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المقدمة
الفصل الأول : في المصطلح

· الرؤية 

· الرؤيا 
· قصيدة الرؤيا
· القيم الجمالية : 
· الجميـل 

· التراجيدي 
· القبيح  
· ثلاثة مواقف جمالية زائفة في نقدنا الأدبي الحديث
· علم الجمال والنقد الأدبي 
· المَثَل الجمالي والنقد الأدبي
· الصورة الفنية 

· الصورة الفنية الكلية والصورة الفنية الجزئية . 

الفصل الثاني : دراسات في مجموعات شعرية متقدمة 

· مجموعة ( يا فدى ناظريك ) لغازي القصيبي الرؤية والرؤيا والقيم الجمالية . 
· مجموعة (أسراب الطيور المهاجرة) لأحمد سالم باعطب ثنائية الموضوع الرومانسي والوعي الجمالي التقليدي .
· مجموعة ( تجاعيد المرايا ) لحمود محمد الصميلي الانشغال بحغرافيا البلدان والاحتفاء بزمن الفروسية وطواحين الهواء .
· مجموعة (وشم على جدار القلب)لخليل إبراهيم الفزيع (وهيمنة الوعي الجمالي التقليدي) .
· مجموعة (قصائد خضرٍ ويابسات) لزاهر عبدالرحمن عثمان (من دهشة الطفل إلى ذهنية الفيلسوف) .

· مجموعة ( وللرماد نهاراته ) لسعد الحميدين (وجمالية الهدم والبناء) .
الفصل الثالث : دراسات في الشعر الجديد
·  مجموعة (ميلاد بين قوسين) لهيلدا إسماعيل تنوع المناخات والجدة في بناء الصورة التشكيلية .
·  مجموعة ( لهفة جديدة ) لهُدى الدغفق التألق والنمطية والحاجة إلى التخلّص من أوهام الشعر الجديد .
· مجموعة (للأعراس وجهها القمري) لزينب غاصب أسطرة الواقع والتناص مع الشكل الجمالي الملحمي .
· مجموعة (تراتيل الروح في زمن الغربة) لاعتـدال الذكر الله " الجحيم هو الأخرون " .
·  مجموعة (شظايا الورد) لعائشة جلال الدين النقاء والطهر والحنان والخير أساسٌ للتوزان الاجتماعي .
· مجموعة (وجئتُ عينيك) لشريفة أبو مريفة لايكون توازنُ الفردِ إلا بالعودةِ إلى الإيمان .
· مجموعة (وتَهِبُ البحرَ) لسارة الخثلان بأجنحة النورس أمضي إليك . 
· مجموعة (أيها الطفل تدلّل) لمنال العتيبي الأفكار العظيمة لا تصنع شعراً عظيماًً .
· مجموعة (حمائم تكنسُ العتمة) لجاسم الصحّيح تجربة شعرية ناضجة تستحق التقدير . 
· مجموعة (خفيفٌ ومائلٌ كَنَيسَان) لأحمد الملا أحسدُ المسمارَ لأن هناك خشباً يضمُّه ويحميه . 
· مجموعة (على استحياء) صـلاح بن هندي موهبة كبيرة ولكنها افتقدت إلى التفرّد .
·  مجموعة (بَوح) لمحمد الجلواح والكتابة على الطريقة المملوكية . 
·  مجموعة (خائنة الشّبه) لحسن الصلهبي وانهيـار (الحلم الجميل) أمام (الواقع القبيح) .
·  مجموعة (تقولين) لمحمود بن سعود الحليبي (مأساة العام تمكن في أنه معتوهٌ وأعمى) .
· مجموعة (ظِلِّي يُشْبِهُني) لعائض بن علي القرني (التمركز في دائرة الذات ورؤية العالم من خلالها) ز
· مجموعة (البحر والمرأة والعاصفة) لعبدالله بن صالح الوشمي (احترف الرحيل والهطول) .
· مجموعة (الصهيل نحو الدائرة) لعبدالرحمن بن معيض الغامدي تناغم الوعيين الوجودي والرومانسي .
· مجموعة (رهبةُ الظل) لمحمد إبراهيم يعقوب  مجموعةٌ ذاتُ نكهةٍ مميّزة .
· مجموعة (بعد أن تسكنَ الريحُ) لسعد بن عطية الغامدي (والانتماء الصريح إلى النثرية) .
· مجموعة ( وإذا الأمسُ آتٍ غداً ) لإبراهيم المشني الغامدي  والتبشير بالموت .
· مجموعة (كُنَّـا) لعيد الخميسي تاريخ (الذات) يبدأ من تاريخ (الأنا) .
· مجموعة ( ريش من لهب ) لصالح العمري (فطرية النقد وسذاجة الشعر) .
· مجموعة (عذاب) لعدنان الخاطر (ضحالة فـي الموهبة وترجمة رديئة لمترجم مبتدىء) .
· مجموعة (صوت القريحة) لأحمد بن حمود الروضان نصـائح للأبناء والآباء والأمهات .
· مجموعة (الجاهلي يُشْعِلُ خرائِطَهُ) لعبدالعزيز العجلان(وطقوس التصوف وأسطورة التكوين والرمزية) .
· مجموعة (قصيدة الأفراد وعشر قصائد تُشبهُها) لفيصل أكرم (والتطابق بين الفني والموضوعي) .
· مجموعة (وطني غنيّتُ لك) لمحمد بن فرج العطوي (وأنشودة الوطن) .
· مجموعة ( قامة تتلعثم ) لعيد الحجيلي (بين خطاب قصيدة الرؤيا وشعرية التسعينيات)  .
· مجموعة (أطفىء فانوسَ قلبي ) لمحمد حبيبي : (الطفولية) والتركيز على الجزئي واليومي والمهمل .
· مجموعة (مقتطعات الرنين) لشريف بوقنة : (الأنا مركز العالم والذات أساس الرؤية والرؤيا والتشكيل والقيم الجمالية ) . 
· الغزالة تشربُ صورتها لعلي الحازمي (سحر الكيمياء والوحدة من خلال التنوّع) .
المقدمة 

· يُعتبر الأدب السعودي بعامة والشعر المعاصر منه بخاصّة مظلوميَن من ناحيتين الأولى لأنهما لم يُغطّيا التغطية الكافية من الدراسين العرب ، والثانية لأن المهتمين بشأن الأدب في المملكة من كتاب ونقاد ومبدعين أهملوه ، علماً بأن الأجناس الأدبية في الدول العربية : الشعر والمسرح والرواية والقصة القصيرة أُشبعت دراسات وبحوثاً من قبـل أبناء البلد ، أو من قبل الباحثين في الدول العربية . ونود الإشارة هنا إلى أن الأدب السعودي المعاصر لايقل أهمية - من حيث البنى والدلالات والتطور والتأثّر والتأثير - عن الأدب في الدول العربية . فهناك في المملكة كتّاب كبار : روائيون وشعراء ومسرحيون يشكّلون ظواهر أدبية مميزة لايستطيع من يطلّع عليها أويقترب منها ، أو يتعاطى معها أن ينكرها .

· إن المشكلة برأينا تتمثّل في عدم وجود مراجع جادة كافية عن هذه الحركة الأدبية ومن ضمنها الشعر . فالدراسات عن الأدب السعودي بعامة والشعر السعودي المعاصر بخاصة تكاد تكون نادرة . ويتجّهُ هذا النادرُ من الدراسات - في أغلبه - إلى عملية الرصد ، أو التنظير ، أو التجزيء ، إلى جانب أنه ينأى عن دراسة الحركة الشعرية كظاهرة متكاملة تعتمد الشمولية . ومن الطبيعي والحال على هذا النحو عدم وجود اهتمام بالشعر الجديد .
· يعتمد منهجُ هذا الكتاب أولاً على الدراسة النصية التي تتخذ من النص أساساً في بناء نتائجها ، وهو ثانياً يتخذ من الشعر الجديد في المملكة مادته الأساسية ، وهو ثالثاً يتخذ من علم الجمال والدراسات الجمالية والقوانين التي تحكمُ (المَثَلَ الجمالي) أساساً في قراءة النصوص ونقدها ، وهو رابعاً يفتحُ الباب واسعاً أمام معطيات العلوم الإنسانية الأخرى كعلم النفس وعلم الاجتماع ، ويفتح حواراً تكاملياً مع المناهج النقدية في قراءة النصوص ، ويتجنّب النظرة الأحادية كالنقد البلاغي ، والنقد النفسي ، والنقـد البنيوي ، والنقد الميثولوجي ، والنقد اللساني ، والنقد التفكيكي ، وهو خامساً يبتعد عن التنظير ويهتم بالتطبيق ، وهو أخيراً يلتزم منهجاً علمياً موضوعياً دقيقاً ويبتعد عـن النقد المحابي أو المجامل الذي انتشر في الآونة الأخيرة .
· وقد تمّت في هذا الكتاب دراسة سبعٍ وثلاثين مجموعة شعرية لسبعة وثلاثين شاعراً وُزّعت على قسمين ، قسم يتناول نصوصاً ينتمي شعراؤها إلى مرحلة التيار العمودي وتيار التفعيلة ، والقسم الثاني خُصّص للشعر الجديد . والهدف من وراء إثبات دراسات لبعض النصوص العمودية والتفعيلة ينصرف إلى ربط مراحل الشعر السعودي بعضها ببعض ، إلى جانب ملاحظة التطور الذي شهده الشعر الجديد ، والآفاق التي أضافها إلى المراحل السابقة .
· ومن منطلق الالتزام بالدقة العلمية فقد - تمّ إلى جانب ماتقدّم - ضبطُ النصوص الشعرية ضبطاً تامّاً بالشكل .
· يتضمن هذا الكتاب ثلاثة فصول . يتناول الفصل الأول  أبرز المصطلحات الواردة فيه ، مما يُضيء جوانب أساسية في الدراسات التي يتضمّنها هذا الكتاب . وهي : الرؤية ، والرؤيا ، وقصيـدة الرؤيا ، والقيم الجمالية : (الجميل والتراجيدي والقبيح) ، وثلاثة مواثف زائفة في نقدنا الأدبي الحديث ، وعلم الجمال والنقد الأدبي ، والمَثَل الجمالي والنقد الأدبي ، والصورة الفنية ، والصورة الفنية الكلية والصورة الفنية الكلية .
· ويتناول الفصل الثاني دراسات لستِّ مجموعات شعرية تمثّل ملامح جزئية لتطور الشعر السعودي المعاصر : المرحلة العمودية ، ومرحلة قصيدة التفعيلة ، وهي مجموعات لشعراء ينتمون إلى مراحل مختلفة ، هم : أحمد سالم باعطب ، وغازي القصيبي ، وسعد الحميدين ، وزاهر عثمان ، وخليل الفزيع ، وحود الصميلي .
·  ويتناول الفصل الثالث إحدى وثلاثين دراسة لإحدى وثلاثين مجموعة شعرية تمثّل المرحلة الجديدة فـي الشعر السعودي ، وقد صدر أغلبُها خلال السنوات الأربع الفائتة بين عامي (2000و2004)م .
· وقد أطلقنا على هذا الكتاب مسمّى ( دراسات جمالية نصية في الشعر السعودي الجديد ) لأربعة أسباب ، أولها لأنه يستخدم أساساً معطيات علم الجمال ، والدراسات الجمالية التطبيقية ، وقوانين المثل الجمالي في قراءة النصوص ، وثاني الأسباب لأنه يبحث في النصوص عن الوعي الجمالي (الذي يحكم قوانين العمل الإبداعية برمّتها ويوجّهها) ، والمثل الجمالي ، والقيم الجمالية : الجميل والقبيح والتراجيدي والكوميدي والبطولي والرفيع ، وثالثها لأنه يتناول دواوين شعرية لشعراء جُدد أغلبهم من الشعراء الشباب , أما لماذا (دراسات نصية) فلأن الكتاب يركّز - وهذا رابع الأسباب - على بنية النص بوصفها وحدة متكاملة مستقلّة جمالياً وفنياً ودلالياً .
· بقي أن نشير إلى أن المستهدف من وراء هذه الدراسات هو النصوص الشعرية وليس أصحابها ، فنحن نحترم الجميع من خلال تمثلنا للقول العربي : (الخلاف في الرأي لايُفسد للودّ قضية) ، إلى جانب أن المواقف النقدية التي سجلناها : الإيجابي منها والسلبي إنما هي نابعة من من قراءتنا للنصوص ضمن معطيات علمية أرتأيناها قد تكون صائبة بالنسبة للبعض وقد تكون غير ذلك بالنسبة لآخرين .  
· لاندعي أخيراً لهذا الجهد أن يجيب عن كافة الأسئلة التي يثيرها الشعر السعودي الجديد ، وليس طموحه أن يفعل ذلك . إنه باختصار محاولة جادة في النقد التطبيقي لقراءة نصوص شعرية لشعراء أغلبهم من الشعراء الشباب الذين لم يأخذوا حظهم من الاهتمام .
الفصل الأول

في المصطلح النقدي

· الرؤية 

· الرؤيا 
· قصيدة الرؤيا
· القيم الجمالية : 
· قيمة الجميـل 

· قيمة التراجيدي 
· قيمة القبيح  
· ثلاثة مواقف جمالية زائفة في نقدنا الحديث
· علم الجمال والنقد الأدبي
· المَثَل الجمالي والنقد الأدبي
· الصورة الفنية 

· الصورة الفنية الكلية والصورة الفنية الجزئية  
سوف نناقش في هذا الفصل أبرز المصطلحات النقدية الواردة في الكتاب :

أولاً- : مصطلح الرؤية :
   إن ( الرؤية ) في اللغة تعني النظر بالعين المجردة . وقد ساهمت الفنون بعامة و(قصيده الرؤيا) بخاصة في تطوير دلالة هذا المصطلح حتى غدا من الواجب على النقد إضافة أبعاد جديدة إلى بُعـده المركزي لتتناسب والتطورات الفنيه والمعرفية والجماليه التي فرضها الشكل الجديد للشعر . 

وضمن هذا التوجّه يمكننا أن نعرّف الرؤية في الفن على أنها المادة الوثائقيه التي يعكسها الفنان من الواقع ، وتخص المجتمع والفرد معاً ، يضاف إلى ذلك موقف المبدع وطرائق تشكيله الجمالية لتلك الرؤية .

    أعني أن البحث عن الرؤية فـي الفن بعامـة والشعر بخاصة يتم عبـر ثلاثة محاور أساسية :

· يتمثل الأول في القضايا الذاتية والموضوعية التي يعكسها الشاعر ، وتقع ضمن إطار الحواس . ومن ذلك مثلاً: جانب الموت في الأسطورة ؛ أعني ماكان يراه الإنسان البدائي من موت لعناصر الطبيعة والحيوان والإنسان ، ولم يكن يجد إجابة كافية عن ذلك . وقد عكس أزمته في الأسطورة أو في جانبها الأول / الموت . كما يمكن أن نرصد في جانب الرؤية الحروب المختلفة في الملاحم ، وأعمال الشر المتقنة في نصوص شكسبير، وجوانب المدينة والمجتمع والصراع والسلطة والاغتراب والخوف وما إلى ذلك في النصوص الشعرية المعاصرة .

· أما المحور الثاني للرؤية فيتمثل في اكتشاف طبيعة " الشكل الجمالي " الذي جسّد الشاعر فيه الموضوعات التي عكسها في المحور الأول ، ويتم التركيز هنا على البنية الفنية كإطار عام وعلى الصورة الفنية كإطار خاص .
· ويأتي المحور الثالث - ضمن الرؤية - ليكمل المحورين السابقين ، فيدرس موقف الشاعر مما يحيط به ، ويتم هذا الاستنتاج من خلال تفاعل المحورين السابقين في الرؤية ؛ أي المادة وطرائق عكسها وتشكيلها الجمالي . وسيتبين لنا - حين نعرض بعد قليل لمصطلح الرؤيا - أن اكتشاف الناقد لموقف الشاعر ضمن مجال الرؤية سيساعده على تحديد طبيعة " الرؤيا " التى تُعتبر في تقديرنا الجانب المقابل للرؤية .
إن فهم الحدود والإبعاد لمصطلح الرؤية ضمن المحاور المذكورة يُسهم في توسيع أفق الوعي النقدي من خلال فرز العناصر التي تقتضيها حدوده المذكورة . وهو إلى جانب ذلك يساعدنا في قياس كثير من الأعمال والظواهر الشعرية على أساسها . 

        ويمكن – من جهة -  دراسة جانب الرؤية من خلال النص الإبداعي / القصيدة مثلاً ، أو من خلال مجموعة شعرية  ، أو الأعمال الكاملة ، كما يمكن دراستها من خلال ظاهرة شعرية . وهذه الدراسة تُسهم في تحديد المواد المختلفة التي عكسها المبدع إلى جانب إسهامها فـي معرفة طبيعة الصورة الفنية التي عكست المواد المذكورة  .

        وهي فوق هذا وذاك -  أعني الرؤية - توفر القدرة الفذّة للناقد على اكتشاف الموقف النهائي للمبدع من الأشياء التي عكسها ، ومن ثم موقفه الفكري والإيديولوجي من القضايا الذاتية والموضوعية ، وبخاصة إذا كانت هذه الدراسة تتناول مجمل أعمال الشاعر .

        ودراسة الرؤية ضمن ظاهرة شعرية تُسهم في الكشف عن الملامح العامة التي تربط أبعاد تلك الظاهرة ، وتساعد على اكتشاف التطابق أو التشابه في المواقف الكثيرة والمختلفة فيها .

وكل ذلك سيؤدي إلى اكتشاف الجديد والقديم في عناصر الظاهرة المختلفة وسيسهم - من ثم - في وضع النص أو المجموعة أو الظاهرة في موقعها المناسب ضمن الحركة الإبداعية التي من جنسها . 

          كما يمكن – من جهة أخرى عن طريق قانون الرؤية - معرفة ملامح أو طبيعة مرحلة شعرية معينة ؛ فالظاهرة الشعرية التي تُغَلِّبُ المواد المحكومة بإطار لحواس هي ظاهرة رؤية ؛ أعني أن المسافة بينها وبين الموضوع قريبة وأحياناً تكون متطابقة ، وفي هذه الحالة تصبح هذه الظاهرة أقرب إلى التسجيل والنسخ منها إلى بناء المعادل الفني . وقصيدة الرؤية ضعيفة لأنه يغلب عليها التسجيل والنسخ .

والشعر التقليدي العربي بعامة ( أعني شعر الإحياء ) على سبيل المثال هو شعر رؤية ، لأنه يُغلِّبُ الجانب الموضوعي على الذاتي " والذاتية هنا بمعنى الموقف لاالقضايا التي تخص الذات " . ولهذا ينبغي دراسته - من خلال هذا التحديد - ضمن قوانين الرؤية ؛ لأنها تتناسب وطبيعته . 

ثانياً- : مصطلح الرؤيا : 

          الرؤيا تجربة مع المستقبل من خلال الواقع عن طريق الذات المبدعة ؛ فهي تجربة لأنها لايمكن أن تُبنى في فراغ . ومن علائم هذه التجربة الوعي ، وكذلك النضج الذي يحدده طول تجربة المبدع وقدرته على التعامل مع مادته تعاملاً متجدداً ومتطوراً ومن ثم مبدعاً .

          والرؤيا تتجه إلى المستقبل من خلال الواقع ، وكل رؤيا لا تتجاوز الواقع تظل رؤية محكومة بسيطرة الحواس الخمس  ، وتفقد دورها الاساسي في الاستشراف والخلق .

والرؤيا ينفذها الشاعر ؛ أعني المبدع ، وإذا كانت الرؤية - بما تنطوي عليه من عناصر ذاتية وموضوعية تحكمها الحواس - هي المرجعية الأولى التي تتشكل منها المادة الأساسية الرؤيا ، فإن ذات الشاعر هي المرجعية الثانية المقابلة التي تقوم على تشكيل الرؤيا وتكوينها . ومن دون حضور الطرفين المذكورين لا يمكن أن تكون هناك رؤيا .

والشاعر قد يكوّن الرؤيا عن طريق توظيف الإمكانات الفنية كافة من كلمة وتركيب وصورة وأسطورة ورمز وإيقاع ، بمعنى أن القصيدة تسعى إلى بناء عالم بديل يتجه مباشرة إلى الرؤيا دون الاتكاء على عناصر الرؤية المذكورة ، وفي هذه الحالة تعلن الرؤيا عن نفسها ، ويمكن أن تسمى القصيدة التي تُبنى على هذا النوع (قصيدة الرؤيا) . فتجربة (مجلة شعر) مثلاً هي (قصيدة رؤيا) لأنها اتجهت إلى بناء الرؤيا مباشرة متجاهلة عناصر الرؤية . وربما لهذا السبب اتسمّت بالغموض غالباً وبالإبهام أحياناً . 

وقد يتم تكوين الرؤيا عن طريق توظيف الإمكانات المذكورة في تجسيد الطرف المقابل لها وهو الرؤية . ويستطيع المتلقي في هذه الحالة أن يتتبع الرؤيا ويكوّن ملامحها من خلال المواقف المثارة في صورة الرؤية .

ولابد من الإشارة إلى أن دورالمتلقي في هذا النوع الأخير من الرؤيا يكون كبيرا ومجهِداً لأنه يشـارك في تكوينها ، مثله كمثل الشاعر الذي يبدع العمل . ويقلُّ دوره فعالية في النوع السابق باعتبار أن الرؤيا هناك تكاد تكون ناجزة .

ويمكن القول بصدد مصطلح الرؤيا أيضاً : هناك فرق كبير بين الرؤيا الذاتية (القائمة على فرد وتمثل أحلام فـئة معيّنة) والرؤيا الاجتماعية (الممثلة لتطلعات مرحلة وآمال مجتمع) .

وهناك فرق أيضاً بين الرؤيا ذات السمة الواقعية (التى يشتقها الشاعر أو المبدع بعامة من الواقع ) وبين الرؤيا المثالية (التى يغلب عليها الحدْس وتتخذُ من الوعي (الفكرة المطلقة لدى هيغل) مصدراً لها ، كما يجب التفريق بيـن الرؤية الموضوعية ، وهي الرؤيا التى تبنى على الرؤيا الاجتماعية ، وبين الرؤيا اللاموضوعية التى تتسم بالغيبية والفردانية .

يمكن أن ، نستنتج - مبدئياً مما سبق - أن الرؤيا تعني أولاً : طموح المبدع وسعيه لرسم هذا الطموح وتجسيده ، وغالباً مايتمثل هذا الطموح بعداً طبقياً أو إيديولوجياً يمثله الفرد ويعكس من خلاله الوعي الجمالي لتلك الطبقة أو الإيديولوجيا .

وتعني ثانياً القدرة على النفاذ إلى جوهر العلاقات الاجتماعية والنفس الإنسانية ؛ فهي لاتعني - بهذا المعنى - صياغة المطمح الفردي أو الجماعي فحسب ؛ أي الاتجاه نحو المستقبل ، وإنما تعني - إلى جانب ذلك - النفاذ إلـى الجذور وكشفها ، إنها اختراق لما هو قائم . وسواء أصاغه الشاعر بشكل مباشر أم بشكل غير مباشر فهو رؤيا ، لأن الرؤيا تعني - في الأساس - النفاذ إلى جوهر الأشياء . وبقدر مايكون هذا النفاذ واعياً تكون الرؤيا عميقة ، وقيّمة . 

ونودّ الإشارة بهذا الصدد إلى أن هناك عناصر عديدة تشترك في تمتين قوة الرؤيا ووضوحها إلى جانب وعي الواقع هي : 

·  التجربة الحياتية . وهي تفيد الشاعر في الإحاطة بالواقع وفهمه فهماً دقيقاً .

· التجربة الشعرية وهي تمكّن الشاعر من صياغة الرؤيا جمالياً .
· الحدس الموضوعي والقدرة على النفاذ إلى جوهر أشياء الواقع .
· الموقف الفلسفي المتكامل إذ من دونه تصبح الرؤيا مضطربة .
إن الأعمال الإبداعية العظيمة على مرّ العصور هي التي استطاعت أن توازنَ بين عناصر الرؤية والرؤيا ضمن الصورة الفنية الحية وقوانين النمذجة والتعميم الفني . 

ثالثاً - : مصطلح (قصيدة الرؤيا)

تتحدد قصيدة الرؤيا زمنياً بمرحلة الخمسينيات والستنينيات ، وقد أعلنت عن نفسها مع العدد الأول من مجلة شعر التي أصدرها أدونيس ويوسف الخال عام 1957م ، وتتحدد دلالياً من كونها تشكّل ظاهرة ذات خصائص مميزة في حركة الشعر العربي المعاصر , فهي تتجه نحو المستقبل ؛ أي أنها تغلّب الرؤيا على الرؤية ، وبما أن المستقبل غير واضح ، فهي دائمة التجريب عبر المفردة والتركيب واللغة والصورة ، وتحاول - هكذا يبدو للوهلة الأولى - ألا تلتزم بنظام معيّن . وبينها وبين الواقع قطيعة دائمة ، وهو دائماً قبيح أو كوميدي . وتعتمد على الماضي في بناء الرؤيا / الماضي العربي المشرق لدى الشعراء القوميين العرب ، والماضي السوري المشرق لدى القوميين السوريين . 

لذا فالماضي ( مَثَلُها الجمالي ) وهو مصدر القيم الجمالية ومادة الرؤيا والبديل الموضوعي لأشكال القبح التي تتجلّى دائماً في الواقع . 

ويحكمها الموقف الذاتي الذي يعتمد - بشكل دائم - على ثناية الفرد والعالم ، والأنا والموضوع ، والماضي والمستقبل .

وهي قصيدة تهيمن عليها الإيديولوجيا ؛ أو بمعنى آخر تسير ضمن خط معلوم رسمته الإيديولوجيا سلفاً . 

كما أنها قصيدة منفتحة على الأجناس الأدبية الأخرى ، والحوار مع المؤثرات الوافدة . 

ولقصيدة الرؤيا تعاملٌ مميّز مع كل من العالم والرؤية والرمز والأسطورة والتراث واللغة والتركيب والصورة . 

وهي فوق كل هذا وذاك تقف على الضفة الأخرى من ( قصيدة الرؤية ) . 

رابعاً - : قيمة الجميل

-      الجميل في الحياة " مرتبطٌ بالسلوك الحسن والمريح ، وهو ، في المظهر الحسي للكائن ، مقدارٌ معيّنٌ من التناسـق والانسجام الذين يثيران الراحةَ والاطمئنان في النفس . وهو ، في الفن،  يعني تأكيدَ الفنان على كل ما هو جميل ، وتجسيده عبر الصورة الفنية الحية . ومهمّةُ الناقد أن يستخرجَ " قيمةَ الجميل " هذه من النص ، ويحدّد ملامحها ، وكيفيّتها ، ثم ينتقل إلى تقويم الجميل عبر تحوّله من " المفهوم " إلى " القيمة " ،  وما يُصاحِب ذلـك من  تحوّلات  على  صعيد النص .
 -     و" الجميل في الفن " ، كما يؤكّد علماء الجمال ، أكملُ منه في الطبيعة ، لأنه ، أي الجميل في الفن يتضمّن الجميلَ في الطبيعة مضافاً إليها تفّرد الفنان وخصوصيته ، ووحدة الصورة الفنية التي لا تتكرّر 0 
-     وللجميل وجهان أساسيان لا يتمّ إلاّ بتكاملهما وتفاعلهما معاً 0 وجهٌ حسيّ مرتبط بخارج الشيء ومظهرِه 0 وهو يتعلّق بكلّ ما تقع عليه الحوا س ، وبخاصة حاسة البصر ، ووجهٌ باطني ، روحي لا يُرى إلا عبر السلوك ، واستطالاته المختلفة 0                                       

ومن ميزات الوجـه الحسي للجميل التناسقُ بين أجزاء الشيء ، والتفاعل فيما بينها ، والتوازن ، وعـدم التنافر 0 فهو ، في الإنسان ، تناسـقٌ في المظهر ، وتكاملٌ في الجوهر 0 وهو ، في الفن ، تفاعلٌ بين شكل الصورة ، ومحتواها 0 

-     والجميلُ لا يكـونُ كذلك إلا ضمنَ الانسجام بين وجهيه الخارجي والباطني ، الحسّي والروحي 0 ودون ذلك يشتدُّ التنافرُ ، فيكون " القبيح " ، أي إنّ " الجميلَ " يكون باتفاق الجانبين ، وبغيرهما يصبح ناقصاً ، وينحـدر ليصبح " قبيحًا " 0  

-      والجميل في الفن ، أعني في الشعر الذي هو مادة دراستنا هذه يتمثّل في قدرة الشاعر على رسم صورة فنيّة ناجحة ضمن مواصفات محدّدة ، تنطوي على مقدارٍ فسيح من التأثير 0 
خامساً - : قيمة التراجيدي

-     التراجيديا ، كما أكّد " أرسطو " سابقاً ، هي كلُّ ما يثير فينا الشـفقة والحزن 0 وقد اعتبر ، حينها ، أن المسرحية التراجيدية تشكّل ضرورة هامة للناس ؛ لأنها تطهّر الكاتب حين يبدعها ، والمتلقي حين يشاهدها ، أو يتلقاها بصيغة معينة ، وبخاصة إذا تقاطعت مع جوانب من مشكلاته المكبوتة 0  

و" التراجيدي " مصطلح جمالي مبنيّ - من حيث المفهوم المجرّد - على كلّ ما له علاقة بالمأساة 0 ويقابله المأساوي ، أو المأسوي 0 وهو يشكّل ، بعد تحوّله من المفهوم إلى القيمة ، أحدَ الموضوعات الأثيرية التي تستهوي المبدعين 0 لذلك فالتراجيدي يعتبر من أبرز موضوعات الإبداع الأساسية إلى جانب الجميل والقبيح والكوميدي والجليل 0

  وللحضور التراجيدي المميّز في العمل الفني أسباب كثيرة ، أبرزها اثنان : يتمثّل الأول في موت الجميل الذي يولِّد ، غالباً ، شعوراً مأساويّاً بمستوى معيّن لدى المبدع الذي يجسّده في عمله الفني تعبيراً أو تصويراً 0 ويتمثّل السبب الثاني في عدم الانسجام بين " المَثَل الأعلى " الذي يرغب الإنسـان في تحقيقه ، وبين محيطه الاجتماعي والثقافي 0 أي الشعور الذي يتولّد لدى المبدع حين تُقيّدُ طموحاته ، وآماله لأسباب معينة ، أو تنكسر 0 وهذا يولّد غالباً إحساساً عميقاً بالحزن ، أو بخيبة الأمل 0

  لذلك فالتراجيدي ، في الفن ، قيمة جمالية تعني التعبير عن المأساة بسبب انعكاس حـدث معيّن على المبـدع يُجسّـده عادة عبر الصـورة الفنية ، أو بوسائل أخرى 0

  و" علم الجمال " يتناول التراجيدي بوصفه مفهوماً جمالياً حُوِّل إلى قيمة في العمل الإبداعي 0 وهو لذلك يدرس التراجيدي في الفن عبر مستويين :

  أ -: قيمة التراجيدي التي تحوّلت من الفكرة المجرّدة إلى الإحساس الذاتي المصاغ صياغة فنية ، وملامحها ، وعلاقتها بالقيم الأخرى من حيث المساحة والمجاورة والبنية ونمط التفاعل 0

  ب -: الشكل الفني الذي جسّد المبدعُ موضوعَه فيه ، ومدى انعكاس المحتوى التراجيدي وتغلغله ضمن هذا الشكل الفني عبـر الموسيقى والإيقاع ، والمفردة ، والصــورة الفنية ، والمنـاخ 0 فإذا حدث مثلُ هذا التعالق فغالباً ما يكون المبدع موفّقاً 0 
سادساً - : قيمة القبيح : 

· القبيح نقيضُ الجميل 0 وإذا كان الجميل مبنيّاً على الانسجام والتوازن بين العناصر المكوِّنة له ، فإنّ القبيح يعني التنافر بين العناصر والتفاوت ، وعدم الانسجام ، وغياب التفاعل فيما بينها .

· إن الجميل يمنـح اللّذة والراحة وشيئاً من الرضا ، والقبيح يبعث القلق والنفور ، ويشكّل شعوراً بالكره لدى متلقيه ؛ فهو لا ينسجم والذوق الطبيعي للإنسان .
· والقبيح مصطلح جمالي موجود في الحيـاة والفن 0 وهو في الإنسان مرتبطٌ - شكلاً - بتفاوت واضح بين أجزاء الجسد ، أو بالتنافر بيـن الألوان التي يستخدمها ، أو بالحركة0 وهو ، من جهة أخرى ، مرتبط بالسلوك غير السّوي الذي ينعكس سلباً على الإنسان والحياة الاجتماعية والروحية 0 والقبيح في الحياة يمكن أن يشمل الإنسان والطبيعة والأصوات المرتفعة والأغاني الهابطـة ، وغير ذلك 0
· وتَستغلُّ الأعمال الأدبية والفنية مقولةَ التنافر ، وعدم الانسجام بين العناصر لتُبرز نسبةً كبيرة من القبح في الشخصية الشريرة ؛ أي لتصوغً نماذجها القبيحة في الإنسان 0 فالشخصية الشريرة صوِّرت ، غالباً ، على أنها تمتلك وجهاً مكفهراً ، عبوساً ، وتجاعيدَ مبالغاً فيهاً  ، وأنفاً طويلاً ، أو عريضاً لا ينسجم وطبيعة الفم والوجه ، وضحكة غير طبيعية ، ناعمـة أو قوية لا تنسجم أيضاً وشكل الشخصية 0 وحين يستطيع الفنان - روائياً كـان ، أو مخرجاً درامياً ، أو مسرحياً ، أو قاصاً ، أو مسرحياً - رسْمَ الشخصية الشريرة ، بناءً على التنافر الذي تفترضه مقولة القبيح ، ينجح في إيصال ما يريدُه 0 وحين لا يستطيع تحقيقَ ذلك ، فقد تنتقل  الشخصيةُ لديه إلى شخصية كوميدية تدمّر الهدف الذي يسعى إلى تحقيقه أو تجسيده 0
· ويُعتَبر القبيح في الفن أحد القيم الجمالية الأساسية إلى جانب الجميل والكوميدي والتراجيدي والجليل 0
· والقبيح أيضاً من الموضوعات الأساسية التي يتناولها علم الجمال بالدراسة 0
· إن علم الجمال – كما نرى - يتناول القبيـح في الفـن ضمن جانبين أساسيين هما : 

   1- جانب المحتوى الذي تتجسّد فيه " قيمةُ القبيح " 0 ومهمّةُ علم الجمال هنا أن يبحث عن هذه القيمة ، ويحدد ملامحها ، وأبعادها وميزاتها ، ثم يبيّن علاقتها بالقيم الجمالية الأخرى إن وُجدت  ، ثم طبيعةَ المساحة الممنوحة لها في النص مقارَنةً مع مساحة القيم المذكورة ، وعلاقة كلّ ذلك بشعاب النص المختلفة 0 

    2-: وعلم الجمال يدرس القبيح في الفن أيضاً من خلال " جمالية الكل الفني " 0 فيتناول كيفية تجسيد النص لقيمة القبيح ، ومستوى هذا التجسيد 0 وعلم الجمال ، في هذه الحالة ، يدرس قضيتين هما :  الشكل الجميل الذي جسّد قيمة القبيح ، والشكل القبيح الذي لم ينجح في تجسيد أ ي قيمة أخرى 0 

 ويميّزُ علم الجمال - ضمن هذا الإطار - بين قيمة القبيح المرتبطة بالمحتوى التي يعكسها شكل جميل - وهذا هو الأمر الطبيعي في الفن - وبين الشكل  القبيح الذي يعكس أيّ قيمة جمالية ، فيفسدها ؛ بمعنى أنه لم ينجح فـي تجسيدها إبداعياً ، أي فنياً وجمالياً 0 

ويكوْنُ  باستطاعة علم الجمال – لو ركّز على هذا الجانب الأخير – أن يحدّد مستوى إبداعية النص ، ثمّ إنه يستطيع ، بناءً على ذلك ، تحديد القانون العام الذي استخدمه المبدع محتوىً وشكلاً للتعامل مع مفهوم القبيح 0 
سابعاً - ثلاثة مواقف جمالية زائفة في نقدنا الأدبي الحديث

من خلال تجربتي في التدريس الجامعي ، وعلاقتي المباشرة بزملائي واطلاعي على الطرائق التي يعتمدون عليها في دراسة النصوص القديمة والحديثة في تلك الجامعات ، ومن خلال متابعتي للحركة النقدية والدراسات وجـدتُ أن معظمها يحكمه ثلاثة مواقف جمالية أساسية ، هي :   

أولاً  الموقف الجمالي التقليدي الذي يُعلي دائماً من شأن الآخر ، والموضوع على حساب الذات ، أعني أنه يرى الذات من خلال الموضوع ، وفلسفياً يعتقد أصحاب هذا الموقف أن (المَثَل الجمالي ) هو النموذج الذي تمّ إنجازه سابقاً . ونقدياً يعتمد هذا الموقف على المنهج التاريخي الوصفي الذي يكتفي برصد محتويات الظاهرة الإبداعية من الخارج ، إلى جانب أنه يسعى إلى تفكيك النص وتجزيئه وتناول كل عنصر فيه على حده ممّا يؤدي إلى تدميره .
ثانياً  الموقف الجمالي ( التغريبي ) الذي يتخذ من النموذج الأوربي " مَثَلَهُ الجمالي " . وهو يعتمد غالباً علـى مناهج ذات اتجاه واحدي مثل : المنهج النفسي ، والأسطوري ،  والبنيوي ...
ثالثاً الموقف الجمالي ( التلفيقي ) الذي يجمع بين النموذج العربي القديم ، والنموذج الغربي جمعاً تعسفياً بطريقة لا تخلـو من التلفيق والهجانة ، فلاهي بالعربية ، ولاهي بالغربية . 
ويتبع كل ذلك أنا مغرمون بالتنظير والهرب من مواجهة النص مواجهة تطبيقية . وقد غاب ضمن هذا الازدحام والتخبط الموقفُ النقدي العلمي المتكامل الذي يقرأ الظاهرة ضمن منهج يتكىء على أسس علمية واضحة ، إلى جانب غياب الأثر الكبير الذي تحدثه العلوم الإنسانية في قراءة الظاهرة الإبداعية ، ولعل الأبرز بينها عدم الإفادة الكافية أو لنكن أكثر دقة عدم الالتفات إلى أهمية علم الجمال في قراءة النص الإبداعي على الرغم من أن ميلاد هذا العلم يعود في أوربة إلى بداية العقد الرابع من القرن الثامن عشر . وبناء على ذلك يتخرّج طالبنا من الجامعة في أقسام اللغة العربية والفرنسية والإنكليزية وهو غير قادر على تقويم نص إبداعي بَلَـهٌ تذوّقه بشكل صحيح . ونحن نعيد ذلك إلى مجموعة من الأسباب أبرزها أن أغلب الذين يدرّسون النصوص في جامعاتنا لا يقرؤون أو لا يتابعون التطورات الكبيرة التي وصلت إليها قراءة النصوص ، أو بمعنى آخر أنهم رُبّوا على تلك المناهج التي أشرنا إليها وتوقّفوا عنـدها . 

ويُشار بهذا الصدد إلى أن المواقف الثلاثة المذكورة تشكّل أساساً فلسفياً لمعظم المناهج النقدية التي يتكىء عليها نقدنا الحديث . 

ولكن لابدّ من  التأكيد أن هذه الإشكالات التي يعاني منها النقدُ الحديث وتدريس النصوص في جامعاتنا لاينفي وجودَ نقاد هامين فيه داخل الحقل الأكاديمي أو خارجه . وحين نتحدّث عن النقد فنحن نقصد الظاهرة التي لا تنفي وجود أفراد مميّزين ضمنها .

إنّ النقد العربي الحديث الذي يعاني من الإشكالات المذكورة لم يقصّر في دراسة الأجناس الأدبية المعاصرة ومتابعتها فحسب ، وإنما قصّر في دراسة الأدب العربي القديم وضمنه الشعر . ويمكن القول : إن النقد العربي الحديث بعامة وتدريس النصوص في جامعاتنا بخاصّة ظَلَما الأدب العربي القديم ، لأنهما لم يكشفا - كما ينبغي - عن الآفاق الفنية والجمالية المختبئة فيه ، هذه الآفاق التي كانت سبباً رئيسيا في حضوره القوي ، وتأثيره الفعال واستمراره . لقد انصرف معظم النقد الحديث - في تناوله للنصوص الأدبية والشعرية القديمة - إمّا إلى اتّباع المنهج التاريخي الوصفي الذي يكتفي برصد محتويات الظاهرة من الخارج ، وهذا هو السائد في قراءة النصوص القديمة في جامعاتنا ، وإمّا إلى إخضاع هـذا الشعر إلى مناهج ذات اتجاه واحدي مثل : المنهج النفسي ، والأسطوري ، والبلاغي ، والبنيوي ...

والأكثر من ذلك أن هذا النقد كان غالباً يتعامل مع النصوص القديمة على أنها شكلٌ ومحتوى منفصلين عن بعضهما بعضاً .  فهو يتحدّث عن ا لمحتوى  في مكان ، ويتحدث عن الشكل في مكان آخر . ومعروفٌ أنّ جمال الشيء - بما في ذلك الفن والأدب - لايبدو واضحا إلاّ عبر تكامله وتفاعل أجزائه . ويكمنُ  تأثيرُ الشعر القديم وجماله ، أو أي شكل من أشكال الشعر في تكامله .فنحن حين نُصغي إلى  قصيدة قديمة لا نُصغي  إلى محتواها وحدَه ، أو شكلها وحده ،وإنّما إلى تفاعل الاثنين معاً . وينسحب هذا الكلام على الإبداع الحديث . 

وغابت عن معظم النقد الحديث الدراسات النصية للشـعر القديم ، إلى جانب أ نّه ، أي النقد ،لم يَفِـدْ في  دراســته للشعر القديم من معطيات العلوم الإنسانية وبخاصة علم الجمال .

ما نودّ تأكيدَهُ هنا أنّ معظم النقد الحديث كان يتناول النصوص القديمة إمّا بأدوات القدماء التي لم يتجاوز زمنُها القرن الرابع الهجري ، أي إنهم درسوا ذلك الشعر  بأدوات نقاده . وإمّا بأدوات غير عربية لاتنسجم  وخصوصية  هـذا الشعركتطبيق المناهج النفسية ، والأسطورية ، والبنيوية ، ومن ثم التفكيكية بطريقة تعسفية . 

ونحن لا نقف في وجه انفتاح النقد على الحوار ، بل ندعو إليه ولكن ينبغي استخدام كل ذلك بما ينسجم وهوية الشعر العربي القديم .

ولعلنا نستطيع القول : إنّ الخطّين المذكورين في النقد لم يخدما الظاهرة الإبداعية القديمة أو الحديثة ، بل ظلماهما إلى جانب أنهما لم يستطيعا أنْ يتوصّلا إلى الكشف عن "شعريتهما" عبر ما هو فني وجمالي فيهما .

إن اعتماد الخطاب النقدي على الحوار وعلى العلوم الإنسانية المختلفة ، ومواجهته المباشرة للنص الإبداعي ، وتملّكه للرؤية الواضحة والرؤيا المشروعة ، وكذلك التثبت من استخدامه للمصطلح ، ومراعاة هوية النصوص الإبداعية التي يتعامل معها يجعل هذا النقد أكثر فاعلية وخصوصية ، وتأثيراً في المرسِـل ، والمرسَل إليه ، والرسالة ،  وكذلك  في رسـم مشـروعه النقدي الذي يسـتشفّ مـن خلاله المستقبل .

ومن بين العلوم الإنسانية التي لم يَفِد النقد الحديث منها كما ينبغي " علم الجمال " . وهناك دراسات نقدية عربية اعتمدت على علـم الجمال ،  ولكنها ما تزال خجولة ، تعاني من ضعف الأدوات المستخدمة ، وماهية المصطلح الجمالي، وبعضُها منقولٌ بنصّه عن  الغرب ، ومطبّقٌ بطريقة ليست في صالح النص الإبداعي . 

ثامناً - : علم الجمال والنقد الأدبي 

من بين الإنجازات الهامّة التي تُسـجّل لهذا العصر التطوّر الكبير الذي أصاب البحث العلمي على صعيد العلوم والآداب 0وقد أفاد النقد الأدبي إفادة غير قليلة ليس من العلاقة الفاعلة بينه وبين العلوم الإنسانية فحسب ، وإنّما من الأسـس والطّرائق التي أرساها البحث العلمي 0 ولعلّه من المؤكّد أنّ البحث النقدي الذي يلتزم ، أو يفيد من تلك الأسس والطرائق لا بـدّ له من أن يتميّـز ، وان يحمل خصوصيّـة ، ويصـلَ إلى نتائـج تنعكسُ معطياتها - في الأغلب - إيجاباً على النقد والمبدع والمتلقّي 0 

        ولعلّ الإنجاز الأهم يتمثّل في سـعي النقد الأدبي إلى الإفادة من العلوم الإنسانية ، وبخاصّة علم الجمال والفلسفة وعلم الاجتماع وعلم اللسانيات 0 وقد يصبح بوسع النقد - بعد اتكائه الفعّال على تلك العلوم - أن يكتشفَ القوانين العامّة التي تنظّم الأجناس الأدبية ، ليتجاوز بذلك الاستغراق في جزئيات الخطاب الأدبي الذي كان سائداً ومايزال في النقد الأدبي التقليدي 0 

        ويتولّـى اليـوم " علم الجمـال " الصـدارةَ من حيث الأهميـة في الدراسـات النقديـة ، وذلك من خلال قدرته على التغلغل في ثنايا الخطاب الإبداعي وتقويمه ، واكتشاف القوانين العامّة للظاهرة الأدبية 0

        ويمكن القول : إنّ الذي يميّز ناقداً من ناقد آخر ، أو دراسة نقدية من أخرى هو اتكاءُ إحداهما على معطيات " علم الجمال " دون الأخرى 0

        إنّ الهدف الأساسي لعلم الجمال هو دراسةُ السّلوك الإنساني عبر الممارستين الاجتماعية والفنية 0 وهو - في الفن ومن ضمنه الأدب - يتناول مسألتين أساسيتين؛ تتمثّل الأولى في البحث عن (القيم الجمالية): الجميل والقبيح والتراجيدي والكوميدي والجليل والبطولي والسامي والرفيع ، وتحديد ملامحها ومساحتها في الخطاب الإبداعي، وعلاقتها فيما بينها من جهة، وفيما بينها وبين القيم السّائدة في تلك الفترة من جهة أخرى ، وتتمثّل المسألة الثانية في دراسة علم الجمال (لجمالية الشكل الفنّي) والقوانين التي تحكمه ، ومدى قدرته ؛ أي قدرة هذا الشكل على تجسيد القيم الجمالية ، وتمثّلها 0

        وعلم الجمال – عن طريق دراسته لهذه المسألة – يستطيع أن يحـدّد مستوى الإبداع في النص؛ أي يكـون قادراً علـى إطلاق حكم قيمة ، لأنّه يدرس مدى تحوّل " المفاهيم الجمالية " إلى " قيم جمالية " داخل النص الإبداعي 0 فالمفهوم يظلُّ مفهوماً مادام خارج إطار الإبداع ؛ أي خارج إطار الذاتي في النص ، وحين يدخل المفهومُ إلى النص الإبداعي يصبح قيمةً بعـد خضوعه لذات المبدع ، وتشكّله ضمن الصورة الفنية الحيّة 0 

       وبوسع علم الجمال - عبر دراسته للقيم الجمالية، ولجمالية الشكل الفني - أن يفتح حواراً مع العلوم الإنسانية، والمناهج النقدية الأخرى كافة دون استثناء؛ فهو – أي النقد الأدبي – يحتاج إلى إنجازات " علم النفس " و " المنهج النفسي " لاستبطان الجميل والقبيح في النص، وكذلك للبحث عن الأسباب التي كانت وراء تكوّن التراجيدي في النص، وغياب الكوميدي مثلاً، إلى جانب أنه يحتاج إلى ذلك للإجابة عمّا جعلَ الجميلَ جميلاً، والقبيـح قبيحاً ، والتراجيدي دائـم الحضور ، أو الانطواء . وهو يحتاج إلـى " مبادئ البنيوية " للإجابة عن أسئلة كثيرة تُثيرها بنيةُ النص من خلال البحث عن الأسس التي ترتكز عليها جمالية الشكل الفني ، عبر الثنائي والمتضاد والمتقابل بأشكاله المختلفة ضمن البُنى الفنية المتجاورة في النص .     

        ويمكن لعلم الجمال أن يفيد من فلسفة " التناص أو التفكيك " ليساعد ذلك على معرفة النصوص التي دخلت في علاقة تناص مع النص الذي يدرسه ، ومستوى ذلك التناص ، كما  يقدّم التناص إلى " علم الجمال " ما هو أكثر من ذلك من خلال البحث في قدرة النص المدروس على صهر النصوص الأخرى فيه ، وجعلها متوحدة في عناصره ، أو بقائها كما هي . وهو في هذا يساهم في الحكم على مستوى إبداع النص ، ومن ثمّ جماليته . 

        وعلم الجمال يحتاج أيضاً إلى إنجازات " علم اللّسانيات " عبر دراسته للتلافيف المعقدة التي تخضع لها المفردة بعد دخـولها إلى النص ، ورحلتها الطويلة عبر الحركة والصوت و بنية النص . 

       وهو يحتاج إلى " المنهج الواقعي " لربط القيم الجمالية في النص بالظرف التاريخي والاجتماعي الذي وُلدت فيه ، أي يساعده على بلورة القيم الجمالية والإحاطة بأبعادها المختلفـة ، وربطها بالمُثُـل الجمالية السـائدة في الفترة التي أنتجت النص . 

       ويمكن لعلم الجمال أن يفيد من علـم التاريخ والاجتماع والفلسـفة ، وفلسفة الفن ، ونظرية الفن ، ونظرية الأدب ، وعلم الأدب ، وغير ذلك من العلوم الأخرى في دراسته للخطاب الإبداعي، أو الظاهـرة الإبداعية بشكل عام .  

       ما نريـد أن نقولـه هنا : إنّ " علم الجمال " من أكـثر العلـوم الإنسانيـة قابلية للحوار ، وأكثرها مرونـة وانفتاحـاً على العلـوم الإنسانيـة ، والمناهـج النقدية 0 لذلك فهو أكثرها تأثيراً في النقـد الأدبي ، وعلى النقد - من هذا المنطلق - أن يُشرِعَ كافة الأبواب باتجاهه . 

       فالنقد الأدبي الذي يفيـد من علم الجمال يرتفع مستواه العلمي ، وتتضح لدى الناقـد الرؤية بشكل مميز ، ويستطيع أن يطرح مشروعه النقدي عبر الرؤيا .

       ولا بد من الإشارة إلى أن هناك من يظن أن المسافة بين النقد وعلم الجمال واسعة باعتبار أن النقد الأدبي يتناول جزئيات الخطاب الإبداعي ويستغرق في تفاصيل دقيقة لها علاقة بالمفردة والتركيب والصورة والصوت والإيقاع ، وما إلى ذلك ، بينما يهتم علم الجمال بالقوانين العامة للخطاب .ونحن نرى أنهما متكاملان ،وكلٌّ منهما بحاجة إلى الآخر لخدمة الإبداع الأدبي بأشكاله المختلفة . وحبذا لو تمّت الإفادة من معطياته في قراءة النصوص في جامعاتنا .     
 إن مستوى "الوعي الجمالي " في مرحلة من المراحل يمكن أن يتحدد من خلال قدرته على التمييز بين "المفاهيم الجمالية" و"القيم الجمالية" في الفن والحياة . وهذا الوعي هو مصدر تحديد القيم الجمالية 0 ولا بدّ من الإشارة إلى أنّ تحديد علماء الجمال لتلك القيم ساهم مساهمةً كبيرة في تصحيح كثير من مقولات النقد ، ووعي المبدعين 0   
ولعلّنا لا نخطئ  إذا  زعمـنا أنّ تلـك المعطيـات المذكـورة لو توفّرت للناقد ، أوللنقـد الأدبي أو لمن يمارس تدريس النصوص في جامعاتنا ، فحتماً سيصـل إلى نتائـج أكـثر دقّـة وعمقـاً وإحاطـة، ووضوحاً في مواجهتـه للخطـاب الإبداعـي 0

لكنّ الإنجاز الأهـم " لعلم الجمـال " يتمثّـل في اكتشافه للمَثَل الجمالي 0 ونظـنّ أنّ معرفـة " المثَـل الجمالي " بالنسبة للناقـد معرفـة جيدة تفتـح آفاقاً خصبة لدراسة النص الإبداعـي ، أو الظاهـرة الإبداعيـة . 

تاسعاً - : المَثَل الجمالي والنقد الأدبي 

من أهم إنجازات "علم الجمال " في العصر الحديث اكتشافـهُ "للمَثل الجمالي " الذي تتم بمعرفته معرفةُ القوانين العامـة التي تحكم الظواهـر الأدبيـة ، والفنية في عصر معين .

       إن كل إنسان  يُنتج بحسب حاجته إلى الأشياء . وينتج هذه الأشياء وُفق المقاييس التي تنظِّمُ طبيعتَها ، ولكنه يسعى - دائماً - إلى تطوير ما يُنتج ضمن المقاييس التي يرغب فيها ، أي في أن تكون عليه . وهذه المقاييس هي التي تكوِّن " المثل الجمالي " الذي يرغب فيه . 

       إن " المَثل الجمالي " هو المقياس الذي يُنتج الإنسان أشياءه وفق معطياته . والفنان ينتج فنّه ضمن التصورات التي يرغب فيها . وهذه التصورات ما هي إلا  ذلك " المَثل الجمالي " الذي ينـزع إليه ، ويستقر فيه . وبمعنى آخر : إن " المَثل الجمالي " يقدّم فائدتين هامتين إلى الفنان - ومعه الأديب طبعاً - لا يمكن الاستغناء عنهما ، إذ بدونهما يتراجع الفن و الأدب ، ويضعف دورهما ، وربما يتلاشى . 

      فهو في الحالة الأولى يُشكِّل مقياساً لإنتاج إبداع الفنان وُفق المقاييس التي تشكّل لديه هذا المَثَل . وهو حين يكتب أو يرسم أو يشكّل عملاً فنياً ما يقوم ببنائه على ضوء النموذج الفني الذي كوّنه لديه " المثل الجمالي " .

       فالمسرح في عصر النهضة الأوربي شدّد كثيراً على الالتزام بالوحدات الثلاث، وعلى عدم الخلط بين " التراجيدي "  " و الكوميدي "، وعدم " الإسفاف " في استخدام لغة العامة " أي لغة الشعب " ، واعتبار اللغة اليونانية هي الأسمى والأكثر نقاء ، وأكّد على أن الموضوع القديم هو الموضوع الأساسي الذي يصلُحُ لكي يكون مادةً للمسرح . وهذه السمات التي أصبحت فيما بعـد قوانين للمسرح الكلاسيكي في أوربـة وُضِعـت بناءً على النموذج المسـرحي  اليونانـي الذي أرساه و يوربيدس ، ورَسَم قواعده أرسطو . وهذا النموذج اليوناني كان يشكّـل – بالنسبة إلى المسرح الأوربي في عصر النهضة – "المَثل الجمالي " ، أي المعيار الذي يُصبح العمل المسرحي جميلاً كلّما اقترب منه ، أو من تحقيق أبرز ما فيه ، ويُصبح قبيحاً كلّما ابتعد عن محاكاته 0

       و " المَثَل الجمالي " يشكّل في الحالة الثانية حافزاً مهمّاً لا بدّ منه لكي يُنتج الفنانُ فنَّه ، والأديب إبداعاته 0 فعن طريق إيمان الفنان " بمَثَلٍ جمالي " أو أكثر ؛ فإنه يسعى إلى نقْله من حيّز المفهوم إلى حيّز القيمة ؛ أي يجعله مجموعةً من القيم الجمالية من خلال تمريره له عبر ذاته ، وأدواته الفنية التي يمتلكها 0 و" المَثَل الجمالي " حين ينتقل إلى " قيم جمالية " يكون قد أدّى دور الحافز الأقوى لممارسة المبدع لإبداعه 0

       ومقابل ذلك حين لا يكون هناك " مُثُل جمالية " لدى المبدع ؛ أو بمعنى أكثر دقّة حين تهتزُّ تلك المُثُل الجمالية في ذهنه ، فإنّه يتراجع ؛ لأنّه لا يجد شيئاً مهمّاً يكتبُ عنه ، أو يدفعه إليه ، أو يسعى إلى تجسيده 0 وهذا ما يحدث حينما تهتزّ " المُثُل الجمالية " في مرحلة معيّنة ، حيث تتشابه أصوات المبدعين فنانين أو شعراء أو ما سواهم ، ويختفي التميّز والخصوصية ، والتفرّد وتلفظ حرارة الفن أو" شعرية الفن " أنفاسها 0 ولعلّ كلّ ذلك يشكّل أبرز مظاهر الأزمة التي يُعاني منها الشعر العربي الجديد " شعر فترتي الثمانينيّات ، والتسعينيّات " ، حتى ليمكن تعميم ذلك على الأزمات التي يعيشها المسرح والأغنية والفن العربي المعاصر بشكل عام . 

      والفن يكون أقوى في مرحلة من أخرى ؛ لأنّ " المُثُل الجمالية " أكثر وضوحاً ، وإيمان المبدعين بها أكبر من تلك ، وهذا هو الذي يدفعهم ؛ لأن يكتبوا ويعبّروا ويتميّزوا ويتفرّدوا 0

      ممّا تقدّم نلاحظُ أنّه حتى ينمو الإبداع ويتميّز لا بدّ من وجود " مُثُل جمالية " لتحفزَه على ذلك ، وليكتب ضمن مقاييسها 0

       هذا بالنسبة إلى أثر " المَثَل الجمالي " في الفنان ، أمّا أثرُه في الناقد فيتمثّل من خلال سعي الناقد إلى تقويم الخطاب الإبداعي ضمن معطيات ذلك " المَثَل "0 فيسعى إلى دراسة ذلك الخطاب والحكم عليه جميلاً أو قبيحاً ، تراجيدياً أو كوميدياً أو جليلاً ضمن المعايير التي يصوغها " المَثلَ الجمالي " الذي يتبناه 0

    لقد كان المَثَل الجمالي موجوداً سابقاً لكن " علم الجمال " هو الذي اكتشفه ، وأسّس له ، وبلوره 0

       ولا بدّ للناقد اليوم من الاعتماد على معطياته في دراسة كافة أشكال الخطاب الإبداعي التي تواجهه ؛ لأنّ معرفةَ حدود ذلك المَثَل في ظاهرة من الظواهر بالقياس إلى الفترة التي أنتجتها يُساهم في الأمور التالية :  

 أولاً-  تُعزّز معرفةُ " المَثَل الجمالي " قدرةَ الناقد على فَهم تلك الظاهرة من خلال اكتشاف قوانينها العامّة ، والحدود الأساسيّة التي تتحرّك ضمنها الظاهرة الأدبية في ذلك العصر 0 فمعرفةُ الناقد للمُثُل الجمالية السّائدة في عصر النهضة العربي في النصف الثاني من القرن التاسع عشر يُساهم في معرفة " المرجعيّات " الأساسيّة للتيّار التقليدي في الخطاب الشـعري السـّائد في تلك الفترة ، وفي معرفة القوانين التي تحكمه 0 

ثانياً-   توفّر معرفةُ " المَثل الجمالي "في الظاهرة الإبداعية للناقد السُّبل للتعرّف إلى القيم الجمالية السّائدة في العصر المعني 0 علمـاً بأنّه يمكن أن تُساهم القيم بالتوصّل إلى معرفة ملامح المَثَل ؛ لأن التداخلُ بينهما واردٌ وطبيعي 0 
ثالثاً-   تُسهِمُ  معرفةُ الناقـد " للمَثَل الجمالي " في الظاهرة في فهم بِنية النصّ الإبداعي 0 فالمَثل الجمالي في التيار الإحيائي ومن ثَمّ في التيار التقليدي في الشعر العربي الحديث هو عمود الشعر 0 وتعرّفُ الناقـد إلى طبيعة هذا العمود ، وتفاصيله في الشعر العربي القديم هو تعرّفٌ أكيدٌ ومباشر لبنية التيار الشعري الإحيائي والتقليدي ، وبنائه المعماري 0

رابعاً-  وتُفيدُ معرفة الناقد " للمَثل الجمالي " أيضاً في معرفة المؤثّرات التي ساهمت في تكوين النص أو الظاهرة المدروسة ؛ أي معرفة النصوص التي دخلت في عمليّة تناص مع النص المدروس 0 وهو بذلك يوفّرُ للناقد معرفة الجديد الذي قدّمَه المبدع بعد معرفة النصوص الأخرى 0 وكلُّ ذلك يُساعد بدوره على تحديد موقع المبدع أو الظاهرة الإبداعية في موقعهـا التاريخي الصحيح ، وبخاصّة إذا أجرى الناقد الدراسةَ على مجموعـة مـن النصوص المختلفـة التي تنتمي إلى ذلك العصر 0

          ممّا تقدّم نلاحظ الفائدة الكبيرة التي يُقدّمها " المَثَل الجمالي " إلى كلٍّ من  المبدع والناقد 0 

    ويمكن للناقد السعي إلى دراسة بعض الظواهر الإبداعية في الخطاب الشعري العربي من اتكائه  في ذلك على معطيات " علم الجمال " ، و" المَثل الجمالي " ، وما يمكن أن يُقدّماه من إمكانات ، نظنّ أنها كبيرة 0
عاشراً - : الصورة الفنية : 

الصورة الفنية تشكيل يتكون من مجموعة من العناصر، وهي تقاطع لمجموعة من العلاقات التعبيرية والفنية، وتعكس من خلال اتحاد عناصرها الذاتية والموضوعية، وتداخلها وتكاملها تصوّر فرد أو فـئة أو مجموعة في فترة معيّنة، وتكشف من خلال تكثيفها للتجربة الذاتية وتجسيدها لها عن تجارب متعددة لها امتدادها التاريخي وعمقها الإنساني. والخلاف حول مفهوم الصورة قديمٌ حديث تطوَّر بتطور أشكال العلاقات الإنسانية، واتسع ليشمل ميادبن الفلسفة، وعلم الجمال، ونظرية الفن. ولعل أبسط تبرير لديمومة الخلاف حول مفهوم الصورة، واتساع مجال دراستها يعود إلى أن الصورةَ تركيبٌ معقّد يحتوي العنصر الفني والفلسفي والجمالي والاجتماعي. 
· من أولى المهام التي تنفّذها الصورة الفنية أنها تُجسِّد تجربةَ الفنان وتبلورُ رؤاه، وتعمّق إحساسه بالأشياء، وتساعده على تمثِّلِ موضوعه تمثّلاً حسيَّاً، كما تساعده على التواصل مع العالم الخارجي والاتحاد به .
· والصور بكونها تجسّد المفهوم، وتشخّص المعنوي، وتجعل المحسوس أكثر حسية تُعَـدُّ بالنسبة إلى المتلقي مدخلاً إلى عالم الفنان، والإحساس بتجربته.
· كما أنها من أهم معايير الناقد في الحكم على التجربة الفنية وأصالتها. ولما كانت الصورة تصهر في شكلها النهائي عناصر متعددة: ذاتية وموضوعية، فإن دراستها تعني دراسة تلك العناصر منفردة ومجتمعة، وهي لهذا الطريق الهام بالنسبة إلى الناقد للولوج إلى جوهر العمل الفني وجمالياته المختلفة .
· ولا تتوقف أهمية الصورة عند خدمة الفنان والمتلقي والناقد، بل تتعدى ذلك إلى الواقع فهي ضمن إمكاناتها المتاحة تُعيد تشكيله من جديد، وهي وسيلة لتجسيده وتشخيصه، بحيث تجعلهُ أو تجعل بعض عناصره ضمن العمل الفني ماثلاً أمام المتلقي، وحيّـاً وخصباً في مخيلة الفنان .
· وتُعَدُّ الصورة الفنيه بالنسبة إلى العمل الفني مجاله الحيوي الذي ينمو فيه. فهي أولاً تصهر الكلمات التي تبدو خارج النص متناقضة، أو متباعدة، وتجعلها وحدة بنائية متكاملة ذات مناخ منسجم، وأبعاد متناغمة. وبما أن الصورة ترتكز على الخيال، فهي تجمع بين أشياء لا تُجمع فـي الواقع، وتوحّد بين أشياء متناقصة، وتقرب بين أشياء متباعدة. وهي ثانياً تقوم على إخصاب اللغة عن طريق تلقيح الكلمات، وصهرها ضمن السياق .
· وعن طريق الصورة الفنية يُجسِّدُ الشعراء رؤاهم. فالرؤيا تجربة مع المستقبل من خلال الواقع عن طريق الذات المبدعة. وهذه التجربة في حيـِّز الممكن المكوّن من عناصر متعددة غير واضحة الملامح، ولا يمكن أن يتبلور هذا الممكن أو يتجسد إلا ضمن الصورة الفنية التي تقوم بتنسيق الرؤيا وبنائها وإعطائها أبعـاداً خصبة ونامية . وما يُقال عن الرؤيا ينطبق على عناصر الرؤية أيضاً . 
· وانطلاقاً من هذا الحيز - حيّز بناء الرؤيا - تقوم الصورة ببناء العالم الفني المستقل الموازي للعالم الموضوعي. فعن طريق اتحاد الصور الجزئية، واندماجها تتكوّن - بفضل الوحدة العضوية - الصورة الكلية التي تتميز في الأعمال الإبداعية عادة بشروط داخلية متماسكة ومتميزة وعالم متكامل، وحياة مستقلة. ويستطيع الفنان عبر بنائه للعالم الفني أن يُجسّد تجربتـه، ومثُلَه الجمالية، ونماذجه الفنية ويعمّمها. ودون بناء العالم الفني المستقل يصبح الفن نَسْخَاً للموضوع. والفضل في كل ذلك يعود إلى الصورة الفنية. 
· ولابد من القول: إن الصورة الفنية هي الوحيدة القادرة على صياغة النموذج الفني وتعميمه.
· ولعل أهم مهمة للصورة الفنية أنها تساهم بنقل (المفاهيم الجمالية المجرّدة) إلى (قيم جمالية)، وهي سببٌ أساسي في صياغة ( المثل الجمالي ) وبلورة من ثم ( الوعي الجمالي ) الذي نستطيع من خلاله الحكم الكلي على تجربة الفنان .
·  ولابد أخيراً من الإشارة إلى أن الصورة الفنية التي تأخذ فاعليتها وتأثيرها ينبغي أن تراعي الأمور التالية : 
أولاً : تمثّلها لما هو موضوعي . إن الصورة التي لا تبدو فيها حركة الحياة تبدو جافة وجامدة. فالحياة يكوّنها المجموع، والصورة الفنية موجهة - في النتيجة - إلى هذا المجموع، ولا يمكن له أن يتفاعل معها أو تأخذ طريقها إليه إلا إذا كانت تمثل ذلك المجموع. ومن الطبيعي ألا تستطيع الصورة احتواء الحياة بجميع عناصرها، والمدرَك الحسي باتساعه، فهـي ليست فيلماً تسجيلياً يعكس بشـكل مباشـر ما يجري، وإنما تستطيع أن تقدّم تلك الحياة عن طريق النموذج الفني المنتقى من الأصيل في الموضوع الذي يمكن أن يُعمّم .
والمهمة الثانية للصورة أن تتجاوز الموضوعي. ويتم هذا التجاوز عن طريق وعي الفنان لما يُحيط به، والإيحاء بالإيجابي وتثبيته، وفضح السلبي، ومن ثم تجاوزه. 

