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شعر الحداثة: من بنية التماسك الى فضاء
التشظي

 
لقد تمثلت شعرية الحداثة الشعرية العربية في نهاية اÖربعينيات ومطلع

الخمسينيات على أيدي اAثلث العراقي " نازك اA@ئكة ، بدر شاكر السياب ،
البياتي " في تأسيس بنية شعرية شمولية متماسكة تميل إلى اXنسجام

والتماسك وتفارق التقاليد الشعرية للشعر الك@سيكي والك@سيكي الجديد
والرومانسي في اÖدب العراقي خاصة اÖدب العربي بصورة عامة .

لقد كانت حداثة الرواد تنزع نحو خلق بديل Aقومات عمود الشعر الك@سيكي
وAنجز حركة اÖحياء الشعري وللم@مح اAترددة للشعرية الرومانسية التي لم

تستطع ان تمد لها جذوراً عميقة في اAشهد الشعري ، Öنها سرعان ما انسحبت
إمام الهجمة الحداثية الجديدة وأمام صعود اXتجاهات الواقعية والواقعية

الجديدة في اÖدب العربي ، إضافة الى ضغوط الواقع اXجتماعي والسياسي
اAتفجر بعد الحرب العاAية الثانية والحساسية  الفنية الجديدة وكادت شعرية
الرواد ان تنجح في إقامة " عمود شعري " حداثي جديد ينهض على خلق لغة
شعرية صورية ومشهدية ودرامية تبتعد درجات عديدة عن الغنائية والخطابية

التي وسمت الشعر الك@سيكي والك@سيكي الجديد من جهة وعن العاطفية
اAفرطة   والنزعة الغزلية والتوجع الرومانسي التي وسمت تجربة شعراء

الرومانسية العربية في تلك الفترة ، وتتجه نحو اقامة بؤرة بنيوية متماسكة



وثابتة وهو مالم يتحقق :ن حركة الحداثة راحت تهشم الثوابت في موجتها
الستينية ال@حقة .

لم يكن اقتران شعرية الحداثة الريادية في الخمسينيات بتدمير البنية العروضية
السيمترية التقليدية للقصيدة العربية واستبدالها بنظام وعروضي مرن يتفق

ومبادئ عروض الشعر الحر با[مر العرضي ، ذلك ان البناء العروضي
الك@سيكي ــ العمودي ــ كان يقترن باشتراطات تعبيرية وإيقاعية معينة ،

واحيانا برؤيا حياتية وبنمط مباشر من الع@قة بd اbرسل واbتلقي  في اbرسلة
الشعرية ، ولذا فقد ساعد تدمير البنية العروضية الشاعر الحداثي  الخمسيني
في فتح الطريق أمام سلسلة من مقومات صوغ الخطاب الشعري الحداثي من

خ@ل خلق لغة شعرية استعارية وكبح جماح اbهيمن الصوتي واrيقاع الصاخب
 وخلق ع@قات مغايرة بd ا[شياء واrنسان ، وبd الواقع الخارجي والتجربة

الذاتية للفرد ، وبd اbوروث واbعاصر ، فض@ً عن صياغة ع@قة مغايرة بd ما هو
ذاتي وموضوعي بصورة عامة .

ا: ان الحداثة الخمسينية لم تستطع ان تجذر عمودها الشعري الجديد من خ@ل
إقامة بنية شعرية متماسكة ، :ن هذه البنية اbتماسكة سرعان  ما راحت تحت

تأثير اbوجات الحداثية اbت@حقة منذ الستينات ، تتقوض تدريجياً وتدفع بهذا
التماسك نحو خلخلة الثوابت التعبيرية  والرؤيوية اbتصلة بخطاب  الحداثة
الخمسينية الشعري . ولذا فقد شهدت موجة الحداثة الستينية نزوعاً صريحاً

bزيد من التمرد وا:نف@ت وا:نفتاح لتأسيس شعرية حداثية من طراز جديد تقيد
الى حد ما من شعرية الحداثة الخمسينية لكنها تضيف لها الشيء الكثير من

اbتغيرات التي جعلتها تبدو غريبة كلياً في بعض ا:حيان عن حداثة جيل الرواد
.

وربما مثلت تجربة قصيدة النثر في الشعر العربي الحديث معلماً مهماً من
معالم هذا التحديث الشعري ، حيث الط@ق التام مع البنية العروضية

واbوسيقية للشعر العمودي ولعروض الشعر الحر معاً . كما ان ا:نف@ت من اسر
البنية اbتماسكة قاد أيضا الى ولوج فضاءات رؤيوية وصوفية جديدة ، إضافة

الى استغوار جريء bناطق ال@وعي والذاكرة واbخيلة . ان تبدل الحساسية
الشعرية خ@ل التجارب اbت@حقة لáجيال الشعرية في ا[دب العراقي خاصة
وا[دب العربي بصورة عامة قد أطلق الشعرية الحداثية في فضاءات حرة غير
متناهية آدت الى إنتاج كتابات شعرية جديدة تخلخلت فيها ثوابت ا[جناس

ا[دبية من خ@ل تداخل اللغات  والرؤى وا[ساليب كما هو الحال مث@ً في مي@د
قصيدة النص .

ومع ان الحداثات الشعرية اbختلفة قد تعرضت الى ألوان من الضغوط والقمع
والرفض من قبل اbؤسسة السياسية الوطنية ومن قبل سلطات التراث والتقليد

والدين  التي حاولت إعاقة نمو هذه الحداثات والنكوص بالتجربة الشعرية
العربية نحو أشكال تقليدية ورجعية متخلفة مثلما تجلى في ا:نتعاش النسبي
ــ الظرفي ــ للقصيدة العمودية التي تميل الى اbباشرة والى التعبوية السياسية
، ومثلما تجلى أيضا في امتهان قصيدة الشعر الحر وتحويلها الى أداة مدجنة

لخدمة أغراض سياسية وأيديولوجية مباشرة بعيدا عن ثوابتها الشعرية
ا[صيلة التي أسستها حركة الريادة الخمسينية وعمقها :حقاً جدل التعاقب
الجيلي في شعر الحداثة ، ا:  ان هذه الحداثات الشعرية قد حافظت على قوة
اندفاعها وانف@تها من هذه الضغوط لتفتح لها أبوابا جديدة وهي تدخل عتبة
ا[لف الثالث للمي@د مثلها مثل اrله" بروتيه " القادر على الو:دة اbتجددة في

الظروف اbتغيرة :ع@ن براءة رؤيا حداثية   متصلة .
: يمكن الجزم مطلقاً بان حركة الحداثة الشعرية تسير على وفق سياق منطقي أو

تراتب تاريخي او رؤيوي معلن ، ومهما حاول النقد اrمساك بحراك الراهن
الشعري ، وتجميد تمفص@ته ونواياه اbضمرة  تحت مجسات النقد الشعري يظل
هذا الحراك مخات:ً ومراوغاً ليكشف عن منحى مفاجõ في هذه النقطة أو تلك أو

في الفضاء أو ذاك ، وعلى مستوى الرؤيا او التجريب او اللغة معاً .
الراهن الشعري : يمكن ان ينفصل بالتأكيد عن سلسلة من التحو:ت وا:نحناءات
وا:نكسارات في تجربة الحداثة الشعرية العربية ، لكن النقد يجد نفسه مضطراً

للتاطير والتقنd ، واحيانا التجبيل والتصنيف ل@مساك بالظ@ل الرجراجة
الهاربة لفضاء الحراك الشعري في مختلف مراحله وتقلباته ….

أحد الخيارات التي جربها النقد تتمثل في الركون  إلى فرضية التجييل
والتحقيب التي أثبتت فاعليتها الجزئية ، وهي على الرغم من قصورها

ومحدوديتها أ: أنها استطاعت أن تحل بعض ا:شكا:ت التقييمية الدقيقة التي
واجهت النقد في مراحل الحداثة الشعرية اbبكرة ـــ كما جرب النقد مجسات

أخرى منها ذات أصول سوسيولوجية او لسانية او اجناسية ، إ: أن التجربة
الشعرية ظلت إلى حد كبير تفلت من هذه ا[طر الضيقة  متخذة لنفسها مساراً
خاصاً بها . أ: أنى :حظت  أن التجربة الشعرية الحداثية ـــ مع عدم الشطب

نهائياً على بقية مستويات التصنيف والتقنd ـــ تكاد ان تتجه من ما يمكن أن



أطلق  عليه تماسك البنية الى فضاء التشظي. فالتجربة الشعرية  الحداثية التي
بدأت مقترنة بمفهوم البنية  النصية اGتماسكة  في مراحلها اGبكرة والوسطية
راحت تسير حديثاً نحو لونٍ من تدمير لهذا النسق اGنضبط  للبنية اGتماسكة

والوصول إلى حافة التشظي ، وهي حالة كما يبدو لي تقترن بحساسية ما بعد
الحداثة  بالدرجة اeولى وبهيمنة بعض أنماط قصيدة النثر وقصيدة النص  في

التجربة الشعرية . ولذا يمكن  القول بأنه اذا ما كانت مرحلة الحداثة تقترن
بتماسك البنية فان ما بعد الحداثة تبشر او تنبõ بوkدة فضاء التشظي حيث
يسقط  النسق ويسقط التمركز اeحادي وتخلق بدkً من ذلك سلسلة من البؤر

الشعرية اGتشظية التي قد تنقلت أحيانا دونما ضابط غائي او لساني .
ومن هنا ــ مؤقتاً يمكن القول ان الراهن الشعري هو ثمرة انقtبات وتحوkت
 صعبة في الذائقة الجمالية والشعرية وفي اeنساق والبنى الشعرية  وفي نظام
الرؤيا ذاته من خtل اkنتقال غير اGحسوس للشعرية العربية من تماسك البنية
. الى فضاء التشظي

محاولتنا هذه تهدف الى مساءلة الحراك الشعري الراهن واعادة قراءة النقtت
اGفصلية واeنساق الثقافية في حركة الحداثة الشعرية في الشعر العراقي بشكل
خاص والشعر العربي بشكل عام ، وينطلق في ذلك من رؤيا منهجية " سوسيو ــ

شعرية " هي جزء من مشروع اGؤلف النقدي الذي يزاوج ب� الفحص الداخلي
النصي للخطاب الشعري ومناهج التحليل الخارجي ولكنه k يتعالى على

السياقات الثقافية والتاريخية والنصية والسيكولوجية التي تحيط باÜنتاج
اeدبي بوصفه معطى اجتماعياً وتاريخياً يرتبط بوعي أنساني في مرحلة

تاريخية محددة ويحمل دkkته ومعطياته السيمائية الخاصة .
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نازك اA@ئكة ومفهوم الحداثة في الشعر
 

لم تكن عملية تأسيس الشعرية العربية في اواخر اKربعينات ومطلع
الخمسينات، وبالذات في جهود روادحركة الشعر في العراق ، عملية " فردية "
كما لم تكن خاضعة لفعل اAصادفة بل كانت جزءاً من عملية تاريخية وثقافية

وجمالية معقدة ترتبط اوثق اKرتباط بالتحوKت اKجتماعية واKقتصادية
والثقافية داخل بنية اAجتمع العراقي بشكل خاص، والعربي بشكل عام بعد
الحرب العاAية الثانية، وبالقوى اKجتماعية والطبقية الجديدة، ومنها فئة
اKنتلجنسيا ( اAثقفm) التي راحت تلعب دوراً متزايداً في الحياة واAجتمع

والثقافة، مؤكدة بذلك على الفاعلية اKستثنائية للعامل الذاتي ولعنصر الوعي
في تشكيل البنية اKجتماعية والثقافية في تلك الحقبة . كما اقترنت هذه العملية

بالقوانm الداخلية لتطور حركة الشعر العربي منذ حركة اKحياء الشعري
ومحاولة اجيال من الشعراء العرب زحزحة الشعرية العربية الك@سيكية نحو

افاق جديدة – ك@سيكية جديدة – في البداية، ومن ثم الوقوف على مشارف حركة
رومانسية غضة سرعان ماتراجعت امام الصدمات والجروح العميقة التي تعرض
لها جسد الواقع اKجتماعي العربي، فكان ان انكسرت اAوجة الرومانسية وهي

في مراحلها الجنينية ، مما دفع بالشاعر العربي للبحث عن شعرية بديلة وجدت
نموذجها ال@حق في حركة الشعر الحر في العراق، التي كانت اضافة الى ذلك

محصلة Kندماج الذيول الرومانسية الهاربة بالرؤيا الواقعية النقدية التي راحت
تكتسب حضوراً متسعاً في الحياة الثقافية .

في مثل هذا اAناخ العام راحت تتبلور اA@مح اKولى لشعرية عربية حديثة كان
لرواد الشعر الحر في العراق دور واضح ومؤثر منذ البداية في تشكيلها وبشكل

خاص في جهود اAثلث العراقي : السياب –نازك اA@ئكة- البياتي وقد كان
للشاعرة نازك اA@ئكة ، وبشكل خاص في بدايات حركة الشعر الحر اثر جلي في

ارساء اAفاهيم اKساسية لهذه الشعرية بفضل وعيها النظري والنقدي وقدرتها
الشخصية على اهداف الحركة الجديدة ، والتي تجلت بشكل خاص في اAقدمة

اAهمة التي كتبتها لديوانها " شظايا ورماد " الصادر عام 1949 والتي ترقى كما
Kحظ ذلك اكثر من دارس الى مستوى " اAانفستو " او " البيان الشعري"(1).

لقد كشفت الشاعرة نازك اA@ئكة، وفي وقت مبكر نسبياً، عن وعي تنظيري وادراك
طيب لضرورات التحديث الشعري ، تبلور فيما بعد بشكل اشمل في سلسلة من

الدراسات واAقاKت واAقدمات التي جمعتها في كتابها اAهم قضايا الشعر
اAعاصر " (2) الذي صدرت طبعته اKولى عام 1962 " وفي كتابها عن شعر على

محمود طه اAوسوم " الصومعة والشرفة الحمراء" (3). الصادر عام 1965 ،
واخيراً في مجموعة اAقاKت التي طبعت حديثاً تحت عنوان " سايكلوجية

الشعر ومقاKت أخرى " (4) الصادر عام 1993.
ان استقراءً موضوعياً Aجهود نازك اA@ئكة الشعري والنظري سيقود بالتأكيد

الى الوقوف امام حجم الدور الذي نهضت به هذه الشاعرة لتأسيس مفهوم



الحداثة الشعرية العربية، على الرغم من ان الشاعرة ذاتها لم تكن تتحدث عن
مفهوم الحداثة بشكل صريح، على اNستوى اKصطHحي وانما كانت تستخدم

مصطلحات اخرى مثل اNعاصرة والتجديد، اK اننا نرى ان جهدها اKبداعي
والتنظيري انما كان ينصب على مشروع الحداثة ذاته ، وهي اشكالية لم تكن

تقتصر على نازك اHNئكة فقط ، انما كانت تنسحب بهذا القدر او ذاك على معظم
الشعراء الرواد بل ان مفهوم الحداثة ، باطاره اKصطHحي واNفهومي الراهن، لم

يتضح ويتبلور بصورة واعية اK في الستينات.
وقد سبق لنا وان فحصنا اشكالية مصطلح الحداثة في النقد العربي الحديث
عموماً واKدب العراقي بشكل اخص وخلصنا الى غياب الوضوح اNفهومي

للمصلطح لدى النقاد والدارسy والشعراء وان هذا اNفهوم كان يتداخل مع بعض
اNقومات واNصطلحات اNتاخمة مثل اNعاصرة والتجديد واKبتكار وما الى ذلك(5)
اما مايقال عن ارتداد الشاعرة او تراجعها، في فترات Kحقة عن بعض منطلقاتها
التجديدية فH يغير من اKمر شيئاً، وKيلغي دورها او يهمشه، كما Kيمكن ان يعد

دليHً على هشاشة مشروعها التحديثي في مرحلة الريادة (6) وهو Kيمكن ان
يكون مبرراً للتقليل من اهمية اNشروع اKبداعي والتنظيري للشاعرة(7)، ان
عملية اKرتداد او التراجع التي يجري الحديث عنها يمكن دراستها تاريخياً
ونقدياً ، يوصفها تمثل مرحلة Kحقة، KعHقة لها ببواكير مشروعها الشعري

والتنظيري وبشكل خاص عند صدور ديوانها " شظايا ورماد" عام 1949 ، والذي
تضمن ، كما Kحظ ذلك بحق اغلب الباحثy والنقاد (8) أهم الخطوط اKساسية

لبرنامج حركة الحداثة الشعرية، والتي شقت لها ، بعد ذلك طريقاً عميقاً وواضحاً
يختلف بالضرورة عن مرحلة البدايات.

إن قراءة متأملة للمقدمة التي كتبتها نازك اHNئكة عام 1949 لديوانها " شظايا
ورماد" تكشف عن اهم اNقومات البرنامجية للشعرية العربية الجديدة، ولحركة

الحداثة بشكل عام والتي اغتنت Kحقاً بعطاءات الشعراء الرواد ومناقشتهم
ومداخHتهم في الصحف واNجHت اNختلفة في تلك الفترة ويمكن اجمال اهم تلك

اNقومات في النقاط التالية:
الدعوة الى التغيير والتبشير ببدء مرحلة جديدة في تاريخ الشعر العربي حيث

تقول : ( والذي اعتقده ان الشعر العربي يقف اليوم على حافة تطور جارف
عاصف لن يبقي من اKساليب القديمة شيئاً" (9).

وترى الشاعرة ان هذا التغيير سوف يشمل
اKساليب
اKوزان

القوافي
اKلفاظ

اKتجاه الى داخل النفس بعد ان بقيت التجارب الشعرية تحوم حولها من بعيد.
الدعوة الى رفض اKنصياع للقوالب والقوالب الجامدة استرشاداً بمقولة

برناردشو " الHقاعدة هي القاعدة الذهبية" حيث تذهب الى ان الشعر وليد
احداث الحياة، وليس للحياة قاعدة تتبعها في ترتيب احداثها وK نماذج معينة

لHلوان التي تتكون بها اشياؤها واحساسيسها . ان دعوة نازك اHNئكة هذه
تمثل ادراكاً Kهمية اKمتثال لقوانy الحياة ذاتها، وتحريضاً على رفض اKمتثال

للقوانy الشكلية اNفروضة على الشاعر.
محاولة تقديم تفسير لدوافع هذا التغيير ومبرراته حيث تذهب الى ان التطور

الشعري هو النتيجة اNنطقية Kقبالنا على قراءة اKداب اKوربية ودراسة احدث
النظريات في الفلسفة والفن وعلم النفس وهي ترى ان اKحتكاك باKمم اKخرى

هو الدافع اKول للتطور، وهو ما دفع الشاعر سامي مهدي لوصف تحليل
الشاعرة هذا باNثالية، Kن هذا التحليل، كما يرى " قد انطوى على فهم مثالي

للتجديد وحمل في ثناياه بذرة اKرتداد عنه " (10).
اK ان نازك اHNئكة عادت Kحقاً في بعض مقاKت كتابها " قضايا الشعر اNعاصر
" للحديث صراحة عن ما اسمته بـ " الجذور اKجتماعية لحركة الشعر الحر فهي

تعترف بان القانون الذي يتحكم في حركات التجديد عامة هو كله محاوKت
Kحداث توازن جديد في موقف الفرد واKمة بعد ان اعترت اNوقف عوامل خارجية
فرضت عليه ان تتخلخل بعض جهاته وتميل " فالشاعرة نازك اHNئكة، تكاد ان

تحصر الدوافع – التي يفترض ان تكون اجتماعية كما يوحي بحثها في اKصل –
في دوافع سيكولوجية او خارجية وتنتقل بعد ذلك للحديث عن ردود افعال

الجمهور تجاه حركات التجديد عموماً، وحركة الشعر الحر بشكل اخص لكن
بحثها هذا Kيخلو من اشارات اجتماعية مثل اشارتها الى ان " الشعر الحر

إندفاعة اجتماعية؛ لكنها من جهة اخرى كانت تربط بy دور الفرد وحركة التجديد
بشكل اساسي فهي تعتقد ان اKفراد الذين يبدون حركات التجديد في اKمم

ويخلقون اKنماط الجديدة، انما يفعلون ذلك تلبية لحاجة روحية تنهض بكيانهم
وتناديهم الى سد الفراغ الذي يحسونه وان هذا الفراغ Kينشأ اK من وقوع تصدع

خطير في بعض جهات اNجال الذي تعيش فيه اKمة. لكنها من جهة اخرى تقر



بان حركة الشعر الحر كانت " مقودة بضرورة اجتماعية محضة وان محاو"ت
وادها قد فشلت جميعا (11). وقد ركزت الشاعرة في كتابها " قضايا الشعر

اQعاصر" على اربعة عوامل اساسية كانت تقف وراء انبثاق حركة الشعر الحر
وهي:

النزوع الى الواقع حيث ترى ان ا"وزان الحرة تتيح الحرية للفرد العربي اQعاصر
ان يهرب من ا"جواء الرومانتيكية الى جو الحقيقة الواقعية التي تتخذ العمل

والجد غايتها العليا (12).
الحنd الى ا"ستقcل وتركز فيه على رغبة الشاعر الحديث لتثبيت فرديته

باختطاطه سبيcً شعرياً معاصراً يصب فيه شخصيته الحديثة التي تتميز عن
شخصية الشاعر القديم (13).

النفور من النموذج – وفيه تأكيد على نفور الشاعر من التقيد بالنموذج اQكرر
والجامد واQقصود هنا رتابة نظام الشطرين في الشعر العربي الكcسيكي الذي

ثار عليه الشاعر الحديث وخرج الى اسلوب التفعلية وبات يقف حيث يشاء
اQعنى والتعبير (14).

ايثار اQضمون : وهي ترى ان الفرد العربي يتجه الى تحكيم اQضمون في الشكل
بوصفه رد فعل على تلك اQرحلة اQظلمة في تاريخ الشعر العربي التي غلبت فيها

القوالب الشكلية الفارغة وا"شكال التي "تعبر عن حاجة حيوية. لذا فهي تلوم
اولئك الشعراء الذين كانوا يهتمون با"شكال اQجردة ، وكل مايدل على انهم

"يريدون ايصال مضمون "زم معd الى قرائهم وانما همهم ان يخلقوا اشكا"
مجردة ذات قيمة ظاهرة وحسب ، وقد كان رد الفعل اQباشر عند الشاعر اQعاصر
ان يتجه الى العناية باQضمون ويحاول التخلص من القشور الخارجية وهي

ترى ان حركة الشعر الحر هي احدى وجوه هذا اQيل "نه في جوهره ثورة على
تحكيم الشكل في الشعر (15).

ومن الواضح ان هذه العوامل ا"ربعة، ليست كلها عوامل سيكولوجية ، كما ذهب
الى ذلك الناقد عبدالجبار داود البصري في كتابه عن نازك اcQئكة(16) بل هي

اضافة الى ذلك وقبل كل شيء عوامل اجتماعية وتاريخية وفنية ايضاً .
موقف نازك اcQئكة من لغة الشعر يتسم بنزوع حداثي واضح وعلى الرغم من
انها قلما تستخدم مصطلح اللغة الشعرية او لغة الشعر، كما يcحظ ذلك بحق

احد الباحثd (17)وتفضل بد" منه مصطلحات اخرى مثل لغة القصيدة او ا"داء
الشعري او ا"لفاظ فهي انما تتحدث عن صميم مفهوم اللغة الشعرية. لكننا

نcحظ ان موقفها هذا "يتسم با"ستقرار بل يتراوح بd موقف راديكالي متمرد
يدعو الى ا"نسcخ عن الجمهود اللغوي واQعجمي والدعوة الى اضفاء ظcل

موحية على ا"لفاظ واQفردات بعيداً عن القوالب الجامدة اQستهلكة وبd العودة
للتأكيد على القواعد وا"صول اللغوية واQعجمية والتمسك الصارم بقواعد اللغة.
والشاعرة بشكل عام وخاصة في مرحلة البدايات، كانت تدعو الى تبسيط اللغة

الشعرية وجعلها قريبة من لغة الحياة ، والواقع ورفض الرواسم العتيقة ،
ودعوتها هذه تجعلها قريبة من دعوة ت . س . اليوت اQعروفة حول ضرورة

اقتراب لغة الشعر من لغة الحياة اليومية ولكنها عادت في دراسات "حقة، ومنها
دراستها اQوسومة " الناقد العربي واQسؤولية اللغوية " الى موقف فيه الكثير

من الصرامة واQعيارية وهاجمت كافة اQحاو"ت الرامية الى التجديد (18) اللغوي
في الشعر.

وبشكل عام فنحن "يمكن ان ننكر انها كانت حريصة على ان تسهم اللغة
الشعرية في تحقيق تكامل القصيدة بوصفها عنصراً مهماً في كفاءة ماتسميه
بالهيكل : فهي كما تقول الشاعرة " اداته الوحيدة ولذلك ينبغي ان تحتوي على

كل ماتحتاج اليه لكي تكون مفهومة وهذا هو السبب في نفورنا اليوم من
استعمال ا"لفاظ القاموسية غير اQألوفة في لغة العصر (19) و"يمكن للناقد ان

ينسي تلك الكلمات التي حفرتها حول اللغة الشعرية في مقدمتها لديوان
شظايا ورماد والتي قالت فيها بجرأة " يقولون " ما اللغة ؟ وأية ضرورة الى

منحها افاقا جديدة ؟ فينسون ان اللغة ان لم تركض مع الحياة ماتت والواقع ان
اللغة العربية لم تكتسب بعد قوة ا"يحاء التي تستطيع بها مواجهة اعاصير
القلق والتحرق التي تمç انفسنا اليوم انها قد كانت يوماً لغة موحية تتحرك

وتضحك وتبكي وتعصف ثم ابتليت باجيال من الذين يجيدون التحنيط وصنع
التماثيل فصنعوا من الفاظها نسخاً جاهزة ووزعوها على كتابهم وشعرائهم
دون ان يدركوا ان شاعراً واحداً قد يصنع للغة ما" يصنعه الف نحوي ولغوي

مجتمعd . ذلك ان الشاعر باحساسه اQرهف وسمعه اللغوي الدقيق يمد لcلفاظ
معاني جديدة لم تكن لها، وقد يخرق قاعدة مدفوعاً بحسه الفني فc يسيء الى

اللغة وانما يشدها الى ا"مام (20) والشاعرة بعد ذلك تضع على الشاعر
مسؤولية ادخال تغيير جوهري على القاموس اللفظي اQستعمل في ادب عصره
فيترك استعمال طائفة كبيرة من ا"لفاظ التي كانت مستعملة في القرن اQنصرم

ويدخل مكانها الفاظا جديدة لم تكن مستعمله (21).
امتcك الشاعرة لوعي شخصي لطبيعة الخلق الشعري وهو وعي يقترب من



اBفهوم الرومانسي لنظرية التعبير فهي تذهب الى ان التجربة الشعرية بشكل
عام انما هي تعبير عن ذات الشاعر ومشاعره وهي لهذا Gتتكلم عن الطبيعة

اBوضوعية لهذه التجربة بوصفها هروبا من اBشاعر الذاتية – كما يذهب الى
ذلك اليوت مثXً – ولذا تظل القصيدة اBفضلة – النموذجية لديها هي القصيدة

الغنائية التي تبرز فيها ذات الشاعر واضحة والتي غالباً ماتسقط على اGشياء
واBوضوعات الخارجية لكنها ايضاً تحاول ان تزحزح قليXً اBفهوم الرومانسي
هذا بالتأكيد على ضرورة معانقة التجربة الحياتية وعدم اGنسXخ عنها ودعت

الشاعرة في مقدمتها اBشهورة الى ابداء اهتمام خاص للتعبير عن التجربة
الباطنية عند الشاعر، وقدمت اشارات مهمة تتسم بالتحليل النفسي الفرويدي

لهذه اBسألة، ودافعت عن حق الشاعر في اللجوء الى لون من الغموض او اGبهام
فهي ترى ان النفس البشرية عموماً ليست واضحة، وانما هي مغلفة وقد يحدث

كثيراً ان تعبر الذات عن نفسها باساليب ملتوية، تثيرها اGف الذكريات اBنطمسة
الراكدة في اعماق العقل الباطن منذ سنوات وسنوات ، ومئات الصور العابرة

التي تمر فيحذف فيها العقل الواعي ببرود وينساها نسياناً كليا فيتلقفها العقل
الباطن ويكنزها مع مXي~ الصور التافهة ويغلق عليها الباب حتى اذا انس غفلة

من العقل الواعي، اطلقها صورا غامضة ، G لون لها وGشكل (22).
تكتشف الشاعرة، في دراساتها الXحقة عن ادراك متسع Bفهوم الخلق الفني ،

ففي " رسالة الى الشاعر العربي الناشيء " تحدثت بوضوح عن وظيفة الشعر
الجمالية والروحية واشارت مرارا الى فكرة التعبير . فالشاعر القومي اGعظم كما

تقول " هو الذي يعبر عن نفسه فيجيء شعره معبراً عن قومه جميعاً ، وعن
اGنسانية نفسها (23) وتنبه الشاعر الناشيء الى ان وظيفته الغناء G الوعظ

واما انت فشاعرٌ Gتعظ بل تغني ، وGتدعو الى شيء وانما تنفعل وتحيا وتتدفق
(24) وتحاول الشاعرة ايضا ان تعدل من مفهوم نظرية التعبير وتربط ذلك

بمفهوم الصدق الفني فهي ترفض الفكرة القائلة " ان صدق الشاعر في التعبير
عن مشاعره هو السر اGعظم في ابداعه " (25) مشيرة الى ان الصدق وحده

Gيكفي ، بل Gبد وان يتحول الى صدق فني ، وسبب ذلك – والقول للشاعرة: ان
الصدق الفني الذي يرفع القصيدة شيء Gصلة له بصدق الشاعر في وصف

احساسه ، وانما الصدق الفني ان تعبر القصيدة عن معاني الحياة الكبرى في
خطوطها العريضة(26).

دعوة الشاعرة الى الثورة ضد اGوزان التقليدية والقافية اBوحدة، والتبشير
بقصيدة الشعر الحر التي تعتمد على نظام التفعيلة والبيت ذي الشطر الواحد،

بدل النظام السيمتري للبيت العربي ذي الشطرين والتفاعيل الثابتة، ويمكن
القول ان هذه اBسألة كانت من اكثر اGشياء التي لفتت انظار الباحث~ والنقاد

والشعراء اليها، وذلك Gنها كانت تتحدث بلغة رافضة ومتحدية وخاصة في
تقديمها فهي ترى ان القافية هي ذلك الحجر الذي تلقمه الطريقة القديمة كل

بيت، وتقول بلغة تحريضية واضحة.
مازلنا نلهث في قصائدنا ونجر عواطفنا اBقيدة بسXسل اGوزان القديمة(27)

وتتهم طريقة الخليل بانها قد استهلكت ألم تصدأ لطول ماGمستها اGقXم
والشفاه منذ سن~ وسن~؟ الم تألفها اسماعنا وترددها شفاهنا ، وتعلكها اقXمنا

حتى مجتها (28) ورفضت الشاعرة بشدة الزيادات التي تفرضها اGوزان
الخليلية التي هي كما تقول عبارة عن رقع وعكازات ليس اG ، لكن الشاعرة من
جهة اخرى تعترف ان مسعاها هذا Gيمثل خروجاً على الطريقة التي جاء بها

الخليل وانما هي تعديل لها يتطلبه تطور اBعاني واGساليب خXل العصور التي
تفصلنا عن الخليل " (29) وتشرح الشاعرة ماحققته شخصياً في ديوانها "

شظايا ورماد " على مستوى اBمارسة الشعرية من خروق لنظام الوزن الخليلي
وهي خروق تتمثل في رفض اGلتزام بنظام التقفية اBوحد ، واGنتقال

التدريجي من نظام البيت الخليلي القائم على سيمترية الشطرين الى نظام
التفعيلة والبيت اBتغير التفعيXت – كما يXحظ احد الباحث~ ان رفض نازك

اXBئكة للعروض الخليلية انذاك لم يكن رفضاً للموسيقى في الشعر ، فاBوسيقي
عندها عنصر مهم في بناء القصيدة (30) اG اننا من جهة اخرى لم نجد لدى

الشاعرة فهماً للموسيقي الشعرية بوصفها كXً عضوياً وظلت مفاهيمها تنحصر
في وظيفة الوزن والقافية واGلفاظ ليس اG . وربما هذا مايفسر سبب تراجعها
الXحق عن هذه اBنطلقات ودعوتها الى العودة الى اGوزان الخليلية وتنبؤها

بانحسار حركة الشعر الحر، وهي دعوات اثارت اعتراضات عنيفة من قبل النقاد
والباحث~ والشعراء اBحدث~ مازال صداها لم يخفت حتى اGن لكننا من جهة
اخرى نرى ان نازك اXBئكة قد اشعلت في مرحلة البدايات فتيل التمرد والثورة
ودعت بجرأة الى الخروج على القواعد الخليلية مما مهد بالتالي لتعميق هذه

الثورة بشكل راديكالي ملموس من قبل رواد حركة الشعر اGخرين امثال السياب
والبياتي وغيرهما وGحقا من قبل اGجيال التالية.

الدعوة Gقامة موازنة ب~ التراث واBعاصرة، او محاولة ايجاد جسر يربط اBاضي
بالحاضر ، فهي تعلن ان احتذاء النموذج التراثي Gيكفي بحد ذاته، كما ان



احتداء النموذج الحديث الذي تقدمه الثقافة الغربية غير كاف لوحده، لهذا فهي
تقترح صيغة متوازنة، وان عادت في دراساتها الIحقة للتأكيد على اهمية

اXوروث في صياغة التجربة الشعرية.
التبشير بامكانية ا_فادة من بعض مستويات السرد والحكاية في بناء القصيدة

وبشكل خاص عند حديثها عن قصيدة " الخيط اXشدود في شجرة السرو " (31)
والدور الوظيفي للقصة فيها ، وهو ماعادت للتأكيد عليه اكثر من مرة _حقاً ،

وبشكل واضح في اXقدمة التي كتبتها لديوان " شجرة القمر" حيث تروى دوافع
كتابة القصيدة التي حمل الديوان اسمها والتي انبنت على قصه او حكاية سبق

لها وان قرأتها في مقطوعة انكليزية عام 1949 ، لكنها نسيتها بعد ذلك الى ان
بعثتها ابنة عمتها الصغيرة ميسون فصاغتها في هذه القصيدة وهي تروي

سبب ميلها لتوظيف هذه الحكاية فتقول: " ويرجع سبب اختياري للحكاية انني
وجدت فيها بذرة شعرية تصلح حكاية لطفلة ويمكن في الوقت نفسه ان احملها

رموزاً شعرية عالية بحيث يقرؤها الكبار والصغار فيجدون فيها كل مايفهمونه"
. (32)

ان هذا الوعي الIحق بوظيفة الحكاية الرمزية والبنائية يمثل اقترابا من اشكال
الشعر اXوضوعي وابتعاداً عن الضروب النقية للقصيدة الغنائية ، وبشكل اخص

في مظهرها الرومانسي.
هذه هي اهم الخطوط العريضة للبرنامج الحداثي التجديدي الذي طرحته
الشاعرة نازك اIXئكة والذي راح يغتني عمودياً وافقياً بعد تراكم تجربتها

واتساع ثقافتها ، حيث اصبحنا نكتشف فهماً اشمل للتجربة الشعرية للقصيدة
ومبناها وان كان هذا الفهم يتأرجح بá الثبات والتغير، وفقا لخط سير التجربة

الشعرية للشاعر فهي ترى في رسالة الى الشاعر العربي الناشيء ان اكمل
الشعر واجمله واروعه هو الذي يعطينا رؤية كاملة للحياة والوجود فI يكفي ان

تكون قصائد الشاعر جميلة، فيها الصور واXوسيقى وا_يحاء والرمز وانما يجب،
فوق ذلك ان ترفعنا الى مستويات روحية عالية ، وان ترتقي بنا الى ادراك

الحقائق الكبرى في الوجود(33) وهذا الفهم يدلل على ا_رتقاء بمستوى التنظير
الى مرتبة ادراك الكليات في مساهمة التجربة الشعرية ونمذجتها فنياً ويخيل
لنا ان الشاعرة عندما تحدثت عن مفهوم الهيكل في الشعر انما كانت تحوم في
وقت مبكر حول مفهوم البنية الذي تتحدث عنه اليوم بكثرة فهي تلح مرارا على
مفهوم وحدة القصيدة واحكام هيكلها وربط معانيها. وتذهب الشاعرة الى ان

القصيدة تتكون من اربعة عناصر اساسية هي :
اXوضوع: وهو اXادة الخام التي تقدمها القصيدة.

الهيكل : وهو ا_سلوب الذي يختاره الشاعر لعرض اXوضوع.
التفاصيل: وهي ا_ساليب التعبيرية التي يمä بها الشاعر الفجوات في اضلع

الهيكل.
الوزن: وهو الشكل اXوسيقي الذي يختاره الشاعر لعرض الهيكل.

وتعترف الشاعرة بصعوبة الفصل بá هذه العناصر " وان القصيدة ليست هي
ا_كلها مجموعة واحدة وتتفق مع مفاهيم النقد ا_دبي الحديث التي ترفض

التمييز بá اXضمون والصورة في الشعر، لكنها تقسم القصيدة الى عناصرها
هذه _غراض الدرس ليس ا_ ، وتشير صراحة الى ان الهيكل هو " اهم عناصر

القصيدة، فهو العمود الذي ترتكز اليه العناصر ا_خرى كلها" .
وتذهب الشاعرة بعد ذلك الى القول ان الهيكل الجيد هو الذي يمتلك الصفات

ا_ربع التالية وهي مصطلحات جيدة تعترف بانها قد وضعتها بنفسها:
التماسك : وتقصد به ان تكون النسب بá القيمة العاطفية والفكرية متوازنة

متناسقة.
الصIبة: وتقصد بها ان يكون هيكل القصيدة متميزا عن التفاصيل التي

يستعملها الشاعر للتلوين العاطفي والتمثيل الفكري.
الكفاءة : وتعني احتواء الهيكل على كل ماتحتاج اليه لتكوين وحدة كاملة
تتضمن في داخلها تفاصيلها الضرورية جميعاً دون ان يحتاج قارؤها الى

معلومات خارجية تساعده على الفهم، وترى الشاعرة ان مفهوم الكفاءة بدوره،
: áينطوي على جانب

ان لغة القصيدة تكون عنصراً اساسياً في كفاءة الهيكل ، فهي اداته الوحيدة.
ان التفاصيل ، أي التشبيهات وا_ستعارات والصور التي يستعملها الشاعر في

القصيدة ينبغي ان تكون واضحة في حدود القصيدة _ ان تكون قيمتها ذاتية.
التعادل : وينطوي على حصول التوازن بá مختلف جهات الهيكل وقيام نسبة

منطقية بá النقطة العليا فيه والنقطة الختامية.
والواقع ان دراستها هذه عن " هيكل القصيدة " تمثل ذروة النضج النقدي لديها

فهي تنطوي على ايماضات بنيوية عميقة تقدم فيها تصنيفاً شخصياً _نواع
الهياكل الشعرية التي تراها تنقسم الى ثIثة اصناف هي:

الهيكل اXسطح وهو الذي يخلو من الحركة والزمن.
الهيكل الهرمي وهو الذي يستند الى الحركة والزمن.



الهيكل الذهني وهو الذي يشتمل على حركة *تقترن بزمن (34) .
وتتنبه الشاعرة ايضا الى عناصر تكوينية مهمة داخل القصيدة مثل تسليطها

الضوء على وظيفة التكرار في الشعر (35) والذي يجعلها تلمس بعض العناصر
الجوهرية في ا*نساق الشعرية ا[ختلفة التي يدرجها النقد الحديث اليوم تحت

باب انساق التوازي ، ومنها مظاهر التشاكل والتناظر والتكرار ا[ختلفة التي
اصبحت عناصر جوهرية في تشكل البنية الشعرية في القصيدة الحديثة.

وبعد ان قراءة منصفة وموضوعية لجهود الشاعرة نازك ا[gئكة ستجعلنا ندرك
بوضوح ان جوهر مشروعها الشعري والتنظيري كان ينصب على تقديم نموذج

شعري عربي حداثي يتخذ له من قصيدة الشعر الحر اطاراً له، ويطمح الى
تأسيس شعرية عربية حداثية بديلة بعد ان استنفدت الشعرية العربية

الكgسيكية اهدافها في عصرنا الحديث و*شك ان نازك ا[gئكة بالذات وبفضل
قدرتها التنظيرية لعبت ، بx زمgئها الرواد، دوراً متميزاً وبارزاً، جعلها بحق

محط اهتمام وتقدير جميع ا[بدعx والباحثx والنقاد العرب.
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القرين : انشطار الذات الشعرية في تجربة نازك
ا,Qئكة .

 
تتشكل قصيدة " الشخص الثاني " للشاعرة نازك ، ا,ؤرخة عام 1950 ،

والصادرة ضمن ديوان "قرارة ا,وجة" من مقاطع أربعة ، كل مقطع يتشكل بدوره
من أبيات خمسة ، والقصيدة هذه 2 تمنح نفسها منذ القراءة اiولى بل تمتنع

بعض الشيء عن البوح وا2ستسQم والبث ، وقد تثير لبساً في التأويل والتدليل
لدى القارئ والناقد على حدٍ سواء .

القصيدة بكاملها هي مجرد فعل تخييلي محض قائم على افتراض شعري يتمثل
لغوياً في ا,قطع اiول لغوياً بتوظيف (لو) التي تستخدم هنا مع الفعل ا,اضي

بوصفها امتناعية ، إ2 أن جواب الشرط هنا قد حذف بQغياً ونحوياً كلون من
ألوان ا2نزياح عن العرف والقاعدة لتشكيل شعرية الخطاب الشعري ويخيل لنا

أن الزمن هنا 2 يتحدد في إطار ا,اضي ، وإنما ينصرف إلى ا,ستقبل أيضاً .
" لو جئت غداً وعبرتُ حدود اiمس إلى غديَ ا,وعود

وشدا فرحاً بمجيئك حتى ا,عبر والباب ا,سدود 
                                                                   ولقيتك أبحث عن ا,تبقي عن أمسي

ا,فقود
في هذا الجزء من ا,قطع اiول تتشكل ثنائية ضدية أولى هي ثنائية (أنا – أنت)

التي توحي بوجود عQقة حب بä ذات الشاعر – او قناعها – واàخر الذي قد
يأتي . إ2 أن هذه الثنائية سرعان ما تتعرض للتزعزع وتنقطع التجربة العاطفية

باقتحام ظل جديدة لثنائية أخرى على وشك التشكيل ، وهذا ما يتضح في
البيتä ا,تبقيä من ا,قطع اiول :

" لو جئت ولم أجد ا,اثل في الحانــي
وأطل على روحي منك الشخص الثاني"

هنا تنهمك الشاعر في لعبة نرجسية مرآتية تدمر فيها اكتمال التواصل مع
الحبيب وتركز على ذاتها ا,نشطرة إلى ذاتä : الشخص اiول : ويمثل ذات

الشاعرة ا,اضية ، وهي ذات متمردة وشيطانية ، كما سنرى 2حقاً ، فهنا يتحول
اàخر ، أو بشكل أدق ا,خاطب (أنت) إلى مرآة : ترى فيها الشاعرة ذاتها أو هذا ما

تتوقعه ، إ2 أنها تخشى أن تخدعها مرآة اàخر فQ تقدم لها ذاتها ا,اثلة وإنما
تقدم لها صورة الشخص الثاني ، وهكذا راح ينتفي تدريجياً وجود اàخر

ويتحول إلى مجرد ((وسيط)) 2ستحضار الشخص الثاني ، الذي هو ((القرين))
للذات الشعرية اiولى .

في ا,قطع الثاني تقدم لنا القصيدة جملة شعرية خبرية ، ضمن نسق سردي
واضح ، يكشف عن سيرورة تشكل الشخص الثاني بوصفه وجهاً آخر للخطيئة

التي يجب أن تنسى أو يسدل الستار عليها :
" الشخص الثاني ، من أعماق شهور التية ا,طمورة حاكته دقائق تلك اiيام

الجانية ا,غرورة وترسب في عينيه تثاقلها ورؤاها ا,ذعورة " .
ويظل الشك يساور الشاعرة في أن تعكس مرآة اàخر هذا الوجه الذي حاكته

دقائق تلك اiيام ا,ذعورة وأن تفاجأ بأطQلة الشخص الثاني عبر مرآة اàخر ((
وسيطاً )) ! .

" وسأبحث فيك عن ا,اضي في اطمئنان
                                                                        فيفاجõ لهفتي الحرى الشخص



الثاني "
وتتسع هواجس الشاعرة وهي تتخيل مجيء ا7خر (ا4خاطب) 0 بوصفه حبيباً
تتوق إليه بل بوصفه وسيطاً عاكساً لRخر. وتتحقق في ا4قطع الثالث درجة قلقة

من درجات التوازن ب\ الشخص ا]ول والشخص الثاني في مرآة ا7خر : إذ
يعكس وجه ا7خر ثنائية الشخص ا]ول / الشخص الثاني معاً في هيئة ظل\

وضدين يستحيل فصلهما :
" وهناك على الوجه الحساس الحي الصمت أرى ظل\

                                                              ومكان الواحد في عينيك ا4رهفت\ أحس
اثن\

  ويقابلني الشخصان معاً وسدى ارجو فصل الضدين "
ويتضح لنا من هذا ا4قطع أن هذين الظل\ ، ا4تضادين ، هما ظل الشخص ا]ول
( أو ذات الشاعر ، الراوي ) والشخص الثاني (ذات الشاعرة ا7ثمة أو الخاطئة) ،
و0 يمكن لهما أن يمث| ا7خر أو ا4حب ، كما يتصور ذلك الدكتور ج|ل الخياط
الذي يذهب إلى ا0عتقاد بأن ا4حب في هذا ا4قطع يمتلك شخصيت\ : ا]ولى

وهمية تخلقها الشاعرة له ، والثانية شخصيته الحقيقية ، فالصورة ا4رآتية هنا
هي صورة ذاتي الشاعرة ا4تمثل\ في ثنائية الشخص ا]ول/ الشخص الثاني

التي تبدأ بإزاحة ثنائية أنا ا4تكلم / أنت ا4خاطب التي راحت تسير تدريجياً في
طريق ا0نح|ل ، لكن هذا التوازن القلق ب\ الذات\ سرعان ما يبدأ با0نهيار

عندما يبدأ الشخص الثاني بالتجسد في مرآة ا7خر :
       " وسأسأل عما خلفه لي عامـان

                                         من وجهك والرد جب\ الشخص الثاني "
فتساؤ0ت الشاعرة عما خلفه فراق عام\ على لقاء الحبيب يأتي في شكل جواب
مرآتي عبر هيمنة الشخص الثاني كلياً وانزياح الشخص ا]ول ، وهذا أيضاً ما

يكرسه ا4قطع الرابع وا]خير :
" وسيسكن هذا الشخص الثاني ا0حمق حتى في البسمات

                                                       سيمد برودته في رقة صوتك ، في ل\
النبرات

وسيرمقني في خبث ، مختبئاً حتى خلف الكلمات
                                                                     و4ن اشكو هذا ا4خلوق الشيطاني

وا]ول فيك محته يد الشخص الثاني ؟ "
في هذا ا4قطع تنحل ثنائية (الشخص ا]ول / الشخص الثاني) الضدية بهيمنة
الشخص الثاني على ا4شهد ا4رآتي كله ، فهو قد سكن في البسمات وفي رقة

الصوت وفي ل\ النبرات ، وسيزهو بانتصاره وهو يرمق ((في خبث)) الشخص
ا]ول ، أو ذات الشاعرة الراهنة ساخراً ، ومتوجاً انتصاره خلف الكلمات أيضاً ،

وهو ما يتحقق أيضاً ، فالشخص الثاني يهيمن 0 بوصفه هاجساً أو ظ|ً بل
بوصفه مهيمنة لسانية أيضاً ، فهذه القصيدة التي تتكون من عشرين بيتاً يشغل

فيها الشخص الثاني ث|ثة عشر بيتاً ، كما يشارك الشخص ا7خر في ث|ثة
أبيات أخرى ، فيكون حضوره متمث|ً في ستة عشر بيتاً بينما 0 يحتل الشخص

ا]ول إ0 مساحة محدودة للغاية هي ما تبقى من أبيات القصيدة العشرين ،
وتدرك الشاعرة هزيمة شخصها ا]ول الذي ((محته يه الشخص الثاني)) ،

فتختتم قصيدتها – ا4بنية على افتراض تخييلي لم يتحقق أص|ً في الواقع –
بتساؤل بائس غير مجد، وكأنها تعلن هزيمتها:

" و4ن اشكو هذا ا4خلوق الشيطاني
                                         وا]ول فيك محته يد الشخص الثاني"

وتتضح لنا من هذه السيرورة عملية تشكل وانح|ل سلسلةمن الثنائيات الضدية
وانشطارها : في البدء تتشكل ثنائية ضدية أساسية هي ثنائية : أنا ا4خاطب
(ا4تكلم) / أنت ا4خاطب التي سرعان ما تبدأ با0نح|ل عن طريق انح|ل أنا

ا4خاطب (ا4تكلم) إلى ذات\ في شكل ثنائية ضدية هي ثنائية الشخص ا]ول
(ذات الشاعرة الراهنة) / الشخص الثاني (أو ذات الشاعرة الشيطانية) كما

يتضح ذلك في الخطاطة التالية :
(الشخص ا]ول)"انا ا4تكلم أنت ا4خاطب الشخص ا]ول الشخص الثاني

إ0 أن هذه الثنائية الجديدة سرعان ما تنحل هي ا]خرى بهيمنة الشخص الثاني
على الصورة ا4رآتية ا4نعكسة في ذات ا7خر ، وفي لغة القصيدة (( خلف الكلمات

)) كمهيمنة لسانية . ويمكن أن ن|حظ هنا أن الثنائية ا]ولى (أنا / أنت) تنحل
أمام تضخم ذات الشاعرة النرجسية ، فتقطع الطريق على فعل عاطفي وتوق

إنساني لتستحيل إلى صراع ضدي داخلي ، على مستوى ا]نا ، مخلفةً انشطاراً
في ذات الشاعرة الرومانسية ب\ الوجه\ العق|ني ا4حافظ ، الراهن ، ا]بولوني

أو ا]نا العليا الفرويدية – والعاطفي- ا4تمرد ، الشيطاني ا4اضي ،
الديونيسوسي واللهو والليبيدرو والفرويدية ، ينتهي – على مستوى التخيل

طبعاً – إلى أنها صورة الشخص الثاني أو ((القرين)) الذي يمثل عناصر
الحيوية والتمرد والعاطفية في ذات الشاعرة ، والشاعرة في كل هذا إنما تحقق



هذه الهيمنة على مستوى التخييل فقط – وهي في أعماقها تود لو ان الشخص
الثاني يهيمن على مستوى الواقع ولكنها J تتيح له الفرصة بالهيمنة والتجسد

واقعياً بسبب قوة النزعة العقUنية ، وانكفاء الشخصية وعزوفها عن ما هو
حسي وأرضي .

والقصيدة بعد هذا تتيح امكانية تقديم قراءات تأويلية مغايرة . فنحن J ننظر
إلى اjخر بوصفه مجرد وسيط أو مرآة عاكسة ، تعكس ذاتي الشاعرة، بل بوصفه

خالقاً وفاعUً : فهو الذي شاء أن يختار ((الشخص الثاني)) أنموذجاً للحب
والتواصل وأقصى الشخص اqول او نحاه جانباً ، والشاعرة إنما تتطلع إليه

وترقب لهفته ، فكأنها لتقرأ خياراته بs الشخصs ، وتدرك في النهاية أن اjخر،
قد إختار ذاتها اqخرى اuقصاة من قبلها لحسيتها وربما لشهوانيتها أيضاً ،

وهي تأويلية تتيح لنا الفرصة vعادة ترتيب حركات القصيدة اqربع على ضوء
جديد .

لكننا في كلتا القراءتs سنصل إلى كشف حقيقة الذات اuنشطرة عند الشاعرة
والتي تظل في الكثير من تجارب الشاعر الرومانسية اuختلفة فلو عدنا إلى

قصيدة ((وجوه ومرايا)) اuؤرخة في عام 1947 من ديوان ((شظايا ورماد)) لوجدنا
مثاJً معبراً عن حالة اJنشطار هذه إذ يتحقق في هذه القصيدة انشطار بs اqنا

والذات ، وخاصة في اuقاطع الثUثة اqخيرة من القصيدة التي تكاد تشكل
قصيدة مستقلة تتمحور حول فعل اuرآة أيضاً فبعد أن تتطلع الشاعرة في مرآة

حقيقية هذه اuرة ، تصطدم بكائن شاحب في وجهها :
"في صفاء اuرآة حدقت في طيفي طويل والشك في مقلتيا

                                                               كائن شاحب يحدق في وجهي مثلي
محير مطوباً

هذه هذه أنا ليس من شك فلم J امسها بيديا
                                                       لم J استطيع أن أuس الذات وأمحو تحركي

اJبديا؟ "
هنا تجتاح (أنا) الشاعرة ، رغبة اJلتحام الصوفي مع (ذاتها) لكنها تصطدم
باuستحيل " ثم ماذا   ، أمد في شوق عميق فU اعانق ذاتي " لكن الشاعرة

تصطدم ببرودة اuرآة والزجاج الجبار :
               صدمة صدمة تمزق روحـي

                                             ليس إJ برودة اuـرآة
               الزجاج الجبار شف ولكــن

                                            عن مثال مشـوه للحياة
               عن كيان رسمته أنا وحـدي

                                        فإذا غبت غاب في الظلمات "
هنا يتصاعد الصراع بs ثنائية اqنا / الذات ، وتقرر اqنا تحطيم اuرآة ذاتها في

محاولة لقتل اqنا :
" الكيان اuمسوخ ها انا امحوه كفاه هزءا بنار اسايا

                                                   ضربة من يدي تحطمت اuرآة فوق الثرى وعادت
شظايا

لكن الشاعرة – أو اناها – تكتشف العنجهية الجديدة ، فهي لم تحسم هذه
اqزدواجية الثنائية ولم تقدر على امحاء صورة اqنا اuشوهة، qن اuرآة قد تشظت
هي اqخرى في ألف من شظايا ، فتود لو أنها صانت اuرآة كي Jتواجه ألف وجه

بدل وجه واحد :
" ليتني كنت صنتها عاد وجهـي

                                       ألف وجه تطل منها الضحايا
  ليتني كنـت صنتهـا ليتنــي

                                       أعلم كيف اuرآة عادت مرايا"
وهكذا فمثلما ظل نرسيس يحدق في صفحة اuاء فرأى وجهه أو ذاته اqخرى

فحاول امتUكها واJلتحام معها عن طريق الهبوط إلى اuاء، تعمد (أنا) الشاعرة ،
بعد أن عجزت من امتUك (الذات) واJلتحام معها إلى تحطيم اuرآة. في حالة
نرسيس بتحقيق الفعل اJتصالي النرسيسي بالذات ، أما في حالة مرآة نازك

اUuئكة فيخفق فعل اJتصال النرسيسي بالذات ، وهو أيضاً ما وجدناه في مرآة
Jول ، وqخر في قصيدة((الشخص الثاني))فالشاعرة التي تمثل الشخص اjا

تجد عبر مرآة اjخر ذاتها الراهنة والشخص الثاني والذات اuقصاة
الشيطانية،هنا يتوقف هذا اJلتحام النرسيسي بالذات اqخرى وتفشل في

امحاء اqصل .
يمكن القول أن مرايا نازك اUuئكة الحقيقية ، والبشرية هي مرايا مضاءة بمعنى
أنها تقدم الوجه اqخر للثنائية الضدية ، uا هو باطني ، أما الوجه اjخر، اuرئي

الظاهري ، فيغيب عن سطح اuرآة وهذا هو ما يجسد هذا اJحساس الدائم
بانشطار الشخصية الرومانسية في الكثير من تجارب الشاعرة نازك اUuئكة وهو
موقف يرتبط بكامل تجربتها الشعرية واvنسانية والحياتية والعاطفية ورؤياها



للعالم.
واFن ، ترى ما هي د?لة هذا التمركز حول الذات في القصيدة العربية الحديثة ؟

قد يبدو غريباً مثل هذا التساؤل حول د?لة ظاهرة التمركز حول الذات في
القصيدة العربية الحديثة . فالشعر الحديث ، ومنه شعرنا العربي الحديث ، شعر
غنائي في الجوهر وقد ظل يحمل هذه الخاصية ا]ساسية على الرغم من موجات

الحداثة اaتعاقبة التي شهدها شعرنا الحديث ، ولذا تظل الذات هي اaركز
ا]ساسي لكل خطاب شعري غنائي ، ما دام هذا الشعر يتحرك داخل فضاء

الجنس الشعري الغنائي ولم ينتقل إلى أجناس موضوعية (مثل الشعر
. ( ًtسرحي مثaا

إن هذا الحكم ? يتعارض مع حقيقة أن الشعر الحديث ، ومنه شعرنا العربي
الحديث ، قد اغتنى بعناصر موضوعية كثيرة ودخلت إلى نسيجة أصوات

شعرية متعددة منها أصوات شعرية حوارية وموضوعية وقدم تنويعات بنيوية
في إطار قصيدة القناع والقصيدة الحكائية (البا?دية) والقصيدة البصرية

وقصيدة اaشهد الشعري ، إ? أن ذلك لم ينقل هذا الشعر من خاصيته اaركزية
بوصفه شعراً غنائياً يمنح فرصة كبيرة لحضور الذات وا]نا الشعرية ، إلى فضاء
مغاير هو فضاء الشعر اaوضوعي حيث يخبو أو يتtشى صوت ا]نا الشعرية
وتبرز حالة يمكن أن نسميها بحالة ا]نا الشعرية في درجة الصفر كما نجد في
بعض أنماط الشعر الدرامي . فالشاعر الغنائي يظل ذلك الرائي الذي يستنطق
اaرئيات وا]شياء ، ويعيد أنسنتها وهو كما يقول الشاعر والفيلسوف الصيني

القديم (لوتشى) : "يجلس على محور ا]شياء ويتأمل في سر الكون".
ومع ذلك فإن التساؤل اaطروح حول د?لة هذا التمركز اaفرط حول الذات في

شعرنا الحديث له د??ته ومبرراته أيضاً ، ففي كل خطاب شعري غنائي ? تشكل
أنا الشاعر إ? أحد العناصر البنيوية ا]ساسية ، وهي ? تمثل نسبة ثابتة أو

واحدة في مختلف التجارب الشعرية الغنائية القديمة منها والحديثة على
السواء ، فقد تشغل نسبة متوازنة مع مكونات النص الشعري ، وقد تتضخم
فتهيمن على اaناخ الشعري وقد تنزوي أو تتوارى بمكر وحياء أو بمواربة

مقصودة ، وهذا التباين في درجة حضور ا]نا الشعرية ربما هو ما يميز مرحلة
شعرية معينة عن مرحلة شعرية أخرى ، أو شاعر معä ضمن مرحلة محددة عن

شاعر آخر ضمن تلك اaرحلة . فا]نا الشعرية في الشعر الرومانسي تختلف
اختtفاً جذرياً عن ا]نا الشعرية في الشعر الكtسيكي ، كما أن هذه ا]نا تختلف

في الدرجة والحضور والتأثير في التجارب الشعرية الحديثة والحداثية بشكل
خاص . "أنا" الشاعر الرومانسي أنا متضخمة بصورة شبه مرضية ، فالعالم

الخارجي ، وكذلك العالم الداخلي يمران من خtل هذه البؤرة الذاتية ولذا تكتسب
كل ا]شياء طابعاً ذاتياً عبر إسقاط مباشر على ا]شياء واaحسوسات واaرئيات ،

أما " أنا " الشاعر الكtسيكي ، فهي في الغالب أنا عقtنية متوازنة تخضع
لضوابط اaنطق والعقل والعرف ا?جتماعي و? يمتلك ذلك ا?نفtت الصاخب

للذات الرومانسية . أما ذات الشاعر الحديث والحداثي ، ومنه الشاعر الواقعي –
فهي تتحرك ضمن مدى متباين وتهضم خtل ذلك الكثير من العناصر اaوضوعية

، غير الذاتية ، وتمزج أحياناً بä الذات الرومانسية والذات الكtسيكية في "
توليفة " جديدة غير مستقرة تماماً ففي قصيدة القناع مثtً يحاول الشاعر

الحديث أن يتوارى خلف قناع شخصية تأريخية أو موضوعية خارج نطاق ذاته
الشعرية ، لكن الذات الشعرية تتسرب على الرغم من كل تحوطات الشاعر فيشكل

حضورها مؤشراً على الجوهر الغنائي للتجربة الشعرية الحديثة .
ولكن ، وضمن هذا اìطار الواسع ، كيف نقيّم هذا الحضور الضاج ]نا الشاعر

في الكثير من التجارب الشعرية العربية الحداثية ؟ هل يمكن القول أن ذلك يمثل
عودة إلى لون من الغنائية الخالصة وانقطاعاً عن العناصر اaوضوعية التي

اغتنت بها القصيدة الحداثية ؟ أهي عودة إلى لونٍ من الرومانسية اaتأخرة أم
هو مظهر لعودة القصيدة التقليدية ؟ هذه وغيرها من التساؤ?ت قد تتبادر إلى

الذهن ونحن بصدد فحص مثل هذه ا?شكالية .
في تقديري أن الشاعر العربي الحداثي اليوم يشعر بأنه مهروس حتى النخاع

تحت كماشة ضغوط داخلية وخارجية رهيبة وانه يحاول أن يعبر عن توجعه هذا
مطلقاً صرخة استغاثة أخيرة قبل أن يبتلعه اaوج ا]سود وهذا الطوفان القادم

من كل مكان واaتمثل في اìحساس اaدمر بالتهميش والدونية إزاء موجات
العوaة الخارجية وإكتساح النزعة ا?ستهtكية لكل القيم . فلم يعد شعر الشاعر
الحديث "ديوان العرب" ، ولم يعد الشاعر " صناجة العرب " و? رائيها وصوتها

: أصبح يقف في أقصى درجات السلم ا?جتماعي تحاصره الكوابيس أينما
يولي وجهه ويشعر –بالبارانويا- وبانعدام ا?وكسجä النقي الtزم للحياة
وا?بداع .. إنه مثل طريدة سقطت في فخ هtمي لزج ، فهل يسعفه صوته

الشخصي أو ذاته الشعرية الجريحة في مواجهة كل هذا ا?نسحاق وا?حباط
والخسران ؟.

ترى هل ستكون أنا الشاعر هي طوق النجاة ا]خير الذي يعبر به هذه اaتاهة



.ا@رعبة أم هي راية بيضاء مرفوعة في وجه هذا ا.خطبوط ال&مرئي ؟
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

بعد ست عقود من تاريخ الحداثة الشعرية : مالذي تعنيه
تجربة السياب

 
 

يأتي استذكارنا هذا اليوم للشاعر الكبير بدر شاكر السياب متزامناً مع مرور
ست عقود على انط&ق حركة الحداثة الشعرية  ، ترى ماذا تعنيه تجربة الشاعر

الراحل بدر شاكر السياب لنا اليوم بعد ستd عاماً من عمر الحداثة الشعرية
العراقية ، هل أصبحت هذه التجربة جزءاً من ا@اضي بعد ان إجتاحت حركة

الحداثة ، وربما ما بعد الحداثة ايضاً سيؤل وموجات وأجيال واختراقات
متعاقبة ؟ هل اصبح السياب جزءاً من موروث ك&سيكي q يصلح اn للدراسة

التاريخية ؟  وبالتحديد بوصفه رائداً  مالذي تبقى منه مستعيرين تساؤل
الشاعر ص&ح عبد الصبور عن مبدعd أصبحوا جزءاً من التاريخ ؟ وهل يصح

القول اليوم ان ريادة السياب الحداثية كانت هامشية وعرضية وهشة وغير
جذرية ، وانه بالتالي لم يمس اn القشور  وا.طر الخارجية للقصيدة العربية ،
العروضية والب&غية والدqلية ؟ وهل ان موجات التجريب الشعري التي انتجت
ضروباً تعبيرية وكتابية مغايرة ورسمت تضاريس وخرائط شبه فنطازية مثل
قصيدة النثر وقصيدة النص وقصيدة النص ا@فتوح التي تتداخل فيها حدود

التجنيس إضافة الى تنويعات ملحمية ودرامية ومشهدية وسردية  بالغة
الجسارة والتنوع جعلت تجربة السياب الشعرية متخلفة ومتواضعة وعقيمة ؟

هذه ا.سئلة وربما غيرها تمثل بالتأكيد عبئاً ليس سه&ً على الناقد الذي ​
يقف لغرض ا@راجعة ليطل على مسيرة شعرية محتشدة وممتلئة وباذخة إمتدت

لفترة ستd عاماسً ( 1947 ـ 2007 )اذا اعتبرنا ان العام 1947 الذي شهد وqدة
قصيدة السياب " هل كان حباً " التي نشرها في ديوانه " أزهار ذابلة " وقصيدة

نازك ا@&ئكة " الكوليرا " التي كتبتها في 27 / 10 / 1947 حسب رواية الشاعر .
الذي دشن إنط&ق حركة الحداثة الشعرية ممتلئة بظهور قصيدة الشعر الحر
التي إقترنت بدورها بنزعة عامة لتحديث بنيات ا@جتمع العراقي ، والكثير من

بنيات ا@جتماعات العربية  ا@ادية والفكرية للخروج من نفق التخلف واnلتحاق
بركب الحضارة ا.نسانية فكان ان تزامنت مع حركة الحداثة الشعرية في العراق
حداثات موازية ومتزامنة منها الحداثة التشكيلية ممثلة بتجربة مدرسة بغداد
للفن الحديث التي أطلقها الفنان الكبير جواد سليم والحداثة القصصية التي
دشنتها كتابات عبد ا@لك نوري وفؤاد التكرلي ومهدي عيسى الصقر وغائب

طعمة فرمان وحداثة مسرحية أطلقتها تجارب فناني ا@سرح في معهد الفنون
الجميلة وفيما بعد من خ&ل تأسيس فرقة ا@سرح الحديث بمثلتها ا@عروف :

ابراهيم ج&ل وسامي عبد الحميد ويوسف العاني وحداثات أخرى في ميادين
الكتابة اnبداعية والفكرية والصحفية والسينمائية واnكاديمية .

مرة اخرى ليس سه&ً اnجابة السريعة عن كل هذا الحشد ا@شروع من ​
التساؤqت القلقة ، لكنني ا.ن ، وبعد مرور هذا الزمن الطويل من سيرورة حركة
التحديث الشعري أشعر بثقة أكبر بان السياب مازال حياً بيننا وما زال صوته

مؤثرا وفاع&ً وبانيا ويتاكد خ&ل هذه السيرورة الخ&قة ان دور السياب
التحديثي والريادي كان اساسياً وكبيراً وربما يفوق الدور  الريادي الذي



اضطلعت به الشاعرة الكبيرة نازك ا67ئكة التي شاركت السياب في ايقاد شمعة
الحداثة الشعرية عام 1947 لكنها لم تستطع ان تتخطى خط الشروع اHول وظلت
حتى في افضل تجلياتها مشدودة بحبل  سري وغير مرئي H الى شجرة السرو
فقط بل الى جذر  رومانسي يربطها بمدرسة ابولو وشعراء ا7هجر الرومانسي`
وبمدرسة الشعر الرومانسي اHنكليزي  بشعرائه ، كيتس وكوليروج دوروزورت
وشيلي وبليك وغيرهم ، بل هذا كان الخيط الlمرئي يشدها وبقوة غير منظورة

الى ركام من ا7وروث الشعري والب6غي والنحوي واللساني الذي لم تستطع
اختراقه لتحقق بشكل كامل قصيدة الحداثة التي كان لها شرف التبشير بها

سوية مع السياب وفي عام واحد ، وربما في الشهر ذاته .
هذا اwحساس بان السياب هو الرائد الحقيقي فنياً وتاريخياً لحركة ​
الحداثة الشعرية راح يتأكد لديّ في هذه ا7راجعة ا7تأنية من معاينة مسيرة

الشعر العربي خ6ل نصف قرن ملõ بالصخب واHدعاءات والتجريب واحياناً
التراجعات ، وبشكل خاص بعد ان دخلنا اHلفية الثالثة ، اذ ظل ا�7 الشعري
السيابي هو ا7رجعية اHساسية لكل التنويعات والضروب واwلوان الشعرية

والكتابية وHن هذا ا�7 هو الذي أسس لشفرة جديدة ب` النص وا7تلقي لم تكن
متوافرة قب6ً في الشعر العربي ، ومأثرة السياب ، إنه  لم يتوقف عن التجدد

والتحديث ولم ينكفõ الى الوراء كما كان اHمر مع الشاعرة نازك ا67ئكة فحقق
خ6ل مسيرته الشعرية نق6ت  حداثية محسوسة إنتقل فيها من بدايات تحديثية
اولية  لم تقطع جذورها نهائيا برومانسية النصف اH,ل من القرن العشرين تجلت

في ديوانه اHول " ازهار ذابلة " عام 1947 وبموروث لغوي وب6غي وعروضي
ك6سيكي عريق الى كشوفات جرئية في بناء قصيدة حداثية تعتمد البنية
ا7وضوعية والصورية وتفيد من الكشوفات السردية وا7لحمية واHسطورية

والرمزية في دواوينه الشعرية ال6حقة وبشكل خاص في ديوانه " انشودة ا7طر
" الصادر عام 1961 ، فكان م� السياب الشعري بحق متناً تعددياً مكتظاً

باHصوات الشعرية الفرعية واHحاàت واHيماءات  واهم من كل هذا وذاك ان هذا
ا�7 هو الذي فتح الطريق امام ا7زيد  من كشوفات واضافات واجتراحات

الشعراء العرب الحداثي` في النصف الثاني من القرن العشرين حتى ليمكن
القول بثقة ان ما تحقق في مسيرة نصف قرن من تجربة الحداثة الشعرية
العربية من تجارب وتنويعات كتابية لم يكن لها ان تكون كذلك دون تجربة

السياب التي كانت بمثابة البؤرة ا7ولدة ا7شعة وا7ؤثرة في كل ما ت6ها من
انجازات وعطاءات .

لذا يظل السياب هو الغائب الحاضر بيننا دائماً . ​
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

تحوàت الرمز والقناع عند عبد الوهاب البياتي
 

يحتل الرمز الشعري في تجربة الشاعر عبدالوهاب البياتي اهمية فاعلة بوصفه
بنية شعرية واسطورية ذات بعد دàلي قابل لتأوي6ت àمتناهية، وهو اضافة الى

ذلك يمثل عنصراً مولداً ومشعاً قادراً على خلق سلسلة اخرى هي اàخرى
àمتناهية من الرموز والثيمات والصور والتجريدات الذهنية والحسية على

مستوى تشكل الخطاب الشعري ، حتى ليمكن القول ان مجموع تجربة البياتي
تنهض من داخل هذه البنية الرمزية اàسطورية الشاملة، بحيث يصبح من

ا7ستحيل فحص تجربة البياتي الشعرية دون استنطاق هذه ا7ستويات الرمزية
وكشف ابعادها السيميائية والدàلية ا7شتبكة.

ورمز عائشة هو واحد من الرموز اàساسية اàثيرة وا7هيمنة على ا7ناخ الشعري
عند البياتي التي استثمرها على امتداد اكثر من عشر مجموعات شعرية. وقد

كان هذا الرمز – عبر مسيرة شعرية خصبة – عرضة لتحوàت وتناسخات



متواصلة تتارجح ب; حا9ت الغياب والحضور في اطار جدلية الخفاء والتجلي.
ولقد كان رمز عائشة يشتبك بمجموعة اشمل من الرموز وا9قنعة ا9ساسية
والثانوية التي خلقها او استعارها البياتي. وقد 9حظنا ان و9دة شخصية

عائشة تمت في مرحلة تشكل بنية القناع في تجربة البياتي، وبشكل خاص منذ
ديواني " الذي يأتي و9يأتي " الصادر عام 1966، و " اdوت في الحياة "

الصادر عام 1967 (1)، وقبل ذلك في مسرحية " محاكمة في نيسابور " الصادرة
عام 1963 . هذا اضافة الى اdظاهر الجنينية اdبكرة لتقنية القناع في تجارب
الشاعر اdبكرة منذ " اباريق مهشمة " الصادر عام 1954 والتي سبق لنا وان

فحصناها في مكان آخر (2).
وتكاد تجمع معظم الدراسات النقدية على اعتبار عائشة قناعاً شعرياً، خاصة وان

البياتي نفسه كان قد تحدث عنها، ضمن حديثه عن تقنية القناع واشارته الى
ا9قنعة التاريخية واdعاصرة التي وظفها في شعره (3). ودرس الناقد محيي
الدين صبحي شخصية عائشة في كتابه " الرؤيا في شعر البياتي" ضمن

فحصه dا اسماه بـ " القناع الشمولي " عند البياتي (4) كما نشر الناقد خلدون
الشمعة دراسة حديثة dناسبة صدور ديوان " بستان عائشة " – الذي صدر عام
1989 ، تحت عنوان " قناع عائشة" كشف فيه عن وجود تطابق ب; قناع عائشة

وقناع اdرأة الفتاكة التي تمثل نمطاً من النساء اولع به الرومانسيون (5) ،
ويذهب باحث آخر هو د. حامد ابو احمد ايضاً الى ا9عتقاد بان عائشة تمثل

قناعا في قصائد البياتي اdختلفة ويدرسها في ضوء ذلك .(6)
ا9 ان معاودتنا فحص تجربة القناع عند البياتي، وبشكل خاص اثر صدور

ديوان "بستان عائشة" دفعنا الى ا9عتقاد بان شخصية عائشة – في القسم
ا9غلب من تجارب البياتي الشعرية – تتخذ مظهر الرمز ا9سطوري بالذات وليس
القناع، ونحن ننطلق في ذلك من فهم خاص لتقنية القناع 9يكاد يختلف كثيراً عن
التحديد الذي سبق للبياتي وان شخصه في " تجربتي الشعرية" (7). فالقناع

يفترض تقمص الشاعر صوت شخصية تاريخية او معاصرة والحديث نيابة عنها
– عبر توظيف ضمير اdتكلم في الغالب ، واحياناً ضمير اdخاطب (بالفتح) على

شكل مونولوغ توجهه الشخصية التاريخية الى نفسها – وقد 9حظنا ان البياتي
قلما يلجأ الى تقمص شخصية عائشة والحديث نيابة عنها – كما يفعل عندما
يتقمص شخصية الخيام او الحÉج مثÉ – بل نراه يتحدث عنها بطريقة سردية

وحكائية عن طريق راو او سارد آخر – داخلي او خارجي – وهذه التقنية السردية
9تجعل من عائشة قناعاً – باdفهوم اdتداول لتقنية القناع بل رمزاً.

ولكي يكون بمقدورنا فحص اdقولة حري بنا ان نتوقف او9 امام كيفية تعامل
البياتي مع الرمز ا9سطوري، داخل بنية شعرية دالة ، وبالذات امام رمز عائشة
ا9سطوري الذي يخلقه الشاعر ، ثم نعود ثانية 9ستكمال محاورة هذه اdقالة

9حقاً .
والبياتي هنا خالق اساطير . فهو 9يكتفي ، كما يفعل معظم الشعراء باستحضار
بعض ا9ساطير القديمة اdعروفة ليعيد توظيفها وفق رؤيا جديدة فقط، بل يعمد
في الغالب الى خلق اسطورته الخاصة التي يستمد معظم عناصرها ومقوماتها

ومراجعها من العالم الواقعي عن طريق نزع مألوفيتها، وارتباطاتها الحسية
اdتشابكة باdرجع ا9جتماعي والتأريخي ، ورفعها مرتبة اسمى فوق ماهو

ارضي وواقعي لتكتسب مرتبة طقسية سامية وتتحول عن طريق بنية شعرية –
اسطورية خاصة ( مبني شعري حكائي) الى اسطورة مستقلة تماماً، لها

مÉمحها الغرائبية والفنتازية، القادرة على الترميز الزماني واdكاني والد9لي
في اdاضي والحاضر معاً.

و9شك ان منحى كهذا قد يعترض عليه بعض ا9نثروبولوجي; والباحث; في
مجال ا9ساطير مثل مالينوفسكي الذي يرى ان لفظة اسطورة 9تنطبق ا9 على
مانبع من حكايات 9رضاء حاجات دينية معينة، أي انها تعبير ديني اجتماعي،
وكل ماعدا ذلك مثل القصص التي ترُوى عن ارباب اليونان وما شابه ذلك فانما

هي لون من الحكايات الشعبية 9 ا9ساطير . " (8) لكن الدراسات ا9نثروبولوجية
والنقدية الحديثة تجاوزت هذا التحديد ، وادخلت في مجال ا9ساطير موضوعات

ورموزاً اوسع. بل ان رو9ن بارت في دراسة مهمة له عن " ا9سطورة اليوم" قد
رفض اقامة تمييز ب; اdوضوعات ا9سطورية على اساس مادتها، واكد انه

مادامت ا9سطورة كÉماً، فبامكان كل شيء نستطيع اخضاعه للخطاب ان يكون
اسطورة. وربط بارت ب; ا9سطورة ومبناها الحكائي او طريقة صياغتها او

قولها بقوله " ان ا9سطورة 9تتحدد عبر موضوع رسالتها، وانما عبر الطريقة
التي تنطقه بها " (9). ومثل هذا الرأي يذكرنا بما سبق وان قال به دارسو اdنهج

ا9سطوري في ا9دب وبشكل خاص نورثروب فراي الذي اكد ارتباط ا9دب الحتمي
با9سطورة ، حيث يصبح ا9دب هو ا9سطورة. (10)

ولكي نلم با9طار الد9لي والرمزي لشخصية عائشة ا9سطورية يجب ان ننطلق
من قراءة اçd الشعري – أي مجموع ا9عمال الشعرية – عند البياتي . لكن ذلك
9يمنع – وهو ايضا غير ملزم لنا – با9صغاء الى مايقوله البياتي شخصياً عن



عائشة، فهو قادر على ان يضيء جوانب معينة مما يخبئه النص الشعري نفسه،
دون ان يضعنا ذلك بالضرورة تحت طائلة " اOغالطة القصدية" التي حذر منها

بعض ممثلي " النقد الجديد" امثال ومزات وبيردسلي.
والواقع ان هوامش البياتي واعترافاته الذاتية ومقابbته الخاصة حول شخصية

عائشة قد شكلت متناً نقدياً iيمكن تجاهله. وقد كانت اول اشارة مكتوبة عن
عائشة تتمثل – في حدود مانعلم – في هوامش ديوان " اOوت في الحياة"

الصادر iول مرة عام 1968 والذي وضع له الشاعر عنواناً فرعياً هو " الوجه
اiخر لتأمbت الخيام في الوجود والعدم" – وقد جاء في هذه الهوامش ان

عائشة هي " صبية احبها الخيام في صباه حباً عظيماً ولكنها ماتت بالطاعون
ولم يتحدث عنها – على اiطbق – في اشعاره. وقد كنت اود ان اسميها في هذا
الديوان (خزامى) ، ولكني احتفظت باسمها الحقيقي او اOستعار – من يدري –
دفعاً لbلتباس" ، ويستطرد البياتي قائbً : " وعائشة هنا او – خزامى – امرأة

اسطورية : وهي رمز للحب اiزلي الواحد الذي ينبعث ، فيضيء ماiيتناهي من
صور الوجود وهي الذات الواحدة التي تظهر فيما iيتناهى من التعينات في كل
آن ، وهي باقية على الدوام على ماهي عليه . " ولكي يدعم البياتي تصوره هذا

يستشهد بقصيدة لجbل الدين الرومي يتحدث فيها عن البعث اOتجدد للجمال :
" يظهر الجمال الخاطف كل لحظة في صورة

فيحمل القلب ويختفي
في كل نفس يظهر ذلك " الصديق" في ثوب جديد

فشيخاً تراه تارة وشاباً تارة ارى
ذلك الروح الغواص على اOعاني

قد غاص الى قلب الطينة الصلصالية
انظر اليه وقد خرج من طينة الفخار

وانتشر في الوجود "
ويختتم البياتي " هوامشه " باشارة مهمة تلقفها النقاد فيما بعد ، فيما تلقفوا
من اشاراته وتفسيراته لرموز الشعرية، يقول فيها : " واذا كانت عائشة قد ماتت
في – اOوت في الحياة – فb يعني هذا انها قد ماتت الى اiبد ، وانما يعني ان

وiدة جديدة تنتظرها في زمان ما ، ومكان ما من هذا العالم . " (11)
ان شخصية عائشة – في تحوiتها وتناسخها – تذكرنا الى حد كبير بشخصية
" السيدة الجميلة " عند الكسندر بلوك في ديوانه " قصائد عن السيدة الجميلة
" ، حيث ظل بلوك يbحق تجليات هذه السيدة الجميلة فتارة تصبح ملكة للنقاء

او عذارءا غريبة او صوفيا التي ترمز الى اiنوثة اiزلية او الى الوطن، ونجد
بلوك كثيراً مايحط الرحال عند مدن الطفولة من اجل البحث عن هذه الحبيبة
العصية على اiمتbك . (12) اi اننا يجب ان نعترف بان شخصية عائشة عند
البياتي تمتلك قدرة اشمل على الترميز الفلسفي واOيثولوجي بوصفها رمزاً
للحرية اOطلقة والثورة اOتجددة والحب النقي ، وليست مجرد رمز انثوي او

âرومانسي محدود الفاعلية، كما هو الحال عند بلوك او عند الرومانسي
.âوالرمزي

ويعود البياتي مرة ثانية للحديث عن شخصية عائشة في كتابه " تجربتي
الشعرية" الصادر عام 1968 ايضاً – مباشرة بعد ديوانه " اOوت في الحياة "

حيث يغني فهمه لشخصية عائشة فيقول : " ان عائشة في " الذي يأتي
وiيأتي" و " اOوت في الحياة" هي الرمز الذاتي والجماعي للحب الذي اتحد

كل منهما باiخر وحb في نهاية اiمر في روح الوجود اOتجدد.
وانها – أي عائشة – التي ظل يطاردها او رفيوس وديك الجن وابو فراس كما

يطارد اiطفال فراشة – والفراشة ترمز الى روح اOيت في معتقدات القدماء – ظلت
تروغ وتراوغ كالدخان والهواء، تظهر لهم تارة، وتختفي تارة اخرى ، تاركة

عشاقها يبحثون عنها في جحيم هذا العالم وفي كل العصور : عائشة هذه ماهي
اi روح العالم اOتجدد من خbل اOوت : من اجل الثورة والحب. وهنا يلتقي

الكائن اOتناهي والكائن الbمتناهي في  شخصية الشاعر والثوري، وعن طريق
التضاد والتزاحم والجدلية والصراع بâ هذين الكائنâ ، تندلع الشرارة اiنسانية

التي يتفوق بها اiنسان اOبدع الخالق على الطبيعة اOقيدة بقوانينها ، والتي
iتستطيع ان تجدد شبابها اi عن طريق تعاقب الفصول. " (13)

لقد عمق البياتي فيما بعد ، وبشكل خاص في بعض احاديثه ولقاءاته مع عدد
من اOستشرقâ في اسبانيا فهمه لشخصية عائشة ، كشف فيها – ربما iول مرة
ان شخصية عائشة كانت تمثل امرأة حقيقية تعرف عليها، لكنها تحولت بمرور

: ًbالزمن الى رمز شامل . فهو يتحدث عن رمز عائشة قائ
" هذا الرمز بدأ في اعمالي اiولى دون ان اعينه، قبل النفي ، أي بb وعي، ولكن
في اOنفى حدثت تجربة واقعية ، امرأة كانت تسمى عائشة ، امرأة مرت بحياتي

وامدتني بتجربة عميقة، حالة تعيâ لحبي، كما يقول الصوفي العربي. انها
صورة تنطوي على صور كثيرة ، كانت مثل الواحد في الكل، والكل في الواحد،

وبعد ذلك صارت تأخذ ابعاداً أخرى : بدأ يجري في عروقها دمٌ وحياةٌ من اOاضي



والحاضر وا=ستقبل، ونقاء وشباب كل النساء ال0تي رأيتهن في الواقع وفي
الحلم ، وكل النساء ال0تي احببت وال0تي لم اجد وقتاً لكي احبهن بسبب ظروف
الحياة الجوالة، انها ا=رأة التي ماتت وسوف تولد مرة اخرى، انها ا=وت والحياة

ايضاً" . ثم يلفت النظر الى مسألة مهمة ذات طبيعة لسانية تتعلق بدVلة
التسمية اVسمية لعائشة فيقول : " واذا توقفنا عند معنى كلمة عائشة في اللغة

العربية ، وجدنا انها ا=رأة التي تعيش دائماً، التي تموت وVتموت التي تأتي
دائماً وتذهب. فعائشة تجربة جاءت من الواقع لكنها اخذت ابعاداً رمزية

واسطورية وتاريخية وتحولت الى بطل في اعمالي اVدبية" (14) ، وهذا التحديد
اللساني لدVلة اسم عائشة واقترانه بالعيش الدائم امر في غاية اVهمية.

