىَبَ 
طوَُ؛  . وىكذا كما ذَىَبَ اتِْٟمارُ بِأِـُّ عَمْرو، كذلك ذَىَبَ 261فَطارَ بِوِ إِلى خالِقِوِ."الْعَراّفَةِ. أعَْطتَْها ت٤َْلولًا ليِػُنَشِّ

 اتْٞمََلُ تٔا تََٛلَ؛ وكُلُّ ىذا لأفَّ ات١رأة في ت٣تمَعِنا مُطالبََةٌ بالإت٧ْابِ، وإلّا ذَىَبَ منها كُلُّ شيْءٍ.
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دُ ىذا ات١خلوؽُ اتٞميلُ نػَفْسَوُ عُرْضَةً لل       ضَياعِ، تػَتَجاذَبوُُ الأىواءُ مِنْ كُلِّ ناحيةٍ، وتػَعْصِفُ بو الرياحُ مِنْ  كما ت٬َِ
: "تََنَػَّ  قَتْ وَنَظَرَتْ كُلِّ حَدَبٍ وَصَوْبٍ؛ حتى إف ات١رأة لمَْ تػَعُدْ قادِرةًَ على تػَلَمُّسِ ات٠طُوطِ الفاصِلَةِ بتُ اتَْٟلبؿِ واتْٟرَاِـ

تَظِرُ ابْنَ اتَْٟلبؿِ  في إلى قِوامِها في ات١رِْآةِ، تََٖسَّسَتْ  جَسَدَىا وَتَ٘عََّنَتْ في رَشلقَتِها وَتٚات٢ِا، بَُّٕ تَ٘تَْمَتْ: مَتى سَتَظَلُّ تػَنػْ
تَظِرىُا في سَيّارَتوِِ عِنْدَ الزاوٍيةِ كالْعادَةِ." فارَقَةُ العجيبة بتُ انتظار للحياة 262ات٠ارجِِ كافَ ابنُ اتْٟرَاِـ يػَنػْ

ُ
. إنو فعلب ات١

التي لا يرغب فيها أحدٌ، واتٟياة ات١شوبة بكل الشبهات؛ وىي التي يرغب فيها اتٞميع وطابورىا طويل لا  العادية
 ر اتٟراـ التي تشتعل في الفرج..نهاية لو. كُلُّ ىذا ت٬عل ات١رأة فعلب بتُ نارَيْنِ: نارِ اتٟلبؿ التي ينتظرىا العقل، ونا

ودِهِ تَِّرَّةِ قػَلَمٍ خفيفَةٍ إذا ىو لم يػُنْجِبْ أطفالا داخل مؤسسة الزواج،  بل إنها ات١خلوؽ الذي تٯكنُ شَطْبُ وُج     
كما سبقت الإشارةُ إلى ذلك، بالرغم من أفَّ ىذا الأمرَ قد يػَقَعُ وِزْرهُُ على الرَّجُلِ الذي لا يػَقْبَلُ، تِْاؿٍ مِنَ 

فٍ في عيادة الطبيب. إنو يػَرْفُضُ أف يَظْهَرَ تٔظَْهَرِ العَقيمِ الأحْواؿِ، أفْ توضَعَ فُحولتَُوُ ت٤ََلَّ نقِاشٍ أو مَوْضِعَ كَشْ 
مِ مدى الضعيفِ جِنْسِيّا؛ً تقوؿ القاصة في نَصِّ )إِدانةٌَ(: "عِشْروفَ سَنَةٍ مِنَ الزَّواجِ، أدانػَتْها التَّقاريرُ الطبيّةُ بِالْعُقْ 

حْكَمَةُ الشرعِيّةُ لشُؤو 
َ
فِ الأسرةِ بالطلبؽِ للمَرَّةِ الثانية. بػَعْدَ نػَزْوَةٍ عابِرةٍَ، قاؿَ ت٢ا الطبيبُ: اتٟياةِ، وَعَلَيْوِ حَكَمَتِ ات١

 .263"!مبْوؾ، أنتِ حامِلٌ...
وَلمَْ يغَِبْ عَنْ خَلَدِ نعيمة القضيوي الإدريسي تلك العَيِّنَةُ من النِّساءِ اللوابٔ تَ٭ْرقِْنَ ات١سافات في بلوغ مناصِبَ      

لْتَوية، وتبك سلبيةٌ أخرى من عليا، بِغَتَِْ اسْتِ 
ُ
حْقاؽٍ؛ وىُنَّ في كُلِّ ذلك يَسْلُكْنَ الطُّرُؽَ غتَ الشرعيّة، والأساليبَ ات١

سلبيات كثتَ من النساء اللوابٔ يػَلُكْنَ ألَْسِنػَتػَهُنَّ بالشعاراتِ الفارغة؛ تقوؿ في أقصوصة )قػَوْسُ قػُزحَ(: "تػَتػَقَلَّبُ ذاتَ 
إحْدى ات١ناسباتِ ألْقَتْ خُطْبَةً. الِْتػَفَتَتْ إليها الرّؤوسُ مُشْرَئبَِّةً. في اليوـ التالي، شاىَدوىا  اليمتُِ وذاتَ اليسارِ. في

 .264تػَرْقُصُ وىي تػَتػَرَنَّحُ شبو عاريةٍ. بػَعْدَ شُهورٍ، اِعْتػَلَتْ مِنَصَّةَ البْت١افِ مُنَدِّدَةً بالْفَسادِ."
كة بتُ الرجل وات١رأة، واحدة من التيماتِ البارزةِ في )بوْحِ( نعيمة القضيوي وتبقى ات٠يانةُ، تلك ات١وضوعةُ ات١شتً      

طْرٍ: الإدريسي. ونبدأ ىذه ات١وضوعةَ تٓيانةَِ الأنثى التي تُٗيَِّبُ رَجاءَ وَأفُْقَ انتِْظارِ الرّجُلِ الذي تََٛلَ إلِيْها قنينَةَ عِ 
، بادَرَ بِاقْتِناءِ قِنّينَةِ عِطْرٍ فاخِرةٍَ. في الغُرْفَةِ، وَجَدَىا تػَتَأَوَّهُ وَقَدْ خَنػَقَتْ "لِأنََّوُ أحَبَّ أَفْ تَ٭ْتَفِلَ مَعَها بيِػَوْمِه ا العالَمِيِّ

. ولا تػَتػَوَرَّعُ ىذه الأنثى أفْ ت٘ارِسَ خيانػَتَها مَعَ أختِها الأنثى، كما ىو 265رائِحَةُ خِيانتَِها فَمَ قِنّينَةِ عِطْرهِِ اتٟزينَةِ..."
ُرَّةِ واتْٟلُْوَةِ( تعَاىَدَتا. خُطِبَتْ واحِدَةٌ، وَسُعِدَتِ الثانيةُ. اِخْتَفاتٟاؿُ 

ى في نَصِّ )شَهْرُ عَسَلٍ(: "صَديقتافِ على )ات١
 .266ات٠َْطيبُ مع اقْتًابِ مَوْعِدِ العُرْسِ. راحَتْ تَشْكو ت٫ََّها لِصَديقَتِها. وَجَدَتْها في رحِْلَةِ شَهْرِ عَسَلٍ..."
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يابٔ فِعْلُ ات٠يانةِ مِنَ الرَّجُلِ؛ كما ىو اتٟاؿُ في نَصِّ )حالةُ تػَلَبُّسٍ(، وىي اتٟالةُ التي أصبحت شبو )عادة(  وقد     
أو )كالعبارة ات١صكوكة( في حياة الرجل وات١رأة؛ تقوؿ: "ضَبَطتَْوُ مُتػَلَبِّساً في حُضْنِ ات٠ادِمَةِ. وَقػَفَتْ مَذْىولَةً، 

: )أوْ ما مَلَكَتْ أتَْٯانكُُمْ(."وَصَرَخَتْ: ما ىذا يا  . وىذا منتهى )الزندقة(، إذ يَضْرِبُ 267رَجُل  رَدَّ عَلَيْها بِبُْودٍ تاٍـّ
 الرجُلُ بتعاليمِ الدين اتٟائِطَ، ويػَتَأَوَّت٢ُا كما شاءَ وشاءتْ صِبْيانيِػَّتُوُ. ومثل ىذا كثتَ في ت٣تمعاتنا العربية الإسلبمية

من أفرادِىا يفتي لنفسو كما يرغَبُ؛ خاصة حتُ يتعلق الأمر بقضايا ات١رأة في علبقتها بالرجل؛ التي أضحى كُلُّ فػَرْدٍ 
 ر الشرع أـ في غتَ دائرة الشرع..سواء في إطا

غتَ أفَّ ات١رأة، وإفْ ظَهَرَتْ في قَصَصِ نعيمة القضيوي الإدريسي، متسات٤ة مع مثيلَتِها الأنثى، وقد وجدتها      
ُ عنو نَصُّ نائمة في سريرى ا جنب زوجها، فإنها لم تػَفْعَلْ ذلك مع الرجل الذي يعتبْ نصْفَها الثاني؛ وىذا ما يػُعَبِّْ

قَتْ بِوَجْهِوِ وقالَتْ: )اِحْتًاؽٌ(: "وَجَدَتْها تػَرْقُدُ في سريرىِا عاريِةًَ. دَثػَّرَتْها، والْتػَفَتَتْ إِلى زَوْجِها تَرى عُرْيوَُ الْمُخْزي. بَصَ 
 .268"!عارِ، الْبػَلَدُ تَْٖتًَِؽُ... يا للَْ 
وتَبٔ موضوعةُ الدعارة لتِػَعْكِسَ وَجْهاً آخَرَ مِنْ أوَْجُوِ اعْتِداءِ الرجُلِ على ات١رأة؛ وذلك حتُ يكوف، بالإضافة      

تٯكنها ت٦ارسة إلى أسباب أخرى كثتَة، أحَدَ أبَػْرَزِ الأسبابِ في خروجِها إلى الدعارةِ. والغريب في الأمر أف ات١رأة لا 
فعل الدعارةِ لوحْدِىا، إذ ىي في حاجة إلى الطرؼ الثاني: الرجل؛ ت١مارَسَةِ ىذا الفعل. وىكذا تٯارس الرجل وات١رأة 

تَهي الرجل مِنْ فِعْلِوِ، حَتّى يَصِفُ ات١رأةَ بأنها )مومس( و)عاىرةٌ(، متناسِياً أنَّ  وُ مشارؾٌِ معا فِعْلَ الدعارةِ، وما إفْ يػَنػْ
 في ذلك الفعل.  ت٢ا

ةُ الرَّخيصةُ والصفاتُ القَدْحِيَّةُ التي تقُاؿُ في حَقِّ ات١      رأة. لذلكَ وَجَبَ أَفْ يػَقْتَسِمَ معها كُلَّ شيءٍ تٔا في ذلك اللَّذَّ
عَتَ الأنثى ومن ىنا امكن القوؿُ بأف الرجلَ ىو الآخرُ )عاىِرٌ( و)مومسٌ( إذ يُشارؾُِ ات١رأةَ فعل الدعارةِ. أما أفْ تػُنػْ 

وحدَىا بهذه الصفات، دوف الرجل الذي يشاركُِها الفعلَ، فإفَّ ذلك ليس عَدْلًا بالْمَرَّةِ، وىو مِنْ بقَايا المجتمع الذي 
و الباطل لا تييػَرْفَعُ مِنْ قَدْرِ الذَّكَرِ دوف مُسَوغٍِّ، ولا يولي ات١رأةَ أَيَّ أَت٫َِّيَّةٍ. وقد تَّٝى القرآف الكريم، الكتاب الذي لا يأ

(. من أمامو ولا من خلفو، الزاّني والزاّنية؛ على أساس أنهما معا يأتيافِ فِعْلًب مُنْكَراً مِنْ قِبَلِ الدّينِ ىو )الزّنا/ الدعارةُ 
ُرَّ سواء تعلَّقَ 

الأمرُ تٔا شرعي أو ما والعَجَبُ كُلُّ العَجَبِ أَفَّ الرجُلَ لا يػُرْضيوِ أَفْ يػَقْتَسِمَ مع نصفِوِ الثاني اتٟلُْوَ وات١
 !!ىو غتَ شرعي

كُلُّ ىذه الأمور التي سَبَقَ الوقوؼُ عندَىا تػَتػَعَلَّقُ بالتيماتِ ات١تَّصِلَةِ تْياةِ ات١رأة، وكذا ات١رأة في علبقتها بنصفها       
ت٣موعة نعيمة القضيوي الثاني: الرجل. أما التيمات التي ت٢ا علبقةٌ وثيقةٌ بِشَخْصِ الرَّجُلِ، فكثتَةٌ ىي الأخرى في 

 ات١رايا(؛ منها على وجو ات٠صوص: الإدريسي )رقص
 .الشذوذ اتٞنسي لدى الرجل 
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 .الكذب الاجتماعي 
 .علبقة الرجل بأمو وزوجتو 
 .الغرور وات١رض 
 .الاعتداء على الأنثى 
 .ات٠يانة الزوجية 

وقد حرصَِتْ القاصة نعيمة القضيوي الإدريسي على فضح شذوذ الرجل من جِهَتػَتُِْ اثػْنػَتػَتُِْ: شذوذُهُ مِنْ جِهَةِ      
لَتِها أنَّوُ أَصْبَحَ يطْلُبُ رَجُلًب آخر يػُلَبّي رَغْبػَتَوُ اتٞنسية؛ كما ىو اتٟاؿ في أقصوصة )زواجٌ شرعيّّ(: "عروسٌ سَعيدَةٌ بلَِيػْ 

. أَجْهَ الأولى. الع شَ ريسُ لمَْ يػَلْمَسْها. بعد أسبوعٍ... اِسْتَخْدَمَتْ أنُوثػَتَها؛ تَدَلَّلَتْ. في الأختَِ، طالَبَتْ تَْقِّها الشرْعِيِّ
 .269الزَّوْجُ بِالْبُكاءِ، وَرَدَّ قائِلًب: تػَعَوَّدْتُ أَفْ يُضاجِعوني..."

