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المبحث الأول

نقد ما قبل المنهج

أرسى ناقدان مهمان تقاليد نقدية في الأدب العراقي من خلال حضورهما اللافت في متابعة المنجز الإبداعي، وبغزارة وجدية قلما وجدناها عند نظرائهما هما؛ الدكتور علي جواد الطاهر وعبد الجبار عباس، وقد وجد النقد الذي كتباه صدى طيباً، وهما يذكران بهذه القصة وبتلك القصيدة، ولا يخلو هذا التذكير لاسيما عند الطاهر من احتفائية يذكرها اليوم الكثير من المبدعين بأسف لغيابه، وقلة متابعة النقد لمنجزهم *، بالعزوف إلى النظرية والأكاديمية التي تحرص على تقديم مشاريع نقدية لا مقالات يرغب بها الكثير من الكتاب، لاسيما أمام المساحة الكبيرة من الصفحات الثقافية لكن المتساهلة مع ما يكتب من نقود، هي أقرب لعروض الكتب منها للنقد مع ما تحمله بعض العروض من رؤية نقدية.

ولعل التزام الطاهر وعبد الجبار عباس بالكتابة للصحافة كان أحد مشجعاتهما على التواصل الفاعل مع الحياة الثقافية، وذلك يترك أثره على النقد الذي يقدمانه، فيحرص غالباً على أن يقدم للقارئ غير المتخصص، فبعض مقالات الطاهر لم تكن في الصفحات الثقافية إذا خصصناها، بل عمود في الصفحة الأخيرة مثلاً، وهي في الغالب صفحة منوعة، وبعض مقالات عبد الجبار خاصة أثناء عمله في جريدة (الراصد) كانت بعضها موجهة إلى الكتاب من الناشئة. بمعنى أن الكثير من الذي كتباه كان يحرص على التوجه إلى القارئ العام.


لذا نرى أن الانطباعية قد غلبت على الكثير مما كتباه في الصحافة،   الانطباعية التي لهما رؤية خاصة لها، ولا يتهربان منها، وإن أشير إليهما بها على أنها تهمة وعيب ومنقصة، ونحاول أن نناقش ذلك من خلال رؤيتهما للانطباعية، أهي منهج أم نقد أم هي ما قبل النقد وما قبل المنهج. 

إذا كان النقد الذي قدمه عبد الجبار عباس انطباعياً فلم يكن الطاهر في كل نقده كذلك، فللطاهر نقد أكاديمي وبمنهج تاريخي هو البحوث والدراسات في المجلات المتخصصة والمحكمة، وجهد مكتوب للصحافة كانت غايته المقالة الأدبية بتقاليدها المعروفة لدى بعض الكتاب المصريين، وأرادها بتقاليد عراقية في الصحافة العراقية، لذا سننعى في هذا المبحث بالجهد النقدي المكتوب برؤية انطباعية.

 الانطباعية بين المنهج والنقد

إن الناقد الانطباعي عندما يسأل “ ألا ترى أنك في نقدك تخرج دائما عن نطاق العمل الفني وتركز الاهتمام على ذاتك وانطباعاتك؟
ولن يشق على الناقد التأثري الإجابة عن هذا السؤال فهو خليق أن يجيبك قائلاً: ما تقوله حق لا مراء فيه، فأنا أجنح في نقدي إلى الابتعاد شيئاً فشيئاً عن العمل الفني وإلقاء الضوء على ذاتي، ولكن ما عداي من ضروب النقد يفعل ذات الشيء ويخرج من نطاق العمل الفني ليحل محله شيئا آخر. ولئن كنت أحل نفسي محل برومثيوس طليقاً فأي ضروب النقد يمكنه أن يتناولها خير مما فعلت. إن الناقد التاريخي خليق أن ينتزعنا منها لندرس بيئتها وعصرها وجنسها والمدرسة الشعرية التي ينتمي إليها شللي... والناقد السيكولوجي خليق أن ينتزعنا من القصيدة لندرس شللي الإنسان. والناقد الدوجماطيقي خليق أن يتشبث بقواعده ومعاييره.. ويحيلنا إلى المؤلفين المسرحيين الإغريق وإلى شكسبير وكتاب (فن الشعر) لأرسطو.. والناقد الجمالي خليق أن يوغل في الابتعاد عنها.. وأن يشركنا معه في تأملاته معه حول الفن والجمال". (
)
يستشف مما سبق أن ما جوبهت به الانطباعية هو سلاح العلم، وهو ما تبناه النقد الحديث منذ القرن التاسع عشر متأثراً بمنجزات العلم كما مر بنا، وبهذا الالتقاء اتجه النقد إلى التقنين والقواعد، لكن هذا السلاح ما انفك أن ثار عليه النقد واتهمه بالعقم، غير أن في الدفاع السابق ثغرتين: “ أما الأولى فهي زعم التأثريين أن الذوق قد يصلح بديلاً عن الدراسة، وأن الدراسة قد تصلح أن تكون بديلاً عن الذوق، فقد أثبت خصومهم أن كلا الأمرين حيوي في عملية النقد؛ وأما الثغرة الثانية، فهي تغافل التأثريين عن أن نسبية الذوق بين الأفراد قد تؤثر في عدالة تقويمنا للأعمال الفنية”.(
) 
إن الصراع قديم ومستمر، والطرفان فيه يزدهران ويتجاوران، وهذا يفرض معاييره على الأدب والنقد وذاك يستجيب لإغراء الفن في نوع من النشوة،(
) وكان لهذا التجاور والتلاقي أن يترك آثاره في النقد الانطباعي، و“فطن تين، إلى فلسفة هيجل فتسنى له إحكام سبك الفكرة القائلة إن الأدب تعبير عن الجنس والعصر والبيئة وآثرت غالبية النقاد التأثريين اعتبار الفن تعبيراً جميلاً عن مشاعر الحياة المتقلبة وانطباعاتها الدقيقة” . (
)  

لذا يكون اللقاء (إن الأدب تعبير) هو ما ستأتي إليه ضروب النقد الأخرى لترى فيه رأياً. 

هذا الذي تقدم دال جداً عند دراسة دفاعات (الطاهر وعبد الجبار عباس) عن الانطباعية، هذه الدفاعات كانت رد فعل للحظات النزق في الثقافة العراقية، وهي لحظات كثيرة، وتجد ديمومتها في الفكر العراقي من هيمنة السياسة والأيديولوجيا بإلغائيتها على صناع هذا الفكر، وفيما يخص النقد كانت حاضرة في سنوات الثمانينات مع التعرف إلى المناهج النصية وتحديداً البنيوية. 

يتحدث (الطاهر) عن مقالات (عبد الجبار عباس) في مقدمة كتاب الحبكة المنغمة “ مقالة مكتملة يقبل عليها القارئ متآلفاً مع روح وثابة تطل من وراء الحروف، مرافقاً ضميراً حياً يتسرب من بين السطور، فإذا هي ذاتية من دون أن تفارق الموضوعية الذاتية فيما تهب نفسها من أصالة واتساق مع طبيعة العمل المنقود، بعيداً عن المؤثرات الخارجية، بعيداً عن مقولات الآخرين ومناهج الآخرين، فما كان عبد الجبار عباس ليتعامل مع الأعمال المنقودة بما يفرضه عليها من الخارج مرة باسم فلان وفلان مرة خضوعاً للمنهج الفلاني، ومرة لمودات... لقد عابه أناس بأنه (انطباعي) محملين (الانطباع) الانفعالية المطلقة والذاتية المطلقة، والهوى والنزوات المطلقة.. وهذا غير صحيح.. وإن لاح بالقول شيء من الانتقام الذي يحتجنه على (عبد الجبار عباس) أولئك (المنهجيون). (
)
فالطاهر هنا يضع قواعد وإن كانت عائمة وذاتية- بمعنى خاصة- لانطباعية (عبد الجبار عباس) لكنها مسورة بالموضوعية بعيداً عن هوى وميل الذاتية، وإذا كانت موضوعية فليست بطريقة (المنهجيين) كما أسماهم، ثم هي غير منهجية أو لا تخضع لمنهج وبذلك تخرج من آثار الآخرين، وهو ما يؤكده (عبد الجبار عباس) أيضاً في حوار له نشر في أواسط الثمانينات بعد ضجة الاتهامات بقوله “ كما أن أسلوب الرجل هو الرجل، كذلك منهج الناقد هو الناقد”(
) وبـ(مانشيت) الحوار كان يتصدر قوله “ أجهر بأنني ناقد انطباعي”(
) وقوله الأول يحمل على أيمانه بالذاتية، وهو أيمان يعود بلا شك إلى ثقافة كانت ترى النقاد رموزاً وطنية، مثل التنويري الفرنسي ديدرو والثوري الروسي بيلنسكي والتنويري طه حسين والعقاد... فالنقاد الكبار " كانوا رسل ثقافة وأصحاب رؤى" (
) أما قوله الثاني فيحمل أما لا وعيه بأنه طوال مدة اشتغاله السابقة لا يعرف اتجاه نقده، والآن لما عرفه من خلال اتهام الآخرين جهر به، كما يحمل الجهر أن ما كأنه يبطنه مستوراً لا يدعيه وهو واعٍ له. وأميل للوجهة الأولى فهو يتحدث عن الطاهر “ الكاتب هنا انطباعي يهتز للنص الجميل فيعرب عن هذا الاهتزاز متلمسا مواطن الإبداع فيه”  (
) 
ويقول:1. “ ورغم أن الطاهر لم يحدثنا عن مذهب له أو منهج في النقد، فلعل بمستطاعنا القول إنه الناقد الانطباعي الأول في أدبنا”  (
) 

2. لكن نقد الطاهر لا يخلو كما يرى من خطه عمل.” وله في النقد (خطة) أو طريقة تقوم على قبول المجموعة، والترحيب بها والثناء على الصفات الحميدة في كاتبها، والسعي لالتقاط جوهر فنه القصصي، أو شخصيته الفنية، ذلك الجوهر الذي تنبثق منه خصائصه ومزاياه” (
).

3. ويرصن نقد الطاهر في موضع آخر فيرى جهده. “ ثمرة لقاء بين ذوق انطباعي حساس مثقف، وبين رغبة وطموح: رغبة في توخي الدقة المنبثقة عن العلم والتواضع، طموح إلى مزيد من النضج والإبداع يصل أدبنا.. بروائع الأدب العربي والعالمي”  (
).

من مجموع النصوص السابقة نفهم أن النقد خارج المناهج النقدية بحسب عبد الجبار عباس، هو نقد انطباعي، وهذا النقد لابد له من آليات إجرائية هي شخصية كما يفهم من الاقتباس الثاني (له في النقد خطة)، وهو نقد يخضع للذاتية كما في الاقتباس الثالث (ذوق، مثقف، رغبة، طموح) والناقد بعد ذلك مسؤول، أو له مهمة.

ويفهم ضمنا من النصوص أن توصيفه (للطاهر) بأنه ناقد انطباعي لا يحمل نفسه على الاتجاه ذاته، فلم يكن همّ معرفة المنهج مما يشغله، فيقول متحدثاً عن مطلع كتابته (بالنسبة لي لم تكن مسألة انتسابي إلى منهج نقدي بعينه مما أهتم له أو أتريث عنده، لقد كانت البداية عندي أقرب إلى المنهج الأكاديمي أي إعداد بحوث جامعية وفق تقاليد البحث الأكاديمي، تطعم بلمسات نقدية)(
).
هذا الكلام يأتي متأخراً بعد الاصطدام بالمناهج كما ذكرنا.. فهو يعد نفسه أول أمره منهجياً، وعلى الأقل (أكاديمي بمنهج تاريخي) لكن اكتشاف انطباعيته كان بأثر عكسي، ولكن الانتماء للانطباعية مشوب بحذر (هل هي منهج أم نقد مترحل من مرحلة قبل المنهج)، فهو عندما يذكر كتاب (خمسة مداخل إلى النقد الأدبي) واستبعاد مصنفه للنقد الانطباعي لا يجرؤ في الدفاع، بل يقول: (ولكن مصنف كتاب (خمسة مداخل إلى النقد الأدبي) يستبعد (اللون) الانطباعي من النقد عن المناهج المعروفة التي حصرها في كتابه، فهو يجعل من طبيعة هذا اللون من النقد الانطباعي حائلاً دون إدخاله ضمن تصنيف خاص، رغم اعتماد هذا النقد على الذوق والمعرفة والقدرة والممارسة النقدية”(
).  

فليس (الذوق، والقدرة، والممارسة النقدية) هي خصائص المنهجية، ومع ذلك لم يصر على منهجية النقد الانطباعي. لكنه في موضع آخر عندما يقترن هذا النقد بكاتب مثل (محمد مندور) يجد أن يسميه منهجاً ويتسم بالأصالة والاستقلال(
)، فكأنما تكتسب التسمية من مجاورتها لأحد الأعلام النقدية صفة الاعتراف بمنهجيتها. هذا الاعتراف الذي كان مشوباً بالحذر، ويدلل ذلك أن عمل الناقد (عبد الجبار عباس) لم يكن في كتابته الأولى محمولاً على اختيار منهج، لكن التوصيف له بمنهج إنما بمراقبة منجزه، ومراقبة هذا المنجز النقدي تشير إلى استحالة توصيفه بانطباعي (ساذج) فبين كتابه الأول (مرايا على الطريق) وكتابه (الحبكة المنغمة)* نجد جهداً نقديا يطرد ويتحدّث ويعدّل من مقولاته، فهو نقد يلم بمقاربات مع المنهج الاجتماعي الرصين والأيديولوجي في انصرافه السياسي والنقد الجمالي بتوصيفه القضايا الفنية، وهذه المقاربة ليست تهمة قصور. لأن ذلك ما يفعله أعتا النصيين لدينا فضلا عن السياقيين. إذ يجتمع أكثر من منهج في الدراسة الواحدة، فكيف بمن يكتب المقالة النقدية التي تتعرض كل واحدة منها لديوان، أو قصة، أو ظاهرة محددة، وكل منها قد تفرض منهجاً معيناً لقراءتها. لذا نجد في كل كتاب من كتبه تهيمن فيه وجهة ما، فهو متوزع بين الاجتماعي والواقعي الاشتراكي، وان كانا يتقاربان في كتابه (في النقد القصصي) و (مرايا جديدة) وهو ذو نزعة تغلب عليها الجمالية في (الحبكة والمنغمة). لكن ذلك التغليب لم يكن موفقاً بذات الطريقة التي حصرناها، وعلى نحو منظم، لأن كل كتاب من كتبه هو مجموعة مقالات متفرقة وليست مشروع كتاب مع أن الجمع لا يبرر انعدام المنهجية. 

الطاهر بين الانطباعية والمنهج 

تصح العبارة الآتية التي ننقلها من حديث (الطاهر) عن النقد الانطباعي عليه تماماً؛ إذ يقول متحدثاً عن الصراع بين النقد العلمي وضده الانطباعي “ أما سبب بقاء نصوص منه محتفظة بقيمة رغم تغير الحال وتبدل الزمن، فمرده أن العلميين كانوا يفسحون مجالاً للانطباع عند التطبيق، وإن الانطباعيين كانوا من العلم والثقافة والفكر بحيث لم يكونوا انطباعيين بمعنى الكلمة التي يتشبثون بها”(
).  

وقد كان الطاهر كذلك، فهو ناقد منهجي في دراساته الأكاديمية، وهو واعٍ للنقد وتطوراته وليس أدل على ذلك من كتابه المهم (مقدمة في النقد الأدبي) واحد من كتب مهمة* صدرت طبعته الأولى في بيروت 1979، وكان فتوحاً لنا في السنة الأولى من الثمانينات قرأناه بشغف إثناء تتلمذنا في آداب بغداد، كما أن كتابه (الثقافة الأدبية) المقرر للصفوف الرابعة الإعدادية كانت علمية مادته وسلاستها للطلبة ولمدرسيهم ينم عن معرفة نظرية عالية، هذه المعرفة بلا شك تترك آثارها على منجزه في مجال النقد الانطباعي الذي قلنا كان مادة الكثير من مقالاته التي يقدمها للصحافة، فلم يكن هذا النقد إنشاءً خلوا من العلم والثقافة والفكر، ويقدم (الطاهر) إيجازات عن إصدارات يسميها غالباً ملاحظات، أو مقالات أدبية ولا يدعي أنها نقد كما يصرح بذلك. 

وعلى الرغم من أن المقدم لا يمثل في مثل هذه الحالات نقداً كما تقدم باعترافه إلا أن هذا الوقوف الذي تمثله عروض الكتب ضروري، ويرى فيه النقاد من التالين له شيئاً مما يجافونه، أو لا يليق بالناقد المعروف، وأقول إنه ضروري، إذ من الصعب أن تقدم نقداً يوازي بالكم العدد الهائل مما يصدر من شعر أو قصة، أو رواية، أو مسرحية، أو كتب أخرى، فضلاً عن أهمية هذه الإيجازات في مراقبة ما يصدر.
إنه ينصح أن يؤخذ بالمذهب الغربي في أن يكون لكل صحيفة ناقد متخصص، ناقد في الشعر وآخر للمسرحية.. وهكذا، وبذا لا يهمل إصدار، وهو يحمل روح عمل الفريق وإن كان يؤدي ذلك وحده، ولكنه بذلك يكامل عملية الإنتاج الثقافي والأدبي، إذ الكتاب وتسويقه يُعدّ جزءاً من عملية الإنتاج، إذا تم التفكير بالحاجة لتطويرها.

و(الطاهر) بعد ذلك يشتغل بعقلية مؤسساتية، وهي لا يمكن لها إلا إن تخضع للمنهج، فتكون بعد ذلك أبعد ما يكون عن الانطباعية الساذجة التي حاول أن يراه بها الآخرون، وهي عقلية حاول أن يؤسس لها بصيغ مختلفة، وليس أقله ما قدمه في الكثير من مقالاته وبالأخص مقدمات كتبه، وذلك واضح مثلاً في قوله: “ وظلّّّّّّّ صاحبنا يرى منفذاً لـ (مقدمة في النقد الأدبي) بالظروف التي مرت به، وبالهدف الذي قصد إليه، وقد بادأه الدكتور (جلال الخياط)– وهو أستاذ للمادة في كلية الآداب– باقتراح الطبع فكان قوة دافعة، ولم يلبث الدكتور (عناد غزوان)– وهو أستاذ كذلك– أن أيد الاقتراح– مكرراً اطمئنانه إلى صفحات من الدرس ورأيه، قد تسربت لدى فلان، أو فلان ممن ألف، أو درس، فزاد الدفع. وقد اقترن الدفع بالاتفاق على الغاية والاسم، وهكذا كان، وجاء الدكتور مهدي المخزومي ليقرأ المخطوطة وتتعدى فوائده حدود اللغة”.(
)  

وواضح الاقتباس السابق وهو من المقدمة المؤرخة في 1978  والتاريخ دالّ فليس (الطاهر) بحاجة إلى أن يشجعه الآخرون ليطبع كتابا، ولكن طموحه إلى أن يكون النقد مؤسسة هو الذي جعله يستطلع هذه الآراء ويستأنس بها، ويرصن تقاليد نقدية، كما جعله بوقت مبكر يقف بالضد من الإقبال على الحداثة دون إرساء تقاليد تهيء لها؛ وذلك واضح منذ كتابه (في القصص العرقي المعاصر) فيعلق على أحد قصص (مهدي عيسى الصقر) و" في منهج (التداعي) الذي تبناه المؤلف غير قليل من العبث والاصطناع، وهو لا ينسجم والمدرسة الفكرية التي ينتمي إليها المؤلف ويسعى للنجاح في ميادينها، إنه لا ينسجم وقصد المؤلف من قصصه ومذهبه الفني الذي رأيناه في (مجرمون طيبون)، إن في هذا المنهج كثيراً من نفسية المؤلف المترف، وغير قليل من السريالية.. والشعر الحر، فهل كان الصقر من هذا ! ولهذا ! له هذا السعي لأن يغير الكاتب مذهبه الذي ألفه وجوّد فيه، وكانت له فيه خبرة وتجارب يستطيع أن يشق طريقه إلى الأمام في ضوئها، علما أن ذلك المذهب أدخل في الفن القصصي الذي يريده وأدخل في الواقعية التي ينشدها، وأدخل في (الجماهير) التي يكتب من أجلها”.(
) ثم يتمنى أن يكون التحول لهذا المنهج ليس غير نزوة عابرة يثوب عنها الصكر.(
) 

هذا و(الطاهر) يتحدث عن المجموعة الثانية للصقر (غضب المدينة) أي أنه ما زال يتمثل منهجه فانتقد عليه التحول السريع، وهذا ما يعلل به عبد الجبار عباس هذا الموقف للطاهر “ لقد كان تحفظ الطاهر إزاء التداعي ينبع من سعيه لصيانة الأنماط الموروثة في القصة من كل محاولة لتجاوزها قبل أن يتم لمفهومها الشيوع والاستقرار” .(
)  وفعلا فإن أيما مؤسسة لابد لها من تقاليد لتصبح نمطا وتستمر بوصفها نسقا ثم تكون لها معايير أو نظام، لذا فهو يلاحظ أن الواقعية مذهب الكاتب الأول لم يتمثل في التقاليد الثقافية العراقية حتى أسرع بعض الكتاب التحول عنها، لذا تبدو الكتابة معها تخبط “ وهذه إحدى عجائب الرواية، فهي نفسية وليست نفسية واقعية وليست واقعية”.(
)  

المواجهة الثانية له مع الحداثة عندما سمح لنفسه أن يكون طرفاً مدافعاً عن (عبد الجبار عباس) ليرد تهمه (الانطباعية) بمعناها الساذج عن الأخير فسمى الطرف الآخر بـ(المنهجيين) (
) وكأنه لم يكن منهجياً، ولكن لأن الكلمة قد اقترنت بصيحة الحداثة، ولم يكن موقف الطاهر من الحداثة موقف الذين (يجادلون بالله بغير علم) وإن يفهم منها التعجل في الإقبال، وذلك واضح في تآليفه يقول “ وكانت بغداد– ومنذ سنيهات– تخضع لموجة (ستينية) في القصص والشعر والنقد قوامها الغثيان والعبث في خليط من الوجودية ومدارس أخرى منها ما عرف بالرواية الجديدة والقصة اللا قصة، ورذاذ من مذاهب سابقة كالسريالية ضمن ظروف محلية وعربية تسهم في ذلك، فيختلط الحابل بالنابل أي الكاذب بالصادق، وتضيع المقاييس وتتدهور الأسس” . (
) 

وهو موقف على حذر عالٍ، يرفض فيه اللا اتساق والفوضى، فهذه المذاهب في أمهاتها هي مما أرسته مؤسسات لها تقاليد كالجامعات والمدارس الأدبية والنقدية، بدليل أنه يقبل من هذه الحداثة ما كان منبعثا عن أصالة فلا بأس، ولا يعرف (الفن) الجمود(
)، فهي مقبولة عندما تقبل التوجيه– وهي نادرة في الأدباء– تقترن “ بتكوين سليم وطموح مشروع وترفع عن المنافسة الرخيصة التي تجر إلى العجلة وتدل على السخف وتحول دون معرفة النفس”(
). ولا يخلو موقف (الطاهر) من حكم قيمي أخلاقي، فهو لم يرفض الحداثة لأسباب لها صلة بالفن وحسب، وإنما ماله صله بـ (الغثيان والعبث، والكاذب والصادق) وهو ما يميل إليه قوله “ وقد يسهل على المرء أن يكون معلماً فقط، ولكن يكون شيئين في وقت واحد– يقصد معلماً اجتماعياً وفناناً –حال صعب، لاسيما بعد أن استسهل متنطقون أن يروا أنفسهم فنانين فقط، فابتعدوا وابتعد معهم ما يتراءى على أنه فن حديث جدا عن هذا العالم؛ لما شغل نفسه عن البناء بالتجريب، وعن العمل بالنظرية، وعن المجتمع بالذات، وعن المحتوى بالشكل.. وحين ارتفع إثنان أو ثلاثة في الدنيا كلها بفن له طابع الحداثة فعلاً، خيل للمئات والألوف أنهم هم حملة تلك الحداثة”.(
)  حتى يصمها بأنها “ متاهات البدع الغربية”(
) و(للطاهر) آليات يشتغل بها نقده الانطباعي، ففي كتابه (مسرحيات وروايات في مآل التقدير النقدي) نجد في القسم المخصص للروايات وشيجة واحدة تحكم طريقة تعامله معها هي : 

1. العناية بالمؤلف، بذكر أيجاز عنه.

