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النص العربي ومناهج النقد الجديدة

د. بوجمعة الوالي

-جامعة البليدة-
العامل الأساس في تحريك وتنشيط عملية الإبداع هو النقد الأدبي الذي يمتلك سلطة التقييم والتقويم. والحركة الأدبية، ليس لها في أن تنتعش وتزدهر غير اعتمادها النقد وقودا لها. ومتى ما اختفى أو ضعف، عمّت الفوضى في المعروضات الإبداعية وتزاحم في سوقها الأدبي زخم من النصوص ترقص على إيقاع تداخل الجودة والرداءة، فيندس الغش والتدليس.

للنقد أساليب تعامل مع النصوص؛ وصفا وتفسيرا وتحليلا…
فإذا كانت المناهج النقدية التقليدية تستمد عناصر تعاملها مع الإنتاج الأدبي من سيرة مبدع النص، ضمن إطاره البيئي والاجتماعي والنفسي؛ فإن من رواد النقد الحداثي من يعرض عن تلك الأساليب القديمة ويرميها بالسقم والعقم. وأنصار هذا النقد، يعملون على فك أي ارتباط للنص مع جميع العناصر الخارجة عنه؛ ليبقى نصا مجردا إلا من علاقته مع ذاته ومن بنيته الداخلية: النحوية، الصوتية، المعجمية والتركيبية. ويسعون إلى استنباط معاني الأثر الأدبي من نصييته.                       
لا شك في أن هذه المناهج النقدية الجديدة قد ولدت في الغرب، وأصحابها تهيأوا للذود عنها وإثبات صواب منهجها والتشهير بضخامة مجهود المناهج النقدية التقليدية وضآلة محصولها. فكيف كان استقبال النقد الجديد في الوطن العربي؟

النقد –في المغرب العربي- نشأ متأثرا بآليات النقد التقليدي المشرقي -المصري على الخصوص-: طه حسين، العقاد، مندور، أمين العالم، غالي شكري... تطور الأدب وبدأ في الانزياح من الواقعية التصويرية إلى الّذهنية والخطاب التلميحي؛ فاضطر النقد للبحث عن آليات جديدة مع الأشكال الأدبية الطارئة، فاتجه إلى الغرب من جديد. لقد تباين استقبال النقاد العرب لهذا النقد الوافد لاختلاف المشارب وزوايا الأخذ.

· فهل استطاع النقد الجديد السيطرة على الساحة النقدية في الوطن العربي؟

· هل استوعبت الممارسة النقدية العربية هذه المناهج الحديثة وتمثلتها؟

وقبل البدء في محاورة هذا التساؤل، نرى من اللائق الارتداد إلى الوراء في رحلة إلى زمن النقد القديم، في عجالة قلقة، نخشى أن تكون قاصرة عن الإحاطة بجغرافية عالم النقد التقليدي والإلمام بأهم معالمه ومحطاته.
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ظهر النقد –كما نعلم– ظهورا يونانيا؛ هناك في الزمن البعيد: في حوالي القرن الخامس ق.م. وكتاب "فن الشعر" لآرسطو طاليس(384–322)، هو الشاهد على الفوز بقصب السبق في ميدان النقد. وآرسطو، كما كان مستنبطا لقواعد المسرحية التراجيدية (المأساة) من المسرحيات التي وصلت إليه، فإننا نعتقده قد كان كذلك في نقد الشعر، وأسسنا هذا الاعتقـاد على ما وصل إلينا  -نحن أيضا- من الشاعر اليوناني "آرطوفانيس" (445-80 ق.م) في مسرحياته الكوميدية. ونرشح مسرحيته الكوميدية "الضفادع" لتكون أول مسرحية تحتفل بموضوع النقد الأدبي (krites)(1) حين قام "آرسطوفانيس" بإدارة مناظرة شعرية بين الشاعرين "إيسخيلوس ويوربيديس" في العالم الآخر في قالب فكاهي هزلي ينم عن قدرة عجيبة في إجلاء معالم التقييم الفني من خلال الكشف عن مواطن القبح والجمال في النص الشعري وفرز جيده من ديئه. كل ذلك يقدم إليك في حس نقدي أبعد من أن يكون نقدا مغلفا في علب الفطرية والسذاجة. وحضور هذا النقد (الناضج) دليل –في اعتقادنا– على غياب نقد بدئي، طفولي، عبثت به يد الزمن وأتلفته. ونفس المصير عرفته الكثير من المعارف التي أنتجتها الإنسانية في مراحل حضارتها الأولى. أفلا يجوز إذن أن نصرح بأن هذا النقد بدأ هزليا فكاهيا؟ ولم ينشأ نشأة "جدية"؟ والرواية؟ا أو لم تظهر –هي الأخرى- ظهورا في ثوب المحاكاة الساخرة (Parodie)؟: يتقدم الكاتب الفرنسي (F.Rabelais (1483-1553)) بمحكاته الساخرة للواقع الاجتماعي في طابعها العجائبي (Fantastique) في كتابيه (Pantagruel/ Gargantua) ويليه الكاتب الإسباني (M. Cervantes "1547/1616") برائعته الخالدة (Don Quichotte) في محاكاتها الساخرة لروايات الفروسية "Romans chevaleresques"(2)

النقد الجديد في الغرب
بعد انتصار "روما" العسكري على جارتها "أثينا"، وجدت نفسها قد وقعت تحت تأثير السحر الثقافي اليوناني، فعكف الرومان –على نداء ناقدهم "هوراس" –على محاكاة النموذج اليوناني سقطت الإمبراطورية الرومانية، فدخلت أوربا عصرها المظلم، وانحصرت آدابها خلف جدران الكنيسة؛ فسيطر رجال الدين على الميادين السياسية والأدب "فكان منهم القراء والكتاب معا، وتغلغل الروح المسيحي في ذلك الإنتاج الأدبي، فقد كانت اللاتينية هي لغة العلم والأدب كما كانت هي لغة الكنيسة "(3) فدب الضعف والإبدال في المواضيع الأدبية. ظلت الناحية الأدبية والفكرية تعاني انحسارا شبيها بالاحتضار. جاء عصر النهضة ليبعث نفسا جديدا في الحياة الأوربية في القرن الخامس عشر، وجد هذا العصر نفسه محكوما بالرجوع  إلى التراث اليوناني والروماني والعمل على محاكاة نصوصه الجيدة. يبرز الكاتب والناقد الفرنسـيBOILEAU"" (1636-1711) ليحث في كتابه "الفن الشعري (1634) على ضرورة التقيد بقواعد المسرح الإغريقي في وحداته الثلاثة "وحدة الموضوع، المكان والزمان" ومع مرور الزمن، خرج النقد من إلزامية هذه القواعد التي ألزم الكلاسيكيون أنفسهم بها. وجاء الناقد الفرنسي (Sainte -Beuve'1804-1869') ليركز اهتمامه على سيرة الأديب ليتمكن من دراسة آثاره دراسة صحيحة "محللا العوامل التي هيأت الكاتب للكتابة، مسجلا أوصافه من جسمية ونفسية، مشيرا إلى فضائله ونقائصه؛ لينتقل من بعد إلى إظهار العلاقة الوثيقة سيرته وأدبه."(4) أمّا موطنه (1828-1893 ’Hippolyte TAINE’) نحا منحى آخر، حاول فيه إقامة علاقة بين الآثار الأدبية والظهور المحيطة المتصلة بالجنس (Race) وبالبيئة (Milieu) وبالعصر (Moment)(5) ومن أبرز نقاد الفلسفـة الماركسية القائمة على جدلية العلاقة بين البنية التحتية والبنية الفوقية (المجتمع والثقافة) الفيلسوف والناقد المجري (Gyorgy LUKACS ‘1885-1971’) ويأتي الناقد الفرنسي (Lucien GOLDMAN ’1913’) ليقتفي أثر 'لوكاتش' وتمم جهوده في دراسة الأدب التي "لا يجوز أن تتم بمعزل عن دراسة المجتمع ... فالتطوّر الأدبي لا يتم بفعل  العوامل الأدبية الداخلية وحدها، بل وبفعل تفاعل الأدب مع المجتمع وتعبيره عما يجري فيه من تطورات"(6) والتركيز على المضمون في العملية الأدبية ونظريات النقد الاجتماعي وليد نظرية الجمال عند الفيلسوف (Hegel)(7) ولكن عندما حدث تطور في شكل الرواية الأوربية في فرنسا، كان لذلك التطوّّر "أثر مباشر في ظهور الحركة النقدية البنوية"(8) هذا النقد الذي ركز في عملية الدراسة الأدبية على العمل الإبداعي في حدود نصيته، مجردا من كل علاقاته بما يربطه بمبدعه بعد اغتصاب ملكيته وعزله عن كل الظروف المحيطة التي أنتجته؛ ليبقى نصا، لا أصل له ولا جذور؛ نص كـ "اللقيط".

هكذا كان النقد الجديد في أوربا. نقد أساسه هيكل اللغة، وهو ما أكسب هذه المناهج النقدية الجديدة طبيعتها اللغوية، حتى وإن تنوعت أسماؤها وبدت كالمختلفة. يتقاسم هذا التشاكل كل من بنائية (R.Barthes) وشعرية (Todorov) و(Genette) وسيميائية (Greimas)، (Propp) و(Kristiva)(9) ظهور هذه المناهج النقدية الحداثية، أعلنت القطيعة مع عادات النقد الذي يحتم على الناقد المرور إلى النص عبر سيرة المبدع وعلاقاته بالظروف المحيطة…
فكيف كانت طبيعة استقبال النص العربي لهذه المناهج الجديدة التي عبرت الحدود الإقليمية في نصها الأم الفرنسي ونص التبني العربي؟

- النص العربي، لا زال يتعثر الخطى لاقتفاء أثر حداثية النص الغربي الذي شكلته الظروف الحضارية والفلسفية التي حددت معالمه الجديدة. والمجتمعات العربية –هي الأخرى– لا تعيش في نفس اللحظة الحضارية مع المجتمعات الغربية؛ أي تعيش لحظة تأخر حضاري (Décalage civilisationnel) عن الزمن الحضاري الغربي، تعاني فيه اضطرابا فكريا ناتجا عن محاولة اللحاق بالركب الحضاري الغربي بالقفز لتخطي محطات التطور المرحلي.

- تباين الظروف التي أنتجت النص العربي والمناهج النقدية الغربية، أدت إلى ظهور شيء من التمنع والنفور أديا إلى وجود اضطراب في عملية التآلف والتناغم فيما بين الأصيل (النص) والدخيل (المنهج). النصوص العربية نشأت في كنف النقد التقليدي الذي يسعى إلى التحليل لاستجلاء باطن النص واكتشاف سر جماله، يختلف عن ذلك النقد الذي يحول النص إلى أشكال هندسية وجداول وأرقام وإحصاء للأسماء والأفعال والجمل...

- هذه المناهج، قديمها وجديدها، دخلت إلى الوطن العربي عن طريق الاستيراد؛ إما في لغتها الأصلية وإما مترجمة إلى اللغة العربية. وقد لا يجد القارئ العربي المتمكن من اللغات الأجنبية عناء في فهم هذه النصوص، مثل القارئ العربي غير المتمكن من هذه اللغات الذي يجد نفسه مضطرا للاستنجاد بالترجمة التي كثيرا ما اتسمت بالغموض والضبابية نتيجة عدم تمثل المترجم الواعي لهذه المناهج؛ فدبت الفوضى في المصطلحات واضطرب المتلقي العربي في وسط دوامة تعددية الترجمات العربية لمصطلح أجنبي واحد: Discours =القول، الخطاب، الحديث…
- ثراء الأدب وازدهاره لا يتأتى إلا عبر الانفتاح الواعي على آداب وثقافات الأمم الأخرى، على ألا يكون هذا الانفتاح مطلقا عشوائيا، لكن ينبغي أن يخضع إلى الانتقاء والتمحيص  الدقيق؛ فالنقل من ثقافة الآخر، تكون على قدر احتياج ثقافة المنقول إليه. القارئ  العربي نشأ على التعامل مع المناهج النقدية المعروفة، فهو لما يألف بعد التعامل مع المناهج الجديدة، التي تحتاج-هي الأخرى- إلى فترة زمنية لاكتمال فترة الحضانة التي تحتاجها لتصبح مهيأة وقابلة لتمثلها من القارئ العربي؛ لينتقل إلى مرحلة التوظيف والاستعمال.

-الناقد العربي– في استقباله لهذه المناهج الجديدة– في حركية أنشط وأكثر دينامية من القارئ العربي الذي يعاني من صعوبة في استقباله لهذه المناهج، ناتجة عن بطئ الاستقبال والتمثل. فعلى الناقد أن يهدئ من سرعة وتيرة استقباله النشط للمناهج الجديدة. والعمل على الأخذ بيد الجمهور القارئ في توجيهه إلى الكيفية التي "تؤكل بها كتف" المناهج الجديدة.

- تطورنا الأدبي والثقافي في العصر الحديث، جاء على شكل قفزات وليس تطورا مرحليا، كما عبر عنه ناقد إنجليزي قائلا: "… تطور الحركة الأدبية والثقافية في العالم العربي في القرن العشرين، عبارة عن وثبات من مدرسة إلى أخرى دون تسلسل منطقي وتدرج طبيعي… فعلى عكس حركة الأدب في أوربا التي حدثت نتيجة التطورات الاجتماعية في حد ذاتها. لذلك فمن الأفضل أن يكون التطور من أصل الثقافة وليس منقولا عن الغير."(8) أو يكون التطور بالأخذ بما يتلاءم مع طبيعة تصورنا بوعي ومن منطقة قوة ومركز اقتدار.

· النص الأدبي لا ينشأ من فراغ، إنه نسيج شكلته عوامل خارجة عنه.

سيرة المؤلف والظروف الاجتماعية والبيئية، لها بصمتها الواضحة في النص. ومن الإجحاف عزلها حين دراسة النص والاستغناء عنها لحظة الدراسات النقدية على طريقة المناهج الجديدة التي تركز على بنية النص. فمن الضروري توظيف أكثر من منهج في كل الدراسات الأدبية مع التركيز على المنهج الذي تفرضه طبيعة النص؛ فالمنهج الذي يسعى إلى الاكتمال هو ذلك المنهج الذي يدخل في عملية تناص مع مناهج أخرى؛ ليتشكل في منهج جامع.

الهوامش:

1 – الكلمة مشتقة من القاضي أو الحكم أو الناقد. محمد صقر خفاجة. النقد الأدبي عند اليونان-1- مكتبة الأنجلو المصرية 1981 ص17

2- 50 Romans clés de la littérature françaises. PROFIL HATIER Paris 1983 p/18

3– إبراهيم عبد الرحمن محمد. النظرية والتطبيق في الأدب المقارن. دار العودة, بيروت. 1982– ص18

4– نقولا سعادة. قضايا أدبية. دار مارون عبود 1984 ص41

5– أحمد درويش. نظرية الأدب المقارن. دار غريب. 2002. ص.23

6– عبدو  عبود. الأدب المقارن .مشكلات وآفاق. اتحاد الكتاب العرب 1999 ص41

7 –عبد المالك مرتاض في نظرية النقد. دار هومة 2002 ص133

8 –نفس المرجع ص200

9– محمّد ولد بوعليبة. النقد الغربي والنقد العربي. المجلس الأعلى للثقافة. القاهرة 2002. ص43
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اهتمامات الأدب المقارن في الجزائر
     أ.بومدين جيلالي 

المركز الجامعي–سعيدة-
منذ الإرهاصات الأولى للأدب المقارن  في بداية القرن العشرين مع الدكتور محمد بن أبي شنب إلى غاية نهاية الستينيات بعيد الاستقلال الوطني، كانت الفرنسية هي اللغة المسيطرة على أقلام المقارنين الجزائريين وكان الاشتغال على التأثير والتأثر(1) وفق ما جاءت به المدرسة التاريخية الكلاسيكية الفرنسية التي أرسى قواعدها بلدنسبرغر Baldinsberguer/ وفان تيغمVan Tieghem وغويار Guyard وغيرهم. وما إن تعرب هذا الاختصاص على يد الدكتور دودو في سبعينيات القرن العشرين وراح ينفتح شيئا فشيئا حتى أصبحت الانشغالات متعددة والاهتمامات متنوعة وأضاف المقارنون الجزائريون إلى دراسات التأثير والتأثر تجرييا آخر متنوعا، هذه أهم طروحاته:

أ- توسيع الاشتغال على التأثير والتأثر وتصحيح مساره

بدأت فكرة التوسيع مباشرة مع حركة التعريب في الجزائر، ولعل أول عمل يتجلى فيه ذلك الاشتغال بوضوح تام هو دراسة الدكتور عبد الإله ميسوم عن تأثير التو شيح العربي الأندلسي في فن التروبادور البروفانسي، إذ يثبت المقارن تاريخ انطلاقه في تلك التجربة قائلا: «في خريف سنة 1969 شرعت في العمل مبتدئا بجمع النصوص والوثائق والمصادر، وقمت برحلات دراسية إلى الخارج...»(2) ثم يخصص مساحات من مقدمة دراسته –قبل التأريخ وبعده- للإشارة إلى الاهتمام المعني فيقول:

«نظرت في أقوال من كتبوا عن أصول هذ الشعر البروفانسي فوجدت عجما يبحثون ويقولون، وعربا يتناقلون بعض هذه الأقوال ويرددونها ترديد المقلد العاجز،  ولم تتمخض أبحاث أولائك ولا عناية هؤلاء –على ما أعلم- عن دراسة مستقلة خاصة باستخراج عناصر تبادل التأثير بين الشعرين الغنائيين الأندلسي والبروفانسي»(3) وهذا نقد مباشر للبعضية الانتخابية المغيبة للنظرة الكلية كما هو نقد للتقليد العاجز الذي تميز به الأدب المقارن عند العرب كما تميزت به نشاطات أخرى.

وإثر هذه المعاينة العامة يحدد ما حدث لموضوع اهتمامه في المقارنية العربية إذ يقول: «اكتفى الدارسون العرب بالإشارة إلى موضوع تأثير الموشحات في التروبادور إشارات عابرة متفرقة هنا وهناك في كتب التاريخ والأدب، لا أعرف منهم -حتى اليوم- من أخرج للناس كتابا موقوفا على هذا الموضوع أو دراسة أو عرضا لنصوص أشعار التروبادور. وهذا على الرغم من اعتراف الجميع بأهمية ذلك كله في تاريخ الآداب والحضارات الإنسانية»(4) وبعد أن يعرض منهجه الذي اطمأن إليه بأبوابه وما فيها من فصول توسيعية يختم قائلا: «أتقدم في تواضع بهذا المجهود العلمي متمنيا أن أسد به فراغا في المكتبة العربية»(5) وهو ما حدث بالفعل بحيث اعتبر الكتاب من "الدراسات الكبرى". ولم تكتف المقارنة في الجزائر بالتوسع في دراسات التأثير والتأثر بل، بعد اكتشاف المقارنين الجزائريين لاتجاهات عالمية أخرى غير الاتجاه التاريخي، لقد اشتغلوا على تصحيح الخلل العام الذي تأتى من خلال ما فرضته المدرسة الفرنسية وأول من نبه إلى ذلك وأكد عليه نظريا وتطبيقيا هو الدكتور عبد القادر بوزيدة الذي نشر رؤيته النظرية في مطلع التسعينيات مفندا ما ذهب إليه بعض المثقفين المشارقة حينما لخصوا النهضة العربية الحديثة بكل ما فيها من زخم وما أحدثته من تغيرات بأنّها نتيجة احتكاك العرب بالغرب دونما أدنى مراعاة للعوامل الأخرى(6).
وقد استقى المقارن الجزائري هذه الرؤية من جهتين مختلفتين، فمن الجهة النظرية لقد كان مصدره الاتجاه السوسيولوجي (السلافي) الذي يتزعمه فيكتور جيرمونسكيVictor Girmonski صاحب النظرية التيبلوجية، لاسيما أعمال بول كورنيا Paul Cornéa المشار إليها في مرجعيته، ومن الجهة التطبيقية لقد كان مصدره هو الدراسة المتميزة التي قام بها عن تأثر محمود تيمور القاص العربي، بـ غي ديموباسان Guy deMaupassant القاص الفرنسي. إذ يقول في مدخله لهذه الدراسة «إن التأثير الخارجي مهما كانت أهميته ليس عاملا أوليا يكفي وحده لتفسير ظاهرة أدبية كبيرة أو تطور أدبي قومي ما في اتجاه معين، بل إنه عامل من بين عوامل أخرى، داخلية وخارجية، ذات قيمة متفاوتة ووزن مختلف. والتأثير الأجنبي لا يؤتي أكله إلا إذا كانت الأرضية في الأدب المستقبل مهيأة»(7). وانطلاقا من هذه العوامل الأخرى التي حددت الخصوصية وفي الوقت ذاته هيأت الأرضية لاستقبال التأثير الخارجي لقد قارن الدكتور عبد القادر بوزيدة بين قصص عديدة متشابهة للكاتبين العربي والفرنسي مفندا ما ذهب إليه المستشرق الفرنسي غاستون فييت GastOn Wiet(8) الذي أنكر أصالة شخصيات القاص العربي، وجاء ذلك التفنيد من خلال تحليلاته التي استنتج منها «أن تيمور الذي اصطنع طريقة موسان في الملاحظة الدقيقة واختار مادة قصصه من الواقع الملاحظ، والذي اكتسب، بفعل الممارسة، القدرة على الملاحظة النافذة  قد استطاع أن يرسم لوحة غنية متنوعة تعرض أوساطا اجتماعية مختلفة في مصر. وهي لوحة "تعكس" واقعا اجتماعيا غير واقع المجتمع الفرنسي في القرن التاسع عشر، ولذا فهي تختلف اختلافا بينا عن اللوحة التي عرضها موسان عن مجتمع عصره، رغم نقاط التشابه الكثيرة الموجودة بين اللوحتين»(9). وعمق الدكتور بوزيدة هذه الرؤية السوسيولوجية الدقيقة ببحوث عديدة لا تحدد نفسها بحدود الأدب المقارن في صورته القديمة المنغلقة وإنما تنفتح على الدرس الأدبي/ اللغوي في أوجهه المتعددة(10).   

ب- استثمار الصورائية لمقارنة التاريخ الوطني 

برغم ما أحدثه المقارنون الجزائريون من توسيع وتصحيح على دراسات التأثير والتأثر إن على مستوى المادة أو على مستوى المنهج، إلا أنها لم تكن اهتمامهم الأول ولا شبه الوحيد كما حدث في معظم دراسات المشارقة فمنذ بدء الاشتغال على الدراسات المقارنة التطبيقية باللسان العربي كان التنوع. وضمن هذا التنوع جاءت الدراسات الصورائية التي وإن كانت عملا أكاديميا خالصا إلا أنها كانت تحمل شيئا من النضالية الوطنية إلى جانب التجريب في مناهج(*) غير شائعة بالمرة في عموم الدراسات العربية المقارنة. وأول ما نحى هذا المنحنى  وأسس لهذا التوجه الدكتور أبو العيد دودو ثم سار سيره  وبأساليب متعددة عدد غير قليل من المهتمين بالبحث المقارن في الجزائر، من أبرزهم د.عبد المجيد حنون وعثمان بالميلود. ولم تقتصر الظاهرة على الجزائريين بل تعدتهم إلى الأساتذة العرب المقيمين في الجزائر، لاسيما الفلسطينيين منهم الذين يتشابه تاريخهم الحديث بالتاريخ الجزائري مثل د.عز الدين اللمناصرة ود.أبو النجا... وهذا ما سيتضح في النقطتين المواليتين:

ب- 1- الصورائية الجزائرية 

في 1969 عندما تعرب الأدب المقارن في الجزائر على يد د.أبو العيد دودو العائد من رحلته النمساوية الطويلة في السنة نفسها، وبدافع الوطنية التي كانت في أوج حماسها يومئذ، لقد توجه هذا الباحث توجها عبر عنه لا حقا حيث قال: «إني أعتقد أن من واجب كل من يتقن لغة أجنبية أن يشارك في إعادة كتابة تاريخ بلاده بغض النظر عن ميدان تخصصه. ومشاركته هذه تتم في نظري عن طريق عرض النصوص المكتوبة بهذه اللغة أو تلك وتقديمها للمؤرخ المتخصص لتقويمها وربطها بقرائنها التاريخية ثم مقارنتها بغيرها من النصوص لمعرفة مدى صحتها  وموافقتها للوقائع التاريخية»(11). وسبب ذلك يعود في نظره إلى «أن الجزائر قد عرفت في القرون الأخيرة، في نهاية العهد التركي وإبان الاحتلال على الخصوص، عددا غير قليل من الأسرى والعبيد، كانوا ينتمون إلى معظم شعوب أوروبا،  وزارها كذلك بعض الرحالين والكتاب  والعلماء والشعراء. وبعد أن رجع هؤلاء وأولائك إلى بلدانهم أصدروا كتبا على شكل رحلات أو بصورة رسائل أو مذكرات، تحدثوا فيها عن تجاربهم الشخصية في الجزائر وعلاقاتهم بأهلها،   وعبروا عن موقفهم من قضاياها الدينية والسياسية والاجتماعية  والثقافية والخلقية، كما تطرقوا إلى وصف العادات والتقاليد وأساليب الحياة  في المدن والقرى والأرياف»(12) وهكذا كان أبو العيد دودو يؤسس لاستثمار الصورائية في حقول معرفية أخرى بعيدة عن حقل الأدب المقارن الصرف، وهي الظاهرة التي مازالت متواصلة بعد وفاة مؤسسها في بداية الألفية الجديدة(13). وتحقيقا لهذا التوجه لقد ترجم د.دودو الكثير من النصوص ذات اللسان الألماني الذي كان يتقنه ثم قدم درسا متميزا لصورة الجزائر في كتابات الرحالين الألمان مثل فيلمهلم شيمبر (1804/1831) الذي زار الجزائر بعيد الاحتلال الفرنسي في ديسمبر 1831 وأقام بها حوالي عشرة أشهر، وبعد العودة إلى بلاده أصدر «رحلة فيلمهلم شيمبر إلى الجزائر في سنتي 1831 و1832 التي تحدث فيها عن زيارته للجزائر العاصمة والجزائر العميقة، جامعا للنباتات،  وكيف التقى وتعامل مع سكان هذا الوطن الذي استعمرته فرنسا وفتحت مساحته لشذاذ أوروبا  ومجرميها، مبينا أخلاق السكان الأصليين وأخلاق الدخلاء وما بينهما من فوارق، عارضا أوضاع التعليم والتجارة والعبادة والحمامات والمقاهي والزراعة وما إلى ذلك، ناصحا– بروح إنسانية من غير اعتراض واضح على الاستعمار– قومه من الألمان كي لا يتجهوا إلى هذه البقعة من الأرض  ويشاركوا في الجرائم المسلطة على شعبها الطيب(14). وقد تناول د.دودو– إن بالدراسة أو بالترجمة – كتابات لشخصيات عديدة ألمانية خصوصا وأوروبية عموما(15)، توجه فيها هذا التوجه العلمي الفعال والمفعم بالروح الوطنية. ولعل هذه الروح  وما أنجزت هي التي جعلت جمهرة من علماء الجزائر ومثقفيها تؤبنه بما يستحق كل التنويه(16). وبمحاذاة اشتغال د.دودو على صورة الجزائر في الكتابات الألمانية، ظهر اهتمام صورائي آخر يتخذ من الروايات الفنية المكتوبة باللغتين العربية والفرنسية مادة للدرس الأدبي المقارن،  وتمثل هذا الاهتمام خاصة فيما كتبه الدكتور عبد المجيد حنون عن صورة الفرنسي في روايات المغرب العربي– الجزائر/ تونس/ المغرب– ولا يخلو هذا التوجه الثاني في الدراسات الصورائية الجزائرية من نزعة نضالية ملفوفة في أهداف يعلن عنها الباحث في تقديم عمله إذ يقول: «إننا نعتقد أن هذه الدراسة ستنبه كثيرا من الدارسين العرب إلى العديد من الجوانب المهملة دون درس في أدبنا العربي..»(17)، وبعدما يذكر بعض هذه المهملات التي ما كان لها أن تهمل لأهميتها الشديدة في تشكيل الخريطة الثقافية يواصل قائلا: «وتوضح رأي المغاربة في الفرنسيين وبالتالي توضح ما يحبون وما يكرهون في غيرهم، أي توضح  شخصيتهم من خلال رأيهم في الفرنسيين»(18) هذا بالإضافة إلى الهدف العادي المتمثل في استخلاص الفنيات المختلفة الموجودة في كل دراسة أدبية فنية... ومن هذا التهديف المنطلق من صورة الفرنسي عند الروائيين المغاربة لا ليحدد ملامحها ويقف، بل ليحدد من خلالها ملامح الشخصية التي وقع عليها الاستعمار بإبراز ما تحب وما تكره وباستعراض آرائها في المستعمر يتنقل الباحث بين ّإحدى وثلاثين رواية، منتقاة خمس عشرة رواية منها باللسان العربي وست عشرة باللسان الفرنسي عارضا نماذج مختلفة من صور الفرنسيين والفرنسيات الذين صورت وجودهم الروايات المختارة في الجزائر وتونس والمغرب مثل الحاكم والقاضي ولجندي ورجل الأمن والمعمر ورب العمل ورجل التعليم والفرنسية– زوجة أو أجنبية– وما إلى ذلك... وإثر بحثه الشاق والشيق يستنتج الدكتور عبد المجيد حنون نتائج عديدة بعضها تاريخي وبعضها صورائي وبعضها سردي إلا أن المتميز منها نتيجتان اثنتان، أولاهما هي  قوله «فرض الفرنسي وجوده على المغربي بقوة السلاح أولا،  ثم بالاستيلاء على كل مصادر العيش ثانيا،، ثم بتحطيم الثقافة العربية الإسلامية واستبدالها بثقافة فرنسية موجهة لخدمة الأهداف الاستعمارية ثالثا، وبذلك أحاط بالمغربي من كل الجهات وجعله أمام اختيارين: إما الانسلاخ عن الأصالة، والاندماج في الأمة الفرنسية وإما التمسك بمجرد الوجود دون تطلع إلى أي شيء بعد ذلك(19) وهما الاختياران اللذان رفضتهما الغالبية الساحقة من مواطني المغرب العربي ومواطناته واعتنقت مكانهما عقيدة المقاومة بالثورات المتتابعة والكتابات النابعة منها والمعبرة عن طموحاتها، والتي تمثل البعض منها الأعمال الروائية المختارة وتقوم بتحليل بعض حيثياتها هذه الدراسة المقارنة التي أنجزها هذا الباحث  بغية تقييمها بالأساس. وثانية النتيجتين المتميزتين هي إنصافه لمن اختارهم من روائي المغرب العربي حينما قال «رسم الروائيون المغاربة صورة الفرنسي بمحاسنه ومساوئه  وأنكروا عليه مالم يرق لهم وأشادوا بما أعجبهم في شخصيته وبذلك اتسموا بشيء من الصدق الفني والواقعي في رسم صورة الفرنسي وكان حريا بهم أن يرسموا له صورة سوداء نتيجة للطريقة التي أثر بها فيهم»(20). وهو إنصاف يندرج ضمن التوجه العام الذي كان سببا في ولادة الدراسات الصورائية في الجزائر ثم في تطويرها وتنويعها ولم تقف التجربة فيما أنجزه د.دودو تأسيسا ود.حنون تطويرا وإنما ذهبت إلى التنويع الكبير في أعمال جامعية كثيرة(21). أذكر منها على وجه الخصوص دراسة صورائية مجددة أنجزها الأستاذ عثمان بن ميلود بجامعة وهران تناول فيها صورة الصحراء الجزائرية من خلال أعمال مبدعين فرنسيين استوطنا الجزائر أثاء الحقبة الاستعمارية وهما إيتيان دينيه وإيزبيل إبرهارت الذين أسلما وسكنا الصحراء فكانت نتيجة ذلك سرديات ولوحات زيتية عند الأول وسرديات ذات طابع تسجيلي عند الثانية. وهي الأعمال التي اختارها الباحث لدراسة الصورائية التي اشتغل فيها على المقارنة بين الأدب والرسم وفق منهج حداثي لا يخلو من تجديد(22) والملفت للنظر فيها ليس فقط المنهج والموضوع  وما فيهما من جدة وإنما هو كذلك الروح المحركة للبحث والمشتغلة على رد الاعتبار للصحراء الكبرى في صورتها العربية أثناء الحقب الجاهلية وفي صورتها الإسلامية بعد زوال الزمن الجاهلي وفي صورتها الجزائرية طيلة الفترة الاستعمارية الحديثة(23). وقد جال الباحث عاملا على تفكيك شفرات النصوص واللوحات الزيتية مستنتجا منها ما جعله يحكم جازما: «هكذا تجلى الخطاب الاستعماري الذي انبثق عن صورة الصحراء وشوهها وفق هواه، وخيالات الكتاب الاستعماريين(24) وبناء على النماذج المشار إليها –دودو/ حنون/ بلميلود- يبدو أن الدراسات الصورائية الجزائرية أخذت طابعا مميزا وهي بصدد تقديم تجربة علمية نوعية في الدرس الأدبي المقارن.
ب- 2- صورائية فلسطينيي الجزائر 

نظرا لما هناك من تماثلات بين تاريخ الجزائر وهي تحت نير الاستعمار الاستيطاني الفرنسي وتاريخ فلسطين وهي بدورها تحت نير الاستعمار الاستيطاني الصهيوني، لقد نتج عن ذلك تماثلات في المقاومة وأدب المقاومة والدراسات التي تناولت أدب المقاومة لا سيما من المثقفين الفلسطينيين الذين احتكوا بالجزائر أو عاشوا فيها وأخذوا جنسيتها. وفي هذا الإطار تندرج دراستين صورائيتين انطلقتا من الأدب الفلسطيني لتقدما صورة -الصهيوني اليهودي بروح لا تخلو من النزعة النضالية-  فباقتراح من المقارن الجزائري الدكتور عبد المجيد حنون(*) مع شيء من التعديل –تابع د.عز الدين المناصرة «صورة الشخصية الصهيونية في الشعر الفلسطيني1927-1970»(25) محددا منذ البدء طبيعة بحثه بقوله «يدرس هذا البحث "حالة العداء" وانعكاسها البسيط في الشعر، وهبي حالة نادرة في تاريخ العالم، ففي عام 1948 أقيمت "دولة" لم تكن موجودة من قبل على حساب شعب طرد من أرضه، فنشأت "حالة العداء المتبادلة" لأسباب تاريخية وموضوعية لها ما يبررها»(26) وبعد أن يقتطف محللا بعض ما قال أبو سلمى  وفدوى طوقان وسميح القاسم، يستنتج أنه «تغلب على الشعراء الثلاثة سمة تمجيد المقاومة الفلسطينية بأبطالها وشهدائها وثورتها. ويبقى الخطر قائما وهو خطر تشويه الوجدان العربي من تسريب وتسرب "الاسرائليات" إليه، وهذا يحدث في زمن الهزائم...»(27) وبتطوير هذا المنحنى مع تغيير مادة الدراسة يقدم الدكتور حسن أبو النجا، مع أواخر القرن العشرين، عملا مقارنيا اشتغل فيه على صورة «اليهودي في الرواية الفلسطينية»(28) ارتكازا على روايات كثيرة لأكثر الروائيين الفلسطينيين استخدما لموضوع دراسته الصورائية وهم أحمد عمر شاهين وأفنان القاسم  وحسن جمال الحسيني وخليل بيدس ورشاد أبو شاور وسميح القاسم وغسان كنفانيو فتحية محمود الباتع ومحمود شاهين وناصر الدين النشاشييي ونبيل الخوري(*).

وفي بدء هذا البحث يشير المقارن إلى أمر يحدد مسار اهتمامه قائلا: «وأول الصعوبات التي واجهاها البحث في هوية الكاتب الفلسطيني، فقد تشتت الكتاب الفلسطينيون بعد النكبة عبر أقاليم كثيرة، وانغمسوا في المجتمعات التي يعيشون فيها إلى حد أن الكثير من الدراسات قد أدرجت بعضهم ضمن كتاب تلك الأقاليم، وليس ضمن الكتاب الفلسطينيين، فساهمت بوعي أو بغير وعي في تغيب الكاتب الفلسطيني عن واقعه الحقيقي، وعليه فإن هذه الدراسة قد أرجعته إلى بيئته الأصلية بخاصة وأنه المعني قبل غيره بتقديم صورة اليهودي في روايته»(29). وبعدما يتنقل عبر بابين عارضا في الأول صورة اليهودية وفي الثاني صورة اليهودي في العديد من تموقعاتهما، مبينا في ذات الوقت أهم النقائص المسيطرة على الرواية الفلسطينية في مجال هذه الصورائية يستنتج ما يجمع بين الاستخلاص واللوم والتبرير قائلا: «الاهتمام بالموضوع لم يكن انشغالا ملحا على الوجدان بقدر ما كان اهتماما مؤقتا، الغرض منه رفع العتب أكثر مما هو تقديم صورة قادرة على دعم المواجهة ولعل هذا هو الذي يمكن أن تبرر به جميع النقائص الفنية  والفكرية التي لا حظها البحث»(30). وبهذا تتجلى نضالية الدرس الصورائي في الجزائر، سواء كان بأقلام جزائرية مدافعة عن انتمائها الحضاري أو بأقلام فلسطينية مدافعة بدورها عن انتمائها المتماثل.