وتتميّز المهمة الثالثة بوجود الفنان ضمن إبداعه للصورة . 
إن اعتماد الصورة على معطيات الموضوع وبناء الرؤيا لا يُلغي شخصية المبدع، بل إن الصورة في تلك الحال أحوج ما تكون إلى إمكانات الفنان الإبداعية وإلى تميـّزه الخاص. ولا بد من القول: إن العلاقة بين المبدع والموضوع علاقة ذات وجهين: الموضوع يقدّم نفسه إلى المبدع، والمبدع يعود إلى الموضوع فيكوّنه من جديد، ويُضيف - من خلال فكره وعاطفته ولا شعوره - شكلَهُ الأمثلَ الذي تبدو الصورة الفنية فيه. إن الصورة هي علاقة تفاعل بين الموضوع والفنان. ولهذا لا يمكن أن يُلغَى إبداع الفنان، ولا يمكن مقابل ذلك للفنان أن يُنتج إبداعه بعيداً عن الموضوع. ومن هنا أيضاً نستطيع أن نفهم الخلل الذي يُصيب الصورة الفنية التي تُغلِّبُ عنصراً على آخر دون إدراك العلاقة المتينة بين الموضوع والذات. 
حادي عشر- : الصورة الفنية الكلية والصورة الفنية الجزئية 
تأتي الصورة في الشعر على شكلين : الصورة الجزئية والصورة الكلية . ونعني بالصورة الجزئية تلك التي تنطوي غالباَ على مشهد واحد ومناخ واحد ، ولا تقاس هذه الصورة بقلة كلماتها ، فقد تمتد لأكثر من سطر شعري ، وقد تكون من ثلاث كلمات . أما الصورة الكلية فتعني الصورة التي تضم عددا من الصور الجزئية التي تكونها . وهي يمكن أن تمتد بامتداد النص ، كمـا يمكن للنص أن يتكون من مجموعة من الصور الكلية .

ولعل تسميتنا للشكلين المذكورين نابعة من موقع الصورة ضمن النص ومن طبيعة اللغة ذاتها .فقولنا : صورة جزئية مأخوذه من الجزء ، والجزء يكون الكل ، كما أن هذا الشكل مكون من مجموعة من الكلمات ، وقولنا : صورة كلية مأخوذه من الكل الذي تكونه أكث من صورة .

ومن خلال ملاحظة دقيقة للصورتين الجزئية والكلية يمكن ملاحظة ما يلي :

· الصورة الجزئية تقدم حالة واحدة في مشهد واحد ، مكون من شعور واحد . أما الصورة الكلية فتحتوي أكثر من مشهد ، وأكثر من حالة ، لأنها مجموعة من الصور الجزئية المندمجة .

· سمة الصورة الجزئية التكثيف ، وتجاوز الزوائد ، ولهذا فهي تبدو للوهلة الأولى غامضة ، صعبة المنال ، بينما تكون الصوره الكلية أكثر تفصيلا ووضوحاً ، والوضوح هنا بمعنى وضوح الحالة الشعرية وليست بمعنى المباشرة ، لأنها مكونة من مجموعة من الصور الجزئية فتداخل هذه الصور فيما بينها يؤدي إلى اكتمال الحدث ووضوح التجربة.
· لا تحتاج الصورة الجزئية إلى جهد المتلقي كالصورة الكلية ، فهي على الرغم من غموضها في بداية التلقي ، فإنه من السهل إعادة تشكيلها ، لأنها تتمثل بمشهد واحد وحالة واحدة . بينما تحتاج الصورة الكلية إلى جهد كبير من المتلقي ليعيد تشكيلها ، ويتمثل مناخها ، ويتفاعل مع حدثها ، ولا يمكن لها أن تتكامل إلا إذا كان المتلقي جزءاً منها ، فهي تحتاج إلى خياله وحسه ، ليوحد بين الصور الجزئية ويعيش بعدها مع عطائها المبدع . 
· تحتاج الصورة الكلية إلى الوحدة العضوية ، ومن دونها يضطرب توازنها . فهي كل مكون من عناصر مختلفة ومتداخلة ، ولا يمكن أن يتم توحيد هذه العناصر إلا ضمن الوحدة العضوية بشروطها الإبداعية المتعددة .
· الصورة الكلية تعد أيسر مدخلاً لدراسة الشعر من الصوره الجزئية . ماكتمال الحـدث وتكامل عناصر التجربة ،وإنسجام المناخ لا يتم إلا عبر الصورة الكلية ، ودراسة التجربة الشعرية لا تتم إلا إذا كانت متكاملة .

· وفي كل الأحوال ، فالصورة الجزئية تؤدي إلى الصورة الكلية ، التي بدورها تؤدي إلى النص الشعري . ودراسة النص الشعري تستوجب دراسة الصورة الكلية ، وهذه بدورها تفترض أن تدرس الصورة الجزئية . وفي النتيجة فالعملية واحدة ، والتجربة الشعرية لاتجزأ إلا على سبيل الدراسة التحليلية .
· هل تصلح دراسة الصورة الفنية مدخلا لدراسة الشعر ؟

يمكن القول فيهذا المجال ، وبالإرتكاز على ماسبق ذكره : بما أن الصورة تتكون من اتحاد العناصر الموضوعية بالعناصر الذاتية ، فإن دراسة الصور الجزئية تؤدي إلى دراسة الصورة الكلية ومن ثم دراسة النص . ودراسة الشعر – من خلال دراسة الصورة – تتميز بالدقة والعمق والشمولية . فلو أردنـا مثلاً أن ندرس الرمز في الشعر ، فإن دراسته من خلال الصورة تفرض علـى الدارس أن يتناوله ضمن علاقته بالعناصرالأخرى وضمن السياق العام ، لأن طبيعة الصورة ودراستها تفترض النظر إلى عناصرها مجتمعة ، ومراعاة أثر كل عنصر في الآخر .

وبمعنى آخر : إن دراسة الرمزأو الأسطورة أو حركة الواقع الإجتماعي من خلال الصورة يتبغي دراستها بعلاقتها ضمن الصورة الجزئية وضمن السياق العام للنص . أما حين يدرس الرمز أو غيره من العناصر خارج الصورة فيمكن أن يدفع الدارس إلى تناوله بمعزل عن بقية عناصر النص ، وبهذا يفقده كثيراً من ميزاته ، ومن إيحاءاته . ولعل أهم مأخذ على الدراسات النقـدية التي تتناول الشعر دون الإعتماد على الصورة كمدخل إلى دراسة الشعر ، فصلها لعناصر القصيدة ، ودراسـة كل عنصر على حده . ولهذا فنحن نقرأ اليوم عناوين دراسات ورسائل جامعية مثل : المضمون الإنساني في الشعر العربي المعاصر والإلتزام في الشعر العربي ،وغير ذلك ، إن مثل تلك الدراسات يغفل حقيقة مهمة لا يمكن دراسة الشعر المعاصر دونها وهي : تفاعل عناصر النص فيما بينها ، وعن طريق هذا التفاعل يتكون المناخ العام وتبدو الأبعاد ويدرس النص ، لأننا لا ننتظر من الشعر أن يقدم فتحاً جديداً في الفكر دون تفاعله مع العناصرالأخرى . فلو افترضنا أن الفكرة المطروحة في نص ما متداولة وعادية ، فإنها حين تدرس ، أو ينظر إليها بتفاعلها مع العناصر الأخرى المكونة للنص قد تكون كشفاً جديداً وعطاءاً مميزاً ، وهنا تكمن إبداعية الشعر ، ولعل هذا ماتحاول دراسة الصورة الفنية أن تحققه للنص الشعري من خلال طرحها لطريقة دقيقة في الدراسة . 

مما سبق نلاحظ مايلي : 

1- إن دراسة الصورة تعني دراسة عناصرها ، وعناصر الصورة هي عناصر الشعر ودراستها تعني دراسته .

2- إن دراسة الصورة تترك مجالاً واسعاً لدراسة كل عنصر من عناصرها وحده ، ثم تنتقل - بعد ذلك - إلى دراسـة تفاعل تلك العناصر فيما بينها ، ودراسة القصيدة تأخذ بعدها الحقيقي في اكتشاف كليتها ، ويتم هذاالاكتشاف من خلال النظر إلى العناصر مجتمعة . 

الفصل الثاني 

دراسات لمجموعات شعرية متقدمة 

· مجموعة ( يا فدى ناظريك ) لغازي القصيبي (الرؤية والرؤيا والقيم الجمالية) . 
· مجموعة (أسراب الطيور المهاجرة) لأحمد سالم باعطب (ثنائية الموضوع الرومانسي والوعي الجمالي التقليدي) .
· مجموعة ( تجاعيد المرايا ) لحمود محمد الصميلي (الانشغال بحغرافيا البلدان والاحتفاء بزمن الفروسية وطواحين الهواء) .
· مجموعة (وشم على جدار القلب) لخليل إبراهيم الفزيع (وهيمنة الوعي الجمالي التقليدي) .
· مجموعة (قصائد خضرٍ ويابسات) لزاهر عبدالرحمن عثمان (من دهشة الطفل إلى ذهنية الفيلسوف) .

· مجموعة ( وللرماد نهاراته ) لسعد الحميدين (وجمالية الهدم والبناء) .
مجموعة ( يا فدى ناظريك )

لغازي القصيبي

(الرؤية والرؤيا والقيم الجمالية)  

· عنوان المجموعة : يافدى ناظريك  

· الكاتب : غازي القصيبي 
·  تاريخ النشر : 2003م
· الطبعة الثانية 
· الجهة الناشرة  : مكتبة العبيكان ، الرياض 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 114 صفحة من الحجم المتوسّط   
· عدد النصوص : 23 نصاً  
لايمكن قراءة مجموعة ( يافدى ناظريك ) للشاعر غازي القصيبي خارج الإطار الموضوعي الذي تنحازُ إليه أو تتحرّك ضمنه .

تنتمي المجموعة بامتياز إلى التيار الرومانسي الذي انتعش خلال فترة ما بين الحربين على أيدي شعراء مثل أبي القاسم الشابي وعمر أبو ريشة وعبدالسلام عيون السود . 

ويتجلّى المبدأ الفلسفي الذي ارتكز عليه هذا التيار - بأشكاله المختلفة - من خلال الاحتفاء الشديد بالفرد ، وتأكيد أولويته بالنسبة إلى المجموع ، ويمكن اختزال ذلك بالمقولة التالية :  ( رؤية الوجود من خلال الذات ) . إن البدء من الذات يُلغي الواقع بطريقة ما ، وإن كون الواقع ممتلئاً بالتناقض يزيد من بشاعته . وباعتبار أن الواقع ليس مصدر ثقة تتجه الأذهان إلى مصدر آخر للإبداع . وقد تجلّى في شعر هؤلاء في المبالغة في شيئين العاطفة والخيال . وبما أن الواقع أقوى من الفرد ، فالعلاقة بينهما غير متكافئة ، وعلاقة الشاعر به هي علاقة صدامية ، ولأنها كذلك كـان الشاعر في التيار الرومانسي كثير الشكوى والألم . ولعل هذا مايسوّغ هيمنة المناخ التراجيدي على شعرهم مقارنةً بالقيم الجمالية الأخرى : الجميل والقبيح والكوميدي والجليل والسامي والرفيع ، وكذلك هربهم المستمر إلى الطبيعة ، ولعلهم بهذا يُجرون نوعاً مـن التوازن الذي افتقدوه في الواقع . وقد تميّزت الصورة الفنية - بناء على ذلك - في هـذا التيار (بالفردية والاهتمام باللامألوف والغرابة)، و( الاهتمام بعناصر الطبيعة) ، و ( الصدام مع الواقع ) ، و ( القلق والاغتراب) ، و(الشعور الدائم بالهزيمة) ، و(الخصوبة المتميزة في اللغة والتراكيب) ، و(التنامي الداخلي من خلال تأكيد الوحدة العضوية) ، و(المبالغة الوجدانية) ، و(الحلم) . 
وبالارتكاز على هذه العناصر تُغلِّبُ الصورةُ في هذا التيار الذاتَ على الموضوع ، وتغلّب العاطفة على الفكر واللاشعور ، ويأخذ الخيال الدور البارز في تشكيلها ، وفي استحضار الكلمات ، وبناء الحالات المختلفة .

وتنطلق - بنـاء على ذلك - القيمُ الجمالية من الفرد وإليه ، وكذلك النماذج المصاغة فنياً ، وأساليب التعميم . ولعل كل ما ذكرناه آنفاً يشكّل مجتمِعاً (الوعي الجمالي الرومانسي) ، هذا الوعي الذي صاغ من خلاله الرومانسيون رؤيتهم للعالم ورؤاهم .  

لاأريد أن أحكم على مجموعة غازي القصيبي من خلال المقولات الجاهزة السالفة الذكر . ولكني أردت أن أجدَ مدخلاً موضوعياً لقراءة هذا النمط من الشعر ، وللمناخ الفني الذي تتحرّك فيه المجموعة ، لكي يتسنى لي تفسير كثيرٍ من القضايا التي ستتناولها المجموعة وتعبّر عنها . وأريد أن أستبق الأمور لأشير إلى أن المجموعة تتضمن مستويين متفاوتين من التعبير والتلقّي ، أولهما ضعيف وتهبط فيه (الشعرية) إلى أدنى مستوياتها ، ويبدو ذلك في (حقل الرؤية)، وثانيهما تتحقّق فيه (الشعرية) في أعلى مستوياتها ،ويبدو ذلك في (حقل الرؤيا) . 

أولاً - : حقل الرؤية  : 
تعتبر (الرؤيةُ) في الشعر البعدَ الأول للصورة الفنية ، وتعتبر (الرؤيا) البعد الثاني الذي تسعى الصورةُ إلى استشرافه وتجسيده . ولابد من التأكيد على تلازم البعدين من حيث المبدأ ، وعلى تفاعلهما ضمن الصورة الفنية . فالشاعر إما أن يرفض الواقع وإما أن يقبله ، وإما أن يرفض بعضه ويقبل بعضه الآخر . وهو في كل الأحوال يبحث عن البدائل . ولابد أن يكون وراء وجود البدائل مثيرٌ واقعي . والرؤيا تأتي عفويةً أو غير واضحة في بداية تجربة الشاعر الفنية ، ثم تنتقل فيما بعد في أعماله أو في بعضها إلى رؤيا تكاد تكون مكتملة . وهذا ما نفترض وجوده في مجموعة القصيبي . 

تتشكّل (الرؤية) في نصوص ( يافدى ناظريك ) من مجموعةٍ من الأركان : أولها (الواقع السياسي البائس) ، وثانيها : (الفرد الخائف ، المأزوم ، المغترب ، المهزوم ) . ولعل الواقع السياسي البائس يشكّل الأساس في قلق الفرد وأزمته ، وليس الواقع الاجتماعي بمجمله ، كما جرت العادة لدى كثير من الشعراء .

يقول الشاعر في ذكرى فاروق القصيبي :

        أتشكو إلي الموتَ ؟ أشكو نقيضَه         حياةً تُريني  الموتَ  في مُرِّها  عذبا 

        أُودِّعُ أحبـابي بظاهـرِ   أدمعي         وأكتبُ بالدمعِ الذي لايُرى الكُتبا

        وأحمل أوجاعي  وأوجـاعَ أمتي          وأعرفُ أدوائي  ولاأعرفُ   الطِّبا 

        ويؤلمني مَـرُّ السـنين   كأنـها          تشقُّ بأضلاعي إلى حتفها دربا (30)

والملاحظة الأساسية أننا لانستطيع أن نعزل الشعار السياسي عن معظم نصوص المجموعة . فالهاجس السياسي لدى الشاعر لم يكن خفيّاً ، وإنما كان مباشراً ، وأحياناً يأتي مُقْحَمَاً على النص كما في (نص الكرافته) التي أهداها الشاعر إلى حفيده غازي حيث يقول : 

وجاءَ  يختالُ زهواً 

كالأمةِ العربية (55) 

سؤالي هنا : ما علاقة هذا الحفيد لكي يثقله الشاعرُ بهموم الأمة العربية ؟ ومثلُ ذلك في قصيدة (ترنيمة لسلمان ) حيث يُقحم الكاتبُ الشعار السياسي في نص جميل مـمّا أضعف من إمكاناته الفنية . 

ويخلص الشاعر من خلال البؤس السياسي واغتراب الفرد إلى أن الواقع بعامة رديء ، يقول صراحة فيه :  

        ما أفجعَ الدنيا إذا ما أصبحتْ          فيها الحقيقةُ جثّـةً في مأتمِ (84) 

ونعتقد أن علوّ الخطاب السياسي أضعف الفني في المجموعة . وأكثرُ ما يبدو ذلك في نص محمد الدرة ( يا فدى ناظريك ) . وهـذا النص يدخل ضمن ظاهرة ما سمّي (بشعر الحجارة) . لقد كتـب نزار قباني ، ومحمود درويش ، وأدونيس ، وسعدي يوسف ، ويوسف الخطيب ، وأحمد دحبور ، وعصام ترشحاني ، ومحمود علي سعيد ، وعلي شمس الدين ، وشوقي بغدادي ، وفايز خضور وغيرهم كثيراً عـن أطفال الحجارة . بل أصبح كثيرٌ منهم يفتتحُ بعضَ مجموعاته بنص من شعر الحجارة ، وكأنه ورقة اعتراف يريد الشاعر أن يبرز انتماءه إليه . ويمكن القول في هذا النوع من الشعر بعامة ، وفيما كتبه القصيبي بخاصة في المجموعة أن هذا الشعر : ( لايرتقي إلى مستوى الحدث ) ، وهو ( يتميّز بالمنبرية) ،  و(التسجيلية والمباشرة والشعاراتية ) ، و( الحماس المفتعل ) ، و( مما جعله ضعيفاً تداخل السياسي بالفني قسراً ) . فأنا لاأجد مسوّغاً للتكرار في قصيدة (يا فدى ناظريك) التي كتبها الشاعر عن محمد الدرة . فهناك ثمانية أبيات متتاية تبدأ بعبارة ( يافدى ناظريك ) . قد يكون هذا الشعور مسوّغاً لدى الشاعر وصادقاً وإنسانياً ، ولكنه لم يصل إليّ كمتلقٍ لأنه افتقد إلى القدرة على التوصيل . وظني أن التكرار وافتقاد (الشعرية ) ، ومايتعلّق بها من مباشرة وتسجيل وتقريرية أضعف من جانب التأثير والتوصيل . 
وعلى الرغم مـن أن الشاعر سعى إلى التنويع في القافية والتركيب والجمل بقي النص ضعيفاً ، يقول :  
               هدَراً مُتَّ يا صغيري محمدْ          هدراً  عمرُكَ    الصبيُّ   تبدّدْ 

               يا فدى ناظريكَ كلُّ زعيمٍ          حظُّهُ في الوغى    أدانَ   وندّدْ 

               يافدى  ناظريكَ كلُّ جبانٍ          راحَ ألفَ     فرسـخٍ   يتوعّد 

               يافدى  ناظريكَ  كلُّ  بيانٍ           بمعانـي    هواننـا    يتوقّد 

               يافدى  ناظريكَ كلُّ  يراعٍ           صحفيٍّ على   الجرائدِ  عربدْ

               يافدى ناظريكَ كلُّ  مذيعٍ            في سكون الأثيرِ أرغى وازبدْ               

               قد فهمنا تهوّدَ  البعضُ  منّا           أولمْ يبقَ معشـرٌ    ما تهوّد ْ (9)

وبناء على هذا فأنا أُخرج ما سمّي بشعر الحجارة ، وهو يدخل ضمن النثر الوجداني ، أو البكائيات النثرية التي انطوت على شكل الشعر أو هيئته . 
(أما ثالث أركان الرؤية) في المجموعة فتتمركز في (بؤس الكلمة) من خلال الوضع المزري الذي وصل إليه الشعر . والشاعر ينعي الانحدار الذي أصاب الشعر العربي في العصر الحديث . يقول الشـاعر في رثائه للجواهري (نلاحظ هنا استمرار هيمنة الهاجس السياسي) : 

     أأبا الفراتِ سقتْ ثراكَ غمامةٌ        تذرو عليه جواهراً وكواكبا 

     ماذا تركتَ ؟ عواصماً مقهورةً       وزواحفـاً  مذعورةً وأرانبا (36)

ويقول عن الشعر وما آل إليه : 

     أشكو إليكَ أبا القصيدِ قصائداً         طرحتْ  ملامحَها النبيلةَ جانبا 

    لم تأتِنـا  عربيـةً  لتسـوغَها          أذنُ الِخيامِ  ولاتسـرُّ أجانبا 

     مِسخٌ هجينٌ ليسَ  يُعرفُ أصلُهُ         لافي الحصانِ ولاالحمارِ مناقبا 

     وطلاسـمٌ مفتونـةٌ  برموزها         تهمي عليكَ سناجباً  وطحالبا 

     ما أبذأ الأشعارَ إن هي  نكّرت         فتنكّرت ظلماً صراحاً ثاقبا (40) 

على الرغم من أننا لسنا في موقع الرد ، لكن التـُّهم التي سردها الشاعر لاتَصدُقُ على كل النتاج الحديث ، وظني أن الشاعر يعرف ذلك جيداً . فالزمن اختلف والحضارة تغيّرت ، ولكل عصر خصوصيته . وكما يوجد شعراء مميزون على مرّ عصور الشعر العربي القديمة يوجد كذلك شعراء مميزون في العصر الحديث . ومن الخطأ أن نقيس جمال الشعر أو قبحه بقدر قربه من النموذج العمودي أو بعده عنه .  

(ورابع أركان الرؤية) فقـدان الفحولة . والفحولة هنا رمزٌ للشرف والأرض والعِرض . يقول الشاعر في نص الفياغرا : 

يا سيدّي المخترع العظيم 

هذا رجاءُ شاعرٍ 

ينوحُ 

لاعلى شبابِ سيفهِ 

لكن على أمتهِ القتيلهْ 

يا سيدي المخترع العظيم 

يا من صنعتَ بلسماً 

قضى على مواجعِ الكهولة 

وأيقظَ الفحولة 

أمَا لديك بسلمٌ 

يُعيدُ في أمتنا الرجولهْ (45) 

ولكي يُكمـل الشاعر (لوحة الرؤية) ، ويثبّتها ، ويعمّقها بأبعاد حسية مشخّصة قام - في الركن الخامس للرؤية - بتصميم خلفية حسية تتحرك جميع عناصرها فيها ، وهذا مما يُحمَد للمجموعة ، ويؤكّد نضجها فنياً وجمالياً . وقد كان لبيروت / المكان هذا الموقع ، حيث تتجلّى فيها أبشع الصور التي انطوت عليها الرؤية . ففيها يجتمع السقوط السياسي بالتفكك الاجتماعي بالانهيار الثقافي والفني معاً ، يقول :  

       آهِ بيروت ما لوجهكِ  يبدو         مثلَ  وجهي مبرقعاً بالذبولِ ؟ 
           أتمشّى بينَ الخرائبِ  وحدي         أهُنـا  كان مرتعي  ومقيلي ؟ 
       آهِ بيـروت ودّعيني فإنـي         ضِقتُ ذرعاً بوقفتي في الطلولِ 
       ستعودينَ  أنتِ بنتاً ولكـن          عودتي للصبا سرابُ أصيلِ(96)

ثانياً - : حقل الرؤيا :
لقد سعى الشاعر في هذا الحقل إلى رسم صورة مكوّنة من مجموعة من العناصر بوصفها بديلاً للرؤية . وهي أشبه بالطموح( أو الحلم المشروع ) الذي يجسّده الشاعر كبديل للعناصر التي أوردها في الرؤية . وأريد أن أؤكّد أن (الرؤيا) لـدى الشاعر جاءت ناضجة ، متبلورة ، متكاملة ، وأن الشعرية بلغت فيها أعلى مستوياتها . أول الأركان : الاستقرار السياسي ، وثانيهما الأمان الاجتماعي حيث ينتشر العدل ، ويسود الحب ، وينعدم القتل والسبي ، وهذان الركنان بديلان موضوعيان للفساد السياسي والاضطراب الاجتماعي في الرؤية . وقد مثّل الشاعر لذلك بمواقع كثيرة في نصوصه . من ذلك قوله : 
            أرى طفلةً في زحامِ  الحياة         تخوضُ الجموعَ بحزنٍ  يثورْ 
        ترومُ الحنانَ وترجو الأمانَ         وتبحثُ عن مرفأٍ من حبور 

        يحبّون  فيـكِ  المثيرَ  المثيرَ        وأعشقُ فيكِ الطهورَ الطهور (48)   
أما الركن الثالث للرؤيا فتمثّل في تأكيد المجموعة علـى مفهومي (البراءة والنقاء) وتجسيدهما . والشاعر ينشد هذين العنصرين في الطفولة الجميلة . ولعل نص (ترنيمة لسلمان) حفيد الشاعر ، وعمره ستة شهور يعبر عن ذلك . يقول : 

سلمانُ ، هل تمنحنُي 

تذكرةَ الدخولِ في عالمِكَ الصغير 

في عالمِ الدميةِ والحليبِ والسرير 

أحسنتَ يا سلمان 

اسمعْ إذن حكايتي 

وأنتَ فيها بطلُ الأبطال 

تجولُ في الغابةِ لاتهاب 

تلاعبُ البطةَ ، وتجمعُ الأزهار 

فيُقبِلُ الأصحابُ يهتفون : سلمان يا سلمان 

يا فارسَ الأولاد 

يا أشجعَ الشجعان 

أنتَ مليكُ الغاب 

سلمان 

غفوتَ يا سلمان (13) 

النص جميل ، انسيابي ، يطغى التعبير العاطفي فيه على التصوير الفني ، وتكمن شعريته في بساطته ، وتنوّع عناصره ، والتكرار الفني فيه ، والجملة الأخيرة التي استطاع الشاعر من خلالها استحضار حرارة الموقف ، وبعده الإنساني ، بل إن الشاعر جعلنا من خلال ذلك نتقمّص الحالة التي جسّدها ، ونأخذ موقعه . لاأدري لماذا شدّني هذا النص ؛ فهو يدخل ضمن السهل الممتنع ويعبّر عن الصدق والسلاسة والتدفق العاطفي ، ولولا أن الشاعر أقحمَ الخطاب السياسي في جزء من النص لكان من أجمل نصوص المجموعة . 

ورابع أركان الرؤيا (الفرد المتوازن ، الخصب ، المعطاء ، المنسجم مع نفسه) . وهذه الصفات هي بدائل للفرد المغترب ، العدمي ، المأزوم ، الخائف في الرؤية . وقد مثّل الشاعر لهذا الفرد برثائه لنزار قباني ، ولعل ما كتبه فيه من أجمل ما كُتب عن نزار قباني ، وهو نص فائقٌ بكل المقاييس الفنية ، ممتلىء بالصور ، وعفوية التعبير ، وطغيان الجانب العاطفي ، والجدة في تشكيل الصورة ومحتواها ، يقول : 
        كتبتُ اسـمكَ فوقَ الغيمِ بالمطرِ          وبالجدائـلِ في  سـبّورةِ القمرِ 

        يا للوسيمِ الدمشقي الذي هرِمتْ           دنياهُ وهو على  وعْدٍ مع الصغرِ 

        تجيئُنا يـا أميرَ الفـلِّ  متّشـِحاً           بكلِّ ما في ضميرِ الفلِّ من صورِ 

        تركتَ فـي كلِّ دارٍ وهجَ زنبقةٍٍ           كأنما أنـتَ إعصارٌ   من الزهَرِ 

        تموتُ كيفَ ؟ وللأشـعارِ مملكةٌ            وأنت فيها مليكُ البدوِ  والحضرِ 

        إذا قرأناكَ عِشـنا   رحلةً عبرتْ            بكلِّ شيء جميلٍ في دمِ البشرِ (58) . 

إن الصور الفنية في النص تتميّز بالجدة ، والحسية ، والحركة ، والتشخيص ، والحرارة الواجدانية ، وخصوبة التخييل الفني . 

ونشير هنا إلى أن كـل نصوص الرثاء تكاد تؤكد الجانب المتكامل للفرد االذي تسعى الرؤيا لصياغته على الرغم من تفاوتها فنياً .

ثالثاً -: القيم الجمالية : 

عكست المجموعة ثـلاث قيـم جمالية رفدت جانبي الرؤية والرؤيا . أول هـذه القيم ( التراجيدي ) . وقد أكّـدت النصوصُ البكائية هذا الجانبَ : (محمد الدرة ، نزار قباني ، الجواهري ، قصيدتان في رثاء عيسى بن سلمان ) . وتنبع قيمة التراجيدي من زاويتين ، أولاهما قدرة الشاعر الفنية على تجسيد التراجيدي ونقله من مفهوم مجرّد إلى قيمة ، والزاوية الثانية التي شكّلت جوهر الراجيدي مثّل الشاعرُ لها في انعكاس بشاعة الواقع على الفرد ، وسقوط الحلم ، والخوف ، وموت الجميل المفاجىء . والمجموعة تركز في هذا الجانب على نمطين من الجميل : الطفولة البريئة والأصدقاء الذين ماتوا . ولعل هذا هو السبب في كثرة عـدد نصوص الرثاء ، وهـي تسعة نصوص من أصل (23) نصاً عدد نصوص المجموعة . ونود الإشارة هنا إلى أن (قيمة التراجيدي ) غلبتْ من حيث المساحة المكانية على قيمتي الجميل والقبيح ، والسبب عائد إلى أن (الوعي الجمالي الرومانسي) ينطلق من فلسفة استعذاب الألم وتقديسه . ولعل هذا هو السبب في ارتفاع مستوى (الشعرية) في هذا الجانب أكثر من غيره . أنظر مثلاً نصوص (وأوّاه يا فاروق ، أأبا الفرات ، أمير الفل ، آه بيروت ) . 
وثاني القيم (قيمة الجميل ) . وقد عكس الشاعر هذه القيمة في أمرين . تمثّل الأمر الأول في (جمال الطفولة وبراءتها ) ، والثاني في (جمال المرأة) . وقد قدّمَ الجميلَ في شكلين أولهما (الجمال المعنوي) الذي برز في الطفولة حيثُ ركّز في هذا البعد على الجوهر ، وثانيهما (الجمال الحسي) الذي برز في تجسيد الشاعر للمرأة ، وقد ركّز هنا على التناسق الحسي للعناصر المكوِّنة للجميل . ولو حاولنا أن نوحّد بين شكلي الجميل المعنوي والحسي سنقع على صورة متكاملة للجميل في جوهره ومظهره . ولعل هذا ماأراد الشاعر أن يكرّسه في حقل الرؤيا . فالإنسان الجميل بالمواصفات المذكورة سيكون سبباً فـي الاستقرار السياسي والأمان الاجتماعي ركني الرؤيا المذكورين سابقاً ، يقول في المرأة : 
       أشعلتِ عطرَكِ في المكانِ وفي فمي         ونثرتِ جمرَكِ في الزمانِ وفي دمي 

       ولمستِني  فرجعتُ طفـلاً  صاخباً          فـوقَ المـجرّةِ عابثـاً  بالأنجمِ 

       أوّاهُ وجهُـكِ فاتـنٌ كحكايـةٍ         لم تكتمـلْ كقصيدةٍ  لـم تُنظمِ 

       أجتازُ شـعرَكِ قاربـاً فـي  لجّةٍ         سـوداءَ أبـهى من ضياءِ الموسمِ 

       أوّاهُ وجهـُكِ فاتـنٌ كحكايـةٍ         لم تكتمل كقصيدةٍ لم تُنظمِ (82) 

ونودّ الإشارة هنا إلى أن المرأة المجسّدة في المجموعة امرأة غير واقعية ، ولعل السقوط المخيف الذي أشار إليه الشاعر في الرؤية لعناصر الواقع ، وأزمة الفرد يسوّغ له اللجوء إلى المبالغة في تجسيد البديل الموضوعي ، والاحتماء المباشر (بالمَثَل الجمالي) للأشياء كافة ، وهذا يؤكّدُ - من جهة أخرى - الموقف الفلسفي الذي ارتكز إليه التيار الرومانسي . وقد خدمَ التنوّع في اللغةُ ، والجدة في الصورة الفنية هذا الجانب مما جعلَ الجميلَ أكثر جمالاً . والجميل في الفن هو الجميل في الطبيعة مضافاً إليه عناصر الذات المبدعة . وصياغتُه إحدى مهام الفن الكبير . ونشير هنا إلى أن المرأة في المجموعة شكّلت أحد أهم الهواجس لدى الشاعر ، فهناك حنين جارف إليها ، وهي الملاذ، والمأوى ، وأساس التوازن للفرد : 
          إني أتيتـُكِ هاربـاً  من أزمتي        من كلِّ ما في عالمي المتجَهّمِ 

          أشكو إليكِ البعضَ كم قاسمتُهم        عِنَبي وكم ضنّوا عليَّ بحُصرمِ 

          وبكيتُ في  أحزانِهم  واستقبلوا        حُزني ببِشْرِ الشّامتِ المتهكّمِ (84)
وكان من الممكن أن تخدم هذا الجانبَ (قيمةُ البطولي) التي برزت في نص محمد الدرة ، لكن النموذج الفني فيه جاء مجرّداً وضعيفاً .   

وثالث القيم ( قيمةُ القبيح ) . برز القبيح في المجموعة كنقيض للجميل . وقد غطّى هذا الجانب كافةَ عناصر الرؤية التي جسّدها الشاعر ( الواقع السياسي والاجتماعي وأزمة الفرد ) . ومـن سمات القبيح التي جسّدتها المجموعة : القسوة ، والتجبّر ، والتعطّش للدماء ، واللاإنتماء ، والعبث ، الحيادية ، والتبلّد ؛ أي كل ما يُفسد جمال الحياة ويشوّه جوهرها الإنساني . ومن النماذج القبيحة التي ركّز عليها الشاعر : المحتلّ (نص يافدى ناظريك ) ، العصابات التي مارست القتل في بيروت (نص آهِ بيروت ) ، الشباب الضائع (نص هؤلاء رجالكِ سيدتي ) . ونُشير هنا إلى أن الشاعر قدّم القبيح من خلال مظهره الحسي ليؤكّد بشاعته . ومما يقول في هذا المجال : 

لونُهم من رمادْ 

لونُ أفكارِهم من رمادْ 

لون ألفاظِهم من رماد 

(أتُرى لون أسمائِهم من رماد ؟ )

هؤلاءِ رجالُكِ سيّدتي 

سقطوا في الماهةِ بينَ البياضِ وبينَ السّوادْ

أوجهٌ لاتفرّقُ بين السرورِ 

وبين الشّقاءْ 

وعيونٌ محنّطةٌ لاتحبُّ الظلامَ 

ولاتنتشي بالضياءْ

 بَبغاءُ تُكلّمُهُ ببغاءْ

وجمادٌ يحدّثُهُ عن جمادٍ

جمادْ

هؤلاء رجالكِ سيدتي (22) 
نخلص من خلال قراءتنا (لحقلي الرؤية والرؤيا) ، و(القيم الجمالية) في مجموعة (يافدى ناظريك للشاعر غازي القصيبي)  إلى مايلي : 

· ترفض المجموعة الواقع بكافة أشكاله السياسية والاجتماعية والثقافية والفنية لأنه قبيح بكافة المقاييس . 
· غَلَبتْ المساحةُ المعطاة (للرؤية) على مساحة (الرؤيا) . وهذا أمر طبيعي بالنسبة لمن ينتمون إلى التيار الرومانسي . فهم يرفضون الواقع ويكرّسون جهودهم لبيان بشاعته باعتبار أن العلاقة به صدامية ، وهو كما يرون يحجِّم من طموحاتهم ، إلى جانب أنهم أولاً وأخيراً ينطلقون من ذواتهم .  
· غلبت نصوص الرثاء على بقية النصوص ، وهذا - من الوجهة المنطقية - رثاء للواقع . 
· بدا الفرد في المجموعة مأزوماً ومغترباً ومهزوماً ، وخائفاً ، وكان من الطبيعي والأمر كذلك أن تغلِبَ (قيمة التراجيدي) على بقية القيم . 
· غلَب الشعار السياسي على الفني والجمالي في نصوص الرؤية ، وبخاصة نصوص المناسبات ، ولهذا فمعظمها تحكمه (النثرية) ، وتضعف ( الشعرية) فيه ، بينما غلب الفني والجمالي على أغلب نصوص الرؤيا فارّتقت (الشعرية) فيها . 
· غلبت المباشرة علـى نصوص الرؤية ، وافتقدت - من ثم - إلى (التعميم الفني) ، وسجّلت بذلك (غياب النموذج) الفني ، ولهذا السبب جاء مستوى التلقي في (حقل الرؤية) ضعيفاً ، بينما استطاع الشاعر في (حقل الرؤيا ) أن يعمّم تجربته الفنية من خلال قدرته على تجسيده النماذج الفنية .  
· مما أضعف المستوى الفني في حقل الرؤية - إلى جانب كلّ ما تقدّم بعض - نصوص المناسبات التي تغطّي أكثر من نصف المجموعة . 
· مستوى التخييل في الرؤية تسجيلي ضعيف فنياً إذا ماقورن بمستوى التخييل في الرؤيا الذي تميّز بالخصوبة والتنوّع . وقد خدمت رمزيةُ اللغة هذا الجانب ، وكذلك الصورة الفنية ، والقيم الجمالية .
· هناك جدّة في محتوى الصورة الفنية في حقل الرؤيا قلّما نعثر عليها في مجموعات شعرية أخرى . 
· على الرغم من تنوّع المصادر الثقافية وعمقها للشاعرلم نجد لها أثراً في مجموعته بخلاف ما نراه في تجربته الروائية .  
· خلاصة القول : مهما اختلفنا مع الشاعر غازي القصيبي أو اتفقنا معه تظل تجربته الشعرية التي تمتد لأكثر من أربعين عاماً تستحقُّ التقدير والدراسة . 
مجموعة (أسراب الطيور المهاجرة) 

لأحمد سالم باعطب 

(ثنائية الموضوع الرومانسي والوعي الجمالي التقليدي)

· عنوان المجموعة : أسراب الطيور المهاجرة 
· الكاتب : أحمد سالم باعطب
·  تاريخ النشر : 1998م 
· الجهة الناشرة  : دار البلاد للطباعة والنشر ، جدة
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 196 صفحة من الحجم المتوسط 
· عدد النصوص : 47 نصاً   

· أريد أن أبدأ قراءتي لمجموعة ( أسراب الطيور المهاجرة ) لأحمد سالم باعطب  بالإشارة إلى أن الكاتب أثبتَ في صدرِ المجموعة جملةً من الآراء النقدية التي قيلت في شعره لنقّاد نقدّرهم ونحترمهم . لكن المشكلةَ في تلك الآراء أنهـا تدخلُ ضمن مايمكن تسميته ( بالنقد المجامل ، أو المحابي ) الذي لايَعرِف سوى الإطراء . وأكتفي بإيراد الجملة التالية لأحدهم للتدليل على ذلك حيث يقول : ( أحمد سالم باعطب شاعر وشاعر وشاعر ) . فماذا يعني هذا القول وما علاقته بالنقد ؟ ، ولماذا يُثبِتُ الشاعر هذا القول وغيره مما هو في مستواه ؟ أليصادر على القارىء موقفه مما سيقرأ ، أم يريد أن يفرض عليه شكلاً من التلقّي يختاره هو بنفسه ؟ أم أنه يريد أن يغطّي عجزاً في مجموعته ؟ أعتقد أن مثل هذا الأمر يُسيء إلى النقد والإبداع معاً أكثر مما يفيدهما . وأود الإشارة إلى أن إثبات مثل هذا النوع من (النقد المحابي) في أول المجموعات الشعرية ظاهرةٌ مَرَضيّةٌ عامة ، ولاتخص مجموعة سالم باعطب فحسب .

تحكم مجموعة ( أسراب الطيور المهاجرة )  خمسة محاور : 

الأول : الشـعار السياسي : يتناول الكاتب - في هذا الحقل - مواقف سياسية طارئة ، ويروي أطرافاً منها بطريقة لاتخلو مـن السذاجة ، ثم يعالجها بردود أفعال صاخبة . والمشكلة العالقة في مثل هذا النوع من الكتابة أنه يرتبط بحدث مرحلي ينتهي مفعول النص فيه بانتهاء هذا الحدث . وأخطر ما في هذه المشكلة انجرارُ النصوص المنطقي إلى الخطابية والتقريرية والمباشرة والهتاف ، وهذه العناصر الأربعة عدوّة للشعر حيث تجعله أقربَ إلى النثر المهتوف ، وتكرّس القطيعة بينه وبين الطبيعة الجمالية للشعر . إن الشعر يعتمد على النمذجة والتعميم ، وإذا ماتطرّق إلى حـدث جزئي أو كلي مرحلي أو دائم فإنه يرتقي به عبر الصورة الفنية الحية فينمذجه ويعمّمه . والشعر بهذا المعنى مرتبـط بالاستمرار ولا يزول بزوال الحـدث . يقول الكاتب في نص (لص بغداد ) : 

    قفْ حيثُ أنتَ وما صنعتَ وما عسى        أهديتَنا  الغبراءَ منكَ   وداحسَا 

    لِـمَ بعتَ  فـي  سوقِ  المزاد عروبتي       وتركتَني   أرِدُ المحافـلَ   يائسا 

    أشعلتَ   نـارَ الحقدِ   ثـم  عبدتَها        وأَقمْـتَ أنديـةً لها  ومدارسَا 

    يا أيهـا الرجـلُ المريـضُ تقيَّحتْ         خُطواتُ عمرِكَ ريبةً ووسَاوسا(35) 
ومن النصوص التي تدخل في هذا الحيّز : ( لص بغداد ، رسالة إلى كابول، إليكِ ياسيدتي العظيمة ، بطولة العصي والحجـارة ، حمالة الحطب ، إلـى الشاعر العربي ) .

الثاني : تبنّي البناء العمودي . وخطـاب هذا البناء ينسجم وطبيعة (الشعار السياسي) . لايشك من يقرأ مجموعة (أسراب الطيور المهاجرة) بتمكّن الشاعر أحمد باعطب من البناء العمودي . فهو - قياساً إلى المرحلة التي ينتمي إليها شعرُه أعني مرحلة مابين الحربين - شاعر يُجيد التعامل مع العمود . ولكن إجادة العمود شيء وتجاوزه شيء آخر . فالمجموعة على الرغم من أنها تتضمن نصوصاً كُتبت في مرحلتنا الراهنة ، لكنها تجترُّ شكلَ العمود وروح تلك المرحلة . 

سؤالي هنا : ماذا يمكن أن يقدّم مثل هذا النوع من الشعر وهو يُعلن عن انتمائه إلى مرحلة أخرى بعيدة ، فإذا كان الشاعر يكتب لأناس عاشوا في زمن آخر ، ويعبّر عنهم ، ويتبنى وعيَهم متجاهلاً ما حوله ، فينبغي عليه ألا يلوم من لايتفاعل معه اليوم . يقول الشاعر وهو يفخر على النمط العمودي : 

        لاتسألي مَنْ  أنا في عالمٍ صرختْ         به السّبائكُ من مستودعٍ خَرِبِ 

        أنا ابنُ حرٍّ يُحاذي الشمسَ منكبُه         أنا ابنُ أنثى   تُسمّى أمةَ العربِ 

        والسلمُ رائـدُنا  في  كلِّ معتَركٍ         نجلو بـه صدأَ  الأيامِ  والحِقَبِ 

        فنحنُ للعـدلِ عنـوانٌ  يتيهُ  به        ونحنُ بالسلمِ نبضٌ في الدمِ العربي (151)

نخلص مما سبق إلى أمرين : 

أولهما : لم يتخـط الشاعر - فيما كتبه في هذه المجموعة - المرحلـة التي أشرنا إليها . 

وثانيهما :لم يُضِفْ شيئاً جديداً مميزاً إلى تاريخ الحركة الشعرية المعاصرة .

الثالث : تجاهـل الذات للآخر . وهذا التجاهل يأتي نتيجة منطقية للمحورين السابقين . فمن الطبيعي أن يتم تجاهل ( الذات ) أمام الطبيعة الموضوعية التي يتطلبها (الشعار السياسي) ، ومنطق الرؤية الذي يحكم ( البناء المعماري العمودي ) . 

الرابع : الانشغال بالهم الإنسـاني العام على حساب ماهو محلّي . إن السعي إلى صيد الغزلان في ملاعب النجوم ، والبحث عن اللؤلؤ في قيعان البحيرات المتجمدة ، والخطاب الشفوي يدفـع إلى تبني ماهو خارج الخارج أعني الهم البعيد . فهو يبحث عن خصوصيته بعيداً ذاته أولاً ومحيطه ثانياً . 

يقول في رسالة إلى كابول : 

              لم يبقَ من حُصَصِ الميراثِ  يا دارُ     إلاخِـرافٌ هزيـلاتٌ وجـزّارُ 

               وارَيتِ جثمانَ مَن تهوينَ خاشعةً     وعُدتِ والحزنُ في الأحشاءِ موّارُ 

               كابـولُ يُبْصِرُ فيكِ المجدُ مهجتَهُ    كلمى  يمزّقهـا هـمٌّ وتذكـارُ 

               كابولُ إنـا رفعنا الأمسَ  ألويةً     تمخّضتْ شُـهُبٌ عنهـا وأقمارُ 

               أنى التفتْنا رأينـا الأفقَ  معتكِراً     متى يطوفُ على هاماتِكِ الغارُ (29)

خامساً - : تنتمي المجموعة دلالياً إلى رومانسية مابين الحربين ( رومانسية التحريض ) والألم . وهي تُذَكِّرُ بهذا المعنى - مع التحفظ على الشكل الجمالي - بأبي القاسم الشابي وعمر أبو ريشة وعبدالسلام عيون السود . ولكن الفرق بين ما كتبه الشاعر أبو عطب وبين ما كتبه هؤلاء أنهم قرؤوا العالم من خلال ذواتهم ضمن شكل جمالي ينسجم وطبيعة هذه القراءة ؛ أعني المناخ الرومانسي ، أما هو فقرأ ذاتَه من خلال العالم ضمن شكل جمالي ينسجم والبناء المعماري العمودي . لذلك يبدو القلق كبيراً في مجموعته بين تيارين شديدي التناقض : فهو يستحضر القيـم الرومانسية من جهة ، ويقدّمها من خلال البناء المعماري  العمودي من جهة أخرى ، ولاأعني هنا الوزن والقافية بل (مضمون العمود ووعيه).
      من ذلك مثلاً استحضار الكاتب لمفهوم (البطولي) الذي كان سائداً في مرحلة مابين الحربين لدى الرومانسيين ، والتعبير عنه بوعي العمود ومضمونه :  

لمَ تسألينَ عن المدجّجِ بالبطولةِ من يكونْ ؟ 

الممتطي ظهرَ الخطوبِ يجوبُ أحداقَ العيونْ 

تزهو به مُهَجُ الدروبِ وتستضيءُ به السنونْ 

ينقضُّ   كالإعصارِ يهزأ بالحواجزِ والحصونْ 

لاتسألي   فأنا الشهيدُ أضاعني الزمنُ الحرون 

وأنا سفيرُ عروبتي بين المقابرِ والسجون (32)  

وللكاتب أيضاً نصٌّ بعنوان (موت الضميرص 38 ) ، وهو يجري على نسق نص عمر أبو ريشة (نسر) مع ملاحظة الفارق الذي ذكرناه .  

· يختم الشاعر باعطب مجموعته بسبعة نصوص كُتبت على نمط التفعيلة . ونجد أن هذه النصوص لا ترتقي إلى مستوى الشعر العمودي الذي كتبه الشاعر ، بل هي أقرب إلى النثر منها إلى الشعر . فالشاعر هنا يعبّر ولايصور ( 169 – 192 ) من ذلك قوله : 
لاترحلْ عني لاترحلْ 

لم تبرحْ ذكرى رحلتِكَ الأولى 

كبدي 

 تُسقي أحزاني غيظاً محموماً 

وتزيدُ جراحاتي غيظاً وسموماً 

ذَبُلَ الوردُ على شفتي

وتعطَّلَ بُستاني وترمّلْ

ليس غريباً أن ترحلْ 

لكن عجبي ألا تسألْ

خطواتي تاهتْ من زفراتي

في بحرِ الغربةِ 

تغرقُ في ليلٍ مسودٍّ ممتدِّ القامهْ

في يدهِِ سوطٌ عربيدٌ يجلدُ أفراحي 

يُطفىء مصباحي (179-180) 

· خلاصة القول : إن الشاعر أحمد باعطب يعكس في مجموعته أزمة الشعراء الذين يعيشون بين زمنيين متباينيين ، ويتبنون وعيين جماليين مختلفين ، ويتوزعّون بين ثنائية الأنا والآخر . فهم يريدون أن يُجاروا مايجري ، ولكنهم لايستطيعون في المقابل أن يتخلّصوا من قيود ( التابو ) القديم . وربما كان هذا هو السبب الرئيسي في عدم قدرتهم على تجاوز أنفسهم ومجاراة التطور ، فلاهم نجحوا في التقليد فتميزوا ، ولاهم استطاعوا مجاراة ماحولهم فأقنعوا وأثّروا . 

مجموعة ( تجاعيد المرايا )

لحمود محمد الصميلي
الانشغال بحغرافيةِ البلدان 

والاحتفاء بزمن الفروسية وطواحين الهواء 

· عنوان المجموعة : تجاعيد المرايا

· الكاتب : حمود محمد الصميلي
·  تاريخ النشر : 2001م 
· الطبعة الأولى 
· الجهة الناشرة  : نادي الطائف الأدبي ، الطائف
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات :66صفحة من الحجم المتوسط 
· عدد النصوص : 21 نصاً   

-  يبني الدكتور حمود محمد الصميلي - في مجموعته ( تجاعيد المرايا ) مفهومَ التراجيدي على الصدام بين المثل الأعلى للفرد وبين الواقع ، فكلما سعى الفردُ للصعود ، ليحقق أحلامه يجد من يمنعه ويشده إلى الأسفل :

           ما تقتُ للعلياء أنشـدُ  مقعداً        يعلو بـه قومـي سماءَ النجمةِ
              إلا تتبَّعني  حسـودٌ  جاهـلٌ         يهوى نكوصي عن بلوغ القمةِ

              ماسرتُ في دربِ المعالي خطوةً        إلا ثنـى  عزمي ضعيفُ الهمّةِ 

              من كلِّ  قزمٍ  ما علتْ أفكارهُ        جلـدَ الثـرى متزمّلٍ بالظلمةِ (6)

· وقد تشكّلت - نتيجة للصدام المذكور - أزمةُ الفرد ؛ فهو طَمَوح ومشتعلٌ من جهة ، ومشلول الإرادة من جهة أخرى . إن أحلامه في القمّة ، لكن القاع دائماً يشدّه إليه ، فلايستطيع تحقيقها :

كم أتعبتْ عزماتُه ليلَ السُّرى         وترّعرتْ كلماتُه في القمةِ (5)

· ولم يكن المجتمعُ بأحسن حالاً من الفرد ؛ فهو متفسّخ ومريض ، انعدمت فيه  قيم البطولة والفروسية التي كانت سائدة سابقاً . يقول : 
              لكـن قومي اليومَ صوّحَ نبتُهم       ومروجُ  مرعاهم هيَ القيعانُ

          عبَـَدو الهوى وتضلَّعوا من نبعهِ      ونمتْ لهُ  في   دُورهم أغصانُ

          وتفرّقُ  الأبنـاءُ  في أيدي سبا       قـومٌ أهانوني فهاهمُ هانـوا 

          اليومَ  أسـيافي  التي  أعدددتُها       عـادتْ لها في مهجتي أسنانُ 

         وأعبُّ من نهرِ السّرابِ وأحتسي      مـن منبـعٍ بلهيبهِ بُركـانُ (14)
· والجانب الآخر لأزمة الفرد تمثّلَ في المشكلات التي يواجهها المسلمون في العالم من اضطهاد وإبادة وقتل (أنظر نص كوسوفو وضمير الحج 15، وليلة مع الحرف حيث يتطرّق إلى موضوع الشيشان  49 ) . 
· لتلك الأسباب الثلاثة ( الصدام مع المثل الأعلى ، والبؤس الاجتماعي ، ومشكلات المسلمين في العالم ) هيمن المناخ التراجيدي على المجموعة وألقى بظلاله على عناوينها التي جاءت على النحو التالي ( عوائق ، سراب ، الصقر الجريح ، كوسوفو ، صامت مبين ، رحيل خيوط الشفق ، تجاعيد المرايا ( وهو عنوان المجموعة ) ، شـكوى ، مسافر في سياج دائري ، بين الغيوم ، المرتقى الصعب ، وَهْمٌ  ، بين الغيوم ) ، بينما لانجد - في الطرف المقابل - سوى عنوان واحد هو (قدوم الضياء ) . 

· وقد أضفت هذه العناوين - بدورها - مناخاً تراجيدياً على النصوص ، وفرضت عليها معجماً لغوياً عكس بوضـوح مشـكلات الفرد المعاصر وأزمته ، من ذلك : ( ظلمة ، أزمة ، ليل ، نقمة ، صـدى ، وحوش القفر ، الليالي السود ، مقبرة ، قهر ، جفافُ الوريد ، أحزان ، حمّى ، أسى ، شـحوب ، طغيان ، الجسم الموات ، سوط الظالمين ، الحِمَام ، منخور ، السّراب ، الحزن ، الدِّمن ، عذاب ، يأس ، اغتراب ) . يُلاحظ مما تقدّم أن كافة عناصر المجموعة تناغمت مع المناخ التراجيدي ، لهذا السبب يمكن اعتباره مدخلاً رئيسياً لقراءة مجموعة ( تجاعيد المرايا ) . 
· إن ثِقَلَ المأساة الذي هيمن على المجموعة ، ومن ثم على الفرد والمجتمع جعل الرؤيا فيها غير واضحة ، والمساحةَ المعطاة لها قليلة ، إنها مجرّد إشارات تبدو تارة في (الفكرة البعيدة) التي لايستطيع الفرد الوصول إليها ، وتارة في (أنا الفرد) الذي يُكابر على الرغم من ضعفه مقارنةً بعتوِّ الآخر ، وتارة في المرأة / الحلم التي كما يقول عنها الكاتب : 
تبدو كنجمٍ بين طياتِ السحابْ 

تبدو كومضةِ بارقٍ 

تزهو ويخفيها النقابْ 

تبدو فتورقُ روضةٌ 

ويفوحُ طيبُ الوعدِ 

تمطرُ ديمةٌ 

يصفو شِهابْ 

ما كنتِ إلا النجمَ 

يُرجى من مراقيهِ اقترابْ 

ما كنتِ إلا الفجرَ 

يُرجى من محياهُ انسكابْ 

ماكنتِ إلا الوردَ ، كم في الوردِ 

من سحرٍ مُذابْ 

ما كنتِ إلا الموعدَ المنشودَ 

يُلفى بعد نأيٍ واغترابْ (57)  
· لكن الشيء الوحيد الذي بدا واضحاً - في الرؤيا - تمثّلُ في الانعطافِ الحادِّ إلى (الماضي القَبَلي) . فحين رفض الكاتبُ الواقعَ - بكل ما فيه من أزمات - كان من الطبيعي أن يلجأ إلى الماضي ، وتحديداً الماضي القَبَلي . ففيه يجدُ الفردُ ذاته ويحقّق ما يطمح إليه ، والمجتمعُ - في القبيلة - منظمٌ لامشكلات فيه . فالكاتب حين يتذكّرُ القبيلة يُحِسُّ بشموخ واعتزاز ، وحين يتذكّر الواقع يُحسُّ باستهجان واستياء :
           في نوادي عشيرتي  كنتُ نجماً       سـاطعَ  النورِ حاضراً لايغيبُ 

           كنتُ نهراً موزّعاً  في السواقي       جدولي معشِبٌ وغُصني رطيبُ 

           كنتُ سيفاً يغيبُ عني وقاري       حينَ تُبـدي بناجذيها الحروبُ

           أقطعُ البيدَ حادياً ركبَ قومي       في ليالٍ أنا السميرُ الحبيبُ (23) 

        والكاتب مقتنعٌ تماماً بأن الرؤيا - بهذا المعنى - سوف تتحقق :

لكن نفسي عادَ يغمرُها الرِّضى         لابد حتماً أن تصحَّ البوصلَةْ (32)
· وقد أدّى احتفاء الكاتب بما فاتَ من قيم وبطولات إلى غلبة ( الفعل الماضي ) على كافة نصوص المجموعة الخاصّة بحقل الرؤيا :
   يارعى اللهُ   سالفاتِ السنينِ       حين كان المزارُ مرأى العيونِ (40)
· والسؤال هنا : إذا كانت الرؤيا التي بنى عليها الكاتب آماله تبشّر بعودة زمن الفروسية ، فهل هذه الرؤيا مشروعة اجتماعياً ؟ وهل يمكن المقارنة مثلاً بين هذا الفارس الذي تعبّر عنه المجموعة ، وبين دونكيشوت (فارس القيم النبيلة ، وطواحين الهواء  ) ؟  
· في الجانب الآخر يمكن لقارىء المجموعة أن يُلاحظ أنها تتبنى البناء المعماري العمودي في الوزن والقافية ونظام تشكيل الصورة ( التشبيه والاستعارة ) وتعدد الموضوعات ، واستقلالية البيت الواحد ، واستخدام المفردات ذات الدلالة الأحادية ، والتراكيب ذات الطابع الخطابي ، كما تتبنّى المجموعة قيمَ المدح التي تعاطى معها الشعر العربي القديم (نص الصقر والمجد ، ونص رحيل خيوط الشفق أنموذجَين ) . وهناك نصان هما ( بين الغيوم ، وقدوم الضياء ) اعتمدا نمط التفعيلة توزيعاً ، ولكن لو أعيد تشكيل أسطرهما لكانا عموديين بامتياز . 
· ومما يُلاحظ أيضاً أن هناك (طولاً مبالغاً فيه) في بعض النصوص غير مسوّغ فنياً . وقد ساهم هذا الطول في وقوعها في التكرار ، ومن ثم في إضعاف شعريتها .

· والأمر اللافت للنظر أن الكاتب كان يُكثر من ( الاتكاء على جغرافيا البلدان ) ، ربما ليؤكّد أن همّه يتخّطى المحلية إلى العالمية ، لكن هذا الأمر أضعفَ النصوص التي تتعاطى مع هذا الجانب ، وأوقعها في سطحية مبتذلة ، وهو - لذلك- لم يساعد في تعميم المأساة أو نمذجتها ، فقُدّم بأسلوب تقريري تتالى فيه أسماءُ المواقع دون توظيف ، إلى جانب أن تراكم هذه الأسماء والمواقع أفقدَ الحالة الشعرية بريقَها ، وألقى بثقله على كاهل القارىء الذي لايعرف : هل يتابع الجغرافيا ، أم يستمتع بالشعر ؟ من ذلك قولُه : 
      فلي في رُبا الشيشانِ أختٌ ترمّلتْ      وأُخرى  من البلقانِ تُقتادُ  للعَاْبِ 

      وأمُّ بأرض الرافديـنِ  تكالبـتْ      عليها الرزايا خيّمتْ شرعةُ الغابِ 

      ولي أسرةٌ في القدسِ تقتاتُ لحمَها      سـباعٌ  ضوارٍ من يهودٍ وأذنابِ 

      ولي حاضرٌ يبكـي  ومجدٌ مضيّعٌ       تلبّسَ من سـوادِ المآسي بجلبابِ (49)

- ما نود الإشارة إليه أخيراً أن مجموعة (تجاعيد المرايا) لحمود الصميلي برعت في (التعبير) عن مأساة الفرد المعاصر ، ومعه الواقع المعاصر ، ولكنها - جمالياً - لم تتخطّ حدود (الخطاب الشفوي ) الذي يجترُّ نفسَه .
مجموعة (وشم على جدار القلب)

لخليل إبراهيم الفزيع

(وهيمنة الوعي الجمالي التقليدي)

 - عنوان المجموعة : وشم على جدار القلب 

· المؤلّف : خليل الفزيع 
· تاريخ النشر : 2002م
· الجهة الناشرة : نادي المنطقة الشرقية الأدبي ، الدمام
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 125 صفحة 
· عدد النصوص : 32 نصّاً 
أولاً - : تاريخ كتـابة النصوص : جُل النصوص كُتـب في الأعـوام 2000و2001م و 2002م ، ونص واحد كُتب في عام 1990م ، ونصّان كُتبا عام 1998م، ونصان آخران كتبا عام 1999م .
ثانياً - : حجم النصوص : يتراوح عـدد أبيات النصوص بين ثلاثة أبيات و أربعة وأربعين بيتاً . أقلها النصوص قليلة الأبيات ، وأكثرها كثيرة الأبيات .
ثالثاً - : هوية النصوص : جُل النصوص عمودي . وهناك سبعة نصوص كُتبت على نظام التفعيلة ، ولكنها لا تخرج - بناء ودلالة - عن المناخ العمودي .
          قالتْ : على عهدِ الهوى المتنامي         مرّتْ ثمـانٍ مثـل مرِّ ثوانِ

          لولا عيونُكِ مـارأيتُ  سعادةً          أو كـان قلبي دائمَ الخفقان (42) 

رابعاً - : موضوعات النصوص : 
طرحت النصوص ضمن المنظور التقليدي للنقد موضوعات تقليدية ، مثل موضوع النسيب (الذي يمتزج فيه الغزل بالحنين) ، وموضوع البكائيات (التي تجسّدت في الرثاء والحزن والفخر)، وموضوع الغزل ، وموضوع الدينيات ، وموضوع الوصف من خلال الارتباط بالله ، والمرأة ، والأصدقاء ، والطفولة .

أما الموضوعات التي طرحتها النصوص من خلال المنظور الجمالي للنقد فقد بدت من خلال سعي النصوص لتجسيد مجموعة من القيم الجمالية ، منها قيمة الجميل (المديح ، والمرأة ، ، والمكان الجميل ، والتغنّي بالطفولة) ، وقيمة البطولي ( أم الشهيد ) ، وقيمة القبيح التي تجسّدت في ( صورة المستعمر ، والصديق السيء ، والوضع العربي القائم ) ، وقيمة التراجيدي التي طرحتها النصـوص عبر سقوط الجميل : ( القدس ، والأصدقاء ، والوطن ) ، وعبر سقوط المثل الأعلى الذي تجسّد في عدم قدرة الفرد على تحقيق رؤياه من خلال علاقته الصدامية بالواقع . وتتجسّد الرؤيا في رغبة الفرد في إيجاد عالم آمن يحقّق له طوحاته الإنسانية ، ومجتمع متراص ، وعلاقات إنسانية نظيفة ، ومكان هادىء جميل . 

خامساً - : مناسبات النصوص : 

كُتبت معظم نصوص المجموعة فـي مناسبات خاصّة وعامة ، مثـل : (عيد ميلاد ، أو معارضة لقصيدة صديق ، أو تحية إلى صديق ، أو وصف لمدينة تخص الشاعر ، أو رثاء) . أي إن أغلب نصوص المجموعة نصوص مناسبات . يقول الشاعر بمناسبة مرض أخيه :

           عندمـا قالوا : مريضٌ شدّني            لزمانِ الأمسِ عهدٌ ظلّلكْ

           كنتَ فيه زينةَ الصحبِ سنى             وسناءً كالثريا  في الفلكْ (95)

وهذا يعني أنها سوف تلتزم بالرؤية الفنية والجمالية التي تتطلبها تلك المناسبات . فهي لذلك تعبّر عن الآخر ، أي عن الموضوع ، وتقلل من أهمية الفرد ، لذلك فالمساحة الممنوحة للآخر أكبر من مساحة الفرد . وهذه المسألة ليست في مصلحة النصوص ؛ لأن الشعر هو تجسيد جمالي لانعكاس الواقع في ذات المبدع ، وليس وصفاً لظاهرة خارج تلك الذات ، أو مسّاً لها من الخارج .  
سادساً - : الأوزان والقوافي : تلتزم النصـوص التقليدية في المجموعة بقافية موحّدة لكلِّ قصيدة . وهي - بالتزامها بوحدة الوزن والقافية -  تطبق مقولة قدامة بن جعفر : ( الشعر هو الكلام الموزون المقفى الذي يدلّ على معنى ) . أعني أن المجموعة ظلّت - في كل نصوصها التقليدية-  أمينةً للخط الفني التقليدي الذي التزمت به ، أي ظلّت ملتزمةً بالوعي الجمالي التقليدي الذي تطرحه تلك النصوص . وهـي - لذلك - من المنظور الجمالي تنتمي إلى غير عصرها . 
سابعاً - : اللغة الشعرية : طبيعـة اللغة الشعرية فـي كافة نصوص المجموعة - العمودية والتفعيلة - مباشرة ، خطابية ، تقريرية ، تكاد تخلو من الغموض الفني ، كما أنها معجمية على الرغم من أن الشاعر كان يسعى أحياناً إلى مقاربة الأسلوب الرمزي من خلال ربـط المحسوس بالمعنوي ، والمعنوي بالمحسوس . واللغة الشعرية - إلى جانب ذلك - يقلّ فيها التنوّع في أصول المواد ودلالاتها . صحيح أن هناك تنوّعاً في المفردات ، ولكن هذا التنوع ظل ضمن حيّز المساحة الكبيرة التي مُنحت للموقف التراجيدي في المجموعة ؛ وكل ذلك ينطوي تحت إطار الرؤية الموحدة التي صبغت طبيعة النصوص . واللغة الشـعرية - ضمن هذا الإطار - تنسجم وطبيعة محتوى النصوص . فالمحتوى بعامة - كما ذكرنا سابقاً - ينصرف إلى التعبير عن مناسبات عامة وخاصة . ومن الطبيعي في مثل هذه الأحوال أن تكون اللغة مباشرة وتقريرية وذات طابع خطابي ، وتلتزم بالشق المعجمي للغة ، ويقلّ فيها التنوّع . 
ثامناً - : المعجم الشعري للمجموعة : تهيمن على جميع النصوص لغةٌ مشتركة ، ومفردات ذات طابع واحد تشكّل مجتمعة قيمة التراجيدي التي تأخذ الحيّز الأكبر بين القيم الجمالية الأخرى : الجميل ، والقبيح ، والبطولي ، والرفيع .... ونحن نستطيع أن ندخل إلى عالم هذا الشاعر من خلال المناخ الذي تفرضه هذه المفردات وتفرّعاتها . ومن هذه المفردات مثلاً : (وجع ، حجيم ، عُراة ، فَقْر ، دمار ، سموم ، فحيح ، صبر ، عـذاب ، جراح ، نـار ، حقد ، شرَك ، رمضاء ، موت ، رمادي ، التلاشي ، صحراء ، قلق ، نزيف ، دماء ، حنين ، اضطراب ، كمـد ، غضب ، مستلَب ، كَرْب ، خيبة ، شكوى ، دمع ، احتضار ، سفّاح ، حرب ، سقر ، فناء ، ندم ، هزيمة ، انتقام ، يأس ، وهم ، دُجى ، ظلام ، سأم ، ندم ، عدم ، أشجان ، عناء ، ضنى ، أرق ، مجاهل ، غسق ، آهة ، آهات ، ظمأ ، مسهّد ، دموع ، وحدة ، مقرّح ، مجهَد ، رمـال ، يباب ، دفين ، حرمان ، ذبول ، نـدب ، لوعة ، آلام ، طيف ، رقاد ، عناء ، عطاش ، يأس ، موحش ، هموم ، تيه ، مجهول ، شرَك ، أصفاد ، خطايا ، بهيم ، عَبَرات ، سواد .... ) .
والمجموعة - في مجملها -  تسير على هذا النحو ؛ فالشاعر لايتخلّى عن هذه المفردات حتى حين يتغزّل ، أو يفرح ، أو يحلم ؛ فهي تدخل فـي النسيج البنيوي لكافة النصوص ، وفـي أدق المناطق البعيدة في عمق الشاعر . وهي تشكل - لذلك - أساسَ جمالية الشكل الفني للنصوص . 

