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المبحث الأول

مرحلة الـ(بين) أو الوسطى


نقصد أولاً بالـ” بين”  أو الوسطى، هي مرحلة بين المناهج السياقية والنصية، وهي مجموعة النقود التي كتبت في أوقات متباينة و(البين أو الوسطى) لا تخضع للتراتب التاريخي؛ بمعنى أنها نصوص نقدية كتبت في مرحلة سابقة، بل هي مستمرة ومن الممكن أن تكتب الآن وفي المستقبل. 


وتلك ظاهرة ليست لصيقة بالنقد العراقي، فإن معاينة هذا النقد بـ(المناهج النصية) يحيل إلى صعوبة تمييز اشتغال أغلب النقاد على منهج محدد، فهناك تداخل واضح بين أكثر من منهج، مع أن هذه المناهج تفترض الصرامة العلمية التي يمثلها المنهج حيث تقارب آليات العلم، لكنها تغيب عن الغربيين أنفسهم، وذلك يمكن تلمسه في اشتغالات مفكرين مثل ( لوسيان غولدمان، لوي التوسير، وجاك لاكان)، وفي نقد مثل النقد الثقافي، وهي بين التلفيق وبين العود للنص في سياقه الخارجي، وتمثل في النقد الغربي إضافات لهذه المناهج، أما في نقدنا فأن هذا التداخل يأتي من جهة استقبال هذه المناهج متزامنة منذ الثمانينات، وبشكل متسارع لا يعطي مجالاً للتساؤل معها وحولها. في حين بعضها مثل البنيوية كانت آنذاك قد أفلت قبل عقدين، هذا أولاً، ولأن هذه المناهج تتعامل مع النص العربي تحتاج إلى التعديل لكي تستطيع قراءة نص كتب تحت مهيمنات مختلفة، خاصة إذا خرجنا من الأفق البنيوي الذي لا يعنى بهذه المهيمنات، فهو يعزل النص عن سياقه التاريخي ودوافعه ومؤلفه، لكن عدا هذا المنهج يعود للنظر ليس للمؤلف، ولكن للقارئ أو المتلقي، واستجابته، وعلم نفسه، وقراءته، وقد تلم بالسياق الاجتماعي الذي يكون فيه القارئ لاسيما في نقد ما بعد البنيوية إذ الحضور الكبير لسياق النص. 


إذن نعلم أن هناك منطقة بينية لم يتحول فيها بعض النقاد في مؤلفاتهم للحداثة كلياً كما لم يظلوا في منطقة المناهج السياقية، بل القضايا التي تناولها نقدهم تغلب عليها وجهة الحداثة، لكن طريقة أداء الآليات عندهم، والتصرف بها جعلهم في منطقة البين. 


هناك أكثر من ناقد قد نلمح جهده المتميز في هذه المنطقة، وسنختار جهد الناقد (ياسين النصير) في مجموعة دراساته عن إشكالية المكان وجماليته، والدكتور (نجم عبد الله كاظم) ودراساته المقارنة، (وعبد الجبار داود البصري) في نقده الموضوعاتي. كما اصطلح له في دراسته عن (السياب) ورؤيته للمناهج النقدية حول الشعر. 

دراسة المكان في النقد العراقي: 


يصنف( ياسين النصير) في أول اشتغاله النقدي بأنه ناقد يعنى بالواقعية لذا كانت أول كتبه (القاص والواقع)، وظلت الواقعية بمعناها الاجتماعي/ الماركسي/ الآيديولوجي أحياناً، تغذي الكثير، بل حاضرة بوضوح في نقده، حتى عندما تحول إلى مقاربة المناهج النصية، ويمثل ومجموعة أخرى من النقاد العراقيين صورة مثالية للنقد الصحفي الذي أسهم في ترصين النقد العراقي في مجالي النظرية والتطبيق، والمراقب لمنجزه يلمح تحولاته تترصن بكتابة متزنة حتى في تحولاتها من ضفتين كما ذكرنا (الواقعية- النصية)، وقد انصرف في مجموعة من دراساته إلى جماليات المكان ودراسة المكان من انشغالات نقد ما بعد الحداثة بدءاً من الظاهراتي (غاستون باشلار) في كتابه (جماليات المكان) (
)، الذي ترجم في ثمانينيات القرن المنصرم إلى (يوري لوتمان) في دراسته (مشكلة المكان الفني) المنشورة في كتاب (جماليات المكان)، ومن صفات هذا المكان أنه متناه، غير أنه يحاكي موضوعا لا متناهيا هو العالم الخارجي، الذي يتجاوز حدود العمل الفني(
).

 وحول تعرفه على دراسة المكان يذكر أنه ليست له معرفة سابقة بكتاب (باشلار) الذي ترجم كما يقول بعد صدور أول دراساته عن المكان. فضلا عن عدم امتلاكه لغة ثانية يعود بها لكتاب باشلار(
)، وهو بهذا التبرير يحاول أن يقول إن أفكاره مجترحة ولا تمت بسابق معرفة لباشلار، لكن دراسات النصير (الرواية والمكان بجزئيه، وإشكالية المكان في النص الأدبي، وجماليات المكان في شعر السياب تفاوتت في أهميتها، وهي تحاول أن تؤكد استقلاليتها، ويقول عن منهجه، وهو يعي بلا شك هذا التفاوت “ إن موضوعة باشلار، موضوعة فلسفية تعتمد المذهب الظاهراتي أساساً للكشف عن عمق المكان، كما كان الشعر ميدانه، وبالنسبة لي، لم أكن معنيا إلا ببحث الظلال الاجتماعية التي يخلفها المكان على العمل الروائي. من هنا ظهر مسعى لي جديد كل الجدة، رغم أنه لا يبتعد عن مسعى باشلار في إمكانية التعرف على هندسة المكان الخارجية وتأثيراتها المباشرة على سياق الأفكار، في حين انطلقت من حقيقة أخرى هي أن المكان يتشكل وتتضح أبعاده عندي من التأثير الاجتماعي والفكري، وليس العكس، فالواقع عندي يبقى خارجاً، ما لم تجرِ فيه أفكار يصنع من خلالها الإنسان معنى جديداً لأبعاد ذلك المكان. هكذا نظرت إلى الواقع لا كظاهرة تدرس لذاتها، وبمعزل عن الحقيقة الاجتماعية، بل كظاهرة تتداخل معها أفكار وممارسات المجتمع” (
).


ويحدد في موضع آخر مفهوم المكان بعد أن يناقش بعض الآراء التي انتقدت جدوى تصديه للمكان “ المكان عندي مفهوم واضح، يتلخص بأنه الكيان الاجتماعي الذي يحتوي على خلاصة التفاعل بين الإنسان ومجتمعه، ولذا فشأنه شأن أي نتاج اجتماعي آخر يحمل جزءاً من أخلاقية وأفكار ووعي ساكنيه” (
)، ويقول “ المكان في العمل الفني شخصية متماسكة ومسافة مقاسة بالكلمات ورواية لأمور غائرة في الذات الاجتماعية، ولذا لا يصبح غطاءً خارجياً أو شيئاً ثانوياً، بل هو الوعاء الذي تزداد قيمته كلما كان متداخلاً بالعمل الفني” (
)، وتستمر الدراسة في نماذجها التطبيقية على الرواية العراقية في تلمس المفهوم السابق في مجموعة من النصوص الروائية كان الباعث عليها كما يذكر الروائي غائب طعمة فرمان(
) إذ يهمن المكان على رواياته، وقد يكون هذا التعريف، أو مفهوم النصير للمكان بعضاً من المفهوم الذي أسس له باشلار في تنظيره (جماليات المكان) فعند الأخير تذهب المكانية إلى أبعد من ذلك، وهي أكثر تحديداً “ إنها تتصل بجوهر العمل الفني، وأعني به الصورة الفنية.. وإذا عدنا لمصطلحي العالمية والكوزوموبوليتانية، فسوف نرى أن الأدب العالمي هو الذي يتم التعبير عنه بالصورة، بينما يعبر عن الأدب الكوزوموبوليتاني بالزخرفة: الاستعارة، والكناية، والمجاز وغيرها. إن الأول ينقل تجربة، في حين أن الثاني يعبر عن فكرة”(
)، ويضيف (غالب هلسا) في مقدمته لترجمة (جماليات المكان) “ إن المكان هو المكان الأليف، وذلك هو البيت الذي ولدنا فيه أي بيت الطفولة، إنه المكان الذي مارسنا فيه أحلام اليقظة، وتشكل في خيالنا. فالمكان في الأدب هو الصورة التي تذكرنا، أو تبعث فينا ذكريات بيت الطفولة ومكانية الأدب العظيم تدور حول هذا المحور” (
).


ويذكر باشلار أن المكان هو صور الألفة(
)، ونحن حين نتذكر البيوت والحجرات فإننا نتعلم أن نسكن داخل أنفسنا(
)، وإن بيوت الإنسان هي مجموعة من الصور التي يمكن اعتبارها بيوت الأشياء: الأدراج، الصناديق، والخزائن، أي سايكولوجية تختفي وراء مفاتيحها وأقفالها! إنها تحمل في داخلها نوعاً من جماليات الأشياء المخفية(
).


يقول باشلار “ وبعد أن تابعت أحلام يقظة سكنى هذه الأماكن التي لا تصلح للسكنى، أعود إلى الصور التي تحتاج منا حتى نعيش فيها أن نصبح صغار الحجم جداً- كما هي الحال بالنسبة للأعشاش والقواقع” (
).


ثم يقول “ وفي هذا المجال، نمتلك في داخلنا مجموعة كاملة من الصور والذكريات التي لا نبوح بها بسهولة، إن المحلل النفسي الذي يرغب في تنظيم صور انطواء الراحة يستطيع أن يقدم لنا وثائق عديدة، أما الوثائق التي تحت يدي فهي مجرد وثائق أدبية” (
).


إنه في دراسته للمكان الأليف يحاول “ دراسة ما الذي يقدمه جدل الصغير والكبير لجماليات المكان” (
).


هذا المفهوم للمكان المبني على مرجعيات ظاهراتية غير تقليدية تؤمن أن هناك واقعاً موضوعياً له شروطه الموضوعية. لم يترشح إلى دراسات النصير إلا في دراسة متأخرة عن (جماليات المكان في شعر السياب)، أما دراساته الأخريات، فهي عدا كتابيه في سلسلة الموسوعة الصغيرة (الرواية والمكان)، وكتابه (إشكالية المكان في النص الأدبي)، ظلت ترتجل مفهومها الخاص الذي لا ينبني غالبا على بعد فلسفي في تأويله للمكان.
      وقد وعى الناقد النصير أن الفهم الفني للمكان جزء منه لصيق بالمبدع، وكأنه يؤشر عدم عناية هذا المبدع بفنية المكان في قوله “ إن المكان فنياً مشكلة لا يمكن معالجتها بتصورات بسيطة، فالكتاب العراقيون قد عالجوا هذه المشكلة بطرق تقليدية مختلفة“(
)، وهذا الفهم يبدو يعود في جزء منه إلى إشارة (غالب هلسا) “ إن الأدب العالمي هو الذي يتم التعبير عنه بالصورة، بينما يعبر الأدب الكوزوموبوليتاني بالزخرفة: الاستعارة والكناية والمجاز وغيرها. وإن الأول ينقل تجربة، في حين الثاني يعبر عن فكره” (
)، ويقوم هذا الفهم كما قلنا على فهم المكان بأنه صور الألفة. 


ويؤكد في موضع آخر وعي الكتّاب الفج بالمكان “ فثمة من الطرق ما هو تقليدي فج، لا تحصل منه إلا على إشارات ومسميات للمكان: شوارع وبيوت ومحال، أي شوارع وبيوت بلا روح وبلا دم وبلا تاريخ وبلا رمز وبلا نغمة وبلا فن وثمة من الطرق ما هو تجديدي تحصل منه على الكثير: فقد تفتح بابا، أو تطل من نافذة فتجد أمامك بلداً، أو رقعة لساحة واسعة أو صوتاً للصراعات الاجتماعية أو ريفاً أنبت التناقضات وأخصب فيها، أو غرفة جرى فيها ما يجري في أرض ممراح” (
).


ويفرغ النصير المكان من قيمته الفنية عندما يقرنه بلازمة اجتماعية يشترطها بحس وطني “ إن الاهتمام بالمكان العراقي أدبياً يرافق العودة إلى الواقعية الاجتماعية، ويعني ذلك حساً وطنياً بالمكان يدفع بالقاص إلى اقتناص اللحظات المهمة من المسار الاجتماعي” (
)، وهذا الفهم يقف على خلفية الفهم التقليدي للمكان، ولذلك يرى أن الواقعية هي التي تحدد قيمة الفن “ إن الفن إذا ما ابتعد عن احتواء المكان فقد واقعيته”(
)، ويصبح الوعي بالمكان مواطنة(
)، ويصبح معياراً للصدق والكذب(
).


ويحاول أن يضع أبعاداً للمكان في تنظيره “ إن المكان عندنا شأنه شأن أي عنصر من عناصر البناء الفني يتجدد عبر الممارسة الواعية للفنان، فهو ليس بناءً خارجياً مرئياً، ولا حيزاً محدد المساحة، ولا تركيباً من غرف وأسيجة ونوافذ، بل هو كيان من الفعل المغير والمحتوى على تاريخ ما، والمضمخة أبعاده بتواريخ الضوء والظلمة، ويحتاج مثل هذا المكان إلى حيز مادي يتوضح عبره وينمو فيه وإلا أصبحت كل البيوت أمكنة صالحة للفعل، وكل الشوارع مساحات لأقدام المتظاهرين فالمكان في الفن اختيار والاختيار لغة، ومعنى، وفكرة، وقصد“(
).


ومع اختلاف مراحل كتابة دراساته تصبح حدود المصطلح غائمة يقول: “ نكتفي في هذه المقالة عند حدود مفهومين من مفاهيم المكان: الأرض والأشياء دون التطرق إلى ما بعد الأشياء، مؤجلين بعد ذلك لفرصة أخرى، فالمكانية التي أنوي معالجتها لا تقف على منهج واضح بعد استكمال شروطها النظرية”(
)، وغياب المنهج يحيل إلى غياب المفهوم بالتأكيد، وهو في كل كتاب من كتبه التي تناولت المكان يحيل إلى أن هذا الجهد له استكمال. 


هناك جانب مهم في دراسة النصير أنه يحاول نحت مفهوم يلازم دراساته التطبيقية، فقد درس الرواية والقصة القصيرة والشعر في ضوء الإشكالية المكانية كما أسماها مستنفذاً الأجناس الأدبية من خلال نصوص أغلبها عراقية، لكن تخللت هذا الكتاب - إشكالية المكان – دراسات لم تكن تمت إلى هذا العنوان كدراسته عن (جلال خالد)، ونشأة الرواية العراقية، فالبحث فيهما يستحيل إلى بحث عن الواقعية، فإذا آمنا بمنظور النصير إن الواقعية تساوي المكان، كما الوطنية تساوي المكان أيضاً، وبذا يصبح المكان أحد محددات الهوية. 


وقد يكون المكان أحد الجماليات التي يدرسها في النص كما في دراسته عن رواية (الرجع البعيد) لفؤاد التكرلي. 


ويجد النصير أن المكان في الرواية فضاءه أوسع في حين يختزل حضوره في القصة القصيرة، ففي الأخيرة لا يتضح إلا المكان المكثف الذي قد يأخذ طابع الترميز المكثف والتاريخي ويفقد الواقعية، لأن الكاتب يبتعد عن المكان المحلي مرتين. مرة أنه لم يوازن ثقافياً بين وطنية المكان وهويته العراقية، وبين وطنية الأفكار واشكالياتها السياسية، والمرة الثانية التي ابتعد عن المكان المحلي عندما عزل بين الوعي بشرائح المجتمع وفئاته، وبين القصة كأسلوب ثقافي يرى فيه مستويات هذه الشرائح(
).


ولا تخلو هذه الدراسة من آثار آيديولوجية إذ يذكر الكاتب بموقفه الفكري إزاء استقبال الغرب في ثقافتنا. مع أنه غير قرين صلة بدراسته التي يفترض أنها منصرفة لجمالية المكان(
).