صورة التي عَكَسَتْها الأقصوصة السابقة، من ذلك اعتِداؤُهُ وللرَّجُلِ أنَواع أخرى من الشذوذ، بالإضافة إلى ال     
على البْاءة ات١تجسدة في الأطفاؿ الصغار. وفي قصة )صَحْوَةٌ( انْعِكاسٌ لاعتِداءِ الرَّجُلِ على طِفْلٍ بريءٍ في غَفْلَةٍ 

تَها ونَسِيَتْ فػَلَذَةَ كَبِدِىا وِ التي، ىي الُأخْرى، تَذكََّرَتْ لَذَّ : "في غَمْرةَِ فػَرَحِها بوُجودِ رَجُلٍ جديدٍ تَٯْلَؤُ حياتَها، عَنْ أمُِّ
 .270دِ الثَّقيلِ."تنَاسَتْ طِفْلَها. تََْثَتْ عنوُ ذاتَ صَحْوَةٍ. دَلَفَتْ غُرْفػَتَوُ. صُعِقَتْ. كافَ الصَّغتَُ يئَِنُّ تَْٖتَ وَطْأَةِ اتَْٞسَ 

ءِ على براءَةِ الأطفاؿِ، بَلْ يػَتػَعَدّى ذلك إلى الاعتداء الذي يأخُذُ صورةََ بَُّٕ إِفَّ ىذا الرَّجُلَ لا يكْتفي بالاعْتِدا     
ّـُ والأختُ والزوجةُ والصّاحِبَةُ؛ تقوؿ القاصة في نَصِّ )بػَوْصَلَةٌ خَرْساء(؛ وىي  الاغْتِصابِ الشَّنيعِ للؤنثى التي فيها الُأ

غْتَصِبِ. وقد فعلب كذلك مادامتْ لمَْ تُ٘كَِّنْ ىذه الأنثى من الاىْتِد
ُ
اءِ إلى الطريقِ الذي يػُنْجيها مِنْ لَعْنَةِ ىذا ات١

وَنةََ الداخلية لنُصوصِها توظيفاً ذكَِيّا؛ً فيو من  سبقت لي الإشارة إلى أف نعيمة القضيوي الإدريسي تػُوَظِّفُ العَنػْ
وِجْهَتُها. حَجَبَ الظِّلُّ عنها رُؤْيةََ  ( الشيءَ الكثتََ؛ تقوؿ: "خَرَجَتْ لا تدْري أيَْنَ Ironieالكناية ومن )السخرية/ 

ري قػَيْدَؾِ  هُها... ابِػْتػَعَدَتْ عَنِ الغابةَِ. عَوى  !الشمسِ. وَحْدَهُ صَوْتُ صديقَتِها يرَفُِّ في أذُُنِها: كَسِّ بػَوْصَلَتُها لمَْ تػُوَجِّ
كِبْْياءَىا. لَمْلَمَتْ ما تػَبػَقّى مِنْ فتُاتٍ. عادَتْ   ذِئْبٌ مِنْ خَلْفِها. ركََضَتْ. خارَتْ قِواىا. انِػْقَضَّ عليها. الِْتػَهَمَ 

 .271أدَْراجَها. أدَْركََتْ أَفَّ بػَوْصَلَتَها أَصابَها ات٠ْرََسُ."
ولن أكوفَ ت٣انبِاً للصَّوابِ إِذا قػُلْتُ بأفَّ ىذا أَحْسَنُ نَصٍّ راؽَ لي؛ لِما يػَنْطَوي عليو من تػَوْريِةٍَ وسخرية صامتة      

خَصَّصَةِ  الضَّحِكُ 
ُ
فيها ىو أشْبَوُ بالبُكاءِ والنَّحيبِ. وقد عَرَفَتِ القاصةُ كيف تػُوَظِّفُ كلِماتِها وتَضَعُها في الأماكِنِ ات١

ُـ إلى القارئِ دلالاتٍ لا مَثيلَ ت٢َا. فالظِّلُّ والشمسُ وصوتُ الصديقة والقَيْدُ والبػَوْصَلَ  ةُ ت٢ا، والتي مِنْ خلبت٢ِا سَتػُقَدِّ
ةُ والذِّئْبُ والكِبْْياءُ و)ما تػَبػَقّى مِنْ فتُاتٍ(؛ كُلُّها مفرداتٌ ت٢ا تٛولَةٌ دلاليةٌ فوؽ ما يػَتَصَوَّرهُُ القارئُ الذي والغابَ 
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ةٌ تٔقدورهِِ أفْ يَضَعَ ت٤ََلَّها ما شاء من الكلماتِ. بٕ إفَّ لغَُةَ السَّرْد وتقنياتوِِ في ىذه الأقصوصة العذبة اتٞميلة ت٤ُْكَمَ 
ُـ.أَ   شَدَّ ما يكوفُ الإحْكا

وكَُلُّ ىذا تَ٭ْدُثُ؛ لأف ىذا الرَّجُلُ، كما تػُقَدِّمُوُ لنا قَصَصُ نعيمة القضيوي الإدريسي في )رقص ات١رايا(، مريضٌ،      
الثانيةِ، وأفطَمها عنو. يػَلْهَثُ على الدواِـ وراءَ لذتو الوضيعة التي جعلتو عبْداً ت٢ا: "فَطَمَتْوُ أمُُّوُ عَنِ الرَّضاعَةِ في سِنِّ 

 عَنْ ثدَْيٍّ في سِنِّ الثلبثتُ نافَسَ صَغتَهَُ في الثَّدْيِ. فُطِمَ الصَّغتَُ وَلمَْ يػُفْطَمْ ىُوَ. في ات٠مَْسيناتِ مِنْ عُمْرهِِ، يػَبْحَثُ 
ُ عنو أقصوصةُ )دُمى(، حيث تقوؿ القاصةُ: "تػَعَوَّدَ على مُ 272حَلوبٍ..." راقػَبَةِ النِّساءِ تَٔحَلِّوِ . والشيءُ نفسُوُ تػُعَبِّْ

د الدُّمى قَدْ أنَْطقََها وَىُنَّ يػَقُمْنَ بعَِمَلِيَّةِ قِياسِ الْمَلببِسِ. يػَلْتَهِبُ وَجْهُوُ وَتَشْتَدُّ وَطْأتَوُُ. ما إِفْ تُٮْلى الْمَحَلُّ تَِٕ 
 .273خَرَسٌ..."

رَضِ التي      
َ
سبق اتٟديثُ عنها والتي يعاني منها الرَّجُلُ. فهو )زيرُ نِساءٍ(، وتَبٔ موضوعةُ الغُرورِ لتِػَثْبيتِ تيمَةِ ات١

 للِنِّساءِ حَتّى لقُِّبَ لكنَّوُ يػَقَعُ دَوْماً على ما أكَلَ النّاسُ لبَُّوُ وغَلَّتَوُ اتٞميلة، تاركِتُ لَوُ فتُاتَ ات١وائدِِ: "عُرِؼُ عَنْوُ عِشْقُوُ 
جَ أَشْرَؼُ بناتِ الْبػَلْدَةِ وَأَطْهَرَىُنَّ. وَقػَعَتْ عَيْناهُ على )مريم(. أعُْجِبَ بها وبأخْلبقِها، بِالزيرِ. راىَنَ صَديقَوُ أَفْ يػَتػَزَوَّ 

خْلَةِ اكْتَشَ  بْوُ. تػَزَوَّجَها. ليلة الدُّ ا فػَقَدَتْ وقاؿَ لِصَديقِوِ: )تلِْكَ الْعَذْراءُ مِنْ نَصيبي(. ابِػْتَسَمَ صديقُوُ وَلمَْ ت٬ُِ فَ أنهَّ
 . 274ها في نػَزْوَةٍ عابِرةٍَ؛ فاَنػْتَحَرَ."عُذْريِػَتَ 
وىنا أيضا تقوـ ات١فردات بدورىا الفاعل في توجيو الدلالات، حيث ت٧د كلمات من مثل: مريم والعذراء      

صُّ والنػَّزْوَة وغتَىا ت٢ا من القيمة الدلالية ما يفتح أماـ القارئ أبواب التأويل على مِصْراعَيْها. وكما يَشْهَدُ ىذا النَّ 
لسلبية من سلبياتِ الرَّجُلِ، كذلك يَكْشِفُ عن فساد الأنثى التي لم تستطع اتٟفاظ على شرَفِها. وما ابتسامة 
سْبػَقَةِ تْاؿِ ىذه الفتاةِ؛ غتَ أفَّ غرور صَديقِوِ ومَرَضَوُ أَعْمى 

ُ
الصديق وزُىْدُهُ في اتٞواب سوى تعبتٍَ عن معرفتو ات١

 يقةِ كما ىي...عن رُؤْيةَِ اتٟق بصتَتَوَُ 
ما مَرَّتْ بٕ إنو يػَتَظاىَرُ بالقوَّةِ اتٞنسية والفحولة التي يَصْنػَعُها لنِػَفْسِوِ بفَِضْلِ حبّاتِ )الفياغْرا( التي يػَتَناوَت٢ُا: "كُلَّ      

. 275"!ريري يا أشباهَ الرّجِاؿِ حسناء تِّانبوِ، تََٖسَّسَ عُلْبَةَ )الفياغْرا( في جَيْبِوِ، وقاؿ لِرفِاقِوِ: لَنْ تَسْتوي إلّا على س
رُ لنا ففي الوقت الذي يتحَسَّسُ الرّجِاؿُ الفحوؿُ حقّاُ عُضْوَىُمُ التناسُلِيِّ حتُ تَ٘رُُّ على مرأىً مِنْ أعَْيُنِهِم امرأةٌ، تُصَوِّ 

سُلِّيِ الذي ىو في نعيمة القضيوي الإدريسي ىذا الرجلَ ات١ريض، وىو يػَتَحَسَّسُ علبة )الفياغرا( مكاف عُضْوهِِ التنا
عَتَ بػ )يا أشباهَ الرّجِاؿِ(، إت٪ا ىو الذي لمَْ يػَعُدْ يُشْبِوِ الرّجِاؿَ الذين لازاؿ عُضْ  وُىُمْ خَبَِْ كافَ. والذي وَجَبَ أَفْ يػُنػْ

 التناسُلِيِّ بألف ختَ...
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مة وَت٩َْتَتِمُ ىذه ات١وضوعاتِ ات١تصلةِ تْياة الرجل في علبقتو بالأنثى، بتِيمَتػَتُِْ أُخْرَتػَتُِْ انػْتػَبػَهَتْ إليهِما القاصةُ نعي     
قُلُ لنا القاصةُ في نَصِّ )خَبايا فِنْجافٍ  وِ، حيث تػَنػْ ...( !القضيوي الإدريسي؛ والأمرُ ىنا يتصل بعلبقة الرَّجُلِ بأمُِّ

من ىذه العلبقةِ ت٦زوجة بشيءٍ من الشعوذة: "قالتْ: يا وَلَدي، طلَِّقْ زَوْجَتَكَ، فِنْجانُكَ يقوؿُ: لا نَسْلَ وَلا   صورةً 
رَ في كلبلَة. قاؿ: يا أمُّي، أُحِبُّها. يا ولدي، لا نَسْلَ ولا كلبلة، زوجَتُكَ مَسَّها سِحْرٌ لا تُٮَلِّصُوُ إِنْسٌ ولا جافّّ. نَظَ 

حِبُّها .. لاحَتْ لَوُ صورةَُ عشيقَتِوِ. صَوْتُ الطَّبيبِ يػَتػَرَدَّدُ في أذُُنوِِ: يػَلْزَمُكَ فَحْصٌ، زوْجَتُكَ سليمَةٌ. تَ٘تَْمَ: أُ فِنْجانوِِ.
لبمَةُ في  276وَأَصْبو لِرضِاؾِ أمُّي..."

َ
كُلِّ . وغتَُ بعيدٍ عنا ما سبقتِ الإشارةُ إليو مِنْ أَفَّ ات١رأةَ ىي التي تػَقَعُ عليو ات١

تاً أمْرٍ؛ حتى حتُ يكوف الرَّجُلُ ىو مَصْدَرَ العيبِ، فإَِنَّوُ لا يتنازَؿُ عَنْ ىذه الرجولةِ الفارغَِةِ التي تَْٕعَلُوُ يبقى صامِ 
 بينوُ وبتُ نِصْفِوِ الثاني... حُياؿَ مَصتٍَ مشتًؾٍ 

النفاؽ الاجتماعي(، وىو الذي ت٬عل الرَّجُلَ  أما التيمةُ الثانية، فهي ما تٯكن أف نصْطلَِحَ عليو بػ )الكذب/ أو     
يَظْهَرُ تٔظْهَرِ الإنسافِ الوَقورِ، في الوقتِ الذي يأبٔ فيو بأفْعاؿٍ يػَنْدى ت٢ا اتٞبتُُ؛ تقوؿ القاصةُ في نَصِّ )وَقارٌ(: 

َـ عَتػَبَةِ الدارِ، يػَعْبَثُ بلِِحْيَتِوِ والسُّبْحَةُ لا تفُارقِوُُ، مُتَأَمِّ  راتِ الصَّبايا، وىو يػُرَدِّدُ: اللهُمَّ إِفَّ ىذا "جالِساً أما لًب مُؤَخِّ
فَعُ... َـ ليِػَتػَوَضَّأَ، تَذكََّرَ أَفَّ الوُضوءَ الأصْغَرَ لمَْ يػَعُدْ يػَنػْ . وىو الأمر نفسُوُ 277"!مُنْكَرٌ. تنَاىى لَوُ صَوْتُ الأذافِ. قا

رَ ما مَرَّةٍ، مليكة مستظرؼ )رتٛه ا الله( في )جراحُ الروح واتٞسد( وت٣موعتها القصصية )ترانتْ الذي ندََّدَتْ بو، غَيػْ
 الساردات ات١غربيات ات١عاصرات...سيس(، وكذلك الشأف عند كثتَ من 

ويتكَرَّرُ التَّصْريحُ نفسوُ مِنْ قِبَلِ نعيمة القضيوي الإدريسي في نَصِّ )تَْٗضيبٌ(: "شُعَتَْاتُ الشَّيْبِ بِشَعَرِ زَوْجِها      
بَها. يػُرَدِّدُ مُسْتػَهْزئاً: الشَّيْبُ وَقارٌ. حتَُ تػَرَقّى في عَمَلِوِ، راقَتْ لَ تػُقْلِ  وُ سُكْريتتَتََوُ اتٞدية قُها. تَطْلُبُ مِنْوُ دوْماً أَفْ تُٮَضِّ

بِدَلاؿٍ، وقالَتْ لوُ: أتَعَامَلُ  الشابةُ. تََمََّلَها. فػَرْقَعَ أَصابعَِوُ وراحَ يَسْأَت٢ُا: ىَلْ أَجِدُ عِنْدَؾِ ما يدُاري وَقاري  ضَحِكَتْ 
. إنَّوُ رَدُّ الفِعْلِ ات١تناقِضُ حُياؿَ امرأتػَتُِْ: امرأةٌ أولى ىي زوجتو التي أرادتْ أف يبدو تٚيلب وشابّا 278بِالْعُمْلَةِ..."

رِ رأسو. أما ات١رأة الثانية، وىي شابة تلْئتَِٗرُ بطلَْعَتِوِ البَهِيَّةِ إلى جانبِِها، فػَرَفَضَ تٗضيب الشَّيْبِ الذي تناثػَرَ في شَعَ 
هْتًَِئِ، فكاف ىو الذي طلََبَ منو أف تَدُلَّوُ ع

ُ
لى ما صغتَة أراد أف ت٬َُدِّدَ مِنْ خلبؿِ تَْٟمِها الغَضِّ بػَعْضا مِنْ تَْٟمِوِ ات١

 ارهِِ..يدُاري ىذا الوقار؛ فكانت إجابػَتُها خارج أفق انتظ
، تلك الإطلبلةُ على )الإنتًنيت( مِنْ قِبَلِ الأبِ الذي اسْتػَهْواهُ الأمْرُ، وراحَ يػَقْذِؼُ ابػْنَوُ وَمِنْ ىذا القَبيلِ أيَْضا     

قػَبْلَ أفَْ يَسْتػَوْضِحَ ىَوْؿَ الْمُفاجَأةَِ التي لمَْ  !خارجَِ الغُرْفَةِ، ليَِأْخُذَ مكانوَُ: "بِضَغْطةَِ زرٍِّ على )الكاـ( بَدَتْ لَوُ عاريِةًَ 
َـ )الكاـ( جَلَسَ يػَفُكُّ زرَِّ يَسْتػَوْعِ  بْها بػَعْدُ، كانَتْ ضَغْطَةٌ أُخْرى واخِزةٌَ مِنْ والِدِهِ تػَرْميوِ خارجَِ الغُرْفَةِ. وأما

. إنها، مرةً أخرى، صورةُ الرجُلُ ات١ريض الذي استطاعتْ القاصة أف تػَفْضَحَ كثتَاً مِنْ عَوْراتوِِ 279سِرْوالوِِ..."

