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المبحث الأول

الصلة بين العلم والنقد

أثار انتصار العلم في العصر الحديث انبهار الحقول المختلفة في المعرفة كافة ومنها الأدب خاصة، على أن هذا الانبهار لم يبحث عن المطابقة البحتة مع العلم، بقدر ما أفاد من النظرية التي تقدم على مجمل من الفرضيات، وهذا الإيمان بالعلم يرى " أن العلم كان قادراً على حلّ العديد من المشكلات التي تم الاعتقاد بأنها فلسفية ومستعصية على الحل لعدة سنوات أثناء القرن الماضي" (
).

وهذا اللقاء بالعلم لم يكن وليد العصر الحديث وان صار صفة ملازمة لوصف النظريات الأدبية الحديثة؛ لأن النظرية الأدبية في عصورها المختلفة قد اقترنت بالعلم بدءاً من المنهج التاريخي الذي يعد أطول المناهج عمراً، فقد وضع أشهر منظريه وهم (سانت بوف، وتين، وبرونتيير، ولانسون) مناهجهم على أسس علمية بالإفادة من العلوم التجريبية، فقد نحت منحى الفلسفة التجريبية عند أهم ممثليها (لوك وهوبز) التي ترى أن التفكير يجب أن يستمد عناصره الأولى من الحس والتجربة، وبذا استبعدت كل القضايا الميتافيزيقية، واهتمت بقضايا المجتمع والحياة، وقد طبق هؤلاء مناهج هذه الفلسفة على الأدب على نحو قسري عندما حاولوا وضع قوانين للأدب كقوانين الطبيعة، وفسروا الأدب تفسيراً علمياً مادياً محضاً، ثم أن هذا "التطور الذي طرأ على العلوم الفيزيائية- الكيميائية، والناجم عن الاستخدام الجديد لطريقة تفسير تنطلق من الوقائع إلى قوانينها، وتنبه إلى حتمية تحكم العلم، ويكسب فجأة الآلهة المسماة تفسير ثقة لا حدود لها"(
).


فقد رأى سانت بوف أن دراسة الأدباء يجب أن تكون “ دراسة علمية تقوم على بحوث تفصيلية لعلاقاتهم بأوطانهم وأممهم وعصورهم وآبائهم وأمهاتهم وأسرهم وتربياتهم وأمزجتهم وثقافتهم وتكويناتهم المادية الجسمية وخواصهم النفسية والعقلية وعلاقاتهم بأصدقائهم ومعارفهم، والتعرف على كل ما يتصل بهم من عادات وأفكار ومبادئ، مع محاولة تبين فترات نجاحهم وإخفاقهم، وجوانب ضعفهم، وكل ما اضطربوا فيه طوال حياتهم في الغدو والرواح وفي الصباح والمساء”(
).


ويقتفي (تين) آثار العلم في الأدب والفن والنفس في ثلاثيته (الجنس، والبيئة، والزمن أو العصر) عندما يبني نظريته على مبدأين “ أحدهما حتمية تأثير البحوث العلمية التجريبية في الأدب والفن- وهو مدين في ذلك للفلسفة الوضعية لعصره- والآخر مبدأ التأثير المتبادل بين العوامل الطبيعية والنفسية” (
).


وإذا كان الناقدان السابقان قد أفادا إلى حدّ ما من رواج نظرية (دارون) في أصل الأنواع، فإن (برونتيير) يعد أكثرهما اتكاءً على هذه النظرية عندما وضع الأنواع الأدبية في فصائل شبيهة إلى حد كبير بالفصائل الحيوانية التي عنت بها نظرية (دارون) " فقد رأى أن كل جنس أدبي له زمان خاص به، يولد فيه وينمو ويموت"(
). 


على أن مرجعية النقد الأدبي بالعلم لم تكن مباشرة، وإنما هو وثيق الصلة بالعلوم الاجتماعية أكثر منه بالعلوم البحتة، وان هذا الاتصال بالعلوم البحتة “ يأتي بعد تجريب العلوم الاجتماعية لها وذلك واضح في تأثر برونتيير  بـ(سبنسر) الذي نقل نظرية التطور من الكائنات العضوية إلى الكائنات المعنوية وطبقها على الأخلاق والاجتماع”(
).

وهذا التعويل على العلوم يقف على خلفية واعية لعدم التشابه المطلق بين العلم والأدب، وذلك واضح في دعوى (برونتيير ) نفسه، فلم يكن رأيه أن الأدب والعلم شيء واحد كما عبر عن ذلك في كتابه (نشوء الأنواع الأدبية)، فيقول: “ لاشك أن نظرية التطور قد تحلت بخاصية يعزى إليها نجاحها... حيث أننا قد لمسنا ما أخذه عنها التاريخ الطبيعي، التاريخ، الفلسفة، فإنني أودّ أن استخرج ما إذا كان التاريخ الأدبي والنقد غير قادرين بالمثل أن يستفيدا من مزاياها”(
).


ويرى (برونتيير) أن الأمة تقدم فناً درامياً أعظم في الأوقات نفسها التي تمجد فيها إلى حد كبير إرادة الشعب، في حين القصة ترتبط مثلاً بفترات ارتخاء الإرادة، ويصدر بعد ذلك حكما يعلل فيه ميل الشرقيين للقصص ويعتبره لصيقاً بارتخاء الإرادة لديهم، إذ يقول:” وعليه فالشرقيون ليست لديهم دراما، لكن لديهم قصص، هذا لأنهم قدريون أو جبريون إن أردت، فالمسألة لا تختلف واليوم على الأقل، فعندما كان لدى اليونانيين دراما لم يكن عندهم بعد القصص؛ أعني الملاحم، فلم يعودوا بعد في حاجة إلى أوديسا” (
). 


وهذا الحكم ونحن نعرضه لسنا بصدد مناقشته بقدر عرض الإجراءات النقدية التي اشتغل عليها هؤلاء النقاد، وهي بقدر ما تثير الانبهار لعصرها، وتعدّ فتوحاً جديدة للنقد. إلا أنها تتهافت أمام البناء النظري للنظرية النقدية الحديثة، فالقصة هي مثال تصنيف (برونتيير ) لتمايز الإبداع تعد– في شكلها الحديث الذي نعرفه بالرواية، ملحمة العصر الحديث، أو قل البرجوازية بحسب (لوكاش)- فناً عالمياً، فهل يعني أن شعوب الأرض تفتقد للإرادة التي لازمها باليونان وتطورهم. 


بالمحصلة فقد وجد هؤلاء النقاد أن بحوث العلم لابد أن تؤثر على الفن والأدب وتنبع هذه الجبرية من الثقة بالعلم ونتائجه الموضوعية، ونظريات النقاد السابقين، كلها كانت محاولات للقضاء على النقد التأثري، بقيام علم للنقد يوازي علوم الطبيعة، إذ أصبح البحث عن لغة علمية تختص بدراسة الآثار الأدبية خصيصة ولصيقة بالنقد الأدبي منذ القرن التاسع عشر. 

على أن الملاحظ على هذه النظريات التي مثلها (سانت بوف، وتين، وبرونتيير ولانسون)، ظلت تدور حول المؤلف بوصفه مركز النص، لكنهم جهدوا لكي يمثل النقد بلا شك نقلة نوعية، فقد وجه هؤلاء النقد من دراسة القصيدة ابتغاء معرفة ما إذا كانت جيدة أم رديئة، وهو عمل قضائي تقريباً، وإيصال صميمي عبر تلميحات كثيرة عماده إصدار قرارات وترجيح اختيارات  إلى تحليل القصيدة بحثاً عن معلومات جمالية ونفسية واجتماعية، وهو عمل علمي صرف يسعى فيه الباحث جهده في سبيل كشف الأسباب تحت الوقائع والقوانين تحت الظواهر التي تدرس بدون تحيز ولا خيار(
). 


وكان هذان الإطاران متوازيين أي (القضائي والعلمي) على أن الثاني منهما يحاول دراسة الأدب على وفق المعطيات العلمية، وهو ما استمر النقد في محاولته، لنصل العصر الحديث لنجد “ أن النقد المعاصر اليوم يحمل في طياته مجموعة العلوم المهتمة بدراسة بنية أو شكل الأثر الخاصة وبين بنيات كلية عامة معتمداً في ذلك على مناهج المشاهدات والفروض والإجراءات الامبيريقية” (
)، وهو بذلك ظل لصيق الصلة بالعلم وبالفلسفة تحديداً التي خرج العلم من رحمها.


وقد واجهت هذه الاتجاهات في أول دعوتها لعلمية الأدب الكثير من الشكوك التي ترى أن ابعد ما يكون هو أن يصبح للأدب دقة العلم اليقيني “ إذ أن كلمة علم يمكن أن تخص في طياتها كثيراً من المذاهب الاعتقادية، وكثيراً من الأخطاء، وبسبب عدم وجود مطلق مقرر سلفاً، فإن باستطاعة العلم أن يقدم لمن يحسن استخدامه (اعتقاداً) لا يمكن مسه ويخجل العامة من وضعه موضع ريبة”(
)، هذه الصفة الوثوقية التي تعطى للعلم يفترض أن تقترن باستخدامات الكلمة (علم) فتعيدنا في مجال النقد إلى النقد المطلق الذي تشكله الأحكام المعيارية، أي يكتسب النقد بانتمائه للعلم شرعنة الأحكام المطلقة في ثباتها ويقينيتها، لكن من وجهة أخرى. 


ولكن مع ذلك هناك من يقف متشككاً من إمكانية هذا النقد التحصن بمشابهة العلم يقول أحد الشكاك وهو (أناتول فرانس) “ إن الطريقة النقدية لابد – نظرياً – من أن تشارك العلم ثبوته ما دامت ترتكز على العلم نفسه.. ولكن الأمور في هذا الكون متشابكة تشابكاً لا ينفصم، وحلقات السلسلة في أي موضع اخترته مختلطة متراكبة، حتى أن الشيطان نفسه ليعجز عن أن يفك عقدها، ولو كان منطقياً ولا يستطيع أحد أن يتنبأ اليوم– مهما يقل– بحلول زمان يصبح للنقد فيه دقة العلم اليقيني، ولقد يمكن للمرء أن يعتقد– وهو محق في ذلك– بأن ذلك الزمان لن يحل أبداً، ومهما يكن من شيء فقد كان عظماء الفلاسفة القدماء يتوجون نظمهم الكونية بالكلام في الشعر، وقد أصابوا لأن من الخير أن نتحدث عن الأشكال والأفكار الجميلة، ولو ظناً، بدلاً من أن نبقى صامتين إلى الأبد، وفي الكون أشياء تخضع خضوعاً مطلقاً للعلم وتدعه يعيد تكوينها، أو يبني عنها، ولكني على يقين من القصيدة أو الشاعر لن يكونا في نطاق تلك الأشياء.. على أن هذه الأشياء حين تقيم بينها وبين العلم سببا، فإنما تصل نفسها بعلم ممتزج بالفن، أعني علماً قائماً على قوة البصيرة مشحونا بالقلق قابلاً للزيادة إلى الأبد”(
).


إن النقد على الرغم من محاولات مقاربته للعلم، إلا أنه لا يحسن بنا أن ننتظر منه بهذه الصورة أن يقوم بتزويدنا بتصورات جديدة ودقيقة عن المخيلة، وإنشاء الأفكار، والتأثير المتبادل بين الكلام والفكر، وبين الأحاسيس والأفكار وعن الابتكار والمشاعر الجمالية وقضايا أخرى من المستوى ذاته، أو أعلى منه(
).


ولكن الفائدة التي أعطاها التشبه، أو المقاربة للعلم إنه جعل النقد يغادر المناهج المعيارية التي تصدر الأحكام التقويمية، فهو وإن اعترف بأن التقويم من مهام النقد إلا أنه لا يكون إلا بعد أن تتم قراءة العمل بإمعان، وتكون قيمة العمل مرتبطة بالمحصلة باختياره للقراءة، وهو ما يؤكده (إليوت ) بقوله: “ في القضايا ذات الأهمية الجليلة على الكاتب ألا يرهب ولا يصدر الأحكام عن الأفضل والأسوء، عليه أن يوضح لا غير وسيصل القارئ على الحكم بنفسه” (
).


إن الموقف العلمي ضروري– لدى هذا المنهج (النقد العلمي)- في هذا المجال، وهذا الموقف الذي يسعى إلى التفسير قبل الحكم، والذي يهدف خاصة إلى اكتشاف العلاقة التي تربط كاتباً ما بظروفه وتعطيه نسبته الأساسية اكتشافاً تحليلياً(
)، وهذه الاكتشافات وإن كان محورها الغالب يدور حول المؤلف، إلا أنها جذبت الأنظار من جهة أخرى إلى العمل الأدبي ذاته، ووسعت من دائرة الالتفات إليه، فصار التأسيس ليكون العمل الأدبي كياناً موضوعياً قائماً، لكن بحكم لقاء عدة أطراف، أي المؤلف والعمل وما له صلة به مما هو حوله، ويمكن أن يدرس على أساس الحقائق العلمية والموضوعية بعيداً عن الأحكام الميتافيزيقية، لكنه لم يترك الاستعانة كما قلنا بعناصر خارجية سواء كانت مجلوبة من منطقة السيرة الذاتية للمؤلف كما عند (سانت بوف)، أو من العصر والبيئة والجنس كما هي عند (تين)، أو نظرية التطور كما عند (برونتيير). 

لقد مثل الانشغال بالعلم بهذه القوة والاندفاع تحولاً في الإيمان من شكله التقليدي (التسليم للآلهة) إلى إيمان بالعلم (الوثوقية المطلقة)، وعلى الرغم من محاولات الانفلات من أسار العلم، نجد جماعات أخرى يسعدها أن تستعمل مصطلحات علم جديد ومنظوراته كوسيلة من وسائل تفسير الأدب(
). 


ويذهب البعض مذهباً بعيداً في استحالة أن يكون النقد علماً، مشترطاً أنه إذا كان فليس بغير تخطينا المخطط الأدبي، فليس هناك من تفسير دون شرح، وليس هناك من شرح من دون تغيير السجل ودون الانتقال من المسبب إلى المسبب هذا الانتقال الذي هو خارج حتماً عن نطاق الأدب(
). 


لقد كان هذا التراث من النقد بعد تعاقب نقاد في أواخر القرن التاسع عشر وأوائل القرن العشرين في فرنسا وألمانيا وروسيا على مشروع تأسيس علم للنقد على أساس من التماثل مع العلوم الطبيعية، كما مرّ، وهذا الاتجاه كله يقف بمواجهة المدرسة القديمة التي تؤكد هامشية النقد وتبعيته للأدب، فلا يتجاوز النقد عند الأخيرة التعليق على النصوص والاحتفاء بها، ولقد كان جزءاً من مواجهة النقد الذي تبنى العلم هو التقاطع مع الرومانسية في أطروحتها الميتافيزيقية، إذ ترى أن الفرد هو الذي يمنح الأشياء دلالتها ويكسبها المعنى.


لقد شجع هذا التراث على أن تصبح مهمة النقد علمية، وهذه العلمية غير معيبة طالما أن النظرية النقدية لا يمكنها إلا استعارة مناهج العلوم الأخرى، العلمية منها والميتافيزيقية على حد سواء، وهذا في كل الأحوال يخرج النقد من منطقة الأحكام العشوائية والأحكام الانطباعية. 


فالأثر الأدبي مع أنه متضمن بناءه لغة رمزية ومعاني متعددة، إلا أنه لا يمكن الوصول إليها والبحث عنها من دون بناء مستقل يفيد من العلوم المجاورة على الأقل التي تؤكد نجاح مناهجها على صعيد الدقة والتحقق، ولا يمكن لذلك أن يكون في مجال الأدب وعلم الأدب إلا في البحث عن لغة علمية لدراسة الآثار الأدبية، لكن يبقى سعي النقد الأدبي في لقائه بالعلم يقوم على رغبة “ أن يؤسس مجموعة من القضايا والأسس النظرية التي يستخلص منها الباحث أو الناقد أحكاما عامة تقرر وجود علاقة علمية بين بناء الأثر وعناصره الداخلية، أو بين بناء الأثر والبنيات الاجتماعية، أو بين بناء الأثر والعقد النفسية معتمداً في ذلك على المشاهدات والفروض والإجراءات التجريبية انطلاقاً من التزامه بالمعايير العقلية في تحليل الأثر، على الرغم من أن المفاهيم الميتافيزيقية ما زالت مستغرقة في أصول النقد الأدبي، فهي مبعث القضايا النظرية الأولية التي توجه الدراسة الأدبية وتنظم جانبها التجريبي” (
).


