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في نظرية  الرواية

الرواية؛ هذه العجائبية.

 الجـمــيــل; بــلــغــتــهــا?ّهــذا الــعــالــم الــســحــري
مانها? وأحيازها? وأحداثـهـا ومـاْاتهـا? وأزّوشخصـي

 ذلك من خصيب الخيال? وبديع الجمال:ّر كلِوَيعت
لاتها? وكيف نكتبهاّشكُها? وما مُاتّها? وما تقنيُما شأن

ناها?ْيَإذا كتبناها? وكيف نبني عناصرها إذا بن
وكيف نقرؤها إذا قرأناها?

لقد ظللنا أكثر من عشرين عاما نطرح أسـئـلـة
ا?ّما طرحنا سؤالا منهجيّحائرة من هذا النوع; وكل

اّيّا? أو فنّا? أو تقنيّا? أو جماليّا? أو إجرائيّأو معرفي
زت بينهـمـاّ والفني? كما مـيّز بi التقنـيّ(نحن gـي

اللغة أصلا); حاولنا أن نـظـفـر بـالإجـابـة عـنـه فـي
ةّمهورها أجنبـيُة? وهي في جّ المختصّقراءة ا&ظان
ل فيها ا&لاحظات والآراءّ نسجَواميرَع طّوبدأنا نجم

ات التي نقرأ عنها.ّمن حول الإشكالي
 عائدةّوائيّة للنقد الرّورuا كانت قراءتنا ا&نهجي

ن اثنi:ْإلى عاملي
ينا بلاء سعيـدا بـكـتـابـةِـلُل: إننا ابـتّالعـامـل الأو

اتّيّات والفنّقنيّع إلى معرفة التّا نتطلّواية; فكنّالر
ـi:ّـاب الـروايـة الـعــا&ــيّالـتـي يـصـطـنـعـهـا كـبــار كــت

د جميعا.ُدiُ والجّالتقليدي
ُس في الجامعة; وطبيعةّنا ندرّوالعامل الآخر: إن

مقدمة
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مقدمة

ها عواملّدريس? والإشراف على الأطروحات? ومناقشتها أيضا? هـي كـلّالت
y ـكـن مـعـرفـتـهz ا له صلـة بـالأجـنـاسّتدفع إلى ضرورة معرفة أكـبـر مـا

واية وكتابتها وبنائها ولغتهاّة على اختلافها? ومن ذلك ما له صلة بالرّالأدبي
ة.ّناتها السرديّومكو

ةّوائيّصوص الرّ صالحة من النَتيح لنا? أثناء ذلك? أن نقرأ مقاديرُولقد أ
هيرة خصوصا تلك التي كتبت في القرن العشرين? وفيما بـعـد الحـربّالش

مة إليها عـنَـا متـرجّة أصلا? وإمّغة الفرنسـيّـفة بالـلَّا مؤلّة الأولـى إمّالعا&ي
ـةّرجمات العربيّة ولم نحاول قراءة التّة والإنجليزيّة والإسبانيّغات الأ&انيّالل
 ما كـان مـنّة? في جمهـرتـهـا إلاّزال لغتها? ولضعف صيـاغـتـهـا الأسـلـوبـيُله

ا قرأنا بعضها علـىّة فإنّفت أصلا باللغة العربـيّلُة التي أّوائـيّوص الرّالنص
 uتعة ولذة; لجمالَها الآخرَـا قرأنا بعضّض? لضعف لغتها أيضا; ولكنَضَم

ـا.ّلغتها حق
ع إلى تـألـيـف كـتـاب حـولّـا نـتـطـلّنا? في بـدايـة الأمـر? كـنّولا نحـسـب أن

عت لنا مقادير صالحـةّا تجمّ القار�? ولكن &َقُى نصدّواية? حـتّـات الرّتقني
ل عليها ملاحظاتنا? انطلاقا منّـا نسجّذاذات? أو الطوامير? التي كنُمن الج

واية طوال زهاء عشرين عاما; ثمّـة الرّـا gارسها في نظريّالقراءات التي كن
ـةّـة السرد بعامة? ونظريّتبت حول نظريُـة التي كّ الكتابات العربيّـا رأينا أنّ&

اتّقنيّـض للتّة; تحتاج إلى إغناء? وبلورة; وخصوصا فيما يتمحّواية بخاصّالر
ف تبييض محتويات تـلـكّواية; ارتأينا أن نتكـلّكتب بها الـرُالخالصة التـي ت

وامير? وتهذيبها? وتبويبها? وترتيبها مقالات مقالات إلى أن بلغت تسعا?ّالط
ناء.َلفوا فيها شيئا من النفع والغُـا بطبعها لعل الناس أن يّنِ أذّثم

رنا إلى التعويل في كتابة مادة هذا الكتاب على جمهور منِـرُوقد اضط
 مقالاتنا من تلك الكتابات ا&طروحـة فـيiّ? مستقi مـوادّـفi الغربـيّا&ؤل

ة: تأليفا فيها? أو ترجمة إليـهـا مـن الإسـبـانـيـة? والـروسـيـة?ّاللغة الفـرنـسـي
د بها منَـة. وما تراه من نصوص مستشهّـة? والإنجليزية? والإيطاليّوالأ&اني

ة. ولا نحسبّـخصـيّـة هـو من صميـم ترجمتـنا الشّتلك ا&راجـع باللغـة العربي
ّ? الأصلـيّنا لم نعثر على الـنـصّ على ترجمة أو ترجـمـتـi لأنّلنا إلاّأننا عـو

فذكرنا ذلك في موطنه.
i في معظم مسـار الـبـحـث; فـقـدّفi الغـربـيّـا كان تعاملـنـا مـع ا&ـؤلّو&
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في نظرية  الرواية

ـة مع تواريخ مواليدهم ووفياتهمّتينيّارتأينا أن نكتب أسماءهم بالحروف اللا
تينية مقابل الحروفّغالبا. وقد ارتأينا أن نعيد كتابات الأسماء بالحروف اللا

ـمـاّـة? من فصل إلى آخر? ابتغاء خدمة القار� وتيسير الأمر عليه كلّالعربي
صادفته هذه الأسماء.

ـقدية uا يقابلهـاّولم يفتنا? أثناء ذلك? أن نثبت أصول ا&صطلحات الـن
ى لناَة خصوصا; مثلها مثل بعض العـبـارات الـتـي تـتـراءّغة الفرنسـيّفي الـل

نا أثبتنا ما يقابلها في أصلها ابتغاء تيسير الأمرّـرجمة; فإنّغامضة? لدى الت
على القار� أيضا.

اء العرب;ّة هذا الكتاب للقرّل مادّونحن إذ نطرح هذه ا&قالات التي تشك
ةّم بi أيديهم مادّـفع? وتقدّـها ستحمل لهم شيئا من النّما لطمعنا في أنّفإن

 من أن تكون سبيلا? يسـلـكـونـهـا إلـىّ مستوعبة عمـيـقـة فـلا أقـلْإن لا تكـن
عّـوسّـة التي أحالت عليها إن شاءوا التّوائيّقدية والرّراسات والأعمال النّالد

 التوفيق.ّـق. والله ولـيّوالتعم
عبد ا%لك مرتاض
وهران

في ١٣ ديسمبر ١٩٩٧
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مقدمة
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الرواية: ا�اهية� والنشأة والتطور

الرواية: الماهية، والنشأة
(*)والتطور

تتخذ الرواية لنفسـهـا ألـف وجـه? وتـرتـدي فـي
هيئتها ألف رداء? وتتشكل? أمام القار�? تحت ألف
شكل; yا يعسر تعريفها تعريفا جامعا مانعا. ذلك
لأننا نلـفـي الـروايـة تـشـتـرك مـع الأجـنـاس الأدبـيـة
الأخرى uقـدار مـا تـسـتـمـيـز عـنـهـا بـخـصـائـصـهـا
الحميمة? وأشكالها الصميمـة. أمـا بـالـقـيـاس إلـى
اشتراكها مع الحكايـة والأسـطـورة ; فـلأن الـروايـة
iتغترف بشيء من النهم والجشع من هذين الجنس
الأدبيi العريقـi; وذلـك عـلـى أسـاس أن الـروايـة
الجديدة? أو الرواية ا&عاصرة بوجه عـام; لا تـلـفـي

 غضاضة في أن تغني نصها السردي با&أثوراتَأي
الشعبية? وا&ظاهر الأسطورية وا&لحمية جميعا.

1

(*)  لقد نشر جزء من  هذه ا&قالة في مجلة «الأقلام» البغدادية
 في عدد خاص بالرواية.  وقد أعدنا النظر في١٩٨٦خريف عام 

تلك ا&قالة التي لاzكن إلا أن تشكل جزءا من مادة هذا الـكـتـاب
 مستويات على الأقل:  من حيث إعادة النظر فـيُمن حيث أربعـة

الصياغة? ومن حيث  تقرير بعض الأحكام? ومن حيث اسـتـعـمـال
كثير من ا&صطلحات? ثم من حيث إغناء الجانب التوثيقي للمادة
ا&كتوبة وإضافة كتابة أسماء الكتاب والنقاد بالحـرف الـلآتـيـنـي?
تيسيرا للقار� على نطق تلك الأسماء في أصلها; كما أضفنا إليها
كل الجزء الأول ا&تمحض &اهية الرواية; من حيث حذفنـا نـهـايـة
ا&قال لاعتقادنا أنه لا يتلاءم مع ا&سار العام لفصول هذا الكتاب.



12

في نظرية الرواية

إن الرواية تشترك مع ا&لحمة في طائفـة مـن الخـصـائـص ; وذلـك مـن
حيث إنها تسرد أحداثا تسعى لأن �ثل الحقيقة? وتعكس مواقف الإنسان?
وتجسد ما في العالم; أو تجسد من شـيء yـا فـيـه عـلـى الأقـل. ذلـك لأن
الرواية تستميز عن ا&لحمة بكون الأخيرة شعرا? وتلك تتخذ لها اللغة النثرية
تعبيرا; وذلك على الرغم من ظهور بعض الكتابات الروائية? أو ا&ـفـتـرضـة

) الذيChateaubriandكذلك; مثل «الشهداء» للكاتب الفرنسي شاطوبريان (
كتبها شعرا. بيد أن ذلك لا ينبغي له أن يرقى إلـى مســـتـوى الـقـاعـدة? ولا
حتى إلى مستوى الاستثناء الذي يـصـحـح الـقـاعـدة. وبـالإضـافـة إلـى هـذه

 أخرى تتمحض لصميـمَالتفاريق الخارجية? أو الشكلية; فإن هناك تفاريق
الجوهر مثل أن الرواية لا تنهض على مبدأ تناول الأشياء الخارقة للعـادة;
وهي الخاصية نفسها التي تتغذى منها ا&لحـمـة وتـقـوم عـلـيـهـا فـي بـنـائـهـا

ف ا&لحمة بتصوير البطولات والأعمال العظيمة الخـارقـة; مـنَلْالعام. وتـك
همل عامة الناس? والأفراد البسطاء في المجتمع; وهو ا&وضوع الذيُحيث ت

ق الأول في بعض أطوارهاِف به الرواية دون الإحجام عن  معالجة الشَتكل
الاستثنائية. وا&لحمة ذات أبعاد زمانية ومكانية  تتسم بالعظمـة والـسـمـو;

ها? بطيئة الزمان بحيث لاتكاد تعالجُسَوهي أيضا طويلة الحجم من حيث نف
 حياة إنسانيةَإلا الأزمنة البطولية; على حi أن الرواية التي تحاول عكس

أكثر حركة? ضيقة الحدود; yا يجعلها تتسم بالحركية? والسرعة.
وأما اشتراكها مع الشعر فلأن الرواية الكبيرة الجميلة شديدة الحرص?
على عهدنا هذا? على أن تكون لغة كتابتها مثقلة بالصور الشعرية الشفافة.
ذلك لأن النثر? هو قبل كل شيء? إgا zثل اللغة التي يتحدث الناس بها في

جة?ِحياتهم اليوميـة. ولا تريد الرواية أن تتدنى لغتها إلى هذه النثريـة الـف
ا&بتذلة; فتسعى? على أيدي كبار كتابها? إلى ترقية لغتها حتى zكن لها أن

 في الأدبية; كأنها تسعى إلى أن تتقمص لغة الشعر الخـارجـة عـنَتتصنف
نظام لغة التعليم? والفلسفة? والتأليف الأكادzي. إنها لاترضى بـأن يـكـون
شعار لغتها شعار النثر الذي �ثل لغته الخط ا&ستقيم. وإgا تسعى الرواية
إلى أن تتماس مع الشعر الذي شعار لغته الخط ا&نحني.  فلغة الشعر الحق

س الشديدِ? إذن? تجسد الجمال الفني الرفيع? والخيال الراقي البديع? والح
ة; بالإضافة إلى ما ينبغي أن يكـون فـيَـافـَالرهافة? والرقة الشديدة الشــف
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اللغة الشعرية من جدة الإبداع? ولذة الابتكار.
وأما ميلها إلى ا&سرحـيـة? أو اشـتـراكـهـا مـعـهـا فـي خـصـائـص مـعـيـنـة;
واستلهامها لبعض لوحاتها الخشبية? وشخصياتها ا&هرجة; فلأن الروايـة?
هي أيضا? شيء قريب من ذلك. ذلك لأن الرواية? في أي طور من أطوارها?
لا تستطيع أن تفلت من أهم ما تستميـز بـه ا&ـسـرحـيـة; وهـو الـشـخـصـيـة?
والزمان? والحيز? واللغة? والحدث. فلا مسرحـيـة ولا روايـة إلا بـشـيء مـن

ذلك.
فلعل هذه الأسباب مجتمعة? أو منجمة? أن تفضي إلى جعل الرواية ذات

ارتباط وثيق بعامة الأجناس الأدبية الأخرى.
وأما كون الرواية متفردة بذاتها; فلأنها ليست? فعلا وحقا? أيا من هذه

ة; فهي طويلة الحجم? ولكـن دون طـولَالأجناس الأدبية مجتمعة أو منـجـم
ا&لحمة غالبا; وهي غنية بالعمل اللغوي; ولكن zكن لهـذه الـلـغـة أن تـكـون
وسطا بi اللغة الشعرية التي هي لغة ا&لحمة? واللغة السوقية التي هي لغة
ا&سرحية ا&عاصرة; وهي تعول على التنوع والكثرة في الشخصيات? فتقترب
من ا&لحمة دون أن تكونها بالفعل حيث الشخصيات فـي ا&ـلـحـمـة أبـطـال;
وفي الرواية كائنات عادية; وهي تستميز بالتعامل اللطيف مع الزمان والحيز
والحدث: فهي? إذن? تختلف عن كل الأجناس الأدبية الأخرى? ولكن دون أن

باتها.َكها? وضاربة في مضطرَتبتعد عنها كل البعد حيث تظل مضطربة في فل
وما ذلك كله إلا لأن  «الرواية ملحمة ذاتية تتيح للمؤلف أن يلتمس من
خلالها معالجة الكون بطريقته الخاصة; ولكن zكن إلقاء سؤال يـتـجـسـد

.(١)في معرفة ما إذا كان? له? حقا? طريقة ما?. وما عدا ذلك مجرد فضول»
Johann Wolfgangث (ُوعلى أننا لا نتفق مع هذا التعريف الذي يعزى إلى قو

Goethe ا مال الوهم١٨٣٢-١٧٤٩uلأننا إن اعتبرنا الرواية ملحمة ذاتية ر ; (
بنا إلى السيرة الذاتية? أو إلى أي عمل أدبي سردي مرتبط بالذات; والحال
أن الكاتب الروائي يفترض في عمله أن يكون من بنات الخيال? ومن فلذات
القريحة. ثم هل هنالك ملحمة ذاتية وملحمـة مـوضـوعـيـة; فـنـعـزو الـعـمـل

ز في تقديرنا? ولا zكن أن يحددَالروائي إلى إحداهما? إنه تعريف متجاو
ماهية الرواية الأدبية التي نخوض في شأن  بحثها هنا.

وأيا كان الشأن? فإن أي رواية لا ينبغي لها أن تتصف uجـرد مـادتـهـا?
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ولكن يجب أن تستميز بخصوصية فنية تجعل منها شكلا سرديا فريدا; أي
. ولا هذا التعريف الذي جاء بـه(٢)شكلا قائما على بداية? ووسط? ونهـايـة

ف الرواية بقيامـهـا عـلـىّــرَعُفولقان قيصر yا يسـتـقـيـم أيـضـا; إذ كـيـف ت
البداية والوسط والنهاية; مع أن كـل شـيء فـي الـدنـيـا يـقـوم عـلـى الـبـدايـة
والوسط والنهاية? وهلا صيغ لها تعريف آخر أجمع وأمنع? لا أكتع وأبتع?

 لديه عبرُئِشَنتَإن أي كاتب روائي يجب أن ينشئ عا&ه; وهذا العالـم ي
كتابته. وسواء انصرف الأمر إلى وصف لظاهرة تقنية? أم لوضع اجتماعي?

)Productionأم لحركات داخلية; فإن الرواية ليست? كما يزعم قيصر? نتاجا (
.(٣)) Créationعلى وجه الإطلاق? ولكنها إبداع(

إن كل الأعمال الروائية ? uا فيها تلـك الـتـي لا نـلـمـح أي سـارد فـيـهـا?
توحي? بصورة ضمنية? بوجود مؤلـف يـتـوارى فـي الـكـوالـيـس: إمـا uـا هـو

 للعرائس? وإما uا هو? كما يقول جيمس جويس? ? وإما uا هو عارض مخرج
«إله» محايد ينظف أظافره بصمت. وإن هذا ا&ؤلـف الـضـمـنـي يـظـل أبـدا
مختلفا عن «الإنسان الحقيقي»; مشرئبا? في الوقت ذاته? إلى إنشاء صورة

ى ? أو متناهية السمو? لهذا الإنسان الحقيقي نفسه. فكل رواية ناجحةَثلُم
Le second من الأنـا الثـاني ( بْتجعلنا نعتقد بوجود مؤلف نؤوله على أنه ضر

moi?وكثيرا ما يقدم إلينا هذا الأنا الثاني صورة للإنسان بالغة الصفاء  .(
. لقد لهج(٤)والطهر? والرقة? والذكاء; بل أشد احتراما من الحقيقة نفسها

كثير من منظري الرواية بتقسيمها إلى أنواع داخلية مثل الرواية الغرامية?
? كما سنحاول تفصيل بعض(٥)والعائلية? والاجتماعية? والتاريخية? والحربية

ذلك من بعد في هذه ا&قالة. بيد أن هذه التقسيمات تظل غير مقنعة? ولا
منهجية; فهي? إذن? لا تعني شيئـا كـثـيـرا مـا دام الجـمـع بـi أكـثـر مـن نـوع

كـن. وإذن?َواحد? في رواية واحدة? أمرا غير معتـاص عـلـى أي روائـي مـتـم
 بوت? والذي ذكرته أيضـا جـولـيـيـتْـنَفمثل هذا التـقـسـيـم الـذي ذكـره وا ي

; إن كان ضروريا حقا; فإنه من الأجدر أن لا ينهض على اعتبارات(٦)رأبي
يات داخلية ماثلـة فـي نـص الـعـمـلَجة; بل يجب أن يـذعـن &ـعـطِخارجيـة ف

الروائي نفسه.
ويتعصب بعض الناس على الجنـس الـروائـي فـيـذهـبـون? فـي شـيء مـن
التحامل مبi? إلى أن الرواية حi تبلغ أوج ازدهارها? وغاية درجات توهجها;
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فإgا يكون ذلك برهانا  على أن ذلك الازدهار ليس إلا عارضا من عوارض
َـبَ. فكأن ازدهار جنـس الأدب الـروائـي? حـس(٧)عهد الانحطاط والـتـخـلـف

هذا الرأي البادي التحامل? لا يـعـنـي? بـا&ـقـابـل? إلا عـهـدا مـن الانـحـطـاط
والتخلف ? وعصرا من الجمود والخمود. بيد أننا لانوافـق عـلـى مـثـل هـذا

; -وهذا علـى كـل الرأي; ذلك لأن الرواية قد تزدهر والعهد مـنـحـط مـظـلـم
حال نادر الوقوع- كما قد تتخلف الرواية والعـهـد مـتـخـلـف فـعـلا; كـمـا قـد
تزدهر في عهد عظيم الازدهـار شـأن الـروايـة الـعـا&ـيـة عـلـى هـذا الـعـهـد;
وخصوصا فيما قبل هذا العهد. إن الرواية وإن كانت فقدت شيئا كثيرا من
منزلتها التقليدية? التي كانت تتـبـوؤهـا أثـنـاء الـقـرن الـتـاسـع عـشـر; فـإنـهـا

دها? وتتنكر للرواية التقليدية? وتحاول أن تبـنـيْلِاستطاعت أن تغير مـن ج
نفسها بناء جديدا; وذلك على أنقاض الرواية التقليدية التي لم يـعـد أحـد
يشك في أنها لاzكن أن تستمر? بشكلها التقليدي ا&ألوف? في الازدهار.

) أن الرواية تبدو «فـي ا&ـسـتـوى الأولM. Zéraffaويرى ميشال زيـرافـا (
عبارة  عن جنس سردي نثري; بينما يبدو هذا السرد? في ا&ستوى الثاني?

. بينما zيل سارتر إلى ربط الرواية بالتاريخ (وهو موقف(٨)حكاية خيالية
نقـدي تقليدي لم يبـرح رائجـا بi كثير من نقاد الرواية وا&تعصبi للتأثيـر

ل ولاُالاجتماعي فـي الأدب)? والتاريخ بالـوجـود; فـي عـلاقـة جـدلية لا تنص
»? إن جاز مثل هـذاَنِخ? أو قل: «تـؤرخِتبi; فيقرر أن الرواية يجـب أن تـؤر

.(٩))Historialiser l‘existenceالإطلاق (
ويرى أصحاب النزعة التاريخية أن التاريخ والرواية مترابطان ترابـطـا
عضويا. وتلك هي الصورة التي كانت الرواية عليها لدى بالزاك مثلا; لكن
الرواية الجديدة ـ ومعها النقد الجديد ـ ترفض هذه الأطروحة ? وتأبى أن
تربط نفسها بالتاريخ (فولكنير مثلا). لكن هل الـروايـة قـادرة? حـقـا? عـلـى
الخروج من جلد التاريخ? والتمرد على الزمن; في الوقت الذي لا تزيد في
سلوكها على كتابة التاريخ? ولكن بشكل آخر; رuا أجمل وأصدق? خذ لذلك
مثلا الشخصيات? والأحداث? والأحياز? والأزمان: كلها يحيل على التاريخ;
وكلها يستقي من أحداث المجتمع وعلاقات الناس في المجتمع بعضهم ببعض?

دة والحداثة?ِ التاريخ تحت عقدة الجضُْفي الوقت ذاته. فكيف? إذن? zكن رف
وما له صلة بهما?
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بينما يجنح بعض منظري الرواية لربط الرواية بالأسطورة; ومن أولئكم
جوليا كرستيفا التي تلاحظ أن الفرق العميـق بـi الـسـرد الأسـطـوري (أو
ا&لحمي)? والحكاية الروائية هو أن إحداهما تنبع من فكر الرمز? وإحداهما

)Ste Beuve. بينما الرواية لدى سانت بوف ((١٠)الأخرى تنبثق من فكر السمة
حقل فسيح من الكتابات? التي تتخذ لها سيرة الاقتدار على التفتح على كل
أشكال العبقرية? بل على كل الكيفيات. إنها ملحمة ا&ستقبل. ورuا تـكـون

.  فكأن سانت بوف(١١)ا&لحمة الوحيدة التي ستحتويها التقاليد منذ الآن.
كان صادق التنبؤ uستقبل الرواية التي اغتدت? عـلـى عـهـدنـا هـذا? وقـبـل

عهدنا هذا أيضا; الجنس الأدبي الأكثر مقروئية في العالم.
ومن النقاد من يرى أن للرواية نظريتi اثنتi: نظرية روايـة الـتـحـلـيـل
الخالص? ونظرية الرواية ا&وضوعية. ويطالب أشياع النظرية الأولى الكاتب

ر أصغر التطورات لـبـاطـنْبأن يفصل كل شيء في كتابته; فيعـمـل عـلـى ذك
النفس? وكل ما له صلة بباطن أسرارها التي تحدد طبيعة yارساتها. على
حi أن أشياع ا&وضوعية يزعمون? على عكس أنصار نزعة التحليل? أنهم
قادرون على أن يصوروا لنا? على نحو من الدقة شديد? ما وقع في الحياة;
ويتحـاشـون? بـعـنـايـة وذكـاء? كـل شـرح شـديـد الـتـعـقـيـد مـن حـول الأسـبـاب
والأحداث. ذلك لأن هؤلاء يرون أن كل ما له صلة بـعـلـم الـنـفـس يـجـب أن

.(١٢)يتخفى في الإبداع; كما يتخفى? في الحقيقة? تحت الأحداث عبر الوجود
ورواية التقليد? وهي لا تفتأ حية? تفترض وجود الحد الأدنى من الثقة
في عظمة العالم? وفي مستقبل النوع البشري? وفي قيمة اللغة أيضا? ولكن

.(١٣)ب?ِم خرَى من وراء تقد¥ عاَنْجُأي خير ي
وإgا يذهب أصحاب النزعة الجديدة في الكتابة الروائية إلى التشكيك
في القيم; لأنهم? فعلا? لم يعودوا? في ذلك المجتمع الغربي الكافر ا&مزق?

ناِفُيؤمنون بالقيم السامية? ولا با&عنى الذي يرون أنه مات مع الإzـان; ود
;  إذ «ليست الكائنات والأشياء إلا واجهات. ولا يقالِفي هوة بعيدة القعرة

إلا نحو ذلك حول ما كان يسمـى ? فـي الـلـغـة الـقـدzـة? «الإنـسـانـي». لـقـد
اغتدى ما كان إنسانيـا مـجـرد أسـطـورة. فـكـل شـيء أصـبـح أسـطـوريـا. إن

.(١٤)العالم اغتدى اليوم خيالـيا»
ولعل هذه الصورة القا�ة ا&تشائمة تـبـi لـنـا كـيـف اغـتـدى ا&ـنـظـرون
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وا&فكرون الغربيون ينظرون إلى هذا العالم? وإلى الإنسان الذي يعمره. لقد
دُاغتدوا يشكون في كل القيم? فإذا ما كان واقعا وحقيقة مـن قـبـل? لـم يـع

اليوم إلا مجرد أسطورة في الأساطير. من أجل ذلك لا ينبغـي تـقـبـل هـذه
بت عليه من شؤمها وقتامتها? وتجـديفـهاتُِالنظريات النقدية الغربية على ما ك

للإنســانية? وســخطها على كـل ما هـو عقـل ومـنـــطـــق. بـــل لا مـنـاص مـن
غربلتها ونقدها لدى الاستظهار بها في تأسيس نظرية? أو في تحليلها? أو
تقرير مسألة من العلم. أرأيت أن النزعة الإنسانيـة الـتـقـلـيـديـة تـغـيـب مـن

) ? حـيـث «إن الأشـيـاء لا تـعــيــدA.Robbe - Grilletأعـمـال ألان روب قـريــي (
للإنسان نظرته; ولكن العواطف الإنسانية هي التي تنهض uا يجـب حـول
هذا الشأن. إن التحليل السيكولوجي غير وارد; ولكن السيكولوجـيـا واردة
في عالم موضوعي ينهض بدور الكشاف من حول الشخـصـيـة? ومـن حـول

.(١٥)القار� جميعا»

الرواية من حيث هي جنس أدبي
ذلك? وإنا لانعرف أحدا من الدارسi? ومحـلـلـي الـروايـة? الـعـرب? إلـى
يومنا هذا? وذلك في حدود ما بلغنـاه? نحن علـى الأقل? مـن العـلـم ـ إلا مـا
كان من أمر الدكتور عز الدين إسماعيل الذي حاول أن يتحدث عن الأنواع
الأدبية? كما سمـاهـا; فـتـحـدث? بـاقـتـضـاب? عـن الـفـن الـقـصـصـي? والـفـن
ا&سرحي? والشعر? والنقد الأدبـي. وعـلـى أنـه لـم يـعـر ا&ـقـالـة الأدبـيـة? ولا

:  تناول الأجناس الأدبية جملة? ودرس(١٦)الرواية ما لهما أهل من العناية ـ 
زة لها? واضعا لكل منها ا&عالم والحدود والتعريفات. وغالباِالخصائص ا&مي

دة كأن يكـون الحـديثَما نلفي هذه الجهود تقف نفسها على موضوعات موح
 حـول القـصة على حـدة? أو الرواية على حدة? وهلم جرا.ًقائـما

ومثل هذا الكتاب ينقص ا&كتبة الـعـربـيـة; وحـبـذا لـو اضـطـلـع بـإنجـازه
مجموعة من النقاد ا&تخصصi? أو ا&هتمi; شأن النقاد الغربيـi الـذيـن
يتضافرون على مثل هذه الأمور ا&عقدة? فيوكل لكل واحد منهم إنجاز محور
بعينه; كما جاء ذلك أصحاب الكتاب ا&شهور: «الأدب والأجناس الأدبـيـة»?
ولعلنا أن نوفق إلى إنجاز هذا العمل مع طائفة من النقاد العرب ا&عاصرين:

فنعـرف بكل الأجناس الأدبية ? في كتاب واحد مكثف ا&ادة.
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ولقد عرف الأدب العربي? كأصنائه من الآداب الإنسانية الكبـرى? كـل?
أو جل? ما عرفت هذه الآداب من الأجناس. بل ألفينا الأدب العربي يستأثر
ببعض الأجناس الأدبية التي لا توجد? بوضوح? إلا فيه; مثل ا&ـقـامـة الـتـي

دها نحن جنسا أدبيا عربيا بامتياز.ُنع
وكان الأدب العربي? عرف أول ما عـرف? جـنـس الـشـعـر وحـده (ونـحـن
لانريد? هنا? أن ننزلق إلى حلقة مفرغة مـن الـتـفـكـيـر الـقـائـم عـلـى مـجـرد
الافتراض والتخمi; كأن يقول قائل: وما أدرانا أن لا يكـون هـنـاك جـنـس
أدبي آخر ظهر قبل الشعر العربي? ثم درس? وyا يقصي هذا الافـتـراض
ا&فترض? لمجرد إرضاء فضول الافتراض? من الاحتمال الحال التي وجدنا
عليها النثر قبل ظهور الإسلام حيث لم يتبوأ هذا القـطـب الأدبـي مـكـانـتـه
ا&متازة إلا بعد ظهور الإسلام? وبفضله; وذلك uا جد من أغراض للكلام?
ومواقف للحوار? ومقامات للجدال; فكان لا مناص من أن ينزل الشعر للنثر
شيئا فشيئا? عما كان له من نفوذ أدبي مطلق). بل شغل هذا الجنس الأدبي
حيزا شاسعا في الزمن والاهتمام; فكان كأنه هو الأدب الحق; وما عداه لا

ه شيئا يصب في روافده? أو ينبع من مدافعـه. مـن أجـل كـل ذلـكَيعدو كـون
ألفينا معظم الكتابات النقدية القدzة تضطـرب مـن حـول الـشـعـر? لا مـن
حول النثر? أساسا; وذلك مثل «الشعر والشـعـراء» لابـن قـتـيـبـة? و«طـبـقـات
فحول الشعراء» لمحمد بن سلام الجمحي? و«نقد الشعر» لقدامة بن جعفر?
و «ا&وازنة بi أبي �ام والبحتري» للحسن بن بشر الآمدي? و«معجم الشعراء»

 ذلك من أمـهـاتِواءَلأبي عبد اللـه  محمد بن عـمـران ا&ـرزبـانـي... إلـى س
الدراسات الأدبية والنقدية? التي كتبت في العهود الأولى من التاريخ العربي

الحافل.
ى بالنثر? بعض العناية أو كلها? بالإضافة إلىَعنُولعل أول من حاول أن ي

«iعنايته أيضا? بالشعر; هو أبو عثمان الجاحظ  في كتاب «البيان والتبي
خصوصا? حيث أورد نصوصا كثيرة تعد من روائع الأدب ا&نثور; ومن ذلك

فت بروعة بيانها? وبعض أحاديث الأعراب? ومحاوراترُِأشهر الخطب التي ع
بعض البلغاء وأوائل الكتاب وا&نظرين. ولولا ذلك الجهد ا&بكر? في تقديرنا

الخاص? لكان ضاع من الأدب العربي أروع نصوصه ا&نثورة.
ومن الواضح أن مثل ذلك الصنيع كان نشأ عن قيام الأدب العربي ? منذ
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نشأته الأولى? على الرواية أكثر من قيامه على الكتابة والتدوين; إذ كان لكل
شاعر معروف? معترف بشاعريته في النوادي الأدبية? راوية يستظهر شعره?

 هـؤلاءَويروج له في الأسواق والمجالس الأدبـيـة. وقـد نـسـتـطـيـع أن نـتـمـثـل
الرواة? وكيف كانوا ينشرون أشعار أصاحيبهم بالإنشاد والترداد? في عكاظ?

ِهـا مـن الـسـاحِـوائَوفي مواسـم الحـج? وفـي الأسـواق? وفـي  ا&ـربـد; وفـي س
وا&قامات. ولقد نشأ عن هذا السلـوك الأدبـي الـقـائـم عـلـى أدبـيـة الـشـعـر
وحده? تلك ا&قولة النقدية التي قالها عبد الصمد الرقاشي وخلدها الجاحظ
بتدوينها; وهي «ما تكلمت به العرب من جيد ا&نثور? أكثر yا تكلمت به من

.(١٧)ه»ُه? ولا ضاع من ا&وزون عشرُحفظ من ا&نثور عشرُجيد ا&وزون; فلم ي
ذلك لأن ا&وزون? بحكم خضوعه للإيقاع والقافية? كان أيسر رواية? وأقدر

 معظم ما قالته العرب منَدُعلى السيرورة? وأقوى على الخلود والبقاء; فخل
أشعارها; من حيث ضاع علينا تراث أدبي منثور? حتما? ضخم. وما ذلك إلا
لأن الذاكرة البشرية أعجز من أن تستوعب وتستـظـهـر مـا يـقـال مـن جـيـد
ا&نثور في موقف من ا&واقف جملة. ولم يستطع الرواة أن يحفظوا لنـا إلا

نسى أو تهمل; لأنهاُالآثار النثرية التي ارتبطت uواقف خالدة لايجوز أن ت
ارتبطت بشخصيات كبيرة? أو uواقف تاريخية عظيمـة الـشـأن. وعـلـى أن

م من الاختلاف في الروايـة.َالذي بلغنا من هذه الآثار ا&روية لم يكد يـسـل
ولقد نلاحظ هذه السيرة في نصوص الأحاديث النبوية نفسها. أمـا الـذي
بلغنا من نصوص الصحابة ـ رضوان الـلـه عليهم ـ فكثير منهـا مـبـالـغ فـيـه?
كالنصوص الكثيرة التي جمعها الشـريـف أبـو الحـسـن مـحـمـد الـرضـي بـن
الحسن ا&وسوي? زاعما أنها كلها لعلي بن أبي طالب عليـه الـسـلام; فـإنـنـا
نعتقد? مع الذين اعتقدوا ذلك قبلنا? أن كثيرا من تلك النصوص مدسوس.
ومع اعترافنا بأن الإمام كان ظاهرة أسلوبية عجيبة; فكان يتـفـجـر بـلاغـة
وبيـانا; فـإنه كان ينطق علـى السـليقة السـمحة; ولكن لا zكن تصديق تلك
التفريعات والتقسيمات ا&نطقيـة التي وردت في بعض الخطب التي كانـت
كلها مرتجلة; بالإضافة إلى ما فيها من تكلف الأسجاع التي أمست ظاهرة
تطبع كتابات الكتاب فيما بعد عهد الإمام? ولم تكن قط سيرة أسلوبية تطبع
خطب الخطباء إلا ما كان ينهال كالقطر على أوهامهم? وينثال على قرائحهم;

ر ا&نهل من القطران?ْولكن أين القط
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والذي نلاحظ أن معظم الآثار النثرية? إلا مـا اتـصـل بـالـتـراث الـنـبـوي
الـشـريـف? مـسـجـوعـة; تـقـوم عـلـى الازدواج والائـتـلاف? لا عـلــى الــتــنــافــر
والاختلاف. فكأن أولئك الـرواة? الأوائـل? إgـا كـانـوا يـعـامـلـون هـذه الآثـار
النثرية معاملتهم للآثار الشعرية; حذو النعل بالنعل. وحتى النماذج النثرية?
ا&رتاب في صحتها? والتي وصلتنا من عهد الجاهلية تستميز خصائصها ?
هي أيضا? بالازدواج ? والسجع? والإيقاع التماثلي? وقـصـر الجـمـل الـتـي لا
تكاد تزاوج لفظi اثنi أو ثلاثة; كالنص الذي وصلنا معزوا إلـى قـس بـن
ساعدة الإيادي? فكأن الإيقاع كان هو ا&عيار الذي بفضله? ومن أجله? يروي
الرواة نصا منثورا ويحفظونه من الضياع بالترويج له? والتعريف به. والعلة
في كل ذلك تكمن  في أن الآثار ا&سجوعة الـتـي تـقـوم عـلـى فـنـيـة الإيـقـاع

ها والتقاطها  بi الناس.ُها? ويسهل تداولُ سيرورتُرُسْتي
هَولعل أعظم الأجناس الأدبية النثرية? في الأدب العربي? شأنا? وأطـول

 على القيام في وجه الدهر على مدى قريب من عشرة قرون;ُهَعمرا? وأقدر
فظت كل نصوص ا&قامات? ثم طبعت ونشرتُإgا هو جنس ا&قامة. فلو ح

ها منَت تراثا أدبيا نثريا ضخما. وعلى ما أصاب نصوصَبi الناس? لشكل
تلف وضياع? في ا&شرق وا&غرب جميعا? فقد احتفظ لنا الزمن بكثير مـن

د كثيرة? كثرة نسبية علـى الأقـل. ونـاهـيـك أن عـددَـعُتلك النصوص الـتـي ت
.(١٨)كتاب ا&قامات جاوز ا&ائة والعشرين مقاميا

وقد ظل جنس ا&قامة قائما بتقاليده الأدبية وأصوله الفنـيـة? مـن لـدن
بديع الزمان الهمذاني? إلى ا&ويلحي? بل إلى حافظ إبراهيم? بل إلى محمد

ه هوَالبشير الإبراهيمي. وإذا تأملت هذا الجنس الأدبي العربي القح? ألفيت
الجنس الأدبي النثري الوحيد الذي zثل وجه الإبداع الراقي في العربيةبحق?
أو الإبداع ا&عترف بأدبيته أكثر بi أدباء العربية الغابرين على الأقل. فكأن
الذي يصادي الشعر العربي? في رأينـا عـلـى الأقـل? إgـا هـو نـثـر ا&ـقـامـة?
وليس مطلق النثر. فا&قامة هي الجنس الأدبي ا&عـادل? فـي مـيـزان تـاريـخ

الأدب العربي? لجنس الشعر.
ولقد عرف الأدب العربي تطورا مدهشا بحيث ما عرفه? من هذا التطور?
في ظرف قرن واحد أو نحوه من عمره; لم يعرفه طوال عمره ا&متد علـى
مدى ستة عشر قرنا على الأقل. ولعل ذلك إgا كان بفضل التطور التكنولوجي
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الذي عرفه العالم في شمال الكرة الأرضية; فهبت على العالم العربي منه
; بعضها نافع من اللواقح? وبعضها  ضار من الجوائح.  ولكن النافع من رياح

ثمار هذا التطور أفضى إلى ظهور تقاليد جديدة; هي? في حقيقتها? تقليد
لا تقاليد; واغتدت من صميم الحياة اليومية والحياة العامة معا; فبعد أن
كان الغربيون أخذوا منا كثيرا من التقاليد العلمية ? والعادات الحضـاريـة;
انقلبت? اليوم? ا&وازين? وتغيرت الأطوار? وتبدلت الأحوال; فاغتدينا? نحن

ـدين..َّـدين بعد أن كنا ا&قـلَّ? هم? ا&ـقـل

بين الجنس والنوع
وكان لا مناص? في ظل هذه الحركة الحضـاريـة الجـديـدة? ورغـبـة فـي
مواكبة هذه ا&وجة الغربية العارمة; من أن يـعـرف الأدب الـعـربـي أجـنـاسـا
أدبية جديدة لم تك فيه بشكل صريح? أو شائع? من ذي قبل.  فإذا استثنينا?

(١٩)من قدzه? جنس الشعر الذي zكن أن تندرج تحته عـدة أنـواع أخـرى 

ـن اثنـiْيَز بi معنـيْ(وأما &اذا اصطنعناهما? نحن هنا? معا فمـن أجـل ا&ـي
مختلفi; فقد وجدنا ابن منظور يقرر أن الجنس أعم من النوع. وهو وجه
من التدقيق اللغوي أغرانا بأن نجعل الجنس هو الأصل الذي تـتـفـرع مـنـه
أنواع? كشأن الشعر الذي إن كان في نفسه جنسا; فإن ا&سارات التي عرفها
عبر تطوره? وتشعب موضوعاته? واختلاف أشكاله جميعا هي في حقيقتها
أنواع) وذلك كالهجاء? والرثاء? وا&دح? والوصف? والغزل; إذ ليس uستنكر

با بعينه مقتصرا عليه; مجتزئا به وحده. بلْأن يتناول متناول من النقاد ضر
إن ذلك هو الأولى بسلامة ا&نهج? وثبات الخطى. ثم إذا استـثـنـيـنـا جـنـس
ا&قامة الذي zكن أن تنضوي تحته? هو أيضا? بعض الأنواع الأدبية الداخلية;

 ذات شأن كبير. ولعل أهمها? بعدّفإن باقي الأجناس الأدبية القدzة لا تعـد
هذين?شأنا: إgا هو جنس الرسالة? أو ما كان يطلق عليه فن الترسـل. إذ
لايجوز أن نزعم أن الأدب العربي عرف الأجنـاس الأدبـيـة الأخـرى? والـتـي

? كما قررنا منـذُتشيع في الآداب الإنسانية الكبرى ا&عاصـرة الـتـي لـم تـك
iالأ©. أرأيت أن الغربي iإلا ثمرة من ثمرات التواصل الحضاري ب ?iح
أنفسهم لم zارسوا  كتابة هذه الأجناس الأدبية الجديدة? بوعي واحترافية

أدبية? إلا في العهود ا&تأخرة.
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وإذن? فنحن نؤثر اصطناع مصطلح «الجنس» عنوانا قاعديا لنوع  الأدب
السردي الذي نـود الحديث عنـه; مـن حيث نبقـي على مصطلـح «الـنـــوع» ـ

(٢٠)وذلك بناء على تفاريق ابن منظور التي ترى أن «الجنس أعم من النوع»

ْـ لاتخاذه عنوانا فرعيا; أي مجرد استمرار للجنس? أو gو عبره. ولنضرب
 بالرواية بعد أن كنا ضربنا مثلا بالشعـر; حـيـث zـكـنـنـا اعـتـبـارَمثلا آخـر

الرواية في أصل مفهومها القاعدي العام: جنسا أدبيا; بينما الرواية التاريخية?
أو البوليسية? أو الجنسية? أو التجسسية... هي نوع أدبي ينتمي إلى جنس

الرواية العام.
وليس لنا فيما نقرر من سبيل إلا على جنس الرواية الذي أمسى موضة
التعبير الأولى في أسواق الأدب ا&عاصرة? ونواديه الكبرى ا&شهورة? شرقا
وغربا. كما اغتدى لهذا الجنس الأدبي في الأدب العربي ا&عاصر شأن? لا

دتها ـ كا&قالـة?ِة به الأجناس الأدبية الأخرى التي عـلـى جَظِتطمع فـي الح
والقصة? والنقد الأدبي? وا&سرحي ـ كأنها بالقياس إلى جنس الروايـة إمـا

أنها تدرج في مهدها? وإما أنها تتوارى في لحدها.

مــا الـروايـة؟
يان ا&اء? أو وجودهَإن الأصل في مادة «روى» في اللغة العربية ? هو جر

بغزارة? أو ظهوره تحت أي شكل من الأشكال? أو نـقـلـه مـن حـال إلـى حـال
لقون على ا&زادة الراوية; لأن الناس كانواْطُأخرى. من أجل ذلك ألفيناهم  ي

يرتوون من مائها; ثم على البعير الراوية أيضا لأنه كان ينقل ا&اء? فهـو ذو
علاقة بهذا ا&اء. كما أطلقوا على الشخص الذي يستقي ا&اء? هـو أيـضـا?

.(٢١)الراوية
ر فقالوا: راوية; وذلكْثم جاءوا إلى هذا ا&عنى فأطلقوه على ناقل الشع

لاقة النقل أولا? ثم لتوهمهم وجود التشـابه ا&ـعـنـوي بـiَ عَلتوهمهم وجـود
الري الروحي الذي هو الارتواء ا&عنـوي من التلذذ بسماع الشعر أو استظهاره

 في ا&اء العذب البارد الذي يقطعّبالإنشاد? والارتواء الـمادي الذي هو العب
رتواء? إذن? يقع من مادتi اثنتi نافعتi تكونِالظمأ? ويقمع الصدى. فالا

 إليهما شديدة. وإgا لاحظ العربي الأول العلاقةًحاجة الجسم والروح معا
ر لأن صحراءه كان أعـز شـيء فـيـهـا هـو ا&ـاء? ثـم الـشـعـر.ْبi ا&ـاء والـشـع
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.(٢٢)وواضح أن أصل معنى «الرواية» في العربية القدzة إgا هو الاستظهار
ولكن لعلنا إلى الآن لم نقترب من الإجابة عن السؤال الذي كنا طرحناه?
وهو: ما الرواية? ثم ما علاقة ا&عنى الأصلي (وهو هذا الذي حاولنا خوض

أمره في الأسطار السابقة)? با&عنى ا&نقول إليه?
أما ا&وسوعة العربية ا&يسرة فقد انتقلت? لدى التعرض لهذه ا&ادة? إلى

ب دون أن تجشم نفسها عـنـاءْالحديث مسرعة عن تاريخ الرواية في الـغـر
البحث في أصل هذا اللفظ? في اللغة العربية? ولا في أمر اشتقاقه وتطور

ناء البحث? فحرمتَ نفسها عْـتَفـَمفهومه; شأن ا&وسوعات العلمية. بل إنها ك
 ناصر الحاني شيئـا غـيـر ذلـك حـiِ. ولم يـأت(٢٣)قراءها من لـذة ا&ـعـرفـة

أهمل إهمالا مطلقا الحديث عن مصطلح «الرواية»? في كتابه «ا&ـصـطـلـح
في الأدب الغربي»: فهل مصطلح الرواية yا لا يعتزي إلـى ا&ـصـطـلـحـات

الأدبية الغربية?
أما الأدباء العرب فقد كانوا إلى سنة ثلاثi وتسعمائة وألف يصطنعون

ـظ ذلك فـي كتـابــات عـبـدَمصـطلـح «روايـة» لجنس ا&سـرحـيـة? كـمـا يـلاح
العزيز البشري الذي نجده يقول: «وأخيرا تقدم (...) أحمد شوقي فنـظـم

. ولقد كرر البشري لفظ «الرواية» uـفـهـوم(٢٤)روايتi: كليوبترا? وعـنـتـرة»
. وكــــان الشيخ(٢٥)ا&سرحية ست مرات في مقالة أدبية كان نشرها بالقاهرة
.(٢٦)إذا أراد إلى مفهوم القصة? قال مثلا: «رواية قصصية»

ينا كيف كانت اللغة النقدية حائرة في العثور علىِرُومثل هذا السلوك ي
ا&صطلح ا&لائم للمفاهيم الغربية الوافدة. وكان مصطلح «الرواية» يـشـيـع
بi الأدباء الجزائريi أيضا إلى عام أربـعـة وخـمـسـi وتـسـعـمـائـة وألـف?
حيث كانوا يطلقون على كل مسرحية: مصطلح «رواية»; من حيث كان أطلق
أحمد رضا حـوحـو عـلـى أول روايـة جـزائـريـة لـه -وهـي «غـادة أم الـقـرى» ـ

. فإلى أي أساس معرفي  استند النقاد العرب(٢٧)مصطلح «قصة»? واستراح
لدى إطلاقهم مصطلح «رواية» على كل عمل سردي مطول نسبيا? مـعـقـــد
التركيب والبناء? والقائم على تقنيات للكتابة معروفة? ثم من هو أول ناقد
عربي اصطنع هذا ا&صطلح فأطلقه عـلـى هـذا الجـنـس الأدبـي? وإذا كـان
الجواب عن السؤال الثاني سيكون yكنا uجرد البحث التاريخي في نشأة
هذا ا&صطلح? والظفر بهذا الناقد العربي الأول الذي اصطنع هذا ا&صطلح
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الجميل; فإن الإجابة عن السؤال الأول تبدو معقدة يكتنفـهـا الـضـبـاب مـن
وقَجميع أقطارها; لأن الأمر في شأنها سيقوم على افتراض الفروض? وس

حتمالات; أكثر yا يقوم على أي شيء آخر. ويبدو? إذن? أنهم جاءوا بهذاِالا
ا&صطلح من ا&سرحية التي كانت تنهض? في بـدايـة أمـرهـا? عـلـى الـشـعـر
مطلقا; كما هو شأنها في عصورها الذهبية ; ثم على الشعر أكثر من النثر;
كما هو شأنها لدى نهاية القرن ا&اضي وبداية هذا القرن; وذلك باعتبار أن

 شاعر? أو أشعار شعـراءَالرواية كانت تطلق على حرفة من يستظهر شـعـر
ر; كما أطلق ذلك علماء الحديث على مستـظـهـر الـنـصـوص الـتـي ثـبـتـتْثُك

نسبتها إلى الرسول عليه الصلاة والسلام; مثلهم في ذلك مثل رواة الـلـغـة
والأيام  والأخبار. فكأن الرواية كانت عبارة? بعد الـذي كـنـا رأيـنـا مـن أمـر
اشتقاقها? وأصول استعمالها الأولى? عن «ا&سرحية الشعرية» التي اتخذت?
من بعد ذلك? اسم ا&سرحية وتخلت عن لفظ الرواية لهذا الجنس الأدبـي
الجديد? الذي على الرغم من أنه عرف فـي الأدب الـعـربـي? مـنـذ الـقـد¥?

ي? طبعا? باسم «الرواية» فإن هذاِتحت بعض الأشكال السردية دون التسم
ا&صطلح uعنييه الشكلي والجمالي هو من مصطلحـات الـقـرن الـعـشـريـن
بالقياس إلى الأدب العربي. وأما بالقياس إلى ا&عاجم العربـيـة ا&ـعـاصـرة?
فإن هذا ا&صطلح ? إلى يومنا هذا لم يستطع الولوج إليها  من أي باب. فلا
يفتأ لويس معلوف ينقل بالحرف? حول هذه ا&ادة? في معجمه «ا&نجد» ما

وال. من أجل ذلك فـإنِكانت  ا&عاجم العربية القدzة كتبته مـنـذ قـرون ط
هذه ا&عاجم العربية ا&عاصرة لا تبرح تجتز� باعتبار الرواية? مصدرا لفعل

ه وروجه وسيره بi الناس; دونَلَى» الحديث أو الشعر أو اللغة uعنى نقَ«رو
أن تتـكرم هـذه ا&عـاجم? أو تتجشـم من التفكيـر ما تتجشم;  فتربط ا&عنى
ٍ;القـد¥ با&عنـى الجـديد الـذي هـو نقل الروائـي? لا الراوية? لحديث محكي
تحت شكل أدبي يرتدي أردية لغوية تنهض على جملة من الأشكال والأصول
كاللغة? والشخصيات? والزمان? وا&كان? والحدث;  يربط بينها طائـفـة مـن
التقنيات كالسرد? والوصف? والحبكة? والصراع ; وهي سيرة تشبه التركيب
بالقياس إلى ا&صور السينمائي; بحيث تظهر هذه الشخصيات من أجل أن
تتصارع طورا? وتتحاب طورا آخر; لينتهي بها النـص إلـى نـهـايـة مـرسـومـة
 ـ ومن تلكم الأشكال السردية القدzة بدقة متناهية? وعناية شديدة. أقول: 
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«حي بن يقظان» لابن طفيل التي هي عمل روائي لا ينقصه شيء كثير;  و
«رسالة الغفران» لأبي العلاء ا&عري التي هي شكل روائي مبكر فـي الأدب

 ـ  فإنه لم يعرف على النحو الذي عرف عليه في الغرب إلا في(٢٨)العربي
هذا القرن. ولعل أول محاولة  تنضوي تحت هذا الشكل السردي الذي يقع

 بi القد¥ والحديث? ما كتبه محمد ا&ويلحي  تحت عنوان: «عيسىًوسطا
بن هشام».

)? كانRomanوالغريب أن ا&فهوم الأول للروايـة فـي الـلـغـة الـفـرنـسـيـة (
 قبل أن يستحـيـل هـذا(٢٩)أيضا يعني عملا خياليا سـرديـا شـعـريـا جـمـيـعـا

ا&فهوم? في القرن السادس عشر? إلى إبداع خيالي نـثـري? طـويـل نـسـبـيـا?
يقوم على رسم شخصيات? ثم تحليل نفسياتها وأهوائها? وتقصي مصيرها?

.(٣٠)ووصف مغامراتها
وكأن الرواية? في عصرنا الحاضر? هي النثر الفني uعناه العالي ; فلغة
الرواية ا&نثورة يجب أن تكون اللغة السائرة بi الناس; لغة التوصيل التـي

 لغة الناس جميعا; فلا أقـل من أن تكون لغة الطبـقـة ا&ـسـتـنـيـرةُإن لم تـك
ها شعري جميل? ونصفها الآخر شعبي بسيط; كأنهاُمنهم. فكأنها لغة نصف

اللغة الأكثر شيوعا? والأعم استعمالا? بi ا&ثقفi وأوساط ا&ثقفـi مـعـا.
 في غير هذا ا&قام.ُوعلى أن الحديث عن اللغة الروائية له شأن آخر

والرواية عالم شديد التعقيد? متناهي التركيب? متداخل الأصول. إنهـا
? والشعر الغنـائـي? والأدب(٣٢); لأنها ابنة ا&لحـمـة(٣١)«جنس سردي منـثـور»

الشفوي ذي الطبيعة السردية جميعا. من أجل ذلك نلفي الرواية تتخذ لها
 إلى طبقةَوُلغة سهلة الفهم? نسبيا? لدى ا&تلقي? بحيث لاينبغي لها أن تسم

ـا نريد إلى الروايةّلغة العلماء والشعراء. ولكن لا ينبغي أن يعتقد معتقد أن
التي كانت قائمة با&فهوم الذي  آلت اليوم إليه; فقد كان تحولها من الوضع
البسيط الساذج? بل الغامض الشكل? إلى وضع الجنس الأدبي الراقي بطيئا;
وذلك على الرغم من تعدد ا&ظاهر الجديدة التي طرأت على  هذا الجنس

.(٣٣)الأدبي
ولم يعترف ا&فكرون والفلاسفة القدماء بجنس الرواية لعدم وضوحه ?
وبـروز ملامحـه علـى تلك العصــور ا&ـوغلـة فـي القـدم; إذ نـلفـي أرسـطو لا
يختص هذا الجنس بشيء في كتاباته ذات الصلة بالتنظير للأدب; ولـكـنـه
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جنح بها نحو الشعر والخطـابة وا&شجاة وا&لهاة خصوصا. ولعل هيجل أن
يكون أول من اختص من الـفـلاسـفـة الـغـربـيـi  جـنـس الـروايـة بـشـيء مـن

العناية? فتحدث عنها ضمن نظرياته حول علم الجمال.
وكانت الرواية تنهض? في أول الأمر? على مواجهة واقع الرغبة بحقيقة

. ويعرف هيجل الرواية ? على عهده? بأنها «ملحمة حديثة بورجوازية;(٣٥)الحب
تـعـبـر عـن الخـلاف الـقـائـم بـi الـقــصــيــدة الــغــزلــيــة? ونــشــر الــعــلاقــات

.(٢٥)الاجتماعية»
ولكننا نلاحظ أن تعريف هيجل الذي يقدم الرواية علـى أنـهـا مـلـحـمـة
بورجوازية حديثة? يجاريه فيه الناقد المجري جورج لوكـاكـس الـذي نـلـفـيـه

ن فيه بi ا&لحـمـة والـروايـة.ِيعقد فصلا في كتابـه «نـظـريـة الـروايـة» يـقـر
ونحن? في الحقيقة? لا تعنينا التعريفات الفلسفية والأيديولوجية ا&تسلطة

 بi جنسiُنْعلى الأدب? كثيرا; وإgا الذي يعنينا? كل العناية? هو هذا القر
أدبيi إن كانا في فجر التاريخ البشري? متفقi بعض الاتفاق (ومع ذلك لا
أرى وجها لهذه ا&قارنة ما دامت الـروايـة نـشـأت بـعـد أفـول عـهـد ا&ـلاحـم

بقرون بعيدة); فإنهما الآن أبعد ما يكونان عن بعضهما.
فالأولى? أن ا&لحمة جنس أدبي لم يعد قائمـا إلا عـلـى أنـه تـراث أدبـي
إنساني; جنس كان بالأمس يقوم على تلميع البطل العظيم الخارق الخرافي
الذي يستطيع? uفرده? أن يوجه التاريخ? ويؤثر في مساره; جنس أدبي كان
بالأمس ولم يعد اليوم أحد zارس كتابته; لأن معطيات التاريخ والحضارة
والسياسة والثقافة والفن  والجمال? تغيرت أشكالها وجمالياتها رأسا على

عقب.
والأخرى? أن الخصائص التي كانت تجمع بi الرواية التاريخية (وإليها
يذهب تعريف هيجل ولوكاكس في أغلب الظن)? وا&لحمة: لم تعد قـائـمـة?
حيث إن بنية الرواية تطورت تطورا مـذهـلا فـاغـتـدت تـدمـر الـبـطـل الـذي

جريان الحدثُكانت ا&لحمة والرواية التاريخية تقدسانه تقديسا شديدا? وت
من حوله? بل تجعلانه هو الذي يتحكم في الحدث? وتفجران الصـراع مـن
أجله: وعوضته بالشخصية; وأمست تعول? أساسا? على اللغة واللعب بهـا?
والتصرف في نسجها? وإقامة كل جمالية الكتابة علـى آلـيـاتـهـا? مـن حـيـث

تنكرت لباقي ا&كونات التقليدية الأخرى? أو كادت.
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وإذن? فإن تعريف هيجل لا يتلاءم اليوم مـع مـا يـنـبـغـي أن تـكـون عـلـيـه
رة? التي تطمح إلى أن تتبوأ صدارة الانتشار بـالـقـيـاس إلـىِالرواية ا&عـاص

ـب; وإgاّ هذا الطموح مجرد أمل خــلْدُالأجناس الأدبية الأخرى; بل لم يع
تحقق في النصف الثاني من القرن العشريـن حـيـث لا نـلـفـي جـنـسـا أدبـيـا
أحظى لدى القراء? بالقراءة وا&تابعة والنقد? كجنس الرواية. وقد ظاهرها
على تحقيق هذه ا&كانة الأدبية ا&متازة? أن كثيرا من الإبـداعـات الـروائـيـة
تحول اليوم إلى أفلام سينمائية يشاهدها ملايi النظارة? في معظم أقطار
العالم محولة إلى اللغات الكبرى في القارات الخـمـس; yـا يـجـعـل أفـكـار
الروائيi تصل القراء من أكثر من طريق? وترد عليهم في عقر  ديارهم من
أكثر من وسيلة إعلامية. فنحن إذا صرفنا الوهم إلى الرواية العربـيـة فـي
مصر مثلا; وذلك حيث حركة التمثيل على أخصب ما تكون; فإن معظم ما
كتبه يوسف السباعي? ونجيب محفوظ? وإحسان عبد القـدوس? ومـحـمـود

ول إلى أفلام? بلُهم من الروائيi ا&صريi قد حُواؤَتيمور? وطه حسi وس
ــة لاَـظِإلى مسلسلات; وشاهده عشرات ا&لايـi مـــن الـنـــاس. وهـــذه الح

يطمع فيها الشعر? ولا ا&قالة? ولا النقد? ولا حتى القصة التي ظلت تتطور
على هامش جنس الرواية  في استحياء.

والرواية? من حيث هي جـنـس أدبـي راق? ذات بـنـيـة شـديـدة الـتـعـقـيـد?
متراكبة التشكيل; تتلاحم فيما بينها وتتضافر لتشكل? لدى نهاية ا&طاف?

. فاللغةِّيِرَ? والأدب السّيِشكلا أدبيا جميلا يعتزي  إلى  هذا الجنس الحظ
هي مادته الأولى? كمادة كل جنس أدبي آخر في حقيقة الأمر. والخيال هو
ا&اء الكر¥ الذي يسقي هذه اللغة فتنمو وتربو? و�رع وتخصب. والتقنيات

ها أدوات لعجن هذه اللغة ا&شبعة بالخيال ثم تشكيلها على نحوَلا تعدو كون
معi. ولكن اللغة والخيال لايكفيان? وهما عامان في كل الكتابات الأدبية;
من أجل ذلك نلفي الرواية? من حيث هي ذات طبيعة سردية قبل كل شيء?

د عنصرا آخر هو عنصر السرد; أي الهيئة التي تتشكل بـهـا الحـكـايـةُتنش
ا&ركزية ا&تفرعة عنها حكايات أخريات في العمل الروائي. ولـهـذا الـسـرد
أشكال كثيرة: تقليدية كالحكاية عن ا&اضي? وهي الشكل السردي لـرائـعـة
ألف ليلة وليلة? وكليلة ودمنة? وا&قامات بـوجـه عـام.  وجـديـدة كـاصـطـنـاع
ضمير المخاطب? أو ضمير ا&تكلم? أو اسـتـخـدام أشـكـال أخـرى كـا&ـنـاجـاة
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خار. أما عن الشخصية فحدثْستئِقدام? والاِالذاتية? والحوار الخلفي? والاست
?iولا حرج... فكأن الشخصية هي ا&كون الأول للعمل السردي لدى الروائي
وبخاصة التقليديون. ولكن هذا العنصر? مـن بـنـيـة الـروايـة? أنـشـأ يـتـوارى
قليلا قليلا من الرواية الجديدة حتى أوشك أن يختفي نهائيا. وأمـا الـلـغـة
في نفسها? فقد عرفت تطورا مذهلا لم يكن يخـطـر لـبـالـزاك? ولا لـلـذيـن

د. أما الحبكة واحترام التسلسلَلَكانوا يكتبون على طريقة بالزاك? على خ
ا&نطقي للزمن فلم يعودا شيئا ضروريـا فـي بـنـيـة الـروايـة الجـديـدة  الـتـي
تحرص? أشد الحرص? على تدمير البنية التقليدية للرواية; وذلك بتدميـر
البنية الزمنية إما بالتمطيط والتطويل? وإما بالتمزيق والتبديد? وإما بالتأخير
والتقد¥. كما نلفي الرواية الجديدة �يل إلى تدمير الشخصية بـإيـذائـهـا

لوائها ? والتشكيك في وجودها? والتضئيلُقصدا? ومضايقتها والحد من غ
دا.ْمن أهميتها? عم

ولكن الرواية الجديدة ظلت محتفظة بشيء واحد ? بل منحته كل أهمية
ـل الأول لكل عمل سردي.­ِ منها ا&شكْوعناية? وهو اللغة التي اتخذت

الـرواية والتاريــخ
لا مناص من قول كلمة حول هذه القضية; إذ على الرغم من أننا نـعـد
النتاج الأدبي الخالص? ومنه النتـاج الروائي? مجرد أدب حقيقته اللغـة? ولا
شيء خارج ذلك يوجد? من حقيقة? غيرها; فإننا? حi نكتب للتاريخ? نذكر
أن الرواية قبل أن تبلغ ما بلغته اليوم من وضع yـتـاز حـمـلـهـا عـلـى إنـكـار
التاريخ? والإنسان? وا&كان? والحقيقة (الرواية الجديدة): كانت متزاوجة مع

 العلاقة الحميمة بينها وبينه. ولكن لـعـلـهـا كـانـتُدُالتاريخ زواج وفاء; تـنـش
مجرد مرحلة كانت الرواية فيها لا تفتأ غير واثقة من نفسها? ولاموقنة من
جمالها الفني? وسلطانها الأدبي ا&ثير; فكنا نلفيها تعول تعويلا شديدا على
أحداث التاريخ إما بصورة مباشرة? وإما بإيهام القار� بأن ما حـدث? هـو?
فعلا? وقع يوما ما? في زمن التاريخ? وأن الشخصيات ا&رسومة هي? حقا?

قون; yا حمل بالزاك على عـد الـروايـةَرزُن ويْـوَحيَ�ثل أشخاصا كـانـوا ي
. بيد أن فولكنير لم يلبث أن عارض هذا ا&ذهب واعتبـر(٣٦)حليفا للتاريـخ

.(٣٧)جنس الرواية إبطالا حتميا &سار التاريخ
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ولكن على الرغم من مقولة فولكنير? الذي كان يرمي بها إلى معارضـة
الرواية التاريخية التي تجعل من الشخصية كل شيء فـي الـعـمـل الـسـردي
بعامة? والعمل الروائي بخاصة; تشبيها لها بسلطان الفرد الذي كـان يـؤثـر
في الأحداث وحده (ويعني الفرد هنا عظماء الناس وحدهم); فإن الأعمال
الروائية? والسردية بوجه عام? لا تتناقض مع الحقـيـقـة الـتـاريـخـيـة? وإgـا

جي بعضَدْزَالعيب كل العيب? أن نتكلف نشدان التاريخ في الرواية بشكل ي
دوا الرواية وثيقة من وثائق التاريخ?ُالروائيi والنقاد التقليديi معا? أن يع

وشاهدا صادقا من شهود العصر; وهو موقف سـاذج لتمثل وظيـفـة الأدب
بالاجتهاد في ربطها بالتاريخ? فكما أن ا&ؤرخ لا يستطيع? في أطوار معينة?

 من تـهمـة الانحيـاز? أو النسـيان? أو الغلـط? أو التعصـب? أو الجهل?َالإفـلات
ه التاريخية قد لا�ثل شيئا من الحقيقـةُأو من كل ذلك جميعا; فإن كتابات

إلا uقدار حقيقة ما يفكر? وما يرى هو شخصيا; فكـذلـك الـروائـي الـذي
? شخصيات(٣٨)يتخذ من شخصياته التي هي في حقيقتها كائنات من ورق

تعتزي إلى التاريخ بالتأثير في مجراه. وإذن? فكـمـا لا يـسـتـطـيـع ا&ـؤرخ أن
; فإنًيكون روائيا أو أديبا ولو أراد ذلك? ولوأضنى نفسه مـن أجـلـه إضـنـاء

iالروائي لا يستطيع أن يكتب التاريخ بأي من معانيه. إن النقاد الاجتماعي
الذين يكابدون أعنف ا&كابدة في ربط الأدب بالمجتمع? وكل شيء آخر بهذا

المجتمع; هم غير مهتدين فيما يذهبون إليه.
فكأي من روائي حاول أن يرسم فترة من زمن التاريخ? وأن يبرز وظيفة
سياسية أو دينية أو اجتماعية أو فكريـة لـشـخـصـيـة مـن شـخـصـيـات هـذا
التاريخ? أو يطمع في تخليد بيئة من البيئات; فجاء بغير الحقيقة التاريخية;
ولم يعبر? لدى نهاية الأمر? إلا عن أيديولوجيته هو? أو آرائه الشخصية غير
الحيادية? دون أن يكـون? بالضــرورة? عـبـــر عـن تـلـك الـفـتـــرة? أو عـن تـلـك
البيئة? إلا في إطار أدبي خالـص. ولـو افـتـرضـنـا فـي بـعـض هـذه الأعـمـال

ها من الفن; فإنه ينشأَدُالروائية? والتي كانت تصف نفسها بالتاريخية? تجر
ها من الفنية والتاريخية جميعا. ذلك لأننا لا نرىُدُعن هذا الافتراض تجر

ضرورة لأن يغتدي الكاتب الروائي ناطقا رسميا? كما تعبر اللغة السياسية?
 باسم الشعب الذي يكتب عنه? أو المجتمع الذي يعتزي إليه; فإgا ذلك أمر

 الناقدَدُنشَلا سبيل له عليه? ولا طاقة له به; وإgا ا&ذمة? كل ا&ذمة? أن ي
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أو مؤرخ الأدب? الحقيقة التاريـخـيـة فـي الـعـمـل الـروائـي ـ الأدبـي ـ  الـقـح;
ل ضلالا بعيدا.ِفيض

َ; عشـرَ السـادسِذلك? ولقد ازدهر هذا النوع مـن الـروايـة أثـنـاء الـقـرن
وذلك كمعظم الأنواع السردية الأخرى; في وقت كانت السلطة السـيـاسـيـة
فيه آيلة إلى البورجوازية; مع ما نعلم من  أن التاريخ لم يعالج في أوربا? على

? على الرغـم(٣٩)َرَ عشَ الثامنِ القـرنَأنه علم من العلوم الإنسانية إلا خـلال
من أن ابن خلدون كان حاول أن يضع أسسا لعلم التـاريـخ وفـلـسـفـتـه; كـمـا
اجتهد في وضع أسس علم الاجتماع من قبل ذلك بقرون بعيدة. فقد يكون

ل الظواهر? وبi ا&ؤثرات وا&سببات? وأطنبَأول مفكر رفض التقليد? وعل
في تحليل العلاقات الاجتماعية? وذلك في مقدمته العجيبة التي رفعته إلى

طبقة ا&فكرين الإنسانيi الخالدين.
ر القائمون بها? بـأنـهـم هـم حـقـاُولكن مع اندلاع الثورة الـفـرنـسـيـة شـع

أصحاب التاريخ وفاعلوه; فتغيرت الرؤية التقليدية? في أوربا? إلى طبـيـعـة
هذا التاريخ وماهيته ووظيفته جميعا.

ولعل بعض هذه ا&فاهيم والأفكار هي التي ستعرض لها الرواية التاريخية;
د ما بالقياس إلى التاريخ; ذلك لأنْلفيها تركز على معالجة علاقة فرُ سنْإذ

ع الطبقات? شعوبا وأديانا? هي التـي تـفـضـيُالحركية الاجتماعية? وتـصـار
إلى إنشاء أوضاع درامية (وذلـك بـرفـع جـمـاعـة? ووضـع جـمـاعـة? والإلـقـاء

بجماعة أخرى إلى كراسي السلطة).
وقد كان ولتر سكوط (١٧٧١ ـ ١٨٣٢) الذي عـرف شـهـرة طـائـرة بـفـضـل
أعماله الروائية ذات النكهة التاريخية هو منـشـئ هـذا الـنـوع مـن الـروايـة.

).Waverley حi ظـهـرت لـه روايـة (١٨١٤ويعود ذلـك? خـصـوصـا? إلـى عـام 
ولقد أثرت أعماله الروائية تأثيرا واضحا في قيام الحركة الرومنتيكيــة.

بة;َوحات فريدة مع مجازات سردية غير مسـهَوبتركيب ولتر سكوط لـل
استطاع أن يعري ? فوق الخشبة الأدبية? أرداحـا بـارزة مـن تـاريـخ الـشـعـب

يان; وبحيث لاتكونِالإيكوسي. وقد اتخذ من الشخصيات الساردة شهود ع
ملتزمة إلى أقصى الحدود; yا أتاح لهذه الشخصيات أن تتحدث بـحـيـاد

وسi? أو بiُسَل بi الساسة وا&ْمن وجهة? وأن تكون في موقع صلة الوص
الكبار والصغار? من وجهة أخرى.
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 عنُوكان من العسير على الرواية? أثناء القرن الـتـاسـع عـشـر? الجـنـوح
هذا ا&سار الذي كان ولتر سكوط رسمه. ولعل الروائـيـi الأوربـيـi كـانـوا
لايبرحون منبهرين بالنجاح الأدبـي الـكـبـيـر الـذي كـان وقـع لـشـيـخ الـروايـة

ته طمعا في بعض تلك الشهرة.جََالتاريخية ومؤسسها; فهموا با&ضي على مح
 موضوعات تاريخية بوجهُمن أجل ذلك لم يكد يخطئ واحدا منهم معالجة

);Cinq- Mars);  وفينيي يكتب (Les Chouansأو بآخر; فنلفي بالزاك يكتب (
وسطاندال يكتب «يوميات إيطالية»; وفكتور هيجو يـكـتـب «سـيـدة بـاريـس»

)Notre-Dame de Paris)«و«الـرجـل الـضــاحــك ?(L’Homme qui ritو«ثـلاثــــة ?(
) «iوتسـعQuatrevingt-treize) «وفلوبير يكتب «سالامبو ;(Salammboوقـوتيي ;(

); وإمـيـل زولا يـكـتـب «فـتــحLe Roman de la momieيـكـتـب «روايـة ا&ـومـيـاء»(
); وأناطولLa Débàcle)? و«الانتكاسة» (La Conquéte de Plassansبلاسانس»  (

). ولعل gوذجا واحداLes  dieux ont soifئت الآلهة» (ِفرانس يكتب « لقد ظم
للكتابات الروائية التاريخية كاف على الشهادة بأن هذا النوع? كان مزدهرا
في كل بلد كان الأدب فيه مزدهيا بوجوده; ونـقـصـد بـه لـيـف طـولـسـطـوي

 ?١٨٢٨ - ١٩١٠) Lev Tolstoi«(٤٠)) في روايته الذائعة الصيت «الحرب والسلم

).١٨٦٩ و ١٨٦٥(كتبت بi عامي 
ـاب الرواية التاريخية تختـلـف مـنّإن التصورات التي كان يتصـورهـا كـت

روائي إلى آخر; فبينما نلفي مثلا فكتور هيجو يتخذ من «الرجل الضاحك»
ط الأيديولوجيات?ْأو «ثلاثة وتسعi»? مجالا خصيبا لتأويل الوقائـع? وبـس

ض الرموز والأساطير; بل نلفيه يتخذ منهما إطارا خياليا منه يتفجـرْوعر
)  في روايته «خامس مارس» يصطـنـعVignyمعنى الظاهرة الثورية? نلـفـي(

 الطبـقـةَ نجده يرسم بشيء مـن الـبـراعـة تـرديْالتاريخ في سـيـاق آخـر; إذ
الأرستقراطية الفرنسية إلى أسفل الحضـيـض; ويـفـضـح حـنـيـنـهـا الـعـارم?

.(٤١)وتطلعها الغامر? إلى القيم الإقطاعية
ولعل الرواية التاريخية ازدهرت كل هذا الازدهار الذي بلغ أوجه; لأنها
عمدت إلى تحليل الأحداث التاريخية والاجتماعية بـشـكـل فـنـــي بـارع; ثـم
لأنها كانت في عهد كان الناس فيه لا يفتأون يعتقدون فـي قـيـمـة سـلـطـان

رجْـدُالفرد وسبيله على التاريخ. من أجل ذلك ألفيـنـا الـروايـة الـتـاريـخـيـة ت
شخصيات جديرة بتمثيل الوطن وروح العصر? والقيم الشعبية? والطبقـات



32

في نظرية الرواية

الاجتماعية لذلك العصر; مع استمازة تلك الشخصيات الروائيـة بـالـقـدرة
.(٤٢)على التأثير في الأحداث? والتحكم في سير التاريخ
 الصراع الطبقيِ اشتدادَولقد تغير الوضع الأدبي للرواية التاريخية مجرد

في فرنسا; فقد ترنحت ا&ثالـية بغتة. ذلك لأن فلوبير حi كتب «سالامبو»
 كان أول من جعل من الطبقات كتلة شعبيـة ? وقـوة مـحـركـة ذات١٨٦٢عام 

بال. ولعله أن يكون أول من زعزع عرش الرواية التاريخية التي كانت تركز
عنايتها على وصف الفرد وامتيازه عبر أحداث التاريخ? بإقدامه على قلب

.(٤٣)الطرح الأيديولوجي للمادة الروائية
ها?ُآ دْولا تزال الرواية �ضي في اتجاهات مختلفة إلى أن  أمسـت أر

على عهدنا الراهن? تتنامى في خطوط متنافرة: فهي إما أن تسرد مغامرات
ل ذلك? خصوصا?ُأفراد معزولi مطحونi معا نتيجة لتشنجات التاريخ; وzث

في الإبداعات الروائية ا&ستوحاة من حروب القرن العشرين; وإما أن تعمل
على الدعوة إلى التفكير في أمـر مسـار التاريخ نفسـه كشـأن ما نلاحظ في

); وإمـا أنAragon)  لأراغـون (la Semaine sainteروايـة «الأسـبـوع ا&ــقــدس»(
 الذي يعود إلىِعـدُ الـبِتأتي? قصدا إلى تفجير مفهوم الشخصية الأحـاديـة

ل هذه السيرة الفنـيـة? خـصـوصـا? فـي إبـداعـات جـون دوصُالتاريـخ; و�ـث
.(٤٤)باصوص الروائيـة

وإذا كانت الرواية التقليدية تحترم التاريخ و�جده;  بحيث تراها تخضع
للتسلسل الزمني الطبيعي? أو ا&نطقي; كما تستميز برسم ملامح الشخصية
بحكم الاعتقاد بحقيقة وجودها? فعلا? في عالم الواقع; ثم بحكم أن التاريخ
زمان? ومكان? وإنسان... فإن الرواية الجديدة? ومعها النزعة النقدية البنويـة

لة التملص منـهِترفض مفهوم الزمن? أو على الأقل ترفض سلطانه; مـحـاو
ر?َبالعبث به? والنيل منه? والتشكيك في أمره; بتقدzه حيث يجب أن يؤخ

م? وبالهروب من وطأته تحت أشكال متنــوعـةَوبتأخيره حيث يجب أن يقـد
من السـرد. ولقد نشـأ عن رفض الـزمـــن? أو رفـض احـتـرام تـسـلـسـلـه فـي

 للتاريخ أيضا  تحت تبريـرات فـكـريـة ـضْصورته ا&نطقية  عـلـى الأقـل? رف
مختلفة.

وأيا كان الشأن? فإن الروائي لا يكتب تاريخا وما ينبغي له; وإgـا تـراه
م? جهده? شيئا يحمل طابع التاريخية الروائية; ذلك بأن الإبداع الروائيِّحَيل
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إgا ينهض على فكرة من التاريخ? بشيء باد من الضرورة; ويتمثل? حتمـا?
مظهرا من مظاهر البناء الذي uقتضاه نستطيع قراءة ما يحدث للكائنات?
والأشياء? والأفكار; ولا سيما ما يـحـدث لـراويـة وهـو بـصـدد تـدبـيـج عـمـل

.(٤٥)سردي خيالي
والحق أن الرجوع إلى الوراء في �ثل الزمن? كـمـا لاحـظ ذلـك فـكـتـور
هيجو نفسه? منذ عهد بعيد? هو أحد حقوق الكاتب الروائي; ولـكـن الأمـر
حيـن يعـود إلى روايـة لفولكنير? أو لألان روب قريـي? أو &يشال بيطــور? أو
لناطالي صاروط? أو لكلود سيمون... فعلينا? حينئذ? أن نبذل جهدا إضافيا

.(٤٦)من أجل �ثل التسلسل الزمني
ولكن ما العلاقات? كما يتساءل ميشال زيرافا? بi الأحداث الاجتماعية
والثقافية التي تنهض عليها الرواية من وجهة? وتقنيات الكتابة التي يؤثرها

ه مبدأُروائي ما فيصطنعها من أجل أن يبعث في القار� حكما يكون مرجع
لايقوم على الواقع الاجتماعي? ولكن على الجمال; على أن لا يطمس الثاني

.(٤٧)الأول? من وجهة أخرى?
وإن الإجابة عن هذا السؤال الكبير قد يفضي بنا? في الحـقـيـقـة? إلـى
التساؤل تارة أخرى: هل يكون من الأمثل لدارس الرواية أن يكون? أولا وقبل

 نفس? وفيلسوف تاريخ? ورجل اقتصاد; قبلَكل شيء? عالم اجتماع? وعالم
أن يكون عالم جمال? وعالم أسلوب? وعالم تقـنـيـات الـكـتـابـة الـسـرديـة; أو

ب نظامَيتطلع? على نقيض كل هذا? إلى اعتبار الإبداع ا&كتوب? مركبا حس
معلوم أولا? ثم من بعد ذلك يعمل على استكشـاف مـضـامـيـنـه عـبـر الـنـص

 عنه; إذ على الرغم منَا&سطور? ولعل السؤال الثاني هو الجدير بأن يجاب
د; فإنها? مع ذلك? تتجسد تحتَعُحصى? وأشكالا لا تُأن للرواية وجوها لا ت
سسها التي لا تبديل لها ولا تغيير; أنها ظاهرة لسردُشكل كتاب; وإن من أ

لة قابلة للتحول? وقادرة على الاختلاف والتغير? إلى غير حد;َحكاية متخي
ة إلى تسلسل المجموعات? أو إلى تتابع البنى الفنيـة; أي إلى مجموعاتَضيْمف

 ا&طاف? عملاَها ببعض بحيث تشـكـل? آخـرُتكون عناصرها مرتبطا بـعـض
.(٤٨)أدبيا كليا منسجماا

وقد يبدو هذا التصور للرواية جديدا نسبيا; وذلك إذا راعينـا أن هـذا
ا&ذهب من الرؤية يتصورها على أنها جملة من النصوص الأدبية? توحدها
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علاقات معقدة مركبة هي uنزلة مظهر مـن مـظـاهـر المجـتـمـع والـثـقـافـة.
 ما تقـول? أو لاشـيء غيـرُوكذلك اغتدت الشخصية الروائيـة «لاشـيء غير

.(٤٩)ب عنها في النص الإبداعي السردي»َكتُما ي

الروايـة والمجتمــــع
)? في بعض كتاباته? إلى أن الرواية عملR.Barthesيذهب رولان بارط (

; وأن الرواية تبدو كأنها مؤسسة أدبيـة ثـابـتـة(٥٠)قابل للتكيف مع المجـتـمـع
الكيان. فهي الجنس الأدبي الذي يعبر? بشيء من الامتياز? عن مؤسـسـات
مجموعة اجتماعية? وبنوع من رؤية العالم الذي يجـره مـعـه? ويـحـتـويـه فـي

د شكلا من أشكال التعبير الاجتماعيَعُداخله. ومن الآية على أن الرواية ت
ى به أن كثيرا من الروائيi نالوا جائزة نوبل; ومن آخر من نال منهمَالمحتذ

هذه الجائزة ا&شبوهة التي يشرف على تحديد أسماء الفائزين بها اليهود?
الذين zثلون قريبا من ثلثي الأعضاء في هيئة تحكيمها: الروائي الفرنسي
كلود سيمون. كما أن الجـوائز الأدبيـة التـي لم تفتأ ا&ؤسـسـات أو الهيئات

ـاب هذا الجنس الأدبي تشجع على كتابة الرواية وتروج لها.ّتقدمها إلى كت
فقد أصبحت الرواية �لأ حيزا مـتـمـيـزا فـي أسـواق الـكـتـاب. وإذن? فـهـل
الأدب ا&عاصر? الحق? هو جنس الرواية? لا ريب في أن ا&بـدع حـi يـدبـج
عملا روائيا إgا يكون وراء البحث عن الولوج في لجة الأدب الحق والغطس

;(٥١)ق عليه ميشال زيرافا «ا&ؤسسة الروائية»َفيها. وقد تطور مفهوم ما يطل
وذلك بتواز مع التطور الصناعي والرأسمالية.

ى «ا&ؤسسة الروائية» ا&ظاهر الثـقـافـيـة لـلـفـلـسـفـةَلقد طابق مـا يـسـم
السياسية الغربية? حيث إن الأ© برعت في تقليد الغرب إما طوعا كاليابان?
 ـ آثرت وإما تحت معطيات الاستعمار وتسلطه كالعا&i العربي والإسلامي 
الطرائق التقليدية لطريقة الحكي. وواضح أن ذلك كان ضربـا مـن الـتـأثـر
ا&باشربا&دارس الأوربية بعامة? وبالواقعية البالزاكية? وبالطبيعية الزولوية
بخاصة. ولكن yارسة الكتابة الروائية سواء عليها أكانت باللغات الوطنية
أم باللغتi الفرنسية والإنجليزية? في العالم الذي كان واقعا تحت التسلط
الاستعماري الأوربي: أفضت إلى نتيجة مناوئـة لـلاسـتـعـمـار حـيـث أمـسـت

رة? وأداة منَالرواية وسيلة من وسائل الدفاع عن حقوق الشعوب ا&سـتـعـم
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أدوات التعبير ا&تميز عن مطامح هذه الشعوب.
 مدلولا? وأنفع وظيفة اجتماعـيـةَوبهذه السيرة أصبحت الرواية أعـمـق

وسياسية وثقافية; إذ غدت وسيلة من وسائل التربية والتثقـيـف والـتـرفـيـه
وتهذيب الطباع? وترقيق العواطف وصقلها (دون أن تـكـون بـالـضـرورة yـا
يندرج ضمن الأدب التعليمي) وذلك بحكم شموليتها الثقافية ا&تميزة? فـي
الغالب? بالعمق والأصالة الفكرية. وكذلك نلفي الطابع ا&وسوعي هو الذي
يسم كثيرا من الإبداعات الروائية الكبيرة? كما هو الشأن لدى ميكائيل دي

هم من كبـارِوائَسرفانتيس (١٥٤٧ ـ ١٦١٦)? وجان جاك روسو? وبـالـزاك? وس
الروائيi الأوائل إذ لم يقتصر الأمر? لديهم? على عكس الواقع الاجتماعي
ا&عقد الفضفاض فحسب; وإgا جاوزه إلى تثقيف القار� في مجال حقول

ا&عرفة الإنسانية.
لكن هل حافظت الرواية على هذه الامتيازات التي بوأتها منزلة جعلت
القراء لا يلتمسون فيها اللذاذة وا&تاع فحـسـب; وإgـا الـفـلـسـفـة والـتـاريـخ
والرياضة الذهنية (الرواية الجديدة بخاصـة)? وتـربـيـة الـذوق الـرفـيـع? إن
هـذه الـسـيـرة? فـي حـقـيـقـة الأمـر? لـم تـدم طـويـلا;  فـمـا هـو إلا أن يـظـهـر
دوستوفيسكي? وبروست? وفولكنير? وجويس... وإذا هم يـقـلـبـون  ا&ـوازيـن
فيغيرون من تلك السيرة تغييرا يكاد يـكـون مـطـلـقـا? حـi تـغـتـدي الـروايـة
لديهم جنسا أدبيا مضادا &فاهيم جنس الأمس. فقد رفض أمثال هؤلاء أن
يوصف الأشخاص عبر جنس الرواية بحيث يتلاءمون مع ا&عايير السائـدة
في مجتمع ما. وعلى الرغم من أن الرواية ظلت محافظة على صفة الشمولية
الثقافية; فإن ذلك إgا كان من أجل �جيد ثقافة حقيقـيـة? حـيـة? تحـس?

لبسُس. ومثل هذا يجعل الرؤية الثانية مناقضة للأولـى الـتـي كـانـت تَمْلُوت
تلك الثقافة الرسمية? ا&لطخة uذمات التزمت وانعدام ا&ـرونـة? والـقـمـع?

نكر على الروايـة أن تـكـون صـورةُوبرودة التوجيه. بل إننا ألـفـيـنـا جـويـس ي
خلفية أو أمامية للمجتمع? أو وسيلة من وسائل الثقافـة الـتـاريـخـيـة. وكـان
يرى أن الروائي المجدد بتهجمه على هذه ا&ؤسسة الأدبـيـة وتـدمـيـرهـا? أو
هُمحاولة تدميرها على الأقل; إgا هو كالرسام الأصيل الذي لا تبرز شخصيت

ا&تفردة? وعبقريته الفنية ا&رموقة? إلا إذا استطاع أن يدمر القواعد التقليدية?
.(٥٢)وينشئ على أنقاضها البالية فنا جديدا
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بنيــــة الروايـــة
; وإن كل تحلـيـل(٥٣)تشكل الرؤية للعالم إحدى البـنـى ا&ـركـزيـة لـلـروايـة

 العلاقات القائمة بi الشكلُ غايته كشف وي هو بالضرورة تحليل دلاليَـنِب
وا&ضمون. وكان جورج لوكاكس يرى أن الشكل هو الشخصية? في اعتباراتها
وأبعادها الفنية; فهي التي تكشف النقاب للقار� عن مغزى الحياة الاجتماعية

ة التي كان لوكاكس يتصورها في كتابه «نظريةيَوِنَِلمجتمع من المجتمعات. فالـب
? لم تك في حقيقتها إلا اجتماعية تاريخية فلسفية. على حـi(٥٤)الرواية»

دا لأنني أرى أن كل ناقـدْويـة (واصطنعت الجمع? هنـا? عـمَنِأن ا&ناهج الــب
كبير لايستطيع أن يتفق مع نقاد آخرين ولو جمعتهم مدرسة أدبية واحدة)
المختلفة التي تطبـق علـى الأدب على هـذا العـهد (ولاسـيما ما يتصل بالأعمال
السردية)? تحدد وضعه في مستوى اللغـة; سـواء فـيـمـا يـعـود إلـى مـعـنـاهـا

وي? في هذه الحال? إلى استلهام ا&فاهيم وا&ناهـجَنِ الـبُـــدِحَالضيق (إذ يلت
د المحللِوية); أم إلى معناها الواسع; وذلك حi يعمنَِالخاصة باللسانيات الـب

إلى دراسة كيفية حدوث الوقائع الاجتماعية? والنفـسـيـة? والأيـديـولـوجـيـة?
والثقافية التي تراها? في الحقيقة? تتحدث عن نفسها عبر الـنـص الأدبـي

ا&وضوع تحت ما zكن أن نطلق عليه «المجهر الـبنوي».
ذلك لأن اعتبار رواية من الروايات مجرد شيء نصـي لا يفضي بالضرورة

ـدَعُإلى أن يشكل العمل الروائي فـيـه صـورة مـا فـحـسـب; وإgـا يـجـب أن ي
مظهرا من مظاهر تشغيل اللغة. إن الدراسة النصية تتيح لنا أن نعرف كيف

ب? ثم ما الدور الذي يلعبـه عـبـر ذلـك? الـنـص­كُوقع نسج الإبداع? وكـيـف ر
الروائي? مثلا? وما ا&ظاهر الثابتة التي تفضي إلى تنظيم العمل السردي?

ى الرواية? بسؤال أبسط?َأي كيف تبن
iكما أن اعتبار النص وحده الجدير بالدراسة يفضـي إلـى ا&ـقـارنـة بـ
الكتابة الروائية والظواهر السردية الأخرى? ولا سيـمـا الأعـمـال الـسـرديـة

ناتِل مكوْالخرافية; وذلك شأن نصادفه لدى كلود ليفي سطروس; ثم إلى عز
د هذه الإجراءاتعَُ للخطاب الأدبي. وتُلةِّ اللغة ا&شكهُُجوهر النص الذي لحمت

.(٥٥)uنزلة التشبيك عبر كثافة الرواية وعمقها وسطحها جميعا
ويـة شرطا ثابتا للتمييز بiَنِويعد الاختلاف الذي تقيمه اللسانيات الـب

التعبير من حيث هو جمالية? وا&ضمون من حيث هو أفكار; شـيـئـا مـفـيـدا
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لدراسة الرواية التي هي تأليف مركب معقد; مضامينه الاجتماعية والنفسية
والثقافية كثيرة التنوع في مألوف العادة (وهي نتيـجـة لـتـنـوعـهـا وتـشـعـبـهـا
تشغل عدة مستويات) والتي تكون طرائق التعبير فيها? من حيث هـي نـص

واحد? لا تقل تنوعية وتعدديـة.
 من وبالعكوف على مدارسة النص الروائي وحده? من حيث هو مظـهـر

ا&ظاهر الدلالية للرواية; أي دراسة العلاقة بi الشكل ومضامـيـنـه? يـبـدو
هذا ا&ذهب كأنه عـاق للتاريخ الحقيقي لجنس الرواية. إذ أول ما يلاحظ
ا&لاحظ هو غياب العناية ? في مثل هذا ا&ذهب? بالشخصيـة الـتـي طـا&ـا

 uنزلة العمود الفقري للجسم في أكبر الأعمال الروائيـة إلـى بـدايـةْتَّدُع
القرن العشرين. وهو ذاك. فالـبنوية ترفض الشخصـيـة عـلـى أسـاس أنـهـا

 في العمل الروائي. والحق أن معظم الروائـيi اغتـدوا يـرتـابـون فـي بْطُق
أمر هذا الشبح الوهمي? هذا الكائن الـورقـي الـذي يـقـال لـه الـشـخـصـيـة?

 دراسة الرواية على الشخصيةُداخل العمل السردي. وإذا كان من ا&مكن إقامة
فيما قبل القرن العشرين; فإن القيام ببعض ذلك? بالقياس إلى الإبداعات

 مقبول. ولو حاولنا ذلك? وجئنـا نـطـبـقـهَد أمرا غيـرَعُالروائية ا&عـاصـرة? ي
ر. إذ لمَكْذُـا انتهينا إلى أي نتيجة تَمَعلى بعض الأعمال الروائية الجديدة ل

تكن الشخصية? في الرواية? إلا عنصرا من العناصر الشكلية والتقنية معا
 الوصف? والسرد? وا&ناجـاة الـذاتـيـة?ُـلَها? في ذلـك? مـثُللغة الروائيـة; مـثـل

والحوار? والتعامل مع الحيز والزمن...

أثر المدرسة الأمريكيـــة في تطور الرواية
عاج علىَ عن تطور الرواية في العالم دون الـمَ التحدثِإن من غير ا&مكن

ا&درسة الأمريكية للنظر في أثرها في هذا التطور. ومن أهم الأنواع الروائية
التي أنشأت هذه ا&درسة «السلسلة السوداء»? و«رواية الـتـجـسـس». ولـقـد
ازدهرت تلك ا&درسة الروائية في الأعوام التي عقبت الحرب العا&ية الأولى

ـفاق. ولعل أهم ما zيز هذه ا&درسة ذلك الأسلوب الجديدَّازدهارا عظيم الن
في السرد? الذي لم يكن من قبل معهودا في الرواية الأوروبية. وواضح أن
الروائيi الأمريكيi الشباب الذيـن كـانـوا مـتـأثـريـن? حـسـب رأي الـنـاقـدة

? باستكشاف أوروبا? ونتائج الحرب العا&ية الأولى;(٥٦)الفرنسية جولييت رأبي
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سا جديدا.َنفخوا في جنس الرواية نف
ق على هؤلاء الروائيـi الجـدد «الجـيـل الـضـائـع». ومـن أبـرزَـلْطُوكـان ي

)Gertrud Stein)? وجيرترد ستاين (J. Dos Passosهؤلاء جون دوص باصوص (
)? وفـيــتــزE. Hemingway)? وأرنـســت هــيــمــيــنــغــواي (Caldwellوكـالــدويــل (

) . ولم يستنكف هؤلاء الروائيون من إدخال الـتـقـنـيـاتFitz Geraldجيرالـد(
السينمائية على إبداعاتهم السردية. وقد أطلق النـقـاد عـلـى هـذه الحـركـة

-Behaviourمصطلح «ا&درسة البيهافيورية» (إضافـة إلى اللفظ  الإنجليزي   
 السلوك والحركاتفَْالذي معناه:  السلوك والسيرة)? التي كان قصاراها وص

ها دوgا دلالة أو معنى; والتركيز على الصفاتّوُـدُوا&واقف حتى في حال بـ
والعناصر التي تتيح للقار�? انطلاقا منها? أن يعيد بناء الشخصية الحقيقية

للشخصيات التي يصادفها عبر الإبداع الروائي.
لقد غير الروائي? لأول مرة? من سيرته الإبداعية ـ وهو الذي كان إلـى

 ـ فتجرد تجرداِـلبُذلك الزمن? وفي معظم الأطوار? ي س الذاتية با&وضوعية 
كاملامن الذاتية (أو على الأقل:  إنه اجتهد في أن يأتي شيئا من ذلك). أما
حi كان يضطر إلى وصف عواطفه الخاصة به; فإنه أصبح يأتي ذلك من
الخارج? أو يحاول إتيانه; كأنه مجرد ملاحظ أجنبي. ولقد أصبحـت هـذه

ف? فيما بعد? تحت عبارة ««تقنية السرد ا&وضوعـيَعرُالطريقة السردية ت
iعلى الطريقة الأمريكية». وإنها للتقنية التي نلاحظها لدى أكبر الروائيـ
الأمريكيi على ذلك العهد; ومن بينهم أرنست هيمينـغـواي ? وجـون دوص

.(٥٧)يـي «السلسلة السوداء»ِل في أعمال روائُباصوص; كما نلفيها �ث
ولقد عكست تلك الكتابات الروائية الجـديـدة صـورة أمـريـكـا الـضـالـة?
ا&قبلة على الأزمة الاقتصادية لعام تسعة وعشرين وتسعمائـة وألـف. ومـن

راصا على استعمالِخلال تلك الكتابات يتجلى لنا أن أولئك الروائيi كانوا ح
رف من بعد تحتُدة yا عِ أقل تأثيرا ولا جُالتقنيات الجديدة التي لم تك

مصطلح «الرواية الجديدة»? التي لولا تلك الحركة الروائية ا&بكرة &ا كانت?
رuا? عرفت هذه وجودا لها.

والرواية الأمريكية الجديدة (١٩٢٠ ـ ١٩٣٠)  uهاجمتها للبنية الـروائـيـة
التقليدية التي تحترم منطقية التسلسل الزمني? استطاعت أن تفجر الزمن
والحيز معا? وتضع بناء قائما على التزامن ? كـمـا نـلاحـظ ذلـك فـي روايـة
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.(٥٨))Manhattan Transferجون دوص باصوص: (
وتلك ا&درسة نفسها هي التي أفضت إلى إنشاء تقنية  «ا&ناجاة الذاتية»?
(وهذا ا&صطلح ا&عرب من اقتراحنا; وهو  ما يعرف في اللغـة الـفـرنـسـيـة

; كما نلاحظ بعض ذلك في أعمالLe monologue intérieurتحت مصطلح: (
) وذلك كما في روايته: «بينما أحتضر»W. Faulknerوليم هاريزون فولكنير  (

)Tandis que j‘agonise «و«الضجيـج والـغـضـــب ?(le Bruit et la fureur).وقد .(
 النزعة الفرويدية التي أثرت تأثيراُظاهر هذه الحركة على الازدهار طغيان

لا ينكر في مسار الفنون والآداب. إن فولكنير في مثل هـذه الأعـمـال أمـام
د الشخصية عبر لغة داخلية. وعلى الرغمَيان التفكير طبق ما يدور بخلَجر

من أن هذه ا&وضوعية لم تك? أولا وقبل كل شيء? إلا موضوعية أدبية; فإن
أثرها? مع ذلك? كان كبيرا حيث فتحت الباب أمام السلوك العلمي الخالص
في التعامل مع الإبداع الأدبـي. لـقـد أصـبـح الـقـار�? بـواسـطـة سـلـوك مـن
التفكير يشاكه العملية الجراحية ا&ستأصلة? يلاحظ وحده تطور الظواهر

. إنه(٥٩))Le subconscientالقائمة في وعي الشخصية? أو في نصف وعيها  (
بفضل الرؤية الفنية الجديدة? اغتدى السرد الروائي محررا? بصورة نهائية
أو شبه نهائية? من كثير من ا&ظاهر البلاغية ا&عقدة التي كانت تزدان بها

رواية التحليل.
وعلينا أن نضيف  إلى الرواية «الأدبية»? رواية «السلسلة السوداء»  التي
كانت في حقيقتها تطورا للرواية البـولـيـسـيـة? والـتـي راجـت بـشـكـل مـثـيـر?
وانتشرت على نحو مذهل. وهذا النوع الروائي هو ذاته كان نشأ إبان الأزمة

 مضمون هذه السلسـلـةُالاقتصادية الأمريكية لعام ١٩٢٩. وإذا كـانـت غـايـة
ر عليها أن تعكس? عـكـسـا أمـيـنـا?ُ أساسا; فإن ذلك لـم يـحـظَهي التسـلـيـة

المجتمع الأمريكي ا&تشائم? ا&تسم? خصوصا على ذلك العهد? بالتعفن ا&عمم?
والتهريب والتزييف; وكل ما هو غير مشروع. فهي? من هذا ا&نظور? تحمل

ر.َتناقضا مريعا بi ا&ضمون ا&عالج? والهدف ا&سط
وذلك? كما نرى? تناقض.

والتناقض الثاني أن الصفة التجـاريـة الخـالـصـة لـهـذا الـنـوع الـروائـي ـ
السلسلة السوداء ـ  التي كانت تصف نفسها بالشعبية; وذلك بحكم سعرها
الرخيص (ورuا كان ذلك يعود إلى العدد الهائل من النسخ ا&طبوعة من كل
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رُعنوان من عناوينها)? وتعدد مراكز البيع لهـا... ولـكـن ذلـك كـلـه لـم يـحـظ
عليها أن يكون السواد الأعظم من قرائها (٩٠%)? هم من ا&ثقفi وا&فكرين

والطلاب أساسا.
ر أن الصفة الأمريكية الخالصة لهذا النوع من الـروايـةِوالتناقض الآخ

ن روج لهذا النوع الروائيَر عليه الانتشار خارج أمريكا. ولعل أول مُلم تحظ
James  Hadeleyبنجاح مدهش? هو الكاتب الإنجليزي جيمس هيدلاي تشاز (

Chaseــه مـنَـيِوتُ) الذي استطاع أن يطـبـع هـذا الـنـوع الأدبـي? بـفـضـل مـا  أ
موهبة جعلته يجمع في مضمون أعماله الروائية بi هول الشراسة? وجمال

.(٦٠)العاطفة مضمونا; وبi صرامة العقدة? وروعة الحوار شكلا
وعلى أن هذا النوع الأدبي? بفضل رواجه العريض في الولايات ا&تحدة

ها على دورُّرُالأمريكية? ثم في بريطانيا? وبعد تبi الأرباح الطائلة التي يد
النشر المحتضنة له; لم يلبث أن انتشر في فرنسا أيضا; وذلك ابـتـداء مـن

)Gallimardعام ثمانية وأربعi وتسعمائة وألف?حيث اغتدت دار غاليمار (
.(٦١)بباريس تنشر ستة عناوين منه في الشهر

ويبدو أن أدب «السلسلة السوداء»? إن جاز لنا أن نطـلـق عـلـيـه الـصـفـة
 الآداب ربحا على ناشريه? وإذنّالأدبية? وهو أدب رخيص على كل حال; أدر

على كاتبيه. وكذلك شأن كل فن هزيل? وسيرة كل أدب رخيص.
 بi رواية التجسس? والروايـة البوليسية; حيـث ماُزْـيَوعلى أنه يجب ا&

iأكثر ما يقع اللبس بينهما; وذلك على الرغم من الاختلاف الجـوهـري بـ
النوعi الاثنi; سواء فيما يعود إلى ا&ضامi ا&عالجة? أم إلى البنية الفنية
نفسها. ويبدو أن رواية التجسس فاقت غرzتها فانتشرت في أوروبا الغربية?
وأمريكا الشمالية? بشكل عجيب بحيث قد يباع أكثر من مليون نسخة? من

; وهو رقم(٦٢))١٩٧٠هذا النوع الروائي? في فرنسا كل شهر (إحصائية عام 
مدهش حقا.