في دراسة لاحقة على الأغلب أنها صدرت أواخر التسعينات- فلم تذيل بتاريخ الصدور- يضع الناقد (ياسين النصير) حدودا لمنهجه أنه “ معني بالشعر قبل الشاعر، وبالشعر والشاعر معاً قبل مداخلات الحياة اليومية وصخبها، والشاعر والحياة اليومية والسياسية قبل أي افتراض نقدي أو شخصي مقحم” (
)، وهو افتتاح يخرج دراسته من منطقة ما بعد النصية التي ترى في المكان أحد انشغالات نصها النقدي، ثم يضع منهجاً لدراسة شعر السياب دون أن يرد فيه أي ذكر للمكان يقول في ذلك: 


“ أما طريقتي في معالجة السياب شاعراً فتقوم على الأسس الآتية:
 أ- اعتبار البدايات الناضجة عند السياب هي الأرضية التي شيد فوقها عمارته الشعرية، ونعني بالبدايات تلك المرحلة التي يرى الشاعر فيها الوحدة الشعرية، قد شملت معظم اهتماماته، وفي ضوء هذه الوحدة يكون السياب الشاعر والسياب الإنسان هما المحصلة. 
ب- الموازنة بين الظرف الاجتماعي والسياسي والنفسي والبيئي، وبين الحداثة في الشعر، وبمعنى أن جانباً كبيراً من شاعرية السياب ينتج عن تصادم القيم الاجتماعية بالقيم الفنية عبر أنا الشاعر وأنا الإنسان” (
).


في ظل المحددين السابقين تغيب الإشارة لطريقة تناول المكان في شعر السياب، والحديث يدور عن الشاعر وحداثته، وما اشره من انتقاد لدراستي (عبد الجبار عباس وإحسان عباس) عن (السياب) بأنهما دراستان توثيقيتان للحياة أكثر منها لفن الشاعر(
)، يتسلل إلى حد ما إلى دراسته كما أشرنا إليه سابقا من حديثه عن منهجه.


يبدأ النصير في هذه الدراسة المخصصة لشعر السياب بالعناية بالمكان بمفهومه الفلسفي والفني الذي يفيد من جماليات المكان لباشلار، فلا يرد ذكر المكان بحضوره الواقعي الساذج، وإنما بما يظهره المكان من محمول، فقد يفصح عن ضدية ثنائية والتآلف أو الانسلاخ عنه بفعل نفسي، فاللاوعي له فعل في صياغة المكان(
). فالبعد النفسي لصيق بالمكان، وحاضر في ظلامه، وفي تكوينه النفسي، وواضح أفادة النصير في هذا الالتفات للنفس من تعرفه على دراسة باشلار. 


كما يتأول المكان بالسمو، والارتفاع، والانخفاض، والوضاعة، فيستثمر من الفعل والمفردة ومعناها اللغوي، فضلاً عن شكل الأمكنة، وهنا يبني نصه النقدي بناءً نصياً(
)، وقد يرصد المكان بحسب المرجعيات الثقافية وفعلها، فيرى أنها تحدد طريقة فهم هذا الفضاء يقول “ لعل الحس الديني في هذه القصيدة قد حدد إلى حد ما طريقة فهم العالم السفلي للسياب، وهو حس بدائي أولي مستعار من الثقافة الشعبية، سنجده لاحقاً وبعد أن يكتمل لديه معنى العالم السفلي قد توسع في استعارته الأسطورة وعوالمها الخفية وتراكيبها الفكرية، وهي استعارة شعرية بعدما وجد الحس الديني الإسلامي لا يسعفه كثيراً، تلك هي قصيدة المومس العمياء، قد اكتملت فيها رؤيته الشعرية لموضوع الفرد المعزول، وهو يجمع في أبعاده حساً اجتماعياً ميثولوجياً عريقاً” (
). 


ويرى النصير أن النص قد يسعف الدراسة كلما كان ناضجا.ً لذا دائماً يذكر بذلك فيقول مثلاً “ جاء ديوان أنشودة المطر حافلاً بقيم الحداثة التي نضجت في شعر هذه السنوات العشر (1950- 1960) فحملت قصائده كل ما تتطلع القصيدة إليه في مرحلة خروجها على مألوف الشعر” (
).


ويدخل فضاء القصيدة بوصفها فضاء مكانياً في دراسته، فيضع حداً لاصطلاحه (التأرجح) بين القصيدة الطويلة والقصيدة القصيرة– يقصد في مجموعته أنشودة المطر- وبين الموضوع الشعري المتعدد الأصوات، وبين المناخ الشعري، وبين الإفادة المتحفظة من الأسطورة ورموزها وأسماء أبطالها، وبين التغلغل الفعلي في المناخ الشعبي الموازي للمناخ الأسطوري بين الوقوف كلياً في الساحة الاجتماعية، وبين الاحتماء بظل قبر الأم مولوداً..... مرحلة التأرجحات هذه التي كونت لدى العديد من دارسي السياب نقطة مهمة في شاعريته، خرج العديد منهم برؤية مبهمة لمساراته الشعرية(
).

الدراسة المقارنة: 


يحصر الدارسون الأدب المقارن بالتاريخ الأدبي، ويستبعدون النقد والأدب المعاصر من دائرته، كما يقول (رينيه ويلك)، والنقد بحسب الأخير لا ينفصل عن التاريخ، لأنه ليست هناك حقائق محايدة في الأدب، فمجرد اختيارك لكتاب ما من بين ملايين الكتب المطبوعة هو فعل نقدي، وقل مثل ذلك عن اختيارك للعناصر، أو المظاهر التي تنوي مناقشة الكتاب في ضوئها(
).


لقد وصلتنا خلاصة الصراع في الآداب الأوربية، الصراع بين التاريخ الأدبي والنقد، واستقبلنا مقولات ومفاهيم لم نكن أطرافاً في صياغتها، وكانت هذه المفاهيم المتصارعة قد وصلت مرحلة القبول بالتعايش والاعتراف فيما بينها وقرّت بأن للدراسة الأدبية ثلاثة فروع هي: التاريخ، والنظرية، والنقد. 


من هذا المدخل يبدو كانت انشغالات نقاد درسوا الأدب المقارن، ولعل امتلاك اللغة الثانية، ثم التكليف بتدريسها في الجامعات كانا باعثين على ازدهارها في كتابات بعض الأكاديميين، كما كان يسيراً تحولهم إلى دراسة النظرية في الأدب، ومن أمثلة ذلك الدكتور (داود سلوم) فقد درس الأدب المقارن التطبيقي وألف فيه، واهتم بالنقد الحديث، لكنه لم يلج النظريات الحديثة، والدكتور (جميل نصيف) وقد درس الأدب المقارن، وألف فيه كتاباً منهجياً وله كتاب مهم في المذاهب الأدبية، ودرّس نظرية الأدب على مدى سنوات لطلبة الدراسات العليا وان كانت حدود لقائه بالنظرية تتركز على كتابين قديمين لكنهما مهمان هما كتاب أرسطو (فن الشعر) وكتاب رينيه ويلك وأوستن وارين (نظرية الأدب) مع أنه ترجم موسوعة نظرية الأدب بأجزائها العديدة عن الروسية، أما ثالث المهتمين بالمقارنة من الأكاديميين فهو الدكتور (نجم عبد الله كاظم)، ودراسته في الدكتوراه كانت في المقارنة، فقد درس (الرواية في العراق وتأثير الرواية الأمريكية فيها) ويواصل تأليفه في هذا المجال، فيصدر كتابه (في الأدب المقارن) ويتلمس فيه التأثير الغربي في الرواية العراقية والعربية. فضلاً عن القصة نقف على هذا الاهتمام بالمقارنة في كتابه (الرواية في العراق 1965- 1980).

       تقوم دراسة الدكتور (نجم عبدالله كاظم) على رصد استقبال المؤثر الغربي في الأدب الروائي العراقي، وفي مفتح دراسته يحدد منهجه “ في دراستي للأعمال العراقية، لم اتبع مدرسة نقدية معينة بشكل كلي بقدر استفادتي من مدارس عدة، وبحسب ما وجدته مناسباً لكل عمل تناولته؛ لكني ملت أثناء ذلك إلى التحليل، أو لنقل إلى الطريقة التحليلية، مع الميل إلى ما في النص نفسه أكثر من الميل إلى ما هو خارجه، أي بالابتعاد نسبياً عن طريق نقاد مثل وليم امبسون في اكتشاف أوجه عدة للمعنى، وهنا يجب أن نشير أيضاً إلى أننا استخدمنا مصطلح (رواية) بمعناها العام وبتجاوز أحياناً قليلة” (
)، وبسبب هذا التجوز سيشغل مفتتح الدراسة تمهيداً عن نشأة الرواية وتطورها في العراق حتى بداية الستينات وظلال الرواية الأجنبية فيها، وهو في الفترة التي حصرها بين أواسط الستينات إلى الثمانينات قدر حقيقة هي أن هذه الرواية غلب عليها اتجاه الواقعية الاجتماعية، ويرى أن خير ممثل لهذا الاتجاه هو غائب طعمة فرمان، وهو ما يتفق عليه أغلب مؤرخي الرواية في العراق، ويدخلون في هذا الاتجاه كاتبا مهما هو (فؤاد التكرلي). 


وخلال دراسة الدكتور (نجم عبد الله كاظم) لهؤلاء الروائيين يقدم لكل منهم بمسرد عن حياته ومراحل تطور أعماله الروائية، فتغلب الجنبة التاريخية على ترتيب، وتوصيف الأعمال الروائية، كما يعنى بتلخيص لكل عمل، ويرصد التحول في البناء الشكلي لكل عمل، فيتحدث مثلاً عن (خمسة أصوات) “ تأتي (خمسة أصوات) 1967 تختلف في بعض جوانبها عن رواية الكاتب الأولى*، رغم الاتجاه الواقعي الواضح الذي يجمع العملين، وهو الاتجاه نفسه الذي لا يتخلى عنه الكاتب طوال مسيرته الأدبية، لقد استخدم (فرمان) في عمله الجديد شكلاً مختلفاً تماماً عن الشكل التقليدي لعمله الأول. مصحوباً ببعض الأساليب التقنية الجديدة، فهو يقدم قصة الرواية – أو ربما جاز القول قصصها- من خلال خمس شخصيات تمثل مثقفي عراق الخمسينات، وبذلك يقدم لنا صورة بانورامية للعالم الذي أراد نقله فنياً لنا، من خلال تصويره للعوالم الفردية لهذه الشخصيات الخمس الرئيسة وهمومها التي تعكس بالتالي هموم الفئات المثقفة في عراق تلك الفترة. بمعنى آخر أن عوالم هذه الشخصيات هي، من جهة أخرى، أجزاء عالم واحد، هو عالم عراق تلك الفترة منظوراً إليه من خلال فئة المثقفين” (
).أو يعلق على تقنيات رواية المخاض “ إن المخاض من حيث التقنية أكثر معاصرة وحداثة من الآخرين، فاستخدمه فيها تقنيات تيار الوعي الذي وفق فيه بشكل واضح من خلال روايته للأحداث بصيغة المتكلم، وانطلاقه في ذلك من دواخله، ومن تجاربه، وهو أمر لا يخفى على القارئ، أو الناقد أبداً. كما تتميز الرواية بلغة قوية دعمت تلك التقنيات لما نعرفه عن حاجة هذه التقنيات للغة ذات طبيعة خاصة وفق الكاتب في توفيرها” (
). وقد يرصد الرمزية في روايته القربان(
)، ويستمر في عرض أعمال غائب، وتحليل نفسيات أبطالها، ورصد تطور بناءه الفني من خلال رصد التعاقب الزمني. 


وهو ما سيظل يحاوله في قراءة (فؤاد التكرلي) إذ يبدأ أيضاً التعريف بالكاتب، والتركيز على روايته الرجع البعيد التي يرى فيها التكرلي قد اعتمد اعتماداً شبه كلي لأساليب وتقنيات تيار الوعي، وهي الأمور التي ربما تكمن وراء اختفاء شخصية الكاتب، وتقارب الوضعية في كلتا حالتي القص(
).


وفي فصل آخر بعد أن غطى الواقعية الاجتماعية يقدم مصطلحاً جديداً هو (الواقعية القومية)، ولعل مصطلح الالتزام الذي اقترن بالماركسية يعوض عنه، لأنه ليس ببعيد عن مفهومه كما يتضح من الروايات السياسية، ويقصد روايات (عبد الرحمن مجيد الربيعي) السياسية التي مثلت صراعات الاتجاه القومي الانقلابية. 


وواضح غلبة التاريخية مثلها اهتمام بالمؤلف، واعتماد التعاقب الزمني الأفقي، ورصد عمودي لتراكم وتطور الأعمال الروائية. إذ الإشارة إلى الميزات للأعمال المتتابعة بحيث تحليل هذه الأعمال يشير إلى أفضلية اللاحق على السابق من خلال استخدام التقنية، وهي إذا كانت موفقة في رصد أعمال كاتبين مثل (غائب طعمة فرمان وفؤاد التكرلي) كما في أعماله المتأخرة التي لم تدخل في دراسة الدكتور (نجم عبد الله كاظم)، فإن هذا المنهج قد لا يصلح لكثير من الأعمال والكتاب. 


في القسم الثاني من دراسته يعنى بصلب الدراسة وهو المقارنة (التأثير والتأثر)، فيرصد آثار (كافكا وسارتر وفوكنر)، والأخير يأخذ أثر روايته (الصخب والعنف) في مجال خاص(
)، ويرصد أهم المدارس والاتجاهات التي تلفت نظر الباحث في مكانتها لدى الكتاب العراقيين خلال الخمسينات لتستمر وتتصاعد في الستينات والسبعينات، كالوجودية ممثلة (بسارتر وكامو)، وربما كان (فؤاد التكرلي) واحد من أوائل الكتاب الذين تأثروا بها إلى جانب بعض كتاب القصة القصيرة(
).

نحو نقد موضوعاتي: 


الناقد الآخر الذي يقف على هذه المنطقة هو (عبد الجبار داود البصري)  من النقاد الصحفيين، وحضوره في هذه المنطقة لافت، وذلك واضح في مفتتح كتابه (الطريق إلى جيكور) ويخطط لكتابه بدراسة (الموضوعاتية) وهو اصطلاح نقدي معروف، لكنه يحاول أن يبتدع له حدودا لصيقة بدراسته للسياب، واختياره (الموضوعاتية) لكي يفرق اصطلاحه عن (الموضوعية) التي قد تعني خارج الذات، ولكي يؤكد دراسته للموضوع في شعر السياب عن غيره، وبدراسته للموضوع لا ينفك من الاستعانة بالاصطلاحات البنيوية مع بعض التحريف (البعدان الأفقي والعمودي) و(البنية الصغرى والبنية الكبرى) ليصل إلى قناعة بأن الموضوعاتية التي يريدها قادرة على أن تشق طريقها وتثبت أقدامها بين العديد من المدارس والمناهج النقدية الرائجة(
). ويعلم الناقد (عبد الجبار داود البصري)، أو لا يعلم بأن الموضوعاتية منهج معروف، ويقوم أساساً على “ البحث عن النقاط الأساسية التي يتكون منها معنى العمل الأدبي” (
)، ويعد باشلار الأب الروحي لهذا النقد فضلاً عن (جان بيار ريشار، وجان روسي، وستاروبنسكي، وبوليه) وغيرهم(
).

إن هذا المنهج “ لا يكاد يلتفت إلى الجوانب التقنية في تحليل الأعمال الشعرية فهو نقد مأخوذ بالمعاني العميقة واشتغال الدلالة في الشعر” (
)، وهو نقد يتقبل المناهج المختلفة ومنها: البنيوية والنفسية واللسانية(
)، وليس بعيداً جزء من اشتغال (عبد الجبار داود البصري) عن حدود الاصطلاح في النقد الغربي، وإن لم يذكر هنا مصدراً واحداً لمصطلحه، فهو بعد أن وضع حداً لاصطلاحه يبدأ بربط سيري لنتاج الشاعر السياب، ويعنى بالإحصاءات للموضوعات، وقد يبحث تناصها بالمفهوم التقليدي مع قصائد لشعراء عرب وأجانب، ويفسره البصري بأنه يعود إلى سعة إطلاعه، وتنوع مصادره الثقافية ومتابعاته في الأدب العربي والأجنبي(
). 