ويتحدث البياتي عن حضور عائشة وغيابها ا=فاجõ قائ0ً :
" نعم ، فهي تظهر وتختفي ، تعيش وتموت ، مرئية وغير مرئية، تزورني عندما

تريد ، بدون انذار ، وانا انتظرها في أي لحظة وفي أي مكان ، واسافر من اجلها:
يمكن ان اعثر عليها في احد شوارع بغداد ، او في احدى مدن ا=كسيك او

كولومبيا، ويمكن ان انام الى جوارها في ماكوندو، ويودع كل منا اVخر في
اليوم التالي في منطقة Vمانشا – في اسبانيا" .

لكن البياتي يعترف في موضع آخر بانه Vيعرف من هي عائشة : " لقد طاردني
قراء في مناسبات كثيرة في طول العالم وعرضه باسئلتهم حول عائشة ، ومن

هي ؟ وكنت انا مثلهم V اعرف من هي ، او احاول ان V اعرف" . (16)  لكنه يعود
ايضاً في مكان اخر لتأكيد واقعية شخصية عائشة، وهي مسألة تدعم اقتناعنا

بان البياتي انما يقوم بصناعة رمزه اVسطوري بنفسه دون ان يستمده او
يستعيره من موروث اسطوري سابق، وانه انما ينقله من حقل الواقع اليومي

ا=لموس الى فضاء التجريد والترميز والتسامي. وهذا هو ما يلمح اليه البياتي
بقوله:

" ان اصل عائشة يعود الى شيء واقعي ، ولكنها على امتداد العمل اصبحت
محور كتابته. انها هي الوحدة ، هي الكائن الذي تجتمع فيه الحياة وا=وت،
والبعث. لقد اصبحت عائشة كل هذه اVمور، أي ان العناصر اVربعة تنصهر
فيها، وبما ان الحياة شيء مؤجل فان ا=وت مؤجل ، والحب مؤجل ، والبعث

مؤجل ، وعائشة ايضا مؤجلة، وتظل ا=حبوبة ا=نتظرة .. انها مثل طائر العنقاء،
يحترق ولكنه يعود فيولد من الرماد . انها نهر هيراقليس الخالد الذي يعبر كل

حقيقة وكل ظاهرة."(17)
ومن هنا نجد ان اVسى ا=رجعي ، اVجتماعي والتاريخي والحياتي، لشخصية
عائشة ، يذوب ويت0شى تدريجياً، لتصبح هذه الشخصية رمزاً شام0ً ومطلقاً

Vزمانياً وVمكانياً . فبعد ان كانت عائشة تقترن بالخيام في كتابات البياتي منذ
منتصف الستينات، وبشكل خاص في مسرحية " محاكمة في نيسابور" (1963)

وفي ديوان " الذي يأتي وV يأتي " – 1966 و " ا=وت في الحياة" – 1968
تصبح هذه الشخصية قائمة بذاتها ولذاتها، وبلغة النقد الحديث تصبح مرجع

ذاتها حيث تختط لها مساراً شعرياً جديداً في فضاء التجربة الشعرية عند
البياتي لتبلغ مداها في ديوان " بستان عائشة " – 1989.

ä=شك ان م0حقة تشكل شخصية عائشة ونموها يتطلب وقفة اطول امام اVو
الشعري الغزير الذي تركه لنا البياتي في هذا ا=جال. ويمكن رصد ظهور

شخصية عائشة في مä البياتي الشعري على مستويã اثنã: اVول يتمثل في
م0حقة هذه الشخصية مجسدة باسمها الصريح وا=باشر، والثاني يتمثل
با=ظاهر غير ا=باشرة لظهور هذه الشخصية تحت مسميات اخرى مثل Vرا
وخزامى وعشتار واوفيليا او كمعادل لكل الشخصيات النسائية ا=ماثلة، او

بتشظي هذه الشخصية وم0محها في عدد Vينتهي من الشخصيات وا=ظاهر
الخليقية والثيمات والرموز (مثل تحولها الى فراشة او صفصافة او ناعورة او

حمامة).
ويخيل لنا ان اول وVدة حقيقية لشخصية عائشة كانت في مسرحية " محاكمة
في نيسابور " الصادرة عام 1963. وعلى الرغم من ان البياتي كان قد قال في
هوامش ديوان " ا=وت في الحياة" ان عائشة كانت صبية احبها الخيام في

صباه حباً عظيماً ولكنها ماتت  بالطاعون ولم يتحدث عنها – على اVط0ق – في
اشعاره، اV انها ظهرت لنا في هذه ا=سرحية مجرد جارية عند الخيام وكان دورها

عرضياً وثانوياً ، فهي تظهر في مشهد واحد بعد محاكمة الخيام ونفيه عن
نيسابور حيث تبحث عنه لتسأله عن مصيرها بعد نفيه، دون ان تبدي أي مشاعر

تعاطف او حب تجاه الخيام في محنته، ويعلن لها الخيام عن تنازله لها عن
ثروته من الجواهر والعم0ت، وبعد ذلك تتركه بعد ان اطمأنت الى مستقبلها.

ويتحدث الخيام عنها في تأم0ته الداخلية قائ0:
" الورقة اVخيرة من شجرة داهمتها العاصفة سقطت على اVرض وحملتها الريح
الى نيسابور، وهناك ستجد من يلتقطها من اVرض ويضعها في قصره. عائشة
هذه هي الورقة اVخيرة. لقد استردت نفسها . كانت ارنباً صغيراً عندما التقطتها
انا نفسي ايضا من السوق ونقدت ثمنها ذهباً. في حديقة قصري كانت تقف الى



جانب النافورة كل ليلة تراقص الظ7ل الخفية والفراشات النائمة وتنتظر فارساً
مجهوRً مثلما يأتي من وراء اRفق، ليزيح نقاب الدموع عن عينيها ، وكنت انا ذلك

الفارس الذي ياتيها كل ليلة. وهاهي ذا تذهب الى اRبد. " (18)
ويتضح لنا بج7ء هنا ان شخصية عائشة لم تكن آنذاك تمتلك هذا الحضور

الرمزي، اRسطوري، الذي عرفت به فيما بعد ، بل انها لم تكن حتى تلك الصبية
التي احبها الخيام والتي ماتت بالطاعون. قد يحق لنا ان نبحث في هذه

اpسرحية عن عائشة – الرمز الحقيقي للحب والنقاء والبعث اpتجدد وللحياة
rغدورة – في شخصية اخرى ترد في تأم7ت الخيام تلك هي شخصية ياسمpا 
التي تشبه حبيبة الخيام الحقيقية التي اشار لها الشاعر في هوامش " اpوت
في الحياة" . فالخيام يتحدث في اpسرحية عن ياسمr التي ماتت بالطاعون

ووضعت جواهر العرس على جسدها، ولف صدرها بالنقاب . ثم يستدرك الخيام
: في تأم7ته قائ7ً

" ولكن R ، ياسمr لم تمت ، فها هي ذي R تزال في الثانية عشر من عمرها تكنس
ً حانوت ابيها وتدله على مايضل عنه بصره، وتذرع مابr الحانوت والبيت عدوا

في قضاء حاجاته. وها هي تجلس باسترخاء، توشي مندي7ً او تداعب هرتها
السوداء، متخذة لها مجلساً تستطيع منه ان ترى كل مايجري في سوق

(19) ".rالوراق
ان شخصية ياسمR – rعائشة – في اpسرحية هي التي تمتلك خصائص الرمز

الشعري واRسطوري لعائشة. وR اميل هنا الى ان عائشة شخصية تحمل
النقيض في داخلها فهي قد تمثل الخير وقد تمثل الشر كما يذهب الى ذلك

بعض النقاد، بل يبدو لي ان تفسير ذلك يكمن في ان شخصية عائشة في هذه
اpرحلة لم تكن قد ولدت رمزاً شعرياً او اسطورياً، وان كانت قد ولدت شخصية
درامية مجسدة لها حضورها الحقيقي، وان هذه الشخصية لم تمتلõ بذلك

الوهج الرمزي والدRلي وبالقدرة على التحول والتناسخ اR في مراحل Rحقة
وبالذات منذ صدور ديوان " الذي يأتي وRيأتي" عام 1966.

ومثلما اقترن تشكل شخصية عائشة في مسرحية " محاكمة في نيسابور"
بشخصية الخيام كذلك يقترن حضور عائشة في ديواني " الذي يأتي وRيأتي"
و " اpوت في الحياة" بشخصية الخيام ايضاً، وهو امر له دRلته الخاصة التي

سنعود اليها Rحقاً. وفي هذين الديوانr بالذات تكون الوRدة الحقيقية
لشخصية عائشة بوصفها الرمز واRسطورة. في ديوان " الذي يأتي وRيأتي"
الذي عدهُ الشاعر – سيرة ذاتية لحياة عمر الخيام الباطنية الذي عاش في كل

العصور منتظراً الذي يأتي وRيأتي – احاRت مباشرة وغير مباشرة الى اجواء
مسرحية " محاكمة في نيسابور" ، والى شخصية عائشة، لكنها هنا ليست

عائشة الجارية، بل عائشة الرمز اpتحول، عائشة التي تموت لكنها تبعث مرة
ثانية فراشة طليقة :

" كبرت ياخيام
وكبرت من حولك القبيلة

عائشة ماتت ، وها سفينة اpوتى ب7 شراع
تحطمت على صخور شاطõ الضياع

-قالت ، ومدت يدها : الوداع
اراك بعد الغد، في اpقهي، وغطت وجهه سحابة

من الدموع ، بللت كتابه
-عائشة ماتت ، ولكني اراها تذرع الحديقة

فراشة طليقة
Rتعبر السور وRتنام " (20)

وفي " بكائية " يثور الخيام على موته وعجزه ويعود الى نيسابور بحثاً عن
عائشة، وعندما يكتشف ان عائشة ليست هناك يقرر الثورة على الطغاة واRلهة

العمياء من اجل نيسابور وعائشة:
" عدت الى جحيم نيسابور

لقاعها اpهجور
للعالم السفلي ، للبيت القديم اpوحش اpقرور

ابحث عن عائشة في ذلك السرداب "(21)
وعبر قناع الخيام تتشكل بنية اسطورية تندمج فيها اRزمنة والثقافات

واpوروثات. فالخيام يهبط مثل عشتار الى العالم السفلي بحثا عن عائشة، حيث
يدمج الشاعر بr بنيتr اسطوريتr معاً: اسطورة ثابتة ومعروفة قبليا هي

اسطورة الهبوط الى العالم السفلي بحثا عن الحبيبة واسطورة عائشة والخيام
التي ولدها الشاعر :

rطرقت باب العالم السفلي مرت "
فمد لي حارسها يدين

وقال لي : من اين
قلت : انر لي هذه السهوب



فالليل في الدروب
قال، وكانت يده تعبث با0كتوب

ليقرأ ا0حجوب:
-عائشة ليست هنا ، ليس هنا احد

فزورق اLبد
مضى غداً، وعاد بعد غد

عائشة ليس لها مكان
فهي مع الزمان، في الزمان
ضائعة كالريح في العراء

ونجمة الصباح في ا0ساء." (22)
اما ا0ظاهر غير الصريحة لشخصية عائشة فتتمثل في شخصية عشتار في
قصيدة " العودة الى بابل" اضافة الى عدد كبير من الرموز ا0تفرقة وبشكل
خاص في القصيدة ما قبل الختامية " الصورة والظل" التي ترد فيها رموز

بلقيس وعشتار والفراشة والزنبقة وما الى ذلك.
" لو جُمعت اجزاء هذي الصورة ا0مزقة

اذن لقامت بابل ا0حترقة
تنفض عن اسمالها الرماد
ورف في الجنائن ا0علقة

فراشة وزنبقة
وابتسمت عشتار

وعاد اوزريس
Lنطفأت احزان حاوي العيس
ونورت في سبأ بلقيس." (23)

واذا كانت عائشة قد ماتت وبعثت ثانية فراشة في ديوان " الذي يأتي وLيأتي"
فانها تواصل في ديوان " ا0وت في الحياة" دورة ا0وت والحياة ا0ستمرة

كاستمرار دورة فصول السنة دونما انقطاع حيث نجدها في القصيدة اLولى من
الديوان ا0وسومة " مرثية الى عائشة" وقد " عادت مع الشتاء للبستان/

صفصافة عارية اLوراق/ تبكي على الفرات" . وعودة عائشة الى البستان ، او
بشكل ادق ارتباط شخصية عائشة ببنية مكانية محددة هي البستان ستكون

الثيمة ا0هيمنة على ديوان الشاعر الجديد " بستان عائشة " الذي صدرت طبعته
اLولى عام 1989.

وفي قصيدة " ا0وت في غرناطة" من ديوان " ا0وت في الحياة" تشق عائشة
بطن الحوت وتفتح التابوت مجتازة الف باب لتخاطب الخيام:

… عائشة تشق بطن الحوت
ترفع في ا0وج يديها

تفتح التابوت
تزيح عن جبينها النقاب

تجتاز الف باب
تنهض بعد ا0وت

عائدة للبيت
ها انذا اسمعها تقول لي : لبيك

جارية اعود من مملكتي اليك. " (24)
وفي " كتابة على قبر عائشة " نودع عائشة في قبرها بعد ان اصبحت حارسة
ا0وتى الى اLبد " ، لكن عائشة – كما اعلن الشاعر في هوامش الديوان، وان

كانت قد ماتت في هذا الديوان فان وLدة جديدة تنتظرها في زمان ما ، ومكان ما
من هذا العالم، وهذا هو مايحدث فعÄً لشخصية عائشة التي تظل تحيا وتموت
وتحيا مرة اخرى في دواوين الشاعر الÄحقة متحدية الفناء لتكون رمزاً لخلود
الحب والثورة والحرية واLمل، الى ان تولد بقوة في ديوان "بستان عائشة" .

ففي القصيدة اLولى من الديوان " مرثية الى خليل حاوي" تموت عائشة
لتصبح نجمة صبح وLرا وخزامي وهنداً وصفاء ومليكة كل ا0لكات: ويمكن ان
نÄحظ هنا تركيز الشاعر على توظيف بعض افعال التحول والصيرورة مثل "

صار " حيث تتم عملية تحول وتناسخ وانتقال من حالة الى اخرى:
" حá انتظر الشاعر

ماتت عائشة في ا0نفى
نجمة صبح صارت:

Lرا وخزامى / هنداً وصفاء
ومليكة كل ا0لكات (25)

وفي القصيدة التي تحمل اسم الديوان نفسه – أي قصيدة " بستان عائشة "
نجد اقتراناً عضوياً بá عائشة وبستانها، وهو ماسبق وان Lحظناه في قصيدة
" مرثية الى عائشة" من ديوان " ا0وت في الحياة" بل يمكن القول ان عائشة في
تحوLتها كانت تكشف عن مظاهر خليقية مقترنة بالبستان: الصفصافة، الفراشة،



سعف النخيل، سنابل القمح ، الحمامة، الغمامة وغير ذلك . ا, ان ارتباط عائشة
ببستانها في هذه القصيدة اكثر عضوية:

" بستان عائشة على الخابور
كانت مدينة مسحورة

عرب الشمال
يتطلعون الى قZع حصونها

ويواصلون البحث عن ابوابها" (26)
هنا يتحول بستان عائشة الى رمز ارضي للمدينة الفاضلة: لد`ون التي كان

يحلم بها الشاعر :
" ويقدمون ضحية للنهر في فصل الربيع

لعل ابواب ا`دينة
تستجيب لهم

فتفتح / كلما داروا
اختفى البستان

واختفت الحصون. " (27)
وبهذا يحقق البياتي في بنية شعرية اسطورية واحدة عملية الربط بj رمزين

شعريj اساسيj : عائشة رمز التواصل والتجدد والحب والبعث الدائم
و,بستان الرمز ا`كاني للمدينة الفاضلة (د`ون) : مدينة الحرية والحياة ا,زلية
حيث ينتفي القهر ، ويتكرس الفرح والخلود . فقد سبق للبياتي ان تحدث عن
ارض د`ون التي تضم " الفردوس ا,لهي " وقال عنها انها ارض الخلود التي

,يوجد فيها مرض او موت واستشهد بالقصيدة السومرية:
" في د`ون ,ينعق الغرابُ ا,سود

و,يصيح طير اتدور، و,يصرخ
و,يفترس ا,سد .. "

ثم يصف البياتي د`ون بالجنة القائمة على ا,رض، والتي كانت وقفاً على ا,لهة
وحدهم ، و,نصيب لZنسان الفاني فيها، ولكن انساناً واحداً فقط استطاع ان

يدخل الى ذلك الفردوس ا,لهي، وهذا ا,نسان هو البطل ا,سطوري جلجامش.
(28) وبستان عائشة، كما يخيل لنا، وهو التجسيد الشعري ,رض د`ون  هذه ،

فهو ايضاً عصي على البشر، ,نه سريع ا,ختفاء:
" فاذا خبا نجم الصباح
عادوا الى حلب لينتظروا

ويبكوا الف عام
فلعلهم في رحلة اخرى الى الخابور

يفتتحونها
ولعلهم ,يفلحون" (29)

اما `اذا اختار البياتي اعلى الفرات في الخابور مكاناً لبستان عائشة فذلك
مايبوح به ايضا في بعض لقاءاته في اسبانيا وهو يتحدث عن هذا الديوان وعن

بستان عائشة:
" قد تكون نقطة البداية لهذا الديوان هي عائشة التي هي البطلة الواقعية –

ا,سطورية والرمز . وقد اخترت مكاناً لبستان عائشة، ويستطيع القارئ ان
يتلمس حدوده التي تبدأ من مدائن صالح الى اعلى الفرات في الخابور . وكما

نعلم فان قبائل عرب الشمال كانت تتجول في هذا البعد الجغرافي ا`سكون
با,ساطير، والذي يقترن بتاريخ العرب ما قبل ا,سZم ومابعده " (30) ثم يضيف

البياتي قائZً: " لقد قمت بالبحث ووصلت الى مضارب قبيلتها التي تحولت
الى بستان، والبستان تحول الى مدينة مسحورة، فكان مثلي مثل عرب الشمال
الذين كانوا يرحلون في الربيع الى اعالي نهر الخابور ليتأملوا بوابات هذه

ا`دينة ا`سحورة ويحاولوا اقتحامها ، ولكن ا,بواب كانت تختفي وتغرق ا`دينة
ويختفي البستان ، وكانوا يعاودون الكرة من جديد بعد ان ييأسوا وينتظروا الف

عام لكي يحاولوا من جديد ا,قتراب من هذه ا`دينة ا`سحورة، ولكنها كانت
تختفي ايضاً كما اختفت في ا`رات السابقة. " ويعلق البياتي على د,لة هذا
البحث الدائب " انها ايضاً الرغبة ا,نسانية ا`فعمة با,مل وعزيمة ا,نسانية

التي لم تقهر في سبيل الوصول الى الحقيقة. " (31)
ان البياتي اذ يتحدث عن بستان عائشة وعن جغرافيته وطوبوغرافيته، فكأنما

يتحدث عن شيء واقعي وارضي ملموس ، وليس عن اسطورة ، او رمز اسطوري
خلقه بنفسه، وهو دليل آخر على تداخل الواقعي با,سطوري وا,يهامي في اطار

هذه البنية ا,سطورية ا`ركبة.
ومن ا`هم ان نZحظ ان عZقة رمز عائشة برمز البستان هي جزء من مثلث رمزي

يشكل الطرف الثالث منه رمز الخيام:
 

البستان                   



 
 
 
 
 

عائشة                                    الخيام
 

وفي الواقع فان رمز عائشة، ولد 1ول مرة باقتران مباشر برمز الخيام او1. وقد نبه
البياتي نفسه الى اهمية هذا ا1قتران في بعض لقاءاته فقال:

" نعم انهما رمزان يعبران عن الواقع، وهما يمثQن في اعمالي البطل النموذجي
واbحبوبة، وهما نواة الرمز الذي تضطرب حوله عناصر اخرى مثل الكواكب. انه
تجسيد لفكرة ان العالم الصغير يمكنه ان يتحول الى عالم هائل. والعالم الصغير
اbكون من شخصيتk فقط ( الخيام وعائشة) عندما يغرس ا1مل يكون قادراً على

احداث التحول في كوكب مأهول بالبشر، وبهذا الشكل فان الشاعر يحول
الشخصيات التاريخية التي تمر بشاشة الحياة الى شخصيات خالدة تطل

كأنها رموز. ان الشاعر يحفظ ا1شياء حتى 1 تضيع . ومع مرور الزمن تصبح
لهذه الرموز جذور وتتحول الى واقع اسطوري. وبعد ذلك من السهل اعادتها من
ا1سطورة الى الواقع. " (32) ثم يجرب البياتي مقارنة اخرى بk الخيام وارغوان
فيقول: " ان عائشة هي (الزا) الخيام . فبدون ( الزا) لم يكن با1مكان ظهور لويس
اراغون، والعكس صحيح . كما ان عائشة بدون الخيام ما كان يمكن ان تكون هي

نفسها، ولعلها كانت ستصبح امرأة مثل كل النساء. ولكننا نرى ايضاً كيف
توصل الخيام بفضلها الى معنى اكثر عمقاً، 1ن هذه اbرأة كانت جزءاً من رؤيته

الشعرية والفلسفية. " (33)
ومن هنا نرى ان هذا اbثلث ا1سطوري الذي يشُكل قاعدته الحسية ا1رضية رمزاً

عائشة والخيام بينما يمثل البستان نقطته العليا ا1ثيرية، العصية على
ا1مساك، هو بنية اسطورية شاملة تتحكم في الرمز الشعري الشامل عند

البياتي وتحو1ته وتناسخاته الQنهائية ، وهي بنية قائمة على التكرار وعلى
اbغايرة، والتوليد الQمتناهي للقيم والرموز والشخصيات ، وهذا اbثلث

ا1سطوري ليس مجرد تعويض عن حلم ضائع او عن رغبة محبطة 1يمكن
تحقيقها على ارض الواقع، وهو ايضا ليس مجرد تعبير عما هو كامن في

الQوعي الجمعي بوصفه انموذجاً اولياً او بدئياً – كما قد يذهب الى ذلك النقد
ا1سطوري – بل هو فعل شعري واع وغير واع يمتلك صيرورته، وارضيته

ا1جتماعية والتاريخية وا1يديولوجية، يتمظهر في اطار خطاب شعري له سلطة
التأثير في الوعي ا1جتماعي على مستوى البنية الذهنية وعلى مستوى

الحساسية الجمالية وطاقة التخييل الرؤيوية الرامزة في هذا الخطاب الشعري –
ا1سطوري الفاعل واbنفعل في الوقت ذاته.

في إطار هذا اbثلث الرمزي تمثل عائشة رمزاً انثويا- في الغالب بريئاً وطاهرا
وافQطونيا – بينما يمثل الخيام رمزاً ذكوريا – في الغالب رومانسيا وافQطونيا
وصوفيا – اما بستان عائشة فهو اشارة مرجعية الى الطبيعة والى البيت، وهو
في اbدى ا1خير نافذة تطل على الرحم والعودة الى ا1صول والبداية. ومما له
د1لته هنا ان عQقة ا1نثى – عائشة – بالذكر – الخيام – تظل عQقة رومانسية
افQطونية عذرية 1تمتلك تجسداتها الحسية او الجنسية الصريحة ، وهو ما

تؤكده قرائن د1لية غزيرة تدعمها دراسة الحقول الد1لية الخاصة بعQقة الحب
هذه اضافة الى التجليات اللسانية والتعبيرية والبQغية اbوظفة على مستوى
لغة الخطاب الشعري. وهذا ا1ستنتاج يقودنا الى الربط بk عذرية هذه العQقة
وغياب اية تجربة عاطفية محسوسة في معظم مâ البياتي الشعري، مما يدفعنا

الى القول – وهو تفسير 1يخلو من ابعاد سيكولوجية – بان عQقة عائشة –
الخيام العاطفية هي تعبير عن غياب التجربة العاطفية العميقة – بجذورها

الحسية – في تجربة البياتي الشعرية والحياتية، ولذا تكتسب هذه العQقة –
على مستوى الخطاب الشعري – بعداً عذرياً رومانسياً محلقاً في عالم اثيري
اسمى من عالم الواقع ا1رضي اbحسوس بينما يشكل بستان عائشة البديل

الحلمي – مكانياً – لغياب الوطن الحسي ورمزاً للمدينة الفاضلة (دbون) حيث
ظل الشاعر في منفى اختياري وغير اختياري احياناً طيلة سنوات عديدة وبشكل

خاص تلك السنوات التي شهدت و1دة هذه الرموز ا1سطورية الثQثية.
ان عQقة الذكر (الخيام) با1نثى (عائشة) تكتسب في بعض مستوياتها قيمة
صوفية مطلقة ، ا1 انها ليست صوفية ما ورائية، بل هي – اذا جاز التعبير –

صوفية دنيوية وحسية. فاbوقف الصوفي هنا ، وتحو1ته وتناسخاته واحياناً
حلوله وتمظهره في عناصر الطبيعة اbختلفة، انما هو العتبة ا1ولى للرؤيا،

وليس اbدخل الى عالم ميتافيزيقي ما ورائي، ذلك ان تجربة البياتي تظل، على



مافيها من صوفية ، تجربة دنيوية معاشة ا2ن وهنا، في هذه الحياة بالذات،
وهو موقف سبق للبياتي وان استلهمه من تصور العراقيG القدامى Aفهوم اAوت

وايمانهم بفكرة البعث في الحياة الدنيا، خUفاً لقدامى اAصريG الذين كانوا
يؤمنون بفكرة البعث في الحياة ا2خرى. ومما يكرس هذا البعد الحسي

والدنيوي للموقف الصوفي عند البياتي البعد الثالث في اAثلث الرمزي ونعني
به رمز بستان عائشة الذي يرمز الى التجسيد اAكاني لدAون، وللمدينة الفاضلة

التي يسود فيها الحب والحرية وينتفي فيها القمع والخوف واAوت.
لقد استطاع البياتي ان يستثمر طاقات التعبير ا2سطوري الى حدها ا2قصى

وبشكل خاص اسطورة عائشة، التي خلقها بنفسه. ولكن، ترى Aاذا يلجأ البياتي
الى ا2سطورة؟ وAاذا يلجأ الى اسطورة عائشة بالذات؟

يرى يونغ ان الشاعر – أي شاعر – يعود الى ا2سطورة 2ن التجربة ا2صلية –
مصدر ابداعة – رؤيا 2تدرك بالعقل و2تخضع لغناها خضوعاً تاماً للتعبير،

فيلجأ الى الصور ا2سطورية – وهي اكثر الصور صعوبة Aا تحمله من تناقض
ظاهري – ليعبر عن – الرؤيا الزوبعة – التي تقبض على كل ما تمسه وتتخذ

شكU عيانيا. (34)  ويبدو لنا ان ظهور ا2سطورة في شعر البياتي – والى حد ما
في الكثير من التجارب الشعرية العربية الحديثة – ليس مجرد تقليد او استعارة
او تأثر، وان كانت هناك تجارب تحمل بعض الفجاجة واAباشرة والتأثر، ا2 ان

الواقع الUواعي لظهور ا2سطورة عند البياتي يكمن اساساً في الرغبة في
التعبير عن موضوعات وتجارب شعرية ورؤيوية 2يمكن التعبير عنها با2شكال
والصياغات ا2عتيادية، وبشكل خاص الغنائية منها. و2نريد ان نتطرق فنذهب
مع مايقوله ممثلو النقد ا2سطوري، وبشكل خاص نورثروب فراي الذي يرى ان
الد2لة الكبرى التي يحملها تكرار صيغ معينة في آداب الشعوب اAختلفة عبر
الزمن يعود الى ان هذه الصيغ رموز تهجع في الUوعي ا2نساني وتعبر عن

ذاتها في الحلم على اAستوى الفرد وا2سطورة الجماعية التي تسمى بالنماذج
Gا2صلية – او البدئية ، (35)  بل نميل الى ا2عتقاد بان تكرار رمز اسطوري مع

في مá شعري محدد يمتلك في الجوهر دافعاً اجتماعياً وحضارياً محدداً،
بوصفه تعبيراً عن حاجة معينة وتحدياً لواقع محدود واستشرافاً Aثال في عالم

التشكل او الحلم. ولو عدنا الى التاريخ ا2جتماعي والسياسي لظهور رمز
عائشة – اقتراناً برمز الخيام – لوجدناه يبدأ منذ منتصف الستينات تقريباً،
حيث ظهرت مسرحية " محاكمة في نيسابور" عام 1963 التي ظهر فيها رمزاً

عائشة والخيام 2ول مرة بينما ظهر ديوان " الذي يأتي و2يأتي" عام 1966
وديوان " اAوت في الحياة" عام 1968 – حيث الو2دة الشعرية الحقيقية لهذين
الرمزين الشعريG. ود2لة التاريخ هنا مهمة واساسية. ففي هذه الفترة بالذات
واجهت ا2مة العربية سلسلة من ا2نكسارات السياسية والثقافية وا2جتماعية

القاسية وتعرضت الحركات الثورية الى عمليات تصفية وقمع ومصادرة لصالح
صعود النماذج وا2نظمة الرجعية والبيروقراطية والقمعية التي كانت تقترن

بهجمة امبريالية وصهيونية ضد ا2مة العربية وضد ا2نسان العربي وحرياته
ومستقبله وهي اللحظة ذاتها التي شهدت، على مايرى البياتي " محاضرة
الثورة العاAية ومحاولة اغتيالها" . في لحظة كهذه احس الشاعر العربي

بانكسار حقيقي داخلي، ولم تبق امامه ا2 خيارات محدودة : ا2نكفاء
وا2ستسUم لحالة ا2حباط وا2نسحاق والسوداوية، او مواجهة هذه ا2نكسارات

شعرياً – بموقف مضاد . واذا ماكان عدد من الشعراء العرب قد سقط في فخ
الخيار ا2ول، فان البياتي وعدداً غير قليل من الشعراء العرب قد آثر البحث عن

بدائل مضادة ، مواصلة النضال اAكشوف والصريح او خلق بدائل رمزية
واسطورية تتحدى حالة الهزيمة والقمع وتمتلك القدرة على الخلود. وكان هذا هو
خيار البياتي : لقد صرخ شعر البياتي بوجه الجUدين : مهما حاولتم قتل الرمز

الثوري، وحركة الثورة ا2جتماعية ، وتطلعات ا2نسان ، فأنتم في النهاية
عاجزون عن تحقيق ذلك 2ن الرمز ا2سطوري الذي يخلقه الشاعر قادر على البعث

الدائم وتحدي الفناء، وبالتالي ادانة الهزيمة والقمع . وهكذا جاء رمز عائشة
ليكون – كما اشار لذلك البياتي في " تجربتي الشعرية " رمزاً للتجدد : " عائشة

هذه ماهي ا2 روح العالم اAتجدد من خUل اAوت: من اجل الثورة والحب. وهنا
يلتقي الكائن اAتناهي والكائن الUمتناهي في شخصية الشاعر والثوري " ، بل
ان تسمية عائشة – على الصعيد اللساني تنطوي هي ا2خرى – كما نبه الشاعر

الى ذلك على د2لة مضافة – اAرأة التي تعيش دائماً والتي تموت و2تموت .
لقد ادرك البياتي ان الرمز ا2سطوري يمكن ان يتحول الى رمز انساني في

النضال والتحدي يمتلك القدرة على مواصلة التحدي في كل العصور: ومثل هذا
اAوقف 2يمكن ان ينحدر الى مجرد التعويض السيكولوجي عن ا2حباط

والهزيمة او عن العجز عن تحقيق الرغبات بصورة واقعية وعملية، انه ، على
مستوى الفن، يمتلك د2لة اشمل واسمى.فالفن قادر ، بطريقته الخاصة ، على

تحدي اAوت ومواجهة الهزيمة وابقاء جذوة ا2مل مشتعلة وازلية. وربما يفسر لنا
ذلك سر صعود ا2تجاهات الواقعية السحرية والفنتازية في آداب امريكا



ال?تينية والعالم الثالث، كما هو الحال في ادب ماركيز الروائي. فالفنان هنا
يطرح، في وجه الهزيمة ، وفي وجه اIرهاب والقمع، انموذجه الثوري الخالد

الذي يتحدى الفناء والهزيمة ، ويبدد الظ?م الدامس بنور اIمل واSستقبل. ولكي
يحقق البياتي قدرة الرمز الشعري عنده على التحدي لم يلجأ الى خيار

ميتافيزيقي او غيبي لبعث بطله او رمزه اIسطوري في العالم اIخر، بل انه آثر
jرضية ذاتها، وهو في ذلك يستلهم رؤيا قدامى العراقيIان يبعثه في الحياة ا
في البعث اSتجدد، كما اشار الى ذلك بوضوح في " تجربتي الشعرية" . ويقيم
البياتي مقارنة مهمة بj معتقدات قدامى اSصريj وقدامى العراقيj، فقد كان
قدامى اSصريj يؤمنون بالبعث في العالم اIخر، لذلك اهتموا كثيراً بتحنيط
اSوتى وبناء اIهرامات، وجعل اSدن اشبه باSقابر او اSقابر اشبه باSدن التي
jخر، بينما يؤمن قدامى العراقيIتنتظر ان يعود اليها ساكنوها في العالم ا
بفكرة البعث والعودة الى الظهور في الحياة ذاتها، وكما يقول فان البعث في

الحياة هي الفكرة التي كانت تهيمن على قدامى العراقيj، ويقرن البياتي ذلك
بفكرة الزمن عند العراقيj آنذاك الذين كانوا يؤمنون بوحدة النهائي وال?نهائي

وبوحدة الزمن … فما نحن اI اشباح تظهر . وتختفي على محيط دائرة هائلة
مركزها ال?نهاية . ومن ثم فهناك حياة واحدة وعالم واحد يلتقي فيه مايموت وما

Iيموت، وان اIحياء في هذا العالم – وهم اIلهة فقط – قد يموتون او يغيبون،
ولكنهم Iيلبثون ان يعودوا وتعود اليهم الروح." (36)  ان هذا الفهم اSيثولوجي

يضيء لنا بوضوح فكرة البعث اSتجدد لرمز عائشة اIسطوري وظهوره في
الحياة الدنيوية، Iمجرد شبح او طيف ، بل كائناً حياً مجسداً له حياته الخاصة ،

التي تتحدى الفناء.
ومن اSهم ان ن?حظ هنا ان رمز عائشة في ا�S الشعري الغني للبياتي يتشكل

داخل بنية اسطورية خاصة، متحولة هي اIخرى، ذات دIIت وايحاءات متجددة،
Iنها اساساً تمثل في مستوى التحليل السيميائي نظاماً سيميائياً او ع?مياً

من الدرجة الثانية يختلف عن النظام السيميائي او الع?مي للغة التعبير
والتواصل اIعتيادية كما يذهب الى ذلك روIن بارت في دراسته اSوسومة "

اIسطورة اليوم" . اذ يرى هذا الناقد " ان اIسطورة نسق سيميائي خاص في
كونه ينبني، انط?قا من سلسلة سيميائية موجودة قبله : انها نسق سيميائي

من الدرجة الثانية ، فما هو ع?قة – أي جمع تشاركي بj مفهوم (او مدلول)
وصورة (أي دال) – ضمن النسق اIول يصبح مجرد دال ضمن النسق الثاني. "
ويبj لنا بارت كيف ان دال اIسطورة يرد بصورة ملتبسة، فهو معنى وشكل في

آن معاً، وأن مواد الك?م اIسطوري – مهما يكن اخت?فها في اSنطلق، ومنذ
اللحظة التي تمسك بها اIسطورة – تختزل في مجرد وظيفة دالة. فاIسطورة

Iترى فيها سوى نفس اSادة الخام، اما وحدتها فتكمن في كونها تختزل كلها في
اSرتبة اSجردة للغة."(37)

وتأسيساً على ذلك يمكن ان نقول ان عائشة بهذا اSعنى تمثل داIً اسطوريا
ضمن نسق او نظام سيميائي من الدرجة الثانية، يمارس تأثيره الدIلي على

مستوى اSعنى اIيحائي Connotation وليس على مستوى اSعنى الفعلي او
اSتضمن يمثل اSعنى اIيحائي نوعاً من اIنتقال من اSعنى الدIلي او اIشاري
كالذي تمثله اIسطورة في تكييفها للتدليل اIعتيادي. وهكذا فاSعنى اIيحائي
ًIدلول السابقة، داSالدال وا jتكونة من الع?قة بSيتم عندما تصُبح الع?مة ا

Sدلول ابعد. ثم ينبه بارت الى ان عملية التدليل Iتنتهي هنا ، ويوضح بارت هذه
الع?قة التي تنطوي على عملية ث?ثية ترميزية متمثلة في الدال واSدلول

ونتاجهما الع?مة لخلق اIسطورة، حيث يحدث كل شيء كما لو ان اIسطورة
نقلت النظام الشكلي للتدلي?ت اIولى الى جوانب فرعية، بهذه الترسيمة

السيميائية: (38)
لغة

 
اسطورة

1. الدال 2. اSدلول   
اسطورة

3. الع?مة 
أ. الدال

ب. اSدلول  

ج. الع?مة   
   

 
وربما يضيء لنا هذا التفسير السيميائي لتشكل اIسطورة سر هذه القدرة

الهائلة على الترميز والتدليل اSتجدد التي تحملها اIسطورة، ومنها اسطورة
عائشة التي تنتقل بدIIتها من مستويات مباشرة وآنية الى مستويات غير
مباشرة وايحائية Iنهائية حيث تصبح عائشة رمزاً للحياة اSتجددة والحب

اIزلي والنقيض اSباشر للفناء واSوت، والتمثيل اIوسع للثورة اSستمرة ولàمل
السرمدي، كما قد تصبح وعاءاً للتدليل الصوفي واSيتافيزيقي، وعرضة لتأوي?ت



وقراءات ;نهائية مادامت الع#قة ب5 الدال وا4دلول ونتاجهما النهائي الع#مة
ليست هي الشيء ا;خير في هذا النسق السيميائي وانما عملية تحول الع#قة

في النظام ا;ول الى دال، يمكن ان نسميه بالدال ا;سطوري – رمز عائشة
ا;سطوري مث# – يؤدي اقترانه بمدلوله الى خلق ع#مة جديدة، هي بدورها
ع#مة اسطورية ايضا من طراز خاص، ويمكن ان نقول ايضا ان هذه العملية
يمكن ان تستمر مع اية د;لة جديدة ل#سطورة داخل الشعر كما يحدث فع#ً

بالنسبة لو;دة اسطورة عائشة ا4تجددة في مسيرة البياتي الشعرية الطويلة.
وبعد ، كيف يمكن ان ننظر الى شخصية عائشة في مi البياتي الشعري ؛ هل

نتفق مع الشاعر نفسه، ومع القسم ا;عظم من النقاد ، الذين عدوها قناعاً، ام انها
في حقيقة ا;مر رمز شعري شامل ، ورمز اسطوري تحديداً ، يخرج من اطار تقنية

القناع الشعري؟
لقد اشرت في بداية دراستي هذه الى ان القناع يفترض استعارة شخصية

تاريخية وصوتها ورؤيتها والحديث نيابة عنها، وهذا ما ;يتحقق في اغلب
القصائد التي كتبها البياتي عن عائشة . فعائشة قلما تتحدث بصوتها ا4باشر،

وقلما تطل علينا عبر قناع متكامل. ثمة سارد اخر هو الذي يتحدث عن عائشة
بلغة سردية او حكائية واضحة في ديواني " الذي يأتي و; يأتي " و " ا4وت في
الحياة " يكون السارد في الغالب هو قناع الخيام. والخيام غالباً مايتحدث عبر

قناعة بصوت ا4تكلم كما هو الحال في قصيدة " الطفولة" من ديوان " الذي
يأتي و;يأتي" :

" ولدت في جحيم نيسابور
قتلتُ نفسي مرت5، ضاع مني الخيط والعصفور"

وهنا يرتدي الشاعر قناع الخيام – او ربما بمصطلحات السردية الحديثة – يخلق
شخصية قناع تمتلك تجسدها الدرامي ا4ستقل والتي تنهض بدورها مستقلة عن

الشاعر وذاته الغنائية – لكن البياتي ايضا قد يستخدم اصواتاً شعرية اخرى
مثل صوت ا4خاطب – الشخص الثاني – في مونولوغات – يخاطب فيها القناع

نفسه متأم#ً كما هو الحال في قصيدة " ا4وتى ;ينامون" من الديوان ذاته:
" في سنوات ا4وت والغربة والترحال

كبرت ياخيام،
وكبرت من حولك الغابة وا;شجار"

اما عائشة ف# تخلق عبر قناع درامي مستقل وانما ترد في الغالب عبر سرد
الخيام وتأم#ته واستذكاراته . فها هو يواصل خطابه في هذه القصيدة :

" عائشة ماتت ، ولكنني اراها تذرع الحديقة
فراشة طليقة

;تعبر السور ، و;تنام"
وهذه  التقنية السردية، الحكائية، ا4قدمة من قبل سارد آخر – هو قناع الخيام،

هي التي تتكرر في قصيدة " الذي يأتي و;يأتي" :
" عائشة ماتت ، ولكني اراها تذرع الظ#م

تنتظر الفارس يأتي من ب#د الشام . "
ومن هنا نرى ان مقومات القناع ;تتوفر في شخصية عائشة، بل ان القناع

الحقيقي هو قناع الخيام الذي يتحدث عن عائشة، كما نجد ذلك في " بكائية" :
" عدت الى جحيم نيسابور

لقاعها ا4هجور
للعالم السفلي، للبيت القديم ا4وحش ا4قرور

ابحث عن عائشة في ذلك السرداب . "
وتستمر هذه التقنية في ديوان " ا4وت في الحياة" ح5 يرتدي الشاعر قناع

الخيام، وتبدو عائشة مجرد حكاية تسرد:
" عائشة عادت مع الشتاء للبستان

صفصافة عارية ا;وراق
تبكي على الفرات. "

ويخيل لنا ان سبب عدم تشكل شخصية عائشة على صورة قناع في ديواني "
الذي يأتي و; يأتي" و " ا4وت في الحياة" يعود اساساً الى وجود قناع

اساسي مهيمن هو قناع الخيام الذي تعد قصائد البياتي في هذين الديوان5
وجهاً من وجوه تأم#ت الخيام كما افاد الشاعر في عنوانه الفرعي. ونجد ذلك

واضحاً في قصيدتي " ا4وت في غرناطة" و " ا4وت في الحب" :
" عائشة تبعث تحت سعف النخيل

فراشة صغيرة
تطير في الظهيرة "

ونود ان نذكر هنا بم#حظة مهمة اوردها البياتي في " تجربتي الشعرية" اثناء
حديثه عن قصيدة القناع حذر فيها من اعتبار قصيدة " موت ا4تنبي " من ديوان

" النار والكلمات " قصيدة قناع، ;نه يقول صراحة انها قصيدة يغلب عليها
ا;سلوب القصصي، ;نه لم يلبس فيها قناع ا4تنبي ، ولكنه صور فيها قصة



حياته الفاجعة بطريقة درامية وتأثرية ، وانه لم يت2 فيها مواقف ا)تنبي ولم
يتكلم من خUل شخصيتها. (39) ونحن نعتقد بان هذا الحكم ينطبق على القسم
ا^عظم من القصائد التي ظهرت فيها عائشة، ذلك ان البياتي لم يتكلم من خUل

شخصية عائشة وانما قدمها بطريقة سردية (قصصية) – واساساً عبر منظور او
(وجهة نظر) قناع الخيام. وربما يمكن ان نستثني من ذلك قصيدة " كتابة على

قبر عائشة" التي يمكن ان تعد بعض مقاطعها معبرة عن صوت عائشة وان
البياتي قد تكلم من خUل شخصيتها، وان كانت (وجهة النظر) هنا تحتمل

تأويUت اخرى نفترض ان الصوت هنا – كما هو الحال في ديواني " الذي يأتي
يأتي" و " ا)وت في الحياة" – انما هو صوت الخيام ايضا، وان عائشة تظل و̂

في حالة الغياب: مجرد موضوع مروي من قبل راو آخر هو الخيام:
"ياراكباً نجران

بلغ نداماي اذا ماطلع النهار
واقتحمت مدينة ا)وتى خيول النار

وشط بي ا)زار
ان ^تUقيا و̂ لقاء

وابك على طفولتي امام صمت القبر
وقف على اطUل هذا القلب

مصلياً للرب. "
ويمكن ان نقول ان عائشة تظل – في معظم ماكتب البياتي – رمزاً شعرياً وليس

قناعاً كما يذهب الى ذلك معظم النقاد، وانها رمز اسطوري ينطوي على بنية
سردية محددة. وهذا الحكم ينسحب ايضاً على جميع قصائد ديوان " بستان
عائشة" ايضا التي تتحدث عن عائشة. وفي تقديرنا ان هذا الديوان ^يمثل

يأتي" و " ا)وت في بمجموعه رؤيا عائشة، مثلما كان ديوانا " الذي يأتي و̂
الحياة" مثU يمثUن رؤيا الخيام، وذلك ^ن هناك في معظم القصائد صوتاً مذكراً

– لسانياً او درامياً، قناعاً، او سارداً – وان صوت ا^نثى محدود ومقتصر على
قصائد محدودة للغاية، منها تلك ا)قترنة بشخصية عائشة . وحتى القصائد

التي تستحضر عائشة بشكل مباشر وصريح مثل " مرثية الى خليل حاوي" و "
ا)Uك والشيطان" و " بستان عائشة" و " صورة جانبية لعائشة" و "طفولة
شاعر" و "ا)وت في الشعر" او القصائد التي قد تومõ بطريقة مباشرة الى

شخصية عائشة مثل " امرأة" تظل في الجوهر قصائد ذات طبيعة سردية
وحكائية ^تختلف كثيراً عن معالجات البياتي في دواوينه السابقة، كما هو

الحال في قصيدة " طفولة شاعر":
" عائشة بنت السلطان

كانت من اعلى نافذة في قصر السلطان
ترنو لخيول السلطان

وعبيد السلطان
كانت ترشقني – وانا ابكي

تحت النافذة العليا
مكسورة القلب بوردة . "

في جميع هذه القصائد تتم عملية استحضار صورة عائشة عبر مرآة ا^خر –
الذكر – ربما هو الخيام نفسه او قرينه ا)عاصر - ، لكننا يجب ان نعترف بان

هناك ثUث قصائد في الديوان هي من اوراق عائشة " و " ورقة اخرى" و " نار
الشعر" تمتلك بعض مUمح القناع لكنه قناع ناقص ^ن هناك بنية سردية اطارية
تفتته. والواقع ان قصيدة " من اوراق عائشة" بالذات كان يمكن ان تكون قصيدة

قناع:
" قالت : سأقتله

واحمل رأسه لقبيلتي
صنما لتعبده

وتحرقه ، اذا اقتتلت. "
فالصوت هنا هو صوت عائشة، ومUمح ارتداء القناع واضحة الى حدٍ كبير، لكن
استخدام فعل القول " قالت " مرتà داخل القصيدة قد اشعرنا – لسانيا – بوجود

بنية اطارية سردية اوسع حتى ليمكن ان تعد القصيدة جزءاً من بنية حوارية
شاملة، ونزعم هنا ان مجرد حذف هذين الفعلà سيجعل من القصيدة قصيدة

قناع كاملة يرتديها الشاعر ليعبر من خUلها عن رؤيا عائشة وصوتها. اما
قصيدة  ورقة اخرى " فهي اضافة الى تكرار فعل القول " قالت " مرتà ايضا
تتضمن مقطعاً سردياً وحكائيا مرويا عبر صوت سارد آخر علماً بان القصيدة

^تحيل الى صوت عائشة بطريقة مباشرة بل بصورة غير مباشرة:
" وبكت وطال بها الوقوف على الطلول الباليات

واستنجدت بالساحرات
لتعيده حيا"

اما في قصيدة " نار الشعر " فإن الصوت ذاته يتكرر في مطلع القصيدة:



قالت : " ستموت غداً، مسموماً في ا$نفى
او مذبوحاً في سكA صديق او مخبر سلطان"

لكن هذا الصوت سرعان مايندرج ضمن بنية حوارية اوسع عندما يتلوه صوت –
ذكوري آخر:

" قال مخنث بابل : " انت اVن
مأسور ، باسم الشعراء الخصيان"

ثم تستكمل بنية القصيدة باطار سردي اوسع يديره سارد آخر او مجموعة من
الساردين واVصوات الشعرية التي تمنح القصيدة مبنى اخر Vيمت بصلة الى

بنية قصيدة القناع با$رة.
V – من كل ماتقدم يتأكد لدينا ان شخصية عائشة – في اغلب قصائد البياتي
تتشكل عبر قناع شعري ، وانما تظل مجرد موضوع سردي يسرد او يروى عبر
منظور اخر، هو بالتأكيد منظور ذكوري، وانها لهذا السبب تمثل رمزاً او رمزاً

اسطورياً على وجه التحديد، وان ماسبق للبياتي وان قاله في " تجربتي
الشعرية" عن قصيدة " موت ا$تنبي" من ديوان " النار والكلمات" من انها

قصيدة يغلب عليها اVسلوب القصصي وانه لم يلبس فيها قناع الخيام (40)
ينطبق تمام اVنطباق ايضاً على اغلب القصائد التي عالجت شخصية عائشة.
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التجييل وهاجس التفرد والخصوصية في الشعر
 
 

على الرغم من أن حركة الحداثة الشعرية في العراق جزءٌ عضويٌ من حركة
الحداثة الشعرية العربية ، إ? أن الشعر العراقي ظل يمتلك وطيلة أكثر من نصف

قرن خصوصية تجعله يتميز عن باقي تجارب الحداثة الشعرية العربية ،
فالشاعر العراقي – على سبيل ا7ثال – ظل يuحقه هاجس التجييل وا?نتماء إلى
تجربة جيل شعري محدد أو حقبة زمنية معينة . وقد أسهم هذا الهاجس العميق
في سعي الشاعر العراقي للتفرد والتميز ، ويبدو لنا أن هذا الهاجس العميق قد
أصبح أحد القوى الدينامية الدافعة في حركة الحداثة الشعرية منذ الخمسينيات

وحتى اليوم، ويمكن القول أن هذا الدافع يقف وراء رغبة الشاعر الشاب في
تحقيق التفرد والخصوصية وا7غايرة وعدم الدوران في تلك التجربة الشعرية



السائدة في فترة أو حقبة زمنية معينة أو عقد محدد . فعلى الرغم من إمت"ك
اRجيال أو اMوجات الشعرية اMختلفة م"مح وقواسم أسلوبية وتعبيرية وريؤية
مشتركة ، إ_ أن شعراء كل جيل أو عقد يحاولون إبتكار مزايا مغايرة خاصة بهم ،

وقد يتسع هذا الطموح ليشمل مجموعة صغيرة من الشعراء (مثل شعراء
القصيدة اليومية في السبعينيات) أو ربما شاعر واحد فقط ( الشاعر علي
) ضمن جيل معm . ونحن نضع في نظر الطائي في قصيدته ا_دائية مث"ً
ا_عتبار طبعاً أن هذه اMزايا اMفارقة قد تكون حقيقية وضرورية ونابعة من

التجربة الشعرية اMلموسة ، وقد تكون وهماً أو مجرد رغبات حلمية ونزعة مجردة
للمغايرة وا_خت"ف . لكن هذا الهاجس ، على الرغم من كل ذلك ، يظل دافعاً قوياً
لتفجير اللغة الشعرية واكتشاف آفاق جديدة للتجريب الشعري ومحاولة تجاوز

اMألوف والسائد في اMمارسة الشعرية ، ويجدر بالقول أن "التجييل" أو
"التحقيب" مصطلح شاع في النصف الثاني من القرن العشرين وبشكل خاص

في مجال اÅشارة إلى جيل أدبي له خصوصيته الفنية والرؤيوية مثل جيل
الخمسينيات أو الستينيات ، وقد كان هذا اMصطلح مبرراً إلى حد ما ، وأدى

وظيفته في مراحل أدبية معينة من تطور اRدب العربي الحديث في القرن
العشرين ، إ_ أنه _ يمكن أن يطلق بصورة اعتباطية دونما مبرر فني أو مرحلي

مقنع على أي مرحلة كانت ، فعندما تبدأ مرحلة ثقافية أو فنية أو أدبية جديدة لها
خصوصيتها وشمولها وسماتها الفنية والرؤيوية اMتكاملة ، يكون من اMفيد

آنذاك اللجوء إلى مصطلح اRجيال اRدبية ، على الرغم مما يثيره هذا اMصطلح
من إشكاليات معقدة . فقد اعتاد النقاد الدارسون على افتراض توفر شيء من

اMساواة أو التكافؤ بm مصطلح الجيل اRدبي والعقد ، وكأن الجيل يساوي عقداً
زمنياً واحداً ، بينما ترى اMعاجم اللغوية أن الجيل يمتد إلى أكثر من عقد واحد ،

ومع كل هذه اÅشكاليات فقد أدى هذا اMصطلح وظيفته اMجازية وبدا مبرراً
وموفقاً إلى حدٍ كبير بوصفه مواضعة اصط"حية ناجمة عن عقد بm الناقد

والقارئ ، ومصطلح الجيل _ ينصرف في مثل هذه الحا_ت إلى جميع اMظاهر
وا_تجاهات اRدبية خ"ل العقد اMحدد ، وإنما ينصرف تحديداً إلى اتجاه مذهبي

أو فني محدد مثل جيل الستينيات في الشعر الذي يشير إلى تجارب تجديدية
محددة في الشعر العربي تختلف من تجارب شعراء الخمسينيات مث"ً ، ولذا فقد

اعتاد النقاد والدارسون على عدم إدراج الكتابات التقليدية تحت باب جيل
الستينيات على الرغم من أنها من الناحية الزمنية ظهرت في الستينيات

. mوعاصرت تجارب الستيني
ومن الواضح أن اMيل إلى التصنيف والتقسيم إلى مراحل واتجاهات ومدارس هو

ميل قديم ، ففي اRدب العربي اعتاد الدارسون والنقاد على تقسيم مراحل اRدب
العربي إلى مراحل زمنية مختلفة مثل العصر الجاهلي ، عصر صدر اÅس"م ،
العصر اRموي ، العصر العباسي ، وما إلى ذلك ، ومن الواضح أن التقسيمات

السابقة كانت تستغرق فترات زمنية قد تمتد إلى أكثر من قرن أو قرنm ، أما في
العصر الحديث فقد ازداد إيقاع التحو_ت الفكرية والفنية تسارعاً ، ولم يعد

با_مكان اللجوء إلى مثل تلك اMصطلحات الزمنية الفضفاضة ، لذا ظهرت أسس
جديدة للتقسيم والتصنيف مثل ا_تجاهات واMدارس اRدبية والفنية مثل

الك"سيكية والرومانسية والرمزية وا_نطباعية والتكعيبية والواقعية والغرائبية
وما إلى ذلك ، وجاء مصطلح اRجيال اRدبية فيما بعد لتوصيف حركات أدبية أو

فنية بعينها ، صادف ظهورها في عقد زمني محدد مثل الخمسينيات أو
الستينيات ، إ_ أن بعض الباحثm أسرف في استخدام هذا اMصطلح فراح يطلقه

على كل عقد من عقود النصف الثاني من القرن العشرين فهناك تعابير : جيل
السبعينيات ، جيل الثمانينيات ، جيل التسعينيات على الرغم من عدم وجود

م"مح فنية ورؤيوية متكاملة لجيل أدبي جديد في هذا العقد أو ذاك . ففي اRدب
اRسباني شاع مصطلح جيل التسعينيات لèشارة إلى تجارب جيل جديد أدبي

جديد ظهر في تسعينيات القرن التاسع عشر ، كما شاع مصطلح جيل
الث"ثينيات في الشعر اRنكليزي ، إ_ أننا  وجدنا فيما بعد مبالغة في توظيف

هذا اMصطلح على مراحل وتجارب أدبية وفنية أخرى بصورة عشوائية لذا يجب
تقييده وعدم توظيفه بصورة إعتباطية ، كما يمكن ا_قتصار على مصطلح العقود

أن كان ذلك ضرورياً ولكن دون ربط ذلك بمصطلح الجيل فتقول : أدب
السبعينيات ، وأدب الثمانينيات وما إلى ذلك . إنّ هذا ا_ستخدام البديل _ يحمل
أي إشكاليات أو أخطاء ، فهو تحديد زمني شامل ومحايد _ يرتبط ضرورةً بجيل
أدبي محدد أو حركة فنية معينة ويمكّن الباحث من التوقف أمام مختلف الظواهر

وا_تجاهات والتجارب في ذلك العقد ، كما يمكن اÅشارة إلى العقود السابقة
وال"حقة لبيان الترابط والنمو في ظاهرة أدبية محددة على امتداد زمني يتجاوز

العقد الواحد ، إ_ أن ذلك _ يمنع ، عند الضرورة من العودة إلى استخدام
مصطلح الجيل ، وعملية التجييل بصورة عامة عندما يجد الناقد أن هناك م"مح

جيلية متميزة ينبغي تحديدها وتوصيفها  بمصطلح الجيل. قد نختلف وقد
نتفق حول مصطلح "التجييل" ود_لته وجدوى تطبيقه في نقدنا الحديث ، لكننا



يتعC علينا اBعتراف بأن هذا المصطلح كان من الدوافع القوية لكسر النمطية
واBجترار والتكرار وحافزاً للتجديد والتحديث والتجريب في تعميق مEمح

إبداعية أصيلة في الشعرية العربية الحديثة .
كان انبثاق حركة الحداثة الشعرية في العراق في أواخر أربعينات و مطلع

خمسينات القرن اdاضي بمثابة " قطيعة معرفية " حادّة على حد تعبير ميشيل
فوكو ، نظراً للتراث الشعري الضخم الذي كان يشكله الشعر العربي الكEسيكي

الذي استمر مهيمناً على الذائقة العربية ، و على اpبداع الثقافي ، بوصفه
فعالية أساسية تتقدم على بقية الفعاليات اpبداعية اtخرى . و لذا فقد كان

الخروج على السائد و اdألوف في اdمارسة الشعرية متمثEً في الخروج على
النظام العروضي و اdوسيقى الداخلية للقصيدة الكEسيكية ، و الشروع

بتأسيس شعرية حداثية جديدة أمراً يصطدم بالكثير من العقبات الذوقية و
العرفية و بمعايير تراثية يصعب تجاوزها بسهولة . إB إن الوضع اBجتماعي و

الثقافي في العراق ، و ربما في معظم البلدان العربية اtخرى ، و بالذات بعد
نهاية الحرب العاdية الثانية ، كان مساعداً على تحقيق مثل هذه النقلة .

فاdجتمع العراقي كان يتطلع بقوة لتحديث بنيته الداخلية و اBلتحاق بالعصر .
و لذا فقد نشطت الكثير من مظاهر اpبداع الفكري و الثقافي فظهرت حركة

متطورة للفن التشكيلي قادها رسامون بارزون منهم جواد سليم و فائق حسن و
شاكر حسن آل سعيد ، كما راحت تتطور أساليب السرد القصصي و الروائي
على أيدي قصاصC مجددين أمثال عبد اdلك نوري و فؤاد التكرلي و مهدي
عيسى الصقر و غائب طعمة فرمان و غيرهم . و لذا فقد كانت حركة الحداثة

الشعرية التي قادها الثEثي العراقي بدر شاكر السياب و نازك اEdئكة و عبد
الوهاب البياتي قوية و رصينة و مؤثرة ، إذ سرعان ما راح إشعاعها ينتقل

بسرعة إلى بقية البلدان العربية التي تلقفت حركة الحداثة الشعرية ، و قفزت بها
إلى اtمام نحو مواقع حداثية متقدمة ، كما هو الحال في تجربة الشعر الستيني
في لبنان على أيدي شعراء مجلة " شعر" اللبنانية التي بشرت بمرحلة جديدة

من مراحل الحداثة الشعرية العربية و دعت إلى كسر النظام العروضي لقصيدة "
الشعر الحر" التي أطلقها جيل الرواد في العراق خEل خمسينات القرن

العشرين و تأسيس " قصيدة نثر" عربية كان أبرز ممثليها محمد اdاغوط و
أودنيس و أنسي الحاج و شوقي أبي شقرا و توفيق صايغ و يوسف الخال .

إB ان الساحة العراقية ظلت هي اtخرى مركز جذب مهم في حركة الحداثة
الشعرية العربية ، إذ ظهر جيل جديد هو جيل الستينات الذي حاول تجاوز

اdنجز اpبداعي لحركة الحداثة الشعرية العربية في الخمسينات ، و اتهم حركة
الرواد بالجمود و التخلف و السقوط في الرومانسية ، و رفض فتح الباب نحو

مزيد من التجريب و اBبتكار و التجاوز . و لذا فقد تميزت التجربة الستينية
باdزيد من التجريب و اBنفتاح على مستويات تعبيرية جديدة تفيد من بقية
اtجناس اtدبية و أفادت من تجربة الشعر اtوربي و بشكل خاص الشعر

السريالي و الرمزي و الدادي و اdستقبلي . و قد إقترنت هذه اdوجة الحداثية في
الستينات بمنظور فلسفي و رؤيوي جديد و مغاير جذرياً عن منظور الحداثة

الشعرية في الخمسينات . فقد كان الشاعر الخمسيني - بصورة عامة -
متصالحاً مع واقعه ، و إيجابياً في التعامل معه ، حتى في نزوعه الثوري لتغيير

بنية اdجتمع اdادية و السياسية و اBقتصادية . و كان الشاعر الخمسيني يعد
نفسه - إلى حد ما-  صوت اdجتمع و اdعبر عن همومه و أشواقه .

و لذا فقد حظيت القصيدة السياسية بأبعادها الوطنية و القومية و اpنسانية
بمكانة خاصة في رصيد الحداثة الشعرية الخمسينية . ففي الوقت الذي كان
شعراء الخمسينات يفيدون من تقنيات ت. س . إليوت و ازرا باوند و ايديث

ستويل فقد كانوا يتطلعون أيضاً إلى النزعة اpنسانية و الفكرية في تجارب
شعراء أمثال مايكو فسكي و بابلو نيرودا و لويس آراغون و ناظم حكمت . كما
Cقريب ( ئكةEdمنهم الشاعرة نازك ا ) ظل عدد غير قليل من شعراء الخمسينات

إلى حد كبير من الهاجس الشعري الرومانسي . أما الشاعر الستيني ، فقد كان -
من الجانب اèخر- في خصام مع الواقع الخارجي ، و يعد نفسه متمرداً و فردياً

إلى أقصى حد .
لقد مرت بالعراق ، و بعدد من البلدان العربية ظروف موضوعية و ذاتية قاسية
هزت يقC الشاعر الستيني و جعلته ينكفõ نحو الذات و يرفض التصالح مع

اdجتمع . و يمكن القول إن مشروعه pصEح هذا اdجتمع كان مشروعاً فردياً ، و
كان هم الخEص الفردي - و ربما بوسائل صوفية أو من خEل إسقاطات

سايكولوجية - هو اdهيمن على الرؤيا الشعرية الشابة في الستينات . لقد أغنت
التجربة الشعرية الستينية القصيدة العربية الحداثية و نقلتها إلى آفاق جديدة

و فتحت الطريق أمام ظهور قصيدة النثر ، و أمام أشكال تعبيرية و تجريبية
متنوعة . لقد برز في الستينات شعراء مهمون واصلوا الكتابة خEل العقود

التالية و منهم الشعراء : فاضل العزاوي و فوزي كريم و سامي مهدي و حسب
الشيخ جعفر و حميد سعيد و سركون بولص و جان دمو و علي جعفر العEق و



ياس? طه حافظ و ص:ح فائق و علي الطائي و موفق محمد و عبد الكريم كَاصد
و شوقي عبد اLمير و جليل حيدر و عبد الرحمن طهمازي و نبيل ياس? و صادق

الصائغ و آمال الزهاوي و خالد علي مصطفى و غيرهم . و نلمس مع النزعة
الستينية مي:ً خاصاً لدى الشعراء لcنتماء إلى جيل أدبي جديد لتأكيد

الخصوصية و التفرد و تأكيد الرغبة لتجاوز الجيل السابق . و هذا ما نجده في
ظهور جيل حداثي جديد هو جيل السبعينات ، أو فيما بعد جيل الثمانينات و
من ثم جيل التسعينات . فعلى الرغم من امت:ك اLجيال أو اsوجات الشعرية

اsختلفة م:مح و قواسم أسلوبية و رؤيوية و تعبيرية مشتركة ، إv ان كل جيل
كان يسعى للتميز عن اLجيال التي سبقته بخصائص و سمات خاصة به . و

يبدو لنا ان هذا الهاجس العميــق - أي الرغبة في التحقيب و ا}نتماء إلى جيل
جديد -  قد أصبح أحد القوى الدينامية الدافعة في حركة الحداثة الشعرية في

العراق منذ الخمسينات .
فقد حاول جيل السبعينات أن يشق طريقه بصعوبة و هو يواجه تجربة متميزة
هي تجربة الجيل الستيني التي ترتكز بدورها إلى خبرة الجيل الخمسيني ،

فحاول أن يقدم بعض التنويعات التي تميزه عن الجيل الذي سبقه ، كما نجح في
أن يطرح منظوراً حياتياً مغايراً . فقد كان الشاعر الستيني في خصام دائم مع

اsؤسسة اvجتماعية و كان يحمل راية التمرد و الفردية . فجاء الشاعر السبعيني
ليعيد تدريجياً الصلة اsقطوعة مع اsؤسسة اvجتماعية و أن يعمق حسه

اvجتماعي و يحقق نوعاً من التوازن ب? الذاتي و اsوضوعي على مستوى
التجربة الشعرية وبشكل خاص من خ:ل تطوير مقومات "القصيدة اليومية" .

و برز عدد غير قليل من شعراء السبعينات منهم : خزعل اsاجدي و زاهر
الجيزاني و كمال سبتي و صاحب الشاهر و عبد الزهرة زكي و معد الجبوري و
جواد الحطاب و شاكر لعيبي و أديب كمال الدين و كاظم جهاد و س:م كاظم و
خليل اLسدي و عواد ناصر و هاشم شفيق و هادي ياس? علي و غيرهم . و قد

واصل هؤvء الشعراء الكتابة الشعرية خ:ل العقود التالية و بشكل خاص خ:ل
الثمانينات حتى يمكن أن نجد لوناً من التداخل ب? تجربتي شعراء السبعينات

و الثمانينات .
إv إننا يجب أن نعترف بأن تجربة الثمانينات كانت غزيرة و متنوعة و موجعة .

و ربما يعود سبب ذلك إلى سقوط هذا الجيل تحت كماشة الحرب الدموية
اsجانية التي وجد فيها الشاعر الثمانيني مطحوناً بصورة مجانية غير مفهومة
. و لذا فقد كان ظهور هذا الجيل مؤsاً و قاسياً . فقد كان  شعراء يشبهون جيشاً
من الصعاليك أو بقايا من فلول جيش مهزوم . لقد كان شعراء هذا الجيل ينظرون

إلى الكون و العالم و اLشياء عبر منظار مهشم غائم و ضبابي حيث تتشظى
اLشياء و اsرئيات و القيم ، فتبدو الصور ه:مية و رجراجة و خادعة . لم يكن من
السهل أمام الشاعر أن يصرخ بحرية ضد الحرب أو أن يحاول تحرير ذاته منها ،
فكان النظام السياسي صارماً و استبدادياً و يصادر حرية التعبير و الكتابة . لذا

بدت الكتابة الشعرية أسيرة هذا القمع اsأساوي و بالتالي ظهرت الندوب و
التشويهات غير اsفهومة أحياناً على هذا اès الشعري الغزير الذي تميز

بالتنوع الواضح في الصياغات و اLساليب حيث برز ا}هتمام بالقصائد اsركبة
و قصيدة النص ، كما ازدهرت بشكل ملحوظ قصيدة النثر التي تمثل ردة فعل

على قصيدة الحرب التعبوية اsلفقة والتي أفادت بشكل خاص من تجربة قصيدة
النثر الفرنسية و من تجربة قصيدة النثر في لبنان تحديداً . و تميز هذا الجيل

بمساهمة متزايدة للمرأة العراقية في الكتابة الشعرية حيث ظهرت أعمال متميزة
للشاعرات : أمل الجبوري و دنيا ميخائيل و ريم قيس كبة و سهام جبار كما برز

شعراء مهمون بدأ بعضهم بالكتابة فعلياً خ:ل أواخر السبعينات لكنه التحم
بتجربة الثمانينات منهم : عدنان الصائغ و عبد الحميد كاظم الصائح و عادل

عبد اï و خالد جابر يوسف و علي عبد اLمير و باسم اsرعبي و حكمت الحاج و
وسام هاشم و محمد تركي نصار و ص:ح حسن و عبد الرزاق الربيعي و كاظم
الفياض و أحمد عبد الحس? و محمد جاسم مظلوم و نصيف الناصري و منذر
عبد الحر و عبد اLمير جرس و حسن النواب و كَوvلة نوري و كريم شغيدل و

فضل خلف جبر و غيرهم . و واصل هذا الجيل الهيمنة على اsشهد الشعري في
التسعينات و هو يحمل معه الندوب العميقة التي حفرتها عميقاً في وجداته
الحرب العراقية – ا}يرانية التي دامت ثمان سنوات و كان هو أحد ضحاياها

ليجد نفسه مرة أخرى أمام معاناة جديدة تتمثل في حرب جديدة شنها النظام
عندما غزا الكويت عام 1990 و النتائج اsأساوية ال:حقة التي تمثلت فيما بعد
في الهجوم على العراق و فرض الحصار ا}قتصادي الطويل الذي دام أكثر من

عشر سنوات . و لذا فقد عانى جيل التسعينات الكثير و تحمل اsزيد من اsعاناة
و التمزق و اLلم . و كان الشاعر التسعيني يعبر أحياناً بصورة غير مباشرة عن
رفضه للحرب و الدمار و لسياسة النظام ا}ستبدادي بصورة غير مباشرة أو عن

طريق الرمز و الصمت و أحياناً من خ:ل البحث عن فضاءات نظيفة v تلوثها
محرقة الحرب و الحصار و التعسف .



و ها إن شعراء العراق اليوم يحاولون استعادة أنفاسهم و إحصاء خسائرهم و ما
لحق بهم من عطب و تدمير إزاء مغامرات النظام السابق الذي سقط إلى اCبد و

سقطت معه سياسة مصادرة حرية الكلمة و سياسة عسكرة الثقافة و فرض
اfنظور اeيديولوجي الواحد ، و هم يحاولون أحياناً الصراخ بشدة تعبيراً عن

تحررهم من كابوس الخوف أو ينشرون قصائدهم التي خبأوها أو تركوها
صامتة ، و هم يتطلعون اليوم إلى فترة جديدة من اoبداع الشعري الحداثي و

إلى مزيد من التواصل اoنساني مع شعراء العالم .
و من هنا نرى إن حركة الحداثة الشعرية في العراق في النصف الثاني من القرن

العشرين كانت تتحرك من خxل تعاقب اCجيال الشعرية ، و محاولة الجيل
الجديد تجاوز اfنجز اoبداعي للجيل السابق ، مما جعل من نزعة التجييل دافعاً

قوياً لدفع حركة الحداثة الشعرية في العراق إلى اCمام .
 

 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

شعراء الثمانينات : ا}بحار في فضاء اfخيلة
 

قبيل اكثر من ربع قرن جاء حشد من الشعراء الغاضب| ودقوا ابوابنا بعنف :
كانوا يحملون قصائدهم وبياناتهم ومعاولهم، وتدفقوا بعناد وسط اfشهد دونما

استئذان واعلنوا انهم يمثلون اfيxد الجديد لحركة الحداثة الشعرية فيالعراق:
انهم الشعراء الستينيون. وكان الظرف ا}جتماعي والثقافي والنفسي آنذاك
مxئماً لxستماع لهم ولxشتباك بهم ايضاً، لكنهم نجحوا في النهاية، وربما
بالقوة ، في احتxل مواقعهم في اfشهد الشعري، واصبحوا بعد فترة وجيزة

الرموز ا}ساسية للحياة الثقافية منذ نهاية الستينات وحتى يومنا هذا، وربما
عدهم البعض جزءا من اfؤسسة الثقافية التقليدية التي يجب هز ابوابها مرة

اخرى. وهذا ماحدث فعx. ففي منتصف السبعينات جاءنا حشد اخر من
الشعراء، وقرعوا ابوابنا ايضا، ولكن بشõ من اللباقة وا}حتشام، لكنهم كانوا

يحملون الدعاوى العريضة بالحداثة وا}بتكار والتجاوز : انهم الشعراء
السبعينيون. ووقف النقاد آنذاك ليحتفوا بهؤ}ء الشعراء ومنجزهم ا}بداعي عبر
اfلتقى ا}ول للشعراء الشباب (1) الذي نظمته آنذاك  مجلة " الطليعة ا}دبية" ،
واتفق النقاد آنذاك على ان يختلفوا في كل شيء تقريباً. وها نحن فجأة نجتمع

مرة اخرى لنحتفي بحشد اكبر هذه اfرة من الشعراء الشباب وهم يكادون
يشبهون جيشاً من الصعاليك واfتصعلك| او بقايا من فلول جيش مهزوم انهم

الشعراء الثمانينيون. فكيف تسنى لهذا الحشد الكبير واfتضخم دوماً هذه
الو}دة ؟ يخيل لي ان شعراء هذا العقد قد نشأوا في غفلة منا وفي لحظة من

انشغا}تنا : لحظة ازدحمت با}حداث الكبرى: السياسية وا}جتماعية
ا}قتصادية و}ثقافية ، فلم يجدوا ا}ذن الصاغية او العناية اfناسبة من قبل

اfؤسسة النقدية، ولم يستطيعوا – ربما حتى ا}ن – ان يضمنوا لهم قدماً راسخة
في صدر اfشهد الشعري والثقافي، فقد ظلوا – في الغالب – يتحركون على

الحاشية وعلى هامش اfجرى الرئيس ، مواجه| تارة بالتجاهل وا}ستخفاف
والصدود تارة اخرى من قبل ممثلي ا}جيال الشعرية ا}خرى التي تصلب



عودها. ولذا فقد يبدو هذا الحضور ا5فاجõ – على مستوى الكم او% – لهذا
الحشد من الشعراء الذين يحملون اسماء غامضة ومبهمة وغير معروفة في

الغالب امراً مباغتاً وغير قابل للتسويغ والفهم، وقد يبدو ا%مر بالنسبة للبعض
ملففقاً ومصنوعاً: فهو %يجد تلك ا%صوات العالية، الواضحة، ا5تميزة، او ذلك
التفرد الذي يميز تجربة شعرية بذاتها، كما انه %يجد " بياناً شعرياً" صاعقا`

كبيان شعراء الستينات الشعري، و%تلك الfفتات والدعاوى العريضة التي
اطلقها شعراء السبعينات ، فثمة – على العكس من كل ذلك – الكثير من

التواضع والحياء ، وربما ا%حساس بالضآلة ازاء ا%خرين، وان برزت – استثناءاً
– بعض ا%صوات ا5شاكسة التي تظاهرت بشيء من الوقاحة والتمرد والصعلكة

والرفض ، لكنها تخفي في باطنها طيبة حقيقية ووداعة مهذبة، واحساساً
بالتلمذة ايضاً.

ومثلما اختضمنا – نحن النقاد – منذ اكثر من ربع قرن حول هذه ا5وجات
الشعرية ا5تfحقة في حياتنا الشعرية، فسوف نختلف بالتأكيد حول الكثير من
ا%شياء التي تتعلق بفحص تجربة شعراء الثمانينات وتقويمها وسوف نتساءل

بالتأكيد مثلما فلعنا منذ الستينات : هل يمثل هذا الحشد الكبير من شعراء
ا5ثانينات جيfً شعرياً له مقومات الجيل ا%دبي الرؤيوية والفنية والتاريخية،

وقد نعود الى التاريخ والوقائع وا5عاجم وا5راجع لتوكيد هذا الرأي او لنقض ذاك
الرأي (2). ولكن شئنا ام ابينا، اتفقنا ام اختلفنا، فها نحن فجأة داخل مشهد

غامض وهfمي يزخر با%صوات الشعرية الشابة التي تتطلع الينا برغبة لنقول
كلمة موضوعية وغير متحيزة في هذه الظاهرة التي لم يتوقف عندها النقد بما

فيه الكفاية، ولم يعرها معظم ممثلي ا%جيال ا%دبية السابقة اهتماماً جاداً.
ولكي % ادخل في اشكالية التحديد الجيلي – التي لن تحسم كما يبدو – فسوف

اعتمد مبدأ العقد اساساً لتقسيم هذه ا5جموعات الشعرية وارجõ اشكالية
الجيل، مصطلحاً الى مناسبة قادمة اخرى. لذا سأتحدث عن شعراء الثمانينات
بوصفهم الشعراء الذين ظهروا او نشروا خfل الثمانينات، ولم يكن لهم حضور

او تأثير في السبعينات ، وان كنت افضل احياناً استخدام مصطلح شعراء مابعد
الستينات ليشمل شعراء السبعينات والثمانينات معاً، وهو امر % اريد ان اشغل

اذهانكم به حالياً.
ترى هو الهم ا%ساسي – الرؤيوي والجمالي – لشعراء الثمانينات؟

وماهو الفضاء الرئيسي الذي تنشط فيه مخيلة هؤ%ء الشعراء الشباب ؟
وماهي عfقة شعراء هذا العقد با%جيال الشعرية الحديثة ا%خرى سواء على

مستوى التواصل او على مستوى القطيعة؟
لقد كان هم شعراء الخمسينات تحقيق ا5وازنةالصعبة بä متطلبات تأسيس

حركة شعرية حداثية وا%لتزام بالهموم ا%جتماعية وا%نسانية الكبرى التي كانت
تفرضها ا5رحلة آنذاك. ففي الوقت الذين كان فيه شعراء الخمسينات يحفرون في
الصخر طريقاً للحداثة الشعرية كانوا يعبرون عن احترام للمؤسسة ا%جتماعية

والثقافية ، ويسعون الى تحقيق مشروعهم التحديثي والتغييري عن طريق
التصالح مع العالم واعادة بنائه بأدوات ولبنات جديدة.

اما شعراء الستينات فقد تمردوا ضد هذه ا5وازنة القلقة بä ماهو عام وخاص،
بä ماهو جماعي وفردي، بä ماهو اجتماعي و ابداعي، واعلنوا عن تحطيمهم

لهذه الثنائيات لصالح مشروعهم الحداثي، لذا ساروا بشعار الحداثة شوطا الى
ا%مام منطلقä اساساً من رغبتهم في ا%بتكار والتوليد والتجاوز ومؤكدين

اساسا على مواقفهم الفردية والذاتية او الذاتوية التي تدعو احياناً الى تدمير
العالم ولكن – دونما اهمال مطلق للهموم الجماعية وا%جتماعية. واذا ما اقترن

مسعى شعراء الخمسينات با%طار العام 5فهوم الحداثة ا5توازن modernity فان
مسعى شعراء الستينات قد اقترب اكثر من ا5فهوم الغربي للحداثانية

. madernism
اما شعراء السبعينات فقد ظهروا في مياه اهدأ نسبيا ، وفي مناخ %تحتدم فيه

الهموم الجماعية – كما كان هو الحال في الخمسينات، و% الهموم الذاتية
والفردية . كما كان هو الحال في الستينات ، لذا فقد كان مشروعهم الشعري
ينصرف اساسا الى الحفر عمودياً في ا5حور ا%بداعي : كان الشعر بوصفه

نسيجاً لغويا وريؤيا هو الهم ا%كبر بالنسبة لهم ولكنهم ايضا لم يخفوا
استفادتهم من تجربة الخمسينيä والستينيä على السواء.

