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1)ريكور("لا وجود لفن للفهم حيث لا يوجد فن لصنع الخطاب" 

لعلاقة الانفتاح بين التأويلية باعتبارها أنموذجا لفن الفهم ،" ريكور"س يؤسعرية  وبين الش

باعتبارها أنموذجا لفن صنع الخطاب، فارتباط التأويل بالنص الشعري هو ارتباط تاريخي ومعرفي، 

لالات وأفعال التصوص شحنا بالدومن جهة خييل والترميز وانفتاح الذّاتإذ الشعر هو أكثر الن ،

ا، والتأويل باعتباره مقاربة أخـرى فهو أكثر فلسفة من التاريخ بل وأوفر حظاً من الفلسفة ذا

منفتحة على كل ما تستبعده المقاربات النصية الحديثة، هذا التشاكل في المفهوم بين الشعر كإبداع 

، هو ما يجعل الشعر يحمل معنى تأويلياً والتأويل يحمل معنى شعرياً، إذ الخواص التأويل كاسترجاعو

فاللّغة ليست "وكما يؤكّد ريكور  ى عالم الإمكان،النوعية والفنية لكليهما تسمح بالانفتاح عل

فقط لذاا، وإنما لعالم تفتحه وتكتشفه ، وهي تستند إلى ذات واعية بوجودها الساكن في هذا 

، وهو في الوقت نفسه تأويل "العالم ، وبالتالي فتأويل اللّغة ليس متميزا أو مختلفا عن تأويل الوجود

.2"ل الانتماء إليه للذات وتطوير لجهدها من أج

       هذا الفضاء الرحب الذي كادت المقاربات النصية المعاصرة أن تغلقه ، كما كاد المنطق 

ّــر عن الأمل في  الأرسطي أن يغلق نظرية المعرفة على فعل الصورنة، من هنا تأتي التأويلية لتعب

شياء المعطاة للمعرفة إلى ما يجب أن انفتاح هذا الفضاء من خلال تجاوز الفكر المتعلّق بمعرفة الأ

نظفر به ، وبخاصة أنّ النص في ظل المقاربة النصية الحديثة لا ينتج معــانٍ وإنما ينتج أشياء ، 

دفع بالوعي التأويلي إلى إعادة صياغة الإشكالية اللّغوية لا كسؤال منطق بل "وهذا بالضبط ما 

، وعلى هذا صدق والخطأ ، بل بالمعنى والوجودكسؤال فكر، أي أن الفهم لم يعد يتعلق بال

.3"الأساس تحول الفهم من نمط المعرفة إلى نمط الوجود 

اب، على      والنقطة الأهم في التأويل أنه يفتح الشعرية بوصفها علماً للأدب وفناً لصنع الخط

حيث تقوم مواقع رؤيا قبل أن يكون مجرد تقنيات لصنع خطاب جميل، وحقيقة الشعر وأنه كشف

ر في جوف العلامة ، غة الخطاب الشعري ، وكذا النخة المحايثة للّتحطيم الدلالعلى الفهم التأويلي 

يتم ملؤ الشروخ التي يخلفها الفكر المعياري المتقطع أثناء والعشق ثم ملئها بكثافة الحضور وبالرغبة 
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به للمعاني والدلالات ، وعنه فعالم الخيال الشعري تمفصله بين مهمة البنى اللّفظية والمعيارية، واستيعا

1("عالم إمكاني ، إذ لا دليل إلاّ دليل الوجود 
4

(.

، وفي الوقت نفسه هو ما يجعل الفهم اعريةد الشهو ما يولّ - إذن-"الإمكاني"         فالوجود 

لى غير مثال سابق ، وبين وبين الإبداع والذي سمته التجدد والخلق ع. التأويلي قابلا للاشتغال 

، من "كينونة الإنسان"الفهم والذي يقوم على الاستعادة اللاّتقعيدية للتجربة الجمالية ، تكمن 

رى ، وهنا يتأسس العمل الفني  كما لم يحدث من قبل ولن يحدث مرة أخحيث هي الوجود الفريد

اص فضلا سان في اتجاه وجوده الخفي الفن ينفتح الإن، ف–رية إذ ماهية الفن شاع-والشعر بالأخص

.مما يتيح له رؤية مستقبلية لنمط وجوده وللأشياء وللآخر وللعالم ككل . عن انفتاحه على العالم 

ة، فإذا كانت قيا ودلالة عمليا تطبيخذ طابعة يكمن إشكال جوهري يتأمام هذه الرؤي  

  فإلىلى التغاير والتحول والتبدل،كينونة الإنسان ترفض الانحباس في شكل أو نمط معين وتنفتح ع

ونة إلى الوجود ؟ وإلى أي مدى الكين حمل تمثّلات هذه - كإبداع–رية عة الشغأي مدى يمكن للّ

  . ذا الوجود إلى الفهم ؟لات ه حمل تمثّ-كاسترجاع-يمكن للتأويل

يمثل القاعدة الأساسية   ، لأن سؤال الكينونة     "معنى الكينونة "           إنّ السؤال المنسي هو سؤال      

لدائرة الفهم والوجود الداخلية، فهي تمثل الإنسان في كليته، وهذا السؤال يحمل داخلـه بـذور                

مشروع يجمع شتات الإنسان وينتشله من منفاه، لأنه يرصد ما يكتنفه من تغاير وتجدد وإبـداع                

  .وخصوصية

ستلهام فعالية ثلاثة نصوص تراثية،       ولبحث هذه الإشكالية ، اعتمدنا في هذه الدراسة وبا

ه و ما يبقى دائما حديثا ، أي أنإذ النص الحداثي ه- لكنها بالقياس إلى زمننا حداثية بامتياز ، 

 ، وتجمع بين أطراف العملية-يسلَم من شرط الزمن، ويحمل رؤية متجددة ومتغيرة لمفارقات الحياة

م علائقي تركيبي ، ذلك أن للّغة الشعرية مسارات تتضافر ، إذ الفهالإبداعية وبالتالي أطراف الفهم

  .في تشكيل إبداعيتها

ّـفري يتمثل في  المسار الأول، ومن خلاله :الفصل الأول إذا اتسعت الرؤيا " عبارة الن

)1("ضاقت العبارة
5

.س هذا النص لفاعلية الرؤيا وانفتاح التجربة في تفتيق الشاعرية ، حيث  إذ يؤس
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لذات هي الحامل الرئيس للدلالة المطورة بواسطة الفهم الوجودي، واتخذنا من التجربة الوجودية ا

وقد قسمنا هذا الفصل إلى أربعة . التي تغذى منها الشعر المعاصر على نطاق واسع مثالا لذلك 

  :مباحث

لاقة الانفتاح  تناولنا فيه العلاقة العضوية بين اللغة والوجود و بالتالي ع:انفتاح الرؤيا-1

بين المتناهي واللامتناهي، وأن طبيعة الإنسان إنما تدرك بطبيعتها لغوية، إذن فالوجود الجدير بالفهم 

ومستحيل أن يكون هناك وجود أو معنى من دون لغة تعبر عنه، فاللّغة متناهية " .التأويلي هو اللغة

ت مبدعة لا تنفك عن تجاوز ذاا، معها غير متناهية ترجع إلى ذا" التعامل"حقيقة، لكن ضروب 

  .وهي في هذا التجاوز تخلق لغة جديدة تعلن عن ميلاد ذات جديدة

تناولنا فيه فاعلية الذات المتأسسة على استحالة كوا هي دائما على  : انفتاح التجربة-2

تخيل التي لا قاعدة ثابتة أو أصل خالص في تفتيق هذا الكائن المتناهي وهو اللغة، من خلال تجربة الم

  . التجاوز كوجيتو شعرياتقبل التكرار ومؤسسة لمفهوم التجاوز الشعري، بما يمكن اعتبار

وأنّ أي مقاربة تناولنا فيه البنية المفهومية المتفلتة لمعنى الشعر، : الشعر وانفتاح المفهوم-3

غاير الذي يكتنفه ، لأنّ الشعر لابد أن تكون منفتحة على التعر أصبح من المفاهيم لمفهوم الش

، فإنّ ما يميز الشعر شأنه  .الوجودية التي تحقّق معنى الكينونة قبل أن يكون مجرد فن لصنع الخطاب

شأن الكينونة شأن الحياة، هو قدرته على الانفلات والتنكّر لجميع التعريفات، إذ من يبدع في الفن 

 على ما في كينونة الإنسان من هشاشة ليس الفنان فقط، بل هو الحياة نفسها وهو ذا يتفتح

.وانزياح وسمو قدرة على الخلق، وهي من صميم ماهية الوجود

الحقيقة  من التحنيط المفاهيمي الذي تمارسه حيث تخرج : تأسيس الحقيقة في الشعر–4

ي، عليها نظرية المعرفة إلى الحياة عبر الحيوية الشعرية وليس من مثال ميتافيزيقي أو تجريد نظر

نفي الحدث "عبر " حياا"حيث يسعى العقل الصوري إلى منظومة  شكلانية  بتجريد القضية من 

بل الحقيقة من صميم الوجود الإنساني الفريد و المتحول و النسبي، فهي حقيقة  ،"وتغييب الموجود 

تقابل وهي مفاهيم . لا يصور الحقائق وإنما يجعلها تحدث -هنا-دائمة الحدوث، إنّ الفنان 

ومن خلال هذا الفهم لحقيقة الوجود تنطلق ". الكلية الخلود الثّبات"المفاهيم التقليدية للحقيقة 
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ما  الوجود ومجازيته وسيرورته، والتي ةالتأويلية في مقاربتها للأعمال الفنية، والتي تعكس استعاري

  .اازات وصراعاا هي إلا حركة هذه الاستعارات و

:  من العارف؟ فأجاب:" عبارة الجنيد، حيث سئلالمسار الثاني ومن خلاله :انيالفصل الثـ

)2(" هالعارف من لم يأسره لفظه ولا لحظُ
، إذ بينما يفتح النص الأول التجربة ويغلق اللغة، يقوم 6

نص الجُنيد إلى درجة أسمى، حيث يقاوم العارف هذا الإغلاق وينفلت من أسره ، وهنا يكمن 

الشعرية في إيجاد المنافذ اللغوية إلى عمق الحقيقة التي تتفلّت كلّما أحسسنا باقترابنا منها، دور اللّغة 

  :وقد قسمنا هذا الفصل إلى ثلاثة مبـاحث 

مبدأ - فالأساس الميتافيزيقي الذي تأسست عليه البلاغة :من البلاغة إلى الشعرية-1

ات في الفلسفة الحديثة ببعدها الرومنسي، فلم  اار مع التقويض الحداثي أمام بروز الذّ-المطابقة

، الذي كان يحكم اشتغال البلاغة بوصفها خطاباً إقناعياً ، وبالتالي "الآخر"بحاجة إلى " الذات"تعد 

 فكرة نتراجعت البلاغة خلف معياريتها لتفسح اال أمام انفتاح الشعرية على الكينونة ، إ

  .ليس في سؤال الكينونة إلا الاختلافالتطابق هي أساس اشتغال البلاغة و

للغة " الشاعري"نتقال من الوضع الوجودي الاإنّ  :عناصر الانفتاح في اللغة الشعرية-2

 أن اللّغة الشعرية هي الكشف العيني للكينونة،  الخطاب، يعني-د الفني للغة  التجسلى الكينونة، إ–

ق اللّغة الشا وتفلّتعرية، في إبداعية مستمرة في ملاحقة الحقيقة وبقدر انفتاح الكينونة تنفتح وتتفتا

غير أن إبداعية . الدائمة ، فتنشأ عن هذه الملاحقة حياة فنية يستعيض ا الفنان عن حياته الواقعية

بة لها لغتها ، اللّغة لا تعني إبداعا للّغة وإنما تعني أن يتاح للغة أن تمارس إبداعيتها، بأن كل تجر

ة هي واقعة لا تتكرر وبالتالي لغة لا تتكرر أيضا، فمادام هناك تجربة فهناك لغة، وذا فكلّ تجرب

المعنى فإن اللّغة الشعرية ليست جاهزة، وإنما هي تتكون، بمعنى أنه لا أنموذج لها، واللّغة هنا لا 

ة خلق، مما تخلق معنى جديدا فقط، بل تخلق مع ذلك لغة جديدة، إا تجدد ذاا مع كل عملي

يشكل إضافة جديدة إلى قاموس اللغة الشعري، فهو المعجم الوحيد المفتوح دائما للإضافة والتنقيح 

من خلال عناصر انفتاحية في اللغة أوجزناها في ثلاثة محاور كبرى . مما يجعله معجما حياً ومنتجاً

  :هي
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  .الية ـــالجم–3     اء ـــ  الإيح–2  التجـــاوز -1

تؤسس هذه القصيدة لرؤيا السياب الوجودية الخاصة، وكينونته :  تأويليا... أنشـودة المطر-3

المتعثرة في غياهب الاضطراب المتفرق على النفي والغربة والاضطهاد والحرمان، فيجد في عالم 

محنته –بته فأذاب السياب تجر". المطر"ذاته التي يبعثها ... العراق... الأسطورة التي يجسدها المطر 

في شاعريته وأذابته شاعريته في رؤيا انتشلته من عالمه البائس، فراح ينشده شعرا وهو في محراب 

الشعر، يستسقي مطراً يخلصه من عذاباته، لقد وجد السياب في محنته ومحنة أمته التجربة ذاا 

 للسياب أنموذج يجسد " فأنشودة المطر.والمأساة نفسها، مما حدا به إلى عملية المماهاة بينهما

الشعرية الرؤيوية  في أخصب عطاءاا ، ومجال خصب للاشتغال التأويلي في بعده الأنطولوجي 

  .ليكشف لنا عن الكينونة الفريدة للسياب ورؤيته للوجود

عبارة أبي تمام الشهيرة حين رد على يتمثل في  الثالث المسار ومن خلاله :الفصل الثالث

ولم لا تفهم ما يقال ؟ فهذه العبارة تشكل : تهم شعره بالاستغلاق على الأفهام ، فأجاب من ا

علامة فارقة في سياق النشاط التأويلي في الاشتغال على النصوص الشعرية ، وتؤسس لانفتاح 

التلقي إلى مستـوى الفنية في الفهم لا مجرد الفهم ، وقد قسمنا هـذا الفصـل إلى ثلاثة مباحث 

  :يسية رئ

سـلطة  " لقد تمت النقلة الهامة في حقل مقاربات الأدب مـن             :م فن الفه  من فن التأويل إلى   -1

 فاعلية القراءة ، وذلك من خلال تغيير نمط الإدراك والتلقي بدل العمل على لجم العملية                لىإ" النص

تلقي، فالإبداع يجب أن   الإبداعية وتحديدها، أي أنه تم زحزحة النظر من دائرة الإبداع، إلى دائرة ال            

وجوهر هذا الانفتاح في الفهم هو التحول من نمط . يبقى حراً وهو لا يكون إلا في هذه الحرية وا

، فالفهم هو فهم تاريخي ينفتح على       "التاريخية"إلى  " الآنية"المعرفة إلى نمط الوجود أو الانقلاب من        

الاختلاف المنهجي يكمن أساسا في الفـرق بـين         الذّات وأشكال تغايرها في الزمان والمكان، إنّ        

المعرفة والفهم، بين الوصف والتمثل بين الانفصال و الحلول، لأن المنهج العلمي لم يصل إلى شمولية         

تامة في المعرفة بفعل حدوده الناشئة من حدود المنهج نفسه، أي من القواعد والأنظمة والمقولات                

لها ذاتا عارفة دون أن تكون فاهمة، أي مفكرة في هذا الـذي             التي تفرغ الذات من محتواها، لتجع     



و

فمـا  . تعرفه، مؤولة لما يظهر لها أثناء المعرفة، دون أن تكون منتجة بتمثلاا الداخلية عن الأشياء              

" وعد"ففي الاستعارة مثلا يكمن     . ينبغي تملكه ليس سوى قوة انكشاف عالم يشكل إحالة النص         

تبدأ مهمة التأويل في البحث عن جميع المعاني الممكنـة، لـذا كانـت              بتحقق أحد المعاني، وهنا     

إن ما تقوله القصيدة يـرتبط بمـا تـوحي بـه            ". المشكل المركزي للهيرمينوطيقا  "الاستعارة هي   

الدلالة، وبذلك سنحصل على نمـوذج لتعريـف    ، وليس في المعنى أو      ومقصدها الحقيقي يكمن ثمّ   

 وبذا فهي مقاربة إنتاجيـة، إذ  ،"اءات التي تخلق عوالم جديدةفن الإيح"دلالي خالص للأدب، وهو    

  .يتمحض في اية كل مقاربة شيء جديد لم يكن من قبل 

 سيطرة العقل الأداتي كان ثمنه موت المعـنى، بمعـنى         نّ إ :من العقل الأداتي إلى العقل التأويلي     -2

 عن السؤال البسيط لماذا ؟ مما أفقد        افتقاد القيم لقيمتها، وغياب الأهداف الكبرى وانعدام الجواب       

فتم تغريب الإنسان عن ذاته فصار مجرد       . الحياة معناها الحيوي وذلك بحصرها في البعد الآلي الميت        

يرمينوطيقية العلم، أي أن     فالعلم لا يفكر هي إذن لا ه       .موضوع بعد أن كان ذاتا تدرك وجودها      

  .عرفتهمنهجية العلم تمنعه من التفكير في ما يتم م

 إنّ المعنى لا يوجد إلا بمقـدار مـا ينـدرج في              :من الدائرة التأويلية إلى الدائرة الوجودية     -3

العلاقات التي يشارك فيها ويكون أحد أجزائها، فالحقيقة لا تتأصل في الأشـياء ذاـا بـل في                  

فاوض في جدلية تشد    العلاقات التي تنشأ بينها في دينامية متغيرة وأن بداخلها ضروبا من التوتر والت            

لذا . جميع الأشياء بعضها إلى بعض هكذا الكلمات في النص، وهكذا النصوص في شكل الخطاب             

إذ هـي   . فعـندما يقول النص شيئا فإنه يقوله وفق طريقة تنظيمه وحسب ارتباط أجزاء خطابه            

نتقال من الأجزاء إلى    قراءة مزدوجة الانتقال، فالانتقال من الكلّ إلى الأجزاء قراءة استكشافية والا          

كما أن النص عند إنتاجه عمل متكامل        الاسترجاع   فهي عمل متكامل في   . الكلّ قراءة بأثر رجعي   

  .في الإنتاج من هذه الأبعاد، إذن فتكون قاعدة التعادل هي تمثل نفس أبعاد إنتاج النص

 خط الفلسفات -يقا أنّ الهرمينوط، حيث يرى ريكور بين أطراف الفهموبذلك يتم اللقاء       

تسعى إلى بلورة أنطولوجيا الفهم عبر الحوار مع الحصيلة المنهجية والنظرية التي يتـوافر              " -التأملية



ز

عليها الفكر الفلسفي، أي عبر إبستمولوجيا التأويل، وأخيرا فإن هذا المشروع يـسعى إلى إقامـة             

هو عارف وفاعل ومنفعل، وهكذا     أنثوبولوجيا فلسفية تمسك بالإنسان في كليته، أي من جهة ما           

فإننا إزاء لافتات مختلفة، يمكن أن تكون عنوانا لمشروع واحد، هو تشييد التأويل داخل أنطولوجيا               

)1("الفهم من خلال ابستمولوجيا التأويل    
، إذن فالهيرمينوطيقا مشروع ضخم في حقل مقاربـات         7

.العلوم الإنسانية

مقاربة التأويلية كمنهج في الاشتغال على النصوص الشعرية          هذا وقد انبنى اختيارنا لل

  : سببين أساسيين لورافدا أساسيا لإنضاج النظرية الشعرية 

، حيث اتخذ التأويل صفته الإسلاميةهو العمق التاريخي للتأويل في ثقافتنا العربية : الأول

ن كان لهما أكبر لتتريه والإعجاز، واللذين خلال منظومتي اموذلك الممنهجة مع القرآن الكريم ، 

  . الأثر في بلورة ونشوء نظرية الشعر عند القدامى

ر عن ذاا وتكشف عن مكبوتاا، وليس  اللغة لتعبأسرار الكشف عنقدرا على :          الثاني 

،  ألـسنية  هندسـة أوليست مجـرد لعبة منطقيـة      ، فاللغة   التنسيقفي البرهنة و  منطقية   مجرد عملية 

 "جفاف المعـاني " ورصده للكينونة يحاول إنقاذ النص من فالتأويل من خلال تفعيله للمعنى   ولذلك  

التأويلية " فالمقاربة   .الذي أفرزته النظريات الألسنية المعاصرة في سعيها إلى المنهج والصرامة العلمية            

ب، في تفاعل شاعري متناغم يبعث      مقاربة شاعرية تكاد تكون شعراً موازياً للنص الشعري المقار        "

الـشاعر   "هيلدرن"الحياة في النص ويجعله ينطق حياة، وهذا ما نلحظه في مقاربات هيدجر لشعر              

  .الألماني، وقد كتب هيدجر بما يقرب من الشعر مما جعل فكره يوسم بالفكر الشاعري

 الخلفيات والأسسمن أجل ذلك تسري في هذه الدراسة مقاربة بروح فلسفية تبحث في      

 والرغبة في الكشف عن سر من أسرار . آلة العلم والمنهجومكبوتا فيات ما كان مجزءًا وتجمع شت

، كما أن حياة شهرزاد كانت في لصلة بين السر والأدب جدلية، وحياة الأدب في سرهالأدب، فا

  .صمتها عن الكلام المباح

.19: محمد شوقي الزين، مشكل الفهم وسؤال اللغة، ص - 1-



ح

أن الجواب يفنى، وإنّ الحاجة اليوم إلى النقد لا تبدو  في الأخير فإنّ السؤال يبقى في حين      

ة حقيقة لا تؤثر في بيداغوجية فقط إنما حاجة مضاعفة وفي جميع الأنشطة النظرية والعملية، فأي

 كلمة لا تحمل جنين الأشخاص والأفكار والأشياء هي حقيقة ميتة، وكلّ: الثالوث الاجتماعي

يتة ومدفونة في نوع من المقابر نسميه القاموس، فمهمة نشاط معين هي كلمة فارغة وكلمة م

، بل أن ينخرط بقوة في هاالإنسان اليوم تتحدد لا باعتباره معايشا لقيم عصره أو شاهدا علي

الآخرين، لذا فالحركة من نقدها، ليخرج الإنسان من حالة العجز عن استخدام فهمه دون توجيه 

تتطلب " فالحياة ليست نسقا ولكنها مغامرة"م الخاص، الجرأة على استخدام الفهالمضادة هي

 فإنّ عرض آراء الآخرين لا يثبت معرفة ولا  ثبت الكينونة على شكل كوجيتو ديكارتي، تشجاعة 

 غيرنا من كبار المفكرين نحن قرأنا كل استدلالات إذايثبت وجودا، فلن نكون أبدا مفكرين 

 معينة، سوف نبدو حينها كما لو تعلّمنا التاريخ وعجزنا بعدها عن إصدار حكم جازم في معضلة

منا الأفكار لا كيفية التفكير، فلن نعدو إذن أن نكون مجرد ناسخين لا العلوم، أو كما لو تعلّ

  .لأفكار غيرنا ومجرد رواة وإخباريين 

خطاء يعتقد أنه يمتلك الحقيقة يصبح عديم الحساسية تجاه الأ في الفهم أنّ كلّ من      سر الأزمة

، ويميل إلى اعتبار كل ما يناقض حقيقته على أنه أكذوبة أو خطأ، المرجعيةالتي توجد في منظومته 

لوقوعه تحت عامل الاستلاب الإيديولوجي الذي يقوم على تخليد الوضع القائم بإضفاء الصفة 

ئذ العقل الشرعية عليه بأن هناك حقائق قد اكتسبت للأبد ولا يجوز الرجوع عنها، ويتجمد حين

المواجهة، وإن كان الخطاب الإيديولوجي ليس بالضرورة خطابا الحوار وعن التفكير ويرفض 

  .خاطئا لكنه خطاب بالضرورة غير حر

مغامرة كبرى للذات سمتها الجوهرية " نيتشه"       الحياة كما نستلهمها من الفيلسوف الثائر 

خطرا إنما هو أنت، وما يترصدك في المغاور أشد من تصادف من الأعداء : " ، إذ يقول"التجدد"

فيجب عليك أن ترضى بالاحتراق بلهبك، إذ لا يمكنك أن تتجدد ما لم ... والغابات إلّا نفسك 

)1(".تشتعل حتى تصبح رمادا

الذي يؤكد على مسؤولية الإنسان واستقلالية اختياره " الوجودي"بين التصور اثمة تقاطع      إن

 خارجي معين، وبين التوجه     معطىالتحديدات الجوهرية والارتباطات الماهوية مع      عبر رفض جميع    

 الخضوع لأي معيار موضوعي أو عقلاني مستنبط مـن          -بدوره– الذي يرفض " التربوي "التأويلي



ط

 وليس  نسان على صنع الأشياء وابتكارها     الإ إن هذا الالتقاء يشجع   . ثقافي-تاريخي وفوق -إطار لا 

 سوي  نسقلأن المشروع التربوي لا يمكن أن ينحصر داخل         .  المعايير الموروثة  على الخضوع لركام  

والجاهزة، القواعد والحدود الموجودة " امتلاك" فبدل ، دنا بقواعد أخلاقية جاهزة وأبدية ومغلق يزو 

  .ديدج إلى فتح الأبواب أمام الخلق والإبداع والتتدعو العملية التربوية

 لنا أبواب - مع التقدم في مسيرته-هذا البحث يفتح كان الجوهري،        من أجل هذا المغزى

ميادين بحث جديدة، بدأت مادا تختمر في اية الاشتغال على هذه الرسالة، مبشرة بمواضيع 

للبحث أكثر انفتاحا وأكثر عمقا، منها ما هو جديد، ومنها ما كان عالقا في النفس منه قلق لا 

 أا هاجس ذاتي -فضلا عن كوا بحثا أكاديميا- فما يميزها   البحث، شفاء له سوى مزيد من

  ".بل إنني من خلالها أشكّل فلسفتي في الحياة"وقلق وجودي شخصي لا بد من إنجازه، 

__________________

.90:فليكس فارس ، دار القلم ، بيروت ، ص: هكذا تكلم زرادشت ، تر :فريدريك نيتشه -1
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  :الوجودوالحقيقة و التأويلية 

ل الهيرمينوطيقا نشاطاً ذي فعالية لجهد الذّات في تحصيل الحقيقة وتخليصها من الوهم الذي       تمثّ

عيارية المنطقية تفترضه شروط إسكان هذه الحقيقة في الخطاب التجريدي الخاضع لمنطق الصورنة والم

وعليه تقوم الهيرمينوطيقا بتجهيز الفهم بقاعدة أنطولوجية ذاتية "الثابتة أي السكونية الخالدة، 

نه من مزامنة اللّحظة التي تتمفصل فيها  فهي تمكّ،لاستقبال خطاب الحقيقة ضمن ظروف تاريخيتها

.)8("يتافيزيقا الكتابة مع المعنى، دون افتراض هوية مأخوذة من المنطق أو من الم

الممارسة التأويلية - بدأت الهرمينوطيقا تعي ذاا وبرهاا الفلسفي على أرضية الوجود هذه

أنطولوجيا الفهم هي الطّريق " بحكم استنادها إلى الفكر الأنطولوجي، حيث -ذات الطّموح الفلسفي

عصر أفكار الفلسفة الوجودية  وأن تفيض ، فلم يكن عجيبا أن تتألق في هذا ال"الأقصر إلى الحقيقة

 على نحو ما"هذه الفلسفة في التحليل النفسي الأنطولوجي  والظواهري لسمات الشخصية المعاصرة 

من تحليلات لأحوال " سارتر"دم  وما قحالة السقوط في الناس والأشياء والأدوات،" هيدجر"حلّل 

ولعلّهما التقيا ،عر المعاصرأن الفلسفة الوجودية غذّت الشالملل والغثيان، مما يمكن أن نطمئن معه إلى 

عند وصيد مشترك، تمثّل أحيانا في البحث عن سبيل النجاة والخلاص بتحرير الذّات من العواطف 

الآلية والمشاعر الزائفة والعود ا إلى شوب من العلو الروحي والديني على طريقة جابريل مارسيل ، 

والحقيقة هنا ليست مجرد أفق نسعى إليه، . )2("ت الشعري في أبعاد الرماد أو على مذهب إليو

ولكنها فضاء أو مناخ اوزة وضعياتنا الخاصة لتحيلنا إلى شيء آخر هو الوجود كانفتاح، لكنه 

انفتاح مشدود بتناهي قدراتنا، غير أن هناك طريقا آخر، عبر فاعلية الحوار مع الآخرين بما هو حقل 

.تواصل الذوات، لكنه الطريق الأطول لمعرفة الحقيقة خصب ل

      هذا الفهم المغاير لمبدأ الهوية والمطابقة المنطقية أو المماثلة الميتافيزيقية، قطع ائيا الصلة مع 

والمتمثلة في البلاغة على الخصوص، باعتبارها منهجا تقويميا كلاسيكيا استنفذ ممكناته " المعيارية"

بعد أن كانت تضع أمام الناقد خطاطة مسبقة للممكنات الأدبية لا يخرج عنها أي عمل الفنية، 

أدبي، مما يوحي بالاكتمال والانتهاء في حقل الأعمال الإبداعية ، فأصبحت البلاغة عملية سكولائية 

..19:ص .التأويل و اللغة .عمارة ناصر-8

..167 :،ص 1996¡1ط ناشرون، لبنان مكتبة.التفسير ومشكلات الشعري النص. نصر جودة عاطف -2
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 ، وهما لا روح فيها ، بينما الفهم الإستيطيقي المعاصر لا يفتأ باحثاً عن رؤيا التجاوز والتجدد

  .السمتان الأكثر أهمية لكل عمل جمالي شعري

لدى ) التقليدية(قد اتسعت مع الهرمينوطيقا الكلامية "- الهرمينوطيقا–      دلالة مصطلح

Schleiermacher)شلايرماخر ) ودلتاي ( Dilthey)صوص الدصوص لتتجاوز النينية بل والن

)1(" ومنهجاً لتفسير ظواهر العلوم الإنسانية، لتصبح علماً عاماً في الفهماللغوية بإطلاق
، حيث 9

" الفن"التي تحيل إلى (Tekhné) في اشتقاقها اللغوي على كلمة (Herméneutique)تتضمن كلمة 

بمعنى الاستعمال التقني لآليات ووسائل لغوية ومنطقية وتصويرية ورمزية واستعارية ، وبما أن الفن 

فإن الهدف الذي لأجله تجند هذه الوسائل والتقنيات هو (Téléogie)كآلية لا ينفك عن الغائية 

وليس مجرد بيان كيفية إنتاجها، هذا البعد الفني في التأويلية جعل من  )2("الكشف عن حقيقة ما

ل من أجل الفهم، ف من أجل الاستنباطوظيفتها ليس أن تصف أو تصنبل أن تفّسر وتؤو ،

ولذلك ف الوجود عن نفسه للذات المؤولة، ابع وجودي يكشوتأسيس عملية الفهم يقوم على ط

، فلا إقصاء للذّات الكائنة وراء النص ولا الحلول أنّ الذات وحدها هي مصدر المعارفيرى غادامير 

).4"(محلّها لرصد مقاصدها وأهدافها هو الذي يفيد قضايا التأويل

صراعات ممايزة لغيرها من ة تجارب و، وهي محصل هي جوهر الكينونة وجوهر الإبداع   فالذّات

، وهي قائمة على استحالة كوا هي دائما، إنّ التغيــر هو الشيء الذّوات، إا عالم قائم بذاته

الوحيد الثابت فيها ، ولذلك كان للبعد الزمني الدور الأساس في فهمها، ولذلك أيضا كان الفهم 

 ولكن هذا المعنى يدرك في صيغة أويل هو إدراك المعنىفالت"بالأصالة، " فهم تاريخي"التأويلي هو 

د وتعدده من تعدبالقوى السابقة التي ، وتتقنع الواحدة منهاد القوى التي تنتجه وتستولي عليهالتعد 

، ولأي غاية تجري المحافظة اختراق الأقنعة واكتشاف من يتقنع، و من ثمة يكمن التأويل في تصارعها

.)1(" صياغته ، فالنقد هنا لا يضع حدوداً بل يسائلعلى القناع عبر إعادة

:المنهجالتأويلية و

.10: ،ص الأردن ، وجادمير هيدجر بين الأدبي النص مينوطيقايره . توفيق سعيد  -1

9..10:،ص2008 :سنة.15.عدد.نقد و فكر.هيرمينوطيقا كلافيس.الزين شوقي محمد  -

22:.،ص2008: سنة.13.عدد.نقد و فكر اللغة، وسؤال الفهم مشكل.الزين شوقي محمد  -3

.47:،ص2002¡1،ط المغرب.البيضاء الدار.العربي الثقافي المركز.وتفكيكات تأويلات.الزين شوقي محمد  -4
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 قد أوجد له - والذي هو عكس التأويل–  إنّ إضفاء الطّابع المنهجي العلمي على التفسير 

مكانا متميزا في عصر الوضعية المنطقية بإنكار الدور النفسي أو الروحي  في إدراك حقائق الأشياء، 

 وثار عليها غادامير ثورة عارمة في كتابه لوضعيةل هو المدخل الحقيقي لنقد هيدجر كان ذلك

" الطريقة"، إذ الحداثة تأسست على المنهج الديكارتي، هذا الأخير الذي يعتبر "الحقيقة والمنهج"

ا إن صرف النظر عن البحث في حقيقة م:"إن لم تكن أكثر قيمة منها، إذ يقول " للحقيقة"موازية 

، مما يطرح التساؤل حول إمكانية وجود حقائق خارج حدود )2("أفضل من البحث فيها دون طريقة

تأويلية عقبة المنهج التي تحد من انفتاح الفهم وتكبله لذلك ستكون أول العقبات أمام الالمنهج، 

لت الحياة المعاصرة بأكملها وجعلت من الحياة ذات بعدٍ واحد هو بحدوده، بل هذه العقبة قد كب

  . بعد المعقولية المنهجية

ًـا دلالة التطبيق،  لأنّ التأويل الذي نمارسه في حق التراث يرتبط "يتخذ الفهم في التأويلية دوم

)3("دوماً بالسؤال الذي نطرحه، أي مشكلاتنا وإمكانية أن يقدم النص المقروء إجابة لهذه المشكلات

الذي من أجله أُوجدت، فأسلافنا كانوا " كوا" بالنصوص إلىفالتأويل ذو طبيعة دينامية يدفع 

يقرؤون ويؤولون لا للمتعة وحدها أو لإثبات مهارام في استنباط القراءات اللّامتناهية، وإنما كانوا 

يهدفون بقراءام وتأويلام إلى توجيه التاريخ والمساهمة في صنعه وهنا تكمن فاعلية التأويل 

  .الحقيقية

 تعتبر الهرمينوطيقا مفتاح التأويل أمام أقفال التراث، واستعمال هذا المفتاح في حلّ أقفاله لا                  

ربي ــيعني مطلقا أننا نخلط بين المفتاح والقفل الذي نتوخى فتحه ، أي أن نخلط بين اللوغوس الغ                

ونته يمثل منهجاً عاما     لكن التأويل بمر   .4" والميتوس الشرقي أو بين عقلانية الغرب وروحانية الشرق       

أشبه بالمنهج المقارن ذلـك أن  " يستطيع التكيف مع مختلف النصوص ومصادر الإبداع فهو بطبيعته          

  المنهج المقارن  يعنى بالمقولة  وهي تسافر من ثقافة إلى أخرى

______________________
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.45:،ص2005¡1،تزنس،ط للنشر المعرفة دار للحداثة، نيتشه نقد.الشابي نورالدين-1

.39:ص.2001.سفيان سعد االله، دارسراس للنشر:تر .قواعد لتوجيه الفكر.ديكارت -2

.21:ص.كلافيس هيرمينوطيقا.محمد شوقي الزين -3

.29:ص.تأويلات وتفكيكات. محمد شوقي الزين-4

               ه يقرأ الحركة لا السكون ، إنّ المتحـور، معنى ذلك أنا ويقرأ، التبدل والتغيل هـو   ويرصد تحولا

.)1(" وحده الشيء الثابت على الإطلاق

الحكمة شرقية لكن التدليل والقبض عليها "كما قيل و      إنّ اللّحظة اليونانية لحظة إبداعية، إذ 

، وهذا سر تعريجنا على الهرمينوطيقا الغربية، كلحظة )2("بالحجة فيوناني غربي وتطورها تأويلي

  .   العالم الغربيضرورية لإنضاج أي نظرية من خارج

  :العقل التأويلي بين التحليل و التركيب 

 -لا في الدرجة بل في النوع-       المقاربات المفهومية في حقل العلوم الإنسانية تتطلب عقلاً مختلفا 

بل تتطلب . ك المقدرة على البحث في الجزئيات، والذي يمتلالأداتي الإحصائيعن العقل التحليلي 

 لديه المقدرة على البحث في الكليات إذ الطبيعة الإنسانية طبيعة مركبة وحصيلة دوائر عقلاً تركيبيا

تحولات الأنساق المعرفية وتغير أشكال المعرفة وعلاقاا عبر العصور  رصد، ومتداخلة تداخلاً شديداً

ت التي المختلفة وتأسيس هذا المفهوم في بحث الظواهر الأدبية والبلاغية ضروري لمتابعة التحولا

تفرض على الباحث المعاصر اتخاذ موقف منهجي صحيح في التعامل مع المادة التي يتقدم لدرسها 

  .ومعرفة علاقاا ببقية وحدات المنظومة التي تستمد منها مقولاا

، والعلوم رالنظرة ووحدة الفكفطابع العقل التأويلي ليس في دقة النظر بقدر ما هو في شمول   

رى التأويلية من خلالها، وإذا كان العلم هو الوصف التحليلي للأشياء، فإنّ التأويل التي تهي النوافذ 

زاء من حيث مكانته من الكل وقيمته بالنسبة  من الأجزء تفسير جهي التفسير التركيبي للكل، أو هو



الشّعریة والمنعطف التّأویليمدخل                       

14

والانخراط في ل إذ الانفتاح صيغة من صيغ قـابلية التحول ومن هنا يكمن انفتاح هذا العق، )3("إليه

.عالم الأفكار المتغير على الدوام 

_______________________

.82: ،ص1،2010منشورات الإختلاف ،الجزائر،ط.الفلسفة والبلاغة.ناصر عمارة-1

.126:،ص نفسه المرجع-2

.31:،ص القيمة ،نظرية قنصوة صلاح-3

   :النصية الوقائع و الشعرية...التأويلية 

 صلب في يقع لما وليس نصية وقائع بوصفه للشعر تنظر الشعرية النظرية بعكسو لتأويليةا إنّ       

 للوقائع علما وليست الشعري للخطاب علم هي بما النظري بتعريفها فالشعرية شعري، نص كل

 شعرية كل فتجد ،أصيل مولّد مبدأ إلى الكثيرة الظواهر رد إلى حقلها في المنظرون ينهمك  الشعرية

 يتغير ولا قديم علمي قانون اكتشاف يصدق قد أنه هنا المنهجي المشكل لكن المولّد، بمبدئها تسمىت

 لمعايير يخضع فهو الزمن، عبر ومتغير متحرك الإنسانيات موضوع أن حين في الزمن، مرور مع

 الحديثة رياافنظ الشعرية، النظرية حقل في الأزمة تتبدى هنا ومن التاريخية،و الاجتماعية الذات

 الظاهرة زمانية يضمن شيئا المعرفية أسسها في تضع ولم الشعرية، للظاهرة التاريخي البعد أغفلت

 تقبل لا والتي المتلاحمة اهيمالمف بعض بين الفصل على الإلحاح خلال من وذلك التاريخي، وتطورها

 موعة ما، لحظة في المادي حققوالت التعين ذلك يمثل "فالنص ،والخطاب النص كمفهوم نفصال،الا

)1(الرفوف على أثر مجرد بقي وإلّا نصي، بقارئ إلا يتحقق لا وهو عامة، لغوية مظاهر
 ويقدم ،)10(

  . للأثر النصية السيرورة زمان من لحظة في للنص فعلا المتجه القارئ بوصفه النصي القارئ مفهوم

 النقد أهمها متنوعة علوم تتنازعه وإنما ةالشعري نظر محل ليس - العموم وجه على -فالنص 

 أما عصره، أو كاتبه أسلوب أو معناه أو بنيته عن تبحث النص، ولسانيات والأسلوبية الأدبي

 .97ص ،انظر1988 , 3 العدد , العالمي والفكر العرب مجلة:،في النص نظرية : بارت رولان -1
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 علم: أخرى وبعبارة شعري، نص كل في توفّرها يجب التي العامة الخصائص عن نظرية فهي الشعرية

 شعريات حاولت كما محضا تجريدا ليس الخطاب أن غير ، الشعري للنص لا الشعري للخطاب

 ولا النصي، وتحقّقه النصية سيرورته عن بعيدا الشعر نتلقى لا الحقيقة في فنحن تتصوره، أن التأسيس

 نتلقاها التي الشعرية للحقيقة ميدانا للنصوص شارطا تعاليا أو تجريدا بوصفه الخطاب، يشكل

 يؤسس نظريا واقعا فقط يشكل وإنما الجمالي، اللقاء أو القراءة عند بإحقاقها ونقوم معها ونتفاعل

 ، الشعرية الماهية لتحديد منها بد لا التي اللازمة الشروط ويهمل الشعرية للسيرورة الكافي للشرط

 محكوما تعاليا بوصفه وإنما الشعرية للخصائص متعاليا تجريدا بوصفه لا للخطاب النظر أهمية هنا ومن

 إذ كلية، لبنية كتجلٍ لا منفردة كواقعة الخطاب هذا خصائص مع القراء لدن من الحقيقي بالتفاعل

 واقع في أي الجمالية، التجربة داخل يدرس أن جماليته وتقتضي جمالي خطاب الشعري الخطاب أن

  . والقارئ الخطاب بين التفاعل

   :        الحداثة بعد وما.. الحداثة.. التراث

 والمفهوم واللاعقل العقل كثنائية الحداثة خطاب في تتحكّم التي ثنائياتال تجاوز إلى الدعوة إن     

 والسطح والعمق والظاهر، والوجود والشر، والخير والكذب، والصدق والخطأ والحقيقة والحدس،

 المنظور في بأنها فسنجد ،اعقلواللّ العقل وثنائية والحاضر الماضي بثنائية اكتفينا فإذا إلخ،...

 تجربة أو مضى ماضيا ليس التراث أو الماضي لأنّ وعقيمة زائفة إشكالية عن تنم الجينالوجي،

 من جزء أنه بمعنى يمضي، وحاضر يحضر مستقبل الأبدي، العود لزمن تبعاً هو بل طاقتها، استنفذت

 أصالة بين أو وحداثة تراث بين أو وجديد قديم بين تعارض هي المسألة فليست الحاضر، بنية

  .الحداثة إلى الانتماء كيفية أيضا وهي التاريخي والإرث الماضي مع التعامل طريقة هي بل، ومعاصرة

 ومنجزاا العقلانية عن التراجع يتم لكي ينتقده لا فهو ،يالحداث العقل من وقفالم شأن هذا     

 بعوده  وذلك كينونته، الإنسان نسيان وهو الحداثي المشروع مأزق فهمن لكي بل ،الإيجابية التنويرية

 في المتاح الحرية مجال بوصفه الحداثة، بعد ما تيارات نشدته الذي الأفق هذا الجمالي، الأفق إلى

 التحليل مصادر من رئيسيامصدراAesthetic الجمالي ليصبح الأمر تطور حتى المعاصرة، الحضارة

 يعيشها التي الأزمة من مخرجا ارهباعتب الفلسفية التجربة أبعاد من بعدا و المعاصرة، للحياة الفلسفي

 الآليات في المتجسدة الفرد، على التسلطو والسيطرة بالهيمنة تتسم التيو المعاصر، الإنسان
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 أجل من لذاته قمعهو الفرد كبت عبر للعقلانية، الأحادي البعد فيو الراهنة الاقتصاديةو الاجتماعية

 الفن فيغدو. العقلية معياريتها في والانصهار معها حدوالتو المنهجية والشمولية بالكليانية الارتباط

 يوتوبيا عبر للحرية الأعلى كلللش وتحقيق الحتمي غير القمعي الواقع على احتجاج صورة بذلك

 فتغدو التخييل على تعتمد لأا الحر، وجوده عن يكشف الموضوع تدع الفنية التجربة إذ الفنون،

 للعقل نقديا جانبا يعكس للفن التحرري الجانب هذا جديد، نىبمع أحرارا الموضوعو الذات من كل

 الفلسفة في يتمثل كما الأداتي العقل ونقد هيجل عند الهوية فلسفة في كما التماثلي العقل نقد  هو

 من العكس فعلى والتقدم، العقلانية بين الرابط الوهم ونقد المعاصرة، التسلّط أشكال ونقد الوضعية،

 السيطرة إلى اتمعات على السيطرة إلى الطبيعة على السيطرة مبدأ من العقلانية تحولت فقد ذلك

 من مزيد في بل العقلانية عن الخروج في الحلّ وليس الحياتية، مجالاته جميع وعلى نفسه الإنسان على

 تهسعاد مصدر وليس للإنسان الوحيد البعد ليس بأنه وينقدها، ذاته العقل  يتعقل بأن العقلانية

 التي فالوظيفة ولذلك وشقائه، بؤسه مصدر التاريخية حظاتالل من كثير في كان لقد بل الوحيدة

 الفلسفي الخطاب بناء وإعادة للعقلانية التوازن إعادة المعاصرة الإستيطيقا ا تضطلع أن يجب

 عناصر من الإنسان تحرير في يساهم إنماو الحقيقة يقدم لا فالفن. الجمالي المعطف عبر للحداثة

 وجوده، جوهر تشكل التي هي الحقيقة حاجاته أنّ يدرك عندماوالتشيؤ، المعاصرة الاستقطاب

 هو النقدية صورته في فالفن الاستهلاكي، اتمع فيه يغرسها التي الزائفة الحاجات تلك وليست

 ينتهي إذ بالموت، عليه محكوم فن هو قائم هو لما يكرس الذي الفن بينما التحرر، بفعل يقوم الذي

 على بثورة يقوم أن عليه الفن ،بل عنها يعبر التي السياسية و والاجتماعية التاريخية اللحظة بانتهاء

 وفقا شيء كل صياغة إلى يسعى الذي العالم أنّ رأى حينما هيجل له وقعها التي الوفاة شهادة

 وقواعد جامدة قوانين خلال من يايح أن لايستطيع لأنه يموت الفن فإن  محددة قواعد أو ما لقانون

 ما هذا له، يستسلم و الواقع بالأمر يقبل الذي التقليدي الفن في تصح إنما الوفاة وهذه سلفا، محددة

 انفتاحاتو مسارات إلى لدفعه الحداثي لفكرا حركة في النقد دور لتفعيل ثورة قيام ضرورة يؤكد

 البعد ملو فحسب التصورات مع تتعامل لا .عليه الاطمئنانو الواقع إلى الركون سلبت ، جديدة

 الحداثة عمل يصبح أن إلى. النقدي البعد الأهمو والتاريخي والنفسي الاجتماعيو الجمالي

  ".شيء لكل اكتشاف إعادة "المعنى ذا الإستيطيقية

   :الشعرية الحداثة أنساق
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 والذي ،الشعرية الحداثة في ريجوه هو لما نقدية مقاربات عدة على اشتمل قد المعاصر النقد

 المقاربات هذه نحصر أن ويمكن. الكلاسيكي الشعر عن مختلفاً الشعري الإبداع من نمطاً منها لجع

 والنسق التصويري، والنسق الأسطوري، والنسق الموسيقي، النسق: وهي كبرى أنساق أربعة في

 .ةالشعري الحداثة في الجوانب، معظم تشمل تكاد وهي . الرؤيوي

 البيت نظام على خروجها في تكمن الشعرية الحداثة أهمية أن فيؤكد ،"الموسيقي النسق" أما

 القصيدة أساس يشكل الذي البيت هذا. سلفاً محددة تفعيلات على القائم الكلاسيكي الشعري

 تعد ولم جهة، من المعاصر والذوق تتلاءم تعد لم عروضية نمطية على يحيل والذي ،موسيقياً العربية

 كل من تتفلّت التي ذاا حد في الحياة طبيعة بل ثانية، جهة من الشعري الانفعال عةوطبي تتلاءم

 الشعرية، التجربة زتمي التي الحرية في دخول ذاته في هو النظام ذلك على فالخروج ونمطية، تحديد

 تنفع ولن الشعراء، رقاب ىعل القيد بقاء إلى إلا يؤدي لا السائد هو البيت نظام بقاء فإن المعنى وذا

 بشكل تجربته، عن تعبيرال إلى الشاعر وصول في النمطية، لتجاوز الجزئية، الموسيقية المحاولات كل

  .ويلجمها الشعورية الدفقة من يحد العروضي الوزن لأن وأصيل، حر

 أي تفوق تكاد خاصة أهمية الحداثة، شعر في الموسيقي، النسق العرب نالبنيويو أعطى وقد

 أن المعلوم ومن. الأول المقام في وصوتي، لغوي هو بما تم التي البنيوية لطبيعة وذلك. آخر نسق

 فهو: للغة جوهري أدبي استخدام أنه على "للشعر معاملتهم في الروس الشكلانيين تابعت قد البنيوية

.)1("أهمية رالأكث الأساسي عامله هوRhythm والإيقاع. الكلية الصوتية بنيته في منظم كلام

 ولجت أن منذ تأسس قد المعاصر الشعر جوهر أن " إلى الأسطوري النسق ويذهب       

 أوساط في ،يابللس" المطر أنشودة "ظهور منذ أي ،المعاصرة العربية القصيدة جسد إلى الأسطورة

 كان وإن ،الأربعينات أواخر في الخليلي، أو التقليدي، الشعري العمود كسر مع وليس الخمسينات،

 إنّ . )2("الشعرية للرؤيا صوفي شبه جاً الأسطورة لاتخاذ الضروري القبلي الشرط هو الكسر هذا

 الرؤيا بوصفها جاءت وإنما. للقصيدة رافعة عتلة بمثابة "تكون لكي الشعر، إلى تدخل لم الأسطورة

 الفنية المنافع ذلك، أكيدوت. )3("عينها للقصيدة البنيوي التركيب جوهر وبوصفها نفسها، الشعرية
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 المفاهيم وإعطاء للقصيدة، الدرامي الكيف تعميق: وهي الشعر إلى الأسطورة قدمتها التي

 والتعبير تعطيله، أو الزمن من خلصوالت كونياً، بعداً المضمون وإعطاء شخصياً، بعداً والتصورات

. فحسب الحداثي النص بنية في دخلت لم الأسطورة أن أي ،)4(.والتجدد التطهر في الشاعر رغبة عن

  . الحداثي الشعري الوعي بنية في أيضاً دخلت بل

  أشكال من شكلاً اعتبارها من ينهض ما غالباً الحداثة، شعر في الأسطورة، بجوهرية القول إن       

_________________________

.09:عصفور،ص جابر :تر. المعاصرة الأدبية النظرية. سيلدمن رامان-1

  .43:،ص السابق المرجع – 2

  .44:ص. 1980 دمشق، العرب، الكتاب اتحاد. المعاصر العربي الشعر: سامي يوسف اليوسف، -3

42:نفسه،ص المرجع -4

 بوهج تحتفظ الكبيرة الفنية الأعمال أنّ إذ ، الفني التصوير أشكال من وشكلاً الوعي،

 و الجميل بين توحد و الوجودية قيمتها تمثل التي و لنشأا المصاحبة الطقوس في تجد شعائري،

.  التكرار و الاستنساخ عن بعيدا وتفرده أصالته لإثبات و المقدس

تقوم التي التموزية الأسطورة منظور من المعاصر، الشعر في كبيراً شيوعاً النسق هذا شاع دلق

 المقاربات مجمل أن لالحا وواقع. السياب عند كما واليباب والجدب الموت من الانبعاث على أساسا

 الذي المحور وكأا بدت التي والانبعاث الموت أسطورة من أساساً تنهض النسق، لهذا النقدية

  .المعاصر العربي والحضاري الاجتماعي بالواقع علاقته في الحداثة، شعر حوله يتمحور

 مدى تبين أن يمكنها الحداثة، شعر في الفنية، الصورة دراسة أن فيرى ،التصويري النسق أما

 الصورة أن منظور من وذلك. المعاصر والتقليدي الكلاسيكي العربي الشعر وبين بينه الاختلاف

  .عامة الشعر في جوهرية الفنية

 يغـدو  المعاصرة الصورة في التطور فإن التقليدية، الصورة بصفات الصفات هذه قابلنا ما وإذا     

 الـصور  وطغيان والتزينية، والصورة، الفكرة بين ارضالتع " :فهي الصفات هذه أما. وضوحاً أكثر
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 عليها تقوم التي الثنائية لىإ إضافة. )1("والتناقض والتراكم والتفكيك ثابتة،الو كررةالمو اهزةالجالمفردة

  . لاًأص محاكاة هي التي التقليدية صورةال

 والاجتماعي والثقافي الفلسفي المعرفي الإطار على إحالة بل فحسب فنية سألةم الصورة تعد لم

  . خاصة الصورة وتقنيات عامة القصيدة تقنيات عليها تأسست التي المهادو والفني

 يسول الحداثة وجود تسوغ التي هي الحداثية الرؤيا أن إلى أخيراً، الرؤيوي النسق ويذهب

 أن حين ىعل ؛"رؤية شعر "عمومه، في هو الكلاسيكي العربي الشعرف الشكلية، أو الفنية المستويات

 الشعر، هذا به يتسم الذي الغموض وبين الرؤيا بين ربطن أن يمكننا و ،"رؤيا شعر "هو الحداثة شعر

   الرؤيا هي وإنما الغموض، هذا وراء الكامن السر هو الصور أو اللغة أو بالأوزان التلاعب فليس"

_____________________

  .46:ص. 1992 دمشق،. 255/256: العدد ،"الأدبي الموقف "مجلة. المعاصرة العربية القصيدة في الصورة: نعيماليافي، -1

.)1("العميق جوهرها في القاتمة المأساوية

 ولعل". الرؤيا إلى الرؤية "من تحوله على أولاً يقومان وتميزه الشعر هذا أهمية فإن ذلك ومن 

 خارج قفزة بطبيعتها رؤياوال رؤيا إنه:"بقوله الحداثي الشعر تعريف إلى أدونيس دفع ما هذا

 على الأمر أن وبما. )2("إليها النظر نظام وفي الأشياء نظام في تغيير إذن، هي،. السائدة المفهومات

 الكون عن بل. ذاا بحد الفكرة أو الصورة عن الجديدة القصيدة في نبحث أن "فلاينبغي النحو، هذا

.)3("ووضعه بالإنسان صلتها وعن فيها الشعري

 عـن  يبحـث  النـسق  هذا فإن ،عظيم مضمون ذا يكون أن اإلّ يمكن لا العظيم الفن ولأن        

 من يظهرأن إلا يمكن لا الجوهري هذا يكن وإن الفنية، المستويات خارج الحداثة شعر في الجوهري

 الحداثة تغدو الموقف هذا دون ومن. أولاً رؤيوي موقف هي الحداثة أن بمعنى المستويات هذه خلال

  .منها طائل لا شكلية نقلة مجرد

 الحقيقي الشعر عالم في الدخول نييع مثلما. الرؤيا من الانطلاق يعني ذلك كل عن التخلي إن    

 بنا خاص جديد شعر تحديد إن"  أدونيس يقول كما أو للمجاهيل، وارتياد كشف هو الذي والخالد
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 شروط عن المتزايد التخلي في ولا كلالش فوضى في - جوهرياً– عنه لايبحث العصر، هذا في نحن

 النسق تركيز أن يبدو وقد. )4("وكشف ارتياد طاقة هي التي الشعرية الممارسة وظيفة في بل البيت،

 واقع أن غير. الحداثة لشعر الفني الشكل إهمال إلى أدى قد جوهرية، بوصفها الرؤيا على الرؤيوي

 قد إنه نقول أن الأصح أو النسق، هذا في خاصة يةأهم الشكل إيلاء تم فقد. تماماً ذلك عكس الحال

  . فيها انفصام لا وحدة يشكلان أما على مضموناً بوصفها والرؤيا الشكل إلى النظر تمّ

________________________

  .12: ص. 1978 ،2:ط بيروت، الجديدة، الآفاق دار. أين؟ إلى الحديث شعرنا: غالي شكري، -1

.9:ص. 1983 ،3:ط ، بيروت العودة، دار. الشعر زمن: أدونيس-2

  .12:ص نفسه، المرجع– 3

.13 ـ10:ص ، نفسه -4

  انصهار وحدة وهي. حقيقي شعري أثر كل في وحدة والمضمون فالشكل "ذلك في أدونيس يقول

 فأهمية. )1("الوحدة هذه في تستشف التي والتشققات التفسخات من القصيدة ضعف ويأتي. أصيل

 أو أولاً، موقف الحداثة هل أي. الأول المنطلق في المسألة تكمن وإنما الشكل، أهمية تلغي لا الرؤيا

  .الحداثة في الجوهري الأساس هي الرؤيا أو الموقف إنّ. أولاً شكل أا

 الـشعرية  الحداثة في جوهري هو لما كشفه في المعاصر، النقد سادت التي الأنساق هي تلك"

 علـى  التركيز يتم حيث الحداثة، إلى الجزئية النظرة في تكمن الإشكالية تتبديا أولى  لكن العربية،

 ولاشك.. ثانوي سواه ما وأن الجوهري، أنه على إليه النظر ويتم الأحيان، أغلب في واحد، جانب

 محاولات من سبقها وما الحداثة بين الصلة تقطع ما غالباً أا في وتظهر ، وثانوياً جوهرياً ثمة أن في

 أن حين في لها، كمياً تراكم لا نوعية نقلة الحداثة تبدو بحيث. الرومنسي العربي الشعر في دية،تجدي

. العـشرين  القرن أوائل منذ الحديث، العربي الشعر تجديد في الأول الفضل له كان الرومنسي الشعر

. تلفةمخ عدة مستويات على أيضاً ظهر بل. فحسب الشعرية الموسيقى مستوى على ذلك، يظهر ولم

)2(".الشعر هذا إلى يعود الأسطورة مع التعامل إن حتى
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__________________________

  1:ص السابق،  المرجع-1

 بغداد،كلية جامعة، دكتوراه ة،رسالةالشعري في تأويلية نظرية نحو العربي الشعر تأويلية ،اسكندر جابر محمد يوسف انظر-2
.2005 الآداب
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:الفصل الأول

انفتــاح الرؤیــا

. انفتــاح التجربـة-

. الشعر وانفتـاح المفھوم -

. تأسیس الحقیقـة في الشعـر-
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 