ويعود إلى ربط سيرة السياب وأحداث العراق بموضوعات المرحلة الثالثة من شعره ومرحلة ديوانه أساطير قرينة بها، فيما تمثل مرحلة قصائده المطولة إسهاماً للسياب في أدب الحرب الذي يتكامل فيه صوت الأنا والـ(نحن)(
).

يعود في درسه لتموزيات السياب مرة أخرى لأثر السيرة في هذه القصائد(
)، ويرى أن قصائد السياب في هذه المرحلة تتوزع في أربعة محاور (القصائد القومية، وأغاني الموت، والجيكوريات، والتموزيات)(
)، ثم يعنى بفحص نسبة قصائد هذا الديوان بالقياس لشعره ليخلص إلى بطلان الإدعاء بالتقاء كل خطوط شعره فيها(
). 


ويرصد في كل مرحلة من المراحل التي قسم إليها شعر السياب جملة ظواهر تشتمل عليها القصائد، وهي ظواهر أقرب لفنية النص مثل: تداخل التموزيات مع غيرها من المحاور، وتحولات الثيمة الأساسية وتنوع رموزها، وغلبة التناظر والتوازي في بنيتها الداخلية، والإحساس الحاد بالزمان وبالمكان، والتكرار في استعمال أسطورة تموز(
).


وهذه الدراسة وإن لم تكن بهذه القراءة نصية. إلا أنها تستعمل جزء غير قليل من الآليات النصية، وهي التي تجعل البصري في هذه المنطقة بين المناهج السياقية والنصية. 


ويدرس في موضع آخر من الكتاب (تطور المنهج اللغوي في نقد السياب) ويقصد بالمنهج اللغوي “ المنهج الذي يستعمل التقنية اللغوية استعمالاً منظماً من أجل تكوين بصيرة أكثر نفاذاً إلى أدبيته، وبتعبير آخر هو عملية الدخول إلى آفاق النص وأعماقه واكتشاف جمالياته ومحتواه عن طريق اللغة” (
).


وإذا كان التعرف إلى أدبية الأدب يشير إلى الشكلانيين، وهي مرجعية المنهج البنيوي، فلماذا لا يذكر البصري (البنيوية)، وهي زمن صدور كتابه كانت من المفاهيم المعروفة في ثقافتنا، بل تجاوزتها ويحرص في المقابل على تسميتها بالمنهج اللغوي. 


والبصري في هذه المقالة من الكتاب لا يعنى بدراسة شعر السياب بنيوياً، وإنما نقد الدراسات النقدية التي أخذت البنيوية، أو المنهج اللغوي كما أسماه منهجا لها، فعمد إلى مسح وصفي لهذا النقد، واعترض على الجانب التوثيقي فيها.

تأصيل مناهج نقد الشعر 


في كتابه (فضاء البيت الشعري) لم يكن بمستوى اشتغاله في الكتاب السابق، وأنصب على دراسة البيت الشعري تكشف– كما يوصفها– أسراره وميراثه وقافيته وضروراته، وإيقاع الشعر الحر ومناهج نقده(
)، ويبدو أن حاجات محددة كانت وراء اشتغال هذا الكتاب لاسيما إذا التفتنا إلى سنة صدوره      1996. إذ كانت هذه السنة واحدة من العقد الذي ارتفعت فيه موجة العود إلى القصيدة العمودية، لكن ماذا تبقى في هذا العروض، ولم يكتشف منذ (الخليل) ولعقدين مضت، الذي يعنينا من الكتاب بشكل أساس هو فصله السادس، أو كما سماه أفقه السادس وقد كان في مناهج نقد الشعر. 


يرى البصري أن في نقدنا القديم أربعة مناهج ورثناها عرفت في وقت مبكر وطورت، وهناك مناهج نقدية أخرى ورثناها، ولكننا لم ننبه لأهميتها إلا في وقت متأخر ولم نحاول تطويرها” (
)، والمناهج الموروثة منهج الترجمة، وهي جعل الشعر القديم في لغة ميسرة- يترجم الشعر العربي القديم إلى اللغة العربية الفصيحة كما يقول (طه حسين)، والمنهج الآخر هو المنهج العلمي– منهج تين وسانت بوف-(
)، والمنهج الثالث هو الانطباعي(
)، والمنهج الرابع هو المنهج البلاغي. 


ثم يقلب الموروث فيخرج منهج (عبد القاهر الجرجاني، ومنهج القاضي الجرجاني والآمدي، ومنهج القرطاجني)، ومنهج رابع ما زال مجهولاً لحد الآن يدعوه (البصري) المنهج (التفريعي)(
).


ليس من السهولة التسليم بتقسيمات (البصري)، وما رافقها من طروحات، بل تسمية المنهج فيها تبسيط ومجانية، وإذا كانت هناك بذور لبعض المناهج التي يسوقها فلا يعني أن نسلخها من أصولها وننسبها لأنفسنا؛ لأن البذور ذاتها لم تتصل لدينا، ولم تؤسس لمدارس، أو مناهج على النحو الذي يتصدى فيها الغربيون لهذه المسألة، فالمنهج مفهوم حديث إنبنت جذوره على صلته بتطور العلوم وهو لصيق بالقرن الماضي وأواخر القرن التاسع عشر. 


ثم يتحدث عن المناهج الحديثة المستحدثة، ولم تورث كما يسميها(
)، فيذكر المنهج النفسي، والمنهج الماركسي، وبعض تطبيقاتهما عند أهم النقاد العرب، وليس فيهم أحد من العراقيين، ويأخذ على المنهجين المآخذ؛ الأول وقوعه في رتابة التفسير الأوديبي للشعر، ويأخذ على الماركسي دورانه في رتابة الصراع الطبقي والبناء الفوقي والتفسير المادي للتاريخ(
). 


ولا يوضح لنا بأكثر من العبارتين السابقتين ليس فيهما غير وجهة واحدة ساذجة في النقدين كما هو ملاحظ. إذ ما زال يجد هذان النقدان فضاءهما من خلال نقاد معروفين، بل يتسللان في مقاربات مهمة كاشتغال (جاك لاكان) في التحليل النفسي، وعوده إلى أطروحات (فرويد) واشتغال (لوسيان غولدمان) في عوده (لماركس وهيغل ولوكاش) في نقده البنيوي التكويني، بل الكثير من نقد ما بعد الحداثة يعود لهذين العلمين، أو الفيلسوفين ولفلسفتهما من خلال تعديلها أو الحوار معها. 


ويتحدث البصري عن منهج ثالث هو النقد المقارن، فيذكر فيه من العراقيين الدكتور (صفاء خلوصي)، وعندما يعرض المنهج البنيوي– الألسني، لا يذكر من رواد تطبيقه في العراق أحد. 


ويصنف مناهج أخرى بأنها اكتفت بالدعوة النظرية، وهي المنهج الجمالي، والمنهج الإقليمي، والأخير ارتبط (بأمين الخولي) في كتابه (الأدب المصري)، والمنهج الرسي، وازدهر الأخير في كتب تاريخ الأدب، وأخيراً في هذا المحور النقد الجديد، ويذكر أن النقد الجديد لم تثمر دعوات بشر بها العرب إلى تطبيق له، ولكن الحقيقة أن هذا النقد قد تسلل على نحو لافت عبر ترجمة نقد (إليوت)، أو الإطلاع عليه في لغته الأم، وقد وجد صداه لدى الكثير من النقاد وكتابات الشعراء النقدية. لاسيما نظريته في الأصوات (صوت المسرح، صوت الشاعر، صوت المسرحية). 


وهناك مناهج يصنفها بأنها قد سبق تطبيقها نظريتها، ويسمي منها منهج (علي البطل) في كتابه (الصورة في الشعر العربي حتى أواخر القرن الثامن الهجري). 


ثم يخلص بعد التوصيف إلى نقد هذه المناهج السياقية والنصية، فهي تدور حول محور واحد، وهي غير عادلة وغير منصفة، وترجح كفة النص الشاهد على غيره، كما تصرح بالانتماء لفئة معينة وإعلان الطاعة لها، وهي غير صافية، وليست دراسة سايكولوجية خالصة، وليست بنيوية صافية. إنها ليست أصيلة وتدين بالفضل للآخرين من الغرب(
). 
المبحث الثاني

مناهج الحداثة


عرف الأدب العراقي الحداثة بوقت مبكر، وكانت في المنجز الإبداعي لاسيما الشعر أكثر منها في أي مجال آخر من الأدب، وقد يكون رافقها تبدل اجتماعي واقتصادي وانفتاح لافت تبنته الطبقة المتوسطة، وأغلبها من المثقفين، الذين وجدوا فضاء متسامحاً يمثله حضورهم المتوازن آنذاك، وتبنى بعضهم للأفكار الراديكالية، فأسهموا في خلق (شعبوية) ستطغى على الفكر العراقي فيما بعد، فيما ظل اتجاه آخر متبنياً للانفتاح كلياً عند الغرب، النموذج الأول وجد صداه في الثقافة بمثال الشعر حيث تجديده اللافت في (الشعر الحر)، أما الثاني فيجد صداه في النخبوية التي تمثلها الفنون الجميلة وتحديداً منها (الفن التشكيلي)، فإن للوحة فضاءً خاصاً من المتلقين، كانت أكثر حداثة وتواصلاً مع الفنون العالمية، لكن غابت فاعليتها في توجهات الحياة اليومية، ومن اصطراعاتها الايديولوجية آنذاك في(الخمسينات والستينات)، لقد غيبت بفعل التصفية والإلغاء من قبل كلا المتصارعين الايديولوجيين، ومع انتصار الانقلابات العسكرية المتلاحقة، كانت الشعبوية لازمة للبيان الأول من ظهر دبابة، ومعها كانت جرعة الحداثة تتقيد أكثر فأكثر، ومع حدة الاصطراع يرتفع صوت التنافس على الأصالة والتراث وخيانته بالانفتاح على الفكر (المستورد)، ويدخل الدين هذه المنطقة من الصراع ليكون بحاكميته هو الفيصل، لنصل إلى سنوات الحصار لتكون الشعبوية في أوج ازدهارها بعد زوال الطبقة المتوسطة. 


نكوص عراق الأربعينات إلى تسارع عراق الثورات ترك أثره على استقبال الحداثة ليس في الفكر، ولكن حتى على المستوى الاجتماعي، ولم تبدل فرص التعليم الكثيرة من أواسط الثمانينيات إلى ما تلاها في خلق على الأقل مثقف متعلم وليس المثقف المنتج للفكر، وذلك واضح في سيادة الترييف على مدن مثل (بغداد، والبصرة، والموصل) إلى حد ما. والتفاوت المعيشي الذي أعطي لصالح العسكر في الثمانينات. كان على حساب الأستاذ الجامعي، والمدرس الثانوي والمعلم، لقد فرضت الحرب نمطها من الحاجات حتى على مستوى التعلم العسكري، فالضابط الذي كان يدرس أربع سنوات بكالوريوس علوم عسكرية من ضمن موادها اللغة العربية صار يتخرج بستة أشهر، وكلية التربية التي تخرج مدرسي المدارس المتوسطة والثانوية صارت تقبل أدنى المعدلات للمنتمين لحزب السلطة ومنظماته المهنية، هذه الكوادر الوسطية التي تتعامل مع دنيا المجتمع بالمحصلة غير مؤهلة لهذه القيادة، وتترك بصمتها هي التي تمثل صورة من صور التراجع. 


إن سؤال الحداثة سؤال نقدي، فهل يلائم هذه المرحلة بالصورة التي رصدناها، بلا شك السؤال مفارق للواقعة، فهي لا تقبل السؤال، فمن أين لهذه الحداثة أن تخترق هذا الجدار الرافض؟ يمكن أن نجيب بما يأتي: لقد قُبلت هذه الحداثة للأسباب الآتية: 

أولاً: ظلت هذه الحداثة نخبوية، ولا تلامس الجوّاني. 

ثانياً: أنها كانت مهرباً من الايديولوجيا التي اصطبغت بها الكثير من الأشياء. 

ثالثاً: أنها يمكن أن تدرس أدب الايديولوجيا، وأن كان بمعزل عن الايديولوجيا، كالدراسات البنيوية والأسلوبية لأدب الحرب، مع افتقاره لغنى الشكل والمضمون، فقد كان يؤكد على قيمة تعبوية واحدة تتكرر*. 

رابعاً: أنها تشجع نصاً غير مشغول بمعارضة الواقعة اليومية، وذلك واضح في قصيدة الثمانينيات، باحتفائها باللغة الباذخة والزخارف، وغير معنية بنزيف الدم الذي كان يطال الشبان. 


من هذا الرحم ولدت الحداثة حتى لتبدو استهلاكية أكثر منها مخاضاً فكرياً في الاصطراع من كان رائدها النقدي ليس مهماً، لكن هناك اشتغالات متوازية كان فيها الكثير من النقاد يتحولون بآلياتهم من المناهج السياقية إلى المناهج النصية. وإن كان ذلك ببطء، كما لمسنا ذلك في المبحث الأول من هذا الفصل وفي هذا المبحث والذي سيليه، وسنأخذ لها نموذجين الأول يمثل المقاربة التكوينية ورائدها في العراق الناقد (فاضل ثامر)، أما النموذج الثاني فنقف عند دراسة (البنى الأسلوبية في شعر السياب)، وهي للناقد والمترجم الدكتور (حسن ناظم)، وهي في الأصل أطروحة دكتوراه نوقشت في 1995. 

منجز الناقد فاضل ثامر: 


يمثل منجز الناقد فاضل ثامر محطة رئيسة في النقد العراقي في الجنبة المواجهة للأكاديمية، ثم صارت من خلال تقييمها للمنجز الأكاديمي، تحاول أن تحتفظ لها مقاربة بهذا النقد، ويمثل منجزه تأسيساً مهماً يلتفت إليه الكثير من النقاد الشباب، ويأتي هذا من جهة التحولات المهمة في نقده بإضافات لافتة لها حضورها ليس على صعيد النقد العراقي ولكن عربياً أيضاً، وهو من نقاد عراقيين قلة تجد تراكماً نوعياً في مشروعه، ومع أنه يمثل أحد أهم أعلام النقد العراقي خارج الأكاديمية، إلا أنه حاضر في الكثير من أطاريح النقد في الجامعة هذا أولا. 

والثاني: وضوح منهجه، وتمثله للمناهج الغربية، ويحاول أن يجد توفيقاً لها في كتابته النقدية. 


والثالث: التواشج بين اشتغاله النقدي والوعي بحاجة للمؤسساتية، ولكن بوجهتها العملية من خلال عمله في مؤسسات ثقافية، وعلى الرأس منها (اتحاد الأدباء والكتاب العراقيين)، ودعواته من خلالها، ومن خلال كتبه (لحركة نقدية) معطاءة ومسؤولة(
)، جزء من هذا التفكير المؤسساتي يقابل الدكتور (علي جواد الطاهر) في الاهتمام، وان كان الأخير قد انصب اهتمامه بإثارة الكثير من الأفكار والدعوات للمؤسساتية في النقد العراقي والعربي. 


بدأ الناقد فاضل ثامر مسيرته النقدية الأولى في أول كتابين له، وهما: (قصص عراقية معاصرة- بالاشتراك مع ياسين النصير- 1971) و(معالم جديدة في أدبنا المعاصر- 1975) ناقداً مؤمناً بالمنهج الواقعي، وعندما تحول عن هذا المنهج في كتاباته اللاحقة، كان التحول تدريجياً بدءاً من كتابه (مدارات نقدية) وقد ظل أميناً لبدايته الأولى عندما تحول إلى مناهج الحداثة، يقول: “ أرى أن رؤيتي النقدية تندرج ضمن مسعى نقدي عربي يحرص على المزاوجة بين المنظورين الجمالي والاجتماعي في خطاب السرد العربي الحديث، وهو يمثل مواصلة لتجربتي النقدية خلال أكثر من ثلاثة عقود، التي بدأت في كتابي النقدي الأول (معالم جديدة في أدبنا المعاصر- 1975) وتجلت لاحقاً في كتابي النقدي الثاني (مدارات نقدية/ في إشكالية النقد والحداثة والإبداع- 1987)، لكنها تجلت أكثر في كتابي (الصوت الآخر/ الجوهر الحواري للخطاب الأدبي- 1992)، و(اللغة الثانية/ في إشكالية المنهج والنظرية والمصطلح في الخطاب النقدي العربي الحديث- 1994)(
).