اما شعراء الثمانينات، الذي نشأوا في لحظة من انشغا%تنا الكبرى كما قلت –
فلم تتح لهم الفرصة الكافية %عتبارات موضوعية تتعلق بظروف ا5رحلة ، للتعبير
عن ذواتهم او %كتشاف قدراتهم الحقيقية، ا% في وقت متأخر من عقد الثمانينات
عندما اكتشفوا فجأة انهم ضائعون %محالة مالم يؤكدوا حضورهم ا%بداعي في
ا5شهد الشعري: وهكذا كان. فقد انفجروا كجوقة جماعية اغريقية، وضاعت خfل

هذا ا%نفجار الكثير من مfمحهم وخصوصياتهم. وفي انفجارهم هذا تطايرت
هنا وهناك مزق من العذابات والكبت والعويل وا5عاناة. لقد كانت تحدوهم رغبة
عارمة في ان يقولوا كل شيء دفعه واحدة بغضب وسخط ونفاد صبر حتى وان



لم يسمعهم احد، فالتحم هذا الهم الفردي بالهم ا2بداعي وراح يشق له فضاء
جديداً عبر ا2بحار في فضاء اLخيلة، وكانت في اLحصلة النهائية، تلك الو2دة
اLباغتة للشعر الثمانيني الذي نحن بصدد تقييمه واستنطاق بنيات خطابه

الشعري وهمه ا2بداعي.
ليس بوسع الناقد – أي ناقد – ان يتحدث عن شعراء هذا العقد بوصفهم يمثلون

لوناً او ضرباً شعرياً محدداً، و2 ان يحدد اLنظور النهائي لهؤ2ء الشعراء .
فاLشهد الشعري الثمانيني يحتشد بعديد من ا2لوان والضروب والتجارب

الشعرية اLتنافرة التي تلتقي تحت سماء واحدة : شعراء مازالوا يستخدمون
القصيدة العمودية ذات الشطرين واخرون يواصلون الكتابة بشعر التفعيلة الذي

قدمته حركة الشعر الحر ، بينما انصرف الجزء ا2كبر من شعراء هذا العقد الى
الكتابة بلون شعري جديد يطلق عليه احياناً مصطلح " قصيدة النص" الذي

يلتقي الى حد كبير مع نمط " قصيدة النثر" ويأخذ – كما سنرى ذلك فيما بعد –
الشيء الكثير من مفهوم " الكتابة " الذي اشاعته البنيوية – مصطلحا- في

ا2دب الفرنسي.
واذا ما عجز الشاعر العمودي الثمانيني ان يؤكد قدرته على التفرد والخصوصية

– عدا استثناءات محدودة- وبقي يلهث وراء تجارب واشكال شعرية سابقة في
محاولة واضحة 2حتذائها، وهو يدور في فلك التماهي مع اLنظورات

الكyسيكية والكyسيكية الجديدة والرمانسية، فان اLيدان الشعري الثمانيني
يكاد يبقى محصوراً بتجربتي شعراء التفعيلة الذي يمثلون اLتصل ا2بداعي

بحركة الحداثة الشعرية منذ الخمسينات وشعراء قصيدة النص وقصيدة النثر او
الكتابة الذين يمثلون لحظة ا2نقطاع وا2فتراق عن اLجرى العام للتجربة

الشعرية في العراق.
ويلتقي ممثلو هذين ا2تجاه{ في ا2نطyق من منظور يكاد يكون متماثy ازاء
الكون والعالم وا2شياء : فهم يتطلعون الى العالم الخارجي عبر منظار مهشم ،
غائم وضبابي تتشظى فيه ا2شياء واLوجودات وتتمزق ا2فكار والقيم وا2حyم

واLرئيات واLردات ، فتبدو الصور مهشمة، هyمية، رجراجه وخادعه.
ويمكن ان نyحظ ان معظم تجارب شعراء قصيدة التفعيلة تمتلك اواصر قوية مع

تجربة ا2جيال الشعرية السابقة ومنها احترام البنية ا2يقاعية واLوسيقية
والعروضية لقصيدة الشعر الحر، وتجنب النثرية ، وا2عتناء بتشكيل بنية

شعرية متماسكة 2تخلو من انضباط ومنطقية، وا2نطyق من موقف متماسك
وهادئ نسبيا في التعامل مع ا2شياء واLرئيات والعالم، والكشف في بعض

اLستويات عن مyمح رومانسية وغنائية، وخاصة في التجارب الشعرية
النسوية اLبكرة لعدد من الشاعرات الثمانينيات امثال امل الجبوري ولهيب

عبدالخالق وريم قيس كبه ودنيا ميخائيل. ونجد ب{ ممثلي هذا ا2تجاه عدداً من
الشعراء الذين يمثلون – في حقيقة ا2مر – حلقة وصل ب{ السبعينات

والثمانينات وفهم الشعراء عدنان الصائغ وعادل عبداÜ وعبدالحميد كاظم
الصائح وعبدالزهرة زكي ورعد عبدالقادر الذين يمتلكون اواصر اقوى بالتجربة

السبعينية ويكشفون عن قدرات ابداعية ناضجة ومتميزة تجعلهم يقفون في
الصف ا2ول من شعراء هذا العقد. وتظل ، على الرغم من ذلك ، بعض الخيوط
التي تشد بعض هؤ2ء الشعراء بشعراء الثمانينات، وخاصة عندما تخلوا عن
قصيدة التفعيلة واختاروا قصيدة النثر او قصيدة النص اداة شعرية جديدة

للكتابة ، كما هو الحال مثy بالنسبة لكتابات عبدالزهرة زكي اLتأخرة .
اما ا2تجاه ا2ساسي في تجربة شعراء الثمانينات فيمثله حشد غير قليل من

الشعراء الذين يراوحون ب{ قصيدة التفعيلة – وخاصة في محاد2تهم اLبكرة –
وقصيدة النص او قصيدة النثر . وعلى الرغم من حداثة تجربة هؤ2ء الشعراء
نسبياً فقد استطاع بعضهم ان يمتلك خصوصية قابلة للتبلور والتطور امثال
الشعراء فضل خلف جبر وخالد جابر يوسف وليث الصندوق وعلي عبدا2مير

وباسم اLرعبي وحكمت الحاج ووسام هاشم ومحمد تركي نصار وصyح حسن
وعبدالرزاق الربيعي وابراهيم زيدان وكاظم الفياض، واحمد عبدالحس{ وسعد

جاسم وقيس مجيد اLولى ومحمد جاسم مظلوم ونصيف الناصري ورياض
ابراهيم وعمار عبدالخالق ومنذر عبدالحر وعبدا2مير جرس ورعد اسكندر وسهام

جبار.
وتظل ا2داة ا2ساسية اLفضلة لدى شعراء هذه اLجموعة هي قصيدة النص التي
هي لون من الكتابة اLفتوحة التي 2تتقيد بالحدود ا2جناسية اLعروفة لyجناس
ا2دبية (3) والتي تلتقي مع قصيدة النثر في الكثير من ا2هداف وا2دوات وتفترق
عنها في منطلقات واستراتيجيات اخرى. فقصيدة النص تشترك مع قصيدة النثر

في الرغبة في التخلي الحاسم والنهائي عن مظاهر الوزن والقافية. سواء على
مستوى التفعيلة او على مستوى نظام الشطرين، كما تلتقي معها في الرغبة في

كسر قواعد الشعر وتصفية كل مظاهر الغنائية والرومانسية والكyسيكية
والسعي Lباغتة القارئ وخرق " افق توقعه" عن طريق سلسلة من ا2نزياحات

ا2سلوبية والبyغية وا2يقاعية والتركيبية لضمان تعميق شعرية الخطاب



الشعري وتفترق قصيدة النص عن قصيدة النثر في جملة خواص منها الطول.
فقد كانت قصيدة النثر تميل الى القصر والتركيز والكثافة لضمان تحقيق توفر
اYقومات اXساسية التي تحدثت عنها سوزان بيرنار والتي اثرت بتنظيرات رواد
قصيدة النثر العرب وممارساتهم وهي اXيجاز والتوهج واYجانية (4) . اذ تمثل
قصيدة النثر عادة الى القصر والتركيز تجنبا للترهل ولكي تضمن، كما تذهب

õجمالي الناشXالى ذلك جولي سكوت " توفر عنصر التوهج وحصيلة التأثير ا
عن وحدة عضوية متماسكة" وتتفق هذه الناقدة مع تأكيد أدغار الن بو على

اهمية ان تكون القصيدة (أية قصيدة) قصيرة Xن الطول يدمر الوحدة العضوية
للقصيدة ويعرضها الى افتقاد الترابط اYنطقي والعودة الى النثر (5) . بينما

وجدنا، من الجانب اXخر، عدم التزام قصيدة النص بهذا اYبدأ وميلها الى الطول
غالباً وذلك عن طريق احتشادها بعناصر سردية ووصفية واستطرادية لم تكن

مقبوله، في اXصل، داخل قصيدة النثر. اذ كانت سوزان بيرنار تحذر من استخدام
السرد واXستطراد والوصف – التي تعدها من ادوات النثر – وتضع لذلك شروطاً
صارمة Xدخالها في قصيدة النثر هي تحشدها وعملها في فريق بغية تحقيق
اهداف شعرية Xلتحقيق اهداف اخرى " وهذا يعني ان السرد والوصف يفقدان

تدفقهما الزمني في قصيدة النثر ويلغيان ادوات الروائي والخطيب والناقد التي
تقودهم من خ�ل سلسلة من اXراء والبراه{ الى هدف محدد واضح والى قرار

حول شىء ما . " (6).
وعلى الرغم من انطواء قصيدة النثر على بعض اYستويات السردية اX ان

قصيدة النص قد اولت اهتماماً خاصاً بهذا الجانب، وهو موضوع قد نعود الى
مراجعته مستقب�ً، حيث نجد في قصائد نص عديدة بنية سردية متنامية تشكل
حجر اXساس في بنية القصيدة ذاتها، وهو مالم يكن شائعاً في قصيدة النثر .
كما ان قصيدة النص راحت تتسع لعناصر وصفية واستطرادات مسهبة لم يكن

مسموحاً بها في قصيدة النثر وذلك يعود اساسا الى ان قصيدة النص قد
انفتحت على بقية اXجناس اXدبية بل والفنون اXخرى ايضا فأحتشدت بمظاهر
متنوعة مستعارة من اجناس شعرية وغير شعرية ، ذاتية وموضوعية . وبسبب

عناية قصيدة النص بذاتها، ببنائها، بلغتها ، فهي يمكن ان تعد شك� من اشكال
ماوراء – الشعر meta-poetry حيث تتمرأى القصيدة – نرجسيا – في ذاتها .

ونرجسية قصيدة النص ليست سيكولوجية او مرتبطة بوعي الراوي او الشاعر
وتكوينه وانما هي – اذا جاز التعبير – نرجسية فنية – بمعنى ان النص الشعري

ذاته يمارس نرجسية من نوع خاص ازاء بنيته ونسيجه اللساني والرؤيوي
ووعياً بذاته بوصفه خطاباً شعرياً.

وتكشف قصيدة النص في تجارب شعراء الثمانينات عن رغبة Yواصلة التجريب
واللعب في فضاءات اللغة واXسلوب والتعبير والخيال والبناء بما يجعلها قريبة
الى درجة كبيرة من مفهوم " الكتابة " الفرنسي الذي اشاعته البنيوية الفرنسية
(Ecriture) والذي X يطابق تماما مفهوم الكتابة في                             ، والذي
دافع عنه ، في اطار الثقافة العربية ادونيس ومحمد بنيس (8) .اذ يضع محمد

بنيس مفهوم الكتابة في تعارض اساسي مع مفهوم الشعر اYعاصر كرؤية للعالم
لها بنية سقوط وانتصار ، وهو يرى ان الكتابة احتفال برؤية مغايرة للعالم

يحاول ان يحتفظ لها في الشعر بحرار التجربة والكشف والتجاوز وانها تعتمد
اساسا على جدلية النص واYمارسة التنظيرية، حيث Xكتابة خارج التجربة

واYمارسة (9).
وقصيدة النص بمواصفاتها الحداثية هي ضرب من نص مفتوح(10) 

على تأوي�ت وقراءات متعددة، Xنها تكتنز برؤى ودXXت متشابكة ومتشظية
Xيمكن الوصول اليها بشكل مباشر وسريع ، وهي بهذا تلتقي مع مفهوم النص

الكتابي (11) مفهوم النص القرائي عند روXن بارت (في مقابل النص القرائي      
            ) الذي Xيوجه  الى قارئ محدد، يرغب في استنطاق الدXلة بسهولة

وبطريقة مباشرة . فالنص الكتابي يفترض مجموعة من القراء الذين يعاودون
القراءة والتأمل من اجل فك شفرات النص واعادة بنائها وتأويلها عبر فاعلية

انتاجية مؤثرة.
وعلى الرغم من اYظهر الفوضوي غير اYنضبط للبنية الشعرية لقصيدة شعراء

الثمانينات، اX اننا يمكن ان نشخص مجموعة اساسية من البنى الشعرية
الواضحة التي يمكن ان نضعها تحت ث�ثة اصناف اساسية: فهناك اوX رغبة في

خلق بنية شعرية تعتمد الجملة الشعرية الواحدة اساسا. اذ تخبõ القصيدة
مركزاً بؤريا انفجاريا يجيء غالبا في خاتمة الجملة الشعرية للقصيدة. ومثل

هذه القصيدة القصيرة، البرقية، اYكثفة، هي لون من الوان قصيدة الومضة (12) .
وقد يلجأ الشاعر الى رصف مجموعة من هذه الجمل الشعرية او " الومضات"

في نص واحد عن طريق الترقيم او الفواصل الطباعية لخلق نص كتابي عنقودي
اكبر. ولقد سبق للشاعر خزعل اYاجدي – وهو شاعر سبعيني – ان جرب هذا
اللون من الكتابة واطلق عليه مصطلح قصيدة الصورة " ونجد نماذج عديدة

للشعراء الثماني{ منها قصائد " هرم " " وكوكب " و " جنوب" للشاعر باسم



خضير ا8رعبي (13) وقصائد " نهر " و " السياب" و " خليل حاوي" للشاعر
سعد جاسم(14) وقصائد متفرقة للشاعر حسن النواب منها " فقدان " و " بكاء"
"Kقوس Kئكة بL8و " رضيع" (15) وعبرها كما يمكن ان نعد مقاطع قصيدة " ا

للشاعر عبدالزهرة زكي (16) ومقاطع قصيدة " رموز التعارض" للشاعر زعيم
نصار (1) ضمن هذا اللون ، كما تنتمي قصائد الشعراء عبداYمير جرص وكوYن

نوري احمد ونجاة عبدا` وسعد جاسم ا8قدمة الى ا8لتقى الثاني للشعراء
الشباب في الثمانينات الى هذا اللون ايضاً.

اما الصنف الثاني فيتخذ شكل القصيدة القصيرة التي تتخذ من البيت، ونظام
كتابته الطباعية في قصيدة الشعر الحر مظهراً بصريا لها. وهذه القصيدة التي

تشبه بنية قصيدة النثر في الستينات والسبعينات، تنطوي عادة على بؤرة
انفجارية واحدة او اكثر وهي يمكن ان تلتقي مع مايسمى بـ " القصيدة

البسيطة التركيب"(18) او القصيدة الشكلية بمصطلحات سوزان بيرنار. ويمكن
ان نLحظ ان اكثر من نصف نماذج قصيدة النص تتخذ من هذه البنية الشعرية

اطارا لها.
اما الصنف الثالث فL يتخذ ا8ظهر البصري للقصيدة، وYيعتمد البيت الشعري

اساسا، وانما يعمد الى اسلوب الكتابة النثرية ، حيث تتراصف الجمل والعبارات
في فقرات معينة بطريقة مقاربة لنسق القصيدة ا8دورة . والشاعر قد يلجأ داخل

ا8} الشعري الى نوع من التلوين عن طريق العودة الى نظام البيت الشعري.
وقصيدة كهذه عادة ماتميل الى الطول Yحتوائها على عدد من البؤر اYنفجارية

والدYلية ا8ترابطة، وYحتشادها في الغالب بعناصر وحبكات سردية ومLمح
وصفية واستطرادية لم تكن مقبولة داخل بنية قصيدة النثر سابقاً. ويمكن ان

نقول ان هذا اللون من الكتابة بدأ يشيع وينتشر ويهيمن وبشكل خاص في
تجارب عدد من الشعراء ا8تميزين امثال صLح حسن وخالد يوسف جابر وباسم

خضير ا8رعبي ونصيف الناصري ومحمد تركي نصار ودنيا ميخائيل وكاظم
الفياض ووسام هاشم واديب ابو نوار وحكمت الحاج وسهام جبار وكريم شغيدل
وفضل خلف جبر وغيرهم . وتسعى قصيدة النص بروافدها الثLثة هذه ان تقتحم
فضاء الشعرية بتفجير طاقات التخييل الى اقصى درجة ممكنة عن طريق اYفادة
الواعية وغير الواعية من تجارب الرمزيK والسرياليK وممثلي قصيدة الرفض

والغضب امثال الن غنزبرغ اضافة الى تجارب ممثلي قصيدة النثر العربية امثال
محمد ا8اغوط وادونيس وانسي الحاج وشوقي ابي شقرا وسليم بركات وعباس
بيضون وغيرهم. ولتحقيق اYبحار في فضاء ا8خيلة يلجأ شعراء الثمانينات الى

استخدام ا8جازات واYستعارات البعيدة، لLنتقال مما هو ذهني ومجرد الى
ماهو حسي وبصري او بالعكس وعن طريق صدم القارئ ومباغتته باللجوء الى

اYفادة من اYمكانات الفنية للمفارقة التي تنطوي في بعض مستوياتها على
سخرية عميقة مبطنة ودالة ،وبقدر ماتسجل تجربة الثمانينات من اضافات مهمة

على ا8ستوى العمودي لشعرية الخطاب الشعري فانها تظل تخسر بعض
العناصر ا8همة التي يجب البحث عن بدائل لها وفي مقدمتها التخلي عن اYيقاع

ا8نضبط والوزن ومحاولة اللجوء الى ا8ظهر الخطي والكتابي لقصيدة النثر
و8ا يسمى بقصيدة النص او النص اطLقا. فهذه القصيدة بحاجة الى البحث
عن بدائل ايقاعية مLئمة تتمثل في اYعتناء بمظاهر التكرار والتوازي والتماثل

واYهتمام با8وسيقى الداخلية وا8فصLت التركيبية واللغوية ا8ختلفة. تظل
قصيدة الثمانينات تمثل امتداداً ابداعياً للتجربة الشعرية الخصبة للشعر

العراقي، وهي تجربة نامية ومتفاعلة ، ومازالت حتى اYن في طور الصيرورة
والتكوين واYنفتاح، وهي بالتأكيد ستلتحم اكثر فاكثر بالهم الشعري العربي

وبوعي الشاعر انساناً ومبدعاً.
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تقريض احتفالي شعري للطبيعة
قراءة في تجربة الشاعر محمد تركي النصار



 
يكشف ديوان " السائر من ا;يام " للشاعر محمد تركي النصار عن احتفاء خاص
بالطبيعة: بكل قواها اMعلنة والكامنة، تحو;تها، كائناتها، طقوسها، وعن عEقة
هذه الطبيعة با;خر : ا;نسان ، والشاعر ذاتاً خالقة. وتكاد عناصر الطبيعة ان

تحتشد في جبهة عريضة في مواجهة جبهة ا;نسان في ثنائية الطبيعة
وا;نسان . الطبيعة هنا بوصفها رمزاً للبراءة ، وللقوى اMتمردة الجارفة، اMتقلبة ،

بكل ماتحمل من مظاهر الخصب والجمال والبدائية والقسوة معاً. وا;نسان
بوصفه ذاتاً حضارية واقعية ، تقيم اMدن والغرف والبيوت وا;قبية واMطلق
والرصاص . ترى اهي ثنائية الطبيعة / الثقافة التي اMح اليها كلود – ليفي
شتراوس ام هي ثنائية البيء/ اMطبوخ ذاتها؟ وهل تمثل هنا ثنائية ضدية

;تقبل اMصالحة؟
بدءا ً من عنوانات القصائد وصو; الى الثيمات الداخلية والصور واMفردات

يتجلى اMشهد الطبيعي بكل عنفوانه وحضوره: النباتي والحيواني
وا;يكولوجي على اMستويv ا;فقي والعمودي معاً. فمن بv واحد وعشرين

عنواناً نجد اكثر من اثني عشر عنواناً يحمل بصورة صريحة ملمحاً طبيعياً:
اشجار ، طيور ، حراب الوردة، عسل اسود ، ثلج ، سطوح، امEح، جذور ، صفيح ،

صحارى ، فراشات ، عطور ، ولو عدنا الى تفحص العنوانات اMتبقية وعددها
تسعة فقط فهي غير بعيدة في د;لتها العميقة عن رموز الطبيعة ، اضافة الى ان

ثيماتها ا;ساسية تظل في الغالب مستقاة من طقوس طبيعية مباشرة او غير
مباشرة.

وعناصر الطبيعة في هذا الديوان ليست مجرد اكسسوارات ثانوية يؤثث بها
الشاعر مشهده الشعري، وهي ايضاً ليست مجرد اسقاط سيكولوجي يقذفه

الشاعر من ذاته نحو الطبيعة كما كان يفعل بعض الشعراء الرومانسيv ، وهي
ايضا ليست تراتيل صوفية او ميتافيزيقية صامته او اناشيد رعوية مثل تلك
التي غناها بصفاء ومحبة شاعر مثل عيسى حسن الياسري في ديوانه …"

شتاء اMراعي " ، بل هي هنا ذوات حية لها وجودها اMؤنسن واMستقل عن وعي
الشاعر عن طريق التجسيد والتشخيص                  ، وهي ميز تتضح منذ

القصيدة ا;ولى " اشجار "
" تمدح بعضها

هذه ا;شجار
وتخفي سعادتها

عن سكان هذا الريف"
من هنا تمتلك الطبيعة ، ممثلة في ا;شجار، وجودها اMؤنسن بوصفها ذواتاً

واعية في مواجهة الطرف ا;خر في الثنائية سكان هذا الريف: التجسيد الحسي
اMلموس لEنسان ، وفي حركة شعرية اخرى يحتدم الصراع بv هذين الضدين
حيث ينظر سكان هذا الريف بارتباب لهذه ا;سجار، لكنهم ;يكتفون بذلك بل

يمارسون فعل اطEق النار على ا;شجار ايضاً:
" وحv يضجرون

يطلقون النار عليها
لكن ا;شجار

وقد احترق سوادها الساحر
تطلق الحمامات

كالشتائم
في وجوه السكان اMذعورين"

ونكتشف هنا وجود لعبة سرية متبادلة بv ا;شجار وسكان الريف، قد تكون
قائمة على ا;رتباب والكيد ولكنها ;يمكن ان ترقى الى درجة القطيعة النهائية.

فما الذي يحدث لسكان الريف لو ان ا;شجار تعرضت لEختفاء او التدمير:
" ذات يوم

تسللت وحوش بيض
من كوكب اخر
وحوش ;ترى

و;يسمع لها زئير
وسرقت ا;شجار

واحدة واحدة
من هذا الريف "

ترى ما الذي يحدث لسكان الريف ازاء انحEل هذه الثنائية وغياب ا;شجار؟ هل
تحسم اMعادلة نهائيا. الشاعر لم يفعل ذلك بل اختار طريقاً اخر يعبر عن

احساس سكان الريف بالفراغ الرهيب الذي تركه غياب ا;شجار، موظفا في ذلك
ضمير اMتكلمv الجماعي في جملة استفهامية ختمت الحركة ا;خيرة في

القصيدة لتترك القارئ امام جوهر اMشكلة:



" فما الذي يمكن ان نفعل
لنجدة هؤ6ء السكان الريفي1 ! ؟ ..

ومن هنا نكتشف ان ثنائية الطبيعة / ا6نسان لم تتحول الى ثنائية ضدية غير
قابلة للمصالحة، بل نكتشف ، خWف ذلك ، نوعاً من التعايش، او التعالق، ولو
على مضضٍ ب1 القطب1 ، وهو موقف يتواصل في معظم قصائد الديوان عبر
مسميات ورموز واقنعة مختلفة. ففي القصيدة الثانية " طيور " يتم استبدال

الطيور با6شجار ، وتتكرر لعبة الثنائية مرة اخرى ب1 الطيور وا6نسان:
" اراد ان يعطيهم درساً

فقال : متى تذهب هذه الطيور من هنا ؟ "
وتحتدم معركة ب1 ا6نسان والطيور، ب1 ا6نسان والطبعية ، لكن الشاعر يقرر

في النهاية انه 6بديل عن اsصالحة والتعايش:
" تضيق ا6رض

لو6 الطيور "
ويطلق الشاعر في قضاء القصيدة سمفونية الطبيعة الشاملة : ا6زهار وا6فاعي
والظWل واsدد الجزر ، تعود بعدها الطيور لتجتاح الفضاء الشعري بكامله في

البيت ا6خير من القصيدة . وتتواصل تحو6ت الطبيعة، التي تكشف عن
مفاتنها وعناصر وقواها، فهي في قصيدة " عطور " تتجلى في ا6زهار

وعطورها، وفي " تصفية ا6خطاء" تتجلى في مزرعة الدبابيس وفي " ثلوج"
تلتحم الشجرة بالثلوج وفي " اقنعة " تهيمن على اsشهد الشعري فضاءات

الريح والطيور والورود ، وفي " صحارى " يتقاسم البحر والصحراء والصقور
وانا شيد الشمس تكوينات الوجود الشعري، وكذلك هو ا6مر في اغلب قصائد
هذا الديوان. الشاعر – بوصفه انساناً – 6يحاول تدمير الطبيعة او امتWكها

بطريقة نرجسية ، بل هو يحاول ان يحاورها، وان يتبادل معها ا6دوار احياناً كما
هو ا6مر في قصيدة " فراشات" :

" هذه الفراشات
أخطاء الصداقة

تحوم حول منازلنا
كالفضائح

وتلكز بعكاز الهواء
ابوابنا التي ملت الوقوف وا6نتظار

لهذا اخذنا نتبادل اsنازل
مع هذه الفراشات

ونتقاسم التهم و الفضائح "
هذا اsوقف ، يمدنا د6لياً بمنظور الشاعر او " رؤيا العالم " لديه تجاه الطبيعة
والكون. فالشاعر 6يميل – كما هو شأن معظم شعراء نزعة الحداثانية الغربية –

(اsودرنزم) لتدمير العالم او لWنكفاء عنه او للكفر به ، وهو ايضا 6يهبط الى
مستوى ا6ندماج الكلي واsصالحة ا6متثالية مع هذا العالم ( الطبيعة) كما يفعل
بعض الرومانسي1 الصوفي1 بل يختار طريقاً وسيطاً ، يتمثل في مواصلة هذه

الثنائية الضدية دونما استقطاب تدميري – فا6نسان يخوض حربه ضد
الطبيعة، لكنه 6يدمرها، ويقبل احياناً التعايش ، والتصالح معها، لكن ذلك

6يمنعه ومرة اخرى، من مواصلة مشاكسته لها، وفي هذا يكشف الشاعر عن
موقف اشكالي حقيقي ازاء العالم والكون والطبعية.

فالشاعر يمتلك ايقاعه الهادئ البطõ ، غير ا6نفعالي ، وهو أيقاع 6يخلو من
نزعة تأملية، وعقلية احياناً، لكن هذا ا6يقاع 6يصل الى درجة النزعة اsنطقية

الرياضية الصارمة . فالشاعر له منطقه الشعري الخاص، الذي يرفض لغة اsنطق
الجافِ ، ويختار بد6 عنه منطق اsخيلة الحرة، وهو في هذا قريب الى عالم

الشاعرين ياس1 طه حافظ وعلي جعفر العWق ، ولكنه يظل اقرب مايكون الى
عالم الشاعر عبدالرحمن طهمازي في ديوانه " تقريط الطبيعة " الصادر عام

1986 ، والذي حاول بدوره ان يكرس ديوانه لWحتفاء بالطبيعة وطقوسها بطريقة
تمزج ب1 الرؤيا التأملية الناصعة واsوقف الفلسفي الذاتي وهو موقف 6يخلو

من تساؤل عن د6لة الوجود رعى تجليات الطبيعة وطقوسها ، كما هو الحال في
قصيدة " طبيعة وخدلقة " ، كما هو الحال في قصيدة من ديوان " تقريظ

الطبيعة" :
" هل تجود الحديقة بالثمرة

هل تتراخى وتخذل ازهارها في أواينك ايها الصيف
يا أيها الشحيح "

يمكن للقارئ ان يكتشف في ديوان الشاعر محمد تركي النصار امتداد الفضاء
الشعري على مستوي1 : افقي وعمودي . فاsستوى ا6فقي يتمثل في هذا

التWحق الخطي، الزمني، للقصائد والرموز واsسميات والعنوانات اsتWحقة
ولكل العناصر الحضورية التي تشكل بدورها اés الشعري الكلي للديوان ، وهو
ما حاولنا تأشير بعض عناصره تواً. اما اsستوى العمودي فيتمثل في البنيات



ال<واعية التي تشتغل عمودياً في امتداد التجربة الشعرية على مستوى
الخطاب الشعري وانساقه والياته. فلقد Hحظنا تشكل ثنائية كبرى هي ثنائية
اHعلى / اHسفل، او السماء / اHرض ولكل مستوى من هذين اRستويQ حقلة

الدHلي الزاخر الدال. فالحقل الدHلي ل<على او للسماء يتمثل في : اHشجار،
اناشيد الشمس ، الهواء، الصقور، الحمامات، العاصفة، الرياح ، الطيور، مرآة

اRساء/ اHزهار/ الفراشات/ العطور ، الغيمة، اعلى اRطر، السراب ، ثمرات النجوم
وما الى ذلك . اما الحقل الدHلي ل<سفل او اHدنى او اHرض فيتمثل في : الهاوية

، سكان الريف، اط<ق النار، العصا، الدم، القبور ، النفق، البيت الزجاجي،
العظام، اسفل السلم، اHرض وغير ذلك.

والحركة بQ هذين اRستويQ: اHعلى واHسفل غير مقطوعة كلياً.. ثمة تبادل في
اHدوار وحركة متصلة بQ اRحورين نجد تجسيدها الواضح في قصيدة ثلوج "

حيث نجد اوHً حركة اولى من اعلى الى اسفل:
" حQ تمتد اHكف

اعلى الشجرة
تهافت اHشجار "

لكن الحركة الثانية تأتي عكسية من اHسفل الى اHعلى :
" وتصعد اHحجار

من اعلى اHكف
لتلوث مستقبل الغيم . "

وفي قصيدة " عسل اسود " تلتحم مرآة السماء ( اHعلى) بهرير الجدار (اHسفل
) كما يعلن الشاعر عن اRصالحة بQ اHرض – رمزاً ل<سفل والطيور رمزاً ل<على

في قصيدة طيور :
" تضيق اHرض

لوH الطيور "
ويمكن ان تكتشف ان العناصر التي ضمها الحقل الدHلي الخاص باRستوى

اHعلى هي في اHغلب عناصر حرة ، متحركة، اثيرية ، تعانق الفضاء والشمس
والرياح، وترفض السكون والجمود على العكس من العناصر التي يضمها الحقل
الدHلي الخاص باRستوى اHسفل والتي هي في الغالب عناصر مادية صماء، او

كيانات جامدة تفتقد القدرة على الحركة والتحول والسيوله. ولذا نجد ملمحاً
مهماً اخر يتمثل في نزوع الكثير من مظاهر الطبيعة ل<نف<ت والهرب والتحليق
من اسر ماهو مادي وجامد لتعانق ماهو اثيري ومطلق. ففي " اقاويل " تتخفى

الكلمات هاربة من حدائق يسورها اRجد ، ويذوب اHخر بين اHقفال . وفي
قصيدة " السائر من اHيام" تهرب اHش<ء او تنفلت وHيمكن القبض عليها، Hنها

تسيل وتتحول الى ذرة في الزمان. وفي قصيدة " عسل اسود " و " حراب
الوردة" تتكرر ظاهرة اHمحاء والغياب، وفي " سطوح " تهرب النيران بعيداً عن

النذور واHطفال، وفي " صحارى " يهرب البحر من السنة الرق. في عمليات
التحول والهرب واHمحاء هذه انتقال من بنية اRكان الساكنة الى بنية الزمان

اRتحولة اRت<شية، وهو ايضا انتقال من مستوى اHسفل الى مستوى اHعلى،
وهو في النهاية تقريظ Rا هو متعالٍ وسامٍ واثيري من عناصر الطبيعة، ولكن

دونما تنكر Rستويات الطبيعة الدنيا التي تحظى بدورها بقسط من هذا اHحتفال
الطقسي كما هو الحال في قصيدة " صحارى " :

" وها هو
يقف بQ البحر والصحراء

فما اجمل هذا الساحر
وما ابهى

هذا الوجود !"
من هنا نرى ان جغرافية اRكان اRفتوح، اRتسع ، وبشكل خاص اHعلى ، اHثيري،
السماوي، وكل مايرتفع عن سطح اHرض تحتل مكانة خاصة في تشكيل الفضاء
Qالشعري بوصفها بؤرة شعرية مولدة كما يذهب الى ذلك صديقنا الناقد ياس

النصير. فكل العناصر التكوينية واللبنات والقطع الفسيفساتية التي تشكل
اللوحة الشعرية مستمدة بصورة او باخرى من تضاريس هذه الجغرافية ومن
طوبوغرافية اHرض العريضة واRكان اRفتوح واRكشوف واRتسامي . واRكان
اRفتوح هو الذي يمنح الفضاء الشعري رؤيا شعرية وشخصية متجانسة

نسبيا تهيمن على مناخ اغلب القصائد التي تبدو وكأنها قد كتبت تحت تأثير
مزاج شعري واحد، وكأنها الحان واصوات واشارات مختلفة تلتقي ضمن بناء

سمفوني اوكسترالي اوسع . لكننا ن<حظ ايضاً ان تجليات البنية اRكانية
اRفتوحة Hتظل مستقرة وجامدة ، بل تخضع الى تحوHت ، وتميل الى التسامي
واHرتفاع نحو اHعلى، الى ماهو اثيري وفضائي متحررة من ثباتها اRكاني عبر
معراج خاص لتتحول الى ذرات زمنية Hمتناهية، وهو مايتجلى في رغبة هذه

التكوينات اRادية ل<نف<ت والتحليق والهرب من قبضة السكون والتجسد اRادي



الصارم كما *حظنا من قبل.
الشاعر محمد تركي النصار، في القسم ا*عظم من قصائد هذا الديوان يكاد

ينطلق من ستراتيجيات نصية واضحة ، فالقصيدة عنده ، عند بدايتها، سطح
متوازن، مستقر نسبياً، لكنه فجأة يتعرض الى التخلخل وا*ضطراب مفجراً معه
بؤرة الشعرية الدالة ايضاً، وهو قلما يعود ثانية الى حالة توازن جديدة بل يظل

مفتوحاً على ا*زمة وتحو*تها الhحقة. والشاعر في ذلك يعتمد على الجملة
الشعرية القصيرة نسبياً، وهي جملة مكثفة ومتوترة ومكتفية بذاتها الى حد
jkحدد وعلى اkكبير، ولكنها في الوقت نفسه منفتحة على النص الشعري ا

الشعري الشامل للديوان افقياً وعمودياً معاً. وتتمفصل الجملة الشعرية في هذا
الديوان وفقاً *عتبارات ايقاعية وبصرية وايقونية تتخذ احياناً من مظهر قصيدة
التفعيلة اطاراً بصرياً وايقونياً لها وان كانت ، بوصفها جزءاً من قصيدة النثر،

*تحفل بالتفعيلة وحدة وزنية وايقاعية ثابتة. وقد تخضع الجملة الشعرية
احياناً لتمعضhت تركيبية ونحوية وصرفية خاصة، لكنها ايضا قد تكشف في
مواطن قليلة عن تمفصل عشوائي غير دال يستدرج اليه احياناً معظم شعراء
قصيدة النثر تحت اغراء ا*يقاع البصري الخارجي للشكل الطباعي، وبشكل

خاص لشكل قصيدة الشعر الحر. تسهم عمليات التمفصل داخل الجملة الشعرية
وعبر قضاء النص على مضاعفة التوترات ا*يقاعية واkوسيقى الداخلية وفي

اعادة تنظيم اkقو*ت الشعرية والفكرية واkنطقية للخطاب الشعري وفق انساق
وتشاكhت معينة تسم تجربة الشاعر اساساً وتجارب عدد غير قليل من شعراء

الثمانينات بشكل عام. ويمكن تمييز عدد من ا*نساق ا*يقاعية والتركيبية
والنحوية اkهمينه منها انساق التكرار ا*ستهhلي وانساق النفي وا*ستفهام

والشرط والتhعب بنظام الرتبة عن طريق التأخير والتقديم والحذف وما الى ذلك .
في " عطور " نجد هذا النسق التركيبي وا*يقاعي:

" كلما سقطت زهرة قربي
ارتعبت . "

وهذا النسق اkتشكل من : كلما + فعل متعدٍ + فاعل + مفعول به + جار ومجرور
او ظرف + فعل +… الخ  وهو مانجده في قصيدة " تصفية ا*خطاء " :

" كلما سقط دبوس
على هراوة

اتذكر النهر الذي يتخفى "
كما يتكرر ايضا في قصيدة .. فراشات " :

" كلما دفنا خطأ فاترا
تحت التراب الذي تصنعه

النجوم
انفجرت بالبكاء . "

وقد نجد بنيات انساق تكرارية تعتمد على التناظر التركيبي والتكرار ا*ستهhلي
معاً، كما هو الحال في قصيدة " فراشات " والتي يوظف فيها الشاعر الفاء

السببية ايضا:
" علمتنا الصداقة / فاتقنا / معنى الغنيمة

علمتنا صداقة التراب / فصارت ا*خطاء
تصحيح لكلماتنا / مايتاح لها / من ا*مجاد "

ونجد في قصيدة السائر من ا*يام " هذا النسق التكراري الذي يذكرنا
بالجواهري:

" سhم / على مجنون خر صريعاً/ فوق حطب من مرايا ودوار/
سhم / على ريشة اkاء والعصفور / على جرح كسر النحس واkصباح"

وتمتلك بعض ا*نساق عhقات سببية متناظرة ، كما هو الحال في قصيدة "
امhح":

" تموت ا*شجار / *ن ا*مhح / بh جذور
وتموت الكلمات/ *ن نزرها / *يشبه اkصادفة

وتموت اkصادفه / *ن العالم / اصبح دون اشجار / تواسيه "
وتشغل انساق النفي النحوي والد*لي ارضية متسعة في بنية الخطاب الشعري

في الديوان . ففي قصيدة " امراض " نجد تمفصhت شعرية تعتمد التكرار
والتشاكل التركبي معاً في اطار نسخة النفي:

" * الذهب / * الدم / و* ا*نهار بà الرمال / * ا*صدقاء / * النبات/ * الهبات/
كلها اقل مما يطمع به هذا الدم ا*خرس . "

وهو نسق متكرر في قصيدة " امhح " ايضاً:
" * الوجوه / و* ايام النزر القليل / و* التهم / و* ا*حد / و* القارعة/ تكفي *نقاذ

هذا الرأس / من وطأة ا*شجار وا*مhح " .
ونجد النسق هذا متمثh بتعديل بسيط ، فبد*ً من استخدام ا*سم اkعرف بعد*

النافية نجد اسما نكرة كما هو ا*مر في قصيدة " اقاويل ":
" * اقاويل / و* احتجاجات



%نه خدعهم / وذاب / ب' ا%قفال. "
والى جانب انساق النفي تشيع ايضا انساق ا%ستفهام، وهي ظاهرة تستشري

في كتابات شعراء الثمانينات، وهي تدلل ، فيما تدلل ، على محاولة الشاعر
الشاب مواجهة العالم بسيل من التساؤ%ت ا\علقة التي تظل في الغالب مفتوحة

على ا\جهول ، وهذا ما% حظناه في قصيدة " امراض " مث`ً :
" اذا كانت ا%مراض لها كل هذا الجبروت

\اذا لم نl لها قباباً وكنائس ؟
\اذا لم نذبح النجوم والقراب' لها ؟

\اذا لم نقم دونها الق`ع … ؟ "
وقد تتخذ صيغة التساؤل نبرة استفهام استنكاري ب`غي %يقصد من وراءه

مجرد  السؤال ، كما قد يتشكل على صيغة ا\وازنة ب' كفت' عن طريق توظيف
اسم ا%شارة هذا او هذه + اسم نكرة + ام + ضمير + اسم نكرة او معرفة ، كما هو
الحال في قصيدة " صحارى " ، وهو نسق سبق وان اشاعه في شعرنا العربي

الحديث أدونيس من قبل :
" اهذه افعى / ام انها صحراء ؟

اهذا غراب / ام هو البحر ؟
ونجد هذا النسق في قصيدة " السائر من ا%يام ايضاً " مع اختزال بسيط في

الجزئيات:
" اهذا قناعك

ام عصا الكابوس؟ "
هذه ا%نساق ا%يقاعية والتركيبية والنحوية التي ينهض عليها الخطاب الشعري
تسهم لدرجة كبيرة في منح التجربة الشعرية بنية ايقاعية بديلة عن تلك البنية

ا%يقاعية للقصيدة ا\وزونة التي تعتمد التفعيلة  وهي بدورها تبعد قصيدة النثر
عند هذا الشاعر بالذات عن تهمة النثرية وغياب ا%نتظام ا%يقاعي البديل

ا\نشود، وان كنا نعتقد ان قصيدة النثر ستظل بحاجة اكبر الى توفير قدر اعلى
من التشاك`ت ا%يقاعية ا\ختلفة لتحقق شعرية القصيدة وتنقذها من منطقية

الخطاب النثري وافقيته وخطيته . والحقيقة ان محمد تركي النصار هو واحد من
شعراء الثمانينات الق`ئل الذي يحاولون ا%شتغال بجيدة ضمن هذا الهاجس،
ولهذا فهو يوفق الى حد كبير في خلق سلسلة من البؤر ا%يقاعية وا%نزياحات

التعبيرية والب`غية والتركيبية التي تخصب شعرية القول الشعري وتباغت
بصيرة القارئ وتكسر افق توقعه وتدهشه ، وهي ستراتيجية شعرية يمارسها

عادة معظم الشعراء ا\بدع' وبشكل خاص منذ ظهور حركة الحداثانية (
ا\ودرنزم) الغربية والحداثة الشعرية العربية بالذات .

في ا%هداء الشخصي الذي كتبه لي الشاعر في النسخة التي تفضل باهدائها
لي من ديوانه " السائر من ا%يام " كتب يقول : " هل يحق لهذه الكلمات ان تتآزر

لرصد حرية الفضاء؟ انها امنية " ويخيل لي ان الشاعر قد وفق الى حد كبير
في تحقيق مشروعه الشعري في هذا الديوان رصد حرية فضاء الطبيعة ا\تسع

، % بوصف هذا الفضاء اكسسواراً يؤثث ا\كان، وليس بوصفه بنية ساكنة
ومحايدة، وانما بوصفه شيئاً واعياً، مؤنسناً يقف في مواجهة الذات ا%نسانية

في جدل ثنائيات عديدة منها : الطبيعة/ الثقافة، النيء / ا\طبوخ / وا%على /
ا%سفل ، ا\كان المفتوح، ا\كان ا\غلق ، ذات الطبيعة / ذات الشاعر ، ا%فقي /
العمودي ، وهي ثنائيات %تصل في ضديتها حد القطيعة وا%نح`ل ، وانما

تنفتح على مصالحة مبنية على ا\عايشة وا%نتفاح والتعالق والتنافذ في وحدة
جدلية عميقة ومركبة.

لقد نجح الشاعر بدءاً بالعنوانات الدالة في ان يقدم لنا " تعريفاته" الشعرية
\ظاهر الوجود الطبيعي والخليقي وان يقيم احتفالية شعرية خاصة قرظ فيها

الطبيعة بطريقة مليئة بالتأمل وا%ندهاش .
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
قصيدة النص : ب/غة ا-خت/ف وا-نزياح وا&نافرة
قراءة في ديوان سهول في قفص للشاعر وسام

هاشم
 

بيني وبT تجربة وسام هاشم الشعرية حكاية فيها شõ من الطرافة والد-لة:
 كان ذلك عندما كلفت بنقد اربعة نصوص شعرية – احدها لوسام هاشم وكان

يحمل عنوان " هذا ظ/م فانبثق " . وفوجئت عند ذاك بغرابة هذا اللون الشعري
الجديد الذي اتخذ له من مصطلح " النص" تجنيساً له واعلنت صارحة باني قد

وجدت نفسي عاجزاً عن اقامة حوار خاص مع هذا النص . ولكي اشرك معي
القارئ في تلك التجربة ساقدمها كما حدثت في عام 1990 خصصت مجلة "

اسفار " عدداً مزدوجاً ضخماً يحمل الرقم 11-12 مكرساً لفحص التجربة الشعرية
في الثمانينات وكلفت عدداً من النقاد بتقديم قراءات نقدية لتلك التجارب. وكانت

حصتي اربعة نصوص -ربعة شعراء، كان الشاعر وسام هاشم احدهم حيث نشر
قصيدته – او بشكل او في نصه ا&وسوم " هذا ظ/م فانبثق " فكسبت التعليق

التالي على ذلك النص :
" هذا العمل سبب لي حيرة خاصة، وجدت نفسي خ/لها عاجزاً عن اقامة حوار
معه. فالكاتب يقدم لنا عمله هذا بوصفه – نصاً – وهو مصطلح مبهم وغير دقيق
تماماً. فالكاتب -يريد ان يوحي لنا بانه يقدم لنا نصاً شعرياً او قصيدة نثر او

عم/ً سردياً، وانما يطمح الى تقديم عمل تذوب فيه الفواصل بT مختلف
ا-جناس ا-دبية . فهو اذن جامع اجناس وليس (نصا) با&عنى ا-صط/حي

ا&عروف نقدياً. فكل ا-عمال ا-خرى، شعرية كانت او نثرية هي (نصوص) ايضا .
فالد-لة ا-صط/حية الراهنة &فردة النص تحيلنا الى عملية تناسخ ا-جناس

ا-دبية، وربما تقترب من مصطلح ( الكتابة) الذي شاع منذ الستينات في ا-دب
الفرنسي.

ترى ، وفق أي منطق او منهج للتحليل يمكن للناقد ان يتسلل الى خفايا (نص)
كهذا ؟ بالنسبة لي ، اقصيت (النص) هذا عن منطقة الشعر ( القصيدة ا&وزونة او

قصيدة النثر) وغلبت فيه العناصر النثرية الفنية ، وبعض مستويات السرد .
ولكن ذلك -يعني ان هذا النص يخلو كليا من مقومات الشعر الداخلية : ا&خيلة
السريالية الجامحة ، اللغة ا&توهجة، الدهشة ، ا&فاجأة، البصيرة، الرؤيا. ا- ان

الكاتب ، بد- من ان يلم خيوط هذه ا&كونات لتصير شعراً، يشظيها ويفتنها
لتفقد هويتها الشعرية ا&ميزة وتصبح اكثر انتسابا الى النثر ، فهذا النص يفتقد

الى الكثير من عناصر التوازي وا-يقاع وا-حتدام الداخلي التي تتوفر في كل
نص شعري حقيقي.

لذا يظل هذا النص ، بالنسبة لي ، محيراً. ولكي - اظلم النص او الكاتب ، بتناوله
بمنهج - يمت اليه بصلة، اكتفي بان اعلن حيرتي امام هذا النص فقط في انتظار
ان اجد ا&زاج ا&ناسب الذي يؤهلني للدخول الى طقس النص ا&حير هذا دون ان

اخفي عدم تعاطفي الشخصي،  حتى هذه اللحظة، مع هذا النص، بخ/ف
النصوص الث/ثة ا-خرى، التي وجدت نفسي فيها قريبا منها -نها ، فع/ً ،

تنتمي الى منطقة الشعر الحقيقي مخيلةً وايقاعاً ورؤيا، ومعذرة" (1).



عندما كتبت هذا عن (نص) الشاعر وسام هاشم استغرب بعض اصدقائي من
النقاد والشعراء من هذا التواضع ، وربما اعتقد بعضهم ان بامكان ناقد متمرس
مثلي ان يتخلص من مأزق كهذا بأي حكم نقدي جزئي او رفض صريح ويتفادى
تقديم اعتراف صريح بالعجز عن مواجهة (نص) لشاعر شاب ، لكن ذلك ا^مر لم
يسبب لي تلفاً او حرجاً، بل دفعني الى مزيد من الفحص وا^ستقصاء والتأمل
وكانت ثمرة ذلك الجهد دراستي اnوسومة " النص بوصفه اشكالية راهنة في

النقد الحديث" التي نشرت في احد اعداد مجلة " ا^قqم" اnكرس لفحص
اشكالية النص ا^دبي ، وقد اعدت نشره حديثاً في كتابي الجديد الصادر في

بيروت هذا العام 1994 تحت عنوان " اللغة الثانية: في اشكالية اnنهج والنظرية
واnصطلح في الخطاب النقدي العربي الحديث" (2). وقد حاولت في هذه

الدراسة ان اتفحص بعناية مفهوم النص ود^لته ا^صطqحية ومديات تطبيقه
على التجربة الشعرية ا^دبية، واستيطع ان ازعم بان تلك الدراسة قد استطاعت

ان تسد بعض الفراغ آنذاك في الحياة ا^دبية.
وها اناذا اعود ثانية ^لتقي مع تجربة جديدة متكاملة للشاعر وسام هاشم في

ديوان " سهول في قفص " (3) الذي وصفه في " ا^شارات " التذييلية بانه
"نص واحد في نصوص" . وفوجئت بغياب قصيدة " هذا ظqم فانبثق " من

محتويات الديوان ، لكن اشارة اخرى اضاءت السر عندما عدت هذا البطل بمثابة
" اnجموعة الثالثة للشاعر بعد مجموعتÅ مخطوطتÅ منعت الظروف من

طبعهما … وهذا يعني ان تجربة … هذا ظqم فأنبثق … ^تنتمي الى تجربة
هذا الديوان، وهو امر واضح تماماً. فالقصيدة تلك تتخذ مظهر القصيدة اnدورة

القريب جداً nظهر النص النثري، اما نصوص هذه اnجموعة فهي تلتزم بتمفصل
ًqجملي مماثل للمظهر البصري لقصيدة الشعر الحر، حيث يقف البيت مستق
دونما تدوير او تqحق بصري على مستوى الصفحة، كما ان البنيات الداخلية

للنصوص الجديدة تشي بالتباين عن تلك التجربة، وا^نتماء الى نسيج شعري
خاص يكون بدوره " متنا " شعرياً واحداً – واÖn الشعري هنا هو مجموع

نصوص الشاعر في تجربة متكاملة او اكثر.
ما الذي يفعله الشاعر في مجموعته هذه ، وماهو ا^نجاز الشعري الذي يقدمه؟

^يمكن الزعم بان الشاعر وسام هاشم هو نسيج وحده، فهو احد من شعراء قqئل
برزوا خqل عقد الثمانينات ، واستطاعوا ان يؤكدوا حضورهم بشيء من

الخصوصية والتفرد وا^صالة .
في هذا الديوان نجد التحاماً بÅ رؤيا شخصية للحياة والواقع وفهماً شخصياً

للتجربة الشعرية: الرؤيا الشخصية للشاعر تجسد حجم الخراب الداخلي
وا^نكسارات واnعاناة التي تعرضت لها شخصية الشاعر اnطحونة داخل ضغوط

خارجية وداخلية ضاربة: الهزائم وا^خفاقات الشخصية، اnوت، الحرب، مأساة
ا^ب، اnأساة ا^سرية، الفشل في الحب حتى لتبدو هذه الشخصية بقايا اشqء

مبعثرة يصعب حجبها ثانية.
اما الفهم الشخصي للتجربة الشعرية فهو اnعادل للرؤيا الشخصية: صرخة

الشاعر بوجه الفراغ والرعب واnوت وا^خفاق وا^محاء ، وهي صرخة تبحث عن
بqغة جديدة غير تقليدية تتخذ لها من النص فضاء، ومن قصيدة النثر امتداداً ،

وهي تدمر وتقوض اكثر مما تبني وتمركز .
ينكفõ على ذاته في لون من والشاعر ^يسقط في حوارية داخلية صماء ، و̂

السوداوية الرومانسية بل يتخذ له من ا^خر : مجسداً او متخيqً، فرداً او جماعة
بؤرة " لتوجيه الخطاب ومتلقياً مشاركاً في انتاج التجربة الشعرية:

" انا احبك ..
كيف القيتني في حقيبة اnدرسة

… على امل الحدود … - من قصيدة … ناصر عبادة … سيرة ليست شخصية
" لشq تساقط اقدامك اللبنية اقترف نفسك،

لغز اكتفائك نهر ولغزي جرعة ..
- من قصيدة … زقاق يرفرف واعqم ^تؤدي "

" ابي … ياأبي
على باب غرفتي نسيت عمري،

اعدني في يديك
وتحت تاريخك الجائع

انا ميت
امام انقضاض العساكر

على رزنامة الqفتات في ليلة الجمعة "
- من قصيدة " فضائح " -

وتكاد هذه الخاصية الحوارية التشاركية تنسحب على الخطاب الشعري للديوان
بكامله ، حتى تلتحم ذات اnتكلم (الشاعر) بذات ا^خر ( اnتلقي) الذي قد يكون

الوجه ا^خر للشاعر او لذاته الثانية:
" كما ترى … زجاج ايامك ^يفضي



وكما ترى … تسحل اح,مك خلفك مثل فسول "
- من قصيدة " ا8حامي " -

وتبدو هذه النبرة الحوارية من قبل الخطاب الشعري وكأنها محاولة Dيقاف حالة
اDمحاء والتقوض والت,شي التي تتعرض لها ذات الشاعر التي تجد نفسها

دائماً تندفع نحو نقطة الصفر والغياب ، في قصيدة " ال,مرئي" وهي القصيدة
اDولى في الديوان تجسيد لسيرورة اDمحاء هذه. والقصيدة ، على الرغم من
قصرها، اD انها مبنية بطريقة مدروسة وسيمترية واضحة وتكشف عن الية

خاصة اDنساق التوازي . فالقصيدة تبدأ بث,ث جمل شعرية فعلية يوظف فيها
الفعل ا8ضارع:

يطرق باباً
Dصوت يجيب
ينقر في نافذة

Dهمس يرد
يخطو في اDرض
Dتوصله قدماه

اD ان هذه اDفعال الزمنية الصياغية Dتفضي الى افعال actions شعرية اD انها
تسقط في فراغ وعدم وشلل Dن استجابات هذه اDفعال تتشكل دائماً في شكل

جمل منفية ث,ث تتخذ نسقاً موحداً ايضاً . ثم يتحرك ا8شهد الشعري من
الوصف ا8حايد الى تحريك عنصر الوعي الغائب:

" هذا الرجل
كيف سيعرف

ان القبضة من ريح
واصابعه محض هواء

واDقدام خرافة "
هنا يدخل الوعي لتفسير، او لتأويل مظهر النفي السابق، وهو امر غائب عن
الفاعل (الرجل) وهو يتشكل ايضاً من نسق ث,ثي يفسر غياب اDستجابات

اDصلية . ويمكن لنا ان نعيد تشكيل القصيدة وتوزيعها على الصورة التالية:
يطرق بابا = Dصوت يجيب
ينقر في نافذة Dهمس يرد

يخطو في اDرض Dتوصله قدماه
لقد استطاع الخطاب الشعري ان يخلق حالة اDمحاء و " Dمرئية" الرجل بطريقة

غير مباشرة وعبر قرائن وافعال لسانية واستجابات حركية مجمدة لتؤكد فكرة
الت,شي ونفي الوجود الحسي الذي يضاف الى غيبوبة الوعي.

وتأتي قصيدة " ا8ماحي " – وهي القصيدة الثانية في الديوان – لتعمق هذا
اDنطباع بالت,شي والغياب واDمحاء . كل شيء في هذا النص آيل الى العدم

واDعدام:
" ا8حامي .. فكرة م,ئكية

وهي فكرة حزينة على أي حال،
وهي نكرة بقال يسترد الديون

وهي فكرة مخذول يعالج الشمس
وهي فكرة اعدام …

ا8ماحي … اعدام … اذن "
هنا تتسع دائرة اDمحاء من فعل ا8محاة الحسي ا8باشر:

" اعرف اني اخر القادرين على خدش اللغة
ذلك Dني اخر من يستعير من ا8محاة ثرثرة الشطب

على الجمل الصالحة للنشر"
الى فضاء Dنهائي يمحو كل شيء تقريباً، ويتشكل من تناظرات وانسات تركيبية

متجانسة الى حد كبير تتخذ من التوازي القائم على التكرار والجناس
اDسته,كي نسقاً:

" امحو اسابعك عن قميصي
أمحوه الب,د عن الب,د

امحو السؤال عن الجسد
امحو ا8طر عن ا8شهد

امحو خرابك في خرابي
امحو ابي بابنائي… "

ويقترن فعل اDمحاء با8وت وبالطائرات الكثيفة في زمن الحرب:
" الطائرات الكثيفة محو ايضاً

ولكنه شاخص مثل احزانك في تجاعيدي . "
لكن الشاعر يحاول ايقاف فعل اDمحاء والتداعي عن طريق كسر هذا النسق

ا8تنامي بفعل مضاد يخرق توقعات القارئ او افق تلقيه:
" انا مر



انا سهو كبير يبكي و%يمحي … "
الشاعر هنا يرفض ا%ستس@م %لية ا%محاء ويفضل موقفاً وجودياً اشكاليا قائما

على نقل اUعاناة والبكاء والقلق . وتكاد %تخلو قصيدة او نص من نصوص
الديوان من (قيمة) موضوعة ل@محاء والت@شي . في قصيدة " انا صر عبادة …

مسيرة ليست شخصية " تسير الية ا%محاء بموازاة مظاهر اUوت والبكاء
والحزن واUقابر والقنابل:

" اعبõ نفسي .. فأمحي "
ويكاد فعل ا%محاء يتحول الى بؤرة لسانية مباشرة في نصوص عديدة، كما هو
الحال في نص " زقاق يرفرف واع@م %تؤدي ، حيث يتحول الضد الى ضديدة ،

فا%محاء فعل تكون والتكون فعل امحاء ايضاً:
" أنامل ا%ثار محموة كالقبول

زقاق يرفرف واع@م %تؤدي
تعال .. جعلتني زجاجاً فلم ترني"

ادافع بك ضدك
نمحي فنكون … اكون فأمحي"

وتقترن الية ا%محاء هنا ايضا في اUظهر الزجاجي ال@مرئي الذي يحيلنا الى
مناخ قصيدة " ال@مرئي" . وعملية التشكل تتم داخل سيرورة حوارية بني
ثنائية (انا/ انت) التي عد اvU الشعري بكامله بنسغه الحي اUتنامي داخ

انهيارات الواقع الخارجي وانكسارات الذات اUتشظية . ويتضافر فعل ا%ندثار "
على الخرائج مع فعل ا%محاء في نص " الخرائط " :

" متناسياً ايضا
مايمكمن ان يندثر على الخرائط

ويجسم فعل الغياب وفرار ا%خوة السبعة من صورة العائلة مظهراً اخر لعملية
ا%محاء:

" ح} دخلت الحرب من الشباك
فر من صورة العائلة

سبعة اخوة
واب منخذل

ودم اUحبة سال على عتبة الباب"
في " دفاتر " يكرس الفعل " يكنس " حالة ا%محاء في ضربة ختامية:

" السعفات ا%خيرة تكنس الحدود والدفاتر "
وفي قصيدة.. ريتسوس %يساوي البياض تماماً/ او صحراء منكسرة " يتجلى
فعل ا%محاء في هيمنة البياض ومقاب@ته الع@مية : الكفن ، النرجس ، النهار،

الحليب، الفضة ، الشمس، وبشكل خاص عندما تنحل ثنائية ا%بيض / ا%سود –
التي تشير الى لعبة الشطرنج والتي تفضي الى هيمنة بنية البياض على كل

شيء، وحتى على رقعة الشطرنج ذاتها:
" كريستوفر كوUبس من يلعب الشطرنج

على رقعة بيضاء تماماً
كما لو انه يتناسل … "

وهكذا تت@شى بنية السواد التي تكررت ث@ث مرات داخل النص بعد ازاحتها من
قبل بنية البياض:

" هناك اغنية سوداء ، مقابل امنية صغيرة
ودائماً هناك مفنون سود مقابل اح@م سود"

ويت@عب النص بمفردة البياض:
" ريتسوس %يساوي البياض تماماً"

بل هو يمنح الرائحة لون البياض في شكل من اشكال التراسل والتشويش ب}
الحواس:

" رائحة ابطيك بيضاء، فقط
وكذلك بائع الجرائد "

وتعود ثيمة البياض مقترنة باسم الشاعر اليوناني ريتسوس مرة اخرى في
قصيدة " ستة ايام / الثعالب" حيث تبرز ظاهرة ا%محاء وا%خفاء :

" الحروف كبيرة كيف يمكن اخفاؤك في السطر السادس ؟ "
" امس ، كان عنوانك اسفل الحرب

رج@ً كسيحاً  يقرأ ريتسوس قبل حلول الضباب
و%يخلف بعد الحراسة سوى سجائر وخونه

وعشرة اسطر تخفي امرأة تزوجت"
اما في قصيدة " تربية الدجاج " فيتخذ فعل ا%محاء طابعاً ساخراً:

" % اريد من الحارس سوى شكل عودتي غداً
اريد من برقية ا%مر محو اسمي الث@ثي"

وتكرس قصيدة .. هائلون من شدة اختفائنا " فعل ا%محاء وا%ختفاء والت@شي
بدءاً من العنوان وانتهاء باUقطع ا%خير:



" ياخرابا من اجل بهائه
نستلقي ونموت ميتة ثلجية

هل تحسست اصابعك فوق شفاهنا الرخامية
وانفاسك في وردة اJفق اJخير ؟ …

هنا يتخذ اXوت لوناً ثلجياً هو لون البياض وتكتسي الشفاه بلون الرخام
اJبيض ، وتنتهي القصيدة بفعل امحاء العجيزة والوجه معاً:

.. سانهض في نهار الفتيات
حقيقة بغير عجيزة

ولكن بغير وجه .. ايضاً . "
ولكي يؤكد اjX الشعري الية اJمحاء والغياب يقدم الشاعر لديوانه بمقطع وال
مقتبس من قصيدة داخل الديوان حيث يشمل التآكل واJمحاء الزمن ذاته الذي

يتعرض الى فعل " القضم" .
" بينما يتسلق مخلوق عجيب

عقارب الساعة
كي يقضم انتصاف النهار "

وتتخذ هذه الرؤيا الشعرية الكلية من قصيدة " النص " بنية لها، وهي بنية
مفتوحة وكتابية قابلة لتأويxت Jنهائية. والخطاب الشعري يحاول ان يهرب من
اXألوف والسائد واXكرر ويبحث عن مايمكن ان نسميه ببxغة اJختxف واXنافرة
لصدم بصيرة القارئ واستدراجه الى فضاء التجربة التخييلي. ولذا فان مثل هذه

النصوص – وهي Jتقتصر على نصوص وسام هاشم تتطلب قائاً مرناً يعيد
قراءة النص الواحد اكثر من مرة ليدرك ابعاده وكيفية توليد الدJJت من هذا
الحشد اXتنافر من الدوال. وتلعب اXخيلة الحرة دوراً بالغاً في كسر النسق

اXنطقي (العقلي وفي خلق حالة من التشوش واJضطراب اXقصودين واحياناً
Jصطناع حالة الغموض واللبس والتداخل وذلك عن طريق الدوران حول اXعنى
او ماتسمى بآلية اXوارابة واXباعدة بÉ طرفي اXشبه واXشبه به واحياناً الغاء

ادوات التشبيه، وبناء استعارات تقوم على تباعد طرفي التشبيه. ولو تأملنا في
عنوان احد النصوص وهو : " زقاق يرفرف واعxم Jتؤدي " لوجدناه يتقصد في

التxعب في النسق البxغي عن طريق احداث ابداJت مقصودة، إذ يفترض ان
يكون النسق اJصلي " زقاق Jيؤدي واعxم ترفرف" كما هو مبÉ في الترسيمة

التالية
 

زقاق يرفرق
واعxم Jتؤدي

لكن الشاعر هنا ، كما هو واضح يتقصد هذا اJستبدال لتحقيق عنصر الغرابة
(اثارة القارئ وصدم افق توقعه وتحريضه على تشغيل مخيلته بحرية اكبر .
وهذا اJمر يذكرنا بمثال اخر للشاعر فرجيل استشهد به الناقد جان كوهن في

كتابه " بنية اللغة الشعرية" وهو :
"كانوا يسيرون مظلمÉ في ليل وحيد "

ويxحظ الناقد ان النعوت تبدو كأنها قد زخرحت خطأ عن اماكنها وذلك مادفع
بعض الشراح الى اعادتها الى نظامها الطبيعي لتصبح الجملة :

" كانوا يسيرون وحيدين في ليلة مظلمة "
وزيسخر الناقد من اولئك الشراح مبيناً انهم عندما ينفذون القانون فانهم يقتلون

الشعر ثم يبني الناقد ان هذا اللون من البxغة ينتمي الى خاصية اXنافرة
بوصفها انزياحاً عن القانون واXعيار (4) ، وهو امر سبق للدراسات الشعرية

الحديثة وان عمقته ودافعت عنه بوصفه امراً مشروعاً لتعميق الوظيفة الشعرية
للنص. ويxحق الناقد كمال ابو ديب هذه اXسألة فيقول:

" لقد امر الجرجاني ، كما امر ارسطو قبله، ثم كما امر كولوج بعدهما ، على ان
اXشابهة اJبهى هي تلك التي تكشف بÉ مختلفات ، وان التشابه اXطلق بعدم
التشبيه او اJستعارة او الرمز ويمنع تدفق الشعرية. وقد طرح ريتشاردز فيما
بعد فرضيته اXعروفة في ان اJستعارة Jتقوم في الواقع على اXشابهة بقدر

ماتقوم على اXغايرة واJختxف ."(5)
هذه اJلية الجديدة هي التي تتحكم في توليد الصور واJستعارات واXجازات ،

لذت تبدو لنا الكثير من الجمل الشعرية مشوشة وغامضة وعسيرة الفهم احياناً.
لكننا من جهة اخرى نرى ان هذا الخلط ليس عشوائياً على طريقة اJتجاه "

الداري" اXعتمد على اXصادقة واللعب الحر ، بل ينبغي ان كون قائماً على اسس
قابلة للتأويل والتخيل لكي يتحقق التراسل بÉ النص وقارئه وJشك ان الكثير من
اللعب البxغي اXقصود في ديوان وسام هاشم وفي تجارب عدد من اقرانه شعراء

الثمانينات هو لعب شعري مقبول ومبرر، لكن بعضه يكاد يتحول الى عبث
ومعميات تعتم على التجربة وJتغنيها.

وتتكرر لعبة اJنزياحات واJزاحات وزحزحة اXعنى في الكثير من نصوص وسام



هاشم:
" السماء مزرقة لكنك مظلم

من شدة النوم . "
يمكن مJحظت نقل اDعنى اDقصود هنا ب@ " مزرقة " و " مظلم" بما يذكرنا

بمثال فيرجيل السابق. ويعني الشاعر باقتناص وتوليد انزياحات بJغية
وحسية على مستوى تراسل الحواس وتشويشها:

" امضغ رائحة القمر "
" هل تسمع@ البرد في ؟ "

وقد يجمع الشاعر داخل صورة واحدة اطرافاً متنافرة ومتباعدة dرابط بينها في
الواقع.

" تضع@ ريتسوس في اناء الشاي"
" ابي dيريد سوى حرب جديدة

وابوك يريد الل@ بالقنابل "
وتحفل النصوص بانزياحات في نظام الرتبة في اللغة العربية عن طريق التقديم

والتأخير والحذف واdقصاء، مثل تأخير الفعل في الجملة الشعرية التالية:
" عن الزهرة التي لم تستلم مرة واحدة في كف الفراغ

أثرثر . "
أو مثل تقديم اDفعول به في الجملة التالية:

" ناطوراً كل ما احتاجه، ليحرسني من احJمي"
او تقديم الخبر على اDبتدأ

" كمثرى نحن لكن شرط الذي يأكلها"
ان بJغة اdنزياح القائمة على مبدأ اDغايرة واDباعدة واDنافرة تثري الوظيفة

الشعرية وتصدم مخيلة القارئ وتحرضها لJسهام باعادة انتاج النص وتأويله،
وهي قاعدة عمل ذهبية تشتغل عليها العديد من النصوص الشعرية منذ بداية

حركة الحداثة والحداثانية في الشعر الفرنسي وانتهاء بتجارب قصية النثر في
الشعر العربي الحديث مروراً بالتجارب الرمزية السريالية والبرناسية والدادية
وغيرها . ووسام هاشم هو واحد من الشعراء الثمانيني@ الذين يجيدون اللعب

في هذه اDنطقة الحرة بطريقة dتخلو من التوازن النسبي وان كان احياناً يشطح
وراء صور واستعارات بعيدة تنقطع فيها صلة الصفة باDوصوف واDسند باDسند

اليه مما يؤدي الى تشوش الرؤية الشعرية وضبابيتها احياناً. والشاعر في
اشتغاله النصي انما يجعل من تجربته الشخصية بؤرة مركزية لتحريك الحدث

الخارجي ضمن اطار حواري مع اdخر اDوضوعي او اDتخيل او مع ذاته الثانية،
وهو في ذلك يتحرك من الذاتي الى اDوضوعي وبالعكس : في الخارج

اDوضوعي يمر بالضرورة عبر تبئير الذات اDحاورة : الفاعلة واDنفعلة معاً ضمن
حدوسات داخلية لبصيرة مضاءة من الداخل بهاجس حياتي يعاني من شرح
عميق ، لكنه dيسقط في عتمة السوداوية والكآبة ، فيظل يعاني وعياً اشكالياً

ووجودياً قلقاً وخJقاً في الوقت ذاته ، وهي وعي يخترق السطح الخارجي
لJشياء واDرثيات كاشفاً عن تضادات وتنافرات داخلية للظاهري واDغيب تتخذ

احياناً اطار سلسلة من الثنائيات الضدية منها ثنائيات : الداخل ، الخارج ، اdنا
/ اdنت ، الحرب/ السJم، اdبيض / اdسود ، اdعلى / اdسفل ، الضوء / الظJم،

الهنا/ الهناك ، الحياة / اDوت، الحاضر/ اDاضي، الحركة/ السكون، الطبيعة/
الثقافة، اDفتوح/ اDغلق ، الحلم / اليقظة، الوجود / العدم وغير ذلك من الثنائيات

الضدية التي تكشف عنها نصوص الديوان.
في قصيدة " سهول في قفص " تهيمن ثنائية اDفتوح / اDغلق بدءاً بالعنوان
وانتهاءاً باëD الداخلي للنص . فالسهول هنا احالة الى الفضاء اDفتوح، الى

اdنطJق والحرية ، اما القنص فيحيلنا الى اdطار اDعلق ، والى القيود والJفعل
وكل مايكبل حرية اDخيلة.

خلفتنا السهول
لم تخلف سوى قبضة القاضي

نحن الذين باحJمنا البيض
نهرول في قفص "

وتحيلنا هذه الثنائية الى ثنائية ذهنية ثقافية هي ثنائية الحرية / القيد.
" لم يمنعوا عني الهواء لكنهم منعوني من الهواء"

وتتحرك بموازاة هذه الثنائية ثنائية مكانية اخرى هي ثنائية اdعلى / اdسفل :
" في الطابق اdعلى ، تنزل اDدينة سلم العمر "

وتكشف القصيدة حجم اDعاناة اليومية dسرة بكاملها تتعرض الى مصير
مأساوي حيث التبعثر واDوت ، وتنحل ثنائية اdعلى / اdسفل بهيمنة محور

اdسفل حيث الهبوط الى القبر
" يا أخوتي ، الرحيل الى القبر اقسى اDكوث

الهطول اشتهاء فقط
نبدأ من باب اDعظم ، وdنلتفت



لعش قبرة او عظام غراب "
ومن الثنائيات الفاعلة في فضاء ونصوص الديوان ثنائية الطبيعة/ اثقافة ،
بمفهوم شتراوس او مايصطلح عليها احياناً بثنائية التي / اLطبوخ ، حيث

ينتمي الى الطبعية ماهو كوني وعفوي ، وغير مرتبط بانية ثقافة مخصوصة
وبأي معيار محدد . وعلى عكس ذلك ينتمي الى الثقافة ماهو خاضع لنسق من

اLعايير الضابطة للمجتمع والقادرة ، من ثم ، على التنوع من بنية اجتماعية الى
اخرى"(6). ففي قصيدة " العشب " يبدء هذا التعارض واضحاً . فالعشب رمز

الطبيعة والبراءة يتحول الى اداة ملوثة مدمرة بفعل تأثير الثقافة : فعل اtنسان
التدميري / مخلفات الحرب، وصار يفتعل ذلك مراً :

" العشب – tتأخذيه الى البيت
tنه في اLساء سينهض من تربته ويلتف

على ابوابنا كالتن|
العشب سيجعل من نزلنا سجناً للسنوات. "

:tوتدخل مفردة العشب هنا من تراتب متصاعد ثنائي او
" البيت والعشب مؤامرتان على مؤامرتنا . "

ثم تتناسل الى ع~قة نسقية ث~ثية يظل فيها العشب هو البنية اLولدة
" البيت والعشب والحياة

افزعتهن القنابل "
وهنا تدخل الحرب ممثلة في القنابل لتوسع النسق هذا الى نسق ربعاي:

" البيت والعشب والحياة والقنابل
وهن يرممن الثقب اtوسع في – اعني الحرب. "

وتبرز ثنائية الطبيعة / الثقافة في قصيدة " تربية الدجاج " حيث تمثل تربية
الدجاج محور الطبيعة بينما يمثل  " اtنشغال بالحروب " محور الثقافة.

" تربية الدجاج
ام اtنشغال بالحروب الصغيرة "

في قصيدتي " رماد اtشخاص " و " ستة ايام / الثعالب " تتجلى ثنائية
السكون / الحركة التي تعيد تمفصل حركات القصيدة الداخلية وفعلها الشعري

فقصيدة " رماد اtشخاص " تبدأ بحركة خارج الشاعر:
" تسير العربات

الصبح يدل اtعمى "
اما الشاعر ذاته فيظل ساكناً مكتفياً بموقف التأمل واLراقبة والعجز واLوت

احياناً:
" انا كامن في قعر قبري …

لذا قرر العشب مرثيتي في الفراشات والحجر اtصغر . "
tرثيات خارجة، يظل مشلوLشياء واtوالشاعر في سكونه، في مواجهة حركة ا

وتظل حركته مجازية اكثر منها فعلية
" Lاذا تبا غتينني ؟

tنني وحيداً … ام tني اسير وعكازتي الحروف واللغة الفاصلة؟"
ويتكشف اLستوى الدtلي للقصيدة في اتزان محور السكون باLوت في مقابل

محور الحركة اLقترن بحركة العربات في الواقع الخارجي :
" فالعربات تسير ، واLيتون يشيرون ب~ انحناء "

وفي قصيدة " ستة ايام / الثعالب " تكشف ثنائية السكون / الحركة عن عزلة
الشاعر التي يمكن ان نحدس انها قسرية بسبب السجن او العوق الناجم عن

الحرب. فالشعر يجد نفسه وحيداً في غرفة باردة، يفتقد القدرة الى الفعل
والحركة:

" كلما تلد الثعلبة ابناءها على الشعب ، ينتفض وtيسعل
سوى ستة ايام مخدوشة وغرفة باردة
الظ~م يدنسني فألجأ الى النافذة . "

ويهرب الشاعر من السكون مستنجداً بالنافذة والبراري للخروج من سجن
السكون والغرفة الباردة والظ~م والبكاء:

" امس ح| قلت له انا وحيد
بكى

اليوم اقول له : انا ابكي فيذهب نحو البراري
وحيداً. "

ومن الثنائيات اtساسية اLهيمنة ثنائيات الضمائر : انا / انت ، انت / هم ، هو /
هم وغيرها، اt اننا يمكن ان  ان ن~حظ ان الثنائية الكبرى التي تكاد تلف كل هذا

النسيج من الثنائيات يتمثل في ثنائية الحرب / ال~حرب التي تتغلغل في كل
مفاصل النسيج الشعري ورؤيا الشاعر. ف~ تكاد قصيدة تخلو من مظاهر هذه

الثنائية الضدية . ومحور الحرب هنا قد يكون متسيداً داخل فضاء اLشهد
الشعري، اt انه يكشف عن ضده اLغيب : ال~حرب ، حيث تستدعي حالة الحرب

وجهها اLغيب او مايسمى بالحرمان Priva tives ففي قصيدة " الخرائط "



نقرأ…
.. هكذا

انتخب مقهى للحروب
وعانساً للظهيرة

ومرر اCجد على غرفة القنابل
متناسياً ان الحزن ينفطر على ملعقة سكر مليئة

بالخدوش واOتربة كالحياة. "
هنا تصبح الحرب جزءاً من الفعل اليومي لحياة الشاعر، فهي دائماً هناك تقرر

مسار اOحداث الصغيرة. في " دفاتر " تنطلق صرخة الشاعر منذ مطلع
القصيدة:

" O اريد الحروب
انا عار من الصحة

رأيت مدفع اOفطار خلف حصان هزيل
يجر اCآذن والخبز والقنابل. "

ويمكن القول ، بشكل عام ، ان تجربة وسام هاشم الشعرية هي نتاج تجربة
الحرب ، وهو حكم يكاد ينسحب على تجربة جبل الثمانينات بشكل عام : هذه
الحرب التي اعادت تشكيل لوحة الوعي وافعال الشخصيات ومصائرها ، وهي
التي كان الشاعر يتنفسها ويعيش معها : يسكنها وتسكنه لتتحول الى نسغ
داخلي يمد التجربة الشعرية بكاملها بحراراتها وعنفوانها وتمزقها . ووسام

هاشم الشاعر عاش هذه الحرب من الداخل والخارج وعبر عنها ، او عبر عن ذاته
من خvلها وبالذات عن فعل اOمحاء الذي تمارسه الحرب ومن خvل خصوصية
شعرية تمثلت في اCزاوجة بy قصيدة النثر وقصيدة النص التي هي لون من
الكتابة ، ومن النص اCفتوح على تأويvت وقراءات Oنهائية وكما يقول الشاعر

في احدى قصائده:
" النص مقبرة الشوارع

النص مئذنة الحروف
النص دهشتي ومخي . "

وفعv كان النص عند وسام هاشم فخاً ابداعياً وسلماً يفضي الى الدهشة والى
فضاء الشعرية.
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الغياب : توقٌ صوفيٌ #حتواء ا#خر
دخول الى عالم دنيا ميخائيل الشعري

 
ترى ما الذي يمكن للقارئ – وللناقد ضمناً – ان يتوقعه وهو يقرأ مجموعة شعرية

لشاعرة شابة؟ ماهي التوقعات اYسبقة التي تتشكل خارج اXY الشعري: أهي
عhقة بريئة ، ام هي نابعة عن عقد بe القراءة واXY، والقراءة واYبدع؟ وكيف
يكون الحال عندما يجد هذا القارئ نفسه امام عنوان يشف عن حس ديني

وتناص مع الكتاب اYقدس مثل العنوان الذي وضعته الشاعرة دنيا ميخائيل
لديوانها .. مزامير الغياب " ؟

في موقف كهذا #بد من الخارج قبل الدخول الى بنية النص اللسانية والرؤيوية.
شاعرة: توقع البوح الذاتي والرومانسي، وتصعيد للذات، Yوقف اYرأة، وYركز
ا#نوثة تجاه ا#خر، اما العنوان فهو يميلنا بالتأكيد الى تناصات روحية مع

الكتاب اYقدس وبالذات مع مزامير داود. وعلى القارئ ان يهيء افق توقعه اخيرا
على اجناسية النص ذاته: قصائد نثر تنفتح على بنية قصيدة النص، وتكسر
عمداً بنية ا#يقاع اYوزون التي تطل احياناً عفواً في مقاطع متفرقة. هذه هي

ممهدات النص او مناصاته شبه الخارجية التي #بد من " ضبطها … قبل
الدخول الى عالم النص تمهيداً #ختبار فاعليتها ومصداقيتها بe الحضور

والغياب.
فما الذي ينبõ به النص داخلياً خارج اطار التوقعات الخارجية هذه؟

يتأكد لنا ذلك الحس الديني الخفي في الديوان بدءاً من القصيدة ا#ولى التي
حملت عنوان " مقدمة " والتي نجد فيها لوناً من محاكاة #ستهhك الكتاب

اYقدس الذي يفتتح بسفر التكوين. ا# ان هذه اYحاكاة مبنية بطريقة اYعارضة او
اYفارقة. النسيج اللساني والتعبيري يظل متقارباً ا# ان الشاعرة تتعمد ايجاد

استبدا#ت داخل النص تخرج به من اطاره الديني الرمزي الى اطار دنيوي
وانساني يحتل فيه " الحلم " مقام " الكلمة" في " سفر التكوين" :

" في البدء كان الحلم … من الحلم كانت الكلمة … "
وهكذا تقوم الشاعرة باعادة خلق عاYها الشعري والكوني بمفردات وتفاصيل

وجزئيات ارضية مستكملة دورة الخلق والتكوين بفعل الحلم مرة اخرى في نهاية
القصيدة:

" الحمامة تصلي في دمي … دمي الذي يورث الحلم "
وتفيد الشاعرة من بنية انساق التوازي في الكتاب اYقدس في تشكيل الجملة

الشعرية التي تجد في هذا النسق بديhً ايقاعيا مناسباً حيث التكرار والترادف
على اYستويات التركيبية والصرفية والجناسية:

" من الكلمة تناثر القمر … من القمر تمددت سماء …
من السماء نزل البحر …  من البحر اكتسبت ا#شياء نبضها "

ومن هنا تلعب  تقنية اYفارقة واYعارضة – على مستوى التناص مع الكتاب
اYقدس – دوراً في تغييب البنية الرؤيونية للمرجع النصي وتستبدله ببنية

رؤيوية بديلة في حركة يشكل الحلم بدايتها ونهايتها. فمن الحلم يبدأ كل شيء
وهو ماقاله البيت ا#ستهhلي في القصيدة … في البدء كان الحلم … واني

الحلم ينتهي كل شيء ، كما يقول البيت ا#خير في القصيدة … دمي الذي يورث
الحلم" .