ج- قلة الاشتغال على ماهية الأدب المقارن
عند معاينة الكتابات المنضوية تحت اختصاص الأدب المقارن عند العرب نجد في العديد منها حيزا خاصا -تمهيدا أو فصلا أو بابا– مخصصا لتحديد مفهوم الأدب المقارن بصيغ تنقل نقلا شبه حرفي ما قاله المنظرون الغربيون في الموضوع أو بصيغ يكرر فيها اللاحقون ما ذهب إليه السابقون الذين نقلوا عن مصادر الغرب لكن هذه الظاهرة لا نكاد نجد  لها أثرا في المقار نية الجزائرية إذ –غالبا- ما يدخل المقارنون الجزائريون في مقارباتهم التطبيقية التي اختلفت ما بين الفينة والأخرى عن الاتجاه المطبق بكثرة عند العرب وذلك دونما التفاتات مطولة إلى الجانب النظري وحتى عندما خصصت جامعة عنابة عام 1984 الملتقى الأول للمقارنين العرب لمناقشة "المصطلح والمنهج" لم نجد في هذا الاهتمام إلا محاضرتين اثنتين لمقارنين جزائريين –عبد المجيد حنون ونسيمة عيلان- في المحاضرة الأولى(31) يعرض الباحث باختصار بعض مسار الأدب المقارن منذ نشأته إلى غاية مطلع ثمانينيات القرن العشرين. وهو ما سنعود إليه لاحقا، ثم يقف موقفا توفيقيا وسطيا بين الاتجاهين الفرنسي والأمريكي دونما إلتفات إلى اتجاه آخر قائلا: «واجتنابا لقيود المفهوم الفرنسي وسعة المفهوم الأمريكي المطلقة،  أعتقد أن دراسة الأدب العربي دراسة مقارنة تكمن في دراسة الأثر الأدبي أو الأديب في علاقاته مع غيره من الآثار الأدبية أو الأدباء أو مع العلوم أو الفنون، عبر حدود زمانية أو مكانية، لغوية أو ثقافية بغية الكشف عن أصوله ومكونته لفهمه وتذوقه. وبمعنى آخر فالأدب المقارن هو دراسة الأدب أو الأديب في علاقاتهما الخارجية مع الآداب أو العلـــوم أو الفنون عبر حدود لغوية أو ثقافية»(32). وفي المحاضرة الثانية(33 ) تعرض الباحثة عرضا نقديا مختصرا مفهوم الأدب المقارن في الاتجاهين الفرنسي والأمريكي ثم تقدم اقتراحا جزئيا «يتمثل في تبني فكرة الانتماء الحضاري في تحديد حدود الآداب التي تدرس دراسة مقارنة بدلا من المقياس اللغوي»(34) مشيرة مجرد الإشارة -من باب التمثيل– إلى الآداب الإسلامية وما فيها من سمات بارزة جامعة(*). وبناء على ما جاء في المحاضرتين المشار إليهما أعلاه، يظهر أن المفهوم النظري للأدب المقارن في الجزائر -كان على غرار ما يجري في البلاد العربية عموما،  وبرغم النية  المعبر عنها في الاقتراح– يسير في أعقاب ما نظر له الغرب المهيمن،  وهذا ما يثبته عبد المجيد حنون في مقدمته لأعمال الملتقى حين الطبع إذ يوضح قائلا: «ما قيل لم يخرج بصفة عامة، عن مصطلح الأدب المقارن بمفهوميه: الفرنسي  والأمريكي»(35).
د- التأريخ للمقارنية 
كما سلف وأن أشرت لم يهتم الدرس الأدبي المقارن في الجزائر كثيرا في بداية كل يحث بماله علاقة بالجوانب التاريخية الخالصة مثلما يتجلى ذلك في عدد هام من بحوث المشارقة لكن هذا لا ينفي الاشتغال المتميز على التأرخة للأدب المقارن إن في طوره الإرهاصي أو في طوره التأسيسي. وحدث هذا بصورتين مختلفتين أولاهما أكاديمية واسعة ذات منحى تنقيبي فيها إضافات من الأهمية بمكان والثانية تعليمية ذات طابع مدرسي لا تهدف إلا إلى التعريف الأولي بالأدب المقارن.

د-1- التأرخة الأكاديمية الواسعة 

    إذا كان الدكتور أبو العيد دودو هو مؤسس الدرس الأدبي المقارن ذي اللسان العربي في الجزائر فإن الدكتور عبد المجيد حنون هو مؤسس الدرس الأدبي التاريخي المقارن  والمشتغل عليه منفردا إلى زمن كتابة هذا ابحث. وتعود صلته الأولى بهذا الاهتمام إلى منتصف سبعينيات القرن العشرين حيث يحدد ذلك بنفسه قائلا: «ترجع صلتي باللانسونية (المنهج التاريخي)إلى السنة الدراسية 1975/1976 عندما حضرت دروس السنة الأولى من الماجستير، بقسم اللغة العربية، جامعة القاهرة، مع الدكتور عطية عامر»(36) وبعد العودة إلى الجزائر والالتحاق بجامعة عنابة في العام 1979، ظهرت له أعمال  في هذا التوجه، أهمها مايلي:-

· 1983 -«أثر الأدب الفرنسي في الأدب الجزائري الحديث ذي التعبير العربي»(37)، في هذه المحاضرة ومن خلال التأريخ للشيخ صالح بن العابد (1875–1934)(*) أن الأدب العربي الحديث بالجزائر ليس وليد الحركة الإصلاحية السلفية بتأثيراتها المشرقية فقط وإنما هو أيضا نتيجة للتأثيرات الأدبية الفرنسية كما تجلى ذلك في شعر الأمين العمودي  ومحمد الصالح خبشاش ومبارك جلواح...  وفي قصص محمد العابد الجلالي وأحمد رضا حوحو وأحمد بن عاشور...

· 1984 -«محاولة لتحديد مفهوم للأدب المقارن»(38) في هذه المحاضرة يتابع الباحث تاريخ مصطلح "الأدب المقارن" عند بعض أعلام المدرستين الفرنسية ثم الأمريكية إلى جانب تاريخه عند أعلامه من العرب منذ منتصف الأربعينيات إلى بداية الثمانينات ليحدد إثر ذلك ثلاث مراحل للأدب المقارن عند العرب أولها من الخمسينيات إلى مطلع السبعينيات أين ساد المفهوم الفرنسي وحده، والثانية من مطلع السبعينيات إلى مطلع الثمانينات أين بدأ المفهوم الأمريكي يظهر إلى جانب الفرنسي، والأخيرة من بداية الثمانينات أين بدأ المفهوم الأمريكي يسود...
· 1985 -«تدخل بمناسبة الذكرى المائوية لوفاة فيكتو هيجو»(39)،  في هذا التدخل يعرض الباحث اهتمام العرب بالشاعر الفرنسي الكبير ابتداء من أديب إسحاق  وديمتري خلاط  والشيخ نجيب الحداد في نهاية القرن التاسع عشر ثم في القرن العشرين بالمشرق العربي دائما مع محمد روحي الخالدي الذي كتب «تاريخ علم الأدب عند الإفرنج  والعرب  وفيكتور هيجو» بالإضافة إلى الشاعر حافظ إبراهيم الذي ترجم بتصرف رواية "البؤساء" ثم حنا صاوه الذي قدم جزء من رواية "نوتردام دي باري" إلى قسطاكي الحمصي إلى إلياس أبي شبكة... ثم ينتقل إلى المغرب العربي والجزائر خصوصا ليعرض تأثر رمضان حمود في دعوته إلى قيم الرومانسية بالشاعر الفرنسي ويختم بالإشارة إلى تأثر رائد الفن القصصي الجزائري الحديث أحمد رضا حوحو بهذا الشاعر أيضا.  
· 1990 -«السياق التاريخي والثقافي في نشأة النقد الجامعي عند العرب– حالة أحمد ضيف»(40) في هذا المقال، وبعد أن يرصد بعض عوامل تطور الأدب العربي النهضوي مثل الإرساليات التبشيرية وحملة نابليون على مصر وجهود محمد علي في التعليم والتربية، يستعرض الباحث أعمال الدكتور أحمد ضيف بداية من "مقال حول الغنائية والنقد الأدبي عند العرب(1918)" ومرورا بـ"مقدمة لدراسة بلاغة العرب (1921)" وانتهاء إلى بلاغة العرب في الأندلس(1924)" التي قدم فيها نظرية المنهج التاريخي الفرنسي في النقد الأدبي ثم طبق عليها من خلال الموروث العربي،  ثم يستخلص قائلا: «حاول أحمد ضيف تطبيق الطريقة العلمية في دراسة الأدب، فكان أول عربي يقدم للعرب النقد الفرنسي بصفة عامة والمنهج التاريخي في دراسة الأدب بصفة خاصة ضمن دروسه التي ألقاها على طلبته في الجامعة المصرية مابين 1918 و1924. إلا أن دروسه تلك، لم تحدث الأثر المرجو منها، لأنها بقيت حبيسة الوسط الجامعي الضيق –آنذاك- ولأن صاحبها كان هادىء الطبع بعيدا عن الصراعات، فغطى عليها الزمن تغطيتها على صاحبها»(41).
· 1992 -«اللانسونية وأبرز أعلامها في النقد العربي الحديث»(42) في هذه الأطروحة يتناول الباحث اللانسونية وأثرها في النقد العربي بالتفصيل اللازم، إذ ينطلق من مدخل يعرض فيه العلاقات العربية الفرنسية العامة ثم الأدبية في القرن التاسع عشر ومطلع الذي يليه مركزا على الذين كانت لهم اهتمامات بالنقد الفرنسي كرفاعة الطهطاوي والشيخ نجيب الحداد ومحمد روحي الخالدي وقسطاكي الحمصي(43). وفي الفصل الأول من الباب الأول يعرض حياة غوستاف لنسون Gustave LANSON وآثاره الأدبية ومنهجه في البحث ونشاطه السياسي  ورحلته التدريسية في الطورين الثانوي ثم الجامعي وما نجم عنها من كبار أعلام فرنسا مثل المقارنين فرنان بالدنسبرغر Fernand BALDENSPERGER وبول هازار Paul HAZARD(44) وفي الفصل الثاني منه يتعرض لمصطلح اللانسونية الذي يرادف المنهج التاريخي في دراسة الأدب والتأريخ له وهو ما استخلصه لانسون من أفكار سابقيه في فرنسا وخارجها(45)... وفي الفصل الثالث منه يبحث تجليات اللانسونية في تحقيق النصوص وشرحها  ومقارنتها وربطها بعلم الاجتماع، ثم كيف انتشرت إلى أن تطرف بعض أتباعها(46)... وفي الفصل الأول من الباب الثاني يتناول الباحث حياة أحمد ضيف وصلته اللانسونية أثناء دراسته بفرنسا وما ترك من آثار لا سيما تأثيره في تلامذته من أمثال د.زكي مبارك(47) وفي الفصل الثاني منه يتعرض للدعوة للمنهج التاريخي على يد أحمد ضيف وذلك من خلال اقتراحه لطريقة جديدة لدراسة الأدب العربي إلى جانب تنظيره لمفهوم جديد للأدب وطبيعته ووظيفته اقتداء بالأوروبيين لاسيما ماجاء به لانسون(48)...  وفي الفصل الثالث منه يبحث تطبيقات المنهج التاريخي عند أحمد ضيف من خلال ما كتب عن الغنائية والنقد والبلاغة عند العرب بالاعتماد على ما ذهب إليه رينان RENAN وتين TAINE(49) وفي الفصل الأول من الباب الثالث يتناول الباحث حياة طه حسين وصلته باللانسونية أثناء تتلمذه على المستشرقين ثم دراسته بفرنسا وما مارس من وظائف وترك من آثار بعد عودته إلى مصر(50)... وفي الفصل الثاني منه يتعرض للدعوة للمنهج التاريخي على يد طه حسين وذلك انطلاقا من إعداده لرسالة عن المعري أيام دراسته بالجامعة الأهلية المصرية ثم مرورا إلى تناوله للشعر الجاهلي بعد العودة من فرنسا(51)...  وفي الفصل الثالث منه يبحث تطبيقات المنهج التاريخي عند طه حسين من خلال نتائج كتابيه عن المعري ثم الشعر الجاهلي(52)...  وفي الفصل الأول من الباب الرابع  والأخير يتناول الباحث حياة محمد مندور وصلته باللانسونية وذلك بتتلمذه على طه حسين بالجامعة المصرية ثم دراسته بفرنسا(53)...  وفي الفصل الثاني منه يتعرض للدعوة للمنهج التاريخي على يد محمد مندور ودلك من خلال أعماله التي قدمها صحافيا ومدرسا ومترجما  وباحثا(54)... وفي الفصل الثالث منه والأخير في الدراسة يبحث تطبيقات المنهج التاريخي عند محمد مندور من خلال اشتغاله على تاريخ النقد العربي القديم(55)...  ولم يكن الدكتور عبد المجيد حنون مجرد عارض لهذا المنهج وأعلامه بل كان مؤرخا ناقدا له رأيه المؤسس.
· 1993 -«أصداء النقد الفرنسي عند رواد النقد العربي الحديث»(56)، في هذا المقال الذي جاء في مسار الأطروحة المذكورة أعلاه يستعرض الباحث أثر النقد في الشيخ نجيب الحداد  ومحمد روحي الخالدي وقسطاكي الحمصي، "النقاد الهواة" الأوائل –كما سماهم- الذين كان لهم الفضل في تأثر النقد العربي الحديث بالنقد الفرنسي...

· 1995 -«المنهج التاريخي في دراسة الأدب العربي ونقده»(57) في هذا المقال يلخص الباحث موضوع أطروحته لنيل الدكتوراه واقفا باختصار أمام أحمد ضيف وطه حسين ومحمد مندور.
· 1995 -«الأساطير الأدبية في الأدب المقارن بين الغربيين والعرب»(58) في هذه المحاضرة، وبعد أن يعرف الباحث الأسطورة والأسطوريات من المنظورين العام والأدبي،  يتناول دراستها في ميدان الأدب المقارن عند الغربيين والعرب ثم يقدم أهم دراسة عربية في هذا المجال وهي التي أنجزها رئيس الجمعية المصرية للأدب المقارن الدكتور أحمد عتمان سنة 1984 عن موضعة كليوباترا بين بلوتارخوس وشكسبير وشوقي... ثم يختم بأمل علمي قائلا «أملي أن تحظى دراسة الأساطير الأدبية بعناية المقارنين العرب مستقبلا ضمن أبحاثهم الخاصة أو دروسهم لأقسام الدراسات العليا على الأقل أو ضمن أبحاث طلبة الدراسات العليا ورسائلهم»(59). وقد حول هذا الأمل بنفسه إلى مشروع انطلق انجازه ابتداء من 1999 وذلك بفتح مشروع ماجستير في الأدب العام والمقارن بعنوان: "الأساطير الأدبيةLes mythes littéraires"(60) ثم الاشتغال على مقاربات نقدية أسطورية ومقاربات موضوعاتية وما إلى ذلك.
· 1997 -«ناصر الدين الأسد والمنهج التاريخي»(61) في هذا البحث الذي تم تأليفه ضمن كتاب تكريمي للدكتور ناصر الدين الأسد يتناول الباحث علاقة هذا الأستاذ العربي الكبير بالمنهج التاريخي الذي كان أول اتصال به أثناء الدراسة بالقاهرة من خلال د.طه حسين ومحيطه الجامعي في الأربعينات والخمسينات من القرن العشرين.. ثم ينتقل إلى كتابات الأسد من دراسات أدبية تاريخية ومصنفات متنوعة عارضا كيفية تطبيق المنهج عنده بوصفه «من أبرز من طبقوا المنهج التاريخي تطبيقا فعالا في دراسة الأدب العربي»(62).
· 2004 -«لمحة عن المقارنة في التراث النقدي»(63)، في هذا المقال ينبش الباحث في التراث محددا معالم المقارنة في مساريها الأدبي والفلسفي، إذ تابع تيار الذوق عند نقاد الأدب من ابن سلام إلى الآمدي إلى الجرجاني... كما تابع تيار المعيار عند النقاد والفلاسفة معا فمن قدامة إلى الفلاسفة أمثال الفرابي وابن سينا وابن رشد... عارضا المقارنة الموفقة حينا كما جاء عند ابن سينا، والمجانبة للتوفيق حينا آخر كما جاء عند ابن رشد... ويصل إلى أن «المقارنة الأدبية كانت عنصرا أساسا في التراث النقدي العربي، إلا أنها لم تتطور إلى منهج علمي مستقل بذاته لأسباب كثيرة...»(64).
· 2003 -«أدب الأطفال والأدب المقارن»(65) في هذا المقال يذهب الباحث إلى جنس من أجناس الأدب الموازي La paralittérature للأجناس التعبيرية التقليدية(*) وهو أدب الأطفال فينظر إليه من زاويتي التأريخ والمقارنة. فبعد أن يحدد معالم أدب الطفل بغايتيه التعليمية  والترفيهية يتوقف أمام بعض أهم محطاته التاريخية كمؤلف بول هازار Paul HAZARD "الكتب والأطفال والرجال" "Les livres ,les enfants et les hommes" في 1927، ومؤلف مارك سوريانو Marc SORIANO "المرشد في أدب الأطفال""Guide de la littérature pour la jeunesse" في 1975 إلى جانب اهتمام الجامعات الأجنبية والجزائرية بهذا اللون الأدبي، وفي خضم ذلك ينبه إلى سير اهتمام الدرس الأدبي المقارن به قائلا: «إن الفصل بين ما يعود إلى قراءات الطفولة وما يعود إلى غيرها، أو إنكار متعة القراءة التي ترجع إلى  ذكريات الطفولة أمر يصعب تصوره، الأمر الذي يجعل أدب الأطفال المحطة الأولى في عملية البحث عن التأثير والتأثر، أو التناص، أو استكشاف عاصر الأدب التكوينية المضمونية أو الفنية الظاهرة أو المستترة..»(66)
· 2004 -«أبو العيد دودو والأدب المقارن في الجزائر»(67) في هذا المقال الذي كتب في أعقاب رحيل المرحوم د.دودو تعرض الباحث لمرحلتين هامتين من تاريخ الأدب المقارن في الجزائر، أولاهما: المقارنية الجزائرية منذ نشأتها إلى غاية السبعينيات أين كانت اللغة الفرنسية هي السائدة، والثانية ما بعد السبعينيات مع الدكتور دودو خاصة، عندما تعرب هذا الاختصاص على يديه فأصبح بذلك هو المؤسس للأدب المقارن ذي التعبير العربي في الجزائر دون منازع.
· 2005 -«النقد الأسطوري والأدب العربي الحديث»(68) في هذا المقال يتناول الباحث المنهج الأسطوري معرفا للمصطلح ثم مؤرخا لاستثماره في مجال النقد بإيجاز ثم مطبقا على قصيدة الشاعر العراقي عبد الوهاب البياتي "شيىء من ألف ليلة وليلة" ليختم بدعوة الباحثين العرب إلى تطبيق النقد الأسطوري في دراسة الأدب العربي لأن ذلك «سيعود لا محالة بخير فكري ميم»(69).

د- 2– التأرخة التعليمية المدرسية 

فيما يقدمه الأساتذة في ليسانس الأدب العربي بالجزائر –في المحاضرة والتطبيق على حد سواء، يطغى السرد التاريخي  الصرف في معظم المقاييس(*) على الدرس الأدبي الذي ينطلق أصلا من اكتشاف الإبداع قراءة ليتم تذوقه بالوقوف على جماليته وفق هذا المنهج أو ذاك على الدرس الأدبي الذي ينطلق أصلا من اكتشاف الابداع قراءة، لا بالاطلاع فقط على بعض الأحداث العامة المرافقة لنشأته وتطوره... وهذا ما ينطبق على الدرس الأدبي المقارن –إلا فيما ندر– إذ يكتفي المدرس غالبا بمتابعة الأحداث التاريخية العامة التي رافقت نشأة الأدب المقارن بأوروبا في القرن التاسع عشر وذلك بداية الموسم الجامعي ليختم ببعض أحداث القرن العشرين المرافقة لتطور الأدب المقارن، إلى جانب تكليف الطلبة بإعداد عروض ذات طابع تأريخي لكي يملأ فراغ الحصة التطبيقية الفارغة من أي مدلول عند الكثير من أهل الأدب في الجزائر، طلبة  وأساتذة(**) في هذا المضمار تدخل حل المطبوعات الجامعية في اختصاص اللغة العربية وأدبها  ومنها مقياس الأدب المقارن الذي خصه الدكتور زبير دراقي في مطبوعه الموسوم بـ «محاضرات في الأدب المقارن »(70) الموزع كما يلي:
· فاتحة الكتاب، وتحتوي على تعريف مبسط للأدب المقارن إلى جانب الإشارة إلى فضله  وهدفه(71).

· توطئة، وتحتوي على مناقشة سريعة للمصطلح وذكر تاريخ نشأته وعواملها العامة(72)  

· الفصل الأول: نشأة الأدب المقارن وتطوره، ويحتوي على عرض تاريخي لبعض ما حدث في القرنين التاسع عشر والعشرين الميلاديين(73).
· الفصل الثاني: عدة المقارن وميدانه، ويحتوي على أحاديث عامة عن المؤهلات العلمية للمقارن وميادين البحث في الأدب المقارن(74).
· الفصل الثالث: وسائل عالمية الأدب ورجالها، وتحتوي على ذكر الوسائل المادية تكرارا لما جاء في الفصل السابق، ثم الحديث عن رجال الأدب(75).
· الفصل الرابع: اتجاهات الأدب المقارن ونتائجه، ويحتوي على حديث عن الأدب العام والأدب العالمي بدلا من الحديث عن اتجاهات/ مدارس الأدب المقارن الحقيقية... إلى جانب الإشارة إلى نتائج المقارنات الأدبية(76).
· الخاتمة، وتحتوي على  تعداد مناقب الأدب المقارن وحث على الاهتمام به(77).
 وهذه المعلومات هي عبارة عن نقل مختصر من بعض صفحات كتب فان تيغم  وغويار  وهلال وطحان...، وقد قدمها المؤلف تغطية للبرنامج الدراسي في الثمينات، ولا تدخل –فيما رأي– ضمن تطوير البحث الأدبي المقارن في الجزائر.

هـ- ترجمة الاختصاص 

بالنسبة لعموم الترجمة التي تمس الأدب المقارن بصيغ غير مباشرة كالفلسفة والعلوم الإنسانية ومختلف الأجناس الإبداعية لا توجد في الثقافة الجزائرية المعاصرة –فيما أعلم- دراسات إحصائية دقيقة معروفة بين المختصين  كالدراسات التي تمت في مصر مثلا(78) ومن هنا فلا مجال للحديث عنها، وهذا يجعل البحث يقف عند بعض الترجمة التي اختار أصحابها مؤلفات مقارنية أو ذات صلة مباشرة بالأدب المقارن لا لإحصائها وإنما لتقديم صورة عنها  والغاية التي حددت لها في إطار حركة الأدب المقارن ذي التعبير العربي في الجزائر. وما تجدر الإشارة إليه أن الأكاديميين المشتغلين على المقار نية من الجزائريين والجزائريات، ومن خلال ما تدل عليه مؤلفاتهم المخطوطة أو المطبوعة ومحاضراتهم المقدمة في مختلف المدرجات الجامعية هم المشتغل الأول والأساس على ترجمة المؤلفات المختصة في المقارنية وما يدور في فلكها وذلك من لغات عربية متعددة كالألمانية والفرنسية والاسبانية وما إلى ذلك(*). وبالانطلاق مما طبع من مؤلفات مختصة في الأدب المقارن كان لزاما أن يرد الوقوف على بعض جهود ثلاثة أساتذة هم رأس المختصين الجامعيين بين المقار نية والترجمة في الاختصاص، وهم: د.أبو العيد دودو ود.عبد القادر بوزيدة ود.عبد المجيد حنون.

هـ-1- الدكتور أبو العيد دودو  والترجمة في الأدب المقارن

بالإضافة إلى كونه مؤسس الأدب المقارن ذي التعبير العربي في الجزائر،  لقد كان د.دودو مثقفا متعدد الاختصاصات كما كان مترجما متنوع الاهتمامات، ومن ضمن اهتماماته في مجال الترجمة ذات الصلة بالأدب المقارن نجد المؤلف ذا الفكر النقدي(79) الذي يعرض المفاهيم الأساسية لتحليل الإبداع الأدبي، كما نجد النص الإبداعي(80) الذي يمهد له بمقدمة مقارنية من الأهمية بمكان، كما نجد الدراسة العارضة باختصار مركز لما جاء في كتاب أجنبي بطريقة تجمع بين الترجمة  والعرض والدراسة مثل «الأدب المقارن لبيتر .ف.تسيما»(81) وهوالعمل الذي كتبه في 25/01/1997 ونشره في أواخر 2003 – قبيل وفاته بقليل–  وقد قدمه كما يلي: 

- تقديم، وفيه يعرف بأستاذ الأدب المقارن "تسيما" بجامعة كلاغنفورت في النمسا وبكتابه «علم الأدب المقارن» الذي صدر بالألمانية عام 1992، ثم يبين أنه يتكون من عناصر تتناول المسائل التأسيسية النظرية للأدب المقارن(82) وهي: 

- "الأدب المقارن وعلم الجمال"، وفيه يربط المقارنية بالفلسفة وعلم الجمال عكس النظرة السائدة التي لا تتعدى ربطه بمجال الفنون(83).
- "الأدب المقارن والأدب العام"، وفيه يحدد الفصل بين مصطلحين بحيث يمكن تعريف الثاني على أنه النظرية والمنهجية للأول(84).
- "الأدب المقارن والعلوم الاجتماعية" وفيه دعوة إلى الحوارية بين الأدب المقارن والعلوم الاجتماعية بوصفها نظرية له(85).
- "الأدب المقارن وعلم اللغة القومي"، وفيه يشير إلى أن الخصائص الأدبية لا تظهر إلا بالمقارنة، ولا يمكن دراسة أديب عالمي دون معرفة تأثراته وتأثيراته(86).
- "تاريخ الأدب المقارن"، وفيه يناقش نشأته عند الفرنسيين ثم الأمريكيين والماركسيين ويبين دور الألمان في المناقشة والمنهجية(87).
- "الأدب المقارن كنظرية حوارية"، وفيه يعرض مهمة الأدب المقارن التي تتجلى في الكشف عن النظريات على المستوى القومي والعالمي(88).
- "المقارنة النمطية" وفيه يعرض أهمية المقارنة النمطية التي لا تنشأ عن الاتصالات  ويراها مكملة للمقارنة التكوينية التي تنشأ عن الاتصالات(89).
- "المقارنة التكوينية" وفيه يعرض الصلات التأثيرية ذات الطبيعة الإنتاجية بين أدباء الأمم المختلفة(90). 

- "الدراسة المقارنة للتلقي"، وفيه يبين الفرق بين المقارنة التكوينية المهتمة بالتأثير الفردي وعملية التلقي المهتمة بالتأثير الجماعي(91).

- "الترجمة الأدبية"، وفيه يعرض آراء مختلفة عن الترجمة: فمن محاولات فصل الترجمة عن علوم اللسان والأدب، إلى اعتبارها إبداعا إلى اعتبارها تناصا(92).
- "نظريات الترجمة: نظرة إجمالية نقدية" وفيه يقدم مسار الترجمة بين الحرفية ذات الأمانة للنص الأصلي والحرة ذات التأويل له(93).

- "المرحلية وتاريخ الأنواع"، وفيه يطرح المشاكل الاجتماعية الدلالية للتقسيم المرحلي الذي يراه موقفا تظهر فيه الايدولوجيا كما تظهر فيه أهمية التأمل المقارني(94).
- "المقارنة محليا"(*)، وفيه تمت الإشارة إلى مناطق متعددة اللغات في أوروبا والتي تعتبر ملتقى لتعدد الثقافات.. ومن هنا فلا بد من تخصيص مقارنات بين أدبائها(95).
ثم يختم المترجم مشيرا إلى أهمية مصادر هذا الكتاب المقاربة للمائتين... وإلى أهمية الكتابين الذين زوده بهما المؤلف أثناء إجراء هذه الدراسة/الترجمة(**).
يظهر من خلال هذه النظرة السريعة، أن ما ترجمه د.دودو أو عرضه نقلا من لغات أجنبية سيكون مصادر معتبرة لدرس الأدب المقارن عند العرب مستقبلا. وقد لخص غايته في ذلك د.مختار نويوات بقوله: «كان يؤلف لمواطنيه وللباحثين منهم وبخاصة طلبته الذين بذل جهودا مضنية في تكوينهم وتوسيع مداركهم وفتح آفاق جديدة لهم وإنارة سبيلهم وتزويدهم بوسائل تعينهم على العمل. وكل ما ترجم بالفعل، من اللغات الغربية، لاسيما الألمانية منها، أو نوى ترجمتها وأعد العدة لها، يرمي إلى هذه الغاية»(96).
هـ- 2- الدكتور عبد القادر بوزيدة والترجمة في الأدب المقارن 

منذ أن التحق بالجامعة، وقبل تأسيس "مخبر الترجمة والمصطلح" الذي خطط لنفسه بعدا استراتيجيا في نقل الآداب والمعارف العالمية إلى اللغة العربية، اشتغل الدكتور عبد القادر بوزيدة على الترجمة من زاويتين اثنتين أولاهما تدخل ضمن آليات المنهج السوسيولوجي الذي طبقه في بحوثه العلمية، والثانية تدخل ضمن الاهتمام التكويني للطلبة والباحثين كما تقتضيه أستاذية التدريس. ولبسط النظر على الزاويتين ارتأيت أن أعرض النموذجين التمثيليين التاليين:

* النموذج الأول [«العصور الأدبية: البنية الاجتماعية والأسلوب» بقلم: تيبور كلانيكزاي](97) 

نقل هذا النص النقدي المترجم مناقشة كلانيكزاي لمسألة كتابة تاريخ الأدب وفق العصور مبينا انقسامات الباحثين في ذلك ما بين فريق يرى أصحابه أن التقسيم «يدخل التعسف على عملية التطور الأدبي المعقدة التي لا تتوقف»(98) ومع هذا يستخدمونه ميكانيكيا دونما اكتراث كبير، وفريق آخر يرى أصحابه «أن العصور الأدبية هي وحدات منسجمة، ويجتهدون من أجل تحديد ماهيتها الذاتية»(99) مع أنها شديدة التنوع...

وفريق ثالث يمثله الناقد نفسه والاتجاه الذي ينتمي إليه –يعمل على التدقيق في هذه المسألة إذ يعرض إمكانية التوازي والتعارض والانتقال(100) في العصر الواحد ثم يقترح رأيه النابع من وجهة نظرسوسيولوجية قائلا: 

«يمكن في رأيي، أن نتحدث عن عصر أدبي إذا كان هذا العصر يطابق مرحلة تاريخية محددة من الثقافة المادية والروحية بأكملها، والبنية الاقتصادية والاجتماعية التي تشكل قاعدتها»(101) ثم يتبعه بمميزاته المؤسسة له مع التمثيلات الموضحة... وبهاجس الباحث الناقد لا يكتفي د.بوزيدة بالترجمة وإنما يضع «إشارات»(102) يبرز من خلالها مصدر النص وتاريخه، كما يبرز كيفية استخدامه لبعض المصطلح حين الترجمة، وينبه على أن التقسيم الذي طرحه النص خاص بأوروبا ولا يمكن أن يخضع له الأدب العربي آليا وإنما يمكن أن يقدم رؤية منهجية جديدة تساعد على إعادة النظر في عصورنا الأدبية، وهذا ما يفسر مضمون الزاوية الأولى المذكورة أعلاه.

* النموذج االثاني [«الوجيز في الأدب المقارن –نظريات  ومناهج المقاربة المقارنية» تأليف فرانسيس كلودون/ كارين حداد فولتنغ](103) بعد مقدمة المترجم التي سنعود إليها لاحقا، ومقدمة المؤلفين التي بينا فيها أن الأدب المقارن اختصاص جامعي له أصوله الفكرية(104) جاءت مادة الكتاب في العناصر التالية:

- "من المقارنة إلى الأدب المقارن"، وفيه يميز المستوى الأول لدرجات المقارنة، وهو ما ينطلق أصلا من البلاغة(105).
- "المقارنة المعلنة (signalée)"، وفيه يعرض المقارنية من الدرجة الثانية التي تعتمد على فكر الموازاة(106).
- "الدرجة الثالثة"، وفيه يقدم صفة المقارنة إذا كانت سالبتا (destructive) ناتجة عن اللامبالاة وإذا كانت موجبة (lanstructive) ناجمة عن التأثر(107).
- "كيف نقارن" وفيه يعرض القاسم المشترك ثم العنصر المهيمن فيه ببؤرته الاستدلالية المشتركة(108).

- "مقالة الأدب المقارن"، وفيه يبين كيفية بناء المقالة في هذا الاختصاص انطلاقا من تحضير الخطة الكرونولوجية والاستشهادات إلى الانجاز ثم يقدم مثالا تطبيقيا أولا بدراسته أسطورة "دونجوان" ومثالا ثانيا بدراسة "الرواية والمتخيل الروائي الرومنتيثكي"(109).

- "تحليل النص"، وفيه يبين كذلك كيفية تحليل النصوص في الدرس الأدبي المقارني وذلك بعدما يعرض المنظور المقارني ومسألة الأسلوب والترجمات.. ثم يطبق متبعا الخطة والانجاز بكل حيثياتهما على عدة نصوص(110)، ثم يختم بتثبيت قائمة الأعمال الأساسية في الأجناس الأدبية ثم البيبلييوغرافيا الرئيسة التي يجب على كل باحث مقارن أن يشتغل عليها(111).

ويتضح دافع الدكتور عبد القادر بوزيدة وغايته من ترجمة هذا الكتاب من خلال ما جاء في مقدمته الخاصة إذ يقول «يمكن لهذا الكتاب أن يفيد طلبة ليسانس الأدب العربي عندنا فائدة جمة، إذ أن الجزء الأكبر منه قد خصص لطريقة كتابة المقالة المقارنية والتحليل المقارني للنصوص.  وتناول ذلك نظريا وتطبيقيا، وهو ما يحتاجه الطلبة شديد الاحتياج، وهم الذين طالما اشتكوا من غياب مؤلفات تبصرهم بكيفية تحرير المقالة أو تحليل النصوص تحليلا مقارنيا، خاصة وأن الدروس التي كانوا يتابعونها في الثانوي أو حتى في الجامعة لا تكاد تسعفهم بشيء يذكر في هذا المجال»(112) وهذا ما يحدد مضمون الزاوية الثانية المذكورة سلفا في بداية هذا العنصر.

هـ- 3- الدكتور عبد المجيد حنون الترجمة في الأدب المقارن 

 اهتمت جامعة عنابة بالترجمة ومازالت كذلك منذ مطلع ثمانينات القرن العشرين وتجلى ذلك الاهتمام انطلاقا من الملتقى الأول للمقارنين العرب 1984 على المستويين النظري والعملي(113) إلا أن ما يميزها هو المسار الترجمي للباحث المقارن الدكتور عبد المجيد حنون الذي اشتغل على الترجمة في إطار أكاديمي خالص، ضمن مؤسستين اثنتين، أولاهما: - "مشاريع البحث" التي تشرف عليها وزارة التعليم العالي والبحث العلمي وذلك في التسعينيات(114)بمعية فريق عمل، والثانية "مخبر الأدب العام والمقارن مع الألفية الجديدة وقد تم الحديث عن ذلك سلفا. ومحركه في هذا كما يقول عنه المعجم: «أنه لا يؤمن بالطرح التفا ضلي القائم على "الأنا والآخر"، إنما يؤمن بالتعايش بين الأنا والآخر كليهما معا،  لذلك يسعى إلى الملاءمة بينهما من خلال تقديم أفكار أحدهما إلى الآخر، ويرى أن الوسيلة المثلى لذلك هي الترجمة، على الرغم من الخيانة التي تقع فيها أحيانا»(115)، وقد قدم ضمن اشتغاله على الترجمة أعمالا لها قيمتها من أهمها "معجم الأساطير الأدبية" و"الموضوعاتية في النقد الأدبي" و"ماالأدب المقارن؟"(116) وقد ارتأيت أن أعرض هذا الأخير بوصفه يدخل ضمن عنوان العنصر المدروس. مؤلف "ما الأدب المقارن؟" تأليف جماعي من لدن بعض أهم أقلام المدرسة الفرنسية الجديدة وهم: بيير برونيل P.BRUNEL وأندري ميشيل روسو A.M.ROUSSEAU وكلودبيشوا C.pichois. صدر أول مرة بالفرنسية في 1983، وقد ترجمه جماعيا عبد المجيد حنون ونسيمة عيلان وعمار رجال من 1991 إلى 1995(117) في وقت كانت تجري ترجمته في المشرق العربي(*)، وقد جاءت ترجمته الجزائرية في 260 صفحة موزعة على العناصر الوالية:

- "مقدمة الترجمة" تم فيها عرض أسباب الترجمة وتاريخها وصعوباتها والغاية منها(118).

- "المقدمة" فيها حديث المؤلفين عن إشكالية الأدب المقارن تسمية وماهية وما قال في مثل هذا المصطلح  كبار النقاد والفلاسفة(119).
- "الفصل الأول": "نشأة الأدب المقارن وتطوره" وفيه تأرخة للمقار نية التي بدأت تأخذ مدلولها الحقيقي بتأثير من مختلف العلوم المقارنة ابتداء من القرن 19 م مرورا بما في ذلك من مؤتمرات دولية وجمعيات وطنية ومراكز للبحث إلى غاية انفصال الاتجاهات العالمية عن بعضها(120).
- "الفصل الثاني: المبادلات الأدبية الدولية"، وفيه حديث عن دور اللغات والرحلات والأسفار  والجامعات والمطبوعات –كتبا وصحفا- التي نقلت التأثيرات الثقافية وسيكولوجيات الشعوب المختلفة(121).
- "الفصل الثالث: التاريخ الأدبي العام"، وفيه عرض لتشابه الواقع بين الأجناس الأدبية في العصور الأوروبية وأساليبها وثوابتها الأدبية والمشكلات القائمة مثل التقسيم إلى عصور أدبية(122).

- "الفصل الرابع: تاريخ الأفكار"، وفيه نقاش لتأرخة الأفكار الفلسفية والأخلاقية والدينية والعلمية والسياسية والعاطفية... وعلاقة الأدب والفنون بذلك(123).
- "الفصل الخامس: التأمل في الأدب"، وفيه نظر في الأدب العام من حيث الأصل والنظريات الأدبية والمستويات(124).
- "الفصل السادس: الموضوعاتية أوعلم الموضوعات"، وفيه مقارنة للمنهج الموضوعاتي بما عليه من مآخذ، وكيف طبق في ميادين أخرى وما لكل ذلك من خصوصيا ت وإجراءات(125).

- "الفصل السابع: الشعرية"، وفيه تناول مسألتين تدخلان ضمن هذا المجال، أولاهما: إشكال التأليف الأدبي، من غنائية ودرامية، وسردية.... والثانية جمالية الترجمة إن على مستوى القراءة التأويلية أو على مستوى النقل إلى لغة أخرى بما في ذلك من خيانة معبرة(126).

- "الخاتمة" وفيها حث على الاهتمام بالمنهج المقارن مضافا إلى تعريف للأدب المقارن يتميز بالتوفيقية بين الاتجاهات العالمية(127).

واثر هذا ثبت المترجمون قائمة العناصر البيبلوغرافية كما هي –بلغتها الفرنسية– في آخر الكتاب(128).