 

  : اللّغة مترل الوجود:1/1

الوجود على لا تناهيه تحويه اللّغة وتسكنه ضمن هويتها، هكذا يتماهى الاثنان في بؤرة 

رؤيوية تأويلية، حيث تكمن الكينونة بوصفها انفتاحاً للموجود، هذا الانفتاح الذي يؤسس له 

ؤيا وكشفا، ومنطقة نجاة من الشعر باعتباره اللّغةُ في أسمى طاقاا التعبيرية من جهة، وباعتباره ر

  .هي العقلي الذي يؤسس له نمط المعرفة من جهة أخرىالتنا

 ينبغي أن تحدد بوصفها طبيعة لغوية، ذلك أنه يوجد - جاداميرعند -إن طبيعة الإنسان "

والوجود ذاته محضر من أجل اللّغة، وهي التي تجعله . مستجيباً لمطالب الوجود بواسطة الكلمات 

يظهر، وتميط الحجاب عن عالمنا ، ومن علاقات اللغة بالعالم تنبثق واقعيتها وحقيقتها المحددة، إذ لا 

هذه الحركة )1(".بل تصبح اللّغة كوناً يستدخل العالم أكثر منه تخريجاً للأنا.للغة عالم يقع خارج ا

 هذه الوحدة إنما ) الوجود– اللغة -الإنسان (المتعددة و المتداخلة يجب أن تفهم في علاقاا الكلية 

لاختلاف  على اقائمٍ" نمط وجود"أصبح بل " نمط معرفة"لم يعد تدرك عن طريق انفتاح الفهم الذي 

التحول فلا شيء ثابت لإمساكه في سكونيــته، كما تفعل نظرية المعرفة؛ لذا كان عدد والتو

 حيث تقوم باستعادة الوجود )2("الطريق الأقصر إلى الحقيقة هو أنطولوجيا الفهم"هيدجر يرى أن 

لاستقرار، فهي على نحو يجلي هذه العلاقة ويكشف عن كينونة الكائن التي تكمن في عدم الثبات وا

تنفتح على اللاّتناهي وترفض السكون والانحباس إثباتا لوجودها ، ولا يتحقق ذلك إلا عن طريق 

" التمايز والمغايرة ، وذلك بالضبط ما يتيح للّغة أن تمارس إبداعيتها وإظهارها الوجود، إذن 

للّغوية، ولا يمكن إدراكه إلا فالوجود الجدير بالفهم هو اللّغة، أي أن الوجود لا ينفك عن كينونته ا

وهذه الإبداعية لا تعني  إبداعاً )3(في هذه المساحة الرمزية والدلالية بوصفها عالماً مفتوحاً وأُفقاً ممتداً

للّغة، وإنما هي إبداعية تمارس داخل اللّغة، بما يمكن اعتبارها لغة داخل اللّغة، وهذه اللغة الداخلية 

311: ، ص2007¡1 ناصر عمارة ، اللغة والتأويل، منشورات الاختلاف ، الجزائر، ط-

100.2: ، ص2009¡1 ناصر عمارة ، الفلسفة والبلاغة، منشورات الاختلاف ، الجزائر ، ط-

24.3: المركز الثقافي العربي ص . محمد شوقي الزين، تأويلات وتفكيكات. -
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نفتحة على التغاير هي ما يتحجب ويتقنع ويصمت، هذه الإبداعية تعود إلى ذات المتغيرة في ذاا والم

باستدراج هذا العالم إلى الكتابة، ثم تحرير الكتابة من "تدرك كينونتها وتعيش رؤيا الوجود، فتقوم 

 جمودها، فتخليص المعنى من رتابة الكتابة، إلى أن يولد عالم النص ويتم الإمساك بجوهر الوجود

وهذه الحقيقة ليست ميتافيزيقية مطلقة وخالدة، بل هي من )1(الذي هو شرط في إقامة الحقيقية

صميم حركية الوجود الدائمة التبدل و التحول، وهي لا تدرك إلا في حركيتها هذه، مما يستدعي 

 تكل و هنا فقط تغييراً دائماً لمواقع الفهم، أي العيش معها تِحناناً محضاً ووجداً عارماً ومراودة لا

  ".شعر"أي يولد " فن"يولد 

 منحى تأويلياً، فهو ليس إلاّ قراءة لا متناهية لوجود لا متناهٍ، ومن ثمّ -كذلك– أماّ الشعر فينحو 

، هذا التجريب الذي يبدأ من تكسير حدود الواقع "المتخيل"يغدو فهم العالم سبيلا لتجريب كينونة 

فالإمكانية العقلية " جورج باتاي"يلج اختبار الاستحالة، وكما يرى الحسي والواقع المعقول أيضا ل

، بل الإنسان متعدد الأبعاد تعدد الأزمنة والأمكنة، فهو كائن تاريخي )2(ليست هي الوحيد لوجودنا

، "ثبات" ، أما الوجود العقلي أو المنطقي فوجود "إمكان"وليس مثالا ميتافيزيقيا ووجوده وجود 

بصفة عامة والشعر بالخصوص، فاللّغة الشعرية تجعلنا " الفن"نما تظهر تجلياته بواسطة وهذا الإمكان إ

نصل إلى الجوهر الوجودي، وبواسطتها نستطيع الانفتاح على اهول لدينا، فهي تكشف الوجود 

المتحجب، وأثناء تكشفه تتكشف لنا كينونة الإنسان وماهيته، والوحيد القادر على إنطاق الوجود 

، ولذلك كانت "الانفتاح"أي سر " سر إبداعية اللّغة"وكشفه إنما هو الشاعر لأنه يملك 

حيث تركزت أسئلتها الفلسفية "الهيرمينوطيقا لقاء مع الوجود الحقيقي من خلال اللّغة الشعرية، 

 كون مثالي ذلك أن الطّبيعة الإنسانية تحوز فكرة" حول العلاقة بين اللغة والوجود وكينونة الكائن، 

في القيم، يتجاوز اللّغة ويعلو على أي شكل محمل بالمعنى، غير أن اللّغة وأشكال المعنى هي الوسائل 

ً إنسانياً"، لكن لا وجود لهذا العالم إنه ليس 3"المتاحة لنا ، لتفسير هذا العالم المثالي ، ففهمنا "عالما

 لزم اتحاد الذّوات في ذات واحدة كما تفعل للإنسان شيئا نكونه وليس معنى مثالياً نفترضه، وإلا

الإيديولوجيات والدوغمائيات، ولذلك كان الشاعر الأقدر على فهم معنى الكينونة من غيره 

.09:  ناصر عمارة ، اللغة و التأويل ، ص-1

24.2: ، ص2008¡14فكر ونقد ، عدد سهولي، الشعر وأسئلة الوجود، مجلة معبد العزيز بو.-

09.3:  ، ص1996¡1 عاطف جوده نصر ، النص الشعري ومشكلات التفسير ، مكمتبة لبنان ، ط-
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" هناك"بتعبير هيدجر، حيث ما أن يتم الوصول إليها حتى تصبح " الوجود هناك" والتعبير عنها، إا 

الوجود هي علاقة تعادل، إا تتفوق على الكوجيتو في تحول دائم، هذه العلاقة بين الشعر و

والمنهج هو أساس الفكر " بمنهج"، لأنه وجود مقيد " أنا أفكر إذن أنا موجود" الديكارتي الشهير 

الديكارتي والحداثة العقلانية بصفة عامة، أماّ الكينونة فلا منهج لها، هذه العلاقة يوضحها أدونيس 

لأشعر أنني موجود، ولأمارس هذا :" لماذا تكتب؟ فأجاب "سئل مرة بعبارة موجزة جميلة، فقد 

، هكذا يتحول الشعر إلى مطلق يحقّق الهوية والوظيفة والوجودية معاً، فالشعور بالوجود "الوجود

.)1(" تحقيق للهوية ،وممارسة هذا الوجود تحقيق للوظيفة

فمع أنه كان "دراك وسذاجته،  هذه العلاقة فطرةً على بساطة الإ-قديما–لقد أدرك العربي 

، والعرب أمة )2(" يعيش في بيت من الشعر جسدياً، كان يعيش فكريا ووجوديا في بيت من الشِّعر

ا على نحو جعلها توح كثيرا ) الكلام ( د بين القول والفعل، بل إن القول تفتتن بالكلمة وتحتفي

 إلى ما يمتلكه الحدث الشعري من راجع وثانيهما ما اعتبر أكثر وقعاً وأشد فاعلية من الفعل ذاته،

هذه العلاقة الحية هي التي وحدت بين لكن ، )3("قدرة إحيائية ، لذلك أكدوا على فتنة الكلام

وكانت العلامة الأولى على حضور العرب كياناً وإبداعاً، بدأت كما يشير " اللّغة"و" العربي"

بارة ثانية، لا يعرف الأساس الأول الذي عرف به الوجود تفسد وتتراجع فالعربي اليوم بع" أدونيس 

.)4(" يجهل ما هووأسس ما أعطاه هويته أو 

وعلى هذا التمفصل بين اللّغة والوجود يأتي اشتغال الهيرمينوطيقا، فهذه العلاقة هي حقل 

ى سؤال اللغة، الذي لا يمكن الإجابة عنه الاّ عبر المرور عل" سؤال الكينونة " وهواشتغالها الأساسي

  .وبالتالي ألا يؤول إلّا في حقل تمفصل اللّغة

.212:  ، ص 2009¡1 عبد االله العشي، أسئلة الشعرية ، منشورات الاختلاف، الجزائر ، ط-1

.09: ، ص2003¡1 العربي، الدار البيضاء ، المغرب ، ط حسن البنا عزالدين، الشعرية والثقافة، المركز الثقافي-2

.23: ص.  اليوسفي ، الشعر والشعرية لطفيأحمد -3
.10:  ، ص1998، سنة ، 1 أدونيس، الشعرية العربية ، دار الاداب ، بيروت ، ط-4
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  :فهم التجربة شرط لفهم الخطاب:1/2

 إذا كان الكوجيتو الديكارتي قد افتتح عصر الفلسفة الحديثة، فإنّ ذلك يعود إلى كون «

وأننا )1(»و التفكير فيهالوعي بالذات هو اليقين الأول، وأنه كامن في كلّ ما نستطيع قوله أو فعله أ

، فاللّغة لا تمتلك مدلولاا بالقوة، بل هي فعالية إبداعية "نبدع"نكون بقدر ما نفكر أي بقدر ما

لتجلية الرؤى، والمبدع هنا هو من يمنحها مدلولاا، إنه يخرجها من الوجود بالقوة، إلى الوجود 

ليس تولداً لسانياً، لأنّ سلوك اللّغة ليس له دافعية ذاتية ، تولّد القوة الدافعة للّغة "بالفعل، ومنه فإنّ 

إذ لا ينضبط بالقواعد والمعايير اللّسانية فقط، بل التوجه الداخلي لذات فاعلة كذلك، وإلّا لما 

، بل يصبح )2("تمايزت الأجناس الأدبية والعملية، وتمايز خطاب من خطاب آخر في جنس واحد

بدع وفرديته، وعلى هذا الأساس صار من مهمة التأويلية أن تفهم عالم الخطاب جزءاً من ذات الم

الذات المبدعة بغية فهم العمل نفسه، حيث يأتي بحث التجربة الوجودية للمبدع تعميقا لفهم لحظة 

انبثاق المعنى وتوجه القصد، أو إعادة إنتاج المعنى وتذهن اللحظة الخلّاقة التي فاض عنها المعنى وتوجه 

ها الوعي إلى موضوعه، وذلك لأننا لا نفهم غير ما أعدنا تركيبه بكامل علاقاته، وهذا التركيب في

هو تركيب عضوي حي، لا يتم عبر عمليات الإسناد المنطقية ، بل عبر فهم التجربة الوجودية 

و استحالة أن يتأسس الكائن على قادة ثابتة أ" نمط الوجود هوو بكاملها، فالفهم هو نمط وجود 

أصل خالص، وإنما ينحو قُدماً صوب التعدد والانفصال أو الحياة و الموت، وتصبح هويته في 

دوماً دون تحول أو تبدل أو تقلّب، أو استحالةَ " هو " بالذات، أي استحالة كونه " عدميته"

أو واقعة، التماهي مع ذاته وصورته، أو يظلَ بماهيته الجوهرانية الثابتة، الكائن قبل كل شيء حدث 

3»وكل حدث يكتنفه التبدل، والتحول، وتبدو ماهيته في التباسه وتكوثره، أوفي تعدده وانشطاره

23.1:  نبيهة قارة، فلسفة التاويل ،ص -

49:  ناصر عمارة، الفلسفة والبلاغة، ص - 2

20.3: مد شوقي الزين، تأويلات وتفكيكات، ص مح-
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فالتجربة معاناة وجودية لذاتٍ ترفض السكون والانحباس تمرداً على كل القيود، بل إن الطبيعة ذاا 

من الذّات إنما هو بحثها عن تقوم على الصراع و هو أساس كل تغيير، ومن هنا فإنّ ما يبدو تمرداً 

التنسيق بين الأضداد، وهو الأساس في الجمال، فلا معنى للتناسق إذا لم يكن هناك متضاداّت 

" فردية " ،وبالتاّلي فلا معنى للجمال ولا وجود له، إذن فالتجربة الوجودية تقف وراءها ذات 

التاريخي و الجدلي هي تجربة ة في طابعهاوالتجرب«عاشقة للجمال باحثة عنه في تخفّيه وراء الأضداد، 

لا تتكرر، تنفي كل ما سبقها بحيث لا يمكن معاينة ومعايشة التجارب السابقة بنفس المقاصد 

)1(»والدوافع، وتختفي هي الأخرى بخصوصيتها وفرديتها 

نظومة لأنّ م"هي طرح المرء ذاته بديلاً عن نظام قيم ، " الوجود–الفردية "ذا الاعتبار 

القيم تستلب الفاعل بالمعنى الرمزي لفعل الاستلاب، إنها تحول كيانه إلى واجب الوجود وتجعله 

، ولذلك فالعمل الفني لا يكتفي " رؤية الكون"ذلك أن الفردية الاستثنائية تعيش ،)2(»يمسي غيره

نا إلى لُب الشيء بالتعبير عن جوهر موضوع ما، بل يعبر عن جوهر الذات، فالفنان لا يتعمق ب

الذي يتحدث عنه فحسب، بل إنه يقودنا إلى الأعماق الباطنة لذاته من حيث هو إنسان ، وهذه 

هي الصفة التي يتفرد ا العمل الفني دون سواه، هذا التلازم غير القابل للانفصام هو ما يحتم على 

بتها التي لا تتكرر وإلا انتفت عنها صفة التأويلية مقاربته بالأساس، الذات التي تعيش فرديتها وتجر

  ".استلاب أنطولوجي"الفردية وبالتالي وجودها وكينونتها الخاصة، إذ التكرار 

إنّ اللّامواءمة القيمية التي تفتحها التجربة تصدر عن إعادة تشكيل الاستلاب الأولي الذي « 

وليس من مصدر خارج عنها، ات هي مصدر القيم حيث تصبح الذ3ّ"هيخضع الفاعل له اختيارات

في بعدها " الوجودية "ومن أجل ذلك كانت . الذات لا حدود لهاوهنا تكمن الحرية المطلقة حيث 

ليست بحاجة إلى قيم بمعنى الإلزام الأخلاقي مادامت الحرية مطلقة ، لا بداية لها ولا «الفلسفي 

."4اية

.35:  المرجع السابق ، ص-1

.41: ، ص2001¡1 جون فيبرز، فلسفة القيم ، تر، عادل عوا، عويدات للنشر والطباعة، بيروت، ط-2

.41: المرجع نفسه ، ص-3
.45:ص. صلاح قنصوة، نظرية القيمة-4
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، فإنه يقدم تحليلاً فريدا لهذه الذات  حليل النفسيدان الت       وبالنظر إلى إنجازات فرويد في مي

 ، فإنها ذات طبيعة -الأنا و الهو والأنا الأعلى-أنه ما دامت الأنا مجرد توافق بين «حيث يرى 

افتراضية وهمية، لذا فالشعور بالنقص يلازمها على الدوام ويحثها على أن تظل دائمة البحث عن 

 ككشف -إلى الشعر- إلى الفن تبحث عن كينونتها وفرديتها المتميزة، لذا تلجأ 1»تلك الأنا المفتقدة

أهم شيء في هذا التصور هو أن "إنها إعادة اكتشاف الذات، و. عن مواقع الوجود وإنارة للذات

حكم الذّات حول نفسها هو بالضرورة تجاوز لذاا ، لذا فالأدب لا يصور الذّوات وإنمّا يصدر 

تتكون تدريجيا عبر لأنّ الذّات2»ويبحث لوجودها عن أشكال جديدة. اً حول وضعهاأحكام

، فلا يمكن أن يحلّ محل هذه الذات الزمن، وأثناء تكوا تدخل في علاقات مغايرة وصراع مع الغيرية

ب الحر"  فهناك شكسبير واحد، ومتنبي واحد، ولو لم يكتب تولستوي روايته « ذات أخرى،

¡3»ما كتبها أحد غيره، على أنه لو لم يكتشف نيوتن قانون الجاذبية لاكتشفه عالم بعده" السلامو

تتهيكل وتجدد هيكلتها باستمرار «بل أن الذات لتختلف مع نفسها تبعاً لمراحل تطورها ، فهي 

ون ومن خلال لحظات جدلية يتمثل نسيجها الخلفي في الممنوع، ولا يمكن للكائن أن يصبح ذاتاً بد

أن يجابه تجارب وصراعاتٍ مختلفة، وأن يرتبط بقوى غريبة وحتى معادية له، بما ينجم عن ذلك من 

 ما هو غير قابل أيكبت يمثل النظام المحتوم لنفسية حكم عليها بالتبعية تجاه الطفولة، تجاه الماضي، 

.4"للانقراض

 كما –الاجتماعي ، فإنّ ربط الأدب بالواقع       من خلال هذا الفهم لخصوصية العمل الفني

 إغفال مجحف لفرادة العمل الإبداعي ،فهي ترى أن البنى الذّهنية ليست فردية، - تذهب الواقعية

ولذلك هي لا تقيم وزناً كبيراً للمؤلف، وانما الطبقة الاجتماعية التي ينتمي إليها، أو ما تطلق عليه 

 يكتب ضمن إيديولوجية أو مرجعية معينة، فلا مرجعية له سواى لكن الشاعر لا" الوعي الجمعي " 

،أي ما لا يعبر عن " اللاوعي"، إنه يستقي من نبع الحرية مباشرة، يستقي من الوعي ومن "ذاته"

تحولاً حاسماً في « ما هو ضد إرادته الواعية، و عالم اللّاوعي أصبح يمثلأيوعي الكاتب وإرادته 

301: ، ص 2008¡13أويله، فكر ونقد ، عدد  حميد الحميداني ، نظرية قراءة الادب وت-

32.2: المرجع السابق ، ص-

083: ، ص1982¡1الفني، ترجمة عدنان مدانات، دار ابن خلدون ، بيروت ، ط. كاجان، الإبداع-

4-68:  نبيهة قارة ، الفلسفة و التأويل ، ص 
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أن لم تعد هي تلك الذات الديكارتية التي تنطلق من التفكير إلى إثبات فهم تكوين الذات، بعد 

الوجود، لقد جاء مفهوم اللّاشعور ليثبت العكس تماماً، ومن هنا فإنّ الأدب لا يفيد به الأديب غيره 

فما لا يعرفه الأديب في عالم أدبه ... فحسب، وإنما يفيد به نفسه في المقام الأول وقبل كل شيء 

.1"ء أساسي في تكوين الأدبهو جز

وإنما نابعة من صميم الوجدان، فيعبر " مفتعلة" أن لا تكون أيوشرط التجربة صدقها، 

 أنه أصل المعنى الذي صدر أيالشاعر عما يجده في نفسه ويؤمن به، هذه هي أصالة الشاعر الحقيقي 

  .وز الأذانعنه، فما خرج من القلب يصل إلى القلب وما خرج من اللّسان لا يجا

الدافع لكتابة الشعر غالبا ما يكون الانفعال وهو تجربة وجدانية متفاوتة ، وإجابة الحطيئة 

إنما هي تعبير عن " زهير إذا رغب والنابغة إذا رهب، وجرير إذا غضب"عن أشعر الشعراء 

الشعر انفعالات صادقة، لا يمكن أن يحصل فيها تدليس بخلاف المدح والحب، ومن هنا اكتسب 

وحاجة الشاعر إلى عمق التجربة أكثر منها إلى التفصيلات التي لا تترك مجالا للإيحاء «صدقه وقوته، 

، إذ كثير ما ينقل إلينا الشاعر تجربة لا يدرك حقيقتها، بل يحس ا ويؤمن ا، فالتجربة 2"والرمز

تحت ما دود الكلمات،بخلاف المعرفة لا تدرك بل تعاش، كتجربة المتصوف التي تنفلت من ح

، "اضطراب"حقيقة الوجود الصوفي "يسمى في اصطلاحات المتصوف بعلم الأحوال والمقامات ،إذ 

فقصائد «الشعراء  وهكذا حال 3"التصوف اضطراب فإذا وقع سكون فلا تصوف«: قال الطمستاني

 أن تبدأ من فراغ ،  تبدأ دائما بقلق مدمر من حالة وجودية، إنّ القصيدة لا يمكن-مثلاً–درويش 

 وإلا سقط الشعر في البراعة الذهنية 4"إذ لا بد أن يسبقها خاطر أو انفعال أو توتر مشحون بالإيقاع

و التجريد النظري الخالي من الحياة التي تحمله إلى القلوب، وبالتالي يفقد حقيقته وهو أن الشعر 

  . شعور فريد

البسيطة البريئة لكنها تختزل الفكرة في اب أعرابي عن هذه الحقيقة بعبارات الأعرريعب 

ومنه ...وأكبادنا تحترق ؟ قال لأننا نقول المراثي أجود أشعاركمما بال«إذ قيل له،  كلّيتها،

351:  حميد جمداني ، نظرية قراءة الأدب وتأويله ، ص -

367.2: ، ص 1986لدين إسماعيل ، الأسس الجمالية في النقد العربي، دار الشؤون الثقافية ، بغداد  عز ا-

474.3:طبقات الصوفية،ص. أبو عبد الرحمن السلمي-

31.4: ص. 2009¡1 عبد االله العشي، أسئلة الشعرية ، منشورات الاختلاف، ط-
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والعاطفة، لذلك يرجعون تفوق التفاوت بين الشعراء يرجع إلى جانب مهم منه وهو صدق التجربة

ر فقد كان يقول ولم يك ق الصبابة، أما كثيإلى كون جميل صاد" كُثير عزة"على " جميل"

 ليصبح المرء شاعراً، بل إنه لم يصدر كبير شعر عن ، فلا يكفي الإحاطة بالّلغة وعلومها)1("عاشقا

علماء اللغة الذين ألمّوا بمداخلها ومخارجها، وحتى لو حاولوا فستكون اللّغة و المعيارية مقصدهم 

هذا ف الإمساك بحقيقة ذوام التي تظل تتفلّت من بين أيدهم، الأول لا يستطيعون مجاوزا إلى

بالمعنى الوجودي للكلمة ، وهذه " انفتاح"الشعر الذي هو التفلّت ومحاولات اللّحاق به هو جوهر 

 :حقيقة الشعر منذ وجوده، ونلمس اقترابا وإلماحا إلى هذا المعنى في نقدنا القديم إذ يقول ابن وهب

ولا يستحق الشاعر هذا الاسم حتى يأتي بما "الشعر"ر يشعر فهو شاعر والمصدر والشاعر من شع«

به غيره، وإذا كان إنما يستحق اسم الشاعر لما ذكرنا فكلّ ما كان خارجاً عن هذا لا يشعر

.)1("الوصف فليس بشاعر وإن أتى بكلام موزون مقفى

 تفتيق اللغة وتفاوت الشعراء يؤكّد صاحب الوساطة على أثر ذاتية الشاعر وخصوصيته في

فيرق شعر أحدهم ويصلب شعر الآخر ، ويسهل لفظ أحدهم ويتوفر منطق غيره ،فإنّ «في ذلك 

سلامة اللفظ تتبع سلامة الطبع ، ودماثة الكلام تتبع دماثة الخلق وأنت تجد ذلك ظاهرا في أهل 

2" الكلام وعر الخطابعصرك وأبناء زمانك ، فترى الجافي الجلف منهم كز الألفاظ معقد
2.

تأتي هذه الحقيقة في صميم المقاربة التأويلية ، فهي بقدر ما تقارب الخطاب، فهي تسعى إلى 

الأسلوب "فهم المتكلم بأنّ الخطاب يمثل جزءاً من ذاتيته، أن المتكلم يعبر عن ذاته بأسلوبه، أليس 

  .؟ " هو الرجل

  ):النِفّري (إذا اتسعت الرؤيا ضاقت العبارة:1/3

التماهي الموجود بين اللّغة والوجود ليس هو على نحو معطى وإنما يجب أن يظفر به، عبر 

عمليات المواءمة والتي تعود إلى ذات مجربة تعيش رؤيا الكون، والتي هي في حقيقتها معاناة 

.20:،ص1969مطبعة الرسالة، القاهرة ،.محمد شرف حفني :تح .البرهان في وجوه البيان .ابن وهب - 2

.05:،ص1966.مصر.الحلبي .أبو الفضل ابراهيم وآخرون:تح.الوساطة .عبد العزيز الجرجاني-2
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مقصد النفري ينطبق وجودية، ومن هنا تتسع العبارة أو تضيق تبعاً لاتساع هذه المعاناة أو ضيقها، و

على عبارته هذه تماما، وإن ضيق العبارة ليس ضيق عجز وإنما ضيق تكثيف لتفتح بذلك أفقاً ممتدا 

فقوة الدوافع التي تنتاب تخيلاتنا وأنماط الوجود المتخيلة هي التي تلهب الكلمة الشعرية «من التأمل 

"4
1

فاذا " الرؤيا الاستطيقية "ن الرؤيا الوجودية إلى وعند هذه النقطة بالضبط يتم الانتقال م       

كانت الأولى دف إلى الإحساس بالكينونة، فإنّ الثانية تترع إلى الإحساس الجمالي ذه الكينونة 

 مرئياً واللاّمسموع كتجربة مولِدة للوعي بالجمال الذي استدعي من عالم التحجب لتجعل اللاّمرئي

مالية تطرح ذاا في مترلق بالنسبة إلى عالم الإحساس ، إنّ الأثر الفني يبتر إ نّ الأنا الج  «مسموعاً،

 لذا )5(2"ألفة تجربتنا المعيشية ليدخلنا في ذات غربة الحياة ينشئها من جديد بحسب أشكال جديدة

حها له فالشاعر في مواءمته بين التناهي و اللاّتناهي يسعى دوماً إلى إيجاد المنافذ اللّغوية التي تتي

معاناته الوجودية إلى عمق الحقيقة ، إذ يتميز الشاعر بقدرته على استخراج ما كلّت الألسن عن 

يملك حدساً فنياً يتجلى  في القدرة على النفاذ " وصفه ونعته، و الأفهام عن إيضاحه وفهمه ، فهو 

.3"الارتجال"فهوم  إلى القوانين التوليدية الكامنة  في النظام اللّغوي، ويتجلّى ذلك في م

إنّ هناك حركة مزدوجة كل منها تكشف عن الأخرى في اطّراد مستمر بل منفتح على 

اهول، فالتجربة الوجودية تولّد حدساً فنياً وتفتح علاقة مع الحقيقة، والحدس الفني رؤيا تكشف 

 أنّ كلّ أنواع وإذا كان هيدجر قد أكّد"عن هذه التجربة وتفتح علاقات إمكانية مع الحقيقة، 

الفهم زمانية وقصدية وتاريخية، فإنه يكون بذلك قد تجاوز المفاهيم السابقة، برؤيته  للفهم من 

منظور أنطولوجي، إذ لم يعد الفهم دراسة للعمليات الواعية وغير الواعية  بقدر ما هو كشف عما 

¡206¡2سعيد الغانمي ، المركز الثقافي العربي ، الدار البيضاء ، المغرب ، ط:  بول ريكور، نظرية التاويل وفائض المعنى، تر -4

.107: ص

.43:   جون فيزبر، فلسفة القيم ، ص -5
.32: أحمد لطفي اليوسفي ، الشعر والشعرية،  ص - 3
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فتاح الرؤيا، أي على الخيال فهو ما يؤسس لان" نمط وجود"، فإذا كان الفهم 1"هو عيني في الإنسان

إذ لا دليل " إمكان" ، لأا عناصر "نمط المعرفة "والذّوق  وااز  والتأويل ، وهي أشياء يقصيها 

  .إلا دليل الوجود

وفي هذا الفهم ينفتح الإنسان في اتجاه وجوده الخاص، فضلاً عن انفتاحه على  العالم، مما «

  إذن فالرؤيا عالم 2"ده الخاص و للأشياء وللأخر وللعالم ككليتيح له رؤية مستقبلية لنمط وجو

إمكاني، حيث يجد الشاعر  نفسه متحررا من كل الأُطر والقيم المعيارية التي قد تحجب عنه الرؤيا 

وجود  وفيه ينكشف "التوقع"لخفايا تمتلئ ا شروخ الواقع، وبعبارة أخرى فإنّ هذا الفهم يتسم بـ

جوداً ممكنا على أنحاء شتى ، وهذا الوجود المنكشف هو الآخر يصبح عتبة لرؤيا الإنسان بوصفه و

جديدة بمجرد انكشافه في تسلسل لا ائي، ذلك أنّ  شغف الإنسان في الفهم  هو بقدر شغفه في 

وفي الفهم شغف بالإمساك بالحقيقة المطلقة وهي  الحياة، ففي هذه شغف بالخلود وهو لا ائي،

  .ئق حقيقة الحقا

إنّ الشاعر يهدف إلى معرفة تتغلغل في بواطن الأشياء، يحسها إحساسا مباشراً ، معتمداً في «

 فإذا كان 3"ذلك على الحدس أو بصيرة تنقل إليه الوحدة الحيوية  التي تربط بين أجزاء الوجود

" لآخرون، إذ الشعرالشاّعر وجداناً يشعر بما لا يشعر به غيره، فإنه نظرا و فكراً يرى ما لا يراه  ا

إنه  ليس كلاماً جميلاً أو زخرفة لفظية فحسب، بل هو موقف من الحياة ومن " الفطنة بالغوامض

الكون، وهو بذلك لا يعرض مجرد آراء فكرية وإنما يقدم رؤى أصيلة ، وإن كان القول في الفن 

فتح بجمالها أفقاً حيا للفهم، إنّ يحمل من الأهمية ما يحمله المقول نفسه، ذلك لأنّ العبارة الجميلة ت

  . الجمال هو ما يسري دم الحياة في العبارة 

29: ، ص 2000، منشاة المعارف ، الإسكندرية ، قيا يعفر، هيرمينوط صفاء عبد السلام  ج- 1

.32:  المرجع نفسه ، ص- 2
.10: ، ص 1990¡1القاهرة، ط محمد حماسة ، الجملة في الشعر العربي، مكتبة الخانجي ، - 3
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هذه الرؤيا الشعرية هي التي تمكّن الشاعر من رؤية الاتساق الكوني على الرغم من التناقض 

القدرة الشعرية كفيلة بالتفكير فيما هو متناقض والعمل على مزجه وتوحيده، «الظاهر، ولذا كانت 

إيماناً من الشاعر أن الحقيقة لا تتناقض، والوقوف على كشف من كشفوها 1" تكمن العبقريةوهنا

ها دائمة التحجها بجهل بطبيعتها المتفلّتة، إنا ليست ميتافيزيقية، إنا لأولا سبيل إلى نسيا ،

  .إنسانية محضة ، فهل ينسى الإنسان ذاته وإنسانيته؟ 

لأا أصلاً إيمان بوحدة أصلية « هو جوهر التجربة الصوفية،         وتوحيد المتناقضات

،وهي الوحدة المطلقة التي يتخذها " وحدة الوجود"وهو ما يعبر في اصطلاحام بـ 2"انشطرت

للوصول إلى لحظات " الإله-الوجود"المتصوفة الجوهر الأساس في اندماجهم السلوكي والمعرفي بـ

بحسب اتساع الرؤيا " مقامات"و التصوف " طبقات"ا كان الصوفية التجلي و التوحد التام ، ولذ

ضيق العبارة " يغيب زمن البيان" اتساع الرؤيا"والتجلي ، ففي أدبيات المتصوفة أنّ في زمن التجلي 

لتوسيع مجال " فتوحات"،وسبيلهم في هذا الترقي بين المقامات هو فاعلية الخيال حيث يقوم بـ" 

يذهب إلى حد القول بأنّ من لا معرفة له بمرتبة الخيال فلا معرفة له «ان ابن عربي الرؤيا ، ولذا ك

بل " جملةً وتفصيلاً، لأنّ هذا الركن من المعرفة إذا لم  يحصل للعارفين فما عندهم من المعرفة رائحة

)  عليه وسلملى االلهص(أعظم قوة خلقها االله ولولا الخيال لما أمر النبي « – الخيال عند ابن عربي-هو 

3" أحداً بأن يعبد االله كأنه يراه

 هيرمنوطيقيا تتأول العالم  باعتباره انكشافاً للتجربة، إنّ التجربة -إذن–الشعر حسب هذا 

اللاشيء ذاته، وعلى محاولة  جوهرته وهو محتمل، على فائض الشيء  وهنا انفتاح مشرع على اللاّ

الصوفية، تلك التي تحرر الأنا من القيود التناهي الحسي  والعقلي، ما يعني  اقترابا وتماسا بالتجربة 

وتدفع  ا للشطح الصوفي باعتباره انفجارا اللغة لانفجار الأنا، إنه رؤيا لا تحتملها أي عبارة، 

68:  ، ص1996¡1 صلاح فضل،بلاغة الخطاب وعلم النص، مكتبة لبنان، ناشرون ، ط-1

.103:  ، ص1983¡1 كمال أبو ديب، في الشعرية،  مؤسسة الابحات ، العملية ، بيروت ، ذ-3

87.3¡1992¡3 جابر عصفور، الصور  الفنية ، المركز الثقافي العربي ، ط-
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وحده الشعر قادر على امتصاص هذا الضغط الهائل واحتوائه، إنه يحمل رؤيا فنية تستطيع نقل هذه 

  .، إنه ترجمة تنقل  الحياة بوحدا العضوية الحية أن يخلّية العالية دون الوجودالتجربة 

فهي تزيد من ، - وإن لم تكن شرطاً فيها-تستلزم بدورها اتساعاً للثّقافةإن الرؤيا الفنية 

إذ الرؤيا قفزة خارج « مساحة الحرية، وبالتالي تزيد من قدرة الاختيار وعلى اكتشاف الذات،

" التجاوز "، فإذا كان 1"مات السائدة ، هي إذن تغيير في نظام الاشياء ، وفي نظام النظر إليهاالمفهو

، وهنا تكمن أهمية اتساع الثقافة ، ولنا " شيئاً يتم تجاوزه"هو حقيقة الشعرية فإنّ هذا يعني أن هناك 

م التناص، فهي تشير من طرف خفي إلى مفهو«خير مثال في نصيحة خلف الأحمر لأبي نواس 

ومعرفة الأساليب فالحفظ عملية هضم وتفاعل عملية معرفية استنطاقية، والهدف منها تقوية الذاكرة 

التقانات لتشكيل نص جديد لا يعبر عن النصوص الغائبة التي حفظها الشاعر المتمرن، وإنما هي و

التي أوصى " النسيان"ية  وحاضر بالقوة الإبداعية، ومن هنا جاءت أهممعرفة لتجاوز ما هو راهن

ا خلف الأحمر، وهذا يعني أن تنسى أساليب سواك  وأن  تحولها إلى أسلوب خاص بك، وتبرز 

 وإلّا كيف يأتي بما لم ،2"أسلوبك الذي تستطيع به وحده أن تكون شاعراً في عالم يضج بالشعراء 

لا ؟  فهو يريد أن يكون مثلهم عن يشعر به غيره وهو لا يدري أنّ ما قد أتى به  قد سبق إليه أم 

طريق الاختلاف عنهم، و إلا فما الإضافة إذا تكرر عنترة و زهير،  بل هو امحاء لذات أبي نواس 

وتكرار لذوام إن هو قلّدهم، حيث يصبح مجرد نافذة يعبر منها هؤلاء الشعراء إلى زمن غير زمنهم 

قليد تزييفاً على جهتين، تزييفاً في حق الذات ويعيشون كينونة ليست كينونتهم، لذلك كان الت

وتزييفاً في حق الآخر باعتباره فردية وتجربة لا تقبل التكرار، . بجعلها تعيش خلف كينونة ليست لها

 ، وهذا !؟ فإذا كان الشاعر نفسه قد يقول مساء ما لا يقول صباحا فكيف بزمن غير زمانه

قيقي فقد شق لذاته وجوداً فكان رائد التجديد بحق بالضبط ما فهمه أبو نواس ولأنه شاعر ح

  .تلميحا وتصريحاً 

54.1:ص.الشعر وأسئلة الوجود.عبد العزيز بومسهولي -

80.2:ص.جمايات الشعرية .خليل موسى -
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 إذن فاتساع الثّقافة هو تأسيس للمجاوزة ، إنها حضور من أجل الاختفاء، فاتحة بذلك 

اال لأنماط جديدة من المعرفة و الإبداع، فالشعرية رؤيا وتصور وليس حشداً للمادة الثقافية ، فإذا 

ك تجربة  سقط الشعر في التجريد الفكري، بل لابد من موهبة تصهر الثقافة في نماذج لم يكن هنا

إذ هذه الثقافة في حقيقتها ما هي إلا نماذج إبداعية سابقة لكنها  تفقد إبداعيتها بمجرد . إبداعية

راعا تكرارها، وتدخل في باب الصناعة والنمطية والتي تقوم ماهية الشعر باعتبارها إبداعا واخت

وذاتية الشاعر المتحررة على تجاوزها والتخلص منها، ومن هذا الباب يمكن تأول المقولة الرائجة في 

تمام حكيمان وإنما المتنبي و أبا"التراث النقدي العربي القديم من الفصل بين الشعر و الفكر وهو أنّ

ع فلسفية قصداً نتيجة تأثرهما وهو أنّ الأولَين كانا يقصدان في شعرهما مواضي" الشاعر البحتري

الفكر اليوناني و الأرسطي -بالمحيط الفلسفي في عصرهما ، فهما اتجها إلى نظام معرفي جاهز 

 دون المرور على تجربة الذّات الحقيقية ، ولذا جاء -بالأخص والاستقاء منه والتعبير عنه شعرا

كان في الفن بعد لا نجده في العلم ألا وهو ومن هنا «.  تجريداً لا حياة  فيه-في هذا الباب-شعرهما 

الصدق الفني ، وهو غير الصدق الأخلاقي المعروف، وإن كان يشاركه بعض صفاته ، فالصدق 

الفني هو أن يكون الفنان معبراً في عمله عن تجربة أصيلة وألّا يعمد إلى خداع النفس أو التملق أو 

عمال الفنية الكبيرة  تلك التي تعبر عن معان ومشاعر ، وهو يتجسد في الأالتعبير عما لا يحس به

عميقة لابد أن يكون الفنان قد عاشها حتى يستطيع أن يعرضها علينا بكل هذا العمق ويثير فينا 

 بل تصبح التجربة الأصيلة شرطا في نضج أي عمل فني لسبب أساسي 1"معاني وأحاسيس ناظرة

فالفنان الذي لا تكشف "  موقف من مواقف تكوا، ولذا وهي أا تظهر كينونة الفنان وتجليها في

أعماله عن ذاته ، والذي ينتج أعمالاً لا تستطيع أن تربطها به هو بالذات، وكان يمكن  أن ينتجها 

2"أي فنان آخر، فهو فنان باهت اللون عديم المذاق

452:   ، ص 1988  فؤاد زكريا ، افاق الفلسفة ، دار التنوير للطباعة و النشر ، لبنان ، -1
452:  نفسه ، ص-2
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ديداً بمعزل عن انشغالام أن تنسج حول المتلقين عالماً ج«إنّ الغرض من انفتاح الرؤيا الفنية 

اليومية الخاصة، بحيث تصبح التجربة الفنية كحلم يجتثّ الأفراد من واقعهم المعيش، ويدخلهم في 

 إذ كانت مهمة الشعر الحقيقية ليست في رواية الأمور  كما وقعت فعلاً، بل في 1"عالم استغرابي

 مشرعا للذّات ، وعند هذه النقطة بالضبط رواية ما يمكن أن يقع، هذه الإمكانية هي ما يفتح عالما

يقع التغاير بين الفلسفة والشعر كأسلوبين مختلفين في طريقة التفكير و التعبير ، إذ كانت مهمة 

أي قيماً، فهي " يجب أو ينبغي أن يقع"الفلسفة ليس في رواية ما وقع فعلا، بل في رواية  ما

 في التفكير و ترد جميع الوقائع -مسبقاً–فكري جاهز ، إذ تنطلق من نظام "معيارية الفلسفة "إذن

الشعر أكثر "تستبعد كل ما لا يقبل الدخول في إطارها، ومن أجل ذلك كان " منهجية"إليه، إنها 

، وذلك أن المؤرخ والشاّعر لا يختلفان بكون 2"ضروب الكتابة تفلسفاً وأكثر فلسفة من التاريخ

فقد كان من الممكن تأليف تاريخ هيرودوتس «خر يرويها نثراً، أحدهما يروي الأحداث شعراً، والأ

نظماً ، ولكنه كان سيظل مع ذلك تاريخا سواء كتب نظماً أو نثراً، وإنما يتمايزان من حيث كون 

أحدهما يروي الأحداث التي وقعت  فعلاً، بينما يروي الأخر الأحداث التي يمكن أن تقع، ولهذا  

من الفلسفة وأسمى مقاماً من التاريخ، لأنّ الشعر بالأحرى يروي الكلي بينما كان الشعر أوفر  حظاً 

.3" يروي التاريخ الجزئي

والشاعر أكثر تحرراً من الفيلسوف، فهو أقدر على زيارة مناطق  في الذات والوجود يحجم 

ينما يرود ب" التناهي"عندها الفيلسوف مقيداً بحدود النظر العقلي والذي أهم صفة من صفاته 

، وفي نقدنا القديم  "اللّاتناهي"إنه عالم " الخيال "الشاعر متحرراً مجاوزاً هذا التناهي سبيله في ذلك 

1)  بتصرف (38:  محمد شوقي الزين ، تاويلات وتفكيكات ، ص-

832:  ، ص1952و ، فن الشعر، ترجمة عبد  الرحمن بدوي، دار الثقافة  ، بيروت ،  أرسط-

693:  نفسه ، ص-
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للشاعر أن يقتصد في الوصف أو « :بحسب ما يرتضيه إذ يقوليطلق ابن وهب الحرية للشاعر و 

1"ب قوله المحال أو يضاهيهأو المدح أو الذّم، وله أن يبالغ وله أن يسرف حتى يناسشبيه الت.

بعد " الفلسفة القديمة والحديثة"لقد أدركت  الفلسفة المعاصرة هذا الانغلاق الذي وقعت فيه 

، "نيتشه وهيدجر وغادامير"أن تمّ اكتشاف الفن كمكان للحقيقة ، خصوصا مع فلاسفة الاختلاف 

 الفيلسوف للتمثل بالفنان وليس وهم أساس اشتغال الهيرمينوطيقا المعاصرة ، حيث صارت دعوةً إلى

  .دعوة إلى الفنان للتمثل بالفيلسوف

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  :تأويل للوجود ... الشعر :2/1

125.1:  ابن وهب ، البرهان ، ص-



 

- 42 -

فقاً، حيث أتخرج ماهية الشعر من دوائر الجمع والمنع المنطقية، لتصبح أكثر انفتاحا وأرحب 

فاستطيقا «عر بحثاً عن بنية مفهومية متفلّتة دائماً من الانتهاءات الجامدة، يبقى البحث في المفهوم الش

دة لكينونة إحساس مستقلة الشعر تؤسس لفهم مغاير، لا يتأول العملية الشعرية إلاّ بوصفها مولّ

بذاا، مؤسسة لوجودها  الجمالي بتحريرها للإحساسات التي يحولها العالم الأرضي، وبذلك فهي 

وبذلك فإنّ أي مقاربة لمفهوم الشعر لابد أن تكون ¡1"لية انفتاح واختراق يعادل اللامتناهيعم

منفتحة على التغاير الذي يكتنفه ، لأنّ الشعر أصبح من المفاهيم الوجودية التي تحقّق معنى الكينونة 

« مال أا قبل أن يكون مجرد فن لصنع الخطاب، وكما يرى هيجل في بحثه عن أسس فلسفة الج

تتمثل في ولادة الفن كتعبير أساسي عن الإنسان بوصفه الوعي المفكّر فهو كائن لذاته ، يقبض  

على ذاته بالحدس بالفكر، وهو ليس روحاً إلاّ ذه الكينونة الفاعلة لذاا ،ومن ثم فهيجل يرى أن 

¡2"هو صورته الأجملعظمة الفن لا تستنفذ كتاريخ طبيعي ،بل تنكشف في التاريخ الكلي الذي 

فهو يؤكد على خاصية الفن في التحرر من التناهي، غير أنه يحيلها إلى الميتافيزيقا و فكرة المطلق ، 

وهو ما ترفضه الاستطيقا المعاصرة، بل الفلسفة المعاصرة في صميمها قامت على أنقاض الميتافيزيقا ، 

نيتشه في " جينالوجيا"يان وجودنا، ومن هنا كانت فلقد عملت الميتافيزيقا على مدار تاريخها إلى نس

الأصل والصيرورة بدلاً من العمل على إضافة « بحثها عن نشأة الظواهر الإنسانية وتطورها تبحث 

مصدر متعالٍ إلى نظام جامد البنى النهائية والثّابتة ،ليس هناك ما هو غير بل للتحول، ومبرزاً من 

نّ هذا  التحليل يمليه وعي حاد بالطابع الملتبس والغامض للكائن خلال  ذلك معنى الصيرورة أ

والذي يعرض للفشل كل محاولة لتحويل سيلان الصيرورة المتنوع و المتعدد الأشكال إلى ضرورة 

 نفسه الشعر يرصد هذه التحولات والانشطارات ومجاوزة الذّات لذاا، وهو نفسه عرضة 3"جامدة

يقة فإن علم الجمال الحديث يأتي نتيجة أزمة معرفية عرفها الشعر على لها، ومن أجل هذه الحق

2041: ، ص1996مطاع الصفدي ، معهد الانماء القومي، : دولوز غاتاري، ما هي الفلسفة ؟ ترجمة-

.135: ، ص 2 الطليعة، ج هيجل، مختارات ، ترجمة  الياس مرقص، دار-2

28.3:  نبيهة قارة، فلسفة التاويل ، ص-
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مستوى المفاهيم النقدية، ذلك أا عجزت على مدار تاريخها الطويل عن إدراك تحولات الكينونة 

الإبداعية التي نقضت الميتافيزيقا وانغمست في قلب الوجود وحقيقته، فإنّ ما يميز الشعر شأنه شأن 

أن الحياة، هو قدرته على الانفلات والتنكّر لجميع التعريفات، إذ من يبدع في الفن ليس الكينونة ش

الفنان فقط، بل هو الحياة نفسها، وهو ذا يتفتح على ما في كينونة الإنسان من هشاشة وانزياح 

  .، وهي من صميم ماهية الوجودالخلقوسمو قدرة على 

فتوح على التاريخ و الصيرورة سيبقى سؤالا مفتوحاً، إنّ سؤال الماهية لتحديد هذا الكائن الم

 لا يمكن أن يستنفذها ظرف أو -في الشعر- ، والتي -الإمكانات القائمة في الشيء-فحقيقة الماهية 

موقف، ومع ذلك فالقول بماهية الشعر لا يتناقض مع التغيرات الهائلة التي خضع لها هذا الجنس من 

كارل "الشيء في ماهيته الثّابتة، لا يعرف إلّا من خلال تغيراته، وكما أكّد أن "التعبير الأدبي ، ذلك 

 يمكن - إذن-، فالماهية"التاريخ"فالماهية بمعنى ما هي أيضا  تفترض التغير وبذلك تفترض « بوبر

القائمة في الشيء ، كما يمكن تفسير التغيرات أو " الإمكانات"تفسيرها بأا مجموعة أو مصدر 

1"بأا تحقق الإمكانات الكامنة في الماهية أو خروج هذه الإمكانات إلى  الفعل" تالحركا"

إنّ هذا الفهم كفيل بنقض المعيارية التي يسعى نمط المعرفة فرضها على هذا المفهوم، والتي في 

 –أي موا -كثير منها أخرج الشعر كائناً مشوهاً، بل وميتاً فنمط المعرفة يفترض ثبات الأشياء 

  .لكي يشتغل عليها ، فلا يمكن التشريح إلاّ في جسد ميت، ولذا كان كل تشريح قتل 

هي فحص الموجود الذي " ماهية الفن"ينتهي هيدجر إلى أن الطريقة الممكنة للعثور عل « 

يتجلى فيه الفن، أي فحص العمل الفني ذاته، واتخذ نقطة انطلاقه في بيان ذلك بتأمل العلاقة بين 

صل والماهية، وانتهى إلى أن السؤال عن أصل العمل الفني، إنما هو سؤال ماهيته أو منبع معنى الأ

10.1:  ، ص2008¡13:  محمد طواع، هيدجر والشعر، فكر ونقد، عدد -
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  أي ليس هناك ميتافيزيقيا خارجة عن التجسد والحضور ، إنّ الماهية هنا 1"وجوده وحضوره

  .بما أن هذا التجسد متنوع ومختلف ومتناقض ايضاً" ما يمكن"مفتوحة على 

بمعنى أوسع لأنّ هذا الأخير يرتد إلى الأصل الاشتقاقي للكلمة " الشعر"يفهم هيدجر 

، حينما يقرر أن "الخلق"أو " الإبداع"أو " الإنشاء"فيفهم الشعر بمعنى  " Poiemata"اليونانية 

 فهو يعني أن كل فن من الفنون ينطوي على عملية إبداعية يحاول «سائر الفنون ترتد إلى الشعر ،

من الظّاهر تعبيرا عن الباطن، وكأنّ المظاهر قد أصبحت حقائق ،فالفنان فيها الفنان أن يجعل 

يستقدم الحقيقة عن طوايا الأرض لكي يذيعها على الناس في شكل العمل الفني، وهذا العمل هو 

 وهنا تكمن مفارقة الشعر العجيبة، إذ الشعر رؤيا تكشف عن 2"قائم بذاته " عالم إنساني"بمثابة 

، "تجاوزه"وما يكشف الشعر عن ماهيته يتم "  ماهية"والكينونة، أي أنه يكشف عن حقيقة الوجود 

لغة "هو أيضاً، إذن فالشعر " تجاوزه"ولذلك يبقى الشعر منفتح الماهية على التغاير كي لا يتم 

ل في واللّغة الحقيقية هي التي تعبر عن صميم الوجود، لذلك فإنّ الشعر كائن و كينونته تتمث" الماهية

  .، فهو قلق مطمئن يحيا و يموت، المتفلت دائما وأبداً فوجوده وحياته تكمن ثمّة"الوجود هناك"

إذن بعداً آخر غير نمط الكتابة  الشعرية و وسائلها المتعلّقة بالوزن و القافية،      يتخذ مفهوم الشعر

وه سؤال الوجودلقد أصبح نمطاً جديداً في التفكير وفي الرؤيا، إن  ؤال لابدالحقيقة، غير أن هذا الس

، فالشاعر بقدر ما يستخدم - كما أشرنا سابقاً-، فاللّغة مترل الوجود "سؤال اللّغة"أن يمر على 

، فسؤال اللّغة سؤال "سكنه" فهو يخدم اللّغة، إنه يخدم اولاته  للإجابة عن هذا السؤال،اللّغة في مح

  .ا وبين الوجود، ولأنّ الفهم لغوي بالأساسأساسي نظراً للتماهي القائم بينهم

إنّ الشعر يعيد للّغة قدرا على تسمية الأشياء، ودعوا لأن توجد، فاللّغة بفضل الشعر «

 ولذا يصح لنا اعتبار اللّغة الشعرية هي اللّغة الأصلية، إنها ما 3"تستعيد قوا على تأسيس الوجود

461: الأصل في العمل الفني ، ص) تفسير(  صفاء عبد السلام،  هيرمينوطيقا -

110.2: المرجع السابق ، ص-

3: ، ص208¡02 عند نيتشه ووهيدجر، مجلة مدارات فلسفية، عدد  معزوز عبد العالي، فلسفة الفن-
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هي قراءة للعالم «ولذلك يرى أدونيس أن كتابة الشعر ، "ينطق"يسمح للوجود أن يتكشف أن 

وأشيائه، وهذه القراءة هي في بعض مستوياا قراءة لأشياء مشحونة بالكلام ولكلام مشحون 

بالأشياء، وسر الشعرية هو أن تظل  دائماً كلاماً ضد  الكلام، ولكي  تقدر أن تسمي العالم 

 حيث تظل الصفة المميزة للّغة الشعرية هي 1"رؤى جديدةوأشياءه أسماء جديدة أي تراها في ضوء 

حديث " مطر"، إنها قاموس دائم الإصدار أو-بالمعنى  اللّغوي وليس الفلسفي للكلمة- " الحداثة"

الشعر الأكثر حداثة صدر « عهد بربه، ليس هناك قديم وإلا كفى القاموس الأول، ولذلك كان 

 الراهنة، ويسبقها، فلا يكتسب الشعر حداثته من مجرد ويصدر عن عمق زمني يتجاوز اللحظة

.2راهنيته، وإنما هي خصيصة تكمن في بنيته 

إن أهم واخص معنى يمكن أن نقارب به الشعر في بعده الرؤيوي ، هو خاصية 

" الفنان"وهي لحظة تجاوز الراهن إلى بعد الممكن ، ومن أجل ذلك اعتبر نيتشه " الاستشراف"

بل ويريد أن يوسع من أبعاد هذا المعنى، " معنى الإنسان"  أي أنه يعيش 3" مفرطاً في إنسانيتهإنساناً«

،  إنه مغامرة تكسر الألفة و الرتابة وهي ما يجعل الحياة "الفن"و يكمن " الجمال"وهنا فقط يكمن 

 الانتقال من تستحق أن تعاش، وهذا ما أدركته الفلسفة المعاصرة خصوصاً فلسفات الحياة، فقد تمّ

خصوصاً بعد النتائج المدمرة -" كيف أحيا ؟"إلى الصيغة الجديدة " ماذا أعرف؟"صيغة السؤال 

 إذ المعرفة ليست سوى -السباق نحو التسلح النوويلمعرفة بعد الحربين العالميتين ولبعض تطبيقات ا

عش أولاً ولنتفلسف بعد فلن" وسيلة لعيش حياة كريمة، وهي كما يقول المثل اللاتيني القديم 

.4"ذلك

781:  أدونيس ، الشعرية العربية، ص  -

932:  ، صالمرجع السابق-

3-1982¡1كتب نيتشه، ترجمة ، محمد الناجي ، افريقيا  الشرق ، ط عنوان احد

154: ، ص 1992 المعرفة ، عزت قرني ، عالم: م، بوشنسكي، الفلسفة المعاصرة في اوروبا ، ت .أ-
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إنّ الشعرية هي نزوع الإنسان الدائب إلى خلق بعد الممكن، الحلم الأسمى في عالمه وذاته، « 

، لذلك "اتساعاً" فهي رؤيا تزداد 1"وهي قدرة عميقة قادرة على استبطان الإنسان والعالم و الطّبيعة

كما قرر النفري، حيث العبارة " ضيقة "بعبارات فإنّ أي مقاربة لمفهوم الشعر لابد أن تكون 

، وهكذا  يجب أن يبقى الشعر ، إذ هو يحيا على الإيحاء لا "احتمال وإمكان"الضيقة عبارة 

التصريح، وهو بطبيعته غامض غموض حقيقة الوجود، إنه كالحب لا يعرف ، بل إنّ بين المفهومين 

ي بين الدال و المدلول ، لا يمكن الفصل بينهما، فالحب لا تطابقاً هو كالتماه" الشعر و الحّب"

  .يعرف بل يعاش

إنّ نظرية الشعر على مر تاريخها كانت تلاحق مفهوماً ميتافيزيقيا للشعر، وتركت تجلّيات 

الشعر وتحولاته عبر الزمن، فقد ظلّ الشعر حيث كان وأغدقت عليه الفلسفة تعاريف كثيرة، فهو 

العبور من المعنى العقلي إلى المعنى "، "الوقوف على تخوم اهول"، و"المتحرر من المألوفالقول "«

: ، فهي كلّها تنتهي إلى قولين "إشارة إلى غائب أبدي"و" حديث الغياب"، "البصيرة"و " الحدسي

ضة، عن مواضيع بطبيعتها غام -ربما- وذلك صادر، 2"الشعر لا يعرف والشعر لا يختزل إلى غيره

التفرد، الإنسان أمام الوجود، الكينونة ووالتي لا تقال إلاّ شعراً، كالحب، الحياة، الموت، قلق 

ومفهوم الشعر، وينصرف إلى أثاره المتحقّقة، فكثير  كثير من النقاد النظر في ماهية ولذلك يصرف

 الشعر في الشعر فيما يحققه من مكاسب وفتوحات خيالية، ويرى آخرون أن« منهم يرى أنّ  

رسالته الإنسانية وفاعليته في التطهير، أو مقدرته على الكشف  عن الداخل الإنساني، ومنهم من 

كل هذا يدل على عجز العقل النظري في الإمساك 3"يرى الشعرية في التوتر الذي تخلقه في القارئ

ن ثمّ لا يستطيع النظر إلاّ فيما وم" التجريد"ذا الكائن، إذ يعمد هذا العقل في اشتغاله النسقي إلى 

  ".حياته " ثم تجريده من أسباب 

1431:  كمال ابو ديب، في الشعرية ، ص-

10.2: ، ص2000 مجموعة من المقالات الدورية الفرنسية، ترجمة ، إحسان عباس، ، دمشق، -

133:   خليل موسي ، جماليات الشعرية ، ص -
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في مثل هكذا " الصورة كاملة"ومن هنا وجب على العقل أن ينحو منحى آخر، يرى

مفاهيم، هنا يأتي دور العقل التأويلي، وهو عقل حي يبحث الحياة فيما يتم فهمه، لأنه ينقل المفهوم 

، ومن هنا فإنّ الشعرية مصطلح متبدل وغير مستقر، ويصعب بكامل علاقاته ويتتبع تحولاته

الإمساك به إلا من خلال فترة محددة أو عند مدرسة أو ناقد ما، ولذلك كان معيار الشعرية مختلفا 