ترى هل نحن امام نبورة او استباق شعري – وليس سرويا هذه اYرة – بهيمنة
بينة الحلم على مناخ التجربة الشعرية ؟

مرة اخرى تفاجئنا قصيدة " حبة خردل " اYطولة نسبيا بهذا الهاجس الديني
حيث نجد ترصيعاً واقتباساً و" هامشاً " يستدرج التجربة بكاملها الى فضاء

ديني واضح ، لكنه يحاول ان يكتسب ، نصياً ، ابعاده ا#رضية اYحسوسة . تبدأ
القصيدة – بعد العنوان مباشرة – بنص مقتبس من قول ليسوع اYسيح يقول فيه



" ان كان احد 4يولد من ا9اء و4روح 4يقدر ان يدخل ملكوت ا' . " ، في هذا
النص إقنيمان اساسيان: ا9اء والروح، وكDهما في النص الديني ا4نجيلي

سالبان و4تميلكان ا9قدرة على الفعل والخلق، لكنهما يصيران داخل القصيدة –
:Uمتسائل Uخالق Uوعلى مستوى ا9فارقة وا9عارضة وا9قابلة – فعل

" انا ا9اءُ
أبللُ ا9اء بصمتي

انا ا9اءُ
متى انسكب ؟ "

وتتشكل القصيدة في شكل حوار مباشر ومفتوح مع ا4خر ، وهي بنية مهيمنة
على مستوى الديوان تتجلى فيها ثنائية حوارية هي ثنائية انا / انت – (انا)
مستلبة عاجزة ، صالحة ، و (آخر) دائماً مركون في عالم الغياب وا9ستحيل

والتDشي، وهو مايعمق بنية الغياب في قضاء الخطاب الشعري: غياب من طرف
ا4خر – ا9تلقي وا9روي له – وتوق 4حتواء هذا الغائب من طرف الشاعرة –

ا9رسلة او الراوية - :
" عU على الباب

وعU عليك
مااضيق الباب الذي يؤدي اليك"

لكنها تعلم جيداً ان ا4خر سوف يظل دائماً في سيرورة الغياب والDعودة:
" كم يفصلنا الهواء!

كمْ انا 4 اعرف الطريق !
كم انت لن تعود "

بU العنوان " حبة خردل " وحاشية الشاعرة التي تقول فيها نقDً عن ا4نجيل :
ان حبة الخردل هي اصغر البذور ولكن متى نمت فهي اكبر البقول ، وتصير

شجرة حتى ان طيور السماء تأتي وتلوذ في اغصانها. " بU هذين ا9حورين
ا4طاريU تواصل وتراسل : فالشعرة لكي تصل الى ا4خر ، وربما من اجل ان

يصل اليها ا4خر تزرع قلبها مثل حبة خردل ، لكن ا4بواب تظل موصدة والشاعرة
محاصرة بالغياب، حسياً ورؤيوياً ولسانياً. فهناك دائما على مستوى البنية
اللسانية سلسلة من (4ءات) النفي والنهي الحاسمة التي تمثل حا4ت ا9نع/

القمع/ ا9صادرة/ الغياب والتي تدفعها في النهاية الى اطDق صرختها العالية
ا9تسائلة عن نقطة البداية:

" 4تفتح النافذة رجاء
4شيء هناك

4عابر يمسح الحزن عن جبU وردته
4قمر يهتدى به

4مياه،
4خطى ، 4غياب

من اين اذن سأبدأ اغنيتي ؟ "
في هذه القصيدة نجد الحلم – في ا4ستياق الشعري وفي افق توقعنا – منكسراً
وغائباً امام استحالة التحقق وذلك بفعل قوى استDب صادرة من خارج الذات ،

وهو مايضعنا داخل مناخ قصيدة " مطر " ذات البنية ا9قطعية التي تضم عشرة
مقاطع او "قطرات" . ويعود ا9اء في هذه القصيدة – بدءاً بالعنوان – ليشكل

القضاء التكويني واللوني والبصري – وهو ا9قابل الد4لي لفعل الغياب –
لنسيج القصيدة ، والتي تتصل بقصيدة " حبة خردل" التي يتحول فيها ا9اء

الى قناع للشاعرة :
" انا ا9اء

متى انسكب ؟
ومع ان مقاطع القصيدة العشرة تترابط ضمن رؤيا موحدة، ا4 اننا يمكن ان ننظر

الى هذه ا9قاطع بوصفها قصائد " ومضة " برقية قصيرة مستقلة عن بعضها
البعض، لكن ثنائية ضهري ا9تكلم / ا9خاطب او انا / انت تشد الخيوط ا9بعثرة
داخل التجربة ، حيث يتكرر خطاب ا4نا نحو ا4خر – مفرداً وجماعة في لون من
التراسل ا9تصل ، وهو تراسل يتناسل على مستوى ا4ضافة والتملك ايضا كما
في ثنائية : قلبي / قلبك في مقطوعة " القطرة الخامسة" حيث تبدأ القصيدة

بكلمة " قلبي " وتنتهي بكلمة " قلبك" :
" لقلبي ممرات

ممرات تؤدي الى ابواب
ابواب تؤدي الى دهاليز
دهاليز تؤدي الى نوافذ
نوافذ تؤدي الى قلبك "

هنا خط متصل بU قلبي / قلبك يشكل نسيج تجربة عاطفية وروحية بU ا9رسل
وا9تلقي إذ تتناسل الجمل من بعضها من البعض ا4خر حيث التكرار الصريح

للكلمة الختامية في كل بيت ، في مطلع البيت الذي يليه ، وهو مايمنح القصيدة



ايقاعية وتجانساً وتناظراً على مستوى التكوين فيانساق التوازي والتكرار.
والشاعرة هنا لجأت الى لون من اJواربة والH مباشرة عن طريق هذا التناسل

اللساني اJتHحق فهي لم تقل بصورة مباشرة " لقلبي ممرات .. تؤدي الى قلبك
" بل سلكت طريقاً طويHً وغير مباشر عمق هذا ا]حساس بالتواصل والتراسل.

وتغلف تيمة الغياب مناخ النص الشعري سواء في ]ءات النفي في اJقطع^
السابع والثامن ، او في بنية الغياب اJقترنه باJوت :

" في النهار
زرت قبرك الذي تبيض فيه الطيور ذكرياتها"

وتعود البنية اJائية البيضاء لتختتم فضاء التجربة الشعرية في اJقطع
الختامي " القطرة العاشرة"  حيث تبرز بنية البياض مقترنه باJاء والثلج

ويستحيل كل شيء الى لون الثلج حتى اJساء وا]صدقاء ، وهو تجسيد لفعل
غياب التواصل:

اJاء ابيض
والقلب قرنفلةٌ مثلجةٌ "

وتأتي الضربة الختامية في القصيدة لتمثل رؤيا الشاعرة – او ذاتها الثانية –
تجاه ا]شياء وا]خرى حيث يقترن ا]نفصال بالبرود العاطفي وا]نساني وبلون

الثلج وبياضه الHمرئي:
" جاء النادل

وضع قطعت^ من الثلج في كأسي
وضعت قلبي في الكأس

الهذا يضج القلب با]صدقاء اJثلج^ ؟ ! "
وتمثل قصيدة " قطرة اخرى " إمتداداً د]ليا للقصيدة السابقة ويتجلى فيها

تقابل صادم ب^ صخب الخارج : العالم برموزه ا]صطناعية وضجيجه ،
الطابعة، الهاتف، الطبول، اJنبهات، ضربات اJطرقة، وهدوء الداخل / القلب عبر

ثنائية الصخب / الصمت:
ًHذياع قليJاخفض صوت ا "

أكاد ] اسمع دقات قلبي
رغم انها مدوية. "

وتعود ثنائية الضمائر الشعرية بوضوح في قصيدة تحمل عنوان " ضمائر
منفصلة" في مستوى من اللعب اللفظي بالضمائر. والقصيدة تتدرج من الطفولة
الى النضج ، ومن البراءة الى العنف ، ومن السHم الى الحرب. تبدأ القصيدة من

لحظة البراءة والبطولة في ثنائية هو / هي:
" هو يلعب قطاراً

هي تلعب صغارة "
هم يرحلون "

لكنها تنتهي ]حقاً بمرحلة الخراب والعنف والحرب:
" هو يلعب جنرا]ً
هي تلعبُ شعباً

هم يعلنون الحرب . "
هنا يتشكل نسق ثHثي متكرر من ا]صوات او الضمائر الشعرية : هو / هي / هم
، في بنية ]تخلوا من التناظر والتكرار في حركة دائرية يبدأ من البراءة وتنتهي

بالحرب. وتكتسب اجواء الديوام مسحة اعمق من الحزن والكآبة والتوحد
وا]ستيحاش . وتعبر الشاعرة عن هذا ا]حساس بالعزلة في قصيدة " على وشك
93 " حيث تبرز تيمة غياب ا]خر ، وهو مناخ شعري يذكرنا بعالم يوسف الصائغ

الشعري:
" هناك من يدق الباب

يالحزني
انها السنة الجديدة وليس انت"

وتتكرس ظاهرة غياب ا]خر :
… ] اعرف كيف اضيف غيابك الى عمري "

وفي اJقاطع ا]خيرة من القصيدة نجد عناقاً صامتاً، لكنه عناق ب^ عقربي
الساعة، وكأنه تعويض سيكولوجي غير مباشر عن غياب العناق والتواصل مع

ا]خر.
موقف الشاعرة هنا ازاء ا]خر قريب ، في بعض جوانبه، من موقف الشاعرة نازك
اHJئكة ازاء ا]خر ، على الرغم من التافوت ب^ اسلوبي الشاعترت^ ورؤيتيهما :

نازك تفعل ذلك بادوات ورؤى ومفردات رومانسية، ودنيا ميخائيل تفعل ذلك
بأدوات اكثر حداثة واقرب الى روح الفاجعة منها الى روح الرومانسية، كما ان
نازك اHJئكة من جهة اخرى تخشى ، في اعماقها، تحقق التواصل واللقاء مع
ا]خر ، وتريد له ان يبقى نائياً حلمياً رومانسياً ، بينما يبدو البحث عن ا]خر

عند دنيا ميخائيل وكأنه بحث عن اJستحيل ، وربما بحث ميتافيزيقي، وصوفي،
عن مطلق او هاجس يعيد التوازن الى ذات قلقلة ومتوحدة ومحرومة وعطشى.



تعود رموز الطبيعة للظهور مرة اخرى ولكن عبر غ/لة ا&وت هذه ا&رة . فشجرة
الخردل الخضراء هنا تتحول الى شجرة ا&وت " وذلك في قصيدة " هوامش "

حيث تتحول كل اUفعال الى عبث Uمجدٍ
" اتهجا الكون من جديد وافترض طرقاً Uمضي ..

احضر في ا&اء اسماً وانسى … احفر وأنسى .. "
ويتجسد ثانية غياب اUخر ، وينكسر الحلم ، وتتكرر صورة عقربي الساعة:

صورة تعويضية بديلة عن غياب اUخر :
" متشابكة خطوط الكف ، انشق ماؤها الى عقربي ساعة يلتقيان ، كل رنm يعلن

عن موعدٍ ، وUنلتقي … "
وتتحول عزلة الراهبة في قصيدة ( الراهبة) الى معادل للوجه اUخر للشاعرة في
توحدها وعزلتها وربما طهريتها وبراءتها، وهي عزلة تتأكد مرة جديدة في (ظل

دمعة) عندما يتخلف طائر عن السرب " إنه فقط منشغل بظل الدمعة ا&تكسر على
اUغصان" . وفي قصيدة (صداع) تتضخم انكسارات الشاعرة واحزانها فكل

الدروب تؤدي الى هذه اUحزان واUنكسارات:
" كل الطرق تؤدي الى حزني"

" كل الطرق تؤدي الى انكساري "
في القصيدة لعب باUفعال والصياغات وا&فردات يذكرنا مرة اخرى بيوسف

الصائغ ومعجمه الشعري.
" إقرعوا
يُفتح لكم
Uتقرعوا

يُفتح لكم . "
وتنتهي القصيدة على الفراغ واUمحاء والغياب:

" أبسط كفي
Uشيء سوى الدخان"

ويبدو ان اللعبة اللغوية ليست عفوية دائماً هنا ، فالشاعرة كما يبدو تتعمدها
احياناً في بعض مستويات التكرار والتنميط والتمفصل كما هو الحال مث/ً في

قصيدة " Uشõ قبل الرحيل " حيث يتكرر نسق التوازي بانتظام وآلية دونما
انزياحات او كسر Uفق توقعات القارئ في القصيدة ثنائية مندية هي ثنائية

قبل/ بعد التي تتخذ صيغة قبل الرحيل / بعد الرحيل، وهي ثنائية تتحرك على
:mاو موقف mمستوي mمستوى ا&قارنة ب

" الريش تطاير مثل رذاذ حبك
ومثل نبضة الجناح، بعد الرحيل

Uجناح قبل الرحيل ..
لو فحصنا القصيدة بعناية لوجدناها تتشكل من خمس حركات او جمل شعرية

متناظرة الى حد بعيد . فهناك دائماً جملة خبرية في بداية كل حركة أي في البيت
اUول منها ، وينتهي البيت الثاني دائماً بعبارة " بعد الرحيل" مثل Uزمة متكررة

ثابتة، اما البيت الثالث فهو مكون من نسق ثابت يتضمن عبارة "قبل الرحيل "
مسبوقة ب/ النافية واسم منتزع من البيت اUول او الثاني من الجملة الشعرية او
الحركة. ويمكن ان نقول ان اUسم ا&نفي يميل دائماً الى مفردة سابقة بمثابة بؤرة

للحركة الشعرية ذاتها. وتحافظ الحركات الشعرية الخمس في القصيدة على
ثبات نسقها هذا بحيث يتعمق افق توقع القارئ وUينكسر ، لكنه مع ذلك ينجح
في اضفاء احساس بال/شيئية التي تقترن بما قبل الرحيل ، والتي هي ضرب
من الغياب : هذا الهاجس الذي يخترق التجربة الشعرية بكاملها والذي يقترن

في قصيدة اخرى هي  " آثار ا&محاة " بفعل اUمحاء والرحيل:
" اقتربت ممحاتك

وأنا – لدهشتي – ابحث عنك
واتخيل شكل اUثار التي ستتركها فيí ا&محاة "

القصيدة بكاملها هي تكريس لفعل الغياب والرحيل واUمحاء، وهي كلها عناصر
سالبة منفية، تتمحور حول ثنائية انا / انت – حيث يقترن الضمير (أنا) بفعل

الثبات واUيجاب والحب وبفعل الك/م والكتابة ايضاً اما الضمير (انت) فيقترن
بفعل اUمحاء والسلب والرحيل ونفي الك/م والكتابة معاً. والشاعرة تلجأ عن
طريق (ا&واربة) للوصول الى اهدافها وليس عن طريق الرواسم والتعبيرات
الثابتة وا&ستهلكة مبتعدة الى درجة كبيرة عن الب/غة التقليدية وتحاول

استثمار خزي الشعرية الحديثة :
" عادلت اU اساقط

وانا اكتب اطول جملة فعلية : رحلوا
وانا اكتب اطول جملة اسمية : غياب "

الغياب ، والغياب دائماً هو اللحن الذي تنتهي اليه القصائد غالباً، والذي يتجسد
هذه ا&رة في صورة اUنطفاء او ا&وت كما هو الحال في قصيدة " تحوUت الطفل

والقمر" التي تتكون من اربع صور يمكن النظر اليها افقياً وعمودياً بوصفها



قصيدة واحدة ذات بنية حكائية وسردية، كما يمكن النظر اليها بوصفها قصائد
ومضة او قصائد صورة تعتمد على الضربة السريعة التي تتجمع في الغالب في

البيت اRخير من كلٍ صورة":
" عاد الطفل من نزهة القمر

ولفرط ماجلب من الضوء
تمدد الى جانب فراشته

وأنطفأ . "
وقد تتسربل بنية الغياب في اهاب تجربة كابوسية سوداء كما نجد ذلك في

قصيدة " ثرثرة اRصداف" وهي تجربة هeس كابوسي تتشظى فيها الصور
والكائنات بطريقة اعتباطية وكأنها تمثل حلماً طفولياً ساذجاً، وتهيمن فيها

سلسلة من الثنائيات اRساسية منها ثنائيات: العالي/ الواطõ ، اRبيض /
اRسود ، اليقظة / الحلم، الصورة/ اtرآه ، الصحو / النوم، الخروج / الدخول ،

التحليق / السقوط واخيراً الحضور / الغياب . والقصيدة تتضمن بعض اtقاطع
اtدورة التي يظل اجتزائها مغامرة Rبد منها :

" … فسيل الطيور من عيوني دمعةً
دمعةً وتسقط في ممر للغياب ثم تتعثر

بحضوري مندهشة … "
ويتجسد فعل الغياب في قصيدة .. البيض … اسود " في فعل اtوت والخسارة ،
حيث يتصاعد بشكل واضح الحس اRنجيلي عبر تضمz حكاية يوحنا اtعمدان

الذي قام من اRموات ومحاولة الشاعرة – او ذاتها الثانية – التي هي مع هذه
: zمنفصل zالتجربة الروحية. لكني احسست ان القصيدة تكاد تتحول الى نص
نص موضوعي حكائي يعتمد على تيمة دينية وروحية ونص ذاتي يتركز بشكل

خاص حول ثنائية اRبيض / اRسود حيث تتحول الحياة الى لعبة شطرنج
يتقاسمها البياض والسواد :

 
"قلبك

أ
ب
ي

ض
الوقت ثوب اسود
ابيض … اسود
ابيض … اسود
هل عرفتم اRن

tاذا العمر
لعبة شطرنج متعبة . "

في هذة اللعبه الشعرية يمثل الداخل براءة القلب اRبيض ، ان  الخارج فيمثل
zصالحة – بل واستحالتها – بtسود، حيث تنشأ اشكالية اRباشر : اtنقيضه ا

البياض والسواد وبالتالي بz اRنسان (الداخل) والعالم (الخارج) . ويتم تصعيد
بنية الغياب في مصيدة (اجراس الغياب) حيث نجد خطاباً موجهاً من انا

الشاعرة الى انت اRخر، في ضرب من العبادة والوجد الصوفيz . خطاب اRنا
دائماً في رقعة الحضور بينما اRخر متموضع دائماً في رقعة الغياب:

" وكم .. ايها الغائب الحاضر
وسأقرأ ماتيسر من سورة الشوف

قبل ان يذبل القرنفل
في قعلتيك "

ويتحول الغياب في الجزء الثاني من القصيدة الى شيء مطلق غير مجسد او
غير زمني:

" اسمح لي ايها الغياب الطويل
ان اعبر الى ضفة الeوقت "

ولذا تنحو القصيدة نحو لون من التراتيل الدينية التي تتماهى وبنية (اtزامير)
في الكتاب اtقدس :

" اللهم اجمع شمل الينابيع
وخل محبتي تعصف بالرياح

واجعل الغبار اكثر تشتتاً من ذهني
" . zمن الحن ًeولتكن صخورك اخف حم

ومن هذا الحس الديني العميق الى التماهي بz الغياب والذات في قصيدة
(حصار " .

" في اtتحف الوطني
ابحث عن وردة مجففة في كتاب



وعن غياب يسمى انا . "
ويتعمق هذا اGحساس مخترجاً بشكل اوضح بذلك النبر الديني ا4تجذر في

قصيدة (خرائب الكلدان) .
" منتظراً

يوقد شمعة امام العذراء
لعلها تنقل اليه الحدود

هللويا .. هللويا "
وفي قصيدة " خلف الزجاج " يتصل اGحساس بالغياب بفعل ا4وت والحرب

والتiشي والزوال ، فالجمهور الذي فرقته الحرب " يجتمع في الغياب " وينكسر
الحلم مغضياً الى فضاء التiشي والزال الذي يذكرنا بعالم سامي مهدي

الشعري:
" احلم بنقطة التiشي

وانعدام الجاذبية
لكن الحلم من اGلفاظ القديمة

مثل حزني في حضرة الزوال "
تتحول الحرب في قصيدة ( ب ؛ ر ) الى كناية عن فعل الغياب في لعبة لغوية

قائمة على تقاليب حروف كلمة بحر : حيث نجد كلمات حرب ، بحر ، حبر ، وهي
قصيدة مرسومة بعناية وGتخلو من حس با4فارقة والسخرية يذكرنا باسلوب

الشاعر عدنان الصائغ ، فلعبة الحرب تظل هي خاتمة ا4طاف :
" مرة " اخرى

ننحني لتمر من فوقنا الحرب
لو يعيد الطفل ترتيب الحروف

وينطق ب ح ر أو ح ب ر
لكنه يظل يدور نحو الـ ح ر ب "

وعلى الرغم من احتفالية قصيدة " اGشجار ب| قوس| " بالطبيعة ورموزها
البصرية والحسية : الليل ، ا4طر ، القرنفلة ، الغصن ، الطيور ، اGجنحة ، الصدفة
، البحر ، ا4اء ، اGمواج ، اGشجار، اG ان موضوعة الغياب تتجسد مقترنة باGخر

وتصبح قريناً ونقيضاً لفعل التحليق:
" كيف احلق

وغيابك يركض في اصابعي؟
من يغيبني اGن ؟ "

وتسدل الشاعرة ستارة الفضاء الشعري في القصيدة اGخيرة من مجموعتها
والتي تحمل عنوان " اللحظة اGخيرة" بفعل الغياب ا4جسد في دورة الشمس

عندما تغيب وبفعل الرحيل والتواري الذي تجسده اللحظة اGخيرة:
" اطردوا الشمس من قلبي

او علموني فن ا4غيب
للوقت فدات الرحيل

انظر الى السماء
كيف تلملم نجومها في سلة وتمضي."

من هنا يمكن القول اننا نجد انفسنا امام تجربة شعرية تمتلك الكثير من
اGنسجام والتماسك الداخلي Gنها نابعة من رؤيا شخصية متجذرة ، فيها حرارة

وصدق وتوق الى اكتشاف ماهو جوهري في لعبة الحياة والتجربة والشعر،
فالشاعرة ادركت فاعلية بنية الغياب في تجربتها لذا صعدتها الى مستوى

عنوان ا4جموعة الشعرية " مزامير الغياب" ، كما كانت تعي حدود هاجسها
الروحي والديني فحاولت ان تقرن ب| قصائدها ومزامير ا4لك داود، فهي ايضاً
تحول شعرها الى تراتيل من اجل احتواء اGخر ا4تماهي دائماً مع نعل الغياب،

حيث يتحول توقها الى بحث صوفي وميتافيزيقي يكتسب احياناً مiمح مطلقة
وغير زمنية ، على الرغم من التفاصيل الحسية واGرضية والدنيوية التي تشكل
التجربة بكاملها. وعندما نعيد فحص توقعاتنا، بوصفنا قراراً، نجد انفسنا امام

شاعرة تقادم " انوثة" التجربة الشعرية واغراءاتها بما فيها من رومانسية
وشفافية وتقتحم عوالم حداثية مكتضة بالكوابيس واGحiم واGشواق

واGحباطات، بلغة تمتلك الكثير من الحدة والصiدة ، وان كانت Gتتحرر كلياً من
بقايا رومانسية مترسبة في قاع الiدعي.

تجربة الشاعرة دنيا ميخائيل من التجارب الجريئة التي تنتمي الى الشعر
النسوي ، لغة ورؤيا ونسيجاً ، وتفترق عنها، في الوقت ذاته بخصوصية مقترنة
.بوعي شعري وحياتي محدد
 

 
 



 
 

ب,غة الصورة الحسية
- ماتحصده اليد ا2ستكشفة –

قراءة في تجربة الشاعر عبدالزهرة زكي
 

عالم الشاعر عبدالزهرة زكي الشعري في ديوانه " اليد تكتشف " ، الصادر في
بغداد اوائل عام 1993 (منشورات مجلة اسفار) عالم ه,مي، رجراج ، Nمرئي :
اNشياء فيه آيلة الى الت,شي او النفي او الغياب . ومنذ القصيدة اNولى في
الديوان " جنائن الفراغ – في ذكرى وقت بd حصارين " تتضح الطبيعة غير

ا2رئية ل,شياء والوقائع وا2حسوسات ، فاNرض هي تلك اNرض التي لم يطأها
الشاعر، وا2كان يبدو Nمرئياً " في ا2كان الذي Nيرى " – ويتذكر الشاعر الشجرة

التي لم يرها ، بل ان فعل الذاكرة ذاته يحاول اNمساك مالم يره بعد :
" اتذكر

كل مالم اره
بعد . "

وفي قصيدة " النواقص واNخ,ق" يمارس النفي النحوي وظيفة امحاء وتغييب
. فثمة اوNد Nيصلون، وك,بات Nتكفي لتدونو ، وا2دينة ب, سوقه، والشاعر
Nيفضل ان يوافق ، والرغبات ام موجله، ويقف الشاعر على قبر منتظر ب,

انقطاع وهو يعلن بان الذين Nيصلون اشقاؤه . ويتخذ فعل الغياب تجسده في
قصيدة " كأنه رغبة ب, وعود " في فعل " اNجنحة" اNثيرية التي تتوق للتحرر

واNنط,ق والغياب ، ويقترن فعل اNجنحة بحركة الهواء، عائقاً ودافعاً في آن
واحد. وفي قصيدة " انني اتذكر اNن فقط " نجد حشداً من الصور ا2تشظية

وا2خرقة التي تبدو لنا مكدسة بطريقة توحي بحيثها وص,دتها ، ولكننا نكتشف
انها لم تكن سوى سيول من الذكريات ، وانها Nتمتلك وجوداً مرئياً حيقياً .

" لم اكن بعيداً بما يكفي
Nعرف

انني اتذكر اNن فقط "
في قصيدة (صداقات ب,ل) يبدء العابر " Nشكل له " ، وفي " ايقونة سوداء"
توق للحرية واNنط,ق واNنف,ت ، وفي " اوهام اوردك" تكريس ل,وهام ، وفي

قصيدة " الدمى اNمية" يرسم النفي صورة بيضاء ل,شياء ، حيث " دمى اNلهة
التي Nتجيد التلفظ " والتي تمرن عجمتها " على ان Nتستقيم " ، وفي "

الحدائق الخلفية " نجد حدائق اوروك التي " Nيراها ا2لوك" . وتحفل قصائد
الديوان بمظاهر وتجليات تؤكد ه,مية العالم الحسي وNمرئيته . لذا نجد

الشاعر يحاول ان يمسك هذه اNصداء ال,مرئية اله,مية ا2ت,شية بممارسة
حسية واعية ومقصودة لذاتها، يؤكدها الشاعر في دNلة العنوان ذاته " اليد
تكتشف " . وهي م,حظة انتبه لها الصديق الناقد حاتم الصكر  وهو يركز

اهتمامه على دNلة العنوان واحاNته ا2رجعية والرؤيوية.
يحاول الشاعر عبدالزهرة زكي القبض على اNشياء ا2ت,شية او اNيلة الى
الت,شي بقبضة اليد : انه يتحسسها جيداً، ويتلمسها مكتشفاً تضاريسها

Nوص,دتها وواقعيتها. فاليد تقبض على ا2ستحيل ، وعلى الذكريات الهاربة . ا
ان الشاعر Nيكتفي باليد فقط، وهو يجني محصوله الشعري، بل يتوسل ايضاً

بافعال الحواس اNخرى ايضاً ، بفعل الرؤية خاصة، كما تحيل فعل الذاكرة –
الذهني – موقعاً مهماً موازياً Nفعال الحس ا2لموسة هذه . ولكن تكون اليد هي

ا2جس الحقيقي ل,مساك باNشياء التي لم يطأها الشاعر :
" لتكن اNرض التي لم أطاها

جنائن يدي في الفراغ . "
لكن ما الذي يجمع بd ماهو Nمرئي بماهو حسي وملموس ؟ هنا تكمن اللعبة

الشعرية في هذا الديوان حيث يستحيل ماهو Nمرئي الى شيء محسوس
وملموس ، على مستوى التخييل الشعري طبعاً . في قصيدة (صداقات ب,ل)

يتقن الشاعر، وقرينة عملية اكتشاف الوهم (الكذب والزيف عن طريق فعل
ا2مارسة الحسية لليد :

" وهو يعرف بكذبة
أخطاء يدي او يديه . "

وفي قصيدة .. اوهام اوروك " يرى الشاعر ان السبيل الوحيد 2واجهة الوهم
والتيه والغياب يتمثل في الفعل الذي تمارس اليدان :

" اهتمي بيديك ، اكثر ، وهما
" .dتصيغان سوادهما بما تتوهم



وفي قصيدة " اسطورة اليد والذراع " تصبح اليد – مروراً بالذراع- هي ا$حرك
لكل شيء وتتحول مع الذراع الى اسطورة . فاليد هي التي تقبض على ا$صير ،
وتتحول الذراع الى اسطورة يجري من تحتها " النهار ا$نوم" ، كما تموه اليد
اUثيريه ا$وجة التي تمسك بالخريف . فاليد تمتلك القدرة على اUمساك بما هو

حسي وغير حسي معاً، بل وتحيل ماهو غير حسي الى شيء ملموس ومجسد ،
على مستوى الخلق الشعري، وجوداً مستقcً ونابضاً. وفي قصيدة " انا

مجهولة على انقاضي" ثمة تضاد صادم بi اUقبية البيض و " الظلمة التي
تقطر من يديه" وقد يستبدل الشاعر القدم باليد كما هو الحال في قصيدة "

ينبغي اUحتفاظ بالكثير من اUسرار " :
" ثمة قدم .

تخطõ ا$كان احياناً "
والقدم هنا ليست النقيض لفعل اليد ، بل هي الصنو تماماً، Uن اليد كذلك قد

تخطõ ايضاً:
" ثمة يدٌ ،

كذلك ،
تخطõ السؤال . "

وهو مايتكرر ثانية في قصيدة " في غرفة التحنيط " حيث يتحدث الشاعر عن
فعل القديمن:

iمبللت iبقدم "
يرى الى افريقيا

ويحلم بالظcم . "
في قصيدة " يرمي الغاضب اغنية وUيرى " تبدو اليد هي الخالقة لكل شيء ،

فهي التوقعة التي تنطلق من داخل تكورها كل اUشياء والشموس والنجوم
وا$خلوقات، ولذا نراها تتكرر اربع مرات لتشكل الكلمة ا$فتاح او ا$فردة – البؤرة

في هذه القصيدة ، وهي اضافة الى ذلك تشكل اUطار العام الذي تستهل به
التجربة الشعرية وتختتم:

" ومن يدي ،
يتساقطون تباعاً،

كما لو ان نجمة اخيرة
هي التي احتفظت بيدي "

ونرى الشاعر في هذه القصيدة وهو يجلس على عتبة داره وهو يجمعهم حيناً،
واحياناً ينفض يديه. بل انه يختتم القصيدة بضربة تؤكد فعل اليد الحسي،

والخالق معاً. وتتحول اللذة التي تمنحها اليه للشاعر الى فعل مقترن بالحرية
في قصيدة " ترجمة"

" من اجل حريته
يبطل الفراغ ا$نعش ويبطل هدوء

يديه
يبطلهما معاً ( الفراغ وهدوءه)

مكتفياً بلذة يديه. "
بل ان الشاعر عندما يستنجد باUخر، فانما يستنجد بيديه (يدي اUخر) ، تحديداً

، مثلما كان يفعل العكس:
" استنجد به ،

(حصل ذلك وانا استمع الى صرخات استغاثاته)
بيديه اللتi كانتا تستنجدان بي "

iئكة بc$خيرة " اUفعل الحرية وفعل اليد في القصيدة ا iقة بcوتتعمق الع
قوسi " حيث تعلن القصيدة بيانها الشعري:

" اليد تكتشف … والجسد يتحرر "
ونكتشف العcقة بi ماهو حسي وجسدي في قضاء التجربة الشعرية بكاملها ،

حيث اUحتفال الطقوسي بحرية الجسد:
" بi اUيدي اUكثر مهارة "

الجسد يكتشف
حريته التي Uتخون "

وتكاد القصيدة ان تكون بكاملها تجسيداً لبcغة اليد والجسد . فاليد هي القوقعة
"افرط الذهب الذي يتبقى في يدي " ، وعندما يكتشف الشاعر ان ا$cئكة

يكتشفون في انحراف النهار ماUتراه اUصابع (كتابة عن اليد) وهي تتحسس
ا$كان اUشد يقينا يقرر اUنحياز الكامل لبcغة السيد واUصابع :

" سوف نبطل النتائج التي تخطئها اUصابع اذاً. "
ويختتم الشاعر قصيدته بدعوة متخيلة للتماثيل لكي تنتظر اليد التي تشوهها،

وهي صورة مبنية على مفارقة عكسية ، Uتخلو من حس عميق بالسخرية.
من هنا نرى ان الشاعر انما يحاول القبض على الcمرئي والهارب وا$تcشي
بفعل حسي ملموس وبشكل خاص عن طريق انعال اللمس لليد، اU انه Uيهمل



بقية الوسائل التي تساعده على اقتناص الحقيقة والوصول الى اليق' في عالم
سرابي يفتقد الى اKصداقية ، ولذا فهو يعلن قانونه الحسي الشامل في قصيدة

… يرمي الغاضب اغنية وQيرى " حيث يقول :
" اتأكد

من ان الحقل الذي ليس امامي
ليس لي . "

وتتجلى مظاهر التaشي والتفتت والتشظي في عالم اQشياء في هذه البنية
الaمنطقية والaعقلية اKفككة التي تهيمن على اسلوبية الخطاب الشعري: فما

يجمع الخطاب الشعري هو هذا السيل اKتنافر من الصور واKتضادات
واQنزياحات اQسلوبية والتركيبية والنحوية والبaغية التي يحفل بها الديوان
والتي تصدم افق القارئ وتوقعه ، وتدفع باللغة الشعرية الى الصدارة ، بحيث

نستحيل الى قيمة ذاتية ، Qمجرد وسيلة ابaغ او افضاء تعبيري او سيكولوجي
او شعري. لذا تعلن " قصيدة " اaKئكة ب' قوس' " وهي اهم قصيدة في

الديوان ملصقاً رؤيوياً تصدر الديوان من قبل :
" اريد من كلماتك ..

ماQ اريده من العقل . "
ًQمنطقية للغة الخطاب الشعري معادaعقلية والaومن هنا تشكل هذه البنية ال

Kوقف التaشي والنفي والaرؤية – الذي هو جوهر " رؤيا العالم " لدى الشاعر،
والذي يناضل الشاعر بدوره لaمساك به بكل حواسه ويأسره بقبضة اليد الخالقة

Qدافعة بوجه قوى التدمير التي يقادمها الشاعر، وهي قوى غامضة وKوا
انسانية وكابوسية تمتص رحيق اQشياء وبهاءها ونضارتها. لذا تختلط الصور

واQشياء لدى الشاعر وهو يحاول استعادتها عن طريق الذاكرة:
" اتذكر جثثاً Kا فيه

بa مصير . "
بل ان الشاعر يشعر بالعجز عن التمييز ب' الحقيقة والواقع، ب' الجزء والكل

فيتساءل بلوعة :
" هل اQمواج الجثث ام الجثث اQمواج ؟ "

من اجل ذلك يوظف الشاعر بaغة الحس ، واللمس اساساً ، لaمساك بما هو
هارب وQمنطقي بطريقة حسية مباشرة ، من خaل التصريح بمفردات اليد

والذراع واQصابع والكف – واحياناً القدم ، او من خaل سلسة من اQفعال الدالة
على فعل اليد من جهة ثانية. اذ تحفل مفردات القصائد بدQQت تقترن بفعل اليد.
ففي قصيدة " تشويه اللذة " يشير الشاعر الى الفعل نحفر " تحفر في حجر "
وهو من افعال اليد وفي قصيدة " اقترب من الرمل " يوظف الفعل يعشر ، وهو

ايضاً فعل يدوي:
" احياناً

اشبه العبد الذي يعشر سعادته . "
وفي قصيدة " اسطورة اليد والذراع " يتكرر الفعل " يقبض " حيث نجد " اليد
التي تقبض / على كل شيء " وفي قصيدة .. يرمي الغاضب اغنية .. وQيرى "
يوظف الشاعر مفردات وافعال مستقاة من وظائف اليد اQساسية مثل : جمع

ونفض :
" واجلس

على عتبة داري
اجمعهم حيناً ، واحياناً

انفض يدي . "
وفي فقرة شعرية قصيرة جداً في قصيدة ( آثار الجوع) يوظف الشاعر الفعل

اليدوي (يمسح) اضافة الى مفردت' تتعلقان باليد هما اQظفار والكف:
" هو يمسح عن العظمة ذكرياته

و " تسيل اظفارها "
و " يستتبعها بكف Qتشير "

ويكرر الشاعر الفعل " يحصي " مرة اخرى في قصيدة " القبلة الطائشة " وهو
من افعال اليد ايضاً:

" احصي سياطي اذاً "
ويمكن اQستدQل على ذلك بنماذج اخرى متنوعة Kفردات متنوعة مثل "

اQيماءة" وغيرها ، بل يمكن ان نكتشف فعل اليد الغائب في صيغ شعرية كشف
عما هو باطني ومغيب مثل صورة " الجمرة الطائشة " التي تؤمõ الى فعل اليد
السلبي اKغيب ، وهي كلها ستراتيجيات اساسية فيوخى منها الشاعر تكريس

بaغة انعال اليد اKوجهة من التaشي والتشظي والغياب . ففي مقابل فعل اKوت
والتaشي يقدم الشاعر سلسلة من اKرتبات الحسية اKضادة، لتوكيد حسية

الحياة وواقعيتها في مقابل Q واقعية صورة الغياب وشفافيته . ويقيم الشاعر
احياناً هذه الثنائية على مستوي' : ماهو خلفي وما هو امامي : الخلفي يرمز
الى عالم اKوت والتaشي، وماهو امامي يرمز الى ماهو حسي وارضي وقابل



للمس والتجسد ، في قصيدة " مقبرة ا6نكليز" تمثل ا.قبرة قيمة طقوسية ترتبط
با.وت والفناء لكن الشاعر يقدم في مقابل هذه الخلفية – الورائية – صورة

امامية اكثر حسية هي سلسلة ا6فعال ا6نسانية للحارس الذي يغسل بالنبينة
ا.رندم الشاهدة ، وللنسوة من اوروك وقد جئن بالشمع وا6سى تحت الصليب ،

وهي افعال تخرق قداسة ماهو خلفي بممارسات تحققها اليد مثل الفعل "
يغسل" ، ومثلما شكلت ا.قبرة في هذه القصيدة خلفية وبنية مكانية ورائية

تشكل ا6يتونة في قصيدة " ايتونة سوداء " خلفية طقوسية وروحية مرتبطة
با.وت ايضا، ا6 ان ا.فارقة التي تقدمها القصيدة بj طقوسية ا6يقونية و "

الخدم الجياع" الذين ينتقلون من فعل ا6متثال .ا هو طقوسي وسلبي الى فعل
التمرد على السيدة وا6يتونة معاً 6نهم يبغون للحرية افتراضاً اخر و " يبغون
للحياة ترجمة اخرى " . ويتكرر التعارض بj ماهو خلفي وامامي في قصيدة

"اوهام اوروك" حيث تمثل اوروك بنية مكانية طقوسية مرتبطة بالفناء والتsشي
وا6بتها6ت الروحية ، ببينما يمثل الجنود الذين 6يسمعون هذه ا6بتها6ت
الوجه ا6رضي، ا6مامي " فليس هنا من يصغي ا6ستغاثات ا.sئكة" ، ان

القصيدة تتحول مثل سابقتيها الى مرثاة .ا هو طقوسي ووهمي وتكريس .ا
هو حسي وارضي وانساني ، ويتم ذلك بافعال اليد في الغالب مثل العزاء الذي "

تمسده " البائسات، والتيه الذي يعتقد ثيرانه التي " تنظف " على بريق
اسلحتها الخsصة ، وغير ذلك كثير.

ديوان عبدالزهرة زكي هذا " اليد تكتشف " محاولة لsمساك با.جهول والsمرئي
وا.تsشي في عالم هsمي رجراج عن طريق توظيف بsغة الحسي واللمسي

وقبل شيء عن طريق استثمار بsغة افعال اليد الخالقة وظsلها ا.نعكسة على
صفحة الحياة.

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 

 
قصيدة ا0شهد الشعري وحركة الحداثة الشعرية

العربي
قراءة في تجربة الشاعر رعد عبدالقادر

 
في التجارب الشعرية العربية الحديثة ثمة مهيمنات بنيوية وجمالية ورؤيوية
تهيمن على التجربة الشعرية لهذا الشاعر او ذاك ، واحياناً لهذا الجيل او من

الشعراء او ذاك. وقد تمثل هذه ا0قومات اZسس الرئيسة لشعرية شاعر محدد او
جيل من الشعراء . وعملية الكشف عن هذه التكوينات ا0هيمنة ليست با0همة
اليسيرة امام النقد الحديث الذي يسعى دوماً – في بعض توجهاته الحداثية
ومابعد الحداثية خاصة ، للكشف عن البنى الd واعية ا0قترنة برؤيا محددة

ًdللعالم داخل نسيج تجربة شعرية محددة : ثمة تجربة شعرية يتسامى فيها مث
ا0هيمن الصوتي بكل ايقاعته وحضوره، وتجربة شعرية اخرى يهيمن فيها ذلك
الوهج الذي يصعد الرؤية البصرية داخل النص الشعري الى رؤيا متسامية ،
وتجربة شعرية ثالثة تظل ممسكة بالوجع اZنساني وباZنm الصامت للجسد
اZنساني ، وتجربة رابعة تنغمس داخل صلصال اZرض وتعيد صياغة اZشياء

داخل وهج اللغة بطريقة سرية غامضة، وتجربة شعرية خامسة تستغور اZعماق
السحيقة الهاربه والdواعية لdنا ا0توحدة تارة ولvنا في حوارها مع " اZخر"

تارة اخرى . وهناك تجربة شعرية تحتفل بما هو بصري ودرامي في ا0شهد
الشعري وتحتفي بشكل خاص ببناء ا0شهد الشعري بكل تفاصيله الحسية
وتضاريسه الجغرافية واللونية، ومنها تجربة الشاعر رعد عبدالقادر وبشكل

خاص في ديوانه اZخير "صقر فوق راسه شمس " الصادر عام 2002.
ويمكن القول ان اZشكال والبنى الشعرية التي قدمتها قصيدة الحداثة العربية

بشكل عام متنوعة وثرية وZنهائية ومنها قصيدة القناع وقصيدة ا0رايا
والقصيدة الدرامية والقصيدة السردية والقصيدة ا0قطعية او العنقودية

والقصيدة ذات ا0نحى ا0لحمي وقصيدة الحكاية الشعرية (الباZد) وقصيدة
الصورة وقصيدة الومضة والقصيدة متعددة اZصوات والقصيدة التأملية اضافة

الى القصيدة ذات الصوت الواحد. ويمكن ان نعد قصيدة ا0شهد الشعري
انموذجاً متقدماً وغنياً من هذه النماذج والتي وجدنا لها مظاهر جنينية في

تجارب عدد من الشعراء الرواد في العراق، لكنها راحت تتكامل بشكل اوضح في
فن الستينات وفي تجربة عدد من شعراء اZجيال التالية في العراق في نماذج
متنوعة للشعراء محمود البريكان ويوسف الصائغ وحميد سعيد وخالد علي

مصطفى وسعدي يوسف وسامي مهدي وعبدالرحمن طهمازي وياسm طه حافظ
وحسب الشيخ جعفر وفوزي كريم وعلي جعفر العdق وخزعل ا0اجدي وعادل

عبداÜ وجواد الحطاب وحسm عبداللطيف وغيرهم كما تجلت في تجارب عدد من
كتاب قصيدة النثر امثال صdح فائق ورعد عبدالقادر وعبدالزهرة زكي وعلي
حبش ومحمد تركي النصار وغيرهم. ونجد في تجربة الشاعر رعد عبدالقادر
وبشكل خاص في ديوانه اZخير حضوراً مهيمناً لبنية ا0شهد الشعري هذه.

فالشاعر Zيقدم تجربته بصورة مباشرة او تقريرية وZيطرح مشاعره ورؤاه وليمةً
سهلة وجاهزة امام القارئ، لكنه يفعل ذلك من خdل بناء مشهد شعري حي

ومتحرك، واضعاً مشاعره وانحيازه جانباً او يتنزل بهما الى درجة الصفر ليخلق
لنا مشاهد بريئة او بيضاء، تاركاً للقارئ مهمة اعادة انتاج وتأويل الحموZت

البصرةي وا0عرفية والدZلية التي ينضح بها ا0شهد الشعري. والشاعر في  هذا
Zيهبط الى مستوى الصورة الفوتوغرافية او " عm الكاميرا" وZ الى درجة

التفصيل العريض في بناء ا0شهد الروائي، وZيتسع لحركية ا0شهد الدرامي
ا0حتدم وا0تصل: انه باZحرى ينتقي عناصر ومكونات تشكيلية متفرقة من هنا

وهناك بطريقة فسيفسائية احياناً وبطريقة انطباعية احياناً اخرى ، وربما يكون
في بعض تجاربه اقرب مايكون الى الفنان التشكيلي الحديث الذي يضع خطاً
هنا وكتلة هناك ثم يغمر ا0شهد بالضوء والطل والحركة مستدرجاً ا0شاهد الى
لعبة تأويلية غنية. والشاعر رعد عبدالقادر Zيظل دائماً خارج ا0شهد الشعري



الذي يخلقه، بل غالبا مايلتقط اللحظة ا5ناسبة للدخول شخصيا او من خ"ل
شخصية انسانية معينة واحياناً من خ"ل حشد من اJصوات الغيرية التي تطل
داخل ا5شهد ، فاعلة ومنفعلة با5شهد ذاته ، وقد تحدث حالة احتدام وتوتر عند

اصطدام ماهو بشري بما هو موضوعي او مشهدي في فضاء التجربة الشعرية.
وفي الكثير من الحاJت يظل ا5شهد ا5عطى او ا5تشكل تدريجياً هو ا5هيمن
الروحي على حركية اJصوات والشخصيات وعلى الكتل واJشكال البصرية

والهندسية ا5تجانسة تارة وا5تصادمة تارة اخرى. وفي بعض الحاJت يحافظ
ا5شهد الشعري ، في مثل هذه الحالة ، على طوبوغرافيته ا5كانية والزمانية، وفي

حاJت اخرى، قليلة ، قد يتهشم ا5شهد الشعري عند اقتحام الشخصية
اJنسانية، وقد يعاد تشكيل هذا ا5شهد وتبديله على وفق ضرورات حركية تمليها

حركة اJشياء والكتل والكائنات داخل ا5شهد الشعري ذاته.
من الشاعر رعد عبدالقادر يخلق بنية مشهدية تتشكل في الغالب من اشياء

وكائنات وكتل بصرية تؤثث ا5كان على مستوى ا5جاورة احياناً وعلى مستوى
خطى حركي احياناً اخرى دون محاولة اJيحاء باي تأثير سيكولوجي او

ثيماتي .
وقد يتحول ا5شهد الشعري عنده الى لوحة بصرية شبيهة بلوحات " حياة

ساكنة" او ما تسمى باJنكليزية Still life أو يتحول الى رقيم طيني حذفت منه
قصداً بعض الحروف وا5قاطع والتفاصيل ، وبذا يكشف ا5شهد عن حذف

Jواضمار وتغييب للكثير من العناصر الحضورية، مما يتطلب من القارئ اشتغا
تأويلياً وقرائياً متأنياً . ففي قصيدة رعد عبدالقادر ، Jيمكن اJكتفاء بقراءة ماهو
معلن وملفوظ في سطح القصيدة اللغوي ، بل Jبد من البحث عن ماهو مضمر

ومغيب ومسكوت عنه – وهو يوازي في بعض اJحيان ماهو معلن وملفوظ
وظاهر في البنية السطحية – بمفهوم جومسكي – للقصيدة.

ويتشكل ا5شهد الشعري في ديوان رعد عبدالقادر اJخير " صقر فوق رأسه
شمس" ضمن ثنائية فضائية – مكانية هي فضائية الخارج / الداخل حيث
التناوب بÑ خارج مفتوح على الطبيعة والعالم والضوء وداخل مغلق على

اJسرار والحيوات اJنسانية والهموم التي تؤثث ا5شهد او تؤطره من الداخل.
فالشاعر غالباً مايبدأ قصيدته بمشهد خارجي – بانا روحي او شبه باناروومي –
يؤثث فيه ا5رئيات الطبيعية وا5كانية ثم يتسلل بعد ذلك بهدوء الى داخل الصدفة
ا5غلقة لفضاء الداخل العصي على اJختراق احياناً. وتجري احيانا عملية تناوب
بÑ خارج مفتوح وداخل مغلق في حركة ايقاعية تموجيه داخليه غير مرئية، قد

تستقر احياناً عند قطب الداخل حيث التفجير اJعمق لطاقة ا5شهد
ولسيكولوجية الوعي ا5قموع.

وربما تؤسس قصيدة " الخارج والداخل " (ص 49) ماينفستو او بياناً شعريا
يرهض بهذه اJلية حيث اJنفتاح اوJ على حركة ا5رئيات في الخارج بدءاً من

اJعلى الى اJسفل، من ا5طر اوJً ثم حركة ماسحات السيارة ثانيا . ويمكن
م"حظة ان القصيدة تتكون من حركتÑ او جملتÑ شعريتÑ ، الحركة اJولى

تمثل الخارج بينما تمثل الحركة الثانية الداخل :
" ا5طر يهطل بغزارة

ماسحات السيارة تلوح كاذرع الغرقى
اJنوف ملتصقة بالزجاج

واJيدي غائصة في ا5قاعد "
ثمة حركة عمودية من اJعلى حيث مظاهر الطبيعة متمثلة با5طر الذي يهطل
بغزارة وهو من رموز الشاعر اJثيرة ا5تكررة ثم اJقتراب من كتلة تمس سطح

اJرض وهي السيارة ، حيث نلتقي اوJً باحد اجزائها الخارجية ا5"مسة للمطر :
" ماسحات السيارة " ثم اJنتقال الى زجاج السيارة حيث تبدو اJنوف ملتصقة

بالزجاج . فا5شهد ينقل من زاوية رؤية خارجية تماماً تبدأ باJشياء الطبيعية
وتنتهي بحيوات بشرية : انوف ملتصقة بالزجاج وايد غائصة في ا5قاعد.
وفي مقابل هذا ا5نظور الفضائي البانارولي يتم اJنتقال الى قطب الثنائية

اJخر : ( الداخل ) في حركة مغايرة تعارض ا5نظور الفضائي السابق:
داخل السيارة كانت السماء

صاحبة في ا5رآة
واJشجار تومض بالزقزقات

وا5فاتيح تتدلى
الى اJرض

كالعناقيد "
في هذا الجزء الثاني من ا5شهد تبدو اJشياء ساكنة او هادئة، وحتى مشهد

ا5رثيات الداخلية ا5تحركة اص" يبدو ساكنا من منظور الداخل ، فالسماء التي
تمطر بغزارة في الخارج تبدو هنا صاحية في ا5رآة . فا5رآة هناك تقوم بفعل

اJنعكاس الوظيفي التقليدي ، بل لها وظيفتها اJنتاجية ا5غايرة وهذا مايمنح
ا5رآة في تجربة الشاعر دJلة سيميائية غنية تضاف الى رمز ا5طر السابق، ويتم



هنا الهبوط عمودياً نحو ا+سفل حيث تتدلى ا1فاتيح / الى ا+رض / كالعناقيد "
. وهكذا تكمل عملية الهبوط في ا1نظور من اعلى ( ا1طر ) الى اسفل (ا+رض).

وا1شهد هنا يذكرنا تماماً بلوحة تشكيلية من لوحات "حياة ساكنة" وهو
مايجعل انتاج الد+لة في القصيدة امراً معقداً: ماهي د+لة هذه الكتل البصرية،
وماهي الثيمة التي يحملها ا1شهد ، وكيف يمكن تأويل القصيدة عموماً : اسئلة

من الصعب ا+جابة عنها ، لكن يمكن القول ان القصيدة تشكل محاولة للكشف
عما هو دنc في التجربة ا+نسانية وفي عbقة ا+نسان بالطبيعة ، وهي يمكن ان

تكون مرثاة صامتة لوجع انساني مبهم.
ومثل هذا ا1شهد يتكرر، بتنويع اخر طبعاً، في قصيدة " سيارة تاريخية" حيث

: يبدو ا1شهد من الخارج او+ً
" هيكل سيارة في العراء، كسقيفة في صحراء

ضوء القمر يسقط على لوحة ا1فاتيح "
فمثلما بدا ا1شهد في قصيدة " الخارج والداخل " بعنصر طبيعي مؤثر هو
ا1طر، يبدأ ا1شهد الشعري هنا بمؤثر طبيعي اخر هو القمر الذي يتكرر مرة

اخرى في ا1قطع ا+خير من القصيدة:
"ضوء القمر مازال يسقط " … الخ

وبعد هذا ا1شهد العريض البانارومي يتم ا+نتقال الى الداخل تدريجياً:
" السيارة تنطلق

الرجال ا1لثمون الثbثة اختلفوا في ا1وعد
لم يستطيعوا تغير العالم

الرجل الجالس في الخلف لم تخترقه الرصاصات "
هنا يبدو الداخل مأهو+ً بكائنات بشرية حيث نجد ثbثة رجال ملمثني اضافة

الى رجل لم تخترق الرصاصات، وهو عالم مغلق على شبكة من ا+سرار وا+لغاز
بخbف منظر الخارج الطبيعي ا1فتوح على براءة ، كما نجد اجهاضاً للفعل

واخفافاً في تحقيق ا+رادة متمثbً وبشكل خاص في استخدام اداة الجزم
فيجملتc متتابعتc " لم يستطيعوا.. " و " لم تخترقه … " وهو تركيب يضفي

لوناً من التوازي على ا1ستويc النحوي والبbغي . وتختتم القصيدة بمقطع
مبني اساساً على بنية توازي تركيبي يقترن باستخدام الفعل ا1اضي " مازال "

اربع مرات:
" الريح في الخارج مازالت ريحاً في الخارج

هيكل السقيفة مازال شاخصاً
ضوء القمر مازال يسقط

مرآة السيارة مازالت تظهر العراء ا1ملوء
با+صوات …

هذا التركيب ا1تكرر وا1تواتر يشير الى حالة من عدم ا+كتراث تجاه اخفاق الفعل
ا+نساني في ا1قطع السابق: فا+شياء مازالت في سيرورتها لم تكترث بما حصل
: فالثبات على ا1شهد ا+ولي ا+فتتاحي يظل هو ا1هيمن ًbاو بما لم يحصل اص

حيث يعود فيه مرة اخرى " ضوء القمر " ليشكل قيمة خارجية مهيمنة على
قضاء الداخل ا1غلق والدموي. وهكذا من القصيدة تنطوي على ثbث حركة
تتناوب هي : الخارج – الداخل – الخارج مما يؤكد مرة اخرى هيمنة قضاء
الخارج بانفتاحه وبراءته على انغbق الداخل ا1لغوم باسرار مريبة . وهذا

cطبيعة / وثقافة بمفهوم شتراوس ، أي ب cالتناوب يكشف لنا ايضا عن تضادي
طبيعة بريئة وعفوية وبدائية وثقافة ملتبسة وتسرية واحيانا مدنسة.

في هذه القصيدة، كما في قصيدة " الخارج والداخل" يعود رمز ا1رآة ليشكل
بنية سيميائية مشعة . ومثلما كانت مرآة السيارة في قصيدة " الخارج

والداخل" تعكس سماءً صافية ، بخbف منظر " ا1طر يهطل بغزارة " في الخارج
كذلك نجد هنا ان مرأة السيارة مازالت تظهر العراء ا1ملوء با+صوات. وهنا

تتحول ا1رآة الى شاهد والى فاعل ايجابي مؤول للمرئيات وا+حداث وليس الى
مجرد عاكس سلبي للخارج.

وقد يلتحم الداخل والخارج عبر منظور واحد ، كما هو الحال في قصيدة " تعرية
" حيث يتوحد فعل الخارج والداخل معاً:

" الريح في الداخل والخارج تعري ا+غصان
الطيور في الخارج والداخل في ا+قفاحي "

ان التbعب في توالي كلمتي الداخل والخارج وقلب التسلسل في الجملة الثانية
+يدل على مجرد لعب لغوي بحث ، بل يشير الى هيمنة الداخل في الجملة ا+ولى
وهيمنة الخارج في الجملة الثانية حيث +يقوم واو العطف هنا بدوره التقليدي

في التكافؤ بc ا1عطوف وا1عطوف عليه فقط .
هنا مثال على حركية بناء ا1شهد . نعن طريق سلسلة محدودة من ا+فعال

ا1ضارعة يتم تثبيت اركان ا1شهد في خمس جمل فعلية فصارعة : تعري ، تصرخ
، يسقط ، تلصق ، تنحل ، وتمثل الجملة ا+ستهbلية استثناء وحيداً بوصفها

جملة اسمية:



" بينهما باب زجاجي مغلق "
ويتوحد مشهد الداخل والخارج مرة اخرى في قصيدة " النوافذ " ايضا:

" بأمكانهن ان يفعلن كل شيء
النظر الى الداخل او الخارج "

فالنواق هنا رمز Wندماج اUتطورين معا: منظور الخارج اUفتوح على فض ،
طبيعي … حركة الهواء " ومنظور الداخل حيث اWسرار اWنسانية ، وتطل النوافذ
، خiل ذلك " صامتات ، محدقات ، مكتفيات " : انها الشهادة على التسامي على

اUعاناة اWرضية والسمو في اWعالي:
" متمتعات بهذه الوحدة

عاليات
نوافذ "

ويتناوب فضاءا الخارج والداخل فيقصيدة " بشرية" حيث الخارج يقترن دائماً
بالشمس اUشرقة وبفرح اWطفال :

" انهم فيالسفينة ينتظرون النتيجة
ستشرق الشمس

ويقفز اWطفال الى الخارج "
بينما ينطوي فضاء الداخل على افعال بشرية رتيبة:

" في الداخل ، سيصغون الى لغط الطيور
الرجال الغارقون في النوم

سيحملون الغيوم في اكياس "
وقد تتخذ ثنائية الخارج / الداخل مظهر ثنائية فرعية مقارنة هي اWعلى / اWسفل

كما نجد ذلك في قصيدة " رائحة البطيخ " .
" كان يناديها من اWعلى
كانت تناديه من اWسفل "

هنا تبدل في زاوية اUنظور : في الجملة اWولى منظور من اWعلى اWسفل حيث
تبدو اWشياء متصاغرة، اما في الجملة الثانية فهناك منظور من اWسفل الى

اWعلى حيث درجة من التسامي.
ومن هنا نجد ان بناء اUشهد الشعري في تجربة رعد عبدالقادر يقوم في الغالب
على تقديم منظور بانارومي متسع وعريض يؤثث بعناصر سينوغرافية بصرية

وسمعية، تتحرك خiله عناصر طبيعية خارجية سرعان ماتحيل الى فضاء
داخلي متوتر في الغالب : حركة اWشياء والكائنات واWفعال البشرية . وتبدو
الجزئيات والتفاصيل والتطورات متباعدة وباردة في الظاهر ، لكنها سرعان
ماتكتسب سببية ومنطقية عند مiمستها للموضوع اWنساني، او عند بروز

سياق سردي اعرض كما هو الحال في قصيدة " البيت الفراغ " حيث تحتل اUرآة
وهي من الرموز اUركزية الدالة في ديوان عبدالقادر وظيفة مزدوجة فهي الشاهد

والضحية معاً:
" اUرآة احتفظت بهدوئها

ظلت صامتة وهم يحملونها الى سوق الجمعة"
Öشهد الشعري من حركة سردية واضحة، وهي حركة تدمج بUهنا يتشكل ا

بنيتÖ : بنية اUشهد السردي في حركتيها وافقيتها وبنية اUشهد السينمائي في
عموديته حيث اWندماج بÖ اUستوى اUكاني واUستوى الزماني – وهكذا يكتسب

اUشهد الشعري تفرده : القدرة على اقتناص سيل الزمن في سيرورة التفاصيل
الدقيقة وفي الوقت ذاته القدرة على تجنب الترهل الذي يصيب اUشهد

السينمائي احياناً وسقوطه في لون من السكونية الباردة:
" باWمس دفنوا الطائر في الحديقة

وظل القفص فارغاً
واليوم يحملون القفص الفارغ مع اUرآة الصامتة

الى سوق الجمعة"
هنا ثiث جمل : جملتان سرديتان تنتميان الى فعل السرد اUاضي، وجملة ثالثة
توظف الفعل اUضارع وتنتمي الى الحاضر : الى حركة الكاميرا اWنية اUباشرة،

:Öالسابقت Öالسرديت Öوهي ايضا نتيجة للجملت
" لقد فرغ البيت منهما
لقد اصبح البيت فارغا

فارغا ، تماماً
ولطاUا عاشا سوية " :

القفص واUرآة . "
هنا عجلة امحاء لرموز حية : الطائر، القفص ، اUرآة ، والسير نحو بنية الفراغ
والعقم. وتظل اUرآة في هذه الحركة الشاهد والضحية. ولو شئنا مiحقة رمز
اUرآة في الديوان لعثرنا على حضور مدهش لها اذ هي تتكرر عشرات اUرات،
وهي جديرة بدراسة اسلوبية احصائية مستقلة مثلما تستحق رموز الطبيعة

وبشكل خاص رموز اUطر والشمس والضوء موقعاً مهماً في نظام التدليل السري



عند الشاعر. فاضافة الى حضور رمز ا6طر في العديد من القصائد مث' نجد هذا
الرمز يشغل الفضاء الشعري بكامله في عدد من القصائد وبشكل خاص في

قصيدة " صوت ا6طر " وقصيدة " نافذة " . ففي قصيدة "صوت ا6طر " يبدو
ا6طر بمثابة مقابل للعطش والجفاف والصحراء والصمت :

" كانت على الخط ا\خر تطلب منه ا6طر
كانت تطلب منه ان يمطر

ان يغرق جدرانها الداخلية با6طر "
ويتحول ا6طر في قصيدة " نافذة " الى قوة طبيعية هائلة تقرر مصائر البشر

" ظل ا6طر يسقط اياماً
ظلت تمطر،

كانوا ينتظرون ان يقف ا6طر
لم يقف ا6طر وظلوا ينتظرون"

هنا تتكرر مفردة ا6طر عشر مراتب بطريقة ملفتة للنظر ، مما يجعل من القصيدة
قصيدة مائية في مناخها"

لكن الرمز الذي يشد قارئ الديوان ويثير شهيته في التأويل هو رمز " الصقر"
الذي يظل في القصيدة الرئيسة في الديوان … صقر فوق رأسه شمس "

 وا6كونة من اربع قصائد مستقلة يجمعها تشكيل عنقودي واحد للقصيدة
ا6قطعية ا6تماسكة التي تعتمد بنية سردية خاصة. وهذا الرمز يذكرنا بالشاعر
ا\نكليزي الحديث تيدهيوز الذي وظف رمز الصقر بكثافة في الكثير من تجاربه
الشعرية، لكن الشاعر رعد عبدالقادر يظل يتحرك في فضاء د\لي مغاير لتجربة

تيدهيوز .
كان الصقر في تجربة تيدهيوز منذ ديوانه ا\ول … صقر تحت ا6طر " الصادر
عام 1957، رمزاً للقوة والتسامي ، واحياناً العنف والقسوة. كان يبدو احياناً من
عليائه وهو يطل على ا6رتبات والبشر وكأنه اله يمتلك القوة على الخلق وعلى
القتل في آن واحد حتى ا\نسان كان يبدو امامه ضعيفاً امام جبروته : كانت

ا\شياء تمر من خ'ل منظوره الذاتي بوضوح . ففي قصيدة " الصقر جاثماً"
مشهد واضح للقوة الهيمنة:

" اجلس في قمة الغابة ، عيناي مغلقتان "
فالصقر هنا رمز للقوة والبطش وللعنف الطبيعي . وتيدهيوز هنا يكتب قصيدة
قناع يتحدث فيها من خ'ل قناع الصقر، او ربما يستنطق الصقر الذي يكشف
عن جبروته وهو يطل من عليائه على ا\شياء وا6خلوقات منتقيا فريسته متى

شاء \نه يعلن انه يمسك بالخليقة وان ا6لك له ، وكانه اله صغير في مملكته
الخاصة. فكل ا\شياء تاتمر بامره، وليس هناك من يجرؤ على التشكيك في حقه
في ممارسة هذه السلطة. ويكشف ا6قطع ا\خير من القصيدة عن هذا الكبرياء

الذي يمتلكه الصقر وعن ازدرائه لكل ا\شياء التي دونه مرتبة :
" الشمس خلفي،

لم يتغير شيء منذ ان بدأت
لم تسمح عيناي باي تغيير

سوف اجعل ا\شياء تظل على ماهي عليه . "
واذا ماكان " صقر " تيدهيوز رمزاً للهيمنة والسلطة والتحكم فان صقر الشاعر
رعد عبدالقادر يبدو لنا ، خ'فا لذلك ، مجرد ضحية ضعيفة امام ا\نسان وامام
القوى الغامضة التي تقرر مصيره. فالصقر في القصيدة ا\ولى هو مجرد نتاج

فني لرسام انجز لوحة لصقر فوق رأسه شمس :
الرسام ، وبأقل من الوقت ا6حدد ، انجز اللوحة

رسم صقراً فوق رأسه شمس "
هنا يتحرك ا6شهد من لحظة الخلق الفني من خ'ل حركة سردية تتابعية تتواصل

في موتيفات القصائد الث'ثة ا6تبقية ، والقصيدة \تكتفي بالوصف : انها
تقتحم عالم الترميز والتدليل وتحاول ان تقدم تأوي'ً لفعل الرسام:

" انه يختصر ا\سطورة
ويحرك جذر اللغة

ويقلب الهرم
بحثا عن الساعة التي \تغرب فيها الشمس

و\تغمض فيها عá الصقر . "
فالرسام هنا يحاول ان يفك شفرة ا\سطورة من اجل ابطالها وهو يجهد لكي يعثر
على الساعة التي \تغرب فيها الشمس و\تغمض فيها عá الصقر، وهي لحظة
عسيرة محتدمة بقوى سحرية وقدرية \مرئية. اما في القصيدة الثانية " ظ'ل
الصقر" فالصقر ينظر الى ا\سفل، \ بوصفه مهيمناً ومتسلطاً بل \نه يحس

بالرعب 6صيره . اذ فجأة يخرج الرسام بصحبة اربعة مسلحá دون ان ينجز رسم
جناحيه، وبذا فقد تركه يواجه مصيره امام قوة ا\سطورة وامام الشمس التي

آلت الى ا6غيب:
áخرج الرسام بصحبة اربعة مسلح áنظر برعب ح "



دوزن ان يكمل رسم جناحيه
لقد ترك الرسام ظل الصقر يواجه مصيره

حG آلت الشمس الى اAغيب"
وبذا يبدو الصقر ضعيفاً ومحنطاً ومشدوداً الى مصير غامض . وهذا ماتكشف

عنه اAقطوعة الثالثة… ترتيلة لذكرى الصقر " :
" ذكرى للصقر
يموت كل يوم
ذكرى ل[يام

`يهرم فيها اAوت "
لكن هنل يستطيع الفن من خ[ل الخلق والتجسيد ان يمنح الخلود للصقر وان

يبطل فعل ا`سطورة . هنا تتحرك القصيدة عبر تراجيديا اAوت : فالفنان يقتل من
قبل الرجال ا`ربعة ويشيعه الجمهور الى مثواه ا`خير بينما يظل الصقر مجرد

لوحة صامتة وحزينه لصقر فوق راسه شمس :
… كان الجمهور في الخارج يشيع الرسام الى مثواه ا`خير،

وثمة في اللوحة : صقر فوق رأسه شمس … "
في هذه الحركة ا`خيرة يمر من اAقطوعة الرابعة " عG الصقر " نحس با`سى

للصقر وللرسام معاً : الرسام الذي لقي مصرعه والصقر الذي يواجه موته كل يوم
وهو عاجز عن ابطال فعل ا`سطورة. انها مرثاة مركبة وصامته من خ[ل هذه

الحركة السردية التي ينمو فيها امشهد من خ[ل اربع حركات دالة والتي يشغل
فيها اAنظور التشكيلي دوراً استثنائيا ومزدوجاً : من خ[ل لوحة الصقر ذاتها

ومن خ[ل الرؤيا البصرية التشكيلية التي حركت اجزاء اAشهد اAبعثرة. وفي هذا
اAقطع ا`خير نجد سلسلة من اللوحات التي ينتظمها سيناريو سينمائي مكثف
، ويتناوب فيها الضوء والظل ( وبشكل ادق الظلمة) في لون من اAفارقة الد`لية .
فالجملة الشعرية ا`ولى تنطوي على الوجهG: (غياب الشمس = ظلمة اوظل ) و

(اضاءة ا`نوار : ضوء) كما نجد ذلك في الجملة ا`ولى:
… في يوم ا`فتتاح

في الساعة التي غابت فيها الشمس ، اضيئت ا`نوار في صالة العرض ، كما
تنطوي الجملة الشعرية الثانية بدورها على تضاد اخر بG الضوء والظلمة فقد
كانت اليه تتلمس الظلمة في قفاز ( : ظلمة) وفياللحظة ذاتها سقط ضوء على

اAقص ( : ضوء) :
" كانت ثمة يد تتلمس الظلمة في قفاز

سقط الضوء على اAقص ..
ويتواصل تناوب الضوء / والظل بطريقة غير مباشرة فا`لة الحادة تشير الى
اAقص ( = ضوء) ، وثمة مايوحي بان الجمهور الذي كان يشيع جثمان الرسام

كان داخل منطقة ظل او ظلمة ، `ن الوقت هو نفسه في مستهل القصيدة ( = الذي
غابت فيه الشمس) وتختتم القصيدة باستحضار للوحة : صقر فوق رأسه شمس
حيث تشير الشمس الى الضوء مرة اخرى، لكنه هذه اAرة ضوء محتط وعاجز ،

`ن الظلمة تظل مهيمنة . وحتى الضوء ا`صطناعي " اضيئت ا`نوار" و "
الشمس " فوقرأس الصقر " والضوء " الساقط على اAقص `يستطيع ان يقاوم

العتمة اAأساوية لجو القصيدة السوداوي ، وبذا تتحول القصيدة الى مرثاة
صامتة للصقر اAحنط في اللوحة، العاجز عن مواجهة قوة ا`سطورة عندما

تغيب الشمس وللرسالم الذي يشيعه الجمهور الى مثواه ا`خير.
ومن هنا يمكن ان ن[حظ ان مايجعل قصيدة النثر عند رعد عبدالقادر في هذا
الديوان الذي يهيمن عليه بنية اAشهد الشعري، ان الشاعر يحاول ان يتجنب
ا`نجرار وراء ماهو مكرر ومألوف في ا`ستراتيجيات الخاصة بكتابة قصيدة

النثر والتي اولع بها معظم شعراء قصيدة النثر العرب ومنها اللجوء الى الرموز
وا`ستعارات البعيدة والغريبة وتوظيف صياغات سريالية متطرفة واعتماد لغة

شعرية صادقة واحياناً محاولة مباغته وعي القارئ بما هو مفاجõ وغير متوقع.
اذ غالباً ماتظل اللغة متوترة ومتوهجة بتصدية واضحة . اما ا`ستراتيجية التي

يعتمدها الشاعر رعد عبدالقادر في كتابة قصيدة النثر فتحاول تجنب كل هذه
اAداخل وا`ساليب وا`نط[ق من اسلوب شخصي متفرد متجنباً اغراءات

الوسائل والتقنيات – و̀ اقول ا``عيب – الشعرية اAعروفة متوجها مباشرة نحو
التجربة الشعرية ، وبالذات من خ[ل محاولة خلق مشهد شعري في محاولة

للوصول الى بصيرة عميقة وفي الوقت ذاته الحفاظ على تشكيل بصري
وب[ستيكي مرن ودال مستخدماً احياناً فرشاة الرسام الحديث او ازميل النحات
التعبيري احياناً اخرى : هدفه النهائي بناء اAشهد الشعري الذي يهيمن على

مناخ القصيدة. لكن اAشهد الشعري هنا، وان كان ينطوي بالضرورة على مشهد
بصري ، واحياناً وصفي ، وقد يعتمد عناصر سردية معينة، ا` ان ذلك `يجعل
قصيدة اAشهد الشعري ملحقا بالقصيدة السردية او القصصية ، `ن ا`خيرة
تعتمد الى حد كبير على مقومات السرد القصصي ، وقصيدة اAشهد الشعري
عند رعد عبدالقادر `تتحول بالضرورة الى قصيدة حكائية (با`ء) والتي تحفل



بدورها بعناصر سردية ووصفية وحوارية. وقصيدة ا.شهد الشعري، من جهة
اخرى ، تنطوي احياناً على بنية درامية صريحة او كامنه، مما يجعلها قريبة من
بنية الفعل الدرامي ، لكنها تظل بعيدة عن التحول الى قصيدة درامية . فقصيدة
ا.شهد الشعري تستمد الكثير من عناصرها من ميادين وفنون وانواع متباينة :
اللقطة السينمائية، الفعل الدرامي ، ص[دة النحت ، توهج اللوحة التشكيلية

وغير ذلك، لكنها تظل في ا.حصلة اbخيرة جزءاً من القصيدة الغنائية الحديثة
التي تخلت عن غنائيتها التقليدية ونزعتها التطريبية القديمة واصبحت " بؤرة"

bلتقاء سيل من اbجناس اbدبية والفنية و " جامعاً" تناصياً لعناصر اللغة
واbسلوب والب[غة والتاريخ والدbلة والثقافة وا.رجعيات الداخلية والخارجية

وغير ذلك.
في بنية ا.شهد الشعري bيقوم الشاعر رعد عبدالقادر بمجرد وصف محايد

للمكان ، مجرد وصف قائم على تأثيث ا.كان باbكسسوارات الضرورية وببقية
sا.ؤثرات السينوغرافية : البصرية والصوتية فقط ، بل انه يقيم ع[قة جدلية ب

ا.شهد الشعري بوصفه معطى اوليا حققته اللغة الشعرية، وبs اbشياء او
الكينونات التي يستدعيها الشاعر للدخول الى فضاء ا.شهد. عندما يشرع

الشاعر بخلق مشهد شعري ما يعتمد على بناء بنية مكانية وزمانية، فانه في
واقع اbمر bيرسم بنية صماء، بل هو باbحرى يخلق بنية دالة تنطوي على

تحفيز او اغواء ، اذا جاز التعبير bستدراج اbخر او الشõ او الكينونة الى هذا
ا.شهد. فا.شهد في بدايته هو بمثابة دعوة وماهو مهم هنا ليس مايقوله ا.شهد
او يصفه او يحكيه ، بل بما يجسده وبالكيفية التي يطلق فيها نداءه، اما الحركة
) داخل ا.شهد . ومن هذا الثالثة فتمثل اندماج الشيء او الكينونه ( اbنسان مث[ً
الصدام يحدث التفجير داخل ا.شهد، وتنشأ ع[قات جديدة . وقد يعود ا.شهدان

حالة سكون مؤقته ، وقد تتصل سلسلة اللقاءات بs ا.شهد واbشياء التي
تقتحمه في تناوب ايقاعي مدروس . وبذا يمتلك مثل هذا ا.شهد في تكامله

القدرة على انتاج سلسلة من الدbbت ارتباطاً بالقارئ الذي يعيد انتاج ا.شهد
وربطه – احياناً بتجربته الذهنية وبالسياق الثقافي واbجتماعي ا.حيط به وقد
يقوم بعملية " تعليق القراءة " مؤقتاً عن طريق اbستنجاد بما يسميها ريفاثير

بـ " الذاكرة اbستبدالية " التي تمنح فرصة حية للحواريs النص والقارئ .
وتظل دbلة ا.شهد الشعري، مع ذلك ، متعددة اbوجه زئبقية ، مراوغة، bن ذات

الشاعر تنزع هنا (فنياً) الى الحياد وا.وضوعية والى ترك مسافة جمالية معينة،
فيتخلى الشاعر في هذه الحالة عن مركزية اbنا الشعرية في مقابل اع[ء مركزية

ا.شهد الشعري ذاته. وقصيدة ا.شهد الشعري هنا تضمر بؤر جذباو اغواء
) تماماً مثل زهرة bستدراج الخارج الى الداخل (قصيدة الخارج والداخل مث[ً

جميلة تعرض مفاتنها bقتناص فريستها : انها وليمة مفتوحة ل[خر (الشيء او
الكينونة، البشرية ، او اbصوات الغيرية) . فالغرفة معدة ، النبيذ جاهز ،

واbضاءة خافقه : كل شيء يوحي بانتظار الخارج ، او انتظار اbخر.
في قصيدة " ث[ث نوافذ " تتشكل القصيدة من ث[ث حركات اساسية :

الحركة اbولى تمثل اطارا خارجياً ساكناً للنوافذ الث[ث الصامته ، لكنها تطلق
نداءاتها ل[خر bقتحام عزلتها وصمتها:

.. نوافذ منسية bيطل منها احد
ث[ث نوافذ bيكلمها احد

ث[ث نوافذ مسدلة الستائر "
فجأة يقتحم الخارج هذا الصمت ا.حنط فيتهشم السكون ، عندما يرمي اbطفال

النوافذ بالحصى:
" جاء اطفاbً ورموا النوافذ بالحصى

صرخت النسوة : لقد كسروا زجاج النوافذ "
لقد خلخلت الحركة الثانية السطح الساكن للمشهد ودخلت للدراما لتحركه.

وتأتي الحركة الثالثة لتخلق معادلة حياة جديدة : اذ تصرخ النسوة ويهرع
الرجال بالعصي، بينما يفر اbطفال مذعورين وتكون ا.حصلة الجديدة عودة

الحياة الى النوافذ ا.نسية الصامته:
.. وهرع الرجال بالعصي
وهرب اbطفال مذعورني

لقد اعادوا الحياة الى النوافذ الث[ث "
ولو شئنا تحليل هذه الحركات الث[ث ل[حظنا ان ا.شهد اbول (أ) يشكل خلفية

شيئية مستقرة او شبه مستقرة وهي تمثل بنية قضاء مكاني ، اما ا.شهد الثاني
(ب) فيمثل حركة الفاعل، او النشõ وكيفية اقتحامه ا.شهد الساكن وهو ينتمي

الى حقل الزمن، اما ا.شهد الثالث فهو ا.حصلة التي تعيد ترتيب ا.شهد بكاملة :
انها اbطروحة من الث[ثية الهيغلية . وبذا يمكن ان تكشف ان ا.شهد الشعري

يتشكل في الغالب على النحو التالي:
أ + ب + جـ

وقد يحدث لون من اللعب اللغوي والتركيبي والبنيوي في تسلسل هذه ا.وتيفات



الث6ثة عن طريق التقديم والتأخير مثل :
ب + أ + جـ

ويمكن اختزال الية هذه الحركات على النحو التالي:
قضاء اTشهد اTكاني ( الخارطي في الغالب ) وهو يمثل خلفية شيئية من أ :​

خ6ل حركة (افقية) ومن زاوية منظور عريض وبانورومي في الغالب . انه
طبوغرافيا جغرافية للسطح الخارجي للمشهد.

حركة الفاعل (اjنسان او الشõ او الكينونة) وهي حركة تنطوي على فعل ب:​
درامي صادم يمتلك القدرة على كسر الرتابة او اثارة الضجيج واحياناً تحطيم
اTشهد كلياً وتدميره وهو يرتبط اساساً بحركة (الزمن) ويتخذ سمناً (عموديا) .

انه يمتلك قدرة التقويض او التفكيك الخ6ق.
يمثل اللقاءين حركة افقية (القضاء – اTكان البانارومي) وحركة عمودياً جـ:​
(فعل انساني أو حضور لشõ خارجي) ولذا فهو يمتلك بعدين : افقي وعمودي

vويتحرك فمن مجال
القضاء اTكاني والبعد الزماني – ولذا فهو باjحرى (زمكان) بمصطلحات ​:

الف6سفة، وهو يمثل اعادة خلق للمشهد (أ) ذاته على وفق تشكيل جديد .
وكما jحظنا توا فان هذه الحركات قد تتمثل في اطار قصيدة بكاملها، وقد تتبادل

الحركات اTواقع ، كما قد تغيب حركة ما لهدف دjلي معv مرتبط بفعل اjقصاء
والحذف والسكوت اTقصود او اTقموع، كما قد تمتد هذه الحركات ضمن سلسلة
من اTشاهد في قصيدة مقطعية، وفي قصيدة طويلة، لكنها تضل تحافظ على

جوهر النسق البنيوي للمشهد الشعري عند الشاعر رعد عبدالقادر.
ففي قصيدة .. جلسة عائلية .. يبدأ اTشهد (أ) بحركة خارجية ساكنة نسبياً:

" في الحديقة الخلفية – كانت هناك حديقة خلفية
جلست العائلة وواصلت الحديث..

اjشجار كانت عالية تحجب النوافذ اTطلة
على الحديقة "

من خ6ل هذا اTشهد العائلي (ب) يجري عملية اقتحام ما عند يحاول شخص ما
ان ينظر الى اjسفل . وثمة ماسورة بن في تتوجه نحو اjسفل ايضا:

" شخص ما حاول ان ينظر الى اjسفل "
" ما سورة البندقية تتوجه الى اjسفل "

ويأتي اTشهد الثالث (جـ) ليشير الى محصلة هذا اللقاء بv (أ) و (ب) بطريقة
شبه فنطازية تذكرنا بعوالم بورخس . ان ينمحي اTشهد واقعياً ، ونظل في حيرة
من حقيقة اjشياء اTوجودة : هل كانت هناك حقاً عائلة، وهل كانت هناك حديقة

خلفية :
" من اTؤكد انه كانت ثمة عائلة

تجلس في حديقة خلفية . "
هنا يبدو اTشهد اjخير ه6مياً وتخيلياً ، يجعل تشكك بحواسنا : انها عملية

اTحو التي يلجأ اليها الشار ، تاركاً بدلها صدمة اTفاجأة ومفتاحاً دjلياً مفقوداً
بحاجة الى الكشف.

ومن هنا نرى ان الشاعر رعد عبدالقادر كان ينحت كلماته بهدوء وروية ، ولم يكن
في عجلة من امره، لذا جاءت كلماته ممتلئة ومحمله سبيل من اTدلوjت اjسرة

التي تتراكم وتت6حق لتشكل بنية سيميائية ودjلية عصية على القراءة والتأويل
.