وليس هذا في مجال القضايا النظرية وحسب. إذ يتداخل العلم بالميتافيزيقا، ولكن يمكن ملاحقة مفهوم كلمة (نقد) ذاتها، فلم تنجُ هي الأخرى من هذا الاصطراع وغياب الاستقرار، فقد تعرضت إلى فهم مختلف من (الحكم) إلى (الفهم) لاسيما بين أواخر القرن التاسع عشر والقرن العشرين، فمع هيمنة العلوم التجريبية على النقد استقر مفهوم النقد على أنه “ الحكم أو تفسير الأثر الأدبي” (
)، ومع هيمنة العلوم الإنسانية على النقد صار يفهم النقد على أنه “ فهم الأثر الأدبي والبحث عن دلالته ومعانيه” (
)، وخلالها ظل النقد يتجه من الأحكام الانطباعية والتقويم الخاضع للذائقة إلى مصطلح له حدود علمية صارخة في هيئة مناهج طبقت الفرضيات العلمية إلى مناهج تفيد من علوم إنسانية مجاورة. غير أنه على الرغم من الاقتران القديم في التسمية بين الشعر، وهو أحد مداخل الأدب والعلم (علم الشعر)، إلا أن هذا القَرن لم يبنَ منذ (أرسطو) على المقابلة بين التجريد الذي يمثله الشعر والواقعة التجريبية التي يمثلها العلم، وتمضي المنظومة الفلسفية هذه إلى رؤية التطابق وما استخلصه فيلسوف مثل (أرسطو) يمثل حقائق علمية ثابتة، صارت قوانين استنبطها من دراسة نماذج أدبية معترف بها في كتبه ومنها كتابه المهم (فن الشعر). 


وهنا نحاول أن نفسر الأغراء الذي يمثله العلم للحقول المجاورة، إن المنظومة الفلسفية التي يمثلها (أرسطو) تصنف العلم بحسب الغايات الآتية، وهي: الإطلاع، أو الإبداع، أو الانتفاع، ولذلك انقسمت العلوم بحسب هذه الغايات إلى علوم نظرية (كالرياضيات، والطبيعيات)، وعلوم شعرية (كالبلاغة، والشعر، والجدل)، وعلوم عملية (كالأخلاق، والاقتصاد، والسياسة)(
).


ويرادف العلم المعرفة لكنه يتميز عنها بكونه مجموعة معارف متصفة بالوحدة والتعميم. فضلاً عن أخصيّة العلم. على أن المعرفة معرفتان: معرفة عامية ومعرفة علمية؛ والأخيرة أخص وتمثل أعلى درجات المعرفة(
). 


أما العلمية فهي اصطلاح يطلق على العقل المنظم الواضح الذي لا يسلم بصدق حكم إلا بعد تحقيقه، والتدقيق فيه، وإقامة البرهان عليه(
).


وهو على الأغلب ما لم ينسق خلفه النقد الحديث، إذ اتجه خلف مفهوم العلمية الذي يقصرها على العلوم الطبيعية التي تتمثل نتائجها في قوانين ثابتة مضبوطة ضبطاً رياضياً(
).


ويبدو أن هذه التبعية للعلم التي ارتضاها النقد لها أسبابها فإن “ محاولة إخضاع الظاهرة الأدبية، ومن ثم  الحدث الأدبي لمناهج العلوم الطبيعية إنما كانت تعبيراً عن إدراك الإنسانيين لتخلف مناهج الدراسات الإنسانية بعامة، إذا هي قيست بمناهج العلوم الطبيعية وما أحرزته من تقدم في العصر الحديث، وعن رغبة أصحاب هذه المناهج الإنسانية في مجاوزة هذا التخلف باصطناع المناهج نفسها التي استخدمت في مجال الطبيعيات، وهذه النقلة الكبيرة لا يمكن أن تكتسب شرعيتها إلا على المستوى التجريدي الصرف حيث يعزل الحدث الأدبي، أو الظاهرة الأدبية عن سياقها الخاص ويدفع بهما كأي حادث طبيعي، أو ظاهرة طبيعية إلى معامل التحليل، فتكشف عن النظم التي تحكمها واستخلاص القوانين العامة وراء هذه النظم” (
). 


قلنا أن هذا اللقاء بين العلم والأدب ليس حديث العهد، فهو منذ (أرسطو) له دواعيه، ولهذا الاقتران دوافع تحاول أن تخلص النقد من نقد النقائص إلى منهج له قواعد، (فأرسطو) أراد أن يتخلص من محاكاة المثل الأفلاطونية إلى محاكاة يفسر بها الأعمال الأدبية، و(برونتيير ) يرى في منهجه وقوفاً في وجه مقاصد النقد التأثري والذوق الشخصي، وذلك بإقامة علم نقد مرتكز على أسس موضوعية(
)، وقبله وجد (تين) تبريره الحاجة لنقد علمي بأن الطريقة الحديثة التي يحاول أن يتبعها تنحصر في اعتبار المؤلفات الإنسانية خاصة بوصفها وقائع معها، ونتاجات يجب تحديد ميزاتها، والبحث عن أسبابها لا غير.. إذا فهمنا العلم على هذا الأساس وجدنا أنه لا يبطل ولا يسامح، بل يلاحظ ويفسر(
). 


لكن (برونتيير ) الذي حاول أن لا يكون ذاتياً فشل في أن يكون علمياً أيضاً(
). ويؤخذ على( تين وبوف) أنهما انشغلا بما حول النص ونسوا النص. 


لقد حرص النقاد العلميون والاعتقاديون على بلوغ معرفة أو حكم موضوعيين أي مستقلين عن الأحكام التأثرية، أو الذاتية التي تلتقي لقاءً ساذجا بين النص والقارئ، وبعد هؤلاء النقاد باجتراحاتهم المهمة تعاقب نقاد في مراحل مختلفة من تاريخ النقد على انجاز مشروع تأسيس علم النقد، وفي كل مرحلة يكون هذا التطور مشفوعاً برغبة التخلص من قيود الماضي الذي يتهم بأنه غير علمي، فظهرت النزعة التاريخية التي تعد أهم اكتشافات القرن التاسع عشر، فقد أسست لما سيأتي، ومن بينها الاتجاه الاجتماعي بدءاً من (مدام دي ستال/ 1880م) في كتابها (الأدب من خلال علاقته بالمؤسسات الاجتماعية) والعنوان دالّ بذاته وعن منهجها تقول: “ استهدفت استقصاء ماهية تأثير الدين والأخلاق والقوانين على الأدب وماهية تأثير الأدب على الدين والأخلاق والقوانين” (
)، وقريباً من هذا الاشتغال كان عمل (شاتوبريان) في كتابه (عبقرية المسيحية) الصادر سنة 1802م. ليؤكد أن “ الديانة المسيحية لم تسئ إلى الفنون والآداب بل العكس ساعدتها على الازدهار وتوصل هو أيضاً على أقامة علاقات بين الأدب والدين” (
). 


ويمكن أن يفهم من هذه (العلمية) على أنها (الموضوعية) وتشترط على الناقد أن يكون كالتاريخ في هذه الموضوعية بعيداً عن الهوى، أو كل نفع، ثم أن يحكم على المقدرة أكثر مما يحكم على الآراء، فالنقد المجرد يفترض أن يسبق الرأي، وهذه (الموضوعية) يفترض الفهم منها التحرر من الأحكام المسبقة غير المجردة، أو التي تكون منها الأحكام الأخلاقية غالباً. 


لقد مثلت بداية القرن الماضي تحول النقد إلى (لون أدبي)، على الرغم مما قام به نقدة القرن التاسع عشر من منجز، فقد أصبح للنقد قوانينه الخاصة، وأعطى هذا المنجز المقترن بالعلم والتقنية مركزية للغرب، وازدادت هذه المركزية مع الآليات التي أرساها الغرب فيما يخص إنتاج السلع وتوزيعها واستهلاكها، وقرن ذلك بتأكيد على قيمة الأشياء في معزل عن البعد الإنساني، وهو ما ستعنى به النظرية النقدية الحديثة منذ الشكلانيين إلى مناهج ما بعد الحداثة.

المبحث الثاني

العلوم التي تغذي النظرية النقدية الحديثة
صار واضحاً صلة النقد الحديث بالعلم، وقبل الانتقال إلى ما تعارف عليه بـ(النظرية النقدية الحديثة) نستطيع أن نتميز مجموعة من المناهج التي لا زالت مجاورة لمناهج الحداثة تتصل مرجعياتها بالعلوم الإنسانية؛ إلا أن هناك منهجين ظلا يتلاقحان مع الحداثة من خلال مقاربات مهمة، وهما المنهج النفسي، والمنهج الاجتماعي.

إن التحول المنهجي الحقيقي إلى العلم يمثله القرن العشرون الذي يغاير إلى حدّ كبير مناهج القرن التاسع عشر، فقد تحول النقد إلى النظر للعمل الأدبي من زوايا أتاحتها العلوم المجاورة من الحقول الإنسانية مثل (علم النفس، وعلم الاجتماع، الانثروبولوجيا، والأثنولوجيا وغيرها، ليصل إلى الإيكولوجيا) وهذه الرحلة يمكن أن نرصدها على مرحلتين من صور الرجوع:

المرحلة الأولى: ظلت تواكب ما سبقها، فظلت تتعامل مع العمل الأدبي على أنه طرف وليس كلا في العملية النقدية، لكنها لم تقف عند هذا الحد، بل وجدت لها مقاربات كما في (علم اجتماع الأدب، والجشطالت، والمرآوية عند لاكان) وهي مقاربات مع مناهج الحداثة.

المرحلة الثانية: مرحلة منقطعة عما سبقها ونظرت للعمل الأدبي بوصفه كياناً مستقلاً قائماً بذاته ومكتفياً بوجوده، وأصبح هو موضوع البحث. 

ويمثل المنهج النفسي والمنهج الاجتماعي اهم مناهج هذه المرحلة الأولى وسنقف عندهما. 

المنهـج النفسي:

بقدر بحث النقد عن مرجعيات من خارجه، كان هذا الخارج يتصدى لهذا النقد ويزاحمه، وليس أقله انشغال عموم الفلاسفة بعلم الجمال الذي هو وثيق الصلة بالفن ومنه الأدب، إذ لكل منهم آراء فيه، فليس غريباً بعد ذلك أن يجد (فرويد) موطأ قدم له في الفن، بل كان هذا الفن موضع تطبيق لنظرياته في التحليل النفسي، فهو يرى “ أن النصوص تشكل فرصاً لتطبيق العلم على موضوعات كانت تبدو له بعيدة عنه” (
). 
إن التحليل النفسي في النقد والأدب برز فعلياً مع (فرويد) الذي يرى “ أن العمل الأدبي موقع أثري له طبقات متراكمة من الدلالة ولابد بالتالي من كشف غوامضه وأسراره”(
).

وجاء النقد النفسي بعده ليُعدّ أن التحليل النفسي علم ينبغي معرفته واستخدامه، ومع أنه يسعى إلى إشراك الأفكار اللاإرادية الواقعة تحت البنى المرغوبة في النص مشكلة بذلك شبكات لا مرئية، وهكذا فإن ضمان علم حقيقي يسمح بسبر وتقصي حدود الوعي واللاوعي عن طريق النزول إلى هذا الأخير(
)، ولقد اصطدم النقد النفسي بانتقادات نظرية فقد أخذ عليه (علمويته)(
) كما أنه يهتم بتحطيم استقلالية العمل(
)، هذه المآخذ كما سنلاحظ يمكن توجيهها لأي منهج بنيوي.

لقد كانت مزاحمة التحليل النفسي للنقد واضحة في الكثير من مؤلفات (فرويد) التي درست سير وأعمال الكثير من المبدعين، وكان لها أثر على الأدباء ذاتهم وعلى إبداعهم، فإنه “ بعد انتشار نظريات فرويد ومجموعة المصطلحات الجديدة تشجّع الأدباء الرومانسيون والواقعيون واستطاعوا التعمق أكثر في إظهار درامية موقف الإنسان، ويمضي الوقت، ويشتد تأثير علم النفس في الأدب الخلاق بالأثر الذي أضافته نظرية أدلر عن مركب النقص، ونظرية يونك عن اللاوعي الجماعي غير أن القوة الأساس كانت لفرويد” (
).

وكان لابد للنقاد مثلما كان لابد للأدباء أن يلتفتوا إلى كشوفات هذا الحقل الجديد في المعرفة للاستنارة به، ويبدو أن تتالي الإضافات على (فرويد) من (إدلر، ويونك). قدمت إغراءات كبيرة لتبني هذه المدرسة، وتستمر لعصرنا بتعديلات ومزج مع اتجاهات الحداثة، وذلك واضح عند نفساني مهم مثل (جاك لاكان)، ويبدو أن النتيجة الأولى للقاء النقد بالتحليل النفسي كانت تجنيد العلم الجديد في الحرب ضد الماضي، بل كل ما ينتمي إليه، ولقد كانت هناك الكثير من المحاولات لاستخدام هذا العلم لهدم القيم التقليدية التي تمثل الرزانة الرفيعة، والتحفظ في الكلام، والعفة، والدماثة، والتبجيل التي سعى الإنسانيون الجدد إلى إنقاذها(
). 

فكانت دراسات فرويد حول (دافنشي ودستوفسكي وشكسبير) طلقات إعلان القطيعة مع الصورة القديمة التي ينظر فيها للأشخاص أو للإنسان بوصفه كائنا مركزيا كما نظرت له الفلسفة القديمة.

وبوقت مبكر طالب بعض النقاد لاستعمال ميدان المعرفة هذا في النقد، على أن الكثير من مستخدمي هذا المنهج بحماسهم المفرط لم يفهموا هذا العلم إلا فهماً سطحياً، لكن لما وجدوا أنفسهم أنهم مسؤولون عن النظرية النفسانية تمكنوا من السيطرة على انجرافهم، وظهرت أهمية الضوء الذي يلقيه علم النفس على الأدب(
)، على أن الفنان والناقد لا يسعى أي منهما وراء تشخيص يتجاوز الأعراض كالمحلل، “ ففي النقد الأدبي مثلاً فإن العرض وحده هو الذي يكون العمل الفني وبالتالي فإن المهمة تتلخص في تكوين شبكة من الصور والتداعيات والمنظومات الاستعارية ثم اكتشاف العقد التقليدية تحتها” (
) وبالمحصلة فإن الناقد ينتقل من الفرويدية للأدب.

يقول النقاد النفسانيون إنه “ جرى الإعجاب بهاملت لمدة ثلاثمائة سنة دون اكتشاف معنى المسرحية أو تخمين نوازع المؤلف، وأن ما فعله التحليل النفسي هو أخذ العلاقات المتداخلة بين انطباعات حياة الفنان وتجاربه وأعماله بنظر الاعتبار، وبناء تكوينه الخاص، والنوازع التي تفعل فعلها في ذلك التكوين أي ذلك الجزء منه الذي يشارك فيه الناس” (
). 

إن إجراء التحليل النفسي ينطلق من منطقة تهتم بدراسة الفعل المتبادل بين الإنسان والعمل وإدراك وحدتهما وما تثيره من بواعث لا واعية، وهناك حضور قوي للطفولة في هذا التحليل، فيفهم العمل بوصفه تعويضاً عن لعبة طفولية، وهو ينظر إلى “ الحياة والعمل بنائين لاحقين شيّدا ليكونا ملاذا بهدف تحويل وطرد حالة طفلية لم يتم تصعيدها بشكل كامل والظروف الذاتية تحل محل التداعيات الحرة في العلاج التحليلي” (
).

فتوفر الكتابة بعد ذلك نوعاً من العلاج بسبب حدوث عملية التواصل بين الروائي مثلاً وبديله، فالكاتب فضلاً عن ذلك ملهم؛ لأن الكتابة تتيح له القدرة على الإحساس بأوسع قوى الاندماج وأضيقها.

لقد تعددت القراءات التحليلية النفسية للعمل الإبداعي، لكنها ظلت كلها تدور في دائرة تكاد تكون واحدة، فهي من العمل الفني إلى الإنسان، ومن ثم من الوعي إلى اللاوعي وبعدها من الناقد إلى المؤلف. 

إلا أن هناك مقاربات مهمة بين التحليل النفسي والبنيوية أعطت صورتها في كتابات (جاك لاكان) التي أعطت النقاد نظرية جديدة عن الذات، وقد كان النقاد الماركسيون والشكلانيون والبنيويون قد استغنوا عن النقد الذاتي بوصفه رومانسياً ورجعياً. غير أن نقد (لاكان) طور تحليلاً مادياً للذات المكتملة، حظي بمزيد من القبول(
)، وإذا كان التحليل النفسي في النقد والأدب قد ركز كما أسلفنا على المؤلف، فإن التطورات الحديثة أشارت إلى أهمية حالة القارئ الناقد المحلل النفسي، وتأثره بما يقوم بتحليله، وكذلك تأثيره على هذه المادة(
).

فالقراء يحققون اتجاهاتهم اللاواعية بواسطة العمل، ويسقطون عليه صراعاتهم بما في ذلك حلولها “ ومن هنا مصدر الشعور بالاستمتاع” (
)، يمكن أن نجمل ما أتاحه التحليل النفسي للنقد بوصفه مرجعية للنقد النفسي بما يأتي:

1. إن هذا الحقل الجديد يقدم لغة دقيقة في مناقشة عملية الخلق الفني.

2. يمكّن هذا الحقل كتاب السيرة من التكهن بدخائل النفس. فضلاً عما ذكرناه من تأثيره في المبدعين ذاتهم، بما أتاحته إشارات (فرويد) العديدة إلى أعمال الكثير من المبدعين، وما ذكره من أثر قراءة (دستويفسكي) في أبحاثه.