إن انتماء هذه الكتب للحداثة كان بتراكم تتابعي، لكن هذا الانتماء يجد مرجعياته في توفيقية واضحة تحاول الأخذ من كل منهج ما يوظف لوجهتها، لكننا كلما توجهنا إلى آخر كتبه نجد هذه التوفيقية تخف حدتها، وتأخذ منحى صافياً في تبني المناهج الحداثية. 


ويلفق الحاجة للوسطية، أو التوفيق بين المناهج السياقية والنصية، فيردها إلى تطرف كل منها “ فالمقاربات والمناهج الخارجية احتفت بما حول النص من عوامل النشأة والإنتاج والتداول والتلقي والتعبير والمرجع التاريخي والثقافي بينما انهمكت معظم المناهج الداخلية بالمبالغة بفحص المعطيات الداخلية للنص الروائي دون أن تعير اهتماماً موازياً لدلالة هذا النص أو لأصوله ومرجعياته” (
).



ذاك تقييم مشروع الناقد فاضل ثامر من خلال مجمل كتابته، لكن كيف نرصد حركة التحول في كل كتاب من كتبه ومتضمناتها. 


يعد كتاب فاضل ثامر (مدارات نقدية) نقطة تحول أولى في وجهته النقدية، لذا كانت حريصة على توضيح منهجها أو وجهة انشغالها، ولم تكن مقالات الكتاب كلها تتبنى الانفتاح على الحداثة، فقد كانت بعض هذه المقالات تنحو نحواً واضحاً بآليات منهجه السابق على هذا الكتاب، وهو المنهج الواقعي، ونلمح ذلك على نحو مباشر في دراسته (مقدمة منهجية عامة على ضوء تجربة القصة القصيرة في العراق)(
)، والعبارة التالية لها تشير بوضوح إلى نظرية الانعكاس الواقعية “ بدءاً لابد من رصد هذا التفاعل استناداً إلى فهم يهدف إلى الكشف عن العلاقة الجدلية المتبادلة بين العمل الأدبي ككل وبين العملية التاريخية للتغير الاجتماعي داخل المجتمع، فكما هو معروف هنالك دائماً علاقة وتأثير عميقين بين العمل الأدبي باعتباره جزءاً من البناء الفوقي– وبين المتغيرات الاجتماعية التي تحدث في القاعدة المادية للمجتمع، ولهذا فالكتابة القصصية لا يمكن لها إلا أن تخضع لهذا القانون(
)، وهو يربط بين ثورة تموز 1958 مثلاً وتطور التجربة القصصية “ لا يمكن أن ننكر التأثير المباشر لثورة 14 تموز على التجارب القصصية” (
)، أو الربط بين جيل الستينات والهزيمة– نكسة 1967- إذ هيمنة الهم الفردي(
)، في حين الفردية من سمات الحداثة، ثم يشترط في الكتابة القصصية “ أن تسهم بشكل أعمق في التفاعل مع حركة التغيرات الاجتماعية، تنفعل بها وتؤثر فيها وهو أمر لا يمكن أن يتحقق بشكل متكامل ما لم يمتلك القاص نفسه وعياً تاريخياً وجدلياً بمضمون هذه التغيرات وبالقوى الاجتماعية والطبقية التي تحركها” (
).

 هذا المنهج الواقعي لا يكون في الدراسات والمقالات الأخرى مباشراً. لكنه يتسرب من خلال تعديل المناهج الغربية، أو الميل لمناهج بعينها كالمناهج التي لها مقاربات سوسيولوجية مثل (بنيوية غولدمان، وأفكار لوكاش، وبنيوية التوسير، وآراء بيير ماشري، ووالتر بنيامين)، وذلك واضح في مجمل قراءات كتابه (مدارات نقدية) والكتاب الذي يليه (الصوت الآخر). 


يواجهنا الكتاب الأول بدراسة من ثلاثة أقسام كانت عنايتها بالنقد الأكاديمي، وهي تحاول أن تضع قراءة تقويمية لهذا النقد من خارج مؤسستها، فيرصد عيوب هذا النقد فيراها في(
): 

1. تجزئة العمل الأدبي إلى وحدات فرعية. 

2. الإسراف في النزعة الموضوعية على حساب الحس الذوقي والجمالي وإقصاء كل ما هو ذاتي وانطباعي. 

3. تداخل المناهج النقدية المختلفة. 


لكن هذه ليست سمة عامة للنقد الأكاديمي، لذا يقف عند دراسات متميزة في هذا النقد، كدراسة الدكتور (جلال الخياط) الشعر العراقي الحديث- مرحلة وتطور الصادر 1970، و(الشعر الحر في العراق منذ نشأته حتى 1958) (ليوسف الصائغ) الصادر 1978، و(دير الملاك- دراسة نقدية للظواهر الفنية في الشعر العراقي المعاصر) د.( محسن اطيمش) الصادر سنة 1982. 


فيرى فاضل ثامر في كتاب الصائغ، أنه قد جزّأ النص الشعري الذي يدرسه إلى مجموعة من العناصر والمكونات والعلاقات المنفصلة عن بعضها(
).


ويأخذ عليه أيضاً أنه نحا منحاً واقعياً اشتراكياً في نقده، إلا أنه كان قاصراً عن فهم الطبيعة الديناميكية لعملية الانعكاس في الأدب والفن، فقد فهمها الباحث بفهم ميكانيكي مسطح(
).


وفي دراسة الدكتور(جلال الخياط) يقف عند غياب الرأي الشخصي المتألق، وهي كما يلاحظ صفة ملازمة للنقد الجامعي الذي يكثر الاعتماد على آراء وملاحظات الباحثين، واعتماده الاقتباسات المأخوذة عن آخرين، وليس من فضيلة للباحث فيها سوى الربط والتنسيق(
)، فتضيع صورة الباحث الشخصية، وتلك كما يبدو حالة مرضية يعاني منها البحث الأكاديمي في الكثير من مراحله وعصوره(
)، ومن الصفات التي يؤشرها للبحث الأكاديمي من خلال دراسة الدكتور جلال الخياط “ لا تشعر بأن الباحث يبلور مواقفه وأحكامه عبر استقراء وتحليل شاملين للتجارب الشعرية بل هو يطلق هذه الأحكام قبل الشروع بالتقصي والتحليل، وهذا المنهج غير قادر على إنصاف شعراء أية مرحلة كانت” (
).


وواضح هنا اختلاف المنهجيات في قراءة الآخر، فالناقد (فاضل ثامر) يرى رأياً آخر من دراستين أكاديميتين؛ لان تعويلهما على جماليات الشعر كدراسة محسن اطيمش، ودراسة الدكتور (علي عباس علوان)، وقد سبق الإشارة لهما فيقول عنهما: “ رغم الفارق في المنهج وطريقة المعالجة تضعنا وجهاً لوجه مع بعض الجهود الأكاديمية المتميزة“(
). 


والأكاديمي الذي يجد صدى باهراً في النقد الأكاديمي هو الدكتور (علي جواد الطاهر) فهو شيخ النقاد الأكاديميين، كما يرى فاضل ثامر لاسيما في كتابه (منهج البحث الأدبي)(
).


أما الاعتبار الآخر الذي يقيّم فيه الدكتور (علي جواد الطاهر)، فإن الأخير ظل يحاول الخروج من أسار الأكاديمية(
)، وهذا النزوع للتخلص أعطاه صفة (التأثرية) فيقول عنه تأسيساً على ما سبق “ وظل لذلك قريباً من نزعته التأثرية ومن ذوقه الشخصي في أغلب ما كتب، بل لم يخضع خضوعاً كلياً لمتطلبات منهج البحث العلمي حتى في بحوثه الأكاديمية ودراساته النقدية” (
). ليخلص إلى امتداح الطاهر بوصفه “ ناقدا ومقاليا انطباعيا يحكم الذوق الشخصي في ما يكتب أساساً” (
).


أن تقييم فاضل ثامر للنقد الأكاديمي كان من خلال جعل هذا النقد ثلاثة اتجاهات: الأول خاضع لتقاليد منهجية بحثية علمية خاصة في الأكاديمية، فيبدو من تقييم فاضل ثامر لا يمكن أن يسمى نقدا، والثاني هو النقد، وتكون نماذجه ما يشبه انشغال ثامر، وهو النقد الذي اهتم بالجماليات، أو الظواهر الفنية في الأدب، والثالث مؤسسي، فهو وإن كان انطباعياً لكن المهم هو خروجه من فضاء الأكاديمية وضوابطها المتكلفة إلى منطقة غير متعالية ويومية، وتلك الانطباعية لا تمتدح لدى كل باحث، وإنما عند ناقد بعينه سماه ثامر هو (علي جواد الطاهر). 


وعندما يتحول لدراسة قضية إشكالية أخرى كالحداثة يضع فاضل ثامر لها حدودا، فيضع الحداثة في المفارقة والقطيعة مع ما حولها، فهي لما كانت وليدة المناخ الروحي المحبط والمعادي لكل ما هو عقلي وإنساني. راحت تتكامل الرؤيا الحداثية الغربية التي تجلت على نحو خاص في محاولة التخلص من سيطرة العالم الواقعي، وتجاوز حدوده خلق عالم ذاتي- خيالي خاضع لقوانين تختلف اختلافاً تاماً عن تلك القوانين التي توجه العالم الواقعي(
). وهذه الوصمة للحداثة كانت ملاحظة بعض الحداثيين. لذا مالت كما في متبنيات فاضل ثامر إلى جنبة سوسيولوجية.


يراقب فاضل ثامر بحثه مصطلح الحداثة وإشكاليته، ثم يتابع الدراسات التي تابعت تطور الحديث، وليس الحداثة في أدب القرن الماضي ومنذ مطلعه ويحصرها في مجموعة مؤلفات أغلبها لأكاديميين(
):

- التيارات الأدبية الحديثة في العراق/ د. جميل سعيد. 

- الشعر العراقي الحديث وأثر التيارات السياسية والاجتماعية/ د. يوسف عد الدين. 

- الأدب العصري/ لرفائيل بطي/ 1937. 

- حركة التطور والتجديد في الشعر العراقي الحديث/ د. عربية توفيق. 

- الأدب المعاصر في العراق/ د. داود سلوم. 


أما الدراسات اللاحقة لهذه الدراسات، فقد قدمت مقاربات لفهم الحداثة، لكن في الوقت نفسه هناك خلطاً في مصطلح الحديث والمعاصر والجديد(
).


وإذا تركنا إشكالية هذا المصطلح إلى الحداثة في العراق، فيرى كتاب فاضل ثامر أن مصطلح الحداثة هنا اقترن بشعراء الستينات في العراق، لذا أسهمت بعض العوامل الموضوعية والذاتية في تعميق الوعي الاجتماعي للشاعر الستيني، وربما كانت حرب الخامس من حزيران من النقاط الحاسمة التي حققت صدمة وعي حقيقية للواقع العربي أسهمت بالتالي في أيقاظ الشاعر الستيني ودفعته إلى تقديم مراجعة نقدية مع النفس، ومع تجربته الشعرية من أجل إعادة تشكيل كامل تجربته الشعرية في الظروف الموضوعية الجديدة، وهذا ما حدث للمسار العالم وللتجربة الأدبية في الستينات في العراق، فقد بدأ الشاعر الستيني يعود تدريجياً إلى الانتماء والالتزام، ويدرك الأبعاد الحقيقية للصراع الاجتماعي ولقوانين الضرورة الموضوعية، فمد جسوراً متينة تصله بالآخرين والمجتمع والتاريخ واستيقظ في نفسه الإحساس بمسؤوليته كإنسان ومشاعر تجاه المجتمع والواقع، وأدرك أنه ليس مجرد جزيرة مقذوفة في بحر أهوج(
).


واضح أن فاضل ثامر يتلمس للحداثة فضاء مقارباً للفضاء الأوربي الذي تحدثنا عنه في الفصل الأول، فالحداثة الأوربية انبنت أيضاً على أزمة، وكانت أجواؤها مدن حداثية هي (باريس ولندن ونيويورك)، حيث كانت هذه المدن ملاذ المهاجرين والفارين من مستعمرات مدن الحداثة إلى هذه المدن، ومن الأطراف إلى المركز، ومن فورة ثورات التحرر إلى نكوصها، وامتازت هذه الأجواء بالتحلل والبوهيمية في أوساط المهاجرين والفنانين والأدباء الذي يختلطون بهم. 


لم يكن الاحتفاء بالحداثة عند فاضل ثامر منفلتاً، وإنما ظل يعرض فضاءها ومفاهيمها على قراءة ماركسية هي جزء من مرجعياته النقدية، وهي واضحة في حديثه عن منشأ الحداثة وانتهاء بحديثه عن (مجلة شعر) البيروتية ودعوتها إلى تفجير اللغة، وهو يسفه هذه الوجهة؛ لأنه يراها عاجزة عندما تصطدم بالممارسة وهو “ أمر قاد المجلة في نهاية المطاف للتوقف بعد أن عجزت عن تجاوز (جدار اللغة) وهذه نتيجة منطقية لأي ثورة وهمية لا تأخذ بالحسبان الواقع الملموس، فتحقيق ثورة لغوية يتطلب إدراك طبيعة اللغة ككائن حي متطور، وإنها لا تسلك سلوك المظاهر الأخرى للبناء الفوقي عند تغيير القاعدة المادية، وإنها تمتلك ثباتاً نسبياً، ولها في الوقت نفسه قوانينها الخاصة وصيرورتها، وفيها أيضاً ما هو ثابت وما هو متغير، فيها ما يموت وما يحيا ويتواصل، وضمن إدراك هذه الحقائق يستطيع الشاعر أن يحقق تثويراً حقيقياً للغة الشعرية” (
).


هذا الفهم للحداثة لا يغيب عنه محاولة تقويم الدعوات التي تبحث عن جذور للحداثة في نقدنا القديم فيقول: “ لو شئنا فحص الموروث النقدي والبلاغي العربي لوجدنا تقصياً هائلاً ومذهلاً للكثير من مظاهر التوازي التي اهتم بها النقاد والمحدثون، ولكنه درس تحت أبواب وعناوين ومسميات مغايرة حتى ليحق أن نكتفي بما طرحه الموروث النقدي والبلاغي فقط، بل لابد لنا من إعادة النظر فيه بروح نقدية معاصرة في ضوء الكشوفات والمناهج النقدية الحديثة وتحرير البلاغة العربية من النظرة المعيارية الصارمة، وفي التصنع وهيمنة المقولات المنطقية” (
).


وهذه الدعوة تستمر في الحضور في معالجاته. لذا لا تغيب عن كتابته التالية عندما ينظر لجهود (الجرجاني) في مجال نظرية النظم ومعنى المعنى ذات قيمة استثنائية في تاريخ علم الدلالة عند العرب، وتستحق فحصاً جديداً من قبل النقد العربي الحديث(
).


هذه الدعوة إلى العودة للنقد القديم، وإعادة قراءته تضخمت أول الأمر مع استقبال المناهج الغربية الحداثية، لكن كلما كانت تجد هذه المناهج محط قدم لها وقبول فترت هذه الدعوة للعودة إلى نماذج قديمة مثل (الجرجاني والقرطاجني)، وهي دعوة رفع رايتها المغاربة وبعض النقاد المصريين. 