ولكن ما شأن هذا الأدب التجسسي? ولم استطاع أن ينتشر بهذه الكيفية
ا&دهشة بi الناس? ثم كيف ينظر القراء ا&ستهلكون? وحتى القراء النقاد?
إلى شخصيات هذا النوع الأدبي? الذي zكن أن يصنف في صـنـف الأدب
الاستهلاكي الرخيص? من منظورنا نحن على الأقل? وهل شخصيات هـذا
النوع الأدبي تندرج في صنف الشخصيات النبيلة التي نصادفها في أنـواع
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أخرى من جنس الرواية? ومنها الرواية الوطنية? مثلا? أم لاتعدو أن تـكـون
راة? �ارس الكذب? وترتدي سربال النفاق? وتلعبَشخصيات منبوذة? مـزد

لعبة مزدوجة حقيرة? أي هل لهذه الشخصيات ا&تجسـسـة وجـهـان اثـنـان:
 ظاهر وهو الكذب والخداع? ووجه باطن وهو الصحيح? إن النبل الظاهر? وجه

ليس في حقيقته? إلا رداء يواري وراءه شرا مستطيرا? وقناعا شريرا.
إن شخصية التجسس تتسم بصفات أدناها الخـيـانـة والـشـراسـة? yـا
يجعلها لا تستطيع التمتع بحق الانتماء إلى شخصيات الرواية ذات ا&ضمون
النبيل. ذلك بأن التجسس من الأمور التي لا تزال? إلى يومنا هذا? �ارس
سلوكها تحت جنح الخفاء والتستر; وذلك على أساس أنها شيء غير مشروع

 بi متجسس ومختـلـس. ـزْيَدوليا? وأخلاقيا. فلا ينبغي أن يـكـون هـنـاك م
ومن جعل نفسه بطلا جاسوسا فلا ينبغي له أن ينتظر من الناس? إلا yن
نصبوه جاسوسا? الاحترام والتقدير. وعلى أنه zكن عد التجسس استمرارا

ن?َللأعمال العسكرية العدوانية. وكل ما في الأمـر أن الحـرب عـدوان مـعـل
والتجسس عدوان متسـتـر غـادر. والـعـدوان ا&ـتـسـتـر أنـكـأ جـرحـا? وأمـض

ق على هذه الشخصيات ? في كثير من ا&واقفَلْطُمضاضة. من أجل ذلك ي
.(٦٣)والأطوار? «العملاء السريـون»

م للقراء? عبرَقـدُإن هذه الكائنات العجيبة (الشخصيات التجسسيـة) ت
هذا النوع من الرواية الغربية الرخيصة? على أنهـا ذات قـدرة خـارقـة  فـي
القوة الجسمية? والشجاعة النادرة? والضراوة الجهنمية? إذا اقتضت الحال

دة في الفؤاد? وامتياز في الشخصية?ِنان? وحَذلك. بالإضافة إلى ذكاء في الج
وقدرة عجيبة على الإفلات من أحرج ا&واقف. فشخصيات رواية التجسس
لاتكون? في الغالب? إلا على هذا النحو; فهل كان منشئوها يشرئبون بها إلى
غايات تستحيل فيها إلى كائنات عليـا? لا وجـود لـهـا إلا فـي عـالـم الخـيـال
الأمريكي القائم على تكريس التفوق? إن هؤلاء الكتاب ? في بعض سلوكهم?

ذاء مسليـا إلـىِ غُهون مصممي أشرطة الرسوم ا&تحركـة الـتـي تـقـدمِيشـاك
د الإzـانَـعُالأطفال. فكأن قراء هذا الـنـوع مـن الـروايـة أطـفـال كـبـار; إذ ي

بتفاهة ما تنهض به تلك الشخصيات ا&ثالية? غير الواقعية? بل البعيدة كل
ر في الإنسان? وله: استسلاما سـاذجـاِدُالبعد عن الواقع ا&نطـقـي الـذي ق

إلى حكم الخرافة? وخضوعا أعمى لسلطان الشعوذة الخيالية.
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د هذه الشخصيات? في وظيفتها العدوانية? استمرارا للمرتزقةَعُفهل ت
الذين تسلطهم بعض الدول الغربية? على الشعوب ا&ستضعفة في أفريقيا
وآسيا وأمريكا اللاتينية ابتغاء إذلالهم? أو فرض سـيـاسـة مـعـيـنـة عـلـيـهـم?
سيظل النقاش حول إنـيـة هذه الكائنات الورقية التي �ثل? في الحقـيـقـة?

هم? محتدما قائما.ُتاتُعا&ا يحلم به جبابرة الغرب وع
ولكن لم ازدهر هذا النوع الأدبي في الغرب خصوصا? يبدو أن قضيـة
التجسس بi الدول ا&عاصـرة أصـبـحـت مـن قـضـايـا الـعـصـر: الـعـسـكـريـة
والاقتصادية والعلمية; فا&علومات السرية تفيد هذه الأ© الغربية والشرقية
ا&تعايشة على شيء من ا&ضض. فكلما ظهر سلاح فتاك لدى دولة بعينها?
أو استكشاف علمي مثير في مختبر من المختبرات? سارعت مصالح التجسس

سة? والتقنياتِفي الدولة? أو الدول? الأخرى? إلى محاولة معرفة الأسرار ا&لاب
مة لإمكان الإفادة منها.َا&ستخد

ومثل هذه الأمور ا&ثيرة yا يعني القار� الغربي الذي تراه مشرئبا إلى
معرفة الحقيقة بوجه أو بآخر. وإذا كان من العسير عليه معرفتها كما هي;

ل في أدب ا&غامرات التجسـسـيـة?ُفلا أقل من أن يسلك إليها سـبـيـلا  �ـث
التي تقدم الشخصية ا&تجسسة &صلحة أمته? أو لفائدة وطنه? في صـورة
تشاكه الكمال ا&طلق; إذ نلفي لها من القدرة الفائقة على مجاوزة الصعاب?
والتخلص اللبق من ا&واقف الحرجة? بل من الورطات الشديدة? yا يجعلها
ذات صفات لا zكن أن نصادفها في شخصيات الأنواع السردية الأخرى.

فكأنها شخصيات تقترب من أبطال ا&لاحم في خصائصها واقتدارها.
ولا ريب في أن الذي أذكى من شأن هذا النوع الأدبي ا&نتمي إلى جنس
الرواية? هو ما أفضت إليه العلاقات السيـاسـيـة بـi الـدول الأوروبـيـة مـن
السوء حيث انتهت إلى اندلاع حربi عا&يتi? ومن دون خجل ولا تحضر?

ْتَوذلك في ظرف يقل عن ربع قرن. فكأن بعض الحقائـق الـتـاريـخـيـة غـذ
أخيلة الكتاب الروائيi فراحوا يبدعون هذا الأدب الاستهلاكي الرخيص?

الذي لا غاية من وراء كتابته ونشره غير الاتجار والتسلية.
ويبدو أن رواية التجسس جاءت لدى الغربيi لتعوض الرواية العسكرية?
iأو الرواية ذات النزعة الاستعمارية التي كانت تصـف مـغـامـرات الـغـربـيـ

 شعوب أخرى? من قارات أخرى? لم يكونوا يعرفونهاَلدى احتلالهم أراضي
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من قبل.  فلما أدبر عهد الاستعمار? واستيقظت الشعوب ا&ستضعفة على
هون ما; عجز خيال الغربيi عن أن يسرح إلا في هذه ا&ستنقعات التجسسية
التي قذفوا في مجاهلها ? أيضا? بشخصيات نسوية شديدة الإثارة. ولـعـل

Gustaveمن أكبر كتاب رواية التجسس في فرنسا? مثلا? جوستاف لوروج  (

Le Rouge)  «(١٨٦٧  ـ١٩٣٨) الذي كتب? من ضمن ما كتب? «حرب الأشباح (la

Guerre des vampires&لغز»(ُ)و «الطبيب اle Mystérieux  docteurوبيير نور  ; (
)Pierre Nordالـــذي مـــن أهـــم مـــا كـــتـــب «الـــقـــافــــلــــة١٩٠٠ـــد عــــام ِلُ)  (و (

Passeport pour) ? و«جواز سفر من أجل الأبدية»(Sixiéme colonneالسادسة»(

l‘éternité) وجان بومار ; (Jean Bommart الذي من ضمن ما١٨٩٤) ولد عام 
)? وle  Poisson chinoisكتب?حول هذا النوع الروائي? «السمكـة الـصـيـنـيـة» (

.(٦٤)) le Train blindéح»(َ«القطار ا&صف
ومن بi الكتاب الإنجليز الذين عالجوا رواية التجسـس فـي كـتـابـاتـهـم

) الذي كتب «الصـبـيـة ذاتPeter Cheney) (١٨٩٦ - ١٩٥١نذكر بيتر شـيـنـي  (
Cet homme) و«هذا الرجل خطير» (la Môme vert- de-grisالأخضر الرمادي» (

est dangreux)وإريـك أمـبــلــر ;(Eric Ambler ولـد عــام)  (الـذي كــتــب?١٩٠٩ (
.(٦٥)le Masque de Dimitrios)خصوصا? «قناع دzيتريوس» (

يبقى أن نقرر بأن رواية التجسـس إgـا نـهـضـت عـلـى أنـقـاض الـروايـة
ى لنا أن نختصها ببعض الحديث.َالحربية التي أن

الرواية الحربيـــة أو الوطنية
يعد هذا النوع من الرواية من أشهر الأنواع في الأدب العربي ا&عاصـر
وأكثره انتشارا. ورuا فرضته الأوضاع التاريخية التي كانت أفضت? بضراوة
وشـراسة? إلى وقوع معظم الأقطار العربية تحـت الـقـبـضـة الاســـتـعـمـاريـة

ـنتها? ولا سيما تلك التي أصيبتِالشـيطانية. و&ا أفـاقت هـذه الشعوب من س
بضراوة الاحتلال الأوروبي ? مثل الجزائر? وتونس? وا&غرب? وسورية: فأعلنت
الحرب على الاستعمار الفرنسي? ومصر التي أعلنت الحرب على الاستعمار
الإنجليزي? وليبيا التي أعلنتها على الاستعمـار الإيـطـالـي; ولـم تـطـفـئ نـار
الحرب التي ضرمتها إلا بعد أن افتكت حريتها افتكاكا? ونالت استقلالـهـا

لابا: أفضى ذلك كله إلى بث الوعي الخيالي في قرائح الكاتبiِالسياسي غ
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العرب الذين راحوا يكتبون أعمالا روائية تخلد نضال تلـك الـشـعـوب الـتـي
كابدت أهوال الاستعمار.

والحق أن هذه السيرة تسري إلى جميع الشعوب ا&ستضعفة التي تعرضت
للاحتلال تحت أشكال مختلفة? فناضلت من أجل الـتـحـرر الـسـيـاسـي مـن
قبضة ذلك الاحتلال الذي جثم عليها كالشيطان ا&ارد: ثم كان لـهـا? أثـنـاء

ذلك أو من بعد ذلك? كتاب يكتبون? وروائيون يسردون.
من أجل ذلك نجنح لاعتبار شخصيات هذا النوع من الرواية على أنهـا

 للشخصيات النبيلة; إذ كانت تتمتع بصفات خيرة كالنزعة النضالية? استمرار
ونشدان الحرية? وإذن? نبذ الظلم والعدوان? ورفض البـاطـل والاضـطـهـاد.
فهذا النوع من الرواية يعالج? بوجه عام? رفض الشعوب للظلم الذي صبته

ض الظلم هـوْعليها أوروبا وفرضته عليها بقوة السلاح? وجـمـر الـنـار. ورف
نَ م أسمى صفات الإنسان حz iجد الحرية  فيفنـى حبـا فيـها. ولا سواء

تتسم صفاته برفض الظلم والاستعبـاد? ومـن تـتـسـم صـفـاتـه بـحـب الـقـهـر
والاضطهاد. ونصرف الوهم? بهذا الكلام? إلى الرواية الاستـعـمـاريـة الـتـي
كانت �جد? إما صراحة وإما تلميحا? احتلال الأوروبيi للمستضعفi من

ظ? عادة? في شخصياتَالشعوب تحت تبريرات شيطانية شريرة. والذي يلاح
الرواية الوطنية أو الحربية? أنها كلها? أو جلها? تتسم بصـفـات الـتـضـحـيـة
الخارقة? وحب التفاني في خدمة الوطن;  yا يجعلها تستأثر بحب القراء

ـوا على  حب الخير? و�جيد الحرية. فهي شخـصـيـات? مـن هـذاُّبُالذين ر
ا&نظور? تناقض شخصيات رواية التجسس التي هي? في رأينا? ذات طبيعة
شريرة; ولايعني سلوكها وتفكيرها وأهدافها الحقيقية إلا yارسة العدوان

ح خـفـاؤهـا. وشـتـان بـiِسـرا مـا أمـكـن? وعـلانـيـة إن افـتـضـح أمـرهـا? وبـر
شخصيات غايتها تحرير الإنسان والوطن من رجس الاحتلال? وشخصيات
قصاراهـا الـتـجـسـس عـلـى أحـوال الـنـاس? والـبـحـث عـن كـشـف عـوراتـهـم?

والاندساس لهم في كل مكمن? والتلبس من حولهم بكل لبوس.
ولقد ازدهر هذا النوع من الرواية ازدهارا نسبيا في كثير من الأقطـار

العربية في السنوات الثلاثi الأخيرة.
وإذا كان هذا النوع لم يزدهر ازدهار ا&وضوعات السياسية والاجتماعية
الخالصة; فبما نفترض من تأخر الكتاب? في كثير من الأطوار? عن معايشة
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الأحداث ومواكبتها مواكبة متفاعلة; فإذا أنت تـراهـم? لـعـلـل أو لأخـرى? لا
يكادون يعالجون تلك الوقائع الحربية? والأيام الوطنـيـة ا&ـشـهـودة? إلا بـعـد

فضي مثل هذا السلوك الذي يكون كالإجباري?ُهابها وانقضائها. وكثيرا ما يذَ
في كثير من ا&واقف? إلى نسيان بعض هذه الأحداث الحربية; والاستعاضة
عنها بوصف الأوضاع الاجتماعية اليومية? أو الأوضاع الأيديولوجية. وهي
السيرة التي تصادفنا لدى كثير من الكتاب الروائيi العرب مثل ما نجد في
«القمر والأسوار» و«الوشم» لعبد الرحمن مجيد الربيعي; و «ريح الجنوب»
لعبد الحميد ابن هدوقة; و «زقاق ا&دق» لنجيب محفوظ; و«زينب» لمحمد
حسi هيكل... فمثل هذه الإبداعات الروائية(ولم نذكر ذلك منها? هنا? إلا

ضا) إgا تعالج التحولات الاجتماعية فـيَمثلا yا حضرنا في الذهن عر
العراق والجزائر ومصر.

هم وما كابدت منَ لو أنصف الكاتبون الروائيون العرب شعوبْوالحق أن
أهوال الاحتلال? وما عانته من ويـلات الاسـتـضـعـاف والاسـتـبـداد; لـكـانـوا
أخرجوا آلاف الروايات  في هذا النوع الأدبي; ولكنهم كـسـالـى لايـكـتـبـون?

ــهون? فما ذا يفعلون?َبْنَوغافلون لا ي
إن الرواية الحربية? أو الوطنية? هي رواية مناضلة بحكم طبيعة وضعها;
فهي �ثل صميم الأدب السياسي الذي ليس إلا ثـمـرة مـن ثـمـرات الـعـمـل
العسكري. وكما يجوز أن تكون الرواية الحربية ذات أبعاد نبـيـلـة? وغـايـات
شريفة? تشرئب إلى تحرير الشعب من الاحتلال الأجنبي; zكـن أن تـكـون
ذات أبعاد عنصرية أو استعمارية? شـأن مـا نـلـفـي فـي بـعـض الـنـمـاذج مـن

ة للقهر? وا&باركةَدة للفتوح الاستعمارية? وا&ذكـيِالرواية الحربية الأوربية ا&مج
و والعدوان.ْللاضطهاد? وا&ستنيمة إلى السط

وتكون الشخصيات المحورية? في الرواية الحربـيـة? أسـاسـا? عـسـكـريـة
ل إما تحت الشكل الرسمي; كشخصيات الجنود والضباط  uا ينشـأُفتمث

عنها من حمل السلاح? وخوض ا&عارك? وتدبير الحروب; وإما تحت أشكال
أخرى كأن تكون الشخصية فدائية? أو مكلفة uهمة حربية سرية ذات خطر

عظيم.
وتسعى شخصيات هذا النوع من الرواية? بكل ما �لك? من أجل انتصار
الوطن ومجده? وإعلاء كلمة شعبه. فالأيديولوجيا التي تحملها الشخصيات
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في الرواية الحربية لاتكاد تتغير ولا تتبدل; والانتصار? لدى نهاية ا&طاف?
هو الخاصية البارزة التي تتوج نهايات هذا النوع الأدبي. وتتسم بنية الرواية

ل على مواجهةَحمُالحربية بنمطية لا تكاد تعدوها; إذ لا مناص لها من أن ت
ـأ على التأهب للموت في ساح الوغـى? والاسـتـعـداد &ـواجـهـةَّــشَنُالعـدو? وت

الخونة والانتقام منهم.
حس بأنناُوعلى أننا? ونحن نريد أن ننفض اليد من تدبيج هذا الفصل? ن

لم نكد نقول شيئا من حول هذا ا&وضوع الوسيع? الذي نختص طائفة من
ناته بفصول كاملة هي التي تشكل مادة هذا الكتـاب; إذ لا تـفـتـأ أنـواعِمكو

ينا أن يستحيلِأخرى من الرواية لم نستطع معالجتها هنا. ولوجئنا ذلك لخش
نا أن يستحيل هـذاِا أمَمَكل نوع من أنواع الرواية إلى فصل قائم بذاتـه; ول

الفصل إلى مجلد كامل.
 وyا أهملنا الحديث عـنـه فـي هـذا الـفـصـل روايـة الـوثـائـق? والـروايـة
ا&سلـسـلـة? والـروايـة الـغـرامـيـة? وروايـة الجـنـس? وروايـة الـطـفـل? والـروايـة

...  وما لايكاد يحصى من أنواع هذا الجنس الأدبي الذي أمسى(٦٦)النفسية
أميرا للأجناس الأدبية الأخرى: لا تنازعه هذه الإمـارة? ولا تـطـمـع فـي أن

 هذه ا&نزلة التي يتربع عليها? ويستوي فيها شامخا عملاقا.َأُّتنافسه تبـو
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أسس البناء السـردي في
الرواية الجديـدة

ظهرت أمارات التجديد على الرواية منذ عقابيل
الحرب العا&ية الأولى? في أوروبا والولايات ا&تحدة
الأمريكية على أيدي كثير من الكتاب الروائيi أمثال
أندري جيد? ومرسيل بروست? وكـافـكـا? وجـيـمـس
جــويــس? وأرنــســت هــيــمــيــنـــغـــواي? وجـــون دوص

باصوص...
و&ا وضعت الحرب العا&ية الثانية أوزارها? بعد
أن كـانـت حـصـدت أكـثـر مـن عـشـريـن مـلـيـونـا مـن
الضحايا في ثلاث قـارات مـن العالم; كـان لا مناص?
أمام تلك المحنة الرهيبة التي مرت بها الإنسانيـة?
من التفكير في شكل جديد للكتابة; فتغير التفكير
الفلسفي بظهور الوجودية? وتغير التفكير الـنـقـدي

نوية? وتغير الشكل الروائي بظهور بوادرِبظهور الب
في كتابة جديدة للرواية; وذلك في منتصف القرن
iالعشرين على أيدي طائفة من الكتاب الفرنسـيـ
بخاصة? ومنهم ألان روب قريي? وناطالي صاروط?
وكلود سيمون? وميشال بيطور; كـمـا تـغـيـر الـشـكـل
الشعري بظهور قصيدة التفعيلة ? ثم قصيدة النثر?

أو ما يسمى كذلك عبثا.

2
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ولعل أهم ما تستميز به الرواية الجديدة عن التقليدية? أنها تثور عـلـى
كل القواعد? وتتنكر لكل الأصول? وترفض كل القيم والجماليات التي كانت
سـائـدة في كتابة الـروايـة التـي أصـبـحـــت تـوصـــف بـالـتـقـلـيـــديـة; فـــإذا لا
الشخصية شخصية? ولا الحدث حدث? ولا الحيز حيز? ولا الزمان زمـان?
ولا اللغة لغة; ولا أي شيء yا كان متعارفا في الرواية التقلـيـديـة مـتـآلـفـا

اغتدى مقبولا في �ثل الروائيi الجدد.
كانت  الرواية التقليدية (ونحن مضطرون  إلى اصطناع هذا ا&صطلح
في مقالات هذا الكتاب لنميز? فعلا? بi شكلi مختلفi للرواية اختلافا
بعيدا? أو اختلافا ما; ولكنه ثابت بلا ريب) تركز كثيرا على بناء الشخصية?
والتعظيم من  شأنها? والذهاب في رسم ملامحها كل مذهب; وذلك ابتغاء
إيهام ا&تلقي بتاريخية هذه الشخصية وواقعيتها معا. لكن الرواية الجديدة
جاءت إلى مثل هذه الشخصية فأعارتها أذنا صماء? وعينا عمياء; فلم تكد
تأبه لها; بل بالغت في إيذائها? وفي التضئيل من مكانتها ا&متازة التي كانت
تتبوؤها في حضن الرواية التقليدية; فإذا هي مجرد رقم? أو مجرد حرف?
أو مجرد اسم غير ذي معنى? وإذا هذه الشخصية طورا إنسان? وطورا آلة?

ـاب الجـدد فــيّوطورا شيء? وطورا آخر عدم? وهلم جرا... إن غايــة الـكـت
تعاملـهم مع الشـخصيـة أنهـم يثبتــون للقـار� لا تاريخية هذه الشـخـصـيـة?

 على أنها كائن من ورق مثلها مثل اللغةْولا واقعيتها? بل لا وجوديتها; ولكن
 النعل بالنعل.َلات السردية الأخرى; حذوّوالحدث والزمان والحيز وا&شك

فإذا جئنا إلى لغة الرواية الجديدة? هي أيضا? ألفيناها معـذبـة مـؤذاة;
دها اللغوي الطبيعي; فتستحيـل إلـى كـائـنْلِ لها أن �رق مـن جُـرادُكأgا ي

 بوعي فنــيُلاصُغريب ? yزق الإهاب? مضطرب البناء? ولكن كـل ذلـك ي
كامل.

وعلى أننا نؤثر أن نتحدث عن كل مكون من مكونات الرواية في مقالته
ا&قدرة له من هذا الكتاب; وإgا نريد هنا أن نقـدم الـروايـة الجـديـدة مـن
حيث ا&لابسات التاريخية العامة التي نشأت فيها. فما الرواية الجديدة?

........
الرواية الجديدة...

ـماْ هذا العالم الأدبي الرحيب? وهذا الشكل السردي العجيب; الذي أي



49

أسس البناء السردي في  الرواية الجديدة

ما أطرافه فتناءت وغبرت.ْحدوده فانعدمت? وأي
هذا البحر الخضم الـذي تلاشت سـواحله أو تنـاءت  فـلا اهتـداء لهـا?

 إليها.َـهَجَتُولا م
هذا الجنس الأدبي? الشعري? اللاشعري معا? والاجتماعي واللاجتماعي?
والواقعي والأسطوري جميعا. هذا الجنس ا&تغطرس المخـتال الـذي طغـا?

في عهدنا هـذا? على جميـع الأجنـاس الأدبيـة الأخرى.
هـذا الجنـس الـروائـي الجـديد الـذي ولد منذ زهـاء نـصـف قـــرن: مـــا
شـأنه? وما خلفيـاته? وما مفهـومه? ومـا خصائصه? ومـا حـدوده? وما تقنياته?

ــابّ عدل كثير من كـتَوما الظروف وا&لابسات التي أحاطت uـيـلاده? ولـم
الرواية في الغرب عن كتابة الرواية الـتـقـلـيـديـة إلـى هـذا الـشـكـل الـروائـي

الجديد?
وإنها لأسئلة كثيرة? مختلفة? معقدة? متشعبة? حائرة: سؤال يطرح سـؤالا?

فضـي إلى مسـاءلة أخرى  إلـى مـا لانهـاية... أسئلة لا تنـقـطـع:ُومسـاءلة ت
بعضها محير? وبعضها مقلق? وبعضها مزعج? وبعضها مـدهـش? وبـعـضـهـا
غامض? وبعضها تافه? وبعضها ذو شأن  وأي شأن... أسئلـة كـيـمـا نجـيـب
عنها? علينا أن نقرأ العدد الجم من الروايات? ونرافق آلاف الـشـخـصـيـات
ا&تباينة في جنسياتها? ولغاتهـا? وأهـوائـهـا? وأيـديـولـوجـيـاتـهـا? وثـقـافـاتـهـا?

بلاتها? وسلوكياتها? وعواطفها ? وهـواجـسـهـا; وإلـى كـل ذلـك عـلـيـنـا أنِوج
نستنطق العدد الـدثر من الكتـب الـنـقـديـة الـتـي ظـهـرت عـلـى مـدى الـقـرن
العشرين? ولا سيما منذ منتصفه; وبوجه أخص منـذ بـدايـة ربـعـه الأخـيـر?
وهي سيرة لو جئنا نسلكها لأنهكتنا وأضنتنا? ثم لكنا خرجنا منها لا آخذين
ولا تاركi? ورuا خرجنا منها بخف حنi. ومع ذلك? فقد أقحمنا النفـس
?iولا وجـلـ iأزمعنا على الخوض فيها? غير هيـابـ iمخاطرين; وذلك ح

 الرواية الجديدة?َولكن لنتساءل تارة أخرى: لم
وإن الإجابة عن مثل هذا السؤال الضخم الثقيل الأحمال? الباهظ الأوقار;

عتقـد. ولكـن zكن الإجـابة عنـه بعمـومية لا تغني منُر الذي يْليست باليس
العلم شيئا ذا بال;  والتقرير بأن الرواية التقليدية بكلاسيتها? وتقاليدها أو
أصولها ا&نصرفة إلى رسم  ملامح الشخصيات? وتقد¥ الحوار? وتحـلـيـل
الأحداث? وبناء الوصف? ورواية السرد? وكتابة النص? أثناء كل ذلك لم يعد
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الذوق الأدبي ا&عاصر يستسيغـهـا. ذلـك لأن الـسـرد كـثـيـرا مـا كـان يـغـيـب?
ليحضر مكانه الوصف الاستطرادي ا&ضجر. وكثيرا ما كانت اللغة الشاعرة
تتوارى وراء العبارات الكلاسيكية الأنيقة? والجمل ا&سكوكة التي تفتقر إلى
ا&اء? وتحتاج إلى الطراوة والجدة   الدلالية. وكثيرا ما كانت الشخصـيـات

لات السردية الأخرى;ّتطغى? في العمل الروائي? فلا تترك مجالا للـمـشـك
فكان لا شيء في الرواية غير الشخصية وغطرستها? واختيالها وغلوائها.
وأكثر من ذلك أن الروائيi كانوا يشقون على أنفسهم? ويعنتونها أشـق

 «حالة مدنيـة» لشـخصيـاتهم: فـإذا هـي لهاُعْ لهم وضَالإعنات حتى يستوي
نسب معـروف? وشـجرة انتمـاء... لقـد كـان الـروائيــون التقليـديـون لا يعـرفون?
أو لا يكادون يعرفون? إلا ما يسمى في تقنيات السرد الروائي: «الرؤية من
الخلف»; عوضا عن «الرؤية ا&صاحبة»? أو «الرؤية من الخارج»; وهي أحدث
أنواع السرد وتقنياته في الرواية ا&عاصرة. وكانت هذه الرؤية مـن الخـلـف

ـــراد الـذيـن يـتـقـمـصـونُتحـكـم عـلـى الـروائـيـi الـتـقـلـيـديـi? أي عـلـى الـس
شخصياتهم? أن يتظاهروا للقار� uعرفة كل شيء. فـالـسـارد? أو الـراوي?

.(١)نلفيه دائما متفوقا على الشخصيات
وكذلك نجد النظرة التقليدية  إلى الصلة بi الراوي وشخصيات روايته

ل في أنه يعرف كل شيء عن هذه الشخصيات;  وهو? بالضرورة? أعلمُ�ث
منها وأدرى.  وعلى أننا لا نود? في هذا ا&قام? أن نذهب إلى أكثر yا ذهبنا

ِ. البناءِإليه في التعرض لتقنيات الرواية التقليدية
ويبدو أن الإنسان ? في عصرنا هذا? ضجر بتلك التقنيات الكلاسيكية

 روايةَ طعمّها; كما استمـرَ طعـمّللكتابة الروائية ونفر منها نفورا? واسـتـمـر
«التحليل النفسي»? أو ما كان يسمى كذلك? ولـم يـرتح إلـيـهـا.  إن الإنـسـان

 شيئا غير ماُاغتدى كأنه «جسم دون روح; تهزه قوات معادية; وهو لم يـك
 ولعل الضجة ا&لفوفة بالصمت? والتي رفع هـواة(٢)يبدو عليه في الخـارج»
هم بها? والذين اعتقدوا أنهم? بواسطتها? استطاعواَالنزعة النفسانية عقائر

.(٣)? في حقيقة أمرها? إلا صمتا ميتاُالتولج في أعماق الإنسان? لم تك
 ا&يكانيكية.ُلقد طحنت الإنسان? في هذا العصر ا&مزق? هذه الحضارة

وهو يكابد أكثر ما يعانيه من هذا الثالوث المحتوم: الجوع? والجنس? والطبقية.
ذلك بأننا نلفي وراء كل من هذه الحتميات الثلاث واحدا من ثلاثة مفكرين
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.(٤)عا&يi: ماركس? وفرويد? وبافلوف
وإذن? فلا zكن? من الوجهة الحـضـاريـة? أن تـكـتـب الـروايـة فـي الـربـع

ب بها في القرن التاسعَكتُالأخير من القرن العشرين بالطريقة التي كانت  ت
عشر? وبداية هذا القرن أيضا. إنه لايجوز أن �ضي هـذه ا&ـسـتـكـشـفـات

 أي أثر في الفنون والآداب وا&ناهج وطرائقَكِـتـرَالحضارية ا&ثيرة دون أن ت
التفكير. إن البعد الشاسع بi حضارة البخار? وحضارة الإعلام الآلي بكل

ق نفسه الذي يجب أن يكونْمستكشفاته وطاقاته وآفاقه العجيبة; هو الفر
س والعربة والآلـة البخـاريــةَبi الرواية التقليـدية? التـي تتحـدث عـن الفـر

أو الآلة اليدوية البدائية;  فإgـا تلك آفاق حضـارية محكـوم عـلـــيـــهـا بـأن
 الجديدةِتـتخـذ لـهـا حـدودا لا تجـاوزهـا? وآفـاقـا لا تعدوها... وبi الرواية

 مع غـزو الفضـاء? وتطور الأبحاث الإلكترونية ا&ثيرة في معظمْدتِلُالتي و
مجالات  الحياة; والتي من نتائجها صنـاعـة الـصـواريـخ الـعـابـرة لـلـقـارات?

ـرت.ّجُوالحاملة لـرؤوس نووية مـدمـرة لا تخطئ إذا أطلقت? ولا ترحم إذا ف
إن الرواية الجديدة إذن ميلاد طبيعي? وظاهرة أدبية عصرية كأي ظاهرة

حضارية أخرى فما العوامل التي أفضت إلى نشأتها? وظهورها?

أولا: الرواية الجديدة وعوامل النشأة:
تضافرت عوامل كثيرة: بعضها تاريخي? وبعضها حضاري (كما أسلفنا
الإشارة)? وبعضها ثقافي; لتدفع بعجلة الرواية إلى مأزق تفجرت منه الرواية
الجديدة? واتخذت لنفسها طرقا عريضة تسير فـيـهـا? وأنـشـأت لـهـا عـا&ـا
رحيبا تضطرب في مناكبه: وذلك تحت ألف لباس? وبوجه فنـي يتشكل في

ـب بألف أسلوب. فتحت هذه ا&عـطـيـاتَـلْسَـأَــتَألف صورة? وبلغة جديـدة  ت
ا&توالجة ا&تلازمة? نشأت الرواية الجديدة تعبيرا عن هذا التعقيد ا&عـقـد
من مركبات العصر: فهي مرآة? في رأينا? للفكر الإنساني ا&عاصر في قلقه
و�زقه وشكه وعبثه وشقائه. ولعل من بi العوامل الكبرى التي أفضت إلى
تغيير كثير من ا&فاهيم الحضارية? والسياسية? والفنية? ومنها جنس الرواية:

١ ـ الحرب العا%ية الثانية:
لقد كان للحرب العا&ية الثانية? حقا? نتائج عميقة الأغوار? بعيدة الآثار?

 في مجريات الأحداث في تسلسلها وتعاقبها? وتشابكها وتفـاعـلـهـا;ْفأثرت
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ـف نتائج هـذهْفأخذ بعضها بتلابيب بعضها الآخر. ذلك لأنه لا يـنـبـغـي وق
الحرب ا&دمرة على ا&يادين السياسية وحدها? والتي من فروعها? أو أصولها?

 معظم الحـركات التحـررية فـي العـالم. وحتـى مـا كـان مـنـهـا مـولـوداُميلاد
ها? أن ينمو باطراد? ويعرفَقبل ذلك? أتيح له? بعد وضع تلك الحرب أوزار

وجوده في إطار أقوى وأعمق وأوضح.
لقد انهزمت النازية الجبارة التي همت بالسيطرة على العالم. ولكنها لم
تنهزم إلا بعد أن تدمر نصف معالم الحضارة الإنسانية على الأقل; uا في
ذلك من مبان? ومعامل? وطرق مواصلات... وأبـشـع مـن كـل ذلـك وأفـظـع?
سقوط عشرات من ملايi الـنـسـاء والأطـفـال والـرجـال الـذيـن كـانـوا وراء

ـتل كثير من العلماء وا&فكرينُتوهج تلك الحضارة العمرانية الضخمة. لقد ق
ع الطاحنة ا&احقة. لم تنهزم النازية العاتية?ِعامَوالمخترعi في خضم تلك ا&

إذن? إلا بعد أن كانت احتلت كثيـرا مـن الأقـطـار فـي أوروبـا وأفـريـقـيـا? بـل
معظم البلدان الأوروبية: من روسيا شرقا? إلـى فـرنـسـا غـربـا. ومـثـل ذلـك

هَ دون أن يترك آثارَالاحتلال البشع? وإن كان قصير الزمن? ما كان ليمضي
الكبرى في عقول البنيات ا&فكرة للمجتمعات الإنسانية; فكان لا مناص من

? نتيجة لذلك? تغييـراَدثْحُيحدث شكا وارتيابا في كثير من القيـم? ويُأن  
شديدا في كثير من ا&فاهيم والأشكال; uا في ذلك الفنون على اختلافها

من رسم? وشعر? وكتابة? وموسيقى.
ونتيجة لذلك? فإن الرواية التقليدية في شكلها ا&ألوف? في الأدب العا&ي?

 شكلا أدبيا قادرا على التلاؤم مع الظروف الحضارية الجديدة? uاْدُلم تع
كانت تتعامل به خصوصا مع الشخصية; وذلك على أساس أنها كائن حـي
حقيقي ينتمي إلى التاريخ;  ولاسيما فيما يعود إلى طبيعة رؤية الرواية إلى
العالم. إن أهوال تلك الحرب الفظيعة أفضت? بشكل مباشر? إلى التفكيـر

في ابتكار شكل جديد للكتابة الأدبية بعامة? وللرواية بخاصة.
وإذن? فهل يعقل أن تطحن تلك الحرب ا&هولة معظم أرجاء العالم ثم لا
يكون لها أثر مباشر في تطور مسار الفنـون والآداب? وفـي تـغـيـيـر طـبـيـعـة

الرؤية إلى الكون بوجه عام?
٢ ـ الحرب التحريرية الجزائرية:

لا ينازع أحد في أن ميلاد الرواية الجديدة كان بفرنسا. وكما كان الأدب
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ه علـى حـدُها مـثـلُن ولد في فرنسا أيضا? فإن الـروايـة الجـديـدة مـثـلَا&قـار
سواء. وإذا كانت أ&انيا اشتهرت با&ذاهب الفلسفية? والنـزعـات الـفـكـــريـة
العـقـلانية; فـإن فرنـسا عرفت با&ذاهب الأدبيـة علـى اختـلافها ـ ولا نكاد
نستثني من ذلك إلا الرومنسية ـ  وكان لها في ذلك اليد الطولى ابتداء من
النزعة الإنسانية إلى النزعات الجديدة التالية لها مثل الكلاسية? والرومنسية
(التي عرفتها عن طريق الأدبi الإنجليزي والأ&اني)? والواقعية? والرمزية?

 الأمر? من نزعات عبثية? كنزعة صمويلَوالسريالية; وما نشأ عن ذلك? آخر
بيكيت في كتاباته الإبداعية (مع العلم  أن بيـكـيـت غـيـر فـرنـسـي ا&ـيـلاد)?

ي? والتقويضية (التفكيكية) على الرغمِوَنوية? وحركة التحليل السيماءِوكالـب
من أن هذه النزعة فلسفية فكرية حضارية قبل أن تكون أدبية.

وقد اقترن ميلاد الرواية الجديدة بحرب التحرير الجزائرية باعتـراف
من بعض الكتاب الفرنسيi أنفسـهـم? حـيـث يـؤكـد هـذه الحـقـيـقـة الـنـاقـد
الفرنسي رzون جان فيقرر أن «ميلاد الرواية الجديدة صادف حرب التحرير

. ذلك لأن هذه الحرب الضروس هزت الشـعـب الـفـرنـسـي(٥)في الجزائـر»
هزا عنيفا? كما كانت هزzة معركة ديان بيان فو في الفيتنام هزته قبل ذلك
بزمن قصير; كما هزت عقول ا&فكريـن الـفـرنـسـيـi فـبـدا ذلـك جـلـيـا فـي
كتابات كثير منهم? yا ظهر في تلك الفترة ا&ضطربة من تاريخ فرنسـا? إذ
ما لايقـل عـن ثـلاث روايــات جـديـدة ظـهـرت فـي تلـــك الأثـــنـــاء لـنـاطـالـي

;Martéreau (1953); le Planétarium (1959))? وهي: Nathalie Sarrauteصاروط (

les Fruit d’or) كما ظهرت ستة أعمال روائية أو سردية جديدة لألان١٩٦٣ .(
;les Gommes (1953); le Voyeur (1955))? وهي: A.Robbe - Grilletروب قريي (

la Jalousie (1957); Dans le labyrinthe (1959); l’Année derniére à Marienbad

(1961); Instantanés, nouvelles,) وذلـك عـلـى الـرغـم مـن أن الـعـنــوان١٩٦٢ .(
ـة? لا رواية جديدة.ّـل مجموعة قصصيّالأخير zث

كما أن أجرأ الكتابات النقدية وأكثرها جدة? وأبعدها تأثيرا في النقـد
الغربي ظهرت خلال هـذه الفتـرة? ومنـها خصـوصـا: «الكتـابة فـي الدرجـة

)? وكثيرا من ا&قالات التي نشرت فيماle Degré zéro de l’écritureالصفـر»  (
) لرولانEssais critiquesبعد في كتاب مستقل تحت عنوان «مقالات نقدية» (

) لناطالي صاروط.L’Er du soupçon)? و«عصر الشك» (Roland Barthesبارط (
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  من مصادر الحداثة الأدبية في فرنـسـا;  وقـد صـدرُ الكتـبُفهذه الثـلاثـة
كتابان منها أثناء فترة حرب التحرير الجزائرية.

٣ ـ استكشاف السلاح الذري:
نوا لأنفسهم بضرب مدينتi يابانيتi بقـنـبـلـتـiِإن الأمريكيi حـi أذ

ذريتi? عملوا? حتما? على نسف كل القيم الأخلاقية والإنسانيةوالسماوية
جميعا? وفتحوا على الإنسانية ا&تهمجة بابا من الشر لن يوصد أبدا; وسيلوح
كل حاكم شرير? وكل جبار عنيد; باستعمال مثل هذا السلاح إن كان zتلكه.

لم علـيـهُإن الإنسان ا&تحضر? وأعتقد الإنسان ا&تهمج أيـضـا? لـيـشـمـئـز وي
الذعر ا&ذهل كلما قرأ? أو سمع? أنباء هذه الفعلة الفعلاء; وقد يتردد العقل
في تصديقها; لهولها وشراستها. ورuا ستعدها الأجيال الصاعدة? إن قدر
لهذه الحياة أن تستمر? مجرد أسطورة من الأسـاطـيـر. وإن الإنـسـان ? فـي

ه ونهاره? وzلأ عليهَ الذي يساوره? ليلَالغرب والشرق? ليحس اليوم التهديد
ف (ولاَلْتُحياته قلقا وخوفا? وتشاؤما ويأسا. إن هذا السلاح ا&دمر? إن لم ي

نرى أملا في إتلافه; لأن إتلافه يعني استواء الصغار مع الكبار; وذلك أمر
مستحيل? وشأن بعيد); فرuا استعمل مستقبلا في حرب جنونية لا ندري

ن? من المجانi الذين يحكمون هذا الكوكب; وحينئذ سيدمرَن يشنها على ممَ
كل شيء على هذه الأرض.

إن أي كاتب مفكر حi يذكر هذا السلاح المخبأ لـفـعـل الـشـر وتـبـيـيـت
صاب بالذهول? والغثيان النفسي? ويغتدي مرتابايَُالدمار?  وتخريب الأرض? ل

في قيمة هذه الحياة التي أصبح استمرار بقائها مرهونا بتعقل من zتلكون
هذا السلاح? أو جنونهم. مع ما نعلم من أن الذيـن zـتـلـكـون هـذا الـسـلاح
الجهنمي هم قوم يستحلون شرب الخمر; وإنا لا نأمن أن يبالغ أحد هؤلاء
ا&الكi لهذا السلاح في احتساء الراح فيفقد عقله? ويأمر بإطلاق الصواريخ
الحاملة للرؤوس النووية فتحترق الأرض والسماء وينتهي كل شيء من على
هذه الأرض في لحظة واحدة? ومن يـسـتـطـيـع أن يـثـبـت لـلـنـاس عـكـس مـا
ندعي? فيطمئنهم على حياتهم وأرضهم من جنون هؤلاء الناس? وغطرستهم?

وإمكان غدرهم بالإنسانية?
أفلا يكون لهذا العامل الرهيب أثر في إنشاء الرواية الجديدة التي تقوم
فلسفتها الأدبية على نبذ القيم? والكفر بالزمان? والتنكر للتاريخ? والاستسلام
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إلى العبث والقلق والتشاؤم?
٤ ـ غزو الفضاء:

ويحل عام واحد وستi وتسعمائة وألف فيغزو السوفياتي يوري غاغارين
)Iouri Gagarine?(١٩٣٤ ـ ١٩٦٨) الفضـاء الخـارجـي? لأول مـرة فـي الـتـاريـخ (

فيدور من حول الأرض في مركبته الفضائية العجيبة تحت إعجاب العالـم
ا&تحضر وانبهاره معا. ولا �ضي إلا أعوام قليلة على هذا الحـدث ا&ـثـيـر
حتى تنزل مركبة أمريكية مسكونة على سطح القمر برفق? ويشاهد العالم
كله الإنسان وهو يتواثب? بفعل انعدام الجاذبية? على سطح القمر البئيس.
لقد قضت هذه الرحلة الفضائية على أخيلة الشعـراء ا&ـسـاكـi فـأذهـبـت
نصف الشعر. فقد تبi لعامة الناس أن ذلك القمر البديع الذي كان  يؤنسهم
وينير عليهم? في ليال معينة من الشهر? مات  حi داسته أقدام الناس;  ولم
يعد ذلك القمر ا&نير الوديع البديع. لقد مات القمـر? ومـات مـعـه الـشـعـر;
واضطرب له الخيال اضطرابا شديدا دون أن تفيد الإنسانية أي خير من
وراء تلك الرحلة ا&شؤومة. ولو وزعت الأموال التي أنفقت على تهيئة تلـك
ا&ركبة وإرسالها مسكونة إلى ما كان يسمى القمر على فقراء العالم لكـان

لد مكانه قمر أمريكي أجرد أجدب?ُذلك خيرا لهم. لقد مات قمر الشعر? وو
لا ماء فيه ولا هواء ولاحياة.

إن كل تلك الأحداث ا&هولة كانت? بلاريب? وراء نشأة الرواية الجديـدة
في ثوبها القشيب? وشكلها ا&ثير? وعبثيتها الحيرى التي هي? في الحقيقة?
uنزلة مرآة للإنسان ا&عاصر في أهوائه وتشاؤمه و�زقه وإلحاده وقلـقـه
وخوفه وشقائه;  وذلك على الرغم من أن الرواية الجديدة تربأ بنفسها عن
أن تصور الطباع? أو تكون مرآة مجلوة للمجتمع التي تكتب لـه; كـمـا كـانـت

)١٧٩٩ - ١٨٥٠نظيرتها الرواية التقلـيـديـة? فـي الـعـهـد الـواقـع بـi بـالـزاك (
)Honoré de Balzak) وإمــيــل زولا ?(Emile Zola) (حــيــث كـــان١٨٤٠ - ١٩٠٢ ;(

بالزاك يرى? كما ورد بعض ذلك في مقدمة إحـدى أشـهـر روايـاتـه ـ الـتـــي
)١٨٤٢) (la Comédie  humaineبلغت تسـعi رواية: «الكوميـديا الإنسـانية»   (

: بأن المجتمع الفرنسي uنزلة ا&ؤرخ للأفكار والطبائـع والقيم; وأنه? هو? لا
 يكتب له? ويسجل كل ما zلي عليه.(٦)يعدو كونه سكرتيرا لدى هذا ا&ؤرخ

إن ميل الروائيi الجدد إلى إلحاق الأذى بالشخصية الروائية ومضايقتها
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داخل النص السردي تبلغ? في بعض الأطوار? حد الاضطهاد; ثم ميلهم إلى
النزعة الأسطورية في تفسير بعض القيم أو تحليـلـهـا? وفـي تـقـد¥ بـعـض
الشخصيات أو رسمها; ثم ميلهم إلى �زيق الحبكـة الـروائـيـة? كـمـا كـانـت
تعرف في صورتها التقليدية? والاستغناء عنها? في كثير من الأطوار? والاجتزاء

ق; ثم جنوحهم لتدمير التركيبة الزمانيةَبخيط واه من النسج الروائي ا&مز
فها قراء الروايات? واستبدالهابـ «ألواح»: زمنية قابلة للتغيـر? قـادرةِالتي ألـ

على التقدم والتأخر (بالإضافة إلى التقنيات الأخرى الـتـي تـكـتـب عـبـرهـا
الرواية الجديدة...) : إgا zثل? في الحقيقة? خيبة الأمل التي zنـى بـهـا
الإنسان ا&عاصر في وجـوده الـذي يـتـنـازعـه ا&ـوت والحـرب? ويـعـصـف بـه?

نتيجة لذلك? القلق والخوف واليأس.
ولعل الواقعية الأسطورية التي نلحظها? في كثير من الأعمال الروائيـة
الجديدة? أن تعني أسطورية الواقع ا&عيش? كما تعنـي الـسـخـط عـلـى هـذا
الوجود ذاته. وهذه الأسطورية التي نتحدث عنها ليست صـوفـيـة; تـرفـض

ــبا; وإgا هي أسطوريةْغُب عنها رَدا? وتـرغْهُالحياة الدنيا? وتزهد فيها ز
ترفض الصوفية? وتحب الحياة وتهواها? ولكنها? مع ذلك? تقلق فيها? وتضيق

ها? تؤمن بها? ثم تشكك في قيمتها.ُورُبها ضيقا. تحبها وتكرهها? وتبنيها وته
من أجل ذلك كله? اغتدت تعامل الإنسان? الشخصية الروائية ا&صنوعة من
ورق (لا الإنسان بهويته الحقيقية? ووجوده الفيزيقي): كأنه? أو كأنها? شيء

» الإنسان? أو تؤنسنَنِـوْـيَحُمادي  لا غير. فقد يحلو للرواية الجديدة أن  «ت
ـئ الكائن الحي: دون شفقة ولا رحمى. ذلك لأن الإنسان?ّالحيوان? أو تشـي

في تصور بعض أولاء الروائيi الجدد? ومنهم ناطـالي صـاروط? جسـم بلا
. فكأن الإنسان في(٧)روح? وهو ليس شـيئا غيـر ما يبـدو عليـه في الخـارج

هَمنظـور هذه الرؤية العابثـة ا&تـشائمة ـ الإلحـادية ـ جميـعا? لا يعـــدو كـــون
آلـة ميكانيكيـة. ونحن لا نريد أن نتورط في مناقشة الفلـسـفـة الـتـي تـقـوم

 هذا الفصل طوره.َعليها هذه النزعة ا&ـادية; مخافة أن يعدو
?iون جان ظهور جنس الرواية الجديدة في الأعوام الخمسzويعيد ر
في فرنسا? إلى ما يشاكه ا&صادفة? أو العناية اللطيفة; حيث إنه لولا وجود
ناشر ناشئ هو جيرون لندون الذي أتيح لــه أن يـقـوم عـلـى رأس إدارة دار
نشر باريسية  اغتـدت? فـيـمـا بـعـد? عـا&ـيـة الـشـهـرة? وهـي: «دار مـنـتـصـف
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) ;  ولولا صفات الشجاعة الأدبية التي كان يتحلىEdition de Minuitالليل»(
مت إليه; &ا كانت الروايةِدُبها? وقبوله نشر بعض الروايات «الشاذة» التي ق

; و&ا قامت لها قائمة;  إذ لا أحد كان(٨)دت على وجه الإطلاقِجُالجديدة و
zكن أن يغامر? في تلك الظروف? بنشر ما أقدم على نشره جيرون لندون.

غا في هذا الرأي إلى حد ما? أو إلى حد بعيد; إذ يصعبَوقد يبدو مبال
ربط ميلاد حركة أدبية كبيرة بشخص ما وحده;  فلو لم يكـن صـاحـب دار
منتصف الليل;  لكان يجوز أن يكون شخص آخر? أو رuا أشخاص آخرون?
يحترفون النشر? ويشجعون هذا الـلـون مـن الأدب الـسـردي الجـديـد الـذي
كانت له طلائع جادة من قبل في الكتابات الروائية الأمريكية والـفـرنـسـيـة
معا? كما سنرى. لكن? رuا? جيرون لندون? كانت له اليد الطولى في الإسراع
بنشر بعض هذا النوع الروائي? وإتاحة الفرصة للقراء للاطلاع عليه; وذلك
على الرغم من أن ا&قبلi على قراءة الرواية الجديدة كانوا قلـيـلـي الـعـدد
أول الأمر; ولكنهم لم يلبثوا أن تكاثروا نسبيا; ذلك لأن عدد الـنـسـخ الـذي

ع من الروايات التقليدية الشهيرة? كان يجاوز ثلاثمائة ألف نسخةَطبُكان ي
. ولا يخفي ألان روب قريي خيبـة الأمـل فـي قـلـة عـدد(٩)لكل عنـوان روايـة

القراء ا&قبلi على الرواية الجديدة ; حi يعترف بأن رواياته ? إبان ظهورها?
قبلـت بـشـيء مـن الـصـمـتُلم يستقبـلـهـا الـقـراء اسـتـقـبـالا حـسـنـا? بـل اسـت

.(١٠)دْوالبر
ولكن نزعة التجديد? تعايش? حتما? كل فن راق? وكل أديب كـبـيـر? وكـل
جنس أدبي معروف لدى الناس; فليس معنى ذلك أن محاولة التجـديـد لـم
iتكن من قبل? في جنس الرواية; ولكن معناه أن بعض أولاء الكتاب الغربي
ساعدتهم عوامل تاريخية وحضارية وجغرافية? فجاءوا يجددون على نحو
مثير للانتباه. وقد ظلت فكرة التجديد والتفرد تـراود معظم الكتاب والشعراء
الذين يرغبون في الظهور uظهر التميز الفـني  والأدبي. وهي بعينها التي

) حi أجاب عن سؤال وجهه إليه١٩٣٦يعبر عنها فيليب صولير (ولد سنة 
أحد المحققi? بأنه كان يحلم «بكتابـة كـتـاب ذي شـأن عـظـيـم; يـخـرج عـن
نطاق التصنيف? لا يتفق مع أي شكل محدد; بحيـث يـكـون روايـة? وشـعـرا?

.(١١)ونقدا? في الوقت ذاته»
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ثانيا: حول مصطلح «الرواية الجديدة»، وطلائعها:
يذهب رzون جان إلى أن صفـة «الجـديدة» التي توصـف بـها الروايــة?
أو صنف من الرواية على الأصح; في الوقت الراهن? ليست? في الحقيقة?
لا أفضل ولا أسوأ من الوصف الآخر. والوصف الآخر? هنا? هو «التقليدية»;

. ويقرر الكاتب هذا الرأي بناء على حتمية لم تكد(١٢)أي الرواية التقليدية
تخطئ أي أدب? من الآداب الإنـسـانـيـة الـكـبـرى? فـي أوج ازدهـاره وتـطـوره
وإقباله على الإبداع الخلاق; وهي أن كل أدب? من الوجهة الـتـاريـخـيـة? لـه
قد¥ وجديد. وكل قد¥ كان جديدا في عهده? وكل جديد سيصبح حتمـا?
يوما ما? قدzا. ويضرب لذلك مثلا ببروست مارسيل (١٨٧١ ـ ١٩٢٢)  الذي

كان روائيا جديدا بالقياس إلى ستاندال (١٧٨٣ ـ ١٨٤٢).
وهذا الرأي نفسه كان قرره ابن قتيبة? أبو محمد عبد اللــه بـن مـسـلـم
منذ زهاء أحد عشر قرنا حi قال: « وجعـل ]الـلـــه[ كـل قـد¥ حـديـثـا فـي

ـدونَــعُعـصـره (...);  فـقـد كـان جـريـر والــفــرزدق والأخــطــل وأمــثــالــهــم ي
ثi(...);  ثم صار هؤلاء قدماء عندنا ببعد العهد منهم; وكذلك يكونَمحد

.(١٣)نا? كالخرzي? والعتابي? والحسن بن هانئ وأشباههم»دَْن بعَهم &َن بعدمَ
فالنقد العربي? كما نلاحظ? كان اهتدى إلى هذه ا&سألة منذ قرون بعيدة;
إذ كل قد¥ كان في عهده جديدا? حتى إذا مضى عليه شيء كثير أو قليـل

من الزمن اغتدى قدzا.
بيد أن رأي رzون جان لا يعدم بعض ا&يل إلى الرواية التقلـيـديـة; مـن
حيث يحاول اعتبار حركة الرواية الجديدة ظاهرة أدبية طبيعـيـة لا تحـمـل
في طياتها شيئا من الثورة. والحقيقة هي غير ذلك. فالرواية الجامحة هي
ثورة جامحة على تقاليد الرواية ا&عروفة? أو قواعد الرواية التقليدية التي

)  وطولـسـطـوي (١٨٢٨ ـ ١٩١٠)?zMopassantثلـهـا بـالـزاك وزولا ومـوبـاسـا (
)  على الرغم من أن كثيرا من هؤلاء حاولواMarcel Proustومارسيل بروست(

التجديد قي عالم الرواية بأخيلتهم الرحيبة على نحو? أو على آخر; كل في
هه  الفني  والفلسفي والأيديولوجي. ولكن هـذا التجديد ظل خجـولا لاَـجَتُم

 إلى مستوى الثـورة عـلـىَيكاد يبi عن شكله في كـتـابـات هـؤلاء? فـلـم يـرق
الأشكال القدzة ورفضها صراحة.

وzكن أن نلمح أمارات الثورية في الـكـتـابـة الـروائـيـة فـي روايـة «مـدام
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 ـ١٨٨٠)?Gustave Flaubert)  لفلوبير  (١٨٥٧,Madame Bovaryبوفاري» (  ١٨٢١)(
الذي اجتهد في أن يعطي النزعة الواقعية مدلولا محسوسا ينعـكـس عـلـى
الوصف? وعلى رسم الشخصيات? ولاسيما شخصية بوفاري ا&ركزية. وتتجلى
براعة فلوبير? في هذه الرواية? خصوصا? في واقعية التحليل? وفي صرامة
اللغة. بيد أن فلوبير على الرغم مـن أنـه أعـطـى? أو حـاول أن يـعـطـي? فـي
َروايته هذه خصوصا? صورة موضوعية للحقيقة; فإنه لم يستطع الإفلات
من أناقة الأسلوب التي رuا كانت تثقل لغة روايته; كما لم يستطع الإفلات

. ولكن هل كان أسلوبه(١٤)من بعض السمات ا&وروثة عن الخيال الرومنتيكي
أنيقا? أم كان صارما? وهل الأسلوب الرفيع محرم في كتابة الرواية? وإذن?
فكيف zكن أن نطلق على الرواية أدبا إذا لم يكن أسلوبها شعريا? على نحو
أو على آخر? إن هذه الإشكالية تحتاج إلى نقاش معمق لكي تتبلـور; لأنـهـا
تحمل مغالطات مزعجة في النقد العا&ي? وبالتالي في النقد العربي ا&عاصر
الذي يؤثر للرواية أن تكون ذات أسلوب هزيل? تجنبـا &ـا يـسـمـى الأسـلـوب

الأنيق.
َ)  (١٨٦٩ ـ ١٩٥١) حـاول أن يـعـطـيAndré Gideوحـi جـاء أنـدري جـيـد (

Fedorلـلـروايـة دفـعـا جـديـدا; وذلـك تحـت تـأثـيـر روائـع دوسـتـويـوفـسـكــي (

Dostoievskiرق بالروايةz (١٨٢١ ـ ١٨٨١); ولكنه? هو أيضا? لم يستطع أن  (
عن إطارها الإنساني التقليدي العام. وyا حاول جيد أن يأتي به من جديد
في كتاباته الروائية? أنه رفض أن يكون للشخصية «حالة مدنية» (أي اسم

لية? أو بشرية ينتمـي إلـيـهـا)? ومـلابـسَشخصي? ولقب عائلـي? وشـجـرة قـب
iيزة تجعله بطلا مستميزا على مذهب النقاد التقليديy يرتديها? وعلامات
الذين كانوا يرون بأن أساس الرواية الجيدة; ومن هؤلاء أرنولد بينيت; إgا

.(١٥)يكمن في بناء الشخصية? ولا شيء بعد ذلك
 ـ١٨٥٠) الذي كان ملأ ويبدو أن فلوبير تأثر إلى حد كبير ببالزاك (١٧٩٩ 
الدنيا برواياته التي بلغت عددا ضخما? والتي اشتملت في مجموعها على
زهاء ألفي شخصية �ثل gاذج مختلفة من المجتمع الفرنسي? في النصف

الأول من القرن التاسع عشر.
ونحن حi نتحدث عن التجديد وملامحه لدى أندري جيد; فإgا نعني

.(١٦))les Faux-Monnayeursفو العملة (ِعمله الكبير ا&عروف تحت عنوان مزي
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 بجيمس جويس;١٩٢٦ن جيد في هذا العمل البديع الذي ظهر عام ِرُوقد ق
? وأصلا من أصول الرواية(١٧)د عمله «انفجارا لبنيات جنس الرواية»ُكما ع

لاتّالجديدة التي ظهرت في منتصف القرن العشرين. وإذن? فبفضل ا&شك
الجديدة التي أدخلها على الكتابة الروائية في هذا العمل ا&تميز? ومنها ما

Leنطلق عليه نحن مصطلح «ا&ـنـاجـاة». وذلـك مـقـابـل ا&ـصـطـلـح الـغـربـي(

monologue intérieur.اغتدت هذه الرواية كأنها مرآة ذات وجوه متـعـددة  ;(
ـل بداية «عصر الشك» الذي تحدثت عنهّإن من ا&ؤكد أن هذه الرواية تشك

ناطالي صاروط من بعد ذلك بزهاء ثلاثi عاما.
Jamesإن رواية «مزيفو العملة»? يضاف إليها أعـمـال جـيـمـس جـويـس (

Joyceالإيـرلـنـدي  الجـنـسـيـة  (١٨٨٢ ـ ١٩٤١) ولاسـيــمــا روايــتــه الــكــبــيــرة (
) ? يجب أن يكون لهما أثر قوي في مسار التحولات الكبرىUlysse«إيليس»(

التي طرأت على الرواية العا&ية لدى منتصف  القرن العشرين? كما أسلفنا
القول. ذلك بأن تأثير جويس في تقنيات الكتابة الروائية خلال  هذا القرن
كان  كبيرا حقا. ولقد أجهد كثير من الروائيi في العـالـم أنـفـسـهـم كـيـمـا

.  ولكن قلة قليلة? في حقيقة الأمر? من كبار الروائيi?(١٩)يكتبوا على طريقته
هم الذين أفلحوا في كتابة أدب روائي على طريقة تيار الوعي? ومنهم وليم

.(٢٠))١٩٤٩)  (١٨٩٧  ـ١٩٦٢)جائزة نوبل في الآداب? William Faulknerفولكنير(
ونعود إلى أندري جيد وروايته ا&ذكورة  آنفا? والتـي نـزعـم أنـهـا? رuـا?
كانت  من أهم الأعمال الروائية التي كان لها تأثير كبير في نشأة الـروايـة
الجديدة فيما بعد.  وقد يكون من العسير التحدث عن الأدب الروائي? في

.(٢١)القرن العشرين? في العالم? دون ا&عاج على رواية «مزيفو العملة»
أما مارسيل بروسـت (١٨٧١ ـ ١٩٢٢) فـقـد حـاول? جـهـده? تحـويـل مـسـار
الرواية في كثير من أصولها العامة.  ويكاد النقاد يجمـعـون عـلـى  أن هـذا

Aالتحـول تاريخـي; ويتمثل في روايته الشهيرة «بحثا عـن الزمـن الضـائع» (
la  recherche du temps perduوكـأن هـذه الـروايـة �ـثـل صـرخـة ألـم وهـم .(:ّ

فإgا الحياة تذبيل للجسم? وليس الإنسان فيها استمرارية ولكنه انقطـاع;
والذاكرة الخائنة ما أكثر ما تشوه الأشياء حi تحاول استـعـراض وجـوده.
فالإنسان هو الكائن الذي لا يستطيع أن zرق من دائرة نفسه? وقد يكـون

.(٢٢)كاذبا من يحاول إثبات عكس هذا
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وyا أضاف بروست? ومعه جويس? إلى مفهوم الرواية  وتقنياتها معا;
مة في صورة فـن?َأنهما نفيا عنها أن تكون مجرد شكل مرتجل للحياة ا&قد

رت روايـةِبُ? وقد اعـت(٢٣)أو تكون مجرد حقيقة متحولـة فـي صـورة شـعـريـة
بروست  ـ«بحثا عن الزمن الضائع»  ـتحولا عميقا? مثلها مثل «مزيفو العملة»?

و«إيليس»? في مسار جنس الرواية على ا&ستوى العا&ي.

ــدة لدى كافكا:ِثالثا: ملامح الج
Franzلقد برزت ملامح ثورية كثيرة فـي الأعمال الـروائيـة لفـرانز كافكا  (

Kafka(١٨٨٣ ـ ١٩٢٤); وهو الكاتب التشيكي الجنسية? الأ&اني اللغة? الذي (
طالعنا بأعمال روائية �ثل نزعة التجديد والتثـوير; ولا سيما ما يتمحض
ـهُلرسـم ملامـح الشخصيات... ورuا zثل شـيئا مـن ذلـــك? أو كـلـه? روايـت

) و�تاز نظرة كافكا إلى الحياة باليأس الناشئle Chàteauالشهيرة «القصر» (
عن عبثية الوجود. ولعل من أجل ذلك نجد كثيرا من كتاباته يتسم بالغموض
القاµ? والضبابية الصفيقة. أليس هو الذي يقول: «إني أكتب بـخـلاف مـا
أتحدث? وأتحدث على خلاف ما أفكر? وأفكرعلى خلاف ما ينبغـي لـي أن

? وقد أثار كافكا الذي(٢٤)أفكر ;  وهكذا دواليك إلى أبعد أبعاد الظلمات»
 بقيمته ومكانته الأدبيتi إلا بعد yاته? ألغازا ملغزة من الحياةْفَرَعتُلم ي

.(٢٥)والكون; ولكنه لم يستطع إعطاء أي حل للألغاز التي طرحها في كتاباته
د ثورة في عالم الرواية; بالعمقَعُوتتسم كتابات كافكا الروائية? فيما قد ي

والنضج والسـمـو والـدسـامـة الـفـكـريـة مـعـا. وقـد حـاول الـكـاتـب أن يـجـرد
الشخصية من خصائصها ا&دنية: من اسم? ولقب? وطول? وقصر? وعرض?

)  الذي رمز به للشخصية ا&ركزيةKل ذلك في رمز الكاف(ُولون... كما zث
في روايته «القصر»; حيث إن هذا الرمز لا ينبغي له أن يعني ? في ظـاهـر
القراءة? شيئا كثيرا;  ولا سيما إذا قورنت شخصية (ك) بشخـصـيـة «الأب

les Fréres) لــبــالــزاك? أو «الإخــوة كـــارامـــازوف»  (le Pére Goriotغــوريـــو» (

Karamazov?«لفيودور دوستويفسكي? حيث إن كافكا? في روايته «الـقـصـر (
 ذلك ألان روب ـ  قريي? اجتزأ uنح شخصيته ا&ـركـزيـةَكما لاحظ  بعـض

علامة (ك) التي كانـت هـي الاسـم? والحـقـيـقـــة أن هـــذا الـكـاف? أو هـــذه
. ورuا كانت(٢٦)العلامــة الكـافيـة? لا zلك شيئا: فلا أسرة له? ولا وجه...
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هذه الكاف ترمز? من بعض الوجوه حسبما نفترض نحن? على الأقل? لكافكا
نفسه; ولكن بتغيير ا&لامح والتعمية عليها... أو ليست هذه الكاف / الرمز/

هي الحرف الأول من اسم كافكا?.
  وأيا كان الشأن? فإن إطلاق حرف واحد علـى شـخـصـيـة روائـيـة? أمـر

ق إليه; من أجل ذلك يعدهَسبُعلى ما يبدو لنا الآن فيه من بساطة? فإنه لم ي
معظم منظري الرواية الغربيi أنه ثورة حقيقية على التقاليد الـتـي كـانـت

تهيمن على الرواية وبنائها? ورسم ملامح شخصياتها.
وعلى الرغم من هذه الثورية? التي تظل نسبية على كل حال? والتي تطبع
أعمال كافكا الروائية بعامة? ورواية «القصر» بخاصة; فإننا نجـد نـاطـالـي
صاروط تكتب في عام واحد وسبعi وتسعمائة وألـف بـبـاريـس? فـي نـدوة

.(٢٧)الرواية الجديدة? بأنها كانت تصاب بالانقباض حi تفتح رواية لكافكا
iأمـسـكـت بـروايـة «الـقـصـر» عـام ثـلاثـة وثـلاثـ  iوتزعم صاروط أنها ح
وتسعمائة وألف لم تستطع أن �ضي في قراءتها? واستثقلت حوارها  الدائر
بi (ك) الذي «صرخ قائلا»? وبi وبارنابي الذي «أجاب»:  استثقالا شديدا;
ولم تستطع أن �ضي في قراءتها; بل أعادتها إلى صديـقـتـهـا الـتـي كـانـت

.(٢٨)أعارتها إياها
ويبدو هذا الرأي شديد التحامل على كافكا? ورuا أرسلت صاروط هذا
الحكم من موقع وطني لغوي متعصب; وإلا فمن يـجـرؤ عـلـى اتـهـام كـافـكـا
بالحـرمان في الكتابة الروائية? فيقـع الاشـمئزاز والنفور من قـراءة كتابته?
إلا أن يكون ذوق ناطالي صاروط? في ذلك العام الذي ذكرت أن صديقة لها
أعارتها فيـه روايـة  «الـقـصـر» لـم يـكـن قـد اسـتـوى فـي تـذوق روائـع الأدب
العا&ي? فنعم. إن كتابة الرواية الجديدة ? أو الشعر الجديـد; لا يـنـبـغـي أن
ينشأ عن قراءتهما شيء من  النفور لدى القار� المحـتـرف الـذي يـجـب أن
يعرف كيف يحاول  تذوق  روائع الأدب العا&ي التي تظل? إلى يومـنـا هـذا?
كلاسيكية? لا جـديـدة? عـلـى كـل حـال? وإلا فـمـا هـذا الـنـفـور الـذي أصـاب
ناطالي صاروط فعزفت عن قراءة «القصر» التي تعد? باتفاق معظم النقاد
العا&يi?  من أروع روائع كافكا من وجهة? وأنها ضربت في تجديد الكتابة

الروائية وتثوير طرائقها بسهم وافر من وجهة أخرى?
وأيا كان الشأن? فإن مثل هذا الرأي يبرز مدى التباعد الذي يباعد فيما
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بi الروائيi «التقليديi» (ولو كان الأمر يتمحض لكافكا المجدد وعظمـة
د» الذين ثاروا ثورة عـارمـة عـلـى كـل شـيء فـيُدُقصره)!? والـروائـيـi «الج

. ذلك لأن الحوار ا&ستخدم في الكـتـابـة الـروائـيـةِالرواية التقليديـة الـبـنـاء
التقليدية هو مستبشع مستسمج لدى عمالـقـة الـروايـة الجـديـدة; ولـو كـان
ذلك الحوار بi شخصيتi من شـخـصـيـات كـافـكـا الـثـائـر; حـيـث إن بـنـاء

 أو كا&نعدم; بحيث تذوب ملامـح الشخصية? فـي الرواية الجديدة? منـعـدم
الشـخصية بi مجـاهـل النـص الـذي تكتنـفه ضبـابـيـة كـثـيـفـة تـــلازمـه ولا

ل عنه. ولعل العوامل التاريخيـة والحضـارية التـي أومـأنا إلـى بعضـها?ُتنص
فـي هـذا الفصل? هـي التي باعـدت الشـقة بـi روائـيـــي الأمـس? وروائـيـي

اليـوم; أو قل: بi روائيي التقليد? وروائيي الثورة على التقليد.
والحقيقة? كما تعترف ببعض ذلك ناطالي صـاروط ذاتـهـا? فـي مـوطـن
آخر  من كتاباتها? أن أعمال كافكا الروائية التي التقت بالأعمال الروائـيـة
الأمريكية الكبيرة? ولا سيما ابتداء من السنوات العشرين من قرنـنـا هـذا?

كرا لمِع? وبَّـوَطُأثبتت? لأول مرة? كم هي كثيرة الحقول التي لا تبرح بورا لم ت
ع... إنها فتحت أبوابا جديدة من الخيال أمام كتاب الروايـة? وأتـاحـتَفترُت

لهم التخلص? أخيرا? من الحسور الحزين الذي كان يحملهم على اختبار كل
شيء عن كثب? في الوقت الذي كان يحول بينهم وبi رؤية أبعد مـن مـدى

.(٢٩)أنوفهم

بين كافكــا  ودوستويفسكي
لقد فتح دوستويفسكي الباب على مصراعيه أمام مجال الرواية الأرحب?
المجال الذي ليس لآفاقه حدود; بينما نجد كافكا يرسم طريق الروايـة? أو

لطريق الطويل? الضيق معا. حقا? إن كافكا لم يدفعَيحاول إتيان ذلك. وإنه ل
بجنس الرواية  إلا في اتجاه واحد; ولكنه ذهب في ذلك إلى أبعد الحدود

.(٣٠)ا&مكنة
ــة; ولكنَا فَ ولقد يقال: إننا نرى شخصيات دوستويفسكي الروائية بشف

هذا الانطباع الذي تبعثه فينا شخصياته غير حقيقي; وذلك على الرغم من
الأوصاف ا&قتضبة التي يقدمها بها; وذلك ابتغاء مرضاة متطلـبات زمانه.

ُ. وإن الذي كانت شخصيات(٣١)لقد كان حقا مضطرا إلى ذلك مجبرا عليه
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ـه; هو ما ستكون عليـه الـشـخـصـيـاتَحِصـبُدوستويفسكي تـطـمـح إلـى أن ت
الروائية أكثر فأكثر? من بعد عهده? ليس باعتبارها شخـصـيـات gـوذجـيـة

عاميـة;  أوِمكونة من لحم ودم وعظام; ولكن باعتـبـارهـا مـجـرد «أدوات» د
;  بل كثيرا ما نلحظهاًلةَ) كثيرا ما تكون مرتجPorteur d‘étatحاملة لحالات: (
.(٣٢)في نفوسنا أيضا

وإذا كانت شخصيات دوستويفسكي تبدو طـيـبـة? يـقـودهـا الـراويـة إلـى
ـوة? فنلفيها تبحث عن ضرب من التولج ا&شترك?ُأحضان عالم مفعم بالأخ

أو عن اندماج مطلق للنفوس البشرية... فإن جهود شخصيات كافكا تختلف
عن ذلك اختلافا كثيرا; إنها تجنح للمضي إلـى غـايـة قـاصـرة وبـعـيـدة فـي

. ومن البرهانات على بعـض ذلـك أن (ك) الـتـي اخـتـصـرت(٣٣)الوقـت ذاتـه
اسما كاملا لشخصية كبيرة في رواية «القصر» تعني? فيما تعنيه? حرمـان
الشخصية من الامتيازات التي كانت تتبوؤها لدى الروائيi قبله.  وإن ذلك

هَ هذا? أو كافُهَقد لا يعني إلا الأهميـة المحدودة التي أعطاها الكـاتـب كـاف
 مجرد دعامة من الدعائم التي يقـوم عـلـيـهـا عـمـلـه الـروائـي;ْتَّــدُهذه; فـع

بانة كان يريد قضاها.ُوليس هدفا في حد ذاته كان يريد بلوغه? أو ل

رابعا: المـدرسة الوجودية:
لقـد سـيطرت ا&ـدرسة الوجودية التـي كـان يتـزعمها جـان بـول سـارتـر

)J.Paule Sartreا خارجها أيضا (إذ يعد سارتر أكثر الكتابuفي فرنسا? ور ?(
الفرنسيi مقروئية خارج فرنسا): زهاء خمسة عشر عاما;  وذلك ابتـداء

) عام ثمانيـة وثـلاثـla Nauséeiمن ظهور عمله الأدبي الكبيـر: «الـغـثـيـان» (
) لسيـمـون دي بـوفـوار ـ زوجـهles Mandarinsوتسعمـائـة وألـف إلـى ظـهـور  (

. وقد كانت الأعمال الروائية الكبيرة? في(٣٤))  (١٩٥٤)Simone de Beauvoirـ(
فرنسا? استمرارا &فهوم الرواية ذات النزعة الإنـسـانـيـة: أي الـروايـة الـتـي
�جد الإنسان? وتثق فيه? وتدافع عنه uا هو قيمة على هذه الأرض. ولكن
«الغثيان» لسارتر? كما يزعم ميشال رzوند? كانت كتابا عظيما? بيد أنها  لم

 أن تكون رواية صغيرة. ويعكس مضمون هذه الرواية السارتـريـة الـتـيُدْتع
أحدثت ضجة أدبية واسعة? في فرنسا وخارجها? تجربة فلسفيـة أصـيـلـة;

. وقد(٣٥)كما ينبئ عن استكشاف وجود يكتسح النفس من جميع أقطارهـا
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ألفينا? أثناء ذلك? سارتر ينقم من فن الرواية حi يقرر: «إننا حi نـحـيـا?
لاشيء يحدث. فالديكور يتغير? والناس يدخلون ويخرجون.  وهـذا كـل مـا

.(٣٦)في الأمر!»
ومن الأفكار التي طرحت في العمل السارتري ا&ذكور أنه لاzكن لوجودنا
الحقيقــي? بأي وجـه مـن الوجـوه? أن تجري مجـرياته عـلـى نحـو ما يحدث
للوجود في جنس الرواية. (ولكن هذه الرؤية? في الحقيقة? لا تنأى كـثـيـرا

 كون الرواية شكلاِـيْعن رؤية كل من بروست وجويس التي تنهض على نـف
مة إلى القار� في صورة من الفن جميلة; كما تنهـضَمرتجلا للحيـاة ا&قـد

La réalitéأيضـا على نفـي كـون الـرواية حقيقة متحـولة في شـكـل شـعـري (

transfigurée en poésie((٣٧)ومن الواضح أن هذه الرؤية تناقض النزعة الواقعية .
في الفن; وهي التي تنهض على رسم المجـتـمـع  كـمـا هـو? لا كـمـا يـجـب أن
يكون; ومن دون محاولة البحث عن تقدzه في إطار مثالي;  و ذلـك بـروح
من ا&وضوعية الكلية; بصرف النظر عن ردود الفعل العنيفة التي قد يتلقى
بها الجمهور هـذا الأدب الـواقـعـي الـذي يـرسـمـه كـمـا هـو? عـلـى الـطـبـيـعـة

. أي أن الوجود في حقيقته الثابتة القائمة? هو شيء يـخـتـلـف(٣٨)السمحـة
عن الوجود الذي تصوره الأعمال الأدبية بعامة? والأعمال الروائية بخاصة.
ويبدو أن سارتر تأثر في كتابة غثيانه ببـعـض كـتـابـات كـافـكـا. وقـد أجـمـع
النقاد الغربيون على أن هذا العمل ليس رواية ذات تقنيات عالية? كما كنـا
استشهدنا برأي ميشال رzوند حول كتاب الغثيان منذ قليل?uقدار ما هو
ضرب من حديث عن منهج «حيث إن الراوية (السارد) يستكشـف حـقـيـقـة
واحدة? هي الوجود; فيضطر إلى الشك في كل شيء; uا في ذلك الـشـك

.(٣٩)في نفسه...»
ومع ذلك فقد انتهت «الغثيان على بصيص شاحب من الأمل في أن الفن

. وبذلك zكن أن نتفق مع أحد النقـاد(٤٠)هو وسيلة للإفلات من الوجـود»
.(٤١)الفرنسيi في أن رواية «الغثيان» «�ثل نهاية الرواية»

بيد أن سارتر سرعان ما عدل عن رأيه? ا&تمثل في إمكان العثور علـى
iالحل في النتاج الأدبي الذي ظل يبشر به في كتابه «الغثيان»;  وذلك ح

)les Chemins de la  libertéدبج روايته الثانية الشهيرة وهي «دروب  الحرية» (
إذ ذهب في هذا العمل الأدبي الجميل إلى أن الحـل لـلـمـشـكـلـة الـوجـوديـة
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 في الالتزام السياسي.َنzُكن أن يكم
ودون أن نتورط تورطـا فـي الحـديـث عـن أعـمـال سـارتـر الأخـرى? ذات

)  وهو مجموعة قصصيـة (١٩٣٩)?le Murالشهرة العا&ية? مثـل  «الجـدار» (
)  (١٩٤٢); فإنه علينا أن نومئ? فقط? إلىles Mouchesومسرحية «الذباب»(

ر بصماته عليه.َأن سارتر استطاع أن يهز النقد الأدبي في العالم كله? ويذ
ومن ذلك أنه كان واحدا من أوائل من لاحظ أنه «إذا كان ا&ؤلف هو الذي
يكتب الأثر الأدبي; فإن القار� هو الذي يفسره ويؤوله. ومن دونـه يـغـتـدي

.(٤٢)يا منسيا; فلا تعرف له قيمة»ْسِالعمل الإبداعي ن
بقي أن نعرف? آخر الأمر? رأي سارتر في الرواية الجديـدة; فـقـد كـان
يأبى أن يطلق عليها هذا ا&صطلح; ولكنه كان يؤثر أن يطلق عـلـيـهـا «ضـد

) . وكان يرى بأن «الروايات ا&ضادة (للرواية) تحتفـظAnti-romanالرواية»(
بالشكل الظاهر للرواية ومحيطها. فهي? من أجل ذلك? نتاجات خيال تقدم
بi أيدينا شخصيات خيالية? وتقص علينا بعض حكاياتهم. ولكنها? ولكيما
تخيب الأمل أكثر? نجدها تنكر الرواية? بواسطة الرواية نفسها! وتخـربـهـا
على مرأى منا? في الوقت الذي يخيل إلينا أنها تبنيها; وتكتب الرواية عن

.(٤٣)رواية يستحيل أن تكون...»
 الأمر? بأن «هذه النتاجات الروائية الغـريـبـةَولكن سارتر يعتـرف? آخـر

والعسيرة التصنيف لا تدل? في شيء? على ضعف الجنس الروائي? ولكنها
تثبت? فقط? أننا نحيا في عهد من التأمل; وأن الرواية هي بصدد الـقـيـام

.(٤٤)بتأملات حوال نفسها»
ولا ينبغي أن يخفى رأي سـارتر حـول الرواية الجديدة; فهـو? كما نقـرأ
ما بi السطور? رأي سيئ فيها;  والعبارات التي استشهدنا بها من كتاباته
حول هذا ا&وضوع تكشف عن خيبته في هذه الرواية التي لم يستطع هضمها.
لكن سارتر لم يرد إنكار الحال السيئة التي آل إليها أمر هذه الرواية? وما
اغتدت تتخبط فيه. ورuا وقعت الرواية فيما وقعت فيه لأن وسائل التعبير
الفني الجديدة أسهمت في توسعة الدائرة التي أصبحت الرواية تتيه فيها;
ومن هذه الوسائل الإذاعة? والتلفزة? وخصوصا السينما. لكن هـذا الافتـراض

? لا ينبغي له أن يصادف(٤٥)اـلذي يسـوقه ميشـال رzوند حـجـة بi يديـــه
القبول لدى العقل ا&تأمل; ذلك لأن السينما نفـسـهـا كـثـيـرا مـا تـقـوم عـلـى
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الأعمال الروائية;  ولأن الإذاعة لا تتعارض? هي أيضا? مع الرواية; بل رuا
ألفيناها تغذوها? وتقدم إليها الطعام الشـهـي. ولا يـقـال إلا نـحـو ذلـك فـي
التلفزة التي اغتدت اليوم تقوم على ا&سلسلات  الـطـويـلـة الـتـي كـثـيـرا مـا

تقوم? هي أيضا? على أعمال روائية. فأين العلة الحقيقية إذن?
على الرغم من أن العثور على هذه العلة? بدقة? yا يعسر على الباحث
ويعتاص;  ولا سيما في مقال  عام كهذا الذي نعقـده لـقـضـيـة ذات أذنـاب
طويلة;  فإننا نحسب أن هذا العصر الذي نحيـاه اغـتـدى هـو نـفـسـه أزمـة
مستمرة: سكنا? ومواصلات; وفي بعض الأطوار: مواد غذائية في كثير من
البلدان الفقيرة أو التي لا تحسن تسـيير شـؤون بيتها الوطني. فلكل عـالم

ن الاثنi? أو العـوالـم ا&تعددة? يشكو أو يتخوفْأزمته; فـإذا كان أحـد العا&ـي
من نفاد الطاقة? ويضج من التضخم ا&تصاعد? والبطالة التي لا تفتأ تتفشى
في القادرين على العمل; فإن العالم الآخر يشكو من نقص في ا&واد الغذائية?
ويخشى أن تطحنه المجاعة? بعد أن باع معادنه وخيراتـه بـأبـخـس الأثـمـان

بت منه بالمجان? على عهد الاستعـمـار... يـضـاف إلـى كـلِلُللأغنيـاء ? أو س
ذلك  تزايـد ا&ـوالـيـد بـشـكـل جـنـونـي? yـا أفـضـى إلـى تـفـشـي المجـاعـات?

والأمراض? وكل ا&صائب والأهوال; مع تناقص ا&ياه? وتضاؤل الأرزاق.
فإذا انضاف إلى هذه العوامل? ما كنا ذكرناه في صدر هذه ا&قالة? من

 طبيعي العوامل الأخرى? اقتنعنا بأن ا&آل الذي آلت إليه ? اليوم الرواية أمر
إلى حد كبير. إنه زمن التمزق? واليأس? والحروب? والظلم? والغدر? وتطبيق
قانون الغاب: القوي يأكل الضعيف? والكبير يدوس الصغيـر? والـصـغـيـر لا

يحترم الكبير. كأن زمننا هذا أبو الأزمنة في الشر... ليس إلا.

خامسا: المدرسة الروائية الأمريكية:
قد يكون من العسير? ورuا مـن الجـحـود? أن يـحـاول مـحـاول مـعـالجـة
الرواية العا&ية ا&عاصرة دون التوقف وقفة? ولو على هون ما? لدى ا&درسة
الروائية الأمريكية التي أبدعت كثيرا? وأعـطـت أعـمـالا كـبـيـرة لـلـعـالـم فـي
جنسها;  ولاسيما فيما يتمحض للتقنيات الجديدة; وهي التي تعنينا? هـنـا

ها. ولعل أول ما ينبغي أن نلاحظ أن الرواية الأمريكيةِوائَوالآن? أكثر من س
ازدهرت فيما بعد الحرب العا&ية الأولى بفضل طائفة من الروائيi الشباب?



68

في نظرية الرواية

الذين تأثروا uا أفرزته الحرب العا&ية الأولى من ويلات وكوارث. ويضاف
هم العالم الأوروبي عن كثب بفضل تطورُإلى هذا العامل ا&ركزي استكشاف

.(٤٦)ا&واصلات
وyا أضافه الروائيون الأمريكيون إلى جنس الرواية من تقنيات الكتابة?

 من التقنيات السينمائية التي كانت لا تفتأ جديدة وأشكال السرد ; طائفة
يتنافس مخرجو الأفلام في ا&زيد من ابتكار طـرائـق لـهـا لا تـكـاد تـنـتـهـي;
بحيث يفضي بعضها إلى بعض? وzسك بعضها بتلابـيـب بـعـض. وبـبـعـض
ذلـك أنـشـأ أقـطـاب هـذه ا&ـدرسـة الـروائـيـة مـا أطـلـقــوا عــلــيــه:«ا&ــدرســة

 العواطفَ); ويعني هذا الإطلاق «وصفL’école behavioristeيوريـة» (ْالبيهاف
بوصف السلوك والحركات وا&واقف التي قد تبدو? لأول وهلة? دون معنى;

عى القار� إلى إعادة بناء الشـخـصـيـة الحـقـيـقـيـةْدُولكن انطلاقـا مـنـهـا? ي
.(٤٧)للشخصيات»

وقد استطاعت هذه الأشكال التقنية أن تغير مـوقـف الـكـاتـب الـروائـي
رأسـا علـى عقب;  فاضـطر إلـى التحرر من الذاتية;  نظـريا على الأقل? بعد
أن كان إلى ذلك الحz ?iزج الـذاتية با&ـوضوعية. وهـو حتى حi أصـبح
يرسم عواطفه الخاصـة داخل الرواية? فإgا أنشأ يأتي ذلك مـن الخـارج.

.(٤٨)ـظ أجنبيِفكأن الأمر يتمحض لشـيء مرئي من ملاح
ِـيَل في أعمال كاتبi أمريكيi عا&ـيُونجد شيئا من هذه التقنيات zث

)   (١٨٩٨ ـ ١٩٦١)Ernest Hemingwayالصيت? وهما أرنـسـت هـيـمـيـنـغـواي  (
)John Dos Passos(جـائـزة نـوبـل لــلآداب: ١٩٥٤); وجــون دوص بــاصــوص  (

(١٨٩٦ ـ ١٩٧٠).  وكان الناس يتحدثون عن هذه التقنيات على أنها  تقنيات
.(٤٩)«السرد الأمريكية ذات النزعة ا&وضوعية»

ونلفي معظم  الروايات التي كتبت في تلك الفترة تنتقد مساو� المجتمع
الأمريكي? الذي عرف أزمة اقتصـادية خانقة ابتداء من عام تسـعة وعشرين
وتسعمائة وألف. ويعتقد كثير من النقـاد فـي أوربـا أنـه لـولا هـذه ا&ـدرسـة
الروائية الجريئة  &ا كان وجود? فيما بعد? للرواية الجـديدة. وهي ا&درسـة
التـي هاجـمت? مـن جمـلة ما هاجمتـه من تقنيات الـروايـة التقـليدية? البنيـة
السـردية التقليدية التـي تحتـرم التسـلسل الزمنـي? في صـــورتـه الـرتـيـبـــة?

دواَ); وعمLe temps et l‘espaceوتتقيـد به;  ففجـروا فكـرة الـزمان والحيـز (
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Flashesإلى بنـاء روائي فـوري بواسـطة الفـلاشـات ا&ركب بعضـها فـوق بعض (

justaposésوبواسطة الصور الآتية من أحياز مختلفة متجاوزة الزمن. لقد ;(
اجتهدوا في تكثيف الحقيقة الكلية في حيز كتاب.

Leومـن اسـتكشافـات هـذه ا&درسـة الـروائيـة تـــقـــنـيـــة «ا&ـــنـــاجـــاة»  (

monologue intérieurومـما زاد هذه ا&درسة تطورا استكشافات فرويد في (
مجال التحليل النفسي yا أفضى إلى طريقة جديدة في التمكi للشخصية
من النماء والحياة بشكل مثير داخل العـمـل الـروائـي. وهـي طـريـقـة تـزعـم
لنفسها ا&وضوعية لأنها ترفض التعويل على العواطف في الوصف والتحليل.
أرأيت أن الكاتب يضعنا أمام جريان التفكير? أو تيـار الوعي? كما يلتعج  في

.(٥٢))Le langage intérieurانيـة (ّفيض اللغة الجـو
وعلى الرغم من أن هذه ا&وضوعية التي تدعيها ا&درسة البيهافيورية?
ظلت أساسا أدبية; فإنها فتحت مجالا رحيبا أمام سلوك «علمي» يـسـلـكـه
الروائي بحيث يقوم مقاما محايدا; متخذا من ا&وضوعـيـة طـريـقـة لـه فـي
تدبيج عمله الروائي; وفي التعامل مع شخصيات روايته ومواقفهم? وعواطفهم
ولغتهم أيضا. وuثل ذلك? أتاحت هذه ا&درسة للقار�? أي بواسطة الطريقة

ى على الشخصية: أن يلاحظ بنفسه?َالتي تشبه عملية جراحية حقيقية تجر
ودون واسطة? تطور الظاهرة ا&نغلقة داخل وعي الشخصية? أو داخل نصف

وعيها.
لقد تحررت الرواية في العالم? بفضل بعض هذه التقنيات الجديدة? من
كثير من القيود البلاغية? والديباجة الأسلوبية ا&بالغ فيها. كما حررتها من

Leكثير من العناصر التي ظلت تـرزح تحتـها زمنا متطاولاروايـة التحليـــل (

roman d‘analyse((٥٣).

هل الرواية الجديدة مدرسة؟
وبسؤال آخرمناقض: هل الرواية الـتـقـلـيـديـة مـدرسـة? فـتـكـون الـروايـة
الجديدة مدرسة مناقضة لها? إننا إن تأملنا الأفكـار والـفـلـسـفـات والـقـيـم
والتمردات التي حملت الرواية الجديدة لواءها? ودافعت عنها في الكتابات

? ثم لكل(٥٤)الكثيرة? والندوات ا&عقودة في باريس للرواية الجديةبعامة أولا
? ثم في الكتب النقدية الكثيرة التي كتبها  روائيون(٥٥)روائي على حدة ثانيا
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 أمثال ألان روب قريي? وميشال بيطور? ونـاطـالـي صـاروط;  مـضـافـا دُدُج
إليها كتب النقاد الجدد أمثال جان ريكاردو? ورولان بارط? وجيرار جينات:
نحس بأننا أمام مدرسة روائية كبيرة الشأن; لكننا ألفينا رولان بارط يكتب

بعنوان «لاتوجد مدرسة لروب قريي»١٩٥٨مقالة قصيرة? ولكنها مثيرة عام 
)Il n‘y a pas d‘école RobbeGrillet ((٥٦)يزعم فيها أن ليـس هـنـاك مـدرسـة ;

للرواية الجديدة بفرنسا.
ونحن لا نرى رأي بارط? ولا نحسبه كان جادا في تقريره; ولعله أن يكون
نَشطحة من شطحاته التي يعبر فيها عن غير ما يعتقد? أو يفكر; وإلا فم

العقلاء في فرنسا? أو خارج فرنسا? يعتقد ما اعتقد بارط الذي يزعم  أن
كتابات الرواية الجديدة لا�ثل مدرسة? وما ينبغي لها... وإن لم تكن كتابات
الرواية الجديدة لا تستطيع أن �ثل مدرسة روائية? فأي كتابة تـرقـى إلـى
ذلك? وهل كتب ألان روب قريي كما كان يكتب بالزاك وزولا وفلوبير? وحتى
مارسيل بروست? وأندري جيد;  فنزعم للناس أنه لاzثل مدرسة? لا هو ولا

أصحابه من كتاب الرواية الجديدة?
وyا يحمل بارط على تجريد ألان روب  قريي من مدرسيـته الروائـيـة
أنه يقيم أعماله على الفلسفة السلبية? بينما هذه السلبية التي تطبع أعماله
الروائية لا تلبث أن تستحيل إلى إيجابـيـة; وأنـه? نـتـيـجـة لـذلـك? لا zـتـلـك

.(٥٧)الدرجة الصفر من الشكل
على حi أن رولان بارط يزعم? في ا&قالة نفسها? أن ميشال بيطور في

) يختلف ? في كل التفاصيل الفنيةla Modificationروايته الشهيرة «التحوير» (
)la Jalousieوالتقنية? عن روب قريي في أعماله? التي يرى بارط أن «الغيرة» (

أفضلها وأرقاها? لأن روب قريي استعمل فيـهـا الـرمـز. ولـم يـجـئ إلا ذلـك
ميشال بيطور في «التحوير» حيث إن فيها عا&i اثنi رامزين: عالم الحرف:
وzثل في السفر من باريس إلى روما بالقطار; وعـالـم ا&ـعـنـى: وzـثـل فـي
الوعي القادر على تحوير مشروعه. ويرى بارط أن فن الكتابة? لدى بيطور?
ينهض على الرمزية; إذ مهما يكن في كتابة بيطور «من أناقة وتعتيـم عـلـى
إجراء كتابته; فإن فن بيطور يظل متسما بالرمزية: ذلك لأن السفر يجب أن
يعني شيئا ما? ا&سار الحيزي (الفضائي? باصطلاح غيرنا)? وا&سار الزمنـي?
ثم ا&سار الروحي (أو ا&تمحض للذاكرة); وهي رموز قادرة على التغيير من
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.(٥٨)تلك الأناقة والتعتيم»
ونحن نعتقـد أن الكتـابة? داخـل ا&ـدرسـة الفنيـة الـواحـــدة? كـــثـيـــرا مـا
تختلف? بل يجب أن تختلف . ففي الاختلاف تكمن دلالة الأشياء. ومن دون
اختلاف لا تكون دلالة. وإن الاختلاف الذي يلحظ على كتابة ميشال بيطور
لا يعني أنه يستطيع الخروج من جلد الرواية الجديدة; مثل كلود سـيـمـون?
وناطالي صاروط? وألان روب قريي نفسه. ولكن لا ينبغي أن يكـتـب هـؤلاء

هم الآخر; فتكون تلك ا&درسة مدرسةِهم جزءا من بعضُحرفيا; فيكون بعض
غاوات!ْـبَالب

وكما أن التماثل يكون انسجاما? فـإن الـتـبـايـن? فـي مـثـل هـذه الأطـوار?
يكون? هو أيضا? ضربا من الانسجام; ذلك لأن الاختلاف الذي يحدث عبر
مدرسة روائية واحدة? أو عبر مدرسة نقدية واحدة? لا يعني اختلاف تعارض?
ولكنه يعني اختلاف تكامل. إذ لا بيطور زعم يوما ما أنه يكتب ضد الرواية

 من الجديدة? أو خارج إطارها الفني والشكلي? ولا ألان روب قريـي ولا أي
جميع كتاب الرواية الجديدة.

وإذن? فنحن نرى أن الرواية تشكل مدرسة أدبية بامتـيـاز? وإن لـم تـكـن
هذه الرواية الجديدة مدرسة أدبية? فلا نـعـتـقـد أنـه يـوجـد مـدرسـة أدبـيـة
أخرى في العالم? لا قبلها ولا بعدها; إذ كانت الرواية الجديدة توفر فـيـهـا
جميع ا&عطيات? والعناصر? والإجراءات? والفلسفات? والتمردات? والإنكارات?

ف الناس أن يقرأوهِوالرفوض (إذا صح أن نجمع لفظ «الرفض»)? وكل ما أل
ف بوعيَفي الكتابة التقليدية في الرواية? والتشكيـل الـفـنـي الـراقـي ا&ـوظ

فلسفي... فكيف لاتكون? إذن? مدرسة? ونحن ليس يعنيـنـا هـنـا أن نـصـدر
حكم مفاضلة ساذجا; فنتعصب للرواية الجديدة على الرواية التقليدية? أو
للرواية التقليدية على الرواية الجديدة; فإن إصدار مثل هذا الحكم? منا أو

د ولا يقيم? والذين يجازفون في إصدار مثل هذه الأحكامِعْقُوائنا? لا يَمن س
لا نحسبهم yن وفقهم اللـه للسداد? وإلا فما يحمل ناقدا من النقاد على
ذلك وهو في سعة من أمره? الجديد جميل? والقد¥ جميل. والجديد رديء?
والقد¥ رديء. ويجب أن نستمتع بقراءة الأدب الراقي جديده وغير جديده.

وهذا كل ما في الأمر. ولا أمر آخر.
وبعد? فإن الرواية الجديدة? كما يطلق عليها أصحاب منتصف الليل? أو



72

في نظرية الرواية

«ضد الرواية» كما أطلق عليها سارتر عام تسعة وأربعi وتسعمائة وألـف:
لم تقم طفرة? ولم تنبت دون جذور; ولكنها جاءت نتـيـجـة حـتـمـيـة لـعـوامـل
كثيـرة: سياسية? وحضارية? وثقافية? وأيديولوجية? واقتصادية أيضا... ولا
ينبغي? مهما ادعى أصحاب الرواية الجديدة وأشياعها جميعـا? مـن رفـض
iللرواية التقليدية? أو سخرية بتقنياتها; إهمال ما كان للمفكرين والروائي

لد الروايةِالعا&يi الذين سبقوهم? من  فضل وطول في �هيدهم لتجديد ج
وتطويرها . ومن أولئك zكـن أن نـذكـر  طـائـفـة أمـثـال مـاركـس? وفـرويـد?
وبروست? وجويس? وكافكا? وبريخت? وجيد? وهيمينغواي? ودوص باصوص?

وائهم من كبار ا&ـفـكـريـن والأدبـاء الـذيـن هـزواَوكامي? وجيـد? وسـارتـر وس
الأدب العا&ي هزا عنيفا في القرن العشريـن خـصـوصـا? وأثـروا فـي اتجـاه
مسراه; وذلك بتطلعهم إلى عالم حالم أمثل لوظيـفـة الأدب الـروائـي ودوره

في الحياة: اجتماعيا? وحضاريا? وجمالـيا.
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الشخصيــة: الماهية /البناء /
الإشكاليـــة

ِ? التركيبُالشخصية! هذا العالم ا&عقد الشديد
ا&تباين التنوع... تتعدد الشخصية الروائية بتـعـدد
الأهـواء وا&ـذاهـب والأيـديـولـوجـيــات والــثــقــافــات
والحضارات  والهواجس والطبائع الـبـشـريـة الـتـي
ليس لتنوعها ولا لاختلافها من حدود. حاول بالزاك
أن يجعل من رواياته مرآة تعكس كل طبائع النـاس
الذين يشكلون المجتمع الذي يكتـب لـه? وعـنـه? فـي
الوقت ذاته: uـا كـان فـيـهـم مـن عـيـوب? وuـا كـان
فيهم من عواطف? وuا كان في قلوبهم من أحقاد?
وuا كان في نفوسهم من شرور? وuا كانوا يكابدونه
من آلام وأهوال في حياتهم اليومية التي كانت? ولم
تبرح? تفرض وجود كثير من العلاقات. كان الروائي
التقليـدي يـلـهـث وراء الـشـخـصـيـات ذات الـطـبـائـع
الخاصة لكي يبلورها فـي عـمـلـه الـروائـي; فـتـكـون
صورة مصغرة للعالم الواقعي. لقد كانوا يعتقـدون
أنهم قادرون على منافـسة ا&ؤرخi الذين يكتـبـون
عن واقع الناس? ووقائعهم أيضا? من حيث السياسة?
ومن حيث الثقافة? ومن حيث الاقتصاد? ومن حيث
العلاقات العامة على اختـلافـهـا فـيـمـا بـيـنـهـم uـا

3
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يكتنفها من حسد وحقد? وطموح وتنافس; ولكن في جفاف الأرقام? وفجاجة
الأحداث.

لقد اجتهد الروائي التقليدي في أن يفيد من التاريخ? فيستند إلى بعض
عناصره? ومكوناته الاجتماعية والاقتصادية والسياسية; فيبلورها في كتابة
أدبية مخضلة بالعطر والجمال والأناقة.  لكن يبدو أن الرواية الـتـقـلـيـديـة
فشلت في إقناع قرائها الأذكياء بأن ما يصادفونه فيها من شخصياتها هو
أمر مستند إلى الواقع; وأن تلك الشخصيات كانت �ثل العالم الخارجـي?
أو الواقعي? بحق وصدق. لقد أحس القراء بأن الروائيi يخدعونهم? ويكذبون
عليهم; كما يخدعهم مخرجو الأفلام السينمائية; وأدركوا أنها لعبة حقيرة

أن يحاول الراشد من الناس خداع راشد مثله.
 والغني? والقوي والضعيف? والصغير والكبير? وا&رأةَإن في الناس الفقير

والرجل? واللئيم والكر¥? والشهـم والـدنـيء? والـعـالـم والجـاهـل? والـصـادق
والكاذب? والسفيه والحليم? وا&تشدد وا&تسامح... وما لا يحصى من الطباع
والخلال... فأرادت الرواية التقلـيـديـة? أو الـروايـة دون وصـف? أن تـنـهـض

? والغريبـة الأطـوار;ِ التركيـبِف هذه النماذج البشريـة الـعـجـيـبـةْبعـبء وص
 إلى شيء يذكر.ِضْفُفـتعبت وأتعبت? وضلت وأضلت;  فلم ت

ل في: هل يكتب الروائي أدبا? أم يكتب تاريخا?ُوكانت ا&شكلة كلها �ث
 فكيف سيكون موقفه مـن الـتـاريـخ? أو قـل: كـيـف سـيـكـونَوإذا كتـب الأدب

? فهل هو zتلك الثقافة التـاريـخـيـة?ًموقف التاريخ منه? وإذا كتـب تـاريـخـا
عي الروائي? في الحالَّدَ يَلمِوا&نهج التاريخي? لتسجيل أحداث المجتمع? ثم 

الثانية? uا ليس له به علم; فيزعم لقرائـه أنـه يـقـدم إلـيـهـم أشـــخـاصـا لا
شـخصيات; والحـال إنـه إgا يقـدم إليهـم شـخصيات لا أشخاصا? وما هذا

 نفسها فيه? واتخذت موقعـهـاِ البناءُا&وقف الذي ورطت الرواية التقليـديـة
منه; uحاولة الإفلات من مجالها الـطـبـيـعـي الـذي هـو الخـيـال الخـالـص?