وتوجه لهذا المنهج جملة اتهامات لعل أولها هي المبالغة في التبسيط، وقد وجهت هذه الاتهامات عندما كان هذا المنهج في بداياته، وكانت روحية مستخدميه غير نقدية. وثانيها اعتراض يقول إن الفن يختلف اختلافاً بيناً عن الحلم في كون الفنان يسيطر إلى حد كبير، أو في الأقل إلى حد ما على نتاجه، بينما الحالم ليس كذلك، والحلم قد يكون اعترافاً إجبارياً بينما الفن تعبير منظم(
).  

المنهــج الاجتماعي:

يعد هذا المنهج من المناهج العريقة لكثرة المدارس فيه، ويجد له امتداداً في القرن التاسع عشر في كتاب (مدام دي ستال 1880م) (الأدب من خلال علاقته بالمؤسسات الاجتماعية) فمنذ 1800 بدأ الأدب يعي بعده الاجتماعي، ويعد هذا الكتاب أول محاولة في فرنسا لجمع مفهومي الأدب والمجتمع في دراسة واحدة منهجية، وتحدد مدام دي ستال موقفها في المدخل بقولها “ لقد عزمت على أن انظر في مدى تأثير الدين والعادات والقوانين في الأدب ومدى تأثير الأدب في الدين والعادات والقوانين“(
).  ومن مدارسه الواقعية، والواقعية الانتقادية، والواقعية الاشتراكية، والواقعيـة الأوربية إلى غيرها من المسميات لنصل إلى ما عرف بسوسيولوجيا الأدب، وما عرف بالبنيوية التكوينية. أما حضور هذا المنهج وفاعليته منذ أوائل القرن الماضي، فقد كانت مقترنة بالمدرسة الاجتماعية السوفيتية، وتتلخص أطروحة هذه المدرسة في أنه “ يجب النظر إلى الأدب في علاقته غير المنفصلة عن حياة المجتمع، وفي خلفية العناصر التاريخية والاجتماعية التي تؤثر في الأديب. وهذا المبدأ كان دائماً الموجه في الأبحاث الأدبية السوفياتية. وهو يرتكز على المنهج الماركسي اللينيني في إدراك الحقيقة وتحليلها، ويستبعد وجهة النظر الذاتية والاعتباطية التي تُعتبر كل كتاب كياناً مستقلاً ومنعزلاً. والأدب هو ظاهرة اجتماعية، وهو الإدراك الحسي للحقيقة عبر الصورة الخلاقة” (
). 

أما النتيجة المنهجية لهذا الموقف فهي “ أن مبدأ المنهج التاريخي الذي هو أساس البحث الأدبي السوفياتي يعتمد بوصفه معياراً أولياً لأي عمل فني درجة إخلاصه في عرض الحقيقة بمختلف عقدها”(
).

لقد ساد هذا الاتجاه في النقد الماركسي في الحقبة السوفياتية في بقاع كثيرة، وهو يعود في مرجعياته إلى قراءة مبتذلة وتبسيطية لبعض آراء (ماركس وأنجلس) وآراء (لينين) لاسيما في (تولستوي)، وتجد نماذجها في مقررات اتحاد الكتاب السوفيات والكثير من آراء (بليخانوف) أحد منظري الحقبة السوفياتية. وهذا النقد الذي انتهى بما يسمى (الواقعية الاشتراكية) في مواجهة الواقعيات الأدبية كالطبيعية، والأوربية، وترى هذه الواقعية أن مهمة النقد هي ترويج الفكرة الاشتراكية، ولتكون جزءاً من الصراع مع المجتمعات الرأسمالية، فالأدب جبهة من جبهات النضال، ومهمة الأدب كشف المضامين البرجوازية، والسخرية منها كما أن هناك “ مهام للناقد هي تقييم العمل من زاوية شكليته الخالصة أو فضائله ونقائصه الاجتماعية”(
). وهو تحليل منتم إلى علم الاجتماع، ويعده عنصراً أشد ضرورة لذلك العمل، ويتخذ هذا الناقد “ أولاً وقبل كل شيء (مضمون) العمل أي الجوهر الاجتماعي المتجسد فيه كموضوع لتحليله، وهو يحدد ارتباطه بهذه الفئات الاجتماعية، أو تلك وما لقوة التعبير فيه من تأثير على الحياة الاجتماعية، وعندئذ فقط يعود إلى الشكل، وقبل كل شيء يتناول طريقة تطابق الشكل مع الأهداف الأساسية للعمل أي وفاءه بمطلب التعبيرية والتأثير في درجاتهما القصوى”(
). 

فهذا النقد أمين للمضمون، والمضمون مقدم على الشكل كما يرى أن جزءاً من مهمة النقد هي بيان الأسباب الطبيعية لظهور هذا العمل أو ذاك، أما النظر للشكل فيأتي من الحاجة للنظر إليه على أنه يجب أن يطابق المحتوى، أو المضمون قدر المستطاع “ فالمضمون أصل في حين الشكل فرع”(
)، ويدعي هذا النقد رفض “ انتهاك العمل الأدبي بواسطة الأفكار المكشوفة أو الدعاية، فهو على الدوام إضرار بهذا العمل”(
) لكن هذا الإدعاء يناقضه النظر إلى الناقد على أنه معلم، وهذه المهمة يرى أن لها بعد اجتماعي، والناقد معلم للكاتب، وهو بالمحصلة للقارئ(
)، ثم النظر للثقافة والأدب بوصفهما جزءاً، بل لصيقان بالصراع الطبقي، فهل يملك هذا النقد تصوراً للثقافة عندما تنتفي الحاجة للصراع الطبقي.

وهذا يجعل المثقف مثل كل حرفي لا يملك إلا أن يقدم بضاعة، فهو في العالم الاشتراكي يقدم لوناً من البضاعة كما يفترض، ويقدم أخرى في العالم الرأسمالي، وبحسب اشتراطات الحاجة (حاجة الآخرين وليس حاجة الكاتب)، ولكنهم يحاولون وضع حل لهذه الإشكالية بتصور “ أن المثقف يختلف عن الحرفي في أن له رأياً في هذه الصناعة ورأياً حاسماً، وهذا ينبع من موقعه في الهرم الطبقي أولاً وفي وعيه للصراعات الطبقية ثانياً” (
).  

وبالمحصلة يقول لنا هذا الاتجاه من اتجاهات النقد الماركسي إن الفن جزء من أيديولوجيا المجتمع، وعليه فإن فهم الأدب يعني فهم العملية الاجتماعية التي تشمله وهو ما تشترك فيه اتجاهات النقد الماركسي التي ترى أن الفن جزء من البنية الفوقية التي وظيفتها الأساسية إضفاء الشرعية على سلطة الطبقة الاجتماعية التي تمتلك أدوات الإنتاج الاقتصادي، وهذه البنية تتألف من أشكال محددة من الوعي الاجتماعي (سياسية، ودينية وأخلاقية، وجمالية... إلخ).

يقول (إيجلتون) إن “ أقوم سبيل لتحليل النقد الماركسي هو ما يقوم على دراسة تاريخية لهذا النقد” (
). وإن بعض الدراسات التي تدرس الماركسية كموضوع تكون ضارة، وتضع المنهج الماركسي بين المنهجين الفرويدي والأسطوري. في حين أن الماركسية أكثر واقعية، فهي نظرية علمية تتناول المجتمعات الإنسانية مثلما تتناول تغييرها، وصلة هذه النظرية بالأدب غير واضحة وغير مباشرة أيضاً.

فالنقد الماركسي “ جزء من كيان أكبر لتحليل نظري يهدف إلى فهم الأيديولوجيات أي فهم الأفكار والقيم والمشاعر التي يعيش فيها البشر حياتهم الاجتماعية في أزمان متباينة، وقد لا تتاح هذه الأفكار والقيم والمشاعر إلا في الأدب، كما أن فهم الأيديولوجيات يعني فهماً أكثر عمقاً لكل من الماضي والحاضر على نحو يسهم في تحررنا”(
). 

نفهم مما سبق أن مرجعية النقد الماركسي تعود إلى نظرية اجتماعية متوجهة إلى الواقعة الحياتية، هذا فضلاً عن شموليتها التي ترى أن هناك بنية تحتية توائمها بنية فوقية تتأثر بها، ويراها البعض منقادة إليها بتبسيطية ساذجة، وهو ما لا يوافق آراء صاحبي النظرية، فهما يريان أن الأدب جانب من البنية الفوقية، ولكنه ليس مجرد انعكاس سلبي للبنية التحتية. إذ يقول (إنجلز): “ إذا شوه ما قلنا، زاعماً أن العامل الاقتصادي هو العامل الوحيد الحاسم، فإنه يحول ما قلناه إلى عبارة بلا معنى، مجردة وغير معقولة” (
). 

وعلى الرغم من أن (ماركس) كان مهتماً بالأدب ومطلعاً نهماً، ويشير إليه في مواضيع متفرقة من كتاباته. فضلاً عن ممارسته الكتابة فيه، فقد كانت بداياته أديباً، كتب الشعر، وقسماً من مسرحية، وحاول كتابة رواية، كما كان يهتم بارتياد المسرح(
)، لكن عمله لم يكن معنياً على الرغم من إشاراته الفنية أن يصوغ نظرية جمالية فـ” تعليقاتهما (أي ماركس وإنجلز) على الفن والأدب متناثرة وجزئية، وهي أقرب إلى اللمحات الخاطفة منها إلى المواقف النظرية المتكاملة”(
)، علماً أن تعليقاتهما لم تكن حول أدب ماركسي، فكيف ينظر النقد الماركسي إلى أعمال (ييتس، وإليوت، وباوند، ولورنس) وهم رجعيون بنظر الماركسيين، بل وتعاونوا مع الفاشية، وبدل أن يعتذر عن الحقيقة السابقة، فإنه يفسرها فيرى “ أن الرجعية الراديكالية– في غياب فن ثوري أصيل- هي المؤهلة وحدها لأن تنتج أكثر أنواع الأدب أهمية، لأنها تعادي– كالماركسية- القيم الآفلة في المجتمع البرجوازي الليبرالي”(
).

 وهذا الاتجاه الأقرب لسوسيولوجيا الأدب التي أعتمدها الهنغاري (لوكاش)، ومن بعده تلميذه (غولدمان)، ماركسية قد تكون أقل صرامة منها. إلا أنها أكثر وعياً للمشاكل الجمالية بنوع خاص. على أن مرجعية (لوكاش) في جانب منها تعود إلى (هيغل) وفلسفته، فالتحليل التاريخي للأدب لم يبدأ مع (ماركس)، فقد حاول الكثير من المفكرين تفسير الأعمال الأدبية في ضوء التاريخ الذي أنتجها، ومنهم (هيغل) الذي كان أثره أصلاً واضحاً في فكر ماركس الجمالي(
). 

والذي يرصد تطور فكر (ماركس) يجد هناك مرحلتين كل منهما ستكون مرجعية لأحد اتجاهين عرفهما النقد الماركسي. الأولى تعود إلى ماركس المثالي الهيجلي لاسيما في كتابه (مخطوطات 1848)، وهذه ينهل منها النقد الذي قدمه (لوكاش، وتلميذه غولدمان، ثم هنري لوفيفر، وأرنست فيشر، وهربرت ماركوز، وروجيه غارودي).

فيما تنهل الثانية من منبع تالي من فكر ماركس، وهو فكره العلمي في كتابه رأس المال، ومنه النقد الذي قدمه (التوسير) في (الفن والأيديولوجيا)، (ووالتر بنيامين) في (الأدب في عصر الاستنساخ الآلي). إذ يرى المؤلف منتجاً، (وبيير ماشري) في نظرية (الإنتاج الأدبي)، إذ ترى أن العمل الأدبي ناقص دائماً لا يكتمل إنتاجه إلا في عملية استهلاكه(
). غير أن أكثر هذه المدارس حظوظاً في الحضور في عالمنا العربي هي مدرسة (غولدمان) ما يطلق عليه البنيوية التكوينية، وهذه المدرسة مرجعيتها لا تقف عند حدود الماركسية، بل تتعداها “ فتتحد فيها مؤثرات الفلسفة النيوهيغلية فضلاً عن اللسانيات وعلم النفس الشكلي”(
). 

ويمكن أن تميز اتجاهاً من علم اجتماع الأدب في الغرب هو نسخة مهذبة ومدجنة من النقد الماركسي تتواءم مع الاستهلاك الغربي. يهتم بما يمكن تسميته (أدوات الإنتاج الأدبي) أي عمليات التوزيع والتبادل في مجتمع بعينه من قبيل كيفية نشر الكتب، والتكوين الاجتماعي لمؤلفيها، وقرائها، ومستويات التعليم، والعوامل الاجتماعية التي تحدد الذوق، كما يتناول النصوص الأدبية من منظور ما تحتويه هذه النصوص من موضوعات تهم المؤرخ الاجتماعي(
). 

الشكلانيـة وما بعدها:

ربما تكون مدرسة الشكلانيين إحدى أكثر المدارس اجتراحاً في المنهج النقدي أن لم تكن تأسيساً للنقد الذي سيليها، وقد ظهرت بوقت مبكر في روسيا أثناء الحرب العالمية الأولى وقبل الثورة البلشفية1917. ولكنها لم تنتقل لتكون فاعلة في أوربا إلا في الستينيات، وتمثل بهذا الانتقال الذي ترجمت فيه للفرنسية نهضة النقد في القرن العشرين مع احتضار فلسفة العلم(
).

وتجد الشكلانية مرجعياتها في جمعيتين لغويتين تأسست الأولى سنة 1915 يتصدر زعامتها (ياكوبسون)، وهي حلقة موسكو اللغوية التي ستجد امتدادها إلى حلقة (براغ) اللغوية سنة 1926، أما الثانية فقد تأسست في روسيا أيضاً سنة 1916 باسم جمعية دراسة اللغة الشعرية، وتختصر إلى (الأبوياز) كان أبرز شخصياتها (شكلوفسكي وبوريس إيخنباوم)(
) وهناك ارتباط وثيق بين الشكلانيين والمستقبلية، والفوضى التي تتخلل بعض نصوصهم هي شبيهة إلى حد ما بتلك الفوضى التي يكتشفها القارئ المعاصر في كتابات (مايكوفسكي وخلبينكوف)(
).

وقد أعطت المستقبلية(
) في الأدب الروسي التي نشأت في 1910 زخماً أولياً للشكلانية بما تميل إليه من تمجيد للمستقبل الذي يمثله التقدم الآلي والتقني.

أما علاقتهم بالماركسية فقد كانت غامضة، ولم يكونوا مسيطرين على المؤسسات، ولكنهم كانوا متفوقين بالموهبة، ولم يكن ممكناً إنكار سطوتهم(
)، ولكن الماركسية ستكون واضحة في طروحات أحد أعلامهم وهو (باختين) التي يمكن تلمسها في ملاحظاته على الشكلانيين التي يمكن أن نلخصها فيما يأتي:

1. يأخذ عليهم عدم معرفتهم بما يقومون به، عدم التفكير بالأسس النظرية والفلسفية لمذهبهم الخاص، وهي سمة يشاركون بها جميع الوضعيين، والأخيرين يعتقدون أنهم يمارسون العلم، ويبحثون عن الحقيقة غافلين أنهم يعتمدون على افتراضات اعتباطية.

2. أهمل الشكلانيون المقومات الأخرى لفعل الخلق وهي (المضمون، العلاقة بالعالم، والشكل، بمعناه هنا كتدخل من قبل المؤلف، وذلك بسبب إيمانهم باختزال مشاكل الخلق الشعري إلى (مسائل لغوية) إذ مذهبهم جمالية مواد البناء(
).

وإذا كان لابد من تقييم لجهد الشكلانيين، فيكون من خلال “ القيمة النظرية لعملهم، التي يمكن أن تفهم وتقدر على وجه أفضل من خلال كونه جهداً جماعياً لوضع قاعدة نظرية متماسكة للدراسات الأدبية” (
).

ووجهة النظر الأخيرة تقف بمواجهة مأخذ (باختين) الأول إلا إذا فهم من مأخذ (باختين) موقفه من الفلسفة الوضعية. وقد قدم الشكلانيون أنفسهم على أنهم محللون للشكل فانقطعوا عن كل مرجعيات النقد التاريخية والانطباعية والاجتماعية. لذا حاولت أن تقدم بدائل لـ(
):

1. التاريخ الأدبي الوضعي السائد في الجامعات الروسية حينذاك.

2. الأسلوب الانطباعي للشعراء والنقاد الرمزيين الروس الذين كان المستقبليون يسعون إلى احتلال مواقعهم.

3. الانحياز الاجتماعي المناهض للشكلية الذي ظل يشكل تياراً قوياً في النقد الأدبي بدءاً من (بيلنسكي) وانتهاء بالسياسة الجمالية الروسية، لقد طورت الشكلانية من خلال مدرسة براغ، لتصبح هذه الشكلانية في تطابق ملفت للنظر مع لسانيات (سوسير)، وقد جرى تطوير آرائهم بصورة مستقلة عن نظرية (سوسير)، وعلى الرغم من أن النظرية الشكلانية اللاحقة قد تكون تأثرت (بسوسير) إلى حد ما، فإن بدايات الحركة سبقت نشر كتابه (بحث في اللسانيات العامة)، ولكن سنجد أن مدرسة( براغ) هي التي وحدت اللسانيات الشكلانية والسوسيرية في برنامج نظري واحد، وهو ما أطلقت عليه مدرسة (براغ) أسم البنيوية، وتدين الشكلانية في تأثيرها فيما سيليها لمدرسة(براغ) لما أعطته الأخيرة من صوغ لنظريتهم لاسيما استخدام مدرسة (براغ) لمفهومي البنية والوظيفة(
).