2. العناية بتجييل المؤلف، إلى أي جيل ينتمي. 
3. الإشارة إلى التطور التاريخي للرواية وموضعها في منجز مؤلفها ومنجز الرواية على نحو عام.
4. الكشف عن مكامن القيمة الأخلاقية، والأخيرة ملازمة لكل نقده الانطباعي وغيره. 
عبد الجبار عباس والمنهج هو الناقد 

تمثل كتب الناقد عبد الجبار عباس منطقة حرة للقاء المناهج، وهذه التلفيقية المؤمن بها ليست محصورة به بل اتخذتها مناهج غربية، فالتلفيق قائم بين الماركسية والفرويدية وبين كل منهما والبنيوية، وبين البنيوية وما بعدها، وما قبلها، فليس ذلك التلفيق مما يعد عيباً، ونقد (عبد الجبار عباس) يقف على مسافة غير بعيدة من الجمع بين المناهج السياقية، فيجتمع في نقده الأيديولوجي والتاريخي، والاجتماعي، ومواقف متطرفة ومتساهلة مع النقد الحداثي يقول “ إن الأصول النظرية والقواعد المنهجية لا ينبغي أن تستمد من النقد الغربي بحسب، بل ومن مزاوجة الفهم الصحيح لأنضج ثمار هذا النقد بالرؤية الصحيحة لواقعنا الأدبي وحقيقة تراثنا النقدي”.(
) 

لكن له في استقبال المناهج الغربية مآخذ تأتي من جهة أنها “ محض ترجمات أو ملخصات تستعيد تراث منهج النقد الجمالي بدءاً من (كروتشه) وانتهاء بالشاعر الناقد (إليوت)*.. فلا شأن لها بثمار الأدب العربي القديم والحديث إلا كميدان لتطبيق هذا المنهج دون مراجعته أو إغنائه.. ولا تعد هذه الكتب بدراسات التيار النقدي السايكولوجي ممثلاً في ريتشاردز** وتلامذته إلا إيغالاً في هذه العزلة القائمة على الاجتلاب المباشر والممتدة إلى تربية ثقافية غربية، تتخذ من المعاصرة ذريعة لإشاعة تيارات ثقافية ليبرالية، تتقنع بقناع ديمقراطية مزعومة تفضح نفسها بمعاداة الالتزام” (
) وهذا الكلام في شطر منه منطقي، إذ تظهر حاجة ملحة إلى تمثل هذه المناهج، لكنه في شطره الآخر لا يخرج عن الموقف الأيديولوجي، بل يُعدّ الانفتاح غير المشروط بالعودة للترات “ ولاء سياسياً للثقافة الأوربية”(
) لكنه يستدرك، فيعالج هذا التطرف “ إن الاستغناء عن التنظير الناضج المتفحص أفضى بكتابات نقاد آخرين إلى أمراض التبسيط والسذاجة والتأثرات العابرة”(
)، لكنه يربط نهضة النقد وتمايز مناهجه بنهضة الأدب(
). لذا يرى الحاجة ملحة إلى “ ابتكار منهج عربي جديد في الدراسة والنقد، ولا بد أن يمر أولاً بتمثل حسن وواع لانجازات المناهج العالمية دون انبهار– يقود إلى القسر الأعمى أو عبودية تفضي إلى الجمود والقصور”(
). لذا فإن قصور استخدام المناهج الغربية في نقدنا الحديث يعود إلى أنه “ لم يعرف المناهج النقدية في أصولها معرفة وثيقة صحيحة، ولم يحس الاستفادة منها، بل اغتصب منها أجزاء وأصداء وراح يثير حولها وبسبها المعارك الأدبية”.(
) فهذه المناهج “ لها نمطها الخاص المتقدم وليس لها جذور ولا امتداد في النقد العراقي”(
).

فهو يعزز في كل مرة الحاجة لاستقبال هذه المناهج، ويرى الطريقة التي استقبلت بها لا تخلو من قصور، رد بعضه إلى طبيعة هذه المناهج بوصفها لم تنهض، وتتمايز في بيئاتها إلا مقرونة بنهضة الأدب الإبداعي، ثم أن لها بيئاتها التي أنتجتها، والبيئة لا تعني المكان وحسب، ولكن حاضنتها ومرجعياتها الثقافية والاجتماعية، فليس من الحق لنا  أن “ نطالب النقد الأدبي بالأبعاد الفلسفية والفكرية والفنية مجتمعة في بيئة أدبية قل من يعرف فيها ضرورة توفير البعد الفلسفي لعمله الإبداعي”(
) وهذا الكلام فيه عمومية والأمر نسبي، ونحن نستطيع بمنهج حديث أن ننقد شعراً جاهلياً وشعراً عباسياً وشعراً حديثاً، فالوعي النقدي إذا كان مطلوباً من المبدع- وهو يقدم نموذجه بـ(محمد خضير) في طريقة طرحه لانجازاته القصصية على وفق رؤية موحدة ومتناسقة- (
)، فإن تثوير هذا الوعي من مهمات النقد. لكن المهم للمبدع هو الوعي الفني، وليس كما يرى “ أن الكتابة الأفضل عن الروايات تأتي في العادة من الروائيين”(
). فكم من المبدعين العظام. لكن لا يستطيعون تقديم أعمالهم، هذه الأحكام العمومية على قضايا نسبية، هي من الارتجال الذي سيتجاوزه عبد الجبار عباس بتلاحق منجزه، وتؤكد غياب المنهج في نقده، وإنما هو يكتب، ويقرأ، ويفحص، ويعدل من رؤيته، وقد يكون ممتلكاً لرؤية تقوم على بحث عن قصدية لما يكتبه، وما يريد من الإبداع أن يكون عليه، فالنقد عنده “ مظهر حضاري وأداة فعالة في مسيرة التحول الحضاري”(
)، وعليه فالناقد الطليعي كما يرى “ المغير والمعدل لمسارات الثقافة”(
) لذا فهو عندما يتحدث عن أزمة نقد يرى أنها أزمة لها “ جانب أخلاقي”(
) سببها فقدان التواصل بين المعاصرة والتراث مع وعي أن التواصل ليس السلفية، والقطيعة ليست الحل(
)، ومن هنا يشف ألم من بين سطوره حين يتعرض لرسالة شكوى يوجهها له القاص عبد المجيد لطفي، وهو يتحدث عن جحود بعض النقاد له وعدم اعتبارهم للأجيال التي أرست الفن القصصي(
)، لذا يتطور فهمه للحداثة في مقال آخر عن (حسين مردان)، فيقول الحداثة “ أن يكون الشاعر معاصراً لزمنه حديثا في التعبير عنه... والمدخل الصحيح إلى ذلك، عري الشاعر إزاء عصر عار من أكاذيبه، واختلافه معه، وانفصاله عنه، واتحاده به وعيا ومسؤولية لا اندماجا وذوبانا”(
) وهو وعي على مستوى من التطور، ولعل مجاورته للاتجاهات الحديثة عدل من رؤيته، وهو ما تشترطه الضرورة الجادة لتطور النقد عندنا فإن “ الحاجة ما تزال ماسة لإعادة النظر في المسلمات والأسس التي تركز عليها مفاهيمنا الثقافية المسؤولة من هذا المأزق الذي نستشعره في كل المجالات”  (
).
استقبال إليوت في نقد عبد الجبار عباس 

يمثل إليوت احد أعمدة النقد الجديد، وكان استقباله لدى المبدعين منذ السياب اسبق وأسرع من استقباله في النقد العراقي، وقد كان عبد الجبار عباس واعياً لهذا الأثر ويستطيع تمييزه وينسب إليه قحط المخيلة بالمنهج الشعري المستند إلى نظريته المعادل الموضوعي (
)، ويشير إلى أحد المبدعين أنه تأثر بإليوت على نحو غير مباشر(
)، وحول أثر إليوت في القاموس الشعري يقول “ إن موجة الواقعية والالتزام كانت العامل الجوهري الحاسم في تغير القاموس الشعري الجديد وتوجهه صوب البساطة والمفردات والتراكيب الشائعة في لغة الناس، فلا شأن لهذه النقلة بدعوة (إليوت) إلى استلهام المادة الغفل من لغة الحديث في عصر الشاعر(يقصد الشاعر الجديد)، فلم تكن آراء (إليوت) النقدية آنذاك، وإنما كان الحماس لمبدأ الواقعية في الأدب دافعاً لإثراء القاموس الشعري” (
) ورأيه هذا لا يختلف عن رأي (محسن اطيمش) (
) وهو يناقش كتابه (دير الملاك).

ويتلمسه عبر أثره في تشبيهات الشعراء الذين اقتفوا مجموعته (أغنية العاشق بروفروك) (
)، كما يؤشر إفادة الشعراء والنقاد بعد الخمسينات من مصطلح (الدراما، والحس الدرامي، والبناء الدرامي، والصوت الدرامي، في الشعر لاسيما بعد ترجمة مقالة (أصوات الشعر الثلاثة) في مجلة الفصول الأربعة.(
)  

إذن يتفاوت حضور (إليوت) في نقود (عبد الجبار عباس) بين تأشير أثره، أو تمييز هذا الأثر دون أن يشتغل على آليات هذا النقد، ونلمس خيط هذا التأثير يحيل إلى الوعي بهذه الآليات، وإن عزف عنها، فقد كان ينظر إلى (إليوت) آنذاك- في حقبة الستينات وما تلاها- على أنه رجعي. إذ ساد اتجاه الواقعية الاشتراكية، وهو اتجاه يحتفي به عبد الجبار عباس في كتاباته.

نقد النقد 

هناك مجالان يهتمان بالنقد ويساعدان على تداوله هما الأكاديمية والصحافة، ويتابع (عبد الجبار عباس) هذا المتداول فيهما، ويضع ملاحظاته، ويرى لكليهما عيوب ومحاسن، فمما يرصده من عيوب في النقد الأكاديمي أن أغلب الباحثين فيه قانعون بتوفير الشروط الأكاديمية للبحث يعتمدون على الشعر دون فحص لرسم ملامح شخصية الشاعر(
) أو الكاتب الذي يدرسونه، فهو وإن وقف عند شروط البحث الأكاديمي من جمع وإحاطة وعرض وتنسيق وتوثيق للنصوص، دون أن يغتني هذا كله برؤية نقدية(
) فضلاً عن كثرة الحشد الذي لا جدة فيه ولا أصالة، فلا يفارق تكديس المعلومات لأنها من الجاهز والآراء  المقتبسة.

لكن لا يخلو هذا النقد من تطور أفاد من التناول الأكاديمي في المكتبة العالمية والأوربية(
)، كما أن هذه الدراسات لدى جيل من الشباب (أواخر السبعينيات) راحت تسعى إلى تأصيل وإنضاج هذا التناول النقدي للموضوعات، والمراحل الأدبية؛ حتى بات توفير البعد النقدي في أيما رسالة جامعية في تاريخ الأدب شرطا أساسياً لا غنى عنه(
).
والعيوب التي ذكرها للنقد الأكاديمي صحيحة إلى حد كبير، وذلك من الأشياء الطبيعية في أي مؤسسة لها تقاليد، فليس من السهل أن تقبل الجديد والتحديث، فكيف إذا كانت مؤسسة تمثل النخبوية، بلا شك، فإن التحديث يقتحم أسوارها ببطء، فعلى الرغم من ريادة العراق للشعر الحر منذ الأربعينات، فإن الأكاديمية لم تعترف بدراسة نقدية عنه إلا في أواسط السبعينات برسالة (يوسف الصائغ) (الشعر الحر في العراق)*، وإذا كانت عموم ثقافتنا تتأخر في التعرف على الاتجاهات والمناهج الحديثة، فإن تأخر الأكاديمية مضاعف، فهي تنتظر كل جديد حتى يستنفد ويصبح نمطا.

وإذا كان النقد الأكاديمي عاتياً في محافظته فإن النقد الصحافي كما يرصده (عبد الجبار عباس) متطرف في الاستسهال، وكانت الكثير من دعاواه غير أدبية(
)، لكنها كانت وسيطا فاعلاً في تطوير النقد العراقي، فيرى مثلاً أن مجلة (الكلمة) تمثل مرحلة جديدة في النقد القصصي(
)، وإذا كان النقد الصحفي بالأمس قد غلب عليه السجال والارتجال والمهاترة، فإنه أصبح مسؤولية ثقافية تلزمك بمزيد من التعلم والاستجابة والدقة والطموح(
). 

نخلص مما سبق أن الانطباعية التي وصم بها (عبد الجبار عباس) وبقصدية نموذجها الساذج لم تكن من نقده في شيء، فقد اعترف بانطباعيته لكنها مهذبة بطرائق أقرب للمنهج أبعد منها عن الإنشائية المقصودة، وهي رحبة بما تدعو إليه من تعددية تعطي الحرية “ والطريق الرحب لكشف النافذ والتقييم”  (
).

المبحث الثاني

المنهج التاريخي

يمثل المنهج التاريخي أحد أعرق المناهج وأكثرها غزارة ليس في مصادره الغربية وحسب ولكن في النقد العربي والعراقي منه، وتأتي هذه الغزارة في نقدنا من جهتين:

الأولى: إن أغلب دراسات المستشرقين لأدبنا العربي اشتغلت بهذا المنهج فوفرت ليس الآليات وحسب، ولكن طرائق التعامل ولاسيما مع التراث العربي. 

الثانية: إن أعمدة النقد العربي ونذكر منهم على سبيل المثال لا الحصر (طه حسين، محمد مندور، علي جواد الطاهر، وآخرون) تتلمذوا في فرنسا على هذا المنهج، ونقلوا تقاليده للأكاديمية التي صار المنهج التاريخي لصيقا بها.

ولقد وفرت دراسات هاتين الجهتين أرضية قامت عليها الكثير من الدراسات، وكان الجهد النقدي في مصر محط التفات الكثير من الدارسين والباحثين. سواء بترجمة البحوث الاستشراقية، أو البعوث العراقية للدراسة في مصر وأوربا، وقد ظهرت قبل الثمانينات دراسات نقدية رصينة أفادت من هذا المنهج، ومنها دراسات تحولت من الاهتمام بالتراث إلى أرخنة تطور الشعر الحديث، وتطور القصة، فكانت دراسات الدكتور (عبد الإله أحمد) عن (نشأة القصة وتطورها في العراق)، و(الأدب القصصي في العراق منذ الحرب العالمية الثانية)، ودراسة (علي عباس علوان) (تطور الشعر العربي الحديث في العراق)، ودراسة (يوسف الصائغ) (الشعر الحر في العراق منذ نشأته حتى عام 1958) ودراسة (محمد حسين الأعرجي) (الصراع بين القديم والجديد في الشعر العربي) وإشارتنا إلى هذه الدراسات ليس للتقليل من أهمية أخريات، ولكن تمثل هذه الدراسات تحولا في تطور الدراسة النقدية الأكاديمية التي استخدمت المنهج التاريخي وقاربته بآليات فنية، بمعنى أنها عنيت ليس بتطور شعر شاعر وحياته وبيئته، وإنما تحولت إلى دراسة تطور النوع واكتشاف بعض قوانينه الجمالية، وقد ألفتت هذه الدراسات إلى أهمية الدراسة الفنية، ومهدت في الأكاديمية للتحول إلى مناهج أخرى غير المنهج التاريخي في الثمانينيات. لكن ظلت هذه الدراسات في الإطار السياقي حتى التسعينيات إذ اقتحمت المناهج  النصية أسوار الأكاديمية العصية على التحديث، لذا فمنذ الثمانينيات يغيب المنهج  التاريخي بتقاليده القديمة التي مرت عليه دراسات أواسط القرن الماضي التي (ألفها إبراهيم الوائلي، أحمد مطلوب، جميل سعيد، داود سلوم، عباس العزاوي، عبد الكريم الدجيلي، عبد الكريم توفيق، عربية توفيق، علي جواد الطاهر، محسن غياض، ناصر الحاني، يوسف عز الدين، وغيرهم).

ونحاول في هذا الموضع الوقوف عند بعض الدراسات، فنأخذ نموذجين من الجيل الأول من المنهج التاريخي، ونموذج من الجيل الثاني الذي لاقح بين الدراسة التاريخية والفنية، ونموذجين من المؤلفين في تاريخ النقد العربي.

في كتاب (نحو الشعر الحر) الصادر بعد وفاته يدرس (علي جواد الطاهر) الجذور التاريخية لظاهرة الشعر الحر من خلال رصد التجديد في القصيدة العربية، لذا سيجد في الشعر المنثور والنثر الشعري والشعر المرسل جذورا للشعر الحر، فتكون ظاهرة الشعر الحر هي نتاج تطور تجديدي أفقي جاء عبر تراكم محاولات التجديد السابقة، وعلى هذا الأساس يمكن أن نردها إلى القرن التاسع عشر، أو قبله. بل من الممكن أن تكون المحاولات على مر تاريخ القصيدة العربية؛ هي محاولات تجديدية حتى التي فسرها النقاد على أنها تململ من تقاليد القصيدة في موضوعتها، لكنها انتهت إلى خلخلتها لنصل الموشح في كسره لهذه التقاليد، فكتب شعراً آخر وإن سمي موشحا، وهذه المظاهر كلها تجديد منقطع. لكن هذه الأفقية في تجديد القصيدة لا يلتفت لها (الطاهر) ويبدأ بقصيدة العصر الحديث، ويرى أن هذه القطيعة التي حاولها الشعر الحر، والظواهر السابقة له (الشعر المنثور، والمرسل) قطيعة مبررة عندما يرى أن هذا التجديد أمعن النظر في الثقافة الغربية، فكان أن اقتبس هذا الجنس، ولم يكن نظراً في الشكل بقدر ما كان استعارة الاصطلاح ذاته، فللشعر الغربي جذر قياسي مثل جذور شعرنا الحديث الذي يمثل ثورة ضد العمود والقافية. 

وهناك قناتان ساعدتا على التجديد في الشعر العربي يحددهما بالمهجر، وإبداعات الشعر المهجري، والاتصال بالثقافة الغربية، وأول من حققه هم هؤلاء المهجريون.(
) 

ويرى (الطاهر) وفق هذه الأفقية تمهيدين للشعر الحر الأول يمثله (الخروج من القافية الموحدة)(
) والثاني الدعوة للشعر المنثور، والإقبال الحذر عليه، ويرى أن رائدها (أمين الريحاني)، ويقّيم (الطاهر) تجربة الريحاني " نقرأ ما نشره أمين الريحاني على أنه شعر منثور فلا ترى فيه التمكن التام ولا الدليل الثابت على الموهبة الشاعرة، ولا القدرة على بث إحساسه ومشاعره وعواطفه إزاء الطبيعة والمجتمع والبشرية كلها، والدنيا والآخرة.. بثا شاعرياً أخاذاً طواعية منساباً سلساً، فهو نثر أكثر منه شعراً، وهو نثر عبارته متكلفة وفلسفته متقصدة، ولو جاء نثراً كان أولى"(
)، ويرى أن الريحاني على الرغم من تكرار التجربة " لم ينقذه ذلك من التعامل الخارجي واللهجة الخطابية والقصد التعليمي المكشوف"(
) وينتهي إلى أن هذه الأهمية تاريخية أكثر منها إبداعية.(
) 

إن تجربة بهذه المواصفات والقصور الذي أشره (الطاهر) هل تصلح أن تكون تمهيدا لحركة مثل الشعر الحر حتى إذا أعطيت الأولوية التاريخية، فأن تجردها من الإبداع يفقدها القيمة، فليس من المعقول وهي بهذه العيوب أن ترجيء تقاليد قصيدة مستقرة منذ قرون، بلا شك لا يمكن أن تكون لا هي ولا الشعر المرسل الذي سيليها أن يمثلا تمهيدا للريادة الحقيقية لتجربة الشعر الحر التي ظهرت في أربعينيات القرن الماضي في العراق، وإذا كانت تمهيدا فهي ليست أكثر من تمهيد لنصوص زائفة لم تستطع أن تغير الذائقة.

لكن نستطيع أن نميز استقبالين للشعر المنثور الأول رسمي تمثله النخب الثقافية وبالأخص الشعراء المعروفين الذين وإن احتفوا بـ(الريحاني)، فإنهم عزفوا عن كتابة هذا اللون حتى (الزهاوي) المتبني للواء التجديد في العراق، نظروا إليه " وكأن لم يكن"(
) أما الاستقبال الثاني " يمثله النتاج الغزير لهذا الشعر وإقبال الشباب عليه"(
)، وبلا شك فإن وليداً بهذا الضعف لا يمكن إلا أن يلاقي هذا الاستقبال المتنافر، استقبال رسمي يحافظ على تقاليد مستقرة ونمط مؤسس له وهو شيء طبيعي، وشبابي يمثله الاستسهال إذ يحللهم من القيود لكنه لا يعوضها.

و(الطاهر) وإن ذكر الاستقبالين لكنه لم يعلل لنا هذا النفور والإقبال لأنه يقيم بعض نماذج الاستقبال الثاني، فيرى أن بعضه يميل إلى العويل والصراخ، ويدخلنا في المبالغة مع إمكان صدقها، وصدق التجربة التي أدت إليها(
)، ولكن الشعر هل يتحدد بالتجربة وصدقها وحده، لقد عني (الطاهر) بفحص المهمل والهامشي من الكتابة التي أرهصت للشعر الحر، لكن فحصها وتقييمها بدون تعليل لصلتها باصطراعات الثقافة والتحولات التي كانت تأتي على المجتمع يبقى اكتشاف لطريق دون معرفة مكانه، فالدراسة بإيجازها- إذ لا تتجاوز الخمس والثمانين صفحة- لكنها تفتح أفقا لدراسة أخرى، وهي اجتراحات (للطاهر) تذكر له. 
ويعلل الطاهر تسمية الشعر بالمنثور مع معرفة رواده لما يسمى بـ(الشعر الحر) فيرد ذلك إلى الحذر لما يمكن ان يثيره مصطلح (الشعر الحر) فما ألف الناس أن يكون الشعر حرا وكيف يكون! أما أن يكون منثورا فإن كلمة (المنثور) تضعه في حقل النثر ما يسّر خطبا وقديما عرفت البلاغة العربية حل النظم(
).

ويفهم (الطاهر أن التجديد تراكم، فإن تجربة الشعر المنثور والمرسل، وإن لم توفقا فإنهما كانتا دعوة لتغيير نمط سائد بنمط مغاير، علما أن الشعر المرسل كان أقل رفضا له من قبل النخبة، وقد تصدى له (الزهاوي) لكن طبيعة (الزهاوي) المتناقضة والمضطربة جعلت هذا اللون لا يستمر، وكانت الحاجة لأن يستمر في كتابته لكي تألفه الأسماع.(
)  

ويخلص (الطاهر) إلى أن هذه التجارب لم تتمخض عن ثمرة ملموسة مباشرة، فلم يفرض شعرها على العصر والتاريخ(
)، فلا يتجاوز أثرها بعد ذلك عن كونها تمهيداً لكنه غير مباشر للشعر الحر.(
) 

ويقدم الكتاب فضلا عما تقدم رواية تاريخية لتطور التجديد في القصيدة الحديثة، فيلاحقه عبر ظواهر وحركات تجديدية كجماعة أبولو والديوان. 