ـج الذي هو مجال التاريخ الصارم?ِوالأدبية المحضة? إلى مجال الواقع الف
ولعل هذه الورطة التي وقعت للرواية التقليدية نشأت عنها ورطة أخرى
امتدت إلى حقل ا&صطلح النقدي? حيث ألفينا معظم النقاد العرب ا&عاصرين
يصطنعون مصطلح «شخص»;  وهم يريدون به إلى الشخصية? ويجمعونه

على شخوص.
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والحق أن اشتقاق اللغة العربية يعني من وراء اصطـنـاع تـركـيـب: ش خ
ص? وذلك كما نفهم نحن العربية على الأقل? من ضمن ما يعنيه? التـعـبـيـر
عن قيمة حية عاقلة ناطقة. فكأن ا&عنى إظـهـار شـيء وإخـراجـه و�ـثـيـلـه
وعكس قيمته... ولا يعني أصل ا&عنى في اللغات الغربية إلا شيئا من ذلك;

»  إgا هو �ثيل وإبراز وعكس وإظهار لطبـيـعـةPersonnageإذ إن قولهـم: «
».  فا&سألة الدلالية?Personneالقيمة الحية العاقة ا&اثلة في قولهم الآخر «

وقبلها الاشتقاقية في اللغات الغربية محسومة; بينما هي في اللغة العربية
معرضة لبعض الاضطراب;  لأننا لو مضيـنـا عـلـى �ـثـل الـدلالـة الـغـربـيـة
وفلسفـة الاشـتـقـاق فـي الـلـغـة الـفـرنـسـيـة خـصـوصـا; لـكـان ا&ـصـطـلـح هـو

ــة»  لا «شخصيـة»; وذلك على أساس أن الشخصنة مصدر متعدَنـَصْ«شخ
يدل على �ثيل حالة بنقلها من صورة إلى صورة أخرى.

ذلـك? وإنـا كـنـا لاحـظـنـا أن مـحـسـن جـاسـم ا&ـوسـوي? ولـويـس عــوض?
ومصطفى التواتي? وشوقي ضيف? وفاطمة الزهراء سعـيـد... لا zـيـزون?
�ييزا واضحا? بi الشخصية? والشخص? والبطل; فيعدونها شيئا واحدا?

.(١)ويستريحون
وأيا كان الشأن? فإن ا&صطلح الذي نستعمله نحن مقابلا لـلـمـصـطـلـح

» هو  «شخصيــة»; وذلك على أساس أن ا&نطق الدلاليPersonnageالغربي «
للغة العربية الشائعة بi الناس يـقـتـضـي أن يـكـون «الـشـخـص» هـو الـفـرد
ا&سجل في البلدية? والذي له حالة مدنية? والذي يولد فعلا? وzوت حقا.
بينما إطلاق الشخصية لايخلو من عمومية ا&عنى? في اللغة العربية? زئبقي
الدلالة فارتأينا �حيضه? لدى الحديث عن الـسـرديـات? لـلـعـنـصـر الأدبـي
الذي يطفر في العمل السردي ضمن عطاءات اللغة التي يغـذوهـا الخـيـال
للنهوض بالحدث? وللتكفل بدور الصراع داخل هذه اللعبة السردية العجيبة.
وتنهض الرواية التقليدية على طائفة من الخصائص والتقنيات  والعناصر
وا&شكلات: كالشخصية? والحبـكـة? والـزمـان? والحـيـز (ا&ـكـان)? والحـدث?
واللغة... وتستميز البنية السردية في الرواية التقليـدية بالتزام ا&نطق القائم
علـى تعليـل الأشـياء وربط بعضها ببعض; إذ لا zكن أن يقع فيــهـا حـــدث
مـا? إلا ويجب أن يرتبـط بعـلـة مـا? أو بحـركـة مـا? أو بعاطفة ما? أو بهوس
ما? أو uبرر ما? أو بدافع ما... فالشخصية تسـخـر لإنجـاز الحـدث الـذي
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وكل الكاتب  إليها إنجازه.  وهي تخضع في ذلك لصرامة الكاتب  وتقنيات
إجراءاته? وتصوراته وأيديولوجيته:  أي فلسفته في الحياة.

ل الشخصية في الرواية التقليدية على أساس أنها كـائـن حـي لـهَعامُوت
وجود فيزيقي; فتوصف ملامحها? وقامتها? وصوتها? وملابسها? وسحنتها?
وسنها? وأهواؤها? وهواجسها? وآمالها? وآلامها? وسعادتها? وشـقـاوتـهـا...;
ُذلك بأن الشخصية كانت تلعب الدور الأكبر في أي عمل روائي يكتبه كاتب

 (بالزاك ـ  إميل زولا ـ  نجيب محفوظ...). ويبدو أن العنايـة رواية تقليدي
الفائقة برسم الشخصية? أو بنائها في العمل الروائي? كان له ارتباط بهيمنة
النزعة التاريخية والاجتماعية من وجهة? وهيمنة الأيديولوجيا السيـاسـيـة

من وجهة أخرى.
 شيء فيها; بحيث لاَّفكأن الشخصية في الرواية التقليدية كانت هي كل

zكن أن نتصور رواية دون طغيان شخصية مثيرة  يقحمها الروائي فيها; إذ
لايضطرم الصراع العنيف إلا بوجود شخصية? أو شخصيات تتصارع فيما
iبينها? داخل العمل السردي. من أجل كل ذلك كنا نلفي كثيرا من الروائي
يركزون كل عبقريتهم وذكائهم على رسم ملامح الشخصية?  والتهويـل مـن
شأنها? والسعي إلى إعطائها دورا ذا شأن خطير تنهض به تحت ا&ـراقـبـة
الصارمة  للروائي التقليدي الذي كان يعرف كل شيء? سلفا? عن شخصيات
روايته? وعن أحداثها وزمانها ومكانها...; ذلـك بـأنـه هـو الـذي كـان يـسـوق

قا صارما? على أساس أنه يعرف كل شيءْوَالحدث من الوراء نحو الأمام س
عن كل ما كان يريد أن يكتبه.

 رواية? أو تحليلها? على مجرد شخصيتها دونِ دراسةُرةَوْحَوكان zكن م
جا أو مستنكرا. وقد ظل ذلك قائما إلى بداية القرنَأن يكون ذلك مستسم

العشرين. بيد أن الرؤية إلى الشخصية تغيرت; فأنشأ الروائيون يجنحون
للحد من غلوائها? والإضعاف من سلطانها في الأعمال الروائية فلم تعد إلا

ي بسيط; وذلك انطلاقا من نهاية الحرب العا&يـة الأولـى.ِقَمجرد كائن ور
وكلما تقدم الزمن ازدادت قسوة الروائيi على شخصياتهم. ونتيجة لبعض

 الشـخصية في نفسـها (على أنـها شخــص أوُذلك? لـم يعـد yـكنا دراســة
فرد); ولكن بدأت الأفكار تتجه إلى  دراستها? أو تحليلها? في إطار دلالي:

ـها فيُحيث تغتدي الشخصية مجرد عنصر شكلي وتقني للغة الروائية; مثل
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? حذو النعل بالنعل.(٢)ذلك مثل الوصف? والسرد? والحوار
د لم يفتأوا ينادون بضرورة الـتـضـئـيـل مـن شـأنُـدُبينما الـروائـيـون الج

الشخصية? والتقليص من دورها عبر النص الروائي إلى أن وجدنا كافكا ـ
Leأحد ا&بشـرين بجـنس روائـي جـديد ـ  يجتـز�? في روايتـه «المحاكـمة» (

procès(بعد أن كنا رأيناه يطلق على(٣))? بإطلاق مجرد رقم على شخصيته 
شخصية روايته «القصر»? كما سبق أن بينا ذلك في ا&قالة الثانية? مجـرد
حرف); وذلك كيما يحرمها من العاطفة والتفكير والحق في الحياة. ولعـل
كافكا? ببعض ذلك? يكون قد أعلن القطيعة مع التقاليد التي كانت سـائـدة

 أجملوَُفي التعامل مع الشخصية وتهذيب ملامحها? وتلميع وجهها حتى تبد
وأعقل? من الشخص الحقيقي نفسه.

وقد ذهبت ناطالي صاروط إلى أن روح السارد البروستي (إضافـة إلى
 على نحو آنـق وأوسـم yـا يـجـب حـتـى يـكـون مارسيـل بـروسـت) مـوصـوف

)  إلى أن أسطـورةSamuel Beckettصحيحا! بينما يذهب صـمـويـل بـيـكـيـت(
) ? التي �ثل ضمير العبث تعالج الأمر uثاليةLe mythe de Sisypheسيزيف(
 صورة الحياة بـكـل مـعـانـيـهـاَ. فلا كاتب لـه الحـق فـي أن يـحـمـل(٤)مفـرطـة

.(٥)الإنسانية لمجرد شخصية روائية; وأسوأ من ذلك أن يكلفها بحمل رسالة
وكذلك اغتدت الرواية في القرن الـعـشـريـن . «مـنـذ عـهـد جـويـس إلـى
بيكيت سمة على الغياب ا&طلق للعلاقات الشرعية بi المجتمـع وثـقـافـتـه?

. فهل يعود ذلك إلى عيب فـي(٦)وبi نظام الإنتاج? وفكرة الإنسان نفـسـه»
الجنس الروائي? أم أن العيب في القار� الناقد? القـار� الـذي اسـتـكـشـف
ذلك العيب? في ذلك الجنس الأدبي? أم أن هذه ا&سألة �ثل حكما نسبيا
لاينبغي له أن zثل إلا أصحابه? وعلينا أن نـذهـب إلـى اعـتـبـار أن الـروايـة
بخير كثير? أي: هل إن هذه الأحكام التي يسوقها النقاد الغربيـون بـعـامـة?
والنقاد الفرنسيون ا&عاصرون بخاصة? هي أحكام قطعية مطلـقـة? أم هـي

 نظر اعتقدت أن هذه الشخصيات وقع الانفصامِها وجهاتَأحكام لا تعدو كون
بينها وبi المجتمع الذي تنتمي إليه? كما وقع ا&روق عن الطموح الإنساني
الذي كانت تحاول أن �ـثـلـه? أي: هـل إن هـذه الأحـكـام حـقـائـق لا يـأتـيـهـا

كان ماْالباطل من بi يديها ولا من خلفها? أم إنها مجرد موضة نقدية وش
تنتهي; ثم تعقبها موجة أخرى من ا&وضة النقدية قد تعيد إلى الشخصية
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الروائية? ونتيجة لذلك? تعيد إلى الرواية ا&وصوفة بالتقليدية مكانتها الكبيرة
التي كانت تتبوؤها ـ أثناء القرن التاسع عشر? وطائفة من القرن العشرين ـ

يأ فيها شامخة مختالة ?ْوتتره
ثم ما الفائدة الجمالية? أو الأخلاقـيـة? أو الـعـمـلـيـة?... مـن وراء كـتـابـة
الرواية الجديدة? عوضا عن الرواية التقليدية البناء? وما الفتح ا&بi الذي
فتحته الرواية التي يصفونها بالجديدة  في عالم الأدب? وما اللذة الفـنـيـة

ى الشخصية كل هذا الإيذاء فيَ تؤذَالتي كانت تجود بها على القراء? ولـم
الرواية الجديدة? ألمجرد حب إثبات بعد الأدب عن المجتمع? وتنكره للتاريخ?
ورفضه القيمة الإنسانية? وتجديفه للحياة نفسها? أم لغايات أخرى أسمى

وأنبل? أو قل: أدنى وأرذل?
وzكن أن gضي في إلقاء سلسلة طويلة من الأسئلة الحيرى التي من

 عنها? أو الاتفاق من حول الأجوبة التي تـسـاق حـوالـهـا...ُالصعب الإجـابـة
ر? أو إلى نتيجة تذكر.َشكُدون أن ننتهي إلى غاية ت

ولقد يبدو لنا أن هذه ا&سألة حضارية قـبـل أن تـكـون أدبـيـة? كـمـا كـنـا
لاحظنا بعض ذلك في ا&قالة الثانية من هذا الكتاب;  وإلا فإن القار� قد
يستمتع بقراءة أي رواية جميلة? كما قد يتمتع بقراءة أي قصيدة رائعة بغض

ف عن كونها عمودية? أو قصيدة تفعيلة. فالذي يبحث عنه القار� فيْالطر
الغالب? وفي جميع الأزمنة والأمكنة? إgا هو الكتابـة الأدبـيـة الـراقـيـة. إن
الذي يريده أي قار�? حتما? في الشرق وفي الغرب; هو قراءة روايـة عظيـمـة.
والسـؤال ا&ـلغـز الـذي قـد يـمضـي الـزمــن متـطــاولا  ولا نظفر له بجواب?
هو: أين هذه الرواية العظيمة? وما بال آلاف الروايات التي كتبت في القرون
الأخيرة? بينما لا يتحدث النقاد إلا عن زهاء عشر روايات من جميع القارات?
هذه هي ا&شكلة الأدبية. فهي تتجسد في هـذا أسـاسـا;  ولـيـس فـي بـنـــاء
الشـخصية? أو فـي رسـم أو عـدم رسـم ملامحـها? أو فـي اعتبـارهـا شـخصا

ـأ? أو إعطائها رقمــا أو حـرفـا? أو فـيّمصغرا أو مجرد كائـن ورقــي مـشـــي
ها أو في عدم الاعتراف بوجودها على وجه الإطلاق...ِتَونيَْئتها أو في حِتشي

فأين الرواية العظيمة إذن? ذلك هو السؤال الذي نريد عنه جوابا. وأما ما
عدا ذلك فتفصيل يهذي به النقاد? وفضول يعدو به العادون في كل واد.

iوأيا كان الشأن? فإن الشخصية الروائية لدى بعض النقاد الفرنـسـيـ
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 الشخصية السينمائية; أو ا&سرحية; لا تنفصل عنُا&عاصرين;  «مثلها مثـل
العالم الخيـالي الـذي تعتـزي إليـه: uا فيه من  أحيـاء وأشـياء. إنـه لا zكن
للشخصية أن توجد في ذهننا على أنها كـوكـب مـنـعـزل; بـل إنـهـا مـرتـبـطـة

.(٧)uنظومة? وبواسطتها? هي وحدها? تعيش فينا بكل أبعادها»
فكأن الرأي? هنا? ينصرف إلى التعصب للشخصية;  وإلى أنها جزء من
العالم الذي نحياه; إما خيرا? وإما شرا. فكأنها مرآة تعكس عصرنا وقيمنا
وآمالنا وآلامنا. بيد أن هذا الرأي كأنه نشاز في ا&وقف الذي يقفه معظم
النقاد الفرنسيi الحداثيi? بل الأمـريـكـيـi أيـضـا; وهـم الـذيـن يـرون أن
الشخصية الروائية منفصمة? أو يجب أن تكون منفصمة? عن قيم المجتمع
الذي تعتزي إليه? والأشخاص الذين تزعم أنها �ثلهم بصدق? بل بامتياز;
وأن هناك خديعة كان الروائيون التقليديون يخادعون بهـا قـراءهـم? والـلـــه
خادعهم! بل إنها �ثل الخيبة والانفصام? والعزلـة والانـقـطـاع. إنـهـا شـيء
آخر غير الحياة التي نحيا? وغير التفكير الذي نفـكـر? وغـيـر الحـلـم الـذي
نحلم? وغير الألم الذي نتأ لم... إنها كائن ضائع تائه لا zثل إلا نفس كاتبه

المخادع لقرائه.
لكن يبدو أن هناك من  لايبرح zنح للشخصية الروائية أهمية كـبـرى?
ويبوئها منزلة عظمى في الحياة الاجتماعية والفكرية والجمالية معا; ذلك

فَلأن «الشخصية الروائية بحكم قدرتها على حمل الآخرين على تعرية طر
من أنفسهم كان مجهولا إلى ذلك الحi; فإنها تكشف لكل واحد من الناس

 فيه لولا الاتصال الذي حدث عبرَفَكشُمظهرا من كينونته التي ما كانت لت
.(٨)ذلك الوضع بعينه»

فكأن دور الشخصية الروائية? في رأي هذين الكاتبi? أنها قادرة على
ـلات السردية? بحيث نلفيهاّغير ما لا يقدر عليه أي عنصر آخر من ا&شك

قادرة على تعرية أجـزاء منـا? نحن الأحيـاء العقلاء? كانت مجهولة فينـا? أو
لدينا إن قدرة الشخصية على تقمص الأدوار المختلفة التي يحملـهـا إيـاهـا
الروائي يجعلها في وضع yتاز حقا; بحيث? بواسطتهـا? zـكـن تـعـريـة أي
نقص? وإظهار أى عـيـب يـعـيـشـه أفـراد المجـتـمـع? وحـi يـقـرأ الـنـاس تـلـك
الشخصية في رواية من الروايات العظيمة يقتنعون? أو يخادعون أنفسـهـم
أنهم مقتنعون? بأن تلك الشخصية �ثلهم على نحو ما? ورuا رأوا أنفسهم
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فيها على هون ما.
وكان ذلك هو العصر الذهبي للشخـصـيـة الـروائـيـة الـتـي �ـتـعـت بـكـل
الامتيازات الفنية التي جعلتها? في كثير من الأطوار? تتفوق على الـقـدرات
العقلية والبدنية والعاطفية للشخص نفسه; yا يجعل �ثـيـل بـعـض أدوار
تلك الشخصيات في السينما أمرا عسيرا على ا&مثلi وا&مثلات إن ذلـك
العصر ا&توهج لم يعد قائما; ذلـك أن الـروائـيـi الجـدد حـمـلـوا مـعـاولـهـم
وبدأوا يهورون الصروح الجميلة التي كانت الشخصية الروائية تتربع فيها.

مارات الأذاة تلحقهـا مـنـذ أن وضـعـت الحـرب الـعـا&ـيـة الأولـىَوقد بـدأت أ
أوزارها; والآية على ذلك أننا نلفي أندري جيد يصرح في شيء من الـثـقـة
والصرامة جميعا: علينـا زم الحـقـائـب لمجـرد أن يـغـتـدي الأمـر مـتـمـحـضـا

ل فيُ  ملامحها على حالة مدنية? ولباس? وكل ما zثُمْلشخصية ينهض رس
.(٩)السمات التوصيفيـة

)(١٨٦٩  ـ١٩٥١)حول الشخصيةAndré Gideوقد كـان لـرأي أنـدري جـيد  (
وضرورة الحد من غلوائها? والإخماد من توهجها? والتضئيل من عنفوانها:

ه عام خمسة وعشرين وتسعمـائـة وألـف. ولـعـلِ انتـشـارَ مجرد صدى واسـع
)  (١٨٨٢  ـ١٩٤١)Virginia Woolfذلك الـرأي هو الذي حمـل فيرجينيـا وولـف (

على أن تردد رأي أندري جيد نفسه تقـريـبـا? فـيـمـا يـزعـم مـيـشـال زيـرافـا
)Michel Zéraffaذهبت في محاضرة لها ألقتها في عام خمسة وعشرين iح ?(

. وقد عللت ذلك وولف? وهي(١٠)وتسعمائة وألف إلى رأي yاثل لرأي جيد
تدافع عن تصورها للشخصية الروائية وما ينبغي أن تكون عليه? أن العلاقات
الاجتماعية والطبقية تغيرت? فاغتدت غير ما كانت عليه في عهد فيكتوريا;

د للشخصية? أوَى كثير من الفوارق yا يعسر إيجاد نوع موحَـحّبحيث ا م
? بعدَ » ذلك أنه لا أحدLe typeما zكن أن يطلق عليه في اللغة الفرنسية: «

.(١١)هذه التحولات الكبرى? اغتدى gوذجا في نفسه
وكان جويس وولف يرفضان? كما كان كثير من الكتاب العا&يi الآخرين
يرفضون? التحديد الاجتماعي والنفسي للشخصية الروائية. وكانـوا يـرون
أن مثل هذا التحديد لم يكن إلا وهما أو خداعا حيث إن واقع فرد وحقيقته
لا يتحدد بوضعه? ولا بطبعه? في المجتمع; ولكن بطائفة من القيم الثابتـة?

والتي تنهض? في الغالب? على غير ا&توقع فتتسم بالارتجال.
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ولكن هذه الآراء التي تعد مبكرة نسبيا? في تاريخ التحول الأدبي لوضع
الشخصية الروائية? تقع في الحقيقة وسطا بi الـروايـة الـتـقـلـيـديـة الـتـي
iالـروائـيـ iكانت تكرس الامتياز لشخصياتها فتجعل منـهـا كـل شـيء; وبـ
ا&تطلعi إلى تجديد الكتابة الروائية ونفض الغبار عما ران على وجهها من
أغبرة وأدخنة; من أجل ذلك نلـفـي آراء كـل مـن أنـدري جـيـد? وفـيـرجـيـنـيـا

وائهم تتقارب في الاتجاه? وتعتدلَ)? وسHenry Jamesوولف? وهينري جيمس  (
في ا&ذهب; من حول ما ينبغي أن تكون عليه الشخصية في الرواية. وكأن
هؤلاء لم يكونوا أولي رؤية مستقبلية واضحة لوضع الرواية بعامة? ولوضع
شخصياتها بخاصة. وكان يجب أن ننتظر إلى اندلاع ا&وجة الثورية العارمة
التي جاء بها ألان روب قريي? وناطالي صـاروط? ومـيـشـال بـيـطـور? وكـلـود

) الذين لـمWilliam Burroughsسيمون? وصمويل بيكيت? ووليـام بـيـروغـس (
يترددوا في الإعلان عن موت الشخصية الروائيـة? زهـاء مـنـتـصـف الـقـرن

.(١٢)العشرين
وإذا كان الخطاب? في رأي رولان بارط? ينتج الشخصيات فيتخذ منها
له ظهيرا; فليس ذلك من أجل أن يجعلها تلعب فيما بينها? أمامنا; ولكن من

)  الحميمComplicitéأجل أن تلعب معنا. فكأن هناك شيئا من الـتـضـافـر (
 التي تضطرب عبره; وهي عـلاقـة مـعـقـدة(١٣)بi الخطاب والشـخـصـيـات

تقوم? خصوصا? على التمثل الجمالي والعاطفي للأحياء والأشياء; وتفضي?
في الغالب? إلى إيجاد عينات من الشفرات غير متناهية. فكأن الشخصيات
هي عينات من الخطاب. وكأن الخطاب نفسه يغتدي? عـبـر هـذه الـعـلاقـة

ا&عقدة? مجرد شخصية من الشخصيات الأخرى.
فبارط? هنا? يساوي بi الخطاب الذي هو تركيب لغوي للنص الأدبي?
وبi الشخصية التي كان يعتقد في النقد التقليدي أنها هي كل شيء. من
أجل كل ذلك كان يلتبس أمر مفهوم الشخصية على القار� غير المحترف?
إلـى درجـة أنه كان يتمثـلها شخصـا قائما بذاته;  وأنها? نتيجة لـذلك? كانت
�ثـل? فـي تصـور الكتـابات التقليـدية? الـوجـه الأميـن? أو الوجه الآخر على
الأقل? للحياة الاجتماعية التي كانت تزعم أنها تستطيع أن تعالج قضاياها
بكفاءة وامتياز. ويظل بالزاك? عبر رواياته التسعi? وعبر أكثر من ألفــــي
شخصية? ا&ثال الأعلى في هذا التمثل ذي النزعـة الاجـتـمـاعـيـة الـضـيـقـة
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لوظيفة الأدب  ورسالته? التي أريد لها أن ترغم على أن تكون نفعية لا غير.
بينما ألفينا النظرة الجديدة إلى �ثل الشخصية فـي الـعـمـل الـسـردي
تنحو منحى لغويا. ذلك أن النظرة الجديدة إلى الشخصية أمست تـنـهـض

لات السردية الأخرى. ومـنّعلى التسوية ا&طلقة بينها وبi اللغـة? وا&ـشـك
أجل ذلك? رuا? عدت الشخصية مجرد كائن من ورق; وأنها? أولا وقبل كل

.(١٤)شيء? مشكلة لسانياتية; بحيث لا ينبغي أن يوجد شيء خارج ألفاظ اللغة

مسألة الضميــر وخصائص علاقته بالشخصية
لقد عرفت السردانية? كما سنرى? في ا&قالات التالية من هذا الكتاب?
أشكالا سردية كثيرة; ولا سيما فيما يعود إلى اصطناع الضمير  في الرواية;
فإذن هناك من يصطنع ضمير الغائب ? وهو الشكل السردي القد¥ الذي
تجسده حكايات ألف ليلة وليلة بامتياز;  وإذن هناك من يصـطـنـع ضـمـيـر

دع خصوصا في الكتابات السردية ا&تصلة بالـسـيـرةُا&تكلم? وهو شكل ابـت
الذاتية? ثم عمم فاغتدى بعض الروائيi يـخـتـارونـه &ـا فـيـه مـن حـمـيـمـيـة
وبساطة وقدرة على تعرية النفس من داخلها? عـبـر خـارجـهـا; وإذن هـنـاك
ضمير المخاطب الذي لعل أول من اصطنـعـه فـي الـدفـق الـسـردي مـيـشـال

بيطور في روايته «التحوير».
?(١٥)وzثل ضمير الغائب? في السردانية? موضوعيـة الـلـغـة الحـقـيـقـيـة

ويزعم قيصر أن استعمال ضمير الغائب في الحكي السردي يجسد الطريقة
) ? التي تأخذ بتلابيـب الإبـداع الأدبـيLa méthode biographiqueالسرداتيـة(

. ولكننا نحن نشكك في هذا(١٦)نحو التجارب والآراء النابعة من ا&ؤلف ذاته
الرأي ا&تمحض لاستعمال ضمير الغائب الذي ليس من طبيعته? كـمـا كـنـا

ُ)? التلاؤمWolfgan Kayserلاحظنا ذلك قبل التعريج على رأي ولفغان قيصر (
مع متطلبات  السرد في السيرة الذاتية التي رuا كان ضمير ا&تكلم أكـثـر
ملاءمة لها? وأقدر على التعبير عن خفاياها? وأبرع في تعرية طواياها; في

بساطة وصدق? ودفق وفيض.
كة ا&دهشة التي zتلكها السارد الذي يصطنعَوأيا كان الشأن? فإن ا&ل

ضمير ا&تكلم?  ابتغاء التحرك بi وجهة نظره? غيرا&دقـقة? uا هو سارد;
وبi العالم الذي يحكيه? أو يحكي عنه: تطبع أيضا خصائص الراوية الذي
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يستعمل ضمير الغائب. ويرفض الراوية? في مألوف العادة? كـل عـودة إلـى
الوراء في مسار الزمن; واضعا نفسه في موقع يسمح لـه بـالـسـرد;  وذلـك

 عليه: «الحاضر الحكائي» أي إنه يتموقع فـيَقَطلُباستخدام ما zكن أن ي
حاضر الحدث فيتحكم في مجرياته تحكما شديدا.

إن تلازم الثنائية بi الرواية ذات ضمير ا&تكلم? والرواية ذات الضمير
) بالتمييزLe domaine lyriqueالغائب; قد يكون له نظير في الحقل الغنائي (

.(١٧))? والغنائية غير ا&باشرةLyrismeبi الغنائية ا&باشرة (
ولكن يبـدو أن  مسـألة اختيـار ضمـيـر السـرد? هـي مسـألـة جمـالية? أو
شكلية? قبل كل شيء; ذلك أن بعض منظري الرواية لا يرون تفاضلا ما بيـن

 الغائـب وا&تـكـلم; ذلـك بلأن الحـكي بضمـير ا&تكـلـم? أو بضميـرِيَضميــر
 في هذا الإطار أو ذاك; فلن يعلمنا شيئا ذاَعِمُالغائب? إذا وقع السرد? ثم ج

 بالتدقيق في وصف المحاسن الخاصة للشخصيات الساردة?طَبُِبال; إلا إذا ر
ة. وإذن? فاختيارَرَوربطها? من بعد ذلك? أو أثناء ذلك? ببعض الأحداث ا&ؤث

الكتابة الروائية بطريقة ضمير ا&تكلم كثيرا ما يكون محدد الأفـق. أرأيـت
حتاج إليها بشيء منُ)  حi يكتسب ا&علومات التي يLe jeأن ضمير «الأنا»(

فضي به إلـى إنـشـاءُالتكلف والحرمان; فإن ا&ؤلف الـروائـي يـقـع فـي فـخ ي
.(١٨)أوضاع غريبة يصعب تصديقها

وإذن? فالكتابة بضمير الغائب? أو بضمير ا&ـتـكـلـم? لا يـكـون لأحـدهـمـا
.(١٩)وائهَشيء من المحاسن? فيما يزعم بوث? ولا شيء من  الامتيازات عن س
ه الفنيةَبيد أن هذا الرأي غير مسلم به? ونحسب أن لكل ضمير خصائص

والشعرية? وحتى التقنية أيضا. وzكن أن يكون ضمير أليق من ضمير في
حالة سردية معينة. ولا نحسب أن كل ضمير? كما سـنـرى? zـكـن أن يـحـل

نوه دون أن ينشأ عن ذلك أي أثر من الآثار? كما سنعرض لذلك فيِمحل ص
ا&قالات التي نقفها على تقنيات السرد الروائي? ضمن هذا الكتاب. ذلك أن
ضمير ا&تكلم? zثل من بi ما zثل? ا&نهج? أو الطريقة الفيلولوجية التـي
تتابع وتلاحظ التغيرات التي تطرأ على ا&ضمون الأدبي وتحكم عليه. لكن
هل الكتابة السردية القائمة على اصطناع ضمير ا&تكلم? بتطلعها المحدود?

 مناف للشعرانـيـة وا&شبع بالذاتية الضيقة? هي? في حقيقة أمـرهـا? شـكـل
)Poétique((٢٠) ?(٢١)ا يكون العمل السردي القائم على استعمال ضميرuر ?
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ا&تكلم? أو القائم إن شئت: على وجهة نظر شخصية;  هو الحل الحقيـقـي
.(٢٢)والشعري معا لإشكالية التقنيات  السردية

وكانت الرواية? أثناء القرن الثامن عشر? تصطنع ضـمـيـر ا&ـتـكـلـم ? ثـم
توكل أمره إلى الراوية; وذلك إذا كان لها حاجة فنية تريد إنجازها.

ى? في العـمـل الـروائـي? لا يـقـعَحـكُ)  الـتـي تLes histoiresإن الحكـايـات(
تـركـيـبـهـا عـلـى نــحــو مــن الــصــرامــة كــمــا نــلاحــظ ذلــك فــي. «الــقــتــلــة»

): إذ معظم الحكايات  تبدو لنا كما لوكانت مصفـاةHimengwayلهيمينغواي(
)? أوJeبـفـعـل وعـي الحـاكـي; بـصـرف الـنـظـر عـن كـونـه ضـمــيــر مــتــكــلــم (

)  عن لقائه الأول معHoratio)... فحينما يتحدث هوراسيو(ILضميرغائب(
 إليهْأَشبح هاملت? أي مع شخصيته نفسها; وذلك على الرغم من أنه لم يوم

ف مندمج في العنصر السردي; فإنه? مـعَبوضوح قط على أساس أنه طـر
ذلك? لا يقل أهمية? بالقياس إلينا?  في اللحظة التي نكون نستمع إليه.

)? في عمل سردي;Un jeإننا uجرد أن نصادف عنصر ضمير ا&تكلم (
فإننا ندرك أن روحا فعالة ستقتحم ما بيننا? uا نحن قراء? وبـi الحـدث

les»; كما هو الـشـأن فـي روايـة «الـقـتـلـة» (Jeا&سرود? وحi يـتـغـيـب مـثـل «

Tueursلهيمنغواي; فإن القار�? غير ا&ستنير? قد يقترف خطأ باعـتـقـاده (
أن الحكاية المحكية إgا تأتيه دون واسطة. «لكن يجب أن يعلم أسذج القراء
وأدناهم إ&اما بتقنيات الكتابة الروائية أن حضور قوة وسيطة ومحولة في

ف? بوضوح? ساردا فيِكل حكاية? انطلاقا من اللحظة التي ينصب فيها ا&ؤل
.(٢٣)ع شخصي»َالحكاية; حتى في الحال التي لايكون فيها لهذا السارد أي طاب

و&ا كانت الشخصية من منظور النقد الروائي التقليدي? والكتابة الروائية
التقليدية معا; هي كائنا حيـا مسجـلا في الحالة ا&دنـيـة: يـولـد? فـيـعـيـش?

ط الحدث بالشخصية على شيء من هذاَربُفيموت; فقد كان منتظرا أن ي
الأسـاس. أي كـان ينظـر إلى الحـدث وكـأنه من جنس التاريخ? أو ضرب منه
على الأقل? أي من جـنس المجتمع? أي أن الشـخصية صورة مقلـوبة للـذيـن
يحيـون في ذلك المجتمع; yا أهل الشخصية أن تكـون صـورة دقـيـقـــة? أو

قريبة من الدقة? لحقيقة المجتمع وواقـعه.
صادي الـشـخـصُفالشخصية? في �ثل الكتابة الـروائـيـة الـتـقـلـيـديـة? ت

ب من لحم ودم وعظام; والحدث الـروائـي يـصـادي الحـدثَالحقيقـي ا&ـرك
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التاريخي الذي وقع فعلا يوما ما? على نحو مـا; والحـيـز الـروائـي يـصـادي
ا&كان الجغرافي الذي كان مسرحا للأحداث التاريخية التي وقعت? فعلا?

ـلات سرديـة?ّعلى نحو ما فيه. فهناك? إذن? أربعة عناصر? أو أربعـة مـشـك
صاديها? في البناء الروائي الـتـقـلـيـدي? أربـعـةُهي في حقيقتـهـا خـيـالـيـة? ت

لات أخرى واقعية أو حقيقية: الحيز يصادي ا&كان? والشخصية تصاديّمشك
الشخص? والزمان يصادي التاريخ? والحدث الروائي. «الأبيض»? أو «ا&يت»?

يصادي الحدث التاريخي الحقيقي? أو الحي.
فكأن? إذن? هذه العلاقة التي تقوم على التماس التصادي? أو التقابل أو
التضاد: بi الواقع والخيال? وبi الجغرافيا والحيـز? وبـi الـتـاريـخ الـذي
يجسد الزمن الحي? والزمن الروائي الذي هو زمن أبيض: هي التي تكـون
لحمة الإشكالية السردية لدى كل من الراوية? والروائي? وا&تلقي جميعا.

وzكن أن نلاحظ أن الخصومة الكبـرى الـتـي اضـطـرمـت  بـi الـنـقـاد
الروائيi من وجهة? والكتاب الروائيi التقليديi من وجهة ثانية? والكتاب
الروائيi الجدد من وجهة أخرى كانت تحتد بينهم حول كـيـف نجـيـب عـن

 ا&لامح يجب أن ترسم بها الشخصية الروائية? فبينما كانّهذا السؤال: أي
التقليديون يلحقون ملامح الشخصية uلامح الشخص ويستريحون? لإيهام
القراء بأنها ترقى إلى مستوى التمثيل الواقعي لصورة الحياة? كان الروائيون

ـلاتّوالنقاد الجدد معا يزعمون أن الشخصية لا تعدو كونها عنصرا من مشك
السرد في العمل الروائي ; من أجل ذلك لاينبغي أن gنحها كل هذه الأهمية?

ـلات السردية الأخرى �ييزا.ّوgيزها عن ا&شك
وعلى أن هذه الخصومة التي احتدمـت مـن حـول هـذه الـشـخـصـيـة لـم
تظهر في زمن واحـد? ولا فـي مـكـان واحـد: وذلـك بـالـقـيـاس إلـى  فـرنـسـا
وبريطانيا?  والولايات ا&تحدة الأمريكية? واليابان? وأمريكا اللاتينية? فيما

. والحق أن هذه الضجة الأدبية التي تعد من أكبـر(٢٤)يزعم ميشال زيرافـا
الضجات التي احتدمت حول هذه ا&سألـة لـم تحـتـدم مـثـلـهـا حـول أي مـن
ا&شكلات السـرديـة الأخـرى; ولـم تحـتـدم حـول مـا يـنـبـغـي أن تـكـون عـلـيـه
الشخصية من حيث ملامحها ا&ادية العامة (الصفات البدنيـة? والـصـفـات

واء ذلك من التفاصيلَالنفسية? وا&لابس...) فحسب; ولكنها جاوزتها إلى س
ن خرق القاعدة التقليدية? فأطلقَمثل مسألة التسمية التي كان كافكا أول م
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)? وعلى شخصية «المحاكمة» مجردKعلى شخصية «القصر» حرف الكاف (
.(٢٥)رقم من الأرقام

والرأي لدينا حول هذه ا&سألة التي عدت ثورة كبرى على التقليد? في
ـق علـى الشـخصية السـرديةَـلْطُسعي كافكا حول التسمية? أن الاسم الذي ي
ها أو خيريتهـا مـن مـجـردِـــتَيّــرَلا يعني إعطاءها صفة لازبـة? ولا تـوكـيـد ش

ق عليها; فأي علامة zكن أن تحل محل الاسم? كما أن أيَطلُالاسم الذي ي
ضمير من الضمائر zكن أن ينهض بهذه ا&ؤونة ولا حرج.  فـالـرقـم مـثـلا
علامة اسم? والعمال في المجتمعات الصناعية (في أوروبا خـصـوصـا) هـم

ىَنادُمجرد أرقام أثناء النهوض بعملهم الـيـومـي; فـتـرى الـواحـد مـنـهـم لا ي
باسمه الذي سماه به أبواه لدى ميلاده; ولكن برقم معروف يسجل به لدى

حه في إدارة ا&عمل. فكافكا رuا لم يـأت بـجـديـدْشروعه في yارسة كـد
على الإطلاق? ورuا اعتبره النقاد كذلك لأنهم في معظمهم? يـنـتـمـون إلـى
أسر ثرية? أو أرستقراطية في أوروبا? فلم يكونوا يعرفون أن ا&عامل تنادي

هوا لهذا الأمر.َـبـْـنَ; فلم ي(٢٦)عمالها بالرقم لا بالاسم
وأيا كان الشأن? فالعلامة إgا هي علامة في نفسها? وبالعقد الاجتماعي
بi الناس? وبالاصطلاح فيما بينهم على أمر ما. وإذن? فأي شيء? zكن أن

Lesما uا نشـاء من الـســـمـات?  أو الـعـلامـات(ْسَـه وَـمِسَ? أو نًمـاْـلَــه عَمُـلْعَن

Signesأرأيت أن اشتقاق الاسم? في اللغة العربية لم يأت في الغالب إلا . (
 من كتاب الرواية? ومدبجي قِلْطُق مِلْطُم.  فأي حرج أن يْلَم? أي العْمن الوس

الحكايات? على شخصية من شخصـيـاتـه عـلامـة مـن هـذه الـعـلامـات كـمـا
نطلق حروفا معينة? محرفة عن الاسـم الأصـلـي الـطـويـل? عـلـى صـبـي مـن
صبياننا? أو على رئـيـس مـن رؤسـائـنـا? أو فـنـان مـن فـنـانـيـنـا...  أرأيـت أن

»?B.Bالفرنسيi كانوا يطلقون على yثلتهم الشهيرة بريجيت باردو علامة: «
توددا وتلطفا.

فأي شيء? إذن? zكن أن يحل محل الاسم التقليدي للشخصية الروائية
م بها شخص منَـلْعُولا حرج? لأن أي علامة من العلامة ا&ميزة zكـن أن ي

الناس يعيش في عالم الواقع: فالرقم علامةعلى اسم? ودون الاسم علامة
على اسم? وضمير من الضمائر علامة على  اسم? علامة مشروعة و�ثل

مَدِالشخصيات الروائية �ثيلا حقيقيا. وكان النحاة العرب يرددون منذ الق
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)  حi أطلقKafkaأن أعرف ا&عارف: الضمير. فأي جديد في سعي كافكا (
حرفا أو رقما على إحدى شخصياته? وقد كـان ذلـك مـعـروفـا فـي تـقـالـيـد
علاقة الشغل بi العمال الكادحi وا&سؤولi عن مراقبتهـم فـي كـدحـهـم
اليومي; كما كان ذلك معروفا في كثير من التقاليد الثقافيـة عـبـر الـتـاريـخ

الإنساني ا&عروف?
م بها? ولكنَلْعُإن شخصية الرواية لا تتحدد? في الغالب? بالعلامة التي ت

بالوظيفة التي توكل إليها. فقد يطلق روائي اسما جميلا جدا على شخصية
شريرة جدا في عمله الروائي? نكاية في القار� وتعتيما للأمر عـلـيـه; فـلا

 إلى اللعبة إلا بعد انتهائه من قراءة الرواية.َتراه يهتدي السبيل

أنـواع الشـخصية
وكان النقد يصنف الشخصيات بحسب أطوارها عبر العـمـل الـروائـي;
فإذا هناك ضروب من الشخصيات بحيث نصادف الشخصية ا&ركزية التي
تصاديها الـشـخـصـيـة الـثـانـويـة? الـتـي تـصـاديـهـا الـشـخـصـيـة الخـالـيـة مـن

); كـمــا نــصــادف الــشــخــصــيــة ا&ــدورةPersonnage de comparseالاعــتــبــار(
والشخصية ا&سطحة; كما نصادف في الأعمال الروائية الشخصية الإيجابية
والشخصية السلبية (وهو مصطلح أستسمجه ولا أتقبله? ويدل على الفقر
اللغوي لدى من أطلقه: غربيا كان أم شرقيا...); كما نصادف الشـخـصـيـة
الثابتة والشخصية النامية... وفيما يلي?  نجتهد في إلقـاء بـعـض الـضـيـاء

على هذه  الأنواع من الشخصيات.

الشخصية المدورة، والشخصية المسطـحة:
يبدو أن  أول من اصطنع هذا ا&صطلح هو الروائي والناقد الإنجليزي

(E.M. Foster)) في كتابـه  Aspects of the novelوقد ترجم هذا ا&صطـلـح  .(
Personnages» «ronds et personnagesميشـال زيـرافا إلـى  الفرنسـية تحت عبارة 

plats(٢٧)» بينما ترجمه طودوروف وديكرو تحت مصطـلـح .Epais» و «Plats«
وgيل نحن إلى مصطلح ميشال زيرافا? وهو: «الشخصية  ا&دورة» ونـحـن
اخترنا هذه الترجمة لأننا استوحيناها من التراث العربي? إذ كان الجاحظ

ها الآخـرُكتب رسالة عجيبة وصف فيها شخصية نصفها حقـيـقـي? ونـصـف
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خيالي;   وهي رسالة التربيع والتدوير الشهيرة. فكأن العرب عـرفـوا هـذا
ب? أو �ثلوه على نحو ما? ولو لم يكتبوا الرواية إلى عهـد الجـاحـظ?ْالضر

في آثارهم. على حi أن مصطلح طودوروف وديكرو zكن أن يترجم تحت
عبارة : «الشخصية ا&كثفة».

ز بi دلالة كل مصطلح.ْويشرح طودوروف وديكرو?  نقلا عن فوستر? ا&ي
رة (ونحنّفيذهب إلى أن «ا&عيار الذي بواسطته نحكم بأن شخصية ما مدو

ية اختيارنا التدوير عوضا عن التكثيف) يكمن في مـوقـف هـذهّقد بينا عـل
الشخصية. فأما إن فاجأتنا مقنعة إيـانا فهي مدورة?  وأما إن لم تفاجئنـا

 أغمض من هذا التمييز  بi هذين النوعiَ.  ونحن لم نر(٢٨)فهي مسطحة»
من الشخصية الروائية; ذلك أن فـوسـتـر لـم يـسـتـطـع إعـطـاءنـا أي قـاعـدة
صارمة بواسطتها نستطيع التمييز بi صنفi اثنi مختلفi من الشخصية.
iإن مسألة الإقناع تحتاج? هي نفسها? إلى إقناعنـا. إنـه تـرك ا&ـصـطـلـحـ
اللذين ذكرهما? منذ ثلاثـة أربـاع قـرن تقريبا? من دون تحـديد; إذ كـل مـن
الناس سيقتنع? أو لا يقتنع? بطريقته الخاصة; وبناء على اقتناعه? أو عدم
اقتناعه? سيتحدد موقفه من تعيi صنف الشخصية التي يـتـعـامـل مـعـهـا.

دد بـهـاَحُومثل هذا السلوك لا يحمـل الـصـرامـة الـعـلـمـيـة الـتـي يـجـب أن ي
ا&صطلح. وقد لاحظ ذلك طودوروف نفسه حi ذهب إلى أن هذا التعريف

 على القار�َلا ينبغي له أن يعني شيئا ذا بال; وهو تعريف zكن أن يسري
العادي; وأما القار� المحترف? فإنه لا يسمح &ثل هذه الشخصية بأن تفاجئه

.(٢٩)بسهولة
ويزعم ميشال زيرافا بأن فوستر zيز �ييزا لطيفـا بـi الـنـوعـi مـن
الشخصيات; إذ الشخصيات ا&دورة . يشكل? كل منها? عا&ا كليا ومعقـدا?
في الحيز الذي تضطرب فيه الحكاية ا&تراكبة وتـشـع uـظـاهـر كـثـيـرا مـا

حة تشبه مساحة محدودة بخطَتتسم بالتناقض. بينما الشخصيات ا&سط
ر عليها? في بعض الأطـوار? أنُفاصل. ومع ذلك? فإن هذا الوضع لا يحـظ

.(٣٠)تنهض بدور حاسم في العمل السردي
وإنا نعتقد? على كل حال? أن تدوير الشخصية واضح الدلالة من  ا&عنى
 ـأو ا&كثفة إذا واكبنا طودوروف الذي �نحه اللغة; فإgا الشخصية ا&دورة 
وديكرو على مصطلحهما ا&ترجم? أصلا? عن فـوسـتـر ـ  هـي تـلـك ا&ـركـبـة
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ا&عقدة التي لا تستقر على حال? ولا تصطلي لها نار? ولا يستطيع ا&تلقي أن
يعرف مسبقا ماذا سيؤول إليه أمرها? لأنها متغيرة الأحوال? ومتبدلة الأطوار;
فهي في كل موقـف عـلـى شـأن. فـعـنـصـر ا&ـفـاجـأة لا يـكـفـي لـتـحـديـد نـوع
الشخصية; ولكن غناء الحركة التي تكون عليها داخل العمل السردي? وقدرتها
العالية على تقبل العلاقات مع الشخصيات الأخرى? والتأثـيـر فـيـهـا; فـإذا
هي �لأ الحياة بوجودها? وإذا هي لا تستبعد أي بعيد? ولا تستصعب أ ي

ر ... إنها الشخصية ا&غامرة الشجاعة ا&عقدة? بكلُ أي مّصعب? ولاتستمر
الدلالات التي يوحي بها لفظ العقدة? والتي تكره وتحب? وتصعد وتـهـبـط?

وائها تأثيرا واسعا.َوتؤمن وتكفر? وتفعل الخير كما تفعل الشر;  تؤثـرفي س
وأما الشخصية ا&سطحة فهي تلك الشخصية البسيـطـة الـتـي �ـضـي
على حال لا تكاد تتغير ولا تتبدل في عواطفها ومواقفـهـا وأطـوار حـيـاتـهـا

ـه.ّـه وغربـيّبعامة. ومثل هذا التعريف متفق عليه في النقد العا&ي شرقـي
 تحت طائفة من ا&صطلحات ولكن مصطلح الروائي والناقد فوستر وارد

 للشخصـيـة الأخرى; فالشخصية  «ا&دورة»? مثلا? هي مـعـادل مـفـهـومـاتـي
); بينما الشخصية «ا&سطحة» هي مرادف للشخصيةDynamique«النامية» (

) التي لا تكاد تختلف عـن الـشـخـصـيـة ا&ـسـطـحـة فـيStatique«الثابـتـة»:  (
اصطلاح فوستر. على حi أن الشخصية الإيجابية ليست إلا الشخـصـيـة
ا&دورة; ذلك أن الشخصية الإيجابية? كما يفهم ذلك من بعض هذا ا&صطلح
غير الأدبي? هي تلك التي تستـطـيـع أن تـكـون واسـطـة? أو مـحـور اهـتـمـام?
لجملة من الشخصيات الأخرى عبر العمل الروائي; فتكون ذات قدرة على
التأثير? كما تكون ذات قابلية للتأثر أيضا. على حi أن الشخصية السلبية
يعرفها اسمها? ويحددها مصطلحها; فهي تلك التي لاتسـتـطـيـع أن تـؤثـــر?

كما لا تستطيع أن تتأثر.
بيد أن الشخصيات السلبية? أو ا&سطحة? أو الثابتة (وهذه ا&صطلحات
الثلاثة تكاد تعني شيئا واحدا منها): لا zكن أن ترد في العمـل الروائـي من

ـنـاء; بل كثيرا ما تتـوهـج الـشـــخـصـيـة  ا&ـــدورة? أو مـا يـعـادلـهـا فـيَدون غ
ب من الشخصيات. كماْالاصطلاح (النامية? الإيجابيـة)? بفضل هذا الضر

لا zكن أن تكون الشخصية ا&ركزية في العمل الروائي إلا بفضل الشخصيات
ِ. الاعتبارُ العدzةُالثانوية? التي ما كان لها لتكون? هي أيضا? لولا الشخصيات
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فكما أن الفقراء هم الذين يصنعون مجد الأغنياء; فكأن الأمر كذلك هاهنا.

ة الأخرىّلات السرديّة بالمشكّعلاقة الشخصي
لقد حاولنا أن نومئ إلى أهمية الشخصية في الكتابات الروائية والنقدية

ـل من مشـكـلاتّـكَشُم  النقـاش حـول أي مِالتقليدية معـا; وكـيـف لـم يـحـتـد
السرد? uقدار ما احتدم حول الشخصية التي عدها التقليديون كل شـيء
في العمل السردي بعامة? والعمل الروائي بخاصة. ولكن &ـــا جـاء الـكـتـاب
الحداثيون? ومنهم أصحـاب  مـدرسـة الـروايـة الجـديـدة? إلـى أطـروحـاتـهـم
فحاولوا أن يحبطوها? ويسفهوها تسفيها ساخرا: قلبـوا ا&ـوازيـن? وذهـبـوا
في التطرف إلى أبعد الحدود; فرفضوا هذه الشخصية جـمـلـة وتـفـصـيـلا
(رولان بارط? وتزيفيتان طودوروف? وولفـغـانـغ قـيـصـر? ووايـن بـوث? وجـان
ريكاردو? وميشال زيرافا? وناطالي صاروط? وفرانسواز غـيـون? وألان رب ـ
قريي? وجيرار جينات? ورولان بورنوف ـ  وريال ويـلـي? ومـيـشـال بـيـطـور...
iوقد مهد لتكريس هذه الفكرة  قبل كل هؤلاء طائفة من النقاد والروائيـ
منهم جيمس جويس? وأندري جيد? وفيرجينيـا وولـف? وفـرانـز كـافـكـا...)?

يا منسيـــا;ْسِوزعمـوا أنها لم تكـن  إلا كائنا ورقيا? وأنـهـا يـجـب أن تـكـون ن
 عنصر لسانياتي لا يساوي أكثر yا تساويَها مجردَط? كونَ? قُدْوأنها لم تع

)? والزمان? والحدث...Espaceالعناصر السردية الأخرى مثل اللغة? والحيز (
إنها? لديهم? لا تعدو أن تكون كائنا لغويا? مصنوعا من الخيال المحض.

وإنا لا نرتاب في أن ما ذهب إليه الحداثيون من النقاد العا&يi وجيه
إلى أبعد الحدود; ولكننا? نريد? أن نسجل موقفا بإزاء موقفهم;  ولا علينا

با في غير مضطربهم; وهو أن الشخصيةِكهم? أو مضطرَأن يكون دائرا في فل
ـيتها في العمل السردي �ثل أهمية قصوى في هذا الجنس الأدبي.ِعلى ورق

ذلك أن اللغة مشتركة بi جميع الأجناس الأدبيـة? فـهـي عـلـى أسـاسـيـتـهـا
توجد في كل أجناس الأدب. فالشخصية هي الشيء الذي تستميز به الأعمال
السردية عن أجناس الأدب الأخرى أساسا. فلو ذهبت الشخصـيـة مـن أي
قصة قصيرة لصنفت? رuا? في جنس ا&قالة. فا&قالة تتناول فكرة مصغرة?

هـاِوق الأفكار? وربط الأشياء بـعـضَوتصطنع شيئا كثيرا من الخـيـال فـي س
 من العقلاء يذهب ? لدى التصنيف الأدبي? إلى قصصيةَببعض; ولكن لا أحد
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هما عنَا&قالة? أو إلى مقالية القصة. وأهم ما zيز هذين الجنسi بـعـض
بعض ليس اللغة? ولا الزمـان? ولا الحيـز? ولا الحدث? ولكن انعدام الشخصية
أو وجودها. فبناء على عدميتها أو كينونتها فيهما يتحدد الجنس الأدبي.

لات الأخرى;ّإن الشخصية هي التي تكون واسطة العقد بi جميع ا&شك
حيث إنها هي التي تصطنع اللغة? وهي التي تبث أو تستقبل الحوار? وهي

)? وهي التي تصف معظم ا&ناظرLe monologue itérieurالتي تصطنع ا&ناجاة (
(إذا كانت الرواية رفيعة ا&ستوى من حيث تقنياتها? فإن الوصف نفـسـه لا
يتدخل فيه الكاتب; بل يترك لإحدى شخصياته إنجازه...) التي تستهويها?
وهي التي تنجز الحدث? وهي التي تنهض بدور تضر¥ الصراع أو تنشيطه
من خلال سلوكها وأهوائها وعواطفها? وهي التي تقع عليـهـا ا&ـصـائـب? أو
تشتار النتائج; وهي التي تتحمل كل العقد والشـرور وأنـواع الحـقـد والـلـؤم
فتنوء بها? ولا تشكو منها? وهي التي تعمر ا&كان? وهي التـي �ـلأ الـوجـود
صياحا وضجيجا? وحركة وعجيجا. وهي التي تتفاعل مع الزمن فتمـنـحـه
معنى جديدا. وهي التي تتكيف مع التعامل مع هذا الزمن في أهم أطرافه

الثلاثة: ا&اضي? والحاضر? وا&ستقبل.
لا أحـد مـن ا&ـكـونـات الـسـرديـة الأخـرى يـقـتـدر عـلـى مـا تـقـتـدر عـلـيـه

جة لا تكاد تحملِالشخصية. فاللغة وحدها تستحيل إلى سمات خرساء ف
شيئا من الحياة والجمال. والحدث وحده? وفي غيـاب وجـود الـشـخـصـيـة?
يستحيل أن يوجد في معزل عنها; لأن هذه الـشـخـصـيـة هـي الـتـي تـوجـد?
وتنهض به نهوضا عجيبا. والحيز يخمد ويخرس إذا لم تسكنه هذه الكائنات

الورقية العجيبة: الشخصيات.
ض اليد من هذه ا&قالة? أن الشخصيةْوzكن أن نستخلص? ونحن نهم بنف

مرت في القرون الأخيرة بثلاث مراحل كبرى: ا&رحلة الأولى و�ثل مستوى
التوهج والعنفوان? والتبنك والازدهار? وترتبط بازدهار الرواية التاريخـيـة?

فهاَن روج لهذه الشخصية وصرَوالرواية الاجتماعية خصوصا. ولعل أكبر م
 تسـعـiَهاءُمصارف لا حدود لها  الكاتب الفـرنـسـي بـالـزاك الـذي كـتـب ز

 شخصية. وماشاه على ذلك جملة منْ من ألفيُها أكثرَرواية? نشط نصوص
الكتاب في الأدب الفرنسي نفسه مثل هكتور مالو? وإميل زولا? وجوستاف
فلوبير? وسطاندال? وفي الآداب الأخرى مثل الأدب الإنجليزي (ولتر سكوط)?
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والأدب الروسي (طولسطـوي)? والأدب الأ&ـانـي (كـافـكـا)? والأدب الـعـربـي:
 أكثر الكتـابَـدَعُنجيب محفوظ  (جائزة نوبل في الآداب) الذي يـجـب أن ي

الروائيi العرب غزارة (زهاء ثلاثi رواية)? وأكثرهم تعدد رؤية? وأشدهم
تسجيلا للحياة الاجتماعية والتاريخية ا&صرية.

ثم  &ا وضعت الحرب العا&ية الأولى أوزارها ألم على الرواية الـعـا&ـيـة
عهد الاهتزاز والتشكيك في قيمة شخصياتها? وصدق �ثيلها لصور الحياة
الاجتماعية;  فكانت مرحلة وسطى تقع بi عهد رواية الشخصية? ورواية
اللاشخصية. إنها مرحلة التشكيك والهز وا&سـاءلـة والخـصـومـة: بـi مـن
لايبرح متعصبا لضرورة قيام الشخصية في الرواية بوظيفتها الاجتماعية?
كما قامت بها في عصر ازدهار الرواية التاريخية ـ الاجتماعـيـة? وبـi مـن
شرع ينادي بضرورة إبطال دور هذه الشخصية في العمل الروائي? والعمل
باللغة قبل كل شيء... وyن مهد لهدم أركان الشخصية الروائية? والتشكيك

 من الكتاب العا&يi: في فرنسا? وبريطانيا? في قيمتها الاجتماعية? طائفة
والولايات ا&تحدة الأمريكية أمثال أندري جيد? وجيمس جويس? وفيرجينيا

وولف.
ثم لم تكد الحرب العا&ية الثانية تضع أوزارها? حتى كانت فكرة التجديد
الجذري في كتابة الرواية قد تبلورت في أذهان كثير من الكتاب في فرنسا
خصوصا; فإذا مدرسة للرواية الجديدة تنشأ نشيطة? متمردة على الحياة?
رافضة للتاريخ? منكرة لوجود الشخصية على أنها �ـثـــل صـورة مـن صـور

ا بأن لا شيء يوجد خارج اللغة? وأن الشخـصـيـةْالحياة الاجتماعية? فنـادو
ليست إلا مجرد عنصر من عناصر ا&شكلات السردية الأخرى? ولا ينبغي
لها أن تتبوأ تلك ا&نزلة الرفيعة الـتـي كـانـت تـتـبـوؤهـا? خـطـأ? فـي الـروايـة

. وقد ازدهرت هذه ا&درسة الروائـيـة الـتـي عـرفـت تحـتِ البـنـاءِالتقلـيـديـة
مصطلح «الرواية الجديدة» في فرنسا خصوصا? وذلك منذ منتصف القرن
العشرين; وyن zثلونها ألان روب قريي? وناطالي صاروط? وكلود سيمون?

وميشال بيطور? وصمويل بيكيت.
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مستويات اللغة الروائيــة
وأشكالها

أولا: اللغة والمعرفة... والحياة
لـم تـبـرح ا&ـسـألـة الـلـغـويـة تـشـغـل الـفــلاســفــة
وا&فكرين منذ الأزل; ابتداء من سقراط? وأفلاطون?

)٣٨٤ ـ ٣٢٢ ق.م)? إلـىAristoteوأرسـطـوطـالـيــس  ((
)  (١٨٨٩ ـ ١٩٩٦); مـروراMartin Heideggerهيـدجـر(

بابن جني (ت.  ٣٩٢ هـ)? وابن سيـنـا (٩٨٠ ـ ١٠٣٧)?
وابن خلدون (١٣٣٢ ـ ١٤٠٦). وما ذلك إلا لأن اللغـة
هي التفكير? وهي التخيل? بل لعلها ا&عرفة نفسها.
بل هي الحياة نفسها. إذ لايعقل أن يفكر ا&رء خارج
إطـار الـلـغـة;  فـهـو لايــفــكــر? إذن? إلا داخــلــهــا? أو
بواسطتها. فهي التي تتيح له أن يعـبـر عـن أفـكـاره
فيبلغ ما في نفسه? ويعبر عـن عـواطـفـه فـيـكـشـف
عما فـي قـلـبـه...  الحـب دون لـغـة يـكـون بـهـيـمـيـا.
والإنسان دون لغة يستحيل إلى لا كائن; إلى لاشيء!
وعـلـى أنـنـا لانـريـد أن نـنـزلـق هـنـا إلــى الــلــغــة
السيمائية التي تحل محل اللغة اللفظية: كالإشارة
والعلامـة والـرمـز وسـواهـا... كـمـا أنـنـا لانـريـد أن
نتحدث عن اللغة uعنى اللسان? أي اللغة با&فهوم
ا&عجمي والنحوي والصرفي; فمثل هذه اللغة التي

4
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تسمى ? على عهدنا هذا? في ثقافة اللسانيات?«اللسان»; هي uنزلة النبع
الذي يستقي منه جميع ا&تعاملi اللغويi في مجتمع مـن المجـتـمـعـات? أو

لدى أمة تجمعها? من ضمن ما يجمعها? لغة واحدة كالأمة العربية.
حون من تلك العi ا&شتركة يتصرف فيَثم إن كل واحد من الذين zت

ه? ومنهم من يتخذه لغسـلَبَا&اء ا&متوح? أو ا&سقي; فمنهم من يبرده ليشـر
ا&لابس? ومنهم من يضيف إليه الثلج وبعض ا&عطرات لتلذيذ مذاقه... أى
أن كل امر� يحاول أن يكيف ذلك ا&اء علـى طـريـقـتـه الخـاصـة; ذلـك ا&ـاء
الذي كان في الأصل مشتركا بi جميع الناس?  وينبع من عi واحدة; يظل
ماء في أصله; ولكنه يستحيل إلى حالات خاصة بفضل الطرائق التي أدخلت

ريئا.َرتفاق به في الحياة اليومية? أو اتخاذه شرابا مِعليه قبل الا
 بi مجموعة من الناس yن تجمعهم كةَفاللسان عi? وتلك العi مشتر

الجغرافيا والجوار والأحوال والعواطف. بينما اللغة هي ذلك ا&اء الخاص
را? ولديه مجرد مشروبَجا? ولديك مشروبا معطَّالذي أصبح لدي مشروبا مثل

ي النباتات والأشجار.ْللدواب? ولدى آخر سائلا لسق
فكأن اللسان من قبيل الإرث ا&شترك? أو من قبيل النبع الأصلي; بينما
اللغة (ولم يقع التمييز بi «اللغة» و «اللسان» إلا في القرن التاسع عـشـر)
من قبيل الشخص? والذوق? والأسلوب? والاختيار; فيقال مثلا: اللسان العربي?

ك مشاع بiْلِولغة الجاحظ.  إن ملايi الألفاظ القابعة في ا&عاجم هي م
جميع ا&تعاملi اللغويi;  وهؤلاء ا&تعاملون اللغويون? بناء علـى ذوق معيـن

ـونها? وإ&ام متبحـر? أو ضـيق? بالمخزون اللغوي:َيكتسبونه? وثقـافة خاصة يتلق
عاجمهم اللغوية الشخصية.َ تتدخل لتحديد مُكل أولئك عوامل

وإننا لنقرأ لفظا في بيت من الشعر? أو في مقالة أدبية جميلة? أو فـي
رواية أنيقة النسج? عالية الأسلوب ]دعاء الكروان لطه حسi مثلا[; فيخيل
إلينا أننا نقرأ مثل ذلك اللفظ? أو مثل تلك الألفاظ? لأول مرة; وكأن ذلـك

ها? وهو أول من استعملها وافترعها; مع أننا كنا نعرفِرْذُالأديب هو أبو ع
كَُ لفظا قابعا في ا&عجم? واستعمالكَُ معرفت واءَ لا سْذلك اللفظ من قبل. ولكن

 الذي كان قابعا في ا&عجم فتحولـه إلـى عـروس مـجـلـوة? وإلـىَذلك اللـفـظ
شتار? وإلى وردة تعبق بـالـشـذى? وإلـى كـائـن يـطـفـح بـالحـيـاةُ عسـل مِشهـد
وان.ُنفُوالع
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ومن أجل ذلك نجد عدة لغات داخل اللسان الواحد; فهناك اللغة الشعرية?
أو لغة الكتابة الإبداعية بعامة? وهناك لغة القانون? ولغة الفلاسـفـة? ولـغـة
رجـال الإعـلام  ]أو الـلـغـة الإعـلامـيـة[? ولـغـة رجـال الـســيــاســة ]أو الــلــغــة

الدبلوماسية[? وهلم جرا
وفي كل يوم يولد عدد ضخم من الألفـاظ الجـديـدة فـي لـغـتـنـا دون أن
نحس بذلك إحساسـا مـلـمـوسـا; كـمـا أن كـل يـوم zـوت عـدد مـن الألـفـاظ
الأخــرى; فينتـهي وجـودها بـزوال الظـروف الاجتماعيــة أو السـياسـيـــة أو

لابساتها.ُالاقتصـادية التـي نشـأت فيها? أو من أجلها? أو تحت م
 علينا أن نلاحظ أن اللغة الوظيفية لاتتطور إلا ببطء شديد;  فلغةْولكن

 ا&تلقيَها تلقiُلدها; إذ كانت غايتِالقانون مثلا لا تستطيع أن تخرج من ج
 منها في بعض حياته اليوميةَفيدُمجموعة من ا&عارف وا&واد القانونية لـي

أو ا&هنية... بينما اللغة الإبداعية? لا. إنها قابلة للتغير بحكم زئبقية الخيال
العامل فيها? وبحكم الحرية الفنية التي يتمتع بها الأديب حi يـكـتـب وهـو

 جديدة? ويحملـها طـــاقـــاتَيلعب بلغته? وهو ينفخ فـيـهـا مـن روحـه مـعـانـي
دلالية لم يعهـدها أحد فيـها مـن ذي قبـل. لكن ذلـك لا يعني أن لغة الشعر
تغيرت; فهي أيضا ثابتة أو كالثابتة; ولكنه يعني أن الأديب? كما لاحظنا ذلك

نشئها لأول مـرة; أيُمنذ قليل? zنح ألفاظه دلالات جديدة فإذا هو كأنه ي
نزيـاح.ِق عليه في اللغة النقديـة ا&ـعـاصـرة الاَطلُأنه يتبـع في الكتـــابـة مـا ي

أرأيت أنه قد يستعمل معنى ا&رارة للرغيف فيقول: الرغيف ا&ر;  وهو? في
 إلى أن الحصولْالحقيقة? لا يريد إلى أن هذا الرغيف مر ا&ذاق حقا;  ولكن

ق وغ¸ وقلق وتعب; فتستحيل النتيجة إلىَعليه دونه أهوال وذل وكدح وعر
رة? وهي ما ذكرنا; استحال ا&ذاقُما كانت ا&قدمة مَجنس مقدمتها;  أي ل

ا&عنوي للرزق الحاصل? هو أيضا? إلى مرارة; أي إلى شقاء. لكن لغة القانون?
مثلا? إذا استعملت ا&ر فهي لا zكن أن تسـتـعـمـلـه إلا uـعـنـاه ا&ـعـهـود? أو

هم ببعضِ نظام الكون? واضطربت علاقات الناس بعضَدَالحقيقي; وإلا فس
و وحاضرة.ْفي بد

ولعل هذا ا&ثال أن يجعلنا نقرر أن الانزياح هو الذي يحكم اللغة الأدبية;
بينما الدلالة الواقعية البسيطة? أو العميقة... هي التي تحكم اللغات الوظيفية

بوجه عام.
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 عنا حاجاتنا اليومية الـتـيَوتظل اللغة في توالد وتزايد كل يوم? لتـؤدي
نريدها منها? ونحملها على التعبير عنها? في تواصلنا على مختلف مستويات

هذا التواصل.
إن فلسفة اللغة تعالج نظرية ا&عرفة لـلـسـانـيـات? وإن الـلـسـانـيـات? مـن
وجهة أخرى? تعالج خصائص اللغة البشرية من حيث هي مجموعة «أصوات

 كما يعبـر ابـن جـنـي; ومـن حـيـث هـي(١) قوم عـن أغـراضـهـم»ُيعبـر بـهـا كـل
?(٣)فضي إلى دلائل كلاميـةُ التـي ت(٢)«اختلاف تركيبات ا&قاطع الصـوتـيـة»

. أي من حيث خـصـائـص أصـواتـهـا?(٤)وعبارات لغويـة? كـمـا يـعـبـر الآمـدي
ومواصفات تراكيبها? ومن حيث عامة نظامها الذي يجسده ا&عجم? والنحو?

والصرف? وكل ا&عطيات ذات الصلة بنظام اللسان.
إن كل لغة تركض في نظام يجسد مدى عبقريتها? ومدى قدرتها عـلـى
الأداء? وإلى أي حد zكن أن يرقى مستوى النسج فيها من خلال استعمالات

أدبائها ومبدعيها? لها.
)? شيئا خصوصيا? ورuاLinguistique«وإذا كانت اللغة لدى اللسانياتي (

نظاما مستقلا من الارتباطات الداخلية الخالصة? بحسب تعبير هجلمسليف
)Hjelmslevفإن مجموعة من ا&ساءلات الجوهرية? من حول اللغة? تجدها ;(

.(٥)خارج إطار اللسانيات»
فكأن الفلاسفة يرون أن اللسانيات بحكم إجراءاتها النظرية المحـدودة
قاصرة عن أن تتحكم في نظرية اللغة? وتحيط بكل خصائصها ودقائقهـا.
ولعل الذي يزعج اللسانياتيi أن نظرية اللغة هي مجرد علم واحد? بينمـا

 شتى; ذلك لأن كل لغة تستأثر بنظامها الصوتي والتركيبي والنحويُاللغات
ظ من اتفاق بـi الـلـغـات? فـيَلاحُوا&رفولوجي... وuـقـدار مـا zـكـن أن ي

النظام العام? فإن الخلاف الداخلي الخصوصي? صوتيا وتركيبيا ونحويـا?
 لغة.ِهو الذي يجسد خصوصية كل

إن اللغة لهي ا&عرفة.
وإنها لهي الخصوصية والاختلاف في الوقت ذاته.

فأنا عربي? لأني أتكلم اللغة العربية.
العربية هي التي تحدد خصوصيتي? وهويتي الحضارية.

من أجل كل ذلك يجب أن تكون اللغـة عـظـيـمـة الـشـأن? رفـيـعـة الـقـدر?
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 تاريخهـاُبَـرَضطُكرzة ا&كانة? عالية القيمة: لدى كـل الأمـة? لأنـهـا هـي م
 رقيها وانحطاطها. ومن أجل ذلك كله يـجـب أن نـعـيـرُرابِوحضارتهـا? وج

 الإبداع? أو للغة في الإبداع; وذلك على أساس أنـهـا هـيِغةُـلِأهمية بالغـة ل
 إلاَ إلا باللغة? ولا جمـالَآة خياله; فلا خيـالْرَمادة هذا الإبداع وجماله? وم

ب إلا باللغـة? ولاحضـارة? إذن? إلا باللغـة...ُباللغة? ولا صلاة إلا باللغة? ولا ح
ه? خارج اللغة?َ كتابة? أو نكـتب أدبـا? أو نقرأَفهـل بعد كل هـذا zكن أن ندبـج

إن الأدب الذي zثـل الجـنـس الـروائـي فـيـه ا&ـادة الأدبـيـة الأولـى عـلـى
عهدنا هذا? إذن? هو اللغة نفسها; لأنها هي التي �يز الإنسان عن الحيوان?
فالإنسان حيوان ناطق كما عرفته الفلسفة الإغريقية القدzة; وذلك على
الرغم من السوء الذي يلحق الإنسان وكرامته? وعقله? من جراء هذا التعريف
المحروم; لأن النطق لايكفي لرفع قيمـة الإنـسـان وتجـسـيـد عـقـلـه? وتـكـر¥
iيز بz إبداعه; فالمجنون ناطق? وا&عتوه ناطق? فالعقل هو الذي يجب أن

صدر أصواتا تتفاهم بـهـا فـيـمـاُالإنسان والحيوان; إذ الحيوانات نـفـسـهـا ت
 نفسهُها الإنسانَبينها (فكأنها من هذا الوجه ناطقة);  بل قد يفهم أصوات

فيهتدي السبيل إلى بعض ما تريد... فكون الإنسان حيوانا ناطقا? أو مجرد
ذلك? لا يحدد هويته الإنسانية العالية التي تتجسد فـي عـقـلـه قـبـل لـغـتـه;
وإgا اللغة هي التي تترجم عما في عقله فتجسده ملفوظات ملـفـوظـة? أو
أفكارا مكتوبة... ثم ماذا يقال في الإنسان الأبكم? أنصنفه في غير الـنـوع

البشري لأنه غير ناطق?!

ثانيا: اللغة والفلسفة والسيمائية
 الفلاسفة باللغة مع أنها تبدو مسـألـة بـعـيـدة عـن حـقـلَـيِنُلكن &ـاذا ع

التفكير الفلسفي? ووظيفته? للوهلة الأولى على الأقل; أي كأن ا&سألة اللغوية
 الفلاسفة ا&عاصرون وحدهـمَنْـعُهي من قبيل الفكر وا&عرفة? و&ـاذا لـم ي

بها? ولكن الفلاسفة الأقدمi? منذ سقراط? كانوا تـوقـفـوا لـدى الـظـاهـرة
اللغوية? وحاولوا تقرير النظريات من حولها? بشكل أو بآخر? ألأنها مجرد
مظهر باذخ يساعد على التفكير? ويعبر عن هذا التفكير? أم لأنها مـسـألـة
جوهرية في نظرية ا&عرفة المجردة? و&اذا كل هذه ا&كانة الشريفة للغة في

التفكير الفلسفي على وجه الدهر?
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ـهَّه أعنت الجهاد وأشـقَ) (٤٧٠  ـ٣٩٩ ق.م) نفسSocrateلقد جاهد سقراط (
في البحث عن تعريف للغة -قبل أن يعرفها ابن جني? كما سبـقـت الإzـاءة

 مـن(٦)إلى ذلك? بأنها مجموعة «أصوات يعبر بها كل قوم عـن أغـراضـهـم»
مل? بينمـاُأجل أن يدرك? من خلال تعريفها? ا&عنى الثـابـت لـلألـفـاظ والج

)  (٤٢٧ ـ ٣٤٨ ق.م) عن حقيقية دقة اللغة? وقرر بأنPlatonتساءل أفلاطون (
سم والفعل هي وحدها التيِالبنية ا&عقدة للجملة التي تتولد عن تشابك الا

.(٧)يجب أن تحدد الخطأ الذي يتيح لنا أن نقول: خطأ? أو ليس به
]Langage, Language (ويـنصـرف  معنـى كلامنـا إلـى اللـغـة [َويعـرف الـلـغـة

 فيذهب(A.Lalande)]? ا&فكر الفرنسي? أندري لالاند Langueلا إلى اللسان [
.(٨)إلى أنها «وظيفة التعبير اللفظي للفكر? سواء كان داخليا أم خارجيا»

وعلى الرغم من أن هناك اختلافا في جزئيات هذه ا&سألة وتفاصيلها;
فإن اللغة كثيرا ما تستعمل «نقيضا للسان من أجل �ييز وظيفة الـتـعـبـيـر

دَ? أو ذاك المحد(٩)بواسطة الكلمة? بوجه عام? عن هذا النظام اللسانيـاتـي
.(١٠)ن»َفي مجتمع معي

م تعريفه من وجهة? وبحكم عدم تخصصه -إذ مـعَدِلكن لالاند بحكم ق
تقديرنا لجهود الفلاسفة وتأملاتهم? إلا أن هذه ا&سألة لغوية لسانيـاتـيـة?

م عبر التفكير اللغوي العام المحترف? وليس عبر الفلـسـفـةَـسْحُويجب أن ت
وحدها ـ من وجهة أخرى: لا يتحدث? هنا? عن مسألـة الـفـصـل بـi الـلـغـة

)?Greimasواللسان في الفكر اللسانياتي; وهي ا&سألة التي تناولها غرzاس (
 عن مـرادفهْـلَفـصُمن الوجهة السيمائية? فلاحظ أن مفهـوم «اللغـة» «لـم ي

مفهـوم «اللسـان»? بصـورة نهائيـة? إلا فـي القـرن التاسـع عشـر;  وهو الفصل
)  (أو اللغــةLangage Sémiotiqueالذي أتاح إمكان مقابلة اللغة السـيمائـيـة (

). وسيكون مثل هذاuLa Langue Naturelleعنـاها العـام) باللغـة الطبيعيــة (
ف إلىِرُ لولا أنه اغتدى مثار خلاف من بعد ذلك حi صِناءَ الغَالتمييز كبير

ا&فهوم العا&ي;  إذ استبان أن هناك جملة مـن الـلـغـات لا �ـلـك إلا لـفـظـا
ن الفرنسيi (ويشدد غرzاس على اللغة الفرنسية بـحـكـمْواحدا للتعبيـري

ب كثيرا من العلماء; وكأن تلك اللغة وحدهـا هـيَالعقدة الوطنية التـي تـرك
iاللغة» و «اللسان»? من ب» iفتستطيع التمييز ب iاثن iالتي �لك مفهوم
كل لغات الأرض; في إشارة بادية إلى اللغة الإنجليزية خصوصا...). وفـي
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ـج الـلـسـان فـي الـلــغــة; فــيــقــال: «لــغــة الــلــغــة»َــدمُهـذه الحـال? فــإمــا أن ي
)Métalangage,Metalanguage) «و «لسان اللسان ?(Métalangueَـرَّ)? وإما أن يعـب

ـل مـفـهـوم «الـلـغـة»  uـفـهـوم: «الـلــســانَعـن ذلـك بـطـريـقـة حـشـويـة فـيـقــاب
.(١١)الطبيعي»

 لها;َولقد فتحت السيمائية? حول هذه ا&سالة اللغوية? آفـاقـا لا حـدود
ه مفهومان اثنان:ِفنشأ عن مفهوم اللغة نفس

١ ـ مفهوم السمة الطبيعية وهي اللغة التبـلـيـغـيـة الـتـي يـكـون بـثـهـا دون
ء حرارة الجسمْلان ا&طر? وكبدَطَكان هْقصد;كدكنة السماء الدالة على وش

 ذلك الجسـم;َخَفـتَرتفاع إيذانا بوجود رسيس من الحـمـى تـريـد أن تِفي الا
لْق الدالi? هما أيضا? على وشكـان هـطْضان البرَمَوكقصف الرعـد? أو و

مة حاضرة دالة علـىِا&طر (ونلاحظ أن السمة الطبيعية الأولـى ـ وهـي س
 سمة السـحـاب الـداكـن إلاُسمة غائبة ـ سـمـة بـصـريـة ]إذ لا zـكـن إدراك

uشاهدته بالعi); والسمة الطبيعية الثانية &سية: إذ من الـعـسـيـر إدراك
ارتفاع حرارة جسم ما دون &سه)? والسمة الطبيعية الأخرى سمعية ]باعتبار

ضان[).َمَالاستقبال[? وصوتية ]باعتبار الإرسال[? وبصرية باعتبار الو
وتنصرف السمات الطبيعية? كما سبقت الإzاءة إلى ذلك? إلى العوارض

علن عن قدوم شخص ما? والسحاب الداكن?ُة? ووقع الأقدام الذي يَيِضَرَا&
وأزيز الـرياح حيـن تسـمعه وأنت بداخل غرفتـك... ولا يكون لهـذه الـسـمـة

 قصدي.ّباث
مة الاصطناعية التـي تـنـصـرف إلـى كـثـيـر مـن ا&ـظـاهـر٢ِ ـ مفهـوم الـس

التعبيرية أو التبليغية التي منها اللغة اللـفـظـيـة (أو «الألـفـاظ»)? والـرسـوم?
والأشكال? والإشارات الصوتية مثل دق طبول وجبة السحور في شهر رمضان?
وقرع الأجراس? وكطلـقـات مـدفـع احـتـفـاء uـقـدم رئـيـس دولـة مـهـيـبـة? أو

.(١٢)ٌّصديقة... ويكون لها? في مألوف العادة? باث قصدي
iكما أن هناك سمة بسيطة? وسمة تركيبية? أو مركبة; ويجب التمييز ب

) مـنEnonces,Utterancesن الا ثنi? وبi ا&لفوظـات  (ْيَالسمة بهذين ا&عـنـي
) من وجهـة أخـرى; وذلـك مـثـلAssertions, Assertionsوجهة? والـصـيـاغـات (

ـف? في هذا ا&ستوى من التعبير اللـغـوي?َّـنَصُقول قائل: «الفنجان» الـذي ي
); بينما إذا قال هذا القائل: «فنجانSigne Simpleعلى أنه «سمة بسيطة» (
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)Signe Complexeف على أنه «سمة مركبة»  (َالقهوة» فإن هذا التعبير يصن
ر»; فإن السمة تخرج عـن الـتـصـنـيـفـiَّوأما إذا قال: «هذا الفـنـجـان مـكـس

ثنi السابقi إلى تصنيف «ا&لفوظات»; فيقال: إن هذه  ملفوظة مركبةِالا
ما;ًمن جملة من السمات.  وهذه ا&لفوظة تثبت في الذهن شيئا ما? معنى 

وذلك على الرغم من أنه قد يكون صحيحا? كما قد يكون زائـفـا. وبـبـعـض
هذا ا&عنى يغتدي الكتاب ـ وليكن النص الروائي بحذافيره? هنا ـ مركبا من
عدد ضخم من التراكيب والصياغات; أي أنه مركب من تسلسلات طويـلـة

.(١٣)من السمات ا&تداخلة
وعلى أننا لا نود أن ننزلق إلى بحث معمق ومفصل حول هذه ا&سألة من

 أن يحملنا ذلك على مجاوزة الطور... ومثلَحداثة اللغة السيمائية; مخافة
ما جئنا به ـ وكان على سبيل الاستئناس ـ  قد يثبت أهمية اللغة من حـيـث
هي من وجهة? وأهميتها الفائقة بالقـيـاس إلـى الـكـاتـب مـن وجـهـة أخـرى.

 إلىَهيب بالكاتب الذي يحترم نفسه? ويحترم لغته أيضا? أن يـعـمـدُونحن ن
دراسة مباد� علم  اللغة? ومباد� السيمائـيـة; وأن يـقـرأ قـبـل ذلـك وبـعـده?

ـح» لفظا (استعمل لفـظـا ضـمـن مـعـنـى انـزيـاحـي) yـاَّكثيرا; حـتـى إذا «زي
يكتب; كان واعيا uا يفعل; وحتى إذا زاوج في تعبيره بi اللغتi الطبيعية

دنا كثيرا من كتاب الروايـةِوالاصطناعية كان على دراية uا يأتي;  فقد عه
تقنونُ(ورuا كتاب الشـعر أيضا ]ولـم نقل «الشـعراء»  لبعـض التدبيـر[) لا ي

أدوات الكتابة فتراهم يكابدون من أجل نسج كتابات ضعيفة على مستويات
)  جميعا.Stylisationة(َبَلْسَالنحو واللغة والأ

قة? مغردة? مختالـة?ِوإذا لم تكن لغة الرواية شعرية? أنيقة? رشيقة? عـب
ئة? متزينة? متغجرة? لاzكن إلا أن تكون لغة شاحبة? ذابلة? عـلـيـلـة?ِـيْهَمتر

قة? بالية? فانية? ورuا شعثاء غبراء.ْكليلة? حسيرة? خل
را عبقا?َرا? معطْضُلا خَـلُ فاتن يرتدي ح ? وإهاب  ناضر  جسم ولا سواء

 النار.ُأَضْحِ فان بال كأنه مُ آخر ومحلى منمقا; وجسم
اللغة هي أساس الجمال في العمل الإبداعي من حيث هو; ومـن ذلـك?

)Personnageالرواية التي ينهض تشكيلها على اللغة بعد أن فقدت الشخصية  (
متيازات الفنية? التي كانت تتمتع بها طوال القرن التاسع عشر?ِكثيرا من الا

وطوال النصف الأول من القرن العشرين أيضا... إنه لم يبق للرواية شيء
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 جمال لغتها? وأناقة نسجها.ُغير

ثالثا: لغة الكتابة الروائية ومستوياتها
«رuا كان العرب (ولا أعـلـم إن كـان الإغـريـق قـد فـعـلـوا ذلـك قـبـلـهـم)?

 مـنَدين في جملة من كبار الكتاب? منهم أبـو عـثـمـان الجـاحـظ: أولَمجـس
 بـالحـديـث عـن مـسـتـويـات الـلـغـة? ومـراعـاة درجـة ا&ـتـكـلـم الـثـقـافـيــةَـيِـنُع

رونِثْوالاجتماعية. وألفينا ذلك يكثر لدى الأعراب البادين الذين كـانـوا يـؤ
التقعر والإغراب ـ بحكم أعرابيتهم ـ  ولدى البلغاء الذين كانوا zيلون إلى
iالنسج الأسلوبي العالي التركيب الذي يبهر ويسحر? ولدى النحاة واللغوي
الذين (...) لم يكونوا قادرين على التخلي عن مسـتـواهـم الـلـغـوي الـعـالـي?

.(١٤)والتدني به إلى مستوى السوقة من الناس
وقد كان بشر بن ا&عتمر? حسب ما يذكر الجاحظ? سبق إلى تـأسـيـس
النظر في هذه ا&سألة فاقترح أن يكون مستوى لغة ا&تكلم? أو الكاتب? على

 ذلك ما أمكنه الأمر بحيث «ينبغيَيِقدر المخاطب ومستوى ثقافته? وأن يراع
iوبـ ?iأقدار ا&ستمـعـ iللمتكلم أن يعرف أقدار ا&عاني? ويوازن بينها وب
أقدار الحاجات; فيجعل لكل طبـقـة مـن ذلـك كـلامـا? ولـكـل حـال مـن ذلـك
مقاما; حتى يقسم أقدار الكلام على أقدار ا&عاني? ويقسم أقـدار ا&ـعـانـي

.(١٥)على أقدار ا&قامات? وأقدار ا&ستمعi على أقدار تلك الحالات»
إن بشر بن ا&عتمر? ا&فكر ا&عتزلي? هنا? حداثي جدا  (وذلك على الرغم
من أنه? في الأصل? كأنه كان يريد إلى الخطابة لا إلى الكـتـابـة...);  فـهـو

 فيه الكاتب بحيث لا يعلوَيثير مسألة ا&ستوى اللغوي الذي zكن أن يستوي
ُطِسَسف على أساس? ويُف;  وقل إن شئت إgا يعلو على أساس? ويِسُولا ي

في ذلك على أساس; لا أن يكتب لنفسه? ويتجاهل قراءه ومتلقيه. وإذا كان
دا في «ا&تكلم» (الخطيـب); فـلأنَر? هنا? يتحدث عن باث اللـغـة مـجـسْبش

iالتأليف على عهده كان من العلماء إلى العلماء? أو من العلماء إلى ا&تعلم
الذين يريدون أن يكونوا علماء; فلم تكن مسألة ا&ستوى اللغوي مـطـروحـة

ح بها الآن بi ا&تعاصرين.  لكن الأهم في ذلك أنـه كـانَطرُبالحدة التـي ت
َيفكر في مسألة الباث حi يبث الـلـغـة الإبـداعـيـة? ويـنـبـغـي لـه أن يـراعـي
مستوى ا&بثوث فيهم الرسـالـة فـيـجـعـلـهـا عـلـى أقـدارهـم? ويـفـصـلـهـا عـلـى
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مقاساتهم.
لكن قبل أن نتحدث عن مستويات اللغة في الكتابة الروائية نود أن ننبه?
إن كان ذلك مفتقرا إلى تنبيه? إلى أن هذه ا&سألة على أهميتها في الكتابة

 من النقاد وا&نظرينَضا; فإنه لا أحـدَالروائية? وعلى عناية النقاد بها عـر
 بها? وأفرد لها بحثا قائما? أوَيِنُالعرب? في حدود ما وقع عليه اطلاعنا? ع
هم? وعلى عنايتهم الشديدة بكلَفصلا متنبذا? بل إن النقاد الغربيi أنفس

ن? فيْوَـنْعُمشكلات السردانية في أدق تفاصيلهـا ا&ـمـكـنـة? فـإنـك تـراهـم ي
)? والزمان?Espace, Space)? والحيز (Personnage, Characterالعادة? بالشخصية (

والحدث? أكثر yا يعنون باللغة; وخصوصا في كتاباتهم النظرية الخالصة.
من أجل ذلك نعد هذا العمل? في هذه ا&قالة? من الأهمية uكان.

 عن الشخصية التي تنهضُوإنا لنعجب أشد العجب كيف zكن الحديث
بالحدث? أو يقع عليها الحدث? أو حولها حi تضطرب في الحيز? أو يقتلها

فنيها بعد حيـاة:ُدة? ويِبليها بعد جُالحيز? أو حi تسـير في نـوء الزمان في
 بها?َبِ بها? أو تخاطَبَثم يقـع الصمـت من حـول اللغـة التي يجب أن تخـاط

ها: كيف يجب أن تكون? وما مستواها? وما وظيفتها? وما صفتها?َهي? غير
ة: بأي لغـةَرَلة أكثر مبـاشَمسـاءُوما علاقتها uا يضطـرب فـي الـروايـة? وب

يكتب الروائي روايته? أيكتبها باللغة الفصحى كما كان الجاحظ يحرر رسائله?
والهمذاني يدبج مقاماته? أم يكتبها باللغة السوقيـة ا&ـتـدنـيـة? بـل الـعـامـيـة

طا? أم أنه يتخذ له مستوياتَالساقطة? أم يكتبها بلغة تقع بi كل ذلك وس
م هي اللـغـةِمختلفة عبر النص الروائي الواحد بحيـث لا يـجـعـل لـغـة الـعـال

نفسها التي يتحدثها الفلاح والتاجر والعامل? ثم? هل يـجـب أن تـكـون لـغـة
? هي نفسها لغة الحـوار? أم تـكـون كـل لـغـة مـن الـلـغـتـiِـيْالسـرد? أو الحـك

الاثنتi في مستوى يبعد عن مستوى اللغة الأخرى?
إن النظريات النقدية التي تنظر للرواية? والتي تلقيناها في محاضرات
الجامعة? خلال الأعوام الستi من القرن العشرين? كانت تقوم إجراءاتـهـا

ن اثنi من اللغة علـى سـبـيـلْ الكاتب الروائي في مسـتـويـيَعلى أن يسـتـوي
د وتكون لغته فصيحة? سليمة? بل راقية; ومـسـتـوىْالوجوب: مستوى السـر

ل? والدرك الأسفل.َذْه متدنية? وعاميـة فـي الـدرجـة الأرُالحوار وتكون لغـت
iا تكون تلك الآراء النقدية ا&غلـوطـة هـي الـتـي كـانـت تـوجـه الـروائـيـuور
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العرب على ذلك العهد ـ ورuـا إلـى هـذا العهـد أيضا ـ  أمثـال إحسـان عبد
ذكر أمامهمـا لـدىُالقدوس? ويوسف السباعي (ولم يكن نجيـب مـحـفـوظ ي

عامة القراء في الأعوام الخمسi من القرن العشـريـن حـيـث قـرأنـا لـهـمـا
 إلى قراءة نجيب محفوظ...);  فكانوا يكتبون بالعربيةَـهَّجَكثيرا قبل أن نو

رودهم; حـتـى إذاُالفصحى البسيطة? بل الضـعـيـفـة فـي بـعـض الأطـوار? س
ل? ومدوا لها فـيَوِفسحوا المجال للشخصيات تتحاور أرسلوا لـهـا فـي الـط

نان? وبالغوا في ذلك حتى? رuا? كانت اللغة التي تصطنعها شخصياتهمِالع
ما لم نكن نفهم العامية ا&صرية على ذلك العهد? فـيَسوقية ساقطة... ول

ا&غرب العربي (ولم تكن ا&سلسلات ا&تلفزة  التي مكنت للعاميـة ا&ـصـريـة
نتشار في العالم العربي? قائمة على ذلك العهد); فإننا كنا?ِ والاِكُفي التبن

 uا أقول? نقرأ الرواية في نصها السردي الذي يسـرده ا&ـؤلـف; وأنا زعيم
حتى إذا جاء الحوار تركناه لعدم فهمنا إياه? ولاستبشاعنا لعاميته الساقطة
التي لا ينبغي لها أن تكون لغة للأدب; ووثبنا فوقه إلى لغة السرد التالي...

رها.ْهمل حوارها للعلة التي جئنا على ذكُها? ونَدْ سرِفكنا نقرأ الروايات
ورuا لم تكن هذه الظاهرة اللغوية الناشزة خالصة لإحسان عبد القدوس
رْويوسف السباعي وحدهما من الروائيi العرب; ولكن اختصاصنا بالـذك

لهما قد يكون من باب التمثيل.
ولقد كنا نعجب كيف كان أولئك الكتاب الكبار يأذنون لأنفسهم بالسقوط
والتدني من مستوى الفصحى البسيطة التي يفهمها جميع القراء في العالم
العربي? وكيف كانوا يستنيمون إلى تلك العامية المحلية التي لايفهمها? أساسا?
إلا الشعب الذي يتحدثهـا أصـلا? أم لـم يـكـن أولـئـك الـكـتـاب يـفـكـرون فـي
قرائهم في الوطن العربي? أم كانوا يعتقدون أن قراءهم  هم أساسا في غير
هذا الوطن العربي? أم كانوا يتعمدون الإساءة إلى أنفسهم? وإلى كتاباتـهـم

لهم يكابدون أشد ا&كابدة وهم يحاولون قـراءةْبإزعاج قرائهم العرب? وجـع
ذلك السخف من العامية? وذلك الإسفاف من الكلام? أم إgا كانوا يصرون
على بعض ذلك لأداء رسالة معينة هي التمكi للعامية على حساب الفصحى;
وهي أطروحة من الرأي كان ا&ستشرقون في إيطاليا وفرنسـا لا يـبـرحـون

ن أن يصطنعوا لغة وسطى لا هيِينادون بها? ويروجون لها?... وما منعهم م
 ماَفصحى عالية? ولا هي عامية ساقطة? إن لم يكن ا&انع? أو ا&وانع? غير
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ذكرنا...?
إن من حق ا&ؤرخ للرواية العربية أن يطرح كل هذه الأسئلة بالصـراحـة

 ذلكَلَؤوُالتي يتطلبها العلم? والجرأة التي يستدعيـهـا الـبـحـث... دون أن ي
على أنه موقف عدائي من شخص ما? أو من أدب ما.

رفت في بعض الكتابات الأدبيةُوعلى أن مثل هذه الظاهرة ا&زعجـة ع
)  وسواهما ينادونVictor Hugo)? وهيجو(Balzacالأخرى حيث كان بالزاك (

بور? وعظائم الأمور; yا قد يلحق الأدب الفرنسي من مصـائبُبالويل والث
)M.Proustالعاميـات المحليـة الفرنسـية? إلــى أن جـــاء مـارســـيـل بـــروسـت (

فحاول أن يقيس اللغة على مقدار الوضع الاجتماعي للشخصية? في كتاباته
.(١٦)الروائية

وبينما كان العرب تفطنوا إلى مسألة مستويات اللغـة? فـي الاسـتـعـمـال
; فـإننا لا(١٧)الأدبـي? منـذ اثنـي عشـر قـرنا? علـى يد أبي عثمـان الجـاحـظ

نلفي الكتاب الفرنسيi يتفطنون لهذه ا&سألة اللطيفة إلا في بعض القرن
.(١٨)العشرين

والحق أن مسألة ا&ستويات اللغويـة داخـل الـعـمـل الـسـردي تـعـنـي? فـي
ا&ذهب النقدي ا&تسامح? أن الكاتب الروائي عليه أن يستـعـمـل جـمـلـة مـن

جتماعيةِا&ستويات اللغوية التي تناسب أوضاع الشخصيات الثـقـافـيـة والا
 لغوي? وصوفي? وملحد? : عالم والفكرية; بحيث إذا كان في الرواية شخصيات

وفيلسوف? وفلاح? ومهندس? وطبيب? وأستاذ جامعي... فإن على الـكـاتـب
أن يستعمل اللغة التي تليق بكل من هذه الشخـصـيـات... وقـد كـنـا ألـفـيـنـا
جلال الدين السيوطي ينهض بهذه التجربة اللغوية فألفيناه يكتب عشرين
مقامة? موزعة على عشرين شخصية مختلفة? فيتخذ لكل شخصية لغتـهـا

.  فكأن العرب كانوا سبقوا(١٩)الوظيفية? ولكن في إطار الفصحى العالـيـة
إلى هذه ا&سألة? تطبيقيا? بعد أن كان أبو عثـمـان الجـاحـظ تحـدث عـنـهـا

نظريا? منذ عهود بعيدة.
ولكن ا&ستويات اللغوية التي يتحدث عنها رولان بارط? ضمنيا على كل
حال? ليست بالحدة? بل البشاعة? التي طبقت بها فـي الـكـتـابـات الـروائـيـة
العربية بعامة; ذلك أن بعض الروائيi الفرنسـيـi? ومـنـهـم بـروسـت? إgـا

لها لغة الحياة العامة? والحياة اليومية في أبسطْاجتهد في تطويع اللغة لجع
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مستوياتها وأدناها; واستعمال بعض الألفاظ من استعمالات الحياة اليومية;
ولكن ليس بأن يعمد إلى استعمال العامية في الحوار صراحة.

وقد كان عالج هذه ا&سالة? من هذا الوجه? الجاحظ أيضـا فـي كـتـابـه
«البيان والتبيi» في أكثر من موطن منه. لكن الروائيi العرب جاءوا إلـى
العامية? ثم شرعوا يغترفون منها دون تحفظ? ولا حس لـغـوي لـطـيـف? ولا

هم يفعلون به ماَك مشاع لهم وحدْلِواء; وكأن هذه العربية مِعْرِإشفاق ولا ا
موا العامية على الفصحـى?َيشاءون? ويعيثون فيه فسادا متى يشاءون; فرك

باسم التعبير عن الواقع...  فكأن هذا الواقع ا&زعوم هو واقع تاريخي بكل
ما يحمل التعبير من معنى; أي كأن الروائي حi يكتب رواية? فـكـأنـه إgـا

هُما أدبيا قوامَيكتب تاريخا دقيقا للأحـداث والأشـخاص? لا أنه ينشئ عال
ية... فأين هذا الواقع في مثل هذا?ِقَرَه الخيال? وشخصياته وُتَمْاللغة? ولح
 لأنصار العامية? وهم zلأون أرض العالم العربي في هذه الأيامَوماذا بقي

(حتى إن الواحد منا رuا كتب بحثا فقدمه إلى دار للنشـر لعلـها أن تنشـره?
فـإذا هي تعيـده إليـه لا ليرفع من مستواه? ولكن ليبسط لغته تبسيطا; وذلك
على أساس أن لغته عالية!)? من حجة وقد أفحمناهم بهـذا إفـحـامـا? ومـا
معنى ادعاء الواقعية التاريخية لعمل أدبي يـقـوم عـلـى الـفـن أسـاسـا? وهـل

لد الأدب? وما هؤلاء الذيـنِ عن جَقُلحق الرواية بالتـاريـخ? و�ـرzُكن أن ت
قون علـى أنفسـهم في كتـابة رواية لا تبـرح تلهـث وراء التـاريخ; فـإذا هـيُيش

 يعترف بها لأنها لا ترقى إلى مستوى دقته وصرامته وواقعيته? ولاُلا التاريخ
الأدب يعترف بها لأنها لا ترقى إلى مستوى جماله? وخياله? والعمل بلغته;
ثم لأنها هي نفسها تنكرت للأدب بهذا السلوك الذي يحمل مركب النقص

 هذه الكتابة لاهي تاريخ? ولاُإزاء وظيفة الأدب اللغوية الجمالية; فإذا مثل
ُ غير هي أدب فصيح? ولا هي أدب شعبي? ولا هي أدب عامي? ولا هي شيء

 كأنها أخلاط من كل ذلك جميعا... وإذن? فإذا كان الأساسْما هي...; ولكن
 يواجهون التاريخَالذي يؤسسون عليه مزاعمهم? في حد ذاته? باطلا;  فبم

ها بالعامية الساقطة?َالأدبي في كتابتهم الرواية: حوار
ج في العمل الروائي ليست تاريخية بالفهوم التاريخيَالأحداث التي تعال

ذ في العمل الروائي لـيـسـت أشـخـاصـاَخَـتُالحقيقي. والشخصـيـات الـتـي ت
ية?ِقَن وzوتون; ولكنها كائنات خيالية? وعناصر ورْوَيفهمون ويعقلون? ويحي
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هم في تكوين العمل السردي القائم في أصله على الخيال ا&طلق. فأينْسُت
الواقع هنا? يا هؤلاء? وهل سجلتم هذه الشخصيـات فـي سـجـلات الحـالـة
ا&دنية ? أم استطعتم تسجيل الأحداث الروائية «البيضاء» في أسفار التاريخ

دعاء بالباطـلِ هـذا الاَعلى أنها جزء من الكتابة التاريخيـة الـرسـمـيـة? ولـم
والزور على الحياة التي ألحقتم ما هو خيالي منها uا هو واقعي تاريـخـي

ون? وما هذه العقدة  التي يحمل النقـاد? وهـي عـقـدةُحَفيها? وأنتم لا تـسـت
نقص خبيثة? بادعائهم رسالة للأدب تفيد في الحياة كما يفيدنا الكلأ وا&اء

 والذهب !?ُقِرَوالحطب? وكما يفيدنا الو
ثم كيف يتعامل مؤرخ الأدب العربي حi يعرض للكتابة الروائية العربية:

ها من الأدب الفصيح? والحال أن أكثر من نـصـف الـروايـة فـي بـعـضُـدُعَأي
الأطوار? هو بالعامية المحلية? أم يصنفها في الـكـتـابـات الـعـامـيـة ا&ـتـدنـيـة
ويستريح; فيلزمها أذنا صماء? وعينا عمياء? (ونحن gيز بi «الأدب الشعبي»?