ويتضح دافع د.عبد المجيد حنون وفريقه في كون المؤلف المترجم فيه ما يقدم شيئا للطلبة بغاية تعميق مقرراتهم وللأساتذة بغاية تطوير بحوثهم في الأدب المقارن، وهي الغاية ذاتها الموجودة عند الدكتور أبو العيد دودو والدكتور عبد القادر بوزيدة. وبناء على هذا يمكن القول إن ترجمة اختصاص الأدب المقارن في الجزائر كانت أكاديمية قام بها الباحثون المقارنون أنفسهم وهي موجهة إلى طلباتهم بالأساس ولهذا جاءت مختارة دقيقة مركزة، ومما لا شك فيه أنها ستتطور أكثر بسبب نشأة المخابر المختصة من جهة وإشراف المقارنين أنفسهم على انجازها من جهة أخراة.
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الرواية ولغــة المرأة
من أنوثـة الحكي إلى ذكورة الكتابـة

أ.لعموري زاوي 
اللسانيات بقسم اللغة العربية وآدابها 
-جامعة الجزائر-

-  بسط منهجي/ أدب المرأة أم لغة المرأة

أ- المرأة والإبداع الروائي:

1- بين إغواء الكتابة وفتنة القراءة

2- الرواية وتقنّع السرد

ب- جدل الكتابي والشفاهي:

1- الحكاية/ المشافهة وعودة التدوين

2- الكتابة/ سلطة النسخ

   -  خاتمـة
- بسط منهجي/ أدب المرأة أم لغة المرأة:

تأتي هده المداخلة في سياق بحث تمفصلات الجنس الأدبي الروائي بين فعلي القراءة والكتابة، من خلال رصد ومعاينة فعل آخر هو فعل السرد بين تحقق سمتي المشافهة والتدوين، ثم تقصي موقع المرأة إزاء هاتين السمتين، من هنا لابد من فهم تلك المرحلة التي استأثرت فيها المرأة بوظيفة السرد، واكتفى فيها الرجل بالصمت والإنصات، والاستمتاع بالتفاصيل والجزئيات.

لكن كان لابد أن تسكت شهرزاد ذات ليلة عن الكلام المباح لتتحول إلى السجل المتاح، سجل الحكي من خلال الانتقال إلى فعل الكتابة وتجسيد المرويات والمحكيات وتدوينها، لتخترق بدلك حجب الرجال وترتاد عوالمهم، وكأنها ترفض أن تظل قابعة بين الكلمات والجمل والعبارات المتشظية في فضاء الحكي، وهي موقنة بأن النص ليس حكرا على الرجل، جاعلة من بلاغة القلم سبيلها الأمثل في إخراج حكاياتها من إيوان الملك الذي يملك وحده سلطة الاستماع والاستمتاع إلى زقاقات القارئ البسيط على اختلاف مستوياته وتعدد اهتماماته، فاتسعت بدلك دائرة القراءة، وتأكدت مصداقية الكتابة التي أصبحت هاجسا حقيقيا يستميل المرأة ويخرجها من خدرها ليلقي بها في متاهات التأليف.

من هنا كان لابد من مساءلة لغة المرأة في الرواية، لكي لا نقول أدب المرأة تمييزا له عن أدب الرجل، ولنا في ذلك تصورنا الذي يجعلنا نؤثر استخدام مصطلح "لغة" عن "أدب" فنقول لغة المرأة بدلا من أدب المرأة، ذلك أن مصطلح الأدب في اعتقادنا لا يتجزأ، بل نمط الكتابة هو ما يتحول ويخضع لمقاييس التبدل والتطور، والانتقال في نمط الكتابة يصطحب معه تنوعا آخر يطال لغة الإبداع التي لا تقبل الجمود والثبات، فتبقى منفتحة على طبيعة التجارب التي نكتب عنها.

وعليه كان من جملة الأسئلة التي صاغتها مداخلتنا هذه في بحث إشكالية الرواية ولغة المرأة، والوقوف على ما يفرق لغة المرأة عن لغة الرجل هي:

- هل نجحت المرأة في ولوجها عالم الكتابة أن تحكي الرجل كما يحب أن يُحكى؟ 

- هل تحكي المرأة ذاتها أم تحكي قطبها الذكوري Animos من خلال استعارة الصوت السردي الرجولي وتوظيفه داخل عوالمها السردية؟

- ما طبيعة اللغة السردية للمرأة وما هي خصوصياتها؟

- ثم كيف استطاعت المرأة أن تنقل الحكاية من مخدع السرد إلى مرتع الكتابة؟ من ذا الذي  عليه أن يروي الحكايات؟ أن يكتبها ويغلق عليها داخل كتاب ويمررها من يد ليد ومن فم لأذن؟ 
أ- المرأة والإبداع الروائي

إذا نظرنا إلى خارطة الإبداع الروائي وجدنا أن الرجل قد استأثر بالخطاب الأدبي والإبداعي عموما، في حين كثيرا ما يتم دمغ الأدب الذي تنتجه المرأة "بالذاتية والمحدودية"، محدودية الانتشار لأنه يقتصر على النساء من القراء فقط، وهذا الحكم    –الذي قد يكون في بعض الأحيان ظالما– له ما يبرره، فعادة ما ينظر إلى أدب المرأة من خلال ثلاثة مداخل:

- المدخل الأول: الأدب الذي تكتبه المرأة
- المدخل الثاني: الأدب الذي يكتب عن المرأة

- المدخل الثالث: الأدب الذي تقرؤه المرأة

وبهذا يمكن أن يختلف مفهومنا عن أدب المرأة طبقا للمنظور الذي ننظر إليه من خلاله"1

وبهذا كانت المرأة وما تزال طرفا مهما في كل عملية إبداعية، بل وقد أصبحت محورا بارزا في الاشتغال النقدي، لاسيما النقد الموضوعاتي الذي يصرف اهتمامه إلى التيمات والموضوعات النصية الروائية، ومن ثم كانت هي أهم تيماته.

1- بين إغواء الكتابة وفتنة القراءة:

من هنا مبعث السؤال ومبتدى المقال، هل اختارت المرأة أن تقرأ أم أن جنوحها للكتابة تمرد جعلها تيمة، وإن كانت التيمة المهيمنة في كتابات الرجل، فطالما كانت المرأة تقرأ في أعمال الروائيين، وبين القراءة والكتابة سجال طويل، وفجوة ترنو المرأة إلى رتقها، وهي تحاول بذلك  أن تثبت للرجل على أنها تستطيع كذلك أن تكتب، بل وأن تبرع في الكتابة مثلما برعت في نسج الأقاصيص والحكايات، وتفننت في نقلها وسردها.

من هنا يتجلى لنا موقف الناقد عبد الله الغذامي ويتأكد في ثلاثيته النقدية التي تتناول خطاب المرأة "المرأة واللغة 1" و"المرأة واللغة2" و"تأنيث القصيدة والقارئ المختلف"، كما عرض لها في كتاب آخر بعنوان "النقد الثقافي: قراءة في الأنساق الثقافية العربية"، على أن الغذامي في مشروعه يحاول فهم خطابين يختلفان ليأتلفان هما "المرأة والرجل"، يقول: "بما أن المرأة معنى والرجل لفظ، فهدا يقتضي أن تكون اللغة للرجل وليست للمرأة، فالمرأة موضوع لغوي وليست ذاتا لغوية، وهدا هو المؤدى الثقافي التاريخي العالمي عن المرأة، وفي كل ثقافات العالم تظهر المرأة على أنها مجرد معنى، من معاني اللغة، نجدها في الأمثال والحكايات، وفي المجازات والكتابات، ولم تتكلم المرأة من قبل على أنها فاعل لغوي أو كائن قائم بذاته، والمعنى البكر بحاجة دائمة إلى اللفظ الفحل يتنشأ في ظله"2 
من هنا نفهم السر الذي جعل المرأة لفترة طويلة موضوعا يُكتب لا ذاتا تُكتَب، لكن كان لابد أن تتحول للكتابة لتثبت للرجل أنها وإن لم تختر أن تُكتَب فإنها تملك الخيار في أن تكتب، ولذلك فإن المرأة بدافع نفسي قوي آثرت أن تلج عالم الرجال محاولة امتلاك ناصية اللغة والتحول إلى الكتابة، ومن ثم فإنها "خرجت –كما يقول الغذامي– عمليا من مرحلة الحكي ودخلت إلى زمن الكتابة، ولكنها تدخل إلى أرض معمورة بالرجل أو هي مستعمرة ذكورية، والمرأة لا تدخل الكتابة بوصفها سيدة النص إذ السيادة النصوصية محتكر ذكوري، وتأتي المرأة بوصفها ناتجا ثقافيا جرت ترجمته، وجرى امتلاكه بالمصطلح المذكر والشرط المذكر، ولدا فإن المرأة تقرأ أو تُكتَب حسب شروط الرجل، فهي لدا تتصرف مثل الرجل، أو بالأحرى تسترجل"3

وإلى جانب "سيادة مركزية الكلمة الفحولية هناك الجبروت الرمزي، وثقافة الوهم التي صنعت أنساقها الخاصة لدى مستهلكي هذه الثقافة"4، وهنا تحضر أحلام مستغانمي، ورجاء عالم، ورضوى عاشور، ونورا أمين، وسلوى بكر، وحنان الشيخ وغيرهن، ولأن المرأة تقرأ وتكتب حسب شروط الرجل، فإن القارئ كثيرا ما يقرأ في الكتابة النسائية "الرجل"، فتستحيل الأصوات السردية في العالم الروائي لهؤلاء المبدعات إلى رجال، مثلما فعلت أحلام مستغانمي في "ذاكرة الجسد" حين تماهت مع شخصية خالد حتى كأن أحلام هي خالد يحكي قصته، ومن ثم هي مالك حداد في معاناته، ولعل الضمير المتكرر المحيل إلى العنصر الرجولي يثبت للقارئ استبداد الرجل واستئثاره بالكتابة دون المرأة، ويمكننا أن نقف على هذه الحقيقة في بعض المقاطع من الرواية "تراني أعي في هذه اللحظة فقط، أنني استبدلت بفرشاتي سكينا، وأن الكتابة إليك قاتلة كحبك "الرواية، ص10"، "تتزاحم الجمل في ذهني، كل تلك التي لم تتوقعيها" "الرواية، ص11"، "وها أنت تدخلين إلي من النافدة نفسها التي سبق أن دخلت منها مند سنوات مع صوت المآذن نفسه، وصوت الباعة، وخطى النساء الملتحفات بالسواد، والأغاني القادمة من مذياع لا يتعب" "الرواية، ص11"، "ألم تكوني امرأة من ورق، تحب وتكره على ورق، وتهجر وتعود على ورق، وتقتل وتحيي بجرة قلم" "الرواية، ص16"

لكأنّي بالكاتبة ترتحل في أفق تخييلي رجولي مستحضرة لقطات من حياة رجل محب، وذاكرة أنهكتها الأحداث والأزمنة المنقضية. 

2- الرواية وتقنّع السرد:

 لقد استحالت تقنية القناع السردي إلى استراتيجية تأليفية تنهض عليها تقنيات الكتابة، فغدت بذلك حيلة من الحيل الإبداعية التي يؤسس عليها النص الروائي، ولأن وضع المرأة كان يقتضي منها الجنوح إلى التلميح والمواربة وترك التصريح الذي يعارض تفكير المنظومة الاجتماعية في تصورها للمرأة، وما يجب أن تكون عليه، فقد أبدعت من هذا المنطلق، إذ كثيرا ما قوبل خطاب المرأة بشيء من الحساسية المفرطة، والاحتماء بالمناطق الآمنة التي تحاول أن تضع المرأة في منأى عن الابتذال.

وتأسيسا على هذه الخشية التي استبدت بالمرأة وأظهرت وعيا كبيرا لديها بطبيعة المجتمع الذكوري الذي يبقى محافظا، رغم ما قد يبدو عليه من انفتاح وتحرر فإنها آثرت استثمار تقنية القناع في عرض جوانب من سيرتها الذاتية "باستعارة ذات ذكورية تتولى الحكي مثلما هو شأن شخصيات خالد بن طوبال في"ذاكرة الجسد"، وهو أو صاحب الثوب الأسود في "فوضى الحواس"، و"عابر سرير"، وعمر في نصي "بين فكي وطن"، والسي سعيد في رواية "في الجبة لا أحد" لزهرة ديك، والسعيد في نص "بحر الصمت" لياسمينة صالح، وذلك لأن مساحة التسامح مع المرأة الكاتبة أقل بكثير من تلك التي يتمتع بها المبدع "الرجل""5
لكن بالموازاة ظهرت كتابات أخرى في المشرق أظهرت تحد كبير لقيم المجتمع ومسلماته، فقد تابعت الروائية السورية كوليت خوري المولودة عام 1937 هذا التحدي للقيم الراسخة –رغم الفترة المتقدمة التي طغت عليها النزعة المحافظة- وذلك حين نشرت رواية تحمل عنوانا استفزازيا هو "أيام معه" 1959، ثم "ليلة واحدة" 1961، وقد أثارت الرواية الأولى ضجة كبيرة بسبب وصفها الصريح لعلاقة غرامية بين فتاة شابة ورجل يكبرها سنا ترفضه في النهاية، كما استخدمت كاتبة سورية أخرى هي غادة السمان المولودة عام 1942 أعمالها القصصية المبكرة خاصة في مضمار القصة القصيرة للتأكيد على دور النساء وحقوقهن كشخصيات مستقلة... ومن بين هؤلاء الكاتبات حنان الشيخ المولودة عام 1945 التي تعالج بطريقة مباشرة وضع المرأة في مجتمع تسيطر عليه قيم الرجال، وأفضل أعمالها حتى الآن هو "حكاية زهرة" 1980، ترجمت إلى الإنجليزية عام 1986"6

ومع ذلك فإنها لم تستطع أن تستحوذ وتهيمن على جميع المقاطع السردية بوصفها ساردة "أنثى"، بل كانت تستعير بعض الأصوات الذكورية لتمنحها وظيفة السرد، مخففة بذلك وطأة الحكي الذي يعادل في حقيقة الأمر رواية سيرتها الذاتية، فبعد أن تصف صوتها في روايتها "حكاية زهرة" بأنه صوت نعامة مباشرة، وبعد أن تعلن خالها هاشم بأنه مخطئ تسمح لحكايتين أخريين بأن يصطدما بحكايتها، ما يرويه كل من هاشم وماجد، وهي لا تكتفي بسرد جانب من الحكاية، بل إنها شأن سابقتها شهرزاد تنسق رواية الآخرين للأحداث بحيث تحدث أكبر تأثير ممكن لها، وهذان الفصلان لا يوفران تعليقات من جانب الرجلين حول دوافعهما فحسب، بل إنهما يقدمان كذلك صورة مختلفة عن زهرة نفسها، وهنا نجد أنفسنا نعيش وضعية سردية غنية، حيث إن الرواية أنثى تشارك في الأحداث، وتسمح في نفس الوقت لشخصيتين من الذكور بأن يقدما وجهتي نظرهما عن طريق السرد حول الشخصية النسائية التي تقوم هي نفسها بالدور الرئيسي في تنسيق السرد برمته"7

وكأني بالمرأة تريد أن تبصر ذاتها مستعيرة أعين الرجال، فلا تقنع بنظرة المرأة لها بقدر ما ترضيها نظرة الرجل، من هنا مأساتها فهي لا تحكي عن ذاتها إلا لتحكي عن صورتها في المجتمع الذكوري الذي يرى فيها النقيضين "المقدس والمدنس"، وهنا تتجلى قدرة تمثل الغير في الكتابة، فأن تَكتُب عن ذاتك بشكل مباشر لا لبس فيه أيسر وأهون من أن تَكتُبَ ذاتك لتنكتب موضوعا، وما من سبيل لذلك غير الكتابة، تلك السيادة النصوصية الذكورية التي عزمت المرأة على اقتحامها وولوجها.

هذا التصور تؤكده أيديولوجية اللغة التي لا تقف عند حدود التمييز بين الرجل والمرأة، بل تمتد لتشكل العالم بكل مفرداته من خلال ثنائية المذكر/ المؤنث، فكل أسماء اللغة إما مذكر أو مؤنث، ولا مجال في اللغة العربية لما يسمى الأسماء المحايدة... صحيح أن علماء اللغة يميزون بين المؤنث الحقيقي والمؤنث المجازي.. لكن هذا التمييز لا يعفي المؤنث المجازي من الخضوع لكل آليات التصنيف التي يخضع لها المؤنث الحقيقي، هذا من جهة، ومن جهة أخرى لا نجد التمييز الحقيقي بين مذكر حقيقي ومذكر مجازي، وهو أمر يكشف عن تصور أن "التذكير" هو الأصل الفاعل، والمؤنث فرع لا فاعلية له، وبحكم هذه الفاعلية للمذكر من حيث هو الأصل تصر اللغة العربية على أن يعامل الجمع اللغوي معاملة المذكر، حتى ولو كان المشار إليه بالصيغة جمعا من النساء بشرط أن يكون بين الجمع رجل واحد، هكذا يلغي وجود رجل واحد مجتمعا من النساء، فيشار إليه بصيغة جمع المذكر لا بصيغة جمع المؤنث"8

هذا ما وعته المرأة لحظة تحولها إلى الكتابة، بحيث لم تنس يوما أنها تظل أنثى تواجه مجتمعا ذكوريا، لطالما استأثر بالنص، نص كثيرا ما استحالت المرأة فيه إلى تيمة من تيماته، وإن كانت التيمة الكبرى، فهي لم تختر طواعية أن تُكتَب، بل كُتبت بدافع فحولة الكتابة، ثم اختارت أن تَكتُب لذات الدافع الدي لا ينتقص من رجولة الرجل، ويحاول ألا يزري بمقام المرأة، التي تكتب مستحضرة صفة التذكير التي هي الأصل عند كل كتابة.

حين تجابه الكاتبة نورا أمين ذكورة عاشقها ومجتمعها في روايتها "قميص بني فارغ" "فجل غايتها التحرر من هاتين الشبهتين، أي أنها لا تستثمر آخريتها otherness في إنشاء خطاب معاداة للرجل.. فيبدو عداؤها محايدا بدرجة كبيرة، بل إن القارئ ليلتمس تأكيدا لحيادها الجنسي أو خنثويتها بتلبسها أليغوريا حالة من الذكورة، لاسيما وهي تؤنث كتابتها، ممارسة عليها وعلى عاشقها ذكورة خاصة يعبر عنها فعل الكتابة وأداتها، أما وقد عثرت على عاشقها الذي خلقته كتابتها، فإنها لم تعد بحاجة إلى لعب دور نقيض، لأنها ستلتحم معه في قص متخيل دون سلطات اجتماعية مسبقة، راجية أن يتحول القص إلى واقع معيش، وهي بذلك  تحاول استخراج أناها العميق الكامن وراء أناها الاجتماعي ليعود للأنيما والأنيموس اتزانهما النفسي لديها"9

إذن فإن اتجاه المرأة إلى الكتابة كان بوعي منها لما يتوقعه الرجل ويتطلع إليه، على أن الحالة التي يصطلح عليها علم النفس المعاصر "بالأنيما والأنيموس"10، هي المشكلة للدوافع النفسية القوية التي ترتجى من الكتابة، إذ يملك كل من الرجل والمرأة قطبا نفسيا داخليا يمكن استبطانه والوقوف عليه من خلال وضع الكتابة وما تعبر عنه، "فمثلما يدع الرجل عمله ينبثق انطلاقا من عالمه الداخلي الأنثوي كمخلوق بكليته، كذلك يقدم عالم المرأة الداخلي المذكر بذورا خلاقة في حالة استثمار الجانب المؤنث من الرجل، وهذا هو منشأ المرأة الملهمة"11.

من هنا ينبغي فهم الموقع الذي تبدع منه المرأة، وتشيد من خلاله عالمها الأدبي والجمالي، فكأن المرأة لا تكف عن سرد سيرتها الذاتية، ولكن كما  يحب الرجل أن يطالعها. 
ب- جدل الشفاهي والكتابي

 هما صنوان لا يفترقان، فالمشافهة كتابة ما، والكتابة خطاب ما، والسؤال الذي تثيره جدلية علاقتهما هو: أيهما أسبق وأنجع وأسرع عند التلقي، من هنا تواشج الخطابان "الشفاهي والكتابي" لا ليتناقضان، بل ليأتلفان، فالرواية استدعت لأن تقرأ سبيل الكتابة، وكذلك الخطاب الشفاهي فإن سحره يتحقق لحظة التلفظ به لأنه يتزامن ولحظة الوعي بمكنونه.

لكن السؤال الذي نستجلي به حقيقة الخطابين ونقف من خلاله على طبيعة كل منهما هو:

- من يملك سلطة الحكي؟ ومن يملك سلطة النسخ؟ بين رواية الحكايات وتدوينها أين تكمن وظيفة المرأة؟

1- الحكاية/ المشافهة وعودة التدوين:

 قديما كانت تملك شهرزاد ورقة رابحة على درجة كبيرة من الأهمية وهي: "فن الحكي، لا تكفي معرفة الحكايات بل يجب إضافة إلى ذالك معرفة طريقة روايتها، وأيضا التمكن من إغراء المستمع بالإنصات إليها"12

صحيح أن شهرزاد كانت تروي عددا هائلا من الحكايات، فتشافه الملك شهريار بها، وتحرص على نقل الأغرب والأعجب منها بشيء من الظرفة والطرفة، من خلال عنصر التشويق الدي يعلق نهاية الحكاية ويوقفها عند النقطة الحرجة التي تستوجب الانتظار، وتستبقي فضول المتلقي الذي هو "الملك"، لأن موت الحكاية يعادل موتها.

ولكن السؤال الذي يبعث عنصر التدوين في كل هده الحكايات هو: كيف وصلت كل هذه  الحكايات من مخدع شهرزاد إلى رعية الملك وعموم القراء؟ 

هنا نقول في البدء كانت الكتب، "فلم تبتكر شهرزاد الحكايات التي قامت بروايتها، إذ أنها تضطلع بدور الناقلة والراوية فقط، وبالفعل كل حكاية من حكاياتها تستهل "ببروتوكول افتتاحي" هو عبارة عن مقطع طقوسي يربطها بصوت مجهول وخفي: يحكى، أو بلغني"13

والكلمة الأخيرة تتبع بخطاب مباشر للملك "المتلقي"، وحضور المتلقي في الثقافة العربية الكلاسيكية يعد ضرورة ملحة من أجل انتقال النص، ففي كل حكاية تحرص شهرزاد على توجيه الخطاب للملك بوصفه المتلقي الأول لحكاياتها، والدي يمنح الفعالية والنجاعة للحكايات كونها تحكي حكايته، فهي تحكي للملك عن الملوك وأشباههم، فهي كثيرا ما تحكي للرجل عن الرجل وبلفظ الرجل "السارد" في أحايين كثيرة.

من هنا فإن القول باستئثار الرجل بالنص من خلال الكتابة الروائية وتسيده النصي، يجعلنا نبحث عن لحظة البدء، وعن الأصل الذي انبثق عنه فعل الحكي، فلئن كانت المرأة بارعة في الحكي، فإنها قد أجادت في الكتابة كذلك لأن حكاياها من نسج الكتب والمدونات والنسخ بوصفها نسقا ثقافيا ذكوريا، وهي تشكل خزانتها المفضلة "فشهرزاد لم تجمع حكاياتها عن طريق الرواية الشفهية بقدر ما جمعتها من الكتب، أساتذتها هم الكتب فقط، والبالغ عددها ألفا، حيث درست الطب والشعر والتاريخ وأقوال الحكماء والملوك، فمن هذه الذاكرة المكتوبة والزاخرة استقت مادة حكاياتها، ونهلت مادة العبرة التي قدمتها لشهريار ليلة بعد ليلة، في البدء هناك خزانة"14.

من هنا فإن جنوح المرأة إلى عالم الكتابة والإبداع الروائي كان من منطلق الوعي بالأصول الأولى، والتحقق من أن الكتابة ليست حكرا على الرجل، فهي لمن يملك ذاكرة مكتوبة زاخرة ومثخنة، لأن الحكايات وهي تنشد جمهورا واسعا من القراء تتخذ من التدوين عتبة لها يلج منها هؤلاء، وإلا فكيف نفسر اتصالنا بها رغم تباعدنا عنها تاريخيا، فالمسافة الزمنية تتضاءل وتتقلص من خلال فعلي التدوين والقراءة.
2- الكتابة/ سلطة النسخ:

إذا كانت سلطة الحكي ترجع إلى شهرزاد ومعها إلى المرأة التي بطبيعتها تقوى على الاسترسال في بسط الحكايا والقصص، فإن سلطة النسخ منوطة بالملك "شهريار" ومعه الرجل الذي يكتب بنهم كبير وإن شاركته المرأة في ذلك، حيث أن عددا كبيرا من حكايات الليالي ينتهي بالإشارة إلى تدوينها وكتابتها، "فيتحقق هذا التدوين بقرار ملكي، وحده الملك يستطيع أن يأمر بتسجيل حكاية ما، ووحده ينهي الحكاية ويمنحها خاتمتها الحقيقية، وذلك بجعل الكتابة مآلا للسرد، فالكتابة ترتبط بالملك الذي يكفل الحكاية ويضمن قيمتها"15

من هنا نفهم وضعية الرجل وتموضعه في عالم الابداع الروائي، حيث أن تسيده النصي نتاج السلطة التي عُهدت إليه، وجعلته ينسخ أو يصدر الأمر بالنسخ، فانسحب هذا التصور والاعتقاد على الكتابات التي يتولاها الرجل، وصارت كتابة المرأة نشازا في بعض الأحايين، لكن هذا الاعتقاد بدأ يتراجع بفعل الزخم الإبداعي، والكتابات التي تترى وبأقلام نسائية تحاول أن تثبت للرجل وجودها بتقويض مملكته النصية.

خاتمـة
نصل من مداخلتنا البسيطة هذه إلى القول بوجود كتابة جادة وجريئة تتولاها المرأة، تحاول أن تثبت للرجل أنها قادرة على ولوج عالمه النصي، لا لأجل المنافسة وإنما لتكشف عن نهاية سجنها الذي دام طويلا في غياهب قمقم يُصدر صنوف الحكايا وألوان الحواديث شفاهة حال معالجته، معلنة بذلك تحولها نحو الكتابة النصية التي تربع الرجل على عرشها لأمد طويل، محاولة أن تقول للقارئ الرجل بإمكانك قراءتي متى ما شئت، بل وستقرأ ذاتك كلما قرأتني، فأنا أنت وأنت أنا، قد قرأت عني بقدر ما كتبتني، آن لك أن تقرأني بقدر ما سأكتبك، وسأَُكتب لك أيضا لحظة الكتابة عنك إليك.
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الأثر الفني إنشاء وإنجازا.
بقلم: ميكال دوفرين

ترجمة وتعريب: أ.د.حبيب مونسي

كلية الآداب والعلوم الإنسانية- سيدي بلعباس
على الأثر الفني أن يقدم ذاته للإدراك! ويجب إنجازه لينتقل من الوجود بالقوة إلى الوجود بالفعل. ويتحتم على الإنجاز –على الأقل– بالنسبة لبعض الآثار التي تقوم على الرموز في انتظار من يفعلها. عندها يمكننا أن نتحدث عن وجود افتراضي، حتى وإن كان الأثر منتهيا لا يضيف إليه الإجراء شيئا على إلى مقصد المؤلف. وضرورة التحقيق –مثلما يقول لنا "إنغاردن" "INGARDEN" يفرضها علينا الأدب المسرحي مثلا. فعندما أقول مسرحية أشعر أن ثمة شيء ناقص أحاول إتمامه، وأنا أفكر –في شيء من الغموض، وحسب معرفتي بالمسرح-  في الإخراج والمواقف، والنبرات. وكأن ما أفعله إنجاز خيالي، بيد أنه يبعث الحياة في النص، ويضيء عتمته. فكلمة تأخذ معناها لأنها تنفلت مثل الاعتراف، وأخرى لأنها تنفجر، ومشهد يغدو دراميا فقط للوجود المحتشم لشخصية ملكية صامتة، وعبارة "كم استثقل هذه الزينات، وهذا الحجاب الفضفاض‍‍" تستدعي حركة نوعية، أو زيا خاصا.فإذا كان المؤلف في بعض الأحايين قد عمد إلى تسجيل إشارات تخص الديكور، أو اللعب، فذلك لأجل القارئ أولا حتى يثير خياله في الحدود التي يسمح الكتاب فيها بمضاعفة المشرح المشاهد للمسرح المقروء.(1) وفي واقع الأمر، يكون جهد التخييل الذي أسديه للنص، حين يعترض إدراكي المباشر خط الكلمات، في خدمة الحكم، دون الإدراك. لأنني عندما أنجز المسرحية وفق قدراتي الخاصة، فإنني أسعى قبل كل شيء إلى الفهم، إلى الاكتشاف، أو إلى مناقشة المعنى. إنها حقيقة القراءة‍‍. ففي غياب الوجود الحسي الذي يتحول الأثر بموجبه إلى موضوع جمالي، يقوم الأثر مادة للتفكير ببنيته ودلالته. بيد أنني في المسرح أتلقى السحر، أما في القراءة فإنني ببرودة أتدرب على ذكاء النص، والاستفادة الحسنة منه.ومن ثم تقدير الأثر. إنه التقدير الوحيد الذي تنتظره المسرحيات التي لم يتسنى لها حظ الوقوف على الخشبة.. وعندما لا أقف منها موقفا إستيطيقيا، فإن الأثر لم يتحقق عندي موضوعا جماليا.(2) وذلك الاكتشاف يحققه الإنجاز الفعلي للمسرحية. وقبل البحث عن التغيير الذي يحمله الإنجاز لأصول الأثر، لنرى كيف تفرض بعض الفنون إجراءها الخاص الذي يميزها عن غيرها.

1- الفنون التي يكون فيها المنجز غير المؤلف

إن الفنون التي تقتضي إنجازا، هي تلك الفنون التي يكون فيها إجراؤها مرحلة منفصلة عن إبداعها. وقد نسمي العرض الأول للمسرحية إبداعا، حتى وإن كان الممثل غير المؤلف، يحقق فيها لذاته نعت الفنان. ومن دون شك يظهر الفرق شاسعا بين الإنجاز والإبداع في العلاقة بين المهندس المعماري والمقاول. وبدرجة أقل أقل بين مصمم الرقصة والراقص. لأن فن "الباليه" "BALLET" هو الفن الذي لا وجود له في غياب المنجِز، لأنه يفتقر إلى نظام من الرموز المحددة، وتتعين قيمته من قيمة المنجز وحده. وبغض النظر عن المهندس المعماري، فإن ادعى الممثل والعازف والراقص نعت الفنان، فلإحساسهم جميعا بضرورتهم للفن... كيف ذلك؟

مثلما يرى "هيغل" HEGEL" فإن الفكرة تمر عبر الطبيعة. وهنا يمر الموضوع الجمالي عبر الإنسان، ويصير الإنسان مادة.. مادة نفسية، أكثر طواعية وأقل تمردا، ثم تختفي كلما كف الإنسان عن التمثيل. فإذا كانت مادة الأثر هي المحسوس، فإنه يتوجب على المحسوس أن يكون من إنتاج الإنسان، مثلما تكون الأصوات نتاج العازف، أو أن يكون المحسوس جسد الإنسان عندما يتجلى للرؤية، مثلما هي عادات الراقص ومن قبل الممثل.

-فما هو إذن قانون المنجِز؟

إنه مثل العبد -حسب أرسطو- إرادته ملك يمين سيده. وإرادة المنجِز ملك يمين الأثر. إنه مسكون، محروم، طيع لنِيَّة خارجية. إننا نعلم كيف طور "سارتر" "SARTRE" التناقض الشهير ل"ديدرو" "DIDEROT" مبينا كيف يستحوذ الوهمي على الكاتب، فيغدو غير واقعي في الشخصية التي يتقمصها. إذ ليس المطلوب القيام ببعض الحركات تحت الطلب، والإذعان لسلسلة من الإيعاز. فليس النص خطاطة نكسوها أقوالا وأفعالا. وإنما المطلوب أن ننفخ فيه الحياة، فيحيا بذاته. فالممثل الذي يبدع –مثلما نقول- دورا من الخلال الحياة التي يبعثها في الأثر، يحق له أن ينعت نفسه فنانا. فالفكرة التي ينطوي عليها الأثر –إذا رغبنا في العودة إلى تعبير "هيغل"- لا تطالب بالترجمة وحسب، وإنما ترغب في الحياة، حتى تكون بحق فكرة. لأن الفكرة التي تظل حبيسة العتمة الداخلية ليست فكرة، قبل أن تثبت جدارتها. وهكذا.. فبواسطة المنجِز، وعبر الإنسان، يتجلى لي الأثر ويخاطبني. الإنسان ذلك الموضوع الدال بامتياز.

ومن دون شك فالدلالة تأتي من الكلمات التي يتلفظ بها الممثل، أو من الأصوات التي يصدرها العازف. وليس للكلمات من معنى إلا حين الجهر بها. حين تعود اللغة إلى وضعها الأول، وضع الكلام. لأنه يتعذر فصل الكلمة عن المُشكِّلات الجسدية التي ترافقه، والنبر، والإيماءات، وما يسميه "هوسير" "HUSSERL" نوعية المظاهر، لا تظهر المحتوى السيكولوجي فقط، وإنما تظهر كذلك المعنى. أو بالأحرى المعنى مشدودا إلى المكون السيكولوجي. وما نقوله ليس مفصولا عما ننوي قوله، والكيفية التي نقوله بها. ولهذا السبب لا يمكن تذوق القصيدة الشعرية تذوقا تاما قراءةً، وإنما يكون التذوق كليا حين الإنشاد. وأكثر من ذلك فيما يخص المسرحية. فمن خلال الصوت تصير اللغة حدثا إنسانيا، يقوم فيه الرمز بدور كامل، كذا الأمر بالنسبة للرموز الموسيقية. ولا يصوِّت الكمان إلا إذا صوت الإنسان ذاته. فالآلة  في يد العازف كالحنجرة في صدر المغني. إنها امتداد لجسده.. وفي الجسد تتم حقيقة التقمص الموسيقي. غير أنه الجسد الذي هذبته الآلة، وخضع للتمرين الطويل، ليتحول بدوره إلى آلة. ذلك ما نشهده بصورة واضحة في قائد الجوقة.. فهو كالمخرج، أو مصمم الرقص، الوسيط الضروري بين الأثر والمنجِز.. يأمر .. يوجه الإنجاز.. لأن الأثر يجد وحدته في ذاته.. فيجري منه مجرى الدم.. يسكنه.. ويمكِّنه أخيرا من الظهور بواسطة إيماءاته -حتى وإن كانت حركاته بسيطة في كثير من الأحايين- بنفس الصورة التي يحقق بها الراقص في ذاته الرقصة. وتغدو الموسيقى والرقص لغة دالة، ما دامت مُبلَّغة من طرف الإنسان.

وحتى يتسنى لنا فهم ما يسديه المنجِز للأثر، يجب علينا أن ندرك أنه على الأثر أن يتطابق مع المنجِز الذي يلتمسه. وما فيه من رشاقة تقاس بمدى فرحة التمثيل. وأحسن بوادر القبول، أن يقول المخرج لنفسه: هذه مسرحية قابلة للتمثيل. عندما يعن له كل مشهد مندمجا مباشرة في موقف على الركح، وكل حوار في هيئة. عندما تتبع المسرحية منطقا جسديا وحركيا. وفي الموسيقى يعطي المنطق الجسدي للفن إيقاعه المتميز. وبقدر ما يكون العازف فرحا مرحا، تكون الموسيقى كذلك. بل ينصاع المؤلف عادة أثناء التأليف إلى جذب جسده، فيحاول تجريب بعض جمله على البيانو. قد يكون جسدا روَّضه التدريب الطويل، وأعطاه عفوية كاملة، تمكنه من الاتحاد الطبيعي بالأثر. بل يتوجب كذلك أن يكون الأثر مبيتا.. مضبوطا.. شريطة أن يختفي العنت تحت ستار السهولة المحسوس.. قد تكون الرياضيات رشيقة إذا كانت القواعد في خدمة التلقائية.. فالأذن تعشق ما يروق للأصابع عزفه. وكيف تكون قيمة الرقصة إذا ضجر الراقص من حركاتها؟ ولم ينفتح جسده على إمكاناته القصوى التي يطيقها؟ هكذا إذن يقوم الإنجاز بإثبات قيمة الأثر.أو –على الأقل- تلك الميزة الأساسية للعب الحر المحسوس الذي يسديه المنجِز. وذلك وحده كاف لتحديد مسؤولية المنجِز، فيتحتم عليه الإخلاص للأثر كلما قام بتجليته.

- الإخلاص لماذا؟ 

إننا تصطدم منذ الآن بمشكلة قانون الأثر قبل الإنجاز. هذه المشكلة تجد تمثيلها الخاص بالنسبة للمشاهد أو الناقد، أو الممثل، في دائرة: فعندما نترك الموقف الاستيطيقي لتذوق تمثيل الأثر، فإننا نقيس التمثيل انطلاقا من الأثر، لأننا نعرف الأثر استنادا إلى التمثيلات السابقة. بيد أنه يتحتم علينا الاعتراف بحقيقة للأثر، مستقلة عن الإنجاز، أو سابقة عليه. فالمقصود هنا ليس هو معرفة الأثر قبل الإنجاز بقدر التحقق من أن الإنجاز يلبي كيفية الإنجاز التي يرغب فيها الأثر حتى يتجلى موضوعا إستيطيقيا. ولذلك نتحدث هنا عن الحقيقة لا عن الواقعية، فواقع الأثر هو كونه على الهيئة التي هي له. منجزا أو من دون إنجاز. أما حقيقته فهي في ما يرغب الأثر أن يكونه، وما يحققه الأثر بواسطة الإنجاز. إن الموضوع الإستيطيقي هو الموضوع الذي نحيل عليه ضمنيا للحديث عن الأثر، ولتذوق إنجازه. إن وجود الأثر، يكشفه الإنجاز أثناء التحقق. فليس لنا إلا فكرة ناقصة عن الأثر ما دمنا لم نشهد إنجازه، أو على الأقل لم نتمثل ذلك في خلدنا. إننا من خلال إنجاز الأثر نقصد حقيقته. إنها الحقيقة التي توجه حكمنا على الإنجازات السالفة للأثر، وكذلك الإنجاز المشاهد.