                                                 
 .42رقص ات١رايا: نعيمة القضيوي الإدريسي، ص.  - 276
 .27ات١صدر نفسو، أقصوصة )وقار(، ص.  - 277
 .28نفسو، ص.  - 278
 .33نفسو، أقصوصة )زرِّّ(، ص.  - 279
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عَتَ ت٣موعَتُها )رقص ات١رايا( ومراىقاتوِِ التي ظلََّ  تْ ت٥ُْتَفِيَّةً. ومن ىنا، اسْتَحَقَّتْ نعيمة القضيوي الإدريسي أف تػُنػْ
بالمجموعةِ التي كَسَرَتْ كثتَا من الطابوىات، وَعَرَّتْ عددا كبتَاً مِنَ ات١مارسات التي، سواء في ىذا الطرؼ أـ في 

الإسلبمي، والمجتمع ات١غربْ جزء لا يتجزأ من ىذا المجتمع الكبتَ. إنها الطرؼ الثانتُ تسيءُ إلى حياة المجتمع العربْ 
 مُثْلى لعلبقة ات١رأة بالرجُلِ. جرأةُ الإبداع والرغبة في التغيتَ؛ بغيةَ اتٟصوؿ على صورة 

جل بهذه الرؤية الناقدة الفاحصة الواصفة، نظرت نعيمة القضيوي الإدريسي، بعتُ العدؿ، على الفريقتُ: الر      
وات١رأة؛ وىي في كُلِّ ذلك تٖاوؿ قَدْرَ ات١ستطاع إعادة بناء علبقة الأنثى بنصفها الثاني، وذلك من خلبؿ ات٢دَِْـ 
الذي مارستو، في نصوصِها، لِعَدَدٍ من ات١مارسات والأفعاؿ الطائشة؛ سواء من ىذا الطرؼ أو ذاؾ. إنها بالفعل 

أف يػَعْتَبَْ، سواء ات١راة أـ الرجل. وقد ساعدتْ بنية القصة القصتَة جدا نعيمة قصص أشبو ما تكوف بالْعِبَِْ لِمَنْ أرَاد 
القضيوي الإدريسي على بػَعْثِ ىذه الرسائل التلغرافية ات٠اطفة التي تػَهْفو إلى إماطةَِ اللِّثاِـ عن ت٣موعة من ات١فاسِدِ 

 ا الرجل كما تَبٔ بها ات١رأة..وات٠روقات التي يابٔ به
انت الألفية الثالثة في حياة المجتمع ات١غربْ والمجتمع العربْ الإسلبمي ىي ألفية النهوض والأخذ بأسبابِ وإذا ك     

ة اتٟضارةِ في صورتها ات١شرئبَِّةِ إلى ات١ستقبلِ، فقد باتَ لِزاماً على كُلٍّ مِنَ الرجُلِ وات١راة أف يتحَلَّيا بعقلية ىذه الألفي
تٯكن أف تتحَقَّقَ إلا بتواصل اتٞنستُ على قَدٍَـ من ات١ساواة والأرْت٭َِيَّةِ.. وعلى ىذا، لم وسلوكاتها وطموحاتِها التي لا 

يبق سوى أف نقوؿ للقاصة وات١بدعة الرقيقة نعيمة القضيوي الإدريسي: شكرا على ىذه الدروس التي أمْتػَعْتِ من 
 وُّؿِ والتػَّغْيتَ...ت٨و التَّحَ خلبت٢ِا، وَأفََدْتِ، بَُّٕ دَفػَعَتِ كثتَين وكثتَاتٍ 
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 التصوير باللغة: 
280مرتبة من مراتب الشعرية العربية قديماً وحديثا

 
 

كثتَة ىي الأشياء أو الأحداث التي لم نرىا، غتَ أننا قرأنا عنها في نص شعري، أو مقطع سردي؛ فَصِرْنا كأننا       
شاىدناىا ورأيناىا رأي العتُ، بالرغم من أننا لم ننتقل من مكاننا الذي ت٨ن فيو. بل إننا، في كثتَ من الأحياف، 

ف قرأنا عنو، لا تٯتلكها الذي رآه وكاف متواجدا بو. والذي يصنع نشعر بامتلبكنا معلومات وتفاصل دقيقة عن مكا
ىذه ات١فارقة العجيبة: ات١ستوى التخييلي الذي تسمح لنا اللغة بامتلبكو، والذي نعمل على تشغيلو كلما شرعنا في 

يلياً يفَي تٗي قراءة نَصٍّ من النصوصِ التي أجاد فيها كاتبُها جانِبَ الوصْفِ تٓاصة، واستعمل اللغة استعمالاً 
 بات٠اصية التصويرية..

ومن ىنا بالذات، يأبٔ اتٟديث عن براعة اللغة في الشعر كما في الكتابات السردية، خاصة اللغة العربية، في      
(، التي تتفوؽ فيها vidéo(، وات١قاطع التصويرية ات١تحركة )Portraitإنتاج عدد لا متناه من الصور اتٞامدة )

باللغة: بالكلمات واتٟروؼ، على العدسة التي وُجِدَتْ لأجل نقل الصورة اتٞامدة أو اتٟية، تٟدث من الكتابة 
الأحداث، إلى من تعذر عليو رؤية ذلك أو مواكَبػَتُوُ كما ىو في الواقع.. ومنذ أفْ عَبػَّرَ الإنساف وتواصل بواسطة 

قُلُ إلى الآخر ت٥ُتػَلَفَ الصور وات١ناظر، وتػُوَثِّقُ  اللغة، تََٛلَ ىذا ات٢مَّ الكامِنَ في جَعْلِ لغتِوِ لغةً  لديو أىَمَّ  تصويرية؛ تػَنػْ
 الوقائع والأحداث..

(: René Descartesوحتُ يستعيد كل واحد منا اتٞملة الشهتَة للفيلسوؼ الفرنسي )روني ديكارت/      
، على التػَّوِّ، في ىذه القراءة اللغوية ذات الصلة الوثيقة )عَلَيَّ الآف أف أخْرجَُ لقراءة العالَم..(، فإنو، لا ت٤الة، يفكِّرُ 

تٔا أبدَعَوُ ات١تقدموف من أعماؿ ونصوص إبداعية في الشعر كما في السرد؛ لأنها الوحيدة اتٟاملة للحقيقة الكامنة 
ت١صداقية التي في صورىا ولوحاتها التي أخْلَصَ ىذا الشاعر أو ذاؾ في تٕميل حواشيها.. ولا أحد يَشُكُّ في ىذه ا

تنطوي عليها اللغة، وىي تضع نفسَها رىن إشارة الكاتب؛ يُشَيِّدُ، بواسطة كلماتها وحروفها وبلبغتها، أتٚل 
منذ عشرة أو عشرين قرنا الصور وأبهى ات١شاىد التي من شأنها إبلبغ الأجياؿ اللبحقة باتٟالةِ التي كاف عليها العالَمُ 

 خَلَتْ..
مرَّةً أخرى، ت٬ُادِؿُ في القيمة الأدبية والتارتٮية والعلمية للصورة اللغوية التي من شأنها أف ت٘نحنا  بٕ إنو لا أحدَ،     

فكرةً عن كثتَ من الأشياء التي لم تنجح الصورة/ العدسة/ الآلةُ في تغطيتها. تَذكََّروا بأَِفَّ عالمََ الأمس لم تكن فيو 
ات وات١ظاىر، وإت٪ا كانت ىنالك اللغةُ آلةً تصويريةً؛ ينقل من عدسات تصوير؛ تٖتفظ بالوقائع وتصور الشخصي

                                                 
 ألقيت ىذه الدراسة ............. -280
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خلبت٢ا الشاعرُ، قبل ات١ؤرخ والكاتب، كُلَّ ما يشاىده أو يتأثر يو على أرض الواقع. وىذا، لعمْرُؾَ، صنيع شعراء 
وتغزلت تّماؿ  ات١علقات اتٞاىليتُ، فيما أبدعوه من أشعار؛ أجادتْ في وَصْفِ حروب القدامى، وتغنَّتْ بكرمهم،

 تٔا ت٭وزونو من أنساب وأحساب..  نسائهم، وافتخرت
وىو الأمر نػَفْسُوُ الذي واصَلَوُ الشعراءُ اللبحقوفَ؛ خاصة منهم شعراء البعثة النبوية؛ أمثاؿ حساف بن ثابت      

اللغة التصويرية، الأنصاري وعبد الله بن رواحة وكعب بن مالك؛ ىؤلاء الذي خلَّدَتْ أشعارىُُم، عن طريق عدسة 
غزواتِ رسوؿ الله صلى الله عليه وسلم، وما بذلو الصحابة الكراـ من غاؿ ونفيس ومن تضحيات؛ لأجل أف يستمر ىذا الدين 
وتعلو كلمة اتٟق على امبْاطوريات الشرؾ والكذب التي عاشت في ذلك الزماف.. وبالرغم من تواجد صوت ات١ؤرخ 

تََِ، إلا  أنو لم يكن تٔقدوره أف تٯنحنا ما منحتنا إياه اللغة الشاعرة التي ترى وتصف من زوايا العارؼ بالأنساب والسِّ
 آخر..يعَِزُّ وجودُىا في مكاف 

وعاش الشعراء في العهدين الأموي والعباسي بات١شرؽ وبلبد الأندلس، أزىى فتًات التَّحَضّر العربْ الإسلبمي؛      
شاىد التي، لولاىا لفاتنَا كثتَ من تارتٮنا؛ سواء ما اتصل منو فأبدعوا نصوصا شعرية غنية بالصور وات١

بالشخصيات، أـ بالأماكن، أـ بالأحداث، أـ بالأشياء، أـ بالقيم.. وذاؾ ىو صنيع عمر بن أبْ ربيعة، والمجنوف 
أبْ صاحب ليلى، والفرزدؽ، وجرير، والأخطل التغلبي، وبشار ابن برد العقيلي، وأبْ نواس اتٟسن بن ىانئ، و 

ت٘اـ، وأبْ عبادة البحتًي، وابن الرومي، وأبْ الطيب ات١تنبي، وأبْ العلبء ات١عري، والصنوبري، وغتَىم من شعراء 
 ما تركوه لنا من دواوين شعرية.. الأندلس؛ وىم كثتَوف لا تٯكن الإحاطة بأتٝائهم، ولا بنعوت

لتصوير باللغة أغتٌ من التصوير بالعدسة/ الآلةِ؛ من ىنا أمكن القوؿ، على ما في ىذا القوؿ من مبالغة، إف ا     
أيّاً كاف نوعها.. وىذا ما ت٭ملنا على أفْ نتعرؼ، ابتِداءً، ات١قصودَ بالتصوير عن طريق اللغة، وقبل ذلك التصوير 

وئيّة آلة تنقل صورة الأشياء المجسّمة بانبعاث أشعّة ضبالعدسة  لقد جاء في تعريف التصوير بالعدسة ما نَصُّوُ: "
من الأشياء، تسقط على عدسة في جزئها الأماميّ، ومن بّٕ إلى شريطٍ أو زجاج حسّاس في جزئها ات٠لفيّ، فتطبع 

..".عليو الصّورة بتأثتَ ال   ضّوء فيو تَثتَاً كيماوياِّ
وغتَت٫ا شخص أو شيء في القصيدة عن طريق التَّشبيو والاستعارة  أما التصوير الشعري، فعملٌ يتعلق بتصوير     

من الصُّور المجازيةّ.. وبالرغم من الفوائد التي ينطوي عليها كل تعريف، إلا أف كثتَا من النقص يَطاؿُ تقريب الفهم 
ات١تعلق بالتصوير الشعري، الذي لا ينحصر فقط في إجراءات التشبيو والاستعارة والكناية والمجاز وغتَ ذلك، وإت٪ا 

( خاص معقد، ىو ذاؾ الذي يتعدى كل ذلك إلى أمور أخرى أىم،  من شأنها أف تضع أيدينا على )ميكانيزـ
 فضي إلى التصوير عن طريق اللغة..ي

فهل التصوير باللغة يقف فقط عند حدود عقد ىذا التشبيو أو تلك الاستعارة أو تلك الكناية، أـ أف الأمر      
مل التصوير بالعدسة )الكامتَا( الذي يتعدى كل ذلك إلى عمل آخر أكثر تعقيدا، ت٘اما كما ىو اتٟاؿ في ع

شرحناه منذ قليل  ذلك بأفَّ الصورة اللغوية قبل أف تصبح على ما ىي عليو استعارة أو كناية أو تشبيها، إت٪ا 
سُبِقَتْ بوضعيات قػَلَّما يتَِم الانتباه إليها. فالأمر يتعلق أولا برؤية بصرية تتم على أرض الواقع لذلك الشيء أو 
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ات١نظر موضوعِ الصّورةِ. تلك الرؤية البصرية التي تتلقَّفُها عتُ/ عَدَسَةُ ات١بدع، بٕ بصتَتو الفكرية الشخص أو 
الذىنية، وىي التي ستتحوؿ، بعد فتًة من الاختمار قد تطوؿ أو تػَقْصُرُ، إلى صورة لغوية تػُؤَثِّثُ فضاءاتِها الكلمات 

 نية.بينها من علبقات ت٨وية وبيا واتٟروؼ، وما عُقِدَ 
وبعد ذلك، يأبٔ ات١تلقي القارئ للصورة اللغوية، وىو الذي ستَقى بها إلى مدارج )الرؤيا( التي تٕعل منو      

مُ مكونات تلك الصورة اللغوية التي انطلقت، أساسا، من رؤية بسيطة ت١نظر ت٣سَّدٍ في الواقع ات١عيش.  شخصا يػُتَمِّ
رؤية( في صورتها الواقعية المحدودة ات٠اطفة السريعة، إلى )الرؤيا( في ومن ىنا، تَبٔ ىذه ات١سافة الفاصلة بتُ )ال

صورتها التخييلية التأملية. وىكذا تتشكل الصورة اللغوية التي لم يػُوَفَّقِ ات١تلقي في مشاىدتها على أرض الواقع، 
ت١عالم؛ ما داـ خيالوُُ فنقلها إليو ات١بدع عن طريق اللغة ومكوناتها؛ فأصبحت لديو عبارة عن صورة لا ت٤دودة ا

، عنصراً جديداً، ويوُاصِلُ إبداعَها وفْقَ ما يػَرْتَضيو من أ  شكاؿ وألواف..يضيفُ إليها، كل يوٍـ
تُ٭ْكى أف رجلب من إيراف أراد الزواجَ، فػَوُصِفَتْ لو امرأة بشتى الصفات، فػَقَبِلَ الزواج منها، باعتبار ما تٝعو      

مِها وأخلبقها. وحتُ آؿ الأمر إلى اتِٞدِّ، وبََّٓ الزواج، فوجِئَ الرجلُ بامرأة أخرى غتَ تلك التي عن تٚات٢ِا وَقَدِّىا وقَوا
وَصَفوىا لو؛ فقاؿ للعروس: لستِ أنت التي أرغب في الزواج منها.. لستِ أنت ات١رأة التي حدثوني عنها! فأجابت 

 الزواج من تلك التي تٖدثوا لي عنها.. والفائدة العروس: أنا أتٚل منها؛ أليس كذلك ! قاؿ: بلى، ولكتٍ أرغب في
من ىذه اتٟادثة، أف الرجل تعلَّقَ، في ت٥ِْيالِوِ الداخلي، بصورة امرأة نسجتْها لو الكلمات؛ فزاد على ذلك من خيالو 

عينيو، رفض ات٠اص، إلى أفِ اكْتَمَلَتِ الصورة اللغوية للمرأة.. ولكن حتُ آؿ الأمر إلى الواقع، ورأى العروس أماـ 
 رة اللغوية( التي وُصِفَتْ لوُ..الارتباط بها؛ على أساس أنها لا تشبو ات١رأة )الصو 

وفي كثتَ من الأحياف، وت٨ن ننصِتُ إلى ات١ذياع، غالبا ما يكَُرّرُِ العاملوف في ىذه المحطة أو تلك؛ وىم يػَعْمَلوف      
نوفَ برات٣َِها؛ عبارةً كثتَا ما تتكرَّرُ على ألسنة على )إشهار( ت٤ََطَّتِهِم الإذاعية التي ينتموف إليه ا بشتى الوسائل، ويػُثَمِّ

 Les programmes de notre station sont des imagesىؤلاء؛ تقوؿ: )
qui s’écoutent (؛ أي أف )البْام( التي تقدمها ت٤طَّتُنا عبارة عن صور مسموعة(. واتٟق أف الذي ت٬علها

أولى ما ت٘تاز بو تلك البْام( من حيوية وروح مرحة وتٕديد، بالإضافة إلى ما ت٘ارسو  صوراً مسموعة ىو من جهة
من تَثتَ على ات١ستمع. بٕ إف ات١تلقي/ ات١ستمع، من جهة ثانية، ىو الذي سيساىم بقدر وافر في الارتقاء بهذه 

نْطوؽَ الذ
َ
 ر حيَّةٍ(..ي يستمع إليو إلى )صو الصورة إلى ما ىو مسموع؛ وذلك حتُ يتًجمُ ات١

وىنا بالذات، يأبٔ اتٟديث عن الكلمة ات١رئية، أو ات١نطوؽ ات١رئي؛ تٔعتٌ أننا حتُ نستمع إلى برام( تلك المحطة      
الإذاعية، فإننا نتخيَّلُ بالتوازي مع ات١سموع صورا حية كلها حركية وتٖوؿ. ومن ىنا أيضا قوت٢م: )الوصف اتٟي 

 أماـ ات١ذياع، إلى موضع اتٟدث.. ت٭ملك من مكانك وأنتلكذا..(؛ أي الوصف السمعي الذي 
دَ ىذا الطرح الذي ت٨اوؿ قدر ات١ستطاع مقاربتو، وذلك حتُ نتحدث عن       وىنالك أمر آخر، من شأنو يػُعَضِّ

الثقيل  قراءة الشعر في المحافل الأدبية من قِبَلِ الشعراء؛ خاصة حتُ يتعلق الأمر بشعراء من ىذا الطراز العالي والوزف
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الذين ت٭سنوف قراءة أشعارىم، وَيَسْحَروفَ تٚهورَىُم بقراءتِهِم؛ أمثاؿ: نزار قباني، وت٤مود درويش، وعبد ات١عطي 
 بارة عن )طبعة ثانية( للديواف.. حجازي وغتَىم. ىنا بالذّاتِ، تُصْبِحُ القراءة ع

دُ لنا ات١نطوؽ، تَْٖمِلُ ات١ستمعَ/ ات١تلقي على تَٗيَُّلِ والذي دفع إلى مثل ىذا التشبيو، أف قراءة الشاعر، وىي تَُٕسِّ      
صُوَّرِ جديدة ت١ا سبق أفْ قرأه في الديواف قراءةً أولى. ومن ىنا، يكوف الاستماع إلى الشاعر، وىو يقرأ نُصُوصَوُ، 

في  مِلُ اتٞديدَ، ت٘اما كما ىو اتٟاؿُ عبارةً عن )طبعة ثانية( لديوانو، لم يَسْبِقْ للمتلقي القارئ أَفْ قرأَىَا؛ أَيْ أنها تَْٖ 
 كُلِّ )طبعةٍ ثانية( للكتاب..