زمانيا ومكانياً، فهو عند أرسطو المحاكاة ،وهو عند الرومنسيين الشكل العضوي، والإنزياح عند 

عند رومان جاكبسون، والتناص عند كريستيفا وجينيت، وهو عند بارت جان كوهين، والتماثل 

حياته، ولأنّ كل شعر عر الواحد خلال مراحل  بل حتى عند الشا1..."وإيكو النص المفتوح وهكذا

 وهو وجود خاص لا يتكرر، 2"امتداد لصاحبها ذلك هو وجوده وقد صيغ شعراً "بل كل قصيدة 

.!عرف لعبة القواعد وإلا كثر المبدعون و الشعراءلأنّ الشعر إبداع، وهو لا ي

هنا لابد من مواجهة السؤال الأصعب من خلال ما سبق، وهو انه إذا كان الشعر ذا 

المفهوم المنفتح ، بحيث يصبح نظرية كاملة للأدب، بل للفنون جميعها لا بل لاستطيقا مجاوزة 

ة الوجود وكينونة الكائن، فأين موقعه من جديدة، لا بل نظرية في الفهم و الكشف عن ماهي

  الأجناس الأدبية ؟ وهل هو جنس أدبي أصلاً بعد كلّ هذا؟

أي أن الفنون كلّها ترتد إلى أصل الشعر، فالفن " شاعرية"       لابد أن ندرك أولا أن ماهية الفن 

 تبتعد عن هذه الصورة في أرقى صوره شعر، بمعنى أنه يأتي في صورته الخالصة، إنما الفنون هي التي

الخالصة، وإلاّ لو جردت لكانت شعراً خالصاً، غير أنّ هذه المقاربة تسهل مع الفنون الأخرى 

  كالرسم والموسيقى وغيرها، فكيف الأمر مع الأجناس الأدبية والتي تشتغل كلها على اللّغة؟ 

تستمد جماليتها  من تكوينها الذاتي لا «           إنّ نظرية الأجناس الأدبية تنتهي إلى أنّ اللغة 

فقط، أي باعتبارها أصواتاً وتراكيب ومجازات ذات طاقة تأثيرية مباشرة، ولكن أيضا من علاقتها 

131:  نفسه، ص -

1272: ، ص1996 ادونيس ، سياسة الشعر ، دار الاداب ، -
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بالجنس الأدبي الذي  تذعن له في صوغ أبنيتها ، إذ  تصبح اللّغة  بموجب هذه العلاقة في أفق جمالي 

يار ألواا وفق ما يقتضيه هذا الإطار من مكونات جديد، حيث يعمد المبدع إلى نسج خيوطها واخت

وثوابت، على هذا النحو تتحدد جمالية اللّغة، وأسلوبيتها  بوظائفها التصويرية في سياق  جنس أدبي 

اللّغة، فيتفق الأسلوب و الجنس  حيث يمكن اعتبار الجنس إطاراً موجها لعناصر  الإبداع في1"محدد 

وجه الوعي الجمالي على الإحساس بممايزا للغة إبداعية أخرى في جنس على تميز هذه اللغة، و ي

فلا شك أنه قد يحدث لأداة تعبيرية في جنس أدبي معين أن تتجاوز نطاق جنسها لتصير « آخر، 

وسيلة من وسائل التعبير في جنس أدبي آخر، غير أنه ينبغي لها أن تخضع في المحصلة النهائية لشروط 

يدة، وهذا يفسر لنا لماذا لا يفضي تفاعل الأجناس الأدبية إلى محو الحدود الفاصلة بينها بيئتها الجد

، إذ الجنس الأدبي هو خصيصة علائقية أو وحدة تقوم على التناسق بين أدوات التعبير ) ")2ائياّ

ة بين الأداة الجديدة في الإطار الجديد بما يدخل الألف" بتكثيف"وتنفي أي تنافر بينها فتقوم 

تضطلع بوظيفتها التأثيرية في الشعر لا تغدو كذلك فكما أن أنواع ااز البلاغي التي « عناصرها، 

في جنس الرواية إلا إذا اندفعت في البنية الكلّية للعمل الروائي باعتباره سياقا أدبيا ذا مكونات 

كلاسيكية تصر على نقاء  ، غير أنه في القرن العشرين بعد أن كانت النظرية ال2"سردية أصلا

الأجناس وتمايزها، بدأت في التداخل تداخلا شديداً فكان البحث عن أسباب هذا التداخل وبالتالي 

الوحدة التي تجمع بين الأجناس باعتبار قابليتها للتداخل ، أي هناك وحدة تختفي وراء هذه الأجناس 

 إقرارا ضمنيا بالأصل  لهذا التدخل،وهي ما تشكل أدبية الأدب، فكان مفهوم الشعرية مقابلا

  الشعري لهذه الأجناس لكن هل يبقى الشعر جنسا مادامت كل الأجناس الأدبية ترجع إليه ؟ 

والتي يعد فيها الشعر " بنية اللغة الشعرية"في دراسته " جان كوهين"          من أجل ذلك يذهب 

 إذن ذا المعنى يمكننا 3"داً وحده أو يتنحىوالشعر ذو طبيعة سلطانية يظل سي: "جنسا أعلى فيقول

011: ، ص208¡14 محمد مشبال ، البلاغة ومقولة الجنس الادبي، فكر ونقد عدد -

022:  نفسه ، ص-

.03: المرجع السابق  ،ص - 3
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وجنسه هو أصل الأجناس الأدبية والفنون كلها، "أن نعد الشعر أصلا وجنسا في نفس الوقت 

 الموسيقي أنغاما ويقوله هفكلّها شعر إنما هناك فروق أسلوبية فقط، فما يقوله الرسام ألوانا يقول

امى هذه الطبيعة السلطانية للشعرية ودورها في التداخل الشاعر قصيدة، ولقد أدرك بعض النقاد القد

إنّ صناعة الشعر تستعمل يسيراً من الأقوال الخطابية، كما أن : "بين الشعر والنثر فيقول القرطاجي

الخطابة تستعمل يسيراً من الأقوال الشعرية، لتعتمد المحاكاة في هذه على الإقناع والإقناع بتلك 

 محاولات الممايزة بين الشعر والنثر كلها باءت بالفشل، لأنها لم تدرك الأصل  غير أنّ 1"بالمحاكاة

الشعري للعملية الإبداعية الأدبية شعراً ونثراً ، وهذا ما أدركه جاكبسون حين لجأ إلى مقابلة الشعر 

نصيا بما ليس شعراً وليس بالنثر، وعلى تعويض مفهوم الشعر بالوظيفة الشعرية باعتبارها مكونا 

ينبغي لنا إذا أردنا تحديد هذا المفهوم أن نعارضه بما ليس شعرا، إلا أن «  :قابلا للتحديد فيقول

 هكذا ينفتح مفهوم الشعر على الأجناس الأدبية 2" بالأمر السهل-اليوم–تعيين ما ليس شعرا، ليس 

  .دون أن يفقد تميزه ووجوده، فيغدو الواحد بصيغة الجمع

 العربي القديم في رصده لمفهوم الشعر انطلاقا من بنية العقل العربي في بداية انشغاله        يأتي النقد

 في العصر –التراث الفلسفي اليوناني –المعرفي والمنهجي وتنظيمه للمعرفة التراثية والمعرفية الوافدة 

ات لا تحتاج إلى العباسي، بين تراث خال من التنظير إنما تحكمه تقاليد متواضع عليها أشبه بالمسلّم

التفكير فيها، وبين تراث فلسفي وافد محمل بالأسئلة والتي تتطلب إجابات منهجية محددة بالقواعد 

المنطقية والحدود والأقيسة، فأصبحت المفاهيم تحد بين طرفين وجوبا وإلا لم يكن مفهوما، وهو 

لم وكل مالا ينضبط به ليس بعلم، ، لقد صار المنطق الأرسطي معياراً لكل ع"الجامع المانع"التعريف 

فصار بذلك طريقة القوم الوحيد في المعرفة، وسبيلهم في ضبط المفاهيم، ذكر الصفات الذاتية 

.249: خليل موسى، جماليات الشعرية، ص- 4

.45:ص.حازم القرطاجي، منهاج البلغاء 1

¡1 المعرفة الأدبية، الدار البيضاء، دار توبقال للنشر، طمحمد الولي مبارك حنون، سلسلة: جاكبسون، قضايا الشعرية، تر 2

.04: م، ص1998
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والمميزة وما يقتضيه من تقييد للمحدود حتى لا يدخل فيه ما ليس منه، ولا يخرج ما هو منه، وأول 

وما توحي به هذه الكلمة من أن " صناعة"أنه ما نلحظ هذا التأثير في التسمية العامة للشعر وهو 

الشعر خطاب محدد بآليات وضوابط صنع محددة سلفا، من هنا كان الاهتمام بطريقة الصنع لا ماذا 

لذا كان الوعي النقدي الشعري وعيا وظيفيا أكثر منه وعيا شعرياً بحصر المعنى خصوصا « يصنع، 

 كان الأساس الذي ينطلق منه الناقد قبليا في تذوقه الشعر أنّ سؤال ما الشعر؟ وجوابه المحدد الواضح

، نلمس هذه النظرة واضحة عند الآمدي متأثرا بفكرة فلسفية محضة في وجود 1"وفي أحكامه

لا تجود وتستحكم إلا بأربعة " سائر الصناعات"إن صناعة الشعر وغيرها من : "الأشياء، فيقول

لمقصود وصحة التأليف والانتباه إلى اية الصنعة من غير أشياء، وهي جودة الآلة وإصابة الغرض ا

، فالشعر صناعة لا يختلف عن الصناعات الأخرى، وذلك قياس مع 2"نقص منها ولا زيادة عليها

الفارق ، قياس مع كثير من المصادرات، وإنما اضطره إلى هذا الحكم الفكر النسقي الكلّي، والذي 

 ة وتحكمها قوانين كلية لا يخرج عنها شيء في قوانين ميتافيزيقييرى الأشياء كلها على نسق واحد

  . لا يكون إلّا بما هو عام -عندهم–خالدة، وبخاصة أنّ العلم 

اللفظ أغلى : قال العلماء: "يقول ابن رشيق     نلمس هذا الأثر في حكم آخر لنقادنا القدامى   

عاني موجودة في طباع الناس يستوي فيها الجاهل من المعنى ثمناً، وأعظم قيمة وأعز مطلباً، فإن الم

، ذلك إجحاف في 3" ولكن العمل على جودة الألفاظ وحسن السبك وصحة التأليف!!والحاذق 

محددة سلفا بمعيارية، ولو كان ما ذهب " صحة"قيمة الشعر الكشفية برده إلى مجرد صناعة تحكمها 

 بما لا - أي يكشف–قام الأول، أليس لأنه يشعر إليه صحيحا فلِم ســـمي الشاعر شاعرا في الم

: صاحب العبارة الشهيرة" الجاحظ" "العلماء"يكشف عنه غيره؟، ولعل ابن رشيق يقصد بقوله 

فعندما سأل عبد الرحمان  ، في التراث ما ينقض ما ذهبا إليهالمعاني مطروحة في الطريق، إننا نلمس

.61: أدونيس، الشعرية العربية، ص 1

م1973، القاهرة، مصر، 2، تحقيق السيد أحمد الصقر، دار المعارف، طالآمدي، الموازنة 2

.133:،ص1963¡1ط ،1ج مصر، السعادة، مطبعة الكريم، عبد الدين محي محمد: تح.ابن رشيق، العمدة 3
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 :، قال عبد الرحمان"كأنه ثوب حبِره:"صفه لي، فأجاببن حسان بن ثابت ابنه عن طائر رآه فقال 

 ليس في العبارة من الصناعة اللّفظية شيء ومع ذلك اُعتبر إذا، 1" شعراً-ورب الكعبة-  قال ابني «

  .شعرا، إنما هو تشبيه والتشبيه رؤيا وهو من المعاني وليس من الألفاظ

تسليط نظام إيقاعي على نظام "لى أن الشعر هو       عموماً فقد تمّ الإلحاح في النقد القديم ع

، وبذا تمّ إهمال معنى وحقيقة الشعر، وتاريخ الشعر العربي يشهد على ذلك، إذ ظل المنجز 2"لغوي

جهلاً بقيمة الشعر على الكشف " عصر الانحطاط"الشعري العربي في تراجع وانحطاط إلى

الزخرفة اللفظية، وهذا من جناية المعيارية والاستشراف، فظلت القصائد ترزح تحت ثقل التكلف و

ومنطقة الحياة التي سادت وربطت على الفكر العربي لقرون متطاولة، تشير كلها إلى التناهي وأنّ 

  .  كل شيء قد اكتمل، ومن ثمّ غلق باب الاجتهاد

22- عراستكشاف لعالم الكلمة... الش: 

 عالم الإمكان وتكشف الوجود، هو أيضا خصيصة شرفتست      الشعر بالإضافة إلى كونه روحا 

لا نستطيع أن نغفل جانب الشيئية في « نصية، أي أنه قابل للاكتناه والتحليل والوصف، ونحن 

العمل الفني، وآية ذلك أن في النصب التذكاري حجارة، كما أن في اللوحة أصباغا لونية، إلا أن 

عما عداه من أشياء، فهو موضوع خاص ينقل إلينا شيئية العمل الفني من نوع خاص، تختلف 

بطبيعته شيئا آخر غير الواقعة المصنوعة، أو الشيء المتحقّق ،والشيئية هي الدعامة المتينة التي تستند 

 ما هو علىإليها مقومات العمل الفني باعتباره موضوعا حسياً، فالعمل الفني يتجاوز الشيء ويشير 

، إذن فشيئية 3"ا يقوله الشيء كما يوحي إلى ما يرتفع عنه ويعلو عليهأبعد منه، ويقول أكثر مم

 فهي تبدو «الشعر لغوية، وفنيتها ليس فيما تعبر عنه بل فيما توحي به، إذ الإيحاء هو معنى مفتوح ،

.201: رحمن غركان، مقومات عمود الشعر الأسلوبية، ص 1

.48: أحمد لطفي اليوسفي، الشعر والشعرية، ص 2
.54: ، ص)تفسير(صفاء عبد السلام، هيرمينوطيقا  3
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، ومن الوهلة الأولى يبدو أننا نتحدث عن 1كأا البنية التحتية التي يشيد فوقها العنصر الحقيقي فيه

اهيم كالصورة والمادة أو من الوجود بالقوة إلى الوجود بالفعل، وهي مفاهيم من رواسب مف

الميتافيزيقيا القديمة، تشبه عالم المثل لدى أفلاطون ونظريته في المحاكاة، غير أن الأمر ليس كذلك، إذ 

العمل بصفة خاصة لا على : يبين هيدجر أن مفهوم الصورة والمادة يصدق على الموضوع النفعي

 فالمنفعة باطنه منذ البداية في صميم عملية صناعة الأشياء بحيث يتخذ الموضوع النفعي صورة «الفني،

نتاج صناعي لتحقيق غاية من الغايات، وهذه هي الأصل في تنظيم مادة وتشكيلها على هذا النحو 

 نفعية تتحكم في أو ذاك، وفي هذا يختلف الموضوع الصناعي عن الموضوعي الطبيعي، فللأول صبغة

¡2علاقة صورته بمادته، في حين أن للثاني صفة عفوية تعبر عن ارتباط صورته بمادته بطريقة تلقائية

وبين الطبيعي والنفعي يكمن العمل الفني فهو يجمع بينهما ويتميز عنهما في الوقت نفسه، ولأن له 

1" الموضوع الصناعيمن الحضور والاكتفاء ما يجعله أقرب إلى الشيء الطبيعي منه إلى
 وإنما تكمن ¡3

أهمية الشيئية في العمل الفني باعتبارها شكلا أا تضبط الإدراك وتوجه الانتباه في اتجاه معين، بحيث 

 فهو يوحد ويضفي على « يصبح مسار العمل واضحا، وللتنظيم الشكلي في حد ذاته قيمة جمالية

2"العمل الطابع الكلي بترتيب عناصره وتوحيدها
 ، ولكنه شكل وشيء لا يجوز أن يتكرر، وإلا 4

دخل في الصناعة، إنه قطعة فنية نادرة، غير قابلة للترجمة والنقل، فجماله هو وجوده بتلك الهيئة 

إذ لو كانت نفس الدلالة يمكن التعبير عنها بطريقة أخرى « دون غيرها، وهنا تكمن أهمية الشكل، 

 الوزن والقافية وخواص -إذن–ي شيء خلق الشعر؟ ولماذا  فلأ-كما تقول البلاغة القديمة–

3"الترجيع الصوتي والتشاكل الدلالي والطاقة التصورية والرمزية؟
، ولذلك قدم جان كوهين برهانا 5

النقيض، فنثبت –نستطيع أن نقدم البرهان :  على أهمية التجسد الشكلي للشعر، فيقول-كما يرى–

.53: نفسه، ص 1

.58:  ، صالمرجع السابق-1

.50: ، ص2، ق1 الجامعية، جشايف عكاشة، مقدمة في نظرية الادب، ديوان المطبوعات 2
.867: صلاح فضل، بلاغة الخطاب وعلم النص، ص 3
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، إذ الانزياح هو 14"ح أو نضعفه في أي صيغة شعرية لينتفي الشعرأنه يكفي أن نحذف الانزيا

الغياب ولأنّ - الخصيصة النصية للشعر، وإنما يؤكدون على النصية لأا تمثل الحضور في مقابل المعنى

الحضور هو ما يمكن وصفه تأثراً بالتيار البنيوي وهيمنته على المقاربات في حقل الدراسات الأدبية 

  .ا العصرفي هذ

       إن نظرة سريعة على التمايزات بين الشعر الكلاسيكي وبين الشعر الحر تقدم انطلاقا من 

الشكل الظاهري الفارق بينهما باعتبارهما رؤيتين فنيتين مختلفتين ومتعارضين أحيانا، فبينما كان 

انسة نجد أن الشعر الشعر الكلاسيكي  يتسم بالتماسك والتسلسل ويتم التنسيق فيه بروابط متج

5."الحديث قد بدأ يستخدم حيلة التقطيع والقفزات المفاجئة بطريقة منظمة
2

 

 

 

  :من التحنيط المفاهيمي إلى الحياة ... الحقيقة :  3/1

ه ثلاث قيم        منذ بدأت عملية المساءلة لدى الإنسان، وبدأ الاشتغال الفلسفي، كانت أمام

وهي تناظر ثلاثة أنواعٍ من النشاط " الجمال- الخير–الحق "كبرى تمثل أنساق وجوده الكلّية وهي 

أن البحث عن «ولكل منها طابعه الخاص، وهذا معناه " العلم والأخلاق والفن"الروحي للإنسان 

ا فإنه يسلك الحقيقة شيء، والبحث عن الجمال شيء آخر، وأنّ الإنسان إذا كان يستهدفهما مع

.3"لكل منهما طريق مستقلا، ولا يكون فيه مجال للاتقاء بينهما

.14: خليل موسى، جماليات الشعرية، ص 4

.379: م، ص1987صلاح فضل، نظرية البنائية في النقد الأدبي، دار الشؤون الثقافية العامة، بغداد،  5
.437: فؤاد زكرياء، آفاق فلسفية، ص 3
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      وهذا راجع إلى طريقة البحث التي تستهدفها لا إلى حقيقتهما في ذاما، ذلك أن طريقة 

بترع الطابع « البحث عن الحقيقة تتسم بالصورية والتجريد والبرهنة، حيث يقوم البرهان المنطقي 

حقيقة والمرتبط بالأفراد والأبعاد النفسية والاجتماعية، وكذا طابعها الزمني المرتبط الشخصي لل

لابد أن تكون مجردة من أي طابع إنساني " لكي تكون حقيقة"، أي أن الحقيقة 1"بصيرورة تاريخية

 دون فلا تختص بزمن" الخلود"فلا تختص بالأفراد، ولابد فيها من " الكلية"فريد، بل لا بد فيها من 

فلا تقبل التحول أو التغير، إنّ الحقيقة ذا المعنى فوق مرتبة الوجود " الثّبات"زمن، ولابد فيها من 

وهو ما يحيلنا إلى مفهوم الميتافيزيقيا ، وهذ المفهوم المثالي للحقيقة هو " عالم المثل"الإنساني، إنها من

أو " راض وجود شيء أسمى يسمى الحقيقةبافت"ما حاولت الفلسفة الغربية تقديمه منذ أفلاطون 

أي المعنى الذي يتعالى "المدلول الفلسفي المتعالي "الحقيقة السامية المتميزة، أو ما يسميها دريدا بـ

على أي يجاوز نطاق الحواس ونطاق الحياة بمفرداا المحددة، بحيث توجد هذه الحقيقة خارج نطاق 

، حيث كان على الإنسان أن يلاحق هذه الحقيقة في 2" بأي منها"تتلوث"اللّغة والتاريخ والزمن ولا 

وهو وجود تقوم حقيقته على التغير والتبدل " نسي وجوده"عالم غير عالمه، ولذلك فإنّ الإنسان 

والتحول وهي عناصر تمتد ولا تتناهى، أما عالم المثل فهو عالم متناهٍ وكل شيء فيه مكتمل، إنه عالم 

إنها " دائمة الحدوث"، أما الحقيقة الإنسانية فهي "يحدث"، لأنه لاشيء "العدم"ه يضمر في داخليت

عالم حي، وهذه الحياة هي ما يشتغل عليها الفن ويعجز العقل الصوري على نقلها، وهنا تم إعادة 

  ". الحقة" اكتشاف الفن كمكان للحقيقة 

" المثالية"فن على أنه ابتعاد عن الحقيقة         لقد كانت فكرة المحاكاة الأفلاطونية تنظر إلى ال

وهو الوجود الإنساني أو عالم الحس، حيث اعتبره مجرد " أدنى مراتب الوجود"مرتين، لأنه يحاكي 

والتي لم توجد ولن توجد، " مدينته المثالية"نسخ ناقصة لأصول عقلية ثابتة، ولذلك طرد الفن من 

  ".ينة الإنسانمد" وببساطة ليست لأا

.84: فة والبلاغة، صناصر عمارة، الفلس 1
.136:   المصطلحات الأدبية الحديثة، ص 2
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تغلّب وانتصر طيلة « ، ولأنه "عقلا كونيا"        لقد أصبح العقل الصوري منذ ذلك التاريخ 

قرون بفضل مساندة الخطابات السياسية والاجتماعية والأخلاقية له، أوهم المعرفة بأنّ اللّغة التي تقع 

 والخيال وااز ، وهكذا تمّ نفي الغموض1"خارج صوريته لا قيمة لها ولا تشارك في بناء الحقيقة

والتأويل، فهي مواضيع لا يمكن تحويلها إلى قضايا ومقدمات ولا يمكن اختزالها في معادلات منطقية 

ده هي في ، فطبيعة وجو"نفي الإنسان"وصورية، لأا تستعصي على ذلك، وبعبارة أخرى لقد تمّ 

لوحيد لوجودنا، الإنسان متعدد طبيعة غامضة، قلقة، وبالتالي فإن العقلانية ليست البعد االأساس 

الأبعاد، وهذا سر استمراريته، فصراعاته مع ذاته ومع الغيرية هي ما يجعل الوجود حياً ويستحق أن 

فااز بانفتاحه على صراع "يعاش، و لأجل هذا المعنى بالضبط كان ااز أبلغ من الحقيقة، 

، هكذا تتأسس "العدم"نما الحقيقة الصورية فتقول ، بي"الحياة"المتضادات يجعل العبارة حية وتقول 

الحقيقة الحية ليس عبر عمليات الإسناد المنطقية بل عبر حيوية ااز، تنقلها العاطفة حية إلى القلب، 

الذي يمارسه العلم على الحقائق، حيث يسعى العقل الصوري إلى " التحنيط المفاهمي"أي تنفلت من 

،  ولذلك كان "نفي الحدث وتغييب الموجود"عبر " حياا"د القضية من منظومة  شكلانية  بتجري

أنّ كل ما أنتجه الفلاسفة منذ ألفيات لم يكن سوى موميات أفكار لا شيء خرج «   نيتشه يرى

.2"من أيديهم حياً

يا،       من هنا تأتي أهمية  البحث الجينالوجي الذي سعى نيتشه إلى تأسيسه في  تقويض الميتافيزيق

 « إنه بحث عن الأصل الذي يختفي وراء المفاهيم الميتافيزيقية، حيث يكشف نيتشه أا ما هي إلا

، إذن فلا يبقى إلّا أن نبحث عن الحقيقة في شيء آخر، 3"صراع المصالح والرغبة في الهيمنة والتملّك

لرؤيا الجديدة ليست مطلقة، ، فالحقيقة في ا"النسبية"إنه يقدم الحقيقة على حقيقتها وهي " الفن"إنه 

بل تتعدد أشكالها بتعدد أنماط الموجودات، وبالتالي فإنّ التعصب لحقيقة بعينها وهو ضد الحقيقة، 

.87: ناصر عمارة الفلسفة والبلاغة، ص 1

.25: ، ص1996¡1محمد الناجي، حسان بورقية، افريقيا الشرق ط: فريدريك نيتشه، افول الاصنام، تر 2
.02: ، ص2008سنة،  13جينالوجيا الحقيقة عند ميشال فوكو، إدريس هواري، فكر ونقد، عدد،  3
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في تجدد دائم، وهذا بالضبط ما يقدمه الفن لأنه يحرر " تحدث"لأا ترفض الثبات والسكون إنها 

  .الحقيقة من الأغراض

 - في الفضاء الحداثي-البحث عن العلل أو الأصول أو المطابقات « ئلة من       لقد تمّت النقلة الها

لقد تذكر الإنسان " ، )1(" إلى الممارسة البلاغية أو اازية أو الجمالية قي فكر ما بعد الحداثة

تخلّى هيدجر عن قيمة الجمال التي « وجوده وعاد إلى الحياة بعودة الحقيقة إليها، من أجل ذلك 

فلاسفة نسبتها إلى العمل الفني، لكي ينسب إليه قيمة الحقيقة، كما تخلّى أيضا عن وجهة اعتاد ال

نقل للطبيعة مادامت ماهية الحقيقة هي التطابق مع  الفن مجرد محاكاة للواقع أو النظر الشائعة بأنّ

جود الوجود الخارجي وذهب إلى أن العمل الفني يزيح النقاب على طريقته الخاصة عن حقيقة و

الموضوع،  بحيث يظهر العمل الفني الهائل بذاته في غنى عن كافة العلاقات، وفي هذا العمل الفني 

ّــا كانت الحقيقة هي دائما حقيقة الوجود، فإنّ العمل  حضور فني يكشف عن الحقيقة، و لمــ

قادر على أن " فان غوغ"أن العمل الفني العظيم مثل لوحة ن الوجود، أي الفني لابد أن يدنو بنا م

 ، حيث تكمن 2"، بما هو كذلك بعد اختفاء"الحذاء"يظهر الحقيقة كما أظهرت اللّوحة حقيقة 

العقل الصوري عن كشفه، لأنه عقل قاصر عن أهمية العمل الفني في قدرته على كشف  ما يعجز

ة بل نمط وجود، تجاوز أُطر صوريته إلى الوجود الحي، وقد أشرنا سابقا أن الفهم لم يعد نمط معرف

 هي قبل كل - فالحقيقة عند هيدجر«إذن فالفهم الفني فهم حقيقي لأنه يدنو عن حقيقة الوجود، 

شيء حقيقة الوجود ، ولا وجود للجمال عنده بمنأى عن الحقيقة، فالعمل الفني يكون حقيقياً 

.3" الجمال"ا هو عندما يتصف بالظهور، وهذا الظهور بوصفه حدوثا للحقيقة في العمل الفني إنم

       حقيقة الجمال هي إظهار الموجودات والحقائق، وأنّ الشيء لا يمكن أن يكون جميلا إذا لم 

يكشف عن حقيقة ما، وهنا يعود الالتقاء بين الحقيقة والجمال من جديد بعد فصال دام عصورا 

.24: محمد شوقي الزين، تاويلات وتفكيكات، ص 1

.66: ، ص)تفسير(صفاء عبد السلام، هيرمنوطيقا  2
.41: السابق، ص 3
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أن الجمال ليس طويلة، فليس هناك شكل مجازي وكل شيء حقيقي، ومن هنا يولد الجمال، إذ 

سوى القيمة المحدِّدة للتعبير، ومن ثمّ فإنّ العبارة اازية إن كانت جميلة فلابد أن تكون حقيقية،  

فليس هناك فرق بين التعبير الجميل وجوهر التعبير ذاته، لأنه لا يوجد إلّا بقدر ما يحقق قيمة جمالية، 

قون الحقيقة، وأن الناس لا يتحدثون إلّا بقدر ما الشعراء وحدهم هم الذين ينط« ونتيجة لذلك فإنّ 

بل الجمال، أو أن الاستطيقا لم يعد مجالها الجمال بل ، إذن فالحقيقة لم يعد مجالها المنطق1"هم شعراء

.الحقيقة

إنّ كل عمل فني يضع عالما ويفتح عالما ويحافظ عليه، حيث يستقر العمل الفني في ذاته «      

ويتميز عن الشيء والأداة جميعا، وهذا الاستقرار توتر حي، توتر النزاع والصراع ويكتفي بذاته، 

بين الأرض والعالم بين الانفتاح والانطواء، والظهور والاحتجاب، وليس العمل الفني سوى الميدان 

الذي يدور فيه هذا الصراع والذي بدوره يعبر عن حقيقة الوجود نفسها، وهكذا تحدث حقيقة 

، ومن خلال هذا الصراع ينفتح عالم جديد، وبالتالي تجربة جديدة )2("جود في العمل الفنيالمو

  .وصراعاً جديداً وفناً وشعراً جديدا، إنّ الفنان لا يصور الحقائق وإنما يجعلها تحدث

" الشاعري "ر      فما هي الحقيقة التي تحدث بوصفها فناً ؟ وكيف تحدث؟ إننا نجد في فكر هايدج

تأسيس الحقيقة في العمل الفني هو إحضار «  :الإجابة عن صميم فهمه لحقيقة الوجود فيقول

الموجود كما لم يحدث من قبل ولن يحدث مرة أخرى وهذا الإحضار يضع الموجود في المنفتح، 

وحينما يتم انفتاح الموجودات أو الحقيقة يتم إحضار العمل الفني، والإبداع هو ذلك الإحضار 

ذي هو بالأحرى تلقٍّ وتجسيد للعلاقة بالمحتجب، والعمل كي يصبح عملاً فنياً إنما يعبر عن طريقة ال

وهاتان " التفرد"و"الحدوث"، فشرط الحقيقة )3("حدوث الحقيقة كلّه يقوم على ماهية الحقيقة

 التطابق ومن أجل هذا ، الصفتان هما صفتان للحقيقة كماهية وصفتان للعمل الفني ككشف وتجلٍّ

.54:  صلاح فضل، بلاغة الخطاب وعلم النص، ص 1

80:، ص)تفسير(  صفاء عبد السلام، هيرمنوطيقا -2
.82: نفسه ص   -3



 

- 58 -

فالفن قادر على أن يزودنا بحقائق مباشرة فهناك « تمّ إعادة اكتشاف الفن كمكان لحدوث الحقيقة، 

كثير من الناس تعلّموا الكثير عن الحياة والعالم والإنسان من خلال أعمال فنية كشفت لهم حقائق 

.1" أكثر مما تعلموا من العلم لم يكونوا منتبهين إليها، وربما ذهب بعضهم إلى أم تعلموا من الفن

حيث « إنّ ارتباط الحقيقة بالجمال إنما يعني انفلاا من التحنيط الذي تمارسه منهجية العلم،

تتبدى الحقيقة في فضاء أعم من فضاء الصحيح، هو فضاء الجميل، لأنه فضاء فاعل معرفياً 

الإنسان وهو يعمل " لاستعارة يتم تقديم ففي الوظيفة الأنطولوجية ل«  .،  فهو فضاء حي 2"وعملياً

، فالطّاقة الكامنة في الوجود تولّد الكفاءة الخلّاقة للفعل، "لو كانت تفعل"وكل الأشياء كما " 

، وبذلك تمّ التقويض الجذري  3"الحيوعندئذ يصبح التعبير الحي هو الذي يقول الوجود

ل خفي، بل هي ما يظهر و ما يحدث ، حيث للميتافيزيقيا، حيث لا يحيل مفهوم الحقيقة إلى أص

إذن فالوجود ينكشف كلعبة حيوية لاستعارات متصارعة وبالتالي « تمثل الاستعارة الوجود الحي، 

،فليس هناك مدلول أصلي يحيل إلى " أقنعة"فإنّ العلاقات كما يلاحظ فوكو تغدو كلها عبارة عن 

ا هناك كلمات ليست في حد ذاا سوى تأويلات حضور التطابق ويستلزم معيارية الحقيقة، بقدر م

، ومن خلال هذا الفهم لحقيقة الوجود 4"وهي قبل أن تصبح تأويلات تكون تاريخُها بتأويلات

 الوجود ومجازيته وسيرورته، ةتنطلق التأويلية في مقاربتها للأعمال الفنية ، والتي تعكس استعاري

  . اازات وصراعاا والتي ما هي إلا حركة هذه الاستعارات و

 « إن الاهتمام بالسر في فلسفة التأويل المعاصرة إنما يعني شيئاً واحداً، وهو أن الفلاسفة

بدؤوا يدركون أن الحقيقة في العلوم الأساسية ليست كل الحقيقة، وأنّ كثيراً من الأسرار مازالت 

ب وبين الذات والموضوع بين الروح  الأدشري فكان هذا الزواج بين العلم وعصية على الإدراك الب

449.1: فية، ص  فؤاد زكريا، أفاق فلس-

432:  ناصر عمارة، الفلسفة والبلاغة، ص -

503: ، ص 2000 ، سنة 25 عبد العزيز بومسهلي أسس ميتافيزيقا البلاغة، فكر ونقد، عدد -

544:  نفسه ، ص-
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فالسر الذي يحمله ااز آتياً من العالم الغرائبي الذي يفتتحه، يصبح وفي نفس الوقت  . 1"والمادة

نجد إشارة " السرية"، إنه يفتتح عالما ويبشر بعالم آخر، هذا الفهم لطبيعة ااز "عامل توليد للأسئلة"

فالنفس إذا لم تعرف تمام المقصود من الكلام « : ر الجرجاني إذ يقولإليه بعبارة جميلة لعبد القاه

تشوفت إلى تمامه، ولو عرفت تمامه لبطل التشويق إلى تحصيل الكمال، فالغاية مما نعلمه أن يبعث 

  . ولذلك كان ااز أبدا أبلغ من الحقيقة 2"فينا الشوق إلى ما لا نعلمه، أي أن تزداد معرفتنا كمالاً 

الشعر إن لم يقل الحقيقة وكشف المتحجب، فإنه يفتح لنا علاقة مع الحقيقة، لأنه لا و

تفاضل في الأشياء ذاا بل في العلاقات التي تنشأ بينها، والإمساك بجوهر الوجود عبر فهم علاقاته 

  . هو شرط في إقامة الحقيقة

343.1:  خليل موسى، جماليات الشعرية ، ص -

76.2: دونيس، الشعرية العربية، صأ -
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 

:الفصل الثاني 

  انفتــاح اللـغـة 

.شعریةمن البلاغة إلى ال.1

.عناصر الانفتاح في اللغة الشعریة.2

.أنشودة المطر تأویلیا.3



 

- 57 -

 

:من المعيـاريـــة إلى الكيــنـونـــة:1/1

أقرب منظومة العلوم الإنسانية القديمة في تحقيـق قـدر مـن            «           لقد كانت البلاغة تمثّل     

 ما تقع   نا عنها، لا تكاد تجاوز تاريخيتها ومنطق عصرها، بل كثيراً         التماسك المنهجي، غير أن بحوث    

هم كبير يعد جزءاً من الوهم الأعظم في علاقتنا بالتراث عامة، إذ نرى في بعض تجلّياـا                 أسيرة لو 

الفائقة، الصورة الكاملة لأقصى ما يمكن أن تصل إليه المعرفة العلمية بظواهر اللّغة والأدب، وذلك               

، هذه الحركية التي تجسدت في التحولات الهائلة        1" ضعف وعينا لحركية الأنساق المعرفية     ناجم عن 

التي عرفتها المعرفة الفلسفية، أو بعبارة أدق تحولات الكينونة التي عرفتها الذات، أولا مع عـصر                

 بعد، ولضعف الحداثة لتبلغ ذروا مع الفلسفة المعاصرة وما بعد الحداثة، إنها ثورة لم تضع أوزارها

ّـتها الهادئة، لم نلحظ أن البلاغة وهي مبحث اللّغة القديم              في انحطاط وتلاشٍ   «وعينا ا وبحركيـ

ولم يبق منها إلا جانبها الأسلوبي الذي بلورته الأسلوبية الحديثة في دراسـتها لأشـكال التعـبير                 

رت وظيفتها على تعزيز    والأجناس الأدبية بالخصوص، وتراجع جانبها الخطابي والحجاجي، واقتص       

جماليات اللّغة الأدبية والمساهمة في بناء شعريتها أو التدليل على التحليل اللّغوي والنحوي وقضاياه،              

، وسيطر  "القيمة"على  " العلامة"وهو ما يعني تراجع الجانب الاجتماعي والإنساني فيها، فهيمنت          

" العلـم "لحية في أفق النص الدلالي، وحل       ، وبذلك تقلّصت أبعاد الذّات ا     "الخطاب"على  " النص"

، فلم تدرك البلاغة أن الذّات قد تحررت من الميتافيزيقا الـتي            2"الجمال"محل  " المنطق"و" الفن"محل  

، الذي كـان يحكـم      "الآخر"بحاجة إلى   " الذات"كان يرزح تحت وطأا علم البلاغة، ولم تعد         

و ما يستدعي أساليب البرهنة المنطقية، لقد كـان مـا           اشتغال البلاغة بوصفها خطاباً إقناعياً، وه     

لكن هذا المنظور الذي تأسست عليه البلاغة «يحكم اشتغال البلاغة هو محبة الانتصار لا الحقيقة،

.03: طاب وعلم النص، صصلاح فضل، بلاغة الخ-1
.16: ناصر عمارة، الفلسفة والبلاغة، ص-2
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الكلاسيكية لم يصمد أما التقويض والهدم الذي تعرضت له الميتافيزيقيا، خاصـة بعـد تأسـيس                

 داخل العملية المعرفية وتلوا باللّغة وانفلاـا مـن المطابقـة          الكوجيتو الديكارتي، وبروز الذّات   

وأصبح الخطأ كجزء من الذّات جزءاً من الحقيقة، بل أصبح أنه من ضمن شـروط  «والتجانس، 

، لأن الخطأ ضروري في حدوث الصراع، وبالتالي فنفي الخطـأ، كمـا في              1"الحياة قد يرد الخطأ   

لحياة، و قد كان هيجل لاحظ هذا التحول الهائـل والخطـوة            المنطق الصوري هو نفي لأسباب ا     

انعدام الحرية معناه أن تكون على مقربة من شيء آخر وليس بالقرب مـن              «العملاقة للبشرية بأنّ    

ذاتك ،وعليه فإن بروز الذّات في الفلسفة الحديثة هدم العمل البلاغي للّغة وحطم أنموذج الحقيقـة          

يزيــقياً مبنياً على التطابق والهوية ، بينما تبني الذات أنموذجها الخاص           فيها، بوصفه أنموذجاً ميتاف   

بالحقيقة كتفكير يستجمع المتناقضات ليس كوحدة، ولكن كاختلاف متحـرك ودينـامي، أي             

 ـ            ــــــ كاختلاف داخــلي وتغاير للــذات مع نفسها ، أو كما يسميه  ريكور ب

Soi" الـــذّات عينها الآخر " même comme un autre" فالحقيقة إذن لا تخرج عن ،

 وبـذا   2"الذّات وإن ظهرت في شكل تغاير بفضل تحويل الذات نفسها إلى آخر في حركة جدلية              

فإنه مع طرد الآخر من مملكة الذّات، لم تعد بحاجة إلى البلاغة، لأنها لم تعد بحاجـة إلى إقنـاع،                    

لحقيقة هي حقيقتها كما أن الوجود وجودها،       فالذّات أصبحت تكشف عن الحقيقة بنفسها، لأن ا       

  .مع مقتضيات الحالفهي تنفي التطابق مع الآخر و

 فكرة التطابق هي أساس اشتغال البلاغة وليس في سؤال الكينونة إلا الاختلاف، وحـتى    ن       إ

علـى  لا تنفتح عليها إلا بوصفها دلـيلا        «عندما تنفتح البلاغة على الاستعارة، التي هي اختلاف         

ق يستلزم  وهذا التطاب3"التشابه لا الاختلاف، وليس التشبيه في البلاغة إلا قياسا للفرع على الأصل        

الذي يجعـل   " الاكتمال" فما يهيمن في الرؤية البلاغية الصارمة هو مبدأ          استبعاد الخطأ والتناقض،  

.59: المرجع السابق، ص-1

.63: نفسه ، ص- 2
.11: م، ص2000¡25: عبد العزيز بومسهولي، أسس ميتافيزيقا البلاغة، فكر ونقد، عدد- 3
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الوجود لا يمضي علـى     تصورات الموجود متساوقة والنظام الكلّي للعالم، وهذا يعني أن الكائن في            

بقدر ما هو   " ذاته" يكون   عليه ألا نمط كينونته الخاصة بقدر ما يخضع لنمط انتظام الكون وبالتالي           

  .حامل لصورة هذا النظام

 ومن هنا فإنّ بلوغ كمال المعنى ليس إلا تحققاً لمبدأ اكتمال الكلام والنظام، هذا الاكتمال                «     

 أساسي لعملية الخلق التي لا تتمثل إلا ضمن إعادة إنتاج التوافـق             يحكمه التوافق والالتزام كشرط   

 وهو يفضي إلى تغييب الطابع الفردي للذّات وتغييب الحدث، باندماج الذّوات كلها في              1"والنظام

ذات واحدة كلية وحدث واحد كلي خارج الزمان والمكان، مما يؤشر علـى تنـاهي البلاغـة                 

، غير أن رؤى العالم الحديثة والمعاصرة قد قوضت مفهوم النظام، كما            "انغلاقها"واكتمالها وبالتالي   

قوضت كثيرا من القوانين والمسلمات التي كانت تشكل الأساس الميتافيزيقي، وضمنها طبعا قانون             

وسيترتب على ذلك إلغاء الفكـرة القائلـة         «التطابق بوصفه أساس الحقيقة في المنظور التقليدي،        

من جهة وإبطال مفهوم العقل الإنساني المطلق من جهـة أخـرى، وسيـضفي              بوحدانية الحقيقة   

الحديث عن فهم كلي ضربا من ضروب انعدام علاقات المنظور، وضرب من عدم الفهم بجـوهر                

.2" المعرفة على حد تعبير نيتشه

 أو مـن    "الوصف"إلى  " المعيارية"        إن هذه التحولات العميقة كان لها أثرها في الانتقال من           

إذ القاعدة ثابتة خالدة أما الظواهر فمتغيرة، والفهم الحقيقي هو ما يرصد            " الظاهرة"إلى  " القاعدة"

  .التغيرات ويلاحقها، وبذلك فهو يكتشف الوجود الحي، لا الافتراض

" ذاـا "      ومن هنا تحررت الذات من ثقل المطابقة مع معطى خارجي بدل أن تكون الذات                

 هذا  « ا المخيلة على إعادة تأليف الشيء كظاهرة حيوية وكتعبير عن تصورات الذاتية،           وفقا لقدر 

التصور النقدي سحب الأساس الفلسفي الذي تقوم عليه البلاغة وأحالها إلى فن متقاعد مجرد عن               

.16: المرجع السابق، ص- 1
.21:  نفسه ، ص- 2
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، حيث يقوم أساس البلاغة على محض اتفاق أساسه         1"البعد الحيوي المتجدد وهي الفعالية الشعرية     

ماع القناعات على رأي ما تعاد صياغته نظرياً في شكل قوانين، أنظمة، قواعـد، معـايير، إذ                 اجت

 حيـث  2"فن طلب تأييد العقـول "الخطابة والتي تجعل من البلاغة مرتكزا لها، هي في المقام الأول  

وز ، إذ تتأسس المعيارية كاتفاق عام لأفراد مجتمع معين، وهنا تفقد فاعليتها الإبداعية كفن للتجـا       

  .                                                  كان يحكمها المتلقي

       لكن بعد أن استهلكت البلاغة كل قوا الإقناعية بدأت في التراجع، فقد فقدت البلاغـة               

وأصبحت مهمتها  ليس تدريس كيفية الإقناع بل كيفية بناء خطـاب             «جانبها التداولي المباشر،    

يل، أي أا اختزلت إلى فن للأسلوب، أما في القرنين الثامن عشر والتاسع عشر، فلـم تكـن                  جم

البلاغة سوى عملية إحصاء للأشكال الأسلوبية، وذا أصبحت الأسـلوبية الوريـث المباشـر              

لا  كعلم تمّ تجاوزه ونسيانه بعد أن كف         " الانحطاط"، بل تراجعت البلاغة إلى مستوى       3"للبلاغة

 تقع في دائرة التدني مرادفة للمظهر الكـاذب، أو التظـاهر            «عطاء، بل أصبحت كثيراً ما      عن ال 

، بل  4"لكي نسلبه فعاليته  " بليغ"المصطنع، كااملة المسرفة، فكثيرا ما يكفي أن نصف خطابا بأنه           

 ـ            ى أصبحت الخطابات البليغة تستدعي في الذاكرة الخطابات السفسطائية الجوفاء، والتي تقوم عل

  .القدرة على التحكم في الخطاب من غير حقيقة يحتوي عليها

الإعجاز  «إبستيمولوجيا، حيث اعتبر أن     " قمعا"      لقد هاجم الجابري البلاغة العربية واعتبرها       

البلاغي أو الاستدلال البياني في الخطاب العربي اليوم يقوم على نوع من القمع الابـستيمولوجي،               

لتناسق المنطقي متخذاً من الحِجاج وسيلته في البرهنة والإقناع، قوامه التـأليف            يقدم خطاباً يظهر ا   

بين المختلفات بواسطة مشاهد حسية ناطقة، تخفي الاختلاف وتظهر الائتلاف، وتترك للمخاطب            

.41: نفسه، ص- 1
.19: رة، الفلسفة والبلاغة، صناصر عما- 2

.51: المرجع السابق ص- 3
.98: صلاح فضل، بلاغة الخطاب وعلم النص، ص- 4
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مهمة استخلاص المعنى بنفسه بعد أن توحي له به إيحاء وتوجهه إليه توجيها مما يصرفه عن المناقشة                 

.1"راضوالاعت

 فيـه   ي تقوم عليه وتحيا         لقد تراجعت البلاغة ومن جانب آخر، فبعد أن تراجع الأساس الذ          

، حيث الحضور الكامل لأطراف الخطاب مما يستدعي نمطاً مـن           "التداولي والشفوي "وهو جانبها   

عري، لا  فالشفوية فن خاص في القول الـش       «، مفهوماً وإجراءاً    "الكتابة"الخطاب يختلف عن نمط     

يقوم في المعبر عنه بل في طريقة التعبير، خصوصا أن الشاعر الجاهلي كان يقول إجمالا ما يعرفـه                  

السامع مسبقا، كان يقول عاداته وتقاليده، حروبه ومآثره، انتصاراته وازاماته، وهـذا يوضـح              

" استرجاع"ا فن   ، أي أ  2"كيف أن فرادة المشاعر لم تكن في ما يفصح عنه، بل في طريقة إفصاحه             

، حيث يتم تقليب الخطاب والمعاني والصور أسلوبيا، فيستعاد الواقع كما هو لا كما "إبداع"لا فن 

يمكن أن يكون، ولذلك فالفكر والتعبير في الأدب الشفاهي يعتمدان على التراكم والإضافة لا علة               

ثانوية، وعلى المواقـف لا التأمـل       إقامة علاقة فكرة رئيسية بفكرة فرعية، أو جملة رئيسية بجملة           

للخطاب، عكس ما تفرضه الكتابة من " رؤيا"في طريقة الخطاب لا " رؤية"المسبق ، أي أن البلاغة 

التأمل والاستقصاء والتعمق والغموض، فهي تحكمها ذات المبدع لا المتلقي، أما البلاغة القديمـة              

عامة، وخاصة وخاصة   (لذي يندرج في نظام طبقي      بالمقام الأول، وا  " السامع"فيحكمها المتلقي أو    

، حيث تتجزأ البلاغـة إلى  3"فكلام الناس في طبقات كما أن الناس أنفسهم في طبقات     «) الخاصة

مستويات يتعالى أحدها على الآخر، تعالي المستـويات الاجتماعية الراقـية علـى المـستويات             

 فنوا في أروقة القصور فقط، يقـول ابـن           للجميع، بل تدور   تالدنيا، وبذا تصبح البلاغة ليس    

الإيجاز ينبغي أن يستعمل في مخاطبة الخاصة وذوي الأفهام الثّاقبة الذين يجتزئون بيـسير               «: وهب

ومـن لـيس مـن ذوي       " العوام"أما الإطالة ففي مخاطبة     ، وبجمله عن تفسيره، و    القول عن كثيره  

.60: ناصر عمارة، الفلسفة والبلاغة، ص- 1

.06: الشعرية العربية، ص: أدونيس- 2
.144: صلاح فضل، بلاغة الخطاب وعلم النص، ص- 3
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 فيـصبح جانبـها     1"  بتكريره وإيضاح تفسيره   الإفهام، ومن لا يكتفي بيسيره ولا يتفق ذهنه إلا        

وهو أساس اشتغالها محصورا في متلقين مخصوصين، بل يصل الأمـر إلى تحكمهـم في               " التداولي"

 مـن  -أي الخطيـب -فإذا رأى   «الخطاب تحكما مطلقا، فيقول الخطيب ما يريدون أن يسمعوه          

ى مقدار احتمالهم ونشاطهم، وإذا تبين      القوم إقبالا عليه وإنصاتا لقوله، فأحبوا أن يزيدهم زاد عل         

منهم إعراضا عنه وتثاقلا عن استماع قوله خفّف عنهم، فقد قيل من لم ينشط لكلامك فارفع عنه                 

 إبداع يكون مع معايير      للإبداع، فأي   فنا ، وبذا تنسحب البلاغة عن كوا     2"مؤنة الاستماع منك  

دو الأمر أن يكون تقليبات لغوية ثم لا ينـشأ       خالدة، ومتلقٍ متحكم في تمفصلات الخطاب، فلا يع       

الإرشادات البعيـدة   : عنها شيء، إذ تقتضي هذه الجمالية على مستوى المعنى أن يتجنب الشاعر           

وأن يتعمد ما خالف ذلك، وتقتضي أن يستعمل من ااز ما           " المشكل"والحكايات المغلقة والإيماء    

الحقيقة هنا سوى ما يعمله المتلقي مسبقاً، ولذا كانت         ، وليست   3"ولا يبعد عنها  " الحقيقة"يقارب  

الشعرية القديمة في ظل الشفوية، شعرية بيان لا شعرية تأمل وغموض ،إذا البيان الشفوي هو كما                

، فحقيقته حقيقة الـسطح     4"التأويل"ما لا تستعين عليه الفكرة وما كان غنيا عن          «يقول الجاحظ   

 الحقيقة، هذا العمق الذي ليس لـه        -مبرر اشتغاله، لأنه يجس العمق    والظاهر، وهنا لا يجد التأويل      

من قرار والذي يزداد عمقاً كلّما اقتربنا منه، و هنا ينشأ الغموض، و هنا أيضا يـشتغل التأويـل                   

  .حفراً وتنقيباً

وبـدل أن ينظـر إلى       «اللاحقة زمنيا لتأخذ طابعه،     " الكتابة"      انسحب البيان الشعري على     

زن بوصفه تعقيداً لحالة إنشادية غنائية في نوع معين من القول، أصبح ينظر إليه بوصفه جـوهر      الو

كل قول شعري، وساد تبعا لذلك النظر النقدي إلى النص الشعري المكتوب كما لو أنـه نـص                  

.97: ابن وهب، البرهان، ص -1
.97 :نفسه، ص -2

83:ص.ابن طباطبا، عيار الشعر -3
.119-118: م، ص1975¡4عبد السلام هارون، الخانجي، ط: الجاحظ، البيان والتبيين، تحقيق- 4
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شفوي، بحيث اُستبعد من مجال الشعرية كل ما تفترضه الكتابة من التأمل، الاستقصاء، الغموض،              

، فلم يتم إدراك هذا التحول والانقلاب من الشفوية إلى الكتابة كما لو أنه لـيس هنـاك         1"رالفك

اختلاف بينهما، ولعله تجاهلٌ مقصود تطلّبته القومية العربية، إذ كانت الشفوية تمثل التراث العربي،              

  .الثقافات الوافدة" الكتابة"بينما مثلت 

ري من الواقع إلى اللّغة بحرية اختياره التعـبيري ولكـن           كان الشاعر ينطلق في تعبيره الشع     «     

الشاعر اللّاحق الذي أخذ بتقليده حين انطلق من اللّغة إلى الواقع صار مقيداً بالتقليد من جهـة،                 

ومحدداً أكثر بحدود اللّغة لا بحدود الواقع اللّامتناهية، وهذا أن الوعي باللّغة عند الشاعر الجـاهلي                

 وهذا بسبب تصلب معيارية     2"انفتاحا من وعي الشاعر اللّاحق بشكل أو بآخر       كان أكثر حرية و   

الشفوية، فغدا الإبداع استعادة لتراث جميلٍ، خصوصا في عصر التدوين الذي لا يعدو في حقيقته               

محاولة لأرشفة هذا التراث وحفظه من الضياع، لكن هذه الأرشفة تمت بمساعدة المنطق والقيـاس               

فلقد تقوى مفهوم النسق والبنية في البحث العلمـي          «ما بعد قوانين للإبداع،     والنسق، لتصبح في  

العربي منذ البداية، عندما غلب القياس على الرواية، القياس الذي يقوم على اسـتقراء الظـواهر                

.3"واستخراج نظامها الخفي الذي يترجمه الاطّراد

اريخي مع المنهجية وقد وجـد في المنطـق          في لقاء ت   كان العقل العربي في عصر التدوين           لقد  

 الذي لا يخرج عن تأطيره شيء         الأرسطي العلم فـالبلاغيون انـساقوا وراء الأصـوليين       « الكلي

والفلاسفة، ونقلوا كل ما قالوه ليطبق على الأداء الفني لمحاولة استكشاف مادة الأدب عن طريـق                

لوعي بخبايا الظاهرة الجمالية ليتحول بطبيعة      مقاييس العقل وضوابط المنطق وأدوات الإدراك بغية ا       

، فتمتلئ الشروح   4"أمره إلى إبداع نص جديد تختلف لغته عن لغة النص الذي كان موضوع النظر             

.24: أدونيس الشعرية العربية، ص- 1
.20: عبد الرحمان غركان، مقومات عمود الشعر الأسلوبية، ص- 2

.13: م، ص1999تداداا، إفريقيا، الشرق، محمد العمري، البلاغة العربية، أصولها وام- 3
.30: ، ص2رجاء عيد، فلسفة البلاغة، منشأة المعارف الإسكندرية، ط- 4
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الشعرية بقواعد المنطق ومصطلحاته، وتتحول القضايا التي يطرقها الشعر إلى قضايا منطقية، فيـتم              

قاربة، وأمام هذه الهيمنة لم يستطع البحث البلاغي أن         استبعاد واستهجان كل ما لا يخضع لهذه الم       

الأداء البلاغي، ليأخذ منطق الصرامة اللّغوية في الدلالـة، وفي الإبـداع            " تعقيل"يبتعد عن محاولة    

وتكاد تكون مدارس المعتزلة أول الطريق الذي التوت فيه سبل الفهم البلاغي أمام غيبة              «،  والتلقي

دبية، نتيجة لذلك بدأ المفهوم البلاغي ينمو في أحضان المتكلمين، وتـصبح            المصطلح في الحياة الأ   

البلاغة وسيلة عقلانية للإقناع الفكري، ويكون الأداء الفني وما به من وسائل جمالية خاضعا لذلك     

المعنى، مع شغف بالحدود والتقسيمات والتعريفات، وإقحام لمسائل المنطق والكلام والنحو، ممـا             

في عروق البحث البلاغي الجمالي، حتى زعم السكاكي أن الاستعارة والكناية ما هي إلا              جمد الدم   

، حيث يبعد المنهج المنطقي سيولة العرض والروح الأدبية والفنية وتطغى تـأثيرات             1"أقسية منطقية 

 مثلى  الفلسفة الأرسطية في التقسيم والتفريع ومحاولة منطقة كل شيء، فقد وجد في المنطق مقاربة             

الها إذ كانت فنـا     للبيان الشفوي، إذ كلاهما ينشد الإيضاح، لتجد البلاغة في هذه المزاوجة اشتغ           

لتأييد العقول، لكن هذه المقاربة تتعثر منذ البداية في احتواء بعض الظواهر، خصوصا للإقناع وطلبا 

بداية على المفارقة الدلالية    فقد راهن الجرجاني في ال     «مع القرآن، مما استدعى قفزا عليها فيما بعد،         

) في مـستوى أعلـى  (وتحققها الاستعارة والتخييل ) في مستوى أدنى(التي يحققها التشبيه والتمثيل     

في قراءا العربية مسعفة لهذا التصور، غير أنه ما إن وصل ذا            " المحاكاة الأرسطية "وكانت نظرية   

نه غير مسعف في بيان إعجاز القرآن، سواء من حيث          البناء إلى ذروته وقمة اكتماله حتى انتبه إلى أ        

الكم أو النوع، فليس القرآن كله مفارقات دلالية من جهة، ومن جهة ثانية فإن النماذج العليا من                 

المفارقات التخيلية تقوم على الكذب، وهذه صفة لا تلاؤم القرآن الذي لا يأتيه الباطل من بـين                 

المأزق بعد محاولات ترقيعية غير ناجحة عبر كتاب الأسـرار،          يديه ولا من خلفه، لقد اقتضى هذا        

القفز على  " المنهج"، فتطلّب   2" عن الصدق ثم الحديث عن ااز العقلي       -مؤقتا-تمثلت في الدفاع    

.35: نفسه ص- 1
.16: محمد العمري، البلاغة العربية، ص- 2
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، فأي خروج عنه سيؤدي إلى اضطراب في البناء        "النسق"بعض الظواهر فقط من أجل الحفاظ على        

، ولذلك سـتكون    " العقل –المنهج  "معه والتي لا وجود لها خارج       " قيقةالح"كله واياره، وايار    

  .مقبرة لكل الظواهر التي تستعصي على الإمساك المنهجي" الشاذ الذي لا يقاس عليه"مقولة 

  :كبــــوة الشعــریــة ... البــنـیـویــة :1/2

لى الشعرية، هذا الانتقال الـذي      عن المرحلة الانتقالية من البلاغة إ     " جابر عصفور "     يكشف د 