ومن أين لنا بمثل هذه الحقيقة إن لم تكن من الإنجاز نفسه؟ يكتسب تجلي الأثر ضرورة قد يكون معها الإنجاز إما موجها للحكم، وإما مخلا به، حين يفرض علينا صورة نهائية للموضوع الإستيطيقي، كارتباط  "موت الإوز" "la mort du cygne" في أذهان العامة بـ "PAWLOVA"  و"بيتروشكا" "PETROUVCHKA" بـ "نيجنسكي" "NIJINSKI" و"كنوك" "KNOCK"  بـ "جوفي" "JOUVET"  و"أوندين" "ONDINE" بـ "مادلين أوزيراي" "MADELEINE OZERAY" باعتبارها تقمصات كاملة تنفي غيرها. ويكمن خطر مثل هذه الارتباطات في كونها تستند إلى تقليد لم يعترض عليه أحد من قبل، دون النظر إلى إخلاصها للأثر. حينها تغطي الوجه الحقيقي للأثر، وتشوه الحكم. وأخطر من ذلك –أحيانا- قد تؤثر على الإبداع الفني في حالة تمثل هذا الأخير الإنجاز المشهور والانضباط وفق خصوصياته.

لقد اقتضت الضرورة واحدا مثل "ليفار" "LIFAR" لتليين التصور الضيق للرقص الكلاسيكي، من غير إخلال بالتقاليد. وواحد مثل "فاغنر" "VAGNER"، ومن قبل "بارليوز" "BERLIOZ" حتى يعطي للجوقة سعة جديدة. وواحد مثل "دو بوسيه" "DEBUSSY" ليعيد للبيانو وحداته الثمانية، وللعازف ألفة جديدة بآلته. ولكن لنضع جانبا هذه الحالات الخاصة. ألا يحق لنا أن نقول أن الإنجاز يخترع دائما حقيقة الأثر؟ إنه تأويل.. ومعنى ذلك أنه غير مثبت في الأثر قبل الإنجاز، ما دام الأثر يتحمل تأويلات أخرى ممكنة تتغير بحسب تغير الحقب.

يحسن بنا أن لا ننزلق في منحدر النسبية الإستيطيقية، فمن دون شك يرتبط فهمنا للأثر بإنجازاته، والتي ترتبط بدورها بواقع تاريخي. و"موليير""MOLIERE" لا يُؤدي الآن مثلما أداه "موليير" نفسه من قبل، ولا يفهم، ولا يتذوق مثلما كان الشأن في أيام "موليير" هناك حياة للأثر عبر التاريخ، يرتبط بتاريخية الثقافة الإستيطيقية. وكل حقبة تفضِّل بعض المواضيع الجمالية على حساب أخرى، أو تتناسها جملة وتفصيلا. كما يرتبط نماء الأثر أو تحجره، غناه وفقره، بقدر الحماسة التي نسديها له، والمعنى الذي نكتشفه فيه. هذه التحولات مرتبطة بإنجازات الأثر المختلفة. ولنا الآن رأي في تاريخية التأويلات المتعددة. ذلك لأنه –في التاريخ- تظهر أو تسعى إلى التحقق أشياء تتجاوز التاريخ، وليس لها حقيقتها في التاريخ. وأكثر من ذلك، فالتاريخ لا يضاء إلا بواسطة ضوء هذه النجوم الثابتة. فإذا أخذنا الكل من حركة التاريخ فلن يكون هناك تاريخ. وفي ضوء هذا الفهم تقوم التقاليد المختلفة للإنجازات بإنشاء التاريخ الذي يسعى بدوره إلى إظهار حقيقة الأثر عبر المحاولات والأخطاء المتكررة. وأنه توجد حقيقة للأثر في حاجة ماسة إلى إلى إنجاز يظهرها، ويصدر حكمها – في ذات الآن- على ذلك الإنجاز.

قد يحدث، للتأكد من قيمة الإنجاز، أن نعود إلى مقصديات المؤلف. وأكثر من ذلك قد نصدر حكمنا على الإنجاز من دون معرفة سابقة بالمؤلف والأثر. لأن الإنجاز وهو يبرز الأثر يكشف قيمته. فيكون أكثر حساسية لأخطائه من حسناته. فإذا كان الإنجاز حسنا، فسح المجال أمام الأثر ذاته. عندها يتطابق الجوهر والمظهر في تجل واحد. ونكون إزاء الموضوع الجمالي مباشرة. ويترتب على الخطأ تشويش التطابق. وينتابنا إحساس الصوت النشاز الذي يظهر في غير موضعه، فنرجع الخلل المحسوس إلى الإنجاز لا إلى الأثر نفسه. كالاعتدال الذي تشوبه السرعة بينما حركة التمثيل متباطئة، والديكور المزخرف بينما قفزة الراقص العمودية ثقيلة. فينقطع مفعول السحر. ساعتها نعاتب المنجز قبل محاسبة الأثر. مادام التخوُّن يلحق الإنجاز وحده. 

هكذا تستدير الدائرة، ويجد الأثر تمامه في الإنجاز، ولكنه –في ذات الآن- يحكم على الإنجاز الذي يتجلى من خلاله. فالفرض الذي يتحقق –إذا كان الأثر في جوهره فرضا- يظل فرضا بالنسبة للإنجاز، وبعبارة أخرى، فالوجود الفعلي للأثر وجود معياري. وعلى الواقعية أن تُجلي حقيقة تترجم عن نفسها. وتاريخية الإنجازات لا تجعل حقيقة الأثر نسبية، ولا تقلل في شيء ذلك المطلب المتأصل فيها، والذي يفرض دائما إنجازات جديدة. لأن المطهر الضروري للجوهر لا يطابقه كل حين. الأمر الذي يجعل إنجازات مختلفة للأثر الواحد مقبولة ومستحسنة من طرف الجمهور. يقول "م.جويه" "M.GOUHIER" عن الأثر الخالد: »كل إعادة إبداع تبرز لنا صورة فريدة بشكل لا متناه، دون أن يتحول الإبداع.. بل يظل كاملا في كل صورة« ولذلك السبب لا نحمل التاريخ مهمة التفسير والبيان المتدرج. فـ "هامليت" "HAMLET" "لورنس أوليفر" "LAWRENCE OLIVER" ليس أكثر حقيقة من "هامليت" "جون لوي بارو" "JEAN LOUIS BARRAULT" وليس "هامليت" الإنسان في الصورة التاريخية التي يجعله "شكسبير" يتحدث هو المصدر الذي لا ينضب، لما فيه من الغموض والنقص في كل حركة وكلمة، وإنما الأثر نفسه باعتباره جملة. ويجوز لنا القول أن حقيقة الأثر هي قبل كل شيء كونها حقيقة. فإذا كنا "عقلا بصفة عامة" مثلما يقول "جاسبرس" "JASPERS" ولم نكن مشاهدين مدركين، وفي استطاعتنا التحليق فوق التاريخ واستشراف كل الحقائق التاريخية للأثر، فإنه يتعذر وجود الحقيقة ذاتها. لأن جوهر الأثر يمحو مظهره. لأنها ستكون حقيقة أزلية وليست موضوعا جماليا.

إن الأثر مطلب لا متناه! بيد أنه يتطلب تحقيقا متناهيا. ينجز كل مرة فيقدم لنا الأثر بوضوح وصرامة، وخلو من النشاز، عندما تدعونا كلية الأثر إلى الاحتفال فيه بالموضوع الجمالي. وما نستخلصه من حقيقة الأثر حينها، يكون حقيقة الأثر التي  يفرضها الأثر علينا من جهة، وتفرض نفسها من جهة أخرى ثانية.

وإذا كان  لهذا التعالي من معنى، فهو أولا للمنجِز الذي لا يقوم بذلك إلا متخيلا الأثر وقد أنجز من قبل. ولا يقرأ النص إلا متخيلا أنه قد مُثِّل، أو عليه –على الأقل- إنجاز حقيقته. وحقيقة الأثر بالنسبة له ليست معطى وإنما هي مهمة. والحصيلة الأساسية التي تجنيها من المنجِز هي الطواعية. وذلك ما يُجمع عليه المخرجون المسرحيون. وكذلك رؤساء الجوقة. إلا أنها الطواعية الصعبة ذات الدرجات.. صعبة بالنظر إلى جملة من الأسباب المرتبطة بالأثر من وجه، وبالمنجِز من وجه آخر. لأن مثل هذه الخصال موقوفة على المنجِز: كالمهارة والذكاء. كما أن مشاركته لا تكون مشاركة منجِز فقط، بل مشاركة فنان. وكذا الأمر بالنسبة للرسام الذي يرسم الديكور، والموسيقي الذي يكتب موسيقى المصاحبة، والمخرج السينمائي الذي يشكل النسيج الخلفي لـ "كريستوف كولمب" "CHRISTOPHE COLOMB" لـ "كلوديل" "CLAUDEL" وأخيرا لأن الأثر، وبالشكل الذي  يخرج فيه من يدي المؤلف، يترك له مجالا واسعا للمبادرة. إن الإنجاز اختراع، والتمثيل إبداع.. ومن هنا يعتقد المنجز أنه الهدف والغاية في حين عليه أن يعتقد أن الأثر هو غايته. وعلى ذلك تترتب بعض أخطاء التمثيل، محترمة،وملفتة للنظر، حينما تنشأ عن إفراط في الحماس والعجب.

ملاحظة
النص جزء من الفصل الثاني "الأثر وإنجازه" من كتاب "فينومينولوجيا التجربة الإستيطيقية" ج1. لـ "ميكال دوفرين" "MIKEL DUFRENNE" وقد استغنينا عن الهوامش لطولها وتسهيلا للنشر فقط، أما ثراؤها فأمر أكيد.
الإحالات الرمزية في قصة "الـذين" للطَّاهر وطَّار

    أ.علاَّل سنـﭭوﭭـة 

ـجامعة الجزائر-

كلَّما قرأتُ قصصاً للطاهر وطار أجدٌ فيها قدرةً كبيرةً على البناء المتين، تتجلَّى خاصةً في سيطرته على لغة السرد، حيثُ يصرفها كيف يشاء وأقول في نفسي: لماذا تقلّ كتاباتُه في القصة، بالرغم من أنَّ تجربته الأدبية بدأت بالقصة وترك عملين هامين فيها*؟ لم تسنح لي الفرصة أن أطرح هذا السؤال على الكاتب، ولكني أرجِّح أنَّه من الكتاب الذين يعطون أهميةً كبيرة لهذا الجنس الأدبي ولذلك لا يكتب كثيرًا فيه ويجد كل متعته في كتابة هادئة وبطيئة وفي قصته "الذيـن"1 المنشورة مؤخرًا بعضُ هذه التجليات التي ذكرت.

يفاجِئ الطاهر وطار المتلقي بالعنوان، الذي هو اسم موصول في حالة الجمع ـكما يقول النحاةـ وكما هو معروف فإنه لا يمكن فهم دلالته إلا بالجملة التي تليه وهي التي يسمّونها صلةَ الموصول وتتحدّد قيمتُه من هذا البعد من كونه ـأولاًـ يحيل مباشرة إلى النص/ المتن، إنه هو صلته المفقودة وهو الدليلُ بالمعنى اللساني للكلمة، ثم ـثانياًـ كونه أيقونةً بصرية على المستوى الطبوغرافي، غامضة، تحفّز المتلقّي على مطالعة النص، فهي بهذا تلعب دور المحفِّز الخفي على القراءة.

وإذا صحَّ أن نشير إلى تاريخ العنونة في السرد العربي، فإننا نشير إلى نماذج متفرقة منها العنونة الواقعية التي تشكل بعداً خطابيا معطى سلفًا يختزل النص ويقدمه في شكل جملة قصيرة أو كلمة، لا يحتاج فيها القارئ إلى البحث عن دلالات أخرى غير تلك التي يعلن عنها الدال ويشكلها الملفوظ السردي بعد ذلك.

أما النوع الآخر فهو العنوان العجيب والفانتاستيكي وأحيانا الرمزي والتراثي الاستعاري، وأحسب أن عنوان هذه القصة التي نسعى إلى تحليلها هي من النوع الرمزي، ولكن الرمز هنا لا يحيل إلى الخارج بقدر ما يحيل على الداخل النصي، ثم إنه لا يختزل النص ولا يفيد القارئ بأي معنى ولا يضعه في أي سياق خاص.

يتفاجأ المتلقي بعد ذلك بـ (أنا) الراوي الذي يحكي الحكاية، وما الحكاية؟ إنَّها رحلة بحث عن الملح الحقيقي غير المستورد! في هذا المستوى يمكن للنص القصصي أن يصادف متلقيين مختلفين الأول يرفض متابعة قراءة النص، متعللاً ببساطة الحدث الذي يرويه الراوي، وبالتالي لا يكمل قراءة النص. أما الثاني فهو القارئ الذي نسميه القارئ التفاعلي، المتخصص الذي يعمل على الكشف عن العمق المختفي خلف البساطة التي يتوقف عليها المتلقي الأول.

وبالفعل، فإنَّ قراءتنا الكاملة لهذا النص القصصي البسيط في ظاهره، العميق في دلالاته البعيدة، كشفت لنا عن وطار آخر، من أهم صفاته؛ تجاوز اللغة الإيديولوجية وأسلوب الخطابة المباشرة التي عودتنا عليها بعض نصوص القصة في فترة سابقة من تاريخ الأدب القصصي الجزائري.

نجد الراوي في هذه القصة منخرطا في الحدث، إنَّه كما يقول النقاد شخصيةٌ مشاركة، مساهمة بشكل مباشر في تحوّلات الحكاية ومن هنا فهو العليم بكل شيء، فهو يقوم بمهمة السرد وهو نفسه الذي يقود المتلقي إلى مراحل القصة المختلفة حتى النهاية.
يمكن على ضوء تتبع مسار السرد في القصة أن نخرج بالبرنامج السردي الآتي:

- احتجاج زوجة وأولاد البطل على الملح الفاسد 

- يخرج البطل من البيت منزعجًا بحثًا عن ملحٍ حقيقي 

- يتيه البطل في المدينة دون أن يجد ملحا حقيقياً 

- يواجه البطل الموت دون أنْ يدري 

- يتحوَّل البطل إلى فأر ويختبئ في الجحر ولا يعود إلى البيت 

نرى أن ما يسميه الباحثون السيميائيون موضوع "القيمة" يكاد يكون مجرد لعبة من السارد 
وبالتالي، فإن القصة كلها في النهاية ليست إلا نصاً لغوياً تتداخل فيه عناصر مختلفة لتشكل بعض الدلالات التي يمكن أن تكون خارج- نصية، أي مجسدة للفكرة أو الموضوع الذي أسَّس عليه الكاتب النص ومحيلة على "الواقعي" بالمعنى البسيط للكلمة. 

ولو عدنا إلى موضوع البطل نجد أنفسنا لا ندري هنا من البطل؟ هل الفئران أم الناس أم المدينة أم الملح أم القطط التي تموء؟ أكاد أقول بأن العامل الأساسي هنا في هذا النص إنّما هو الملح ذاته لأنّه هو المسؤول الأول عن الحركة الموجودة في القصة.

فالراوي يحدثنا أنَّ سبب خروجه من البيت، إنَّما كان بحثاً عن ملح حقيقي وأنَّ سبب تأفُّف الأم والأولاد كان الملح الفاسد وسبب قلق الناس إنما من الفأر الذي يثقب أكياس الملح  المستورد ونكتشف في الأخير أنّ الفأر ليس إلاَّ الراوي والقطط ليست سوى الناس أو التجار.

في هذا المستوى ينبغي التنبيه إلى أننا لا نطابق بين الراوي والكاتب، فقد خرج مفهوم الراوي عن معناه التقليدي والشخصية عموما ليست وجوداً واقعياً، وإنما هي مفهوم تخيلي، تدل عليه التعبيرات المستخدمة وهي حسب رولان بارت ـ(كائنات من ورق) لتتخذ شكلاً دالاً من خلال اللغة، وهي ليست أكثر من قضية لسانية، حسب تزيفيتان تودوروف.2

ولو جئنا إلى تأمل الفواعل أو الشخصيات في قصة الذين وجدناها: الأم، الأولاد، الراوي، الفأر، القطط، الناس (رجال ونساء من مختلف الأعمار)، الصاحب الذي يشبه الراوي هذا هو مجتمع القصة أو الحكاية.

البطل/ الراوي كان مدفوعا إلى الانتحار ولكنه –كما يدل سياق النص- عدل عن الفكرة وصمد أمام هذا العمل وهنا يترك السارد فراغا كبيرا أمام المتلقي: ترى من كان يدفعه إلى الانتحار وما الذي جعله يصمد أمام هذا الامتحان؟ يبدو الراوي/ البطل كهلا، غير عابئ بنظرات الناس الذين يودون قتله أو دفعه إلى الانتحار وهنا يطفو السؤال: من هو الرواي ومن هو الفأر؟ أليسا صورةً واحدةً؟ أليست المطاردة التي يقوم بها البقَّالون للفئران هي نفسها التي يعيشها الراوي/ البطل؟ أليس الراوي هو نفسه الذي يستحيل فأرا في نهاية الحكاية ويختبئ في الجحر إلى حين؟ من ناحية أخرى يبدو الراوي الشخصية الأساسية مختلفا مميزا، سواء في طريقة نظرته إلى الآخرين، حيث تغلب عليه النظرة التحقيرية والدونية للناس ومن هنا نراه لا يلتفت إلى أحد سوى إلى ظله أو من زاوية قدرته على التحدي الاجتماعي والنفسي، فهو جريء إلى حد كبير، إذ يصور الراوي في حالة عري كامل، ويصطدم بلامبالاة النَّاس منْ حوله وعلى هذا؛ فإنَّ الشَّخصية، كما نرى، ليستْ مُعطىً جاهزًا وإنَّما هي تركيبٌ ـكما يقول فيليب هامون ـ يقومُ به القارئ أكثر ممَّا يقوم به النصّ3، فلو أردنا أن نستجمع كل هذه الإحالات والإشارات المتناثرة في نسيج النص لوجدنا صورة متقطعة يصعب تركيبها بسهولة.

زاوية الرؤية أو التبئير الذاتي، حيث يكون الراوي هو نفسه البطل، كثيرا ما يتم فيه السرد بضمير المتكلم وفي هذه الحالة تقترب الحكاية من السرد –سير ذاتي وتصبح شخصية الكاتب جزءا من المخيال القصصي، ولكن من الصعب الاطمئنان إلى هذا التحليل على أية حال، إذ أن الخطاب القصصي، في رأينا، لا يرتبط بأية سياقات خارج نصية ولو كان الأمر على الوجه الظاهر الذي عبرت عنه الكتابة، لقلنا إن الطاهر وطار يتناول في قصته هذه قضية فساد الملح في محلات البقالين ولكن من يجرؤ أن يقول هذا؟! 

أحسب أن للنص أبعادا أخرى، إنَّه يحكي أزمةَ خراب البلد برمّته وانتهاك الشَّركات الأجنبية لقيمته الاعتبارية والأخلاقية، ومن هنا تستحيل كل العناصر السردية في قصة "الذين" للطاهر وطار إلى ملفوظات رمزية وأيقونات بحاجة إلى تأويل إنَّها مجرَّد مسألة ورقية أي أن القصة مخيال فحسب.

تحتل المناظرة بين القط والفأر صورة كاريكاتورية وغير مبررة في النهاية في ثقافة العالم، ومن هنا فإن العداء القائم في النص بين الفأر والناس/ القطط التي تموء، غير مبرر أيضا في الواقع، وموضوع الملح ليس هو السبب وإنما هو عداء تاريخي قديم وإذا قلنا عن الفأر ليس إلا المواطن الفحل الشهم الوطني الغيور على بلده وعلى قيمه وأن الناس الذين يموؤون كالقطط  ليسوا سوى السُّرَّاق واللصوص الذين خرَّبوا البلد وباعوا ثرواته، أمكننا حينئذ أن نجزم أنّ هذا الصراع هو صراع ممتد في التاريخ ولن يهدأ أو يزول. 

من جهة أخرى يحتل الفضاء قيمة كبيرة، إنَّه فضاء المدينة وهناك علاقة تنافرية بينه وبين الشخصية، حيث يرسمه الراوي على لسان الشخصية بقوله: "ربما لم يكونوا إطلاقا في هذا المكان الذي أنا فيه، والذي لا أعرف ما يكون ولا ما رماني إليه، فالبقال الذي خرجت أقتني منه الملح الحقيقي، ليس بعيدا عن سكني، وها إنني أبتعد بعدة كيلومترات"

ويذكر في موضع آخر أنه في شارع ومهما يكن الحال، فإنه مكان غير محدد بدقة، أتى هذا من أن الوعي بالمكان في سيكولوجية الشخصية لم يكن موجودا أو ناميا بالدرجة الكافية وفق المقطع السردي المشار إليه آنفا أو لأنه مكان رمزي ليس غير ومن هنا لا نجد الكاتب يوهمنا ببعض التفاصيل التعيينية للمكان القصصي.

ولذلك فالمكان في هذه القصة مفتوح ليس بالمعنى الجغرافي وإنما بالمعنى الدلالي، إذ يصح أن يكون دليلا على كل المدن الجزائرية أو العربية بدرجات متفاوتة ولكن إحالاته الجزائرية أكبر لأن الحكاية توظف بعض المشاهد المحاكية للواقع اليومي.

ينتهي المكان الممتد بالشخصية إلى لا مكان، أي إلى جحر فأر، وهو ما يعني ابتعاده عن العالم المحيط به الذي لا يستطيع التعايش معه، خصوصا وأنه تعرى تماما من ملابسه دلالة على الانقلاب الكلي على عالم يريد قتله؛ ربما لأنه فأر "حقيقي".

على مستوى لغة السرد، نرى تلازم اللغة في تعبيرها عن مختلف المكنونات مع الحركة، ولو تأملنا النص مرة أخرى، لوجدناه قائما على حركة متواصلة، من البداية إلى النهاية، تتضح خاصة بنقطة انطلاق ونقطة وصول، كأن الفاعل الحقيقي في البرنامج السردي في سباق متواصل ولكن من أجل ماذا؟ من أجل الملح؟ لا، لم تلك بغيته لأنه تجاوز البقال المعتاد دون أن يشعر بذلك واستمر في الانطلاق والحركة، وعلى ذلك فإن اللغة تحاول أن تنقل لنا الظاهر والباطن، الحقيقي والمجاز ومقامات الوصف والحوار والإخبار وبالرغم من أنَّها حافظت على بنيتها الفصيحة المتماسكة إلا أنّها تتعدد في أبعادها السردية ويمكن أن نوصفها بالشكل الآتي:

- خطاب البطل/ الراوي

وفيه يخبرنا عن نفسه وعائلته ومشكلته التي من أجلها خرج في هاجرة النهار في عز الصيف وهي البحث عن الملح الحقيقي.

- يخبرنا أنه لم يعد يفكر في مشكلته وأنه أصبح يحب السير فقط. 

- يصف نفسه من الداخل ومن الخارج ويقدم صورة بائسة عن الناس لهذا فهو يسير في اتجاه معاكس لهم.

خطاب الناس/ القوم

- يدعون البطل/ الراوي إلى أن يقتل الفأر ويعتبون على تثاقله.

- يعيشون في قلق مستمر جراء فساد الملح.

خطاب الصاحب

يدين الناس ويسخر من اهتمامهم بالملح في حين هناك ما هو أكثر قيمة منه. 
خطاب البقال

نصيحته إلى البطل/ الراوي أن يفر بجلده لأن كل الناس يبحثون عنه لقتله، وأن عليه أن لا يسأل عن الملح غير المستورد. 

لا تتعدد اللغة على المستوى الخطابي بل تبقى هي نفسها، تهيمن عليها رؤية الراوي المندمج في الحكاية.

بالنسبة لزمن القصة وهو –كما يعرفه جيرار جنيت-: "زمن المادة الحكائية في شكلها ما قبل الخطابي إنه زمن أحداث القصة في علاقتها بالشخصيات"4 أما القصة والخطاب فيمكن أن ينظر إليها من ثلاثة منظورات: النظام، الديمومة، التواتر.

يتحدد زمن القصة انطلاقا من اللحظة التي خرج فيها البطل من البيت ليس هناك وقت محدد ولكنه يبدو أنه في الساعات الأولى من النهار، ثم يظل البطل سائرا على قدميه في المدينة لعدة كيلومترات ويبدو أن الزمن الذي يستغرق الحكاية يتواصل إلى ساعات بالنظر إلى الأحداث المذكورة ويبدو الزمن الخارجي مرتبطا باللحظة الراهنة التي يعيشها البلد، لأنه يذكر البوارج الأمريكية الراسية على الميناء المحملة بالملح المستورد إن الزمن هنا ليس إلا الزمن الكوني"5، وهو ذاك الذي يميز سير الكون وفصول السنة ويشعر به الإنسان في لحظات خاصة، ولكنه بالنسبة للإنسان هو الخط الفاصل بين الميلاد والموت .
ختاما يمكن القول بأن قصة الذين من النصوص التي لا تتعالى على الواقع ولا تنخرط فيه بشكل تسجيلي مباشر، بل هي قصة توظف المخيال القصصي للكاتب انطلاقا من المعيش اليومي لتعيد قراءة ما هو أبعد فيه، أي الدلالات الواقعة على الحافة التي لا ينظر إليها بشكل جدي وهي تشكل –في رأينا على الأقل– لغة متميزة عند كاتبنا الروائي الطاهر وطار الذي يظل حاملا الهواجس الوطنية الكبرى.
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صورة المرأة في رواية «بان الصبح»
لعبد الحميد بن هدوقة
أ.شعباني الوناس.