في كتابه (الصوت الآخر) تكون الحداثة حاضرة بقوة وقدم لها بمهاد نظري عن توجهات تجربته النقدية، وإعادة تقييم لمنهجه الذي يحتفي به أنه تصور شخصي لكنه يمضي بعقلانية فيقول: “ كنت أحاول في كل لحظة أن أعيد صياغة هذه المناهج والمنظورات على وفق تصور شخصي، فأخوض حرباً بين جهتين: ضد الإسراف في النزعات الشكلانية والجمالية والداخلية بشكل خاص في محاولة إقصاء كل ما هو معرفي وقيمي وايديولوجي من جهة وضد محاولات تسطيح وتبسيط المنظورات السوسيولوجية والايديولوجية والتاريخية وقصرها على مستوى المقاربة الخارجية للنص من جهة أخرى” (
)، وهو بهذا الولوج حذر السقوط فيما سمّاه التوفيقية والمصالحة بين بعض المتضادات في الرؤية النقدية(
)، لذا فهو لا يعترف بالتوفيقية لكن يرى أن رؤياه النقدية الجديدة تشكل تطويراً وإغناء لرؤيته السابقة، ويشير إلى مرحلة التحول صراحة “ لقد حاولت في كتاباتي النقدية الجديدة أن أسعى للكشف عن أدبية النص أو شعريته وفي الوقت نفسه أن اكتشف عن عوامله التكوينية ومرجعيته ورؤيته للعالم” (
)، لذا هو يعلن انتماء لجهة مبالغة هي الشكلانية وأن مال إلى (باختين) منهم، ولجهة بنيوية تكوينية هي رؤية (لوسيان غولدمان)، وقد يكون هناك مشرب مشترك، أو منطقة لقاء فكلاهما يؤمن بجنبة سوسيولوجية. وإن كانت عند غولدمان أكبر.
 هذا الوقوف عند شعرية (باختين) سيجد صداه كثيراً في مباحث الكتاب في تناول مصطلح (باختين) تعدد الأصوات (البوليفونية) في الأعمال الروائية والشعرية. 


والدعوة السابقة لمقاربة المناهج تصبح هاجساً، ويحملها دعوة للنقد العربي وليس العراقي وحسب، فهناك ما يدفعنا إلى “ السعي لتأسيس مقاربة أو مجموعة مقاربات دلالية متكاملة قادرة على الوصول إلى كنه المكون الدلالي للنص الشعري العربي، بعيداً عن المناهج التقليدية التي ظلت تقتصر على فحص دلالة المفردات والألفاظ وسد للثغرة التي تعاني منها بعض مناهج النقد النصية الألسنية التي تصرف الجهد الأكبر لفحص تشكلات البنية الداخلية ولكنها لا تعير إلا اهتماماً ضئيلاً لتشكل بنية الدلالة والمعنى” (
).


تتطور هذه الدعوة للنقد العربي في موضع آخر من الكتاب إلى دعوة وسطية “ أن الناقد العربي بحاجة إلى الخروج بموقف نقدي متوازن يعبر عن حاجاتنا الثقافية والنقدية، ويكون حصيلة لتحليل أدبي وسوسيولوجي وتاريخي للظاهرة الأدبية وعلائقها المنظورة وغير المنظورة، وإلا فأن هذا الناقد سيكون عرضة للاستلاب والضياع والسقوط فريسة للجوانب السلبية لعملية الاتصال الثقافي والمثاقفة“(
).


وبدون هذا التأمل يكون الانعطاف حاداً كما عند بعض النقاد في تحولهم إلى مناهج كالتفكيك، واستجابة القارئ مما أكسب الكثير من الدراسات والبحوث النقدية “ صفة الارتجال والتقليد والميكانيكية والاكتفاء بتقديم شروحات وتفسيرات للاتجاهات والمناهج النقدية المختلفة” (
).


لكن هذه الاتجاهات لم تكن خارج نطاق اهتمامات فاضل ثامر النقدية فإن بعض هذه المناهج “ بدأ يكترث لفاعلية السياقات الخارجية الأخرى وعلاقات التناص والتفاعل، كما أعادت بعض هذه الاتجاهات وبشكل خاص تلك التي تنتمي إلى اتجاهات ما بعد البنيوية كالتفكيكية والتداولية واتجاهات نقد القراءة والتلقي، التركيز على دور الذات ممثلة بالكاتب والقارئ في إنتاج المعنى والدلالة” (
).


الجانب الآخر الذي اهتمت به دراسة فاضل ثامر هو ظاهرة (الحوارية) أو (البولوفونية) وتترجم (متعددة الأصوات)، وهذه الظاهرة لصيقة بالشكلاني الروسي باختين، وهي مدار كتابه (قضايا الفن الإبداعي)، وكان باختين بحثها في أدب دستويفسكي، أما فاضل ثامر فيبحث عن جذورها في الرواية والقصة والشعر. 


وليس كل رواية متعددة الأشخاص تصلح أن تكون متعددة الأصوات “ أن تعددية الشخصيات في الرواية لا يقود بالضرورة إلى تعددية الأصوات وأشكال الوعي، فقد لاحظت مثلاً رواية (الدكتور إبراهيم) للروائي (ذو النون أيوب) تمتلك الكثير من العناصر البوليفونية “ ظلت ذات طبيعة مونولوجية”(
).

إن رواية الستينيات وما تلاها تمثل ذروة الصوغ للرواية متعددة الأصوات، وذلك وضح كما يرى فاضل ثامر في أعمال (غائب طعمة فرمان)، وفي رواية (التكرلي- الرجع البعيد)، إذ تحفل الأخيرة كما يرى بالأصوات الغيرية وأشكال الوعي الاجتماعي المتقاطعة التي تجد تجسيدها في تعددية الأصوات والأساليب والصياغات اللغوية واللهجية.

وخلال كل هذا الاقتحام يظل المؤلف بعيداً عن إقحام رؤياه الخاصة على العمل الروائي، إذ نجد أنفسنا مجموعة من الرؤى والمنظورات الايديولوجية المستقلة التي تمثل مختلف الشخصيات الروائية، التي تنفتح بمعزل عن تدخل المؤلف وحضوره”(
). 


قدمت الأكاديمية في أواسط التسعينيات مجموعة من الدراسات في مجال النقد كانت متبنية لمناهج الحداثة فيها ما هو نظري وآخر كان تطبيقيا، ومن النقاد الأكاديميين  الشباب الدكتور (حسن ناظم)، صدر كتابه الأول (مفاهيم الشعرية)، أواسط التسعينات، وصدر كتابه الثاني (البنى الأسلوبية في شعر السياب) بعد عام 2000، والأخير واحد من البحوث القليلة التي تبنت مناهج الحداثة بوعي مسبق قبل اختيارها موضوعاً  للكتابة ومن ثم الممارسة، إذ يقف المؤلف على خلفية الخوض في هذه المناهج في كتابه السابق (مفاهيم الشعرية) وهو يهتم بالتنظير، فضلاً عن الترجمات العديدة التي قام بها المؤلف، إلا أنه في هذه الدراسة غادر عرض المصطلحات والمفاهيم والبحث عن تأصيل لها كما في الدراسة الآنفة الذكر إلى مجال التطبيق، ونحن أحوج ما نكون إليه. لأن المادة التنظيرية نستعين للتعرف عليها بقراءتها في لغاتها أو مترجمة.

 وقع اختيار الباحث على مجموعة شعرية واحدة هي (أنشودة المطر) لتكون مادة التطبيق من كل شعر السياب، وهي أحدى أهم مجاميعه. 


شغل المدخل مساحة أكبر من فصول الكتابة الثلاثة، وقد عني المدخل بمادة نظرية تتعلق بالأسلوبية واتجاهاتها، فكان عرضاً لها وبدأ أكاديميا تقليديا يعود بالمصطلح لبطون المعاجم العربية، ثم بحث الأسلوبية في الموروث البلاغي العربي، يبدو شجعت عليه كثرة الدراسات المغاربية والمصرية، فكان هذا الاهتمام عبر الالتفات للموروث والعناية بنصوصه، ثم محاولة لإيجاد الوشائج بينه وبين اللسانيات الحديثة التي أفرزتها الأسلوبية الحديثة، ينتقل بعدها إلى أسلوبية شارل بالي، ثم لدى ليو سنيتر- وهو من أصحاب الأسلوبية التعبيرية- ثم ينتقل إلى الأسلوب بوصفه تضمن وإضافة، والأسلوب بوصفه انزياحاً والأسلوب والإحصاء، والأسلوب بوصفه اختياراً، والمقترب الوظيفي للأسلوب، لينتهي المدخل بأسلوبية (ريفاتير)، ويستعين الباحث بفرضية الأخير في السياق الأسلوبي على مدى دراسته التطبيقية، وتمتاز أسلوبية (ريفاتير) بجملة ميزات(
): 

1. إنها تربط بين الأسلوبية ونظرية التلقي وهو ما حاد عنه الباحث. 

2.إنها طورت مفهوم الانحراف ليستخلص منه مقولة التضاد البنيوي. 

3. إن لها تضمنات سلوكية. 

4. تخلص فرضيتها إلى أن الأسلوب متولد يفعل الانحراف عن السياق.


ولم يكن عرض الباحث لهذه الاتجاهات في الأسلوبية نقلياً، وإنما عمد إلى الموازنة والوقوف على مكامن الوهن في كل اتجاه من الاتجاهات السابقة، ليرجح فيما بعد واحدة منها على أنها توافق دراسته التطبيقية بعيداً عن التخبط الذي يعتري الكثير من الدراسات في هذا الاتجاه. 


لقد تحددت عينة الدراسة بمجموعة شعرية واحدة، واستبعد منها خمسة نصوص ثلاثة منها مطولات لها بنى خاصة في الدراسة وأثنين كانا نصين عموديين، ومن إجراءات الدراسة التطبيقية الأسلوبية أنها تقسم إلى مستويات كانت هي فصول الدراسة، أولها المستوى الصوتي وتجليات التحليل الأسلوبي، وقد درس البنية العروضية وحدد النصوص التي استدعاها للدراسة، وتعليل استبعاده النصوص الخمسة المطولة التي سبق الإشارة إليها، بان الدراسة تستند إلى قصائد النص الحر الخالص ووزنها أو ذي المواشجة الوزنية، أي أن يكون بأكثر من وزن، والنص ذي الواشجة أي التداخل بين شكل القصيدة العمودي والحر(
)، وقد وجد الباحث أن البنية العروضية تهيمن على الأنشودة في بعد نغمي استحوذت عليه تفعيلة الرجز سواء في القصائد الخالصة، أو التي تكون متواشجة مع بحر آخر، مستعيناً في كل ذلك بجداول إحصائية(
)، ثم درس خصائص البنية الصوتية، وهو بحث علاقة الصوت بالدلالة والإيحاء المضمن الذي تحمله، وقد وجد الباحث ثمة تقارب بين وظيفة القافية ووظيفة الوزن والإيقاع بشكل عام، ويخلص إلى أن التجانس الصوتي بين القوافي سمة أسلوبية جديرة بالاهتمام، وهي في نص السياب تتأسس على مبدأ المجانسة الصوتية والتقارب الدلالي(
)، وبعد ذلك لا يقف في حدود القافية الخارجية، وإنما يهتم بالإيقاع الذي يتحقق في السطور وهو التوزيع الفونيمي الذي يتخلل السطر الشعري على نحو منتظم، كما يرصد الباحث مدى توفيق الشاعر عدمه في الانتقال في مواشجاته الوزنية من بحر إلى آخر في ذات القصيدة، وقد وجد أن حرف الراء هو الأكثر شيوعاً والمهيمن على سائر أصوات القصائد(
)، ويجد الباحث أن ثمة مواشجة نفسية في اختيار هذا الصوت، إذ هناك رغبة في التوازن هي التي تستدعيه(
)، وقد بدأ هذه الفرضية في قصيدة عرس في القرية ليسحبها إلى المجموعة كلها، وهكذا يأتي على النغمية وتنوعها في نص السياب بوصفها سمة أسلوبية(
). وفي المستوى التركيبي وتجليات التحليل الأسلوبي، وقد كان فصلاً تقنياً كما سابقه، إذ يهيمن عليه بما هو تركيبي المقاربة للنحو، فدرس الاستفهام والاستطراد والتضمين والاعتراض، وحاول أن يجد لها تلميحات بوظيفة جمالية تقارب بين التحليل الأسلوبي والنقد الأدبي. 

في المستوى الدلالي كان بحثاً عن طبيعة العلاقة بين الكلمات والدلالات المتولدة عنها، ووجد من خلال التطبيق فرضية السياق الأسلوبي لدى (ريفاتير). إن هناك سياقاً أسلوبياً سيابياً نجده عبر الانكسارات سواء الصوتية على مستوى القافية أو انكسار البنية الدلالية، وعبر تحاور المتناقضات وتنافر مكونات البنية اللسانية المتعارضة، فيصبح مكاناً شبه أسطوري لاجتماع المتناقضات، وقد يكون الانكسار بين العنوان والمتن كما في قصيدة (عرس القرية) التي ننتقل فيه إلى السياق الأسلوبي بعد قراءة العنوان عبر السطرين الشعريين الأولين، ثم الحشد للصور المأساوية التي تتلى لتشكل سياقاً أسلوبياً يحول مشهد العرس الريفي إلى مأساة(
). 

كما يبحث المفاجأة التي تحققها النعوت والاستعارة الغريبة التي يعدلها عن معناها الاصطلاحي الذي تحدده البلاغة القديمة إلى توسيع يفي بوجهة الدراسة، ولا يفوت الدراسة أن تقف على دلالة الرموز والشخصيات وخصص للدلالة الاستثنائية للمطر مبحثاً. 

وهو في كل المباحث السابقة يرى أن النص يحاول أن يفضح ما يكمن خلف غلالته من قيم ونزعات لصيقة بالإنسان، ويبدو أن النزعة الإنسانية الصاخبة في المجموعة استدعت من الباحث ليّ عنق المنهج الحداثي ليستطيع أن يستوعب الكامن الإنساني والاجتماعي في النص، ولعل ذلك ما تقبله أسلوبية (ريفاتير).

 يبدو أن النص ما دام محمولاً على لغة، فإننا مهما حاولنا أن نجرده من التعددية في الرؤية إليه يصبح ذلك محالاً، فلا أحد يستطيع أن يحتكر النص بقراءة تلغي أطرافاً أخرى، ولعل دراسة الدكتور (حسن ناظم) شاهد للتعددية في الاتجاه الواحد فكيف بالمناهج المتعددة، وقد حرص أن يختار من هذا التعدد ما يلائم رؤيته وافتراضاته بالنظر للنص، وقد وقف على رؤية واضحة وقدرة على الممارسة بأدوات غريبة في فحص النص وتحليله. 
المبحث الثالث

مناهج ما بعد الحداثة


تعد التسعينات وما تلاها أكثر السنوات انفتاحاً على مناهج ما بعد الحداثة، إذ انشغل العقد السابق لها باستقبال البنيوية وتفريعاتها لاسيما الأسلوبية التي ستشغل الكثير من الدراسات الأكاديمية لطلبة الدراسات العليا لتمتد إلى التسعينات، وعندما نقول في الدراسات الأكاديمية، يعني أنها قد استنفذت في النقد خارج الأكاديمية العراقية، ما سندرسه هنا هو مشروع الدكتور (حاتم الصكر) في مجال القراءة، ودراسة الدكتور (عبد الله إبراهيم) في التلقي، ودراسة الدكتور (محسن جاسم الموسوي) عن النقد الثقافي، وهذه النظريات أهم انشغالات النقد ما بعد الحداثي. 

القـراءة: 

منذ كتابه (الأصابع في موقد الشعر) الذي يضع له عنواناً فرعياً (مقدمات لقراءة القصيدة) يؤكد الدكتور حاتم الصكر على جملة أمور ستكون هي انشغاله في دراسة النص على مدى كتبه يمكن أن نجملها بما يأتي(
): 

1. التأكيد على أن منهجه هو (النصية). 

2. الاهتمام بنظريات القراءة والقارئ. 


لكن هذا الإدعاء إذا سلمنا به في كتبه المتأخرة، فإنه يصعب التسليم به في كتاب مبكر مثل (الأصابع في موقد الشعر)؛ لان الكتاب لم يفارق المناهج السياقية فاستثمر " السيرة، والعوامل النفسية والاجتماعية في إضاءة كثير من زوايا النص المعتمة"(
)، أما التفكير بالقارئ بوصفه طرفاً مهماً في العملية الشعرية(
).