ولكن لا بد من الإشارة إلى أنها - أي المفردات المذكورة التي تشكّل المعجم الشعري للمجموعة - تؤكّد أن الواقع الذي يعكسه الشاعر واقعٌ مأزوم ، وأن الفرد الذي يعبّر عنه فـردٌ مأزوم أيضاً ، والإحساس الذي يلازمه - بشكل دائم - هو شعوره بأنه إنسان متروك ، ومغترب ، ووحيد ، وهو غير قادر على الانسجام مع ما يحيـط به ، أو هو غير قادر على استيعاب ما يجري ، مما يشكّل لديه - دائماً - صراعاً بين الأنا والآخر ، بين الذات والموضوع . وهذا الصراع هو سببُ القلق الدائـم والإحباط الذين تعبر عنهما النصوص ، وهو - من ثم - سببٌ في اتجاه هذا المعجم الشعري على النحو الذي ذكرنا .  
ولا بد من الإشارة إلى أن الشاعر لم يختر المعجم الشعري ، بل اختارته موضوعات النصوص ، والطبيعة  المأزومة التي تعسكها ، والوعي الجمالي التقليدي الذي تبنتّه ، 
وبناء على ذلك يمكن القول : إن مفردات المعجم الشعري وتفرّعاتها تشكل الخلفية الأساسية للمجموعة ، وهي سببٌ مباشر في بناء بنية التراجيدي التي هيمنت على القيم الجمالية الأخرى ، بل إنها المسوّغ العلمي لهذا التفوّق . يضاف إلى ذلك أنه يمكن اعتبار مفردات هذا المعجم المدخلَ الرئيسي لمقاربة الإحساس الجمالي الذي تعكسه تلك النصوص . وإذا كانت إحدى مهام النقد أن ييسّر الوسائل العلمية لقراءة النصوص الشعرية قراءة معمّقة . فمن واجبه أن يدرس المعجم الشعري الذي نرى أنه مدخلٌ مهمٌّ لتلك القراءة العلمية الجادة للنصوص . ومدخل هذه النصوص التي بين أيدينا معجمُها الشعري .  

تاسعاً - : الوحدة العضوية : تبدو الوحدة العضوية في معظم النصوص من خلال وحدة المحتوى فحسب . أما الوحدة العضوية التي  تتشكّل عادة من خلال الوحدة في التنوع ، وتطور البنية الدرامية ، ووحدة عناصر الرؤية والرؤيا ، وتفاعل الصور الفنية الجزئية ، ووحدة الحسي والمعنوي فلم تجسّده نصوص المجموعة . ولعل التزام النصوص بالنوع الأول من الوحدة وتخلّيها عن النوع الآخر ينسجم وطبيعة الوعي الجمالي التقليدي الذي صاغها . 
عاشراً - : لتخييل الفني : سـعى الشاعر لرسم عالم متخيّل يوازي الواقع الحسي المهزوم ، ولكنه ظل يُقاربُ المحتوى أكثر من الصورة . وقد اعتمد الشاعر على التدفّق العاطفي في النصوص بوصفه بديلاً لتشكيل الصورة الفنية التي تعتمد أساساً على التشكيل . وهو لذلك اعتمد على التعبير ، ولم يعتمد على التشخيص . ونحن نرى أن هذه الاتجاه في المجموعة ينسجم وطبيعة الوعي الجمالي التقليدي ، ومحتوى نصوص المناسبات ، ومن ثم طبيعة لغة الخطاب الفني الذي يتمظهرُ- عادة - في مثل هذا النوع من النصوص . وخلاصة القول : إن التخيييل الفني في جميع النصوص هو تخييل رؤية ، وليس تخييل رؤيا . وهذا يقلّل من شعرية الشكل الجمالي لها ، ويرفعُ من سوية النثرية فيها . يقول : 
في يومِنا الجميل ْ

أهديكَ باقةً من القبلْ

بخدّكَ الأسيلْ

ونجمةً عنوانُها الأملْ 

والأمنياتُ لم تزَلْ

تزاولُ الصعودْ

إلى معارجِ الحبورْ 

تجاوزتْ صغائَ الأمور 

لتسقرَّ في القلوب 

وتملُ الحياةَ بالسرورْ 

تمارسُ العبورْ إلى مناطقِ الأمان (39) 
حادي عشر: الرؤية : عكست نصوص المجموعة ضمن إطار الرؤية : بؤس الواقع وأزمته . فهو واقعٌ مهزوم متفسّخ ، والفرد فيـه مأزوم يعاني من شرخ كبير مع هذا الواقع . وهو ليس على وفاق معه بكافة أشكاله . والكاتب يدعو إلى تسوية المسألة بالعودة إلى الماضي . يقول :  
أحبتي ما الذي  يجري بعالمنا ؟      هـذا التمزّقُ قد ضاقت به العربُ
والقومُ في لغوهم زادوا تمزّقَهم      ناموا على ضعفِهم والقدسُ مستلَبُ 

ولانـجاةَ لـهم  إلابيقظتِهم      من التخاذلِ كي يستنهضَ الغضبُ 

ياأمةً صنعتْ مجدَت العصورِألا      يعودُ عزٌّ مضى أو تنجلي الكُرَبُ (19) 
ثاني عشر: الرؤيا والمَثَل الجمالي : تسعى النصوص لرسم صورة بديلة مشرقة للواقع المأزوم الذي سعى الشاعر إلى طرحه عبر الرؤية . فالمَثَل الجمالي يتمحور في تجسيد رؤيا بديلة تقابل الرؤية من خلال دعوة الشاعر إلى العودة إلى الله ، والاستنجاد به ، والصداقة النقية ، والطفولة ، وصفاء  العلاقة الاجتماعية ، وتجسيد الجميل عبر صورة القائد الفذ ، والعودة إلى الماضي بكل تفاصيله . ونحن نرى أن الرؤيا التي يطرحها الشـاعر تنسجم والإطـار الفلسفي للثقافة الإسلامية التي ينتمي إليها الشاعر . يقول : 
       مأساتنا أنـا  نحاربُ بعضَنا     ياسـوءَ ما  فعلتْ بنا المأساةُ      

       ندعوكَ يا ربّي لترحمَ حالنا      فإليكَ وحدكَ تنتهي الدعواتُ (71)
ثالث عشر: بين الرؤية والرؤيا : من الواضح أن مساحة الرؤية تتغلَّبُ على المساحة التي أُعطيت للرؤيا . وأبرزُ ما يدلّل على ذلك مفردات المعجم الشعري ذات الطابع المأساوي ،  وهيمنة قيمة التراجيدي على القيم الجمالية الأخرى ، وطفيان المحتوى السوداوي للنصوص . ولعل سبب هذه الهيمنة عائد إلى ضخامة حجم الأزمة في الرؤية وشدّتها في الفرد والواقع معاً ، ويكاد يسيطر على الإيقاع البعيد في ذات الشاعر ، ويدفعه دفعاً لكي يستجيب مرغماً عبر آلية الإبداع لذلك . فمن يقرأ نصوص المجموعة - لو تجاوزنا الشكل الجمالي للمحتوى - يجدُ أنها تعبّر بشكل أكيد عن أزمة الذات تجاه ما يُحيطُ بها ، وتستجيب لما تحسّ بها تجاه الواقع ، وتعكس موقفها النفسي والفكري منه . ويمكن تعميم هذه الحالة من ناحية المحتوى ، لكنه من الصعب نمذجتها لأن النمذجة تتأتى من خلال الصورة الفنية الحية ، وقد اعتمدت المجموعة على التعبير ، وتخلّت عن التصوير .
رابع عشر: القيم الجمالية في النصوص : تعبّر النصوص عن القيم الجمالية التالية : 
· التراجيدي : تمظهر التراجيدي فـي معطيين : موت الجميل ( من خلال الرثاء ، والبكاء على الماضي الجميل ) ، وسقوط المثل الأعلى ( من خلال الصدام الدائم مع الموضوع ) . وتكاد معظمُ النصوص تؤكّد ذلك . ومما يدعمُ ذلك أن مساحةَ التراجيدي تتفوّق - كما ذكرنا - على مساحات القيم الجمالية الأخرى مجتمعةً . يقول الشاعر في رثاء أمه  :

           عجزَ البيانُ وتاهتِ  الكلمات ُ        وتعثّرتْ في  خطوها الآهاتُ 

           فهنا مكانٌ  قـد ألفتِ  بقاءَهُ         وعليه من  حُللِ البهاء سماتُ

           قد كان في الماضي يلمُّ  شتاتَنا         واليـومَ  حلَّ تفرُّقٌ وشتاتُ 

           وتباعدتْ سُبُلُ الحياةِ وجرحُنا         قد عمّقتْهُ  روابطٌ وصلاتُ (66)

· الجميل : برز الجميل عبر ثلاثة مستويات : الأول : تجلّى المستوى الأول في صـورة المرأة ، وصورتي الطفلتين الجميلتين .وتجلى المستوى الثاني من خلال النصوص الدينية التي أثبتها الشاعر في المجموعة ؛ فهو يرى أن الجمال الحقيقي يتجسّد من خلال العلاقة القوية مع الله ، فهو مصدر الخلاص ، وفي اللجوء إليه تكمن الراحة ، ويُطرد القلق . أما المستوى الثالث فانعكس من خلال تعبيرالشاعر عن المكان أكثر من مرّة بوصفه المحيط الحسي الهادىء الذي يحتويه حين يحسّث بأزمته ، أو هو المكان الآمن الذي يمكن اللجوء إليه لتفريغ الأزمة التي تتشكّل من صراعه مع الواقع . ونـود أن نشير هنا إلى أن قوة ( قيمة الجميل ) في المجموعة تنبع من وقوفها بشكل متواز أمام هيمنة التراجيدي المتضخم في النص والواقع والنفس . فاللجوء إلى الله هو مصدرُ الخلاص من القلق الذي يشكله التراجيدي ، ومن ثم مصدر لحل كافة القضايا التي أرتكز عليها الشعور التراجيدي المتضخم ، فلا يقلّل من قوّة المأساوي الذي يشكله موتُ الجميل إلا اللجوء إلى الله ، ولايقلّل من حـدّة الانسكارات وخيبات الأمل إلا اللجوء إلى الله ، ولا يُعيد الاعتبار للشخصية العربية إلى اللجوء إلى الله  . أما النوع الآخر من الجميل الروحي فيبدو من خلال مفهوم الصداقة من جهة والوفاء للمكان من جهة أخرى ، كما في القصائد التي كتبها للأصدقاء يعارض قصائدهم أو يحييهم ، أو للحنين إلى مكان معين . يقول الشاعر معارضاً قصيدة الشاعر مبارك بوبشيت (الحب يجمعنا) ، ويضع لقصيدته العنوان نفسه :

          عانقتُ حبّكِ في ركبٍ من الألقِ       وفاض نهرُ الهوى كالممطرِ الغدِقِ

          أصبحتِ بيـن ثنايا  القلبِ أمنيةً       يحنو  عليها  حنوَّ الجفْنِ  والحدَقِ 

          مياسقُ القـدِّ إن   طلّتْ بطلقتِها       يموجُ من  حولِها فيضٌ من العبقِ 

          أنتِ التي علّمَتْني الفرحَ حين طغى     موجٌ من الحزنِ أودى بي إلى الغرقِ (84) 
· القبيح : عبّرت نصوص المجموعة عن قيمة القبيح من خلال وضعها في مواجهة قيمة الجميل . فهي تقف على الضفه الأخرى لها . ولعل ذلك سبباً مباشراً في تعريتها . وقد تبدّت هذه القيمة من خلال تأكيد النصوص على المستعمر ، والواقع العربي المهزوم ، وفشل الصداقة ، والموت . يقول الشاعر بهذا الصدد :

        أرضُ الرسالات تشكو من يحاورها       ومن يجيبُ وهذي الحربُ والخطرُ 
        إذا تمادى بها  شارونُ كـان لـه         في الغرب عونٌ من الأموال ينتظرُ 

        من يقتُلُ الطفلَ جـوراً في منازلِهِ        ويدفنُ  الحيَّ والأحقـادُ  تستعرُ 

        من حالفَ الشـرَّ سرَّاً أو علانيةً         وأعلنَ الـحربَ  لاتُبقي ولاتذرُ 

        مَـن غيـرُهُ  السَّفاحُ إن رفعتْ         للسـلمِ راياتُهُ لم يعنهِ الخبرُ (21)  
-  البطولي : وقد تجسّد من خلال شخصية أم الشهيد . 

خامس عشر : الصورة الكلية للفرد في النصوص : الفرد الذي تعبّر عنه النصوص فردٌ مأزوم ، مهزوم ، حزين ، ممـزق ، خائب ، مقهور ، منطوٍ ، وحيد ، متروك . يقول :

        مازلتُ أبحثُ عن خِلّ يؤانسني       فما وجدتُ سوى الآلامِ تنتظرُ

        إذا اقتربتُ إذا بالطيفِ  يخذلُني       يذوبُ مثلَ الضيا إذ يرحلُ القمرُ (54)
ومما يدلل على ذلك الإلحاح الدائم في استعادة صورة الماضي الجميل بهدف إعادة التوازن . فمدح الشاعر للطفولة من خلال حفيدتيه ، واستحضاره للذكريات الجميلة مـع المكان ، وسعيه لتأكيد المعنى البطولي للمرأة التي تدفع بابنها إلى الشهادة ، وكذلك سعيه إلى استحضار صورة القائد في النص الأول ، ولجوؤه إلى الله ، إلى جانب استحضاره لصورة المرأه البعيدة ، وتأكيده على الذكريات الجميلة مع الأصدقاء . كل ذلك ما هـو إلا سعي لإنشاء التوازن ، وتعويض عن افتقاده في الواقع ، وردٌّ على الإنسان المهزوم الذي تموضع داخل الشاعر . 
خلاصة القول : لقد عبّرت مجموعة وشم على جدار القلب - من خلال المحتوى -عمّا يتحرّك في فضاء الفرد من آلام وإحباطات ، ومـن آمال وإشراقات ، ولكنها أخفقت فـي إثبات هويتها الجمالية ، ومـن ثم خصوصيتها ، وتفرّدها . وهي لذلك تنتمي إلى غير عصرها . 
مجموعة (قصائد خضرٍ ويابسات)

لزاهر عبدالرحمن عثمان 

(من دهشة الطفل إلى ذهنية الفيلسوف)

· عنوان المجموعة : قصائد خضر ويابسات 

· الكاتب : زاهر عثمان   
·  تاريخ النشر : 2003م 
· الطبعة الأولى 
· الجهة الناشرة  : أعراف ، الرياض 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 220 صفحة من الحجم الكبير 
· َيجمع الشاعر زاهر عثمان تجربته الشعرية التي تمتّد ربعَ قرن في مجموعة واحدة هي (قصائد خضر ويابسات) . 
· تختلف نصوص المجموعة في زمن كتابتها ، كما تتفاوت في بنائها وفي مستوياتها الفنية والجمالية . ومن خلال نظرة كلية يمكن تقسيم المجموعة إلى مرحلتين : الأولى تعود إلى فترة الثمانينيات حتى منتصف التسعينيات ، والثانية تمتد منذ تلك الفترة حتى اليوم . وفيما يلي نسوق أبرز الملاحظات على المرحلتين المذكورتين : 
أولاً - : يُلاحظ أن تجربة الشاعر - في المرحلة الثانية - أكثر نضجاً في كتابة النص العمودي من الأولى من حيث التملّك الجمالي لعناصر التجربة ، والقدرة على التصوير ، وتبدو قدرة الشاعر على الكتابة أكثر إقناعاً ، وبعداً عن التكلّف . يقول : 
      أرسلتُ خلـفَ بقايـا الأمسِ أغنيتي        شجيّةً البوحِ قد ضاقتْ بآهاتي 
      تروي لطيفَ الأسى مافاضَ من شجني        وتُنذرُ الغدَ بالمرصودِ من ذاتي (119)
ثانياً- : غَلَبَتْ على نصوص التفعيلة - في المرحلة الثانية - الصنعة ، أو أن الطابع العقلي المجرّد قد سيطر عليها . فهي تفتقد إلى الحرارة العاطفية / البديل في التعبير عن التصوير الفني الذي اغتنت به نصوص المرحلة الأولى ، إلى جانب أن أغلب نصوص التفعيلة في هذه المرحلة طويلة دون مسوّغ فني ، وأغلب الصور الفنية فيها جاء جافاً ، فيها مهارة الصنعة ، ولكنها تفتقد إلى الحيوية الفنية . ومن نماذج ذلك قوله : 

ميلادُكِ ، كم يحلو الميلادْ 

متـئدَ الخطوةِ ، مبتسماً 

أشرقَ في كلِّ الأبعادْ 

عامُكِ ، بل عمركِ 

نرجوه نقياً 

من عثراتِ الدهرِ 

ومحروساً 

من كيدِ الحسّاد (104)  

ويقول في مكان آخر مؤكّداً ذلك :

من علّمني كيفَ أُعانقُ وجهي بينَ يديهْ 

من علّمني 

أتكوّنُ من جنبيهِ إليهْ 

ذوّبتُ له باقي عُمري 

وانسبتُ غريقاً في عينيهْ (219) 
        بينما بدت نصوص التفعيلة - في المرحلة الأولى - معبّرة عن التجربة بصدق وحرارة ، فهناك بساطة في التعبير وسلاسة ، ولاتكلّف في بناء المواقف . والشعر لايُقاس دائماً بالصورة ، فقد يستخدمُ الشاعر التعبير ويدعمه بقوة الوجدان . أريـد أن أقول إن الشاعر كان في مرحلته الأولى ( طفولياً ) ؛ أعني أن دهشة الطفل وإحساسه العميق بما يحيط به قد لازم شعر التفعيلة في المرحلة الأولى ، لكن هذا الطفل أصبح في المرحلة الثانية عاقلاً ، وبدأ يقرأ العالم المحيط به بذهنية المفكر لابإحساس الطفل ، والشـاعر حين يكبرُ الطفلُ في داخله يميل إلى الصنعة والتجريد ، وينتقل من موقع الشاعر إلى موقع الفيلسوف . لهذا السبب استطاع الشاعر في المرحلة الأولى أن ينمذج أغلب المواقف ويعممها . من ذلك ما يقوله بانسيابية الطفل في رثاء والده : 

أبتي 

حدّثني كيفَ العيشُ 

وراءَ متاريسِ الدنيا 

خلـفَ الأزمان ؟ 

حدثني كيفَ الموتُ 

وكيفَ القبرُ 

وكيفَ غدوتَ هناكَ الآن ؟ 

ياليتكَ ترجعُ لو لثوانٍ 

كي نعـرفَ كُنهَ الموتَ 

وصـوتَ الصمتِ 

المتربّصِ خلفَ الجدرانْ (8 )  
ثالثاً - : يميل الشاعر في المرحلة الثانية إلى التعبير الرمزي . ولعل عنوان المجموعة (قصائد خصر ويابسات ) ، وتخلّي الشـاعر عن العناوين الجزئية للنصوص يؤكّد هذا االاتجاه . وقد انعكس التعبير الرمـزي على أغلب أبنية نصوص هذه المرحلة ، يقول : 

طافتْ على مرافىءِ الزمانْ 

وحملقتْ في قسماتٍ خانَها الزمانْ 

وحلّقتْ عبرَ المدى المغبّرِ بالأشجانْ 

تعثّرتْ بيأسهِ 

وبعثرتْ أنينَهَ 

ورجَعتْ تعصرُ فوقَ عمريَ المشنوقِ 

آهةً ضنينهْ (118) . 

وقوله أيضاً : وصحوتُ في كفنِ الحقيقةِ (115)
رابعاً - : ومما يؤكد هذا الاتجاه دلالياً في هذه المرحلة الثانية انكفاء الشاعر إلى (أناه) وانشغاله بها ، والتوّغل في أعماقها ، واستمتاعه بالألم ، وانشغاله بهمومه الذاتية  

يضيقُ بضيقيَ الأرقُ 

يُسائلُ ، وهو منكسرُ المدى ، قلقُ 

تُرى هل حينما هذا الطريقُ يطولُ 

يفترقُ ؟ (199)  

خامساً -: إن انكفاء الشاعر إلى الذات دفعَه إلى الزهد لذلك كثُرت في نصوص المرحلة الثانية مفردات مثل : الحيرة ، والتيه ، والنجوى ، والدنّو ، والشوق . وقد دفعَهُ الزهد إلى التصوّف ؛ أعني السعي للتوحّد في الأشياء . والشاعر في هذه المرحلة متصوّف بامتياز ؟ يقول : 

  أجثو على زمني أعانقُ يأسَهُ     وإلى عُلاكَ أطيرُ لوعةَ شاكرِ (172)

        ويقول أيضاً : اتعثّرُ في سيلِ ذنوبي / تُثقلني عثراتُ عيوبي (124) 

 والزهـد والتصوّف ساهما في تغيير مفهوم الشاعر للمرأة . فهناك - في هذه المرحلة - اهتمام كبير بالمرأة ، لكن المرأة هنا تأخذ شكل الفكرة والمعنى :
               أميلي بعضَ شَعْرِكِ فوقَ يأسي       عسـاني  أستعينُ  على التأسي

               وأَلقي بعضَ أحـلامٍ  سـناءً       يقضُّ مشارعري ويُضيء كأسي 

               يحثُّ مدىً  مـن  الآمالِ ولّى       وتاهَ بـهِ غـدي واستلَّ أمسي  

               ترينَ بقيّتي ؟ نِيسـانَ   منسي       أنا المصولبُ في عتماتِ نفسي (137) 
ومما يجمعُ بين المرحلتين الأمور التالية : 

أولاً - : إن الشـاعر كتب في شكليين مختلفين العمودي والتفعيلة واستمر في الكتابة فيهما ، لكن الملاحظ أن تعاطي الشاعر مع الشكل العمودي أصبح أقلَّ من حيث الكم في المرحلة الثانية ، وكان الطابع العام له هو التفعيلة . وقد أخذ تعاطيه مع العمودي في المرحلة الثانية تعاطيَ الشاعر المحترف ، لكن المشكلة تكمن في التقاطع الحاد بينه وبين العمودي . ومن علائم ذلك اعتماده على : استقلالية البيت ، ونظام بناء الصورة ، والاتكاء على الموضوع القديم  . 

        ومن نماذج استقلالية البيت والصورة قوله : 

على رحابكَ تُلقي وعدَها النُّجُمُ        وخلفَ خطوكِ يهمي الشوقُ والكَلِمُ (198)

وقوله : 

عيناكِ أوهنتَا يأسي وما حمَلا        وهِنْتُ بينهما مُستغرقاً وجلاً (177)

وحين يعتمد النص على هذا الشكل من التعبير يفتقد إلى وحدته العضوية والبنائية معاً مما يؤدي إلى ضعف التفاعل بين عناصره ، ومن ثَمَّ إلى ضعفه ، وضعف تأثيره الجمالي في المتلقي ؛ أعني أن النص حين يعتمد على نظام قوّة الصورة الجزئية فقط متجاوزاً الصورة الكلية يقِلُّ وقعه وهجهُ وينحصر تأثيره في اللحظة التي يتِمّ فيها تلقي هذه الصورة . 

ومن نماذج الاتكاء على النموذج القديم بناؤه مناخَ النص على الحوامل الدلالية التي كان الشاعر القديم يبني مناخاته عليها . وهي مستجلبة مـن البيئة التي كان يحياها آنذاك : الليل ، والنجوم ، والقمر ، وثِقَل الهموم ، والطيف . ولايكون الخلاص منها إلا عبر المرأة فحسب . يقول : 

      أيقظتُ عودي غفا في حضنهِ الوترُ       وقُـدْتُ ليليَ حتى يأذنَ السّهرُ 

      وجدتُ بالدمعِ أروي النجمَ مبتهلاً       ويرتقي بـي إلى أفيائـه القمرُ 

      زادي الأسـى  ومراراتٌ تناوشنُي       حيناً ويُقلقها إن أوجسَ الضجرُ 

      وسرتُ نـحوَ  مداكِ المستبدِّ عُلاً        يقسو علـيَّ ولاينأى بي الحذرُ 

              أطلَّ طيفُكِ مـن بينَ النجومِ سناً        يختالُ متّسقاً يهمي وينتشرُ (163)    
ثانياً - : رافق التناصُّ المرحلتين ونجح الشاعر في صياغة المعادلة الصعبة فيه . من ذلك قوله : 

وفي غدٍ إذ ينـزلُ الصباحْ 

ترحلُ شهرزادُ حاملةً كلامَها المباحْ 

تاركةً 

على الوسائدِ المثيرهْ 

قصةً قصيرهْ 

         تُطلُُّ من سطورِها أميرهْ 

وألفُ سندبادْ (23)  

ثالثاً - : عناصر الرؤية في المرحلتين واحدة : الحاضر بائس ، والفرد مغترب ، ومأساة الفرد تأتي على الدوام من المقارنة بين ماكانه قديماً وأصبح عليه الآن . والفرد هنا بمعنى المجموع . وهو يعبّر عن ذلك بقوله :
                 كنتُ في ماضيَّ جوّابَ الفَضَا         دارتـي العلياءُ   والعزُّ كياني 

           لاتَسَلْني أينَ أصبحتُ   فقـد        أخرسَ الخَطْبُ فؤادي ولساني  

                لم يعـدْ لـي موطنٌ لمّا هوتْ         نجمةٌ زرقاءُ واحتلّت مكاني (4)

        والشاعر يحكمُ على الواقع بالموت وهو يرى أن ما سيكونُ جميلاً في المستقبل ليس من الواقع ، وإنما من الماضي إي بسبب الذكرى التي حملناها من الماضي : 

          لنا في الأمسِ ذكرى سوفَ يحملُها        غدٌ أريجاً على الأيامِ ينتشرُ (9)

        ومن المآخذ على الرؤية غلوُّ الشاعر أحياناً بالمباشرة ، فينتقل لديه الفعل الشعري إلى ما يُشبه الشعار : 

لاتقلقْ 

إذ يلحقُ بالقدسِ حصونٌ

وتموتُ مدائنُ 

أو تُنبشْ

 في خصلاتِ الليلِ العربي المبهَمِ 

بحثاً عن خائنْ 

فالعتمةُ 

تمحو أقسى النكباتِ 

وتموتُ بها أعتى الآهاتِ (15)  
· ومن عناصر الرؤية أيضاً قبحُ العالم الغربي , وقليلون هم الشعراء الذين تناولوا العالم الغربي في نصوصهم كما فعل الشاعر زاهر عثمان . وهذه ميزة تُحسب له . يقول عن مبنى التجارة العالمي في نصٍّ كتبه عام 1982م :
أنا من آخرِ الدنيا 

أتيتُ إليكَ 

لما جاءكَ القمرُ 

فقد زعموا بأنكَ قمّةُ الدنيا التي يغفو بها القمرُ 

وأسمعُ حوليَ الأكوان 

والهمساتُ تستترُ 

وترقصُ حوليَ الصـورُ 

بعيدٌ أنتَ يا قمرُ 

مُحالٌ أنتَ ياقمرُ (14) 
رابعاً - : شكّل الشاعر (الرؤيا) في المرحلتين من الجميل بشكليه الحسي والروحي في الحياة والمرأة ، ونقاء العلاقة الإنسانية ، والأمان ، والسلام 

رفيقي ، وموجٌ من الذكرياتِ 

يُحرّكُ فيّ الأسى والحنيْن 

يؤكّدُ أنا برُغْم ِ السنينْ 

عهدٌ وثيقٌ 

ويمضي بنا في هداهُ الطريقْ 

نفسُ الطريقْ (21)

خامساً - : لاتخلو بعض النصوص من الضعف ، أعني هيمنة (الرؤية) ، والوقوع في (النثرية ) كقوله : 

ياسينُ أنا ، وأمينُ أنا ، وجميعُ محبيكَ هنا 

ياسينٌ وأمينْ 

فيكَ نُعزّى 

وتظلُّ لنا الدهرَ عزاءً 

يجمعُنا في اللهِ رجاءٌ ويقينْ 

أن نلقاكَ بدارِكَ في جنّاتٍ وعيونْ (95) 
خلاصة القول : زاهر عثمان شاعر جميل ، وشعره مثّلَ بصدق وعفوية لاتخلو من مهارة الصنعة جيلي الثمانينيات والتسعينيات .  
مجموعة ( وللرماد نهاراته )

لسعد الحميدين 
(وجمالية الهدم والبناء)

· عنوان المجموعة : وللرمادِ نهاراته  

· الكاتب : سعد الحميدين    
·  تاريخ النشر : 2002م 
· الطبعة الأولى 
· الجهة الناشرة  : مؤسّسة الانتشار العربي ، بيروت ، لندن   
· المادة : شعر 
· عدد النصوص : 17 نصاً 
· عدد الصفحات : 88 صفحة من الحجم المتوسط  
· لقد استطاعت ( قصيدة الرؤيا ) أن تشكّل ملامحها خلال فترة زمنية قصيرة . ومن ملامحها : الاعتماد على التفعيلة والأسطورة والأسطرة والرمز والرمزية والتجريب في اللغة والإيقاع وغزارة الصور الجزئية والصدام مع الواقع . وقد ترافق كل ذلك بوعي جديد لمفهوم الشعر يتمثل في أنها ( قصيدة رؤيا لارؤية ) حيث كانت تتجه إلى المستقبل قافزة مـن فوق الواقع لعدم ثقتها به . وقد اتجهت في (بناء الرؤيا ) إما اعتماداً على الماضي البعيد ، وإما على ما يردها من وراء البحار ، ولذلك كان من الصعب أن تكون الرؤيا لدى شعرائها (مشروعة اجتماعياً) ، لأنها لم تؤسَّس أصلاً على معطيات موضوعية . 

· لقد مرّ الشعر العربي المعاصر بثلاث مراحل ، أولاهما ( مرحلة قصيدة الرؤية - الشعر النيوكلاسيكي ) وثانيهما ( مرحلة قصيدة الرؤيا - شعر التفعيلة ) ، وثالثهما ( مرحلة قصيدة النثر ) . ومن أبرز سماتها الاهتمام بما هو جزئي ، واستنطاق اللغة اليومية ، ومقاربة الصورة اللوحة ، والمصالحة مع الواقع ليس من خلال الموقف الفكري فقد كانت دائمة الاستياء من الواقع ، وإنما من خلال تعاطيها مع مواده الأولية في بناء الصورة والموقف والحالة ، واعتباره - لذلك - ركناً أساسياً في بناء الرؤيا . 

-  كان لابد لي من هذا التقديم لكي أحقق غرضين : أولهما أن مجموعة سعد الحميدين (وللرماد نهاراته) التي صدرت الطبعة الأولى منها عام 2000م في بيروت تنتمي إلى مرحلة قصيدة الرؤيا بكل ما تحمله من عناصر وسمات على الرغم من سعيها للقفز عليها ، والسعي لتجاوزها ؛ أعني أن (الوعي الجمالي) الذي كان يحكم قصيدة الرؤيا هو الذي يحرك النظام البنائي لهذه المجموعة، وثانيهما لبيان مسافة التجاوز التي حقّقتها هذه المجموعة على قصيدة الرؤيا . 

-  يبني سعد الحميدين مجموعته على فكرتي (الهدم والبناء) . فهو يرفض (مكوّنات الرؤية) ، لأنها لم تعد تصلح لشيء ، ويقرّر هدمها ، ويسعى - في المقابل - إلى بناء رؤيا جديدة تعتمد على عناصر هو يختارها ، ويختار أشكال بنائها بنفسه دون الاعتماد على شكل قَبْلي محدد . خلاصة الفكرة أن الكاتب يريد أن يكوّن اللغة والطبيعة والإنسان من جديد بمعطيات جديدة ووعي جمالي جديد .

-  فهو أولاً يطرح مفهوماً للشعر مغايراً لما كان مألوفاً ، ولما هو مألوفٌ الآن ، يختلف كلياً عن مفهوم قصيدة العمود لامن حيث الوزن والقافية ، فحسب وإنما من حيث أشكال بناء النص وتشكيل الصورة والرؤية والرؤيا ، وهو ثانياً يسعى إلى قراءة العالم بوعي جمالي مختلف ، ويستخدم لذلك عناصر جديـدة لم يكن بالإمكان استخدامها في الشعر العمودي ، ولايمكن للوعي الجمالي التقليدي أن يقبلها بأي حال . 

أولاً- فقد وزّع الكاتب فضاءات المجموعة على الأحرف الهجائية ، وهي أحرف ساكنة لادلالات عرفية سابقة لها ، ولهذا الأمر أبعاد رمزية تخدم الكاتب في البناء الافتراضي الجديد . فهو من جهة يرفض الواقع الراهن ويسعى إلى رسم رؤيا جديدة . وبما أنها جديدة فهي غامضة ، ومن الصعب تتبّع ملامحها وحدودها . وهو يرفض من - جهة ثانية - الشكل اللغوي الراهن وكل ما يتعلّق به من أفكار وقوالب جاهزة ، فيحلّل الكلمات المتداولة والتراكيب اللغوية والصيغ المألوفة لنظام الجملة ، ويفككها ويعيد صياغتها من جديد . ففي المجموعة سعيٌ حثيث إلى إعادة الأشياء إلى مادتها الأولى : الكلمة إلى الحرف ، والعالم إلى الغابة ، والإنسان إلى الطفولة لكي يسهلَ تشكيلها من جديد . 

ثانياً-  وبناءً على ذلك كـان الشاعر يُكثِرُ من الاتكاء على الأفعال في بداية التشكيل الجديد ، ثم يُتبعها بعدد كبير من الأسماء والصفات ليثّبتَ بها ما شكّله سابقاً . لقد كان الشاعر يعتمد - في بداية تشكيل الموقف الشعري أو الحالة - على الحركة الدائبة ، والحركة تحتاج إلى أفعال ، ثم ينتقل لتثبيت ذلك بالأسماء لما لها من دلالة على الثبات والاستقرار . يقول : 

ندّهُ أبصرَهُ ولما ينادِهِ ولم يقتربْ ، له 

عيونٌ تحملقُ كلما لامست نظراتِ أخرْ 

تتأطرُ في زيّها تتبرقعُ في الظلِّ ينكفىءُ 

الظلُّ خسرانَ خاسىءَ ، تتأبطُه الحسْرةُ المائعةُ 

تتكىءُ على نارهِ الموقدهْ ، تنحني على أرضِها 

الصامدةِ فتهمي الرؤى قابَ قوسينِ من 

شربة راكدة 

هبّتِ العاصفةُ تقلّبت البركةُ الراكدة المشتهاة 

على راحتيها تُعيدُ تمارينها 

تتكاملُ ...تتفرّسُ ...تقيسُ .. وتمحو ... ، فيخب,... يجفُّ النهرُ 

موات موات في نهائي لانهائي فيحيكُ الظلامُ 

جناحَ الأزل ، تنطوي رقعةُ الحلمِ تتكرمشُ (47) 

عدد الأفعال في هذا النص القصير (25) فعلاً ، وعدد الأسماء يتجاوز (35) اسماً . 

ثالثاً- وقد اعتمد الكاتب - استكمالاً لمشروعه - على الرمزية والربط بين المتباعدات وهذان الأمران منحا تنوعاً كبيراً لمناخات النصوص ، وأعطيا الكاتب حرية واسعة في اختيار أشكال البناء الجديدة . من ذلك مثلاً التراكيب التالية التي أُخذت من نصوص المجموعة اعتباطاً : ( صهوةُ الحرف ، نورُ الظلام ، معطفُ الظلمة ، تَكلَّسَ وجهُ الزمان ، الفراغُ الغبي ، حراشفُ الندم ، النضحُ الهلامي ، أرتالٌ من الأوقات ، مشرئبُ الوجد ، نُتَفُ الماءِ القراح ، فكّي فارس ، بلعَ الحرفَ سَفَّ الجملةَ الحرّى علـى الريق ، مزّقَ الحرفَ حثلاتِ حروفٍ وصور ، ، نهرُ السكونِ ، هيكلُ الوقت ، تعلكُها الكفُّ ، صحنُ الخرافات ، رأسُ الجفاف ، إبطُ الحرفِ ، أباريقُ الخرافات العميقة ، منافظُ القرن ، المعصمُ الوقتي ، الكسلُ الوارمُ ، شجيراتُ الشموع ، جوربُ الماء ، الزمنُ الرائب ، ترضعُ الأوهام ، يعطسُ التمساحُ ، تسعلُ السمكة ، زندُ التاريخ ) . 

رابعاً- وقد لجأ الكاتب إلى هدمِ قنوات الاتصال بين الواقع والخيال ، بين حاسة البصر والحواس الأخـرى ، بين الدلالات الحقيقية والدلالات المجازية ، بين الأنا والأنت ، بين الذات والموضوع ، بين الشعر والأجناس الأدبية الأخرى ، بين الأنا واللاشعور الجمعي ، بين الليل والنهار ، فلا حدود بين الأشياء في مجموعة الحميدين . يقول :  

تروبُ مناراتُ مدى القلعةِ الأبدية

بين رُكامِ الزمانِ الذي جاءنا أو يجيء 

بحملِهِ يحبو 

أحدبَ الظهرِ ، والظهرُ أحدبُ 

لافرقَ فما عادَ في الليلِ ليلٌ 

ولا في النهارِ الطويلِ القصيرِ نهارْ 

تكوّرَ حالُ الزمانِ تدحرجَ صوبَ التلالِ 

ودارَ 

تفورُ بها شفةُ الأختِ تبلعُ الأختُ التي قربَها ، وتنفخُ في ساحةِ اللاكيان 

يتجشّأُ يُنتجُ عاصقةً 

تختبىءُ 

لعلَّ المكانَ استدارَ استداااااار ( 18 ) 
خامساً- في مجموعة الجميدين لايوجد نسقٌ ثابت متوازٍ يبني الكاتب عليه نصه ، لايوجد مثالٌ جاهز ، أو نمط أيقوني ثابت تعتمد عليه المجموعة . فمثالها ذاتها ، وتفرُّدها في تجريبها ، وقيمتُها تنحدر من فضائها الخاص . لذلك لاأبوة لهذا لنمط من الشعر سوى الأنا الفاعلة ، المنتِجة ضمن علاقاتها المفتوحة مع محيطها ، وهو يعلنُ ذلك بقوله : 

قفا نبكِ قد ألغيتْ كذلك قالوا ، ومعها (خليليّ ) 

لم يُلغيا ، قلتُ أنا .. فقد فاضتا عن الطوقِ وأنجبتا من 

(القافَ )

و(الخاءُ ) أكثر ، فما الشعرُ إلا إناءٌ لكل الفنون ، الجديد ، العتيق 

وما بعدُ 

تلقف ما يبدعون ، وما يأفكون  ، وما يغزلون ، وما يسطرون 

لاشعرَ إلا الشعر (28)   

سادساً- وقد لخّص الكاتب الرؤيا من خلال الوعي الجديد الذي ينشده بقوله : 

حجرٌ حطَّ من القمّةِ للسفحِ وغفا هكذا أُوعزَ لي 

فألوي العنقَ للتاريخِ أقرأُ صفحاتٍ سُجّلَتْ 

كنا وكنا 

ولكن كيفَ أصبحنا ؟ لاأدري (73) 
سابعاً- كما فتح الشاعر البابَ واسعاً - أمام نصوصه - على التناص ، و نجح - من خلال ذلك - في إغناء آفاق النصوص ( الزمكانية ) ، إلى جانب أن التنوع في التناص يخدم الهدف الذي يسعى الكاتب إلى تكريسه وهو إعادة صياغة الأشياء من جديد . فقد اعتمد في هذا المجال على الخرافة (ص1) ، والمثل الشعبي (ص25)، والأغنية الشعبية 

طبتَ صباحاً يالبنان 

عمتَ صباحاً يالبنان "بحبك يا لبنان 

بشمالك بجنوبك بسهلك بحبك 

سـألوني شو صاير ببلدي العتيد ، مزروعة عاالداير نـار وبواريد (65)  

وانظر كذلك (ص31) . 

و اعتمد أيضاً على الأسلوب الملحمي ، والنصوص المعاصرة وغيرها . إن افتتاح المجموعة بنص أساسُه الخرافة يعني أن الكاتب يُعلن - منذ البدء - أن كل شيء راهنٍ (متعلّق بالرؤية )لم يعد ذا قيمة ، وهو أقرب إلى الوهم منه إلى الحقيقة . وبما أنه كذلك لا بد من إعادته تشكيله من جديد . ومن التناص مـع الشـعر القديم قوله : 

صراعٌ يفورُ 

حول ما قد ، وهذا ، وماسيكون 

ربما 

      عسى 

لعلّ 

مثّلتْ أملَ المتراخي على ساحة الموت 

أخنى عليها 

لبدٌ من العشّ حام  حم يـ  

يحوووووم (46) وانظر أيضاً (28) .

وكذلك قوله وهو فـي صدد تجسيده لمآسي الحـرب الأهلية اللبنانية : 

وما الحربُ إلا ما علمتم سابقاً أو لاحقاً خمس وعشر ثَـبَّتتْ 

مخلابَها المعقوفَ والمملوءَ بالسمِّ المركّزِ في جرارِ الخلِّ والزيتون 

في لبنانَ 

في بيروتَ 

في تفاحةِ الشرقِ المخضّب بالجروح (63) 

      ومن التناص مع التراث العالمي قوله : 

أنا الشعرُ .. لا الشعرُ إلا أنا 

من عين حاء ، قاف ميم إلى قاف عشرين 

ومن هوميروس إلى ربيعة ابن المهلل (27) 

ومن التناص أيضا (41 و72) . 
ثامناً- لايوجد - في مجموعة سعد الحميدين - شكلٌ نهائي ، وثابت للأشياء ، أو خارج التغيير ، والتحول . فهو يعلن أن كل شيء وصل إلى خاتمته كما فينيق ، ويجب أن يُعاد بعثُه من جديد : 

هبيني ذهبتُ إلى السوقِ ابتاعُ خبزاً وتمراً وقهوة 

ودثرتُها بجريدة الصباح 

فأحفرُ في الأفقِ 

أحدّقُ أبحثُ عمّا سمعتُ 

فلا شيءَ يبدو أمامي 

لاشيءَ 

لاشيءَ 

لاشيء إلا الرماد فر  راا  غ 

فراغ  غ (20) 

ومن الرماد تولد الحياة من جديد على رأي الميثولوجيا المتوسطية .
تاسعاً- وتعبيراً عن الوعي الجديد ( مشروع الكاتب للتغيير ) جاءت الصورة الفنية في المجموعة مختلفةً عن المألوف ؛ فهي  ليست ذات طابع حسي ، وليست ذات تعبير ذهني ، إنها جمعٌ بين النمطين معاً ، لذلك لاحدود مألوفة في تكوينها يمكن للمتلقي أن يتوقّعها كما في الشعر العمودي ، إلى جانب أنه من الصعب حصر دلالاتها بحدود ومقاييس قبلية . فهي نمط مغاير من الصور يعتمد على الغرابة والآلية والإدهاش . وأحياناً تنتقل الصورة إلى نوع من اللعب اللفظي والفنتازيا . إن الكاتب لايريد أن يعبّر ، فهدفه ليست الفكرة ، وإنما التشكيل الجديـد للحالة (الذهنية الحسية) المستهدفة . ليست الدلالة هي المهمة ، وليس الطابـع الحسي هو المقصود ، بل التشكيل الجديد لكليهما :

عقدةٌ في المعصمِ الوقتي حُزَّ الجلدُ منها 

فبدا جدولُ الدمِ يحبو غائباً بامتدادِ الساعدِ المعقوفِِ 

قوساً خانها وترٌ راغتْ خطاهُ في رقاعِ الدربِ 

من غيرِ التحامٍ بالمزاميرِ ، ولا حتى الحراب الثانياتِ 

الظهر شرياناً ضخَّ غسلينا ، تشظّى قربهُ العظمُ 

تفحّمَ حولَ خصرٍ من رمادٍ هاجمَ الأعينَ يصرفها 

إلى سوقٍ يبركُ الكسلُ الوارمُ حولَ لحنٍ 

من سُعال نافرِ النغمةِ مزورّاً إلى قاعِ الخراب (71) 
عاشراً- وهناك - إلى جانب ما تقدّم - في المجموعة اغتصابٌ للغة . فما أكثر المفردات الغريبة وما أكثر الاشتقاق ، وما أكثر التوليد ! ونريد أن نضيف إلى ذلك أن هوّة الانزياح في المفردات كانت كبيرة وغير محدودة إما من خلال الجديد من المفردات ، وإما من خلال وضع المفردات المألوفة في سياقات غير مألوفة . ونود الإشارة هنا إلى أن هاجس التجريب في اللغة كان أحد أهم هواجس قصيدة الرؤيا الذي دعت إليه وتبنّتهُ مجلتا ( شعر ومواقف ) . فالشاعر يرسم صورة لحفلة زار بقوله : 

يهزون روؤساً تحتَ قرعِ الدفِّ مجذوبين 

طغطميشْ ، تمتاروت ، كريبوشيديد ، شولاع ، ماميتو 

نرجال ، رابيصو ، طيريد ، أومو ، لبيو ، ايديبو 

يلحقون العارَ بالمسمار ، والقصدير ، والطين المحمى (52)  

      ومن ذلك أيضاً المفردات التالية : ( تكرمشت ، قرنس ، يمصمص ، يعسبل ، تستوفز ، براياش ، الحلتيت ، يعلكون ، المافات ، المنكوش ، الفترينات ، مواخير ، يمشع ) . 

حادي عشر- وينسجم - مع ما تقدّم - اللعبُ بالكلمات ، كما اللعب بالأحرف ، والهدف من ذلك السعي للبحث عـن كلمات جديدة ، كما العالم الجديد الذي يسعى الحميدين لتشكيله 

سكنْ ، نسك، كنس ، نكس 

يبقرُ البومُ بقَرنِ العين رماد البقايا 

يبقرُ بقدّ أحشاء الحثالة 

يبقرُ البومُ بسيفِ العين أبعادَ الرواية 

يبقرُ البومُ برمحِ العين غابات الرعايـا 

وبمنقار يبعجُ البومُ بطونَ الجراذين وجرذان الطريق (55) 

ثاني عشر- إن كلَّ ماتقدّم ألجأ الشاعر إلى نوع من الكتابة الآلية . ومن ملامح الآلية أن الكاتب لم يستخدم أياً من أدوات الربط في المجموعة كافة إلا ماندر ؛ ولهذا مايسوغه فهو يريد أن يطرح شكلاً جديداً من الكتابة يتجاوز به المألوف ، إلى جانب أنه يعبّر عن لهاثه المتسارع وراء الصياغة الجديدة للعالم 

أرجلٌ تحفرُ الأرضَ ، سيقانٌ ، أوتادٌ تغرسُ  الأكعبَ في 

رحمِ رمالِ التيهِ حتى تنبعَ الآهاتُ تعلو 

كما الجذرُ وفاضَ الساقُ آخرْ فانطوى حبلُ المكانزم 

اعتلت لوحةُ الرسام (قوس قزح) يباري بُعدها 

اللوني أبعاداً بدتْ شجراً غابةً حبلى 

بأفواهٍ وأنيابٍ يربضُ السبعُ يفلّي الدربَ 

(يمشعُ ) الغصنَ أي غصنٍ ناظراً أينَ الطريق (72)  

وانظر كذلك(71 و 64 ) . 
ثالث عشر- وفي المجموعة أيضاً اتساعٌ في المساحة المكانية للصورة ، وشبهُ تغييب لأبعادها الحسية ، واختراق لحدود الزمان . وهذا طبيعي لمن يريد تشكيل الأشياء من جديد ألا يؤطرها في مساحة محددة أو هو لايستطيع تحديدها في مكان معلوم أو زمان عرفي . 
رابع عشر- لقد جاءت نصوص مجموعة سعد الحميدين غنيةٌ بالتجريب على صعيد المفردات والعلاقات الغريبة بين التراكيب والصور والتخييل والحلم والتناص بأشكاله المختلفة والرمز والرمزية ، وهناك ثراء هائل بالمفردات والتراكيب والصور الجزئية والنصوص الأخـرى . إنها نصوص مفتوحة على كافة الاحتمالات . وبهذا المعنى أيضاً جاءت نصوص المجموعة غير ناجزة وتحتاج من القارىء أن يتمَّها . وقـد برز - ضمن كل ذلك - العمقُ الثقافي المتنوع للكاتب . إن نصوص الحميدين عبارة عن غابة ممتلئة بالأشياء الغامضة ، والمفاجئة ، والجديدة ، ولم يكن يخلو بعضُ ذلك من الإبهام . إن مجموعة الحميدين تطرح كماً هائلاً من الأسئلة حول مفهوم الشعر ، والشعرية ، وعلاقة الشعر بكلٍ من الأجناس الأدبية ، والأنا والموضوع ، والتراث والمستقبل ، والتابو والممكن ، والصورة الفنية والتعبير ، والرؤية والرؤيا . 

خامس عشر- ولا بد أخيراً من الإشارة إلى ما بدأنا به الدراسة إلى أنه مما كان يشغل الوعي الجمالي لقصيدة التفعيلة التجريبُ في اللغة والسعي لإعادة صياغة الأشياء من جديد . وهذا ما فعله روّاد هذا الاتجاه شعراً وعلى صعيد التنظير ، مثل : أدونيس (في مهيار الدمشقي 1961م ، وقبر من أجل نيويورك بخاصة ) ، ويوسف الخال ، وسعدي يوسف ، ومحمـد الماغوط ، وأنسي الحاج ، وفؤاد رفقة ، وفايز حضور ، وعلي الجندي مع ملاحظة الاختلاف الشديد بين معظم هؤلاء في الرؤية والرؤيا . ونعتقد أن أبرز ما كان يُحرّك مجموعة الحميدين (وللرماد نهاراته) الانشغالُ بالتجريب علىكافة الأصعدة ، وقد نجحت في ذلك . 

الفصل الثالث 

دراسات في الشعر الجديد 

· مجموعة (ميلاد بين قوسين) لهيلدا إسماعيل (تنوع المناخات والجدة في بناء الصورة التشكيلية) .
·  مجموعة ( لهفة جديدة ) لهُدى الدغفق (التألق والنمطية والحاجة إلى التخلّص من أوهام الشعر الجديد) .
· مجموعة (للأعراس وجهها القمري) لزينب غاصب (أسطرة الواقع والتناص مع الشكل الجمالي الملحمي) .
· مجموعة (تراتيل الروح في زمن الغربة) لاعتـدال الذكر الله (الجحيم هو الأخرون) .
·  مجموعة (شظايا الورد) لعائشة جلال الدين (النقاء والطهر والحنان والخير أساسٌ للتوزان الاجتماعي) .
· مجموعة (وجئتُ عينيك) لشريفة أبو مريفة (لايكون توازنُ الفردِ إلا بالعودةِ إلى الإيمان) .
· مجموعة (وتَهِبُ البحرَ) لسارة الخثلان (بأجنحة النورس أمضي إليك) .
· مجموعة (أيها الطفل تدلّل) لمنال العتيبي (الأفكار العظيمة لا تصنع شعراً عظيماًً ) .
· مجموعة (حمائم تكنسُ العتمة) لجاسم الصحّيح (تجربة شعرية ناضجة تستحق التقدير) .
· مجموعة (خفيفٌ ومائلٌ كَنَيسَان) لأحمد الملا ( أحسدُ المسمارَ لأن هناك خشباً يضمُّه ويحميه ) .
· مجموعة (على استحياء) صلاح بن هندي (موهبة كبيرة ولكنها افتقدت إلى التفرّد) .
·  مجموعة (بَوح) لمحمد الجلواح ( والكتابة على الطريقة المملوكية ) .
·  مجموعة (خائنة الشّبه) لحسن الصلهبي (وانهيـار الحلم الجميل أمام (الواقع القبيح) .
·  مجموعة (تقولين) لمحمود بن سعود الحليبي (مأساة العام تمكن في أنه معتوهٌ وأعمى) .
· مجموعة (ظِلِّي يُشْبِهُني) لعائض بن علي القرني (التمركز في دائرة الذات ورؤية العالم من خلالها) .
· مجموعة (البحر والمرأة والعاصفة) لعبدالله بن صالح الوشمي (احترف الرحيل والهطول) .
· مجموعة (الصهيل نحو الدائرة) لعبدالرحمن بن معيض الغامدي (تناغم الوعيين الوجودي والرومانسي) .
· مجموعة (رهبةُ الظل) لمحمد إبراهيم يعقوب  ( مجموعةٌ ذاتُ نكهةٍ مميّزة ) .
· مجموعة (بعد أن تسكنَ الريحُ) لسعد بن عطية الغامدي (والانتماء الصريح إلى النثرية) .
· مجموعة ( وإذا الأمسُ آتٍ غداً ) لإبراهيم المشني الغامدي  ( والتبشير بالموت ) . 
· مجموعة (كُنَّـا) لعيد الخميسي تاريخ (الذات) يبدأ من تاريخ (الأنا) .
· مجموعة ( ريش من لهب ) لصالح العمري (فطرية النقد وسذاجة الشعر) .
· مجموعة (عذاب) لعدنان الخاطر (ضحالة في الموهبة وترجمة رديئة لمترجم مبتدىء).
· مجموعة (صوت القريحة) لأحمد بن حمـود الروضان (نصائح للأبناء والآباء والأمهات) .
· مجموعة (الجاهلي يُشْعِلُ خرائِطَهُ) لعبدالعزيز العجلان(وطقوس التصوف وأسطورة التكوين والرمزية) .
· مجموعة (قصيدة الأفراد وعشر قصائد تُشبهُها) لفيصل أكرم (والتطابق بين الفني والموضوعي) .
· مجموعة (وطني غنيّتُ لك) لمحمد بن فرج العطوي (وأنشودة الوطن)
· مجموعة ( قامة تتلعثم ) لعيد الحجيلي (بين خطاب قصيدة الرؤيا وشعرية التسعينيات)  .
· مجموعة (أطفىء فانوسَ قلبي ) لمحمد حبيبي : (الطفولية والتركيز على الجزئي واليومي والمهمل) .
· مجموعة (مقتطعات الرنين) لشريف بوقنة : (الأنا مركز العالم والذات أساس الرؤية والرؤيا والتشكيل والقيم الجمالية ) . 
· مجموعة (الغزالة تشربُ صورتها) لعلي الحازمي (سحر الكيمياء والوحدة من خلال التنوّع) .
مجموعة (ميلاد بين قوسين) 

لهيلدا إسماعيل

(تنوّع المناخات والجدة في بناء الصورة التشكيلية)

· عنوان المجموعة : ميلاد بين قوسين  

· الكاتبة : هيلدا إسماعيل  
·  تاريخ النشر : 2002م 
· الطبعة الأولى 
· الجهة الناشرة  : الفرات للنشر والتوزيع ، بيروت  
· المادة : شعر 
· عدد النصوص : 22 نصاً 
· عدد الصفحات : 156 صفحة من الحجم الكبير   
· في مجموعة هيلدا إسماعيل  ( ميلاد بين قوسين ) للمتلقي أن يخوض كافة الاحتمالات في الدلالة والبناء الجمالي . 

· فأول ما تؤسس له الكاتبة في الرؤية تعميمها للحزن ونقله من حالة فردية إلى حالة إنسانية : 
أنا آلةُ الحزن تعملُ ليلَ نهار في معمل الإنسانية 

 تخيطُ أذيالَ الخيبةِ بورقِ الدانتيل 

 وتطرّزُ البكاءَ على الأكمامِ والأفئدة (33 )  

     وهي تنطلق في بناء الرؤية من صراعها الصريح مـع الآخر : 

تتأرجحُ كُرَتي بين أفواهِهم 

يقتسمونَ دمائي بأحاديثِهم ، يُشعلونَ الحزنَ في قلبي 

ويعبثونَ باللحمِ والطفولةِ وزهرِ الأقحوان 

سأمتطي سلّماً وأحملُ معي خوفي 

سأصعدُ إلى قلبي 

وأقذفُ به بعيداً عنهم 

بعيداً نحو السماء 

قبلَ أن تطأه ألسنةُ الأرضِ وساكنيها (12) ، وكذلك (23) . 

إنها تتهم المجتمع بالقسوة والجهل والعنف ، وهي لهذا لاتجد ضيراً من التضحية بقلبها . وكأني بها تردّد صرخة أحد مجايليها حيث يقول : (حين رأوكِ متلبّسةً بحريرِ النومِ قربي / رموكِ بسلسلةٍ من الجبالِ وهربوا ) . 
· لكن الملاحظ أن الشاعرة لاتأبه غالباً بهذه الكثرة فتغيّر موقفها رافضةً الهرب ، أو الاستسلام ، فتبني رؤاها منطلقة من قيمة الاعتزاز بالذات والثقة بالنفس ، وهي لذلك ترفض مقولة ( الانحناء أمام العاصفة ) ، وتؤمن بقدرتها على مقاومتها (لستُ سـاذجةً ، لستُ حزينةً ، لستُ هشّةً ، لست كاذبةً ، لست متوحشة 32) ، وتؤكد ذلك بقولها : 
أنا يسكنُ بداخلي ماردٌ غاضبٌ منذ عصرِ الجبروتْ 
ماردٌ أزرق / أتعبَه التكوّمُ في عنقِ زجاجتي 

ينتظرُ من يعثرُ عليه ويُخرِجهُ من الأعماق 

ليتحوّلَ لإعصارِ عشقٍ ، يرتطمُ بالقارات 

يوزّعُ أعضاء الكرة الأرضية ، ويقتلعُ القلوبَ الاستوائية ، ثم يصبحُ الخادمَ المطيع  الذي يحقّقُ أمنياتِ سيّدهِ ، ويرميها تحت قدميه (36 ) . 
صحيح أن قوّة الفرد هنا تتشكّل من قوة العشق ، لكن المشكلة تكمن في قولها : إنها تنتظر من يعثر على الزجاجة . وكنا نتوّقع أن يخرج المارد من الزجاجة بمفرده دون مساعدة أحد ، لكن الوعي المهمّش ، وإلغاء الآخر المتمركز في اللاوعي الجمعي لدى الشاعرة يجعل قوّة الفرد التي تتحدث عنها ضعيفة وغير جدية ، إذ ما الفائدة أن يعود المارد مرّة أخرى ليصبح الخادم المطيع الذي يحقق أمنيات سيده حتى لو كان ذلك في حضرة الحبيب .  

· ومما تتميّز به المجموعة ما يلي : 
أولاً - : الجدة في بناء الصورة الفنية . ومن أمثلة ذلك : 
لسنا بحاجةٍ إلا إلى تلفازٍ مصفّحٍ يقينا من الطلقاتِ التي تبثُّها 

الأخبارُ على الهواءِ والجبنِ مباشرةً  ، متى يُجهزون علينا 

ويستأصلون الصمتَ من حناجرنا (23 ) 

وقولها : 

 قبلَ أن أُلدَغَ من جرحِكَ مرتين 

كنتُ قد لبستُ حذاءً زجاجياً 

وقِرطاً من عِتاب (119) 

    وقولها أيضاً : 

ليس لنا إلا قلبٌ واحدٌ لنحبَّ بهِ 

بينما يملكُ كلٌّ منا زوجاً من الأيدي 

واحدةً لمن نحبُّ وأخرى لمن يحبّونَنا (154) .

وقولها : 

حين أُصبحُ غارقةً في السنِّ

لاأريدُ مركباً تنمو عليه الأعشاب 

أريدُ شاطئاً في كلّ الأحوال (153) . 

وأيضاً : (قبرُكَ الضيّقُ داخلَ حواسي 39) ، (الاغتسالُ بريعانِ انتخابِكَ الذي يليقُ بكَ 39) ، (أصبحتُ طاعنةً في الجرح 40) ، (مددتُ عينيَّ على ضفةِ اللقاء 42) . 

لقد شُكّلت جميع النصوص السابقة من دون أن تخضع للسببية المنطقية ، إذ من علامات (الشعرية) تراجع العلاقات المنطقية ، والشعر - في هذه الحالة - لايحاكي بل يفجّر تشكيلات لغوية مفاجئة ، ومدهشة . 
ثانياً - : اعتمدت الشاعرة على نظام (الجمل المتوازية) ، ويُقصد بها تلك الجمل التي تتفق في بنائها التركيبي والأسلوبي اتفاقاً شبهَ تام ، وتستطيع من خلال ذلك تشكيل الحالة وتعميقها ، ومن ثَمَّ نمذجتها وتعميمها :

ذاتَ ليلةِ أرقٍ 

أرتديتُ فستانَ الحداد

رتّبتُ زينتي 

ونثرتُ شعري 

أضفتُ شحوباً إلى شحوبي 

أفرغتُ زجاجةَ الأقراصِ المنوّمةِ على الأرضِ 

شربتُ عشرةَ أكوابٍ من القهوة 

وغليتُ مئةَ ورقةِ شاي 

عصرتُها داخلَ جوفي 

خِفتُ أن يفاجئني الحزنُ ولاأكون مستعدّةً لاستقباله 

أريدُ أن أبقى مستيقظةً ومتزنةً 

حتى استقبلَ حزني كحبيبٍ انتظرتُ لقاءَهُ 

واشتقتُ لأن أطارحَهُ الدموع (9)

ثالثاً -: يتميّز أسلوب الشاعرة بالسهل الممتنع الذي يذكرنا بعصر ازدهار قصيدة النثر على يـد شعراء كبار مثـل : محمد الماغوط ، وأنسي الحاج ، ونزيه أبو عفش : 

عندما تأتيني مضرجاً بعطورِ الإناث وقلوبهن 

أستقبلُك بابتسامةٍ واسعة 

وأنا أحملُ في يدي كوبَ شاي دافىء 

أحاولُ أن أرمّمَ كلَّ ما أصابكَ من نساء 

وأنتظركَ إلى أن تُنهيَ تدخينَ سيجارتِكَ 

وتعطيني الكوبَ بيدٍ مرتجفة 

ثم تلمسُ أطرافَ أصابعي 

تدسُّ رأسَكَ في صدري 

كفارسٍ خَسِرَ كلَّ ما لديه 

وشَعَرَ بأنني المدينةُ الوحيدةُ التي يملكُها (14) 

رابعاً -: وقد حفلتْ المجموعة بما يمكن تسميته بالصورة التشكيلية التي تتميّز بأنها كثيرةُ الألوان ، تستفزّ النشاط البصري للمتلقي ، وهـي مكثفةٌ باعتبار أن مساحتها ضيقة ، وكأني بالكاتبة - من خلال ذلك - تهندس المكان ، أو كأنها ترسم على الورق بالكلمات . فعلى الرغم من مساحة الصورة المكانية الضيقة فإن فضاء النص واسع . وهي تستخدم كافة إمكانات هذا النوع من الصور لرسم التجربة ، مثل : التشبيه التشكيلي ، والسرد التشكيلي . ولا بد من التأكيد هنا أن الصورة في أغلب النصوص تقع ضمن المعاينة البصرية والمفارقة اللونية . ويمكن تعميم هذه الميزة على أغلب النصوص .  

خامساًً -: اعتمدت الكاتبة على الصورة اللوحة . ويكاد هذا النوع من الصور يستحوذ على ثلث المجموعة . ومما يتميّز به هذا النوع من الصور الإدهاش والتكثيف والتنوّع والمفارقة . و(الشعرية) بهذا المعطى تعني أن ينقل الشاعر قلقه وتوّتره إلى المتلقي ، أي أن تكون هناك مشاركة وجدانية من المتلقي عبر عملية حدسية لاعقلية : 

كنْ حذراً وأنتَ تحملني 

فأنا عبوّةٌ خطيرة ، صادقةٌ ، وناسفةٌ 

قد أنفجرُ في أيّ لحظةِ كَذِبٍ 

لأحيلَها وأحيلَكَ إلى أشلاء (131) 

وقولها : ( لاتنمْ وفي عينيكَ دمعةُ ندمٍ / لم تنحدر بعد (138) . 

وقولها أيضاً : ( عذراً إن أصابتكَ أصابعُ فرشاتي 

فأنا لا أُجيدُ الرسمَ ليلاً 

ولكن عزائي الوحيد 

أن هطولَ المطرِ قد خلطَ الألوان داخلَ مرسمي 

ولم يعدْ هناكَ ما أميِّـزُ به لونَ النص 

ولونَ الجرحِ الذي سأرسمُكَ فيه (141)  
· نود الإشارة أخيراً إلى أنه مما يؤخذ على الشاعرة (المقدّمات) النثرية التي كانت تثبتها أمام أغلب النصوص ، علماً بأن قوّة النصوص لم تكن تحتاج إلى ذلك . ومن المآخذ أيضاً وقوع الكاتبة أحياناً تحت سيطرة السـرد المبالغ به الذي ينقل الشعر إلى تخوم النثر (22 حتى 30) ، والجمل الطويلة ، مثل ( أضحكُ للتفاصيل المترهّلة التـي تئنُ فوقَ جفونها حيـن تصطنعُ الخوفَ مـن طالعي 97) و 99 و100 ، والاسـتخدام المبالغ فيه لأدوات الربط ، والشرح والتسويغ والتبرير  24و 98 حتى 100) .

· خلاصةُ القول: تُنبىء تجربـة الشاعرة هيلدا إسماعيل في مجموعة ( ميلاد بين قوسين ) عن ميلاد شاعرة كبيرة .  
مجموعة ( لهفة جديدة )

لهُدى الدغفق
التألق والنمطية 

والحاجة إلى التخلّص من أوهام الشعر الجديد
· عنوان المجموعة : لهفة جديدة 

· الكاتبة : هدى الدغفق 
·  تاريخ النشر : 2002م 
· الطبعة الأولى 
· الجهة الناشرة  : دار الكنوز الأدبية ، بيروت 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 69 صفحة من الحجم الصغير  
· عدد النصوص : 32 نصّاً 
ضمن زحمة الكم الهائل من المجموعات الشعرية التي تصدر كل يوم نادراً ما نجد مجموعة واحدة تختلف . فأصوات الشعراء تتشابه واللغة الشعرية تكاد تكون واحدة .
و يمكن أن نختصر عشرات المجموعات في مجموعة واحدة ، والمجموعة في قصيدة واحدة ، علماً بأن هذا التراكم لا يُبطل الاستثناء . 
تنتمي مجموعة هدى الدغفق (لهفة جديدة) إلى الشعر الجديد الذي يعتمد على الصورة اللوحة ، ويسعى إلى تحقيق الإدهاش من خلال بنائه للصورة الفنية على المفارقة ، والتكثيف ، والاهتمام بما هو جزئي ويومي ، وأنسنة الموضوع ، وتراكم الصور الجزئية .

وقد تميّزت المجموعة بعامة بما يلي :

1- : كرّست النصوص نظام القصيدة الصورة ، والصورة اللوحة ، بمعنى أن حجم النص يتناسب وحجم الصورة الفنية فيها .
لستِ سوى امرأةٍ 

تأكلُها النوايا 

تتوضأُ بالأحلامِ الخجلى 

 امرأةٍ ترشفُ العسلَ 

 تُزهرُ الأبناء 

 ستذبلين 

 لا يحنو عليكِ 

سوى أرضٍ 

 تُلَملِمُكِ حفرتُها 

 السوداءُ 

 هكذا  (47)

2- : بُنيت النصوص غالباً على نظام الدفقة الواحدة :
الشجرة ُ 

 غصنٌ وحيد 

 بكى 

بكى 

 بكى 

غدتُ دموعُه غابة ( 14)
3- اعتمدت النصوص على المفردات اليومية والشائعة .ونشير هنا إلى أن قصيدة التفعيلة / الرؤيا اعتمدت على جمالية المفردة للتعبير عن الحالة، أو الموقف، ولتحقيق الغموض الفني، والمساهمة في بناء مناخ متميز . أما في الشعر الجديد الذي تنتمي إليه مجموعة هدى الدغفق ، فلم تعد للمفردة - من حيث هي كذلك - أهمية جمالية إلاّ عبر النظام المتكامل الذي تفرضه طبيعة المشهد، أو الحالة ضمن إطار "النظام المقطعي" ، إلى جانب ذلك لجأت أغلبُ النصوص إلـى تجسيد ما هو يومي وجزئي وخاص في حياتنا اليومية ، وتخلّت عن العناوين الكبرى التي لازمت قصيدة التفعيلة / الرؤيا .
على الرغيفِ الأبيض 

 يتورّمُ وجهُه 

في التّنور يحبُهُ 

الرغيفُ أحمر 

رائحتُه الشهية 

عاطفةُ الخبّاز (21) 
4- تتميّز الصورة في المجموعة بالحسية ، والتشخيص ، وتعدد الألوان ، واتساع الأفق المكاني ؛ وقد كانـت الشاعرة تُحرّك المشهد من خلال تكرار الفعل المضارع ، ومكوّنات الصورة الحسية : عناصر الطبيعة والإنسان .  