مع البلاغة، " معيرة الإبداع"يصطدم ويتعـثّر بالبنيوية، لتمنع هذا الانتقال السلس أو تؤخره، فمن      

، لتخنق انفتاح الشعـريـة مع المدرسـة       "الوصف"تستمر المعيارية مع البنيوية لكن هذه المرة مع         

ـة البنيوية لا تم بالأعمال الأدبية من حيـث هـي           فالشعري « الثّائرة على البلاغة،     ةالرومانسي

غير قابلة للتكرار، ولكنها تم ا من حيث هي مجال للنسق الكلي أو مظـاهر               " حدوس فريدة "

في الأعمـال   " الفـرادة "، وبتهميشها لعنصر    1"عمل أدبي " كل"للقوانين المحايثة التي ينطوي عليها      

ذي لا يندرج في الكلية وإلا لما كان إبداعا، وحيـاة الأدب            ال" الإبداع"الأدبية فإا بذلك مش     

  .وسر جماله في إبداعيته وفرادته

النقـد  -الأدب ما بين اتجاه التفسير    " اغتراب"القضاء على   ) البنيوية(      لقد كان وعد الشعرية     

مهـا غـير    الذي يسقط على الأعمال الأدبية ذات قارئه، واتجاه العلوم الإنسانية، التي تسقط همو            

 بفعل التجريد، بل تمّ اعتبارهـا       2"الأدبية على الأدب، ولذلك مايزت الشعرية على سبيل التضاد          

باعتبارها ذلك الفرع من اللسانيات الذي يعالج الوظيفـة         "نشاطا لسانيا صرفا فتم تحديد الشعرية       

أخذ الـشعرية   ،كما يرى جاكبسون، لذلك ست    3"الشعرية في علاقاا مع الوظائف الأخرى للغة        

بمقولات اللسانيات وثنائياا الشهيرة خصوصا التفريق بين اللغة والكلام والآنية والكليـة، ليـتم              

  .تطبيقها على النصوص الشعرية

.220: م، ص1998جابر عصفور، نظريات معاصرة، مكتبة الأسرة، مهرجان القراءة للجميع، - 1

.222: نفسه، ص- 2
.230:ص.1.2010ط.الجزائر .منشورات الإختلاف.فيصل الأحمر، معجم السيميائيات- 3
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هي الحضور العلائقي للنسق في لحظة اكتشافه تلك اللحظة التي           «      فالأولوية في هذه الشعرية     

العارفة موضوعها بطريقة تؤدي إلى تثبيـت عناصـر هـذا           هي فعل معرفي، تقارب فيها الذّات       

وهو الزمن الذي يضع كل الاعتبارات      " المنهجية"الموضوع في زمن الحضور الآني هو زمن المقاربة         

الأخرى بين قوسين، ويرجئ الحكم عليها ليصفو الحدس المنهجي ويكتمل تركيزه على الحـضور              

تشافه وحده، وراء الركام المتعدد من الأعمال والمتغيـر         العلائقي للنسق الذي يسعى المنهج إلى اك      

 فالمتغير يمثل شذوذا لا ظاهرة يمكن الإمساك ا، والعلـم هـو الإمـساك               1"المتنافر من الظّواهر  

  .                                                                    بالظواهر وما يشكل نسقاً

ى أن الشعر يتسم بالتشديد على شكل الرسالة، حيث تتمتع الدلائل في                  يؤكّد جاكبسون عل  

حد ذاا لثقل خاص، وتكتسب سمكا ينقلها من وضع الإحالة الشفافة على المحتوى أو المرجع أو                

 فشكل الرسالة هو مـا يمثـل نـسقا          2"الذات إلى وضع التميز الذاتي إزاء ذلك كلّه لثقل خاص         

بينما المعاني فهي لا ائية وبالتالي تخرج عـن المقاربـة المنهجيـة            " ائية"وظاهرة، لأن الأشكال    

الحديث عن الشعرية العامة التي تركز على المحايثة الآنية للأدب، مقابل الحديث عن             «والعلمية، فتم   

الذي هي التاريخ الأدبي في ثوبه البنيوي، وطموحه المنهجي في أن يكون تاريخا             " شعرية التعاقب "

3".اقللأنس

      النسق يمثل نقطة قوة البنيوية ومجال اشتغالها وفي نفس الوقت نقطة ضعفها، لأنه يدلّل علـى                

فقط، " الآن"عدم فعالية العقل البنيوي وحركيـته في فهم التغاير عبر الزمن، فزمنها أحادي وهو              

 بوطأة التـاريخ    فهيمنة البعد الآني في خطاب الشعرية ذو صلة بإحدى إيديولوجيات الإحساس          "

إرجائها مفاهيم التطور والتعاقب أبرزت الحضور الآني المحايث للأدبية، ورفعت قدره إلى            "فهي في   

.224: جابر عصفور، نظريات معاصرة، ص -1

.300: فيصل الأحمر، معجم السيميائيات، ص- 2
.225: ، ص)نظريات معاصرة ( جابر عصفور-3
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، فليس  1"أعلى درجة من التراتب بوصفه مجاوزا لأي زمان ومكان رغم تجليه في كل زمان ومكان              

ب، ولا لظـروف إنتـاج      ثمة أهمية لمرجع الخطاب الأدبي بصدد استنباط القوانين ولا لحياة الكات          

الخطاب، وإنما النظر إلى النص والنص فقط، وكأنما الكاتب أراد بعمله وضع قواعد أو تثبيتـها،                 

الكاتب عندما يكتب فإنه يقوم بذلك لنفسه أولا وهنا تكمن أصالته وصدقه، لأنه يبحـث عـن                 

  .كينونته الفردية لا المساهمة في عمل جماعي يشكل نسقا

، منذ أعلن ليفي    "كلية الوجود "ذا الحضور الوجه الآخر من بنية العقل الإنساني              وقد أصبح ه  

شتراوس هذه البنية علامة إنسانية متحدة وآية من آيات وجود وعي إنساني كلّي شـامل يجـاوز      

الزمان والمكان، ويتجلى في كل زمان ومكان، وكان ليفي شتراوس يؤكد بذلك القيمة النـسقية               

يز بين قديم وجديد، أو تفضل غربا على شرق، أو شمالا على جنوب، وتـسوي               لترعة واعدة لا تم   

بين تجليات الإبداع كل زمان ومكان محررة الأبنية الأدبية والفكرية من التصنيفات القمعية للأعلى              

 أي استحالة الحكم بالقيمة على النصوص لأنّ الوصف حياد تقتضيه المنهجية العلميـة،              2"والأدنى

 نظرية النسبية فإنه لا يهمه أنشتاين ولا تاريخ اكتـشافه لهـا ولا              -مثلا– الفيزيائي   فكما يبحث 

 مع الفارق في مجـال  سدوافعه وتجربته في ذلك لأنه لا يفيده ذلك بشيء فيما يبحث فيه، لكنه قيا       

  .العمل الأدبي

 للقانون الـذي    فحرص الشعرية على أن تستبدل بالتجزؤ العيني للنص التجريد الصوري          «      

يشمل كل النصوص وكان ذلك نتيجة تحول الشعرية من دائرة الوصف لعملٍ بعينـه إلى دائـرة                 

اكتشاف القوانين الكلّية التي تصدر عنها كل الأعمال الأدبية، وهي أدبية الأدب التي بدت وكأا               

 خلالها، تماما كمـا     بنية كبرى شاملة تقع وراء الأعمال الأدبية المفردة، وتتحكم فيها وتتجلى من           

تقع اللغة وراء الممارسات الفردية لأحداث الكلام المتغيرة، وتضبط حركتها داخل قواعدها الثابتة             

.229:  المرجع السابق ، ص- 1
.229:  نفسه ، ص- 2
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أو كما يقع النسق وراء التشبيه الظاهري للوقائع الجزئية المتراكمة التي يرد تكثرهـا إلى وحدتـه                 

  .لت الفهم وأنستنا الوجود ، فهي عودة مرة أخرى إلى الميتافيزيقا التي كب1"المنتظمة

     يترتب على ذلك أن الشعرية حين تقارب هذا العمل أو ذاك فإا لا تبحث عـن وجـوده                  

الفردي أو حال حضوره الفريد، أو حتى ما يعبر عنه شعوريا أو يعكسه من موقف اجتماعي وإنما                 

ا، وسـبيلها في ذلـك أن       تبحث فيه عن المظهر الذي يضفي إلى الحقيقة الأدبية التي هو معلول له            

" النـسق "تبحث في الكلام الذي يقود إلى اللغو وتتقصى العناصر المتكررة الدالة التي تفـضي إلى               

بعبارة أخرى، تبحث الشعرية في العمل عن بنيته التي تفسر حضوره الوظيفي بإحالتـه إلى بنيـة                 

" كيف"دوها سؤال وحيد هو     ، فهي تنطلق في مقاربتها يح     2"أخرى كبرى شاملة هي بنيته الأدبية       

؟ فإنه يحيل علـى غائـب لا        "لماذا"؟ فكيفية بناء العمل هو الحضور الذي يمكن فهمه أما سؤال            

تستطيع إجراءات البنيوية مقاربته وفهمه، لأنه لا يشكل نسقا ضيقا، فهو منفتح لا يمكن التنبـؤ                

.بتغايره

رية، انقلب ا إلى نوع من الميتافيزيقـا              هذا الفهم لأدبية الأدب من حيث هو موضوع للشع        

المتعالية وأحالها إلى ما يشبه العلة الأولى مركز الوجود والحضور الذي يقـع خـارج مظـاهره                 

وظواهره، ولا يتجلى إلا بمظاهره وظواهره، فهو الحضور الغياب والغيـاب الحـضور، الخـارج               

تختزل عوالم مختلفة،   " عولمة"، فهي   3" الجمع والداخل، الجمع في صيغة الأفراد، والأفراد المختزلة في       

وذواتا متعددة في ذات واحدة، فكل المبدعين إنما يقومون بإبداع واحد لا يختلف إبـداع عـن                  

إبداع، لأا تستقي كلها من علة واحدة كلية، لكن هذا الفهـم سـيترتب عنـه إحراجـات                  

  .وإشكالات أثناء الممارسة النقدية

.233 :نفسه، ص- 1
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شكلات بانغلاق البنية على نفسها مما يجعل منها سجنا لحضورها وكيانا      تتصل أول هذه الم

" بالنهاية" فالشعور بالاكتمال يؤدي إلى الشعور 1"ميتافيزيقيا مفارقا لا علاقة له بالزمان والمكان

.اية الزمان واية المكان وبالتالي اية الإبداع، فنهاية الكينونة 

  : ثنائيات للمراجعة

  :التعاقب / زامن ئية التثنا -/1

الفصل تقوم على لما كانت الشعرية في صدورها التأسيسي الحديث ـ فرعا من اللسانيات 

السنكرونية (راسة التزامنية بين الدsynchrony(والدعاقبية راسة الت) الدياكرونيةdiachrony(¡ على

قبيهمل إلى حد كبير النظر التعاأظر التزامني للغة، في حين الن ،عرية، مدينة للأصل بقيت الش

بناء ، ف، في تمييزه الحاد بين التزامن والتعاقبالملتحم بالوضعية المنطقيةالتأسيسي في تأريخها الحديث 

شعرية تتجاوز إطار الثنائية المنهجية لهو مهمة راهنة، ذلك أنّ التأريخ هو أثير يجمع التواصل 

، بل لا يمكن إيقاف ذلك عن شروط تكوا معزل حظة فيبأشكاله كافة ولا  يمكن مسك اللّ

 فالزمن ر السيرورة .واصل ومنها الشعرشكال الإنسانية للتالامتداد الزماني الذي تطفو فوقه الأ

الذي تبني فيه الذات ذاا عبر الإختلاف مع ذاا ومع الغيرية و بالقطيعة مع أزمنة سابقة، ومن هنا 

          .            تكون حداثتها

  :  ثنائية الوصف والتفسير  -2

        فالقدرة الوصفية خاصة بمجموعة المهارات والمستلزمات الفنية التي تستطيع ا النظرية 

رط روط، الشبرز هذه الشأوصف المادة المدروسة وتحليلها على وفق الشروط المعرفية للنظرية، و

ت الوسائل العلمية وعلى هذا الأساس فأقدر النظريات،جريبيالتعلى الوصف هي التي وفر  ،

 الشعرية الحديثة على وجه العموم ، كانت قد تراوحت في تباين نّإوفضلا عن هذه المطالب ف

ا الانزياح  أي افسيرية،شديد بين القدرة الوصفية والقدرة الت لكشف عن الكيفيات التي يتحقق

 لمه نأوتية والصرفية والتركيبية والدلالية، غير الص ؛اللغوي في الشعر على المستويات اللغوية كافة

 للاجابة على أهمية الانزياح وقيمته، على وجه الإجمال، في الفن -إلا بصورة ثانوية-  يلتفت

  .قدم إجابة واضحة حول لماذا الشعر أساسات نه لمأالشعري، أي 

.239: نفسه، ص- 1
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ه الوصف العلمي، في الشالحديثة إلى البنى العامة عريات ويكمن أساس هذا التباين في توج

فسير فبقي ديدن النقد الأدبي في التوجه إلى دب، أي إلى الخطاب الأدبي، أما التمة في الأالمتحكّ

أيضا، ليتكامل الوصف والتفسير في  النصوص الأدبية، ولم يتوجه التفسير إلى الخطاب الأدبي،

أظرية، والواجب النن يتت الأدبية بعد تعليقها من الخارجيات فسير كالوصف إلى الخطاباجه الت

ال الطارئة والاكتفاء بالماهيات لحظة تجليها وظهورها في وعي تاريخي فع.  

ق سئلة تتعلّأ وتحاورها، وهي الوجوديةسئلة ن تفتح رسالة الأأعلى الشعرية الحديثة، إنّ 

واصل العام، وغير منعزلة عر في عالمنا، وهل أن الوظيفة الشعرية مندرجة ورئيسة في التبضرورة الش

الوصف العلمي مندرجا في التفسير وليس منفصلا عنه  - بالطبع– سئلةعن تاريخه، وتجعل هذه الأ

 كما في الشعريات الحديثة، إذ سيكونان معا متجهين لوصف الخطاب -حياناأ–في تباين حاد 

  .الشعري وتفسيره

  : ثنائية الموضوعية والذاتية -3

 المنحى الوضعي في نّأ الارتباط بثنائية الوصف والتفسير، ذلك هذه الثنائية شديدة

بل تفوق اقمالإنسانيات، نحى باللائمة على مناهج التفسير في انحطاط مناهج الإنسانيات في 

فكانت المدارس الأدبية واللسانية المتأثرة بالطرح . قيقةالطبيعيات في مناهجها لبلوغ النتائج الد

تباط بين الموضوعية والترعة الوصفية من جهة وبين الذاتية والترعة التفسيرية الوضعي تضع علاقة ار

لالة من حقل دراستها بعدت مسألة المعنى والدأخرى، بل أن كثيرا من المدارس اللسانية أمن جهة 

  .بدعوى ارتباط هذه المسألة بالجانب التفسيري الذاتي

  :ـنـونــةتجلـي الكي...  الشعريـة الـرؤيـويـة :1/3

     لعل أهم اللحظات الأساسية التي بدت من خلالها مفاهيم البلاغة معرضة للتقويض، هي تلك              

التي بدأ فيها مفهوم الذات في الظهور، خاصة مع ديكارت الذي اقترنت فلسفته بالكوجيتو الذي               

العالم القديم الـذي    باعتباره مصدر المعرفة بالعالم، وبذلك بتهاوي منطق        " الأنا أفكر "يعلن ولادة   

يعطي الأولوية لأصل ميتافيزيقي مفارق، هو مبحث الانتظام والمعرفة والأشياء، وأن وظيفة الكائن             

لا تعدو أن تكون محاكاة لنظام العالم، فمع ديكارت تصبح الذات سيدة العالم وهـي وحـدها                 
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لتي تحرر فيها الإنـسان     المسؤولة عن إصلاح نفسها، وهنا فبداية الحداثة تقترب في هذه اللحظة ا           

ليعود إلى ذاته، من حيث هو ذلك الكائن الذي يتمثل نفسه برده كل الأشياء نحو ذاته كحكـم                  

أعلى، ومعنى ذلك فإن اسم الذّات اتخذ معنى جديداً يغدو اسم العلم الذي يطلق على الإنـسان،                 

 هذا التحـول    1"ذاتويستلزم ذلك أن كل ما ليس إنسانا فسيضحي مجرد موضوع يوضع أمام ال            

الفلسفي نحو الذات هو ما كان يسحب الحياة تدريجيا من البلاغة، ويفقدها مـبررات وجودهـا                

  .واشتغالها

      فالحقيقة ليست مما يتم التواضع والاتفاق عليه ، بل هي تنكشف في الكينونة والفرادة، وليس               

وتنطوي تحت لوائـه،    " النسق"م إلى   عملا جماعيا، ففي البلاغة كان يتم قهر الذات الفردية لتنض         

يكشف كانط في هذا الصدد عن مسألة في غاية الأهمية أطاحت بمبدأ المطابقة بين التصور والشيء                

أو بين المفهوم والموجود الحسي، أو بين الاسم والمعنى المطابق للشيء كما هو في ذاته الذي قـام                  

الحدس الذي يعتبره كانط مجرد تصور للظاهرة، أما عليه التصور البلاغي القديم، هذه المسألة تتعلق ب

الأشياء المحدوسة فهي ليست في ذاا على نحو ما تحدس، ولا علاقة قائمة في ذاا على نحـو مـا                    

تظهر للذوات وسيختفي كل قوام للأشياء وكل علاقاا في المكان والزمان في حالة تحديد الكائن               

أما ما قد تكون عليه الموضـوعات في ذاـا،          "بصفة عامة،   لذاته وتجريد الأساس الذاتي للحواس      

وبمعزل عن قدرة تلقي حساسيتنا فهو سيظل مجهولا تماما بالنسبة لنا، فنحن لا نعرف سوى نمـط                 

، هذا هو الأساس الفلسفي للعودة إلى الذات ما دامت الموضوعات           2"إدراكها وهو نمط خاص بنا    

 فقط، والتي قد لا تتطـابق       اها، وإنما هي تصوراتنا و حدوسن     لا يمكن إدراكها في ذاا على حقيقت      

بالضرورة مع حقيقة الموضوعات، فتم مع مجيء الرومنسية الانتقال من الوعي بالأشياء إلى الوعي              

  .حول إدراكها، والحقيقة تتأسس في هذا الإدراك في الأشياء ذاا

.22: عبد العزيز بومسهولي، أسس ميتافيزيقا، البلاغة، ص- 1
.26: السابق، ص -2
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حساسيته الخاضعة لشرطي الزمـان     ومن ثم فما يعرفه الكائن ليس سوى نمط حدسه، أي                 "

والمكان الملازمين أصلا للذات، بينما يبقى مجهولا التوصل إلى معرفة الأشياء في ذاا، بل ما يعرف                

هو ظاهر الأشياء، ونمط تأثّر الذّات به بوصفه حساسية، فالقوام الذاتي نفسه بالضبط هو ما يعين                

عـة الـوعي هـو مـا أدى إلى نـشأة             وهذا التصور حـول طبي     1"صورة الموضوع كظاهرة    

، غير أا تنسب الإدراك المطابق للموضوعات إلى        "الظواهرية"كعلم للظواهر أو    " الفينومينولوجيا"

ومن جهة نظر فنية فواقع الأشياء هو أثر الأشياء بينما ظهور الأشياء            " "ترانستندالية"ذات متعالية   

هما الكانطية النقدية، وقد كان لهذه الرؤية أثرها        مستل) Schiller(هو أثر الإنسان كما يقول شيلر       

، فالشاعر هو الذي يجعل الأشياء تظهر       2"العميق في إحداث انقلاب في الفكر البلاغي الكلاسيكي       

وتكشف عن وجودها، لأنه يدرك التغاير الذي يطرأ عليها، وذلك هو حقيقتها فثباا إنما يعـني                

واهب الشعراء، بما أن الحقيقة لا تخرج عن الذات، وحقيقـة           عدمها، وفي هذا الإظهار تتفاوت م     

  .الأشياء ليس في ذاا فهذا لا يمكن إدراكه وإنما فيما تحدثه من تأثير في الذّات

 إن الوظيفة في الفن لا تغدو إبلاغية تتضمن تبليغ اللفظ المطابق للمعنى الأصل، وإنمـا هـي            «    

رن الطبيعة بالحرية، وملَكة الحكم لن تغدو هي الجمـع بـين            وظيفة تتضمن تجربة لكنها ذاتية تق     

الضرورة والطبيعة بين الأسماء والأشياء كما هي في ذاا، وإنما منغرسة في الحرية، فالحرية تضحي               

طبيعة والطبيعة حرية، وأما التوافق الهارموني بين الحساسية والمخيلة والعقل فهو توافق محـض ذاتي               

وعية، وهذا ما يعني أن ملكة الحكم الاستطيقية ليست معيِّنة وإنما تفكّرية،            ليس له من قيمة موض    

أي أا متأملة لذاا وليس للموضوع، فهي تحيل كل تموضع خارجي إلى رؤية الذات، ومن هنـا                 

¡3"فعلى مستوى الفن، فالإنسان يتجاوز كل الحدود والتمايزات، فهو يحقق في الذات غائية العالم             

 تحكم على الأشياء وإنما تحكم على الإدراك ا، وهنا تكمن حريتها مادامت خاضـعة               فالذّات لا 

.28: نفسه، ص- 1
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لرؤيتها وليس إلى أنموذج خارجي في التفكير والإدراك، غير أم حكمها ليس معينا ائيا، وإنما هو                

  .حكم تأملي يخضع للمراجعة المستمرة حسب تغاير الشيء في الزمان والمكان

ومن ثمّ فكانط يضعه كنقـيض       « الجذري سيعطي للشعر بعدا خلاقاً وحيوياً،             وهذا التحليل 

للفصاحة أو للبيان والبلاغة التي لا تقوم على اللّعب الحر للمخيلة بقدر ما تؤسِّس من خلال العقل                 

" اسـترجاعية "تصوراا، أما في الشعر فهو يعطي قوانينه الخاصة النابعة من المخيلة التي ليست هي               

 من هنا فإنّ الشعر ليس صناعة       1"من حيث أن تأليفها هو عمل من أعمال التلقائية          " إنتاجية"ا  وإنم

ما دام يتأسس على أحكام الذات الحرة، فتخلّصت الشعرية بذا من إغـلاق             "إنما هو إبداع دائم     

  . المطابقة الذي وقعت فيه البلاغة

 المسؤول عن اختفـاء البلاغـة وانطلاقـة              كانت هذه الرؤية بمثابة الإعلان الفلسفي الجديد      

إلى إعلان الحرب على البلاغـة      " هيجو"متحررة للفن التعبيري، وهذا ما حدا بالشاعر الرومنسي         

  :                        باسم المساواة قائلا

  لكلمات ترقد في حضنها... لا مجال بعد الآن 

2."أفكار التحليق الصافي المفعم بالرقة

أعلن شعراء الرومنسية حرم على البلاغة وعلى تصنيفاا الطبقية وتمثيلها للطبقة        و

الأرستقراطية التي أطاحت ا الثورة الفرنسية فسقطت هذه الطبقة وسقطت معها بلاغتها، ولهذا 

  ".ثورة جذرية"كانت 

      »  لقدرة الفاعلـة   التي تستجيب ل  " التجدد"حامل لقوى   " مستقبلي"عرية بما هي فكر    إن الش

للتأويل، تظل هي اال التداولي لإنتاج القيم الجمالية والفنية الجديدة، ومن ثم يتوجب أن تنحـاز            

..38: السابق، ص -1
.40: نفسه، ص -2
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، ولذا فالشعرية تحمل    1"أساسا للفكر الجديد، الفكر ااوز للميتافيزيقيا كما يعتقد هيدجر ونيتشه         

وطيقية للأشـياء    تأويل فني وقراءة هرمين    في رحمها جنينية التــأويلية، إذ الشعرية هي في الصميم        

" فغاية الشعرية " لذلك فالشعرية لا تعنى بالأدب الحقيقي بل بالأدب الممكن،           والوجود والإمكان، 

 ، وهذه   2"هي اقتراح نظرية لبنية الخطاب الأدبي واشتغاله، نظرية تقدم جدولا للإمكانات الأدبية             

فق، فهي إمكانات أدبية بمعنى أا تنفتح على الممكـن          الإمكانات ليست عملا عشوائيا كيفما ات     

وتحافظ في نفس الوقت على مسارها وتوجهها الفني والأدبي، مما يعني أا تشتغل على قدر مـن                 

تأمل في الأشياء، و هي أيضا فن لـصناعة  " فن"الأدبية، لكنها لا تنغلق عليها، فالشعرية   " البنيات"

  .ددهاوتج" حية"خطاب يحتضن الحقيقة 

 قوانين الخطاب الأدبي، وهذا هو المفهوم العام والمستكشف          فن « بما هي    (Poetics)    فالشعرية  

منذ أرسطو وحتى الوقت الحاضر، غير أن الشعريات الحديثة، لم تنحصر في مجال نظريات الأدب،               

رية الأشياء  بل اتسعت لتشمل فنونا أخرى، كما اتسع المدى أكثر فأكثر ليصل إلى البحث في شع              

الواقعية كما عالجها غاستون باشلار في جماليات المكان، وشعرية التصورات الذهنية كما عالجهـا       

، وهذا الانفتاح الذي شهدته الشعرية إنمـا هـو          3"كمال أبو ديب في نظرية الفجوة مسافة التوتر       

أبواب لم يطرقها من    إدراك لفعاليتها كإدراك غير نمطي يفتح الذات على عالمها ويفتح الفهم على             

قبل في تجدد دائم، ولذلك كانت الشعرية عبر تاريخها الطويل تتقلب عبر المفاهيم لتصل إلى قناعة                

  .إلى أا أكثر انفتاحاً من أن تحدد بمفهوم معين

إن مفهوم الشعرية العام وقد اتخذ مصطلحات مختلفة منها شعرية أرسطو ونظريـة الـنظم               «     

ويل الشعرية المستندة إلى المحاكاة والتخيل عند القرطاجي، أما الجهة الثانية فتتخلص الجرجانية والأقا

.59: نفسه ، ص -1
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ذاته، مع اختلاف التصور في سر الإبـداع        ) الشعرية(في النظريات التي وضعت في إطار مصطلح        

وقوانينه، كما هو الحال في نظرية التماثل عند جاكبسون ونظرية الانزياح عند جـان كـوهين،                

، وهذا التغاير في مفهوم الشعرية هو أكبر دليل على ما أشرنا            1"فجوة عند كمال أبوديب   ونظرية ال 

له سابقا حول طبيعة إدراك الذّات للأشياء، فحقيقة الشعرية لم تظهر في ذاا وإلا لما اُختلف فيها                 

هيم تمرداً علـى    بين هؤلاء المنظّرين، وإنما اختلافهم في طبيعة إدراكهم بماهيتها التي هي أكثر المفا            

 وكل فن يفتح هامشا     - فهي أصل الفن   -القيود وانفتاحا، ولكنها كفن يجعل من اللغة مادة لفنيته        

الشعرية تبحث في إشـكاليات البنـاء اللغـوي    «، للغة وللشعر وإن كان صامتا، و لذلك كانت   

في وضمني، فهي ولكنها لا تقف عند ما هو ظاهر وحاضر من هذا البناء وإنما تجاوزه إلى ما هو خ         

والسيمولوجيا والأسلوبية، لأا تقيم اعتبارا لما ينـشأ في نفـس           " علم اللغة "تجمع بين اللسانيات    

المتلقي من أثر، وتكمل ذلك النقص الذي وقعت فيه الأسلوبية، الأمر الذي جعلها تضيف فاعلية               

 فالشعرية  2"لنص المفقود السيمولوجيا ودورها، وتصبح الشعرية بذلك قادرة على الإحاطة بأبعاد ا         

ليست رؤية فنية فقط أو تحكما فنيا لمسار الخطاب، بل هي إضافة إلى ذلك رؤيا وتجربة وجودية،                 

وهذه الرؤيا الثانية هي البعد المفقود في النص في الدراسات اللسانية الحديثة بانكباا على الأثـر                

فالأثر الأدبي هو إنتاج المؤلف الحقيقي، أما        «،  وإهمالها للتأثير، أي بعبارة أخرى إهمالها لقيمة الأثر       

النص فهو إنتاج القارئ الذي يوسع من أبعاده، وذلك أن الأثر الأدبي عمل موجود، وموضـوع                

، فقيمة الأثر ليست عملا في     3"، أي العمل الذي يولد نصوصا لا ائية       "المحتمل"الشعرية هو العمل    

تحه والإمكان الذي يؤسس له والرؤيا التي يكشف عنـها،          الجماليات فقط، بل في العالم الذي يفت      

 لا يقف الجرجـاني     « والأثر الذي يحدثه في نفس المتلقي بعد أن يستدرجه ويجذبه بجماله ولذلك           

.11: السابق، ص- 1
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، فلا يكفي أن تشتمل     1"عند حدود النظم، بل يميز بين نظم ونظم، وذلك بتفحص مسألة الذوق           

نصوصا شعرية، فإن حكم المتلقي وقراءته يظهـران        النصوص على قوانين الخطاب الأدبي لتصبح       

فإذا كانت الأدبية تؤسس لبناء العمـل الأدبي، فـإن          ر حسب حضور ذاتية المبدع وأسلوبه،       الأث

الأسلوبية تبرز، لأا تعبر عن الفرادة، وحضور ذات المبدع في عمله، يحـس القـارئ بأنفاسـه                 

  .صالساخنة بين الكلمات تبعث الحياة في جسد الن

 هي الخصائص اللغوية التي يتحول الخطاب عن سـياقه          -باعتبارها تجلٍّ للفرادة  -الأسلوبية  و     

الإخباري إلى وظيفته التأثيرية والجمالية ، أي ما الذي يجعل الخطـاب الأدبي مـزدوج الوظيفـة                 

ى المستقبل  والغاية، يؤدي ما يؤديه الكلام عادة، وهو إبلاغ الرسالة الدلالية، ويسلط مع ذلك عل             

تأثيرا ضاغطا ينفعل للرسالة انفعالا ما، فينبسط المستقبل لانبساط الأسلوب، ويتعقّد بتعقّده، ممـا              

يهيئ جواً نفسياً للمستقبل يستطيع أن يفهم الرسالة ويشعر ا وبمرسلها، بل يـصبح الأسـلوب                

 هو القوة الضاغطة التي     فالأسلوب «. شرطا للفهم، فالتفاعل مع الرسالة يفتح الفهم على حقيقتها        

تتسلط على حساسية القارئ بواسطة إبراز بعض عناصر الكلام، وحمل القارئ على الانتباه إليها،              

، ولأن الأسلوب هو الرجـل فـإن        2"الأمر الذي يسمح بتقرير أن الكلام يعبر والأسلوب يبرز          

ذات ليست ذاته، بل يـصل      الأساليب تتعدد بتعدد المبدعين، وأي تقليد لأسلوب ما هو انتحال ل          

ـج  "ن الانحراف الأسلوبي الفردي عـن       أ «"سبتزر"الأمر إلى تجاوز أسلوب العصر كما يذهب        

 فهكذا الشاعر مجاوز لعصره ولغـيره بـل         3"لابد وأن يكشف عن تحول في نفسية العصر       " قياسي

  .ولذاته في تجدد مستمر

.29: نفسه ، ص 1
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ق بنيوي وإنما اكتشاف عالم مجـازي لا يمكـن           المرجعية الذاتية للشعرية ليس مجرد تنسي      نّ      إ

، فالنصوص الشعرية لا تعاني من مشكلة الإحالـة       1 "ةاستنفاذه وليس مرجعية خارجية أو ميتالغوي     

كما تعاني النصوص الأخرى لأا لم تبدع لتحيل وإنما لتفتح عالما إمكانيا هـو مرجعيـة الـنص       

يجد التأويل اشتغاله، بمقاربته لهذه المرجعية يقارب       الشعري الحقيقية، فهي مرجعية مستقبلية، وفيها       

ذات المبدع في تحولاا وانشطاراا، والفهم في التأويل لا يمكن إلا عبر إدراك هذا التغاير الذي هو                 

وفي هـذا    «:من صميم الشعرية ومن صميم الذات ومن أجل هذا التقارب الشديد يصرح ريكور            

التي أسلفت أن مشروعها  " البلاغة"ا هي إلى الشعرية أقرب منها إلى        دد يبدو لي أن الهيرمينوطيق    الص

 إذ  2"يكمن في الإقناع، فالهيرمينوطيقا بدورها تحتاج إلى الخيال المتواصل في بحثها عن فائض المعنى             

وأنه كشف ورؤيا قبل    " حقيقة الشعر "يقوم التأويل بفتح الشعرية بوصفها فنا لصنع الخطاب على          

وبالتالي " نمط تفكير"تقنيات تصنع خطاباً جميلاً، أنه يرشدها ويوسع أبعادها لتكون أن يكون مجرد 

مقاربة شاعرية تكاد تكون شعراً موازياً للنص الشعري المقارب،         "التأويلية  "، فالمقاربة   "حياة"نمط  

ت في تفاعل شاعري متناغم يبعث الحياة في النص ويجعله ينطق حياة، وهذا ما نلحظه في مقاربـا                

الشاعر الألماني، وقد كتب هيدجر بما يقرب من الشعر في مقاربته للوحـة             "هيلدرن"هيدجر لشعر   

  .، مما جعل فكره يوسم بالفكر الشاعري"لفان غوغ" الحذاء"

. بتصرف86: محمد شوقي الزين، تأويلات وتفكيكات، ص 1
.114: م، ص1999¡16مصطفى النحال، فكر ونقد، عدد : بول ريكور، البلاغة والشعرية والهرمينوطيقا، تر 2
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 

ّــة اللّــغــة إلى الـلّــغــة الشــعـــريــة :2/1   :من شعري

 –للغـة   " الـشاعري "انتقال من الوضع الوجـودي      )  اللغة الشعرية / شعرية اللغة   (المفارقة       

 الخطاب، ومعنى هذا أن اللّغة الشعرية هي الكـشف العـيني            - التجسد الفني للغة     لىالكينونة، إ 

قة الحقيقة للكينونة، وبقدر انفتاح الكينونة تنفتح وتتفتق اللّغة الشعرية، في إبداعية مستمرة في ملاح

  .وتفلّتـاا الدائمة ، فتنشأ عن هذه الملاحقة حياة فنية يستعيض ا الفنان عن حياته الواقعية

      إنّ في اللغة عوامل وبذور ديمومة واستمرار وهي إبداعيتها ، غير أن إبداعية اللّغـة لا تعـني             

التالي فالفهم التأويلي يتجـه إلى فهـم    إبداعا للّغة وإنما تعني أن يتاح للغة أن تمارس إبداعيتها، وب          

فإبداعات اللغة ستكون فارغة من المعنى ما لم  "إبداعية اللّغة في الكشف وإظهار الكينونة والوجود،        

، ولعظمة هذا المشروع فإن     1"تكن تخدم المشروع العام بترك العوالم الجديدة تنبثق من خلال الشعر          

Le)لغة عليا" على لغة الشعر " مالارميه"ل ذلك أطلق اللغة الشعرية تحمل مسؤولية عظيمة ولأج

Haute Languge)  ر عن السمو والإشارة إلى الآفاق الواسعة العالية التي تتحـركلأن الشعر يعب ،

.2"فيها لغته

     ولأجل ذلك فإن التأويل يرصد عوامل انفتاح اللغة الشعرية وسر إبداعيتها وديمومتها، بما يحقق 

 على الحقيقة في كل تمفصلاا، فالحقيقة لا ائية، ولن تكـون حقيقـة إذا مـا تم                  انفتاح الذات 

..184: م، ص1999¡16مصطفى النحال، فكر ونقد، عدد : بول ريكور، البلاغة والشعرية والهرمينوطيقا، تر 1
.26: م، ص2006¡1أحمد محمد المعتوق، اللغة العليا، المركز الثقافي العربي، الدار البيضاء، المغرب، ط 2
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الإمساك ا، فلن يبق بعدها سوى العدم، ولن يبق ما يستحق أن يعاش من أجله وستكون النهاية                 

  .الكبرى للإنسان

  :تجـــاوز ...اللّغـــة الشعــريـــة :2/2

 تجربة لها لغتها، وأن التجربة الجديدة ليست إلا لغة جديدة،                لقد صار هناك يقين تام بأن كل      

، يؤكّد هذا اليقين تجاوزية اللغة الشعرية للمعيارية، فكـلّ          1"أو منهجا جديدا في التعامل مع اللغة      

تجربة هي واقعة لا تتكرر وبالتالي لغة لا تتكرر أيضا لأا تشكل عالمها الخاص ولـذلك تؤكـد                  

كية أن كل عمل أدبي له معياره الخاص وأن كل رسالة تقوم بتكـوين شـفرا                جماليات الرومانت 

، وهنا يكمن جمال الشعرية، فكل      2"المتميزة، واليوم يسلم الباحثون بتعدد المعايير وأنواع الخطاب       

العوالم الأخرى، كل نص يحمـل توقيـع        -نص هو عالم قائم بذاته، له لغته المختلفة عن النصوص         

 فيه أحد غيره، وكيف يشاركه ذاته والنص قطعة منه؟ ولكن العجيب هو كيف              مبدعه لا يشاركه  

 لكل ذات وهي أمور لا تتناهى، فأي قاموس يسعها ؟ وبخاصـة             -تحتمل اللغة التجدد لكل تجربة      

باستثناء القليل، قلنا من قبل كل ما نريد قوله،         « يلفت إلى نفاذ كلّ القواميس فيقول،       " دريدا"أنّ  

وهو قلق مشروع، ذلك أن القاموس النافذ يعني ايـة          " سنا بأية حال بعيداً عن أن ينفذ      ليس قامو 

وفقدان المبررات والمسوغات التي تقال من خلالها فلسفة جديدة أو يكتب ـا نـص               " الخطاب"

، غير أننا يمكن أن نجزم واثقين من أنه مادام هناك تجربة فهنـاك لغـة،                3"شارح أو خطاب مؤول   

 يشهد لذلك، فكل ما قاله الإنسان عبر تاريخه الطويل على هذه الأرض فإنه مازال يقـول                 والواقع

ومازال ينشد شعراً وهذا فقط لأنه لم يكف عن خوض التجارب سعياً وراء الحقيقة، عبر تجربـة                 

.45:ص.عز الدين إسماعيل، الشعر العربي المعاصر 1

.29: حسن ناظم، مفاهيم الشعرية، ص 2
.136: غة، صناصر عمارة، الفلسفة والبلا 3
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الفن تتم مراودة الحقيقة عن نفسها مراودة لا تكل، إن الفن غزل دائم للحقيقة وهـي في تمنعهـا             

جها تزيد الشاعر العاشق طلباً لها وإصرارا على لقائهاوتغن.  

إن الأدب ضرب فريد من الكلام يتميز بالتركيز على الأداة أي على الوسيط أو على مدى                «      

إبراز طريقة التعبير، فاللغة لا تصبح مجرد وعاء خصوصا في الشعر أو وسيلة توصـيل المعـنى إلى                  

ترمز إليه من أشياء، لكنها تصبح هي نفسها شيئاً لـه وجـوده             القارئ، ولا تقف عند حدود ما       

المستقلّ، بل تصبح مصدرا مستقلا للمتعة بسبب تضافر أو تلاقي الوسائل المتعددة المتاحة للشاعر              

 كيان ذي قوى متوافقة ومتنافرة لىمثل الإيقاع والبحر والتناغم الصوتي، والصور الشعرية، لتحيل إ     

، فهي سبيل الشاعر العاشق في      1"امي أو فعل أو حركة لا مجرد رمز خامد        معا، كأنما هي عمل در    

بين يديها في كل    " قرابين لغوية "التغزل بالحقيقة لعلها تبوح له ببعض أسرارها، وهو ملزم أن يقدم            

 هذا بالذّات ما    ؟مرة، وهنا يمتحن صدق هذا العاشق، فمن أين يقدم هذه القرابين والبضاعة مزجاة            

عر شاعراً حقيقيا، إذ هو يستطيع النفاذ إلى عمق ماهية اللغة لينتج منها لغات جديـدة،                يجعل الشا 

أن المعاني اللّامتناهية إنما تنشأ من التركيـب والنِّـسب وضـروب            «" الرازي"ولهذا كان مذهب    

 لـو  الإسناد، وهي أمور تنوع ولا تتناهى، برغم أا تدل عليها بمفردات الألفاظ المتناهية، غير أننا              

نظرنا إلى الألفاظ المتناهية من جهة تركيبها وتضايفها، وما بينها من علاقات حية ونشيطة لبدت               

على شاكلة ما تعبر عنه من المدلولات والمعاني غير المترامية إلى التناهي، والأمر في هـذا الـسياق                  

المحصور والمتناهي ومع   اللّغوي شبيه بالتأليف الموسيقي والتشكيل اللوني من جهة أما يؤولان إلى            

، فالشاعر يدرك أن    2"ذلك يتألف بالتركيب ونسق العلاقات تجلّيات متنوعة وأشكال غير متناهية           

ومستحيل أن يكون هناك وجود أو معنى من دون لغة تعبر عنه، فاللّغة متناهية              "اللّغة مترل الوجود    

.، بتصرف70: م، ص1996¡1محمد عناني، المصطلحات الأدبية الحديثة، مكتبة لبنان، ط 1
.34: النص الشعري ومشكلات التفسير، ص. عاطف جوده نصر 2
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 مبدعة لا تنفك عن تجاوز ذاـا،  معها غير متناهية ترجع إلى ذات " التعامل"حقيقة، لكن ضروب    

  .وهي في هذا التجاوز تخلق لغة جديدة تعلن عن ميلاد ذات جديدة

      ومن أجل هذا الفهم لطبيعة اللّغة الشعرية وما تعمل من أجله نجد في نقدنا القديم تفهما لهذه                 

تعقل لا تتناهى والألفـاظ     إنّ المعاني التي يمكن أن      «: الطّبيعة وتعاملا خاصا معها، يقول السيوطي     

، وبناء على ذلك أجاز القدامى للشاعر التصرف في اللغة          "متناهية، والمتناهي لا يضبط مالا يتناهى     

بحرية لا يمتلكها غيره، باستغلال عناصرها غير المستغلة أو غـير المـستهلكة وارتجـال الألفـاظ                 

" رمزية اللّعب بالكلمات  " البعض، بـ    والتراكيب وابتداع الصيغ والعبارات باللجوء إلى ما يسميه       

من تكرار الأصوات والكلمات والتراكيب أو اانسة والمطابقة بينها وتقليبها على صور وأشكال             

مختلفة، وبالتصرف في ألفاظ اللغة وتراكيبها فيدغم ويرخم وينحت في أشكالها ويمد في أصواا أو               

، وهذه التجاوزات المذكورة هي فقط ما تمّ        1"يضيف أو يحذف منها ويحرك ويسكن كما يحلو له        

رصده في ذلك العصر، فكيف ذا العصر الذي تحررت فيه الذات من مبدأ المطابقة وبرزت فيـه                 

، ومن أجل ذلـك يمكـن       -المعيار-كمركز للحقيقة، وإمكان البحث عنها خارج حدود المنهج         

 اللغة النظام، وبذا يكون الشعر نشاطاً       -ليةتتجاوز اللغة الأص  " توليد للغة ثانية  "اعتبار الشعر عامل    

لغوياً ينهض على إعادة النظر في النظام اللغوي القائم والإمساك بما يتضمنه من قـوانين توليديـة                 

  .تسمح بتمزيق ذلك النظام اللغوي المتعارف عليه، قصد خلق ذرى تعبيرية جديدة

 ذلك لغة جديدة، إا تجدد ذاا مع كـل                واللّغة هنا لا تخلق معنى جديدا فقط، بل تخلق مع         

عملية خلق، مما يشكل إضافة جديدة إلى قاموس اللغة الشعري، فهو المعجم الوحيد المفتوح دائما               

وذا المعنى فإن اللّغة الشعرية ليـست جـاهزة،        « ،للإضافة والتنقيح مما يجعله معجما حياً ومنتجاً      

  . والمعيار لتبقى حية في تكواج فهي تتراح عن الأنموذ2"وذج لهاوإنما هي تتكون ، بمعنى أنه لا أنم

.36: أحمد محمد المعتوق، اللغة العليا، ص 1
.204: م، ص1998بسام قطوس، استراتيجيات القراءة، دائرة المكتبة الوطنية،  2



 

- 82 -

وحتى نفهم شعرية الانزياح لابد من معرفة المعيار الذي تتراح عنه اللغة الشعرية، وبنـاء               «        

المعيار ومعرفته ليس أمرا ميسورا في كل حين، وبخاصة حين يتعلق الأمر بفترات مختلفة من تاريخ                

  معيارا في عصر قد لا يكون كذلك في عصر لاحق، ولذا فإن المنهج المتبع في مسألة                 اللغة، فما ي عد

تمييز الشعرية من خلال الانزياح وحسب، فمن الممكن إذن مواجهة الشعر بالنثر فيكـون الثـاني               

ق معياراً نعد الأول انزياحا عنه، وربما يبدوا الأمر أكثر صعوبة حين نجد بعض ملامح الشعرية تتحق

 وإذن يصبح   1" وإن تكن شعرية الرواية أو القصة تختلف عن شعرية الشعر          -رواية، قصة –في النثر   

 ـ         يؤكد عـدم   " كروتشيه"الحديث عن درجات للشعرية لا تقسيما تجاوزته الاستطيقا المعاصرة، ف

 ـ              ة، وجود طُرز للتعبير ويشحب أية محاولة لتصنيف الفنون تصنيفا جماليا باعتبارها محاولـة باطل

، إذ يمكننا الحديث عن درجات على اعتبار كمـي          2"وهكذا يرفض كل تمييز بين الأنواع الأدبية        

للشعرية لا نوعي، إذ الانزياح يوجد في أنواع الخطابات كلها لكنه يهيمن في الشعر كميا، بحيث                

 إذا  شاعري، لذلك " قصد"يتوجه الخطاب عن طريقه توجها شعريا، أي أن هذه الهيمنة تدلل على             

و تسمى درجة الصفر بلاغية " القاعدة"أتى الانزياح عرضا واتـفاقا لا يسهم في بناء الشعرية، أما 

على أا افتراضية في اللّغة وليس لها وجود فعلي في غالب الأحيان، أو لنقل إنه لا وجود لدرجـة                   

3نعة ومعقمـة  الصفر المطلقة، وإن كانت تتحقق بشكل ما في أنواع الخطاب، وفي سياقات مصط            

فحتى الكلام العادي يحتوي انزياحات لكنها انزياحات ميتة لا تدخل في علائقية نصية تـسهم في                

اقترح بارت للكلام العـادي  "يمتد في جسد النص، لذلك      " أسلوبا"، ولا تمثل    "الكلام"بناء شعرية   

على ذلك متفاوتة في    مقياسا وهو درجة الصفر في الكتابة، ثم كانت درجات الشعرية بناء            ) النثر(

فالشعر الكلاسيكي درجة واحدة فـوق الـصفر، وللـشعر          " بنية اللغة الشعرية  "كتاب كوهين   

الرومنسي درجتان فوق الصفر، وللشعر الرمزي ثلاث درجات فوق الصفر، وكان معيار في ذلك              

.204: نفسه، ص 1

.25: كمال أبو ديب، في الشعرية، ص 2
.85: صلاح فضل، بلاغة الخطاب وعلم النص، ص 3



 

- 83 -

 تليهـا  ، وكل درجة لا تتراح عن درجة الصفر بل تتراح عن الدرجة التي      1"تزايد عدد الانزياحات  

  .فهي تتراح عن انزياح سابق صار بفعل التداول انزياحات ميتة

لهذا فالشعر نوع من الكلام يقوم على مبدأ التخطي الدائم للمتحقق المنجز من العدولات،                     "

إن قدر الشاعر محكوم بالعمل على ملاحقة ما لم ينجز بعد، وبالتالي فهو يسهم في رفـد النظـام                   

جديدة في التعبير وطرقه، والعدول عنها فيما بعد، يعد فتحا جديدا يـضاف إلى              اللغوي بطاقات   

وللـشعراء  : " ولكن هذا ما تم كبحه في النظر النقدي القديم، إذ يصرح ابن رشيق قائلاً              2"القديم

، وكـأن   3"للشاعر أن يعدوها، ولا أن يستعمل غيرهـا         " لا ينبغي "ألفاظ معروفة وأمثلة مألوفة،     

ما جاهزا ليس على من يريد نظم الشعر إلا أن ينظر فيه ويحفظ مفرداته، لكن الشعر                للشعراء معج 

تحتم على اللغة الشعرية البحث الدائم عن دعم يشحنها ويفعـل       " اللّامرجعية"لا قاموس له، وهذه     

ق تجاوزيتها فاللغة الشعرية لغة داخل اللغة، ا يشعر الشاعر الأصيل بما لا يشعر به غيره، ويختـر                

، ذلـك لأن    4"حجبا لا يخترقها سواه، إا لغة الروح السابحة في عالم الملكوت يرى ما لا يرون                

الألفاظ تبلى كما بلي كل شيء يمر عليه إصبع الاستعمال، وتكتسب بمرور الزمن جمودا تفقد معه                

ايز عن نظـام    معانيها الفرعية، وذلك ما يعيق الإبداع ويكبح الموهبة، وهذه الموهبة تظهر عبر التم            

لغة الشعر تضاد لغة النثر في جميع مستوياا، ومـن خـلال            : "سابق ولذلك يصرح جان كوهين    

تجاوزها الكلّي لحدود هذه اللّغة وخروجها المنظّم على قواعدها وعلى نظم اللّغة العادية وقـوانين               

للغة، وإنما إلى أبنائهـا     البناء المنطقي فيها عامة، ذلك الخروج الذي لا يهدف في الواقع إلى هدم ا             

، فلا يمكن للموهبة أن دم، وإنما لتبني بناء جديدا جميلا،           5)"لغة عليا (وفقا لتخطيط أرقى وأسمى     

.18: خليل موسى، جماليات الشعرية، ص 1

.103: أحمد لطفي اليوسفي، الشعر والشعرية، ص 2
.107: م، ص1963¡1، ط1محمد محي الدين عبد الكريم، مطبعة السعادة، مصر، ج: ابن رشيق، العمدة، تح 3

.12: أحمد المعتوق ،اللغة العليا ص 4
.27: المرجع السابق ، ص 5
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فالنثر بناء يقوم الشاعر بإعادة تشكيله وفق هندسية مختلفة أكثر جمالا ، وبالتالي فالدافع للشاعر إلى              

يس كل ما خالف لغة النثر يعد شعرا، فيفـرق          هذا التجاوز هو جمال يظهر ورؤيا تنكشف لكن ل        

، "قصيدة صـوتية  "، ويسمى المنظومة    "موسيقي+ نثر  "بين النظم والشعر، فالنظم     " جان كوهين "

ولكنها ليست شعرا، بينما يكمن الشعر في نمط خاص من العلاقات التي يقيمها بين الدال والمدلول        

آخر في ذلك الانزيـاح أو التجـاوز الـدلالي          من جهة وبين المدلولات من جهة أخرى، وبتعبير         

 فلغة الشعر تعبر عن كينونة وهي لا تكون كذلك إلا عـبر             1"والتركيبي والسياقي اللغوي الخاص   

التحول والانشطار، والتغاير مع سابق، فاللغة الشعرية والكينونة هنا مفهومان متعادلان فلا لغـة              

       تعتبر الشعرية فن الخـروج مـن التكـرارات    "ا، لذلك   شعرية إلا مع كينونة ولا كينونة من دو

2.»المنتظمة للحصول على أثر المفاجأة

      إن الانزياح في هذا البعد لغوي صرف، أما الانزياح بمعناه المنفـتح، فهـو انزيـاح علـى                  

وهي مستويات خارج لغوية لكنـها      ... مستويات وأصعدة متعددة اجتماعية وأخلاقية وفكرية،     

فقد كان المعنى الأخلاقي أو     «  وبالنظر إلى الشعرية القديمة   ا في توجيه الإبداع الشعري،      تفعل فعله 

ولم يكن النظر   " أبي نواس "المفهوم التربوي للشعرية هو السائد والموجه في النقد العربي حتى عصر            

ست تفردا فنيا   ، لأن الشعرية لي   3"إلى المعنى الشعري سائدا وموجها وهو مالا ينمي التفرد الأسلوبي         

فقط، وإنما هي نتاج لتفرد وجودي في الأساس، فنلمس البوادر الأولى لهذا التفرد لدى أبي نواس،                

ولكن ليس بالقوة التي شكلت تجربة جديدة في فن الشعر، لذلك كان الآمدي في موازنته يحـاول                 

أبي تمام بسبب تفرده    إلغاء التفرد والخصوصية الأسلوبية في كل ما خالف القدماء، فقد حمل على             

أبي تمام من حيث لا     " أصالة"كشف عن   " موازنته"وليس  " ممايزته"وتجديده حملة شعواء، ولكنه في      

ده الخاص والمتفرد، يقول يدري، وأثبت أنه بحق شاعر غير مقلّد، وإنما هو شاعر يحاول إثبات وجو           

.28: نفسه ، ص 1

.51: عاطف جودة نصر، النص الشعري، ص 2
.260: رحمان غركان، مقومات عمود الشعر الأسلوبية، ص 3
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" طلـب الطبـاق   "الآمدي هو   والإفساد الذي يعنيه    " فأفسد الشعر "وهو قصد البديع    « :الآمدي

والتجنيس والاستعارة وإسرافه في التماس هذه الأبواب، وتوشيح شعره ا حتى صار كثيرا مما أتى               

إذ يجذب الألفاظ والمعـاني جـذبا ويفـسرها         ... به من المعاني لا يعرف ولا يعلم غرضها فيها          

غوي متوارث فقط، بل كان ثـورة       ا على نظام ل   واس وأبا تمام وأمثالهما لم يخرج     ، لأن أبا ن   1"قسرا

على ذهنية سائدة تقوم على الاتباع ونبذ الابتداع، وتم نسيان أن ما وصل إليهم من تراث هـو                  

   تمّ الجمود على هذه اللحظة من تاريخ الإبداع؟مإبداع سابق مخالف لأنماط تعبيرية سابقة، فلِ

ة مرنة دائمة التطور، وإنّ قواعدها التركيبية                  لذلك لا يمكن أن تكون اللّغة الشعرية إلا لغ        

بمعنى أن كل تركيب تتحقق به إصابة المعنى هو إضافة إلى النحو العربي حتى وإن بدا                « أكثر مرونة   

، وهو افتراض قائم على تصور ثبات اللغة منذ الأزل إلى           2"للبعض أنه انحراف أو انتهاك لبنية اللغة      

  .المقعد لها في ذلك العصر هي مجرد مرحلة من مراحل تطورهاعصر التقعيد ونسيان أن اللغة 

     القواعد النحوية والإعرابية واللغوية الموضوعية عامة يجب أن تخضع لإرادة الـشعر ولـيس              

العكس، ذلك لأن القاعدة تقوم في الأصل على الشعر ولا يقوم عليها، وتقاس عليه لا أن يقـاس                  

ائها وليس العكس، وهذا ما عبر عنه الفرزدق عندما أنكر بعض           عليها، وهو أساس في وجودها وبن     

  :في قوله) مجلّف(النحاة عليه رفعه لكلمة 

مان يا ابن مروان لم يدع      من المال إلا مسحتاً أو مجلّفالز وعض  

سأله احدهم عن السبب فأجابه     ) مجلف(    فعندما بحث اللغويون لم يجدوا علّة لرفع هذه الكلمة          

، تتشابه هذه العبارة إلى حد المطابقة مع العبارة الشهيرة          3"علي أن أقول وعليكم أن تحتجوا     : هبقول

ومن هنـا يمكـن     " الألفاظ"والأولى في   " المعاني"، غير أن هذه في      "ولم لا تفهم ما يقال    "لأبي تمام   

.287: السابق ، ص 1

.60: أحمد محمد المعتوق، اللغة العليا، ص 2
.55: نفسه ، ص 3
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اا، فإا لا تعرف اعتبار الشعر هو حياة اللغة، وهو القاعدة والأساس، ومادام الشعر لغة مجاوزة لذ

، يقـول   "الرخص الشعرية "قاعدة ثابتة سوى قاعدة التجاوز، ونجد في هذا المعنى يتجسد في فكرة             

  العرب قد تلزم الضرورة في الشعر في حال السعة أنسا واعتيادا لها ألا ترى إلى قوله«:ابن جني

  .قد أصبحت أم الخيار تدعي     علي ذنباً كلُّه لم أصنع

، وـذا انتفـت أن تكـون        1"للضرورة ولو نصب لما كسر الـوزن      ) يقصد كلُّه (فع      فقد ر 

، إنما هي مما تختص به لغة الشعر، ولأن الضرورة هي ارتكاب ما لا مفر من ارتكابه، ولو "ضرورة"

كانت الضرورة هي الدافع إلى التجاوز، فما هي الضرورة في قول الشعر أصلا ؟ فإذا كان الشاعر                 

، فما الـذي يـضطره إلى قـول الـشعر           "باختياره"إلى الخروج عن نظام لغوي وليس       " يضطر"

بالأساس؟ أليس في هذا مفارقة تدعونا إلى إعادة النظر في خصوصية اللّغة الشعرية ؟ ومن أجـل                 

خصوصية الشعر و علو لغته اضطر القدامى إلى اعتبار الضرورات بمثابة رخص دائمة للـشعراء لا                

م، فقد كانوا يتقلبون أو يقرون ما يستخدمه الشعراء في عصورهم من أبنيـة الألفـاظ                تمنح لغيره 

والصيغ والتراكيب بل حتى من الكلمات الدخيلة والمولّدة والعامية و الغريبة والـشاذة والنـادرة               

لكنها لم تحصل على المركزية والصدارة والاهتمام الذي تستحقه، كجزء من ماهية اللغة الشعرية،              

  .وبذرة لفكرة تجاوزيتها وانزياحها

      لقد كانت فكرة الضروريات تمثّل كسرا لقواعد النحاة وأقيسة البلاغيين، المنطقية، ولكنهم            

حفاظـا علـى النـسق المنطقـي        " الشاذ الذي لا يقاس عليه    "بسرعة عمدوا إلى إدراجها ضمن      

 باعتبارها محاولات انفتاح لعـالم      بدل أن تحصل على الصدارة    " هامشا"، فكانت تمثل    "الاطراد"و

شعري جديد بدل رتابــة القواعد، نلمس هذا التهميش في باب عقده سيبويه في كتابه بعنوان               

.51: المرجع السابق ، ص 1
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، وكأنه يوحي بـأنّ الـضرورات نحويـا         1"بين فيه بعض ما يجوز للشعراء     " ما يحتمل في الشعر   «