كُلُّ ىذا يػُفْضي بنا إلى القوؿ بأف الصورة اللغوية عبارة عن وثيقة واقعية، بالرغم من أنو مرَّتْ على عَقْدِىا       
، تََّ٘تْ رؤيتُوُ ومواكبػَتُوُ ومُعايَشَتُوُ  ، بٕ تَْٗييلُوُ، بعد ذلك، في كتابة لغوية مئاتُ السنتُ؛ فهي عبارة عن واقع حيٍّ

مُ، انطلبقا من ت٥ِْيالوِِ،  شكَّلَتْ اتٟروؼُ والكلماتُ مادَّتَها ات٠اـ؛ لينتهي الأمر بهذه الكتابة إلى ات١تلقي الذي يػُتَمِّ
 :د أنفُسَنا حُياؿَ تَْٗييلَتُِْ ات٠اص مكوناتِ الصورة التي بدأت على يد ات١بدع. وعلى ىذا الأساس، ت٧

 .تٗييل ات١بدع السابق في الزماف 
 .وتٗييل ات١تلقي الذي يأبٔ في إثر تٗييل ات١بدع 

ُخَيَّلُ( الذي ينشأ عن 
وحتُ نعود إلى فهم الفلبسفة ات١سلمتُ للشعر، سنجد بأنهم ت٬ُْمِعوفَ على أنو )الكلبـ ات١

خَيِّلَةِ لدى ات١بدع، وت٭دث تَثتَه بتحريك قوة ات١خيلة لدى
ُ
فات١تلقي يقرأ الصورة اللغوية في الشعر  .القارئ فاعلية ات١

تٔخيالو ات٠اص، والشاعر ينظم الصورة نػَفْسَها انطلبقا من ت٥يالوِِ ات٠اص أيضا؛ الشيء الذي ت٬عل ات١بدعَ/ الشاعرَ 
 مُصَوِّراً حاذِقاً، ورَسّاماً بارعِا؛ً يػَرْسُمُ بالكلمات، ما تعجز العدسة على صناعتو بالتقنية ات١تطورة.. 

اتٞاحظ، حتُ قاؿ:  ولعل أبرز ما تٯكن الوقوؼ عنده، وت٨ن نستعيد مفهوـ الشعر عند العرب، ما ذكره     
"وذىب الشيخ إلى استحساف ات١عتٌ، وات١عاني مطروحة في الطريق، يعرفها العجمي والعربْ، والبدوي والقروي 

وكثرة ات١اء، وفي صحة الطبع وجودة السبك، وات١دني، وإت٪ا الشأف في إقامة الوزف، وتٗتَ اللفظ، وسهولة ات١خرج، 
فإت٪ا الشعر صناعة، وضرب من النسي(، وجنس من التصوير..". فالشاىد في النص أف الشعر )جنس من 

 التصوير(، وقبل ذلك )ضرب من النس((، وىو قبل كل شيء )صناعة(. 
رّؽُِ اتٞاحظ بتُ ات١عاني الغفل التي لم يصورىا بٕ إف ىذا النَّصَّ يضع بتُ أيدينا مفهوماً متطوراً للشعر؛ إذ يػُفَ      

ات١عتٌ ف .الشعر، وبتُ الشعر الذي يُصَنَعُ وَيػُنْسَُ( ويُصَوِّرُ؛ لينتهي الأمر إلى أفَّ الشاعرَ صانعٌ ونسّاجٌ ومُصَوّرٌ 
ىذا يعتٍ اتٟكيم الذي لا يقدمو لنا تشكيل شعري متميز؛ غتَ خليق بأف يكوف شعراً على حدِّ تعبتَ اتٞاحظ. و 

أف ماىية الشعر وجوىره كامناف في ىذا النظاـ اللغويّ ات٠اص، الذي ينبعث عنو معتٌ لا وجود لو إلا فيو. وات١عتٌ 
وىو بذلك؛ أي  .الشعري من ىذه الوجهة ليس ات١عتٌ ات١نطقي العاـ الذي ت٭صلو الناس من خبْات اتٟياة

التصور العربْ ات١عروؼ، الذي يرى في الشعر تعبتَاً اتٞاحظ، يصدر في فهمو للشعر عن تصور جديد، ليس ىو 
 .عن مكنونات النفوس
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ويعلق الأستاذ إحساف عباس على ىذا الفهم بقولو: "لو تٗطى اتٞاحظ حدود التعريف، لوجد نفسو في ت٣اؿ      
ولكن كل ما أراده ات١قارنة بتُ فنتُ: الشعر والرسم. وإذف فرتٔا ىداه ذكاؤه إلى استبانة الفروؽ وضروب التشابو. 

ُعَوَّؿَ عليو في الشعر، إت٪ا يقع على )إقامة الوزف وتٗتَ 
اتٞاحظ من ىذا القوؿ تَكيد نظريتو في الشكل، وأف ات١

اللفظ وسهولة ات١خرج وكثرة ات١اء، وفي صحة الطبع وجودة السبك(، وبهذا التحيز للشكل قلل اتٞاحظ من قيمة 
 ىا: )وات١عاني مطروحة في الطريق يعرفها العجمي والعربْ والبدوي والقروي.." المحتوى، وقاؿ قولتو التي طاؿ ترداد

ولعمرُؾَ ىذا ما ت٧ده في الشعر، حيث تؤدي اتٟروؼ والكلمات دور الألواف وأبعاد الطوؿ والعرض الكامنة      
في جَذْبِ ات١تلقي إليو،  في اللوحة التشكيلية؛ ليصبح الشعر ضربا من الرسم، وجنساً من التصوير، ما داـ قد ت٧ََحَ 

إلى درجة أف ىذا الأختَ، يقرأ البيت الشعري، فيتًجم كلماتو إلى صورة تٔقدوره أف يستعيد تفاصيلها الدقيقة؛ وكُلُّ 
صَوِّر الذي ىو الشاعر الذي وعى وظيفة الشعر اتٟقيقية، وعَرَؼَ الكيفية 

ُ
ىذا بفضل روعة وحذؽ ىذا الرساـ/ ات١

 وتْٮلِبَ العقوؿ ويَسْحَرَىا.. صَرِّؼُ ىذه الوظيفة إلى مفهوـ من شأنو أفِ يذُْىِلَ التي من خلبت٢ا يُ 
َـ لقارئ ذلك الزماف، ولنا       لقد استطاع أبو ت٘اـ الطائي، وىو تٯدح ات٠ليفة العباسي )ات١عتصم بالله(، أف يػُقَدِّ

ورية( التي كاف الرّوـ قد احتلّوىا، وجاءت ت٨ن أيضا، صورة وافية مكتملة للحرب التي نشبتْ نارىُا في مدينة )عم
 جيوش ات١عتصم لاستعادتها؛ يقوؿ:

 جرى ت٢ا الفأؿ برحاً يوـ أنقرةٍ / إذ غودرت وحشة الساحات والرحب
 كاف ات٠راب ت٢ا أعدى من اتٟرب  /ت١ا رأت أختها بالأمس قد خربت
 قاني الذوائب من آني دٍـ سرب  /كم بتُ حيطانها من فارسٍ بطلٍ 
 لا سنة الدين والإسلبـ ت٥تضب  /بسنة السيف، واتٟناء من دمو
 للنار يوماً ذليل الصخر وات٠شب  /لقد تركت أمتَ ات١ؤمنتُ بها

 يشلو وسطها صبحٌ من اللهب  /غادرت فيها بهيم الليل وىو ضحى
 عن لونها وكأف الشمس لم تغب  /حتى كأف جلببيب الدجى رغبت

 / وظلمةٌ من دخافٍ في ضحىً شحب ضوءٌ من النار والظلماء عاكفةٌ 
 والشمس واجبةٌ من ذا ولم تٕب  /فالشمس طالعة من ذا وقد أفلت

فَمَنْ مِنّا لا يستعيد تفاصيل ىذه اتٟرب، وىو يقرأ ىذه الأسطر الشعرية، وىي عبارة عن حروؼ وكلمات، ت٘اما  
ينتقل إلى ىذه ات١دينة، ليَِقِفَ على أبوابِها، وىو  كما ىي الذرات البسيطة في الصورة الفوتوغرافية ! ومَنْ مِنّا، لمَْ 

 سيوؼُ فرسانِها رؤوسَ الروـ !  يشاىد النتَاف وىي تلتهم ما تبقى منها، وجيوش ات١عتصم بالله مظفرة منتصرة تَْٖصُدُ 
 بَُّٕ مَنْ مِنّا، لا يػُعْمِلُ خيالَوُ، وىو يستمع إلى بيت ىذا الشاعر الأعرابْ:     

 د الرياض تٓده      وحاكى قضيب ات٠يزراف بقدهيا من حوى ور 
 دع عنك ذا السيف الذي جردتو     عيناؾ أمضى من مضارب حده
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 كل السػػػػػػػيوؼ قواطع إف جردت      وحساـ تٟظك قاطع في غمده
 إف شػػػئت قتلػتػػتٍ فإنػػك مػػخػػيػر     من ذا يعارض سيدا في عبده

ت٤الةَ، نفسَوُ مُوَزَّعاً بتُ الشطرين: جانب من ت٥يالنا يفكر في استعادة رسم السيوؼ ذلك ات٠ياؿ الذي سيجد، لا 
وىي قاطعة حاؿ إخراجها من غِمْدِىا، بٕ اتٞانب الثاني من ىذا ات١خياؿ وىو عاكف على تدَبُّرِ أمرِ تَْٟظِ ىذه 

ذه ات١رأة بقي في غمده والأشفار ات١رأة كيف سيكوف أقْطَعَ من السيوؼ القاطعة وىي ت٣ردة، في حتُ أف تٟظ ى
أجود آلات التصوير منسدلة عليو ! إنو التصوير باللغة؛ ذلك التصوير الذي لا تضاىيو أغلى العدسات و 

 الفوتوغرافي..
بل ولدينا من الشعراء العرب القدامى، مَنْ لم يكونوا تٯلكوف حاسة البصر؛ ومن ىؤلاء بشار بن برد العقيلي،      

 أف ت٬عل حاسة السمع، في العشق، بديلب عن حاسة البصر؛ وذاؾ قولو:الذي استطاع 
 يا قوـ أذني لبعض اتٟي عاشقة      والأذف تعشق قبل العػتُ أحيانا

 قالوا تٔن لا ترى تهذي فقلت ت٢م     الأذف كالعتُ توفي القلبَ ما كانا
لُ إليكَ معو، أنك فعلب ترى بأِـُّ عيْنِكَ كُلَّ ىذا الذي وىو الذي كَتَبَ غَزَلًا ماجناً فاضحا في كثتَ من النساء؛ تُٮيََّ 

يصفو ىذا الشاعر الأعمى الذي استطاع أف ت٬عل من لغتو ت٥َْبَْاً للصورة في ت٥تلف أشكات٢ا ومقاصدىا؛ سواء ما 
ظهر فيها  اتصل منها بالصورة ات١ادحة، أـ الصورة ات٢اجية، أـ تلك افتخر فيها تْسبو ونسبو الفارسي، أـ تلك التي

 بِكُلِّ ما في الكلمة من معتٌ.. شاعراً وَصّافاً 
وَمَنْ مِنّا لمَْ يقَِفْ متأمِّلب متخيِّلب معالم البيت الأبيات التي قات٢ا النابغة الذبياني، وىو يعتذر للنعماف بن ات١نذر      

 بن ماء السماء:
------------ 

لى تصوير الأجساد وات١شاعر والأشواؽ وات١ظاىر والأشياء لقد سبقتِ اللغة تقنيةَ العدسة والكامتَا إ     
، آلاؼ الصور وات١شاىد التي تبثُّها لنا ت٥تلف  والأحداث، وبقدرةٍ أكبَْ وحِسٍّ أصدؽَ. إننّا نشاىد، كل يوـ

التي  القنوات الفضائية بالإضافة إلى ما تصنعو السينما العات١ية من إنتاج سينمائيٍّ مَهوؿٍ، وىي الصور وات١شاىد
تنطوي على كثتَ من ات٠دع، في حتُ تبقى الصورة اللغوية بعيدةً كُلَّ البػُعْدِ عن ات١كر وات٠داع والتدليس.. إنها 

قُلُ إلى القارئ ما تَثػَّرَ برؤيتِوِ ات١بدعُ الصّ   انعُِ العارؼُ تٔضايق صناعتِوِ..صورة صادقة؛ تػَنػْ
ولا ت٬ب أف تغيب عنا، في ىذا ات١قاـ، تلك الأشعار الكثتَة والساحرة التي نظمها الأندلسيوف، وىم تَ٭ْيػَوْفَ      

حَياتػَهُم داخل مدائنِ )الفردوس ات١فقود(؛ فبْعوا في ابتداع أجناس من روح الشعر؛ كشعر ات١ائيات والزىريات، 
يد مباشرة قصور وبساتتُ قرطبة وغرناطة ومالقة وإشبيلية فريدة في موضوعها وشكلها؛ يقرأىا القارئ؛ فيستع

وغتَىا من ات١دائن اتٞميلة بأرض الأندلس.. أنت لا تٖتاج إلى الرحيل إلى إسبانيا لاستعادة التواجد الإسلبمي بها؛ 
ياة وإت٪ا ستكوف في حاجة إلى قراءة التصوير اللغوي الذي نسجو شعراء الأندلس، وىم كثتَوف، ت١ختلف صور اتٟ
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ا عُرِؼَ بشعر النكبة التي عاشوىا ىناؾ؛ تٔا في ذلك صور البذخ والمجوف، وصور ات٠روج من )الفردوس ات١فقود(، فيم
 وات٢زتٯة..