الشعر والرؤية البصرية للعالم ​
قراءة اولى في شعر ياسv طه حافظ

 
في ديوان " في الخرائب حلية ذهب " للشاعر ياسv طه حافظ الصادر حديثاً

عن دار الشؤون الثقافية العامة في بغداد (1993) تحول شعري هادئ في مسيرة
الشاعر الشعرية نحو نريد من الكتكثيف والهمس والتأمل . فالقصيدة تميل –

بشكل jفت للنظر – الى القصر النسبي بحيث jيزيد طول معظم القصائد على
الصفحة الواحدة، ونبرة اشاعر تميل الى الخفوت، بل واحيانا الى الهمس
السري او الى الحوار الداخلي الصامت، كما ان موقف الشاعر ينزع بشكل

مناص ل6نط6ق من موقف تأملي عميق للعالم والحياة واjشياء. بل يمكن ان
نقول ان الشاعر ياسv طه حافظ يقف في ديوانه هذا في " برجه" الشعري وهو

يرقب العالم ، ويمارس معه " لعبة" اTراقبة والتأمل واTباغته. والشاعر نفسه
jيخفي ذلك . فخذ القصيدة اjولى " مراقب " يكشف الشاعر عن موقفه هذا :

موقف اTراقب الحذر الذي يرقب الدنيا بصمت:
" هنا ، هذا جدارٌ واطõ مهجور

ساقعد فوقه



أدلي بساقي الى ا#رض
و# ادري الذي افعله، أبقى

بصمت
ارقب الدنيا … "

عملية اPراقبة هنا هي بالتأكيد عملية مراقبة شعرية وجمالية تتخذ لها منحني<
اساسي< : فهي بصرية وذهنية معاً. بصرية #نها تتشكل من سلسلة من اPرئيات

البصرية اPحسوسة التي يلتقطها الشاعر ويعيد موضعتها وترتيبها ضمن
عcقات مكانية معينة : وتع< بعض افعال الرؤية البصرية مثل الفعل (رأى)

حضوراً لسانياً منذ البداية ايضاً:
" قضيت الصبح وحدي في الشوارع

صامتاً اتفقد الدنيا
ارى التلف الذي اردى وجوه

الناس واللغة التي يتكسبون بها
كما ا#بر ، السكاك< .. "

اما على اPستوى الذهني ، فان عملية اPراقبة البصرية تتحول احياناً الى عملية
تأمل فكري وباطني #تخلو من نزوع خفي #عادة تأويل د#لة ماهو محسوس

ومرئي :
" لستُ في زمني،
#طريق اعود به

أطبق اطبق حولي السكون
فأدور على قبة الط<

صامته صمتها ا#بدي:
خرقةً نوق غصن
وفتات سن< . "

ا# اننا نcحظ ان اPستوى الذهني في هذا الديوان #يصل الى درجة اPنحى
الذهني، العقcني واPنطقي احياناً، الذي كانت تغرق فيه معظم تجارب الشاعر

السابقة. فهنا انكسار واضح للنزعة الذهنية وللنسق اPنطقي والعقلي وللحماجة
الذهنية اPجردة Pصالح لغة صورية ومشهدية حسية وبصرية متصاعدة. فما هو

ذهني وتأملي ينهض في الغالب من خcل السلسلة اPحسوسات ذاتها، مثلما
تنبثق نبتة خضراء ب< كتل الحجر الصامته، وان كانت تفلت ، من ب< اصابع

الشاعر احياناً مشاهد ذهنية ومنطقية صارمة كالتي عهدناها في معظم تجاربه
الشعرية اPاضية.

عملية اPراقبة الشعرية هذه للعالم وا#شياء واPحسوسات، تتحول احياناً الى
لعبة مشتركة بينه وب< العالم، او بينه وب< ا#خر ، ففي قصيدة " اعداء"

يمارس الشاعر لعبة اPراقبة اPتبادلة . البوليسية احياناً ببينه ديني الدنيا:
" تغير كل شيء ، صارت الدنيا

بcطاً ، قلعة ، مركز
وصارت ترتدي ، الصبح ، ومنذ الجر،

بزتها الرصاصية
تراقبني كشرطي

اراقبها كلص حاصرته الشمس. "
يكشف فعل اPراقبة اPتبادل ب< الشاعر والدنيا هنا عن موقف متوجس وعدائي

متبادليبلور ثنائية ضدية اساسية ، ضمن ثنائيات ضدية اخرى، هي ثنائية
الشاعر/ الدنيا . وفي القصيدة ذاتها يومõ الشاعر الى حالة الحقد اPتبادل بينه

وب< الدنيا:
" وابقى بعد اعواماً

تراقبني
اراقبها

وكل يلتظي حقداً على ا#خر … "
ومثلما تجري عملية اPراقبة اPتبادلة ب< الشاعر والدنيا، كذلك تجري عملية

اPراقبة ب< الشاعر وا#خر ، الذي قد يكون ذاتاً انسانية او شيئا محسوسا، او
ذهنيا. ففي قصيدة " السك<" يمارس الشاعر فعل " التحديق " وهو فعل

ينطوي على قصيدة صريحة، فيما كان ا#خر يمارس فعل اPراقبة الcمبالية:
" وقفتُ امامها

حقتُ :
#معةً

وساكنةً
وعزمٌ حاسمٌ فيها

ولم اشعر بخوف من صcبتها
ولم اركن الى حذرٍ

فقد كانت



مهذبة
وسيدة

وماكانت تراقبني ! "
وتتخذ ثنائية الشاعر ذاتاً، الدنيا موضوعاً مظاهر متنوعة ومتحولة في قصائد

الديوان تكرس في بعض اKحيان موقف اKنفصام بH الشاعر والدنيا ، احد
: Hرتياب والقطيعة ، ولكن بطريقة تختلف عن طريقة الرومانسيKالتوجس وا

انها هذه اcرة مفعمة بمرارة خاصة تعتصر كل عذابات السنH والتجارب الصعبة
التي عاشها الشاعر. فقد سحقت كما يبدو كل الهناءات واKحeم والبدائل

اcتوهمة كاKفرد الحبيبة واcتع الحسية اcباشرة، بل وحتى الفعل اKنساني
نفسه تحت وطأة احساس مرير بالخيبة والخذKن، واKنفصام عما يجري في هذه

الدنيا.
ففي قصيدة " Kشõ " تكريس كامل للعزلة والتوحد واKنقطاع عن الدنيا

فالشاعر يعتزل العالم واKخرين، موصداً الباب عليه ورافضاً التواصل مع اKخر :
انه يرفض اKستجابة لنداء الجرس، بوصفه عeمة سيميائية للتواصل ولتحقيق

رسالة من مرسل الى متعلق:
" يدق الجرس

Hوالباب التي اغلقتها من ساعت
تظل .. K افتح … "

ويذكرنا هذا اcوقف ، بشكل ما بقصيدة " زيارة " للشاعر يوسف الصائغ:
" جرس الباب يقرع..

ينهض من نومه
يتطلع من فتحة في الستارة

يرجع مرتبكاً"
ويبلغ احساس الشاعر بالقطيعة مع الحياة واKخرين اوجه في قصيدة " في
الخرائب حلية ذهب " فلقد انهد البيت اcنيف ودمر البرابرة كل شيء ، ولم تعد

هناك سوى كومة من اKنقاض والخرائب.
" مضى البيت اcنيف اتى البرابرة الحفاة

لقد أكلت شراهتم زجاج البيت
صارت ربة اKرض الجميل خرافة

يروون قصتها اذا تعبوا وادركهم غياب "
الشاعر هنا يقدم مرثاة لخراب العصر وخراب القيم ، وخراب الروح:

" تغادرنا البنالة
غادرتنا الروح

وظلت لصق اتربة الخرائب
حلية ذهب

وبعض اسى على ثنيات زخرفها
وبعض تراب "

في قصيدة .. مباهج الطرق الضيقة " يتعكر اcاء وزهور الحديقة زائفة ومواسم
الفرح ولت الى اKبد :

فقد بدأ موسم الدمار الكبير:
" ليس ذا موسماً اخراً للفرح

ان ذا موسم Kبتداء الدمار الكبير"
يحس الشاعر بأنه قد خسر كل شيء : اcباهج الدنيوية ، وجه الحبيبة، والرايات

الروحي:
" تخرج ، Kشهيتنا افادت جوعنا اKبدي ،

Kوجه الحبيبة قال كلمته اKخيرة
Kصفت يوماً مسرتنا

Ñل اeنحن اعترفنا ، فجلسنا في ظKو
" . Hمفتون

في قصيدته " غرفة يحيى " الشاعر Kيرثي الفنان الراحل يحيى جواد فحسب
بل هو يرثي نفسه وعصره ، عن طريق توظيف فعل الذاكرة " اتذكر " الذي

سيتكرر مرارا:
" أتذكر

اعبر ليeً مخيفا Kكتب سطرا
لروحك بعد الرحيل

لنفسي قبل الرحيل . "
ويقيم الشاعر عن طريق فعل التذكر هذا مقارنة بH دنيا اليوم، والدنيا القديمة –

دنيا اليوم الجاحدة الخربة، والدنيا القديمة التي كان يتآلف معها ويحس
بالحنH اليها عن طريق اcزاوجة بH فاعليتي الرؤية البصرية والتأمل الذهني،

بH ماهو حاضر وماهو ماض كما هو الحال في قصيدة " صوت في بابل " :
" اتذكر الدنيا القيدمة:



كانت شوارعها الخفية غير هذي،
والبيوت سوى التي نبدو ،

وناس اخرون
كانوا هنالك يسألون اD خبزاً او اماناً

ثم ينفرطون . "
في " مصائر " يكشف الشاعر عن وحدته، عن اختياره البائس اNخفق عندما

وقف امام شجرة يابسة هالكة وقد اختارها له متكأ وعاصمة من الغرق:
" وانت تظل منفرداً
تحدث هذه الشجرة

لقد يبست
وقد هلكت حشاشتها

وانت اختر تها من كل هذا الكون
متكأ

وعاصمة من الغرق ! "
وهكذا تتسع الرؤيا الشعرية – بمنظورها العريض – غير سلسلة من افعال الرؤية

البصرية واqفعال الدالة على السمع واqصفاء والتذكر والتأمل والتي بدورها
تتوالد وتتناسل ضمن حقول دqلية تتبادل فيها العناصر الحضورية والغيابية

اNواقع باستمرار وتتيح الفرصة امام القارئ للدخول الى قضاء التجربة الشعرية
من الداخل منتجاً للمعنى وفق مقترحات qنهائية، وهو امر يذكرنا بمفهوم

الذاكرة اqستبدالية Rarddigmatic Memory عند ريقاتير الذي يشير الى قدرة
القارئ على استحضار العناصر الغيابية التي تنتظم جداول استبدالية معينة
تختزنها ذاكرة القارئ، وذاكرة النص نفسه . فعن طريق توظيف الفعل اتذكر "

يستحضر الشاعر سلسلة من العناصر الحضورية على مستوى البنية السطحية
والتي تتمثل في شكل سيل من الدوال التي تحيل ح|ئقياً الى مدلوqت غائبة،

والتي بدورها تحيل الى سيل اخر من الزوال واNدلوqت التي تستحضرها ذاكرة
القراءة:

" هي في الرقص مرعوبة تستميت تقاتل
اقدارها

تتذكر كل الوجوه التي غرقت
والتي ضيعت ، في النهار. "

ومثلما يحيل فعل التذكر الى جدول استبدالي، تخلقه الذاكرة اqستبدالية
للمتلقي، فان فعل الرؤية البصرية " ارى " واشتقاقاته وتلويناته ومرادفاته

اNختلفة يحيل كذلك الى مايمكن ان نسمية بجدول الرؤية البصرية اqستبداليه
حيث اqستحضار الدائم Nرئيات مغيبة في ذاكرة القارئ نفسه وفي ذاكرة النص

الشعري . في " تحذير" نقرأ:
" يرمى سحباً

وافواجاً من البشر
يرى جثثا معبأة"

واحداقاً ت|صف رثة النظر،
يرى ، ماذا يرى ."

نجد هنا ان الفعل " يرى " هو مولد لسلسلة من اNرئيات والصور البصرية
اNت|حقة التي تقع ضمن جدول استبدالي اوسع يسهم القارئ في اغنائه، خاصة

وان تكرار الفعل في السطر اqخير .. يرى ، ماذا يرى ! " يمثل دعوة تحريضية
للقارئ للتخيل واNشاركة في عملية الرؤية البصرية ذاتها. وبذا يصبح الفعل

بؤرة مولدة ومشعة على نطاق القضاء الشعري باشمله:
 

سحباً يرى ​
افواجاً من البشر

جثثاً معبأة
أحداثاً ت|صف رثة النظر

اما جملة " يرى، ماذا يرى " فهي تنفتح وعلى مخيلة القارئ الحرة للتوليد
واqضافة والتأويل . وهذا اNخطط ينطبق ايضاً على فعل " التأمل" ، وايضاً على

فعل اqصغاء واqستماع. اq اننا يمكن ان نقول بأن فاعلية الرؤيا البصرية تظل
هي السمة اNهيمنة الدالة على مجموع التجربة الشعرية في هذا الديوان. بل
يخيل لنا ان الشاعر يتلذذ احياناً بتداول هذا الفعل بطريقة qتخلو من لعب

ايقاعي وجناسي وذهني كما هو الحال في هذا اNقطع من " لقاء" :
" ورأيتك انت

التي ما رآها احد
مارأتك الحياة . "

او كما هو الحال في هذا اNقطع من قصيدة " ام ابراهيم " حيث يتكرر فعل "



الرؤية البصرية" مثبتاً ومنفياً، بالطريقة ذاتها التي تكرر فيها في القصيدة
السابقة:

" اراها ، ام ابراهيم جالسة بباب الدار
تصغي G ترى احداً . "

فعل الرؤية البصرية يكاد يستحيل في تجربة الشاعر في هذا الديوان الى معادل
لفعل الصيرورة او الوجود ذاته بينما يمثل نفي الرؤية البصرية او غيابها صورة

اخرى للعدم ، فتصبح معادلة :
" الرؤية البصرية" في تضاد مع " انعدام الرؤيا البصرية"

وهي في عcقة مساواة او تكافؤ مع ثنائية او معادلة:
" الوجود " " العدم"

ترى أهي رؤيا وجودية جديدة تلك هي التي تحيلنا اليها الحقول الدGلية لديوان
الشاعر ياسl طه حافظ " في الخرائب حلية ذهب " ، وgاذا هذا التوهج

للثنائيات الضدية التي تفجرها اgرئيات بالذات على مستوى تشكل الخطاب
الشعري بدءاً بعنوان الديوان نفسه حيث تقف الثنائية الضدية الصارخة

والساخرة معاً " الخرائب " في مقابل " حلية ذهب " وما عcقة كل ذلك بالبيان
الشعري ( اgاينفسنو) الذي يقدمه الشاعر في قصيدة " مباهج الطرق الضيقة "

حول وظيفة التجربة الشعرية كما يراها ويتخيلها:
" ليس لي ما اشد به

هذه ساعة للنزول الى القاع واGلتصاق
مع البدء، واGنحناء على جوهر الشعر

اكتب ما G الوم به احداً
صيحة

اوصدى. "
هذه وغيرها من التساؤGت قد تستدرجنا مستقبG cستئناف فحص هذه التجربة
.الشعرية في زوايا نظر اخرى
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

بl الخطاب السينمائي والخطاب الشعري
- القصيدة وتقنيات السيناريو -

 
تنحو القصيدة الحديثة ، شيئاً فشيئاً ، لcقتراب من تقنيات اللغة السينمائية

وبشكل خاص في العناية بالصورة البصرية وعمليات التوليف والقطع واgونتاج
وتجاور اgشاهد ، واGهتمام بتنمية اgستويات السردية والحوارية واgشهدية

داخل الخطاب الشعري ، ويمكن أن نcحظ أن القصيدة الحديثة G تسلك في ذلك
طريقاً أحادياً وسلبياً فقط ، أي محاولة التماهي من الخطاب السينمائي

ومحاكاته ، بل هي تمارس تأثيراً إيجابياً على لغة الخطاب السينمائي ذاته التي
راحت بدورها تشف عن طاقات شعرية خصبة ، مكتسبة من هذا اGحتكاك الدائم
باgعطى الشعري ، حتى بات باâمكان رصد منحى شعري خاص في الخطاب
السينمائي الحديث في العديد من التجارب السينمائية الطليعية والتجريبية

والحديثة .
وهذه هي ليست اgرة اãولى التي تحاول فيها القصيدة أن تتمثل فناً آخر ، فقد
سبق لها وأن حاولت أن تتمثل فن الرسم والتصوير والنحت عن طريق العناية
بالبنية اgكانية واgرئية – في مقابل البنية الزمنية التي هي جوهر الخطاب



الشعري ا?دبي – حيث عد الشعر – في بعض مراحله – رسماً ناطقاً وقد قاد ذلك
في مرحلة ما إلى خلق اMتجاهات التصويرية (اEيماجية) في الشعر ا?مريكي
واMنكليزي ، كما مالت القصيدة في فترات أخرى لتمثل فن اSوسيقى عن طريق
إيbء اهتمام باSستويات اEيقاعية واSوسيقية ، والتركيز على البنية الزمنية
للخطاب الشعري ، وكان من نتائج ذلك اMهتمام بالعناصر اEيقاعية والوزنية

وبعناصر التطريب والسيولة اSوسيقية كما كان الحال في تجارب الرمزين
الفرنسيp وبعض الرومانسيp العرب في النصف ا?ول من هذا القرن ، وفي

الواقع فأن تأثير الخطاب السينمائي في عصرنا هو تأثير شامل ومؤثر M على
الخطاب الشعري حسب ، بل على مجموع الخطابات ا?دبية ا?خرى ، وبشكل

خاص على الخطاب السردي ، ولم تكن القصيدة العربية الحديثة – خاصة –
خارج إطار هذا التأثير .

ومما عزز من اقتراب القصيدة العربية الحديثة من تقنيات التعبير السينمائي
إستيعاب هذه القصيدة في مراحل سابقة من تطور حداثة الحداثة الشعرية

العربية لبعض مستويات التشكيل اSرئي والصوري والعناية بالعناصر
الحكائية والسردية والحوارية تمثلت في بعض أشكال التعبير الشعري الحديثة

مثل قصيدة القناع وقصيدة اSونولوج وقصيدة الباMد الشعرية والقصيدة
اSقطعية (أو العنقودية) والقصيدة اSطولة ذات البنية القصصية وقصيدة

ا?صوات اSتعددة ، والقصيدة الحوارية ، وقصيدة الصورة ، والقصيدة ذات
اSنحى اSلحمي ، والقصيدة ذات اSنحى الدرامي ، والقصيدة ذات البناء

السمفوني اSتنوع وما إلى ذلك من تشكيbت بنيوية حديثة .
وبما أن الخطاب السينمائي هو البؤرة التي تلتقي عندها جميع الفنون وا|داب
على السواء ، فقد أصبح هو ا?نموذج الذي حاولت القصيدة العربية الحديثة أن

تحتذيه ، وMيمكن الزعم هنا بأن القصيدة العربية الحديثة – بكل روافدها – قد
تحركت بطريقة متجانسة نحو هذا ا?نموذج فقد ظلت هناك مستويات مختلفة
للتفاعل والتقابل بدءاً بالتأثير الخارجي والسطحي وانتهاءاً بالتمثل الجدلي

الكامل والخbق لتقنيات الخطاب السينمائي وأدواته ، إضافة إلى وجود نماذج
شعرية ظلت متمسكة ببنيات غنائية أو ذهنية أو تقليدية ولم تحاول إقامة أي

مستوى معp من مستويات الحوار مع الخطاب السينمائي .
ومن يستنطق التجربة الشعرية للشعراء العراقيp اSحدثp منذ الخمسينيات

وحتى ا|ن سيجد الكثير من مظاهر تفاعل الخطاب الشعري مع الخطاب
السينمائي ، وهو أمر جدير بدراسة نقدية وأكاديمية مفصلة ، وسوف أحاول ا|ن

انتقاء نموذج شعري واضح في هذا اSجرى ذلكم هو قصيدة ((سيناريو موت
جندي في أرض أخرى)) للشاعر كاظم الحجاج .

كاظم الحجاج M يخفي حقيقة ميل قصيدته Eحتذاء تقنيات اللغة السينمائية ،
فالعنوان يدل بوضوح كاشف على هذه الحقيقة ((سيناريو موت جندي في أرض

أخرى)) ، فالقصيدة بنيت أساساً من مجموعة من اSشاهد واللقطات البصرية
والدرامية التي يربطها سياق سردي وتتابع زمني محدد ، بل أن الشاعر قد أقحم

داخل اâS الشعري مفردات واصطbحات خاصة بلغة السيناريو منها : لقطة
أولى ، قطع سريع ، مزج ، صوت أغنية ، Mفتة ، النهاية ، وما إلى ذلك .

تفتتح القصيدة بهذا اSشهد ا|يقوني الذي يقوم في بدايته على اSماثلة ، ثم
ينتقل إلى خاصة اSجاورة ، وصوMً إلى درجة واضحة من درجات الترميز :

((لقطة أولى :
خوذ خلفتها هزيمة جيش الغزاة

خوذ لجنود اSشاة
يرتبها نسقٌ صارم

وتقوم تقدمها سلحفاة ! ))
يمكن أن يعد هذا اSشهد اMفتتاحي – بلغة السيناريو – مشهداً خارجياً في فضاء

مكشوف وواسع ، ولذا يتخذ خاصية اSشهد العريض (بان) Pan وهو مشهد
أفقي تتطابق فيه وجهة نظر الراوي مع وجهة نظر عp الكاميرا واSشاهد معاً ،
وكما نbحظ فاSشهد M يظل أصماً أو موضوعياً ، فهو يحمل عن طريق أقحام

صورة السلحفاة واSجاورة من اSفارقة الساخرة تمثل إنزياحاً عن النسق اSتوقع
واSفترض وخرقاً لتوقعات القارئ ، وتمنح صدمة اSفارقة واMنزياح هذه للقارئ

يقظة وانتباهاً ومسؤولية في انتاج دMلة اSشهد واستنطاق معانيه ورموزه
اSغيبة .

تنتقل القصيدة –مباشرة- في اSشهد الثاني إلى لقطة متوسطة M عbقة لها أبداً
باSشهد الخارجي السابق زمنياً ومكانياً ، فاSشهد الجديد يعتمد على التصوير
الداخلي – في اSطبخ – وهي تقنية أثيرة لدى كتاب السيناريو ، لم تكن شائعة

من قبل – يمثل هذه الدرجة – في لغة الخطاب الشعري حيث النمو الخطي
اSتصاعد لحدث بعينه ضمن بنية زمنية – مكانية واحدة في الغالب .

(( في مطبخها تتشاءم أم الجندي الغائب
من كرسي فارغ



وإناء دون طعام )) .
لقد تصرف الشاعر هنا – عن طريقة تقنية ا:جاورة – باللقطة السينمائية

بالحرية ذاتها التي يتعامل بها الشاعر بالكلمة أو ا:لفوظ اللغوي – وهي عFقة
متصاعدة يظل القارئ – ا:شاهد طرفها ا\نتاجي اZساسي ، وهذا يذكرنا بقول
الناقد يوري لوتمان الذي يذهب إلى أن اللقطة تكتسب القدر نفسه من الحرية

التي تتمتع بها الكلمة : يمكن فصل لقطة ما عن سياقها وتسليط الضوء عليها ،
وتركيبها مع لقطات أخرى وفق قوانg الربط والتجاور الد\لي وغير العادية

واستعمالها بمعنى استعاري مجازي أو كنائي ، حيث تأخذ اللقطة إذا نظرنا
إليها كوحدة منفصلة معنى مزدوجاً : إنها تدخل الF استمرارية والتقطيع

والتوازن إلى الزمان وا:كان السنمائيg ، وبما أن قياس هذين ا:فهومg ، في
الفيلم ، يتم بوحدة قياسية واحدة – اللقطة – فإنهما يصبحان – والقول ليوري

لوتمان – قابلg لvستبدال (1) .
واتعميق البعد الرمزي والد\لي في القصيدة \ يكتفي الشاعر بهذه اللقطة

ا:توسطة الصامتة ، إنه ينتقل مباشرة \ثرائها بلقطة قريبة ، مبكرة – كلوس آب
– ذات قيمة تعبيرية كبيرة عن طريق زاوية الرؤيا وا\لتقاط وعg الكاميرا .

(( فتهرب دمعتها عg أبيه وأخوته ))
كما يكسر هذا الصمت بصورة سمعية ((صوت ارتباك ا:Fعق فوق الصحون))

التي تعد بمثابة مؤثر صوتي يخرق الصمت ويشي بوجود حياة إنسانية
مجاورة :

(( لكنها بg صوت ارتباط ا:Fحق فوق الصحون
تكسر بالدمع صورة كرسيهّ فارغاً

وصورته الجامعية .. وهو هناك )) .
وهكذا يحتشد ا:شهد بالداخل – ا:طبخ – والخارج – صورته الجامعية .. وهو
هناك – ليتحرك فيما بعد في حقل الذاكرة (الفFش باك) مراراً مستعيداً صور

الحياة السرية الوادعة بعيداً عن ساحة الحرب ، وفي الوقت نفسه مقيماً لوناً من
ا:فارقة وا:قارنة بg حياتg متعارضتg : الحرب وما تحمل من معاناة وموت ،

والحياة اZسرية بما فيها من أمن وسFم ، بg ما هو خارجي وغريب وبg ما هو
داخلي وأليف في الوقت ذاته :

(( تهيõ غرفته كل يوم وتبدل صمت الستائر
تفتح شباكه وتنام دقائق فوق وسادته ،

لتشم تFمس خديه .. (قطع سريع) )) .
وتعود القصيدة مرة أخرى من هذا ا:شهد الداخلي عن طريق (قطع سريع) مشار
إليه في نهاية ا:شهد وضمن ا:é الشعري إلى مشهد خارجي آخر حيث يسقط

الجندي الغريب قتيFً في أرض غريبة :
تسقط كف الجندي على أرض ترفضها

وتراب يأبى أن يصبح طيناً بدماء غريب ))
وا:شهد الخارجي هذا ما هول بكائن بشري حقيقي ، ولذا فهو يختلف عن ا:شهد
الخارجي ا\فتتاحي الذي كان يخلو من أي وجود بشري Zنه كان يتشكل أساساً

من كيانات صماء جامدة هي –الخوذ- التي تشكل بدورها ترميزاً :غيبات
إنسانية سابقة – وكائن حيواني رامز هو –السلحفاة- إ\ أن ا:شهد \ يظل

موضوعياً كلياً وخاصة في البيت اZخير ، إذ تتدخل هنا الفاعلية الذاتية للشاعر
الغنائي \ستنطاق التراب ذاته الذي ((يأبى أن يصبح طيناً بدماء غريب)) وهو

يقترن مباشرة بموقف تعليقي يقتحك ا:شهد في شكل صوت خارجي يمثل
تعليقاً سينمائياً على ا:شهد حيث العناية با:عطى الصوتي البشري الذي ظل

متنحياً لحد اíن لصالح ا:عطى البصري ا:وضوعي :
(( صوت يعلن :

أن الطg ا:تكون من أرض اZوطان
ودماء اZبناء

سيصير جنيناً ، ينمو أثناء صعود الشهداء ))
ويمكن أن نعد هذا اللون من التعليق Commontary السينمائي مظهراً من

مظاهر الخطاب الشعري واZدبي الذي يوظف العFمة اللغوية بوصفها عFمة
رمزية وضعية وغير طبيعية للتعبير عن مفهومات ومقو\ت مجردة ، كما يمكن
النظر إلى هذا التعليق باعتباره صدى لصوت الجوقة (الكورس) في ا:سرح

اZغريقي فيكون بذلك صوتاً درامياً Zنه يمتلك راوياً محسد وممسرحاً ، إ\ أنه
يمكن أن ينظر إليه بوصفه أسقاطاً غنائياً يحققه الشاعر الغنائي – كذات خالقة

– عبر وسيطه أو وكيله أو قناعه في مجرى تشكل التجربة الشعرية .
وتتFحق صور الداخل والخارج بتناوب لتمنح ا:شهد طاقة حركية أكبر تلعب

فيها لقطات ا\سترجاع (الفFش باك) دوراً واضحاً دون أن تخفت النبرة اîطارية
الغنائية للشاعر ذاته الذي يظل بFحق التجربة من الداخل إلى الخارج معاً :

وتبعد ذاكرة ا:قتول عن القاتل والترف
ودائرة القتل ... موبعة لتذكر بالشطرنج



(قطع)
بنت تكتب في حب وتقبل أوراق رسالتها ...

(مزج)
يتحسس أوراق رسالتها اBدسوسة في الحبيب

الIصق بالقلب .. ))
يجيد الشاعر هنا – كما هو واضح – لعبة بناء سيناريو متقن يعتمد على

اBونتاج واBجاورة واللصق واBزج في الحركة أفقية وعمودية في الزمان واBكان :
مشهد خارجي : الجندي القتيل يستعيد ذاكرته في ساحة الحرب .

مشهد داخلي : الحبيبة تكتب رسالتها من غرفتها الخاصة .
مشهد خارجي : الجندي القتيل يتحسس رسالة الحبيبة في ساحة الحرب .
وتلجأ القصيدة إلى هذه التقنية السينمائية في أكثر من موضوع لخلق لغة

، mتلقBمجازية واستعارية معبرة قادرة على أن تنقل رسالة معينة إلى جمهور ا
وهو أمر يذكرنا بوظيفة الرمز واpستعارة في اللغة السينمائية كما طرحها الناقد

مارسيبل مارتن حيث يبm لنا كيف أن تIحم صورتm بواسطة التوليف عن
طريق مقابلة إحداهما باxخرى يؤدي إلى خلق صدمة سيكولوجية في ذهن

اBتغرج ، هدفها تسهيل التصور وهضم الفكرة التي يريد اBخرج التعبير عنها
بالفيلم (2) ويستشهد الناقد لذلك بمشهد من فيلم (اpضراب) pيزشتاين حيث
نجد لقطة لعمال يطلق عليهم الجيش القيصرينيرانه الرشاشة ، يتبعها منظر

اBجزرة وحيوانات مذبوحة ، كما يشير إلى مشهد افتتاحيته فيلم (ا�زمنة
الحديثة) لجارلي جابلن حيث تظهر فيه صورة قطيع من الغنم ثم جمهور خارج

من فوهة اBترو اxرضي ، وتسهم هذه العملية التوليفية كما يذهب إلى ذلك الناقد
إلى خلق نوع من اpستمارات ذات الطابع اxيديولوجي غرضها توليد فكرة في
وعي اBتفرج يتجاوز مداها الحدث تجاوزاً بعيداً وتتضمن مفهوماً كامIً للعالم
(3) ، وهو ما وجدنا أيضاً في اBشهد اpفتتاحي في القصيدة ، تجاوز مشهدي

الخوذ / والسلحفاة التي تقود هذه الخوذ ، أو كما نجد ذلك بوضوح في اBشهد
التالي من القصيدة :

(( في معرض أسلحة اليانكي
فوق الدبابات يطير حمام ساخر )) .

هذا التجاور بm هاتm اللقطتm ، لقطة أرضية : (معرض أسلحة اليانكي) ولقطة
عالية فضائية (حمام يطير فوق الدبابات) يوفر للمشاهد فرصة لàدراك والتأويل
الحر في انتاج الدpلة يساعده في الوصول إلى نتائج ايديولوجية p تخلو هي

اxخرى من أبعاد تراجيدية وكوميدية معاً خاصة وأن الشاعر لم يترك اBشهد كلي
اBوضوعية عن طريق بنية التجاور بل تعداخ إلى إضافة موقف تشخيصي

وسيكولوجي pحق متمثل في مفردة (ساخر) التي تأتي صفة Bفردة (الحمام) ،
حيث نجد التفارق بm ثنائيات اxرضي / الفضائي ، الحديد اBيت / الحمام الحي

، الحزن/ الفرح ، الهزيمة / اpنتصار ، اxشر / الحرية وما إلى ذلك من ثنائيات
. mضدية يفجرها التجاور في حركتيه هات

والقصيدة في غمرة اختفائها بتقنيات اللغى السينمائية تعتمد على خط سردي
أساسي تتمحور حوله التحرية الشعرية ، تجربة أم أجنبية تفقد ولدها قتيIً في
أرض غريبة ، وهي في الوقت ذاته تجربة الجندي القتيل، والحبيبة التي تنتظر ،

وقبل كل شيء تجربة الشاعر ومنظوره للحرب :
(( ذاكرة تمشي مثل النور

تمسح خارطة من جزر ومحيطات
لتIمس وجه اxم

في مطبخها الناقص كرسياً – تبكي
والطبق الفارغ .. مكسوراً ))

هنا فعل تشخيصي مجسم للذاكرة التي تتحرك مIمسة وجه اxم حيث يمثل
الكرسي الناقص والطبق الفارغ موت اpبن وانكساره في أرض غريبة ، وتتداخل
في اBشهد العناصر البصرية والذهنية ، الحاضر واBاضي ، الداخل والخارج ،

ويلعب الحدس وا�حساس بمشاعر اxمومة واBوروثات الشعبية والسحرية
(الكرسي الناقس ، الطبق الفارغ) دوراً بارزاً في التكهن بمقتل اpبن : انها صورة

ايقونية تمتلõ بشحنة عIمية دالة وموحية تحيل إلى فاجعة اBوت .
وتتIحق اBشاهد ، في تناوب بm اللقطات البصرية واBظاهر السمعية واBؤثرات

الصوتية اBختلفة (اxستاذ الجامعي يسأل طلبته ، صوت أغنية ، pفته على
اxرض ملصخة بالدماء ، بنت أخرى تكتب في حب وتقبل رسالتها لتصل إلى
نهاية القصيدة في عودة أخرى إلى لغة الخطاب الشعري الذي يقصد هنا أن

: َ يستخلص حكمة وتقريراً وموقفاً
صوت مع كلمة – النهاية ..

ما دعى نصراً في كل حروب التاريخ
p يعدل نصر اxم

تحدق في اBولود الخارج تواً )) .



ترى من التكلم في هذا القطع ؟ وأي صوت هذا ؟ أهو صوت الشاعر الغنائي أم
هي عودة إلى صوت الجوقة أم هو صوت مونولوجي  داخلي يعبر عن وعي اAم

الثكلى ؟ وأية سخرية مريرة يقدمها هذا النص والتي تكشف عن الوجه اOخر
للمأساة عن طريق التقاط أنموذج اAم اAجنبية التي فقدت ولدها في أرض

أجنبية من اجل نصر gيعد له نصر اAم التي (( تحدق في اcولود الخارج تواً )) .
في تقديري أن هذا الصوت يمكن أن يمثل اندماج وعيj على اAقل : وغي اAم –

عبر مونولوج داخلي – ووعي الشاعر أو روايه – عبر صوغ غنائي- وهذا
الصوت يشكل في الوقت عينه اختزاgً وتجريداً للبعد الدgلي واnنساني

õم مثلمت تومAالجوهري للقصيدة فالقصيدة ، تنحاز بدرجة معينة إلى وعي ا
cنظور الشاعر ذاته ، وهذا اAمر نلخص إلى أن القصيدة تزخر ، في واقع اAمر ،

بعدد من زوايا النظر ، ورؤيا الكاميرا ، منها زاوية نظر الراوي الضمني ، والقارئ
واAنا الثانية للشاعر واAم إضافة إلى زوايا نظر ثانوية : الطفل ، اAستاذ

الجامعي ، السلحفاة ، الحمام .. الخ حيث تشكيل اcنظور اغلنهائي للقصيدة ،
وتزعتها اnنسانية اcتجاورة من التحام كل هذه اAصوات واcنظورات في رؤيا

بوليفونية مشتركة .
نستطيع أن نÇحظ في هذه التقنية الشعرية – السينمائية مزاوجة بj لغة

الخطاب الشعري ولغة الخطاب السينمائي ، كما أن اcقارنة بj الخطابj تظل
واضحة فكما تنطوي اللغة على اcفردة والنحو والقواعد ، حيث تتكون اcفردات

من كلمات تمثل أشياء وتجريدات ، يتمثل نحو الفلم وقواعده في عمليات
التوليف والقطع أو اcونتاج التي يتم بموجبها ترتيب اللقطات ، فاللقطات اcفردة

تمتلك معنىٍ مثلما تفعل الكلمات اcفردة ، كما أن سلسلة من اللقطات اcرتبة
بعناية تنقل اcعنى مثلما يفعل تعبير مصاغ بعناية ، إن لقطات لبيت يحترق ، أو
gامرأة تبكي ، وطائرة تحلق فوق الرؤوس تحمل كل على انفراد محتوى بسيطاً إ

أن ترتيبها في نسق : طائرة / بيت / امرأة / يجعل منها ثÇثتها بياناً )) (4) .
لقد بات من الضروري أن ينتبه النقد الحديث إلى تأثير لغة الخطاب السينمائي
التي تعتمد على حركية اللقطة وتناوبها على لغة الخطاب الشعري الحديث الذي

غادر منذ زمن غير قصير مظهره الغنائي الخالص ، وهي مسألة انتبه لها في
مجال السينما الحديثة في وقت مبكر اcخرج الروسي سيرغي ايزنشتاين وعدد
كبير من السينمائيj منذ مطلع هذا القرن وقد سبق للناقد روبرت رجاردسن وأن
gحظ بأن الشعر بj أشكال اAدب الحديثة ، غالباً ما يبدة أقرب إلى الفيلم منه
إلى أي شيء آخر وخاصة في مسائل مثل التقنية واستخدام الصور وتوظيف

اcنطق الترابطي ، ويرصد مستويات ذلك في تجارب شعرية منها تجارب روبرت
براوننغ وولت وتمان حيث يخلص إلى أن الفيلم أو الشريط السينمائي هو

وسيط سردي ، وهو مثل اAدب فن يعتمد على اللغة ، خاصة وان تقنية الفيلم
اAساسية أي طريق اnنشاء عن طريق التجاور التي يمكن أن تدعي بالقطع

والتوليف أو اcونتاج – التي هي أكثر الخصائص اcميزة للشكل السينمائي –
هي أيضاً ركن للفيلم الذي له تأثيره على اAدب (5) .

 
. ويبدو أنه قد حان الوقت لفحص قصيدتنا الحديثة على ضوء ذلك
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استبدال الواقع  بالحلم
نبيل ياس7 يهجو عصره

 
ديوان نبيل ياس7 "الشعراء يهجون اGلوك "  الذي يصدر بعد ثماني سنوات من

صدور ديوانه اQول " البكاء على مسلة اQحزان " مرثاة حزينة للحاضر الذي
يتراءئ للشاعر مليئا بًالضباب والسحب الداكنة وينذر بالفجيعة واGأساة  . ان

زمن الحاضر بالنسبة للشاعر هو " زمان اGخاوف " ولذا فان كل شيء أمام
ناظريه سائر الى العدم والفناء ــ فليس ثمة امتjء حقيقي :كل شيء يبعث على
اrحساس العميق بالخيبة والكابة ــ انه التداعي الشامل لعالم اQشياء واoمال

واQحjم . ان تضاريس الواقع v تضم سوى اQنقاض :
" واليوم يا عمر

أريد ان تنظر
دقيقة للخلف

وتبصر اQنقاض "
كل شيء يفقد نضارته : ـــ فالزهور تختفي من طريق اGحطة ــ ، و ـ اGنائر اختفت
ــ و الشوارع ميتة ــ ، و اQيام ميتة ـ ، تتفسخ تحت الشمس  و ــ الثورة جانحة ـ ،

و اGراكب جانحة ــ ، والنساء والشيخ ، واGدن تستحيل الى مجرد وهم : فــ "
vريسا ــ هذه اGدينة العراقية القديمة التي تذكرنا بمدينة عبد اللطيف اللعبي

 اGندثرة لم تعد سوى ــ خرائب في اGدى ـــ . وإزاء عالم النفي ، عالم السقوط في
العدم ، يحاول الشاعر ان يجد طريقه الفردي متشبثاً بالغناء والشعر تارة

وبالحلم والرؤيا تارة أخرى ، او بالحب والطفولة تارة ثالثة ـــ اv انه يظل معذباً
يخوض حربه البطولية الفردية بعد ان تعجز كل هذه البدائل عن ان تكون مjذه
الحقيقي والنهائي : وهنا مصدر اGصير الدرامي الذي يواجه الشاعر . ويتراءى

لنا ان  الشعر ـــ الغناء بشكل أوسع ــ هو سjح الشاعر الحقيقي  وتعويذته
السحرية Gواجهة وحشة العالم  "

اغلق باب العالم السري
في ذاكرتي واحتمي
من وحشتي بالحب

من وحشة العالم بالقصيدة "
ويتكرر هذا اrيقاع كلما وجد الشاعر نفسه محاصراً ، وكلما جنحت اGراكب :

" اGراكب جانحة في خليجي
الصباح مصاب بفتنة وردي

vبدأ أغنية في البراري
vبدأ أغنية في البحار

وvنأى …
عنك أيتها اGركب الجانحة "

ولكن هل يستطيع الشاعر حقاً ان يغني هذا الغناء الصافي الذي يحاول ان يهرب
فيه من خضم اGأساة بعيداً عن فجيعة ــ اGراكب الجانحة ــ طبعاً v ــ فقصائد

الشاعر هي اQخرى مسكونة باQغاني الجريحة وبجو اGأساة:
" وماذا تبقى ، قصائد مسكونة باQغاني الجريحة ، والثورة الجانحة "

ان غناء الشاعر هنا مسكون بالرعب والكابة وحس الفجيعة ، انه غناء مشروط ،
موزع ب7 التأمل    والبهجة :

" لتغني :
عليك التوقف وقتا أمام الفجيعة :

ب7 التأمل والبهجة انطلقت أغنياتك "
بل ان الشاعر يعلن دائما افتتاح الفجيعة بالغناء  والشعر ــ وكأنما هناك آصرة



سرية بينهما : ربما ليجعل من الغناء سداً في وجه الفجيعة
" واهبط يA ا@راكب ،

معلنا للمياه
زمهريراً مريراً

آمرا ساحلي با@جيء
تاركا Kصابع كفي : افتتاح الفجيعة باKغنية "

والشاعر قد يستخدم الغناء ليعبر فيه عن تضامنه مع اRخرين :
" يا أرخبيل الوقت
كم مرة ارفع بالغناء

عقيرتي
لصاحب جريح "

بل ان الشاعر في قصيدة ــ بابلو نيرودا : أنى أتحدث إليك ــ يدعو نيرودا ليغني
شيئاً من شعره لسلفادور الليندي الطيب :

" بابلو نيرودا
لو جاءك في منتصف الليل

سلفادور الليندي الطيب
ذو الشعر اKشيب والنظارات الطبية

فأمنحه اtلفه
واطرد عنه الوحشة

واقرا شيئاً من شعرك "
وهكذا فاKغنية  وحدها التي تتوهج في الظwم ــ وحدها اKغنية ، تترشح عبر

السكون        ــ ، تترشح عبر السكون ــ ، لتمنحه بعض السwم والطمأنينة
 وتwمس روحه ا@كتئبة التي تواجه حركة الزمن السريعة ، وقسوة الحاضر :

 
" t وقت لدي tنشل أيامي
اذ تساقط في بئر ا@اضي
t وقت سوى أغنية تأتي
õمن أعماق صباح داف

تلمسني .  "
 

ويمكن القول أن صدى اKغنية ــ التعويذة ، اKغنية القادرة على ا@شاركة بإيقاف
tساسي في اغلب قصائد الديوان . أKيقاع اáالفجيعة ، أو التخفيف منها هو ا

أن  أغاني الشاعر هنا ، ليست مجرد  سرد لوقائع تقع في الخارج ، كما انها
ليست أغاني ذلك الشاعر الضرير الذي كان يصف مآسي  وبطوtت حروب

طروادة ، بل ان اKغاني هنا نابعة ذاتها من الجو الفاجع الذي يلف مظاهر الواقع
اtجتماعي والثقافي: فالشاعر t يعيش في عزلة روحية او يستقصي هما

صوفيا محضا ـ انه يwمس الواقع ويكتوي بناره اليومية:
" فوق رصيف القلب

جثث فوق رصيف القلب
ونساء يصرخن: اKطفال ،

اKطفال كعناقيد، فوق رؤوس اKسلحة
اKطفال انطفأوا

وليال ترمى فوق ليال
وعذابات tحد لها تتكوم،

فوق رصيف القلب
ثوار مقتولون، وأسلحة مطفأة،

فوق رصيف القلب، واهوار مشتعلة."
ورغم ان الشاعر يكشف لنا عن هموم جماعية واجتماعية ، اt أننا نحس به
يتحرك ، كبطل فردي في مواجهة الفجيعة ، دونما تجسيد لحركة اRخرين

وتفاعلهم . انه يذكرنا هنا بــ "اKنا " اáدونيسية ولكن بحس واقعي وارضي
اعمق :

" أنا وردة الضفاف
أنا وردة السواقي

وهو في كل هذه العذابات يسير وحيداً ليواجه الخوف ، ــ يتفادى الليالي ــ او
يتعلم أوجاعه :

وحده يتعلم كيف يغامر بالروح
وحده في لقاء الهواجس

وحí تغادره وحده في الوداع
وحده يتلمس موبقة ، ويقيم كميناً tحزانه

وحده يتلقى ا@صير الجميل



اA أننا A يمكن ان نتهم الشاعر هنا بتضخم الذات الفردية ، او او نتهمه بالتقوقع
داخل عالم اLنا ، بل يمكن القول ان الشاعر يحاول ان يقدم رؤيته  الشخصية

للواقع ، دونما انغXق ذاتي ، ولكن في الوقت ذاته ، دون رغبة متكاملة Aن يكون
صوتا للهم الجماعي ، انه يترك دائما مسافة ليست  بالقليلة بينه وبZ عالم

ا`خرين  بينه وبZ الواقع .
ولذا نحس بالتXحم بZ الهم الفردي وبZ الهم الجماعي ، بحيث يستحيل الهم

الفردي وجها من وجوه الهم الجماعي كما نرى  ذلك مثXً لدى عدد من شعراء
الستينات ،

في مثل هذا التشابك اpعقد تتشكل رؤيا الشاعر الذي  يبحث دائما عن أسلحة
وبدائل تXئم رؤياه  الخاصة pواجهة الحاضر وبما ينذر به من كوارث  وفواجع

واحزان .
ولئن كان الشعر ــ الغناء هو تعويذة الشاعر السحرية في وجه الحاضر ، فانه

يتشبث أحيانا ببدائل أخرى مماثلة : كالحلم والحب  وذكريات الطفولة الهاربة ،
اذ نجد الشاعر في  عدد من القصائد يXزم الحلم والرؤيا والتأمل ، ونراه يكثر من

استخدام اLفعال التي تدل على ذلك : احلم ، أرى ، اسمع … الخ ، في محاولة
Aقتناص رؤيا عابرة ، او لكشف هاجس أو �نارة حركة اpستقبل . إA أن الحلم

يعجز أيضا عن ان يكون بديXً متكامXً عن الواقع : انه سرعان ما ينهار  ويتكشف
تحت سماء النهار تاركاً ا�حساس باللوعة  واpرارة :

" انتظرتك ليل الخميس ، الشوارع مجروحة
والنساء اتكأن على حلم في البيوت

ولكنني كنت واثنZ نحلم بالنوم ، والصبح ،
نحلم بالبيت مثل الصغار ،

ونبكي :
Aن الصباح تعرى وأحXمنا ما تزال "

ويتسع الحلم للكثير من قصائد الشاعر ، بل ان القصيدة الرئيسة في الديوان
واعني بها                         ــ الشعراء يهجون اpلوك ــ تعتمد في بنائها على رؤية

حلمية متكاملة . فالقصيدة رؤيا يجد فيها الشعر نفسه في رحلة حلمية  يقوده
فيها النفري ــ ولكن بطريقة تختلف عن رحلة ابي العXء ودانتي ــ عبر دهاليز

وممرات مذعورة :
" قادني النفري على لهب بارد

ومرت جهنم تحتى ،
فقال لها النفري : كوني سXما وبردا

وكوني له مسكنا طيباً "
ويظل الشاعر متعلقاً بالحلم في كل مراحل القصيدة :

" كنت احلم ان اpدينة
غابة سيجتها الطيور "

وفي قصيدة ــ قطار الليل ــ يظل الحلم رفيق الشاعر في رحلته حيث يلقي بهذه
اLحXم في الشارع كالشيء الساقط من شجرة الصفصاف ــ وفي ــ جلسة سرية

ــ يكشف لنا الشاعر عن رؤيا أخرى تذكرنا برؤيا   لورنس دوريل في إحدى
قصائده وبسعدي يوسف في قصيدة ــ الشخص الثاني ــ

"مرات ، اجلس في نفسي
أسد منافذها

احكم إغXق الجلسة
احكم سريتها

فارى شبحاً يخرج من نفسي
ويراقبني "

وكما حاول الشاعر ان يتشبث بالشعر ــ الغناء وبالحلم فهو يتشبث أيضا بالحب
وبذكريات الطفولة أيضاً : ففي مشهد الذكرى ــ يحاول الشاعر ان يستعيد

لحظات الفرح والبهجة التي عاشها في طفولته مستحضرا نثار مشاهد قصيرة :
" نمضي

عبر اLوقات
ممتلئZ وداعة أطفال ، ذكرى عشاق

ممتلئZ روائح أزهار برية "
اA ان الشاعر يكتشف عقم هذه اpحاولة غير اpجدية ، فكل شيء ينطوي بسرعة

ويلفه اpاضي والذكرى :
" آه ما اقصر ذاك الوقت

يمضي قدماً
ويضيع اpشهد في الذكرى "

وهكذا تعجز ذكريات الطفولة ان تنتشله من الحاضر ، او أن تكون مXذا روحيا له
، وهو يعبر عن هذا ا�حساس في قصيدة أخرى هي ــ الوقت الضائع :ــ

" في العتمة مثل الثعبان ، أمد ذراعي بحثاً عن وقت ضائع  ، بحثاً عن ثانية في



سنوات العمر "
ولكن @ فائدة من كل ذلك : فالبهجة قصيرة وسائرة الى الزوال :

" ما للبهجة في هذا العمر
تهبط مثل غبار

فوق زهور بيضاء "
ويتكرر هذا اZحساس بضياع البهجة والشباب في قصيدة ــ مفقودات ـ وهو

يواجه الحسرة واaرارة وخشونة الحاضر :
" احزن : إذ تمضي أغنية عبر العمر

تحرث ماضيه ،
طفولته

أغنية ضائعة في السر " ومثلما تعجز ذكريات الطفولة القصيرة عن انتشال
الشاعر من كابوس الحاضر يقف الحب أيضا مشلو@ وعاجزا ، وربما مسحورا

بقوانn الحاضر نفسه .
ففي قصيدة ــ أناشيد البحر ــ يمتزج الحب باaأساة واoقوال ، فامرأة الشاعر ــ
عذبتها الشوارع ــ ، وهو عاجز عن أقامة عtقة حب متكاملة . ففي لحظة الحب

يطل تاريخ الوطن كورق ملتهب من نار، وإزاء الخوف يسقط كل شيء في
اZحباط حتى الجنس يبدو عاجزاً ومحبطاً أيضا . ففي ــ نزهة يبدو الجنس

منطفئاً ومشلو@ً : ـ الجنس منطفõ فوقه ــ . وتسقط آخر مرافيء الشاعر ليظل
يواجه زمهرير الحاضر وكوابيسه اaفجعة ، حيث تحترق ذات الشاعر بنار
العذاب اoرضي وهو يكتب مراثيه . والشاعر في كل ذلك @ يقدم لنا بكائيات

رومانسية  قانطة وفاجعة ، بل هو يقدم لنا مراثي بطولية لجيش البهجة  اaهزوم
، و ــ للمراكب الجانحة ــ . وهو @ يبدو دائماً رازحاً تحت كابوس الخوف

واZحباط والرثاء هذا ، بل هو يتألق حيناً بأمل بطولي متفائل ولذا فهو يبتعد
خطوة عن السقوط في الرؤيا العبثية التي سقط في فخاخها بعض شعراء

الستينات . فما زال اoمل يضيء حلكة الليل وهو يحس بوطنه لصيقاً به وبخوفه
، بل هو يعلن انتماءه للعقل الثوري وللمستقبل :

" أيها العمر ماذا دهاك ؟
تتقدم مثل زوابع : أيتها الثورة الجانحة

سأنتظر الفجر عند اaحطة
احمل عنك الحقائب ،اختصر الرحلة اaوغلة

بأغنية جارحة "
ويطل هذا التفاؤل بشكل أوضح في قصيدة  ــ بابلو نيرودا : آني أتحدث إليك ــ

فرغم عمق اaأساة التي تعرض لها الشعب الشيلي وهدمت حياة نيرودا يبدو
الشاعر مليئاً باoمل وبعيدا عن البكاء والخوف ومنتمياً الى ما هو آت .

وبعد فان ديوان نبيل ياسn الثاني هذا يشير الى اaسافة  الكبيرة التي استطاع
ان يقطعها الشاعر في طريق النضج منذ ان صدر ديوانه اoول ــ البكاء  على
مسلة اoحزان ــ عام 1970 . اذ نحس هنا بتكامل عدة الشاعر ووضوح رؤيته

وشخصيته وصفاء  لغته بعمق تأثيرات القصيدة ا@دونيسية ــ منذ كتاب
التحو@ت ــ و ــ اaسرح واaرايا ــ وبشكل اكثر خصوصية قصائده التي نشرها

بعد ــ هذا هو اسمي ــ .
ا@ ان  إفادة الشاعر من اaعجم الشعري ا@دونيسي لم تجعله أسير الرؤية

ا@دونيسية بل  ظل محافظاً على خصوصيته وعلى موقفه من الحياة والواقع .
ويمكن القول ان الشاعر نبيل ياسn  قد أفاد من التجديدات وا@بتكارات التي
ادخلها ادونيس على لغة وبنية القصيدة الجديدة والتي أصبحت ملكا لحركة
الشعر الحديث  مثلما أصبحت القيم الفنية والتعبيرية التي جاء بها السياب
والبياتي ملكا للحركة الشعرية في الخمسينيات ، وفيما بعد في الستينات

والسبعينيات . وربما يقترب الشاعر نبيل ياسn في أفادته  من عالم القصيدة
ا@دونيسية من عدد من شعراء الستينات .

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

عدنان الصائغ
                 شاعر ب+ ضفت+

 
شاعر يضع قدما ً في سبعينات القرن اBاضي ، وأخرى في ثمانيناته ، وما زالت

قامته ترتفع وأقدامه تزداد رسوخا ً وهو يعبر نحو القرن الحادي والعشرين
ويستنشق عبير الحرية الذي هب على وطنه بعد سقوط الدكتاتورية عام 2003 .
أخذ الشاعر من السبعينات اBيل الى البساطة والسaسة وا`بتعاد عن التعقيد
والغموض . كما عني حد ا`نبهار ، شأنه شان أقرانه السبعينيين بتفاصيل
الواقع اليومي والشيئي اBتمثل في مقومات القصيدة اليومية : سمات تمسك
بها السبعينيون ، ربما للخروج من جلباب الستيني+ ولتأكيد خصوصيتهم
وتفردهم وللتأكد على رد فعلهم ضد التطرف التجريبي ، اBلتبس أحيانا ً ، الذي

أخذ به عدد غير قليل من شعراء الستينات في العراق آنذاك .
لكن تجربة الشاعر تمد جذورها الى مدى أبعد من السبعينات ، فهو يفيد من

تجربة جيل الخمسينات ، وبشكل خاص من تجربة الشاعر عبد الوهاب البياتي
، كما تمتد تجربة الشاعر نحو الجذور العميقة للقصيدة العربية الكaسيكية في

عصورها الذهبية ، وبشكل خاص تجربة اBتنبي . ويتمثل هذا النزوع في
ا`لتزام ، الى حد كبير ، بهذا ا`طار ا`يقاعي ، التطريبي أحيانا ً للقصيدة

الحداثية في سبعينيات القرن اBاضي ، وفي القدرة على إقامة حوار ضاج مع
ا�خر .

كان الشاعر يشعر بأنه يمتلك خزينا ً متفجرا ً في داخله من محزونات التراث
والرومانسية والواقعية معا ً . وكان يرغب في أن يقذف به ، في وجه العالم

وعصره ، دُفعة ً واحدة خطابا ً شعريا ً مغايرا ً ولصيقا ً بتجربته الشحصية .
ولذا لم يكن غريبا ً أن تكون أول قصيدة من ديوانه ا`ول " إنتظريني تحت نصب

الحرية " 1984 قصيدة غزلية ، لكن الغزل فيها يلتحم بالوطن، في نبرة تكاد
تكون مشتركة لشعراء الثمانينات آنذاك:

" هو الوطن اBستفيق ..
على جمرة الوصل
يمتد من قاع عينيك

حتى مرافõ قلبي    "غزل ص 13 "
ولم يكن غريبا ً أيضا ً أن تأتي قصيدته الثانية عن الطفولة ، فهي واحدة من

ا`قاليم اãساسية التي تؤثث رؤية الشاعر ، لكنها أيضا ً طفولة متجذرة بصورة
الوطن ،مثلما كان الحب متجذرا ً بصورة الوطن أيضا ً:

" تجذرت – منذ الطفولة-
بالوطن اBستحم على شرفتي ..   "طفولة ص 17"

وهكذا لن يكون غريبا ً أيضا ً أن ينتهي ديوانه ا`ول بقصائد غزل منها " هي "
و " إنتظار " و "ميم" ، وهو ما يؤكد إستمرار الجذرين الكaسيكي والرومانسي

في تجربة الشاعر اBبكرة .
لكن الشاعر ، من جهه أخرى ، كبر وتجذرت تجربته بشكل أفضل مع مجيء الجيل

الثمانيني الذي عاش ظروفا ً سياسية وثقافية ونفسية في غاية الصعوبة ،
تمثلت في شيوع أجواء الحرب التي فرضتها السلطة الدكتاتورية أنذاك على

اBجتمع العراقي والتي سحقت في اتونها البشر والقيم والشعارات واBؤسسات
والثقافة . لذا وجد جيل الثمانينات الشعري نفسه آنذاك محصورا ً ب+ فكي

كماشة رهيبة تدفع به للانضمام الى جوقة اBطبل+ لحرب اBجنونة التي إمتدت
Bدة ثمانية اعوام.

وأنقسم شعراء ذلك الجيل الى مجموعت+ : ا`ولى خدعت بسهولة بشعارات



النظام وتبريراته لشن الحرب بحجة الدفاع عن الوطن والعروبة وا*س)م وما الى
ذلك من أكاذيب وشعارات مضللة وفبركات هزيلة ، خاصة ً بعد أن وجدت هذه

اTجموعة التشجيع والحوافز اTادية واTعنوية اTتمثلة في " اTكرمات " اTادية
وفي الدعم اTفتوح لنشر دواوين تعبوية تحت *فتة " شعر قادسية صدام ".

أما اTجموعة الثانية فقد حاولت التهرب من السقوط في هذا الفخ غير اaخ)قي
وغير ا*نساني عن طريق ا*يغال في ألوان وضروب من التجريب الشعري مثل
قصيدة النثر وقصيدة النص والنص اTفتوح للتخلص من استحقاقات الكتابة
عن الحرب ، فكثر اTيل لتوظيف الترميز والتعتيم واTواربة ، واحيانا ً من خ)ل
اللجوء الى الصمت ، واعتزال الكتابة وا*نزواء عن اTشهد الثقافي كليا ً ، أو

التفكير بالهجرة خارج الوطن .
وظل موقف الشاعر عدنان الصائغ في الثمانينات متأرجحا ً بx اTوقفx . اذ ْ لم

يكن من السهل على شاعر شاب وفقير مثل عدنان الصائغ يغادر مدينته الصغيرة
( الكوفة ) ويعيش في بغداد اTدينة الكبيرة اTغرية ، أن يقاوم اغراءات الشهرة
والجاه واTجد واTركز ا*جتماعي التي توفرها له اTنابر الشعرية ، وأحيانا ً

الكتابة عن الحرب .  وهو موقف ظل يتأرجح فيه عدد غير قليل من شعراء
الثمانيات الذين لم يكونوا يمتلكون رؤية واضحه ومتكاملة aشكاليات الواقع
العراقي بسبب وسائل التضليل اaيديولوجي و إلقمع والتعتيم التي تعتمدها

اTؤسسة الفاشية السياسية والثقافية للنظام الدكتاتوري آنذاك .
ولذا فقد حفل ديوان الشاعر عدنان الصائغ ا*ول " إنتظريني تحت نصب الحرية
" 1984 بعدد من القصائد التي تنتمي بصورة أو بأخرى  الى أدب الحرب ، وان
كانت بعض هذه القصائد تتحدث عن حا*ت إنسانية عامة واخرى تنطوي على

موقف رافض –من خ)ل الترميز ، Tأساة الحرب بشكل عام .
وتنتمي الى هذه اTرحلة الشعرية اTبكرة قصائد ديوان الشاعر الثاني " أغنيات

على جسر الكوفة " 1986 ، التي كتبت ، كما يبدو ، في الفترة ذاتها . وبما أن
ديوان الثاني منشور من قبل دار نشر أهلية وليست حكومية ، كما هو شأن

الديوان ا*ول ، فقد وجدنا الشاعر ، في الغالب ، على سجيته وهو يكتب قصائده
دون ان يجد نفسه ملزما ً بتملق شعارات الحزب . ولذا يحفل هذا الديوان بقصائد

ذاتيه وقصائد عن الطفولة وأخرى قصائد حب رومانسية وهموم فردية تتعلق
بتجربة الشاعر وغربته داخل اTدينة الكبيرة كما هو الحال في قصيدة " في

اTقهى " :
" كان اTقهى يغرقُ في ثرثرة الرواد ، وغيم سجائرهم

أنا وحدي أغرق في غيم دمي اTاطر فوق ا*وراق .
ص 44 ديوان "اغنيات على جسر الكوفة"

غير ان ا*ضافة اTهم التي قدمها الشاعر في هذا الديوان هي ا*نتقال من
القصيدة الغنائية التطريبية التي إعتمدها عدد غير قليل من شعراء قصيدة

الشعر الحر في العراق في تلك الفترة ، الى ا*شتغال على قصائد تركيبية معقدة
ومطولة وتفيد الى حد كبير من تقنية القصيدة اTدورة وقصيدة اTشهد الشعري
مثل قصائد "سماوات للحب" و "تداعيات اما باب القصيدة" و "أغنيات لها" و

"أحتراق اولي" وغيرها :
" أطارد ظلي في الحانات ، وفي ا*قبية الرطبة ... يتبعنى

البق وصغار العسس الليليين .. ســـــــــــــــأنسى
الكدمات على وجهي اTصفر ، وأطلب كأسا ً لكن النادل

يرمقني ببرود ، يطفõ أخر ضوء ٍ في حانته ويغادرني "
" احتراق اولي " ص 149

 
وتتحول القصيدة اليومية –التي كرستها تجربة شعراء السبعينات الى قصيدة

اTشهد الشعري حيث يبدأ الشاعر بتأنيث اTشهد الشعري بمفردات الحياة
الحسية واTدركة من خ)ل مجموعة من اTرئيات والكتل البصرية ، والحيوات

ا*نسانية وا*شياء ا*ليفة التي تحتفل بها الحياة ا*نسانية ا*عتيادية .
فالقصيدة اليومية قلما تحلق ضمن تجريدات او تهويمات ميتافيزيقية او
صوفية او رؤيوية وغنما تنحاز الى ما هو ملموس وعيني في الغالب من

اTفردات الجريئة التي تفرزها حياة ا*نسان البسيط . ا* ان القصيدة اليومية
السبعينية * تظل موضوعية وبصرية مثلما كانت تفعل الحركة ا*يماجية (

التصويرية ) لدى هيوم مث) ً بل كانت تخرج من أطار سكونية القصيدة
ا*يماجية الى حركية اTشهد الحي بع)قاته وترابطاته الفينومينولوجية (
الظاهراتية ) اTلموسة وما تشعه أو توحيه من د**ت وترميزات تجريدية أو

رؤيوية بطريقة غير مباشرة
" كتب ًٌ متناثرة ً في ارض الغرفة

فوق سرير النوم ، على طاولة اaكل
معجون ح)قة ..



ازهارٌ ميتة في السندانة "
" فوضى" ص 137

في مجموعة الشاعر الثالثة " العصافير @ تحب الرصاص " الصادرة عام 1986
يجد الشاعر نفسه-ربما @ول مرة- ممزقا ً بM ا@متثال Kغراءات ا@نسياق وراء
لعبة السلطة لعبة الحرب . فالعصافير هنا @ تحب الرصاص –عنوان الديوان-
ويبدو أن الشاعر بدأ يدرك خيوط اللعبة وراح يغادر وينمرد وهو يسير بهدوء
وخشية نحو مواقع اcعارضة الشعرية والثقافية والسياسية الصامته للنظام
الدكتاتوري وثقافته . فالقصيدة اgولى اcؤرخة في 24/1/1985وهو تاريخ له

د@لته @نه يمثل ذروة جحيم الحرب اcفروضة على الشعب العراقي ، هي قصيدة
احتجاج صامت ضد الحرب :

"يهبط الغصن ثانية
ثم يصعد

والبلبل اcتأرجح منشغلٌ بالغناء
طلقة ٌ
جثة ٌ

يقف الغصن مرتجفا ً
لحظة ً

ثم يسكن ُ
تصمت ُ ، في الغاب

كل ِ الب}بلْ "
" طلقة "

في هذه القصيدة عملية انزياح للموت : البلبل يتأنسن ، هو بديل ل}نسان ،
للجندي الذي تحيله الطلقات الى مجرد جثة ، حيث تقيم الطبيعة مأتما ً جماعيا ً
: فالغصن يرتجف لحظة ثم يسكن والب}بل تصمت إحتجاجا ً . في هذه القصيدة
لم تعد الحرب نزهة جميلة او محايدة أو رومانسية ، بل أصبحت كريهة ً وقاتلة

ومعادية ً للحياة والغناء والحب . وفي قصيدة "اغتيال حلم" تظل الطلقة
اcجنونة ت}حق ُ أح}مه وحبيبته . حقا ً لم يعد الرقص على صوت لعلعة

الرصاص في الحرب اcجنونة ممكنا ً ،وأصبح من الضروري على الشاعر ، بل
على الجيل بكامله ، أن يعيد النظر بشجاعة من مواقفه في الحرب بشكل خاص
ومن النظام الدكتاتوري بشكل عام .لقد راح الحزن يخيم على روح الشاعر : فها

هي الحرب تثُقل بأوجاعها ومآسيها وصخبها على روحه ، وها هو يتقزز من
نفاق اcهرجM والدجالM والطبالM وباعة الك}م اcلفق ، بل انك لتحس بالشاعر
وكأنه يختنق من هذا اcناخ اcلوث بالزيف والخديعة والرياء .ومع هذا ا@حساس
ا@نساني تنضج القصيدة وهي تعتصر الوجع اKنساني على نار الحرب اcدمرة

لتعبر نحَْوَ مشارف جديدة مثلتها تجربة الشاعر في مجموعته "غيمة الصمغ"
1993 والتي تمثل بداية تشكل القصيدة اcضادة للحرب واcعارضة للمؤسسة
الثقافية الفاشية آنذاك في تجربة عدنان الصائغ . ومع أن اcجموعة كانت قد

صدرت ضمن سلسلة "ضد الحصار الثقافي" ا@ إنها نجحت في ان تخرج من
الى الحقيقة . ويبدو ان معايشة الشاعر القريبة إساء الوهم وتتعرف تدريجيا ً

cاساة حربM مجنونتM شنهما النظام الدكتاتوري ، ومراقبته ن بحساسية
شعرية ، وعن كثب cعاناة الشعب العراقي الذي تعرض ل}بادة والتقتيل والتدمير

بعد ا@نتفاضة الشعية عام 1991 والتي دون الشاعر شخصيا ً وقائع بعض
فصولها . كل هذه الحقائق الجديدة فتحت عينيّ الشاعر على إتساعهما على
الحقيقية اcأساوية للواقع السياسي العراقي آنذاك ، ولذا فقد راح الشاعر يعدّ

العُدّة لرفض عطايا الدكتاتورية وا@نحياز الى قضية الشعب .
ولذا يمكن القول أن قصائد الشاعر في "غيمة الصمغ" تكتنز بالد@لة اcخبأة ،

لكن اcشعّة في الوقت ذاته ، وهي تطور لغتها الخاصة ، وبنيتها اcعمارية التي
ستمهد الطريق امام قصيدة طوياة ذات منحى ملحمي مثل "نشيد اوروك"

والتي صدرت @حقا ً عام 1996 بعد إلتحاقه باcنفى . في "غيمة الصمغ" يفيد
الشاعر الى حد ٍ كبير ٍ من أستخدام التعددية الصوتية وتوظيف الحوار وبناء

اcشهد الشعري مقتربا ً ذلك من تجربتي سعدي يوسف ويوسف الصائغ :
"طرقتان على البابْ
طرقتان على القلبْ

ينفتحُ البحرُ :
@ سفن ٌ في دمي للرحيلْ

" Mْو@ وطن ٌ للحن
"رحيل" ص 4

ويشرع الشاعر في هذا الديوان بكتابة قصيدة مدورة مشحونة بتوتر ٍ عال ٍ
وت}خق ايقاعي ولفظي ود@لي متميز :

" على شفتي شجر ٌ ذابل ٌ ، والفراتُ الذي مرó لم يروني ، ورائي نباح الحروب ِ
العقيمة يطلقها الجنرال على لحمنا فنراوغ أسنانها والشظايا التي مشطت شعر



َ أطفالنا قبل أن يذهبوا للمدارس والورد ، أركضُ ، اركضُ في غابة ا(وت ، أجمعُ
أحطابَ من رحلوا في خريف ا(عارك ... "

"               ص60 "خرجت من الحر سهوا ً
في هذه القصيدة الجريئة ، وفي قصائد ^ تقل جرأة ً راح الشاعر يمسح ما كتبته

ُ يداه من غناء ساذج وغر عن حروب مجانية مجنونة ويصرخ بصوت ٍ قوي ٍ
ومؤثر ضد الحرب ، ربما في محاولة داخلية من الشاعر يعيد للشعر ، ولشعره

بالذات ، براءته وكرامته :
" من خpل الحطام الذي خلفته ا(دافع

أرفعُ كفي مغفرة ً بالتراب ا(دمى
أمام عيون الزمان

أعلمه كيف نحفر أسماءنا با^ظافر
كيف تتوهج : ^ "

ها هو الشاعر ، ومع العشرات من شعراء جيله بدأ يقول ، وربما للمرة ا^ولى "^"
بصوت ٍ عال ٍ ، بل ان الشاعر في قصيدته القصيرة "مبتدأ" يختزل ا(وقف بكامله

في عpقة الشاعر بالسلطة ضمن ثنائية الضحية / الجpد
هكذا تنتهي ا(سألة

ملك ٌ
يحمل ا(قصلة

هكذا
تبدأ

ا(سألة
شاعر ٌ

يرتقي الجلجلة "
"مبتدأ"  ص 13

 
ثمة لعبٌ لغوي ود^لي في هذه القصيدة التي تتضمن مقطعا ً منقطا ً  ببياض
 ثلجي ، انه ا(سكوت عنه الذي قمعته رقابة النظام الفاشي آنذاك . والقصيدة ،

في حقيقة ا^مر تتشكل من جملتÑ شعريتÑ فقط : كل جملة تتضمن ست كلمات
فقط ، في تناطر متطابق على مستوى أنساق التوازي بÑ الوحدات اللغوية ،

ا(حتلفة ، الفعلية وا^سمية على السواء :
هكذا / تنتهي / ا(سألة ْ / ملك ٌ / يحملُ / ا(قصلة ْ
هكذا / تبدأ / ا(سألة ْ / شاعرٌ / يرتقي / الجلجلة ْ

وتنطوي القصيدة على تعارضات واضحة ين فعلي "تنتهي" و "تبدأ" مع تركيز
خاص على مفارقة الترتيب  العكسي لعمليتي ا^نتهاء وا^بتداء ، حيث الغلبة

لãبتداء الذي يعززه عنوان القصيدة "مبتدأ" في عتبة أو مناصه دالة سيميائيا ً
. كما يقع الشاعر في تضاد د^لي مع "ا(لك" : فالشاعر يتسامى من خpل الفعل

"يرتقي" نحو ا^على-الجلجلة- ينما يهبط ا(لك نحو ا^سفل من خpل الفعل
"يحمل" الذي ينوء تحته بثقل "ا(قصلة" . والقصيدة بعد ذلك تحفل

بعناصر التكرار مثل التكرار ا^ستهpلي "هكذا" والتناطر في رتبة ا(فردات
Ñالشعريت Ñالجملت Ñووظائفها النحوية ، بل يمكن أيضا ً النظر الى هات

بوصفهما جملة ً واحدة تتشكpن على مستوى تراصفي خطي تارة ، وعلى
مستوى استبدالي عمودي تارة ً أخرى .

وهكذا ، يبلغ ُ السيل الذي ، ولم يعد الشاعر قادرا ً على تنفس ذلك الهواء ا(لوث
ا(سموم باëكاذيب والنفاق والرياء ، ولذا فقد قرر أن يرحل بعيدا ً خارج الوطن
مثلما فعل ذلك قبله عشرات الشعراء وا(بدعÑ العراقيÑ بحثا ً عن مأوى آمن ،
وبدأ رحلة ا(نفى عام 1993 في العاصمة ا^ردنية عمان ثم انطلق بعدها الى
بيروت والسويد ولندن حيث بدأ حياته الجديدة بعيدا ً عن كوابيس ا^رهاب
والخوف والعنف . وقد إستهل الشاعر هذه ا(رحلة بمجموعته الشعرية ا(همه
"تحت سماء ٍ غريبة" التي صدرت عام 1994 . لكنه قبل ذلك كان قد تماهى مع
امرئ القيس الذي أضطر هو أ^خر الى الرحيل خارج أرضه ، فضاع وضيعته

ا(نافي :
"فأدرك اناّ انتهينا الى حجر ٍ

سوف نحمله-في ا(نافي- رصيفا ً ^زهارنا الذابلة"
انه في رحلة ا(نفى ا(جهولة يشعر بالخوف وا(صير ا(جهول تماما ً مثل امرئ

القيس :
"نضربُ في التيه

ضرب القمار
فامّا نرى البحر ، يا صاحبي

أو نموت معا ً ، غربة ً  ،
في رمال"



"بكائية *مرئ القيس" ص 15
ر في كلمة الغ2ف ا*خير ربما كان الشاعر سعدي يوسف على حق ٍ عندما أش9
Zجموعة "تحت سماء غريبة" الى أن الشاعر عدنان الصائغ "يفتتح مشروع
حريته الشعري بعد ان استطاع النجاة من الكابوس " وحقا ً ها هو الشاعر

يمارس حريته بعيدا ً عن أعf العسس وكتاب التقارير واحذية العسكر ، ليبدأ
مرحلته الجديدة في الكتابة النظيفة غير اZدنسة بالنفاق السياسي والخوف من

سيف الج2د .
ويمكن القول ان تجربة عدنان الصائغ هي ليست تجربة إستثنائية بالنسبة

لشعراء السبعينيات والثمانينات ، بل هي تجربة نموذجية وحية : انها تجربة
شاعر عراقي وجد نفسه وهو في قماط التجربة الشعرية اZبكرة ملفوفا ً بالكاكي
، ومحاطا ً بعويل صافرات ا*نذار والطائرات والرصاص ، فراح يجمع ما تساقط
من سنوات عمره الغض ، مثلما يجمع قطع الشظابا وأش2ء القتلى والكلمات ،

لكنه لم يستسلم لحالة الرعب التي خلقتها حروب الدكتاتورية اZجانية ، انما ظل
يصرخ ضدها دائما ً ، بوسائل مختلفة ، تارة ً بسرية وحذر وأخرى بصوت ٍ عال ٍ ،

محاو* ً الحفاظ على نقاء روحه وصوته وانسانيته وبراءته .
يفتتح عدنان الصائغ ديوانه "تحت سماء ٍ غريبة" بقصيدته "أفق" :

" تفتح البنت شباكها
أفتح

سرقاطة ا*فق"
اذ ْ تحتشد القصيدة ببنيات تناظرية بf الشاعر او قناعه واÇخر "البنت" في

جدل صامت :
"ترنو الي9 الفتاة ُ

" وأرنو الى البحر ِ
وتحتشد القصيدة بثنائيات ضدية دالة مثل "تفتح / تغلق :

"تغلق ُ البنت ُ
شباكها

غير اني ساترك روحي ، زرقاء
" مشرعة ً

 
 
 

 
 
 

 
 
 
 

 
 
 
 

 
 
 

الرؤية الشعرية في شعر صادق الصائغ
اضاءة اولى :

 
صادق الصائغ صوت شعري ستيني متميز لم يحظ بالعناية الكافية من قبل

النقاد *سباب  منها رحيله اZبكر من العراق الى اZنفى وانهماكه بعدد غير  قليل
من ا*هتمامات والهوايات واZواهب . فقد كان خطاطاً ومصمماً وكاتب سيناريو

واع2مياً وفناناً شام2ً . كان شاعراً ستينياً على طريقته الخاصة ، ذلك انه لم يكن
نتاج التجربة الستينية بصورة حصرية ، *ن تجربته كانت قد بدأت منذ اواخر
 الخمسينيات لكنها اندمجت بالهم الستيني مع احتفاظها بالكثير من عناصر



 الرويا الخمسينية ا2لتزمة وا2تصالحة مع الواقع . فاذا ما كان القاص
الخمسيني متمرداً على ا2ؤسسة اJجتماعية ويبحث عن حل فردي 2شك<ت

الواقع واJنسان ، فقد ظل صادق الصائغ يحتفظ بالكثير من الوشائج التي تشده
الى ا2ؤسسة اJجتماعية والى تطلعات اJنسان العراقي لتحقيق التغيير ورفض

ا2سخ واJست<ب . لكنه مع ذلك فقد ورث بعض عناصر التمرد والغضب
واJحتجاج التي ميزت الشعر الستيني العراقي بصورة عامة . وصادق الصائغ

عاشق للحياة بطريقة حسية قريبة من النموذج الزوربي . انه يعشق الجمال
والحياة بطريقة جنونية . انه مزيج من فحولة شرسة ورقة انثوية ناعمة وسمت
شخصيته . ولو J هذه الرقة اJنثوية  لكان متمرداً شرساً وشاعراً بذيئاً وشتاماً
من طراز خاص . انه بكلمة واحدة : شاعر يمتلك خصوصيته بu سرب الطيور

الستينية الجارحة .
في تجربة صادق الصائغ ثمة انا شعرية حاضرة ، ولكنها ليست متضخمة

بطريقة نرجسية او مرضية ، Jنها تفسح ا2جال امام تعدد ا|صوات الشعرية
 الحوارية داخل النص الشعري ، فالكثير من قصائد الشاعر تفصح عن هذا

التعدد الصوتي ، كما ان هذه الــ أنا ــ الشعرية تتحول أحيانا الى قناع شعري
يتحدث من خ<له عن شخصية تاريخية اخرى . ولغة الشاعر تظل صادقة وعنيفة

تختزن الكثير من التضاد والكوJجي الصادم ا2توهج الذي يبهر البصيرة ،
وتنطوي على عناصر أساسية لبناء ا2شهد الشعري بافادة واضحة من عناصر
اللغة السينمائية مثل السيناريو وا2ونتاج والقطع او الكلوس أب " إضافة الى

التنوع في أنماط اللقطة السينمائية . هذه العناصر وا|دوات اJدائية جعلت
الشاعر يقترب من صياغة أنماط مبتكرة من قصيدة ا2شهد اليومي او القصيدة

 اليومية التي شغل بها الشعراء السبعينيون فيما بعد .
صادق الصائغ شاعرٌ يبني قصيدة بهدوء وتروٍ لبنة، لبنة ، لكنه قلما يحلق في

آفاق رؤيوية ، او صوفية ولم ينبهر كثيراً بالقصيدة ا|دونيسية . انه شاعر
منفعل وغاضب لكنه J يصرخ وJ يدمر كما يفعل شاعر ستيني غاضب مثل

فاضل العزاوي فهو يظل اكثر هدوءاً وخفوت نبرة ٍ لكنه من جهة أخرى اكثر عنفاً
ومشاكسة من شاعر مثل حسب الشيخ جعفر ، الذي استطاع ان يطور تجربته

بعيداً عن صخب الستينيu ، وان كان ، في الجوهر ينتميالى صرختم الحداثية
ا2جددة .

في ا2<حظة التي يصدر بها الشاعر صادق الصائغ ديوانه ا|ول " نشيد
الكركدن " يشير الى ان أغلبية قصائد الديوان " ترمز الى اêنسان الذي حاصرته
البنادق في غابة الرأسمال وقد حول الى كركدن يبحث عن مخرج ، يهجم ويهاجم

، ينزف ويستنزف ، واثناء ذلك    يدلي بشهادة ، وهي في آخر اëمر نشيده
اêنساني ا2رير.

ويكشف الشاعر في قصيدة( اJعتراف ا|خير ) عن عملية ا2سخ اêنساني هذه
التي تحيل اêنسان الى مخلوق مزور ومحنط :

 
" أقول لكم ما قلته سابق لïوان.. لقد زوروني

وكان لصوتي جمال الفجيعة . وقالوا لدينا شهود
ومستمسكات وامرأة

الجنرال ومستند ا2حكمة "
 

فالشاعر هنا يعبر عن رؤية اêنسان ا2حاصر، بالتعسف واJست<ب ، اêنسان
الذي J يحس بالت<ؤم مع الواقع الخارجي : السياسي واJجتماعي والثقافي ،

فكل شي يخيم على كيانه وروحه ككابوس ثقيل .
وهذا ا|مر ليس غريباً . فالشاعر يلفت انتباهنا الى ان اغلب قصائد هذا الديوان
قد كتبت في الفترة الواقعة بu 1966 ـــ 1968 وهو امر J يخلو من دJلة ، بل يؤكد
حقيقة مهمة هي انتماء اغلب هذه القصائد الى رؤية الشاعر الستيني بما أفرزته
من عوامل القهر واêحباط واJست<ب ، واذا كان الشاعر قد ( نقح ) بعض قصائد

تلك الفترة أو أضاف إليها فهو امر J يغير من الحال شيئا كبيراً ، فالقصائد
تنتمي الى ذلك الجو الكابوسي الذي هيمن على روح جيل كامل ، ولئن كانت
ظروف النشر والطباعة هي ا2سؤولة عن تأخير طبع هذا الديوان عشر سنوات

بكاملها فهو اJخر J يغير من حقيقة أن هذا الديوان يشكل بالنسبة لتجربة
صادق الصائغ الشعرية تاريخا يمتد الى الرؤية الستينية بكل تمردها ورفضها

وخروجها على ا2الوف ونزعتها التجريبية الجريئة ، وليس معنى هذا ان الشاعر
قد قطع كل الجذور التي تمد الى هذه التجربة ، فهو  ما زال لصيقاً بالكثير من
جوانب تلك التجربة وابعادها الرؤيوية الفنية ، رغم انه استطاع ان يجتاز في

السنوات ا|خيرة تلك ا2تاهة التي كان الشاعر الستيني يضيع خ<لها وان يقف
بقصائده بوعي اكبر ضد الرعب واêحباط والزيف ، مقترباً من مشارف رؤية

ثورية تعبر جدران اليأس واJنحدار .