 فإن القارئ الذي عناه الصكر– كما يفهم من تقديمه- هو الذي يكون الناقد وسيطاً بينه وبين النص وليس القارئ الافتراضي الذي تتحدث عنه نظريات القراءة. 

أما كتابه الثاني (مواجهات الصوت القادم)، فقد كان خلواً من المقدمة التي حرص عليها في كتبه الأخرى، إذ يهتم فيها بعرض منهجه، لكن في هذا الكتاب كثرت بدلا عنها المداخل، إلا أنه لم يبتعد كثيراً عن حدود كتابه (الأصابع في موقد الشعر)، فقد ظل يتابع التجديد في الشعر وإدعاءات السبعينيين وحجم إضافتهم للشعرية العراقية، وقد غلبت عليه الدراسة السياقية، فقد عنيت بعلاقة شعر الشباب بالموروث وهي من القضايا الإشكالية في الموقف الحداثي يقول " وفي مسألة الفن والأدب بخاصة يرد التحذير من الصلة المرضية بالتراث أي الوقوع تحت الانبهار بأضوائه الساطعة وربما استلهامه كلاً دون تمحيص، ولا شك أن من البديهيات في موضوع الصلة بالتراث الإشارة إلى عبث تجاهله، أو النظر إليه كجزء من ماضٍ منقرض وقوعاً تحت أسر التيارات الرجعية، أو الاستعمارية، إلا أن أغلب الشعراء السبعينيين- وهذه ميزة من الحق أن تثبت لهم- ينطلقون من احترام تام للتراث بسبب انتمائهم إلى الفكر العربي الثوري وارتباطهم بقضايا الإنسان في وطنهم وفهمهم للتحديات التي تجابه أمتهم"(
)، وفي مواجهة هذه الرؤية تقف وجهة أخرى يحرض على تبنيها، وهي قول (إليوت): أن يجد الشاعر تراثه الخاص(
).


وواضح خطاب الايديولوجيا في السطور الأخيرة، وقد تتسرب من خلال هذه الدراسة رؤية لها بعد ماركسي كقوله " هذه التحولات في بنية المجتمع ستهيء يوماً بعد آخر قاعدة مادية جيدة, تفرز معطيات فكرية جديدة تشكل الفكر الشعري لفترة ما بعد الستينات, وأبرزها دون شك سقوط صورة البطل الفردي الذي سيطر على الشعر"(
). بمعنى يصبح الخلاص بالحلم الجماعي ممكناً. 


ثم يضع الدكتور (حاتم الصكر) في صلب اشتغاله التعامل بمنهج فني يبحث عن الحداثة في تلك الأعمال، وصفات التميز والتفرد وقصور الأدوات وضعف الأداء وانعدام الرؤية واضطرابها أو وضوحها, ونقاط الالتقاء بشعر المرحلة والافتراق عنه(
).


وقد ينفر من الحداثة " ولم تكن النتيجة التي انتظرناها منذ مطلع السبعينيات سوى هذا الاستنكاف من الحياة وتجربتها الإنسانية وسيرورتها، إلى جانب الاستخفاف بالحرفة الشعرية، والاستسلام لوهم الحداثة في اصطناع عمائر وكاتدرائيات شعرية باذخة المظهر خاوية الأعماق"(
)، وينشغل بمسألة الغموض وهي من قضايا أعتاب الحداثة(
)، كما نلاحظ عنايته بالغرض، أو الموقف من العصر والمجتمع " القصيدة وسيط بين الشاعر ونفسه والشاعر وعصره"(
).


وقد يلتفت للاصطلاح القديم عن بشارة الشعر " فالشاعر منذ أن تدور في فمه بشارة الشعر ويتخذ القصيدة واسطة لتوصيل تلك البشارة.."(
).


وواضح وجهة مجمل القضايا السابقة التي عرضنا لها، فهي تحيل إلى السياقية في الموقف من التراث وتبنيه، واحد إشكالات الحداثة هي القطعية مع التراث، والصلة بين الشاعر والجمهور والشاعر وشعره، والتفكير بأن الشعر جزء من بنية فوقية، كل هذه القضايا تنحو منحا سياقياً. 


منذ كتابه (البئر والعسل) الصادر في 1992 تصبح الحدود المنهجية واضحة الملامح، فيقوم هيكل كتابه على " تحليل تأويلي لأخبار ونصوص تراثية"(
)، ثم أن هذا التحليل أقرب إلى " الممارسة النقدية منه إلى الفهم والشرح والتفسير كخطوات تأويلية تقليدية"(
). ثم يدفع عن نفسه تهمة هذا الربك حين يقول: " فلقد انقدت حيث أرادت النصوص فسرت في متاهاتها ولم أسلط عليها قراءتي فقط، بل كانت توصلاتي ووسائلي إلى تلك التوصلات، آتية من شعاع النص نفسه"(
)، ويؤكد أن هذه القراءة هي تأويل لا تقويل(
)، وقد ينتقد القراءة البنيوية لإهمالها القارئ، وهو أحد أوجه اعتراض مناهج ما بعد البنيوية على البنيوية. يقول: " إن الاحتكام إلى النصوص وحدها كأبنية منجزة ماثلة للقراءة؛ يجعل دور القارئ هامشياً، فسلطة النص ذات قوة كبيرة تصادر حق القارئ في التأويل وربط علامات الغياب التي يبثها النص بما يوحي به متنه الحاضر"(
).


وطبعاً هذا الانتقاد غير الانتقاد الذي توجهه بعض المناهج السياقية للبنيوية، وهو ما يقف بالضد منه (حاتم الصكر). 


ومما سبق من نصوص يصبح مصطلح القارئ، واضح بالقياس لدراسته الأولى (الأصابع في موقد الشعر) " فالمناهج النصية خففت غلواء وهيمنة المؤلف، وحذفت الرؤى الخارجية المهتمة بالنصوص بوصفها نصوص وثائقية أو اجتماعية، ونقلت مركزية القراءة إلى النصوص ما يمكن أن يرشح منها معنى أو دلالة، لكنها رغم ذلك لم تستطع أن تشرك القارئ في بناء، أو استخدام ذخيرته لتحليله"(
).


وتفهم القراءة أنها إذا بحثت عن المطابقة، فإنها تنتج نماذج تتماثل مع بعضها وتزيد الرصيد الأفقي للنصوص ومن دون نمو عمودي لما تبتنيه، أو تؤسسه(
). وهو يعلن أنه يعدل من اصطلاحات نظرية الوقع (التوقع) ومقولات تضمين أفق انتظار القارئ، أو صدمه، أو تحويله مما كشفت عنه دراسات جمالية التلقي والقراءة(
).


وواضح أن الناقد حاتم الصكر يحاول أن يضع حدوداً للاصطلاحات التي يستخدمها, وذلك لا يتأتى إلا متى ما تم تمثل هذه المناهج, وذلك ما يستطيع الراصد لمشروع الصكر تلمسه.

في كتابه (كتابة الذات/ دراسات في وقائعية الشعر) يأخذ الاصطلاح ارتكازاً.. ويقوم بتعريف لمنهجه الذي يستعين بنظرية القراءة التي ترى القارئ 
" شخصية اعتبارية ومسماة، وهو ليس الشخص المجسد الذي يقوم بفعل القراءة، فكما إننا نفترض انسلاخ الكاتب عن جسديته خلال الكتابة، وبناءه لعمل وهمي افتراضي هو النص. فإن القارئ ليس المسمى والمعرف والمجسم، بل هو كائن آخر لدى إنجازه فعل القراءة كائن قرائي، مصنوع من قراءاته المتعددة وخبرته والآفاق التي يصنعها تاريخه في هذا المجال، وذاكرته وحدسه الأولي وتجاربه ثم التقاء تلك الآفاق بأفق النص لتغدو القراءة ملتقى تلك الآفاق"(
). وحتى تأخذ دراسته انسجاماً مع نظرية القراءة يستخدم اصطلاحاً ملائماً يحرص أن يعدله لأنه من اصطلاحات المناهج السياقية أصلاً، فيرى أن الوقائعية تفهم " أسلبة الحدث الذي تصفه العبارة دون الاستسلام لتبسيط الوقائع"(
). 


وإن زهدنا بقيمة الوقائع فإنها كأحداث في متواليات الحياة الخارجية، ولن يتم تطويقها فنياً إلا بانتزاعها ورميها داخل متوالية الفن الجديدة.(
)

إن اقتراح التعديل لا يقف عند بعض اصطلاحاته المجلوبة من المناهج السياقية، بل يشمل أحياناً مصطلحات ما بعد الحداثة بصرامتها المعهودة, فيقترح للقراءة نمطاً يعود به إلى طرف غادرته الاتجاهات النصية هو المؤلف, ويعلل هذا العود بأنه " أمل في خلق قاعدة ذوقية مزدوجة للعناية به: ركناها الشاعر والقارئ فهما مسؤولان عن إنتاج النص (كتابته) واستهلاكه (تلقيه) لذا فهما- الشاعر والقارئ- مدعوان إلى العناية بما (بعد) النص، ولا أجد ذلك دعوة للاحتفاء بما (حول) النص أو ما (قبله) من معلومات قد تشوش الاتصال بالنص أو تسقط عليه تفسيراً ما، فتفسد بذلك متعة الصلة فتنقطع أحياناً"(
).


والعنونة من عتبات النص وهي من اهتمامات ما بعد الحداثة, فهي وطيدة الصلة بالنص, وهذه العتبات تضيء مساحة النص وتعززه, فالمؤلفات لا تخلو مراحل إخراجها – بعد إنتاجها- من دلالات كالإهداء أو التعليقات أو الرسوم أو الصور أو الخطوط وذلك كله مجال دراسة للمهتمين بشؤون تلك الأجناس(
).


كما عني الكتاب بالتناص وهو من مفاهيم ما بعد الحداثة أيضاً, وقد درس القناع وأعطاه اصطلاح التناص الداخلي(
).


والكتاب على الرغم من وجهته ما بعد الحداثية إلا أن بعض دراساته تختلط فيها القراءة النقدية العميقة مع التلحيظات السريعة كما في دراسته عن المختارات الشعرية أو ما يسمى انطولوجيا(
)، أو الاعتناء بالقيمة التاريخية والفنية للتجديد(
). أو دراسته الأسلوبية لقصيدة نازك الملائكة (أنا)(
).


لكن كتاب الناقد حاتم الصكر المهم الذي يفتح باباً نحو دراسة أكاديمية رصينة وقدمها لكلية الآداب- جامعة بغداد، وصدرت كتابا هو (ترويض النص) وهي دراسة للتحليل النصي في النقد المعاصر – وهي من الدراسات الأكاديمية القليلة المهمة يتوزع جهدها " بين اقتراح الإجراءات، واستعراض بعض الجهود التحليلية المنهجية في نقدنا العربي المعاصر المتأثر بالمنهجيات الغربية بدءاً من المنهج الجمالي الفني والنزعة النصوصية، مروراً بالبنيوية على اختلاف اتجاهاتها والأسلوبية ومناهج القراءة والتقبل"(
).


ويرى الكتاب أن التحليل النصي ليس منهجاً مستقلاً، بل طرائق في كشف مستويات النص وعلاقاتها، وما يضم من عناصر يتشكل منها, وهذه الطرائق تختلف في أساليبها ونتائجها على وفق رؤى المحللين ومناهجهم النقدية(
).


ويرى أن التحليل لا يمكن أن يكون بدون نظرية واضحة المعالم، لذا فان جماعة الديوان في كتابها (الديوان) عام 1921 تمثل أول مثال متميز ومدعم بأسس نظرية في النقد العربي، هذا مع ما في كتابهم من بعد ذاتي يتمثل في الموقف الشخصي من أحمد شوقي، فضلاً عن عجز الجماعة الملائمة بين ثقافة الغرب وثقافتهم التقليدية(
).


وفي بحثه عن أصول التحليل النصي وضوابطه النظرية، وقف الصكر عند ثلاث قضايا يحتاج بعضها إلى ضبط الاصطلاح هي (نقد، تحليل، ممارسة) وتتقدم وتتأخر هذه الاصطلاحات في استعمالها بحسب سيادة المناهج الحداثية, وهذه سمة للنقد الحديث أن يحدد ويضبط مفاهيمه، كما أن تتابع المناهج يفرض أحياناً تراجع مفاهيم وبروز أخرى، فقد ساد مثلا مصطلح قراءة وتحليل مقابل مفهوم عريق تمت تنحيته إلى حد ما مثل مصطلح نقد، فقد غلبت هذه المفاهيم وحدت من استعماله. 


يمكن أن نحصر أطروحة كتاب الصكر في ثلاث قضايا تابعتها في دراستها للتحليل النصي وهي: 

1. تطور التحليل النصي تاريخياً. 

2. الإيمان بتمثل المناهج الغربية والتصريح بالحاجة للتلفيق فيها. 

3. الحاجة للنظرية في النقد وللممارسة النقدية. 


ويبدو أن الباعث لهذه الحاجات أن كل المناهج تحاول قراءة وتحليل النص لكن لا أحد يستطيع أن يحتكر هذه القراءة، ولا توجد قواعد مقررة في أي منهج، وإن كانت موجودة أحياناً، فليست قادرة على قراءة النصوص المتماثلة، فضلاً عن إيمان النقد الحديث بانفتاح النص على تذوق لا نهائي. 


وهذا الفضاء بمتاحاته يعزز الأيمان لدى الصكر مثل الكثير من النقاد العراقيين والعرب بالحاجة لتلفيق هذه المناهج وتمثلها فيقول: " أن نقادنا العرب المعاصرين لا يستطيعون عند تحليل نص شعري عربي حديث، أن يتجاهلوا الطبيعة الخاصة للشعر العربي، وتكونه من لغة ذات ظلال مجازية ودلالية خاصة، لذا فهم مدعوون لتكييف المقولات النظرية، بدل الأخذ الحرفي بها، وتطبيق إجراءاتها– المعدة أصلاً لشعرية خاصة بلغات أخرى- تطبيقاً حرفياً على شعرنا، فالقول مثلاً أنه ليس هناك شيء خارج النص يحتاج إلى تعديل، عند المباشرة بتحليل نص شعري عربي منفتح الدلالة، مستلهم لجزء من موروث شعري أو أدبي"(
).


لكن هذه الدعوة للتلفيق لا تخفي التأكيد على الحاجة إلى النظرية " إن الانغمار في التحليل يجب إلا ينسينا مهمة النقد في تصحيح التصورات النقدية، أو تكريس العزلة بين النظريات وتطبيقاتها, وإن النقد لا يمكن أن يكون ضد التنظير"(
). وتحتاج الملائمة بين النظرية والتحليل إلى الممارسة النقدية(
).


وعندما يقف الصكر عند التحليل النصي في النقد العربي فيستعين بنماذج تغطي مراحل مختلفة من تاريخ هذا النقد فيحدد بنسق تاريخي مرحلة وسطية، وهي مرحلة قبل التعرف واستقبال المناهج الغربية إذ كانت بواكير (التحليل النصي) ومن روادها (أنور المعداوي ومحمد مندور وإحسان عباس وحسين مردان)، أما المرحلة التالية لها فهي النقد الفني المنهجي, ويعلق على تحليلاته بأنها تلبي هاجس الإبداع بديلاً عن الخطوات المنظمة والإجراءات المطردة، وغياب المصطلح النقدي الواضح والاكتفاء بالتحليل من دون التركيب، أو جمع لأجزاء النص، على الرغم مما في بعضها من لمحات ذكية، ونظر دقيق وأسلوب أدبي يحفظ صنعة الأدب التي ضعفت بالاقتراب من صيغ العلم والتحليلات الإحصائية التي سنطالعها في أنماط لسانية وبنيوية منتخبة(
)، وللتحليل الالسني وتفريعاته فضاء كبير من الممارسة في النقد العربي، ويرى الصكر " أن المحللين البنيويين العرب تلقفوا أشتاتا من التيارات داخل النظرية البنيوية ذات المهاد الألسني, وانتقوا منها ما يلائم نزعاتهم النصية, فجاءت تحليلاتهم خليطاً من التأثر والتمثل والتطرف أحياناً في عزل النص الأدبي عن سياق قوله، والانحباس داخل النسق اللغوي المجرد، ونقل إجراءات تحليل اللغة إلى ميدان تحليل النصوص"(
)، وواضح أن الصكر يفرق بين العشوائية التي تلفق بها المناهج الغربية وبين التمثل المقترن بالنظرية والممارسة والتحليل كما مرّ. 