و«العامي»? �ييزا بعيدا...).
إن الكتابة الروائية عمل فني جميل يقوم على نشاط اللغة الداخلي? ولا
شيء يوجد خارج تلك اللغة? وإذا كانت غاية بعض الروائيi العرب ا&عاصرين

ؤذوا اللغة (ليس با&فهوم الفني? ولكن با&فـهـوم الـواقـعـي لـلإيـذاء)ُهي أن ي
رة في الكتابة...َدها? وإهانتها بجعل العامية لها ضلِْبتسويد وجهها? وتلطيخ ج

ها; و�ضي عـلـىَ ركائبَـيِها? و�تطَ حقائـبَّمُ للغة العربيـة إلا أن تـزَفلم يبـق
وجهها سائرة في الأرض لعلها أن تـصـادف كـتـابـا يـحـبـونـهـا مـن غـيـر بـنـي

دتها.ْلِج
ثرْوأمام كل هذا? فإننا لا نقبل باتخاذ العامية لغة في كتابة الحوار? ونؤ

ك للغة الحرية ا&طلقـة لتعمل بنفسـها عبـر العمل الإبـداعـي... فلاَترُأن ي
ِواقعية? ولا تاريخ? ولا مجتمع? ولاهم يحزنون... وإن هي إلا أساطير النقاد

رين !ِالآخ
وحi نتحدث عن اللغة (ونحن هنا لا نريد إلى اللغة uعنـى «الـلـسـان»

)Langue) عنىu ولكننا نريد إلى اللغة ;(Langage, Languageأي أننا نريد ;(
إلى اللغة الوظيفية? أي اللغة التي يكتب بها كاتب جنسا أدبيا ما? وقل: اللغة
الخاصة التي يصطنعها هـو? والـتـي يـحـاول? فـي كـثـيـر مـن الأطـوار ـ شـأن
الكتاب الكبار في العالم ـ  أن يخرجها من ا&ستـوى ا&ـعـجـمـي ا&ـيـكـانـيـكـي
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الدلالة? إلى ا&ستوى الانزياحي الذي يتيح له أن يسخر لغته &عان جـديـدة
باتَواتها? وتوسع دلالتها? وذلك بالاضطراب بها في مضطرَي مِحيُكثيرة ت

 للغة ا&عجمية بها.َبعيدة لا عهد
نا? إلى أن أيا من الناس يأتي إلىَولسنا نريد? &ن يريد أن يتكلف مكابرت

ق بها عن دلالتها الأصلية لمجرد رغبتهُاللغة فيعثو فيها فسادا مبينا? وzر
إلى ذلك? من دون نظــام مـعـلـوم? ولا ذوق مـصـقـــول... كـلا!  وإن هـــذه إلا
فوضى وجهالة... لكننا نريد إلى أن الكاتب الكبير? &مارسته الطويلة للغة
وتعامله معها? يستأنس بها وتستأنس به; فيجد كل منهما شيئا من الرغبة

ى;َنْغَ)  عن ا&عنى الأول? إلى معنى ثان; فتتسع الدلالة وتl’écartفي الانزياح(
ماثلُبفضل استخدام عناصر من التبليغ معينة مثل الرمز? والاستعارة? وا&

)Icone...وسواها  (
فذلك? إذن? ذلك.

وإنا حi نتحدث عن اللغة? لا نستطيع الحديث عنـهـا إلا عـلـى أسـاس
ل? وبتطور الثقافةِأنها كائن اجتماعي حضاري ينمو ويتطور بتطور ا&ستعم

هم في تطوره ا&رسـلْـسُوا&عرفة لدى ا&تلقي أيضا (أي أن تطـور أي لـغـة ي
ل معا للخطاب الأدبي الذي أساسه نسج اللغة ونشاطها وتفاعلها).ِوا&ستقب

و اللغة تتميز uظهرها الانتظامي; بـحـيـث zـكـن? كـمـا يـزعـم طـودوروف?
الحديث عن اللغة في حال ما إذا أتيح لنا وجود سمة معزولة; على الرغم
من أن وجود سمة منعزلة يثير إشكالية عسيرة: وذلك لأن السمة? أولا وقبل
كل شيء? تضاد غيابها على سبيل الوجوب; ثم لأننا? من وجهة أخرى? نضع
السمة دائما في علاقة(...) مع سمات أخرى yاثلة لها كالصليب ا&عقوف

مع النجمة? وكالراية مع صنوتها? وهلم جرا.
.(٢٠)? عادة? uصطلح اللغة إلى نظام معقدُرادُوأيا كان الشأن? فإنه ي

ها? على سبيل الوجوب?َولعل طودوروف كان يريد بالسمة التي تضاد غياب
َ); مثل قولهم: «لا دخانIndiceإلى السمة اللغوية التي تكون من نوع القرينة (

 الذي تراه من بعيد? وهو سمة بـصـريـة حـاضـرة فـيُبلا نار»حيث الـدخـان
النظر? يدل على سمة غائبة محتومة لا نراها; وهي النار التي باحترقهـا ـ

ى لناَأي بإعمالها في مادة قابلة للاحتراق  ـ تحدث ذلك الدخان الذي يتراء
من بعيد. ولا يقال إلا نحو ذلك في السمة الطبـيـعـيـة الـتـي تـكـون مـن نـوع
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حـسُ); وذلك مثل السحاب الداكن الذي نشـاهده في السـماء فنIconeا&ماثل (
ـلان ا&طـر; فالسـحاب الـداكن سـمة طبيعية (وليست اصطناعيةطََ هِكانْبوش

كالسمات اللفظية? والرسوم? والخطوط? والإشارات)... بصـريـة حـاضـرة?
لان.َطَتدل على شيء غائب هو ا&طر الوشيك اله

ها? وسماتَواللغة ذات ألفاظ; وهذه الألفاظ هي سمات صوتية إذا سمعت
مية (من «الرقم» uعنى الكتابـة)ْها? وسمات رسميـة? أو رقَبصرية إذا قرأت

 بها;َف عليها بi ا&تعاملi إذا تخاطبـتَها; وهي ذات دلالة متعـارَإذا كتبت
ن الدلالي والتركيبـي إذاْ على ا&ستوييُلُوهي ذات نظام شديد التعقيد zـث

عومتها في النظام اللسانياتي العام? جميعا.
 رواية أم كان كاتب جنس أدبي آخـر ـَوالكاتب ـ وسواء علينا أكان كاتب

فإنه لا يكون كذلك إلا باستعماله اللغة? وتحكمه فيها تحكما عاليا.
)? فيRoland Barthes ذلك رولان  بارط (َثم إن اللغة? كما يلاحظ بعض

بعض كتاباته...? ينصرف معناها? أساسا? إلى الأدب; لأنها لغة انزياحيـة;
على حi أن اللغة العلمية? أو اللغة الوظيفية كلغة أهل الـقـانـون; فـإنـهـا لا
تتطور إلا ببطء شديد? وأنها لاتكاد تخرج عن النظام ا&ألوف لدلالة ألفاظ
ا&تعاملi بها في حقل القانون مثلا. بينما اللغة? لغة الكتابة الأدبية بعامة?
iهي لغة قلقة? متحولة? متغيرة? متحفزة? زئبقية الدلالة بحكم تعامل ا&بدع

معها تعاملا انزياحيا في كثير من الأطوار.
ه بناء على مدى تحكمه في لغته; وبنـــاءُرْم قدُويعلو شأن الكاتب ويعـظ

على قدرتـه على تحميـلها با&عاني الجـديدة التي لم تكن فيـها; وإلا فهـو لا
? من الكتابيب.(٢١))? على حد تعبير بارطEcrivantبوبا (ْتُيعدو أن يكون ك

 ما ينهض علـيـه بـنـاؤهـا الـفـنـي;َوقد تكون اللـغـة فـي الـروايـة هـي أهـم
فالشخصية تستعمل اللغة? أو توصف بها? أو تصف? هي? بها; مثلـهـا مـثـل

 لهذه العناصر? أو ا&كان أو الحيز والزمان والحدث... فما كان  ليكون وجود
ـا كانت الرواية جنسا أدبيا فقدَّلات? في العمل الروائي لولا اللغة. و&ّا&شك

را منها أن تصطنع اللغة الأدبية التي تجعلها تعتزي إلى الأجناسَكان منتظ
الأدبية بامتياز.

ها?ُلكن كيف تكون اللغة الروائية? بعد الذي عالجناه? وحللناه? وما مستويات
ف? وهل يجب أن تصطنع الأسلـوب الـتـقـلـيـديِـسُى أم تَوهل يجـب أن تـرق
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? عادة? في كتابة ا&قالة? مثلا? تعبيرا? وإنها لأسئلة قليلة منُلَستعمُالذي ي
ها حi نريد الحديث عن الرواية? أو حiَلقيُالأسئلة الكثيرة التي يجب أن ن

نريد أن نكتب هذه الرواية? أو حi نريد ـ أيضا ـ أن نحلل هذه الرواية.
? ونحـنَ هل علينا أن نراعـيْإن اختيار لغة الرواية ليس أمرا ميـسـورا إذ

نكتب? مستويات ا&تلقi الذين نفترض وجـودهـم افـتـراضـا مـا? وذلـك عـلـى
مذهب الأدب التعليمي الذي يذهبه النقاد العرب التقليديون وا&تمثل في أن
الأدب يجب أن ينهض بوظيفة تنويرية في المجتمع? وعـلـيـه أن يـفـيـد الـنـاس
ويهذبهم تهذيبا...? ومع أننا لا نذهب هذا ا&ذهب العليل? ومع أننا أيضا نرى
بأدبية اللغة حi تنشط عبر نفسها? من أجل نفسها; فإننا مع ذلك gيل إلى
أن لا تكون هذه اللغة عامية ملحـونة? أو سـوقية هزيـلـة? أو مـتـدنـيـة رتـيـبـة;
ولكننا gيل إلى إمكان تبني لغة شعرية ما أمكن? مكثفة ما أمكن? موحية ما

مل القصار ما أمكن? وتكون مفهومة? مع ذلك? لدى معظمُأمكن? تصطنع الج
القراء الذين لا يكونون عمالا ولا فلاحi ولا حتى معلمي ا&دارس الابتدائية;
وإgا يكونون? في الغالب? من طبقة  القراء المحتـرفـi (طـلاب الجـامـعـات?
أساتذة التعليم العالي? باحثi في السرديات... إلخ... ومـثـل هـذا سـيـبـطـل
مسألة مراعاة مستويات ا&تلقi; لأن الكاتب لا يستطيع أن يعرف ا&ستويات
الثقافية لكل متلقيه? فيكتب لكل منهم باللغة التـي تـلائـم مـسـتـواه ا&ـعـرفـي?
ولكن عليه أن يتخذ لنفسه طريقا يسلكه ? ومذهبا يذهبه فـي نـسـج عـمـلـه;
بالتزام الوسط? وعدم الذهاب في ذلك مذهب الشطط... وقراؤه بالتأكيد لا
يكونون? إلا في الشاذ الذي لا يقاس عليه? عمالا ولا فلاحـi ولاطـبـقـة مـن
الأميi دنيا... ولو كان العمال والفلاحون  يقرأون لارتفع عدد النسخ ا&طبوعة

إلى مقدار مهول;  ولأصبح الكتاب أغنى الناس على الإطلاق...).
إنا نطالب بتبني لغة شعرية في الرواية? ولكـن لـيـسـت كـالـشـعـر; ولـغـة

قا... غيرُهْعالية ا&ستوى ولكن ليست با&قدار الذي تصبح فيه تقعرا وتفي
أن  عدم علوها لا يعني إسفافها وفسادها وهزالها وركاكتها... وذلك على

أساس  أن أي عمل إبداعي حداثي هو عمل باللغة قبل كل شيء.

رابعا: اللغة الإبداعية بين الوسيلية والغائية
ر اللغة الإبداعية التي هـي كـل شـيء فـيْكِ وصل بنا الحديـث إلـى ذْوإذ
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 هذه ا&سألة بشيء من التفصيل فيُى لنا معالجةَالكتابة الحداثية; فقد أن
هذه الفقرة.

كانت اللغة في القد¥ مجرد أدوات? أو وسيلة يعبر ا&بدع? من خلالها?
عن أفكاره وأغراضه; ولكن اللغة كانت لدى الجاحظ? بصورة استـثـنـائـيـة?
هي التي �يز كاتبا عن كاتب? وتعلو uبدع على مبدع; فكانت اللـغـة لـديـه
أساسية ا&كانة في العمل الأدبي بحيـث لـم تـكـن مـجـرد أداة لـلـتـعـبـيـر عـن

را في جنسه?َ متى كان اللفظ «كرzا في نفسه? متخيْالأفكار الخارجية.  إذ
ب إلى النفوس? واتـصـلِـبُوكان سليما من الفضول? بريئـا مـن الـتـعـقـيـد; ح

بالأذهان? والتحم بالعقول? وهشت إليه الأسماع? وارتاحت له القلوب? وخف
م في الناس خطره;  وصارُعلى ألسن الرواة? وشاع في الآفاق ذكره? وعظ

.(٢٢)ـض»ّ للمتعلم الريًذلك مادة للعالم الرئيس? ورياضة
هابها; فمن كان لهِل إلا في إُ إلا باللغة? ولا zثُجِسَنتَذلك أن الأدب لا ي

لغة? ومن استطاع أن يستثمر هذه اللغة فيحولها من مجرد مفردات منثورة?
وألفاظ معزولة? إلى نسيج من القول قشيب: هو الأديب الحق. هو الكاتب

ن لم تكن له لغة? فإنه كا&فلس? أوَالعملاق. هو اللغة الأدبية نفسها. أما م
َم; لأنه لا يستطيع ابتياعَم; فإنه لا يستطيع أن يبني شيئا من عدَالفقير ا&عد

شيء من السوق.
 سوق الأدب.ُقُنفَسوق الأدب لغة. ومن دون لغة لا ت

نا في الجامعة?ِولقد شاع بi الناس? وفيما كنا نتلقى ذلك عن أساتيذ
أحسن اللـه إليهم? أن لغة الكتابة ضربان اثنان: ـ كما سـلـفـت الإشـارة إلـى

ق عنهما مرق عن الجادة? وحاد عن الطريـق الـسـوي:َبعض ذلك ـ ومن مـر
د? ولغته فصحى;  والضرب الآخر حوار? ولغته عـامـيـة.ْالضرب الأول سـر

د بالعامية? فإنه لا يجوز كتابة الحوار بالفصحى.ْوكما أنه لا يجوز كتابة السر
ت لنص من النصوص السردية اغتدىَرُهذه هي ا&عادلة الفنية التي إن وف

يا عنه لدى النقاد.ِمقبولا في الأذواق? ومرض
تلك? إذن? هي الأطروحة النقدية التي كانت? ولا تبرح? شائعة في النقد
الروائي العربي ا&عاصر; وإgا جنح هذا النقد إلى تبني العامية في الحوار?

 ا&لاءمة بi مستوى ا&تكلم ? ومستوى اللغة التي يستعـمـلـهـا;  وإذن?َابتغاء
من أجل تحقيق ا&قدار الأعلى من «واقعية» الأدب والفن.
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ون أن من ا&مكن جدا أن يكتب الروائيَومن الغريب أن هؤلاء النقاد ينس
ها صينية? فهل باسم واقعية الفن والأدب لا يكتب عن المجتمعُرواية شخصيات

الصيني? إذا كتب? إلا بلغة صينية من وجهة? وإلا uستويi اثنi من اللغة
من وجهة أخرى?

م من ورق? إن الكتابـةَ لغة مستوحاة من الواقع لعالَ أن تنشـأُلَعقُوهل ي
 لغوي قبل كل شيء. والشخصيات والأحداث والزمان والحيز السردية تشكيل

نا بوجود عالم حقيقي يتصـارعُمِـوهُها? تِبِعَهي بنات للغة التي بتشكيهـا? ول
)? ضمن أحداثPersonnages)  �ثلهم شخصيات (Personnesفيه أشخاص(

«بيضاء».
وإذا استحالت اللغة إلى فصحى وعامية? وإلى شعريـة وسـوقـيـة? وإلـى
عالية ومتدنية? في عمل واحد? وفـي مـوقـف واحـد? أصـاب الـعـمـل الـفـنـي

? واغتدى yزقا مبعثرا? يتسم بشيء من الفوضى? ورuـا بـشـيء مـن نشاز
ضطراب.ِالا

 بديع يبهر ويسحر. جْاللغة انسجام وتناغم ونظام. واللغة الإبداعية نس
هـاَولعل الأديب الكبير هو الذي يعرف كيف يتلطف على لـغـتـه حـتـى يـجـعـل

 قارئه بالاختلال ا&ستويـاتـي فـيَـرِشعُ دون أن يْتتوزع على مستويـات? لـكـن
ج لغته;  وذلك بالإبقاء عليها في مستوى فني عام موحد على نحو مـا;ْنس

كالبنية الكبيرة التي تجري في فلكها بنى مختلفة دون أن تتفكك بنية منها
ية إلى أختها;ِضْفُفتنعزل عن صنواتها; بل كل بنية تظل مرتبطة ببعضها? وم

بحيث كل بنية تستأثر بخصوصية دون أن تفـقـد عـلاقـتـهـا الـعـامـة بـبـاقـي
البنى;  وذلك من أجل تجسيد نظام لغوي? أثناء ذلك? شديد التماسك.

 يتحدث النقاد الحداثيون? لدى تعرضهم لقراءة إبداع ما وتحليله?َوإلا فلم
عن اللغة; وخصوصا عن نظامها? وما معنى هـذا الـنـظـام إذا كـان سـاذجـا

لا? وما معنى هذا النظام إذا كان مجردْجا? وحسيـرا رذِقاصرا? وفطيرا ف
َد بليد? وحوار سخيف? وما معنى هذا النـظـام إذا كـان قـصـاراه اتـخـاذْسر

ن اثنi متناثرين متنافرين كالأبيض والأسود? وكالبارد والحار? وكالنºْمستويي
والطيب ?

يْلو كان أمر الكتابة الروائية بهذا اليسر; بأن يعمد شخص ما إلى حك
حكاية ساذجة ملفقة يسجل أحداثها بلغة عامية ساقطة متخـلـفـة قـاصـرة
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عن أن تعبر عن ا&شاعر الرقيقة? والإحساسات اللطيفة? وا&عاني العميقة?
ن هب ودب? وكل من شذ وفـذ: روائـيـا...َوالأفكار الرفيعـة; لاغـتـدى كـل م

 الكتابة قائم على العمل البارع باللغة? والنسج بألفاظها? في دائرةُوإgا أمر
?iا&تألق iنظامها. وليس هذا النسج الرفيع الكر¥ إلا في مقدور الفنان

.iا&تأنق iوالكتاب البارع
 من اللغة? في العمل السردي بعامة?َإن ارتفاع مستوى عن مستوى آخر

 به إلى الانفصـال عنـه; بـل ـَفضـيُوالعمل الروائـي بخـاصـة? لا ينبغي أن ي
كما أسلفنا القول ـ  يجب اتصال ا&ستوى اللغوي با&ستوى اللـغـوي الآخـر?

ـج ا&ستوى في ا&سـتـوى? دون أن يـحـــس ا&ـتـلـــقـي بـذلـك الانـفـصـــال?ّوتـول
والاختلاف  ـ إذا وقع? لأننا نفترض أنه لايقع ـ  ودون أن يشعر هذا ا&تلقي
بذلك التوالج اللطيف الذي لا يكاد يبi بi مستويات لغوية مختلفة علـى

ره.ْحِهون ما; لأنه واقع تحت أسر ذلك النسيج اللغوي العجيب وس
لا ينبغي &سألة اختلاف مستويات اللغة في الكتابة الروائية أن تختلف

هاْفتيلا عن تناسق الألوان? و�ازج الأصباغ? في لوحة فنيـة بـديـعـة رسـمـت
ريشة عبقري فنان.  إذا صـدمتنا الألـوان? وإذا آذتنـا الأصـباغ; فـإن ذلك لا
يعني إلا أن تلك اللوحة رسمها رسام محروم? وشخص يصر على أن يكون

فنانا على الرغم من أنف القدر ا&قدور.
وإذن? فحi نصطدم بسبعة وسبعi مستوى  لـغـويـا? فـي عـمـل روائـي
واحد? وذلـك عـلـى أسـاس مـن �ـايـز ا&ـسـتـويـات الـثـقـافـيـة والاجـتـمـاعـيـة
للشخصيات;  فقد لا يعني ذلك? في رأينا? إلا أن الكاتب الـروائـي «يـرقـع»

ئة; وأنه يلهث وراء اللغة? ويكابد أهوال شموسها? وأنهِبلغة بالية? وإبرة صد
لا zتلك قيادتها? وأنها تتأبى عليه وتتدلل ? وتتغنج وتتمنع? وهو لا zتلـك
مـن وسـائل إغرائـها به? وحملـها على الإقبـال عليـه? فتيـلا... إن الـلـغـــة لا
تحبه? لأنها أحست بأنه? هو أيضا? لا يحبها? وهو إgا يخادعها; فلم تنقد
له? ولم تنهل عليه... من أجل ذلك تغيب اللغة? ويختفي العمل بهذه اللغـة?

في مثل هذه الأعمال المحرومة التي يغيب الفن منها غيابا.
إننا نعتقد أن الأدب غائب من مثل هذه الرواية ا&رقعة اللغة التي تتخذ
لها مستويات? مستويات? متفرقة ومتباينة: عامية وفصحى? وفصحى بسيطة?
وفصحى رفيعة (إن تسلحنا بحسن الظن...)? وعامية سوقية? وعامية أدنى
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من ذلك... نحن في هذه الحال لا نقرأ عملا روائيا منسوجا من لغة فنية
تها?َبَلْها فنان متضلع قادر على اللعب بها? والتصـرف فـي أسzَتلك ناصيت

فيمتعنا بها? ويأسرنا بجمال نسجها... ـ أين نحن مـن ذلك? ـ  ولكننا نقرأ
قة فانية; يحاول شخـصْكبت على أسمال بالية? وأثواب خـلُعا yزقة? رَقُر

محروم مبتد� أن يرقع بها عملا محروما مبتدئا.
 بنائها? واختلاف نسجـهـا;َـدُها? وتبـاعَتَزالـيُ اللغة لا تعنـي هُمستوياتـيـة

فإذا كأنها لغات مختلفة كتبها كتاب مختلفون لا لغـة واحـدة? كـتـبـهـا كـاتـب
واحد... وانظر إلى لـغـة «ألـف لـيـلـة ولـيـلـة» فـإنـهـا لا تـكـاد تـخـتـلـف? عـلـى

 يشعر?َالاختلاف.. فالاختلاف في ا&ستوى اللغوي واقع وارد? ولكن لا أحد
ج بالزبد الطري... ذوقان فـيِزُأو يكاد يشعر به... فكأنه عسل الشـهـد? م

ذوق واحد? أو قل: أذواق تشكل ذوقا واحدا.
إن ا&سألة اللغوية? في السردانية? تحتاج إلى بـراعـة ا&ـزج? كـالـعـصـيـر

ى فيه رقة الذوق... نشربَا&مزوج من جملة من الفواكه مزجا مدروسا يراع
عصائر في عصير? ونتلذذ بذلك تلذذا... أما الطريقة التي طبقها كثير من
الروائيi العرب ا&عاصرين في مسـألة ا&سـتويات الـلـغـــويـة? فـإنـهـا تـشـبـه
خلط الخل بالعسل? وا&لح بالسكر? والزيت با&ـاء? وكل شيء uـا لا ينسجم

مع صنوه.
إن الذين سارعوا إلى تبني الازدواجـيـة الـنـاشـزة (الـسـرد بـالـفـصـحـى?

هم; وذلكَر عليهم أمـرَّوالحوار بالعامية...) استهواهم هذا الشـر لأنـه يـس
قالِ ثَافا غيرَفِضوا خَإما لأنهم لا يعرفون اللغة? وإما لأنهم لا يحبونها; فنه

إلى هذه «الكتابة» ا&رقعة ا&بتذلة ا&سترذلة; فإذا أنت تقرأ عامية محلـيـة
 ـبعضها فرنسي? وبعضها إنجليزي? وبعضها تركي? وبعضها كردي? ساقطة 
وبعضها بربري? وبعضها هندي? وبعضها صيني? وبعضها من لهجات قبائل
أدغال أفريقـيا... وبعضـها عـربي مشـوه النطق والكتـابة... ـ إن شئت; وإذا
أنت تقرأ فصحى مجهودة مكدودة إن شئت; ولكنك في الحالi الاثنتi لا

تقرأ أدبا.
 جاف دْوقد تقرأ نصا روائيا? حتى ننصف بعض هؤلاء? من حيث هو سر

 حاف; ولكن ذلك لا يعـنـي أنـك تـقـرأ أدبـا. أي أنـك جاف? ووصف مـكـدود
ستحس بغياب اللغة وجمالها? واللـغـة وأسـرهـا? والـلـغـة وسـحـرهـا? والـلـغـة
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وتجليات تشكيلها? وفعلها وتفاعلها? ومثولها لوحات لـوحـات أمـامـك وأنـت
ضابا بi الألفاظ?ُ رُفُرا بi الحروف? بل كأنك تـرْطِتقرأ; وكأنك تشم ع
مل.ُدا بi الجْبل كأنك ترشف شه

ر اللغوي إذا غاب عن العمل الروائي? غاب عنـه كـل شـيء: غـابْالسـح
الفن? وغاب الأدب معا.

أما ا&ستوياتية اللغوية الساذجة الفطيرة التي تنهض على مبدأ التعامل
 في فلكَضُا&زدوج الناشز مع اللغة: عامية وفصحى? فلا ينبغي لها أن ترك

الفن الجميل? ولا أن تنضوي تحت جناح الأدب الرفيع... ولـكـن عـلـيـهـا أن
تبحث عن مستوى آخر تتصنف فيه.

      خامسا: أشكال اللغة الروائية
الشكل الأول: لغة النسج السردي:

سبق لنا الحديث? فيما سبق? من بعض أقسام هذه ا&قـالـة? عـن الـلـغـة
وأهميتها الجمالية والدلالية في الكتابة الإبداعية بعامة? وفي الكتابة الروائية

ل أنّبخاصة; وأنها هي العمود الفقري لبنية الرواية حيث لا zكن لأي مشك
يكون إلا بوجود اللغة ونشاطها. وقد كنـا تـوقـفـنـا? خـصـوصـا? عـن مـسـألـة
استعمال العامية في الحوار? ومن ثم استعمال جملة من ا&ستويات اللغوية
في عمل روائي واحد; وقد كنا رأينـا أن هـذه الـفـكـرة ا&ـكـرسـة فـي الـنـقـد
الروائي العربي خصوصا تحمل كثيرا من ا&غالطات; وأنـهـا عـلـى كـل حـال

 واع? أو غير واع? للمناداة بتكريس العامية? ونبذ الفصحى في الكتابة امتداد
ن من العقلاء يجرؤ على الذهاب إلى أن العامية أقدر علىَالأدبية; وإلا فم

التعبير عن العواطف والأفكار والواقع اليـومـي مـن الـفـصـحـى? ومـتـى كـان
 من ا&ظاهر?ّالفن يلتمس فيما سقط وأسف

ونريد هنا? أن نبلور الحديث خصوصا عن اللغة ا&ستعملة في ا&ستوى
السردي; وقد كنا رأينا أن عامة النقاد العرب متفقون علـى أنـهـا يـجـب أن
تكون فصحى; ولكن أي فصحى? هل zكن أن يكتب الكاتب الروائي بـلـغـة
عالية? رفيعة? تشبه لغة أهل الجاهلية الأولى? ونعتقـد أن هـذا الافـتـراض
غير وارد? وأن هذا السؤال رuا لا يكون لائقا بأن يطرح; لأن معظم الكتاب
الروائيi العرب ا&عاصرين لا zلكون اللغة العربية العالية; وقد دأبوا على
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كتابة بسيطة? إلا من ندر منهم? تشبه لغة ا&قالة الصحفية الإخبارية.
ونعتقد أن الذين يكتبون باللغة بالتعويل على اللعب بها? والتصرف فـي
أساليب نسجها? هم كتاب الرواية الجديدة الذين لا يبرح عددهم قليلا في

ى التمييز بi الكتاب وبi الأدباء; فإن كثيرا منَا&شرق وا&غرب... ولقد أن
الروائيi العرب هم كتاب يسوقون حكايات يسجلونها بلغة بـسـيـطـة? وفـي
أطوار كثيرة متعثرة? وهم على كل حال لا zلكون إلا أن يأتوا ذلك... بينما
نظفر uجموعة قليلة من كتاب الرواية الذين zتلكون اللغة العربية ويتعشقون
جمالها? ويحرصون على الاستعمالات السليمة بها... وهؤلاء هم الأدباء...
هم الذين نظفر في كتاباتهم بـالأدبـيـة والـشـعـريـة. أمـا الـصـنـف الأول مـن
الكتاب فلغتهم لا توفر هذه ا&واصفات الجمالية? وكتاباتهم أشبه بالتقارير
الصحفية الفجة... ورuا يكمن جمال كتاباتهم? في شيء من براعة السرد...

فإن غابت هذه الصفة من كتاباتهم? غاب كل شيء عنها.
رار? كماِوأيا كان الشأن? فإنا نعتقد أنه لا ضرر? في هذه ا&سألة? ولا ض

يقول الفقهاء; أي لا ينبغي أن يكتب الـكـاتـب بـلـغـة مـقـامـات الحـريـري مـن
وجهة; ولا بلغة يوسف السباعي? وإحسان عبد القدوس من وجهة أخرى ...
ولكن بلغة أنيقة; ومع ذلك تكون مفهومة; وشعرية ومع ذلك تكون بسيطة;
ورفيعة النسج ـ ما دمنا طالبنا بشعريتها ـ ومع ذلك تكون في متناول عامة

رنا القراءة على الجامعيi? لأننا نعتقد أنهم همَالقراء الجامعيi. وقد قص
الذين يشكلون السواد الأعـظـم لاسـتـهـلاك الأدب بـعـامـة? والأدب الـروائـي

 عنك أولئك الذين لا يزالون يغـالـطـون بـجـمـاهـيـريـةْبخاصة? فـعـلا... ودع
القراءة...;  فإن هؤلاء وجدوا حلا &شكلة ضعفهم في اللغة العربية العالية

 يلوحون به في المحافل? ويرفعونه في ا&آقط; زاعمiَ العثمانيَهذا القميص
أن الكاتب إذا كتب بلغة عالية لا يفهمه جماهير القراء; وذلك على الرغـم
من أنهم يعلمون أن القراء هم من الصفوة. بل رuا لم نجدهم إلا في صفوة
الصفوة... وهم يخلطون بi الجماهير في المجتمعات ا&تعـلـمـة ا&ـتـطـورة?
والجماهير في العالم ا&تخلف حيث الـبـحـث عـن الـقـوت? وعـن ا&ـاء? وعـن

ر... هي الأمور التي تستأثر بالسلوكْثُا&سكن? وعن حل مشاكل الأطفال الك
اليومي لهذه الجماهير ا&سكينـة المحـرومـة... إن نـظـرة هـؤلاء الـنـقـاد إلـى
وضع المجتمعات العربية نظـرة مـثـالـيـة? لا واقـعـيـة... إذ لـو كـانـت الـقـراءة
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الأدبية جماهيرية العدد? كما سلفت الإشارة إلى بعض ذلك في مجـاز مـن
هذه ا&قالة? لارتفع عدد النـسـخ ا&ـطـبـوعـة مـن كـل روايـة? خـصـوصـا? إلـى
ا&لايi... مع أن الرواية الواحدة? في الوضع الراهن للكتاب العربي? قد لا
يطبع منها إلا بضعة آلاف? وقد تظل معروضة في واجهات ا&كتبات حـتـى
َتذبلها أشعة الشمس? ويرين عليها الغبار... فأين الجماهير التي تقرأ? ولم
إذن هذه ا&غالطة الثقافية التي تدعو إلى استعمال لغة بسيطة  ـولسان حال
هؤلاء الداعi يقول: لغة عامية أو سوقية  ـفي الكتابة الروائية? وهم يعلمون

?iأن جمهرة الذين يقرأون الكتب ليسوا إلا جامعي
والحق أن هذا الشكل اللغوي هو ا&ستبد باللغة الروائية; إذ لو تحولت
الرواية إلى حوار كلها لاستحالت إلى مسرحية; كالذي يصادفنا في كـثـيـر

من الروايات العربية التقليدية البناء.
وتتجسد وظيفة هذا الشكل اللغوي في تـقـد¥ الـشـخـصـيـات? ووصـف
ا&ناظر? والأحياز? والأهـواء? والـعـواطـف... فـهـو شـكـل مـركـزي; ولا zـكـن

الاستغناء عنه في أي عمل روائي.

 الشكل الثاني: اللغة الحوارية:
الحوار هو اللغة ا&عترضة التي تقع وسطا بi ا&ناجاة? واللغة السردية.
ويجري الحوار بi شخصية وشخصية ? أو بi شـخـصـيـات وشـخـصـيـات

 هذا الحوار على الشكلiوَُأخرى داخل العمل الروائي. ولكن لا ينبغي أن يطغ
الآخرين فتتداخل الأشكال? وتضيع ا&واقع اللغوية عبر هذا التداخل.

والحوار الروائي ا&تألق يجب أن يكون مقتضبا? ومكثفا; حتـى لا تـغـدو
الرواية مسرحية? وحتى لا يضيع السارد والسرد جميعا عبر هذه الشخصيات

ا&تحاورة على حساب التحليل? وعلى حساب جمالية اللغة? واللعب بها.
وتكون لغة الحوار? لدى كثير من الدعاة إلى العامية? عامية; وخصوصا
إذا كانت الشخصية أمية? التماسا لواقعيتها; وكأن هذه الشخصية مسجلة
في الحالة ا&دنية? وكأن الأحداث التي تنهض بها? أو تقع عليها? هي أحداث

تاريخية بالفعل... وهنا تكمن ا&غالطة والمخادعة.
وأيا كان الشأن? فإن لغة الحوار? في رأينا? ليس ينبـغـي لـهـا أن تـبـتـعـد
كثيرا عن لغة السرد? حتى لا يقع النشاز البشع في نسج مستـويـات الـلـغـة
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السردية? وحتى يظل الانسجام اللغوي قائما بi الأشكال اللغوية الثـلاثـة?
مع التزام الذكاء الاحترافي في تقد¥ الحوار بحيث يكون مقتضبا وقصيرا
وقليلا في هذا ا&ستوى من البناء الروائي... وقد بدأنـا نـلاحـظ أن كـتـاب

الرواية الجديدة? في كثير منهم? يجنحون لعدم الإكثار من الحوار.
ونحن? بحكم تجربتنا في مجال الكتابة الروائية  (كتـبـنـا سـت روايـات)
نرى أن الإكثار من الحوار في أي عمل روائي يعود إلى أحد أمرين أو إليهما
جميعا: إما إلى أن الكاتب يتملص من موقف صعب في التحليل والوصـف
والكشف ; فيعمد إلى إلقاء ا&ؤونة على الشخصيات لينطقها بأي كلام...
ويعني بعض هذا أنه يسلك هذا السلوك عن وعي? وأكاد أقول: عن غـش?
ومخادعة للمتلقي. وإما إلى أنه مبـتـد� مـحـروم? فـيـعـمـد إلـى كـتـابـة هـذه
المحاورات دون وعي فني كبير فيصول فيها ويجول; ولكنه? لدى نهاية الأمر?
يفسد على الشكل اللغوي الأساسي أمره? فتطغو لغة الحوار على لغة السرد;
فإذا نحن لا ندري أنقرأ مسرحية كتبت لتمثل على الخشبة? أم نقرأ رواية

كتبت ليقرأها القراء حيث هم...?
وإنا نرى أن لغة الحوار? كما سلفت الإشارة? لا ينبغي لها أن تكون? هي
أيضا? رفيعة عالية ا&ستوى? ولا سوقية عامية ملحونة ركيكة سخيـفـة; إلا

إذا كان السياق يقتضي بعض ذلك.
وا&سألة الأخيرة التي نود أن نثيرها حول الحوار هي طريـقـة كـتـابـتـه;
ذلك أن الكتاب الروائيi العرب ا&ستعملi للعامية كثيرا ما يكتبون العامية
كما تنطق? وهذا أمر بشع حقا. وإنا لا ندري كيف تسمح لهـم أذواقـهـم أن
يأتوا ذلك فيعيثوا فسادا في اللغة العربية? إن النطق? في كثير من اللغات?
ليس هو الكتابة... فالعامي حi ينطق? مثلا? شيئا: «شـاي» لا يـعـنـي أنـنـا
نكتب هذا اللفظ كما نطقه? والحال أنه إgا يريد إلى «شيء»? وليـس إلـى
«شاي» وتحضرني عبارة عامية تكثر في الاستعمالات ا&عتقداتية في الجزائر
وا&غرب; حيث إن العامي حi يشاهد قبة ولي من الأولياء من بعيد كثيـرا
ما يردد عبارة: «شي للـه يا سيدي فلان !» أي: شيئا للـه!  أي أنه يلتمس من
الولي? في اعتقاده? البركة فيطلب أن يعطيه شيئا منها لوجه اللــه... فـإذا

 فذلك يعني أنه لم يحترم دلالة العبارة(٢٣)كتبها كاتب في روايته: «شاي للـه»
العامية ذات الأصل العربي? والتي حرفها النطق العامي.
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وyا zكن أن يذكر مثالا ثانيا قول العامي في ا&غرب العربي: «يجي ب
الكتاب»; أي «يجيء بالكتاب». ولكن هذه العبارة تنطق لديهم: «يجيب الكتاب».
وحi تكتب? كما تنطق? على الصورة الأخيرة تفقد دلالتها العربية التي لم
«يسهل»  منها إلا الهمزالذي يسهل في بعض روايات القرآن نفسها? كما في
رواية نافع حيث إننا نقرأ في ا&غرب العربي بالـتـسـهـيـل فـنـنـطـق «ا&ـؤمـن»

«مومنا».
وأيا كان الشـأن? فإن الـذين يدعـون إلى العاميـة ويكتبـون بها; كثيـرا ما
تغيب عنهم حتى أصولها? فيلتبس الحابل بالنابل? وحيص ببيص... وكـــان

لى مراعـاة أصـول الكلمات العـامية لدى كتـابتـهـا... حـتـى لا تـكـونْمن الأو
iتلك الكتابة مفؤوسة بالفأس; وحتى لا تغتدي ا&صيبة الواحدة مصـيـبـتـ

.iاثنت

الشكل الثالث: لغة ا%ناجاة:
 أطلقنا هذا ا&صطلح العربي القح علـى مـا يـشـيـع فـيَما ا&ناجاة? ولـم

الكتابات النقديةالعربية ا&عاصرة تحت مصطلح «ا&ونولوج الداخلي»? وهو
 به من قول الفرنسيi على يد أديبهم الشهيـرَيءِمصطلح هجi دخيـل ج

)?١٨٦١ - ١٩٤٩ ,Edouard  Dujardinإدوار دي جردان (
iلقد كنا نحن نصطنع? أول الأمر? مصطلح «ا&ناجاة الذاتية»; ولكن تب

ف غير سليم; ولم نتفطن إلى الحشو الذي فـيـه إلاْلنا? فيما بعد? أنـه وص
بعد أن تقدمت بنا ا&عرفة; إذ كانت ا&ناجاة هي نفسها تدور داخـل الـذات

واء»: تعني في اللـغـة الـعـربـيـة «حـديـثَجُحيث إن ا&ناجـاة? ورuـا قـيـل «الـن
.(٢٤)النفس ونجواها»

وإذن فلم يكن يوجد أي مبرر لاستعمال الوصف للمناجاة; كما لم يكـن
يوجد أي مبرر لاستعمال ا&صطلح الفرنسي بحرفه في الكتابات النـقـديـة

العربية ا&عاصرة? والعربية �لأ الأرض من مثل هذه ا&عاني.
ونحن نعرف ا&ناجاة ـ ولم نقـرأ لـها تعريفا فيـما قـرأنا على كـل حـال ـ

ن داخل خطاب آخر يتسم حتما بالـسـرديـة: الأولَ مضم على أنها «خطـاب
جواني? والثاني براني. ولكنهما يندمجان معا اندماجا تـامـا (...) لإضـافـة

.(٢٥)د حدثي? أو سردي? أو نفسي? إلى الخطاب الروائي»ْبع
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ويبدو أن أول من أنشأ هذا ا&صطـلـح هـو الأديـب الـفـرنـسـي إدوار دي
 )? في روايـتـهMallarmeجردان? (وهو صديق الشاعـر الـفـرنـسـي  مـالارمـي

) .  وهو إجراء جديد في١٨٨٧,Les Lauriers Sont Coupes»(ْتَعِطُدات قَ«الرن
عمل تحت تأثيرات علم النفس.ُالكتابة السردية; ولعله است

)  لم يـزدJ.joyceويزعم مؤرخو الأدب الفرنسيـون أن جـيـمـس جـويـس (
شيئا على أن قلد دي جـردان? وخـصـــوصـا فـــي روايـــتـه الـطـــائـرة الـذكـر:

)Ulysse,ولعله هو ذاك; فقد اعترف? ضـمـنـيـا جـيـمـس جـويـس(٢٦)) ١٩٢٢ .
حi أعلن متحدثا عن «الرندات قطعت» : «إن القار� يجده? في «الرندات

صا في تفكير الشخصية ا&ركزية.ِحْصَحَتُقطعت»? منذ الأسطار الأولى? م
إن انسياب هذا التفكير هو الذي يحل محل الشكل ا&ستعمل? تقليديا? في

.(٢٧)الخطاب السردي: محيطا القار� uا تصنع الشخصية? وuا يحدث لها»
وأيـا كـان الشـأن? فـإن دي جـردان قد لا يكـون هـو الـذي اسـتعمل هذا
الإجـراء لأول مـرة? حيث رuـا فكتـور هيـجـو كـان سـبق إلى اسـتعماله فـي

.(٢٨))١٨٢٩ Le Dernier  Jour D’un Condamne«آخر يوم لمحكوم عليـه» (
ونفهم من بعض هذا أن ا&ناجاة استعملت لأول مرة في الأدب الفرنسي?
بشكل غير واع لدى هيجو? وبشكل واع لدى دي جـردان; ولـكـن الـذي مـنـح
هذا الإجراء مكانته الفنية ا&رموقة حتى اغتدى شـكـلا مـن أشـكـال الـلـغـة
الروائية? إgا هو جيمس جويس في روايته «إليس». ثم توالت التجارب في
الكتابات الروائيـة ذات الشهرة العا&ية ? أثناء القرن العشرين; كما نصادف

Le Bruit etذلك في الأقسام الثلاثة الأولى من روايـة «الضجيج والغضب»  (

la Fureur) لفولكنير (William Harrison Faulkner, مثلا.١٩٦٢-١٨٩٧ ?(
وقد وقع شيء من الحرص الشديد على استعمال هذه الإجـرائـيـة فـي
الرواية الجديدة لدى كثير من الكتاب الفرنسيi? ابتداء من ناطالي صاروط

)N.Sarraute)  إلـى ألان روب ـ قـريــي ?(A.Robbe - Grillet)«فـي «الـغـيــرة (La

Jalousie) إلى صـمـويـل بـيـكـيـت ? (S .Beckett) إلى كـلـود سـيـمـون ?(Claude

Simonوتتمثل تقنيات ا&ناجاة? مثـلا? فـي روايـة «الـغـيـرة» لـقـريـي فـي أن .(
حضور الشخصية/  الرواية yسوح مسحا تاما; وحيث لا يحل محلها إلا

لال لها? في الوقت الذي نجد هذه الشخصية موصوفةِاستحضارات? أو ظ
لة انطلاقا من وعي? وقائمة على نظام من الوعي أيضا. إن ا&ناجاة?َأو متخي
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أو مفارقات الكتابة? تتخذ لها قناعا من أجل أن تحلـم بـبـراءة الـكـلـمـة فـي
.(٢٩)نشأتها الأولى

ا&ناجاة: حديث النفس للنفس? واعتراف الذات للذات; لغة حميمة تندس
ضمن اللغة العامة ا&شتركة بi السارد والشخصـيـات; و�ـثـل الحـمـيـمـيـة

ح... ولقد اغتدت ا&ناجاة? فـي أي عـمـل روائـيْـوَوالصدق والاعتـراف والـب
يقوم على استخدام تقنيات السرد العالية? تنهض بوظيفة لغوية وسردية لا

ل سردي آخر.zّكن أن ينهض بها أي مشك
وإذا كانت ا&قالة القصيرة الوحيدة التي كتبت في ا&وسـوعـة الـعـا&ـيـة?
والتي أحلنا عليها أكثر من مرة? والتي لم نعثر على غيرها فيما لدينـا مـن
مراجع? لم تومئ إلى ا&سألة اللغوية; وذلك على أسـاس أن هـذه الـقـضـيـة
غير مطروحة في الكتابات الغربية ا&عاصرة; فإن لغة ا&ناجاة في الكتابات
الروائية العربية; zكن أن تشبه لغة الحوار إذا راعينا النزعة النقدية العربية
التي تدعي الواقعية في الأدب; وذلك لأن الشخصية حi تتحـدث حـديـث
النفس zكن أن يراعى فيها ما لها من ثقافة وعلم... فإن كانت شخصـيـة
مثقفة متعلمة? فإن الحديث يكون على مقدارمستواها; وإن كانت غير متعلمة

فحديث نفسها لنفسها يكون على مقدار جهلها.
ولكننا نعتقد أن الشخصية التي تؤثر وتتأثر في العمل الروائـي? ومـنـذ
ا&نطلق? ليست شخصية عادية; من أجل ذلك نـعـتـقـد أن اسـتـعـمـال الـلـغـة
ا&تدنية في ا&ناجاة لا يخدم الفن السردي فتيلا... ومن الأمثل اسـتـعـمـال

لغة أدبية لائقة.
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الحيز الـروائـي وأشكالــه

أولا: حول مصطلح «الحيز»
لقد خضنا في أمر هذا ا&فهوم? وأطلقنا عليـه

لا للمصطلحـi الـفـرنـسـيِمصطلح «الحيـز» مـقـاب
 فـي كـل كـتـابـاتــنــا(١)) Espace, spaceوالإنجـلـيــزي:(

نـاْضَالأخيرة. وقد حاولنا أن نذكر في كل مرة عـر
نا مصطلـح «الحـيـز»?ِفيها لهذا ا&فـهـوم عـلـة إيـثـار

وليس «الفضاء» الذي يشيع في الكتابات النـقـديـة
العربية ا&عاصرة.

ه? هنا? حـتـى لاِـرْكِ ذُولعل أهم مـا zـكـن إعـادة
نـكـرر كـل مـا قـررنـاه مـن ذي قــبــل? أن مــصــطــلــح
«الفضاء»? من منظورنا على الأقل? قاصر بالقياس
إلى الحيز; لأن الفضاء من الضرورة أن يكون معناه

واء والفراغ; بينما الحيز لدينا ينصرفَجاريا في الخ
م?ْل? والحـجَـــقَّتوء? والـوزن? والـثُه إلـى الـنُاستعـمـال

ه? فـيَفِقَوالشكل... على حi أن ا&كان نـريـد أن ن
الـعـمـل الـروائـي? عـلـى مـفـهـوم الحـيـز الجـغــرافــي

.(٢)هَوحد
ولا يكاد النقاد الغربيون يصطنـعـون مـصـطـلـح

ضا? ولدلالات خاصة? وعـبـر حـيـزَ«ا&كـان» إلا عـر
ضيق من نشـاطـهـم;أمـا ا&ـصـطـلـح الـشـائـع والـذي

نون به كتبهم ومقالاتهم فإgا هو الحيز با&قابلوِنَْيع

5
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)  بالفضاء في حال? وا&كـانEspace, spaceالأجنبي الذي ذكرناه. وترجـمـة(
في حال أخرى (مثل استعمال ا&صطلح الشائع في النقد العربي ا&عـاصـر
«جمالية ا&كان»); ترجمة غير سليمة? ولا دقيقة التمـثـل لـلـمـعـنـى الأصـلـي

الأجنبي? في رأينا على الأقل.
) هو «الشيء ا&ـبـنـي? (المحـتـوي عـلـىGreimasوالحيز لـدى غـرzـاس  (

 كامـل? دْعُر? هو? على أنه بَمتداد? ا&تصـوِعناصر متقطعة) انطلاقـا مـن الا
ُيِ هذا الشيء ا&بنَسَرْدُ لاستمراريته. وzكن أن يyُّتلئ? دون أن يكون حل

.(٣)من وجهة نظر هندسية خالصة»
ه الاثنـi «الحـيـز» (وهـوْوهذا ا&فهوم السيـمـائـي الـنـقـدي uـصـطـلـحـي

مصطلحنا? وسنبi علة إيثارنا لهذا الاستعمال دون سواه بعد حi في هذه
ا&قالة نفسها)? و«الفضاء» (وهو ا&صطلح الشائع بi كثير من النقاد العرب
ا&عاصرين): جديد في الاستعمال النقدي العربي ا&عاصر;  بحيث لا نعتقد

تبت منذ ثلاثi عاما? ولقـد جـاءُأننا نصادفه في الكتابات العربية الـتـي ك
استعماله نتيجة لآلاف ا&صطلحات الجديدة التي دخلت اللغة العربية عن
طريق التـرجـمـة مـن الـلـغـات الـغـربـيـة? وخـصـوصـا الـفـرنـسـيـة فـي الـنـقـد?

والإنجليزية في التقانة.
وإنه  &ن ا&ستحيل على محلل النص السـردي أن يتجـاهل الحـيـــز فـلا
يختصه بوقفة قد تطول أكثر yا تقصر. كما أنه يستحيل عـلـى أي كـاتـب
روائي أن يكتب رواية خارج إطار الحيز. فالحيز مشكل أساسي في الكتابة

الحداثية.
وإgا لم يشع هذا ا&صطلح في الكتابات العربية? النـقـديـة خـصـوصـا?
والتي تعود إلى النصف الأول من القرن الـعـشـريـن? لأن الـنـقـاد الـعـرب لـم

هوا? يومئذ? إلى هذا ا&فهوم الذي كان شـائـعـا? فـي حـقـيـقـة الأمـر? بـiَينـب
النقاد الغربيi إلى حد بعيد.

د اغتدوا يتعاملون مع الحيز الروائيُدُوعلى الرغم من أن الروائيi الج
سنة? والتشخـيـص...  (وذلـكْبتقنيات جديدة كالتقـطـيـع? والإنـطـاق أو الأن

ر إليه? في هذا الإطار? منَنظُطه بالأسطورة...); فإن الحيز غالبا ما يْبرب
لة تتزين بها الرواية وتختال.ُالوجهة الجمالية لا من الوجهة التقنية; فكأنه ح

 الحيز منفصلا عن الوصف. وحتى إذا سلمناُكما أنه من العسير ورود
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بإمكان وروده خاليا من هذا الوصف; فإنه? حينئذ? يكون كالعاري. فالوصف
ن للحيز في التبنك والتبوؤ; فيتخذ مكانة امـتـيـازيـة مـن بـiّهو الذي zـك

 مثل اللغة? والشخصية? والزمان...ِخرُلات السردية الأّا&شك

ثانيا: مظاهر الحيز
ل فيها; وهي في �ثلنا:ُ معروفة zثُوللحيز مظاهر

١ ـ ا%ظهر الجغرافي:
إن مفهوم الجغرافيا يعنـي? كـمـا يـدل عـلـيـه أصـلـه الإغـريـقـي? «وصـف

»?Gé.  والحق أن هذا اللفظ مركب من جـذريـن اثـنـi;سـابـقـة «(٤)الأرض»
»? ومعناها? أو معناهما? «الكتابة».Graphe, graphieومعناها الأرض; ولاحقة «

فكأن لفظ الجغرافيا? انطلاقا من أصله الإغريقي القد¥? يعني علم ا&كان?
أو مثول ا&كان في مظاهر مختلفة? وأشكال مـتـعـددة: الجـبـال? والـسـهـول?

لاع? وهلم جرا... غيـر أن الجـغـرافـيـاِوالهضاب? والوديان? والـغـابـات? والـت
أصبحت تنصرف إلى تحديد أمكنة بعينها? ذات حدود تحدها? وتضاريس

تتسم بها.
ـا كـان الحـيـز الـروائـي يـعـكـس مـثـول الإنـسـان فـي صـورة خـيــالــيــةَّـمَول

(الشخصية); فإن هذه الشخصية ما كان لها لتضطرب إلا في حيز جغرافي?
أو في مكان.

لكن لا ينبغي أن نقع فـي هـذه ا&ـغـالـطـة? لأن الجـغـرافـيـا? كـمـا حـددت
نفسها? تعني «العلم الذي موضوعه وصف? وشـرح? الحيز الراهن? والطبيعي?

)موضوعهEspace littéraire; فهـل الحيـز الأدبي  ((٥)والإنسـاني? لوجـه الأرض»
هذا? وهل سيستطيع بحكم وضعه أن يتطلع إلى هـذا ا&ـسـتـوى مـن الـعـلـم
 ـليس الجغرافيا? ولو أراد أن يكونها.  ـالروائي  والصرامة? إن الحيز الأدبي 

إنه مظهر من مظاهر الجغرافيا? ولكنه ليس بها.
دا; فهو امتداد?عُْوقل إن شئت: إنه أكبر من الجغرافيا مساحة? وأشسع ب
جوم مـن الأرض?ُوهو ارتفاع? وهو انخفاض? وهو طيـران وتحـلـيـق;  وهـو ن

ص في البحار? وهـو انطـلاق نحـو المجـهـول? وهـو عوالـم لا حدودْوهـو غو
لها; بينـما الجغرافيا بحكـم طبيعتـها ا&تمـحضة لوصـف ا&كان ا&وجـود? لا
ا&كان ا&فقود? ولا ا&كان ا&نشود; والذي يحلم الإنسان برؤيتـه خـارج إطـار
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الأرض? لا تستطيع استكشافه? ولا الوصول إليه...

٢ ـ ا%ظهر الخلفي:
وعلى أنه zكن أن نطلق على «ا&ظهر الخلفـي» لـلـحـيـز: «ا&ـظـهـر غـيـر

 الحيز بواسطة كثير من الأدوات اللغوية غيـرُا&باشر»;  بحيث zكن �ثـل
ذات الدلالة التقليدية على ا&كان مثل الجبل? والطريق? والبيت? وا&ـديـنـة?
وهلم جرا... وذلك بالتعبير عنها تعبيرا غير مباشر مثل قول القائل? في أي
كتابة روائية: سافر? خـرج? دخـل? أبـحـر? ركـب الـطـائـرة? سـمـع ا&ـؤذن? مـر

بحقل...
مل? تحيل على عوالم لا حدود لها; وهي كلهاُفمثل هذه الأفعال? أو الج

أحيـاز في معانيـها;  فالـذي يسـافر? يتحرك ويتنقل ويتحمل;  وهـو لا يخلو
من أحد الأمور ـ وذلك بناء على سياق السرد ـ فإما أن يسافر راجلا? وإما
على بعير? وإمـا عـلـى حـمـار? وإمـا عـلـى فـرس? وإمـا فـي سـيـارة? وإمـا فـي
حافلة? وإما في شاحنة? وإما في باخرة ? وإما في طائـرة? وإمـا فـي عـربـة

تجرها الدواب? وإما على دراجة? وإما على دراجة نارية...
ثم إن الذي يخرج لايخلو من أن يكون خروجه من حيز ما? ومقصده إلى

له حركة? وحركته تجري في حيز? وحيزه مظهر من مظاهرْحيز ما آخر; ففع
الفراغ والامتلاء? والانجزار والامتداد.  ومثل ذلك يقال فيمن يدخل.

ثم إن الذي يسمع ا&ؤذن يعني أنه هو في  نفسه حيز حي;  فيسمع ويرى
ويعقل? وأنه يعيش ببـلاد الإسـلام? وأن ذلـك الأذان يـحـيـل عـلـى مـكـان هـو
iا&سجد? وعلى زمان هو أوان إحدى الصلوات الخمس ا&فروضة على ا&سلم
يوميا; وأن ذلك الأذان يصدر من حيـز غـيـر بـعـيـد إذا كـان مـن دون مـكـبـر
صوت; وإلا فهو بعيد نسبيا: وا&سـافـة بـi مـصـدر الـصـوت (أذان ا&ـؤذن)

ونهاية مداه (التقاط السامع له) تحيل? حتما? على حيز? وهلم جرا...
ثم إن الذي zر بحقل يعني أنه هو? قبل كل شيء? حيز حي (إنـسـان)?
وأن الحقل يحيل على مكان معi يفترض فيـه الحـد الأدنـى مـن الخـصـب

والإمراع.
ونحن? فـي الحقيـقة? لم نـرد أن ننـزلق إلـى الحيـز الخلـفـي? أو الحـيـز

(٦))Gérard Genette)? كما يسـميه جيـرار جينات (Espace connotéالإيحـائي (
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بالحديث ا&فصل? والتحليل ا&طنب;  واجـتـزأنـا? فـي بـعـض هـذه الـكـتـابـة?
بالحديث عن الحيز الأمامي; وإلا فإننا إذا توسعنا في رؤيتنـا إلـى الحـيـز?
وهي رؤية تبدو لنا مشروعة; فإن كل حيـز سـيولد حيـزا آخر مثله? أو أكبر
مـنـه ; وهـو مـا zـكـن أن نـطـلـق عـلـيـه «الـنـشـــاط الحـيـزي»? أو «الحـيـززة»

)Spatialisation, spatializatioإذ سينـشـأ عـن ا&ـرور حـركـة ا&ـشـي;  وهـذه  ;(
 غير محدود لهذا الحيز; إذ قد يكون هذا الحقل الحركة ينشأ عنها امتداد

ض? وyتدا في الارتفاع إذا كان قائمـاْرyَتدا في الطول? وyتدا في الـع
في هضبة من الهضبات. فا&رور نفسـه يـسـتـحـيـل إلـى حـيـز مـتـحـرك مـن

ـهات من وجهة أخرى.َـجَوجهة? وyتد في عدة مت
ه? وإمـاَـرَّفْصـُثم إن الحقل في نفسه قد يكـون إما مخـضر اللون? وإما م

ب من وجهة? وعلى حداثـةْصِما بi ذلك لونا; فالاخضرار يحيل علـى الخ
ث منذ شهرين اثنi فحسب;ِرُنشأة هذا الحقل من وجهة أخرى; فكأنه احت

?دَصَحَْبينما يدل الاصفرار على أمرين اثنi: إما على أن هذا الحقل قد است
 إلىُهـامْــدُلحاح فتـحـول الاخـضـرار ا&ِوإما على أنه قـد تـعـرض لجـفـاف م

لال.ِبْاصفرار واذ
وإذا كان للمكان حدود تحده? ونهاية ينتهي إليها;  فإن الحيز لا حدود له

ـه كتاب الروايةِبَـرَـطْــضُولا انتهاء;  فهو المجال الفسيح الذي يتبارى فـي م
فيتعاملون معه بناء على ما يودون من هذا التعامل? حيث يغتدي الحـيز من

لات البنـاء الروائي كالزمان والشخصية واللـغة... ولا يجـوز لأيّبيـن مشك
ل عنِعمل سردي (حكاية ـ خـرافـة ـ قـصـة ـ روايـة...) أن يـضـطـرب uـعـز

 في تشكيل العمل الروائي  مركزي الحيز الذي هو? من هذا الاعتبار? عنصر
طا عضويا.ْه بالشخصية واللغة والحدث ربُطْحيث zكن رب

ثالثا: هل من مكانة للحيز في الدراسات الروائية العربية؟
على الرغم من أهمية الحيز وجماليته? في أي عمل سردي عموما? وفي

 أحدا من كتاب العربية? yن اشتغلواَـا لم نرّأي عمل روائي خصوصا? فإن
بنقد الأدب الروائي? أوالتنظير للكتابة الروائية? خصـص فـصـلا مـسـتـقـلا
لهذا الحيز (أو لـ «الفضاء»با&صطلح الشائع في النقد العربي ا&عاصر) ما
عدا «حميد لحميداني» الذي اختص هذه ا&ـسـألـة بـفـصـل مـسـتـقـل تحـت
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جه? بناء على قراءاتهَ. ولكن الدكتور لحميداني ات(٧)عنوان: الفضاء الحكائي
ى بحيز الصفحة? وحروفها? وفراغـهـا أو بـيـاضـهـا;َعـنُها يَــجَّالفرنسيـة? مـت

كقوله مثلا عن البياض:
«يعلن البياض عادة عن نهاية فصل أو نقطة محددة في الزمان وا&كان;
وقد يفصل بi اللقطات بإشارة دالة على الانقطاع الحدثي والزماني(...).
على أن البياض zكن أن يتخلل الكتابة ذاتها للتعبير عن أشياء محذوفة? أو
مسكوت عنها داخل الأسطر? وفي هذه الحالة تشغل البياض بi الكلمات
والجمل نقط متتابعة قد تنحصر في نقطـتـi وقـد تـصـبـح ثـلاث نـقـط أو
أكثر.  وعند البياض الفاصل بi فصول الرواية عادة ما يتم الانتقال إلـى
صفحة أخرى? وقد يكون هذا الانتقال دالا على مرور زمني أو حدثي ومـا

.(٨)يتبع ذلك أيضا من تغيرات مكانية على مستوى القصة ذاتها
 نصوص طويلة لدى مناقشة مسألة من ا&سائل فـيُلْليس من دأبنا نق

دا?ْكتاباتنا? ولكننا تعمدنا نقل هذه الفقرة كلها للـدكـتـور لحـمـيـدانـي? قـص
 القار� بنفسه بأن ما نريد إليه? هنا نحن? هو غير ما كان يريد إليهَليقضي

الصديق لحميداني.
فالأولى: أنه يتحدث عن تقنية الكتابة من حيث رقـم عـلـى الـقـرطـاس?
ومن حيث هي? إذن? توزيع للنص الأسود على بياض هذا القرطاس. ويبدو
أن هذا الأمر عام في جمهرة الكتابات الإبداعية? وغير الإبـداعـيـة أيـضـا?
والروائية وغير الروائية; ما عدا الشعر الذي له تقنية خاصة لدى إفراغه

على الطومار.
والثانية: أن البياض الفاصل الذي يتحـدث عـنـه الـدكـتـور لحـمـيـدانـي?

ك بi فصل وفصل آخر هو أمر عام أيضا في جمهرة الكتابات;َترُوالذي ي
ولا zكن أن يستأثر به حيز النص الروائي وحده.

والثالثة: ومن قال: إن كل الروائيi يعمدون إلـى كـتـابـة روايـاتـهـم عـلـى
د إلى كتـابـة نـصـهِ يعمْـنَمَطريقة الفصول ا&فصولـة بـبـيـاض; فـإن مـنـهـم ل

السردي على نحو متصل بحيث لا يفصل بi الفصول? أثـنـاء تـوزيـع نـصـه
على الصفحات? بأي بياض? وهنا يبطل ذلك الحكم? وينتفي ذلك التدبير.
والأخرى: أن نص الدكتور لحميداني لا يتمحض? في الحقيقة? للحـيـز
الذي نريد إليه نحن? كما سلفت الإشارة إلى بعض ذلك? فـي هـذه ا&ـقـالـة
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التي رuا تكتب لأول مرة في اللغة العربية عن هذا ا&شكل السردي? وعلى
هذا النحو; ولكنه كان يريد إلى الحيز با&عنى الذي أومأنا إليه? ليس إلا.
وقد كنا نحن توقفنا? طويلا? لدى حيز «زقاق ا&دق» لنـجـيـب مـحـفـوظ

? على بعض هذا النحو(٩)تحت عنوان فرعي: «حيز النص الروائي ا&دروس»
نفسه الذي أشار إليه لحميداني. غير أن ذلك لا يشكـل إلا جـزءا يـسـيـرا?
وغير ذي شأن? yا يراد إليه من الحيز الذي ينصرف إلى الحركة? والبعد?
والحجم? والوزن? وا&ساحة? وا&سافة? والارتفاع? والانخـفـاض? والانجـزار?
والامتداد في العمل السردي بعامة? والعمل الروائي بـخـاصـة حـيـث يـتـبـوأ

الحيز فيه مكانة مكينة.
وعلى أن الدكتور لحميداني تدارك هذا الأمر حi انزلق إلى الاستعانة

.(١٠)بكتابات جيرار جينات? وجوليا كريستيفا وآخرين
وقد رأينا أن جمهرة الكتابات الجادة إgا توقفت لدى الحيز بـا&ـفـهـوم
الذي ذهبنا إليه? على الرغم من أن التمييز بi حيز وآخر يظل مطـروحـا
للنقاش. ولعل ما نقترحه نحن من الكـتـابـة لـبـلـورة هـذا ا&ـفـهـوم قـد يـكـون

مقبولا ونافعا.
وقد يتحول الحيز لدى بعض الكـتـاب الـفـرنـسـيـi إلـى رؤيـة حـيـث قـد

 عــلــى غـــرار قـــول بـــعـــض(١١)) Vision de l‘espaceيــقـــال: «رؤيـــة الحـــيـــز»(
» iالأيديولـوجـيـVision du mondeوكأن الحيز? بهذا ا&فهـوم? يـنـتـقـل مـن .«

مجرد مكان ضيق أو واسع إلى رؤية فنيـة. وعـلـى أنـي لا أوافـق عـلـى هـذا
التصور الذي ذهبت إليه جوليا كريستيـفـا; ذلـك لأن الـروائـي قـد لا يـكـون

ناء حi يريد أن ينظر إلى العالـم نـظـرة فـلـسـفـيـةَمفتقرا إلى كـل هـذا الـع
لى أن يسخر حيز اللغة? ونشاط الذهن? وكـفـاءة الـعـقـل?ْوَمجردة; فمـن الأ

عوض تسخير رسم أحياز yتدة لاهثة تضطـرب فـيـهـا الـشـخـصـيـات. إن
ح للشخصياتْالحيز لا ينبغي له أن يدل إلا على ما يدل عليه معناه; وهو الفس

لكي تتحرك في مساحة معينة إن كانت جغرافية (وهذا مكان? في الحقيقة?
 عليه لا حيز ولا فضاء)? وفي مساحة غير معينة إنَقَطلُوليس ينبغي أن ي

)  (بلاد العجـائـب مـثـل «جـبـل قـاف» لـدى رجـالLégendaireكانت خـرافـيـة(
التصوف? ولدى سارد ألف ليلة وليلة التي تكثر فيـهـا الأحـيـاز الـعـجـائـبـيـة

)Espaces  merveilleux(١٢)) التي لا صلة لها بالجغرافيا.
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د الحيز من ا&شكلات ا&ركزية في العمل السردي? وخصـوصـا فـيَعُوي
الرواية حيث إن هذه الكتابة تختلف عن سواها (أدب ا&قالة مـثـلا) بـرسـم
الحيز? وغرس الزمن فيه? أو تعو¥ الزمن في الحيـز... وعـلـى الـرغـم مـن
iأنهما متلازمان لا يفترقان? ومتقارفان لا يتزايلان; فإن جمهور الـدارسـ

 zيزون بينهما على سبيل التيسير الإجرائي. وإلا فلا(١٣)ومحللي الروايات
حيز بلا زمان? ولا زمان بلا حيز. ولا يجوز أن ينفصل أحدهما عن صنوه

في العمل السردي.
وكثيرا ما يتعمد الروائيون المحترفون الذين يكتبون الرواية عـن ثـقـافـة
وخبرة? لا عن هواية ورغبة;  إلى اللعب بالحيـز? وإلـى الـدس فـيـه لـلـقـار�

Albert;  شأن ألبير كامـي ( دَأمورا لا ينتهي فيها إلى وجه; وهو أمر مـتـعـم

Camus, في روايتـه «الـطـاعـون»(١٩٦٠ -١٩١٣ (la Peste, التـي يـجـعـل١٩٤٧ ? (
ـانَيَرَرzون عنـهـا طـوال جَفيها أهل مدينة وهران حـبـيـسـي مـديـنـتـهـم لا ي

; وذلك على الرغم من أنها كانت? فيمـا يـزعـم كـامـي?(١٤)الحكاية الروائـيـة
ام? وبلا أشجار? وبلا حدائق». فكأن الحيز يستحيل في هذاّ«مدينة بلا حم

العمل الروائي إلى عقاب يتسلط على الشخصية; بل إنه لعقاب مهi; لأن
ن فيه إلى حيزْوَنْمُى بالطاعون لا يحق لهم الخروج من الحيز الذي يَا&رض

آخر? كما هو معروف في قواعد الصحة; ذلك بأن خروجهم سيعني انتشار
هذا ا&رض الوبيل في أحياز أخرى.

كما أن الروائيi المحنكi لا يوردون كل التفاصيل ا&نصرفة إلى الحدود
 لوْ إلى حيز مفتـوح; إذَالجغرافية للمكان وطبيعته; وذلك كيمـا  يـسـتـحـيـل

رت كل التفاصيل ذات الصلة با&كان لاستحال مفهوم الحيز إلى مكــان?ِكُذ
ولانقـلب ا&كـان إلـى جغرافيـا; وحينـئـذ لا يـكـون للخيـال? ولا للتـنـاص? ولا
لجمالية التلقي معنى كبير; أي أن الأدب يـسـتـحـيـل? فـي هـذه الحـال? إلـى
جغرافيا? كما تستحيل الأحداث الروائية «البيضاء» إلى تاريخ. وعـوض أن
يظل الخيال طليقا? يستحيل إلى معرفة محدودة بالصرامة وا&وضوعية.

ولعل الذين يلتمسون من الروائي أن يقول كل شيء عن زمانه? ومكانه?
وشخصياته? ويدقق من لغته? ويفصـل فـي عـبـاراتـه; إgـا يـريـدون مـنـه أن
يكون مؤرخا? وجغرافيا? ومقررا صحفيا? وعا&ا اجتماعيا? وعا&ا نفسيا...;
أي أنهم يطلبون إليه أن يكون أكثر yا أراد اللـه أن يكونـه... يـريـدون مـن



129

الحيز الروائي وأشكاله

الكاتب الروائي بخاصة? والكاتب بعامة? أن يكون شخصا كاملا عـا&ـا? بـل
متعدد التخصصات... وإلا فإنه يفترض في الكتابة الجديدة أن لا تأخذ كل

 كل شيء; ولكنها تنهض بi ذلك وسطا. إن جمالية الكتـابـةَرَشيء? ولا تذ
 في الإيحاءُلُالروائية بعامة? وجمالية الكتابة الوصفية للحيز بخاصة; �ث

والتكثيف? دون الإطناب والتفصيل. فكأنها تـتـكـفـل بـقـول نـصـف مـا تـريـد
قوله? وتترك النصف الآخر للمتلقي فيكتمل العمل? وتتشكل الجمالية? ويتم

التضافر بi ا&رسل وا&ستقبل? أو بi الكاتب والقار�.
ِيَولكن كتاب الرواية في القرن التاسع عشرغالبـا مـا يـقـدمـون بـi يـد

القار� ا&علومات ا&فيدة? أو ا&همة? من حول ا&كان ا&ركزي الذي سيضطرب
فيه فعل الرواية أو حدثها. وكلما تنقلت الشخصية إلى مكان ثانوي? قدمت

 ذلك في الكتابة الروائيةُـلُمعلومات جديدة عن ذلك ا&كان الجديد;  وzث
.(١٥)) مثلا١٨٥٠-١٧٩٩ ,(Honoré DE Balzacلدى بالزاك 

ما ينوي كتابـته قبلِ)  يضـع رسـمة ل١٩٠٢-١٨٤٠ ,Emile Zolaوكـان زولا (
.(١٦))le Rêveـد إلـى الكـتـابة; كما قـد يتمثـل ذلك فـي روايـتـه «الحـلـم» (ْــمَالع

)  لا يكاد يخرج عن هذاMichel Butorعلى حi أننا نجد ميشال بيطور (
ه في التعامل مع الحيز; وخصوصا في روايتـيـه: «اسـتـعـمـال الـزمـن»َــجَّتُا&
)l’Emploi du temps) «و«الـعـدول ?(Modificationحـيـث إن الـروايـة الأخـيـرة (

تضطرب في حيز متحرك هو حيز القطار السريع الرابط بi باريس حيث
 الشخصية ا&ركزية? وبi روما حيث الشخصية تتطلع إلـى الـذهـابُحليلة

.(١٧)إلى الخدينة التي تنتظر هناك
ولا يختلف الأمر? أو لا يكاد يختلف? لدى كثير من الروائيi العرب? كما

 ا&كان ? في شيء من الدقة عجـيـب? لـدى نجـيـب مـحـفـوظ فـيُمْـل رسzُث
جملة من أعماله; ومنها «زقاق ا&دق» حيث إن الـكـاتـب أراد أن يـصـور لـنـا
بالعدسـة القلميـة? إن صح مثل هذا التعبير? هذا الشارع الشعبي البسيط

ع مسـاحته? ونقطـع مع حميـدة مسافته? ونعـرف مـاَحتى كأننـا نراه? ونــذر
يجاوره من شوارع وأحياء... من أجل كل ذلك لا يجد القار� شيئا yا كان

فه إياه صاحب النص فيكسل فكره? ويتبلد ذهنه; فلاّيريد أن يعرفه إلا عر
.(١٨)ينطلق خياله

Gaustaveوالروائيون الذين يتعاملون مع الحيز بدقة متناهية? مثل فلوبير (
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Flaubert, في روايته العجيبة «السيدة بوفاري» (١٨٨٠-١٨٢١  (Madame Bovary;(
يوظفونه لغـاية النص الروائي? ويتخذون من كل تحـرك غاية? ومن كل تنقل
حدثا? ومن كل ضيق? أو ضجر? بالحيز هدفا تسـعى الشـخصية إلى تحقيقه

) التـي مـا كانـت تتنـقل بi حيـز وحـيـز آخـر إلا لـغـايـةEmmaشأن «إzـا» (
.(١٩)مرسـومة? بدقة متناهية? سـلفا? في بناء النص الروائي

وقد يكون الحيز الروائي yثلا في قرية أو مدينة? كما قد يتمـثـل فـي
هضبة أو جبل; كما قد يكون طريقا ملحوبا; كمـا قد يكـون شـاطئ بحـر? أو

رة? أو جانبي واد... ويتسم الحيز الروائـي? فـيْيَحُ بْيَتَهْلَ نهـر? أو جْتيَضف
معظم أطوار مثوله? بالجمالية والإيحاء. ويتفاوت الروائيون في البراعة

ل معه فيَتعامُله? كما  يْمه? وتحديد معا&ه? وجعْلدى بنائهم الحيز? ورس
فا فاعلا في ا&شكلات السردية بحيث قد يستحيلَ«الرواية الجديدة»? طر

إلى كائن يعي ويعقل? ويضر وينفع? ويسمع وينطق.
وقد برع ا&بدعون العرب في رسم الحيز الأدبي منذ عهد ا&علقات في

كاة الحكايات (ألف ليلة وليـلـة?ُاب ا&قامات وحّ. وجاء كت(٢٠)زمن الجاهليـة
ـقوا كل تحليق في رسـمّمقامات الهمذاني? مقامات الحريري إلخ...)? فحل

ل أحياز ا&قامـات فـيُالحيز الذي تضطرب فيه الحكايـة أو ا&ـقـامـة; و�ـث
الأسواق? وا&طاعم? وا&ـسـاجـد? والـطـرقـات? وسـاح ا&ـدن? وبـعـض الجـبـال

والأماكن النائية عن مراكز الحضارة? ومواقع العمران.
هم التعامل معْتُفَما جاء العرب يكتبون الرواية في القرن العشرين لم يَول

iالحيز بوعي فني كامل; فبينما كان الحيز يعني لدى نجيب محفوظ? وروائي
 شيء; فكانوا يبالغون في وصفه? ويبرعون في بنائه; حتىَآخرين كثير? كل

لا يشك أحد من ا&تلقi في أنه حيز حقيقي (مكان جغرافي);  وذلك على
ابّاب الرواية التقليديi; تغير مفهوم هذا الحيز فأمسـى لـدى كـتّغرار كت

 مختلفا. لقد بدأتَالرواية الجديدة العرب? في ا&شرق وا&غرب? شيئا آخر
 في التعامل مع هذا الحيز;َالكتابات الروائية الجديدة تتخذ لها منحى آخر

فون بتعوzـه فـي الأسـطـورة?َلْكَد يُوخصوصا حi اغتدى الـروائـيـون الجـد
عه إلى الوعي? وادعاء ما لا يـجـوز لـه? عـقـلا? مـنْله على الـنـطـق? ودفْوحم

السلوك.
 بها الحيز في الإبداع العربيَيِولكن كل هذه العناية الشديدة التي حظ
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 بها في الدراسات والتحليلات العربية للرواية;َعلى مختلف أجناسه? لم يحظ
حيث ظل التعامل مع الحيز جاريا على شيء من الاستحـيـاء والـتـخـوف...

ر.َخُعلى عكس التعامل مع الشخصية? وا&كونات السردية الأ
 إن مثل ذلك  السلوك الفني لدى الروائيi العرب? هو مسعى مـحـمـود
في التعامل مع الحيز الذي أصبح الروائيون ا&عاصرون? في العالم? يجنحون
به نحو الغابات الكثيفة? والجبال الشاهقة? والصحاري ا&وحشة? والفجاج
السحيقة? والكهوف ا&ظلمة... أي أنهم أمسوا يجنحون به تلقاء الـبـدائـيـة

الأولى للإنسان.
زعجون» الحيزُد اغتدوا «يُدُولعل الجديد في كل ذلك أن الروائيi الج

 ـ وي ضنونه? ويسيئون إليه عن وعيُعنتونه? ويُ ـكما يزعجون اللغة ويعذبونها 
فني ـ شأنه شأن معظم ا&شكلات السردية الأخرى ـ فتراهم يقطعونه كما
يقطعون الزمن..  فكما أن الزمن لم يعد يجري متسلسلا رتـيـبـا? خـاضـعـا
&بدأ: ا ثم ب? ثم ج? ثم د...;  أي &بدأ الترتيب ا&نطـقـي لـلأشـيـاء; ولـكـنـه

 ب قبل أ? أو د قبـل ج دون أنَلُـر متسلسل بحيث zكـن أن zـثَاغتدى غــي
را? بل محبذا مستملحا... فإن تقطـيـع ا&ـكـانَيكون ذلك مستبشعا مستـنـك

أمسى كذلك شأنا.
لقد كان فلوبير في روايته الشهيرة «السيدة بوفاري» يقيم عمله الروائي

مـاْم معـا&ـه رسْعلى وصف ا&لامح? وتحـديـد الحـيـز تحـديـدا دقـيـقـا? ورس
حس بحقيقة الحيز وواقعيته وتاريخيتهُما معماريا? يجعلك تْواضحا;  أو رس

جميعا. وكان يقيم? هو وبالزاك? وزولا? رؤاهم إلى الحيز علـى بـعـض هـذه
الاعتبارات:
فه وتحديد معا&ه.ْم الحيز العام? أو ا&ركزي ووص١ْ ـ رس
 ـرس م الأحياز الثانوية أو الجزئية التي تطرأ مع اضطراب الشخصية٢ْ 

وتنقلاتها من موقع إلى موقع آخر.
د حi جاءوا يكتبون الرواية رفضـوا هـذه الأصـولُدُلكن الروائيـi الج

التقنية? ورأوا أن الكاتب الروائي بتأنقه ومبالغته في تحديد معالم الحـيـز
قد يجعله غير صادق مع نفسه? ولا مع ا&تلقi أيضـا. وإذن? فـالحـيـز فـي
الرواية التقليدية غير صحيـح ولا واقعي ولا شـرعي; لأنه يدعـي الواقعيـة

ها; فإذا لا هو واقعي جغرافي?َأو الأمانة الجغرافية دون أن يستطيع كينونت
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ولا هو خيالي; ولكنه مزيج منهما جميعا. فكأن خيـال الـروائـي الـتـقـلـيـدي
); فيتكئ علىSon monde spatialيغتدي غير قادر على ابتداع عا&ه الحيزي (
تات ا&كانية.ُالعالم الجغرافي يتربب عليه? ويقتات منه ف

ولعل من أجل هذا الاستخذاء الذي وقع فيه الروائيون التقليديـون فـي
 التعامل مع الحيـز بـحـذر? وقـلـق?ُدُدُتعاملهم مع الحيـز آثـر الـروائـيـون الج

 ـكما لا يعرف نوايا وجهل متعمد; فكأن الكاتب نفسه لا يعرف معالم حيزه  
? كما سنتناول ذلك ه في ذلك سواءُشخصياته وأهواءها ـ  بدقة; فهو وقارئ

لدى حديثنا عن تقنيات السرد.

رابعا: أهمية الحيز في الأدب السردي
كما أن الأدب من دون سرديات يكون أدبا ناقصا? في أي لغة من اللغات;
فـإن السـرد من دون حيـز لا zكن أن تتم له هـذه ا&واصـفة. إنـه لا يستطيع
أن يكونه ولو أراد. بل إنا لا ندري كيف zكن تصور وجود أدب خارج علاقته

 الأدب في علاقاته بالحيز. ليـسَرَعتبُمع الحيز; من أجل ذلك «يجـب أن ي
فقط ـ وهو ما قد يكون الطريقة السهلة? ولكن الأقل دقة لدى اعتبار هذه

? يتحدث هو أيضا عن الحيز;َرَخُالعلاقات  ـلأن الأدب من بi موضوعات أ
ور? وا&ناظر الطبيعية; ينقلنا في خيال? كما يقول بروستُيصف الأمكنة? والد

حول قراءاته حi كان صبيا? إلى مناكب مجهولة توهمنا? في لحظة القراءة?
ها; وليس فقط? أيضا? كما يـبـدو? مـثـلا? لـدىُـنُبأننا نركض عبرهـا? ونـقـط

مؤلفi شديدي الاختلاف ]في طـرائـق الـكـتـابـة الأدبـيـة[مـثـل  هـولـديـرلـن
)Holderlin)وبودلير ?(Baudelaire) وبرست نفسه? وكلوديل ?(Claudelوشار ?(
)Charمن الحساسية للحيـز? أو بـتـعـبـيـر أوضـح: شـيء مـن سـحـر )   شـيء 

 )الحالةValéryما يطلق عليه فـالـيـري  (ِا&كان. إنه أحد ا&ظاهر الكـبـرى ل
.(٢١))»L’état poétiqueالشعرية (

ل? غالبا? في أمرينُي عمل أدبي zثِفكأن الذي يبقى من آثار قراءتنا لأ
ن: أولهما الحيز? وآخرهما الشخصية التي تضطرب في هذا الحيزْمركزيي

بكل ما يتولد عن ذلك من اللغة التي تنسج? والحدث الذي تنجز? والحـوار
دير? والزمن الذي فيه تعيش.ُالذي ت

)? انطلاقا منG.Genetteولعل بعض ذلك ما يذهب إليه جيرار جينات (
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)? حول هذه ا&سألة اللطيفة; وذلك حi يعترف هذاM.Proustآراء بروست (
با فكان يتذوق الأدب ويتمتع بـهِالروائي بأنه حi كان يقرأ على عهد الـص

); فكان يركض بi السواقي? ويسبح فيSpatialitéعلى أساس من حيزيته (
الأنهار? ويتأمل البحار? ويصعد في الجبال? وzـرح بـi ا&ـروج? ويـسـتـمـتـع

uَالحدائق والأشجار; وكأنه?كان يأتي ذلك مـن iشاهد الحقول? ويتنزه ب
خلال قراءته للنصوص الأدبية التي كانت تضطرب في حيز ما? أو تصفه.
بل رuا كان تأثير جماليـة الحـيـز تـسـمـو بـه إلـى حـد اعـتـبـار قـدرتـه عـلـى

ور أو قصـور? أو قرى أو مدن.ُالإقامـة في تلك الأحيـاز uا هـي د
«إن الحيز الذي يصفه الفيزيائي? والفيـلـسـوف? والـكـاتـب;  هـو الحـيـز

ه من الرسام? أو كاتب «السيناريو»;  إgـا يـعـنـي?ُعاد تشكـيـلُمْل? أو الّا&شـك
.(٢٢)م أو الفنان? uا هو موضوع لغاية واضحةِبصورة مباشرة? العال

فالحيز? كما نرى? لم يكن قط وقفا على الأدب وحده? وما كان ينبغي له
 لكل الذين يتعاملون معه بالفكر? والقلم?ُلُأن يكون كذلك;  بل هو مظهر zث
 في التفكير? وفيَما كان الأدب هو الأصلَوالريشة? والصورة جميعا. ولكن ل

ر; فإنه قد يكونَخُالخيال? وفي التصوير? وفي كثير من مظاهر الإبداع الأ
هو المجال الذي يتبنك فيه الحيز ويتمكن بامتياز; وذلك على الرغم من أن

 إgا(٢٣)جيرار جينات يذهب إلى أن الفن الذي يتعامل مع الحيـز بامتيـــاز
هـو فـن العمارة ـ وذلك حـق ـ. ولكن ما هو حق أيضا أننا نتمثل الأدب على

 في التخيل? وعلى أنه أكبر من بناء العمارات الشاهقة? والقصورُأنه الأصل
دة? وا&دن الضخمة; دون أن يستحيل عليه ذلك;  فهو أقدر على التعاملَا&مر

مع الحيز; لأنه أقدر الفنون والعلوم على �ثله أولا? ثم تصويره بيـسـر مـن
وحي الخيال? وعبر الخيال? وبالخيال? آخرا.

ناء لدى تحـضـيـر الـرسـومَبينما يكـابـد فـن الـعـمـارة مـشـقـة وجـهـدا وع
فتراضية للإنجاز? ثم اضطرار ا&هندس ا&عماري? غالبا? إلـى الـتـهـذيـبِالا

 إنجازها لدى الـبـنـاء; أي لـدى إقـامـة الحـيـز; أي لـدىَرُمن رسـومـه لـيـيـس
التعامل معه على أرض الواقع. وقد يظل البناءون يشتغلون أعوامـا طـويـلـة

ز ذلك البناء; بينما الروائي قادر بخياله الخصيب على بناءَنجُمن أجل أن ي
مثل ذلك الحيز ووصفه وصفا جماليا في وقت قصير; فينتشر ذلك التمثل

للحيز في أذهان عدد ضخم من القراء.
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ل الأدب السردي ـ إذا حول الحيز ا&ـاثـل فـيـه ـ مـن مـجـردِوُوأمـا إذا ح
التمثل الذهني لدى القراءة أو أثناءها? إلى الاستحضار القائم على التصوير
الحسي ا&لتقط بالبصر; فذلك أرقى ما zكن أن يبلغه الحيز من �كن.

ولعل الشـيء الـذي جعل من فـن الرسم (فنـا للحيز); ليس لأنه zنحنا
ضربا مـن الاسـتحضار للامتـداد; ولكن لأن هـذا الاستحضار نفســـه إgـا

متـداد; أي عبــر امـتـــداد آخـر يـكـون هـــو? بـخـصـــوصـيـة?ِــز عـبـــر الاِجَـتْـنَي
.(٢٤)امتداده...)

حقا? إن الرسام لا يستطيع أن يبدع خارج الحيز; فمن دون حيز zوت
الفنان لكن هل يستطيع الأديب? هو أيضا? أن يكتب خارج الحـيـز? بـل هـل

َبَضطرُ الأديب? ومَيستطيع أحد الحياة دون حيز? أو ليس الحيز هو حياة
خياله? ومجال آماله? ومنتهى أحلامه? إن الكاتب لا يفعل شيئا غير الحلم
داخل الكتابة. ولا يستطيع أن ينجز أي كتابة خـارج هـذا الحـلـم. لـكـن هـل

zكن أن يقع الحلم? من حيث هو? خارج إطار الحيز?
إن جيرار جينات يجتهد في ربط حـيـز الـكـتـابـة بـحـيـز فـن الـرسـم مـن
وجهـة? وبحيـز الفن ا&عمـاري والسـينمائي من وجهة أخرى. وأعتقـد أنه لا

ف عليه? ا&ـتـمـحـضْ في أن الأدب يستأثر بحـيـزه الخـالـص لـه? الـوقَعقـدة
لطبيعته. ذلك أن حيز الرسام محدود جدا? وهو في حال تركيبـه ا&ـنـاظـر

جه بi موضوعات مختلفة;  فإنه لا يستطـيـع أن يـخـرقْعلى ا&ناظر? ومـز
السماء طولا? ولا أن يستحضر في لوحته إلا أحيازا محدودة جدا.

ُ استحضارُصاراهُولا يقال إلا نحو ذلك في شأن ا&هندس ا&عماري الذي ق
َضا? أو امتدادا أفقيا? أو ارتفاعا عموديا; ثم لا شيءْ أو عرًى طولاَبنُحيز ي

أكثر من ذلك. ا&هندس ا&عماري? هو أيضا? يعجز عن أن يرسم أمامنا أكثر
من مشهد واحد? أو مظهر واحد للحيز; وذلك بحكم واقعية غايته? ومادية

حيزه? وارتباطه بالتجسيد الفعلي.
بينما الأديب لا !

مه? وإن شاء أن يكونَّالأديب يرسم حيزا إن شاء أن يكون ضخما ضخ
داَـرَّـمُده? وإن شـاء أن يكـون مَّله? وإن شـاء أن يكون yتدا مـــدَّضئيلا ضــأ

 الجبـال? ولاُه; بحيث لا تنهض في وجهه حـدود الجغـرافيا? ولا ارتفاعَدَّـرَم
جاج... إنهِوم البحار? ولا عمق الأودية? ولا تنائي الفُمُ الأمواه? ولا طُغمرات
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zتد مع حيزه إلى أقصى الآفاق ا&مكنة? فيتحرك به إن شاء? ويتوقف به إن
ر به إن شاء? ويغدو به إن شاء? ويروح به إنِحْبُشاء?  ويركض به إن شاء? وي

مه إن شاء;  يعبقـه إن شـاء?ِـلْظُشاء? ويسري به إن شاء; ينـيـره إن شـاء? وي
ب إنَـرَضطُه إن شاء; يوسع له في ا&ساحة إن شاء? ويضيق له في ا&ُنِتَنُوي

شاء.
الحيز الأدبي عـالـم دون حـدود? وبـحـر دون سـاحـل? ولـيـل دون صـبـاح?

هات? وفي كلَجَونهار دون مساء. إنه امتداد مستمر مفتوح على جميـع ا&ـت
الآفاق.

الروائي المحترف? ا&تأنق? ا&تألق? جميعا: هو الذي يستطيع أن يتعامل
مع حيزه تعاملا بارعا;  فيتخذ منه إطارا ماديا يستحـضـر مـن خـلالـه كـل

 مثل الشخصية? والحدث? والزمان... إنه خشبـةِرَخُلات السردية الأِّا&شك
ها? وهواجسها? ونوازعها?َمسرح واسعة تعرض الشخصيات من خلالها أهواء
? عليه; وتكره? إن كـرهـت?ْوعواطفها? وآمالها? وآلامها?... تحب? إن أحـبـت

ً?لا أو تفاعلاعِْمن خلاله. لا تستطيع الشخصيات في تعاملها مع الأحداث? ف
ـل? في مألوف العادة?ُفلت من قبضة هذا الحيز; كما أن هذا الحيز zثُأن ت

ه.ْه? ويتجه أنى وجهتْه? ويتسع إذا وسعتْتَطائعا لها zتد إذا مدد
وإذا كانت الألوان والأصـبـاغ لـدى الـرسـام? والخـطـوط والأشـكـال لـدى

ه التـيُهما; فإن حيز الروائـي تحـكـمـه لـغـتَا&عماري? هي التـي تحـكـم حـيـز
ترسم ملامحه? وتشكل هيئته بالوصف الدقيـق. فـحـيـزيـة الـروايـة لـغـويـة;
بينما الحيزيات الأخرى تقـوم إما على اسـتعمـال الألـــوان والأصـبـاغ? وإمـا

Spatialité اللغة (ُةَزيْعلى اصطـناع الخطـوط وا&سـاحات والأشـكال. «فـحـي

du  langageاللســان(َـد فـي نظـامـها الـضـمـنـي? نـظـــامَعُ) ت la Langueيوجـه (
ـةَلَد هذه الحيزية? بادية ا&ـلامـح? مـشـكَويحدد كل فعل للكلمـة. ولـقـد تـوج

ا&ـعـالـم? ولـو عـلـى هـون مـا? فـي الـعـمـل الأدبـي; وذلـك بـاصـطــنــاع الــنــص
.(٢٥)ا&كتوب»

هاُل حركتَفصُلقد أدبر الزمن الذي كانت اللغة فيه �يز عن نظامها? وت
 تشكيلها عن نشاطها; ولن يعود. إن للغة نظاما دلالـيـا?ُدَبـعُعن حيزها? وي

وجماليا أيضا? قادرا على استحضار كل ا&وصوفات وا&ذكورات في الذهن
فيرتسم الحيز? وتتحدد معا&ه? وتتكون حدوده? وتتشكل جغرافيته الأدبـيـة
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التي تتصف? وذلك على نقيض الجغـرافـيـا ا&ـكـانـيـة? بـانـعـدام الحـدود? أو
بور.ُسوع? والامتداد والغُبقدرتها? على الأقل? على الاتساع والش

وإذا كان حيز الرسم وا&عمار ينهض على اصطناع حـاسة البصر? فـإن
كة الخيال? وحركةَالحيز الأدبي ينهض على استعمال حاسة البصيرة? ومل

الذهن جميعا. إنه على الرغم من مادية الحيز الأدبي? لكن هذه ا&ادية تظل
 في واقع الفعل? أبدا? إلاَلُـة في الذهن? ولا zكن أن  �ثَـلَّمجرد هيئة مشك

ت شريطا سينمائيا.َرِوُإذا ص
ه من الأحياز ا&عمـاريـةَغير أن الحيز الروائي التقليـدي يـشـابـه أصـنـاء

 الواقع مثل ما جاء أبو عبادة البحتريُـفْ وصُصاراهُوالجغرافية;  إذ الكاتب ق
حi وصف بركة الخليفة ا&توكل... ولكن على الـرغـم مـن مـاديـة الـوصـف
التقليدي وواقعيته? ومشابهته لعدسة آلة التصوير; فـإنـه هـو الـذي يـبـقـى?
وموصوفه هو الذي يفنى; كما حدث لبركة ا&توكل بالذات حيـث لا نـعـرف

ت لنا صورتها الأدبيـة الـذهـنـيـةَيِشيئا من واقعها الجغـرافـي ا&ـكـانـي; وبـق
 مثل وصفِرَخُها. ومثل ذلك يقال في كثير من الأوصاف الأَالبصيرية وحد

ف امر� القيس لحركة فرسه... فـكـأن الأدبْلبيد للبقرة الوحشـيـة? ووص
يأبى إلا أن يظل أدبا? وكأن حيزه يأبى إلا أن يكون جغرافـيـــا فـيـنـسـل مـن
مكانيتـه الأصـلية? ويندمـج في حيـزيته الأدبية التـي لا تفنى ولا تـزول? ولا

تذهب ولا تحول.
وعلى أنه يجب التنبيه إلى أنه ينبغي الفصل بi ما هو مكان جغرافـي
حقيقي? في العمل الأدبـي? وبi ما هو حيـز أدبـي مـحـض... كـمـا سـبـقـت

الإzاءة إلى بعض ذلك مرارا.
ويشبه ميشـال بيطـور الحيـز الأدبـي تشـبيها عجيبـا فيجعل مـن حـيـــز
ا&كتبــة (مكتبة بيـع الكتب? لا مكـتبـة البـيـت الشـخصية] حيـث اللغـة العربيـة

))Bibliothéque) و [(Librairieــi الاثـنــيـــن; أي بـــi  (َلا �يز ـ بيـن ا&ـعـنـيــ
حيزا يشبه حيز ا&دينة. ا&دينة مكتظة بالسـكـان والحـركـة? ولا نـكـاد نجـد

رها خاوية; فهي مكتظة مكدسة. ولا يقال إلاْمكانا فيها فارغا? ولا دارا عب
;  بأكداس النصوص; بفعل(٢٦)نحو ذلك في ا&كتبة ا&زدخرة بأكداس الكتب

اللغة; بحيز الأدب العجيب.
 بتصوير ملامح الحيز?يَِنُوقلما وجدنا أحدا من كتاب الرواية الجديدة ع
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رْوالتعامل معه على نحو خاص مثل ما جاء ذلك ميشـال بـيـطـور سـواء عـب
 ـ١٩٦٠)? أم عبـر كتـاباته الكثيرة التي امتدت على زهـاء رواياته الأربع (١٩٥٠ 

laـل خصـوصـا فـــي روايـــة «الـعـــدول»   (ُثلاثيـن عـنـوانـا; ولـعـــل ذلـــك zـث

Modificationحيث يجعل من الحيز فيها فاعلية تتحرك? وتؤثر وتتأثر; إذ (
تتحرك مع حيز القطار السريع الزاحف من باريس إلى روما معه هواجس
الشخصية وعواطفها بi مكان متروكة فيه الحليلة? ومـكـان مـنـشـودة فـيـه
الخدينة. ويتصل أثناء ذلك بحيز القطار ا&تحرك الزاحف بسرعة هائلـة?
أحياز كثيرة  تراها الشخصية وهي تشاهد ا&ناظر والأشجـار والـسـيـارات

عاب الهضـاب والجبـال? أو ا&متدةِـدة فـي شِعْمصُوالشاحنات والطـرقات ال
لاع... إنها ملحمة عجيبة لتفاعل الحيز وتخاصبه. وإنـهـاِبi السهول والت

&عرض من دون حدود للحيزية التي لا يتوقف لهـا نـشـاط? ولا تـضـؤل لـهـا
فاعلية.

ويحاول ميشال بيطور أن يترجم تعامله مع الحيز الأدبي بفعله ا&ـادي;
طواف في العالم; فهو ابن بطوطة الـغـرب; إذَفتراه لا يكاد يتوقف عـن الـت

 السفر; ويساوي فعل السفر فعل الكتابة; كماَ الكتابة لديه فعلُيساوي فعل
; حذو النعل بالنعل. وما ذلك إلا لأن الأدب(٢٧)يقرر هو نفسه بعض ذلك...

عة? بل تأمـلَ ومتـاب دة? و�ثـلَشاهُ وم فْلديه حيز? قبل كل شـيء; فـهـو وص
طا.َفا? ومكانا مستـنـبَومكابدة; وليس السفر? هو أيضا? إلا حيزا مسـتـكـش

,Le génie du lieuولعل ذلك يجسده ما كان كتبه في كتابه «عبقرية ا&كان» (
) فكأن للمكان? حقا? عبقريته. وكأن عبقرية  الأدب? حقا? حيزه. فكأن١٩٦٨

الحيز? إذن? هو الذي يجسد عبقرية الأدب.
ورuا يكون ذلك صحيحا; أرأيت أننا لم ننبـهـر قـط? فـيـمـا قـرأنـاه مـن
حكايات ألف ليلة وليلة? بلغتها? ولا بوصفها? ولا بأسلوبها? ولكن بشخصياتها
ا&تحركة البارعة? أو الساذجة ا&تبلدة; وهي تتحرك فـي أحـيـاز عـجـائـبـيـة

)Espaces merveilleuxخر البحار نحو الجزائر السحرية; فإذا عجائبية�  (
الحيز (خروجه عن ا&ألوف? واعتياصه على التصنيف في ا&فهوم التقليدي

ل في عبقرية حيزها?ُللجغرافيا) هي التي تجعل من ألف ليلة وليلة رائعة �ث
ل في عبقرية لغتها.ُأكثر بكثير yا �ث

فكأن الحيز هو الذي يجسد عبقرية الإبداع. فعبقرية التشكيل الأدبي
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ل? إذن? في تعاملها مع الأحياز? وقدرتها العجيبة?ُفي رائعة ألف ليلة وليلة �ث
وذلك بفضل عبقرية الخيال الشعبي? على إنشاء هذه الأحياز? وإعطـائـهـا
أسماء عجائبية �نحها «الشرعية» الجغرافية (الـوهـمـيـة عـلـى كـل حـال).
فحيزها يتشكل من سلسلة هائلة من الأحياز السحرية والعجائبية حيث إن

);Légendaires«عالم العبقريات يشغل ]فيها [مكانة مركزية: ببلدانه الخرافية (
 فيها  تنصرف إلى الطبيعة? وإلى إنتاج الفن في الوقتُداعةَببلدانه التي الب

ذاته: وادي العيـون(...)? وقصر الذهب والفـضـة? والجـبـل الأحـمـر? ووادي
.(٢٨)الزهور (...)? وجبل قاف? ومدينة الرخام»

ولعل «حكايات ألف ليلة وليلة أن تكون من أكثر الآثار ]الأدبية[ الإنسانية
سوع فيُازدخارا? إن لم تكن أزخرها إطلاقا? فعلا? بالتنوع في الحيز? والش

الفضاء? والغرابة في ]تقد¥ [ا&كان ]للمتلقي[(...). إن حيز ألف ليلة وليلة
ُ»زِطليق واسع لا يكاد يشكو من ضيق ولا من انحـصـار; فـالـعـفـاريـت «تحـي

فضاءها وحيزها في حرية مطلقة? كما نجدها قادرة كل القدرة على الغوص
َفات? شـأنَفي أعماق الأرض واتخاذها مستوى جميلا للعشـيـقـات المخـتـط

 زفافها? وضعهاَالعفريت جرجريس الذي &ا اختطف الصبية الأميرة? ليلة
.(٢٩)في قصر تحت الأرض...»

ولعل مثل هذه ا&لاحظات تشهد للأدب السردي العـربـي الـقـد¥ بـأنـه
كان يتعامل مع الحيز بامتياز ووعي? وأنه قد يكون سبق الأدب السردي في

ف بها الأدبِالعالم yارسة? إلى كثير من هذه التأصيلات الحيزية التي كل
لا? خصوصا? فـي الأدب الـروائـي الجـديـد?َالسردي العـا&ـي ا&ـعـاصـر yـث

لا? بوجه أخص? في كتابات ميشال بيطورالسردية ا&متدة على أربعةَوyث
نصوص هي كل ما كتبه من روايات.

ونعتقد أن الرواية العربية الجديدة بدأت تتعامل مع الحيز  على نحو لم
يسبق للروائيi التقليدين أن تعاملوا معه كما قد يتجسد ذلك? مـثـلا? فـي
كتابات أحمد ا&ديني (الجنازة)? ورuا في كتابات أحمد الفقيـه الـروائـيـة?

وفي كتابات أخرى كثيرة.
وقد كنا لاحظنا أن الحيز في الكتـابـات الـروائـيـة الجـديـدة تـقـع عـلـيـه
التعمية بحيث لا يقدم إلى ا&تلقي تقدzا واضحا شاملا; خذ لذلك مـثـلا
رواية «الجنازة» التي يعمد نصها  «إلى رسم ا&ـكـان? بـا&ـفـهـوم الجـغـرافـي?



139

الحيز الروائي وأشكاله

ما عجائبيا بالتعمية على ملامح جغرافيته? وطمس معا&ه? وتدمير حدوده;ْرس
 شيء إلا أن تكونّبحيث تغتدي أسماء الأمكنة الجغرافية? في الغالـب? أي

مكانا واردا على مألوف ما نجد عليه الأمـكـنـة فـي الـكـتـابـة الـروائـيـة ذات
.(٣٠)البنية السردية التقليدية»
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أشكال السـرد ومستوياته

أولا:  أشكال السرد في التراث القصصي
العربي

اللغة العربية? كسـواهـا مـن الـلـغـات الإنـسـانـيـة
الكبرى? عرف أدبها السردي أشكالا مخـتـلـفـة مـن
طرائق السرد التي اقتصرت? في معظم أطوارها?
على اصطناع ضمير الغائب الذي سنعرض لشأنه?