ان عذاب الشاعر في هذا الديوان ليس عذاباً ميتافيزيقيا او فلسفياً با$عنى
الوجودي ، وهو ليس عذاباً فرديا مترفا ، بل بل هو عذاب له أرضيته اCجتماعية

واCقتصادية والسياسية والفكرية : فثمة واقع خارجي تخيم فوقه السجون
وا$عتقaت وغرف التعذيب وتمارس فيه كل أنواع التزوير والتضليل والتعسف .
 والشاعر في كل ذلك يتحرك ضمن هذا اeطار كاشفاً ردود فعل عاطفية وحساسة
إزاء هذه ا$ظاهر . اC أن الشاعر في الجانب اnخر C يستسلم كليا لهذه الرؤية

ا$أساوية التي أفرزتها عوامل اCضطهاد والقهر السياسي  والثقافي ، ولم
يحاول اCكتفاء بالصراخ واwنv والرفض النهلسي ، بل كان يراقب كل ذلك بشيء

من يقظة مخدرة ليقدم لنا شهادته ا$فزعة .:
( كان يرى بغداد تحت ا$اء
وكان محموماً من النشوة

وخاشعاً
يدلي بتقواه الى اwشياء )

 
" من ا$مالك ا$ائية "

انه يقاوم الغرق ، يقاوم اCنغaق واCستسaم للسوداوية الحالكة التي سقط فيها
بعض شعراء جيله ، وهو اذ يدلي بشهادته هذه الى التاريخ إنما يهدف الى إنارة
وعي الناس بa إنسانية هذا الواقع وتفسخه وبالتالي أدانته وتمزيق القناع عن

وجهه .
ان الشاعر اذ يكشف عن عذاباته الخاصة ، فهو C يقدمها بمعزل عن عذابات الفرد

ا$عزول الذي يبحث عن حريته الفردية في مواجهة ا$أساة وبعيداً عن مصير
اnخرين، انه C يبحث عن خaصة الفردي الخاص على رفات الواقع وC يجعل من
شعبه جسراً يعبر فوقه الى فردوسه الوهمي وهو أيضا C يكتفي بالتقوقع داخل
أCنا هرباً من مواجهة الكارثة كما فعل عدد كبير من شعراء وقصاصي الستينات ،
بل هو يعيش عذاب وطنه ا$سمر الى الصليب . فتتوحد عذابات الشاعر وعذابات
وطنه وجيله فيما يشبه التوحد الصوفي فنرى الشاعر يحمل كل مراحل عذاباته

صوت وطنه الذي يرحل معه في كل مكان وزمان : يكون تارة الحلم والبشارة ،
وتارة يكون معه مقيداً بالسaسل واwغaل ، او مستباحاً  من قبل الغرباء حتى
ليمكن القول بان صورة الوطن C تكاد تغيب عن وعي الشاعر في اغلب قصائد
الديوان : انه التعويذة التي يتمسك بها الشاعر في مواجهة الغرق والكارثة :

"" هو ذا العراق
عشيقي العراق
العراق الجميل

والعراق الخجول "
 

( من ذاهب مع القنبلة )
هذا اCلتحام بالوطن الذي يذكرنا باستغاثة السياب في "غريب على الخليج "

صفة تaزم اغلب قصائد الشاعر في رحلته فأينما يولى الشاعر وجهه يجد وطنه
معه يشاركه رحلة العذاب على صليب واحد :

" تقدمت عكس الرياح ،
عبرت بك ا$دن ا$وصدة

عبرت الحرائق جبت
vالبحار ، رحلت مع النازح
، بكيت على حائط الحمزة

وكنت ورائي "
 

ان عذابات الشاعر وهمومه واحزانه تكاد تنسحب الى موقع ثانوي إمام عذابات
وطنه وشعبه ، بل ان عذاباته الخاصة إنما هي جزء من عذابات وطنه أنها
عذابات القضية ا$شتركة . الشاعر هنا C يستحيل الى نبي يقدم نبوءته

باستعaء وفردية مزدرياً بمصائر اnخرين وواضعا ذاته فوق قمة الكون . بل هو
اeحساس با$صير ا$شترك الذي يربط هموم الذات الفردية بالقضية اCجتماعية

والوطنية .
ان الشاعر يشعر بتوقه الدائم الى اCقتراب من وطنه رغم مواجهته للعذاب وا$وت

،      ففي" هدأة ا$شنوقv " يقول الشاعر على لسان ا$شنوق الثاني " الذي
ينتظر ا$وت

 
( قيل لي : ما الذي

تشتهي في الجنون ؟
فقلت حزينا



ً اشتهي وطني
فهو مستوحد في البراري

يعيش كجدول
ويقتات في مرتقاه الحشائش) …

هذا التعلق الرومانسي العميق بالوطن رغم اNأساة يذكرنا بحب الشاعر ناظم
حكمت لوطنه الذي يقول في احدى قصائده :

( وضعوا الشاعر في الجنة
فصرخ : اريد وطني )

ولذا فالشاعر يكشف دائماً ذلك الخيط السري الذي يربطه بوطنه وهو في اصعب
اللحظات واNواقف وهو في كل ذلك يحس بقدرة اكبر على مواجهة السقوط

واnنهيار والكارثة : انه يستمد اnمل والشجاعة والثقة من صورة وطنه ، فنراه
يبحث باصرار عما هو انساني ومشرق داخل ركام الزيف والتضليل والظqم .

ففي قصيدة " نشيد الكركدن " التي يفتتح بها الديوان حيث يحول اnنسان الى
مسخ غير أنساني " الى كركدن فاقد الحس اzنساني ، نلمس هذا اzصرار على

التشبث بالجوهر اzنساني وانتزاعه من ب{ براثن التشويه :
 

" ابحر في ذاكرة الحيوان
ابحث عن كهف وعن انسان "

 
هذا البحث عما هو انساني ونظيف وبرئ يساعد الشاعر على تلمس طريقه

تدريجياً وسط الدهاليز اNعتمة للواقع الستيني وكوابيسه بحيث صار بإمكاننا
أن نرصد بدايات تحرر الشاعر من هذه الشباك واNقدرة على امتqك درجة اعلى

من الوعي والصحو كما هو الحال في عدد من قصائد الديوان مثل " أصابع
الليل" و " هدأة اNشنوق{ " و اnغتيال " و سيناريو للروح و " ذاهب مع

القنبلة " وغيرها  التي تجد امتدادها الطبيعي في تجارب الشاعر الqحقة في
السبعينيات . ففي هذه القصائد وغيرها نqحظ قدرة الشاعر على تمييز تفاصيل

الواقع  ومشكqته  وابعاده ، وادراك الطبيعة الجدلية لحركة العصر . وهو لذلك
يحدد موقفه بدقة ب{ هذه اnشياء  فيعلن انتماءه الى زمن سياتي رافضاً كل

اnزمنة التي تمسخ حريته وانسانيته مقيماً حواراً خصباً مع عصره ومشكqته :
" لكل العصور

حلمها
وعصري له حلمه

سياتي الى وطن الجائع{
شاعر من ريو

يخط قصائده بالرصاص
ويمسحها

سيأتي
سيأتي
سيأتي

يعيد اNساج{ واNتعب{
الى ردهات الحقيقة "

 
" من أصابع الليل "

فها هو الشاعر يعلن عن حلمه في عصر يكون فيه الشاعر أمله وفارسه الذي
يمنح الجائع{ الخبز واNساج{ الحرية وهو يكشف عن زمن{ مريض{ كما

يقول في" الغرق تحت اNاء " اn انه يحدد انتماءه الى زمن سيأتي تظلله عباءة
وطنه :

nالسكسون و n"
كركة هذا العصر

وn كل مناشفه العالم
يمكنهم تعريف أساي ، فلست

سوى زمن يأتي وعباءته
وطني فرجاء غطوا

جسدي ، غطوه فنحن
. شعاع واحد

 
(  من اnعتراف اäخير )

وهكذا تنضج رؤيا الشاعر وتكبر متجاوزة الكوابيس الثقيلة التي تخيم على
روحه وعلى جيل بكامله متلمسة طريق اnلتزام والوعي واNوقف اnجتماعي



والفكري الثوري .
 

في اللغة الشعرية وبناء القصيدة
يثير ديوان " نشيد الكركدن" الكثير من القضايا اAتعلقة بلغة الشاعر وبا<دوات
الفنية التي يستخدمها في تكنيك القصيدة وهي قضايا N تختلف ـــ بشكل عام ــ

عما طرحته القصيدة الستينية .
لقد حاول الشاعر ان يقدم  رؤيته اAأساوية للواقع الستيني : وهو بالنسبة له

واقع اجتماعي وسياسي مرفوض  اN انه لم يسلك طريق النضال اAباشر ضد هذا
الواقع مثلما كان الشاعر الخمسيني بل وجد نفسه بفعل ظروف  موضوعية

وذاتية معينة منسحقاً ومستلباً ومحاصراً لدرجة انه لم يكن قادر على التوافق مع
الواقع الخارجي وهو بالتالي لم يكن قادرا على تقديم ردود أفعال عقلية ومنطقية

وواعية كلياً كتلك التي  كانت تسم ردود أفعال الشاعر الخمسيني . ولذا فقد
اقترن موقفه بنزعة تمردية رافضة للكثير من القيم وا<خpقيات  وا<سس التي تم
التعارف عليها وأحس برغبة كبيرة للتحرر من أسوار القيود التعبيرية وبحاجة

إلى التجريب الفني ـــ ربما كتعويض مؤقت عن حرمانه من الحرية في عالم
الواقع .

وهكذا بدأت تتحدد ا<دوات التعبيرية واللغوية والبنائية للشاعر  الستيني الذي
وجد تجارب شعرية مماثلة ساعدت على توسيع افقه الشعري : كتجارب أدونيس
وتجارب قصيدة النثر في أدبنا اAعاصر ، وكتجارب الشعراء السريالي| وتجارب

جيل " البيتز " في الشعر ا<ميركي اAعاصر الذي تمثله أشعار الن غنزبرغ
وغريغوري كورسو وفرلنغهيتي وغيرهم .

وهذا يفسر الى حد كبير Aاذا لغة الشاعر الستيني ــ ولغة الشاعر صادق الصائغ
الى حد كبير ــ لغة تهيمن عليها الكوابيس وا<حpم  والخياNت الوحشية
الغربية ، وتطل خpلها مفردات قاسية وحادة وصادقة ، وتنمو في أجوائها

اAواقف اAتأزمة اAتناقضة اAليئة بالرموز وا<صداء اAجهولة والتي تكشف في
بعض ا<حيان عن عودة الى مفردات وعوالم وأخيلة سريالية ورومانسية غريبة
ومتوترة . اN ان صادق الصائغ N يفقد خpل هذا اAناخ صوته الشعري اAتميز
N وخصوصيته بل يمكن القول انه استطاع ان يحافظ على خصوصية متميزة

تعادلها في تجربة الشعر الستيني سوى خصوصية شعراء قpئل .
وربما تقف في مقدمة هذه السمات الخصوصية ما تتسم به لغة الشاعر فلقد

ظلت لغة الشاعر نظيفة مبتكرة ، ذات قدرات إيحائية عالية ، ولم تستسلم للصور
الشعرية الشائعة واAستهلكة وللغة شبه النثرية التي شاعت في الكثير من

التجارب الشعرية الستينية التي سقطت في النمطية واNجترار والدوران داخل
معجم شعري محدود ومستهلك . لم يستسلم الشاعر هنا لسلطان الفكرة اAجردة ،
للصراخ العالي ، للنبرات الخطابية ، بل حاول ان يقدم رؤيته وأفكاره عبر الصورة

الشعرية ، او خpل حركة درامية ، او موقف حسي ملموس .
وحتى اAقاطع الشعرية التي سقطت في فخ النثرية والسهولة حافظت على قدر
كبير من الحرارة  واãضافة والجدة ، ولغة    الشاعر لم تستسلم N غراءات اللغة
الرؤيوية الصوفية اذا جاز التعبير التي بشرت بها القصيدة اNدونيسية ، بل

ظلت لغة ــ باAعنى الواسع ــ حسية دنيوية ، ذات جذر ارضي عميق .
والتجريب في قصائد صادق الصادق N يوغل في اNصطناع والتلفيق والتطرف ،

انه تجريب تكنيكي مقبول ومبرر في الغالب وهو يجعل الشاعر قادرا على
اAحافظة على درجة من درجات الوعي ، وعلى مناخ القصيدة وأخيلتها ،

فالشاعر في نزعته التجريبية لم يكن مولعاً با<غراب واللعب با<لفاظ وا<خيلة ،
بل كان يتحرك ضمن شروط التجربة الشعرية والحياتية ذاتها ، ومع ذلك فهذا

Nينفي ايغال الشاعر في بعض قصائده في هذا اAستوى من التجريب الى حدود
غير مبررة .

والشاعر في جميع قصائده تقريباً يتحدث بصوت اAتكلم ( صوت الشاعر ا<ول )
وهو ما يجعل قصائده ذات نفس غنائي عام، إN أن غنائية الشاعر هنا ليست تلك

الغنائية  الرومانسية اAسرفة ، بل هي غنائية معاصرة تفيد كثيرا من تجربة
 الشعر اAوضوعي والدرامي .

فالقصائد تمتلõ بالشخصيات التاريخية والنضالية وبا<قنعة التي تمتلك
وجودها اAوضوعي اAتجسد خارج  وعي ــ أنا ـ الشاعر الغنائية  ــ كقصائد"

هدأة اAشنوق| " " اغتيال "     " اNعتراف ا<خير " ــ كما يمكن القول ان بعض
القصائد التي يستخدم فيها الشاعر 0 الصوت ا<ول ) N تعبر في الواقع عن

صوت الشاعر الغنائي نفسه بل تعبر عن شخصية متخيلة أخرى ، وهي
شخصية درامية متخيلة يصطلح عليها باãنكليزية بــ (  persona  )   كما هو

الحال في قصائد ( مرثية برجوازي صغير ) و ( سيناريو الروح ) و ( رسائل من
امرأة يائسة ) والتي تنتمي الى قصيدة القناع .

وهكذا فرغم هيمنة ــ انا ــ الشاعر على قصائد الديوان ، فنحن N نلمس فيها تلك



النرجسية التي  سقطت فيها ــ انا ــ بعض أدباء الستينيات ، بل يمكن القول
بأنها جاءت لتعمق الصفة الشخصية والذاتية ــ باJعنى الصحي ــ للتجارب

الشعرية وانتمائها للشاعر .
ومن السمات الخصوصية لتجربة الشاعر في هذا الديوان  اللجوء الى اJزاوجة
ب_ لغة الشعر والنثر كما هو الحال في قصائد " نشيد الكركدن " " تصليحات

في خارطة الجسد "    ، " كم_ الجسد " " ذاهب مع القنبلة " ، " اaعتراف
 اmخير " و " اJمالك اJائية " حيث يلجا الشاعر الى قطع السياق الشعري

بمقاطع نثرية تسعى sضاءة التجربة او كشف خلفيتها وآثارها او أحيانا لخلق
انطباعات متعارضة عن طريق اJفارقة والسخرية ، والكاريكاتير وبشكل عام
تحقق عمليات القطع  اJفاجئة هذه ــ عن طريق النثر ــ ما يسعى أليه اJسرح

البريختي اJلحمي : انتشال القارى من اaندماج في الجو الشعري واaنغماس
كلياً في اsيقاع الشعري ،  وجعله على تماس مباشر بالواقع وبالحقيقة اmرضية

a خرى نحس بان عمليات القطع هذه في بعض القصائدmأننا من الجهة ا aأ .
تخدم كثيرا نمو التجربة الشعرية ومواصلتها . وربما يخدم عملية خلق البنية

الشعرية ــ  بنائياً وموسيقيا ــ  الصافية  واJتدفقة تكامل التجربة الشعرية
وتأثيرها على القارئ بشكل افضل مما تفعله عمليات القطع هذه . وبعد فأظن ان
ديوان الشاعر صادق الصائغ يتيح الفرصة للناقد  والقارئ على السواء التأمل

بجوانب مهمة  من تجربتنا الشعرية . وa شك ان هنالك الكثير من الجوانب التي
لم نتوقف عندها خوف اsطالة ومنها كيفية بناء الشاعر للقصيدة وطريقة
استخدامه للتكرار والتناظر والكشف  عن روح السخرية العميقة واJفارقة

 والتضاد التي تتجاوز إطار اJأساة لتضيء بدaaت موحية . كما ان هناك
 العديد من القصائد الطويلة التي تستحق وقفة تحليلية خاصة إضافة الى
بعض القصائد القصيرة ذات اJنحى الرومانسي الشفاف الذي يجعل منها
قصائد حب صافية كقصائد " الرغبة اJستحيلة " و "الغرفة اJعتمة " و "

ساحرات " . وغيرها من اJسائل اmخرى التي أرجو ان تتاح  الفرصة لäخوة
النقاد للتوقف عندها .

 
 

" نشيد الكركدن " صادق الصائغ مطبعة اmديب البغدادية ،بغداد 1978
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

aبنية اللون بوصفها بنية استعارية معاد
موضوعيا

مدخل اولي:
(1)

 
عäقتي بالشعر الكردي عäقة قديمة تمتد الى فترات التكوين اaولى. منذ



طفولتي كنت اتردد على سوق السراي ببغداد 1قتناء الكتب التي تشبع رغبتي
في اPعرفة. مرة كنت اقتني قصص السندباد والف ليلة وليلة ومؤلفات كامل

كيVني وجرجي زيدان، ومرة اقتني كتبا لسVمة موسى وثالثة اكتشف الطريق
السري الى عالم ا1دب الرحيب. وفي زحمة هذا البحث اPضني لفتت نظري

كراسة مترجمة من اللغة الكردية الى اللغة العربية قام بترجمتها اPرحوم توفيق
الووردي  تتضمن مختارات متنوعة من الشعر الكردي. فشعرت آنذاك با1نبهار

امام ذلك العالم السحري التخييلي الذي كان يخلقه امامي الشعراء الكرد، فرحت
ابحث منذ ذلك التاريخ عن مؤلفات اخرى للمرحوم توفيق الووردي وغيره من
اPترجمu والكتاب عن ا1دب الكردي . كان ذلك جزءا من ذاكرتي ومن تربيتي
الثقافية اPبكرة قبل ان ادخل عالم ا1دب والكتابة واتعرف الى تجارب عن لغة

ا1دب الكردي امثال احمد خاني ونالي ومولوي وبيرة ميرد وفائق بيكس وتوقفت
فيما بعد امام تجربة عبدا| كوران الحداثية التي وضعت الشعر الكردي على

طريق الحداثة ونقلته من جذوره النيوكVسيكية والرومانسية الى فضاء الواقعية
الحديثة، وهي نقلة تزامنت مع النقلة التي حققتها تجارب السياب ونازك

والبياتي في مسار حركة الحداثة الشعرية العربية. وتابعت 1حقا بلهفة تجارب
ا1جيال الشعرية الشابة في ا1دب الكردي وبشكل خاص منذ صدور بيان جماعة

روانكة / اPرصد عام 1970 والذي كان موازيا لتجربة جيل الستينيات والبيان
الشعري في ا1دب العراقي. لكني اعترف ايضا بانقطاع تواصلي مع اPشهد

ا1دبي الكردي خVل اكثر من عقدين بسبب السياسة الشوفينية التي كان
يمارسها النظام الدكتاتوري اPقبور تجاه الشعب الكردي وثقافته ومحاولة اعاقة

uا1دب uق بVا1دباء العرب والكرد وبالتالي اعاقة التفاعل الخ uالتواصل ب
العربي والكردي (في العراق) . ولذا فعندما اتقدم اليوم بقراءتي اPحدودة هذه
لبعض جوانب التجربة الشعرية الكردية، اراني اتقدم بحذر وعلى استحياء
ووجل. فكلما حاولت ا1قتراب اكثر من هذا العالم احسست بمزيد من الخوف
والتردد، وكأني مقدم على مشروع غامض ومعقد ومستحيل ليست اللغة هي

الحاجز الوحيد الذي يقف بيني وبu ادراك جماليات القصيدة الكردية، فها انا
اشعر بقدرة اكبر للحديث عن تجارب شعرية عاPية لشعراء عاPيu قراتهم من

خVل الترجمة فاحس بالفة شديدة مع شعراء امثال ناظم حكمت واراغون
ومايكوفسكي ويانيس ريتوس وبرودسكي وغوته وهولدرن وايلوار ونيرودا

ورامبو وبودلير ممن يكتبون بلغات 1 اجيدها. ترى Pاذا اجد نفسي اكثر قدرة
على استغوار مثل هذه التجارب ا1دبية والشعرية العاPية ويتمنع علي الدخول
الى تجربة اليفة وقريبة من النفس والقلب والعقل معا ؟ تلك في الواقع اشكالية

1تواجهني وحدي، بل تواجه القسم ا1عظم من ا1دباء واPثقفu العرب في
العراق. فمن اPخجل ان نمتلك القدرة على فحص تجارب بعيدة ونعجز عن فهم

تجربة الشعر الكردي، بل ا1سوأ من ذلك ان نجهل الكثير من اPعلومات التاريخية
والنقدية عن ا1دب الكردي، ونمتلك في مقابل ذلك معلومات موسوعية ضخمة عن

ا1داب ا1جنبية ا1خرى. انها في الواقع اشكالية ثقافية واخVقية كبيرة ناجمة
عن هيمنة الفكر الشوفيني لVنظمة الفاشية والشمولية اPختلفة التي تحكمت
في مقدرات الشعب العراقي وثقافته . لقد كانت ا1نظمة الدكتاتورية الشوفينية
السابقة تقدم صورة ناقصة ومشوهة عن ا1دب العراقي في اPناهج الدراسية
اPختلفة فقد كان ا1دب العراقي بالنسبة لها مساويا لVدب العربي في العراق

فقط ، وكانت تتجاهل بقصد ونية سيئة انجازات ا1دباء الكرد والتركمان والسريان
الى رصيد ا1دب العراقي. ولو كنا نمتلك سياسة ثقافية وتربوية سليمة تعمد الى

تقديم نماذج من تجارب احمد خاني ونالي ومولوي جنبا الى جنب مع تجارب
اPتنبي والرصافي والجواهري وتقديم تجارب السياب والبياتي الى جانب

تجارب فائق بيكس وعبدا| كوران وتقرن تجارب جماعة البيان الشعري بتجارب
شعراء روانكة/ اPرصد لتغير ا1مر كثيرا وخلقنا قارئا عراقيا. بل مواطنا عراقيا
وبالتالي ناقدا عراقيا، من طراز اخر . ولكنها اPحنة التي ورثناها مما ورثنا من
سياسات ا1نظمة الفاشية اPتعاقبة، وحان الوقت بالنسبة لنا، اليوم 1ن نصحح

الصورة، ونصنع صورة جديدة لثقافة عراقية ديمقراطية تعددية تزدهر فيها
1ثقافات القومية للشعبu العربي والكردي وثقافات ا1قليات الكلد واشورية
والتركمانية اPختلفة. لقد آن ا1وان 1ن نجمع اجزاء الصورة اPمزقة لثقافاتنا

لتبدو بحجمها الحقيقي وبتنوعها وتعدديتها.
(2)

سأتوقف في هذه اPقاربة امام جانب واحد كشفت عنه تجربة واحد من شعراء
الحداثة الشعرية الكردية، شيركوبيكس، واعني به توظيف اللون كعنصر تكويني

ومولد في بناء الخطاب الشعري في ديوان " اناء ا1لوان " الصادر عن دار "
ا1داب " في بيروت عام 2002 وبترجمة عربية لVستاذ شاهو سعيد.

في هذه اPطولة الشعرية ، تتحرك بنية اللون على مستوى ا1ستعارة ، وليس
على مستوى التشبيه او الكتابة. وهذه البنية ، هي في الجوهر بنية لسانية
وزمنية . وهي ايضا بسبب طبيعتها ا1ستعارية بنية بصرية ومكانية في آن



واحد . فهي تتحرك من خ5ل اللغة واصواتها وحروفها وكلماتها وتركيبات
خطابها لتشكل بنية نصية تتحرك في فضاء بصري وحسي يهيمن فيه التشكيل

اUيقوني للصوغ اللساني. واللون في هذه التجربة الفريدة يشكل بنية مولدة
منتجة وفاعلة، انه في موقع الفاعل وليس في مرتبة اWفعول. ولذا فهذا اWقترب

ينطوي منذ البداية على قصدية في التوليد والخلق، يجعل القصيدة تنفتح على
فضاء ميتا شعري ، حيث الوعي الداخلي بالكتابة ، وحيث القصد في خلق

عوالم حسية وبصرية من خ5ل لعبة خطابية ونصية معلنة . والبنية اللونية هنا
ليست مجرد ارضية خارجية او اضافة زخرفية بل هي مايمكن ان نسميه

باUمامية Foreground للوحة الشعرية بكاملها، بوصفها الشخصية الرئيسة
figure داخل اللوحة اWهيمنة على فضاء الخطاب وعلى الفضاء اWكاني .وبذا

فهذه البنية تتحول من خ5ل قدرتها التمثيلية Fepresentative الى معادل
موضوعي بتعبير ت. س. اليوت يعادل حالة نفسية او ذهنية او فكرية تتقمص

مظهرا حسيا حركيا ناميا.
في هذا الديوان الشعري يستعير الشاعر شيركو بيكس مجموعة كبيرة من
اUقنعة التي يتحرك من خ5لها لتوليد سلسلة من البنى الشعرية والصور

اUيقونية واWحسوسات. وخ5ل ذلك يتدفق الشعر من مسامات الكلمات والصور
اWخترقة حاجز اللغة معلنا صيرورة شعرية حداثية متفردة.

يستهل الشاعر مطولته الشعرية ذات اWنحى اWلحمي – الغنائي في آن واحد
باتداء قناع غير بشري هو قناع " الناي" – وهو ينطوي على دUلة صوتية ،
ليعلن من خ5له قدرته على توليد اUلوان. ويروح الشاعر من خ5ل هذا القناع
يعزف اUلوان لونا، لونا، كاشفا عن الدUUت السيميائية الكامنه وراء كل لون.
وهو عندما يفعل ذلك من خ5ل بنيات ايقاعية محددة يولدها الناي يلجأ الى

ادوات الرسام وفرشاته واناء الوانه في عملية اندماج ب} التشكي5ت اUيقاعية
والتشكي5ت الب5ستيكية ، والبصرية:

" لقد جئت هذا اWساء
كي استحيل نايا واعزف اUلوان" ص 37

وخ5ل ذلك يتحول الشاعر الى راو ل5لوان، يكشف حيواتها ومكابداتها
واسرارها:

" انا راوي اUلوان .. اروي قصصها" ص 51
ومن خ5ل حركة السرد هذه ، تتحرك القصيدة ضمن سياق سردي يديره سارد او
راو ل5لوان. لكن اUلوان هنا ليست مجرد حقيقة موضوعية خارجية او طبيعية،

بل هي جزء من ذات الشاعر ايضا :
" ان الواني هي ذاتي"

وينجح الشاعر في الت5عب في ابتكار الوان جديدة . اذ هو Uيكتفي بالكشف عن
الحياة الخاصة لكل لون وصيرورته، وانما يستكشف الوانا لم يرها احد من قبل:

" انا راوي اUلوان
سالتقط في اناء هذا الديوان

اUلوان الجديدة التي لم يرها احد " . ص 51
والشاعر هنا Uيتحرك في محراب جمالي او شكلي صرف، كما كان يفعل بعض

الشعراء الرمزي} والبرناسي} الفرنسي} مثل رامبو مث5 ، بل هو يقحم اللون في
سيرته الذاتية اWبكرة ، وفي سيرة شعبه الكردي ومعاناته الطويلة تحت سلطات
القمع الفاشي وبشكل خاص من خ5ل التركيز على معاناة الشعب الكردي في

مأساة " اUنفال" التي نفذها بدم بارد النظام الدكتاتوري اWقبور وآلته العسكرية
اWتوحشة.

" عند تعرفك اUول على اUلوان
كان عمر عينك سنت} ونيف " ص 51

هكذا تبدأ ع5قة الشاعر باللون فهي ع5قة مبكرة . واUلوان بالنسبة له تقترن
بكائنات بشرية وبمرتبات طبيعية . كما تتبادل اUدوار مع اUصوات في تداخل

فذ:
" في ذلك الوادي الذي كنا نصير فيه اللون صوتا

والصوت بقبقة ماء
تحول اUسود ابيض

واUحمر الى طرقات باصرة … ؟ ص 89
فاUلوان هنا تتحول وتتداخل لتولد مجموعة جديدة من البنى الدUلية

السيميائية ، حيث يكتسب اللون اWحدد دUلة جديدة مغايرة للدUلة اWألوفة لذلك
اللون: فاللون اUصفر Uيغدو بالنسبة للشاعر لونا ل5نهزام، بل هو لون للضحك
ولقاء الحب عند اUصيل و " قمر الحلم الليلي " واللون اUسود لم يعد لديه لونا

للموت بل يصبح اجمل اUلوان البراقة التي تحمل البسمة:
" قد يكون اUسود عندك لونا Wوت الحديقة

ولون النحيب وتابوت النظرات
وعزاء اWياه ورثاء الزهور



واشباح الحياة
لكن اللون ا1سود ذاته

يغدو عندي اجمل ا1لوان البراقة التي تحمل البسمة" . ص 64.
والشاعر في كل ذلك يتحول الى جزر من الطبيعة، انه يتفحص الطبيعة في شكل

من اشكال الحلول الصوفي الشفاف الذي 1يفقد جوهره الدنيوي ( الحسي )
وهي خاصية ! استمدها من اaوروث الك_سيكي العظيم للشعر الكردي حيث هذا
العشق اaتفرد للطبيعة والوانها، وهذا ا1ندماج بعناصر الطبيعة بطريقة حلولية

شفافة.
وتعبيرا عن مأساة شعبه يولد لنا الشاعر لونا جديدا يسميه باللون ا1نفالي:

" اذا عجنت تلك ا1لوان مع بعضها
من الليل حتى الصباح
يتجلى اخيرا لون جديد

يسمى " اللون ا1نفالي" ص 68.
وتتحول مأساة ا1نفال الى مرويات بطولية يتقمص فيها الشاعر عشرات ا1قنعة
ويخلق لنا من خ_ل ارتداء ، قناع امرأة من ك_ر مسرودة شعرية وبا1دية معبرة

" انا امرأة من قصبة ك_ر
لوني من اناء ا1نفال وا1حتراق
كنا سبعة الوان في حلم غابة

ث_ث ! اناث اربعة ذكور " ص 73
وهكذا تتحرك القصيدة في قضاء سردي مأساوي مجسد يبتعد عن التجريد

.vوالغنائية الخالصت
وكلما ازداد انسكاب ا1لوان من اناء الرسام كلما تواصل البناء الصوري والد1لي

لتجربة انسانية عميقة متفردة في اداءاتها ومفرداتها . فاللون هنا هو الخالق
واaولد والشاهد على مأساة الحياة ورعبها، وهو ايضا ا1مل ظل الذي يداعب

الشاعر ويدفعه نحو طريق الحرية.
(3)

يجدر بنا القول ان حوار الشاعر مع اللون ليس بالجديد تماما، فقد كان اللون
حاضرا في بناء اaشهد الشعري بوصفه جزءا من البنية التشكيلية الحية
للقصيدة، وبشكل خاص لقصيدة الحداثة الشعرية. ويحفل الشعر العاaي

بمعالجات مختلفة في هذا اaجال ففي خبطة عشوائية انتقيت عددا من مجلة "
به يفv" وبالذات فياaلحق العربي الصادر عام 1999، وجدت الشاعر مهموما

باقامة مثل هذا الحوار مع اللون كما تجلى ذلك في قصيدة " غصن ظل منكسر
… للشاعر د1ور قرداغي وقصيدة " احتراق ا1لوان" للشاعر دلشاد عبداÅ، كما
تكاد 1تخلو قصيدة كردية ك_سيكية او رومانسية من التنويعات اللونية لحوار

الضوء والظل ا1 ان تجربة الشاعر شيركو بيكس تظل متفردة الى حد كبير بسبب
شموليتها وتحولها الى بنية انتاجية مولدة ومهيمنة، وهي تجربة تذكرنا

بالشاعر الفرنسي رامبو الذي جرب . ربما 1ول مرة في الشعر . التعامل القصدي
مع ا1لوان عن طريق محاولة اعطاء لون لكل صوت من اصوات اللغة. ففي

مطولته الشعرية " فصل في الجحيم … وفي اaقطع اaوسوم "كيمياء العبارة"
يحدث رامبو بقصدية واضحة عن محاو1ته 1كساب الحروف الصائتة (حروف
( Consonant او الحروف الصحيحة ) وكذلك السواكن (vowles او العلة vالل

د11ت لونية معينة اذ نراه يقول في هذا اaقطع:
U ازرق O ، احمر I ، ابيض E اسود A – اخترعت لون الحروف الصوتية "
اخضر ، ضبطت كل حرف ساكن وحركته، وبايقاعات غريزية، اوهمت نفسي

باختراع عبارة شعرية سهلة الوصول ، بv يوم واخر الى جميع الحواس . كنت
احتفظ بالشرح.

في البدء كان ا1مر دراسة، كنت اكتب سكونات، الليالي ، ادون ما 1يعبر عنه كنت
احدق الى دورات… ص 155 رامبو حياته وشعره ترجمة خليل الحواري بغداد

.1978
وربما تكتسب " احرف صوتية " عن هذا ا1تجاه بصورة اوضح حيث كتب

رامبو:
" A اسود E ابيض ، I احمر ، O ازرق U اخضر ، ايتها الحروف الصوتية ،

ساغري ذات يوم و1داتك اaستترة.
A مشد اسود جميل للذبابات ال_معة التي تطن حول الجيفات العتية. "

اما في اaقطع ا1خير من القصيدة فيضيف الشاعر احد اصوات اللغة ا1غريقية
هو من اوميغا

"O بوق فائق مملوء بعزيف غريب
سكونات محترقة وم_ئكة

ا1وميغا شعاع عينيها البنفسجي " (ص106 اaصدر السابق )
ومن اaهم ان نتذكر هنا ان نزعة رامبو اللونية هذه قد اقترنت بو1دة اتجاه شعري
جديد لديه يتمثل في بحثه عن " فن شعري جديد " ينحو فيه الى التسجيل



النقي والبسيط وتوظيف طاقة الحواس الى اقصى حدودها. وكما قال مرة "
يكفينا فقط ان نفتح حواسنا على اMحساس ثم ان نثبت بالكلمات ماقد تلقته
هذه الحواس. " ص 20 اTصدر السابق ) وقال رامبو معلقا على هذا اTنحى
بالقول بان اهتمام الشاعر يجب ان يكون ترجمة احاسيس ولذا فان عليه ان يفهم
ان الكلمات مدعوة بتلوينها او بايقاعها ، او بوزنها ، اذا جاز التعبير Mن تخلق
اMحساس نفسه الذي اراد الشاعر ان يحدده وينقله، ومضمون ذلك للكلمات لونا ،
وهو مايؤهل الفن الشعري لlحساس الخام الذي يفترض انه بالكلمات يستطيع
الشاعر ان يصل الى مناطق اكثر عمقا من تلك التي يبلغها Mذكاء الواضح ( ص
21 اTصدر السابق ) وبعد فان تجربة الشاعر شيركوبيكس تظل تمتلك تفردها
.وخصوصيتها في التعامل مع اللون بوصفه بنية استعارية معادM موضوعيا
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
شعراء اليوم ومحاولة في التجاوز

 
ترى هل تقدم قصائد العدد اTاضي من " اMقlم " تمثيlً حقيقياً لواقع التجارب

الشعرية الراهنة في اTشهد الشعري العراقي في مطلع اMلفية الثالثة؟ او هل



ينبغي حقا لقصائد كل عدد ان تتوافر على شرط التمثيل والتنويع هذا ؟ ام ان
ذلك متروك للمصادفة وربما Oزاجية هذا اOحرر او ذاك او Kعتبارات ظرفية طارئه؟

يضم ملف الشعر قصائد لخمسة شعراء عراقيV هم : ياسV طه حافظ ومحمد
جميل شلش وتركي الحميري وستار عبداe وفاضل عزيز فرمان . يمكن القول ان

تجارب الشعراء الثiثة اKول تكونت ونضجت في ظiل القصيدة اOسينية
وشعريتها، اK ان هذه التجارب لم تضل ساكنة عند اOعطي الخمسيني بل
انفتحت، بردجات متفاوتة على التجارب الفنية الiحقة وبشكل خاص على

Vطه حافظ جايل الشعراء الستيني Vتجربة الشعر الستيني . فالشاعر ياس
وتفاعل معهم ، وان لم يصنف كواحد منهم . وهو من الشعراء الذين تربوا على
ذائقة شعرية خمسينية (وان لم يكتبوا خiل العقد الخامس) لكنه تطور وفق

طريقته الخاصة ضمن مناخ الستينات – مثلما فعل شعراء اخرون امثال حسب
الشيخ جعفر ويوسف الصائغ وسعدي يوسف وعبد الرزاق عبدالواحد ومحمود
البريكان وغيرهم، وواصل فيما بعد مسيرته الشعرية بنضج اعلى خiل العقود
الiحقة مستفيدا من ثقافة اجنبية واسعة وعريضة ومن اطiع واف على تجارب

شعرية عاOية متنوعة، لكنه ظل مشدوداً بخيط ورفيع سري يربطه بالهاجس
Vوازنة بOالخمسيني لقصيدة الشعر الحر فنيا واجتماعياً وفكريا ومن ذلك ا

ماهو عقلي وتخيلي وايمان داخلي بوظيفة الشعر اKجتماعية واKنسانية ، فلم
تبهره اضواء الشعر الرؤيوي واOيتافيزيقي ولم يركض وراء بريق اKنماط

واKساليب التجريبية والبiغية ولم يقترب من قصيدة النثر ولم يضع همه الذاتي
– على الرغم من نرجسيته الشعرية – فوق هموم اKخرين وشرائحهم اKجتماعية

اOسحوقة تحديداً. وربما تمثل تجربته الشعرية اOنشورة في عدد " اKقiم "
دKلة على قوة هذا الجذر الروحي العميق الذي يشد الشاعر باOنظور الخمسيني
للشعر بما فيه من حسي باKنتماء واKلتزام واKنحياز الى ماهو انساني ومهمش

ومقموع في الحياة اليومية للفرد العراقي.
يصدر الشاعر ياسV طه حافظ قصائد الخمس بمقدمة مثيرة تحمل عنوان "
ثانية ايتها الواقعة " وهي بمثابة بيان شعري مكتف يستنجد فيه الشاعر

بالواقعية مiذا ومنهجا بعيداً عن " الزركشة " و " الغربة" عن اKنسان وقضية
الشعر الجوهرية كما يراها، وكانه يقدم رسالة اعتذار الى مخلوقاته اليومية

اOسحوقة لغربته الطويلة عنها.
وابتداء من العنوانات الصادمة : " الشبوط " و " امراة وبصل" و " اOسطر" و

" تمثال الرصافي " و " اOتقاعدون" يكشف الشاعر عن نزوعه الجديد لتقديم
مستويات متباينة من القصيدة اليومية، بكل مافيها من تفاصيل حسية دقيقة

وما تحتشد به من عذابات وتشققات ومعناة. فاKجواء الشعرية Kتحلق بعهداً في
فضاء التخييل والرمز والبiغة، وانما تتخذ من اKشياء الحسية اليومية، بكل

خشونتها وصiدتها وبدائيتها، لبنات بنيوية اساسية يقيم عليها صرح تجربته
الشعرية الجديدة.

ان اOعجم الشعري اليومي الذي تحتشد فيه مفردات سادمة وقاسية مثل : الشص
، بصل ،الذباب، كواسج ، اOسطر ، طاسات ، مساح، بائع الكبة، وغيرها تضع
مقولة اللغة الشعرية " موضع التسؤال والشك واKمتحان، فهنا شعر حقيقي
يخلق ادبيته" او " شعريته" دونما انزياحات بiغية واسلبوية ودونما بخور
يحرقه في معبد اللغة Kشعرية ودونما انتقاء مقصود للمفردة الشعرية التي

يتعبد الكثير من الشعراء في محرابها اOقدس.
ترى ، أي واقعية يقدم لنا الشاعر ياسV طه حافظ في منظور الجديد وفي

قصائده اليومية هذه؟
هذا الحيز اOحدود Kيتيح اOجال بالتأكيد Kستطرادات اضافية حول مفهوم

الواقعية وتطبيقاتها في اKدب، لكن يمكن القول ان الشاعر ياسV طه حافظ إنما
يدافع عن لون من الواقعية الحديثة التي تمتلك ايضا بعض ظiل الواقعية
النقدية، وهي واقعية تعانق ماهو محسوس وملموس في الحياة اليومية،

وتتحسس بخشوع النبض اليومي الحار للصراعات اKجتماعية، وهي واقعية
تنزع لiقتراب من الحقيقة وتمتلك الشجاعة لتشتم العصر واهله مثلما يفعل احد

اOتقاعدين:
Vيضع البطاقة في حص "

الجيب ، يأخذ
حبة او حبتV يسدها

ويعوند حيسب ماتبقى في
الزجاجة

ثم ليشتمنا بنظرته،
او يشتم الدنيا حواليه، ويبدأ

باOسير"
من قصيدة " اOتقاعدون" وسوف اتوقف قليi امام قصية واحدة هي " امرأة

وبصل" :



مشهد في ساحة 55 – مدينة صدام والتي يلتقط فيها الشاعر مشهداً بصريا
بطريقة تزاوج بA بنية السرد وبنية ا<شهد الشعري.

فالحركة اMولى من القصيدة تعتمد على بناء سردي يقترب احيانا من بناء "
الباMد" الشعرية.

" تتجول بA السواقي التي
طفتحت

وتفتش في العشب تخشى
تدوس

على رأس افعى
توظيف اMفعال ا<ضارعة يشير الى النقل الفوري للمشهد الشعري، فكاميرا

الشاعر تلتقط ا<رئيات بداية عبر عدسة عريضة (باناروميا) لكن الشاعر يقرب
تدريجيا منظور البصري ليقترب من شخصيته ا<ركزية على ا<ستوى الخارجي

اوM وليستنبطن Mوعيها ويقرأ افكارها وتأمkتها:
" هي تنظر للريح تمضي

وتمضي وراء الرياح
السنون

بصل نائم تتمدد اوراقه الخضر
ذبkته

"Aوح Aح Aتتأمله وتقلبه ب
وتتشكل الحركة الثانية من مجموعة جمل استفهامية تستقرئ Mوعيها وبذا

تنتقل صيغة السرد الى حوار داخلي (مونولوج).
" تتساءل نظرتها وتغيب:

هل تظل هنا فوق هذا
الرصيف؟

هل تضيع بقيتها طعنات خفاقا
وقاتلة

ماالذي تنتظر؟ "
وتعود الحركة الثالثة الى البناء السردي الباMدي وهي حركة افقية وعمودية معا:
فهي ترصد حركة ا<رئيات البصرية على ا<ستوى اMفقي: كوم البصل، البيوت،
الحافkت، الدروب كما ترصد هذه الحركة عموديا: " غيوم الشتاء" اضافة الى

ذلك فهي تغور داخل اعماقها لترصد تأمkتها وحركة افكارها. " وافكارها".
وتعود الحركة الرابعة لتغلق البنية الشعرية بصورة دائرية الى حركة شبيهة

بالحركة اMولى حيث السكون والرتابة والجوع والبرد و " ريح كانون الباردة"
حيث تصل الحركة الى نهايتها باندماج بA حركة ا<رئيات الخارجية للصورة

اليومية وبA فعل اMنكسار وا<عاناة والتعب لتترك القارئ امام صدمة الحقيقة
القاسية مستكمk بقية ا<شهد من فعل القراءة والتأمل

" السحاب اكتمل
وهي جاثمة والحياة تدور

وجهها شاحب
شاحب

كان يسقط من تعب فوق كوم
البصل "

اما الشاعر الثاني وهو اMستاذ محمد جميل شلش فهو اMخر ترعرع في افياء
القصيدة الخمسينية وجمالياتها مستلهما بشكل خاص تجربتي السياب

والبياتي، وان راح فيما بعد يkحق تجربة البياتي بحيث تحولت بعض تجاربه
الشعرية الى قصائد ظل لتجربة البياتي. ونجد هذا متجليا بشكل خاص في

ديوان اMخير " الؤى والتجليات" الصادر عام 2001 ببغداد والذي ينطوي على
احتفاء خاص بقصيدة القناع وفق ا<نهج الذي انتحاه وشرعه البياتي نفسه.

وتأتي قصيدة " مراتي انكيدو" التي نشرتها " اMقkم" دليkً حاسما على هذا
اMنتماء ، فهي ايضا قصيدة قناع مطولة تتكون ، في اMصل من سبعA مقطعا لم

ينشر منها سوى احد عشر مقطعاً.
في " مراتي انكيدو" يرتدي الشاعر او ذاته الثانية قناع جلجامش ويتشكل

الخطاب الشعري في شكل خطاب موجه من جلجامش الى صديقه انكيدو الذي
اختطفه ا<وت فجأة عبر توظيف ضمير ا<خاطب (بالفتح ) غالبا والقصيدة تقيم
تناصاً متوازياً مع ملحمة جلجامش على مستوى بناء الحدث، لكنها تخرج عن

هذا اMطار لتتحول الى مرثاة Mنكيدو والى مرثاة ذاتية لجلجامش وللعصر
واهله. والشاعر في كل هذا Mيظل بعيداً عن هذه ا<واجهة بل يطل علينا في
مزاوجة بA الذاتي وا<وضوعي وبA التاريخي والواقعي. وبهذا تتحول

القصيدة ايضا الى مرثاة ذاتية يرثي فيها الشاعر نفسه وعصره.
ومن ا<kحظ ان ا<قطع اMول من القصيدة يختلف عن بقية ا<قاطع التي توظف



ضمير اAخاطب (بالفتح) . فهو الوحيد الذي يوظف ضمير الغائب، ويتخذ مبنى
سردياً وحكائياً شبيهاً بمطالع ملحمة جلجامش ذاتها حتى يمكن ان نعد هذا

اAقطع اعادة صياغة وقراءة للمقطع اXستهWلي للمحلمة:
" هو الذي رأى … وابصر

اXسوار
هو الذي بنى Xوروك الذرى

اسواز
هو القوي الفاتك الجبار".

ولذا Xيمكن ان نعد هذا اAقطع جزءا من بنية قصيدة القناع ، بل هو مقدمة
مرورية اذا جاز التعبير من زاوية نظر الراوي العليم او هو بمثابة اAقدمة التي

يقدم بها " الكورس" العرض اAسرحي في اAسرح اXغريقي القديم، او تلك التي
يوظفها احيانا مسرح بريشت اAلحمي . وبهذا يمثل اAقطع الثاني البداية

الحقيقية Xرتداء قناع جلجامش حيث يوجه الخطاب اشعري رسالته الى انكيدو
مباشرة. ويمكن ان نWحظ هنا ان اAرثاة تتحول من رثاء لWخر (انكيدو) الى رثاء

للذات (جلجامش ومن خWله الشاعر او ذاته الثانية) . وتحفل مقاطع القصيدة
السراقية باAناوبة من الية القناع اAوضوعي وشفافية "انا" الشاعر اAعاصر

الغنائية الذاتية… ففي اAقطع الثالث نقرأ:
" من بعد مارحلت يا انكيدو

رحلت من بعدك عن اوروك
العراق

طوفت ماطوفت
عبر بحار اAوت

رأيت مارأيت
من هم ومن تشهيد"

هنا الحاضر واAاضي يتحاوران ويتداخWن في لحظة شعرية واحدة القناع
والشاعر اAعاصر، اوروك والعراق، وهو منحى شبيه الى حد كبير بقصيدة القناع

عند عبدالوهاب البياتي.
بل ان الشاعر يعبر زمن اAلحمة في رحلة عبر العصور ليتحرك افقيا داخل ارجاء

الوطن العربي ومدنه اAختلفة:
" Xنني لم اك طيفاً عابراً
ب~ براري الشام والعراق
ولم اكن اسطورة بكماء

يلوكها في مهرجانات اXسى
لسان ببغاء

بل كنت رمزاً Aسيح الحب
والسWم

اعيش في كل عصور القهر
والظWم

اظهر ب~ القدس والخليل
والنيل واXردن والفرات"

ومثلما كسرت قصيدة القناع في مقطعها اXستهWلي اXول نسق الضمائر
وارتدت نحو ضمير الغائب بدX من ضمير اAخاطب ( بالفتح) فان اAقطع الختامي
(الحادي عشر) يكسر هو اXخر هذا النسق ليتحول الى بنية حوارية يشارك فيها

انكيدو ايضا.
" انكيدو قال :

ياكلكامش … ويافتى اXهوال
مبارك في الناس

من يسقط من اجل الحمى..
في ساحة القتال "

اما الشاعر الثالث هو اXستاذ تركي الحميري فهو ايضا شاعر خسميني الهوى
– اذا جاز التعبير – بدأ تجربته الشعرية بانتماء عميق للحس اXنساني

والشعبي الذي اطلقته القصيدة الخمسينية وبشكل خاص في منحاها الواقعي
اAلتزم بقضايا اXنسان والعصر. اX ان مانWحظه على تجربة الشاعر تركي
الحميري انغWقها – لفترة طويلة – على جماليات القصيدة الخمسينية ولم

تحاول – اX بشكل محدد ربما العبور الى فضاءات جديدة اتاحتها Xحقا تجارب
اXجيال الشعرية التالية منذ الستينات وحتى نهاية القرن العشرين. ان أي

تجربة شعرية Xبد لها من ان تتحرك افقيا وعموديا وتغادر مواقعها اXولى بجرأة
اكبر واX فانها ستظل "تراوح" عند حدودها اXولى وبالتالي جمودها وعجزها

عن التطور والتأثير.
القصيدة كائن حي متطور وهي تغتني دائما بخبرات العصر والثقافة وXبد

للشاعر وان يتفاعل مع منطق التطور هذا ويسعى دائما لWبتكار والتجديد والى



عدم تكرار التجربة الشعرية او اعادة استنساخها مرات ومرات.
وربما ادرك الشاعر العراقي الشاب هذه الجدلية الخفية فراح يحرض دائما على

تحقيق التفرد والتجاوز . فقد كان هم الشاعر الستيني تحقيق خصوصية
ابداعية ورؤيوية تجعله متميزا عن الشاعر الخمسيني، وعندما جاء الشاعر
السبعيني شعر باحترام كبير للمنجز الشعري الستيني وللموروث الشعري
الخمسيني اg انه اصر وبطريقته الخاصة، على تحقيق تفرد من نوع مغاير،

وكذلك كان هاجس شعراء الثمانينات وبعد ذلك شعراء التسعينات. وهنا يتحول
احساس الشاعر العراقي باgنتماء الى جيل شعري محدد او الى حقبة معينة
(الخمسينات ، الستينات، السبعينات، الثمانينات، التسعينات) قوة دفع نحو
مزيد من الخصوصية والتفرد بعيدا عن اgجترار والتكرار واpراوحة عند اpواقع

اgولى للتجربة الشعرية اpعينة، مهما كانت خصوبتها وعمقها.
ولكي gيفسر قولي هذا ضد الشاعر تركي الحميري، فانا اعترف بان القصيدة (او

ربما القصائد) التي نشرها في "اgقvم" تمثل نضجاً اكبر لم اعهده سابقا في
تجربة الشاعر السابقة ( وربما يعود سبب ذلك الى انقطاعي عن متابعة تجربته

الشعرية خvل مايقرب من عقد واحد) .
قصيدة مطارحات في زمن مهادن " تتكون من ثمانية مقاطع مرقمة، لكني اعتقد

انها تفتقد الى وحدة فنية ورؤيوية وgيمكن ان تكون لونا من الوان القصيدة
اpقطعية او العنقودية بل هي مجموعة قصائد متفرقة يجمعها ربما هاجس

شعري ورؤيوي موحد ، لكنها gتتشكل بنيويا ضمن نسيج القصيدة الواحدة،
ولذا اقترح على الشاعر تجزئتها الى قصائد معنونة مستقلة عن بعضها

البعض.
وسوف القي نظرة سريعة على اpقطع السادس الذي يوظف فيه الشاعر ضمير
اpتكلم ، وهو يصلح ان يكون قناعاً لشخصية تاريخية او قناعاً للذات الثانية

للشاعر:
" صيرني الجدب صبيرة

عطشى
على سواحل الليل"

ثمة رثاء للعمر وشكوى من الجدب والعطش . فها هو الفارس يتقدم بحصانه –
مثل دون كبشوت – عابراً ارخبيل الظلمات ، وهو يحلم بالوصول الى مدينته

اgضلة : دpون :
" ياحبيبتي هذه (دpون)

لنا جميعاً"
:Çحقانه فيرهن جراحه في اسواق النحاسvحباط والهزيمة تgلكن ا

" ففي العام اpنصرم القادم
رهنت جراح السنÇ اpهمومة

في اسواقالعالم"
نحس ، ونحن نقرأ هذه القصيدة باللوعة للشاعر وحسرته على الزمن اpتآكل
واpتسرب من بÇ فتحات اصابع اليدين. ويبدو لي الشاعر هنا يتجاوز نفسه

وكتاباته السابقة ويعاند على ان يظل واقفا.
اما تجربيتي الشاعرين ستار عبداá وفاضل عزيز فرمان فتنميان الى تجارب

شعراء مابعد السبعينات لكنهما gتفيدان من منجزات شعراء الستينات او
التسعينات، وان كانتا تعلنان القطيعة مع تجربة الشعر الخمسيني.

قصيدة الشاعر ستار عبداá اكثر تواضعا ومحدودية او هي القصيدة الوحيدة
القصيرة من بÇ قصائد العدد الخمس. والقصيدة وان كانت تحاول ان تنفتح

على افق حداثي اg انها لم تستطع ان ترتقي الى مستوى الحدث الذي تحاوره :
الرحيل الفاجع للشاعر محمود البريكان:

" حÇ دمدمت الريح
فوق براعمه

وشذا اgمنيات
قال ، gباس

سوف احاورها
والم دم الكلمات "

وبعد هذه الحركة اgفتتاحية نجد حركة ثانية تتشظى الى ثvث حركات فرعية
تعتمد بنية التوازي الجملي وتبدأ بجناس استهvكي بتوظيف الفعل " كان "

والفعل " يعلم".
" ان يعلم
ان سواه

دثر الثلج في صوته".
لكن هذا السياق اpبني على التوازي يقطع باستدراك محبط وبدا بكلمة " غير " .

" غير ان الذي قد تبقى
من القوت غير متسع للحياة "



وبذا يمكن القول ان القصيدة تتكون من جملة شعرية واحدة تنطوي على
استعارات وتفريعات اسلوبية من ثJث حركات داخلية " حE" + كان يعلم + غير

ان " .
والقصيدة كان يمكن لها ان تغتني بصورة اعمق واوسع Rنها حبلى بامكانات

غير مستمثرة.
اما القصيدة اRخيرة للشاعر فاضل عزيز ا\وسومة بـ " الدفاع اRخير" فقد افادت
الى حد كبير من ا\نجز الشعري Rغلب اRجيال الشعرية منذ الخمسينات وحتى

مطلع التسعينات. والقصيدة ، على الرغم من طولها اR انها تعتمد على جعل
شعرية وحركات محدودة. فالحركة اRولى تعتمد على بنية التكرار والتوازي

وكأنها مبتدأ بحاجة الى خبر او مسند اليه بحاجة الى مسند، وتوظف ضمير
ا\تكلم " انا " وتتشكل من سلسلة " من ا\تضادات او الطباقات ا\تصادمة

واRستهRJت الجناسية:
" انا العبث في مدينة النظام

الصارم
وانا الزهرة البرية"

وتتكرر هذه البنية اكثر من خمس عشرة مرة ، وتوصل القصيدة الى الحركة
الثانية وكأنها تحتل الخبر او ا\سند للجملة اRولى .

" احلم ..
بمدينة بJ غرباء

Jاما الحركة الثالثة فتمثل فع . Eوهذه البنية تعتمد ايضا على التكرار مرت
استذكاريا تأمليا، وكان الشاعر يسترد انفاسه الJهثة التي قدم خJلها تأمJته

في معنى ا\وت والحياة والحياة:
" اخطات امي …

حE ارتكبت حماقة وRدتي"
وتعود الحركة الثانية لتطل استئنافيا داخل الحركة الثانية:

" احلم ..
بقيثارة كونية … "

وتتحول الحركة الرابعة الى تساؤRت معذبة وتمجية في آن واحد:
كم ضيق انت … ايها الحلم
وكم واسع انت … ايها الحلم

وكم حالم انت .. يا .. انا "
وتنتهي القصيدة بحركة خامسة واخيرة يجمع فيها بE الحلم واRستذكار

وجوهر اRنا ا\تشظي :
" احتاج الليلة

ان اجمع كل من عرفت
من الطائرين باجنحة الحلم"

وبمكابرة قاسية يحاول الشاعر ان ينهض من خJل الحلم عبوار نحو قسوة
الواقع الدامي وهو يلمح البروق التي توشك ان تستيقظ :

" ومن كوة حفرتها باظافري
في كهفي البعيد

ارى البروق التي توشك ان
تستيقظ "

."ختاماً تحية محبة الى اصدقائي الشعراء والى مجلة "اRقJم
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

من بنية ا.محاء الى بنية الرثاء
تمهيد اول :

 
بانصرام يوم السبت 28/7م1995 يكون قد مر عام واحد على رحيل الشاعر سعيد

اUحروق (1946-1994) الذي مثل رحيله خسارة جسيمة لLدب اليبي والعربي
معاً. وقد ترك لنا الشاعر عند رحيله ديوان\ مطبوع\ هما " سقوط أل التعريف"

عام 1979 و " اشعار كاتمة للصوت" عام 1987 اضافة الى مجموعة شعرية
محفوظة لم تنشر بعد منها ديوان " قلق الصخر" وديوان "خروج اهل الفريق

واسرار الطوفان" كما نشر اشاعر كتاب " اصوات منتصف الليل " وهو محاولة
سردية موفقة .عادة صياغة بعض الحكايات وا.ساطير الشعبية التي اختزنتها

الذاكرة الشعبية عبر ا.ف السن\. واضافة الى ذلك فقد ترك لنا الراحل كتابات
نثرية عديدة منها مجموعة قصص قصيرة ومقا.ت ودراسات وموضوعات

صحيفة متنوعة، وهي تنتظر اليد الرؤوم التي تمتد اليها بالتنقيح واUراجعة
.عدادها للنشر لكي تكتمل صورة هذا اUبدع الشامل الذي خسرناه.

وكان من حسن حظي ان اتعرف بعد وصولي الى الجماهيرية قبيل حوالي
السبعة اشهر على الصديق نجيب ابو كريعات، الذي كانت تربطه عLقة وطيدة
بالشاعر الراحل، والذي تفضل مشكوراً بتلبية رغبتي في ا.طLع على ماتركه

ا.ديب الراحل من اعمال منشورة، ووجدت لدى الصديق نجيب ابو كريعات حباً
خاصاً .بد سعيد اUحروق ووفاء لذكراه اثارت اعجابي واحترامي معاً.

و.ن عالم سعيد اUحروق عالم واسع ومتشابك فسوف اتوقف اليوم امام حصاد
تجربته الشعرية امL ان تتاح لي الفرصة مستقبLً للعودة لفحص الجوانب

ا.بداعية الخصبة من ترجبته ا.دبية اUتنوعة .
يمكن القول ان الشاعر سعيد اUحروق، هو شاعر ستيني بكل ماتحمله الكلمة من

معنى ، . .ن تجربته الشعرية قد بدأت في نهاية الستينات بل .ن رؤيته
الشعرية ونسيجه اللغوي وتقنياته وبLغته تنتمي بشكل عام الى التجربة

الستينية ، بوصفها ملهما فنياً وروؤية شعرية حداثية اعقبت الرؤيا الشعرية
الخمسينية التي ارست اسسها التجربة الشعرية للشعراء الرواد في

الخمسينات.
تعكس تجربة سعيد اUحروق الشعرية موقف الشاعر الستيني وردود افعاله ازاء

الواقع العربي بشكل عام ، هذا الشاعر الذي فجعته ا.حباطات وا.نتكاسات
والخسارات التي واجهها الفرد العربي في الستينات والتي بلغت ذروتها في

هزيمة الخامس من حزيران عام 1967 واذا فقد راح صوت الشاعر الستيني يعلو
با.حتجاج والتمرد والرفض في محاولة للووقوف بوجه اUأساة رافضاً عملية

التهميش وا.ستسLم لكنه من الجانب ا.خر انطلق من موقف فردي ذاتوي غالب
في مواجهة هموم الواقع الخارجي، ولذا فقد امتزجت في رؤياه عناصر الثورة

والتمرد وا.نتماء معاً، ظل الشاعر الستيني ينزف، وهو يلعق جراحه بمرارة
موزعاً غضبه على ا.نظمة والقيم واUثل وا.ساليب الشعرية اUختلفة ، لذا بدأ

متمرداً وعنيفاً وجارحاً الى حد كبير ولم يكن الشاعر سعيد اUحروق استثناء في
هذا اUوقف : لقد احس الشاعر با.شياء تتأكل وتنهار وتزول تدريجياً فالزمن

ذاته عرضة .ندثار وحتى ا.نسان واUسميات عرضة لعملية محو خارجي
وداخلي معاً، حتى يمكن القول بان تجربة سعيد اUحروق الشعرية تنطوي تحت
اطار مانسميه ببنية اUحو او ا.محاء وحتى عملية سقوط " ال " التعريف في

ديوانه ا.ول تمثل مظهراً من مظاهر ا.نحLل وا.محاء، والشاعر يعلن لنا منذ "
مفتتح " ديوان ا.ول " سقوط ال التعريف " عن هذه السيرورة:

" شطبت من نسختي اUعتمدة
نصف الذي كتبت في اUسودة



شطبت من مسوداتي ا%صلية
نصف الذي كتبت في نسختي الرملية"

وعملية اNحو في هذا اNقطع ا%ستهKل هي عملية ذاتيه ، قصدية يمارسها
الشاعر او ذاته الثانية ، لكن عملية اNحو هذه تتعرض الى عملية محو خارجية

وهي عملية قسرية وقمعية معاً كما نرى ذلك في الحركة الثانية في القصيدة
ا%فتتاحية ذاتها:

من قبل ان انقل ماخططت في هذه البطاح
تسبقني الرياح

تمضي بما كتبت !…
وتتخذ عملية ا%محاء في قصيدة " اNداينة" بعداً لسانياً وفيزيولوجيا وسيرورة
نحو الصمت يفقدفيها الشاعر تدريجياً اسانه ، ومن ثم يفتقد اNقدرة على الرؤية

والشم:
" لكنني …

اشعر منذ هزيع البارحة الثالث
بالعى ، فK اقوى نطقاً

معذرة عن هدي ا%صوات
أمس ، وجدت لساني مقطوعاً، واما لساني

الثاني
فثقيل ، اثقل من اذني

معذرة % اقوى ا%نصات"
وفي قصيدة " سقوط ال التعريف " تتواصل عملية اNحو في شكل محو لساني
ولفظي لKسم حيث تتساقط حروف العلة وال التعريف وبقية الحروف تدريجيا
كتابة – غير مباشرة – عن عملية محو الهوية ا%نسانية والثقافية للشاعر الذي

يعاني ا%ستKب والقهر وا%حباط :
" ضمرت في اسمى حروف العلة

فقدت اNعلول
وفقدت العلة وا%سباب"

ويستكمل الشاعر عملية اNحو باكتمال دائرة النفي والنهي " لسانياً ونحوياً
وبKغياً" وبالتالي الوصول الى حالة التشيؤ:

ضاعت مني اداة التعريف
سقطت او هربت مني "أل " التعريف

yاو انقلبت %ء … %ئ
%ء النفي ، و%ء النهي

لكني لم انعم حتى بالنفي
:yتشيأت ، وقعت ، اسير ا%قلم

اقليم النفي ، اقليم النهي. "
ويقترن فعل ا%محاء والنفي بعملية العقم والخراب وا%ستسKم، كما هو الحال

في مقصيدة مدينتي التي يتسيد منها العقم كل شيء:
" عقيمة … عقيمة مدينتي

أنت ، وها انا عقيم!"
ويقترن نسق ا%محاء بتشوه ا%شياء والقيم كما في قصيدة " ايحار وفي غياب
الحضم واNطر كما في قصيدة " نشيج اNيازيب" حيث يعقم حتى العقم نفسه:

" حينما ا%رض ابتKها العقم اذ غاب اNطر
عقيمت حتى النساء!"

وتتعرض في كل ا%فعال البشرية في قصيدة ونكيشوتية" الى نتيجة عبثية
%مجدية، فهي معرضة في غفلة ، الى الشطب واNحو ايضا:

" لكنه غفلة من لهوهم وطيشهم يشطب عما كتبوا"
وفي قصيدة " استKب" يصبح الناس هو اNظهر السيكولوجي لنسق ا%محاء
بعد رحلة الضياع والفشل الخيبة التي تنتهي بـ " صرخة الوجود والعدم " في

احالة فلسفية لظاهرة ا%محاء وا%ستKب والزوال، وهو مايفتح الطريق امام موت
ا%شياء واNشاعر والقيم في قصيدة " ايقاعات سندبادية" وتتضخم عملية

ا%محاء في قصيدة " الغرباء وعy الشمس" لتتحول الى اداة ومكواة للمحو
بفعل خارجي قاهر:

" رغماً عن انف التاريخ
صنعوا ممحاة ، صنعوا مكواة"

تخفى
تنفى

تطفõ قمراً .. او مريخاً
تطفõ تاريخاً ."

àNوتتشظى ظاهرة ا%محاء وتتفتت الى وحدات تكوينية تتغلغل داخل نسيج ا
الشعري لديوان الشاعر ا%ول، عبر تجليات لسانية وبKغية وسيكولوجية



وفلسفية متنوعة ، حيث يصبح سقوط " ال " التعريف هو الحد الفاصل رؤيت!:
ب! الفعل والR فعل ، ب! الثبات والنفي ب! الوجود والعدم ، ولذا تأتي قصيدة

الختام اTوسومة " ماقبل سقوط ال التعريف " تذكيرا بحالة التفاؤل التي
تعرضت للتآكل والتقوض وا]محاء بفعل احباطات الواقع العربي من جهة

واحباطات الشاعر الذاتية من جهة أخرى.
واذا كان ديوان الشاعر ا]ول " سقوط " أل" التعريف" يميط اللثام عن بنية

ا]محاء التي تتعرض لها ا]شياء والقيم واTسميات وتأكلها وبالتالي سيرورتها
نحو عدم مطلق ، وصمت مطبق فان ديوان الشاعر الثاني " اشعار كاتمة

للصوت" يعمق هذه البنية حيث تتحول عملية ا]محاء فيه الى عملية تدمير
فيزيولوجي، فيزداد احساس الشاعر بالرعب والفجيعة ويتحول هذا ا]حساس

الى عملية رثاء فيقف ليرثى هذا الركام اTتراكم من ا]نقاض والخرائب والخسارات
، وهو رثاء مغموس بهجاء مر وسخرية مبطنة.

من ا]كتشافا التدريجي لظاهرة ا]محاء والتآكل والزوال في الديوان ا]ول، الى
ظاهرة الرثاء والهجاء والرفض في الديوان الثاني تلك هي سيرورة الرؤيا
الشعرية عند سعيد اTحروق، وهي رؤيا تلتقي مع عدد غير قليل من شعراء

الستينات والسبعينات العرب امثال امل ذنقل وفاضل العزاوي وممدوح عدوان
ومحمد اTاغوط وهو منحنى متجدر في شعر الحداثة الشعرية العربية في

الخمسينات في تجارب عبدالوهاب البياتي وصRح عبدالصبور ونزار قباني
واحمد عبد اTعطي حجازي وغيرهم.

ويضعنا عنوان الديوان الثاني " اشعار كاتمة للصوت" الذي يقيم تناصاً مع
عنوان رواية مؤنس الرزاز " اعترافات كاتم صوت " داخل ثنائية ضدية تتعلق
بعملية ا]محاء ذاتها تلك هي ثنائية الصوت/ الصمت فا]شعار هنا هي تعبير

صوتي قبل كل شيء لكنها من الجانب ا]خر تنهض بمهمة امحاء او كتم
للصوت بوصفها " كاتمة للصوت" مظهراً للسلب والقمع والنفي وعملية "
الكتم" التي هي اTظهر القمعي الخارجي لعملية ا]محاء هي سيرورة من

سيرورات الصمت والعدم والتآكل التي هيمنت على مناخ الشاعر السابق "
سقوط ال التعريف" .

ويقيم اáT الشعري للشاعر حوارات وتناصات مع تجارب شعرية عربية وعاTية
لتعميق هذه البنية وتجسيد تجلياتها اTختلفة على مستوى تضاريس الواقع
الخارجي وتضاريس الذات الداخلية ، فمظاهر العقم وغياب اTطر تقترن في

قصيدة " الليلة البارحة" بفكرة ا]رض اليباب عند الشاعر " ت . س . اليوت" في
قصيدته " ا]رض اليباب" :
" فمذ نكر اTطر ا]رض، قد
عقيم القمح … وانقرضت

في السماء ، عذارى السحاب
واصبحت ا]رض

ارضا يباب"
كما واتخذ ا]ءت النفي مظهرا اخر لRحساس بالنفي والفنا ، وا]محاء والغياب

وهو ماسبق وان تجلى في ديوان الشاعر ا]ول ايضا:
"اصبحت كل هذي الورود بR رئاحة

وكل رياح، وكل نسيم، وكل فنون
بR "اكسج!" !

وحتى الغناء بدون حن!!"
وتتعرض ، في قصيدة " ا]نساب والزمان" ، ا]شياء القيم والحقائق الى عملية
قلب وتشويه ومسخ حتى حركة الزمن تصبح عكسية او جامدة ، فالخريف يعقبه

الخريف، والليل فجره الظRم ، وكل شõ ايل الى ا]نحRل وا]محاء:
" لست اود ان اطيل ، فالنجوم

قد اختفت
والغى التقويم

فانحلت الفصول
في الفصول"

وتتخذ هذه العملية في ضربة خاطفة مظهراً لسانياً وسيميائياً " اشارياً" عند
ما ينحل اللفظ في السكون او في ا]شارة:

" معذرة ، معذرة اطلت في العبارة
فاللفظ قد ينحل في السكون او …

ينحل في ا]شارة . "
في قصيدة طاقية ا]خفاء " التي تذكرنا مناخاتها بشعر صRح عبدالصبور وجه

اخر من وجوه ا]محاء والغياب يجسد بلهجة ساخرة وهجائية هزيمة ا]نسان
وخوائه وموته:

" () انا هذا اTساء
قد اعتمرت لي طاقية ا]خفاء



$نني
اردت ان ارى … و$ ارى

ولم اصدق اني اختفيت…
وتعود ا$صداء العبثية والعدمية تطل ، بوصفها تنويعة من تنويعات بنية

ا$محاء في قصيدة " السامر الوحيد " حيث ينفض السامرون ويصير كل شيء
الى الخراب ا$ليولي العقيم:

" كأنما الخراب "
" كأنما اليباب"

"Xكأنما ب]دنا قد اصبحت يباباً منذ ح
وتأتي ضربة الختام لتكمل دائرة ا$محاء في  القصيدة ا$خيرة من الديوان

اgوسومة " اfg والحاشية" عندما يتعرض جسد الشاعر ذاته واوصاله الى
عملية تمزيق وبيع " بالقطاع" حيث يسير كل شيء نحو العماء والصمم والبكم

وبالتالي نحو الفناء والغياب وا$محاء ويواصل الشاعر سعيد اgحروق في
قصائده ال]حقة التي نشرها بعد ديوانه الثاني والتي نشر بعضاً منها

فيالصحف واgج]ت لتعميق رؤيته الشعرية هذه ا$ اننا $حضنا ان معظم هذه
القصائد وخاصة تلك التي تمثل جزءاً من ديوانه اgخطوط " خروج اهل الكهف

واسرار الطوفان" موشومة باحساس مدمر باgوت وا$لم واgعاناة والنهاية ويبدو
ان مرض الشاعر ومحنته منذ تعرضه لحادث دهس مأساوي اقعده مشلو$ في

فراشه منذ عام 1979 .
حتى رحيله عام 1994 قد كان وراء هذه الرؤيا اgأساوية التي تذكرنا برواية شاكر

السياب في مرحلته ا$يوبية في فترة مرضه ا$ ان هذه اgرحلة لم تشكل تغيراً
جذرياً في اتجاه الرؤيا الشعرية عند الشاعر بل عمقتها فلسفيا فالشاعر يعمق

هذه الرؤيا عبر تجربة معاناة شخصية يومية كما تتخذ بنية ا$محاء بعداً
فيزولوجيا واضحا وهذه اgرحلة غير منقطعة بشكل عام عن مرحلة الشاعر

السابقة اذ نجد احا$ت وتناصات شعرية ولسانية ورؤيوية الى قصائد الشاعر
السابقة كما هو الحال في قصيدة اقوال فبراير 79 وما بعده التي تحيل الى
قصيدة ا$نسان والزمان في ديوان قصائد كاتمة للصوت كما هو الحال في

قصيدة كتاب عزرائيل التي تستأنف سابقة هي بقاية اوكسجX نشرت في ديوان
الشاعر الثاني وبعد..

ترى ماهو اgثال الجمالي للشاعر سعيد اgحروق ؟
في اgقالة التي كتبها الشاعر عن الكاتب الكبير خليفة التليسي تحت عنوان

خليفة التليسي واللحظة الشعرية في مختاراته في الشعر العربي تساء لسعيد
اgحروق عن ماهية اgثال الجمالي – مزيحاً مفهوم اللحظة الشعرية لدى

التليسي وبدورها نود ان نتساءل ايضاً عن ماهية اgثال الجمالي ا$على لدى
شاعر سعيد اgحروق وهو تساؤل يفتح الباب امام اشتغال نقدي جديد لسنا

بصدده في هذه اللحظة الراهنة بل يمكن القول ان اgثال الشعري لسعيد اgحروق
قد ظل اسير اgثال الشعري الخمسيني والستيني اgتمثل في تجارب ص]ح
عبدالصبور وامل ونقل وعبدالوهاب البياتي وممدوح عدوان وبعض تجارب

شعراء اgقاومة الفلسطينية دون ان يحاول اقامة حوار مع اgثال الجمالي
للقصيدة الرؤوية التي يعد الشاعر ادونيس افضل ممثل لها وفي ظني ان أي

شاعر حداثي يرتكب خطيئة كبيرة مالم يحاور اgشروع الرؤيوي للقصيدة
ا$دونيسية ليس بمعنى التمثل او ا$حتواء بل بمعنى الحوار وا$متصاص

والتجاوز معا ان أي تجربة شعرية عربية حداثية $بد لها ، كما ارى ، ان تفيد من
بعض ا$ضافات التي قدمتها القصيدة الرؤيوية – ومنها القصيدة ا$دونيسية ،

سواء على مستوى الرؤيا ، او على مستوى تحقيق التفجير اللغوي والبنية
الداخلية والنسيج النصي بشكل عام لقد كانت القصيدة الرؤيوية مرحلة مهمة

من مراحل تطور قصيدة الحداثة الشعرية العربية و$بد لكل تجربة شعرية
صغيرة كانت او كبيرة ان تستوعبها وتتجاوزها معاً وصو$ الى صياغة ب]غة

شعرية حديثة متجددة على الدوام هل يعني هذا ان تجربة سعيد اgحروق تجربة
ناقصة او قاصرة بسبب عدم محاورتها للنموذج الرؤيوي للقصيدة الحداثية

ليس هذا هو اgقصود وانما اعنىي ان تجربة سعيد اgحروق الشعرية كان يمكن
لها ان تتفجر بعنف اكبر وشعرية اكبر لو انها افادت من هذا الرافد الشعري اgهم

في حركة الحداثة الشعرية العربية … تظل تجربة سعيد اgحروق واحدة من
التجارب الشعرية العربية الصادقة اgتميزة التي تستحق التوقف والدراسة

والفحص.
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الشعر الجاهلي في ا>نظور ا8ستشراقي
لنظرية النظم الشفوي

(ملخص البحث)
 

حاولت في بحثي هذا ان افحص احد مظاهر عناية ا>ستشرقN الحديثة بالشعر
الجاهلي في السبعينات والذي تمثل في محاولة تطبيق مبادئ نظرية ا8دب

الشفوي على الشعر الجاهلي. ولقد وجدت ان من ا>ناسب ان اعرض بشõ من
التاصيل 8صول النظرية الشفوية ومبائدها ، ثم انتقلت الى فحص التطبيقات

ا8ستشارقية التي بدأت بالظهور في وقت متأخر نسبياً وبعد ان استقرت
النظرية الشفوية في الدراسات ا8دبية الحديثة. فتوقفت امام محاولة ا>ستشرق
جيمز مونرو الذي نشر عام 1972 دراسته ا>وسومة " النظم الشفوي في الشعر

الجاهلي" والتي نشرت في مجلة متخصصة عن ا8دب العربي تصدر باللغة
ا8نكليزية في ليدن بهولنده وصدرت ترجمة حديثة لها مؤخراً. وقد بذلت جهداً

خاصاً للكشف عن الخطوات ا>نهجية وا8جرائية التي اتبعها الباحث كما بينت



في حينها اهم اعتراضاتي وتحفظاتي على النتائج التي توصل اليها. ثم انتقلت
لفحص تجربة نقدية اخرى للمستشرق مايكل زويتلر صدرت مستقلة في كتاب
عام 1978 تحت عنوان " التقليد الشفوي للشعر العربي الكUسيكي " ، وكانت

هذه الدراسة قد انجزت في ا[صل عام 1972 بوصفها رسالة دكتوراه أي في العام
نفسه الذي صدرت فيه دراسة جيمز موزو. وقد [حظنا ان زويتلر قد توصل الى

بعض النتائج اfقارنة، وان كان قد خالف مونرو في بعض النتائج والخUصات.
ثم اشرت بعد ذلك الى بعض ردود ا[فعال على هذه التطبيقات في ا[وساط
ا[ستشراقية وركزت بشكل خاص على اعتراضات اfستشرقة ماري كاثرين

باتيسن والتي سبق لها وان طرحتها في كتابها الصادر في اللغة ا[نكليزية عام
1970 تحت عنوان " ا[طراد البنيوي في الشعر – دراسة لغوية في خمس قصائد
جاهلية " أي قبيل صدور اية تطبيقات استشراقية في هذا اfيدان. ولقد حاولت
هذه النقادة تفنيد امكانية تطبيق هذه النظرية على الشعر الجاهلي على اسس
الدليل الخارجي والداخلي معاً. وتفحصت بعد ذلك بعض ا[راء التي استطعت
ا[طUع عليها حول تطبيق النظرية الشفوية منها مUحظات اfستشرقة هيUي
كلباترك على كتاب مايكر زويتلر انف الذكر، ورأي م. ف مكدونالد حول الشعر

الشفوي الجاهلي وعUقته باfجتمعات ا[خرى في مرحلة ماقبل التعليم.
ثم حاولت بعد ذلك ان ادرج اهم تحفظاتي حول تطبيق هذه النظرية على الشعر

الجاهلي في عشر نقاط اساسية مدونة في خاتمة البحث، وفي الختام بينت
بعض فضائل النظرية الشفوية وامكانية تطبيقها على بعض ضروب التعبير

وا[دب الشعبي واشرت الى ان النظرية بحد ذاتها ليست خاطئة ، وانما اعترضت
على طريقة تطبيقها على تجربة غير ملحمية وغير شعبية هي تجربة الشعر

الجاهلي.
 

الشعر الجاهلي في اfنظور ا[ستشراقي ​
لنظرية النظم الشفوي

 
حظي الشعر الجاهلي بعناية خاصة من قبل اfستشرقÅ لم يحظ بها شعر غيره.
فقد كان هذا الشعر، على الدوام، موضع دراسة وفصح واستنطاق واعادة تقويم
من قبل اfستشرقÅ وربما يعود ذلك الى ان هذا الشعر كان يمثل التحدي ا[عظم
سواء امام الباحثÅ الغربيÅ او الشرقيÅ اfتأثرين بالنقد ا[وروبي اfعاصر (1)
. و[ اريد ان اتوقف ا[ن امام مجهودات اfستشرقÅ السابقة في هذا اfجال، [نها
اصبحت معروفة للباحثÅ والنقاد العرب، لكني اود ان اسلط الضوء على مظهر
حديث من مظاهر عناية اfستشرقÅ بالشعر الجاهلي يتمثل في محاولة تطبيق
ماسمي بـ " نظرية ا[دب الشفوي" او نظرية باري – لورد الشفوية على الشعر
الجاهلي خUل السبعينات من قبل عدد من اfستشرقÅ اfعاصرين امثال جيمز

مونرو (2) (1972) ومايكل زويتلر (زفتلر) (3) (1978) ومايكل مكدونالد (4) وغيرهم
والتي وجدت لها فيما بعد صدى عربيا فيالدراسات واشارات عدد من نقادنا

وباحثينا اfعاصرين امثال الدكتور كمال ابو ديب في مقدمته لكتابه " الرؤى
اfقنعة – نحو منهج بنيوي في دراسة الشعر الجاهلي" (5) والدكتور عبداfنعم
الزبيدي في كتابه "مقدمة لدراسة الشعر الجاهلي" (6) والدكتور حسن البنا عز

الدين في كتابه (الكلمات وا[شياء) (7) ، والدكتور عبداä ابراهيم في رسالته
للدكتوراه عن " السردية العربية" (8).

ونظرية ا[دب الشفوي (9) لم تقم اصU حول الشعر الجاهلي. وانما قامت في
ا[ساس حول ا[شكاليات الكبيرة التي كانت تواجه دارسي ا[دب الكUسيكي
اليوناني وبشكل خاص حول ملحمتي هوميروس (او هومر) " ا[لياذة " و "
ا[وديسة" حيث برزت تساؤ[ت معقدة اصطلح عليها بـ " اfشكلة الهومرية"
 تتعلق بكيفية نظم اfلحمتÅ وصحة نسبتها الى هوميروس وفيما اذا كانتا
تنتميان  الى التقاليد الشفوية او الى التقاليد الكتابية في النظم . وقد قدم

الباحث ا[مريكي ملمان باري (1902-1935) الخطوط العريضة للنظرية الشفوية
والتي طورها فيما بعد عدد من زمUئه وتUمذته كان ابرزهم صديقه البرت لورد
الذي طبقها ميدانيا " على الشعر اfلحمي اليوغسUفي" الذي يتناقله عدد من

اfغنÅ الصربيÅ والكرواتيÅ في الفترة بÅ الثUثينات وحتى مطلع الخمسينات
من هذا القرن.