5- اتكأت النصوص على التكثيف والتركيز ، والاقتصاد الشديد في اللغة : 
شرخُ هذا الجدار 

صدرُه 

 أوسعُ 

 من ضيقِ 

 صدري (64) 

6- غلب على النصوص الطابع الغنائي لا الدرامي . 

7- بُنيت النصوص على حدثين أو أكثر، يحمل الحدث الأخير فيها - غالباً - مفارقة هي سبب أساسي من أسباب الإدهاش فيها : 
فتحَ عينيه 

لم يُدِرْ مراياهما على مهلٍ 

 تـهشّمتْ ظلمتُهما 

بأحجارِ الشمس 

وجُرِحَ طفلٌ 

يلعبُ بالحفرة (58) 
8- هناك سمة لافتة في هذه المجموعة تتمثّل في امتداد عناصر الطبيعة في الإنسان، فإلى جانب خلع سمات إنسانية على الطبيعة ، أي "أنسنتها"، أخصبت بعضُ نصوص المجموعة الإنسانَ بسمات الطبيعة .  
  يا لبهائِها 

 ما أعذبَ بحيرتها 

حدّقوا في نرجِسها 

 ترَوا 

وجهَ أمي 

 ضحكتُها النقية 

 نبعُ دمعةٍ حارّة  (55)
ولهذا الفعل تأثير كبير في قـوة بناء الصورة الفنية وإيحائها المميّز وتأثيرها الجمالي في المتلقي .
إلى جانب ما تقدم عانت المجموعة مـن مشكلات أثّرت سلباً في اللغة الشعرية والبناء فيها ، من ذلك مثلاً :  مشكلة التكرار النمطي ( لنظام الصورة الفنية ) . والتكرار في الشعر له ميزات إيجابية كثيرة على الصعيد البنائي والنفسي والجمالي ، ولكنه إذا لم يوظّف، أو إذا استخدم بطريقة مفتعلة، يسيء إلى النص، ويحدّ من فاعليته، كما أنه يؤذي عنصر التكثيف فيه .
لقد لاحظنا أن الإدهاش يتحقق في النصوص الأولى للمجموعة ، ثم ما يفتأ يقلّ شيئاً فشيئاً إلى أن يفقد بريقه . والسبب - برأينا - يعود إلى وقوع الصور في نمطية مستهلكة ؛ أي إن نظام الصور في المجموعة يستهلك نفسه ، ويتآكل . ويمكن القول : يوجد في المجموعة تنوّع واضح في المفردات والعناصر ، إلى جانب التنوع في الموضوعات ، لكننا نفتقد هذا التنوع في أشكال بناء الصورة الفنية . ونعتقد أن الأصل في التنوع والتفرّد يكون في الصورة التي تميّز الفن من غيره من أساليب الكلام الأخرى ، وليس في المفردات والعناصر الجزئية والموضوعات التي تعتبر مادة حيادية قبل دخولها ضمن تفرّد الصورة وخصوصيتها، وتنوّعها .  

ومن الأسباب التي أدّت إلى نمطية الصورة الفنية في المجموعة تراكمُ الصفات والأسماء والأحداث ، ووضعها بشكل "تراتبـي" واعتمادها على التتالي المباشر، وإسقاط حروف العطف والاستئناف، وأحياناً ياءات النداء . ونظن أن التراكم الاعتباطي يؤدي إلى إبطـال فاعلية (شعرية الصورة الفنية) ، ووقوعها في المألوف ، وافتقارها إلى ( الغنى والتنوع ) ، ومن ثم ( الإيحائية في البناء ) بعامة .   
نستطيع أخيراً القول : إن مجموعة ( لهفة جديدة ) لهدى الغفق تؤكد أن هناك طاقة كبيرة على الإبداع والتميّز لدى الشاعرة ، ولكنها تحتاج إلى التخلّص من الأوهام التي وقع فيها أغلبُ الشعر الجديد : نمطية الصورة الفنية ، والتراكم الاعتباطي ، والتآكـل ، والوقوع في المألوف ، والذهنية . 
مجموعة (للأعراس وجهها القمري)

لزينب غاصب

أسطرة الواقع 

والتناص مع الشكل الجمالي الملحمي

· عنوان المجموعة : للأعراس وجهُها القمري 

· الكاتبة : زينب غاصب  
·  تاريخ النشر : 2001م
· الجهة الناشرة  : شركة المدينة المنورة للطباعة والنشر / جدّة 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 180 صفحة من الحجم المتوسّط   
· عدد النصوص : 39 نصاً  
تُعلن مجموعة زينب غاصب (للأعراس وجهها القمري) منذ قصيدتها الأولى انتماءها إلى جيل الستينيات ( المرحلة الثانية لقصيدة التفعيلة ) حيث سيطر الهوس بالرمزية ، واللعب الكلمات ، والاعتماد المباشر على الرمز الأسطوري والتاريخي والخاص ، وغزارة الصور ، واستحضار الكلمات الغريبة . وكان أكثر النقاد آنذاك يقيس جمال النص الشعري بما يمتلكه من تلك العناصر . وقد قادت مجلة شعر هذا التيار .

تجسّد  المجموعة - ضمن حقل الرؤية - (قيمة التراجيدي) من خلال صورة الفرد العقيم والولادة الميتة التي تذكّرنا بولادة ( لعازر 62) لخليل حاوي ، فالفرد ليس مغترباً ووحيداً فحسب ، بل فَقَد الإحساس بفاعليته ، ويراوده شعور دائم بأنه كائن معطوب ، وغير قادر على العطاء : ( وقبلَ أن تحيا تموت 11) . من ذلك  : 

أنت يأمن لا تجيءُ 

أهمسُ في أذنيكَ أن لا تجيء 

دمائي لم تعدْ 

تُدفِئُ بردَ الصقيع 

وزورقي تآكلتْ دفّاتُه 

عضّت به حناجرُ الرياح (12) 

ويتسّع هذا الإحساس حين يتداخل بالأزمنة والمتاهات والمتاعب :

 في متاهاتِ التعاقبِ 

 في قطارِ اللانهايةِ 

يمتطي الغرباءُ 

أزمنةَ المسافات وأوردةَ المتاعب 

وتظلُّ اللحظة الظمأى على شفقِ الشفاه مرةً صحواً ومرّاتٍ هباء (19) 

ولعل انكسار (المَثَل الأعلى) للفرد أحد أسباب الشعور التراجيدي الذي ظل يشكّل الخلفية الأبرز لمعظم نصوص المجموعة : 

ها أنا بين الخفوتِ والألـمْ / فلا أماني للشجونِ ولاأماني للنغمْ 

السقفُ يتلو غربتي 

 يصكُّني نحوَ العدم 

 دولابُ أوراقي 

 غدا مجافياً 

 وجهَ القلم 

قصائدي بليدةٌ 

ينضُّها نزفُ العنا (155)  

ومما يؤكّد الهيمنة البارزة لقيمة التراجيدي فـي المجموعة (المعجمُ الشعري) الذي تتوالى كلماته علـى النحو التالي ( طلل ، جـرح ، دم ، ذبول ، جفـاف ، قلق ، ظمأ ، يباس ، ليل ، باهت ، دخـان ، ألم ، غربة ، رماد ، صمت ، مواجع ، علقم  ، أنين ، شجون ، متاهة ، وحدة ، موت ، ينزف ، شاخ ، ناح ، خريف ، غبار ) .

إلى جانب كل ذلك جاءت الألوان المستخدمة في بناء اللوحة الشعرية باهتة ، أي لقد تم الاعتماد على مشتقات الألوان ، وبخاصة اللون الرمادي المتولّد من الأبيض والأسود لكي تنسجم والمناخ التراجيدي الذي سعت المجموعة لتأكيده . ولذلك يُلاحظ أن الطابع السوداوي يخيم على مناخ المجموعة ، فهي تجسّد الحزن حتى في أقصى حالات التوحّد والحب والفرح : 

 لأني أحبُّكَ 

رصفتُ دمائي لتمشي عليها (49)  

أما (الرؤيا) فتمثّلت في سعي المجموعة لرسم معادل موضوعي للتراجيدي في الرؤية ، وقد انعكسَ ذلك في ( قيمة الجميل ) ؛ فهناك بحثٌ دائم عن الوطن ، والأمان الاجتماعي ، والطيور ، والحب ، والود :
يا حفلةَ البكورِ 

هُزِّي بناصيةِ الثغورِ  

واستقطري من مهجتي 

وطناً ، وأغنيةً 

تردّدُها الطيور (32)

 وهناك حنين دائب إلى الطفولة حيث الصدق والبراءة والعفوية : 

على جدارِ بيتِنا 

عرائشٌ  

تلفُّ أغصانَ الشجرِ

للفلِّ بعض وحدةٍ 

 ودكّةٍ 

 يصطفُّ فيها القصبُ ...  

لصورتِ أمي ليتني 

أعودُ بنتَ عامْ 

لا أفهمُ الكلامْ 

لكنها تضمّني 

فأعرف الحنانْ (150 - 154) 

ومن أجل تحقيق التوازن على الصعيد الفردي هناك  بحثٌ دائم عن الآخر :

كن ضفتي 

كن شُرفتي 

كن لي 

مدىً حلواً ( 163)  

وقد تعاملت الكاتبة مع اللغة الشعرية من خلال الأمور التالية : 

1- ربط الكلمات بعلاقات رمزية من خلال التقريب بين الكلمات المتباعدة ، ووضعها في غير أصلها المعجمي :

أسائلُ عن موطنِ الهجرِ  

تُرى هل سنصنعُ له مهرجاناً ؟  

وتأتي النوارسُ / بأجنحةِ المستحيلِ  

وتكتظُّ قاعاتُ حقلِ السنابلِ 

ويرقصُ نخلُ السرابِ بلحنِ الطربِ 

وتُقمرُ ليالي الصمتِ 

 بحلمِ الطَّرَبِ 

وينشُدُ حفلُ الثواني 

 سلامَ الغرام (10) 

ومن ذلك أيضاً : 

تحرّكْ في لظى الصحراءِ يا أملي 

تحرّك في جليدِ الوقتِ 

واستصلي لهيبَ الصبِر 

واكسر قامةَ الكسلِ ( 13) 

وقد منحت الكاتبة العلاقات الرمزية لعناوين كثير من النصوص ، وبعض المقاطع الشعرية داخل النصوص ، مثل : أغان لشفاه الريح ، صهوة الشوق ، رماد الأسماء ، العشق الضرير ، جليد الوقت ، أعراس الريح ، خيل العيون ، حقول الرغيف .

وحين تمنح الكاتبة هذه العلاقات الرمزية لبعض العناوين ينسحب ذلك كله على نظام اللغة داخل النصوص . 

إن التعامل المذكور مـع اللغة كان أحياناً يخدم النص الشعري فيوسّع من فضاء الصورة ، ويمنح الحالة الشعرية ظلالاً ، وعمقاً ، وغنى ، وأحياناً يؤذي جمالية الصورة الفنية فيبدو مفتعلاً متكّلفاً ، ونود أن نسجّل أن هناك مبالغة واضحة في ذلك من قبل الكاتبة . وهذا يذكرّنا بعصر ( موت الرمزية ) ، أعني أن الكاتبة لم توظف كل هذه العلاقات في بناء الحالة الشعرية فكانت عبئاً عليها . والشواهد على ذلك تكاد تكون تغطي معظم النصوص .  

2- أما الشكل الآخر للتعامل مع اللغة في المجموعة فتبدى في هوس الكاتبة باستحضار المفردات الغريبة ، مما يثقل كاهل النص ، ويرهق المتلقي في لهاثه وراء البحث عن الحالية الشعرية . ونشير - أيضاً - إلى أن تراكم  المفردات وعدم وضعها في سياقاتها الشعرية يحجب جمال الحالة ، وينقل الفعل الشعري إلـى ما يُشبه اللعب بالكلمات ، أو عبث لا معنى له . وقـد كثر ذلك في المجموعة . من ذلك : 

لولبِ الطقسَ ربيعاً في الخريفْ 

وازرعِ العمرَ حقولاً للرغيف 

وامحُ خربشةَ الفصولِ 

باشتعالاتِ الحقول 

وأنرْ كالفجرِ وجهاً باحمرارْ 

شاطىءَ الوصلِ تبدّى بالنهارْ 

آيباً في غصنِ عذقٍ يتخضّرْ (15) 

ومن ذلك أيضاً : 

وأنا 

صوب الشجنْ 

أكتسي سحرَ الوطنْ 

خاتماً يزهو 

على رمشِ الزمنْ 

يحتوي قلبَ الشروق 

يعتلي سفحَ الطلول 

يرتدي 

ريشَ الحمامْ (30) 

     وأيضاً : 

تشجرّتُ رملَكَ عِشَّاً 

تهجّيتُ صدرَكَ دفئاً 

صهرتُ عظامي مداداً 

لأرسمَ عصرَكْ (49)  

3- والشكل الآخر للتعامل مع اللغة اعتمادُ الكاتبة على الثنائية الضدية لتنشيط قوة المفردة ، وإعادة إحيائها من جديد ، مثل : ( الماء النيران - اليباس الاخضرار - تجمّر في محيط القاع -  وردةٌ تشعل الهطول - تناسلتُ طهراً على نعشِ عرسي) ، وغيرها . 
4- أما الصورة الفنية فجاءت متشحة بالسواد تارة ، والألوان الباهتة تارة أخرى ، أعني أن خلفية الصورة جاءت سوداء ، و ذات ألوان باهتة . وهذا  يؤكد سيطرة التراجيدي ( اغتراب الفرد والمجتمع في حقل الرؤية ) على القيم الجمالية الأخرى . وهذه نقطة تحسب في صالح العمل لأنها تنسجم وحالة التراجيدي التي سعت لتجسيده . 
5- ومن سمات الصورة أيضاً أنها جاءت أحياناً دون مكان ، وتتداخل فيها الأزمنة ، والطبيعةُ فيها مفتوحة على آفاق غير محدودة ، ومما دعم هذه الجوانب دخولُها أحيانا في حالة تناص مع الشكل الجمالي الملحمي ، والأسطوري إلى جانب إلى جانب مناخات الأسطرة التي وُضعت فيها .
6- ومما تتميّز به المجموعة - إلى جانب ما تقدّم - دخولُ بعض نصوصها في (حالة تناص) بدت واضحة من خلال خمسة أشكال : أولهما الاعتماد على روح الأسطورة لا الأسطورة نفسها ، مثل أسطورة ( فينيق ) الذي لا يعود إلى الحياة إلا بعد موته :
            قبّلتهُا بالسؤالِ 

فقالتْ :

أنا من قبائلِ عرشي 

تناسلتُ طهراً 

            على نعشِ عُرسي 

            ولما نعوني ، وصاغوا التواشيحَ 

            تسوّرتُ نفسي 

            لأحيا (26)  

وثاني أشكال التناص (أسطرة الواقع) ، أعني وضع الحدث الواقعي في مناخ يوازي المناخ الأسطوري ، مثل : 

تأوهَ من لظى عينيكَ هذا الصمتُ 

يصهرُني .. فأرسمُ حولَ أوردتي 

تصاويراً لهذا العشقِ 

أشطرُ نصفَ خاصرتي 

لتدخلَ قامةٌ للريح 

تمحو لونَ هذا الليلِ 

تغسلُ بقعةَ الأحزانِ 

فيأتي مولداً للماءِ والأزهار (42)

وثالثهما (التناص مع الشعر الشعبي) ، والرابع (التناص مع الشعر القديم) ، والخامس (التناص مع شعر التفعيلة) قصيدة (لعازر62) لخليل حاوي . 

إن مجرد فكرة التناص تعتبر حالة إيجابية لأنها تزوّد النص بالغنى ، وتوسّع من آفاقه الزمانية والمكانية ، وتخصب نظام التخييل الفني فيه . لقد نجحت الكاتبة في التناص مع روح الأسطورة لسببين ؛ لأنها استوحت الحدث الأسطوري ، ولم تستدع الرمز الأسطوري ، ولأنها أسطرت الواقع ، واستفادت من بناء الشكل الجمالي للأسطورة والملحمة ، ولكنها لم تنجح في التناص مع الشعر القديم لأنها لم تستطع تذويب الحالة القديمة في النص الجديد فبدا ذلك عبئاً على النص ، متكلفاً ، أو نشازاً  : 

كأني خنساءُ صخرٍ 

تهبُّ عليها 

قوافي البكاءْ 

فما عدتُ أدري 

شظايا صوابي 

وما عدتُ أدري 

فنونَ الرثاء ( 109 ) 

وكذلك لم تنجح في التناص مع النص الشعبي ، ربما للتباين في اللغة ، وربما لأنها استحضرته بنصه ، ولم تستحضر حالته كما في الأسطورة . 

خلاصة القول : لقد كُتبت قصائد المجموعة - كما يبدو - في نهاية التسعينيات ، لكنها تنتمي إلى عصر الستينيات بجدارة ، هذا العصر الذي اهتمت القصيدة فيه بالتجريب الذي لم يكن دائماً موفقاً . فإذا كانت القصيدة آنذاك تبحث عن صياغة جديدة لها ، فإن  مجموعة ( للأعراس وجهها القمري ) لزينب غاصب عبّرت عن الوعي الجمالي الذي كان سائداً في فترة الستينيات ، ولم تعبّر عن جيلها .

مجموعة (تراتيل الروح في زمن الغربة)

لاعتدال الذكر الله

" الجحيم هو الأخرون "

· عنوان المجموعة : تراتيل الروح في زمن الغربة 

· الكاتبة : اعتدال الذكر الله 
·  تاريخ النشر : 2003م
· مطابع الحسني الحديثة 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 94 صفحة من الحجم المتوسّط   
· عدد النصوص : 20 نصاً  
· تُعلن الكاتبة اعتدال الذكر الله في مجموعتها ( تراتيل الروح في زمن الغربة ) هويتها وانتماءها منذ النص الأول :

            الهمُّ والحـزنُ  والآهاتُ تعرفُني         والضيقُ والعُسرُ والأنّاتُ والألـمُ 

            أسائلُ الليلَ هل يُصغي لمظلمتي         أهلْ يعـودُ  زمانٌ كلُّهُ نِعَمُ ؟ (9)

ينطلق هذا النص من المقارنة بين الحاضر القبيح والماضي الجميل . ومن خلال ذلك تؤسّـس الكاتبة موقفها في بناء الرؤية ، والرؤيا . 

· ويصل الشعور المحبَط لدى الكاتبة إلى (العدمية) ، أو بمعنى أدقّ إلى (العبثية) ، فهي لم تعد تثقُ بأحد ، بل لم يعد يعنيها أحـدٌ . وهي لذلك تتمنى أن تتخطّى مرحلة الشباب ( على الرغم مما لهذه المرحلة من تألق وروعة ) ؛ لأنها أصبحت تشـكّل عبئاً ثقيلاً عليها ، فلعلّ في الشيخوخة خلاصاً لها من بعض القيود :

                شـبابي لا أرى فيهِ سرورا        بشيبي ربما  تزهـو مُنايا

                فتحلو عنـدَها  أيامُ دهري       وتحلو عنـدَها كلُّ المنايا

                هنيئاً لـي بشيبي  لا شبابي        ويا أهلاً فخذْ مني صبايا (41)

ولايتوقف الشعور بالانسحاق والعدمية عند هذا الحـد بل تندفع الكاتبة - بسبب ذلك - إلى رفض أسمى ما يتميّز به الإنسان ويحقق مـن خلاله إنسانيته ، فترفض الحب ، ولكنها تسوّغ ذلك بالحبيب القبيح ، وهذا ينسجم ورفضها لمرحلة الشباب وترحيبها بالشيخوخة :

               نبّهتُ قلبي في زمانٍ قد مضى     إياكَ أن تهوى فتلكَ وصيتي

               لاقرّتِ العينانِ ممن   عـادني     غنَّى عذابي في   ليالي محنتي (84)

-  وتعمّق الكاتبة هـذا الإحساس من خلال استعذابها للألم ، فهي تتغزل به وتستمع إذ تكرّره ؛ فهناك نصوص كثيرة تجري على هذا النحو وتؤكّد عمقَ الشعور (المازوخي) الذي يُلازم الفرد . فالألم - في إطار هذا المفهوم - ليس للشكوى وإنما للمتعة . وقد كانت الكاتبةُ تمزجه غالباً بالطبيعة فتعطيه إطاراً حسياً وتشخّصه وتجعله مؤنسناً يبعثُ اللذة والراحة . إن وجود الفرد ضمن السياق المذكور يجعله  بعيداً عن الأثر السيء للمجتمع ، وكل ذلك يؤكد (لاجدلية الأنا والآخر) بل (صراع الأنا والأخر) ، من ذلك مثلاً : 
            فيـا قلبي ألا  فانـزفْ دمـاءً      ويـا عيني ألا فأبكي ونوحي 

          على ظلمي على بؤسي وعجزي      ودمعـاً دافئاً صُبّي ونوحي(51) 

وقولها أيضاً : 

               أيهـا البلبلُ  غرّدْ           واطرِبِ الروحَ الحزينهْ 

               أيهـا البلبلُ  ردّدْ           لحنَ آلامي الدفينهْ (55) 

-  ويؤكد استعذابَ الألم المعجمُ الشعري الذي يأتي على النحو التالي ( الكآبة ، الأوجاع ، الألم ، القلق ، الليل ، الأرق ، الغرق ، العذاب ، الآهات ، الصراخ ، الدجى ، القسوة ، الفسق ، الفاجعة ، الحزن ، الكهف ، الحيرة ، المصائب ، الوحدة ... ) . وقد ساهم كل ذلك ببناء خلفية سوداء لمعظم الحالات المجسّدة في المجموعة .

· إن استعذاب الألم ، وتمجيده ، والكم الهائل من مفردات المعجم الشعري المشتقة من اليباب والعقم والألم تساهم معاً في تجسيد (قيمة التراجيدي) التي تعكس الواقع المأساوي الذي يعيشه الفرد المعاصر ، هذا الواقع هو الذي دفعه إلى الشعور بالعدمية والعبث . ويمكن التأكيد هنا أن معظم النصوص هي عبارة عن تراتيل للحزن والألم والجفوة . وكأني بالكاتبة تنطلق هنا من المقولة الشهيرة لبطل مسرحية الذباب لسارتر (الجحيم هو الآخرون) . ونستطيع التأكيد أن الكاتبة استطاعت أن تنمذجَ هـذه الحالة وتعمّمها على الأقل من الناحية الوجدانية .
· ولكي تكمل الكاتبة النصفَ الآخر من (الرؤية) فقد شكّلت (الرؤيا) من القيم المفقودة في الرؤية . ومن أبرز هذه القيم اللجوءُ إلى الله : 
           أمَـا مـن مخبرٍ عنّي ؟       وعن أوجاعي  هلْ يُنبي ؟ 

          ولكـنْ  قوتي  ربـي        وتقوى خالقي حسبي(27) . 

وكذلك الكرم والعزة والمجد والعودة إلى الماضي ، والتشبث بزمن الطفولة ؛ فهناك خمسة نصوص للأطفال . والتركيز على الطفولة هنا ما هو إلاتعويض عن القبح المتجذّر في الواقع . 
              يا مهجةَ الروحِ  يا نورَ المقلْ         يا فرحةَ العمرِ يا نبعَ الأملْ 

             حوراءُ أنـتِ المنـى والمبتغى        يا شمعةَ النورِ في ليلي الثّملْ (23)

وانظر أيضاً (37و70) .

وقد فَسحت الكاتبةُ للقيم المذكورة مساحةً في المكان لتثبّت أطراف المشهد ولتجعله أكثر تأثيراً وفاعلية . فالقيم المذكورة تُكمل صورتها من خلال تموضعها في الطبيعة . 

           هبَّ النسيمُ  السَّجْسَجيُّ  المرتجى        فانزاحَ همٌّ مـن  علينا واندثرْ

           ما أعذبَ الينبوعَ في وقت السحر        والتين والليمون من أشهى الثمر

           أنظرْ إلـى الدُّنيا بألحـانِ الهوى       غنّتْ لنا حين التقى البحرُ القمَرْ (77)

والكاتبة اعتمدت أيضاً على مجموعة من الثنائيات لبلورة الرؤيا وتعميقها ، فهي دائمة المقارنة بين الحاضر والماضي ، بين اليباب والخصب ، بين الطفولة والشيخوخة ، بين الذُّل والعزّة ، بين المجتمع القبيح والطبيعة الجميلة ، بين الفرد النقي المعذّب والمجتمع الملوّث الظالم .  
-  وحتى تجعل الصورة أكثر وضوحاً فقد أكّدت (القبيحَ) في مجموعة من المفردات أبرزها ( الغدر ، والضيق ، والألم ، والظلم ، والعذاب ، والهم ... 

            سئمتُ ليالي  غدرٍ قد طوتني         فقادتـني مخيّلتـي ببـابي 

            تلاشى زهـرُ قلبي في صبايا         فيا ويحي تلاشى كالضبابِ

            فواهٍ مـن ليـالٍ قد سقتني         هموماً كدّرتْ أحلى شرابي(47) 

- وقد نجحت الكاتبة في إسقاط بعض الحالات الذاتية على سبيل التناص على المستوى النفسي فحسب ، ولكنها لم تنجح في صياغة شكل متفرّد ينسجم والحالة والجديدة : 

          قفا نحكِ عن بلوى سقيمٍ مكلكلِ     بعشقِ الهوى بين النحولِ ومُعولِ 

          فيالكَ مـن  دهـرٍ كأن همومَه      بكلِّ صنوفِ الظلمِ شّدّت بأحبلِ (81)

- وقد كانت أحياناً تستخدم صيغة السؤال للتعبير عن الرغبة في التغيير : 

               فيـا قلبي متـى  تشفى ؟       فجُرحـي قـد بدا يسري 

               ويـا دهري  متى تصفو ؟       فقـد حيّرتَ لي أمري (31)

- لقد التزمت الشاعرة في المجموعة بالبنـاءَ المعماري العمودي للشعر ، ونجحت في محاكاته .

- ومن المآخذ التي تُسجّلُ هنا سيطرةُ (الخطاب) على بعض النصوص والاعتماد على (ياءات  النداء ) لإبراز ذلك على الرغم من أن معظم أنظمة النصوص جاءت هادئة :
              فمهلاً يا  بني صهيون مهلاً      فقدسي  لن تنالوا مـن ضياها 

             ومهلاً يا فلولَ  الغدرِ مهلاً       فقدسي سوفَ تسمو في علاها (20) 

- وتتضمن المجموعة - إلى جانب ما تقدّم - بعضَ النصوص التي كُتبت لمناسـبات محدّدة . وهي بعامة أقرب إلى النظم منها إلـى الشعر . وكنا نتمنى عدمَ إلحاقها بالمجموعة ، لأنها تتنافر والطقس الشّفاف لبقية النصوص . 

- خلاصةُ القول : تتكىء مجموعةُ تراتيل الروح على أربعةِ أركان هي الطبيعة والألم والوحدة والفراغ وهي عناوين رئيسية لصورة الفرد المعاصر ، ومدخلٌ لقراءته . وقد نجحت الكاتبة في إبراز ذلك من خلال الصورة تارة والتدفق الوجداني تارات أخرى .

مجموعة (شظايا الورد)

لعائشة جلال الدين

(النقاء والطهر والحنان والخير أساسٌ للتوزان الاجتماعي)

· عنوان المجموعة : شظايا الورد 

· الكاتبة : عائشة جلال الدين   
·  تاريخ النشر : 2002م 
· الطبعة الأولى 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 148 من الحجم المتوسّط   
· عدد النصوص : 33 نصاً  
تؤكد الكاتبة عائشة جلال الدين في مجموعتها (شظايا الورد) في إطار حيّز (الرؤية) أن الواقع ظالم ، وغير بريء وتفتتحُ ذلك بسؤال مؤلم ( من أنا ؟ 46) ، وتبين الأسباب في موقع آخر قائلة : 
وأنا التي أحيا هنا من غيرِ شمسٍ أو حياةٍ أو قلوب 

ماذا سأفعلُ بالحياةِ ونهرُها قد جفّفتهُ يدُ النضوب 

ويلاهُ يا أرضَ الجنوبْ (19) 

وبما أن الواقع كذلك فهي تتساءل :

أينَ المفرُّ ؟ 

وكل التماسيح بصدري تمزّقُ أضلعي وحياتي (27) 

وتفصّل ذلك في مكان آخر بقولها : 

كل الوجوه غريبةٌ مع أنها إنسانْ 

لاالطين يعشقُ أرضَنا 

لا الماءُ يعرفُ أصلَنا 

كلُّ العيونِ غريبةُ النظراتِ 

تجري دونما عنوان ، لكننا 

والحقدُ يسكنُ روحَنا 

والغيُّ يُحرقُ بوحَنا 

تنتابُنا كتلٌ من الطغيانْ (38)

   وأول قرار تأخذه الكاتبة - كردِّ فعل على ذلك - الهرب إلى الطبيعة . وتكاد تُجمع أغلب النصوص علـى ذلك . ففي المجموعة شـوقٌ جارفٌ إلى الطبيعة ، وحنين لايكاد ينتهي . ولذلك فقد كانت الكاتبـة تستخدم الطبيعة فضاءً جميلاً مفتوحاً في مواجهة قبحِ الواقع المغلق . 
    ومن الميزات التي تُحمد للكاتبة أنها تعرف جيداً ماتريد ، ولذلك جاء رفضُها للواقع - في الرؤية - مشروعاً ومبرراً على الأقل من وجهة الموقف الفني المعبَّر عنه في المجموعة . ولا يقل الأمر عن ذلك - في إطار الرؤيا - فهي أيضاً واضحة ، والبدائل المطروحة فيها تُشكّل مجتمعةً مع الطبيعة بديلاً موضوعياً للرؤية ، أو خطاً موازياً لإصلاحها . وقد ارتكزت الرؤيا على عدّة أسس سعت الكاتبة أن ترسم من خلالها مشروعَها لبديلٍ معرفي يحكُم العلاقات الإنسانية والفرد مقابل التشوه في الواقع . والبديل الأول هو الإيمان بالله كأساس لتوازن الفرد : 
يا أمتي هيا تعالي واهتفي كل الرؤى متشابكهْ 

لبيكَ يا ربي محيطاً بالحجيجِ ولا نحيطُ مداركَهْ (12) 

والبديل الثاني هو الحب كأساس للتوازن الاجتماعي : 

كيف لي هجرُ الهوى وهـو انتحارٌ ظالمٌ قاسٍ وباطلْ 

والضياعُ المرُّ إن سافرتُ يوماً في ذرا تلكَ المجاهل (15) 

ويؤكد ذلك قولها : 

أنتَ عمري أنتَ حبي أنتَ قلبي 

أنتَ آهاتي التي  أشتاقُ أن أحيا مَدَاها 

أينَ سافرتَ حبيبي؟ (92) ، وأنظركذلك ( 14و57 و84 ) 

وتشتق الكاتبةُ مـن البديلين المذكورين مفرداتٍ مثـل : النقاء والطُّهـر والحنان والخير (18، و26 ، 28 ) . أما البديل الثالث فيتمثل في العودة إلى الماضي الذاتي للكاتبة ، فكما الحنين جارفٌ إلى الطبيعة ، كذلك الحنين إلى الطفولة الجميلة : 

هل أعودُ يا أمي صغيرهْ 

أرتدي ثوبي وألهو بشريطاتِ الضفيرهْ 

أحملُ الأفراحَ في جيـبي وتحلو لي الأماني 

والهنيهات الوثيرهْ 

وأغانيّ الجميله تحتَ أفنان الخميلهْ (30) ، وأيضاً ( 26و28و100) 

ولهذا السبب كانت الكاتبة تركّز على الفعل الماضي . ولا بد من الإشارة إلى أن البدائل الثلاثة المذكورة للرؤيا ومنحنياتها جاءت متناغمة مع بعضها بعضاً ؛ فالإيمان بالله يتطلب من الإنسان النقاء والصفاء ونظافة القلب ، وكل ذلك ينسجمُ وصفاء الطبيعة التي تلازم معظم النصوص . إن الحياة الجميلة الإيمانية الصافية لا تكتمل إلا بالحماية ، ولا يكون ذلك إلا بالمقاومة والجهاد ، وهذان المفهومان يشكّلان مجتمعَين البديلَ الرابع للرؤيا : 

 يا أيها السائرُ في تلكَ البلادْ 

نادِ العبادَ لعلّهم يتسرّبون إلى الجهادْ (145) ، وانظر (114) 

   يتبين لنا مما سبق أن البديل الموضوعي للرؤية جاء متكاملاً ومنطقياً ، وهو أيضاً مشروعٌ من الناحية الاجتماعية ؛ لأن المجتمع قادر على تنفيذه لو أراد ذلك . وقد أبانت الكاتبة أن (الرؤية قبيحة) ، وبديلُها الموضوعي (قيمة الجميل ) ، وهي ما شكّلته البدائل الأربعة السابقة ، وعبّرت عنه الرؤيا . 
   إن كل ما أوردته الكاتبةُ في الرؤية والرؤيا من عناصرَ منطقيٌّ من الوجهة النظرية ، لكن المشكلة لاتتركّز هنا ، وإنما تكمن في الشكل الجمالي الذي عبرت به الكاتبة عن مشروعها . برأينا أن ما ذهبت إليه الكاتبة يمكن التعبير عنه نثراً ، وفي خبر إعلامي ، وفي كل أشكال الكتابة الموضوعية . والنقطة الرئيسية هنا : هـل عبرت الكاتبة عن ذلك شعراً ؟ 
   نعتقد أنها أخفقت في ذلك في أغلب النصوص . ومما يُدلل على هذا الإخفاق القلقُ في اختيار الشكل المعماري للنصوص ؛ فهو يتوزع بيبن العمود والتفعيلة والنثر ، وكذلك القلقُ في طبيعة البنية الفنية للنص نفسه ؛ فهناك - لو تجاوزنا الكسر الشديد في أغلب نصوص العمود - ضعفٌ شديد في تركيب الجملة الشعرية الذي أوقع أغلب النصوص في نثرية ثقيلة غير مقبولة حتى في النثر . ولعل النصَّ التالي الذي اخترناه اعتباطاً يؤكّد ما نذهبُ إليه : 

أدمى السُّرى على المدى خطواتي 

وتناهبت سبُلُ الضَّلالِ حياتي 

وبحثي في مدى سنواتي 

عن لفتةِ الحبِّ 

عن طُهْرِ قلبٍ 

عن حنان مضمخٍ النفحاتِ 

عن أيادٍ تعمرُ بالخير 

يسكنها هواي وعشقي 

وبعضُ أمنياتي 

عن ورودٍ عطرُها غجريٌّ صخريٌّ 

خلفَ غيوم شلالاتي 

أينَ أغنياتي ؟ 

أين أمنياتي ؟  (26) 

   وهكذا يجري النص ، وتجري معظم النصوص . يُلاحظ أنه - على الرغم من المباشرة التي هي ضد الشعر وكذلك التقريرية - هناك تحوّلات غريبة في النص تدلّ على سذاجة وهبوط كبيرين في تركيب الجمل وبناء الحالة . فالكاتبة لم تعبّر فحسب ، وإنما لم تحقّق الحد الأدنى من التعبير . ومـن هذا القبيل أيضاً ما ورد في الصفحات التالية : (93 ، 109 ، 114 ، 118 ، 135 ، 140 وغيرها ) .
   ونضيف إلى مـا تقدّم التكرار غير الموظَّف ليس في المفردات والجمل والتراكيب فحسب ، وإنما تعـدّى ذلك إلى تكرار ( النصوص ) ؛ فنصوص ( حقيبة مسافر 79) ، و(إليك حبيب 83) ، و(ساعة حب 87) ، و(مد وجزر 95) تكاد تكوِّنُ حالة واحدة ، ولا يمكن ملاحظة التمايز بينها على الرغم من أنها نصوص منفصلة فـي المحتوى والتركيب والمفردات والبناء وكذلك نصوص (28 ، و53 ، و100) .   
 ومما أوقعت الكاتبة نفسها فيه سقوطُها في فخّ التناص غير الموفق . ومن ذلك قولها :
               أهديتُكَ  إشـعاعَ  حياتي       فغدرتَ  وماتتْ  أنواري
               اخترتُ الموتَ على الصّدرِ       واخترتُ  دفاترَ  أشعاري (60)
وهو تناص مبتذل لقول نزار قباني : (إني خيرتُكِ فاختاري / ما بين الموت على صدري / أو بين دفاترِ أشعادري / اختاري الحب أو اللاحبَّ / وجبنٌ ألا تختاري / لاتوجد منطقةٌ وسطى مابين الجنة والنار ) . 

   لقد عبّرت مجموعةُ عائشة جلال الدين (شظايا الورد) بوضوح عن نفسها ومشروعها المعرفي ، وهذا مما يُحسَبُ لها ، لكنها أخفقت في تقديم معظمِ ذلك شعراً .  
مجموعة (وجئتُ عينيك) 

لشريفة أبو مريفة 

(لايكون توازنُ الفردِ إلا بالعودةِ إلى الإيمان)
· عنوان المجموعة : وجئتُ عينيك 

· الكاتبة : شريفة أبو مريفة    
·  تاريخ النشر : 1996م 
· الطبعة الأولى 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 104صفحات من الحجم المتوسّط 
· الناشر : النادي الأدبي بالرياض   
· عدد النصوص : 33 نصاً  
تؤكـّد الدكتورة شـريفة أبـو مريفة فـي مجموعتها ( وجئـتُ عينيك ) أنها (أرضُ الضياع 30) ، وتفسّر ذلك بقولها : 

        ولدتُ غريباً أنـادمُ حزني       وأسحبُ خَطْوي بليلِ الرزايا (95)

وتكرّسُ حالةَ الإحباط هذه قائلة : 

           تخطّيتُ الشبابَ بقلبِ شيخٍ         وما جاوزتُ أعوامَ الشبابِ (45)

وهي تؤسس - بناء على هذا المفهوم المعلَن - الرؤيةَ على شكلين ، أولهما الفرد الضائع ، وثانيهما المجتمع المفكّك الذي يعاني من احتلال العادات الزائفة والتقاليد البائسة . ومن أسباب ضياع الفرد أن الكاتبة لم تعد تطمئن إلى أحد ، حتى الحب لم يعد فيه عذوبةُ الصفاء ونكهةُ الوفاء . وهي لذلك ترفضه قائلة : 

               أعادي القلبَ إن يهوى هواني      وأنسى أنَّ لـي   قلباً  يدقُّ 

              وأقتلُ فيـه  صيحاتِ  الأماني       فما غيرُ التجاهـل  يستحقُ 

              هـي الأهـواءُ تُهلِكُ تابعيها      ونفسُ الحـرِّ بالسلوى أحقُ (93)

أما أسباب (قبح الرؤية) فتعود إلى أن الواقع المعاصر ما هو إلا سلسلة من الهزائم المتتالية . ولتبرز الكاتبة ذلك كانت تبني كثيراً من المواقف على ثنائية الماضي الشاهق / الجميل ، والحاضر المنهزم / القبيح . وقد انعكست هذه الهزائم والخيبات على الفـرد فأصبح مغترباً بل أصبح منهزماً من أعماقه ، وهو يشعر أنه دون هوية ، أو ملامح :  

رفاقي أتيتُ 

وخلفي تسيرُ 

قرونٌ من العشقِ للشاهقات 

وألمحُ تاريخَ خيرِ الأمم 

يطوي جناحيهِ عن ناظري

فينتفضُ الجرحُ من غضبته 

وقد عبثتْ فيه قبل المدى 

وألقت عليه ستور المهانة 

فقد جئتُ صحبي بغير هوية 

أفتّشُ عني وسيفي القديم 

بطيِّ السنين العجاف 

فقد طالَ مكثي 

وقلبٌ دخيلٌ على أضلعي 

فأنكرتُ أني أنا في إهابي 

وأني الذي 

تبادلَ والنجمَ عرشه (8) 

وتتردد في المجموعة مفردات مثل العقم واليباب لتؤكّد الكاتبة عمقَ الفاجعة التي حلّت بالواقع : 

عَقِمَتْ خصبُ رؤانا 

وأنزوت أحلامُنا 

صادروا المخبوءَ في أعماقِنا 

آهِ للعمر الذي كان سراباً (34 ) 

وعلى هذا النحو يأتي قولها : 

        غرستُ الحبَّ في شتّى دروبي    فكانَ الغرسُ في أرضٍ يبابِ (46)

وتركّز الكاتبة على صورة (الفرد القبيح) الذي هو نتاج الهزيمة . ومن علائم قبحه أنه فقَدَ حرارةَ المحب ، والدفء الإنساني ، وهـو لذلك بـارد لا حياة فيه :

حسبتُك نبعَ الأمانِ الذي 

يحنُّ فؤادي ويهفو إليه 

فإذا أنتَ صخرٌ يدكُّ سفيني 

وإذا أنت حلمٌ أسِفتُ عليه 

وإذا أنت في العمر محضُ 

افتراء 

وزيفٌ أُغالطُ فيه فؤادي 

ووحشةُ دربٍ بغير انتهاء (16)  

لقد فقدت الكاتبةُ الشعورَ بالأمان والصدق ؛ فكل ما حولها زائف ، وهي لذلك تفضّل الموتَ بكرامةٍ على العيش الذليل : 

إذا كان في العيش ذُلِّي وعاري 

وصَوني بعينيكَ قصةَ مجدي 

فما طعمُ قتلي كطعمِ انتظاري 

سأصغي لعزفِ الكرامةِ يوماً 

وأطربُ ميتاً للحنِ انتصاري (21)   

وتبني الرؤيا ( ومساحتها ضيقةٌ جداً إذا ما قورنت بمساحة الرؤية ) علـى بدائل أبرزها : الفرد المتوازن ، والمجتمع المطمئن . ولايكون توازن الفرد إلا بالإيمان ، ففيه الطمأنينة ، والراحة : 

     فاقبلني يـا ربـاه ُ إني عائدٌ       عودَ الغريبِ مودِّعاً  بيدائي 

           خلّفتُ  أيامَ الضّلالِ وبؤسَها       وتركتُ أوهامَ  الحياةِ ورائي 

           حاشا لجودِكَ أن يردّ مهاجراً        عن بابِـه  يا سيّدَ  الرحماء ِ (91)

وتتابع الكاتبة بناءَ الرؤيا ، فتنتقل من توازن الفرد الذي لايكون إلا بالإيمان بالله إلى المجتمع الذي لا يطمئن إلا بالتحرر وتوفّر الأمان ، والوحدة ، والتكاتف : 

لعينيكَ نغزلُ ألفَ اعتذار

ونسقيكَ حباً ونهديكَ عمراً 

لا شيءَ نحنُ بغيرِ الرفاق (29) 

وأحياناً تفقد الكاتبة - بسبب زحمة المعاناة - طريقَها إلـى المسار الصحيح للرؤيا ، فتجهزُ على علاقتها بالآخر ، وتختارُ أرضاً فارغة بلا حدود ، وتدخل في مساحات لامتناهية من التيه : 

           غرستُ الحبَّ في شتّى دروبي       فكانَ الغرسُ فـي أرضٍ يبابِ 

           أخِلاّء  حسبتُ الجمعَ  حولي       وقـد كانـوا ولكن للرِّغابِ 

           وثقتُ بصحبةِ الأيـامِ  حتى        حسبتُ السّعدَ يمشي في ركابي 

           فما كانتْ سوى آلٍ كذوبٍ        يمزّقُني بأطـرافِ    الحـرابِ  

    قطعتُ  الحبـلَ بيني  والبرايا        لأني  ما وجدتُ    بهم طلابي 

    سأنشدُ في الفيافي برءَ روحي        وأتركُ للورى  دنيا الذئاب(47) 

ولابد من الإشارة إلى ميزة تُحسب للعمل تتمثّل في أنه على الرغم من بؤس الفرد الذي سعت المجموعة إلى بيانه ، فهولم يكن يقبل الثبات ، بل كـان دائماً يتململ ، ويريد التغيير ، فالواقع قبيح ولم يعد يُطاق :

رفيقي ظمئنا 

رفيقي تعبنا 

سئمنا الركودَ بأعماقِنا 

مللنا الركودَ بأرواحِنا 

كرِهنا الخواءَ بأحداقنا (41)

 وحتى تتحقّق الرؤيا لابد من توفّر الإرادة وعدم الانكفاء على الذات . وبكلِّ أسفٍ يقـع كثيرٌ مـن الشعر الجديد في مأزق ( العدمية ) ، وربما كان أحدَ أسباب ذلك غيابُ المثل الجمالي المحرّض الرئيسي على التجاوز والتخطّي .  

ومن الأشياء التي سعت الكاتبة إليها - للتنويع في بنية الشكل الجمالي - التناص لتعبر من خلاله عن أحد سبل الخلاص ، وهو الحب ( أنظر 39 ) . 

لكن - مع ذلك - فمجموعة شريفة أبو مريفة تعاني من مشكلات أساسية تجعلها أحياناً قاصرة من الناحيتين الفنية والجمالية عـن تحقيق ما تصبو إليه ، وبخاصة أنها تسعى لمقاربة الشعر . من ذلك مثلاً المباشرةُ والتقريرية والقلق في مقاربة نوع معين من الشكل ؛ فالنصوص عمودية وتفعيلة . وقد تعاملت الكاتبة مع نصوص التفعيلة بنفس الأسلوب الذي تعاملت به مع النصوص العمودية . فلو أُعيد توزيع الأسطر من جديد في أي نص تفعيلة لخرجنا بنص لا يختلف عن أي نص عمودي فـي الوزن والقافية بلهٌ العناصر الأخرى . من ذلك مثلاً :

يا زمانَ النازحينْ 

طالَ في القلبِ ولوعُ النازحين 

عِشْقُنا النابضُ في أرواحنا نارٌ ونورْ 

شوقنُا الرابضُ في أعماقِنا وهجٌ يمورْ 

يا زمانَ النازحينْ / عُدْ بنا حيثُ بدأنا 

قبلَ أن تودي بنا حمّى الحنينْ 

أي شيءٍ نحنُ إن ظلَّ النـزوح 

عاصفاً يجتاحُ أمنَ الحالمين (37)  
وقد خلت أغلبُ نصوص المجموعة من أشـياء كان يمكن أن تقرّبها من تخوم الشعر ، مـن ذلك مثلاً خلّوها من الإدهاش الذي يعني هدم توقّع القارىء ، وخلوها من الغنى في المفردات والتنوّع في أشكال بناء الجملة الشعرية ، وخلّوها أيضاً من المفارقات بأشكالها المتنوّعة ، إلى جانب أن هناك مبالغةً في استخدام أدوات الربط ، ونقل معظم النصوص إلى شكل من السرد أو (الحكي) . من ذلك قولها : 

رفاقي أتيتْ / وعنكم سألتْ 

فقيلَ : غريبٌ يسائلُ عن نازحين 

وويلٌ لقلبِ الغريب من الوجدِ بعدَ النـزوحْ 

نأيتم رفاقي وجرحي أراد دنّوَ الديار 

فأوجعَ ذاكَ الرحيلَ جراحي 

وبدّدَ حلمي الكبير 

وأيقظَ في القلبِ ليلَ الرّهَبْ 

وأشعلَ في الروحِ نارَ الولوع 

وكان الفتيلُ عليلَ العصبْ  (11) 
وقد انحصر الزمن في المجموعة بالزمن التقليدي ، فلم نلحظ بسبب (علوِّ صوت الخطاب ) أشكالَ الزمن الأخرى التي تؤدي إلى تعدّد المواقف وغنى النص ، إلى حانب أنه لايوجد انسجام بين الأنا والآخر ؛ فهما دائماً على طرفي نقيض . ولعل هذا الموقف يعكس وعياً زائفاً لحقيقة العلاقة الجدلية بين الطرفين .
إن مجموعة ( وجئتُ عينيك ) لشريفة أبو مريفة قاربت المناخ التراجيدي فتقاطعت مع مأساة الفرد والواقع ، ولكنها ظلّت حبيسةَ النظرة المغلقة التي لاتستطيع أن ترى أبعدَ من مدى الرؤية ، وقدّمت كل ذلك عبر قلق واضح في الشكل الجمالي . 

مجموعة (وتَهِبُ البحرَ) 

لسارة الخثلان
(بأجنحة النورس أمضي إليك) 

· عنوان المجموعة : وتهبُ البحرَ

· الكاتبة : سارة محمد الخثلان
·  تاريخ النشر : 2000م 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 127صفحات من الحجم المتوسّط 
· الناشر : سما للنشر والتوزيع ، القاهرة    
· عدد النصوص : 22 نصاً  
يحارُ المرء - وهو يقرأ مجموعةَ سارة الخثلاث ( ويهبُ البحرَ ) من أين يبدأ القراءة ، وكيف يتناول المجموعة ، وضمن أي جنس أدبي يمكن أن يصنفها ؟ 
لاأدري لماذا  يُصر كثيرٌ من كُتّاب هذا العصر على استجداء كلمة ( شعر ) ؟ علماً بأن كثيراً منهم أبدعَ في جنس أدبي آخر ، وينسحبُ هذا الإعلاء للشعر على العامة ، وكثير من النقاد . لقـد ساد هذا المفهومُ للشعر قديماً ؛ لأنه لم يكن هناك أجناس أدبية أخرى تنافسه ، إلى جانب أن الشعرَ رُبط آنذاك بالعبقرية ، والشاعرَ بالعبقري لأنه كان ينهل إلهامَه من وادي عبقر كما كانوا يعتقدون ، حتى لقد كان بعض الشعراء يفخر على زملائه لأن شيطانه / ملهمَهُ ذكَرٌ بينما شيطان الآخرين أنثى : 
إني وكلّ شاعرٍ من البشرْ       شيطانُهُ أنثى وشيطاني ذكرْ
لقد اختَلفتْ اليوم المقاييس ؛ فلدينا - إلى جانب الشاعر - الروائي والقاص والمسرحي وكاتب المقال وكاتب الخاطرة والناقد المبدع وغيرهم . ولا يقل أحدُهم عن الآخر إلا بطبيعة إبداعه والخصوصية التي يمنحُها للجنس الذي يكتبُ فيه ، لذلك لانجد ما يسوّغ اليوم هذا المفهوم ، والشعر ليس إلا واحداً من الأجناس الأدبية ، بل إن بعضَها قد تفوّق عليه كالرواية والقصة القصيرة .

لقد صنّفت سارة الخثلان مجموعتها ضمن الشعر ، والسؤال هنا : هل التزمت المجموعة بمفهوم الشعر ، وماذا حقّقت من ذلك ؟ 
تبني الكاتبةُ ( الرؤيا ) على مفهوم الحب بشقيه الذاتي والجماعي ، وترى أن الحياة لايمكن أن تزدهر دونهما ، وهي لذلك تربط كافةَ خيوطِ المجموعة بهذا المفهوم . فالحبُّ إشراق ، والحب حضارة ، وفنون ، وتشظّي ، وجنون . وهي تُعلن عن ذلك في بيانها الأول ، وتطلب من المجتمع أن يبارك لها هذا الحب ، تقول : 

حبٌّ يحلّقُ بي فوقَ روابي الشمس 
فوقَ أنهارِ الماء 
حبٌّ يأخذُني إلى أعماقِ الوردةِ 
إلى حبِّ البحرِ 
وإلى النهرِ 
فباركوا لي هذا الحبَّ وحلّقوا معي 
إلى روابي الشمس (7)
 والحبُّ - أيضاً - يجعل الأشياء تخرج عن حياديتها فتصبح أكثر بهاءً : 

امنحني حبَّكَ إني قرّرتُ 
أن أملأ آفاقَكَ بالحبِّ 
وأن أضعَ التاجَ على قلبكَ 
ليكونَ الحاضرُ أجمل 
ليكون الآتي أحلى 
ولتحلّق في أزماني 
عصافيرُ خضراء من أزمانِ الحبِّ المجنون (41)   
وفي المجموعة بحثٌ دائم عن الركن الآخر الذي لا يشتعلُ الحبُّ دونه :

امنحني كثيراً من حبِّكَ 
كيما يُشرقُ قلبي 
كيما أملأُ قسماتِ الدنيا بالنور 
علمني أن الحبَّ حضاراتٌ وفنون 
حلّق بي آفاقَ الكون (39)  
والمجموعة تتعاطى مـع مفهومين جماليين أساسيين هما (مفهوم الجميل) و (مفهوم القبيح) ويمكن القول : إن هذين المفهومين يحرّكان كافة عناصر البنية والدلالة ، ويمكن اعتبارهما المدخل الرئيسي لقراءة كافة النصوص . ولكن يُشار هنا إلى أن مفهوم الجميل يهيمن على مفهوم القبيح مساحةً ودلالةً . ولعل ذلك يؤكد رغبةَ الكاتبة بتجاوز مستنقع (الرؤية) الذي ربطته بمفهوم القبيح إلى ( إشراق الرؤيا ) الذي تسعى لصياغته . 
وبناء على ذلك ترسم المجموعة صورتين للحبيب أولاهما : صورة الحبيب الجميل الذي يُعطي دون حدود، وهو شفّاف ، وصادق ، وطيّب ، ومعطاء ، وهو كنورس البحر رمزٌ للهدوء والسلام ، بل أحياناً يتفوق على النورس حين تجعل من النورس وسيلةً للوصول إلى الحبيب الجميل :

يانورسَ الأحلام عليك مني السّلام 
قُمْ بنا نرحلْ إلى شواطئه البعيدة 
أو نرسمْ على نهره 
لوحةً تضمُّنا ، قمْ بنا فقد سرى في دمي حبُّه المجنون (47) 
وثانيهما : صورة الحبيب القبيح الذي يتميّز بالأنانية والبلادة ، ويأخذ كل شيء ولايفي بشيء ، إنه يأخذ ولا يُعطي ، ويَفهمُ لطفَ المحبوب ذلاً ، ورجاءه جبناً ، وبُكاءه ضعفاً . والشاعرة تُعلن الحرب على هذا النمط القبيح من العلاقة بقولها :

 لأنني ضممتُكَ إلى عالمٍ بهي 
نحرتَني ونثرتَ دمي 
على قارعةِ الطريق 
آهٍ أيها العاشقُ الدعيُّ 
نحرتَني ومشيتَ على دمي 
فآهٍ من ظنيَ العتيق 
وآهٍ من خطواتٍ ضيّعتِ الطريق (61)  
ومما يميّز ( الحالةَ المعبَّر عنها ) لدى الكاتبة : الحرارةُ الوجدانية التي تتدفّق بقوة بحيث يشكّل ذلك انطباعاً لدى المتلقي ألا شيء يضبط حدود الدلالة أو البنية ، وكأنه أمام (حالة فطرية) من الكتابة . وكان يمكن للكاتبة أن تستغلَّ التدفقَ الوجداني لبناء (شعرية النص) الذي افتقدته في عزوفها عن التشكيل ولجوئها إلى التعبير. ولأن الكاتبة أخلّت بذلك يُلاحظ أن التأثير الانطباعي للتدفق الوجداني يبدأ بالتراجع شيئاً فشيئاً مع كل نص إلى أن يتلاشى ويتبدّد . ولهذا نحن نتفاعل مع النصوص الأولى من المجموعة أكثر من النصوص التالية . ومما يؤكد ذلك الأمور التالية :   
أولاً-: إن محصول الكاتبة مـن المفردات ضعيفٌ ، وجميعُ النصوص تفتقد إلى الغنى والتنوع .
 ثانياً-: هناك ضحالة في التخييل الفني ، وقد أنعكس ذلك على الصورة الفنية التي تعني - في أبسط دلالاتها - شيئاً يجنح إلى التقريب بين حقيقتين متباعدتين ، والمجموعة لم تستطع بناءَ أي معادل بديل، أو نموذج فني ، فظلت التجربة ملتصقة بكاتبتها ، ولم ترتقِ إلى مستوى التعميم الفني .
ثالثاً-: هناك فقرٌ في المعجم اللغوي للكاتبة مما دفعها إلى اللجوء إلى الاشتقاق المجاني لبعض المفردات ، من ذلك ( أقصى أقصاكم ، قلها وقل ، صمت الصمت ، داخل داخلك ، هل تذكرها ، هل تذكر ؟ ... ) .
رابعاً-: ومن علائم الفقر أيضاً : التكرارُ المتكلَّف في المفردة والتركيب والدلالة . ومن تكرار المفردة ، قولها : 

وقالوا هذا مساءُ الغسيل 
فتعالوا نغسلُ فيه أدرانَ القلوب 
ونغسلُ فيه الدروب 
ونغسلُ فيه العيوبَ التي مزّقتنا 
ونغسلُ فيه الذنوب 
وأتينا فغسلوا منا أصواتنا 

وغسلوا منا أحبارَنا 
وغسلوا أحلامَنا / وغسلنا أسماءَنا 
وغسلنا أرحامَنا 
وغسلنا 
وغسلتنا طلقةٌ ملأتنا عويلاً 
قالوا هذا مساء التأني 
وتأنينا وتأنينا وتأنينا 
وكان التأني هـو البديل (22) 

ومـن تكرار التركيـب قولها : ( فنجانُك ياحبي الوحيد 15) الـذي تكرره خمس مرّات في مساحة ضيقة جداً ، وفي مكان آخر ( لأنني أحبك 33) تكررها سبع مرّات، و ( لاتمدّ يدَك 109) تكرّرها تسع مرّات . وهناك إلى جانب المفردة والتركيب تكرارٌ للدلالة ، وتكاد جميع النصوص تكرّر نفس الدلالات ضمن البنية نفسها . إن التكرار في الفن - ومن ضمنه الشعر - أمرٌ طبيعي لارتباطه بالمشاعر ، ولكن بشرط أن يتموضع في أشكال جمالية مختلفة وصور مختلفة ، أعني أن تُحمّلَ الدوالُ معانيَ لم تكن فيها ضمن بنية تؤدي وظائف دلالية خـارج نطاقها . وإذا كان التكرارُ خارج هذا النطاق فإنه سيُدخِل المللَ ويقتل الفن ويُجهز على مفهوم الشعر ، وهذا ما وقعت فيه المجموعة .
خامساً - : ضعف الجملة الذي تمحور في السرد والمباشرة و الاستخدام المجاني للمفردات والتراكيب . إن التفاصيل الجزئية غير الموظفة والتكرار المبالغ فيه وضعف الجملة والفقر فـي التخييل والمعجم اللغوي أفقد المجموعة لذّة الإدهاش ، فأضعف من شعريتها . 
        كان يمكن أن نقبل من الكاتبة سارة الخثلان ما كتبته على أنه جنس أدبي ينتمي إلى الخاطرة أو البوح ، وهذا لا يُقلّل من شأن ماكتبت ، ولكننا نتحفظ كثيراً على كون ماكتبته شعراً .  
مجموعة (أيها الطفل تدلّل)

لمنال العتيبي

(الأفكار العظيمة لا تصنع شعراً عظيماًً)

· عنوان المجموعة : أيها الطفل تدلّل

· الكاتبة : منال العتيبي
·  تاريخ النشر : 2002م
· الطبعة الأولى
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 96 صفحة من الحجم المتوسّط 
· عدد النصوص : 24 نصاً  
تؤكد نصوص منال العتيبي في مجموعتها الشعرية "أيها الطفل تدلل" - من خلال حقل الرؤية - على اغتراب الفرد المعاصر ، وشعوره بالوحدة والضياع والسقم ، والإحباط : 

روحي 

متعبةٌ جداً 

يا روحي 

الأنة والآه 

تخرج من روحي (95)

ويكبر هـذا الشعور ويزداد قسوة علـى الفرد حين يتحول إلـى حالة اجتماعية عامة :  

لاأدري كيف؟ 

مازلنا نأكلُ 

ولم نفقدْ تلك الخاصيّة 

فقدْنا الأمل 

فقدنا الحلم 

فقدنا الأمنية 

فقدنا مجردَّ التصورَ 

أن تكونَ لنا 

هوية (65)  

أما الخلاص فلا تجده الكاتبة - ضمن حقل الرؤيا - إلا في العودة إلى الإيمان بالله . هـذا الإيمان هو الذي يساعد الفرد على التوازن الروحي ويخلّصه من التمزّق والضياع ، وهو الملجأ الأمين لكل من يعاني من الاغتراب والقهر ، وهو السبيل الصحيح لتأكيد العدالة الاجتماعية : 

أنقذني يا ربي 

يا ربي أنقذني 

فكَّ أسري / وانزعْ عني أغلالي 

أطلقني من هذا القهر / من هذا الظلم 

من هذا الحبسِ الأبدي 

ارفع عني أحمالي  (71)

ومن الأمور التي تؤكدها النصوص أيضاً - ضمن الرؤيا - التحدي وعدم الاستسلام أورفع الراية البيضاء .

وقد أظهرت النصوص مفهومَ الجميل ( لا قيمة الجميل ) من خلال الطرح الذهني ، وليس من خلال الصورة الفنية . فركّزت على التواصل الاجتماعي ، والحب الإنساني ودفء الأسرة والتواصل ، وأكدت ذلك مفردات ، مثل : ( الحنان والحنو والشفقة والرحمة ) . وقد بدا مفهوم القبيح موازياً لمفهوم الجميل ، وذلك من خلال الظلم الاجتماعي ، والسعي إلى إلغاء الآخر . وقد أخذ مفهوم التراجيدي في المجموعة حيّزاً كبيراً من خلال تركيز النصوص على أزمة الفرد والمجتمع معاً . وكان مصدرُه (قتلَ الجميل) ، و(انكسار الحلم) ، و(الصدمة) التي تتولّد من الصراع بين الفرد والمجتمع .

وعلى الرغم من أن (الرؤية والرؤيا) في المجموعة كانتا واضحتين ، وانعكس ذلك إيجاباً على المفاهيم الجمالية - وهذه ميزة تُحسب لصالح العمل على الأقل من الناحية النظرية - إلا أن الشكل الجمالي الذي قُدّمت من خلاله جاء ضعيفاً . وقد بدا هذا الضعفُ من خلال المباشرة والتقريرية والاستخدام المجاني للألفاظ والتراكيب ، وتكرار المفردة والتركيب والمعنى . من ذلك مثلاً : 

لا يكن ردُّكَ رداً 

لا يكنْ أسلوبُك طرداً 

لا يكنْ إهانة 

لا يكنْ ضرباً بحائط 

لا يكن تسفيهاً 

لا يكن استضعافاً 

لا يكن استخفافاً 

لا يكن زجراً 

أنا أقدِرُ 

أن أردَّ الصاعَ بصاع (15)

وتقول الكاتبة ضمن هذا المضمار : 

باقة ورد أنت 

باقة عطر أنت 

باقة حب أنت 

باقة فل 

باقة مسك 

باقة عنبر 

أنت أجمل باقة في هذا البستان (10)

وفي نص ( إرضاء الناس ) تتكرر الأداة ( لو ) سبع عشرة مرّة . وفي نص ( لاتكن لايكن) تتكرّر عبارة ( لا تكن ) عشرين مرّة دون أدنى مسوغ فني . تقول : 

لاتكن فظاً غليظاً 

لا تكن قاسياً 

لا تكن بلا قلب 

لا تكن أسداً في غابة 

لاتكن حجراً صلباً 

لا تكن صدى 

لاتكن رفضاً 

لا تكن كلماتك كفّ ضرب (14)

وهكذا تجري النصوص على هذا المنوال . وكان يمكن أن يبدأ النص بعبارة ( لا يكن ) مرّة واحدة ثم توضع بعدها بقية عناصر النص بحيث يتم الربط بين المفردات والجمل المتتالية بحروف العطف ، فهذا يمكن أن يخلّص النص من قسوة التكرار . ومن تكرار المعنى واللفظ معاً : 

أيها الطفلُ تدلَّل 

أيها الطفلُ 

أخرجْ من عالمِكَ الجميلِ الرّحب 

من عالمِ حبٍّ وحنانٍ وحنوٍّ وشفقةٍ ورحمة (18)

والسؤال هنا : ألا يتضمن الحب معاني الحنان والحنو والشفقة والرحمة ؟ 

ومن ذلك أيضاً : 

يوم الوقفةِ استقبالاً 

لذلك القادمِ 

ذلك الشيءِ الصغيرِ البريءِ الجميلِ الفضِّ الطريِّ الناعمِ 

الإلفِ المألوف (45)

ألا يتضمن لفظ ( الجميل) مفردات الغض والطري والناعم ؟ وما الفرق بين الغض والطري ؟ ثم ما أهمية هذا التكرار في هذا الموقع من الناحية الجمالية ؟ 

إن الأصل في الشعر بعامة ( وقصيدة النثر ) بخاصة التكثيف والاقتصاد الشديد في اللغة . وينبغي دائماً أن تكون اللوحةُ غير ناجزة ، لكي لا تُصادر على المتلقي متعةَ المشاركة في تشكيلها ؛ أعني أن تترك مجالاً للمتلقي لكـي يُعيد إنتاج النص على طريقته الخاصّة . إن الشعر حين يقع تحت هيمنة الشرح المدرسي تبطُلُ فاعليتُه ، ولعل من أصول النمذجة في الشعر (التكثيف ) و( الغموض الفني ) و(الحسية والتشخيص والابتعاد عن التكرار) . وكل ذلك يسمح للمتلقي أن يشارك المبدع في كتابة النص من خلال إسقاط الحالة المتجسّدة عليه . فلو أُدخل النصُّ في التكرار والتفاصيل غير الموظفة والمباشرة والتقريرية ستظل الحالة الشعرية خاصةً بكاتبها لا تتعداه . وستفتقد إلى (التعميم الفني) الذي هو أمرٌ لازبٌ في العمل الإبداعي ، وهـدفٌ من أهداف الفن .  
ومما أثقلَ عبءَ (الشكل الجمالي) - إلى جانب ما تقدم - السيولةُ اللفظية التي تتمتع بها جميعُ نصوص المجموعة دون استثناء . من ذلك مثلاً :

كفاني كفاني كفاني 

مارأيتُ وما سمعتُ 

وما شعرتُ وما قاسيتُ وما عانيتُ  

كفاني ألماً 

كفاني حزناً (50) 

كما يُلاحظ أيضاً ضعف الجملة الشعرية ، فلو قرأناها لانقع على شيء : 

لا تقولي مسكينة 

مسكينةٌ أنتِ  

لأنك لا تعرفينَ معنى الكلمة 

لا تقولي مسكينة 

مسكينةٌ أنتِ ، لأنك لا تشعرينَ 

بهذهِ الكلمة (11)
وفوق كل هذا وذاك معاناةُ المجموعة من (تراكم الصفات والأسماء) دون مسوّغ فني أو جمالي كقولها : 

وأخيراً بعد عناءٍ طويل 

وجهدٍ جهيد ، وهمٍّ وسُقم 

وحزن وألم ، وضياع قلب 

وقتل حب ، وإنهاكِ مشاعر 

استسلمتُ ، ورفعت الرايةَ البيضاء 

سأكون المقاتلَ الفذَّ 

البطلَ الصنديد ، سيّدَ المعارك ، فارسَ الفوارس 

البطلَ الأيوبي ، ملكَ حطين ، صلاح الدين 

فاتحَ القدس 

ولن أرفعَ لك الرايةَ البيضاء (49) 

إن الفكرة التي  يطرحها هذا النص عظيمة لكن الأفكار العظيمة لا تصنع شعراً عظيماًً . فقد تكون الفكرة عاديةً وبسيطة ومجتزأة من الحياة اليومية فيجعلها الشعرُ عظيمة من خلال وضعها في سياق جمالي مميّز ، وقد تكون الفكرةُ عظيمة لكنها تصبح ضعيفة حين توضع في سياق نثري مباشر . ولو كانت الأفكار العظمية تصنع شعراً عظيماً لكان شعر الانتفاضة هو أعظم الشعر . 

إن التكرار والاستخدام المجاني للمفردات والتراكيب والتراكم والسيولة اللفظية جعل مجموعة ( أيها الطفل تدلل ) تعتمد على التعبير لا التصوير ، وجعلها أيضاً تفتقر إلى الخصوصية والتفرد اللتين هما سمتان لازبتان في الشعر ، إلى جانب فقر التخييل الفني واقتراب المجموعة مـن ( النثرية )  . ولعل قارئ المجموعة سيراوده الشعورُ بالملل والضجر منذ قراءته للنص الأول . وسيكتشف أن أثر النص الذي يقرؤه ينتهي بانتهاء الأسطر الأولى منه .  