نظرية التلقي 


ليس كتاب الدكتور (عبد الله إبراهيم) (التلقي والسياقات الثقافية) الكتاب الوحيد المؤلف في مجال نظرية التلقي، فهناك دراسة أكاديمية مهمة، تحمل عنوان (الأصول المعرفية لنظرية التلقي) ناقشها الدكتور (ناظم عودة) سنة 1996 وصدرت بكتاب عن دار الشروق بعمان سنة 1997، وصدر بعدها كتاب للدكتورة بشرى صالح موسى (نظرية التلقي- أصول وتطبيقات) عن دار الشؤون الثقافية ببغداد سنة 1999، يتلمس خطوات الدراسة السابقة ومراجعها لا سيما ما يتعلق منها بالأصول. 


لكننا في هذا الموضع سنقف عند دراسة الدكتور (عبد الله إبراهيم) (التلقي والسياقات الثقافية) وهي متأخرة عن الدراستين السابقتين. وتقف عند بعض قضاياهما، أو تتجاوزهما لاسيما أنها منصرفة إلى التطبيق على النصوص، ففي أربعة فصول درس الدكتور (عبد الله إبراهيم) نظرية التلقي بوصفها نظرية نقدية تعنى بتداول النصوص الأدبية وتقبلها، وإعادة إنتاج دلالتها، فما كان في الوسط الثقافي الذي نظهر فيه، فاصطلح عليه التلقي الخارجي، وما كان داخل العمل الفني التخيلي للنصوص الأدبية ذاتها هو ما يمكن الاصطلاح عليه بـ (التلقي الداخلي)(
).


إن التلقي نشاط له صلة بنظرية الاتصال، وهي نظرية أكثر شمولاً وقد ظهرت منذ منتصف القرن العشرين في ألمانيا، وتقوم هذه النظرية على أن الاتصال وسيلة التفاعل الأساسية بين الأفراد والجماعات، للتحكم بالأنظمة المادية والرمزية التي تتعامل فيما بينها من خلالها. 


والتلقي مدين لهذه النظرية ولنشاطها الذي أسهم في التنظير (للعقل النقدي الاتصالي) في مقابل (العقل الأدائي) الغربي فيرتبط عند هابرماس بالحداثة فينتجها وتنتجه معتبراً أن ذلك العقل هو الوسيلة التي تخرج بها الفلسفة من بعدها الذاتي الضيق إلى أفقها الاجتماعي الواسع(
).


وقد رأى رواد التلقي صلة نظريتهم بنظرية الاتصال فـ(ياوس) يحاول "صياغة نظرية تلقي في الأدب، إنما هي متصلة بنظرية الاتصال وتقدير وظائف الإنتاج الأدبي والتلقي والتفاعل"(
). أما (آيرز) فـ"يشتغل على مفاهيم البنية والوظيفة والاتصال.. وجهوده قائمة على تنظيم صيغة للتفاعل بين النص والقارئ"(
).


إن البحث عن وشيجة بين نظرية التلقي ونظرية الاتصال يعطي مفتاحاً لوشيجة تبحث عن أواصر بالسياقات الثقافية, فتخرج من النصية بمرجعياتها اللسانية وآفاقها الأسلوبية والسيميولوجية إلى فضاء المقاربة بنظرية الثقافة. 


ويتابع الدكتور (عبد الله إبراهيم) مكانة القارئ، ليس في نظرية التلقي ولكن بنظريات ما بعد الحداثة الأخريات، ليصل إلى فهم دراسة النص الأدبي بوصفه ظاهرة ثقافية يعتبر تتويجاً لدراسات سياقية تبدأ بالسياق التداولي، فالسياق المعرفي، ثم السياق الاجتماعي النفسي، والسياق الاجتماعي- الثقافي، وربط كل دراسة سياقية بهدف له علاقة بالنص الأدبي، تبدأ بالنص كفعل لغوي، ثم بعملية فهمه وتأثيره، وأخيراً تفاعلاته مع المؤسسة الاجتماعية"(
).


ويقدم الدكتور (عبد الله إبراهيم) فصولا تطبيقية هي صلب الدراسة أحدهما في التلقي الداخلي للنص في خبر للحجاج، فيكشف النص أنه لا يتشكل وعي في العالم إلا استناداً إلى التناوب الذي تمارسه الشخصيات مرة، بوصفها مرسلة وأخرى بوصفها متلقية(
)، إذن الشبكة الدلالية للنص تتكون بفعل ثنائية الإرسال والتلقي وتبادل مواقع الفاعلين، ولتفسير ذلك استعان بالسياق الثقافي باعتباره الحاضنة التي يترتب في إطارها النص(
). 


وفي فصل تالٍ يدرس التلقي والتمثيل السردي،ويكون نموذجه التطبيقي السيرة الإشراقية نموذجاً،ويأخذ قصة (حي بن يقظان) ويرى أن النص يضمر مرسلاً ومتلقياً يحرصان لأسباب تتصل بالسياق الثقافي، على طمس رؤاه الفكرية والاعتقادية الصحيحة، فليجآن للترميز وسيلة للتراسل. 

أما السياق الثقافي الذي يلجأ إليه فهو: سياق فلسفة الإشراق ونسق المرجعيات الثقافية السائدة في الأندلس وقت ظهور ابن طفيل(
)، ويخلص إلى أن السير الذاتية العربية كانت تعنى بالتشكل العقائدي والفكري لأصحابها(
).


وإذا كان الفصلان السابقان يكشفان التلقي في نصين أدبيين عبر تحديد الصلة التفاعلية بين النص والسياقات الثقافية، فإن الفصل الثالث قد عني بالتلقي النقدي ويأخذ السجال حول (البند) والاختلاف حول أصل التسمية وقربه، أو بعده من منطقة الشعر، وهل هو فعلاً الحلقة الوسطى بين النظم والنثر(
)، ويعلل الانشغال بتسمية (البند) إلى أن الشكل الذي يكون عليه ترتيب النص الأدبي له أهمية فائقة في الثقافة العربية(
)، فالشكل يتدخل في شد انتباه القارئ إلى نوع النص، كما في شكل كتابة القصيدة العمودية والقصيدة الحرة. 


ثم يصل إلى فهم لا يعنى بعزل (البند) عن الشعر دائماً، وإنما يرى أن التداخل النوعي هو المكان الرئيس للبند، يصاغ صوغاً نثرياً يمنح الإيقاع قيمة ظاهرة دون أن يطمس أهمية العناصر الأخرى(
).


في فصله الأخير اهتم الكتاب بالتلقي التاريخي وكان نموذجه التطبيقي عن الروايات الجاهلية الداخلية، ويرى أنها خضعت لشروط السياق الجديد، ونظراً إلى التناقض الشائع في الفكر الديني بين الجاهلية والإسلام، فقد تم طمس معظم المرويات الجاهلية على اعتبار أنها أخبار باطلة، وما وصل منها فقد تم التدخل في نسيجه(
)، وهذه الموضوعة سبق أن جادلها في كتابه السرديات العربية(
) 


حاولت هذه الدراسة في فصولها الأربعة أن تقدم مقاربة بين نظرية التلقي والنقد ولذلك بدأت بإيجاد محور لقاء بين نظرية التلقي ونظرية الاتصال بوصفها مجالاً أشمل، وتمثل مرجعية للتلقي عند أعلام نظرية الاتصال من منظري مدرسة فرانكفورت، أو (النظرية النقدية) لاسيما (هابرماس) الذي يعد من أعلام ما بعد الحداثة، أو منظر ك(إمبرتو إيكو) وكل منهم اشتغل على المنظومة الثقافية، وأن لم يكونوا نقاداً ثقافيين لكن منجزهم ينحو منحاً ثقافياً. 


ولما أشر مواضع اللقاء بين المتلقي وما سماه بالسياق الثقافي كانت بعد ذلك دراسته التطبيقية، وكانت أطولها فصلها الرابع الذي كان فيه حضور النقد الثقافي لافت، ويبدو أن مقاربة الدكتور (عبد الله إبراهيم) تحقق من هذا اللقاء بالنقد الثقافي، لأنه يقدم انفتاحاً لمرجعيات من خارج النص تجعله يفيد منها سماها السياق الثقافي. 

النقد الثقافي: 


النقد الثقافي أحد أكثر المفاهيم إشكالية(
)، وأكثرها حضوراً في الدراسات، هذا ليس في الترجمة، ولكن في المقاربات التي تتناول الثقافة، وهذا النقد يمثل فيه كتاب الدكتور (محسن جاسم الموسوي) (النظرية والنقد الثقافي) أول تأليف في النقد العراقي، وإن كانت هناك دراسات عراقية متفرقة في الصحف والمجلات، وكتاب الموسوي منصرف إلى الوقوف عند المصطلح، ثم ينتقل إلى قراءة التراث العربي وليس العراقي من وجهة نظر ثقافية، وهو يرى أن الدراسات في مجال النقد الثقافي عربياً قاصرة عن الإحاطة بالحياة الثقافية وتعقيداتها وأنساقها في المجتمعات العربية، وهو يرى أن قاعات الدرس الأكاديمي، وكذلك المحافل الأدبية والثقافية لا يمكن أن تبقى بعيدة عما ينبغي طرحه ومناقشته بجدية أكبر بإيقاف التسويف والالتفات الساذج على المفاهيم والمستجدات، إذ لا يعني النقد الثقافي تمريناً اعتيادياً وتجريباً في القراءة، إنه ممارسة مرهونة بالوعي، أو فلنقل إنهما يشدان من أزر أحدهما الآخر، يتعاضدان لبلوغ ما نحن بصدده(
)، أمام فهم الحاجة للنقد الثقافي، يتساءل الدكتور (محسن جاسم الموسوي)، أين تقف المجتمعات العربية أمام سؤال هذا النقد الذي يحرك الحاجة لسؤال الموروث والطقوس، وكيف تتعامل هذه المجتمعات مع غيرها، وما تقول عن عالم اليوم، مجموعة أسئلة تحمل ضمناً التذكير بأن يكون هذا النقد حاضراً في حياتنا الثقافية. 


ويفهم من دراسة الموسوي أن المجتمعات المغلوبة أو مجتمعات الأقليات تغلب على ثقافتها استهلاك الثقافات الطاغية، أما خطاب الفخر والاعتزاز بالمجابهة والصمود لا يعني أكثر من كونه خطاب اعتداد بالذات، لكنه الآن لا يتمكن من قلب المعادلة وتغييرها فعلياً(
)، وان أقصى ما يستطيعه المستهلك هو إعادة إنتاج الثقافة الغالبة(
).


ويستعير رأي الفيلسوف الفرنسي (دي سيرتو) في هذا الصدد إذ يقول: " الفئة أو الجماعة الغالبة تسقط ثقافتها على غيرها وتضطر هذا (الغير) إلى القبول والانسجام لهذا السبب أو لغيره، أما كيف يتمكن المغلوب من الإبقاء على ثقافته، أو بناء هذه الثقافة من خلال الاستهلاك، فهو ما يعرض له دي سيرتو على أساس واقع الحال"(
).


وتضمن الكتاب إلى جانب هذا العرض لأهمية النقد الثقافي في دراساتنا دراسة نظرية عن هذا النقد، ثم فصلت الدراسة بتقديم المتغيرات الفكرية والمنجزات الدراسية التي تحققت في ميدانه، مع تنبيهات متفرقة إلى ما يتماثل معها عربياً، علاوة على دراسات نصية في كتابة عربية ذات علاقة تستحق قراءتها معرفة المقصود بالنظرية والنقد الثقافي حتى حين نقل ذلك إلى قراءة نصوص بعينها كـ(عصفور من الشرق) لتوفيق الحكيم، و(معذبو الأرض) لطه حسين. 


ويؤمن الموسوي بأن النقد الثقافي فعالية لا فرعاً معرفياً، فإنه يتوخى بلوغ المعارف الأخرى عبر استخدام واسع للنظريات والمفاهيم التي تتيح القرب من فعل الثقافة في المجتمعات، وليس غريباً بعد ذلك أن يجمع هذا النقد (ماركس، وبروب، ولاكان، وغريماس، مع غيرتز، وتيرنر، أو ويليامز ومكلوهان)، إن ما يجمعهم هو أن فعالية النقد الثقافي تستعين بأصحاب النظريات والمفاهيم من شتى الحقول والمعارف(
)، وهذه الأسماء التي ذكرت ليست اعتباطية وإنما هي من قائمة طويلة في حقل التنظير الثقافي، ويخلص الموسوي إلى " أننا لا يمكن أن نتحدث عن (نقد ثقافي) بدون معرفة واسعة بالميادين والمعارف والنظريات الأدبية والإعلامية والثقافية المقارنة، والمدارس، والاتجاهات والأفكار، وسياقات ظهورها وانساق نموها وانكماشها داخل الخطابات"(
).


ومن علاقة النقد الثقافي بالنقد الأدبي يقول: " إن النقد الثقافي لا يمكن أن يتخلى عن (النقد الأدبي) لا بصفة الملازمة، وإنما بصفة الدربة والتمهر في قراءة النصوص، أساليبها وبناها وأنساقها وما يجعل منها ذات قدرة على توسيع رؤية القارئ وأخذه، أخذها بعيداً عن كتابة الوصف العادي أو التحليل الميت للوقائع، والنقد الأدبي هنا ليس المزاولة المدققة لتحليل النصوص، وإنما المهارة النظرية في قراءة كل نص، من خلال الإثبات به بمعية غيره من النصوص، فلا نص يحقق حضوراً قوياً وفاعلاً أو مؤثراً بدون امتداد في عدد من النصوص الماضية والمعاصرة"(
). 


وهذه الرؤية هي العلاقة بين التعدد الثقافي والنقد الأدبي تقف على الضد من رؤية الدكتور عبد الله الغذامي التي ينظر لها في العلاقة بين النقدين والتي يعلن فيها موت النقد الأدبي في مقابل سيادة النقد الثقافي(
).


وإذا كانت النظرية الأدبية تميل إلى تحرير نفسها من أية اتهامات بالتورط الاجتماعي، فان النقد الثقافي ليس كذلك، فقد يرى أن الأدب عبارة عن (مصطلح وظائفي متغير)، كما أنه (تشكيل اجتماع- تاريخي) فلا كيان منقطع عن غيره لهذا الأدب، والرأي مستمر (لفنسنت ليتش يحيل إلى تيري إيجلتون)، فيقول: (الأدب أسم يعطيه الناس لأنواع معينة من الكتابة ما بين فترة وأخرى)، بينما يتحتم على النقد الثقافي فحص مديات واسعة من الخطابات، ويضيف في إحالة أخرى إلى مدرسة (علينا أن نتوقف عن تدريس الأدب ونبدأ بدراسة النصوص)(
). 


ويرى (ليتش) أن مهمة النقد الثقافي " هي تحليل الجذور الاجتماعية للأحداث المجتمعية والمؤسسات والنصوص، ومهادها ومهاويها وتفريعاتها الآيديولوجية"(
).


ويؤول النقد الثقافي إلى فعالية نشيطة، ذلك لأن " النقد إذا ما عاد شارحاً لم يعد نقداً، ينبغي أن نتذكر هذه المحاججة أخذت مكانها بين الدراسات الثقافية الناشطة خلال الثمانينات والتسعينيات قبل اتساع الردة المضادة التي استجمعت أطرافها ثانية في ظل سيادة اليمين المحافظ، وكذلك التكييف المبرمج لبعض مفاهيم الدراسات الثقافية بضمنها (الهجنة الثقافية)(
)".