ويشير باحث معاصر هو جون مايلز فولي مختص بقضايا النظرية الشفوية
الى ان ملمان باري قد واجه عام 1923 – مشكلة كانت قد واجهت معظم دارسي
هوميروس، كانت تبدو للوهلة ا[ولى بسيطة جداً . فقد كانت اfشكلة الهومرية

تواجه السؤال التالي: من هو هوميروس ؟ وهل هناك شخص اسمه هوميروس؟
وكان آنذاك ثمة اضطراب كبير في ميدان دراسة اUfحكم اليونانية القديمة،
Åوبشكل خاص ملحمتي هوميروس. فقد كان هناك اكثر من هوميروس ب



ربوعها. ظهر من يعتقد ان ملحمتي " ا.لياذة و " ا.وديسة" قد كتبتا في
مناسبة معينة. لكن الشكوك كانت تحوم حول هذه القضية، .ن الكتابة لم تكن قد

ظهرت او تطورت بعد . واسهم الباحث (ولف) عام 1792 في اضاءة مسألة
الجوهر الشفوي للم`حم عندما اشار الى ان ا[\ الهومري .بد وان يكون قد
حفظ شفويا [ئات السنf قبل ان يدون في مخطوطة. وربما لم تكن الكتابة

موجودة اثناء النظم. ونجح باري في رسالته للماجستير التي تقدم بها الى
احدى الجامعات ا.مريكية في تقديم بعض ا.فكار ا.ولية [واجهة هذه ا[شكلة،

منها اعتقاده ان ا.ساطير لم تكن هي ا.عمال ا.صلية [ؤلفf معينf ولكنها
كانت ابداعا للشعب بكامله مر من جيل الى اخر، وكان يسلم بسرور الى أي فرد
يرغب في روايته. ولذا لم يكن ا.سلوب الذي يروي فيه اسلوبا ابداعيا فرديا بل

تقليداً شعبيا مر عبر القرون. وكان بميسور الشعر ا[لحمي ان يحتذيه دون تفكير
با.نتحال. ا. ان باري كان متحفظا فلم يجرد هوميروس من حريته في التعبير او

يغمط موهبته. واستكمل باري م`مح نظريته في رسالته ا[كتوبة بالفرنسية
التي تقدم بها الى جامعة السوربون عندما انتقد الدارسf السابقf الذين

درسوا ا[`حم اليونانية وهم مسلحون بمفاهيم مسبقة تستند الى تجربة ا.دب
الكتابي، على الرغم من انهم قد يعاملون نتاج هوميروس بوصفه ادبا شفويا.
واكد ان الخطوة ا.ولى يجب ان تتمثل في محاولة اعادة بناء الفكرة الهومرية

للشعر ا[لحمي عن طريق بيان ان " ا.لياذة" و " ا.وديسة" قد نظمتها باسلوب
تقليدي وانهما نظمتا شفويا (10).

وكان جوهر نظرية باري الشفوية يتلخص في مفهوم " القوالب الصيغية "
Formulas الذي بلوره باري اثناء دراسته ل`لياذة عند اكتشاف مفهوم النعوت

او الصفات الصياغية التي كانت تبدو له في البداية مثل التكرارات الشبيهة الى
حد ما بالرواسم او الكيشيهات، ا. انه استدرك على ذلك فوضع تحديداً ادق
[فهوم القالب الصياغي بوصفه يمثل " مجموعة من الكلمات التي توظف

بانتظام تحت نفس الشروط الوزنية للتعبير عن فكرة اساسية معينة" (11).
والواقع ان البرت لورد اعاد فيما بعد تنقيح هذا التعريف وتطويره عند تعريف

مفهوم الشعر ا[لحمي ذاته بعد ان وجده عرضة ل`ضطراب واللبس. فهو يرى ان
الشعر ا[لحمي هو " شعر قصصي منظوم بطريقة تحققت عبر عدة اجيال من

قبل منشدي (او مغني) الحكايات الذين .يعرفون الكتابة. ويتكون هذا الشعر من
بناء ا.بيات، وانصاف ا.بيات ا[وزونة عن طريق القوالب الصياغية: التعابير
الصياغية ، ومن بناء ا.غاني باستخدام الثيمات ( ا[وضوعات) " (12). ونجد
في هذا التعريف ا[ركز جملة من العناصر ا.ساسية في النظرية الشفوية . اذ
يضيف لورد هنا الى مصطلح القالب الصياغي مصطلحا جديداً هو التعبير

الصياغي Formalic Expression والذي يشمل كما يرى لورد نفسه البيت ونصف
البيت ا[بني على انموذج من القوالب الصياغية (13). كما نجد في هذا التعريف
اشارة مهمة الى توفر الثيمات او ا[وضوعات التي يدور حولها السرد ا[لحمي

او الحكائي. فالثيمة هي "الوقائع او ا.حداث ا[تكررة وا[قطوعات الوصفية في
ا.غاني" (14).

ويرى لورد ان للقوالب الصياغية هدفا واحدا هو توفير وسيلة تحكي قصة من
طريق الغناء، والشعر ، والحكاية هي ذلك الشيء. وتطويرا لفكرة باري فقد اطلب

لورد على مجموعات ا.فكار ا[ستخدمة بانتظام في حكي حكاية ما بشكل
اسلوب ذي قالب صياغي .غنية تقليدية مصطلح الثيمات في الشعر (15). وهو
يرى ان ا[غني او الشاعر يحتفظ بفكرة واضحة عن الثيمات التي يقدمها – مث`

استدعاء الجيش، التشاور ، درع البطل، عند بناء ثيمة واسعة فهناك عناصر
النظام والتوازن داخل الثيمات، كما ان ا[غني يمتلك نهاية الثيمة في ذهنه، فهو

يعرف الى اين يذهب، اضافة الى ذلك فهو غالبا مايؤشر عادة نهاية الثيمة بنقطة
مهمة او مصعدة (16).

واضافة الى ماتقدم يشترط النظم الشفوي انعدام التضمf العروضي (او
مايسمى اليوم بالتدوير) وا.عتماد على وحدة البيت وذلك .ن ا[غني/ الشاعر
اثناء ا.داء عرضة للتوقف او ا[قاطعة، وان كان لورد يميز بf لونf من الوان
التضمf : التضمf ا[تكرر ( او الدوري) وهو الذي يظهر في النص الشعري

الكتابي والتضمf غير ا[تكرر (او غير الدوري) والذي قد يظهر في الشعر
الشفوي (17).

ومن هنا نجد ان النظرية الشفوية تشترط توفر مجسات الفحص الث`ثة التالية:
توفر القوالب الصياغية، والتي هي كما سنرى فيما بعد اربعة انواع عند دراسة

جيمز مونرو.
الثيمات ( او ا[وضوعات).

انعدام التضمf العروضي.
وبعد كل هذه التحديدات ينتقل باري ولورد الى تحديد كيفية نظم الشعر ا[لحمي

الشفوي . فيذهبان الى ان الشاعر هنا .يتعامل بحرية مع ا[فردات ذاتها، بل
يتعامل مع خزين اجتماعي وتقليدي هو هذه القوالب الصياغية التي يستدعيها



فوار وفق شروط وزنية معينة، والغريب انهما هنا يقل1ن الى درجة كبيرة من دور
الذاكرة لدى اTغني/ الشاعر كما سنرى Pحقا بحيث يصبح النظم الشعري عملية

آلية (اوتوماتيكية) سريعة توصف بانها تتم بسرعة البرق عن طريق اPرتجال
اPني.

وعني البرت لورد ، وخاصة اثناء دراساته ومسوحاته اTيدانية في يوغس1فيا
واعداده لكتابه اTهم " مغني الحكايات " الذي صدر عام 1960، بفحص اليات

عملية النظم الشفوي وارتباطها بالغناء واTوسيقى وجمهور اTتلقm. ويبدأ لورد
تحديداته باعادة تعريف مصطلح الشفوية فيرد على من يرى ان الشعر الشفوي

هو الشعر الذي كتب لينشد مؤكدا ان الشفوية Pتعني مجرد العرض الشفوي.
فكون ا1Tحكم الشفوية تؤدي شفويا امر صحيح، اP ان ذلك Pيعني ان اية
قصيدة اخرى يمكن ان تؤدى شفويا. ويؤكد لورد ان ماهو مهم ليس اPداء

الشفوي ولكن باPحرى النظم اثناء اPداء الشفوي. ويبm لورد اندماج عمليات
التعلم الشفوي والنظم الشفوي والنقل الشفوي التي تكان ان تكون وكأنها اوجه

مختلفة لعملية واحدة (18). اذ ان لحظة النظم بالنسبة للشاعر الشفوي هي
نفسها لحظة اPداء: فالقصيدة الشفوية Pتنظم لكي تؤدى بل انها تنظم في حالة

اداء. ولذا يقترح لورد ازالة اللبس عن اTفهوم Performer أي انه ليس ببساطة
ذلك الشخص الذي يعيد انتاج مانظمه شخص اخر، او حتى مانظمه نفسه.

فالشاعر الشفوي ناظم. ان مغني الحكايات هو ناظم الحكايات. فاTغني واTؤدي
والناظم هو شخص واحد تحت اوجه مختلفة، وفي الوقت نفسه فان الغناء

واPداء والنظم هي اوجه للفعل نفسه (19).
ويولي لورد اهمية خاصة Pستخدام اPداة اTوسيقية من قبل اTغني نفسه لضبط
اPيقاع. وي1حظ ، من خ1ل تماسه مع التجربة اليوغس1فية، ان احدى اTشك1ت

التي تواجه اTغني الشاب منذ البداية هي تعلم العزف على الة موسيقية
تصاحب اPغنية مثل اPلة الوترية الشعبية اTسماة بـ " الغوسل " (20). وPحظ

اكثر من مرة اضطراب اTغني في ادائه في حالة غياب اPلة اTوسيقية او اضطراب
لحنها.

ويؤكد لورد على عدم وجود نص ثابت ل1غنية او للملحمة . فالشاعر نفسه
Pيتقيد بمبدأ ثبات النص، وانما هو يحافظ على اPطار السردي العام ل1غنية او
اTلحمة. ولذا نراه يسلط الضوء على عنصر التبدل اTستمر في كل اغنية في كل

اداء، بحيث يصبح كل اداء هو اغنية منفصلة Pن كل اداء متفرد بدوره، وهو
يحمل طابع الشاعر/ اTغني الذي قد يكون تعلم اغنيته وتقنيتها وبناءها من

اPخرين. وسواء اكانت اPغنية جيدة في ادائها ام رديئة فهي تعد ملكا له. كما ان
جمهور اTستمعm يعرف انها تعود له ، Pنه حاضر بينهم وامامهم. فمغني

الحكايات والحالة هذه يمثل التقليد واTبدع الفردي معا (21).
وقد عاد جيمز مونرو الى اPعتراف بحقيقة عدم ثبات النصوص اTلحمية وهو

يواجه مشكلة ثبات النص الجاهلي فقال : " لقد عرف عن الشعر الصياغي
الشفوي في اPداب اPخرى بانه غير ذي نصوص ثابتة. اذ ان كل شاعر، وكل

منشد يعيد خلق قصيدة ما كما كان يعيد سبك عباراتها من جديد مع كل انشاء
لها، ومع مرور القرون ومع تغير اPحوال الثقافية ، فانه تمر قصيدة ما بتعديل
هام ، وذلك على الرغم من انها تحتفظ دائما بلب الهوية (22)، كما توقف مونرو

امام الية النظم الشفوي ف1حظ ان الشاعر الشفوي ينظم خ1ل حدث اPداء
الفعلي، أي انه يرتجل ، وPبد انه حقا عمل ذلك بسرعة جداً. اذ كان عليه ان

يستبقي الجمهور الواقف امامه فورا. ولكي ينجز الشاعر الشفوي هذا العمل
الفذ اTلحوظ Pنتاج اشعار منتظمة ارتجاP ومن غير مساعدة الذاكرة، فانه لم يكن
مفتقداً كلية الى موارد العطاء الفنية، ذلك Pنه يعتمد على مستودع من القوالب

الصياغية ، والتي قد تمكن منها والتي نظمها في سرعة البرق، وذلك Pنتاج
ابيات شعر منتظمة . انه يغني بلغة متخصصة يكون فيها القالب الصياغي هو

الوحدة الصغرى اTنفصلة، وليس الكلمة اTستقلة (23).
وي1حظ ان مونرو مضطر الى اPعتراف بالدور الثانوي ل1ستذكار او الحفظ في
عملية النظم الشفوي فيقول صراحة " وهكذا فان اPستذكار الواعي Pيلعب أي

دور في طريقة الشاعر الشفوي. وبدP من ذلك فان عملية تعلم كيفية النظم شفويا
تتضمن تمكنا من مستودع اPفكار الرئيسية والدوافع والحبكات واPسماء

الصحيحة والقوالب الصياغية"(24). وفي الواقع ان البرت لورد قد اعاد حديثا
فحص دور الذاكرة في النظم الشفوي وذلك في اTقالة الخاصة التي كتبها للكاتب
اPحتفالي بذكرى مي1ده الذي اعده جون مايلز فولي (25) عام 1981. فقد تساءل
لورد عن كيفية قدرة مغني ا1Tحم اليوغس1ف على اداء اغانيهم وم1حمهم وعن
دور الذاكرة في ذلك . ويجيب لورد على ذلك بالقول بان امثال هؤPء اTغنm انما
ينظمون اشعارهم عن طريق القوالب الصياغية التي سبق لهم وان سمعوها من
مغنm اخرين. ولذا نرى لورد يميز بm فعل التذكر remembering الذي يقترن

عادة، كما يرى ، بتذكر تعابير معينة في الك1م اPعتيادي مثل عبارات "شركا" و
"رجاء" التي نذكرها بطريقة P واعية عند وجود " منبه" معm بوصفها انعكاسا



تعليميا، وب9 فعل ا7ستظهار memorization ولذا فان صيغ ا(عجم الشعري
والعناصر التي تدخل في تكوين الشعر 7يمكن لها ان تستظهر بصورة واعية، او

حتى " تتذكر" اكثر مما يجري بالنسبة للعبارات والعناصر البنائية 7ي نوع
اخر من انواع الكYم . ويستشهد لورد بمثال ملموس من يوغسYفيا. فقد اجرى

تجربة معينة لشاعر واحد اسمه صالح او غلجانن سجل فيها ثYثة " نصوص "
Yمتباينة (لحلمة واحدة مشهورة هي " اغنية بغداد" . وعلق لورد على ذلك قائ

ان ا(غني لم يتذكر او يستظهر نصا ما ، ولكنه تذكر العناصر ا7ساسية في
الثيمات " ا(وضوعات" او ا(قاطع ا(وجودة في القصة بكاملها كانت الذاكرة

تلعب دورها، وعلى الرغم من ان لورد يعترف بدور اكبر لفعل 7ذاكرة في
النصوص الشعرية القصيرة ا7 انه يخلص الى القول انه ليس ا7ستظهار هبة

كبيرة بالنسبة للمغن9 التقليدي9. انه امر مقيد بالنسبة لهم. فا7ستظهار يتطلب
نصا معينا وهو امر مستحيل بالنسبة لYشعار القصصية التقليدية والشفوية

التي تعرف عليها، 7نه في الحالة الطبيعية للتقليد 7توجد هناك نصوص معينة
يتطلب استظهارها (26).

وبعد ان قمنا بتقديم هذا العرض الوافي 7صول هذه النظرية الشفوية التي يراد
تطبيقها على الشعر الجاهلي حري بنا ان نكتشف عن وظيفية الشعر الشفوي

اجتماعيا وتاريخيا بالنسبة لهذه النظرية. فقد اكد لورد على الوظيفة الطقوسية
للشعر الشفوي وارتباطه ببعض انماط السحر والدين البدائي . فهو يرى ان

الشاعر في تلك ا(جتمعات كان رائيا وعرافا قبل ان يكون فنانا. ولم يكن فنه، فنا
مجردا او فنا من اجل الفن، كما لم تكن جذور القصة التقليدية فنية وانما دينية

با(عنى الواسع(27). وفي هذا يقول لورد " ان مغني ا(لحمة التقليدية ليس
فنانا، انه راء وعراف" . كما ان انماط الفكر التي ورثها وجدت 7لتخدم الفن ولكن
لتخدم الدين بمعناه ا7ساس. فا(وازنات والطباقات والتشبيهات وا7ستعارات

والتكرارات واحيانا التYعب ا(قصود بالكلمات والبناء الصرفي وا7صوات
اللغوية التي يقوم بها لم يكن القصد منها ان تكون ادوات واعرافا – بارناس –

ولكنها تقنيات للتوكيد على الرمز الكامن(28). ويتحدث والتر اونج عن الوظيفة
ا7جتماعية للسرد ا(لحمي وهو يستقصي اعمال هافلوك وغيره من انصار

النظرية الشفوية فيYحظ انه على الرغم من توفر السرد في جميع الثقافات، فقد
وجد ان السرد يكون، بدرجة معينة، اكثر وظيفية في الثقافات الشفوية ا7ولية،
حيث لم يكن ممكنا بالنسبة للثقافات ا7ولية البدائية انتاج مقو7ت مجردة او
علمية لذا فهي تستخدم قصص الفعل ا7نساني لخزن وتنظيم وايصال الكثير

مما نعرف، وثانيا فان السرد مهم خاصة في الثقافات ا7ولية الشفوية 7نها كانت
تستطيع بواسطتها ان تربط الكثير من الفولوكلور باشكال مطولة ممكنة الحفظ،
والتي تعد في الثقافة الشفوية عرضة للتكرار ، فا7قوال ا(أثورة وا7لغاز وا7مثال
ممكنة الحفظ ايضا ولكنها ايضا قصيرة. والقوالب الصياغية الطقوسية التي قد
تكون مطولة لها في ا7غلب محتوى متخصصا. ويخلص اونج من هذا الى القول

" بما ان الثقافات ا7ولية الشفوية تفتقد الى النصوص التي تمتلكها الثقافة
الطباعية والتي تعد بمثابة منظم للفكر بشكل عام، لذا تخدم السرود (او

القصص) لربط الفكر بطريقة جماعية واعية عن بقية ا7جناس" (29). والى مثل
هذا ذهب باحث اخر هو مكدونالد وهو يتفحص وضع ا7دب الشفوي في

مجتمعات ما قبل مرحلة الكتابة ووظيفيته فيقول " ان السمة ا(شتركة ب9 ادب
مجتمعات ماقبل الكتابة هي وظيفية هذا ا7دب من حيث انه يخدم غرضا

اجتماعيا محددا، وفي حا7ت كثيرة يكون جزءا جوهريا من النظام ا7جتماعي
الى الحد الذي 7يكاد ا(جتمع معه ان يعمل بدونه، من مثل الشعائر او التعويذات

السحرية او اغاني العمل " (30).
ومن  كل ذلك نرى ان ا7ساس الفلسفي الذي قامت عليه النظرية الشفوية لباري
ولورد نهض على ماتم اكتشافه في السنوات ا7خيرة من اختYفات اساسية ب9

طرق استيعاب ا(عرفة والصدور عنها في الثقافة الشفوية أي الثقافات التي ليس
لها معرفة بالكتابة من جهة اخرى … كما ان هذه النظرية في اساسها ا(عرفي

تحرص على تب9 الجدل الفعال ب9 الكتابة بوصفها قوة تعيد بناء الوعي
والشفاهة من حيث هي نقيض للكتابة ثقافيا ونفسيا (31). ويلفت باحث عربي

النظر الى اهمية عنصر الوعي بالذات في هذه النظرية ، اذ يرى ان العامل
الجوهري في تحقيق نمو الوعي بالذات يكمن في تمثل الكتابة في وعي ا7نسان

وتحوله – من ثم – من مرحلة الشفاهة الى مرحلة الكتابة، حيث تقوم ا(رحلة
ا7ولى في داخل الوعي ا7نساني بوصفها عYمة على ثقافة اسها ا7تصال

بالطبيعة وبا7خر اتصا7 مباشرا دون فصل تجريدي للذات عن العالم ا(حيط
بها، في ح9 تعكس ا(رحلة ا7خرى ثقافة تنفصل فيها الذات عن الطبيعة وا7خر،

وتصبح اكثر انعكاسا على نفسها (32).
وبعد هذا ا7ستقصاء للمناخ الفلسفي والفكري وا(يثولوجي الذي رافق ظهور

نظرية ا7دب الشفوي وتطورها الYحق ، فقد حان الوقت ا7ن (عاينة الكيفية التي
حاول فيها عدد من ا(ستشرق9 ا7مريكي9 اساسا في السبعينات تطبيق هذه



النظرية على الشعر الجاهلي.
من ا;Bحظ ان تطبيقات ا;ستشرق9 على الشعر الجاهلي قد تأخرت حتى
السبعينات على الرغم من وجود اشارات متفرقة في كتابات عدد من هؤFء

ا;ستشرق9 عن بعض العناصر الشفاهية في الشعر الجاهلي، اF ان الدراسات
ا;نهجية قد تأخرت حتى مطلع السبعينات عندما نشر جيمز مونرو دراسته

ا;همة ا;وسومة " النظم الشفوي في الشعر الجاهلي" (33).في " مجلة اFدب
العربي" الصادرة باللغة اFنكليزية بليدن في هولندا عام 1972 والتي اثارت ردود

افعال متباينة ب9 اوساط ا;ستشرق9 والباحث9 العرب. ويعلن الباحث منذ
البداية عن عزمه على الشروع بافتراض ان الشعر الجاهلي شعر شفوي ، وانه

ينوي فحص مقولته هذه على ضوء نظرية باري ولورد الشفوية ويحاول البرهنة
على ذلك على اساس ما اسماه بالدليل الداخلي والدليل الخارجي (34) على
صحة افتراضه. وبعد ان يبسط مونرو اFطار ا;نهجي العام للنظرية الشفوية
يبدأ بتقديم دعم لفرضيته ضمن ما اسماه بـ " الدليل الخارجي لطبيعة الشعر
الجاهلي" ، ويقترن هذا الدليل باFطار التاريخي واFجتماعي لعملية النظم
الشعري والتلقي والنقل والرواية في ا;جتمع الجاهلي. فهو يذهب مع الرأي

القائل بان الشعراء الجاهلي9 اميون، وان النقاد العرب في العصور الوسطى قد
اعتمدوا على رواية ا;خبرين البدو الشفوية في تدوين وجمع قصائد الشعراء.
كما اشار الى وجود عادة استخدام العصي واFقواس، كأداة ايقاعية (35) ، من

قبل بعض الشعراء اثناء القاء او انشاد اشعارهم والتي عدها بديB عن اFله
ا;وسيقية التي يستخدمهاالشعراء ا;لحميون التقليديون عامة (36). لكنه في
الحقيقة لم يقدم اسانيد تاريخية موثوقة تدعم رأيه هذا، وخاصة فيما يتعلق

بسعة الظاهرة وانتشارها ووظيفتها. واخيرا وفي محاولة لتقديم عم مستقى من
الدليل الخارجي، يجري مونرو مقارنة غير موفقة ب9 تقاليد النظم الشعري في
الجاهلية وتقاليد نظم بعض الوان الشعر الشعبي البدوي في الجزيرة العربية
في العصر الحديث زاعما ان التقليد الشفوي الراهن هو امتداد للشعر الجاهلي
وتوكيد على شفوية الشعر الجاهلي (37). وجلي ان هات9 التجربت9 مختلفتان
من جميع النواحي، كما سنأتي الى ذلك Fحقا . ويمكن القول ان مونرو لم يكن

موفقا ومقنعا في تقديم ما اسماه بالدليل الخارجي لطبيعة الشعر
الجاهلي.لكننا نعترف بالجهد الكبير الذي قام به لجمع اFدلة واFسانيد التي

تدعم فرضته حول الطبيعة الشفوية للشعر الجاهلي. ولذا يمكن القول ان الباحث
لم يول اهتماما موازيا للمجس9 اFخرين اللذين اكدتهما النظرية الشفوية ،

اضافة الى القوالب الصياغية ، ونعني بهما احتواء النص الشعري على
مجموعة من الثيمات (او ا;وضوعات) وانعدام التضم9 العروضي.

ويلفت الباحث النظر الى اهمية التكرار في الشعر الشفوي بوصفه دليB على
شفوية هذا الشعر او ذاك فيقول " ان كل شعر قام على صيغة ما من صيغ التكرار

، ولكن الخاصية ا;ميزة للشعر الصياغي الشفوي، والشعر الجاهلي غير
مستثنى منه، هي التكرارية العالية والتي تتكرر معها توافقات الكلمات ، أي

القوالب الصياغية" (38).
وبعد ان وجدنا البرت لورد احد منظري اFدب الشفوي يكتفي باFشارة الى

ضرب9 من اضرب القوالب الصياغية، نجد مونرو يبتكر تقسيمات اخرى فرعية
لتغدو اربعة اضرب من القوالب الصياغية. الضرب اFول اطلق عليه مصلح القالب
الصياغي Formula والذي يشير وفقا لباري الى التكرارات الحرفية او القريبة من

الحرفية . حيث يمكن ان تختلف القوالب الصياغية، بل هي تختلف فعB في
الطول من كلمت9 الى ثBث، والى مصراع كامل، بل وحتى الى بيت كامل (39). ثم

يقدم لنا الباحث بعض الجداول التي يرى انها تمثل هذا اللون من القوالب
الصياغية ، وهي في الغالب عبارات او جمل وحتى ابيات مكررة ب9 شاعرين او

اكثر مثل تكرار عبارة " عفت الديار" في قصيدتي لبيد وامرئ القيس او مثل
تشابه ب9 امرئ القيس وطرفة اللذين يحتويان على تغيير طفيف في كلمة واحدة

فقط :
وقوفا بها صحبي علي مطيهم
(يقولون Fتهلك اسى وتجمل (امرؤ القيس
وقوفا بها صحبي علي مطيهم
(يقولون Fتهلك اسى وتجلد (طرفة) (40
وا;Bحظ هنا ان الباحث يعد قالبا صياغيا مايعد – في اFصل – من باب التداخل
ب9 بعض القصائد الجاهلية الناجم عن النقل والرواية والتصحيف وما الى ذلك.
Formulaic System اما الضرب الثاني فقد اطلق عليه مصطلح النظام الصياغي

ويشير الى القوالب الصياغية التي تنطوي على بعض اFختBفات ، حيث عد
بيتي امرئ القيس وطرفة مدخB لBنتقال الى هذا الضرب الثاني Fنهما يشيران
õت الصغرى ا;لحوظة زيادة بالغة جدا والتي تهيFستبداFالى : امكانية زيادة ا

بهذا لظهور اFنظمة الصياغية، التي هي التجمعات اFكبر ذات القوالب



الصياغية اBختلفة والتي ترتبط الواحدة منها با4خرى، بمعنى انها تشترك في
عامتها في كلمة واحدة في نفس اBوقع الوزني. ويرى الباحث ان الشاعر

الشفوي يتعلم كيفية استبدال الكلمات في نطاق صياغي بكلمات اخرى ذات
قيمة ايقاعية مساوية وهذا يؤدي الى خلق قوالب صياغية : اشتقاقية جديدة

يمكن اكتشاف عcقتها بالقالب الصياغي ا4صلي او القوالب الصياغية ا4خرى
في النظام وذلك 4شتراك تلك القوالب في الكلمات العامة بينهما واشتراكهما في

اBوقع الوزني نفسه (41) ويضرب الباحث مثc لهذا الضرب بالنسق التالي:
ياعمرو (اBفضليات ) يابؤس (امرؤ القيس) ياذات (اBفضليات) يادار (زهير)

وواضح تماما ان الباحث : انما يحاول ان يعد قالبا صياغيا كل نسق لغوي ثابت
كصيغة النداء في النسق السابق. والنماذج التي يقدمها 4تكاد تختلف عن هذا

النموذج وان كان بعضها ينتمي الى الضرب ا4ول وليس الى الضرب الثاني.
Structural "اما الضرب الثالث فقد اطلق عليه اسم " القالب الصياغي البنيوي
Formulas ويقترن كما سنرى بمظاهر ا4شتقاق اللغوي . فهو يقول مثc " يمكن
ان نقذف بمجموعت} من الكلمات او اكثر من مجموعت} في نفس اBوقع الوزني،

والتي مع ذلك ليس لها محور في عامتها، وذلك في نفس التراكيب ا4يقاعية او
مايشابهها ومرارا في نفس التراكيب النحوية او مايشابه تلك التراكيب. ويطلق

على مجموعات الكلمة هذا القوالب الصياغية البنيوية . وتكثر القوالب
الصياغية البنيوية في شعر اللغة العربية وذلك بسبب الطبيعة الخاصة 4شتقاق

الكلمة في هذه اللغة. فعن طريق استبدال جذور الحروف الصحيحة لكلمة ما
بجذور حروف صحيحة لكلمات اخرى يمكن ان يشق عدداً ضخما من الكلمات
اBتشابهة ايقاعيا (42). ويقدم الباحث جداول يرى انها تمثل هذا الضرب من

القوالب الصياغية منها هذا النسق :
عفت الديار (لبيد) ، لعب الزمان (زهير) ، زعم الهمام (النابغة) ، كذب بالعتيق

(عنترة) ، سقط النصيف (النابغة)، حان الرحيل (النابغة) ، طرق الخيال
(اBفضليات) (43) ، والباحث يقع في مغالطة جديدة فهو يعد من باب القالب

الصياغي هذا النسق اللغوي ا4ساسي في اللغة العربية الذي يمثل احد ا4نماط
ا4ساسية للجملة العربية اBتكون من (فعل + فاعل) اما التماثل الوزني او

ا4يقاعي فهو امر 4يمكن ان يكون مبررا 4صدار الحكم كهذا ، 4ن ذلك سوف لن
cغيا او اسلوبيا من تهمة القوالب الصياغية وهو فعcيستثني تركيبا لغويا او ب

مانجده في هذا البحث.
اما الضرب الرابع وا4خير فيتمثل فيما نسميه بـ " ا4لفاظ التقليدية"

Conventional Vocabulary والتي ترتبط كما يرى الباحث في استعمال كلمات
خاصة، او كلمات ذات ارتباط باصل وتاريخ واحد وذلك لنقل افكار ومعان تقليدية

محددة، والواقع ان الباحث لم يستطع ان يحدد بوضوح طبيعة هذا النسق
واكتفى بتقديم نماذج عدها دالة وممثلة له منها:

بمنى تأبد (لبيد) ( النابغة) او بسقط اللوى (امرؤ القيس) او (بصريمة اللوى) ،
(اBفضليات) ، بالصريمة فاللوى (زهير) ، بمتعرج اللوى (اBفضليات) وما الى

ذلك (44).
ثم يخلص الباحث بعد هذا التصنيف الرباعي الى ان القوالب الصياغية ليس
لها اية عcقة با4نقسامات الشكلية للتفعيcت الوزنية، بمعنى انها بالضرورة
4تتطابق مع التفعيلة . وهو يفترض ان الشاعر الشفوي – وهو هنا يتحدث عن
الشعر الجاهلي – ليست له معرفة بالتفعيcت . وهو يذهب الى ا4فتراض بان

الشاعر الشفوي يقيم ابيات شعر منتظمة عن طريق ربط القوالب الصياغية ذات
الفئة الواحدة او ذات الفئة ا4خرى ، وبمساعدة ا4يقاع (45). فهو على سبيل

اBثال يcحظ ان القالب} الصياغيي} البنيوي} اللذين يوجدان كثيرا في البسيط
هما:

غلب سواجد (لبيد) خلف العضاريط (النابغة) ، سود الذوائب (لبيد).
محمود مصارعه (لبيد) ، منكوبا دوابرها (زهير) ، مرفوعا نصائبه (اBفضليات).
ويذهب الباحث وهو يستقرئ واقع الشعر الجاهلي، الى ان القوالب الصياغية
ا4كثر : استقرارا هي تلك القوالب التي استعملت لتعبر عن ا4فكار اBشتركة جدا
في الشعر. وذلك يرجع الى ان الشاعر في اBوقف الشفوي قد يبدأ انشاده بروية،

وليس دوما ميسرا له ان ينهيه. وتظهر القوالب الصياغية اBشتركة جدا في
ا4جزاء ا4ولى من القصيدة (46). ويخلص الى الزعم انه قد وجدت في حالة
الشعر العربي ان هناك لكل فكرة رئيسية في القصيدة قوالب نسيب صياغية

نموذجية ، وقوالب رحيل اخرى صياغية نموذجية (47). ثم يتساءل الباحث عن
كيفية تمكن الشاعر الجاهلي من اكتساب ذخيرة واسعة بشكل كاف من القوالب
الصياغية لينظم شعرا في خمسة عشر وزنا مختلفا، وبكلمات اخرى، هل كان

لكل وزن ذخيرة خاصة به من القوالب الصياغية، او هل كانت القوالب الصياغية
موجودة قبل ا4وزان اBختلفة؟ ويجيب الباحث على هذا التساؤل بالقول بان

النظام بجملته في الحالة ا4ولى يغدو في الواقع ثقيc ان لم يكن مستحيc من
اجل ان يتمكن الفرد منه، اما في الحالة الثانية فان النظام الذي يرتب فيه الشاعر



قوالب ثابتة في انشاء ما ينشõ من ثم وزنا مميزا (48).
ثم يقيم مونرو دراسته على اربعة اوزان شائعة في الشعر الجاهلي، الطويل

والكامل والبسيط والوافر. وقد قارن العينة النموذجية في كل وزن بدالة كبيرة من
اXبيات في الوزن نفسه في محاولة Xكتشاف القوالب الصياغية، وقد Xحظ ان

عدة قوالب صياغية معينة الهوية قد استعملت استعماX متعادX في اقسام
متطابقة ذات اوزان مختلفة، وذلك عندما اخضعت اXوزان اXربعة لهذا اXجراء .
فمثl ماعده قالبا صياغيا وهو " ذكرى حبيب " يستخدم من قبل امرئ القيس
في وزنq هما الطويل والبسيط معا (49). ثم يخلص الباحث الى مبدأ عام يرى
ان نسق القوالب الصياغية هو الذي يحدد اXوزان في الشعر العربي. ويطبق

مونرو احدى مقوXت باري التي يرى فيها ان نقطة مرادفة معينة تتكرر دائما في
الشروط الوزنية نفسها، في حq تستعمل مرادفة اخرى حيثما كانت الشروط

مختلفة، فيعلن مونرو  ان الترادف في الشعر الجاهلي يلعب دوراً مماثl وذلك
Xن التحليل الصياغي ، وزنا بوزن ، يكشف وكقاعدة عامة ، عن مترادفات معينة

تتجه الى التكرار في اXوزان اyختلفة ، - كما يؤكد مونرو ذلك – فانها يمكن
بالتالي ان تحور في بعض الحاXت عن طريق استعمال اyترادفات . فتكيف لوزن

.(50) qمع
ويحاول الباحث ان يجد صلة بq هذه الظاهرة وظاهرة حدوث الزحافات والعلل

والlقياسات الوزنية، فهو يرى ان عملية اXستبدال بكلمات متساوية صوتيا
تقريبا وليس تحديدا في نطاق القوالب الصياغية النحوية الشائعة فياللغة
العربية ، تحدثان بالتالي انظمة صياغية او بنيوية تحتوي على Xقياسات

وزنية. وحيث ان الشعراء الشفويq – واXستنتاج yونرو – ليسوا باXت ، فان هذا
يحدث باXحرى كثيراً (51).

ثم يكشف الباحث عن طريق التحليل اXحصائي اليدوي ما توصل اليه بصدد
نسبة القوالب الصياغية في الشعر الجاهلي ثم اقام موازنة بq هذه النسبة مع
نسبة القوالب الصياغية لدى الشعراء اyتعلمq من مراحل ادبية Xحقة (كاyراحل

اXموية والعباسية والحديثة) وتوصل الى اسنتنتاج مفاده ان نسبة القوالب
الصياغية لدى الشعراء غير اyتعلمq (في اyراحل الكتابية الlحقة) تبلغ 3 : 1

أي ثlثة اضعاف ، وهي النسبة الشائعة اXن واyقبولة في معظم الدراسات
اyقارنة في  حقل اXدب الشفوي واXدب اyكتوب . ومن النتائج التي اعلنها ان

89.86% على اXقل من نص امرئ القيس صياغي وحوالي 82.12% من نص لبيد
صياغي و 85.62% من نص النابغة صياغي، اما نص زهير فترتفع فيه نسبة

القوالب الصياغية الى 92.59% (52). وهي نسب غير مقنعة اصl . اننا Xيمكن
ان ننكر هنا وجود نسب معقولة من القوالب الصياغية في كل خطاب شعري

قديما كان ام حديثا، اX ان هذه النسب Xيمكن ان ترتفع الى هذا اyعدل الغريب.
وواضح ان سبب ذلك يعود الى عدم الدقة في تحديد ماهية وحدود القوالب

الصياغية، بحيث وجدنا الباحث يعد بعض انماط التكرار والتشاكل والتوازي،
وبعض انماط التعبير اللغوي والبlغي واXسلوبي قوالب صياغية، Xتمتلك
هوية فردية، وانما تنتمي الى اyؤسسة اXجتماعية وهو امر يهمل الى درجة
كبيرة الجوهر اXبداعي لعملية اXبداع الشعري في الشعر الجاهلي ويجرد

الشاعر الجاهلي من تفرده وخصوصيته وقدرته على اXبتكار الجميل في بيت
امرئ القيس :

منعت الليث من اكل ابن حجر
وكاد الليث يودي بابن حجر
وبعد كل هذا يقف الباحث ليخلص الى القول (53) بان الشاعر الجاهلي قد عمل

بوسيط فني اساسه القالب الصياغي وذلك احرى من كونه قد عمل بالكلمة
اyفردة . وكأنه يريد ان يقول ان الشاعر الجاهلي كان يقوم بوظيفة فنان الكوXج

(اyلصق) الذي يستعير عناصر ومواد جاهزة ومعدة سلفا ليلصقها بعضها جنب
البعض اXخر الصياغية استخداما Xقيد عليه، وبعدم اكتراث نموذجي من حيث
الشفوية yفهوم اyلكية اXدبية (54) ، وهو امر Xتقره الدراسات القديمة والحديثة

على السواء.
اX ان مونرو يواجه بعض الصعوبات التي تضطره لتعديل بعض اصول النظرية
الشفوية لتستقيم على تجربة الشعر الجاهلي وخاصته فيما يتعلق بفكرة عدم

ثبات النصوص في الشعر الشفوي. اذ يشير الى انه قد عرف عن الشعر
الصياغي الشفوي في اXداب اXخرى بانه غير ذي نصوص ثابته. اذ ان كل شاعر

، وكل منشد كان يعيد خلق قصيدة ما كما كان يعيد سبك عباراتها من جديد مع
كل انشاد لها، ومع مرور القرون ومع تغير اXحوال الثقافية تمر القصيدة بتعديل

هام، وذلك على الرغم من انها تحتفظ دائما بلب الهوية (55) ، لكنه يتجاهل
حقيقة ان القصيدة الجاهلية لم تخضع الى قانون التغيير اyتواصل هذا ، وانما

قدمت في الغالب عبر رواية واحدة او اكثر ليس اX ، ودونما تباينات كبيرة.
وتواجه مونرو مشكلة اخرى تتعلق بوظيفة الذاكرة في عملية انشاد الشعر



ونظمه. فهو تارة يعلن اتفاقه الكامل مع النظرية الشفوية التي تحاول التقليل من
فاعلية الذاكرة في عملية النظم واMنشاد بقوله " ان ذلك يؤدي الى كون الشعراء

الجاهليT ، والذين كانوا فنانT صياغيT شفويT قد نظموا خQل عملية
اMرتجال احرى من كونهم نظموا معتمدين على الذاكرة (56). لكنه يعود الى

اMعتراف بان نظرية باري / لورد عن الشعر الصياغي الشفوي قد طبقت حتى
اMن على دراسة اgلحمة والقصائد الطويلة نسبيا ذات الشخصية القصصية

واgحتوية على قصة وعقدة اساسيتT تم التعرف من حولهما على اMفكار
الرئيسية اgختلفة اgشتركة في تقليد ما .

وفي هذه الحالة فان استخدام الطريقة الفنية الصياغية اساس للشاعر، Mن
طبيعة نظم اgلحمة تصبح بالقدر الذي تكون فيه عادة طويلة جدا من حيث
اMستذكار . لكن مونرو يضطر الى القول بان القصائد الجاهلية هي قصائد

غنائية وصفية، وهي Mتحكي قصته، كما انها نسبيا منظومات قصيرة تتراوح
بT بضعة ابيات الى مائة بيت او اكثر، ويخلص من ذلك الى ان القصائد كهذه

قصيرة قصرا يكفي Mستذكارها غيبا (57). وهو تعديل خطير فيالنظرية الشفوية
خاصة بعد ان عاد البرت لورد نفسه الى تقليص مساحة فعالية الذاكرة في عملية

نظم الشعر الشفوي وروايته وانشاده كما سبق لنا وان اgحنا الى ذلك سابقا.
ولذا يعود مونرو الى اMعتراف بان هذه الحقيقة قد ادت الى حالة استقرار نصية
اكبر في حالة الشعر الجاهلي منها في حالة الشعر اgلحمي. وهو يرى ان هذه

اMستقرارية تقع ايضا في حالة القصائد اgلحمية اMكثر قصرا، وذلك عندما تتكرر
تلك القصائد بكثرة او يعيد غناءها شاعر ملحمي. لذا يعيد مونرو اMعتبار

لQستذكار لكنه يبT ان عملية اMستذكار غيبا هنا هي عملية Mشعورية وانها
Mتقع اM بعد نظم النوع العادي واgرتجل فقط ويخلص من ذلك الى القول بان

اMرتجال الشفوي والذاكرة في حالة القصائد القصيرة، ليسا متعاكسT طرديا،
ولكن تربطهما الQشعورية وبواسطتهما تصبح القصيدة مستقرة تدريجيا في

ذهن الناظم (58).
هذه هي اgنطلقات اMساسية لنظرية اMدب الشفوي كما طبقها على الشعر

الجاهلي اgستشرق جيمز مونرو . وMنريد هنا ان نتجاهل قيمة اMضافات التي
قدمها الباحث للشعر الجاهلي على الرغم من عدم اتفاقنا مع النتائج التي

توصل اليها . فقد كشف لنا بعض اgكونات البنيوية واللغوية اMساسية في
تركيب الجملة الشعرية لدى الشاعر الجاهلي، كما قدم مساهمة مهمة، على ضوء
النظرية الشفوية ذاتها، لنفي فكرة اMنتحال في الشعر حيث اعلن بصراحة.. فانه

gن الضروري ان تكون نتيجة ذلك كون الشعر الجاهلي، وعلى اساس الدليل
الداخلي لم يزيفه اgؤلفون اgتعلمون في العصور اMسQمية، ولكنه شعر صياغي

شفوي تقليدي صحيح (59).
وقد جاءت محاولة مايكل زويتلر التي ظهرت مطبوعة عام 1978 متفقة الى حد

كبير مع النتائج التي توصل لها مونرو ، والواقع ان كتاب زويتلر يعود الى عام
1972 ايضا أي الى العام الذي صدر فيه بحث مونرو . Mنه كان باMصل رسالته

الى الدكتوراه. وقد جاء الكتاب اكثر شموM وسعة واستقصاء، اذ بلغت صفحاته
اكثر من ثQثمائة صفحة فيما لم تزد دراسة مونرو عن ثQث وخمسT صفحة فقط

.(60)
تتضمن دراسة زويتلر تلخيصات لQبحاث الراهنة والسابقة معا يقدمها اgؤلف

في ثQثة حقول متميزة : نظرية الشعر الشفوي التقليدي، طبيعة الرواية (النقل)
في الشعر الجاهلي والشعر اMسQمي اgبكر، واgوقف اللغوي ( اللساني) في

الجزيرة  العربية قبيل وبعد البعثة النبوية. ان هذا التداخل بT هذه اgجاMت هو
الذي حدد قناعة اgؤلف بصحة نظرية باري / لورد الخاصة بالنظم واMداء والغناء

والتي يرى فيها اMداة اgنهجية الصحيحة gقاربة القضايا العقدية الخاصة
بنسبة الشعر ونقله وروايته اضافة الى قضية  التباينات اgنصبة التي تواجه

أي باحث في هذه الفترة من اMدب العربي. وينقسم كتاب زويتلر الى اربعة
فصول وثQثة مQحق. يعني الفصل اMول بتطوير وتطبيق نظرية باري / لورد

التي تذهب الى ان صنعة الشعر في فترة تتلمذه ، والتي يمكن استثمارها عند
ادائه Mحدى القصائد التي تدرب على ضوء تقاليدها. ويرى زويتلر ان مفهوم
اMداء هنا اكثر ابداعية منه في التقاليد التي تمتلك تعليما . ويقترح زويتلر

مصطلحا جديدا يراه مQئما للتعبير عن اندماج فعاليات اMداء والتلحT والعزف
معا هو مصطلح Rendition بوصفه يشمل العمليات الشعرية اgزدوجة للنظم

الشفوي والنقل ( او البث) . فهو يرى انه عند القيام بهذه العملية اgركبة لقصيدة
ما يستطيع اgرء ان يقدم عمQ "اصليا" او يلقي " نسخة" ما او تأويQ لعمل

سبق سماعه  او انشاده، او ان ينشد عمQ مما حفظته ذاكرته. كما يتضمن
اgصطلح ايضا اMيحاء باداء فني حي، كما انه وفقا gا يراه اgؤلف Mيمكن ان يعد

شاعر مفرد بذاته مؤلفا لقصيدة معينة، بل هو منشدها وقد اكسبها خصائص
معينة تزداد او تقل وفقا gهارته وللوضع الذي يؤديه فيه.

ويعترف اgؤلف بوجود اختQفات بT اQgحم الهومرية واليوغسQفية والتي



صيغت النظرية الشفوية على ضوئها وب1 الشعر العربي الك*سيكي من جهة
اخرى منها غياب السرد القصصي في القصيدة العربية وقصرها النسبي. ولكن
يتخلص اXؤلف من هذا اXأزق يقتبس مقولة ريناتا جاكوبي القائلة بان اسلوب

القصيدة العربية الك*سيكية، هو اسلوب ملحمي وهو يشترك مع اX*مح
اdساسية للشعر ابطولي كما قدم من قبل + (جاودويك) ، لذا فبعد ان يتم اdقرار
بان الشعر العربي الك*سيكي يفتقد الى اXلحمة والى الشعر القصصي اXوسع

، يجري التأكيد على ان هذا الشعر يتفق ووجهة النظر البطولية التي يصفها
بورا. ويخلص زويتلر الى اdستنتاج ان البدوي كان شاعرا شفويا ينظم شعرا

بتقليد بطولي وتنتقد هي*ري كلباترك منحى زويتلر هذا وتتهمه بالتعسف في
تطبيق النظرية الشفوية. فهي ترى ان الحقائق التي dتتفق ورؤيا باري / لورد

للشعر الصياغي يتم تجاهلها او يعاد تأويلها، مثلما زعم بان القصيدة العربية،
ككل هي قصيدة ملحمية في اسلوبها، على خ*ف وجهة نظر جاكوبي – والقول

لهي*ري كلباترك – اdكثر رصانة في كون هذا الشعر يمثل دمجا للملحمي
والدرامي. وتقدم كلباترك – اdكثر رصانة في كون هذا الشعر يمثل دمجا

للملحمي والدرامي. وتقدم كلباترك م*حظات منهجية مهمة حول اعتماد اXؤلف
على اXراجع التاريخية وعلى كيفية تأويل بعض الوقائع كما تعترض على حصر
البحث – على الرغم من سعته – على فحص نموذج شعري واحد يتمثل في معلقة

امرئ القيس.
وتخلص الناقدة الى ان زويتلر وهو ينهمك بعملية التحليل الصياغي يلقي

بشبكته بعيداً جداً وتتساءل فيما اذا dيمكن وصف الشعر العربي بكامله، وعبر
كل مراحله القديمة والحديثة، وفقا لهذه النظرية بالشعر الصياغي.

ويطبق زويتلر في الفصل الثاني " التقاليد الشفوية للشعر العربي الك*سيكي
" اdختبارات الث*ثة التي حددتها نظرية باري / لورد للكشف عن شفوية قصيدة
ما وهي : حضور تقنيات القوالب الصياغي والتضم1 العروضي (او مايسمى

اليوم بالتدوير) النادر ووجود ثيمات ( او موضوعات) راسخة . وينتقد بهذا
الصدد محاولة مونرو السابقة التي اشرنا اليها قبل قليل وخاصة في مجال

اسس التحليل وفق القوالب الصياغية وحاول تفسير اdسس التي تكمن وراء
التحليل الصياغي Xعلقة امرئ القيس. وعند مناقشة قضية التضم1 العروضي ،

استشهد اXؤلف بكتابات نقاد العصر الوسيط واXحدث1 لدعم اعتقاده بان
التضم1 وبشكل خاص غير اXتكرر ( غير الدوري) يمكن العثور عليه في الشعر

العربي الك*سيكي ، اd انه اتسع بشكل ملحوظ في نهاية العصر اdموي،
واصبح ملمحا ب1 "اXحدث1" وهي  كما يرى ظاهرة تتفق مع نشوء جمهور من
قراء الشعر واخيرا يؤكد زويتلر وجود ثيمات (موضوعات) وموتيفات Motifs في

الشعر العربي الك*سيكي كتلك التي يحتاج اليها الشاعر الذي يعتمد الصوغ
الشفوي لتحقيق النظم السريع. لوذا يذهب الى القول بان الشعر العربي
الك*سيكي يعبر عن الخصائص اdساسية ل*عمال الشفوية الصوغ، وان
التطورات ال*حقة تميل dتباع اXجرى الذي حدد  خطوطه في اdنتقال من

التقاليد الشفوية الى التقاليد الكتابية. ويخصص اXؤلف حيزا خاصا Xناقشة
وضع الراوي حيث يميز ب1 رواة الشعر العربي الك*سيكي الذين هم منشدون

في التقاليد الشفوية وب1 الرواة اXتأخرين الذين كانوا يخدمون بوصفهم
مخبرين لعلماء اللغة. ويؤكد زويتلر بان الراوي/ اXنشد هو اXبدع وان اتهامه

بالخطأ او عدم الدقة غير قائم مادام مفهوم اXلكية – كما يزعم زويتلر نفسه – لم
يكن موجوداً في ذلك الوقت.

اما الفصل الثالث من الكتاب " اللغة العربية الك*سيكية بوصفها لغة الشعر"
فقد عالج لغة الشعر العربي الك*سيكي مع ميل لتشخيص تلك اX*حم

النموذجية في التقاليد الشفوية الصوغ . ويتوقف اXؤلف في الفصل اdخير امام
ظاهرة التباين والنسبة في الشعر العربي الك*سيكي ويفحص ظاهرة التباين

على اساس تحليل اdبيات في النسخ اXختلفة Xعلقة امرئ القيس ويدرس مشكلة
اdبيات التي تنسب الى شعراء اخرين. وينظر اXؤلف بشك الى اسماء الشعراء
الفردي1 التي يزعم بان باحثي العصر الوسيط قد قدموها مفض* النظر الى
الشعر العربي الك*سيكي بوصفه شعراء مجهول النسب. الحقت به فيما بعد

اسماء الشعراء انط*قا من تقاليد قبيلة شبه تاريخية. وينظر اXؤلف الى
التغييرات داخل اdبيات الشعرية للمعلقة فيرى ان هذه التغيرات يمكن تفسيرها

بصورة دقيقة فقط بوصفها وظيفة لحالة النظم واdنشاء ضمن تقاليد الصوغ
الشفوي. ويدافع اXؤلف عن الفكرة القائلة بان القصيدة العربية الك*سيكية يمكن
ان تشكل من عدد من اXقاطع الجوهرية او اللبية وفق ترتيب مع1 ثابت يستطيع

فيه اXنشد التصرف ويمتلك الحق في اdضافة والتطوير حسب رغبته وفقا Xا
يحفظه في رصيده من قوالب صياغته. ويخلص زويتلر الى اdعتماد بان

الباحث1 في اXستقبل سوف يكفون عن اراقة اXزيد من الحبر من اجل اثبات
قضايا نسبة التأليف وصحة الشعر والنسخة اdصلية والتي dيمكن ان تكون –

كما يعتقد – واردة في السياق الشفوي الصوغ(61).



ويتوقف زويتلر ايضا للرد على تحفظات الناقدة ماري كاثرين باتيسن التي
طرحتها في كتابها " اOطراد البنيوي – دراسة لغوية لخمس قصائد جاهلية"

(62) الذي صدر عام 1970 أي قبيل صدور دراسة جيمز مونرو على السواء .
ولحسن الحظ فقد استطعنا اOط`ع على هذا الكتاب في اللغة اOنجليزية ، وهو

لم يترجم الى العربية حتى اOن في حدود مانعلم (63).
Oحظنا ان الناقدة ماري كاثرين باتيسن كانت تتجه مباشرة hناقشة مفاهيم

النظرية الشفوية عند باري ولورد وتنفي امكانية تطبيقها على الشعر الجاهلي
دون ان تشير من بعيد او قريب الى وجود محاوOت تطبيقية في هذا اhجال في
اhيدان اOستشراقي. وتحدثت تحت عنوان فرعي هو " النظم واOداء" عن هذه
القضايا متسائلة فيما اذا كان الشاعر العربي ينظم حقا قصيدته التي امتلكت
هوية مستديمة ووحدة مع نظام الكلمات اhترسخ. وتشير الى قيام البرت لورد،
مواصلة للعمل الذي استهلته ميليمان باري Oضاءة تقليد اhلحمة اOغريقية عن

طريق فحص اh`حم اليوغس`فية اhغناة بوصفه ينتمي الى هذا الطراز من
التقليد الشفوي. وترى الناقدة ان مادة اh`حم يعاد تشغيلها باستمرار من قبل "

مغني الحكايات" الذي بدO من ان يقوم باستظهار اh`حم ذات الطول الهائل
يقوم بموالفة اية فكرة يرغب فيها للتعبير في قوالب صياغية ت`ئم الوزن معتمدا

على توازيات متكررة وتكرارات لنقله من حالة الى اخرى. وتشير الى ان فن
الشاعر اhلحمي Oيقتصر فقط على التكرار من خ`ل تكرار القوالب الصياغية

اhستهلكة بقدر مايمكن في مقدرته لنظم العبارات للتعبير عن فكرة اللحظة ذاتها.
فاOغنية اhلحمية الشفوية هي شعر قصصي منظوم بطريقة يعتمدها عبر عدة

اجيال مغنو الحكايات الذين Oيعرفون الكتابة، وهي تعتمد على بناء اOبيات
وانصاف اOبيات اhوزونة عن طريق القوالب الصياغية والتعابير الصياغية
وكذلك عن طريق بناء اOغاني باستخدام الثيمات (اhوضوعات) (64)ثم تعلن

الناقدة عن رفضها للنظرية الشفوية الصياغية بالنسبة للغة العربية على ضوء
ما اسمته باسس بنيات اخلية وخارجية حيث ت`حظ ان التقليد العربي يتضمن

دورين مختلف~ hغني الحكايات. فمن جهة هناك الشاعر الذي ينظم الشعر
ويتعرف به بوصفه مبدعا، والذي يمتلك قوى خاصة، وهناك من الجهة اOخرى

الراوي الذي هو الناقل واhنشد والذي يقوم باستظهار الشعر الذي ينظمه الشاعر
وانشاده علنا . ويقال – وفقا للناقدة – ان بعض الشعراء لم يقم بانشاد شعره

علنا بل كان يترك ذلك كليا الى الراوي. وتضيف الناقدة مؤكدة ان الراوي وخاصة
في اOزمنة اhبكرة كان شاعرا متدربا. فقد كان امرؤ القيس، كما يعتقد قد اكتسب
مهارته في وصف الخيول من الشاعر الذي كان يروي له ، وكان العرب يندهشون
دائما عندما يظهر شاعر دون ان يكون قد مر بفترة تدريب بوصفه راويا، كما هو
شأن النابغة. ولكن كان هناك ضغط على الشعراء للمحافظة على دورهم كرواة
مادام هذا اOمر يعد نوعا من اhهارة. وتشير الناقدة الى الطريقة التي يقال ان
زهير كان ينظم بها قصيدته حيث كان يمتلك عادة نظم الشعر hدة اربعة اشهر
وينقح عمله hدة اربعة اشهر اخرى، ويستمزج اراء ونصائح الشعراء اOخرين
hدة اربعة اشهر اخرى. ثم يقوم اخيرا بتقديم قصيدة مفردة في اداء عام في

نهاية العام، وهو دليل Oيتفق وطقوس نظم اشعر الشفوي وانشاده وروايته.
وتستشهد الناقدة بمثال خارجي مأخوذ من الدراسات اhيدانية للقبائل البدوية
التي تبني حالة النظم والذي يقترن لديهم بدرجة اقل من درجات اOكتمال مما
يجري في حالة زهير. فالشاعر نفسه غير قادر على استذكار القصيدة بكاملها

في ذهنه اثناء اشتغاله عليها. ولذا فهو ينظم مقطوعات Oصدقائه لكي
يستظهروها، ليتمكن بدوره من مواصلة عمله، بينما يقوم بالوقت نفسه

باستمزاج اOراء حول عمله، وفي نهاية اhطاف تحفظ القصيدة في ذاكرات عدة
افراد مختلف~. واحد الفروق اOساسية ب~ التقليد الحالي والتقليد القديم يكمن

في دور الراوي ب~ مجموعة من اOصدقاء O احد منهم يمتلك لوحده ذخيرة
واسعة او ذاكرة عالية التطور (65). وت`حظ النقادة انه يوجد داخل القصيدة
الجاهلية ، خ`فا للم`حم اليونانية واليوغس`فية، ميل عال لتشجيع اصالة

التعابير وكراهية التكرار ، وOتوجد اO نسبة ضئيلة من الجداول النمطية التي
عدها لورد مميزة لكل عر شفوي. اO ان الناقدة تعتقد ، على الرغم من تحفظاتها

هذه على النظرية الشفوية، ان هناك جوانب من الشعر العربي تتماشى بصورة
جيدة وتحليل لورد منها منع التضم~ العروضي في الشعر العربي الذي هو

صفة مميزة ل`سلوب الشفوي بسبب الجمهور الدائم التبدل (66).
هذه هي اهم اOعتراضات التي تقدمت بها الناقدة ماري كاثرين باتيسن على

النظرية الشفوية والتي دفعت مايكل زويتلر للرد عليها في مà كتابه " التقليد
الشفوي للشعر العربي الك`سيكي : خصائصه وتضميناته" والذي توقفنا امام

اهم محاوره قبل قليل. ويركز زويتلر في رده على نقاط معينة فيما يتجاهل او
يهمل بعض النقاط اOخرى. فبصدد النقطة اhتعلقة بحقيقة ان التقليد العربي

يعرف دورين : دور الشاعر ودور الراوي اللذان يشغ`ن في التقليد اليوغس`في
برجل واحد هو " مغني الحكايات" . يرد زويتلر بالقول انه على الرغم من ان



باري ولورد قد اكدا غالبا بان الشعر الشفوي ينظم في حالة اداء او انشاد وليس
مجرد اDداء او اDنشاد ، وذلك Dن الفعاليتF اJزدوجتF للنظم واDرسال هما
ضمن التقليد الشفوي وهي فعالية واحدة سبق له وان اطلق عليهما تعبير

Rendition واضاف زويتلر قائ] وفي حدود معرفتي فهم – أي باري ولورد وبقية
Fخت]فات بDممثلي النظرية الشفوية – لم ينكروا في أي مكان امكانية وجود ا

التقاليد اJختلفة. ولهذا فان التقاليد يمكن ان توجد لدى الشعراء، يمكن ان يعترف
بهم بوصفهم ناظمF وملحنF جنبا الى جنب مع شعراء يتصرفون بوصفهم

اساسا ، منشدين او مؤدين غنائيF او مع شاعر ينزع Dنشاد قصائد شاعر اخر .
ويرد زويتلر في النهاية على ماري كاثرين باتيسن Dنها قد اخذت فكرة تماهي
النظم واDداء الغنائي – كما يقول – والتي اكد عليها باري ولورد بطريقة مبالغ
فيها. فليس هناك مايشير – كما يؤكد زويتلر – الى ان النظم الشفوي يفترض

اجراء معينا ل]عداد والتخطيط . فهناك كل اDسباب لتوقع وجود مرحلة " ماقبل
اDداء " لتحقيق تغير في التناوب والقوة من شاعر Dخر ومن تقليد Dخر (67).

Dومن هنا نجد ان النظرية الشفوية وتطبيقاتها على الشعر الجاهلي قد اثار جد
خصبا بF اDوساط اDستشراقية ويمكن ان نفترض – وهو امر مؤكد – ان هناك

مساهمات اخرى جديدة لم نستطع اDط]ع علهيا بعد ، وربما اطلع عليها
دارسون اخرون مهتمون بفحص اسهامات حركة اDستشراق في مجال دراسة
اDدب الجاهلي . ومن الدراسات اJهمة التي اتيحت لنا فرصة ل]ط]ع عليها
دراسة كتبها م.ف. مكدونالد في " مجلة اDدب العربي" الصادرة في اللغة
اDنجليزية عام 1978 تجري مقارنة بF وضع اDدب الشفوي في الجاهلية

ووضعه في عدد من اJجتمعات في فترة ماقبل التعليم (68). وفي واقع اDمر ان
الدراسة اقرب ماتكون الى الدراسات اDنثروبولوجية منها الى الدراسات اDدبية.

فهي تدرس الخلفية اDجتماعية والتاريخية للشعر الجاهلي بمقارنتها مع
اوضاع مجتمعات بدائية في مرحلة ما قبل التعليم مثل مجتمعات الزولو

والرواندا، وهي مجتمعات بدائية Dترتفع الى اJستوى الحضاري للمجتمع
العربي في العصر الجاهلي . ومن النقاط اJهمة التي يلفت الباحث النظر اليها
وظيفية الشعر في مجتمعات ماقبل التعليم حيث ي]حظ الباحث ان هذا الشعر

Dينتج Dغراض اJتعة او التسلية ولكنه يخدم غرضا اجتماعيا محدداً، وانه بأوجه
مختلفة جزء اساسي من النظام اDجتماعي ، لدرجة انه لم يكن بميسور اJجتمع

ان يعمل بدونه (69). كما يشير ايضا الى وجود ايمان ضمني باولوية الكلمة
اJنطوقة على الكلمة اJكتوبة في تلك اJجتمعات ومنها اJجتمع الجاهلي (70).
ثم يحاول الباحث ان يدرج بعض اJ]مح اJشتركة التي يرى انها تميز اسلوب
الشعر الشفوي ولغته في هذه اJجتمعات ومنها الولع بالترادف والتشبيهات
واDستعارات ، واJيل ل]ستشهاد بالوقائع التاريخية واJيثولوجية والشعبية

واعتماد القوالب الصياغية الشعرية واللجوء الى لغة شعرية متخصصة عن لغة
الحديث اليومي تماما، وهي مايرى ظاهرة واضحة لدى تلك اJجتمعات كما لدى

العرب . ويجد ملمحا سلبيا في هذه التجارب يتمثل في كونها – كما يزعم –
تفتقد الدينامية او التطور، وان كان الباحث يستدرك قائ] ان باDمكان القول ان

نشوء "القصيدة" في الشعر العربي كان يمثل محاولة للتخلص من ذلك الغياب
في امكانية التطور (71).

هذه هي اهم الخطوط العامة للنظرية الشفوية وتطبيقاتها واصدائها في
اDوساط اDستشراقية اDمريكية منها بشكل خاص، منذ السبعينات ، وهي

بمجملها تكشف عن وجود قيمة تستحق الفحص والعناية والتقويم. وبعد فحص
متأن Jنطلقات اصول هذه النظرية عند لورد وباري ازددنا اقتناعا بان هذه

النظرية Dيمكن ان تطبق بكاملها على وضع الشعر الجاهلي، وان كانت بعض
عناصرها ومقوماتها سليمة وممكن اDستنارة بها في فهم الخطاب الشعري
العربي قديمة وحديثة، Dعتقادنا بان أي خطاب شعري هو في حقيقة اDمر

مجموعة خطابات او لغات شفوية وكتابية متداخلة، واDهتداء بمبادئ النظرية
سوف يسهم بالتأكيد في التوقف عند بعض اJ]مح الشفوية في كل خطاب

شعري.
ويمكن ان نجمل تحفظاتنا على نظرية اDدب الشفوي وتطبيقاتها على الشعر

الجاهلي في النقاط الرئيسية التالية:
ان باري ولورد انما يقيمان نظريتهما على ضوء استقصاءات واسعة ضمن حقل
اجناسي مختلف هو اJلحمة اDغريقية واJ]حم اليوغس]فية الشعبية وهو حقل
يختلف اجناسيا عن الشعر الغنائي العربي ، فالشعر الجاهلي، بوصفه شعراً

غنائيا يعتمد على عناصر ذاتية ووصفية وتأملية وغنائية، اما عناصره السردية
فتكون محدودة وخاضعة Jهيمنات الخطاب الغنائي.

لقد Dحظنا ان هدف الشاعر اJلحمي هو الحفاظ على اDطار السردي العام
للملحمة او القصة وهذا يفسر ظهور التباينات في النسخ اJختلفة، وعدم

اDعتراف باستقرار النص الشعري او اثباته او اDستقرار عند صياغات لغوية (
او لسانية ثابتة) بينما يحرص الشاعر الجاهلي على استقرار نصه الشعري



ويعني قبل كل شيء بطريقة التشكيل اللغوي التي تعد منطلقا اساسيا لترسيخ
ادبية الخطاب الشعري او شعريته.

يفترض اصحاب النظرية الشفوية ان الشعر الجاهلي ينتمي الى اEدب التقليدي
او الشعبي وهو افتراض Eيدعمه التحقيق التاريخي. فقد كان النقاد واللغويون

العرب في العصر الوسيط يميزون بT الوان التعبير اEدبي والوان التعبير
الشعبي، وكان الشعر الجاهلي بالذات يحتل مرتبة خاصة بT فنون التعبير

اEدبي آنذاك، بينما ظلت الوان التعبير الشعبي غير معترف بها لفترة طويلة.
تفترض النظرية الشفوية وجود مجتمع يجهل الكتابة كليا، أي مجتمع مازال

يعيش في مرحلة ماقبل الكتابة. اما اlجتمع الجاهلي فقد تجاوز هذه اlرحلة،
فقد كانت الكتابة معروفة وان بنطاق محدود، فقد كانت هناك لغة عربية للكتابة

تدون فيها العقود واlواثيق والكتابات الدينية وما الى ذلك، دون ان يعني ذلك ان
الشعر الجاهلي كان شعرا كتابيا بالكامل. لذا وجدنا بعض الدارسT يضطر الى
تعديل منطلقات هذه النظرية كما فعل حديثا الدكتور حسن البنا عز الدين عندما
عد اlجتمع الجاهلي يمثل مرحلة انتقالية من مرحلة ما قبل التعليم الى مرحلة

الكتابة (72).
تفترض هذه النظرية ان الشاعر بنفسه هو منشد قصيدته فهو اlؤلف واlنشد
واlلحن في آن واحد وهو شبيه بالشاعر الجوال الذي يعزف على ربابته، وهو

امر Eتدعمه باستمرار الدراسات الخاصة بوضع الشاعر الجاهلي، ولقد سبق وان
توقفنا امام اعتراض الناقدة ماري كاثرين باتيسن حول وجود دورين للشاعر

والراوي بدل دور واحد في الشعر الشفوي .
تنطلق النظرية الشفوية من فكرة شيوع القوالب الصياغية في التجربة الشعرية
الشفوية ومنها تجربة الشعر الجاهلي وقد وجدنا ان مفهوم القوالب الصياغية
مفهوم متسع وEيقتصر على بعض القوالب الصياغية التقليدية اlتواترة، وانما

ينسحب ليشمل اشكال التعبير اEسلوبي واللغوي والبÄغي وانماط بناء الجملة
اللغوية والشعرية وكل مظاهر التكرار والتشاكل والتوازي بحيث يمكن القول،

والحالة هذه . ان كل تجربة شعرية Eبد وان تتضمن على قوالب صياغية، ومنها
انماط يتقصدها الشاعر لخلق حالة التأثير النفسي والتعبيري التي يتوخاها.
تقلل النظرية الشفوية من دور الذاكرة واEستظهار في عملية النظم واEداء كما
Eحظنا فيما طرحه البرت لورد وذلك يعود الى ان الشعر اlلحمي ينطوي على
نص طويل يتعذر تذكره او استظهاره بينما نجد ان النص الشعري الجاهلي

Äستظهار، ولذا وجدنا جيمز مونرو يجري تعديEقصير نسبيا وممكن الحفظ وا
على اصول النظرية يمنح فيه دورا اكبر للذاكرة… واEستظهار في حالة الشعر

الجاهلي.
من الناحية التاريخية Eبد وان نأخذ بنظر اEعتبار اEختÄفات الكبيرة التي
تحيط بتجربة الشعر اlلحمي اEغريقي والتي تمحورت حول ماسمي بـ "

اlشكلة الهومرية" وتجربة الشعر الجاهلي، ففي حالة اÄlحم اEغريقية كانت
هناك فترة زمنية غامضة وبعيدة بسبب تضارب الروايات وتعدد النصوص

ووجود شك حول وجود اكثر من هوميروس ، بل وجود اسر وقبائل هومرية. وهذه
الحالة E تنسحب على وضع الشعر الجاهلي نظرا لقرب الفترة الجاهلية عن

عصر الكتابة والتدوين وتواتر الروايات اlتقاربة ذات اEختÄفات الجزئية
والثانوية.

تنفي النظرية الشفوية حق اlلكية اEوروبية، وترى ان النتاج الشفوي هو ملكية
،Tغنlاجتماعية وان النص الواحد عرض للتداول من قبل سلسلة من الرواة وا

وهذا ما Eتؤكده كل اEسانيد والحقائق اlتعلقة بالشعر الجاهلي، فالنص
الشعري هو ملكية فردية lبدعه وقد Eحظ ذلك د. فضل بن عمار العماري في

اlقدمة التي تصدرت ترجمته لكتاب جيمز مونرو حيث اتهم اصحاب النظرية
باسقاط دور الشاعر واذابة كيان النص وتمييع الخصائص الفردية التي تميز

شاعرا عن آخر (73).
اlوقف اEستشراقي الراهن من قضية النظرية الشفوية على الشعر الجاهلي

يجعلنا نستعيد بعض اEتهامات التي وجهها ادوارد سعيد في كتابه عن
"اEستشراق" (74) للعقل الغربي في مواجهة الشرق، حيث ان العقل الغربي

يفعل سلطة الخطاب، يحاول ان يخلق مفهومه الذاتي عن الشرق ويقحمه على
اEخر دونما عملية استقراء تاريخي ونص للتجربة اlعنية.

وفي الختام ولكي Eنغمط حقوق اEخرين وفضلهم علينا يجدر بنا ان نؤشر في
اlقابل بعض فضائل النظرية الشفوية وتطبيقاتها. فقد ساعدت هذه النظرية

على تقديم فهم ادق لطبيعة العناصر الشفوية في كل خطاب شفوي، خاصة وان
التجربة الشعرية حديثة كانت ام قديمة تنطوي بهذا القدر او ذاك على عناصر

شفوية معنية راسخة في طبيعة الرسالة اEدبية وعناصرها التواصلية بT اlرسل
واlتلقي. كما اسهمت هذه النظرية في فهم بعض مشكÄت البناء واEنشاد في

الشعر الجاهلي وبشكل خاص فيما يتعلق بانماط التكرار اlختفة واماطت اللثام
عن بعض اlشكÄت الخاصة بالسرقات اEدبية والتناص. ويجدر بنا ايضا ان



نحتفي بالجهد الذي بذله بعض ممثلي هذه النظرية لتفنيد نظرية ا)نتحال في
الشعر الجاهلي على ضوء مبادئ نظرية ا)دب الشفوي، ويمكن ا)فادة من بعض

معطيات هذه النظرية )غناء النظرية الشعرية الحديثة والتأكيد على اهمية
القيمة ا)ب\غية للخطاب الشعري الجاهلي اVتمثلة في حضور ا)خر ( اVتلقي –

او اVروي له في فضاء الخطاب الشعري) وهو توكيد على الفاعلية ا)جتماعية
للخطاب الشعري العربي ومن اVهم ان ن\حظ هنا ان النظرية بحد ذاتها ليست

خاطئة ، فهي تصلح بالتاكيد لفحص تجارب شعرية شفوية حقا مثل بعض
ضروب التعبير الشعبي كالحكايات الشعبية والسير واVقازي و " الف ليلة

وليلة" وبعض الوان الشعر الشعبي والبدوي، ا) ان اعتراضاتنا كانت منصبة
على محاولة تطبيق النظرية على تجربة ادبية رفيعة اVستوى و)تنتمي فيا)صل

الى اوان ا)دب التقليدي او الشعبي.
وبعد ، فنحن ا)ن نعيش عصرا للحوار والتواصل الثقافي وليس امامنا ا) ان

نشارك بفاعلية ويقظة في هذا الحوار العظيم وان نواجه بوعي مظاهر اVثاقفة
وا)ست\ب. وهذا يتطلب منا بالتأكيد م\حقة كل مايقال عن ادبنا وثقافتنا وان
نعيد فحصه وتقويمه على اسس نابعة من ادراكنا لذاتنا ولتجربتنا التاريخية

ا)بداعية ، دون ان ننغلق او نتحجر او نرفض الحوار مع وعي ا)خر بوعي ذاتي
متكامل.
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ترُى : ماذا يمثل ا,تنبي في سفر الشعر العربي ، وما موقعه داخل مدارسه
واتجاهاته ا,ختلفة؟ إذا نظرنا الى مسيرة الشعر العربي الك>سيكي حتى القرن

الثالث الهجري، لوجدناه في اغلبه شعراً إمتثالياً للقواعد الشعرية واXخ>قية
والذوقية الصارمة التي كرسها من قبل الشعر الجاهلي، والتي تمت صياغتها
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وقف امام بعض تلك ا,بادئ ومنهم اXمدي والجرجاني، لكنها استقرت بصورتها
النهائية في ا,بادئ السبعة التالية:

شرف ا,عنى وصحته.
جزالة اللفظ واستقامته.

اXصابة في الوصف .
ا,قاربة في التشبيه.

التحام اجزاء النظم والتئامها على تخير لذن الوزن.
مناسبة ا,ستعار منه للمستعار له .



مشاكلة اللفظ وشدة اقتضائهما للقافية حتى *منافرة بينها (1) .
ويمكن القول ان هذه اHبادئ هي بمثابة البيان ا*ول للشعرية العربية

الكVسيكية ، وان اول محاولة لزحزحة هذه الشعرية – او بعض مبادئها – جاءت
من قبل الشعراء الذين اطلق عليهم بالشعراء اHحدثY امثال مسلم بن الوليد

Yوبشار وابي نواس وابي تمام . ف`ول مرة يحاول الشاعر العربي كسر القوان
الشعرية والعرفية لعمود الشعر العربي. ولذا فقد اثارت هذه اHوجة الشعرية

Yالتي بلغت ذروتها في شعر ابي تمام، ضجة كبيرة واستقطبت انظار الدارس
والنقاد والشعراء الذين انقسموا بY رافض ومؤيد. وتاريخ الخصومة حول شعر
ابي تمام، الذي هو التجسيد ا*مثل Hا سمي بالشعر اHحدث و*نقول الحديث او
الحداثي، هو من اخصب الفصول في تاريخ النقد العربي القديم ، فهو يعكس ،
وربما *ول مرة ، يقظة اHعايير واHنظورات النقدية اHنهجية وتبلورها في زمنٍ لم

يكن الخطاب النقدي قد خرج فيه بعد من دائرة التذوق وا*نطباع والشذرات
القولية غير اHنهجية وظل اسير ا*متثال لVعراف واHسلمات الذوقية اHتداولة

والتي كرستها ذائقة اHتلقY عبر القرون.
في مثل هذا اHناخ الشعري والنقدي ، او ربما بعده بقليل ظهر اHتنبي في القرن
الرابع للهجرة. واستطاعت شعرية اHتنبي ان تثير عاصفة نقدية، لم تكن تقل عن

تلك العاصفة التي اثارها شعر ابي تمام اHحدث. ومايسترعي انتباهنا ا*ن ،
بوصفنا متلقY حداثيY ننحاز بالضرورة الى كل ماهو حديث ومحدث في

الشعر ومنه شعر ابي تمام ، ان نقف ، بو*حماسة ذاتها او ربما اكثر منها بقليل،
الى جانب شعرية اHتنبي التي اعقبت حركة الشعراء اHحدثY ، على الرغم من ان

هذه الشعرية *تمثل تواصVً لتقاليد الشعر اHحدث، وانما تمثل ، بصورة او
بأخرى ارتداداً او عودة الى ا*متثال الى تقاليد " عمود الشعر " وا*عراف

ا*خVقية وا*جتماعية والذوقية والفنية التي عبر عنها.
وا*شكالية الصغيرة التي اود التوقف عندها تتمثل في كيفية التوفيق داخل

ذائقة حداثية معينة، هي بالتأكيد ذائقتنا نحن من متلقي الشعر الحديث وحركة
الحداثة – بY ا*نحياز الصريح الى شعرية الشعراء اHحدثY امثال ابي تمام،

بما فيها من انتهاك مكشوف لقواعد الشعرية العربية الكVسيكية التي صاغها "
عمود الشعر" وبY شعرية اHتنبي التي اعقبتها والتي مثلت ، كما هو معروف،

عودة لتكريس التقاليد واHبادئ الثابتة لعمود الشعر؟
يخيل لي ان مثل هذا التساؤل لم يكن بعيداً من متذوقي شعر اHتنبي ودراسيه

في القرن الرابع الهجري وبعده. وقد كان الدكتور احسان عباس في كتابه "
تاريخ النقد العربي عند العرب" مصيباً في صياغة هذه ا*شكالية. فهو يعترف

ان ظهور اHتنبي قد سبب حيرة كبيرة للذوق والنقد معاً. ومصدر الحيرة ان
Yحدث، وانما يمثل الشاعر الذي يجمع بHتنبي لم يكن يمثل امتداداً للشعر اHا
القديم والحديث" فهو " يجيء بالجزالة والقوة والبيان على خير ماكان مجيء
به القدماء، ويغوص على معاني الحياة ا*نسانية غوصاً بعيداً، ويضمن شعره
فلسفة حياة وثقافة تنتمي الى القرن الرابع … ويبدو ان الناقد احسان عباس
يظل هو ا*خر حائراً . فهو يشير الى انه بظهور اHتنبي حوالي منتصف القرن
الرابع ركدت ريح الخصومة حول ابي تمام او كادت ، وكاد الذوق العام يصبح

اشد ميVً الى الشعر اHحدث، ويقبل ابا تمام مثلما يتقبل البحتري، لذا يروح هذا
الناقد يشكل بجوهر الصراع بY القديم واHحدث وباHقاييس اHعتمدة في ا*صل

بقوله : .. كذبت اHقاييس : اين ماكان يتحدث به النقاد عن الصراع بY القديم
واHحدث؟ بل اين ماكانوا يتحدثون به عن ميل ابي تمام او نزوع الى طريقة

البحتري ؟ انهم امام طريقة جديدة قديمة – ويعني بها طريقة اHتنبي الشعرية –
*ينفع فيها ما اعتمدوه من مقاييس عمود الشعر (2) . ولست معنياً ا*ن

ا*شكالية التي تتعلق بموقف مجابلي اHتنبي ا*ن ، وبما توصل اليه الناقد
احسان عباس في هذا الشأن والذي يعيد طرح ا*شكالية في سؤال مفترض

طريف يقول فيه :
ولو سئل اHرزوقي اين يضع ابا تمام مثVً او اHتنبي ؟ هل احدهما او كVهما

خارج عن عمود الشعر او ملتزم به ؟ Hا كان الجواب عن ذلك قاطعاً حاسماً . فأبي
تمام في اHبنى الفريق الثالث، وفي اHعنى من اصحاب اHعاني، وسكن

استعاراته أحياناً *تناسب فيها بY اHستعار واHستعار له، وفي بعض الفاظه،
اذا عرضت على الطبع والرواية وا*ستعمال هجنة، وكثير من العناصر ا*خرى

اHشترطة في عمود الشعر متوفر لديه، ولذا فV يمكننا ان نقول ان ابا تمام خرج
على عمود الشعر اطVقا، وانما يمكننا ان نقول انه ، في بعض ابياته فعل ذلك ،
ومثل ذلك قد يقال في ابي نواس وفي مسلم والبحتري واHتنبي، ا*خVف في

ذلك ، اذ ان اHرزوقي لم يقل لنا : ان العرب يشترطون اجتماع هذه العناصر كلها
معاً دون هوادة، بل قال … ومن لم يجمعها كلها، فبقدر سهمته منها يكون نصيبه

من التقدم وا*حسان، فاذا اجتمعت كلها، وهذا امر عسير ، كان الشاعر محسناً
مقدما." (3) .

فالدكتور احسان عباس يحاول ان يجد تفسيراً لهذا التقبل اHشترك – من طرفي



متذوقي منتصف القرن الرابع الهجري لشعر ابي تمام ا0حدث والخارج عن عمود
الشعر وشعر ا0تنبي ا0لتزم الى حدٍ كبير باIعراف والتقاليد الشعرية لعمود

الشعر، ونراه تارة يبحث عن مبرر ذلك في قدرة ا0تنبي على ا0زاوجة بS القديم
والحديث معاً، او يعمد ، ربما دون قصدٍ، الى التقليل من عمق ا0نحى "

اIنحرافي " الشامل عنى اIنزياح للشعر ا0حدث، واقتصاره على عناصر جزئية
تمس هذه القاعدة او تلك من قواعد عمود الشعر، وانها لم تتحول الى خرق

متعمد وشامل لكل مبادئ عمود الشعر آنذاك، وهو تأويل طريف قد يحتاج الى
وقفة نقاش وحوار يمكن ارجائها الى وقت آخر، لكن مايعنيني من اIشكالية
وجهها الحديث او ا0عاصر الذي يمس ذائقتنا بوصفنا محدثS ومعاصرين
وقبولنا في آن واحد الشاعريتS متباينتS هما شاعرية الى تمام وشاعرية

ا0تنبي معاً ؟
ترى هل يعود ذلك الى وجود خصائص داخلية معينة متميزة في شعر ا0تنبي

تجعلنا بغض النظر عن هذه ا0فارقة ام ان لك يعود الى امتثالنا – الuوعي وربما
بفعل وعينا الجمعي ا0ختزن لقوة القانون الشعري ا0تمثل في عمود الشعر ؟

وهل يمكن اعادة صياغة اIشكالية وفقاً 0ا سبق وان طرحه الناقد الدكتور احسان
عباس بالقول بان الشعر ا0حدث لم يمثل – كما هو شائع – كسراً جذرياً او تغييرا

للمجرى العام للحركة الشعرية العربية وللشعرية العربية ذاتها وانما كان
انزياحاً مؤقتاً وجزئيا في ا0جرى العام ، اذ سرعان ماعاد الخرق الى اIلتئام

وضمن عمود الشعر مرة اخرى سطوة وتكريسا ، وفشلت في النهاية حركة الشعر
ا0حدث في خلق ذائقة محدثة بديلة ، قادرة على وضع ضوابط جديدة للتلقي

يمكن ان تتحفظ على شعرية تعيد إنتاج مقاييس عمود الشعر، واعني بها
شعرية ا0تنبي.