( من ىؤلاء الرسامتُ E. de Lacroix( )1798-1863وكاف الرساـ الفرنسي )أوجتُ دو لاكروا/      
و في لوحاتو ات١شهورة في )نساء اتٞزائر( و)ثلبث جزائريات في الكبار الذين ىاموا باتٞماؿ العربْ؛ وذاؾ ما ترتٚ

، وقد عاش ردحا من الزمن بهذا البلد؛ فجاءت لوحاتو، بالفعل، متًتٚةً ت٢ذا اتٞماؿ الذي 1832ت٥دعهن( عاـ 
(، Pablo Picasso( )1881-1973تٯيز ات١رأة العربية اتٞزائرية. بٕ جاء الرساـ العات١ي الكبتَ )بابلو بيكاسو/

ُ عن ىذا اتٞماؿ اتٞزائري الكامن في  متأثرا بصنيع الفناف الفرنسي )دو لاكروا(؛ فتَسم تٜس عشرة لوحة تعبِّْ
لعبقرية الفن  النساء اللوابٔ افتتن )دو لاكروا( بهن. وكانت تلك اللوحات من أتٚل ما تركو ىذاف الرساماف

 التشكيلي العات١ي.
إلا أف قارئ الشعر البدوي الذي أنتجو شعراء القصيدة البدوية بغرب اتٞزائر وشرؽ ات١غرب خلبؿ عقود القرف      

ات١اضي، سيجدُ بأف ىؤلاء بَذّوا الرسامتُ الفرنسي والإسباني، بالرغم من عُلُوِّ كَعْبِ كُلِّ واحدٍ منهما في ت٣اؿ 
تٚاؿ ات١رأة بعامة. لقد تغَزَّؿَ شعراء القصيدة البدوية تّماؿ  التشكيل، في وصف تٚاؿ ىؤلاء النساء، وفي وصف

ات١رأة؛ فأبدعوا في ذلك صورا ساحرة، إلى درجة تُٮيََّلُ فيها للقارئ أنو يقبض بيده على ىؤلاء النساء، يتحدث 
 حاذِقاً، ومُصَوِّراً ماىراً،إليهن، ويستمتع تّمات٢ن. وكُلُّ ذلك بفضل ىذه اللغة العربية ات٠َلّبقَةِ التي، حتُ تٕد صانعاً 

 سواء ات١رئي منو أـ غتَ ات١رئي..تتحوؿ تٖت سِحْرِ قػَلَمِوِ إلى صُوَّرٍ ناطِقَةٍ طافحةٍ تٔعاني اتٞماؿ في أدَؽِّ تفاصيلو؛  
وتٕدر الإشارة إلى أف الأمريكيتُ، تٔا ت٢م من سلطات إعلبمية جدِّ متطورة وما بلغوه من شأوٍ عظيم في إنتاج      

الصورة، لمَْ يصلوا إلى معرفة الذي حَدَثَ في حرب الفيتناـ، عن طريق وسائل الإعلبـ ومراسلي القنوات التلفزيونية 
ات١شهورة، وإت٪ا كاف عليهم أف ينتظروا ردِْحاً من الزمن؛ لتأخُذَ السينما، في )ىوليوود(، طريقَها إلى بػَعْضِ التقارير 

النفيسة ات١أثورة عن تلك اتٟرب، وَتػَعْمَلَ على استقرائها، وتٖويلِها إلى صُوَّرٍ العسكرية السرية والوثائق السياسية 
العَمِّ وأفلبـ، مِنْ خلبت٢ا اطَّلَعَ ات١واطن الأمريكي على الصورة اتٟقيقية لبشاعة تلك اتٟرب ات١رعبة التي تٚعت بلد 

ْـ( بدولة الفيتناـ..  )سا
عن السينما العات١ية، إلى أفَّ السينما الإيرانية قػَوَّضَتِ ات١خِْياؿَ الديتٍ كما تٕدر الإشارة، وت٨ن بصدد اتٟديث       

للمواطن الإيراني، وذلك حتُ شَخَّصَتْ كثتَاً من الأنبياء؛ وعلى رأسهم نبي الله )يوسف( عليو الصلبة والسلبـ. 
ذا النبي أو ذاؾ داخل ت٥ِْيالوِِ، وىي إذ تفعل ذلك، إت٪ا تضع حدّاً ت٠ياؿ الإنساف ات١سلم، وىو يرسم بنفسو صورة ت٢

لُغَ القناعةَ القُصْوى بأنو فعلب وصلَ   إلى تٖديد معالمِِ تلك الشخصية. دوف أف يػَبػْ
ولَعَلَّ ىذا ىو الذي تعيشو الذىنية العربية ات١سلمة التي أبقت على اشتغاؿ ىذا ات١خِْياؿِ الديتٍ، حتُ احتًمت      

ذه الشخصيات التي لا تٯكن، بات١رة، تٕسيدىا في شريط من الأشرطة.. فَواصَلَ السينما ات١نضوية تٖتها قدسية ى
الإنسافُ العربْ ات١سلم، انطلبقاً مِنْ خيالو ات٠اص بو وىو يقرأ قَصَصَ الأنبياء في النصَّ القرآني الكريم، بناءَ مَعالمِِ 

تٟقيقي.. وىو نفسُوُ لا يريد أف يصل إلى ىذا ىذه الشخصيات الدينية العظيمة، التي لن يَصِلَ أبداً إلى كُنْهِها ا
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الكُنْوِ؛ لأفّ استمرارَ بناءِ ىذه الشخصية النبوية، وَتَواصُلَ البحث عنها وعن خصوصياتها إت٪ا ىو استمرارٌ ت٢ذا 
نسبة إلى بةٍ يعَِزّ بلوغُها بالالإتٯافِ الْقَويِّ بأفّ الله سبحانو وتعالى تَٮْتارُ تَِٟمْلِ رسِالاتوِِ مَنْ ىُمْ في مكانةٍَ ساميةٍ ومرت

 الآخرين مِنْ عبادِهِ..
وىنا بالذات، تكمن روعةُ ىذا ات١خِْياؿِ الإنساني، الذي يشتغلُ وُفْقَ تٚلة من الشروط والقوانتُ، التي تُ٘كَِّنُوُ،      

طاؼ، من إنتاج نصوص لغوية شعرية؛ تتحوؿ فيها اللغة إلى فُسَيْفِساءَ مِنَ ا
َ
تٞزئياتِ التي تدخل في في نهاية ات١

إنتاج الصورة كما ىو متعارؼٌ عليو في ت٣اؿ ىذا الفنِّ؛ فَنِ التصوير؛ سواء بالعدسة/ الكامتَا، أـ بالريشة والألواف  
كما ىو اتٟاؿ في التشكيل. لقد استطاع الإنساف، طواؿ فتًات تواجُدِهِ ناطِقاً ومُفَكِّراً وحاكِياً وواصِفاً لِما 

 تػَرْبِطوُُ باتٟياةِ وبالآخَرِ. يَظَلَّ وَفِيّاً لِمِخْيالِوِ الصّادِؽِ الذي تَٯتَْحُ منو ت٥تلف الصُّور وات١شاىِدِ التي يشاىِدَهُ، أف 
وتٔقدورنا القوؿ، في ىذا الصَّدَدِ، بأف الإنساف العربْ ات١عاصر اسْتَفادَ كثتَاً من ثقافة أسلبفِوِ ومناىِجِهِم في      

لذين جعلوا شعريػَّتػَهُم قائمة بالأساسِ على السَّماعِ والرواية واتٟفظ؛ الشيء الذي جَعَلَ مِنْ كينونةِ النَّظَرِ؛ أولئكَ ا
ىذا الأختَِ كينونةً مرتبطةً بالأساسِ بالمحفوظ الشعري الغزير الذي يػَتػَرَبَّعُ عليو، مِنْ عهْدِ )عنتًةَ( و)لبيد بن ربيعة 

و)كعب بن مالك(، فعصر )ذي الرمة( و)العجاج( و)تٚيل(، بٕ ما كاف العامري(، مروراً بعهد )حساف بن ثابت( 
من عهد )أبْ الطيب ات١تنبي( ومن سبقوه وأولئك الذين عاشوا بعده، وُصولا إلى فتًة المحدثتُ من شعراء العراؽ 

 فارس ومصر وبلبد ات١غرب العربْ..والشاـ واتٟجاز و 
ماع، ىو الذي خَوَّؿَ للغة العربية، وىي لغة القرآف الكريم، أف تتبػَوَّأَ ىذا المحفوظ الآبٔ من ثقافة الرواية والسّ      

رَ مُدافِعٍ؛ إلى درجة أف التصوير بالكلمات واتٟروؼ وعلبمات التًقيم غدا أصلًب من  مرتبة اللغة التصويرية الأولى غَيػْ
نْ تعلَّموا قوانينها، وسَبَْوا أغوارَىا، واطَّلَعوا على أصوؿ ىذه اللغة وات١تحدثتُ بها من أىلها، وكذا مِنْ غَتَِْ أَىْلِها؛ ت٦َّ 

أسْرارىِا ات٠فَِيَّةِ التي يَسْتَحيلُ معها الكلبـ صورةً، وات٠طوط الدالة على الكلمات والأحْرُؼِ مشاىد حيَّة متحركة.. 
 ات٠الق سبحانوَُ في ىذه اللغة.. وىذا سِرّّ مِنَ الأسرار التي أوْدَعَها

لة مِنَ ات١لبحظات، آثػَرْتُ الوقوؼَ عندَىا ىهُنا؛ للتأكيد على واحدة من أبرز خصوصيات تلك إذف تٚ     
الثقافة العربية الإسلبمية بعامة، والشعر العربْ في ت٥تلف عصوره القدتٯة واتٟديثة وات١عاصرة تٓاصة؛ وىو الذي 

ا أتَْٚلَ اللوحاتِ والصُّورِ.. إنَّوُ التصوير باللغة، جعل من مفردات اللغة العربية أصباغَوُ وألوانوَُ التي رَسَمَ من خلبت٢
على حدِّ تعبتَ اتٞاحظ، الذي صَدَقَتْ رُؤْياهُ؛ حتُ ذىَبَ إلى أفَّ الشعر ضَرْبٌ من التصوير. وليست ىنالك لغة 

هْيَعِ الكامن في التصوير، إلّا أف اللغةَ العربية كانت وما تزاؿُ وسَتػَبْقى اللغة
َ
الأكثر تعبتَاً عن  تٗلو من ىذا ات١

 الصورة؛ سواء اتٞامدة منها، أـ اتٟية الناطقة..
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 الدركز والذامش: 
281الدعاصرة ثنائية الحضور والغياب في الثقافة الدغربية

 
 

منذ أكثر من نصف قرف، وات١غاربة يعيشوف فكرة )ات١ركز( في كل شيء؛ سواء تعلق الأمر بوثائقهم الإدارية، أـ      
تٔبادلاتهم التجارية، أـ بوجودىم في صورة الإعلبـ، أـ تٔا ينتجونو وما يبدعونو وما يستهلكونو من أدب وفكر وفن 

ات١غربية اتٟديثة وات١عاصرة. وىكذا ظلت مدف من مثل الرباط وكل ما من شأنو أف يشكل وجها من أوجو الثقافة 
والدار البيضاء وفاس، وفي وقت من الأوقات، طنجة وتطواف؛ ظلت ىذه ات١دف عبارة عن قِبْلبتٍ لا تٯكن لأحد 

ا من أف يناؿ حظَّوُ من الظهور والشهرة ورتٔا حتى الوجود، إف لم يستوطن ىذه ات١دف، أو إف لم يربطو بات١قيمتُ به
 أىلها، من ذوي النفود، سبب من الأسباب، وميثاؽ من ات١واثيق الغليظة.

وإذا كاف حديث )ات١ركز(؛ وات١ركز فيما نعنيو: النُّخْبَةُ من  ات١شتغلتُ في ت٣اؿ من المجالات، ونقصد بهم في ىذه      
ليهم مقاليد تسيتَ الشأف الأدبْ الدراسة النخبة من رجاؿ الأدب والفكر والفن والثقافة ات١غاربة الذين آلت إ

والإشراؼ عليو إبداعا ونقدا وتوجيها؛ إذا كاف حديث )ات١ركز( متشعب، تٯكن أف تٮوض فيو كُلُّ واحد؛ تبعاً 
للمجاؿ الذي يهتم بو أو الذي تضرر منو؛ سواء في الاقتصاد أو الإعلبـ أو الإدارة أو القضاء أو السياسة أو الفن 

سو أو الرياضة أو غتَ ذلك من ت٣الات اتٟياة، فإننا سنقتصر في ىذه ات١قالة على جانب من تٔختلف أطيافو وأجنا
ىذا اتٟديث؛ حديث )ات١ركز وات٢امش(، ىو الثقافة في صورتها العريضة التي تشمل ت٥تلف جوانب الإبداع؛ في 

 الأدب والفن. 
 من ات١غالطات التي استطاع )ات١ركز( أف ت٬عل ات١ثقف والغاية من ىذا الاختيار، فػَتْحُ أعْتُُِ ات١تلقتُ على كثتَ     

ات١غربْ يعيش في سرابها الذي لا علبقة لو بالواقع واتٟقيقة كما ىي. الشيء الذي أدى، بعد كشف ات١ستور 
وارتفاع الستارات، إلى ظهور ت٣موعة من )ات٢وامش(، تٚع ىامش، في ت٥تلف جهات ات١غرب، على رأسها مثقفوف 

لئك الذين لم يػُفْسِحْ ت٢م ات١ركز في ت٣لسو، ولم تٯنحهم فرصتهم في الظهور وحيازة الشهرة. وحتُ آلت شباب؛ من أو 
إليهم الأمور، داخل )ات٢وامش( التي عملوا على تَسيسها،وَقَعَ كثتَ منهم، وىم قليلو التجربة، متواضعوف فيما 

 ت٭ملونو من علم ومعرفة، في نػَفْسِ ما وقع فيو رجاؿ )ات١ركز(.
لا أحد يَشُكُّ في أف ات١ثقفتُ الذين شكلوا )ات١ركز( بالنسبة للثقافة ات١غربية، بػُعَيْدَ الاستقلبؿ، ىم من طينة      

نادرة لا تٯكن أف تتكَرَّرَ؛ سواء في فكرىم أـ تطلُّعاتِهِم أـ إخلبصهم للمبادئ التي آمنوا بها وعَشِقوا اتٟرؼ واحْتػَرَقوا 
اء دعائمها. عاش ىؤلاء لأجل الكلمة السامية الرصينة، والفكرة الوازنة الفاعلة، ولم تػُلْهِهِمْ جُلُّ عُمُرىِم لأجل إرس

                                                 
 شاركت بهذه الدراسة في ............... -281
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أو تػَفْتِنػَهُمْ متعَلِّقاتُ السياسة وبريق الكراسي. لقد اشتغلوا بشؤوف الأدب والفكر والفن والثقافة، وأخلصوا ت٢ذا 
 الأدب. الاختيار الذي لم يسبق لأي منهم أف وظَّفَوُ في غتَ خدمة

ت٢ذا جاءت أعماؿ رجاؿ ىذا اتٞيل الأوؿ من الأدباء وات١فكرين والفنانتُ، متألقة، عميقة، ساحرة على كل      
ات١ستويات. ولم يكن ىذا حاؿ )ات١ركز( في ت٣اؿ الأدب فحسب، بل وجدنا ت٣الات أخرى، ذات علبقة بالأدب، 

ل الرُوّادِ؛ التي ت٘يَّزت شعراً وتٟناً وأداءً. كُلُّ ىذا حَدَثَ في ات١راحل تعرؼ التألق نفسَوُ، ونعتٍ ىنا الأغنية ات١غربية تٞي
 الأولى تٟياة )ات١ركز( الذي كاف ت٭وي بتُ أركانو ات١تخيَّلة رجالا ندبوا أنفسهم ت٠دمة وطنهم وأبناء شعبهم.

وا ت٦ُثَِّلًب وحيداً لوُ، أفْ ظَهَرَتْ ولم تَ٭ْدُثْ، في وقت من الأوقات التي ساد فيها جيل الرواد على )ات١ركز(، واعْتُبِْ 
تٚاعاتٌ أو أطياؼ أدبية أخرى، تعُارض )ات١ركز( أو تثَورُ عليو. والسبب في ذلك أف اتٞميع كاف راضٍ على أداء 
تَهِجاً تٔا يبدعو وينشره من نصوص وأفكار، وما يسعى إلى تنظيمو، ىنا وىناؾ، من ندوات وتظاىرات  )ات١ركز(، مُبػْ

فكرية، ناىيك عن ات١هرجانات الثقافية واللقاءات الفنية. ات١هم أفَّ الكُلَّ آمَنَ بأفَّ جيل الرواد، ت٦َّنْ شَكَّلوا أدبية و 
مَثِّلوفَ الأمناء للِِسافِ كُلِّ ات١غاربة في ت٣اؿ الثقافة والفكر.

ُ
 بنية )ات١ركز(، بػُعَيْدَ الاستقلبؿ، ىم ات١

تػَلَتْ جيل الرواد، وخَلَفَتْوُ في )ات١ركز(، لم تَكُنْ في مستوى التطلعات التي عُرِؼَ بها ليس معتٌ ىذا أف الأجياؿ التي 
رجاؿ اتٞيل الأوؿ. إلا أف تٚلة من الأمور جعَلَتْ ىذا اتٞيل الثاني تَ٭يدُ عن الطريق الذي سار فيو الأوائل؛ 

الكِتْمافِ، فَشاعَ أمَْرُ ذلك في الأوساط  الشيء الذي أدى إلى تٚلة من ات٠روقات والأخطاء التي لم تػَعُدْ طَيَّ 
بَةِ الأمَلِ في تَٗلَّي رجِاؿِ اتٞ يل الثاني الثقافية، وصارتْ نَظْرةَُ النّاس إلى )ات١ركز( تَْٖمِلُ في طيَّاتِها كثتَاً من الأسئلة وَخَيػْ

إعجابػَهُمْ، وَسَوَّرَتْوُ باحْتًامِهِمْ عن ات١بادئ التي عاش لأجْلِها اتٞيلُ الأوؿ، والتي أَكْسَبػَتْوُ رضِى اتٞماىتَ و 
 ومُساندََتِهِمْ.