وتتلخص آراء حلقة (براغ) في اللسانيات، في أن اللغة نظام يتكون من وسائل تعبيرية تؤدي وظيفتها في تشجيع الفهم المتبادل، لذا ينبغي دراسة الوظيفة الفعلية لأحداث النطق الملموسة. وأن اللغة حقيقة واقعية (أي أنها ظاهرة فيزيائية فعلية) وهي محكومة بعوامل غير لسانية، وهي الوسط الاجتماعي الذي يتجه إليه التواصل، والموضوع الذي يشمله، لذا فمن الضروري التمييز بين لغة الثقافة، ولغة الأعمال الأدبية، ولغة الشارع، ولغة المكتب... ولما كان للغة تجلّ ذهني، وتجلّ عاطفي فلابد للسانيات أن تحيط بالعلاقة القائمة بين أشكال اللغة التي بها يتم توصيل الأفكار والعواطف على التعاقب، وأن اللغة المنطوقة لا تتطابق مع المكتوبة، ولكل منهما خصائصها، ولابد من فحص العلاقة بينهما. 

ويرى لسانيو (براغ) أن البحث الآني(
) في اللغة ينبغي أن يكون بالأهمية الأولى لدى اللسانيين إذ أن لهذا البحث تأثير على الواقع اللغوي الفعلي، غير أن هذا لا يعني أن التاريخ اللغوي ينبغي أن يستبعد من مجال الهموم اللسانية(
).

لقد ورثت البنيوية التراث الشكلاني، ويشكل تطورها مرجعيات عديدة أفادت منها في مقدمتها علم (السلالة الأدبية) الذي ابتدعه الشكلانيون في دراستهم للحكايات الشعبية، والثاني اللسانيات التي هي في قلب (مفهوم الأدبية)، وكان ذلك من خلال ثلاثة أعلام (سوسير، ياكوبسون، بنفنست) وكلهم لسانيون أسهموا في تطور الدراسات النصية، الأول في نظريته في العلامات، وهي أساس الأبحاث التي تدور حول النص والشعر بوصفهما بنيتين ونظامين مستقلين نسبياً، ومحاضراته في اللسانيات، وهي لا تأتي على ذكر الأدب لكنها تضع أسس السيميولوجيا. والثاني ياكوبسون تابع سوسير في دراساته حول الفونولوجيا وحول وظائف اللغة، وفتح باب البحث في الشعرية، وفي الاستقلالية النسبية للظاهرة الأدبية، وقد كان من مؤسسي حلقة براغ التي أوضحنا إسهامها في اللسانيات حتى قبل مباحث سوسير. والثالث بنفنيست، نفذ بوصفه مفهوم المسند إليه في مركز تصوره للغة- إلى مسألة التخاطب، ومسألة الأنواع الأدبية التي تحدد بعلاقاتها بالخطاب، ولقد مهد للشعرية المقارنة ولبراغماتية القراءة، ولقد سمي منظور عمل هؤلاء الثلاثة بالبنيوي(
). 

واللسانيات حقل يعنى أصلاً بوصف اللغة وتفسير سيرورتها على كل المستويات (صوتية، وتركيبية، ودلالية) وقد أوجدت الألسنية تقنيات خاصة ساعدت الأدب والتحليل الأدبي وخلصته من الاتكاء على مبادئ علم النفس، والاجتماع، والأيديولوجيا الدينية والسياسية، وأعطته شيئاً من الاستقلال(
).   

والدراسة العلمية للغة التي قامت بها اللسانيات أسهمت في تطور النظرية النقدية عندما أمدتها بالمفاهيم العلمية التي ساعدت في تعديل وعلاج مشكلات المنهج والنظرية.

وينطلق علماء الألسنية في تحليلهم النصوص بوصف الكلام الأدبي مجموعة منظمة من الجمل لها وحداتها المميزة، ولها قواعدها، ونحوها، ودلالتها، وهم يتعاملون مع النص الأدبي كما يتعاملون مع الجملة(
). 

لقد أفاد البنيويون من التطبيقات المباشرة للألسنيين على الأدب وظهور علم الأسلوبية، وهذه المقاربة بين البنيوي الأدبي واللساني أفادت البنيوية الأدبية في الحصول على المنهج، فقد نظرت الأخيرة للسانيات على أنها العلم بضوابطه الذي وظف في دراسة المشكلات اللغوية، وهو أكثر ملاءمة لدراسة المشكلات الأدبية بوصف الأدب استعمال خاص للغة.

وعلى الرغم مما توصف به البنيوية بصرامة المنهج والقطيعة مع كل التراث النقدي السابق إلا أننا نستطيع أن نتلمس حضوراً لهذا التراث في هذا النقد، لاسيما لدى أهم أعلامه وهو (بارت)، “ وعبقريته تكمن في تقديم مختلف الأفكار النقدية التي ظلت إلى حد الآن متناقضة تماماً، في شكل نسق دينامي وقابل للتطور الدائم، أن المصالحة بين الشكلانية والتباعد البريختي، وبين التحليل النفسي والبنيوية، وأن استعمال صرامة اللسانيات للدفاع عن نظرية متعة النص، كل هذا يتطلب دقة في التحليل وفكراً وتركيباً منقطع النظير”(
).

ومن مرجعيات بارت (سارتر) وهو حاضر في كتاباته، ويأخذ منه ما يسميه تودوروف (اللزومية)(
)، لقد قرأ بارت سارتر، وعرف أن الكاتب يوجد دائماً في الدوامة، وإذا كان سارتر يهتم بأخلاقية الرسالة، فإن أخلاقية الشكل هي التي تهم (بارت)، والطريقة التي يستعمل بها الكاتب اللغة، يجد نفسه متورطاً(
). ومن خارج النقد النصي أيضاً نجد (بريخت) حاضراً في كتاباته(
). فضلاً عن المرجعية النصية التي يمثلها (فلاديمير بروب) وهو حاضر في مفتتح كتابه التحليل البنيوي للقصص(
)، و(ياكوبسون) ليس بتفكيره النظري الخاص وحسب، ولكن لمجموع التحليلات المعاصرة للأدب(
)، وتحوله من البنيوية إلى النصية لم يكن بعيداً عن تأثير بعض المنظرين، وعلى رأسهم (جوليا كريستيفا)(
) بالمقابل نجد البنيوية تؤثر في فكر أعلام ما بعد البنيوية، فقد أثرت في “ فوكو كما أثرت في جامعيين آخرين من الجيل نفسه، فهي لم تكتف بأن تجعل منه مثل دريدا ناقداً للفكر الفينومينولوجي– أنتروبولوجي المسيطر آنذاك من كوجيف حتى سارتر، بل وجهته قبل كل شيء في اختيار مناهجه” (
).

إن أخفاق ثورة الطلاب 1968 في فرنسا كان باعثاً على استقبال (نيتشه) في فكر ما بعد البنيوية(
) “ ولقد ابتغى هيدجر ودريدا مواصلة البرنامج النيتشوي لنقد العقل باستعارة درب تدمير الميتافيزيقا، ويبتغي فوكو متابعته عبر تدمير العلوم التاريخية، فبينما قام الأولان (هيدجر ودريدا) بالمزاودة على الفلسفة بوساطة فكر يتجاوز في الحماسة الفلسفة، يخطو فوكو الخطوة التي تقوده إلى ما وراء العلوم الإنسانية بوساطة علم تاريخ بوصفه مناوئاً للعلم” (
).

غير أن عصر الحداثة أنما “ يبدأ مع كانط، منذ اللحظة حيث ينكسر الختم الميتافيزيقي الذي كان يضمن التكافؤ بين اللغة والعالم، وتغدو الوظيفة التصورية للغة هي ذاتها مشكلة: على الذات المتصورة كيما ترى بوضوح في السيرورة الإشكالية للتصور ذاته أن تتحول إلى موضوع، ويعود مفهوم التفكر الذاتي هاماً وتصير علاقة الذات المصورة بذاتها الأساس الوحيد لأشكال اليقين القصوى، إن نهاية الميتافيزيقا هي نهاية تنسيق كان يتم بدون ضجيج ويبقى غير إشكالي” (
) إن الفلسفة الألمانية في أعلامها (نيتشه وكانط) حاضرة في فكر فلاسفة الحداثة، لاسيما ما بعد البنيوية فدريدا مثلاً يعلم صلته بتقاليد الفلسفة الألمانية(
)، على أن فلسفة الظاهراتية تجد حضوراً طيباً في نظريات القراءة والتلقي، وتمثلها محاولة هوسرل أن يجعل الفلسفة علماً دقيقاً صارماً، واهتماماً كبيراً بالكثير من المسائل المنطقية واللغوية خصوصاً ما دار منها حول المعنى والعلمية الإشارية والسيمانطيقا(
)، وروح هذه الفلسفة يقوم على وصف خالص لمجال محايد، وهو مجال الواقع المعيش، أو الخبرة من حيث هي كذلك والماهيات التي تتمثل في هذا المجال(
)، بمعنى أنها وصف بحت لوقائع الفكر والمعرفة.

لقد ظهرت الظاهراتية مع أزمة العلوم الإنسانية، عملت هذه الأزمة على ظهور (لا عقلية) متطرفة؛ لأن الكثيرين عدو النزعة العقلية نفسها مجرد ناتج تاريخي عرضي لبعض الظروف الخارجية، ومن هنا جاء انقطاعها عن الفلسفات قبلها ونقدها لها ومنها الكلاسيكية لاهتمام الأخيرة بالتركيبات العقلانية القائمة على مفاهيم مجردة، وتعيب على فلاسفة الماضي اهتمامهم بتحليل المفاهيم النفسية الباطنية، كما تَعْرض عن العلوم الطبيعية متخلية عن كل نزعة تجريبية، فضلاً عن موقفها من نظريات المعرفة، فهي لا تتخذ أي منها نقطة انطلاق لها، وترفض الواقعية منها والمثالية، فهي دائمة البحث عن فلسفة البدايات، وهي وأن تأملت في المعرفة، فإنها ترتد دائماً إلى الحالة السابقة لكل معرفة إلا وهي حالة الما قبل (ما قبل المعرفة)(
). 

ويمكن أن نلخص فكرتها الأساسية من خلال رؤيتها للأشياء “ فالأشياء ليست في ذاتها وإنما يفترضها الوعي، وعي شيء ما، الوعي ليس مجرد تسجيل منفصل للعالم، وإنما هو يؤسسه على نحو فاعل أو يقصده” (
). لذا فهي تتجاهل كل ما هو خارج نطاق تجربتنا، وتختزل العالم في محتويات وعينا وحده(
)، وهي هنا تصبح شكلاً من أشكال المثالية المنهجية يسعى إلى سبر تجريد يدعى (الوعي البشري)(
)، هذه المثالية الذاتية تأتي (كما يرى الماركسيون) استجابة لحاجة فرضتها أزمة الرأسمالية، أما منطقة تقاطعها مع الماركسية، فيأتي من رؤية هوسرل أن الفلسفة جهد فردي منتزع من الحياة الاجتماعية مجتث من التاريخ(
). وهذه اللا تاريخية هي أحد مناطق لقاء الظاهراتية بالمناهج النقدية الحداثية.

ففي ميدان النقد الأدبي مارس علم الظاهرات بعض التأثير على الشكلانيين الروس، فكما وضع هوسرل الموضوع الواقعي (بين قوسين) للقيام بفعل معرفته، هكذا وضع الشعر عند الشكلانيين الموضوع الواقعي (بين قوسين) وركز بدلاً منه على الطريقة التي يدرك بها(
). ولقاءهم الثاني بالشكلانيين يأتي من قراءة النقد الظاهراتي النص محايثة تماما،” لا تتأثر بأي شيء خارجها” (
)، لقد تم اختزال النص إلى تجسيد محض لوعي المؤلف ففهمت أوجهه الأسلوبية والدلالية بوصفها أجزاء عضوية من كلية معقدة، والجوهر الموحد فيها هو عقل المؤلف، ولمعرفة هذا العقل ينبغي إلا نرجع إلى أي شيء نعرفه عن المؤلف، وإنما فقط إلى تلك الأوجه من وعيه، أو وعيها التي تتجلى في العمل ذاته(
)، والذي أعطى هذه الفلسفة حضوراً قوياً هو استمرار تجددها في فلاسفة تالين مثل (مارسل وسارتر وميرلوبونتي) وأن فارقوا (هوسرل). إلا أن فلسفة هوسرل حاضرة في فكر (هايدجر) الوجودي ومساحة الاشتغال لهذه الفلسفة كان مدعاة إغراء؛ لأن تلقي بظلالها على أنها مرجعية مهمة للحداثة.

 إن الحركات النقدية الجديدة التي يدور حولها الخلاف تعمد إلى تسخير نقاد قدامى مرموقين من أجل إضفاء الشرعية على محاولاتها(
)، أو أنها تلجأ إلى مناهج قبلها لتقاطعها، أو تجد مقاربة معها، فالشكلانيون عمدوا إلى تبيين فائدة اللسانيات في التحليل الأدبي، ووجد نقاد القرن الماضي في الشكلانيين، مواقف أسطورية في اجتراح النظرية النقدية الحديثة، كما أن الإشارة للشكلانيين تعاظمت خلال الستينات من قبل الفرنسيين ومحترفي جماليات التلقي الألمان، فالأولون أفادوا منهم في مجال تحليل البناء الروائي وتحولاته، فيما عمد الألمان إلى فكرة التطور الأدبي التي تحدرت من هذه المدرسة ليفيدوا منها في اهتماماتهم بتوقعات القارئ وتاريخ التلقي.

على أن بعض المشكلات التي تدور حولها المناهج قد تبدو في لحظة تاريخية مهمة وإشكالية، لا تعود كذلك في مرحلة تالية، بدءاً من مفهوم النقد وانتهاء باللغة الشعرية.. فمع “ تغير الأوضاع المؤسسية تتغير المشكلات النقدية التي تستهلك الكثير من الطاقة الكلامية لأولئك الذين وقعوا في أحبولة تلك الأوضاع، فقد كانت مشكلة تعرف الحدود الفاصلة بين اللغة الشعرية واللغة العادية مشكلة مركزية بالنسبة للشكلانيين الروس، وبنيويي براغ، إضافة إلى ريتشاردز والنقاد الجدد، غير أنها لم تعد مشكلة حيوية أو مثيرة” (
). 

ولقد كان مدار النقد العلاقة بين الكاتب والعمل الأدبي، وهذه المسألة لم تعد هي المسألة الأساسية، وإنما الكتابة والقراءة (الكلام) وبالتالي علينا تحديد فضاء جديد، يمكن فيه فهم هاتين الظاهرتين، على أنهما متفاعلتان(
)، إن مع نصوص (بارت ودريدا) النقدية في أدبيتها العالية، يغدو السؤال؛ هل هذا النقد أدب أم لا.

إن تحلّل المركزية التي كانت بها صورة الإنسان قاد لذلك منذ ثورة كوبرنيكوس التي حطمت مركزية الأرض إلى نسبية إنشتاين التي هشمت المطلق إلى موت إله نيتشه، ثم تعرية الإنسان وإزالة ما يستتر به بين الوحشية التي جعلها دارون أصلاً له إلى اللاوعي عند فرويد الذي كان الضربة القاصمة لنصل إلى بارت وفوكو والفكر البنيوي في احتقاره للإنسان برفض النزعة الإنسانية وموتها من خلال إعلان انقراض الإنسان. كل ذلك يقول لم يعد هناك مركز ونحن نعيش في نسبية معممة.

إن استقبال النص صار محكوماً بفهم الكتابة فلم تعد الأخيرة “ ضريبة للكاتب تجاه المجتمع، بل أصبحت تعتبر فعلاً نصياً معبراً عن تحرر ثقافي: إن دخول الاجتماعي في النص (...) لم يعد يقاس بشعبية استقباله، ولا بصدقه في عكس الجانب الاقتصادي والاجتماعي الذي يختزنه أو الذي يمنحه لبعض السوسيولوجيين الذي ينتظرون استقباله بشوق، ولكنه أصبح يقاس بدرجة العنف التي تمكنه من تجاوز قواعد يصنعها مجتمع أو أيديولوجيا أو فلسفة، بغرض تحقيق الانسجام في حركة تاريخية جميلة وواضحة، أن هذا التجاوز له أسم هو الكتابة” (
). 

والعنف السابق والتجاوز عند بارت هو الهتك لدى التفكيكيين “ والتفكيكي الأصيل يرى التأويل هتكاً للعمى، تماماً مثلما يرى (الماوي)(
) الأصيل الثورة زحزحة دائمة للبنية الاجتماعية، وتتضمن كلتا النظريتين لازمة سعيدة ترى أن النقاد والثوريين لن يكونوا عاطلين عن العمل أبداً” (
).