المنهج التاريخي بتقاليده المحافظة 

ألزم الدكتور (أحمد مطلوب) نفسه في دراسة (الشعر العربي الحديث) منهجا سماه (دراسة موضوعية)؛ لأن الحاجة لمثل هذه الدراسة قائمة بسبب ما وصفه من أن الدراسات حول هذا الشعر أما تاريخية تعني بحياة الشعراء، وأما يتصل بها، أو دراسة نقدية اتخذت من مناهج النقد الأجنبية طريقاً في البحث والتأليف(
)، ولا توحي هذه الحاجة للدراسة الموضوعية تبرماً من التاريخي والأجنبي وكلاهما أجنبي والموضوعية التي تريدها الدراسة ليست ضد الذاتية، وإنما دراسة موضوعات الشعر.

لكن الدراسات التي قدمها الكتاب لا تخلو من التاريخية، ففي أغلب الدراسات قدم لحياة شعرائها كدراسته عن الذويب، والحديثي، عرار، والأثري. بمعنى انه لم يلتزم الحد الذي وضعه، وجاءت بعض الدراسات خارج الموضوعية من جهة اهتمامها بقضايا فنية كدراسة اللغة (لغة نازك، لغة عرار).

ولقد ظلت الدراسات أمينة لمنهجها التاريخي المحافظ الذي لم يجد ضرورة لتعديل آلياته بين كتابه ( النقد الأدبي في العراق) المؤلف في الستينات، وكتابه (في الشعر العربي الحديث) الذي صدر في 2002، فقد ظل محافظا، وذلك واضح في الأحكام العمومية، فهو عندما يوصف اللغة فهي من " المأنوس والمألوف"(
)، أو يصف أغراض الغزل فهي " كألفاظ الطبيعة رقيقة موحية"(
) وعندما يتحدث عن الأسلوب فهو " رقيق ليس فيه تعقيد لفظي أو معنوي وعباراته سهلة واضحة ليس فيها تداخل"(
) أما البناء فإنه " محكم ومعظم الجمل خبرية وجمل إنشائية"(
)، ويذكر أساليب الإنشاء على طريقة البلاغة القديمة(
)، أو ذكر سمات ما عادت ميزة للقصيدة الحديثة، وإنما من البديهيات كالارتباط العضوي بين أبيات القصيدة(
)، أو الحديث عن التصريع(
)، أو التوشيح، وتدرس الرموز بتقسيمها إلى رموز سامية رفيعة(
)، ورموز عدوانية(
)، وهناك مباحث اهتمت على مدى صفحات طويلة بالأخذ على الطريقة القديمة لكتب السرقات، ومن جهة أخرى تعكس الدراسات في بعض مواضعها انتقائية في بعض الأحكام تأتي من مرجعية فكرية، فمثلا يوصف الابتعاد عن توظيف الرموز الأجنبية في القصيدة، فيرده إلى عروبة وقومية الشاعر(
) ويكون الانتماء العكس للذي يوظفها بالمحصلة، ويتكرر هذا الحكم في دراسته عن لغة (نازك)، فيعلل تساهل شعراء قصيدة التفعيلة في اللغة لنزعة شعوبية(
)، وهذا التساهل نفسه في لغة (عرار) (
) مع أنه استخدم العامية لا يكون مدعاة للاتهام بالشعوبية، وهناك محافظة عالية ظلت رغم اعترافها بشعر التفعيلة تنظر إليه نظرة مبطنة بالرفض، ويظهر ذلك واضحا في احتفائه بتحول نازك وتراجعها عن آرائها. (
) 

هذه المنهجية المحافظة وإن وجدت مجالها في بعض الدراسات، فإنها تكاد تختفي لدى الباحثين الجدد مع ما لفائدتها التوثيقية وتبويبها لمعلومات من النادر أن تجدها في موضع واحد، ففائدتها المرجعية غالبا ما تكون لبحوث أخرى.*
تأصيل المنهج التاريخي في التراث النقدي  

يعترف الدكتور (محمود عبد الله الجادر) في كتابه (ملامح في تراث العرب النقدي) أن تأصيل المناهج الغربية في النقد العربي ذلك ليس هدفاً مرسوماً لدراسته(
)، وبحسب وصفه فإن تأصيل هذه المناهج " إدعاء لا يشفع له ما هو معروف من أن الجهد النقدي العربي المبكر ظل أقرب إلى التوجه التطبيقي منه إلى محاولة التنظير"(
) والجهود التي قدم فيها أصحابها من النقاد القدامى قاعدة نظرية فإنه يصفها " ظل الأمر فيها قائماً على تفاصيل قد تكون تعميمية أحياناً ولكنها لا ترقى إلى مستوى الشمول المفترض في النظرية النقدية المكتملة"(
)، وقد انتهت هذه الجهود على خلاف ما يفترض " لم تتمخض عن منهج واضح المعالم"(
) هذا بعض ما تبناه (الجادر) في مقدمة دراسته وهي تضع النقد العربي القديم موضعه المناسب غير الحماسي، فسمى كتابه (ملامح) ولم يسمه (نصوص نظرية)* ولم يرَ بؤساً إن لم تكن لدينا النظرية المتكاملة، أو المنهج المتكامل.

وبهذا الرأي يكون أكثر اعتدالاً وإن حاول أن يبحث عن تأصيل لشذرات من مناهج حديثة ولكن ليس بادعاء الاكتشاف، أو السبق، فهذه الشذرات هي من أرض المنهج وليست المنهج كله، ولكن بعد صفحات من المقدمة لا يستطيع أن يستمر بهذه الجرأة عندما ينتهي إلى توفيقية ترى " أن الدراسات المعاصرة تبقى مؤهلة لوضع اليد على ملامح مبكرة لكثير من النظريات النقدية الحديثة في الموروث النقدي العربي"(
).

 يحاول (الجادر) أن يقدم تصورات النقاد العرب القدامى للمكان، والزمان، والبيئة الاجتماعية، والشخصية بتقسيماتها، وعلاقتها بالأدب، وهي وحدات من منهج (تين) الذي يقوم على (المكان والزمان والجنس ) و(الجادر) يأخذها مفردة، وليس بمجملها، ونجده يرصد ناقدا يتحدث عن أثر المكان، وآخر عن أثر الزمان بمعزل عن الوحدات الأخريات. بمعنى هناك تصورات متناثرة يوجهها المؤلف، فقد يتحدث الناقد القديم عن البيئة، ويرد أثرها، وقد يقسم كتابه بحسبها كـ(الثعالبي) في كتابه (يتيمة الدهر) لكنه غير معني بالزمان والجنس وهو يدرس هؤلاء الأدباء، بل كتاب (الجادر) وقع في ذات الإشكال عندما وضع عنواناً للمكان والأدب، ثم للبيئة الاجتماعية والفكرية، ثم للبيئة الشخصية، وكأنه ليس للمكان علاقة بالبيئة. هذا اللبس لا يستطيع المؤلف ذاته تجاوزه في فقرة واحدة عندما يقول " فإن البحث عن مضامين قائمة على دراسة العلاقة بين المكان والأدب في هذا الموروث النقدي لا طائل وراءه، ولكننا نبقى– رغم ذلك كله– بإزاء تصور مبكر لأثر تباين بيئي، قد لا يبدو مؤهلا لإثارة ملاحظة نقدية جادة"(
). 

فما هي الحدود بين المكان والتباين البيئي، فالبيئة يفترض أن تساوي المكان لكنها فصّلها بالعنوانات التي ذكرناها عندما جعل المكان يقابل الجغرافية، والبيئة أقرب للمفهوم الثقافي (فكري، اجتماعي، شخصي). وكما اعتاد سابقيه ممن درسوا النقد العربي القديم وقف بمبالغة أمام تقسيم (ابن سلام) لطبقاته عندما جعل (شعراء اليهود) طبقة و(شعراء القرى) طبقة، لكن هذا التقسيم كان ابتداعيا وملفتاً فهو يراه " نتاج تنبه مبكر إلى أثر النقلة والاستقرار في الشعر، وتلك حقيقة كانت جديرة بأن تبدو واضحة الأبعاد لو أن ابن سلام عني بتوضيح دوافعها عنده من خلال إشارة إلى أثر من آثار الاستقرار في شعر شعراء القرى"(
). بمعنى أن الابتداعية بهذه الرؤية لم تكن منقادة لمنهج واضح الملامح، ولم يأتِ النقاد بعده على تطوير هذه الشذرات لتصبح نظرية أو لتقودهم إلى القيام بنظرية.

ثم إن المنهج أيما منهج يفترض أن يكون أولاً معترفا بالشعر حتى ما كان يرفضه، في حين النقاد القدامى أخرجوا كما هائلا من الشعر بدءا من المحدثين وانتهاء بمعايير ليست ذات صلة بالمنهجية، فضلا عن ذلك لم يخضعوا المهمل لرؤية التعليق النقدي. 

ويشير (الجادر) إلى أن (الثعالبي) قد أرسى أسس النظر البيئي(
)، وتتالت بعده التآليف في هذا المجال " وتلك حقيقة يبدو أن بوسعنا أن نقرر معها أن منهج الربط بين البيئة المكانية والأدب ظل يجد صداه في ميدان التأليف الأدبي رغم انحساره عن ميدان الجهد النقدي المتبلور بعد الثعالبي"(
).

وفي مجال الزمان والأدب، فإن الزمان كان عنصراً طارداً عند بعض النقاد العرب لنتاج كبير، عندما جعل منه حاجزاً يفصل عصراً ويحتفي به ويرفض عصراً أو زماناً آخر، وهو بذلك ليس مفهوماً نقدياً يعالج الأثر، وإنما استعمل بآلية ميكانيكية، وملاحظة عابرة للمبرد وهو يدافع عن المحدث حين يقول (إنه أشكل بالدهر) لا يمكن أن تكون تأسيسا لمنهج. 

ويحتفي (الجادر) كثيراً (بالثعالبي)، ويأتي احتفاءه من دراسته له في مرحلة الماجستير من دراسته، فيرى " في ميدان الدراسة النقدية فقد كان الثعالبي صاحب أول صوت يصرح بالدعوة إلى الإضراب عن القديم والتفرغ للمحدث وحده، وذلك في كتابه (يتيمة الدهر) الذي أفرده لدراسة المحدثين والعصريين ضمن مقدمته موقفا نقديا محدد التفاصيل قرر فيه أن الشعر المحدث والعصري أفضل من الشعر القديم"(
). وهذا المعيار للثعالبي لا يخرج عن المفاضلات، ولا يدخل لصلب الأثر، أثر الزمان في الشعر ويتابع الصراع القديم، أو السابق له بين الجديد والقديم.

 ويقرر (الجادر) " هذه الملامح المبكرة لمنهج الربط بين البيئة والأدب في المدونات النقدية العربية، إذ ظهر لنا أن النقاد العرب كانوا قد رصدوا آثار البيئة المكانية والزمانية والظروف العامة والشخصية من خلال مناهجهم المختلفة لدراسة النتاج الأدبي الذي ينبغي قوله، إن الأمر يبقى بحاجة إلى استقصاء أوسع قد لا تقوم له مثل هذه الدراسة)(
) ثم يدعو إلى دراسة مماثلة " لاستجلاء الملامح البكر للمناهج النقدية المعاصرة في التراث العربي الذي يبقى مؤهلا لتشخيص ملامح المنهج الفني والتاريخي والنفسي"(
). 

ولا ادري ما قيمة هذا الملامح إذا كنا لم نصل إليها إلا بأثر عكسي، أي من خلال معرفة المناهج الغربية، ولم يستطع نقدنا على مدى الحقب الماضية أن يرصن منها ليس منهجا، وإنما طرائق للتعامل مع النص. 

السيرة والوثيقة والمنهج التاريخي

في كتاب ضخم ضم دراسة ووثائق ينحو (الدكتور محمد حسين الأعرجي) منحاً تاريخياً في دراسة (الجواهري) ويستقي مادته التاريخية من ذكريات شخصية مع (الجواهري) ومعرفة بالبيئة التي نشأ فيها، وهذا الأرشيف تضاف إليه مادة تاريخية عن العراق الحديث منوعة بين تاريخه السياسي وتحولاته الاجتماعية، وهو يعنى كثير العناية بالشاعر ويربط شعره ببيئته، بل ويعلل ما فيها من خروج أحيانا إلى الانقطاع عنها، كقوله " إنه لا يحق لأحد كائناً من كان إلا إذا كان جاهلا أن يتهم الجواهري بقلّة بضاعته في علم العروض، أو في قواعد القافية. لكن يخيل لي أنه ، وقد خلا المسرح في براغ  إلا منه فقد انقطع مع هذا الخلو عن عادة الترنم التي اعتادها إثناء نظم قصائده"(
) وهذا الحكم فيه قسرية، فإذا كان يصلح لتعليل هذا الخروج في بعض قصائده، فكيف نعلل الكثير من قصائده التي لم تخرج في المدة الممتدة من أواخر السبعينيات حتى وفاته.. ثم نجد ما يناقض هذا الأمر عندما يعلله مرة أخرى في موضع آخر حتى ليشعر بارتباك في المنهج، إذ يقول " وعليه فهذا الذي نسميه خروجا على الموسيقى والقافية هو في الحقيقة خروج الجواهري على مواضعاتنا، وتقريعنا على اتباعها وليس خروجا على مواضعات الخليل"(
) ويبدو أن الدكتور الأعرجي مؤمن بـ(الجواهري) على نحو مطلق، فلابد أن يجد تعليلا لكل شيء، مع علمه أن (الجواهري) لا يحتاج هذا التبرير، لكن نستطيع أن نلحظ هيمنة الشاعر على الدارس عندما يرى مقولاته قطعية وفيصل، فعندما يتحدث عن مرجعياته التراثية نجده بعد البحث يقول: " ولن أطيل أكثر مما أطلت في رد ما أخذه الشاعر من أسلافه، لن أطيل لأنني وجدت شاعرنا نفسه يعترف بروح التقليد التي كانت تملي عليه التوجه إلى الشكوى"(
) أو قوله " وأكاد أظن أن شاعرنا لم يتأثر بأسلافه.. وإن لم ينص على التأثر"(
) ويشير إلى استخدامه المادة التاريخية والاقتصادية والاجتماعية في دراسته، ويجد تبريرها بهذا الإيمان " واستطردت كل هذا الاستطراد لكي أقول أن كل هذا الذي قلته كان نصب عيني الجواهري"(
)، ومن الطبيعي أن يرد الكثير من شعر (الجواهري) إلى ظواهر اجتماعية وسياسية إذ تكون وطنية (الجواهري) حاضرة حتى في نزعاته الذاتية، أو أنها ليست غائبة حتى في لحظات الانقطاع، فيقول " وإذا قرر شاعرنا أن يتخذ من سلوك هؤلاء الخلعاء إماما له، لم يكن هذا السلوك الجديد لينسيه هموم شعبه، وما يعانيه من التدخل البريطاني في شؤونه"(
)، فهو يعطي صفة (للجواهري) لا نبخسها له، فلا تحتاج وطنية (الجواهري) أن تجلى كل هذا الجلو حتى في أحلك لحظات التشكيك بها، فهو رمز وطني، ولا يحتاج كل هذا الدفاع الذي كان ترهلاً بالدراسة أكثر منه إضافة إليها، ما يعترف به الدكتور الأعرجي إنه يستطرد، والاستطراد بقدر متعته للقارئ غير المتخصص، فإنه للباحث المتتبع يشعر أن الدراسة تفتعل الحشو ومن نماذجه قصة متمم بن نويرة، فالقارئ الحصيف لمثل كتاب الأعرجي لا يحتاج هذه الزيادة في قوله " ولكنه وسع مجالها الأول الذي اختطه متمم بن نويرة، في رثاء أخيه مالك الذي قتله خالد بن الوليد بتهمة الردة عن الإسلام طمعا بزوجته التي دخل بها بعد ليلة من قتله دون أن ينتظر أن تقضي عدتها"(
) ثم يذكر ثلاثة أبيات من قصيدة متمم بن نويرة. 

وقد أبرزت الدراسة أهمية الفرادة الشخصية والفنية، فهناك وعي الشاعر الفني والتاريخي(
) فرادته في نقل الشعر السياسي من موضوع إلى ذات(
) وإن قصيدة الجواهري السياسية تنطلق من مركز تصادم عنيف بين طرفين هما: الشاعر والحاكم(
) الهم الشعبي والحاضر(
)، والفرادة من الجوانب التي تهتم بها الدراسات السيرية.

سابع فصول الدراسة كان بناء القصيدة ومثل كل الدراسات التاريخية التي تتضمن فصلاً للبناء وتقليديته في مقولاته التي تبدأ من غمز (الرصافي والزهاوي) بأنهما نظّامين(
)، وإن الأسلوب هو الرجل(
)، ونظرته الدونية للشكل، " إن شاعرنا حتى حين يضطر إلى قول شيء لا يؤمن به، يقف أمامه في القول مستواه الشعري الذي يجب أن يراعيه على الأقل شكليا"(
)، وحول الصورة يقول إنه لم يخرج عن سنن العرب في صياغة الصورة(
)، وحساسية العصر، أو روحه(
)، وبتواضع يذكر في نهاية دراسته " والآن وقد فرغت مما زعمت أنه دراسة"(
).

ضم الكتاب بين دفتيه ما يقارب نصف حجمه وثائق مهمة بوبها المؤلف، ولكنه أهمل دراستها، ولو أنه تكلف دراستها على وفق (نقد الأصل، أو التكوين)، وهو من النقد الذي يعني بالوثيقة، لكان وفر لنا نموذجا لنقد لم تطرقه دراساتنا العربية والعراقية، ولا أظن الدكتور الأعرجي يجهله، وهو المحقق المتميز فضلا عن خبرته في (العمل) في المغرب العربي، وفي أوربا، ونحن بعد ذلك لو رفعنا الوثائق من كتابه ومعلوماته الشخصية وذكرياته عن (الجواهري)، فلم يكن الكتاب بصفحاته الخمسمائة وست ليس غير ثلثه، لكننا وجدنا المؤلف يهتم بهذا اللون من الدراسة والتأليف، وهو الذي عليه أيضاً كتابه (في الأدب وما إليه)، فلا يستطيع التحدث عن أعلامه إلا بما يمتلكه من معلومات شخصية، والإجادة تكون دائما كلما زخرت معلوماته عن هذه الشخصيات، فتقترن الكتابة بالتزام أخلاقي إن (المعرفة عن الكاتب شرط) ويعترف بذلك في حديثه عن إبراهيم السامرائي(
). 

المبحث الثالث

المنهج النفسي
يعد العراق واحداً من أوائل الدول العربية القليلة التي ترجمت الكثير من كتب وأبحاث علم النفس مع التآليف المتواضعة.(
) لكن الميل إلى تحليل الأدب تحليلاً نفسياً كان قليلاً في الدراسات العراقية، وللآن لا نجد ملامح لهذا المنهج في دراساتنا، مع ما شهده هذا المنهج من تحولات ومقاربات، وإن كانت هناك دراسات فهي معدودة، ولا توازي المدة الزمنية الطويلة لاستقبال التحليل النفسي، وقد صدرت في الثمانينات مجموعة مؤلفات كانت اكبر عنايتها بالتراث، واعتمدت الجنبة التربوية، أو السلوكية من علم النفس، ككتب (الدكتور نوري جعفر) في (آراء ومواقف تربوية ونفسية صائبة في التراث العربي الإسلامي) إذ استخرج في كل فصل من فصوله الثلاثة كمّاً من النصوص المقتبسة من كتب التراث ووضعها تحت عنوانات نفسية وتربوية، وفي الفصل الخاص بالجوانب النفسية عني بآراء أخوان الصفا في معرفة النفس ووظائفها وتحليلهم لقدرات الإنسان العقلية وكيفية نشوء المدركات العقلية، أو المفاهيم المجردة، أو الأفكار، وأفكارهم عن الخيال وعن اللغة والفكر دون أن يتعرض للشعر(
)، أما كتابه (الجوانب السايكولوجية في أدب الجاحظ) ، فهو أدخل في المجال النفسي، وقسمه إلى سبعة جوانب هي سمات لأسلوب الجاحظ، وهي (الناحية الديالكتيكية أو جدلية التفكير عنده، وناحية الإحاطة، أو الإلمام الواسع العميق بالشيء من جوانبه المتعددة، وناحية الاستطراد، وناحية عنف المشاعر والتهكم اللاذع الذي يبلغ حد الإفراط، وناحية المبالغة والتهويل، وناحية مزج الهزل بالجد، وناحية الظرف والدعابة) (
) وراح يدعم هذه السمات من كتابات الجاحظ ولاسيما (كتاب البخلاء)، و(رسالة التربيع والتدوير)، (ورسالة القيان)، وفي الأقسام المتبقية من كتاب النصوص المفقود، أما كتابه (جذور الإبداع لدى كل الناس) فهو بعيد عن مجال اشتغالنا، فضلا عن كتابه (الأصالة في العلم والفن) وواضح أن لـ(نوري جعفر) اهتمام واضح بالتراث، وهو يأتي لدراسته من جهة علم النفس، وتحديدا التربية فدراساته تضيء جانبا من اختصاصها؛ بأن تبحث عن تأصيل لمفاهيمها (التربوية والنفسية) في تراث العرب الفكري، ولم تعنَ كثير العناية بتحليل النفسيات. 
وللدكتور (قاسم حسين صالح) تآليف متنوعة لكنها تركز على الفن عامة ومنها كتابه (الإبداع في الفن)، وفيه فصل يخص الأدب يدرس فيه حالتين هما الفرويدية وأثرها في السريالية، وغير خاف أن السريالية حركة أوغل في الفن، وإن كان فيها مجموعة من الأدباء، وحالة (هاملت شكسبير)، وتعرض الدراسة التحليل النفسي لهما.(
) 

وعلى الرغم من أهمية هذه الدراسات تبقى دراسات متخصصين يدخلون منطقة الأدب بتقديم آليات علم النفس، أما النقد النفسي للأدب، فهو وإن ولجه علماء النفس وشغل حيزاً من اهتمامهم، فقد كان الأدب ولاسيما مع فرويد مجالاً لتطبيق نظرياته، والأدب مجال أغرى الفلاسفة قبله، فكانت نظريات الجمال مجالا خصباً لتطبيق آرائهم الفلسفية. 

هذا الإغراء كان باعثا للنقد أن يدخل هذه المناطق أيضاً أي الفلسفة، وعلم النفس، وعلم الاجتماع، فأفاد النقاد من نظريات (فرويد ويونك) وبالغوا في استخدامها، ونجد في النقد العربي دراسات نفسية من هذا اللون، كدراسة العقاد (ابن الرومي: حياته من شعره) والنويهي (نفسية أبي نؤاس)، وهما دراستان على الرغم من كثرة التفات نقدنا في العراق للنقد المصري، لم تستهوِ ناقداً من نقادنا فيكتب عن شخصية عراقية قلقة مثل المتنبي، الزهاوي أو الرصافي، لكن نجد آراء نفسية متناثرة في بعض الدراسات عند دراسة الشعر أو بعض الشعراء، وهي آراء عرضية، ولكن نجد في الثمانينيات وما بعدها دراستين لافتتين في عنوانيهما هما (سايكولوجيا الشعر) لنازك الملائكة و(نقد الشعر في المنظور النفسي) لريكان إبراهيم. 