  . مضضمرفوضة مبدئيا، غير أن منها ما يمكن الصبر عليه وتحمله على

المستعارة من مجال يقوم    " الرخص"و" الجواز"، و "الضرورة"      وبنكهة فقهية تتردد مفردات مثل      

بدور أساسي في علاقة الإنسان بدينه، كان من الممكن أن تنتقل الـضرورات مـن               " التحريم"فيه  

ز لهم شـق    الشعراء أمراء الكلام، يجو   «: ، حيث يرى الخليل بن أحمد أن      "الوجوب"إلى  " الجواز"

 ، بما يمكن اعتباره علامة واسمة لأسلوم في         2"المنطق وإطلاق المعنى، ومد المقصود وقصر الممدود      

خاصة بالشعر في مملكة لغوية أمراؤها الـشعراء، تـأتمر          " أسلوبية"التفرد والممايزة، فالضرورات    

  . لرغبام واختيارام والتي ليست كأي رغبات واختيارات أخرى

إن الآثار الناجمة عن الأسلوب لا يمكن أن توجد ما لم تكن معارضة لقاعدة أو اسـتعمال                 «      

مألوف، فالذي ينتج هذا التأثير يكشف في الوقت ذاته عن حركة الانحراف والقاعدة معا، فعلـى                

قيقي، في  سبيل المثال نجد أن الاستعارة لا يمكن تلقّيها على أا استعارة إلا بالإحالة على المعنى الح               

نفس الوقت الذي تحيل فيه على المعنى اازي، ومن هنا فإن العلاقة بين القاعدة والانحراف هـي                 

، حيث يمكن اعتبار التجـاوز      3"التي تحدد في الواقع العملية الأسلوبية وليس الانحراف في حد ذاته          

هو الرجل، وكـأن    مكونا شعريا وخصيصة أسلوبية تعبر عن فرادة الذات المتجاوزة، فالأسلوب           

التجاوز كوجيتو شعري، حيث الذّات المتجاوزة تثبت وجودها الفريد على غير مثال سـابق، ولا   

تقبل التكرار بعد، فكل عمل فني أصيل تحوطه هالة من الجاذبية والجمال، لكنها تضيع عندما يعاد                

  . ية نادرةتصنيعه وإنتاجه آليا، لذلك وجب أن تكون القصيدة أمة وحدها أو تحفة أثر

:إيــحـــاء...اللّغــة الشعــريـــة:2/3

.38: نفسه، ص 1

.160: رحمن غركان، مقومات عمود الشعر الأسلوبية، ص 2
.81: صلاح فضل، بلاغة الخطاب وعلم النص، ص 3
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     الصلة بين السر والأدب جدلية، وحياة الأدب في سره، وكل سر يحيل إلى سر آخر، وهـذا                 

نابع من طبيعة الأسرار التي يكشف عنها بما لا يستطيع العقل الصوري الكشف عنـه، إذ تقـوم                  

ذلك المفقود مـن    " اهول"أما تجربة الفن فتقوم على مقاربة       " ومالمعل"نظرية المعرفة على مقاربة     

  .عالم الإنسان

       فالملاحظ عادة من خلال الصور الشعرية ااوزة لنطاق الاستعارات والتشبيهات الـتي لا             

  على كثير من اللّبس الدلالي، وكأن جمالية        تبقي وهو أا «يمكن أن نحدد فيها بدقة وجوه المشاة،        

الصورة تعوض هنا وضوح دلالة العبارة، إننا نحس أن الشاعر أراد أن يقول شيئا هو نفسه لا يعرفه 

 ـ       والتمثيلية واازية ليعبر عما يحس به ولا        ةتمام المعرفة، ولذلك اختار الوسائل التخيلية الاستعاري

 الرؤيا دورا في نشأة     ، هذا من جانب وعن جانب آخر فإن لاتساع        1"يدرك حقيقته بالمعنى الدقيق   

بشساعة الشيء المرئـي    " الإيحاء"الغموض إذ هي مما يجاوز العبارة وبالتالي تضيقها لتفتح أفقا من            

وليس خللا في طبيعة الأشياء، وإنما في " تعمية"وعمقه وبعده وبالتالي غموضه، إذن فالغموض ليس  

كحامل لقوى التعدد والاخـتلاف     " الرمز"لها، ومن أجل ذلك يلجأ الشاعر إلى        " إدراكنا"ضعف  

فالرمز وسيلة لإدراك ما لا يستطيع التعبير عنـه         « ،  "الكلمات"والاتساع لما لا يمكن أن تتسع له        

بغيره، فهو أفضل طريقة ممكنة للتعبير عن شيء لا يوجد له أي معادل لفظي، هو بـديل شـيء                   

2".يصعب أو يستحيل تناوله في ذاته

ات على المنطق من داخل القضايا التي يتناولها وليس من منطـق بـديل أو    تبرز أهم الاعتراض  

تصور جديد للبرهنة العقلية، إذ يقصي المنطق جزءا كبيرا من تلك القضايا ليس لأا خاليـة مـن      

الطابع العقلاني، بل لأا مستعصية على الاختزال والصورية والترميز، ومع ذلك تفعل فعلـها في               

.62: حميد الحمداني، نظرية قراءة الأدب، ص 1
.63: نفسه، ص 2



 

- 89 -

¡1"راضا إنسانية داخل الخطابات المختلفة وفي  أشكال عملية متداخلة ونـشيطة             الحياة وتؤدي أغ  

كالحب مثلا والذي يعد أبرز أسباب الحياة، بل هو جوهر المعرفة عند المتصوفة، رغم ما يكتنـف                 

 ـ               اهذا المفهوم من تمنع عن الإمساك فتحال إلى التجربة وبالتالي فإن الغموض والالتباس باعتبارهم

 جوهر الخطاب والإنسان نفسه هما مكونان طبيعيان، يندرجان ضمن طـرق مفارقـة              جزءا من 

للمنطق في إنتاج قيم تدفع إلى الفعل وتشكل تصورات لا تنخرط في بناء مقولاتي تماسك أو نسق                 

 بل تنخرط في الشعر وعبر لغته لأا تملك عن الطواعية والمرونة ما يجعلها تخترق               2"مفاهيمي دقيق 

  . عمق مثل هذه المفاهيم والتصوراتوتنفذ إلى

 في غالبها غامضة المعاني كثيفة الـصور، مثقلـة          -كما يقولون - نماذج الشعر الحديث     «       

بالرموز، مستغلقة اللغة، شائكة الأسلوب، مضطربة الإيقاع يحتاج معهـا المتلقـي إلى التغلغـل               

نة وراء النص، والجيد المعمـق مـن هـذه          والتحفيز والنبش بحثا عن المعنى المستقر والرسالة الكام       

النماذج يعتمد على ثقافة قائليه أكثر من تجارم، ويميل إلى المبالغة في التركيز والتجريد واستخدام               

الرموز واستلهام العقل الباطن، حتى ليصبح التعامل مع بعض هذه النماذج نوعا من استكـشاف               

، وإنما أزمة الفهم هذه تندرج ضـمن أزمـة          3"ماع  الغيب وهذا يتطلب القراءة المتأنية وليس الس      

إنسان هذا العصر الكبرى وهي وقوفه في مفترق طرق، فقدانه لذاته وفقدانه الإحـساس بقيمـة                

..إلى الشعر..الأشياء، ليقف في التيه، ليقرر عودة كبرى إلى الذات

رمزية المطلقة وإلى المبـدأ التجـاوز    اللىإن إلغاء محدودية الدلالة في لغة الشعر والتحول إ   «     

والاتساع المطلق، وخرق مثالية الوضع والعرف، أو الخروج المتواصل على قوانين البناء المنطقـي              

المحدود ومد عملية الإسناد وإطلاق سراح المعنى إلى حد التحرر التام من فكرة عقلانيته والانتقال               

.76: ناصر عمارة، الفلسفة والبلاغة، ص 1

.76: نفسه، ص 2
.184:  محمد المعتوق، اللغة العليا، صأحمد 3
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ة المتعارفة إلى الوظيفة العاطفية أو الانفعالية أو المزاجية غير          به من حدود الوظيفية الذهنية أو التمثيلي      

، مادام ليس هناك لغـة      1"المحدود، هذه الصفات أو الإمكانات هي التي جعلت لغة الشعر لغة عليا           

تحمل شرطا مباشرا يمكنه نقل قضايا غامضة إلى الفهم وتحافظ على حيويتها غـير لغـة الـشعر،        

لأنه الطاقة الحيوية المتجددة التي يرتكز عليها       " ااز أبلغ من الحقيقة   "أن   تقرير   -قديما-ولذلك تم   

 إذ هو تصعيد للمعاني والارتقاء ا من عالمها المادي المحـدود إلى             « ...الشاعر في بناء عمله الفني      

قي عالم روحي إيحائي متبلور غير محدود وهي ااوزة والاتساع المحض، والانزياح الذي يفاجئ متل    

اللغة بما لم ينتظره أو يتوقعه أو يألفه من الصور والتخيلات والمعاني وظلال المعاني، وهو العـدول                 

الشامل وغير المحدد عن الأنماط التركيبية الجاهزة أو المعتادة للغة، وهو كذلك التوجه نحـو مبـدأ                 

 الدوائر الموروثة المنغلقـة أو      الكلية والرمزية والمطلقة التي تحرر المعنى من كل القيود التي تحصره في           

، فالشعر يحرر الكلمات ويشحنها بحياة متجددة، ويكثّف فيها المعاني التي تظل تتوالـد و            2"المحددة

إن كلّ علامة هي إحالة إلى وجود ما، والعلامة         «  .الكلمة الأصل وتضيف عليها   ) جينات(تحمل  

د في التحرر من الشيء الذي تدل عليه ينفذ         وجود من أجل ما تحيل عليه فالعلامة التي لم تنجح بع          

الشيء المدلول عليه، حيث يمكن أن تكون فكـرة         " الوجود من أجل  "استعمالها بشكل كامل في     

  هي الوضع الذي بفضله توجد العلامة وتكون         -الإحالة–العلامة الخالصة من أجل ذاا، أي أا        

ن لنفاذ استعمالها، لأن وجودهـا محـدد مـسبقا          ، لكن هذا الفهم المباشر هو إعلا      3"قابلة للفهم 

باستعمال معين، لذا فهي غير قادرة على العطاء مجددا في سياقات أخرى مختلفـة عـن سـياق                  

  .استعمالها

      إن السر الذي يتمتع به الأدب له بعده وفاعليته النفسية والتربــوية، إذ كان عامل توليـد    

نعلم أن كل ممنـوع مرغـوب وإن        «  : المعرفة، يقول الجرجاني   للأسئلة والحجاج وبالتالي انفتاح   

.11: السابق، ص 1

.10: ص: السابق 2
.58: ناصر عمارة، اللغة والتأويل، ص 3
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النفس دائما تبحث عن الخفي وذلك طلبا للمعرفة والعلم، أليس الإغراء يكون في بعض الكشف               

دون الكشف كله، أليس في التلويح دون التصريح وفي الإشارة دون العبارة تلفظا لـذلك فلـن                 

فيحصل دغدغة نفسانية، فكان ااز اللفظـي       ...  به يكون هناك شوق إلى الشيء مع كما العلم       

، لأن الحصول على الحقيقة يعني النهاية والاكتمال الذي يعقبه الصمت والعدم،            1"أبلغ من الحقيقة  

لذا كان ااز ضد النهاية وضد الاكتمال لينفتح على أنماط جديدة من الحقيقة فكان أبلغ، ومنـه                 

عجيب الأمر، أشبه بالسحر، وذلك أنّ ترك الذِّكر أفصح مـن  : "يرالإيجاز بالحذف فيقول ابن الأث   

 لم تنطق وأتمّ ما تكون مبينا إذا إذاالذِّكر والصمت عن الإفادة أزيد للإفادة، وتجدك أنطق ما تكون 

، فهو تربية وتعليم للقارئ للانخراط في العملية الإبداعية إذ كانت تتحقق فيه وفي فاعليته               2"لم تبين 

يها وليس مجرد متلقٍّ ومستقبل ليس له من الأمر شيء، نجد بعض الإشـارات في نقـدنا    كطرف ف 

 «  رؤيا أصلية في هذا النقد، يقول أبو إسحاق الـصابي،          لىالقديم لهذا المعنى لكن دون أن تترجم إ       

، و مماطلته هي ما يحـرك فـضول         3"وأفخر الشعر ما غمض فلم يعطك غرضه إلا بعد مماطلة منه          

الشيء الخفي ف«  .ذبه وينتشله إلى عالمه اازي، وهنا تكمن الإبداعية والفاعلية الشعريةالقارئ ويج

يحرض القارئ على الفعل ويكون هذا الفعل مضبوطا بما هو ظاهر ويتغير الظاهر بـدوره عنـدما             

هـر  ، هذا التواصل يظ   4" الوجود وكلّما سد القارئ الفجوات بدأ التواصل       لىيخرج المعنى الضمني إ   

 المتلقي ليس   لىالحالة الشاعرية من المبدع إ    " عدوى"على شكل مساءلة وحوار شاعري ينقل عبره        

  .بالعدوى" شاعرا"على شكل نظري ومعرفي وإنما كتجربة وانفعال حي، ليصبح المتلقي 

ءلة  المساءلة التي تخلقها الشعرية ليست معرفية فقط حول المرجع والمعنى وإنما هي أيضا مسا       نّ      إ

بأنّ الخطاب يستلزم المرجعية    « وجدانية يتأمل من خلالها القارئ عواطفه وانفعالاته ،يرى ريكور          

103: أحمد محمد المعتوق، اللغة العليا، ص 1
.66: ، ص  المرجع نفسه2

.414: صم، 1959، القاهرة، 2احمد العوفي وبدوي طبانة، ج: أبو إسحاق الصابي، المثل السائر، تح 3
.320: خليل موسى، جماليات الشعرية، ص 4



 

- 92 -

 ما وراء   لىوالمعنى أن نتكلم هو أن نقول شيئا حول شيء ما، فالخطاب يتوجه إلى مرجعية معينة إ               

 تنـسيقه   الخطاب لكن ليس للخطاب فقط مرجعية خارجية بل له أيضا مرجعية داخلية تتجلى في             

الداخلي أو تنسيقيته الجوانية، بتعبير آخر للخطاب مرجعية مزدوجة، قصدية وانعكاسية متوجهـة             

 ـ        ؟ ، وأما المرجعية فهي مسألة حـول        "ماذا"نحو الشيء ومتوجهة نحو الذّات، المعنى هو سؤال ال

، فهو يقـول    ، وهذه الأسئلة لا يمكن أن توجد إلا في نص مفتوح يقول أكثر مما يظهره              1"؟"ماذا"

 في  - السر -في صمته ويوحي في سكوته وهنا تبدأ رحلة القارئ في استنطاق هذا المسكوت عنه               

، )البناء والإحالة ( وهما ما يمكن مقاربته معرفيا       - داخلية وخارجية  -النص والذي يحمل مرجعيتين   

لم اازي الـذي    لكن العمل الأدبي لا يقتصر على ذلك فقط وإن كان يتأسس عليه، وإنما في العا              

 ولـذلك فـإن     -تأويلياً-يفتتحه، وهذا العالم هو مرجعية النص الحقيقية، وهو ما يمكن مقاربته            

يعتبر أن النص يؤسس مرجعيته الخاصة الكامنة في        « ريكور ودون أن يقع في فخ الإغلاق الدلالي         

عن نشاطه ووظيفته، مثلمـا أن      ذاته والمتمثلة في عالمه الذي يحيل إليه أو مادته التي ينتجها وتعبر             

النص يحرر دلالته من وصاية القصدية المتعالية باستقلاله عن مؤلفه، فإنه يحرر أيضا مرجعيته مـن                

المرجعية المباشرة، باستقلاله عن العالم الخارجي وهنا يكمن شرط إمكان الفهم لأن ما هو معطى               

¡2" العالم الذي يمكن أن يفتتحـه الـنص        للفهم ليس هو قصدية المؤلف أو الواقع الخارجي وإنما        

والذي يمكن أن تنتقل إليه الذات في تجربة جديدة في عالم جديد، وهنا تكمن فاعلية النص وأهميته                 

  .باعتباره تجديدا للحياة لتتجاوز حدود الإحالية والإشارية، مما يستدعي مقاربة تستطيع تجاوزها

العلامةَ اللغوية هي تفاعل « الحديثة عن تجاوزه باعتبارها           لذلك فإنّ ما عجزت المقاربة اللسانية     

بين عنصرين هما الدال والمدلول فقط، وهذان العنصران يمكن أن يخضعا لنوعين من التحليل فقط،               

هما التحليل الصوتي والدلالي، دون أن يسمحا لنوع آخر من التحليل خارج مستويات البحـث               

.77: محمد شوقي الزين، تأويلات وتفكيكات، ص 1
.77: المرجع نفسه ص 2
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تظهر بوصفها توسطا أو وساطة بين العقول والأشياء بل تشكّل عالمهـا           إذ لم تعد اللّغة     ... اللغوية

الخاص ا، والذي تصير فيها كل وحدة منه إلى وحدة أخرى من داخل هذا العالم نفسه، بفضل                 

تفاعل التناقضات والاختلافات والفروق القائمة في النظام اللغوي، وبعبارة وجيزة، لم تعد اللغـة              

ياتية، كما يعبر فتغنشتاين بل صارت نظاما مكتفياً بذاته ذا علاقات داخلية            تعامل وصفها صورة ح   

فقط، بل أصبحت اللّغة في هذه البنيوية المغلقة وساطة بين علامات وعلامات ولم تعد وساطة بين                

1".اللّغة والعالم الخارجي، وعند هذه النقطة تختفي اللّغة بوصفها خطابا

ولو « بينهما،  " العلاقة الاعتباطية "فصال الحاد بين الدال والمدلول وعلى        الان لى      ينبه سوسير إ  

كانت الإشارة التي تصور العالم الخارجي بالمعنى الحسي لما كانت لدينا سـوى إشـارة لـسانية                 

واحدة، فإنّ هذا التصور قد سمح لسوسير بأن يرى صفة الدال الخطية، فالدال ثابت عنده والمدلول           

 ما نفذ منه البنيويون وسواهم إلى أن لغة الأدب تتحمل دلالات لا دلالة واحدة او أن                 متبدل وهذا 

 ، ولذلك هـي  (Polysémie)الدال الذي كان مقيدا بمدلول محدد تحرر منه وصار متعدد المعاني    

ل ، هذه الاعتباطية بين الدا2"لغة لتشويش عملية الاتصال، في حين أن لغة التبليغ والتوصيل لا أدبية     

والمدلول هي ما يمنح للّغة الشعرية حريتها وانفتاحها، بتغيير نمط العلاقات بينهما، ما دامت العلاقة               

، وهنا تكمن إبداعية وعبقرية الشاعر في صنع العلاقات وتوسيع أبعاد الدال            "جبرا"بينهما ليست   

لعلاقة بـين الـدال     حتى يصير رمزاً بكل ما يحمله من انفتاح على مدلولات متعددة، فإذا كانت ا             

  .  فإا ليست كذلك في الرمز-وهو صحيح-والمدلول اعتباطية 

" رولان بارت"     وقد شهد مفهوم الدال والمدلول تطورا آخر لقي دفعة جديدة على يد كلٍّ من      

رفضا فكرة وجود ارتباط ثابت بين الـدال والمـدلول، وذهبـا إلى أن              « الذين  " جاك لاكان "و

أخـرى ثانويـة    ) دوالاًّ(سابحة لتغري المدلولات إليها لتنبثق معها وتصبح جميعا         الإشارات تحوم   

.10: م، ص2006¡2سعيد الغانمي، المركز الثقافي العربي، بيروت، ط: بول ريكور، نظرية التأويل، تر 1
.230: خليل موسى، جماليات الشعرية، ص 2
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متضاعفة لتجلب إليها مدلولات مركبة، وهذا ما حرر الكلمة وأطلق لها العنان لتكـون إشـارة                

لأنه يعتمد على ذهن المتلقـي      ) غياب(في حين يمثل المدلول حالة      ) حضور(حرة، وهي تمثل حالة     

 إذ هـذه    ، وعند هذه النقطة تختلف اللغة الشعرية عن اللغة البلاغية         ،1"نيا الإشارة لإحضاره إلى د  

فهي تمكّن المعنى في نفس المتلقي كتمكّنه في نفس الخطيب فترشده إلى المعـنى              ) بيانية(الأخيرة لغة   

 ااز  إرشاداً لأا في الأساس لغة إقناع وحجاج، بينما اللغة الشعرية لغة إيحائية يقوى فيها ضغط              

-بينما يخف في الأولى-السر .  

من بعدها البلاغي إلى الشعري كمحاولة " نظرية النظم"      لذلك كانت هناك محاولات لانتشال 

 ـ تفتيق نواة النظرية الجرجانية من خلال التمييز بين وظـائف الكـلام الإخباريـة              « أدونيس ل

وتكمـن  ...) الجمـال، الـشعر   (والتخيلية  ...) لالتحليل، التدلي (البرهانية  ...) الإعلام، الرواية (

الخاصية الشعرية في الابتعاد عن اللّغة بوصفها أداة التوصيل المنطقي، والاقتراب من لغة غامـضة               

.2)"ااز(وغير منطقية، فتتغلب اللّغة الأخيرة على محدودية الأولى من خلال 

  :جمــــالية ...  اللّــغــة الشعــريـــة :2/4

ق خصوصية أسـلوبية وميـزة       حقّ ا  الخروج على القواعد اللغة وأعرافها في النص الشعري، إذ          

       جمالية وحضورا للسياق في توجيه الدلالة، لا يمع اتساع باب التأويل    « خروجا عن عمود اللغة      عد

، إذن فتحقق الجمال هو الهدف والشرط       3"فيها وعدم ضيق مذاهب الاحتيال على رأي الجرجاني       

 انزياحات اللّغة الشعرية وإيحاءاا والكشف عن حقيقة ما، لأنه لا يمكن استقبال الحقيقـة في                 في

  .نصيتها دون التلون بجماليتها

.58: استراتيجيات القراءة، صبسام قطوس،  1

.29: حسن ناظم، مفاهيم الشعرية، ص 2
.263: عبد الرحمان عركان، مقومات عمود الشعر الأسلوبية، ص 3
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" فوضـويا " الشعر انزياح وانحراف على معيار هو قانون اللغة، إلا أن هذا الانزياح ليس               ن     إ

، أما الانزياح المفرط الذي يستعصي علـى        "المعقول"وإنما هو محكوم بقانون يجعله يختلف عن غير         

وإذا كان الانزيـاح يخـرق      «" التواصل"أي تأويل فتسقط عنه هذه السمة المميزة للغة، ألا وهي           

قانون اللغة في لحظة ما، فإنه لا يقف عند هذا الخرق وإنما يعود في لحظة ثانية ليعيـد إلى الكـلام      

 فاعلية الجمال وقدرته على التنسيق بين المختلفات فليس         ، وذلك عبر  1"انسجامه ووظيفته التواصلية  

هناك جميل إلا ويكون حقيقيا ولا حقيقي إلّا وكان جميلا، وهو يجعل اللّغة الشعرية لغة حرة لأا                 

فإمكانيات التعبير الفردي غير متناهية، غير أن الحرية         «:لغة باحثة، لكن وكما يقول اللغوي سابير      

، إنها حرية يقف عند حدودها الجمال حارسا لأي         2" في الفن العظيم تكاد وهما     المطلقة في التعبير  

انفلات فاسد، أو تجاوز مخلّ، ولكن الجمال معيار لا يحمل أي معيارية سوى ماهيتـه المتفتحـة،                 

.3"لأن المرسلة التي تخرق كل المعايير تصبح غير مفهومة"فالتجاوز لا يعني إلغاء كل المعايير السابقة 

 محاولا بواسـطة  (Paralelisme)ولأجل ذلك يطرح جاكبسون في هذا السياق مفهوم التوازي   

 ففي أحد القطبين نجد استعادة ثابت يمثل        -كما يقول جاكبسون  –الموجود بين الثابت والمتحول     

تكرارا خالصا، وفي قطب آخر نجد غياب الثابت وهو بمثابة اختلاف خالص، إنّ التوازي هو ذلك         

، إذن فالانزياح ليس ولادة من العدم إذ يبقى علـى  4" المقيم بين هذا الثابت وذلك المتحول     الشيء

شيء من النظام الذي انزاح عنه دليلا على قصد مسبق ورؤيا مسبقة ترى في هذا النظـام نقـصا           

.يجب تجاوزه وإصلاحه

جميلة فالعيش بجمال هـو  فألذّ الملاذ كلها هو الجمال، ولا حياة تستحق أن تعاش إن لم تكن     

هدف الإنسان وهو يكمن في التعدد والتغاير والاختلاف، فالمألوف والمكرر ليس بجميـل لأنـه               

.203: بسام فطوس، استراتيجيات القراءة، ص 1
.27: أحمد محمد المعتوق، اللغة العليا، ص 2

.53: عاطف جوده نصر، النص الشعري، ومشكلات التفسير، ص 3
.54: المرجع السابق ص 4
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يصبح رتابة لا تلفت الانتباه، فالانزياح مجرد مكون أو إمكانية من إمكانات الشعرية التي يجب أن                

الشكل الأقـوى  « يمثل الشعر تدخل في علائقية منسجمة تشكل في النهاية جمال القصيدة، ولذلك 

للأدب، والدرجة القصوى للأسلوب، أما النثر فربما اعتبر شعرا ملطفا، ذلك لافتقار هذا النوع من               

الكلام إلى السمات الشكلية للشعرية، والتي تعتبر عناصر مشاركة في تأسيس جماليتـه وملامـح               

ساسية المحددة لهذه الهوية، وبناء على      داخلة في تكوينه وتحديد هويته، وإن لم تكن هذه الملامح الأ          

 بقصيدة النثر كقصيدة شعرية خالصة، وإنما يسميها قـصيدة دلاليـة            -كوهين–ذلك لا يعترف    

ويعتبرها شعرا أبتر، لعدم استغلالها للجانب الصوتي شعريا في الوقت الذي لا ينكر فيه أن تكـون                 

، إذا كان جوهر الجمال هو 1"عملا جماليا مميزاالعناصر اللغوية الدلالية بذاا، كما هو واضح تخلق 

التناسق والانسجام والظهور، لذلك فلابد أن تعمل جميع هذه الإمكانات في الوقت نفسه خالقـة               

اتـضحت مـؤخراً    «-كما يؤكد تودوروف    -بذلك جمالا هو شرط ظهورها، لذلك فالجمالية        

         أي تحليل سواء أكان بنيويا أم لا، ناجحا         بوصفها اشتراطا لابد منه لنجاح أية شعرية ، ولكي نعد 

ومثمراً لابد من تفسير القيمة الجمالية للخطاب، وإذا ما فشل التحليل في إيجاد ذلك التـفسير فإنه               

، إما لخلل في مقاربته أو قصورها  كما فعلت البنيوية،           2"يبرهن في الوقت نفسه على عدم جدواه      

  .توائه أية جماليةوإما لخلل في النص المقارب وعدم اح

حكم بدئي وحدسي، وإنّ دراسة تكشف عـن        «      غير أن الحكم على نص معين بالجمال هو       

شعرية نص معين لا يمكنها أن تكشف عن سر جماليته نظرا لاستحالة المطابقة بينهما، وإن كـان                 

ذاته " الأثر"، لأن الشعرية تكمن في      3"الحكم المسبق عليه والذي يبقى بعد كشف شعريته صحيحا        

وبين الأثر والتأثير تختلف الفهوم والأذواق فكم من قصيدة رديئـة           " تأثيره"أما الجمالية فتكمن في     

.29: نفسه، ص 1

.79: م، ص1987شكري المبخوت، درجاء سلامة، دار توبقال، المغرب، : تودوروف تزيفيتان، الشعرية تر 2
.42: حسن ناظم، مفاهيم الشعرية، ص 3
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ولا تحتوي على شعرية مميزة ارتفعت إلى مصاف القصائد الفرائد، فقط لأن الناقد المحلّل لها شـعر                 

  .بجمالها

عظيما في عالمي الشعر والـشعرية، وهـي أن          مثّلت انقلابا    عريةالشإنّ جماليات القبح في     «      

فأبعدت الجمالي عن سلطة ... صناعة الجمالي لا تقتصر على الجمال وإنما للقبح فيها نصيب عظيم            

، وهـي  1"المقدس والأخلاقي والبلاغي، ثم انتشرت جماليات القبح في السريالية انتشارا ملحوظـا   

 في الأشياء ذاا، فليس هناك قبيح بذاته بل في العلاقـات  تؤكّد على أن الجمال أو القبح لا يكمن    

علينا أن نميز بين الجميل والجمـالي،       «التي يمكن أن يندرج ضمنها والتي قد يعتريها الفساد، ولذا           

فالجميل مفهوم نسبي متغير وهو مرتبط أيضا بعصره وبيئته، فالجميل في عصر ربما لا يكون جميلا                

فإذا كان الجمال متصلا بالطبيعة والإبداع من جهة فهو         ... ل مختلفة أيضا  في سواه، ومقاييس الجما   

أما الجمالي فهو تحويل كل ما هو جميل أو قبيح إلى جمال            ...متصل بالنفس الإنسانية من جهة ثانية     

، فالأشياء ليست جميلة ولا قبيحـة وإنمـا         2"بواسطة الفن ولذلك كانت الجماليات فنية خالصة        

جمال، وهنـا   ا في إطار علائقي إلى      يكمن في أحكامنا حولها، وقدرتنا على تحويله      الجمال والقبح   

فليس القبح مضادا للجمال وإنما غير الجميل هو        « الفنون دائما جميلة،     تكمن أهمية الفن، لذلك فإنّ    

، وهو الذي لم يستطع أن يدخل في علاقات انسجام وتجانس، إذن فليس هناك ألفاظ               3"المضاد له 

 في ذاا وأخرى غير شعرية، وإنما تكتسب شعريتها من السياق الشاعري الذي توجد فيه،               شعرية

  .والذي يكون جميلا فيمنحها جماله وشاعريته

وإنّ الأوزان قواعد الألحان، إذ تعمل على جذب الـنفس          " اللحن"       وألذّ ملاذ اللغة الشعرية     

نى الشعري المقصود بمتعـة ورغبـة ولـذلك يؤكّـد           ويئتها وإثارة الحماسة فيها لاستقبال المع     

08: خليل موسى، جماليات الشعرية، ص 1

.26-25: المرجع نفسه، ص 2
.178: ، صالمرجع السابق 3
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أما عقليـاً فلتأكيـده     ) عقلي، جمالي، نفسي  (على أن الأثر الممتع للإيقاع ثلاثي       «" وردزورث"

المستمر أنّ هناك نظاما ودقة وهدفا في العمل، وأما جماليا فإنه يخلق جواً من حالة التأمل الخيـالي                  

ئ في حالة شبه واعية على الموضوع كلّه، وأما نفـسياً فـإن             الذي يضفي نوعا من الوجود الممتل     

حياتنا إيقاعية المشي والنوم والشهيق والزفير وانقباض القلب وانبساطه، ومن هـذا كلـه يمكـن           

الاعتقاد بأن الأثر الممتع للشعر يمكن أن ينبع من الحقيقة القائلة بأن إيقاع الضربة الشعرية يكـون                 

، فهو يقصد إلى القلـوب  1"ض، وإن صح هذا صح أن الشعر لغة القلوب أقل سرعة من إيقاع النب    

، ولأجل هذه العلائقية التي تعمل      "كالحب"أولا فيصيدها، ولأن هناك معاني لا تعقلها إلا القلوب          

لا يشغف الإنسان بغناء الطيور قدر شغفه بالموسيقى، ولا يعجـب الـشاعر             "عليها الفنون فإنه    

.2"به بقصائد الشعراء عن هذا الغروببغروب الشمـس قدر إعجا

 تكمن في المادة الصوتية إمكانيات تعبيرية هائلة، فالأصوات وتوافقاـا وألعـاب الـنغم،     «     

والإيقاع والكثافة والاستثمار والتكرار والفواصل الصامتة، كل هذا يتضمن بمادته طاقة تعبيريـة             

، إذ  3"مادامت الدلالة والظلال العاطفية مناهـضة لهـا       فذة، إلا أا تظل في طور القوة والكمون         

صوت وينقله عبر   يدخل الصوت في علائقية شعرية أساسيا في بناء المعنى الإيحائي والذي يحتضنه ال            

إلا أن  «  ولذلك أكد العرب على أهمية الوزن والقافية وجميع التقانات الصوتية،          ذبذباته وتردداته، 

ابن " الأصوات التعبيرية سوى ما نقرؤه من إشارات متفرقة من قبيل قول العرب لم ينتبهوا إلى أبعاد

بأن أصوات الألفاظ دالة على جهات الكلام كحروف الشيء وجهاته، ولذلك انتقـدوا             " سنان

مع أا مناسبة لمعانيهـا     ) شلشلته(والأعشى في   ) حقلّد(وزهير في   ) مستشرزات(امرئ القيس في    

لمات مع مدلولاا صوتيا وبخاصة الكلمات التي تدل على الأصوات          ، كتناسب بعض الك   4"صوتياً

.61: شايف عكاشة، مقدمة في نظرية الأدب، ص 1
.08: أميرة حلمي مطر، فلسفة الجمال، دار المعارف، ص 2

.26: أدونيس، الشعرية العربية، ص 3
.27: رحمان غركان، مقومات عمود الشعر الأسلوبية، ص 4
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 ذات هذه الألفاظ قصداً وإنما قصدوا إلى أصواا لما لها           لىولذلك فإن هؤلاء الشعراء لم يقصدوا إ      

: من إيحاء ولذلك فالقافية ليست وسيلة تزينية وإنما هي عامل مستقل وعنصر من عناصـر المعـنى            

.1"تحترم مبدأ التوازي فيتجاوب فيها تشابه المعنى مع تشابه الصوتفالقافية الدلالية 

      والوزن هو أيضا من ضرورات الشعر وليس وسيلة تضاف إلى القصيدة، وإنما هـو مولـد                

، وهذا  2"لأن المماثلة الوزنية والمماثلة الإيقاعية تبقيان دليلين طبيعيين على المماثلة المعنوية          «للمعنى،  

  .ظه في تأثير الموسيقى إذ تغيب الكلمات و تخاطبنا أصواا فقطما نلح

     فالوزن يوجد علاقة وثيقة بين الألفاظ والعبارات عن طريق حس التوقع، كما أنه يـترع إلى                

، وهذا ما يؤكد على البعد السماعي       3"زيادة الحيوية والحساسية في المشاعر العامة وفي لفت الانتباه        

) صـوتية ( إلا لما كان لعناصر الوزن والإيقاع والنغم فائدة في الشعر لأا ظواهر              للغة الشعرية و  

  .بالمقام الأول

 

       يؤسس السياب لرؤياه الوجودية الخاصة، وكينونته المتعثرة في غياهب الاضطراب المتفرق 

... العراق... في عالم الأسطورة التي يجسدها المطر على النفي والغربة والاضطهاد والحرمان، فيجد 

فتجربة المطر تشيع في قصائد السياب وكأا الحياة المرجوة عبر عقم الظلم "ذاته التي يبعثها المطر، 

، وهي تعبر عن مبدأ من مبادئه في الحياة، كشاعر، فيصرح في 4"والطغيان، وافتقاد الحرية والكرامة

 ها هو الشاعر العربي يتخطى بدوره زمن العافية والانسجام ينوء تحت عبء إذن" :فيقول" ديوانه"

.17: خليل موسى، جماليات الشعرية، ص 1
.17: نفسه، ص 2

.66: رية الأدب، صشايف عكاشة، مقدمة في نظ 3
.224: عاطف نصر جودة، النص الشعري ومشكلات التفسير، ص 4
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الزمن الرهيب، يشرع في تمزيق أقنعة المتعارف عليه، يطمح لأن ينقب جدران المعقول، ويسمر 

.1"عينيه على وجه الواقع العادي ليبحر بالخطايا وهي تطبق على العالم

ن حقيقة الحياة لشاعر مغترب عن الوطن والأم يشعر برغم       إنّ المطر هو الصفحة الخارجية م

المطر وما يرمز إليه من التجدد، والخصوبة والبعث والحياة بظمأ مهلك مثلما يحس العراق أثر المطر 

بالجوع، لذلك يحمل المطر عند السياب معنى عجيبا، فهو يتعامل مع هذه اللفظة بحساسية تشي 

دفعة واحدة، فهي أحيانا تمثل أصل الحياة وفي بعض قصائده الأخرى بمعان مختلفة تتداعى في نفسه 

في مفارقة تحمل الحياة والموت معا، وفي بعضها الآخر " دما"يحمله معنى الثورة القادمة، والتي تمطر 

في علاقة صراع غريب، صراع الذات مع ذاا، لقد أصبحت " العراق"يربط بينها وبين وطنه 

  :مدينة السندباد"، لتداعـي المفارقات التي يحياها الشاعر فنجده يقول في الكـلمة رمزا خاصا به

  جوعان في القبر بلا غذاء

  عریان في الثلج بلا رواء

  صرفت في الشتاء

  ...اقض یا مطر

معنى آخر وإن " المطر"     إنه ينتظر المطر لينقذه من عذاباته التي هي عذابات العراق، حيث يتخذ 

إلى معان أخرى هي أيضا، ثم يتساءل في نفس " الجوع والعري"في، ليحول كان بينهما رابط خ

  :القصيدة

  یا أیھا الربیع، ما الذي دھاك؟

  جئت بلا مطر

2.جئت بلا زھر

     ليحمل المطر معنى أعمق وأوسع بل يجعله الحياة نفسها في زهوها وعنفواا، لذا فهو ينتظـر                

  .الحياة... المطر

.224: نفسه، ص 1
.54: بدر شاكر السياب، ديوانه، ص 2
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  ":صياح البط البري"     ويقول في قصيدة 

  كأجراس حقل من النرجس... صیاح كأجراس ماء 

  :یدندن والشمس تصغي، یقول 

  ...بأن المطر

  سیھطل قبل انطواء الجناح

.1"وقبل انتھاء السفر

، والذي عند عودته سيرجع بعالم أجمل يـستحق أن          "المنتظر"     حيث المطر هو الغائب الأكبر      

  حياته...لعودة قبل سفرهيعاش، والشاعر أكيد من هذه ا

  ":مدينة بلا مطر: "     ويقول في قصيدة

  مدینتنا تؤرق لیلھا نار لا لھب

  ..تحم دروبھا والدور ثم تزول حماھا

  ویصبغھا بكل ما حملتھ من سحب

  :إلى أن يقول

  مدینتنا تؤرق لیلھا نار بلا لھب

.2"سحائب مرعدات مبرقات دون أمطار...

" رمز للـشر "واختناقها وضيقها، حيث المدينة " رذائلها" يطهر المدينة من      فالمطر هنا هو الذي   

عند الشعراء الرمزيين، إذ هي طعم يجذب وشرك يصيد، وهي على الأخص في شيء من قـصائد                 

لبودلير، معادل رمزي للتقرح والتصدع والعوار، ولا تذكر المدن إلا وتذكر رذائـل    " أزهار الشر "

.3"من الألم والوحشة والشعور بالأمتلاء الخاويوما يكابد ... الإنسان

.86: نفسه، ص 1

.95:  ، صالمرجع السابق 2
.165: عاطف جوده نصر، النص الشعري، ص 3
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محنته في شاعريته وأذابته شاعريته في رؤيا انتشلته من عالمه البـائس،            –     أذاب السياب تجربته    

فراح ينشده شعرا وهو في محراب الشعر، يستسقي مطراً يخلصه من عذاباته، لقد وجد السياب في                

أساة نفسها، مما حدا به إلى عملية المماهاة بينـهما، ويجعـل في             محنته ومحنة أمته التجربة ذاا والم     

 الذي يبحث عنه، بحث الطفل لم يشبع من حنان أمه وقرـا، بـل               عموطنه ذلك الضائ  ) العراق(

أجبرت على الهجران، وهي الأم التي لا يزال لم يفقدها بعد فقدانه أمه بالولادة ،كل هذا الحرمان                 

يكون أنشودة يرتوي منه ويتغنى ـذا       " مطر"شا روحيا يبحث معه عن      الذي ألمّ به يجعل منه عطِ     

  .الارتواء، الذي يبعث معه الحياة ولذلك نجده يحتفظ ذه اللفظة لازمة شعرية يتغنى ا

  ...مطر...مطر...مطر

      وهي تؤلّف في مجملها السياق والرموز والشفرات، وتقفنا على المعجم النصوصي للشاعر في             

وعاته الدلالية، وفيما يطرأ على عناصره من ترددات وانحسارات، ولأنه شاعر صاحب قـضية               تن

أنا من المـؤمنين    : وموقف وألم حقيقي وتجربة يعيشها ويؤمن ا فقد وجه شاعريته إليها إذ يقول            

 نجعل  بأن على الفنان ديناً يجب أن يؤديه لهذا اتمع البائس الذي يعيش فيه ولكنني لا أرتضي أن                

 كان صادقا في التعبير عن الحياة في كل         إذا عبدا لهذه النظرية، والشاعر      -وبخاصة الشاعر –الفنان  

نواحيها، فلابد أن يعبر عن آلام اتمع وأماله، دون أن يدفعه أحد إلى هذا، كما أنه من الناحيـة                  

 الأكثرية من أفراد    الأخرى يعبر عن آلامه وأحاسيسه الخاصة التي هي في أعمق أغوارها أحاسيس           

.1"اتمع

عن العمق الخالص في جرحه، حيث ينقل إلينا إحساسا خفيـا   " أنشودته"     يكشف السياب في    

يبشر بالنار التي تعتمل تحت     " الهادئ"تعبيرا عن هذا العمق، لكنه تحت الكظم        " الصراخ"يريد معه   

، إنه المطر الـذي     "الحياة" يأتي معها المطر     الرماد، يبشر بالثورة ، بالهدوء الذي يسبق العاصفة التي        

.73: محمد راضي، الاغتراب في شعر السياب، ص 1
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يبشر بالحياة، تز معه القصيدة معنى وإيقاعا، مما يجعلها أنشودة تبشر بغد العـراق              " الثورة"يبشر  

  .الذي يأمله السياب إذ هو غده أيضا

ة، عجيبة تمثل عالم الشاعر وفي الوقت نفسه سر إبداع القصيد         " مفارقات"      تحتشد في القصيدة    

... واليـأس والأمـل   ... إذ هي تستقطب الأضداد في نسيج واحد، يمتزج فيها الخصب والجوع            

 عالم جديد ينسجه الشاعر من خـلال رؤيـا          –فهي بحق   ... والحياة والموت، والسياب والعراق   

  .أصيلة

قصيدة إنها من أشد قصائد السياب اعتمادا على الإلماح السريع والربط الداخلي، فهي أول                    "

، أعني أا في داخلها مبنية بناء       "شعره الحديث "من نوعها في شعره، وهي فاتحة ما يمكن أن يسمى           

تكامليا، وفي خارجها تتكئ على دورات متصاعدة، قليلة الاستطراد إلى الجزئيات التي تنحرف ا              

لى العلائق التي تحترق    ، لأا قصيدة رؤيا فهي لا تلتفت إ       1"عن وجهتها العامة وعن غايتها النهائية     

بنورها الوهاج لتفتح نافذة إلى كينونة الشاعر الحقيقية، تلك الكينونة المفتقدة والتي يريد أن يحياها               

  ".صباح البط البري"قبل انتهاء سفره، كما تمنى ذلك في قصيدته 

روم تـورق        وذا كله امتلأت القصيدة بصور نابضة أو متفتحة أو مشرفة على التفتح، فالك            

الأضواء ترقص، اداف، يرجه الماء، ارتعاشه الخريف، رعشة البكاء، الخليج يغرق باللؤلؤ، والمحار             

وليست هذه صـورا    ... والردى، العراق يذخر الرعود والبروق، القطرة تنفتح على أجنحة الزهر         

تح الكبير الذي تستعد لـه      للتزيين، وإنما تعتمد إيحاءات اللفظة والصورة معا تمهيد الطريق إلى التف          

، إنها محطة فاصلة في حياة الشاعر، وقف أمامها بكل وجدانه، إا  ليست محطـة مـن                  2"الحياة

محطات الحياة والسفر الزمني فيها، بل هي محطة الكينونة والوجود، لذا نجد الـسياب يطرقهـا في                

 يحاول الشاعر صـياغته ولـيس       جميع قصائده، لتبلغ ذروة هذا البحث في أنشودة المطر إا سؤال          

.55:ص1983¡5دار الثقافة ،بيروت ،ط.س، بدر شاكر السياب، دراسة في حياته وشعرهإحسان عبا 1
.156: ، صالمرجع السابق 2
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الإجابة عنه، لأن سؤال الكينونة هو السؤال المنسي، ولذلك فهي قصيدة تثير الشعور واللاشعور،              

  ".وجود"بل سؤال " معرفة"في حياة القارئ منسي، إا ليست سؤال " صدى"حيث ترجع 

لـسياب قـصيدته          ومن أجل فهم السؤال الأصعب وجب تغيير طريقة الفهم ولذلك افتتح ا           

الذي يثيره في نفس القارئ، فالحب هو اال الأكثر تأملا لدى الإنسان لغرابة طبيعتـه               " بالتأمل"

وصعوبة الإمساك ويته ومعرفة أسبابه، ووقت السحر هو الزمن الصافي الذي يجد التأمل فيه حياته      

ما يقصده، حيث غابة النخيـل       يثير المتلقي إلى التأمل في     -ومن طرف خفي  –وفعله، والشاعر هنا    

الذي يكشف  " القمر"، إذ النخيل من أبرز ملامح بيئة العراق، فعراقه جميل لكن غاب             "عراقه"هي  

  .حيث الظلمة الحالكة" السحر"عن هذا الجمال في ساعة 

  "أو شرفتان راح ینأى عنھا القمر"

شياء تنطق وتكشف عـن           وليس هذا القمر سوى الشاعر نفسه، فالشاعر هو الذي يجعل الأ          

  .جمالها ووجودها

  "عیناك حین تبسمان"

     وكما أن العينين هما نور النفس ومن أسباب الحياة الأساسية، فدجلة والفـرات همـا عينـا                 

وسر حياته وحضارته وجماله، وفيضاما ماءً ابتسامة تجعل ما حولهما باسمـا، فتبـسم              " العراق  "

لهما يعبر عن فرحته كما كاد الربيع من الحـسن أن يتكلمـا،             الحياة وتزهر، ويبدو كل شيء حو     

فكروم تورق وأضواء ترقص ، وأقمار في ر، والشاعر قد رجع باداف من النهر وحوله الربيع                "

  .قد أورق

      وكما أن الابتسامة عنوان محبة ورسول سلام، فهي دعوة إلى الابتسام، فيقرر الشاعر العودة              

، ابتسامة حزينة تخفي ألما عميقـا       "غربته"كتشف أن الابتسامة التي رآها من بعيد من         إلى محبوبته لي  

  :وعند عودته إلى عيني حبيبته يجدها تغرق في ضباب من الحزن

  ".وتغرقان في ضباب من أسى شفیف"
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نأى راح ي " القمر"وحبيبها  " الغرباء"     إنها مبتسمة في حزن لأا لا تجد أهلها في وسط الباسمين            

  :عنها بعيدا، فهو نور عينيها 

  "فتستفیق ملء روحي رعشة البكاء"

      حزن شفيف أرعش الشاعر بالبكاء، لأنه كشف عن الحقيقة التي تتـوارى خلـف تلـك                

الابتسامة لكن نشوة من الأمل ملأت روحه لما أبصر الضياء، ضياء رؤيا تبشر بغد أفضل إا نشوة             

الذي يكسر الحزن المظلم والظلام الحزين ليـذكرنا        " القمر"ظر  كنشوة الطفل الذي يخاف من من     

، "الثورة"بالأمل في غد مشرق، لأن نوره من نور الشمس، فنوره دليل وجودها وقدومها وقدوم               

  .إا نشوة أمل لكنها مشوبة بخوف من تحققه في نفس الوقت، كما يخاف الثّوار من ثورم

  كأنّ طفلا بات یھذي قبل أن ینام

  التي أفاق منذ عام... ن أمھ بأ

  فلم یجدھا، ثم حین لجّ في السؤال

  قالوا لھ، بعد غد تعود

  ... لابد أن تعود 

     وحين لا تتحقق العودة في ذلك الغد المنتظر، يلقى جوابا غير محدد لكنه يحمل وعدا وأملا 

، دونما صيد، لأن  أحزانه عودة صياد حزينعلى، ويطول انتظاره فيعود "لابد أن تعود"لتحقيق 

عاصف وهنا يتسلى بالغناء ليخفف من " مطر"الرؤيا التي رآها لن تتحقق إلا أن يتقدم بين يديها 

  ":القمر"أحزانه حي يأفل 

   وكیف یشعر الوحید بالضیاع

  بلا انتھاء، كالدم المراق، كالجیاع

  كالحب، كالأطفال، كالموتى، ھو المطر ؟

  ومقلتاك بي تطیفان مع المطر 

، وما يحدث بينهما من تداعيات فيتساءل عن "نزوله"و" المطر"   يسترجع الشاعر ذكرياته مع   

  .هذه العلاقة النقيض بينه وبين المطر
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  "أتعلمین كم یبعث المطر حزني ویجدده ؟"

مطر " مطرين"      فعندها يفرح الناس بترول المطر ويبتهجون بخيره إلا الشاعر، لأن له تجربة مع 

، إنه "الدم"قادم لا يمطر سوى " مطر" يجلب معه إلا الجوع، فخيره يذهب للغرباء، وحاضر لا

ولعلّه يقصد الاحتلال الانجليزي للعراق، لكن الغرباء غادروا دون مطر، أو " الغرباء"ثورة ضد 

  .لنقل غيمت وأبرقت دون أن تمطر

  ".أنها م بالشروقك"      لكن بقي الحزن والجوع ؟ ودون أن يصحو الجو وتشرق الشمس 

      وبعد تلك الغيوم والرعود تطل الشمس دون أن تشرق بل تختلط بالشفق؟ لقد تمّ وأدها قبل 

ولادا، فيتعجب الشاعر من شروق كان أملا منتظرا، يغيب دون أن يراه وكيف يراه هو شرط 

  .الرؤية

  :      فيصرح الشاعر مبهوتا يائسا

  " ...الردى"اھب المحار واللؤلؤ ویا و... یا خلیج... یا خلیج

  :نشيجاً حزيناً"       لكنه يجيبه عبر صداه، نعم يجيبه بالصمت والصدى

  " ...والردى.... "یا واھب المحار ... یا خلیج

صار لا يهب إلا أمواجا تتكسر على شواطئه ...       هذا الخليج على الرغم من هِباته الكثار

، وبقايا عظام بائس فقير، كان هاربا من "اللؤلؤ"ض المحار الخاوي من حاملة الرغوة والأجاج، وبع

الظلمة والحزن والغرباء وبطشهم، والعجيب أن الصدى كان أبلغ جوابا في صمته عن اللؤلؤ، ليس 

  .هناك من مجيب سوى الموت، غاب اللؤلؤ وغابت معه الحياة

غِلال التي يسكبها المطر في العراق لا لأن ال" الجوع"      تاريخ المطر بالعراق طويل وكذلك 

، ومن ثمّ فإنّ المطر الذي ينتظره الشاعر من نوع آخر، إنه مطر الثورة "الغربان والجراد"يأكلها إلا 

  .التي تمطر دماء، لتشرق بعد الصحو شمس الحرية

  في كل قطرة من المطر
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  حمراء أو صفراء من أجنحة الزھر

  وكل دمعة من الجیاع والعراة

  ل قطرة تراق من دم العبیدوك

  فھي ابتسام مبسم جدید

  !!في عالم الغد الفتي واھب الحیاة 

  ...مطر

  ...مطر

  ...مطر

..."سیعشب العراق بالمطر

 إلى وطنه عودة طفل -الشاعر-وتعيده " بسمته"تعيد للعراق " بثورة"     يختم الشاعر قصيدته 

  .ضائع عن أمه

  :لمـطــرالبنى الأسلوبية  فـي أنشــودة ا

     لما كانت هذه الأنشودة هي رؤيا بالمقام الأول، فإن كلماا تحمل معها أبعادا أوسع وأعمق، 

فكل كلمة فيها هي رمز لعالم، وبذا تعددت العوالم في هذه القصيدة لكنها تتوحد في عالم أوسع 

  .هو عالم الشاعر ورؤيته

المطر (عالمه ... ات صارت فيما بعد معجمه      فقد أقام السياب علاقة خاصة مع بعض الكلم

  ...).الأم، الطفل، الجوع، الحزن... 