وهذه المقاربة مع الهاوية ليست اعتباطية، وإنما لها صلة بمرجعية أيديولوجية لأغلب الحداثيين قبل أن يتحولوا إلى الحداثة وما بعدها، بارت من الهامش إلى الأكاديمية، ودريدا يحمل قسوة الاغتراب بين جنباته، وهو اليهودي الجزائري المهاجر إلى فرنسا، حين ينازعه الانتماء إلى اللغة التي يرى أنها تشكل الإنسان وتشكله هو بالمحصلة فيجد بحسب قوله “ أن هذه اللغة، اللغة الوحيدة التي نذرت نفسي للتحدث بها، من المهد إلى اللحد، هي كما ترى ليست لغتي، والحق أنها لم تكن كذلك مطلقاً” (
) ثم يؤكد “ نعم، أنا لا أملك إلا لغة واحدة، ومع ذلك فهي ليست لغتي” (
) ويقول تودوروف “ إن المنفى هو الذي يجسد اليوم، على نحو أفضل، المثل الأعلى لأوج دي سان- فيكتور “ بعد حرفه عن معناه الأصلي الذي صاغه الأخير على هذا النحو في القرن الثاني عشر: إن الإنسان الذي يجد وطنه حلواً ليس غير مبتدئ رخو، وذلك الذي تعتبر كل أرض بالنسبة له كأرضه هو قوي بالفعل؛ لكن الكامل وحده هو ذلك الذي يكون العالم كله بالنسبة له بلداً غريباً” (
) ويعلق تودوروف “ إنني أنا البلغاري الذي يقيم في فرنسا، استعير هذا الاستشهاد من ادوارد سعيد الفلسطيني الذي يعيش في الولايات المتحدة، والذي وجده هو نفسه هو عند أيريك آفرباخ، الألماني المنفي إلى تركيا” (
). 

ثلاثة كتاب يتعاورون على نص يتحدد عبره اغترابهم ليس اعتباطاً، بل هو صورة ناصعة للأجواء التي بزغت فيها الحداثة، حيث أوساط المغتربين والهامشيين فحركاتهم كما يرى ويليامز- “ كلها على المستوى التاريخي الأول –هي نتاج التغيرات في وسائط الاتصال العامة، هذه الوسائط التي تحركها الاستثمارات في التكنولوجيا، والأشكال الثقافية التي توجه الاستثمار وتعبر عن اهتماماته معاً، إنما نشأت في مدن العواصم الحديثة وهي أيضاً مراكز الاستعمار الجديد، وقدمت نفسها باعتبارها عواصم تتخطى القوميات لفن بلا حدود وأخذت كل من باريس وفيينا وبرلين ونيويورك صورة ظلية جديدة بوصفها رمزاً لمدينة الغرباء، ومن ثم أكثر الأماكن ملاءمة لفن ينتجه المهاجر أو المنفي القلق الذي لا يستقر في مكان....... ألف الكّتاب دائماً أن يفدوا إلى باريس وفيينا وبرلين يلتقون بالمنفيين” (
)، وإذ نصل إلى جوليا كريستيفا تقول” ولا أظن أن المرء يتحول إلى التحليل النفسي دون أن تكون لديه دوافع سرية معينة صعوبات يعانيها في العيش، معاناة يكون غير قادر على التعبير عنها، لقد تكلمت مع المحلل النفسي الذي أتعامل معه عن هذا المظهر من مظاهر الأشياء واليوم استطيع أن أتكلم عن هذه الدوافع الخاصة بعملي” (
).  

ويرى بارت أن “ التعايش الحالي لعدة أيديولوجيات، عدة وجهات نظر سبب كافٍ لكي يقلع النقد نهائياً عن الكلام الصائب باسم المبادئ الصحيحة”(
).

إن النقاد في كل مرة يختارون ما يلائم وضعهم الخاص، وذلك واضح فيما عرضناه من مرجعيات، فقد تم استدعاء (كانت) من أجل دعم أية أطروحة لنا حول (الاستقلالية الذاتية للمجال الجمالي) واستدعاء كوليردج إذا ما أردنا أن ندافع عن الشعر كشكل فاعل من أشكال المعرفة، واستدعاء هايدجر إذا ما كنا بحاجة لإيراد نموذج أوربي للنقد كشكل من أشكال الكتابة التخيلية، فالدارج في أي زمن هو الذي يحدد اختيار المرء لأي من السابقين(
).

يذكر هابرماس في مفتتح كتابه (القول الفلسفي للحداثة) “ الحداثة مشروع لم ينجز” (
) يشير إلى أن هذا المشروع مفتوح ولا يمكن أن يؤطر بحدود، لذا نلاحظ تعدد المابعديات (ما بعد الحداثة، وما بعد البنيوية وما بعد ما بعد البنيوية والحداثة) إلى سلسلة قابلة للتوالد وإن ادعت القطيعة مع ما قبلها لكنها تشترك معها في هذا اللااستقرار، ويبدو أن قانون هرقليطس ينطبق عليها تماماً، أن لا ثابت إلا قانون التغير، إذ التعدد في وجهات النظر مدعاة؛ لان يكون كل شيء قابل للتبدل، هذه الاتجاهات التي أدعت صرامة العلم ووثوقيته تمردت على أول نسق وضعته، وتهرب أهم أعلامها من الانتماء لهذا النسق، فصارت التعددية المنهجية لازمة لعملهم، بل توصف بأنها عبقرية على الرغم من تلفيقيتها. والتهديم والهتك والعنف صارت صفات ملازمة لهذه المناهج التي ورثت نيتشه الذي يعود بقوة الآن وإن كان بغير صورته المباشرة وإنما المعدلة عبر دريدا وفوكو.

إذن من الواضح أن النقد قد أصبح معرفياً، ودخول هذه المنطقة جاء من رجوعه إلى العلوم الإنسانية، فقد كان أثر فلاسفة الشك الكبار (فرويد وماركس ونيتشه) واضحاً في فتوحهم المعرفية، فالماركسية حاضرة في أكثر من قراءة ومنها قراءة التوسير، وقراءة دريدا، وقبلها قراءة لوكاش التي تابعه فيها غولدمان. فضلاً عن مدرسة فرانكفورت، والهيجلية حاضرة وحضورها يمتد إلى أفكار (تين) ونقده التاريخي الذي عد أهم الكشوف في القرن التاسع عشر، ثم العود له من خلال العود إلى النيوهيجلية، والنيتشوية وفلسفة موت الإله، ولعل موت المؤلف أحد صور تسللها إلى النظرية النقدية هذا فضلاً عن ظاهراتية هوسرل في فلسفة اللغة وهدمية هايدجر في الشك المنهجي وفك ارتباط مركزية الغرب. 

المبحث الثالث

وضع النظرية النقدية بعد تكوين مرجعيات معرفية


لقد أصبح النقد شكلاً من أشكال المعرفة العلمية، وكان يدفع باتجاه تحطيم صورة الماضي التي كانت معياريتها تنبع من مجموع القيم الأخلاقية وتقاليدها، وظل ينتشر الميل إلى رفض الماضي لضيق أفقه، كما رفض الحاضر لنزعته المادية، وواضح أن النقد الحديث لم يبق مأسوراً للمركزية الأوربية الغربية، ليصبح جهداً يأخذ الطابع الأممي، وذلك مما يمكن ملاحظته بوضوح، فإن أغلب أعلام النقد الفرنسي الذي قاد مناهج الحداثة منذ البنيوية هم من أصول غير فرنسية، وإن المشهد النقدي المعاصر يمكن أن نرصد فيه تيارات مهمة مثل الشكلانيين الروس، ثم مدرسة براغ فضلاً عن أعلام وفدوا من العالم الثالث نذكر منهم على سبيل المثال لا الحصر؛ هومي بابا، وادوارد سعيد، وإيهاب احمد. 

الشكلانيـون:


ربما تكون مدرسة الشكلانيين الروس أحد أكثر المدارس اجتراحاً للنظرية النقدية، إن لم تكن تأسيساً للنقد الذي سيليها، ونظرة فاحصة لسيرة النقد الأدبي منذ الثلاثينات لما بعد الحرب، تدلنا على مدى هذا الأثر وأهميته، فقد ظهرت المدرسة بوقت مبكر في روسيا أثناء الحرب العالمية الأولى، لكنها لم تنتقل لتكون فاعلة في أوربا وأمريكا إلا عبر مسارين: الأول: تشكيل حلقة براغ، وترجمة أعمالها في فرنسا في أوائل الستينات، ولم تقف حدودها عند باريس، "فالخط التالي للنمط البنيوي من موسكو إلى باريس، قد أكد وجود خط مواز في تاريخ الأفكار يمتد من الشكلانيين إلى منظري الاستقبال الألمان الحديثين"(
)، أما في أمريكا فقد ظهرت عبر النقد الجديد، وهو اتجاه يتزامن مع ظهور الشكلانيين الروس، إلا أن هناك مناطق لقاء وافتراق بين المدرستين سنأتي عليها. 


لقد كان منهج الشكلانيين المورفولوجي الصرفي يشكل رداً نوعاً ما ضد الذاتية والرمزية، كما عارض آنذاك النقد الواقعي والأيديولوجي لمفكري القرن التاسع عشر الليبراليين، وبالمحصلة هو " استياء من أشكال الدراسة الأدبية السائدة"(
).


وقد شرع الشكلانيون بإنتاج نظرية أدب تهتم بالبراعة التقنية لدى الكاتب ومهارته الحرفية، ووضعوا في مرحلتهم المبكرة تعريفاً للأدب يختصر بأنه " المجموع الكلي للوسائل الأدبية المستخدمة فيه"(
)، وهم بهذا الفهم للأدب يجعلونه علماً وموضوعه ليس الأدب وإنما أدبيته، أي تلك العناصر التي تجعل من عمل ما عملاً أدبياً، وهذا يمثل انقطاعاً عن التاريخ وتوجه نحو اللسانيات بوصفها علماً بالشعرية، ويقابلون اللغة الشعرية باللغة اليومية(
)، فالأدب استعمال خاص للغة منحرف عن اللغة اليومية العملية، والأخيرة تحقق وظيفة اتصالية في حين اللغة الشعرية مجردة من أي وظيفة، فالشعر يمارس على اللغة العملية اليومية نوعاً من العنف المسيطر عليه، فيتشوه لكي يسلط انتباهنا إلى طبيعته البنائية(
).  


لقد رفض الشكلانيون التاريخ الأدبي الذي يقوم آنذاك على دراسة السير ونفسية كبار الكتاب، وانتهى إلى الواقعية والرومانسية، ولا يرون بهذه الدراسات أدباً أو بمعنى أن الأدب غير موجود فيها لأنها تعنى بما حوله، و" لما رفض الرمزيون ومعهم نقاد الأدب في نهاية القرن التاسع عشر التاريخية واستعاضوا عنها بالدراسات الانطباعية، فقد عارض الشكلانيون فكرة الدراسات الانطباعية بالتطور الأدبي والأدب بحد ذاته"(
)، ولقد فسروا مثلاً احتفاء النقد المعاصر لهم بتورغنيف بأنه يعود ليس لفنه، ولكن للقضايا الاجتماعية التي أثارها أدبه، وهذه الأعمال التي تهتم بالواقع الراهن " لا تحيا بعد انقضاء هذه الغاية أو الأهمية التي أثارتها"(
)، وهم برفضهم للتاريخ الأدبي قد افترضوا بديلاً هو (تطور الأدبية) وإن " مهمة التاريخ الأدبي... هي، بالتحديد الكشف عن الشكل"(
)، وهو يتضمن الصراع من أجل الهيمنة على مختلف المدارس، وكان لذلك صدى واضح فيما تلاها من النقد، إذ لا يمكن نكران التقارب بين الشكلانيين وأصحاب النقد الجديد والبنيوية الفرنسية. 


هناك أطروحتان أساسيتان عند الشكلانيين الروس(
): 

أ- تشديدهم على الأثر الأدبي وأجزائه المكونة. 

ب- إلحاحهم على استقلال علم الأدب. 


فقد وجدوا أن الأدب بقي في ظل المناهج السابقة " أرضاً بدون مالك"(
)، ولا يمكن دراسة الأدب إلا بـ " فرز الدراسة الأدبية من باقي الحقول المعرفية المجاورة المعرقلة، مثل علم النفس وعلم الاجتماع والتاريخ الثقافي، يقول ياكوبسون: ليس الأدب في عمومه ما يمثل موضوع علم الأدب، أن موضوعه الأدبية، أي ما يجعل من أثر ما أثراً أدبياً، ويضيف ايخنباوم : إن الناقد الأدبي بوصفه ناقد أدب لا ينبغي له أن يهتم إلا بالبحث في السمات المميزة لمادة الأدبية"(
)، ولذا فإن الأبوياز تقترح " أنه لا وجود لشعراء أو شخصيات أدبية، هناك شعر وأدب"(
)، ويرى الشكلانيون أن الأدب لا تربطه أية علاقة بالمعنى أو الرؤيا التي أرادها المؤلف، فالأخير لا يعدو " أن يكون خبيراً في مجال عمله، حرفياً، وأداة يتطور الأدب بواسطتها بطريقة مستقلة إلى درجة ما"(
). وهذه الرؤية تفضي إلى موقفهم من الأدب وصلته بالواقع، " أن الأفضلية التقليدية التي يتمتع بها الواقع على الأدب قد أصبحت معكوسة: فحيثما تكون القاعدة البديهية أن الأدب ينشأ من الأدب الذي سبقه وليس من أي مصدر غير أدبي يصبح الواقع عديم الأهمية في كتابة الأدب وتحليله، وترى الشكلانية أن التغير في الشكل الأدبي لا يقرره التبدل في الواقع وإنما الحاجة إلى إنعاش الأشكال الأدبية المؤتمتة"(
)، ولقد انتهوا إلى أن " الأدب ليس ظلاً للواقع، ولكنه واقع مواز"(
).


القضية الأخرى التي أثارها الشكلانيون هي الموقف من الصورة، فقد ثاروا ضد الفكرة القائلة " بأن الفن فكر تعبر عنه الصور"(
)، ورؤيتهم البديلة كما يشير ياكوبسون " أن أثراً شعرياً يمكنه أن يستغني عن الصور بمعناها المعهود، ولا يفقد مع ذلك شيئاً من جاذبيته"(
)، وهلم يلحون بأن هناك الكثير من الأشعار غير تصويرية، كما توجد صور غير شعرية، يقول شكلوفسكي: إن الشاعر لا يخلق صوراً، وإنما يعثر عليها أو يلتقطها من اللغة العادية، والخلاصة هي إن مكمن ما يميز الشعر ماثل في كيفية استخدام التصوير وليس في مجرد حضور هذا التصوير(
). هذا في جانب، والجانب الآخر يقرر بقطيعة تنكر أية أهمية للصورة تماماً عندما ترى بحسب قول جيرمونسكي " إن مادة الشعر لا تتكون من الصور ولا من العواطف، وإنما تتكون من الكلمات، إن الشعر فن لغوي"(
)، وهذا يقود على قطيعة مع التصويرية التي أولت الصورة بالمعنى منذ أرسطو، حيث تشكل المجازات والاستعارات السمة الأساس التي يميز بها الخطاب الشعري عن الخطاب النثري، لذا يؤكد شكلوفسكي " أن اعتبار استخدام الصورة سمة مميزة للفن الأدبي يعني افتراض إطار مرجعي هو في نفس الآن جد واسع وجد ضيق"(
)، القضية الأخرى الحاضرة في منهج الشكلانيين الروس هي قضية الشكل والمضمون، وهم لا يؤمنون بها أصلاً بهذا التمييز، بل جهدهم إقصاء هذا التمييز، إذ أن طرد المؤلف والواقع والفكر من مواقعهم التي تعرشوا عليها في النقد يستدعي هذا التعبير في النظر إلى الشكل والمضمون فقد " جرت العادة على اعتبار الشكل نوعاً من (ملحق زخرفي) يوفر قيمة ترفيهية، بينما كانت عملية الإرشاد (التي ترتبط بالمضمون) تسير قدماً"(
)، بمعنى أن الشكل وعاء يصب فيه المضمون، لذا فهو قادر على استقبال مضامين شتى، وإن التغير في الشكل هو بحسب مقتضيات المضمون، لقد قصر الشكلانيون اهتمامهم على الشكل، وبذلك عكسوا الأولوية التي كانت سائدة، ولكن هذه الأولوية لا تؤمن بإمكانية وجود المضمون مستقلاً، بل لا يمكن استقراء المضمون من الشكل، كما أن الشكل لا يتقرر بفعل المضمون وإنما بفعل الأشكال الأخرى(
). 


يمثل انشغال الشكلانيين بوضع أساس علمي لنظرية الأدب تميزاً حيث هذا الاهتمام بالمنهجية غير مسبوق لأن سعيهم في القضايا الأخرى له شبيه في بعض المناهج كاستكشاف الخصوصية الأدبية للنصوص ورفض النزعة الروحانية التي كانت غالبة على النظرية الأدبية، " ولقد بات الشكلانيون ظاهرة تاريخية، ولم يعد مضمون آرائهم هو المهم وإنما منطقهم الداخلي وموقعهم في تاريخ الآيديولوجيات"(
).


وبقدر ما كانت تحاول الانفلات من ضغط الآيديولوجيا كانت محاصرة في وقت متأخر لأن تكون طيعة، لذا تلتفت عند علمين من أعلامها– هما ياكوبسون وشكلوفسكي – إلى الجمع بين المذهب الجمالي والمدخل الاجتماعي لدراسة الأدب، " وفي عامي 1929، 1930، كان النقاش حول الشكلانيين قد بلغ أوجه لكنه في الوقت نفسه تم إيقافه ليصبح المفهوم السائد عن الشكلية في روسيا بأنها صنو للعزوف عن قضايا الإنسان ومشكلات المجتمع، والاهتمام بمجرد الشكل وتمثل نوعاً من الهروبية بقيم المجتمع البرجوازي"(
). 