في «بان الصبح» يقدّم الكاتب صورا متناقضة للمرأة في سلوكها، المرأة التي جرفها التيار البرجوازي، نتيجة تطلّعها الطبقي ويتمثل ذلك في «دليلة»، والمرأة المناضلة (التقدمية) التي رفضت السقوط في أحضان البرجوازية، ونموذج ذلك «نصيرة، سوناكوم». والصورة الأخرى، هي بنت الريف، في عفتها ورزانتها التي تأبي السقوط، والمساومة، ونموذج ذلك «نعيمة»، رواية «بان الصبح» هي كل هذا. 
أعدّ النقاد «غادة أم القرى» لرضا حوحو، أولى بوادر الرواية العربية الجزائرية بعد الحرب العالمية الثانية(
)، بعد ذلك نلاحظ غياب الرواية في الأدب الجزائري إلى غاية السبعينات، هذا إذا استثنينا الرواية المكتوبة باللغة الفرنسية، التي سدّت الفراغ. 
مع حلول السبعينات، هذه الفترة التي عرفت فيها الجزائر تحولات قاعدية، شهدت معها الرواية العربية في الجزائر، انتعاشا لم تعرفه من قبل، فاكتسب بذلك عمقا وبعدا عظيما(
)، فكتب وطار «اللاز، والزلزال»، وكتب عبد الحميد بن هدوقة «ريح الجنوب»، التي عالج فيها مرحلة مهمّة في حياة الجزائر المعاصرة، المستقلة؛ والتطورات التي عرفها الريف الجزائري في السبعينات. ثم اتجه ابن هدوقة بعد ذلك إلى واقع المدينة، فكتب «بان الصبح» وقد عالج فيها قضية ضياع، ونضال المرأة وتحديها لمختلف المشاكل في عالم المدينة. 
1- تقديم الرواية 
«بان الصبح»، رواية للكاتب الجزائري عبد الحميد بن هدوقة، من مواليد 1925 ببلدية المنصورة ولاية سطيف. درس بالمعهد الكتاني بقسنطينة، وبالزيتونة في تونس، ودرس الفرنسية ببلدته، وبفرنسا. بدأ الكتابة مبكرا، فكتب في القصة، وفي اشعر، كما كتب المقال الأدبي. وبعد فترة صمت طويلة شرع يكتب الرواية، فكان أول عمل له رواية «ريح الجنوب» التي تعتبر أول رواية بالعربية في جزائر الاستقلال، ثم أتبعها بأعمال أخرى، معظمها تصبّ في التحولات التي يشهدها المجتمع الجزائري.. منها قضية المرأة، التي يُناقش مصيرها في غيابها. وهي تكافح اتجاه نماذج من ضروب الإذلال.. في مجتمع يتعرض لتغييرات سريعة، ذات طابع اقتصادي وثقافي واجتماعي.(
)
تدور أحداث «بان الصبح» في مدينة الجزائر، وفي أرقى أحيائها في ذلك الوقت، حي بلكور. أمّا شخصيات الرواية فهي طبقة البرجوازية الصغيرة التي تعيش حلم التطلّع. من هنا نجد تلك الخطوط العامة التي رسمها المؤلف من خلال الحدث الرئيسي المتمثل في قصة مأساة فتاة جزائرية، والتي جسّدها في شخصية «دليلة» ابنة الشيخ علاوة، وهي طالبة جامعية في السنة الأولى قسم الحقوق. 
دليلة تحمل في بطنها جنينا غير شرعي، وتشرب الخمر، وتدمن على التدخين، وتسيطر عليها روح الخمول لدرجة أنها لا تتذكر يوما قامت فيه بغسل ثيابها. ثم اقتربت من ابنة عمها «نعيمة» وقالت لها ساخرة: «أقسمي بحبك لي أن تغسلي مع ثيابك هذه الأثواب الداخلية، إنها نظيفة وإنما أحببت أن أزيل عنها رائحة الخزانة. وقبّلتها على كتفها كما يفعل في الريف مع الرجال».(
) هكذا كانت دليلة، همّها الوحيد هو التجوال في شوارع مدينة الجزائر وأنهجها. كما كانت تسبب القلق دائما لأهلها. فهي عنيفة مع نفسها، ومع أسرتها، وهي عبثية ساخرة غير مبالية أحيانا، ولعلّ ما يبرر معاناتها قولها عن جسمها: «ستصير برميلا ذات يوم بفضل كريمو». 
لقد ربطت «دليلة» بين قلقها النفسي، وبين بنيتها الخارجية، وذلك من خلال علاقات مختلفة كعلاقتها بالمرآة التي كانت تحدثها قائلة: «أنا جميلة. أليس كذلك؟ إياك أن تعكسي أمامي صورة زائفة لحقيقتي. هذا شعري أعرفه بلونه الخروبي وطوله، هاتان عيناي العسليتان الحالمتان بتفجير شيء ما... هذان حاجباي المقوسان الرقيقان، هذا أنفي المستقيم الذي يأنف من انحرافي. هاتان شفتاي الرقيقتان اللتان تحسنان التدخين أكثر من القبلات». وعن علاقتها بأبيها وعائلتها، كانت مجللة بالسخرية والاستهزاء، كانت تسمّي أبيها «جنرالا». طلب منها أبوها ذات يوم ألاّ تركب مع أيّ كان إلى الكلية، ردّت عليه ساخرة منه ومن نفسها قائلة: «على ماذا تخاف أيّها الجنرال؟ انتهى الأمر... إنه هنا في بطني منذ شهرين»(
) هكذا كانت دليلة نموذج الانحراف، متمردة على الأوضاع والواقع الذي تعيشه، مدمنة على السيجارة في ذلك تقول: «أشرب الدخان وفي غرفتي أجذب نفسا بعد آخر، خشية أن تدخل أمي أو أحد إخواني، فأرمي السيجارة قبل أن أنال مرادي منها... أشرب الخمر، وإذا شربت أحاول بكل الوسائل أن أسكر».(
)
أما والدها الشيخ علاوة فقد خرج لحضور أحد اجتماعات الميثاق، ولكن هذه المرة خرج مهزوما مبكرا إذ لم يجد لديه المنطق المقنع للدفاع عن المنظور الإسلامي، وقد انتصر عليه الشباب يدافعون عن الاشتراكية جاهلين بالإسلام، وأثناء عودته يلاحظ ما لم يتعود عليه اكتظاظ موقف الحافلات بالمسافرين، وتصرفات أخرى لا أخلاقية تعجب منها. أما عند وصوله إلى البيت يطّلع على رسائل موجهة إلى الأبناء، منها ما أسره، ومنها ما جعله يكاد يفقد عقله. منها رسالة إلى ابنه عمر مختلس لأموال الدولة، ومراد مازال على علاقة بفرنسية. لكن أكثر هذه الرسائل تأثيرًا في نفسية الشيخ علاوة تلك الرسالة الموجهة إلى دليلة من كريمو بن عبد الجليل، لكنّها مكتوبة باسم نعيمة.
فتح الشيخ علاوة الرسالة ومضى يقرأ ولا يصدق عينيه: «فكرت مليا في الموضوع والحل الذي انتهيت إليه هو أن نرى طبيبا.. فالإجهاض في بداية الحمل أسهل كما قيل لي..»(
)
أحس الشيخ علاوة أن أرضية الغرفة رجت من تحته رجا. أحس بالغضب يخنقه خنقا أليما. في الوقت الذي كانت العجوز كلثوم وزبيدة ونعيمة في الحمام. هناك تتعرف نعيمة على تقاليد حمام العروس. 
اغتنمت العجوز كلثوم الفرصة لتمهد خطبة وهيبة ابنة عبد الجليل من أثرياء الجزائر لابنه مراد، كما تحصلت على وعد زواج، من عمة وهيبة لزبيدة العانس. بينما تعود دليلة من شقة كريمو بعدما فاتحته في موضوع الحمل، فيؤكد على قرار الإجهاض فتتركه نهائيا. في الطريق تصادف نصيرة وتطلب منها مصاحبتها تأخذها إلى سيارتها، وكل منهما تحكي قصتها مع كريمو. 
في الطريق يصادفان عمر في وضع غير لائق مع امرأة أجنبية، في حين كان رضا ونعيمة في اجتماع في مدرسة الحي. 
تبدأ المناقشات بباب الثورة الثقافية، ثم تطرح قضية سوء توزيع الثروة الغذائية.    والبعض الآخر يستفسر عن مصير المفرنسين، وفي السهرة يلتقي أفراد العائلة في الصالون، تسأل العجوز كلثوم الشيخ إذا كانت النساء مدعوات للعرس عند عبد الجليل. بينما يرجع رضا سبب دعوة عبد الجليل للشيخ علاوة لقراءة الفاتحة لا لصداقته. 
تستيقظ دليلة مع نصيرة، وتتحدثان في السياسة والجنس، ويبدو اختلاف نظرتهما لأن دليلة تحبذ كثيرا الحديث عن الجنس وما يتعلق به. فيما تذهب زبيدة رفقة العجوز إلى العرس وبعد أن يوصلهما عمر، يعود ليفاجئ نعيمة التي كانت تغسل الثياب، يحاول تقبيلها، ترفض ذلك وترده عن نفسها. 
تلحق به زوجته لكنه يلعب دور المعتدى عليه، تفضح زوجة عمر نعيمة أمام الشيخ علاوة، هذا الأخير الذي ربط بين الحادثة والرسالة. ففكر في طرد نعيمة نهائيا بسبب ما تلحقه بالعائلة من فضائح. وهي البريئة. 
مراد ذاهب للعودة بأمه وأخته من العرس. تعجب من ثراء هذه الأسرة، ومن تحرر النسوة، وقد راقص وهيبة وأعجب بها. 
بعد عودة العجوز وزبيدة إلى البيت استقبلتهما زوجة عمر بما حصل وأثارت كل شيء... أخبر الشيخ علاوة زوجته بمضمون الرسالة، فخرجت تشتم نعيمة وتصفها بالمجرمة، ومن ثم أرسل الشيخ إلى سي صالح يطلب منه المجيء، استفسر الرجل عن الشيء الذي أدى بأخيه أن يدعوه. سكت الشيخ لكن زوجته أثارت كل شيء ووصفت نعيمة بما ليست عليه. أخذ سي صالح ابنته مسرعا، خارجا من البيت. وأثناء وصوله عزل نعيمة في حجرة، وحفر لها قبرا، ثم أخذها في الصباح إلى مدينة تيزي وزو إلى طبيب أخصائي. ولما تأكد من عذريتها رجع إلى بيت أخيه، ومعه حزمة شهادات تبرأ نعيمة من الاتهام. الشيء الذي جعل الشيخ علاوة وجها لوجه أمام أخيه، الذي يشتمه ويحتقره أمام زوجته وأبناءه، مما دفع زوجته إلى القول: «هو فضحتنا أنت... في آخر عمرك تقرأ رسائل غيرك. من يفعل هذا؟ ثم أنت الشيخ العارف تنخدع برسالة». في الأخير نجد دليلة المنطوية على ذاتها بعد أن صدمت بهذا الواقع المر. وقد فشلت في الحصول على بيت تكتريه لتضع مولودها. فيئست، وازدادت قلقا واضطرابا وبقي الحل الوحيد هو اللجوء إلى نصيرة. هتفت لها وقبلت استضافها فأخذت حقيبتها وخرجت نهائيا من البيت إلى غير رجعة لتفقد المكان الذي كان يأويها كما فقدت من قبل شرفها وشخصيتها مع كريمو. 
2- الهدف من الرواية: نقد الواقع
يرى عبد الله أبو هيف أن: «فن الرواية بحد ذاته أقرب الفنون القولية إلى عمليات الوعي الذاتي بمعناها الجمعي والفردي لما تنتجه من رؤى وعي العالم ومقاربة الواقع».(
)
لقد أمعنت الرواية العربية الجزائرية منذ السبعينات في الواقع الجزائري والتحولات الاجتماعية الكبرى التي طرأت عليه في شتى مجالات الحياة، بروح نقاده، متأملة، فكان الموضوع الغالب على الرواية العربية عموما، والجزائرية خصوصا هو الجرأة على نقد الواقع. وفي هذا الاتجاه يمكن أن نضع رواية «بان الصبح».
في هذه الرواية تناول عبد الحميد بن هدوقة واقع المرأة في مجتمع السبعينات في الجزائر. عالم موضوعه السقوط، ممثّل في شخص «دليلة». والسقوط هنا أملته جملة من الظروف الاجتماعية تتعلق بالأسرة والمجتمع.
ومن جهة أخرى عرض نموذجا آخر مغايرا في رؤيته للحياة، يأبى السقوط،  ويتمثل في شخص «نعيمة» زمر الطالبة التي نزحت من الريف إلى المدينة، طالبة العلم، وهي رمز المرأة الريفية المناضلة التي تأبى السقوط في شباك البرجوازية، رغم كل المغريات، والمضايقات التي كانت تحاصرها في عالم المدينة. تلك هي أحداث الرواية، وأولئك هم شخوصها الذين حركوا أحداثها، فكانوا في أحيان كثيرة ضحايا لعالم البرجوازية حيث العلاقة بين الإنسان والإنسان قائمة على الاستغلال. 
أثر الأسرة في خلق مصير الشخصية
تنحدر «دليلة» من أسرة، يتصف رئيسها بالتسلط على عائلته، فهو يعامل أولاده بالعنف، فلا سلطة في البيت إلاّ سلطته، ولذلك فهو أحد مصادر انحراف وتمرد أولاده. فهو يخاطب أحد أبنائه: «أسكت علي، أتريد أن تعلمني، فيسكت الابن. وهو يعتبر ذلك انتصارا له.(
) إن المعاملة القاسية هي التي جعلت البطلة «دليلة» تدخل في أحضان العبث والمجون. فهي لا شعر بعاطفة الأب، وهي التي تشعر بقسوته وجبروته، فهي وإن كانت تدخن في الشارع علانية، فلا تجرأ على ذلك في البيت خوفا منه. فلما سمعت دقات باب غرفتها أطفأت السيجارة بسرعة. وأشارت إلى المرآة هامسة: الجنرال! وخرجت وغلقت الباب وراءها بسرعة لئلا يدخل أبوها الغرفة».(
)
عندما نتوغل في عالم «دليلة» النفسي، نجد أنها تعاني من الكبت الداخلي، فهي تقرن صورة الأدب بصورة القائد العسكري «الجنرال» الذي يمثل الخوف والدكتاتورية في الأوامر، فهي مع تمردها لا تجرأ أن تكلم أباها في أمر ما. فهي كما يقول الروائي: «ليس لها أب تكلمه، ولا أم تنصحها. فالكبت هو الذي قادها إلى الهاوية والسقوط».
تقول «دليلة» في ذي المعنى: «إن الكبت هو الذي جعل الناس يسيرون هكذا بلا منطق».(
) فهي تتحدث بمنطق الواعي بالأزمة، ولكنها لا تستطيع أن تتخلّص منها. إن جلّ ما تفعله دليلة هو الانتقام من والدها الذي يمثل في نظرها وربّما في نظر الكاتب، الماضي بقيمه الدينية، ومبادئه الأخلاقية التي تضع حدًّا لحريتها. وبعد، فهل يمكن أن نفسر المسار المنحرف الذي مشت فيه دليلة، بالانتقام من سلطة الأب؟ قد يكون في ذلك الكثير، إلاّ أن دليلة كانت تملك في داخلها بذور الانحراف، فكانت جرثومة التطلّع أن أسلمتها إلى السقوط في فخ البرجوازية، التي يمثلها كريمو، الرجل الذي عبث بشرفها، وحطّم حياتها. 
إنها تعي سبب وقوعها في فخ «كريمو»، فالسبب في ذلك كما ترى هو أبوها، تقول محدثة صديقتها نصيرة: «كل شيء في حياتي يجعلني أميل إلى هذه الطبقة. أبي منذ بدأت أعرف الدنيا، وأنا أسمعه يمجد ويثني ويمدح الأغنياء».(
)
إن تشبث الأب بالطبقة البرجوازية التي لم يستطع أن يصل إليها، جعله يُضيع فرصة زواج ابنته «زبيدة» لأنه كان ينتظر أن يتقدم هذا الثري من المدينة خاطبا ابنته.(
) من هنا كان كذلك تمرد «دليلة» على أسرتها ومن ثم أبيها. تقول: «عندما أفجّر البركان أقول للجنرال... شربت الويسكي قبالة الجامع».(
) والأب ليس وحده المسؤول عن انحراف وتمرد (دليلة)، فالأم هي الأخرى مسؤولة عن هذا السلوك. فهي لا تعرف إلاّ الصراخ والعنف في علاقتها مع أولادها. فهي الأخرى لقّبتها دليلة لقبا عسكريا «الكومندان». يضعنا الكاتب أمام إحدى صور الأم السلوكية، يقول الراوي: «فلما وجدت العجوز أولادها مع نعيمة في المطبخ وأمامهم صحن فيه دجاج، هجمت على الدجاجة ورمتها على الأرض، تدوسها بقدميها، فغضبت دليلة غضبا شديدا، فأمسكت أمها من ذراعها وهزتها بعنف».
أيّ أم هذه؟ وأيّ سلوك هذا؟ لقد كان الرجل (الأب) والمرأة (الأم) معا السبب في تدمير أبنائهم. فهما السبب في تدهور أبنائهم نحو الهاوية والابتذال، سبب هذه السيطرة، الأمر الذي دفعهم إلى حب الذات وإغراقهم في كلّ أنواع اللذات المحرمة».(
)
إن دليلة التي وعدت بتفجير البركان، قد اختارت طريقها، مع أنه طريق شائك تقول: «سأغادر هذه الدار، ينبغي أن تنفجر لتدع المكان لقيام دار أخرى أكثر ملائمة للحياة».(
)
وتنتهي هذه الرواية بمغادرة دليلة «الثكنة» تقول أختها الصغرى: «أنت الأولى التي تخرج من هذه الثكنة بإرادتها! برافو».(
)
رمزية الشخصية
1- شخصية دليلة: 
من خلال شخصي دليلة يرمز الكاتب إلى مجتمع المدينة في الجزائر المعاصرة، الذي دبّ فيه الفساد، وانحلال القيّم. وهو يركز على طبقة من طبقاته مبررا تحكّم المادية فيه، وفي أخلاقياته، والكاتب إذ يقصّ عينا قصة سقوط دليلة، فإنه يفعل ذلك انطلاقا من الرؤيا الواقعية الاشتراكية، فهو يحاول الكشف عن جوهر الشخصية في عالمها النفسي الخبئي، ليصل إلى أن فساد الجسد الممثل في شخص دليلة لا يعني بالضرورة فساد الروح.(
)
لقد بنى الكاتب شخصية دليلة على موقف الانحراف والعبث والسقوط، الذي هو حتما تشويه للجسد. ولم يكن التشويه مقصودا بذاته في الرواية، بل لقد استغلّه الكاتب من أجل تسليط الضوء على ظروفها الاجتماعية والتاريخية. ومن ثمّ وجد مسوّغات لتبرير سلبية المرأة. 
من خلال شخصية «دليلة» طرح ابن هدوقة قضايا بارزة في المجتمع الجزائري، فكان مكان المدينة خشبة مسرح يتحرك فوقها الفساد، والاستغلال الطبقي، الذي تعرّضت له «دليلة». إن الشخصية هنا لا تمثل قضية اجتماعية مفردة، إنّما مجموعة من قيّم وقضايا عصرها، وهي إذ ذاك تحمل قضايا فكرية ونفسية تكاد تغلب بصبغتها على واقع هذه الشخصية(
)
تبدو شخصية «دليلة» غامضة في بعض الأحيان، هذا الغموض الذي ألبسها إيّاه الكاتب، يقوي الأبعاد الرمزية لهذه الطالبة، صفاتها، حركاتها، أقوالها. كل ذلك يحمل عدّة دلالات. 
يبدو أن الكاتب كان حريصا على تقديم صورة الجزائر من خلال دليلة، وربّما يريد أن يصل إلى أن دليلة، هي الجزائر. فمن خلال الرواية نعرف أن دليلة من مواليد 1954 – تاريخ له قيمته الدلالية في حياة الجزائر– وهي الآن تبلغ من لعمل اثنين وعشرين سنة، أي في سنة 1976، تاريخ كتابة هذه الرواية. 
إن تحديد الزمن المادي على هذا الأساس مقصود عند الكاتب، فعُمر هذه الفتاة يمثل واقع الجزائر المستقلة في علاقته بهذه النبتة التي كان ميلادها تاريخ شعب، ثم كان النصر، وكانت المعاناة، معاناة الجزائر، يقابلها معاناة دليلة. 
فالكتاب يرصد من خلال عُمر «دليلة» الواقع الجزائري في فترة السبعينات بما يحمل من صراعات مختلفة، ثمّة حضارة إسلامية، وثمّة الثقافة الغربية، وإلى جانب كل ذلك ظروف البلاد السياسية والاقتصادية. 
لقد رمز الكاتب بوجه دليلة الجميل إلى صورة الجزائر، يقول: «ازداد وجهها جمالا وجاذبية، قلّما توجد في حالة غضب».(
) هذا الوجه الجميل الجذاب، هو: جمال الجزائر. لقد تعرض وجه وجسد دليلة إلى لتشويه، والاستباحة، والاغتصاب من البرجوازية. وهي حال الجزائر الفتية في السبعينات. فدليلة في معاناتها، هي الطبقة الكادحة التي قهرتها البرجوازية وهي في بحثها عن حلّ لمشكلتها، تحاول أن تجد حلاًّ يعطيها مشروعية الميلاد.(
)
فمن خلال دليلة يؤكد الكاتب على التأزم الذي تعيشه المرأة في عالم المدينة. فمن خلال العلاقات العاطفية الخطوءة، والجنسية منها يعرض الروائي للآفات الاجتماعية    والأخلاقية: مشكلة الزواج وعلاقته بالعقلية المتخلفة كما يمثلها الأب في الرواية الذي كان يعمل على تزويج «زبيدة» من برجوازي، وانتهى أمرها إلى العنوسة، ثم كان الانحراف مجسدا في شخص دليلة، نتيجة التطلّع الطبقي الذي غرسه فيها. 
تقديم الشخصية
وقد جاء في صورتين، خارجية ونفسية.
-الوصف الخارجي للشخصية:
اهتم الكاتب بتقديم الشخصية في المظهر الجسماني، إذ أبرز أوصافها الخارجية، لأن المظهر في نموذج المرأة بوجه خاص سيصبح عنصرا حاسما، ومصدرا وحيدا في كثير من الأحيان لجاذبية الشخصية، الأنوثة عند الرجل، أوكما تتصور ذلك المرأة نفسها.(
)
لقد جاء تقديم الشخصية، مرة على لسان الراوي، وأخرى على لسان الشخصية الروائية، التي تقدم أوصافها بنفسها، فالكاتب حريص على تتبع حركات بطلته (دليلة) يقول: «أتمت دليلة الحركات الرياضية التي تقوم بها كلّ صباح، وتقدمت من مرآة الخزانة وقالت لها وهي تنظر إلى وجهها وجسمها فيها: أنا جميلة، أليس كذلك؟ إياك أن تعكسي أمامي صورة زائفة لحقيقتي. هذا شعري أعرفه بلونه الخروبي وطوله. هاتان عيناي العسليتان الحالمتان بتفجير شيء ما... هذان حاجباي المقوسان الرقيقان.. هاتان شفتاي الرقيقتان اللتان تحسنان التدخين والشرب أكثر من القبلات».(
) فهذا التقديم للشخصية بهذه الصورة، بقدر ما هو رسم للملامح الخارجية لصورة المرأة، فهو أيضا بوح يكشف عن نفسيتها. فالعينان تحلمان بتفجير شيء ما! والشفتان تحسنان الشرب والتدخين أكثر من القبلات. الشرب والتدخين: هو العالم الذي انغطست في أتونه دليلة بعد علاقتها بكريمو، مصدر شقائها، الأمر الذي جعلها تنظر في بعض الأحيان إلى الجنس دون اكتراث. 
فالمرأة (دليلة) تخاف من عبث الرجال بجسدها، وذلك أنها اكتشفت أنه أصبح يثيرها بعد أن عبث به كريمو. وهي تتحدى وتؤكد أن جزءا منه لم يستسلم بعد، فتقول في ذلك: «صدري لم يستسلم بعد، ومازال دائما في حالة تأهب»(
) إنها تتحدث عن هذا البركان الجنسي، كما تصوره نفسية أنثى تريد أن تثبت دائما وجودها بما تملك من مواقع الإثارة كالصدر مثلا. فدليلة التي تعرف جسدها، تعرف الكثير عن محيطها الخارجي (مجتمع المدينة) تعرف أن الرجل لم يعد يهمّه في المرأة أخلاقها، بل أصبح ينظر إليها نظرة مادية. فالجسد الفاتن الذي يوفر المتعة الجنسية. ومن هنا جاء اهتمام دليلة بمظهرها الخارجي، فراحت تهتم بهندامها لأنها اكتشفت أنّه سر سيطرتها على الرجل. فهي تدرك أن الجسد، ليكون أكثر جاذبية، لابدّ من إلباسه أجمل لباس، حتى تثير انتباه الرجل. ومن هنا كانت دليلة تفضل اللباس العصري المروّج في عصرها. «لبست فستانا أزرق بلا أكمام من «الجين» الرفيع ثم وقفت أمام المرآة، فسرحت شعرها، ومسحت وجهها مسحا خفيفا ببدرة غطت ما علاه من شحوب، وأخذت قلم الكحل فأمرّت به على جفنيها، قم قلم الشفاه الغليظ الذي كان لونه ورديا ببياض، فجرته على شفتيها المغلقتين».(
)
إن هذا الاهتمام بالمظهر عند الشخصية، بقدر ما يكشف عن أغوار الشخصية، بما يلقيه من أضواء تعري نفسيتها، يلعب دورا مهما في تطوّر ونمو الأحداث في الرواية. فالصورة الجسمية في الرواية هي إحدى الوسائل الفنية التي يعتمدها الفنان لتشويق القارئ، لمتابعة أحداث الرواية. 
فالاهتمام بالمظهر عند «دليلة» له علاقة بتطوير الأحداث والكشف عن رؤية الجنس الآخر للمرأة. وهو أحد اهتمامات الفنان في هذه الرواية التي من أحد أهدافها تعرية النفس البشرية وكشفها على حقيقتها. 
قدم الكاتب دليلة وهي تنتقل عبر الأحياء والشوارع، والكلّ ينظر إلى جسدها الفاتن، وجمالها الساحر، كان الرجال يعيقون طريقها. يقول الراوي: «وقفت دليلة في مفترق الطرق بين حسين داي والقبة، لعلّ سائقا يدعوها للركوب. وأخذ السواق يغازلونها من سياراتهم بالإشارات الضوئية، والبعض بالكلمات والغمازات».(
)
- الصورة النفسية لدليلة:
تقدم دليلة سلوكها هكذا: «أنا أشرب الدخان، وفي غرفتي أجذب نفسا بعد آخر بنهم خفية أن تراني أمي أو أحد إخواني فأرمي السيجارة قبل أن أنال مرادي منها... أشرب الخمر، وإذا شربت أحاول بكل الوسائل أن أسكر، لأني أعرف أنني لا يمكن أن أكون سكرى في كل مكان ومتى شئت... وإن كانت لي علاقة جنسية برجل أضطره يكره ما يسمى بالجنس في حياته لأني أعرف أن بعد ذلك الاتصال قد أبقى شهورا بلا اتصال».(
)
إن تقديم الشخصية لنفسها بهذا الشكل يكتسي أهمية خاصة، فهذه أمور لا تجرأ على الإدلاء بها كل فتاة، فهل هي النزعة التحررية التي تعلمتها المرأة في علاقتها بالاتجاه البرجوازي الليبرالي؟ 
إن النص السردي هنا يكتسي أهمية في علاقته بالبطل، لأنه جاء على لسانه. 
عندما حملت دليلة من كريمو، نجدها تقبل بالحمل غير الشرعي رافضة فكرة الإجهاض التي راسلها بشأنها كريمو، باسم نعيمة تقول له: «تريد أن أجهض بالنسبة ليك كل شيء سهل، ولِمَ لا؟ أتظن أن الحياة تجري كما تحب أنت؟»(
)
إن هذا الحوار يكشف عن نفسية رافضة، متمردة، لا تحسب للعواقب حسابا، وتنصر نفسها في اللحظة الآنية. فهي تعالج الضيق الذي تعيشه في أسرتها بالإباحية. فارتمت في أحضان البرجوازية، وحين رفضتها لجأت إلى التيار الاشتراكي المضاد، في تأسيس علاقة مع نصيرة سوناكوم حث حلّت ضيفة عليها عندما سدّت في وجهها الأبواب، وهي تبحث عن حلّ لمشكلتها(
) 
- موقف دليلة من الجنس: 
قدم لنا الكاتب شخصية دليلة وهي تقبل على الجنس بشراهة. فهي في علاقتها الجنسية التي أضاعت فيها عذريتها تقول: «أحببت أن أنال منك ما لم تنله غيري، ولم أريد أن تكون تجربتي كامرأة تشبه الفحص الطبي» راحت دليلة تغرف من الجنس دون أن تفكر في عواقب الأمور، فهي لم تفكر في استعمال أي مانع للحمل، هل هي اللامبالاة؟ هي تعلم وتعي أنها المسؤولة الوحيدة التي تقع عليها المسؤولية. تقول: «أحمل في بطني جنينا، لم أفكر لحظة...»(
)
- الصورة الجسمية لنعيمة:
قدم الكاتب الصورة الجسمية لنعيمة عن طريق إحدى شخصيات الرواية، شخصية لها دراية بالجمال، إنها صاحبة الحمام التي رحبت بها هكذا: «أهلا بهذه التي لا أعرفها، والتي جاءت بوجهها الجميل وجسمها النحيف تتحداني في محلي».(
)
وبأسلوب الوصف يكشف الكاتب أكثر عن صورة نعيمة: «كانت نعيمة لا تنفك تبتسم، وابتسامتها تلك أعطت لوجهها سحرا لم يغب عن صاحبة الحمام.(
)
لم يحدد الكاتب في تصوير نعيمة، تفاصيل صورتها الجسمية ولم يزد عن كونها جميلة، إلاّ أنها نحيفة، ذات شعر طويل. يؤثر على ظاهرها انحطاط معنوياتها، فهي حين أُتهمت زورا افتقد وجهها كل ما كان يشع فيه من سحر وجاذبية وابتسام.(
) فهي فتاة سوية ترفض الانحراف، وقد تخاصمت مع الكياسة التي تعودت الضغط على الأماكن الحساسة في أجساد بعض زبوناتها. وإن كانت تهتم بسلامة جسمها بالتمارين الرياضية».(
)
- الصورة النفسية لنعيمة:
نعيمة شخصية قوية متزنة، صعبة المنال فهي تقول عن نفسها لدليلة: «أنا حرة  والحرية لا تقبل الأوساخ». هي عبارة قصيرة، ذات دلالة كبيرة، إنه تصورها للحرية النابعة من الذات المستقيمة. عاملت الآخرين على أساس أن الإنسان أكثر خيرا، مما يظهر عليها من شرور. فكان الامتحان الصعب الذي تعرضت له، برميها باطلا بالفواحش، والذي وضعها بين فكي كماشة، لتختار بين أمرين أحدهما مر: التخلي عن الدراسة، التخلي عن الأسرة وما يتبع ذلك عن السياسة. والتخلي عن العاطفة الأبوية. فهي مرة تتعرض لمضايقة من ابن عمها «عمر» الذي أراد الاعتداء عليها، وانجرّ على ذلك غضب أسرة عمها عليها باطلا. وبعد ذلك جاءت الرسالة المعنونة باسمها والتي تتحدث عن الحمل، فازدادت مشكلتها، وكادت تؤدي بها إلى الموت.
إن عمق الكارثة التي نزلت بها، أضعفت نعيمة فاضطربت اضطرابا نفسيا قويا، لكنها عملت على التأكيد على براءتها وغرقت في لجة من الدموع والأحزان، ورفضت اقتراح دليلة المتمثل في الهروب معها قائلة: «كلّ شيء، ولا هذا... لن أفارق الدار بهذه الصورة ولو قتلني الأب».(
)
ونعيمة ذات عواطف صافية عميقة وقوية، فقد كانت تنظر إلى والدها بشفقة وبشيء من الاحترام، وقد عاد بها إلى القرية. وحين حملها إلى الطبيب، الدكتور الاختصاصي في أمراض النساء. يثلج صدرها، ترقص أحرف لوحة المكتب سرورا لها. مدينة تيزي وزو تتخذ فجأة شكلا آخر رائعا في نظرها...».(
)
- صورة نصيرة:
قدّم لنا الكاتب صورة نصيرة عن طريق دليلة، يقول: «لاحظت دليلة جمال جسم نصيرة وهي تبدو كالعارية في غلالتها فقالت في نفسها: (إنها جميلة)، ثم خاطبتها: جسم مثير. 
كما قدمها الكاتب بشعرها المجعد، والذي ساعدتها دليلة على تسريحه. 
هناك صورتان متوازيتان في شكل نصيرة. الأولى: هي جسمها المثير، والثانية هي صورة الشعر المجعد، والتي يوحي بعدم اهتمام نصيرة بشكلها. نصيرة تبدو قليلة الاهتمام بزينتها، رمز للبساطة، وانشغال المرأة بقضايا النضال في حركتها النسوية، في النقابة. 
نصيرة مناضلة في الحركة الاشتراكية، لعبت دورا فعالا في جلب المناضلات،    ومنهن دليلة هذه الشخصية التي ابتلعها التيار الليبرالي، والتي وجدت المخرج في الاتجاه الاشتراكي. 
إن نصيرة شابة سوية صعبة السقوط، أحست بميل نحو كريمو، رمز اللبرالي، لكن سرعان من تخلت عنه، لأنها لا ترى إرضاء الجسد منفصلا عن إرضاء الروح. تقول واصفة تجربتها معه: «وجئت أقوم وإذا بذراع تمتدّ فوق كتفي، ويميل علي ليعينني، قمت مغضبة بانفعال شديد.. فارتطمت بالحائط، رحت كالمجنونة لا أقوى على شيء، كنت أحس أن روحي تكاد تمزق جسمي سُخطا»(
)
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فتنة السيميوزيس
من انفتاح القراءة إلى حدود التأويل
د.أ.وحيد بن بوعزيز
يرى الباحث في ميدان التأويل الذي أصبح يطال ميادين متباينة، أن هنالك نزعتين تتنازعان الاستراتيجية والأدوات الإجرائية حينما يتعلق الأمر بعملية القراءة.

ويرجع هذان الميدانان إلى حساسية موضوعية ترى بأن النص متعال ومنفصل عن الذات القارئة، له قوانين اشتغاله المحايثة الخاصة به، وحساسية ذاتية تسمح للمؤول أو القارئ أن يستثمر كل خاطرة تنتج عندما يتفاعل مع النص استثمارا عشوائيا اعتباطيا دون رد الاعتبار لعالم الخطاب، من سياق داخلي وخارجي وظروف الإنتاج...

وتعد القراءة الموضوعية بمثابة تطوير للقراءة الحرفية التي ترى النص مطابقا لمعنى واحد لا بد من إعادة صياغته وشرحه بلغة واصفة، فلا يخفى إذن بأن أحسن ممثل لهذه الحساسية في الفكر المعاصر التيارات البنيوية، هذا من جهة، ومن جهة أخرى يمكن اعتبار القراءة الذاتية تنويعا وتطويرا للقراءات الباطنية ésotérique المتمثلة في التأويلات الغنوصية والقبالية kabbalistique، وأحسن ممثل لها في الفكر المعاصر النزعات التفكيكية، إذ هنالك دراسات جمة حللت التشابه الغريب الموجود مثلا بين مفاهيم ورموز القبالاه عند المتصوفة اليهود وبين الأسس الكبرى في المدرسة التفكيكية التي يمثلها الفيلسوف المشهور جاك دريدا.

ولكن، بين اتجاه يرتكز على قراءة أورثوذوكسية واتجاه يتكئ على قراءة هلامية انبجس تيار ثالث- ينطلق من أسس فينومينولوجية، خاصة ما يتعلق بكون المعنى حصيلة تفاعل بين ذات وموضوع-، طوره في ألمانيا أصحاب مدرسة كونستانس مثل أيزر وياوص، مستفدين في ذلك من أعمال تأويليين كبار؛ هيدغر وغادامير... وفي إيطاليا نجد الناقد والفيلسوف والمؤرخ والأديب أمبرتو إيكو.

وإذا حاول رواد مدرسة كونستانس أن يبحثوا عن خصوصية العملية التأويلية في النصوص الجمالية: ياوص أراد أن يجد ويحدد العلاقة الجدلية الموجودة بين أفق انتظار النصوص ومقولة المسافة الجمالية في ظل رؤية تاريخية، وأيزر أراد أن يدرس سيرورة التفاعل في عملية القراءة، فإن إيكو كان طموحه الكبير أن يضع علما قائما بنفسه للتأويل، مستثمرا في ذلك السيميائية والتداولية وفلسفة اللغة.

انطلاقا من هذا المنحى الصعب، في مشهد ثقافي مابعد حداثي، لا يؤمن بالنظام والعقل، كيف تسنى له ذلك؟
من الانفتاح إلى الحدود

  حينما أصدر أمبرتو إيكو كتاب الأثر المفتوح في سنة 1962 بعد المحاولة المهمة التي قام بها كاستييه في تركيزه على القارئ في كتابه زمن القارئ، لا حظ بأن القراء والنقاد لم يروا في مشروعه أو مشاريع الآخرين سوى مقولة الانفتاح، متناسين الدور الدياليكتيكي (الجدلي) القائم بين القارئ والنص، فأفضى هذا إلى نوع من التطرف يرى بأن العنصر الجوهري والمقولة المركزية في تأويل النصوص وفهمها تكمن في إعطاء المؤولين حقوقا فاتت كل الحقوق!

ولا ينسى إيكو أن يذكر بأن كتبه البارزة فيما بعد، التي لامس فيها مفهوم السيميوزيس البيرسي، قد حاول فيها البرهنة على أن هذه السيميوزيس اللامتناهية يجب ألا تقودنا إلى الاعتقاد بغياب ناموس للتأويل.

قبل أن يباشر إيكو مناقشة هذه الإشكالية، متصديا لردود أفعال مؤيدة ومناوئة، حاول أن يستعين بخلفيته وموسوعته التاريخية الرهيبة التي تطال المدونات اللغوية والآراء القديمة، للقيام بأركيولوجيا، يروم من خلالها الحفر والنبش في المقالات التي ساهمت بطريقة مباشرة أو غير مباشرة في إنتاج نوع من التأويل المفتوح الذي لا يستند إلى قاعدة على الإطلاق.

وكغيره من النقاد، بدأ بتتبع ذلك من الإغريق، الذين عرفوا جيدا مفهوم الموديس modus، أي الحد الذي يكون فاصلا بين عنصر وآخر: "فالعقلانية الإغريقية، من أفلاطون إلى أرسطو وكل من يدور في فلكهما، قد انبنت على مبدإ مفاده أن المعرفة هي إمساك بالسبب... فلكي تكون قادرا على منح العالم تعريفا سببيا، يجب بالضرورة أن تستحضر فكرة وجود سلسلة وحيدة الاتجاه. إن وجود حركة تسير من "أ" إلى "ب" يفترض غياب أية قوة قادرة للسير بهذه الحركة من "ب" إلى "أ". من هنا ومن أجل تبرير الطابع الخطي الأحادي الاتجاه للسلسلة السببية، يجب الاستناد إلى مجموعة من المبادئ: مبدأ الهوية ("أ"="أ")، مبدأ عدم التناقض( يستحيل أن يكون الشيء "أ" ولا "أ" في نفس الوقت)، ومبدأ الثالث المرفوع ("أ" إما صحيحة وإما خاطئة)"(1)

لا يرى إيكو بأن العقلانية الأرسطية كانت لوحدها سائدة في العصر اليوناني أو الروماني، بل كانت هنالك نماذج لاعقلانية تتغذى من فكرة اللانهائي، محايثة لها. فلم يكن أرسطو لوحده إغريقيا، بل نجد كذلك غرائبية أوليزيس إغريقية أيضا. فالكتابات المعاصرة المهووسة بالنزعة العقلية والمتأثرة بفلسفة الأنوار، ركزت كثيرا على اللوغوس في الحضارة اليونانية متناسية نقيضه وقرينه الميثوس.

وفي القرن الثاني الميلادي، مع التوسع الرهيب الذي عرفته الإمبراطورية الرومانية، ساد نظام وسلم قائم على لملمة وصهر الكثير من الثقافات والديانات والإثنيات المتباينة في قالب واحد. ونستشف من هذا التذويب اختراقا واضحا لمبدإ الهوية، لأن هذا العصر أصبح: "ملتقى لكل الشعوب والأفكار، وأصبح لكل الآلهة الحق في الوجود... فلم يعد فرق بين إزيس وأستارتي وديمتير وسيبيل وأنايتيس ومايا"(2)

لهذا، لم يجد الرومان خلفية ومرجعية ميتافيزيقية يتعكزون عليها لإضفاء الانسجام على هذا العالم الجديد المتباين والمتناقض مثل هرمس: "ذلك الكائن المتقلب والغامض، فقد كان أبا لكل الفنون وربا لكل اللصوص في الوقت ذاته، ولقد كان شيخا وشابا في ذات الوقت. ففي هذه الأسطورة نعثر على نفي لمبدإ عدم التناقض وكذا الثالث المرفوع، وفيها أيضا تنكفئ السلاسل المنطقية على نفسها لتشكل هرما حلزونيا: فال "مابعد" يسبق ال "ماقبل"(3)

في ظل هذا التعدد، وهذا الاختلاف الذي يولد نوعا من الهلامية الفكرية، تتغير علاقة الفرد بالحقيقة في حد ذاتها؛ فبعد أن كانت مطلقة وكيانا منسجما حاملا لمعنى يتطابق مع رؤية العالم والاعتقاد، بعد أن كانت أحادية لأنها قائمة على مبدإ الهوية، أصبحت في هذا العالم المليء بالصراعات والمتناقضات نسبية وشذرية تشكك في تطابقية العالم مع اللغة وتعددية تقوم على مبدإ الاختلاف.

بالفعل، سيفضي هذا إلى اندثار طمأنينة المعنى، وبالتالي ستتولد علاقة جديدة بالكتاب، لم يعد هذا الأخير حاملا لمعنى كاف مطلق؛ بل أصبح لا يمثل سوى جزء من حقيقة موزعة جزئياتها في كتب أخرى متباينة.
:"وتحت تأثير هذا البعد التوفيقي انهار أحد مبادئ العقلانية الإغريقية، أي ما يعود إلى مبدإ الثالث المرفوع. فأشياء كثيرة يمكن أن تكون صحيحة حتى لو تناقضت فيما بينها"(4).
يرى إيكو بأن الهرمسية لوحدها لم تكن قادرة على بلورة نظرة منتظمة فاعلة، بل الأمر الذي ساهم في جعلها مقبولة وذات مصداقية في القرون الوسطى اختلاطها بالغنوصية: "العرفان". فإنسان القرن الثاني الميلادي بلور حالة عصابية بسبب متاهة المعنى وضياعه في هذا العالم السديمي. إذ أصبحت الحقيقة عبارة عن سر يحيل على أسرار لا منتهية، مما جعل بروز حالة جديدة لرؤية العالم يطلق عليها إيكو الغنوصية.

:"إن الغنوصية تحيل في الإرث العقلاني على المعرفة الحقيقية للوجود التي تعد حوارية وديالكتيكية في الآن نفسه"(5)

لهذا نراه في مبحث منطقي خصصه للكلام عن أبعاد ما يسميه السيميوزيس الهرمسية، يحاول معرفة طريقة التفكير التي يقوم عليها هذا النوع، مستعينا في ذلك بمفهوم البراديغم، أي المقولة الإجرائية التي يحدد بها توماس كون الأرضية المشتركة لأنماط التفكير في حقبة زمنية ما.
بنية التفسيرات الباطنية

على الرغم من أن الكثير من المؤرخين الغربيين ربطوا الحضارة الغربية بأواصر النزعة العلمية والهيومانية والعقلانية، فإن إيكو، الذي يعد مختصا في القرون الوسطى، أماط اللثام عن هذا الوهم؛ لأنه يرى بأن اللامعقول كان دائما محايثا للمعقول في العصر الحديث!، والمعقول من جهة أخرى كان محايثا كذلك للامعقول في الأزمنة القروسطية!. لهذا يرى بأن الكثير من النظريات النقدية والعلمية ترجع إلى أصول باطنية، تنصهر كلها فيما يطلق عليه مصطلح السيميوزيس الهرمسية.
إذ لا حظ صاحب كتاب "حدود التأويل" بأن العديد من النظريات المعاصرة(خاصة التفكيكية)، المناهضة لكل تفسير دلالي يطال النصوص الأدبية، تشترك في الكثير من الخاصيات والمقولات السائدة في الخطابات الصوفية والنزعات الغنوصية والشطحات العرفانية، وصل إلى الاعتقاد بأن بعض الأدوات الإجرائية التفكيكية ما هي سوى مقولات قبالية  kabbalistiquesمطورة، كأنه يريد أن يقول بأن التفكيك ماهو سوى محاولة لعلمنة فلسفة التصوف القبالية.

ولا يستطيع أي باحث إنكار الطابع العرفاني الهرمسي المبثوث في القبالاه، مادام أحد المراجع الهامة في هذا الميدان، وهو جيرشوم شوليم في كتابه "القبالاه ورموزها" يقرر بأن: "كلمات الإله لا بد أن تكون لا منتهية، أو، بتعبير آخر، لا تحتوي الكلمات المطلقة على دلالة في حد ذاتها، ولكنّها حبلى بها، إنها تقوّض في سطوح معناها اللامتناهية...  وتتجلى الكشوفات الجديدة عند المتصوف كمفتاح يفتح أبواب الغيب، وفي أغلب الأحيان لا بد أن يضيع المفتاح، فتتولد الرغبة العارمة اللامنتهية في البحث عنه"(6)

إن استعارة المفتاح التي نجدها عند جيرشوم شوليم وفي بعض أعمال كافكا تذكرنا باستعارة أحد الحاخامات المفسرين للتلمود، القاضية بأن حروف التلمود أبواب تشبه إلى حد بعيد أبواب كثيرة لقصر عتيد، طلب من زائره فتحها بدون استثناء، ولكن خلطت له المفاتيح خلطا يجعله في متاهة مابعدها متاهة.

إن فكرة كلمات الإله غير المستنفذة، التي تذكرنا بالإله المتعالي في الديانات الغنوصية القديمة، والمتاهة التي تقتضي بأن العالم سديمي المعنى، تعدان بمثابة جوهر الفكر الهرمسي كما بين المختصون. ويحاول إيكو أن يشاطر نسبيا جيلبير دوران في رؤيته بأن العلم المعاصر في معظمه يحمل جذورا من الفيض الهرمسي، لهذا يضع الأصول الجوهرية التالية، الرابطة بين الهرمسية القديمة والفكر التفكيكي الجديد، ويعتقد فعلا بأن أفكار دريدا وجيوفري هارتمان وهارول بلوم تنويعات على السيميوزيس الهرمسية:

1/ إن النص يعد عالما منفتحا، يجد فيه المؤول روابط لامنتهية.

2/ لا يمكن للغة التقاط معنى وحيد وموجود مسبقا كمقصد الكاتب مثلا، بتعبير آخر، تكمن وظيفة الخطاب التأويلي في الكلام على مصادفة التقابلات النصية فقط؛

3/ تعكس اللغة لاتطابقية الفكر، ولا يعني "وجودي- في- العالم" سوى عدم قدرتي على التماهي مع معنى متعال؛

4/ كل نص يدعي التعبير عن شيء في حد ذاته، فهو عالم مخفق... فكل مرة يحاول فيها تحديد الشيء في حد ذاته، تنفجر سلسلة لا يمكن إيقافها من الإحالات اللامنتهية، تقضي بأن هذا الشيء غير متطابق مع نفسه؛

5/ يمكن لأي فرد أن يكون مختارا L'élu، بشرط أن يضع اقتراحه المقصدي التأويلي في مكان مقصدية الكاتب، كل قارئ، هكذا، يصير إنسانا متساميا un Surhomme، يعد الوحيد الذي يفهم الحقيقة القاضية بأن الكاتب لا يعرف ما يقول أثناء كلامه؛ لأن اللغة كانت تتكلم في مكانه؛

6/ لإنقاذ النص، ولكي تتم عملية تحويل التوهم بالمعنى إلى وعي يرمي إلى كون الدلالة لامتناهية، لا بد أن يستشعر القارئ بأن كل سطر يضمر ويخبئ لغزا ما، بأن الكلمات لا تصرح أبدا ولكن تهيّج المسكوت عنه الذي تقنّعه. هنا يقتضي الانتصار الذي يحققه القارئ استنطاق النص بجعله يقول كل شيء، وهذا الاستنطاق لكل شيء يعد ممكنا في حالة عدم تطابقه مع ما فكر فيه الكاتب: لأنه بمجرد وجود معنى مفضل على آخر، فلنكن على علم أنه ليس المعنى الحقيقي...

7/ المختار هو الذي يفهم بأن المعنى الحقيقي لنص ما يكمن في فراغه.

8/ إن السميائية (وكل النظريات المؤمنة بوجود أنظمة للمعنى) تعد بمثابة مؤامرة من الذين يريدون إقناعنا بأن اللغة أداة لتواصلية الفكر.(7)
ينطلق إيكو من أن فعل التأويل عبارة عن ممارسة عقلية ونشاط تفكيري، ولو نعود إلى التفكير فأننا نجده يرتكز على مبدإ التماثل المعقد كي يتخذ هوية وانسجاما، ولا يكمن الفرق في هذا بين السيميوزيس الهرمسية وغيرها في الغايات، أي محاولة إضفاء انسجام ما على التأويل، بل في الوسائل، والمقصود بذلك الآليات المنطقية المعتمدة.

يضرب إيكو مثلا بارزا كي يبين طبيعة السيرورة التماثلية في الخطاب النقدي الذي يطال السيميوزيس الهرمسية، فقد حدث مرة أن لاحظ طبيب بأن مرضاه الذين يعانون من سيروز القلب يتناولون إما الويسكي بالصودا أو الكونياك بالصودا أو جين بالصودا، فاستنتج بأن الصودا هي سبب السيروز، لكن لو ندقق في الأمر مليا لنلاحظ بأن الطبيب قد غفل عن عنصر مشترك بين هذه الأنماط الثلاثة من المشروبات علىغرار الصودا، نقصد بذلك الكحول.

يتهم إيكو عن طريق هذا المثل، المنهج الذي يحاول اتخاذ موقف تأويلي من العالم بالاعتماد فقط على الأمارات البارزة، دون إعطاء الاهتمام لما هو جوهري:" إن المبالغة في إسناد أهمية كبيرة للأمارات عادة ما يتولد عنها النظر إلى العناصر المكشوفة للعيان باعتبارها دالة... إن السميوزيس الهرمسية، في استنادها إلى مبادئ السهولة البادية في النصوص المنتمية إلى هذا التقليد، تذهب إلى أبعد من ذلك في ممارساتها التأويلية المتشككة....  إن الفكر الهرمسي يستند إلى مبدإ الانتقال المزيف. ووفق هذا المبدإ نفترض مايلي: إذا كانت "أ" لها علاقة ب"ب"، ول"ب" علاقة "ع" ب "ج"، فإن "أ" سيكون لها علاقة "ع" ب "ج"."(8)

وبعد استعراض إيكو لبعض التفسيرات التي لا تخرج عن هذا النمط التفكيري، على الرغم من كونها عالمة وحديثة بالنسبة للآراء الهرمسية القديمة، ونقصد بذلك تأويلات روسيتي للكوميديا الإلهية لدانتي، حيث حاول إيجاد علاقات غير مسوغة منطقيا بين وحدات نصية، وتفكيكات جوفري هارتمان الذي يعتبره إيكو من غلاة اللعبة الهيرمينوطيقية، راح يحاول إعطاء بديل سيميائي يتخذ كمبدإ اقتصادي في سيرورة التأويل المفتوح، فحسب تجربته، لا بد لكل محاولة تأويلية الارتكاز على تماثل من نوع تشاكلي كما يحدده السيميائي الفرنسي غريماص.