      ومعجم السياب أبرز ما يميزه هنا هو جملة المشبه والمشبه به، وهو بتعبير أحدهم مليء 

.1"بأدوات التشبيه وأحرف النداء وعكازات لغوية

  ...عیناك غابتا نخیل ساعة السحر

  ...شرب الغیومكأن أقواس السحاب ت

  فیرجع الصدى كأنھ النشیج

.80: محمد راضي، الاغتراب في الشعر العراقي، ص 1
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  ...كأنّما تھمّ بالشروق

     ورغم أن الإفصاح عما يموج في النفس من معان صعب على اللّغة أحيانا إلا أن الشاعر يملك 

 بعض لىكفاءة وموهبة، ويعي الطرق السليمة في التعبير والصياغات الفنية، فهو يلفت الانتباه إ

لتي يصعب شرحها إلّا عن طريق التشبيه والتصوير، وهذه مهمة الشاعر إذ كان المشاعر الدقيقة ا

يشعر بما لا يشعر به غيره أو يستطيع التعبير عنه بما لا يستطيع غيره، فهو يحاول أن ينقل إلينا 

شعوره بنشوة غريبة يصعب شرحها، فيلجأ إلى تشبيهها بنشوة الطفل إذا خاف من القمر في 

فهو يشبه نفسه بالطّفل لعظم ما يراه قادما في رؤياه فيجد نفسه صغيرا كطفل امتزاج عجيب، 

أمام هذه الرؤيا العظيمة، كما يستعظم الطفل صورة القمر ، ومن الظواهر أيضا في هذه القصيدة، 

ظاهرة التكرار، فهو فضلا عن كونه خصيصة أسلوبية أساسية في بنية النص الشعري، فإن له دورا 

 مستوى الصيغة والتركيب فهو أحد الأضواء اللّاشعورية التي يسلطها الشعر على أعماق دلاليا على

عبر جسد القصيدة ليشعرنا السياب أنّ قصيدته غيمة " المطر"، فتكرار ظاهرة 1"الشاعر فيضيئها

 ...مطر... تترل مع قطرات كلماته في زخات متناسقة في لازمته الصوتية مطر"محملة معانيَ ثقالاً 

مطر، وكذا في مناجاته للخليج نشيجا حزينا مبكيا، وهو لا يكون كذلك إلا إذا تكرر على 

النفس، في كل مرة بجذب أحزاا من الأعماق حتى تصل إلى القطرة التي تفيض معها العين بكاء، 

  .حتى لكأننا نكاد نسمع تأوه السياب مع كل نداء

  ...یا خلیج

  یا واھب المحار والردى

تجاوز السياب تصوراته المألوفة ليخلق لنا صورا عجيبة لكنها جميلة جمالا غير معهود،       ي

يكسر به توقع القارئ لبعض التشبيهات النمطية في الغزل، فعينا حبيبته غابتا نخيل ساعة السحر، 

، فعدل عن عيون المها التي درج العاشقون على تشبيه محبوبام ا، فهو لم يشبه صورة بصورة

وإنما شبه صورة بإحساس، ذلك الإحساس التي ينتاب الإنسان وهو يتأمل حديقة نخيل تحت ضوء 
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القمر، حيث السكون الممتلئ والوداعة الواثقة والراحة السعيدة فعينا حبيبته تستحقان التأمل كما 

 ولأن فكلاهما مشبه ومشبه ما،" العراق"تستحق هذه الصورة، وهما في الحقيقة شيء واحد وهو 

المشبه به يكون دائما شيئا أفضل وأجمل من المشبه وإلا لما استحق أن يشبه به، تجنب السياب أن 

  . يشبه محبوبه بشيء من غير صفاته في علاقة عجيبة مجاوزة

      موسيقى القصيدة حاضرة بصورة تدعم جوها المتأمل الذي تكتنفه مشاعر مرهفة مضطربة 

كلها في إحساس طاغ يهيمن عليها هو الإحساس بالأمل، ولذلك جاءت ومتخالفة، لكنها تسير 

موسيقى القصيدة تجذّر هذه المشاعر إلى الرؤيا الكلية للشاعر، إا هادئة بحق الهدوء الذي يسبق 

  .الثورة...العاصفة

  :      وقد تجلّت موسيقى القصيدة في

، وهي صوتيا كلمة قوية قوة "المطر" الزمني الموسيقى الخارجية والتي تتجلّى في تفعيلتها ذات البعد-1

الثّورة التي يأملها فحرف الطّاء والراء من الحروف البارزة نطقيا والحادة صوتيا، وقد استغلها 

الشاعر موسيقى ليحفظ القصيدة من التلاشي الصوتي، ويطرق أذن المتلقي ذه الكلمة كي لا 

قّاته الشعرية مع كل دفقة كموجة تحمل معها شيئاً يسترسل مع هدوء القصيدة العام، ويجدد د

لتصبح قانونا إيقاعيا فالمواشجة الوزنية الشكلية تضفي بعدا "، "المطر"جديدا و زخة من زخات 

 من -بالضبط–نغمياً وذلك بوضع تفعيلات تضفي حركية على النص ،وتنبثق هذه الحركية 

  :نقطة التحول من وزن إلى وزن 

  زن یبعث المطر؟أتعلمین أيّ ح

  وكیف تنشج المزاریب إذا انھمر؟   

  وكیف یشعر الوحید بالضیاع ؟

  كالدم المراق،كالجیاع؟-   بلا انتھاء

،أي انتقاله من الراء إلى العين ) امر/المطر(وفي لحظة كسر الإيقاع في البنية الإيقاعية المتحقّقة في 

التقارب الدلالي بينهما عبر تلازم تمثيلهما ، حيث ) الجياع/ الضياع(يتأسس انسجام جديد في 

) امر(كلمة ) المطر(كما تستدعي كلمة ) الجياع(سمة ألصق بــ ) الضياع(الدلاليين فـــ 
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الكسر بعدا دلاليا /حيث يفضي م الجوع إلى الضياع ، ويمكن أن نستوحي من هذا الانتقال

هذا الانطلاق ينكسر مرة أخرى بتحول القافية مسكوتا عنه ،إنه محاولة الانطلاق مع المطر بيد أنّ 

من الراء إلى العين ، ليعود جو التأزم مرة أخرى ،وهنا تنعقد الوشيجة بينهما فيظهران كلاّ 

منسجماً حتى يكاد أن ينصهرا في دلالة واحدة هي دلالة الألم الممض الذي يشيعه المقطع بشكل 

بحر (وقد جاءت تفعيلات القصيدة من . غير متوقع ، عبر قطع نموذج لساني بعنصر لساني 1"عام 

، إنه إيقاع راقص "مستفعلن مستفعلن مستفعلن"صوتيا سهل الإنشاد " ناعم"وهو بحر ) الرجز

" أثناء تساقطها، وكذا كانت كلمات القصيدة فاستحقّت بحق أن تكون " المطر"تراقص قطرات 

  ".أنشودة للمطر

 فتتجلى في النغم الذي يحدثه تكرار بعض المقاطع الصوتية كالتصعيد        أما الموسيقى الداخلية 

في مطلع القصيدة مع حرف الراء، وكأن القصيدة تبدأ باهتزاز صوتي متصاعد يوحي الشاعر من 

خلاله عن نفس مهزوزة تنفّس صوتياً عن المكبوت في عالمها الداخلي، وموسيقى القصيدة هي 

ليست إيقاع القصيدة بمجموعها، غير "ا فيه من وحدات إيقاعية مختلفة هي أشبه بالتوقيع الصوتي لم

أننا بضم الإيقاع العروضي إلى بعضه فإنّ الوزن يبرز من جديد، وطبقا لتلك الوقفات يتنوع 

.2"الإيقاع

  :    المستوى التركيبي

ع الجمل        يقوم الحذف والاختزال والتماثل التكراري الذي يفضي إلى التوازي وشيو

الاعتراضية والتضمين بسمة أسلوبية بارزة في الأنشودة، حيث تتخذ الأسطر الشعرية السابقة صيغ 

؟ وكيف ..؟ وكيف تنشج..أتعلمين( أسئلة، لتتضافر البنى الاستفهامية في دعم بعضها البعض 

ة  يؤكد على وبالنظر إلى هذا التشاكل الاستفهامي ومن التماثل الصوتي عبر القافي) ؟... يشعر

..101:البنى الأسلوبية،دراسة في أنشودة المطر للسياب،ص.حسن ناظم  1
.138: صمحمد راضي، الاغتراب في الشعر العراقي، - 2
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إلحاح و تأكيد على حالة الحزن بإقامة علاقة واضحة بين الحزن والمطر الدموع ،فكلاهما يردان من 

دون محاولة لإخفائهما عن طريق الإشارة أو بنية أسلوبية تقوم على الترميز ،وإنما هي سمة أسلوبية 

 بالحزن ،ولكن ليس يكشف تحليلها عن حس ذاتي مشوش ومضطرب يجد في المطر ترنيمة توحي

التمثيلات : الحزن وحده هو الذي توحي به هذه الترنيمة ، بل ثمّة جملة من الانفعالات أو لنقل 

الخ ، ومن هنا لا ...الحزن، الخصب، الجوع، الطمأنينة، القلق: الدلالية المختلفة وربما المتناقضة 

 ، و مما هو 1بنية تبطن غير ما تظهرتستطيع البنية الاستفهامية أن تضطلع بوظيفة الاستفهام فهي 

مسلّم به أن كلّ بنية لسانية إنما تناط ا وظيفة محددة ، و مالم تقم هذه البنية بتلك الوظيفة ،فإننا 

  ".انزياح"نكون بإزاء 

       تتأسس بنية شكلية كلية متمخضة عن عناصر لسانية داخلية تعضد بعضها عبر ازدواج 

  : تعبيريتينيتأسس على تحقيق قيمتين

   كالدم المراق ،كالجیاع–بلا انتھاء 

! كالحبّ، كالأطفال، كالموتى، ھو المطر

الجملة الاعتراضية بين هذه التشبيهات، وهنا يكمن تعضيد البنية لنفسها عبر التشبيهات المتلاحقة 

ب، الدم المراق، الجياع، الح(التي تتكشف عن تضارب واضح في قيمتها التعبيرية ب المطر 

فهي أنساق ) الخ..قتل ، جوع ، فرح ، ولادة ، براءة، موت، تلاشي )=( الأطفال، الموتى 

تركيبية تمارس إصراراً غريبا، ولكن عبر انزلاقات خفية تحقّق تداعيا غير محسوس، يكون الاتكاء 

2التركيبي فيه على كلمة أو أداة ربط أو أنها يكونان بمثابة الجسر المائل الذي يترلق عليه النسق 

..101:البنى الأسلوبية،دراسة في أنشودة المطر للسياب،ص. انظر حسن ناظم - 1

..150:البنى الأسلوبية،دراسة في أنشودة المطر للسياب،ص.حسن ناظم  2
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     تتراوح الجمل بين أن تكون معطوفة أو مستأنفة أو تشبيهية ، و القاسم المشترك بينها أا 

مثلت انقطاعا عن الاستهلاك و انثيالا أتاح للنص و بشكل معجز أن يححق انسجاما عبر الانقطاع 

  : التكرار في ،و ربما تجلى ذلك في ختام المقطع الذي يشيع أجواء تعزية طقوسية ،بدءا من

  وقطرة فقطرة تذوب في المطر

  :ليردف هذا التركيب المكرر بتركيب صوتي مكرر في 

  كركر الأطفال في عرائش الكروم

  :ويتعزز ذلك في السطر 

  ودغدغت صمت العصافیر على الشجر

  ...أنشودة المطر 

  :ومن ثم الإنتقال إلى اللازمة الصوتية التي تتكرر مرارا في القصيدة 

.1...مطر...مطر...مطر

 نصاليلتئم        فهذا الوصل يدفع إلى الاستمرار مع النص بوصفه كلا منسجماً، وعبر هذا 

ويتحقق الانسجام الذي لم تستطع البنية الاستطرادية الظاهرية أن تلغيه أو على الأقل تشويشه ، 

ول أن يحيط بتفصيلات فهي ليست مجرد تكرار حشوي يثقل النص ، بل هي بمثابة بناء كلّي يحا

لتتعلق به مسانيد عدة ، وهنا يكمن المظهر الإسنادي ) عيناك(الموضوع فيضع مسندا إليه واحدا 

للوصل ، فالعينان ليستا فقط غابتين ، بل هما شرفتان ،حين تبسمان تورق الكروم ، تنبض في 

وصاف المتعلّقة ب إنّ الاسترسال هنا لا يتوخى فقط من الأ..) غوريهما ، تغرقان ،كالبحر

، بل هناك استذكارا باطنيا لأشياء حميمة و مواقف تحن إليها النفس ، و متقابلات تحتشد )عيناك(

 "2ا الحياة الماضية تسترسل كما يسترسل المطر من طبيعة الموقف كلّه 

.152: ص.نفسه 1
.212:ص. إحسان عباس، بدر شاكر السياب، دراسة في حياته وشعره  2
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هي وصل       إن الطفولة جزء من حياة كبرى ، فالعودة إليها ليست هربا إلى الماضي ، وإنما 

للماضي بالحاضر ، ووصل للذات باتمع، حتى ينتج عن هذا الوصل وحدة عامة تستشرف 

1"المستقبل في ثقة الإنسان المطمئن إلى المصير الإنساني 

       إنّ هذه الدلالة العامة تكرسها أدوات الوصل وطبيعة التراكيب في القصيدة ، فالوصل 

عكس بالعكس ، وتنشبك الدلالة هنا بالتركيب ليتزامن مستويا التركيبي يعضد الوصل الدلالي وال

التحليل ، وذلك أنّ المستوى الدلالي يتواشج هنا مع المستوى التركيبي ، فاكتشاف البنى الأسلوبية 

المميزة أمر يقتضي تجليتها وتوضيح فرديتها ورد تنافرها إلى انسجام معين ، وكلّ ذلك لا يمكن من 

2"لي يكشف عن آلية الانسجام المتمخض عن المعاجة النصيةممارسة تحليل دلا

   التي أفاق منذ عام–بأن أمھ 

  فلم یجدھا ، ثمّ حین لجّ في السؤال

  -...بعد غدٍ تعود: " قالوا لھ 

  لا بدّ أن تعود

  كالدم المراق ،كالجیاع–بلا انتھاء 

! كالحبّ،كالأطفال ،كالموتى ، ھو المطر

... بالمطر –م  خوف أن نلا–ثمّ اعتللنا 

   نجوع- حین یعشب الثرى –وكلّ عام 

تركيب هذه الأسطر الشعرية يعود إلى طول الجملة المعترضة من جهة و إلى تأجيل خبر أن 

من جهة أخرى ، وإلى تنويعات تركيبية تمارس خلخلة البنى اللسانية، حذفا واختزالا و تماثلا 

حها سمات أسلوبية خاصة يلح عليها النص السيابي، وشيوع الجمل تكراريا يطول البنى اللسانية ليمن

3:المعترضة في القصيدة و التي تولّد سمة أسلوبية خاصة على المستوى التركيبي 

.209:ص.ةالبنى الأسلوبي.حسن ناظم  1
.155:ص.نفسه 2

.173:ص.البنى الأسلوبية.حسن ناظم  3
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  و في العراق جوع

      الواقع الفعلي الذي يتكشف عن غنى الأرض المعروف منذ أزمان سحيقة و ذا كيف يمكن 

؟ والواقع النصي الذي يحيل على أن ثمة  الأرض الغنيةأن يتمخض الجوع عن هذه 

  )حصادا(و)جوعا(

  و ینثر الغلال فیھ موسم الحصاد

      إن موسم الحصاد يقف بمواجهة الجوع ، لكن لا ليلغيه بل ليكرس عبر هذا التنافر الناتئ بين 

  :المعطيين الدلاليين ، بيد أن السطر الشعري 

  لتشبع الغربان و الجراد

   يجيء ليخفف من وطأة التنافر ، فالعراق يجوع لا محالة حين تأكل موسم حصاده الغربان     

والجراد ، حين يأكله المستغلون و الاتكاليون المتنفذون و الكبار بسلطتهم و الذين يصنعون سياسة 

.1"البلد على وفق أغراضه الخاصة 

   نجوع- حین یعشب الثرى-وكلّ عام 

   لیس فیھ جوعما مرّ عام و العراق

  ومنذ أن كنّا صغارا ، كانت السماء

  تغیم في الشتاء

  ...ویھطل المطر

يوحي بحس عميق بلا جدوى غيم الشتاء و هطول المطر و هنا ينبثق عقم الحياة وهو شعور يهيمن              

  .على جو القصيدة العام

.198:ص.نفسه 1



:الفصل الثالث

مـن فـن التـأويـل إلى فــن الفـهـم

  .ويل إلـى فن الفهـم من فن التأ.1

  .من العقل الأداتي إلـى العقل التأويلي .2

   .من الدائرة التأويلية إلى الدائرة الوجودية.3



   :من فن التأويل إلـى فن الفهـم

):أبوتمام(ولم لا تفهم ما يقال ؟ : " 1/1

لية القراءة إلى فاع" سلطة النص"      هكذا تمت النقلة الهامة في حقل مقاربات الأدب من 

، وذلك من خلال تغيير نمط الإدراك والتلقي بدل العمل على لجم العملية الإبداعية وتحديدها، أي 

أنه تم زحزحة النظر من دائرة الإبداع، إلى دائرة التلقي، فالإبداع يجب أن يبقى حراً وهو لا يكون 

لشأن في التلقي والفهم وهو ما كان إلا في هذه الحرية وا، وإلا انتفت عنه هذه الصفة، إنما ا

يشكل عائقا ملازما للإبداع ويحد من حريته وانطلاقه وذلك لعدم مراعاة الخصوصية وإنما 

  .الاندراج ضمن نظام ثقافي لا يجوز مخالفته وهي مشكلة الفهم 

فإن التأويل انصب " فهم الوجود"معالجة مشكلة " الفينومينولوجيا"فإذا حاولت        "

، لا كتصور نفسي أو تمثل ذاتي، "كينونة الفهم"أو بالأحرى " وجود الفهم"اهتمامه على إشكالية 

، فالإبداع 1"وإنما كتصور فينومينولوجي يراعي خصوصية انفتاح الكائن على ذاته وعلى الوجود

حقق  ذات، والتي لا يمكنها أن تشبه أو تخضع لكينونة أخرى، وإلّا لم تت-إذن خصوصية كينونة

فالهرمينوطيقا ترجع قواعد "بوصفها كينونة لها وجودها الخاص، وهذا جوهر الفهم التأويلي، 

.47:  محمد شوقي الدين، تأويلات وتفكيكات، ص1-



التأويل إلى إشكالية الفهم كإشكالية عامة، ليس باعتباره منهجا متولّدا من فقه اللّغة، وإنما باعتباره 

هم للمعنى يرتبط بفهم الواعية للوجود قبل أن يتقيد بأُطر الكتابة وبالنصوص، فكل ف" المحايثة"

.1"استباقي لحضوره في العالم ، أو شكل تواجده وإحالة الوجود له

      وجوهر هذا الانفتاح في الفهم هو التحول من نمط المعرفة إلى نمط الوجود أو 

، فالفهم هو فهم تاريخي ينفتح على الذّات وأشكال تغايرها في "التاريخية"إلى " الآنية"الانقلاب من 

  .زمان والمكانال

      انطلاقا من هذا المفهوم الأساسي في التفسير إلى وضع نظرية متكاملة للفهم تقوم 

على أنه طاقة تحكمها العوامل التاريخية، فالفهم تاريخي لأنه أولا يصدر في نقطة زمنية ويرتبط ا، 

 للنصوص ومن ثمّ في تحليلنا إياها، وثانيا لأن المفاهيم التي توارثناها من التاريخ دائما تؤثر في تفهمنا

، وهو ما عد ثورة كبرى على الوضعية المنطقية وميتافيزيقيتها ، وهي 2"وفي النهاية في تفسيرها

  .الأساس الذي ترتكز عليه الحداثة في بحثها عن حقائق موضوعية مجردة

، أي تلك        أنكر كل من هيدجر وجادامير وجود تلك الحقيقة الموضوعية المزعومة

الحقيقة اللازمانية، فالحقيقة تنتمي إلى عالم إنساني يتكشف فيه الوجود في لحظة تاريخية ما، والفن 

، أي أن الحقيقة هي ما 3"بوجه عام هو تكشف الحقيقة التي تعبر عن حالة أو لحظة تاريخية معينة

  .يحدث وما يمكن أن يحدث

.68:  ناصر عمارة، اللغة والتأويل، ص1-

.121:  محمد عناني، المصطلحات الأدبية الحديثة، ص2-
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خالدا خارج إطار الزمن، بحيث يمكن        ولذلك فالعمل الفني لا يكون له معنى 

إخضاعه لقواعد قياسية ، وإنما تتغير المعاني التي يمكن أن يقدمها بتغاير الزمان والمكان، وهنا تكمن 

  .إبداعيته هو قدرته على العطاء لمعان متعددة

 هو نقطة الضعف المعرفية لنظرية "- الواقعة اللغوية أو الكلام-       والمعروف أن الخطاب

اللغة في رأي اللغويين الذين يطبقون معايير البنى والأنظمة ،لأنه ينطوي على البعد الزمني وهو بعد 

متغير والأنظمة تتخطاه، وبسبب هذا البعد الزمني، فالخطاب واقعة، وفي رأي اللغويين البنيويين أن 

 التأويلية على ، ولكن هذا فهم معكوس، وهو ما قامت1" الأحداث تختفي بينما تبقى الأنظمة

قلبه، وهو أن الفهم هو فهم ما يحدث أو ما يمكن أن يحدث لأن هذه طبيعة الأشياء و وجودها 

يكمن في هذه الإمكانية وليس ما يجب أن يقع دائما، فإنه لا يتحصل من هذا الفهم شيء أو تنتج 

نومينولوجية المعاصرة ، فهي توحي بانتهاء الأشياء، لذا فالهيرمينوطيقا الفي"معرفة إنتاجية"عنه 

نحو التحرر من نمط الثقافة التحليلية الذي يمارس من خلال الأنظمة المعرفية في عملية " تسعى"

ليعاد إلى " الإرجاء"من منفاه الهاشمي "  الخطاب-النص" من أجل إنقاذ 2تفسير النص والتعامل معه

  .صلب المقاربة الأدبية من خلال المقاربة الهرمينوطيقية

 الذي هو أكثر اتجاها نحو الوحدة القصدية للخطاب ، والتفسير  -يميل الفهم    "     

3" إلى أن يصيرا قطبين متميزين في ثنائية متطورة - الذي هو أكثر اتجاها نحو البنية التحليلية للنص 

 كل منهما يعتمد على الآخر علاقة التحليل بالتركيب، ومن خلال هذه العلاقة يأتي جوهر البحث

فالنظرية الهرمينوطيقية تم بالإشكالية العامة للتفسير بوصفه منهجا للعلوم " الهيرمينوطيقي، 

الإنسانية، وأما الفلسفة الهرمينوطيقية فإا تعني بالوصف الفينومينولوجي لزمانية الآنية وتاريخيتها، 

.12:  بول ريكور، نظرية التأويل، ص1-

.26:  سعيد توفيق، هرمينوطيقا النص الأدبي، ص2-

.212:  بول ريكور، نظرية التأويل، ص3-



ا عناصر تحيط بالمعنى  ، لأا كله1وتدور الهيرمينوطيقا النقدية على الاتجاهات الإيديولوجية

  .تبحث في أصل المعنى وكيفية تكونه" جينالوجيا"وتحصره، إذ لا حياد في المعاني، بما يشكل 

      لقد نبهتنا الفلسفة الهيرمينوطيقية على الخطر الماثل في الموضوعية المتخفية تحت المعالجة 

لإمكانية المعرفة المطلقة المتسمة المنهجية لتفسير التعبيرات الإنسانية ، عبر الافتراض الساذج 

 ، فالموضوعية تجريد للذات الإنسانية مما هو أساسي فيها، وبذا فهي معرفة 2بالموضوعية والحيدة

  .تنفي الإنسان من عالمه أو بعبارة أدق تغريب للإنسان عن أسباب وجوده

نص ومن ثم       إن الموضوعية حصر للمعنى قصد الإمساك المنهجي، فهي تفترض ثبات ال

تقوم بإغلاقه، لذا وعلى العكس من ذلك فالتأويل يعمل من داخل النصوص لمقاومة هذا الإغلاق، 

إذ كثيرا ما يتدخل عامل التاريخ ليغلق النص إغلاقا يحرِمه فيه من تفاعله مع غيره من النصوص ، 

وبالتالي فتح القراءة  وذلك عن طريق فتح اال للعوالم التي يفتتحها النص 3بل مع اللغة الحية

4".فالقراءة الواحدة تعني موت النص تاريخيا"المتعددة على تعدد هذه العوالم، 

     لذا فالتأويل هو الانتقال داخل مرجعية النص من المعنى إلى الحدث أو الواقعة النصية 

لا " واقعة"و " حدث"وهي التجربة التي من أجلها أبدع الكاتب نصه، إذ الكينونة هي في الصميم 

تتكرر، لذا فالنص الذي يتأسس عليها هو نص لا يتكرر أيضا، لكنه ينفتح على الزمان والمكان 

.14:  عاطف جوده نصر، النص الشعري ومشكلات التفسير، ص1-

.14:  نفسه، ص2-

.121: ية الحديثة، ص محمد عناني، المصطلحات الأدب3-

.319:  خليل موسى، جماليات الشعرية، ص4-



بأشكال متغايرة ومختلفة، وعليه يكون التأويل الحقيقي هو أن نكون مستدعين لترك النص يقول 

.1"شيئا ما، لأن المشكل في التأويل أن يكون مفتوحا بسهولة على تغاير النص

   إن تاريخ الهيرمينوطيقا تاريخ ملحمي، فقد تأسس على ااة والصراع مع كل ما     

يحد من الحرية في القراءة وما يوجه الفهم قسرا لمصالح السلطة والنفوذ، ولذا كانت الثورة 

ليقترح أولوية التراث في " النص المقدس"على سلطة الكنيسة في مصادرة حرية قراءة " اللوثرية"

بعض المقاطع الغامضة من النص وطابع الاستقلالية في فهم مستوياته بمعزل عن كل إكراه أو تأويل 

لتأخذ بعدها " اللاهوتي"،  لتتأسس بذلك أول بذور التأويل انطلاقا من المعنى 2توجيه قسري 

تأسس مع شلايرماخر ونشوء الهيرمينوطيقا الرومنسية المؤسسة على الفيلولوجيا، ثمّ لت" الإنساني"

أن "على الأنطولوجيا المعاصرة مع هيدجر وغادامير، حيث الوجود البشري هو تحديد الكينونة 

، أي أن ماهيته لا تتألف من خصائصه بل من الطرق الممكنة "ماهية المتعين تكمن في وجوده

خذ والذي يت" الوجود الممكن"على فهم ) الوجودية(، لتتأسس الهيرمينوطيقا المعاصرة 3"لوجوده

  ".لاميتافيزيقي"بعدا تاريخيا أي أنه 

 خط -بين أطراف الفهم، حيث يرى ريكور  أنّ الهرمينوطيقا      وبذلك يتم اللقاء

 تسعى إلى بلورة أنطولوجيا الفهم الهايدجرية عبر الحوار مع الحصيلة المنهجية - الفلسفات التأملية

بر إبستمولوجيا التأويل، وأخيرا فإن هذا المشروع والنظرية التي يتوافر عليها الفكر الفلسفي، أي ع

يسعى إلى إقامة أنثوبولوجيا فلسفية تمسك بالإنسان في كليته، أي من جهة ما هو عارف وفاعل 

ومنفعل، وهكذا فإننا إزاء لافتات مختلفة، يمكن أن تكون عنوانا لمشروع واحد، هو تشييد التأويل 

.25:  ناصر عمارة، اللغة والتأويل، ص1-

.05: م، ص2008¡15 محمد شوقي الزين، مشكل الفهم وسؤال اللغة، فكر ونقد، عدد، 2-

.11:  نفسه، ص3-



، إذن 1"ولوجيا الفهم من خلال ابستمولوجيا التأويلداخل الفينومينولوجيا، أو بلورة أنط

فالهيرمينولوطيقا مشروع ضخم في حقل مقاربات العلوم الإنسانية وبخاصة في إسقاطاا في مجال 

  .نظرية الأدب

الفهم ليس باعتباره منهجا "     تكمن سعة مشروع الهيرمينوطيقا وصعوبتها في اعتبارها 

ا باعتباره المحايثة الواعية للوجود قبل أن يتقيد بأطر الكتابة والنصوص إذ متولّدا من فقه اللغة، وإنم

التي " التجريد"، بما يعتبر مفاصلة ائية مع فكرة 2"كل فهم للعالم يتضمن فهما للوجود والعكس

نفت الوجود وأسست للميتافيزيقا، لذا فإن التأويل الهيرمينوطيقي لحظة في البحث عن الماهيات، 

3». فإنّ تأويل الكائن دون طرح مسألة حقيقة الوجود هو ميتافيزيقا" يقول هيدجر وكما

، لأن سؤال الكينونة يمثل "معنى الكينونة"      لاحظ ريكور أن السؤال المنسي هو سؤال 

، فهي تمثل الإنسان في كليته، وهذا السؤال 4"القاعدة الأساسية لدائرة الفهم والوجود الداخلية

ه بذور مشروع يجمع شتات الإنسان وينتشله من منفاه، لأنه يرصد ما يكتنفه من تغاير يحمل داخل

  .وتجدد وإبداع وخصوصية

.19:  محمد شوقي الزين، مشكل الفهم وسؤال اللغة، ص1-

.71: اللغة والتأويل، ص ناصر عمارة، 2-

.71: المرجع نفسه، ص3-
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      وبما أن الإنسان لا يتخذ أبداً صورة ائية، يصبح ذلك مناسبة كي يغاير الإنسان 

نسان عن بعد، بحيث ذاته على الدوام وفق ما تجود به إمكاناته، لذا ليست المغايرة شيئا قائما بالإ

.1"إن الذات والمغايرة معا على سواء تنكشفان كمسلمتين قبليتين متعاليتين

    نجد في مشروع هيدجر محاولة للإجابة عن سؤال ريكور، وذلك بنقله هذا السؤال من 

وع ، إذ هو يستجيب بطبيعته الدينامية للتغاير ويتعايش معه، ومشر"الفن"نظرية المعرفة إلى تجربة 

غادامير التأويلي حول المنعطف الأنطولوجي للّغة يدرج ما أهملته الفلسفات المعاصرة حول 

الخطاب، فهو ينفتح على مالا تقوله اللغة وكامن في إرادة التعبير، فما لا يمكن التعبير عنه مثل 

مير حقها في الخطاب الصوفي والحلم والهاجس وغيرها من التعبيرات الجوانية، تجد في تأويلية غادا

الوجود، فهي تجاوز التروع الوضعي للغة المعاصرة، وتتجاوز أيضا التصور الأفلاطوني حول علاقة 

اللغة بالفكر، وهو تصور طالما سجن الثقافة الغربية في مثالية عقيمة تجعل اللغة مجرد علامات تعبر 

ل اهتمام الهيرمينوطيقا ، هذا المنحنى الأنطولوجي للفن هو ما جعله مح2"عن فكر خالص ومتعال

المعاصرة كمكان تتم فيه استعادة الذات، الحقيقة من عالم المثل إلى أرض الوجود، ليتأسس الفهم 

المنحى الأنطولوجي في قراءة مشكلات الفهم والتأويل، : "على منحى صحيح، لذا يوضح غادمير

مرآة الوجود، مع الآخر، لكنه هذا المنحى هو علاقة الذات بذاا وفهمها لوضعيتها الوجودية في 

ينفرد عن هيدجر بإدراج المبحث الفينومينولوجي لأن هيدجر كان يرى في فينومينولوجيا هوسرل 

.3"بقايا التراث الميتافيزيقي

الصديق بوعلام، مدارات فلسفية،: هل أوجد حقيقة بدون منهج يكشف عنها،تر جان غروندان، جورج غادامير،1-

.15: م، ص2008¡05عدد

.22:  محمد شوقي الزين، مشكل الفهم وسؤال اللغة، ص2-

.01:  المرجع السابق، ص3-



كمنهج لنظرية " التفسير"      إن الشرط الأنطولوجي هو الذي بواسطته تمّت التفرقة بين 

وليس الإثراء الذي يحظى به . "ية التأويل في مقاربتها للمجهولكمنهج لنظر" الفهم"المعرفة، وبين 

المفهوم الوجودي عن التملك في الجدل بين التفسير والفهم بأقل من ذلك، وفي حقيقة الأمر لن 

يفقد شيئا من قوته الوجودية، إذ يظل استملاك ما كان في السابق غريبا، هو الهدف النهائي لكل 

1".تأويلية

  :المـنهــج...الحقـيـقــة... التأويل :   1/2

      هل صحيح حقا أن الحقـيقة لا يمكن أن تكتشف إلا عن طريق إمكانية مراجعتها 

منهجيا؟ ألا توجد حـقيقة كذلك قبل المنهج ؟ ومن أجل استـرداد تجربة الحقيقة هذه التي 

، لأنه يتميز 2"أغلب الأحيانكبتها علم المنهج، يرجع هانس جورج غادامير إلى تجربة الفن في 

بمرونة منهجية تسـمح له بتتبع الحقيـقة في أطوار تحولاا وتنـقلاا، ويحتضنها دون أن يجردها 

تواجد في حلقة الوجود وليست تأملا في دائرة " من حيويتها، لذا فالحقيقة في التجربة الفنية هي

 كتجربة في الحقـيقة جاء نتيجة التساؤل ، الأمر الذي دفع بغادامير إلى اختيار الفن"التفكير

الجوهري حول القواعد التي تؤسس الحقيقة في العلوم الإنسانية، بانعدام أساس علمي مشابه 

للطبيعيات، وبذلك فقد أدارت الإنسانيات وجهها للتجربة الجمالية، لكن بحسب غادامير، تظل 

فيلسوف عن النموذج المعرفي للإنسانيات لهذا السبب بحث ال(هذه التجربة رهينة النموذج العلمي 

، فالمقايـسة 3" في تجربة الفن وليس في الحكم الجمالي، بمعنى  في البعد الأنطولـوجي لهذه التجربة

التعسفية التي تمت بين الطبيعيات والإنسانيات مقايسة مع الفارق، فنقل الأنموذج المعرفي لنظرية 

.144: بول ريكور، نظرية التأويل، ص 1-

.16:  جان فروندان، جورج غادامير، هل اوجد حقيقة بدون منهج؟، ص2-

.05:  محمد شوقي الزين، مشكل الفهم وسؤال اللغة، ص3-



حساب أبعاد الذات المتعددة وحصـرها في البعد العقلي، العلم إلى مجال الإنسانيات كان على 

  .فكان الإنسان ذا البعد الواحد

      أصبحت تجربة الفن في بعدها الوجودي هي الأنموذج الأمثل لمقاربة الحقيقة، ولذا 

ارتباط التأويل بالنص الأدبي ارتباطا تاريخيا ومعرفيا إذ أنه النص الأكثر شحنا بالدلالات "كان 

 أن الكلام الشعري هو (Grish)عال التخييل والترميز وانفتاح الذات، ولذلك يرى غريش وأف

الأصل والمكان الأول للتأويل، وذا ظهر أن تأويل النص هو الوقت نفسه تأويل للذات، وتطوير 

 في ، وهذا هو جوهر الفهم التأويلي، إذ أنه يحقق غائية الفن1"لجهدها من أجل الانتماء إلى الوجود

تطوير الذات لوجودها عبر تجربة الممكن، إذ كان الشعر يبحث أساسا فيما يمكن أن يكون، لكن 

، فأين يتموقع 2"تتعلق إشكالية الفهم بحصر المعنى، وكذلك محاولة الإحاطة به بواسطة تقنية ما

ه ذا يتخذ وبخاصة بعد اتخاذه من تجربة الفن مكانا للحقيقة، أي أن! التأويل من هذا الإشكالية؟

فيصبح فنا للفهم والتأويل، ولكن بالنظر إلى التأسيس النظري وبتطور الهيرمينوطيقا " الفنية"صفة 

إلى الاتجاه الفلسفي تطور معها معنى الفهم، وأصبح له بعد وجودي، فقد انتقل من البحث عن 

وهو سؤال "طريقة ال"، فبدلا من البحث عن 3"إلى البحث عن معنى الفهم وحقيقته) منهج للفهم(

فإذا " ماذا؟"؟ إلى البحث في الأصل والأساس الذي وجدت من أجله الطريقة، وهو سؤال "كيف"

، وبالاستناد إلى المبدأ الأنطولوجي يصبح "كيف؟"تحدد جواب الــ" ماذا؟"تحدد جواب الــ

ضوابط مناسبة الفهم مسألة ذاتية ولا علاقة له بالضوابط العقلية أو المنطقية، فلابد إذن من "

.22: لغة والتأويل، ص ناصر عمارة، ال1-

.64:  صلاح فضل، بلاغة الخطاب وعلم النص، ص2-

.16:  محمد شوقي الزين، مشكل الفهم وسؤال اللغة، ص3-



، فكيف إذن ستكون ضوابط الفهم في ظل 1"للذاتية، وهنا ستبدأ رحلتهم مع تحديد عناصر الفهم

  .؟"الفن"و" الأنطولوجيا"أشد مجالين منافرة للضوابط والقوانين وهما 

الهرمينوطيقا ليس من شأا "إلى أن " الحقيقة والمنهج"      يذهب غادامير في عمله الضخم 

ج، إنما ممارستها التأمل الفلسفي في أسس أنطولوجيا الفهم واكتشاف شروط حصوله تقديم منه

وظروفه، فهي ترتقي إلى الهرمينوطيقا من مستوى المنهجية والإستمولوجيا إلى درجة الفلسفة 

، هذا الموقف التأملي إنما يعني شيئا واحدا أي الاتجاه نحو قوة الحقيقة المتجلية في 2والانطولوجيا

 ، لأن الالتزام بالمنهج يحد الفهم من النظر إلى ما يحدث 3"هم والانزياح عن كل تقنية منهجيةالف

  .خارج حدوده، والذي قد يكون من الأهمية أكثر مما يتم داخل حدوده

      فالتأويل ذا المعنى يستغرق في كينونة الموضوع المؤول على غرار الظواهرية فاتحا 

 عالم النص دونما وساطة منهجية، أي أنه لا توجد نظرية في التأويل مستقلة بذلك عالم الذات على

عن تطبيقه، فهو ليس منهجا بحيث نستطيع تعلّمه وتطبيقه على حقل من الموضوعات بل هو تطبيق 

.4"لتجربة عملية معتمدة على التأمل الداخلي المحايث للحياة

«  وإن كان اختصارا وعرا، فيرى هيدجر     إنّ تجاوز حدود المنهج هو اختصار للطريق

أن الطريق الأقصر إلى الحقيقة هو أنطولوجيا الفهم وتصبح الهرمينوطيقا مجالا لتحليل هذا الوجود 

، والذي يوجد بالفهم أي أن الهيرمينوطيقا لا تبحث فقط عن وجود المعنى من خلال "الدازاين"

 من دون قدر من -  وإن كان يعد بالكثير– النص وإنما معنى هذا الوجود كذلك، لكن وجود فهم

.15:  نفسه، ص1-

.08: ، صالسابق 2-

.73:  ناصر عمارة، اللغة والتأويل، ص-3

.31:  نفسه ص -4



يتحتم "المعالم والتي تجعله متماسكا معرض للاختراق وإلى الزوال أيضا، ولذلك يرى رورتي أنه 

على الهيرمينوطيقا وضع بعض المعايير التي تجعل منها ممارسة وقابلة للاشتغال المستمر على 

وهي .  من حقل الإنسانيات والحلول محلها، ويكون باستطاعتها اجتثاث نظرية العلم1"النصوص

التي لها طموح فلسفي تسعى لأن تكون أرغنوناً لعلوم الفكر ؟، من أجل هذا المسعى بدأت 

التأويل المنهجي لريكور الذي يجمع بين الفلسفة "الهرمينوطيقا، فظهر " منهجة"محاولات لــ

، بحثا عن 2"فع إلى مستوى مقولات العقلالتأملية مع التراث المنهجي للبنيوية التي تحاول أن ترت

والعقل التركيبي ) التفسيري(تكامل البناء والذي يجمع بين فعالية عقلين في التفكير العقل التحليلي 

، وكان أن أضفى ريكور الطّابع الجدلي على إشكالية التفسير والفهم، هو طرح البديل ) التأويلي(

د لعبة لغوية في نطاق الرمز والعلامة، أو تكهنا عبقريا في الأنطولوجي، لتصبح قراءة النص ليس مجر

سبيل إدراك المقاصد الخفية للمؤلف، وإنما القدرة على تشكيل عالم النص في ضوء مادته و شيئيته 

، إذ بين التحليل والتركيب يكمن 3"بالموازاة مع تشكيل عالم الذات، أو نسج رؤية بواسطة النص

  .فين أساسين في الفهم تم المفاصلة بينهما تعسفاً وقسراً على مدار التاريخالفهم، ويتم الجمع بين طر

الهرمينوطيقا رأت في المنهج "      لكن منافرة الهرمينوطيقا للمنهج تأتي لسبب ثان وهو أن 

خللاً لا يسمح بمعرفة الحقيقة، لأنه يتحول إلى غاية معرفية في حد ذاته، كما هو الحال بالنسبة 

ة، مما جعل غادامير يهاجم المنهج ويعتبر العلوم الإنسانية ممارسة نقدية وشعورا داخليا منعزلا البنيوي

من القواعد الصارمة والمناهج العقيمة ولذلك فأزمة العلوم الإنسانية أزمة منهج، ويقصد بذلك 

ة، ولكي لا في أشكال دائم" تجمد" وذلك أن العقل 4"تأطير النص"تلك العملية التي يتم من خلالها 

.43:  نفسه، ص-1

.76:  نفسه، ص-2

.71:  تأويلات وتفكيكات، ص محمد شوقي الزين،3

.18:  نفسه، ص4



الهيرمينوطيقا فتقع فيما قامت ضده بالأساس، وهو أن تأخذ منطق الصرامة العلمية، " تدجين"يتم 

فتصبح عائقا أمام الفهم، بعدما كانت محررة له، ومن جانب آخر فإن العلوم الإنسانية ترتبط 

، لأن 1"قواعد صارمة وفن الممارسة الذاتية أكثر منه بمناهج مطبقة و(Subtilitas)بالرقة والدقة 

  .المنهج يتسم بالجفاف والحياد والذي لا ينسجم مع طبيعة الموضوع والذي كله إحساس وعواطف

      ثم إن غياب معنى الوجود في نظرية المعرفة طرح مشكلا معرفيا يرتبط بالمنهج أساسا، 

رفة بفعل حدوده وهذا مشكل هرمينوطيقي لأن المنهج العلمي لم يصل إلى شمولية تامة في المع

الناشئة من حدود المنهج نفسه، أي من القواعد والأنظمة والمقولات التي تفرغ الذات من محتواها، 

لتجعلها ذاتا عارفة دون أن تكون فاهمة، أي مفكرة في هذا الذي تعرفه، مؤولة لما يظهر لها أثناء 

.2"المعرفة، دون أن تكون منتجة بتمثلاا الداخلية عن الأشياء

      إنّ الاختلاف المنهجي يكمن أساسا في الفرق بين المعرفة والفهم، بين الوصف 

لكن رغم كل هذه الإشكالات الهرمينوطيقية فإن بعض المبادئ . والتمثل بين الانفصال و الحلول

  :  التأويلية المشهورة حقل هذه المقاربة منها

The)قانون الاستقلال الهرمينوطيقي للموضوع  -1 hermeneutical

autonumy of the object):

     ويقصد ذا القانون أن أشكال المعنى في حقيقتها تجلّيات لمحتوى فكري مما يقتضي ألا 

تفهم هذه الأشكال إلا من حيث كوا مستقلة، وينبغي أن توضع عند الفهم في سياق منطق 

.تطورها وعلاقاا القصدية

.19:  نفسه، ص1

.22:  نفسه، ص2



 ما فيها من تجانس وحسم وائية وإقناع إلا ونحن       وينبغي كذلك ألا نحكم على

آخذون في الاعتبار علاقة هذه الأشكال بالمعايير والمستويات الباطنية في القصد الجوهري المرتبط بما 

لدى المؤلف من حافز توليدي في مجال العملية الإبداعية، وهذا معناه ألا نحكم على هذه الأشكال 

  .ة خارجية يمكن أن تبدو وثيقة الصلة بالمفسرباعتبار أا تلائم أي غاي

The:قانون الترابط المنطقي أو مبدأ الكلية والوحدة-2 coherence of

meaning(principle of totality):

     ويخص هذا القانون العلاقة الباطنية بين الشكل وأجزائه في شكل مركب، يتضمن 

الرومانتيكية التي ألحّت على الكلية والوحدة التي نادى الترابط، وهذا ما نلمحه في مذاهب التفسير 

.ا شلايرماخر في تأكيده العلاقات الباطنية التي تربط الكل بأجزائه وعناصره الفردية

      ويقضي هذا التصور إلى ضرورة ألا يؤخذ معنى كل أو وحدة ما إلا من عناصره 

  .على الكلالفردية وألا يفهم العنصر الفردي إلا بالإحالة 

     وفي ضوء هذا المبدأ كل كلام وكل مدون وكأنه حلقة في سلسلة، ولا يتأتى فهمه إلا 

بالإشارة إلى موضعه داخل معنى سياقي أوسع منه، هذه الكلية الشاملة التي تندمج في باطنها 

شارة الذاتية الأجزاء، يمكن تبعا لشلايرماخر،إذا تناولناها بوصفها الحياة الكلّية للشخص، وفي الإ

والشخصية لحياة المؤلف، يمكن أن نفهم كل فعل من أفعاله من خلال علاقة هذا الفعل بالوحدة 

التي تنتظمها ويمكن أن نتصور الوحدة الكلية على نحو موضوعي بوصفها نظاما ثقافيا ينتسب إليه 

عنى من حيث أا العمل الذي نفسره باعتباره أن هذا العمل يشكل حلقة في سلسلة ارتباطات الم

.1"تنظم العمل المفسر وتربطه بالأعمال الأخرى التي تتضمن الواقع ذاته

The) قانون واقعية الفهم -3 actualitu of understanding):

.13:  عاطف جوده نصر، النص الشعري ومشكلات التفسير، ص-1



      ومضمونه أن غاية المفسر هي أن يعيد أو يستعيد العملية الإبداعية، وأن يعيد تركيبها 

ر غريب عنه، وقد يكون الفكر بضعة من الماضي، وربما يكون في نفسه، وأن يعيد ترجمة فكر آخ

حدثا متذكرا وهو الآن يترجمها إلى واقعية حياته الخاصة، مما يعني أنه يوحدها ويدمجها بأفقه العقلي 

داخل إطار يميز تجربته، مستعينا على ذلك بضرب من التحويل الذي يتأسس على نوع واحد من 

.1"ييز هذا الفكر ومن إعادة تركيبهالتركيب الذي يمكننا من تم

  فما هو ما ينبغي فهمه فعلا وبالتالي، وما ينبغي تملكه في النص؟ : 1/3

      ليس قصد المؤلف الذي يفترض أنه يتخفى وراء النص، ليس السياق التاريخي المشترك 

تاريخية وثقافية، ما بين المؤلف وقرائه الأصلاء، ولا حتى فهمهم هم أنفسهم من حيث هم ظواهر 

ينبغي تملكه هو معنى النص نفسه، مفهوما بالمعنى السيال المتحرك بوصفه اتجاه الفكر الذي يفتتحه 

النص، بعبارة أخرى، ما ينبغي تملكه ليس سوى قوة انكشاف عالم يشكل إحالة النص، ذه 

يبة علينا، وإذا جاز لنا الطريقة ننأى بقدر الإمكان عن المثال الرومنسي في التوافق مع نفس غر

القول بتوافق مع شيء ما، فليس هذا الشيء حياة داخلية لذات أخرى، بل هو انكشاف طريقة 

.2"ممكنة للنظر إلى الأشياء، وتلك هي القوة المرجعية الأصلية للنص

     هذا الفهم هو سبب شاعرية التأويل إذ كان يشبه الشعر في كونه يبحث فيما يمكن أن 

مع فارق جوهري وهو أن الشعر يبحث في ذلك إبداعا وأما التأويل فيبحث في الشعر يكون 

  ".اسـترجاعا"

 عنده أن اللغة هي -تنمية لأفكار هيدرجر–     إن لغوية الفهم التي ألح عليها غادامير 

The)بيت الكينونة  House of being)  ا ما يضمن إمكان الوقوف وسط موجودإ

.13:  المرجع السابق ، ص-1

.145:  بول ريكور، نظرية التأويل، ص-2



لغة يكون عالم، وحيث يكون عالم يكون تاريخ، واللغة من هذه الوجهة منكشف، فحيث تكون 

تضمن للإنسان أن يكون على نحو تاريخي، إا تلك الحادثة التي تملك بين يديها أعلى إمكانات 

، أي أن العوالم التي يمكن أن تنكشف للإنسان ويجرب فيها كينونته هي لغوية 1"الوجود الإنساني

  . نها في اللغة وعبرهابالأساس، فليبحث ع

      إن الخطاب لا يملك مجرد نوع واحد من المراجع وإنما اثنين، إنه مرتبط بواقع غير 

قاصر على ما هو لغوي ويشير إلى حد سواء إلى مناطق به بواسطة إجراءات محددة تعمل فقط في 

الخ، وعلى هذا ...الجملة ومن ثم في الخطاب، الضمائر الشخصية الأزمنة الفعلية أدوات الشرط

النحو تملك اللغة كلا من الإحالة على الواقع والإحالة الذاتية، وفي الحقيقة ينبغي علينا أن نتحدث 

عن إحالة ثلاثية لأن الخطاب يحيل إلى الشخص الموجه إليه الخطاب بقدر ما يحيل على المتحدث 

ن كان ينطلق منها، ذلك أا توجد ، والواقع أن التأويل لا يشتغل على أي من هذه المراجع وإ2"به

في سائر الخطابات، أما ما يشتغل عليه التأويل والذي لا يوجد إلا في الخطابات الأدبية والشعرية 

هو المرجع الذي يحيل إلى عالم إمكاني يفتتحه النص، وهو مرجعية النص الحقيقية، فالمعنى الحرفي 

ت السياقية الممكنة التي تؤلّف تعدد دلالات كلمة هو مجموع الحقل الدلالي أو مجموعة الاستخداما

ما، ومن ثمّ ما كان المعنى الاستعاري هو شيء أكثر من وعد التحقق لأحد المعاني الممكنة لكلمة 

، فالمعنى الحرفي هو استنفاذ الكلمة لجميع معانيها الممكنة، وبذا يتعطل التأويل 3"متعددة الدلالات

  .وتنتهي مهمته
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بتحقق أحد المعاني، وهنا تبدأ مهمة التأويل في " وعد" الاستعارة يكمن       لكن في

المشكل المركزي "البحث عن جميع المعاني الممكنة، لذا فالاستعارة وكما يرى ريكور هي 

  ".   للهيرمينوطيقا

      الاستعارة تتطلب التعارض بين المدلول والإحالة، فالمدلول للظاّهر منها يقول شيئا، 

تحيل إليه من معان تقول شيئا آخر، كالمعنى ومعنى المعنى لذا فالاستعارة أكثر من استبدال وما 

بسيط بواسطته تحل كلمة ما محل كلمة، وهو ما يكون بمقدور عبارة شارحة مستهلكة أن 

 من تستعيدها إلى نفس الموقع، إنّ المحصلة الجبرية لهاتين العمليتين، استبدال من قبل المتكلم واستعادة

قبل المؤلف أو القارئ تساوي صفرا، فلا معنى جديدا ينبثق ولا شيء جديدا نتعلمه، من ثمّ فإن 

، لأن اللغة 1"استعارات التفاعل لا يمكن أن تترجم إلى لغة مباشرة دون خسارة في محتواها المعرفي

لشعر فلا يتحدد المباشرة يتحدد فيها معنى واحد تنتهي معه بمجرد إدراكه والكشف عنه، أما لغة ا

  .فيها معنى بعينه، إنما مجموع من المعاني الممكنة والتي يمكن أن نتعلم منها 

      إن المدى الممكن للإيحاءات لا يقول شيئا أكثر من نظام الاقترانات الترابطية المألوفة 

ق المعنى الكامل، بطبيعة الحال، إننا نوسع فكرة المعنى بتضمين المعاني الثانوية كإيحاءات، داخل نطا

، لأن نظام الاقترانات الترابطية 2" إلا أننا نظل نقيد العملية الإبداعية بجانب غير إبداعي من اللغة

  .عملية منطقية صرفة يقوم فيها العقل المنهجي باستنباط أشبه بالاستنباط الرياضي

والمعنى الضمني       لقد عامل تراث المنطقية الوضعية هذا التمييز بين المعنى الصريح 

بوصفه التمييز بين اللغة الإدراكية واللغة الانفعالية، وقد نقل قسم كبير من النقد الأدبي المتأثر 

" دلالة الإيحاء"  و(Denatation)" دلالة المطابقة"بالتراث الوضعي هذا التمييز إلى مفردات 

(Connotation)  ذا الموقف صارت دلالة المطابقة وحدها إدراكيةوبالتالي ذات قيمة و

.176:  بور ريكور، الاستعارة والمشكل المركزي للهرمينوطيقا، ص-1

.177: المرجع السابق، ص-2



دلالية، بينما بقيت دلالة الإيحاء خارج علم الدلالة، لأا تتكون من نسيج من النداءات الانفعالية 

التي تفتقر إلى القيمة الإدراكية، لذلك يجب أن يكون المغزى اازي للنص خلوا من أية دلالة 

يا، أما ما يجب مقاربته تأويليا فهو ، لأا ظاهرة في بناء النص ويمكن مقاربتها تفسير1"إدراكية

  .دلالة الإيحاء لأا خفية وضمنية وهي المعنى الأصلي للنص 

في رأي ريكور أن الخطوة الأولى لفهم الاستعارة تمكن في التخلي عن نظرية المماثلة     "

رة عند والاستبدال التي ترى أن الاستعارة قائمة على استبدال كلمة بأخرى مماثلة لها، الاستعا

ريكور تمثل فائض المعنى، وظيفته انفتاح النص على عوالم جديدة وطرق جديدة للوجود في العالم، 

، فدلالة الإيحاء 2"الاستعارة لغة تتجه إلى المستقبل لتبشر بطريقة وجود العالم لم يتح تجربتها بعد

 الممكنة والتي باستدعائها هي الباب المؤدي إلى هذا العالم، ولذا وجب فتحه أولا عبر جميع المعاني

جميعا يتشكل هذا العالم وينفتح بشكل لا يتكرر مستقبلا، نستطيع القول إذن إن ما تقوله القصيدة 

فسنحصل بذلك على «يرتبط بما توحي به ومقصدها الحقيقي يكمن ثم، وليس في المعنى أو الدلالة 

يمكننا القول أنّ . تخلق عوالم جديدة وهو فن الإيحاءات التي 3»نموذج لتعريف دلالي خالص للأدب

كلام الشاعر متحرر من الرؤية اليومية للعالم فقط لأنه يطلق نفسه على الوجود الجديد الذي يريد 

، لذلك يلجأ إلى الإيحاء لقصور اللغة المباشرة على نقل هذا الوجود الجديد، 4"نقله إلى اللغة

  .فالشاعر يغزو أرضا جديدة يجهلها

 يولد الفهم هو ذلك الذي يشير نحو عالم ممكن من خلال الإحالات غير      إنّ ما

الإشارية للنص، إن النصوص تتحدث عن عوالم ممكنة وعن أساليب ممكنة لتوجيه الذات في هذه 
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العوالم، وبناء على ذلك يغدو التأويل هو الإدراك للعوالم المقترحة التي تطلقها الحالات غير 

اهول الذي تقاربه نظرية التأويل، وبذا فهي مقاربة إنتاجية، إذ يتمحض ، وهي 1"الإشارية للنص

  .في اية كل مقاربة شيء جديد لم يكن من قبل 

المفترض أا لم تتخذ مدلولا بعد، ) أو الموضوعات(     نتحدث عن خصائص الأشياء 

قل من أي مكان داخل يعني أن نقر أن المعنى الجديد المنبثق ليس مستخلصا عن أي مكان، على الأ

An)اللغة، إن الخاصية هي مضمر الأشياء  implication of things) لا الكلمات، وأن 

نقول إن استعارة ما ليس مستخلصة من أي مكان يعني أن ندركها على ما هي عليه أي كإبداع 

.2 "لحظي للغة، ابتكار دلالي ليس له موقع في اللّغة كشيء قائم سلفا تعييناً أو إيحاءً

نتيجة حملها جانبا صامتا في " الضيق"     إنّ اللّغة الإيحائية لغة رمزية تتميز بالكثافة و

فيبدأ المعنى حينما يبدأ الصمت لذا تتجذر "تركيبها وذلك لتقول ما تريد وأكثر عبر الصمت 

لال اللغة فينومينولوجيا اللغة داخل فلسفة الصمت التي تجعل التعبير الخلاق متميزا من خ

، والتي هي من قبيل إذ اتسعت الرؤيا ضاقت العبارة وفي الإيجاز بالحذف كما رأينا 3"الضمنية

  .سابقا

      فمهمة التأويل إذن تكون اقتراح جميع الإيحاءات الممكنة للنص، وهو دليل على نجاح 

الجيد يلبي مبدأين، إن التفسير «": بريدسلي"العملية التأويلية وعلى إبداعية النص، لذلك يقول 
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مبدأ التناسق ومبدأ الوفرة هذا المبدأ يكن صياغته على النحو التالي، إن جميع الإيحاءات الملائمة 

.1»يجب أن يتم إسنادها، فالقصيدة، تعني كل ما يمكنها أن تعنيه

، أي 2"     وعليه يكون التأويل بحثا في ما قد فكر فيه عن اللامفكر فيه، عبر أفق الانتظار

كشفا جديدا عن فكر جديد، يعد إضافة وفتحا لآفاق جديدة من التفكير والفهم، وذلك من 

داخل اللّغة لتوسيع دائرة الإمكان الوجودي، ومنه يتمكن الفهم من نشر " ااز"خلال تحريك 

قواعده والاحتـفاظ بشموليـته في ربط وظائف متـعددة واحتياطات المعنى باللحظة التأسيسية 

3."الواحدة

     في التأويل يحصل الفهم عندما تستيقظ التمثلات والإحساسات في نفسية القارئ وفقا 

، لأن النص واقعة تاريخية ينتمي إلى ذات تعيش 4"للنظام والعلاقة الكائنين في نفسية المؤلف

في حصول كينونتها، فاستحضارها أثناء عملية التأويل كنقطة انطلاق لا كإعادة إنتاج هو شرط 

  :الفهم لذا يميز شلايرماخر بين منهجين في الممارسة التأويلية

  .التأويل اللّغوي هو إذن إيجاد المعنى الدقيق لخطاب معين انطلاقا من وبمساعدة اللغة-1

منهج التأويل النفسي الذي يعتمد على ببيوغرافيا المؤلف حياته الفكرية والدوافع -2

تابة، فهو يموقع الأثر، أو النص في سياق حياة المؤلف والحوافز التي دفعته للتعبير والك

ليدرك " حلولية"وفي سياق التاريخ الذي ينتمي إليه، أي أن المتلقي والمؤلف في علاقة 

، " بالفعل التكهني"لحظة انبثاق المعنى وتوجه القصد، ويسمى شلايرماخر هذا الحلول 
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رافي على إعادة إنتاج المعنى كما يعمل إذن كل من الأرغانون اللغوي والسياق البيوغ

بلوره المؤلف نفسه، وعليه يصبح الفهم هو إعادة تأسيس المقاصد الأصـلية والأولية 

1."لهـذا المؤلف

      غير أن التجربة في طابعها التاريخي والجدلي هي تجربة لا تكرر تنفي كل ما سبقها 

بنفس المقاصد والدوافع، وتختفي هي الأخرى بحيث لا يمكن معاينة ومعايشة التجارب السابقة 

، فكيف يمكن تحقق هذا الشرط مع تجربة ماضية مشروطة بالزمان والمكان 2"بخصوصيتها وفرديتها

وإعادا في زمان ومكان مختلفين ؟، ولأجل الخروج من هذه الإشكالية اقترحت الهيرمينوطيقا 

هم القبلية أي دون توسط أدوات منطقية أو فهذه التجربة مسبوقة بمعطيات الف" التخمين"فكرة 

، وهي عبارة عن أحكام استباقية ليست بشكل ائي، 3"إحدى نتائج ممارسة هذه التجربة نفسها

  .وإنما كموجه عام لمسار التأويل 

     إذ كل فهم للمعنى يرتبط بفهم استباقي لحضوره في العالم أي شكل تواجده وإحالة 

م الاستباقي هو الانخراط في تجربة الوجود وإدراك الذات لذاا و فهمها ، هذا الفه34"الوجود له

 ينسجها حول (Prégugés)لا ينفك أي مؤول من أحكام مسبقة «لنمط وجودها لذلك 

تصوره الخاص عن الموضوع لكن هذه الأحكام هي في نظر غادامير إيجابية تدعم وتنشط فاعلية 

عة من المفاهيم التي يتمحور حولها الفهم المتجذر في تاريخية ، يعتمد هيدجر مجمو45"الفهم والحوار
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الوجود، وذلك من خلال المعنى الذي يخلعه على العلامة وعلاقتها بالإحالة، بل لمفهوم العلاقة 

، وبتوفير القاعدة الأنطولوجية الاستباقية الفهم "أن تحيل أن تضع في علاقة" ذاته، إذ وكما يقول

، إذ لا ينفك أي من 51"ل الإحالة ضمن شروطها الراهنة ليخضعها للدازاينيتمكن هيدجر من تأوي

معنى من الاندماج في علاقة وجودية، وبالتالي وبتوفير هذه القاعدة الأنطولوجية يمكن إدراك أي 

  .معنى، وهي الدائرة الوجودية لهيدجر

ذات يقوم ا الوعي هنا سيبدأ غادامير في تحليل بنية الفهم التي لا تقوم خارج ال      «

الذي يريد أن يفهم يشكل نوعا من التصور ينجزه قبل أن يسقطه على "يتعلق الأمر بـأن 

للنص، ) الأول(الأشياء، فهو يتصور باستحضار مسبق لمعنى شامل بمجرد ما يظهر المعنى الأصلي 

نى وأثناء المراجعة يمكن هذا الحكم المسبق يخضع لمعنى المراجعة المستمرة كلّما تقدم في اختراق المع

، لأن تعليق الأحكام 2"استحضار معنى جديد وتعويض تصور مسبق بتصور مناسب ومتلائم

  .المسبقة يؤدي إلى التجريد وبالتالي تحنيط النص المؤول

     فلا غرو أن إشكالية الفهم بحصر المعنى ومحاولة ضبطه بآلية اللّغة هي اال الذي يتم 

 الشركاء والاتفاق على الشيء ذاته، بل عبر حوار تنفتح فيه الذّات على الموضوع فيه التفاهم بين

أو الأنا والآخر دف الوصول إلى اتفاق مشترك نشعر معه بالألفة، ومن هنا سينصب الحديث 

على فهم الذات وإدراك الآخر، وهذا الفهم والإدراك يؤسس على جملة رؤى، التجربة التاريخية ، 

، فتصبح الذات الهيرمينوطيقية 3"لأحكام المسبقة، التراث الحوار، انصهار الآفاق، اللغةالزمن، ا

ليست هي تلك الذات الرومانسية المتعالية والمغرقة في الذاتية عبر نفي الحوار، والذي يبدأ مع 

 ولا توجد مناهج) أو مغلوط(إن الفهم في البداية تخمين لطيف :" التخمين المستبق، يقول هيرش
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لتكوين التخمينات ولا قواعد لتوليد البصائر إذ تبدأ الفعالية المنهجية للتأويل حين نباشر باختبار 

، فهي تبدأ من عنصر ذاتي تتحاور حوله بعد ذلك ،ويتطابق التخمين مع ما يسميه 1"تخميناتنا

ا ضروري وكلاهم) القواعيدي(بينما يتطابق التصديق مع ما يسميه بـ ) التكهني(شلايرماخر بـ 

، إذن فالحوار الثّاني يتأسس على هاتين المسلمتين التخمين كافتراض والتصديق 2"لعملية قراءة النص

ويرتبط التخمين والتصديق ارتباطا "كاسترجاع وهنا يفتح اال للآخر للدخول في هذا الحوار،

 والتأويل في علاقة  تجمعان بين التفسير3"دائريا بوصفهما مقاربتين ذاتية وموضوعية من النص

  .جدلية تحاورية

فإذا كان هيدجر قد ركز في فلسفته الأنطولوجية على "      فالفهم قبل كل شيء تفاهم 

 المتجذر في الزمان كإمكانيات (Dasein)تجربة الذات في الوجود، أو الوجود في العالم 

مع " وجودا"فهم لتصبح فإن غادامير يوسع حلقة ال" وكمونات محتفظة ومحددة تؤطّر فهم الذات