هذه الاتهامات هي ما يتخلى عنه ياكوبسون في أحد تصريحاته، وينكر سنة 1933 مقارنات تبدو له تعسفية الظاهر، " إن هذه المدرسة الشكلانية تبجل الفن للفن وتمشي على خطى الجماليات الكانطية (...) إننا لا نبشر لا تينيانوف ولا موروفسكي ولا شكلوفسكي ولا أنا بأن الفن مكتف بذاته"(
).


على أن المقاربة السالفة بين مذهب الشكلانيين والمدخل الاجتماعي ستجد صداها في مدرسة باختين التي ظهرت في حقبة متأخرة من الشكلية، وعلى الرغم من اهتماماتها بالبنية اللغوية للأعمال الأدبية التي تعد صلب المدرسة الشكلية " ولكنها تأثرت تأثراً عميقاً بالماركسية في إيمانها بأن اللغة لا يمكن فصلها عن الآيديولوجيا، هذه الصلة الوثيقة بين اللغة الآيديولوجيا حزبت الأدب فوراً إلى المجال الاجتماعي والاقتصادي، وهو موطن الآيديولوجيا، لكن نظرة مدرسة باختين إلى الأدب تتباعد عن الفرضيات التقليدية حول الآيديولوجيا، لأنها ترفض معالجة الآيديولوجيا بوصفها ظاهرة ذهنية خالصة، وانعكاس للبنية التحتية، وترى هذه المدرسة أن الآيديولوجيا لا تنفصل عن وسيطها اللغة"(
)، إذن شكلانية مدرسة باختين تأتي من " اهتمامها بالبنية اللغوية للأعمال الأدبية"(
)، أما ماركسيتها فهي " اعتقادها بعدم انفصال اللغة عن الآيديولوجيا"(
)، على أن فهم باختين كان مفارقاً للماركسية التقليدية التي تعامل الأدب بوصفه انعكاساً مباشراً للبنى التحتية وللقوى الاجتماعية، وفي الوقت نفسه " لم تهتم مدرسة باختين باللسانيات المجردة من النوع الذي شكل أساس البنيوية فيما بعد، فقد كانوا يهتمون باللغة أو الخطاب بوصفه ظاهرة اجتماعية"(
)، لذا فقد رفضوا معاملة سوسير للغة بوصفها موضوع بحث سكوني حيادي ميت. 


لقد كانت مدرسته مهتمة باللغة أو الخطاب من حيث هي ظاهرة اجتماعية، " وأن العلاقة اللغوية مضمار للصراع الطبقي المستمر الذي تحاول فيه الطبقة الحاكمة– دائماً– تضييق معاني الكلمات وصنع علاقات اجتماعية أحادية النبرة الذي هو سمة حيوية وأساسية للعلاقات اللغوية يغدو واضحاً في أوقات الاضطراب الاجتماعي عندما تتصادم المصالح المتباينة للطبقات وتتقاطع على أرض اللغة"(
).


وهذا لا يعني أنه يرى في الأدب انعكاساً للبنى الاجتماعية، بمعنى أنه لم يعن بالطريقة التي تعكس بها النصوص الأدبية المجتمع، أو المصالح الطبقية، بل كان اهتمامه متوجهاً إلى الطريقة التي تصاغ بها اللغة إذ تقاوم السلطة، وتحرر الأصوات المخالفة، ولباختين دراسات فتحت آفاقاً واسعة للدراسات السردية، ولعل كتابه (قضايا الفن الإبداعي عند دستوفسكي) يقدم كشفاً مهماً فيما يتعلق بالرواية المتعددة الأصوات عند دستوفسكي فقد " تمكن ليس فقط من أن يؤكد بدرجة كبيرة من الوضوح تفوق ما فعله بهذا الصدد أي واحد آخر قبله، الأهمية الضخمة لتعدد الأصوات في رواية دستوفسكي، ودور هذه التعددية للأصوات بوصفها أبرز وأهم سمة لروايته، بل واستطاع كذلك أن يحدد بدقة الاستقلال الذاتي غير الاعتيادي والذي لم يخطر ببال الغالبية العظمى من الكتاب الآخرين، كذلك أن يحدد الأهمية الكاملة لكل صوت، هذا الاستقلال وهذه الأهمية التي عرضت على نطاق واسع ومدهش عند دستوفسكي"(
)، وتفهم الرواية المتعددة الأصوات بأنها " تتحرر فيها الأصوات لكي تتحدث بما يخرب ويصدم دون أن يتوسط المؤلف بين الشخصية والقارئ"(
).


الامتداد الآخر الذي سيكون أكثر فاعلية وأثراً للشكلانيين في النظرية النقدية الحديثة تمثله مدرسة أو حلقة براغ، وقد أسست في سنة 1926، ونظرت هذه الحلقة في أهم أعلامها إلى عدم استبعاد العوامل الأدبية في التحليل النقدي، وإن هناك توتراً دينامياً بين الأبنية الاجتماعية والأدب في أي إنتاج فني وهناك الوظيفة الجمالية، وهي مقولة متحركة الأبعاد بمعنى أن الموضوعة الواحدة يمكن أن تكون لها وظائف متعددة " فالكنيسة مكان عبادة وعملاً من أعمال الفن". 


وقد رأوا أن العلوم الإنسانية والعلوم الاجتماعية تحتاج إلى بلورة نموذج فكري شامل قادر على وصف الظواهر والأفكار والوقائع في المجالين السابقين، ووجدوا في المذاهب السابقة القدرة على تقديم هذا النموذج الذي سمّاه ياكوبسون (بالبنيوية)، وقد مرت هذه المدرسة بثلاث مراحل: 

المرحلة الأولى: انصب عملها على إيقاع الشعر والتقييم الدولي للشعراء بحسب الأنغام الشعرية برغم اختلاف اللغات. 

المرحلة الثانية: 1934- 1938 اهتمت بعلاقة الفنون اللغوية بالظواهر الاجتماعية الأخرى، أي أن الاهتمام الأول بأصوات الشعر بدأ يتوارى ليحل محله أو ليكمله اهتمام المدرسة بدلالة الأعمال الأدبية على الواقع خارج اللغة. 

المرحلة الثالثة: اتسمت بتأثر المدرسة بالعوامل الخارجية، وعلى رأسها التطورات السياسية في الفترة من 1938- 1948 حيث أدى الغزو الألماني إلى رحيل بعض أعضاء هذه الحلقة، وفي الخمسينات فرضت الحكومة حظراً على الدراسات البنيوية للفن(
). عموماً يمكن رصد ثلاثة توجهات تأتت من الأبحاث الشكلانية: 

- دراسات القص المأخوذة من علم السلالة الأدبي ومن السيمياء. 

- محاولة تعيين مسائل الكتابة الشعرية بواسطة الدليل اللساني. 

- دراسات علم السرد المرتبطة بالشعرية المقارنة وبالبلاغة(
). 


والملاحظ أن هجرة بعض أعضاء مدرسة الشكلانيين أدت إلى تحولهم إلى تأسيس الحلقات المتتابعة مثل ياكوبسون الذي هاجر من روسيا بعد غلق النقاش حول الشكلانيين أيام ستالين، ليكون فاعلاً في حلقة براغ ثم ليترك براغ بعد حظر المدرسة إلى أمريكا فيؤسس حلقة نيويورك اللغوية، وقد كانت الأخيرة حاضرة في الثورة البنيوية التي شهدت فرنسا وأمريكا فيما بعد. 


" إن ما واجهته الشكلية الروسية ومن بعدها مدرسة براغ يدل على أن الأدب والنقد لا يجدان بالطبع غايتهما في ذاتيتهما، ولولا ذلك لما كانت الدولة ألزمت نفسها بتقنينهما"(
).


على أن مدرسة الشكلانيين لاسيما في أعلامها (باختين وياكوبسون وتنيانوف وموركاروفسكي) تتخطى الشكلانية الروسية الخالصة عند شكلوفسكي وتوماشيفسكي وايخنباوم، ويشكل النقد الماركسي أثراً في أكثر اهتماماتهم الاجتماعية، هذه المقاربة جعلت النقاد الماركسيين لا يتبعون الخط المتصلب ذاته المضاد للشكلانية والمتبع في الموروث السوفيتي(
).

النقد الجديد


ينظر هذا النقد إلى وحدة الأعمال الأدبية وإلى تكاملها الداخلي، هي جهة اشتراكه مع الاتجاهات النصية، وقد تناول النقد الجديد القصائد بوصفها نصوصاً جمالية بدلاً من كونها وثائق تاريخية، ويقف على النقيض من الدراسة الأكاديمية التي كانت سائدة في الجامعة، وتطلق هذه التسمية (النقد الجديد) على النظرية والنقد الأدبيين اللذين بدءا بعمل( آي. إ. ريتشاردز و ت.س. إليوت) في انكلترا قبل الحرب، الذي تابعه في الولايات المتحدة نقاد مثل (جون كرر، وك. ديمساط، وكلينث بروكس، وألن تينت) في الأربعينات والخمسينات والستينات(
)، ويرى سلدن أن هناك ألفة إلى حد ما يكتشفها الدارس بين النقد الجديد والشكلانية الروسية من جهة استكشافهما لما هو أدبي على أن الشكلانيين كانوا أكثر انصرافاً إلى قضايا المنهج وحرص على وضع أساس علمي لنظرية الأدب(
)، ويمكن أن توجز وجهة لقائهما في نبذ الحركتين للدراسات الأدبية الوضعية، وألحتا على الفروق بين الأدب وأصناف الكتابة الأخرى، وحاولتا تعريف هذه الفروق بمصطلحات نظرية، كما أعطتا دوراً مركزياً في تعريفاتهما لأفكار البنية والعلاقة المتبادلة، وعالجتا النص الأدبي بوصفه موضوعاً مستقلاً أساساً عن مؤلفه وعن قرينته التاريخية(
)، على أن النقد الجديد على الرغم من مواضع لقائه مع الشكلانية في الانتباه إلى التنظيم اللغوي الخاص بالنصوص، فإنه يؤكد على الطبيعة غير التصورية للمعنى الأدبي لذا " فإن تعقيد القصيدة يجسد استجابة مهذبة للحياة عندهم لا يمكن اختزالها إلى صيغ أو شروح منطقية"(
)، ومن هنا يستمد منهجهم صفته الإنسانية برغم تأكيده على القراءة الحميمة للنصوص، فالعمل شكل من أشكال الفهم الإنساني. 


لقد ازدهر هذا النقد منذ أواخر الثلاثينات، وقبل ذلك ولد النقد الجديد في الجنوب الأمريكي المتخلف اقتصادياً، وحاول أن يعطي بديلاً جمالياً لعقلانية الشمال الرأسمالي العلمية العقيمة التي كانت تغزو الجنوب بالتصنيع... إن هذه العقلانية العلمية تنهب (الحياة الجمالية) وتتلفها في الجنوب القديم، والتجربة الإنسانية تعرى من خصوصيتها الحسية، وكان الشعر حلاً ممكناً، فالاستجابة الشعرية بخلاف الاستجابة العلمية تحترم التكامل الحسي لموضوعها، فهي ليست مسألة إدراك عقلي، وإنما أمر فعال يربطنا بجسد العالم برابطة دينية في جوهرها(
)، ويقلل تيري إيجلتون من قيمة النقد الجديد ويراه " آيديولوجيا انتلجنسيا منخلعة مهزومة اختلفت في الأدب ما لم تستطع أن تحققه في الواقع، وكان الشعر هو الدين الجديد وملاذا مفعماً بالحنين من اغترابات الرأسمالية الصناعية، أما القصيدة ذاتها فهي كتيمة على البحث العقلاني شأنها شأن الله ذاته، وهي لا توجد إلا بوصفها موضوعاً منغلقاً على ذاته، وبكراً على نحو غامض لن تمسها يد في كينونتها الخاصة الفريدة، والقصيدة هي ما لا يمكن شرحه، أو التعبير عنه بأية لغة عدا ذاته: فكل جزء من أجزائها منطوٍ على الأجزاء الأخرى في وحدة عضوية معقدة وانتهاكها هو نوع من التجديف(
)، ثم يجد أن هذا النقد يتابع السوسيولوجيا الوظيفية الأمريكية " فقد كان النص الأدبي، عند النقد الجديد شأنه عند ريتشارد، واقعاً في شراك ما يمكن أن ندعوه مصطلحات (وظيفية)، فكلما طورت السوسيولوجيا الوظيفية الأمريكية نموذجاً لمجتمع (خال من الصراع)، كل عنصر فيه (متكيف) مع كل عنصر آخر، هكذا محت القصيدة كل خلاف، وشذوذ وتناقض في تعاون متناسق بين خصائصها العديدة"(
)، والقصيدة لكي تصبح موضوعاً في ذاتها " كان على النقد الجديد أن يفصلها عن كل من المؤلف والقارئ"(
)، وهي بعد ذلك غير معنية بمقاصد المؤلف؛ لأن ليس لها من قيمة في تأويل نصه، ويخلص إيجلتون إلى اعتقاد بأن القصيدة عندهم تحولت إلى صنم(
).


وعلى الضد من وجهة إيجلتون، هناك رؤية تحتفي بهذا النقد، بل وتراه بديلاً أكثر قبولاً ومشروعية للشكلانية والبنيوية " فهم مدعاة للاهتمام على الأقل لأنهم وضعوا صوغاً نظرياً لعدد من الافتراضات عن الأدب والدراسة الأدبية، ولا يزال هذا الصوغ يؤدي دوراً ملحوظاً في العالم الأكاديمي اليوم، وأهم من ذلك عملهم لا يزال يمتلك قدراً كبيراً من الصحة كبديل نظري للشكلانية والبنيوية قد يبدو أقرب بكثير إلى مشاعر كثير من القراء والنقاد حيال الأدب... وقد شددوا دوماً على السمات الخاصة للأدب، ولاسيما فكرة أن المعنى، أو التأثير لا يمكن تفسيرهما عن طريق اختزالهما إلى أنماط تعبير عادية، فإنهم ألحوا أيضاً على علاقة الأدب بالعالم (الحقيقي) وعلى المساهمة التي يمكن أن يقدمها في مجال التغلب على مشاكل الوجود الإنساني اليومي... بمعنى أنه تجريبي وإنساني"(
). 


وواضح أن الوجهتين السابقتين تصدران عن مشربين متباينين أحداهما نظرت في أصل تشكل الظاهرة وعلاقتها بالدين خاصة في جماعة الآبقين*، وهي رجعية في معارضتها التطور الصناعي والمديني في الشمال، ثم تلفيقيتها التي تتجاوز الصراع الحقيقي عندما تكون صورة أدبية للسوسيولوجيا الوظيفية الأمريكية، في حين تراها الوجهة الثانية مساهمة العالم الناطق بالانكليزية الرئيسة في مجال النظرية خاصة، وهي تتزامن في ظهورها والكثير من طروحاتها المهمة مع الشكلانيين مع إيمان بعدم وجود روافد لقاء بينهما فضلاً عن سيادتها في الحياة الأكاديمية في بريطانيا وأمريكا إلى أمد قريب إذ أفلت بدخول النظرية النقدية الأوربية إلى هذه الجامعات. 

البنيوية


لقد استرعت هذه المدرسة الكثير من الاهتمام من خلال النجاح الذي حققه ليفي شتراوس في الانثروبولوجيا، وهي مجموعة شديدة التنوع من المذاهب المتناقضة أحياناً، والمنتمية إلى خلفيات فلسفية شديدة التباين تشمل (وجودية سارتر) وما يرافقها من مشاعر، (وظواهرية هوسرل) وما تتميز به من مناهج، و(علمانية غاستون باشلار) الزائفة وما تتصف به من شطحات خيالية، و(اللغويات المعاصرة) المستمدة أصلاً من سوسير، فضلاً عن (الماركسية) أحياناً أو بعض (الموتيفات الماركسية)، وهي عبارة عن مزيج غني من المناهج التي تشكو– رغم كل ما قد تستثيره من اهتمام الناس– من الميل إلى الابتعاد عما اعتبره قضية النقد الأساسية– وهي تحليل العمل الفني المتكامل وتقويمه(
). 


بهذا التقديم ماذا يبقى (لثورة البنيوية) التي سادت في الجامعة بعد ثورة الطلاب في فرنسا 1968، وهي الآتية من وجهات أكاديمية هامشية، ولكن هذه الثورية وأن كانت ليست سياسية فهي كما يفترض الثورة يجب أن لا تكون إضافة لما قبلها ولكنها انقطاع وبديل لما سابق.


وسط التشابك السابق تحاول البنيوية أن تكون ليس مذهباً يعتنق بل "منهج بحث أو طريقة معينة يتناول بها الباحث المعطيات التي تنتمي إلى حقل معين من حقول المعرفة بحيث تخضع هذه المعطيات للمعايير العقلية"(
).