الشعر في المنظور النفسي

لا يقف ريكان إبراهيم في مفتتح كتابه عند إغراء العطف الذي تقدمه عنواناته؛ علم النفس والنقد، علم النفس والنص، وإنما يضمها إلى مقدمته، ويحرص دون ذلك على تقديم  تعريف للنقد يلاءم دراسته، فحصر تعريفه في أن النقد " جسم معرفي يقع خارج الأنواع ولا يكتسب انتسابه لأي منها إلا عندما يوظف جهده، ويرسم مساره باتجاه نوع منها"(
)، ثم يخلص إلى أن هناك تعريفا يعده هو الأدق والأخص، ينظر للنقد على أنه " قدرة الإنسان كمية لا تخصصها في العلوم والآداب والفنون إلا الرغبة، فالرغبة عند الناقد هي التي تجعله ناقداً علمياً أو ناقداً أدبيا أو ناقداً فنياً"(
).

وإذا كان التعريف الأول مقبولا، فإن التعريف الثاني الذي قرن النقد بالرغبة لا يلاءم الوضع الذي وصله النقد، ويخرج النقد الحديث من منطقة النقد لأنه سواء السياقي أو النصي منه يحتاج إلى مرجعيات لا تكفي فيها الرغبة.

ولا يشير (ريكان إبراهيم) إلى المدرسة النفسية التي سيعتمدها في قراءته النفسية للشعر، سيعتمد فرويد أم يونك أم لاكان أم يفيد من علم النفس بالقدر الذي يلفق رؤية خاصة ببحثه مثل كثير من المقاربات النقدية، لقد ألزم الكاتب نفسه بالمنظور النفسي وشت عنه في مواضع كثيرة من كتابه، يشعر بها غياب المنهج البحثي في الكتاب، فهناك كمّ هائل من المعلومات التي تضمها صفحات متتالية تحتاج إلى إشارات لمصادرها؛ لأن اجتماعها الاعتباطي في كثير من الأحيان يجعلها خليطاً يضع القارئ في إرباك.

يعنى ريكان إبراهيم في كتابه بعلاقة النقد النفسي بالمبادئ الجمالية، فيتحدث عن مهمة علم النفس في النقد بأنها " مهمة متخصصة لا يتعداها مقتصراً فيها على ذكر الدافع والعنصر الذاتي الخالق للنص الشعري"(
)، ويرى بأن عموم النقاد يبحثون عن الجمالية في النص، في حين يبحث الناقد النفسي عن تفسير "لماذا لم تظهر الجمالية في النص"(
)، ثم يخلص إلى رؤية تجد في المنهج النفسي المبتغى الذي تقصر عنه المناهج الأخرى، بدليل دعوته الناقد كل ناقد " أن يكون ناقدا نفسيا وادعوه إلى أن يقرأ علم النفس قراءة تكفيه غائلة الجهل بالنفس الإنسانية الصانعة للفكر وفيه الشعر، وعالم النفس لا يستطيع أن يكون ناقداً ما لم يكن مثقفاً باللغة وعاملاً ناشطاً فيها، إن النقد مهمة شاقة والناقد مصلح ثقافي كبير، وهو ولأنه كذلك يحتاج إلى أن يتزود بكل معدات قيامه بهذه المهمة"(
) العبارة على قدر كبير من الإنشائية والسذاجة والتعليمية التي لا يخاطب بها كما يفترض متخصص، لا ادري كيف يكون الناقد ناقداً نفسياً مع التحفظ عند هذه التسمية، لأنه في الغالب لا يوجد ناقد كذا، وناقد كذا، لكن هناك مناهج يستخدمها النقاد، وإذا سلمنا بناقد نفسي، فكيف يكون متخصصاً بهذا المجال، ويحتاج للدعوة بالتثقيف بعلم النفس، ثم قرن النقد بالإصلاح الثقافي، وهو يخالف ما أسسه لرؤيته في النقد، بأنها تلتقي في أكثر من وجهة نظر مع باختين(
) وهو من الشكلانيين، وهو من جهة أخرى ينظر للنقد الذي يستضيء بعلم النفس هو المنهج الملائم لدراسة الشعر، ثم يضيف للنقد القيمة التعليمية والأخلاقية، وهذه القيمة تنسحب بالمحصلة إلى النص، فيبحث الناقد عن القيمة التعليمية فيه والأخيرة– أي التعليمية– يغلب عليها العقل، وهي المنطقة التي لا يعنى بها علم النفس، فالأخير كما يفترض يحتفي باللاوعي وهو مفتتح (فرويد) لهذا العلم، وباللاوعي الجمعي وهو اكتشاف (يونك).

ويبدو أن حكم ريكان إبراهيم على الدراسات النقدية والنفسية يصلح لأن يتهم به حين يقيم هذه الدراسات فيقول: " إن من كتب في النقد العربي كان واحد من إثنين: أديبا غير عارف بعلم النفس، يكتب عن النقد النفسي أو باحثاً نفسياً غير عارف برهافة المفردة الشعرية وحساسية الجملة الشعرية، يكتب عن النقد الأدبي"(
)، وهذا الحكم على ما فيه من إجمال غير واعٍ، إن المنهج النفسي يشتغل الآن بمقاربات مع مناهج أخرى مثل مقاربة لاكان لنظريات فرويد مع لسانيات سوسير واتجاهات البنيوية، وفي دراسات جوليا كريستيفا السيميوطيقية، فهو حاضر ليس بصورته الأولى نقدا متخصصاً، بل يتسلل عبر النقود النصية على أنه أحد مرجعياتها أو أركانها. 

ونجد في دراسة (ريكان إبراهيم) قصوراً واضحاً في معرفة المنجز النقدي العراقي الذي يتصدى له ناقدا عند إجماله على صورة واحدة " لقد تعبنا من النقد الذي اقتصر، وظل مقتصراً على محاكمة النص في الإعراب وصلاحية المبتدأ والخبر وحسن هذه الكلمة أو قبح تلك، في بيت أو أبيات أو قصيدة أو قصائد، وتعبنا من مطاردة الناقد للشاعر في النحو والجملة المفيدة وصلاحية حرف الجر هذا وإخفاق حرف الجر ذاك، وهذه ليست دعوة لتعطيل نقد اللغة، إنما دعوة للذهاب بالنقد ذهابا أبعد وانتشاراً أوسع"(
).

فهذا الحكم ارتجالي فلا نظن مطلعا على النقد العراقي– على الأقل منذ الستينيات- يرى أنه قد انفتح على مباحث مهمة ظلت تطرد لنصل إلى الثمانينيات وما بعدها صارت فيه الكوة نافذة واسعة.

وهو يناقض منهج دراسته عندما يرى التعرف على المناهج الغربية تعكز والاعتماد على الكتب المترجمة سبّة(
)، وينسى أنه يمارس منهجا هو الآخر غربي أي (المنهج النفسي) أو المنظور النفسي كما أسماه، ويعتمد في قائمة مصادره على مجموعة، من الكتب المترجمة فالعالم لا يقرأ كل شيء بلغته الأصلية.

ويخالف الرسالة الأخلاقية التي حددها للناقد عندما يدعي أنه ملزم بالدراسة النصية للشعر " تجنبت قدر المستطاع– ذكر اسم الشاعر- واستعنت بالنص الشعري شاهداً عند الحاجة إليه؛ لأن مهمة البحث متجهة إلى الشاعر في الشعر والشعر في الشاعر بغض النظر عمن يكون هذا الشاعر، وفي أي زمن عاش"(
) وهذا تجشم لعناء لا يعنى به النقد النفسي كثيراً، لأنه نقد سياقي أولا، ثم تعتمد أهم مدارسه على سيرة المؤلف، بدليل ازدهار أدب السيرة الذي كان بدافع عناية النقد النفسي، ودراسة (فرويد عن دافنشي) تقوم على عبارة من مذكرات لـ(دافنشي)(
)، وهذه الرؤية التي ألزم فيها الباحث نفسه بها يتراجع عنها في صفحة تالية، عندما دوّن لنا ما يراه علم النفس (برؤيته) في النقد والناقد، فيضع في صلب عمل الناقد أنه " نائب عن مجتمع كبير في معالجة أخطاء النصوص السياسية والإلحاحات الدخيلة ورقيب حضاري على التراث والمعاصرة، ولأجل ذلك يجب أن يكون سليم السريرة وطني النزوع شمولي النظرة"(
). 
أين هذه التوصية التي يضعها الباحث من النظرة النصية السابقة التي ادعاها، ومن هذا الارتباك وغياب المنهجية في البحث نجد شيئا كثيراً، ولعل سببه الضخ غير المنظم، وغير الممنهج للمعلومات، فاختصار الناقد بالمصلح سينسحب إلى النص، والمؤلف، بأن يدرسا دراسة أخلاقية تبحث عن الجوانب التعليمية فيهما، وإن ذكر بأنه " يحاكم النص لا الكاتب"(
) وإن الناقد " قاض يحاكم روح النص غاضا الطرف عمن يكون قد كتبه، ومم يكون قد أتى"(
) والقاضي والحكم ينتميان إلى أحكام القيمة، وهي إجراءات يفترض أن المنهج النفسي ومنظوره الذي يشتغل به الباحث قد تجاوزها. 

ويلفت الباحث إلى حاجته لاختيار بعض الأسس النفسية، فيسأل " بأي من الأسس النفسية يمكن للشعر أن يدرس وبأي منها يمكن للشاعر أن يدرس"(
)، لكن الباحث مع هذا الوعي لا يضع إجابة لسؤاله لأنه سيشغل بمتاهة تعريف الشعر، وسيقف بعدها على تعاريف مبتذلة، وبدائية تجاوزها النقد(
)، وانشغل بالسرقات الشعرية وطبقات الشعراء والمحاكاة(
).

أما النص الشعري، فقد كان تعامل الباحث معه بابتسار وانتقائية، وكان الانشغال بالعملية الشعرية وعلاقتها دون النص، والأبيات المجتزأة من نصوصها لا يمكن دراستها نفسيا.
لقد ظل المنظور النفسي للباحث أسيراً للبحث المرضي والعصابي في حين هذه المنطقة من النقد النفسي غادرها النقد مع بحوث (يونك)، فقد أضفى الأخير على الأدب والفن طابعه الجماعي الذي يتجاوز به المبدع دائرة الفرد إلى دائرة المجموع.

إن دراسة (ريكان إبراهيم) على الرغم من إغراء العنوان إلا أن المنهج البحثي كان غائبا وقد ترك غياب المنهج أثره، وكان واضحا في ارتباك الرؤية التي كانت تتناقض بين صفحات الكتاب، فهو يلزم نفسه مرة بالسياقية، ومرة بالنصية، وأخرى يرى فيها الناقد يجب أن يكون شمولياً، وتعليمياً، وإصلاحياً، وهذه الوجهات لا يمكن أن تكون لناقد واحد.
 ويعيب هذه الدراسة سيادة الأحكام الإجمالية، وذلك واضح في تعليقه على الدراسات النفسية وعلى توصيفه للنقد العراقي إذ غابت المعرفة بهذا المنجز. 

سايكولوجيا الشعر

يعد كتاب نازك الملائكة سايكولوجيا الشعر واحداً من كتب قليلة في النقد العراقي حملت عنواناً نفسياً، وقد درست جملة قضايا قرنت بها اصطلاح (سايكولوجيا) مثل (سايكولوجيا القافية، سايكولوجيا القصيدة المدورة) في حين جرد مبحثان من سايكولوجيا هما (الشاعر واللغة، والقافية في الشعر الحديث) والأول منهما مقاربة يفترض أن تنطوي على جنبه نفسية، وهو كذلك، فيما خلا الثاني من أي علاقة بالجانب النفسي، لكن المباحث الأربعة احتشدت باستخدام مصطلحات نفسية لم يعنَ اغلبها في تفسير الظواهر من وجهة نفسية.

ففي دراسة ( الشاعر واللغة) ترى أن هناك رابطة خفية بين الشاعر واللغة، ولا تكون بين الناثر واللغة، وترى أن الشاعر أكثر انقياداً (للاوعي اللغوي)، فيصبح الشعر سلسلة من الرحلات في (الأعماق الباطنة للغة) والقصيدة بعد ذلك تلد من ذهن كأنه مفتاح غير واعٍ لأسرار القصيدة، وملكة اللغة لدى الشاعر هي قطرة في النفس(
).

ولكي تنقاد اللغة وكنوزها للشاعر، فإنه لا يعثر على خفاياها بمبادرة واعية، وإنما لابد له من الاستبطان والإدراك باللمح الموهوب خلال نوع من الطفرة الشعرية، وهذه الطفرة يقوم بها الشاعر حين تعتريه لجج الحالة الشعرية، مشحون الذهن بالموسيقى غائصا في أعماق عدم الوعي، إذ تندفع اللغة في عقله غير الواعي فترتفع إلى سطحه عشرات الكلمات المطموسة الأصداء، مما رقد قروناً في الذهن الجماعي للأمة، وبعثته السورة المائجة المتلاطمة للحالة الشعرية.(
) 

هذه الفرضية تعنى بالعملية الشعرية، وتخضع كما ترى للاوعي بدءا من اللغة التي هي كنز لا يصل إلى خفايا العقل الواعي، ثم الطريقة التي يتناول بها الشاعر هذه اللغة، فيحتاج إلى جملة أمور هي: الاستبطان، الإدراك باللمح الموهوب، ويتم ذلك من خلال (الطفرة الشعرية)، ولكن لا تفسر لنا هذه الطفرة. 

وتحمل إباحة الغلط في قواعد النحو واللغة للشعراء على محمل نفسي، فتنطلق أولا من أحكام عمومية لرفض هذه الظاهرة عندما تربطها بالكرامة (كرامة الذهن البشري، واحترام الفكر الإنساني) فتحكم بالمحصلة على كل الأدب الذي تسربت إليه العامية، مثلا، بأنه منقوص الكرامة(
). وثانياً تذهب إلى أن العامية بما أنها تقتصر على كلمة واحدة للتعبير عن المعنى، فإن ذلك يدل على ضيق الأفق في الحياة العقلية والنفسية لمن يتكلم هذه اللغة(
) ثم تناقض هذه الفكرة بقولها " ليس يخفى أن دقة التعبير عن المعنى من مستلزمات الحضارة ونضج الفكر"(
) وبذا يكون الترادف الذي تضج به اللغة العربية من العيوب، لكنها مع ذلك تجد تبريرا له.
ثم تفسر ترك الثروة اللغوية إلى العامية بأننا " نخسر التيار السايكولوجي الذي يمشي في الصيغ العربية ويجعلها حافلة بالمنطق والعمق" (
) وهي تناقش (ميخائيل نعيمة) وتقف بالضد من رؤيته في (الغربال) بأن  " الصيغ العربية المختلفة هي خلو من المنطق وهي غير مرتبطة بالأساس النفسي للأمة، وليس بين أقيستها أي نوع من الترابط والعمق"(
).

وتذهب أبعد عندما ترى أن اللغة مرتبطة أشد الارتباط بسايكولوجيا الأقوام التي تستعملها، ثم تفسر استعمال بعض الألفاظ على أنها أفصح وتضع أحكاماً لا يمكنها أن تكون شمولية(
)، فلكثر ما  بعثت بعض الألفاظ الميتة في المعجم واستعملت في الشعر، وكان كسرها للنسق قد حقق جمالاً لا يعطيه متداول.

وهناك قضية (الغموض في الشعر) وهي إن أتت على دراستها إلا أنها لا تجد لها تفسيراً نفسياً، أو تهمل هذا التفسير، وهي من الظواهر التي شغل بها الشعر الحديث حدّ القصدية.
وعندما درست القافية في الشعر العربي الحديث لا نجد لهذا الفصل من صلة بما قبله فيما يتعلق بالدراسة النفسية، وهناك فقرة وحيدة ذكرت فيها السايكولوجيا " إن القصيدة ذات الأعماق الرمزية والأبعاد السايكولوجية التي تتلائم مع القوافي المتداخلة"(
) أما ما عداه فهو كخلاصتها " أقول إن هذه جولة سريعة بين ظواهر التقفية في عصرنا  توخينا فيها الإيجاز، وكل ما أتمناه أن يتمسك الشاعر المعاصر بالقافية، ولا يتفلت منها لأنها جزء من أساس موسيقى الشعر لا يصح الاستغناء عنه"(
). 

وهذه الخلاصة التي جاءت ختاما لهذا الفصل تؤكد أنه لم تعنَ بالجانب النفسي إلا ما ذكرناه من الفقرة السابقة. لكن هذه القافية التي أهملت جانبها السايكولوجي في الفصل السابق، أفردت له فصلا هو سايكولوجيا القافية، تؤسس فيه لجملة أفكار، فعلى الضد من رأي الشاعر الحديث أن القافية قيد يقتل الحالة الشعرية، ترى أن التقفية– على العكس– مفتاح سحري يقودنا إلى المناطق غير الواعية من العقل الباطن للشاعر، وإن القوى الباطنة من النفس الإنسانية تتفتح كأوردة حينما تحاصر القافية الذهن، وللذهن طاقة عجيبة مذهلة في خفائها وغموضها(
)، وهي تفسر عمل الذهن بأنه يكاد يحاصر، حتى تبدأ تلك الطاقة الخفية في العمل فيتفجر الإبداع، إن الذهن بدلا من أن يعييه الحصار ويجعله يعقم، يلجأ إلى وسائله الغامضة الغريبة، ويصبح أخصب وأكثر إبداعاً وأروع أفكاراً.(
) 

وتختصر الثورة على القافية إلى مجرد نزوة (إثبات الشخصية) وهي البعد النفسي الذي فسرت به رفض الشعراء ومحاربتهم للقافية(
)، وهذا الرأي فيه مجانبة للواقع، فالكسر الذي مثلته الموشحات للقافية التقليدية، لم يكن مرتبطا بشخص، أو أشخاص حتى الشعر الحر، فكيف نفسر إثبات الشخصية لابن زيدون، أو ابن الخطيب، أو حتى نازك قبل أن تتراجع عن الكثير من أفكارها. فكلهم لم تعيهم القافية ليلوذوا بهذا الخروج عليها، لكن هناك اشتراطات تفرضها الثقافة وتلاقحها مع ثقافات أخرى ومثالها ظهور الموشحات في بيئة الأندلس دون غيرها، وظهور الشعر الحر في العراق ومن ثم سيادته في العالم العربي.

ثم تنتهي إلى أن تقفية القصيدة مطلب سايكولوجي فني ملح، إذ تكون الأشطر السائبة نقصا في الشعرية، وإخفاقا لنغمها الجميل.(
) 

وهي تضع نموذجا لغياب القافية، وتعلق عليه بقولها " أدى غياب القافية- التي هي حدود آمنة إلى أن تصبح القصيدة تيها يدير الرأس ويسلب الإنسان حسن الطمأنينة، فيحس أن الوجود غاية رهيبة لا وضوح فيها ولا محطة للتنفس"(
).

فإذا كان هذا الغياب قد أوصل لنا هذه اللحظة مثل ضدها الطمأنينة والأمان– اللذين تصنعهما للقافية– فإن هذا الغياب ناجح، فهذه اللحظة تصبح جمالية، وهي لحظة مطلوبة، أو معاشة في أقل الأحوال وأحيانا هي بغية الشعر.

وتقول في موضع آخر إن " القافية جانب مهم من سايكولوجية القصيدة، والمعاني غير الواعية فيها، إنها تعبير عن الأفكار الداخلية التي لا يتعمدها الشاعر وإنما تبزغ في قصيدته من أعماق اللاوعي ذلك أن الشاعر يهم بأن يقول الأشياء التي يفكر فيها تفكيراً واعياً، فتخايله القافية وتكشف المخبوء، وتقول عن ناظمها ما لا يريد أن يرفع الستار عنه من فكرة كامنة في عقله الباطن وروحه المغيبة تماما. كما أن الإيقاع وعدم الإيقاع في أغاني الملحن الفنان يكشف حجباً عميقة لا يدري الملحن أنه يقولها، إن القوافي ضياء كاشف يبرز الدخيلة المطوية للنفس الإنسانية إلى الخارج ويعطينا مفاتيحها".(
) 

وهي تحاول هنا أن تفسر تفسيراً علمياً عملية اشتغال القافية في العقل الباطن لتقارب القافية نزعات السلوك التي يبتدئ من خلالها مطويات النفس. لكنها عندما اختارت نموذجا لتطبيق ما وصفته لم تستطع أن تربط لنا هذه العملية بتركيبها النظري على النص، وإنما أعطت تفسيراً يغلب عليه الذوق لإظهار النوازع التي تؤثر على حركة القافية، فقد اختارت أربعة أشطار موحدة القافية من نهاية قصيدة من الشعر الحر، والتحليل النفسي يفترض أن تتسلل النفس فيه إلى كل النص، وتطلق عليها بأنها " إشعاع سايكولوجي هزاز"(
)، وإن تواتر هذه القافية أدى إلى قيام لفتة سايكولوجية عمقت المعنى تعميقا شاملاً(
)، والاصطلاحان (إشعاع ولفتة سايكولوجية) يعبّران عن إعجاب أكثر منه رؤية نفسية. فلو حذفنا منهما كلمة (سايكولوجي) لكانتا كلمتين عاديتين مع أنهما لم تقدما باقترانهما بـ(سايكولوجي) معنى دالا، ولعلها مؤمنة أن هذه العملية ليس لها من تفسير، وإن ما تحاوله هو أن تقول " لو تأتى لهذا الشاعر واستسلم لانفعالاته الأصلية ولتيار عدم الوعي الصادر من ذهنه المكهرب، لوجد أشطراً مقفاة كاملة تنبع من ذهنه فجأة انبعاثا سحريا غامضا لا سبيل إلى تفسيره، وسرعان ما سيحس أنه ليس هو الذي صنع هذا، وإنما أبدعته قوة خفية كامنة في أعماقه.(
) 

إن الإبداع إذا حملناه على القوة الخفية الكامنة بعيدا عن الوعي الذي يتشكل من خلال الثقافة سيكون التمايز فيه قليلاً، ولما اختلفت آداب الشعوب لأنها ستمتح من المنبع نفسه فالقوة الخفية الميسرة لي تتيسر لغيري، وإذا تمايزنا فهو للحظوظ. 

وعلى الضد من الرأي السابق تقول " إن القافية التي تقوم بعزل شطر من شطر عزلاً قاطعاً يوحي بوضوح الفكر، ويقترن وضوح الفكر عادة بالعمل، والنشاط وقوة العزيمة، لذلك نرى وضوح الهدف وقوة التنفيذ ملازمين دائما لرجال الأعمال الناجحين"(
) فمرة القافية تخضع للاوعي وقواه الخفية، وأخرى تخضع للفكر، والفكر ورجال الأعمال إنما يقترنان بالواقعية. 

وتعلق على قطعة من نص مقفاة فترى أن روح القتال فيها ليس مجرد مزاعم خيالية(
).

لذا ترى " أن ترادف (مستفعلن) يوحي بفكرة جندي يركض ركضاً وهو يحمل خنجرا حتى إذا قاربنا نهاية الشطر جاءت طعنة بهذا الخنجر، ويشعرنا الحرفان الواو والراء بأن هذه الطعنات كانت ناجحة جميعاً، فكل قافية تقتل فرداً من أفراد العدو وتوحيد حرفي الروي هنا يضيف قوة وصلابة إلى اليد التي تطعن، حتى توحي إلينا الأشطر بأن هذه اليد العربية هي اليد العليا في القتال، وتواتر الواو والراء يشعرنا بأن النصر أصبح مألوفا يأتي أوتوماتيكيا في نهاية كل شطر، حتى بات إحساسنا العميق ينتظر الغلبة والتفوق مع نهايات الأشطر كلها"(
).
وإذا كان لا بد من تعليق على النص السابق (للملائكة)، فإن النص الذي تتحدث عنه نازك لا يحتمل كل ما سبق أولاًً، فهو من قصائد (نزار قباني) الخطابية التي تميل إلى المباشرة، وثانياً، فإن ذائقة (نازك الملائكة) محكومة هنا بمرجعياتها السياسية التي وقفت تتوسل نماذج من شعر المقاومة دون غيرها، وهي تعترف أنها تعتمد (الذوق)(
) في تناولها للنصوص، والذائقة غالباً أحكامها نسبية، وثالثاً، إن الإنشائية واضحة جدا في عبارات الفقرة السابقة. 