يعرف غريماص التشاكل كما يلي: "هو سلسلة من المقولات الدلالية التي نقرأ النص من خلالها قراءة منسجمة"(9) 
يساعدنا التشاكل على معرفة تيمة الخطاب، لأنه سيكون هو الدليل النصي على الغاية الفعلية للخطاب، ومن جهة أخرى، تعد المراهنات على تشاكل ما دون غيره معيارا للتأويل، ولكن بشرط عدم تضخيم الطابع المولد لهذه التشاكلات. لأن ذلك سيقضي على مبدإ الاقتصاد الذي يعد سدا أمام التأويل الهوسي والعصابي.

على أن تركيز إيكو على أنساق النصوص، لا يعنى بتاتا إغفاؤه لما يسميه بنسق الانتظار الخاص بالقارئ، فهو منذ كتابه الأثر المفتوح يحاول فهم العلاقة والرابط بين القارئ والنص فهما جدليا، وليس المقصود من التركيز على مقولة القارئ البحث عن النوايا خارج النص، فإيكو يكرر دائما مقولة القارئ النموذجي على أنها تفهم ضمن استراتيجية نصية: "إن النص جهاز يراد منه إنتاج قارئ نموذجي. إن هذا القارئ، وأكرر ذلك، ليس هو ذلك الذي يقوم بتخمينات نقول عنها إنها التخمينات الصحيحة. فقد يكون بإمكان نص ما أن يتصور قارئا نموذجيا قادرا على الإتيان بتخمينات لا نهائية."(10)

نفهم من إيكو بأن النص ليس مجرد أداة تستعمل للتصديق على تأويل ما، بل هو موضوع يقوم التأويل ببنائه، وهو هنا لا يخرج من حدود الدائرة الهيرمينوطيقية المعروفة، ذا من جهة، ومن جهة ثانية، يعد التعرف على استراتيجية النص تعرفا على استراتيجيات سيميائية أو أسلوبية، فبمجرد أن يبدأ نص مثلا بـ: "كان يا ما كان في قديم الزمان..." نفهم مباشرة بأن القارئ النموذجي يعد من الأطفال. ومن جهة ثالثة، تتم عملية الوصول إلى حدس خاص بقصدية النص عن طريق إخضاعها لسلطة النص باعتباره كلا منسجما، فكل تأويل لجزئية من نص ما لا بد أن تثبته جزئية من النص نفسه؛ لأن الانسجام الداخلي هو الرقيب على مسيرات القارئ.

غراماتولوجيا جاك دريدا

حاول دريدا كغيره من فلاسفة الاختلاف، كمارتن هيدغر وإمانويل ليفيناس وميشيل فوكو وجيل دولوز، الانعتاق من الموروث الفكري الغربي المختزل في مقولة اللوغوس التي ما فتئت تعيد إنتاج نفسها ومقولاتها وفق تمركز قار، جذرته تراكمات وترسبات ثقافية تدّعي العالمية، مضمرةً أبعادها وغاياتها الإثنية. لرفع هذا التحدي المستحيل، حاول دريدا في كتاب الغراماتولوجيا، المطبوع سنة 1967 تشريح ما يسميه ميتافيزيقا الحضور عن طريق تفكيك المفهوم السائد للكتابة.

لاحظ صاحب الغراماتولوجيا بأن هنالك ازدراء تاريخيا متواضعا عليه للكتابة، إذ توضع دائما في المقام الثاني كتتمة وكثانوية بالنسبة للكلام، أو بالأحرى للصوت الذي حظي بمرتبة رفيعة في تاريخ الميتافيزيقا الغربية. كما لاحظ كذلك بأن هذا الاحتقار مرهون دائما بتقديس العقل: اللوغوس، الذي لا يمكن أن نفرق بينه وبين الكلام/الصوت، ما دامت كلمة لوغوس نفسها تعني العقل والكلام واللغة في آن واحد. يقول دريدا أثناء تعليقه على أحد التصديرات التي وضعها في مقدمة كتابه:

"إن تاريخ الميتافيزيقا، على الرغم من تبايناتها التي لم تسد فقط من إفلاطون إلى هيغل مرورا بليبنتز، بل كذلك من قبل السقراطية إلى هيدغر، كان دائما يخوّل للوغوس مصدر الحقيقة عموما: إن تاريخ الحقيقة، أو حقيقة الحقيقة، كان دائما... نوعا من الطمس والكبت للكتابة على غرار الكلمة "الممتلئة""(11)

لهذا، لا يتحاشى من إعطاء وإقامة ربط مفهومي بين مايسميه التمركز المنطقيle logocentrisme، والكتابة الصوتية: "فما نطلق عليه تمركزا منطقيا: أي ميتافيزيقا الكتابة الصوتية، ما هو سوى تمركز إثني في حالته الأصلية والصلبة، يبقى اليوم فارضا نفسه على المعمورة، ومتحكما بنسق واحد، لأسباب مجهولة ولكن ضرورية وغير مقبولة لمجرد نسبية تاريخية ما"(12)
لا يرجع تقدير واحترام الصوت في الحضارات العالمية عموما والحضارة الغربية خصوصا -حسب دريدا- إلى اختيار كان من الممكن تجنبه بسهولة؛ بل يعكس هذا التقدير حالة اقتصادية un moment de l'économie، أو قل "الحياة" بصفة عامة أو "التاريخ" أو "الكينونة في علاقة مع نفسها"، فلقد هيمن النسق " أسمعني أتكلم"، المرتكز على المادة الصوتية، والمعطى كدال لا براني، ولا دنيوي، أي لا أمبريقي ولا محتمل، على حقبة من تاريخ العالم، بل لقد أنتج فكرة العالم في حد ذاتها انطلاقا من الاختلاف المتواجد بين الدنيوي واللادنيوي، وبين البراني والجواني، وبين المثالي واللامثالي، وبين العالمي واللاعالمي، وبين المتعالي والأمبريقي. يقول دريدا عن هذه الحركة: "(إنها) حصرت الكتابة في وظيفة ثانوية وأداتية: فما هي سوى ترجمة لكلام ممتلئ، له حضور عظيم: حضور ذاتي، وحضور بالنسبة لمدلوله، وبالنسبة للآخر، المعدود كشرط لكلمة "حضور" عموما، وحصرتها من جهة أخرى، في كونها تقنية تكون دائما في خدمة اللغة، ولسان حالها..."(13)

ويفترض دريدا مما سبق، محاولا البرهنة عليه في ثنايا الكتاب، ملمحا مهما خاصا بهذه الحركة التي تحترم الكلام، وتزدري الكتابة؛ ويكمن هذا الافتراض في أن الصوت أو الحرف أقرب إلى المدلول le signifie، مما جعل الدال لا يحظى باحترام كبير في الحضارة الغربية: "فهو دائما إما تقنية أو تمثيل"(14).

كي يؤكد دريدا طبيعة ازدراء الكتابة عموما في الحضارة الغربية، حاول أن يقيم دراسة تحليلية لعلم اللسان الذي أرسى أسسه اللساني المعروف فردينان دوسوسير. منطلقا من أن الفكرة المحورية التي انطلق منها سوسير في محاضراته، ارتكزت على ثنائية تقديس الكلام وتدنيس الكتابة.

يعتبر سوسير الكتابة، حسب قراءة دريدا الجادة، حاملة لوظيفة تضييق الكلام أو تحريفه، لأن هذا الأخير يتماهى بالضرورة مع اللسان، واللسان له تقليد شفوي مستقل عن الكتابة. ولا ينسى دريدا تذكير القارئ بأن هذا الاحترام للكلام، وهذا التخوف من الكتابة محدود بما يسميه بالكتابة الصوتية التي ترعرعت، وما زالت، في كنف اللوغوس الغربي أو ميتافيزيقا الحضور، لهذا نراه يقيم مقاربات مع الآراء التي بلورها أرسطو حول الأصوات والروح والرموز والكتابة من جهة، وأفكار دوسوسير التي لم تخرج من هذا التراث؛ الذي يعكس ويصف: "بنية لنوع واحد من الكتابة: الكتابة الصوتية، التي نستعملها، ونبني عليها معارفنا العامة من علوم وفلسفة، إذ، في هذه الحالة، من الأجدر أن نسميها "نموذج" أولى من "بنية"؛ لأننا لسنا أمام نظام مبنين، يشتغل بانضباط، ولكننا إزاء أمر مثالي يسير بطريقة واضحة عملا ليس دائما صوتيا"(15).

يلاحظ دريدا كذلك، انطلاقا من قراءته للمحاضرات السوسيرية بأن عدة ملفوظات، مبثوثة في الكتاب، حصرت الكتابة في كونها برانية عن الكلام الذي يعد بدوره جوانيا، أي محايثا للنفس وللداخل، لهذا فما الكتابة سوى تمثيل ثانوي وصورة خارجية واغتصاب ومسخ وجسد فان وسطحية فجة وحجب للحضور الطبيعي، يمكن نفيها، مادامت خروجا عن الفطرة والطبيعة، كما ننفي التصوير الذي يعد كذلك تشويها وتجسيدا وتمثيلا ثانويا للواقع الحقيقي الكتابة من هذا المنظور تصبح تكلفا وطبيعة ثانية.

لا يتعجب دريدا أثناء متابعته لأسطر سوسير الرامية إلى نسف الكتابة، من أن صاحب المحاضرات ينتقد الفيلولوجيين والنحويين حينما يعتمدون في تحليلاتهم الفن والأدب كمادة ومتن لدراساتهم، إذ يرجع ذلك، حسب رأيه، إلى أن الأدب والفن عموما يعدان الميدانين المساعدين بامتياز لبروز الكتابة المغتصبة لعذرية الصوت، أي للفطرة الأولى.

وكي يتبين التناقض المنهجي الذي انتهجه دوسوسير في نظريته، حاول دريدا أن يوجه له تقويضا يمس حدود أبعاده وغاياته التي بنيت عليها اللسانيات المعاصرة: "لماذا ينزع مشروع للسانيات العامة، يطال النظام الداخلي العام للسان، إلى رسم حدود حقله بنفي نظام معين من الكتابة، كشيء براني عموما، أليس لأهميته"(16).

هذا من جهة، أما من جهة ثانية، لا يمكن أن نسلم بأن نظام الكتابة يعد برانيا وخارجيا عن نظام اللسان عموما، إلا إذا أقرينا بأن هذا التوزيع القار بين البراني والجواني لا بد أن يمر إلى جوانية الجواني أو برانية البراني؛ وهنا دريدا يركز على أمر مهم جدا، يرمي إلى فضح الثنائية الواهية التي أقامها سوسير بين ما هو براني (الكتابة) وماهو جواني (الصوت). ومن جهة ثالثة، يلاحظ دريدا أن سوسير متحيز في لسانياته التي يروم منها الشمولية والعالمية، وفي نقده للكتابة الصوتية، إلى نوع واحد فقط من التراث اللغوي، قائم على اللسان الغربي، سليل الميتافيزيقا اللوغوسونترية المحددة لمعنى الكينونة كحضور، لهذا لا بد من إعادة تفكير مفهوم جديد للكتابة في تراث لغوي آخر، لم تمسه نزعة اللوغوس التي سيطرت طويلا على العالم.

ترمي إعادة تفكير الكتابة خارج ميتافيزيقا الحضور، إلى إعادة ترتيب علاقاتنا مع الحقيقة في حد ذاتها، حقيقة لا ترتكز على أصل أو منبع متعال، ولا تقوم على مفهوم المطابقة السيميترية بين اللغة والواقع، لهذا يركز دريدا على أمر مهم جدا يكمن في أن المرجع السيميولوجي من الأجدر أن يتعكز على مفهوم الإحالة اللامنتهية: "كي تصبح فكرة الأصل لا متحكما فيها، [ففي العالم] أشياء ومياه وصور، كل يحيل على الآخر بطريقة لامنتهية، وبدون منبع"(17).

ولا يعني هذا التركيز على مفهوم الحقيقة الجديد بأن الكتابة الصوتية بمنأى عن هذا النظام، فلو عدنا إلى جوهر الكتابة المغضوب عليها في الحضارة الغربية، لوجدنا: "إحالات الدوال [تتم] عن طريق شبكة من الأبعاد المتعددة، تربط بينها وبين دوال أخرى داخل نظام شامل، فلنقل مفتوحا على كل استثمارات المعنى المحتملة"(18).

لهذا يقترح دريدا كبديل لمفهوم الدليل الاعتباطي السوسيري مفهوم الأثر la trace، كي يعطي بعدا جديدا للكتابة المستخلفة للكتابة الصوتية. فإذا كان الكلام يقتضي الآخر؛ المستمع كحضور، فإن الأثر: الركيزة الأساسية للكتابة، يقوم على مبدإ التأجيل la temporisation، والفسحة l'espacement.

ومفهوم التأجيل يذكرنا بما قاله دريدا عن إيمانويل ليفيناس حينما علق تعليقا مطنبا عن  مفهوم الأثر: "لا بد من التذكير بأن ماضي مفهوم ما (لا يمكن تفكير معناه انطلاقا من صورة حاضر) يسمى المستحيل: اللامفكر فيه، ولا يصعب تفكير هذا المستحيل في أحضان الفلسفة على العموم، ولكن يطال كذلك كل فكر يرمي إلى عقد مصير خارج الفلسفة"(19).

كما يذكرنا من جهة أخرى مفهوم الفسحة قراءة دريدا لفرو يد: "إن الفكر في مجمله ليس سوى طريق للف والدوران"(20)

نفهم من التحديد الذي أولاه دريدا لنظام الكتابة كإحالات لامنتهية للدوال، من أن الكتابة عبارة عن شبكة من العلاقات المعقدة، لا يتحكم فيها قانون مطلق أو ناموس متعال، ولا ترجع إلى أصل ميتافيزيقي أو معنى أولي أو مدلول حي، كما يحلو أن يسميه، ولا يسيرها مبدأ سببي أو مسار خطي أو عقل برهاني، بل ما يميز فعلا هذه الإحالات، كونها قائمة على مبدإ المصادفة، تتدخل فيها أسباب متعددة لدرجة الشعور بانعدامها، وتقوم على مبدإ التناقض كركيزة أساس في بث التشعبات المعنوية ضمن كتلة الغياب، المنعدمة المعالم والناسفة لكل مرجع، لهذا يصلح عليها فعلا مصطلح لا يتحاشى دريدا من حشره ضمن معجمه الغرائبي exotique، نقصد مصطلح اللعبة. يقول في هذا السياق: "يمكن أن نسمي لعبة؛ كل غياب لمدلول متعال كحالة لا محدودة من اللعب، أي كل ارتجاج ébranlement يمس ماهو أنطولوجي-ثيولوجي وميتافيزيقا الحضور"(21).

حاول دريدا توسيع مفهوم اللعبة، حينما ربطها بمفهوم جديد: ديفيرانس différance المقابل لمفهوم الاختلاف différence. ففي محاضرة ألقاها بـ: La Société française de Philosophie يوم 27 جانفي 1968، أي بعد نشر نص الكتابة والاختلاف والغراماتولوجيا بسنة واحدة، وأعيد نشرها ضمن كتاب جامع تحت إشراف جماعة تيل كيل Tel Quel  حاول تفسير اختياره لكلمة ديفيرانس المولدة بحرف يشبه الهرم: A، حرف يكتب ويقرأ ولكن لا يسمع! وربطها بمفهوم اللعبة. كأن صاحب نظرية الغراماتولوجيا مصر في تنكيتاته على انتقام جذري من الصوت، المتكئ على السماع، وليس على الإبصار والكتابة. 

يقر دريدا من جديد بأن مفهوم الديفيرانس غير مربوط بعلاقات الحضور، بل يرمي هذا المفهوم إلى الاعتماد على الاستراتيجية والمغامرة، فالاستراتيجية تنبذ كل حقيقة متعالية وحاضرة تدعي احتواء الحقل العام للكتابة، والمغامرة تحدد سمة معينة للاستراتيجية في حد ذاتها؛ لأن هذه الاستراتيجية –حسب دريدا- ليس المقصود منها تكتيكات لها أبعاد غائية، بل يسميها تكتيكات كفيفةdes tactiques aveugles: "إنها استراتيجيات بدون أبعاد"(22)
إذا كان مفهوم اللعبة يقتضي الانتظار والمباغتة، فإن الأبعاد الاشتقاقية اللغوية التي أضفاها دريدا على مفهوم الديفيرانس ترمي، كذلك، إلى الاستعانة بجذر différer الذي يدل، زيادة على الخلاف بمعنى الصراع، على الاهتمام والاعتناء بالزمن والقوى في عملية تقتضي حسابا اقتصاديا، والمواربةun détour  والأجل والتأخر والتحفظ والتمثيل، يلخص دريدا كل هذا في مصطلح تأجيل. على العكس، فإن كلمة اختلاف: "لم تدل البتة في جذرها الاشتقاقي على معنى التأجيل أو المختلف كصراع"(23)

يرمي مفهوم كلمة ديفيرانس إذن إلى حركية اللعبة التي تنتج الاختلافات ووقائع هذه الاختلافات، لأن الديفيرانس تعد بمثابة أصل غير ممتلئ، وغير بسيط، أصل مبنين بإحالة الديفيرانس على الاختلافات، لهذا فإن كلمة أصل لا يمكن أن تواتيه.

يقول دريدا كي يمهد لمفهوم الكتابة الجديدة: "فما أروم تسميته بالدرجة القصوى للكتابة l'archi-écriture والدرجة القصوى للأثر l'archi-trace أو بصفة عامة ديفيرانس، لا يخرج مما أطلق عليه مصطلح التأجيل والفسحة"(24).

فالدرجة القصوى للكتابة كما يفهمها دريدا، لا تخرج من كونها حركة للديفيرانس نفسه، فاتحة التأجيل مادام المتلقي القارئ يبقى دائما في حالة انتظار، أي بقاء المعنى في حالة توقف حتى يتمفصل عن طريق فعل القراءة، ويحل مفهوم الدرجة القصوى للأثر غياب مبدإ الهوية في ميتافيزيقا الحضور، لأنه من طبيعة تناقضية وصعبة التقبل في النظام الأرسطي، ولأن الأثر في حد ذاته، من جهة أخرى، لا يعكس فقط انمحاء الأصل، بل يرمي كذلك إلى الإثبات بأن الأصل لم يكتمل ولم يبن، إن الأثر يعد أصل الأصل: "ولكن مع العلم بأن هذا المفهوم يدمر نفسه بنفسه، وإذا كان كل شيء ينطلق من الأثر فإنه ينعدم تماما وجود أثر أصلي"(25) 
السيميوزيس البيرسية بين دريدا وإيكو
إن مفهوم السيميوزيس الهرمسية، الذي حاول أن يشرحه أمبرتو إيكو، عبارة عن مقولة تفسيرية تتفرع عنها عدة مدارس قديمة وحديثة، وتنبني على أصول ذات بنية مشتركة؛ لهذا حينما أراد إيكو إرساء نموذجه النظري، اتبع فيه طريقة السجال، ومناقشة كل الآراء التي يراها من منظوره متطرفة وراديكالية. فبعد أن نبش في أصول ومقولات السيميوزيس الهرمسية في تجلياتها التاريخية عند الخيميائيين والقبالاه والمتصوفة المسيحيين والغنوصيين والهرمسيين، راح يسلط الضوء على السيميوزيس الهرمسية المعاصرة؛ أو مايسميها بنظريات المتاهة المعاصرة، والمقصود بذلك، ما يطلق عليه النزعة التفكيكية التي بلور أفكارها الفيلسوف الفرنسي جاك دريدا.

ناقش إيكو دريدا بطريقة مباشرة في كتاب "حدود التأويل"، إذ خصص له فصلا ضمن باب أطلق عليه "السيميوزيس اللامنتهية والمنحرفة"، وكانت غاية السجال نقد الاستعمال السيء لمقولات شارل سندرس بيرس عن الانفتاح التأويلي، الذي قام به جاك دريدا. فيمهد إيكو بتدقيق منهجي يفرق فيه بين هرمسية القدامى وهرمسية دريدا أو التفكيكيين عموما، فإذا كانت هرمسية القدامى تؤمن بوجود معنى كوني ومتعال، فاض عنه العالم قديما، وتختزل إلية كل الموجودات في العالم كما نراه في الأفلاطونية الجديدة التي تطلق عليه مثلا اسم الواحـد le Un، فإن هرمسية التقكيكية لا تؤمن على الإطلاق بوجود معنى مفارق، لأن التأويل عبارة عن لعبة لامنتهية من الإحالات في عالم سديمي، منعدم المرجعيات، معدوم المعالم.

بعد أن فكك دريدا، في كتاب "غراماتولوجيا"، مفهوم الدليل الاعتباطي السوسيري، وربطه بالسياق الميتافيزيقي القائم والقار على الحضور، عرج على بيرس كي يدعم نسقا فكريا مغايرا، فتح الباب أمام ميتافيزيقا الغياب بمقولة السيميوزيس اللامنتهية؛ يقول في هذا الصدد: "كان بيرس في مشروعه السيميائي أشد حذرا من سوسير فيما تعلق بالطابع اللاإختزالي لمصير الدليل"(26)

"[فلقد] ذهب بيرس بعيدا في الاتجاه الذي أطلقنا عليه أعلاه تفكيك المدلول المتعالي، بوضعه، بطريقة أو أخرى، مصطلحا مؤمّنا يخص إحالة الدليل على الدليل. لقد بينا [في كتابنا] اللوغوسونتريزم وميتافيزيقا الحضور كلذة وقوة وتنظيم وتنفيس لمدلول من هذا النوع، فزيادة على ذلك، يقر بيرس بأن هلامية هذه الإحالة تعد بمثابة معيار يساعدنا على الاقتناع بأننا إزاء نظام من الأدلة"(27)

لا يخالف إيكو تبئير دريدا، في قراءته لبيرس، على مقولة الغياب التي يمكن أن تكون احتمالا فلسفيا في مقاربة الأنطولوجيا، لكن ما يرفضه ولا يقره في هذه القراءة، هو استعمال دريدا لمقولة انفتاح السيميوزيس وفق آلية التركيز على جزئية من المتن البيرسي، تتناقض مع جزئية أخرى، ولا بأس أن نذكر هنا، أن إيكو هنا ليس بصدد احتكار تأويلي بيرسي، لهذا يقول إيكو في آخر سجاله مع دريدا: "لم تكن غايتي هي إعطاء تعريف للسيميوزيس اللامتناهية، بل حاولت تحديد الشكل الذي لا يمكن أن تكونه"(28)

يتجلى هذا الاستعمال، حسب إيكو، في أن فهم السيميوزيس البيرسية اتخذ طريقتين في فهم سيرورة الإحالات داخل النسق الدلالي: طريقة صحية حاول إيكو أن يماثلها مع المفهوم الذي قارب به هيمسلايف ثنائية المواضعة dénotation والايحاء connotation في سيميولوجيته، والتي بنى عليها فيما بعد رولان بارت صرحه السيميولوجي، وطريقة هوسية وسرطانية ومرضية؛ تؤمن بأن سيرورة الإحالات لا تنبني على نسق معين أو ناموس قار، ففهم العالم عبارة عن لعبة من الإرجاءات تتحكم فيها المصادفات.

ويكتشف إيكو، أن الغاية الداعية إلى التحويم على اللعب اللولبي للعلامات، والأشياء المعتبرة كذلك كعلامات، في السيميوزيس الهرمسية، لا تعود إلى أبعاد تربوية أو أخلاقية أو سياسية؛ بل تعود فقط إلى اللذة في حد ذاتها، فما يشدنا في التأويلات العميقة داخل المنظومة التفكيكية يختصر في سحر البيان والغرائبية التي يغلف بها التفكيكي خطابه، فبمجرد الانعتاق من هذا الربط، ومن هذا العقد نكتشف أننا إزاء اللامعنى. 

يقر صاحب كتاب "حدود التأويل" مؤلف الغراماتولوجيا في أن الإبلاغ لا يختزل في مدلول واحد، وأن المدلول الحرفي من طبيعة إشكالية، ومن أن العالم عبارة عن علامة تحيل على علامة تحدث قطيعة مع سياق كيفما كان نوعه للإعلان عن مولد سلسلة لا منتهية من العلامات، وأن العالم لا يمكن أن يفكر بدون علامات، كل هذا، حسب إيكو: "[يجعل من] دريدا في هذه الحالة أو في حالات أخرى، يقول أشياء لا يمكن لأي سيميولوجي أن يتجاهلها. ومع ذلك فغالبا ما يؤكد دريدا حقائق ليست بديهية، تقوده إلى اعتبار حقائق كثيرة بديهية على أنها حقائق بديهية"(29)

نفهم مما سبق، أن إيكو يعتقد مبدئيا بأن كل فكرة راديكالية أو متطرفة تحمل بذور فنائها وتناقضاتها في حشاياها؛ كل فكرة ناسفة لغيرها بطريقة مئوية تقع في الدور المنطقي، أي تنفي نفسها من حيث تنفي ضدها، فإذا كان دريدا، حسب مساءلة إيكو، يذهب إلى أن كل تأويل ما هو سوى لعب، لا طائل من البحث ورائه عن معنى ما، مفارق ومتعال، فكيف استعان بقراءته لبيرس كقراءة ممتلئة ومكتملة، كي يؤسس عليها نظريته في هشاشة المعنى وزئبقيته؟. إذا اعتقد بأن قراءته تماهت مع قصدية بيرس، فهو بصدد مناقضة أهم عماد في هيكله النظري!.

ولو عدنا إلى بيرس كي نقرأه قراءة نسقية مكتملة، فأننا سنجد مع إيكو مؤشرات، تبين على الحقيقة، نزوع صاحب نظرية السيميوزيس إلى لانهائية الأدلة والعلامات، ولكن من جهة أخرى هنالك عدة مؤشرات أخرى كذلك تدل على أن مفهوم السيميوزيس اللامتناهية يقتضي شروطا وحدودا توقف سيرورته؛ فبيرس، كما اكتشف إيكو، مفكر غائي، يربط مفهوم التأويل بالغاية المرجوة من عملية الفهم: "فعندما اقترح بيرس تعريفا لليتيوم على شكل معلومات تقود إلى التعرف عليه وإنتاجه، لاحظ: أن ما يميز هذا التعريف هو أنه يوضح دلالة كلمة الليتيوم من خلال الإشارة إلى ما يجب عمله للحصول على معرفة خاصة بهذا الموضوع"(30)

ولكي نفهم الطابع البراغماتي عند بيرس، لا بد من الإشارة إلى أن عملية الفهم عنده تتم عن طريق الموضوع المباشر، المقابل للمعنى الحرفي، وتبدأ سيرورة السيميوزيس مع الموضوع الدينامي، ولكنها تتوقف مع مايسميه بالمؤول المنطقي النهائي، أي العادة. فهذا المفهوم الأخير، عند بيرس، يحمل أبعادا إجرائية براغماتية، حينما يتعلق الأمر بتغيي  المجموعة البشرية: "إن النظر إلى العادة باعتبارها قانونا، معناه النظر إليها بصفتها ما يشبه المحفل المتعالي، أي باعتبارها مجموعة بشرية تعد ضمانة بيذاتية على مقولة الحقيقة، حقيقة غير حدسية، وليست واقعية بشكل ساذج ولكنها عرضية. وبدون هذا لن نفهم لماذا يتحول المؤول، انطلاقا من سلسلة التأويلات إلى تمثيل آخر يصاحبه مشعل الحقيقة... إن فكرة المجموعة البشرية تشتغل باعتبارها مبدأ يتجاوز القصديات الفردية للمؤول الفرد.. فالتأويل ليس وليد بنية الذهن البشري ولكنه وليد الواقع الذي تشيده السيميوزيس... وفي جميع الحالات، فإن المجموعة البشرية عندما تنتج مدلولا، إن لم يكن موضوعيا فهو بيذاتي، وسيتم على أي حال تفضيله على أي تأويل آخر لم يتم الحصول عليه نتيجة إجماع المجموعة البشرية"(31)

نصل في هذا المقطع إلى عنصر مهم جدا، لم يصرح به إيكو، ولكن نلمحه من وراء أسطره؛ يثمتل في أن أية محاولة ترمي إلى فتح التأويل بدون أن تتخذ لها الآخر غاية كشرط في عملية الفهم، فإنها ستسقط في شراك الذاتية الفجة، كما هو الحال بالنسبة للتفكيكة التي ترى النص مفرغا من المعنى، لأن هذا الأخير حصيلة لعبة ذاتية يقوم بها القارئ.

سجال حول التأويل والتأويل المضاعف

بعد أن حاول إيكو في كتبه المتقدمة، التركيز على دور القارئ في عملية إنتاج النصوص، واضعا منظومة معرفية وترسانة من المصطلحات الجديدة والأصيلة، انتقل في السنين الأخيرة إلى الاهتمام بحدود وشروط الانفتاح في سيرورة التأويل، فقد لاحظ بأن الكثير من المهتمين بالتأويل المنفتح والقراءة الحرة، تركوا العنان لهذا النشاط الطليق، دون رد الاعتبار لمقولات النص واستراتيجياته، مما جعل الكثير من القراءات ذهانية ومنحرفة ومرضية.

يطلق إيكو على هذا التأويل المنحرف مصطلح التأويل المضاعف la surinterprétation، في مقابل التأويل بصفة عامة. وعندما استدعته جامعة كومبردج سنة 1990، للمشاركة في مؤتمر: Tanner Lectures اختار موضوع: "التأويل والتأويل المضاعف" كي يكون محل نقاش وتوسيع.

كان من بين الحضور المهمين في هذا الملتقى؛ ستيفان كوليني، وجوناتان كوللر، وريتشار رورتي، وكثير من الطلبة المهتمين والروائيين والنقاد، وبطبيعة الحال كان النقاش مليئا بالإثارة وزاخرا بالفائدة، مادام كان هناك عدوّان في المجال المعرفي لإيكو، ريتشار رورتي المعروف بتياره التداولي الجديد، وجوناتن كوللر، الذي يعتبره إيكو أحد "مريدي القناع"؛ أي قطب مرجعي من أقطاب التفكيكية في العالم الأنجلوساكسوني.

رورتي وثنائية تأويل/استعمال
يعد رورتي، حاليا، من أهم الفلاسفة في الولايات المتحدة والعالم الأنجلوساكسوني، كتب عدة كتب.، نذكر من بينها: Les conséquences du pragmatisme سنة 1993، وL'homme spéculaire سنة 1991، وContingences, ironie et solidarité سنة 1991. 

  لخص ستيفان كوليني عموما نسقه الفلسفي وأبعاده العلمية في المقدمة التي كتبها لتقديم مناقشات الكتاب، فأرجعه إلى نزعة تروم التفكير على هامش الفلسفة الغربية عموما، بعيدة عن الميتافيزيقا التي تبحث دوما عن نمط الوجود الحقيقي للأشياء، كمحاولة لتمثيل الطبيعة، فما يهم رورتي يلخص في ابتكار أدوات لغوية ومعجم متنوع، ليس لمقاربة الظواهر، بل لمعرفة غاياتنا ومصالحنا، فتاريخ الفلسفة، كما يفهمه رورتي، هو تاريخ البحث عن منفعتنا إزاء الأشياء وإزاء العالم. (32)

 لهذا لا نتعجب، من أن أول بادرة نقدية قام بها رورتي للتعليق على نظرة إيكو للتأويل، تعكزت على محاولة نسف ثنائية تأويل /استعمال:" ففي نظره، كما يرى كوليني، ينحني إيكو للفكرة التي تعطي طبيعة ما للنص، والتي بفضلها، يحاول التأويل المقبول إضفاء وإضاءة، بطريقة ما، هذه الطبيعة. على العكس من هذا، يروم رورتي أن يتناسى فكرة اكتشاف الطبيعة الحقيقية للنص، بدعوتنا إلى تفكير معظم الأوصاف، التي نراها نافعة، انطلاقا من الغايات المتباينة، التي تعد في الأخير من نصيبنا" (33)

إن فكرة بسيطة كهذه، كما يحلو لجوناتن كوللر أن يصفها، يمكن أن يوجه إليها سيل من النقد، أهمه، ما يتعلق بأن تركيز رورتي على الطابع الغائي النفعي الشمولي للثقافة يعد نوعا من الحيف والتعميم؛ لأن تاريخ الثقافة والفلسفة لا يعكس دائما استعمال الأفكار لأغراض خاصة مرهونة بالمنفعة عموما، هنالك الكثير من النظريات نجحت، بدون أن تتخذ لها منحى نفعيا.

لا يتهرب رورتي من هذه المحاولة النقدية المستفزة لصرحه، بل يستثمرها (يستعملها) كي يكشف الخطأ الذي وقعت فيه الأفكار السائدة والآراء الجاهزة، وكي يضع الإصبع على الجرح، مبينا بأن أهم النظريات خطورة، التي تناست البعد الاستعمالي النفعي للتأويل، هي النزعات السيميولوجية، والعجيب أن هذه النظريات، المهتمة بما يسميه النصانية، La textualité تعكس بؤس وهشاشة المنظومة الفكرية الغربية، التي تركز على ما هو عارض (اشتغال النصوص) وتنسى ما هو مهم ( الغاية النفعية).

يحاول رورتي، في بداية مناقشته لأهم أفكار صاحب نظرية القارئ النموذجي، مساءلة الطابع الغائي من وراء تقسيم إيكو للقصدية إلى ثلاثة أنماط: قصدية القارئ، وقصدية النص، وقصدية المؤلف. ويذهب إلى الاعتقاد بأن السبب المتواري وراء هذا التقسيم يتمثل في تقسيمه الذي يطال:" مايطلق عليه[إيكو] "انسجام النص الداخلي"، و"المسارات اللامتحكم فيها من طرف القارئ". ففي نظر إيكو، تتحكم الأولى في الثانية، وترجع الطريقة الوحيدة التي تكشف عن تخمينات قصدية القارئ إلى اختبارها انطلاقا من النص ككلية منسجمة" (34)

ورورتي، بصفته براغماتيا، لا يؤمن بوجود شكل متعال لما يسميه إيكو الانسجام، يسبق النص، كي يتخذ مقولة الماقبل، يمكن التعويل عليه في تأسيس منظومة معرفية، ترتكز عليها التأويلية. لأن الانسجام لا يخرج من كونه مقولة مرهونة بما هو هام ونافع:" أفضل القول، بأن انسجام النص، ليس شيئا يمتلكه النص قبل أن يوصف...لأن الانسجام مرتبط بالحالة التي يجد فيها أحدنا شيئا مهما لقول مجموعة من السمات والأصوات بطريقة تربطها مع أشياء أخرى نعبر عنها، انطلاقا، من فائدة ما" (35)

لم يتوقف رورتي عند هذا الحد، في تبيين الطابع القبلي، ذي الأبعاد الكانطية، في فكر أمبرطو إيكو، بل وسع نقد هذا الجانب، حينما عرج على مفهوم الموسوعة، الذي يفهم عند إيكو كشرط في عملية الفهم، وكعماد لتجلي عالم الخطاب المتحكم في عملية تعضيد النصوص وتأثيثها، وفق النشاط التأويلي لعملية القراءة، وإذا كان إيكو يفهم العلاقة بين الموسوعة والعالم فهما جدليا، أي أن الموسوعة تساهم في عملية تأويل العالم كخلفية وتعاقد ومواضعة، والعالم بدوره، أو النص، بساعد على إعادة ترتيب أو تعميق أو تصحيح وتفكير الموسوعة، فإن رورتي، يبدو أنه تغافل هذا الجانب، عندما أراد بلورة ما يطلق عليه الموسوعة-المتاهة، يقول في مداخلته:" يمكن للموسوعة أن تتحول بواسطة الأشياء التي تعد خارجة عن نطاقها، ولكن من غير الممكن أن يكون متحكما فيها، إلا بمقارنة بعض أجزائها مع البعض الآخر، ليس بوسعنا أن نتحكم في ملفوظ حينما نواجهه مع موضوع ما، في حين، يمكن لموضوع ما أن يمنعنا من إثبات هذا الملفوظ. يتسنى لنا متابعة ملفوظ ما، فقط، حينما نواجهه مع ملفوظ آخر، مرتبط به، وفق علاقات استدلالية متشعبة، ذات متاهة ما" (36)

 يتضح من هذا، بأن رورتي حريص على الاعتقاد بأن ثنائية طبيعة/ ثقافة، تعد وهما متجذرا في الثقافة الغربية، لأن العالم ماهو سوى علامات لغوية، نستعملها وفق معطيات نفعية وغايات براغماتية.

ويعتقد رورتي، باحثا عن الخلفية الضمنية المتحكمة في أفكار إيكو، والتي تطال كل الثقافة والمتن الغربي على العموم، بأن المنظومة الاحتجاجية الرافضة للنزعة الاستعمالية، والمشجعة للأبعاد الأخلاقية الانسانية، تعود إلى:

1) التراث الفلسفي، الذي يعد سليل الأرسطية المؤمنة بوجود هوة سحيقة بين مانريد القيام به، بطريقة تحررية سلوكية من جهة، و ما نحاول الوصول إليه لاكتشاف الحقيقة من جهة أخرى؛ لأن التحرر الشخصي مقيد بالحقيقة المطلقة، بنظام العالم، الذي يقوم على مقولة التطابق في هذه المنظومة.

2) أما المنبع الثاني، فيعود إلى المنظومة الكانطية المفرقة بين القيمة والشرف، فالأشياء تحمل في طياتها قيمة، أما الإنسان فيحمل شرفا، ومقاربة البعد الإنساني كاستعمال، يعني تحويله إلى أداة وقيمة، ولب التشيؤ يقوم على هذه الأداتية، لهذا كل استعمال لنص، فهو استعمال للإنسان من وجه آخر، يمكن خندقته بسهولة في قائمة ما يعد خارجا عن الأخلاق.

 على الرغم، من التعليقات التي وجهها رورتي لأراء أمبرتو إيكو، كمناوئ لمنهجيته التي تروم دائما الالتزام بالأصول النقدية الغربية، أي أن إيكو لا يخرج من تفكير العالم من مقولة الحد والماقبل، وأن العالم هو ما تجلى من حقيقة كانت مبثوثة فيه، فإنه يوافقه من زاوية أخرى، ويضع نفسه في جبهته، عندما يتعلق الأمر بنقده للتقكيك.

يوافق رورتي إيكو، في ملاحظته الرامية إلى الاعتقاد بأن ما يقوم به الكثير من التفكيكيين حينما يؤولون (يفككون) النصوص، وبالأخص دريدا، لا يخرج من إرادة، تروم إثبات أفكار قبلية، أي عملية إسقاط، ليس الغرض منها تأويل وتفكيك النصوص، ولكن تدليل على القوة التي تمتاز بها اللغة في إنتاج قدر لا منته من السيميوزيسات.