بعد حi? في هذه ا&قالة.
ومن الطرائـق السـردية التـي استـعملها العـرب

ـرودهم منـذ العهود ا&بكرة:ُفـي س
١ ـ عبارة  «زعموا»:

ولعل عبد الله بن ا&قفع أن يكون أول من اصطنع
هذه الطريقة السردية التي تلائم طبيعة الحـكـايـة

دم; وذلك حi نقل بشيء?ِفي شكلها ا&ألوف منذ الق
نفترضه? من التصرف واسع? خرافات «كليلة ودمنة»
عن الأدب البهلوي الذي يزعم بعض ا&ؤرخـi أنـه

ل عن الأدب الهندي? إلى اللغة العربية.ِقُكان قد ن
ولعل قائلا أن يقول: وما شأن ابن ا&قفع بهـذه
الطريقة السردية والحال أنه لم يزد شيئا على أن
نقل إلى العربية? ما كان مدبجا في اللغة الفارسية
القدzة;  فهو? إذن? لم يبتكر uقدار ما ترجم? ولم
يـبـدع uـقـدار مـا نــقــل? ونــحــن نجــيــب عــن هــذا

6
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عوبي ا&فترض: بأنه لا يقبله منطق; وبأنـه لا يـنـبـغـي لـه أنُالاعتراض الـش
يقوم دليلا دامغا على انعدام أهمية جهد ابن ا&قفع? وجهد اللغة الـعـربـيـة
وعبقريتها. ذلك أن الذي يـتـرجـم? إgـا يـتـرجـم uـا يـتـلاءم مـع روح الـلـغـة

جة فطيرة? وعليلة حسيرة.  وهي سيرةِم إليها; وإلا كانت ترجمته فَا&ترج
من السوء لا تصادفنا في ترجمة ابن ا&قفع? ا&زعومة. ونحـن إgـا نـقـول:
«ا&زعومة» لأننا نشك شكا مبينا في أن يكون ابن ا&قفع تـرجـم ذلـك الأثـر
السردي ترجمة حرفية? أو كما يترجم أهل العصر الآن; وإgا نفترض أنه

 عليه? وهو لم يبرح يافع الشباب?ُدَرْسُى له? ويَروُقرأ ذلك الأثر? ورuا كان ي
غض الإهاب ما دام الرجل معزوا إلى العرق الفارسي  ـ وإذا سلمنا? جدلا?
بفارسية كليلة ودمنة حقا  ـ فجاء إليها وأبدعها إبداعا? وأجراها في العربية
على ذلك النحو البديع الذي كأنه ينم عن تجربة طويلة في yارسة الكتابة

السردية? حتى كأنه إبداع وابتكار? لا ترجمة ونقل.
وعلى أننا لا نريد أن نجعل من هذه ا&سألة قضـيـة مـركـزيـة? فـي هـذه

ا&قالة? نناقشها بكل ملابساتها; فلعل لذلك مقاما آخر.
ورuا يكون عبد الله بن ا&قفع اصطنع مـصـطـلـح «زعـمـوا» لأن الـنـاس

ي العنايـة?ِراصا على الرواية ا&وثوقة; فكـانـوا شـديـدِكانوا? على عـهـده? ح
عهدئذ? بجمع نصوص الحديث النبوي وتوثيقها توثيقا صارما? ورواية اللغة
iـ عليها ب  العربية وضبط قواعدها? وترويج الشواهد الشعرية  ـخصوصا 
iأئمتها; فكان لا مناص له? والحـال ما ذكرنا? من أن يبتكر عبارة �يـز ب

ض أنَفتـرُما ينقله هو إلى الأدب العربي مـن الـفـارسـيـة الـقـدzـة? أو مـا ي
ه; وأنه لم يكن يندرج ضمن الرواية التاريخية ا&وثوقة ا&تصفة بالتحريَيكون

الدقيق ما أمكن ذلك; أو ما يعرف لدى المحدثi تحت مصطلح «التـعـديـل
لا معنعنا ومـتـواتـرا? أوْوالتجريح» بحيث تكون روايـة الـنـص مـوصـولـة وص

تكون الرواية غريبة موقوفة... وإgا يندرج سلوك ابن ا&قفع في باب النقل
الأدبي القائم على نسج اللغة? وفيض الخيـال? وعـدم الـتـحـرج فـي الـزيـادة

والنقصان. وكذلك نفترض كينونة هذا الأمر في هذه ا&سألة بخاصة.
ولقد ظل مصطلح «زعموا» هو اللازمة السردية الغالبة على نص كليلة
ودمنة? حيث تكررت هذه العبارة فيه ثلاثا وأربعi مرة على الأقل? ولم يكد

ها إلا قليلا في مطالع حكايات هذا النص السرديَواءَابن ا&قفع يصطنع س
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البديع. ولعل سعيه أن يكون أول طريقة من طرائق السرد العربي ا&كتوب.
فـ «زعموا»? هذه? كأنها أم الأشكال السردية? وآصلها? وأعرقها فـي الأدب

العربي.
ه من الأشـكال? لاِـوائَونلاحظ? أثناء ذلك? أن هـذا الشكل السـردي? كس

فلت من قبضة الزمن الذي يظل شبحا وهميا متسلطا على كـل مـكـونـاتُي
د. فمهما يكن الشكل السردي الـذي نـصـطـنـع فـيِجُالعمل السـردي أنـى و

 فيه. من أجل ذلكَلُسرد الحكاية? أو ا&غامرة; فإن الزمن لا بد من أن zث
نجد علاقة «زعموا» ا&قفعية بالزمن حميمة.

وإذا افترضنا? أو أقررنا uا زعم الأقدمون ? وقل uا زعم ا&ستشرقون?
)  هندية موروثة منذ الأزمنة ا&وغلةLégendesمن أن هذه حكايات خرافية(

في القدم; فإن مثل هذا السعي zثل فيه مـا zـكـن أن نـطـلـق عـلـيـه نـحـن
 الحـكــايــة» الــذي اقــتــبــســنــاه مــن مــصــطــلــحــاتِمـصــطــلــح: «زمــن زمــن

حيث ألفيناهم يولدون من هذا? وفي غير ما نحن بصدده طبعا?(١)الأشاعرة
 أيضا.(٢) الزمان»ِمصطلح «زمان زمان

فكأن الزمن في خرافات كليلة ودمنة ابن ا&قفع (لأننا? فيما يبدو? إزاء
 إلا عن طريق اللـغـةْـدُثلاثة نصوص لهذه الخرافات التي لم تشـتـهـر وتـخـل

العربية...); وذلك بناء على أنها انسلخت من الحكايات الفارسية ا&نسـلخة
عن الحكايات الهندية التي �ثل? لدى الناس? الأصل الأصيل لـهـذا الأثـــر
السـردي الإشـكالي? فيما يزعمون... فكأن هذه الخرافات ا&قفعية? uصطلح

 الحكـاية»; وذلـكِ حكايةُآخر أقرب إلى الوضوح? وأنسـب بالحال: «حكـايـة
-Méta الـنـقــد»  (ِ نـقــدُ)? أو «نـقــدMétacritiqueكـمـا يـقـــال: «نـقـد الــنــقــد» (

métacritiqueفالإطلاق الأول يعني كتابة نقد على نقد? بينما الآخر يعني  .(
ر...َب حول نقد آخِتُكتابة نقد على نقد? كان ك

وأيا كان الشـأن? فإن مصطلح «زعموا»  ينسجم مع طبيعة السرد القائم
على التسـلسل الزمني الذي يأتي من الخارج? أو عن طريق حـيـــاد ا&ـؤلـف
ا&ـزعوم القـائم على اصطناع ضمير الغـائـب. فـكـأن هـذه الأداة الـســـرديـة
تقابل ما يعرف لدى منظري الرواية الغربيi بـعـد مـصـــطـلـح «الـرؤيـة مـن

.(٣))La vision “par derrièreف» (ْالخل
?على أن ضمير الغـائـب?(٤)وقد أجمع نقاد الرواية الحـداثـيـة? أو كـادوا
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ِيْ هنا في شكل «زعموا» ا&قفعـيـة? لـيـس إلا دلالـة حـتـمـيـة عـلـى نـفَوا&اثـل
الوجود التاريخي? وإثبات الصفة  الخيالية الخالصة للعمل الأدبي بعـامـة?

والعمل السردي بخاصة.
وإذا كان لبعض اللغات الغربية الحية أزمنة متنـوعـة كـثـيـرة جـاريـة فـي
استعمالاتهم الأدبية: خصوصا داخل زمن النحو ا&اضي ا&عروف في معظم
اللغات الإنسانية الكبرى; فإذا ا&اضي ا&ركب? والبسيط? والناقص? والسابق
على أوانه? وهلم جرا... وأن الروائيi التقليديi كانوا يستعملون في الكتابة
الروائية الفرنسية «ا&اضي البسيط»; فبما دلالته على لقطـة حـدثـيـة تـقـع

يْمرة واحدة? ثم تنقطع بسرعة. فكأن تلك اللقطة السردية إgا وقعت لنف
الحقيقة التاريخية? وتجسيد الفعل الخيالي العارض الذي يظل? مع ذلـك?

? برهانِيْباقيا خالدا. فاصطناع ذلك ا&اضي ا&تمحض للسرد? لدى الحك
على النظرة الواعية إلى الإبداع السردي? وأنـه لـيـس مـن الـتـاريـخ? ولا مـن

 صورة من صوره الحقيقية;ِالحقيقة? ولا من الوجود? ولا من الواقع في أي
ب باللغة? والنسج باللغة?ِعَوإgا هو من قبيل الخيال? والجمال? والفن? والل

ي... إنه من قبيل �ثيل الـواقـع فـي ثـوب الخيال. هـو تطلعْوالإبهار بالحك
م واقعي لم يوجد? في حقيقتـه? قـط.َـم صـورة فنية أو أدبيـة? لـعـالْإلى رس

فالحقيقـة? هنا? أدبية لا تاريخية? وإبداعية لا واقعية; وذلك على الرغم من
قون(شخصيات). بلَرزُ  ي أنها تجسد عصرا ومجتمعا? وأناسا كأنهم أحياء

 على أنها مجرد لعبة فنية جميلة يتسلىَوُإن كل هذه ا&ظاهر يجب أن تبـد
فيد منها? بالضرورة? ويتعلم.ُبها القـار� أو يتلهى? ولا نقول: ي

٢ ـ مصطلح السرد في فن ا%قامات:
على الرغم من أن اللغة العربية عرفت ذلك الشكل السردي ا&اثـل فـي
عمل «كليلة ودمنة» منذ مطلع القرن الثاني للهجرة; فإن تلك التجربة السردية

 الرواجَ. ويبدو أنها لم تلقِهِتَمِنعدُظلت? فيما يبدو? محدودة التأثير? بل كا&
رورة القمينة بها? في تاريخ تطور الأشكال السردية العربية.ْها? والسيَالجدير ل

ولعل ذلك يعود إلى:
ة حيوانات تـتـحـدث?َـنِأ ـ أنها عالجت أحداثا رمزية أجـرتـهـا عـلـى ألـس

وكأنها تعقل? وتتصارع من أجل البقاء? أو من أجل إرضاء نزعة الأنانية? أو
من أجل إشباع الغريزة الحيوانية? أو الشيطانية; إذا حق لنا اصطناع اللغة
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الأخلاقية في هذا المجال. وكان من العسير على مجتمع شعري? منبثق عن
حضارة البادية القحة (ونحن مع ذلك لا ننكر وجود حضارة عربية عريقـة
قبل مجيء الإسلام? ولكن الأدب ظل يعول على حضارة الشعـر أسـاسـا...

رود ويتذوقها? وينسج عليها;  فيبدعُوال...)? أن يتقبل مثل تلك السِلقرون ط
 أو مضمونا.ًما يشابهها شكلا

ب ـ إنها? نتيجة لذلك? لم تعالـج قضـايا تتصل بالحيـاة الاجتماعية? أو
 الناس فيها أنفسهم بشكل باد;ِفْلُالعاطفية للعرب على ذلك العهد; فلم ي

ُبوا عنها? ولو على هون? فكان? إذن? غير yكن الـنـسـجِفزهدوا فيهـا? ورغ
على منوال هذا الشكل السردي في الأدب العربي... وكان يجب الانتظـــار
إلـى نهاية القرن الرابع الهجري الذي شـهد ميلاد جنس ا&ـقامات? على يد

يت رواجاِبديـع الزمـان الهمذاني الـذي سـارت مقـاماته غـربا وشـرقا? ولق
واسعا لم يلبث أن حمل أبا محمد القاسم الحريري (٤٤٦ ـ ٥١٦هـ). على أن
يدبج خمسi مقامة أبدى فيها براعة فائقة باللعب بألفاظ اللغة? قبل كل
شيء. ومن المحزن أننا نجد كثيرا من مؤرخي الأدب العربي? أثـنـاء الـقـرن

ها تخلف النقد العربي علـىُالعشرين? يتسرعون في إصدار أحكام مصدر
جا إيقاعيا فـي الـكـتـابـة?ْ لنفسهـا نـسْمقامات الحريري لمجرد أنهـا سـلـكـت

عجب من أحكام هؤلاءَولتأنقها الشديد في استعمال ألفاظ اللغة... ونحن ن
ريخ للأدب العربي; فتزببوا قبل أن يتـعـنـبـوا! وإلا لـكـانـواْا للـتـأْالذين انبـرو

با من تأنيق اللغة وتأليقها? وترويضـهـاْعدوا تلك الطريقة في الكتابـة ضـر
وتطويعها? والتمكi لها في الظهور تحت أساليب مختلفـة? ونـسـوج لـغـويـة

مزركشة.
إن ا&سألة هنا لا تنصرف إلـى سـوء ذوق الحـريـري الـذي كـان يـحـفـظ
القرءان? ويستظهر عيون النصوص الأدبية الرفيعة النسج من الشعر العربي?

يناء? وأسجاع الكهان? وأمثال العرب السـائـرة?ْوخطب البلغاء? ورسائـل الأب
وأحاديثها الطائرة... uقدار ما تعود إلى تطلعه إلى تطويع اللغة على ذلك

 معاني ألفاظها في تلك الإيقاعات العجيبة? بل رuـا?َوُالنحو الجديد لتبـد
أثناء ذلك? إلى شيء من التحدي على طريقته الخاصة... فقد كان الشيخ

ى? على أن يسرد تلك الحكايات في لغة بسيطة... ولكنَلْقادرا? من باب أو
ذوق ذلك العصر هو الذي كان يتطلب ذلـك; أو قـل: إن ذوق الحـريـري هـو



146

في نظرية الرواية

الذي أراد أن يكرس تلك التجربة اللغوية التي ظلت متفردة? ليس في الأدب
العربي وحده? ولكن في الكتابات الإبداعية العا&ـيـة... وإنـا? إذن? لا نـديـن
iالشيخ الحريري كما لا ندين عصره; لأننا نستمتع اسـتـمـتـاعـا كـبـيـرا حـ
نقرأ تلك ا&قامات الجميلة البديعة. ولعل الذي حمل النقاد العرب ا&عاصرين
على الحكم بتخلف مقامات الحريري بخاصة? وجنس ا&قامات بعامة? ضعف
كثير منهم في اللغة العربية! نقصد: إلى قـلـة زادهـم مـن المحـفـوظ الأدبـي
القد¥. ولعلها السيرة التي قد تكون حالت بينهم وبi تذوق أدب ا&قامات
بعامة? ومقامات الحريري بخاصة. فكأن الشيخ إgا كان يـكـتـب مـقـامـاتـه
للصفوة الصافية? على حد تعـبـيـره? مـن الأدبـاء? لا &ـطـلـق الـقـراء? وعـامـة

ا&تلقi للرسالة الأدبية.
وإذا كانت النسوج السردية التي تناولتهـا ا&ـقـامـات (وهـي جـنـس أدبـي

ح): بسيطة وسطحية? وضحلة ا&ضامi والأفكار; فإن العمل فيهاُعربي ق
باللغة كان منقطع النظير في أي أدب سردي? عبر الآداب العا&ية? إطلاقا.

د الغربيون من ضرورة العمل باللغة وحدها;ُوما يتبجح به بعض النقاد الجد
دا في ذلك الشكل السردي العجيب.َكان الأدب العربي سبق إليه مجس

ولعل من أجل ذلك راج هذا الشكل السردي العربي الخـالـص? وتـرجـم
إلى لغات كثيرة? وقلده الأدباء اليهود في الأندلس فكـتـبـوا بـالـعـبـريـة عـلـى
منواله... كما انبرى الكتاب العرب ينسجون عليه في القرون اللاحقة فبلغوا
إلى اليوم قريبا من مائة وخمسi كاتبا لعل أشهرهم جميعا بديـع الـزمـان
الهمذاني ا&بتكر (على غرار أحاديث ابن دريد? وأحاديث الكديـة عـلـى كـل

.(٥)حال...)? والحريري ا&ؤسس وا&طور
وكان معظم ا&قاماتيi يبتدئون السرد في مقاماتهم إما بعبارة «حدثـنا»?
وإمـا بعبارة  «حدث»? وإمـا بـ «حكـى»? وإمـا بــ «أخـبـر»? وإمـــا بــ «حـدثـنـي»
(وهي أداة سردية كانت تصطنعها شهرزاد في «ألف لـيـلـة ولـيـلـة»)? والـتـي
يصطنعها ابن ناقيا وكان الجاحظ اصطنعها قبل ذلك? في الحقيقة? مـنـذ
القرن الثالث للهجرة? في كتابة حكاية الكندي حيث افتتحها بهذه الـعـبـارة

«حدثني عمرو بن نهيوي? قال»(٦) وإما بعبارة «أخبرنا».
ولعل الذي يسترعي الانتباه? من بi كل هذه الأشكال السردية جميعا?
هو عبارة: «حدثني» التي تشابه الأداة التي كانت تصـطـنـعـهـا شـهـرزاد فـي
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سرد حكايات ألف ليلة وليلة.
 من تقاليد رواة الحديث النبـوي? والحق أن هذه العبارات كلها مستقـاة

هم في تدوين الأخبـار? وإثـبـات الـروايـات?َورواة اللغة الذين سـلـكـوا مـسـلـك
والتشدد في تقبل النصوص وتصحيحها وغربلتها. وكانت هذه العبارات في
أصلها? إذن? دالة على واقع من التاريخ? أو على تاريخ من الواقع; فانقلبت

 إبداع.ِفْرِ خيال? وصِضْرود ا&قاماتية إلى محُسيرتها في الس
ولعل عبارة «حدثني» أن تكون ألصق بحميمية السرد? وأدل على كـيـان
«الأنا»? وأقدر إحالة علـى الـداخـل? وأكـفـأ فـي الـتـوغـل إلـى أعـمـاق الـذات

 الخارجيَمَلتفجير مكامنها? وتعرية مخابئها: عبر نسوج لغوية تتمثل العال
ة uعاني الحياة? متوهـجـة بـالإشـراق? طـافـحـةَقورْـوَحات مْحيلـه إلـى لـوُفـت

بالجمال والنور.
إن اصطناع ياء الانتماء? أو يـاء الاحـتـيـاز? أو يـاء الـذات (والـتـي يـطـلـق
عليها علماء النحو العرب: «ياء ا&تكلم» ـ وما هي في الحقيقة بياء ا&تكلم?
ولكنها ياء تأتي من الخارج فتقع على معنى ا&تكلم... فياء ا&تكلم مثل التي

 متكلم; بل هي ياء احتيازَتكون في «كتابي»... بيد أن هذه أيضا ليست ياء
ق عليها في بعض النحو الغربي....): تتيح للسـاردَطلُوامتلاك... وكذلك ي

)Narrateur, narratorالحديث من الداخل? وتجعله يتعرى في صدق وإخلاص ?(
).Narrataire, narrateeوبساطة أمام الفعل السردي? أو أمام ا&سرود له (

وعلى الرغم من شيوع هذه الأشكال السرديـة وذيـوعـهـا? طـوال عـشـرة
قرون من عمر الأدب العربي;  فإنها لم تطور الأداة السردية العربية لقصور

م جمهرة ا&قاماتيi عن ا&ستوى السردي الفني الرفيع الذي كان بلغـهَمِه
الهمذاني? وبدرجة أدنى من ذلك أبو محمد القـاسـم الحـريـري. فـقـد كـان

ضا أن ينزع أدب ا&قامات (أو جنس ا&قامة) منـزعـا سـرديـا طـمـوحـاَمفتـر
فيطور من أدواته الداخلية? والخارجية? والعميقة? والسطحية; ولكن شيئا
من ذلك لم يحدث; بل تقهقرت السيرة السردية نحو ما قبل البديع الهمذاني?

 إلى الحافرة? أو إلى الصفر? كما يعـبـر الـريـاضـيـاتـيـون; فـظـلـتْأي عـادت
 yا قيل. فلعـل أجـمـل مـا فـيـهـا: الأدواتَا&قامات تكـرارا &ـا قـيـل? بـأسـوأ

ـــاعـة?ّاعـة? الجـمّالسرديـة? والـشـخـصـيـات الأدبـيـة ا&ـرحـة? الأديـبـة? الـطـم
جة وضحالتها من وجهة? وا&بـالغةَـاعة... ولكن سطحية ا&وضوعات ا&عالّا&ن
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في التـأنق في اللغة جعـلت منها إبداعـات أدبية لغـوية? لا أنها تعالج قضايا
بت فيه; وهو ما يطالب النقاد التقليديونتُِاسية للمجتمع الذي كَاجتماعية وسي

أن تكون عليه الكتابة الأدبية بعامة? والكتابة السردية بخاصة... فهل نصنف
جنس  ا&قامات في الأدب الجديد الذي لا يعنيه شيء في المجتمع; ولكنـه
يركز على اللعب باللغة والعمل بها; أم نصنفه في غير ذلـك مـقـامـا?... إن

هذه ا&سألة مفتقرة إلى بلورة وتلطيف.
ي:ِـلـِـلِفْج ـ مصطلح السرد الأل

تصطنع شهرزاد? ساردة ألف ليلة وليلة? عبارة «بلغني». وهي أداة سردية
ـاّة &َيِ? وأفضْفَكشُا تّ &َها عوالمَتتصف بالإيحائية والتكثيف? وتـواري وراء

عرف. إنها توشك أن تكشف عن ذلك الـغـطـاء الـسـري الـكـامـن فـي غـيـبُت
يابات الخيال المجنح. فعبارة «حدثني» الشـهـرزاديـةَالذاكرة? والقابع فـي غ

غ» الذيِث? أو «ا&بلِف عن ذلك ا&تحدْتعني? أو توشك أن تعني? وقوع الكش
)Auteur, authorكان حضر الحدث وعـاشـه? أو عـايـشـه? فـسـرده لـلـمـؤلـف (

ده تارة أخرى.ْعيد هو سرُالذي ي
حيل علـى شـكل سـردي مفتوح? غير جـاهز? ولاُفكأن عبارة «حدثني» ت

 شيء من الزيادة والنقصان? وتقبل شيء من الإضافةِ لتقبل اَمحدود; فهو مهي
والتحوير في الشريط السردي. فللراوية الحق? كل الحـق? بـــواســـطـة أداة

ه? وكأنه مدفوع? بشكلِيْ في حكَضيفُده? ويْ في سرَبدعُالسرد «بلغني» أن ي
 ما وجده فـارغا? والسمو uاِءْلَغير مباشر? إلى تكملة ما ألفاه ناقصا? وم

ـروي حديثا حدث?َلا قليلا... الراوية هو? هنا? لا يْفا هزيلا? وضحِسُرآه م
 على نحـوُهُـواؤَولا خبرا وقع? ولا تاريخا كان; ولكنـه يـروي أحداثا تخـيلها س

َحيلها هـو إلى ذلك الشكل من النسـج السـردي مضيفا إليـها عنـاصرُما? في
 وأجمل? وأغنى وأكمل.َأخـرى لتـكون أروع

 في ألف ليلة وليلة:ِيْومن أهم ما تستميز به طريقة الحك
١ ـ افتتاح الشريط السردي بعبارة «بلغني أيها ا&لك السعيد» (ونستثني
من ذلك بعض الليالي القليلة مثل حكاية الليلة الأولى التي اصطنعت فيها

» ]هو[).َـيِـكُالساردة عبارة «ح
د ما جرى لها من أحـداثْـح المجـال للشـخصية لتـشـرع فـي سـر٢ْ ـ فس

.(٧)بنفسها (أنا)
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ر الشعبية:َيِد ـ مصطلح الس
ر الشعبية العجيبة; وهيَيِنود أن نتوقف لدى أgوذج واحد من هذه الس

سيرة بني هلال ا&لحمية. فلقد ألفينا السارد فيها يصطنع عبارة اسـتـأثـر
بها من بi كل العبارات والأشكال التي جئنا عليهـا? وهـي: «قـال الـراوي».

ر ثلاث حكاياتْر هذه العبارة في صدْوعلى أننا نجد السارد يعدل عن ذك
من بi الواحدة والثلاثi: السادسة? والتاسعة من القسم الأول? والـثـانـيـة

ر.ِوالعشرين من القسم الآخ
اد.رَُها بi السَولعل هذا الشكل أن يجسد أعرق الأدوات السردية وأشهر

iوالحق أن هذه العبارة هي التي ينطبق عليها أحكام منظري الرواية الغربي
. أرأيت أن السارد?ِيْ الحكاية? والحكِيَلون حاجزا زمنيا بi زمنِعَتْالذين يج

) ـNarrataires لهم  (ِيِ للمتلقi  ـ  أو المحكَهنا? يعود حقا إلى الوراء ليحكي
عه من الراوي? لا يعد شخصا حقيقيا; ولكنه مجردِما يزعم أنه كان قد سم

قي يستظهر به السارد الشعبي &نح إبداعه شيئا من الواقعية التاريخيةَكائن ور
راصا عليها; وإلا فإن عبـارة «قـالِراد الشعبيون? فيما يبدو? حُالتي كان الس

الـراوي» لا �ثـل? فـي الحقيقـة? إلا «أنـا» السـردية? لا النفسية. فالذي أبدع
الحكاية هو الذي أبدع معها عبارة «قال الراوي».

ولقد كانت هذه السيرة مألوفة في الأدب العربي; فقد ألفينا أبا عثمان
الجاحظ يكتب? مثلا? حديثا بديعا? هو أجمل من القصة? وأرقى من ا&قامة?

;(٨)وأطرف من الحكاية? وأمتع من ا&قالة: أطلق عليه عبارة «قصة الكندي»
ضا?ْرويه? على سبيل التقاليد الأدبية التي كانت تفرض على ا&بدع ذلك فرَوي

عن شخص عمرو بن نهيوي الذي على ثبوت تاريخـيـتـــه (كـان يـعـيـش أيـام
; فإنه لا يجـوز لعاقل? مع ذلك? أن(٩)ا&أمـون? وكـان مـن أصحـاب النظــام)

يصـدق بأن الجاحظ كان مجرد مسجل? بل راو? لحديث ابن نهيوي الذي لا
نحسبه زاد عن سرد الحكاية ا&تمـحضة لتلك الشخصية الـبـخـيـلـة? فـجـاء
الجاحظ إلى الفكرة وصاغها في لغته العجيبة? وأسلوبه ا&تفرد... ذلك بأن
حـديث الكنـدي يعد? من الوجهة الجمالية للكتابة العربية أرقى مـا تـوصـل
إليه البيان العربي ا&كتوب على الإطلاق... ولعل أبا عثمان ببعض ذلك يعد

أكتب كتاب  العربية إلى يومنا هذا.
وإذن? فإسناد الحـكـايـة? أو الـقـصـة (اصـطـلاح الجـاحـظ? وسـيـرة بـنـي
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هلال)... إلى راوية? أو إلى شخصية تاريخية? أو تاريخانية? على حد سواء;
لا ينبغي أن يعد حجة على وجود تلك الشـخـصـيـة? ولا عـلـى ثـبـوت إسـنـاد

رادُتاب والسُالنص ا&روي عنها? إليها على الحقيقة; وإgا هي سيرة كان الك
يفزعون إليها لإثبات تاريخية الفعل الأدبي? وإضفاء الشرعية الواقعية على

وجوده; في غياب التقليد الإبداعي خارج yلكة الشعر.
ونحن نحسب أن شخصية الكندي التي ساق الجاحظ من حولهـا ذلـك
الحديث الأروع? والتصوير الأبدع? والبيان الأعجب; لم يكن لها? في الغالب?
أي وجود تاريخي; وإgا الكندي شخصية أدبية ابتدعهـا الجـاحـظ لـيـقـيـم

حولها ذلك النسج السردي ا&تفرد في الأدب العربي القد¥.
نا; هنا? والآن.َوعلى أن هذا ليس موضوع

 أخرى كثيرا ما تشيع في السرد ورuا اتصل بعبارة «قال الراوي» عبارة
العربي الشفوي; وهي «كان ما كان». ويبدو أن هذه الأداة السردية عـربـيـة
صميمة? ولكنها شعبيـة: تـشـيـع? خـصـوصـا? فـي ا&ـلاحـم? وفـي الحـكـايـات

. ورuا يتمثل أجمل الأدب السـردي الـعـربـي فـيِ اللسـانِرافية العربـيـةُالخ
وال مزدخرة بالقصص وا&لاحـمِالقطب الشعبي منه; فهو ميراث قـرون ط

والحكايات والأساطير? ظلت تتطور uعزل عن حركة الأدب السردي الفصيح
الذي على الرغم من ظهور روائع ذات مكانة عا&ية فيه; ومن تلك الـروائـع

راد العربُ«ألف ليلة وليلة»? و«حي بن يقظان»? و«رسالة الغفران»; فإن الس
راش ا&وطإ? فقاموا متفرجi; ولمِلم zضوا على هذا الدرب ا&مهد? والف

رفُيكادوا يجاوزون جنس ا&قامة يدبجونه في مـسـتـوى فـنـي أدنـى yـا ع
عليه لدى الهمذاني والحريري.

غـيـر أن الأدبـاء الـشـعـبـيـi (ونـحـن gـيـز الأدب الـشــعــبــي? عــن الأدب
العامي...)? وأمام هذا الفراغ السردي? نهضوا يبدعون القصص والحكايات
والأساطير وا&لاحم والخرافات كما نلاحظ ذلك في سيرة عنترة بن شداد?
ووقائع علي بن أبي طالب ـ رضي الله تـعـالـى عـنـه ـ مـع عـتـاة الجـن? ومـــع
الغيـلان والكائـنات الشـريرة...? وسـيرة فيروز شاه العجيبة? وسـيرة سـيف

 با&ناهج الجديدة لإمكان الكـشـفْـا تحلـلّبن ذي يزن? إلى ملاحم كثـيـرة &
عما في طياتها من كنوز وقيم? وعناصر سردية عجيبة عجائبية معا.

 اللغة? أو قريباَوإذا كان كثير من هذه السير أو الأعمال السردية فصيح
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من الفصاحة;  فإن الروح الغالب عليها هو شـعـبـي مـا فـي ذلـك مـن ريـب.
فاللغة الفصيحة لا zكن أن تكون? في مثل هذا ا&وقف? معـيـارا لـتـحـديـد

 أننا نريد إلى الغض من القيمة طبيعة الأدب. ولكن لا ينبغي أن يظن ظان
الجمالية والسردية لهذه الإبداعات العربية الكبيرة; بل لعل شعبيـتـهـا هـي
التي مكنت لها من الانتشار والبقاء. فهي مفخرة من مفاخر نـتـاج الخـيـال
العربي الدافق الذي كان وراء تطور الأدب السردي في الـغـرب; ولا سـيـمـا
بفضل ترجمة مقامات الحريري? وألف ليلة وليلة عدة ترجمات إلى اللغات

.(١٠)الأوروبية منذ قرون
ومن الواضح أن الرواية العربية لم تستطع التخلص? نهائيا? من أشكال
السرد القدzة? ولا سيما من فعل «كان» الذي نعتقد أنه موروث عن أدوات
السرد الشعبي «كان ما كان...»? أو «كان في قد¥ الزمان? وسالف العصر
والأوان...». من أجل ذلك نلاحظ أن بعض النصوص الـروائـيـة الـعـصـريـة
تجنح إلى الإكثار من اصطناع هذه الأداة  (فـي الـروايـة الـتـقـلـيـديـة الـبـنـاء
خصوصا? أو في الأحاديث التي تتخذ لها الشكل السردي ]طه حسi في

ها? كا&اضي البسيط في اللغةُ«على هامش السيرة»? مثلا[...) التي ظاهر
ها الحقيقي لا زمن فيه إذا راعينا الغاية الحقيقيةُ; ومدلول الفرنسية: زمان

ع بأداة السرد «كان».َض النص ا&سرود ا&شبْمن عر
ها من الأفعال; فهـيِوائَعا بـ «كان»? أم بسَبْوسواء علينا أكان النص مـش

ْفي جمهرتها? عبر عامة النصوص السردية التقليدية? تقع في ا&اضي; إذ
كـان الـراويـة? فـي مـألـوف الأطـوار? إgـا يـحـكـي مـا وقـع لـلـشــخــصــيــة? أو
للشخصيات? في الزمن ا&اضي أسـاسـا; وذلـك عـلـى الـرغـم مـن أن بـعـض
الأحداث قد يقع في الحاضر? وبعضها الآخر رuا سيـقـع فـي ا&ـسـتـقـبـل;
ولكن طبيعة السرد لا تتعلق إلا uا كان? لا uا هو كائن? ولا uا سيكون.

ثانيا: أشكال السرد الروائي
تعددية استعمال الضمائر في السرد:

قد يكون واضحا أننا نريد بـ «الضمائر»  إلى ثلاثة منها خصوصا: أنا?
دْأنت? هو. ويبدو أن ضمير الغائـب (هـو) هـو الأكـثـر اسـتـعـمـالا فـي الـسـر

د سارد من القدماء أن يصطـنـعَلَخِالشفوي وا&كتوب جميعا. ولم يـخـطـر ب
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فا في الكتابة السردية الفنية. وإgا نشأ ذلكَالأول أو الثاني استعمالا موظ
)  منذ أن وضـعـتNarratologieمع التطور ا&ذهل الذي عرفتـه الـسـردانـيـة(

ها.َالحرب العا&ية الأولى أوزار
 عن استعمال هذه الضمائر uعزل عنُولقد يكون من العسير التحدث

الحديث حـول التطور ا&دهش? الـذي اعتــور كتابـة الروايـة الغـربية انطـلاقا
)?F.Kafka)? وكـافكـا (André Gide)? وأندري جـيــد (M.Proustمـن بــروسـت (

هـم مـنِـوائَ)? وسJ.Joyce)? وجـويـس (E.Hemingwayوأرنست هـيـمـيـنـغـواي ( 
.iالحرب iعماليق الرواية العا&ية? خصوصا فيما ب

والحق أن اصطناع الضمائر يتداخل? إجرائيا? مع الزمن من وجهة? ومع
الخطاب السردي من وجهة ثانية? ومـع الشـخصية وبـنـائـهـا وحـركـتـهـا مـن

ن عن آخر أمر شـديد الصعـوبة? ولا يخلو من كثير­ مكوُوجهة أخرى. ففصل
من التكلـف الإجـرائي. ولو تـركنا الحديث يجري على سجيته لتحدثنا عن

بة واحدة; وإذن لكنا قدمنا الخـطـاب الـسـرديْنات السردية ضـرِهذه ا&كـو
الذي يشمل السـرد? الـذي يشـمل الزمن? الذي يشمل الشخصية?..

لكن لاzكن? من الوجهة الإجرائية? أو قل? بحكم القصور الذي يـعـتـور
ُ الإنسان? وعدم قدرته على معاملة الأشياء معاملة متزامنة: الجمعَمساعي

ع إلى مثل هذه التجـربـة أمـراَلات جملة واحدة; فكان الـفـزِبi هذه ا&شـك
ليس منه مناص.

ويذهب بعض ا&نظرين الغربيi إلى أن أشكال السرد zكن? وانطلاقا
 تحت طائفة من الزوايا? منها:َمَمن علاقتها الحميمة بالشخصية? أن تقد

ها;َ نفسُ الشخصيةَم١ّ ـ أن تقد
ها من الشخصيات الأخرى;ُواؤَ سَةَ الشخصيَم٢ّ ـ أن يقد
ُ; آخر  ساردَ الشخصيةَم٣ِ ـ أن يقد
ها بنفسها? والسارد? والشخصيات الأخرى?َ نفسُ الشخصية٤َ ـ أن تقدم

.(١١)معا
وينهض هذا التقسيم لأشكال السرد عـلـى اعـتـبـار الـشـخـصـيـة مـركـزا

 من بعض الشطـط;َـوُللاهتمام? وقطبا للعناية. ولعله? مـع ذلـك? أن لا يـخـل
ها? ومنعزلة? أن تستأثر بذاتـهـا دونَذلك بأن الشخصية لا تستطيـع? وحـد

فيْه الوصْنات السردية الأخرى  وأهمها الخطاب بقسميِالتعويل على ا&كو
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ها خارجَ نفسَمِوالسردي. إن الشخصية لا تستطيع? ولو أرادت ذلك? أن تقد
إطار اللغة التي يتشكل منها الخطاب السردي الذي يشمل الوصف والسرد

 من وجهة ثانيـة?َــرَخُمن وجهة? والحوار الذي يشمل التعامل مـع أطـراف أ
انيـةّ)  التي تعـنـي الـتـحـاور مـع جـــوLe monologue intérieurورuا ا&ـنـاجـاة (

الذات من وجهة أخرى.
وأيا كان الشأن? فـإن الـتـقـسـيـم الأول? وكـمـا كـان لاحـظ ذلـك بـورنـوف

ِ مشكـلـةُ من حيث انـطـراحُروه الضـعـفْ? يـع(١٢))Bourneuf et Ouelletوويلـي (
 هل zكن أن تعرف الشخصية نفسها? وفي الوقت ذاتـه?ْمعرفة الذات; إذ

 ذاتها?َوائها معرفةَأن ترسل لس
 لاستعمالات الضمائر الثلاثة مع معالجة كل استعمال وفيما يأتي تقد¥

يان مزايا كل استعمال بالقياس إلى كـل مـن هـذه الـضـمـائـرْبِة? وتَعلى حـد
الثلاثة.

١ـ استعمال ضمير الغائب:
لعل هذا الضمير أن يكون سيد الضمائـر الـسـرديـة الـثـلاثـة? وأكـثـرهـا

راد? وأيسرها استقبالا لدى ا&تلقi? وأدناها إلى الفهم لدىُتداولا بi الس
رادُالقراء. فهو الأشيع? إذن? استعمالا. وقد يكون استعماله شـاع بـi الـس

راد الكتاب آخرا? لجملة من الأسبـاب لـعـل مـنُالشفويi أولا? ثم بـi الـس
أهمها:

ها السارد فيمـرر مـا يـشـاء مـنَى وراءَأ ـ أنه وسيلـة صـالحـة لأن يـتـوار
هُلُ تـدخَوُأفكار? وأيديولوجيات? وتعليمات? وتـوجـيـهـات? وآراء; دون أن يـبـد

صارخا ولا مباشرا إلا إذا كان محروما مبتدئا. إن السارد يغتدي أجـنـبـيـا
عن العمل السردي? وكأنه مجرد راو له? بفضل هذا «الهو» العجيب.

 في فخ «الأنا» الذيَ السقوطَب ـ يجنب اصطناع ضمير الغائب الكاتب
قد يجر إلى سوء فهم العمل السردي? وأنـه ألـصـق بـالـسـيـرة الـذاتـيـة مـنـه

هَعنت نفـسُبالرواية الخالصة; وذلك على الرغم من أن الكاتـب المحـتـرف ي
في محـاولة فصـل «الأنـا» السردي? عن «الأنـا» الكاتب; ولكـن ذلـك قـــد لا

يكون إلا uقدار? وإلا على هون ما.
 منِـيْ ضمير الغائب زمن الحكاية? عـن زمـن الحـكُج ـ يفصل اصطـنـاع

جهة الظاهرة على الأقل; وذلك حيث إن «الهو»? في اللغة العربية? يرتبطِالو
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حيل على زمن سابق على زمن الكتابة.ُبالفعل السردي العربي «كان» الذي ي
وعلى الرغم من أننا سنناهض هذا الفصل الزمني حi سنتحدث عن زمن

 عن الكاتب? السرد; فإن هذا الزمن يظل في ظاهره وكأنه? فعلا? مفصول
سابق عليه; مع أنه مجرد خدعة سردية? وتقنية روائية للتعامل مع الـزمـن

الذي هو زمن الكاتب وحده? وقبل كل شيء.
ل ا&تلقي علـى الـتـصـديـقْوفي هذه الخدعة السردية مـا فـيـهـا مـن حـم

 في التاريخ والواقع من حيث هو مجرد نسيجُبحدوث ما يجري? وأنه أدخل
لغوي: uقدار ما يبتعد عن الواقع والتاريخ? يقترب من الأسطـورة وعـطـاء

الخيال.
 من «إثـمَد ـ إن اصطناع ضمير الـغـائـب فـي الـسـرد «يـحـمـي»  الـسـارد

بدع. ولـقـدُ حاك يحكي? لا مؤلف يـؤلـف? أو مـبـدع يَله مجـردْالكذب» بـجـع
م أنه مجردْه;  وذلك بحكِنفصال النص عن ناصِعتبار اِيتولد عن  هذا الا

ه. فهو ببعـض هـذاِوائَه مـن سَمِعه أو عـلِوسيط أدبي ينقل للـقـار� مـا سـم
السلوك ينتقل من وضع السارد الكاتب? إلى وضع السارد الشفوي. وسنذهب?

عiْفي مقالة من مقالات هذا الكتاب? إلى ضرورة التمييز بi هذين الوض
ن المختلفi اختلافا بعيدا.ْالسرديي

هـ. ـ إن استعمال ضمير الغائب يتـيـح لـلـكـاتـب الـروائـي أن يـعـرف عـن
 شيء; وذلك على أساس أنه كان قدَشخصياته? وأحداث عمله السردي كل

َي الأحداثِجَدْتلقى هذا السرد قبل إفراغه على القرطاس; فهو? هـنـا? يـز
ه السردي قائما على اتخـاذ مـوقـعُعْمام; فيكـون وضَوشخصياتها نـحـو  الأ

مامَلقـاء الأِجيها تَدْ الأحداث التي يسردها? أو قل: الأحداث الـتـي يـزَفْخل
? وبتفاصيلها uا هو أشد إ&اما? وأكثر اطلاعا عليها; فهو بها? إذن? خبـيـر

مـات صـوتـيـة طـائـرة فـيِقـيـة? أو سَعليـم; وذلـك uـا هـي مـجـرد أدوات ور
عه.ْره? وتندفع لدفْر لزجِر بأمره? وتزدجِمَتْول: تأَالفضاء? لاحول لها ولا ط

)  أن يكون من أبرع النـقـاد الـغـربـيـRoland Barthesiولعل رولان بـارط(
ة فيَ); فقد اختصه uقـالـة عـلـى حـدILحديثا عن ضميـر الـغـائـب «هـو» (

.(١٣)بعض كتاباته التنظيرية
ـه;َّصَه الذي نّلا عن ناصْ الغائب النص السردي  فصُ ضميرُلِو ـ يفص

ها? والشخصـيـاتُ أداتُويجعل ا&تلقي واقعا تحت اللعبة الفنـيـة الـتـي الـلـغـة
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 فيها;  فيعتقد من لا علم له بالخدعة السردية? أو بالأدب السردي لاتyِث
ببساطة? أن ما يحكيه السارد في نصه هو حقا كـان بـالـفـعـل; وأن الـنـاص

م بتتابع الزمن عبرِحدوثة المحكية. إن «الهو» يوهُمجرد وسيط بينه وبi الأ
 هي كما تجسدها هذه الرسمة:َ مراحلِثلاث

دوثةْح١ُ ـ الأ
(Histoire)

                                ٢ ـ السارد
                                                      (Narrateur)

٣ ـ ا&تلقي
(Recepteur)

نا بطيهاْولقد حللنا هذه العلاقة? في إحدى مقالات هذا الكتاب? وحكم
لاقة الأولى في الثانيـة;َن فقط بحيث أذبنا الـعْن زمنيتـيْن اثنتيْلاقتـيَفي ع

ر السردي?ْأة السحْوذلك على أساس أنها لا ينبغي لها أن تزدوج إلا تحت وط
لا كما هي في الوقع الفني.

 عليه من كتابات نقدية فرنسيـة?ُ? فيما أتيح لنا الإ&ـامَوعلى أننا لم نـر
خصوصا حول نظرية الرواية? كاتبا توقف لدى ضمير الغائب فحلله تحليلا

ناه لدى رولان بارط? كمـا سـبـقـتْجماليا وفنيـا وسـرديـا مـثـل الـذي صـادف
.(١٤)الإzاءة إلى ذلك

١ ـ  إن «الهو»  يأتي في العمل الروائي uنزلة العقد ا&متاز للرواية; إنه
 من دونْجـزه; إذْنُمعادل للزمن السردي; فهو يدل علـى الـفـعـل الـروائـي وي

.(١٥)? بل رuا حل بها الدمارُرَوَ الخَضمير الغائب يعتور الرواية
َ;٢ ـ يجسد «الهو»? أو ضمير الغائب? من الوجهة الشـكـلـيـة? الأسـطـورة

 بضمير الغائب?ّنان. إنَناعه بالبِحيث لا يوجد في الغرب فن لا يشير إلى ق
)  تتوهج الوظيـفـة الـسـرديـةLe passé simpleوباستعمال ا&اضي الـبـسـيـط (

 &ستهلكي الكتابة الروائية ما zكن أنُرِفَللفن الروائي. كأن ضمير الغائب ي
فة فيَن الأسطرة» ذات ا&صداقية التي? مع أنها? تبدو مـزيْ عليه «أمَقَيطل

.(١٦)كل الأطوار
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 ـإن «الهو»? لدى بالزاك(  ٣H.Balzac) يشابه «الهو»  لدى سيزار  (Cézar(
)Etat algébriqueرية (ْبا من الحالة الجبْحيث ضمير الغائب? هنا? ينجز ضر
م yكن لصالح ارتباط هو من الوضوحْللفعل السردي: حيث للوجود أدنى سه

.(١٧)uكان? أو &صلحة علاقات إنسانية متسمة با&أساوية
ه; فهـوُها نـفـسُفكأن «الهو»? لدى بارط? الروايـة نـفـسـهـا; بـل كـأنـه زمـن

ناته; إذِد &كـوِط للسرد? وهو الدافع له? وهو الدال عليه? وهو المجـسِا&نش
zثل الشـخصية? وهـي تنهـض بالفـعل? بالتـأثيـر أو بـالـتـــاثـر? بـالـعـــطـاء أو
بالتعاطي... فكأن ضمير الغائب zثل حالة ميكـانـيـكـيـة? أو حـالـة اغـتـدت
كا&يكانيكيـة? فـي العمل السـردي. ومن دونه? أو من دون ما يعـادله? لا zكن

أن ينهض شريط السرد? ولا يقوم بنيانه? ولا تستقر أركانه.
دَإن ضمير الغائب uقدار ما يبعد الفعل عن التاريخ? uقدار ما يجس

هذا التاريخ في صورة من العلاقات الإنسانية ا&تشابكة في مجتمع يظـل?
أبد الدهر? قائما على الخير والشر? والحق والباطل? والعدل والظلم? والسلم
والحرب? والصحة وا&رض? والغنى والفقر... وفي هذه الثنائيات ا&تناقضة

ج الصراع? ويضرم التنافس? ويوتر علاقات الناس بعضهم ببـعـض.ِما يؤج
ثم إن في هذه الثنائيات? أيضا? ما تظفر فيه الرواية? والأعمـال الـسـرديـة

ل للإحراق.ْبعامة? بأرض خصبة للإنبات? وحطب جز
)   استعمال ا&اضي البسيط?Maurice Blanchotويربط موريس بلانشو(

? كما تقول العرب? لاَ جذzةْيَمانْباستعمال ضمير الغائب فيرى فيهما ند
 عن استعمالات اللغة اليومية?َيفترقان; ذلك بأن ا&اضي البسيط? الأجنبي

 بهذا الزمنَلِف قبِفا? على أن ا&ؤلَيجسد فن السرد بامتياز; كما يدل? سل
.(١٨)ق عليه السردَلْطُالطولي وا&نطقي في الوقت ذاته? وهو الذي ي

ستعمال ا&تميز لضمير الغائب? يـعـنـيـان: أنِ البسيـط? أو الاَإن ا&اضي
.(١٩) الألوان...ُ اللوحة الزيتية? مثلُها مثلُهذه رواية; مثل

فضمير الغائب بالقياس إلى الرواية لوحة زيتية إن شئت? ولون قشيب
رطيب إن شئت; بل هو السر الذي من أجله كانـت الحـكـايـة? ودارت عـلـيـه
الرواية. إنه يعني إن شئت: أنا? وإن شئت أنت; فأنا هو? وهو أنت. إن «هو»
يعني الوجود في جماله ودمامته? وسعادته وشقاوته? وبدايته ونهايته. فكأن
«هو»? هو الذي يجعل من الـسـرد روايـة? ومـن الـروايـة سـردا? ومـن الـسـرد
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ة طورا آخر: هيَحكاية منسوجة من خيوط لغوية? محبوكة طورا? ومهـلـهـل
ما موازيا للعالم الواقعي.َالتي تصور عال

ولقد يأتي «الهو»  أداة للسرد ا&ألوف لتناقض ضمير  «الأنا» الذي لـه
ختلاف? كما سنرى.ِ? عن وضع «الهو» كل الا  مختلفُوضع آخر

ولقد كان لاحظ موريس بلانشو أن ضمير الغائب يعني انعدام التشخيص?
 في الشريط السردي.(٢٠) على أنه درجة سلبيةُلُوهو zث

 عن الواقع فيصور شيئاَم الأدبي الذي يريد أن يبتعدَإن «هو»  هو العال
منه? ويتنكب عن التاريخ? فيكتب صحيفة من صحائفه? تحت شكل آخر.

إن «هو» هو الإنسان الأدبي.
ري.ْم السحَلعالَوإنه ل
 القائمة على صورة الحياة التي نحياها.ُـلةَّلحياة ا&تخيَوإنه ل

ا على صـورةْوَوإنه لهو? ونحن? وأنتم? والآخرون; وكل من يجوز أن يحـي
ما? في هذه الحياة التي نحياها على الحقيقة.  إن «الهو» حياة أدبية? صورة
خيالية? لوحة فنية? لقطة جمالية? عجائبية سحـريـة? سـحـريـة عـجـائـبـيـة?

أسطورة واقعية? واقعية أسطورية.
ها;ُها? وقاسية ظروفُآترَْعة مِها?وبشمُعَْرا طُمن دون «هو»: تغتدي الحياة م

م السعادة.َذاذة? وتعدَد اللِتفق
نا?َنا? نفـوسِإن «الهو» هو الأداة السحرية التي تجتث من أعمـاق نـفـوس

قهاِن على طواياها ما لحِوتنفض عنها ما ران عليها من عبوس? و�يـط م
من شؤم وشقاء? ويأس وقنوط.

وات? والأمل الـوديـعَحيي القلوب بـعـد مُسم الـذي يْكأن «الهو»: هو الـبـل
وات.َالذي يبعث التطلع بعد ف

إن «الهو» هو الحكاية? وهو البـدايـة? وهـو الـنـهـايـة; وهـو الـصـراع بـكـل
وانه? وهو عطاء اللغة بكل بيانه. هو الحكاية; فهي هو? وهو هـي; فـلاُنفُع

هو يقوم من دونها? ولا هي تقوم من دونه.
هو الضمير العجيب... الذي يطلق عليه النحاة العرب «ضمير الغياب»
أو «ضمير الغائب»; بينما يطلق عليه النحاة الفرنسيون «ضمير الـشـخـص
الثالث...» ولعل ا&صطلح النحوي العربي أن يكون أدق في الاستعمال? وأدل

د ا&صطلحاتيْقَ العُعلى الحال? من «ضمير الشخص الثالث» الذي لولا قوة
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ما كان له معـنـى.َالذي يجمع بi طائفة من الناس? في لغـة مـن الـلـغـات? ل
ستعمال النحوي العربي ودقته بـعـض الـلـسـانـيـاتـيـiِد بـسـداد الاِولقد شـه
iحيل على شيء خارج الجمـلـة?ُ;  فذهب إلى أن هذا الضميـر ي(٢١)الغربي

وأنه لا يعتزي إلى شخص بذاته? وإgا يعi «الشخص الـغـائـب» عـلـى حـد
.(٢٢)اصطلاح النحاة العرب

iفقول القائل: «ضمير الشخص الثالث» لا يفهم منه أنه غائب; على ح
أن إطلاق النحاة العرب يقتضي غيابه حتما. والذي يراد إليه في السـردانية?

)Le personnageهـو? فعـلا ذلك الشـخص الغـائب الذي �ثـله الشـخصية   (
في النص? وهي التي تنهض بوظـيـفـتـه داخـل الـعـمـل الـسـردي. إن ضـمـيـر
الشخص الثالث? الفرنسي? لا يستقيم له أمر? مصطلحـاتـيـا? لـطـائـفـة مـن

الأسباب:
أ ـ تنقصه الدقة بحيث إن قولنا: «ضمير الشخص الثالـث» لا يـنـاقـض

نا: «ضمير الشخص الثاني»? مثلا; فكلاهما لا يقتضي الغياب.َفي شيء قول
كما أن كليهما أيضا لا يقتضي الحضور.

) فيميزونLe personnageب  ـإن الغربيi يدققون في مصطلح الشخصية (
طلقونُ); ولكنهم حi يLa personneبينها وبi الشخص الطبيعي البيولوجي (

قية شيئا من مواصفات الأشخاص الطبيعيiَعلى أي من هذه الضمائر الور
فسد عليهم الذي كـانـوا يـريـدون أنُ(ضمير الشخص الثـالـث); فـإن ذلـك ي

 طبيعي? ولا إنساني? ولا حـي:  طـبـيـعـيـا?ُيتوخوه حيث يغتـدي مـا هـو غـيـر
وإنسانيا? وحيا.

 معه مشكلة التحديـدُحَطرُج ـ  إن الإطلاق العربي (ضمير الغائب) لا ت
والتدقيق حيث يجوز أن ينصرف إلى الشخص الطبيعي الحي (الإنـسـان);

نشئه الساردُ الـذي يِقيَ الورِكما يجوز أن ينصرف إلى الشخصية; الكـائـن
إنشاء أدبيا.

٢ ـ ضمير ا%تكلم:
 السردية?ُورuا يأتي ضمير ا&تكلم في ا&رتبة الثانية من حيث الأهمية

دم;ِبعد ضمير الغائب. ذلك بأنه استعمل في الأشرطة السـرديـة مـنـذ الـق
فشهرزاد? مثلا? كثيرا ما كانت تفتتح حكاياتها في ألف ليلة ولـيـلـة بـعـبـارة
«بلغني» (كما سلف تقرير بعض ذلك في صدر هذه ا&قالة); فكـانـت تـعـزو



159

أشكال السرد ومستوياته

ه في زمنها? واستدراجه إلى اللحظة التيَالسرد إلى نفسها? وتحاول إذابت
كانت تسرد فيها حكاياتها? تحت طقوس عجائبية مثيرة.

ولضمير ا&تكلم القدرة ا&دهشة على إذابة الفروق الزمنـيـة والـسـرديـة
ه?ُبi السارد والشخصية والزمن جميعا; إذ كثيرا ما يستحيل السارد نفس

في هذه الحال? إلى شخصية كثيرا ما تكون مركزية. ولعـل مـن جـمـالـيـات
هذا الضمير? أنه:

ف;ِحدوثة ا&روية? مندمجة في روح ا&ؤلُأ  ـيجعل الحكاية ا&سرودة? أو الأ
فيذوب ذلك الحاجز الزمني الذي كنا ألفيناه يفصـل مـا بـi زمـن الـسـرد?
وزمن السارد? ظاهريا على الأقل ـ وذلك لدى استـعـمـال ضـمـيـر الـغـيـاب ـ

 يغيب في الشخصيةفَِفيغتدي الزمن السردي وحيدا مندمجا بحكم أن ا&ؤل
التي تسرد عمله.

 ـ يجعل ضمير  يلتصق بالعمل السردي ويتعلق به أكثر:َيِ ا&تكلم ا&تلقُب 
ما أن ا&ؤلف? فعلا? هو إحدى الشخصيات التي تنهض عليها الرواية;ِمتوه

لغي دور ا&ؤلف بالقياس إلى ا&تـلـقـي الـذي لاُفكأن السرد بهذا الضمـيـر ي
هَحس? أو لا يكاد يحس? بوجوده. بينما ا&تلقي لا يحمـل الإحـسـاس نـفـسُي

ضا للسرد بضمير الغائب الذي zـكـن لـلـمـؤلـف مـنِحi كان الأمر متـمـح
الظهور والبروز; وأنه يعرف كل شيء عن شريط السرد ا&كتوب; فهو ا&تحكم?

ه.ِي? وهو ا&وجِجَدْزُوهو ا&نشط; وهو ا&
حيل علىُحيل على الذات? بينما ضمير الغياب يُج ـ كأن ضمير ا&تكلم ي
ه برانية.ُانية? على حi أن «الهو» مرجعيتّه جوُا&وضوع. فـ «الأنا» مرجعيت

ه منُقَ منطل ه. ضميرَواءَ يحكي سُ آخر  يسرد ذاته? وضمير  ضمير ولاسواء
 الداخل? نحو الداخل? طورا; ومن الداخل نحو الخارج? طورا آخر; وضمير

ه من الخارج? نحو الخارج? أطوارا? ومن الخارج? نحو الداخـل?ُقَ منطلُآخر
طورا.

د ـ إن ضمير الغـائـب لا zتـلك سـلطان التحكـم فـي مجــاهـل الـنـفـس?
يـابات الـروح; علـى حيـن أن ضمـيـر ا&تكلـم ـ uـا هـــو ضـمـيـــر لـلـســـردَوغ
Leنــاجـاة» [ُـطلـق عليـه نـــحـن «الـــمُنـاجـاتـي (السرد القــائـم عـــلـــى مـــا نُا&

monologue intérieurيستطيع التوغل إلى أعماق النفس البشرية فيعريها : [
بصدق? ويكشف عن نواياها بحق; ويقدمهـا إلـى الـقـار� كـمـا هـي? لا كـمـا
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يجب أن تكون.
إن «الأنا» معادل? من بعض الوجوه? لتعرية النفس? ولكشف النوايا أمام

فا.ُ تعلقا? وإليها أبعد تشوَالقار� yا يجعله بها أشد
ذيب النـص الـسـردي فـيُ)? يje «Leهـ ـ إن «الأنا»? أو ضميـر ا&ـتـكـلـم («

 ينسى ا&ؤلف? كما سبقت الإشارة إلى بعض ذلك? الذيُالناص; فإذا القار�
يستحيل إلى مجرد إحدى الشخصيات التي لا تعرف من تفاصـيـل الـسـرد

ا&ستقبلية وأسرارها إلا uقدار ما تعرف الشخصيات الأخرى.
دا &اِولعل مثل هذا الوضع السردي أن يجعل من ضمير ا&تكلـم مـجـس

; أي أن كل(٢٣))avec «La visionيطلق عليه طودوروف «الرؤية ا&تصاحبة» («
معلومة سردية? أو كل سر من أسرار الشريط السردي? يغتدي متصاحبا مع

 إلى مجرد شخصية من شخصيات هذاِ«الأنا» / السارد; مع الأنا ا&ستحيل
جيه? باحتراف فني متألق? من الداخل? وضمنَدْالشريط السردي الذي يز

الجوقة? وبi ا&مثلi. فالأنا? إذن? يجعله فاقدا لوضع ا&ؤلـف? ومـكـتـسـبـا
لوضع ا&مثل (الشخصية).

)  يفوقIL في أن ضمير الغائب(َوعلى أننا لا نشاطر رولان بارط الرأي
; إذ لا(٢٤)); وذلك بحكم أن الأول أكثر أدبية? وأكثر غياباJeضمير ا&تكلم (

 كناْع; إذَما لا يناقش? ونافذا لا يـراجَّينبغي &ثل هذا الحكم أن يكون مـسـل
رأينا أن ضمير الغائب أداة تقليدية نفترض أنها أعرق من ضمير ا&تكلم في

ـه?ُل إلا في أوليته. وتعود أسبقـيـتُه قد لاzثُلْتاريخ السرد الإنساني? فـفـض
 أضرب السرد ابـتـدأت شـفـويـة;َفي تقاليد الأعمـال الـسـرديـة? إلـى أن كـل

 لأحداث وقعت في الواقع ا&عيش يْورuا ابتدأت حقيقية فكانت كأنها حك
للناس; فأثر ذلك فيهم? وهزهم هزا عنيفا فانتقش على الذاكرة فسـردتـه

ثته الأنجال عن الآبـاء; ثـمِالأجداد للأحفاد? وحكتـه الأوائـل لـلأواخـر? وور
دها بالتهويل والتضخيم?  والتهوين والتفخيم;ْزيد في تلك الأحداث لدى سر

ـرودُابتغاء تـعـظـيـم الأوائـل فـي أعـi الأواخـر; فـتـولـد عـن ذلـك? تـلـك الـس
الأسطورية; ثم استقلت الحكـايـة بـنـفـسـهـا عـن الـواقـع الـتـاريـخـي ا&ـشـوب

بالأسطورة; فاغتدت قائمة على صورة موازية للواقع.
فكان لا مناص? والحال هذه? من اصطناع ضمير الغائب في السرد لدى

 البدائي? بحكم أنه يظاهر الـسـارد عـلـى احـتـواءِيْبداية الأمر? وفـي الحـك
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 ا&تمحض للماضي? أي ا&نصرف إلى ما وقع من أحداث قبـل زمـنِيْالحك
السرد.

 متقدم يفرضه هذا الضمير على الظل وْفاكتساح ضمير الغائب هو غز
. لكن ذلك رuا لم(٢٦))existentiel» je «Leالكثيف لضمير ا&تكلم الوجودي (

 الأمر?َ إلا ظاهريا حيث إن هذا الوجود? في حقيقته? zتزج بالفناء آخرُيك
رين. ذلك أن السارد يستحيل إلى مجرد شخصية من شخصيـاتَفي الآخ

 تارة?َيهاِـادَضُيهـا: يِحابُوادهـا ويُعمله السردي فيصارعها ويعاديـهـا? كـمـا ي
ها تارة أخرى.ُقِوامُوي

فكانت الكثافة الوجودية الـتـي يـزعـمـهـا رولان بـارط تـكـون حـقـا لـو أن
 في مجاهل الشخصيات الأخرى  التـي تـتـخـذ لـهـاَـنْفَضمير ا&تكـلـم? لـم ي

ع هذا الضمير الذائب فيها. فنحن?إذن?ْلا في العمل السردي لوضِعا معادْوض
س ما كان يراه بارط; وأن ضمـيـر ا&ـتـكـلـم لا يـجـسـد? إذن? كـثـافـةْنرى عـك

بانَلا سرديا قابلا للذوْوجودية? ولا حتى وجودا عاديا; uقدار ما يجسد شك
في وجود الآخرين yا يتولد عنه شيء من الإلغاء الـوجـودي مـا دام لـيـس

قادرا على التفرد? ولا على معرفة تفوق معرفة الشخصيات الأخرى.
بانَوَإن ضمير ا&تكلـم يـأتـي فـي الخـطـاب الـسـردي شـكـلا دالا عـلـى ذ

بان الـشـخـصـيـة فـيَوَبـان الـزمـن فـي الـزمـن? وذَوَالـسـارد فـي ا&ـسـرود? وذ
 وحدة سردية متلاحمةيَِث في الحدث; ليغتددََبان الحوََالشخصية? ثم على ذ

ق يبعد هذا عـنْتجسد في طياتها كل ا&كونات السردية uعزل عن أي فـر
هذا.

وعلى أننا نتفق مع بارط في اعتبار ضـمـيـر ا&ـتـكـلـم شـاهـدا? وضـمـيـر
; وما ذلك إلا لأن ضمير الغائب أداة السرد بامتياز حقـا;(٢٧)لاِالغائب yث

 إلى ما كنا أتينا عليه من افتراضات منذ حi; وهوِيْويعود تبنيه في الحك
يرتبط غالبا با&ظاهر السردية ا&بكرة في المجتمعات البدائـيـة? وبـأولـيـات
التاريخ? وuا قبل الكتابة خصوصا. على حi أن ضمير ا&تكلم شكل سردي
متطور? وقد تولد? غالبا? عن رغبة السارد في الكشف عما في طيات نفسه

 عليها الناس.َمِلُع إلى تسجيل ذكرياته على قرطاس ليُللمتلقي; عن تطل
ر الذاتية? أي عنَيِولقد نفترض أن ضمير ا&تكلم تولدت نشأته عن الس

ى بالواقع التاريخي; ثم لم يزل هذا الشـكـلَقْثُشكل سردي ذاتي له صلـة و
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يتطور ويستأثر بنفسه حتى اغتدى يسرد الأحداث السردية الأدبية الخالصة;
ما قائما على بنات الخيال? كما كان نشأ ضمـيـر الـغـائـب عـنَأي يبني عـال

الواقع التاريخي? فحكاه أولا? ثم حاكاه آخرا.
Moins روائــيـــة (ُويــرى بـارط أيـضـا فـــي ضـــمـــيـر ا&ـتـــكـــلـم أنـــه أقـــل

romanesqueمن ضمير الغائب.  ونحن نتفق معه على ذلك إذا قصرناه على (
اعتبار أولية الأمر في ضمير الغائب? ولصوقه بالشكل السـردي البـدائـي.
وأما إذا كـان يريـد إلـى أن ضميـر ا&تكلم لا zـتـلـك مـن الـقـدرة والـكـفـاءة?

ها فإنا لا نتفقِيْوالرشاقة والطلاقة? ما يسمح له بسرد أحداث الرواية وحك
د الأحداث بحكم قابليتـهْمعه. أرأيت أن لهذا الضمير قدرة لطيفة على سر

نات السـردية; بينما ضمير الغائب يظلِبان والتـلاشـي في سـائر ا&كوَللذو
خارجيا? بعيدا? كأنه محايد? أو كأنه غائب عن الحاضر.

 بسيط ر? متجه نحو ا&اضي البعيد? فهو طوليِبْدُفكأن ضمير الغائب م
ل? متجه نحو الحاضر?ِبْقُ إلى الوراء. وكأن ضمير ا&تكلم م تجاه? مفتوحِالا

د إلى حد بعيد. وكأنَق? معقَلْ مغ أو ا&اضي القريب; فهو دائري? أو حلزوني
ضمير المخاطب ـ وقبل أن نعمد إلى معالجة شأنه في هذه ا&قالة ـ حاضر
شاخص; وقد يتوجه شيئا ما نحو ا&اضي القريب? وشيئا ما نحو ا&ستقبل

ه إلى الوراء?ُفاتِالقريب. فهو يتصف? في تصورنا هذا? بالطولية من حيث الت
متدادية ا&ستقبلية?ِ على ذاته; وبالاهُُزونية? من حيث انطواؤَوبالدائرية? أو الحل

ه جميـعَبَ تتجاذْمام... فهو? إذن? ذو قابلية لأنَه إلى نحـو الأُعُ تطلُمن حيث
تجاهات الحيزية والزمنيةِالأزمنة; yا يجعل السرد به يتحرك في كـل الا

 التعقيـد?َثية جميعا; وهي خصائص تجعل من هذا الضمـيـر شـديـدَدَوالح
مات الثلاث الآتية:َ ذلك في الرسُلُعا? متطابقا: كما zثِمتراكبا? متواق

      ضمير الغائب         ضمير ا&تكلم         ضمير المخاطب

والحق أن استعمال ضمير ا&تكلم نشأ متواكبا مع ازدهار أدب السـيـرة
 منه. كما نشأ عن ازدهار حركة متدادِالذاتية; فكأنه امتداد لها? أو كأنها ا
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ها عميقا في الفكـر الـغـربـي. إن ضـمـيـرُالتحليل النفسي الـتـي كـان تـأثـيـر
(٢٨)د التاريخـيْعُ مع الـبَا&تكلم القريب من الأنا? نشأ? في الغالب? ليـتـضـاد

صطناع ضميرِالذي يجسده ضمير الغائب. ومن أشهر من كان سباقا إلى ا
,Louis-Ferdinand Celine)  وسيلـM.Proust) iا&تكلم في فرنسا? بـروسـت ( 

.(٢٩)) من أجل الارتقاء بالعمل السردي إلى مستوى الشهادة١٩٦١-١٨٩٤
ْجتَكما أن كتابة السيرة الذاتية التي تتعامل مع الحميميـة الـذاتـيـة رو

تت انتباه النقاد إلى جمالية ضمير ا&تكلمَ? ولف(٣٠)لهذا الضمير في الانتشار
 فيها ضمير الغائب.َلَستعمُالذي zكن استعماله في مواقف لا zكن أن ي

٣ ـ ضمير المخاطب:
ه; لأناْيَوْنِوإgا جعلنا هذا الضمير ثالثا في التصنيف? بالقياس إلى ص

را? في الكتابات السرديـةِ نشأة آخُ ورودا أولا? ثم الأحدثُنعتقد أنه الأقـل
ا&عاصرة. وyن اشتهر باستعماله? بتألق? في فرنسا? ورuا في العالم كله?

)  في روايته الشهيرة «العدول»?M/Butorالروائي الفرنسي ميشال بيطور ( 
أو «التحوير». ويطلق عليه منظرو الرواية الفـرنـسـيـون «ضـمـيـر الـشـخـص

)? على غرار ما جاء في مصطلحاتPronom de la deusième personneالثاني»  (
اتهم. وقد كنا انتقدنا مثل هذه ا&صطلحات النحوية في لغتهم? وأنها لاَحُن
ناء.َفضي إلى غُت

وكأن هذا الضمير يأتي استعماله وسيطا بi ضمير الغائب وا&تـكـلـم;
حيل على داخل حتما; ولكنه يقعُحيل على خارج قطعا? ولا هو يُفإذا لا هو ي

iَبiد في ضمير الغياب? ويـتـجـاذبـه الحـضـورَ: يتنازعه الغـيـاب المجـسَ بـ
 في ضمير ا&تكلم.ُ ا&اثلُهوديُالش

 أن السارد في ألف ليلة وليلة? مثلا? كان رuا اصطنعَوzكن أن نلاحظ
ه إدماج ضمير المخاطب فيْعجزُالضمائر الثلاثة في موقف واحد? كما لم ي

 ذلك في هذا النـصُلُالتبادل الضمائري عبر الخطاب السـردي; كـمـا zـث
فة والعفريتَالقصير الذي يجسد وقائع علاقة بi الحطاب والصبية المختط

جرجريس? في حكاية حمال بغداد:
سا قويا. وقالت لي ا&رأة: إن العفريت قد وصل إلينا.ْ القبة رفُتْ«رفس

ا حذرتـك من هذا? والله قد آذيـتني. ولكن انـج بنفسـك; واطلـع من ا&كانَأم
 منه. فمن شدة خوفــي? نسيـت نعلـي  وفأســي. فـلـمـا طـلـعـــتَالذي جئــت
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 إليهما فرأيـت الأرض قد انشقـت? وطلع منـهـا عـفـريـت ذوُدرجتi التفــت
.(٣١)ـك?»ُنـي بها? فما مصيبتِمنظر بشع; وقـال: ما هذه الزعجة التي أرعشت

فة تحت شكل حواريَإن الأداة الحوارية هنا (قالت? قال...)  ليست موظ
نتقال من ضمير إلى ضميـر آخـر.ِ توطئة لـلاُدِـرَصارم; uقدار ما نراهـا ت

فة للحوار uعناه التقليـدي لـكـانـت وردت تحـت شـكـل حـوارَولو كانت مـوظ
صار...  لكن الكلام? هنا? يتخذِحقيقي يقوم على تبادل الكلام في جمل ق

شكل خطاب سردي حقيقي تحت شكل هذه الأداة.
وzكن أن نلاحظ? من خلال هذا النص السردي القصـيـر? أن ضـمـيـر
الغائب وما في حكمه (قالت ـ وصل ـ انشقت ـ وطلع ـ وقـال) تـكـرر خـمـس
مرات فقط; بينما نجد ضمير ا&تكلم ومـا فـي حـكـمـه? يـتـكـرر زهـاء ثـلاث
عشرة مرة (رفست ـ حذرت ـ لي ـ إلينا ـ آذيتني ـ خـوفـي ـ نـسـيـت ـ نـعـلـي ـ
وفأسي ـ طلعت ـ التفت ـ فرأيت ـ أرعشتني); على حi أن ضمير المخاطب

فيه يتكرر ثمـانـيْلُقرة? نِهتمام في هـذه الـفِ بالاُيِوما في حكمه? وهو ا&ـعـن
ـنـي ـ فـمـاِتْ ـ أرعـشَ ـ جـئـتْني ـ انج ـ بـنـفـسـك ـ اطـلـعَ ـ آذيـتِمرات (حـذرتـك

ك?).ُمصيبت
ه في تاريخ السرد الإنساني;ُوإذن? فضمير المخاطب ليس جديدا استعمال

وإgا ا&عاصرون هم الذين حاولوا إعطاءه وضعا جديدا? ومكانة متـمـيـزة?
في الكتابة السردية; فاتخذ ما اتخذه من مـوقـع جـعـلـه يـغـتـدي شـكـلا مـن

د.ُأشكال السرد الفني الجديد? بكل ما في هذا الجديد من طرافة وتفر
)  تعقد حديثا تتناولFrançoise Van Roussum-Guonونجد فرانسوازغيون (

ضا? تاريخ استعمال ضمير المخاطب فـي الـروايـة? فـتـزعـم بـحـكـمَفيه? عـر
فرنسيتها? وبحكم أن كل «فتاة بأبيها معجبة»? كما تقول العرب: أن بالزاك

 إلى استعمال هذا الضميـر فـي روايـتـه «الـزنـبـقـة فـيَهو الذي كـان أسـبـق
) . وتأتي الكاتبة بنص قصير? من رواية بالزاك?Le lys dans la valléeالوادي»(

.(٣٢) به على ذلكَلتستشهد
 ونحن نزعم أن النص الذي استشهدنا به من ألف ليلة وليلة رuا كان

أقدر على �ثيل الفكرة التي نود إثباتها في الذهن? في هذا ا&قام.
? تارة أخرى? بأن العرب هم الذين سبقوا? وإلى أن يثبتْوإذن?? فلنقرر

هـم;ِرهم? وفي ألف لـيـلـة ولـيـلـتَـيِالعكس? إلى هـذا الـشـكـل الـسـردي فـي س
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فاصطنعوا ضمير المخاطب حi كانت الحاجة السردية تـدعـو إلـيـه? ومـن
 ميشال بيطور على أنه ا&بتكرَرْكِدون هذا التهويل الذي يصاحب به الناس ذ

لاستعمال هذا الضمير.
وإذا سلمنا بأن استعمال ضمير ا&تكلم zكن ملاحظته? هنا وهناك? من

دة?َالأعمال السردية العا&ية? ومنها الأعمال السردية العربية القدzة? مجس
َحيل الشريطُخصوصا? في ألف ليلة وليلة حيث إن شهرزاد كثيرا ما كانت ت

 بنفسها; لتستعمـل? أثـنـاء ذلـك?ِيْإلى إحدى شخصياتها لتـشـرع فـي الحـك
ة الذات? وعلـىَريْضمير ا&تكلم الدال على الحميمـيـة الـسـرديـة? وعـلـى تـع

ع باد إلى تقد¥ الحكاية في شكل يتوغل بها إلى أعماق نفس الشخصيةُتطل
الراوية: (الليالي الحادية عشرة? والثانية عشرة? والثالثة عشرة? إلى الثامنة
ناَعشرة? مثلا...). فإن استعمال ضمير المخاطب لم يتـخـذ لـه شـكـلا مـعـل

نا به منْـلّ? وا&تكلم) إلا ما كنا مثِ الغائبِيَه (ضميرْويْنِللسرد على غرار ص
ضا (والذيَبعض نصوص ألف ليلة وليلة; وقد ورد? في حقيقة الأمـر? عـر

نا على الاستشهاد به ما رأينا فرانسواز غيون تأتيـه مـن اسـتـشـهـادهـاَحمل
ستعمال ضمير المخاطبِ لاَبكتابات بالزاكية زعمت أنها هي التي كانت طلائع

في السرد العا&ي? ولم تكن? في حقيقة الأمر? قط إلا غير ذلك)..; فذلك?
ذلك.

وإذن? فرuا كان الروائي الفرنسي ميشال بيطور هو أول من استخـدم
ناه من ا&عـرفـة (مـع ضـرورةْضمير المخاطب? uنهجـيـة? فـي حـدود مـا بـلـغ

ه; واشتهر بـه?ْاعتبار ما كنا نبهنا إليه منذ قليـل)? عـوضـا عـن أحـد صـنـوي
);  فأثبت أن ضمير المخاطبLa modificationخصوصا? في روايته «العدول» (

 الغائب وا&تكـلـمِيَقادر على أن يكون ندا عنيدا? وغرzا شديـدا? لـضـمـيـر
معا. بل كان لا يزال يزعم في تصريحاته وأحاديثه للصحافة الأدبية:

ع الشخصيـة;ْ وضَ«إن ضمير المخاطب? أو «الأنت»? يتيح لـي أن أصـف
.(٣٣) اللغة فيها»ُدَف الكيفية التي تولْكما يتيح لي وص

ك العقدة النفسية? ورuا النرجسية? ا&اثلة? أساسا?َفِفكأن «أنت» جاء ل
في «أنا». ففي «أنت»? إذن? خلاص لـ «أنا»? من منظور بيطور على الأقـل.
بينما نعتقد? نحن? أن «أنت» لا يستطيع? مع ذلـك? إبـعـاد شـبـح «الأنـا» مـن

ه إلا مثولا وبروزا; فكأنه ترجمة لـه مـنْالشريط السردي. بل لعلـه لـم يـزد
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 والحاضر والشاخص? ولكن بواسطة مـعـادلُجنس لغته; أو كأنه هو ا&اثـل
ها لعبة سردية ذات مضـمـونَلغوي آخر. وكأن ا&سألة? لدينا? لا تـعـدو كـون
»?َصطنع السارد البارع «ذهبَأَواحد مهما تعددت أشكالها. فسواء علينـا أ

»: فكأن النتيجة واحدة; وهي تلك ا&اثلة في تـوقـيـعْـتَ»? أم «ذهبُتْأم «ذهب
حدث سردي يتمثل في حدوث الذهاب ـ الأبيض على كل حال ـ في لحظة
من لحظات السرد. أما ما وراء ذلك فمجرد تفاصيـل وتحـذلـق;  فـالـسـرد

واحد? والأشكال شتى.
? وحتما? وإذن? فاستعمال ضمير المخاطب لا يعني? بالضرورة? أنه وسيط

 الغائب وا&تكلم; بل إن وظيفته سرديةِيَوعلى الحقيقة واليقi? بi ضمير
ع حدثا سرديا بعينه; ولا ينبغيِأساسا. وهو في كل الأطوار والأحوال? يوق

له أن يستأثر بكل هذه الخصائص الفنية التي يزعمها له بيطور? وأصحاب
بيطور. فسواء علينا أقال قائل:

- خرج التاجر? ولم يعد; أم قال:
 ولم أعد (التاجر يندس في الضميرين الاثنi بحكم الوظيفةُتْ- خرج

النحوية); أم قال:
 (التاجر يندس في الضميرين الاثنi بحكم الوظيفةْدُ ولم تعَتْ- خرج

النحوية للكرم);  ففي الأطوار الثلاثة وقع:
 عن خروج التاجر;١ُ ـ الإعلان
 بعدم عودته;٢ُ ـ  الإخبار

 ا&تلقي بوقوع الخروج في زمن ماض.٣ُ ـ  إبلاغ
إنا ما دمنا نعتقد أن الشخصية ليست إلا كائنـا مـن ورق? وهـي كـذلـك

 إليها? أو يتمحض لهـا? أو يـدور مـن حـولـهـا مـجـردُدَسـنُحقا? وأن كـل مـا ي
أحداث بيضاء? أو أحداث من ورق أيضا; فإن استعمال ضمير بعينه يغتدي
مجرد اختيار شكلي لشريط السرد? ومجرد تنويع في إجراء اللعبة السردية

 هي هي.ُ ا&سرودةُحدوثةُمن حيث تظل الأ
 على توظيفَوكل ما في الأمر أن ضمير المخاطب رuا ظـاهـر السـارد

ـها لاَالزمـن الراهـن? ورuا الزمن ا&ستقبل أيضا. لكن هـذه الإجـرائيـة نفس
ها; فقول ميشال بيطور? مثلا? في بعض روايته: «العدول»:ْوتيْنِتتمنع على ص

«وحi ستستيقظ? بعد غد? الأحد صباحا? زهاء الساعة التاسعة? وأنت
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في الطابق الرابع من السادس والخمسi عن طريق «مونطي دلا فاريـنــا»
)Monte della Farinaسـتتـوهج الشـمس عبر تفاريج النوافذ. وأما الأصوات :(

: zكن تحويله إلى ضميـر الغائب(٣٤)التي سـتسـمعها فلن تكـون إلا إيطـاليـة»
ن على الأرض:ِلم عليه كارثة �حقه مُدون أن تصيبه مصيبة? أو ت

«وحi سيستيقظ? بعد غد? الأحد صباحا? زهاء الساعة التاسعة; وهو
في الطابق الرابع من السادس والخمسi عن طريق «مونطي دلا فارينا»:
ستتوهج الشمس عبر تفاريج النوافذ. وأما الأصوات التي سيسمعهـا فـلـن

تكون إلا إيطالية».
فبأي شيء يختلف النص الأول عن الآخر? والآخر عن الأول; إذا استثنينا

 ضميرَضيفُأوائل بعض الأفعال ا&سندة إلى الشخصية? وماذا عسى أن ي
المخاطب? فيحتمل أكثر yا يحتمل ضمير الغائب? بل إن ضمير المخاطب

رتباط بالشخصية الروائية? ملازما لها? ملتصقاِ مرتبطا أشد الاَيجعل السارد
 لها أي حيز من حرية الحركة? وحرية التصرف.ُبها? مزعجا إياها; فلا يذر

بينما ضمير الغائب يجعل شيئا من الفارق الزمنـي? والفـارق الحيـزي أيضـا?
? بينه وبi الشخصية التي يلاعبها?ُهُبi الكاتب والحدث الذي يسرده سارد

ي.ِلْوَ ويحلُدْويحركها; فيلذ السر
هابه إلى أن «الأنت» أقـدرَوإذن? فنحن لا نتفق مع ميشال بيطور فـي ذ

لان في الذهن معا? وفيُما zـثِهِلْم والوعي? وجـعَالضمائر على �ثل العـال
لحظة واحدة. كما لأن الأشياء? في رأيه? بفضل استعمال ضمير المخاطب?

) في معرض حديثه١٩٨٠-١٩٠٥ ,Jean-Paul Sartreلا تنحل? كما يقول سارتر (
; وذلك(٣٥))? في ضمـيـر الـوعـي١٩٣٨-١٨٥٩ ,Edmund Husserlعن هـيـسـرل (

.(٣٦)هما? uا هما من الأشياءفَْعد الذي يقتضيه «الأنت» يتيح وصُبحكم أن الب
وإنا لا نـدري? وإن كـنـا داريـن? مـا zـنـع أي ضـمـيـر مـن احـتـواء الـعـالـم

لان معا في الذهن? وفي لحـظـة واحـدة? إن «الأنـت»ُوالوعي وجعلهـمـا zـث
ليس معجزة سردية; وإgا هو مجرد ضمير بسيط كبقية الضمائر? يـؤدي

َفْ السـقَ في مجال السـرد فـلـن يـخـتـرقَظفُوظيفة تبلـيـغـيـة عـاديـة; وإن و
ضاء? ولن يبلغ الجبال طولا!َم

إن إيثار «الأنت» على «الأنا» و«الهو» قد يعني جمالية سردية? وطـرافـة
; لكنه لا يعني? من منظورنا? إضافة دلالية حقيقية? ولا أنه يكونِيْفي الحك
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ه.ْنويِ من صِ على �ثل الأشياءَأقدر
 عليه الناقدة الفرنسية فرانسوازهُُعِشايُوما يذهب إليه ميشال بيطور? وت

ِيْف الـوعْغيون حi كتبت عن رواية «العدول»:  من أن «الأنـت» يـتـيـح وص
 استعادة الوعي? من لـدنَفْتيح أيضـا وصُعا معينا; كمـا يْخـاذه وضِ اتَحال

 لا نحسبه يحمل جديدا من الرأي حقيقيا?(٣٧)ها? لهذا الوضعِالشخصية نفس
نا:َوحكما جادا لا يأتيه الباطل من بi يديه ولا من خلفه; ذلك بأن قول

وحi سيستيقظ? بعد غد? الأحد صباحا? زهاء الساعة التاسعة? وهو
في الطابق الرابع (...) تتوهج الشمس عبر تفاريج النوافذ(...): يعني:

خبر شخصيته بحدوث حدث بعد الـغـدُفي الحال الأولى: أن السـارد ي
صباحا? وأنها لدى استيقاظها سيتصادف ذلك مع فيضان أشعة الشـمـس

 نوافذ غرفتها.ِاصَصَ خَرْعليها عب
 الشخصيةِيْ وعَه? لا استعادةِ نفسَيْفالسارد إgا يصف في الحقيقة وع

 الكاتبَرة لا حول لها ولا طول; فهي تأ�ر أمرَلفيها? هنا? آلة مسخُالتي ن
ولا تعصيه. وهي? هنا? على وجه الخصوص  فاقدة للوعي الذي هو ا&عرفة?

م? حيث لا تعلم أنها ما ذا سيكون من أمرها بعد غد الأحد صباحاْأو العل
بقا.ْسُ السارد إياها بذلك إخبارا مُلولا إخبار

حدث لشخصيته كيتَخبر السارد متلقيه بأنه سيُوفي الحال الأخرى:  ي
وكيت من الأمر... حيث إنا نصطدم بـوجـود فـارق زمـنـي فـي هـذه الحـال;

ي الكـاتب? لاْولكنا لا نلاحظ اختـلافـا في الوعي الـذي هـو فـي حقيقته وع
خبرها? ويحملها على أنُوعي الشخصية العدمية; لأنه في الحال الأولى ي

خبر عما حملهـا عـلـىُخبر عنهـا? ويُتتحرك وتنشط? وفي الحـال الأخـرى ي
ـن? لاْالفعل... فهو? إذن? ا&تحكم وا&نشــط والـــواعـي فـي الحـالـi الاثـنـتـي

الشخصية التي هي مجرد كائن من ورق.
ولعل الأغرب في كل ذلك أنا نجد ميشال بيطور يتبع في هذه اللقـطـة
السردية خاصة طريقة السرد من الوراء; وهي الطريـقـة الـتـقـلـيـديـة الـتـي
تجعل الكاتب أعلم بالضرورة من شخصياته? وإلا فما بالنا نلفيه هو الذي

خبر شخصيته uا ستفعل? وuا سيقع لها في الغيب الغائب? وفي السرابُي
الخائب?

ذلك? أن ما كنا قررناه? لدى بداية الحديث? عن استعمال ضمير المخاطب
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ما قررناه حوله آخرا; وأنه لم يكن منِ على أنه مناقض لَلَلا ينبغي له أن يؤو
بت فقلتِ فقلت أحسن ما علمت? وغضُيتِباب قول عمرو بن الأهتم: «رض

 في الثانية»; ولكنه كانُتْأسوأ ما علمت; وما كذبت في الأولى? ولقد صدق
من باب أن الحديث كان هناك عن جمالية الشكل السردي? ومن باب إيثارنا
لكل جديد? ومن باب التطلع? إذن? إلى الترحيـب بـالاجـتـهـاد والخـروج عـن

ا&ألوف في الفن في صورته الأرقى.
ـا? لدى نهاية الحديث? كان شأنـنـا مـنـصـرفـا إلـى الجـانـبّعلـى حـi أن

ا&عرفي? وإلى البعد الدلالي لضمير المخاطب الذي زعم بيطور حوله ا&زاعم?
وذهب فيه ا&ذاهب; فلم يعترض عليه أحد? فيما قرأناه نحن على الأقل من

 أن يحلله من غير وجهة نظره; فجئنا نحن إلى كل ذلكْكتابات; ولم يحاول
 على شيء منَ فيه با&عاول... ولعل ذلك أن يحمل القار�َفحاولنا الإعمال

القلق ا&عرفي? والوقوف موقف الحذر أو الشك? في اعتبار ضمير المخاطب?
الذي تعصب له بيطور تعصبا شديدا? أمثل في السرد الروائي بالضرورة?

ه.ْويْمن صن
راوحة بi الضمائر الثلاثة لدى السرد الروائي مسألة جمالية لاُإن ا&

 من يشاء منهاْيستعملْدلالية? وشكلية لا جوهرية? واختيارية لا إجبارية. فل
ما شاء? متى شاء; فلن يرفع ذلك من شأن كتابته السردية إذا كانت تلامس

 نحوُبِ من تلك الكتابة إذا كانـت تـشـرئَّـضَ الـغَ; كما لن يستطـيـعَالإسفاف
الآفاق العليا.
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عـلاقــــة الـســـرد بالـزمــن

 للـزمـنّأولا:  المفهوم العــام
خوف الذي يقتفيمَْالزمن; هذا الشبح الوهمي ال

طى? بل حيثما استقرت بناُآثارنا حيثما وضعنا الخ
النوى; بل حيثما نكون; وتحت أي شكل? وعـبـر أي

سها. فالزمن كأنه هو وجودنا نـفـسـه; هـوَحال نلـب
ره رويدا رويدا بالإبلاءْإثبات لهذا الوجود أولا? ثم قه

آخرا. فالوجود هو الزمن الذي يخامرنا ليلا ونهارا?
با وشيخوخة; دون أن يغادرناِظعانا? وصَقاما وتُوم

لحظة من اللحظات? أو يسهو عنا ثانية من الثواني.
إن الزمن موكل بالكائنات? ومنها الكائن الإنساني?

ى مراحل حياته? ويتولج في تفاصيلها بحيثَيتقص
. كما لا يفوته منها شيء? ولا يغيب عنه منها فتيـل

لا بالوجود نفسه? أي بهذا الكون يغير منَتراه موك
وجهه? ويبدل من مظهره? فإذا هو الآن ليل? وغـدا

? وإذا هو في هذا الفصل شتاء? وفي ذاك هو نهار
دة?َصيف. وفي كل حال لا نرى الزمن بالعi المجر

ولا بعi المجهر أيضا; ولكننا نحـس آثـاره تـتـجـلـى
فينا? وتتجسد في الكائنات التي تحيط بنا.

ذلك? وإن «اسم الزمان يقع على كـل جـمـع مـن
دة; إلا أن أقـصـر ا&ـدة? أطـولُالأوقات; وكـذلـك ا&
.(١)من أقصر الزمان»

«إن الرواية هي فن الـزمـن;
ـها مـثل ا&وسيقا; وذلـكُمـثل

بالـقـيـاس إلـى فـنـون الحـيـز
كالرسم والنقش»

(لو سينق)

7
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والحق أن ا&عجميi العرب يختلفون اختلافا شديدا في تحـديـد مـدى
ـان فيقـفه علـى زمـن الحـر? أوّالزمـن? بحيث منهم من يجعـله دالا على الإب

.iزمن البرد; فغايته? في مثل هذا الإطلاق? لا تكاد تجاوز الشهرين الاثن
 مرادفا له. ولكنهم فـيَومنهم من يجعله مرادفا للدهر? كما يجـعـل الـدهـر

.(٢)معظمهم يجنحون به لأقصر مدى من الدهر
ة» uعنى الإقامة; «ومنهَنَمْويبدو أن لفظ الزمان مشتق معناه من «الأز
.(٣)نى»ْ? وقوم زم نِاشتقت الزمانة لأنها حادثة عنه. يقال: رجل زم

وتعني الإقامة: ا&كث والبقاء والبطء جميعا; فـكـأن الـزمـن فـي ألـطـف
دلالته يحيل على معنى التراخي والتباطـؤ; أي كـأن حـركـة الحـيـاة تـتـبـاطـأ

ينـي أوِدورتها  لتصـدق عليها دلالـة الزمـن? التـي تحـول العـدم إلى وجـود ح
زمني يسجل لقطة من الحياة في حركتها الدائمة? ودzومتها السرمدية.

 بالإنجليزية? أو:Time بالفرنسيـة? أو: Le tempsوالزمن? أو الزمـان (أو 
Tempus  :باللاتينـيـة? أو Tempo?بالإيطالية...) هو في التصور الـفـلـسـفـي 

.)  تحديدا كل «مرحلة �ضي لحدثPlaton, 427- 348 av.J.Cولدى أفلاطون (
.(٤)سابق إلى حدث لاحق»

 علـى أنـه رَ)? «متـصـوA.Lalandeبينما الـزمـن فـي �ـثـل أنـدري لالانـد ( 
 من الخيط ا&تحرك الذي يجر الأحداث على مرأى من ملاحظ هو بْضر

.(٥)أبدا في مواجهة الحاضر»
)  ينظر إلى الـزمن علـى أنه «لا يتشـــكـل إلاGuyauعلى حi أن غيـو  (

 واحد: هـو ـدْـعُحi تكون الأشـيـاء مـهـيـأة عـلـى خـط بـحـيـث لا يـكـــون إلا ب
.(٦)الطول»

وقد يتضح مفهوم الزمن الفلسـفـي أكـثـر حـi يـتـضـاد مـع الأزل حـيـث
; إذ «السرمديـة لا(٧)يغتدي «هو كل ما zضي? بالتعارض مع كل ما يبقـى»
.(٨)توجد بحذافيرها في الزمن? بينما الزمن يوجد فيها»

.(٩)د آخر موهوم»ِر به متجدَقدُوعرفه الأشاعرة بأنه «متجدد معلوم? ي
وقد لاحظنا أن الزمن لم يذكر في القرءان العظيم من حيث ذكر الدهر

.iاثنت iمرت
ن الأحياء والأشياء فتتأثر uضيه الـوهـمـي?ِنْمَزُوالزمن مظهر وهمـي ي

غير ا&رئي? غير المحسوس. والزمن كالأكسيجi يعايشنا في كل لحظة من
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حس به? ولا نستطيـع أنُحياتنا? وفي كل مكان من حركاتنا; غـيـر أنـنـا لا ن
نتلمسه? ولا أن نراه? ولا أن نسمع حركته الوهمية على كل حال? ولا أن نشم

دا:َرائحته إذ لا رائحة له; وإgا نتوهم? أو نتحقق? أننا نراه في غيرنا مجس
في شيب الإنسان وتجاعيد وجهه? وفي سقوط شعره? وتـسـاقـط أسـنـانـه?

ده...ْلِباس جّوفي تقوس ظهره? وات
كما نرى أثر مرور الزمن? وثقله? وفعله? ونشاطه في الإنسان حi يهرم?

ى? وفي الحديد حi يصدأ? وفي الأرض حi تتـخـدد?َوفي البناء حi يبـل
iيذبل? وفي الفاكهة ح iتتساقط أوراقه? وفي الزهر ح iوفي الشجر ح

ول من حالُحَى من الأحوال والأطوار والهيئات وهي تَحصُتتعفن; وفيما لاي
إلى حال? ومن طور إلى طور? ومن مظهر إلى مظهر آخر.

فالزمن? إذن? مظهر نفسـي لا مـادي? ومـجـرد لا مـحـسـوس; ويـتـجـسـد
الوعي به من خلال ما يتسلط عليه بتأثـيـره الخـفـي غـيـر الـظـاهـر? لا مـن
خلال مظهره في حد ذاته.  فهو وعي خفي; لكنه متسلط; ومـجـرد? لـكـنـه

يتمظهر في الأشياء المجسدة.
وقد يكون الزمن من ا&فاهيم الـكـبـرى الـتـي حـار الـعـلـمـاء والـفـلاسـفـة

عا لكل مجتهدِوالرياضياتيون في الإجماع على تعريفها; yا يذر الباب شار
وما يقترحه من تعريف; ولكل مفكر وما يتمثل له من تحديد... ولعل ذلـك
هو الذي حمل باسكال علـى الـذهـاب إلـى أنـه «مـن ا&ـسـتـحـيـل? ومـن غـيـر

.(١٠)المجدي أيضا? تحديد مفهوم الزمن»
iويبدو أن اللغة البشرية لا تبرح عاجزة عن عكـس مـفـهـوم الـزمـن حـ

رضيها أنُإرادة الدلالة عليه بشيء عال من الدقة والصرامة; فكأن اللغة ي
 لآلات القياسَتتحدث عن هذا الزمن في ا&ستوى التقريبي? تاركة ا&بادرة

الزمنية الجديدة التي تحاول الدلالة عليه.
غير أن هذا الخيط الوهمي لم zنع الإنسان من أن يتمثله �ثلا ما? ثم
يقطعه تقطيعا? ثم يجزئه تجزيئا; فيذهب في الدنو في تقطيعه? والعلو في

عداده إلى أقصى الحدود ا&مكنة. فبعد أن لم تكن اللغة القدzة لا تـكـادَت
ة الزمنية كالدهر? والقرن?َسِيْقَتعرف إلا تصورات عامة? أو تقريبية لهذه الأ

والحـi? والحـول? والـفـصـل? والأسـبـوع? والـيـوم? والـسـاعـة? والـدقــيــقــة...
استطاعت أن تتطور بتطور التفكير الإنساني بالدنو والعلو في تطوير القدرة
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الزمنية على مسايرة الأشياء ومواكبتها ومعايشتـهـا لحـظـة لحـظـة? ودهـرا
 ا&ائة? وإذا الأعـشـار? وإذا الـثـوانـي إذاُدهرا? علـى حـد سـواء: فـإذا أجـزاء

انصرف الوهم إلى الحد الأدنى من القياس الزمني; وإذا ا&لايi? وا&لايير
إذا انصرف الوهم إلى الحد الأعلى منه.

إن الزمن خيط وهمي مسيطر على كل التصورات والأنشطة والأفكار;
 عليها; yا جعل فْفإذا لكل هيئة من العلماء مفهومها للزمن خاص بها? وق

علماء النحو العرب حi تابعوا دلالة اللغة على الحدث والفـعـل والحـركـة?
يلاحظون أن الزمن لا ينبغي له أن يجاوز ثلاثة امتدادات كبرى: الامـتـداد
الأول ينصرف إلى ا&اضي? والثـانـي يـتـمـحـض لـلـحـاضـر? والـثـالـث يـتـصـل
با&ستقبل.  ورuا كان الحاضر أضيق الامتدادات وأشدها انحصارا بحكم
iمرحلتـ iقوة الأشياء; إذ كان هذا الحاضر مجرد فترة انتقالية تربط ب

اثنتi لا حدود لهما: هما ا&اضي وا&ستقبل.
هم إيـاه بالحيز; فـإذاُطْ على تصـور النظام الزمني ربَوقد ظاهر العلماء

ران آلة منَوَ كد(١١)هم لا يرون أي وضع حيزي إلا مصبوبا في وضع زمني
الآلات? أو محـرك من المحـركات; فإن الحـركة تـدل على الزمن? وتنـظـرف
فيه;  إذ يستحيل حدوث أي حركة أو أي تحريك خـارج إطار النظام الزمني

ا&تسلط.
ذلك? وإنا تأملنا أمر هذا الزمن ـ قبل معالجة الزمن السردي ـ  فألفينا
الناس لايتفقون من حوله: لا من حيث تعريفه? ولا من حيث? نتيجة لذلك?

ه; فألفينا كل فيلسوف يخضعه لطبيعة ا&ذهب الفلسفي الذي يروجُرُتصـو
ح عنه. ويعني ذلك أن الاجتهاد في بلورة هذا ا&فهوم مفتوح إلـىَله? وينض

 الحـق?ُيوم القيامة; وأن كل من فكر فيه?  وتعامل معه بعمق? له الحق? كـل
iأن تصوروه? ولا للاحق iفي أن يتصوره على النحو الذي لم يسبق للسابق

أن يتصوروه.
ونحن قد أ&منا ببعض ما كتب الفلاسفة فلم تقنعنا تلك الكتابات? لأنها

ه نحن عن الزمن? وما نتصور نحن به الزمن?َلم تتناول كل ما نريد أن نتصور
وما نتمثل عليه نحن هذا الزمن; yا يحملنا? هنا والآن? على تقرير رأينـا

فيه.
فالزمان لدينا أنواع مختلفة:
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الزمن ا&تواصل:ها: ُأول
والزمن ا&تصل هو غير الزمن ا&تـواصل; وذلك علـى أسـاس أن الأول لا
يكون له انقطاع? ولا يجوز أن يحدث ذلك في التصور... على حi أن الزمن
ا&تواصل zضي متواصلا دون إمكان إفـلاتـه مـن سـلـطـان الـتـوقـف; ودون
استحالة قبول الالتقاء أو الاستبدال uا سبق من الزمن? وuا يلحق منه في

التصور والفعل.
وzكن أن نطلق على هذا الضرب من الزمن: «الزمن الكوني» أيضا; إذ
إنه الزمن السرمدي ا&نصرف إلى تكـون الـعـالـم? وامـتـداد عـمـره? وانـتـهـاء

مساره حتما إلى الفناء.
 آتَّفكأنه الزمن الأكبر الذي يظرف الأحياء والأشيـاء? ومـا عـداه مـجـز

 متواصل أبدي; ولكن حركـتـه منه? وشظايا منفصلة عنه. وهو زمـن طـولـي
ذات ابتداء? وذات انتهاء.

الزمن ا&تعاقب:وثانيها: 
 من حول نفسه; بحيث علىَ لا طولي; ولعله أن يدور وهذا الزمن دائري

 مغلق. وهو ه طوليا فإنه? في حقيقته? دائريُالرغم من أنه قد يبدو خارج
ه? ولأن بعضه يعود علىَ في حركته ا&تكررة; لأن بعضه يعقب بعض تعاقبي

بعضه الآخر في حركة كأنها تنقطع? ولا تنقطع; مثل زمن الفصول الأربعة
التي تجعل الزمن يتكرر في مظاهر متشابهة أو متفقة; yا يجعل من هذا

د في تغير الـعـالـمَرا &سـاره المجـس­الزمن ناسخا لنفـسـه مـن وجـهـة? وyـر
الخارجي من وجهة أخرى.

ومثل هذا الزمن? في تصورنا? لا يـتـقـدم ولا يـتـأخـر? وإgـا يـدور حـول
نفسه? في مساره ا&تشابه المختلف في الوقت ذاته? على وجه الدهر.