لقد اختلطت السياسة بالثقافة بشكل فاضحٍ، وصارتِ الرغبَةُ في بلُوغِ ات١ناصِبِ واتٞلُوس على الكراسي      
البْاّقَةِ، ىَوَساً، حَوَّؿَ الأدب وَتعَاطي شُؤونوِِ وَسيلةً ليس إلا للوصوؿ إلى ذلك ات١نصب، أو للضغط على ذلك 

ىذا أف السياسةَ لمَْ تَكُنْ حاضرةً في ت٦ارساتِ اتٞيلِ الأوَّؿِ؛ جيلِ  الفَصيلِ، أو مُساندََةِ فَصيلٍ آخَر. ليس معتٌ
ُ عن طُموحاتِ الشَّعْبِ ات١غربْ  الرُوّادِ، إلا أفَّ اشْتِغات٢َمُْ بالسياسةِ كاف لأجلِ تٖقيقِ ت٣موعةٍ مِنَ ات١صالح التي تػُعَبِّْ

ثػَقَّفِ ات١غربْ بصفة خاصة. وَلمَْ يَكُنْ منهم أ
ُ
ناصِبِ والكراسي، إذْ كثتَين منهم كاف بعامة، وات١

َ
حَدٌ يػَرْنو بعَِيْنِوِ إلى ات١

جْنُ والِإبْعادُ. والسببُ في ذلك أفَّ ىؤلاء كانوا ينطِقوفَ بلِِسافِ كُلِّ ات١عاربِةَِ، وليس بلِِسانهِِ  مْ مآت٢ُمُ القَمْعُ والسِّ
صالِ 

َ
صْلَحَةَ العامَّةَ على ات١

َ
حِ ات٠اصَّةِ الضَّيِّقَةِ؛ وىو الأمرُ الذي لَمَسَ ات١غاربةَُ عَكْسَوُ لدى ات٠اص. لقد أعَْلى ىؤلاءِ ات١

ركَْزِ(.
َ
ثػَقَّفتَُ ات١غاربةَِ الذين انػْتَسَبوا إلى )ات١

ُ
 اتٞيلِ الذي جاء بػَعْدَ جيلِ الرُوّادِ من ات١

وف رأيْػَهُم تٓصوص مِثْلُ ىذه الوضْعِيَّةِ التي آؿَ إليها أمَْرُ )ات١ركز(، ىي التي جعلت كثتَا من ات١ ثقفتُ ات١غاربة يػُغَتَِّ
)ات١ركز(؛ فمنهم مَنْ أَحْجَمَ عن أف يكوف فردا من أفراد )ات١ركز(. ومنهم مَنْ أقػْلَعَ عن التعامل مع ىذا )ات١ركز( وكل 

لتي كانت مِنْ قػَبْلُ لا ات٢يئات التابعة لو، وامْتػَنَعَ عَنْ مَدِّهِ بالنصوص الإبداعية والنقدية والفكرية وات١شاريع الثقافية ا
تػَعْرِؼُ إلا طريقاً واحداً إلى الظهور ىو طريق )ات١ركز(؛ سواء في الدار البيضاء أـ الرباط أـ فاس. ومنهم طائفةٌ ثالثةٌ 
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فَضَّلَتِ الصَّمْتَ، وأحْجَمَتْ عن مشاركة )ات١ركز( في الرأي وتدبتَ شأف السياسة الثقافية والأدبية والفكرية للبلبد؛ 
ةِ السّامِية، ولمَْ يػَعُدْ أىْلًب ليكوف ناطقا بلساف عل ى أساس أف ىذا )ات١ركز( لم يػَعُدْ في مستوى الاضْطِلبعِ بهذه ات١همَّ

 سائر ات١ثقفتُ ات١غاربة
وىكذا بدأ التفكتَ في تَسيس أقطاب ثقافية خارج )ات١ركز(، في ت٥تلف جهات البلبد؛ في الشرؽ والغرب،      

وِ على أكْمَلِ وجْوٍ، وكذا والشماؿ واتٞنوب  والوسط. ولولا ما لُوحِظَ من تقاعُسِ )ات١ركز( عن أداء مهامِّ
الاختلبلات في عمل رجالو، وما راكَمَتْوُ السنواتُ من ت٦ارساتٍ لا تَُ٘تُّ بِصِلَةٍ إلى العمل الثقافي، لولا كُلُّ ىذه 

يَّةِ( التي أرادتْ أف ت٘ارس نشاطَها خارج )ات١ركز(، وأفْ تػَقْطَعَ السلبياتِ، لَما ظَهَرَتْ مِثْلُ ىذه )اتٟركاتِ الاستقلبل
 صِلَتَها بو.

بد ىنا من الإشارةِ إلى أف اتٞامعة، كقوة معرفية وعلمية وفكرية ثقافية ت٢ا أثرىا الفاعل في التوجيو  ولا     
ُـ البلبد  والاختيار، زادَتْ مِنْ تَكْريسِ وَضْعِ )ات١ركز(، في صورتو السالبة، وىَيْمَ  نَتِوِ على الشأف الثقافي بشكل لا تَٮْدُ

كما كاف اتٟاؿ مع )ات١ركز( الذي تَشَكَّلَ مِنْ جيل الرُوّادِ.. ونقصد بأثر اتٞامعة ات١دُف اتٞامعية الأولى؛ كالرباط 
ظهور ات١ؤسسة اتٞامعية؛  وفاس والدار البيضاء، التي خَطفََتِ الأضْواءَ من ات١دف ات١غربية الأخرى التي تَخَّرَ بها أمْرُ 

كمدينة وجدة وتطواف وطنجة وأكادير ومراكش وتازة واتٟسيمة واتٞديدة وغتَىا من اتٟواضر ات١غربية الأخرى في 
 الشماؿ واتٞنوب والشرؽ والغرب والوسط.

بيضاء، في ازدياد كما ساىَمَ تَ٘رَكُْزُ الإعلبِـ السمعي والبصري، والإعلبـ ات١كتوب في مدينتي الرباط والدار ال     
اتِّساعِ ات٢وَُّةِ، وىيمنة ىذه ات١دف على اتٟياة الثقافية لسائر ات١دف ات١غربية. ولابد ىنا من الإشارة إلى أف كثتَا من 
ات١دف ات١غربية، وت٨ن نعيش العقد الثاني من الألفية الثالثة، لا ت٘تلك إذاعة جهوية أو ت٤َليَّةً. أما ات١دف الأخرى التي 

ظاًّ من ىذا الإعلبـ السمعي، في شكل إذاعات جهوية بسيطة في تٕهيزاتها وعملها، فإف بػَثَّها اليومي لا نالتْ ح
 .  يتجاوز، في أحسن الأحواؿ تٜس ساعات كل يوٍـ

أما اتٞرائد الوطنية، التي لا تزاؿ على حات٢ا منذ فتًة الاستقلبؿ؛ ناطقة باسم حزب من الأحزاب السياسية،      
ت٘ارس إعلبما مُثػَقِّفا؛ً بل إف كثتَا من ىذه اتٞرائد التي عَوَّدَتْ قػُراّءَىا، حتُ كاف جيل الرواد مشرفا على ونادرا ما 

شؤوف )ات١ركزية الثقافية( للبلبد، على )ملحق ثقافي( أسبوعي، لم تػَعُدْ تهتم بالشأف الثقافي ولا تُٗصُّوُ ولو بعمود 
ائد الوطنية، في صورتها التي رتٝنا ىهنا، لا تصل إلى ات١دف البعيدة عن واحد من الأعمدة التي تتضمنها. ىذه اتٞر 

)ات١ركز(، إلا بعد أفْ يكوف ات١واطن القريب من ىذا )ات١ركز( أو ات١تواجد على أطرافو، قد انتهى من قراءتها. بل إف 
 بعض الأت٨اء لا تصلها ىذه اتٞرائد ولا تعرؼ ت٢ا وجها أو صورة.

هُ، جَعَلَ ىيمنة )ات١ركز( على الشأف الأدبْ والفكري والفتٍ والثقافي كبتَةً. وت٦اّ زاد في استفحاؿ كلُّ ىذا وغتَُ      
الأمر، ظواىر مثل )الزبونية( و)الإخوانية( و)ات١والاة( التي سَيَّدَتْ من لا علبقة لو بالسيادة، وأقْصَتْ كثتَين ت٦َّنْ 

من لا علبقة لو بالنقد، وشاعرا من لا صلة لو بالقريض، ومسرحيّا من لم  يُشْهَدُ ت٢م بالتفوؽ. وىكذا أَصْبَحَ ناقدا
؛ بل وفي كثتَ من الأحياف  يقف يوما على خشبة مسرح؛ وصارت الألقاب تػُوَزَّعُ بالمجاف على كل من ىَبَّ وَدَبَّ
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حَنَّكِ( و)القَدير( وغتَ
ُ
ذلك ت٦ا نسمعو على بعض ات١نابر  تَبٔ ىذه الألقاب مقرونةً بنعوتٍ مِنْ مِثْلِ: )الكبتَ( و)ات١

 الإعلبمية وغتَ الإعلبمية.
رهَُ مُواؿٍ لرجاؿ )ات١ركز(، في حتُ أف فلبناً آخرَ يػُقْصى؛ لأنو       تَ٭ْصُلُ كُلُّ ىذا، لا لشيْءٍ سوى لأفَّ فُلبناً أوْ غَيػْ

مارَسَةُ الثقافية ىي ات٢دؼ تْ٭مِلُ أفكاراً وآراء ضِدَّ )ات١ركز( ورجالو. ات١هم أف اتٟابل اختلط بالنّابِ 
ُ
لِ، وَلمَْ تػَعُدْ ات١

والغاية، ولكن ىي أمورٌ أخرى خاصَّةٌ، لا علبقة ت٢ا بالثقافة ات١غربية، ىي التي صارت ىَمَّ )ات١ركز( ومَدارَ اشتغاؿِ 
والأكثرُ من ىذا أف مفهوـ ات١ثقف تلبشى وضاع وسط كل ىذه الاختلبلات، وصار بعض الناس  رجالوِِ.

ُنَظِّرِ( وغتَىا، لمَْ نَكُنْ )يػُوَ 
زّعِوف(، كما سبقت الإشارة إلى ذلك، تٚلةً من الألقاب؛ كػ )الناقد( و)الشاعر( و)ات١

عَتوفَ بها؛ فبالْأَحْرى  نػَقْوى، فيما سبق، حتّى على ات٢مَْسِ بها؛ لثِػْقَلِها وجَلبؿ قَدْرىِا وَقَدْرِ الذين تَ٭ْمِلونَها ويػُنػْ
ى أشخاصٍ لا علبقة ت٢م بالثقافة ولا صلة ت٢م بالنقد أو التنظتَ أو غتَه من المجالات الفنية الراّقية. )التػَّبػَرُّع( بها عل

وىو الأمرُ نفسُوُ، للؤسف، الذي سَيػَقَعُ فيو رجاؿ )ات٢امش(، حتُ أسسوا )ىوامِشَهُمْ(؛ فصاروا )يػُوَزّعِوف( 
لِ )ات١ركز(، على بعضهم البعض، مادامت اليوَـ لمَْ تػَعُدْ، في الألقاب، التي حُرمِوا منها ذات توزيعِ لَقَبٍ مِنْ قِبَ 

 اعْتِقادِىِمْ، حَكْراً على أحَدٍ.
، ضاعت تٚلةٌ من ات١فاىيم النقادُ وَفَسُدَتْ؛ كمفهوـ ات١ثقف، مفهوـ الناقد، ومفهوـ الشاعر،       في ىذا ات٠ِْضَمِّ

ا ذلك الإشعاعُ الذي كاف مع جيل الرواد؛ حيث يػُعَد على ومفهوـ ات١فكر، وغتَىا من ات١فاىيم التي لم يػَعُدْ ت٢
، فقد صار عدد النقاد أكثر من  رؤوس أصابع اليد الواحدة، وكذلك الشأف بالنسبة لأىل الفكر وغتَىم. أما اليوـ

ياتو؛ أعداد الشعراء الذين أصبحوا يتناسلوف بشكل سريع متزايد، وىذا في وقت ات٨َْسَرَ فيو النقد وَتَوارَتْ أتّد
وذلك موضوع آخر لو ت٫ومو وتبَِعاتوُُ. فػَيَكْفيكَ أفْ تػَقْرأََ شيْئاً مِنْ ترتٚاتِ ما ألََّفَوُ )رولاف بارت(، أو )جاؾ دريدا(، 
أو )جوليا كريستيفا(، أو )ميخائيل باختتُ(، أو غتَ ىؤلاء من الأعلبـ الكبار؛ ليُِقاؿَ في حَقِّكَ )النّاقد الكبتَ(، 

كُلِّ ت٤َْفِلٍ؛ لتمارس فِعْلَكَ النقديبخصوص ىذا الأمر أو ذاؾ، بالرغم مِنْ بػُعْدِ تلكَ الأمور التي بََّٓ   وتُسْتَدْعى في
 اسْتِفْتاؤُؾَ فيها عن ت٣اؿ النقد، كما يػَعْرفِوُُ أولئك الذين اقػْتػَتْتَ على بعضِ فتُاتِ موائدِِىِمْ مِنَ الكِبار.

على اتٞماعة ات١ثقفة فحسب، بل امْتَدَّ إلى عامة الناس، الذي أصبحوا ينادوف  ولمَْ يػَقْتَصِرْ تَشَظّي ات١فاىيم     
ُهِمَّ، 

ْـ لا. ات١ بلقب )الأستاذ(، في كل شارع وزقُاؽٍ، كُلَّ شخصٍ؛ بالرغم من أنهم لا يعرفوف إفْ كاف فِعْلب أسُْتاذاً أ
 فيو قطاع التعليم بات١غرب ات١ركز ما قبل الأختَ. أنت أستاذٌ، وأنا أستاذٌ، وىو أستاذٌ، وكُلُّنا أساتذة، في زمن أحتل

دوا  وىكذا ضَ(َّ )ات١ركز( بأعداد النػُقّادِ والشعراء والأدباء والقصّاصتُ وات١فكرين، من اتٞنستُْ، حتى إنهم لمَْ ت٬َِ
؛ حتُ تَرى أو مساحةً تسع كُلَّ ىذا العدد ات٢ائل من ات١بدعتُ والنقاد. الشيء الذي تََٛلَ )ات٢وامش( تضيق صَدْراً 

تَسْمَعُ بأفَّ فلبنًا أضحى )ناقداً( )كبتَاً(؛ لمجرد أنو اقتًب من )ات١ركز(، او لديو صلة بأحد سكّانوِِ ذوي النفوذ 
الثقافي، في حتُ أفَّ في ىذه )ات٢وامش( رجالا من العِيّار الثقيل، لا يَسْمَحوف لأنفسهم؛ أوْ لنِػَقُلْ يَسْتَحْيوف مِنْ 

 لقاب؛ لِما يػَعْرفِونوَُ مِنْ ثقَِلِها وقَدَاسَتِها وجَلبؿ قَدْرىِا.تَْٛلِ ىذه الأ
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قيل في الأستاذ عباس ت٤مود العقاد )ناقد كبتَ(، وقيل في الأستاذ الدكتور طو حستُ ناقد كبتَ(، وقيل في      
شرؽ وات١غرب.  الأستاذ الدكتور جابر عصفور )ناقد كبتَ(، وكذلك جرى الشيء نفْسُوُ على رجاؿ آخرين في ات١

كما قيل في محمد عابد اتٞابري )مفكر كبتَ(، وفي الأستاذ الدكتور طو عبد الرتٛن )فيلسوؼ ومفكر كبتَ(، 
وكذلك الشأف بالنسبة للشعراء والقصاصتُ وات١سرحيتُ والروائيتُ. وإذا أخذا تٔقياس )الألقاب( التي أصبحت تػُوَزَّعُ 