وفي الفصل الذي حمل عنوان (سايكولوجيا القصيدة المدورة) تدفع نازك بميل الشعراء إلى التدوير بأن له سبباً يعتمل في الأعماق النفسية الخفية للشاعر الحديث(
)، وإن " القصيدة المدورة تعبر عن شاعر مسلوب الإرادة لا يفعل الأشياء وإنما (محدث) له تلك الأشياء"(
) وهذا الكلام مرة أخرى يقف على الضد من رأيها، أو تصورها عن الشعر أنه يكون في منطقة اللاوعي، وهذا الرأي هو الآخر يكون بالضد من رأي بعض الباحثين في علم النفس الذين يرون " أن كتابة القصيدة لا تعدو في حقيقتها كونها عملية حلم يقظة وإن أحلام اليقظة يمارسها الشخص في يقظته بكامل وعيه وشعوره وتؤدي إلى عزلته عن الوسط عزلة كاملة"(
).
وتعود مرة للأيدولوجيا فيصل تفسيرها إلى المبالغة في الاستلاب إلى حد أن تقترن سيادة وزوال القصيدة المدورة لديها (بالامبريالية) إذا استطعنا الانتصار على الأخيرة سيتضاءل استعمال التدوير في القصيدة(
) وهذا التفسير فضلاً عن كونه تعسفي هو سطحي، لا يوافق باحثة كتبت أهم دراسة عربية في قضايا الشعر المعاصر أو بيانها المبكر للقصيدة الحرة في مقدمة ديوانها شظايا ورماد.
المبحث الرابع

المنهج السوسيولوجي

يعد هذا المنهج أحد أهم المناهج ذات الحضور القوي في النقد العراقي، لاسيما النقد خارج الأكاديمية، وهو يتقارب غالبا مع إغراق بالأيدولوجيا، وقد غلبت عليه صفة الواقعية، وهناك من النقاد المهمين في العراق كانت مرجعيتهم هذا النقد، حتى عند تحولهم عنه مارسوا مقاربات ملاصقة له، ويكاد مع الثمانينات تنطفئ الممارسة النقدية في هذا النقد، ولكن الملفت أن الأكاديمية تتحول في أكثر من دراسة إلى العناية به في هذه الحقبة، ولعل ذلك له صلة بما أشرناه للأكاديمية من أنها لا تقبل التحديث بإقبال كبير، لكن هجمة المناهج النصية كان داعية لأن تراجع هذه الأكاديمية قبولها لهذا المنهج، وهو على الرغم من سياقيته وتداخله مع المنهج التاريخي إلا أنه ظل بعيداً إلا ما كان إلى حد بعيد في المقاربات التاريخية التي جمعت فضلاً عن ذلك الدراسة الفنية، وأمامنا ثلاثة كتب لأكاديميين هي (سوسيولوجيا النقد العربي القديم) لداود سلوم، و(محاولات في دراسة اجتماع الأدب) لنوري حمودي القيسي، و( الكتاب الخليجي) لعلي جواد الطاهر، والكتابان الأولان دالان بدءاً من عنوانيهما، في حين الثالث يمثل ممارسة سوسيولوجية جديدة لم يكتب لها أن ترفد في مجالها بدراسات تطور هذا المجال، إلا ما سيقوم به الطاهر نفسه من تأليف (الكتاب الخليجي) مغطياً الثقافة بمشاربها في منطقة الخليج، وهو ما سنعتمده في الإحالة، وقد ألف قبله كتابه (عن الكتاب الأدبي في الخليج العربي) . 

سوسيولوجيا النقد العربي القديم 

هذا عنوان كتاب الدكتور داود سلوم وهو واحد من أساتذة النقد ممن هيأت لهم فرصة الدراسة في الغرب وامتلاك لغة ثانية، ومع كثرة التآليف، فإنها غير لافتة- أي اللغة الثانية- وتميل هذه الكتب إلى التاريخية في تبويب النقد العربي القديم ولكنها تحضر في المقارنة بدراساته آثار الأدب العربي بآداب الشعوب، ويأتي كتابه (سوسيولوجيا النقد العربي القديم) مفارقاً إلى حد ما لتآليفه السابقة، وإن كانت بعض أفكاره مما نجده في مناقشاته للنقد القديم في كتابيه (مقالات في تاريخ النقد) و(الشعر تحت سلطه الخلافة)، يواجهنا كتابه بدءاً من عنوانه (سوسيولوجيا) بانفتاح في استخدام المصطلح الأجنبي، وما كان له أن يختاره لولا جملة متاحات: 

1. إن الكتاب في أصله محاضرات تلقى على طلاب الجامعات الأردنية. 

2. إن الكتاب يؤلف في 2002 والمناهج الحديثة هيمنت على اتجاهات طلاب الدراسات العليا وقليل من الأساتذة. 

3. الحاجة لشرط الرواج الذي يفرضه التنافس في التدريس خارج العراق.
 ويبدو أن هذه المتاحات لا توفرها الجامعة العراقية لا في تسعينات القرن الماضي ولا في أوائل هذا القرن، مع ما نلاحظه من سيادة شوهاء للمناهج الحديثة على دراسات الباحثين في الدراسات العليا، مع استثناء قليل في رسائل وأطاريح علمية وجادة. 

في كتابه يحرص داود سلوم أن يجعل النقد القديم قريباً من المناهج الغربية، ويفحص هذا النقد ويبوبه بحسب ما عرف من مناهج، فهناك المنهج الاجتماعي والجمالي، وهناك منهج يصطلح عليه (المنهج الإسلامي)، وعلى الرغم من وعي المؤلف بأنه يقارب بين النقد القديم والمناهج الحديثة إلا أنه نلاحظ هناك مجانية في استخدام المصطلح، فالمنهج يمكن أن يقدم على جملة مرتكزات، في حين لا يمكن أن نجد فيها ملامح(
). وهناك استخدام وحدات تين (البيئة، والعصر، والعرق)، في شيء من القسر في الإشارة إلى معايير الأصمعي، وابن سلام(
). ويستخدم اصطلاح إليوت (المعادل الموضوعي) ويوجهه توجيهاً آخر(
). ويرى (حداثة) الفكر النقدي العربي القديم، ويبرر مقابلته بالنقد الأوربي(
). ويصبح موقف الخليفة المأمون من شعر الغزل(التزاما) نسبة لمصطلح (الالتزام)(
) الذي اقترن بسارتر، وهو عند الأخير استخدام أبعد مما وضع له المصطلح، إنه ارتباط بتعدي الحاضر لبناء المستقبل ولا يتحقق إلا بالحرية(
). والكتاب بعد ذلك يتضمن إغراءاً بتقديم الكثير من مبادئ النقد الحديث خاصة منه التاريخي والاجتماعي الذي نجده يحبك بهيئة نقود مرجعياتها نظرية، ومن الممكن أن تنطوي أفكارها بل عناصرها إذا ما فرقناها في النقد السابق، وما كنا نصل إليها في النقد السابق عليها، ما لم نعد إليها بأثر رجعي، أو عكسي، أي من منجز النقد الحديث نعود لتجذير القديم فيه، فتبدو نظرية ناقد مثل تين في مجالاتها ليست جديدة بحسب داود سلوم، وإنما سبق إليها ابن سلام وقبله الأصمعي، لكن التساؤل هل استطاع النقد العربي أن يصوغ نظرية في هذا المجال امتداداً لأفكار ابن سلام التي قسم فيها الطبقات باعتماد العصر، لكن العصر عند ابن سلام استعمله ليطرد أدباً مثل أدب المحدثين واعتمد البيئة في جزء من تقسيمه عندما ميز الحواضر عن البادية دون دراسة أثر البيئة في مجمل الأدب، وإنما فقط ليطرد أدباً آخر، أو يقلل من شأنه، واستعمل الجنس فقط عندما أخرج شعراء اليهود في طبقة وأخرها، فلو كان اليهودي سكن البادية هل كان يغير في شيء من شعره، ثم بماذا نفسر جعله شعر الرثاء في طبقة، وقد نظر إليه ابن سلام من وجهة ضعف الذكورة(
).
ومع وعي داود سلوم بعدم اتساق المنهج عند ابن سلام لكنه يصر أن يجعله منهجا “ إن منهجه في الطبقات لم يتسق ولم يكن واحداً ولا ثابتاً”(
) وعدم الاتساق والثبات أظن يلغي عنه صفة المنهجية، بل هما من بدهيات المنهج، أما إصرار داود سلوم فهو يرى “ أن الفكر العربي كان سباقاً إلى الكشف عن كثير من الحقائق والنظريات والجزئيات النقدية الدقيقة”(
) وهو يعطي صفة الحداثة للفكر النقدي القديم عند مقابلته بالنقد الأوربي، وذلك فيه حماسة وإجحاف في الوقت نفسه يقول “ بدأت علاقتنا بالغرب في فترة نضوج الحضارة الغربية، وضعف الحضارة العربية فلم ننجُ نحن العرب رغم بداية نهضتنا الحديثة من شعور بالنقص إزاء التقدم الفكري والعلمي والأدبي الأوربي، لأننا سبق أن شعرنا بالنقص إزاء قوة أوربا العسكرية، وما زلنا منذ الحرب العالمية الأولى، فكما تخلينا عن أرضنا هناك في العراق وسوريا وفلسطين تخلينا عن الكثير من إنجازاتنا الفكرية ونسينا بأننا المؤسسون لما يسمى بالحضارة الأوربية المعاصرة في الفلك والطب والرياضيات، وإن كتابة القصة والرواية أخذت عنا من مقامات الحريري وحي بن يقظان لابن طفيل وألف ليلة وليلة، وتركنا جحا العربي يتّركه الأتراك، وقبلنا بالتهم اللئيمة بأن نحونا ومعجمنا الأول هنديان وإن أعاريضنا الشعرية فارسية، وإننا خرجنا من الصحراء من جهل وعدنا في الجهل مع أننا بدأنا خروجنا منذ ألف وخمسمائة عام. فعجب لأمة فتحت ثلاث قارات، وحملت الفلسفة والرياضيات والطب إلى الغرب وشاع أدبها وساح في أقطار آسيا وأوربا وأفريقيا، ولم تصنع للبشرية شيئاً كما يرى أعداؤها! وفي سبيل أن نبدأ بالحساب مع أنفسنا، ومع الآخرين فعلينا حسب الاختصاص- أن ينظر كل منا في اختصاصه ويقارن إنجازات العرب فيه بإنجازات الفكر الأوربي الحديث، وعلينا أن نتذكر حقيقة واحدة ونحن نقارن هذه الإنجازات بأن إنجازاتنا الفكرية سبقت أوربا بخمسة عشر قرناً”(
). 

يحمل هذا الكلام ضمناً تسفيهاً للحضارة الغربية، لا يصدر من باحث رصين ومرموق، ويحمل الكلام عاطفة مشبوبة واعتداداً بأمجاد فاتها الزمن، فنحن أمة إذا كانت خالدة وفاتحة في يوم ما، فهي الآن يعتورها النقص، بل والتخلف، والأمة التي حملت الطب والفلك والرياضيات إلى العالم ليست هي الآن تلك الأمة، فإن هذه العلوم لم تعد كما أخذها الغرب، إذا سلمنا بالأخذ، والمقامة وألف ليلة وليلة إذا كانتا قد أسستا للقصة، فليست القصة هي الآن كما هي ذاك الأصل، وإذا كان الغرب قد أفاد من كل ذلك فإنه ليس بالعقد التي ننظر فيها للغرب، ولكي لا نجانب الصواب فإن الدرس الفلسفي الغربي ومنه النقد تجاوز العتبات التي أسس لها النقاد العرب، وذاته الدكتور داود سلوم لا يستطيع أن يتجاوز النقد الغربي بل ظل يستقبله وهو يقسم النقد العربي القديم إلى مناهج (اجتماعي، وجمالي) وهي تسميات لمناهج غربية. 

هذا فضلاً عن أن كتاب داود سلوم يجد مرجعياته في النقد الأوربي، وذلك واضح في استخدامه المصطلح الغربي كما بينا، أو العود لأكثر من اتجاه غربي مثل تبنيه للمنهج السوسيولوجي كما قدمه روبير اسكاربيت في دراسته لسوسيولوجيا الأدب(
)، وتبني المقاربة الاجتماعية للنقد النفسي وهو ما عرف بالجشطالت(
) وإن كانت عودته لهذين المرجعين ليست مباشرة في بحثه عن أثر السلطة في القاعدة النقدية(
).

ويلتفت داود سلوم في كتابه إلى أن النقد القديم والحديث لم يلتفتا إلى ما يسمى (سوسيولوجيا النقد) بمعنى “ تقنين السلطة للمقياس النقدي”(
) وأثر السلطة بوصفها قوة قادرة على سن القانون النقدي الذي من عمل الناقد فقط(
) ويعلل هذا التدخل للسلطة إنما يدخل من منطقة شعر المديح وهو شعر متوجه للخلفاء وغيرهم ممن يمثل السلطة وبالمحصلة ساعد على تدخلها في المضمون ثم في المقياس النقدي(
)، وبذلك تكون ملاحظات الممدوحين قواعد نقدية(
)، وخضوع الناقد لهذه القواعد قد يكون لا شعورياً(
). 

علم اجتماع الأدب 

يحمل عنوان كتاب الدكتور نوري حمودي القيسي (محاولات في دراسة اجتماع الأدب) أكثر من إغراء يحيل إلى أحد مناهج النقد الحداثية، وهو المنهج الذي اقترن بـ(لوسيان غولدمان، علم اجتماع الأدب)، وكما مر بنا يمثل هذا المنهج لقاء بين الماركسية والنقد البنيوي. لكن الكتاب يفاجئنا بأنه وإن حمل اسم المنهج في عنوانه فإن اشتغاله بعيد بعداً كبيراً عن مجال غولدمان، فيعترف القيسي أنه يدخل الأدب من باب آخر هو الاجتماع(
)، فهو يجمع فيه أبحاثاً في شؤون شتى ترتبط بعضها بذاكرة المكان والسيرة الذاتية للمكان، وليس من الأدب فيها إلا أبيات شعر متناثرة أو حديث عن ظاهرة أدبية في بعض المقالات، إذ يكون اجتماع هذه المواد يعطي انطباعاً أن مفهوم الأدب ليس أدبيته كما يفترض، أو مقاربة بين الأدبية والاجتماع، وإنما مفهوم الأدب هو المفهوم القديم الذي يجمع كل شيء، بما فيها الأخلاق والقيم ومنها الدين كما في أحاديثه عن (رمضان، والعيد)، ففي الجزء الأول من كتابه هناك ثلاثة مواضيع لها علاقة بالأدب من أصل إثنا عشر موضوعاً، وفي الجزء الثاني أربعة مواضيع من أصل أحد عشر موضوعاً، لذا فإن العنوان لا يفي به المتن، حتى ما كان له صلة بالأدب فإن الاجتماع غير واضح فيه، ليس بمنهج غولدمان الاجتماع الأدبي، ولكن حتى بالمنهج السياقي المعروف وهو المنهج الاجتماعي أو السوسيولوجي.

قلنا إن القيسي يعترف أنه يدخل من باب الاجتماع إلى الأدب، ولكن ليس بثقة بمعرفة المنهج كما يدل قوله " وقد حاولت في هذه الكتابات أن أدخل إلى الأدب من باب آخر، وأتحدث عن الحياة بأسلوب مغاير، واختار المواقف التي تعطي الأدب لونا له مذاقه.. وقد حملني هذا التوجه إلى التقاط المشاهد التي وجدتها أقرب إلى نفسي وألصق بحياتي.. فإن كانت مفرداتها تدخل في باب اجتماع الأدب- كما يقال- فهي كما وصفت، وإن كانت أبوابها غير هذه الأبواب، فيكفيها أن تكون تعبيراً صادقاً، وصوتاً متميزاً، وحالة لها خصائصها، وهو أجل ما أتمنى وأصدق ما أسعى إليه”.(
) والفقرة السابقة تدل بوضوح عن عدم تعرف على المنهج، فإن كانت مفرداتها تدخل في باب اجتماع الأدب.. بينما العنوان يميل إلى اختيار(اجتماع الأدب) ويفترض الاختيار أن يكون واعياً من باحث قدير ومشهود له.

ثم تأتي فقرة أخرى لتخرج هذه الكتابات كما أسماها الباحث من منطقة النقد والأدب “ وقد وجدت في هذا المنحى الذي يبدو بعيداً عن حالات النقد، وغريباً عن مقالات الأدب المباشر”.(
) 

إن عدم تعرف الكاتب الذي يصوره نصه السابق خطير عندما لا يعرف المنطقة التي يضع فيها كتابته، عندما تخلى عن عنوانه أولاً ثم عن النقد والأدب، ثم ليصدق على بعضها (الأدب الاجتماعي) وليس اجتماع الأدب “ فكان هذا الصوت الصادق والتعبير الحي- الأدب الاجتماعي الذي يتجلى في كل جانب”(
).

إن بعض الدراسات في الكتاب لا تخلو من تحليل اجتماعي، كحديثه عن اللغة في السيرة الشعبية فيرى أنها “ تأخذ منحى له خصوصية وتخرج عما استقر عليه نظام اللغة في الأنواع الأخرى من الأدب المعترف به، ويعلل الباحث هذا الكسر بأن اللغة لا تدرس لكونها وسيلة، ولا تصاغ أساليبها من منطق الاكتفاء بالشكل ولا يحدد بعد ألفاظها من خلال النموذج الشكلي للفظة وإنما توجه الدراسة إليها في ظل دورها في الكشف عن قيمة الإنسان وتحليل موقفه من الحياة وتأثيره في مجرى الأحداث”(
).

هذا الموقف من اللغة يحمل على الجنبة الاجتماعية، وإن كان يقصر عنها بسبب انحيازه للمضمون دون الشكل، ويفترض هذا المنهج النظر إليهما بعين التوازي ويستمر الانحياز للمضمون ليمارس ذات الوجهة حين يقول “ وقد استطاع الشعب العربي أن يستوعب تجربة سيف بن ذي يزن وهو في محنته ليوظفها توظيفاً تاريخياً نافعاً ويستثير في استذكار أحداثها ما يعينه على إيقاظ شعوره الوطني، ويهيئ لإحساسه القومي فرصة التحرك المشروع” . (
) 

وتكف السيرة هنا عن أن تكون فناً مع أنه يقول “ هذب بعض جوانبها الذوق الأدبي لتصبح فكرة مقبولة لا تمثل حقبة بعينها” (
)، والتهذيب في العمل يميل إلى الصنعة، وقد اقترن بالذوق الأدبي، والذوق عادة لا يقبل إلا ما يعترف به على أنه أدب أو فن بصورة تتجاوز اليومي لكن الكاتب لا ينشغل بهذه الرؤية بقدر اهتمامه بتوظيف الأدب فيقول في موضع آخر “ وإذا استطاع الأدب واللغة أن يؤديا دورهما في الآراء والتعبير فإن الجانب التاريخي والاجتماعي والنفسي تمكن كذلك من الإمساك بزمام القصة ليتحول اليأس إلى مجابهة والضعف إلى قدرة”(
) ويتحدث عن السيرة بأنها قدمت تحولاً في النظرة إلى المرأة على الرغم من ظهور السيرة في عصر ينعت بالتخلف(
)، ومنها اختيار (الأميرة ذات الهمة بطلة..) وهذا التعليل من وجهة النقد النسوي لا يمثل تحولاً، فالنظرة الذكورية بالحقيقة لم تتغير، وحضور الأميرة كان حضوراً ذكورياً، وليس المرأة كما هي بل “ بطلة لا تعرف اليأس وقوة لها أثرها في ميدان المعارك”(
)، وهذه صفات كي تمتلكها المرأة شرط التخلي عن إنثويتها. 

 وينظر لأدب الرحلات على أنه صورة طريفة من  صور الأدب الواضح والواقعي، والرحلة يؤرخ لها في صلتها بالشعر العربي القديم فلها أسباب متعددة، ولها وسيلة هي الناقة، وهي بالمحصلة تمثل مصدراً من مصادر الثقافة التي وصلته بالحضارة،(
) وعدا ذلك لم يتجاوز ما كتبه من عرض رحلة ابن بطوطة، وهي لا تعنى كثيراً بالأدب بقدر سرديتها ووصفها للأمكنة وتقاليد وأعراف الشعوب والمجتمعات التي يمر بها. 

في الجزء الثاني من كتابه يذكر أنه يزاوج “ بين دراسة الأغراض الأدبية وبعض الصور الاجتماعية التي وجدت فيها إيحاء لرسم الصور والتأثير في خلق الحياة النابضة بدوافق الإحساس مستمداً من المظاهر العامة بعض ما يعين الباحثين على استقصاء الدراسة الميدانية لكثير من المظاهر والعادات والتقاليد.(
) 

لكنه في تقويمه لقصيدة المديح في الأدب العربي قبل الإسلام يقدم مادة تاريخية لغرض المديح عبر ثلاثة شعراء فهو يرى “ أن هذا الفن الذي ظل صورة غير واضحة القسمات في سجل الشعر العربي؛ لأن الدارسين حاولوا أن يفسروه بغير حقيقته ويحللوا قصائده تحليلاً بعيداً عن العصر، وغريباً عن القيم الاجتماعية إلي أحكمت صوره، وخبطت مقاييسه”(
)، وهو يرى أية رؤية خارج التقويم الأخلاقي في معانيه، وخارج دور الشعراء، وهم يحملون مهمة التوجيه يعد إخلالا بهذا الشعر. 

سوسيولوجيا الأدب 

في كتابه سوسيولوجيا الأدب يعني روبير اسكاربيت بالأدب ليس بصفته متناولاً للاجتماعي، ولكن من جهة فهم الأدب بوصفه إنتاج، وهذا الإنتاج يخضع لعملية متكاملة هي (صناعة الكتاب) فهناك أدوات إنتاج، ومُنتجون، ومُنتَج، ومستهِلكون، وهذا المنتج يخضع في استهلاكه لعملية توزيع إذ يقول اسكاربيت “ إن كل حدث أدبي يفترض وجود مؤلفين، وكتب، وقرّاء، أو بقول أعم يقتضي وجود مبدعين، وآثار، وجمهور، وهو يكوّن ميدان تبادل يربط بوسيلة معقدة جداً من الفن والتكنولوجيا والتجارة، أفراداً محددين (أو على الأقل معروفي الأسماء) إلى جماعة مغفلة إلى حد ما (وإن كانت محدودة)”.(
)  

وفي كتابين هما (عن الكتاب الأدبي في الخليج العربي) و(الكتاب الخليجي) يعنى الدكتور علي جواد الطاهر في التأليف في هذا المنهج، وهو (صناعة الكتاب)، وهي كتابة مجترحة في النقد العراقي، يدرس الطاهر الكتاب الثقافي في سبعة أقطار خليجية في الأول عني بالكتاب الأدبي حصراً، وفي الثاني عني بالكتاب الثقافي بشكل عام ومن ضمنه الأدبي، إلا أن المنهج ذاته كان في الكتابين حيث تمت دراسة الثقافة من خلال الطبيعة المؤسساتية، يقول “ وإذا كنا قد درسنا الكتاب الخليجي موزعاً على الأقطار، فيمكن دراسته– كذلك، ويجب.. موزعاً على الموضوعات، أو أي منهج آخر ويرينا اختلال التوازن في النسب ويرشدنا إلى مواضع التقصير ويهدينا سواء السبيل. وإذا كنا قد درسنا الشعر في أقطاره فيمكن دراسته في أغراضه، وسيرينا ذلك تطور المعنى الإنساني فيه بعد اليقظة وأخذ أسباب الصحو، فلم يعد فرديا ذاتيا بعيداً عن الإنسان كله، وعن الحياة كلها اجتماعية وسياسية.. ورأينا كذلك ما أدى من واجب خلال ذلك ولمحنا ما اعتراه من عثرات. ودرسنا الأدب موزعاً على أقطاره وعرفنا أنه لم يبلغ الدرجة التي يدرس فيها على أنواعه. إن أغلبه شعر، ويبقى قليل للقصة وأقل من القليل للمسرح، وقد حصل التنبيه في ذلك والتنبيه إليه.. وقد لقيت مكانة وأهمية وتنوعاً فوجدت من يعني بها، وكانت في الأسباب التي نلح معها دراسة الصحافة مع دراسة الكتاب، وكانت في الأسباب التي ألححنا عليها في العناية، بالصحف جمعاً وحفظاً وتصويراً.. ثم اختيار المواد التي تكون سلاسل من الكتب”(
). 