 الزمن ا&نقطع? أو ا&تشظي;  وهو الزمن الذي يتمحض لحـيوثالثها:
معi? أو حدث معi; حتى إذا انتهى إلى غايته انقطع وتوقف; مثل الزمن

د الدول الحاكمة? وفترات الفº ا&ضطرمة.َدُا&تمحض لأعمار الناس? وم
? لكنه ومثل هذا الزمن قد لا يكرر نفسه إلا نادرا جدا; فهو زمان طولي

متصف? بالإضافة إلى ذلك? بالانقطاعية لا بالتعاقبية.
 الزمن الغائب;  وهو ا&تصل بأطوار الناس حi ينامون? وحiورابعها:

ن الوعي بالزمن (الجنi- الرضيع) والـصـبـيّيقعون في غيبوبة? وقبل تـكـو
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لاقة الزمنية بـi ا&ـاضـيَأيضا قبل إدراك السن التي تتيح لـه تحـديـد الـع
وا&ستقبل خصوصا; حيث إن الصبي في سن الـثـالـثـة والـرابـعـة رuـا قـال
«أمس» وهو يريد «الغد»? ورuا قال «الغد»  وهو إgا يريد «الأمس» كما لا
iيـز بـz يعرف في هذه السن ا&بكرة كبير شيء عن الاتجاهات بحيث لا

اليمi واليسار قبل الخامسة... وهذا مدروس معروف لدى العلماء.
الزمن الذاتي:وخامسها: 

 لهَهِبَوهو الزمن الذي zكن أن نطلق عليه أيضا «الزمن النفسي». وقد ن
العرب? وإن لم يطلقوا عليه هذا ا&صطلح الذي نطلقه نحن اليوم عليه? منذ

م; كما يفهم ذلك من قول شاعرهم القد¥:َدِالق
ِ في الطولِ شهرالصومُهامثلُـرقوبُها عُبُ أخطُ أن فتاة كنتُئتّبُن

 لا يزيد ساعة واحدة عـن فشهر الصوم? من الوجهة ا&وضوعية? شـهـر
ف عن كونه كاملا أو ناقصا);  ولكن النـهـوضْأي شهر قمري (بغض الطـر

. فكأنِرَخُدا? بأنه أطول من الشهور الأْبصيامه جعل الشاعر يعتقد? وقص
طاه.ُل من خِقْثُزمن هذا الشهر يحمل إضافة زمنية تطيل من مداه? وت

وإذن? فا&دة الزمنية من حيث هي كينونة زمنية موضوعية لا تساوي إلا
 إلى غير عادي? والقصير إلىَها? ولكن الذات هي التي حولت العـاديَنفس

طويل; كما تعمد هذه الذات نفسها إلى تحويل الزمن الطويل إلى قصير في
لحظات السعادة? وفترات الانتصار.

ماَوإgا أطلقنا عليه «الزمن الذاتي» لأن الذاتي مناقض للموضوعي; ول
ه أنه يرى من هذا الزمن على غير ما هو عليه في حقيقته; فقدُكانت سيرت

فا له حتى يتضاد مع الزمن ا&وضوعي.ْاقتضى أن تكون الذاتية وص
وإنا نلاحظ أثناء ذلك:

 بصرف النظر عن أننا ١ ـ أن الزمن الأكبر متصل الوجود? فهو معـدود
نعيشه أو لا نعيشه; فنحن على جهلنا &ا مضى من أزمنة الأولi? وما قبل
وجودهم; فنحن نسلم بوجودها إما على سبيل السرود التاريخية? وإما على
سبيل الاعتراف القسري بالظاهرة الزمـنـيـة; وذلـك عـلـى الـرغـم مـن عـدم

وعينا إياها.
ُ?ـه نحن بالأصغر? أو الزمن ا&تعاقب? وهو ا&اثـلُف٢ِ  ـأن الزمـن الذي نص

رات الفصـول; هـو حلـزونـي الشـكل بحيـث لا يلتقي فـيْخصــوصا? فـي دو
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ي الزمن والحيزَمساره على الرغم من أنه لا يأتي بشيء جديد? على مستوي
معا? ولكنه يكرر نفسه برتابة.

ف عن دائريتـه أو طـوليته? لا٣ْ ـ  أن الزمن من حيث هـو? وبغـض الطـر
يلتقي أبدا; ولا يعود إلى الوراء أبدا. وهذا أمر معلوم لدى الناس.

٤  ـأن الزمن الذي أطلقنا عليه نحن مصطلح «الزمن الغائب» يتقطع في
ا&ظهر الأصغر له; ولكنه هو أيضا لا يلتقي أبدا. فكأنه يتكئ على خطوط

مام.َمستقيمة متقطعة متجهة تلقاء الأ
٥ ـ أن الزمن? في كل أطواره? موضوعي في ذاته; وإgا صورة التعامـل

هي التي تعمل على تحويل موضوعيته إلى ذاتية.
ك بوجه صريح فيَدر٦ُ ـ أن الزمن مفهوم مجرد? وهمي السيرورة? لا ي

ك فيما يحيط بناَدرُس); ولكنه يَلمُم? ولا يَشُسمع? ولا يُرى? ولا يُنفسه (لا ي
من أشياء وأحياء. فإدراكه يتوقف على علاقة خارجية تظاهر على الإحساس

به على نحو ما? وعلى هون ما أيضا.
)  إلى أرسطوطاليسPlaton,427- 348 av.J.Cويظل الزمن من أفلاطون (

)Aristote,384-322 av.J.Cت (ْ.)? ومن كـانEmmanuel Kant, 1724-1804إلــى  ( 
Edmund Husser 1859  )? ومن هيسرل (Henri Bergson, 1859-1941برجسون (

- 1938l) إلـى ريسـل (Bertrand Russellى إلـىَنتـهُ) مظهرا معقدا وملـغـزا لا ي
الاتفاق حول ماهيته وطبيعته.

ثانيا: الشبكة الزمنية في السرد الروائي.
) عن بناء الزمن في رواية «البحثA.Blanchotيتحدث موريس بلانشو ( 
)  &ـــــارســـــيـــــلA la recherche du temps perduعــــن الـــــزمـــــن ا&ـــــفـــــقـــــود»( 

)  فيقرر بأن هذا الزمن? في هذا العمل? هـو عـبـارة عـنM.Proustبروست(
لفظ وحيد يقع على أكثر التجارب اختلافـا. وهـو يـتـمـيـز حـقـا بـشـيء مـن

مانة ا&تيقظة; إلا أنه? uا هو متراكب متراكم? يتحـول لـيـشـكـل حـقـيـقـةَالأ
.(١٢)جديدة تكاد تكون مقدسة

فكأن الزمن خيوط yزقة? أو خيـوط مطروحـة في الطـريق; غير دالـة
ولا نافعة? ولا تحمل أي معنى من معاني الحياة; فبمقدار ما هي متراكبة?

ة. وإgا الحدث السردي? الفعل السردي? الأحدوثةuَقدار ما هي غير مجدي
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ا&روية أو المحكية? هي التي تبعث فيها الحياة? والزينة? واليقظة? والدلالة?
ما قائما; لكنه مـن إبـداعَج; فتغتدي عـالِسَتْنَنـي? وتَبْنَوا&نفعة;  فتلتـحـم? وت

الأدب وإنشائه; كما تغتدي حياة عجيبة قشيبة? لكنها من صنع العجائبية.
م? ينشأ عنه وجود? ينشـأَ? ينشأ عنه عـال رْـحِ? ينشأ عنه س ـجْالزمن نس

د?ْح السرْلِمة الحدث? ومْحُعنه جمالية سحرية? أو سحرية جمالية... فهو ل
وام الشخصية.ِو الحيز? وقْنِوص

وقد اتخذ مفهوم الزمن دلالات كثيرة فاصطنعته حقول كثيرة من العلم;
? ولدى علماء(١٣)فنلفيه مذكورا لدى النحاة uعنى? ولدى الفلاسفة uعنى

النفس uعنى? ولدى نقاد الأدب uعنى; وهلم جرا...
وأما نحن فقد حاولنا أن gنح الزمن مكانة خاصة في كتاباتنا الأخيرة;
فعممنا استعماله في الشعر بعد أن كان المحللون والنقاد يقفونه على الأعمال
السردية وحدها; وذلك من منطلق أن الزمن متسلط على الأشياء والأحياء
جميعا? وأنه ليس ضرورة أن يظل متجسدا في الأدوات التقـلـيـديـة الـدالـة

رتُعليه مثل القرن? والسنة? والشهر... أو في الأزمنة النحوية التي إن كـث
وء (جمع نحو) الأجنبية; فإنها لا تجاوز في النحو العـربـي ثـلاثـة:ُفي النـح

عَلا. فهو يتجسد? في الحقيقة? ومـن دون الـفـزَماضيا? وحاضرا? ومستـقـب
إلى الإطلاقات ا&ألوفة الدالة عليه في كثير من ا&عاني التي تصادفنا فـي

ـل...ْالكتابة مثل الشيخ? والطفل? والعجوز? والصبية; ومثل الشـجـرة? والفس
إذ الأسـماء? هنـا? متلبسـة uعانـي الزمنـيـة? ولا تستطيع الإفلات منها; بل

نا ينصرف إلى أن سن هذه السيدة الطاعنةَإن قولنا «العجوز»  يجعل ذهن
في العمر عالية; وأن زمنها? إذن? في الوجود طويل بعيد الامتداد بحيث لا
zكن أن يقل عن سبعi عاما على الأقل... على حi أنـنـا حـi نـصـطـنـع
لفظ الصبية فإن الدلالة الزمنية? وبناء على سياق الكلام? ينصرف الذهن
بها إلى فترة قصيرة? وقد لا ينبغـي لـهـا أن تجـاوز سـن الـثـامـنـة عـشـرة أو

نحوها.
ه على النفسُوحi ينصرف الشأن إلى الزمن النفسي الذي يزداد طول

في حال الشدة والضيق والقلق? ويقل طوله عن مداه الحقيـقـي عـلـى هـذه
النفس ـ حتى كأن الأسبوع يوم? واليوم ساعة? والساعـة مـجـرد لحـظـة مـن

ضارة? وا&تاع والنعيم? كما سلفـت الإشـارةَالزمن ـ في أحوال السعادة والـغ
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ه لبعض ذلك ا&فسـرون ا&ـسـلـمـون مـنـذِـبَإلى بعض ذلك مـنـذ حـi. وقـد ن
ُ ا&لائكةُجُرعَْر {تْفا ليوم الحشْالقدم; وذلك لدى تأويل قوله تعالى? مثلا? وص

: حيث قال الزمخشري(١٤)ه خمسi ألف سنة}ُدارْ كان مقٍ إليه في يومُوحُوالر
حول هذا الزمن: «(...)  إما أن يكون استطالة له لشدته على الكفار? وإما

 سنة.ُلأنه على الحقيقة كذلك. قيل: فيه خمسون موطنا? كل مـوطـن ألـف
.(١٥) ذلك على ا&ؤمن إلا كما بi الظهر والعصر»ُرْوما قد

ر ذلك على ا&ؤمن إلا كما بi الظهر والعصر»ْفقول الزمخشري: «وما قد
تأويل نفسي للزمن مثل قوله الآخر: «إما أن يكون استطالة له لشدته على

الكفار...».
إن كل ما يزعمه الروائيون? ومن ورائهم النقاد? في الكشف عن الزمـن
عبر الخطاب الروائي? وتحديد مساره? واخـتـيـار مـظـهـر مـن مـظـاهـره? أو

ـد شـيئـا تقـريبـيـاَعُخيط معيـن مـن خيوطـه? أو نســج محـدد مـن نســوجه; ي
لا يرقـى إلى التماس الدقة. فالسـارد حـi يـســـرد حـكـــايـة مـا? عـبـر نـص

جتزاء باصطناع زمن معi يتسم بالرتابة والوحدة?ِروائـي مـا? لا يستطيع الا
ضطر إلى اصطناع كـل الأزمـنـة ا&ـمـكـنـة? مـتـفـرقـةُبل تـراه? شـاء أم أبـى; ي

متباعدة? أو متزامنة متقاربة.
نَ النحوي التقليدي في السرد الروائي; فمَ لذلك مثلا الزمنْولنضرب

هو هذا السارد الذي يستطيع الاجتزاء باستعمال ا&اضي وحده; وذلك على
 بواسطـةَيْم الحـكُصاراهُالرغم من أن معظم الروائيi التقـلـيـديـi كـان ق

هذا الزمن? أساسا...?
ويعتقد النقاد الروائيون ا&عاصرون بوجود ثلاثة أضرب من الزمن تتلبس

بالحدث السردي? وتلازمه ملازمة مطلقة:
١ ـ زمن الحكاية? أو الزمن المحكي (وهي زمنية تتمحض للعالم الروائي

إ).َا&نش
٢ ـ زمن الكتابة ويتصل به زمن السرد مثل سرد حكاية شعبية ما; فإن
هذا ا&سعى في رأينـا يـشـابـه فـعـل الـكـتـابـة? وإفـراغ الـنـص الـسـردي عـلـى
القرطاس;  إذ إفراغ هذا النص على القرطاس لا يختلف عن إفراغ الخطاب

ة. ويرى طودوروف بأن هذا الـزمـنَالحكائي? الشفوي? على الآذان ا&ـتـلـقـي
مرتبط بصيرورة التلفيظ القائم داخل النص.
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٣ ـ زمـن القـراءة; وهـو الزمن الـذي يصـاحب القـار� وهـو يقـرأ العمـل
.(١٦)السردي

ونحاول? فيما يلي? تحليل هذه ا&سألة الزمنية.

١ ـ  علاقة الزمن بالحدث:
إن الحدث? من حيث هو? يجب أن يتسم بالزمنيـة; والـزمـن? مـن حـيـث
هو? يجب أن يتصف بالتاريخية في أي شكل من أشكالها. وإذا كان الروائيون

د يرفضون? بإصرار? تاريخية الأحداث? وواقعية الشخصيات? في أيُدُالج
عمل من الأعمال السردية; فإنهم لا يستطيعون أن ينكروا بأن إبـداعـاتـهـم
الروائية مهما تحاول التملص من الزمن والتنكب عن سبيـلـه فـإنـهـا واقـعـة

 من التاريخ. والتاريخ هو أيضا في حقيقته بْتحت وطأته. فالزمن? إذن? ضر
ب من الزمن. فهما متداخلان? بل هما شيء واحد. يبقى فقط التمييزْضر

م له أنـهَعْزُبi حدث إبداعي يقوم على الخيال البحت? وحـدث تـاريـخـي ي
يقوم على الحقيقة الزمنية بكل ما تحمل من شبكية? تستمد حبالها ا&عقدة

من الإنسان وحياته? وصراعه وإصراره.
وأيا كان الشأن? فإن زمن الحكاية الذي اتخذنا منه عنوانا فرعيا لهذه
الفقرة هو تلك اللحظة التي تستوي فيها الفكرة قبل أن تخرج إلى الوجود

الإبداعي.
 لا zثل بالضرورة كل ا&راحل الزمنية السابقة له;ِيْوعلى أن زمن الحك

ة من الزمن? أو اللحظـةَصِحْصَحَـتُفزمن الحكاية هو اللحظة ا&تبلورة الـــم
بة? متسمة بأقصى أضرب الضـبـابـيـة;َا&صفاة من أمشاج غامـضـة? مـضـب

وذلك ما نطلق عليه نحن: «زمن المخاض الإبداعي».

٢ ـ زمن المخاض الإبداعي:
إن ما نطلق عليه زمن المخاض السردي? هو تلك اللحظة ا&ضببة التي
تشبه تلك التي تحاكي المخاض الفكري حـيـث لا يـكـون الـسـارد هـو نـفـسـه
متمكنا من هذا ا&ولود الخيالي الجديد;  وإgا تراه هو أيضا يبحث عنه في

خيلة الخلفية? أو الخيال الشموس وهو يكتب? أو وهو يهم بالكتابة;  فتراهُا&
iيحاول ضبط الصورة الفكرية عبر حيز خام? وزمن خـام? أو عـبـر حـالـتـ
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ن من طغيان الزمن? وتسلط الحيز جميعا.ْتـيـَتـِلـْـفـُم
ْفلت مـنـهـا; إذُومثل هذه الحال لا zـكـن لأي إبـداع أن يـنـد عـنـهـا? أو ي

لاzكن للإبداع أن يرى النور فوق القرطاس بواسطة قلم دون أن يكون قد
مر uرحلة «المخاض الإبداعي». وهذه الحال تلزم الشعراء كما تلزم الكتاب.
ولكن هذه اللحظة «المخاضية» لا ترقى إلى مستوى الزمن الـكـامـل... هـي
لحظات متقطعة تصاحب بلورة النص ا&زمع على كتابته? عبر المخـيـلـة? أو

القريحة.
إنه لا ينبغي التفكير في مرحلة «زمن الحكاية»? وهي اللحظة التي تولد
فيها الكتابة? إذا صح مثل هذا الإطلاق? إلا بعد التفكير في زمن «المخاض
الإبداعي». وهذه ا&رحلة الزمنية لا تقل أهمية  عن تاليتـها; إذ كانـت هـي
التي تتحكم في نوع الوليد الجديد (الخطاب الأدبي)? وجـنـسـه (قـصـة? أو
رواية? أو شعر? أو أي جنس أدبي آخر)? وصفته (مظهره الجمالـي)? وهـلـم
جرا. فلحظة الحكاية هي مجرد «نتيجة زمنية» &قدمة زمنيـة أخـرى; هـي

لفي لحظة الحكاية مجرد حالة متفاعلة تتقبل التسلطُالفاعلة بحق. بينما ن
الخلفي? وتخضع لطبيعة عطائه.

وzكن أن نتجاهل لحظة «المخاض الإبداعي» إذا رضينا بأن نسـتـقـبـل
عـه.ْالوليد الجديد دون الاكتراث بأمـر أمـه الـتـي كـابـدت وعـانـت قـبـل وض

فالوليد القائم تحت قبضة الوجود مجرد نتيجة مادية لعملية سابقة متسمة
بالصعوبة وا&عاناة والشك والتردد. فما كل ما ينهال عـلـى شـريـط الخـيـال
يرتضيه التفكير الذي يصفيه ويغربله بقساوة; بحيث إن الذي يرفضه? أكثر

من الذي يتقبل منه.
إن الحكاية لا تتجسد ناضجة مستوية? وواضحة متبـلـورة? فـي شـريـط

ية)? إلا بعد مرورها بشبكة مـن ا&ـراحـل قـدِــلُـمْكـة ا&َلَالذاكرة الناطـقـة (ا&
تتعدد وتطول? وقد تتعدد وتقصر; وهي فـي الحـالـi مـتـجـسـدة فـي عـالـم

لية; وهي مرحلة نهائية تسـتـوي فـيـهـاْمْكـة ا&َخيلة الخلفية التـي �ـد ا&ـلُا&
صورة القصة أو الحكاية? عبر الرواية; وهو ما يطلق عليه طودوروف وديكرو:

«زمن الحكاية».
لُي �ثْ)  إلى أن أزمنة الحكBourneuf et Ouelletويذهب بورنوف وويلي(

في ثلاثة:
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١ ـ زمن ا&غامرة? أو زمن الحكاية;
٢ ـ زمن الكتابة;
.(١٧)٣ ـ زمن القراءة

وzكن أن نطلق عليه أيضا زمن التلقي; وهو زمن يأتي? في نهاية ا&طاف?
yيزا لسلسلة من ا&راحل الزمنية التي لا تزيد? في حقيقتها? عن اللحظات.
ويتميز هذا الزمن بالطول? والراحة? والتجدد بتجدد الأحوال والأشخاص;
فهو زمن ذو صفة تعددية; على حi أن الأزمنة الثلاثة الأخرى? ذات صفة
أحادية;  لأن التخيل حـول موضـوع واحد هـو عمليــة لا يـجـوز أن يـشـتـرك
فيها اثنان;  وإلا خرج العمل الإبداعي مضحكا عـابـثـا مـضـطـربـا إلـى حـد

الفساد.
 عنك ما يردده الفولكلوريون من جماعية الإبداع الشعبي (مثل ألفْودع

ليلة وليلة...) حيث إننا نتصور أن معظم الأعمال الشعبـيـة أبـدعـهـا مـبـدع
واحد أساسا;  وإgا التغيير جاءها من بعض إضافات الرواة بالتهذيـب...
إن مثل هـذا التهـذيب إن وقـع? فـي مسـتوى ما من الحكــايـة ا&ـســـرودة? لا
يعني جماعية التأليف... لأن البنية العامة للعمل الأدبي الشعبي بناها في

الأصل مبدع واحد.
 الكتابـةِيَونحن لا نتفق مع طودوروف فيما ذهب إلـيـه مـن تـلاقـي زمـن

 عن متابـعـةَ الناشئـةَوالقراءة? إلا أن يكون القصد بذلـك الـتـلاقـي الـقـراءة
السارد نفسه لأسطاره وهو يكتب ما �ليه عليه المخيلة... أرأيت أن الكتابة
عملية منفصلة? في كل الأحوال العادية? عن عملية القراءة; فإgا الـسـارد

ه زمنا ما يختمر. ثم قد يأذن فيُرَيكتب إبداعه... ثم قد يراجعه. ثم قد يذ
إذاعته بi القراء. ثم قد يظل الإبداع? كما هو الشأن في بعض بلدان العالم

 سبيله إلى القراء; أي قبل أنَيِفْلُالثالث? عشر ة أعوام في ا&طبعة قبل أن ي
يصل إلى ا&رحلة الرابعة.  فأين? إذن? هـذا الـتـلاقـي الـذي يـتـحـدث عـنـــه

?(١٨)طودوروف
وتتصف هذه ا&رحلة? على كل حال? بشيء من الطول والراحة والسكينة;
إذ نلفي القار� يقرأ الإبداع uنتهى الراحة? أو في شيء من ا&تعة... وفي
كل الأحوال يكون القار� أكثر راحة مـن ا&ـبـدع أو الـسـارد الـذي كـثـيـرا مـا

ينصهر في بوتقة معاناة نفسية حادة.
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فا&راحل الثلاث السابقة �ثل ا&عاناة وا&كابدة في الركض وراء الأفكار?
َد إلى غربلتها وتصفيتها; حتى تستويْوالتشمير وراء تزويق الألفاظ? ثم العم

في الذهن أو الخيال بشكل نهائي; ليترجمها القلم إلى شكل خطاب أدبـي
جاهز مستو.

وإذا كانت ا&راحل الثلاث التي يتم فيها استواء الإبداع مـن حـيـث هـو:
َتتسم بالفردانية; فإن مرحلة التلقي لا يشترط فيها ذلك; فقد يقرأ الإبداع

 القراء في أمكنة مخـتـلـفـة? وفـيُ الذي دبجه مؤلف واحـد? مـلايـiَالواحـد
تب بها الإبداع أصلا; إذاُأزمنة مختلفة? وبلغات غير اللغة الأصلية التـي ك

ترجم ذلك العمل الأدبي إلى لغات أخرى.
وقد أضفنا نحن زمنا رابعا أطلقنا عليه «زمن ما قبل الكتابة»? كما كنا
رأينا منذ حi; من حيث نقصنا زمن ا&غامرة أو زمن الحكاية فأدمجناه في

زمن الكتابة كما سنرى حi نعلل ذلك بعد قليل.
وإذا كان زمن الكتابة? كتابة الرواية يتزامن مع حركة الكتابة ولا يفتقر
إلى كثير من الجهد لبلورته في الأذهان;  فإن زمن ا&غامرة أو زمن الحكاية

 من الناس حوله; وذلك على أساس أنه زمن سابق على الكتـابـة يتفق كثيـر
.(١٩)حقا

وأما نحن فنخالف عن هذا ا&ذهب ونزعم أن زمن الكتـابـة هـو الـزمـن
 بi جوانحه زمن الحكاية التي لم تنشأ إلا في لحظةُّمَطْالوحيد الذي يض

ه? أو لحظة كتابته?َالكتابة. أما إذا تناول الكاتب موضوعا قدzا يسبق زمن
ظاهريا; فذلك ليس حقيقة; ذلك بأن الزمن? في تصورنا? هو الكتابة نفسها.

بنة خيال الكاتب. وما كنا ذكرناه من «المخاضِبنة لحظتها? والحكاية اِوالكتابة ا
الإبداعي» لا يرقى إلى اللحظة الزمنية ا&تبلورة الناضجة; وإgا هو تخيل

ب... إن أي مبـدع لا يستطيع أن يعرفَش? غير مـرتَمضـبب? متقـطع? مـشـو
ما سيقول قبل لحظة الكتابة بتفصيل; فاللغة هي التي تفرض عليه نسجا

ذعن له.ُمعينا في
إن مجـرد إيـراد اسـم لشـخصيـة تاريـخيـة (الـروايـة التاريخيـة مثـلا) لا
يستطيع أن يقنعنا بتقدم زمن الأحـداث عـلـى زمـن الـكـتـابـة. فـهـي أحـداث

ه? ولينسجها بـلـغـتـه?َهـا روحَلبـسُ«بيضاء» يجيء بها الروائـي إلـى عـهـده? لـي
ْها تعاصره وتزامنه. فلا مدعـاة إذن لأنَوليخضعها لأيديولوجيته? وليـجـعـل
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ة لزحزحة الزمـن? زمـن الحكايـة ا&سـرود? إلـى ماَأَكُنتخذ من بعض هذا ت
 هذا التصور الذي ينطوي? فـي رأيـنـا? عـلـىُقبل عهد الكـاتـب;  إذ إن مـثـل

مغالطة يجب أن يتولد عنه أن كتابة الكاتب الـروائـي? هـي أيـضـا? لا �ـثـل
زمنه? وتعود بالقوة والفعل إلى ذلك الزمن ا&زعوم الذي تجري فيه الأحداث
ظاهريا? وإجرائيا معا. ذلك أن لغة السرد? مثل زمن السرد? وحيز السرد?

ل السردي عبر العمل الروائيّمثل شخصيات السرد: كلها يتخذ هيئة ا&شك
ر وأفضىَل السـردي الآخّ واحد اختل ا&شك ـلّبرمته? بحيث إذا غاب مشـك

إلى فساد العمل الروائي ? أو اضطرابه.
ويبدو أن هؤلاء ا&نظرين الغربيi الذين أحلنا علـى بـعـضـهـم فـي هـذا
ا&قالة; وقعوا تحت وطأة النزعة التاريخية حيث إن كاتب الأحداث التاريخية
هو? فعلا وحقا? يكتب عن زمن سبقه; فهل يجرؤ عاقل على عد الحكايات
ا&سرودة في الرواية أحداثا تاريخية كانت موجودة قبل زمن الكاتب? أو قبل

زمن كتابته?
وإذن? فلا ينبغي أن نقع في هذه ا&غالطة التي وقع فيها ا&نظرون الذين

لوا مـا بـi زمـنَأخذوا الأمور? فيما يبدو? علـى ظـاهـرهـا الـبـسـيـط; فـفـص
الكتابة? وزمن ا&كتوب;  أي ما بi زمن السرد? وزمن ا&سرود; إذ يتولد عن
هذا السلوك أن نعود بكاتب السرد الذي يجعلـه هـو يـدور فـي زمـن سـابـق
عليه? إلى ذلك الزمن نفسه; وحينئذ علينا أن نجعـل نجـيـب مـحـفـوظ? إذا
تحدث عن عهد هارون الرشيد? يعيش في ذلك العهد; وإلا فعلينا أن نسلم
بأن الأحداث التي يرويها السارد ليست من الخيال في شيء; وأنـهـا? إgـا

فت الإشارة إلى بعض ذلك منذ حi...َهي أحداث تاريخية حقيقية? كما سل
فنعزو كتابة الرواية إلى التاريخ? ونخرجها من دائرة الجـنـس الأدبـي الـذي

هو هي? أو التي هي هو.
إن التقنيـة الروائيـة ? فـي حد ذاتـها? لا تنفـصل عـن لحظة الكتابـة; إذ

 القبـول والرفـض لهـا? يظـل خاضعا لأسـالـيـب الـعـيـشِـيَالكاتـب? فـي حـال
.(٢٠)لعهده

ومن الواضح أن فيما أوردناه من بعض هذه الآراء ما يؤيد ما كنا ذهبنا
ي? هو نفسه زمن الكتابة; ومن السذاجة uكان فصلْإليه من أن زمن الحك

الكاتب عن زمنه الحاضر إذا جنح للماضي? ظاهرا? يعالجـه. فـلـيـس ذلـك
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د ا&اضي منذ فجرْالسلوك إلا خضوعا &تطلبات السرد التي تقتضـي سـر
التاريخ الأدبي الإنساني.

ومن الآيات على ذلك أن الفرنسيi? مثلا? يصطنعون فعلا خاصا بالزمن
Leا&اضي السردي يطلقون عليه? كما سلـف الـقـول? «ا&ـاضـي الـبـسـيـط» (

passé simpleليدلوا به على أن الزمن الذي يحكيه هذا ا&اضـي هـو  زمـن (
«أبيض»; أي لا زمن. وهو أداة سردية طيعة في كتاباتهم السردية للـفـصـل
بi الحدث ا&اضي الحـقـيـقـي? والحـدث ا&ـاضـي الـسـردي الـذي هـو? فـي

حقيقته? لا حدث.
وقد توقف رولان بارط في مقالة له عن «كتابة الرواية» لدى زمن هذا
الفعل ففلسف استعماله? وحلل زمانه? وانتهى إلى أنه مجرد كذبة مكشوفة

.(٢١)لا تحمل من الحقيقة الزمنية غير ما نطلق عليه نحن «الزمن الأبيض»
ولعل ا&سألة ا&ركزية حول الزمن الروائي تكمن كلها في كيفيـة �ـيـيـز
ُالأحداث الواردة في الرواية: فهل هي أحداث تاريخية حقا? وإذن? فما بال
الروائي يعثو فيها بالفساد? ويحتفر فيها بالفأس? أم هل هي أحداث غيـر

ـتبت فيه حقـاُ النقاد يفصـلـونها عن الزمن الـذي كُتاريخية? وإذن? فما بال
ـ جرت فيه على الحقيقة السردية? لا على الحقيقة التاريخية ـ  ويعيدونها

 يجعلون زمنهاْمُهُبْطَإلى ما قبل زمن الكتابة على الرغم منها? وإذن? فما خ
حقيقيا? والحال إنهم لا يزالون يزعمون أن الشخصيات? في أي عمل سردي?

ق? أم يرون أن الشخصيات الروائيـة كـائـنـات مـنَليست إلا كائـنـات مـن ور
ورق? والأحداث الزمنية كائنات من غير الورق? أي أنهـا كـائـنـات تـاريـخـيـة

ريع? وكيف يجوز أن نعامل بعض ا&شكلاتُحقا. وإذن فما هذا التناقض ا&
ات? أي وهميات وخياليات; حـتـىّريْبِالسردية على أنها مجرد ورقـيـات وح

إذا جئنا نتحدث عن بعضها الآخر زعمنا حولها ا&زاعم? وذهبنا فيها أشنع
ا&ذاهب? وحولنا الخيالي إلـى حـقـيـقـي? والـزمـن الأدبـي المحـض إلـى زمـن

ف?ْـرِتاريخي ص
لات الرواية في جملتها وتفصيلها? وظاهرها وباطنها? وجسدهاّإن مشك

 لغة;ُوروحها? وسطحها وعمقها: كائنات من ورق; كائنات من لغة; عطاءات
 لغة; نسيجات لغة; لعبات لغة... لا أكثر ولا أقل? ولا أعلى ولا أدنى...ُبنات

أما أن تكون الشخصية كائنا من ورق? ويكون الزمن كائنا yتازا (والامتياز
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هنا لا يعني التفضيل والإيثار uقدار ما يعني الانفصال والانعزال)? كائـنـا
? والمحال الذي لا يقوم في التصورُلَقبُمن تاريخ; فهذا ا&ستحيل الذي لا ي

السليم.
إن الإشكالية تكمن في أن الكاتب إذا كتب رواية? يـسـرد فـيـهـا أحـداث
أسرة معروفة أثناء الحرب العا&ية الثانـيـة مـثـلا:  فـهـل ذلـك الـزمـن الـذي

 في سيرة حياتها? كبناء الزمن التاريخي? الحقيقي?فُ­نصَُتعيشه تلك الأسرة ي
دا في زمنها?َّالواقعي; أم أن سيرة حياة تلك الأسرة �ثل زمن الكاتب مجس

 تارة أخرى: إننا إذا عددنا زمن تلك الأسرة زمنا حقيقـيـا فـإنـهْولنكـرر
? أو ا&كتـوب; ماِـنَبـون بالتوثيـق التـاريخي ا&عـنـعَينشـأ عن ذلك أننـا مـطـال

 نقع فيْعيشة حـقـا... وإذَدامت الأحداث حقيقية? وواقعية? وتاريخـيـة? وم
فخ التوثيق? والحرص على كتابة «الحقيقة»; فإن عملنا هذا ينزلق? تلقائيا?

صنف في الأدب.  وإذن? فـلا نحـنُوحتمـا? نحو التـاريخ? وينسـلـخ مـن أن ي
 كل الشروط ا&نهجية وا&عرفية ا&تمحضة? للتعاملِكتبنا تاريخا لأننا لم نراع

ل بهـاَحـلُكتب بها التـاريـخ? وتُمع الحادثة التاريخية وفـق الإجـراءات الـتـي ي
ه; ولا نحن كتبنا أدبا روائيا على أساس أننـاُف بها سيـرورتَفلسُأحداثه? وت

حاولنا أن نتعامل مع الزمن على أسـاس أنـه حـقـيـقـة تـاريـخـيـة; مـن حـيـث
 �ثـيـلُ خيـال? ووهـمُعاملنا العنـاصـر الـروائـيـة الأخـرى عـلـى أنـهـا مـحـض

واستحضار لأحداث لم تقع قط على نحو ما كتبناها عليه.
فهذه هي الإشكالية التي حار منظرو الرواية في معالجتها بحنكة وبراعة

 أننا لو نعامل الزمن على الحقيقة? والشخصيات علىَورصانة; وإلا أفرأيت
أنها مجرد كائنات من تصور الخيال ? والزمن عـلـى أنـه تـاريـخ? والأحـداث

ق العجيب?ْ من أوهام الكتابة: كيف كان سيستقيم لنا هذا الخل على أنها وهم
ط الغريب?ْوالخل

 بعض كتاب الرواية مثلُيْ الروائيi سعَط أوقع فيه النقادْإن هذا الخل
? وحتى نجيب محفوظ في كثير من أعماله الروائية? إلى محاولة(٢٢)بالزاك

رضينـا هـذاُالتأريخ للمجتمع بواسطة الكتابة الروائـيـة... لـكـنـنـا نـحـن لا ي
ه... فكأننا ببعض هـؤلاء وهـم يـجـعـلـون مـنِاتَادَـضُضطـر إلـى مُالسعـي? ون

أنفسـهم مؤرخi للمجتمـعات? لا كتابا يعالجـون مشـاكل المجتمعـات? أو قل:
كتابا zتعون القراء بجمال كتابتهم في تلك المجتمعات.
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إن هذه الرؤية الزمنية مقيدة? مكبوتة? مقهورة; وهي اجتماعية تاريخية
أكثر منها إبداعية جمالية.

د; للتـعـامـل مـعَعُحصى? وطـرائـق لا تـكـاد تُإن هناك مظـاهـر لا تـكـاد ت
الشبكة الزمنية عبر النص الروائي تبعا للأحوال التي تلابس الشخصـيـة?
وعلى مقدار براعة ا&بدع على التكيف مع الزمن أولا? ثم تكييفه مع طبائع

الشخصيات والأحداث السردية آخرا.
عـت فـيِضُهـا إلا إذا وُوالشبكة الزمنية متداخـلـة بـحـيـث لا zـكـن فـهـم

ها ببعض; فبالإضـافـة إلـى زمـنَأسيقة العلاقات العامة الـتـي تـربـط بـعـض
ر)?َل (وهذه الزمنية خاصة بالعالم ا&ستحضَّالحكاية (أو زمن التخيل) أو ا&تمث

وزمن الكتابة وهو زمن مرتبط بتطور الصياغة? وتراه حاضرا داخل النص?
(٢٣)وزمن القراءة الذي يعـده طـودوروف? هـو أيـضـا? حـاضـرا داخـل الـنـص

بينما نحن نراه زمنا خارجيا منفصلا; فإننا نجد? إلى جانب هذه الأزمـنـة
الداخلية? أزمنة أخرى خارجية بها يتولج النص في علاقات أخرى? تربطه
بأطراف أخرى... والعلاقة الرابطة بi الأزمنة الداخلية والخارجية zكن

ل تحت رؤية سوسيولوجية وتاريخية; كما zكن أن تحلل تحت رؤيةَلَحُأن ت
نسقية جمالية.

فمن الزاوية الأولى يتم ذلك عـلـى اعـتـبـار أن أي نـص إبـداعـي يـبـاشـر
فة? مع الزمن الحقيقي الـذي هـو زمـنِدة وخِعلاقات? تختلف درجـاتـهـا ح

ض أن ينتظم الحدث ا&اثل في الشريـط الـسـردي.َفتـرُالتاريخ الذي فـيـه ي
وداخل هذه الإشكالية الزمنية ا&عقدة نجد جنسi أدبيi يـتـعـارضـان فـي
التعامل مع الزمن إلى درجة التـطـرف ا&ـسـرف; فـإذا الـروايـة الـتـاريـخـيـة?
مثلا? تزعم أنها لا تأتي شيئا غير وصف التاريخ; على حi أننا نجد الفعل
يدور? بالقياس إلى الحكاية الخرافية? في عالم ليس له أي صلة بالاستمرارية
التي نلاحظها في العالم التاريخي; إذ الحكاية الخرافية تولع بوصف عالم

ق. ومثل هذه الأعمال السردية لا تحلل تحت مرآة التاريخ? ولا في ضوءَمغل
من قوانi المجتمع; ولكنها تحلل تحت زاوية النسق اللغوي? ورuا الرمزي

السيمائي.
وyا يندرج ضمن الشبكة الزمنية في السرد الروائي ما zكن أن نطلق
عليه «القلب الزمني»; وذلك بتقد¥ الحدث دون إعطاء كل ا&علومات السردية
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ا&تعلقة به; كشأن ما نصادف في الرواية البوليسية التي قد تطالعنا فيها?
 تقوم عليها العقدة السردية? ويدور من حولها البحث البوليسي; مثلا? جثة

,Agatha Christie ((٢٤)ل ذلك في إحدى روايات أغاثـا كـريـسـتـيُكما قـد zـث
); ولكن القراء لا ينتهون إلى مـعـرفـة الجـرzـة? أي سـر الـقـتـيـل١٩٧٦-١٨٩١

الذي طالعنا في صدر الرواية? إلا في نهاية ا&طاف... فالزمن هنا يبتـد�
من حيث كان انتهى; لأن القتل الذي كان? هنا? نهاية لأحقاد? أو أطماع? أو
علل أخرى; لم يكن إلا نتيجة لأسباب هي التي تعرضها الرواية وتحللها...
ويطلق الشكلانيون الروس على هذا الضرب من الـزمـن ا&ـقـلـوب: «الـزمـن

.(٢٥)ا&شوه». وقد كانوا يرون فيه الفرق بi ما هو موضوعي? وما هو خرافي
والحق أن القلب الزمني امتد إلى أضرب أخرى من الرواية? غير الرواية
البوليسية; كما امتد إلى الكتابات القصصية ا&عاصرة أيـضـا حـيـث نـلـفـي
طائفة من الروائيi والقصاصi العرب  يصطنعونه? على عهدنا الراهن?
من أجل أن يعطوا حيوية للحدث? ويفتحوا باب السؤال والاهتمام والتشويق

من أول جملة في النص السردي ا&طروح للقراءة.

ثالثا: التداخل بين الأزمنة في السرد
طرح مشكلة الزمن في الأجناس السردية  للتنـاقـض الـقـائـم بـiُإgا ت

زمنية الحكاية (الجنس السردي)? وزمنية الوحدة الكلامية (الجملة). فزمن
حادي الخط; بينما يكـون زمـن الحـكـايـةُالوحدة الكلامية قد يـكـون زمـنـا أ

متعدد الأبعاد. وقد تتزامن الأزمنة عبر حكاية واحدة حيث zكن أن تجري
عدة أحداث دفعة واحدة; ولكن النص السردي لا يستطيع استيعابها جملة
واحدة; فيضطر إلى عرضها متتابعة: الواحدة تلو الأخرى تحت شكل صورة
ـرْمعقدة السطح? مطروحة على خط مستقيـم. ومـن هـنـا تـأتـي ضـرورة بـت

التعاقب الطبيعي للأحداث; حتى في حال حرص ا&بدع على متابـعـة هـذا
التعاقب عن كثب. بيد أن ا&بدع في معظم الأطوار يستنكف عن الاستنامة
إلى التعاقب الطبيعي للأحداث; لأنه يصطنعه في تـشـويـه الـزمـن لـغـايـات

.(٢٦)جمالية
عد نظرية التحريف الزمني من ابتكار الشكلانيi الروس الذين كانواُوت

يرون فيه ا&يزة الوحيدة التي �يز الوحدة الكلامية عن الحكاية; من أجل
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.(٢٧)ذلك ألفيناهم يضعون هذه النظرية في صميم بحوثهم
? وحكاية قصة? وتصوير حـال?ٍد حـدثْ على سرً قائماُيْما كان الحـكَول

وتسجيل لقطة? فقد تحتم اندساس الزمن في هذا السلوك السردي بشيء
متياز. وابتدأ استعمال الـزمـن فـيِ والتمكن? والتبـنـك والاِـصُحْصَمن التـح

في ا&اضي قبلْلُالسرود القدzة على نحو من ا&سار الطبيعي له بحـيـث ت
)Chronologieالحاضر? والحاضر قبل ا&ستقبل... فكان التسلسل الزمني (

تب منها على القرطاس? وماُ في الأعمال السردية ما كَ السائدَهو السلوك
قَطلُما يِ لً كثيرةَوي منها عبر أفواه الرواة; على الرغم من أننا نلفي ملامحُر

) في بعض ا&سرودات العربيـة; كـمـاDéchronologieتسلسل الـزمـنـي» (َ«اللا
يطالعنا كثير من ذلك في حكايات ألف ليلة وليلة? حيث كثيرا ما تصـطـنـع

 بحيث يبدأ الفعل السردي من آخره.(٢٨)الراوية طريقة الارتداد
والتمثل الطبيعي لأي مسار زمني? في أي عمل سردي? أن يـكـون عـلـى

هذا النحو من التصور? في هذه الرسمة:
O - <_____- ماض  <_____ O - حاضر <_____ Oمستقبل 

لكن مقتضيات السرد كثيرا ما تتطلب أن يقع التبادل فيما بi ا&واقـع
 في مكان ا&اضي? وإذا ا&ستقبل قد يجيءُدِ قد يرُالزمنية;  فإذا الحاضر

قبل الحاضر;  وإذا ا&اضي قد يحل محل ا&ستقبل  على سبيل التحقيق? أو
التعتيم السردي? وإذا ا&ستقبل قد يحيد عن موقعه ليتركه للحـاضـر عـلـى
سبيل «الانزياح الحدثي»? أو «التضليل الحكائي»; إلى مـا لا نهاية من إمكان

أطوار التبادل في هذه ا&واقع الزمنية.
ويتداخل الزمن? ويتغير بالتقدم والتأخر عبر ا&سار السردي; ولعله في

نوه: تتغير دلالته الحقيقية; كا&ـاضـي الـذيِكل حال يترك فيها موقعـه لـص
ر موقعه للمستقبل? والحاضر الذي يدع مكانه للماضي? وا&ستقبل الذيَيذ

 من �ثلنا بْ ا&اضي. وفيما يلي ضرَقد يتقدم فيتصدر الحدث حالا محل
لتبادل مواقع الزمن لعل هذه الرموز أن �ثله] نرمزللماضي ب ـ(أ)  وللحاضر

بـ (ب)? وللمستقبل بـ (ج)]:
١ ـ  أ ـ ب ـ ج;
٢ ـ ب ـ ج ـ  أ ;
٣ ـ  ج ـ أ ـ  ب.
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واللاتسلسل ? أو التذبذب? أو «التشـويـش»? كـمـا يـحـلـو لـطـودوروف أن
. فكأن التذبذب(٣٠): يصطنعه ا&ؤلف الروائي لغاية جمالـيـة(٢٩)يطلق عليـه

 بْالزمني? أو التشويش على مساره الطبيعي في ا&شكل السردي? هو ضر
من التوتير الذي يشبه توتير النسج الأسلوبي باستـعـمـال الانـزيـاح الـلـغـوي

فيه.
طـرحُويرى طودوروف أن «مشكلة استعمال الزمن في العمل السـردي ت

) ]ا&سـرودةTemporalité de l‘histoireبسبب من التباين بi زمنية الحكـايـة (
 من بعض الوجوه; على حـi [وزمنية الخطاب. فزمن الخطاب زمن طولـي

أن زمن الحكاية متعدد الأبعاد; إذ zكن أن تجري جملة من الأحـداث فـي
 على تقد¥ هـذه الأحـداث: مَالحكاية في وقت واحد; ولكن الخطـاب مـرغ

.(٣١)»َ تلو آخرٍواحد
ه على الطولية ا&ألوفةُ امتدادَوالأصل في بناء أي زمن سردي أن ينهض

بحيث ينطلق من ا&اضي إلى الحـاضـر? ثم مـن الحـاضر إلـى ا&ســـتـقـبـل ـ
وذلك على الرغم من أن بعض الفلاسفة يحاول إنكار الزمن الحاضر بتعوzه
إما في ا&اضي? وإما في ا&ستقبل...  ـفينطلق الشريط السردي على الطبيعة?

 عبرَكما أسلفنا القول? من الزمن الذي انقضى? بسياق يحدد هذه ا&اضوية
 ـإن دعت إلى ذلك دواعيُوجُعَالزمن السحيق; ثم ي  على الزمن الحاضر; ثم 

البناء السردي ـ  ينتهي إلى ا&ستقبل مع ضرورة نهوض سياق دلالي يحدد?
نة? وطوله في امتداداتِبشكل تقريبي أو دقيق? موقع هذا الزمن بi الأزم

ه إن كان بعيدا.ِدْعُبه إن كان قريبا? ومدى بْطوال? ومدى قرَالأ
ب من البناءْولعل الكتابة الروائية التقليدية أنها كانت تجنح لهذا الضر

ضيفُْلاقة الزمنية بحيث إن (أ) يَالزمني? الذي يقوم على التصور العادي للع
إلى (ب); وبحيث إن (ج) يتلقى التأثير الزمني عـن (ب). وكـان مـا يـخـالـف

د تشويشا وفوضى.ُذلك بناء رuا ع
غير أن كتاب الرواية الجديدة جاءوا إلى هـذه الـقـيـم ا&ـنـطـقـيـة &ـسـار

با من القيود الفنية التي تأسر الروائي فتجعلـهْوها ضـرّدَالزمن وبنائه? فع
فا. وكأنهم يتمثلون احترام التسلسل الـزمـنـي كـاحـتـرامَمكبولا بأكبالهـا سـل

ن كانا سائدين في القصيدة العموديةْا&يزان العروضي الصارم والقافية? اللذي
د فهاروا بنيانهما? وقوضوا أركانهما...دُُفي الشعر; فجاء إليهما الشعراء الج
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فعمد هؤلاء? أمثال أولئك? إلى كل ما كان قائـمـا عـلـى الـتـسـلـسـل الـزمـنـي
ا&نطقي فمزقوا سلاسله? وشوشوا على نظامه; فاتخذوا من الفوضى جمالا

دة في الشكل الروائي وبنـائـه. بـل مـا ذاِفنيا? ومن الخروج عـن ا&ـألـوف ج
 مطروحة من هـذاًةَأَعا مجـزَطِنقول? إن أي بناء للكتابة الروائيـة اغـتـدى ق

 الروائـيُ منها الـقـار�َالبناء: أكواما فوق أكوام? وركاما عـلـى ركـام; لـيـتـخـذ
هم في بناء الرواية منْالبناء الذي يريد? والشكل الذي يشاء; وذلك كيما يس

خلال القراءة.
والحق أن هذه ا&سألة قد تكون من البساطة uكان? لدى اكتساب خبرة
ًالكتابة الروائية? وامتلاك أصول احترافها; بحيث إن الكاتب يتخذ له مادة

فة من جملة من العناصر مثل عجi الحلواء (الحليب ـ السكر ـ الزبد ـَمؤل
 أن يتخذُــاعَّنَالدقيق ـ الخميرة ـ البيض...)? الذي يستطيع الحلـوانـي الـص

 ا&طعم? لـذيـذُها شهـيُمنه طائفة صالحة من قطع الحلـوى وأنـواعـهـا; وكـل
ا&ذاق. ومثل ذلك يقال أيضا في الأصباغ بالقياس إلى الرسام? وإلى الذهب

? وإلى الأحجار ومواد البناء بالـقـيـاس إلـىّا&ذاب بالقياس إلى الجـواهـري
ـلـة مـن الـلـغـة?َّالبناء الـبـارع? وهـلـم جـرا... ـ فـيـجـعـل مـن تـلـك ا&ـادة ا&ـشـك

والشخصية? والحدث? والزمن? والحيز: بناء سرديا عجيبا يصور من خلاله
ه ببراعة وبداعة? ورشاقة وأناقة: تجعل كـلَم الفني الذي يود تصـويـرَالعال

ان? كما يقول امرؤّمن يقرؤه يتعلق به? حتى كأنه مشدود إليه بأمراس الكت
القيس.

 إلى البحث في مـسـألـة عـلاقـةَوعلى أننا لانـريـد? هـنـا والآن? الانـزلاق
م: علاقة الكاتب بالقار� ومدى تأثير ذاك في هذا?َالكتابة بالقراءة; ومن ث

ودرجة الدفء أو البرودة التي يتلقى بهـا الـقـار� ذلـك الإبـداع الـسـردي...
فتلك مسألة أخرى? وقد تناولناها في غير هذا ا&كان... وإgا نريد فقط
مَإلى أن هذه الكتابة السردية حi يتاح لها قار� يقرؤها? تتحول إلـى عـال

رuا يختلف عن عالـم الـكـاتـب? مـن بـعـض الـوجـوه أو كـلـهـا; وإلـى أن هـذه
الكتابة تعمل في النفوس ما يعمله الغيث في الأرض الكرzة.

وكل ما نتحدث عنه? ونطيل فيه? من الوجهة النظرية? يغتدي بالقيـاس
لات السردية ـ الـتـيّإلى القار� مجرد فضول; إذ الحديث عن هـذه ا&ـشـك

تـا?َة  ـمشـتَأَـمة مجزَضطر ا&نظرون ونقـاد الـروايـة إلى الحديث عنـها منجُي
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لا يكون وفيا لصورة الكتابة السردية التي ينهض بناؤها على اندماج العناصر
في العناصر? وتحلل ا&واد في ا&واد الأخرى; إذ لا يفكر الكاتب في الزمن?
وهو يكتب? منعزلا عن الحيز; ولا في الحيـز منعـزلا عن الـزمن; ولا في بناء

لا عن الحـدث الـذي يـضـطـرب فـيـه? ولا فـي بـنـاءِالنسـيـج الـلـغـوي مـنـفـص
م ملامحها (في الكتابة الروائية التقـليدية خصـوصـــا)? أوْالشخصية ورس

طمس معا&ها? وإيذاء صورتها? والتعمية على شكلها (في الكتابة االروائيـة
الجديدة) uعزل عن الحدث الذي تـضـطـلـع بـإنجـازه? ولا عـن الـلـغـة الـتـي

 بها إليها; ولا عن الـزمـن الـذيُثَدَحَـتُ بها عنهـا? أو يُتحـدثُتتحدثـهـا? أو ي
ويها. فتـوزيع هذه العنـاصر وتجـزئتـــهـا لاْؤُيحتويها? ولا عن الحيـز الـذي ي

با من التيسير الإجرائي... وإلا فقد كان يجب إنجـازْيعدوان أن يكونا ضر
كتابة نقدية مندمجة على غرار الكتابة السردية الأولى ا&ندمجة.

والتعامل مع الزمن ? مثله مثل التعامل مع الشخـصـيـات والـلـغـة وبـقـيـة
لات السردية الأخرى? يحتاج إلى شيء من البراعة الاحترافية? والذكاءّا&شك

الأدبي القائم على اكتسـاب الـتـجـربـة وا&ـمـارسـة; بـحـيـث إن هـذا الأمـر لا
هة; وإgا هو منبثق عن احترافـيـةَذعن لقاعدة معينة? ولا إلى خطة مـوجُي

ث? وتوزيع الزمنَسه الأدبي يتحسس توزيع الحدِالكاتب السردي الذي بح
من خلاله; فقد يبتد� ا&ؤلف بتقد¥ حفلة الزفاف في مطلع عمله السردي;

ثم من بعد ذلك يسوق الأحداث التي كانت علة في قيام هذا الحفل.
وكما يشـمل الـزمن تقليب الأحـداث? وتشـويش بنـائـها? بتقـديـم ما يجب

ُلُ; فإنه يشمل الأزمنة المحدودة التي �ثَمَقدُ? وتأخير ما يجب أن يَرَأن يؤخ
في استعمال أزمنة الأفعال? أو استعمال أجزاء الأحداث الكلية في ذاتـهـا;
فإذا هذا التشويش يشمل الكليات كما يشمل الجزئيات في الوقت نفسه.
وقد zكن أن تشمل الرواية الواحدة مجموعة من الحكايات يحيل بعضها
على بعض? وينطلق بعضها من بعض; فتتداخل الأزمنة مع تداخل السـرد?

ج الخيوط مع الخيوط الزمنية الأخرى بحيث يغتدي? كما يلاحـظِــسَـتْـنَوت
ذلك طودوروف في معرض حديثه عن تقنيات السرد في ألف ليلة ولـيـلـة?
«التضمi هو إيلاج حكاية في حكاية أخرى; yا ]يجعل[ من كل حكايـات

 ا&ركزية.(٣٢)نة في الحكاية التي تجري من حول شهرزاد»َألف ليلة وليلة مضم
لفي الحكاية الواحدة? ا&ركزية? في ألف ليلة وليلة تتضمن حكاياتُإننا ن
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 حكاية? ]كـمـا كـنـاَ عشـرةَأخريات قد تصل? فـي بـعـض الأطـوار? إلـى سـبـع
;  تتداخل مع بعضها? عبر(٣٣)لاحظنا ذلك لدى تحليل حكاية حمال بغداد[

حكاية واحدة مركزية; فإذا الثالثة تحيل على الرابعة? والرابعة على الخامسة?
والسادسة على السابعة? والسابعة على الثامنة; والعاشـرة عـلـى الـتـاسـعـة?
والتاسعة على الثامنة; والحادية عشرة تحيل على الثانية عشـرة? وتـرتـبـط
الثالثة عشرة بالخامسة عشرة التي تحيل أيضا على الثـانـيـة? مـثـلـهـا مـثـل
الحكايتi السادسة عشرة والسابعة عشرة: في ترابط عجيب? وتوالج حميم.

رابعا: مكانة الزمن في السرد الروائي
ها ببعض? ويؤسسَمي يربط الأحداث بعضْ مجرد خيط وهُد الزمنُلم يع

ها مع بعض? ويظاهر اللغة على أن تتخذ موقعهاِلعلاقات الشخصيات بعض
في إطار السيرورة? ولكنه اغتدى أعظم من ذلـك شـأنـا? وأخـطـر مـن ذلـك

نتون أنفسهم أشد الإعنات في اللـعـبْـعُ أصبح الروائيون الكبـار يْنا; إذَدْيَد
بالزمن? مثل إعنات أنفسهم في اللعب بالحيـز? والـلـغـة? والـشـخـصـيـات...

.(٣٤) النعل بالنعل. حتى كأن الرواية فن للزمن? مثلها مثل ا&وسيقاَحذو
 نقاد الرواية أنفسهم في التوقف لديها? ثـلاثـةَنتْومن الأزمنة التـي أع

.(٣٥)بخاصة: زمن ا&غامرة أو زمن الحكاية? وزمن الكتابة? وزمن القراءة
وقد أضفنا نحن زمنا رابعا أطلقنا عليه «زمن ما قبل الكتابة» من حيث
نقصنا زمن ا&غامرة أو زمن الحكاية? فأدمجناه في زمن الكتابة كما سنرى

حi نعلل ذلك بعد قليل.
 الرواية? يتزامن مع حركة الكتابة ولا يفتقرِوإذا كان زمن الكتابة? كتابة

إلى كثير من الجهد لبلورته في الأذهان; فإن زمن ا&غامرة أو زمن الحكاية
 من الناس حوله; وذلك على أساس أنه زمن سابق على الكتـابـة يتفق كثيـر

.(٣٦)حقا
وأما نحن فنخالف عن هذا ا&ذهب ونزعم أن زمن الكتابة? هو الـزمـن

 بi جوانحه زمن الحكاية التي لم تنشأ إلا في لحظةُمَطْالوحيد الذي يض
ه? أو لحظة كتابته?َالكتابة. أما إذا تناول الكاتب موضوعا قدzا يسبق زمن

ظاهريا; فذلك ليس حقيقة; ذلك أن الزمن? في تصورنا? هو الكتابة نفسها.
بنة خيال الكاتب. وإن مـجـرد إيـراد اسـمِبنة لحظتها? والحكاية اِوالكتابة ا
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لشـخصية تاريخـيـة (الـروايـة التاريـخية مـثـلا) لا يستطيع أن يقنعنا بتقدم
زمن الأحداث على زمن الكتابة. فهي أحداث «بيضاء» يجيء بـهـا الـروائـي

هاَه? ولينسجها بلغته? وليخضعها لأيديولوجيته? وليجعلَها روحَلبسُإلى عهده? لي
ة لزحزحـةَأَكُ نتخذ من بعض هذا تْتعاصره وتزامنه. فلا مدعـاة? إذن? لأن

 هذاُ الحكاية ا&سرود? إلى ما قبل عهد الـكـاتـب; إذ كـان مـثـلِالزمن? زمـن
التصور الذي ينطوي? في رأينا? على مغالطة يجب أن يتولد عنه أن كتـابـة
الكاتب الروائي? هي أيضا? لا �ثل زمنه? وتعود? بالقوة والفـعـل? إلـى ذلـك
الزمن ا&زعوم الذي تجري فيه الأحداث ظاهريا? وإجرائـيـا مـعـا. ذلـك أن

هاُلغة السرد? مثل زمن السـرد? وحيز السـرد? مثل شـخصيات السـرد:  كـل
ل السـردي عبر العمل الروائي بـرمـتـه; بـحـيـث إذا غـابّيتخذ هيئة ا&ـــشـك

ر وأفضى إلى فساد العمل الروائي?َل السردي الآخّ واحد اختل ا&شك لّمشك
أو اضطرابه.

 محموم لم إن محاولة التأريخ للمجتمع بواسطة الكتابة الروائية سـعـي
رضيناُعنتون أنفسهم به... لكننا نـحـن لا يُيبرح كتاب الرواية التقليـديـون ي

ق? مع ماّهذا السعي? ونراه أولج في سذاجة الكتابة منه في الإبداع الخلا
في هذا الحكم من قساوة... فكأننا ببعض هؤلاء وهم يجعلون من أنفسهم
مؤرخi للمجتمـعات? لا كتابا يعالجـون مشـاكل المجتمــعـات? أو قـل: كـتـابـا

zتعون القراء بجمال كتابتهم في تلك المجتمعات.
ومثل هذا ا&وقف يحملنا على ا&ساءلة عن وضع الكتابة وكاتبهـا مـعـا?
وهل هي بالضرورة نتاج المجتمع كما يزعم النقاد السوسيولوجيون? أم هي

ما جديدا لا صلة له بحقيقة المجتمع ا&زعومة? لـــوَلعبة خيالية تنشئ عـال
كانت هذه الكتابة اجتماعية بكل ما يحمل اللفظ من دلالة لاغتدت بـشـعـة
كالإجرام? وقاسية كا&وت? وطاغية كالجبروت? ومنتنة كالنفايات... لـو كانت
كذلك لكان علماء الاجتماع أكـتـب الـنـاس لـلأدب? وأفـهـمـهـم لـه? وأشـدهـم
التصاقا به; وإذن لكانت الكتابة الأدبية انتهت? وحل محلها تحليل ا&شاكل
الاجتماعية اليومية ومعالجتها? والتأريخ  للمجتمعات البشرية بكل ما فـي

التاريخ من فجاجة وصرامة ومباشرة وابتذال.
ليست الرواية تاريخا لمجرد أن فيها لعبة زمنية; وليست أحداثها صورة

ما لها تنشئه وترسمه على غرارَحقيقية من المجتمع لمجرد أنها تتمثل عـال
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المجتمع الحقيقي. فالحقيقة شيء? والخيال شيء آخـر. والـواقـع الـقـاسـي
ج شيء? والكتابة الإبداعية شيء آخر.ِالف

فهل الكتابة بعامة? والكتابة الروائية بخاصة: جهاز لغوي لإنتـاج الـلـغـة
م جديـد; أي «للتعبيـر عـن تجـــربـة? أوَها? وتصـور خيـالـي لإنشــاء عـالِنفس

? أم هي مجـرد(٣٧)أيديولوجيا? لاستحضار مظاهر العالم علـى اخـتـلافـهـا»
 فعلا; ولأشخاص? عوض شخصيـات? عـاشـوا فـيَــدِجُم وَإعادة إنتاج لـعـال

زمن سابق على زمن الكاتب الروائي? حقا?
كل السؤال هنا.

وفي ضوء الإجابة عنه تتحدد هوية الكتابة الروائية? وتتحدد من خلالها?
  روائي ذا كتب كـاتـبِئَخصوصا هوية الزمن ا&سـتـخـدم فـي سـردهـا. أي: أ

رواية ما? فهل نعد سرده سردا لوقائع التاريخ? أم لتمثيل الواقـع ومـحـاولـة
إنشائه على غراره? أو هيئته?

كل السؤال هنا.
وعلى ضوء الإجابة عنه تتحدد هوية السرد? بـل رuـا سـتـتـحـدد هـويـة

التاريخ أيضا.

خامسا: الزمن بين السارد والمسرود
يتخذ منظرو الرواية? كما سبق تحليل بعض ذلك في مواطـن مـن هـذه

 ما هو مسرود أو محكي? وزمن الساردِا&قالة? فاصلا زمنيا حتميا بi زمن
ِ;يْالذي يسرد الحكاية حيث إن «العلاقات بi الزمن المحكـي وزمـن الحـك

وبi زمن ا&غامرة? وزمن الكتابة لا zكن أن تكون متساوية: وذلك بناء على
.(٤١)أن السارد يوجد عن بعد بالقياس إلى ما يحكيه»

)? منF.Guyonوينشأ عن هذه النظرية التي جاءت بها فرانسواز غيون (
)? وبورنوف وويلـيTodorovكتابات أخرى غربية منـهـا كـتـابـات طـودوروف (

)Bourneuf et Ouellet?أن الذي يحكي (مؤلف الرواية) يجسد الزمن الحاضر ?(
وأن ما يحكيه zثل الزمن ا&اضي? وأن ثمرة الزمنi الاثنi تتدحرج نحـو
ا&ستقبل على أساس أن ا&تلقي يأتي حتما متأخرا. وإذن? فإن هـذا الأمـر
يقوم على �ثل علاقة طولية متعددة متتابعة لا تلتقي خطوطها أبدا: فـ (أ)
(الحكاية أو ا&غامرة أو القصة) يتموقع في ا&اضي على سبيل الحتمية; فهو
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شيء جاهز حاضر في الذهن; ولكنه مهيأ في زمن سابق و(ب)  (الحاكي أو
السارد أو الكاتب الروائي) يتـمـوقـع فـي الـزمـن الحـاضـر عـلـى أسـاس أنـه

. وأما (ج)ِتْا يأّمَهما الآخر لِهما مضى? وأحدِثنi: أحدِوسيط بi زمنi ا
فا في هذه العلاقة الثلاثية الأطراف فإنه يتموقـعَج طرَدرُالذي يجب أن ي

في إطار زمن الحاكي إذا كان السرد شفويا.
وإن الذي لا نتفق فيه مع ا&نظرين الغربيi للرواية أنهم غالبا ما يخلطون
بi السرد الشفوي? والسرد ا&كتوب; وهما جنسان أدبـيـان مـخـتـلـفـان فـي
الوضع إلى حد بعيد. كما أنهم رuا خلطوا بi الحـادثـة الـتـاريـخـيـة الـتـي
تسبق زمن ا&ؤرخ? حتما? وعلى الحقيقة? والحادثة السردية «البيضاء»  التي
لم تقع في ا&اضي قط على الحقيقة التاريخية? فكيف نعدها سابقة علـى

زمن السارد?
أرأيت أن السارد الشفوي (إذا حق لنا الانزلاق إليه) يحكي? فعلا? حكاية

ف? من موقع الحاضر نحو ا&اضي. ويتولد عنَموروثة? مروية خلفا عن سل
ل في ضرورة وجود متلق يتلقى الحكايةُهذه العلاقة الزمنية علاقة أخرى �ث

 &ا يسرد له. ونحن نتمـثـل هـذه الـسـيـرة لا تجـاوزًمشافهة لـه? أي مـزامـنـة
هِزمنi اثنi: ا&اضي الذي يبثه السارد الذي يتلـقـى عـنـه ا&ـتـلـقـي ا&ـشـاف

لغـيُي? وأْ إلا بوجوده? وإلا بالتزامن معه; وإلا بطل الحكُيْالذي لا يتم الحك
السـرد (شـهرزاد بالقياس إلـى شهريار...).

 علاقات:ِونحن نتمثل هذا الزمن? زمن السرد الشفوي? يقوم على ثلاث
ها فردية? سابقة? أو منفصلة; في حi أن الثانية والثالثـة مـزدوجـتـانَولاُأ

ومتزامنتان; أي متصلتان (الرسمة).

O زمن الحكاية <____________  <_____  <_____  <_____  <_____

والـزمن الحـاضـر? هنـا? لا يكاد يكون لـه أي معنى; فـهـو كـا&ـنـعـــدم? أو
ى; وإgا ا&دار على الزمن ا&اضي الذي هو ا&قصود بالسرد? وا&عنيَكا&لغ
 لوجوده. فكأن الحاكي يلتفـت?َ. أما ا&ستقبل فهو منقطـع? ولا أثـرِيْبالحك
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وهو يسرد الحكاية الشـفوية? دائما إلـــى وراء. وكـــأنـه مـضـــطـر إلـى أن لا
يلتفت أبدا إلى أمام? كما يتبi ذلك من خلال هاته الرسمة.

O  زمن الحكاية >>>>

إننا لا نستطيـع? بـأي وجـه? فـي الـسـرد الـشـفـوي? أن نـفـصـل بـi زمـن
ا&سرود وزمن التلقي الذي لا يكون إلا به من وجهة? كما لا zكننا أن نتعلق

فلت من قبـضـة زمـنُبزمن مستقبلي من وجهة ثـانـيـة; كـمـا لا zـكـنـنـا أن ن
الحكاية من وجهة أخرى.

لكن الأمر يختلف? في �ثلنا? اختلافا جوهريا بالقياس إلى وضع الزمن
في السرد ا&كتوب الذي يقوم على �ثل علاقة ثنائية طورا? وعلاقة ثلاثية
طورا آخر; ولكن هاتi العلاقتi في الحالi معا تختلفان عنها في السرد

الشفوي.
 إن السارد/ الكاتب (وخصوصا حi يستعمل ضمير ا&تكـلـم)فالأولى:

عندما يسرد حكايته? لا zكن أن يزعم للناس أن زمـن حـكـايـتـه هـذه زمـن
 هو حi يكتب zسك بقلمه? ثم يستلهم ويستوحي?ْ; إذِيْسابق لزمن الحك

فرغها على الورق.ُفتنثال عليه المخيلة بسيل من النسوج اللغوية في
وهو حتى في حال �ثله لعا&ه السردي مسبقا? وعلى نحو ما; فإن ذلك
iلا يكون بلغته وصـوره وكل تفاصـيله السـردية التي لا تقـع للكـاتب إلا حـ
يكتب فعلا (انطلاقا من تجربتنا في كتابة الرواية والـقـصـة وا&ـسـرحـيـة);
فأين هذا الزمن السابق الواضح الذي يزعم منظرو الرواية الغربـيـون أنـه
قائم في الحكاية? سابق على زمن الحكي? أليس ذلك من اختصاص وضع
الزمن في ا&سرودات الشفوية? ثم? أليس هذا الـتـصـور الـغـريـب لـلأشـيـاء

 عن سرده? وأنه لا يغترف من مخيلته? وأنه يقتضي أن الكاتب السارد غريب
ه?ُه? غيرَمجرد حاك لحكايات حبكها? قبل

وعلى أن هذه ا&سـاءلـة تـسـقـطـنـا فـي فـخ الـزمـن الـسـردي? فـي جـنـس
Auteurالشفويات? تارة أخرى من وجهة? وفي فخ مسألة «ا&ؤلف الضمني» (
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implicite((٣٩).ا&زعوم? للنص الأدبي? لا ا&ؤلف الحقيقي? من وجهة أخرى 
وإذن? فـليـس هنـاك? مـن منـظـورنا لـهـذه ا&ـسـألة? أي زمــن: لا مـــاض
ولا غير ماض? خارج عن إطار زمن السرد ا&كتوب الذي يتزامن في الحقيقة

 أحدهماَمع زمن ا&سرود; فهو به متصل? وإليه متشوف (ولو حاولنا فصل
عن الآخر لاغتدى زمن الحكاية أجنبيا عن زمن الحكي; وهو أمر يوقعنا ـ
كما سبق القول ـ في وضع السرد الشفوي? لا وفي وضع السرد ا&كتـوب):
إلا مـا كان من أمـر مـا نطلـق عليه نحـن  «مـا قبــل الـكـتـــابـة» أو «المخـاض
الإبداعي»? فإنه لا يرقى إلى أن يغتدي زمنا قائما بذاته...إذ ا&فروض أن
يرتبط هذا الزمن بصور الإبداع فـي شـكـلـهـا الـراهـن ; إلـى الـشـكـل الـذي
يرتضيه الكاتـب فيدبجـه بقلمـه علـى القرطـاس... وإلا إذا تـسـامـحـنـا فـي
التعامل مع الأشياء? يغتدي كل شيء له زمن سابق; حتى حمل الأم بصبي...
مع أن الناس جميعا? إلا الصينيi فيما يبدو? يؤرخون للولد من يوم ميلاده?
وليس من يوم حمل الأم به; لأنـنـا إن عـدنـا إلـى مـثـل هـذا الـزمـن? سـنـعـود

بالأشياء كلها إلى الحافرة!
 إذا كان في الحكاية الشفوية زمنان ظـاهـران: زمـن الحـكـايـةوالثانيـة:

ي الذي يندمج مع زمنْالسابق على زمن السرد? منطقيا وفعليا? وزمن الحك
 له? فيشكل معه? بحكم منطق الأشـيـاء وقـوتـهـا?ِـنِحايُمْالتلقي ا&ـزامـن? وال

زمنا مزدوجا يستحيل إلى مندمج في واحد; فإن الزمن في الحكاية ا&كتوبة
? فيشكلان زمناِيْينهض على أساس أن زمن الحكاية يندمج في زمن الحك

واحدا مندمجا قائما علـى انـدمـاج الـوحـدتـi الـزمـنـيـتـi الـلـتـi لا يـجـوز
لإحداهما أن تنفصل عن إحداهـمـا الأخـرى; وذلـك عـلـى أسـاس أن الـذي
يكتب السرد? لا يروي? في الحقيقة? الحكاية? مثل السارد الشفوي; ولكنه

ه; فهـيْينشئ الحكاية إنشاء? ويتخيلها تخيلا?; فينـسـجـهـا نـسـجـا مـن لـدن
:(٤٠)خالصة له? منتمية إليه? أكثر من انتماء ولده إليه? كما يقول الجاحـظ

إلا إذا كان يكتب مجرد ما وقع? ويسرد مجرد ما جرى في الزمن السابق?
وفي العالم الواقع حقا; فإن عمله ذاك لا ينبغي? حـيـنـئـذ? أن نـطـلـق عـلـيـه

يا uفهوم الكتابة الروائية الفنية; وإgا نطلق عليه تاريخـا إنْسردا أو حك
 إلى مستوى التاريخ? أو أخبارا إن كان له صلة بـالأخـبـار? أو أي شـيءَيِرق

آخر? غير الشيء الأول.
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ويضاف إلى هذا الزمن ا&ندمج زمن آخر منفصل عنهما? بعيد منهما?
ق? متعدد? متجدد; وهو زمن القراءة الذي يأتي? حتما? متأخرا عن زمنَلْمط

كتابة العمل السردي. فالقار� إgا يقرأ الرواية? بعد أن يـكـتـبـهـا الـكـاتـب?
وينقحها أو يراجعها? ثم يقدمها إلى ا&طبعة لتطبعها? لتوزعها دار نشر على

بُطْْا&كتبات ليقرأها القراء. وكل هذه أزمان حقيقية تصاحب الرواية فما خ
روا يلـتـمـسـون الأزمـنـة ا&ـغـشـوشـة?َا&نظرين الـغـربـيـi سـكـتـوا عـنـهـا? وغـب

وا&دسوسة? فيما لا يجوز...?
وقد يتأخر زمن القراءة? عن زمن الكتابة قرونا طويلة... فزمن القراءة?
من هذه الوجهة? يأتي متأخر التأثير; على حi أن زمن التلقي في السرد
الشفوي يسهم في التفاعل الزمني من حيث هـو جـمـالـيـة? ومـن حـيـث هـو
جهاز لأزمنة العناصر السردية وإعلان عن ميلاد حياتها? كما zثل ذلك في

الشكل التالي.

والأخرى:  وأما استعمال الـزمـن ا&ـاضـي فـي الحـكـي (ا&ـكـتـوب)? فـهـو
)? كماMensonge manefestéمجرد خدعة فنية? بل مجرد «كذبة مكشـوفـة» (

; وكأنـه واقع تحت تأثير التقاليد السردية الشفوية التي هي(٤١)يعبر بارط
الأصل في هذا الأمر. وإلا فـإن الروائي? فـي الحقيقة لا يـسـرد مـا جـرى?

 السردي على القرطاس.ّوإgا يسرد ما يجري في مخيلته وهو يفرغ النص
فزمن السرد الكتابي يختلف? ولنوأكد ذلك? عن زمـن الـسـرد الـشـفـوي
حيث زمن ا&اضي في الشفويات السردية حقيقي; على حi أن زمن ا&كتوبات
السردية غير حقيقي ا&اضوية; وطلك على أساس زن الكاتب السارد يسجل
ما يجري في مخيلته لحظة الإبداع? لحظة إفراغ اللغة; فهي لحظة الصفر
الزمني. فكأنه ينطلق من اللازمن? ومن ثم من اللاماضي? ومن اللاشـيء?

إلا اللغة.
فا&اضي في السرد ا&كتوب يعني الحاضر على الحـقـيـقـة; لأن الـسـرد

أزمة التلقي (القراءة) اية
لحك

ن ا
زم

كي
لح

ن ا
زم
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يتعلق باللحظة التي الكاتب فيها; أما ماضيه الذي يسرد مـنـه? ?أو يـحـكـي
عنه; فهو مجرد خدعة سردية وقعت له بالعدوى الشفوية لوضع السرديات
منذ العصور ا&وغلة في القدم. مكما أنه لا حاضر في ا&كتوب. لكن وضع
الكاتب يظل yاثلا لوضع الحاكي الشفوي; إذ كل منها يتخذ له موقعا في

الزمن الحاضر? كما قد يتبi بعض ذلك من الشكل التالي.

على حi أن ا&ستقبل? وبحكم وضع طبيعة السرد التقليدي على الأقل?
لا يكون? ولا يوجد... وإلا استحال السارد يستحيل إلى متنبىء يتنبأ بالغيب?
ويتطلع إلى التخمi? ويخوض في الرجم; لا إلى سارد يقص حكايات خيالية
من إنشاء قريحته تتعلق uاضي الزمن في طور? وبحاضره ا&شبع با&اضي
في طور آخر. فهو كلما حاول أن يتصل بالحاضر? أو حاول الحاضر الاتصال
به ألفينا سدا منيعا? وحاجزا صفيقا بينهما; فيرتد كل منهما خاسئا حسيرا?

وعاجزا كليلا; فيحدث الانقطاع.
وعلى أننا كنا رأينا أن ميشال بيطور كيف كان يـتـحـدث فـي سـرده عـن
ا&ستقبل? ولكنه كان يأتي ذلك? في الحقيقة? انطلاقا من حاضره. ويكـثـر
مثل هذا التبادل الزمني في الأساليب العربية كثيرا مثل قولهم في الـدعـاء
«حفظـك الـلــه»? والحـال أن الــدعـاء منـصـرف إلـى الحـاضـر أو ا&ستقبل?
تفاؤلا باستجابة الدعاء... بينما عبر القرآن العظيم عن ا&ستقبل با&اضي

. فاللغة العربية عرفت? إذن? التلاعب بالزمن في(٤٢)لتوكيد الفعل مستقبلا
أعلى نسوجها الأسلوبية منذ القدم.

 وا&ستقبل ينزلقان معـاَ)  بأن ا&اضـيF.Guyonوتزعم فرانسواز غيـون(
. كما تزعـم غـيـون أن(٤٣)نحو الحاضر «تحت شـكـل ذكـريـات? أو مـشـاريـع»

«الزمن ليس إطارا شكليا بداخله تجري حكاية ما? ولكن من حيث إن هذه
ز في الزمن وحده?ِجَتْنَالحكاية نفسها هي بصدد الحدوث. إن الوعـي لا ي
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 حi ينير ولكنه يستحيل إلى وعي بالزمن. ويبدو الزمن الحاضر كأنه خلو
ا&اضي ويحدث فيه; وكأنه لا مـنـاص مـنـه حـi يـسـتـحـيـل هـو نـفـسـه إلـى

.(٤٤)ماض»
والحق أن الزمن الحـاضـر لا يـسـتـحـيـل إلـى مـاض إلا حـi يـذوب فـي
ماضي ا&ؤلف; وروايته أو حكايته; فيغتدي مـاضـيـا بـالـقـيـاس إلـى حـاضـر

ا&ؤلف الذي يستحيل إلى مستقبل بالقياس إلى زمن الرواية ا&كتوبة.
يانها;رََوإذا كان صحيحا أن الزمن ليس إطارا شكليا لحدثان الحكاية وج

فإنه? مع ذلك? لا يفارق هذه الحكايـة المحـكـيـة? ولا يـجـوز أن يـحـدث ذلـك
لحظة واحدة بحكم تسلطية الزمن? وبحكم سلطانيـة الـقـبـضـة الحـديـديـة

ي الحكاية? منْالتي zسك بها على الأشياء والأحياء. فالزمن وارد قبل حك
حيث هو وهم متسلط على النفوس والأخيلة وعلى كل شيء; فالحركة زمن?

والسكون أيضا زمن? واللاحركة واللاسكون أيضا زمن.
 يسرد? حدثا ما; فإن هذا الحدث بحكم فإذا جاء حاك يحكو? أو سارد

وقوعه تحت سلطان الزمن; فإنه يتسم بالزمنية. و&ا كانت الحكاية? بحكم
منطق الأشياء? تتمحض &اضي الزمن? وإلا &ا كانت حكاية أصلا; فإن هذا
ا&اضي هو الذي يتحكم في مسار الأشكال الزمـنـيـة الـتـي تـعـتـور عـنـاصـر

ه كالحاضرَالحكاية. وما نراه من حاضر يستخدم في السرد; فهو لا يعدو كون
الذي يرد في مثل قولنا: «رأيته يلعب? ويقرأ? ويجري...»; فهذه أفعال حاضرة

ه (تبعا لاختلاف مصطلحـات الـنـحـاة الـعـرب ورؤيـتـهـمُالزمن? أو مستقـبـلـت
الغامضة للزمن) شكليا? أو نحويا; ولكنهـا تـقـع فـي مـاضـي الـزمـن دلالـيـا?

وسرديا.
وأمـا حيـن يقـول قائـل وهـو يسرد مثـلا: «ربـما سـيـخـــرج غـــدا...»? أو

 أن الخروج والسفر لـمَ«سيسافر بعد شهرين...»;  فإن ذلك ما كان ليعنـي
يتما في ا&اضي;  وإgا نعد زمنهما مندمجا في ماضي الحكاية التي هـي
أصلا? ووضعا? تسرد ما يحدث فـي اللحظـات الأخيـرة مـن ا&ـاضي ـ فكأن
زمن السرد ا&كتوب لاهو ماض? ولا هو حاضر; وإgا هو شيء واقع بينهما

 ورد زمن مستعمل في ا&اضـي أوْـ لا ما سيحدث في ا&ستقبل. وإذن? فإن
في ا&ستقبل? في سرد ما; فهو لـيـس بـأي مـنـهـمـا; وإgـا هـو مـحـيـل عـلـى

ا&اضي? مندمج فيه? عائم في مداه.



202

في نظرية الرواية

الزمن يصاحب السرد ا&كتوب الذي يصاحب لحظة الكتابة.
ونحن نتفق مع فرانسواز غـيـون فـي أمـر واحـد عـلـى الأقـل; وهـو ذلـك
ا&تمثل في ذوبان ا&اضي وا&ستقبل في الحاضر السردي; ولكن في السرد

ا&كتوب الذي سبق لنا أن قررنا بشأنه أن ا&اضي فيه خادع.
ونلاحظ أن  السارد/ الكاتب قد يصطنـع? عـلـى سـبـيـل تـوتـيـر الـنـسـج
السردي? زمن الحاضر الذي هو? في الحقيقة?(نقرر ذلك تارة أخرى)? ليس
إلا خدعة سردية? وحلية فنية يحاول بواسطتهما إخراج الزمن من رتـابـتـه

ه;ُ حركتَقُشْه? وترلُمِْ محَفِالسردية? وإلباسه لباس الحاضر أو ا&ستقبل ليخ
فيتخذ شريط السرد شكلا جديـدا. غـيـر أن ذلـك يـتـطـلـب احـتـرافـيـة فـي
السرد? وقدرة فائقة على التحكم في النسج اللغوي; إذ لا zكن أن يستقيم

اد/  الكتاب ا&بتدئi.َرُبعض ذلك للس
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ـةّـرديّشبكـة العلاقـات الس

أولا:  العلاقة بين السارد والمؤلف والقارئ:
إن العلاقة بi هذه الأطراف الثلاثة من ألطف
العلاقات في تقنيات السرد وأشدها تداخلا? وأدقها

طا? وأغورها عمقا? وأبـعـدهـا امـتـدادا. فـكـأنُتراب
أون لتبادل الأدوار وا&ـواقـع فـيَهؤلاء الثلاثـة مـهـي

أي لحظة من لحظات التشكيل السردي; وخصوصا
بi الأول والثاني من وجهة? والثـانـي والـثـالـث مـن

وجهة أخرى.
) قـد يـكـون فـيLe narrateurأرأيت أن الـسـارد (

وضع يبعده بعدا سـاحقا? عما يطلق عليـه كثيـر من
)?T.Todorovمنـظري الرواية الغربيi: طـودوروف (

Wayne)? وايـن بـــــوث [G.Genetteجـيـــرارجــيــنــات (

Booth) «ا&ؤلف الضمني»  :(...[L’auteur implicite.(
عد? في حد ذاته? فقد يكون مـعـنـويـا?ُوأما هذا الـب

وقد يكون فكريا; كما قد يكـون فيزيقيـا أو زمنيـا:
دانا عن السارد; ومـاْعُلفي معظم ا&ؤلفـi بُحيث ن

ذلك إلا لأنهم يعلمون كيف ستنتهي أحداث الرواية.
كما يكون السارد قابلا للابتعاد قليلا أو كثيرا

Des personnages dansعن الشخصيات في الحكاية(

l‘histoireكن أن يختلـف عـنz التي يحكي. فقد  (

8
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ل ذلك في رواية «الآمالُهذه الشخصيات  أخلاقيا? وفكريا? وزمنيا; كما zث
)  للروائي الإنجليزي شارل ديكنزLes grandes espérances) (١٨٦١الكبرى»  (

)Charles Dickens, وأخلاقيا وعاطفيا كما قد يتجسد ذلك في١٨٧٠-١٨١٢ ?(
,Aldous Huxleyدو هيكسلي (ْ) لألLa pararure de Maupassantية موباسان» (لِْ«ح

١٩٦٣-١٨٩٤...(
وقد يكون السارد قابلا للابتعاد? قليلا أو كثيرا? عن ا&عايير الشخصية

ل ذلك في روايـةُللقار� وذلك إما ميتافيزيقيا? وإما عاطفيـا; كـمـا قـد zـث
).١٩٢٤-١٨٨٣ ,Franz Kafka) لكافكا (La métamorphose«التحول» ( 

كما قد يكون ا&ؤلف الضمني قابلا للابتعاد? قليلا أو كثيرا? عن القار�.
وقد يكون هذا البعد فكريا? وأخلاقيـا; مـن حـيـث يـكـون ا&ـؤلـف الـضـمـنـي

.(١)(والقار� الضمني? أيضا) قابلi للابتعاد عن الشخصيات الأخرى
تلكم أهم الآراء التي أوردها ويـن بـوث عـن شـبـكـة الـعـلاقـات الـثـلاثـيـة
الأطراف : السارد? وا&ؤلف? والقار�; والتي استخلـصـهـا مـن قـراءاتـه فـي
الرواية الغربية? وخصوصا الرواية الإنجليزية من وجهة? وقراءاته في النقود

الروائية التي كتبت في أمريكا? وبريطانيا وفرنسا من وجهة أخرى.
ونحن نعتقد أن هذه ا&تابعات لا تغطي كل الأشكال السرديـة ا&ـرتـكـزة
على العلاقات القائمة? ولكنها غير ا&علنة غالبا? بـi الـبـعـد الـذي يـفـصـل
ا&ؤلف عن السارد? والسارد عن القار�? والقار� عن الشخصيات من حيث

الزمان? والحيز? والثقافة? والعاطفة? والأخلاق? وهلم جرا. هذا أمر.
والأمر الآخر? أن تغطية الأشكال السردية بهذه الرؤية غير مقبول لدينا.

ف بi هذه العناصر التي تـتـضـافـرُ هذا العلاقـات وتـلـطُفبمقدار مـا تـدق
ق تقنيات الكتابة الروائيةِلإبداع الرواية: كتابة وقراءة? أي بثا واستقبالا; تد

 كلما �كن الروائي من ثقافة تقنية متينةْوتلطف وتسمو في الوقت ذاته; إذ
وعميقة في إنشاء الرواية? تراه يتخذ له أبعادا علاقاتية دقيقة تربط بينه
iسارده وقارئه من وجهة ثانية? ثم بينه هو? وب iسارده من وجهة? وب iوب

سارده وقارئه جملة? وشخصيات الرواية مجتمعة? من وجهة أخرى.

مكانة السارد في العمل السردي
 السارد: متخـفـيـاُقد يكون من ا&ستحيـل? فـي أي عـمـل سـردي? غـيـاب



205

شبكة العلاقات السردية

متواريا? متحفظ الحضور? خجول الطلعة; إذ uجرد أن يتحدث عن نفسه
بضميـر ا&تكلم; أي uجـرد أن يقـول لنا; كما هـو الشـأن لــدى فلوبـيـــر? بــ

... فالسارد(٢))  كنا في قاعة الدرس حi دخل إليها شارل بوفاري»nous«أننا(
» بوضوح.Représénté « رَهنا yثل? أو مستحض

بينما نجد السارد كثيرا ما يستحيل? في كثير من الأعمال الروائية? إلى
شخصية مركزية? مزودة بطاقة فيزيقية? وذهنية? وروحية غنية. وقد يتجسد

A la recherche duمثل هذا الشأن في رواية «البحث عـن الـزمـن ا&ـفـقـود» (

temps perdu)  ارسيل بروست&  (M.Proust,١٨٧١-1ث٩٢٢z ل في الأعمالُ). كما
 مواصفاتها; إذ السارد يختلف? بعـامـة? عـنَالروائية التي تكون هذه بـعـض

ا&ؤلف الضمني الذي ينشئه إنشاء; فـإنـنـا نـبـنـي بـشـكـل جـزئـي شـخـصـيـة
)Personnalité(٣)) ا&ؤلف بحرصنا على أن يختلف السارد عنه.

لة علىَنا بشيء من العجْجُيقول أحد مؤرخي الرواية الإنجليزية: «لو ع
) ?١٧٥٤-١٧٠٧,Henry  Fieldingعامة الروايات الإنجليزية منذ عهد فيلدنـغ (

.(٤)منا? قبل كل شيء? باختفاء ا&ؤلف»ِـدُ لص] ١٩٣٠زهاء عـام[إلى عهدنا هذا 
ويزعم قيصر أن السارد يـصـدق حـتـى فـي حـال سـرده حـكـايـة حـافـلـة
بالأكاذيب? ولكن السارد قد لا يحسن yارسة الكـذب إذا لـم يـكـن يـعـتـقـد
فيما يحكيه. بينما ا&ؤلف لا يستطيع أن يكذب? ولكنه يستطيع? على أقصى
تقدير? أن يكتب كتـابـة جـيـدة أو رديـئـة. فـالأب أو الأم إذا حـكـى أحـدهـمـا
حكاية لصبيهما فإنهما يخضعان للتحول نفسه الذي يصدر عن ا&ؤلف في

.(٥) عمله السردي. ويعني هذا أن السارد لا يكون هو ا&ؤلف أبداِيْبدء حك
١ ـ لعل الذي يلاحظ القار� هو هذه الركاكة التي صاغ بها قيصر  هذه

 في ذلك إسفافا. ولعل ذلك كان راجعا إلى عدم وضوحّالفكرة; فقد أسف
نْها في ذهنه; فا&ثال الذي جـاء بـه مـن حـكـايـة الأبـويِرة نفـسَالفكرة ا&ـقـر

لصبيهما ما كتبه ا&ؤلف في رواية: فيها غموض شديد? وخلط عجيب; وفي
الحالi لا تقوم حجة له حول ما كان يريد تقريره.

 ـما دخ  مسألة الكذب وتبرئة ا&ؤلف منها? وإلصاقها بالسارد الذيُـلْ ٢ 
لا يوجد ماثلا? في حقيقته? إلا في شخصية ا&ؤلف? لا يستطيع السارد أن
يوجد من عدم إلا إذا أوجده ا&ؤلف تحت شكل ما. ولعل جنس ا&قامات في
الأدب العربي أن يكون خير مثال على توضيح هذه ا&سألة; فإن الحريـري
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لم يظهر طوال الخمسi مـقـامـة? ولـم يـتـدخـل قـط? وكـان uـنـزلـة المخـرج
 النعل بالنعل? يعمل ولا يظهر... ولكن الحريري ظهر بوجههَوْالسينمائي? حذ

 تلك الحكايات? وكشف عن حقيقة شخصيـتـه لـلـقـار�ُمن حيث هو مؤلـف
 تلك ا&قامات; فاستغفر اللـه من تلك الهرائيات التي كتبها? والأباطيلَآخر

وبا وإثما)? قائلا: « هذاُ التخيل والإبداع حُّالتي نسجها; (وكان الشيخ يعد
غترار? وأمليتها بلسان الاضطرار; وأنا أستغفرِآخر ا&قامات التي أنشأتها بالا

.(٦)و»ْو? وأضاليل اللهْاللـه تعالى yا أودعتها من أباطيل اللغ
فالكذب إن كان في العمل السردي فصاحبه ا&ؤلف; لأن دور السارد في
الأطوار التي يبرز فيها في ا&قعـد الأمـامـي? لا يـأتـي شـيـئـا غـيـر الـنـهـوض
بالوظيفة التي يكلفه ا&ؤلف إنجازها? وتحت رقابته الصارمة? ورعايته الفائقة.
ليس سارد الرواية هو ا&ؤلـف. ذلـك واضـح. وإgـا «الـسـارد شـخـصـيـة

.(٧)خيالية يتحول ا&ؤلف من خلالها»
iفكأن شخصية السارد? من هذا ا&نظور ا&لتوي العجيب? تقع وسطا ب
ا&ؤلف والشخصية الفاعلة في العمل السردي. أو قل إن السارد? كما يزعم

.(٨)بوث? شخصية منزوعة عنها صفاتها? ولا تضطلع إلا بوظيفة الكلام
-Le romanلا الــروايـة ذات ضـميـر ا&تكـلم? ولا الــروايـــة ا&ـســـلـســـلـــة (

journal:أو أكثر iاثنت iشخصيت iولا تلك التي تنهض على التراسل ب ?(
)Epistolaire?كن أن تكون أشكالا سردية أقل شعرية من الأخريات. وبالفعلz (

فإن السارد لا ينغلق على نفسه داخل منظور ضيق لـشـخـصـيـة مـحـددة...
فلعل السـارد? مـن وجـهـة أخـرى? أن لا يـكـون إلا قـنـاعـا. ولـكـن مـن يـحـمـل

.(٩)القناع?

نقد هذه الآراء
ا&نطق? نعتقد? واحد; في الشرق كما في الغرب? وفي القد¥ كما كمـا
فـي العهـد الحاضـر; أن الأبيـض ? فـي اللغـة العلميـة وا&عجمـية? لا zكن أن

...  أنَيكون إلا أبيض? والأسود لا zكن أن يكون أبيض حالـة كـونـه أسـود
 الجناحi; بحيث لا هو سـارد?  ولاَهيـضَيكـون ا&ؤلـف? مؤلـف الروايــة? م

 من هو شخصية? ولا هو شخص حقيقي يتمتع بالوعي ووجود الحياة: أمر
س ا&نطقية التي تعارف النـاسُـه إلا إذا انسلخنا من كـل الأسُالعسير تقبـل
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عليها في علاقاتهم الفكرية وغير الفكرية? وتسلحنا با&نطق العبثـي الـذي
 شيء? فنعم...!َ شيء أيzَكن أن يجعل كل

إننا نسلم بخيالية السارد? في أطوار معينة مـن الـعـمـل الـسـردي? لـكـن
كيف zكن أن يتحول ا&ؤلف إلى كائن غريب? مشوه? معتوه? غير واع? غير

عاقل? غير مفكر? غير موجود... عن طريق شخصية السارد...?
ـنـشــئُفـحـi يـكـتـب أي روائـي روايـة; فـهـو الـذي يـكــتــب; وهــو الــذي ي

الشخصيات? وهو الذي يتخذ لروايته ساردا? في بعض الأطوار السردية...
لكن ا&ؤلف يظل حاضرا في العمل الروائي; فهو الذي يهندسه? وهو الذي
ينسجه ويدبجه... ولا نحسبه يتحول إلى مجرد شخصية خيالية... يتحول

 إلى شيء...!ْمن خلالها إلى غير نفسه? وإلى غير ما هو? وإلى أي شيء; أي
إن ا&ؤلف يتخذ له أقنعة مختلفة في الكتابة الروائـيـة تـبـعـا لـلـتـقـنـيـات
السردية التي يتبناها? وتبعا للضمائر التي يستعملها من دون سواها; لانختلف
في ذلك; فهو? مثلا? حi يصطنع ضمير ا&تكلم في سرد عمله يستحيل في
الحقيقة إلـى شخصيـة مركزيـة? وإلـى سـارد?; ولكـــن لا أحـد مـن الـعـقـلاء
ينزع عنه صفة ا&ؤلف... فأي قار� مستنير يدرك أن ا&ؤلف متـخـف وراء
السرد; فهو حاضر بقوة; فهو يشبه المخرج السينمائي; فالساذج وحده هو
الذي  يتعامل مع شخصيات الشريط السينمائي دون التفكـيـر فـي المخـرج
الذي كان وراء كل حركة? وكل صوت? وكل لـقـطـة مـثـيـرة وغـيـر مـثـيـرة فـي
iالشريط... لكن الذي يفهم العمل السينمائي يرى المخرج من خلال ا&مثل

وا&مثلات... أنه هم? وهم هو .
بان ا&ؤلف في الشخصية الخياليـة لـلـروايـةَع بذوْهاب إلى القـطَإن الذ

ق على كل الأطوار السردية.ُليس حكما سليما بحيث يصد
ثم ما هذا الشيء الذي يطلقون عليه: «ا&ؤلف الضمني» ? وهل هـنـاك

 يقال &ؤلـفَمؤلف ضمني ? ومؤلف غير ضمني? في مجال الـتـألـيـف? ولـم
ف لباقيَعترُـمي; أي  لا مؤلف ! ـ ويْالرواية «مؤلف ضمني» ـ أي مؤلف وه

ا&ؤلفi الذين يكتبون النقد? وا&قالة? وسوى ذلك من الأجنـاس والأشـكـال
 لا يكون? بناء على هذا ا&نظـورَبصفاتهم الإنسانية التي يتمتعون بهـا? ولـم

 ا&ؤلفi على الأرض? وعـبـر كـل الـكـتـابـات: مـؤلـفـiُالنقدي الـعـجـيـب? كـل
ضمنيi? هم أيضـا; فـيـتـحـول وضـع الأدب ا&ـكـتـوب كـلـه إلـى وضـع الأدب
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الشفوي; بحيث لا كاتب zسي كاتبا لـشـيء; وبـحـيـث zـكـن أن يـحـرم مـن
حقوق التأليف; وذلك على أساس أنه ليس هو ا&ؤلف الحقيقي? أو ا&ادي?
بتعبير بارط? الذي كتب ونسج; وإgا هي شخصية أخرى اندست فيـه? أو

اندس هو فيها?
ا&ؤلف? ببساطة? يكتب رواية مؤلفة من عدة حكايات? وشخصيات; وهو
الذي يضع كل مكوناتها السردية? وهو الذي يعبر عنها بـلـغـتـه الخـاصـة...
فالشخصيات ليست ا&ؤلف? كما أن ا&ؤلف ليس الشخصيات. فهو السارد
من الخلف في الشكل السردي القائم على استعمال ضميـر الـغـائـب? وهـو
السارد الحاضر في سرده لدى استعمـال ضـمـيـر المخـاطـب. فــ «أنـت» قـد
لاتعني إلا نفسها; أي الشخصية التي تنهض بالحدث? أو التي يقع عـلـيـهـا
الحدث? أو التي تسهم? مع سـواهـا? فـي بـنـاء الحـدث;  ولـكـن ضـمـن بـنـيـة
يهندسها مشرف ومنجز معا? هو ا&ؤلف? وأما السرد بضمير ا&تكلم فعلـى
الرغم من أنه يتداخل مع السارد; فإن أي عاقل سيميز بi الأمـر والأمـر;
وسيدرك أن هذا السارد ليس إلا مـؤلف النص السـردي? قبـــل كـل شـــيء?
وهـو مـؤلف مـباشر? لا ضمني? وحقيقي لا وهمي? وواقعي لا خرافي. ولكن
الأحداث التي يسردها ليست حقيقية? ولكنها خيالية. وخيالية الأحداث لا
ينبغي لها أن تزيح ا&ؤلف عن مكانته التقليدية. فما شأن هذا ا&ؤلف الضمني?

 هؤلاء ا&نظرين الغربيi وهم يجردون ا&ؤلف من حقه?ُبْوماخط
فإذا كان السارد موجودا? فأين ا&ؤلف? وإذا كان ا&ؤلف موجودا? فأين

فسدتا !»  فأين هـذا الـسـارد مـعَ لُ إلا اللــه السارد? و «لو كان فيهـمـا آلـهـة
وجود ا&ؤلف صاحب الـشـأن? الـسـارد يـحـل مـحـل ا&ـؤلـف فـي الـسـرديـات

فة فإن الكاتب الروائي هو الذيَالشفوية. ذلك حق. أما في السرديات ا&ؤل
يتولى الأمر بنفسه. أي هو الذي يسرد حكايات روايته? وهو الذي يخبـرنـا
uا يجري من أحداث. فأما إن كانت الكتابة الروائية تقليدية? فإنه يبدو لنا
ا&لم بكل شيء عن شخصياته? ونواياها? وأهوائها? وهواجسها? وعواطفها?
ومصيرها... وأما إن كانت هذه الكتابة حداثية فـإن الـكـاتـب يـحـاول أن لا
يعرف أي شيء عن الحدث والشخصية? وكأنه يرافقها ويواكبها? ولا يتدخل
لتغيير مجرى الأحداث السردية إلا بتخف شديد? وذكاء احترافي لطيف.

العلاقة بi ا&ؤلف والقار�
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إن البعد الذي يتخذه ا&ؤلف بالقيـاس إلـى مـوضـوعـه? وبـالـقـيـاس إلـى
العالم? وخصوصا بالقياس إلى القار�? ثم الاتصال الثابت مع هذا ا&تلقي...
كل أولئك أشكال تعبيرية توحي بشيء من ا&واجهة المحـرجـة والحـسـاسـة;
كما تجعل من الحديث النثري ذا طابع سماوي. وهي كلها? كما يقـرر ذلـك

 الأمر? إلى اتصال مع متلق مثالي. حتى كأن هذا ا&تلقيَقيصر? تدعو? آخر
بقي علـىyُثل للإنسانية كلها. وإذا استطاع الروائي أن ينـشـئـه إنـشـاء? وي

عاطفة حضوره حية; فإنه قد يكون أنجز ألطف ما zكن أن يكون; بل رuا
.(١٠)يكون حقق أعظم قوة خلاقة للناثر

العلاقة بi الكاتب والقار� في الكتابات التقليدية علاقة بسيطة تتشكل
م»?ّملي رأيه? وهو الذي «يعلُهما الكاتب وهو الذي يِمن طرفi اثنi: أحد

لم»  معا; وأحدهما الآخر وهو القار� الذي يتلقى النص الروائي جاهزا?ْو«يع
كاملا? محبوكا? مصنعا? مرتبا; بحيث ليس عليه هو إلا أن يقرأ? ويتمتع uا

يقرأ... فدوره كان? إذن? استهلاكيا محضا.
وأما في الكتابة الروائية غير التقليدية ـ حتى لا نقع في فخ هذه الغابة
من ا&صطلحات ـ  فإن دور القار� يغتدي مركـزيـا; ذلـك بـأن الـنـص الـذي
يقدم إليه ليس كاملا ولا جاهزا ولا مصنعا; ولكنـه نـص غـيـر مـحـبـوك...
وينتظر من قارئه أن يبذل فيه جهدا يكمل به بناءه... فدور القار� في مثل
هذه الحال كأنه بنائي? لا استهلاكي. فكأنه وهو يقرأ? يتنـاص مـع ا&ـؤلـف

فيحاول مواكبته بإكمال بناء النص ا&قروء.
)? وهو دور نستطيعUne créature fictiveلقد يغتدي «القار� كائنا خياليا (

.(١١)أن نتولج فيه لنشاهد أنفسنا بأنفسنا»
ونلاحظ في هذا الكلام أن القار� نفسه? وليس ا&ؤلف وحده? يغتدي?
هو أيضا? كائنا خياليا? لا حقيقيا حi يقرأ. وهو رأي أغرب من الغرابة !