إن انضمام رورتي إلى إيكو، وسع جبهة الصراع في هذه المناظرة، إلى درجة انطباق مقولة " عدو عدوي صديقي"، فكأن الأمر انقلب من صراع بين ثلاث جبهات: سيميائية وبراغماتية وتفكيكية، إلى جبهتين فقط،: التفكيكية والسيميائية-البراغماتية، لهذا سنلاحظ بأن جوناتن كوللر، نصير التفكيك والتأويل المضاعف سيوجه سهامه إلى نزعتين، سنكتفي فقط، بتبيين حججه في الدفاع عن التأويل المضاعف كما يفهمه إيكو.
جوناتن كوللر: وثنائية التأويل والتأويل المضاعف
يبدو أن محاضرة ومداخلة رورتي استفزت كثيرا كولر: بروفيسور في اللغة الإنجليزية والأدب المقارن، ورئيس Society for the Humanities بجامعة Cornell، لدرجة أن رورتي أخذ حصة الأسد من تعليقات كوللر المنافح عن التفكيك.

يرى كوللر بأن التأويلات المتطرفة كثيرة في الحقل النقدي الأدبي والثقافي، لأنها ضرورية لتوسيع الثقافة القارة، وتجاوزها من زاوية أخرى. بل يربط كذلك بين الإبداع وهذا التطرف التأويلي الذي يعده شرطا له ومحفزا. فلولا هذا التطرف الذي مارسه إيكو نفسه، في العديد من القراءات، خاصة التي طالت دانتي، لما أمكنه أن يكون صاحب روايات عظيمة مثل: اسم الوردة، وبندول فوكو، وجزيرة اليوم الأمس وبودولينو:" إن ما يسميه إيكو تأويلا مضاعفا، يمكن أن يكون في الواقع ممارسة تضع أسئلة ليست ضرورية في التواصل العادي، ولكنها تمكننا من التفكير في طرق اشتغالها" (37)

 يشبه كوللر التأويل المضاعف بإفراط في الأكل، فهنالك أناس يتوقفون في أكلهم عند نقطة يجب التوقف عندها، وهنالك من يكمل ويزيد إلى درجة التخمة، مع العلم بأن الإفراط في الأكل لا ينقلب دائما إلى حالة مرضية، بل له نصيب من الفائدة. [!]. لا يعتبر التأويل الفائض جوهريا، حاملا لحالة ذهانية مرضية، بل يمكن أن يكون شرطا في عملية تحويل الكينونة الإنسانية. يقول في هذا الصدد: ألا يمكن القول، في الوسط الأكاديمي على الأقل، بما أن الأشياء هي كما هي، أفلا تكون جرعة بسيطة من البرانويا أمرا ضروريا من أجل تقويم صحيح للأشياء." (38).

لهذا، يرفض كوللر ثنائية: تأويل/ تأويل مضاعف، موظفا مصطلحا آخر: التأويل الناقص، وهو:" [الذي] يفشل في استيعاب عدد كاف من عناصر [النص]، كما أنه لا يستطيع استحضار النصوص السابقة فعليا، ليقف فيها على أثر خفي... ويحدد علاقات التأثير الممكنة" (39).

 انطلاقا من هذا البعد التأويلي الخاص، يمكننا-- -حسب كولر- التعليق الفوري على المثالين الذين أوردهما إيكو للتدليل على مايطلق عليه التأويل المضاعف؛ فقراءة هارتمان  لوردزوورث، وقراءة روسيتي لدانتي تنزعان" لتأليف قاتل بين قضيتين" (40).

إن الذي يقرأ أفكار كوللر، انطلاقا من مداخلته التي بين أيدينا، يلاحظ فكرا لا يتماهى كلية مع أفكار التفكيكية التي أرسى قواعدها دريدا، فعندما يحاول تقسيم التأويل إلى كامل وناقص، وإزاحة التأليفات الهلامية والمطاطية (القاتلة حسب تعبيره) بين جزئيات النص، فإنه يخالف مبدأ جوهريا في التفكيكية، يتجسد في نبذ الثنائيات مهما كانت، لأنها نتاج الفكر الميتافيزيقي، خاصة إذا تعلق الأمر بالقضايا، التي يكون الغرض من إرسائها فهم العالم والوجود وفق معايير الحكم: صدق/ كذب، وصحيح/خطأ، وناقص/كامل.

لكن، على غرار هذه الأفكار الغائمة، التي لم تخلق موقفا محددا من انتقادات رورتي وإيكو للتفكيك، نلتمس في أواخر المداخلة، مقولة نقدية تكشف النقاب عن البعد التفكيكي الذي يحتفي به كوللر. ينتقد رورتي التقكيكية ويتهمها كما قلنا أعلاه، بالتمسك بوجود مفترض للبنيات والميكانيزمات النصية، كي يخرج بنتيجة تلخص في إلصاق تهمة الإسقاطات المجانية بهذا الخطاب، لكن كوللر يرفض ذلك تماما، مبينا بأن التفكيكية تبرز في ممارساتها التشريحية للنصوص، وأن الدلالة مرتبطة بالسياق، لأنها نتاج علاقات من طبيعة نصية جوانية وتناصية، كذلك. والمهم في كل هذا أن السياق نفسه غير محدد، فهنالك دائما إمكانيات سياقية رهيبة لا منتهية وغير محدودة، أي لا يمكن رسم حدود لهذه الطاقة التوليدية مهما حاولنا ذلك.

ولا يمتعض كوللر كثيرا من التناقضات الحاصلة أثناء سيرورة التأويل المضاعف، فالثقافة الغربية حصيلة كيميائية متنوعة جدا من التناقضات والتنافرات كما يشهد تاريخها الثقافي وعلم الأفكار، فمحاولة إضفاء هوية واحدة على هذا الكم التراكمي يعد ابتسارا ونسفا لتراث متنوع، يدل على أن الإنسانية خليط هجين من الأفكار والأصداء المتداخلة والمتباينة، لهذا يعتقد كوللر:" أن مايمنح التفكيكية بعدا أساسيا ودورا نقديا هو هذا الانخراط الدائم في كل التناقضات الهرمية التي تبنين الفكر الغربي، وهي تقابلات يتوهم البعض أنها انتهت إلى الأبد، إن هذه التقابلات الهرمية هي المؤسسة لمفاهيم الهوية وتشكل لحمة الحياة السياسية والإجتماعية، إن الاعتقاد بأننا تجاوزنا هذه التقابلات، سيقودنا إلى التخلي بلباقة عن الممارسات النقدية بدأ بالنقد الإيديولوجي" (41)

يمكن أن يعكس هذا الموقف المضطرب عند كوللر، أزمة الخطاب التفكيكي بصفة عامة، كخطاب راديكالي قريب من النزعات الشكية والسوفسطائية، التي تقع في فخ نفي الذات من حيث نفي الآخر، لأن السؤال الجوهري، الذي شكل أزمة المناهج النقدية والفلسفات المتطرفة في العصر الحديث، يكمن، (كما يقر بذلك دريدا نفسه في كتابه:الكتابة والاختلاف"، عندما تتبع دراسة فوكو لتاريخ الجنون) في ثنايا الفكر الغربي: كيف يتسنى لنقد جذري تفكير الوجود خارج الميتافيزيقا الغربية القائمة على اللوغوس، وهو ما زال يستعين بمقولات ولغة الميتافيزيقا في حد ذاتها؟.

يعتقد الكثير من المفكرين والفلاسفة، ومنهم على سبيل المثال لا الحصر اللساني، بأن نقاد الميتافيزيقا أفلحوا في تبيين عوراتها، وكشف مستوراتها وتقويض أسسها، ولكن لم يفلحوا في اقتراح البديل!.

تعقيب إيكو على التعليقين.

 كان تعليق إيكو في آخر الكتاب باردا نوعا ما، وكأنه شعر بأن النقاش اتخذ مسارا عقيما، لأن كل جبهة تشبثت بأفكارها، متخذة طريق العرض الذاتي والدفاع عن الأنا، دون الانفتاح على الآخر، لهذا لا نجد تلاقحا لتطوير الآراء والأدوات الإجرائية.

ابتدأ إيكو تعقيبه مشاغبا كعادته، إذ تساءل متقمصا أفكار رورتي، ماهي الفائدة المجنية  من قراءة رورتية لأفكار إيكوية؟، طبعا يتراجع عن هذا التساؤل السقراطي مبينا بأن حجج التشكيكي Le sceptique لا فائدة منها على الاطلاق. لكن يشكر رورتي على قراءته الرائعة لروايتي "اسم الوردة" و"بندول فوكو"، منوها بأن ما يخالفه فيه هو ذلك الربط الميكانيكي بين إيكو المفكر وإيكو الأديب.

هذا الخلط جعله يقرأ النصين قراءة مبتسرة :" يمكنني القول بأن رورتي قرأ، هذا مما لا شك فيه، روايتي، ولكنه أولى اهتماما ببعض الأوجه، متغافلا عن الأوجه الأخرى تماما، استعمل جزءا فقط من روايتي، مستثمرا إياه لحججه الفلسفية، أو كما يحلو له أن يقول، لاستراتيجياته البلاغية."(42)

تعد هذه الملاحظة، نقدا ضمنيا موجها لاستعمالية رورتي الفجة، لأن القارئ إذا ولج عوالم النص، باحثا عن أفكار مسبقة، أو غايات وفوائد قبلية، فإنه سيلوي عنق النص ببتر أجزائه إلى ما هو مفيد وغير مفيد!.

لا يخالف إيكو كوللر، من جهة أخرى في أن القراءات الفائضة يمكن أن تكون مرات خصبة، فهذا حاصل لا شك فيه، وتاريخ الأفكار في العالم يشهد عليه ويتبثه، لكن ما يحاول إيكو التركيز عليه، هو أن القارئ أو الناقد له الحق أن يسائل نظريته حول حدود التأويل كما يشاء، وأن يوقفها حيث يشاء، لكن لا يمكن لهذا الناقد الادعاء بأن كل ما يؤول بهذه الطريقة الفائضة فهو مقبول، لهذا من العسير أن يقرأ أخيل هوميروس قراءة تجسده كصورة لعذابات المسيح، وإن كان لأي أحد حق التشكيك في حقيقة الهولوكوست، فليس له الحق في إنكار هيروشيما، لأن المجموعة البشرية بالمفهوم البيرسي أجمعت على ذلك.  

أوصل إخلاص إيكو لبيرس، إلى الاعتقاد بأن القراءات المتعددة لنص واحد، إن كانت تستنفذه من جهة ما، فإنها تفجره من جهة أخرى، فتجربته الدؤوبة التي دامت أكثر من عشرين سنة، في قراءة "سيلفي" جيرار دو نرفال، بينت له الطابع التوليدي النصي والطاقة الرهيبة المبثوثة في فعل القراءة، إلى درجة أنه اقترح سيمينير دام ثلاث سنوات، خصص لهذا العمل الأدبي، شارك فيه العديد من طلبته الأذكياء كما وصفهم.

يختم إيكو، بعد كل هذا، بمفارقة جوهرية تعكس الدوران الفارغ، القابع في هذا النقاش، رغم حيوية الآراء المطروحة وعمق الانتقادات النافعة؛ تعود هذه المفارقة إلى تناقض غريب، تجسد في هذه الدعوى: إذا كان كل واحد يحمل حقيقته الخاصة، (جوهر فكر كوللر ورورتي) فلماذا نتعب أنفسنا للمجيء إلى هذا الملتقى، ماالفائدة من تبادل الآراء والرؤى، أليس من وراء كل هذا نزعة عميقة في كل واحد منا أن يكون في هرمونيا مع الآخر، أي ألا نبحث عن المجموعة الثقافية؟ يقول :" أنا سعيد لأني لا أفكر بهذه الصيغة، لهذا أشكر كل من ساهم في هذا السجال بآرائه المحفزة وتأويلاته التي طالت نصوصي. وأنا على العلم بأن كل واحد منكم يفكر مثلي، إلا ما تعلق بجوهر حديثنا اليوم"(43) 
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تمثلات القراءة
في الخطاب النقدي العربي الراهن
أ.حفيظ ملواني 

   جامعة "سعد دحلب" البليدة

تقديم الموضوع: مسلك يحركه التساؤل في ظل الفضول والوجوب بنفس الإرادة والهدف تثيره النظرية ويحقّق فيه النص ويتنازع فيه القراء بجدل الفهم والمقاصد ذلك؛ هو فعل القراءة الذي لا يصمت مع كل كتابة ونجد أدراجه في سياق هذه المعالجة التي أرادت لنفسها الرتابة في صنع السؤال والموقف لأنها ببساطة هي الأخرى قراءة بزاوية العلم أكثر من الذوق.  

لا يمكن ضبط مسائل القراءة على وجه التحديد؛ ضمن كيان الخطاب النقدي الراهن دون الأخذ بالأولويات التي يضعها الناقد العربي في حسبانه؛ وفي ذلك مطلب فقه المفاهيم النظرية وليس التعاطي معها على وجه التقليد والاستيراد؛ مما قد يثير تساؤلات عديدة بإمكانها أن تعكس فحوى هذه القضايا على منوال التشخيص الموالي:

هل من سبيل يضمن بروز تصوّر جدير لمعالم قراءة مجدية تنصف النص وصاحبه على حدّ سواء؛ مع ضمان حق القارئ ودوره في العطاء والتجديد؟ وإلى أي حدّ تقف المقاصد السياقية كعائق؛ إن اقتصرت على إسقاط مفاهيم جاهزة على بنية نصية متحركة ومفتوحة على كل احتمالات التأويل؟ أيهما أفضل الولاء لإستراتيجية النص أم الإحاطة بإستراتيجية القارئ بمنظار التجاوب مع مسار القراءة؟ وفيما تكمن صفات هذا القارئ؟

 قد يتطلب منا هذا البعد التحليلي الكشف عن مجرى علاقة القارئ بالنص من جانب والكيفية التي قد يتحقق بفضلها استثمار هذه العلاقة من جانب آخر على أساس المردود بمعنى معرفة ماهية الأمر الذي توصّل إليه القارئ، وهذا هو الغالب الذي يراعيه الخطاب النقدي العربي الراهن في تصورنا من منطلق ما تقترحه أدبية النص وما تريده الذات الشارحة بلوغه بأسهل وسيلة ممكنة،وحتى يستقيم دور فعل قراءة القراءة لنا أن نموضعه في سياق وصف العلاقة بين القارئ والنص بشكل عام والناقد العربي والخطاب الأدبي تحديدا وخدمة للأبعاد التالية: 

1- المضمار الحامل

إن المستوى الوصفي الذي من خلاله تتحرك قراءتنا الأولية في أغلب الأحيان تستقر على معطيات نظرية أكثر من كونها عملية لأنها تشتغل على وجه مقاربة العلاقة وليس من أجل أن تكون طرفا فيها أو جزءا منها.
أول صفة يختص به فعل القراءة ومن ثمة أول خطوة في رسم طبيعة هذه العلاقة المستهدفة في كونها على حدّ تصور لوك ديكون (Luc Decaune)
 جدّ معقدة من معطى مرحلي يجري فيه تحويل المكتوب إلى منطوق للوصول إلى المعنى أو دلالة ما؛ وعلى ضوء مهارة القارئ يتحقق الفعل دفعة واحدة؛ لكن هل هذا الأمر كافيا؟ فقد نقول قطعا لا؛ لأن هذه الوجهة تجد مغزاها وسندها في  العنصر المعرفي الذي يجعل القارئ مؤوّلا؛ إذ لا يمكن أن يشتغل في وضع يشبه الآلة؛ بل قد لا يستقيم حالها في غياب العامل النفسي المحرك وله ما يفسره بعنصر الألفة في نظر روبير إسكاربيت (Robert Escarpit)
 وفي كل ذلك يتوقف الأمر على لحظة القراءة وظروف مجرياتها، ولنا أن نتخذ مبدأ التفاعل كخيار فعال في رسم هذه العلاقة على قدر أحقيتها ومصداقيتها من الزاوية التي يحدّدها فولغانغ أيزر(Wolfgang Iser)
 من خلال استثمار خطاطة النص وبلوغها رتبة التوجيه للرفع من همة القارئ حتى تتحرر طاقة النص من الكبت مقابل إثارة وتحريك طاقة القارئ ذهنيا ونفسيا ومعرفيا فيقع نتيجة ذلك التجاوب لكن ليس في نطاق الرضوخ والتبعية العمياء كما هو حال القراءة الاستنساخية التي تبقي دائرة التأويل في سياق سيرة الكاتب الذاتية وبعض المعالم الحياتية التي لا تعطي الفرصة السانحة لمبدأ وضع التوازن بين سلطتي النص والقارئ بعد سيران مجرى احتكار نفوذ صاحب النص بطريقة تعسفية؛ قد تؤدي إلى الإهدار بأدبية النص وتناسي المنحى الإيحائي الذي يفرضه واقع النص وخصوصيته ومن ثمة تأتي حركية التأويل محاولة نزع الحاجز بين الخطاب ومعناه دون أن يتحقق فيه هذا المسلك بصورة آلية أو اعتباطية؛ بالرغم من أن مرجعية النص تستند في بعض أطروحاتها إلى الواقع بما في ذلك المرجعية التاريخية وبعض الحقائق الاجتماعية السائدة؛ لكن يبقى المعلم الأدبي يطفو لدى مخيلة القارئ في تشييد عالم يرضاه لنفسه في وضع قارئ شعر أو رواية اعتبارا إلى الوسيط اللغوي
.

 قد يقتضي تدخلنا في صلب الموضوع التعرف على موقف الناقد العربي المعاصر من المسألة، وفي هذا السياق ترى الناقدة سيزا قاسم أن القراءة تظل على وجه الضرورة عملية واعية إن أرادت لنفسها ذلك؛ بحيث تأخذ في اشتغالها خلفية معرفية محتضنة عالمي السيميوطيقا والهيرمينوطيقا على قدر من الخبرة والمهارة بوصفهما "المنهج الذي يمكن أن  نسلكه لقراءة العلامات والنصوص"
 فتثار تبعا لذلك تساؤلات من قبيل" ماذا يحدث عندما يواجه قارئ نصا ما؟ ما نوعية العلاقة التي تتخلق من هذا اللقاء بين القارئ والنص؟ هل يمكن الفصل بين القارئ والنص؟ عم يبحث القارئ في النص؟"
ولنا أن نتصور في خضم ذلك أن الوظيفة السيميائية هي التي تعالج الواقع تماشيا مع القياس المكاني شكلا وحجما ونوعا ليحصل وضع التعرف والألفة بما قد ينطبق على النص المعد للقراءة؛ فهذه الخطوة من حيث الأهمية والحتمية لا يسعها إلا أن تحيط بوصف مظهري هيكلي أو بالأحرى شكلاني فيه شيء من المجازفة طالما أنه عاجز عن الوصول إلى الجوهر في حدود مقاصد المعنى الفعلية أو حتى الافتراضية في غياب التحليل الموافق والمعلل لهذا المنحى؛ بالمقابل لا يمكن نكران الفضل الذي يقدمه هذا المنظور الشكلاني باعتباره السبيل المركزي للتعرّف والألفة بما يضمن استيعاب خصوصية نظام العلامات النصية  على قدر وجود الاختلاف بين حال القصيدة ونصية الرواية حتى تشتغل الوظيفة التأويلية تماشيا مع أولويات الفهم دون استبعاد أثر المقام الجدلي في توليد الحيوية لدى القارئ إزاء ما يقرأ؛ فسيزا قاسم تتصور منحى هذه العلاقة في أنها تقوم على ميزان القوة إذ أن هناك "علاقة سيطرة أو تبعية أو تكافؤ بين القارئ والنص"
 ويتوقف ذلك بشكل كبير على وعي القارئ وثقافته ومؤهلاته وصوب هذه الوجهة قد نتفهم منظور السيد إبراهيم في شأن اختلال التوازن بين ثلاثية الاتصال من صوت المؤلف إلى مقصد النص إلى فهم القارئ بما رسمته أحوال التنظير الأدبية الحديثة من حيث أن الاهتمام تحوّل من بؤرة الرؤية النصية المغلقة إلى"ما بعد البنيوية التي رفضت التفرقة القائمة على ثنائية التضاد بين الذات والموضوع"
 فنجد منطق القارئ يتكرس على سلطة النص بطريقة يمكن بسط ذاتية القارئ على المقروء؛ فيتأسس خطاب جامع بينهما تشكله القراءة؛لأن ما يحصل اعتمادا على فكرة أيزر
 هو أن المساهمة الفعلية تأتي من القارئ إذ يقوم بتحيين النص فيقع ما هو بمثابة انتقال النص من بنية خطية مادية إلى بنية ذهنية؛ انطلاقا من الوعي  حتى يحصل ارتباط الذات بالموضوع الذي في مصدر منبته هو النص المعد للقراءة على وجه الافتراض؛ فيعاد بناؤه بمنطق الانفصال والاتصال ينفصل عن مقاييس إبداعه ويتكيف مع أحوال تلقيه، فيندرج نتيجة ذلك معيار تأسيس المعنى بقياس القارئ ذاته فهو المصدر والمنبع وكذا الموجه دون التغاضي عن وقع التفاعل "بوصفه أثرا يمكن ممارسته وليس موضوعا يمكن تحديده"
 وإن كان النص في اعتباره الأولي السبّاق في مسار التوجيه دون التحكم في مثيراته التي تعود بالإيجابية على إبداعية تلقيه توافقا مع تخريجات أو إضافات القارئ؛ وعليه فيأتي رصد التلقي الافتراضي لا الفعلي من موقع نظرية التلقي بزعامة هانس روبرت ياوس (Hans robert jauss) حسب تقدير عبد العزيز بن حمودة: «أن القارئ الذي يعنيه منظور التلقي هو القارئ المثقف الذي ينطلق في تفسيره للنص من وعيه بأفقه وآفاق الآخرين»
 وهذا إقرار بأطروحة جادامير(Gadamer)
 في شأن دمج الآفاق على اعتبارات تاريخية وكيف أن خلفية القارئ ومن ثمة معرفته القبلية هي السند في تحديد فحوى الأفق الذي يتطلع إليه القارئ الناضج في رسم مسلك الفهم وتصحيحه إن اقتضى الأمر؛ بفضل آلية السؤال والجواب مما يحرك الفعالية الهيرمينوطيقية بوصفها متن الفهم عبر جدل المحاورة فيتحقق منبع المعرفة من الذات لأنها هي المسؤولة عن تقديم إجابة؛ بعبارة أخرى فهم النص من فهم السؤال واتجاه معنى النص بالنظر إلى أفق المفسر الذي يحاوره؛ لا ينبغي في هذا السياق أن نجعل التأويل بمثابة طفرات يسلكها المفسر حتى نحتكم إلى مقولة التجديد في التفسير لأن هناك وضع التقييد بحكم استراتيجية النص بما يضمن بشكل أو بآخر قصد صاحبه ولعل المرجعية التاريخية هي التي تستطيع أن تحافظ قدر الإمكان على شرط تواتر المعنى؛ كما تسمح بتطوير آليات الفهم ومنه تقديم في كل مرحلة تاريخية قراءة جديدة
، وتبعا لهذا المقام التطوري سينكشف بأن "امتزاج الآفاق هو ربط لحاضر المؤلف المتلقي والمتلقي بماضيه بل واستيلاؤه على ذلك الماضي وامتلاكه له"
 قد تبعث هذه النظرة لأن تكون الصورة العلائقية بين القارئ والنص على الدوام تعيش اضطرابا وتصادما، بل إن ما يفرضه التلقي الانتقائي يفوق نفوذه معالم الفكر المتحرر أو الساعي إلى تحرير الإنتاج الأدبي من قيود الاستغلال ومتطلبات الشهرة؛ ولعل الأثر الإشهاري قد يمثل أكبر دليل على ذلك بالرغم من أن مسعى هانس روبرت ياوس
 يحرص على إعطاء منحى التلقي فعالية هيرمينوطيقية وتاريخية في الوقت نفسه، فمن حيث المبدأ بناء تاريخ مستقل خاص بالأدب وهذا يفرض مراعاة الجانب الجمالي فيه على اعتبار أن القيمة الجمالية هي التي تحدد القيمة التاريخية وقياس الاختبار يكشف عنه فعل التلقي ذاته، ومن ثمة يقع استلام التجارب الأدبية الماضية وتطعيمها بتجارب حاضرة عبر مزايا الجمع بين المتابعة التعاقبية والآنية، قد تكون هذه المزايدات بمثابة المساءلة التي تبحث في إمكانية ما يضيفه القارئ إلى النص مع كل قراءة؟ وهذا ما يفسر وجهة الناقد الذي يبادر دائما لأن يكون في موقع التفاوت الإيجابي مقارنة بالقارئ العادي المتذوق لكونه مطالب بتحقيق نتائج عملية فورية بصبغة علمية توصف بالموضوعية ولو نسبيا وعلى ضوء القراءة الإيجابية لهذا التيار يستخلص عبد النبي اصطيف في كونه أمرا مفيدا ليس للقارئ العربي فحسب؛ وإنما الناقد أيضا طالما أنه "يسهم في توسيع آفاق التجربة النقدية المعاصرة "
 وفيه ميل نحو ضرورة تغيير ذهنية الناقد العربي في التعامل مع المقروء؛ وإلا ما دلالة البحث في الأسباب والمؤثرات وترك مركز الموضوع وهو النص، وفي ذلك مدّ النصوص بسير ذاتية مقحمة بالقوة وإغراق في التاريخ  فكونك "تستطيع أن  تكتب كثيرا في المؤثرات التي دفعت إلى كتابة رسالة الغفران وتبقى بعد ذلك رسالة الغفران صامتة لا تتحدث"
 فهذا التفكير هو استجابة إلى روح التقليد فيغيب بذلك صوت النص والقارئ على حدّ سواء؛ ومن ثمة تمّ تكبيله بقراءة رجعية منتهية غير قابلة للاستزادة أو المناظرة؛ حتى وإن كان أسلوب الكتابة قديما وثابتا بفعل نصيته؛ فهناك وضع أسلوب القراءة المعاصرة على سبيل فهم النص ليس بواقع منشئه بل بواقع قراءته ولذلك على حد رأي مصطفى ناصف" لا خير في قراءة لا تمكنني من الشعور بالمسافة الملائمة بيني وبين العصر أيضا، إن الكاتب من خلال التأويل يغير المسافات يقرب النص طورا وطورا يباعده لكي يرى ما لاتراه المسافة الواحدة"
 وهذا وضع بدوره يلاقي بين حركتي الإنتاج والتلقي وعلى إثره قد يحصل التعليل في  كيفية رسم صلة الكتابة بالقراءة؛ بحيث أننا لا يمكن أن نتصور مآل إنتاج الكتابة إلا بما يتطلع إليه فعل القراءة في حالة ما إذا كان مبدأ تحقيق الفعالية أمرا مأخوذا بعين الاعتبار، قد نقول من حيث الافتراض أن الكاتب وهو يعدّ بناء النص في رحم المنشأ له علم مسبق لمن هو موجه؟ أي أنه بصدد إعداد صورة القارئ المفترض وفي الوقت نفسه لا يستبعد عامل المفاجأة وهو يتحرى أثر القارئ الواقعي سوسيولوجيا في المقام الأول؛ عندما يأخذ على عاتقه البعد التجاري، ومعرفيا في نطاق المحاضرات والندوات ومختلف النشاطات الثقافية التي تسلط الاهتمام على عمله إن تخطى المقام السابق، المفيد من هذا الوعي أن تكون المبادرة غير محتكرة في نطاق واحد ومن زاوية واحدة.

لقد "مال الخطاب النقدي المعاصر إلى التنظير أكثر من ميله إلى التطبيق وهي من الهنات التي يؤاخذ عليها؛ لكن نظرية القراءة كانت تسعى إلى سد الفراغ الحاصل في النظريات الجمالية والنقدية التي لم تخرج عن أسوار الدراسات الأكاديمية والبحوث التقليدية وكذلك جمود المناهج التعليمية المعيارية التلقينية التي لا تسهم في تحفيز الطاقات الخلاقة على العطاء المتجدد بل تعمل على خنقها بالحفظ والتبسيط وتشكيل ذوق جاهز وفهم عاجز عن إنتاج المعنى، وشعور بعدم القدرة على التفاعل الحي مع النص"
 ولهذا السبب في كثير من الأحيان إن لم توظف القراءة السياقية في موضعها لأداء حاجة علمية أو تعليل بميزان تاريخي أو مساءلة الوقائع قد يحصل تقصير أو إساءة للفهم؛ ومن هذه الزاوية يمكن الاعتماد على منحى القراءة السياقية بما يناسب وضع فهم بعض مقاصد القرآن الكريم؛ كحال ما تقدمه السنة النبوية الشريفة في تفسير الآيات الكريمة "لأن المسلمين تحرجوا أول الأمر من تفسير القرآن لاعتقادهم أنه القطع على الله بأنه عنى بهذه الآية كذا ولا سبيل إلى تحديد إرادة الله في آية من الآيات إلا بالرواية من صاحب الرسالة صلى الله عليه وسلم لأنه أعرف بمعاني الوحي وهو المتلقيه من ربه، وجبريل عليه السلام في العرضة الأخيرة من السنة التي قبض فيها الرسول كان يفقه عند كل آية يدارسه إياها ويفقهه على المراد منها كما تقول الرواية"
 إضافة إلى ما هو في قيد التفسير الذي أحاط به العلم؛ تحت مسمى الإعجاز العلمي أو اختصارا بحث عن قصد معين ومحدد؛ حتى لا يترتب عن ذلك سوء فهم أو عدم بلوغ الرسالة إلى صاحبها ولكي يتحدد وجه العلاقة في النطاق المناسب يترتب عن ذلك التمييز بين التلقي المباشر وغير المباشر" إن عملية التلقي المباشر هي ما دعوناه بمقاصد المؤلف تلك المقاصد التي يمكن أن يدركها القارئ العادي والمحترف ويمكن أن تلقن في صفوف معينة على أن الأمر يبدأ في الصعوبة حينما تتجاوز مقاصد المؤلف إلى مقاصد النص، ولا تدرك مقاصد النص إلا بالقراءة التحليلية"
 بهذا المعيار إن صح التعبير تصير القراءة لا تسير بمقتضى اللغز المتخفي الذي يجري البحث عنه وإنما فرز وتحويل يمكن لأن يحدد مواطن الغموض بالنظر إلى نقاط الوضوح لتقتحم أو تغير ثوبها لكي تصير واضحة بشكل مؤقت في عين فهم القارئ بعينه دون آخر لينجر تبعا لذلك مستويات الفهم على قدر مستويات التلقي؛ فالفيلسوف مثلا يعطي تفسيرا فلسفيا والعالم تفسيرا علميا والناقد تفسيرا أدبيا وكل طبقا لاختصاصه ومراده ؛ ونظرا لهذا السبب العلمي  نجد خصوصية الوضع عند محاورة النص الأدبي فالذي يسيء فهمه ودوره هو في الغالب من يجهل طبيعته ووظيفته لكون اشتغاله مركّز على نظام التلقي غير المباشر.
2- بناء التواصل

ونحن نقترب من وضع التجسيد لعلاقة النص بقارئه يتعذر أن نتخطى دور الكاتب ليس لأجل فرض معنى أو احتكار فهم أو تمويه القارئ، وإنما لبعث حيوية اتصال النص بالقارئ؛ بالرغم من أن هندسة هذا الاتصال يكون من وحي القارئ ونستشف ذلك من خلال اختيار العنوان أو تقديم الكتاب أو تبليغ رسالة أولية قد يتخذها الكاتب في غالب الأحيان لتوضيح أمر غامض أو على الأقل محاولة بناء جسر تواصلي حتى تثبت العلاقة الحميمية بين الطرفين، وهذا المنحى الاتصالي نجد مبلغ حضوره في نطاق محيط النص الأدبي؛ الأدب الموازي (la paralittérature) تماشيا مع تقرير واقع إنتاجية النص ذاته من الزاوية التجارية في ظل التطور الصناعي التكنولوجي الذي يضمن الطابع الكمي دون إغفال عامل النوع بالنظر إلى الجودة بغية المساس بأكبر عدد ممكن من المتلقين المفترضين فهي "وحدة ذات هوية مادية بصرية"
.

سؤال أولي لماذا العنوان؟ ما هي وظيفته؟ ما فائدته؟ لا مانع من أن يكون هذا العنوان
 صياغة تعبيرية مختصرة مركزة يوضع لأجل لفت انتباه القارئ قسرا فهو يشبه وضع ما يجري عرضه؛ شأنه شأن السلعة التجارية ضمن وظائف محددة، اختصارا تتمثل في التعريف بالكتاب أو العمل الفكري أو الأدبي الذي تمّ إنجازه، تحديد المحتوى وإعادة الاعتبار، كأنه يقول للقارئ أقبل فهذا ما تحتاجه، له المقدرة في أن يلبي حاجة نفسية معرفية أو حتى قناعة فكرية، اختزاله وجريانه على اللسان وسهولة تذكره؛ أي ميسر للاحتفاظ به وترسيخه في الذهن مع إمكانية التداول؛ كلها تصب في قيد السرعة والمردودية الآنية؛ قد يثير الأمر وضع الخطورة والأهمية على حدّ سواء إن تعلق بمجال الفكر وتصويب الرأي أو الموقف أما في الفن والأدب تحديدا؛ فقد يتخذ صورة مغايرة باعتباره اللغز المحير والفضول المتنامي وطلب المزيد من التفصيل والاتساع فحيث تكون وظيفته الخارجية تقتصر على هذا الدور التمويهي فتبقى وظيفته الداخلية تلبي مستحقات الموضوع لأن العنوان في هذا السياق بقدر ما يختصر الموضوع أو يحتضنه فيوجب مبدأ الالتزام والتلازم والتكامل؛ إنه بمثابة عقد قائم بين الكاتب والنص حتى يتحمل كل طرف تبعاته فهو ينطق باسم الكاتب والنص أيضا؛ ولنا في سياق ذلك عناوين تحمل طابعا فكريا معرفيا على نحو: إشكالية التواصل في الفلسفية الغربية المعاصرة لعمر مهيبل
؛ أو في حقل النقد ونظرياته مثلا: نظرية الرواية والرواية العربية لفيصل دراج
، دون أن نتغاضى خصوصية العنوان في العمل الأدبي الذي بإمكانه أن يتخذ صفة المراوغة الفنية المقصودة المضللة التي في ظاهرها تحمل طابع التجانس وهي في عمقها تحمل عنصر التوتر والتضاد كرواية "فاجعة الليلة السابعة بعد الألف لواسيني الأعرج"
 باعتبار أن مساءلة هذه الليلة وتحديدا الليلة السابعة بعد الألف في مدلولها وهي موصولة بفاجعة  تكون على وجه الضرورة موضع جذب وفضول وحيرة وتطلع إلى مزيد من التفصيل بالنظر إلى المرجعية التاريخية والاجتماعية وحتى الأسطورية؛ ومن ثمة يدرك الأثر الذي تخلفه في المتلقي وخاصة بما يمكن أن يستدرجه نص خفي لعنوان تديره حكايات ألف ليلة وليلة. 