إن مجموعة ( أيها الطفل تدلل ) مجموعـة تورِدُ معاني جميلةً لكنها جاءت باهتة دون ألوان ، وتبدو كأنها مستهلكة ، بل مستهلكة جداً ، فخاطبت الذهن ولم تخاطب الإحساس .
مجموعة (حمائم تكنسُ العتمة) 

لجاسم الصحّيح 
(تجربة شعرية ناضجة تستحق التقدير) 
· عنوان المجموعة : حمائم تكنُس العتمة

· الكاتب : جاسم الصحيّح 
·  تاريخ النشر : 2000م
· الطبعة الأولى
· مطابع مازن بأبها 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 80 صفحة من الحجم المتوسّط 
· عدد النصوص : 22 نصاً  
تشعر وأنت تقرأ مجموعة الشاعر جاسم الصحيح ( حمائم تكنس العتمة ) أنك أمام تجربة شعرية ناضجة . ومما يدلّل على هذا النضج عدّة أمورٌ عدّة ، أبرزها : 

أولاً : خصوبة التخييل الفني . ومـن علائم ذلك : الجمع بين أطراف متباعدة لايمكن الجمع بينها إلاضمن هذا الحيّز ، تبادل وظائف الحواس ، تحسيس المعنوي وتشخيصه ، جعل المحسوس أكثر حسية ، الاعتماد المباشر على التصوير لاالتعبير ، غزارة الصور الجزئية ، الغنى والتنوع في بناء الصورة الفنية ، المفردات والتراكيب ، وطرائق تناول الحالات المجسَّدة . إن الخيال العادي يقوم بنقل ماهو موجود على سبيل الحقيقة المدرَكَة ؛ أما التخييل الفني فيُعيد تركيب الأشياء بطريقة تختلف عن أصل وضعها ، ويشـكّل مـن خلالها طقوساً مغايرة للمألوف ، وهذا ما تبدّى في مجموعة ( حمائم تكنس العتمة .

فعلى الرغم من أن الشاعر اعتمد البناءَ المعماري العمودي (النيوكلاسيكي) الذي يتعاطى مع الشفوية غالباً ، فهو لايفتأ يُغني نصوصَه بكل ما تحمله خصوبة التخييل الفني من مزايا .  
       ففي الإهداء الذي يفتتحُ الشـاعرُ به نصوص المجموعة يؤكد ذلك قائلاً :

       قصـائدي فـي مهبِّ العشقِ قافلةٌ       مـن الجنائـزِ  أنعَـاها  وتنعاني 

       شـيّعتُها  فإذا  النجمـاتُ   تتبعُني       والليلُ يلهثُ من  خلفي ويغشاني

     إن كنتِ لم تعهدي في الأرضِ مقبرةً      تمشـي فدونكِ  ياحسناءُ ديواني(1) 

ثانياً : مقاربة المناخ الأسطوري وتوظيفه ضمن إطار التجربة الشعرية الذاتية . وقد تبدّا ذلك مـن خلال اعتماد الشاعر شكلين أساسيين من التعبير ، أولهما : استيحاء روح الأسطورة لا الأسطورة ذاتها ، وقد وّفّق فيه ، وثانيهما اعتماده على الرمز الأسطوري مباشرة ، لكنه لم يوفّق فيه ؛ ففي الشكل الأول يضمّن الشاعر روح الأسطورة ، ويُعيد إنتاجها من جديد على سبيل التناص ، بحيث لايدرك ممّن ليس له دراية بأصل الأسطورة أن الشاعر ضمّنها في هذا الموقع . وهـو يبدو مـن خلال توظيف النص الآخر في خدمة الحالة المجسّدة بحيث يصبح جزءاً أساسياً من نسيج النص الجديد ، ويأخذ خصوصيته بعد أن يفقدَ ملامحه التي كان عليها في النص السابق . ومن أمثلة ذلك قوله : 

          من أجلِ وحدةِ هذا العالمِ القلقِ       عودي إليّ احرقيني فيكِ واحترقي 

          لابـدّ للنـار أن تفني فراشتَها       كي يُولَد العشقُ من حريّة الألقِ (26)

وفينيق لايعود إلى الحياة إلا إذا أَحرَقَ نفسَه حرقاً على الهيكل العملاق الذي يبنيه لنفسه في بعلبك . 

وفي الشكل الثاني من الاستخدام كان الرمز الأسطوري يأتي غريباً على السياق ، وكأنه حُشِيَ عمداً ، وفيه نفورٌ ، وعدم استغراق . من ذلك ، قولُه : 

نحنُ لن نفقَ في أعرافِنا 

حينَ نغنّي للتوابيتِ ونكسوها وِشاحاً ووسامْ 

كم تفتّحنا على أجسادِ موتانا بساتينَ كلامْ 

وقطفنا باقةً صفراءَ للأجيالِ من تلكَ العظامْ

ووقفنا خارجَ الأفُقِ الجنوبيِّ 

نُحيي كلَّ فينيقَ تجلّى طائراً من بين أنقاضِ الحُقُوبْ 

سقطَ الكابوسُ واندكّتْ هنا لأسطورةُالكُبرى على صخرِ الجنوب (16) 

 ومثلما لم ينجح الشاعر فـي التعاطي مع الرمز الأسطوري ، لم يوفّق أيضاً في استحضار الرمز بعامة ، الشعبي و التاريخي و الديني والخاص ، يقول :  

أفطرتْ بالأملِ الأخضرِ (قانا)

ومضتْ تنبُشُ صندوقَ بريدِ الأُفقِ 

حين اندلعَ الصبحُ عليها من ثنايا قُنبلةْ

شهرزادُ انطفئي الآنَ ، ويا ديكَ الحكاياتِ احترقْ في صيحةِ اليأس 

فلن يولّدَ بعدَ اليومِ فجرٌ يستفزُّ الأخيلةْ 

قفزتْ (كذبةُ نيسانَ) على السجنِ الخرافيّ 

وصاغت في فمِ (التلمودِ) لحناً (سامرياً) من خوارِ العجلِ 

يا دنيا اسمعي نغمةَ هذي المهزلةْ (14) 

فالرموز هنا متراكمة ، وثقيلة ، ونافرةٌ ، ومُربكة ، تضعُ الصورة الفنية في حالة من التلقي الذهني ، وتعزلُ بين المتلقي وبين الإحساس الجمالي الذي يُفترض أن يُحدثُه النص فيه . لقد انتشرت هذه الظاهرة الزائفة في التعامل مع الرموز في قصيدة الرؤيا خلال فترة الستينيات لدى شعراء مثل : فايز خضور ، وأدونيس ، وعبدالوهّاب البياتي ، ومحمد عمران ، وقبلهم بدر شاكر السياب وبلَند الحيدري ويوسف الخال .  

ثالثاً : ومن علائم نضج التجربة لدى الشاعر الصدمةُ التي يشكّلها النص في المتلقي . وتأتي من المفارقة أو عدم التوقّع . وقد ورد ذلك في بناء الصورة وفي خاتمة النص . وهذا يذكّرنا بالشاعر الكبير عمر أبو ريشة الذي كانت تتحقق أبرزُ ملامح شعريةِ نصوصه من غزارة الصور الجزئية ذات الطابع الحسّي المشخّص ، والبيت الأخير (انظر قصائد : هؤلاء ، وعودي ، وفـي طائرة المنشورة في أعماله الكاملة الصادرة عام 1971 عن دار العودة في بيروت ) .

رابعاً : السعي إلى مقاربة الطقس الصوفي في المفهوم والبناء . فالحلول ، والتوحّد ، والتشظّي ، والذوبان في الآخر ، والعلاقة الاندماجية بين الحبيب والمحبوب مفاهيم  تتردّد في المجموعة لتساهم في تقديم نصوص مختلفة في دلالاتها وبنائها .  
      ويُشار هنا إلى أن علاقة التوحّد الصوفية بين الحبيبين هي الأساس في بناء المعادل الموضوعي للقبيح المتجسّد في الواقع . 
             شممتُكِ في البعيدِ من الشواطي       شممتُكِ نورَسـاً مـن ياسمينِ 

             سأبني منـكِ قاعـدةَ الأماني      وأكسرُ  فيـكِ قاعدةَ الظنونِ 

              خذيني  فالمسـافةُ  أسـلمتْني       إليـكِ  وجدّدي مائي وطيني(44) 

خامساً : وقد أوردَ الشاعر - ضمن هذا المناخ المميّز - رؤيته في مسارين : الواقع المحنّط الممتلىء بالقتل والدم ، المستثير للقبح ، والفـرد المنفصم الذي يستثير الشعور التراجيدي لدى المتلقي ولايستجديه ، ومن أمثلة ذلك قوله عن الفرد : 

فما أبعدَ الشوطَ بين أنا وأنا

إنني أُولَدُ الآنَ من سقطتي في مهاوي الغروبْ

سقطتُ سقوطَ الدقائقِ دونَ رنينٍ 

تاريخُ حُزنٍ يمُدُّ خيوطَ عناكبهِ حولَ عُمري

ووحدي أُلملِمُ أشلاءَ اسمي القديمِ وقد بعثرتْهُ الليالي 

على كلِّ مُعتَركٍ للكروبْ 

محنّطةٌ كلُّ هذي الوجوه 

إنَّ الحقيقةَ أدمَمى ذواتِ النُيُوبْ (12)

وقوله عن الواقع  : 

هي الأرضُ آسنةٌ بالأنا 

ما تزالُ تفتّشُ عن ذاتِها في بطونِ المحابرِ 

حتى تغيبَ الجهاتُ وتنطفىءَ البوصلهْ (5)  

سادساً : لكن الفرد لم يكن يستسلمُ للبؤس القادم إليه من الآخر ، فيعود ليجمع شتاتَ نفسه من خلال بناء رؤياه على الحب . فالحبُّ هو أساس الرؤيا في مجموعة جاسم الصحيح ، ولكنه حبٌّ غير عادي حيث ينتقل الحب إلـى عشق ، والعشق إلى هوى ، والهوى إلى جنون . وقد جسّد الشاعر قيمة الجميل بناء على هذا المفهوم . يقول : 

        أنا عاشـقٌ كسرَ الحقيقةَ  وانثـنى        هيمانَ فـي وادٍ  مـن الأطيافِ 

       ما زلتُ أركضُ والدروبُ على يدي        ملويّـةٌ وهواجسـي أخفافـي 

       حتى سقطتُ فشـدَّ قامتـيَ  الهوى        وأحالني جسـداَ من الصفصافِ

       فتذكّرينـي كلّمـا  صفصـافـةٌ         لاحتْ تُجسِّدُ في الهوى أوصافي (20)
وهو يختصرُ كلّ ذلك بقوله في مكان آخر :  

        فالعشقُ أعمقُ  مايشـفُّ  إذا انثنى           يجلو السؤالَ عن الهوى بسؤالِ (3)   

سابعاً : مما ساهم في إنضاج التجرية الشعرية وإغنائها - إلى جانب ما تقدّم - الوضوحُ المميز لثقافة الكاتب . فهو يعتمد على مصادر ثقافية متنوّعة ؛ مـن ذلك : التراثُ الإسلامي ، والتجربة الصوفية / الفنية والفكرية ، والتاريخ الإنساني والعربي ، وميثولوجيا التكوين المتوسطية . وقد استطاع الشاعر بحقّ أن يوظّف معظم هذه المصادر بتميّز في تجربته المشكّلة فنياً . 
ثامناً : حاول الشاعـر أن يعتمد على نظام التفعيلة - إلى جانب البناء العمودي - لكنه لم يوفّق ، فهناك تفاوت كبير بين النمطين ؛ ففي النمط الأول نجح في صياغة حالات شعرية مميزة ، وفي النمط الثاني هبط بالشعر إلى مستوى (الخيال الأول) ، واستجدى من خلاله ضحالةَ الذاكرة وسُقم المادة ، فاعتمد على نقل الحقيقة على سبيل الوصف لا الخلق . فجميع النصوص التي من هذا النوع وعددها ( 7 ) مـن أصل (21) نصاً باستئناء الإهـداء تهبط إلى مستوى النثرية ، لذلك نجد أن مستوى الإيقاع فيها أحادي الجانب ، ويكاد يتكرّر نظام الجملة نفسه ، وكذلك التركيب والصورة علـى الرغم من اختلاف الموضوعات ، من ذلك قوله : 

سقطَ الليلُ على سوءتِهِ في هُوَّةِ الغيبِ 

وظلّتْ في المدى غيمةُ شؤْمٍ 

شوّهْ ناصيةَ الأفقِ 

فجاءَ الفجرُ ممسوخاً كمَنْ لاوجهَ لهْ

ما الذي توحيهِ هذي البقعةُ السوداءُ ؟

أبداً ياسادنَ الوقتِ 

فقانا اغتسلتْ منذ هزيعين بأنفاسِ الفدائيين 

صلّت بالمحبـيّن 

وفاضَ التينُ والزيتونُ من تلكَ الصلاةِ الطُّهرِ(13) 

ولعل من أسباب ذلك أن الشاعر كتب هذه النصوص بنفس الوعي الجمالي التقليدي الـذي كتب به النصوص المعمارية العمودية . ومما يؤكد مانذهب إليه - إلى جانب ماتقدّم - أن الشاعر استخدم (روح الأسطورة) في البناء العمودي ونجـح ، واستخدم (الرمز الأسطوري) والرموز الأخرى في قصيدة التفعيلة ، ولم ينجح على الرغم من أن العكس هو الذي كان ينبغي أن يكون باعتبار أن الأسطورة هي لصيقةُ الصلة بشعر التفعيلة ، لكن نجاحَه في كتابة الشكل العمودي جعله يطوّع كل العناصر - حتى الجديد منها كروح الأسطورة - ضمن حالة متفردة . وأعتقد أن عدم جرأة الشاعر في تجاوز البناء العمودي هو الذي أوقعه في ذلك ، وحدّ من شعرية النصوص السبعة المذكورة .  

والشاعر يختم مجموعته بأربعة نصوص كُتبت لمناسبات محددة ، وهي لاترتقي في مستواها الفني أو الجمالي إلى مستوى النصوص الأخرى .
خلاصة القول : إن تجربة جاسم الصحيح في مجموعة (حمائم تكنسُ العتمة) تؤكد أننا أمام قامة شعرية ناضجة تستحق التقدير والعناية .  
مجموعة (خفيفٌ ومائلٌ كَنَيسَان)

لأحمد الملا
(أحسدُ المسمارَ لأن هناك خشباً يضمُّه ويحميه)

· عنوان المجموعة : خفيف ومائِل كَنَيسَان

· الكاتب : أحمد الملاّ 
·  تاريخ النشر : 1996م
· الطبعة الأولى
· الناشر : دار الجديد ، بيروت  
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 128 صفحة من الحجم المتوسّط 
· عدد النصوص : 30 نصاً  
لا زوارَ لهذا المساءْ 

لا ندماءَ يهزؤون من كآبةِ النهارْ 

هكذا أدخلُ وحيداً 

إمّحتِ الأصواتُ 

لا وقعَ لخطاهُ

لا صريرَ 

لاجرسَ لاأوتارَ 

لاكلام (111) 

هكذا يختم الشاعر أحمد الملا مجموعته ( خفيف ومائل كنيسان ) معلناً الإفلاس العاطفي والفكري والاجتماعي والإنساني للواقع . ويستعير جملةَ محمد الماغوط التالية ليرسم صورة الفرد المعاصر وما آلى إليه : ( أحسدُ المسمارَ لأن هناك خشباً يضمُّه ويحميه 112) . ويوسّع الشاعر هذه الحالة التراجيدية بعمق وجداني يجسّدهُ على النحو التالي : 

عما قليلٍ 

يدخلُ عاملُ الغرفِ 

يُرتّبُ السريرَ بمهارةٍ سريعةٍ 

ينفضُ الهواءَ 

والملاءاتِ والنهرَ 

لنازلٍ ذي حقيبة (60) 

أمام هذا الخراب الجماعي الذي يشمل الفرد والمجتمع لا يجد الشاعر الحلَّ في الإصلاح ، وإنما في إعادة تكوين الأشياء من جديد بعد إتلافها أو موتها . وهو يستعير لذلك أسطورةَ فينيق لإسقاطها على الرؤيا التي يسعى لتجيسدها . ففينيق لا يعود إلى الحياة إلا بعـد احتراقه : 

ما لكِ والضوءُ الذي يُفتِّقُ النُّدوبَ

دعـي العَتْمَةُ تَمحو 

لترتاحَ الأحجارُ 

أيتها المصابيحُ 

يـا غريزةَ الليل (13) 

ويؤكد ذلك في مكان آخر : 

أَسْمِعِي المرايا 

تكسّرَها 

كي تُطالعنا بالوداعة (23)

ويعتمد الكاتب - إلى جانب ذلك - على ميثولوجيا التكوين المتوسطية . فالطين أساس الحياة ، وبه يبدأ الخلق ومنه تبدأ الحياة خطواتها الأولى :

ليست الريحُ من يدفعُ الأغصانَ 

أو يوقظُ الأصفرَ في سُباته 

ولا الصدى من نبَّهَ الريشَ 

وترَكَ الجسدَ عارياً من الطيران 

ربما الطينُ وشُبهَـتُهُ 

التي دحرجتْنا في السهول (34)  

تتفرّد المجموعة بعدد من الميزات فيما يلي نذكر أبرزها : 

أولاً - : تعتمد اللغة على الانزياح . ففي المجموعة لا حدود ثابتة للغة ولاقوانين تضبط دلالات المفردات ، ولهذا لا أهمية للدلالة المعجمية للمفردة . فهي تتحرك في فضاء غير محدود . وبناءً على ذلك لم يعد للأشياء سماتها الثابتة . فالنوافذ تُطلق ، والجدران تشفُّ ، والأغصان تنحني : 

تشفّ أحلامَها على ساعدي 

بعيداً أطلقتْ نوافذَها 

فأحاطتني 

ألُـمُّها بعينيَّ ولا أجرؤ إغلاقَ رغباتي 

أقفُ عند ضوءِ الشارعِ 

أُنكّسُ رأسي قبلَ يقظةِ الأخضر 

وأقبّلُ رائحتَها 

معها تطفو الطفولةُ تكشفُ نوافذي (42) 

ثانياً - : وتعتمد الصورة الفنية في المجموعة على الصورة اللوحة ، من ذلك اللوحات التالية التي يتفَنَّنُ الشاعر برسمها : ( ها إني أهبط مثقلاً / بمطر الليل 14) ، ( هبني هاويةً / أو نافذةً يقودُني نارُها / تركتُ هيئتي هناكَ / على مقعدٍ / أطفأهُ المطر 15) ، ( شمعةٌ / زَرعتِ الظـلالَ / وتركتِ الأحـلامَ / ناعسةً / بينما الأرقُ / طافـحٌ / يتدلّى 28) ، ( أيقظني أيها الوردُ / كَلَلْتُ من الصَّحْوِ 79) ، ( ماذا لو أن يدي صخرةٌ / والنهرُ يجرِفُكِ / ماذا لو اقتحمتُ مرآةَ خِزانتِكِ / بدراجةٍ ناريّة 115) . يُلاحـظ مـن النصوص السابقة اعتماد الكاتب على غزارة الصور الجزئية ، والعلاقات الرمزية مما رفع من شعرية النصوص إلى أقصى درجاتها . 
ثالثاً - : لقد جعل الشاعر كل الأشياء قابلة للحركة ، مرنةً تتحدّث وتتفاوض وتمشي وتصفّق ، وفتحَ كل الحدود بينها ، فبادل بين سماتها ومنحها الحركة والحياة ووسّع من أبعادها ، وهو - ضمن هذا الإطار - يؤنسن الأشياء :

يتقشّرُ الجِبْسُ 

يُسقِطُ أصفرَهُ طويلاً وحنوناً 

الغبارُ لن ينسى وظيفتَهُ 

العَتْمَةُ تبيتُ تتربّصُ الغيابَ على مهلٍ 

الآنَ ينصفقُ الباب (38) 

ومن ذلك أيضاً : 

العروقُ تخطُّ أنفاسَها في الهواء جدائلَ 

علّقتها رَعشةُ الحنين (34)  
رابعاً - : التداخل والتبادل بين الصفات الإنسانية وصفات عناصر الطبيعة مما يستثير المخيلة ويوسّع من أفق الصورة ويمنحها الحركة والتأثير ويعمّق الحالة فيها . فهناك تناغم كبير بين الإنسان والطبيعة من حيث تبادل المهام . وأحياناً ، بل غالباً مايجد المتلقي صعوبةً في التمييز بين السمات الإنسانية والسمات الخاصة بعناصر الطبيعة مما يفرض عليه شكلاً خاصّاّ من التلقي ، ولا يمكن له ، أعني المتلقي - بناء على هذا - أن يظل هامشياً أو مجرد قارئ يمرُّ بنصوص المجموعة مروراً فحسب : 

الجدارُ شفَّ عما خلْفَهُ 

ثقبُ انتظارٍ 

بَحْلَقةٌ ، واتكاءَةٌ تلاشَتْ في الحجر 

مَن مضى؟ 

فيما الأحجارُ حائرةٌ 

في مشارفِ النِّسيان 

ربما لمحةٌ 

أو صوتُ عابرٍ

أو خيالُ شبيهٍ 

ينفخُ في الصّدْرِ 

يأخذُ اليدَ 

ويتركُ فجوةً حارّةً في الجدارْ (32)  
خامساً - : الصورة في المجموعة غير ناجزة تعتمد على الإيحاء والاقتصاد الشديد في اللغة وعدم الاستغراق في التفاصيل الجزئية التي أُغرم بها الشعر الجديد . وكل ذلك يترك للمتلقي مساحة كبيرة فارغة تفرض عليه المشاركة في بناء الحالة المستهدَفة . بهذا يستطيع الشعرُ تعميم أدواته ، بل قد لايستطيع المتلقي أن يميّز مَن الذي صاغ الحالة : الشاعر أم هو ؟ ومن ميزات هذا النوع من الصور أنه يمنح المتلقي قراءاتٍ متعددةً للنص . ويمكن تعميم هذه القيمة على جميع نصوص المجموعة . 

سادساً - : تكثيف الأشياء وضغطها ، وبخاصة الزمن ؛ ففي نص (فجأة) هناك تكثيف شديد للزمن ، يسانده عمقٌ في السرد والإحساس ، وتجسيد مميـز للموقف التراجيدي  . لقد ربّاهُم ، فكَـبُرا ثم طارَا ، يقول :

ذاتَ مساءٍ 

صُدْفةً مسَّا منتفُ العمر

وقعتْ حمامتانِ في شُرفةٍ

فجفَّ الغسيلُ

وفجأةً 

طفلانِ يَندهِشَانِ في ثيابِنا 

لم يعودا 

تركا الشرفةَ 

جاثمةً في الجدار 

وطارا (19) 
سابعاً – إلى جانب ما تقدم سعت المجموعة - كنوع من التنويع في الشكل الجمالي - إلى أسطرة بعض المواقف مما منحَ الصورةَ أبعاداً سريالية تتخطى الزمان والمكان ، وزادَ من قوة الإيحاء فيها ، وأعني بالأسطرة مقاربة الشاعر للمناخ الأسطوري دون الاعتماد على الرمز الأسطوري أو الحدث الأسطوري ، من ذلك قوله : 

الهواء يهبِطُ مـن مراوحِ السقفِ 

دخانٌ مغموسٌ بضحكاتٍ 

ما إن تمتصُّني ذاكرةُ الخشبِ 

ويمتلئ المكانُ بما يشبهُ خمشَ القطط 

حتى ينفرطَ الصدرُ

وتهوي أذرعُ المراوحِ 

ناشبةً في الرأسِ (68)  

ثامناً - :  على الرغم من التصاق النصوص بالفرد لكنها كانت أحياناً تتناول بعض النماذج الإنسانية من خلال تجسيد جوانب من تفاصيل حياتها اليومية ؛ لتؤكد انتماءها إلى الواقع . يقول عن الإسكافي : 

شفتان محروثتان بغامقِ الحديد 

وعينان غاصتا في رقْعِ الخطى 

أيُّ مرارةٍ حزّت جبينَكَ 

    حين سهَمَ جِلْدُكَ للبعيد (40) ، وانظر كذلك   قصيدة (أبي) ص105 .

خلاصة القول : لقـد كانت القبيلة العربية القديمة تحتفل إذا ولد فيها شاعر . أقول : من حق الشاعر أحمد الملا على النقاد أن يحتفلوا به ، فهو شاعر جدير بالقراءة الجادة . 
مجموعة (على استحياء)

صلاح بن هندي

(موهبة كبيرة ، ولكنها افتقدت إلى التفرّد)

· عنوان المجموعة : على استحياء
· الكاتب : صلاح بن هندي
· تاريخ النشر : 2003م
· الطبعة الأولى
· مطبعة الأحساء الحديثة ، الهفوف 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 88  صفحة من الحجم الكبير 
· عدد النصوص : 47  نصاً  
تطرح مجموعة ( على استحياء ) لصلاح بن هندي على قارئها منذ البداية سؤالين :  أولهما ما علاقة المجموعة بالشعر العمودي ، وما مدى التزامها بمقولة قدامة بن جعفر (الشعرُ هو الكلامُ الموزونُ المقفّى الذي يدلُّ على معنى) ؟ والسؤال الثاني : ماذا أضافت هذه المجموعة إلى الشعر العمودي ؟ بمعنى ما هي الخصوصية التي تمتّعت بها وهي تقارب هذا النمط العمودي من الشعر ؟ وسنحاول الإجابة عن السؤالين بالآتي : 

بالنسبة إلى علاقة المجموعة بالشعر العمودي فقد التزمت بمايلي : 

-  لقد أعلن الشاعر منذ البداية أن القصائد العصماء هي ما يشغل ذهنَه . ولذلك التزم بكل ما يحمله هذا النوع من مزايا : 

نم يا أبي نومَ العروسِ فإنما       تُبدي عُلاكَ قصائدٌ عصماءٌ (7)
-   فالمجموعة تنحـاز للبناء المعماري العمودي بنصوصها كافة . فهي تلتزم بالوزن والقافية ، ووحـدة البيت الفنية لاوحدة النص ، وتبني الصورة على الأنماط البلاغية فيه ، يقول : 
          سالتْ على  حـدِّ  الظباءِ دماءُ           واسـتنجدتْ  بالفاتحين  ذَماءُ

          وتعفّرت بالتربِ آنافُ   العِـدا           وهـي  التي ما  مسّها الإزراءُ

           وتطايرتْ  أحـلامُ  كلِّ مُدَجّجٍ          فإذا العِـدا مـن بعدِها أشلاءُ 

           وزنُ الخليلِ يصيحُ من ألمِ الجوى           فعليهِ كـم يتنـدّرُ الأبناءُ (5)

- وتكاد المجموعةُ أن تقفَ على الأطلال كما كان الشاعر القديم يقف عليها : 

                  يا سراجٌ كانَ يضْوي فخبَا      وجوادٌ ظـلَّ يعـدو  فكبا

                  أظلمتْ دنيا الأماني  بعدَما       غاب َعنها نجمُ أحلامِ الصِّبا

                 كم  تغنَّينا   بألحـانِ  المُنى       وقفزْنا مثـلَ  هاتيكَ الظِّبا(12)

-  كما تتكىء ، في معجمها الشعري، علـى معجم الشعر العمودي الذي يوغل في القدم ، بل إنها تستعير مفرداتها منه : 

             آهٍ على  المجدِ كمْ  أرخى  ذوائبَه       يوماً على الكتفِ مسروراً بلقيانا 

             وكم مشينا على الأهوالِ في دعةٍ       وفوقَنا الموتُ مشـدوهاً وحيراناً 

             فما نَبَا صارمٌ  فـي كفِّ قائدِنا       ولاكبا العزمُ فـي ممشى سرايانا 

             كذاكَ  كُـنّا وما تُنسى  مناقِبُنا       ما أروعَ الدّهرَ لوعادتْ سجايانا 

             لقـد نأينا عن الأمجادِ  وا أسفاً        فأشرَعَ الذُّلُّ للنائينَ أحضانا (55)

وقد ورد هذا النوعُ من المفردات في المجموعة بغزارة على النحو التالي : ( غانية ، الرِّضاب ، سالتْ ، الظباء ، مدجّج ، الأنواء ، غِيد ، الهجير ، السوط ، البيد ، الصحراء ، الظلام ، الشماء ، الأشواق ، ساعة البَين ، ظلمةُ الليل ، السيف ، الهِزَبر ، النوازل ، القواضب ، رَسِيس ، الصِّيْد ، النَّوى ، القـدّ الهضيم ، الرعابيب ، اليعاسيب ، عرقوب ، الملوان "الليل  والنهار" ، المهاة ) . وقد أحس الشاعر - نتيجة لذلك - بأنه في مأزق ، فلجأ إلى شرح المفردات القديمة في الهامش . ويمكن اعتبار  ذلك ضعفاً . فالسياق المميز في الشعر هو الذي يجعل المتلقي يُحِسُّ بالحالة قبل أن يفهمها . 

-  كما أدخلت المجموعةُ بعضَ نصوصها في أكثر من علاقة (تناص) غير موفقة مع نصوص عمودية . من ذلك قولُ الشاعر : 

       علـى المذلةِ غنّى  اليـومَ حادينا      ( لم يبقَ شيءٌ من الدنيا بأيدينا ) 

           نعم عَشِقْنا ولكن عشقَ حنظلةٍ الغ     سيلِ، لا عشقَ قيسٍ وابنِ زيدونا (60)

-  ويصل (التناص) إلى درجة التطابق مع الحالة الأخرى ، فقد كان الشاعر يتقمّص الحالة الموجودة في النص الآخر ، أي إنه كان يوظّف حالته بناءً على الحالة التي جُسّدت في النص الآخر ، بينما الأصلُ في التناص أن يُسقِط الشاعر الحالة الأخرى على حالته ، ويُخرِجها من خلال ذاته وليس العكس .

أقلي اللومَ عاذلَ واستريحي       فلن أعدو عن الشعرِ الفصيح (42)

ومن ذلك أيضاً : 

نجمُ العيونيين أمسى لامعاً     ( وفمُ الزمانِ تبسّمٌ وثناءُ )(5)

-  بل إنه يقع أحياناً في (تناص) هو لايقصده ، ولكن وعيه الجمالي المأخوذ بالنمط المعماري العمودي  يدفعه دفعاً إلى ذلك : 

                قد تعاهدْنا  صغاراً أبريَا          أنْ سيبقى وصلُنا يأبى الجفاءْ                 

                فإذا البينُ   جـدارٌ بينَنا         فجثونَا بعـدَما ضاعَ الرجاءْ
                وبكينا مثلَ طفلين جرى         منهما الدمعُ وقد بلّ الثرى (12)
والبيتان الثاني والثالث يكرّران الحالةَ نفسَها والعنوانَ نفسَه في قصيدة ( الأطلال ) لإبراهيم ناجي التي يقولُ فيها : 

فإذا أنكـرَ خِـلٌّ خلّه        وتلاقينـا لقـاءَ الغرباء

-  ويستعير الشاعر أيضاً بعض المفردات والصور والمواقف التي كان الشاعر القديم يتغزّل بها ، فيصف المرأة بالظبية ، ويُشبّهُها بالمهاة . يقول :

كفكفي الدمعَ بطرْفِ الذكريات       واطردي الحزنَ بعيداً يا مهاةْ (13)

-  ومما يؤكّد ما تقدّم أيضاً كثرةُ اتكاء الشـاعر على أسماء الشعراء وكبار الكتاب القدماء . 
في داخلي قيسٌ يحوكُ نسيجَه        وعلـى شِفاهي نبرةُ الخيَّامِ (74)

وأنظر كذلك ص ( 7،و70 ، و 15) .

-  نحن لسنا ضد التناص بل إننا نرى أن التناص لو أُجيد استخدامُه فإنه يغني النص ،  ولسنا ضد الاتكاء على الشعر القديم ، فمعظم شعرنا القديم فائق ، ومميز . ولكننا نرى أن الشـاعر يبتعد كثيراً حيـن يكتب بقلم غيـره ، ويرسـم بريشة فنان آخر . فالشعر تجسيدٌ فنّي لحالة ذاتية في قراءة العالم ، وليس قراءةً للذات من خلال العالم . أعني لقد قرأ الشاعرُ ذاتَه من خلال الشعر العمودي ، وكتب مايريدُه الآخرون ، ولم يكتب ما كـان يُحِسُّ هو به . لقد غلبت الرؤيةُ على الرؤيا ، وغلب الآخر على الأنا ، وانتصر الموضوع على الذات . وكل ذلك جعلَ أكثرَ الشعر في المجموعة حالةً مُسْتَنْسَخة ، وغير أصيلة . ونود التأكيد أنه ليس عيباً أن يجعل الشاعرُ الشعرَ العمودي مثلَه الجمالي ، ولكن العيب ألا يستطيع الخروج من عباءته .

-  ونود أن نضيف إلى ماتقدّم أن حوالي نصف المجموعة نصوص مناسـبات . وكلُّه يصبّ في إرضاء الآخر على حِساب الذات ( هناك 19 نصّاً من أصل 47 ) .  

· ولا بد من الاعتراف بأن المجموعة تُجيد التعامل مع عمود الشعر ، وموهبة الشاعر بارزة في ذلك ، وما لمسناه أننا أمام موهبة كبيرة وشاعرية فذّة ، ولكن هذه الشاعرية افتقدت إلى الخصوصية والتفرّد ؛ مثَلُ ذلك كمثل الذي يمتلك صوتاً جميلاً لكنه يؤدي أغاني أداها غيرُه . ودائماً الأصل يتفوّقُ على التقليد . 

· وهذا ينقلنا إلى الإجابة عن السؤال الثاني : ماذا أضافت المجموعة إلى العمود وما الخصوصية التي تمّيز بها الكاتب وهو ينتمي إلى العمود ؟ لقد كان لامرىء القيس خصوصيةٌ علـى الرغم من تبنيه للشكل العمودي ، وكذلك جرير والفرزدق والمتنبي وأبو فراس والبوصيري وعمر أبو ريشة ومحمد مهدي الجواهري وغيرهم . لقد عبّر هؤلاء عن عصرهم ، وذواتهم ، وكان لكل واحد منهم نكهةٌ مميزة لاتتكرر لدى غيره على الرغم من تبنيهم للبناء المعماري العمودي ، بل إنهم طوّروه وأضافوا إليه من عبقرياتهم الشيء الكثير . برأينا لاتكمن المشكلة في تبني الشاعر لهذا الشكل أو ذلك ، وإنما تكمن في طريقة توظيفه لهذا الشكل في الصياغة الجمالية المتفردة التي يرسمها . 

-  لقد غاب - في المجموعة -  الانتماءُ إلى العصر وذات الشاعر . فلو حذفنا من المجموعة تاريخ الطبعة واسم الشاعر والإشارات التاريخية المعاصرة من النصوص من المؤكد أننا سنحكم علـى أن النصوص تنتمي إلـى العصر العباسي أو الأندلسي أو أي عصر آخر سوى العصر الذي ينتمي إليه الشاعر . 

-  الخلاصة : إن مجموعة على استحياء تنطوي على موهبة شعرية كبيرة لا تحتاج إلى إثبات ، ولكنها - في معظمها- عبارةٌ عن مذكرات شخصية ، ونصوص مناسبات ، وتناص غير موفق مع نصوص قديمة ، وأسماء شعراء قدماء ، وبناء معماري عمودي ، وفهمٍ يخضع للوعي الجمالي التقليدي بحيث لم يستطع الكاتب أن يوظّف كل هذا المخزون الهائل الذي اعتمده ليشكّل خصوصية له . لقد غنّى الشاعر بحنجرة غيره ، ووضع قناعاً علـى وجهه ففقدَ بذلك ملامحه ، وأفقدَنا متعة الإحساس الجمالي بالشعر، ولحظة الإدهاش . وأتمنى من الشاعر أن يعود إلى ذاته ، وعصره ؛ لأن ذلك سوف يجعلنا نحتفل بولادة شاعر كبير .  

مجموعة (بَوح)

لمحمد الجلواح

(والكتابة على الطريقة المملوكية)

· عنوان المجموعة : بَوح 
· الكاتب : محمّد الجلواح 
· تاريخ النشر : 2003م
· الناشر : نادي المنطقة الشرقية الأدبي ، الدمام 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 140 صفحة من الحجم المتوسّط 
· عدد النصوص : 41 نصاً  
يسعى محمد الجلواح في مجموعته ( بوح ) صياغةَ ( مثَلِهِ الجمالي ) من خلال المكان الحسي . ويتخد من ( منطقة الأحساء ) منطلقه لرسم ذلك . فمساحةُ البديل الموضوعي للرؤية عنده هي مساحةُ الأحساء ، ومناخها : الخضرة والشجر والنقاء والشمس والثقافة والنَّسَب والنخل والرُّطب . وقد جعل الكاتب من الأحساء النموذج الموضوعي لبدائل الخلل في الرؤية ، فحين يحسُّ الإنسان بالتعب مما يحيط به عليه بالأحساء ، يقول :

               تَعِبٌ أنـتَ إذا لـم  تأتِهـا        فإذا مـا جئتَها  راح َ التعبْ 

               واعزفِ اللحنَ بما شئتَ وقل :       هـذهِ الأحساءُ  أصلٌ ولقبْ 

               واحةٌ للخيـرِ والحـبِّ   معَاً       وهـيَ أيضاً للمعالي والأدبْ 
لكن مع تقديرِنا لوضوحِ الهدف لدى الكاتب، وسعيِه للتعبير عن ( مفهوم الجميل ) ، وتحميله له البُعدَ الوجداني ، والمناخ الحسي ، والأبعاد المكانية المؤطرة ، فمجموعةُ (بوح) تعاني مشكلات أساسية نورد أبرزها على نحو ما يأتي : 

أولاً–  تُعاني نصوص المجموعة - دون استثاء - من التكرار الذي يطالُ المفردة والجملة والتركيب والقصيدة ونظام الجملة ؛ فعلى صعيد المفردة يكرّر الكاتـب فعـلَ (القول) ( 28 ) مرّة في (23) بيتاً (أنظر الصفحة 27) ، وعلى صعيد التركيب والجملة يكرر الكاتب صدرَ البيت التالي أربع مرّات في نصٍّ يتكوّن من خمسة أبيات بحيث يمكن اختصارُ النص ببيت واحد دون أن يُصاب بخلل ، يقول : 

          بريدُكِ لا يـأتي  وأنت بعيدةٌ        وفي القلبِ أشواقٌ يبرِّحها البُعدُ (15)

وهو - أيضاً - يكرّر نصوصاً بحالها ؛ ففـي المجموعة (28) نصـاً في الغزل مـن أصل (41) نصّاً هي مجملُ نصوص المجموعة . وأكادُ أزعم أنه يمكن الاكتفاء بنصٍّ واحد منها ليعبّر عن بقيّةِ النصوص الأخرى ، بل يمكن اختصارُها جميعاً بعدد قليل من الأبيات دون إحداث أي خلل يَنتُجُ عن ذلك الحذف . فالشاعر يكرر فيها المفردة والتركيب والجملة والدلالة والحالة ، وكأنها نسخة واحدة .

و تقع المجموعةُ - إلى جانب ما تقدّم - ضحيةَ نـوعٍ خطير آخر من التكرار يتمثّل في تكرار نظام الجملة نفسه . والشعرُ هنا لا يفقدُ إدهاشَه لافتقاده إلى التنوع فحسب ، وإنما يفقد مركزَ استثارة المخيلة لوقوعه في نمطية اللون الواحد ، فيضعف فيه الإحساس الجمالي الافتراضي . انظر مثلاً وليس حصراً الصفحات : (13- 15- 27-124 – 125  .... 

ثانياً – الوصف : كان الكاتب يتناول موضوعَه من الخارج ، فيعتمد على الجمل الإخبارية ويُكثر من ياءات النداء . وإذا كان الشعرُ يعكس موقف المبدع من العالم فإن  الكاتب محمد جلواح نقلَ صورة العالمَ كما هي بحيث لا يختلف - في ذلك - عن أي تحقيق صحفي غير مميّز . وكلّ نصوص المجموعة تخضع لهذه الملاحظة . ونودّ الإشارة هنا إلى أنه يوجد لدينا نوعان من الكتابة ، أولهما ينقل أثرَ الشيء لا الشيء نفسه . وإلى هذا النوع ينتمي الفن ومن ضمنه الشعر ، وثانيهما ينقل الشيءَ نفسَه دون أي تقاطع مع الذات ، وهو لذلك لا يستثير في المتلقي أي شكل من أشكال (القيم الجمالية) ، وإلى هذا النوع تنتمي كافة أشكال الكتابة الموضوعية ، مثـل التاريخ ، وعلم الاجتماع ، والتقرير الصحفي ، والتقويم ، والبحث العلمي ، والتلخيص ، وغيرها . والمجموعـة التي بين يدينا تنتمي بامتياز إلى هذا النوع الثاني من الكتابة . 

ثالثاً – معظم قصائد المجموعة قصائد مناسبات ، وغالباً ما تسعى هذه النصوص لنقل ما يُرضي غرورَ الآخر لا ما يُحسّ به الشاعر ، ولذلك تأتي ضعيفة . 

رابعاًً - تُعاني المجموعة مـن ضعف شديد في تركيب الجملة الشعرية . ولعل النص التالي - الذي يُدعى فيه الشاعرُ إلى حضور حفل للزواج الجماعي - يؤكد ذلك :

           قالَ لي كيفَ الحال ؟ قلتُ : تمامْ        وأعـادَ السؤالَ بعـدَ سماعي 

           قلتُ : أهـلاً ومرحباً بصـديقٍ        تَخِذَ البُعـدَ مركباً  بشـراعِ 

           قال لي : الآن ليسَ  وقتَ  عِتابِ       فأنـا أبتغي  ختـامَ رقاعـي 

           قلتُ مـا الأمرُ قال إقرأ وشرِّفْ       حفلَنا  جالبـاً  غنـاءَ  اليراعِ 

           وجميـلٌ أن يُكثـرَ النـاسُ منه        فانفرادُ الآراءِ سـقطُ المتـاعِ 

           قـد سمعنا النـداءَ  ثـم  أطعنا       وأتينـا إلى الزواجِ الجماعي (91)

في هـذا النص فقرٌ في المفردات والتخييل ، وفيه أيضاً أسلوب غريب في التعبير ، وسذاجة غير معهودة في الشعر ، إلى جانب السرد الممل . 

خامساً- تُعاني بعض النصوص من اللعبُ في الأسلوب على الطريقة المملوكية أعني من الاهتمام في بناء الشكل على طريقة عصور الانحطاط . ولا أدري ما الحكمة في أن يأتي شاعرٌ معاصر ، ويقوم بكتابة نص يبدأ كلُّ بيتٍ فيه بحرفٍ من حروف اسم صديقه ؟

           (ن)  ناديتُ فيكَ عواصم الشعراء       ومضيتُ فيها سادراً بغنائي (34)

سادساًً : وتنطوي المجموعة على مجانيّة مفتعلة في الاستخدام الغزير للمفردات والتراكيب إلى درجة أن المتلقي يفقدُ الإحساس بما يقرأ ، يقول : 

يا ليلاً لايملكُ آخر 

ياكهفاً يقتلُ خيطَ النورِ ، ويقتل تغريدَ الطائرْ 

وشمٌ أبديٌّ فوقَ القلبِ يتيهُ شموخاً ويُكابر 

آهٍ يا ليلُ متى ألقى في صبحِكَ صبحاً وبشائر 

تاريخٌ مطويٌّ يرحَلْ ، وجفاءٌ منتشرٌ يعملْ 

والحرفُ يُشَهَّرُ في الماضي ، والفجرُ يُبشِّرُ بالقادم 

وعيونٌ ترمقُ في الماضي 

وحنينٌ يُشرِقُ أو يقتلْ 

يا أيامي 

يا كل فصولي أجيبيني 

هل يأتينا غيثٌ واسع ؟ 

هل يُلغى الكابوسُ القابع (95)  

سابعاً : الكاتب مغرمٌ بحشدِ أسماءِ الأشخاص ، والأمكنة ، والأمثال الشعبية مما يشكل عبئاً ثقيلاً على المتلقي ، ويُفقد الجملةَ الشعرية بريقها ، وإلا ما معنى أن يورد الشاعر أحد عشر اسماً في أربعة أبيات ؟ يقول :  

يا (مُنى) النفـسِ  ويـا (ناديةُ) العمـرِ  الخـُرافي

يا (سُـعاد)ي  و(رباب)ي و(حنان)ي و(هتاف)ي

أنـتِ يـا (فاطمة) الدهرِ  (رجائ)ي و(عفاف)ي 

أهِ يـا (ميّادة) الـحبِّ ،  و(إرواء) الجفافِ  (86)

و انظر كذلك :20-23-49 – 72-86-92-93.

ثامناً - كان الالتزام بالقافية يدفع الكاتب لاستخدام مفردات لامبرر لوجودها . فهو يتحدث عن الأحساء قائلاً : 

خُضرَةٌ ، ماءٌ ، ووجهٌ  مشرقٌ          هو والله بـ(هجرٍ ) لا كَذِب (12)

والسؤال هنا : هل بعد القسم بالله شكٌّ ؟ فقد كان يمكن للكاتب أن يُنهي الجملة عند القسم ، ولكنه أضاف عبارة (لا كذب) من أجل القافية ، مما أفسدَ البيت كلّه ، بل أفقده مصداقيته . ونريد الإشارة هنا إلى أن معظم النصوص تقع ضحية ذلك ، فتبدو المواقفُ - في أغلب الأحيان - مفتعلةً دون أدنى مسوّغ فني .  
تاسعاً - ومن الأمور المفارقة الغريبة أن تنتقل المجموعة لتأخذ دورَ الحصّة المدرسية ، وينتقل الكاتب ليأخذ دور المدرّس ، فهو يشرحُ أهميةَ الرياضة للأطفـال والشيوخ ، ويؤكد أهميةَ الزواج الجماعي وغير ذلك . يقول :  

           هي الرياضةُ قـد هبَّتْ نسائِمُها       ريـاحَ مُـزْنٍ أتـى ريـّا ومرتقبا

           هيَ الرياضةُ فاشربْ من مناهِلِها       ودعْ جلوسـَكَ (كسلاناً) ومكتئبا

           هي الرياضةُ كالمعنى  البليغِ على       الشعرِ الجميلِ الذي يستوجبِ العَجَبا

           قصيدةٌ راحـتِ  الأيامُ تُرسِلُها        إلـى الشـبابِ  كتاباً خير ما كُتبا 

           طفلٌ يمارسُـها كهلٌ  يَهيمُ  بها      شبابُها قـد أتاها ينفضُ التعبا (124)

وانظر كذلك (ص90) ، وحديثه عن الأهمية الاجتماعية للزواج الجماعي . 

خلاصة القول : إن مجموعة (بوح) تتضمن نصوصاً فـي التعزية ، والتهنئة ، والغزل ، والأطفال ، والوعظ ، والمعارضة ، والرد على الأصدقاء ، والدعوة إلى حضور زواج جماعي ، وأهمية الرياضة لكبار السن والأطفال إلى جانب التناص المفتعل - مع نصوص وأشخاص - جاء متعمداً ثقيلاً . وكل ذلك جعلها مجموعة ضعيفة ، تكاد تكون المسافة بينها وبين الشعر بعيدة . 
مجموعة (خائنة الشّبه)

لحسن الصلهبي
وانهيار (الحلم الجميل) أمام (الواقع القبيح)

· عنوان المجموعة : خائنة الشبه 
· الكاتب : حسن الصلهبي
· تاريخ النشر : 2003م
· الطبعة الثانية 
· الناشر : نادي أبها الأدبي  
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 76 صفحة من الحجم المتوسّط 
· عدد النصوص : 20 نصاً  
· يُعلنُ حسن الصلهبي في مجموعته ( خائنة الشبه ) عن انهيار (الحلم الجميل) أمام (الواقع القبيح) : 
 لحظةً 

 أعرفُ مابي 

أفتحُ الشباكَ للنجمِ 

فيأتيني الظلام (35) 
- وهو يجسّد - في نص السواد - صورةَ الفرد المغترب المعاصر ، ويعكس وحدته ، ويُتمَهُ قائلاً : 

                ويجترّهُ  الليـلُ  في  صَحْوهِ          يجرجرُ   رِجليهِ حتى رماهْ 

                 أيرنو ؟  لمـاذا ؟ لأشلائهِ ؟         فألحانُهُ  حشرجاتُ الشِّفاهْ 

                 ويحكـي  غرائبَهُ    للفراغِ          ويسمعُ من لامكانٍ صداه (9) 
· ويكاد هذا الهاجس يستحوذ على معظم مناخ المجموعة : 

     قلقٌ أنا حدّ الجنون 

     الموتُ فوقَ وسادتي (22) 

· ومصدر قلق الفرد الأساسي في المجموعة يعود إلى أنه غير قادر على تحقيق ما يطمح إليه : 
قلقٌ أنا كبحَ الزمانُ جماحي 

متشبثٌ بالمدِّ 

أُفْرِغُ شقوتي 

لكنما تغتالني أفراحي (21)

· ومما يعزّز المسار التراجيدي في المجموعة ، ويعكس الصورة القاتمة للواقع عناوينُ أغلب النصوص التي تأتي علـى النحو التالي : ( السواد ، شهوةُ النار ، خائنةُ الشبه ، ثرثراتُ الغبار ، عنقُ الزجاجة ، انتحالُ القصيدة ، حالةُ اشتباه ، هلعٌ يُغْمَسُ في شبهِ كلام ، أخيراً سقط القمر ، إذا أُحرِقَ الماء ) فهناك اثنا عشر عنواناً يدل على ذلك من أصل عشرين . 

· وجاءت مفردات المعجم الشعري امتداداً للعناوين والمناخ السائد في المجموعة ، وتكريساً للأزمة التي يعاني منها الفرد : ( الليل ، أشـلاء ، الفراغ ، الموت ، صحراء ، العقيم ، الأنين ، الغياب ، الغبـار ، اغتيال ، حزين ، الصمت ، النـدم ، القيامة ، اغتراب ، الوجع ، السواد ...) . 
· ولكن في المقابل يطرح الشاعر - ضمن حقل الرؤيا - صورةَ المرأة بوصفها أحد البدائل الأساسية لانهيار الفرد ، فهي المرتجى في إعادة التوازن والسبيل إلى الخلاص ؛ لأنها مصدر (الجميل) ، بل إن قيمة الجميل تجسّدت من خلالها ، وهي (البديل الموضوعي) للقحط المتجذّر في الواقع . 

· ومما يُلاحظ أن المساحة المكانية التي استحوذت عليها المرأة جاءت واسعة ، ربما ليؤكد الشاعر - من خلالها - على أن سُبل الخلاص ممكنة ، وهو لذلك يربط بين موتها وبين الحياة : 
حين تموتينَ 

يخضّل عودُكِ 

يُعشِبُ من فوقِكِ الرملُ 

تُورِقُ أوردةُ المستحيل 

وتنجذبُ الأرضُ نحوكِ 

فكوني لكـلِّ جراحي كفنْ 

لأنكِ حين تموتينَ 

تحتكرينَ الزهورَ على شفتيكِ ، وتبقينَ للعابرين وطن (71) 

      ولايخفى على الناقد التناصُّ الناجحُ بين موت المرأة وفكرة الانبعاث في الميثولوجيا القديمة . ويشير الكاتب إلى ذلك صراحة بقوله : (لابد من ألم الولادةِ ) . 
· ومما يؤكّد ذلك أيضاً أن العلاقة بالمرأة ليست علاقة هامشية ، بل إنها (حالة تصوف) تتوحّد من خلالها وفيها جميعُ الأشياء . ولم تتوقّف حالة التوحّد والحلول عند المرأة ، بل تجاوزتها إلى التوحد بالحلم ، والتناص مع الحالة الصوفية والنص الصوفي : 
              عبرَتني  عبرتُهـا  واسـتدرْنا        نحرثُ الليلَ بالنجومِ الفريدهْ

              لم يعـدْ  لي سواكِ أنتِ اسمي        بك ِفجري وأنتِ فيّ زهيدهْ (24)

· ومن قوله في التناص مع النص الصوفي : 

عرفتُكِ حينَ التقيتُ بذاتي         ووجهُكَ وجهي وأنتِ أنا (20)

     وهو استحضار لمقولة النفري ( حين سألتُهُ مَنْ أنتَ : قالَ أنتَ ؟ ) . 

· والفرد في المجموعة دائم البحث عن يوم جديد ، عن بدائل جديدة للرؤيا ، ولايكون ذلك إلا من خلال اتحاده بالمرأة : 
                 همّنا أن نصوغَ يوماً جديداً        ونُدَلّي صوبَ الرياحِ شراعهْ 

                 مِلْؤُنا الحبُّ والتصافي مضينا       نتشهّى  غداً فيُبدي امتناعَهْ (45) 

· أما الركن الثاني للرؤيا - إلى جانب المرأة - فهو الفرد المثال ، ومن إهدائه لوالده يقول : 
ووحدكَ في كفِّ الصباحِ

كوردةٍ 

أُقبِّلُها حباً (5) 
· مما تقدّم يُلاحظ أن الشاعر يسعى لبناء الرؤيا منطلقاً من ذاته غير منكفىء عليها . فإذا كانت الرومانسية تنطلقُ من الذات إلى العالم لتحقّق ذاتها فيه ، فإن الرمزية تنطلق من الأنا إلى الذات لتحقّق توزانها فيه . إن سوء الواقع ردّ الأنا - في المجموعة - إلى ذاتها فانكمشت محتجة على ما يجري . فقـد بنى الشاعر الرؤيا على المرأة الجميلة الحبيبة ، ونموذج الأب الجميل ، والطموح اللامتناهي للفرد . وكل هؤلاء استُحضروا من دائرة الأنا من خلال الاتحاد بها عبر علاقة تصوّف مميّزة . ربما لهذا السبب جاءت الأنا حاضرة على الدوام في بناء الرؤيا . 
· ومن نتائج ذلك الاعتداد الدائم بالذات الذي يتكرّر في المجموعة ، ويأخذ مساحة كبيرة فيها :
لي نكهةٌ من حروفِ الماءِ 

أمزجُها بشهوةِ النارِ 

لاتبتزُّني ورقة

تأتي التآويهُ 

لكنّ السحابَ أبـَى 

أن يستجيبَ / وأن يحني لها عنقَهْ (14) 
· ومن أركان الرؤيا أيضاً أن الفرد مصدر الخصب والنور : 
              أنثرُ الضوءَ وقلبـي  مُثخنٌ        بالجراحـاتِ وحبـري يطّرد (56)

    ما أريد أن أشير إليه أن الذات - على الرغم من كل الإحباطات التي تحيط بها - لم تُصب بالعقم كما عبّرت عنه الرومانسية المريضة ، ومعظم النصوص الجديدة . وما ورد في المجموعة لم يكن من قبيل التفاؤل المجاني ، أو الهتاف . إن الشعر يبشّر بما هو آتٍ ، وهو صياغةٌ جديدة للزمن الذي لم يأت بعد . 
· وقد قدّم الشاعر كل تلك الهواجس المتعلّقة بالرؤية والرؤيا عبر الصورة الفنية الحية معتمداً على غزارة الصور الجزئية ، والصـورة اللوحة ، وفضاءات السؤال . ومن سماتها  : إلغاء المسافات بين الأمكنة والأزمنة ، والحسية ، والتكثيف ، والرمزية . إن المناخ الرمزي سيطر على جميع النصوص . وقد كان له أثر كبير في تشكيل الصورة وبناء المواقف فأغناها وعمّق من آفاقها . ومن جوانب الرمزية الربط بين المتباعدات ، والجمع بين المتناقضات . ومن ذلـك العبارت التالية : (اشتعالُ الصمت ، شقوقُ اليأس ، ظِفْرُ الزمان ، زُلالُ دمي ، يدُ المساء ، النجمةُ الخرساء ، دِثارُ المساء ، ماءُ المرايا ، أوجهُ الأشباح ، المرايا البليدة ، أدفنُ النجم ، حشرجةُ السـؤال ، أذرُعُ الريح ، أذيالُ المسافة ، شرايينُ القبور ، حقلُ الدجى ، أطرافُ وهمي ، ناقـةٌ من هواء ... ) . 
· ومما يُلاحظ هنا أن جميع العلاقات الرمزية ساهمت في بناء المناخ التراجيدي في المجموعة ، وهي تشكّل إلى جانب العناوين ، والمعجم الشعري ، والحالات السوداوية للفرد والمجتمع وحدةً عضوية ساهمت في نمذجة المواقف وتعميمها . 
· و(السؤال) من العناصر التي أسهمت في بناء الصورة الفنية وعزّزت من خصوبتها. والشاعر يُكثر من الأسئلة ربما ليعرف ، ولكنه لايجد إجابات عن ذلك :
فأينَ أحطُّ الرحالَ 

والماءُ في الماءِ 

حتى النخاعِ ؟

اتغمضُ عينيكَ 

حتى يفيضَ بكَ الضوءُ ؟ 

ما للسِّحابةِ 

تأوي إلى خدرِها غيرَ عابئةٍ 

باحتراقِكَ في الماء ؟ (63) . 

ومن ذلك قوله أيضاً : 
قلْ لهذي النجومِ :كيفَ توارتْ    حينَ أرخى المساءُ عنّا قناعَهْ ؟ (45)

· بل إن هنـاك نصوصاً بُنيت علـى السـؤال كنص ( وردة لايكوّرها الزمنُ المستدير 41) . 
· لقد استطاع الشاعر من خلال كل ما تقدّم أن ُيلغي المسافة التي كان يمكن أن تكون بين النمطين اللذين اعتمد عليها في المجموعة : التفعيلة والعمود . 
· خلاصة القول : إن مجموعة الصلهبي (خائنة الشبه) علامة مميّزة من علامات الشعر الجديد . 
مجموعة (تقولين) 

لمحمود بن سعود الحليبي

(مأساة العام تمكن في أنه معتوهٌ وأعمى)

· عنوان المجموعة : تقولينَ  
· الكاتب : محمود بن سعود الحليبي 
· تاريخ النشر : 2001م
· الطبعة الأولى 
· الناشر : نادي المنطقة الشرقية الأدبي ، الدمام   
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 98 صفحة من الحجم الكبير
· عدد النصوص : 28 نصاً  
· في مجموعة محمود بن سعود الحليبي ( تقولين تبدو مأساة العالم في غياب الإحساس أو القدرة على التمييز الصحيح بين الجميل والقبيح ، بين الخير والشر . ففيه تتساوى الأشياء ، والمتناقضات ، فلايهم أن تكون الحلول إيجابية أو سلبية . والسبب الرئيسي في ذلك أن العالم أصبح معتوهاً وأعمى :

سيانَ ولادة أفقٍ رحبٍ في زمني 

أو مولدِ بئرٍ مشبوهة 

باطنها في علمِ الغيبِ 

في عرضِ الطرقاتِ الملتوية 

أبصرتُ العالم َ معتوهاً 

يتمرّغُ في أوحالِ العيب 

لا يدري أنجبتِ الأرضُ الخصبةُ ورداً أم لِفتاً ؟ 

لافرقَ 

العالمُ أعمى في زمني (9) 

وقد انعكست نتائج ذلك علـى الفرد فأصبح يعيش  مأساتي موت الأنا وموت الكلمة :

أمُتَّ شعري أم ماتتْ أحاسيسي       أم غِيْضَ زيتُكَ فاسترختْ فوانيسي (11)

    ولذلك نرى الفرد دائم الحزن ، بل أصبحَ يستمتع به ، ويدافع عنه (26) :
      خمسٌ وعشرونَ  لكن هدَّني  السَّأَمُ      وأشعلَ الرأسَ مني الشيبُ والهرمُ 

        خمسٌ وعشرونَ لم يعزفْ بها فرحي     لحناً من الأنسِ لم يعبثْ به ألمُ (24)

· لكن على الرغم من بشاعة العالم يحاول الفرد أن يقيم توازناً بين واقعه وبين ما يريد تحقيقه ضمن إطار الرؤيا ؛ لأن أحلامه تتجاوز حدود المكان الضيق لتشمل العالم كله : 

يا شعرُ كلُّ بقاعِ الأرضِ خارطتي      ولاتُقاسُ حدودي بالمقاييس (11)

وتتلخص الرؤيا عند الكاتب في خمسة أركان ، أولها (الطفولة النقية) حيث يخصّص ثلاثة نصوص للطفولة،ويشتق منها مفاهيم : البراءة والنقاء والطهر (43-44-46) ، وثانيها (حرية الكلمة والفرد والمجتمع) ، وثالثها (الحب) ؛ وقد ركّز فيه على المرأة / الطرف الحيوي المؤثر فـي إقامة الحب المتوازن ، فأكدَ جمالها عبر مستويين : المستوى الروحي ، ومثّـل له في الحياء ، والمستوى الحسي ، ومثّل له في العيون ، يقول : 

عيناكِ وردتانِ نامتا على وسائدِ الخجل 

عيناكِ نغمتانِ تسرحانِ في قيثارةِ الأمل

من رعشةِ الحياءِ فيهما أكادُ أسمعُ الغناء (17)

ولا ينسى الكاتب أن يُبرز فروسيته في هذا المجال كقوله :

           إني تعوّدتُ صيـدَ  الظبي نافرةً      ما أتفهَ الصيدَ للقنّاصِ إن قرُبا

           ما أعذبَ العشقَ محروماً صويحبه      يقبّلُ الأرضَ والجدرانَ والقتبا (34)

ورابع أركان الرؤيا (الإيمان بالله) . وقد كان الكاتب يربط دائماً بين الحب ، والإيمان والخير :

               ورَبّيتِ في نفسي فضائلَ جمةً      فأحسستُ أن الخيرَ عندي ههنا

               إذا ماغـدا شرعُ الإلهِ لنا أباً       فلا ريبَ في الجزيرةَ أُمَّنا (63)

وخامس الأركان (الحفاظ على وطن مستقر آمن) : 

همستُ لها غَيْرَى؟ ومِنْ حبِّ موطني      فقالت معاذَ اللهِ أن أركبَ الكِبْرا (58)

لقد سعى الكاتبُ للتنويع في الشكل الفني ، فقد استخدم الشكل العمودي (مجمل المجموعة)،ونظام التفعيلة ثمانية نصوص : (17-24-31-44-466973-75) ، ونظام الموشّح في نص واحد : (80) . ولاريب أن لهذا التنويع فوائد جمّة لو استغلّه الكاتبُ جيداً ، لكن المشكلة أنه تعامل مـع نظامي التفعيلة والموّشح بنفس الوعي الجمالي التقليدي الذي كتب فيه النظام العمودي ،مما أدى إلى وجود قلق فني كبير عانت منه النصوص المذكورة . 

ومن حيث البناء المعماري تجري نصوص المجموعة على نسق القصيدة العمودية . ومما يؤكد ذلك الأمور التالية : 
أولاً - : تعدّدت موضوعات النصوص ، واتخذت من النمط الجاهلي أنموذجاً لها ، فهي تبـدأ بالنسيب والغزل ثم تنتقل إلى الموضوع الأساسي كالمديح ، والعتاب ، والهجاء ، وغيرها ، أنظر : (53 و56و60و63و66و13) .
وقد ساهم ذلك بفقدان تلك النصوص إلى الوحدة العضوية ؛ أي إلى الترابط الدلالي والجمالي . أعني لم تسـتطع النصوص أن ترسم لنا تجربة متكاملة في مناخها ، ولذلك جاء الإحساس الجمالي متقطعاً وأثره كان ضعيفاً . 

ثانياً - : قَصَرَ الكاتبُ بناء الصورة الفنية على التشبيه والاستعارة والكناية ، إلى جانب أن مادة الصورة كانت غالباً مستجلبةً من الشعر القديم . والخطورة هنا لاتنبع من هذا الأمر فحسب ، وإنما لأن طبيعة هذا النمط من الصور يأتي مستقلاً ، وغالباً ما يأتي معزولاً عن سياقه . وهذا - ضمن المنظور الجمالي - يُفقد الصورة خصوصيتها وتفرّدها ، من ذلك العبارات التالية : ( عيناكِ وردتان ، غزالتي ، دوربُ أمانيكِ نخلٌ ، سـياط ، الرمشُ سهمٌ ، هي كالغصون ، تبسّمي كنسمةِ الهلال ، يرِفُّ كالعصفور ، ينهدُّ كالبناء ، ينهزمُ كالجيش ....) .
ثالثاً - : تقاطعَ المعجمُ الشعري والمفردات القديمة ، مما خلق مناخاً غريباً على العصر الذي كُتبت بـه تلك النصوص ، من ذلك مثلاً : ( اللواعج ، الغزالة ، القوس ، السِّهام ، الجآذر ، الظبي ، أطياف ، القريحة ، جوانح ، بُثين ، السراب ، هنـد ، رباب ... ) .

رابعاً - : كان الكاتب يتناول موضوعَه من نفس الزاوية التي كان الشاعرالقديم يتناول بها الحالة التي يريد رسمها . وقد تبدّى ذلـك من خلال الاعتماد على الأشكال البيانية ، ومطالع النصوص كقوله : 
أعاذلتي أسأت الظن عفواً      فلا هنداً عشقتُ ولا ربابا (60)

أو قوله : 

   صددتِ وما وصلتِ ولو لماما     كأنكِ قدتعودّتِ الخصاما (13)

وهذا يذكرنا بقول عمرو بن كلثوم : 

                 صددتِ الكأسَ عنّا أمَّ عمروٍ       وكانَ الكأسُ مجراها اليمينا 

خامساً- : وقد أدّى كلُّ ذلك بالكاتب إلى أن يتناول موضوعه على سبيل الحقيقة . فلافرق بين مايكتبه أحيانا وبين النثر . ولعل ذلك من نتائج المنهج الذي ألزم به الشاعر نفسه ، يقول : 

غزالتي أجلْ 

إني رأيتُ فيكِ أعذبَ العيونِ أجملَ المقَلْ 

قرأتُ في عينيكِ أحلى قطعتَي غَزَلْ 

عيناكِ حسناوانِ 

فانشري عليّ منهما نسائمَ الصفاءِ والوفاءْ 

إني لأعشـقُ العيون ياحبيتي وفيّةً 

وأعشقُ التَّسْفارَ في مواسمِ الصّفاءْ (18)  

والسؤال هنا : بماذا يختلف هذا الكلام عـن أي حديث يجري فـي الهاتف بين اثنين ؟ 
سادساً - : ومما يُؤخذ على الكاتب أيضاً اهتمامُه - أحياناً - بالشعارات الكبرى التي تُبعد مايقوله عن المصداقية . يقول في نص ( حزن العصافير) :

وبغدادُ أنتِ وصفصافةٌ 

وحولكِ ينمو كما الفطرِ . يكبرُ جنكيزُ خان 

فأنى اتجهَ فخطوكَ نهبٌ لزحفِ التتار

وإنك أنثى 

وفرعون هاجت براكينُه 

زلازلُ أنثى 

أجل أنتِ أنثى 

وفرعون هدّت أساطينَه 

شجاعةُ أنثى (20) 

إلى جانب الشعارات حشرَ الكاتب مجموعة من الرموز التاريخية دفعة واحدة ، وحشر الأنثى بينها . سؤالي هنا : ما علاقة الأنثى بكل هذه الرموز ؟ 
وفي نص آخـر تطلب الحبيبة منه أن يحبّها ، لكنه يرفض ؛ لأنه سوف يذهب  ليقاتل في البلقان (ص21) . 

سابعاً -: كان الشاعر يفتتح جميع النصوص بمقدمات نثرية ساهمت بمصادرة الإحساس لدى المتلقي . 