هذا جزء من إشكالية هذا النقد في عصر اصطراع الخطابات التي تتسع لها وسائل الاتصال، خطابات التاريخ الثقافي، والدراسات النسوية والثقافات الهامشية والشعبية..الخ، " وليس مستغرباً أن تهاجم هذه الخطابات بقوة من (المحافظين الجدد، ويعد بمثابة فاتحة الهجوم المنظم على تخلي الدراسات الثقافية عن (الأعمال الأدبية المتميز) وقراءتها لبواطن هذه الأعمال"(
)، 


بمعنى أن النقد الثقافي تصدر للمراجعة مع اليمين المحافظ كما يشيع المصطلح في صفوف الأكاديميات والمجتمعات الثقافية، وهكذا يكون النقد الثقافي وعياً يتجاوز الحدود التي يتعارف عليها نقاد الأدب سابقاً(
). 


ويقيم الدكتور (محسن جاسم الموسوي) منجز النقد الثقافي في العالم العرب، فيرى قصور هذا النقد وادعائه و " لا يكفي أن نعيد تفسير الأشياء كما نشتهي لدرجة أن حداثتنا بدت مختلفة تحمل طيفاًَ خاصاً، و(نقدنا الثقافي) لا علاقة له بالموضوع وإنما يغازل أفكارنا القديمة عن تصورات لا محل لها من الإعراب"(
). 


على الرغم من حضور النقد الثقافي في العالم العربي. إلا أنه في العراق لا يتجاوز المقالات المتناثرة أغلبها غير واعٍ للاصطلاح مع اعتراف الباحثين بأن الدكتور (علي الوردي) في كتابه (أسطورة الأدب الرفيع) يمثل وعيا مبكرا في النقد العراقي لبعض مفاهيم النقد الثقافي, وهي تبحث عن نسق في الأدب العراقي والعربي كان مسهماً في صناعة أنماط ثقافية سادت وعطلت التنوع في الثقافة. 


وتأتي دراسة الدكتور (محسن الموسوي) لتثري هذا الجانب في المجال التطبيقي، وإذا كان كتاب النقد الثقافي للدكتور (عبد الغذامي) قد اتبع منهج (جليبرت). فإن كتاب الموسوي قد اتبع منهج ليتش. 

(�)  صدر بترجمة غالب هلسا، وبتسلسل(1)  في كتاب مجلة الأقلام. 


(�) ينظر: يوري لوتمان، مشكلة المكان الفني، ترجمة سيزا قاسم، ضمن مقالات منشورة احمد ظاهر حسنين وجماعة من الباحثين، جماليات المكان، عيون المقالات- الدار البيضاء ط1 1988 ص68


(�) ينظر: ياسين النصير، الرواية والمكان، دراسة في فن الرواية العراقية، وزارة الثقافة والإعلام- بغداد 1980 ص6. 


(�) ياسين النصير، الرواية والمكان ص7. 


(�) المصدر السابق ص16-17.


(�) المصدر السابق ص17. 


(�) المصدر السابق ص5. 


(�) جاستون باشلار، جماليات المكان، دار الجاحظ، سلسلة كتاب مجلة الأقلام، وزارة الثقافة والإعلام– بغداد 1980 ص7- مقدمة المترجم. 


(�) المصدر السابق نفسه. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص37. 


(�)ينظر: المصدر السابق ص38. 


(�) ينظر: المصدر السابق نفسه.


(�) المصدر السابق ص39.


(�) جاستون باشلار، جماليات المكان ص39. 


(�) المصدر السابق نفسه. 


(�) ياسين النصير، إشكالية المكان في النص الأدبي، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد ط1 1986 ص6. 


(�) جاستون باشلار، جماليات المكان ص7. 


(�) ياسين النصير، الرواية والمكان ص. 


(�) المصدر السابق ص6. 


(�) المصدر السابق ص8. 


(�) المصدر السابق نفسه.


(�) المصدر السابق نفسه. 


(�) ياسين النصير، الرواية والمكان ص8.


(�) المصدر السابق ص27. 


(�)  بنظر: ياسين النصير، إشكالية المكان ص152. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص205، 206، 207، وينظر: حديثه حول الروح الاستهلاكية لثقافة الغرب وفلسفات اليأس والثقافة المخدرة، وتشيؤات الفكر البرجوازي، وفكرة اللاشكل واللاهوية واللامنشأ. 


(�) ياسين النصير، جماليات المكان في شعر السياب، دار المدى للثقافة والنشر ص5. 


(�) المصدر السابق ص6-7. 


(�)المصدر السابق ص6. 


(�) ينظر: ياسين النصير، جماليات المكان ص20، 21، 22، 42. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص53، ص54. 


(�)المصدر السابق ص74. 


(�) ياسين النصير، جماليات المكان ص120.


(�) ينظر: المصدر السابق ص119. 


    صدر لياسين النصير (قصص عراقية معاصرة) بالاشتراك، 1971، و (القاص والواقع، 1975، و (الرواية والمكان/1)، 1980، و (الرواية والمكان/2)، 1986، وهما في سلسلة الموسوعة الصغيرة، و(دلالة المكان في قصص الأطفال) 1985 و(إشكالية المكان في النص الأدبي) 1986، و (الاستهلال)، 1993، و(جماليات المكان في شعر السياب). 


(�) ينظر: رينيه ويلك، مفاهيم نقدية ص18. 


(�) ينظر: الدكتور نجم عبد الله كاظم، الرواية في العراق 1965- 1980 وتأثير الرواية الأمريكية فيها، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد ط1 1987 ص10. 


* هي رواية( النخلة والجيران).


(�) الدكتور نجم عبد الله كاظم، الرواية في العراق ص56- 57.


(�) المصدر السابق ص68. 


(�) المصدر السابق ص. 


(�) ينظر: الدكتور نجم عبد الله كاظم، الرواية في العراق ص88. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص159. 


(�) ينظر: الدكتور نجم عبد الله كاظم، الرواية في العراق ص165. 


(�) ينظر: عبد الجبار داود البصري، الطريق إلى جيكور، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد 2002 ص10. 


(�) سعيد علوش، النقد الموضوعاتي، شركة بابل للطباعة-الرباط 1989 ص2. 


(�)ينظر: سعيد علوش، النقد الموضوعاتي ص3. 


(�) حميد الحميداني، سحر الموضوع، عن النقد الموضوعاتي والرواية والشعر، منشورات دار سال- الدار البيضاء 1990 ص35. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص7. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص29- 30، وينظر عن التناص ص44 من الكتاب السابق.


(�) ينظر: عبد الجبار داود البصري، الطريق إلى جيكور ص.


(�) ينظر: عبد الجبار داود البصري، الطريق إلى جيكور ص46- 47. 


(�) المصدر السابق ص29. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص51-52. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص54- 61. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص129. 


(�) ينظر: عبد الجبار داود البصري، فضاء البيت الشعري، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد 1996 ص6. 


(�) عبد الجبار داود البصري، فضاء البيت الشعري ص190.


(�) ينظر: المصدر السابق ص181. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص189.


(�) ينظر: المصدر السابق ص191. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص 191- 192. 


(�) ينظر: عبد الجبار داود البصري، فضاء البيت الشعري ص193. 


(�) ينظر: عبد الجبار داود البصري ص200- 202. 


* ينظر، دراسة عبد الله إبراهيم، عن قصة الحرب وهي رسالة الماجستير.


   ودراسة طراد الكبيسي، قصيدة الحرب الحديثة في العراق، دراسة ومختارات بجزأين، صدرت عن الشؤون الثقافية العامة- بغداد ط1 1986. ودراسة محمد جبير، اللهب المطهر، دراسة تطبيقية في قصة الحرب، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد ط1 1988. ودراسة لباسم حميد حمودي، الناقد وقصة الحرب، دراسة تحليلية، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد ط1 1986.  


   يقول فاضل ثامر عن قصة الحرب (أن قصة الحرب، سوف تستمر هي الأخرى وأن برؤيا قصصية أكثر هدوءا وموضوعية وفنية) الصوت الآخر ص59. وهو اعتراف ضمني بأن نصوص الحرب في لحظتها التاريخية المتزامنة مع اشتعالها كانت منتمية للتعبوية. 


(�) ينظر: إهداء كتاب (مدارات نقدية) وهو الكتاب الوحيد الذي تصدره إهداء من كتبه، يقول فيه، الإهداء/ إلى كل النقاد الجادين/ هذه خطوة متواضعة أخرى تنضم إلى خطواتكم الواثقة على طريق تأسيس حركة نقدية معطاءة ومسؤولة. 


(�) فاضل ثامر، المقموع والمسكوت عنه في السرد العربي، دار المدى- دمشق- بيروت ط1 2004 ص6. 


(�) المصدر السابق ص32. 


(�) ينظر، فاضل ثامر، مدارات نقدية، في إشكالية النقد والحداثة والإبداع، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد 1987 ص314. 


(�) المصدر السابق نفسه. 


(�) المصدر السابق ص324. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص314.


(�) فاضل ثامر، مدارات نقدية ص330. 


(�)  ينظر المصدر السابق ص13-14. 


(�) ينظر: فاضل ثامر، مدارات نقدية ص17. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص21. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص56. 


(�) ينظر: المصدر السابق نفسه . 


(�) المصدر السابق ص57.


(�) فاضل ثامر، مدارات نقدية ص. 


(�) ينظر:  المصدر السابق ص92. 


(�)ينظر: المصدر السابق ص99. 


(�) المصدر السابق نفسه.


(�) المصدر السابق ص106. 


(�) ينظر: فاضل ثامر، مدارات نقدي ص176.


(�) ينظر: المصدر السابق ص. 


(�) ينظر:  فاضل ثامر، مدارات نقدية ص184. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص192. 


(�) فاضل ثامر، مدارات نقدية ص202. 


(�) المصدر السابق ص242. 


(�) ينظر: فاضل ثامر، الصوت الآخر، الجوهر الحواري للخطاب الأدبي، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد ط1 1992 ص198. 


(�)المصدر السابق ص15. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص14. 


(�) فاضل ثامر، الصوت الآخر ص15. 


(�) المصدر السابق ص224. 


(�) فاضل ثامر، الصوت الآخر ص245. 


(�) المصدر السابق ص238. 


(�) المصدر السابق ص202. 


(�) فاضل ثامر، الصوت الآخر ص51- 52. 


(�) المصدر السابق ص90.


(�) ينظر: د. حسن ناظم، البنى الأسلوبية، دراسة في أنشودة المطر للسياب، المركز الثقافي العربي- بيروت- الدار البيضاء ط1 2002 ص72- 81. 


(�) ينظر د.حسن ناظم، البنى الأسلوبية ص85.


(�) ينظر: المصدر السابق ص87- 88.


(�) ينظر: د. حسن ناظم، البنى الأسلوبية ص97- 99.


(�) ينظر: المصدر السابق ص103.


(�) ينظر: المصدر السابق ص112.


(�) ينظر:المصدر السابق ص110- 114.


(�) ينظر: د . حسن ناظم، البنى الأسلوبية ص207- 208.


(�) أصدر حاتم الصكر ثمانية كتب لغاية عام 1998 هي، 


   الأصابع في موقد الشعر- بغداد/ 1986، مواجهات الصوت القادم- بغداد/ 1986، الشعر والتوصيل- بغداد/ 1988، البئر والعسل- بغداد/ 1992، ما لا تؤديه الصفة- بيروت 1993، كتابة الذات- عمان 1994، رفائيل بطي- دار الجمل- كولونيا- ألمانيا 1995، ترويض النص- القاهرة 1998. 


(�) د. حاتم الصكر، الأصابع في موقد الشعر، مقدمات مقترحة لقراءة القصيدة، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد ط1 1986 ص7. 


(�)  المصدر السابق ص8. 


(�) د حاتم الصكر، مواجهات الصوت القادم، دراسات في شعر السبعينات، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد 1986 ص12 وينظر: ص24-25. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص13.


(�) المصدر السابق ص27. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص35. 


(�) المصدر السابق ص48. 


(�) ينظر: د. حاتم الصكر، مواجهات الصوت القادم ص62. 


(�) المصدر السابق ص74. 


(�) المصدر السابق ص75. 


(�) المصدر السابق ص7. 


(�) المصدر السابق نفسه. 


(�) المصدر السابق نفسه.


(�)ينظر: المصدر السابق نفسه.


(�) حاتم الصكر، مواجهات الصوت القادم ص. 


(�) حاتم الصكر، البئر والعسل، قراءات معاصرة في نصوص تراثية، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد ط1 1992 ص8. وينظر: ص21 


(�) ينظر: المصدر السابق ص22.


(�) ينظر: المصدر السابق ص53. 


(�) حاتم الصكر، كتابة الذات، دراسات في وقائعية الشعر، دار الشروق- عمان ط1 1994 ص12. 


(�)  المصدر السابق ص22. 


(�) ينظر: المصدر السابق نفسه.  


(�) حاتم الصكر، كتابة الذات ص27. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص44. 


(�) ينظر: المصدر السابق نفسه .


(�) ينظر: المصدر السابق ص119-168|.


(�) ينظر: المصدر السابق ص169-187. 


(�) ينظر: المصدر السابق نفسه. 


(�) حاتم الصكر، ترويض النص، دراسة للتحليل النصي في النقد المعاصر، إجراءات ومنهجيات، الهيئة المصرية العامة للكتاب- مصر 1998 ص5. 


(�) ينظر: المصدر السابق نفسه.


(�) ينظر: المصدر السابق ص16- 17.


(�) حاتم الصكر، ترويض النص ص40. 


(�) المصدر السابق نفسه.


(�) ينظر: المصدر السابق ص41. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص88.


(�) حاتم الصكر، ترويض النص ص90. 


(�) ينظر: د. عبد الله إبراهيم، التلقي والسياقات الثقافية، بحث في تأويل الظاهرة الأدبية، دار الكتاب الجديد المتحدة- بيروت- دار أويا للطباعة- طرابلس- ليبيا ط1 2000 ص7.


(�) ينظر: المصدر السابق ص7- 8. 


(�) المصدر السابق ص8. 


(�) المصدر السابق نفسه. 


(�) د. عبد الله إبراهيم، التلقي والسياقات الثقافية ص13. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص31. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص35. 


(�)  ينظر: د. عبد الله إبراهيم، التلقي والسياقات الثقافية ص35.


(�) ينظر: المصدر السابق ص50. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص64. 


(�) ينظر: المصدر السابق نفسه.


(�) ينظر: المصدر السابق نفسه.


(�) ينظر: د. عبد الله إبراهيم، التلقي والسياقات الثقافية ص 64.


(�)  ينظر: د. عبد الله إبراهيم، موسوعة السرد العربي، المؤسسة العربية للدراسات والنشر- بيروت ط1 2005 ص63.


(�) ينظر دراستنا عن النقد الثقافي، إشكالية المصطلح- في ملف النقد الثقافي المنشور في مجلة (مسارات) العدد الأول، السنة الأولى، نيسان 2005. 


(�) ينظر: د. محسن جاسم الموسوي، النظرية والنقد الثقافي، المؤسسة العربية للدراسات والنشر- بيروت ط1 2005 ص195. 


(�) ينظر: محسن جاسم الموسوي، النظرية والنقد الثقافي ص195. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص196. 


(�) المصدر السابق نفسه. 


(�) ينظر: محسن جاسم الموسوي، النظرية والنقد الثقافي ص12. 


(�) المصدر السابق نفسه. 


(�) المصدر السابق ص14. 


(�) معجب الزهراني، الغذامي وأقنعة الموت، ضمن كتاب الغذامي الناقد قراءات في المشروع الغذامي النقدي، تحرير وتقديم الدكتور عبد الرحمن بن إسماعيل السماعيل، كتاب الرياض، مؤسسة اليمامة الصحفية 1422هـ ص495- 496.


(�) محسن جاسم الموسوي، النظرية والنقد الثقافي ص19.


(�) المصدر السابق ص20.


(�) المصدر السابق نفسه. 


(�) محسن جاسم الموسوي، النظرية والنقد الثقافي ص28.


(�) المصدر السابق نفسه.


(�) المصدر السابق ص33.
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