 عنها بالضرورة خيالية ا&ؤلف والـقـار�ّوكأن خيالية العمل السردي ينـجـر
): الأول عن ا&ؤلف? والآخرBooth et Kayserجميعا فيما قرر بوث وقيصر: (

عن القار�; الأول وصف ا&ؤلف بأنه «شخـصـيـة خـيـالـيـة»? والآخـر وصـف
القار� بأنه «كائن خيالي»; فهل zكن أن نبني نـظـريـة لـلـروايـة uـثـل هـذه

الخياليات ?
ط في قراءة الرواية? «أثناء القرون الـوسـطـى? وحـتـى أثـنـاءَشـتـرُوكان ي
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القرن السادس عشر أيضا? أن يكون ذلك أمام حضور منسجم; كما تشهد
.(١٢)بذلك مقدمات تلك الروايات العتيقة»
فقان قيصر هو: هل كان في القرونْلُوالسؤال الذي نريد أن نلقيه على و

تحدث في مثل هذا ا&ستوىُالوسطى? رواية با&فهوم الفني? وهل zكن أن ي
من الكتابة عن  محاولات متفرقة بدائية? للشكل الروائي فـي أوروبـا الـتـي
كان الظلام الدامس هو الذي يخيم عـلـيـهـا?. أم هـل كـان الـرجـل يـريـد أن
يقنعنا بأن أوروبا? على تلك العهود ا&ظلمة? كانت تزدهر بالحضارة والأدب

والعلم?
وأيا كان الشأن? فإن القراءة ذات الشكل الراهـن? كـأنـهـا انـطـلـقـت مـن
ظهور «الرواية الجديدة» أثناء القرن الثامن عشر (ووصف الرواية بالجـدة

» التي ظهرت فـيNouveau romanفي هذا ا&قام لا يعني الرواية الجديـدة «
iفرنسا في منتصف القرن العشرين; ولكن الجـدة تنصـرف إلى التمييـز بـ
ما كان سائدا قبل ذلك العهد من كتابات روائيـة). وهـي تـنـهـض? عـلـى كـل

ب القار� الفردي.ّحال?على تطل
ولعل تلك الطقوس الأدبية الأوروبية ا&نـصـرفـة إلـى قـراءة الـروايـة? إن
وقعت yارستها على تلك العهود حقا? أن تشبه الطقوس التـي كـانـت تـتـم
فيها قراءة ا&قامات? حيث تذكر بعض الأخبار أن بديع الـزمـان الـهـمـذانـي
كان يقرأ لدى نهاية دروسه? في مجلسه? على طلابه مقامة كان أعدها لهم

من قبل.

ثانيا: هل من تقنين لشبكة السرد؟
السرد? ا&سرود? السارد? ا&سرود له? السردانية? السرديات... إنها شبكة
من ا&صطلحات وا&فاهيم ا&تداخلة ا&تمايزة? وا&تقاربة ا&تباعدة? في الوقت

ذاته.
ونحاول في هذه الفقرة رسم صورة لهذه الإشكالية الشديدة التعقـيـد.

 في كيف نحدد التفاريق الدلالـيـة بـi هـذهَلُولعل ا&عضلة الكـبـرى أن �ـث
)  إلى أنه «حi يتعi البـاثGreimasا&فاهيم ا&تداخلة. وقد ذهب غرzاس(

)  للخـطاب ]الـروائي[? بشكل واضحLe destinateur et le dedtinataireقي(ّوا&تل
)   (مثل ضمير ا&تكلم? وضمـيـر المخـاطـب): zـكـن أنEnoncéفي ا&لـفـوظ(
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) :  الساردG.Genetteب اللغة الاصطلاحية لجيرار جينات(َق عليهما? حسَطليُ
)»(١٣).Narrateur et narrataireوا&سرود (

بيـةُإننا? نجدنا? كما يقرر ذلك غرzاس وكورتيس? «أمام تراتـبـيـة تـراك
)Hiérarchie syntaxique) حيـث كل وحـدة تقـابل صنفا عامـلاتيا (Type actantiel(

لات الـبـرامـجّبية? با&عـنـى الـدقـيـق? هـي مـشـكُمحددا;  فالـعـامـلات الـتـراك
السردية;  والأدوار العاملاتية هي القابلة للحساب داخل ا&سار الـسـردي.
على حi أن العاملات الوظيفية تتمحض للرسمة السردية في المجموع»(١٤).
ولكن هذه اللغة التي يصطنعها غرzاس لا تكـاد تـقـوم لـهـا قـائـمـة فـي
حقل ا&فـاهيم?حيث إن كل مفـهـوم يحيل على مفهـوم آخـر? في غرفة مظلـمة

 إلى بابها إلا قلة من الناس; رuا يكون من بينهمَلا نعتقد أن يهتدي السبيل
غرzاس... ولكن ما يدرينا? فرuا لا يكون هو أيضا من بينهم? والله ا&ستعان
على الخير! فلكي نفهم هذا النص القصير الذي ينظر للسردانية; علينا أن
نفهم دلالة «التراتبية» (والتراتبية من اللغة الجديدة في اللغة العربية? نشأت
تحت تأثير ا&عاني ا&ترجمة من اللغات الأجنبية نهاية القرن العشرين)...;

» :iوأن أصلها إغريقي مؤلـف مـن جـذريـن اثـنـHieros;«ومعناه «ا&ـقـدس «
» ومعناه  «الأمر أو القيادة»(١٥). ثم من بعد ذلك عليـنـا أن نـفـهـمArkhiaو«

ماذا يراد بالضبط من هذا ا&فهوم الذي أنشئ في الأصل? لتحديد العلاقات
قْن والسافلـi? وهـل يـوجـد فـرْبi الحاكمi والمحكـومـi? أو بـi الأعـلـــو

ـر به غرzاس هذا ا&صطلح? وا&عنىِـوقُكبير? أو فرق ما? بi ا&عنى الذي ي
الفلسفي...(١٦)? حتى إذا فهمنا? إن شاء اللـــه لـنـا أن نـفـهـم? بـعـض ذلـك;

ـنا إلى استعمال غرzاس: وهل توجد حقا تراتبية في تـرتـيـب الـكـلامْجَرَد
داخل الجملة ا&ركبة; بحيث هل zكن أن نجعل الاسـم دائـمـا هـو الأعـلـى?
والفعل دائما هو الأدنى? مثلا? أو نقلب معيار التصنيف فنجعل الفعـل هـو
الأعلى دائما? والاسم هو الأدنى دائمـاا? وهـل ذلـك yـكـن حـقـا فـي نـسـج

 تراتبية على آخر;  فقد يحسن أن يكون الفعل هوٍالكلام الذي لا يكون للفظ
الأعلى في هذه الجملة? ولا يكونها في تلك? وهلم جـرا... فـأي وحـدة مـن
الكلام? أو من السرد? zكن أن تتخذ لها سيرة التراتبية والحال إن الكتابة
الروائية الجديدة تحاول قلب كل ا&وازين? والتمرد علـى كـل ا&ـعـايـيـر الـتـي
تقيد سيرة الكاتب حi يجيء إلى yارسة الكتابة فيكتب ما يكـتـب?...ثـم
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» ترجمةActantهل الترجمة العربية التي تجعل «العامل» مقابلا &صطلـح «
سليمة حقا? وأنها تعني في العربية معنى ما? حقا? ثم ما «الرسمة السردية»

)Le schéma narratifوهل تعني شيئا حقا فـي نـظـريـة الـسـرد; بـحـيـث إذا ?(
تعاملنا معها استطعنا أن نحلل النص السردي بكفاءة وفعالية? ثم ما البرامج

) التي لعلها أن تتجسد في سلسـلـة مـنDes programmes narratifsالسردية (
حيل بعضها على بعض? ويتوالج بعضها مع بـعـض?ُا&فاهيم ا&عقدة? التـي ي

إلى درجة التيه والحيرة. ومن أهم ما يقوم عليه ما يسميه كورتيس وغرzاس
«البرنامج السردي» أنه «نظام أولي للجملة ا&ركبة السردية للسـطـح; وهـو

قول الفعل? وهو الذي يدبر أمر مقول الحال»(١٧).َ من م مشكل
ويعني البرنامج السردي? لدى غرzاس وكورتيس? هذه ا&عادلة:

;] م ق)II ٢ (ف_____> ١ف[ب. س = و 
(١٨).] م ق)U  ٢ (ف_____>ف١ [ب. س = و 

إن مثل هذه التقريرات لا تقوم لها قائمة? في منظـورنـا? لأنـهـا تـرتـبـط
بشبكة من ا&فاهيم الأخرى التي تحتاج? هي أيضـا? إلـى تـقـد¥ وتـفـسـيـر.
وفي بعض الأطوار لا يكون لها تفسير مقنع فتظل مـعـلـقـة فـي الـهـواء دون

 السردانـيـة? كـمـا كـان فـعـل ذلـكَنِناء. ويـبـدو أن غـرzـاس أراد أن يـعـلـمَغ
فدها كثيرا.ُفلادzير بروب? فلم ي

ولو جئنا نتوقف لدى ا&فاهيم التي حاول أن يجعلها غرzاس  مصطلحات
ينا فائدةَلعلم السرد &ا انتهينا إلى طريق? و&ا اهتدينا إلى فتح باب? و&ا جن

ذكر فتشكر; ذلك أن مثل هذا الذي يطلق عـلـيـه «الـبـرنـامـج الـسـردي» لاُت
فضي عناصره إلا إلى تعقيد الكتابة السردية التي جعلها اللـه بسيطة علىُت

ما فيها من تعقيد? ويسيرة على ما فيها من مشقة وعناء.
ن يتفق معه على كل هذه الحشود الحاشدة من ا&صطلحات الجديدةَثم م

التي استوحى بعضها من النحو واللسانيات العامة? ـ  وبعـضـهـا الآخـر مـن
َه معانيْها من لدنَعلوم أخرى ـ ثم حاول أن يتنكب بها عن سبيلهما; وzنح

جديدة فتغتدي مفاهيم سيمائية يتداولها الناس بينـهـم ويـسـتـرشـدون بـهـا
ليتخذوا منها مفاتيح لبعض هذا العلم... ولكن التوفيـق قـل أن يـواكـب كـل

 فيه.ُـرَّعَقَتُجهود الناس; وخصوصا أولئك الذين يودون أن يتقعروا فيما لا ي
; فهو منظـر لـغـوي? ولا نـحـسـب أن أحـداّإن غرzاس عالم لـسـانـيـاتـي
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يختلف حول هذا; لكن الذي لاحظناه نحن ـ ولاعلينا أن لا يلاحظ آخرون
ذلك ـ أن غرzاس حi يتحدث عن الأدب تتعثر به الـقـدم? ويـضـطـرب لـه
الطريق; فلا يعرف ا&ستوى الـذي يـعـرفـه حـi يـتـحـدث عـن شـؤون الـلـغـة

وية»);  ذلك أن الحديث عن الأسلوب? والأدبية?نَِواللسانيات(كتابه: «الدلالة الب
)? والنص? والخطاب? والنسج الأدبي الذي يشكل لحمةPoétiqueوالشعريات (

الكتابة بعامة لا zكن أن zر بالضرورة بـأصـول الـلـسـانـيـات  ونـظـريـاتـهـا
وحدها; وإلا لكـان ابـن جني وسـيبويه ودو ســـوسـيـر أنـقـد الـنـاس لـلأدب;

ب إلا بطولَكتسُوإgا يقتضي شيئا آخر? لا zتلكه علمـاء اللغــة? وهـو لا ي
لاط? للنص الأدبي وتذوقه.ِا&راس? وكثرة الخ

ومحال على مفكر لغوي أن يكون ناقدا? محللا للنص? ومنظرا له أيضا
من الطراز الأول; وفي ا&ستوى الذي يكونه بالقياس إلى منزلته في اللغة.

. وهذا الشيءُ باللغة مضافا إليه شيء آخر مْتحليل النص والتنظير له عل
الآخر لا ينبغي له أن يكون لدى الناس جميعا.

 فيه بالدقة التي يتصورهاُمَّكَحَتُ عليه في وليس للنص الأدبي علم متفق
منة الأدب; وفي طلائعهم الشكلانيون الروس. ليست اللغـة الـتـيْأشياع عل

نت ضوابطها (وضع النحو) منذ القدم? كالكتابة الأدبية? ومنها الكتابةِمْلُع
السردية التي uقدار ما نحاول التحكم فيها; uقدار ما نلاحظ أن الاعتياص
يزداد? كلما ظهر مبدع كبير في كتابة الرواية أو في كتابة الشعر على حـد

سواء.
ة»  الأدب بإخضاع الكتابة فيه (وهنا في وهمـنـاَنَنْإن الاجتهاد في «مـك

الكتـابة الروائيـة) بتقنيـن نظامها تقنينا صارما? وضبط بنائها ضبطا دقيقا:
فضي إلى نتيجة مثمرة.ُلا نحسب أنها ت

ويبدو أن محاولة غرzاس في تقنi الكتابة السردية? كما كنا أسلفـنـا
)  فيVladimir Proppالإشارة منذ قليل? كأنها معـارضـة لـفـلادzـيـر بـروب(

تنظيراته للحكاية الخرافية.  لكن الفرق شاسع بi بنية الحكاية الخرافية
)Le conte merveilleuxالتي هي بـنـيـة أزلـيـة وعـا&ـيـة; وذلـك لأنـهـا مـرويـة  (

ى ولاَروُموروثة; ولأنها? نتيجة لذلك? ثابتة الشكل إلى حد بـعـيـد; ولأنـهـا ت
ب;  ولأنها تضطرب في أحياز لا تكاد تجاوزها? وتسرد حكايات متشابهةَكتُت

متقاربة لا تكاد تغادرها; وبi بنية الرواية التي هي على ثباتـهـا مـتـجـددة?
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ومتحولة الشكل (الرواية الجديدة مثلا)? وعلى تشابـهـهـا مـخـتـلـفـة (تـطـور
قي;َوضع الشخصية وانتقالها من مستوى البطل إلى مستوى الـكـائـن الـور

ومن مستوى اللامنقهرة إلى مستوى الكائن الضعيف; ومن مستوى محاولة
إيهام القار� بواقعيتها? وتاريخيتها? إلى مستوى خرافيتها? وخياليتها).

ثم ما ذا يقال في نظرية بروب التي تحـدد وظـائـف الـسـرد فـي إحـدى
(١٩)وثلاثi وظيفة? وأgاط الشخصيات في سبعة?

 بهذا التحديد ا&يكانيكي للبنية الحكائية? وإذاُأيكون من ا&نطق التسليم
وقع التسليم بها? في غياب دراسة نقدية معمقة لهذا ا&نهج? وإمكان إظهار

 uاُ ومواطن ضعف; فإنه لا zكن التسليمَكل ما يكون فيه حتما من نقائص
وضع غرzاس في قانون برنامجه السردي الذي أقامه على تسـعـة أسـس

 النعل بالنعل.َوْرمز لها بحروف وأشكال? صنيع فلادzير بروب; حذ
ولعل الذي يضعـف مـن قـيـمـة جـهـد غـرzـاس هـو أن الـبـنـيـة الـروائـيـة

 على التنظير الصارم; لعلة واحدة ولكنها جوهرية; وهي ةَتاصْعُجة مِرْمترج
أن الكتابة الروائية إبداع مفتوح;  ولكل مبدع الحـق فـي أن يـبـتـكـر فـيـقـدم

 في الرواية الجديدة لا تعدو كونـهـاُويؤخر? ويغير ويبدل; فإذا الشخـصـيـة
دا (مجرد رقم? أو حرف...); وإذا الحبكة غائبة? أو شاحبة?َشبحا مضطه

? وإنْتَأو yزقة الأسمال? مقطعة الأوصال; إن حاولت الإمساك بها أفلـت
; بينما اللغة فيها  مـجـرد لـعـبـة?ْتَ وأعرضْـتَفَّها تصدِـدْ رصَأردت متابعـة

والشخصية مجرد شبح? والزمن مجرد أحيان متقطعة لا يجمـعـهـا خـيـط;
ً.ذىْؤُوالحيز سحري? أو عجائبي? أو yوه? أو مشوه? أو م

وعلى أننا? وكأننا حi نتحدث عن شيء من عناصر هذا البناء? نحاول
وضع تقنi للكتابة الروائية? ونجتهد في رصد تقنياتـهـا ا&ـتـحـكـمـة فـيـهـا;
والحال أنه لا يجمع? أو لا يكاد يجمع? بينها إلا اللـغـة (وهـي أداة لـلـتـعـبـيـر

 ضمـنُدِـرَتشترك فيها كل الإبداعات ا&كتـوبـة)? والـشـخـصـيـة (وهـي أداة ت
ا&كونات السردية وتشترك فيها أيضا كل الأعمال السردية الشفـويـة مـثـل
الحكاية الخرافية) وا&كتوبة (مثل ا&قامة? والقصة? والرواية? وا&سرحية...)?

ه في معظم الأعمال الأدبـيـة وفـيُ وجود ضَوالحدث الذي هو مكون مـفـتـر
طلائعها السردية.

فكأن اللغة وحدها هي القاسم ا&شترك الذي تشترك فيه كل الإبداعات
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ا&كتوبة? والشفوية أيضا.
إنه من العسير محاولة وضع نظرية لعمـل يـعـتـاص عـلـى الـتـنـظـيـر. إن

ه الأولى حرية? وإن وظيفـتـه الجـمـال? وإنُتَالخيال طليـق? وإن الإبـداع سـم
غايته الابتكار; فكيف يجوز تقييد حرية يجب أن تظل طليقة? ووظيفة يجب
أن تظل دون حدود? وابتكار يجب أن يظل متمتعا بكل ما له الحق فيه مـن

انكسار القيود? وانفتاح الآفاق? وانزياح الحواجز.
إن مثل هذا التنظير لا يقـع إلا عـلـى الأعـمـال الـروائـيـة الـبـسـيـطـة? أو

ها من التوفيق? أو الـذيـن يـودون أن يـقـيـدواُالتقليـديـة? أو المحـروم أصـحـاب
وا أعناقهم بالضوابط? ويكبلوا عقـولـهـمّلُحريتهم الإبداعية بالقـواعـد? ويـغ

 وراء الإبداع العظيم: ترصد بناءه? لتنظرُهاثُصاراها اللُبالنظريات التي ق
على ذلك الأساس للكتابة السردية انطلاقا من تلك الأعمال.

إن الشكل الروائي متحول دائما; فكيف نستطيع أن نزعم أننـا قـادرون
تبُعلى وضع قانون ثابت يقيده تقييدا? ويكبله تكبيلا; فيغتدي ثابتا وقد ك

عليه أن يظل متحولا? إن كل نظرية للنـقـد تـوضـع انـطـلاقـا مـن مـعـطـيـات
نصوص يقرؤها ا&نظر فينظر? في الحقيقة? لها أصلا. أما ما وراء ذلك? أو

ه على بعضها دون بعضها الآخر; فإنُما بعد ذلك? فيمكن أن تنطبق نظريت
قا; إذ خضعت للقواعد?حُْانطبقت عليها كل التقنيات فتبا لها من نصوص وس

وأذعنت للقيود!
ن هو ثورته الـتـيُّإن عبثية الإبداع هي قاعدته;  وإن �رده علـى الـتـقـن

ذي أكثر yاْرسل? وتـؤُة على التقاليد التي تقـيـد فـلا تَـنَيجب أن تظل معـل
دي.ْجُت

 جديد;  فيغتدي هو الـذي يـوحـي بـتـأسـيـس ءْكل إبداع عظـيـم هـو نـش
قواعد لقراءته; لكن ذلك لا يعني أن تلك القواعد أزلية? ثابتة; تصلح لكـل
إبداع? وتظل على ذلك الصلاح عبر الأزمنة والأمكنة; وهـي الـسـيـرة الـتـي

يجتهد في ترسيخها بعض ا&نظرين الغربيi? ومنهم غرzاس.
ورuا يكون طودوروف أعرف من غرzاس بالسرديات لدى حديثه عنها
في أكثر من موقع... لكن جيرار جينات قد يكون أبرع منهما معا في تحليل
الأعمال السردية ومحاولة مقاربتها بالتنظير; وسيظل جـهـد هـذا الـرجـل?

لا بi الناس زمنا طويلا... وهـو الـذي عـرفَفي مجال السرديـات? مـتـداو
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العمل السردي وتحدث عنه في مقالته التي كتبها تحت عنوان «حدود العمل
)? والتي سنناقش منها تعريفه للعمل السـرديFrontières du récitالسردي» (
خصوصا.

ض لحدث? أو سلسلة منْيعرف جيرار جينات العمل السردي بأنه «عر
.(٢٠)الأحداث? واقعية أو خيالية بواسطة اللغة; وبخاصة اللغة ا&كتوبة»

ويبدو أن هذا التعريف ليس جامعا مانعا? ولا دقـيـقـا لـطـيـفـا; بـل لـعـل
ه من بi يديه ومن خلفه; وذلك على الرغم من أنه يزعم أنهَالضعف أن يأتي

zكننا تعريف العمل السردي دون أي صعوبة:
ولى: إن الأحداث التاريخية? في تصورنا? تنضوي تحت لواء التأريخ?ُفالأ

 gيز بi الحدث التاريخي ا&ستند إلى الواقعَمِلا تحت لواء الحكي; وإلا فب
والفعل? والحدث الحكائي ا&ستند إلى مجرد الخيال الخالص? وإذا أدرجنا
السرد التاريخي? فإن اللعبة حينئذ ستتغير قواعدها? وتختلف ضوابطهـا?
أم أليس هو الذي يقول عن أحداث الشريط السردي «واقعية أو خيالية»?

 الأحداث الواقعية? هنا? وهي من التاريخ? وهل الكتابة الروائية?ُبْوما خط
رود التاريخية التي تـنـهـض عـلـى الحـيـزُوالسردية بعامة? هي نـفـسـهـا الـس

الجغرافي? لا على الحيز الأدبي? وعلى الأحداث الواقعية التي وقعـت? فعلا
وا في زمـن ما? في مكـان مـا; لا على الأحداث الخيالية التيُوحقا? لناس حي

قية...?َلم تقع قط إلا لشخصيات خيالية? أو كائنات ور
 بأن تكـون مكتـــوبـة لاِـيْوالثانيـة: إن اسـتعمال التخصيص للـغـــة الحـك

معنى له;  لأن أصل الحكي في جميع آداب الشعوب منذ الأعصار ا&وغلـة
دم كانت تنهض على اللغة الشفوية; ولم تتدخل اللغة ا&كتوبة إلا فيِفي الق

القرون الأخيرة بعد استكشاف ا&طبعة? ونشوء الناشرين.
والأخرى: إن اللغة? بصرف النظر عن كونها شفوية أم كتابية;  وذلك ما
يلتقي فيه جيرار جينات مع رولان بارط? ومع أي ناقد مرموق كان zكن أن
يعرض لهذا ا&فهوم با&عالجة: ليسـت إلا عـنـصـرا مـن بـi عـنـاصـر كـثـيـرة
تتضافر وتتظاهر? وتتكاتف وتتآلف; من أجل أن تنجز عملا سرديا كاملا.
ذلك أن اللغة? مضافا إليهـا الأحـداث? لا تـصـنـع شـيـئـا إذا لـم تـكـن هـنـاك

 ينهض بهذا الصنيع. شخصية? ولم يكن هناك سارد
 إن اللغة مطروحة في ا&عاجم? وإن الأحداث مطروحة في الطريق? وإن
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الشخصيات مندسة مواصفاتها في الطباع; وما لم يكن هناك سارد يؤلف
بينها? فلا يقوم العمل السردي أبدا; فكيف? إذن? يتخذ جيـنـات مـن الـلـغـة

ن وحدهما لتعريف العمل السردي?ْوالحدث عنصري
ويرى بعض محرري ا&وسوعة العا&ية أن العمل السردي يقتفي ميثاقـا
تنشط بداخله أربعة مصطلحات: ا&ؤلف? والقار�? والـشـخـصـيـة? والـلـغـة.

 من الأربعة يختل النظام? وتنعدم الثقة; أيُوuجرد أن ينقص عنصر واحد
.(٢١)نقضُ ويُقَرْخُأن ا&يثاق ي

لات سردية? هـي:ّإن هذا التعريف ا&قام على أربعة عـنـاصـر? أو مـشـك
ا&ؤلف? والقار�? والشخصية? واللغة? لانرى أن طريقه يستقيم? هو أيضا?

لبعض هذه العلل:
لات السـرديـة; وإنـا لاّـهـمل عنصـر الحــدث مـــن ا&ـشـــكُ أنــه يالأولــى:

ندري كيف يستقيم أمر هذا السرد إذا أمطـنـا عـنـه الـشـخـصـيـة وأهـمـلـنـا
أمرها منه? بل إنه يهمل أيضا عنصري الزمان وا&كـان; بـحـيـث لـولا إيـراد
عنصر الشخصية في هذا التعريف لكان انصرف إلى ا&قالة مثلا? أو إلى
أي جنس أدبي آخر غير سردي... أم هل zكن أن توجد شخصية في رواية

 الزمان والحيز?ِيَما? أو في قصة ما? خارج إطار
ل سـردي? وهو لاّ كيف يضاف القار� علـى أنه عنـصر أو مشـكوالثانية:

وظيفة له إلا التلقي? ودوره لا يرتبط ارتباطا? لا في الزمان ولا في ا&كان?
با&ؤلف (ا&ؤلف في أمريكا الجنوبية? والقار� في أفريقيا الشمالية...) ومع
اعترافنا بشيوع هذه الأطروحة في معظم الكتابات النقدية الغربية ا&عاصرة
ا&تمحضة للأعمال السردية; فإننـا نـعـتـقـد أن مـثـل هـذا الأمـر يـتـمـحـض?
خصوصا? بل أساسا ووجوبا? للحكاية الشعبية التي ينهـض نـظـامـهـا عـلـى
ا&شافهة: فهناك باث? وهناك متلق مباشر (وليس قارئا? والوجه لديـنـا أن
gيز بi القار� وا&تلقي لهذه العلة فنقف «ا&تلقي» على متـلـقـي الحـكـايـة
الشفويـة ونـحـوهـا? بـيـنـمـا الـقـار�: يـخـصـص لـقـراءة ا&ـكـتـوبـات الـسـرديـة
ونحوها...). فا&تلقي? في الأعمال السردية الشفويـة? جـزء حـقـا مـن هـذا
النظام السردي? ولكن الأعمال السردية ا&كتوبة? وفي طلائعها الرواية? لا.
أما الأعمال السردية ا&كتوبة? والرواية أهمها? فإن القـراء zـكـن أن يـأتـوا
بعد كتابتها بقرون طويلة. ثم كيف يصطنع مصطلح القار� بـالـقـيـاس إلـى
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العمل السردي الشفوي والحال أن الأمر يتـمـحـض لـلـمـتـلـقـي الـشـفـوي? لا
للقار�? وإلا فماذا يقرأ قار� وهو ليس بقـار� أصـلا? أو هـو قـار� ولـكـن

 إليه ليس مكتوبا: فماذا? إذن? يقرأ? أو قل إنه كيف يستطيعَمَّا&نتوج ا&قد
قرأ?ُقراءة ما لا ي
ذ? في بعض هذا التعريف الذي نحنَـخَّـتُ أن هذا ا&ؤلف الذي يوالثالثة:

لات العمل السردي قد مات? أو قل إنه: اغتيلّبصدد نقده? في صدر مشك
م;ُـهُفمات ! وقد اغتاله ا&نظرون الغربيون ـ للرواية? والشعر أيضـا ـ أنـفـس

ث? فقط?َبعُث هنا حيـا? على الـرؤيـة النـقـدية التقليـدية; ثـم لا يَعْبُفكـيف ي
لات العملّمن أجل أن يكون; ولكن من أجل أن تكون له الصدارة في مشك

 أجناسه?ُ أهمُالسردي الذي الرواية
)  هو الذي كان قد زعم? فـي١٩٤٥-١٨٧١ ,Paul Valéryأرأيت أن فاليري(

أوائل من زعم في فرنسا? حول ا&ؤلف ا&سكi ا&زاعم; فحكم عليه بالإعدام?
كما كان حكم عليه بالإعدام أيضا أحد مؤرخي الرواية الإنجليزية منذ زهاء

; إلا إذا ما كان القصد من ذلك هو القار� ا&ندس في السرد(٢٢)نصف قرن
نفسه; كذلك الذي يندس في شريط السرد القائم على اصـطـنـاع ضـمـيـر
المخاطب? فنعم! لكننا رأينا أن التعريف عام بحيث ينصرف إلى كل الأعمال

السردية? لا إلى الرواية ا&كتوبة وحدها.
وإذا كان هذا ا&ؤلف قد مات أو اغتالته يد النقد العابث? فماذا بقي من

 zوتَن سيكتب للناس بعد الـذيـن اغـتـيـلـوا مـن ا&ـؤلـفـi? ولـمَالإبداع? وم
ا&بدع ولا zوت الناقد ما دام لم يكن النقد إلا ظلا لازبا للأعمال الإبداعية?

 لا يتولد عن هذه ا&قولة العابثة التي أرسلها بول فاليري أن كل من يكتبَأو
ـاب بالآلاف في العالم? وهم لا يحزنون?ّ لايزال الكتَقد مات? فلم

وعلى أننا سنناقش هذه ا&سألة بتفصيل فـي الـقـسـم الـثـالـث مـن هـذه
 هذا الذي اتخذ من ا&ؤلفَــت­كَـبُضا? لكي نَرَا&قالة? وإgا أثرناها?هنـا? ع

الذي اغتاله جميع النقاد الحداثيi عنصرا أساسا في ا&كونات السردية...
وهذا من أغرب ما صادفناه في الـفـكـر الـنـقـدي الـغـربـي? الـذي كـثـيـرا مـا

 أن الناس جميعا اتفقوا في شأنها.ُنَظُيتناقض حول تقرير قضية واحدة ي
فـبـيـنـمـا نجـد فـالـيـري? وفـولـكـنـيـر? وبـارط? وطـودوروف? وكـل الــنــقــاد
الفرنسيi? وكثير من النقاد غير الفرنسيi في الغرب? يجمعون على ضرورة



219

شبكة العلاقات السردية

وية رفضتهَنِاغتيال ا&ؤلف? من باب محاولتهم اغتيال التاريخ الذي كانت الب
ضة للنزعةِرفضا? كما كانت رفضت ا&رجعية الاجتماعية (وهي سيرة مناق

ا&اركسية التي جعلت من المجتمع كل شيء; فاغـتـالـت الـفـرد ولـم تـعـره أي
وية اجتهدت في اغتيال المجتمع? والإبقاء على الفردَنِأهمية; فلما جاءت الب

إلا إذا كان مؤلفا... فإنها قضت عليه با&وت !...) نجد هذا التعريف الذي
ل ا&ؤلف منزلته? فيجعلهّ تحت الكتابات النقدية الحداثية ينزَيجب أن ينضوي

على رأس ا&كونات السردية.
والعمل السردي ينشأ عن فن السرد الذي هو إنجاز اللغـة فـي شـريـط
محكي يعالج أحداثا خيالية في زمان معi? وحيز محدد? تنهض بتـمـثـيـلـه

ها مؤلف أدبي.َشخصيات يصمم هندست
والسرد? إن شئت أيضا? هو بث الصوت والصورة بواسطة اللغة وتحويل
ذلك إلى إنجاز سردي? إلى مقطوعة زمنية? ولوحة حـيـزيـة. ولا عـلـيـنـا أن
يكون هذا العمل السردي خياليا أم حقيقيا; إذ في كل مـرة يـكـون الـسـرد:

)? بوسائلLa causalitéـة (َّـي­لِ)? والعLa duréeر الحاكي عن ا&دة (ّيجب أن يعـب
? ومنها اللغة (ونلاحظ  أن هذا التعريف الذي كتبه(٢٣)التعبير التي يختارها

)Friedman Philippeالأحداث iفي ا&وسوعة العلمية? هو أيضا يساوي ب ?(
الواقعية والخيالية...).

أن نحكي; هو أن نقف موقفا? هو أن نبدي ما لدينا? هو أن gزج الإقناع
.(٢٤)العلماني بوضوح الخيال الحساس

)  فـي,Roland Barthes 1915 - 1980ل العمـل الـســـردي لـدى بـارط (ُوzـث
عـوالـم لا حصـر لهـا من الأجنـاس والأنـواع وا&ظاهـر والأشـكال; إذ لا zتنع

ف عن كونهاْهذا العمل السردي من أن تحتمله اللغة ا&نطوقة? بغض الطر
شفوية أو مكتوبة; كما لا zـتـنـع? لـديـه? مـن أن تجـسـده الـصـورة; بـصـرف
النظر عن كونها ثابتة أو متحركة; كما لا zتنع لديه من أن تجسده الإشارة;
وما شئت من هذه الأمشاج ا&ولدة عن كل هذه العناصر. إن العمل السردي

اةَذْهَ)? وفي ا&La légende)? وفي الخرافة (Le mytheحاضر في الأسطورة (
)La fable) وفي الحكاية ?(Le conte) وفي القصة ?(La nouvelleوفي ا&لحمة ?(
)L’épopée) وفي الأحـدوثـة ?(L’histoire) وفي ا&شـجـاة ?(La tragédieوفـي ?(

La)? وفي التمثيلية الصامتـة (La comédie)? وفي ا&لهاة (Le drameا&أساة (
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pantomine)وفي اللوحة الزيـتـيـة ?(Le tableau peint... ((٢٥)حـصـىُ وفيمـا لاي
من ا&ظاهر والظواهر والعناصر والصور والأشكال.

ل في أكثر yا ذكره بارط الذي كان تفكيره منصرفاُي zثْوالحق أن الحك
إلى الفنون السردية الغربية خصوصا? وذلك على الرغم من اعتـرافـه بـأن
 لكل شعب فنونه السردية; وإلا فهناك? في مظاهر السرد العربية? أشكـال
أخـرى كـالأحـاديـث? والحـكـايـات ا&ـسـتـمـدة مـن الـواقـع? والأخـبـار ا&ـرويــة?
وا&قامات? وا&سامرات? وخيال الظل? ومغامرات الشطار واللصوص? وهلم

جرا.
وقد لاحظنا أيضا أن بارط لم يدرج الرواية على أنها جنس من أجناس
السرد; رuا لأن ذلك من ا&علوم uكان? أو رuا لأنه كان يركز على الأجناس

السردية الشفوية...
َـحْويعني الفن السردي? في أي أدب من الآداب? الإحالة على ثقافة? والرك

ع الذاكرة الجماعية لأمـة مـن الأ©. فـلاْروع من نـبُعلى أيديولوجـيـا? والـك
 بلا شعب; ولا أدب? إذن? إلا إذا أحال علىَيْشعب? إذن? بلا حكي; ولا حك

لية? ومظاهـرَذاكرة جماعية? وثقافة شفوية? وتقاليد شعـبـيـة? وطـقـوس قـب
ن?ّرة? وتعود بالحافرة إلى أصل الحياة? وتكوِبدائية: تؤوب بالذاكرة إلى الحاف

الكون.
 على السرد? والسرد يجسده العمل السردي? والعملُـحَإن السردانية? ترك

السردي يركح على الذاكرة الشفوية? والذاكرة الشفوية تركح على الذاكـرة
الجماعية? والذاكرة الجماعية تجسد ذهنية شعب مـن الـشـعـوب بـامـتـيـاز?
مُوتحيل على فلسفته في الحياة? وعلى شبكة العادات والتقاليد التي تحـك

علاقاته ا&تواشجة منذ  نشأته الأولى. فأي عمل سردي يجـب أن يـجـسـد
شيئا? إذن? من ثقافة هذه الشعوب وعاداتها وتقاليدها? وآمـالـهـا وآلامـهـا?
وإzانها وكفرها? ووفائها وغدرها? ومسا&تها وعدوانها? وسلامها وحروبها?
وأحزانها ومسراتها? وأوجاعها ولذاتها; كما يجسد مواصفات العقل والتفكير
لديها? أي رؤيتها إلى العالم? وتعاملها مع مظاهر الحياة العامة ا&نبثقة عن
ثقافتها ا&نبثقة عن فلسفتها ا&نبثقة عن سر نظرتها ا&نبـثـقـة عـن �ـثـلـهـا

ّ كان? وهلاَللكون من حيث هو كائن? وكيف كان? ولم كان? ومتى كان? وعلام
 كان...?ْلم يكن? إذ
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وكما لا يستطيع ا&رء أن  يعيش دون أن يأمل? ولا أن ينام دون أن يحلم;
فكذلك لا يستطيـع أن يـعـيـش دون أن يـسـرد? ويـحـكـي? ويـخـرف? ويـهـذي?
ويعبث? ويهرج? وينكت? ويسخر? ويبكي? ويضحك? ولا يبكي ولا يضحك...

رها الأسلوب? وأبدعهاّ لحكايات أنجزتها اللغة? وصو رودُكل هذه ا&ظاهر س
الخيال... فالصمت حكاية? والبكاء حكاية? والصراخ حكاية? والحياة حكاية

جميلة سعيدة? وا&وت حكاية حزينة...
بل خرير الساقية حكاية.  بل هديل الحمامة حكاية. بل صراخ الـعـوام

انَيمََوالغوغاء في ساح الأسواق حكاية. بل قصف الرعد? ودمدمة الريح? وه
ة النجوم? وإنارة القمر: حكاية...َلأْالغيث? وإشراقة الشمس? ولأ

كيف نستطيع العيش ولا نسرد حكاية والحال أن كل كائن بشري حكاية:
يولد? فينشأ? فيعمر ـ رuا ـ فيـهـرم? فـيـمـوت...  وكـل حـكـايـة تـضـاف إلـى

 حكاية للاحقi.ُحكايات السابقi? ولتبقى من بعد

 مؤلف؟ّثالثا: المؤلف: أي
والحق أننا نصطدم في هذين اللفظi اللذين اتـخـذنـا مـنـهـمـا عـنـوانـا

د معضل.َفرعيا بأمرين اثنi? وكلاهما معق
 يعترف بـوجـودهْ لمَا&ؤلف نفسه; وهل هو مـوجـود أصـلا? ولـمأولهمـا: 

ى على مؤلف النقد?َ أبقَ يتردد? ولمْالنقد الروائي الحداثي في الغرب? ولم
 نقدْوهو مبدع أيضا? واغتال مؤلف الرواية والشعر? ولم يتورع?... ولنرجئ

.iهذه النزعة إلى ح
ندساس السارد في ا&ؤلف إلـىِتباس ا&ؤلف بالسـارد? أو اْ الوآخرهما:

اق.ّدرجة عسر التمييز بينهما �ييزا;  إلا لدى الحذ
 ا&ؤلف عن السارد نـشـأت عـنُزْـيَويبدو أن ا&سألة الثانيـة الـتـي هـي م

الأولى; أي أنها تولدت عن اغتيال ا&ـؤلـف ? أو ا&ـنـاداة بـضـرورة اغـتـيـالـه?
 عمله الأدبي وهو ينظر; وقتله بصورة ضمـنـيـة حـi يـكـتـب عـمـلاِبـاءِواست

روائيا.
وقبل أن نناقش هذا الأمر نلاحظ أن هؤلاء الحداثيi يقعون في تناقض

ا ا&ؤلف واستراحوا (فالـيـري? بـارط? فـولـكـنـيـر?ْـوَريع; فهم مـن وجـهـة نـعُم
طودوروف? قيصر...); وهم من وجهة أخرى? وحi يتناولون مسألة السارد



222

في نظرية الرواية

يزعمون أن ا&ؤلف ليس هو السارد? وإذن? فليس السارد? هنا? أيضا? ا&ؤلف;
فهما شخصان مختلفان. وواضح أن النقاد الحداثيi يعترفون? أثناء ذلك?

ـى للساردَّضمنا على الأقل? بحق حياة هذا ا&ؤلف وضرورة وجوده? وإلا فأن
قدمه إلى الناس على أنه له.ُ الذي يستلبه من ا&ؤلف ثم يُهذا الكنز

وسنضطر إلى إيـراد فـقـرات كـامـلـة مـن مـقـررات بـعـض هـؤلاء الـنـقـاد
ا? أو على? ما يقولـون. يـقـول ?َـمِالروائيi الغربيi لنحكـم مـن بـعـد ذلـك ل

مثلا? ولفجانغ قيصر:
); وسواء عـلـيـنـاNarrateur«إن كل إبداعـات فـن الـسـرد تحـتـوي سـاردا (

أ�حض الأمر للملحمة أم للحكاية? أم للقصة أم للحديث. ولقد يعلم جميع
ضطرون إلى أن يتحولوا لدى سردهم إحدى الحكاياتُالآباء والأمهات أنهم ي

مون على التخلي عن الوضع العقلاني للراشدين?َلأطفالهم. ذلك أنهم مرغ
ه? بالقياس إليها? حقيقة;ُ العالم الأدبي وعجائبياتُدَعُوالتحول إلى كائنات ي

ذلك بأن السارد يؤمن بذلك حتى فيما إذا كان يحكي حكاية حافلة بالأكاذيب;
إنه لا يعرف كيف يكذب إذا لم يكن مؤمنا uا يحكيه.

فْبينما ا&ؤلف لا يستطيع الكذب; إذ لا يقدر إلا على الكتابة بغض الطر
بوان حكاية? فإنهما? هماَعن جودة هذه الكتابة أو رداءتها. وحi يحكي الأ

ان بالتحول الذي يكابده ا&ؤلف? في نـفـسـه? لـدى الـشـروع فـيَيَمـنُأيضـا? ي
حكايته. ويعني هذا? في فن السرد? أن الـسـارد لـم يـكـن قـط هـو ا&ـؤلـف ـ

 أنشـأه وسواء علينا أكان ذلك معروفا من قـبـل أم مـجـهـولا ـ وإgـا هـو دور
)? ودونWertherا&ؤلف إنشاء? ثم تبناه.  أما بالقياس إلى السارد فإن ورتر (

  هي شخصيات:(Madame Bovary))? والسيدة بوفاري Don Quichotteكيشوط (
موجودة حقا(...) لكن موقف السارد يضطر إلى الخضوع لقواعـد دقـيـقـة

.(٢٦)إلى حد ما; وذلك إذا انصرف الوهم إلى ا&لحمة? والقصة? والحكاية...»
ونحن لا نوافق على كثير yا في جاء في كلام قيصر? وخصوصا فيما

ينصرف إلى:
يز الـسارد عن ا&ـؤلف لأنهـما? في الحقيقـة? كائنـان اثنـان لاِم١َ ـ أننـا ن

يلتقيان; أحدهما كائن إنساني? وأحدهما الآخر مجرد كائن ورقي; فكيـف
د أحدهما الآخر? والأمر لدينا أن الساردْلِج أحدهما في جّيتداخلان فيتل

ينصرف دوره خصوصا إلى المحكيات الشفوية مثل الحكايات? والأحاديث?
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ف? والأساطير التي كانت الشعوب تتناقلها رواية من دون كتاب.َـرُّوالط
ضطرانُفحi يزعم قيصر أن الأبوين حi يحكيان لطفلهما حكايات ي

إلى شيء من التحول في الشخصية لا يعني شـيـئـا كـثـيـرا; أو قـل لا يـعـنـي
شيئا;  ذلك أن الأمر لا ينصرف? في الحقيقة? إلى تأليف حكاية وإنشائها
إنشاء من قريحة الخيال; ولكنهما لا يعدوان أن يحكيا حكاية ويسرداها له

كما روياها.
وإذا كان قيصر يريد بلفظ «التحول»  إلى استعمال شيء من التمثيل في
نطق الألفاظ? وفي استعمال بعض الإشارات; فذلك لا يرقى إلى مـسـتـوى

التحول في الشخصية الأصلية لهذين الأبوين.
٢ ـ  أن ا&ؤلف مؤلف? والسـارد سـارد; أي لا هـذا يـكـون ذلـك? ولا ذلـك

ما يختـرعه بنفسـه لنــفـســـه? أوَيكون هذا; فـأحدهـما يكتب? ويسـجـل عـال
&تلقيه? ويقدمه في خطاب مكتوب; إذا أراد أن يحكي عمله السردي هذا;
فإنه يغتدي عنه أجنبيا? من بعض الوجوه? بحيث لا يسرد أحداثه إلا مـثـل
أي قار� يكون قرأه من قبل; أي  أنه لا يستطيع أن يعيده كما أفرغه? أول
مرة? على القرطاس على سبيل الحرفية; وكما كان ارتضى صورته الفنية?

جه لحظة الإبداع... فهو? إذن? وحده ا&ـؤلـف; هـوَّوحيزه النسجـي حـi دب
الذي يسوق الحكاية? ويلفق أحداثها? ويبني كيانها? ويحبك خيوطها? ويرسم
ملامح شخصياتها? وينسج لغتها? ويضع معالم أحيازها; لا أحد غيره? ولا
غيره أحد يشترك معه في العمل السردي الذي كتبه ـ ليكن العمل الروائي

فه? والذي سجله بالقلم على القرطاس للمتلقi.ّهنا_  وأل
 ـبناء على �ثلنا هذا الذي نـزعـم أننا نبثـق به عـن الصـورة ا&نـطقيـة?  ٣
لا الصورة العبثية? للأمور; فإن السارد يكون أساسا في ا&سرودات الشفوية

نا إليها من قبل. أما السرد في ا&كتوبات? أي في ا&ؤلفات كالروايةْرَوَالتي ش
والقصة? فإنه يندمج اندماجا كليا في ا&ؤلف الذي هو وحده الذي يكتـب?

مه الأدبي الجديد باللغة? وللغة? وعبر تجلياتَويحكي? ويسرد? وينشئ عال
اللغة.

٤ ـ أننا نوافق قيصر على أن السارد لا ينبغي له أن يكون مـؤلـفـا أبـدا;
ل في المحكيات الشفوية (الحكايـة الـشـعـبـيـة? الأسـطـورة?ُولكن وضعـه zـث

الخرافة...)? لا في المحكيات الكتابية (الرواية? القـصـة? الأقـصـوصـة...).
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أرأيت أنني حi أسمع حكاية من راو? أو سارد; فإني أسجل هذه الحكاية
ها &تلق مـا:ُها أو حكايـتُدْفي ذاكرتـي? أختـزنها فيهـا; ثـم حيــن يـحـi ســـر

رويها له (بالاصطلاح العربي القد¥) أو أسردها (بالاصطلاح الحديـث);َأ
 با&ؤلف; ولا ا&تلقي يعـتـقـدَفلا أنا أدعي تأليف الحكاية ا&ـرويـة? لألـتـبـس

أنني أفعل ذلك;  إذ الأشكال السردية التي اصـطـنـعـهـا الـرواة مـنـذ الـقـدم
كفيلة بأن تزيح مثل هذا الغموض? من مثل هذه العلاقة الثلاثية الأطراف:
]ا&ـسـرود (مـؤلـف شـعـبـي غـيـر مـعـروف...)? وسـارد (راو? نـاقـل لـلـحـكــايــة

 للحكاية...[ وذلك مثل قولهم: «حدثنا»? أوٍوملقيها...)? ومسرود له أو متلق
»? أو «زعموا».َيِكُ«ح

على حi أنني حi أكتب رواية أو قصة? افتراضا? فأنا أوقعها باسمي;
فأنا إذن أوقع لها شهادة ميلاد? وشهادة امتلاك واحتياز? في الوقت نفسه.

 بحكمُدَسرُونتيجة لذلك? فلا أحد يسرد  عني هذه الرواية لغيري; لأنها لا ت
سها? وبحكم وضعها الأدبي ا&عi; ولـكـنـهـاَجمالية لغتها? وبحـكـم طـول نـف

 فيَجِــلَّتطبع لتقرأ... فأين? إذن? هذا السارد ا&زعوم الذي يستطيـع أن يـت
نفسي? في مخيلتي? في ذاكرتي? في قريحتي? في ملكتي الإبداعية; ليتولى?
هو? عني سرد العمل الروائي الذي أريد أن أنسجه باللغة? أو نسجـتـه بـهـا

ـه هو?َفعلا? وماذا سأفعل أنا إذا كان هو? هذا الشيء الذي لا يوجد لا تحت
 غيره من الضمائر; هذا الشيء الوهمـي الـعـبـثـي الـذي يـقـال لـه:َولا تحت

«السارد» هو الذي? إذن? يتولى الكتابة عني? وبأي كتاب أم بأي سنة يأتـي
 به?ُذلك? فيستبد uا ليس من حقه الاستبداد

 ـ وأما عن مسألة الكذب فإن ا&ؤلف في الحقيقة لا يكذب? كما أنه لا  ٥
يقول الصدق; فصدقه أبيـض? كـمـا أن كـذبـه أبـيـض. فـهـو يـحـكـي أحـداث
حكاية يرسم عا&ها الأدبي; وهو إن «كذب» فلا يجني على أحد لأن شخصياته

ن أشخاصا واقعيi تاريخيi; فكتابته لا تنفصل عن كذبه ولا عن صدقه;ْلس
دَحمُوهي? في الحقيقة? قبل ذلك? وأثناء ذلك? ليست? كما قلنا? صدقا في

عليه? ولا كذبا فيدان من أجله; ولكنها كتابة تنهض على لعبة أدبيـة قـوامـها
عنـاصر تتحـرك في عالم أدبـي? لا أكثـر ولا أقل.  فلا مدعاة? إذن? للتهـويل
من هـذا. ولا فائدة من وصـف الكتابة بالصــدق أو الكـذب في هـذا ا&قـام;
فطبيـعـة ا&عـنـى الخيـالي لا يحتمـل إلا الخيـاليـة وحـدهــا. ولاحـجـة? إذن?
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علت أساسا لدفع ا&ؤلف عـن روايـتـه? ونـزعُفي مسألة الكذب هذه الـتـي ج
الحيازة عن كتابته; فهي ليست مطروحة.

٦ ـ وماذا سيكون دور ا&ؤلف الروائي? أو القصصي? في هذا? فهل هـو
مجرد وهم يحوم حول السارد يوحي إليه من خلف أو من أمام? ويوجهه? كما

ه جهاز عن بعد بواسطة آلة التحكم?َجَوُي
أما قيصر فقد حسم هذه ا&سألة واستراح; وذلك حi قرر أن «السارد

;  ونحن لا نختلف مع قيصر في هذا? لأننا(٢٧)لا ينبغي له أن يكون مؤلفا»
لا نرى سببا لوجود سارد إطلاقا إلا حيث لا يوجد مؤلف; كشأن الأعمـال
السردية الشفوية; ولكننا نختلف معه في كون «السارد إgا هـو شـخـصـيـة

; لأننا? فـي هـذه الحـال? لا نجـد لا(٢٨)خياليـة يـنـدس مـن خـلالـهـا ا&ـؤلـف»
ه; فتـكـونَ نصـفَه? والـسـاردَ نصـفَالسارد? ولا ا&ؤلـف. أو أنـنـا نجـد ا&ـؤلـف

النتيجة هي هي; بحيث لا ا&ؤلف يتمتع بوضعه? ولا هـذا الـسـارد ا&ـزعـوم
ا&ندس في شخص ا&ؤلف بقادر على أن يقنعنا بـأنـه حـقـا مـوجـود; وبـأنـه
فعلا هو الذي يسرد الأحداث ويتحكم في خيوطها? كما يزعم أصحاب هذا

النظر.
وإنا لا نعتقد أن اصطناع ضمير ا&تكلم بشفيع لهؤلاء بأن يقنعونا بهذا
ا&ذهب; فإن ا&ؤلف الحقيقي (نصطنع هذا الوصف لـدفـع فـكـرة «ا&ـؤلـف
الوهمي» الذي أنشأه هؤلاء إنشاء? ثم أطلقوا عليه من باب التلطيف «ا&ؤلف
الضمني») هو الذي يجب أن يقوم بأمره; وهو إذ يسـرد? فـإgـا يـسـرد لـنـا

ر قريحته... كما أن اصطناعُمه الذي أنشأه من صميم خياله? وحَوصف عال
ضمير المخاطب? هو أيضا? لا ينبغي له أن ينصرف إلى القار� (الذي يريد

ه هذا الحملَـلّناء? ويحمَمه هذا العِ]  أن يجشMichel Butorميشال بيطور [
من حيث لا يريد? ومن حيث لا يستطيع);  وهو القار� الذي لا يستطيع أن
يحتمل أثقال كل الأحداث التي ينشئها ا&ؤلف حاكيا إياها? راسما لهـا فـي

لغة سردية هي مادة الخطاب الروائي.
فاصطناع ضمير المخاطب شكل سردي جديد يشبه الالتفات?  بتعبيـر
البلاغيi? بتغيير الشكل السردي التقليدي الذي كـان يـتـخـذه مـن ضـمـيـر

 لـ «الأنـا»; كـمـا أن الغائب? أو ضمير ا&تـكـلـم? أداة سـرديـة لـه; فـهـو مـعـادل
«الأنا» معادل لـ «الهو»; فهو وأنا وأنت: ضمائر تعادل? في حقيقتها? وجود
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ا&ؤلف الذي يبدع ويهندس وينسج الأشكال الـلـغـويـة لـيـقـدم بـهـا الـشـريـط
السردي لقارئه.

وإذن? فكأننا نتحفظ في وجود سارد في الـروايـة ا&ـكـتـوبـة فـي جـمـيـع
الأشكال السردية? كالشكل السردي الذي يتم بضمير الـغـائـب مـثـلا حـيـث
ا&ؤلف? هنا? هو نفسه الذي يسرد مباشرة لقارئه; ولا يتخذ وسـيطا بينــه

ي? أيْد? أي حكْوبينـه; أي بينه وبi قارئه? من حيث لا نتردد في وجود سـر
خيـط يقتـص بواسـطة نسـجه مـؤلف بارع محترف متحكم في تقنيات الحكي?

وفي توظيف اللغة? وفي فلسفة الرؤية إلى العالم.
ونحن لا نتردد في الإعلان عن وجود السارد والسرد وا&سرود له معا?
وفي صعيد واحد? بالقياس إلى الأعمال الـسـرديـة الـشـفـويـة; لأن الـسـارد

ه (فهو هنا غير مؤلف ولا مبـدع...ِ غيرَحi يسرد; يحكي? أساسا? حكايـة
ولكنه راوية يحكي ما سمعه من راوية آخر...); وهو بحكم أنه سارد يقـدم

; وهو بحكم الطبيعة الـشـفـويـة ه هذا? إذن? سـردُحكاية? أو حكايات; فعـمـل
لاzكن أن يسرد في هواء? ولا أن يحكي في فراغ; ولكنه يسرد &سرود له?

أو &سرود لهم; فالسرد هنا قائم على ثلاثة أطراف:
  ا&سرود لهالسرد    السارد

      O  ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ O  ــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ  O
      (أ)                      (ب)                          (ج)

أما السرد في الرواية? وفي أي عمل سردي مؤلف بعامة? فإنه يقوم في
�ثلنا على:

                  ا&سرود لهالسرد    ا&ؤلف
       O ــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ O  -----------------------  O

       (أ)                     (ب)                          (ج)
ونلاحظ أن الرسـمـة الـثـانـيـة تـقـوم عـلـى الاتـصـال بـi: أ ـ ب;  وعـلـى
الانفصال بi: ب ـ ج; وذلك لأن العلاقة بينهما ليست مباشرة; فقد يجوز
أن يكتب الروائي روايته ولا تنشر? لأسباب مختلفة? إلا بعد زمن طويل; وإذا

ه علىُنشرت فإن القراء لا يتلقونها عنه? على كل حال? بصورة مباشرة. فبث
اتصاله معنويا? يظل ذا طبيعة انفصالية ماديا.

على حi أن الأمر مختلف في شكل الـتـوصـيـل الـسـردي فـي الأعـمـال
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 ـج. السردية الشفوية حيث يظل الاتصال قائما بi الأطراف الثلاثة: أ  ـب 
 له:َرُثم إذا كان من ا&مكن قيام العمل السردي في الرسمة الثانية إذا وف

أ  ـب فقط;  فإنه في الرسمة الأولى لا يقوم إلا على الأطراف الثلاثة بحيث
إذا انعدم أحدها لم تقم قائمة للسرد.

وعلى أن العمل السردي الشفوي zكن أن يقوم عـلـى نـحـو هـذه الـرسـمـة:
                ا&سرود له السرد           الساردا&ؤلف

  O -------------- O  ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــ  O -------------------  O
                   (د)                   (ج)            (ب)  (أ)

ن في أولهما? ومتصلi في آخرهما.ْفيغتدي الشكلان السرديان منفصلي
لكننا نعترض علـى ذلـك ونـنـكـره إنـكـارا شـديـدا; إذ وجـود الـسـارد فـي

رفضُغتال دون سبب? ويُباء لحق ا&ؤلف الذي يِالشكل الأخير رuا يكون است
بعدوانية عابثـة; إذ السـارد? كما أسـلفنا القـول? لا ضرورة لوجـوده إلا فـي

 حاك مضمـون روايةَأشكال سـردية معينة مثلنا لبعضها; وذلك كأن يحكي
&تلقيـن (تلخيص محاضر لرواية أمام جمهور? أو تقد¥ لقـراءة نـص الـرواية
في مقالة صحفية...); لكن مثـل هـذا الاســتـثـنـاء لا يـنـبـغـي لـه أن يـغـتـدي

قاعدة? والقاعدة استثناء.
ورuا أمكن الاعتراف بوجود شبح لهـذا الـسـارد مـجـسـدا فـي الـروايـة

ْ? البناء? التي كانت تتخذ من ضمير الغائب شكلا سرديا لـهـا; إذِالتقليديـة
م مثل هذا الضمير بشيء من حيادية ا&ؤلف? وبشيء مـن إطـلالـةِوهُقد? ي

ف آخر هو هذا السارد; لكن كل عاقل لايشـك? أثـنـاء كـل ذلـك? فـي أنَطر
ا&ؤلف وحده هو الحاكي  والسارد: أي الكاتب? أي ا&دبج لنص الرواية? أي
القائم بشكل مباشر? وuسؤولية أدبية كاملة? على تشكيل عناصـر الـسـرد
ا&تجسدة في هذه الأطراف الثلاثة ا&تضافرة طورا? وا&تصارعة أطوارا من

 له في معجم الواقع الجغرافيَما لا وجودَأجل إقامة لعبة أدبية تجسد عال
إلا على هون ما.

د? وإلىُدُأما أن يكون السارد موجودا بالحدة التي يزعمهـا الـنـقـاد الج
حد إلغاء ا&ؤلف? بعدوانية عابثة? والاستيلاء على منزلته في العمل السردي?

وذلك في الكتابات السردية الجديدة خصوصا: فلا !
وماذا عسى أن يقول عن هذا طودوروف ?
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) وطودوروفDucrotأو قل إن أردت إلا شيئا من الأمانة العلمية: ديكرو (
)Todorov?(

)Auteur impliciteإنهما يدعوان إلى «وجوب التسليم بوجود مؤلف ضمني (
ه بشخصُسْبَفي النص? فهو الذي يكتب. وإذن? فلا ينبغي? في أي حـال? ل

 وحده? وهو نفسه? الحاضر في الكتاب.ُن من لحم ودم; فالأولَّا&ؤلف ا&كو
ف ماَفا&ؤلف الضمني هو الذي ينظم النص? وهو ا&سؤول عن حضور طر

لفي للسـارد دوراُأو غيابه من الحكاية (...). ولكننا? في معظـم الأحـوال? ن
خاصا به? غير قابل للالتباس. ويتغير هذا الدور من نص إلى آخر: فالسارد
zكن أن يكون إحدى الشخصيات ا&ركزية (في أي عمـل سـردي يـصـطـنـع

 قيمة (وهو الحكم الـذي قـدَمْكُدر? ببساطـة? حْصُضمير ا&تكلـم)? أو أنـه ي
.(٢٩)يعارضه ا&ؤلف في وجه آخر من النص) وينزلق? هكذا? إلى نحو الوجود»

Wolfgangك رأي قيصر (َلَإننا نلاحظ أن بعض هذا النص يضطرب في ف

Kayserناه وعلقنا عليه. وقل إن رأي قيصر هوْ)  الذي كنا جئنا به? ثم نقد
ـك هذا; فأحدهما يتناص? حتما? مع الآخر. ونـحـنَـلَالذي يضطرب فـي ف

لسنا? هنا? بصدد البحث عمن كان الأسبق في هذا فنجعله إماما? والآخر
ن معـاْمأموما? على حد تعبير الفقهاء; ولكن الذي يعنينـا أن هـذيـن الـرأيـي

عi واحد.َعان من مَيكر
 ذلكَ إننا لا نسلم? ولا نستطيع التسليم? وما ينبغي لنا أن نأتيفالأولى:

ونحن نعقل? بوجود هذا الشيء الذي يطلق عليه طودوروف وصاحبه «ا&ؤلف
)?L’auteur imaginaireقا القول لقالا: «ا&ؤلف الوهمي» (َالضمني»? إذ لو صد

والذي يزعمان أنه يندس في شـخـص ا&ـؤلـف ذي الـلـحـم والـدم والـعـظـام;
 امتلاك النص.َيه حقِبَفيسلبه وظيفة الكتابة? ويست

منا بذلك لكان من حق القار� أن يرمينا بالجنون? ويقذفنا بالعبثيةّولو سل
والهوس; ذلك أن مثل هذه الازدواجية لا ينبغـي لـهـا أن تـشـيـع إلا فـي لـغـة
الذين يدعون أنهم علماء النفس فيتقولون على هذه النفس ما شاء اللـه لهم

 عليها وهم? رuا? لا يعلمون.ُلُّالتقـو
س ا&ؤلف إلا بنفسه? ولا نقصره إلا على شخـصـه;ِ إننا لا نلـبوالثانية:

وإننا? إذن? لا نقبل بأن نجعل له غرzا يشاركه كتابته ظلما وبهتانا; فليس
 لــه? ولاَلأي نص مكتـوب إلا كاتب واحـد? مـؤلف واحـــد? وحـــيـــد لا ثـــانـي
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شريك معه فيه.
م بوجود مؤلف من ا&ؤلفi? وكاتب من الكاتبi; فنعترف لهّفإما أن نسل

بتاريخيته? وحالة مدنيته; وإما أن ننكر عليه ذلك فنلحقه بإحدى شخصيات
روايته التي هي كائن خيالي yتاز; ينشئه هذا ا&ؤلف فيسخره في عـمـلـه

 عنه ما يريد إنشاءه من عا&ه الأدبي الجميل.َالسردي ليؤدي
 لا zكن أن تكون إحدى الشخصيات الأساسية ساردا? لأنـنـاوالثالثـة:

فوها;ِ مؤلِنكر? أصلا? هذا السارد? في الأعمال السردية ا&كتوبة ا&عروفُن
ها. فكيف تستحيل الشخصية التـيُادَّرُها? وإن شئت قلت: هـم سُـابّفهم كت

ينشئها ا&ؤلف إنشاء أن تتطاول على ما ليس لها? و«تعتدي» على ما لم تكن
من أجله أصلا; فإgا كانت لتكون عنصرا من عناصر ا&كونات السـرديـة;

 في اللعبة السردية; لا أنها تتخلى عن وضعها الأدبي? وتتطلع إلىَمِـهْـسُولت
أن تكتب مكان الكاتب? ولا أقول تسرد مكان الكاتب? ما دمنا نجنح لإنكـار
وجود هذا السارد? في أطوار معينة على الأقل من الكتابات السردية; كما
كنا بينا ذلك في أشكال رسمناها لـدى مـنـاقـشـة قـيـصـر; إلا فـي الأعـمـال
السردية الشفوية القائمة على الرواية; وعلى مجهولية ا&ؤلف أصلا; فتلك

ــر الـروايـة?ّ محله الـسـارد... وعـلـى مـنـظَوُيختفي فـيـهـا هـذا ا&ـؤلـف لـيـبـد
والسردانية بعامة? أن يدقق في مثل هذه العلاقات والتفاريق? وإلا اختلـط

 يفهم الآخر.َالحابل بالنابل? وأمسينا لا أحد
 إذا لم يكن ا&ؤلف حقا? هو ا&عني بالسرد? في العمل السرديوالرابعة:

 عنه غريـب; الذي يصطنع تقنية ضمير ا&تكلم; فذلك لا يعني أنـه أجـنـبـي
سكتها?ُنطقها أو يُفهو الذي يجعل الشخصية ا&تحدثة تتحدث? وهو الذي ي

قعدها... هو صاحبُيمها أو يِقُبكيها? وهو الذي يُضحكها أو يُوهو الذي ي
)? لاEspaceهـذا العالـم السـردي العجيـب الـذي هـو عالـم أدبـي? أي حيــز (

? وخيالي لا واقعي? وفـي بعض أطـواره أسـطوري لا تاريخي. جغرافي
? في هذا الأمر? إلى درجة الذهاب إلـى نـزعُوإذن? فلا ينبغي التحمـس

حق ا&ؤلف عن الكتابة بحجة أنه ليس هو ذلك الضمير الذي يتكلم. فا&سألة
لا تعدو أن تكون لعبة تقنية لجعل القار� يعتقد أن الذي يقصه عـلـيـــه? أو
يرويـه له (إذا انـصرف الـوهـم إلـى الـروايـة)حـدث بالفـعـل. إنـــه لا يـنـبـغـي
للمؤلف? لمجرد أنه يصطنع في كتابة روايته? مثل ضمير ا&تكلم ليفقد حيازته
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ـه? وبنيانـه الـذيَــلَـجَعلى عمله الذي هو أحق به من أحقيتـه بـابـنـه الـذي ن
شيده.

خرج الذي يخرج قصةُوقد كنا سقنا مثالا على بعض الذي نحن فيه با&
مصورة: فهل هو صاحب ذلك الشريط ا&صور? أم ا&مثلون الذيـن zـثـلـون

 إليهم بها هم أصحابه?َدِهُالأدوار التي ع
إن الشخصيات تنفذ وتنجز ما zليه ا&ؤلف; ولا ينـبـغـي لـهـا أن تـتـرك
التمثيل? وهي كائنات خيالية على كل حـال? إلـى الكتابة التـي لا يكتبهـا إلا
الأحياء ا&تعلمون ا&وهوبون... الكتابة للمؤلف السردي? والتمثيل للشخصيات;

»? كما قـررEtre de papierذلك أن هذه الشخصيات? أو الكائـنـات الـورقـيـة «
? والنص حقيقة من حيث هـو وجـود(٣٠)ذلك طودوروف وأصحابه أنفسـهـم

ه وحده?ُه هو مؤلفُ; وناص  على قرطاس. فهذا النص له ناص غَرْفُفضائي م
 على ا&ـؤلـف? ـدوانُ شريك معـه فـيـه? هـو عُولا شريك مـعـه فـيـه. وإشـراك

 من مكانتها. ضَ لحقه? وتلطيخ لشرف الكتابة? وتهوين من شأنها? وغ واستلاب
نجزانُولقد يتولد عن هذا ا&نطق الغريب أن يكون لكل إنجـاز واحـد م

اثنان:  فالسائق الذي يعدو بسيارته لا ينبغي له أن يكون هو سائقها? وإgا
هناك كائن خفي هو الذي يقودها ويعدو بها في ا&سابقات العا&ية; وحينئذ
يغتدي السائق «ا&ادي» مجرد مشرف على السائق الضمني الذي لا نــراه?
ولا zكن أن نـراه? ولا zكن أن يـرانا هـو أيضا: من بعيد; لأنه لا وجود له
iفي عالم الواقع. ولا ينبغي أن يقال إلا نحـو ذلـك فـي الـرسـام ا&ـلـهـم حـ
يرسم لوحة بديعة تبهرنا وتأسرنا; فليس يـنـبـغـي? إذن? أن يـكـون هـو ذلـك
الرسام? ذلك الرجل العادي? صاحب اللـحـم والـدم والـعـظـام? وا&ـولـود فـي
تاريخ ما? وا&سجل في بلدية ما? في بلد ما? في قارة ما من العالم: هو الذي
أنجز تلك التحفة العجيبة; وإgا هناك فنان آخر يوجد بداخـلـه هـو الـذي
يرسم بريشته? ويلون بفرشاته? ويوزع الأصباغ? وينسق الألوان? ويحدد الأبعاد?
ويتعهد الأشكال: بعبقريته... فإgا الرسام رجل عادي يأكل ويشرب? وzشي

في الأسواق! وما شأنه هو بكل ذلك الرسم البديع?
ون? مـن حيـث يشـعــرون أو مـــن حـــيـــث لاّوكـأنـي بهـؤلاء وهــم يـــجـتـــر

يشعرون? ما كانت العرب تزعمه من أنه كان لكل شاعر في جاهليتها الأولى
 (كائن من الجن) هو الذي يتولى قول الشعر عن الـشـاعـر? ذي الـلـحـم يِئَر
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ـاه ثم بثه إلىَّقَلَتُوالدم? الذي لم يكن من وظيفته? لدى الإبداع? إلا تقبل ما ي
ب بشيء إعجـابـاَعجُ. ذلك أن العرب حi كـانـت ت(٣١)الرواة ليرووه عـنـه...

عظيما كانت تعتقد أن الشخص الذي يعيش معـهـم لا zـكـن أن يـكـون هـو
ة?َعَمَ بن ق­ـيَـحُو بن لُرْالذي صنعه أو قاله; فجعلت لكل شاعر رئيا منهم عم

? كما لم تتردد? كما يزعم الأصمعـي? فـي(٣٢)وا&أمور الحارثي وآخـرون ...
.(٣٣)نسبة إنجاز الصناعات اللطيفة كالقوارير والحمامات إلى الجن

? إذن? أن يدبج ا&ؤلف عملا روائيا ما دام الـسـارد هـوَفما أهون الهـون
جها !ْها ونسَكْها? وحبَقْوَالذي يتولى عنه رواية الأحداث وس

إن �ثيل الشخصية لدور الشاهـد? أو تـقـارب الـشـخـصـيـة? فـي بـعـض
لغيا وجود ا&ؤلف? ولا أن يسلبـاهُ لا ينبغي لهما أن ي(٣٤)الأطوار? مع السارد

حقه.
إننا نعتقد أن الذين ذهبوا إلى تقرير هذه الازدواجية العجيبة كان في
أذهانهم أساسا ـ نعتذر لهم على مذهبهم بحسن النية ـ الأعمال الـسـرديـة

عقل حولُالشفوية; ثم بدا لهم من بعد ذلك فزعموا ا&زاعم? وقرروا ما لاي
فة.َالأعمال السردية ا&ؤل

والحق أن طودوروف بالغ في تقرير هذه ا&سألة حتى كدنا ندرجها في
 ـ !َخذ مؤلفا ضمنيا ـ أي لا مؤلـفَرضيه أن يتُ هو لا يْباب العجائبيات; إذ

; أي لا(٣٥)ويسـتريح; حتـى جعل له قـارئـا? أيـضـا? ضـمـنـيـا; أي لا قـار�...
إنسان? ولا تاريخ? ولا حقيقة? ولا جود... وإgا هو يتمثل العمل الـسـردي?

)? وقبله ا&ؤلف الضمني?Le lecteur impliciteكما نفهم من القار� الضمني (
م? وأسطورة في أسطورة: انطلاقا من ا&ؤلف الذي يؤلفْ في وه مْهَما وُوه

الرواية? إلى ملايi القراء الذين يقرأونها !
ونحن نسأل الشيخ بكل ما في السؤال من سذاجة وقلق? وخبث وتطلع:
ما منعه من أن يتخذ? بناء على هذا التصور الازدواجي العجيـب الـنـاشـئ?

ضية يتمثلها أصحاب علم النفـس: سـاردا ضـمـنـيـا?َرuا? عن تصورات مـر
أيضا? أي لا سارد? يندس في ثنايا السارد ا&كـون? افـتراضـا? من لحم ودم
ـ &اذا لا? وما zنع من ذلك?ـ وهو السـارد الحـقـيـقـي أصـلا? ثـم مـا zـنـع?

كه? من وجود شخصيتi اثنتi ـ منَلَقياسا على هذا ا&نطق? وركضا في ف
Personne du شخصية (ِ شخص? أو شخصِالشخصيات الروائية ـ شخصية
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personnage;وهو ا&كون من لحم ودم وعظام; وهو إذن الشخصية الحقيقية ?(
مية تندس في ثنايا هذه فتسلب منها حقهـا; كـمـاْوشخصية ضمنيـة أو وه

كان ا&ؤلف الضمني استلب حق ا&ؤلف الحقيقي; كما كان القار� الضمني?
هو أيضا? استلب حق القار� الحقيقي?

لقد حاول طودوروف أن يحدد الأطراف التي تتـبـادل الـعـلاقـات فـيـمـا
بينها داخل العمل الروائي? والتي تنهض على مغالطة اغتيال الناص فجعلها
قائمة على أبعاد أساسها ا&ؤلف الوهمي? أو ا&ندس? الذي zتد نفوذه إلى
السارد طورا? وإلى القار� الوهمي طورا آخر? وإلى الشخصيات? (من دون
وصف) طورا آخر; على حi أن امتداد أبعاد السارد تتوجه تلقاء الشخصيات

(من دون وصف أيضا) طورا? وتلقاء القار� الضمني طورا آخر(٣٦).
ويعترف طودوروف? هنا? ضمنيا? بوجود ا&ؤلف (وذلك على الرغم مـن
أنه يصفه بـ «الضمني»? أو «ا&تستر») فيجعلـه مـؤثـرا في ثلاثـة أطـراف  ـ

ف لا نعترف بوجوده? نكرر ذلـك تـارةَمؤثرا فقط !ـ: هي السارد (وهـو طـر
أخرى? في الأعمال السردية ا&ؤلفة)? والقار� الضمني ـ  أي لا يوجد قار�

 إنسان? بتصور طودوروف? وإلا فما معنى الضمني تاريخي? أو واقعي? قار�
)Impliciteـ? والشخصيات; ثم من حيث لا يؤثر السارد  ـوهو الكائن الوهمي (

فi اثنـi:َبا لحق ا&ؤلـف ـ  إلا فـي طـرِجعل في هذا ا&ذهب مـسـتـلُالذي ي
الشخصيات? والقار� الضمني.

طا عجيبا في كلام طودوروف? إلى درجة أنْونحن نعتقد أن هناك خـل
صبح? غير ما هو? وعلى غير ما يعرفه الناس عليه; ومنُكل شيء zكن أن ي

 عليه«ا&ؤلف الضمني»َل ا&ؤلف? ثم إقامة مقامه عنصر وهمي أطلقْذلك قت
ليوقع شهادة وفاة ا&ؤلف? وليدفع بالتاريخ إلى ا&زبلة? وليرمي بالإنسان إلى

م.َالعد
أن نؤمن بالسارد? ونكفر با&ؤلف? لا!

إن هذه النظرية? إن حق لنا أن نطلق عليـهـا نـظـريـة? لا يـنـبـغـي لـهـا أن
 طرفi آخرين (الشخصيةرَذََن اثنi (ا&ؤلف والقار�)? وتْفيَتتسلط على طر

والسارد): فإما أن تعم هذه الازدواجـيـة الـغـريـبـة كـل الأطـراف الحـيـــة? أو
ها هـذا البـلاء ا&بi? وهـو ما gيـل إلـيـهَّـمُا&فتـرضة كـذلك; وإمـا أن لا يـع

بحيث zسي ا&ؤلف يؤلف? والقار� يقرأ ما ألف? والشخصيـة فـي الـعـمـل
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ل الشخص? والسارد يسرد العمل السردي الشفوي الذيِف �ثَالروائي ا&ؤل
لا يوجد له مؤلف.

)  في مقـالـة لـه بـعـنـوان: «حـدودG .Genetteويتحـدث جـيـرار جـيـنـات(
? عن بعض هذا; وذلك في معرض كلامه(٣٧))Frontières du récitالسرديات» (

عن العلاقة بi تقنيات السرد? وتقنيات نسج الخطاب السردي; فيلاحظ
أن علاقة السرديات بطبيعة الخطاب ظلت معـقـدة وغـيـر مـحـسـوم فـيـهـا;
فكانت تنهض في العهد الكلاسيكي طـورا عـلـى أن «ا&ـؤلـف/الـسـارد» كـان
يتدخل حال كونه متكفـلا uـحـض خـطـابـه? وفـي شـيء مـن ا&ـلاطـفـة? فـي

سائلا قارئه عنُالعمل السردي بشيء من الرعونة البالغة حد الاستهزاء; م
طريقة الحديث ا&ألوف; وطورا? وعلى نقيض ذلك? وفي العهد نفسه? كان

د بكل مسؤوليات الخطاب لشخصية مركزية هي التيَا&ؤلف / السارد يعه
ستتحدث ـ أي أنها تحكي وتعلق في الوقت نفـسـه ـ بـضـمـيـر ا&ـتـكـلـم(...);

 في هذا الأمر; كمـا كـانِ كان ا&ؤلف/السارد قاصرا عن الـبـتَوطورا آخـر
د بهذه السيـرة إلـى شـخـصـيـةْقاصرا أيضا عن التـحـدث بـاسـمـه? أو الـعـه

واحدة; فكان يوزع الخطاب بi جملة من الفاعلi: إما تحت شكل رسائل?
Laكما كان يحدث ذلك في رواية القرن الثامن عشر: («هلوييز الجديدة» [

nouvelle Hélloise] «و«العلاقات الخطيـرة ?[Les liaisons dangeureusesوإما ;([
)?١٩٤١-١٨٨٢ ,James Joyce ]وهي طريقة[ جويس (َ وألطفiَْعلى طريقة أل

); جاعلا شخصياته ا&ركزيـة هـي١٩٦٢-١٨٩٧ ,William Faulknerوفولكنيـر (
.(٣٨)التي تتولى التكفل بالخطاب الداخلي للعمل السردي...»

ولعل الذي يعنينا في هذا النص الجميل الذي كتبه جيرار جينات هو ما
لق عليه: «ا&ؤلف/ السارد» الذي نلاحظ أنه يخلط هو أيضا? في رأينا?ْطُي

طا شديدا حيث يصف به سيرة الروائيـi الـكـلاسـيـكـيـi فـيْفي أمره خـل
 إلى جيـمس جـويس? وفولكنيـر; أي إلـى ما بعدَالقرن الثامن عشـر; لينتهي

الحرب العا&ية الثانية; أي إلى عهد الرواية الجديدة; فيـصـف كـتـابـاتـهـمـا
أيضا بالوصف نفسه تقريبا; أي بتصنيف أعمالهما السـرديـة تحـت شـكـل

«ا&ؤلف/ السارد».
فجيرار جينات يعترف? إذن? با&ؤلف علانية? وأنه هو الذي يتولى شؤون
نصه السردي. وكل ما في الأمر أنه يـجـعـل الـسـارد شـريـكـا لـه فـي صـورة
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). ونلاحظ أن جينات لا يصطنع مصطلحLe monologue intérieur«ا&ناجاة» (
«ا&ؤلف الضمني» الذي لهج به طودوروف إلى حد الهوس. ولعل ذلك دليل
آخر على اضطراب مذهب طودوروف بإيغاله في التطرف? في تقرير هذه

ـدّا&سألة?  مسألة العلاقات بi ا&ؤلف وا&كونات السردية في روايته; فعق
د; ثم خرج من ذلك دون أن يقنعنا بأن الناقد قادر علىّـر وشدّب? وعسّورك

ه? وقوام مهنته; ومن دونه zوتِ نشاطُاغتيال ا&ؤلف الروائي الذي هو أصل
الناقد ويضمحل وجوده اضمحلالا.

إن اصطناع جيرارجينات لأداة التعاقـب والـتـتـابـع لـدى تـوزيـع الأفـكـار?
)? والتي جمع بفضل استعمالهاTantotوتقرير الأحكام? وهي: «طورا» أو «تارة» (

Paul)? وسـكـارون (١٦١٦-١٥٤٧ ,Saavedra Cervantèsبi عهـود سـرفـانـتـيـس (

Scarron, وفيلدنغ (١٦٦٠-١٦١٠ ?(Henry Fielding, من وجهة? إلى١٧٥٥-١٧٠٧ (
iجيمس جويس? وويليام فولكنير من وجهة أخرى: يعني أن هؤلاء الروائي
العا&يi يجمعهم صعيد واحد; وأنهم يكادون يصطنعون تقنية واحدة; وهي

في عامة مظهرها «ا&ؤلف/ السارد».
نا في وجود هذا الشيء الذي يطلق عـلـيـه هـؤلاء الـنـقـادّونحن مـع شـك

«ا&ؤلف/ السارد» بدس الثاني فـي الأول عـلـى سـبـيـل الإقـسـار? ومـن أجـل
إيذائه على أساس موت الإنسان والتاريخ والقيم (وهي الأفكار التي نـادت

 السبيل إليها إلا البنويونِبها? أو ببعضها البنوية; وهي الأفكار التي لم يهتد
أساسا? لحاجة في نفس يعقوب): نسجل? مع ذلك? شيئا من التقارب بيننا

وبi جيرار جينات.
ونحن نعتقد أن كاتب الرواية أو القصـة? أو أي عـمـل سـردي آخـر? هـو

ع هذا الامتياز.ْه على خلصَِلاوُمؤلف بامتياز وحق. وليس لأي ناقد عابث أن ي
وzكن? في �ثلنا استعمال السارد مرادفا للمؤلف; وقد جئنا نحن ذلك في

ُ.بعض هذا الكتاب? بعد
لات سردية  zكن أن نطلق عليـه?ّبينما ما يكون له به علاقة من مشك

)وهذه الشخصية? فـيPersonnageبناء على منطق الأشياء? «الشخصـيـة»  (
كثير من الأعمال السردية? وخصوصا ذات الضمير الأول? هي التي تتولى
عن ا&ؤلف? في إطار اللعبة السردية? رواية الأحداث; فهي من هذا ا&نظر
كأنها راوية في هذا التشكيل السردي ا&تداخل. وأما الأحداث التي ترويها
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هذه الشخصية? في بعض أطوارها في النـص الـسـردي? فـهـي مـركـبـة مـن
عناصر مختلفة هي اللغة والحيز والزمان; وهي التي تشكل النص ا&سرود
الذي ترويه الشخصية بشكل غير مباشـر? أو يـقـدمـه ا&ـؤلـف بـشـكـل غـيـر

مباشر أيضا? وذلك حi يصطنع? مثلا? ضمير الغائب.
أما ضميـر المخـاطب فيمكن أن يضـاف إلـى حالـة ضميـر ا&تكلـم? لا إلى

ب من  الأنا الذي يصطنعهْحالة ضمير الغائب حيث «الأنت» تستحيل إلى ضر
يانا مع تصور الحداثيi الغربيi;َالسارد رواية له ليتستر وراءها? وذلك جر

وإلا فإننا? في الحقيقة? نرى السارد هو ا&ؤلف? وهو الراوي? وهو الشخصية
ا !» فكل شخصية من شخصـيـاتَرَوف الـفَ في جِ الصيـدُنفسها; وهو «كـل

مه; فهو حi يقسو عليـهـاَالرواية هي جزء من كيانه? وامتداد لـصـورة عـال
م أبدعه? أو إنجاز جميلْـه? أو رسَلَجَل نْفكأgا يقسو على نفسه? علـى نج

حققه; وهو حi يحدب عليها فكأgا يتخذ منها امتدادا لذاته التي يحبها.
وا&رأة التي تحبها شخصيته فهو الذي? في الحـقـيـقـة? يـحـبـهـا? أو يـحـبـهـا
بشكل ما... وقل نحو ذلك في الشخصيات ا&مقوتة الشريرة; فهو الذي لا

يحبها قبل أن يجعل شخصياته الخيرة تتصارع معها.
ف يتركب من مؤلف هو الذي يكتـب عـمـلـهَوإذن? فالنص السـردي ا&ـؤل

السردي? وشخصية أو شخصيات هي التـي تـتـلـقـى عـنـه الـروايـة مـبـاشـرة
(وخصوصا لدى اصطناع ضمير ا&تكلم أو المخاطب) (وعلى أن من العسير
تقبل هذا أيضا ما دامت الشخصية جزءا من كيان ا&ؤلف? وليـسـت كـيـانـا
منفصلا عنه مثـل الـقـار� مـثـلا الـذي لا zـت إلـيـه إلا بـعـلاقـة الـشـعـريـة;

? وفي أي صورة تجلت?ْفالشخصية? في حقيقة الأمر? في أي حال تقدمت
عملت; فهي? أولا وقبل كل شيء? شخصية; أي كائن خياليُولأي ضمير است

; فكيف نشاكل بi ما هو مجرد  حي مصنوع من ورق? أو من كلام; لا كائن
شيء من الأشياء? مع ما هو حي ناطق عاقل? أو لا يكون ذلك واردا ضمن

 الإنسان?...); فكأن الخطاب السردي يتولد من تضافرهما.ِييءْعبثية تش
ياف هذا القار�ِضْثم قار� يأتي بعدها? منفـصلا عنها? زمانا ومكانـا. وان

يظل مفتوحا إلى الأبد (يتجـدد? ويتـعـدد? ولا يتحدد); ولكن صلته بالـبـنـاء
الروائي تظل مع ذلك غير مباشرة? بينما تظل قوية ومباشرة بالقياس إلى

العمل السردي الشفوي.
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وهذه الأطراف? (أو هذان الطرفان إن شئت ذلك). هي التي يتشكل من
خلالها النسج السردي الذي تتضافر في تشكيله أطراف أخرى هي uنزلة
الأدوات التقنية? وهي اللغة? والشخصيات? والأحـداث? والـزمـان? والحـيـز;

كما سيتبi من الرسمة.
ونلاحظ أن نشاط هذه الأطراف الثلاثة متزامـن بـحـيـث يـتـم انـتـجـازه
دفعة واحدة? باستثناء نشاط القار� الذي يجيء متأخرا ضرورة. فالكتابة
�ثل التزامن والتداخل لقراءة هذه الكتابة: �ثل التعاقب; أو قل إن عملية
الكتابة السردية? انطلاقا من هذا التصور? �ثل الاتصال? وقراءتهـا �ـثـل

الانفصال.

 الزمانِيَوعلى أننا لا نأمن أن يعترض علينا معترض بإضافـة عـنـصـر
لات السردية التي تكون لحمة نسج الخطاب; وذلك علىّوالحيز إلى ا&شك

أساس أن الحدث لا يضطرب إلا في حيز? ولا ينبغي لهذا الحيز أن يفلت
من قبضة الزمان. غير أننا نريد أن gنح هذين العنصرين وضعا خاصا في

لات السردية; لأن الزمن أمسى الآن لعبة جميلة ودقيقـة بـحـيـث مـنّا&شك
العسير على النقد الروائي الحداثي أن يدمجها في الحدث ويستريح. وأما
عن الحيز فحدث ولا حرج (وإلا &ا اختصصناه uقالة على حدة فـي هـذا

ذيبه? هـو أيـضـا? فـيُل الـسـردي أن نّالكتاب); وإنه &ن الـظـلـم لـهـذا ا&ـشـك
الحدث ثم نعتقد? أثناء ذلك? أننا استطعنا تحليل الـنـص الـروائـي? أو أنـنـا
أيضا كتبناه حيث التعامل مـع الحـيـز فـي أي كـتـابـة روائـيـة هـو تـقـنـيـة مـن
تقنيات كتابة هذا الجنس الأدبي; مثل التعامل مع اللعب باللغـة? ومـلاعـبـة

 النعل بالنعل.َالشخصية; حذو
وأيا كان الشأن? فإننا نتمثل الوضـع الـسـردي? بـالـقـيـاس إلـى الأعـمـال

شخصيات

لغة

زمان

خطاب سردي

حيز

حدث
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السردية الشفوية ينهض? حقا? وأساسا? ليس على رفض ا&ؤلف? ولكن على
انعدام هذا ا&ؤلف أصلا; فتكون الرسمة التي نتمثلها لهذا الوضع? هي:

)  فإنه لا يخلو هو أيضا?R.Barthes 1915-1980وأما موقف رولان بارط ( 
في منظورنا? من بعض التذبذب; على الرغم yا في كتابته من متعة القراءة?
وذكاء الطرح. و&ا كانت هذه ا&قالة الشهيرة تدور من حول السردانية فإنه

ويَنِج عليها لنقرأ فقرة منها? وهي: «مدخل في التحليل البّمن الأليق أن نعر
) ? حـيـث بـعـد أنIntroduction à l‘analyse structurale des récitsلـلـسـرديـات» (

 تصورات هـيَيتساءل عمن ينشئ العمل السردي يجيـب بـأن هـنـاك ثـلاثـة
ة بi الناس إلى العهد الراهن: «التصور الأول يرى أن العمل السرديَا&تداول

لمؤلفَيبثه شخص (كامل ا&عنى النفسي للفظ); ولهذا الشخص اسم; وإنه ل
الذي تتبادل بداخله الشخصية دون انقطاع; وفيه تتجسد البراعة الفـنـيـة
التي تتجسد في شخص كامل  يتخذ القلم? من حi إلى آخر? لكتابة حكاية
ما: عمل سردي (وبخاصـة الـروايـة); وهـو الـذي لا يكـون حينئـذ إلا تعبيرا

عن ضمير ا&تكلم الذي هو? في الحقيقة? خارج عنه.
والتصور الثاني: يجعل من السارد ضربا من الضمير الكلي? الذي يبدو

ـص; فهو الذي يبث الحكاية من وجهة نظر عليا(...). فالساردَّأنه غير مشخ
 في ثنايا شخصيـاته (uـا أنـه يعـرف كــل مـا يـدور داخلي بحكم أنه منـبـث

دها)? وخارجي (uا أنه لا يتمـاثل أبدا لا مـع هـذه الشـخصـيـة ولا مـعَلَبخ
الأخرى) في الوقت ذاته.

]?١٩١٦-١٨٤٣ ,Henry Jamesوالتصور الثالث: وهو الأحدث (هنري جيمس [
َ]) يرى أن السارد يجب عليه أن يقـف١٩٨٠-١٩٠٥ ,Jean Paul Sartreوسارتر [

ها:َعمله السردي في الحدود التي تستطيع الشخصيات ملاحظتها أو معرفت
إذ كل شيء يجري على أساس أن كل شخصية هي الباثة للعمل الـسـردي:

الواحدة تلو الأخرى.

متلقٍسارد أو راو

خطاب سردي
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ـها? فيمـاَلكن هـذه التصـورات الثلاثة مزعجـة; وذلك بحكم أنـها ثـلاثـت
جهلُيبـدو? ترى في السارد والشـخصـيات? أشخاصا حقيقيi (أحياء) (ولا ت

القوة العاتية لهذه الأسطورة الأدبية) كما لو كان الـعـمـل الـسـردي يـتـحـدد?
أصلا? لدى مستواه ا&رجعي (وzحض الأمر? هنا أيضا? لتصورات «واقعية»).
على حi أن السـارد والشخـصيات? على الأقـل من وجهـة نـــظـــرنـا? لا

)] لعمل(L’auteur matérilها «كائنات من ورق»;  وأن ا&ؤلف ا&ادي [َتعدو كون
.(٣٩)سردي ما? لا zكن أن يلتبس بأي وجه? مع سارد هذا العمل السردي

تعمدنا الإطالة في هذا الشاهد من كلام بارط; لأننا نعتقد أنه قد يكون
ن استشهدنا بأقوالهم من ا&نظرين الغربيi الآخرينَكلامه أوضح من كل م

إلى الآن; سواء في عرضه للتصورات الثلاثة حول مدبـج الـعـمـل الـسـردي
بعامة? والرواية بخاصة; أم التعبير عن موقفـه الـرافـض لـهـذه الـتـصـورات

الثلاثة جملة.
 إن بارط يعرض ثلاثـة تـصـورات هـي الـسـائـدة فـي أي عـمـلفـالأولـى:

سردي; ثم يعود إليها ليرفضها برمتهـا; لأنـهـا تـتـفـق? أو تـكـاد تـتـفـق? عـلـى
رزقون. وكـانُمعاملة الشخصيات على أنها أشخاص حقـيـقـيـون? وأحـيـاء ي

ه كافيا لرفض هذه التصورات من منظور بارط.َهذا السبب وحد
 من عـقـلاء نـقـادَ وفيما يعود إلـى هـذا ا&ـزعـم; فـإنـه لا أحـدوالثـانـيـة:

? وأن الأحداث بأزمنتها وأحيازهـا الرواية يعتقد أن الشخصيات أشـخـاص
تاريخ; وأن الخطاب السردي يحمل حقيقة بكل ما يحمل اللفظ من مدلول.

) امـرأةMadame Bovaryد? مثلا? «السيـدة بـوفـاري» (ُعَن النقـاد يِـن مَفم
ن العقلاء من نقاد الرواية يقول بكائنـيـةِحقيقية? كائنا حيا عاقلا? ومـن م

ها يجعل من كل ماُطلانُحميدة في «زقاق ا&دق»? وإذن? فهذه تهمة باطلة; وب
ويون مقولاتهم ونظرياتهم لا ينهض على حقـيـقـة تـاريـخـيـة?َيبني عليه الـبـن

وعلى «نزاهة»  نقدية.
 إن رفض هذه التصورات الثلاثة? بعد عرضها? ليس بجـديـدوالثالثـة:
ل الإنسان الذي نشأ عنْ التاريخ? وقتُ تطليقُيراهِجِنوي الذي هِفي الفكر الب

ل ا&ؤلف الأدبي? والذهاب? في شيء من العبثية واليأس? إلى حد أنْقتله قت
جعل له ساردا هو الذي ينشئ العمل السردي وينظمه? ويشرف عليه? وينهض

سْويi? لـبَنِبنسجه. من أجل ذلك كان من السذاجة? في تـصـور هـؤلاء الـب
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ا&ؤلف ذي اللحم والدم والعظام با&ؤلف الضمني الذي هو السارد الحقيقي
للعمل السردي? وا&نشئ له.

إن من يجرؤ على تطليق التاريخ? والكفر بالقيـم الروحيـة? ورفض كـل ما
هو إنساني? لهو على رفض مؤلف الرواية أو القصة  أجرأ !

 التنوعات الغنية التـيِجوا إلى هذه ا&سألة اللطيفة من تفاريـجَـلَّوقد ات
أدخلت على تقنيات الكتابة الروائية الكلاسيكية والجديدة جميعا; فجعلوا

زيحـوا? من خلالها?ُة لأن يَـلّعَمن اتخاذ الروائي لضمير ا&تكلم تقنية للسرد ت
 لا تنهض علىَا&ؤلف الحقيقـي? الحـي; ثـم يزعمـوا? من بعد ذلـك? مـزاعم

منطق? ولا تصدقها إلا العقول الضعيفة أو العقـول الـعـابـثـة. فـلـكـل روائـي
الحق في أن ينوع من ضمائر السرد? ولكل الحق في أن «يلتفت»? كما يعبر
البلاغيون العرب? متى يشاء? وحيث يشاء. وإذن? فلا ينبغي أن نـتـخـذ مـن

 بداخله?َنشئُأة لنرفضه جملة وتفصيلا? ونكَُالحيل التقنية لأي مؤلف روائي ت
يما يستحوذ علىِصَأو عن zينه? أو عن شماله? غرzا يسطو على حقه? وخ

مكانته; فليس أضـل مـن هـذا ا&ـسـعـى سـبـيـلا? ولا أخـطـل مـن هـذا الـرأي
تفكيرا.

 إننا نلفي بارط? لدى نهاية الفقرة الطويلة التـي اسـتـشـهـدنـاوالرابعـة:
 ا&ؤلف جملة وتفصيلا? وبكـل بـسـاطـة:َضْبها? والتي يقرر في نهـايـتـهـا رف

حيل على تعليق له يقرر فيه أنه من «الوجهة التاريخية هناك عدد ضخمُي
من الأعمال السردية ليس لها مؤلفـون (أعـمـال سـرديـة شـفـويـة? حـكـايـات

.(٤٠)شعبية? ملاحم...)»
ولعل هذا يعزز ما كنا ذهبنا إليه من ضرورة التمييز بi وضـع الـسـرد

ه إلى الأعمال السرديةبَْ الذي جعلنا ننّفي الشفويات عنه في الكتابيات (ولعل
نا ندرس الأدب الشعبي فـي الجـامـعـة أكـثـر مـن عـشـرةْلـلَالشفويـة أنـنـا  ظ

 سبيل. وشتان بi الحكايات الشعبية?ٍّ وضع? ولكلٍّ? ولكل  حالٍّأعوام...). فلكل
اد?َـرُواة? وتتناقـلـهـا الـسُج لهـا الـرِر? وا&لاحم? والأسـاطـيـر الـتـي تـروَوالسـي

ع هذهْ ا&ؤلفi أصلا (مشكل ا&ؤلف? إذن? غير وارد  ما دام وضُوالمجهولات
 لأسباب مختلفة ليس هنا مجـالَرَذكُالأعمال السردية كان يقتضي أن لا ي

تفصيل القول فيها)? والأعمال الروائية الـتـي يـكـتـبـهـا مـؤلـفـون مـتـعـلـمـون?
ومسجلون في سجلات الحالة ا&دنية ببلدية ما? في بلد ما من العالم.
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وإذن? أفلا يكون من الحق أن نجيب هؤلاء الذين ينكرون على الروائـي
? بأي وجه?ُسْوجوده فنخاطبهم من جنس لغتهم? قائلi: إنه ليس ينبغي اللب
 بحكم عـدم رادُبi الأعمال السردية المجهولة ا&ؤلـف? والـتـي لـيـس لـهـا س

انتمائها إلى أي مؤلف معروف مـتـفـق عـلـيـه بـi ا&ـؤرخـi; وبـi الأعـمـال
فة التي يجهد الكاتبون في كتابتها? وهندسة أحداثـهـا? ورسـمَالروائية ا&ؤل
شخصياتها.

وإذن? فلا ينبغي قياس ا&ؤلف التاريخي ا&ادي (كما يطلق عـلـيـه رولان
بارط) على ا&ؤلف المجهول الذي قد يصادفنا في سرديات ألف ليلة وليلة?

مثلا.
 وأما ما يشعر به بارط من ضعف في طرحه العبثي لتقريروالخامسة:

أمر ا&ؤلف الروائي? وأن الذين يعدونه من الأحياء? لا من الأشياء? هم قوم
مخطئون; وعلى خطئهم فهم أقوياء فـي مـوقـفـهـم ذلـك الـذي يـسـتـنـد إلـى

ـجهل القوة العاتية لهذه الأسطورة الأدبية»ُا&نطق; فإنه يجسده قوله: «ولا ت
(ويريد بـ «الأسطورة الأدبية» إلى مذهب الذين يقولون uؤلفـيـة الـروايـة).
وإننا لنندهش حقا من هذه الجرأة على الحق? إلى درجـة انـعـدام الحـيـاء;

 حقا (وهو رفض ا&ـؤلـف ـيِوإلا فكيف يغتدي ما هو أسطـوري حـقـا? وعـبـث
? وهو العقل?َالروائي جهارا والشمس مشرقة? والنهار وضاح !) هو ا&نطق

وهو الرزانة? وهو الحقيقة? وهو التاريخ; بينما يغتدي ما هو تاريخ? وحقيقة?
ومنطق? وواقع: مجرد خرافة من خرافات أم عمرو? وأسطورة من أساطير

الآخرين!?
إننا لا ندافع إلا عما هو منطق وحق; فا&ؤلف ثابت في نفسه? ومن كان

ه? وإنشاء كائن منعدم مكانه من الـعـدم نـفـسـه;ُثابتا في نفسه لايجـوز نـفـي
فالعدم لا ينشئ وجودا أبدا.

والحق أن بارط كان في ذهنه? فيما يبدو? نعتذر لـلـرجـل لـعـل الـلـــه أن
يعذره? عملية التبليغ السردي الشفوي; من أجل ذلك نلفيه يربط الأطراف

الفاعلة في السرد فيقرر تارة أخرى:
 عمل سردي دون سارد? ولا مستمع (أوَدَ«(...) ولا يجوز أيضا أن يوج

; كما يقرر في موطن آخر من هذه ا&قالة نفـسـهـا بـأنـه: «حـيـث(٤١)قار�)»
هُ. لكن مثل هذا يبعده إصرار(٤٢)يوجد باث للعمل السردي? يوجد متلق له»
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على ربط العمل السردي? وذلك لدى رفضه للتصورات الثلاثة جملة (وذلك
على الرغم من أننا نوافقه على بعض الرفض في أجزاء من هذه التصورات);

ُ? آخر بنشاط القار� الذي هو? بالقياس إلى العمل السردي ا&ؤلف? نشاط
وعالم آخر.

نا? في كل الأطوار? من مكونات العـمـلِ القار� مكـوُوليس ضرورة جعـل
السردي ا&ؤلف; إذ قد يظل هذا العمل قابعا بi دفتي الكتاب زمنا طويلا

; فارتباط القار� با&ؤلف الروائي لا يكون مـتـصـلا? ولـكـنـه يـكـونُقـرأُفلا ي
منفصلا.

ــفَّ على ا&ـؤلِـقْبُنْويـi? ولَـنِف? هنا? على طريـقـة الـبِ ا&ؤلَــرْكِ ذْذِــبــْـنَــنْول
(بفتح اللام ا&شددة) (وذلك على الرغم من أن ا&فـعـول يـقـتـضـي الـفـاعـل?
والسمة الحاضرة تقتضي السمة الغائبة? هنا? حتما); ولكننا? حتى في هذه
الحال? فإن العمل السردي الذي ينشئه الكاتب? أو يكتبه ا&ؤلف? يظل قائما

طاuْعزل عن قراءته; وذلك على الرغم من أننا نربط الكتابـة بـالـقـراءة رب
ه فيستخرج منهـاَحميما; لكن بالقياس إلى ا&ؤلف نفسه الذي يقرأ مخيلـت

ما هو فيها بالكتابة. فكتابته? من هذه الوجهة? قراءة. غير أن بارط? وأصحاب
عنتون أنفسهم فيُبارط? لا يريدون إلا إلى القار� ا&نفصل عن الكاتب? في

فـاَله طرْأن يجعلوه شديد الاتصال به إلى درجة الحلول; أي إلى درجة جع
في عملية البث السردي.

م للمستمع? أو ا&تلقي? الذي يكمل نشـاط الـراوي أو الـسـاردَوإذن? فنع
في الأعمال السردية الشفوية; ولكن لا للقار� الذي ليس ضرورة أن يتصل

ه ا&نفصل? بحكم طبيعته? بنشاط ا&ؤلف الروائي.ُنشاط
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حدود التداخل بين الوصف
والسرد في الرواية

: مفهوم  الوصـــــف لدى العـــــرب:ًأولا
على الرغم من تـداول الـنـاس &ـفـهـوم الـوصـف
وتعاملهم معه? وyارستهم إياه إبداعيا; فإن الذين
فكروا فيه? معرفيا? وتـوقفـوا لـديه? اصــطـلاحـيـا?

. هم قليل
ورةْل في بلُوكانت النية من كتابة هذه ا&قالة �ث

د? والبحث في الحدودْالعلاقة بi الوصف والسر
التي تفصلهما: أحدهما عن الآخر? ثم البحث في

الوشائج التي تربط فيما بينهما.
َكُإن الوصف? من الوجهة ا&عجمية? هو «وصف

 بينما يعـنـي الـوصـف مـن(١)تـه»ْيته ونـعْ بحـلَالشـيء
الوجهة الاشتقاقية? الـتـجـسـيـد والإبـراز والإظـهـار

ّ: إذا Ãَ الجسمُ الثـوبَفَحيث كان يقال: «قـد وص
(٢)عليه ولم يستره».