 فهناك امام (Intersubjectivité) عبر تجربة التواصل الذاتي (Mitriein)" الآخر"

  في بلورة (Teilnahme)بالذّات واهتمام بالآخر، لأن الفهم كتفاهم يؤدي وظيفة المشاركة 

 تلتف حوله  آليات ووسائل لاستخراج المعنى(Eifer)المعنى وإضفاء الدلالة، مثلما أنه تطبيق 

Eusion)آفاق الذات وهكذا تنصهر الآفاق  D’horizons) المعنى الذي نستخلصه من 

فهمنا للنص وعلاقة هذا المعنى بوضعيتنا الراهنة، جدلية العلاقة التي تتأسس بين المعنى المنتج 

، هكذا يتأسس الحوار التأويلي مع أطراف متعددة ، 4"والسياق المستهلك، لنخلص إلى الفهم

فالذات التي تخوض هذه التجربة لا تتعدي امتلاك النص بصفته موضوعها، بل تقوم بالاندماج فيه 

.124:  بول ريكور، نظرية التأويل، ص-1

.124:  نفسه، ص-2

.127:  نفسه، ص-3

.28:  محمد شوقي الزين، مشكل الفهم وسؤال اللغة، ص-4



، مما يجعل الفهم سماعا شاعريا لما يقوله النص في 1"مباشرة جاعلة من الفهم والنص كينونة واحدة 

لفهم فيميز بين أربع سياق لحظتنا الراهنة فعلاقتنا به علاقة بذواتنا ونمر أثناء هذا السماع بلحظات ل

  :لحظات في عملية التفسير على النحو التالي

Philogical)اللحظة الفيلولوجية -1 Moment) وهي ضرورية لفهم الرموز الثابتة 

  .أي إعادة تركيب الترابط النحوي والمنطقي للكلام المكتوب أو المنطوق

Critical)اللحظة النقدية -2 Moment)تتطلب  وهي ضرورية  في الأحوال التي 

تساؤلا كظهور التنافر وعدم التطابق واللامنطق في الفجوات، مما يسمح لنا بأن نميز 

  .على سبيل المثال بين الأصيل الجوهري، وبين العناصر التي أضيفت في مرحلة لاحقة

Psychological) اللحظة السيكولوجية -3 Moment) الة متىوهي لحظة فع 

 المؤلف بحيث نستطيع أن نعيد معرفة وضعه العقلي تأتى لنا أن نضع أنفسنا في مكان

.والشخصي، وأن نخلق هذا الوضع من جديد

Technical)اللحظة المورفولوجية التقنية -4 Marphological Moment)

وهي دف إلى فهم محتوى المعنى المتضيق في العالم العقلي الموضوعي من حيث علاقته 

.2"ن مبدأ شكليبمنطقه الخاص، وبما في هذا المنطق م

     وهذه اللحظات هي لحظات متأملة منفتحة على موضوعها كليا تأثرا وتأثيرا، لأن 

الموضوع هنا جزء من ذات القارئ الفاعل في النص والمنفعل به، أو القارئ الإيجابي الذي يتحاور 

بعادا جديدة مع النص ويولّد دلالاته وبقدر ما يقدم النص إلى القارئ يضفي القارئ على النص أ

.32:  ناصر عمارة، اللغة والتأويل، ص-1

.10:  عاطف جود ، نصر النص الشعري ومشكلات التفسير، ص-2



، بل هي مما يوحي به النص لعوالم تنكشف لهذا القارئ ولا 1قد لا تكون لها وجود في النص

، والفراغات هي "Bloncالفراغ "تنكشف لآخر ويتم هذا التفاعل عن طريق مفهوم إيزر 

 ، وتنشأ هذه الفراغات من الحوار الذي يتم بين2"مفاصل النص الخفية وهي تستفز القارئ لملئها 

فهو يقيم علاقات " التناص"أنواع النصوص التي تعمل داخل النص الواحد أو ما يصطلح عليه بـ

.خفية وصامتة يقوم القارئ بالكشف عنها واستنطاقها

      فالنص هو بؤرة تناص أو مجمع تناصات، ولذلك يتلاقى هذا المصطلح والنص المفتوح 

فتعددية النص تحيله إلى اللّاتأويل ... ويل من جهة أخرى على الأجناس الكتابية المختلفة، وعلى التأ

النهائي، الذي ينشأ من الحوارات المتعددة لهذه النصوص، فكثرة العلاقات تؤدي إلى كثرة 

الحوارات، ويصبح الحوار أساسياً إذا علمنا أن كل نص لا يخلو من تناص، والذي تؤكده نظرية 

ية الحوارية عند باختين، وأن كل نص هو امتصاص وتحويل جوليا كريستيفا التي استندت إلى نظر

، لكن الإشكالية هنا تكمن في أن النصوص المستدعاة في حقل النص 3"لكثير من النصوص الأخرى

 على تناص وهكذا إلى مالا اية من النصوص، فيصبح -سابقا–المبدع هي أيضا نصوص اشتملت 

تتحدى التفكيكية المدلول النهائي للتأويل،  "تأويل نص بحث في تاريخ نصوص كاملة، ولذلك

يؤدي إلى التأويلات المتطرفة، بل هي طلاق بين النص والقارئ وتدمير " إيكو"وهذا حسب 

للتأويل ذاته هذا على مستوى ماضي النص، أما على مستوى مستقبله فتأتي فكرة الانتشار 

(Dissemination)نتشار عند دريدا التفكيكية كأساس للّا التأويل النهائي، وهو مفهوم الا

أي قدرة المعاني على الانتشار إلى مالا اية، وهو يختلف عن الغموض فهو محدود بمعان معدودة 

  . أما الانتشار فهو بذور معان تتوالد إلى الأبد

.318: ية، ص خليل موسى، جماليات الشعر-1

.319:  المرجع نفسه، ص-2

321:. نفسه، ص-3



    إذن فما هي حدود النص؟ وبالتالي فما هي حدود التأويل؟  :1/4

ان مفتوح ومغلق، فأما المغلق فهو كل عمل أدبي يستهلك       بداية فإن النصوص نوع

نفسه أي هو نص يتعرض تأثيره للزوال في غضون عملية القراءة، أي أن تأثير كل نقطة من نقاطه 

، وهذا 1"تستهلك في الطريق لأن وظيفة تلك النقطة هي توصيل القارئ إلى النقطة التالية وحسب

في - ة التأويلية لأا لا تجد فاعليتها الإنتاجية فيه، بل النوع من النصوص ليس هدفا للمقارب

 نص لا يستحق أن ينسب إلى مجال كمجال الأدب، فالأدب هو أكثر الحقول التعبيرية -الحقيقة

التي تحتوي على القيم الخلافية، والتي ليس من الضروري أن يقبلها جميع المتلقين وقد تكون لكل 

، إنّ النص الأدبي حقل للمساءلة 2"رات الماثلة في النصوصواحد حججه الكافية لدحض التصو

والإشكالات فهو من هذه الناحية أقرب إلى الممارسة الفلسفية والتي يقوم السؤال فيها مقام الماهية 

الصورة البلاغية إذا ما طرحت في الخطاب فذلك يعني أن سؤالا طرح فيه، والسؤال "ولذلك فإن 

يستفهم السامع ويدعوه على الإجابة عن السؤال المطروح، ) شكالياإ(يستدعي بالضرورة جوابا 

وتأتي الإجابة بتجاوز ظاهر اللفظ الحامل، فالجواب سؤال في حد ذاته لأنه يحدد وجها واحدا من 

، وهنا يكمن انفتاح النص، حيث النوع 3"الجواب وتبقى بقية الوجوه متعلقة بأسئلة جديدة تطرح

  .تتوالد الأسئلة من الأجوبة نفسها" المفتوح"الثاني من النصوص وهو 

      وكأنما القراءة محاولة البحث عما يحدثه ذلك النص المقروء من أثر في نفوس متلقيه 

الصحيحة أو القراءة الخاطئة ولا ) القراءة(لا عن معناه، وذا المعنى فلا وجود إطلاقا لشيء اسمه 

ءة هي وصف نقدي لفهمنا الخاص، أي وصف للعلاقة بين وإنما كل قرا" المعنى الثابت"شيء اسمه 

القارئ والنص، وربما يبدو الفرق واضحا بين النقد والقراءة، فإذا كانت كلمة النقد تحمل حكما 

.106:  محمد عناني، المصطلحات الأدبية الحديثة، ص-1

.46: م، ص2005¡1 محمد طروس، النظرية الحجاجية، دار الثقافة، ط-2

.46: م، ص2005¡1 محمد عجاج أهم نظريات الحجاج، كلية الآداب، سنوية، تونس، دار الثقافة، ط-3



، فانفتاحه يتأتى بالإضافة إلى قدرته 1"سلطويا على النص فإن القراءة تحمل كافة الاحتمالات

 جانبا ذاتيا وهو ما يختلف من قارئ لآخر لكن هذه الذاتية كثيرا الذاتية على التوالد أن في القراءة

الخلط بين شعرية النص وشعرية التلقي، فباعتماد تقنية القراءة «ما تقع في دائرة اللبس تكمن في 

الحرة المنتجة يسمح للناقد أن يضفي رؤاه الخاصة على نص ردئ ليجعل منه بالقراءة نصا مبدعا، 

إذ بإمكان قارئ مثقف أن يحول الإشارات الفلسفية التي – قبل القارئ بحجة إكمال النص من

يستخدمها شاعر مغمور في العصر العباسي استخداما ساذجا متثاقفا، إلى نظرية فلسفية عميقة 

 مما يمثل عائقا أمام التأويل ومحاولة ¡2"ويجد لها المسوغات ما يبدو مقنعا في قراءته لها في النص

، فالنص المفتوح "القيمة"، ومن أجل ذلك تمّ تضمين المقاربة التأويلية بسؤال تحديده بمدى معين

ويتأتى غناه من أنه ليس أحادي الدلالة، فهو نص ذو سطح وذو عمق ، وإذا كان " نص غني"

سطحه يشير إلى شيء، فإن عمقه يقول مالا يقوله السطح، ولذلك فهو نص مراوغ، نسقان 

، فالسطحي يصرح بقوة دلالة هي نقيض الدلالات التي تعتمل في يتحركان في اتجاهين مختلفين

.3"الأعماق

     إن النص الواحد متوالية من التجليات عند المفسرين، وكلّما تعددت التغيرات 

وتنوعت، أسهمت في فهم النص وتنويره، وليست النصوص الأدبية من واد واحد، ذلك أن منها 

ولى ومنها مالا ينكشف إلا من خلال قراءات عدة، لتراكب معانيه ما يمنح نفسه من القراءة الأ

ولثرائه في الشكل وفي المضمون وليس هذا الضرب من النصوص بالذي يستنفذ معانيه تفسير 

.209:  بسام قطوس، استراتيجيات القراءة، ص- 1

.16:  رحمن عركان، مقومات عمود الشعر الأسلوبية، ص-2

.294: جماليات الشعرية، ص. خليل موسى -3



واحد، لأنه في ظهوره غير المحدد، محصلة لتفسيرات متعددة، يعد النص حاضرا في كل منها، ولا 

.1"تفسير يحتويه بشكل ائي

:العقل الأداتي إلى العقل التأويلي من 

  :تحــولات فـلسـفــيــة  : 2/1

على ألا حياد " هابرماس"      ليس ثمة مفهوم يبنى في فراغ فكري أو إيديولوجي، يؤكد 

في الممارسة العلمية، إذ كل نمط من أنماط المعرفة يخضع لتوجيه مصلحة معينة، ومن أجل الكشف 

 كل نشاط معرفي تتعين ممارسة النقد في بعده الاستكشافي الحفري، وهو عن المصالح الثاوية خلف

¡2"أمر لا تسعف الباحث فيه سوى العلوم الاجتماعية المسلحة بأعمال فرويد ونيتشه وماركس

قائمة على رفض البعد الواحد الذي تتخفى وراءه مصالح السلطة والنفوذ، " ثورية"لأا أعمال 

  .ل على مدار تاريخه متخفية في ثوب العقلانيةوهي ما كان يوجه العق

      لقد صار الإنسان في ظل الحداثة ذاتا مشروخة غير عارفة بذاا وخاضعة لحتميات 

البنيات المختلفة الاقتصادية والاجتماعية واللسانية والرمزية التي تحددها معا، ذات يداهمها اللّاوعي 

الثورات المعرفية الكبرى التي حصلت منذ اية القرن والوهم والمتخيل من كل جانب، وقد أدت 

إلى الفكر الغربي ...) الثورة اللغوية، الثورة الإبستمولوجية، الثورة البنيوية، الثورة التاريخية(الماضي 

على فصل المعنى عن الوعي والمعرفة عن اليقين والمعنى عن التمثّل، مبنية أن المعاني لا تصدر عن 

، وإنما تتولد في اللغة ومنظومات القرابة ومختلف المنظومات "تراسندانتالية"أو ذات سيكولوجية 

.22:  عاطف جوده، نصر النص الشعري ومشكلات التفسير، ص-1

.20: م، ص2008¡13سالم يفوت، هابرماس ومسألة التقنية، فكر ونقد، عدد -2



، فتم تغريب الإنسان عن ذاته 1"الرمزية، وأنّ الذات ليست فاعلا بقدر ما هي حصيلة مفاعيل

  .فصار مجرد موضوع بعد أن كان ذاتا تدرك وجودها

 في رحلة لاكتشاف الحقيقة ؟      ما الذي يحدث للعقل عندما ينطلق في حركة سهمية

هل بقدر ما ينتهي به الأمر إلى اكتشاف يجهل بالمقابل ذاته ؟ أي يخسرها في شكل تمظهرات 

الأشياء المادية، أو أنه يعود إلينا بغنيمة الاكتشاف مضاعفا بوعي ذاتي بضرورة التعمق في معرفة 

، "العقلانية"قيقة لها بعد واحد وهو ، وذلك نتيجة وهم رسخته العقلانية وهو أن الح2"ذاته أكثر ؟

ولا يمكن أن تكون ذاتية مما حدا بالإنسان إلى البحث عنها في شكل تمظهرات الأشياء العقلانية أو 

إذا أكثر المرء الترحال أصبح غريبا عن "نسبتها إلى معنى متعالٍ ، لكن وكما يقول ديكارت 

  .وده، فسعيه الحثيث وراء تمظهراا أنساه وج3"أرضه

لم يكن انتقالا بدون ) أو الابستمولوجيا(     إن الانتقال من نظرية المعرفة إلى نظرية العلم 

 هو التفكير الفلسفي، لأنّ الابستمولوجيا -حسب هابرماس- خسائر أو ضحايا وأبرز ضحية 

بل الوضعانية أساسها نفي التفـكير والاستغناء عنه، ومن ضحاياه أيضا الفهم الذي يطرح كمقا

فسيطرة العقل الأداتي كان ثمنه موت المعنى بمعنى افتقاد القيم لقيمتها، «للتفسير ومعارض له، 

، مما أفقد الحياة معناها 4"وغياب الأهداف الكبرى وانعدام الجواب عن السؤال البسيط لماذا ؟

تتم معرفته فنظرية العلم تضع حدودا للشيء الذي « . الحيوي وذلك بحصرها في البعد الآلي الميت

، وليس 5"من خلال حدود المنهج ذاته، وهي ذا تنتج وهما باكتمال صورة الموضوع في الوعي

.16: م، ص2008¡14: محمد سبيلا، التحولات الفكرية الكبرى للحداثة، فكر ونقد، عدد-1

.33: م، ص2008¡15عبد االله زارو، فكر ونقد، عدد : مانويل دوديكيز، العقل وأوثانه، تر-2
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وراء الاكتمال إلا النقص أو العدم، مما يشكل وهما ثانيا بعدم جدوى البحث خارج المنهج لأنه 

  " .ةنفي للإمكاني"ليس هناك من حقائق يمكن البحث عنها، إذن فالمنهج أو نظرية العلم 

إنّ الفلسفة الغربية عنيت بتفسير الحضور وبيان الحقيقة التي ليست سوى حقيقة        «

الغرب نفسه، أما الحقيقة الأخرى أو الحقائق المغيبة فهي مهمشة، ولكن هذا الغائب بدأ منذ 

ن هايدجر يجد فسحة صغيرة له في هذا العالم، الذي ذهب هيجل أنه مركز الكون، وبدأ الحديث ع

عند دريدا ) لاف) ت(الإخ (فلسفة الغياب والآخر بمعرفته على الأقل، ولذلك جاءت فكرة 

للتركيز على الغياب الكبير وفاعليته، والغياب هو في كل شيء، فسلطة الوعي غيبت القسم الأهم 

رف إلا من الحقيقة اللاائية والمتحولة التي يمكننا أن نتلمسها في اللاوعي، وذلك أن الوعي لا يعت

وهي غربية لأن الفلسفة الوحيدة التي تبنت " عقلانية"، فالحقيقة 1)"الحضور(بما يحضر في الوعي 

العقلانية هي الفلسفة الغربية أما الفلسفات وبالأخص الشرقية، فهي روحانية وهي تمثل الغياب، 

ما يمكن إدراكه ، لأنه 2"ولذلك فإن الفلسفة الغربية انبنت على أن المعرفة هي إمساك بالسبب

  .عقليا، ومع بروز الحداثة تصلب هذا المبدأ ليكتمل التحول التام 

ففي المعرفة تمّ الانتقال من المعرفة التأملية إلى معرفة التقنية، فالمعرفة التقليدية         «

شعري تنقسم بكوا معرفة كيفية ذاتية وانطباعية وقيمية، فهي أقرب أشكال المعرفة إلى النمط ال

الأسطوري القائم على تملّي جماليات الأشياء وتقابلاا ومظاهر التناسق الأزلي القائم فيها، أما 

المعرفة التقنية فهي نمط من المعرفة قائم على إعمال العقل بمعناه الحسابي، أي معرفة عادا الملاحظة 

داخلية والخارجية على الإنسان معرفة غايتها السيطرة ال...والتجريب والصياغة الرياضية والتكميم

، فيفقد بذلك 3"وعلى الطبيعة، أو بعبارة أدق إا السيطرة على الطبيعة عبر السيطرة على الإنسان

.331: خليل موسى، جماليات الشعرية، ص-1
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حريته وبالتالي إحساسه بكينونته كذات فاعلة أيضا، وفي هذا السياق تصبح أشكال المعرفة غير 

ي ما يميز المعرفة الشرقية، ومن جهة أخرى فقد المنطبعة بالطابع التقني أشكالا دنيا من المعرفة وه

إذا كان علينا ": "جون استيوارت"تمت المقارنة بين المعرفتين ليلاحظ تقدم الأولى ونجاحها، فيقول 

أن رب من الفشل المحتم للعلوم الاجتماعية بمقارنتها بالتقدم المستمر للعلوم الطبيعية فإن أملنا 

لمناهج التي أثبتت نجاحها في العلوم الطبيعية مناسبة للاستخدام في العلوم ا" تعميم"الوحيد يتمثل في 

  .، لتتم السيطرة المطلقة حتى على داخل الإنسان1"الاجتماعية

      وفي الطبيعة، حول العلم الحديث الطبيعة إلى معادلات رياضية وأشكال هندسية إلى 

 لا يظهر من تلقاء -بلغة هيدجر-وجود هنا ، فالم"براترند راسل"هياكل عظمية فارغة كما يقوم 

ذاته بل يرغم على الظهور وفق الخطاطات والتصميمات المسبقة وشبكات التأويل التي تخضعه لها 

، وهو تصور يفرغ الطبيعة من أسرارها، ومن غايتها الكـلّية، لتندرج في 2"وتدرجه في سياقها

  .حدود الآلية والوظيفية

اريخ، إظهار أن كينونة التاريخ تتمثل في الصيرورة أو بعبارة أخرى،       وفي الزمن والت

فإن تحول الكينونة إلى فعل وصيرورة ابتدأ في الطبيعة ثم سرى إلى التاريخ فلم يعد سيرورة 

(Processus) بل صيرورة (Devenir) أي مسارا حتميا تحكمه وتحدده وتفسر عوامل  

وبعبارة أخرى فإن غائية التاريخ بدأت تختفي ... ة للناسملموسة كالمناخ والحاجات الاقتصادي

وتتضاءل لصالح الميكانيزمات الداخلية والحتميات المختلفة التي تدخل في تحديده تحددا لا تعرف 

فقد أصبح التاريخ توسطا بين " ليوشروس"وجهته إلا من خلال مقارنة العوامل الفاعلة فيه وبعبارة 

.24: حسن ناظم، مفاهيم الشعرية، ص-1
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، حيث أصبحت عبارات مثل التاريخ يعيد 1"كة تطورية مستقيمة الاتجاهالواقع والمثال، عبر حر

  .نفسه من قبيل الحتميات التي تصنع الإنسان بدل أن يصنعها

     يربط هايدجر نشأة الحداثة بالحدث الفلسفي المتمثل في جعل الذات مركزا ومرجعا، 

عقلا حاسبا وحسابيا بالمعنى لكن مضمون هذه الذات المرجعية هو العقل والإرادة، وهو كوا 

فرانكفورت " حسب تسمية رواد مدرسة -  هذا العقل الحسابي الأداتي(Ratio)اللاتيني لكلمة 

أو " عقلاني"، فالكوجيتو وعلى غير ما يوحي به من المعنى الوجودي المنفتح هو كوجيتو 2"النقدية

قلانيا ومنهجيا، وهو ما توضحه الوجود المقيد بالبعد العقلي فقط ،فلكي تكون فلابد أن تكون ع

ألا تفكر أصلا أفضل من أن تفكر في شيء "فلسفة ديكارت في المنهج وبالطريقة، بعبارته الشهيرة، 

  .، وبذلك فقد أسس للأداتية في التفكير"بغير طريقة

     فالعقل الأداتي وهو ملكة التصنيف والاستقرار والاستنتاج وهي نشاط تجريدي بولي 

 للمنهج أي لطريقة عمله بقطع النظر عن محتوى الموضوع الذي يمارس عليه فاعليته، كل عنايته

فهو مجرد أداة ووسيلة لتحصيل معرفة بالموضوع، ومن هنا تسميته بالعقل الأداتي، بمعنى أنه لا يهتم 

لتي بالأهداف ولا ينشغل بما إذا كانت الغايات التي يسعى إليها، بوعي أو بدون وعي، أو النتائج ا

يتوصل إليها غايات ونتائج معقولة ومقبولة حسب المعيار العام للمعقولية والقبول الذي يشترك فيه 

.3"جميع الناس

     لكن سيطرة الأداتية كان على حساب الحياة، ذلك أن أهم صفة تميز الأداة هو قبولها 

 وإغفال هذا الجانب أدى إلى للتفكيك لأا جماد، أما الحياة فلا تقبل التفكيك لأا جسد حي،

.06: ، صنفسه المرجع 1
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تفكك العقل وانحلال دائرة الفهم الكبرى من خلال استقلال العلوم والتخصصات عن بعضها 

البعض، لقد تراجعت الفلسفة وصارت مهمة الفيلسوف الحديث التي ينبغي عليه ألا يعدوها هي 

ن عنده أحكاما عن التحليل فيعتمد إلى استخراج المقولات واستخلاص النتائج دون أن يضيف م

صارت الفلسفة ليس من حقها لكي يكون حديثها ذا معنى (الوجود أو الإنسان كله أو بعضه 

، إا فلسفة الرياضيات والفيزياء لا فلسفة الشعر والذوق، إا 1"سوى تحليل ما يمكن التحقق منه

بتكار والتنشئة مقيدة لبناء وتشييد حصون مغلقة للحقيقة واليقين وليست فلسفة مفتوحة للا

  . والإصلاح

      أرست الفلسفة الوضعية بنياا على قواعد المنهج الوصفي والذي يتأسس على الحياد 

ويلاحظ تأثيرها على «والتجرد، واستخدام المفاهيم الأكثر تحديد والمصطلحات الأكثر صرامة 

فقي، العمودي المحور الأ(الأدب من خلال المصطلحات المقتطعة من العلوم التجريبية 

، بل بلغ الأمر ببعض الدراسات والمقاربات الأدبية إلى استخدام الجداول 2...)"الإسقاط

فإخضاع النسيج اللّغوي للتحليل التجريبي وتحويل !!والمنحنيات البيانية والإحصاءات الحسابية 

 المنظمة للآليات بياناته إلى محددات رقمية جدولية، كل ذلك يدرجها في نطاق المعرفة العلمية

.الذاكرة الإنسانية وطرف تعاملها مع المادة اللغوية

 على اللّغة ولكنها - باعتبارها نتاجا من نتاجات الوضعية المنطقية-     لقد انكبت البنيوية 

أغفلت مفهوم الأدب بوصفه ممارسة اجتماعية وشكلا من أشكال الإنتاج، كما لم تلتفت إلى 

فإا في نفس الوقت ) المضمون(تهلاك هذا الإنتاج، وحين استبعدت البنيوية الكيفية يتم فيها اس

استبعدت الذات البشرية، فالعمل الأدبي عندها لا يحيل إلى موضوع ولا هو تعبير عن ذات فردية، 

 فإن البنيوية تبدو لا إنسانية، -لهذا–والمهم عندها هو نسق القواعد أو النظام المستقلّ بحياته، وهي 

.29: صلاح قنصوة، نظرية القيمة، ص-1
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ي تطالب بقارئ في الواقع هو ذات متعالية، متحلّلة من كل المحددات الاجتماعية المقيدة، وه

فصارت فلسفة تنفي الإنسان من التاريخ وتبشر بموته على صعيد التحليل العلمي، وقد تجلى في 

زت فكرة موت المؤلف، بل حتى القارئ الذي ليس له الحرية في التأويل وإنما الطّواعية للنص، ورك

على النص وسلطته، فالمهم بالنسبة للبنيوية ليس المعنى وإنما الكيفية التي نشأ ا هذا المعني، وهذه 

الكيفية هي العلاقات الداخلية والاختلاف في الدوال، دون أن تسمح لأبعاد أخرى في المساهمة في 

 تتحكم فيها سلطة إيضاح هذه الكيفية ، ولذلك كانت الحركة العامة للحداثة الشعرية العربية

  .النص تحكّماً يلغي الفضاءات الدخيلة تمسكا بالوصف التجريدي

  تجـــاوز أم توسيــــع ؟: بعد الحداثـــة  : 2/2

يسعى " نيتشه"لقد أحدث النهضة وعصر الإصلاح هزة إنسانية غامرة جعلت الإنسان مع 

الترعة الإنسانية، وصار الاعتبار إلى قلب القيم المدرسية، وينتقل من قيم اللّاهوت إلى مقولات 

الإنساني يتدخل في كل ما نعرف وكل ما نصنع وكل ما نريد ونتمنى، صار الإنسان الدال، وهو 

، حيث يمكن اعتبار 1"يعرف نفسه بنفسه، يعمل على أن تكون إنسانية منطلقا وهدفا نظرا وعملا

 الوجه اللاإنساني للحداثة وللحقائق إلى الذّات الإنسانية، بالكشف عن" عودة كبرى"فلسفة نيتشه 

الموضوعية التي تتبناها، إذا بينما عاينت الأنطولوجيا القديمة الوجود بكونه انكشافا للألوهية 

تذكر الوجود " نيتشه"، فتم مع 2"تحركت الأنطولوجيا المعاصرة في سياق المعنى الإنساني الخالص

 تكن ما بعد الحداثة ثورة على الحداثة بل هي تذكير لما المنسي على الرغم من شدة قربه منا، لذا لم

  .نسيته 

       لقد تصلّبت الحداثة وفقدت قيمتها الإنسانية، وأعلنت الفلسفة موت المعني وتفوق 

العلم على الأخلاق وانتصر على العقل الأداتي على العقل التأويلي التأملي، حيث الحداثة لا تعرف 

06:جان بول رزفبر، فلسفة القيم، ص-1
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فق الحاضر فهي تدفع بالفرد إلى الاعتقاد بأنه يعيش تبعاً للإيقاع الحاضر المطلق إلا أفقا واحداً هو أ

وهما مصدران " الزمان والمكان"الذي يكثّف داخله كلّ الأزمنة وكل الأمكنة ، إا يوتوبيا تبتلع 

للتجربة، ولذلك كان التعامل معها كأنموذج مكتمل ووحيد للمعقولية والتجربة يؤدي ا إلى 

نغلاق فهي تقوم بإضفاء صفة المطلق على هيئتها الحاضرة، بما هي انقطاع جذري عن الأصل الا

ليس كضد بل كتوسيع " ما بعد الحداثة"وانغراس كلي في الحاضر، وأمام هذا الانغلاق تأتي 

الذوق "لمكتسبات الحداثة وانفتاحا على ما استبعدته فهي تمطيط للعقل ليشمل اللاعقل أي 

  .      وهم والأسطورة والخطأ واللاشعوروالمخيل وال

لم يهدف فلاسفة ما بعد الحداثة إلى بناء صروح المتقابلات وجها لوجه في نزيف       «

والتأمل في أقنعة الحقيقة " رسوبيات الفكر"عنيف أو تدافع أو تطاحن، بقدر ما اختاروا الغوص 

لى أضدادها من حيث لا تحتسب، فاللّاوعي لتبيان أن الحقيقة تنطوي على ما تستبعدها، وتستحيل إ

يقطن الوعي ويتخلل أوعيته كما أن اللّامعقول يتمفصل مع صفائح المعقول ويتشابك مع دروبه 

ليست كل الحقيقة بل هي حقيقة تكبت أوجهها الأخرى " الحداثي" فالحقيقة بشكلها 1"وتنظيراته

  .المتعددة 

ي خلاصة لاستنفاذ المخيال الأسطوري والرمزية       لقد مثلت الحداثة في بعدها الفلسف

الدينية والفنية لإرساء قواعد الخطاب، ومعايير تصبو إلى الابتعاد عن الذاتية لتأسيس القول من 

، وذلك فقط 2"خلال الآليات التي اتبعها العقل في عملية إقصائه للخيال واللامتجانس واللامعقول

فالعلم لا يفكر هي إذن لا ميرمينوطيقية "ية التفكير ولذلك لأا لا تنضبط بقواعد المنهج وبصور

العلم، أي أن منهجية العلم تمنعه من التفكير في ما يتم معرفته، ومنه فإن ما يتم معرفته يكون قابلا 

للتوهم دون اكتشاف ذلك نظرا للاطمئنان إلى حماية المنهج الذي يقفز فوق الكينونة الأصلية 

..13: محمد شوقي زين، تأويلات وتفكيكات، ص-1
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، وهذا هو سر سرعة تقدمه وانجازاته، إنه يتقدم لكنه يدوس على كل 1"ارفللمعرفة وللكائن الع

  .ما يقف في طريقه

      التحول من الحداثة إلى ما بعد الحداثة تم عبر إحلال عقل آخر محل العقل الأداتي 

رة ، بمعنى أنه عقل كوني أو عبا)التركيبي(الذي سيطر على الحداثة هذا العقل هو العقل التأويلي 

عن المعقولية التي تسري في الكون والتي هي أساس نظامه وانسجام أجزائه واطّراد ظواهره، حيث 

تغدو مهمة هذا العقل في إقامة التوافق أو الانسجام بين الإنسان فكرا وسلوكا هذه هي المعقولية 

عبر ) الكمال(لى ، فالمعرفة ليست لذاا وإنما لما تحدثه من تغيير وهو أن يصل الإنسان إ2"الحقّة

الانسجام مع معقولية الكون فهذا العقل يحكم النظر في الأمور الكونية، ويميل إلى التوحيد والتنظيم 

يقول "والربط المنطقي بين الأجزاء ليصل ا إلى الكل المنشود، لكنه ليس بعمل ميسور القيام به، 

، ذلك أن التركيب 3"ن التحليلإن يوما واحدا من التركيب يحتاج إلى سنين طويلة م": فوستل

يحتاج إلى رؤيا تلاحظ الانسجام المختفي وراء الأشكال المختلفة أو لذلك فالأدب ليس علما 

برهانيا لأن مقدماته لا تمتلك مقومات المقدمات الكبرى البرهانية، بل هو رؤيا يصعب البرهنة 

كن الرؤيا ولأا تخالف النظر عليها، فالجمع بين الأضداد يخالف أهم وأبسط مبادئ المنطق ول

المنطقي يمكنها رؤية الانسجام لكنه يصعب عليها البرهنة عليه، ولذلك تشترط إقامة مبحث  

فلسفي حول الأدب التخلي عن الأوليات البديهية التقليدية التي تدعي إحداث تمايز حاسم بين 

ء تحولها اللغوي بعد أن تحولت من الواقع والخيال، وقد تحقق هذا الشرط في الفلسفة المعاصرة أثنا

.4"فلسفة تجريبية ذات أوليات اختباريه بديهية إلى فلسفة حجاج وتواصل وتداول
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وتجاوزا هادئا لبعض مبادئها " تحولا ناعما"     أثناء هذا التحول الهام للحداثة والذي كان 

قدمات الكبرى الذاتية والكلية غير المسعفة في النظر إلى الحقيقة، فقد تجاوز الفلاسفة أطروحة الم

واليقينية في اتجاه نظريات أكسومية تنظر إلى القضايا الكبرى كقضايا شرطية، تبرز هذه المعطيات 

الجديدة أن معرفة العالم تجربة تتجاوز الواقع المعطى، لأننا نفهم العالم بقدر الذي ننشؤه فيه إنشاء 

ويمثل الانفتاح على النماذج المعرفية الجديدة انتقالا من على غرار إنشاء عوالم الأدب سواء بسواء، 

الوعي السماعي إلى الوعي القارئ، ففينومينولوجية الوعي القارئ تؤكد على فاعلية الذات في 

إنشاء العالم من أجل تدارك غياب البديهيات التقليدية وغياب حصول التواصل قبل صيرورة 

.1"التفاهم 

  :السمــــاع الشــاعـــري ... ـل التــأويــ :  2/3

-            إن مواقف سارتر وهايدجر وغادامير اتجاه الموضوعية العقلانية لا تأخذ 

عبر التخلص من كل معيار يتم التكمن منه من الخارج، وذا المعنى «  معناها إلا -حسب روتي

يتم من الخارج، وذا فهي تيار فكري فالوجودية لا يتجسد معناها إلا عبر التخلص من كل معيار 

، وهي عندما 2" لا يستمد صلاحيته إلا من خلال التعارض مع تراث معين(Réactif)ارتكاسي 

« ما يجري خارجه، ولذا يمكننا اعتبار التأويل " سماع"المعيار وصخبه فقط لتستطيع " تسكت"

، فهو إذن فن إصغاء وسماع لِما لا 3"اءالتفكير المستبق بحالة شاعرية للتمثل تسمح بحمل فعل الإصغ

: يمكن سماعه فقط لأنه يغرد خارج السرب، إذن فهو لا يوجد إلا مع  ما يشاه، يقول ريكور

النص أشبه بقطعة موسيقية والقارئ أشبه بعازف الأوركسترا الذي يطيع تعليم التنغيم، وبالتالي "

 واقعة شبيهة، بل توليد  واقعة جديدة تبدأ من النص فليس الفهم مجرد تكرار للواقعة الكلامية في

.31: السابق، ص-1

.54: م، ص2008¡14عبد المنعم بري، اية الفلسفة النسقيةن فكر ونقد، عدد -2

.73: ناصر عمارة، اللغة والتأويل، ص-3



، فلابد للقارئ من حسن الاستماع إلى النص وليس فقط إطاعة 1"الذي تموضعت فيه الواقع الأول

وإذا «ما يقوله، أي إلى الأصوات التي تخرج عن النسق، فهو سماع لحظي لا يمكن تكراره أيضا، 

" أنساق تسوية"في قضاياهم أي يبنون  (Constructifs)كان الفلاسفة النسقيون بنائبين 

ويقدمون براهينهم على ذلك، فإن المنشئين وعلى غرارهم الوجوديين ينفعلون ويشكّون في كل 

تراث أو عمل أبدي و لاتاريخي، وهم مقتنعون أن صلاحية أعمالهم ستزول بزوال المرحلة التي 

ذين يشيدون خطابام من أجل الخلود، يتعمدون ينفعلون اتجاهها، إنهم على عكس النسقيين ال

بصفة " هامشيون"إنهم فلاسفة " رورتي"الهدم من أجل خير ومصلحة جيلهم الخاص، وبعبارة 

¡2"قصدية بمعنى أم يستحسنون تجاوز وإصلاح خطام الخاص في أية لحظة تاريخية تستدعى ذلك

.هو مفتوح للمراجعة والتجاوز المستمرفخطام قراءة وسماع يتخذ شكل الشعر وماهيته، ف

فالتخوم «هي أقرب إلى الانفتاح الشعري، " رورتي"      ومن هنا فالفلسفة كما يتصورها 

بين الفلسفة والشعر هي تخوم وهمية لا نستطيع أن نحدد من خلالها حدود الداخل والخارج، إذ 

نى لدعوى الفلاسفة الذين ينفون على الداخل قد يصبح خارجا والخارج داخلا، ومن هنا فلا مع

، ويصفهم بالشعراء، ذلك أن فهم عمل ما يتأتى من 3"أمثال نيتشه وهيدجر صفة الفيلسوف

  .القدرة على الإتيان يمثله ولذلك اشترط الكثير من الشعراء أن يكون ناقد الشعر شاعراً أيضا

لا « لآثار الفنية والنصوص       يتجاوز غادامير بذلك الفهم القصدي لتصبح قراءة ا

تنصب على رؤى ومقاصد المؤلف، وإنما أيضا تقيم الأثر من خلال قدرته المعيارية ودوافعه التي 

، "بيتي"و" شلايرماخر"تحفز على إبداع أنماط حياتية جديدة، والانفتاح الحيوي على الأثر، عكس 

بالأثر الفني أو الأدبي هو علاقته بالحقيقة ينتقل غادامير من المنهج إلى الحقيقة لأن علاقة القارئ 

.122: بول ريكور، نظرية التأويل، ص-1
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 الإغريقية والتي تعني (Aletheia)كانفتاح وانكشاف بالمفهوم الذي يمنحه هايدجر لكلمة 

.1."الحقيقة كانفتاح وكشف وفهم الأثر الفني هو فهم حقيقته

مر بحقيقة      غير أن هذه الحقيقة لا تنفك عن التجارب المعيشية والممارسة لا يتعلق الأ

متعالية عابرة للحظات التاريخية وإنما بحقيقة محايثة لمنطق التجارب، والمقاصد والتصورات، 

فانخراط الحقيقة في التجربة هو اعتبار الفهم كسماع شاعري لما يمكن أن يقوله الأثر أو النص في «

اع يمكّن الفهم من استعادة ، لأن هذا السم2"سياق لحظتنا الراهنة فعلاقتنا به هي علاقتنا بذواتنا 

تقترب خصوبة المعرفة في العلوم «:تجربة شاعرية وترجمتها ترجمة صحيحة، ولذلك يقول غادامير

، فهي حركة لا تنتج 3"الإنسانية من ملكة الحدس الفني أكثر من الروح المنهجية للبحث العلمي

يعة الفكر نفسه، والتي تتضمن عن الصورية المنغلقة أو الاختزالية والإكراهية، بل تنتج عن طب

ففي الخطاب النصي تظهر الأفكار «الغموض والالتباس اللذان يتأسسان أيضا في اللغة وبلاغتها، 

كنسيج متناغم ومتناسق، يخفي بين خيوطه فراغات غامضة وبنيات سديمية لا تنعكس في لغة 

بما هو عالم " الغموض"نسميه الخطاب، بل تغيب وتتراجع إلى دهاليز معتمة تشكل في النهاية ما 

¡4"موجود وكائن يرزح تحت وطأة ثقل وضغط النص المخاط كنسيج عقلاني لا يقبل الاختراق

فلا يمكن الكشف عنه إلا إذا أرهفنا السمع وذلك بفهم استباقي لحالة وجوده الشاعرية والتي تعبر 

  .عن كيـنونة ذات

 على أنفسنا بالأساس، ومنه فكل نص أنّ فهم نص ما هو تطبقه«      فيرى غادامير 

يمتلك قابلية لأن يتحول إلى فعل لأنه مبني بالأساس على قوة بالمعنى الأرسطي، الكلمة 

.17: محمد شوقي الزين، كلافيس هيرمينوطيقا، ص-1
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(Dynamis) فإذا كانت هذه القوة والدينامية والإمكانية محايثة لعمل النص في تحوله إلى فعل 

يحقق فعل الكينونة وتجسدها في ، لأنه 1"أمكن القول حينها إن الشعر هو قوة اللغة وجوهرها

الواقع، كمقصد أولا، وكشرط للفهم ثانيا، تماما كشرط الصوفية لفهم كلامهم المستشنع الظاهرِ 

  .هو التجريب تجريبهم" الشطح"بخاصة 

العلاقة بين النصوص " من النص إلى الفعل"     وقد بين ريكور في مؤلفه الأساسي 

... ن مرجع بعض النصوص إن لم يكن كلّها هو الفعل نفسهأ« ومرجعية الفعل، حينما اعتبر

والانتقال من النص إلى الفعل يكف تماما عن الظهور كتمثال جريء في الحد الذي يمكن أن نبين 

فيه منطقة ما من الخطاب على الأقل على وعي بالفعل، ترجع إليه تصفه ثانية وتقيد بناءه، فالفعل 

ذ من خلاله يتحول النص من مكان معزول تبنى فيه اللغة نفسها هنا إنما هو جوهر الخطاب، إ

وتنغلق على قوة تشكيلها وأسلوب تعبيريتها إلى مكان يجتمع فيه المؤلف والقارئ والخطيب 

، وبذلك تنفتح اللغة على شكل الخطاب وينفتح الخطاب على شكل الحياة، لذلك 2"والسامع

كبعد أساسي في فاعلية الفهم دوافعه التفاهم على  (Dialogue)يطرح غادامير مسألة الحوار «

اعتبار أن التساؤلات التي طرحها بشأن مشكل الذّاتية في الفهم والاعتباطية في التأويل وسلطة 

التراث في فهم النصوص ظلت عالقة لأسباب منهجية ومعرفية، فالحوار الذي يثيره ويثريه 

بية الآراء والافتراضات التي تطرح بشأنه وأن المشاركون لمعالجة موضوع حديثهم يفترض نس

 تنفي إطلاقية الاستنتاجات - مهما اختلفت نسبها وتفاوتت مقاديرها-المعرفة هي حصص موزعة 

والأحكام التي يخلص إليها المشاركون، كلّ حوار حقيقي يستلزم أننا نميل بالانصات إلى الآخر 

، فإذا 3" لا الفرد في عينه وإنما ما يقوله ويعبر عنهونمنح رأيه اهتماما خاصا ونلج إلى فكره لنفهم

.، بتصرف55: المرجع السابق، ص-1
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كان التأويل يتسم بالتعدد فهو يعني تعدد المؤولين، ولا يكون التأويل منفتحا والفهم ممكنا إلا إذا 

كعلم «تحاور هؤلاء المؤولون حول استنتاجام للوصول إلى توافق، فالهرمينوطيقا أو نمط الوجود، 

يفتح الآفاق أو لعبة السؤال والجواب –سب التعبيرات التقنية لتوماس كوهين  ح–ثوري وتثويري 

، في شكل حوار بين مشاركين في العملية التأويلية والحوار الغاداميري 1"أو أنماط الأشكلة والمساءلة

هدفه " إتيكي"حوار سقراطي يقصي التعسفية في الأحكام والاستبداد بالآراء ليرتد إلى فن «هو 

ة تقييم الأفكار والاعتقادات في ضوء التحام الآراء والافتراضات على سبيل الفحص وااوزة إعاد

، وهو حوار له بعد تربوي منتج، 2"(Ubereinstimmung)فالفهم قبل كل شيء تفاهم 

وعليه «ينفتح على تعددية الآراء والتي تؤدي في النهاية إلى الانفتاح على أشكال الحياة الممكنة، 

 الحوار اللغة على خطاا والخطاب على شكل الحياة وهو ما يعني محاولة تقريب المعاني من يفتح

.3"كوا الذي تمارس تأثيرها فيه

     إذن فالحوار التأويلي يختلف في فاعليته عن الحوار المنطقي، إذ يعرض المنطق الآراء في 

اء الملغاة بالدفاع عن صدقها أو شكل قضايا يلغي بعضها بعضا بطريقة آلية، فلا يسمح للآر«

الانخراط في عملية تكوين معرفة حول شيء ما، فإما أن يتم تطويع اللّغة وإخضاعها لشكل منطقي 

معين فتتطابق مع رأي مبرهن مسبقا، أو يتم إقصاء هذه اللغة ونفيها إلى مناطق ميتافيزيقية أولا 

.4"منطقية أولا عقلانية

 يثبت الحوار الكينونة على شكل كوجيتو ديكارتي، فإن عرض "تربوية"      ومن جهة 

لن نكون أبدا فلاسفة إذا نحن قرأنا كل «: الآراء لا يثبت معرفة ولا يثبت وجودا يقول ديكارت

.21: محمد شوقي الزين، تأويلات وتفكيكات، ص-1
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استدلالات أفلاطون وأرسطو وعجزنا بعدها عن إصدار حكم جازم في معضلة معينة سوف نبدو 

، أو كما لو تعلمنا الأفكار لا كيفية التفكير، فلن نعدو 1"ومحينها كما لو تعلمنا التاريخ لا العل

هناك : "إذن أن نكون مجرد ناسخين لأفكار غيرنا، ومجرد رواة وإخباريين، وفي ذلك يقول كانط

على مثل هؤلاء دائماً أن ينتظروا حتى ...من لا يعرف من الفلسفة إلا تاريخها ويعتقد بأنه فيلسوف

ون للاغتراف من منهل العقل ذاته ويأتي بعد ذلك دورهم لإخبار العالمين يفرغ أولئك الذين يجتهد

.2"بما حصل

ومن الحوار التأويلي أيضا التحاور مع الحصيلة المنهجية لمختلف العلوم لا لنقل       «

طابعها التقعيدي وإنما لتأسيس الفهم عبر التمايز عنها والسماع لما لم تستطع سماعه، واستعادته 

تعادة اللّاتقعيدية وهي استحضار القواعد لا لتأسيسها من جديد، ولكن لتحطيم امتدادها الاس

الابستمولوجي من حالة الفهم إلى وضع العلم، وعليه يظهر أن كل فهم للحقيقة يتأسس على حد 

أدنى من الاشتغال على البنية، فلا تعقل للمعنى دون قدر من فهم البنيات، وذا تصبح البنيوية 

رحلة للموضوعية العلمية في طريق التأويلية، لكن التأويلية لا تحتفظ بترساب العلم ولا بخطية م

النسق، بل العودة إلى أرضية الفهم الأنطولوجية هي ما يمكّن الوعي من استرداد المعاني القديمة دون 

كون طريقة في الحاجة إلى تفكيك التراكم المنهجي للنظريات، فالفهم طريقة في الوجود قبل أن ي

  . وهو نمط لا يعرف قواعد ولا يسعى إلى تأسيسها لأنه مفتوح على التغاير3"المعرفة

لأن « ، "الحقيقة والمنهج"      ولذلك لم يفصل غادامير الحقيقة عن المنهج في مؤلفه القيم 

وبواسطة اللفظ المنهج شرط ضروري لإدراك الحقيقة تماما مثلما أن إدراك المعنى أو المدلول يتم عبر 

08: مانويل دوديكيز، العقل وأوثانه، ص-1
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¡1"أو الدال، لكنه لم يجعل أيضا الحقيقة تابعة جملة وتفصيلا للمنهج، إفلاتا من دوغمائية العلموية

  .وإنما قام  بتخفيف ضغط المنهج على الحقيقة، لا إلغاء المنهج ائيا

ن      وإذا كان الفهم نمط وجود وليس نمط معرفة فإن التأويلية لا تنفك ذا المعنى ع

البرهنة وإرادة الفهم، لكن الفاصل الذي يجعلها تتجاوز هذه التقنيات العقلانية أو الأساليب 

تفجير ينابيع اللغة لتعبير عن ذاا وتكشف عن مكبوتاا وطياا وليس مجرد «البرهانية قدرا في 

ق اللّغة أبعد من أن تكون عملية ميكانيكية في البرهنة والتنسيق أو ممارسة روتينية في المطابقة والتنمي

.2"مجرد لعبة منطقية وأوسع من أتكون هندسة ألسنية

:الشعريـــة وســـؤال القــيـمــة  :  2/4

، لأن سؤال القيمة 3"إنّ اكتشاف حقيقة ما أيسر من إعطائها القيمة الملائمة لها      «

 فيه، أي نمط وجوده بين سائر يتطلب إدراك الشيء المكتشف ليس في ذاته بل في كونه الذي وجد

ففلسفة القيم خطاب «الموجودات أو اندراجه كجزء في كلّ أكبر يوضح مكانته وقيمته، ولذلك 

، إذن فالقيـمة انتماء بمعنى إسناد الكائن إلى كونه 4"الحقيقة المضمر في الانتماء إلى فلسفة الكائن

  .المناسب له

جود بما هو موجود ولكنها اليوم أرحب أُفقا لقد كانت الفلسفة لُباا علم الو     «

، فالأنطولوجيا المعاصرة 5"وأوسع شمولا وعمقا ودقة، إذ غدت فلسفة قيم بالمعنى الصحيح
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والهرمينوطيقا وما بعد الحداثة هي في الصميم نظريات في القيمة، فالعودة إلى الذات، وإعادة 

كلها نظرية في القيمة " نيتشه" ولذلك كانت فلسفة الاهتمام بما يقصيه العقل هو إعادة القيمة لها،

أكثر مما يعبر عن الوصف المترّه للأشياء ) إرادة القوة(فالبحث عن الحقيقة إنما يعبر عما يسميه «

وقيمة الفكرة أكثر دلالة وأهمية من حقيقتها ويمكن أن تكون منظورات القيمة التي يحيا بمقتضاها 

يست موضوعية، فلعلّ اللاحقيقة تحمل من القيمة أكثر مما تحمله الحقيقة الأفراد ضرورية رغم أا ل

، إذن فسؤال القيمة سؤال صعب لأن الإجابة عنه تتطلب إعادة 1"نفسها في الكثير من المواقف

النظر في كل المسلمات القبلية لذلك كان السؤال الذي تحمله جينالوجيا نيتشه يتطلب ثورة كاملة 

  . الحداثة التي تتخفى وراءها مصالح القوة والنفوذوبحثا في أصل قيم

إنّ الطّابع اللّامنطقي ضروري للإنسان، وإنه لينجم عنه خير عميم، يرتبط       «

اللامنطقي ارتباطا وثيقا بعمق الانفعالات، بعمق اللّغة والفن والدين، وبشكل عام بكل ما يفضي 

 هذه الأشياء الجميلة دون أن نفسدها بشكل لا قيمة على الحياة بحيث لن نستطيع أن نفصله عن

، فهي وإن كانت لا تحمل طابعا منطقيا يجعلها مفهومة من خلال الصورية 2"يمكن إصلاحه

تجعلها جديرة بالوجود، وهذا ما يغرز سؤال القيمة في صميم " قيمة"والتحديد، إلا أا تحمل 

 أنطولوجية غير مستوعبة داخل الوعي بين إن ظهور هذا الفرق كمسافة«الاشتغال الهرمينوطيقي، 

العقل والفعل، يجعلنا نتساءل عن المرتكزات التي توجد خارج حدود المقولات العقلانية وتمارس 

سلطتها في توجيه الفعل دون أن ترتبط به بشكل يمكن استنباطه أو الاستدلال عليه، أو يمكن 

، هذه المنطقة المهجورة والمقصاة هي منطقة استرجاعه اصطناعيا كما هو الشأن في المنطق الرمزي

القيم فالفعل موجه بواسطة قيم تتغير حسب الأزمنة والأمكنة الاجتماعية حتى داخل الجماعة 

المتجانسة فهي لا تشكل نسقا مكتملا ومتجانسا ومن هذا المنطلق يظهر أن متابعة هذا التغير 

.34: صلاح قنصوة، نظرية القيمة، ص-1

.43: ناصر عمارة، الفلسفة والبلاغة، ص-2



النسبة للعقلانية من خلال مقولاا الأساسية القيمي واحتوائها ضمن قوالب يبدو أمرا مستحيلا ب

حول الصدق والكذب والصحيح والخاطئ، وهذا ما يدفع إلى البحث عن مقاربات شمولية لحياة 

، ولأجل هذا يحمل 1"القيم بإعطاء الحقيقة قيما أخرى كالجميل والخير والشرعي والعادل والفاضل

فالناقد لا يقيم العمل الفني بمعايير موضوعية فقط، «النقد بعدا قيميا أثناء اشتغاله على النصوص 

، وما يفتح له من رؤى أو يتبنى قضية ما أو 2"وإنما يقيمه بمقدار ما يثيره في نفسه من تأثير أيضا 

يعمل على تقويم الحياة وإعطائها معنى جديدا، فعلى الناقد السعي وراء كشف ما تخبئه الأشعار من 

 في جماليات النصوص فقط، لأن في ذلك تجريد يلقي ا في الجفاف الدلالي قيم معرفية وليس عملا

  .فتغدو معه مجرد جماليات جوفاء تبعد ا عن حقيقة الشعر

فالطابع الموضوعي يجعل الناقد عاجزا عن التعامل مع النصوص الأدبية لأا تتكون       « 

 الصعوبة في استخدام المنهج الوصفي أن من تشكيلات فنية ممتزجة ببعضها على نحو معقد وتكمن

النص الشعري كتلة من الأحاسيس والأفكار تتشكل بواسطة مجموعة من التقانات الجمالية، فهم 

، فكل تشريح 3"بذلك كالطبـيب الجراح الذي يبـحث عن العواطف في القلب الذي يشرحه

تركنا الشعر في بحر البلاغة وما أكثر ما أضعناه من وقت ومن درس حينما «:قتل، يقول الغذامي

والجمال ولم نلتفت إليه بوصفه علامة ثقافية، وشغلتنا جماليات الشعر عن علاماتيته الثقافية وكونه 

مخزنا نسقيا مركبا، وكلّ جمالي فيه ينطوي ويتضمن نسقا مضمراً من الممكن كشفه والاهتداء به 

كثر فلسفة من التاريخ، ولاشك أن أرسطو لم يقل لمعرفة الأنساق الثقافية العربية، من أن الشعر أ

ذلك تمجيدا وتطريبا في هوى الشعر وغواياته، ولكنه قالها بروح الباحث المفكر الذي وجد في 

45: المرجع السابق، ص-1

.13: أمير حلمي مطر، فلسفة الجمال، ص-2

.107: صعدنان حسين قاسم، الاتجاه الأسلوبي في نقد الشعر العربي، -3



، بمعنى أن ماهية الشعر تفرض على 1"الشعر مادة تعينه على تأسيس رؤيته لمقومات العقل الإنساني

" تربية"و " كشف"لمقارب ومدى تحقيقه لماهية الشعر من أنه الناقد طرح سؤال القيمة على النص ا

والصدأ الذي يهدد تصورنا للحب " الأتمتة"إنّ الشعر هو الذي يحمينا ضد : " يقول ياكبسون

، فهذه القيم وأمثالها من القيم الأصلية التي يحيا ا 2"والكراهية والتمرد والتصالح والإيمان والجحود

ب كشفه في النصوص الشعرية، إذن فمن الخطأ عزل الظاهرة الأدبية عن كل ما الإنسان هي ما يج

العلاقة مع السلاسل غير الأدبية، " مخاطر"السلسلة الأدبية من " يصون"يشترك معها في درسها أو 

تأجيل مواجهة الشعرية التاريخية يشبه تأجيل مواجهة مشكلة القيمة في كتاب "والواقع أن 

الشعرية، وبتأكيد ججطدذطأن القيمة مصاحبة للبنية داخلة فيها، وأن الحكم عن " تودوروف"

بوجودها يعتمد على البنية الكامنة في العمل، ولكن هذه القيمة لا تظهر إلا في اللّحظة التي يسائل 

لعمل ليست فعلا من أفعال الكشف عن بنية فحسب، وإنما فضلا -فيها القارئ العمل، فقراءة ا

، وهكذا يتكامل العمل النقدي في تثبيت البنية والقيمة معا في 3"ة تثبيت القيمةعن ذلك عملي

اتصال لا يمكن ولا يجوز انفكاكه وإلا أخلّ بمنظومة الفهم وإذا كانت البنية من تثبيت المبدع، فإن 

  .القيمة من تثبيت القارئ

كن تصور البنية الأدبية       فالأداء هو الذي يثبت القيمة أو ينفيها، ومعنى ذلك أنه لا يم

بعيداً عن الذي يستقبلها ويصدر عليها الحكم بالقيمة فهو بعض حضورها وهي امتداد لوجوده 

.4"الذي يفرض تغيره عليها، وذلك بالقدر نفسه الذي لا يمكن فصل البنية من دوافع تكوا

.10: حسن البنا عز الدين، الشعرية والثقافة، ص-1

.32: م، ص1988محمد الولي، مبارك حنون، دار توبقال، المغرب، : ياكبسون، قضايا الشعرية، تر-2
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في المقدمة الخصبة " قيالمرزو"     تتجلى أهمية القراءة في تثبيت القيمة كما أشار إلى ذلك 

 التي كتبها لشرح ديوان الحماسة، فقد تناول العديد من القضايا تناولا علميا -على وجازا-

أن كثيراً مما "متميزا يكشف عن حساسية نقدية ناضجة، حيث بدأ بطرح إشكالية نقدية مهمة 

ت ويثني عليه ثم يستهجن وأنه قد يستحسن البي" عمرو"يجوز أن لا يطابقه عليه " زيد"يستجيده 

نظيره في الشبه لفظا ومعنى حتى لا مخالفة، فيعرض عنه إذ كان ذلك موقوفا على استجلاء 

وإنما أدى إلى الاختلاف في الحكم هو الاختلاف في القيمة التي . 1"المستجلى واجتواء اتوى

  *يحملها نصان متماثلان هيكليا، 

لأنها لا تشتغل إلا " قيمة مسبقة"ية أن ما تقاربه يحصل على وهنا تظهر أهمية المقاربة التأويل

  .     على روائع النصوص

هذه المسافة المفتقدة في حقل " بنية اللغة الشعرية"     لاحظ تودوروف في كتابه 

الدراسات المقاربة للأدب، فسعى إلى محاولة تداركها بإذابة الأدبي الخالص في التاريخ والثقافة، يعني 

، ولذلك تمثل الشعرية وجهة نظر معارضة للبنيوية في بعض 2"ل شمس البنية الكلية المهيمنةأفو

تصوراا الأداتية للغة، فالبنيوية لا تبحث عن شعرية النص، بل تدرس النص الأدبي كما تدرس أي 

ء فإن مجي"نص غيره مخضعة إياه للتشريح فقط، أو بمعنى سلبي مخضعة إياه للتمزيق فقط، لذلك 