· ما نودّ قوله التأكيد عليه - بناء على ماسبق - أن المطلوب اليوم من النص الإبداعي والشعري بخاصّة أن يقدم قراءة مغايرة للعالم تختلف عن الطريقة التي كان الشاعر القديم يقرأ العالم بها . إن المشكلة في الذين يتبنّون الشكل العمودي أنهم ما زالوا يصرّون على قراءة العالم بنفس الطريقة التي كان الشاعر القديم يقرأ بها عالمه على الرغم من أن العالم تغير ، والمعايير اختلفت ، والمقاييس الجمالية تباينت ، وتباين معها الوعي الجمالي الذي يحكم موقف الإنسان المعاصر من العالم . ولم يعد من المقبول أن يعيش إنسانُ اليوم بأحاسيس إنسان آخر عاش قبل ألف عام أو أكثر ، ويتقمّص وعيه ، وينتحل تجربته . ربما لهذا السبب لم يستطع الشاعر أن ينمذج تجربته الفنية ومن ثمّ يعممها . 
· ونشير أخيراً إلى أن ثُلث نصوص المجموعة كُتبت لمناسبات معلومة سابقاً ، ولأنها كُتبت كذلك  ، فهي تخرج من الشعر ، أنظر النصوص التالية : (39 -53- 56 -60 -63 - 66) . 
مجموعة (ظِلِّي يُشْبِهُني)

لعائض بن علي القرني
(التمركز في دائرة الذات ورؤية العالم من خلالها)

· عنوان المجموعة : ظلّي يُشبهني 
· الكاتب : عائض بن علي القرني
· تاريخ النشر : 2001م
· الطبعة الأولى 
· مطابع الحميضي    
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 116 صفحة من الحجم المتوسّط 
· عدد النصوص :  25صاً  
· يُعلن عائض القرني في مجموعته ( ظلي يشبهني ) الصادرة عام 1422هـ الحربَ على العصر لكثرة ما فيه من زيف وبهتان : ( إني لقيتُ الأرضَ عامرةً / بحكايةِ المحتالِ والوغدِ 95 ) . وهذا العصر لا يستحق أي اهتمام مما يدفع الكاتب إلى القول :

سوفَ أنسى الجدارَ 

الذي كانَ يشتلُّ ذاكرةَ الحبِّ والذكرياتْ

سـوفَ أنسى الورودَ التي كانَ يقطِفُها العشقُ 

في لهفةِ الأمسياتْ 

سوفَ أنسى ، وأنسى ، وأنسى 

 وإياكَ يا قلبُ تستشعرُ الحبَّ ، أو أن تحسّ (99)  
· وبناء على ذلك فهو يتجاهل الواقع بكل ما فيه ، ويبني (الرؤيا ) على الماضي :

رحمَ اللهُ جدّي ما كان أروعَهُ من زمنْ 

كرّمَ اللهُ موتَ النِّضال ماكانَ أقدسَهُ من ثمنْ 

بيّضَ اللهُ وجهَ الجهالات ما كان أجملَه من كفنْ 

قبّحَ اللهُ هذا المكان مَلِـئَاً بكلِّ الثقافاتِ 

مُمْتَلِـئَاً بالعَفَنْ (115) 

فهو يرفض العصر على الرغم مما فيه من تقدّم تقني ، بل إنه يرفضه لأنه كذلك ، ويحبّذ الماضي على الرغم من جهل .  

· ومقابل رفض الحاضر هناك في المجموعة تضخّم في الأنا ، وتمركز في الذات وحولها ورؤية العالم من خلالها ، واستعادة الموقف الرومانسي الذي كان سائداً في النصف الأول من القرن العشرين بكل ما فيه من ( تورّم للذات ) . فجمال الأشياء في مجموعة القرني ، أوقبحها يُقاس من خلال علاقتها المباشرة بالذات المبدعة . فالدنيا والفكر والصدق والجود هي مفاهيم جميلة ليس لأنها - أصلاً- كذلك ، بل لأنها تنسجم وتطلعات الفرد أو عبرّت عنه ، أو مرّت من خلال الأنا المتضخمة فيه :

سلامٌ على الدنيا إذا لم يمتْ بها رجائي ، ولم تذبل عليها أناملي 

سلامٌ على الشمسِ التي أيقنتْ بها عيوني ، ولم تحفل بشتم القوائلِ 

سلامٌ على الفكرِ الذي أيقظَ الرؤى بحَرْبَةِ قولٍ مستقلٍّ مناضلِ

سلامٌ على الصدق ...

سلام على الجود (7-8) 
ولأن الذات متضخمة إلى هذا الحد ، فطبيعي أن تأتي صورة الواقع مقزّمة ، وهزيلة : 

              عصرٌ أراقَ الغُبْنَ فـي دمهِ       وأتـى بخيطِ الحزنِ مُتصلا

              وحضارةٌ  من  جورِ أنفسِنا      أضفتْ  على أذواقِنا الزَّللا (54) 

والحاضر - إلى جانب ما تقدّم - فقد الأصالة الاجتماعية والفنية : 

احرقي قهوةَ الكرمِ الحاتمي ، فما عادَ في ساحةِ الدارِ متسّعٌ للضيوف 

وما عادَ في لغةِ الشعرِ منقبةٌ للتلطُّفْ (66 ) 

· وقد هيمن (الوعي الجمالي التقليدي) على الخطاب الشعري فجاء تقليدياً بكل مايحمله هذا النمط من مزايا ( مثل الاعتماد على الشكل التقليدي للبنى الفنية ، واستخدام المفردات بمعناها المعجمي إلى جانب التقريرية ، والخطابية ، والمباشرة ، وغلبة عناصر الرؤية على الرؤيا ) . وجميع نصوص المجموعة تؤكد ذلك . يقول : 

    دَعْنِي أُقَـبِّلُ فيك الأصلَ والنَسَبا      ياتربةَ  الوطـنِ  المكنونِ يـا ذَهَبَا (9)

· ومما دعمَ هذا الجانب أيضاً أن بعض نصوص المجموعة نصوصُ مناسبات 9- 17 –21 - 37 ، ويناسبها هذا النوع من الوعي الجمالي .

     من ذلك مثلاً قصيدة طويلة كتبها الشاعر تحية لمحمد الدرة . فعلى الرغم من رفعة الفكرة التي تضمنتها القصيدة ، لكـن من يقرؤها يجد أنها تتخلّف كثيراً عن قوة الفكرة . ولهذا برأينا سببان : أولهما أن حدث استشهاد محمد الدرة كان كبيراً ، ومن الصعب احتواؤه في نص عادي يروي القصة فحسب ويتبنى مجموعة من الشعارات . والسبب الثاني هيمنة الوعي الجمالي التقليدي على النص مما جعله قاصراً عن قوّة الحدث . ولذلك فقد بدا مفهوم البطولي هزيلاً في النص . 
أولُ النصرِ محمدْ ، غايةُ التمكينِ دُرّهْ

جهلُ إسرائيلَ لايقبلُ أن تُشرقَ في الأكوانِ دُرّهْ 

قلبُ إسرائيل مجبولٌ على البُغضِ 

ولو عمَّ سلامُ الله ضَرّهْ

إقرأ التاريخَ من نشأتِهِ سترى صنيعَ القومِ من آدمَ حتى الآنَ 

ما عادلَ في مجموعِهِ إحسانَ هرّهْ 

أنفسٌ مملوءةٌ بالخبثِ والتشكيكِ والتزويرِ 

في منتجعِ الأوساخِ حرهْ ( 21- 25 ) 

ونحن نتساءل مرّة أخرى : أين الشعر من هذا الكلام ؟

· وقد كان لهذا الوعي تأثيره السلبي على حقل الرؤيا في المجموعة ؛ فعلى الرغم من أهمية الأسس التي سعى الشاعر بناء الرؤيا عليها مثل : (حب الوطن ، والأمان ، والحرية ، والعدالة ) . لكنه قدّم كل ذلك من خلال الجمل الشعرية الضعيفة ، والاستخدام المجاني للمفردات ، والتعبير المباشر ، والشعارية ، والمنبرية ، والنثرية . 

     يقول الكاتب عن الوطن : 

         لأنتَ أجملُ  لونٍ  ضاءَ من مقَلٍ      وأنتَ أجملُ لحنٍ يُنعشُ الطرَبا (10)

         ماذا أُحدِّثُ عن ذكراكَ يا وطني     وطيبُ ذِكرِكَ فاقَ الشعرَ والخُطبا (12)

وأنظر كذلك 10 و35 .

· والأكثر من ذلك حين ينتقل الحلم إلى شكل من ( التفاؤل المجاني ) الذي لم يستغرق في سياقه الفني ، ويأخذ صيغةَ المباشرة ، وكأنه منتزعٌ من النص ، يقول : 

ليس عيباً إذا قلتُ للوقتِ خذ ما تريد 

أهادنه رغبةً في البقاء 

منتهى العجز في الاختباء وراء الخيال 

لكي يرضعَ الشوقُ من حلمات الحنان (45)  

· وبسبب كلِّ ماتقدّم جاء التناص باهتاً مشوّهاً على نحو قوله : 
رأيتكِ نجمةً يختالُ فيها الغيمُ في الزمنِ اليبوسِ

رأيتُكِ فتنةً تَهَبُ المنايا صهيلَ الخيلَ من حربِ البسوسِ (41) 

وأنظر كذلك (ص22) . 
· ولم يُنقذ الكاتب لجوؤه إلى وضع الكلمات في علاقات رمزية ، فقد جاءت باهتة أيضاً ومفتعلة ضمن سياق متباين ، متنافر ، من ذلك العبارات التالية : ( ريقُ الحنان ، ثغرُ الفجر ، نبضُ الأزهار ، أطعنُ الخوفَ ، عزّةُ الوقت ، ذُلّ الرغام ، أسودُ الحرف ، كَفُّ العدم ، معطفُ البكاء ، بنتُ الشمس ، نصُّ الصمت ... ) .
· وقد كان من خلاصة تأثير الوعي الجمالي التقليدي أن انتقل الشعر في المجموعة من موقع (التخييل) إلى (التنظير) . ويمكن القول : مما أُخِذَ ويُؤخذ على النقد المعاصر أنه يميل إلى التنظير ويهرب من المواجهة التطبيقية . ومع ذلك يظل التنظير جزءاً من الفعالية النقدية ، ولكن الأخطر ، والأغرب أن يتقلّد الشعر دورَ النقد . والكاتب تركَ موقعَ الشاعر ليمارس النقد . ولاأدري لماذا فعلَ ذلك ؟ يقول :   
        مـاءُ  الثقافـةِ  ممجوجٌ بواقعِهِ      مـاءٌ بـهِ  وعليهِ  يَكثرُ  العلَـقُ 

        دعِ المواهبَ يجتثُّ الأسى فمَهَا      وللصحائفِ سيفَ الصمتِ تمتشقُ (68)

· إن المبالغة في اللجوء إلى الذات وعدم التصالح مع الواقع يولّد غالباً أزمة في الفرد تفرز آلياً الإحساسَ الدائم بالألم . ولعل الخلل الذي أعلنه الشاعر منذ البداية بين الأنا والعصر هو السبب الأساسي في بروز التراجيدي . والمعجم الشعري الذي ارتكزت عليه نصوص المجموعة يؤكد ذلك : (ضياع ، ألم ، حزن ، شك ، موت أسود ، إثم ، صبر ، منايا ، عدم ، ظن ، زفرة ، سقم ، مآسي ، هرم ...

· خلاصة القول : إن مجموعة ظلي يشبهني لعائض القرني على الرغم من تغليبها للذات على الموضوع ، لكنها غلّبت - من الناحية الجمالية - الرؤيةَ على الرؤيا . وهذا من الأمور الغريبة المتناقضة ، وعِلّته برأينا غلبةُ الوعي الجمالي التقليدي على كافة النصوص الذي أنتج قلقاً بين المثل الجمالي وبين العصر ، بين الشكل التقليدي وبين الأشكال المعاصرة . 
مجموعة (البحر والمرأة والعاصفة) 

لعبدالله بن صالح الوشمي

(احترف الرحيل والهطول)

· عنوان المجموعة : البحر والمرأة والعاصفة 
· الكاتب : عبدالله بن صالح الوشمي
· تاريخ النشر : 2002م
· الطبعة الأولى 
· الناشر : نادي القصيم الأدبي ، بريدة
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 92 صفحة من الحجم المتوسط
· عدد النصوص : 21 نصاً  

- ينطلق عبدالله بن صالح الوشمي في مجموعته (البحر والمرأة والعاصفة) في تأسيس (الرؤية) على اغتراب الفرد (غريبٌ أنا فاقدٌ وجهَه 8 ) ، وتأخذ نصوص المجموعة هذا المسار مضيفةً إلى الاغتراب مفاهيمَ (الرحيل والخوف والوحدة) . والاغتراب هنا بمعنى الغربة ؛ فالشاعر متصالح مع الواقع ومشكلته تكمن في بُعده عن الوطن : 

هل تعرفينَ من أنا ؟ 

يا أنتِ ياسيدةَ النخيلْ 

مسافرٌ ، معذّبٌ ، قتيلْ 

الله كم يعرفُني الرحيلْ 

أنا الأزاهيرُ التي تهجرُها مواسمُ الرحمةِ والهطولْ 

ماعُدْتُ ياسيّدتي 

ما عُدْتُ مَنْ يملكُ أن يقولْ 

غداً إذا جئتِ إلى قبورِنا 

سوفَ ترينَ قاتلاً 

يرحمُهُ قتيلْ (59-61) 

ويتسّرب هذا البعدُ إلى اغتراب المرأة ، حيث لاحرية لها أمام قيود المجتمع القاسية :

أيقظتْ ليلَها وبدَتْ شاعرةً 

كتبتْ كلَّ شيءٍ ، ولكنها بقيَتْ حائرةْ 

لم تجدْ نفسَها ، لم تجدْ غيرَ أحزانِها ، ورماداً صغيراً ، يسمّونهَ ذاكرهْ 

آهٍ أيتها الشّاعرةْ (34) 
- وتبدو صورة الفرد - في الرؤيا - من خلال الرغبة العارمة والحنين الجارف للاتحاد بالوطن ، ففي الركن الأول للرؤيا لاتكتمل قوّة الفرد إلا من خلال اتحاده بالوطن ، ولايكون الوطن جميلاً إلا في اتحاده بالفرد . وتؤكد المجموعة ذلك من خلال نموذج الفرد المتكامل (52 و55 و80) ، و طموح الفرد وثقته الكبيرة في تحقيق مايصبو إليه ، وإصراره على الوصول إلى الوطن مهما كلّفه ذلك :

أريدُ أن أكونْ 

سنبلةً مُثقلةً ، أريدُ أن أكونْ 

أو نبضةً الغصنِ إذا أزمع أن يكون 

أو دورةَ الماءِ على الأرضِ إذا همَّ بأنْ 

يبدأ رحلةَ الغصونْ 

أريدُ أن أكونْ (73) 

   أما اللقاء بالوطن والاستقرار فيه فهو الركن الثاني للرؤيا ، ففي الاتحاد بين الأنا والوطن خلاصٌ من الاغتراب والسفر والوحدة والفراغ :

سلامٌ على وطني ، سوفَ يبدأ بالعودةِ السندبادُ ، سيُحرِقُ كلَّ 

المطاراتِ 

لادارَ غيرُك يا وطني ، أنتَ ظلِّي الذي سوفَ آوي إليهِ إذا ما 

دَهَتْني رياحُ الزمنْ 

سيّداً كنتَ ياوطني ، وستبقى لنا زمناً في الزمنْ (11-12) 
- وقد استخدم الكاتبُ التناصَّ ليعمّق صورة الفرد في الرؤية . إن وضوح عناصر الرؤية في المجموعة انعكس إيجاباًَ على وضوح الرؤيا مما جعل النصوص في متناول المتلقي ، ومن ثم في تقوية أواصر التفاعل بينه وبين جميع الحالات المجسّدة . فالكاتب يركّز كثيراً على السندباد وقيس بن الملوّح . فالأول مشغولٌ بالسفر ، غريب عن وطنه ، وهـو دائم الحنين إليه ، والثاني ( قيس بن الملوح ) مشغول بالحبيبة ، وهو يعاني من أزمة الفراق عنها بسبب القيود الاجتماعية ، ولذلك كان يحسّ دائماً بالاغتراب والوحدة ، ويطمح بالاتحاد بالحبيبة ولايكون توازنه إلا بها . وقد أسقط الشاعر هذين الفعلين معاً على حالته ونجح . إن كلاً من السندباد وقيس يبحث عن ذاته : السندباد في السفر ، وقيس في ليلى ، والشاعر في الوطن . جميعهم مغترب ، وجميعهم دائم البحث عن شِقِّه الآخر ، وجميعهم متمسّك بهدفه وساعياً إلى تحقيقه ومصراً على الوصول إليه ، وجميهم يمتلك حرارة وجدانية لامتناهية . ومن التناص مع (أبو الهول) الذي يَرْبُضُ على بوّابة طيبة في مسرحية أوديب ملكاً لسوفكليس قولُ الشاعر معبِّراً عن حبّه الكبير لوطنه :

وطني 

عندما بدأوا يعزفونَ على الحبِّ أوتارَهم 

كنتُ وحدي أغني على معزفِكْ 

ووحدي أنا كنتُ مـن ذبحَ الغولَ حين بدا رابضاً 

فوق سورِ المدينة 

وغداً سوفَ يغمرُنا المجدُ والطمأنينةُ 

كلّما قلتُ : يا وطني (7) 

  ومن التناص مع السندباد الذي أعطاه الشـاعر مساحة كبيرة من حيث الدلالاتين المكانية والنفسية قوله : 

أنا مِن هنا ، إنني السندبادُ الذي جاءكَ 

اليومَ ، أحرقَهُ الشعرُ والشوقُ . خلفي قراصنةُ 

البحرِ ، هاهم سيقتسمونَ بقايا الشموخِ على قاربي( 8) 

  وانظر كـذلك (12 و36 و48 و71 و73 و86و89 ) . 

  إن الشاعر يبدأ المجموعة بسندباد ويُنهيها بسندباد . فهو مهاجر دائم البحث عن الوطن وعن الحب وعن الاستقرار ( وهذا يدخل ضمن حيّز الرؤيا ) . وهو يكشفُ مقابل ذلك عن قلق الفرد المعاصر وعدم توازنه واغترابه ، وبحثه الدائم عن ذاته (وهذا يدخل ضمن حيّز الرؤية ) . 
- من حيث الشكل الجمالي هناك - في المجموعة – قلـقٌ واضح في تخيّر البناء المعماري ؛ ففي المجموعة نقع على نمطين من البناء : التفعيلة ، والعمود .وهناك قصائد تتضمن النمطين معاً (20 و56 و58 و80 ) ، ولكن الملاحظ أن الوعي الجمالي الذي يحكم هذين النمطين واحد . أعني أنه على الرغم من أن لكل نمط عناصره التي تختلف عن النمط الآخر ، ولكل منهما وعيُه الجمالي الذي يعطيه طابعاً مختلفاً عـن الآخر ، لكن الشاعر نوّع في الأنماط بوعي واحد يتمثّل في وحدة التناول ، ووحدة التعبير ، ووحدة التركيب ، ووحدة نظام الصورة ، ووحدة الرؤية والرؤيا . وكنا نتمنى أن يستقر الكاتب على نمط واحد مادام اللجوء إلى تنوّع الأنماط لايقدّم تنوعاً في أشكال البناء ، إلى جانب أن الاتكاء على نمط واحد يوفِّـرُ للكاتب شكلاً من الخصوصية ، ويعطي للحالة المجسّدة شكلاً من العمق والتركيز .  
- ومـن المساحات التي تتعاطى معها المجموعة (الرومانسية الجميلة 46-47 ) ؛ لا(الرومانسية البكائية) المحبِطة التي تجعل من التراجيدي مثلَها الأعلى . وتنبع الرومانسية في المجموعة من ثلاث نقاط : التركيز على الألم الذاتي ، والتغزّل بالوطن الحبيب ، والتوحّد بالطبيعة الجميلة : 

    أنا هنا سيدةُ الصحراءْ 

النوقُ والشعرُ وهذا الماءُ جميعُها جميعُها 

تخرجُ من عباءتي السوداءْ 

ووحدَهُ الليلُ ينامُ في دفتري 

عاشقةٌ وعاشقٌ ولهانْ 

والنارُ مازال رمادُ النارِ في اتّـقادِه 

يُضيئُه الليلُ ، وفي هجودهِ أمنحهُ الأمان (47)  

  ونستطيع التأكيد أن الرومانسية منحت أغلب النصوص سهولة في التعبير وسلاسة في نقل الحسّ الإنساني إلى حالة شعرية . 
- تتكىء (شعريةُ النصوص) على التدفق الوجداني ، والصورة الفنية ذات الطابع الحسي (على الرغم من أن المساحة الممنوحة لها بهذا المعنى ضئيلةٌ باعتبار الحضور القوي للبديل المتمثّل في التدفّق الوجداني) ، وعلى النجاح في التناص ، وعلى التعبير البسيط عن مجمل الحالات التي سعى الكاتب إلى تجسيدها أو التعبير عنها . فهناك انطلاقٌ في العبارة بعيدٌ عن التكلّف والتصنّع . إلى جانب ذلك انفتاح بعض الصور الفنية في المجموعة على مساحات مكانية وزمانية لامتناهية ، أساسها المفارقة ، والتباعـد بين العناصر المكوّنة لها ، والدهشة : 

مهاجراً يخرجُ من بلاطِها 

يرمي على تخومِها النجومْ 

يوغلُ في قراءةِ الحروفْ 

يوغلُ في الهمومْ 

يذكرُ عن بلادهِ 

سؤالَها وليلَها الطويلْ 

مُستَعْذِباً يُولَدُ في فراشِها 

لكنه يسكنُ الغيومْ (66)  
- إن مجموعة (البحر والمرأة والعاصفة) لعبدالله بن صالح الوشمي تفرض على قارئها نوعاً من التلقّي الخاص الذي يتميّز بالحرارة والعفوية والتفاعل والحميمية . 

مجموعة (الصهيل نحو الدائرة)

لعبدالرحمن بن معيض الغامدي

(تناغم الوعيين الوجودي والرومانسي)

· عنوان المجموعة : الصهيل نحو الدائرة  

· الكاتب : عبدالرحمن الغامدي 

·  تاريخ النشر : 2001م 
· الناشر : دار البلاد للطباعة والنشر ، جدّة   

· المادة : شعر 

· عدد الصفحات : 89 صفحة من الحجم المتوسط
· عدد النصوص 37 نصاً 
يستأثر المناخ الوجودي على حقل الرؤية في مجموعة عبدالرحمن الغامدي (الصهيل نحو الدائرة) الصادرة عام 1421هـ بجدة. هذا المناخ الذي عبر عنه أحدُ أبطال مسرحية الذباب لسارتر بقولته الشهيرة (الجحيم هو الآخرون). إن انعدام ثقة الفرد بالآخر في المجموعة، وكذلك بالعصر الحاضر هو الأساس الذي شكل الوعي الوجودي فيها. ولعل هذا الوعي هو الذي كان يدفع الفرد إلى التكوّر داخل الذات، والإحساس العميق بالفراغ والعبث والضياع
وأنينٌ خلّفتهُ الريحُ في قَفْرٍ سحيقْ

بين أصداءِ الذئابْ

تركتْهُ دونَ شكوى حيثُ لا يبكي السَّحابْ

تارةً يطفو على الموتِ
وتاراتٍ يعبثُ بالأرقامِ

في وجهِ السّكوتْ

يسألُ التُرْبَ حناناً يَتشهَّى ما يُسمّى بالإيابْ (12) 
ويعمّق الكاتب هذا الموقف من خلال صياغة الحالة الشعرية في السؤال التالي : 
أين تعدو؟ ، أين تغدو ؟ 
ودروبُ القومِ صارت كبرياءً في رياءٍ في رياءْ 
لا تحاول ، لا تكن صلباً فتُكسَرْ (25) 
لقد كان الموقف الوجودي قبل الحرب العالمية الأولى وخلالها ينكفئ كلياً إلى الذات مما كان يولّد الشعور بالعدم لدى منظريه ومبدعيه، لكننا في مجموعة (الصهيل نحو الدائرة) نلاحظ أنه - إلى جانب انكفاء الفرد إلى الذات وتقوقعه فيها - كان يسعى للخروج، ولكن ليس إلى الآخر بهدف تصحيح العلاقة، وإنما إلى ذات أخرى أوسع يتصل من خلالها بعالم أرحب بعيد عن المجتمع. وللاتقاء من السقوط بالعدمية يصرخ الكاتب بأعلى صوته ليؤكّد )جحود الآخرين) بقوله (لا تكن صلباً فتكسر). فالفرد منسجم مع ذاته متوحدٌ فيها، ولكنه مقتنع ألا مصالحة مع المجتمع المعاصر، ولهذا السبب تتكرّر في المجموعة عبارة ) لا تصالح )؛ لأن المصالحة تكون مع طرف يمكن أن يُوثَقَ به . والواقع المعاصر وكذلك المجتمع (ومن ضمنهما الزمان والمكان) وُضعا خارج دائرة الثقة. 
نريد أن نشير هنا إلى وجود تداخل بارز بين الوجودية والرومانسية في مناخ المجموعة. فكلاهما يُعلن الحرب على الواقع، وكلاهما يعتقد أنه ضحية الواقع، وكلاهما يبدأ من الخارج إلى الذات، وكلاهما يركّز على الألم الذاتي ويسعى إلى المبالغة في تجسيده، لكن الوجودية تتقوقع داخل الذات ولا تخرج منها، بينما تخرج الرومانسية من الذات إلى الطبيعة. إن الذات في مجموعة (الصهيل نحو الدائرة) هي مرحلة عبور إلى عالم أرحب. فهي تلتقي مع الوجودية في انطوائها إلى الذات، وتلتقي مع الرومانسية في عبورها من الذات إلى الفضاء الواسع.وقد نجحت الرؤية في الإعلان عن نفسها بوضوح ضمن هذه المعادلة. 
إن الوعي الناتج من العلاقة بين المناخين الوجودي والرومانسي هو الذي ساهم بصياغة القيم الجمالية التي شكلّتها المجموعة، وصبغها بطابعه. وينسحبُ ذلك على الصورة الفنية والتخييل الفني، وأخص هنا المعجم الشعري للمجموعة الذي جاءت مفرداته متناغمة مع هذا الوعي، وداعمة للمساحة الواسـعة التي منحتها المجموعة للتراجيدي ( أودية، ضياع، موتى، يباب، قيود، رمال، آهات، نواح، سراب، جراح، وجـع، همّ، شكوى، بكاء، قتل، هدم، دموع، نحيب، حزن، خوف، شقاء، سكون...). 
ومما يؤكّد هذا المسـار في المجموعة إلحاحُ الكاتب - في حقل الرؤيا الوجهُ المقابل للرؤية - على ثلاثة موضوعات: أولها البحثُ عن الأمن والسـلام بعيداً عن الواقع والمجتمع  :

 وغداً نودّعُ كلَّ أرديةِ الشتاءْ

كلَّ المراعي والحقولْ 
وصهيلَ آهاتٍ النساءْ 
لننامَ في جوفِ السماءْ 
حيثُ السلامةُ والأمانْ 
وفصولُ مأساةِ السلامْ 
تُهدي لكاتِبها النُّواحَ ، وقصاصةً فيها سؤالْ 
هل أنتَ من ماءٍ وطينْ ؟ (19) 
وثانيها يتمثّل في الحنين إلى الماضي، لأنه مصدر الدفيء ووسيلة الخلاص من الواقع المتأزم : 

قادمٌ من أرضِ يثربَ ابتغي تلكَ الديار 
ابتغي تقبيلَ جدي بينَ ذرات التراب 
قادمٌ لا شيء عندي غيرُ ذكرى ونهار 
 ونجوم لم تزل تُهدي لجدي من أغانيها ضياء 
فامنحوني بعضَ شيء علني أبكي المزار (3) 
وانظر كذلك (ص56) حيث يكرّر الكاتب مقولة البكاء ذاتها . 
وثالث الموضوعات التي تشغل المجموعة يتمثل في الرفض الصريح للواقع المعاصر، والاحتجاج على ما يجري به والدعوة إلى الانكفاء إلى الذات :

أغلقي البابَ فإني لم أجدْ إلا التغنِّي 
يمنحُ الخيمةَ دفئاً 
بعدَ أن عِفْنَا العشيرهْ 
ونَبذنا كلَّ ماضٍ وتعلّقنا بحاضرْ 
آهِ ما أقسى الجحودْ (34)  
وتتكرّر الدلالة نفسها في (ص58) ضمن استجداء للمناخ الرومانسي . 
ويؤكـد الكاتب خلاصة الرؤيا بالسؤال الكبير التالي : 

فلماذا يُصبحُ الحلمُ حطاماً ؟
 ولماذا ننحني 
مثلَ انحناءاتٍ المكانْ ؟ (13) 
وعلى الرغم من أن الكاتب ما يزال في مرحلة البحث عن أدواته الفنية ، ويبدو ضائعاً في أحايين كثيرة ، لكنه نجح في تكوين علاقات تناص مميزة مع كل من : الحدث التاريخي، وشعر التفعيلة ، والمثل الشعبي . وهو يستعبير رسالة كليب إلى أخيه الزير سالم قبل موته (لاتصالح) التي يُؤكّد فيها عدم التهاون في الأخذ بثأره ممن قتلوه :

كلما يمّمتُ وجهي نحو بابلَ 
جاءني ألفُ نذيرٍ ونذيرْ 
عُدْ إلى الفرش الوثيرْ 
لا تحاولْ ، لا تصالحْ ، لا تكنْ صلباً فتُكسرْ (24) 

وكذلك مع الشنفرى . أنظر (ص 27) . 
ونود الإشارة هنا أن الشاعر أمل دنقل استعار عبارة كليب (لاتصالح) ، وبنى مجموعة شعرية كاملة على ذلك وأعطاها العنوان نفسه . وقد كتبها بعد الصلح الذي وقع عام 1977م بين مصر وإسرائل . 

ومن التناص أيضاً قوله : 

وأنا مصلوبٌ في همّي 
لا شيءَ معي  إلا كلماتْ 
كلماتٌ ليست كالكلماتْ (29) 
فقد استدعى الكاتب النصوص الأخرى ثم ذوّبها في مناخ الحالة التي سعى إلى رسمها . وكل ذلك أعطى النصوص تنوعاً وغنى ، وساهم في نقل المفهوم المجرّد في بعض الأحيان إلى قيمة مجسَّدة . 
ولعل إلحاح الكاتب على السؤال في بناء الصورة الفنية أحياناً ساهم بدعم قيمة الصورة أنظر : (26) ، و(64) .
إن الفراغ والشعور بالانسحاق والاغتراب الذي يمارسه المجتمع على الفرد ساهم في دفع الفرد إلى البحث عن التوازن من خلال وسائل متعددة منها الذات، والطبيعة والفضاء الخارجي، ومنها أيضاً المرأة التي تُعتبر الملاذ الآمن وأساس اكتمال ذكورة الفرد كما تؤكد المجموعة . فبقدرِ ما كانت الذات أحد المحاور التي بَنَتْ عليها قيمةُ الجميل ، فإن المرأة هي المحورُ الثاني الذي ساهم برسم الطرف الآخر من تلك القيمة. وباتحاد الذات (ذات الفرد) بالمرأة يكون الجميل قد تحقّق، واكتمل. إن المرأة بالنسبة إلى الذات تحقيقٌ للحب المفقود في الواقع. ويبدو الجميل أكثر جمالاً حين يضع نفسَه بقوة أمام (قيمة القبيح) التي يجسّدها المجتمعُ والواقع المعاصر . 
في قمَّةِ الغروبِ ، وحمرة الأصيلْ 
أتيتِ يا بتول ، تُزَيِّـنينَ بسمتي ، وتَمسحينَ دمعتي 

وتقتلينَ يا حبيبتي مرابعَ الفضولْ 
في ذلك المساء 
أيقنتُ ياصغيرتي بأنني بقاءْ 
وأنني بنظرتِكِ أقاومُ الشقاءْ  
أتيتِ يا بتول ، فمرحباً بطفلتي ، ومرحباً بنشوتي 
ومرحباً ومرحباً بجنّةِ الفصول (59) 
وترِدُ هذه الدلالة أيضاً أيضاً في (ص61 و67) .

لقد نجح الكاتب في التعبير عن نفسه في حقلي الرؤية والرؤيا، والتناص والمعجم الشعري، وكذلك في إبراز قيمة التراجيدي والجميل والقبيح، لكنه أحياناً - وربما بسبب الضغط النفسي للفرد والنـزق الذي يصاحب ذلك - كـان يقع ضحية للخطابية والمباشرة والتقريرية على نحو قوله : 
لا شيءَ في الدنيا يُساوي بعضَ فقدِكَ ياصديقْ 
لا هذه الأرضُ الزهيةُ حينَ ترفلُ بالنعيمْ

لا رحمةَ الأمطارِ حين تجيء في وقتِ الهجير 
لا البحر يُظهرُ ما لديهِ من غموضْ 
حتى البكاءْ 
ما عـادَ ينفعُني البكاءْ 
وكـذا النساءْ ، ما عدتُ أحتملُ النساءْ 
وغدوتُ يا قَدَري صغيراً ملّ من طولِ البقاءْ (70)
وعلى الرغم من وجود قلق في بناء الصورة الفنية أحياناً ، وتباينٍ في أسلوب صياغة الشكل الجمالي لبعض النصوص، وكأننا أمام مدرستين مختلفتين، فإن (مجموعة الصهيل نحو الدائرة) لعبدالرحمن الغامدي نجحت في تقديم نصٍّ انسجمت فيه عناصر الرؤية والرؤيا، وعبّر بوضوح عن هموم جيله، ومشكلاتهم ، وربما أيضاً عن تطلّعاتهم وآمالهم التي شكلّتها الرؤيا .
مجموعة (رهبةُ الظل)

لمحمد إبراهيم يعقوب 

(مجموعةٌ ذاتُ نكهةٍ مميّزة)

· عنوان المجموعة : رهبة الظل 

· الكاتب : محمد إبراهيم يعقوب 

·  تاريخ النشر : 2001م 
· الطبعة الأولى 
· الناشر : نادي جازان الأدبي    

· المادة : شعر 

· عدد الصفحات : 96 صفحة من الحجم المتوسط
· عدد النصوص 19 نصاً
-  تفرحُ حين تقرأ شعراً جميلاً ، وأنتَ في زحمة الأسماء ،وتراكم المجموعات الشعرية المستنسخة ، وتشابه النصوص . يكتشف المتلقي - منذ القراءة الأولى لمجموعة (رهبة الظل) لمحمد إبراهيم أنها تسعى للبحث عن خصوصية معينة على الرغم من أن الحيرة تبدو واضحة علـى نصوصها التي تتوزع بين الشكلين العمودي والتفعيلة ، حتى نصوص التفعيلة - لو أعيد توزيع الأسطر فيها -  لكانـت عمودية . نقول على الرغم من ذلك فالمجموعة جميلة وتميّزت بالشفافية والتفرد .

- وقد أسست المجموعة (الرؤية والرؤيا) على المناخ الرومانسي ، وجعلت كافة العناصر المكونة لهما تخضع لخدمة هذا المناخ من لغة وتركيب وصورة فنية وتخييل فني وغير ذلك . ولكنها - مقابل ذلك - لم تستسلم للوعي الفلسفي الرومانسي الذي يتخذ من الأنا مركزاً له في قراءة الموضوع . هذا الوعي الذي يُعادي الواقع، ويضع الفرد دائماً في صراع مع الآخر ، ويطرح دائماً ثنائية الأنا والعالم ، ولهذا فهو يمجد الألم ، ويستمتع به ، أعني (لم تقرأ المجموعةُ الموضوعَ من خلال الذات) ، وإنما أفادت من الرومانسية مناخَها ، وشفافيتها ، ونقاءها . إن الفرد - في مجموعة رهبة الظل - لايعادي الواقع ، بل يسعى دائماً للتوحّد به . وقد قرأت المجموعةُ الذاتَ من خلال علاقتها النوعية بالواقع . وربما كان ذلك أحدَ أسباب تميزها . ولعل الإشارات التالية تؤكد ذلك .
-  لقد بنت مجموعة رهبة الظل الرؤيا من خلال ( الحلم الجميل ) الذي يرتكز على الأسس التالية : الفرح غير المجاني ، والتدفق العاطفي ، والشـعور بالقدرة على التجاوز ، والتوحّد بالآخر على الرغم من بعده ، وانتقال مفهوم الحب من الفرد إلى المجموع ، ويشارك في ذلك عناصر الطبيعة . 
-  لقد أثبتت المجموعة أن الشكل الشعري مهما كان انتماؤه لايُعيق (الشعرية) ، ولايمكن أن يقف أمام المعاصرة ، أو التعبيره عنها ؛ فعلى الرغم من أن النصوص اعتمدت الشكل العمودي ، لكنها استطاعت أن تحوّل المفاهيم الجمالية إلى قيم جمالية مستغرقة في سياقاتها . صحيحٌ أن التعبير غلبَ التصوير في المجموعة لكن التدفق الوجداني استطاع أن يعوض عن ذلك ، وأن يحول الموقف الشعري من  حالة ذاتية مجرّدة إلى حالة شعرية يمتزج فيها الخاص بالعام / الأنا بالموضوع ، ولابد للمتلقي من التعاطف معها ، بل أكثر من ذلك أن يُسقطها على حالته ؛ أعني أنه ليس بالضرورة أن أن تُحمل النمذجةُ ، ومن ثَمّ التعميم الفني على الصورة الفنية ذات المواصفات الخاصة ، وإنما أثبتت المجموعة أن التدفق الوجداني يمكن أن ينمذج الحالة الشعرية فيعممها . ومن نماذج ذلك :
             أعـودُ كابتسامةِ الغمـامِ      وشهوةِ  الرمالِ  في عظامي 

            وأصطفي هناكَ من جنوني       غوايـةً   تليقُ   بالغـرامِ

        وصحوةُ البيـاضِ تحتويني       فأرشـقُ  الفضاءَ   بالمدام 

        وأعشقُ الوجـودَ أغنياتٍ       وأكسـرُ الرحيلَ  بالتئامي 

        وأنتِ  يا خرائطَ ابتهاجي       ونكهةَ التـراب في مقامي 

        أحبكِ اعتناقَ  وشوشاتٍ       وألثمُ المسـاءَ  كي  تنامي (10) 
وأيضاً : 

           يا غايـةَ الآمال  دونَكِ عاشـقٌ      كادتْ رؤى آمالـِه أن تخذلَهْ 

           عودي فما اقترفتْ سواكِ مواجعي     والصبرُ إثـمٌ لا أُطيـقُ تحمّلهْ (16)

- إلى جانب ما تقدّم بَنَتِ المجموعةُ الرؤيا على الاعتزاز بالماضي بعد مزجه بالنموذج المعاصر . ففي مدينة الرياض يتعانق الحاضر الجميل بالماضي المشرق . ومما يعزّز هذه العلاقة المتألقة بين الحاضر والماضي تعميمُ حالة الحب الثناثية .
               وإن كـانَ عمقُ الحياةِ  رؤى       فإن الرؤى بالـهوى  أعمقُ 

           ريـاض الثقافـةِ   إنـا هنا        نرودُ فضاءاتِ مَـن حلّقوا

           نَسجْنا مـن الشمس أخلاقَنا        ومن كوثرِ العزِّ  مـا نُغْدقُ  

           وماذا أحـدِّثُ  عن   عشقِنا       وهـذا  هـو المأزقُ  المأزقُ 

           نذوبُ إذا الريحُ مالتْ شجىً        ونَفدي  الخيالَ الذي يطرقُ (19) 
· لم تُشر المجموعة إلى (القبيح) صراحة لكنها أفصحت عنه مـن خلال تثبيتها لقيمة (الجميل) ، فالقبيح هو كل ما يشوه العلاقة الإنسانية ، وصفاء اللحظة الجميلة . 

· وعلى الرغم من قسوة الانسكار الذي تؤكده الرؤية ، فإن التوحد بالآخر هو الذي يعيده إلى التوازن . ومن هنا فالتفاؤل لم يأتِ في المجموعة مجانياً : 
                    هُزِمتُ  هُزمتُ  أزمنـةً        وكـانَ الخوفُ راياتي

                أحثُّ خطـايَ لا أدري        إلـى  أينَ    اتجاهاتي

                    شريدٌ  حـائرٌ   أسِـفٌ        علـى أقدارِ   مأساتي

                وحينَ سـألتُ   أوردتي        وجدتُكِ   بيـن طياتي

                فإن كنتُ انكسرتُ هوى       لعينيكِ    انكسـاراتي (56)

-  ومما أغنى الشكل الجمـالي للنصوص التنوّع في التناص ، وقد بدا عبر ثلاثة أشكال : أولهما : مقاربة المناخ الصوفي الذي دعم جانب الشفافية في المجموعة :  

سآوي إليكْ 

فكلُّ المواني والذكريات 

تذوبُ تذوبُ على راحتيكْ 

وأنتِ الحياة 

وما الحبُّ إلا شعاعٌ شفيفٌ 

يُضيءُ الطريقَ يدلُّ عليكْ 

ألا ما أعزَّ الصباح الجميل ، وذاك الندى 

وتلك العصافيرْ 

تلك التي لا تَمَلُّ الغناءْ 

إذا استيقظَ الكونُ قبلَ الحياةْ 

وأنتِ الحياةْ (42)
-  وثانيهما التناص مع نص معاصر :  

 الحبُّ ليس زجاجةً 

أو قصةً أو مَرسَمَهْ 

الحبُّ ليس وسيلةً تَـتْرَى الملامح مرغمهْ 

الحبُّ أمسى خنجراً 

فاغرِسْهُ في صدري بريئاً كي أكونَ المجرمهْ (66) 
وهذا تناص مع قول نزار قباني من حيث التناول : 
             الحبُّ ليس روايةً شرقيةً          بختامها يتزوجُ  الأبطـالُ 

             لكنه الإبحارُ دون سفيةٍ          وشعورُنا أن الوصولَ محالُ 

· وثالثهما التناص مع نص قديم للتعبير عن القبيح ، ومن ذلك قوله : 
الراكضونَ ، تأنَّـقوا ، يحدُوهمُ أملُ اللحاقْ 

كادتْ رِقاعُ السِّلمِ بين ضلوعِهم أن تنتهي 

خلعوا ثيابَ نسائِهم فوقَ الحِمى 

وتأنقوا ، وتساءلوا ، بل بعضُهم والبعضُ عارْ 

هل : يسلمُ الشرفُ الرفيعُ 

من الأذى ؟ (79)

· ومما تؤكده المجموعة أن الحب بمفهومه الإنساني يظل دائماً هو البديل لكل شيء :

         إني كتبتُكِ عشـقاً لا اُحيطُ به      اللهُ يعلمُ  مـا  يخفي لـكِ   الورقُ 

     وقد ذهبتُ بعيـداً فـي مخيلتي      كيما أفتـشُّ    عـن  لفظٍ به  ألقُ

    كيما ألملمُ  إحسـاساً   يبعثرنُي       بين الزوايا كأنـي  كلُّ  من عَشِقوا

    ما أعذبَ الـحبّ آمالا ً معتقةً       إن جئتَ تسكبُها ضاعتْ بك الطرقُ (87)

-  نود أن نشير أخيراً أنه مما يؤخذ علـى الشاعر علوُّ صوت الخطاب الشفوي على (الشعرية )، وتقييد بعض النصوص بأنماط لا تنسجم وجموح الحالة الشعرية . وقد برز ذلك من خلال القلق الواضح في الشكل البنائي لبعض النصوص . ونظن أن الشاعر لو أطلق العنان لموهبته لكان أقرب إلى التميز ، والتفرد اللذين ينشدهما كل شاعر .

- تظل مجموعة رهبة الظل لمحمد يعقوب مميزة في شفافيتها ، وفي رؤاها ، وفي تفردها. وقد استطاعت أن تعمم النموذج الفني ، فعبّرت عن جيلها ، وأعلنت أن الحب الذي يتجاوز الأنا إلى الآخر هو السبيل إلى التوازن ، والطريق إلى التجاوز والتخطي، وبه يبدأ العطاء . إنها مجموعة ذات نكهة مميّزة .

مجموعة (بعد أن تسكنَ الريحُ)

لسعد بن عطية الغامدي
(والانتماء الصريح إلى النثرية)

· عنوان المجموعة : بعد أن تكسنَ الريح 

· الكاتب : د. سعد بن عطية الغامدي
·  تاريخ النشر : 2003م 
· الطبعة الأولى 
· الناشر : مكتبة العبيكان ، الرياض     

· المادة : شعر 

· عدد الصفحات : 204 صفحة من الحجم المتوسط
· عدد النصوص 30 نصاً
-  يتحدد مسار مجموعة ( بعـد أن تسكن الريح ) في مساقين : أولهما الدعوة إلى الإحباط ، وثانيهما الانتماء الصريح إلى (النثرية) على الرغم من التزام المجموعة بالوزن والقافية . وعلى ضوء هذين المسارين رسمت المجموعة معطياتها المعرفية والفنية والجمالية . 
-  ففي (الرؤية) تُلغي المجموعة منـذ النص الأول الواقعَ من حساباتها ، لأنه سيء ، ولايستحق أن يُعاش ، والحل لا يكون في الإصلاح ، وإنما في الموت ، فالشاعر يرفض الحياة لأنها بائسة ، وبدلاً من التحريض على بنائها وإعادتها إلى الشكل الصحيح يدعو إلى الهرب . 
نفدَ الدواءُ وليس مثلُ الموت  للدنيا شفاءْ

هي داؤنا ودواؤنا ونعيمُنا وهـي الشقاء

هي لقمة عزّتْ فألقتْ بالجموع إلى العراء

هي تخمة المثرين أودت بالبطون إلى امتلاء (11) 

وانظر كذلك  (ص111) .

-  وتتحدد (الرؤيا) في المجموعة في المقاومة (15) ، والحب الإنساني العام (125) ، والحياء (157) ، والتفاعل الاجتماعي(177) . ولابد من الاعتراف أن الأسس التي بنى الكاتب عليها الرؤيا وردت في المجموعة ضمن مناخ مناقض للمفهوم الفلسفي للرؤيا وهو مناخ الموت . إن الرؤيا تعني رؤية المستقبل من خلال الذات المبدعة عبر الصورة الفنية الفردة التي لاتتكرر . وهي البديل الفني ( للرؤية ) . فالمجموعة تتهم الواقـع ( في الرؤية ) بالموت ، وطبيعي أن تطرح ( الرؤيا ) البدائل الفنية لذلك . إن ما جرى في المجموعة أنها طرحت مفاهيم مميزة ، وكلنا يطمح إلى تحقيقها ، ولكنها أبقت تلك المفاهيم مجرّدة ضمن سياق مباشر ، إلى جانب أنها وحّدت بين الرؤية والرؤيا تحت مقولة الموت . وهي لذلك تُبعد المتلقي عن تبنّيها ، وتُحبِطه بدلاً من أن تساهم في توازنه إذا تبناها . والأغرب من كل ذلك أنه حتى الدعوة إلى التفاؤل التي كانت تَرِدُ في بعض النصوص ، وبخاصة في قصيدة ( لا يأس ) جاءت دعوة مفتعلة يؤكدها تكرار (لفظة الموت) ثلاث مرّات في أربعة أسطر . يقول : 

لا يأسَ 

إن اليأسَ موت 

والموتُ خاتمةُ المطاف 

والموتُ قبلَ الموعدِ المحتومِ ذُلٌّ وانهزامْ (134) 
-  وقد جاءت مفردات المعجم الشعري لتؤكد محتوى الدلالة الانهزامي في المجموعة ، من ذلك مثلاً : ( الموت ، الجفاء ، الشقاء ، البكاء ، العناء ، الغدر ، الخداع ، الدماء ، السّفاح ، القبر ، الكُربة ، الذُّعر ، الدمار ، الأشباح ، ، الدجى ، الخطوب ، الكهوف ، النُواح ، الفناء ، الرثاء ، الأنين ، اليأس ، الألم ، الهدم ..) . ونستطيع أن نؤكد أن أكثر من نصف مفردات المجموعة جاءت على هذا النحو ، وهي لا تخص الرؤية فحسب ، وإنما تشمل الرؤيا أيضاً . إن مهمة الفن أن يُحـرِّض على الحياة ، ويُنشِّط دافع الإنسان إلى التوازن لكي يؤدي مهمته فيها ، وليس إلى إحباطه . ونود الإشارة إلى أنه ليست المشكلة في الحديث عن الموت أواستخدام مفردات مشتقة منه فهذا أمر مشروع في الشعر ، ولكن المشكلة تتمثل في طريقة توظيفها . وليس عيباً أن يكون الحديث عن الألم ، لكن المشكلة أن يكون الألم هو الغاية ، والهدف . 
-  وقد تناولت المجموعة مفاهيم جمالية متنوّعة أبرزها (القبيح) الذي رسمت ملامحه مفردات مثل (العدوّ ، والدمار ، والخِسّة ، والقتل ، والفساد ، والخداع ، والتفرقة ، والسّفاح ، ومصاص الماء ...) . يقول :  
             متغطرسـونَ ذوو  طباعٍ فظّةٍ      أصحابُ كيدٍ ماكرونَ يعودُ 

             ومضَوا وأقبح ما حوَوا يغريهمُ      البطـشُ والتنكّيلُ والتشريدُ 

             لا يعرفون من الفضائل خصلةً       أو يستقيم مع  اليهود وعودُ 

            كلاّ  ولم يرعـَوا  مودةَ ساعةٍ       إن الوفاءَ مع اليهودِ بعيدُ (35)

وقد بـدا مفهوم (الجميل) من خلال التعبير عن الشهادة كما في نصي إيمان وبطل نتانيا . 
محمودُ فِعلُكَ فيهمُ محمودُ         وفِعالُهم بينَ الخلائقِ سود ُ( 33)

- ولم تستطع المجموعة إبراز (البطولي) . فهو مفهوم جمالي تجسّده الصورة الفنية . ونصوص المجموعة جميعها عبّرت عن المفهوم ، ولم تشكّله في حالة . 
    أما مفهوم (التراجيدي) فغطى معظم مساحتي الرؤية والرؤيا .
    لقد جمعت المجموعة بين مفاهيم (القبيح والجميل والتراجيدي) ، ولم تستطع تحويلها إلى قيم . وسوف يتبيّن هذا الأمر في حديثنا عن المساق الثاني في المجموعة الذي يتعلّق بالشكل الجمالي للنصوص . 

- وفي هذا الإطار نقول بإيجاز : لقد كانت أغلبُ نصوص المجموعة أقرب إلى (النثرية) ، ومن علاماتها (المباشرة ، والتقريرية) كما في النص التالي : 

صبَّ العدوُّ عليهمُ جامَ الغضب 

حشد الكلابَ جميعَها 

كل النظاميين زجَّ بهم 

وزجَّ بالاحتياط 

والجيشُ رابعُ قوة في الأرض 

إن كان في عددٍ إلى نصر سبب (197) 

 ومن علامات النثرية أيضاً : (السردية ، أنظر 83 حتى 90) ، والتنظير والتمسّك . وكل ذلك أدى إلى ضعف التخييل الفني ومن ثم الصورة الفنية . من ذلك قوله : 

          هـي المرةُ الأولى يقومُ مرشّـحٌ      لصهيونَ ترجو منه حظاً مواتيـا 

          ويعلو بإسـرائيلَ  أول أمرهـا       وتدنـي علواً  بالمفاسـد ثانيـا 

          لتبلغَ شأناً  بالرياسـةِ  بعـدَما       أقامتْ  بنـاءً  بالخساسةِ عاليـا 

          وأخفى نمواً في اقتصادٍ  وشعبُكم      رهينُ دعاوى غاصَ فيها كما هيا (21)

     هذا حديث عن الانتخابات ، وصهيون ، وإسرائيل ، والاقتصاد . 

-  ومن علامات النثرية (المنبرية) ، كقوله : 

قاتلوهم ، واقتلوا الباطلَ فيهم 

واقتلوهم ، واصبروا إن طالَ للنصرِ صباح 

هو آتٍ عن قريب ، فاقهروهم ) (41)
    ومن ذلك ما يقوله الكاتب عن الشهيدة الطفلة إيمان : 

إيمانُ أعلنتْ في مهدِها 

بأن شارونَ وجيشَه - لولا هوانُنا – 

عصابةٌ مهينةٌ حقيرةٌ 

تَجْرعُ الذّلةَ في أزقة الجيتو 

وتنـزوي عند مغيب كل شمسٍ 

 تمضغُ الشعارَ والشعيرهْ (27) 

· ومما يؤكد علوَّ (النثرية) أيضاً أن كثيراً من نصوص المجموعة نصوص مناسبات ولذلك انحازت إلى جو المناسبة ، وابتعدت عن جو الشعر ( أنظر : 13- 25 – 31 – 51- 83- 145- 167-195 ) .
· ونود أن نختم كلامنا بأن الكاتب بدأ المجموعة بمقدمة يشرح فيها مسوِّغ كتابته للنصوص ، إلى جانب أنه كان يضع أمام كل نص مقدمة من النثر بهدف الإيضاح . ونود أن نقول : إن الشعر لا يحتاج إلى مقدمات ، وهو قادر على البوح بنفسه ، إلى جانب أن ذلك يُعتبر مصادرةً لأحاسيس المتلقي ، وتفاعله الافتراضي مع الحالة .
· ولابد من الإشارة إلى أن المجموعة لم تخلُ من الأبيات الجميلة ، لكنها جاءت قليلة .
· خلاصة الكلام : تدعو مجموعة (بعد أن تسكن الريح) إلى الإحباط ، وهي تصيب من يقرؤها باليأس ، ففقدتْ بذلك دورَها التحريضي على الحياة المتوازنة . وقد قدّمت أساسها المعرفي مجرداً في مناخ لم يتجاوز في معظمه (النثرية) . 

مجموعة ( وإذا الأمسُ آتٍ غداً )

لإبراهيم المشني الغامدي 

(والتبشير بالموت) 

· عنوان المجموعة : وإذا الأمسُ آتٍ غداً 
· الكاتب : إبراهيم المشني الغامدي
·  تاريخ النشر : 2004م 
· الطبعة الأولى 
· المادة : شعر 

· عدد الصفحات : 246 صفحة من الحجم المتوسط
· عدد النصوص 55 نصاً
- يُعلن الكاتب إبراهيم المشني الغامدي في مقدّمة مجموعته ( وإذا الأمسُ آتٍ غداً ) الصادرة بطبعتها الأولى عام 1424هـ - 2004م قائلاً : ( الأمس بالنسبة لي هو حاضري ومستقبلي الذي سأظلُّ رهنَ أحداثه والذي سيدخلُ في كلِّ زاويةٍ من زوايا الأيام ، وكل أيامي القادمة ، أستطيعُ أن أقولَ عنها الأمس الآتي ) . 

  وهو بهذا الإعلان يحكمُ على نفسه بالموت فنياً وفكرياً . ما أريد أن أستبق الإشارة إليه أن الكاتب لم يختر الماضـي لينطلق منـه لبناء ( الرؤيا ) متجاوزاً قُبْـحَ (الرؤية) ، كما هو الحال لدى شعراء كثيرين . إن مشكلته أنه اختار الماضي ليدفنَ نفسه فيه ، لاليتجاوزه ، أو ليتخذه أساساً في بناء الرؤيا . 

- تتكون المجموعة من (55) نصاً ، جُلّ عناوينها يبشّرُ بالموت ، وأقلّها يدعو إلى اليأس والقنوط والإحباط . ومـن عناوين النصوص الدالة على ذلك : (بساطُ اليأس ، جدارُ الأمس ، هو الحزنُ كما هو ، نقابُ الأمس ، مراكبُ التيه ، مايقلقُ رأسي ، مدادُ الأمس ، كتابُ جدّي ، أنا والموت ، النهايةُ المريرة ، البؤساء ، فصلُ الخريف ، فكرٌ وألم ، قتلى وأسرى ، شمسُ الغروب ، طريقٌ للوراء ، سجلاّتُ البكاء ) . وقد انعكست هذه العناوين على مناخات النصوص ومفرداتها وتراكيبها فجاءت تلك المناخات ذات طابع (عدمي) . وكأن الكاتب يُرغم المتلقي على دعوةِ عزاءٍ في بيتٍ مهجور أو مقبرة . وعلى الرغم من أن كل المجموعة تسير في هذا السياق المأساوي ، وتسعى لتأكيد الألم ، وتبيّن أسبابَه وتُعيدها إلى الواقع ، لكن المشكلة برأينا ليست في الواقع ، وإنما في وعي الشاعر نفسه الذي اتخذ سلفاً من الماضي مخبأه وملاذه ؛ لذلك فالألم المنعكِس في المجموعة مفتعل وليس أصيلاً . 

  والشاعر - من خلال تقوقعه في الماضي - أوقعَ نفسَه في المآزق التالية :  

أولأً - البكاء المستمر على الماضي لأنه - برأيه - ذهب ولن يعود ، وهذا ما عكسته العناوين ومناخات النصوص . يقول :  

ونظلُّ نذكرُ في الحياةِ عناءَنا          ونبوحُ نزْفاً مؤلماً منذُ الصغرْ (29) 

  وقوله أيضاً : 

الليلُ يبوحُ بأسراري 

والتيهُ يلاحقُ أفكاري 

قد ملّ القلبُ مرافقتي 

ماكانـت تهدأُ أسـفاري 

أيامٌ بؤسٌ وضياعٌ 

وسـرابٌ يخدعُ أنظاري (83)     

ثانياً - تمسّكه بالعمود ، وعدم قدرته على تجاوزه ، لأنه بالنسبة إليه مقدّس ، أو أنه لايرى سواه . ولذلك لم تستطع المجموعة أن تتجاوز الأنماط المألوفة القديمة ، بل لم تستطع الارتقاء إليها ، فظلّت في فلكها ، ودونها محاولةً استردادها . 
ثالثاً - غياب الرؤيا، والحكم المسبق على إفلاس المستقبل كما الواقع ، ورفضه لهما لمجرّد الرفض . والشاعردون رؤيا عقيم . يقول : 

يا زماناً صارَ ذُلاً وخضوعاً 

يا حياةً باعدتني وفؤادي 

هل عسيتُم إن نسيتُم سوفَ أنسى 

هل ظننتم أن سأغدو في انقيادِ 

وأجاري كلَّ لؤمٍ وازورارِ 

ويكونُ الأمرُ مني في اعتيادِ (12)  

وبما أن الكاتـب رفض الواقع ، واتجه إلى الماضي فإن الحيرة تلازمه على الدوام : 

طالَ مكثي في بقائي 

حائراً كيفَ انزوائي 

كلُّ نجمٍ في مسائي يذكرُ الأمسَ القريب (44)  

خامساًً - ضعف الفكرة إلى جانب ضعف البناء . فالشعر ليس مجرّد صور فنية مفرغة من محتواها ، وإنما هو ذلك التكامل الخلاّق بين كافة العناصر الذاتية والموضوعية ، البنائية والدلالية . من هذا المنطلق لايوجد شيء في النصوص يستحق الوقوف عنده  ، يقول : 

الحبُّ حقيقةُ ما يجري 

لولاما يكبتُ أنفاسي 

صورٌ شتّى أحملُها في ألبومِ خيالِ الإحساسِ 

تلقاني ليستْ مدركةً أقوالاً تعصفُ بالناسِ 

راحلتي ليلي ونهاري 

والدنيا تُعلنُ إفلاسي 

سأجوبُ الشعرَ وأوزاني 

وساكتبُ ما يُقلقُ راسي (94) 

سادساً - النثرية (أنظر : 138 حتى  158) ، والتسجيلية ( سمة عامة لجميع النصوص ) و( غياب التنوّع 110 ) ، وشاهدنا على ذلك قوله : 

القلمُ سيكتبُ آلامي 

فالحبرُ تأوّهَ في قلمي 

والدفترُ في لحظةِ إحساسٍ 

يقلِّبُ صفحةَ تاريخي 

يا قلمي ماذا أعددتَ لرفِّ الكتبِ المشحون ؟ 

ها أنتَ تغادرُ في سطري أزمانا 

قالتْ أحرفهُ مهلاً ، سنراكَ قريباً في الصفحات 

يساومكَ القلبُ المسجون 

أسكتْ لاتبعثْ صوتاً يسلبُكَ المأوى (166) 

سابعاً - الاجترار . إن معظم النصوص تجترُّ نفس الأفكار ، ونفس الأحاسيس . وكان من نتيجة ذلك اجترارٌ في المفردات التي تتكرّر في أغلب النصوص ، وكذلك التراكيب ، ونظام البناء الواحد ، والموسيقى والإيقاع . والمجموعة تدور حول المفردات التالية ذات الدلالة الواحـدة : ( الشرود ، الانطواء ، الفراغ ، الحيرة ، الوحدة ، المأساة ، الألم ، الهزيمة ) ، يقول : 

رحلوا وكلّ القلبِ في جسدي ألمْ 

تركوا منازلهم فجاورني السَّـقم 

حزنٌ ببابي ليتَ شعري أنني 

نحو المدينة راجلٌ وقتَ الظُلَمْ (114) 

وانظر كذلك (190) . 

ثامناًً -  بما أن الشاعر اتخذ من الماضي ملاذاً ومنطلقاً ، فإن الفعل الماضي هو السائد . ولذلك يقلّ لديه التنوّع في الزمن والأفعال الدّالة على ذلك ، يقول :

كنا معاً بالأمسِ نلهو جالسيْن 

على بساطي عندَ مفترقِ التلال 

كان الحديثُ له حنينٌ يُستقى 

من قلبِها وأرى العيونَ لها جمالْ (7)  

أو قوله : 

كنت صدقاً وصفاءً ونقاءً 

كنت رمزاً في مجيئي وذهابي 

ما وجدتُ السيرَ يحوي من يؤاخي 

ما وجدتُ السيرَ إلا في ابتعادِ (11)

          ويجمع النص التالي بين جميع المآخذ التي ذكرناها آنفاً : 

 أيا مليارَ أمتِنا دمائي 

تناديكُم فمَن يَفدي دمائي 

أراني اليومَ والأقصى أسيرٌ 

وقد ألِفتْ مآذنهُ بكائي 

فلاتجديكَ يا أقصى دموعي 

وما يجديكَ يا أقصى غنائي 

ألا يا أمتي ثوري جهاداً 

أيا مليارَ أمتِنا سئمنا 

وعوداً تحتوي كلَّ افتراءِ 

أيا مليارَ أمتِنا كفانا 

فإن الصمتَ أجملُ من هراءِ ( 3 )  

يتضمّن هذا النص شعاراتٍ عريضة . والشعر - على الأغلب في مثل هذه المواقف - لايرقى إلى مستوى الحدث . 

تاسعاًً – وقعت المجموعة ضحية لقراءات كاتبها . من ذلك مثلاً نَسْخُ الكاتب لقصيدة (قارئة الفنجان) لنزار قباني ، وهو تناص مبتذل يدلُّ على إفلاس الشاعر : وستبكي يوماً يا قلبي 

ليعودَ الحزنُ كما كانا 

وستعرفُ أنكَ لن تنجو 

وسيبقى همُّكَ أزمانا 

وسترحلُ حتى لايبقى 

في النفسِ حنينٌ أعيانا (48)  
عاشراًً - كان الكاتبُ يقدّم نصوصَه بمقدمات نثرية يشرح فيها محتواها .
حادي عشر - ذيّل الكاتب المجموعة بصفحات من النثر ضمّنها عدداً كبيراً من الأفكار الجاهزة والنصائح والحِكم . ونعتقد أن الكاتب أحس أنه لم يقل شيئاً ذي قيمة في النصوص الشعرية التي كتبها ، فحـاول التعبير عنه نثراً . انظر الصفحات من ( 222 حتى 241 ) . 
خلاصة الكلام : إن الكاتب إبراهيم الغامدي لم يكن موفّقاً كشاعر في هذه المجموعة ، ولم يكن ناجحاً في التعبير عن ذاته أدباً .
مجموعة (كُنَّـا)
لعيد الخميسي

تاريخ (الذات) يبدأ من تاريخ (الأنا)
· عنوان المجموعة : كُنّا 
· الكاتب : عيد الخميسي 
·  تاريخ النشر : 1998م 
· الطبعة الأولى 
· المادة : شعر 
· الناشر : دار الجديد ، بيروت
· عدد الصفحات : 76 صفحة من الحجم المتوسط
· عدد النصوص 35 نصاً
- يُعلنُ عيد الخميسي فـي مجموعته (كنا) وحدته واغترابه ، وعدم انتمائه إلى شيء . والمعادلة عنده سهلة للغاية ؛ فهو يؤكد أن الماضي لم يصنع له شيئاً ، والحاضر خانق ، والمستقبل غامض ، إنه وحيدٌ وكل ما حوله ينذرُ بالموت .وبناء على ذلك لايعرف ماذا يفعل ؟ يقول : 

ووحيداً يتعثّرُ إذ يخطو ووحيداً والرملُ الرملُ 

جدي كان وراءَ النوقِ يسوقُ الكثبانَ 

فلم يتركْ شجرةَ عائلةٍ نسقيها ، وأبي مازالَ يبيعُ تراباً في برحتهِ ..

وقريباً سننامُ ، النومُ : مدينةُ أطفالٍ غيرِ بني عمّي ، وبيوتٌ تُشبهُ بيتي ، أنصتُ كشجيرةِ رُمّانٍ للعشبِ النابتِ .. 

أفلم يجدِ الماءُ له ملجأً غيرَ الرملِ 

فماذا ألوي أن أفعل ؟ (10)  
- لهذا فالرؤيا - في المجموعة - غامضةٌ ، والمستقبل يحجبه غبارٌ الرمال الكثيف (سوفَ أحن إلى من / وأحنو على من / وأرنو لماذا ؟ ) . وعلى الرغم من عدم وضوح الرؤيا واتهام الشاعر للماضي البعيد بأنه لم يصنع له شيئاً ، فإنه يجد البديل في الماضي القريب (ماضي الأنا) ، وكأنه لا يعترف إلا به . فهو كثير الحنين إلى الأصدقاء الذين كان يلتقي بهم في الشارع والمقهى ، إلى جانب ذلك يضع الحب أساساً لبناء الرؤيا ، فهو أقوى من المعدن لأنه يهبه الدفء : 

  عصفورٌ يهبُ إلى المعدنِ دفَْ أصابعهِ 

منذهلٌ يتركُ لجناحيهِ بأن تسقط

أم تأخذهُ الغبطةُ 

كغريبٍ ينتظرٌ مهاتفةً (37) 

ويستكمل الكاتب حقلَ الرؤيا بعنصرين آخرين هما السلام والطمأنينة . 
- إن مجموعة الخميسي تعتمد على الصورة الفنية في تشكيل الموقف الشعري ، ولذلك فهي تفرض على دارسها أن يتناولها من هذا الزاوية . فكل قصيدة في المجموعة تتشكّل من صورة كلية تكونها مجموعة من الصور الجزئية . وعبر التناغم بين الصور الجزئية تتحقّق وحدة الصورة الفنية ومن ثم القصيدة . وهناك في المجموعة أكثر مـن خط يدعمُ قوة الإيحاء فيها ، مثل الخط الدرامي والخط السردي . وعبر هذين الخطين ومن خلال عناصر الطبيعة وتبادل الحواس والتكثيف ، وعناصر الذات تُعلنُ القصيدة عن نفسها . 
- تتشكّل الصورة الفنية في المجموعة مـن عناصر الطبيعة والمكان والألوان الخافتة / المنطفئة . ومن سماتها التكثيف والغموض الفني ، وكل ذلك ينسجم وطبيعة الحالة التي يشكّلها الكاتب :

آخر عَرَباتِ الليل مضت 

لم تَدهَسْ شيئاً إلا أنفاسَ الأشجار 

الكلمات تركناها تضجر 

بينَ كراسي المقهى 

في البيتِ سأغلقُ صدري وأنام 

الأحلامُ مواربةٌ دوماً 

كصباحٍ يَطْمُنُ تحتَ النافذةِ 

نسينا أن نأخذَ من فوقِ الطاولةِ 

أصابعَنا 

فيما بعد سآخذُها (9) 

ومن ذلك قوله أيضاً : (لا أدري كيفَ احترقَ فراشي / البارحةَ مشيتُ وحيداً في صحراء / وكانت شمسٌ تثغو لا تتبعني ) . إن هذا النص يذكرنا برومانسية رامبو من حيث الانتماء إلى المناخ ، وشعر السبعينيات من حيث البناء المعماري .
· وقـد اعتمدت الصورة أيضاً على النظام المقطعي أو ( الصورة اللوحة ) ، ومن ميزات هـذا النمط أنك لا تستطيع أن تحذف أي سطر منه ، إلى جانب أنه يهتم بما هو يومي وجزئي في الحياة اليومية . ولعل ذلك ينسحبُ على معظم نصوص المجموعة . 
· ومن ميزات الصورة أيضاً أنها أحياناً تغيّب حدود المكان مما يغنيها ويوسّع من آفاقها ويترك للمتلقي حرية التخيل ، والمشاركة في صياغة الموقف : 
تتركُ الياسمين

تتركُ الكلماتِ على جبلٍ 

في دمكِ 

والأغاني تسِحُّ خلال شقوقِ الجدار 

وكنتَ تركتَ الحقيبةَ ملأى وجوهاً 

وكلُّ الوجوهِ سفرْ (13) 

· ومن ملامح الصورة : الحسيةُ ، والتشخيص . وهذه ميزة تُحسب للمجموعة لأن الفن يعبر عن وحدة الذات والموضوع بالصور . ولعل سبب استمرار تأثير الفنون أنها تُشكّل في ذهن المتلقي فضاء وحيزاً سببه الأساسي الصورة 
دائماً حين أرغبُ في الكتابة ، أو حين يَطرقُ ليليَ طفلٌ يتصببٌ عرقاً 

لا أمسحُ عن نافذتي المغلقةِ زجاجاً 

سأبعثرُ أدراجي بحثاً عن قلمٍ 

القلمُ الأرزقُ إياهُ 

فيما طفلٌ آخرُ يَقْلِبُ فجراً وجهُ فراشٍ مبتلّ 

يسحبُ بطانيتَهُ الصوف 

 يعـود، ينامْ (46) 
· ومن الأشياء اللافته في الصورة استخدامُ أسلوب السرد في نسيجها ، ويكاد هذا الأمر ينسحبُ على معظم النصوص . 