ويبدو أنه فات البـلاغيi العرب? ومنهم الشيخ
عبد القاهر الجرجاني? أن zيزوا بi الوصف من
حيث هو مكمل &تبوعـه? ومـن حـيـث مـا يـرد? عـبـر
الكلام? في جملة من أجل النهوض بوظيفة دلاليـة
معينة; ومن حيث هو مظهر أسلوبي يتسـلـط عـلـى

9
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حالة ما? أو موضوع ما? للنهوض بوظيفة الوصف ضمن جمالية الخطاب?
وأسلوبية اللغة.

وعلى الرغم من أن الوصف قد¥? وأن الشعراء قد مارسوه منذ عهود
الجاهلية الأولى; فإن النقاد العرب انطلاقا من القرن الثالـث لـلـهـجـرة لـم

نوا له? ولم يلتفتوا إليه? ولم يحفلوا به; ولكنهم ظلوا يتعاملون مع ظاهرةَيلح
الوصف الأدبي على شـيء من هـامـشـــهـا; فـكـانـــوا يـحـومـــون ولا يـقـعـــون?

ف»; كما وردَصَويضطـربون ولا يستقرون; فكانوا يصطنعون مثل عبارة «وو
 الـبـلـغـاءُـف بـعـضَذلـك فـي كـلام أبـي عـثـمـان الجـاحـظ حـi كـتـب: «ووص

ف عنترة بـنْ; وذلك على الرغم من أنه حi تحـدث عـن وص(٣)اللسـان...»
شداد للذباب? استعمل مصطلح «الوصف» (تحت عبارة «الصفة») في ا&عنى

.(٤)الذي يستعمله فيه النقاد المحدثون
وكان النقاد يصطنعون ? أثناء ذلك? على أنه إبراز خصائـص شـيء مـن
الأشياء? أو عضو من الأعضاء? أو حي من الأحياء? كطلب معاوية بـن أبـي
سفيان من صعصعة بن صوحان أن يصف له عمر بن الخطاب رحمه اللـه
قائلا: «صف لي عمر بن الخطـاب? فـقـال: كـان عـا&ـا بـرعـيـتـه? عـادلا فـي

.(٥)قضيته; عاريا من الكبر? قبولا للعذر; سهل الحجاب? مصون الباب»
ونجد مثل هذا يتكرر بالقياس إلـى شخصيـات إسـلامية أخـرى شـريفة?

 له علي بن أبي طـالـب كـرمَ أن يصفّـدائيُّمثل سؤال معاوية ضــرارا الـص
.(٦)الله وجهه

وأيا كان الشأن? فإن بعض الذي أومأنا إليه من هذه النصوص? أو أحلنا
هوا لظاهرة الوصف منذ العهود الأولى لحياة الأدبِعليه? يبi أن العرب نب

العربي.  بيد أنهم ظلوا يتعـامـلـون مـعـهـا بـشـيء مـن الاضـطـراب وشـحـوب
ـاب اللغة العربية في رأينا? كثيراّالرؤية? فإذا الجاحظ? مثلا? وهو أكتب كت

ما كان يصف (رسالة التربيع والتدوير? مثلا); ولكنه فاتـه أن يـتـحـدث فـي
بعض تأملاته النظرية? وفيما نعلم? عن جمالية الوصف? وعن ماهيته ووظيفته

التبليغية.
 للهجرة? أن يكون أول٣٣٧ى عام َولعل أبا الفرج قدامة بن جعفر ا&تـوف

من تحدث من النقاد العرب  عن الوصف إذ ألفيناه يتوقف كثيرا لدى هذا
ن? ثم يضرب لذلك شروطا كأن يكون الوصف «سمحا? سهل مخارجّالمحس
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.(٧)الحروف من مواضعها? عليه رونق الفصاحة? مع الخلو من البشاعة»
ولكن قدامة لم يجاوز بالوصف حدود التصور النحوي? إذ إgا يتحدث?
هنا? عن الصفة التي تتبع ا&وصوف? وذلك بناء على بيت من الشعر استشهد
به... لقد كان? إذن? حديث قدامة? في هذا ا&ستوى من النظـر? مـنـصـرفـا
إلى نعت اللفظ وحده? لا إلى وظيفة الوصف الذي هو إجراء أسلوبي يسعى

بيان صفات ا&وصوف? حيا كان أو شيـا? عـبـرِإلى تأنيق النسج اللـغـوي? وت
 بديعا يشبه اللوحة الزيتية الجميلة: تنهض اللغة فيهَنص أدبي! كيما يغتدي

بوظيفة جمالية يتلاشى معها كل شيء خارج حدود هذه اللغة الوصفية.
لكن قدامة لم يلبث? من بعد ذلك? أن توقف لدى مفهوم الوصف; فعرفه?
وحدد له حقله? وتدرج بذلك إلى ا&سـتـوى الـنـظـري بـهـذه ا&ـسـألـة. وكـأنـه
ببعض ذلك ارتقى بالوصف من مستوى ا&فهوم النحوي الضيق الذي يخامر
سطح اللفظة الواحدة فيربطها uوصوفها وحده? إلى مـسـتـوى ا&ـصـطـلـح

ـر الـشـيء uـا فـيـه مـن الأحـوالْالنـقـدي; إذ قـرر أن «الـوصـف إgـا هـو ذك
ف الشعراء إgا يقع على الأشياء ا&ركـبـة مـنْوالهيئات. و&ا كان أكـثـر وص

ن أتى في شعره بأكثر ا&عانـي الـتـيَفا مْضروب ا&عاني: كان أحسنـهـم وص
ه بشعره? وzثلهَها فيه وأولاها حتى يحكيِ منها; ثم بأظهر بَ مركُا&وصوف
.(٨)ته»ْللحس بنع

وقد zكن أن نلاحظ في قراءة هذا النص النقدي:
١  ـ أن هذا التأسيس قد يكون الأول في تاريخ النقد العربي? وأحد أقدم

التعريفات للوصف.
٢  ـأنه ينهض على التعامل ا&نطقي مع هذا ا&فهوم الذي يعرفه بأنه «هو

ر الشيء uا فيه من الأحوال والهيئات». فالوصف? إذن? غايته أن يعكسْذك
الصورة الخارجية لحال من الأحوال? أو لهيئة من الهيئات;  فيحـولـهـا مـن
صورتها ا&ادية القابعة في العالم الخارجي? إلى صور أدبية قـوامـهـا نـسـج

اللغة? وجمالها تشكيل الأسلوب.
 في حيز كة من البرك الجميلة? هي هيئة أو صورة مادية قائمةْرِ بُّفأي 

جغرافي معi? محدود بالجهات الأربع. ولا zكن? من الوجهـة الإعـلامـيـة
الخالصة? معرفتها إلا بالذهاب إليها? والاطلاع عليها على سبيل الـعـيـان.
و&ا كان ذلك مستحيلا على كل الناس? ثم &ا كان جمالها جمالا عبقريا لا
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ه إلا مرهفو الإحساس من الشعراء; فإنهم هم الذين يتولون نقل صورةُسِحُي
كة من ماديتها ا&تجسدة في سيلان ا&اء ومادته الشفافة? ومن شكلـهـاْرِالب

ا&قعر الذي zكنه من تجميع ا&اء? والذي قد يتخذ له أشكالا هندسية قد
تكون مستطيلة? أو مربعة? أو مثلثة? أو أي شكل هندسي آخـر? إلـى صـورة

ها? والخيال ماؤها? والـلـغـة مـادتـهـا? وأنـاقـة الأسـلـوبُوامِ قُأدبيـة: الجـمـال
ها; فتستحيل جمالية ا&كان إلى جمالية النص? وجمالية النـص إلـىُمظهر

جمالية اللغة التي تتألق تحت ألف ضياء.
٣ ـ أن الوصف كان مقصورا على الشعر وحده? إلى عهد قـدامـة الـذي
كان يعيش في العقود الأربعة الأولى من القرن الرابع لـلـهـجـرة. فـهـو? إذن?

 الأدبي كان لا يبرح محدود  الاستعمال; وذلك على الرغمُمعذور حيث النثر
من أن أبا عثمان الجاحظ كان حاول أن يـوسـع دائـرتـه? مـن أجـل اكـتـسـاح
حقول أخرى كانت إلى ذلك العهد موقوفة على الشعر وحده (رسالة التربيع
والتدوير? مثلا)  (وإgا النثر ستتبلور مجالاته وتتـسـع حـقـولـه لـدى نـهـايـة
القرن الرابع للهجرة حi اغتدى هذا النثر يتناول كل شيء ولا يتهيب. وقد
 ـ بابا شارعا للنثر البديع لم فتح جنس ا&قامات  ـوهو جنس أدبي عربي قح 

يوصد من بعد ذلك إلى يومنا هذا...).
٤  ـأن الوصف إgا يقع? عادة? على «الأشياء ا&ركبة من ضروب ا&عاني»;

رة? وماء وطير? وغـنـاءْضَضرة? ورونـق ونُ وخ رْفالربيع زهور ونسـمـة? وعـط
م. فكان الوصف? من أجل كل ذلـك?ُ وتنـس مُوإشراق? وتطلع وتجدد? وتشـم

 والأحـوال?ِ الأشكالَ عليه أن ينقل صورة الربيع ا&ـركـبـة? ا&ـتـعـددةًمحتـومـا
والمختلفة ا&عاني والهيئات: نقلا أمينا وبديعا في الوقت ذاته لصورة العالم

نقة? وفي أسلوبْقة مؤَالخارجي لفصل الربيع? وطيه في لغة قشيبة? ومنم
رشيق? وفي تصوير رقيق? وفي نسج أنيق; لـيـقـتـرب الـقـريـب مـن الـبـعـيـد?
وليشبه الداخل الخارج? وليلتحق? عبرالذهن ا&تلـقـي? مـا هـو غـيـر مـرئـي?

? بالذهني. با&رئي; أو ما هو مرئي
 بطاقات هائلة من الجمـال الأدبـي دَ)   مزوIcone( لِماثُفكأن الوصـف م

 الغائب في صورة حاضرة.ِ صورةَمْه رسُالذي تكون غايت
وأما الناقد الآخر الذي اختص مفهوم الوصف بالحديث ا&فصل? والتقرير

لـيَسَم? في تاريخ الأدب العربي; فهو أبو علـي الحـسـن بـن رشـيـق ا&َهْـفَمُا&
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(٩) للهجرة? إذ نلفيه يعقد حديثا٤٥٦ى عام َميلادا? والقيرواني دارا? وا&توف

يتناول فيه الوصف من حيث هو إجراء? ومن حيث هو مظهر للكتابة? ومن
 للأسلوب; أو قل إن شئت: من حيث هو نوع أدبي (ولا ينبغي ةَحيث هو حلي

] ) ينصب على موضوعات بأعيانها?Genre]? بالجنس[Typeأن يلتبس النوع [
جها; فيصفها بلغة غالبا ماِ لواعَويتسلط على عواطف خفية فيعري رسيس

 بـهَتِـعُتكون رشيقة أنيقة... وكان أحـسـن الـوصـف لـدى الـشـيـخ هـو «مـا ن
.(١٠)يانا للسامع»ِـله عّ حتى يكاد zثُالشيء

وyا أضافه ابن رشيق إلى هذه ا&سألة? بالقياس إلى مـا كـان جـاء بـه
ـات في الشعرَّعُقدامة بن جعفر;  أن ابن رشيق أومأ إلى طائفة من أهم الن

العربي القد¥ من امر� القيس إلى أبي نواس... كما حاول التوقف لدى كل
شاعر وما اشتهر بوصفه? من وصف الخيل? إلى وصف الإبل? إلـى وصـف

? إلى الخمر ومجالس اللهو والشراب...­يِسِِر والثيران الوحشية? إلى القمُُالح
قلعوا عما كان أجدادهم يحملون عليه أنفسهمُوقد أهاب بشعراء عصره أن ي

دوا إلىِمان? والبقر والوعول; ويعمْـلِر والظُمُمن وصف الديار والقفار? والح
وصف الكؤوس والأبـاريـق? وبـاقـات الـزهـور? والخـدود والـقـدود? والـشـعـور

.(١١)والثغور? والأرداف والخصور? والرياض والقصور

ثانيا: مفهوم الوصف لدى الغربيين:
)? في بعض ا&عاجم الفرنسية: استحضارDécrireلقد يعني فعل «وصف» (

شخص ما? أو شيء ما; كتابيا أو شفويا. والوصـف يضـاد التعريف: فـهـذه
.(١٢)يكون للمفـاهيم والأفكـار? وذاك يكون للأحيـاء والأشياء المحسوسة

 ونحن لا نريد أن نتوقف لدى الوصف في الأدب من حيث هو? لأنه عام
 بi جميع الآداب;  وإgا نريد أن نتوقف لدى هذا ا&فهوم الـذي كَومشتر

)Morphémesمل? للمرفيـمـات (ُوي للجَنِثول الـبُيطلق في اللسانيات«عـلـى ا&
) التي تشكل ا&رفيمـات?Phonémesالتي تشكل هذه الجمل? والفونـيـمـات  (

 (الألفاظ).(١٣)وقواعد التآلف لهذه ا&رفيمات»
وقد أمعن ا&نظرون لحقل اللغة والأسلوب في اصطناع هذا ا&فهوم إلى

)Descriptivismeحد أنهم أسسوا عليه مفهوما متفرعا منه? وهو «الوصفية» (
Théorieالتي أمست مصطلحـا وقـفـا عـلـى أصـحـاب الـنـظـريـة الـتـوزيـعـيـة (
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distibutionnelle)كانوا يريدون إلى الـنـظـر فـي مـدونـة iوذلك ح ;(Corpus(
.(١٤)من أجل مجرد وصفها

«ولا تكون الوظيفة الوصفية yكنة إلا إذا تطابق النوع الاسـمـي الـذي
.(١٥) الجملة»ِ تكونَيتعلق به الوصف مع مفهوم اكتملت دلالته لحظة
)La linguistique descriptiveوكان الوصف ينصب على اللسانيات الوصفية (

La linguistique? لتكـون متنـاقضـة أو متـعـارضة مـع اللسـانيات ا&عيــاريـــة (

normativeوكانت اللسانيات الوصفية هي التي كانت تزعم أنها تنتمي إلى ?(
حقل العلم. «إن اللسانيات الوصفية uا هي تـعـيـi &ـقـاربـة عـلـمـيـة بـدأت
تفقد? شيئـا فـشـيـئـا? سـبـب وجـودهـا; وخـرجـت? شـيـئـا فـشـيـئـا? مـن حـقـل

.(١٦)الاستعمال»
ونلاحـظ أن الـوصـف لــدى الغربيi? وكمـا هـو لـدى العرب أيـضـــا? لا
يكون قائم الذات? منعزلا مستقلا? متمكنا بنفسه? متبوئا مكانته في الكلام

ةَبَلْسَوحده ـ لا يستطيع أن يتمتع بهذا الوضع الامتيازي فـي الأسـلـوب والأ
.(١٧)جميعا ـ ; ولكنه «قائم بفضل علاقته مع شيء آخر»

ولقد نعلم أن الوصف في البلاغة التقـلـيـديـة كـان يـوضـع فـي مـسـتـوى
واحد مع بقية الصور الأسلوبية عبر ديباجة الكلام. لقد كان الوصـف فـي

 للاستجمام? فُا&اضي zتد مع الكلام? ويسعى إلى تفصيله; فيبدو كأنه توق
س في العمل السردي? خصوصا.َوتجديد للنف

وكذلك لم تكن وظيفة الوصف حسب هـذا ا&فهـوم إلا جمالية. وقد كان
,Nicolas Boileauعماليق ا&ـذهب الكلاسـيكي? ومنـهم الأديب الفرنسي بوالو (

ون أشياعهم إلى سلوك سبيل الإيجاز الشديد لدى السرد?عُْ)? يد١٧١١-١٦٣٦
. وقد قرر بوالو بعض هذا فـي(١٨)وسبيل التفصيل والجزالة لدى الوصـف

معرض حديثه عن كتابة ا&لـحـمـة? وهـي جـنـس أدبـي سـردي. ولـكـن ا&ـثـال
الأشهر لبعض هذا ا&فهوم? ا&عدود لديهم في الإطار التقليدي? ما نجده في

])? في النشيدL’iliade)  البطل ا&ركزي للإلياذة [Achilleس أشيل(ْرُوصف ت
الثامن عشر.  فلعل بوالو كان يومئ? uقولته الشهيرة:

(١٩)«كونوا شديدي الإيجاز إذا سردµ? وشديدي الإطناب إذا وصفـتـم»

إلى هذا اللون من النسج الوصفي.
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ثالثا: حدود العلاقة بين الوصف والسرد:
الوصف يناقض السرد? والسرد يتعارض? حتما? مع الوصف. الوصـف
يبطئ حركة ا&سار السردي على الرغم من لزوم الوصف للسرد? أكثر من

لزوم السرد للوصف.
وإن كل عمل سردي يحتوي صورا من الحركات والأحداث. وهذه الصور
هي التي تشكل السرد uفهومه الدقيق. كما أن كل عمل سردي يشتمل على
صور من الأشياء والشخصيات? وهي التي �ثل? فـي العـهـــد الـراهـــن? مـا

ق عليه الوصف; وذلك على الرغم من أن هذه الصور شديدة الامتزاج?َطلُي
.(٢٠)ة على مدى العمل السرديَها; yتدُها? متنوعتُها? دقيقتُعميقت

يمثل فـي مـألـوفَذلك? وإن التعارض الحـادث بـi الـسـرد والـوصـف; ل
)  لنظرية السـرد? سـمـة بـارزة مـنLa tradition scolaireالتقاليـد ا&ـدرسـيـة (

)  كل ذلـك?Gérard Genetteسمات ضميرنا الأدبي? كما يقـرر ذلـك جـيـنـات(
والأمر ينصرف إلى شيء من التمييز بi السرد والوصف; وهو �ييز? في

ثا على نحو ما;  yـا يـوجـب يـومـا مـا دراسـةَحـدُه مَحقيقتـه? لا يـعـدو كـون
. ولقد اغتدى اليوم(٢٢)ميلاده ? وتطوره نظريا وتطبيقيا? في مجـال الأدب

ها أنَة بأدق ا&فهوم للوصف; لعل غايتَيِفانyْكنا جدا أن نتمثل نصوصا وص
ترسم الأشياء في وجودها الحيزي? بعيـدا عـن كـل حـادثـة? وحـتـى عـن كـل

ف خال مـن كـل عـنـصـرْـل وصُّدلالة زمنيـة. بـل إنـه &ـن الأيـسـر عـلـيـنـا �ـث
سردي(٢٣).

نا إليه في مطلع هذه ا&قالة حi كناْرَّولعل ذلك هو الأمر الذي كنا شو
ينة للكلامِا يكون زَمَا يكون خالصا لذاته? وإن منه لَمَزعمنا أن من الوصف ل

عبر هذه الخصوصية لفعل اللغة.  وقد كنا ضربنا لذلك مثلا ببعض الأعمال
الكبيرة في الأدب العربي مثل «رسالة التربيع والتدوير» لأبي عثمان الجاحظ.
ويضرب جيرار جينات مثلا لصورتi مختلفتi من الخطاب السردي:

ماَّإحداهما تجسد الوصف الخالص? وإحداهما الأخرى �ثل السرد معـز
يا بـiِنا بـادْـوَ فيقرر أن هـنـاك ب في بعض الوصف الذي ليـس مـنـه مـنـاص

ُ?النص الوصفي? والنص السردي; ذلـك بـأنـنـا حـi نـقـرأ : «الـدار بـيـضـاء
ارة للسرد; بل إنناَ لا نلمح أي أم(٢٤)ها زرقاء»ُ اللون? ونوافذُها سبوريُوسقف

قترب الرجل من ا&ائدة?ِنصادف الوصف وحده; على حi أننا حi نقرأ: «ا
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م بالسرد لوجود فـعـلـiَـعْفُ نـص مَمامَنا أُ  فإننـا نجـد(٢٥)وتناول سكيـنـا...»
اثنi من أفعال الحركة? وثلاثة أسماء دالة عـلـى نـحـو مـا? عـلـى الـوصـف.

ف; ففعلْها من وظيفة الوصُولكن ذلك لا يعني أن هذه الأفعال يجب تجريد
مثل «اقترب  ـ الرجل» يدل على السرد uقدار ما يدل على الوصف. فقد

نا حال حركته التيْحكينا بأن الرجل اقترب; ولكننا? في الوقت ذاته? وصف
ض ا&اثل في الاقتراب الدال على حركية الحدث وفعاليته.ْ بالركْاستمازت

ولقد يتولد عن ذلك أن الوصف قد يكون أكثر ضرورة للنص السردي?
من السرد; إذ ما أيسر أن نصف دون أن نسرد;  ولكن ما أعسر أن نحكي
َدون أن نصف. ولعل علة ذلك أن تكون عائدة إلى أن الأشياء zكن أن توجد
من دون حركة; على حi أن الحركة قد لا توجد من دون أشياء (وعلى أننا
لا نريد أن ننزلق? في هذا المجاز من التأسـيـس? إلـى الخـوض فـي مـفـهـوم
الحركة من وجهتها الفلسفية الخالصة? وخصوصا من منظور أرسطوطاليس

]Aristote, 384-322 av. J.Cك بالـتـحـرك? وهـو الـذي لاِ.]  الذي يـربـط المحـر
يستطيع أن يتحرك? في حقيقته? إلا بفعل محرك; إذ «ا&تحرك? إgـا هـــو

; فـلسنا إلى ذلك نريد? ولا إليه نقصد...). ولعل(٢٦) عن المحـرك» كِمتـحر
 لنا? على نحو ما? طـبـيـعـة الـعـلاقـة الـتـي تـوحـد بـiَهذا الشـأن أن يـحـدد

الوظيفتi في معظم أطوار النصوص وأحوالها.
ل عن السرد? ولكنه لا zكن أن يوجد منِ الوصف uعزُلقد zكن تقبل

 عليه أن يكون ذا بالُرُرتباط العضوي لا يحظِدون وصف. غير أن هذا الا
)Des genres narratifsفي ا&قام الأول من النص. إن كل الأجناس السـرديـة (
 عنُي منها الاستغنـاءَكا&لحمة? والحكاية? والقصة? والرواية... لا zكـن لأ

 أنَـدْالوصف. بل إنك لتجد هذا الوصف يتبوأ فـيـهـا ا&ـنـزلـة الـكـرzـة. بـي
وجوده لا يكون? بأي وجه? مجرد ظهير للعمـل الـسـردي; أي مـجـرد ظـهـيـر

Des ( فيـةْصصي; ولكن على نقيض ذلـك? لا تـوجـد أجـنـاس وصَللسرد الـق

genres descriptifs) خارج حقل التعـلـيـمـيـة (La didactiqueأي أنه لا يـوجـد .(
عمل إبداعي تتصرف فيه الحكاية مع الوصف على أساس أنه مجرد ظهير

.(٢٧)لها
لفي الوصف أكثر لزوما للسرد من لزوم السرد للوصف.ُوكذلك ن

وتلك طائفة من الأفكار التي أثارها جيرار جينات; بينما نجد طودوروف
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.  فأي الرجلi أسبق مـن(٢٨)ها على الأقلَـها? أو بعضَكـأنه يثير الأفكار نفس
الآخـر? وأيهمـا تنـاص مـع سـواه فيما كتـب? دون الإحـالـة عليـه? ولا الإzاءة

ر النهوض ببحث يكشف عن أيهما كان الأول في النشر.ْسُإليه? إنه من الي
u ;قدار ماِغير أن ذلك? على يسره? لا يعنينا كثيرا? هنا والآن على الأقـل

يعنينا تلاقـي الأفـكـار لـدى هـؤلاء (دكـرو  وطـودوروف مـن وجـهـة? وجـيـرار
جينات من وجهة أخرى).

iولكننا نلاحظ أن طودوروف ودكرو يفصلان فـي مـسـألـة الـعـلاقـة بـ
الوصف والسرد تفصيلا منهجيا مرموقا; ويجتهدان في حصر هذه العلاقة

دة لزمن الحكاية تتلاءمْفي ا&دى الزمني وحده; «إذا لم تكن هناك أي وح
مع زمن الكتـابة; فإننا نتحدث عن الاسـتطراد أو التعلـيق (وجينات يصطنع

] ) بالقياس إلـى مـسـار الـزمـن. وzـكـنCommentaireمصطلـح «الـتـعـلـيـــق»[
ستطراد أن يتخذ طـابع الوصف (&كان? لشـخص?... إلخ)? أو طابع التأملِللا

.(٢٩)الفلسفي»
 أنِانَيَرَويحاول طودوروف وديكرو التدقيق في تقرير هذه ا&سألـة? فـي

ُمْكُفة هو الذي يجب أن يكون له الحِثي وما فيه من كثافة أو خَدَالإيقاع الح
 يقال على مستوى الزمنية: إن بعض الصفحات تغتدي كثيفةْأولا وآخرا; إذ

 كثيرا من الأحـداث. «وإن هـذهْ: ليس كثيرا من الأعوام? ولـكـنْلتَـمَإذا احت
عا لوجـودَر مسار الروايـة; تـبْقة للأحداث zكن أن تتنـوع عـبَـلْالكثافة ا&ـط

ض الأحداث في الرواية الكلاسيكيـة?ْمة صارمة أو انعدامها. وكان عرْرس
مثلا? يجري على نحـو مـن الإيـقـاع بـطـيء (أحـداث قـلـيـلـة)? ولا يـبـدأ هـذا

.(٣٠)الإيقاع في التسارع إلا لدى حل العقدة الروائية»
إن الوصف يتطلع إلى الأحياء والأشياء فيصفها في تزامنها وتعـاقـبـهـا

? سيعـلـقُشاهـدَمعا; وهو حi ينصـرف إلـى الأحـداث عـلـى أسـاس أنـهـا م
ه? حينئذ? إلى �طيط الحكاية و�ييعها عبرُفضي تعليقُمسار الزمن? وسي

ا علىَوُ. «إن هذين الصنفi من الخطاب يستطيعان? إذن? أن يبد(٣١)الحيز
هما أكثرَم الوجود; إذ نجد أحدَأنهما معبران عن موقفi نقيضi إزاء عال

.(٣٢) أكثر تأملية (الوصف)»َهما الآخرَحيوية (السرد)? وأحد
ـن; لاْ نقيضيِ هذين الضربi مـن الخطاب الروائـيُّلكن هـل يجـب عــد

ينهض أحدهما إلا &ناوأة الآخر والحد من سلطانه? والسـطو على مجـاله;
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هما صنويـنَدُكما ذهب إلـى ذلك جيـرار جينـات? وإذن? أفلا ينبـغـي أن نـع
هما مـتـنـاقـضـiُ? إذن? يجـب عـدَمِـن? ولْن? ونظيـريـن مـتـظـاهـريْمتـضـافـري

ضا منْن ما داما ثمرة من ثمرات اللغة السرديـة? وفـيْمتعارضi متضاربـي
لواءُضا لمحـاولة الحد من غَعطائها? أم أن مجرد الوصف حi يتدخل عر

سرعة الزمن السـردي في مسـاره? يجعلنا نعده خصما لدودا للسرد الـذي
ض فائض? إنا لا نحسب أن استعمال التناقض? هنا? بiْ? وفي  دافـق ـقْفَهو د

 أيضا بهذا اليسر.ُـلَّـبَقَتُما يِجدي نفعا? ومُهاتi التقنيتy iا ي
إن ا&وقف الواحد قد يتعرض لتضافـر الـسـرد والـوصـف مـعـا? دون أن

نشطار هذا ا&وقف إلى موقفi متناقضi? كماِ ذلك? في رأينا? إلى اَفضيُي
زعم ذلك طودوروف. فغاية الوصف تتمثل في تسليط الضياء على موقف
ما? أو حدث ما; بينما تتجسد غاية السرد في تسليط بعض هذا الضيـــاء

ما زعـمِعلى موقف ما? أو حدث ما. ورuـا أمكن الخـروج برأي منــاقـض ل
ل في سـيارةِ السـرد والوصف بحال مرتحيَِل في تشبيه حالُطـودوروف; وzث
با; وهـو? مع ذلك? لا يفوته التمتع? ولـو عـلـىْب السبيـل نـهَفارهـة; فهو ينـه

 الطريق;ِيَماطِض أن تكون علـى سَـرَفتُنحو ما? با&شاهد الطبيعية الـتـي ي
شاهد الفاتنة?َ تلك ا&َوإلا فلا يعقل أن لا يتشرب ا&سافر ـ السائق ـ جمال

ف سيارته? وأخر رحلته نحو الغاية التي كان يود بلوغها.َّقَإلا إذا و

رابعا: التداخل بين الوصف والسرد في الرواية:
هل zكن للكاتب الروائي أن يـسـرد فـلا يـصـف? أو يـصـف فـلايـسـرد?
وإذن? فـهـل zكن للسـارد أن يسـرد حدثـا روائيـا مـا? فـي مـوقف مـــا? فـلا
يصف? وفي كل الأطوار? إن الوصف ملازم لكل الكتابات الأدبية (الشعـر ـ

 تختلف بُالقصة ـ ا&قالة ـ  ا&قامة ـ الرواية... إلخ);  وهو في �ثلنا أضـر
وظائفه باختلاف الخصائص الفنية والتقنية لكل جنس أدبي? على حدة:

١  ـ قد يكون الوصف موظفا لذاته? وهذا شأن عام في الآداب الإنسانية?
كة ا&توكـل لأبـي عـبـادةْـرِـف بْلفـي فـي وصُوخصوصا في الـشـعـر مـثـل مـا ن

)١٨٦٩ -١٧٩٠ ,Alphonse DE Lamartine? ووصف البحيرة للامارتi (ّالبحتري
ح أبعاد جمالية وشكليةْوهلم جرا.  ويقوم مثل هذا الوصف? غالبا? على من

للشيء ا&وصوف; وذلك من أجل أن يتخـذ شـكـلا أروع? وصـورة أبـدع? فـي
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ذهن ا&تلقي. فالغاية من كل وصف تكون إما تجميلية تحـسـيـنـيـة? مـثـل مـا
نا? وإما تقبيحية تبشيعية مثل ما يصادفنا ذلك كثيرا في الشعر العربيْذكر

القد¥ (في القصائد الهجائية خصوصا); وكما يصادفنا? أيضا? في النثر
لفي في مقامات بديع الزمان الهمذاني? وفي طائفةُالعربي القد¥; مثل ما ن

من مقامات الحريري كا&قامة الدينارية...? وفي جملة صالحة من رسائل
البلغاء في العهود الأدبية الزاهرة...

د حـدثْضا في خضم ســرَف الوصف لغير ذاته فيأتي عــر٢َّ ـ قد يوظ
uـقدار ما يكون ضروريا لتسـليط الضياء على بعض الأحوال?ِمن الأحداث; و

أو ا&واقف? أو ا&شاهد? أو العواطف? أو الأبعاد? أو الأطـوال? أو الأعـمـاق?
ـة (الجمع الصحيح لـ «فـــضـــاء»)? أو الـروائـح? أوَــيِـضْأو الســطـوح? أو الأف

السوائل? أو الجوامـد? أو ا&ـلامـح? أو الأصـوات? أو الأنـات? أو الآهـات? أو
الحـركات? أو الــلـــذات? أو الآلام? أو الآمـــال? أو الـســـهـول? أو الحـزون? أو

قاب? أو ا&نحدرات? أو ا&ـسـافـات? وعـلـى كـل مـا هـو بـارد?ِعاب? أو الـعِالـش
لا &سار الحدث الذي يتطلبِقْوعلى كل ما هو حار... uقدار ما يكون معر

مام.َا&ضي  نحو الأ
را حسيرا;َجا فطيرا? ومبتسِف قد يكون فْم السرد دوgا وصّ تقـدّلكن

ض? وتدبيـرَة والاغتفاص? حتى كأنه جنi مجهَلَم اتساما بالعجَوقد لا يعد
فْ بقـادر علـى الاسـتغناء عن الوصف? ولا الوصُـم. وإذن? فـلا السـردَـحْقُم

ل محل السرد فيقوم مقامه? ويؤدي وظيفته. لكن الوصفِبقادر على أن يح
فْقد لا يكون ضروريا? في كل الأطوار? للنص السردي. وإذن? فليس الوص

لات ا&ركزية في أي نص سردي.ّلا من ا&شكّمشك
قيا عليهْلُوuقدار ما يكون الوصف نافعا في السرد? مطورا للحدث? م

حات من الجمالَشيئا من الضياء; yكنا للنص الروائي من الارتشاش uس
الفني; uقدار ما يكون مؤذيا للسرد إذا جاوز الحـد? وعـدا الـطـور (وذلـك
على الرغم من الصعوبة التي تساور ا&نظر حـi يـريـد تـقـديـر هـيـئـة هـذا

غرق النص السرديُالحد ا&طلوب من الوصف في السرد...); إذ يوشك أن ي
فيعومه في لغة لا أول لها ولا آخر; فيـحـيـد الـسـرد عـن غـايـتـه الـتـي هـي?

 ضمن ا&كونات السردية العامة ا&تشابكة.ِيْأصلا? أداء وظيفة الحك
ف ما? وهل zكن &ثـــلْلكن? هل يجوز إنجاز نص سـردي مـا? دون وص
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نا الفني? إنا لا نحسبَـأَـروي ظمُهـذا النـص أن يشـبع فضولنـا الأدبـي? وي
لواء الوصف وطغيانه على النص السردي?ُذلك. ذلك أننا إذا كنا نخشى من غ

حات جميلة من الوصف القائم على اصـطـنـاع لـغـةْبحيث يستحيـل إلـى لـو
غالبا? وبحكم الطبيعة والوظيفة معا? ما تكون جميلة أنيقة (إن كان الكاتب

ه إذاُونُالروائي zتلك لغة جميلة أنيقة; وإنا لا نرى? على كل حال? كيف يك
ها على ا&واصفات التي وصفنا); فإننا نخشى أن يستحيـل الـنـصْلم zتلك

ع ا&يكـانيكـيـة فـــيَطِع لغـوية تشــبـه الـقَحى آخـر? إلـى قـطْالسردي? من مـن
جفـافهـا وأدائـهـا; فـإذا هـي لا تحتمل من الأدبية? ولا من الجمالية? ولا من

مات;َسَ? والذابلة الـقِ ا&لامحَ الشاحبةَقيةَ الورِالفنية? إلا تلك الشخصيـات
 الواهية التي تضطربَكة;  أو تلك الأحداثَّوهي تتحرك فيها كالجثث المحر

 من وراء ذلك.َرها? أو معها; ثم لا شيءْعب
وإذن? فليست الكتابة الروائيـة مـجـرد تـقـد¥ رسـوم �ـثـل مـنـاظـر? ولا

ف لأمكنة أو أزمنة; ولكنهاْض لأحداث وشخصيات? ولا مجرد وصْمجرد عر
أهم من ذلك? في ذلك. فاللغة هي سيـدة ا&ـكـونـات الـسـرديـة عـلـى سـبـيـل
الإطلاق; من منظور تصورنا على الأقل. وإذا سلمنا بسيادة هذه اللغة; فإنه

علينا التسليم بطفور لقطات من السرد موصوفة? في لغة مرصوفة.
لقد تعالت أصوات ناشزة? ونداءات صاخبة? تطالب بعدم العناية باللغة?
أي بتحقير شأنها في الكتابة الأدبية بعامة? والكتابة الروائية بخاصة; وذلك

 ولا يركض. ويودُدِوْرُ? ويُفِ ولا يخُوءُنَثقل كاهل ا&º الأدبي فيُبادعاء أنها ت
 أن تكون هذه اللغة مجرد أداة? مثلها مثـل الأدوات الأخـرىُاءَـيِيْهؤلاء الأع

من ا&كونات السردية الأخرى: من دون امتياز? ودون أن تكون? إذن? سـيـدة
ا&وقف في هذا الإنجاز السردي ا&عقد الذي يقوم إنجازه على العمل بهذه

وا بأن لا تسودَ بها أساسا? وعلى تشكيلها فيه حتما. إنهم نادِبِعَاللغة والل
ٍحـاتْاللغة? أي لا تسود أناقتها? ولا تشكيلاتها الشـعـريـة الـتـي تـنـهـض لـــو

ّ.رَها الثِ فيها غير جمال اللغة? وعطائَ فنيـة لا شيءٍحـاتْلو
تقنون اللغة إتقانا عاليا? لكانوا أحبوها;ُوالحق أن هؤلاء لو كانوا yن ي

ا بغير ما نادوا به منْوَحبونها لكانوا أتقنوها; وإذن? لكانوا نادُبل لو كانوا ي
 لها.  وكأني بهؤلاء وهم يتمثلونِـهْبَضرورة عدم الاكتراث بهذه اللغة ولا الأ

و? وأداة مهينة;ْل لغّهذا ا&كون السردي ا&ركزي مجرد عنصر حشو? ومشك
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ا لهم ! ـ يرفضون اللغة وأناقتها? واللغة ورشاقتها? واللغةَبَوإلا فما لهم ـ لا أ
وما تعطي? واللغة وما تصف? واللغة وما تبدع: وهم يعيشون على فضلـهـا?

تاتها?ُويقتاتون من ف
ها? وا&كونات الأسلوبيةُبنتِوإgا الوصف ابن اللغة? والأناقة التعبيريـة ا

مظهر من مظاهرها? وثمرة طيبة من ثمراتها: فكيف يجوز? والحال هـذه?
 على اللغة ما هو لها حق? وما هي له أهل? وكيف يجوز تدمير اللغة?َرَنكُأن ي

ورها في الكتابة السردية? باسم الدفاع عن فن السرد الذي يحرصَوتقز¥ د
جا? بل كيف يجـوز أنْجا? وركيكا سـمِأمثال هؤلاء على أن يكون حسـيـرا ف

همل عطاء اللغة? بتعطيل نشاطها الطبيعي في إنتاج الجمال الفني? لمجردُن
ها?َتَقِها? ونرفض? أثناء ذلك? معرفتها ومُقِمَأنا لا نعرفها? ولا ن

ض الأناقة اللغوية في البناء النـسـجـيْإن ا&ناداة بفجاجة اللغـة (أي رف
دي لدى هؤلاء) باسم السردانية? أو بحجة أن النص الروائـيْلأي عمل سر

حاتْليست الغاية منه هذه التشكيلات اللغوية الجميلة الأنيقة? ولا هـذه اللو
ض موقف?ْ حكاية? وعرُيْالتصويرية الرشيقة; وإgا هي تقد¥ حدث? وحك

 هذاَغرقُفي سرعة وعجلة: حتى لا يضيع الحدث في الوصف? وحـتى لا ي
هو رأي? في �ثلنا? باطل? وتفكيـرَتنقع أسلوبهـا: لْسُ اللغـة ومِإَمَذاك في ح

ك مـنَ أخطل من هذا الرأي الـذي لـم يـنـزل بـه مـلَل. وإذن? فإنا لـم نـرِفـائ
ه حق وباطنهُل; وإgا هو مجرد رأي ظاهرَرسُالسماء? ولا نطق به رسول م

ى إلى مستوى النظرية التي نسلمَباطل. إن مثل هذا الرأي لا zكن أن يرق
بها? ونعمل على تطبيق أصولها وقواعدها.

و&ا كانت ا&ناداة بإهمال جانب اللغة? في الأفكار النقدية العربية الشائعة
اليوم بi ا&تعاصرين  ـ الجامعيi وغير الجامعيi ـ مجـرد رأي? فـإنـنـا لا

نعتنق هذا الرأي ونكفر به كفرانا مبينا.
أجل? إنا لا نريد أن تستحيل الكتابة الروائية إلى مجرد أوصـاف يـنـوء

فْ هذا النص من الوصَبها النص السردي; بيد أننا لانريد أيضا? أن يخلو
لا.  اللغـة فـيْـفُلا غْـطُل للمتـلـقـي عُ السرد فـيـمـثُيـدِخلوا تاما فيـتـعـطـل ج

ها بنفسها:ِبِها;  وفي لعِائَوَ لس فْعطائهاالجمالي? وانسيابها الصوتي: وص
لُما �ـثِما تعبر عنه? ولِ ل فْر نفسهـا: وصْ لنفسها; وفي تجليها? عـب فْوص
فيه.
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ون بنبذ اصطناع اللغة الجميلة في الكتابة الروائية?ُكأني بهؤلاء الذين يناد
ة?َل في مشاهد مقـطـعُيتمثلون اللغة السردية كاللغة السينمائـيـة الـتـي �ـث

أة? من شريط قصير أو طويل. فلعل الذي يغطي على جماليةَّومناظر مجز
حها في أي شريط سينمائي إgا هو التـصـويـر;  وقـــل إنْاللغة أو علـى قـب

ف;ْسة على ملامح الوجه وصَة بالعدَشئت: إgا هو الضياء;  إذ كل تسليط
ـوة حانية? أو نظرة حاقــدة?ْنَف;  وعلى رْوعلى أي مشهد من ا&شـاهد وص

; وعلـى كل هيئـة مـن الـصـمـــت? أو ـفْ وصٍ مشــيِف; وعلـى كل حـــركـةْوص
ف; وهلم جرا.ْلحظـة من الـوجـوم وص

َــهَـبْـنَ ملايi ا&شاهـديـن? دون أن يَمـامَفللتصوير طرائق وصفـيـة �ـر أ
ـما وراء تلكِـن لجماليـة صورتها? أو يتفـطن? بكيفية مباشرة? لَـحْلها? أو يل

اللقطة التصويرية.
ها.ُلغة السينما صورت

وجمالية السينما حركيتها.
 الإشارة? وتعبيرية الحركة.ُائيةَيمِوأناقتها: ملامح التعبير? وس

د في السينما ليس باللغة uقدار ما هو بالتصوير.ْالسر
ه?ُصاحبة لكل ذلك; فلغتُها: صورة? ونظرة? وحركة? ونغمة موسيقية مُلغت

 والصورة.ُإذن? الصوت
ـة­مة دالة بنفسها? بصورة مباشـرة? علـى نفسـها; وإشـارة مبلِوالصورة س

إلى غيرها.
 أنيقة? بل متناهيـة الصمت في التصوير? في الشريط السينمائـي? لغـة

ناقة. فالسينما لا تفتقر إلى جمـال الـلـغـة? فـي سـرد حـدثـهـا? ولا أنـاقـةَالأ
نا عـنـهِعْالحوار;  إذ نستطيع فهم الشريط السينمـائـي? حـتـى فـي حـال نـز

ه. فاللغة في الشريط السينمائي تكون مجرد ظهير للصورة? وتكون فيَلغت
رة.ِا&شاهد ا&سرحية مجرد ظهير للإشارة? والحركة ا&عب

ل في صورتها: الصوت? الضوء? الحـركـة? الـلـعـبُاللغة السينمائـيـة �ـث
ّـيِعَ د بنِبا&لامح? العمل بالنظر والتحديق... إن السينمـا? كـمـا نـتـمـثـلـهـا? ا

للأدب السردي... إنها تجتهد في مجاوزة الرواية والتفوق عليها; ولكن هـل
 ظهور السينما أن مستقبل الكتاب مهـدد?َ أولُدَقَعتُذلك yكن? لقد كـان ي

ولكن السينما تبوأت مكانتها من حيث لم يفـقـد الـكـتـاب مـن مـكـانـتـه قـيـد
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صا... قد تكـون الـلـغـةُحْأgلة; بل رuا ازدادت هذه ا&كـانـة �ـكـنـا وتحـص
السينمائية شكلا رخيصا من أشكال التبليغ على الرغم من جمـاهـيـريـتـهـا
بفضل طبيعتها القائمة على التعبير بالصورة? وبحكم بساطـة الأفـكـار? بـل

مامهم... لكن الأدب السـردي يـجـب أنَسطحيتها? التي تعالجهـا لـلـنـاس? أ
يظل راقيا ما أمكن? وذلك  على الرغم من جماهـيـريـة الـروايـة الـتـي رuـا
iيطبع من العنوان الروائي الواحد الناجح في بعض العواصم الغربية ملاي

النسخ.
على حi أن اللغة في الكتابة الروائية هي كل شيء; هي أساس العمل

ُ? البنـاءَها? أو نزعت شيئـا مـنـهـا? هـارَالروائي;  وهي مادة بنـائـه: إذا نـزعـت
وتهاوت أركانه شظايا; ولعل من أجل ذلك كانت الروائية الفرنسية ناطالي

َ -) قالت في بعض كتاباتها النقدية: «لاشيء١٩٠٠ ,Nathalie Sarrauteصاروط (
يوجد خارج اللغة»!;  بل لذلك نقـول نـحـن  ولا شـيء يـوجـد مـن دون لـغـة;

 ا&باد� على الأرض; وباللغةِتَيِدُلغت الرسالات السماوية? وباللغة أُفباللغة ب
علنت الحرب العا&ية الثانية. باللغة نعبد الله? وبها نحب? وبها نبني الحضارة?أُ

وبها نكرس القيم? وبها ندافع عن الحقوق.
إنا إن نزعنا عن العمل الروائي لغته بكل ما في هذه اللغة من توليدات

ب? واستبدالات? وإيحاءات? وظلال? وأهداب? وأوصاف? وأناقة? ورشاقة;ِعَول
 يْر? ولا سـعَذكُفلن يبقى فيها من بعد ذلك من ا&ـكـونـات الـسـرديـة شـيء ي

شكر.ُي
 تجميلي فْالرواية? إذن? لغة; واللغة? إذن? أناقة; والأناقة? هنا? هي وص

بالضرورة.  وهو تجميلي حتى في حال التطـلـع إلـى الـوصـف الـتـقـبـيـحـي?
باب إلى الذم التهجيني. فليس الوصف? لدى نهاية الأمر? إلا صورةْئِشرِوالا

جميلة ذات ألوان وأشكال وأبعاد وأصباغ... فالسرد? من حيث هو? لا يكون
إلا باللغة ! والوصف? من حيث هو? لا يـكـون إلا فـي الـلـغـة. ولا يـنـبـغـي أن

 على سطح النص الروائي;ْـنِه مَـوُ السردي? على الوصف فيمحُـقْ الدفَــوُيطغ
 بينـه وبـiَــولُق السـردي فـيـحْى الوصف عـلـى الـدفَكما لا ينبـغـي أن يـطـغ

ورة ملامح الشخصيات وماْث? وبلَمام لتطوير الحدَضي نحو الأُالتدفق وا&
تضطرب فيه من حيز وزمان.

ل في طغيان أحدهما على الآخر; لا في وجود أحدهماُالنشاز? إذن? zث
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بجانب الآخر. وإذن? فالخير كل الخير أن يتضافرا ويـتـظـاهـرا فـي ا&ـكـان
ا&لائم? وا&وقف ا&ناسب? وا&وضوع ا&وائم.

وكأن السرد إgا يتمحض للمواقف السردية التي تتطلب العجلة? وتتسم
بكونها أحداثا خالصة يجب أن تظل كذلك; على حi أن الوصف كأن من

يان الحـدثَلواء جـرُ اللطيف في ا&وقف ا&لائم لـلـحـد مـن غَجُغاياته الـتـول
ل ا&تلقي يلتفت إليها.ْ معينة لجعَشاهدَوسرعته? وللتسلط على م

)?T.Todorov)? وطــودوروف (G.Genetteوإنـا لنختـلـف مــع جـيــرار جـيـنـات (
)  أيضا حول مسألة «التـعـلـيـق» الـذي١٧١١ -١٦٣٦ ,Nicolas Boileauوبوالـو (

 غير مسؤول عمـاَ? نحن? الوصفُدُما; إذ نعْ به وصَـمِصُف ووْق بالوصِـحْلُأ
يان الحدث? وتراخي انسياب السرد لدى تعـرضـه لـهـذاَيحدث لتباطـؤ جـر

سهم في بناء هذا السرد وبلورة حدثه.ُالوصف الذي نزعم أنه? هو أيضا? ي
أرأيت أننا حi نقول مثلا:

صطلاء با&دافئِطر? والريح عاصفة? والناس آوون إلى بيوتهم للامُْ مُالجو
(إذا تحدثنا عن شتاء جبران...).

ألسنا? هنا? أننا سردنا بالوصـف? أو لـم نـعـرض لـطـائـفـة مـن الأحـوال
وا&ظاهر التي تحل محل السرد غير ا&وصوف? فكأنا قلنا في هذه الحال:
كان الجو yطرا? وكانت الريح تعصف? وكان الناس آوين إلـى بـيـوتـهـم

ليصطلوا با&دافئ.
نا في الحالi الاثنتi طائفة من الأحداث; فـ:ْذلك أننا ذكر

ناه حi ذكرناه;ْ لحدث;  وقد سرد ١ ـ الجو yطر: تقرير
 ـ والريح عاصفة: تقرير را;ْكِ لحدث? وقد سردناهـا حi جئنا عليها ذ ٢ 

 ـ والناس آوون إلى بيوتهم للاصطلاء با&دافئ: تقرير  لحدث يتجسد  ٣ 
د.ْة البرَّارَبَاء با&دافئ من صَفِهم للادِورُفي وجود أناس فزعi إلى د

? أو إننا نتمثل الأحوال التي يتسلط عليها الوصف هي في ذاتها حاملة
 حكائيـة. وكـل مـا فـي الأمـر أنَ? بذورا سرديـة? وعـنـاصـرَـلِحـمَ تْنِقابـلـة لأ

جاجة;َ فَجَقية? وأفُفُرة? وأكثر أَالوصف حi ينعدم? يكون السرد أكثر مباش
صاغ بلغة مباشرة خالية من الشعريـة? وغـارقـة فـي الـواقـعـيـةُوذلك حـi ي

اليومية ا&تسمة بالركاكة والابتذال.
خبر ا&تلقي? من حيث لا نشعر? بأحوال نسردهاُإننا ونحن نصف? إgا ن
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هـاُعليه;  فقول القائل الذي �ثل به جيرار جينات: «الدار بـيـضـاء? وسـقـف
 يدل? في الحقيقة? على تـقـدم الـسـرد(٣٣)ها زرقـاء»ُسبروي اللون? ونـوافـذ

 هذه الدار?ُض هذه الأطوار والأحوال التي كانت عليها صورةْما في عرَّمعو
فهي:

ُ;١ ـ بيضاء
 اللون;ِ سقف سبوري٢ُ ـ  ذات
 زرقاء.َ نوافذ٣ُ ـ ذات

فمـاذا كـانـت الغـاية مـن هـذا الـوصـف? إننـا نعتــقـــد أنـهـــا لـــم تـكـن لا
للتجميل ولا للتأنيق; وإgا كانت من أجل إخبار ا&تلقي حالا بحال? وشأنـا

بشأن. وكأن هذا القائل قال:
َ;١ ـ كانت الدار بيضاء

 اللون;٢َ ـ كان سقفها سبوري
٣ ـ كانت نوافذها زرقاء:

 النعل بالنعل.َوْحذ
ف شيء من الأشياء: أمرانْد حادثة من الحوادث? أو وصْوالحق أن سر

متشابهان يضعان بi أيدينا ا&عطيات اللغوية نفسها. وإذن? فالسرد والوصف
فا?ُارَقَلا ينفصلان? أو لا يكادان ينفصلان; فهما أكثر ما يكونان تلازمـا وت

ً.قاُ وتفارًلاُوأقل ما يكونان تزاي
 هذه ا&قالة? حول العمل باللغة الذي ينضـويَب رأينا? آخرّونود أن نرك

تحته? أو تحتها? العمل بالوصف داخل ا&سار السردي; فنقول: على الرغم
من أن هذه ا&سألة أدخل في الإشكال منها في ا&سائل التي zكن أن يتفق
الناس حولها;  فإننا باستطاعتنا أن نقرر:  إما أن ندبـج أدبـا; ويـنـشـأ عـن

عة الخيال? ودقة الوصف? وبراعةَدة والجمال? وسِمفهوم الكتابة الأدبية الج
التصوير. وإما أن نكتب كلاما عاديا? فيكون حينئـذ? حـتـمـا? مـكـتـوبـا بـلـغـة

جة? هزيلة? فقيرة? ضحلة? واهية? مبتذلة;  فتغتدي الأفكارِعادية? أي لغة ف
ج بها? أو فيها? مضطربة? شاحبة? مهزوزة? دميمة. وحيـنـئـذ فـإنَعـالُالتي ت

هذه اللغة التي هي أداة للسرد والوصف جميعا تغتدي كما تقول العرب في
م فيها من الأفكار والآراء والقضاياَعوُي»! كل ما يِيرِي ولا سِلُأمثالها: «لا ح

م? حيث سيخلو هذاْكُا&طروحة في العمل السردي قد يصدق عليه هذا الح
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 منصرف هنا? خصوصا? إلى الكتابةُالضرب من الكتابة السردية ـ  والوهم
ن مكون من مكوناتها? وأساس من أسسها; وهو هـذا الجـمـالِالروائيـة ـ  م

ْتَقَه في كل جنس من الأجناس الأدبـية; وإلا مرَدُالفني الذي يجب أن ننش
 عن جنسـها; وانضـوت تحــت الـكـتـــابـةْتَدها? وصـبـــأْـلِهذه الكتابـة مـن ج

ـرة إلى معـايير الكتابة الرصينة.ِة ا&فتقَلَالعـاجلـة ا&بتـذ
ب العمل الـسـردي; فـإنَكـتُف عن مستوى اللغـة الـذي بـه يْوبغض الطـر

السرد? في كل الأطوار ا&ألوفة? لا يستطيع أن يستغني عن الوصف ! بينما
الوصف zكن أن يكون في أي جنس من أجناس الكتابة الأدبية; فهو? إذن?
ألزم للسرد? من لزوم السرد له. فالسرد يتوقف عليه? بينما هو لا يتـوقـف

على السرد.
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إحـــالات وتعليقـــات

المقالة الاولى

1. Goethe, in Wolfgan que du récit, p. 71.2. Ibid., p.66.

3. Id.,p.83.

4. Id.,p. 43.

5. Wayne C.Booth, Distance et point de vue, in id., p.92-93.

6. Juliette Rabbe, Le roman romanesque et la littérature de la consommation,

in la Littérature, p.382-421.

7. W. Kayser, op. cit., P. 64.

8. Michel Zéraffa, Le roman, in Littérature et genres littéraires, p. 87.

9.Ibid., p. 92.10. Id., p. 116.

11.SteBeuve,Correspondances,t.1,p.250.(Ed.Colmann,1877).

12. Maupassant, (Pierre et Jean) , préface.

13. De Bois-Deffere, Les écrivains français d‘aujourd‘hui,p.50.

 14. Michel Mansuy, in Nouveau Roman, t.1, p. 91.

15. Georges Raillard, le Monde, in Nouveau roman, t.11, p.122.

١٦ ـ عز الدين إسماعيل? الأدب وفنـونـه? دار الـفـكـر الـعـربـي? الـقـاهـرة? ٢?
.١٩٦٨

١٧ ـ  الجاحظ? البيان والتبيi? ٫١ ٢٨١ (تحقيق السندوبي); وانظـر أيـضـا
ابن رشيق القيرواني? العمدة في محـاسـن الـشـعـر وآدابـه ونـقـده? ٢٠٬١

ـاشيَقَهذا? وأورد ابن رشيق مقولة عبد الصمد ابن الفضل بن عيسى الر
تحت عبارة: «وقيل».

 وما بعدها.١٨١٦٠ ـ عبد ا&لك مرتاض? فن ا&قامات في الأدب العربي? ص
١٩ ـ من الناس من يستعمل مصطلح «الغرض»?  وهو مصطلح فقير لا يعني
شيئا ذا بال.  ومثله مصطلح «الفن» الذي يصطنعه الفقراء مـن الـلـغـة;

 من حذاق النقاد فيَيارَفإgا الفن ينصرف إلى معانيه ا&عروفة; إذ لا د
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العالم الشمالي يصطنع? مثلا? مصطلح «الفن القصصي»? أو «فن الرواية».
ولكن القصة جنس; مثلها مثل الرواية... فهي أجناس? إذن? لا فنون.

٢٠ ـ ابن منظور? لسان العرب? جنس.
٢١ ـ م.س.? روى.

٢٢ ـ م.س.
? رواية.٢٣١٩٦٥ ـ ا&وسوعة العربية ا&يسرة? القاهرة? 
٢٤ ـ عبد العزيز البشري? المخـتـار ٤٧٫١.

رت مقالـة الـبـشـري فـي جـريـدة «ا&ـسـاء» الـقـاهـريـة الـصـادرة فـيِـش٢٥ُ ـ ن
.١٩٣٠٬١٢٬٢٤

٢٦ ـ البـشـري? م.س٤٣٬١.
 (ا&قدمة).٢٧١٩٤٧ ـ حمد  رضا حوحو? غادة أم القرى? مطبعة التليلي? 

٢٨ ـ عبد ا&لك مرتاض? القصة في الأدب العـربـي? ص. ٢٤٥ ـ ٢٩٤.
٢٩  .Robert, Dictionnaire de la langue française, P.Roman.

30.Ibid.

31. M. Zéraffa, Le roman , in Littérature et genres littéraires, p.87.

٣٢ ـ zيز جورج  لوكاكس في الفصل الـثـالـث مـن الـقـسـم الأول مـن كـتـابـه
ما فـيُهُ«نظرية الرواية» بi الرواية وا&لحمة. وyا يجمعـهـمـا? اشـتـراك

التعويل على البطل الفرداني? وإبراز ملامحه? والإطناب في وصف قيمته
(وبخاصة الرواية التاريخية? وبعامة الرواية التقليدية). ومن الواضح أن
هذه النظرية لم تعد منطبقة على الـروايـة الحديثـة; ومـن ذلـك أن فـــي

; وأن أحداثها مستوحـاةًالـروايـة? علـى عهـدنا هـذا? شـخصية? لا بطـلا
أساسا من الحياة اليومية لمجتمع من المجتمعات? وأنـهـا لـيـسـت خـارقـة

للعادة; بينما ا&لحمة هي نقيض ذلك كله.
٣٣.M .Zéraffa, op. cit.,p.٨٨

34. Id.,p.89.

35. Id.

36. Id.,p.92.

37.Id.

38. O.Ducrot et T. Todorov, Dictionnaire encyclopédique des sciences du
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langage, p. 286.

39.Encyclopaedia Universalis, t. ***, p.2584.

40. Id.

41.Id.

42. Id.

43. Id.

44. M. Zéraffa, op. cit., p. 96.

45. Ibid., p. 97.

46.Id.

47. Id., p.98.

48. Id.

49. R. Barthes, Le degré zéro de l‘écriture, p. 25 et suiv.50. M. Zéraffa, op.

cit., p.120.

51. Id.,p.121.

52. Id.

53.G. Lukàc, La théorie du roman, in Littérature et genres littéraires,p.100.

 باللغة الأ&انية? وقد أبى الكاتب٥٤١٩٢٠ ـ ظهر كتاب «نظرية الرواية» عام 
ري ? جورج لوكاكس? إعادة طبع هذا الكتاب إلا عام١٩٦٢. ولم يترجمَجَا&

هذا الكتاب إلى اللغة الفرنسية? وإلى لغات أخرى إلا مؤخرا. والحق أن
لو كاكس لم يقف تنظيراته على جنس الرواية وحده; ولكنـه جـاوزه إلـى
أجناس أدبية أخـرى مـثـل الـقـصـة? وا&ـلـحـمـة? والـتـراجـيـديـا -ا&ـشـجـاة-
والقصيدة الغزلية. وقد كان لهذا الكتاب شأن مذكور في مسار الـفـكـر

الأوروبي في الربع الأول من القرن العشرين.
 .G .٥٥ Lukàcs, op. cit.,١٠

56. Juliette Raabe, op. cit.p.387.

57. Ibid.,p.388.

58.Id.

59. Id.

60. Léon Thoorens, Une nouvelle littärature ? in La littératue, p.247.
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61. J. Raabe, op. cit.

62. Id., p. 406

63. Id., 406 et suiv.

64. Id., p.407.

65. Id.

66. Id.pp. 410-420.

المقالة الثانية
 .T .1. Todorov, Les catégories du récit, in Communication , N8, 1966.

Seuil, p .١٤١.
2.Nathalie Sarraute, L‘ère du soupçon, p. 18.

3. Id.4. Id.,p. 16.

5. Raymon Jean, Le nouveau roman, in Encyclopaedia universalis, t.17,

Roman.

6. Id.

7. N. Sarraute, op. cit., p.18.

8. R. Jean,op. cit.

9. Id.

10. A. Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman,p.7.

11. Michel Raimond, De Balzac au nouveau roman, in Encyclopaedia

universalis (Roman).

12. Id.

١٣. ابن قتيبة? الشعر والشعراء? ١٠/١ ـ ١١.
14.Cf. Ph. Van Tieghem, Petite histoire des grades doctrine littéraires en

France, p.222 et suiv.

15. M. Raimond, op. cit

16. B. Gros et autres, in la Litterature, p.183-185.

17. Id.,p. 184.

18. Id.
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19. Id., p.227.

20. Id., p.173-174.

21. Id., p.184-185.

22. Id., p.340.

23. Id., p.246.

24. Id., p.94.

25. Id., p.228-229.

26. Id., p.A. Robbe-Grillet, op.cit., p.28.

27. N. Sarraute, Ce que je cherche O Faire, in Nouveau roman, Hier aujourd’hui,

t.II.p.28, Paris, 1972, Col.1018.

28. La Mame, I’Ere du soupaon, p.20.

29. Id.

30. Id., p.32.

31. Id., p.51.

32. Id.

33. Id., p.54.

34. M.Raimond, op. cit., t.16, p.38.

35. Id.

36. Id.

37. Id.

38. Leon Toorens, Une nouvelle litterature? in La litterature du symbolisme an

nouveau roman, p.246.

39. Ph. V. Tieghem, op. cit., p.216-217.

40. La linerature du symbolisme au nouveau roman, p. 432-433.

41. Id., p.433.

42. M. Raimond, op.cit.

43. M. Raimond, op. cit.

44. J.P.Sartre, in N.Sarraute, Portraitd’un inconnu (Preface).

45. Id.
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46. La litterature du symbolisme au noveau romam. p.331.

47. J. Raabe, Le roman romanesque et la litterature de la consommation, in La

litterature du symbolisme au nouveau roman, p. 387.

48. Id., p.388.

49. Id.

50. Id., p.338.

51. I.d.

ذلك? وإنا كنا عقدنا بحثا مختصرا عن مصطلح «ا&ناجاة» ولم اصطنعناه?
) الفرنسي?Edouard Dujardinومن استعمله من الغربيi أولا? وكيف سبق (

جيمس الإرلاندي إلى هذا الاستعمال?... ومن أين اشتق هذا ا&صطلح في
الاستعمال الغربي?... (ينظر عبدا&لك مرتاض? تحليل الخطاب السـردي?

ص ٢١٠ ? ٢١١).
52. Cf. J. Rabbe, Ibid.

53. Id.

) بباريسChateau Cerisy(٥٤)  انعقدت ندوة للرواية الجديدة بقصر سيريزي (
عام ١٩٧٢? ونشرت أعمال هذه الندوة التـي لـم يـعـقـد مـثـلـهـا? لا قـبـلـهـا ولا
بعدها? في تاريخ الرواية العا&ية? ونشرت كل الأعمال وا&ناقشات والتعقيبات
التي جرت أثناءها في جزءين ضخمi في العام نفسه? وقد خصص الجزء
الأول للتنظير? والجزء الآخر للتـطـبـيـق. وكـان الـروائـيـون الجـدد أو الـذيـن
يشايعونهم? هم أصحاب المحاضرات وا&ناقشات في تلك الندوة الكبيرة.

(٥٥) خصصت ندوة سيريزي لعام ١٩٧٣ للأعمال الروائية الجديدة &يشال
بيطور? وقد ألقيت في هذه الندوة ست عشـرة مـحـاضـرة لـعـل مـن أهـمـهـا

-Françoise Van Rossumمحاضرة الناقدة الفرنسية اللامعة فرانسواز غيون (

Guyonونشرت أعمال هذه الندوة عـام ١٩٧٤ وذلـك تحـت إشـراف جـورج .(
ريارد).

56. Barthes, Essais critiques, p.101-105

57. Id., p.101-102.

58.Id., p.102.



267

رحالات و تعليقات

المقالة الثالثة
١- ينظر: عبدا&لك مرتاض? تحليل الخطاب السردي? ١٢٥-١٢٧; ألف لـيـلـة

وليلة? ص ١٠٣ وما بعدها.
2. Mechel Zeraffa, Leroman, in La litterature etgenres litteraires, 102.

3. Le meme, Le personnage de roman, in Encyclopaedia universalis, tXVI, p.35.

4. Id.

5. Id.

6. Id.

7. Roland Bourneuf et Real Ouellet, L’univers du roman, p.150.

8. Id., p.150-151.

9. M.Z.Craffa, op.cit.

10. Id.p.t.XVI.p.35.

11. I.d.

12. I.d.

13. R. Barthes, S/Z, p.184.

14.O.ducrot, T.Todorov, Dictionnaire encyclopedique des sciences du langage,

p. 286.

15. Wolfgang Kayser, Qui raconte le roman? in Poetique du recit.p.60.

16. I.d.

17. Id., p.84.

18. Wayne C. Booth, Distance et point de vue, in Poetique du recit,p.91.

19. Id., p.92.

٢٠-  نحن gيز بi مفهومi مختلفi في الاستعمال ورuا  يخطئ النقاد
 « الذي تترجمهPoetiquesالعرب ا&عاصرون? إذ يصطنعونهما uعنى واحد:  » 

» الذي تترجمه تحـت مـصـطـلـح:Poeticite  تحت مصطلح: الـشـعـرانـيـة? و« 
«الشعرية» حيث إن الأول ينصرف إلى النظام الـشـعـري لـشـاعـر أو كـاتـب?
لعهد معi ولبلد معi. وقل إن هذا ا&فهوم ينصرف? كما هو معروف? إلى

); بينما ينصرف ا&فهوم الآخر إلـىRobert, Poetiqueنظرية الإبداع الأدبي (
الصفة أو الحالة التي �يز كتابة ما? فهذا ا&عنى كـأنـه يـقـتـرب مـن مـعـنـى
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»Litteraliteالأدبية:  «
21. . Kayser, Op. cit.

22. M. Zeraffa, Op.cit

23. Id.

24. Id.

25. I.d.

(٢٦)  ونحن إgا نتحدث عن علم? ونضـطـر الآن لـلـكـشـف عـن تجـربـة مـن
الحياة القاسية عشناها في أوروبـا? وذلـك فـي عـهـد الـشـبـاب الأول? فـقـد
اضطررنا إلى الكدح في معامل «الأستوري» بشمال فرنسا;  ولم يكن القيم
القائم علينا الذي كان يراقب ما ننـجـز مـن أعـمـال مـقـدرة يـومـيـة: يـعـرف
أسماءنا (أو يعرفها حقا ولكنه كان يتجاهل ذلك حتى يكون أذل لنا? وأحقر
لشأننا...)? فينادينا بها حi يزجرنا لكي نكدح ولا نتـوقـف? أو نـكـسـل? أو
gسح العرق? أو نلقي بكلمة لزميل في العمل; ولكنـه كـان يـنـاديـنـا بـالـرقـم
الأخير من أرقامنا ا&تسلسلة التي يسجل بها العمال في إدارة ا&عمل لـدى
الشروع في التشغيل... أفبعد كل هذا zجد كافكا على أنه كان أول من منح
الشخصية الروائية حرفا أو رقما? لا اسما كاملا? والحال إن آلاف النـاس

كانوا ينادون بالأرقام? وكانوا منه على مزجر الكلب?!
27. M.Zeraffa, Op.cit.

28. Docrot et Todorov, Op.cit., p.289.

29. I.d.

30. M. Zeraffa, Op.cit., p.34.

المقالة الرابعة
١- ابن جني? الخصـائـص? ١ ? ٣٣.
.٥١ ? ٢١- الإحكام? في أصول الاحـكـام 

٣- ستمل بعض علماء الأصول? تعبيرا? عن «العلامة» (باصـطـلاح الـنـحـاة?
«السمة» باصطلاح بعض السيمائيi العرب? ومنهم عبدالقاهر الجرجاني)
مصطلح: «الدليل» ويجمعه على دلائل? كما يتضـح ذلـك مـن قـول الأمـدي?
«دلائل كلامية». وهو مصطلح غير مقبول لدينا; ومن الأولى اصطناع مصطلح
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اللسانياتيi والسيمائيi العرب مثل عبدالقاهـر الجـرجـانـي الـذي نـلـقـيـه
يستعمل الدليل uعناه العام? أي uعنى قريب من البرهان حi يقول: «دلائل
الاعجاز» بينما يستعمل مصطلح «السمة» طورا? و«العلامة» طورا آخر با&عنى
الذي يستعمله السيمائيون الغربيون على عهدنا الحاضر... ومثل أبي عثمان
الجاحظ فـي مـواطـن مـتـفـرقـة مـن كـتـابـاتـه (الـبـيـان? والـتـبـيـi? الحـيـوان?
الرسائل...) ذلك بأن «الدليل» لا ينطبق عـلـى مـعـنـى الـسـمـة مـنـذ ازدهـار
الفكر الإغريقي الأول? وهو يلتبس باللغة العامة التي يدل فيها الدليل على
ما يقترب من معنى البرهان; وذلك على الرغم من أن علماء الأصول يحاولون
التمييز بi الدليل والبرهان? وهو ذاك...) أبو هلال العسكري? الفروق في

? في حدود ما بلغناه من العلم? من علماءّاللغة? ص. ٥٩ وما بعدها). ولا أحد
السيمائيات كان يريد إلى «دليل»? ولكنه كان يريد إلى «علامة» تتميـز بـهـا
السمة بصنفيها الاصطناعي والطبيعـي... وإنـا لا نـدري مـا ذا غـر عـلـمـاء

ى مصطلحاتـهـم; لأنّتبـنُالأصول عن لغة علماء اللغة الـذيـن هـم أولـى أن ت
اللغة تخصص معرفتهم? ومجال أنشطتهم? وذلك على الـرغـم مـن إقـرارنـا

بتفوقهم في متابعة الفروق اللغوية ومحاولة تحديد لطائف دلالاتها...».
ويدل على ضعف استعمال الأصوليi لهذا ا&صطلح قول الأمدي«: «دلائل
كلامية»; ذلك أن السمة لا تنسب إلى الكلام الذي له شأن آخر? وإgا تربط
في العادة باللفظ فيقال: «السـمـات الـلـفـظـيـة»? �ـيـيـزا لـهـا عـن الـسـمـات
الأخرى... والسمة على كل حال? إما طبـيـعـيـة? وإمـا اصـطـنـاعـيـة... وهـي
جهاز يتألف من مقومات هي التي تكون مجال بحث السيمائية ووظيفـتـهـا
وحقلها معا; بينما الكلام هو نسيج الخطاب... ولقد تحمس بعض ا&عاصرين
من النقاد إلى اصطناع مصطلح «الدلائلية» مـقـابـلا لــ«الـسـيـمـائـيـة»; وهـو
مصطلح يفتقر إلى تأسيس من الوجهتi اللغوية وا&عرفية جميعا... وكان
من ا&فروض? في إطار تقليد الأصوليi? أن يقولوا: «الدليلية»... فلا معنى?
إذن? لهذا ا&صطلح من جملة من الوجود... وعلى أن هذه ا&سألة اللطيفة

تحتاج إلى بث على حدة.
٤-  الآمدي? م. م.س.

5. Jan Sebeskik, Ph lis, T.X,P. 950.

٦- ابن جني? م.م.س.
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7. Jan Sebestik, Op. Cit., T.X, P.946.

8. Andre Lalande, Dictionnaire de philosophie, (Langage), P.553.

٩- نحن ننسب? أو «نضيف» باصطلاح الشيخ سيبويه? إلى هذا العلم مباشرة?
فنقول: »لسانياتي«? كما ألف النحاة أن يأتوا ذلك بالقـيـاس إلـى كـثـيـر مـن
العلوم التي ينسبون إليها مثل قولهم «النحوي» نسبة  إلى النحو... ولا نقول
«اللساني»? كم شاع بi كثير من اللغويi والنقـاد الـعـرب ا&ـعـاصـريـن? لأن

اللسان غير اللسانيات? كما أن «الرياضة» غير الرياضيات.
10. A. Lalande, op.cit., P.554.

11. Greimas et Courtes, Dictionnaire raisonne de la theorie du language, P.203.

١٢- للتوسع حول هذه ا&سألة ينظر:
Umberto Eco, Le signe, P.48.

13. Ibid., P.46.

 (مخطوط).١٤٣٩- عبدا&لك مرتاض? نظرية الكتابة? ص 
  i٣٥١ ? ١٥١- الجاحظ? البيان والتبي.

P.58-59. 16. R. Barthes, Le degre zero de l’ecriture,

١٧- الجاحظ? م.م.س.
 18. R. Barthes, op.cit.

بعت هذه ا&قامات١٩ُ- السيوطي? رشف الزلال? من السحر الحلال. وقد ط
العشرون على مطبعة حجرية بفاس (ا&غرب). وكتبت بخـط مـغـربـي رديء
متعب للقراءة? وقد أوقعنا الدكتور رمضان عبدالتواب على نسخة مخطوطة
بالقاهرة? مكتوبة بخط مشرقي أنيق وواضح? إلا فـي أوراق... ولـكـن هـذه
النسخة تكتنفها الأخطاء من كل وجه... ينظر كتابنا: مقامات السـيـوطـي?

نشر اتحاد الكتاب العرب بدمشق? ١٩٩٦? ص ١٦ ? و ٤٠.
20. Ducrot et Todonov, Dictionnaire des sciences du lagage, P.136.

21. R. Barthes, Essais critiques, P.147.

٢٢- الجـاحـظ? م.م. س. ٢ ? ٦.
? وصفحات أخرى.٢٣٣٢- أحمد ا&ديني? الجنازة? ص

٢٤- الزمخشري? أساس البلاغة? نجو.
٢٥- عبدا&لك مرتاض? تحليل الخطاب السسردي? ٢١١.
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26. Encyclopxdia universalis, Index, I,P. 915.

27. Ibid., Index li, P.2000.

28. Id.

29. Id.

المقالة الخامسة
١- عبدا&لك مرتاض? مقامات السيوطي? ص ١١٣-١١٥; شعرية القصيـدة..

قصيدة القراءة? ص
١٧٩-١٨١? تحليل الخطاب السردي? ص ٢٤٥; ألف ليلـة ولـيـلـة? ص١١٣-١١٥;

وما بعدها.
٢- عبدا&لك مرتاض? تحليل الخطاب السردي? ص. ٢٤٥ وما بعدها.

3. Greimas et Courtes, Dictionnaire rasisonne de la theorie du langage, Espace.

4. Paul Robert, Dictionnaire alphabetique et analogique de la langue française.

Geographie.

5. Petit Larousse en couleur, Geographie.

6. G. Genette, Figures, 1.103-104.

٧-  حميد لحميداني? بنية النص الـسـردي? ص.٥٣-٧٢.
٨- م.س.? ص ٥٨.

٩- عبدا&لك مـرتـاض? م.م.س? ص ٢٤٥-٢٤٦.
١٠-  لحميداني? م.م.س.

11. J.Kristeva, le Texte du roman, p.186.

١٢- عبدا&لك مرتاض? ألف ليلة وليلة? ص ١١١-١٥١.
13. Roland Bourneuf et Real Ouellet, L’univers du roman, p.99 et suiv.

14. Ibid.

15. Ibid. p.100.

16. Id.

17. Ibid.p 101.

١٨- يراجع كتابنا: »تحليل الخطاب السردي«: (معالجة تفكيكيـة سـيـمـائـيـة
مركبة لـ»زقاق ا&دق«? ديوان ا&طبوعات الجامعية? الجزائر?  ١٩٩٦.
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19. R.Boumeuf et R. Ouellet, op., cit., p.p 104-105.

٢٠-  كتبنا مقالة ضمن مقالات كتاب ألفناه عن السبع ا&علقـات? عـنـوانـهـا:
»جمالية الحيز في ا&علقات« (لا يبرح الكتاب مخطوطا).

21. Gerard Genette, Figures, II, 43-44.

22. Id., I.103.

23. I.d., II.44.

24. Id.

25. Id.Ii.45.

26. Michel Vachez, in M. Butor, Calloque de Cerisy, p.92; col. 1018.n.

27. Vial Rambaud, Butor, in Encyclopaedia universalis, t.III, p.p.1128-1130;

cf. aussi Andre Helbo, Michel Butor, p. 146 et suiv.

28. Andre Miquel, Un conte des Mille et une Nuits (Ajib et Gharib), p.137;

٢٩- عبدا&لك مرتاض? ألف ليلة وليلة? (حكاية حمال بـغـداد)? ص. ١١٣.
٣٠- عبدا&لك مرتاض? بنية السرد في الرواية العربـيـة الجـديـدة? تجـلـيـات

الحداثة? ع. ٣ ? ص ١٩.

المقالة السادسة
 عثرنا? بعد الفراغ من تبييض هذه ا&قالة? على نص لابن خلـكـان يـثـبـت*

هذا ا&زعم الذي زعمناه حول هذه ا&سألة? وهو: «ويقال إن ابن ا&قفع هو
الذي وضع كتاب «كليلة ودمنة»; وقيل: إنه لم يضعه; وإgا كان باللغة الفارسية
فعربه ونقله إلى العربية; وإن الكلام الذي في أول هذا الكتاب من كلامه»

(ابن خلكان? وفيات الأعيان? وأنباء أبناء الزمان? ٢-١٥١-١٥٢).
١- ابن حزم أبو محمد علي بن أحمد الظاهري? الفصل في ا&لل والأهـواء

والنحل? ٥-٤٩? دار الفكر? بـيـروت? ٢ . ١٩٨٠.
٢- م.س.

3. T.Todorov, Les categories du recit litteraire, in Communication, Seuil, Paris,

No 8, 1968, p.141.

4. Cf. R. Barthes, Le degre zero de I’ecriture, p. 39 et suiv.

٥- عبدا&لك مرتاض? فن ا&قامات في الأدب العـربـي? ص٢٣٣-٢٤٧.
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٦- الجاحظ? البـخـلاء? ص٨١.
٧- عبدا&لك مرتاض? ألف ليلة وليـلـة? ص٨٧-٨٨.

٨- طه الحاجري? في الجـاحـظ? م.م.س? ص. ٢٨٥.
٩- الجاحظ? م.س.? ص ٨١ ? ٩٣.

10. Rene Khawam, Les nouvelles arabes, Introduction.

ذلك? وقد زعم روني خوام أن »حكى« يعني «نسج». ويبدو أن الأمر التبس
على السيد بi «حاك يحيك الثوب»? و«حكى يحكي? أو حكا يحكو? الحديث

.٣١-٤١).Ibid., pإذا ساقه»... (ينظر روني خوام? في 
11. Roland Boumeuf et Real Ouellet, L’univers du roman, p.181.

12. Ibid., p.181-182.

13. R. Barthes, op. cit., p.25-32.

14. Ibid., p.29-31. Cf. aussi Gerard Genette, Figures, III.

15. Id.

16. Id.

17. Id.

18. M.Blanchot, Le livre a venir, p.302.

19. Ibid.

20. in R. Barthes, op. cit., p.29.

٢١- نسبة إلى «اللسانيات» حتى لا يختلط الأمر مع النسبة إلى اللسان. ومن
ن الاثنi لدى النسبـة إلـىْعجب كيف يخلط العرب ا&عاصرون بi ا&عنـيـي

!iأو ا&صطلح ?iهذين اللفظ
22. E.Benveniste, Problemes de linguistique generale, p.265, in L’univers du

roman, p.201.

23. T.Todorov, op. cit., p.142.

ذلك? وإن مصطلح طودوروف من الركاكة والعي? في اللغة الفرنسية? uكان.
 مضمونا?ّولعل العبارة التي اخترناها? نحن? ترجمة &صطلحه أن تكون أدل

جا? وهي «الرؤية ا&تصاحبة».ْوأجمل نس
24. R.Barthes, op.cit., p.31.

25. Ibid., p.30.
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26. Id., p.29.

27. Id.

28. 31. Bruno Vercier, Roman, in Encyclodia universalis, tXVI, p.42.

29. Ibid.

30. Id.

٣١- ألف ليلة وليلة? من الليلة الرابعة عشرة.
32. F.Guyon, Critique du roman, p.160.

33. M.Butor, Declaration, Le Figaro lineraire, du7.12.1957.

34. Le meme, La Modification, p.85.

35. M.Butor, La Modification, p.85.

36. J.P.Sarte, Situations. I.32.

37. Ibid.

38. F.Guyon, op. cit.

المقالة السابعة
.١٣٦٢- أبو هلال العسكري? الفروق في اللـغـة? ص

٢- ابن منظور? لسان العرب? زمن. وعلى أننا لاحظنا أن الغربيi أنفسهـم
يجنحون بالزمن للمعاني التي وردت في ا&عاجم العربية; حيث تراهم يقولون:

.Lalande (Cf A)«زمن الحصاد? وزمن قطف العنب» 
Dictionnaire de philosophie, Temps, p.1111.

٣- ابن سيده? المخصص? ٩ ? ٦٣.
4. Platon, Timee, in Andre Lalande, op.cit.

5. Ibid.. p.1111.

6. Guyau, La genese de l’idee du temps, p.8, in ibid.

7. Lalande.Id.

8. Id.

٩- جميل صليبا? معجم الفلسفة? ١ . ٦٣٧; وانـظـر أيـضـا مـحـمـد مـرتـضـى
الزبيدي? تاج العروس? زمن.

10. Herve Barreau, temps, in Encyclopedia universalis,t. XVII, p.897.
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11. Ibid.

12. M. Blanchot, Le livre a venir, p.21.

13. A. Lalande, op.cit., Temps.

١٤- سورة ا&ـعـارج? ٤.
١٥- الزمخشري? الكشاف عن حقائق غوامض التنزيل? وعيون الأقاويل? في

وجوه التأويل?  ٣ ? ٦٠٩.
16. Ducrot et Tod gage, p. 400-401.

17. Ibid.

18. Id.

19. T. Todorov, Les categories, du recit literaire, in Communication, N8, Paris

1966, p.139.

20. Ibid.

21. R. Barthes, Le degre zero de l’ecriture, in L’univers du roman, p.142.

22. Ibid.

23. Bourneuf et Ouellet, p. cit, p.134-135.

24. Ducrot et Todorov, op.cit. p.400.

25. R. Barthes, op. cit, p.28-29.

26. Ducrot et Todorov, op.cit., p.401.

27. Todorov, op. cit.28. Lev Vygotki, Lp psychologie de 14art, p.169, in

Communication., No8, 1966, p.139.

٢٨- من الناس من يـسـتـخـدم مـصـطـلـح «الاسـتـرجـاع» مـقـابـلا لـلـمـصـطـلـح
الإنجليزي اللغة? الأمريكـي ا&ـضـمـون? وا&ـنـصـرف إلـى تـقـنـيـات الـتـركـيـب

» والذي يعني الرجوع إلى الـوراء? أو الخـروجFlash-backالسينمائـي? وهـو «
)... ونحن تجانفناDechronologieعلى الترتيب الطبيعي للزمن على كل حال (

عن هذا ا&صطلح بعد أن ألفيناه في خطبة علي كرم الله وجهه: «(...) ما
(٤٨٬٢ ?iالجاحظ? البيان والتبـيـ) «تنع منه إلا بالاسترجاع والاسترحام�
يدل على معنى قوله تعالى: {إنا لله وإنا إليه راجعون} بينما الاسترجاع في

ة (حادث? حريق)...? ثم إعـادةّذ مادة قدzة? أو متأذيْاللغة الصناعيـة: أخ
تصنيعها? كإعادة تذويب ا&واد الحديدية وسواها. وقد رأينا نحن أمام هذا
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أن نستعمل مصطلح «الارتداد» الذي يعني الرجوع نحو الوراء; وذلك علـى
 بعد إzان. ولكن «الردة» هـيَرَالرغم من أن «ارتد عن الإسلام»: معناه كف

ا&صدر الأكثر استعمالا (حروب الردة)... ولذلك محضنا نحـن «الارتـداد»
 ».Flash-bockمقابلا لـ: «    

29. Todorov. op.cit., p. 140.

٣٠- وzكن العودة إلى نص مقالة طودوروف? مترجما ضمن نصوص أخرى
لنقاد فرنسيi آخرين حول السردانية? في مجلة «آفاق» الرباط? ع. ٨-٩ ?

.١٩٨٨
31. Todorov, op.cit.

32. Ibid.

٣٣- عبدا&لك مرتاض? ألف ليلة وليلة? ص ٩٨-١٠٦.
34. Roland Bourneuf et Real Ouellet, L’univers du roman, p. 128.

35. M. Butor, Essais sur le roman, p. 118.

36. Todorov et Ducrot., op. cit., p. 401.

37. Jean Ricardou, Pour une theorie du nouveau roman. p.9.

38. Françoise Guyon, Critique du roman, p.222.

39. Ducrot et Todorov, op. cit., p.412.

٤٠-  أبو عثمان الجاحظ? الحيوان? ٫١ ٨٩.
41. R.Barthes, op.cit, p.27.

٤٢- كما في قوله تعالى: {إنا فتحنا لك فتحا مبينا} (سورة الفتح? الآية: ١);
فوجيء به على ا&اضي على عادة رب العزة سبحانـه فـي أخـبـار لأنـهـا فـي
تحققها وتيقنها uنزلة الكائنة ا&وجودة...) (الزمخشري? م.م.س ٣٣٢٫٣).

43. F.Guyon, op.cit., p.223.

44. Ibid.

المقالة الثامنة
1. Wayne Booth, Distance et point de vue, in Poetique du recit, p.101-104.

2. Ibid., p. 95.

3. Id.
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4. Wolfgang Kayser, Qui raconte le roman? in Poetique du recit, P.62.

5. Ibid., p.71.

٦-  مقامات الحريري? الخا�ة.
7. Id., p.72.

8. Id.

9. Id.,p.76.

10. Wolfgang Kayser, op.cit., p.69.

11. Ibid., p.68.

12. Ibid.

13. Greimas et Couries, Semiotique, dictionaire raisonne de la theorie du

language, p. 242.

14. Ibid., p. 243.

15. Paul Robert, Dictionnaire alphabetique et analogique de la langue française,

Hierachie.

16. Andre Lalande, Vocabulaire technique et critique de la phlosophie,

Hierarchie.

17. Greimas et Courtes, op. cit., p. 297.

١٨- أصل  هذه الرموز واردة? طبعا? بالحروف اللاتينية? فـعـربـنـاهـا نـحـن?
وتفسيرها على نحو ما يلي:

);NPب س = البرنامج السردي (ورمزه الأصلي 
);Fو = الوظيفة (ورمزها الأصلي: 

);S1 = فاعل الفعل (ورمزه الأصلي: ١ف
);S2= فاعل الحال (ورمزه الأصلي: ٢ف

);Oم = ا&وضوع (ورمزه الأصلي: 
);Vق = قيمة (ورمزها الأصلي: 

 = مقول الفعل;[ ] 
() مقول الحال;

= وظيفة الفعل (ا&تولدة عن حوار التحويل);
Uلة تدل على الحالة النهائية; أي على نتيجة الفعل.ْ = وص١١
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19. Vladimir Propp, Les transformations du conte merveilleux, traduit T.

Todorov, in Morphologie du conte, p.p. 171-200.

20. Gerard Genette, Frontieres du recit, in Communication, No8, 1996, Paris;

Figures, II.p. 49.

21. Philippe de Souabe-Zyriane, Technique du recit, i Encyclopaedia universalis,

Index III, p.2503.

22. W.Kayser, op.cit., p.62.

23. Friedman-Philippe L’arabe, L’art narratif, in Encyclopaedia universalis, II,

p.2065-2066. 23.

24. Ibid., p.2066.

25. R. Barthes, Introduction a l’analyse structurale des recits, in communiction,

No p.8, Seuil, Paris, 1966, p.1.

ذلك? وقد وقع اضطراب واضح في ترجمة هـذه الأجـنـاس الـسـرديـة لـدى
٨-٩ ? ١٩٨٨? ص٧: إلى ترجمة هذه ا&قالة? والتي نشرت في مجلة «آفاق» ع

درجة أن ا&صطلح الوارد في لفظ واحد كان يترجم بجملة مؤلفة من أربعة
ألفاظ? كما في قول ا&ترجمi »الحكاية على لسـان الحـيـوانـات«. تـرجـمـة

 » الذي ترجمناه نحن تحت مصطلح «ا&هذاة»« (قياسا علىFable&صطلح «
ا&أساة? وا&لهاة? وا&شجاة? وهي مصطلحات اغتدت مألوفة في لغة النقـد

» في كلام بارط بــ«تـاريـخ»;Histoireالعربي ا&عاصر...); كما تـرجـم لـفـظ «
وهو أمر غير مقبول; فلم يكن بارط في معرض الحديث عن التاريخ? ولكنه

» من بi أجناسها?L’histoireكان بصدد الحديث عن الأشكال السردية التي «
حيث هذا اللفظ في الفرنسية يدل على عدة مـعـان? مـنـهـا الـتـاريـخ فـعـلا?

 منها أيضا ما zكن أن تترجمه إلى العربية تحت مصطلح »الأحدوثة«?ْولكن
iوهو الذي جئناه نحن في ترجمة هذا ا&صطلـح. والـذي حـمـل ا&ـتـرجـمـ
الثلاثة (حسن بحراروي? وبشير القمري? وعبـدالحـمـيـد عـقـار) عـلـى هـذه
الترجمة هو خشيتهم الوقوع في فخ التكرار إذ يـوجـد أيـضـا مـن بـi هـذه

). ونحن نعلمLe conteالأجناس السردية التي ذكر بارط: مصطلح الحكاية (
أن ا&صطلح إذا جاوز لفظا واحدا? أو لفظi اثنi لدى الضرورة القصوى?

لم يعد مصطلحا...
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26. W.Kayser, op.cit., p.p.70-71.

27. Ibid.

28. Id.

29. Ducrot et Todorov, Dictionnaire encyclopedique des sciences du langage,

p.p. 412-413.

30. Ibid., p. 286.

٣١- الجاحظ? الحيوان٦ ? ٢٠٣ وما بعدها; عبدا&لك مرتاض? ا&ـيـثـولـوجـيـا
عند الـعـرب? ص ٥٧-٦٠.

٣٢- الجاحظ? م.س.

٣٣- م.س.? ص.١٨٧.
34. Durrot et Todorov, op.Cit., p.414.

35. Ibid., p.415.

36. Id.

37. Gerard Genette, Fronteres du recit, in Communication, No8, Paris, 1966,

p.p.152-163; Figures, II, p.p.49-69.

38. Ibid. p.67.

وانظر أيضا ترجمة هذه ا&قالة في مجلة «آفاق» ? الرباط? ع.٨-٩-١٩٨٨? ص
٦٤. ذلك? وقد بدت لنا ترجمة الأستاذ ابن عيسى بوحمالة حرفية إلى حد
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مكتبة هذا الكتاب

ملاحظــة:
١ ـ لم نذكر في هذه القائمة عناوين ا&قالات التي كتبت في المجلات وا&وسـوعـات الـعـلـمـيـة
الكبرى? واجتزأنا بذكر الأصول التي نشرت فيها; وذلك على أساس أن التفاصيل ا&تمحضة لها

رت في إحالات الفصول.ِكُذ
٢ ـ ذكرنا بعض ا&راجع باللغة العربية? وبعضها الآخر باللغة الفرنسية? ضمن هذه القائـمـة?

وإن لم نحل عليها في أصل البحث? لأننا أ&منا بها بوجه أو بآخر.
 أن نذكر النصوص الروائية الكثيرة العربيـة والأجـنـبـيـة الـتـي قـرأنـاهـا? مـا عـداْأ٣َ ـ  لم نـش

ناء من ذكرها في قائمة ا&صادر وا&راجع.َ غَنا أيِائَئِتْرِ روايتi اثنتi? لعدم اْيَعنوان
ـ  القرءان العظيم ـ

أولا: مراجع عربية:
ـ الآمدي? سيف الدين أبو الحسن علي?

الإحكام? في أصول الأحكام
دار الكتب العلمية? بيروت? ١٩٨٥.

ـ أرسطوطاليس?
الطبيعة

تحقيق عبد الرحمن بدوي
الدار القومية للطباعة والنشر? القاهرة? ١٩٦٤.

ـ البشري? عبد العزيز?
المختار

١٩٥٩دار ا&عارف? القاهرة? 
ـ الجاحظ? عمرو بن بحر أبو عثمان?

iالبيان والتبي
 تحقيق حسن السندوبي? القاهرة?١٩٤٧.

ـ نفسه?
الحيوان

تحقيق عبد السلام هارون? دار الكتاب العربي? بيروت?١٩٦٩.
ـ ابن جني? أبو الفتح عثمان?

الخصائص
تحقيق محمد النجار? دار الكتاب العربي? بيروت(د.ت).

ـ الحصري? أبو إسحاق إبراهيم بن علي?
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زهر الآداب? وثمر الألباب
تحقيق زكي مبارك? ا&كتبة التجارية الكبرى? مصر ? ١٩٥٣.

ـ حوحو? أحمد رضا?
غادة أم القرى (رواية).

مطبعة التليلي? تونس?١٩٤٧.
ـ ابن رشيق? أبو علي الحسن?

العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده
ا&كتبة التجارية الكبرى? مصر (د.ت).

ـ الزمخشري? جاد الله بن محمود بن عمر?
أساس البلاغة

دار صادرن دار بيروت? بيروت? ١٩٦٥.
ـ نفسه?

الكشاف عن حقائق غوامض التنزيل? وعيون الأقاويل? في وجوه التأويل
دار الكتاب العربي? بيروت (د.ت).

ـ صلاح فضل?
شفرات النص

دار الفكر? القاهرة? ١٩٩٠.
ـ صليبا? جميل?
معجم الفلسفة

دار الكتاب اللبناني ـ دار الكتاب ا&صري? القاهرة ـ  بيروت? ١٩٧٨.
ـ عبد الفتاح عثمان?

بناء الرواية (دراسة في الرواية ا&صرية).
مكتبة الشباب? مصر (د.ت).

ـ عز الدين إسماعيل?
الأدب وفنونه

 دار الفكر العربي? القاهرة? ١٩٦٨.
ـ العسكري? أبوهلال الحسن بن عبد الله بن سهل?

الفروق في اللغة
دار الآفاق الجديدة? بيروت?١٩٧٣.

ـ ابن قتيبة? أبو محمد عبد الله بن مسلم?
الشعر والشعراء

دار الثقافة? بيروت? ١٩٦٤.
ـ قدامة بن جعفر? أبو الفرج بن زياد?

نقد الشعر
تحقيق كمال مصطفى? مكتبة الخانجي? القاهرة? ١٩٦٣.

ميداني? حميد?ْحَـ ل
بنية النص السردي من منظور النقد الأدبي
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ا&ركز الثقافي العربي? الدار البيضاء? ١٩٩٣.
ـ ا&ديني? أحمد?
الجنازة (رواية)

الدار البيضاء?١٩٨٧.
ـ مرتاض? عبد ا&لك?

ـال بغداد»).ّائي لحكاية «حمَألف ليلة وليلة (تحليل سيم
ديوان ا&طبوعات الجامعية? الجزائر ١٩٩٣.

ـ نفسه?
تحليل الخطاب السردي (معالجة تفكيكية سيمائية مركبة لرواية «زقاق ا&دق»).

ديوان ا&طبوعات الجامعية? الجزائر? ١٩٩٥.
ـ نفسه?

شعرية القصيدة? قصيدة القراءة
دار ا&نتخب العربي? بيروت? ١٩٩٤.

ـ نفسه?
فن ا&قامات في الأدب العربي

ا&ؤسسة الوطنية للكتاب? الجزائر? ١٩٨٩.
ـ نفسه?

مقامات السيوطي (تحليل سيمائي)
اتحاد الكتاب العرب? دمشق? ١٩٩٦.

ـ ابن منظور? أبو الفضل محمد بن مكرم جمال الدين?
لسان العرب

دار لسان العرب? بيروت? (د.ت).
ا&وسوعة العربية ا&يسرة

القاهرة? ١٩٦٥.
ـ ا&وسوي? محسن جاسم?

الرواية الحديثة (ترجمة من الإنجليزية إلى العربية)
منشورات وزارة الثقافة والإعلام? بغداد? ١٩٨١.

ـ نفسه?
الرواية العربية (النشأة والتحول)

منشورات مكتبة التحرير? بغداد?١٩٨٦.
ـ نفسه?

عصر الرواية (مقال في النوع الأدبي)
منشورات مكتبة التحرير? بغداد? ١٩٨٥.

ـ اليبوري? أحمد?
دينامية النص الروائي

 منشورات اتحاد كتاب ا&غرب? الرباط?(د.ت).
***
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ـ آفاق? اتحاد كتاب ا&غرب? ع ٨ ـ ٩? الرباط? ١٩٨٨.
ـ الأقلام? بغداد (عدد خاص بالرواية)? ١٩٨٦.

?(عدد خاص بالرواية الجديـدة)?٣ـ الحداثة? معهد اللغة العربية وآدابها? جامـعـة وهـران? ع.
١٩٩٤.

ثانيا: مصادر بالفرنسية:
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Seuil, Paris, 1964.

Le même,
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Seuil, Paris, 1973.

Le même,

S/Z

Seuil, Paris 1970.

Maurice / Blanchot,

Le livre à venir

Gallimard, Paris, 1959.

Roland/ Bourneuf et Réal Ouellet,

L‘univers du roman

P.U.F, Paris? 1981.

Michel/ Butor,

Essais sur le roman, Paris, 1955.

Le même,Essais sur les modernes

Seuil, Paris, 1971.

Le même,

L‘espace du roman

Répertoire II, Minuit, Paris, 1964.
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RépertoireI,II,III, Editions Minuit, Paris, 1960 - 1964.

Communication, No.8, Ecole des hautes etudes en sciences sociales, Paris, 1966.

Jacques/ Derrida,
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L‘écriture et la différence
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Encyclopaedia Universalis,

 Paris, 1985.

Gérard/ Genette,

Figures, I,II,III

Seuil, Paris, 1969.

Greimas et Courtès,

Sémiotique, dictionnaire raisonné de la théorie du langage

H.U., Paris, 1979.

Bernard/ Gros,
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Les transformations du conte merveilleux
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Seuil, Paris, 1970.

Morphologie du conte

Seuil, Paris, 1970.

Jean/ Ricardou ,

Nouveaux problémes du roman

Seuil, Paris, 1978.

Le même et autres,

Nouveau roman
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Alain/ Robbe-Grillet,

Pour un nouveau roman
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Jean / Tortel,

La littérature
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Philippe Van/ Tieghem,

Petite histoire des grndes doctrines en France
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Introduction à la stylistique du français
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Michel/ Zéraffa et autres,
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ا%ؤلف  في سطور:
أ. د. عبد ا&لك مرتاض

* ولد في بلدة مسيردة? ولاية تلمسان? الجزائر.
باط (١٩٦٣)? ونال الدكتوراه الطورّية الآداب? جامعة الرّج في كلّ*  تخر

ية الآداب? جامعة الجزائر (١٩٧٠)? بيـنـمـا حـصـلّالث فـي الآداب مـن كـلّالث
وربـونّة) من جامـعـة الـسّغة الفـرنـسـيّولة في الآداب (بـالـلّعلى دكتـوراه الـد

الثة? بباريس (١٩٨٣).ّالث
يمائيات بجامعة وهران منذ ١٩٧٠.ّـقد والسّ* عمل أستاذا للأدب والن

ـةّـات والهيئات الجزائريّب عضوا في جملة من الجمعـيِخُن أو انتّـيُ* ع
ـة.ّوالعربي

ـة عليا في الجزائر.ّـة وثقافيّة مناصب جامعيّد عدّ* تقل
يات الحداثة» (جامعة وهران).ّـة «تجلّ* يرأس تحرير مجل

*  صدر له أكثر من ثلاثi كتابا في مختـلـف مـجـالات ا&ـعـرفـة (نـقـد?
ّتـاريـخ? أدب...)? مـنـهـا: «فـن
ا&قامات في الأدب العربي»;

 من أيـن وإلـىّص الأدبـيّ«الـن
أيـــن»; «تحـــلـــيـــل الخـــطــــاب

»; «بـنـيـة الخـطــابّـــرديّالـس
»; «ألف ليلة وليـلـة»;ّعريّالش

»... كما صدر لهصّّ«قراءة الن
أكــــثــــر مــــن مــــائــــة دراســـــة

ـصــة فــي مــخــتــلــفّمـتــخــص
ـة.ّت العربيّالمجلا

* نــــشــــر فــــي مــــعــــظــــم
ـة? وخصوصاّالعواصم العربي

فــــي الــــكــــويــــت? وتــــونـــــس?
والقاهرة? وبـغـداد? ودمـشـق?
وبيروت? وصنـعـاء? وا&ـنـامـة?

ة.ّياض? وجدّوالر

الماضي المشترك بين
العرب والغرب

تأليف: أ.ل. رانيلا
ترجمة: د. نبيلة إبراهيم

مراجعة: د. فاطمة موسى

الكتابالكتابالكتابالكتابالكتاب
القادمالقادمالقادمالقادمالقادم



 إلى البحث في إمكانِـسعّيسعى هذا الكتاب من خلال مقالاته الت
ـتها كثـيـر مـنّتب حول نظـريُـة التـي كّوائـيّة للكتابـة الـرّتأسيس نظـري

ـرد رuا تكونَّراسات; لكن الكتابات باللغة العربيـة عن نظريـة السّالد
ـعرّـة الأخرى كالشّقليلة بالقياس إلى الكتابات حول الأجناس الأدبـي

ف هذا الكتاب جهدا مرموقا في إدراج كثير منّمثلا... لقد بذل مؤل
ها:ْواية بصنفيّجت حول الرسُِـات والآراء النـقديـة الغربيـة التي نّالنظـري

ـقليدي والجديد; ثم مناقشتها و�حيصها? ومحاولة الخروج منهاّالت
واية كاللـغـةّنـات الـر­ـظرية الغربـيـــة حـول أهـم مـكـوّبنظريــة غـيـر الـن
ـز? وأشكال السرد? وعلاقة السـرد بالزمن?ّمن? والحيّومستوياتها? والز

ة? وعلاقة الـوصـف بـالـســـرد? وبـنـاء الـشـخـصـيـة;ّـرديّوالشـبـكـة الـس
بالإضافة إلى كتابة فصل عـن الـروايـةالجـديـدة عـلـى حـدة فـي هـذا

الكتاب.
ّها تسعى للتـأصيل السـرديّـز مقالات هذا الكتاب أنّومن أهم ما zي

من خـلال الأشـكال السـردية العـربية الكثيرة كحكـــايـات ألـــف لـيـلـة
وليلة? وكليـلة ودمنة? وا&قـامات... فكأنـها تسـعى إلى تأسـيس نظريـة

 أصالتـها مـن التـراث? وإجـراءاتها وصـرامتها مــن الحـداثـــةُّتسـتمـد
الغربيـة.
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