مرة اخرى اتساءل اهي ادانة لذائقتنا ولقدرتتنا على التلقي نحن قراء شعر
ا0تنبي اليوم ام ان هناك ميزة معينة، او مجموعة مزايا الشعرية ا0تنبي هي

التي تقف وراء هذه اIشكالية؟
يبدو لي ان اIجابة تتطلب فهماً اولياً لطبيعة الرسالة او ا0رسلة الشعرية عند

ا0تنبي. فالرسالة الشعرية، كما بلورها رومان جاكوبسن (4) تفترض وجود مرسل
او باث (في حالة الشعر هو ا0تنبي او ذاته الثانية) ووظيفة اIرسال اIساسية
هنا هي وظيفة انفعالية تعبيرية ، بمعنى ان ا0رسل (ا0تنبي) يرغب في التعبير
عن محتوى رسالة معينة، وهذه الرسالة بالنسبة 0وضوعنا هي قصيدة ا0تنبي
، Iنكسار الذاتي نحو نفسها اوIالتي تمتلك بدورها كثافةً تجعلها قادرة على ا

ونحو مصدر اIرسال ( الشاعر او ذاته الثانية) لكنها ، على الرغم من ذلك ، تمتلك
ا0قدرة على اIشعاع باتجاه الطرف اIخر الذي يتلقى البث الشعري: طرف

ا0تلقي، مروياً له ، وقارئاً ومستمعاً شفاهياً. ويكون حضور ا0تلقي على مستوى
اIخر ، عبر تمظهرات ارسال سردية وحوارية عبر ثنائية الضميرين انا/ انت في

الغالب ، او انا / هو ، اذ أنا / هم ، حيث يتواصل الجدل والشد بS طرفي الثنائية
. وتتخذ وظيفة التلقي هنا مظهراً ابuغيا ، ولكنه ابuغ من نوع خاص يقترن

بحركية الباث نفسيه. ان عملية التبادل بS ا0رسل وا0تلقي تتم بالضرورة عبر
السالة الشعرية – ومن خuلها – هذه الرسالة التي تمتلك كثافة لسانية ودIلية
Sمعينة هي جوهر شعرية او ادبية الخطاب الشعري عند ا0تنبي وكما هو مب

في انحطاطة التالية :
 
 

الباث (ا0رسل)
(ا0تنبي)

وظيفة انفعالية
تعبيرية

ا0رسلة الشعرية 
(شعر ا0تنبي)

وظيفة شعرية، ادبية

ا0تلقي (مرويا له 
او مستحقاً

شتاهياً
وظيفة ابuغية

هذه الخاصية الدائرية تجعل ا0رسلة الشعرية ترتد في الغالب ، مرة اخرى، الى
طرف مرسلها، وذلك اوI بسبب عنف الوظيفة اIنفعالية وصدقها واحتدامها من
Sطرف ا0رسل (ا0تنبي) وثانياً بسبب ا0نحى الحواري، التخاطبي، الجدلي ب

ا0رسل وا0تلقي الذي يعيد بدوره بث الرسالة ثانية الى مرسلها اIصلي. ان هذه
ا0يزة للخطاب الشعري عند ا0تنبي تجعل من الصعب، بل ا0ستحيل ، على
الباحث النصي او البنيوي اIشتغال ا0جرد على البنية النصية واللسانية،

ودنما ادراك مقصود للحضور الطاغي للمرسل نفسه ( ا0تنبي) . فالرسالة هنا
تشي بقوة ، بصوت مرسلها وشصخيته وحضوره . ولذا فان أي تحليل بنيوي
للخطاب الشعري عند ا0تنبي Iبد وان يتوسل ببعض عناصر التحليل النفسي

بالعودة الى ا0بدع او الشاعر عن طريق اجراء تعديل ضروري في ادوات التحليل
النصي، باستقراء البنية السيكولوجية، الذاتية ، النرجسية غالباً، 0ركز البث

الشعري. وهذا هو مافعله، بالضبط، الدكتور عبدالسuم ا0سدي في دراسته لشعر
ا0تنبي (5) . فعلى الرغم من منطلقاته اIسلوبية والنصية اIساسية اضطر



ل?ستعانة – وان بالغ في ذلك بعض الشيء – ببعض عناصر التحليل النفسي
لفهم الخطاب الشعري للمتنبي ، وهو ماسبق لنا وان عالجناه في موضع سابق

. (6)
ان عملية انعكاس الرسالة الشعرية، وارتدادها ثانية نحو اSرسل ، تعود الى ان

اSرسل انما كان يحاول فن البداية ان يترك بصماته او وشمه على ا\خر ( اSتلقي)
وان سيط عليه بعض ذاته، ثم سعيه \حقاً \سترداد ما اسقطه عن طريق ا\حتواء
او ا\لتهام، مما يؤدي بالتالي الى تضخم الذات الشعرية (للمرسل) على حساب

حضور ا\خر (اSتلقي او اSروي له ) في الغالب وبامتصاص بعض عناصر
اSرسلة الشعرية وترحيلها الى مركز البث الشعري ذاته. ويمكن ا\ستشهاد لذلك
بالكثير من القصائد التي كان فيها اSتنبي يمدح ممدوحيه، لكنه في الوقت ذاته
كان يمدح نفسه، ويوازن بx شخصية ممدوحه وشخصيته واحياناً يكشف باطن
النص عن تفضيل ذاته على ذات ا\خر، او محاولة امتصاص كل الخصال التي

اضفاها على اSمدوح وترحيلها بضربة سريعة الى ذاته (اSرسلة) .
هذا ا\متياز للررسالة الشعرية عند اSتنبي، هو الذي يجعلنا – اضافة الى عوامل

اخرى – نتقبل الخطاب الشعري عند اSتنبي بوصفنا متلقx حداثيx، بانبهار
غاضx الطرف عن حقيقة امتثاله Sقومات عمود الشعر ، وعدم العبور الى الضفة

الثانية التي اشار اليها الشعراء اSحدثون ، وفي اSقدمة منهم ابو تمام ، كما
يعود ذلك ايضاً الى تركيزنا، نحن متلقي هذا العصر، على ماهو جوهري

ومحتدم في ادبية او شعرية الخطاب الشعري عند اSتنبي ، وهو خطاب كثيف
ومكتنز وقادر على ان يشد اSتلقي ويصدمه ويجتذبه الى دائرة التلقي بقوة

سحرية غامضة.
ترى هل فتحت بتساؤلي هذا افقاً جديداً لتأويل هذه ا\شكالية ام اسهمت ، دونما

xقصدٍ ، في تعقيدها واضافة غموض اخر يستدعي في ، ومن زم?ئي الباحث
وقفة اخرى قادمة ؟ حسبنا اSجادلة وا\جتهاد وتحريض اSتلقي والقارئ ليدخل

معنا دائرة التأويل والحوار والخ?ف وهو هدف كل بحث نقدي جاد .
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تناوب البصري والسمعي في الخطاب الشعري

قراءة في شعر الجواهري
 
 

يحتشد الخطاب الشعري للشاعر الكبير محمد مهدي الجواهري بمكونات لصعد



ادبية ، او " شعرية" هذا الخطاب بطريقة 6فتة للنظر. ومن هذه العناصر مايمكن
ان نسميه بالتنادب الدينماتيكي بF البصري والسمعي في البنية الشعرية.

فالبصري يتوسل با6تيوني والتمثيلي ( من خPل ا6ستعارة والتشبيه والكناية
الصورة واXشهد الشعري) في حF يتوسل السمعي با6يقاعي واللساني

والتطريبي (من خPل القناة السمعية، وعبر تآلف ا6صوات والكلمات في بنية
نغمية سمفونية قد تتصعد احياناً لتمثل " امامية" النسيج الشعري، مزيحة

جانباً – لبعض الوقت – الية ا6شتغال البصري، وهي خاصية ورثها الجواهري
من ميزة جوهرية لصيقة بالشعر العربي الكPسيكي في عصر ازدهاره على

ايدي شعراء امثال ابي تمام واXتنبي والبحتري. ا6 ان البصري الذي ينتمي في
الجوهر الى اXنحى الحداثي، او الحديث بصورة اعم – في الشعر العربي
النيوكPسيكي (الكPسيكي الجديد) الذي يمثل الجواهري ذروته اXتوهجة،

6يتقهقر بسهولة امام اXتراكم اXوروث للجذر السمعي بكل ايقاعيته.
ويمكن ان نPحظ ان عملية التناوب هذه تكشف عن حركيتها في التناوب العميق

بF اXحسوس واXجرد، حيث يمثل البصري اساً محسوساً، عينياً، ايقونيا
مشخصا، في حF يتصرف السمعي – في الغالب – الى ماهو مجرد او تجريدي
على مستوى تجريد البنى الصوتية وتصعيدها الى ماهيات او نويات سمعية.
ومن جهة ثانية تتحرك الية التناوب بF البصري والسمعي في شعر الجواهري
بF اXستويF اXكاني والزمني – حيث يمõ البصري الى البنى اXكانية للتشكل

ا6يقوني التي تتخذ مسارا افقيا، بينما يشير السمعي – اساسا- الى البنى
الزمنية التي تتحرك على اXستوى العمودي. ومن هذا التناوب بF تقاطع الخط

ا6فقي بالخط العمودي – أي البصري واXسعني – تتفجر طاقات التخييل
الشعري في خطاب الجواهري الشعري، حيث تتخلق مساحات ا6نزياح الشعري

بمستوياته اللسانية والبPغية وا6سلوبية والرؤيوية والد6لية.
ويقترن هذا التناوب بF البصري والسمعي بالية انبثاق او بث البنية الد6لية
للخطاب الشعري. اذ غالبا مايلجأ الشاعر الى التمهيد من خPل معمار بصري

متراكم 6ستيPء اXعطى الد6لي. لكننا 6حظنا ان هذا اXخاض الد6لي يتم – في
ا6ساس – من خPل صعود ا6س السمعي من خPل توهج الدوال ذاتها بسيل من
اXدلو6ت الحرة اXتعاقبة لتحقق فعPً تواصلياً وسيميائياً يمس التلقي بصريا
وسمعياً في لحظة متوهجة واحدة، فيشكل فعل التلقي هذا ردود افعال انفعالية

وعقلية وجمالية عميقة لدى اXتلقي الذي يشعر بانه شريك داخل لعبة فنية
وسيميائية مكثفة، وهذا مايمنح عملية القراءة والتلقي، على اXستويF القرائي
والشفاهي – فعP تواصليا خاصا بالنسبة للخطاب الشعري للجواهري، وربما
يفسر ذلك الى حد كبير سر شعبية الجواهري الكبير في استكمال دائرة التلقي

بF جمهور اXتلقF، وهي الية تستحق وقفة تحليلية خاصة.
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 

بحثاً عن معيار جديد /شكالية التراث الشعري و
الحداثة

 
ترى اي عLقة يمكن ان تنشأ بF هذين اEحورين اللذين يبدوان للوهلة ا<ولى ،

متباعدين و متنافرين حد القطيعة و ا/فتراق .؟
أهي عLقة نفي و قطيعة و إزاحة كما يذهب الى ذلك البعض

أم هي عLقة تواصل و تكامل و ديمومة كما يذهب الى ذلك البعض ا/خر؟
أهي مجرد عLقة زمنية قائمة على تراتب تأريخي خطي بF اEاضي و الحاضر.

أم هي عLقة فنية او قيمية لها شروطها و مقوماتها الذاتية و اEوضوعية؟
و أخيراً هل يمكن النظر اليها بوصفها عLقة ثنائية ضدية قائمة على منطق

الجدل الداخلي للثنائيات الضدية ؟.
و Eاذا الحداثة بالذات , و ليس اي مصطلح اخر كاEعاصرة او الجدة او الطليعية

مثLً؟
هذه و غيرها أسئلة /بد و ان يوجهها الباحث , أي باحث يتصدى لفحص عLقة

إشكالية معقدة مثل عLقة التراث بالحداثة .. و ما دامت هناك عدة موروثات و
عدة حداثات فأي تراث نعني و أية حداثة نريد ؟

و تحديدا ً /طٍار الحوار يمكن لي ان اقصر مفهوم التراث هنا على التراث العربي
الكLسيكي منذ العصر الوسيط حتى عصر النهضة . و نظرا ً لسعة هذا التراث و
تشعب ميادينه في مجا/ت الفلسفة و اEنطق و علم الكLم و العلوم ا/جتماعية و

الطبيعية إضافة الى اEظاهر اEادية للتراث و الثقافة اEتمثلة في العمارة و
الهندسة التطبيقية و الفنون وا/زياء واEؤسسات ا/جتماعية و السياسية و

الثقافية و غيرها ، أقترح ان أقصر هذا التراث على التراث الشعري بشكل أخص
و على التراث ا<دبي بشكل أعم .

و اذا ما استطعنا بشيء من السهولة ا/تفاق على معنى التراث و حدوده
اEقترحة فإن صعوبات غير قليلة ستواجهنا بالتأكيد و نحن نبحث عن إطار
محدد Eفهوم الحداثة ، لكي نكون قادرين بوعي على إقامة اEوازنة بF هذين

اEحورين اEعقدين .
لنعترف بدءا ً أن مفهوم الحداثة هو مفهوم غربي صرف ــ اEعنى الذي نتداوله
بيننا هذه ا<يام ، وهو مصطلح لم يستقر بشكل نهائي ــ من الناحية الد/لية و

الصطLحية ، حتى داخل اطار الثقافة ا/وربية و الغربية ، و لم يظهر ا/ في
النصف الثاني من القرن التاسع عشر ، ليشير الى مجموعة من التجارب الفنية ــ

التشكيلية و الشعرية التي تكشف عن موقف فلسفي و أونطولوجي و معرفي
ازاء الواقع و الفن ، و هو موقف يتسم بالغالب برفض اEصالحة مع هذا الواقع و

التمرد على قيمه و مؤسساته و السعي لخرق كل ما هو مألوف و سائد على
ا/عراف و التقاليد الفنية و ا<دبية اEتداولة. و هذا اللون من الحداثة اقترن

بمصطلح في اللغات ا/وربية الحديثة . و نجد الى جانبه مصطلحا ً اخر للحداثة
هو وهو مصطلح عام يمكن له ان يخرج جزئياً عن هذا ا/طار اEذهبي الضيق ، و

Lأن كان يستخدم في ا<دبيات النقدية بوصفه معاد/ً للمصطلح ا/ول ، و ك
اEصطلحF يشتقان من جذر واحد هو                 الذي يفقد احيانا ً حياده و

براءته عندما يستخدم ليدلل ايضا ً على هذا اEنحى اEذهبي مثلما فعل الشاعر
ستيفن سيندر الذي عنون كتابه الخاص بالحداثة بعنوان وظف فيه هذا الجذر

بالذات                                             ولهذا , و تجنباً للبس فقد اقترحنا في
مناسبة سابقة ، إطLق مصطح الحداثة على كلمة                       <نها يمكن

إبعادها جزئيا ً عن الظLل القيمية و الرؤيوية و ا<نطولوجية لéتجاه اEذهبي
اEتمثل في مصطلح                   و الذي اقترحنا له مصطلح الحدثاتية , أو
الحداثوية , كما ذهب الى ذلك غيرنا تمييزا لًلتداخل  وا/ضطراب والخلط.

و الغريب في ا/مر ان بعض الدارسF و النقاد يقيم تعارضا ً جذريا ً بF مفهوم
الحداثة واEعاصرة فإذا ما كانت الحداثة تتسم برفض اEصالحة مع العالم
والواقع وتعتز بموقفها التشاؤمي والسلبي تجاه العالم الخارجي ، فإن



ا5عاصرة                      تتهم با5صالحة مع العالم الخرجي والتعبير عن ما
تسمى أحينا ً باFنا القولتيرية ( حسب تعبير سبندر) .

إذن بأي مستوى يمكن لنا الحديث عن عPقة تراثنا بالحداثة ، وكيف يمكن لنا
الحديث عن حضور الحداثة داخل هذا التراث ؟...

بعيدا ً عن اcنبهار السلبي با5صطلحات الحديثة ، أرى أننا c يمكن أن ننطلق
من ا5فهوم ا5ذهبي والفني والرؤيوي 5صطلح الحداثاتية لنلصقه على تراثنا
الشعري  أو بعضه ، إذ ْ c يمكن لنا أن نجد خصائص مذهبية وأونطولوجية
وفنية في موروثنا الشعري تماثل ما وجدناه في مصطلح الحداثانية بإطاره

ا5فهومي وا5عرفي الغربي . فالحداثانية الغربية حركة مذهبية مرحلية إنحسرت
تماما ً منذ نهاية العشرينات واعقبتها مراحل أخرى مضادة لها مثل ما بعد –
الحداثاتية ، او ضد الحداثاتية فالناقد الغربي قلما يفخر اليوم بوصف اتجاه
جديد بانتمائه الى حركة الحداثانية . Fن هذه الحركة بالنسبة له حركة حقبة

معينة انتهت منذ زمن بعيد ، وعليه أن يبحث عن مسميات ومصطلحات جديدة
لوصف التجارب الجديدة في اFدب ، مثل ما بعد الحداثة أو ضد الحداثة وغير

ذلك .
أما إذا شئنا اعتماد ا5عنى اzخر ، الواسع 5صطلح الحداثة                  فهو امر

ممكن بعض الشيء بوصفه ا5قابل ا5باشر 5فهوم القدامة ، وإن كان هذا
c ً ل القيمية للمذهب الحداثاتي ذاته ، ولذا فهو أيضاPيتحرر نم الظ c ا5صطلح

يخلو من مخاطر محتملة تؤدي إلى اcضطراب والتداخل واللبس .
ويخيل لي أن ربط تراثنا بمصطلح الحداثة او الحداثاتية يظل أمرا ً قلقا ً

ومشكوكا ً فيه الى حد كبير ، وربما يمكن الحديث - مجازا ً- عن مفاهيم الجدة او
ا5عاصرة أو خلود التراث وتواصله في العصر  الحديث ، وقد يغرينا ا5صطلح
ا5عجمي والنقدي العربي ذاته فنعود إليه مثلما فعل النقاد لوصف مدرسة أبي
تمام الشعرية أي مدرسة الشعر ا5حدث ، ولكن مفهوم الشعر ا5حدث ، في تراثنا

النقدي ، ينصرف أيضا ً لوصف تجارب شعرية محددة حاولت الخروج على
التقاليد الشعرية العربية الكPسيكية التي ترسخت في العصر الجاهلي وفي

العصر اcسPمي والتي تم التعبير عنها في مبادئ " عمود الشعر " التي تمثل
أول بيان كامل للشعرية العربية الكPسيكية ومعنى هذا ان اي حديث عن الشعر

ا5حدث او عن القيم ا5حدثة في موروثنا الشعري يجب ان ينصرف بالضرورة
للبحث في داخل موروثنا الشعري عن تلك القيم الفنية والرؤيوية التي كشف
عنها الشعراء ا5حدثون العرب ،   و بالتأكيد فأن اي باحث ٍ c يريد لنفسه أن

يضيق باب البحث و اcستقصاء ضمن هذه الحدود وهو يفحص عPقة التراث
بالحداثة ، و يطمح àمتPك ادوات إجرائية مرنة تمكنه من التعامل مع تجارب
شعرية متنوعة تنتمي الى حقب و عصور تاريخية مختلفة تبدأ من العصر

الجاهلي و تنتهي بعصر النهضة العربية و حركة اcحياء الشعري .
و تجنباً لكل ا5نزلقات و اcفخاخ التي قد ينصبها لنا ا5مصطلح ا5تداول للحداثة

و الحداثاتية أرى ان نبحث عن معيار آخر نفحص به أصالة وجدة وحيوية
موروثنا الشعري واFدبي ، وهذا ا5عيار يتمثل في البحث عن عناصر الشعرية أو
اcدبية في النص الشعري ا5وروث ، مهما كان عصره : فالنص ا5متلõ يمقومات

الشعرية : اcنزياحية ، الدهشة ، الغرابة ، التوتر ، القدرة على تحريك مخيلة
ا5لتقي ، والنص الذي يمتلك القدرة على مخاطبتنا وإقامة قناة إتصال معنا

ويمنحنا ا5تعة ، أو اللذة بمفهوم روcن بارت ، مثل هذا النص يظل حيا ً وحديثا ً
وخالدا ً ومعاصرا ً : سمه عند ذلك ما شئت  من مسميات ...

ومن هنا نعتقد أن معيار الشعرية  واFدبية يظل هو ا5عيار اFساس الذي يمكن
اàحتكام إليه ، وليس إي معيار اجتماعي أو تأريخي أو أخPقي آخر . أن معيارا ً

كهذا سيجعلنا نستضيف في ديوان شعرنا ا5عاصر وفي خطابنا النقدي تلك
النصوص الشعرية التراثية التي تنطوي على قدر كبير من مقومات الشعر

الخPق الخالد .
فلنبحث عن موروث شعري حي قادر على التواصل والحياة وممتلõ بمقومات

الشعرية ولنا بعد ذلك ان نسميه - من باب ا5جاز – ما شئنا من ا5سميات : حديثا
، فالشعر الحقيقي يظل هو ً او حداثيا ً ، معاصرا ً او طليعيا ً ، جديدا ً أو مجدا ً

الشعر دائما ً في كل زمان ومكان ...
ومثل هذا اFمر ينطبق على التعامل مع النصوص النثرية التراثية كالسير
وا5غازي والحكايات وا5قامات واFخبار والليالي وغيرها . وها هي السردية

الحديثة تعنى بفحص البنيات السردية الداخلية 5ختلف النصوص الحكائية
وكأنها نصوص ٌ معاصرة ٌ ، وهوما يدحض تلك التهمة الظا5ة التي يلصقها

البعض با5ناهج النقدية الحديثة ويتهمها بمعاداة التراث والقطيعة معه .
فالدراسات النقدية ا5نطلقة من أسس اللسانية والسيمائية والشعرية والسردية
والتأويلية والقرائية c تكاد تفرق تفرقة زمنية او قيمية ، بí نص موروث وآخر
معاصر ، وإنما تعتمد معيار اFدبية والشعرية الذي   ينصرف أساسا ً لفحص
الوظيفة الشعرية Fي نص أدبي  سواء ٌ كان حديثا ً أو موروثنا ، وتنظر الى



النص بوصفه بنية لسانية د6لية ورسالة موجهة من مرسل ٍ الى متلق ٍ قابلة
للتحليل والتوصيف والتأويل .

إن ا6حتكام إلى كتابات النقاد العرب الحداثيG الذين يتخذون من معيار ا6دبية
والشعرية منطلقا ً لهم في تحليYتهم النصية لهو خير برهان على انهاء

Gالتراث والحداثة ويكفي أن نقرأ كتابات نقاد وباحثي Gصطنع بbالتعارض ا
أمثال عبد السYم 6مسدي  وعبد الفتاح كليطو وكمال أبو ديب ومالك اbطلبي
وسعيد الغانمي وعبد اk ابراهيم وحمادي صمود وحاتم الصكر وحسG الواد

ومحمد مفتاح ومحمد الهادي الطرابلسي وياسG النصير وسعيد يقطG لنتأكد
نم صدق ما نقول .

قد تظل أشكالية العYقة بG التراث والحداثة قائمة لزمن طويل ، لكن ا6حتكام إلى
معيار اtدبية والشعرية واعتماد مبدأ التحليل النصي الداخلي هو الكفيل بحل
هذا التعارض اbصطنع من ما هو موروث ومعاصر أو حديث في أدبنا وثقافتنا .
نعم ستبقى اشكالية العYقة بG التراث و الحداثة واحدة من ا6شكاليات الكبرى
التي تواجه الثقافة العربية في عصرنا tننا ، خYفاً للكثير من الشعوب و اtمم
الخرى ، نمتلك تراثا ً فكريا ً و علميا ً و ادبيا ً عريضاً 6 يمكن تجاهله او العبور

فوقه عند التعامل مع قضية الحداثة في الفكر و الفن و ا6دب ، بينما نجد ان
بعض اbجتمعات التي 6 تمتلك موروثا ً ثقافيا رًاسخا وً متماسكا تنفتح بسهولة
على معطيات الحداثة اbادية و الروحية دونما تردد او تلكؤ . وهذا ليس عيبا ً في
ثقافتنا ، كما ان غياب التراث او ضعفه في ثقافة اخرى 6 يعد امتيارا ً لصالح تلك
الثقافة . لقد ظل بعض كتاب الحداثة و مفكريها ينظرون الى التراث بوصفه عبئا ً

ا عائقا ً في وجه حركة التحديث بشكل عام . لذا فقد شاع وهم خاطىء بوجود
تناقض بG التراث و الحداثة ، و انقسم تبعا ذلك انصار الثقافة الى معسكرين

متقابلG و متناحرين : معسكر انصار الحداثة ، و معسكر انصار التراث . و هذه
الحالة اضرت الى حد كبير بجوهر العYقة الجدلية بG التراث و الحداثة ، التي

هي عYقة تواصل و تكامل و ليست عYقة قطيعة او قطع معرفي ، كما يتخيل
البعض . فأنصار التراث اغلقوا ابوابهم بوجه تيارات الحداثة اbختلفة و حولوا

التراث الى قوقعة مغلقة بوجه التغيير و التجديد و التأويل ، وعزلوا بذلك ثقافتنا
وروافدها اbتجددة من نسغ ا6ضافة وا6بتكار وا6نفتاح ، وتحول البعض منهم
الى دعاة متحجرين لكل ما هو ماضوي ومتخلف و6 عقYني بحجة الدفاع عن

التراث وا6صالة . ومن الجانب اàخر بالغ بعض انصار الحداثة في العداء للتراث
ورفض الحوار معه وشرعوا ابوابهم على مصاريعها اما تيارات الحداثة اbختلفة

دونما فحص أو تمييز ، مما ادى الى استنساخ صورة باهتة وتقليدية لحداثة
ثقافة اخرى تختلف في اغلب تفاصيلها مع ثقافتنا وهمومنا الفكرية والحضارية
والثقافية . ويمكن القول ان ذلك قد ادى الى تخلخل بنيوي في الهياكل الثقافية
واbادية والى تشوهات وتمزقات سنظل نعاني منها لفترة طويلة ، ما لم نحسم

هذا الصراع اbصطنع ين التراث والحداثة ، ونعيد ارساء هذه العYقة على اسس
جديدة وعضوية غير قابلة لYنفصام وا6ستقطاب...

ويتعG علينا ايجاد مبادئ مشتركة وتحقيق شبه اجماع على ضبط العYقة
الجدلية بG التراث والحداثة من أجل ايجاد لغة مشتركة بG ممثلي جميع

التيارات الثقافية والفكرية : التراثية منها والحداثية على حد سواء . اذ تأكد
للجميع ان ا6نغYق اbتطرف داخل اسوار اbاضي ورفض الحوار مع الحاضر

واbستقبل سيؤدي في النهاية الى خلق ثقافة مشلولة وميتة غير قابلة للحياة
في ا6لف الثالث للميYد . كما ان الركض وراء بريق الحداثة دونما اعتبار

للخصوصيات القومية والوطنية واbحلية سيؤدي الى استنساخ ثقافة مزورة
مقطوعة الجذور عن واقعنا الحضاري وا6جتماعي وطافية في فضاء سديمي

وبالتالي معرضة للسقوط في لجة النسيان وا6خفاق .
ان من اbبادئ ا6ساسية التي يمكن ا6حتكام اليها في هذا الشان قضية اéيمان

، ً Yبوحدة الثقافة العربية  وا6نسانية واتصالها ماضيا ً وحاضرا ً ومستقب
وإلى جانب ذلك يتعG علينا اéيمان بأهمية اخذ معطيات الواقع اbتغير بنظر
ا6عتبار ورسم السياسات الثقافية في ضوء الحراك ا6جتماعي والثقافي وعدم

ا6كتفاء باbقايسة مع التراث أو إعادة استنساخ النماذج واbواقف اbوروثة
وفرضها على واقع مغاير ومتجدد دونما اعتبار لضروريات التغيير والتطور

والتقدم . ومن الجانب ا6خر يتعG ان تتشكل بنية الحداثة في واقع اجتماعي
وثقافي متجذر له اصول وقواعد تراثية متماسكة ومتينة 6 يمكن اغفالها . أرى ان

نحتكم في كل ذلك الى العقل واbنطق بروح بعيدة عن التعصب والعصبية
وا6نغYق ، وفي اàن ذاته نبتعد عن السقوط في أوهام الحداثة اbقطوعة الجذور

عن ارض الواقع والتراث .
وفي مجال ا6دب تحديدا ً ، يمكن لنا تقويم النصوص اéبداعية والحكم عليها في

ضوء معيار ا6دبية او الشعرية ، وهو معيار قادر على  تمييز اي نص وتحليله
سواء أكان هذا النص تراثيا ً أم حداثيا ً . فهذا اbعيار -  وخاصة اذا ما دعم

بمنظور اجتماعي وفكري -  قادر على التعامل مع النصوص ا6بداعية بغض



õالنظر غن عصرها وانتمائها الى زمن ماض او زمن قادم . فالنص ا%متل
بمقومات الشعرية او اKدبية هو النص اGبداعي الخBق ا%تجذر .

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

إشكـــالية الغمــــوض في الشـــــعر العــــربي
الحـــــديــــث

 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 



 
 
 

 
 
 
 

 
اشكالية الغموض في الشعر العربي الحديث

 
غالبا مايتهم الشعر الحديث ، من قبل عدد غير قليل من القراء والنقاد بالغموض

واLبهام، بل ويعزو البعض عزوف القارئ اLعتيادي عن هذا الشعر الى شدة
غموضه وابهامه وتعقيده. ويبدو ان تهمة الغموض ليست بالجديدة في تاريخ

الشعر العربي. فهناك الكثير من ا^راحل التي كان يتهم فيها بعض الشعراء
العرب القدامى بالغموض والتعمية. ويمكن ان نستحضر هنا الهجوم النقدي

الذي تعرضت له تجربة ابي تمام الشعرية عنما انبرى احدهم بالسؤال ا^شهور:
" ^اذا Lتقول مايفهم ؟ "

فما كان من ابي تمام اL ان اجاب ساخرا :
" و^اذا Lتفهم مايقال "

وعلينا ان نعترف ان ظاهرة الغموض في الشعر الحديث خاصة، مسؤولة الى حد
oقة بpكبير ، اضافة الى عوامل اخرى معرفية وثقافية وبنيوية، عن تخلخل الع

الشعر والجمهور. فلقد كانت عpقة الشاعر بالجمهور عpقة سمعية مباشرة
وحتى في حالة وجود درجة معينة من درجات الغموض او اLبهام في القصيدة،

اL ان هذه العpقة ا^باشرة ظلت متصلة. والسبب في ذلك ، اضافة الى اسباب
اخرى، يعود الى ان الشعر كان في الغالب شفاهيا.

كان الشاعر يقف في مواجهة الجمهور الذي يتلقى الخطاب الشعري بوصفه
خطابا معرفيا وبpغيا موجها اليه عن طريق قناة اتصال مهمة هي القناة

السمعية. وكان الشاعر بدوره يدرك بانه انما يحمل مرسلة شعرية معينة تحمل
في ثناياها هدف تحقيق تواصل سليم ومباشر مع ا^تلقي ، سواء كان هذا
ا^تلقي هو ا^مدوح او ا^هجو او القبيلة او الحبيبة او ا^ؤسسة اLجتماعية

بشكل عام. كان الشاعر آنذاك يشعر بانه جزء من ا^ؤسسة القبلية واLجتماعية،
كان ا^جتمع القبلي آنذاك يحتفي بمولده وظهوره احتفاء خاصا. وكانت هذه

العpقة تستبع. اشتركات وتشاكpت على مستوى الخطاب واLيقاع والتوصيل
والتلقي. اما في العصر الحديث، وبعد انتشار التدوين والقراءة ومن ثم الطباعة
الحديثة، فقد ضعفت هذه العpقة الى حد كبير. لم يعد الشعر شفاهيا، بل اصبح

مكتوبا، ولم يعد الجمهور يتلقى خطاب الشاعر عن طريق القناة السمعية
بصورة شفوية مباشرة، بل اصبح يتلقاه بصورة غير مباشرة عن طريق القراءة

البصرية، أي من خpل قناة اتصال اخرى هي العo. والشاعر في مثل هذه
الحالة غير ملزم اساساً بقراءة نصه الشعري. ومن هنا بدأت ا^سافة بo الشاعر
وا^تلقي بالتباعد التدريجي كما ان عملية الكتابة ذاتها بدأت تملي اشتراطاتها

وانساقها اLدبية والتعبيرية على الخطاب الشعري، ولم يعد الشاعر يشعر
باهمية الحفاظ على بعض التقاليد التي اعتاد سلفه على التقيد بها مثل

الوضوح وا^باشرة واLيقاع ا^وسيقي ا^نتظم. ويمكن القول ان التجربة الشعرية
راحت تنمو بمعزل عن ا^تلقي ذاته. ومع ان التجربة الشعرية ذاتها ظلت في

الجوهر اجتماعية وظل الشاعر يحس بدرجة معينة من درجات ا^سؤولية ازاء
ا^تلقي وا^ؤسسة اLجتماعية، اL انه لم يعد، كما كان اLمر في السابق يعد نفسه
صوت ا^ؤسسة اLجتماعية او ا^عبر عن همومها وتطلعاتها. ومرت فترات معينة
في تاريخ التجربة الشعرية، كان الشاعر يحس فيها بانقطاع عpقته مع ا^تلقي

وان تجربته كانت تجربة ذاتية وغير موجهة الى اLخر. ولذا راحت تتكرس
وتتعمق العناصر الذاتية والجمالية الشكpنية بصورة متزايدة ومتطرفة احياناً

باعدت ا^سافة بدرجة اكبر بo الشاعر وا^تلقي.
ومن الجدير بالذكر ان اشكالية العpقة بo الشعر والجمهور، هي اشكالية معقدة
وكبيرة، وLيتحمل الغموض وحده مسؤولية هذه القطيعة بo ا^رسل وا^تلقي، بل

ان ذلك يرتبط بجملة من العوامل السوسيو – ثقافية والبنيوية ا^عقدة التي
ترتبط بالوضع الثقافي واLجتماعي، وبوضع القارئ داخل ا^ؤسسة اLجتماعية،

وبفاعلية الخطاب الثقافي في عملية التغيير اLجتماعي بشكل عام . وقد سبق
للنقد العربي وان انتبه الى اشكالية هذه العpقة ودرسها عبر مستويات عديدة



وقدم كشوفات مهمة وذكية جديرة بالدراسة والتأمل. وقد انقسم موقف النقاد
العرب القدامى الى موقفN: موقف اساسي يدعو الى تجنب اGشارات البعيدة

والحكايات اUغلقة، واGيحاء اUشكل، واGستعارات البعيدة ، والوحشي الغريب ،
Gن ذلك يغلق اUعنى ويجعله غامضا (1). ودافع عدد من النقاد العرب عن

الوضوح اذ ذهب ابن سنان الى ان الوضوح من شروط الفصاحة اذ يقول ان من
شروط الكjم ان يكون اUعنى واضحاً جلياً Gيحتاج الى فكر في استخراجه

وتأمل لفهمه، وسواء كان ذلك الكjم الذي Gيحتاج الى فكر منظوماً او منثوراً (2).
" اما اUوقف الثاني فقد عبر عنه ابو اسحاق الصابي الذي ذهب الى ان الحسن

من الشعر ما اعطاه معناه بعد مطاولة ومماطلة، والحسن من النثر ماسبق معناه
لفظه"(3). وقد ذهب عبد القاهر الى رأي مماثل … ومن اUركوز في الطبع ان
الشيء اذا نيل بعد الطلب له واGشتياق اليه ومعاناة الحنN نحوه كان نيله

احلى، وباUزية اولى، فكان موقعه من النفس اجل والطف، وكانت به اضن
واشغف" (4). وقد سبق للجاحظ ان لفت اGنتباه الى عjقة اGبداع بالغرابة، كما
تحدث ابن سينا عن "التعجيب" في الشعر، وقد قال حازم القرطاجني" وكلما

اقترنت الغرابة والتعجيب بالتخييل كان ابدع" (5).
ونلقتي في مجال النقد العربي التقديم بمجموعة من اUصطحات التي تدور

jم محتمjايراد الك " Nغيjبهام الذي يعني عند البGحول فكرة الغموض منها ا
لوجهN مختلفN " (6)وسماه السكاكي التوجيه " كما نجد مصطلحات اخرى

مثل اGشتراك (7)واللبس وغيرهما.
ومن جهة اخرى ، تحفل اللغات اGجنبية بمصطلحات تشير الى مفهوم الغموض
aporia, equivocation , ambivalence, vaguenes, obscuvity, ambiguity منها
وغيرها وكلها مصطلحات متقاربة ومتداخلة الى درجة كبيرة . وقد توقف الدكتور

محمد عناني امام هذه اGشكالية فكتب مبيناً صعوبة ايجاد مقابjت ترجمية
لهذه اUصطلحات فهو يفرق بN تعبير الغموض vaguene الذي اصبح – كما

يقول – بفضل اليوت مصطلحاً ادبياً ونوعN اخرين من الغموض، اGول
ambiguity ومعناه عدم وضوح الدGلة ، بسبب احتمال اشارة اللفظ الى اكثر من
معنى واحد مع عدم تحديد مايشير الى انه منها ، والثاني ambivalence ، وهو

اشارة اللفظ الى معنيN متضادين، وقد يكونان معقودين معاً. وقد يكون
اUقصوداحدهما فقط (8) ويشير الدكتور محمد عناني الى ان هذه اUصطلحات

الثjثة Gتزال في انتظار كلمات عربية ادق من الغموض، وهو يرى ان مصطلحات
اللبس واGبهام من البدائل اUطروحة وهو يذهب الى اننا نريد كلمات اقرب

ماتكون الى معنى كل منها، كأن نقول ان التعبير حمال اوجه، فيما يتعلق بكلمة
ambiguous او ان التعبير يقبل التفسير بضد اUعنى الظاهر فيما سيتعلق بكلمة

.(vagueness (9 وهو يذهب الى ان الغموض يبقى مقصوراً على ،ambivalent
ومن اUصطلحات الجديدة التي ولدها النقد الحديث مصطلح العماية او اللغزية
aporia الذي طرحتهالتفكيكية وهو من مصطلحات النقد اGغريقي ويشير الى

اGبهام واGغjق واثارة التساؤGت واGعتراضات دون تقديم حلول لها. وقد
استعادت التفكيكية، هذا اUصطلح لشرح فكرة " القراءة اUزدوجة " حيث تهدف

التفكيكية الى الوصول الى قراءة محيرة ومسدودة ، يصبح فيها التحديد
مستحيj. ومن خjل هذه اUمارسة تذهب التفكيكية الى ان الحقيقة الوحيدة ،
هي وجود هذه اللغزية اUطلقة في ثنايا الخطاب وطياته عموماً (10). ومن هنا

نجد هذا التشابك اUثير في اUصطلحات ، اG اننا يمكن ان نعزل بN بعض
اUصطلحات ذات الطبيعة البjغية الصرف التي تشير الى اGشتراك اللفظي ، او

semantics لةGفردة وهي موضوعات لصيقة بعلم الدUلي داخل اGالى التضاد الد
وبN اUصطلحات اGساسية التي تدل على مفهومات نقدية وفي مقدمتها

مصطلح الغموض او اGبهام الذي اشاعه في النقد اGنكلو – سكسوني الناقد
اGمريكي وليم امبسن في كتابه اUهم " انماط الغموض السبعة " (11) الصادر

عام 1930 ، والذي دافع فيه، من ناحية لسانية عن وظيفة الغموض اGبداعية.
ويذهب الناقد روجر فاولر في معجمه النقدي الى ان الغموض قد اصبح بفضل

وليم امبسن خاصية لسانية مميزة للشعر. فبعد ان كان يعد خطأ، اصبح من
وجهة نظر النقد الحديث فضيلة وميزة معادلة لفكرة " الثراء " او " الفطنة" .

والغموض بهذا اUعنى ليس تقنية بjغية يمكن اختيارها وفق رغبة ذاتية
Gغراض زخرفية ، بل هي كما يقول امبسن ليست شيئاً يمكن التقصد في

تحقيقه، بل هو خاصية طبيعية من خواص اللغة التي يجري تصعيدها وتكتسب
دGلة خاصة في الشعر (12). ويميز وليم امبسن بN بعض انواع الغموض

الجيدة او اUحترمة – على حد تعبيره – وبN انواع الغموض الرديئة اذ يقول : "
يكون الغموض محترماً مادام يسند تعقيد الفكر او لطاقته او اكتنازه، ثم هو
Gيستحق اGحترام ان كان وليد ضعف او ضحالة في الفكر، ويبهم اGمر دون

داع" (13). وقد اجمل امبسن انماط الغموض في النقاط السبع التالية:
حN تكون الكلمة او التركيب او اUبنى النحوي مؤثراً من عدة اوجه دفعة واحدة

مع انه Gيعطي اG حقيقة واحدة.



ح> يجمع معنيان او اكثر الى ا$عنى الواحد الذي عناه ا$ؤلف.
ح> يستطاع تقديم فكرت> في كلمة واحدة وفي وقت معا وBيربط ب> الفكرت>

اB كونهما متناسبت> في النص.
ح> Bيتفق معنيان او اكثر بعبارة واحدة، ولكنهما يجتمعان ليكونا حالة عقلية

اكثر تعقيداً عند ا$ؤلف.
ح> يستكشف ا$ؤلف فكرته اثناء الكتابة او Bيستطيع ان يحيط بها في فكرة،

دفعة واحدة.
ح> Bتفيد العبارة شيئاً اما للتكرار او للتضاد او لعدم تناسب العبارات، فيضطر

القارئ ان يخترع عبارات من عنده وهي قابلة ايضاً للتضارب فيما بينها.
ح> يكون معنياً الكلمة، أي قيمتا الغموض ، هما ا$عني> ا$تضادين اللذين

تحددهما القرينة فتكون النتيجة الكلية هي ان يكشف عن انقسام اساسي في
عقل الكاتب (14).

وتشير كاتي ويلز في " معجم اBسلوبية" الصادر عام 1989 الى ان اللساني>
ينظرون الى الغموض بوصفه كلية لسانية تشترك فيها جميع اللغات، وهو احد

النتائج الحتمية B اعتباطية اللغة، أي نتيجة Bفتقاد العtقة ا$باشرة ب>
العtمات ومعانيها. وتذهب الباحثة الى ان الغموض في الشعر يعد احد ا$tمح

ا$حددة للخطاب الشعري، فالقارئ هنا Bيستدرج الى الخداع او التضليل او
اBثارة او اBمتاع ولكنه يدفع Bن ياخذ بالحسبان جميع التأويtت ا$ختلفة

B ،مرBليةمتساوية ، وهي ترى ان السياق الشعري ، في واقع اBويمنحها قيمة د
يقلل دائماً من عنصر الغموض ، ولكنه يصعده (15). ويمكن القول ان الغموض
قد اصبح مبدأ جماليا في الشعر الحديث، وكرسته بشكل خاص بعض ا$دارس
الشعرية الحداثية كالسريالية والدادائية وغيرهما. ويشير البيريس الى ان في
الشعر الحديث رغبة في ان يمكن سر سحري في موسيقية بعض اBشعار. فهو

يرى ان راس> ح> كتب " ابنه مينوس دفازيفاي " حقق عن طريق تtعب
اصوات الحروف ، وان بصورة غير مفهومة، نوعا من سحر ترخيمي وروحي
(16). وقد سبق للشاعر الفرنسي بودلير وان دافع عن فكرة الغرابة والغموض

حيث ذهب الى القول " ان الجميل غريب دائماً(17). ويشير لويس هوريتك الى "
ان الشاعر فرل> عندما دعا الى اختيار ا$فردات بسهو متعمد كان يدرك تمام

اBدراك ان Bشيء يقضي على الرمز مثل دقة الرسم ووضوحه، اذ Bيبقى مجال
للرمزية حينما تكون اBشكال بينه ، والتعابير صحيحة، وحينما Bتحيط باBشياء

هالة يسبح فيها الخيال وB تستطيع ومضات الفكر ان تنزلق اB تحت جنح
الظtم في صور غائمة تنبعث منها حقيقة خفية تtزم ذهن القارئ بسبب

غموضها وابهامها. ويكون لها وقع ا$وسيقى اكثر من وقع التفكير الواضح.
وهكذا اصبح الغموض عنصرا مقصودا لذاته في تجارب عدد من الشعراء

الحداثي> اBوروبي>. فالشاعر (لوتريمو) مثt يعد الغموض احد مقومات الشعر
الحديث اBساسية. فهو يرى ان اهم خصائص ا$درسة الشعرية الحديثة تتمثل
في القلق واBضطراب، اهدار القيمة، السخرية ا$رة ، غلبة اBستثناء والشذوذ،
الغموض، الخيال الجامح، الكآبة … الخ " (19). بل بلغ اBمر بعدد من الشعراء

اBيطالي> Bنشاء حركة ادبية اتخذت من الغموض عنوانا لها تلك هي حركة
الغموض واBلغاز والتي كان من شعرائها مونتالي واونجاريتي وكوزيمودو

وغيرهم (20).
ويعزو احد الباحث> الغموض في الشعر الى ان الشعر يتناول تعقيد التجربة،
حيث تشير الكلمات الى عدة معان في ان واحد بحيث نكون غير واثق> با$عنى
ا$قصود (21). ولم يكن اBدب العربي الحديث بعيدا عن مثل هذا الجدل الخصب،
حيث تناول النقاد، في مراحل مختلفة من تطور حركة الحداثة الشعرية العربية
اBشكاليات الناجمة عن بروز ظاهرة الغموض في الشعر الحديث. فمن ا$عروف

ان حركة الحداثة الشعرية العرببية قد احدثت نقلة نوعية في بنية القصيدة
الحديثة ولغتها ورؤيتها . فالقصيدة الحديثة راحت تبتعد تدريجيا عن ا$باشرة

والوضوح، وتعتمد على مجموعة من البنى وا$رجعيات ا$كونة لها التي جعلتها
تبدو لدى عدد غير قليل من القراءة غامضة ومبهمة. اذ بدأت القصيدة الحديثة

تعتمد على توظيف الرمز واBسطورة واBقنعة التاريخية وتلجأ احيانا الى
مستوى من التجريد الذهني او الى محاكاة التجربة ا$يتافيزيقية والصوفية،

وتقيم تناصات Bنهائية مع ا$وروث والفنون ا$ختلفة، بحيث اصبح الدخول الى
عالم القصيدة يتطلب قارئا من نوع خاص: قارئ ملم با$ناخ الفني والروحي

الذي تدور خtله التجربة الشعرية. ولذا وجدنا ان الشكوى من غموض الشعر لم
تصبح ظاهرة مقلقة اB مع ميtد حركة الحداثة الشعرية في نهاية اربعينيات
القرن ا$اضي. ويتحمل القارئ ذاته جزءا من مسؤولية العجز فهم القصيدة

الحديثة بسبب عدم الفته Bسلوب اBداء الجديد، وعدم محاولته التآلف بصبر
وترو وتأمل مع هذا الشعر. فالقارئ التقليدي مثt الذي تعود على قراءة الشعر
التقليدي لم يستطع في الغالب اBنفتاح على افاق التجربة الشعرية الحديثة

واحس بصدمة ازاء هذا الشعر حالت بينه وب> اBستمتاع بجماليات هذا اللون "



اCستحدث " من ا>بداع الشعري ونعلم جيداً ان ع0قة القارئ بالنص الشعري
ع0قة غير سلبية. فالقارئ يسهم الى درجة كبيرة في فهم النص وتأويله وفك
شفراته وبالتالي في انتاج معناه. والقارئ الذي يقتحم عالم النص الشعري
الحديث وهو يجهل شفراته وسياقه عاجز عن اقامة بث متبادل بينه وبY هذا
النص. وقد انتبه احد النقاد العرب الى هذه الحقيقة عندما اشار الى ان معرفة

السياق عملية ضرورية لتذوق النص وتفسيره " (22).ذلك ان عدم معرفة السياق
ا>دبي، ومعه نظرية ا>جناس ا>دبية اوجدت في ثقافتنا اليوم اناساً يقرأون

الشعر ( و>حديث منه بخاصة) مثلما يقرأون اCقالة، ويطلبون في الشعر سياقا
مثل سياق الحديث الصحافي ، فيطلبون فهم كل كلمة في الشعر، وكل جملة فيه،

بمعنى محدد مثل مايجدون في معاجم اللغة، فاذا اعجزهم وجود هذا راحوا
يرمون الشعر بتهم الغموض والغرابة. " ولذا فالقارئ مطالب بهذا اCعنى بخلق

عادات جديدة في القراءة والتذوق، والتخلي عن اشكال القراءة ا>سقاطية
وا>تجاه نحو تطوير اليات القراءة الكشفية القادرة على استنطاق النص وتأويله
(23). هذا ، وكان الناقد العربي، وبالتحديد في فترة منتصف الستينات ومابعدها

يتفحص جيداً اشكاليات ظاهرة الغموض وا>بهام وقد شهدت مجلة " ا>داب "
اللبنانية حوارات مهمة في هذا اCجال منها مساهمات الدكتور احمد كمال زكي

والدكتور عبدالقادر القط. وقد كان لكاتب هذه الورقة شرف ا>سهام آنذاك في
التصدي لظاهرة الغموض، اذ نشر في العدد الخاص بالشعر من مجلة ا>داب
الصادر في اذار عام 1966 دراسة بعنوان " حول ظاهرة الغموض في الشعر

الجديد" (24) حاولت ان تتوقف امام اسباب هذه الظاهرة وسبل الخروج منها.
ومن النقاد الذين تصدروا لفحص ظاهرة الغموض آنذاك الناقد الدكتور عز الدين

اسماعيل في كتابه " الشعر العربي اCعاصر : قضاياه وظواهره الفنية
واCعنوية" الصادر عام 1967 . وحاول الناقد ان يقدم فهماً متوازناً للظاهرة عن

طريق الدفاع عن الشعر الحديث فأشار الى ان الغموض في الشعر خاصية
فيالتفكير الشعري وليس خاصية في طبيعة التعبير الشعري، وهي لذلك اشد

ارتباطاً بجوهر الشعر وباصوله التي نبت منها" (25).
ومن الجانب ا>خر حاول الناقد كمال خير بك في كتابه " حركة الحداثة في

الشعر العربي اCعاصر" (26) الصادر عام 1982 ان يدافع عن ظاهرة الغموض
مدافعاً بشكل خاص عن مواقف شعراء مجلة " شعر " اللبنانية في هذا اCجال.

ويستشهد الناقد برأي ادونيس في ظاهرة الغموض اذ كتب:
" في محاولة في تعريف الشعر الحديث" افراد ادونيس فقرة موجزة لقضية
الغموض حاول فيها ايضاح بواعث هذا التنافر بY الشاعر والقارئ، التنافر
الذي يشكل ابرز خصائص الشعر الحديث واكثرها اصالة وعمقا" (27). وعلى

Yب õوجهة ضد الغموض وتحميله مسؤولية الشرخ الناشCالرغم من الشكوى ا
الشاعر والجمهور، نرى ان بعض مستويات الغموض ضرورية و>زمه لكل تجربة

شعرية اصيلة. فالقصيدة، >تمنح نفسها من القراءة ا>ولى، انها تظل ممتنعة
على الفهم اCباشر، وتحتاج الى صبر وطول معاينة من اجل فك مغاليقها، ذلك ان

هذه القصيدة بطبيعتها تمثل نصاً كتابياً، بمفهوم رو>ن بارت – بمعنى انها
قابلة لتعدد القراءات والتأوي0ت بسبب اعتمادها على سلسلة من ا>نزياحات

النحوية والب0غية وا>سلوبية على مستوى البنية السطحية – بتعبير
جومسكي – مما يقتضي الكشف عن البنية العميقة للوصول الى الد>>ت اCعنية

التي يخبئها النص. لذا يتعY على القارئ ان يتبنى استراتيجية قرائية
وتأويلية قادرة على الوصول الى الحقل الد>لي اCنتشر للنص الشعري. واضافة
الى ماتقدم فان النص الشعري الحديث، بسبب عوامل موضوعية وذاتية مختلفة

مضطر في احيان كثيرة للميل الى السكوت عن الكثير من الصياغات بسبب
وقوعه تحت سلطة القمع واCصادرة من قبل سلطات خارجية وداخلية منها

السلطة الزمنية والسلطة ا>جتماعية وا>سرية وسلطة ال0وعي. لذا يتعY على
القارئ الكشف عن اCغيب واCسكوت عنه واCقموع في النص الشعري ، وهذا
يتطلب فهما >ليات التشكيل اللساني والب0غي التي يعتمدها النص ونوع

ا>زاحات والتوترات والفجوات التي يخفيها النص لبناء نسيجه النصي
والبنيوي.

ان الغموض، كما نفسهمه، >يعني اغ0ق النص او تعتيمه امام القارئ، بل يشير
الى الطاقة ا>يحائية الكامنة القادرة على تقديم بث د>لي وسيميائي متعدد

ا>وجه والتأوي0ت وا>حتما>ت ، وفي الوقت ذاته فان هذا النوع من الغموض >
يضع جدارا صينيا بY القارئ والنص و>يخل بوظيفة الشاعر ا>جتماعية

ومسؤولياته ا>نسانية والثقافية اCتعددة. ولذا فنحن مع الغموض اCشع الذي
يكشف دخائل النص ويحفز نداءاته تجاه القارئ ويدفع الى لذة جمالية متصلة،
وهي لذة معرفية وروحية معاً، ولكننا >نقف الى جانب الغموض اCصطنع الذي

يحجب الرؤيا ويخل بعملية التواصل الصحي بY الشاعر والجمهور.
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شعراء الحداثة يعيدون تسمية اVشياء
 

في غمار عملية تشكل شعرية الخطاب الشعري العربي الحديث ، تبلورت بعض
الصياغات والقوالب النظمية والصياغية ، وبعض مستويات القوس والتعبير

والبناء والتركيب على مستوى البfغي والصرفي والنحوي. بعض هذه
الصياغات جاء عفواً او تأثراً من تجارب شعرية عربية او عا(ية اسبق والبعض
اVخر تحول، بمرور الزمن الى انساق شبه ثابته راح عدد غير قليل من الشعراء ،

وبشكل خاص الشباب منهم، يعيدون انتاجها واستثمارها بمستويات عديدة
تتراوح بt الطرافة واVبتكار وا(شروعية من جهة وبt اVجترار واVصطناع

والتكرار من جهة اخرى. ويبدو ان النقد العربي الحديث، وهو يشق طريقاً جديداً
في الفحص النصي واللساني للخطاب الشعري حري به ان يفحص هذه البنى
واVنساق يكشف عن خصوصياتها وحموVتها التعبيرية واVسلوبية في محاولة
شاملة Vستكشاف استغوار البنيات النصية والدVلية للخطاب الشعري العربي

الحديث.
ومن اVنساق اVساسية التي نبهنا لها في دراسة مبكرة عام 1971(1) تلك التي
تتعلق باستخدام بعض افعال الصيرورة مثل صار ، واصبح خاصة ، كما هو

الحال عند ادونيس:
" اعرف – صارت يداك

خيمة تتموج كالغيم شفافة السماء
اعرف – صار الفضاء

ورقاً اخضر يتكاير في بيتك الغريب. "
وهي صيغة شديدة التنويع في شعر ادوني:

" كان ان صارت الجرار
لغة ا(اء والعيون

كان ان اصبح الجنون
فرساً للنار . " (2)

ونود ان نتوقف اليوم امام مظهر اخر لهذه اVنساق التركيبية التي تتحول احياناً
الى قوالب صياغية Farmula ثابتة، ونعني بها تلك ا(قترنة بفكرة " التسمية "

ذاتها ، وهي صيغة اشاعها ادونيس في شعرنا كما نجد ذلك في هذا ا(قطع من "
مقدمة لتاريخ الطوائف" .

" سمني ميساً وسم اVرض ليلى
باسم يافا

باسم شعبٍ شردته البشرية
سمني قنبلة او بندقية "

وينجح ادونيس الى درجة كبيرة في إضفاء خصوصية وتلويناً على الفعل "
يسمي " وهو فعل متعدٍ (فعولt كما نجد ذلك في قصيدة " شهوة تتقدم في

خرائط ا(ادة"
" سمى اللغة امرأة "

والكتابة حباً . "
وقد يستخدم ادونيس صيغة ا(بني للمجهول كما هو الحال في قصيدة " هذا

هو اسمي " :
" سنقول ببساطة : في الكون شõ يسمى الحضور

وشيء يسمى الغياب ، نقول الحقيقة
نحن الغياب ."



ويبدو ان شاعر الحداثة العربية في استثماره لطاقة فعل التسمية أنما كان
يسعى متعمداً التدخل في نظام التسمية التقليدي لFشياء واDرئيات: انه يريد ان
يعيد خلق اXشياء بطريقة جديدة وان يمنحها تسميات مبتكرة وجديدة، وكأنها

توجد للمرة اXولى ، وكأنه يقول مع الشاعر ارشيبالد ماكليش الذي يعلن:
" نحن الشعراء نصارع الFوجود لنجبره على ان يمنح وجوداً، ونقرع الصمت

لتجيبنا اDوسيقى. " (3)
أذ كأنه مع هيدجر وهو يتحدث عن شعر هولدرلن وامتيازه في اعادة تسمية

اXشياء : " فالشاعر يسمي اXشياء بما هي عليه، وليست هذه التسمية مجرد
وضع اسم لشõ معروف من قبل جيداً ، بل حk ينطق الشاعر بالكFم الجوهري ،
حينئذٍ فحسب يسمي اDوجود بهذه التسمية على ماهو عليه ، ويعرف على هذا
النحو بوصفه موجوداً ، فالشعر تأسيس للوجود بواسطة الكFم (4) ." ويبدو

لنا ان ادونيس، هو اول شاعر عربي حداثي، كان يعي هذه القصيدة في التسمية
فقد سبق له وان تحدث عن ذلك في مقابلة صحفية فقال : " شعري هو نوع من

kحظته وجود اتجاهFشياء تسمية جديدة " وهو ينطلق في ذلك من مXتسمية ا
في عFقة اXنسان مع اXشياء والعالم تجاه تقليدي يمثل استمراراً بشكل او بأخر

للعFقات التي اقامها شعراء اDاضي مع اXشياء والعالم ، واXتجاه اXخر الذي
ينتمي اليه وينحاز " يحاول ان يقيم عFقات جديدة ، أي ان يسمي اXشياء
تسمية " جديدة"  ويمكن ان نقول ان ريادة ادونيس لهذا اDنحى X اعتراض

عليها، اX انها ليست بعيدة عن اDفهوم الذي جاء به شعر هولدرلن وعمقه فلسفياً
هيدجر ، كما انه يجد نماذجه التطبيقية في الشعر الحديث بشكل خاص في

الشعر الفرنسي ، ويمكن ان نكتفي بنموذج واحد للشاعر الفرنسي ( ايف
بونفوا) في قصيدته .. هذا هو اسمك … وهو عنوان يذكرنا بقصدة ادونيس "

هذا هو اسمي " ، حيث يقول الشاعر:
.. سأسمي صحراء هذا القصر الذي كنت

ليFً هذا الصوت ، غياباً وجهك
وعندما تسقطk في اXرض القاحلة سأسمي " عدماً البرق الذي حملك ."(6)

او في هذا اDقطع الذي نجد ما يماثله في تجارب شعرائنا:
" سأسميك هرباً وآخذ

عليك حريات الحرب وسيكون
(7) " ًFيدي مظلماً ونجي kوجهك ب

ولم يكن ادونيس هو الشاعر الوحيد الذي حاول اعادة تسمية اXشياء، فقد فعل
ذلك عدد غير قليل من مختلف اXجيال الشعرية ، وبشكل خاص من شعراء

الحداثة كما نجد ذلك في اDقطع التالي من قصيدة اXرض " للشاعر محمود
درويش:

" أسمي التراب امتداداً لروحي
اسمي يدي رصيف الجروح

اسمي الحصى اجنحة
Éاسمي العصافير لوزا دي
اسمي ضلوعي شجر " (8)

ونشعر هنا بان محمود درويش يوفق تماماً في توظيف الفعل اDضارع " اسمي
" ويمنحه قوة ايقاعية وتكرارية عالية عندما يضعه داخل نسق قائم على

التوازي وعلى لون من الجناس اXستهFلي ونجد تنويعاً موفقاً اخر في شعر
سعدي يوسف في قصيدة " الينبوع" :

" اسميك التراب ايها الوجه العربي، اسميك موشحاً من سواحل
مجهولة . اسميك سنبلة متناثرة بk مضائق وصخور . اسميك

الغياب . "
بهذه الحرارة يعيد الشاعر العربي خلق اXشياء ويمنحها تسميات جديدة،

وكأنها تولد Xول مرة، انه يمنح نفسه سلطة الخلق واXبتكار والتشريع معاً.
ويتردد الشاعر خيري منصور امام نظام التسمية، وهو يشعر بجبروت فعل

الخلق والتسمية معاً، لكنه يفجره في اللحظة اXخيرة مثل نعم مخبأ :
" اسميك كيف ..

kن حرفXلساني ينشطر ا
كل على صفحة من كتاب اXغاني الشريدة

اسميك كيف … "
.…
.…

(9) " ًFاسميك موتاً جمي "
بهذه الحرارة يلتحم الشاعر مع اXشياء والعالم ، يمسك بها بقوة ويعيد تشكيلها
وهو يمنحها – عبر اللغة الشعرية – اسماءها الجديدة . ويولع الشعراء الشباب

ولعاً خاصاً بهذا النسق اللغوي والتركيبي الذي يتحول احياناً الى قالب
صياغي ثابت يتخذ له احياناً بعض التنويعات واXنزياحات التي تخرج به



احياناً عن التكرار والرتابة، كما نجد ذلك لدى الشاعر خزعل ا%اجدي:
" سميته البراقْ

اسرى بنا في لجج الظلمة"
" سميته العناق، يشد بO طينة وطينة، والشمس والقبة وا%راعي

سميتها اRفاق " (10) .
وقد يعيد الشاعر الشاب انتاج هذه الصياغات بشكل تساؤRت حارة كما نجد ذلك

في ديوان الشاعر وسام هاشم "
" لكماذا يسمون الوطن ؟

%اذا اسمي الحبيبة اعداماً ؟ "
او " %اذا نسمي الحروب كوارث ؟ " (11) .

ويبدو ان شاعراً شاباً اخر هو منذر عبد الحر شاء ان يتمرد على نظام التسمية
هذا عن طريق سلسلة من Rءات النفي ، وهي صياغة جديدة ومبتكرة ايضاً :

" هذه خطاي
R أسمي البحر صديقاً
وR اتلو ينابيع صمتي

واوقف التسميات على راحتي " (12)
فالشاعر هنا يرفض ان يسمى اRشياء بوضوح – عنوان القصيدة " Rنك لذتي ..
لن اسمي اRشياء بوضوح " – ويصر على ان يوقف التسميات على راحته، وهو

في هذا يقف موقف " ا%عارضة" – في الشعر للقالب الصياغي ذاته ، لكنه
بالتأكيد يظل منتمياً الى هذا القالب نفسه.

من هنا نجد ان وراء هذا القالب الصياغي للفعل ( سمى ) وتصريفاته ا%ختلفة
دافعاً قوياً وهو ليس مجرد لعب لغوي، او توظيف %فردة لغوية او معجمية

عابرة، وانما له مبرراته ا%قترنة بموقفه الشاعر الحديث وع|قته باRشياء والعالم
ورغبته في ان يمارس فعل التغيير والخلق واRضافة والتسمية Rنه يمارس عن

طريق فعل التخييل وعن طريق سلطة الكلمة والشعر سلطة اRبداع والخلق لعالم
تخييلي من صنعه وابتكاره كلياً. وهذا اRمر ينطبق ، بدرجات مختلفة على

الكثير من القوالب الصياغية التي جاء بها الشعر الحديث ومنها استخدام بعض
افعال الصيرورة مثل صار واصبح وكذلك الفعل : استحال ، فهي تمتلك القدرة
على التحويل والتغيير واعادة صيرورة اRشياء. وRشك ان امام النقد العربي
الحديث مهمة الحفر عمودياً في اسرار اللعبة الشعرية لسانياً ودRلياً بغية

الوصول الى اسرارها الرؤيوية ا%غيبة.
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التجريب والحداثة في الشعر العربي الحديث ​

 
يبدو إن مفهوم التجريب قد اصبح واحداً من أكثر ا%فاهيم النقدية إشكالية في

النقد الحديث.ومما يزيد الطO بلة إن عدداً كبيراً  من اãدباء الشباب، شعراء
وقصاصO ومسرحيO إضافة إلى بعض الفنانO التشكيليO  راح يستخدم
مصطلح التجريب وكأنه الوصفة السحرية ،أو كلمة السر للدخول إلى عالم



التجديد واCبتكار والحداثة ،بل ويبالغ البعض في هذا ا/مر عندما يعلنون عملياً
إن التجريب هو الشرط ا/ول ،إن لم يكن الوحيد،لتحقيق الحداثة في ا/دب والفن

،فنراهم ،في ضوء ذلك يسعون إلى استحضار واصطناع مختلف التقنيات
و"الوصفات"و"اeوضات" التجريبية في أعمالهم ونصوصهم لضمان اCنظواء

تحت Cفتة الحداثة . وهم من جهة ثانية يتخيلون إن كل تجربة تخلو من التجريب
Cبد وإن تكون خارج اlطار العام لحركة الحداثة .ويمكن إن نجد انعكاساً لهذا
التصور في تجارب عدد غير قليل من ا/دباء والفنانp الشباب هذه ا/يام في

ميادين الشعر والقصة القصيرة والرواية واeسرحية والرسم،حتى ليغدو مصطلح
 التجريب مرادفاً eفهوم الحداثة.

بدءا ً ينبغي التمييز الدقيق بp مصطلحي  الحداثة والتجريب.فالحداثة مفهوم
غربي وأوربي تحديداً برز في مرحلة معينة من مراحل تطور ا/دب والفن في

أوربا في منتصف القرن التاسع عشر .وربما كان استخدامه في الفن التشكيلي
أسبق بكثير من تداوله في مجال ا/دب .وكان هذا اeفهوم مقترناً ،في الجوهر ،
بظهور رؤيا جديدة في الفن تمتلك بعداً فلسفياً وأنطولوجياً ومعرفياً جديداً

ي~ئم وضع الفنان الغربي في اeجتمع الرأسمالي الصناعي في مرحلة ضاغطة
جديدة استلبت حريته وحولت كل شيء إلى سلعة لها قوة فتيشية (صنميته)

قاهرة.
وCشك إن اCتجاهات الحداثة-وبشكل أدق الحداثانية-كانت تنطوي ضمناً على
بعض مستويات التجريب الفني،إC إن هذا التجريب لم يكن هو الشرط الوحيد

لتحقيق الرؤيا الحداثة ،بل يمكن القول إن التجريب جاء بوصفه محصلة نهائية
للرؤيا الجديدة.أما التجريب فهو حالة دائمة ومتجددة وقابلة ل~ستئناف

واCستثمار من قبل جميع اCتجاهات وا/ساليب واeناهج ا/دبية والفنية .فعندما
ظهرت حركة الحداثة في   الفن التشكيلي في فرنسا ،وهي اÖيذان الحقيقي
بظهور الحداثة ا/وربية ،كان هناك العديد من اCتجاهات واeناهج وا/ساليب
الفنية التي تمارس التجريب الفني بدرجات متفاوتة ،وكذلك كان هو الحال في

مجاCت اeسرح وا/دب .فالتجريب حالة غير مقتصرة على الحداثة ،بل هي حالة
مستمرة في اتجاهات ما قبل  الحداثة ،وفي اتجاهات ما بعد الحداثة، إضافة إلى

تمثلها بهذا القدر أو ذاك داخل حركة الحداثة ذاتها .
ويخيل لي إن التجريب قد راح يتحول ،في إطار الثقافة العربية –منذ الستينات

تجديداً-إلى وهم جديد من أوهام الحداثة لتي يجب تجنبها ،وهذا ما يدعونا إلى
إعادة  فحص الع~قة الجدلية اeتبادلة بp التجريب والحداثة بعيداً عن ا/وهام

والتصورات غير العملية .وما نراه اليوم قي مجال الشعر والقصة واeسرح
والرسم –وبشكل خاص في تجارب ا/دباء الفنانp الشباب –خير مثال على

استشراء هذا الوهم في التجارب الحداثة في الحياة الثقافية في عدد من البلدان
العربية .فلكي يحقق الشاعر الشاب نصاً إحداثيا مث~ نراه يركض وراء أقصى

درجات التجريب ، ويبتعد بدرجات ،وأحياناً بصورة غير مبررة عن منجزات
القصة الخمسينية والستينية –بل وحتى السبعينية ،هذه اeنجزات التي أسست
حركة الحداثة الشعرية العربية ،ويتخلى بشكل خاص عن أي مظهر للموسيقى

الداخلية والوزن –وأحياناً ا/يفاع ذاته-وخاصة ماله ع~قة بموسيقى الشعر الحر
متمسكاً في مقابل ذلك بضروب جديدة من قصيدة النثر وبعض أشكال الصوغ
الشعري النثري اeولد مثل قصيدة النص التي تطمح إلى اCنفتاح على بقية
ا/جناس ا/دبية النثرية والفنية داخل إطار تجربة جديدة مولدة تماماً تغاير
قصيدة الشعر الحر أحياناً ،حتى في مظهرها البصري الخارجي والكتابي

،وكانت نتيجة ذلك تراكض الشعراء الشباب وراء هذه التقنية ا/حادية اeشتركة
التي تحولت في تجارب البعض إلى تقليد مشترك وأحياناً إلى قوالب صوغية
جاهزة ،Cتجد فيها خصوصية و إبتكاراً  فردياً آC فيما ندر ،مما قاد إلى عبادة
التجريب التشكيلي وإفتعال ا/شكال والوقفات غير اeبررة في منزع متوهم

لتحقيق أقصى درجات الحداثة .وقد أدى  كل ذلك إلى التفريط التدريجي
 بمنجزات الحداثة الشعرية العربية التي أسست لها القصيدة الخمسينية

والستينية والتخلي نهائياً  عن البنية اlيقاعية واeوسيقية الداخلية .
C أريد  إن أقلل هنا من أهمية اeنجزات اlبداعية الجديدة للمحاوCت التي قدمها
ا/دباء الشباب  وبشكل خاص الشعراء منهم في مجال الكتابة الشعرية وبشكل

خاص في مجال قصيدة النثر وقصيدة النص ،فهي بالتأكيد منجزات مهمة،
لكنها C يمكن إن تتم على حساب تصفية اeنجز الشعري الحداثي ا/صيل أو

اCعتقاد إن الطريق الوحيد -السالك –للحداثة الشعرية Cبد وإن يمر بالضرورة
عبر هذا اللون من التجريب الذي قدمته نماذج قصيدة النثر وقصيدة النص التي

أعادت اCعتبار ،في واقع ا/مر ، للكثير من القيم وا/ساليب الفنية والتعبيرية
التي سبق وإن إعتمدتها الرمزية والبرناسية والسريالية والرومانسية السابقة .
ويتعp علينا جميعاً اCعتراف بحق جميع ا/ساليب والصياغات الشعرية في
الحضور والتمثيل والتأثير في الساحة الشعرية ،وبالذات عدم التنكر eنجزات

قصيدة الشعر الحر التي دشنت ظهور الحداثة الشعرية العربية .كما يدعونا ذلك



إلى التحذير من ا<بالغة في ا9عتماد على أقصى درجات التجريب التي تتحول
أحياناً إلى مجموعة من الحذلقات وا9Kعيب والصياغات ا<لفقة لصدم القارئ
ولفت إنتباهه  وصو9 إلى الحداثة  . فالتجريب وحده ،وخاصة با<فهوم الذي

يمارس اليوم ،ليس هو الشرط الوحيد  ال^زم لتحقيق الحداثة الشعرية،والحداثة
أو9 وقبل كل شيء موقف ورؤيا من العالم والحياة والفن ،وهي 9 يمكن إن تختزل
إلى كم من التقنيات واKساليب  التجريبية الشكلية الفارغة من أية رؤيا أو قيمة

أو موقف إنساني فاعل تجاه ما هو  مصيري ومحرق في حياة اrنسان وا<جتمع
.

الحركة الشعرية الشابة اليوم هي بأمس الحاجة  إلى مراجعة نفسها لكي 9
تفرغ  من محتواها الحقيقي وتتحول إلى تجربة شكلية عقيمة وخاوية وملفقة

ليس آ9.و إذا كان أدونيس قد تحدث عن بعض أوهام الحداثة في "بيان
الحداثة"الذي نشره 9حقاً  في كتابه "فاتحة لنهايات القرن "وحاول حصرها في

خمسة أوهام أساسية هي :( الزمنية ) التي تشير إلى ارتباط الحداثة  بالوقت
الحاضر ، و(ا<غايرة) التي تشير إلى فكرة عدم مشابهة ا<اضي من حيث اKفكار
واKشكال و(ا<ماثلة) التي ترتبط بمحاولة التماثل مع الغرب ومع ما يقدمه اKخر

عن طريق تبني مقاييس الحداثة الغربية بينما يخصص أدونيس الوهم� الرابع
والخامس لÉشكال وا<وضوعات وينبغي إن تكون قصيدة النثر هي ا<ثال

الوحيد وا<لزم لحركة الحداثة ،فإنه حري بنا إن نضيف وهماً سادساً هو وهم
(التجريب) ا<ستشري هذه اKيام والذي يذهب إلى إن الطريق الوحيد الذي يؤدي

إلى الحداثة هو طريق (التجريب )،وهو تجريب غالباً ما يتحقق  بوسائل
وأساليب مصطنعة وملفقة وغير نابعة من التجربة الشعرية ذاتها.

ومن الجانب اKخر سنظل نتطلع إلى تنوير أجرأ داخل بنية قصيدة الشعر الحر
ذاتها ،بأشكالها وأصولها ومظاهرها التي عرفناها في الخمسينات والستينات

والسبعينات والتي بدأت تشق لها طرقاً جديدة في الثمانينات والتسعينات
،لكنها ظلت تفتقد إلى الجسارة ال^زمة ،فبدت-للوهلة اKولى –وكأنها قد توقفت
أو استنفذت إمكاناتها لفسح ا<جال أمام استشراء الكتابات التجريبية الشابة

التي حاولت إن تؤسس شعريتها خارج ايقاع قصيدة الشعر الحر وبنياتها
الوزنية واrيقاعية وا<وسيقية الداخلية، كما   إن وضع قصيدة الشعر الحر هنا

قد أعطى ا9نطباع بأن هذه القصيدة تمر اçن بأزمة مستفحلة أو قاتلة وأنها بهذا
يجب أن تنسحب لتفسح الطريق أمام تجارب بديلة .

أننا نعتقد إن قصيدة الشعر الحر –بتنويعاتها اKسلوبية واrيقاعية –ستظل هي
القاعدة اKساسية العريضة لحركة الحداثة الشعرية العربية ، وإن التجارب

الشعرية الشابة أو تلك التي تعتمد بعض  اKشكال التجريبية مثل قصيدة النص
أو قصيدة النثر فسوف تظل مجرد روافد فرعية وثانوية تصب في ا<جرى العام
لحركة الحداثة الشعرية العربية ،وهي بشكل عام،تجارب بكر مازالت في طور
التأسيس والتشكيل والتكامل ، Kنها تفتقد إلى إستراتيجية جمالية وشعرية

واضحة وتفتقد إلى بعض ا<قومات الجوهرية التي تعجز عن توفيرها أحياناً
ومنها بعض مستويات اrيقاع البديل الذي يمكن تحقيقه عن طريق توظيف

بعض مستويات التوازي والتكرار والتشاكل والتمفصل  التي قد  تمثل البديل
اrيقاعي لغياب البنية الوزنية واrيقاعية في مثل هذا اللون من الكتابة الشعرية

.
إن الكتابات التجريبية في مجال الشعر بحاجة أيضاً إلى تأكيد حضورها
بوصفها رؤيا فاعلة قادرة على اختراق ما هو سطحي وساكن في وعينا وحياتنا
، وإن 9 تظل مجرد ديكور خاو ٍ أو إكسسوار براق يفتقد إلى جوهر الشعر
.الحقيقي وحرارته بوصفه موقفاً ورؤيا وقضية
في التجارب الشعرية الجديدة التي راح ينشرها الشعراء الشباب خ^ل الفترة
القليلة ا<اضية يبرز بوضوح منحى تجريبي جديد راح يستدرج تدريجيا ً معظم
شعراء الثمانينات وبعض شعراء السبعينات واذا لم يكن هذا ا9تجاه جديدا ً
تماما ً في السابق . ا9 انه لم يكن بهذا ا9تساع وكان مقتصرا ً على تجارب فردية
لعدد من الشعراء امثال خزعل ا<اجدي ، وزاهر الجيزاني وس^م كاظم وبعض
التجارب والقصائد الفردية لعدد من الشعراء الشباب ا9حدث سنا ً وتجربة ا9 ان
ما نشاهده اليوم امر مختلف تماما ً فاغلب شعراء العقدين يتسابقون اليوم
لتقديم محاو9ت تجريبية فيها الشيء الكثير من التطرف والغرابة ويبدو ان هدف
هذا ا<نحى التجريبي الجديد هو السير با<غامرة الشعرية الى اقصى حد ممكن
عن طريق خرق كل القواعد والتقاليد وا9عراف الشعرية وعدم ا9كتفاء بالحدود
التجريبية (ا<نضبطة) نسبيا لًلشعر الستيني التجريبي او للمنحى التجريبي
ا<حدود لبعض شعراء السبعينات والثمانينات امثال خزعل ا<اجدي وزاهر
الجيزاني وغيرهما . ويمكن ان ن^حظ هنا ان قوام هذا ا<نحى التجريبي ا9بتعاد
تدريجيا ً عن الهموم الجماعية وا9جتماعية معا ً والعودة ثانية <عاينة بعض
الهموم الذاتية وا<تيافيزيقية والصوفية والسعي لتصفية الحساب مع اي شكل
ايقاعي او وزني منضبط سواء عن طريق اللجوء الى بعض اشكال قصيدة النثر



ا@عروفة او مغادرة ذلك نحو صيغة اكثر حرية واتساعا ً هي صيغة "النص" او
"الكتابة" التي يحس فيها بعض الشعراء بحرية اكبر في التعبير التجريبي
. بعيدا ً غن ضوابط اMجناس اMدبية وشروطها
ويمكن ان نشخص في اMتجاه التجريبي الجديد لشعراء التسعينات اسرافا ً في

اعادةانتاج الصورة العبثية والسريالية وتوس^ ً بالشكل الحارجي والبصري
عبر عودة لبعض اMشكال الهندسية والترسيمات الخطية والكتابية والرموز

الصورية والتشكيلية ويمكن ان نقول ايضا ً ان الشاعر التجريبي الشاب على
ا@ستوى اللغوي ينطلق من شعار (تفجير اللغة) و (تثويرها) تعبيرا ً عن تثوير
الوعي والرؤيا ووصوM ً الى فضاء الحداثة ذلك الشعار الذي بشر به منذ زمن

مبكر نسبيا ً الشاعر ادونيس لكن اين يبدأ شعار "تفجير اللغة" هذا واين
ينتهي ؟ انه بالتاكيد M يكتفي با@فردة والتراكيب النحوية واMسلوبية بل يتسع
ليشمل "شعرية" الخطاب الشعري ورؤياه وتجسداته ا@ختلفة على ا@ستويات

ان شعراءنا اMيقاعية الصرفية والتركيبية وا@عجمية والدMلية وارى شخصيا ً
التجريبيين الشباب اليوم اقل (انف^تا ً) في هذا الجانب فاللغة العربية ما زالت

تمتلك بهاءها ولم تخسر شيئا ً بل بالعكس اكتشفنا في هذه اللغة مستويات
M ستثناءات ا@حدودة ، فهيMجديدة بكر وم^مسة لصوغ تخييلي خصب ، اما ا
تشكل مؤشرا خطيرا او شام^ يسجل ماخذا على التجربة الشعرية بشكل عام .

ولذا فان ا@نحى التجريبي اليوم لم يحاول ان يخرق القانون النحوي او اللغوي
او التركيبي خرقاً فاضحا ً ومقصودا ً كما فعل بعض ممثلي تجمع مجلة "شعر"
اللبنانية وانما انطلقوا من داخل البنية اللغوية العربية ذاتها وركزوا في سعيهم

لتحقيق مظاهر (اMنزياح) و (اMلتفات) على ا@ستويات التعبيرية واMسلوبية
والرؤيوية عن طريق خلق عناصر الدهشة وا@فاجأة والغرابة والغموض وخرق
ا@ألوف وتأسيس بنية استعارية موسعة وشاملة تجعل النص الشعري  ذاته

عم^ ً استعاريا ً مركبا ً و (انزياحا ً) عن ا@عيارية والرتابة وا@الوفية .
ولكن ما هو الوعد الذي يحمله لنا هذا اMتجاه التجريبي الجديد وهل يجدر بنا

ان نحتفي به حقا ً ؟
في تقديري ان هذا اMتجاه هو بشكل او باخر تعبير عن ضرورة فنية وفكرية

وسيكولوجية معينة فالشاعرالتسعيني الشاب يحس برغبة في ان يتخلص من
ارث ثقيل من اMلتزامات الخارجية والداخلية التي كانت تحد من امكاناته الذاتية
في التعبير وهو في هذا M يكرر موقف الشاعر الستيني في هذه النقطة ولكنه

يلتقي معه في بعض النوازع والرغبات واMهداف ولهذا يبدو لنا الشاعر
التجريبي اليوم متمردا ً ورافضا ً وهو يحمل راية التجريب ا@تطرف هذا وكانه

يريد بذلك ان يؤكد شخصيته الذاتية وانس^خه عن س^لة الشعراء اMخرين
والتقاليد الشعرية المعترف بها ، اM انه في إندفاعه هذا M يرتضي بالوقوف عند
نقطة معينة بل يندفع نحو ا@جهول تماما ً ... نحو افاق غامضة وغير محددة ولو
ادى به اMمر الى ان يقف فوق ارض اخرى Mتمت بصلة الى ارض الشعر وشروطه
بوصفه جنسا ً ادبيا ً وهذا ما بدأنا نلمسه حقا ً في هذا التطرف لكتابة هذا اللون
الجديد الذي يلغي الحدود بä اMجناس اMدبية تحت Mفتة مصطلح "النص" ولو

تصفحنا عددا ً من ا@ج^ت اMوربية التي تعني بأدب الشباب مثل مجلتي
(اسفار)  و (الطليعة اMدبية) وغيرهما لوجدناها قد انساقت وراء هذا اMغراء حيث

اختفت او كادت التقسيمات السابقة امام النصوص اMبداعية الى "شعر" و
"قصة قصيرة" وحل محلها هذا ا@صطلح الفضفاض والغامض "النص الذي

يتجاوز حتى الحرية ا@فتوحة لقصيدة النثر وهو امر يضعنا اما اشكالية
جديدة : هي اشكالية "النص"

 
 

 
 