لكن هذا الذي أريد له أن يكون منهجاً ظل الناس يتعاملون معه بكيفيات مختلفة، وجد فيه البعض " كشفاً أصيلاً يمكنه أن يفيد توجيه الطرق المتبعة في البحث في حقل من حقول الدراسة توجيها مفيداً"(
)، وعلى الرغم من هذه الجدية إلا أنها لم تستطع إلا الانطفاء، في حين وجد آخرون في البنيوية "  كلمة تجتذب النظر تنفع للتلويح بها أمام الخصوم أو لاستخدامها إشارة للانتماء إلى مجموعة الراسخين في العلم"(
)، وهذا يخل إلى حد كبير بالصرامة التي يفترضها العلم، فهذا أهم أعلام البنيوية (بارت) لا يمنع نفسه من أن " يؤمن إيماناً عميقاً بضرورة الانتقال من موقف نظري إلى آخر"(
)، وذلك واضحاً في تحولات كتابته التي تنقلت بين مناهج متعددة. 


يتطلع النقد البنيوي إلى جعل النقد الأدبي حقلاً معرفياً(
)، وهو بذلك ليس جديداً، إذ يلتقي بفكرة علم الأدب التي أسس لها الشكلانيون، وهو ما يعلنه روبرت شولز، على أنه رغبة بنيوية بطريقة لا لبس فيها عندما يقول " لقد حاولت البنيوية– وما تزال– إرساء دعائم أساس تستند إليه الدراسات الأدبية يكون علمياً قدر الإمكان"(
)، وذلك بأن يتحول النقد الأدبي إلى " حقل معرفي يتسم بالموضوعية والعلمية إذا ما تم اكتشاف البنى الأدبية وتشكيل النسق الأدبي"(
).


وتميل البنيوية إلى التفكير الذي ينظر إلى الظاهرات على أنها كلية ويبحث عن النظام الكامن في مجموعة الظواهر ولا يعزلها عن بعضها، وبذا تلغي (الجوهر) بالمعنى الفلسفي، أي أن الظواهر الاجتماعية والثقافية " ليس لها كيان صلب يمكن تعريفه في ذاته، بل يمكن تعريفها من زاويتين الأولى هي أبنيتها الداخلية، والثانية المكان الذي تشغله في كل ما تنتمي إليه من نظم اجتماعية وثقافية، وهنا نجد التركيز على التركيب أي البناء سواء فيما يتعلق بالظاهرة، أو فيما يتعلق بالنظم الشاملة التي تندرج فيها الظاهرة"(
)، هذه نظرة، أما النظرة الأساسية الثانية التي ترتبط فيها أيضاً بعلم العلامات، فهي إن الظواهر الاجتماعية والثقافية علامات، وهي ليست علامات مادية فحسب، ولكنها أحداث لها معناها، وقد ننجح في محاولة فصل الجانب التركيبي عن الجانب السيميوطيقي، أي فصل بنائها عن دلالتها بوصفها علامات، ومن ثم نكون قد فصلنا بين دراسة الأنماط وبين دراسة العلامات، ولكن أقصى نجاح نحققه في التحليل البنيوي أي تحليل أبنية هذه الظواهر، هو نجاحنا في التعرف على الأبنية (أو فصلها) فهي التي تمكننا من إدراك الظواهر بوصفها علامات(
).


قلنا في صلب اهتمام البنيويين ترسيخ قواعد علم الأدب، فيرون " أن النقد الأدبي يضع النص في سياق معين، أيا كان هذا السياق يهبه معنى من المعاني، وقد يتضمن الحكم عليه، وربما يتضمن أحكام قيمة، وأما علم الأدب أو علم الشعر مجازاً، فهو يدرس أحوال وشروط ذلك المعنى، والأبنية الشكلية التي تنظم النص من الداخل وتتيح له أن يكتسب معاني كثيرة"(
).


ونفهم من النص السابق؛ أن البنيوية ترى النقد قبلها يمتاز بجملة أمور: 

1- إنه لا يمكن دراسة النص دون افتراضات مسبقة. 

2- إن النقد لم يتوصل إلى تفهم طرائق الكتابة الأدبية ووسائل قيام كل منها بعمله أو أحداث تأثيره. 

3- إن البنيوية لا تحل محل النقد، لكن علم الأدب الذي تسعى إليه هو الأساس الذي يرونه لأي نقد له معنى. 


إذن نقد البنيوية بمداره حول النص عبر عنه بارت بقوة عندما " زعم أن الكتاب لا يمتلكون إلا القدرة على خلط الكتابات الموجودة، لإعادة تجميعها أو نشرها: فالكتاب لا يستطيعون فقط الاعتماد على معجم اللغة والثقافة الهائلة (المكتوب سلفا)"(
)، وهذا يحيل بدون لبس إلى مناهضة الإنسانوية، أو الحرب على الجوهرية، والذات في النقد الأدبي الذي يرى المؤلف هو مصدر المعنى، ليرفع هذا النقد نعش المؤلف بإعلان بارت (موت المؤلف)، واسهم كل هذا بظهور الفكرة التي مفادها " أن الأدبية ليست ميزة ثابتة، بل جملة من الظواهر تستوعب أيضاً القارئ ومجمل إمكانية القراءة، كما تشارك الكتابة والقراءة كنشاطين في هذه اللعبة الموجهة والمبرمجة من قبل النص: وهذا يقود على الأقل، إلى أن المسألة الأساسية لم تعد اليوم مسألة الكاتب والعمل الأدبي، وإنما هي مسألة الكتابة والقراءة"(
).


بالمحصلة إن النقد البنيوي " لا يستطيع ربط أي عمل ببنية معينة في النسق الأدبي طالما ليس ثمة بنية أو نسق معرفي على نحو وافٍ"(
)، فكيف عالج هذه المعضلة، لقد عالجها بقيام هذا النقد بوظيفة ثنائية، " فهو يقوم أولاً بتحليل العمل الفني، ويسعى ثانياً إلى اكتشاف البنى الأدبية الكامنة أو تعريفها"(
).


لقد جوبهت البنيوية بالمناهضة من أقصى اليسار إلى أقصى اليمين، وكل يبني اعتراضاته على كسر البنيوية لما هو مألوف، وليس أقله اقتحامها لما استقر من تقاليد ومواضعات في النقد الأدبي بل وفي غيره، وسنقف عند بعض أهم الاعتراضات: 


إن البنيوية لا تاريخية، بشكل صارخ، فقوانين العقل التي أدعت عزلها– التوازيات، والتقابلات، وضروب القلب– تتحرك على مستوى من العمومية بعيدا تماماً عن الاختلافات الملموسة في التاريخ البشري، وهي غير معنية بشأن تعليق العمل الأدبي بالوقائع التي يعالجها، أو بالشروط التي تنتجه(
)، وهي استبدلت الذات الفردية واختزلتها إلى وظيفة في بنية لا شخصية ويستعاض عن الذات الشخصية بالنظام ذاته، وهذا يقود إلى الاعتراض الآخر وهو لا إنسانوية البنيوية(
)، فهذه البنيوية هي خلاصة فلسفة دوغمائية نقطة الوصول فيها لفلسفة موت الإنسان وللفلسفة التي بلا ذات(
)، وهذه الفلسفة ليست مقطوعة الجذور في تأسيسها لهذا الموقف من الذات، بل تجد امتدادها في التهشيم لمركزية الإنسان منذ بطليموس فهي ترى الحياة عالماً مغلقاً، الإنسان له بمثابة المركز لتتوالى عملية التهشيم منذ أكثر من قرن، مع نيتشه بإعلان موت الإله ليترك الإنسان وحيداً، ثم يفقد الإنسان مركزه مع نظرية دارون البيولوجية التي استبدلت التاريخ التوراتي القصير من حوار الإنسان مع ربه بالزمن الكبير لملحمة الحياة المتوحشة، وللمرة الثالثة يفقد الإنسان مركزه مع نظرية التحليل النفسي لفرويد التي أعطت الإنسان صورة باتت معها نفسه محبوكة بخطوط قوة وأوتار صادرة عن مناطق بعيدة وأزمنة سحيقة خارج سيطرته، ومهيأة في كل لحظة للانحلال(
)، لنصل إلى بارت الذي يعلن موته في صورة المؤلف، ثم (فوكو) الذي قضى عليه نهائياً بقوله " ليس الإنسان أقدم المشكلات التي انطرحت على المعرفة الإنسانية ولا أكثرها ديمومة.. فالإنسان هو اختراع يبين لنا علم آثار فكرنا بيسر وسهولة حداثة عهده وربما وشكان نهايته"(
).


الاعتراض الآخر الذي يواجه البنيوية أنها عودة إلى (العلموية) فهي " تقرع جرس الحزن على الفلسفة التي توقن انتصار المعرفة الموضوعية وتعيدنا إلى الوضعية، وإلى العلموية في القرن التاسع عشر، إلى تين، وإلى كونت وإلى ليتريه؛ فالمسألة تتعلق، والحالة هذه، بتراجع أكثر مما تتعلق بتقدم فيما يخص الأدب على الأقل"(
)، هذا على الرغم مما أدعته البنيوية بأنها تمثل قطيعة مع النقد الأدبي التقليدي، وهي محقة، لكنها ظلت مرتهنة للنقد قبلها في جوانب كثيرة، فالطبيعة المتكاملة لنظام الأدلة هو نسخة من العمل بوصفه (وحدة موضوعية)، والانكباب على اللغة يمثل قبل البنيوية هاجساً للأكاديميين، والعمل بوصفه نظاماً مغلقاً لا يختلف عن معالجة النقد الجديد(
)، بالمحصلة لم يستطع البنيويون ذاتهم استمرار إدعائها فقد ظلوا يحاولون التنصل منها، أو التحول بين نظريات متعددة، وبارت أهم أعلامها " يخلط بين التحليل النفسي الاجتماعي، وعلم النفس، وعلم الأمراض النفسية، وعلم العلامات وعلم الألسنية مع اقتناعه بأن اللغة وحدها هي التي ينبغي أن تستوقف اهتمام الناقد(
)، وهذا يؤكد بأن ما من علم إنساني قادر بمفرده أن يستحوذ على كشوف البحث عن المعنى. 


" إن البنيوية كانت استراتيجية بحث عقلاني، لكنها تصدعت وفقدت ميزتها هذه بسبب قصورها وعيوبها المنطقية المتعلقة بنموذج اللغة البنيوي، وقد جعلها عاجزة في النهاية عن تناول اللغة البشرية تناولاً وافياً، فما بالك بتقديم نموذج وافٍ للعلوم الإنسانية أو النظرية الأدبية"(
). 


وإزاء الاعتراضات التي تقدمت، ظهرت مقاربة تكوينية حاولت التوفيق بين الطروحات البنيوية في صيغتها والفكر الماركسي في تفسيره المادي للفكر والثقافة وهي في منحاها تحاول معالجة جملة قضايا هشمتها البنيوية ومنها دور الإنسان في صناعة التاريخ، ودراسة المجتمع وفهم ثوابت الثقافة الإنسانية متغيراتها، فتحاول أن تكون في ذلك بديلاً علمياً للبنيوية في نسختها الشتراوسية والالتوسيرية، فضلاً عن إعادة دور التاريخ الذي ألغي من دراسة البنيوية، فهي بعد ذلك أين تكمن صلتها بالبنيوية، يبدو أن منطقة اللقاء هي تأسيس علم حقيقي للواقع الإنساني، ويهتم أهم أعلامها وهو (لوسيان غولدمان) بدراسة " بنية العمل الأدبي دراسة تكشف عن الدرجة التي يجسد بها هذا العمل بنية الفكر عند طبقة أو مجموعة اجتماعية ينتمي إليها مبدع العمل، وتحاول دراساته تجاوز الآلية التي وقع فيها التحليل الاجتماعي التقليدي للأدب، وذلك بتركيزه على بنية فكرية تتمثل في رؤية تتوسط ما بين الأساس الاجتماعي الطبقي الذي تصدر عنه والأنساق الأدبية والفنية والفكرية التي تحكمها هذه الرؤية وتولدها"(
)، وبحسب (غولدمان) فإن " الفيلسوف والكاتب يستوعبان أو يحسان بهذه الرؤية في مجموع أجزائها وعواقبها ويعبران عنها من خلال اللغة، على الصعيد المفهومي أو الإحساسي، لكن، ليتم ذلك، لابد أن توجد تلك الرؤية أو تكون على الأقل في سبيلها إلى الوجود، غير أن المحيط الاجتماعي الذي تنمو فيه تلك الرؤية، والطبقة الاجتماعية التي تعبر عنها، ليسا بالضرورة هما المجال الذي قضى فيه الكاتب أو الفيلسوف شبابهما أو قسطاً هاماً من حياتهما"(
)، ولكن ذلك لا يعني أنه يعتبر سيرة الكاتب عنصراً أساسياً لتفسير العمل الأدبي، فالعمل الأدبي وإن كان يبدعه الكاتب، إلا أنه إنسان يعثر على شكل ملائم يخلق ويعبر عن هذا الكون (العالم) وكل انتصار للنوايا الواعية سيكون مميتاً للعمل الأدبي(
). على أن هذا الخلق والتعبير عن الكون لا ينسخ الواقع بل يبدع كائنات حية داخل عالم مماثل لعالم حياتنا اليومية(
). 

اتجاهات ما بعد البنيوية


ذات البنيويين الذين عملوا بحماس للبنيوية عندما أصبحت مدرسة، وجدوا أنها لا تتلاءم وفكر البنيوية، مثل (بارت ولاكان وفوكو)- الأخير لم يكن بنيوياً كما يرى- أصبح هؤلاء رواد ما بعد البنيوية والأخيرة " لم تثبت أخطاء أو قصور البنيوية وعجزها، بقدر ما تحولت عن مشروع استنباط ما يجعل الظواهر الثقافية ظواهر مفهومة، وشددت بدلاً من ذلك على النقد الفاحص للمعرفة والشمولية والذات"(
).


ولما كان جهد ما بعد البنيوية لا يمكن الإحاطة به هنا لتنوعه من (بارت دريدا ولاكان وكرستيفا، وفوكو، وريكور) إلى النسوية والنقد الثقافي والتاريخانية الجديدة، والماركسية بصيغتها الالتوسيرية...، فإننا سنقتصر على أكثر هذه الفلسفات تداولاً وقبولاً ونفوراً، وهي فلسفة التفكيك، وأغلب جهد ما بعد البنيوية له مقاربات مع التفكيك.

ويبسط جوناثان كولر التفكيك بأنه “ نقد فاحص للمقابلات التراتبية الهرمية التي بنت التفكير الغربي: الخارج/ الداخل، العقل/ الجسد، الحرفي/ الاستعاري، الكلام/ الكتابة، الحضور/ الغياب، الطبيعة/ الثقافة، الشكل/ المعنى. وأن تفكك تقابل ما، هو أن تبين أنه ليس طبيعياً وليس محتوماً، بل أنه أنتجه الخطابات التي تقوم عليه، وأن تبين أنه بناء في عمل للتفكيكية التي تسعى إلى تعريته وإعادة نحته؛ أي لا تسعى لتقويضه بل تسعى لتضفي عليه بنية ووظيفة جديدتين”(
).

وعلى الرغم من التبسيط السابق لا يمكن عرض التفكيكية بهذه الصورة فهي نظرية معقدة وشائكة، وتعرضت لقدر كبير من النفور والإعجاب في آن واحد، فهي مثيرة للجدل بحق، كما أنها أكثر نظرية تعرضت لسوء التأويل والتضليل بقصد أو بدونه، ولعل مردّ ذلك يعود إلى صعوبة نص فيلسوفها دريدا، فهو ذاته لا يستطيع اختزالها أو غير مشجع على وضع حدود لها فعندما يسأل عن التفكيك يقول “ لا يجب أن نفهم هذه العبارة (التفكيك) بالمعنى الذي يفيد الانحلال أو الهدم، بل تحليل البنى المترسبة التي تشكل العنصر الخطابي أو الخطابية الفلسفية التي تفكر داخلها، ويمر ذلك عبر اللغة وعبر الثقافة الغربية، وعبر مجموع الأشياء التي تحدد انتماءنا إلى هذا التاريخ للفلسفة”(
) وإذا كانت البنيوية قد مرت عبر اللغة إلى الأدب فكيف يمكن يؤخذ التفكيك إذا كان دريدا يقول مرة أخرى “ ليس التفكيك فلسفة فحسب أو مجموعة أطروحات ولا هو سؤال الوجود بالمعنى الذي يذهب إليه هيدغر، كما أنه من زاوية ما، ليس شيئاً، فهو لا يستطيع أن يكون اختصاصاً أو منهجاً، وهو غالباً ما يقدم بوصفه منهجاً أو يتم تحويله إلى منهج مجهز بمجموع قواعد وإجراءات يمكن تدريسها”(
).

إذن هو فلسفة وشيء آخر لا يمكن الإحاطة به باسم، ويؤكد غرندان ذلك بقوله “ إن التفكيك ليس منهجاً أو عملية تسمح بإخراج البنى المخفية إلى العلن، بما يسمح بإعادة نشر منطق الأنوار، وكل العدة الميتافيزيقية (الضوء، الابتعاد عن الظلمة، إخراج العناصر البسيطة المشكلة لمجموعة معينة إلى العلن...) التي تجعلها ممكنة، إذن، التفكيك، وفي أحسن الحالات، هو ممارسة لليقظة، لكن يبقى غير خاضع للتحديد أو التعريف”(
). 