، ف إف ىؤلاء الذين سَيَّدَىُم )ات١ركز( ولَقَّبػَهُم بالألقاب الكبتَة، تٯاثلوف أولئك اليوـ على كُلِّ مَنْ ىَبَّ وَدَبَّ
 !!الأشخاص التي ذكرنا أتٝاءىا منذ حتُ؛ فػَهَلْ ىذا مَعْقوؿٌ 

مِنَ الْعِلَلِ التي كانت سبباً في انهيار سلطة )ات١ركز( الذي، بالرغم من استمراره في الوجود على  ىذه بعضٌ      
انات والدواليب، إلا أنَّوُ لَمْ يػَعُدْ لَوُ أيُّ وُجودٍ على مستوى الرّوحِ والتأثتَ والتوجيو والاعتًاؼ الذي كاف مستوى الكي

هُ، طواؿَ أزَْمِنَةٍ، بأسبابِ اس تمراره لو إباف عهد الرُوّادِ. لقد اىْتػَزَّتْ صورةُ )ات١ركز( في أعْتُُِ الرَّوافِدِ التي كانت تُِ٘دُّ
 وَّتوِ؛ فانهار كُلُّ شيءٍ وتلبشى كما يتلبشى الدخاف في أجواء السَّماء الرَّحْبَةِ.وتَلُّقِوِ وق

وىذا ىو الأمرُ الذي فػَتَحَ الباب علة مِصْراعَيْوِ، ىنا وىناؾ، لتأسيس ت٣موعةٍ من )ات٢وامش( التي أصبحتْ      
تلك التي يػُنْتِجُها )ات١ركز( الذي كَسَدَتْ بِضاعَتُوُ، وَخَلَتْ تػُنْتُِ( وتػُوَزعُِّ أدبًا وثقافةً وفػَنّاً وفكراً أفْضَلُ وأتْٝى من 

سوقوُُ مِنَالسّائلتُ. ىؤلاء الذين انْطَووا على ذَواتِهِمْ، وراحوا يػَنْشُطوفَ في إطاراتٍ ضَيِّقَةٍ ىي )ات٢امشُ(. وىكذا 
 وب، وأخرى في قلب البلبد. أصبحنا نسمع عن )ىوامش( في شَاؿ ات١غرب، وأخرى في شرقو وغربو، وثالثة في اتٞن

أما )ات١ركز(، فبقي لوحده ت٬َْتػَرُّ الشكل الثقافي الذي اعتاد إنتاجَوُ، ويػُقَلِّبُ، على أوْجُوٍ كثتَةٍ، الألقابَ التي لمَْ      
دُ مَنْ يػُوَزّعُِها عليو؛ مادامَتْ قدْ أفُْرغَِتْ من قيمتها العلمية؛ إذْ لمَْ يػَعُدْ شيئاً ىا مّا اليوَـ أَفْ يقُاؿَ في حَقِّكَ يػَعُدْ ت٬َِ

)ناقد كبتَ(؛ مادامتِ الشَّبَكَةُ العنكبوتية في )الأنتًنيت( تَ٘نَْحُكَ ات١ساحة اللبمتناىية، لتَِكْتُبَ ما شِئْتَ وَتَدْعُوَ 
عْرِ  والنقد. بَلْ إفَّ كثتَاً مِنْ رجِاؿِ نػَفْسَكَ بِالألْقابِ التي ترُيدُ؛ حَتّى تلِْكَ الَّتي دُعِيَ بها القدامى مِنْ جَهابِذَةِ الشِّ

عوفَ في )ات١ركز(، حتَُ أَحَسّوا بالإقْصاءِ، وَأَفَّ الظِّلَّ أَصْبَحَ يػَغْمُرُ شَبَحَهُمْ، راحوا يػَتػَقَربّوفَ مِنَ )ات٢وامش(، ويػُبْدِ 
 إطارىِا، وَيػَنْشُروفَ إنتاجاتهم باتٝها.

من عناصر القوة، أفْ يَسْحَبَ الْبِساطَ مِنْ تَْٖتِ )ات١ركز(، لقد استطاعَ )ات٢امش(، بفضل ما اجتمع لديو      
َغْربِيِػَّتُِْ، بعيداً عن ات١صالح ات٠اصة واتٟسابات السياسية الضيِّقَةِ ات١تمَيِّزَ 

ةِ ويَسْتَعيدَ الاشتغاؿ على الأدب والثقافية ات١
حاباةِ وغتَ ذلك مِنَ السُّلوكاتِ التي لا علبقة ت٢ا 

ُ
بالفعل الثقافي الذي يتميػَّزُ بالصدؽ والوضوح والواقِعِيَّةِ بات٠ِداعِ وات١

غتَ أفَّ  والقُرْبِ مِنَ الْآخَرِ الذي يعتبْ ات١ادَّةَ ات٠اـ في كل عَمَلٍ ثقافي، والغاية التي يتوؽ الفعلُ الثقافي إلى خِدْمَتِها.
إلى )مراكز( مُصَغَّرةٍَ؛ تػُعَدِّؿُ وتَُٕرحُِّ مَنْ تشاءُ الذي حَصَلَ، للؤسفِ، ىو تََٖوُّؿُ ىذه )ات٢وامش( ات١تناثرة ىنا وىناؾ 

وما تشاءُ، شأنُها في ذلك شأفُ صنيعِ )ات١ركز(، ذاتَ وُجودٍ، حتُ كانت مقاليد اتَْٟلِّ والْعَقْدِ بتُ يَدَيْوِ. الشيء 
ثػَقَّفتُ، من أولئك الذين لم يتمَرَّغوا في ترُابِ )ات١ركز(، 

ُ
تَسِبوا، حتُ قامت )الثػَّوْرةَُ( على الذي جعل كثتَاً مِنَ ات١ ولمَْ يػَنػْ

لوفَ الْعَيْشَ على أطلبؿ )ات١ركز( القديم؛  )ات١ركز(، إلى )ات٢امش(، يػَزْىَدوفَ في كلِّ شيءٍ؛ تٔا في ذلك الثقافةُ، ويػُفَضِّ
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وا الثقافة ها وشَعْبِيِّها،  ذاؾ الذي كاف في عهد الرُوّادِ الذين خَدَموا الأدب ات١غربْ والعربْ بعامة، وصَتََّ ات١غربية، خاصِّ
َحافِلُ الدّوليَّةُ في الشرؽ والغرب.

 شأْناً تتَحَدَّثُ عنو ات١
غربْ وَلَعَلَّ الإشْكاؿَ اتٟاصِلَ في الوقتِ الراّىِنِ ىُوَ الإجابةَُ على السُّؤاؿِ التالي: إلى أَيِّ جِهَةٍ يػُوَلّي ات١ثػَقَّفُ ات١     

هْتًَئَِةِ الَّتي آؿَ وغَتَِْ ات١غربْ وَجْهَوُ  
ُ
إلى جِهَةِ )ات١ركز( الذي فػَقَدَ ىيبتو وتلبشتْ سُلْطتَُوُ، وقد رتٝنا جُزْءاً مِنَ الصّورة ات١

إتْٚاعَهُم  إليها، ولمَْ تػَعُدْ أشغالوُُ تػُرْضي ات١غاربةَ، وَلا تُْٖرزُِ مَشاريعُوُ وَأفَْكارهُُ تٓصوص راىِنِ الثقافة ات١غربية ومستقبلِها
ْـ  أنَػَّهُمْ يػُوَلّوفَ وَجْهَهُمْ ناحية )ات٢امش/ ات٢وامش(، القريبة مِنْ ت٤ََلِّ إقامَتِهِمْ؛ وقد شَرَحْنا ما آلَتْ إليو ىذه أ

زةََ )ات٢وامشُ( والقائموف عليها مِنْ غُرورٍ، بالرغم من أفَّ أَكْثػَرَىُم لمَْ يرُاكِمْ مِنَ التجارب والأعماؿ، ما تُٮَوِّؿُ لوُ حِيا
اتَْٟلِّ وَالْعَقْدِ، واتٞرح والتعديل، تٓصوص أشخاص كاف بالأمس ت٬َْلسُ إليهم تلميذا؛ً يػُرَتِّبُ في حضرتهم أوراقَوُ  حَقِّ 

 ات١بعثرة.
ثػَقَّفِ حتّى النُّخاعِ. ت٢ذا      

ُ
رةَُ الثقافة ات١غربية والأدب ات١غربْ، وحَركََةِ الإبداع والنشر في ىذا البلد ات١ إنها فعلًب حيػْ

ناسِبتَُ في الأمكنة؛ حتّى لا  وجب
ُ
إعادةُ النظر في كثتَ من ىياكل الثقافة والأدب في ىذا البلد، ووَضْعِ الرّجِاؿِ ات١

رَتْ  نقوؿَ الكراسي ات١ناسبة، ونػَبْذِ ات٠ِلبفاتِ واتِٟساباتِ الضَيِّقَةِ، بالإضافة إلى وضع حَدٍّ للزَّبونيّة والإخوانيّة التي صَيػَّ 
بر الثقافية مِلْكاً يتوارَثوُُ أناسٌ بعينهم، ىُمُ الذين ت٬لسوف على أبواب تلك ات١نابر، ولا حَقَّ لأحَدٍ حتّى كثتَاً من ات١نا

 أفْ تَ٭ْلُمَ بوضع قَدَمِوِ تَِْضْرَتِها.
زَمَنٍ ارتفَعَ فيو صوتُ كُلُّ ىذا مِنْ شأْنوِِ أفْ يَضُرَّ بالثقافة ات١غربية وبات١ثقفتُ ات١غاربة اتٟقيقيتُ، الذين أخْرَسوا في       

صِيَّة، أو أدَْعِياء الثقافة، وكَسَروا أقَْلبمَهُم، وأَحْرَقوا أوَْراقػَهُم وَأَسْفارَىُمْ، في عصرٍ صار فيو نَشْرُ ديوافٍ أو ت٣موعةٍ قَصَ 
صْرخُُ على إِصْدارُ كتابٍ في )اتٞرح والتعديل(؛ عفواً أقْصِدُ )النقد(، أسهل من ابتياع قطعة حلوى صغتَة لطفل ي

 قارعةِ الطرّيق...
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 الإبداع والتلقي في عصر النص الرقمي

 قراءة في كتاب )تأثير الأنترنيت على أشكال الإبداع والتلقي في الأدب العربي الحديث(
 282للأستاذة الدكتورة إيمان يونس

 

 القراءة/ التلقي للنص الورقي/التقليدي: -(1             
 

( لصاحبيو Questions générales de lectureفي كتاب ) 283لازالت القراءة، انطلبقا ت٦ا قرأتو     
(، بوصفها مظهرا Bernard Mouralis( و)بتَنار موراليس/ Emmanuel Fraisse)إتٯانويل فريس/ 

لشيوع لفعل القراءة ىو من مظاىر التلقي، أكثر ات١مارسات الأدبية تكرارا وشيوعا واتصافا بات١باشرة. ومثل ىذا ا
الذي ت٬عل منو أساسا من أسس نظرية الأدب، وت٬عل من القارئ عاملب أساسيا في تفستَ النص وترتٚة دلالاتو 
ومقاصده. والنقد التقليدي؛ الذي ظل منصرفا ردحا من الزمن إلى شخصية ات١ؤلف وقواعد التأليف، على حساب 

، خلبؿ مرحلة الستينات من القرف ات١اضي، ستعلي من شأف القارئ شخصية القارئ، سينهار تٔجيء البنيوية التي
. ومعتٌ 1968على حساب ات١ؤلف؛ كما فعل )رولاف بارت( في أكثر كتاباتو خاصة )موت ات١ؤلف( الصادر عاـ 

؛ ىذا أف )أندري جيد( لم يكن أبدا بعيدا عن الصواب حتُ قاؿ: "لا أستطيع أف أعُودَ كمن كنتُ قػَبْلَ قراءَتوِِ 
 فكيفَ أَصِفُ قػُوَّتوَُ "....

ولم تستطع )القراءة(، أف تشكل مفهوما مستقرا وت٤ددا دالا على مقصد إلا في سبعينات القرف العشرين،      
، 1971خاصة في فرنسا، حيث بدأ الناس يتحدثوف عن )القراءة الأدبية(. وكاف )أرماف كولتُ( قد دَشَّنَ، عاـ 

( بعنواف )قراءات(. غتَ أف ىذا ات١فهوـ لكلمة )قراءة( لم يَشِعْ U2عة من سلسلة )بإشراؼ )فيليب سوليو( ت٣مو 
إلا في تسعينات القرف ات١اضي، ويدؿ على الطابع الأدبْ للنص ات١قروء وات١نه( النقدي ات١عتمد في قراءتو. ومن جهة 

، لا 1978(، في طبعتو الصادرة عاـ Le Grand Robertأخرى، ت٧د أف ات١عجم الفرنسي )روبتَ الكبتَ/ 
(، صراحةً إلى التأويل النقدي للكتابات التي سيشملها Lireت٭يل، في ات١داخل الثمانية ات١وجودة فيو ت١ادة )قرأ/ 

فعل )القراءة(، كما لا يشتَ إلى احتماؿ تٚع كلمة )قراءة( على )قراءات(. غتَ أف ىذا ات١عجم يأتينا  بتفستَ 
حيث يأبٔ بات١ثاؿ: )أستاذ يقرأ لطُلّببوِِ نصّاً أو كتابا(؛ ويبقى للبستعماؿ الاستعاري في ىذه  خاص لفعل )قرأ(؛

 اتٞملة متسع للخروج بها إلى الدلالات التي نريد.
                                                 

 ................سبق لي نشر ىذه الدراسة في  -282
، 300قضايا أدبية عامة، آفاؽ جديدة في نظرية الأدب: إتٯانويل فريس وبرنار موراليس، ترتٚة: لطيف زيتوني، ضمن كتاب )عالم ات١عرفة(، ع.  -283

 وما بعدىا. 143، ص. 2004فبْاير 



276 

 

( ىو الذي استقر في الأذىاف Approcheومهما يكن من أمر، فإف )القراءة( في مقصدىا الداؿ على )     
وبداية الألفية الثالثة؛ لذلك وجدنا كثتَا من العناوين خاصة في العنواف التجنيسي الثانوي  في نهاية الألفية الثانية

...  ات١وجود عادة تٖت العنواف الكبتَ تٖتفل بهذا ات١فهوـ
ثػُرَ ت٣موعة من       ليست القراءة، فيما أومن بو وفيما نَظَّرَ لو ات١فكروف الغربيوف أواسط القرف العشرين، أف نػَنػْ
طر، إثر قراءة نص شعري أو سردي، لنُصْبِحَ بعدىا نقادا ودارستُ؛ حتى إف بعضهم لن ت٭تاج في ىذا الزمن ات٠وا

سوى مقالة واحدة من بضعة أسطر، في شعر أو سرد ذاؾ، لينتزع لقب )الناقد( أو صفة )الدارس(؛ بالرغم من 
اـ وبلبد ات١غرب. في حتُِ أفَّ القراءةَ القدسية التي كانت ت١ثل ىذه الاصطلبحات إباف عصر النهضة تٔصر والش

أفْ تَْٖيا  اتٟقَّةَ إت٪ا ىي اكْتِواءٌ بنارِ التَّجربة الإبداعية التي مَرَّ بها ات١بدعُ وعانَ منها الأمَرَّيْنِ. فأفْ تقرأَ نصّاً، معناهُ 
، دقيقةً دقيقةً؛ لَمّا كافَ مُبْدِعُوُ يبنيوِ كلمةً كلمةً وقط عةً قطعةً. ت٢ذا أجدُ نفسي في كثتَ من حياةَ ذلكَ النَّصِّ

الأحياف، أتػَعَجَّبُ ت٦اّ أقَػْرَأهُُ منْ )خواطر( و)انطباعاتٍ(، لم تكلف أصحابها عناء ولا زمنا طويلب للنظر والتَّملّي، 
 تٓصوص نصوص إبداعية اكتوى أصحابُها وعانوا الشيءَ الكثتَ قػَبْلَ إخراجِها إلى الوجود. 