· وأيضاً خلع سمات الطبيعة على الإنسان لإعطاء الصورة آفاقاً متنوعة وعميقة :  هذه الضلوعُ غصونٌ كنتُ جرّدتُها من وريقاتها 
  نحناتُ غريبٍ ، طرقاتٌ 

أناسٌ نسيتُهم 

يخصفونَ دماً 

شهقةٌ قَلَّما قُلتُها 

دمعةٌ لم أُصعِّدْ خُطايَ لها 

وأصابعُ يومٍ يموتْ (12) 

وأنظر كذلك ص(14) . ويقولُ علـى هـذا النمط معبراً عـن اغترابه :  لاعُشبَ هنا أسفلَ قلبي ، ثمّةَ أشجارٌ ماتت 

ثمّةَ رائحةٌ يلفظها الشاطىء 

لا تستيقظُ 

في الغدِ يأتي الحطابون (43)

ففي داخله ينمو العشب ، وقد يسقط أو يتفتّحُ كزهرة فيأتي الحطابون لقطفه . إن إضافة عناصـر الطبيعة إلى الإنسان يعمّق من آفاق الصورة ، ويوسّع مساحتها المكانية ، وينوّع في محتواها .

-  وتعتمد الصورة أيضاً على تفجير السؤال في تشكيل الحالة الشعرية : 

أي عراء أكثرُ من هذا الصمتِ 

وغرفتُكَ الضيقةُ 

ظهيرةُ صحراءَ 

وما تُشبهُ ؟ 

مرآةٌ تتقرَّحُ ؟ طيرٌ عَبَرَ أمامَ البحرِ برأسِكَ (42) 

هل تنطمسُ ؟ ) ومن ذلك أيضاً : ( وهل من جمرة إلا دمٌ / وهل إلا دمٌ يلمعُ ؟ ) . 
- ولكن الملاحظ أن الكاتب لايكون موفقاً أحياناً وهو يغذُّ الخطى نحو التكثيف والإيجاز والاقتصاد في اللغة فيقع ضحيةَ الربط الفج بين المتباعـدات والرمزية الباهتة المفتعلة كقوله : ( كنا نقضمُ ضجّةَ قلبينا ) ، فالربط بين فعل القضم والقلب - وقد جعله الكاتب فعلاً جماعياً - تركيب متنافر يؤدي حتماً إلى شعورنا بالقبح ونحن نتلقى هذه الصورة . ومن ذلـك قوله : ( قبيلَ سنينَ أحزُّ بأسناني شمساً نابتةً ) ، وفي نص آخر (ووجيب نساء يتوسدنَ لهاثَ البارحةَ) . 
- ومن النصائح التي لا ينسى الكاتب أن يقدّمها إلى المتلقي قبل مغادرة المجموعة  قولهُ : 

  حينَ تفكّر نَـمْ 

حينَ تصحو لا تنـزع أوراقَ التقويم 

إنزع هذا الحائطَ 

بعضُ نصائحَ يتركها السهرُ 

وتركَ لنا جدي : مـن زرعَ يشيخُ فقيراً (67)
- إن مجموعة ( كنا ) لعيد الخميسي تسعى لمقاربة البناء المعماري السبعيني ، ومناخات قصيدة النثر في تلك الفترة . وهي لا تُخفي موهبةَ كاتبها ، ولكنها كانت أحياناً تتعثّر حيث لم تستطع تجاوز ذلك .
مجموعة ( ريش من لهب )

لصالح العمري
(فطرية النقد وسذاجة الشعر)

· عنوان المجموعة : ريش من لهب
· الكاتب : صالح العمري
·  تاريخ النشر : 2001م 
· المادة : شعر 
· مكان النشر : تبوك
· عدد الصفحات : 120 صفحة من الحجم المتوسط
· عدد النصوص : 29 نصّاً 
· يطالعنا صالح العمري فـي مجموعته ( ريش من لهب ) بشكل جديد من التأليف . فهو يقدم في المجموعة نمطين من الكتابة معاً ، النمط الأول الشعر ، والنمط الثاني النقد . فهو - على صعيد النقد - يشنُّ حملة شعواء على قصيدة الحداثة ، ويسمّيها (الحداثة السوداء) . نحن لسنا هنا في صـدد السؤال : هل الحداثة سوداء أو بيضاء ؟ ولكن أن يأتي كاتبٌ ما ويرمي الحداثة بكلام عام دون تفسير فهذا من الأمور المستغربة ، وبخاصّة أن النقد تجاوز المرحلة الفطرية / الانطباعية منذ قرون . ونحن لا ندري عن أي حداثة يتحدث ، ومن همُ الشعراء الحداثيون الذين يقصدهم ؟ فالحداثة حداثات ، وشعراء الحداثة يختلفون كثيراً عن بعضهم بعضاً ، بل إن كثيراً منهم قد يكون نقيضاً للآخر .

· وأريد أن أبيّن أن الكاتب ورّط نفسه في موضوع لا يعنيه ، فوقع في التناقض . فهو مثلاً يشنُّ هجوماً على الشاعر نزار قباني لأنه - كما يرى - شاعرٌ حداثي ، ولكن الذي فاته أن أكثر النقاد والشعراء يعدّون نزار قباني من أكثر الشعراء تقليداً ، فهو ظل متمسكاً بالوزن والقافية في كل  كتاباته الشعرية ،  إلى جانب أن شـعراء الحداثة أنفسَهم يخرجونه من دائرتهم . والأكثر من ذلك أن دعاة التقليد في الشعر يعدّونه منهم . فكيف إذن نوفّق بين ما قاله الكاتب صالح العمري عـن الحداثة وبين شاعر مثل نزار قباني ؟ ماأودّ قولَه هنا أن الكاتب أوقع نفسه في إشكالين ، أولهما : حشرَ مقولات نقدية في مجموعة شـعرية ، على الرغم من أن موقعها في غير هذا المكان ، وثانيهما : أنه أدخلَ نفسه في موضوع يبدو فيه جهلُه أكبرَ بكثير من علمه ، فأطلق أحكاماً أقلّ ما يقال عنها  أنها متناقضة ، وناقصة ، وتفتقد إلى أدّلة ، ثم إن الأمور الكبيرة - مثلَ التي تطرّق إليها - لاتُناقش بهذه العجالة ، وبهذا السلوب . فهي مشكلاتٌ عالقة لم يستطع النقد منذ خمسين عاماً أن يحسم الأمر فيها ، إلى جانب أنه بإطلاقه مثل هذه الأحكام المتسرعة يُصادر على الآخرين أراءهم .
· ومن المشكلات التي نتجت - من خـلال سعي الكاتب لممارسة النقد إلى جانب الشعر - أنه افتتح مجموعته بمقدمة من تسع صفحات نثرية ملأها بالأحكام الجاهزة التي لاتعني من الناحية العلمية شيئاً ، إلى جانب أنه كان يفتتح بعض النصوص ببثّ آرائه النقدية أو بشرح أسباب كتابة النص . وهذا مما أضعف موقفه كشاعر . 
· لقد رفض الكاتب الحداثة وأدّعى أنه سيأتي بالجديد . فهل فعل ذلك ؟
· لقد جاءت نصوص المجموعة على نمط المداخلات النقدية . ونسجّل فيما يلي بعض ملاحظاتنا عليها :
· تعاني جميع النصوص من قلق الانتماء إلى شكل جمالي محدد .
· هناك خشونة في بناء (المواقف الوجدانية ) . فجميع النصوص تعاني من الجلافة والقسوة ، وكأني بالكاتب لايكتب شعراً ، وإنما يشن حرباً بالسلاح الأبيض والطائرات . ومن ذلك عبارات ، مثل : (ريش من لهب وهو عنوان المجموعة ، ورميتِ الشوق ، ورياح الشوق تغزو ، وبين أضلاعي رَبيتِ) . ومما يُعبِّر عن هذه الخشونة قوله ، وهو في موقف الغزل : 
               سأذكرُ يا فتـاتي إن نسيتِ        وأغرقُ في بحوري  إن نأيتِ

               وأزرعُ فيكِ من وردِ القوافي        رياضَ الشوقِ حتى لو أبيتِ

               رميتِ القلبَ في  حُلُمٍ جيءٍ        من الشُّرُفاتِ من رمشٍ مميتِ 

               حنانَكِ لو رياحُ الشوقِ يوماً        أتتْ تغزو ضفافَكِ ما غفيتِ 

               فإني قـد رمتني فـي سحيقٍ       وأصرخُ  كلّما عني اختفيتِ (54)

-  ومن نماذج القسوة قوله ، وكأنه يخوض حرباً لا حالة حب : 

         الثلجُ فـي قممِ الخديـن والنـارُ       إعصـارُ نارٍ وثلجٌ  فيه إعصارُ 

         لهيبُها فـي بيـاضِ الثلـجِ  متقدٌ       جحيمُها رحمةٌ والحـبُ أسرارُ 

         الوهجُ في خدّها والحرقُ في كبدي       ولحظُها أسهمٌ  والهدبُ أوتـارُ 

         عواصفُ الحسنِ هبّتْ من لواحظها      سِحرٌ  أريجٌ   وأمطارٌ وأزهـارُ 

         عينانِ ذابلتان ، الحسنُ  يسـكنها        إذا سجتْ خلتُ أن الكون ينهارُ (14) 

· ومن الملاحظات أيضاً وقوعُ النصوص تحـت هيمنة ( أحادية المستويين الدلالي والجمالي ) ، أي إن مستواها يكاد يكون واحداً ، فالمستوى الفني لها لايمايز بين طبيعة الحالات المجسّدة على اختلاف محتوياتها . ولذلـك فاللغة جاءت ذات مستوى أحادي ، ومثلها الصورة الفنية ، والبناء . فلا يختلف أسلوب الكاتب في الغزل عن الرثاء أو ركوب الخيل ، أو الموت ، أو المناجاة ، أو المعارضة ، وكذلك عن أي موضوع آخر تطرّقت إليه النصوص . إن الأصل في الغزل مثلاً أن يفرض شكلاً من التعبـير يختلف عـن الحرب ، وكذلك الموت والرثاء والمناجاة إيقاعاً وصورة ولغة ومن ثم بنية جمالية .

· نريد الإشارة هنا إلى أننا لسنا ضدَّ أي شـكل يختاره الشاعر ليعبر من خلاله عن نفسه ، فمن حق البلبل أن يغرد بالطريقة التي تُريحه . ولكن ما حدث بالنسبة إلى الكاتب صالح العمري أنـه رفض تغريد الطيور الأخرى وأراد أن يغرد على طريقته ، فجاء تغريده صراخاً وضجيجاً وأصواتاً متنافرة  ؛ ليس لأنه تبنّى البناء المعماري العمودي ، وإنما لأنه قلّد ولم  يُحسن التقليد .
· ومن الملاحظات التي نسجّلها هنا - إلى جانب ماتقدّم - أن كثيراً من النصوص كُتبت لمناسبات محددة ، وهي تُعاني من المباشرة وعلو صوت الخطاب وأحاديةِ الأسلوب . 
· إن من أبسط علامات النثرية كتابةَ الشعر بناءً على تسلسل الإحداثيات الزمنية والخضوع للسببية المنطقية . ونورد - فيما يلي - نصّاً تتوفّر فيه سمات  (النثرية) بامتياز ، ولعلّه الأنموذج الأبرز بين نصوص المجموعة : 
دنْ ، دنْ ، دنْ 

هنا لندن 

ودقّتْ لعنةُ الأجراسِ 

تشنقُنا بأيدينا 

وبسمِ الله 

نشربُها 

إذاعيونَ 

محترفونَ 

فيهم ليلُ نكهتِنا 

من الأنباءِ قد خَلقُوا 

جِراحاً 

هَتْكُهَا فينا 

فلا الأصواتُ نُنكرهُا 

ولا الأنباءُ نُنكرها 

ثغورُ الجمرِ 

تمضغُنا 

وتُحرِقُنا 

وتنفثُنا 

رماداً لاشرارَ به 

تطيرُ به حكايانا 

تبعثرُه زوايانا 

ليُصلَبَ في أراضينا 

لِيـُقْبرَ في أراضينا (87)  

وأعتقد أن النص يدلّلُ على نفسه ، ولايحتاج إلى أي تعليق . 
-  نصيحتي للكاتب صالح العمري أن يوجّه جهدَه إلى نمطٍ واحد من الكتابة : الشعر أو النقد . وما بدا لنا أنه لم ينجح في الاثنين . فنحن لم نقع على وعي الناقد أو دهشةِ الشاعر .

مجموعة (عذاب)

لعدنان الخاطر
(ضحالة في الموهبة وترجمة رديئة لمترجم مبتدىء)

· عنوان المجموعة : عذاب 
· الكاتب : عدنان الخاطر  
·  تاريخ النشر :2002م 
· الطبعة الأولى 
· المادة : شعر 
· مطابع الشّريم ، الدمام 
· عدد الصفحات : 50 صفحة من الحجم الصغير
· عدد النصوص 17 نصّاً
· يُلقي عنوان مجموعة عبدالرحمن الخاطر (عـذاب) بظلاله علـى كافة نصوص المجموعة ، ويُمسك بكافة خيوطها . ويمكن اعتبارها امتداداً أو فروعاً للإيقاع الذي يفرضه العنوان عليها .

· فجميع النصوص من حيث الدلالة امتداد لهذا المعنى ، وهي تتحدث عن الحزن والألم والتيه الفردي والجماعي . 

· ويؤسِّسُ المعجمُ الشعري مفرداتِه على ما يُشتق من دلالة العنوان ، مثـل (فراق ، دمع ، غروب ، ليل ، كلل ، جرح ، قتْلٌ ، بُعْدٌ ، فناء ، بكاء ، سليب ، نحيب ، مغيب ، غربة ، قِفار ، عتاب ، هَجْر ، سلوة ، حطَب ، نزيف ، مُتعب ، مرعب ، سراب ، وداع ، أشجان ، ضنى ، ُحطام ، أكفان ، أسى ، شكوى ، ضياع ، ألم ، خراب ، تراب ، حنين ...) . 
· ويُلقي العنوان بظلاله أيضاً على عناوين النصوص التي جاء بعضُها على النحو التالي : (عذاب ، صبراً فؤادي ، القمر ، الصيف ضيّعت اللبن ...) .
· وقد جاءت الرؤية خلاصةً منطقية ، أو امتدداً لعنوان المجموعة ، والمعجم الشعري ، والمفردات ، والدلالات ، والتراكيب . 
     فالكاتب يعبّر عن صورة الفرد التراجيدية بقوله :  
               شربتُ الكأسَ مـرّاً  في شبابي      وآلمني ضيـاعُ  العمـرِ هابي 

               نهاراً سـارباً  أمشـي  وليلاً       و لا ألقـى معينـاً أو روابي 

               يقولُ الناسُ : هل للفألِ درْبٌ       فقلتُ لهمْ يئسْتُ من الطِّلابِ 

               بلغـتُ الأربعينَ ولاادّكـارٌ        يحـِنُّ ولانميرٌ ذا شرابِ (33)

ويؤكّد ذلك بقوله في مكان آخر : 

                أنا لستُ البكاءَ ولو أجيبُ        أنا شوقٌ أنا - دهراً- غريبُ 

                ألملمُ اكباداً تقطّعُ من جوى       علـى خلاّنـِهم  أبداً تيهبُ (42)
· ولكي يخرج الكاتب من مأزق الرؤية القبيح الذي استحوذ على مساحة معظم المجموعة يُقَدِّمُ مدينة صفوى بديلاً موضوعياً كنموذج للجميل . وقد مثّل له بالمدينة التي تعجُّ بالهدوء والسلام والدفء والطمأنينة ، وهي تُقابل المدينة المعاصرة التي تمتلىء بالعذاب والألم والقبح .  
        كوني سـلامَ اللـهِ عنـدي ولأكُنْ      يـا شاطىءَ الأحلامِ منكِ حنانا 

        يـا صفوى لم أنسَ رحيمةَ  شجوَها       بـل إنـي  ممّن يعشقُ الإنسانا 

        ولتبتسم شـمسُ الحيـاةِ وبـدرُها       ولتهنئي يـا  صفوى مهما كانا(32) 

ويقول في مكان آخر متَّحِداً بصفوى : 

              يا صفوى إني  للزمانِ أنا المنى        وأنا الحيـاةُ  فكوني أماً أوأبا 

              إني أتيتُ أزفُّ أحلى قصائدي       ورداً وعطـراً ياسميناً في ربى (35) 

-  على الرغم أن تجربة الشاعر - كما هو مدوّن على الغلاف الخلفي للمجموعة - تمتد لمجموعتين أُخريين ، لكن نصوص هـذه المجموعة (عذاب) جاءت ضعيفة . ومما يؤكّد ذلك الآتي : 
· فقد ألزم الشاعر نفسَه بالبناء المعماري العمودي ، ولم ينجح في محاكاته ؛ لأسباب متعدّدة منها أن طبيعة الخطاب المستخدمة في المجموعة شفوية ، وهو يفتقد إلى التصوير ويعتمد على التعبير ، وقد كان الشاعر يتناول موضوعاته من خارجها أي على سبيل الحقيقة/ الوصف ، ومما يدعم ذلك أن مفردات المجموعة لم تتجاوز دلالالتها المعجمية ، ولم تخضع لأي شكل من أشكال الانزياح الذي يتطلبه الموقف الشعري ، ويلحقُ بكل ذلك وقوعُ الشاعر تحت هيمنة التكرار والذهنية اللذين يستثيران لدى المتلقي - بقوة - الشعورَ بالملل ، ويحجبان عنـه الشعور الجمالي بما يقرأ . ومما زاد الطينَ بِلّةً اعتمادُ الشاعر على الشـعارات الكبيرة المتداولة في نشرات الإخبار ، وكذلك الاستخدام غير الموفق للرموز الذي بدا مفتعلاً ، وذا طابع ذهني . وكل ذلك جعل ما قدّمه الشاعر عدنان الخاطر في مجموعة (عذاب) نظماً ضعيفاً وليس شعراً . 

· ومن الملاحظات التي نسجّلها هنا أن الشاعر كتب نصاً واحداً فحسب ، أما بقية النصوص فهي تنويع على هذا النص ، و تكرار لدلالاته ، و مفرداته ، ومفاصله . وحتى هذا النص يُعاني من إشكالات ينطبق عليه ما ذكرناه آنفاً في الحكم . 

· وسكنتفي بشاهد واحد يجمع بين المآخذ المذكورة جميعاً لندلّل على ماذهبنا إليه . يقول : 
لا بلدتي 

أنا لن أعيشَ في غربتي 

إذا رأيتُ حقيبتي 

كم ألقى من الذكرى إذا رأيتُ حقيبتي 

وبها متاعي بلا جوازٍ ، وبها شيءٌ 

كأنه صورتي 

أنا سوفَ أرجعُ للوطن 

قلبي يحنُّ 

ياقدسُ لست للهوى 

فالحزنُ خيّمَ في المدن 

الصيفَ ضيّعتِ اللبن 

أنا لن أصلَي اليومَ فيكِ يا قدسُ ، فحظّي قد عَصَاني 

أينَ عنواني ؟ أنا تائهٌ بين إخواني ، أين عنواني ؟ 

أبناءُ إسحاق رموني بالبَغاءْ 

أأنا سوفَ أرحلُ عن هنا ؟ 

فمجلسُ الأمن قد هداني 

أم جمعيةُ الإنسانِ ، ترانا سواء 

نمشي على دربٍ يقطعنا غشومُه 

كان إسماعيلُ وإسحقُ معاً 

قد أصبحا من يافا إلى عدن ، والطيرُ حلّقَ من فَنَنْ 

ذي هاجرُ ، ذي سارةُ تشربان 

تتحدثان ، وتضحكان (12) 

كان يمكن قبول هذا النص على سبيل الترجمة الرديئة لمترجمٍ مبتدىء ، لكن أن يُقدَّمَ على أنه شعرٌ فهذا مما لايمكن قبوله بأي حال . 

· إن ما ورد في هذه المجموعة ابتذال لمفهوم الشعر ، وإساءة قصوى لتشكيله الجمالي . ومن أمثلة ذلك قوله : 
             يا صفوى قولي كلمةً قولي ولا        تتمهلي  فالقلبُ  صـارَ رهانا 

             قالت وقلبي  في يديها   مطرقاً        قحطانُ أم عدنان كن من كانا (31)

     وقوله أيضاً : 

يا بلادي 

لكِ من عمري عهودْ 

وعيوني فيكِ سُهْدٌ 

يا بلادي في فؤادي كم سعينا في نشور 

ذي فرشاتٌ تغني في حبورِ ، إننـي أحيا ملياً فـي سطوري 

يابلادي(44 ) . 

أو قوله في طريقة تناول الحالة : 

                   اشـتقتُ  ولكني  أبـداً        أشــتاقُ  لآلٍ  كالمُهلِ

                   فسـلامي قولاً  من قلبٍ       إذ حبُّـك  دراً في  مقلي (23)

مجموعة (صوت القريحة)

لأحمد بن حمود الروضان 

(نصائح للأبناء والآباء والأمهات)

· عنوان المجموعة : صوت القريحة
· الكاتب : أحمد بن حمود الروضوان 
·  تاريخ النشر : 2002م 
· المادة : شعر 

· عدد الصفحات : 40 صفحة من الحجم المتوسط
· عدد النصوص : 14 نصّاً
يُعلن الدكتور أحمد بن حمود الروضان في مقدمة مجموعته (صوت القريحة) أن كل قصائد المجموعة باستثاء واحدة (كُتبت لمناسبات عامة تاريخية أو لقضايا فكرية أو لغوية أو اجتماعية ) . وهو بهذا الإعلان يرسم مسار المجموعة ويؤطّرها ضمن حدود المناسبة ليس إلا ، ويسعى ضمن هذا الإطار لإرضاء الآخر مضحياً بأناه ، ومتجاوزاً أبسطَ مفهوم للشعر وهـو ( قراءة العالم من خلال الأنا الفاعلة عبر الصورة الفنية الحية ) . 

وقد التزمت المجموعة بهذا المسار وجاءت على النحو التالي : 

أولاً - الرؤية : مثّل الكاتب للرؤية من خلال تعبيره عن القيم القبيحة المتمثلة بالجهل والتفكك والحرب والظلم والكذب والنفاق والخداع ورفضه لها ، وقابلها - في حقل الرؤيا - بالعلم والوحدة والسلم والعدل والصدق . 

ثانياً - الرؤيا : وقد مثّل لها الكاتب في مجموعة من المرتكزات ، أولها : الأم (المثل الأعلى) التي انطوت على قيم الحب والحنـان والصبر والعطاء بلاحدود ، يقول : 

               أنتِ التي في الصبرِ نِلتِ شهادةً      جاءتكِ طائعـةً إليكِ يقودُها

               فهي التي أدّت أوامـرَ  ربّـها      كيما تفوز ويُستطابُ خلودُها

               وهي التي للجـارِ أوفت  حقّه      كم مرّةً نسـيَ الرقادُ رقودُها (10)

       وثاني مرتكزات الرؤيا الإيمان بالله وضرورة العلم ، ويلخصهما الكاتب بقوله : 

                فعلمٌ وإيمانٌ إذا اجتمعا معاً        أقاما نهوضاً يدفعُ الجهلَ باهرا (26)

      والمرتكز الثالث للرؤيا يتمثل في وحدة الوطن : 

                    بلادي هـذهِ يامَنْ تصفها        حباها اللهُ شبلاً  من عرينِ 

                    فلملمَها  وقد كانت شتاتاً        وطهّرها  من  الظلمِ المبينِ (11)

       ورابع الركائز الأمان والاستقرار ، يقول :

                 أريدُ الصلاحَ بعرضِ الفِكَرْ      وطرحِ التناحرِ خلفَ الظهرْ 

                 ورسـمِ التآلفِ في صورةٍ       بشـكٍ  يفوقُ جميعَ الصورْ (19)

        وخامسها تربية الإنسان المتوازن الذي يعيش في هذا الوطن ، وينبغي أن يكون متعلماً ، متواضعاً ، ملتزماً بالأخلاق ، وسادسها أن تكون اللغة العربية الفصحى هي اللغة السائدة فـي الوطن ، فهي لغة الدين والتراث . يقول الكاتب مخاطباً إياها : 

              لن ترقَ دارٌ دونَ جعلكِ منبراً       أنتِ التي أرسـى  الإلهُ عُلاكِ

              أرنو إليكِ وقد تكالبتِ العدا       من أجلِ صدّكِ أو ضياعِ هُداكِ (17)

إن العناصر المذكورة للرؤيا تجعلُ من الوطن نموذجاً مثالياً سعى الكاتب لتكريسه . وهي من الناحية الموضوعية مشروعة اجتماعياً ، وتشكل مطمحاً للأدباء والسياسيين ورجال الاقتصاد .

ثالثاً-  تتضمّن المجموعة - إلى جانب ما تقدّم - كماً هائلاً من الموضوعات قدّمها الكاتب على شكل نصائح للأبناء والآباء والأمهات . ولعله - في ذلك - يسعى لتكريس الرؤيا وتثبيتها . وهي تأتي على النحو التالي :

1- نصائح في إنجاب الأطفال وتربيتهم : 

       أنجبوا  الأطفـال  مثـنى وربـاعْ       نشوةً بالفخر مـن دون اضطلاعْ 

       سوف ينمو من بقدرِ الكفِّ حجماً       ناهضاً  إمـا بخيـر   أو ضيـاعْ 

       قد يكونُ الأمرُ عنـد البعضِ سهلاً       ذاكَ موصـوفٌ  براعٍ غيـرِ راعْ 

       طفلك  اليـوم  لشـدِّ  الأزرِ رمزٌ         إن ركبتَ الصعبَ  في شدِّ القلاعْ 

       راقبـوا  الأبنـاء لاتسـهوا بعينٍ        كم عيون ٍ اَسقطت  خُبثَ الخداعْ (36) 

2- نصائح في اكتساب العلم ، وأهميته ، يقول : 

         فلا المالُ يُجدي إن أُريقتْ كرامةٌ      ولا المالُ يشـفعُ للوضيعِ تعثّرا 

         وليسَ كمثـلِ العلمِ   عِزٌّ ومنعةٌ       وليس كمثلِ  العلمِ  يُعلي منبرا

         عليكَ بركبِ العلمِ  رايتُـهُ التي        تُقيمُ لتلكَ الدارِ  غيباً ومَحضرا

         فلو عمَّ هـذا العلمُ جُلَّ  عقولنا        لأصبحـتِ الأيامُ أجملَ منظرا 

         ولانتفتِ الأشرارُ في كلِّ موطنٍ         فمدرسةُ  التعليمِ  أعظمُ زاجرا (26)

3- نصائح في الإعداد حيث يؤكّد أن الإعداد يغلب الأعداد :
                 كلُّ الذي أرجوه أن تتذكّروا        أن الشباب بلا عقولٍ قُصّرُ

                  فإذا البيوتُ بجهلِهمْ قد بُعثرت         وإذا البلاد بفقدِهم تتعثّرُ(39)
4- نصائح في معالجة اليُتم (انظر 33) .
5- نصائح في السلوك والأخلاق والصدق وكيفية التعاطي مع الآخرين ، فالكاتب ينصح بالتمسك بالأخلاق الحسنة ، والسماحة ، وصيانة العهد ، والصدق في المعاملة ، ويحذر من الغرور ، والحسد ، والكذب ، يقول : 
                  ألا بالخلُقِ يدنـو كـلُّ  ناءٍ        وتنتصرُ الشعوبُ بلا دماِء 

                 وما الأخـلاقُ إلا في صفاتٍ        سـلالمُ  للرُّقي    وللنقاءِ 

                 فلا تكذبْ فإن الكذبَ وهمٌ         سحائبُهُ ركـامٌ دونَ  ماءِ 

                ولاتغترَّ فـي  أكـلٍ   ولبسٍ        ولا فـي منزلٍ عالي البناء 

                ولاتكُ حاسـداً تمسسْكَ نارٌ         تلظّى جمرُها وسطَ الحشاءِ

                وكنْ  سمحاً إذا للعفو بـابٌ          ترى بيتاً لصيتِكَ في العلاءِ 

                وصُنْ للعهـدِ ميثاقـاً غليظاً         وكن حرباً على حيلِ الرياءِ 

                ولاتظلم فإن الظلـمَ ذنـبٌ         عقوبتُه تـُرى قبـل العزاءِ (21) 
لاأحد يختلف مع الكاتب في أن القيم التي دعا إليها جميلة وضرورة من ضرورات النجاح في الحياة ، وسببٌ أساسي من أسباب الاستقرار الاجتماعي والأمان والتقدم ومواكبة التطور في المعرفة ، ولا أحد يختلف معه في أن الكذب والغرور والنفاق والحسد والظلم قيمٌ قبيحة بكل المقاييس . ولابد من تجنبها .

وتُعنى اليوم كافة المناهج التربوية بذلك ، وتؤكد ضرورة التمسّك بالقيم الجميلة ، وترك القيم القبيحة ، وهي تؤكد كل ذلك وتشرحه وتفسّره وتعلّمه للأطفال ، وكذلك يسعى الأهل إلى تربية أولادهم عليها . ونحن نعرف جميع هذه القيم .

والسؤال هنا : ماذا أضاف الكاتب إلى تلك القيم ؟ لاشك أن من أهداف الفن - ومن ضمنه الشعر - أن يدعو إلى التمسّك بالخير ويدعو إلى تجنّب الشر ، ولكن ذلك يكون بمقاييس الشـعر ، وليس بمقاييس الوعّاظ ، وأسـاتذة التربية ، وعلماء الاجتمـاع ، وإلا ما الفرق بين الشعر وأشكال النثر الأخرى ؟ 

لقد قدّم الكاتب كل ذلك نظماً وليس شعراً . والوزنُ هو الرابط الوحيد بين ما كتبه وبين الشعر ، علماً بأن الوزنَ ليس إلا عنصراً واحداً من عشرات العناصر التي تجعلُ من الشعر شعراً . وإذا كنا ممن يَعُدُّ الوزنَ هو الشعر لاعتبرنا ( ألفية ابن مالك ) من أعذب الشعر وأنقاه . 

ومما يجمع بين النصوص التي أوردناها ومعها بقية نصوص المجموعة ( النثرية ، والمباشرة ، والتقريرية ، والتعبير ، وضحالة الجانب المعرفي ، وتكرار الأفكار ذاتها فـي أغلب النصوص ، والسرد ، والإكثار من أدوات الربط ، والالتزام بالدلالة المعجمية للمفردة ، وكذلك بنظام الجملة نحوياً ، والابتعاد عن الغنى والتنوّع ، وفوق كل ذلك فالكاتب التزم بالبناء المعماري العمودي - وهذا ليس عيباً - ولكنه لم يستغلّ منه سوى الوزن . ومن الطبيعي - والأمر كذلك - أن تختفي سمتا الخصوصية والتفرد من المجموعة . وهما مطمحٌ لكل مبدع ، وهدفٌ لكل عمل إبداعي .
ولعل النص التالي يُجمِلُ كل الملاحظات المذكورة ويؤكّدها : 

             شـبابَ  اليومِ إن العلمَ نصرٌ        نُغيـظُ بـه عدوّاً أو حقـودا 

             فلا تعلـو  لرايتنـا قبـابٌ        إذا بتنـا  نيامـاً  أو ركـودا 

             نُشمّر عن   سواعدنا  لنهدي        معالي  لـن تزولَ  ولن تبيـدا 

             فليس  الغربُ   يعلونا  عقولاً       وليس الغربُ أصلبَ منكَ عودا 

             سنخسرُ  لوعةَ  الأجيالِ  فينا        إذا كنـا  للوعتهـا شـهودا (32)

وليس غريباً أن تتحمّل المجموعةُ أعباءَ كل تلك الملاحظات . فللكاتب رؤية محددة وواضحة لمفهوم الشعر يُعلنها في إحدى قصائد المجموعة ، وهو ينطلق في صياغة قصائده منها . فهو يقيّد الشعر بالوزن - من الناحية البنائية - ليس إلا ، ثم يتوسّع في مفهومه - من حيث الدلالة - فيؤكّد أن من مهام الشعر أن يوقف الحروب ، وينشر الفكر ، ويوقف الظلم ، ويعلّم ، ويربّي . والأكثر من ذلك يحصر الكاتب كتابة الشعر علـى النضج العقلي حتى يستطيع تأدية المهام الكبيرة التي أناطها الكاتب بالشعر ، يقول :  

             نريـدُ  قصائداً ليست  كلاما         على الأوزانِ قد نُسجتْ تماما 

             نريـدُ  قصائداً  إن  عنَّ ظلمٌ          تكون كنجدةٍ أنهتْ صـداما 

             فتمسحُ من على الخدين جُرماً          أذاق القلـبَ  ويلاتٍ عظاما 

             نريدُ قصـائداً  بالفكـرِ  ريا          تردُّ جهالـةً  تجنـي  انهزاما 

             لزامٌ أن يصـوغَ الشـعرَ فذٌّ           لـهُ عقـلٌ يُجنِّبـه   الملاما (23)

خلاصة الكلام : بما أن الكاتب ألزمَ نفسه بهذا المفهوم للشعر فعليه أن يختار ما يُطرب الآخر ويرضيه . وقد اختار حقّاً إرضاء غرور الآخـر ولكنه خسر نفسه . باختصار : إن مجموعة ( صوت القريحة ) لأحمد الروضان عبـارة عـن نصائح ودروس هامـة في الوعـظ والحكمة ، ولكنها قُدّمت نظماً لاشعراً ، ولايمكن التعاطي معها إلا على هذا الأساس .  

مجموعة (الجاهلي يُشْعِلُ خرائِطَهُ)

لعبدالعزيز العجلان

(وطقوس التصوف وأسطورة التكوين والرمزية)

· عنوان المجموعة : الجاهلي يُشعلُ خرائطَه

· الكاتب : عبدالعزيز العجلان 
·  تاريخ النشر : 1999م 
· مطابع الخالد للأوفست ، الرياض   
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 98 صفحة من الحجم المتوسط  
· عدد النصوص : 24 نصاً 
-  يبني الشاعر عبدالعزيز العجلان الرؤيا في مجموعته ( الجاهلي يُشعلُ خرائطَهُ ) علـى عناصر أساسية هي المرأة ، والحرية ، والأمان ، والفضاء الواسع  . ولايستطيع المتلقي أن يفصل بين هذه العناصر ؛ فهي تبدو وحدةً متكاملة وتشـكّل مجتمعة طموح الشاعر في بناء عالم جميل بديل للعالم الفاسد الذي جسّده في الرؤية . فحتى تكون المرأة جميلة تحتاج إلى الحرية ، ولكي تنمو الحرية وتتسع تحتاج إلى الأمان . والعناصر الثلاثة تحتاج إلى فضاء واسع نقي تتحرك فيه .  

- والعلاقة بالمرأة في النصوص ليست مجرّد علاقة عابرة ، وإنما هي علاقة توحّد واندماج وتصوّف . والمرأةُ هي الملاذ ومصدر الأمان والسلام والجمال ، وهي - إلى جانب ذلك - مصدر الخصب والأنوثة ، وكأن الشاعر يستوحي كل ذلك من خلال إنانا وعشتار وأفروديت وفينوس وعناة رمـوز الخصب في الحضارات القديمة . يقول : 

أفيءُ لأعتابِها مثلَما ترجِعُ الريحُ لأوكارِها في 

المساءْ 

ألوذُ بأحضانِها 

بالحكايا الصغيرة زهوَ الدنوّ 

أخرجُ منها لأدخلَ فيها ، وألقي بقلبي لينشرَ راياتِه في العراءْ 

وحين أوينا إلى ظلِّها 

تساقطَ شوكُ الظهيرةِ ما بيننَا 

ترجّلَ من حولنِا ظلُّها 

أقولُ المقامُ 

يرتدُّ نحوي الصدى مرهَقاً 

موجَعاً 

يتلكأُ بين زوايا السكونْ 

ترجّلْ 

وشدَّ الجراحَ إلى قلبِها 

فما بعدَ هذا الدنوّ ملاذٌ 

وما بعدَ هذا المقامِ مقامٌ 

وما خلفَ هذا اليباسِ الرخامي ماءْ (91) 

ومما يقوي من رغبة الفرد في اللجوء إلى المرأة كمصدر للأمان إحساسُه بالخوف والاغتراب والوحدة الذي جسدته الرؤية .  
-  فعلى الرغم من الفرح الذي يلازم الفرد ويدفعه إلى الانطلاق والاكتشاف في حقل الرؤيا هناك صوتٌ خفي ملوّن بالألم والحزن تعبّر عنه النصوص في حقل  الرؤية . وقد جسّد الشاعر ذلك من خلال الخلفية التي رسمها للّوحات ، هذه الخلفية غير ظاهـرة يحتاج من يريد أن يراها أو يحس بها أن يقترب منها ويحدّق في ألوانها كأنه أمام لوحةٍ تشكيلية . يقول : 

نقيضانِ ياآخرَ الغرباءِ اقتربْ 

أما آن للقلبِ أن يترجلَ 

وينسى الجماحَ الجوادُ التعِبْ ؟ هنا تنفضُ الروحُ أوزارَها 

ويسترحعُ الحزنُ ما قد وهبْ 

هنا ستفيضُ الغيومُ السِّماحُ 

على مهجعِ الصيفِ 

وتمضي الحكايا الذواهلِ نحو المصبْ (83) 

ويؤكّد الشاعر ذلك من خلال شعور الفرد بالوحدة والفراغ : 

عابرٌ ينداحُ في خطوتهِ 

فوقَ خفقِ الرملِ 

في وحدتِهِ 

ثمَّ يطويهِ الزبدْ 

لاأحدْ ، لاأحدْ ، لاأحدْ (90)
-  ويوسّع الشاعر مأساة الفرد ليعمّمها على الشرق كلّه . فصورة الشرق تبدو جافّة متصحرة ، هزيلة : 

وعندَ الهزيعِ الأخيرِ من الحزنِ يورقُ في قلبهِ 

الشرقُ 

تهصرُهُ الصبواتُ الظماءْ 

يُلقي بكفّيهِ فوقَ الرمالِ 

لاوردَ في الشرقِ

هذا الذي يُثقلُ الحزنُ أطرافَه كلَما عاودَتْه جراحُ 

الشروقْ (55)  
    وهو يؤكّد ذلك بقوله : 

تجمعُنا الصدفةُ ، ندنو 

نصبحُ والأحلامُ على مرمى 

يَكبرُ فينا الخوفُ 

تتهيّأُ أشجارُ الماضي ، ننأى 

تنهبُنا خطواتُ الصيفْ (81)   
· لكن على الرغم من كل الانكسارات فالفرد طموح ، ومما يعزّز رغبته في التحوّل والبناء جموحُه وانطلاقه وثقتُه بأناه . وقد أكد الشاعرُ ذلك في تجسيد بعض الحالات من خلال التناص مع أسـطورة التكوين . ففي البدء كانت الغربة ، وفي الجرح كـان التغيير ، وفي الرغبة كان التحدي ، وفي الخطوة الأولى كان السمع والكلام . والرؤيا عند الشاعر تُبنى على الإصرار لأنها لاتُمنح أو تُعطى ، يقول :
في البدْء كان الجرحُ 

والظمأُ الملحُّ 

كان الكلامُ السمحُ 

ينقشُ طيوفَهُ الملوّنةَ شواطئاً أليفةً 

مراكباً وصبحْ (86) 

وباعتبار أن المرأة في الأسطورة مصدر الخصوبة فهي الركن الأساسي في  التكوين لدى الشاعر : 

وامرأةٌ تصّاعدُ في هشيمِ العمرْ 

إن أقبلتْ فغيمةٌ وارفةٌ 

وإن نأت فريحٌ تلقي إلى الدروبِ بسمةً 

كانت له الملاذَ والحضورَ والغيابَ والمدى 

وكان في سمائِها صدىً ، وظلَّ طيفٍ عابرٍ 

مرَّ بها ذاتَ صباحٍ أو مساءْ (88)  
-  مما تقدم نلاحظ أن في المجموعة صوتين تتحرّك من خلالهما كافة عناصر النصوص والقيم الجمالية ، صوتاً خفياً سلبياً يشدّ إلى الوراء ، وآخر ظاهراً وإيجابياً . الأول يمثّل جانب الرؤية وقد تمثّل في صورة الفرد المغترب الحزين الوحيد المجهَد ، ومساحة هذا الصوت ضئيلة إذا ما قورنت بالصوت الثاني . أما الصوت الآخر فهو الأقوى والأنقى والأكثر صفاء يتقدّمُ إلى الأمام ولديه مايبرّره : التوحّد الصوفي بالمرأة والقناعة بأن البدء أولُ التكوين .
· وقد جاءت الصورة الفنية لتجسّد هذا التوجّه وتدعمهُ ، فأطرافها حسية تعتمد على المكان المرئي ، وتتميّز باتّساع المكان لتنسجم وروح أسطورة التكوين ، والحالة الصوفية ، ويؤكـد ذلك تكرار الأفعال المضارعة التي تدلّ على استمرار الحركة والتحوّل والخصب . والشاعر يُكثر من حروف الربط ، ويُنمّي الحدث إلى أن يصل إلى حالة التوهّج التي ينشـدها . و(البحر والصبح والضوء) ثالوث التحوّل في المجموعة ، يقول :  

يخرجُ البحرُ من صخَبِ البحرِ 

ينسلُّ فوقَ الرمالِ البليلةِ 

يلتمسُ الصبحَ يلقاهُ فـي منحنى الضوءِ 

يمضيانِ معاً (79)  
-  وقد ساهم الاقتصاد في اللغة ، والتشكيل الرمزي للصورة في قوّتها . واختار فيما يلي بعض العبارات الرمزية لتأكيـد ذلك : ( مشرعِاً وحدتَه ، شجرُ الروح ، انهمارُ الصباح ، جمرُ الفتوّة ، ارتعاشُ الأهلّة ، دفءُ الحروف ، طيوفٌ ملوّنة ، مراكبٌ مختالة ، شواطىءٌ أليفة ، عناقيدُ ماء ، زبدُ الضوء ، ، أسورةٌ حائرة ، ) . وحتى لانبتعد كثيراً فعناوين النصوص أيضاً تدلّ على ذلك ، وهذا يعني أن هناك خطاً واضحاً في المجموعة يحرِّكها هو الخط الرمزي . ولعل ماورد في العناوين انعكس أيضاً على العلاقات الرمزية في النصوص . ومن العناوين : ( نقوشٌ على مداخل الشتاء ، من سِفْرِ العناقيد ، في انتظارِ الكلمات ، على ممرّ العيد ، نِثارُ الأسئلة ، اشتعالاتُ زهرةِ صيف ، مقاطعٌ لصمتٍ عابر ، سُدرَةُ البدء ) . فهناك ثمانية عناوين من أصل 24 عنواناً عدد نصوص المجموعة . 
-  وقد شكّل الشاعر من خلال الصورة بالمواصفات المذكورة النموذج البطولي ، نموذج الفرد الجميل الذي يأتي ولا يأتي وهو الحاضر الغائب : 

كيفَ لـي أن أراهُ ؟ 

أيُّ الجهاتِ اصطفتْها خطاهُ 

أيّ المداخلِ ؟ أي الغييماتِ ترفأُ في دعةِ موعدَه ؟ 

طالما أرهقَ الذاكرة 

كلما أينعت زهرةُ الضوءِ وأرخى المساءُ ضفائرَهُ 

تسوّرَ سحرُ السكونِ 

تساقطَ حولَهُ العابرون 

آدتهُ أحلامُه المجهدَة 

وحينَ تؤبُّ الشمالُ 

يُلقي بعينيهِ خلفَ المدى المترمّدِ 

نحو الشمال 

يهدلُ ، تأخذهُ هزّةٌ 

وينثرُ أشواقَه في مهبِّ السؤال (4) 

الأسطرة ، السؤال ، اتساع المكان ، الرمزية ، الحسية ، التكثيف ، التنوّع في المفردات والحدث ، كثافة الصور الجزئية ، عناصـرُ أساسية كوّنت قوة (الشعرية) في هذا النص . 
· والشاعر يستخدم مفردات محددة تدل على التحول والرغبة في التغيير ، وهي تنسجم وطموح الفرد العارم في التحول ، ولعلها تشكّل أساس الوعي الذي تجسّده المجموعة ، من ذلك : ( العاصفة ، المرأة ، البحر ، المطر ، الريح ، الفعل المضارع ، آذار ) . وفي أذار يُخرِجُ أدونيسُ عشتارَ مـن الحجيم ليبدأ فصل الربيـع حيـث الخصب والخضرة : 

ياآذار ، يا سادنَ سرِّ الأرضِ الأطهرِ 

هل تذكرُ ذاتَ صباحٍ 

ألقيتَ إلى الدنيا زنبقةً واجفةً ومضيت 

هل تذكرُ يا آذار 

يا حلمَ الأرضِ 

إطراقةَ زنبقةٍ خجلى 

ألقتْها كفّاكَ إلى الأرضِ ذات نهار (58) 

ولعل بعض المفردات التي تشكّلُ عناوين النصوص تدل على ذلك التحول وتؤكّده ، مثل : (الحضور ، الدنو ، النورس ، الجموح ، يُشعل ، انبثاق ، أبجدية ، طائـر الجهات ، نبضات ) . وتتكرر لدى الشاعر مفردات أخرى دالة ، مثل (البدء ، والرغبة ، والمدى ، والجرح ، والرحيل ) . يقول مؤكّداً طقوس التحوّل : 

يؤبُّ المطر برفقٍ يدقُّ النوافذَ 

يعتنقُ الرملَ والظمأ الموسمي 

وبينَ المداخلِ ترتعشُ الخطواتُ 

تلتمسُ القطراتُ العِذابُ برفقٍ تدقُّ النوافذَ 

يستيقظُ القلبُ على وقعهنّ 

يمضي لأحزانهِ النيّراتِ النوافرِ 

والصدى ينكثُ اللحظات (6)
-  خلاصة الكلام إن عبدالعزيز العجلان شاعر مميّز ، وقد استطاع أن يوحّد في مجموعته ( الجاهلي يُشعِلُ خرائطهُ ) بين الجمالي والفني ، بين المجرد والحسي ، بين المعنوي والمرئي ضمن طقوس متنوعة ساهمت في تكوينها عناصر التصوف وأسطورة التكوين والرمزية . وهو لكلِّ ذلك شاعر مختلف عما هو مألوف ، وتجربته تستحقّ الإشادة والتأمل .  
مجموعة (قصيدة الأفراد 
وعشر قصائد تُشبهُها) 

لفيصل أكرم 
(والتطابق بين الفني والموضوعي)

· عنوان المجموعة : قصيدة الأفراد وعشر قصائد تُشبهها   

· الكاتب : فيصل أكرم
·  تاريخ النشر : 2001م 
· الطبعة الأولى 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 80 صفحة من الحجم المتوسط 
· عدد النصوص : 11 نصاً    

دائماً كلما قرأت مجموعة شعرية متواضعة أطرح على نفسي السؤال التقليدي : ماهو الشعر ؟ وأتبعه بأسئلة أخرى عن علاقته بالنثر ، والفـرق بينهما وكذلك بالفنون الأخرى . أبدأ بهذا الكلام وأنا أقرأ مجموعة شعرية بعنوان ( قصيدة الأفراد وعشر قصائد أخرى تشبهها ) لفيصل أكرم .

-  فأول ما يفجؤنا في المجموعة التكرارُ غير المسوّغ فنياً أو جمالياً بكافة أشكاله : المفردة والتركيب والصورة والفكرة والبناء . ومما يقوله الكاتب في هذا المجال : 

    عصماءُ هذي الأرض في أقوالِها 
عصماءُ هذه الأرضُ في أحوالها 

عصماءُ نكتبُها على الأصدافِ واللغةُ احترامُ (7)  

وانظر (ص 13، 14) ، وكذلك قوله : 

غرّدْ إذاً ، غرّدْ إذاً يتعلمُ التغريدَ منكَ غرابُ 

غرّد إذاً 

غرّدْ فلن تنفكَّ فيكَ رقابُ 

غرّدْ إذاً / غرد إذاً (16) 

    والتكرار هنا أجهزَ على كل ماله علاقة بالشعر ، أو حتى بالنثر الفني .
    وحين لايكون عند الكاتب شيء يجترُّ نفسَه على نحو قوله : 

ونحنُ نحبُّ ونحكي 

نحنُ نحبُّ ونبقى 

نحنُ نحبُّ ونبكي 

نحنُ الحكاياتُ تُحكى ، وكيفَ الرواةُ ؟ كتلكَ الأغاني(59) 

    وأنظر أيضاً على هذا النمط الصفحات : (21 ، 22 ، 23 ، 24 ، 34 ، 40 ، 44 ، 52) .  

· ويتبعُ التكرارَ نسخُ الموضوع ، وتسجيلُه ، واستخدامُ العرض المباشر في تقديمه . إن مهمةَ الفن بعامة والشعر بخاصّة أن يشكّل عالماً موازياً للواقعين الذاتي والموضوعي يعكس الفنانُ من خلاله رؤيته ورؤاه ، وكلما كانت المسافة بين القطبين كبيرة أصبح التشكيل أقربَ إلى الفن ، وكلما اقترب منهما أو تطـابق معهما يدخل حيّز التسجيل . ومانراه في المجموعة غياب المسافة ، أو هناك شبه التصاق بينه وبينهما مما أدّى إلى وقوع نصوص المجموعة ضحية التسجيل والنسخ . من ذلك قوله عن الصعلوك :
قضى عمرَه يفرّقُ بين الأصفرِ والذهبْ 

قضى عمرَه يفرّقُ بينَ الشجرِ والحطبْ 

ولم يقضِ ساعةً واحدةً 

في التفريقِ بين نفسهِ والعذابْ 

يمشي خطوةً ويقف 

يمسكُ الخطوةَ ويرتجف 

ويتركُ ما بين يديه للاهتزاز 

يجرّدُ ما تراكمَ بين جبينه والدماغ 

هو الآن يفرّقُ بين الأصفرِ والأصفرِ 

يفرّقُ بين الذهبِ والذهب 

ولايلتفتُ إلى الحطبِ والأشجار (64)  
-  وثالثُ المآخذ على المجموعة ضعفُ الفكرة وسذاجتها . أعني أن هناك مساحات كبيرة من الفراغ تكتنف النصوص على مستوى الدلالة . يقول : 
الآنَ صوتُكَ كالصدى 

في زنقةِ الأنفاقِ والنعمِ المخبّأةِ 

اعترفنا : لاالسكوتُ هو السكوت 

ولاالبيوتُ هي البيوت 

فما يضرُّكَ إن أعدتَ النبرةَ الأخرى 

إليكَ أو استلفتَ من الجدارِ صلابةً حتى تقيكَ ؟ 

ماذا يضرُّكَ إذا المكانُ سيصطفيكْ ؟ 

ألستَ كالجمرِ الحنون ؟ ألستَ كالبوّابِ تحرسُ قلبكَ المأخوذَ منكَ 

إلى بلادٍ لن تكون ؟ 

ألم تكن من قبلُ بين العظمِ والأعصابْ ؟ 

ألم تكن بين التساؤلِ والجواب 

فاخرج إذاً من سيرةِ الأعداءِ والأحباب (17) 

ويؤكّد ذلك في قوله : 

هي ذي الحياةُ : قماشةٌ في صحنِ نادلْ 

هي ذي الحياةُ : خريطةٌ بيدِ المقاتلْ 

هي ذي الحياةُ وأنتَ هذا 

هل ستعجبُكَ البدائل ؟ (34) 

ويضعف لديه المستوى الدلالي إلى درجة أننا لانجد شيئاً يمكن الوقوف عنده ، أوالحديث عنه ، كقوله : 

تفكّرْ في لحظةِ الشوقِ أن البلادَ البعيدةَ أجملْ 

وأن الرؤوس الوحيدةَ أعقلْ 

ماذا تفكّرُ ؟ 

لاشيء مثلُكَ في كل هذا إذا لم تفكر ، وأيضاً تُفكِّر 

ماذا سيحدثُ إن لم تكن في خضمِّ الحياة ؟ 

وماذا سيجري إذا كنتَ أولها قادماً من عدم ؟ (43) 

وعلى هذا النحو تجري نصوص المجموعة .
-  ورابع المآخذ الفجاجةُ ، أعني التنافر والفوضى ،كقوله : 

سميراكَ : جرحُكَ والشبابُ 

سفيراك : حبرُكَ والكتابُ 

والصادقونَ : الحزنُ واللغةُ الشفيفةُ والمعاني والضبابُ 

وأنتَ هنا واقفٌ لاأحد 

وأنتَ هنا خائفٌ 

كلهم سافروا للبلد (53) 

وقوله أيضاً : 

يمشي بعيداً كالصخورِ الهابطاتِ من الجبال (68)  
· وخامسها النثرية . ومـن علائمها : التطابق بين النص والموضوع ، وضعف الفكرة ، وضعف التعبير ، وغياب التصوير ، والتقريرية ، يقول : 

 أنا لاأحب الشعرَ كنتُ ولم أزلْ 

لكنّ شيئاً في الضميرِ يريدُ أن يهبَ الحياةَ 

لمن يموت ، إذا انتهى المسكوتُ عنهُ 

ولم أحبْ أحداً سوى الأطفال 

طفلاً كنتُ حينَ قتلتُ رغبةَ طفلتي في العيش 

طفلاً كنتُ حين تركتُ بيتي للذباب 

تركتُ في شفتي الشرابَ المرَّ 

طفلاً كنتُ حينَ رأيتُ صعلوكاً يخوتُ 

في نبٍ الشعابِ ويعسلُ 

ورأيتُ أفرادَ الرجالِ ولم أرَ الأزواجَ إلا في بيوت 

كلُّ ما فيها بعيدٌ تائهٌ عني ، ولكني أراهُ 

ولم أبتْ يوماً هناكْ (37)  
-  وسادس المآخذ ضعف تناول الحالة والطرح : 
 عصماءُ هذي الأرضُ والروحُ اعتصامُ 

كل ما في الأرضِ من تعبٍ كلامُ 

وحدَها الأسماءُ ، نكتُبها ونمشي خلفَها 

ونعودُ ننسى أنها اللغةُ الحلالُ 

فهل يفسّرها لنا الفعلُ الحرامُ ؟ ( 7 ) 
- والأمر السابع الذي زاد الطين بلّة وجعل النثرية أساس المجموعة إعطاء الكاتب المساحة الكبرى للرؤية التي بُنيت على تأكيد الوحدة والفراغ والأسئلة الساذجة ، بينما جاءت الرؤيا ضيقة ، وغيـر واضحة بحيث لاتعرف ماذا يريد الشاعر ، . وهذا أمرٌ طبيعي للتطابق الذي أشرنا إليه بين طرفي الإبداع والموضوع . يقول : 

ماذا تجرّبُ إن أتيتَ ، ولم تجد أحداً سواكْ ؟ 

ماذا تجرّبُ إن رأيتَ ، ولم يركْ أحدٌ هناكْ ؟ 

ماذا وهذا أنتَ فيه ، ومنكَ قد خرجتْ يداكْ ؟ 

من أينَ تفتحُ جرحَكَ الممتدَّ في جسدِ التراب ، وأنتَ وحدَكَ والغياب ؟ 

العذابُ هو العذاب 

والكتابةُ رغمَ أنكَ خارجٌ منها ستبقى في الكتاب

هل سوفَ يفهمُكَ الترابْ 

ستقولُ : ما قد عاشَ فينا 

قد أماتَ الصمتَ فينا ثم ماتْ (9)   
- والأمر الثامن الـذي جعل المشكلة أكبر القلقُ الواضح في اختيار الشكل الفني للنصوص ،  فالمجموعة تتعاطى مع نظامي التفعيلة والعمودي (61 ) . 
مجموعة (وطني غنيّتُ لك) 

لمحمد بن فرج العطوي

(وأنشودة الوطن)

· عنوان المجموعة : وطني غنيّتُ لك 

· الكاتب : محمد بن فرج العطوي
·  تاريخ النشر : 2001م 
· الطبعة الأولى 
· الجهة الناشرة : النادي الأدبي ، تبوك 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 122 صفحة من الحجم المتوسط 
· عدد النصوص : 36 نصاً    
وطنُ الرسالةِ ، والطهارةِ ، والسَّنا ما اجملَكْ 

وسكنتني ، وسكبتَ حسنَكَ في عروقي في مدادي قبل أن أتنفّسَكْ 

أن يستكينَ هواكَ بي 

أن أسكنكْ 

وطني (5)  

-  هذا هو الحامل الدلالي الذي انطلقت منـه مجموعة ( وطني غنيتُ لك ) لمحمد العطوي . إن حبُّ الوطن واجـب على الشاعر وغير الشاعر ، والوطن عزيز ، وجزء من الذات ، وهو هويّتها ، ومصـدر الأمان للفرد والمجتمع . وقد قال الشاعر العربي قديماً : 

بلادي وإن جارتْ عليّ عزيزةٌ        وأهلي وإن ضنّوا علي كرامُ

وكل ماورد في المجموعة من دلالات جميلٌ ، ويعبّر عن مشاعر إنسانية خالصة ، ولكن ذلك وحده لايجعـل من الكتابة شعراً إلا بالتزامها بالحد الأدنى من أسس هذا الفن . 

· وأبرز ما يُلاحظ على المجموعة من القراءة الأولى أن المساحة التي تفصل بين الرؤية والرؤيا تكاد تكون معدومة . فأغلب الشعراء يجسدون عادة ( قيمة القبيح ) في حقل الرؤية وينطلقون في بنـاء ( التراجيدي ) على مستوى الفرد والمجتمع من ذلك ، وهم في (حقل الرؤيا) يستشرفون البدائل الموضوعية . ويُحمل ذلـك على قيم (الجميل) و(البطولي) ، و (الجليل) ، و(الرفيع) ، و(السامي) وما يتفرّع عنها . في مجموعة العطوي وحّد الكاتب بين الرؤية ل دلالي واحد ، فلا نستطيع - في أغلب الأحيان - أن نميّز بينهما . ولهذا دلالة تعني أن الكاتب حيادي مع كل الأشياء المحيطة به ، أو كأنه منحاز سلفاً للرؤية ، أو أنه لايرى فيها ما يستحق النقد . ونحن نردّ ذلك إلـى ثلاثة أسباب : أولها أن عبّر الشاعر عن تصوّرات جاهزة في ذهنه ، فمصدرُ الشَّحْنِ العاطفي لديه ذهني وليس نفسياً ، وثاني الأمور أن أغلب نصوص المجموعة ، نصوص مناسبات . ومن ذلك نصوصه التالية : (أربعة نصوص بمناسبة تخرج دورات مكافحة الحرائق والإنقاذ في مدينة الشاعر ، في وداع الشاعر حسن الهنداوي ، بمناسبة اليوم العالمي لمكافحة المخدرات ، بمناسبة جائزة تبوك الزراعية ، في افتتاح النادي الأدبي بتبوك ، بمناسبة تعيين الدكتور موسى العبيدان عميداً لكلية المعلمين ، في وداع المهندس محمد الشايع ، بمناسبة صدور مجموعة جديدة للشاعر صالح العمري ، بمناسبة استقلال باكستان والهند ، إلى صديقي الذي وعدني بإنجاز مكتب ولم يفعل ، إلى محمـد المفرجي بمناسبة عودته من الخارج بعد رحلة علاج ، بمناسبة زيارة رؤساء الأندية لمدينة تبوك 1418هـ ) . وهكذا تسير بقية النصوص . والسبب الثالث يتعلّق بالأنا التي تكاد تختفي من المجموعة . 
وقد بنى الكاتب (الرؤيا) التي هي لصيقةٌ (بالرؤية) على دلالات متنوعة لو اجتمعت لكوّنت معاً صورة الحلم البديل الذي يحلم به الشاعر ونحن نشاركه به . فهي تتكون من الأرض الجميلة ، حيث يبدأ بتبوك كإطار حسّي لبقية عناصر الرؤيا ليوّسع حبه للوطن كله ، ومن النماذج الإنسانية الجميلة التي سعى الكاتب لتقديمها ( نصوص المديح كافة وهي كثيرة جداً ) ، يُضاف إليها  أنماد العلاقات الإنسانية والمشاعر الطيبة ونقاء الفكر والأمن والإيمان .  
يقول في تبوك وهو يجمع بين معظم السمات السابقة : 

            تفتّقَ الزهرُ  حسناً   في مغانيها         والعيـدُ أرّجَ أفراحاً أماسيها 

            فمِنْ أقاحٍ  بروضٍ   مائجٍ عبِقٍ         لمجلسٍ ماج َ من حسنٍ به تيها 

            أتى الربيعُ وعاد  العيدُ فأتلقتْ         مدينةٌ ارّقـتْ   عشقاً أهاليها 

            تبوكُ والأمن والإيمانُ حاضرُها          موثّقٌ في عُرى الأمجادِ ماضيها (63) 
ولكن المشكلة أن الكاتب قدّم كافة عناصر الرؤيا - التي تبدو من الناحية الذهنية جميلة وهي حقاً كذلك لأنها في الوطن وعنه - ضمن مجموعة من الآليات المجرّدة . صحيح أنه نثر بعض الصور الفنية هنا وهناك ولكنها تأتي علـى الأغلب مجترّة من نصوص قديمة والتناص فيها ضعيف ، ولا أهمية له من الناحية الجمالية . 

-  ومن الملاحظات التي تؤخذ على البنية الفنية في المجموعة غياب الانزياح واستخدام الدلالة المعجمية للمفردة التي أدّت إلى المباشرة والتقريرية ، وهما عدوّان لدودان لشعرية الشعر .
    يقول في وداع الشاعر حسين هنداوي : 

  أبا المؤيدِ إنّـا والرحيلُ غداً        على فراقِكَ نبدي الحزنَ والأسفا ( 67)

ويقول في افتتاح نادي تبوك الأدبي : 

سلامٌ أيها النادي المفدّى         أرقُّ من النسيمِ على المغاني (86)

ويقول بمناسبة تعيين الدكتور موسى العبيدان عميداً لكلية المعلمين بتبوك : 

فيا دوحةَ التعليمِ ياقلعةَ المنى       ليهنكَ أستاذ البلاغةِ والنقدِ (94) 

-  ولعل انضواء جميع النصوص تحت سقف المناسبة رفع من علو صوت الخطاب وصبغ أغلب النصوص بالذهنية ، وضعف التخييل الفني . وكل هذا أدّى منطقياً إلى غياب النماذج الفنية ، ومن ثم غياب التعميم الفني وهما بدورهما أفقدا النصوص قـوّة التأثير والتوصيل . أعني أن المتلقي كان يتلقى الدلالة ذهنياً وليس عبر النموذج الفني المجسّد من خلال الصورة الفنية الحية . 
· كما تتضمن المجموعة إلى جانب ماتقدّم كثيراً من النصائح والوعظ ، كقوله : 

فهبّوا يا شبابَ تبوك امضوا       بعزمٍ لايشيخُ على الزمانِ 

                وأسبابُ  النجاحِ  مُذللاتٌ       فروموها   ولاتقفوا لشانِ 

                فبالإقدامِ يُعرَفُ كُلُّ   شبْلٍ       ومغوارُ الرجالِ من الجبانِ (88)

وقوله :  

ماخابَ من جعلَ العُلا مسعاهُ      وأطالَ نحـو بلوغهِ مسراهُ (41)

- وتتضمّن المجموعة رسائل شكر كثيرة على شاكلة قوله : 

فشكراً للنوادي حيثُ أهدت       إلينا عطرَها فزكى وفاحَـا (62)
- والشاعر ينطلق فـي كـل هـذا من تعريفه الخاص للشعر الذي يصوغه على النحو التالي : 
            وما أمُّ اللغاتِ   بها  قصـورٌ        ولكـن تعشقُ  البومُ النياحا 

            وهذا جاهلٌ بالشعرِ   أضحى        يزيدُ جراحَنا  الأولى  جراحا 

            إذا ماكـان للشـعرِ انفجارٌ        ووقـعٌ إن تورّى   أو أباحا 

            وموسيقى    وهمسٌ  وانعتاقٌ         يمنّي  النفسَ آفاقـاً  فِسَاحا 

            فقل لدعيّهِ  الموهومِ   مهـلاً         وسمِّ هراءَه  الواهـي نُباحا 

            جهابـذةَ   النوادي  النيّرات         بعونِ اللهِ  لن نلقي السلاحا (61)

ومن خلال هذا المفهوم تتعاطى المجموعة مع البناء العمودي . وهو يبدو من خلال الاستخدام المفرط لياءات النداء : 
يا واحةً من أتاها ليس يبرحُها       إلا وقـد عَلُقت آمالهُ فيها 

والمضمون التقليدي للصورة : 
كأن رجالَها أسدٌ تنادتْ         يلبـُّون  الوقيعةَ والنِّطاحا (60)

وانظر كذلك مطلع قصيدة ( مرحباً بالزائرين ) ، ومن ذلك أيضاً اجترار المفردات التقليدية ، مثل : ( الذمار ، أخا الماء ، صقور ، الهمام ، ساجعة الحمام ، أزجي ، الضرام ، القتام ، الخيام ، الحادي ، سحائب الجود ، جهابذة ، تخالها ، الخزامى ، الأقاحي) ، ويقول : 
      ودّع تبوكَ فحادي الركبِ قد هتفا       يامن بحبِّ تبـوكُ الورد قـد شغفا 

      وربّ حادثـةٍ تنبيكَ عـن  ثقـةٍ       أن السحابَ عن الواحاتِ قد صدفا (66) 

أو قوله : 

سلِ الأيامَ عن بطلٍ همامِ       رسولٍ للإغاثةٍ والسلامِ (68)
ومن ذلك أيضاً التناص المفتعل مع الشعر القديم : 

بادلْ محبي قربكَ الأشواقا         إن كنتَ أزمعتَ المساءَ فراقا (95) 

-  والشاعر يستخدم نفس الزاوية التي بنى عليها عنترة موقف الفراق :  

إن كنتِ ازمعتِ الرحيلَ فإنما         زُمّت ركابكمُ بليلٍ مظلمِ 

ومن قول الشاعر أيضاً :  

لأنتم خيرُ من كادَ الأعادي        ونافحَ دونَ عصمتها ولاحى (62) 

وهو كقول الشاعر القديم : 

لأنتم خيرُ من ركبَ المطايا        وأندى العالمينَ بطونَ راحِ

وأيضاً زاوية استخدام الشاعر لنمط البنى الفنية التي كانت تستخدم في الشعر القديم ، كقوله :  

              فإذا حللتَ مـن اليمامةِ منزلاً        وحوتكَ  حُباً صادقا ً مغداقا  

              فابعثْ لنا عذبَ السلامِ تسوقُهُ        ريحُ  الصبا مسترسلاً  رقراقا (97) 

خلاصة القول : يبقى للوطن نكهته وجماله وروعته ، والشعر إن لم يرتقِ إلى عظمة الوطن يفقدُ مصداقيته دلالة وفناً . وظني أن مجموعة الشـاعر العطوي نحَت هذا المنحى .