وفي البلدان التي تابع فيها صناعة الأدب والثقافة، وقف عند الوسائط التي تسهم في تفعيل هذه الصناعة وتطويرها. لذا فهو يرصد ويذكر بدور الروابط الأدبية والمؤسسات الثقافية والأسر العلمية وأثرها في ازدهار الحركة العلمية والتأليف(
)، هذا فضلاً عن الأكاديمية (
) والدولة من خلال الوزارات المتخصصة بالشأن الثقافي والإعلامي، (
) كما يعرج على الصحافة، صحف ومجلات،(
) وما لها من إسهام في ترويج الأدب بشكل خاص، والثقافة بشكل عام فيعلق على أحد الأعداد الخاصة من مجلة الأقلام عن أدب البحرين “ حبذا لو صدرت له نظائر عن أقطار خليجية” (
) ولا يفوته امتداح بعض مراكز الدراسات ومنها مركز دراسات الخليج العربي التابع لجامعة البصرة وأمنياته أن تحذو مراكز أخرى في دول الخليج حذوه في نشاطه،(
) ويقف طويلاً أمام تجربة المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب في الكويت، في تنوع السلاسل التي يقدمها في مجال التراث، والمسرح العالمي، وعالم المعرفة، ويمتدح فيه جودة اختياره للمعارف العالمية المترجمة وتوزيعه الجيد ثم ثمنه المناسب جداً، ولكن ينتقد عليه احتكار الترجمة لمترجمين من أقطار عربية معينة دون أخرى فضلاً عن المؤلفين(
)، كما يعلق على التوزيع والطباعة في بعض الأقطار “ أضيق الجيل الجديد بضعف المطبعة وبضيق وبضعف البحرين في توزيع مطبوعة”(
). 

ويذكّر بالنسوية من خلال رصد التأليف النسوي(
) في مجال الأدب والفكر وفي اقتحام الجامعة في أقطار الخليج(
)، ويؤكد فاعلية الشباب في الحياة الثقافية فيقول “ وإن هؤلاء المجددين وأغلبهم من الشباب أحدثوا حركة ونشاطاً وجواً للتنافس في الإبداع والرأي والنشر في المجلات العربية والصحف المحلية”(
). 

ويشير إلى تضافر الفنون والأدب فيذكّر بشيء من الامتداح تجربة أدباء البحرين في هذا المجال “ إن الغلاف الأول من كل ديوان يحمل لوحة ذات دلالة يرسمها فنان بحريني”(
)، أو الصلة بين الأنواع مثل مسرحة بعض قصائد الشعراء وتقديمها في عروض مسرحية.(
) 

ويتحدث عن دور بعض المؤسسات غير المتخصصة بالثقافة ودورها في صناعة الثقافة عندما يشير إلى شركة أرامكو النفطية “ وفي الذهن أن أرامكو تشجع التأليف السعودي بشراء عدد غير قليل من نسخ الكتاب الصادر”.(
) 

وحول التعريف بالكتاب وتسويقه يرى الحاجة في صيغة تساؤل أن تشترك الإذاعة كما المجلات بذلك “ ولم لا تتضمن مناهج الإذاعة– المشحونة بالغناء الفطير- مواد جادة للتعريف بالكتاب، ولم لا تلتزم المجلات بأبواب ثابتة للتعريف بالكتاب”(
) ثم يحمل ذلك إلى مسؤولية يفترض “ أن تكون المراكز (يعني مراكز الدراسات) قد أدركتها وخططت لها بقدر ما أتمنى أن تستحيل المقررات حقائق”(
). 

يكتسب هذا التأليف قيمته من مناقشته قضايا ذات صلة بالأدب والثقافة ما بعد إنتاجها، لكنه لصيق أيضاً بالمحصلة بما قبله من خلال الالتفات للمشكلات، وما يوضع لها من حلول وسوسيولوجيا الأدب تتابع ذلك ما دام كل شيء في هذه العملية تخضع لما أسميناه (الإنتاج)، وهذه الكتابة حرث بكر في الثقافة والنقد العراقيين، ولم يزاولها بعد (الطاهر) أحد، ولعله ذا صلة بطبيعة (الطاهر) الموسوعية أولاً، والمواظبة، فضلاً عن الميزة الأهم التي سبق أن أشرناها للطاهر؛ وهي النظر إلى النقد والثقافة بوصفهما مؤسسة لها وسائط ذات صلة تترك أثرها على إنتاجه. 

المبحث الخامس

المقاربات النقدية
يميل الكثير من النقد الأكاديمي إلى المقاربة بين عديد من المناهج، والمقاربة وإن كانت تفقد أحد أهم صفات المنهج وهي الصرامة المكتسبة من العلم، وتجد صداها في وضع الحدود التي تمنع التداخل بين المناهج، إلا أن بعض الباحثين من النقاد يرى أن هذه الصرامة تحدد الحرية، وتقلل مساحة المتاحات في معالجة النص الأدبي خاصة، وهو نص ينفتح على تأويلات لا يمكن أن تحصر بوجهة واحدة، يبدو أننا إذا فهمنا المنهج بوجهه العام (الوصول إلى غاية معينة من خلال وسيلة محددة) والوسيلة هي ما يحدده المقاربون، والمقاربة في النقد ليست اجتراحاً جديداً بل هي أدخل في المناهج النصية ولها حدود منهجية واضحة المعالم، أما المقاربات التي ندرسها هنا فهي اجتراحات نقاد بعينهم وهم يجربون لقاء أكثر من منهج في دراسة واحدة، ويجربون أخريات في دراسة أخرى، وهو ما سنلاحظه في مجموعة من الدراسات وخاصة الأكاديمية. لذا سندرس مقاربة بين التاريخي والفني لجلال الخياط، ومقاربة لنادية العزاوي، ومقاربة لأحمد إسماعيل النعيمي.

 في كتابه (الأصول الدرامية في الشعر العربي) يعالج الدكتور جلال الخياط ظاهرة فنية هي (الدرامية) في الشعر، لكنه يلاحقها أولاً تاريخيا لذا يؤصلها بالضرورة في التراث من جهة، ويمزجها ببعد اجتماعي تمثله الحاجة العصرية لها خاصة في النص الشعري الحديث، ويبرر الحاجة للبحث عن أصول للدرامية بقوله: “ ليست الكتابة عن الجذور الدرامية في الشعر العربي إن وجدت دفاعاً، أو تغطية،أو تلفيقاً، أو وضع الشعر العربي إلى جانب التراث الشعري العالمي، والقيام بدراسة، أو موازنة، أو مقارنة لا تصح، وإلا كنا كمن يقرر أن اليونان عرفوا الأطلال، وأحسوا بالعار لأن شعرهم خلا من البكاء عليها”(
)، والدرامية تفرضها بعد ذلك الحاجة لمغادرة الغنائية “ إن القصيدة الغنائية وحدها لا تحقق بعد اليوم، كما كانت في الماضي، للشاعر خلوداً، ولأدب أمة ما مكانة عالمية” (
)، فتقرن الدعوة للدرامية بكونها يفرضها التطور الحضاري، في البحث عن قصيدة جديدة، ويرى أن هناك بواعث أخرى لحضور الدرامية منها اللقاء بالنقد والأدب الغربيين “ ومضت سنوات على آراء إليوت، ووصلت إلى شعرائنا المحدثين بعد أن زال كثير من تأثيرها في عالم النقد الأدبي، وصح أن توضع في أحد زوايا متحف لتاريخ الأدب، إلى جانب أرسطو، ولكن إثارتها تتم حين ندعو إلى أنواع جديدة في شعرنا المعاصر إلى جانب الغنائية، فعلاقة الدراما بالشعر قديمة، حظيت باهتمام شعراء ونقاد كثيرين” (
)، وهنا ملاحظة نظرية، تتعلق بوضع آراء إليوت وأرسطو، فهذه الآراء على الرغم من قدمها تجد إعادة إنتاج لها في كثير من المذاهب الحديثة فمحاكاة أرسطو تجد صداها بما يسمى (الواقعية)، وبعض آراء أرسطو هي تأسيس ما زال حاضراً في (النظرية النقدية) وآراء إليوت تمثل حلقه وصل بين النقد القديم والحديث (الشكلاني والبنيوي) خاصة في (النقد الجديد) وإليوت يعد أحد أعلامها، ثم أن القصيدة العربية الحديثة التفتت في الكثير من منجزها (للدرامية) وهو منجز لا يمكن إهماله ويعد إليوت أحد منظريها.

ويرى الدكتور الخياط أن هذه الدرامية قد أعانت الشعراء “ في تطويع اللغة لروح العصر وأفكار إنسان القرن العشرين” (
).

ويضع الخياط ملامح ممتدحة للقصيدة الدرامية تجمل بما يأتي:

1. إن الصراع القائم فيها بين الاضطراب والنظام، والحرية المطلقة، والتخلي عنها، واللا موقف، ما يشبه الانتماء يوصل الشاعر بعيداً عن الغنائية إلى قصة، أو ملحمة، أو أداء درامي.(
)  

2. إن القصيدة (الدرامية الناجحة) ترفض تقسيم الشعر إلى أغراض تقليدية، وتطوي مرحلة الغناء إلى السرد.(
) 

3. تداخل الأزمنة الثلاثة في مخيلة الشاعر بتشابك اللحظات الحاضرة بالماضي والمستقبل.(
) 
وإذا كان الشعر الغنائي ذا صوت واحد،(
)  فإن القصيدة الدرامية بلا شك متعددة الأصوات(
). 
أما مقاربة الخياط فتأتي عندما ربط هذه الحاجة الفنية بالتحولات الاجتماعية” بدأ الشعراء يبحثون عن أساليب حتمتها التحولات الاجتماعية والأحداث السياسية، والتطلع إلى بداية حضارية جديدة، فما عادت الأساليب المألوفة تستوعب وجدان الإنسان المعاصر”.(
) 

هذا فضلاً عن ملاحقة الظاهرة تاريخياً “ الشعر يبدأ غنائياً مطلقاً، ثم غنائياً مقيداً بحدث، ثم يميل إلى الحكاية والحبكة، والسرد، والروح القصصي والملحمي، ثم يقترب من الدراما عفوياً فتتولد فيه جذور تعد النواة الدرامية الأولى، وتتعقد فتستقل الغنائية عما تفرع منها”(
).

ويفهم من قول الخياط أن التطور لابد أن يكون بالتراكم، وهو ما يعلل به ظهور التجديد في القصيدة الحديثة “ وكان أن اهتدى شعراء من العراق إلى طريقة في النظم جديدة وهي خلاصة لحركات التجديد قديماً وحديثاً، فكانت ثورة في الشكل والمضمون بإلغاء نظام الشطرين وتنويع القوافي وعدم الالتزام بعدد معين في التفعيلات”. (
) 

هذه التاريخية التي تقسر التطور على أن يكون تراكمياً تفقد التجديد ميزته التي غالباً ما تبنى على القفز، أو القطيعة إذ من الصعب أن تكون (القصيدة الحرة) في كيانها الذي انتهت إليه خلاصة السابق. 

وفي كتاب آخر هو (المنفى– الملكوت) يغادر الخياط تقاليد المنهج الأكاديمية بل يعلن ضيقه بها، فالكتاب يطمح أن يقدم نصاً على النص ويتحد النص الشعري بما يمليه من كتابة(
)، فجاء كتابه مجرداً من الهوامش والإحالات متخلصا من رهق الأكاديمية، فيلامس بعض القضايا الفنية والمضمونية في مجموعة من النصوص، فيقابل بين (البياتي، ونزار قباني) و(موت السياب وموت أمل دنقل) و(المتنبي وخليل الخوري) إلا أن التقابل والتضاد اللذين عني بهما لا يدرسهما الخياط بمفهومهما البلاغي ولا بمفهومهما البنيوي، وإنما يضع حدوداً لاصطلاحه خاصة به، فضلاً عن آلية التطبيق التي تميل إلى اجتماع المنهج النفسي- عندما يربط بين نفسية المؤلف- والمنهج الاجتماعي- الذي يحاول أن يجد في النص انعكاساً لواقعة حياتية- فيقول “ والتقابل والتضاد كلمتان شائعتان لا غموض فيهما لم ترقيا إلى تحديد اصطلاحي في النقد ولا نعني مفهومها البلاغي، وجد الشاعر أنهما وسيلة تظهر لغته على غير ما ألف القارئ والسامع من إقامة علاقات طبيعية معهودة بين الألفاظ.. وقد يصل بهما إلى اتحاد الأضداد الذي يقدم لنا عالمه الخاص ورؤيته المتفردة”. (
)  

فالمصطلحان كما نلاحظ ينظر فيهما الشاعر وليس الناقد كما يفترض وإن عني الكتاب بالمقابلات التي ذكرناها، لذا يأتي درسه لهما بأن يرى أن التقابل، نأتي بما يماثل الأشياء إيجابا (النور والضياء) أو سلباً (النور والظلام) والتضاد أن نأتي بما يقابل الأشياء سلباً وإيجاباً ونقيم علاقات معنوية، المقاربتان السابقتان لجلال الخياط تنم عن انتقائية تفرضها حاجة الباحث الآنية أي تفرض النصوص المقاربة التي تلائمها، وذلك ما سنلاحظه في المقاربات التالية لها. 

المقاربة الأخرى التي نقف عندها هي كتابا الدكتورة نادية غازي العزاوي (المغيب والمعلن، ومن تجليات الذاكرة)، وفي المغيب والمعلن قراءة وصفت بالمعاصرة لنصوص تراثية، وقبل الشروع في القراءة وضعت الباحثة حدوداً لاصطلاحها القراءة، وهي واعية للاصطلاح القارّ للقراءة (
)، وهذه الحدود تفصح عن منهج معالجة نصوصها تقول “ إنها تتجه إليه (أي النص التراثي) برؤى وتصورات وأسئلة جديدة ومعاصرة، ومن خلال قراءات تحاول أن تميط اللثام عن ظواهر وجوانب خصبة في التجارب الإبداعية الموروثة المحملة بالرموز والقيم والدلالات (ومن مداخل متنوعة) مستفيدة من حيوية قالب (القراءة) – إذا كان للقراءة قالب محدد – لما تتيحه (القراءة) للباحث من حرية في توظيف معطيات المناهج المتنوعة، وبما تكشف من خصوصية ميوله النفسية والفكرية بدءاً من لحظة الاختيار مروراً بالرصد والمعالجة ووصولاً إلى الاستنتاج” (
) والنص محمل بالإشارة إلى الحرص على اختيار المنهج الذي ستكون عليه الدراسات، ولكن أين المقاربة فيها بلاشك أن الرموز والدلالات مما تشترك فيه المناهج السياقية والنصية لكن الإشارة للقيم هي خصيصة بما هو سياقي، والجانب الآخر للمقاربة هو الانفتاح على (مداخل متنوعة) والمدخل كما حددته في الثمانينيات ترجمة (خمسة مداخل للنقد الأدبي) يفهم منها أنه المنهج، ووضعت الدراسة مفهوماً للقراءة (هي قالب يتيح حرية للباحث في توظيف معطيات المناهج المتنوعة، ولم تحدد هذه المناهج لكن الدراسة تفصح بأنها سياقية غالباً، وذلك واضح في إسقاط شخصيات الشعراء ومعاناتهم على النصوص المدروسة، وذلك واضح في عرض موقف المعري من الأمومة حيث قرن موقفه الشخصي في تفسير شعره “ ولم تسلم هذه (الأمومات) من تدخله العبثي فيها بسبب موقفه المبدئي الرافض للنسل والداعي إلى تعطيل الحياة”. (
) وهو ما تعترف به العزاوي عندما وجدت أن الموقف الفكري الخاص بالمعري نجح في “ ترجمته فنياً إلى عدد من الظواهر الأسلوبية استوعبت كتاباته بوعي وقصدية” (
)، هذه المقاربة ظلت تؤكدها في دراساتها، إن الدراسة الفنية تتلاقح مع خارجها وذلك واضح في ربطها بين الدلالة الرمزية وجذور نفسية وبيئية تغور عميقاً في وجدان الشاعر وعقله، لذا يكون تأثير المهنة التي احترفها الشاعر (أبو تمام) في صباه حين كان يسقي الماء في المسجد الجامع بمصر(
) واضحا في الصورة التي أعطاها للماء في شعره، أو تجتمع (الشعرية- بالتعبير المعاصر-) مع (الطراوة، ونبض الشاعر، وخصب معاينه، وصدق التجربة)، أو الربط بين تجربة أبي نواس الزهدية الحياتية أو اليومية والتجربة الشعرية “ انعكاس هذه التجربة على شعره وتجسدها فيه، بأن يرصد (البحث) ملامحها ولن يستثمر من التجربة الحياتية إلا القدر الذي يضيء الطريق إلى الشعر” (
).

وواضح أن المقاربة واعية الرغبة بدراسة لا نقول نصيه خالصة ولكن تقف على أعتابها، ويمكن تسميتها بالفنية وهذه الفنية تحرص أن تتقارب مع خارج النص بالقدر الذي يتحكم فيه الباحث، لذا (الشعرية- بالتعبير المعاصر-) كما سميت يمكن مقاربتها بالطراوة والصدق والخصب، وهي مما يدخل في الانطباعي، ويبدو أن هناك نماذج مما ندرسه لاسيما التراثية لا يمكن أن ندرسها الدراسة النصية الخالصة بمعزل عن بنائها، أو تكوينها، فشاعر مثل (المتنبي والمعري، وأبي تمام، وأبي نؤاس) شعراء إشكاليون، ما خلفه لنا التراث من كم هائل من الدراسات حولهم بوصفهم أفراداً مفارقين بذواتهم يفرض الالتفات إلى سيرهم عند تقديم قراءة عن شعرهم.

لكن مقاربة العزاوي لا تقف عند حدود الذات والتجربة الشعرية، بل هي واعية أن النص له سياقاته الخاصة التي يفرضها ولا يمكن اجتزاءه. لذا فالتحليل النقدي للصورة يرى “ الصور الشعرية صور في قصائد وإن أي تحليل نقدي، يغفل هذا الأمر، ويعزل الصور عن ارتباطاتها وعلاقاتها بالسياق العام للقصيدة تحليل قاصر” (
).  وهذه رؤية أسلوبية تنتمي للاتجاهات النصية.

في كتابها (من تجليات الذاكرة) لم تعنَ الدكتورة نادية العزاوي بوضع حدود لمنهج معين كما هو كتابها السابق عندما حددت القراءة التي تطمح إليها، لكنها حرصت في مقدمة كل دراسة من دراسات الكتاب أن تضع ملامح اشتغال قد تتحد بمنهج نقدي بدءاً من وضع ضبط لمصطلحاتها، وهي مع ما تمتلك من وعي أن التجربة كون داخلي خالص وإن الوجود خارجها إخلال، وقد يقود إلى التقليد والتلفيق(
)، فإنها لم تستطع التخلص من الربط بين الشخصية في منحاها الإنساني، واختيار نمطها الكتابي(
)، أو تشترط للأدب وظيفة(
)، أو أن تهيمن رؤية أيديولوجية مباشرة عندما تربط النصوص بالمهمات المصيرية التي “ تفرضها التحديات الامبريالية العالمية في محاولة لنسف الذاكرة..” (
) أو الانقياد الضمني لمنزلق الخارج والداخل في تعليلها الاحتفاء بالمبدعين في قولها “ ومن هذا الباب الصحي تأتي أهمية الندوات والملفات الإحتفائية بمبدعينا، وهم الذين آثروا البقاء على الرغم من كل التحديات التي جابهت حياتهم الإنسانية بأبسط شروطها”(
) وقد يأخذ هذا الانقياد للأيديولوجي بالامتداد إلى قضايا فنية عندما تحاكم تجربة الشاعر على أساس من إفادتها من تقنيات الحداثة لكن “ دون أن يغريه ذلك بالسقوط في الشكلية المفرغة من محتواها الفكري” (
) فتحاكم الحداثة بمرجعيتها الشكلية (المفرغة)، أو البحث عن هوية عربية للقصة حيث “ ظلت الأصوات (الجادة) تطالب بالحفاظ على الهوية العربية للقصة بل وعلى القسمات المحلية” (
)، وهنا تعجز المقاربة أن تجد حلولاً وسطية لهذه الإشكالية، فتقنيات الحداثة تمثل قطيعة مع ما قبلها. لذا فإنها أما أن تؤخذ بكلها أو ترفض، أما التلفيق فيها فصعب وغير موفق غالبا، وهي مثل التقنيات المادية فأنت هل تأخذ السيارة دون أبوابها أو إطاراتها، وسنعكس ذلك على الموقف من الحداثة في الأدب الستيني الذي يصبح تجريبه انفعالياً وطلسمياً(
)، والأديب الجاد هو الذي يخرج من ظهرانيها دون أن ينقاد إليها انقيادا أعمى(
)، بل يقوده حسه الواقعي ووعيه دون السقوط (
).

بل هذا التجريب مقطوع الجذور ويصبح منفوراً منه “ لقد غيرت وقائع الحرب معتقدات القاص العراقي في الاتجاهات الشكلية والتغريبية التي انساق وراءها زمنا والمقطوعة عن جذوره، وأعادت عنايته ثانية بقيم الحياة التي تمخضت عنها مشاهد الحرب” (
)، ويقف هذا الرأي بالضد مما سبق من توفيقية الأخذ والرد على قطيعة تلغي تماماً حاجة الأدب التي تمثل صلب أيما إبداع وهو الحاجة للتجريب، وفي النقد العراقي لا يمكن أخذ تجربة الستينيين مقطوعة عن الحداثة العالمية أولاً، وما أنجز بعدها من انفتاح على الحداثة التي ستكون في أشد لحظاتها في الثمانينات ثانياً، ولم يكن ذلك بمعزل عن اجتراحات أولئك الذين يرمون بالشكلية والتغريب.

الجنبة الأخرى لمقاربة الدكتورة نادية العزاوي هي استخدام المصطلح الغربي الحداثي (كالمعادل الموضوعي) (
) الذي يعزى إلى إليوت و(التناص)(
)، والنقد الداخلي والخارجي (
)، والنص المفتوح (
)، وإذا كانت المصطلحات السابقة ورد ذكرها عرضاً، فإن استخدام الأخير منها كان مفارقاً لأصل الاصطلاح خاصة، وهي تتحدث عن نص القاصة لطفية الدليمي التي سمته (النص المطلق) لكي تتخلص من الالتباس الذي يقع فيه النقاد قبل المبدعين عندما يفسرون النص المفتوح بأنه (الانفلات من أطر التجنيس).