 كل تواصل مجدي يعير أهمية للقارئ؛ وهو الأمر الذي يتخذه المؤلف في كل الأحوال حتى وإن ارتبطت شريحته بفئة من المثقفين والمهتمين ضمن خانة الافتراض ذهنيا" إنني لا أدعو إلى شيء كتبته ولكنني أدعو فحسب إلى تغيير النظر والثقة وحوار أفضل بين جوانب العقل العربي"
 قد يجعل هذا الخطاب القارئ في المركز؛ لأنه ليس فقط باعتباره المستقبل لهذا العمل أو أن فضل وجود النص من فضل القارئ، وإنما بوصفه الدافع والهدف في آن واحد؛ ولو لم يكن ذلك لما حرص الكاتب على كسب ثقة القارئ على نحو قول عبد العزيز حمودة «بداية أحب أن أطمئن قارئ هذا الكتاب بأنني لم أختر هذا العنوان من باب المحاكاة أو مسايرة الغير»
 إن من شأن هذه الخطوة أن تقنع القارئ بأن الكاتب يتوفر على المؤهل النوعي الذي يسير به نحو تقديم فائدة معرفية تمتاز بالجدية وبشيء من الإبداعية؛ لنظرة مستقلة واعية حتى يؤمن هذا التواصل من الوهلة الأولى فيحصل على الأقل الترحيب المبدئي لدى القارئ وأحيانا دون حاجة الكاتب إقناع قارئه أو فرض أي رأي عليه يحمله مسؤولية القراءة بعد أن أنجز عمله على قدر استطاعته" ما إن يخرج الكتاب من يد مؤلفه ويصدر على الملأ حتى تصبح له حياته المستقلة بفعل العلاقات التي تنشأ بينه وبين القراء"
، فهذا من شأنه أن يؤكد دون جدال سلطة القارئ والقراءة على حدّ سواء حيث أن مختلف التعليقات والانتقادات والتأويلات المحقة وحتى المغرضة ستكسب النص هوية جديدة بمعزل عن صاحبه وتصير المشاركة فعلية بين قطبي الاتصال من قبيل تجاوز قصد المؤلف إلى أبعاد أخرى فينكشف عما لم يتم كشفه بعد؛ مع كل قراءة ممكنة. يمكن للمؤلف أن يتخذ قارئة في موضع المحاور وهو يخاطبه بقياس التصنيف الذي يضعه بنفسه، وقد يعلن بناء على ذلك وجه المفاضلة والميل وحتى الغيرة في مناصرته لقارئ يشاركه نفس الهوية والثقافة ويقاسمه نفس الاهتمام؛ غير أنه في بعض الأحيان يصاب بخيبة إن لم يقدم هذا القارئ العناية اللازمة بثقافة قومه وما يشكل متن حضارته الفكرية والأدبية ولعل هذا ما يفسّر قول عبد الفتاح كيليطو: «إذا طلبت من قارئ غربي أن يذكر لك كتابا عربيا قرأه أو سمع عنه فإنه سيفكر لحظة ثم يقول لك ألف ليلة وليلة لن يذكر لك إلا هذا الكتاب لأنه لا يعرف كتابا عربيا غيره وفوق ذلك يحسب أن ألف ليلة بالنسبة للعرب كالإلياذة والأوديسا بالنسبة للإغريق ولا شك أن الدهشة ستتملكك وأنت تسمع يشيد بكتاب لا يدرس في الجامعات ولا توليه تواريخ الأدب كبير اهتمام ،إذا طلبت من قارئ عربي أن يذكر لك نماذج من السرد العربي الكلاسيكي فإنه سيتذكر طفولته والمدرسة الابتدائية ويقول لك "كليلة ودمنة" ثم يلوي شفتيه ويحرك يديه بيأس ويضيف رسالة التوابع والزوابع، المقامات، رسالة الغفران وبعد ذلك يسكت ولن تستطيع أن تنتزع منه عنوانا آخر قرون من السرد يختزلها لك في أربعة أو خمسة  عناوين ثم لا يكتفي بهذا بل يشعرك أنه لا يرضى بهذه المؤلفات ولا يعتبرها نماذج صالحة ولا يمنعه من إعلان احتقاره لها إلا خشيته من هوان الآباء والأجداد»
 وعبر هذا التناول ينبغي أن نضع هذا التصور في موقع الرسالة الموجهة بصفة مباشرة إلى قارئ كتاب "الحكاية والتأويل" وتبعا لذلك؛ لا يضع قارئه المفترض في وضع المعني بهذه الإشكالية التي تعني أكثر ذهنية القارئ العربي المقصر وهي الصفة التي ينزهها إزاء من يخاطبه؛ وفي الوقت نفسه هو نقد ذاتي حتى يغير القارئ سلوكه وطريقة تعامله مع ثقافة بني جنسه، وينجر عن ذلك في أن يطالب القارئ أن يعيد الاهتمام بالمسائل التي يعطيها القارئ المنافس هذه القيمة بالرغم أنه ينتمي إلى حضارة مغايرة وهي في وضع تحدي الآخر، وقد يسهم خطاب المؤلف ليس فقط في نطاق استدراج القارئ؛ بل قد يكون هناك شيء من الموضوعية عندما يركز على مبدأ الوعي فيلزم نفسه وقارئه بذلك"فالمهم هو أن يكون لنا باستمرار موقف واضح من ثراتنا ليكون هذا الثرات متفاعلا مع حاضرنا لا مجرد صفحات موجودة في كتب مطبوعة أو مخطوطة نكتفي بالإشارة إليها"
 فكأنه يقول: «إن التزمت بمقتضيات القراءة المجدية فهذا الخطاب يستهدفك بقدر الاهتمام والعناية». بالمقابل عندما ينوي الكاتب أن يؤدي رسالة العلم وإفادة القارئ ويعني بالتحديد أهل الاختصاص ومن ينال حظه من الاهتمام يفصح ويقول: «إني أرجو أن يكون كتابي هذا مساهمة متواضعة في النقد الأدبي المعاصر وفي الدراسات الأكاديمية للطلبة والباحثين»
 وحيث يثبت موقف القارئ النوعي قيمة ومكانة سيجعله الكاتب على نسق الأولوية طرفا يناقشه أفكاره ولو بصيغة توقع السؤال ومن ثمة تقديم الجواب والتبريرات سلفا؛ ومن هذه الرؤية الثاقبة نموضع تصور محمد مفتاح وهو يقول: «وقد يرى القارئ أن هذا الذي نقوله يناقض ما فعلناه في هذا البحث ولكن مقاصدنا ستشفع لنا لأننا توخينا عقد مواجهة بين مفاهيم البلاغة العربية وغيرها من خلالها بعض الأسس الصالحة للبناء عليها، ولنقدم اقتراحات منهجية ذات طبيعة تجريدية تجنبنا متاهات التقسيم التي لا حصر لها»
 وفي منطق ما يمكن أن يفعله النص في تحيين حركية التواصل نستأنس بفنيات الرواية كجنس أدبي محوري على ضوء تأثيراتها على بنية فعل القراءة من حيث أنها لا تصرح بكل شيء؛ كما أنها لا تحمل الكاتب والسارد في بعض الأحيان ما تقوله بالرغم أن هذا الخطاب موجه كي يقرأ على نحو ما يلمح لنا سارد رواية "بان الصبح" لعبد الحميد بن هدوقة: "أتمت دليلة الحركات الرياضية التي تقوم بها كل صباح وتقدمت من مرآة الخزانة وقالت لها وهي تنظر إلى وجهها وجسمها فيها: «أنا جميلة أليس كذلك؟ إياك أن تعكسي أمامي صورة زائفة» لحقيقتي! هذا شعري أعرفه بلونه الخروبي وطوله، هاتان عيناي العسليتان الحالمتان بتفجير شيء ما.. هذان حاجباي المقوستان الرقيقتان، هذا أنفي المستقيم الذي يأنف من انحرافي... هاتان شفتاي الرقيقتان تحسنان التدخين والشرب أكثر من القبلات"
 لا شك أن القارئ الفطن سيعرف موقعه في هذا النص لأنها وإن كانت تنظر إلى المرآة فهي معدة لكي ينظر إليها القارئ إذ يتوسم شكلها عبر مخيلته فيثار القارئ وهي في سياق تجمل صورتها في عينه بشيء من الحرص والإصرار؛ «أنا جميلة أليس كذلك؟» ليس هذا فحسب الذي يستطيع أن يثير القارئ بل يمكن أن تستدرجه الرواية إزاء قضية اجتماعية قد يتفق مع عدالتها أو يثور على مضاعفاتها استحضارا للقيم المحافظة إن كان يؤمن بها، فيتابع تجليات صوت المرأة الصاخب: "تضع السماعة بقوة وتنهي المحادثة (مع صديقها) وإذا بأمها تدخل وتسألها:

· مع من كنت تتكلمين يا طفلة؟ 
 فردّّت ساخرة 

· صباح الخير كومندان"
. وقد يتجلى عامل التوعية لمعطى حضاري يكون قدوة للدول التي تعاني من ويلات الاحتلال السياسي أو تبعات الاستغلال الاقتصادي حتى تعرف طريقا آخر بناء على ما ورد على لسان أحد شخصيات الرواية الشيخ علاوة بقوله: «فقال في نفسه: لماذا لم يمنع اليابان تمسكهم بتقاليدهم ودينهم من التقدم الحضاري والعلمي والوصول إلى ما وصلوا إليه؟»
 إضافة إلى ذلك يبقى غمار الرواية أن تزيد من ترغيب القارئ لما سوف تقوله وهذا أمر يمكن استغلاله لتمتين علاقة التواصل حتى لا ينقطع القارئ عن فعل القراءة، ولنا في ذلك ما يروجه هذا المقطع النصي: "– أتمي لي الحكاية أولا
- نمشي ونحكي، أليس ذلك أفضل؟ 

-أفضل سماع بقية القصة بلا انشغال خارجي 

- لماذا  

- لست أدري 

وفعلا كانت تود أن تسمع بقية القصة بكل تفاصيلها كما لو أنها تعيشها من جديد أو لعلها وجدت فيها بعض العزاء عما وقع لها"
 ولنقل قياسا على ذلك أليس هذا ما يبتغيه في الأصل القارئ؟ ألا يمكن أن نتصور أن مضمار هذه الرواية على الأقل في نطاق هذا المقطع يتجلى تفاعل القارئ بالنص في وجود علاقة حميمية ما بينه وبين إحدى شخصياتها فيقع إحساس وتضامن معنوي منقطع النظير، وهكذا سيقع سجال التلقي  ضمن الموضوع الأدبي لخدمة فعالية نقدية؛ إذ عندما يقع مناشدة المرأة يأتي هذا الكلام: «هوني عليك يا نعيمة، أعرف أنك بريئة الأبرياء هم الضحايا دائما، إننا نعيش في مجتمع الرجال»
 خيار آخر يتحدد في الأفق حيث يحصل إشراك وإعطاء التقدير لعامة القراء بعينة المسرد إليه ومحاولة إحاطته بجملة من المعلومات الأساسية التي تسمح بوضع الشخصية ضمن النسق الاجتماعي والثقافي الملائم والفهم السليم لما هو مترتب عن ذلك لوجه الاحتمال لا الضرورة، وذلك ما يمكن تبينه عبر هذا المقطع السردي: "عدت إلى أهلي يا سادتي بعد غيبة طويلة سبعة أعوام على وجه التحديد كنت خلالها أتعلم في أوروبا تعلمت الكثير  وغاب عني الكثير؛ لكن تلك قصة أخرى المهم أنني عدت وبي شوق عظيم إلى أهلي في تلك القرية الصغيرة عند منحنى النيل"
 وفي موضع آخر يتم تلقي هذا الخطاب بفهم مفاده "لا حول ولا قوة إلا بالله... ما الذي يدفع الناس حتى يرتجلوا مشيتهم بهذا الشكل في هذه المدينة؟ ...لا الحق الحق، المدينة انقلبت رأسا على عقب زمن الفرنسيين كانت هادئة بشكل ملفت للنظر، تدب فيها الحياة مع مطلع النهار رويدا رويدا وتزدهر بين العاشرة ومنتصف النهار"
 وأحيانا لا يسلم التأويل إن لم يحط القارئ بثقافة النص وهو أمر قد يعيه القارئ الجزائري والقارئ المثقف العربي قبل أي قارئ آخر ينتمي إلى حضارة مغايرة "عندما أعتدل لأداء ركعتي تحية المسجد، تراءى له في المنبر الشيخ ابن باديس، بحركات وجهة النشيطة، لا بذلك الجمود الذي بذل الرسامون جهدهم لإبرازه على ملامحه بطريقة مثالية تؤمن بأن العلم هو التأمل الأبله والوقار الساذج، لا الحركة والحيوية والتطلع الذكي"
  بمعنى كيف نؤشر إلى رمزية ابن باديس في هذا الخطاب ما لم نع دور ابن باديس كرجل دين وإصلاح في تاريخ الجزائر الحديث، على أن تكون صفة العالم قائمة على سنة الحركة والفعالية؛ مخالفة لصورة الجماد والسكون كما ألفناها في منظرها الفوتوغرافي، بالرغم من أن مساهمة الكاتب تبقى فعالة عند توجيه للقارئ حتى يحقق التواصل منطقا تناصيا يؤسس بنية الرواية وفق ما يبتغيه الكاتب؛ خاصة إن كان العمل يتضمن صرحا أكاديميا يشتغل في الخفاء؛ وفي ذلك ما نعنيه ضمن فاتحة الرواية "قبل قراءة هذه الرواية التي قد تكون لغتها متعبة تنازلوا قليلا واقرؤوا تغريبة بني هلال ستجدون حتما تفسيرا واضحا لجوعكم وبؤسكم"
 ولعل المفارقة تبقى حاصلة في ظرف يسمح لأن تكون القراءة على حرفيتها؛ دون استبعاد ما يمكن أن تفعله رمزيتها المتحركة وقد نكتشف ذلك بالرجوع إلى فاتحة الرواية نفسها وهي في موضع الإشارة الضمنية التي يفترض أن يأخذ بها القارئ؛ على أساس أنها من موجهات القراءة الأولية استدلالا بـ: "أقول إن وقائع هذه الرواية هي من نسج الخيال بشكل من الأشكال وإذا ورد أي تشابه أو تطابق بينها وبين حياة أي شخص أو أية عشيرة أو أية قبيلة أو أية دولة على وجه هذه الكرة الأرضية، فذلك من قبيل القصد وليس المصادفة أبدا"
.  

من المفيد ألا نركز على العلاقة ذات الاتجاه الواحد لنقول بأن النص والكاتب عنصران أساسيان في بناء قاعدة التواصل مع القارئ؛ ولا نلزم هذا القارئ بأي دور قصد إنجاح هذه العملية الحيوية، فلا ينبغي أن نموضع النظرية خارج الهدف الذي رسمت لأجله لكونها في المقام الأول تعد اقتراحا علنيا ليس فقط لأجل فهم صلة القارئ بالنص، وإنما لكي تحثه على العمل باستمامة وفعالية في سبيل خيار مبدأ إنتاج المعنى باستراتيجية هادفة وقد نلتمس هذا البعد على حد إدراج موقف حمادي صمود بقوله: «علاقتنا أو قراءتنا للأدب القديم لا يمكن بأي حال من الأحوال آن تتلبس اللحظة التاريخية التي أنجز فيها النص هذا لا شك فيه؛ إذن فالعمل الأصلي المطلوب من كل من يقرأ هذا الأدب هو أن يعيد ترتيب ذلك السياق بالرحلة ارتدادا في الطبقات السديمية والسجف السميكة التي تراكمت فحجبت نصاعة السياق»
 وفي هذا المضمار تحديدا يتوقف خيار القارئ إن كان يسعى إلى ما قصده الكاتب أو النص تبعا للرؤية البنيوية؛ محاورا منظومة النص ووجه انسجامه شكلا ومحتوى أو فرض رأيه بالوسيلة التي يرضاها فـ "هنا تطرح إشكالية النصوص المفتوحة أو متعددة الأصوات والاستثمارات الخاصة لقراء غير عاديين أمثال بارت وصوليرس ودريدا"
 فلا يحق لنا تبعا لذلك أن نعتد سوى ما يراعي ثقافة القارئ التي تستطيع القيام بهذه المهمة الشاقة لكشف غامض أو تجاوز عائق أو فسح مجال أوسع للمحاورة المنتجة وهو ما يبرر في كونه"شريك مؤسس في إنتاج معناها (النصوص الأدبية) يبذل جهده ويوظف خبراته ومعارفه كي يدخل طرفا حقيقيا في لعبة المجاز والرموز يمنح بقدر ما يأخذ ويكتشف في كل مرة يقارب فيها النصوص شيئا جديدا لم ينتبه إليه من قبل"
؛ فإن كانت رواية ثانية لكاتب ما لا تماثل بعين التطابق الرواية الأولى التي سبقتها قد يتعذر على القارئ أن يقدم قراءة واحدة لرواية معينة تشبه قراءات سابقة؛ حتى وإن اشتغلت من قبيل تواتر المعنى لأن العملية في هذا الظرف الخاص في ظل التعاطي مع العمل الأدبي فيمتزج الحس بالوعي والدراية بعنصر التذوق وما ترسمه الرواية وما تصوره مخيلة القارئ مما يجعل الأمر لا يحيد عن شكل القراءة التي أوضحها تودوروف (Todorov)
 حيث يحصل الإسقاط وفق مرامي الذهن الباث؛ من حيث أن سرد المؤلف يثير عالما خياليا ينتقل إلى القارئ دون أن يحتفظ بسمته الأصلية؛ لأن تدخل سرد القارئ إن صح التعبير كفعل حاسم ونهائي لرسم صورة ما تتطابق أكثر مع فهمه للأحداث وهيئة الشخصيات ضمن مرجعية سرد المؤلف كخلفية يتم إسقاطها لحظة اشتغال فعل التلقي؛ بينما فعل التأويل هو الذي يعلل فهم القارئ وحسمه في شأن الصورة النهائية التي يرسمها في مخيلته ونجد سندها في  منظور أية قراءة أدبية تحديدا؛ كما هو الشأن في هذا المقطع من رواية "أحلام مريم الوديعة" لواسيني الأعرج "في الصباح البارد خرجنا عند الباب قبلتني ثم انسحبت نحو السوق الشعبية الكبرى بينما أنا سرت صوب المقاهي والبريد لتصيد أخبار البلد فلم أعثر إلا على هذه الورقة التافهة"
، فهي وإن كانت تفعل فعل المثير فهي تثير القارئ لرسم فيلم الأحداث في مخيلته فلا يمكن أن يتلقاها في صفة خبر بل الصورة المعبرة عن فهم لقصد يشيده القارئ بنفسه فيتعلق بها كحال الصورة التذكارية التي تخصه. 
3- المحتوى القائم

التركيز على محتوى العلاقة هو استقراء لصوت الناقد وفهمه لجنس الأدب عموما وما يمكن أن يحتله مرمى السرد في ذلك ؛وعليه من الضرورة العلمية أن نتفقد عنصر التمييز بين التواصل وعنصر الفهم النابع منه "فالتراضي حول عملية الفهم يمكن أن يحصل فقط في مستوى التواصل، هذا التراضي يحقق الائتلاف والمظاهر العلائقية الناجمة للتواصل لكنه ليس فهما صحيحا موضوعيا للنص"
 بمعنى التواصل يوحي بوجود فهم فقط، فلا يتجاوز هذا المستوى أما الإدراك هو قياس الفهم إن كان صائبا أم خاطئا فإذا قلت أدركت محتوى النص أي فهمته على وجهه الصحيح لكن وضع التواصل هو أن بإمكان القارئ أن يؤسس فهما دون أن يملك الأدوات لأجل الحسم في صحته؛ وهذا أمر جوهري لأن يعطي لمحتوى العلاقة مصداقية ومشروعية، ولا غرابة في أن يكون منطق الفلسفة الظواهرية يؤمن هذا المطلب لأن المسار لا يتعلق بفهم الذات موضوعها، بل فهم يضمن تثمين هذا الفهم الأولي(فهم الموضوع) وتقويمه إن اقتضى الأمر، وهذا كفيل لأن يكون السؤال في قالب يتماشى مع ثنائية مقتضيات الفهم وحركية النقد من قبيل: كيف يتصور الناقد فهمه لفعل النقد؟ وبأي وسيلة يتخطى قصد الكاتب ليصل إلى مراده؟ 

لعل مبلغ الإجابة يحيط بها قول الناقد نفسه بعد يقينه أن فهم الأدب في عمومه يعد أرضية لا يمكن التنازل عنها قبل الخوض في الممارسة النقدية؛ واعتبارا لهذا المسلك يتبين أن "كل قراءة هي نقد للعمل المقروء وبالتالي هي إبداع تركيبي جديد يقوم به القارئ –الناقد معتمدا في ذلك لا على العمل المنقود وحده بل على الثقافة العامة والرؤية الكلية وظروف العصر والشخص وكل مصادر ثقافة الناقد القارئ فكل قارئ يقرأ موضوعه فكرة -لوحة –قصيدة –رواية –نظرية..الخ ضمن ثقافته وسياقاته الزمانية المكانية وربما بعين مشاكله الشخصية ومتطلباته مثلما يقرأ الموضوع ضمن السياق الفكري والفني والاجتماعي واللغوي والتاريخي والشخصي للموضوع المقروء –المنقود"
 في أعقاب ذلك نطرح سؤالا آخر: كيف نصف قراءة الناقدة الأردنية أمينة عدوان
 لنص رواية "الزويل" لجمال الغيطاني؛ من دون أن نحقق في حرفيتها لأن المهم في نظرنا أن نعرف السبيل الذي تنهجه وفي ذلك نستعين بخيار التصور الذي أفادنا به كاتب مقدمة كتابها الأعمال النقدية خليل السواحري حيث يقول: «ما يميز هذه الدراسات هو التركيز على المضامين التي تقدمها الأعمال المدروسة، فالناقدة تجرد المضامين وتقدمها عارية صارخة ولكنها في الوقت نفسه لا تنسى أن تعرج بين الحين والآخر على الشكل، على الشخوص والأحداث ومدى الترابط القائم أو المفقود بين هذه العناصر جميعها»
 فنكتشف تبعا لذلك أن ما ينال الاهتمام هو أقرب إلى التناول باعتبار أن فهم المسألة في نطاق المحتوى يكون قد أخذ رتبة الأولوية، وإن تعلق الأمر بالشكل فيسخر لأجل هذه الأولوية على نحو قولها: «تصور القصة الطويلة الزويل لجمال الغيطاني الوسائل التي يستخدمها المستعمر للسيطرة على الشعوب والوسائل التي تعمل على تكريس التخلف بالإبقاء على الجهل والأمية وبتوجيهه تفكير الناس نحو موضوعات لا قيمة ولا أهمية لها»
؛ ولعل مثال التساؤل الجاري في شأن زرقة البحر هو دعوة صريحة إلى السخط والتنديد؛ لأنه في حقيقة الأمر هو مدار ابتزاز العقول وتخديرها؛ "زرقة البحر أمر غامض لا بد من اجتلاء سن، في نصوصنا المقدسة"
 وفي ذلك مبلغ تخدير الوعي وعدم مراعاة مكانة المواطن العربي؛ عبر نموذج مواطن الزويل، بل السخرية منه إلى أبعد الحدود؛ مما يؤكد استفحال التخلف ويكلف غباء ثمنه إهدار الإنسان والوطن على حد سواء، هذا الأمر قد يدفعنا إلى كون مبعث التركيز على المضمون بدرجة كبيرة؛ ليس لأجل تناسي القيمة الجمالية للخطاب وإنما لقضية مركزية تشد عناية الكاتب قبل القارئ بسبب أنها تتعلق بموقف؛ وهي الصورة التي تشدد عليها الناقدة في الوقت نفسه، ولعل توظيف الوجه الرمزي في شأن زرقة البحر وحرص القارئ الناقد على هذا البعد يفيد جليا في كيفية تمظهر الفخ وكيف يمكن تخطيه؟؛ والعبرة ما تعيشه الأمة العربية من اقتتال وخذلان وتفكك؛ وإلا ما معنى قول الناقدة؟: «علينا دراسة جميع وسائل العدو التي تستخدم لمنع وقمع أي بناء وتقدم للإنسان والمجتمع العربي، التقدم الذي سيجعل الإنسان العربي يجابه المستعمر ويمنع استغلاله وسيطرته على وطنه ومقدراته»
؛ ولنقل بكل تحفظ إن ثبت وجود عنصر التواصل بين ثقافة الكاتب وثقافة القارئ لاشتراكهما في الحضارة ذاتها ومصير واحد منتظر وموقف مشترك؟؛ يتعين لأن نصل إلى مثل هذه القراءة التوافقية وهي أبلغ لأن تكون قراءة في الواقع السياسي العربي المزري أكثر من أن تعتني بجوانب صلة الشكل بالمحتوى؛ حتى تكون القراءة التي أخذت على عاتقها أدبية النص كخطوة فنية في التحليل والمدارسة. نجد الوجهة بأكثر جرأة ما صدر عن قراءة الناقد السوري نبيل سليمان
 وما يلفت الاهتمام أكثر رؤيته للرواية الجزائرية ومقاربته لوجه الحداثة فيها؛ وهو فهم أولي يعكس مدى إدراك الناقد صفة الجنس الروائي، قبل أن يقدم على أية قراءة؛ ولنتخذ في ذلك رواية سيدة المقام لواسيني الأعرج كنموذج تعليلي وأداة قراءته في آن واحد؛ بحيث يعمد إلى جعلها مرآة حاملة لأوجه عديدة من الفنون كالرسم والموسيقى والرقص "تقدم رواية سيدة المقام إلى الحداثي في استثمار الفنون من لوحات محمد بن خدة إلى رقصة شهرزاد إلى باليه البربرية... ومن غناء الشيخ عبد الغفور وعبد المجيد مسعود إلى موسيقى سترافنسكي وتشايكوفسكي وكورساكوف وموزار وبرليوز وفاغنر"
 بالطبع إن هذه القراءة قد تأخذ على عاتقها التغطية السريعة للنص لكشف وجه المراوغة الفنية من قبيل "يلاعب الحداثي العنصر الأثير للكاتب: التراث السردي.. ملاعبة السيرية والشعر.. واللغة الفرنسية واللغة المثقفة في الحوارات حول الفن والموسيقى والحضارة"
، وهو أمر يكشف عنصر التوافق؛ وكيف يمكن أن يثبت فعل التلقي معنى متواترا في خلاصة كل قراءة  بما يصدر عن قارئ في صفة الناقد كوجهة نظر بوشوشة بن جمعة بقوله: «تكشف هذه الرواية عن أفق آخر للتجريب أدركته مغامرة الكاتب يتجلى في استثماره الفنون المختلفة في إنتاج نصه وتشكيل عوالمه الفكرية والجمالية فيتعامل مع الرسم. ...ومع الموسيقى العربية... والغربية...»
 وكلا القراءتين تشهد على صورة الواقع السياسي المشؤوم بتوظيف رمز الاغتصاب؛ اغتصاب الرجل للمرأة هو حال "بني كلبون/ السلطة الحاكمة وكذلك حراس النوايا/ فقهاء الظلام من الإسلاميين، جزائر الاستقلال وتناحرهم في سبيل الظفر بحكمها"
 ويعلل ذلك نص الرواية ذاته "بنو كلبون صنعوا الموت وجاؤوا بهذا الوباء عندما سرقوا استقلال هذا الوطن وملأوا المدن بالكذب والسرقات ثم قالوا المدينة بدون ثقافة"
 هذا وضع؛ ولو جيئى بوضع آخر كان بإمكان أن تكون قراءة للذات في عمقها ضمن عالمها الداخلي المتألم على نحو ما ورد في نص الرواية "كان شيء في داخلي يحرقني وجهها يملأني ويملأ دمي يملأ خطواتي التي فقدت اتزانها... أهلا بالحزن العميق"
 دون أن تسيطر على القارئ ما يفرضه الحدث التاريخي وفي نطاق آخر الحدث الإعلامي؛ ولذلك فنجد هذه القراءة تخرق النص لعالم خارجي يساهم بدوره على شاكلته  في تجلي تركيبة العمل الروائي الموسوعي عبر تقنية التناص وتوظيف عنصر التراث.

4- المردود الحاصل

وعندما نوسع أفق القراءة في نطاق أوسع عبر منتجات القراءة النقدية فنكتشف على سبيل الذكر لا التحديد موقفا أو استخلاصا أو نتيجة أو وثبة نحو سؤال مركزي لا يستطيع القارئ الناقد أن يحيد عما عبر عنه ولنا في نطاق ذلك ما يراعي جهود الناقد: لحسن بوحمامة انطلاقا من كتابه"قراءة النص" [مطبعة النجاح الجديدة/ دار الثقافة. الدار البيضاء ط1999]  في موقع الاختبار عبر النماذج المقترحة التالية: 

*نموذج1 تشكل "القلوب البيضاء" منعطفا في مسار التجربة الروائية عند القعيد باعتبارها تسعى إلى رصد دواخل الذات والمحاولة اليائسة في إبادة ما انحفر على صخرة الذاكرة"
 قد تجعل هذه النظرة الاستبطانية من فعل القراءة أداة تقوم بوظيفة الولوج في أعماق الذات الإنسانية بهمومها وبأحزانها؛ في عمق الشخصية المتمركزة في بنية القصة شخصية شهد المرأة؛ بل مرصدها في أمور حميمية ترتبط بالعشق والعشاق أي ما تهواه الذات في ظل اللغز القائم؛ لأن المسعى يبقى في حدود الأحلام ولا يتكرس في الواقع، ففي نظر السارد وبعين القارئ؛ هو بناء علاقة لا يقيدها قانون ولا دين ولا تقاليد تتكيف أكثر بشيء من الحرية مع ظروف الحياة ومن ثمة يمكن أن تكون وسيلة الاسترزاق مقابل إشباع نزوة الطرف الآخر "وإن زادت المبلغ الآن معتمدة عليه فكيف تستمر إن خلي بها وتوقف عن الدفع"
 فالعفوية في مسار هذه العلاقة أمر لا بد منه لأن ذلك وجه البراءة تؤكدها مقولة القلوب البيضاء بالرغم أن هوية المعشوقة مكشوفة في ظل غياب هوية العاشق؛ من قبيل عدم تحمل وزر هذه العلاقة "وإذا كان النص يفصح عن اسم إحدى شخصيتيه الرئيسيتين، أي شهد، فإن اسم العاشق يظل غائبا وحتى ماضيه ملتبسا"
 لكن هذا لا يعني أن تكون ثمرة العلاقة جسدية بل هو حنين وسجال عاطفي لا يرقى إلى النتيجة المرجوة ولو لم يكن ذلك ما دلالة هذا الخطاب في نظر القارئ؟ "كم تمنت وكم تتمنى شهد أن يطلبها في فراشه"
 فمردوية القراءة في هذا النموذج الأولي هو حصول لقاء ما بعده لقاء إنه مؤقت ومتقطع؛ ففضاء الفهم يبقى يرتسم ضمن هذه الدائرة المغلقة وهو ما يأخذ حصيلة القراءة.
*نموذج2 "على أن النص وإن كان مغلقا حيث يبدأ ويعود إلى الفضاء التونسي فإنه ينهض في تشكله كعقدة على شكل سؤال أين اختفى محمود الخذيري؟ وإذ ينتهي النص بعدم إيجاده فإن ذلك يعني أن البحث اللامجدي عنه هو بحث عن الروح العربية في متاهات غريبة وأن اختفاءه هو ذوبان هذه الروح وسط مفازات تختلف شروط كينونتها عن تلك التي يتحدد وفقها الواقع العربي ضمن حدوده الجغرافية"
 نتيجة القراءة ضمن هذه الحصيلة تقف في حدود البحث، البحث عن الإنسان العربي ليس باعتباره جسدا وإنما وعيا وتاريخا في مواجهة الآخر الذي يريد طمسه وفرض عليه حقيقة لا يرضاها وصورة لا يتوقعها ضمن عالم المهجر وهو أمر يؤكده القارئ: «فعبر تقنية فنية تتجلى في البحث عن عم يهاجر إلى فرنسا للعمل كبناء»
 ومركز ذلك يتعلق الأمر بشخصية محمود الخذيري الحاضر الغائب فنص الرواية شاهد على هذا الوضع "ميت! إطمئن... أكيد أنه حي... وما الذي يقتله ذلك الجمل؟"
 مما يحرك القراءة في مضمار البحث عن اللغز؛ ونستنتج تبعا لذلك أن  مردود القراءة يتوقف بشكل كبير على المحاولة التي تصب في فهم هذه الشخصية في سياق البحث عنها كأداة ضمن وضع متأزم؛ حيث يقع    التصادم بين الجيل الأول والثاني في غربة المهجر فرنسا وفق نموذج المهاجر التونسي والجزائري؛ فالغربة عن الوطن تضاف إليها الغربة عن الآخر؛ بل يتأكد الحال مع المواطن الفرنسي ذاته على حد تعبير إحدى الشخصيات الفرنسية المدعوة بـ فرناندا: «وحيدة كما ترى...»
 فهو انكسار للذات وعدم وجود سبيل أو معلم يصلح ما انكسر؛ فنتيجة القراءة بلغة المردودية تظهر بإحساس القارئ أن شيئا ما يجري البحث عنه دون الوصول إلى أي نتيجة  حاسمة.    
*نموذج3 "هكذا إذن يعلن  نص كتاب الفقدان عن نفسه كنص حداثي، يحشر نفسه داخل حركة السارد الذهنية، لاغيا بذلك التطور الزمني للأحداث، إنه نص يهدف إلى كشف عوالم الذات فاللغة التي تشكله لغة إشارية لغة الإشارات وبهذه اللغة نلامس مأساة الفرد، لغة متمردة على لغة مألوفة أسرت الفرد بداخلها، إنها لغة جسدية تسعى إلى تأسيس مثاليتها بهدف إثبات  ذاتها"
 القراءة التي أنتجها القارئ الناقد لحسن بوحمامة لا تعتد بمقياس المعهود إذ أننا لا نطالب القارئ فك لغز أو تفسير حدث أو مراعاة سلوك شخصية أو حدث اختلال في توازن؛ فيستعاد برفع ظلم أو حصول فرج أو تحقق أمنية فيكشف الآثم  فتسطع الحقيقة؛ المسألة في منطلق بدايتها إشكالية معرفية فلا يتسنى للقارئ أن يفقهها إلا بملازمة نقاش ثقافي يخترق بها عالم اللغة لتنكشف أسرارها على ضوء كيان الإنسان بعد تبين كيان الموضوع بصيغة وصفية لنص؛ وهذا ما قد يتضح لدور فعل قراءة القراءة قياسا على هذا الخطاب "يأتي نص كتاب الفقدان مذكرات شيزوفريني ليطرح قضية الفرد وعلاقته باللغة ومن ثمة بالعالم"
 فصوت السارد يتحدث وهو يكتب مذكراته بلغة عجيبة لا نفهمها لا بمنظور واقعي ولا برؤية رومانسية فكأنه ينتظر الكتابة ذاتها لتقص حياته ضمن فلك من الرموز "لقد تكلمني الكلام وأعاد تكليمي مرارا وتكرارا، أياما وليالي"
 فقد يؤكد إلى أن هذا النص ينفتح على التأويل في أقصى الحدود لأن مقياس إبداعه راهن على هذا البعد فما ينبغي أن يكون نتيجة ذلك وضمن تبعات مردودية القراءة؛ أننا لا ننتظر نهاية قصة بل إشهار موقف في شأن اللغة كيف تبنى وكيف تلعب دورها التواصلي في تشييد المعرفة الحياتية للإنسان؟ مما قد يستدعي معرفة طريقة بناء الخطاب وكيفية التحكم في حبكته بنوع من اليقين المعرفي المطلوب والمرغوب في آن واحد؛ وقد يكون الطلب غريبا لأن اللغة المستبشر بها هي لغة ثائرة على كافة أشكال التعبير؛ لأنها في الغالب تكون موضع المساءلة تحت عائق تفشي الغموض؛ فهي عاجزة عن الإيفاء بالقصد "فمهما تكن الرسالة الكلامية التي أتلقاها من أحدهم إلا وأطلب تفصيلات وتوضيحات عن مجمل عناصرها"
 كما أننا في الوضع المفارق هناك دعوة صريحة لتحرير المعنى من طرف اللفظ حتى يتمكن المتكلم من نسج تعبير يتعدد على قدر تعدد المقامات ووضعية المحاورة "كنت أحرص بشدة على استبدال معجمي وأسلوبي، فكنت تارة أتقمص لغة فقيه وتارة لغة سكير، تارة لغة زاهد وتارة لغة زنديق"
 وفي الوقت نفسه صورة اللغة هي صورة العالم لا انفصام بينهما فهي تتبنى منظور هيدجر الذي يفسح مجال اللغة لأن يكون لها دور في ترتيب الوجود من خلال وجود الإنسان والعالم في آن واحد. فمرصد القراءة التي توصل إليها القارئ الناقد ترمي إلى جمع أصوات عديدة في صوت واحد تنقله هذه الشخصية المريضة التي تعاني من مرض جنون العظمة (البارانويا) فيتغير خطابها وموضوعها على قدر تقمصها لصور الشخصيات التي تتظاهر بها، فيتأكد مبلغ القراءة حينئذ على نتيجة مركزية مفادها فهم الإبداع على وتيرة العبقرية التي أنجبته؛ بمثابة شكلا من أشكال الجنون.  

*نموذج4 "يعلن نص الحوات والقصر عن نفسه كخطاب تخييلي يروم تأسيس حكي يحفل بالعجيب والغريب، ويتماهى مع الحكاية الشعبية، لكن يموضع نفسه ضمن إطار الجنس الروائي... إنه رواية تستفرد من الموروث الثقافي العربي وتؤكد أهمية العدد في تشييد متخيلها وتؤكد أيضا رمزيته هكذا يتماثل علي الحوات مع السندباد البحري ليس في الرحلات وحسب، وإنما في مكون الماء، بما هو عنصر الطهر كما أسلفنا، حيث إن السندباد يعبر البحر وعلي الحوات مهنته في البحر علي الحوات، إذن ،سندباد بحري بصيغة أخرى"
 يتضح من ذلك أن القناعة المعرفية كحوصلة لجهد القراءة  أدت إلى ازدواجية الاهتمام بين هندسة الشكل والمتن على حدّ سواء؛ فالنتيجة الأولى تثمن فضاء يوحي بوجود معالم الحكاية الشعبية حيث ارتسمت نصيتها في جسد الرواية "يحكي نص الحوات والقصر الذي تبلغ فصوله القصيرة إحدى وأربعين فصلا"
، أما النتيجة الأخرى يكتنفها عالم العجائب والغرائب يتحدد على ضوئها فكرة البحث عن الجائزة "السمكة البرمائية" التي تمتثل إلى خاصية الصراع بين الخير والشر ضمن قداسة الأسطورة وتحديدا في مسألة رمزية العدد" هذا هو اليوم السابع الذي غادرت فيه قريتي"
 وشواهد المنحى الصوفي في ترقب الأحداث "وإذا كان المتصوفة يفقدون بصرهم ويستعينون ببصيرتهم فإن كرامة علي الحوات تتمثل في اصطياد سمكة برمائية تتصف بخصائص خارقة"
 فلا يتحفظ  نص الرواية في الكبت عن أسرارها وهو يقول: «ما إن دخلت القصر حتى تحولت إلى عذراء فاتنة»
 فهي قراءة عارفة لكنها في هذا السياق لا تحيد عن مقوم تذوق النص؛ تمثل سحر الحكاية قبل أي اعتبار آخر وهو ما لا يخالفه نسق القارئ العادي إن كان شغوفا بما يقرأ.   

لا يمكن بناء على هذا المنظور التعليلي أن نتغاضى عن إشكالية تجربة القراءة التي هي في حاجة إلى قراءة دون أن توفّق في تقديم تقويم كلي ينتهي بانتهاء النموذج فعينة هذا المنحى هو يخدم سبيل تنوير الباحث والدارس وليس الجزم بأية حقيقة كانت؛ سبب ذلك أننا "ننطلق من فهم جدلي لعملية القراءة والتجربة يثبته المعطى ويؤكده التحليل ونشحنه بالدلالات والأبعاد التي ينبني عليها ويستند إليها"
 فجوهر العلاقة إن أدت إلى نتيجة فمآل ذلك هوفهم يصنعه التأويل، فيتحرك حينئذ مبدأ التحوّل من مستوى التفاعل إلى مستوى الفعل ولعل ذلك ما يجعل على نحو إفادتنا بجملة من الخلاصات التقويمية التي يعتد بها النقاد تبعا لما ورد على لسان سمير أبو حمدان: «صفوة القول فإن ما قدمناه على الكتاب يمكن أن يعتبر مساهمة جديدة كيما نتعرف إلى النقطة التي بلغها الفعل الروائي العربي بما هو عليه من إشراقات حينا ومن مكبلات وقيود لا يزال يرسف فيها هذا الفعل حينا ثانيا»
 استكشاف الراهن قبل  الجديد دون استبعاد للماضي الذي يخدم فهم سؤال الحاضر؛ ومن هذا القبيل يتمظهر خطاب فيصل درّاج: «كتبت الرواية العربية التاريخ المعاصر الذي لم يكتبه المؤرخون، متطلعة إلى تاريخ سوي محتمل وحالمة بمدن تعطي الرواية قراءة مجتمعية»
 وإثر ذلك ما يفعله الفهم يقدره الإنتاج وما يصل إليه فعل القراءة كفعل منتج بحق؛ هو ما يمكن أن يترسخ في قيد العلم على قدر الوجوب والضرورة فيمنح له فرصة التطوير والإغناء؛ مع كل قراءة جديدة سواء كانت منفعلة أم فاعلة تنتهي إلى نقطة فتفتح نقطة أخرى.  
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يهدف هذا البحث إلى تتبّع صورة المرأة في الجيل الأول بعد الاستقلال من المجتمع الجزائري، وذلك من خلال رسم صورة المرأة في عالم المدينة، وكذا من التحق بهذا العالم من الجنس النسوي الوافد من الريف، وهو موضوع الرواية. 
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