ما سَيُكْتَبُ إثػْرَ ىذه )ات٠واطر( ات١تسرعة، سَيُسَمّى )نقدا( أو )قراءة( أو )دراسة(. فَمِثْلُ ىذه  والأسَفُ أَفَّ      
ات١مارساتِ ىي التي جعلت )النقد( يغيب من قاموسنا الأجناسي، وتَ٭ُلُّ ت٤ََلَّوُ شيءٌ من )التقريض(، و)التقريظ(، 

عْلي شأفَ مَنْ لا شأفَ لو؛ حتى ازدتٛت )سوؽ الأدب( بػ وكذا )الانطباع(، و)الاستعراض(، والمجاملبت التي تػُ 
 )النقاد(، كما غَصَّتْ بػ )الشعراء( و)القصّاصتُ( وغتَ ذلك..        

من ىنا، ت٧د أنفسنا في حاجة ماسة إلى إعادة النظر في طقوس القراءة، سواء تعلق الأمر بالقراءة العات١ة التي      
أـ القراءة ات١تصلة بات١تعة؛ وىي ات١شروعة تٞمهور الناس على اختلبؼ طبقاتهم تٯارسها الدارسوف ات١تخصصوف، 

ومستوياتهم الثقافية. وات١شكلة التي نريد التنبيو إليها، ىي أننا، خاصة في النوع الثاني من القراءة العادية التي غالبا 
، وىم لم يسبق  ما تَبٔ بعد القراءة العات١ة، لا نقرأ وفق منه( أو خطة. ذلك بأف كثتَين يقرأوف نقد ديوافٍ شعريٍّ

 ت٢م أف قرأوا الديوافَ؛ فكيف ستستقيم ت٢ؤلاء القراءة النقدية في غياب تاـ للقراءة الإبداعية التي تعتبْ أوليَِّةً        
مية لا أحد يشك في أف النقد ىو ردة فعل على القراءة التي نقوـ بها، أي أف القراءة العات١ة ىي نتيجة حت     

للقراءة العادية الإبداعية. إنو كتابة على قراءة، و)وساطة( و)تَويل( تٔقدوره توجيو القارئ في اختياراتو؛ كما ذىب 
(. ويكمن دور الناقد في أنو ت٬علنا نقرأ L’art de lireإلى ذلك )إميل فاغيو( في كتابو ات١متع )فن القراءة/ 

ذا ىو الأمر الذي جعل دارسا مثل )بونالد( يأبٔ تٔثلثو الذي يفيد إبداع ىذا ات١بدع أو ذاؾ من وجهة معينة. وى
 بأف كل قراءة إت٪ا تتألف من ثلبثة أقطاب فاعلة، ىي: ات١ؤلف والقارئ وبينهما يأبٔ الوسيط الذي ىو الناقد.

أف  (؛ أي Réécritureوكاف )فيكتور ىوجو( قد تٖدث في وقت سابق عن القراءة تٔفهوـ )إعادة الكتابة/     
كل قراءة مركزة ومستقرة من شأنها أف تؤدي إلى ولادة كتاب أو نص جديد؛ وفي ىذا اعتًاؼ واضح بقيمة القراءة 
حتُ تكوف عات١ة ومبدعة. فإعادة الكتابة ىي نتيجة للتلقي وأساس من أسس الإبداع الأدبْ. وقد سبق لػ )جتَار 
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دَ تٚلة من ت٪اذج ىذا النوع من القراء ة التي تفيد الكتابة من جديد، في مؤلفو جينيت( أف عَدَّ
(Palimpsestes .) 

      ، َ وَضْعَ النَّصِّ لقد بات واضحا بأف القراءة التي تكوف عات١ة، مؤسَّسَةً على شروط واضحة، من شأنها أفْ تػُغَتَِّ
ذا أُضيفَتْ مَقْصِدِيَّةُ وتنتقل بو إلى معاني جديدة، لم يكن النقد التقليدي يؤمن بها ولا يفسح المجاؿَ لظهورىا. وىك

، واتََّٕوَ الْمَيْلُ من القراءة التفستَية التي تفيد الشرح، إلى ا لتلقي وإلى القارئ إلى قَصْدِيَّةِ ات١ؤلف وقَصْدِيَّةِ الأثرَِ/ النَّصِّ
العالِمَةِ، إلى ناقد.. إلى التفستَ الذابٔ الشخصي ات١تأثرِِّ بالظروؼ التي تُٖيطُ بالقارئ الذي تَٖوَّؿَ، بِفَضْلِ قراءتوِِ 

 ناقدٍ مبدعٍِ..
وإذا كاف ىذا ىو حاؿ القراءة/ التلقي بالنسبة إلى النص الورقي، فماذا عن أشكاؿ تلقي الإبداع الرقمي      

، يكتسح ت٣اؿ الأدب، ويعَِدُ بصورة جديدة من صور القراءة والتػَّتػَبُّع  وما مدى تَثتَ  الذي أصبح، يوما بعد يوـ
يت في صناعة أدب عربْ حديث رقمي، وبالتالي إنتاج متلق قارئ جديد؛ تٯكن وصفو ىو الآخر بالقارئ/ الأنتًن

ات١تلقي الرقمي  لقد شهدت العقود الأختَة من القرف ات١اضي ثورة ىائلة في ت٣اؿ تكنولوجيا الإعلبـ والاتصاؿ 
ر ت٣موعة من ات١مارسات الإبداعية والقرائية وات١علومات ات١تمثلة في شبكة )الأنتًنيت(؛ الشيء الذي دفع إلى ظهو 

اتٞديدة، التي لم يكن للعرب عهد بها من قبل؛ وىم الذين ينحدروف من ثقافة شفاىية، تٖولت مع مرور الزمن إلى 
 ثقافة كتابية بفضل الثورة التي أحدثها النص القرآني الكريم.

 

 من النص الورقي إلى النص الرقمي: -(2                 
 

لقد ظهرت ت٣موعة من ات١واقع الأدبية الإلكتًونية جذبت إليها تٚلة من ات١ؤلفتُ، شعراء وقصاصتُ وروائيتُ      
ومسرحيتُ وغتَىم؛ الشيء الذي جعل طائفة أخرى من القراء ات١تخصصتُ وغتَ ات١تخصصتُ/ النقاد والدارستُ، 

ائط؛ حتى لا يتخلفوا عن ركب القراءة الذي أصبح بتُ ينجذبوف بدورىم إلى ىذه ات١نابر الإعلبمية ات١تعددة الوس
يدي ات١نابر الإلكتًونية بعد اف كاف حَكْراً على ات١نابر الورقية ودور النشر. بل إف طائفة من الأدباء تٖولوا 
؛ بإبداعاتهم، تٖت وطأة غلبء تكلفة النشر وسوء التوزيع إف لم نقل انعدامو، من النشر الورقي إلى النشر الرقمي

مستثمرين في ذلك معطيات التكنولوجيا اتٟديثة في الكتابة الأدبية. وىذا ىو الذي أدى إلى بروز أشكاؿ أدبية 
جديدة تٕمع بتُ ات٠صائص التقنية الطارئة من ناحية، وات٠صائص الأدبية التقليدية ات١تعارؼ عليها من جهة ثانية؛ 

عتبْ )التفاعلية( السمة البارزة لنصوصو ات١ركبة، بالإضافة وىو ما اصطلح على تسميتو بػ )الأدب الرقمي( الذي ت
 إلى خاصية )التًابط( التي جعلت الدارستُ يتحدثوف عن اصطلبح جديد ىو )النص ات١تًابط( أو )التَّشَعُّبي(..

من ىنا، أدى ارتباط الأدب بتكنولوجيا ات١علومات والأنظمة ات١تعددة الوسائط إلى ظهور ت٣موعة من      
حديات حُياؿ ات١بدعتُ ودارسي الأدب على حدٍّ سواء. وقد لَفَتَتْ ىذه الوضعية اتٞديدة أنظار النقاد والباحثتُ الت

الذين راحوا، وىم يتابعوف ما أصبح يػُنْشَرُ رَقْمِيّاً بعد أف كانوا يباشروف نقدَهُ على الورؽ )الكتاب(، ت٭اولوف التنظتَ 
رؤيتو. فبْزت على السطح اتٟاجة إلى إعادة النظر في ت٣موعة من النظريات ت٢ذه ات١مارسات اتٞديدة، كُلّّ حسب 



278 

 

الأدبية ومصطلحاتها التي لم تػَعُدْ تُلبئم، في حاؿ الظروؼ اتٟديثة، التطورات التي طالت تقنيات الإعلبـ والاتصاؿ. 
التلقي؛ وت٫ا النظريتاف اللتاف  ومن أبرز القضايا التي سَيَّجَتْها أسئلة الدارستُ: نظرية الأجناس الأدبية، ونظرية

 أثارتا تٚلة من التساؤلات، كاف عَصَبُها الكبتَ ىذا الارتباط اتٞديد بتُ التكنولوجيا والأدب.
في ىذا الإطار بالذات، يأبٔ كتاب )تَثتَ الأنتًنيت على أشكاؿ الإبداع والتلقي في الأدب العربْ اتٟديث(      

لكتاب في حقيقة الأمر ىو رسالة لنيل درجة الدكتوراه، تقَدَّمَتْ بها الباحثة إلى للؤستاذة الدكتور إتٯاف يونس. وا
َـ ت٢ا الأستاذ الدكتور سعيد الوكيل، أستاذ  جامعة )تَلْ أبَيب(، وأشرؼ عليها الأستاذ الدكتور ت٤مود كَيّاؿ، وَقَدَّ

( من القطع الكبتَ، وىو من صفحة 382الأدب العربْ اتٟديث والنقد تّامعة عتُ شَس. ويقع الكتاب في )
منشورات دار ات٢دى للطباعة والنشر كريم، ودار الأمتُ للنشر والتوزيع بالأردف/ عماف. وصدر الكتاب في طبعتو 

. أما الباحثة إتٯاف يونس، فواحدة من الأجياؿ اتٞديدة ات١نتمية إلى فلسطينيي 2011الأولى عن الدارين عاـ 
واصل مع الثقافة العربية، وشق دروب في صخورىا الوعرة، وإقامة جسور تواصل ، الذين نذروا أنفسهم للت1948

مع الباحثتُ في أرجاء العالم العربْ. وتعمل الأستاذة الدكتور إتٯاف يونس ت٤اضرة بكلية )بيت بتَؿ(، ورئيسة طاقم 
 الكتابة تٔركز التكنولوجيا التًبوية.

تٚلة من قضايا النص ات١تًابط وخصوصياتو والعلبقات اتٞديدة التي لقد طرحت الباحثة إتٯاف يونس في مؤلفها      
تربطو بات١تلقي، بالإضافة إلى مناقشتها عدداً من الأسئلة اتٟرجة التي باتت تفرض نفسها وتبحث عن أجوبة في 

: اتساع فكر واىتماـ الدارستُ. ولعل أىم ما تٯيز ىذا الكتاب، كما ذكر ذلك كاتب تقدتٯو الأستاذ سعيد الوكيل
الرؤية وشَوت٢ا، وحرصو على وضع القارئ العربْ في قلب ات٠ريطة الواسعة للنصوص التي تتخلَّقُ إبداعيا على 
الشبكة الدولية. ومن حسنات ىذا العمل أيضا مراعاة التنوع القطري واتٞنسي، على مستوى اختيار النصوص 

ما بتُ الشعر والنثر، وإبراز أت٫ية الواقع الافتًاضي؛ ات١ستشهد بها في الكتاب، بالإضافة إلى التنوع الأجناسي 
الشيء الذي ت٬عل ىذه الدراسة مادة ثرية على مستوى التنظتَ والتطبيق، والغتٌ على مستوى ات١رجعيات 
والتحليلبت النصية، ناىيك عن حرص الباحثة على سَبِْْ أغوار النصوص في علبقتها بالعالم الافتًاضي وتٚاليات 

 لرقمي. الإبداع ا
وظلت نظرية تلقي النص الرقمي المحور الأساس الذي بََّٓ الاشتغاؿ عليو؛ إتٯانا من الباحثة بأف النص الرقمي      

بشروطو وقواعده وخصوصياتو اتٞديدة، يقتضي )صناعة( متلق رقمي تٔواصفات وشروط وخصوصيات جديدة 
 أوروبا والولايات ات١تحدة الأمريكية تٔرحلة ىامة في أيضا؛ خاصة إذا علمنا أف الأدب الرقمي قد تزامن ظهوره في

النقد ىي مرحلة الاىتماـ بالقارئ؛ الشيء الذي سيؤدي إلى بروز نظرية التلقي على يد منظرين مثل )ىانز روبرت 
 جوس( و)لفنجان( أيزر(، وكلبت٫ا كاف أستاذاً تّامعة )كونستانس( بأت١انيا.

ت على أشكاؿ الإبداع والتلقي في الأدب العربْ اتٟديث( من مقدمة وأربعة ويتألف كتاب )تَثتَ الأنتًني     
أبواب؛ وقفت من خلبت٢ا الباحثة عند عدد كبتَ من قضايا وأسئلة الأدب الرقمي؛ منها على وجو ات٠صوص: ىل 

التي أفرزتها تٯكن اتٟديث عن بداية تشكُّلِ مفهوـ جديد للؤدب وت١نتجو ومتلقيو  وما الأنواع الأدبية اتٞديدة 
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التكنولوجيا اتٟديثة  وما خصائصها  وىا ت٨ن في حاجة إلى تسميات جديدة وتقسيم جديد للؤجناس الأدبية  
وما تَثتَ ذلك كلو على متلقي الأدب  وَبَِِ تٮتلف قارئ النص الرقمي عن قارئ النص الورقي  وىل يتيح النص 

تيحُوُ النَّصُّ الرقمي  وما الذي تٯكن قولو بشأف الكاتب الرقمي، وما الورقي لقارئو القدرَ نػَفْسَوُ من التفاعل الذي يُ 
مواصفاتو  وىل يكفي أف تٯتلك الكاتب الرقمي ات١وىبة فقط لإنتاج نص أدبْ، أـ ت٭تاج إلى ثقافة رقمية إضافية  

 وماذا عن الناقد الرقمي  
النقدية التي تٯكن أف ينجزىا تٓصوص نص رقمي   وما ات١عايتَ اتٞديدة التي ت٬ب أف يستند إليها في الكتابة     

وإلى أي حدٍّ تٯكن اتٟديث عن بلبغة جديدة ىي البلبغة الرقمية  وأختَا، ىل تٯكن القوؿ بأننا نَشْهَدُ حَلْقَةً 
جديدةً من حلقات تطور الأدب الذي انتقل من ات١رحلة الشفاىية إلى ات١رحلة الكتابية الطباعية، ليصل في الوقت 

اىن إلى ات١رحلة الرقمية الإلكتًونية.. إنها وغتَىا الأسئلة التي حاوؿ ىذا الكتاب الإجابة عليها، عن طريق الر 
 الفحص والتمحيص وات١قارنة والتحليل. 

من خلبؿ كل ىذه الأسئلة، تٯكن القوؿ بأف الأدب العربْ اتٟديث وات١عاصر تٓاصة، والآداب العات١ية بعامة      
جديدة، ونظرية أدب تٗتلف كل الاختلبؼ عن النظرية التي أطرت الأدب في مرحلتو الكتابية مقبلة على رؤية 

الطباعية، وقبلو الأدب في مرحلتو الشفاىية. ومعتٌ ىذا أف أمورا كثتَة مقبلة على التحوؿ، سواء على مستوى 
اس، مبدعتُ ومتلقتُ، إلى الأدب في صورتو الإبداع أـ التلقي. وكل ىذا تَ٭ْدُثُ في انتظار أمرين اثنتُ: إما ردَِّةِ الن

الكتابية الطباعية، أـ توجههم ت٨و صورة جديدة للؤدب لم تَظْهَرْ معالِمُها بعد.. وفي انتظار حدوث ىذا أو ذاؾ، 
 يبقى الأدب في صورتو الرقمية كائنا فرض وُجودَهُ، وحَفَرَ لنفسِوِ مساراً عريضاً في الوادي الكبتَ الذي انْطلََقَتْ 
مياىُوُ العذبة من النػَّبْعِ الأوَّؿِ الذي يبقى ىو حاجة الإنساف إلى التعبتَ عمّا يضْطَرُِـ بتُ ضلوعِوِ من أشواؽٍ وآماؿٍ 

 وآلاٍـ وأفكارٍ وتٕارب...
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