قامةٌ تتلعثم 

لعيد الحجيلي 

بين خطاب قصدية الرؤيا وشعرية التسعينيات 

· عنوان المجموعة : قامة تتلعثم  

· الكاتب : عيد الحجيلي
·  تاريخ النشر : 2004م 
· الطبعة الأولى 
· الجهة الناشرة : دار شرقيات للنشر والتوزيع ، القاهرة  
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 96 صفحة من الحجم المتوسط 
· عدد النصوص : 34 نصاً    
يذكر ( جان ماري جويّو ) في كتابه (مسائل فلسفة الفن المعاصرة) أنه سأل مرّةً فتاةً صغيرة في جبال البـيرنيه : مااسمُ هذه النبتة ؟ فما كـان منها إلا أن قالت : لا إنها لاتؤكل . ويعقّب على ذلك بقوله : هكذا نرى أن الحاجة والرغبة ، أي اللذة ، أي كل مايفيد الحياة هو المقياس الأول للجمال ، ثم يتابع : إن الجمال إدراكٌ يوقظُ فينا الحياة في صورها الثلاث معاً : الحساسية والعقل والإرادة . وقد ذكر جويّو هذا القول في معرض ردّه على الذين يربطون الفن باللعب ، ويلخّص الناقد الإنكليزي موقفهم بقوله : إن فكرة الجمال تستبعدُ أولاً كل ما هو ضروري للحياة ، وثانياً كل ماهو مفيد ، وثالثاً كل ماهو موضوع حقيقي من موضوعات الرغبة . 

يسعى عيد الحجيلي في مجموعته (قامةٌ تتلعثم ) إلى تقديم تجربة ًشعرية ناضجة تتعاطى مع مفهوم الجمال الذي يستثير الحياةَ لدى المتلقي في صورها الثلاث : الحساسية والعقل والإرداة . 

تتبنى مجموعة الحجيلي خطابين متباينين جمالياً : يتعاطى الخطاب الأول مع حساسية الشعر الجديد (حساسية التسعينيات) التي ينتمي إليها . وهذا الخطاب هو عبارة عن (رسائل شعرية قصيرة جداً ) ، أو (لوحات تشكيلية ناجزة ) ، يعكس لقطات سريعة يوميـة جزئية ، يغلبُ فيه التشكيل على الدلالة . وهو يحتل أكثر من نصف المجموعة ، وينتمي الخطاب الثاني إلى (قصيدة الرؤيا) ، نَفَسُهُ طويل ، وجمله طويلة ، يبحث الشاعر فيه عن ترسيخ مفاهيم مسبقة الصنع ، ويعبّر عـن إيديولوجيا محددة سلفاً ، تتوازى فيه الدلالة مع التشكيل ، وتبدو فيه اللعبة اللغوية مشروعة . 

أولاُ – الخطاب الأول في المجموعة وشعرية التسعينيات :

شكّل الشاعرُ الخطابَ الأول معتمداً على الأمور التالية :  

1-  التكثيف في الدلالة والاقتصاد الشديد في اللغة واعتماد لغة الإيحاء أساساً للتعبير والتصوير ، يقول في (حصاد) : 
كلما نضجتْ فكرةٌ 

في عذوقِ السهرْ 

وجدَ الثلجَ مسترخياً 

في سريرِ الحروفْ (63).
2-  استحوذت جميعُ عناوين النصوص على كلمات مفردة . وقد جاء العنوان جزءاً من تكوين النص ، ومدخلاً لفهم دلالته ، ونافذة ممهّدة للتشكيل ، إلى جانب أن هناك علاقةً بينية شديدة الترابط بين العنوان وبين النص . ومن خلال هذه الميزة - التي هي علامة فارقة للشعر الجديد - يختلف هذا الخطاب الأول في المجموعة عن الخطاب الثاني الذي يمكن قراءة نصوصه دون الالتفات إلى عناوينها ، أو أن العناوين لاتشكّل ارتباطاً وثيقاً بالنص بنفس الحجم الذي تشكّله في علاقتها بنصوص الخطـاب الأول . ومن عناوين النصوص (ترميم ، أرض ، تعريف ، شاعر ، حصاد ، دعوة ، ذكرى ، شاعرة ، عطش ، قارىء ، مسافة ، موازنة ، موقف ، سيرة ، تأويل ، نظرة) .
3-  تشكّلت أغلب النصوص من عددٍ قليل من الجمل والمفردات واستحوذت بصرياً على حجم مكاني ضيّق،وأحياناً لايتجاوز بعضها جملة واحدة كقوله في (مسافة) : 
    بينَ بابِ القصيدِ 

    ونافذةِ الحلمِ 

    تمتدُّ مقبرةُ الشعراءْ (81) 

فهذا النص لو أعيد ترتيبه نحوياً لأصبح جملة واحدة . وظني أن الإبداع في مثل هذا النوع من الكتابة يكمن في أن الشاعر يستطيع أن يقول مايريد في أقل ما يمكن من المفردات والجمل ، ويستطيع من خلال هذه المساحة الضيقة أن يقنع المتلقي ، ويفعّل أحاسيسه ، ويؤثّر فيه . 
4-  جاءت الصور الفنية التي قدّمها الشاعر في هذه النصوص ناجزة من حيث التشكيل الفني ولكنها غير مقفلة ، وهو لم يشكّلها جزءاً جزءاً وإنما قدّمها دفعة واحدة ، مما يجعل تلقّيها الفعلي يبدأ من حيث تنتهي قراءتها . من هنا فهي تفرض على المتلقي أن يشارك الشاعر التجربة في إعادة صياغة النص من جديـد بعد إسقاطه له على نفسه .

5- استخدم الشاعر السرد والزمن أساسين لفتح نوافذ في هذا الحيز الضيق الذي تفرضه طبيعة الرسالة الشعرية القصيرة جداً ، فنحن لانحسّ بقصر النص أو أن هناك خللاً ما في التشكيل بسبب هذا القصر ، بل نحسُّ بنوعٍ من الإشباع وكأننا أمام نص طويل . يقول في ( شاعرة ) : 

بينَ هدأتها مرآتُها 

ولُهاثُ الرؤى الصاخبةْ 

ترقبُ العمرَ 

يسقطُ قافيةً قافيةْ (69) 

ويقول في (ذكرى) : 

فرَّ من صدرِهِ 

طائرٌ غرِدٌ 

زرعَ الصبرَ في جوفهِ 

وردةً من ظلامْ 

هائماً نثرَ الريشَ 

في درِبها اللولبيّ 

وقشّرَ آفاقَها بالغناءْ 

عدَ عامٍ ، أو ثلاثةِ أعوام 

أو ... 

عادَ يلتحفُ الصمتَ والبردَ 

يحملُ جناحينِ 

ضاعا بجنحِ الزحامْ (68) 

وكذلك قوله فـي (سيرة ) :

بعدَ أن نضجتْ قدماهُ 

ونمتْ فتنةُ الخطوِ 

في هينماتِ الرؤى 

والدروبِ الملاحْ 

كلّ يومٍ يسيرُ 

ي س ي ر 

وظِلٌّ رهيفٌ كسوطٍ 

يلاحقُهُ بالنباحْ (87) 

فنحن هنا أمام نصوص تمّ توسيع مساحاتها الضيقة بفضاءات واسعة من خلال عنصري السرد والزمن ، أعني أنها اعتمدت على فضاءات واسعة في مساحات ضيّقة استُفرت فيها طاقة التخييل ، وقوّة السـرد ، وإيحاء الزمن وعمقه وامتداده .
6-  وقد دعم الشـاعر كل ذلك ببناء الموقف الشعري على أسلوبي المفارقة والشرط مما ساهم في دعم كثافة البنية الجمالية وتراصّها وإيحائيتها . يقول في (شاعر) : 

بعدما شربتْ عمرَه 

الكلماتْ 

قيلَ : ماتْ (61) 

ويقول أيضاً في (تأويل ) مستحضراً أسلوب الشرط : 

كلما ضحِكتْ 

غيمةٌ مرجأهْ 

أطفأَ البرقُ 

في فمها العذبِ 

سيجارةً مغرمهْ 

غيمةٌ تلكَ 

أمْ مِطفأهْ (89)  
6- واعتمد الشاعر أيضاً على قوّة السؤال . ومعروف أن السؤال يُثير أسئلة ، والأسئلة تستثير إجابات ، والإجابات تستثير نشاط الذاكرة وخصوبة التخييل لدى المتلقي ، وتحفزه على تفاعلٍ مختلف مع النص . يقول في ( موقف ) : كيف لي أن أسمعَكْ ؟ 

       بيننا ياصاحِ أخدودٌ ضبابيٌّ 

       وأطيافُ شركْ (85)  
7- ومثلما اعتمد هذا الخطابُ على التكثيف في الدلالة والاقتصاد الشديد في اللغة اعتمد أيضاً على تكثيف العناصر المكوِّنة للصورة . فجُلُّ النصوص اعتمد على عنصري الأنا والأنت كطرفين محوريين تتولّد منهما أطراف جزئية كثيرة ومتنوّعة شكّلت - من خـلال تفاعلها - أهم عناصر شعرية النصوص . يقول في (عطش) : 

   تفاقمَ في صدريَ 

العطشُ البربريُّ 

وصدرُكِ مصطخِبٌ 

بالرحيق ِ

يموجُ بماءٍ مكينْ (71)  
لقد نجح الشاعر في تطويع جميع الحالات التي جسدّها في هذا الخطاب فقدّم نصوصاً تستثير فينا كمتلقين الحياةَ في صورها الثلاث الحساسية والعقل والإرادة باستثناء بعض النصوص التي وقعت في فخ النثرية كقوله في ( نظرة ) : 

يقولون عنها بريد الضلال 

وما هي إلا شهيق السؤال (91) 

وقولـه فـي (تعريف) : 

الذكرياتْ 

جمرٌ تلفّتَ ذاتَ ريحٍ 

في هشيمِ الأمنياتْ (59)  
ثانياً - : الخطاب الثاني في المجموعة ( خطاب قصيدة الرؤيا ) : 
أما الخطاب الآخر الذي تعاطت معه المجموعة فهو ينتمي جمالياً ووعياً إلى مناخات (قصيدة الرؤيا) . وقد جعل الشاعر منه المنبر الذي عبر من خلاله عن الرؤية والرؤيا . فهذا النمط من الخطاب يُعطي للشاعر مساحة واسعة من التعبير عن الهم السياسي والإيديولوجي على عكس الخطاب الأول الذي يكون فيه الثقل للتشكيل .  
1-  وقد تمثّلت الرؤية في هذا الخطاب في تجسيد (سلبية الواقع) و(أزمة الفرد) و(الحكم على الموضوع بعامة بأنه قبيح) . يقول : 

منذُ عشرينَ عاماً أُضاجعُ جوعي 

على مسمعِ القطّةِ القرمزية 

كل مساءٍ 

أسيرُ على هامةِ العطشِ 

الكهلِ كلَّ صباحٍ 

ولم تُنبِتُ الأرضُ عُشباً ، وما التفتَتْ لطنينِ 

الخطى غيمةٌ هاربهْ 

كلُّ شيءٍ يُكمِّمُ شقشقةِ الخطوِ 

تحتَ عباءةِ هذا الخواءْ 

الرياحُ التي أُحهضتْ 

والعيونُ التي طُمسَتْ 

والقلوبُ التي صُوّحتْ 

والحروفُ التي دَفَنَتْ نصفَ أصواتها 

في المساحيقِ كيما تمرّ على مرمرِ الوجلِ 

الفذِّ مثلَ الهباءْ (12)   
2-  أما الرؤيا فتمثّلت - في هذا الخطاب - في الحنين إلى الآخر ، والرغبة في التوحّد لكن المجتمع لايسمح ، ويقف حائلاً دون تحقيقه : 

وجهها وطنٌ باذخٌ / غيمةٌ ناعمةْ 

وأنا أتأبطُ خيمةَ قلبي 

وأرتقُ فجواتِ 

منفايَ 

بالصمتِ والأغنياتْ 

وما ثَمَّ غيرُ الرياحِ السوافي 

وهمهمةُ السابلة 

كيـفَ لـي أن أمدَّ جسورَ دمي 

والمدى هوّةٌ باردةْ (79 ) 
3-  وقد تميّزت مفردات هذا الخطاب وجمله بالفخامة . ومن أمثلة ذلك قوله : 

صهيلاً توغّلتُ في القافياتِ العذارى 

مطيرَ التجلّي 

تبدّدَ خوفُ الحروفِ العليلهْ 

تسربلتُ بالطيفِ بالحدسِ 

والأمنياتِ الهزيلهْ 

جسوراً 

تمدُّ خيالاً عتيقاً إلى الأفقِ 

تصطادُ عمراً وبعضَ فتيلهْ 

تمهّلْ 

أتعبرُ - والظنُّ حافٍ - حصونَ القبيلهْ ؟ 

أتمضغُ أوراقَكَ الصفرَ 

واللونَ 

والأغنياتِ الذليلهْ ؟ ( 23 ) 
4-  وقد علا - إلى جانب ذلك - صوتُ الإيديولوجيا إذا ماقورن بالخطاب السابق الذي اختفت منه أي إشارة إلى الإيديولوجيا ، كقوله : 

إن هممتُ ببرجِ الكلامِ استعارَ فمي الراقصونَ 

على وترِ الأرضِ 

والعرضِ 

والفرضِ 

والرفضِ 

والغيمةِ القادمهْ 

وإذا هيّأتْ نخلةٌ فتنةَ الطلعِ للريحِ 

سيقتْ إلى جهةٍ سائلهْ 

آبقٌ من خطايَ إلى نفقِ الأبجديةِ 

أحرثُ جدرانَهُ الصفُّرَ 

أفتحُهُ للهواءْ 

ثم أغسلُ دربي ثلاثاً 

وأهتفُ باسمِ الجراحِ ثلاثاً 

وهذي المدينةُ نائمةٌ فـي ساربيلِ ليلٍ سمين 

ينظّف أشداقَهُ الزرقَ من لغتي الناحبهْ (15) 
5-  وقد مارس الشاعر في هذا الخطاب (اللعبة اللغوية) علـى صعيدي السياق والمفردة ، كما فعل ذلك شعراء قصيدة الرؤيا ، فقد كان همُّ أغلبهم متجهاً إلى اللغة كما في قول على الجندي وهو يتخذ من سقوط قطري بن الفجاءة قناعاً له ، وهذا النص من مجموعة الحمّى الترابية : 

في غدٍ يُقبل فجرُ السيلِ محمولاً على جانحِ كأسٍ 

وتطيرُ اللحظاتُ الشُّقرُ في موكبِ عُرسٍ 

وتعودُ الفتنةُ الصهباءُ نحوَ الليلِ في آثارِ شمسٍ 

النجومُ البيضُ تجتازُ فيافي الشعرِ في ذُعرٍ 

ولاتسألُ عن بحرِ القوافي 

فلماذا اختارتِ الصبحَ وماتتْ في الفيافي ؟ 

آهِ يا قنديليَ اللحميَّ يا بحريَ ياميتُ 

من بين البحورِ السبعةِ ، ما طعمُ الضفافْ ؟ 

وعلى هذا المنوال ينسج عيد الحجيلي المقطع التالي : 

صاعداً 

من رذاذِ التهاويمِ ، والأغنياتِ الكسيحةِِ 

قُلتُ لمن عبرتْ وجَلَ الذاكرهْ : 

منذُ عشرينَ عاماً تولّتْ ملامحُ وجهيَ 

إذ بزغَ الثلجُ في مقلتيّ 

وفي شُرُفاتِ الرؤى 

والدروبِ التي امتشقتْ نزوةَ الماءِ 

والنارِ والجرأةِ الناعمة (11) 
ولكن ما يجمع بين الخطابين الأول والثاني : وحـدة الرؤية والرؤيا والرمزية والانزياح ، وإن كان ذلك أوضح في الخطاب الثاني منه في الأول ، من ذلـك مثلاً بعضُ ماورد في الخطابين : (نزوة الماء ، أثثتْ لغتي ، الحكمة اليابسة ، هامة العطش ، بركة الحكي ، أغنية ذابلة ، بيـاض الجنون ، حشرجات الطريق ، حليب قرمزي ، ليل رضيع ، هشيم الأمنيات ، سرير الحروف ، خيمة قلبي ، شبق مغرور ، نصل الحياة ) .
لقد نجح الشاعر فـي صياغة الخطابين صياغة فنية مميزة ، وشاعريته لاتحتاج إلى إثبات ، لكننا نجد أنه كان أكثر ثراء وغنى وتنوّعاً في خطابه الأول منه في الثاني . وسبب ذلك برأينا يعود إلى أن خطاب قصيدة الرؤيا الذي ينتمي إليه الخطاب الثاني للشاعر خطابٌ مسدود ، فهي أعني قصيدة الرؤيا أعلنت - كما أثبتنا ذلك في كتابنا (الصورة الفنية في قصيدة الرؤيا ) الصادر في مطلعِ التسعينيات - الحدادَ على نفسها منذ العام 1961م ، وتحديداً بعد إصدار أدونيس مجموعته ( أغاني مهيار الدمشقي ) ، وماصدر منها بعد ذلك كان اجتراراً للبنية الفنية والصورة والدلالة والتشكيل الجمالي . وقد توصّلنا آنذاك إلىالنتيجة التالية : ( من خلال نظرة مجملة إلى الشعر في قصيدة الرؤيا وجدنا أنه وصل بعد سنوات قليلة من بدايته إلى طريق مسدود . والمشكلة التي يعاني منها والتي وُلدت معه هي مشكلة وعي لامشكلة تصوير . فهذا الشعر أثبت أنه قادر على استيعاب العناصر الفنية كافة لتجسيد مايريد إثارته . وقد استخدم كما أثبتنا ذلك في ثنايا البحث الكلمة والإيقاع والصورة والرمز والأسطورة والوحدة العضوية والإيحاء والتخييل وما إلى ذلك بنجاح كبير لبناء القصيدة / الرؤيا ، كما أستطاع أن يهضمَ المؤثّرات الثقافية التراثية والغربية بنجاح أيضاً من أجل التعبير عن الموضوعات المتكررة فيه . لكنه ظلَّ خلال فترة صعوده يعاني من مشكلة وعي . فالوعي الذاتي الذي لايعترف بالآخر وعيٌ مأزوم ، وعي غير متجدد بمعنى أنه سكوني ، والموضوعات الأساسية التي تشغله بشكل دائم هي ذاتها لاتتغير . ولهذا يجد من يقرأ الشعر في قصيدة الرؤيا أنه يعاني من أزمة التكرار ، تكرار الرؤى وتكرار المواقف واستحالة التخلّص من النظرة السابقة إلى الأشياء 386) . وهذا ماحدث للخطاب الثاني في مجموعة عيد الحجيلي ، فقد كانت فضاءاته أكثر تنوعاً وغنى فـي الخطاب الأول منها في الخطاب الثاني / خطاب قصيدة الرؤيا . 
خلاصة القول : عيـد الحجيلي في مجموعة ( قامة تتعلثم ) يكشف عن قامة شعرية ناضجة لوأنها وحّدت نفسها في خطابها الأول الذي تنتمي أصلاً إليه ، وتجاوزت أوهام الخطاب الثاني (خطاب قصيدة الرؤيا) بكل إحباطاته الإيديولوجية والجمالية .    

أُطفِىءُ فانوسَ قلبي 

لمحمّد حبيبي

والحلم والمكان الدافىء والطفولة الجميلة والذكريات

· عنوان المجموعة : أطفىء فانوسَ قلبي  

· الكاتب : محمد حبيبي
·  تاريخ النشر : 1424هـ 
· الطبعة الأولى 
· الجهة الناشرة : نادي جيزان الأدبي 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 76 صفحة من الحجم المتوسط 
· عدد النصوص : 31 نصاً    
نحلمُ 

ن ح ل م ، نحلمُ ، ن ح ل م ، نحلمُ 

في الصبحِ نحملُ أحلامَنا لنجفّفها 

وكي لاتطيرَ بعيداً 

نثبّتها بمشابكَ 

المشكبكُ 

محضُ كلام (9)

هكذا يبدأ محمد حبيبي  مجموعته ( أطفىء فانوسَ قلبي ) . وهو يذكّرني بعبارة (أحمد) بطل رواية (أحزان الرماد) لوليد إخلاصي في ردّه على احتجاج زينب (نحن نحلمُ أكثر مما نعيش) . تبدأ المجموعة بحلم جميل وتنتهي بمنام إرادي لعلّه يأتي بحلمٍ آخر جميل : 

حسناً 

هاهنا يستوي أن ترتّبَ مشروعَ نصٍّ ونوم 

إذن 

سوفَ أتركُها الكلمات فقط 

لأنام (67)  
أولاً - تتعاطى نصوص المجموعة مع الحلم ، وتتجنّب الحديث عن الموضوع المعاصر . فالشاعر يسافر بأحلامه إلى طفولة الأنا ، ويقوم بتحويل الذكريات إلى صور فنية تستحضر عالم الطفولة ، والبيت القديم ، والجدران الدافئة ، ورائحة العشب بعد المطر ، وصفاء العلاقات الإنسانية :

آخرَ الليلِ 

تقلِّبُ مقعدَكَ الخشبيَّ 

ينّكِسُهُ نادلٌ لتثاؤبِ يومٍ مملّ 

ذاتُ فوضاكَ نائمةٌ بالسطوح 

حولَ رجليكَ هرسٌ لديدانَ بيضاءَ 

ذات الرطوبةِ 

ذات الغبار 

ستُخلي المكانَ 

وزَغاً يترنَحُ تحتَ حذاء 

عبِقاً تركتْهُ القططُ 

يتصالبُ فوقَ البلاط (61 ) 

ثانياً - يُعتبر المكان أساسيٌ في المجموعة ، وهو مركزٌ لكافة العناصر المكونة للتجربة . فكلما ذُكر جزءٌ منه يستثير لدى الشاعر دلالات كثيرة . ويأخذ المكان دورَه من خلال تأديته للأدوار التالية : استثارة الذكريات ، منح الصورة الفنية أبعادها الحسية ، أعني مساهمته في بناء الفضاء الحسي لها ، منح الصورة البعد الوجداني من خلال ارتباطه بكم هائل من الذكريات ، عرض كافة التفاصيل ضمن حدوده المعلومة . وهو - إلى جانب ذلك - يُساهم في تنشيط الجزئيات وإظهارها ، وتجسيم الصورة . وتنبعُ أهمية المكان أيضاً من خـلال مساهمته في تكوين حالة توحّد بين الأشياء والأحداث التي تتحرّك فيه ، فهناك دائماً علاقة مكانية إنسانية دافئة بين جزئيات الأشياء التي تتشكّل منها التجربة :

ثَمَّ حنينٌ يجدرُ أن نحملَهُ 

ألانبصرَ عريَ الذكرى وقّعها من رحلوا 

مكترثين لأشياءَ كثيرة ، نتعبُ من لصقِ الأوراق 

الجدرانُ جلودٌ ندبغُها 

شهقاتٍ ، فتحاتِ مساميرٍ 

ضحكاتٍ 

عاريةً 

نتركها تنتظر (21)  
ثالثاً - هناك ثلاثة عناصر تشكّل التجربة والقيم الجمالية في المجموعة هي : المكان والطفولة والذكريات ، وعبر التفاعل بين هذه العناصر الثلاثة تتكون مناخات النصوص .  
رابعاً - تُظهر المجموعة توحّداً صوفياً بين أنا الشاعر والطفولة ، فأحياناً لانستطيع التمييز بين الشاعر والطفل . ونتساءل : هل الذي يعبر هو الشاعر أم الطفل . ويبدو ذلك من خلال محاكاة الشاعر للفعل الطفولي ومقاربته واستحضاره حتى بدت النصوص بعامة مجموعة من التداعيات عن الطفولة . 
خامساً - يقدّم الشاعر نصوصه عبر مجموعة من اللوحات التشكلية المفعمة برائحة الطفولة والمكان والأسرة . ومما ساهم في قوّة الصورة التشكيل الصوتي الذي أخذ مساراً هادئاً ينسجم وذكريات الطفولة ، والمهارة العالية في بنائها 

تلكَ الشقّةُ ضيّقةٌ جداً 

لم نتخيّل أن تستوعبَ كلَّ السنواتِ العشرْ 

أن تفرشَ كلّ زواياها ردهاتٍ فارهةٍ للحب 

سنواتٍ وهي تُراقبُ ، لم تتطفّلْ 

حتى استقبلنا أوّلَ عصفورينِ 

انتبهتْ جنباتُ الشقّةِ صارتْ 

تتوسّعُ / أكثر أكثر (13) 

وقد كانت ذكريات الطفولة مرتبطة بالفرح والمرارة معاً . 

سادساً - قدّم الشاعر التشكيل الفني من خلال الصورة الموقف أو الصورة المشهد التي تعتمد على التكثيف والمفارقة ، وعنصر الزمن الذي عمّق فضاءها وأعطاها أبعاداً إضافية : 

لم نجرؤ يوماً أن نبتلعَ البذرات 

كنا نخشى أن تَنْبتَ داخلَنا الأشجار (24) 

ومما دعم من فاعلية الصورة أيضاً عناوينها القصيرة التي لم تكن تتجاوز كلمة واحدة . والصورة لاتتوقّف عن الحدود الضيقة للمكان الحسي ، فأحياناً يتسّع فضاؤها كثيراً فيخرج من المكان الضيق إلى مساحاتٍ أرحب : 

بجعُ السدِّ 

قاومَ وحلَ بحيرته 

غيرَ مكترثٍ ، مايزالُ قبيلَ الغـروبِ يهاجرُ 

فوقَ سماء البيوتِ 

وصمتِ الحقولِ مجفَّفةً من غناء الصغار 

بجعُ البحيرة يخفقُ حيرتَهُ 

ينثرُ ريشاتِه 

زغباً موحِلاً ليسَ تدعكُهُ الكلمات (50 )  
وما دعم الصورة الفنية أيضاً انفتاحَها على أسلوب القص ، والشاعر غالباً - في هذه الحالة - مايقابل بين زمنين . وهذا يُعطيه فسحة كبيرة لكي يحكي ويعبّر ويُخرج المكبوت الجميل ، لعلّ الأنا المنكسرة تتوازن : 

كنتُ أدفعها للشقاوةِ دوماً 

لننتصفَ الصفعات 

ترافقني للدكاكين حيثُ أمطُّ لها النصفَ 

من علكةِ المستكى 

وأعلِّمُها كيفَ تجلو 

البقايا بركنِ الجداْر 

وقتَ يكفُّ غبارُ القرى 

مثلَ لصّينِ نظراتنا ترتمي 

لقروشٍ تُطِلُّ 

لاأسامحَها حين تقضمُ مرسمتي الفِكسَ 

مع أطفالها أقبلتْ 

كغريبين صافحتها (40 )  
سابعاً - سعى الشاعر إلى أنسنة المكان . والمكان في المجموعة ليس مجرّد كُتَل صامتة ، بل هو أطفال ودراجات وحب وخضرة وجدران تحنو ( أضلاعُ الشقّةِ / كانت تتكّسر 16) . لقد سعى الشاعر إلى تشخيص الأشياء وأنسنتها : الجدران والدولاب وخشبات الصندوق والشاي والسرير: 

ديوانٌ تقرؤهُ الظلمهْ 

أنفاسُ صفيري المسّارعةُ 

تهبطُ تهبطُ 

شرشفُ شعرٍ يتفرّشُ نصفَ سريرٍ 

شغبٌ يهجعُ بطفولةِ مملكةٍ نعستْ 

أفكارُ صغيري الرطبةِ 

أقرؤها الآن 

من تحتي تتسرّبُ بمأمنْ 

فرحتُهُ 

بالمكتبِ ذي الأدراجِ المنـزلقة 

بسريرِ الأطفالِ بمرتبةِ الإسفنجِ 

الدولاب الزاهي بالألوان 

هل كانت مثلي 

يومَ انتزعَ أبي خشباتِ صناديقِ الشاي 

ليسمّرَ دولابي الأول (19) 

وعلى هذا المنوال يقول أيضاً : 

تزهرُ الدارُ وحشتَها 

كلُّ ركنٍ يطقطقُ 

فيه حنين 

لأنفاسِهم تترنّحُ 

فوقَ البلاط 

علّقوا ضجّةً بالجدار 

تلوّحُ من غبرةٍ 

في المرايا (35 )
ثامناً - لقد قاد اهتمام الشاعر بالطفولة إلى التركيز على ما هو جزئي ويومي فيها ، والابتعاد عن الشعارات الكبيرة والخطابية الرنانة التي نعهدها في الخطاب الشعري التقليدي : 

غبشةً برحةُ البئرِ 

توقظُ أعشاشها 

تتلصّصُ عبرَ الدّلاء " الطريقُ التي تتراقصُ 

من لمعانِ الجرارِ صبايا يُبلّلْنَنا بضفائرَ 

تُشعلُ فِتنتَنا لنُصاكعَ فخّارهُنَّ 

تورّدُ وجناتِهِنَّ 

يُرجّمننا بهشيمِ الجدار" وسطَها برحةُ البئرِ مردومةً 

تلمعُ زرقةُ لوحتها شاهدهْ (56)  

تاسعاً – (الطفولية) سمة أساسية في المجموعة . وقد تمثّلت ليس - فقط - في العودة إلى الماضي الطفولي ، وإنما في التعبـير البسيط ، والمفارقة ، والدهشة في التعامل مع الأشياء ، وبخاصّة أشياء المكان : الجدار ، والحديقة ، والجرار ، والليمون ، والسرير ، وقراءة هذه الأشياء على أنها جزءٌ من الذات . فكما الطفل لايستطيع التمييز بين ذاته وبين الأشياء التي تحيط به ، كذلك فعل الشاعر من خلال تقديم حالة اندماج شبه كلّي بينه وبين جزئيات المكان . إن الشاعر المبدع هو طفلٌ كبير ، وحين لايكون لهذا الطفل مكانٌ لدى الشاعر يموت الشعر ويتحول الشاعر إلى ناقد أو فيلسوف سوى أن يظلَّ شاعراً : 

لم تكنْ محضَ أخشابٍ 

تلكَ الجنازةُ 

نثاراتُ ريشٍ ترفُّ 

مراكبُ طافية 

تلكَ حكمةُ جدّي 

تُحسُّ وداعتَها 

وحشةُ الميتين( 52) 

ويقول أيضاً : 

للعطورِ غواياتها 

عطرُكِ محضُ جنون 

ولكنّ قنينةَ الياسمين القديمة 

مسروقةٌ من حقيبةِ أمّكِ 

وهي تعطّرُ أولى الرسائل (45) 

وقد دعم كل ذلك أن جميع النصوص دون اسثناء يتحد فيها البعدان الوجداني والتعبيري .
عاشراً - جسّدت المجموعة قيمتين جماليتين هما الجميل والتراجيدي . فأما قيمة الجميل فبدَتْ في أشياء المكان والارتباط الحميمي بالماضي . وتجسّدت على الصعيد الحسي من خـلال البيت القديم الذي أنطقَ الشاعر جدرانَه وحديقته وكافة أشيائه ، ومن خلال براءة الطفولة الجميلة ، والعلاقات الأسرية التي تفوحُ منها رائحة الحـب ، والفرح ، والصفاء ، والبساطة ، والعمق الوجداني . وقد عبّر الشاعر من خلال هذه القيمة عن رؤياه ، وطرحها بديلاً لقبح الواقع . وقد هيمنت مساحة الجميل على مساحة التراجيدي . أما قيمة التراجيدي فتمثّلت في الخوف من سقوط هذا الجميل أو موته : 

صغيرينِ 

أكبُرها 

درفةُ البابِ حانيةٌ 

والجدارُ الصغيرُ 

ارتخى لشُعاعٍ كسولٍ 

أصابعُهُ حفرتْ غَيرتـي ، إذ تحفُّ بغُرَّتِها 

تتطاولُ فوقَ رؤوسِ أصابعَها 

ثوبُها المتورِّدُ تجهدُ فـي شدِّهِ 

جهةَ الصدرِ ، حشوَ المناديلِ ، يظهرُ 

آهٍ 

كم أنتِ فاتنةٌ وشقيّة (41 )  

حادي عشر - لم تتخذ الأنا موقفاً مباشراً من الموضوع ولم تتحدّث عنه ، ولكنها كانت من خلال عودتها إلى الطفولة والتمسّك بها وتركيزها على ألفة المكان والأشياء الصغيرة تعبّر عن موقف مناهض للعصر , وتبدو (الرؤية) في الخوف الذي ظل يشكّل الخلفية الأساسية لجميع النصوص . فالخوف هو الذي يدفع الشاعر للعودة إلى الماضي ، ورغبته في التمسّك بالماضي هو الذي يجعله خائفاً من أن يفقده . إن الاتجاه نحو الذات وأشيائها الجزئية ، والاتجاه نحو الماضي الجميل هو رفض للواقع الموضوعي وبحثٌ عن الطمأنينة . وقد تجسّدت (الرؤيا) من خلال البحث عن الأمان والدفْ الأسري والعفوية والمكان الآمن ، والحب ، والبيت القديم ، والذكريات ، والهدوء . ولايمكن عزل المكان عن بناء الرؤيا . لقد هيمنت الرؤيا على الرؤية : 

هذا البيتُ 

أخفُّ ضجيجاً ، إذ ليس له جيرانْ 

أو ضوضاءُ فضولٍ تتلصّصُ (17) 

إن الرؤيا تبدأ من الأسرة وما فيها من تفاصيل جزئية : 

خذوا كلّ شيء 

فقط 

اتركوها كشاهدةٍ 

لمبةُ القاز (29) 

وقد استخدم الشاعر أشياء المكان مرايا لرسمِ حدود الرؤيا ، والتعبير عن الرؤية . 
ثاني عشر : جاء المعجم الشعري الذي اُشتقت مفرداتهُ من الذكريات والطفولة والأنا ليُغني فضاءات النصوص . والملاحظ على مفردات هذا المعجم عدم التنوّع والانزياح . ولكن الدفء ، والأنسنة التي ميّزت نصوص المجموعة ، وربط هذه المفردات بالذكريات والطفولة جعل منها ذات طابع مميّز ، وقلّل من أهمية التنوّع والانزياح الذين تفتقدهما . من ذلك مثلاً : جدران ، بيت ، سرير ، أطفال ، عشب ، حديقة ، عشّ ، أغصان ، قمر ، بيوت الطين ، ، عصفور ، الطفولة ، الندى ، إبريق الشاي ، عنبر ، الدفء ، البخور ، المبخرة ، البلاط ، الغبرة ، المرايا ، الخزانة ، حوض الزهور ، شراشف ، مزاريب ، قنينة الياسمين القديمة ، لمبة القاز ، خدود القرى ، البجع ، البحيرة ، الحقول ، الجرار ، الليمون ، الدلاء ، اللبن ، البئر ، النخيل ، السطح .... 
ثالث عشر : اختم هذه الوقفة مع المجموعة بنص يعبّر عن كل ماذكرت : 

لائذاً بطعونِ الهواءِ 

أُطِلُّ من السطحِ 

تبدو البيوتاتُ حاضنةً بؤسَها 

كلصوصٍ تشفُّ طفولتهم نائمين 

الشوارعُ مغسولةٌ باصفرارِ مصابيحِها 

وكزوجينِ يغتصبانِ هدوءاً مباغتْ 

نصوصٍ ترتّبُ ميتاتها 

أنقّي 

هدوءاً أخيرْ (64)  
خلاصة الكلام : هناك خصوصية في عالم الشاعر محمد حبيبي ، ولاأدري لماذا هذا المرّة لم أستطع أن أكون حيادياً مع المجموعة ، بل كنتُ منحازاً إليها ، فقد استطاع الشاعر أن ينمذجَ تجربته ويعمّمها ، وأن يجعلني أشاركه التجربة بكل ما استثارته من ذكريات جميلة نتمنى أن تتحقّق ، أو تُستعاد . 

مقتطعات الرنين

لشريف بُقنة الشهراني
الأنا مركزُ العالم 

والذات أساسُ الرؤية والرؤيا والتشكيل والقيم الجمالية
· عنوان المجموعة : مقتطعات الزنين

· الكاتب : شريف بقنة الشهراني
·  تاريخ النشر : 2004م
· الطبعة الأولى 
· الجهة الناشرة : المؤسسة العربية للدراسات والنشر ، بيروت 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 168 صفحة من الحجم المتوسط 
· عدد النصوص : 34 نصاً    
في مجموعة ( مقتطعات الرنين ) لشريف بقنة الشهراني سعيٌ للخروج على خيمة العلاقات العمودية في الشعر التقليدي وتشكيل علاقات لغوية جديدة . في المجموعة تصبح الذات أساس الرؤية والرؤيا والتشكيل والقيم الجمالية . وهي صاحبة المبادرة في بناء عالم جديد ومناخات جديدة .

ولبيان ذلك نسجّل الملاحظات التالية :  

أولاً :هناك غزارة في المفردات والجمل غير التامة على حساب التركيب المألوف في النص العربي ، أعني أننا تعودنا في الشعر أن نواجه جملاً شعرية ذات تراكيب تامة تعتمد على نظام الجملة العربي : فعل وفاعل أو مبتدأ وخبر ولواحق ، والهدف من ذلك تقديم عبارة تؤدي معنى محدداً . مانجده في مجموعة بوقنة قلباً لهذا القاعدة ، فهناك جمل غير تامة تتالى بغزارة ، وهناك أيضاً أعداد هائلة من المفردات التي تتحرك خارج إطار الجملة التامة المألوفة ترِد في أغلب النصوص مشحونة بدفق وجداني . ومن يقرأ المجموعة يحس أحياناً بعدم وجود ترابط عضوي بين الجمل السابقة والجمل اللاحقة أو كأنها تتحرّك في فراغ خارج إطار السياق . لقد قدّم الشاعر من خلال ذلك صوراً غير ناجزة تحتاج إلى جهد الملتقي للمشاركة في صياغتها ، وأعتقد أن هذا النوع مـن التعبير والتصوير يدخل في جوهر الإبداع الفني ، إذ ليس من مهمة الفنان الـذي يرسم لوحة أو يشكّل مشهداً أن يقدّمه ناجزاً ، وهو إن فعل ذلك لن يستطيع نمذجة تجربته الفنية ومن ثَمّ نمذجتها ، أي لن يستطيع القارىء إسقاط هذه التجربة على ذاته . ولعل هذا هو الفارق بين الصورة الناجزة في الشريط السينمائي أو شريط الصورة المرئية وبين هذا النوع من الكتابة الأدبية . ومن أمثلة الجانب الأول المتعلّق بالمفردات قـول الكاتب : 

صفيرٌ ، ضـوءٌ أسـودُ ، ورائحةُ أمعاء 

روثٌ ، وإبطٌ يغتصب (105) 

ومن ذلك أيضـاً : 

عورةٌ وعورةٌ 

وعورةٌ 

رائحةٌ ، وخجل 

ذكرٌ ، وأنثى ...) 

وكذلـك قوله : 

جوعٌ ، فضلاتٌ ، عُريٌ ، احتكاكٌ ، رُكبةٌ تتسلخُ مـع فروةِ 

الرأسِ ، صقيعٌ (143) 

ويقول في الجانب الثاني المتعلّق بالجمل غير التامة : 

عشقَ الصبرَ 

متفحمٌ عجيب 

ثَمّةَ طيبةٌ باقيةٌ في قصعةِ جليده 

فهو يوسوسُ على الأقل 

الوسواسُ عن هذه القطيعة 

أن يكونَ شيءٌ فاتـَهُ عندهم (118) 

وقوله : 

السأمُ نعمةٌ 

كوقودِ سعادة عند التوهّج 

دحرِجْ هذه البلونة المثقوبة ناحية السلة المشبكة 

قوتُ الأراملِ الثكالى عند القُمامةِ ، يتربعون 

فلقد كُسِرَ الكتِفُ 

إلى القلبِ من الوراءِ يقشعُ 

كآبةُ الثالثةِ والعشرين (159)  

وأيضاً : 

مخلبٌ كانت فيهِ أمي بالأغلال 

اقتلعُ رأسي وأقذفُ به في الهرم (142) 

وهذه الميزة تغطي كافة نصوص المجموعة . 

ثانياً :تغليب المفردة على الفعل ، فالفعل للحركة والمفردة للثبات ، وكأن الشاعر يريد تثبيت حالة راهنـة في الواقع ، إلى جانب أنه غير مقتنع بإمكانية تغييره . وهذا من قبيل الحكم غير المباشر على قبح عناصر الرؤية : الموضوع والذات ، الأنا والعالم ، الفرد والمجتمع ، والخلل الذي يتشكّل بينهما . يقول : 

أملٌ عندَ مشرّدِ عارٍ 

إمبرطورُ بقاءٍ نبيل 

الوقتُ الإكراهُ الأوحدُ 

يمتثلونَ له بالمتعةِ ، أسهلُها الشهوةُ المكتسبة 

أحمقُها 

متعةُ العقلِ وضربِ الرأسِ (110 )   

ثالثاً :التنوّع في المفردات . وهذه ميزة تُحسب للعمل من الوجهة النظرية ، لكن استخدام الشاعر لبعض المفردات الغريبة أو غير المألوفة أو التي يقل استخدامها أو تدولها هو الذي قلّل من أهمية التنوّع لديه . والمشكلة برأيي ليست في غرابة المفردات وإنما في عدم قدرة الشاعر - في أغلب الأحيان - على توظيفها أو استثمارها فنياً . يقول : 

براءةُ القيحِ من خبثِ فتيةِ الشيطانِ الصعاليك 

أخجلُ أن أشهدَ مخاضةَ المضني في سوائلي 

الضرورةُ تنضغطُ على حنجرتي فأبشمُ بهيمةً جيفةً 

أنها الهيكُ 

الهيكلُ المغروسُ بتشبّثٍ مقزّزٍ منذُ أولِ آهةٍ لآدم (19)   
رابعاً :الرمزية والانزياح . وفي هذا الجانب وأمام العدد الهائل من المفردات المتنوعة والغربية والتراكيب غير الناجزة يجاور الشاعر بين مفردات لايمكن الجمع بينها على سبيل السياق المألوف ، ويتعدّى هذا الأمر المفردات إلى التراكيب التي تتالى دون رابط منطقي بينها . وهذا مما يُحسب للعمل ؛ فالشعر يعني كسرَ المألوف من خلال بناء علاقات غير منطقية أو مألوفة بين المفردات والتراكيب . وهذه الميزة تؤدّي إلى ميزة أخرى تتمثّل في كسر الحدود الفاصلة بين دلالات الكلمات ، فلم تعد المفردات الخاصّة بالإنسان خاصة به ، وكذلك الخاصة بالصحراء خاصة بها ؛ أعني لقد اعتمد الشاعر لتاكيد ذلك على تبادل وظائف دلالات المفردات عن طريق العلاقات الرمزية ، والمجاز ، والانزياح في الدلالة . ولابد من الإشارة إلى أن الشاعر يبالغُ أحياناً في هذا الجانب ، فتخرج العبارة من الشكل الفني الجميل إلى الشكل الفني القبيح . ويمكن إضافة المفارقة إلى ميزتي الانزياح والرمزية ؛ فالشاعر يمهّد - أحياناً في بداية النص أو خلاله - بشيء فنتوقع الشيء الذي يتلوه ، ثم يأتي بشيء آخر غير متوقع ، وقد لايكون له علاقة بما سبقه . وهو ينجح أحيانا ًولاينجح في أحايين كثيرة . وأعتقد أن هذا الأمرَ عائد إلى حدائة تجربة الشاعر في الكتابة .  
خامساً:ندرة اسـتخدام أدوات الربط في النصوص ، مما يؤدي إلى تدفق التراكيب وتراصّها . وهذه الميزة تأتي خلاصة طبيعية للميزات السابقة الغزارة في المفردات والتراكيب القصيرة والرمزية .  
سادساً : غزارة الصور الجزئية وتتاليها إلى درجة أنها أحياناً تُتعِبُ المتلقي وتُشعره بالضجر من اللهاث وراءها وتنقل التشكيل الفني أحياناً إلى حالة ذهنية خالصة .  
سابعاً :هناك أحياناً دادائية في تقديم التراكيب والجمع بين المفردات ، وسيولة لفظية نافرة من سياقاتها ، إذ يبدو أن الشاعر يكتب النص مرّة واحدة ، وهذا يؤدي إلى ركاكة في التركيب ، ومن ثم في الصورة وتجسيد الحالة . فالصورة الفنية الناجحة إما أن تستثير الإحساس أو العقل أو كلاهما . والصورة عند بوقنة أحياناً لاتستثيرشيئاً بسبب المبالغة والإسراف . والخيال يكون في مثل هذا النوع من التصوير ضعيفاً مسطّحاً يفقد قدرته على تركيب صورة فنية ناجحة . إلى جانب أن هذا يؤدي إلى الإبهام وانغلاق النص على نفسه ، من ذلك مثلاً :

براءةُ القيحِ من خُبثِ فتيةِ الشيطان الصعاليك 

أخجلُ أن أشهدَ مخاضَهُ المُضني في سوائلي 

الضرورةُ تنضغطُ على حنجرتي فأبشمُ بهيمةً جيفة

إنها الهيكلُ المغروسُ بتشبّثٍ مُقزّزٍ منذُ أوّلِ آهةِ آدم 

أخشاها لاحتراقها صفعَ القفا 

سجّادةٌ 

وإن كان عليها نقوشُ أساطير كونية متعرّجة 

لكنها تبقى مستويةً تحتَ القدمِ الصغيرةِ 

عندما أقفُ فلا أترنّحُ 

لاأطلبُ الكثيرَ ... أسألُ الرضى فقط (19) 

ومن النتائج المترتبة على دادائية التعبير كثرة التضاد المفتعل ، والقطع فـي بعض الجمل ، والعناوين المبهمة ، وكل هذا يعكس أحياناً حالة عبثية تعبّر عنها الذات في تصادمها مع العالم .  

ثامناً :تتحّد - في الأنا الفاعلة - الرؤيةُ والرؤيا والقيم الجمالية والتشكيل . والأنا هي مصدر لها جميعاً ، لذلك لانستطيع أحياناً أن نميّز بين الرؤية والرؤيا أو بين هذه القيمة والقيمة الأخرى .أعني أن الأنا تتسع لتشمل كل شيء . وكل شيء خارج الأنا مرهون بها ، يبدأ منها ، وينتهي إليها . 
خلاصة القول : مجموعة ( مقتطعات الرنين ) عبارة عن حقل ألغام واسع ، غير مأمون يتوقّع القارىء وهو فيه أن يصطدم في أية لحظة بلغم أو أكثر . ويعبّر عن ذلك الخروج على المألوف ، والتنوّع في المفردات ، والتراكيب غير الناجزة ، والرمزية ، والانزياح والمفارقة ، واغتصاب اللغة . وعلى الرغم مما لنا من مآخذ على المجموعة فإن (شريف بوقنة) طاقـة شعرية كبيرة ، ولكنها تحتاج إلى وقت لكي تنضج ، وإلى رعاية لكي تُسثمر . وهذا مانتوقعه في نتاجه الجديد . 
الغزالة تشربُ صورتها

لعلي الحازمي

(سحر الكيمياء والوحدة من خلال التنوّع)

· عنوان المجموعة : الغزالة تشربُ صورتها 

· الكاتب : علي الحازمي
·  تاريخ النشر : 2004م
· الطبعة الأولى 
· الجهة الناشرة : 
· المادة : شعر 
· عدد الصفحات : 88
· عدد النصوص : 15 نصّاً 

‏‏‏
حين تبذرُنا شمسُ آب 

على أولِ الحقلِ مابينَ رمّانتينِ وتنأى بعيداً 

تصيرُ دروبُ سماواتِنا فضّةً للأناشيدِ 

 تأخذُنا من يدينا إلى أوّلِ العمرِ 

في عسلِ النحلِ ، نمضي إليه 

نُلامسُ سِدرَ عذوبتهِ في خطانا الصغيرةِ 

كم نظلُّ نراقبُ خلفَ البعيدِ 

فراشاتِ أرواحِنا 

وهي تصعدُ فوقَ هديلِ الحمامْ (12)  

لاأدري لماذا - وأنا أقرأ مجموعة علي الحازمي ( الغزالة تشربُ صورتها ) - كانت تتوارد إلى ذهني بإلحاح أسماء : زوربا ، ولوركا ، والأميرة ذات الهمة ، ورياض الصالح الحسين ، وزكريا المرسلّي ، وشكيبة ؟  الأنّ البحث عن الحرية والنقاء والطموح هو ديدن هؤلاء ؟ أم أن الرغبة في الانطلاق نحو فضاء أرحب ، وتجاوز ماهو مألوف هو الحلم الذي كان يجمعهم معاً ؟ أم أن كل هـذه وتلك كانت تشكّل هاجسهم نحو البحث عن الزمن المفقود ؟ حين قرأت مجموعة علي الحازمي استفزّتني تكويناتها ، وانتابتني رغبة قوية بالانطلاق والسمو ، أحسستُ بمتعة غامرة لاأدري كنهَها ، وإن كان يشوبها شيءٌ من القلق ، ودارت في ذهني أسئلة لاتكاد تنتهي . إن الإبداع الحقيقي هو الذي ينتزع من أنفسنا الخوف ، وينظّف أرواحَنا من التوجّس ، ويشعرنا بإنسانيتنا ، ويجعلنا نفرح كالأطفال .  وسوف استعرض مسوّغات هذا الإحساس في النقاط التالية : 

أولاُ - : إن أول ما يلفت النظر فـي المجموعة (الكيمياء) التي شكّلها الشاعر بين عناصر الطبيعة ، ومفردات الإنسان ، ومفاهيم الحب والحرية والجمال . ويمكن التأكيد - من خلال ذلك - أنه لاتوجد حدود فاصلة في المجموعة بين هذه الأشياء ، فأولاً هناك علاقة توحّد واندماج بين كافة العناصر المكوّنة للحالة الشعرية ، وهناك ثانياً تبادل وانفتاح غير مقيد بين سماتها وما يتفرّع منها ، ونحنُ ثالثاً - ونتيجة لهذه الكيمياء - أمام تكوينات جديدة ، ومناخات ما كان لها أن تكون إلا من خلال تلك الكيمياء . وقد نتج عن ذلك تفرّدٌ في صياغة الصورة الفنية ، فقد استغلَّ الشاعر عناصر الطبيعة بمساحاتها الواسعة ووظّفها في بناء شعرية النص . ومن المكونات التي شَكّلتْ فضاءَ الصورة : الاتساع المكاني ، والتأكيد على تحسيس المعنوي والمجرد ، والتشخيص ، والأنسنة ، والوحدة من خلال التنوّع ، والرومانسية ، وصفاء المشهد ، ونقاء العلاقة . ومما دعم بنية الصورة وأغنى مناخها إلى جانب كل ذلك (التناص) مع التراث الشعبي ، كقوله حين تغفو سنابلُ أرواحنِا 

في هزيعِ سريرتِها القرويِّ 

يجيءُ هواكِ الجنوبيُّ مزدحماً 

بالمواويلِ والأغنياتِ القريبةِ 

من تعبـي

كان طيفُكِ يبذرنُي في الحقولِ 

كحبةِ قمحٍ تُفتّقُ وجهَ الترابِ 

لِـتُفصِحَ عن حُرقةٍ كامنةْ 

تعبنا كما الحبِّ يا عائشةْ (32) 

        ومن التناص وضمن هذا المناخ الشعبي قوله أيضاً :

كلما ابتعدتْ بأعيننا 

أناشيدُ الحصادِ وغادرتْ 

مع حبّةِ القمحِ الأخيرةِ بالغِلال 

عاد الحمامُ إلى مشارفِ بيتِنا الطينيِّ ، وانهمرَ الهديلُ على سهولِ الصمتِ 

في دمِنا تراتيلاً تواربُ غُربةَ الناياتِِ 

في رئةِ القصيدةِ حينَ تكتبُنا (54)  

ثانياً - : لم يتطرق الشاعر في (حقل الرؤية) إلى الموضوع / الطرف الآخـر الموازي للأنا ، ولكن أثره كان بائناً من خـلال تركيزه على تجسيد غربة الفرد ، ورداءة الماضي ، وغموض المستقبل ، يقول ل

لم ننتبهْ 

لذبولِ خطوتِنا على الصلصالِ 

أغوتنا الغزالةُ حين فرّتْ من قوائمها 

لتبلغَ فضّةَ الأوقاتِ في غدِنا الشريد 

لم نختلفْ عن أمسِ غربتِنا كثيراً 

بل تغيّرَ صوتُنا في الظلِ مذ نَبَتَ الكلامُ 

على حوافِ الصمتِ 

في دمِنا المجفّفِ بالسؤال 

هل تكتبُ الدنيا 

ولادتَنا من الماضي 

هل كان يكفي 

أن نظلَّ على مسافةِ شارعٍ 

من روحِنا 

ألم يكن للعمر بابٌ آخرٌ لنحيدَ 

عن غدهِ المريض (27) 

        ولابد من الإشارة إلى أنه من الأمور التي عزّزت من اغتراب الفرد في المجموعة وأكّدت أن الثقل في الرؤية ارتكز على الفرد (المساحةُ الجغرافية) المتسعة التي حاز عليها دون العناصر الأخرى ، و(مركزيتُه) بالنسبة إلى الفضاء الدلالي ، و(عناوينُ أغلب النصوص) التي جاءت على النحو التالي : (مفصل وقتنا الوحشي ، تبذرنا شمسُ آب ، الغزالة تشربُ صورتها ، نخلةٌ تسندُ العمر ، غصنٌ وحيدٌ للغناء ، جانحٌ للمخيلة ، حين تصاحبين الناي ، ، ليلٌ ممكن ، للريحِ خيلُ صباكِ ، نبلّلُ أقدامنا بالحديث - تذهبين إلى روحِكِ ) . 

ثالثاً - : أما الرؤيا فتجسّدت مـن خلال (التوحد الصوفي بالمرأة) الذي جعل كل شيء ما عداها لا أهمية له . ولعل هذا المفهوم للرؤيا وهذا السياق الذي طُرحت من خلاله ردُّ فعلٍ طبيعي على صورة الفرد ( المأزوم ) في الرؤية . فالملاذُ الطبيعي للمأزق الاجتماعي والروحي للفرد هو المرأة ، بل إن قوّة الأزمة التي جسّدتها النصوص للفرد كانت وراء البحث ليس عن المرأة بوصفها كذلك فحسب ، وإنما للتوحد فيها . فهي مصدر الدفء والحنان والحماية . إن المجموعة من خلال هذا السياق تستنفرُ عبر اللاوعي ( الإحساسَ الطفولي البعيد ) ، وتؤكد رغبة الفرد في العودة إلى رحم الأم . فهو الوحيد المكان الوحيد الذي يحميه من الخوف ، ويُشعره بالتوازن ، ويجعله خارج التناقضات التي أتعبته وأنهكت روحه ، وهو أيضاً يعبّر عن موقفه الساخط من الواقع المرّ . يقول : 

لاليلَ بعدَ مساءِ عينيكِ 

يستحقُّ الاعتناءْ 

لادربَ بعدَ حَمامِ روحِكِ 

قابلٌ للاقتفاء 

إني أحبكِ 

عاودي بسطَ الحنينِ 

على مفارشِ ليلنا الآتي 

إذا حطَّ الزمانُ رحالَهُ 

بيني وبينكِ (65) 

ويقول أيضاً ضمن هذا المناخ 

لأني أحبّكِ 

أكثرَ من أي وقتٍ مضى 

أستجيبُ لخطوِ الغزالِ علـى ظلّكِ 

خلاخيلُكِ 

تستحثُّ جيادَ انتظاري المؤجّلِ 

في هدأةِِ الوقتِ (19)  

        ومما يجمع بين النصين السابقين قولُه في موقع آخر مؤكداً حالة التصوف هذه : 

ليسَ يجمعنا إذاً  

غيرُ التصالحِ في وريدينِ 

استجاباً للمضيِّ مع الحياةْ (55)  

وقد ساهمت عدةُ أمور أساسية في إظهار مشهد الرؤيا وتشكيله وحضوره ، ومن ثم تأثيره ، أولها (حضور الطبيعة) و(مفهوما الحرية والحب) ، وثانيها (المعجم الشعري) الذي جاءت مفرداته على هذا النحو : ( شمس ، ظهيرة ، حقـول ، غزالة ، يباب ، سنابل ، فصول ، حمائم ، ريش ، مساء ، سـماء ، قرى ، رياحين ، الشيح ، الظِّلال ، نجمة ، زهرة ، أغصان ، نخل ، خضرة ، صباح ، سواحل ، دروب ، صهيل ، جوانح ، نبع ، موج ، شـراع ، مراكب ، شواطىء ، شتاء ، طحالب ، فَرَاش ، غزال ، يمامة ، ناي ، سعف ) ، وثالثها الإلحاح المستمر في كافة النصوص دون استثناء على (العبارات الرمزية) ، من ذلك (شجر الليل ،  ساحل العمر ، درب النخيل يلوح ، صفصافة النجوى ، غصن الاشتهاء ، صمت الرخام ، نافذة الكلام ، جسم السرير ، حمام الروح ، ليلُ القصيدة مالحٌ ، تعبُ الزمّرد ، أزهار صدركِ ، ورد الكلام ، الفرح المجنح ، شجر الوقت ، جناح القوائم ، كفوف التلال ، فضة الماء ، وحل الأيام ، بساط الروح ، نهرُ حرائق الماضي ، ريش الحقـول ، يحـرثُ الوقتُ أرواحنا ، جسد الماء  ، ريش القصيدة ، غصن القلب ) . 

نلاحظ مما سبق أن (كيمياء اللغة) كانت العنصر الأبرز في تحريك مفاصل النصوص وصياغتها جمالياً ، وكانت أيضاً وراء إنتاج مجموعة من القيم الجمالية التي شكّلت البعد الآخر للمجموعة ، وخلاصة مايرمي إليه الشاعر ويرغب في بقائه لدى المتلقي ، إلى جانب التخييل والرمز . وقد جسّدت المجموعة بناءً على ذلك قيمتين جماليتين هما : الجميل والتراجيدي . 
أولاً – قيمة الجميل : تشكّلتْ هذه القيمة في النصوص من مجموعةٍ من العناصر أولها (المرأة) بوصفها كياناً مركزياً مستقلاً ، وثانيها (العلاقة الصوفية بالمرأة) ، وثالثها (العلاقة الحميمية بين عناصر الطبيعة من جهـة وبينها وبين عناصر الإنسان من جهة أخرى) ، ورابعها (التنوع في عناصر الصورة) ، وخامسها (الرومانسية الشفافة) . وقد قُدّمَ الجميلُ عبر طرفيه الحسي والروحي بشكل متواز من جهة ومتفاعل من جهة أحرى . وهذا ما يدفعنا إلى القول : إن الشاعر الحازمي يسعى إلى تقديم مفهوم الكمال من خلال الجميل ، حيث أضاف إلى طرفيه الحسي والروحي الحريـةَ ونقاءَ الطبيعة والوحدة من خلال التنوّع والشفافية . يقول : 

حينما تنثرينَ ضفائرَ شعرِكِ 

قربَ الينابيعِ تُزهرُ روحُكِ 

في خصلةِ الماءِ ريحانةً من هديلِ الغواية 

لم يدمْ غيرُ طيفِ هواكِ المجنّحِ مختمراً 

بفصولِ الشيحِ خلفَ الظلالِ 

كم تظلُّ الشجيراتُ مسحورةً 

بالنشيدِ المذابِ على صمتها 

وأنتِ تُطيلينَ هواكِ الأخيرِ 

على مسمعٍ من عيونِ القُرى (72) 

وعن العلاقة الحميمية والتوحد الصوفي بالمرأة والسعي إلى السمو بالجميل إلى مرتبة الكمال قوله : 

ليس في العمرِ متّسعٌ 

كي نسيرَ على ضفّتينِ 

ولن نتمكنَ من سردِ سيرِتنا 

في كتابينِ منفصلينِ 

عن الوقتِ والروحِ 

وليسَ لنا من خيارٍ أخيرٍ 

سوى أن نحتبىءَ 

في جسدين 

فلابدَّ لي أن أكونَكِ أنتِ 

ولابدَّ من أن تكوني أنا (15) 

ثانياً - : قيمة التراجيدي : تشكّلت هذه القيمة من عدم قدرة الفرد على تحقيق الحلم الأبرز له وهو الاندماج بالمرأة ، والخلل هنا ينبع من الشلل التام في عدم قدرة الفرد على فعل شيء . فالحلم في الرؤيا ألا تبقى العلاقة متوازية ، والحياة لايمكن أن تكون دون كسر هذا التوازي ، وفي المقابل فإن الواقع في الرؤية عدوٌّ لذلك ، ولعل هذا التناقض هو السبب في طغيان الشعور المأساوي وبروزه كطرف مقابل للجميل . وقد ساهم التناص مع حياة الشاعر الأسباني لوركا في تعميق الهوة بين التراجيدي والجميل ، ونقلِه للتراجيدي من مفهومٍ مجرد إلى حالة فنية جسّدتها شعرية الصورة الفنية ، يقول : 

حبُّكِ 

كسائرِ الغرباءِ يولدُ من نهايةِ حلمِهِ 

يظلُّ يودِّعُ بين ريشِ يمامتين 

رسائلاً من شعرِ لوركا 

في لياليه الأخيرة 

الآن يغدو متعباً مثلي 

ويبدو عاجزاً عن نفسِهِ 

عن حلمهِ فيَّ وعنّي 

ليغادرَ الدنيا على قدمِ 

تسيرُ لوحلِ خيبتها 

ونهرُ حرائق الماضي إلى غدهِ يسيلُ (24)  

ويؤكد الشاعر في النص التالي خيبة أمله بالموضوع / الطرف الآخر في المعادلة : كيفَ نحيا على ضفّةٍ تتآكلُ من تحتِنا 

والحمامُ يغادرُ من ردهاتِ 

هوانا المجنَّحِ في باحةِ الدارْ 

خفيفاً كظّلكِ راحَ الحمامُ 

يرفُّ على سُدرةِ الحزنِ في ريشِهِ 

كان يحملُ اسمي واسمَكِ 

بين جناحيهِ ترتيلةٌ من هديلٍ أخيرٍ 

وينأى إلى ضفّةٍ آمنةْ (34) 

لقد حُملَ التراجيدي على عنصرين أساسيين تمثّلا في الأنـا والأنت ، هو وهي ، يُضاف إليهما عناصر الطبيعة والوقت ، فعدم قدرة هذه العناصر على التلاقي كان الحافز الأهم على الشعور بالألم . يقول : 

كانَ ليلُ الشواطىء منشغلاً 

بالصلاةِ علىروحِنا 

وزهورُ الأماني الصغيرةِ 

ظلّتْ هناكَ على ساحلِ العمرِ 

ظلّتْ مجفّفةً بالغيابْ (85) 

ونُشير هنا إلى أنه يمكن استخلاص عناوين أساسية تتحرّك من خلالهما قميتا الجميل والترجيدي ، ومن ثم أبرز عناصر المجموعة ، وفرضت مناخها على كافة النصوص ، هي : الطبيعة ، الحب ، المرأو ، الألم ، الخيبة ، هو ، هي .

وقد ساهم التخييل الفني في تعميق أبعاد قيمتي الجميل والتراجيدي وأدّى إلى نمذجتهما ومن ثم تعميمهما ، كقوله : 
يحرثُ الوقتُ أرواحَنا في جميعِ المواسمِ 

قبلَ أوانِ الحصادِ وبعدَهُ 

ليسَ هنالكَ فصلٌ جديدٌ 

من العمرِ نرقبُهُ حينَ نجني ثمارَ عواطفنا 

ونخبّئها في السلالِ 

تظلُّ السماءُ معلّقةً فوقنا 

في الجنوبِ القريبِ من الروحِ 

تُسندُها غيمةٌ ممكنةْ (33) 

وإلى جانب التخييل كان لرمز الحرية ، وعدم القدرة على تحقيقها أثر كبير في تشكيل فصول المأساة . فالحرية كمفهوم جميلةٌ وعدم القدرة على نيلها أو العجز عن الوصول إليها أمرٌ يولّدُ الشعور بالمأساة . ولعل ربطَ مفهوم الحرية بالغزالة والفضاء المكاني اللامتناهي الذي تتحرّك فيه شكّل الفضاء الفني للمأساة وساهم في تعميمها . يقول : 

مثلما الكائناتُ الجميلةُ بالأرضِ 

الغزالةُ تمضي إلى شأنها حُرّةً 

عند الظهيرةِ 

تذهبُ للنبعِ تغسلُ حناءَها 

في كفوفِ الصخورِ الصغيرةِ 

بمحضِ هواها تظلُّ تُرتِّبُ فوضى الجمالِ الموزّعِ 

بينَ فَراشِ الحقولِ وشمسِ سنابلنا الحاضرةْ 

الغزالةُ طفلُ الصباحِ المدلّلِ في شجرِ الكلماتْ 

الغزالةُ نايٌ يُؤثّثُ صمتَ الجهاتْ 

الغزالةُ توقُ الحياةِ إلى نفسِها 

الغزالةُ جُرحٌ بهيجٌ من المسكِ 

في شَفَةِ الرغبةِ الآسرة 

الغزالةُ حريّةٌ في الأقاصي ، أنثى المجازِ 

جناحُ المخيّلةِ ، شمسُ فضاءاتنا النادرةْ (39) 

وأتوقف أخيراً عند ملاحظة كانت سبباً في إفساد بعض مناخات النصوص ووقوعها في النثرية ؛ فافتقدت إلى الإيقاع ، ولاأعني به الوزن ، واتسمت بالمباشرة والتقريرية ، والتسطّح ، والاستطالة / استطالة العبارة والموقف ، والانتفاخ ، كقوله : 

قريبةٌ مني كغصنِ القلبِ 

حين نُطيلُ ساعتَنا 

أمـام النبعِ منسربيـنِ 

في نهر الغناءِ المرمريِّ ، لكنكِ في الليلِ تغتربينَ 

عن شدوِ الفَراشِ / على حرائرِ حلمنِا 

لم تُفصحي عن سرِّ هذا الصمتِ 

فـي عينيكِ حينَ تُصاحبينَ النايَ 

فـي سفرٍ / إلـى سعفِ الحنينْ (56)  
ومن ذلك قوله أيضاً 

الصراخُ الذي سالَ من شرفةٍ 

في علوِّ البنايةِ 

لم يكن غيرَ رغبتها في التحرّرِ 

من قيدِ عزلتها العاطفي 

مرَّ عامٌ على حزنِها والعذاباتُ 

مثلُ الطحالبِ آخذةً في النموِّ 

على صمتِ جدرانها الباردة (61)  

وكما بدأنا دراستنا لمجموعة علي الحازمي ( الغزالة تشربُ صورتها) بنص نختمها بنص آخر لعله يُكمل الصورة التي سعينا إلى رسمها لها . يقول : 
سنعلمُ أن انحناءَ الدروبِ 

أمامَ شفيفِ خُطانا يظلُّ احتمالاً أخيراً 

فليسَ هُنالكَ أقربُ من حقلِ أحلامِنا 

للوصولِ إلينا ... 

إلى سُدرةِ الروحْ (81) 

فهذا الطموح ، وهذا الإصرار على تنفيذه والشعور بأن ذلك ممكنٌ وتجسيد كل ذلك في إطار الصورة الفنية الحية لعله يسوّغ تقاطع هذه المجموعة مع طموحات كثير من المبدعين الكبار الباحثين عن الحرية والجمال والصفاء والحب .    
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