إننا نصف البنى النحوية والانتظام الصوتي " قيمة العمل"الشعرية طرح من جديد المسألة المحتومة 

لقصيدة ما، ولكن ما الجدوى من ذلك؟ هل يسمح لنا هذا الوصف بفهم علة الحكم على هذه 

،و يحمل الدراسة 3"صارمة موضع شك" إقامة شعرية"القصيدة بالجمال؟ وهكذا يوضع مشروع 

إنّ الاقتصار على تلك الدراسات الوصفية لا تمكّننا من تميز :"ية مسؤولية هذا الخلل فيقولالوصف

.55: حسن ناظم، مفاهيم الشعرية، ص-1
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النصوص الرديئة من غيرها ولا ينبغي أن يقدم الوصف حتى وإن كان صحيحا على أنه تفسير 

" يقهر"، فالوصف 1"للجمال، فلا توجد طرائق أدبية ينتج عنه استعمالها تجربة جمالية وجوبا 

تلقي ويوقفه عند أسوار النص ويمنعه من التفاعل معه، وبسبب هذا وجدت البنيوية نفسها في الم

انغلاق شكلي شوه الأدب باعتبارها منهجا وصفيا لا يهتم بالقيمة، ويعجز عن التفريق بين 

  .الأعمال الأدبية الجيدة والرديئة بل الأدبية وغير الأدبية

للقضايا، إذ " التشييئية"كر الوضعي، حملت فلسفته ونظرته      إن أزمة البنيوية كنتاج للف

الفكر الغربي الوضعي المعاصر لم يعمل إلّا على تشييء كل ما هو معطى للفكر، وهذا ما جعل 

وعندها ) الحضور(ليتمحض الشيء ) الغياب(، فتم نفي المعنى 2"المعاني تنسحب خلف لا شيئيتها

نيوية لا ينتج معان وإنما أشياء والفهم هو القبض على هذا فالنص في الب"يتم إمساكه وصورنته 

، فالتشيؤ 3"الشيء الذي يقوله النص بواسطة التماهي في البنية، وكذا الثبات في شكل الخطاب

، وهو ناتج عن خلل في إسناد "الأشياء"عملية تجميد للعلاقات أو العمليات ومعاملتها معاملة 

 وهي التعلق الشاذ بالأشياء كتصور (Fétishism)" كالفتشية"رضية القيمة المناسبة أو العلاقة الم

البخيل أن الذّهب له قيمة في ذاته غير مدرك أن قيمته على الصرف والمبادلة، وهنا تكمن الخسارة 

التي قد يمنى ا الأدب، حينما يتحول إلى مجرد كتلة لغوية جامدة أو بنية ثابتة لا يربطها بواقعها 

 حينما تتقلص العلاقة الجدلية التي تربطه بواقعه إلى مجرد علاقة انعكاسية قائمة على رابط، أو

التصور الآلي، فيستحيل الأدب إلى مادة خبرية تردد بلغة إشارية ما يطفوا على سطح الواقع، 

.83: السابق، ص-1

.76: ناصر عمارة، اللغة والتأويل، ص-2

.28: نفسه، ص-3



ه وليس النص في هذا الاتجاه لعبة لغوية خارج التاريخ وإنما هو نص مفتوح على التاريخ ومجتمع"

.1"ومرجعياته النصية

     ولأجل هذا بالضبط يجب أن ينجز النقد على أرضية القيم، وهو ما يشكل الإضافة 

الحقيقية، فلكي يكون النقد نقداً حقيقيا يجب أن يتجه إلى القيمة لا إلى الأصل فحسب، وإذا كان 

جيا نيتشه لا تؤول ؟ لذلك كانت جينالو" لماذا"؟ فإن سؤال القيمة " من"سؤال الأصل هو 

.2"فحسب بل هي تقيم أيضا

      فالحداثة بنسياا الوجود الإنساني ونفيها للمعنى، ومعاملتها الذات كموضوع 

بمثابة قيم " نيتشه"أصبحت فلسفة تنفي الحياة وتبشر بالنهاية لذا تبدو قيم الحداثة في نظر 

العالم الحديث، إنها فقدان القيم قيمتها ذلك ، وهي تلك هي الأزمة القاتلة التي أصابت "العدمية"

الذي يلقي بالإنسانية في قلق العبث بأن يحملها كلها على تبني يقين يائس بأنه لم يعد ثمة شيء ذو 

.3"معنى

      ومن أجل هذا القلق الوجودي كانت هناك رغبة حثيثة في قلب مشروع نيتشه في 

الغربي مشروعا أساسيا لإنقاذ المعنى واستعادة القيم واسترجاع فقدم الفكر "إعادة الحياة لحياا، 

الأبعاد الإنسانية المتآكلة في آلة العلم والمنهج، مشروع فلسفي يستعيد المعنى خارج المنهج، وهو 

، فالتأويل من خلال تفعيله للمعنى ورصده للكينونة، يحاول إنقاذ النص 4"مشروع فلسفة التأويل

 الذي تفرزه البنيوية باعتبارها فلسفة ذات نسق شكلي لا تحيل إلى الذّات من الجفاف الدلالي

.270: خليل موسى، جماليات الشعرية، ص-1
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ظواهرية، أي أن الفهم لا يعني -مثالية وضد-تأميلية، ضد-المفكّرة، تطور نوعا من العقلانية ضد

.1"استعادة المعنى

 لا يشتغل       إنّ إخضاع نص ما إلى المقاربة التأويلية هو إعطاء قيمة مسبقة له، فالتأويل

إلا على روائع النصوص الأدبية، والتي تتحمل ضغط التشريح، ذلك فضلا على أن البناء الفني 

  .الهش بمجرد نبشه بنهار 

بين العلائقية الشعريـة و الدائـرة التأويليـة

  ):الــدائـرة التـأويـليـة(بين التركيب والتحليل يكمن الفهم  : 3/1

.28: ناصر عمارة، اللغة والتأويل، ص-1



قيقة لا تتأصل في الأشياء ذاا بل في العلاقات التي تنشأ بينها في دينامية متغيرة      فالح

وأن بداخلها ضروبا من التوتر والتفاوض في جدلية تشد جميع الأشياء بعضها إلى بعض هكذا 

فعـندما يقول النص شيئا فإنه يقوله "لذا .الكلمات في النص، وهكذا النصوص في شكل الخطاب

فإنّ المعنى لا يوجد إلا بمقدار ما يندرج «لذا . 1" تنظيمه وحسب ارتباط أجزاء خطابهوفق طريقة

، وفهم نص ما هو فهم طريقة تنظيمه في 2"في العلاقات التي يشارك فيها ويكون أحد أجزائها

 -أولا-حركة مزدوجة من الأجزاء إلى الكل والعكس، ولكي نفهم العناصر الجزئية في النص لابد 

النص في كلّيته وهذا الفهم للنص في كليته لابد أن ينبع من فهم العناصر الجزئية المكونة، من فهم 

 إذ هي قراءة 3"الدائرة الهرمينوطيقية"ومعنى ذلك أننا ندور في دائرة لا اية لها، وهي ما يطلق عليه 

ال من الأجزاء إلى الكلّ قراءة استكشافية والانتق"مزدوجة الانتقال، فالانتقال من الكلّ إلى الأجزاء 

  .قراءة بأثر رجعي

        فليس لأي وحدة منخرطة في نظام معين مستقل بذاته، بل هي تستمد معناها من 

فالكلمة المفردة ليس لها معنى في ذاا، بل تستمد معناها من الوحدات أو الكلمات «النظام ككل، 

 هو المحور التتابعي أو الكلمات الغائبة، ولكنها الأخرى ااورة لها في السياق الذي ترد فيه، وهذا

وكما قال سوسير فليس للكلمات قيم إيجابية، بل ... تستطيع أن تحل محلها وهذا هو المحور التبادلي

  .، فاندراجها في نظام من العلاقات هو ما يمنحها معنى قابل للفهم والمقاربة4"هناك فروق فقط

عليه الألفاظ من دلالات تمثل سياقا سيمانطيقيا لا يظهر إذا       لذا فالعبارة بما تنطوي 

بضرب من تفكيك الألفاظ وعزل بعضها عن بعض وإنما يتجلى في علاقات التركيب اللغوي 

.45: المرجع نفسه، ص-1
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، ومن هذه الحقيقة الأساسية في تكون المعاني، بدأت تتسع لتجاوز 1"داخل سياق من التفاعل

ى والذي هو الآخر يندرج في وحدة أكبر منه التركيب اللغوي إلى خارج النص كوحدة كبر

وتركيب أشمل، لذا انتهى شلايرماخر إلى كشف عن القانون التفسيري الذي يتمثل في أن كل 

فكرة من أفكار المؤلف لابد أن ترتبط بوحدة إيجابية ونامية بشكل عضوي، وعلى هذا النحو 

رمينوطيقا الرومنتيكية، وقد أسس شلايرماخر تبوأت العلاقة بين الفردية والكلية مكانة هامة في اله

أن كل ما : منهجه على التفسير النحوي والتفسير السيكولوجي وقدم للتفسير النحوي قوانين منها

يحتاج في النص إلى تحديد تام ينبغي أن يحدد معناها بالنظر إلى اال اللغوي المشترك بين المؤلف 

 ينبغي أن يحدد معناها بالنظر إلى التزامن يكون بينها وبين ما والجمهور، وأن كل كلمة في النص

يطبق ا من كلمات، أما القوانين السيكولوجية فتدور على الكيفية التي ينبثق ا الفكر من داخل 

الكلية التي تميز حياة المؤلف، ولن يعطينا المفسر معرفة تاريخية ولغوية صحيحة، ما لم يفهم المؤلف 

.2"ذاته

تجبير "      فمهمة الناقد تفتيت النصوص وتشريحها وهي مرحلة أولية تتبعها مرحلة إعادة 

، ولكن بطريقة مغايرة بحيث النتاج الجديد أي العمل النقدي هو الثمار التي كان يخفيها "النص

  .النص في جوفه، فهو حركة مزدوجة تقوم على جدلية الهدم والبناء

يكلي هو الذي يسمح لأجزاء النص الأدبي أن تدخل في علاقات       إن دراسة الجانب اله

غير اتفاقية، وأن المعنى أو المضمون رهين هذا التركيب الواعي للأجزاء التي تكون النص، لأنه 

النص ليس معطى بشكل اعتباطي، فهو منظم بطريقة ما، بحيث كل أجزاء :" وكما يقول غادامير

، فهناك مجرى منطقي تحت 3"ة تحت شكل ائي غير قابل للتغييرالخطاب مرتبطة ببعضها ومثبت

.82: عاطف جوده نصر، النص الشعري، ص-1
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، فهذا التماسك هو ما ينبثق عنه المعنى ويجعل 1"ظاهرية النص هو الذي يجعله متماسكا عضويا

، -لاعتبارات ثقافية خاصة-النص قابلا للفهم، وفي نقدنا القديم لم يجاوز التحليل حدود الجملة 

 تخلّى النحويون طائعين عن الاهتمام بما يترتب على الإسناد وغيره من تجزأَ  النص وذلك عندما

العلاقات النحوية التي تحقق كسراً لقوانين الاختيار كالإضافة والنعت والحالية والتمييز والعطف 

وغيرها، تركوا ذاك للبلاغيين الذين اكتفوا كذلك بالإشارة إلى ما أحدث التركيب من مشاة 

راء الاستعارة، وبذلك تجزأت أوصال النص الحي بين عدة أيد كل يد تجذبه بشدة ظاهرية في إج

فالنص « ، لكن النص عبارة عن خطاطة خفية لا يمكن كشفها إلا عبر جمع جميع أجزائها، 2"نحوها

يفترض قدرا من البنيات للحصول على المعنى، أي أن هناك انتظاما للغة حتى تتمكن من تقديم 

كتابة في تثبيتها تفترض خطاطة للمعنى أي أن النص لكي ينتج دلالة ما فإنه يمر عبر معنى ما، فال

، ومستوياته الصوتية والتركيبية 3"خطوات يبني من خلالها علاقات داخلية بين مكونات النص

فتفسير معمارية المعنى والوقوف «والدلالية والمعجمية وغيرها كلها تساهم في تجلية النص في كليته، 

لى تفصيلاته ووضعه في سياقات أكثر اتساعا ليس مما يفي به التعرف على العلاقات النحوية لأا ع

تمثل محيطا ضيقا في دوائر شديدة التداخل، لقد وقف عبد القاهر عند المعاني ونظر في الألفاظ 

رة التفسيرية بوصفها توابع لها وخدما، فأفضى ذلك له إلى أن قدم ردا أحاديا طرأ معه على الدائ

خلل ونقصان، وإنما يكمل مفهوم الدائرة برد اللفظ والمعنى أحدهما للآخر بضرب من التلازم 

، لذلك لا يكاد القارئ يظفر في تراث الدرس 4"الذي تشهد له بداهة الخبرة اللغوية في التعبير

 البيت والبيتين أو البلاغي والنقدي بتحليل نصي متكامل وكل ما يجده عندهم لا يتجاوز النظر في

..60: نفسه، ص-1

.08: محمد حماسة، الجملة في الشعر العربي، ص-2

.26: ناصر عمارة، اللغة والتأويل، ص-3

.85: عاطف جوده نص، الشعري ومشكلات التفسير، ص-4



الثلاثة، مما يشي بترعات تجزيئية مفرطة فاتتها الرؤية الكلية التي تضع قصيدة الشاعر في سياق 

، غير أن هذه الترعات الجزئية في الدرس النقدي القديم 1"قصائده الأخرى وفي سياق شعر العصر

كون البيت في «مقصودة  فمثلا لها أسباا التاريخية والاجتماعية التي جعلت منها نزعات وظيفية 

القصيدة وحدة مستقلّة بذاا يرجع إلى ضرورات إنشادية وغنائية وإلى ضرورات تتصل بالسماع 

.2"والتأثير، وليس إلى طبيعة العقلية العربية كما يرى بعضهم زاعما أا عقلية تعنى بالجزء لا الكل

كمنهج يفسر " البنيوية"نص هي سبب أهمية        إن البنية الهيكلية التي يعتمد عليها ال

« الظواهر الإنسانية ويقدم كيفية ترابط الأجزاء وعملها مجتمعة معرفة ماهية الشيء، ولذلك فإن

أهمية ما أنتجته البنيوية لا يكمن في المعنى الذي يؤديه النص، كما لا يكمن في العواطف وسواها 

، ولكن 3"لمات من داخل علاقاا داخل السياقوإنما يكمن في صناعة الخطاب أو احتكاك الك

فهي تم بما هو ثابت ومعزول عن محيطه بما فيه " فاعليتها لا تجاوز البناء الظاهري داخل النص، 

صانعه وقارئه، ولذلك فهي ضد التأويل أيضا، وإنما يجمع التأويل بين معالم الرؤية النصية ومعالم 

  .الرؤية السياقية خارج النص

ّــرجمـــة كـفــعــل تــأويــلــي  :  3/2   :الت

      اُعتبر العمل الأدبي في غالب الأحيان غير قابل للترجمة بحجة استحالة إيجاد نسخة 

فلا يمكن «مطابقة له، أو استحالة إعادة إنتاجه مع الحفاظ على كل تشعبات اختياراته الأصلية، 

جم علاقة تطابق بل بالأحرى علاقة تكافؤ في الوظيفة إذن أن تكون بين النص الأصلي والنص المتر

الإرسالية، إنّ مترجم الأدب يقوم دائماً بشيء آخر، مادام هناك خرق للحرفية، ومادام هناك 

.86: نفسه، ص-1

.12: أدونيس الشعرية العربية، ص-2
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غير أن «، إذ كان تأويل نص ما هو محاولة تملّك ما يقوله 1"تحويل وانزياح، أي بعبارة تملّك 

وله مشروط بحساسية بنائها فأي خلل يعتري هذا البناء الإشكال في النصوص الأدبية، أن ما تق

، لأن 2"يختل معه المعنى، لذا يسلّم الجاحظ بأن الشعر لا يستطاع أن يترجم ولا يجوز عليه النقل

شاعريته ترتبط بشكله ذلك دون غيره، فلا يقبل التكرار في لغة أخرى، وإذا كان الأدب فناً، 

غال على الكلمة التي تتساوى قوا الإيحائية مع قوا الموسيقية، إنّ فالسبب الرئيسي يعود إلى الاشت

التوليف الداخلي شأنه في ذلك شأن أي بناء جمالي يبقى ضروريا وثابتا، وإنّ كان الاستبدال 

والتكافؤ ممارسات مألوفة في الخطاب اليومي فإن أي تغيير يطرأ على أحد محوري اللّغة يعد هنا 

إلّا أخل بالانسجام الكلّي، فيكفي أن يحول المرء كلمة أو فاصلة من مكاا داخل مسألة مرفوضة و

، ولأجل ذلك أشار الجاحظ 3"ليتبين أنه مس الجوهر" مالارميه"أو " بودلير"البيت الشعري لـــ

قدر الترجمان هو الخيانة فيضيف إلى النص المترجم نصوصا أخرى وهل يقدر المترجم أن «إلى أن 

، لأا تكشف عن فعل تأويلي في غاية 4"ذاته ويمحي ؟، لذلك تصبح الترجمة أمرا هامايبيد 

  .الأهمية

     لا يبقى الشكل في ظل هذه الشروط مجرد حامل للفكرة أو للمحتوى المفهومي، بل 

 ما يغدو وبعد تدثره بالقيم والدلالات عنصراً أساسيا في تشييد الإرسالية إلى درجة أن القول غالبا

تكون له الأهمية التي تكون للمقول بل أكثر في تركيب غير قابل للانفصام، قال أبو هلال ومما لا 

  :يمكن حلّه بتقديم لفظة منه وتأخير أخرى قول أبي نواس

.08: م، ص2008¡14: مصطفى النحال، فكر ونقد، عدد: فورطوناطو، إسرائيل، الترجمة الأدبية، تملك النص، تر-1
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1."ألا يا ابن الذين فنوا وبادوا      أما واالله ما ذهبوا لتبقى

ولوجية وأنطولوجية ويرتبط هذا      تدخل الترجمة كفعل تأويلي كذلك كتجربة إبسيتم

بعد الفهم، وبعد الفكر وبعد التأويل، : الفعل اللغوي المظهر بشكل لا يقبل الانفصال بثلاث أبعاد 

وعلى هذا الأساس يمكن تعريف الترجمة كعبور فكري من لغة إلى لغة أخرى عبر الفهم 

لفهم لأنه أقدر على استعادة التجربة في ، إذن يمر نجاح الترجمة بشرط فعل التأويل وا2"والتأويل

غير أن صعوبة أو استحالة بعض الأشكال «بعدها الزماني والمكاني ومن ثمّ يحافظ على موضوعاا، 

  :تسنينية المنجزة داخل نفس اللغة تتطلب ثلاثة أنواع من الترجمة-العبر

.(Intraliguale)الترجمة الداخل لغوية -1

.(Interlinguale) الترجمة بين اللغات -2

التي تتغيا تأويل الأدلة اللّغوية إلى أدلة غير  (Intersémiotique)الترجمة السيميائية -3

.3"لغوية

       إنّ ارتباط الترجمة بالتأويل ارتباط تاريخي بدأ مع الثورة اللوثرية حول أحقية تفسير 

 ولدت مع الترجمة، إذ - إذن-فإشكالية التأويل «النص الإنجيلي من اللّغة اللّاتينية إلى اللّغة الألمانية، 

أن مسألة الاعتماد على الفيلولوجيا في ترجمة النصوص تطرح مشكلة اختلال في المعنى المتعادل مع 

، إذ أن التعادل الفيلولوجي بين لغتين لا يحقق ترجمة مما توجب ربط الفيلولوجيا 4"النص الأصلي

التأويل ترجمة دلالة سياق ثقافي إلى آخر : "ر، يقول ريكوربالتأويل وهو ما حصل مع شلايرماخ

.264: رحمان غركان، مقومات عمود الشعر، ص-1
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، هكذا يتبادل التأويل والترجمة الحركة والأدوار دلالة على 1"حسب قاعدة معتمدة بتعادل المعنى

.تلازمها، على أساس التعادل بين المعنى المترجم والمعنى الأصلي

جهة وبين الفهم والتأويل وعنصر        هناك إذن تداخل صميمي بين الفهم والتأويل من 

اللغة من جهة أخرى، وعندما نتحدث عن عنصر اللغة فالمقصود بذلك اللغة وسلطتها ومقاومتها 

وهو ما يجعل فعل الترجمة مشكلا هرمينوطيقيا بامتياز، حيث «الداخلية ككيان له قواعده وآلياته، 

،  فهي عمل 2"لأخلاقية في نفس الوقتتتداخل الأبعاد اللغوية والتأويلية والابستمولوجية وا

متكامل في الاسترجاع كما أن النص عند إنتاجه عمل متكامل في الإنتاج من هذه الأبعاد، إذن 

إن هذه الحقائق لتدعو إلى التساؤل عن «فتكون قاعدة التعادل هي تمثل نفس أبعاد إنتاج النص، 

ع لطبيعتها الخاصة بوصفها سننا مركبا علة هذا الوضع الذي تعيشه نظرية الترجمة، هل هو راج

يقوم على مواءمة بين سننين مختلفين ومعقدين، حيث كل سنن هو في ذاته تركيبية لترسانة من 

السنن، فليس السنن اللغوي إلا تركيبا لسنن مختلفة، ثقافية ومعرفية وتعريفية، ويضاف إلى ذلك 

ة معقدة، أم راجع فقط، إلى افتقاد الترجمة لخلفية الذهن القائم بفعل الترجمة، والذي أيضا هو تركيب

.3"محايدة وعامة تجعلها موضوعا فعليا للمعرفة وليس أداة فحسب؟

      كما أن المترجم يسعى جادا من خلال ج حدسي أكثر منه تحليليا على ترجمة لا 

" أنشودة"ان النص المترجم الكلمات التي تحمل المعاني، بل كلاما خلّاقا لا بل أنشودة، بخاصة إذا ك

فالحفاظ على سلامة العمل الأدبي بواسطة احترام عدد معين من الثّوابت تعتبر « كأنشودة المطر، 

ضروري أن يحتفظ النص بوضعه الاعتباري الأدبي، وبطابعه الجمالي، وأن " غير لسانية"في مجملها 

.34: ، صالسابق- 1
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¡1"ر آخر هو الهدف النهائي للتحويليكون الأثر الناتج عن وحدة الشكل والمعنى، قبل أي اعتبا

  .بحيث لن يكون هناك على الأقل اختلاف كبير عند النظر في النصين الأصلي والمترجم

       وإذا كان صحيحا كون النص المنتج ليس هو الأصل، فإنّ هذا الأخير يبقى دائما 

ا تظلّ الترجمة حاضرا ويستمر بشكل أو بآخر في تحديد الأهداف وإملاء الاختيارات، وهكذ

، لاستحالة المطابقة 2"الأدبية وخلافا للكتابة العضوية خطابا إكراهيا وفنا للتراضي بالأساس

المطلقة، فأن نحمل نصاً من لغة إلى لغة يعني أن نتفاوض بأمر آفاق إنتاجه وصياغته الأصليين، ولأن 

الكائن البشري يظل منفتحا على الفهم يتجاوز المستوى المعرفي ينغرس في بعد أنطولوجي ، ولأن 

التاريخ، فإنّ الأسئلة المتعلّقة بفترة أو تاريخ أو تراث أو نص للترجمة تبقى بدورها أسئلة مفتوحة 

على الممكن، ليتحول الفهم إلى فعل حوار حضاري لا اية له، لسبب بسيط هو أن الكائن الذي 

كائن فنحن لا نفهم إلا ما نستطيع تاريخيا يسعى لأن يفهم يظل دوما يصطدم بتجربة محدوديته ك

.3"وأنطولوجيا فهمه

  ":عـلائــقـيــة"الشعــريــة خصــيصة  :  3/3

     أكد تودوروف أن كلّ نص يلفت الانتباه إلى طبيعته العلائقية على مستويين متزامنين، 

 فيه نسيقا بغيره من النصوص المستوى الخاص بنسقه المتميز وثانيهما المستوى الذي يتصل«: أولهما

، فالشعرية كفن لصنع الخطاب تتميز بنسق علائقي فريد 4"داخل بنية كبرى تتجلى فيه وبه في آن

بين عناصر النص بطريقة تلفت الانتباه إليه كشكل إبداعي متميز عن غيره من النصوص، لذا 
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قات التي تنمو بين مكونات فالشعرية خصيصة علائقية أي أا تجسد في النص لشبكة من العلا

أنّ كلّا منها يمكن أن يقع في سياق آخر دون أن يكون شعريا، لكنه في "أولية سمتها الأساسية 

السياق الذي تنشأ فيه هذه العلاقات وفي حركته المتواشجة مع مكونات أخرى لها السمة 

، فالبنى لا تعنى وهي 1 "الأساسية ذاا يتحول إلى فاعلية خلق الشعرية ومؤشر على وجودها

معزولة، وإنما تعنى عبر العلاقات التي تنشأ فيها بينها مولدة الاتساق والانسجام والذي يطبع النص 

بطابع الجمال، فالجمال لا يكون في العناصر والمواد الطبيعية، ولكنه يتجلى من خلال السياق 

... كذا الألوان قبل أن تصبح لوحة الفني، هكذا الأصوات قبل أن تؤلّف لحناً وبعد ذلك، ه

، فمحال أن تكشف عن سر جمال زهرة بأن تشرح 2"وهكذا الكلمات قبل أن تصبح شعرا

أوراقها وتبحث عن تركيبتها العضوية، بل جمالها يكمن في اجتماع أوراقها بتلك الطريقة والهيئة 

  ". تشريح قتلفكل"لا بالقريبة اهرية ولا بالبعيدة الضبابية ، " بنظرة"و

      الشكل العضوي شكل حي لا يتجزأ، أما الشكل الآلي فهو جماد قابل للتجزؤ أو 

لذلك فإن العلاقات التي تحكم البنية الآلية غير العلاقات التي تتحكم «الفصل دون أن تتأثر الآلة، 

فإن كل «عله ينبض، ، من هنا فالعلائقية هي العنصر الذي يضفي الحياة للنص، ويج3"البنية الحية

تحديد للشعرية يطمح إلى امتلاك درجة عالية من الدقة والشمولية ينبغي أن يتم ضمن معطيات 

علائقية، ذلك أن الظواهر المعزولة لا تعنى، وإنما تعنى نظم العلاقات التي تندرج فيها هذه الظواهر، 

 لتقديم تحديدات دقيقة لفعاليات فالظواهر المعزولة لا يمكن أن تشكل خصائص مميزة تصلح معايير

إنسانية معقدة كالشعرية، فالوزن والقافية أو الإيقاع الداخلي أو الصورة أو الرؤيا أو الانفعال أو 

ليس لها كبير جدوى في تحديد الشعرية وهي مفردة ولا تؤدي ... الموقف الفكري أو العقائدي

.294: فيصل الأحمر، معجم السيميائيات، ص-1

.178: وسى، جماليات الشعرية، صخليل م-2

.139:  المرجع السابق، ص3



تشكلة في بنية كلية، والبنية الكلية هي وحدها دورها إلّا إذا اندرجت ضمن شبكة من العلاقات الم

.1"القادرة على امتلاك طبيعة متميزة بإزاء بنية أخرى مغايرة لها

، والتي تصهر كل 2"فاعلية لكيمياء اللّغة«      هنا يمكننا الحديث عن الشعرية بوصفها 

هو نقد هذا الفضاء اللغوي في الأجزاء في بوتقتها وتجعلها تتكلم بلساا في انسجام تام، لذا فالنقد 

إذا ظهرت الشاعرية أي «: إيقاعه الشامل، وهو ما يعبر عنه جاكبسون بالمهيمنة، يقول جاكبسون

¡3»وظيفة شعرية بلغت في أهميتها درجة الهيمنة في أثر أدبي فإننا سوف نتحدث حينئذٍ عن شعر

La)والمهيمنة  Dominaute) د المهيمنة بوصفها المكون يمكن تحدي«  حددها جاكبسون بقوله

 في أي عمل فني، فهي تتحكم وتحدد وتحول العناصر الأخرى، وهي التي (Focal)المحوري 

، والخيال عند كولريدج الذي يصهر )النصية(تتكفل بالتحام البنية، وهي تقابل الوظيفة الشعرية 

ة هذا العنصر على فهما يفضيان إلى هدف واحد وهو هيمن) لا نصي(عدة صور في صورة واحدة 

العمل الأدبي، وتحويل العناصر الأخرى إلى أفواه تتكلم بلسان المهيمنة، وهي لا تعني إلغاء الوظائف 

، فلا يقتصر أي عمل شعري على الوظيفـة الجمالية، وإنما )وحدة التنوع(الأخرى إلغاء ائيا 

.4."يكون له إضافة إلى ذلـك وظائف كثيرة

لقديم إشارات كثيرة إلى هذا المعنى مع اختلاف في القصد، فما       نجد في نقدنا ا

يقصدونه من تلاحم أجزاء النص هو حسن الانتقال بين معاني النص والتي لا تشكّل كلّية النص، 

أجود الشعر ما رأيته متلاحم «:  يقول الجاحظ! وإنما البراعة في الربط الظاهري وحسن التخلّص

لم بذلك أنه أُفرغ إفراغا واحداً وسبك سبكاً واحداً يجري على اللّسان الأجزاء سهل المخارج، فتع

.13: كمال أبو ديب، في الشعرية، ص-1

.14: نفسه، ص-2

.203: م، ص1998بسام قطوس، استراتيجيات القراءة، دائرة المكتبة الوطنية، -3

.250: خليل موسى، جماليات الشعرية، ص-4



وأحسن الشعر ما ينتظم القول فيه انتظاما يتسق به أوله «: ، ويقول ابن طباطبا1"كما يجري الدهان

بل يجب أن تكون ... مع آخره على ما ينسقه قائله، فإن قدم فيه بيتا على بيت دخله الخلل 

ككلمة واحدة في اشتباه أولها بآخرها نسجا وفصاحة وجزالة ألفاظ ودقّة معانٍ القصيدة كلها 

2".وصواب تأليف ويكون خروج الشاعر من كل معنى يصنعه إلى غيره من المعاني خروجا لطيفا

ومن حكم : "     وأحسن من عبر فكرة العلائقية من القدامى هو ابن الأثير إذ يقول

اعر كلامه أن يكون ممزوجا بما بعده متصلا به، فإن القصيدة كخلق النسيب الذي يفتتح به الش

الإنسان في اتصال أعضائه فمتى انفصل واحد عن الآخر أو باقيه غدا الجسم ذا عاهة تتخون 

" النظم"يحمل لطيفة وهو أن " نظما"، و إنّ في تسمية العرب الشعر 3"محاسنه وتعفي معالم جماله

الذي يجمعه ويوحد بين أجزائه في شكل يمايزه عن النثر " الانتظام" له طابع فيه إشارة إلى أن الشعر

والذي يحمل في تسميته معنى الخلو من النظام ، ومنه نعلم خطأ بعض الدارسين الذين ذهبوا إلى أن 

  :وإنما ألحّوا على الوزن لسببين"العرب قد حصروا الشعر في خصيصة الوزن، 

  .يرفدهأن الوزن يعمق الإيقاع و-1

دوره التمييزي، فالوزن حين يحلّ في الخطاب يقيه من التلاشي في ما ليس منه، أي أنه -2

.4"يضع حدا فاصلا بين الشعر وما ليس بشعر

إحلال القافية في مركزها ونصاا وعدم «على ضرورة " بشر بن المعتمر"     و ألحّ 

، إذن القافية في 1" حتى لا تكون قلقة ناشزةإكراهها على اغتصاب الأماكن والنزول في غير أوطاا

.67: الجاحظ، البيان والتبيين، ص-1

.167: ابن طباطبا العلوي، عيار الشعر، ص-2

.55: ابن الأثير، كفاية الطالب، ص-3

.57¡56: محمد لطفي اليوسفي، الشعر والشعرية، ص-4



النص الشعري لا تعنى شعريتها إلا إذا ساهمت في بناء شعرية النص ككل، ومن هنا كان الأسلوب 

عنصرا من عناصر الشعرية لأنه يسري في جسد النص ككل، فالأسلوبية تعنى بالسمات المميزة 

منه فإنها تخرج كلّ سمة لا تقوى على تشكيل للنص من حيث تشكيلها للكل في وشاح موحد، و

السطر من النخيل والطريق «كلّية الأسلوب،  ومنه في لسان العرب كلمة أسلوب تطلق على 

.2"الممتد المستقيم، فالأسلوب يمتد من بداية النص إلى ايته يحمل دم النص في عروقه

كرة العلائقية لو أنه نقلها من إطار الجملة        إنّ نظرية النظم الجرجانية تمثّل نواة أولى لف

إلى فضاء النص، يتجلّى تصور العلاقات عند عبد القاهر في معالجته النظم الواقع في الكلام، وهو 

يختلف عن نظم الحروف الذي لا يراعي فيه إلا التوالي الصوتي، وذلك أن النظم في الكلام يؤول 

قات بعضها ببعض، وهو على حد تعبيره، نظم يعتبر فيه حال عنده إلى ترتيب للمعاني من جهة علا

المنظوم بعضه مع بعض، وليس النظم الذي معناه ضم الشيء إلى الشيء كيف جاء واتفق، 

وكذلك عندهم نظيرا للنسج والتأليف والصياغة والبناء والوشي والتحبير وما أشبه ذلك، مما 

 لوضع كل حيث وضع علة تقتضي كونه هناك يوجب اعتبار الأجزاء بعضها مع بعض حتى يكون

.3"حتى لو وضع في مكان غيره لم يصلح

  :الــوجــود... الدائــرة الأوسع  :  3/4

يبدأ من الفهم باعتباره فهم «        يورد هيدجر حلقة أو دائرة جديدة لا اية لها حيث 

نا لفظان متعادلان، فإذا انطلقنا الذات وجوديا، أي الإدراك الحدسي لوجودنا، فالذّات والوجود ه

من هذا الفهم استطعنا إدراك الوجود باعتباره معنى مجردا، ومن ثمّ نعود إلى إدراك علاقة الوجود 

.63: المرجع السابق، ص-1

.107: عدنان حسين قاسم، الاتجاه الأسلوبي في نقد الشعر، ص-2

.82:  صعاطف جوده نصر، النصر الشعري ومشكلات التفسير،-3



ارد بالذات، ومن خلال ذلك نستطيع تفسير أي نص، أما إذا اخترنا أن نبدأ بالنص مهما تكن 

فسي أو الروح الذي يمكننا من التفسير، سوف طبيعته، فإن عملية التفسير نفسها، أي النشاط الن

توصلنا إلى إدراك وجودنا، ومن ثم إدراك الوجود وهلم جرا، أي أن هيدجر يرفض فكرة التوصل 

إلى المعنى الكلي عن طريق ضم معاني الأجزاء، ثم فهم معاني الأجزاء من جديد من خلال التفسير 

ن يطلق عليها اسم الدائرة التفسيرية، ويحل محلها دائرته الكلي للنص وهي الدائرة القديمة التي كا

، فيجعل الدائرة 1"الجديدة، الذي تفترض دائما الفهم الوجودي المتأصل في النفس والفطري

التأويلية دائرة ضيقة ويدخلها في دائرة أوسع منها هي الدائرة الوجودية تنطلق من إدراك علاقة 

  .النص ثم العكسالوجود بالذات ثم علاقة الذات ب

     فقانون الترابط المنطقي للمعنى أو مبدأ الكلية والوحدة في ضوء هذا المبدأ يبدو فيه كل 

كلام وكل عمل مدون كأنه حلقة في سلسلة ولا يتأتى فهمه إلا بالإشارة إلى موضعه داخل معنى 

ن فهمها تبعا لشلايرماخر يساقي أوسع منه، هذه الكلية الشاملة التي تندمج في باطنها الأجزاء، يمك

إذا ما تناولناها بوصفها الحياة الكلية للشخص، وفي الإشارة الذاتية والشخصية لحياة ويمكن أن 

نفهم كل فعل من أفعاله من خلال علاقة هذا الفعل بالوحدة التي تنتظمها، ويمكن أن نتصور 

العمل الذي نفسره، وباعتباره الوحدة الكلية على نحو موضوعي بوصفها نظاما ثقافيا ينتسب إليه 

أن هذا العمل يشكل حلقة في سلسلة ارتباطات المعنى من حيث أا تنتظم العمل المفسر وتربطه 

، وفي الحقيقة فإن الدائرة الوجودية عند هيدجر هي 2"بالأعمال الأخرى تتضمن الدافع ذاته

ا من الدائرة الكبرى وهي دائرة مجموعة من الدوائر الصغيرة والتي تبدأ في الاتساع كلما اقتربن

¡3"الوجود ولذلك فإن الدائرة الهرمينوطيقية عند هيدجر حركة مليئة بالتحرر إا انفتاح الوجود

.121: محمد عناني، المصطلحات الأدبية، ص-1

.17: ، صعاطف جوده نصر، النص الشعري-2

.54: م، ص2009¡74: عبد القادر عيمش، الأنا والآخر، مجلة كتابات معاصرة، لبنان، عدد-3



ولقد قُيض لأفكار هيدجر أن تنمو من بعد في تصورات التأسيس الوجودي للدائرة التفسيرية، 

ة الفهم من الكلّ إلى الأجزاء ثم من فعند غادامير وهو ممن اقتنعوا بأفكار هيدجر تتوجه حرك

الأجزاء إلى الكلّ، بحيث تمتد بوحدة المعنى المفهوم إلى دوائر متحدة المركز وعندئذ يتمثل معيار 

.1"الفهم الصحيح في الانسجام بين التفصيلات والكل

ا لتشكل تقف الهيرمينوطيق) التكون(للنص " الكونية"     ومن هذه العناصر المكونة للدائرة 

دائرة ما يعرف بالدائرة الدلالية، في مقابل ثلاثية التكوين، قصدية الكاتب والنص و قصدية 

  .المتلقي

      ومن هذه الأطراف المشكلة لماهية الخطاب تحاول الهرمينوطيقا التأسيس لفعل التفسير 

مة بين المؤلف والنص، وهل أو التأويل، و بالأحرى تحاول الهرمينوطيقا تحديد أو فهم العلاقة القائ

النص ما هو سوى المؤلف الذي صار لغة يشير بعد أن كف عن القول؟ أم انفرد النص بقصديته 

الخاصة بعد أن تجاوز قصيدة مؤلفه ؟ ومن ثم هل يمكن للمفسر أو المتلقي أن يصل معرفيا إلى عقل 

ودية فلابد أن يقف بنا التأويل ، فما دام النص عبارة عن تجربة وج2المؤلف من خلال فعل التأويل؟

على حدود الوجود الذي انبثق منه والذات التي انبثق عنها ولذلك فكل حقيقة لغوية أو تاريخية أو 

.3)"التطبيق والتوظيف والإنتاج(والاستعمال ) مساحة التواصل والتناهي(فنية تتقيد السياق 

 الأشياء نفسها بل في العلاقات التي       وإذا كانت كل حقيقة في هذا العالم لا تتأصل في

  .نلحظها بين الأشياء وهو السياق الذي توجد فيه، فإنّ الحقائق إذن تتعدد بتعدد السياقات

.56:  المرجع السابق ، ص-1

60:. نفسه ، ص-2

.60 :محمد شوقي الزين، تأويلات وتفكيكات، ص-3



      إنّ من مهام القارئ إعادة كيفيات التأليف وإدراك السبيل التي يسلكها المؤلف في 

ارسة نشاطه المعرفي وتوظيف وصيد إنشاء نصه، ومن ثم تجربته مدفوعا بفرض تحويله وتأويله ومم

كفايته المعرفية ففي كل نص ثمة جانبان، جانب موضوعي يشير إلى اللّغة وهو المشروط الذي يجعل 

.1"الفهم ممكنا وجانب ذاتي يشير إلى فكر المؤلف ويتجلى في استخدامه الخاص للغة

ات مجالات أخرى، ربما      تصبح المقاربات النفسية والاجتماعية والإيديولوجية للأدب ذ

تستكمل المقاربة النقدية للأدب الذي يعتمد على اللّغة أساساً له، وسيكون حينها للنقد مظهران 

 بنية الأدب ذاته، فيما يتصل الثاني الظواهر الثقافية والاجتماعية -حسب رأي فراي–يصل الأول 

.2"نشودالمحيطة به وبعملها معا، يصل المنظور النقدي إلى تكامله الم

     فالأدب يخضع بطبيعته الجدلية لغوية خاصة، داخل خضوعه لجدلية ثقافية عامة، تقوده 

من الخارج ، ولكنه من ناحية أخرى يختلف عنها ما دام يصدر  عن قوانين داخلية تمس عالم 

  .الإبداع وحده

هو الأفق الباطني      إن الأفق الذي يبرر الاستنباطات التي تستنتج من معنى النص ويجيزها 

Inner)أو الداخلي للنص  Horizon) ولكل معنى أفق خارجي يقع عبر الأفق الباطني مما 

يؤذن بأن أي معنى له علاقة بالمعاني الأخر، إذ المعنى مركب أساسي في عوالم أكثر اتساعا، وهذا 

مما يلح عليه "ولهذا فإن . 3"الأفق الخارجي للمعنى هو ميدان النقد، إنه محدد ومتغير وفق تغير العالم

 وبعبارة Contexte والسياق Texteالمشتغلون بالدراسة الهرمينوطيقية العلاقة بين النص 

أخرى مشكلة الوسيط السياقي وعلاقته بالأنظمة السيمانطيقية وذلك أن النص ما لم يوضع داخل 

55: عبد القادر عيمش، الأنا والآخر، ص-1

.07: حسن ناظم، مفاهيم الشعرية، ص-2

.22: عاطف جوده، النص الشعري، ص-3



عا بعلامات لغوية نظام سيمانطيقي لم يعد أن يكون موضوعا ماديا خامدا مكتوبا أو مطبو

.1"مصفوفة ومنضدة

.32: نفسه، ص-1



      إنّ المفاهيم تتطور جدليا عبر الممارسات النصية وعبر علاقاا مع بعضها البعض، وسيكون 

 أن نعد الشعرية قضية مسكوتا عنها، لكي نفتح في النهاية أفقا جديدا -جماليا–من الأجدى 

ضية بكراً لا تحدها أي حدود تعسفية تكبح حيويتها، ولا يماثلها في هذه للاستكشاف وندشن أر

الحيوية و الانفتاح سوى المقاربة التأويلية لما تمتلكه من دينامية لاقتحام النصوص وفتحها على آفاق 

جاع الحياة، وبذلك تمثل الشعرية و التأويلية إمكانيتين مثاليتين لمقاربة الأدب واستعادة القيم واستر

  .الأبعاد الإنسانية المتآكلة في آلة العلم والمنهج

 يحرر معناه من الوصاية القصد الذهني، وكذلك يحرر إحالته من – في ضوء هذا -     إن النص 

حدود الإحالة والإشارية، وبذلك يصبح العالم الإمكاني الذي يخلقه هو مجموع الإحالات التي 

ا كصيغ ممكنة للوجود، كأبعاد رمزية ممكنة لوجودنا في يطلقها النص، حيث تطرح الذات نفسه

 هو ذلك الذي يشير نحو –كاسترجاع - و الفهم  -كإبداع-العالم، إذن إنّ ما يولد الشاعرية  

 هو -الشاعري–عالم ممكن، فالنصوص تتحدث عن عوالم ممكنة ،وبناء على ذلك يغدو التأويل 

  .الات غير الإشارية للقصيدةالإدراك للعوالم المقترحة التي تطلقها الح

الذي ركزت " أدبية الأدب"أما شعار ". أدب الحقيقة"و " لحقيقة الأدب"      هذا ما يؤسس 

عليه بعض المناهج النسقية حتى لا يتحول الأدب إلى عمل فكري آخر غير أدبي، وبالتالي يفقد 

الم لغوي قائم بذاته، لكن كان خصوصياته الفنية وقيمته الجمالية، أي ليس صورة لغيره وإنما ع

هذا الشعار على حساب رسالة الأدب الحياتية وما يمكن أن يقدمه من تجارب غير معهودة، لذلك 

كانت محاولات اكتناه البنية الدلالية لأحد الهواجس الجذرية للشعر بما هو فاعلية خلق ورؤيا 

 يخدمه لأن دراسة الجانب الهيكلي الذي متأصلة في الذات الإنسانية لا يعارض هذا الشعار بقدر ما

يسمح لأجزاء النص الأدبي أن تدخل في علاقات غير اتفاقية، وأن المعنى أو المضمون أو الرؤيا هي 

  .رهين هذا التركيب الواعي لأجزاء النص

       ومنه يمكن أن نستخلص أن قيمة الأدب لا تكمن في بنيته وحدها ولا في مضمونه وحده ، 

  " .تركيب علائقي"و أنّ الأدب  لعلاقة الناشئة بـينهمابل في ا



       إنه ليجب أن يكون وعينا منفتحا على حركية الأنساق المعرفية التي تجسدت في التحولات 

الهائلة التي عرفتها المعرفة الفلسفية، أو بعبارة أدق تحولات الكينونة التي عرفتها الذات، إن الثقافة 

تحول متدوم في التأويل + استحالة التأصيل والتأسيس ( انفتاحها على الاختلاف الغربية المعاصرة ب

تنفتح على عالم جديد للألفية الثالثة، تستعيد معه العلوم الإنسانية مكانتها في حقل ) وفي الكائن 

أويلية أورغانونا للعلوم الإنسانية التي تستطيع لمَّ شتاا، ترى في البحث النظري، وتكون المقاربة الت

حقيقة بلاغية وخطابية أو قراءة مجازية، وأمام انغلاق الحداثة التجربة التأويلية قيمة جمالية أو

ليس كضد بل كتوسيع لمكتسبات الحداثة وانفتاحا على ما " ما بعد الحداثة"العقلانية تأتي 

ورة والخطأ الذوق والمخيل والوهم والأسط"استبعدته، فهي تمطيط للعقل ليشمل اللاعقل أي 

، فلم تكن ما بعد الحداثة ثورة على الحداثة بل هي تذكير لما نسيته، للخروج من "واللاشعور

الأزمة القاتلة التي أصابت العالم الحديث، إنها فقدان القيم قيمتها ذلك الذي يلقي بالإنسانية في 

ذو معنى فقد تراجع الجانب قلق العبث بأن يحملها كلها على تبني يقين يائس بأنه لم يعد ثمة شيء 

على " النص"، وسيطر "القيمة"على " العلامة"الاجتماعي والإنساني في الإنسانيات، وهيمنت 

" الفن"محل " العلم"، وبذلك تقلّصت أبعاد الذّات الحية في أفق النص الدلالي، وحل "الخطاب"

لفيلسوف للتمثل بالفنان وليس  إلى ا-في هذا العصر- لذلك صارت دعوةً .الجمال"محل " المنطق"و

  . دعوة إلى الفنان للتمثل بالفيلسوف

نسي "      لقد كان على الإنسان أن يلاحق الحقيقة في عالم غير عالمه، ولذلك فإنّ الإنسان 

وهو وجود تقوم حقيقته على التغير والتبدل والتحول وهي عناصر تمتد ولا تتناهى، أما " وجوده

، لأنه لا شيء "العدم"الم متناهٍ وكل شيء فيه مكتمل، إنه عالم يضمر في داخليته عالم المثل فهو ع

تعكس استعارية الوجود . إنها عالم حي" دائمة الحدوث"، أما الحقيقة الإنسانية فهي "يحدث"

ومجازيته وسيرورته، والتي ما هي إلا حركة هذه الاستعارات واازات وصراعاا، ولأجل ذلك تم 

  . اكتشاف الفن كمكان للحقيقة إعادة

     وفي الأخير فإنّ شغف الإنسان في الفهم  هو بقدر شغفه في الحياة، ففي هذه شغف بالخلود 

  .وهو لا ائي، وفي الفهم شغف بالإمساك بالحقيقة المطلقة وهي حقيقة الحقائق 



ها ما مــة غير أن أه     وفي الأخير فإن النتائج التي يمكن أن يتوصل إليها هذا البحث كثير

:يلي

.لا وجود لفن للفهم حيث لا يوجد فن لصنع الخطاب-1

أن إسقاط مبادئ العقلانية وتقنيات العقل الأداتي في مجالات  الفن ، يؤدي إلى إخماد روح                -2

المغامرة داخل العقل ، وتحويله إلى مجــرد قواعد شكلية عاجزة على إثــارة قدرة الإنـسان               

.اهية على الإبداع والابتكاراللامتن

أي )  كتابـة  –رؤية (    ضرورة قراءة التجــربة الشعرية في ضوء العلاقة العضوية الحيوية         -3

وتحولاته وانشطارا ته ، متجاوزين بـذلك       )  الحـدث   –الحـرف  ( قراءة متفحصة في تفاصيل     

وغطرسـة المعـنى    )  الهيمنـة    –المعنى  ( القراءات الدوغماتية و المؤدلجة التـي تتحرك في محور         

  .الأحادي والمطلق وعنف القراءة المغلقة

، صار )نص حداثي يجاوز زمنه(، أو مجازا )نص قديم(   كلّما تقدم النص في الزمن، إما حقيقة -4

غامضا بالنسبة إلينا ، وصرنا من ثمة أقرب إلى سوء الفهم ، وعلى ذلك فلابد من قيــام فـن                   

الموهبة اللّغوية ، والقدرة على النفــاذ إلى       : ر للنفاذ إلى داخل النص لموهبتين       يحتـاج فيه المفس  

  .داخل الطبيعة البشرية

  ضرورة تطوير مذهب تـأويلي أدبي يتـأسس على علم اللّغـة ويـوفّق بينهـا وبين علم               -5

  .الجمال

 الفكرة أكثر دلالة وأهميـة  أنّ اكتشاف حقيقة ما أيسر من إعطائها القيمة الملائمة لها وقيمة        -6

من حقيقتها ويمكن أن تكون منظورات القيمة التي يحيا بمقتضاها الأفراد ضرورية رغم أا ليست               

موضوعية، فلعلّ اللاحقيقة تحمل من القيمة أكثر مما تحمله الحقيقة نفسها في الكثير من المواقـف                

.قيوهذا ما يغرز سؤال القيمة في صميم الاشتغال الهرمينوطي



الحفاظ على سلامة العمل الأدبي بواسطة احترام عدد معين من الثّوابت تعتبر في مجملـها                -7

ضروري أن يحتفظ النص بوضعه الاعتباري الأدبي، وبطابعه الجمالي، وأن يكـون            " غير لسانية "

  .لتأويلالأثر الناتج عن وحدة الشكل والمعنى، قبل أي اعتبار آخر هو الهدف النهائي للتحويل و ا

.   لا عالم يقع خارج اللغة -8
    الإبداعية لا تعني  إبداعاً للّغة، وإنما هي إبداعية تمارس داخل اللّغة، بما يمكن اعتبارها لغة                    -9

  .داخل اللّغة

  .   الإمكانية العقلية ليست هي الوحيد لوجودنا-10
  .   أننا لا نفهم غير ما أعدنا تركيبه بكامل علاقاته -11
   الكائن قبل كل شيء حدث أو واقعة، وكل حدث يكتنفه التبدل، والتحـول، وتبـدو                  -12

.ماهيته في التباسه وتكوثره، أو في تعدده وانشطاره

التاريخي و الجدلي هي تجربة لا تتكرر، تنفي كل ما سبقها بحيـث لا                 التجربة في طابعها     -13

قاصد والدوافع، وتختفي هي الأخرى بخصوصيتها      يمكن معاينة ومعايشة التجارب السابقة بنفس الم      

  وفرديتها

   الشاعر في مواءمته بين التناهي و اللاّتناهي يسعى دوماً إلى إيجاد المنافذ اللّغوية التي تتيحها                  -14

  .له معاناته الوجودية إلى عمق الحقيقة 

ة الحرية، وبالتالي تزيـد مـن      إن الرؤيا الفنية تستلزم اتساعاً للثّقافة، فهي تزيد من مساح        -15

قدرة الاختيار وعلى اكتشاف الذات ، وأن الإبداع  أن تكون مثلهم عن طريق الاختلاف عنهم،             

غيرك عبرك،  بل هو امحاء للذات وتكرار لذوام ، حيث تـصبح             و إلا فما الإضافة إذا تكرر     

 كينونة ليست كينونتهم، لذلك     مجرد نافذة يعبر منها هؤلاء الشعراء إلى زمن غير زمنهم ويعيشون          

. كان التقليد تزييفاً على جهتين، تزييفاً في حق الذات بجعلها تعيش خلف كينونة ليـست لهـا                

وتزييفاً في حق الآخر باعتباره فردية وتجربة لا تقبل التكرار، فإذا كان الشاعر نفسه قـد يقـول                  

ساع الثّقافة هو تأسيس للمجـاوزة،       إذن فات  !؟ مساء ما لا يقول صباحا فكيف بزمن غير زمانه        

  .وأن هذه الثقافة في حقيقتها ما هي إلا نماذج إبداعية سابقة

   اللّغة سكن الشاعر وهو بقدر ما يستخدم اللّغة في محاولاته  للإجابة عن سؤال الكينونة ،                    -16

  ".سكنه"فهو يخدم اللّغة، و بالتالي يخدم 

و الرتابة وهي ما يجعل الحياة تستحق أن تعاش، فقد تمّ الانتقال    المغامرة الفنية تكسر الألفة -17

  كيف أحيا ؟"إلى الصيغة الجديدة " ماذا أعرف؟"في هذا العصر من صيغة السؤال 

  .أي أن الفنون كلّها ترتد إلى أصل الشعر " شاعرية"   أن ماهية الفن -18



 الاستيطيقا لم يعد مجالهـا الجمـال بـل     بل الجمال، أو أن   الحقيقة لم يعد مجالها المنطق-19

  .الحقيقة

   تأسيس الحقيقة في العمل الفني هو إحضار الموجود كما لم يحدث من قبل ولن يحدث مرة                   -20

  .أخرى وهذا الإحضار يضع الموجود في المنفتح

لا    الشعر إن لم يقل الحقيقة وكشف المتحجب، فإنه يفتح لنا علاقة مع الحقيقة، لأنه -22

تفاضل في الأشياء ذاا بل في العلاقات التي تنشأ بينها، والإمساك بجوهر الوجود عبر فهم علاقاته 

فالحقيقة في التجربة الفنية هي تواجد في حلقة الوجود وليست تأملا في . هو شرط في إقامة الحقيقة

  .دائرة التفكير

.كّرية    أنّ ملكة الحكم الإستطيقية ليست معيِّنة وإنما تف-25
    الشعرية تحمل في رحمها جنينية التــأويلية، إذ الشعرية هي في الصميم تأويل فني وقراءة                -26

.هرمينوطيقية للأشياء والوجود والإمكان

    أن كل تجربة لها لغتها، وأن التجربة الجديدة ليست إلا لغة جديدة، أو منهجا جديدا في - 27

.التعامل مع اللغة 

لها، ومن " إدراكنا"وليس خللا في طبيعة الأشياء، وإنما في ضعف " تعمية"وض ليس     الغم- 28

كحامل لقوى التعدد والاختلاف والاتساع لما لا يمكن أن " الرمز"أجل ذلك يلجأ الشاعر إلى 

".الكلمات"تتسع له 

ة من الحالة الشاعري" عدوى"    التواصل يظهر على شكل مساءلة وحوار شاعري ينقل عبره - 29

المبدع إلى المتلقي ليس على شكل نظري ومعرفي وإنما كتجربة وانفعال حي، ليصبح المتلقي 

  .بالعدوى" شاعرا"

  .    أنه لا يمكن استقبال الحقيقة في نصيتها دون التلون بجماليتها-30

" المحايثـة  "   الفهم كإشكالية عامة، ليس باعتباره منهجا متولّدا من فقه اللّغة، وإنما باعتباره              -34

الواعية للوجود قبل أن يتقيد بأُطر الكتابة وبالنصوص، الفهم هو فهم ما يحدث أو ما يمكـن أن                  

  .يحدث لأن هذه طبيعة الأشياء و وجودها يكمن في هذه الإمكانية وليس ما يجب أن يقع دائما

  .  القراءة الواحدة تعني موت النص تاريخيا -35



ن نكون مستدعين لترك النص يقول كل ما يمكن قوله، لأن المشكل               التأويل الحقيقي هو أ      -36

  .في التأويل أن يكون مفتوحا بسهولة على تغاير النص

   أن أزمة الإنسانيات أزمة منهج، لأنه يتحول إلى غاية معرفية في حد ذاته، يصبح خللاً لا                   -37

اخلي منعزل من القواعد الـصارمة      يسمح بمعرفة الحقيقة، فالعلوم الإنسانية ممارسة نقدية وشعور د        

  .والمناهج العقيمة 

   أنّ ما تقوله القصيدة يرتبط بما توحي به ومقصدها الحقيقي يكمن ثمة، وليس في المعنى أو                   -38

الدلالة فسنحصل بذلك على نموذج لتعريف دلالي خالص للأدب وهو فن الإيحاءات الـتي تخلـق      

  .عوالم جديدة

على خطاا والخطاب على شكل الحياة وهو ما يعني محاولـة تقريـب                يفتح الحوار اللغة       -39

المعاني من كوا الذي تمارس تأثيرها فيه، وإذ يثبت الحوار الكينونة على شكل كوجيتو ديكارتي،               

فإن عرض الآراء لا يثبت معرفة ولا يثبت وجودا فلن نكون أبدا مفكرين إذا نحـن قرأنـا كـل                

وعجزنا بعدها عن إصدار حكم جازم في معضلة معينة سوف نبدو           استدلالات أفلاطون وأرسطو    

حينها كما لو تعلمنا التاريخ لا العلوم، أو كما لو تعلمنا الأفكار لا كيفية التفكير، فلن نعدو إذن                  

أن نكون مجرد ناسخين لأفكار غيرنا، ومجرد رواة وإخباريين ، ومن الحوار التأويلي أيضا التحاور               

هجية لمختلف العلوم لا لنقل طابعها التقعيدي وإنما لتأسيس الفهم عبر التمايز عنها             مع الحصيلة المن  

والسماع لما لم تستطع سماعه، واستعادته الاستعادة اللّاتقعيدية وهي استحضار القواعد لا لتأسيسها   

  .من جديد، ولكن لتحطيم امتدادها الابستمولوجي من حالة الفهم إلى وضع العلم

لأنها لا تشتغل إلا على " قيمة مسبقة"همية المقاربة التأويلية أن ما تقاربه يحصل على      تظهر أ    -40

  .روائع النصوص 

     الشكل العضوي شكل حي لا يتجزأ، أما الشكل الآلي فهو جماد قابل للتجزؤ أو الفصل                    -41

قات التي تحكم البنية الحية،     دون أن تتأثر الآلة، لذلك فإن العلاقات التي تحكم البنية الآلية غير العلا            

  .من هنا فالعلائقية هي العنصر الذي يضفي الحياة للنص، ويجعله ينبض
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