المقاربة الأخرى التي نقف عندها هي (الأسطورة في الشعر العربي قبل الإسلام) للدكتور أحمد إسماعيل النعيمي الذي يصرح في مقدمة كتابه إنه يقارب بين ثلاثة مناهج هي (المنهج النفسي، والمنهج التاريخي، والمنهج الفني) وتسويغه لذلك يبرره بأن استخدام “ المنهج النفسي، لبيان مدى تأثر هذا النوع من النتاج الفني بنفسية (مبدعه) وما صلته بالجماعة المنتمي إليها، والمنهج التاريخي لتحديد الظاهرة المدروسة وبيان مؤثرات (ذلك العصر)، والمنهج الفني الكفيل بتتبع المبنى وقدرة القصيدة على النقل وبما تتضمنه من وسائل بيانية، واتجاهات قصصية لها أثر في التغلغل وراء الصورة الفنية لإيجاد الربط بين الشكل والمحتوى الأسطوري”. (
) وعلى الرغم من أن الدراسة تعنى بالأسطورة لكنها لم تذكر النقد الأسطوري، وهو منهج يقترن بالأمريكي (نورثروب فراي) في كتابه (تشريح النقد) ودراسته (الأدب والأسطورة)، وإن كان (نورثروب فراي) يدخل دراسة الأسطورة في الأدب فيما يسمى بنقد النماذج، أو الأنماط العليا وهو ضرب من علم الاجتماع الأدبي المهتم بإيجاد الطريقة التي حملت المؤثرات الثقافية السابقة عليه كالطقوس البدائية والأساطير والحكايات الشعبية” (
) وهو ما يؤكده النعيمي بوصفه جزءاً من جهده عندما أكد بأن بحثه. إنما يحاول الكشف عن الصلة بين النتاج الشعري، والأمور الشعائرية والطقوس البدائية التي تشكل جوهر الأسطورة وبها”. (
) 

وقد عنيت الدراسة في جانب كبير منها بجمع الأسطورة من مظانها في التراث العربي، وهو إن بدا طبيعيا أن يتحقق من وجود المادة فعلياً في الشعر العربي القديم، لكنها في جانب منها تحاول الإجابة عن شكوك من ينفي وجود نظام أسطوري للعرب على اعتقاد أن العرب واقعيون، وحسيون لا تصور ولا خيال أسطوري لهم. 

غير أن النقد الأسطوري يرى أن الأسطورة عنصر أساسي في بنية الآداب (
) وهو اختزال لرؤية (فراي) إذ يرى أن الأسطورة مفتاح لفهم القصيدة من داخلها لا كرمز مفروض من الخارج لأن الشعر كالأسطورة يستدعي الخبرات الجمعية وينبثق من ذاكرة النماذج الكلية، فالوظيفة الأسطورية للشعر هي الباقية أمام تراكم المعارك العلمية. (
)  

بمعنى أن الشعر بحسب النقد الأسطوري تتخلله الأسطورة سواء كانت بشكل مباشر من خلال توظيف رموز الأساطير “ إشارة أو تشبيها أو تضميناً أو تشكيلاً أو رمزاً أو أسطورة أو مرموزة”(
) أو من خلال طبيعة نسيج الشعر الذي يرجع انتماؤه البعيد إلى الأسطورة. 

وهو ما يراه النعيمي، فالعلاقة بين الأسطورة والشعر كانت تسهم في خلق الوئام بينهما، وتتيح للشعراء أن يقدموا موضوعاتهم الفكرية على الأساطير وينهلوا منها ما استطاعوا.(
) وهذه الرؤية على ما تحمل من توافق مع النقد الأسطوري تجد مفارقة له عندما فهمت الشعر وسيلة، فهو سجل ووثيقة حافلة بالأساطير.(
) كما فهمت الأسطورة على أنها منقطعة عن الشعر فالأسطورة “ مدد لشعراء الجاهلية يقتبسون منها موضوعاتهم ويتخذونها رمزاً لبيان أغراضهم وأفكارهم الخاصة..” (
).

فتفهم الأسطورة بالإضافة لكونها ثقافة فإنها مادة للتوظيف فهي أحد مكونات القصيدة في أبعادها الفكرية. (
) 

فهذه الرؤية تفارق وتلتقي مع النقد الأسطوري بما استقر عليه، وتضع مقاربتها المنهجية التي عنيت بالبحث التاريخي عن الأسطورة في مظانها وطريقة استلهام الشعراء لمغزاها، عندما “ يكون الشاعر قادرا على أن يبعثها من مكامنها الضاربة في التاريخ ليربطها بالتجربة الخاصة، وأن تكون قوتها التعبيرية نابعة منها” (
).

ويقف النعيمي في مواجهة رؤية بعض دارسي الأسطورة العرب عندما وجدوا أن استخدام الأسطورة في شعرنا الموروث منعزل عن السياق الأسطوري والمرجعية الأسطورية وبهذا اختفت النزعات الاليغورية (المرموزة) في استخدامها واختفى السرد القصصي وتقصي التفاصيل كما اختفت النزعة التأملية المصاحبة للقصص الخرافي،(
) لكن هذا السياق والنزعة الاليغورية سنجدها في أعمال نثرية تالية كرسالة الغفران حيث يدل هذا العمل على معنى حرفي وروحي.(
) 

في حين يرى النعيمي أن الأسطورة تجد لها سياقاً ومرجعية خاصة في صورة الثور في (إطار الرحلة والصراع) حيث تأخذ الرمز والبديل لمعبودات المجتمعات الأولى المجسدة بعوالم الطبيعة الصامتة والمتحركة معاً،(
) ويصلح الطلل رمزا للفناء والموت،(
) والوشم فيه إفراز لعالم السحر والغيب،(
) والمرأة مصدر الخصب ولاستمرار الحياة،(
) ويأخذ الشعر من الأسطورة سرديتها، وقد ينتخب لقطة من هذا العالم ويبعث فيها الحياة والحركة (
)، إلا أن الشعر يعيد إنتاج الأسطورة عندما يعيد تشكيلها بيانياً وصورياً، إذ تبرز الحاجة لرموز الأسطورة؛ لأن هذه الأشكال السردية كثيراً ما تمد النصوص الإبداعية بمخططات أولية، ثم هي من وجهة أخرى تمثل معوضات للذات المتثلمة التي هي أحوج ما تكون إلى الدعم والعون للوصول إلى غاياتها، فهي لما عجزت عن الوصول إليها التفتت إلى اللاوعي لتجد فيه مصادر القوة التي ترى فيها تحقق فعلها، بيد أنها لا تأخذ هذه الرموز بما هي، وإنما تعدل أنماطها طبقاً لحاجاتها المعاصرة، لذا نجد أن الأسطورة تغاير نمطها وحقيقتها التاريخية عندما تعرض في البناء الأدبي، وذلك ضروري إن لم يكن من صلب جماليات العمل الأدبي(
).

المبحث الخامس

المقاربات النقدية

يميل الكثير من النقد الأكاديمي إلى المقاربة بين عديد من المناهج والمقاربة وان كانت تفقد احد اهم صفات المنهج وهي الصرامة المكتسبة من العلم، وتجد صداها في وضع الحدود التي تمنع التداخل بين المناهج، الا ان بعض الباحثين من النقاد يرى ان هذه الصرامة تحدد الحرية، وتقلل مساحة المتاحات في معالجة النص الأدبي خاصة وهو نص ينفتح على تأويلات لا يمكن ان تحصر بوجهة واحدة، يبدو اننا إذا فهمنا المنهج بوجهه العام (الوصول إلى غأية معينة من خلال وسيلة محددة) والوسيلة هي ما يحدده المقاربون، والمقاربة في النقد ليست اجتراحاً جديداً بل هي ادخل في المناهج النصية ولها حدود منهجية واضحة المعالم، اما المقاربات التي ندرسها هنا فهي اجتراحات نقاد بعينهم وهم يجربون اكثر من منهج في دراسة واحدة ويجربون أخريات في دراسة أخرى، وهو ما سنلاحظه في مجموعة من الدراسات وخاصة الأكاديمية. لذا سندرس مقاربة بين التأريخي والفني لجلال الخياط ، ومقاربة لنادية العزاوي، ومقاربة لاحمد اسماعيل النعيمي.

 في كتابه (الاصول الدرامية في الشعر العربي) يعالج الدكتور جلال الخياط ظاهرة فنية هي (الدرامية) في الشعر لكنه يلاحقها أولاً تاريخيا لذا يأصلها بالضرورة في التراث من جهة، ويمزجها ببعد اجتماعي تمثله الحاجة العصرية لها خاصة في النص الشعري الحديث، ويبرر الحاجة للبحث عن اصول للدرامية بقوله: “ ليست الكتابة عن الجذور الدرامية في الشعر العربي ان وجدت دفاعاً، أو تغطية ، أو تلفيقاً، أو وضع الشعر العربي إلى جانب التراث الشعري العالمي، والقيام بدراسة ، أو موازنة، أو مقارنة لا تصح، والا كنا كمن يقرر ان اليونان عرفوا الاطلال ، أو احسوا بالعار . لان شعرهم خلا من البكاء عليها”  (
)، والدرامية تفرضها بعد ذلك الحاجة لمغادرة الغنائية “ ان القصيدة الغنائية وحدها لا تحقق بعد اليوم، كما كانت في الماضي، للشاعر خلوداً، والأدب امة ما مكانة عالمية” (
)، فتقرن الدعوة للدرامية بكونها يفرضها التطور الحضاري، في البحث عن قصيدة جديدة، ويرى ان هناك بواعث اخرى لحضور الدرامية منها اللقاء بالنقد والأدب الغربيين “ ومضت سنوات على اراء إليوت، ووصلت إلى شعرائنا المحدثين بعد ان زال كثير من تأثيرها في عالم النقد الأدبي، وصح ان توضع في احد زوأيا متحف لتاريخ الأدب، إلى جانب ارسطو، ولكن اثارتها تتم حين ندعو إلى انواع جديدة في شعرنا المعاصر إلى جانب الغنائية، فعلاقة الدراما بالشعر قديمة، حظيت باهتمام شعراء ونقاد كثيرين” (
) ، وهنا ملاحظة نظرية، تتعلق بوضع آراء إليوت وارسطو، فهذه الآراء على الرغم من قدمها تجد اعادة انتاج لها في كثير من المذاهب الحديثة فمحاكاة ارسطو تجد صداها بما يسمى (الواقعية) ، وبعض آراء ارسطو هي تأسيس ما زال حاضراً في (النظرية النقدية) وآراء إليوت تمثل حلقه وصل بين النقد القديم والحديث (الشكلاني والبنيوي) خاصة في (النقد الجديد) وإليوت يعد احد اعلامها، ثم ان القصيدة العربية الحديثة التفتت في الكثير من منجزها (للدرامية) وهو منجز لأيمكن اهماله ويعد إليوت احد منظريها.

ويرى الدكتور الخياط ان هذه الدرامية قد اعانت الشعراء “ في تطويع اللغة لروح العصر وافكار انسان القرن العشرين” (
).

ويضع ملامح ممتدحة للقصيدة الدرامية:

4. ان الصراع القائم فيها بين الاضطراب والنظام، والحرية المطلقة، والتخلي عنها، واللاموقف، ما يشبه الانتماء يوصل الشاعر بعيداً عن الغنائية إلى قصة ، أو ملحمة، أو اداء درامي.(
)  

5. ان القصيدة (الدرامية الناجحة) ترفض تقسيم الشعر إلى اغراض تقليدية، وتطوي مرحلة الغناء إلى السرد.(
) 

6. تداخل الازمنة الثلاثة في مخيلة الشاعر بتشابك اللحظات الحاضرة بالماضي والمستقبل. (
) 
وإذا كان الشعر الغنائي ذا صوت واحد، (
)  فان القصيدة الدرامية بلا شك متعددة الاصوات (
). 
اما مقاربة الخياط فتأتي عندما ربط هذه الحاجة الفنية بالتحولات الاجتماعية” بدأ الشعراء يبحثون عن اساليب حتمتها التحولات الاجتماعية والاحداث السياسية، والتطلع إلى بدأية حضارية جديدة، فما عادت الأساليب المألوفة تستوعب وجدان الإنسان المعاصر” . (
) 

هذا فضلاً عن ملاحقة الظاهرة تاريخياً “ الشعر يبدأ غنائياً مطلقاً، ثم غنائياً مقيداً بحدث، ثم يميل إلى الحكأية والحبكة ، والسرد، والروح القصصي والملحمي، ثم يقترب من الدراما عفوياً فتتولد فيه جذور تعد النواة الدرامية الأولى، وتتعقد فتستقل الغنائية عما تفرع منها”  (
).

ويفهم من قول الخياط ان التطور لابد ان يكون بالتراكم ، وهو ما يعلل به ظهور التجديد في القصيدة الحديثة “ وكان ان اهتدى شعراء من العراق إلى طريقة في النظم جديدة و هي خلاصة لحركات التجديد قديماً وحديثاً، فكانت ثورة في الشكل والمضمون بالغاء نظام الشطرين وتنويع القوافي وعدم الالتزام بعدد معين في التفعيلات” . (
) 

هذه التاريخية التي تقسر التطور على ان يكون تراكمياً تفقد التجديد ميزته التي غالباً ما تبنى على القفز، أو القطيعة اذ من الصعب ان تكون (القصيدة الحرة) في كيانها الذي انتهت اليه خلاصة السابق. 

وفي كتاب اخر هو (المنفى – الملكوت) يغادر الخياط تقاليد المنهج الاكاديمية بل يعلن ضيقه بها، فالكتاب يطمح ان يقدم نصاً على النص ويتحد النص الشعري بما يمليه من كتابة (
) فجاء كتابه مجرداً من الهوامش والإحالات متخلصا من رهق الاكاديمية  ، فيلامس بعض القضأيا الفنية والمضمونية في مجموعة من النصوص، فيقابل بين (البياتي، ونزار قباني) و(موت السياب وموت امل دنقل) و(المتنبي وخليل الخوري) الا ان التقابل والتضاد اللذين عني بهما لا يدرسهما الخياط بمفهومهما البلاغي ولا بمفهومهما البنيوي، وانما يضع حدوداً لاصطلاحه خاصة به، فضلاً عن آلية التطبيق التي تميل إلى اجتماع المنهج النفسي عندما يربط بين نفسية المؤلف والمنهج الاجتماعي الذي يحأول ان يجد في النص انعكاساً لواقعة حياتية، فيقول “ والتقابل والتضاد كلمتان شائعتان لا غموض فيهما لم ترقيا إلى تحديد اصطلاحي في النقد ولا نعني مفهومها البلاغي، وجد الشاعر انهما وسيلة تظهر لغته على غير ما ألف القارئ والسامع من اقامة علاقات طبيعية معهودة بين الالفاظ.. وقد يصل بهما إلى اتحاد الاضداد الذي يقدم لنا عالمه الخاص ورؤيته المتفردة” . (
)  

فالمصطلحان كما نلاحظ ينظر فيهما الشاعر وليس الناقد كما يفترض وان عني الكتاب بالمقابلات التي ذكرناها، لذا يأتي درسه لهما بان يرى ان التقابل، ان نأتي بما يماثل الاشياء أيجابا (النور والضياء) أو سلباً (النور والظلام) والتضاد ان نأتي بما يقابل الاشياء سلباً وأيجاباً ونقيم علاقات معنوية، المقاربتان السابقتان لجلال الخياط تنم عن انتقائية تفرضها حاجة الباحث الانية أي تفرض النصوص المقاربة التي تلائمها، وذلك ما سنلاحظه في المقاربات التالية لها. 

المقاربة الاخرى التي نقف عندها هي كتابا الدكتورة نادية غازي العزاوي (المغيب والمعلن، ومن تجليات الذاكرة)، وفي المغيب والمعلن قراءة وصفت بالمعاصرة لنصوص تراثية، وقبل الشروع في القراءة وضعت الباحثة حدوداً لاصطلاحها القراءة، وهي واعية للاصطلاح القارّ للقراءة (
)، وهذه الحدود تفصح عن منهج معالجة نصوصها تقول “ انها تتجه اليه (أي النص التراثي) برؤى وتصورات واسئلة جديدة ومعاصرة ، ومن خلال قراءات تحأول ان تميط اللثام عن ظواهر وجوانب خصبة في التجارب الابداعية الموروثة المحملة بالرموز والقيم والدلالات (ومن مداخل متنوعة) مستفيدة من حيوية قالب (القراءة) – إذا كان للقراءة قالب محدد – لما تتجه (القراءة) للباحث من حرية في توظيف معطيات المناهج المتنوعة، وبما تكشف من خصوصية ميوله النفسية والفكرية بدءاً من لحظة الاختيار مروراً بالرصد والمعالجة ووصولاً إلى الاستنتاج” (
) والنص محمل بالاشارة إلى الحرص على اختيار المنهج الذي ستكون عليه الدراسات ، ولكن أين المقاربة فيها بلا شك ان الرموز والدلالات مما تشترك فيه المناهج السياقية والنصية لكن الاشارة للقيم هي خصيصة بما هو سياقي، والجانب الاخر للمقاربة هو الانفتاح على (مداخل متنوعة) والمدخل كما صدرته في الثمانينات ترجمة (خمسه مداخل للنقد الأدبي) يفهم منها انه المنهج، ووضعت الدراسة مفهوماً للقراءة (هي قالب يتيح حرية للباحث في توظيف معطيات المناهج المتنوعة، ولم تحدد هذه المناهج لكن الدراسة تفصح بأنها سياقية غالباً، وذلك واضح في اسقاط شخصيات الشعراء ومعاناتهم على النصوص المدروسة، وذلك واضح في عرض موقف المعري من الامومة حيث قرن موقفه الشخصي في تفسير شعره “ ولم تسلم هذه (الامومات) من تدخله العبثي فيها بسبب موقفه المبدئي الرافض للنسل والداعي إلى تعطيل الحياة” . (
) وهو ما تعترف به العزاوي عندما وجدت ان الموقف الفكري الخاص بالمعري نجح في “ ترجمته فنياً إلى عدد من الظواهر الأسلوبية استوعبت كتاباته بوعي وقصدية”  (
) هذه المقاربة ظلت تؤكدها في دراساتها ان الدراسة الفنية تتلاقح مع خارجها وذلك واضح في ربطها بين الدلالة الرمزية وجذور نفسية وبيئية تغور عميقاً في وجدان الشاعر وعقله، لذا يكون تأثير المهنة التي احترفها الشاعر (ابو تمام) في صباه حين كان يسقي الماء في المسجد الجامع بمصر (
) واضحا فيً الصورة التي اعطاها للماء في شعره، أو تجتمع (الشعرية – بالتعبير المعاصر -) مع (الطرأوة، ونبض الشاعر، وخصب معأينه، وصدق التجربة)، أو الربط بين تجربة ابي نواس الزهدية الحياتية أو اليومية والتجربة الشعرية “ انعكاس هذه التجربة على شعره وتجسدها فيه، بان يرصد (البحث) ملامحها ولن يستثمر من التجربة الحياتية الا القدر الذي يضيء الطريق إلى الشعر” (
).

وواضح ان المقاربة واعية الرغبة بدراسة لا نقول نصيه خالصة ولكن تقف على اعتابها ويمكن تسميتها بالفنية وهذه الفنية تحرص ان تتقارب مع خارج النص بالقدر الذي يتحكم فيه الباحث، لذا (الشعرية- بالتعبير المعاصر-) كما سميت يمكن مقاربتها بالطرأوة والصدق والخصب وهي مما يدخل في الانطباعي،  ويبدو ان هناك نماذج مما ندرسه لاسيما التراثية لا يمكن ان ندرسها الدراسة النصية الخالصة بمعزل عن بنائها، أو تكوينها، فشاعر مثل (المتنبي والمعري، وابي تمام، وابي نؤاس) شعراء اشكاليون ما وخلفه لنا التراث من كم هائل من الدراسات حولهم بوصفهم افراداً مفارقين بذواتهم يفرض الالتفات إلى سيرهم عند تقديم قراءة عن شعرهم.

لكن مقاربة العزاوي لا تقف عند حدود الذات والتجربة الشعرية، بل هي واعية ان النص له سياقاتها الخاصة التي يفرضها ولا يمكن اجتزاءه. لذا فالتحليل النقدي للصورة يرى “ الصور الشعرية صور في قصائد وان أي تحليل نقدي، يغفل هذا الامر، ويعزل الصور عن ارتباطاتها وعلاقاتها بالسياق العام للقصيدة تحليل قاصر” (
).  وهذه رؤية أسلوبية تنتمي للاتجاهات النصية.

في كتابها (من تجليات الذاكرة) لم تعن الدكتورة نادية العزاوي بوضع حدود لمنهج معين كما هو كتابها السابق عندما حددت القراءة التي تطمح إليها، لكنها حرصت في مقدمة كل دراسة من دراسات الكتاب ان تضع ملامح اشتغال قد تتحد بمنهج نقدي بدءاً من وضع خبط لمصطلحاتها وهي مع ما تمتلك من وعي ان التجربة كون داخلي خالص وان الوجود خارجها اخلال، وقد يقود إلى التقليد والتلفيق(
)، فانها لم تستطع التخلص من الربط بين الشخصية في منحاها الإنساني ، واختيار نمطها الكتابي (
)، أو تشترط للادب وظيفة(
)، أو ان تهيمن رؤية أيديرلوجية مباشرة عندما تربط النصوص بالمهمات المصيرية التي “ تفرضها التحديات الامبريالية العالمية في محأولة لنسف الذاكرة..” (
) أو الانقياد الضمني المنزلق الخارج والداخل في تعليلها الاحتفاء بالمبدعين في قولها “ ومن هذا الباب الصحي تأتي اهمية الذين اثروا البقاء على الرغم من كل التحديات التي جابهت حياتهم الإنسانية بابسط شروطها”  (
) وقد يأخذ هذا الانقياد للأيديولوجي بالامتداد اللاقضأيا فنية عندما تحاكم تجربة الشاعر على اساس من افادتها من تقنيات الحداثة لكن “ دون ان يغريه ذلك بالسقوط في الشكلية المفرغة من محتواها الفكري”  (
) فتحاكم الحداثة بمرجعيتها الشكلية (المفرغة)، أو البحث عن هوية عربية للقصة حيث ظلت الاصوات (الجادة) تطالب بالحفاظ على الهوية العربية للقصة بل وعلى القسمات المحلية” (
)، وهنا تعجز المقاربة ان تجد حلولاً وسطية لهذه الاشكالية، فتقنيات الحداثة تمثل قطيعة مع ما قبلها . لذا فانها اما ان تؤخذ بكلها أو ترفض، اما التلفيق فيها فصعب وغير موفق غالبا وهي مثل التقنيات المادية فانت هل تأخذ السيارة دون ابوابها أو اطاراتها، وسنعكس ذلك على الموقف من الحداثة في الأدب الستيني الذي يصبح تجريبه انفعالياً وطلسمياً(
)، والاديب الجاد هو الذي يخرج من ظهرانيها دون ان ينقاد إليها انقياداً اعمى(
)، بل يقوده حسه الواقعي ووعيه دون السقوط (
).

بل هذا التجريب مقطوع الجذور ويصبح منفوراً منه “ لقد غيرت وقائع الحرب معتقدات القاص العراقي في الاتجاهات الشكلية والتغريبية التي انساق وراءها زمنا والمقطوعة عن جذوره، واعادت عنأيته ثانية بقيم الحياة التي تمخضت عنها مشاهد الحرب” (
)، ويقف هذا الرأي بالضد مما سبق من توفيقية الاخذ والرد على قطيعة تلغي تماماً حاجة الأدب التي تمثل صلب أيما ابداع وهو الحاجة للتجريب، وفي النقد العراقي لا يمكن اخذ تجربة الستينيين مقطوعة عن الحداثة العالمية أولاً، وما انجز بعدها من انفتاح على الحداثة التي ستكون في اشد لحظاتها في الثمانينات، ولم يكن دلك بمعزل عن اجتراحات أولئك الذين يرمون بالشكلية والتغريب.

الجنبة الاخرى لمقاربة الدكتورة نادية العزاوي هي اسخدام المصطلح الغربي الحداثي (كالمعادل الموضوعي) (
) الذي يعزى إلى إليوت و(التناص)(
)، والنقد الداخلي والخارجي (
)، والنص المفتوح (
)، وإذا كانت المصطلحات السابقة ورد ذكرها عرضاً، فان استخدام الاخير منها كان مفارقاً لاصل الاصطلاح خاصة وهي تتحدث عن نص القاصة لطفية الدليمي التي سمته (النص المطلق) لكي تخلص من الالتباس الذي يقع فيه النقاد عنوان عندما يفسرون النص المفتوح بأنه (الانفلات من اطر التجنيس).

المقاربة الأخرى التي نقف عندها هي (الأسطورة في الشعر العربي قبل الإسلام) للدكتور احمد اسماعيل النعيمي الذي يصرح في مقدمة كتابه انه يقارب بين ثلاثة مناهج هي (المنهج النفسي، والمنهج التاريخي، والمنهج الفني) وتسويغه لذلك يبرره بان استخدام “ المنهج النفسي، لبيان مدى تأثر هذا النوع من النتاج الفني بنفسية (مبدعه) وما صلته بالجماعة المنتي إليها، والمنهج التاريخي لتحديد الظاهرة المدروسة وبيان مؤثرات (ذلك العصر) المنهج الفني الكفيل بتتبع المبنى وقدرة القصيدة على النقل و بما تتضمنه من وسائل بيانية، واتجاهات قصصية لها أثر في التغلغل وراء الصورة الفنية لأيجاد الربط بين الشكل والمحتوى الأسطوري” . (
) وعلى الرغم من ان الدراسة تعنى بالأسطورة لكنها لم تذكر النقد الأسطوري ، وهو منهج يقترن بالأمريكي نورثروب فرأي في كتابه (تشريح النقد) ودراسته (الأدب والأسطورة)، وان كان نورثروب فرأي يدخل دراسة الأسطورة في الأدب فيما يسمى بنقد النماذج،  أو الانماط العليا وهو ضرب في علم الاجتماع الأدبي المهتم بأيجاد الطريقة التي حملت المؤثرات الثقافية السابقة عليه كالطقوس البدائية والأساطير والحكأيات الشعبية” (
) وهو ما يؤكده النعيمي بوصفه جزءاً من جهده عندما اكد بان بحثه . انما يحأول الكشف عن الصلة بين النتاج الشعري، والامور الشعائرية والطقوس البدائية التي تشكل جوهر الأسطورة وبها” . (
) 

وقد عنيت الدراسة في جانب كبير منها بجمع الأسطورة من مظانها في التراث العربي، وهو ان بدا طبيعيا ان يتحقق من وجود المادة فعلياً في الشعر العربي القديم، لكنها في جانب منها تحأول الاجابة على شكوك من ينفي وجود نظام اسطوري للعرب على اعتقاد ان العرب واقعيون، وحسيون لا تصور ولا خيال اسطوري لهم. 

غير ان النقد الأسطوري يرى ان الأسطورة عنصر اساسي في بنية الاداب(
) وهو اختزال لرؤية فرأي اذ يرى ان الأسطورة مفتاح لفهم القصيدة من داخلها لا كرمز مفروض من الخارج لان الشعر كالأسطورة يستدعي الخبرات الجمعية وينبثق من ذاكرة النماذج الكلية و فالوظيفة الأسطورية للشعر هي الباقية امام تراكم المعارك العلمية. (
)  

بمعنى ان الشعر بحسب النقد الأسطوري تتخلله الأسطورة سواء كانت بشكل مباشر من خلال توظيف رموز الأساطير “ اشارة أو تشبيها أو تخميناً أو تشكيلاً أو رمزاً أو اسطورة أو مرموزة”  (
) أو من خلال طبيعة نسيج الشعر الذي يرجع انتماؤه البعيد إلى الأسطورة. 

وهو ما يراه النعيمي. فالعلاقة بين الأسطورة والشعر كانت تسهم في خلق الوئام بينهما، وتتيح للشعراء ان يقدموا موضوعاتهم الفكرية على الأساطير وينهلوا منها ما استطاعوا.(
) وهذه الرؤية على ما تحمل من توافق مع النقد الأسطوري تجد مفارقة له عندما فهمت الشعر وسيلة فهو سجل ووثيقة حافلة بالأساطير.(
)  كما فهمت الأسطورة على انها منقطعة عن الشعر فالأسطورة “ مدد لشعراء الجاهلية يقتبسون منها موضوعاتهم ويتخذونها رمزاً لبيان اغراضهم وافكارهم الخاصة..” (
).

فتفهم الأسطورة بالاضافة لكونها ثقافة فانها مادة للتوظيف فهي احد مكونات القصيدة في ابعادها الفكرية. (
) 

فهذه الرؤية تفارق وتلتقي مع النقد الأسطوري بما استقر عليه وتضع مقاربتها المنهجية التي عنيت بالبحث التاريخي عن الأسطورة في مظانها وطريقة استلهام الشعراء لمغزاها عندما يكون الشاعر قادرا على ان يبعثها من مكامنها الضاربة في التاريخ ليربطها بالتجربة الخاصة وان تكون قوتها التعبيرية نابعة منها” (
).

ويقف النعيمي في مواجهة رؤية بعض دارسي الأسطورة العرب عندما وجدوا ان استخدام الأسطورة في شعرنا الموروث منعزل عن السياق الأسطوري والمرجعية الأسطورية وبهذا اختفت النزعات الاليغورية (المرموزة) في استخدامها واختفى السرد القصصي وتقصي التفاصيل كما اختفت النزعة التأملية المصاحبة للقصص الخرافي، (
) لكن هذا السياق والنزعة الاليغورية سنجدها في اعمال نثرية تالية كرسالة الغفران حيث يدل هذا العمل على معنى حرفي وروحي. (
) 

في حين يرى النعيمي ان الأسطورة تجد لها سياقاً ومرجعية خاصة في صورة الثور في (اطار الرحلة والصراع) حيث تأخذ الرمز والبديل لمعبودات المجتمعات الأولى المجسدة بعوالم الطبيعة الصامته والمتحركة معاً، (
) ويصلح الطلل رمزا للفناء والموت، (
) والوشم فيه افراز لعالم السحر والغيب، (
) والمرأة مصدر الخصب ولاستمرار الحياة، (
) ويأخذ الشعر من الأسطورة سرديتها وقد ينتخب لقطة من هذا العالم ويبعث فيها الحياة والحركة (
)، الا ان الشعر يعيد انتاج الأسطورة عندما يعيد تشكيلها بيانياً وصورياً، اذ تبرز الحاجة لرموز الأسطورة ؛ لان هذه الاشكال السردية كثيراً ما تمد النصوص الابداعية بمخططات أولية، ثم هي من وجهة اخرى تمثل معوضات للذات المتثلمة التي هي احوج ما تكون إلى الدعم والعون للوصول إلى غأياتها، فهي لما عجزت عن الوصول إليها التفتت إلى اللأوعي لتجد فيه مصادر القوة التي ترى فيها تحقق فعلها، بيد انها لا تأخذ هذه الرموز بما هي، وانما تعدل انماطها طبقاً لحاجاتها المعاصرة، لذا نجد ان الأسطورة تغأير نمطها وحقيقتها التاريخية عندما تعرض في البناء الأدبي، وذلك ضروري ان لم يكن من صلب جماليات العمل الأدبي(
).
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(�) 	المصدر السابق ص14.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص19.


(�) 	علي جواد الطاهر، نحو الشعر الحر ص19.


(�) 	ينظر: المصدر السابق نفسه. 


(�) 	المصدر السابق ص25.


(�) 	المصدر السابق ص40.


(�) 	ينظر: علي جواد الطاهر، نحو الشعر الحر ص41.


(�) 	المصدر السابق ص43.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص67.


(�) 	ينظر: علي جواد الطاهر، نحو الشعر الحر ص72.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص73.


(�) 	ينظر: أحمد مطلوب، في الشعر العربي الحديث، دار الشؤون الثقافية العامة– بغداد ط1 2002 ص5.


(�) 	أحمد مطلوب، في الشعر العربي الحديث، ص84.


(�) 	المصدر السابق ص89.


(�) 	المصدر السابق ص89،331، 362.


(�) 	المصدر السابق ص125.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص125، 364، 368.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص158.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص170.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص161.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص164.


(�) 	ينظر: د. أحمد مطلوب، في الشعر العربي الحديث ص319.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص214.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص376.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص221.


* 	ينظر: دراسته حول التجديد في كتابه (في الشعر العربي الحديث) وهي تشبه عمله المهم (النقد الأدبي في العراق) معهد البحوث والدراسات العربية الجامعة العربية – القاهرة- 1968، وفيها كم هائل من المعلومات المبوبة من صحف ومجلات نادرة.


(�) 	ينظر: د. محمود عبد الله الجادر، ملامح في تراث العرب النقدي، منشورات دار الجاحظ– بغداد 1983 ص3.


(�) 	ينظر: د. محمود عبد الله الجادر، ملامح في تراث العرب النقدي ص3.


(�) 	المصدر السابق ص3-4.


(�) 	المصدر السابق ص4.


* 	هناك كتاب د. جميل سعيد ود. داود سلوم، نصوص النظرية النقدية جمع وتبويب وتقديم دار الشؤون الثقافية العامة – بغداد- 1986، وهند طه حسين، النظرية النقدية العربية، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد.


(�) 	د. محمود عبد الجادر، ملامح في تراث العرب النقدي ص8.


(�) 	د. محمود عبد الله الجادر: ملامح في تراث العرب النقدي ص14.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص20.


(�) د. محمود عبد الله الجادر: ملامح في تراث العرب النقدي ص40.


(�) 	المصدر السابق نفسه.


(�) 	د. محمود عبد الجادر، ملامح في تراث العرب النقدي ص70.


(�) 	المصدر السابق ص129.


(�) 	المصدر السابق ص130.


(�) 	د. محمد حسين الاعرجي، الجواهري ص209.


(�) 	المصدر السابق ص212.


(�) 	المصدر السابق ص26-27.


(�) 	المصدر السابق ص29.


(�) 	د. محمد حسين الاعرجي: الجواهري ص68.


(�) 	المصدر السابق ص80.


(�) 	المصدر السابق ص242. التأكيد باللون من عندي.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص230.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص163.


(�) 	ينظر: د. محمد حسين الاعرجي: الجواهري ص165.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص80.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص219.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص230.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص236.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص240.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص260


(�) 	المصدر السابق ص265.


(�) 	ينظر: محمد حسين الاعرجي، في الأدب وما إليه، دار المدى للثقافة والنشر- دمشق ط1 2002 ص54.


(�) 	د. حسين عبد القادر و د. محمد أحمد النابلسي، التحليل النفسي ماضيه ومستقبله، دار الفكر– دمشق ودار الفكر المعاصر– بيروت ط1 2002 ص574.


(�) 	ينظر: د. نوري جعفر، آراء ومواقف تربوية ونفسية صائبة في التراث العربي الإسلامي، دار الرشيد للنشر– بغداد 1982 ص40-49.


(�) 	د. نوري جعفر، الجوانب السايكولوجية في أدب الجاحظ، دار الرشيد للنشر، وزارة الثقافة والإعلام- بغداد 1981 ص29.


(�) 	ينظر: قاسم حسين صالح، الابداع في الفن، دار الرشيد، وزارة الثقافة والإعلام– بغداد 1981 ص93، 123. 


(�) 	ريكان ابراهيم، نقد الشعر في المنظور النفسي، دار الشؤون الثقافية العامة– بغداد ط1 1989 ص9.


(�) 	ريكان ابراهيم، نقد الشعر في المنظور النفسي ص9.


(�) 	المصدر السابق ص21.


(�) 	المصدر السابق ص22.


(�) 	ريكان ابراهيم، نقد الشعر في المنظور النفسي ص23.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص10.


(�) 	ريكان ابراهيم، نقد الشعر في المنظور النفسي ص23.


(�) 	المصدر السابق ص24.


(�) 	المصدر السابق نفسه.


(�) 	ريكان ابراهيم، نقد الشعر في المنظور النفسي ص26، وانظر: سيغموند فرويد، التحليل النفسي والفن، دافنشي – دستويفسكي، ترجمة سمير كرم، دار الطليعة للطباعة والنشر- بيروت ، ط1، 1975، ص27.


(�) ينظر: سيغموند فرويد: التحليل النفسي والفن، ص27. يتحدث فرويد عن معلومة يذكرها دافنشي تخص طفولته " لم يذكر ليوناردو شيئاً عن طفولته- فيما أعرف- إلا مرة واحدة في شروحه العلمية. ففي فقرة يتحدث فيها عن طيران النسر، يقاطع نفسه فجأة يتتبع ذكرى من سني حياته المبكرة جداً طرأت على ذهنه" المصدر السابق ص27. ثم ينقل فرويد قول دافنشي " يبدو انه قدر عليّ من قبل أن أشغل نفسي تماماً بالنسر، فإنه يطرأ على ذهني كذكرى قديمة جداً، فحينما كنت لا أزال في المهد، هبط عليّ نسر، فتح فمي بذيله، وضربني عدة مرات بذيله على شفتي" المصدر السابق نفسه. ويرى فرويد في تحليل هذا الحكم أن دافنشي شخصية مثلية سلبية. ينظر: المصدر السابق ص30.


(�) 	ريكان ابراهيم، نقد الشعر في المنظور النفسي ص27.


(�) 	المصدر السابق نفسه.


(�) 	المصدر السابق ص28.


(�) 	المصدر السابق ص37.


(�) 	ينظر: المصدر السابق نفسه.


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص52-53.


(�) 	ينظر: نازك الملائكة، سايكولوجيا الشعر، في الاعمال النثرية الكاملة ، المجلس الاعلى للثقافة- مصر 2002 1: 321.


(�) 	ينظر: المصدر السابق 1: 322.


(�) 	ينظر: نازك الملائكة، سايكولوجيا الشعر 1: 322.


(�) 	ينظر: المصدر السابق 1: 329.


(�) 	المصدر السابق 1: 329.


(�) 	المصدر السابق 1: 332.


(�) 	المصدر السابق 1: 331.


(�) 	ينظر: نازك الملائكة ، سايكولوجيا الشعر 1: 333.


(�) 	المصدر السابق 1: 352.


(�) 	المصدر السابق 1: 361.


(�) 	ينظر: نازك الملائكة، سايكولوجيا الشعر 1: 364.


(�) 	ينظر: المصدر السابق نفسه.


(�) 	ينظر: المصدر السابق نفسه.


(�) 	ينظر: المصدر السابق 1: 365.


(�) 	المصدر السابق 1: 367.


(�) 	نازك الملائكة، سايكولوجيا الشعر 1: 367.


(�) 	المصدر السابق 1: 369.


(�) 	ينظر: المصدر السابق نفسه.


(�) 	نازك الملائكة، سايكولوجيا الشعر 1: 371.


(�) 	المصدر السابق 1: 372.


(�) 	ينظر: المصدر السابق 1: 373.


(�) 	نازك الملائكة، سايكولوجيا الشعر 1: 373.


(�) 	ينظر: المصدر السابق 1: 379.


(�) 	ينظر: المصدر السابق 1: 385.


(�) 	ينظر: المصدر السابق 1: 387.


(�) 	ريكان ابراهيم، نقد الشعر في المنظور النفسي ص .


(�) 	ينظر: نازك الملائكة، سايكولوجيا الشعر 1: 389.


(�) 	ينظر: داود سلوم، سوسيولوجيا النقد العربي القديم، مؤسسة المختار للنشر والتوزيع– القاهرة ط1 2002 ص11. 


(�) 	المصدر السابق ص15-16.


(�) 	المصدر السابق ص24، يضع إليوت حدوداً لاصطلاح (المعادل الموضوعي) “ أن الطريقة الوحيدة للتعبير عن العاطفة، إنما تكون بالعثور على معادل موضوعي وبعبارة أخرى العثور على مجمل أشياء على موقف، على سلسلة من الأحداث تكون هي الصيغة التي توضع فيها تلك العاطفة: حتى إذا أعطيت الوقائع الخارجية التي لابد أن تنتمي خلال التجربة الحسية استثيرت العاطفة على التو”  ف . ا. ماثيسن: ت. س. إليوت: الشاعر الناقد، ترجمة: الدكتور إحسان عباس، المكتبة العصرية، صيدا – بيروت – بالاشتراك مع مؤسسة فزنكلين للطباعة والنشر– بيروت- نيويورك 1965 ص132-133. في حين يعرف سلوم الاصطلاح " نقصد بالمعادل الموضوعي هنا متطلب الغرض التعليمي أو الاخلاقي أو التربوي من الشعر”  داود سلوم، سوسيولوجيا النقد، ص24.


(�) 	ينظر: داود سلوم، سوسيولوجيا النقد، ص32. 


(�) 	ينظر: المصدر السابق ص100.


(�) 	ينظر: مجدي وهبة، معجم مصطلحات الأدب، مكتبة لبنان- بيروت 1974 ص79.


(�)      ينظر: داود سلوم، سوسيولوجيا النقد ص15.


(�)    المصدر السابق ص16. 


(�)    المصدر السابق ص.


(�) د. داود سلوم، سوسيولوجيا النقد ص32-33.


(�) ينظر: داود سلوم، سوسيولوجيا النقد، ص45. وكتاب روبير اسكاربيت: سوسيولوجيا الأدب. 


(�) ينظر: داود سلوم، سوسيولوجيا النقد، ص48.


(�) ينظر: المصدر السابق ص45. 


(�) المصدر السابق ص46.


(�) ينظر: المصدر السابق ص46.


(�) ينظر: د. داود سلوم، سوسيولوجيا النقد ص47.


(�) ينظر: المصدر السابق ص48.


(�) ينظر: المصدر السابق ص57.


(�) ينظر: نوري حمودي القيسي، محاولات في دراسة اجتماع الأدب، دار الشؤون الثقافية العامة– بغداد- ط1 1987 1: 4.


(�) نوري حمودي القيسي،محاولات في دراسة اجتماع الأدب 1: 4. 


(�) المصدر السابق 1: 5.


(�) د. نوري حمودي القيسي، محاولات في دراسة اجتماع الأدب 1: 5. 


(�) المصدر السابق 1: 10.


(�) المصدر السابق 1: 13.


(�) المصدر السابق 1: 13.


(�) د. نوري حمودي القيسي، محاولات في دراسة اجتماع الأدب 1: 12.


(�) المصدر السابق 1: 19.


(�) المصدر السابق 1: 19.


(�) المصدر السابق 1: 22-26.


(�) ينظر: د. نوري حمودي القيسي، محاولات في دراسة اجتماع الأدب، دار الشؤون الثقافية العامة-بغداد ط1 1994 2: 6.


(�) المصدر السابق نفسه. 


(�) روبير اسكاربيت: سوسيولوجيا الأدب، ص26.


(�) د. علي جواد الطاهر: الكتاب الخليجي،الدار العربية للموسوعات– بيروت ط1 2005 ص268-269.


(�) ينظر: المصدر السابق ص 33، 67، 78، 106، 133.


(�) ينظر: المصدر السابق ص86-87.


(�) ينظر: المصدر السابق ص45.


(�) ينظر: المصدر السابق ص36، 68، 82، 106.


(�) المصدر السابق ص82. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص


(�) ينظر: د. علي جواد الطاهر، الكتاب الخليجي ص


(�) المصدر السابق ص73.


(�) ينظر: المصدر السابق ص39، 40، 143.


(�) ينظر: المصدر السابق ص42.


(�) المصدر السابق ص115.


(�) المصدر السابق ص77.


(�) ينظر: المصدر السابق ص80.


(�) المصدر السابق ص 131.


(�) د. علي جواد الطاهر، الكتاب الخليجي ص270.


(�) المصدر السابق نفسه.


(�) 	د. جلال الخياط، الاصول الدرامية في الشعر العربي، دار الرشيد للنشر، وزارة الثقافة والإعلام– بغداد 1982 ص8.


(�) 	المصدر السابق ص27.


(�) 	المصدر السابق ص27.


(�) د. جلال الخياط، الأصول الدرامية في الشعر العربي ص31.


(�) ينظر: المصدر السابق ص72.


(�) ينظر: المصدر السابق ص75.


(�) ينظر: المصدر السابق ص76.


(�) ينظر: المصدر السابق ص93.


(�) ينظر: المصدر السابق ص32.


(�) المصدر السابق ص102-103.


(�) د. جلال الخياط، الأصول الدرامية ص57.


(�) المصدر السابق ص103.


(�) د. جلال الخياط، المنفى- الملكوت، كلمات في الشعر والنقد، شركة المعرفة للنشر والتوزيع – بغداد ط1 1989 ص5.


(�) د. جلال الخياط، المنفى- الملكوت ص36.


(�) د. نادية غازي العزاوي، المغيب والمعلن، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد ط1 2002.


	. 


(�) 	نادية غازي العزاوي، المغيب والمعلن، ص7.


(�) 	م.ن، ص5، : ص48.


(�) 	م.ن، ص54.


(�)  د. نادية غازي العزاوي: المغيب والمعلن ص118.


(�) المصدر السابق ص141، وانظر: ص143، 153، 165.


(�) د. نادية غازي العزاوي، المغيب والمعلن ص109.


(�) ينظر: نادية غازي العزاوي، من تجليات الذاكرة، دار الشؤون الثقافية العامة –بغداد-ط1، 2005، ص13. 


(�) المصدر السابق ص31. 


(�) المصدر السابق ص33، وينظر: ص57.


(�) المصدر السابق ص38.


(�) المصدر السابق ص64، وينظر: ص65. 


(�) د. نادية غازي العزاوي، من تجليات الذاكرة ص24. 


(�) المصدر السابق ص47.


(�) ينظر: المصدر السابق ص71. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص71. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص71. 


(�)المصدر السابق ص73. 


(�)  د. نادية غازي العزاوي، من تجليات الذاكرة ص56. 


(�) المصدر السابق ص68.


(�) المصدر السابق ص130.


(�) المصدر السابق ص31.  


(�) د. أحمد اسماعيل النعيمي، الأسطورة في الشعر العربي قبل الإسلام، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد ط1 2005 ص6. 


(�) هيرمان نورثروب فرأي، الأدب والأسطورة في كتاب (في النقد والأدب)،تقديم وترجمة د.عبد الحميد ابراهيم شيحة، مكتبة النهضة المصرية، 1989 ص29.


(�) د. أحمد اسماعيل النعيمي: الأسطورة في الشعر العربي ص6. 


(�) 	ينظر: د. نذر العظمة: سفر العنقاء، حفرية ثقافية في الأسطورة، منشورات وزارة الثقافة– دمشق- 1996، ص46. 


(�) رينيه ويلك وجين أوستن: نظرية الأدب ص197-201. 


(�) د. نذير العظمة: سفر العنقاء ص52. 


(�) د. أحمد النعيمي: الأسطورة في الشعر العربي ص268.


(�) ينظر: المصدر السابق ص267.


(�)  المصدر السابق ص274. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص317، وينظر: ص333.


(�) د. أحمد اسماعيل النعيمي، الأسطورة في الشعر العربي ص269-271. 


(�) ينظر: د. نذير العظمة: سفر العنقاء، ص43. 


(�) ينظر: سعيد علوش: معجم المصطلحات الأدبية المعاصرة،عرض وتقديم وترجمة، دار الكتاب اللبناني- بيروت، سوشبريس- الدار البيضاء ط1 1985 ص102. مادة مرموزة. 


(�) د. أحمد اسماعيل النعيمي: الأسطورة في الشعر العربي، ص334. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص339. 


(�) ينظر: د. أحمد إسماعيل النعيمي،“ الأسطورة في الشعر العربي ص346. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص348. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص404. 


(�) ينظر: صالح زامل: رؤية أخرى لأسطورة السياب، جريدة الزمان، عدد 1429، 15-16 شباط، 2003. 
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