وعندما حاول أن يقدم دريدا تعريفاً مرة أخرى للتفكيك، قدمه بمقدمة وباستفزازية آمرة يقول “ إذا ما كان لي أن أتجشم بعض المخاطر، وليحفظني الإله منها، فإن هناك تعريفاً واحداً للتفكيك: مقتضب يتميز بالإيجاز، اقتصادي وكأنه أمر من الأوامر، ودون تحذلق هو: أنه أكثر من لغة”(
) وتنطوي عبارته (أنه أكثر من لغة) على معاني متعددة في اللغة الفرنسية، وحتى متناقضة يوردها غرندان(
).

هذا مع ما تمثله اللغة عند دريدا “ فهي شيء يشكلني، وليست مجرد أداة متاحة استخدمها، فإن الفكرة التي مفادها إنني كيان راسخ موحد لابد أن تكون تخييلاً برمتها”(
)، فماذا يكون الأكثر من لغة، بلا شك نحن ننتقل من غموض إلى غموض، لكن يمكن أن نمسك خيطاً من خلال تحديد موضع دريدا أو موقفه من البنيوية ثم الوقوف على بعض مفاهيمه.

ترى آن جفرسون “ أن كتابات دريدا، شأنها في ذلك شأن كتابات بارت اللاحقة استمرار للبنيوية ونقد لها في وقت واحد”(
) وتنقل قول دريدا “بأننا لا نزال داخل البنيوية بمقدار ما تشكل البنيوية (مغامرة في الرؤية) وتحولاً في طرائق طرح الأسئلة على الأشياء”(
). فالتفكيك “ مسألة موقف من البنيوية وهو ليس مناهضاً للنزعة البنيوية بل بوصفه على أية حال متميزاً عن البنيوية ومعترضاً على تلك السلطة للغة”(
). بل مفهوم (البنية) ذاته في موضع شبهة، لأن التفكيك يعمل على بلورة ريبية معينة تجاه الكلمات، وتجاه المفاهيم واليقينيات التي نسكنها(
). يستخدم دريدا جملة مفاهيم تمثل انقلابا لما استقرت عليه في الفكر الغربي منذ أفلاطون وبدءاً باللغة التي يراها الأخير على أنها تابعة لفكرة ، أو مقصد ، أو مدلول قائم خارجها وهو ما يتعارض مع المبدأ السوسوري " بان اللغة هي الأصل وان المعنى ليس إلا مؤثرا تنتجه اللغة"(
)، وهذا يؤكد عدم أسبقية المعنى، وقد رأى هذا الفكر أن كل مضمون- أيا كان نوعه- يوجد بصورة مستقلة عن (الواسطة) التي تصاغ بها، وكلمة الواسطة ذاتها تنم عن المنزلة الثانوية التي تعطى للغة من هذه التعارضات المفاهيمية(
). ويقود الحديث عن اللغة إلى مفهومين مهمين لهما صلة هما الكلام والكتابة، فقد أعطى الفكر الغربي امتيازاً للكلام على الكتابة، فيقول أفلاطون: إن " الكتابة رديئة من حيث الجوهر، خارجية بالنسبة للذاكرة، لا تنتج العلم بل الرأي، ولا تنتج الحقيقة بل الظاهر"(
) وهناك اعتقاد بأن " الكلام يعبر مباشرة عن معنى أو قصد موجود في ذهن قائله، وينظر للكلام على انه يشف بكيفية ما عن ذلك المعنى على نحو لا تستطيعه الكتابة، لأنها اعتبرت تقليديا بأنها تنقل عن الكلام بدلا من أن تنقل الأفكار ذاتها"(
) وهذا النموذج الذي يعطي أسبقية للكلام يعطي بالمحصلة للأفكار مكانا في أعلى هرم، والكتابة بوصفها متدنيا من التمثيل مكانا في القاعدة ، في حين المقاربة السوسورية تضعها في مصاف واحد، مادامت اللغة تعتبر منظومة من الفروق(
). لكن دريدا مع ذلك يأخذ على الألسنية السوسورية " كونها تديم التراث الماورائي وتعطي الأولوية للغة المحكية (الكلام) التي من المفترض أنها لا تستطيع ضمان حضور المعنى والمدلول السابق للتجربة"(
).

ويعد نقد دريدا لسوسير مشابها لنقده هوسرل " إن كلا من سوسير وهوسرل مأخوذ بفلسفة الحضور التي تهدف إلى التحقق من حضور الذات قرب الذات. وعندما يحول هذا النوع من الفلسفة انتباهه صوب اللغة يكون ملزما بالتركيز على الكلام يبدو ضامناً لحضور الموضوعات العينية في معنى كلمات الذات المتكلمة، وتثبت النفس الذاتية نفسها في عالم الموضوعات عبر قدرة اللغة على الإحالة، ويبدو أن التغلب على خطر الخواء من المعنى يتم عندما يكون الإدراك الحسي والملفوظ متزامنين." (
)
ومن الناحية التقليدية " تعد الكتابة اشتقاقا متأخرا من فعل الكلام بوصفها غلاف الكلام أو قشرته التي ينبغي تجسيدها من خلال قصد الوعي (ليعيش) مجددا. ولهذا يمثل الكتاب غياب المتكلم ويمثل الكلام حضوره"(
). وعلى الرغم من أن دريدا لا يقلب الأسبقيات إلا أنه يشكك بهذا الرأي التقليدي من خلال إيحائه بالرأي المثير القائل إن الكلام مشتق من الكتابة وليس سابقا عليها، فهو يعتقد أن الكتابة غائبة أصلا لأنها تفترض سلفا غياب الموضوع وغياب الذات. كما يؤكد أن الكلام أيضا يتطلب هذا الغياب، فهو يتطلب لا تساوقا، أي اختلافا، بين القصد والحدس مثلما تفعل الكتابة بالضبط(
).

 التوصيف الذي وضع الكتابة بأنها شكل ميت ومغترب عن التعبير بينما كان دائم الاحتفاء بالصوت الحي(
). يحيل إلى خارج المعنى (
) وهو يتغذى بلا شك من اعتقاد بأن " الصوت يتوسط بين العقل الإنساني والواقع المتعالي"(
) ومن هذه المنطقة يأتي وجه اعتراض آخر لدريدا على البنيوية " فإن نسق اللغة الذي يقال إن اللسانيات جعلته علميا وإن البنيوية استعارته بحماسة بوصفه نموذجا للنقد، هو في حقيقته النسق القديم نفسه. أي نسق التمركز حول اللوغوس- التمركز حول الصوت- الذي هو نتاج الميتافيزيقا "(
) .

وبعد فالكتابة بالمحصلة " ليست مذمومة لأسباب تقنية على وجه الحصر، كـ (مساعدة غير ملائمة مثلا)، بل لأسباب أخلاقية ونفسية واجتماعية، إنها مضرة لأنها تشكل ضعفا أساسيا يتمثل بعدم ثبات المعنى "(
).

والمفهوم الآخر الذي ينحته دريدا هو (الديفيرانس) الاختلاف وهو مفهوم ملتبس (يغير أيضا في حروف كتابته) ويعني (يرجئ، يؤجل، يؤخر) و(يختلف، يكون مختلفا عن..).

إن كلا المعنيين لكلمة (ديفيرانس) لازم لتفسير حقيقة " إن كل عنصر لغوي يرتبط بعناصر أخرى في النص، وأيضا حقيقة كونه متميزا عنها، ليس هناك حضور كامل أبدا لوظيفة عنصر معين أو معناه، لان ذلك يتوقف على ارتباطه بعناصر أخرى يرجع إليها ويكون مرجعا لها"(
) .

وان المعنى " ليس حاضرا أبداً لأنه يكون قد بات دائما مرجأ في حركة يسميها دريدا إرجاء (ديفيرانس). هذا الإرجاء ملازم لكل اختلاف يزعم تحديد هوية كل من التعبيرين كما الحال مع التعارض السوسوري بين الدال والمدلول."(
) 

ويصادق دريدا على انطلاق سوسير" بان العلامات في اللغة جزافية وفرقية، ولكنه يشدد على مبدأ الجزافية والفرق في مواجهة فكرة العلامة ذاتها باعتبارها معرضة لخطر الانحطاط إلى كيان، ومن ثم الارتداد إلى مفهوم ميتافيزيقي"(
) بمعنى أن العلاقة قبل سوسير كانت تعرف بأنها علامات لأشياء وهي لا تنطوي بهذه الحال على مبدأ خرقي، ويرى دريدا أن هذه النظرة قد تتسلسل (أي عدم انطواء العلامة على مبدأ فرقي) إلى تعريف العلامة نفسها عندما تقسم إلى دال ومدلول، وهذا التقسيم قد ينطوي على وجود مدلول مستقل سابق للدال عليه، وقابل بالتالي للتعبير عنه بأكثر من دال واحد، إن الخطر الذي يراه دريدا إنما في بنية العلامة إذ يعد الدال بديلا عن المدلول. (
)
أما المعنى " فإنه ليس حاضرا مباشرة في دليل، فيما أن معنى دليل ما هو أمر يتعلق بما ليس هو هذا الدليل، فإن معناه يكون دوما غائبا عنه هو أيضا بوجه من الوجوه. (
) وبذلك فإننا لا نستطيع أن نحكم قبضتنا تماما على المعنى، وهذا ينبع من واقعة أن اللغة سيرورة زمنية، فعندما اقرأ جملة يظل معناها مرتقبا نوعا ما على الدوام، شيئا مؤجلا ومنتظراً، دال يسلمني لآخر وذاك لآخر، والمعاني الباكرة تعدلها المعاني اللاحقة وعلى الرغم من أن الجملة قد تنتهي فإن سيرورة اللغة ذاتها لا تنتهي(
). 

وإذا كان ما سبق قد قدم فهما جديدا للغة، فكيف تعامل التفكيك مع النقد؟ يجيب رافيندان" إن الأدب شكل من أشكال الكتابة، وان القصيدة أو القصة، أو أي عمل أدبي هو بنية آثار، تلك الآثار التي نعرف أنها بصمات شبحية لا نعرف ماهيتها؛ إلا أننا واثقون من كينونتها ووجودها. أما النقد الذي يعرف بالدرجة الأساس بأنه بحث في كلمة، وسطر، ونص، أو أي شيء يحرك الذهن من نقطة إدراك حسي معينة إلى عوالم البحث بمعية دافع قوى للتأويل، فإنه يبدأ بالشك، الشك الذي يستند على الإقناع، فالناقد يشك في مظهر العلامة (كأن تكون كلمة أو سطر، أو قصة، أو تمثيلا، أو صورة، أو بورتريتا..) لأنه يحمل قناعة مؤّداها أن ما يظهر له هو ليس كل شيء، بل هناك شيء آخر، نحن لا نكتفي بالأشياء كما هي، بل نرغب بالبحث فيها، والتوغل إلى ابعد من حدودها، لاكتشاف إسرارها، لأننا نشعر أن ثمة شيئا مفقودا، أو شيئا غائبا عما نتصوره نحن وندركه حسيا وان هذا الشعور الأزلي بان هناك شيئا مفقودا، أو غائبا هو الكتابة الأصلية."(
).

وكما مرّ سابق فإن التفكيك لا يمنح الناقد أية نماذج، ولا يطبق أي نموذج على النصوص الأدبية، بل يدمر جميع النماذج الموجودة ولا يقدم أي نموذج، فلا يوجد نسق يمكن فهمه كما أن فكرة النسق توحي بان الأشياء منتظمة أو من الممكن جعلها كذلك(
). ولذلك فالتفكيك يصم كل نظام فكري يعتمد على أساس لا يمكن مهاجمته، أو على مبدأ أول، أو قاعدة لا يمكن التشكيك بصحتها، ويمكن أن يبنى عليه تراتبية كاملة للمعاني بأنه نظام ميتافيزيقي(
).

وإذا كان لابد من خلاصة فإن " موضوع تفكيك النص هو عملية معاينة إنتاجه، وليس معاينة التجربة الخاصة بالمؤلف الفرد، بل نمط الإنتاج، أي المواد التي ينطوي عليها وكيفية ترتيبها في العمل، وغاية التفكيك هي تحديد موضع التناقض في داخل النص، الموضع الذي يتخطا فيه النص الحدود التي بني عليها، ويفلت من القيود التي فرضها عليه شكله الواقعي، فلا يعود النص بوصفه مركب تناقضات، محصورا بقراءة واحدة متجانسة سلطوية، بل يصبح، بديلا من ذلك، متعددا، منفتحا على إعادة القراءة، فلا يكون موضوع استهلاك سلبي، بل موضوع عمل ينكب عليه القارئ، لإنتاج المعنى(
)".

إذن التعددية التي يشير إليها النص السابق فضلاً عن الاعتراف بالآخرية فكرتان شغلتا دريدا، وأعطته حفاوة خارج فرنسا أكثر منه داخلها، كما أن قوة فكره كانت في صورة مقاربات كالذي فعله ميشيل ريان في كتابه (الماركسية والتفكيك) إذ يبين فيه أنهما كليهما شجعا على التعددية بدلا من الوحدة المتسلطة والنقد بدلاً من الخضوع، والاختلاف بدلا من التطابق، وحثا على الشك بالأنظمة الكلية أو المطلقة(
).
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(�)  نسبة إلى ماو زعيم الصين.


(�)  روبرت شولز، السيمياء والتأويل، ترجمة: سعيد الغانمي، المؤسسة العربية للدراسات والنشر- بيروت  ط1 1994 ص38.


(�)  جاك دريدا، أحادية الآخر اللغوية، ترجمة: د. عمر مهيبل، الدار العربية للعلوم- ناشرون ومنشورات الاختلاف- بيروت- الجزائر ط1 2008 ص24.


(�)  المصدر السابق ص24.


(�)  تزفيتان تودوروف، فتح أمريكا- مسألة الآخر، سينا للنشر- القاهرة ط1 1992 ص261.


(�)   المصدر السابق ص261.


 (�) رايموند ويليامز، طرائق الحداثة ضد المتواءمين الجدد، ترجمة: فاروق عبد القادر،  المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب- الكويت 1999 ص55.


(�)  فخري صالح (محرر ومترجم)، النقد والمجتمع (حوارات)، دار كنعان للدراسات والنشر والخدمات الإعلامية- دمشق ط1 2004م ص164.


(�)  تزفيتان تودوروف، نقد النقد ص67.


(�)  ينظر: بول هير نادي، ما هو النقد ص223-224.


(�) هابرماس، القول الفلسفي للحداثة ص5.


(�) روبرت سي هولب، نظرية الاستقبال، مقدمة نقدية، ترجمة: رعد عبد الجليل جواد، دار الحوار للنشر والتوزيع- اللاذقية- سوريا ط1 2004م ص42. 


(�) آن جيفرسون، وديفيد روبي (محرران ومؤلفان)، النظرية الأدبية الحديثة ص32-33. 


(�) رامان سلدن، النظرية الأدبية المعاصرة ص16. 


(�) ينظر: جان إيف تادييه، النقد الأدبي في القرن العشرين ص3.  


(�) رامان سلدن، النظرية الأدبية المعاصرة ص18-19. 


(�) جان إيف تادييه، النقد الأدبي في القرن العشرين ص25. 


(�) المصدر السابق ص58. 


(�) آن جفرسون، وديفيد روبي (محرران ومؤلفان)، النظرية الأدبية الحديثة ص68. 


(�) فكتور ايرليخ، الشكلانية الروسية، ترجمة: المركز الثقافي العربي- الدار البيضاء-  ط1 2000م ص14. 


(�) فكتور ايرليخ، الشكلانية الروسية ص14. 


(�) المصدر السابق نفسه. 


(�) آن جيفرسون، وديفيد روبي، (محرران ومؤلفان)، النظرية الأدبية الحديثة، ص47. 


(�) المصدر السابق ص48.


(�) المصدر السابق ص52. 


(�) جان إيف تادييه، النقد الأدبي في القرن العشرين ص39. 


(�) جان إيف تادييه، النقد الأدبي ص33. 


(�) فكتور إيرليخ، الشكلانية الروسية، ص18. 


(�) ينظر: المصدر السابق نفسه. 


(�)المصدر السابق ص17.


(�)المصدر السابق ص18.


(�) آن جيفرسون وديفيد روبي، (محرران ومؤلفان)، النظرية الأدبية الحديثة ص55.


(�) ينظر: المصدر السابق نفسه. 


(�) تودوروف، نقد النقد ص23. 


(�)  محمد شبل الكومي، المذاهب النقدية الحديثة (مدخل فلسفي)، تقديم: د. محمد عناني، الهيئة المصرية العامة للكتاب- مصر 2004م ص160. 


(�) تودوروف، نقد النقد ص30. 


(�) محمد شبل الكومي، المذاهب النقدية الحديثة ص161-162. 


(�) رامان سلدن، النظرية الأدبية المعاصرة ص31. 


(�)المصدر السابق نفسه.


(�) رامان سلدن، النظرية الأدبية المعاصرة ص32. 


(�) محمد شبل الكومي، المذاهب النقدية المعاصرة ص162. 


(�) م. ب. باختين، قضايا الفن الإبداعي عند دوستويفسكي، ترجمة: د. جميل نصيف التكريتي، المراجعة: د. حياة شرارة، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد ط1 1986 ص47- 48، والرأي للوناجارسكي ينقله باختين. 


(�) رامان سلدن، النظرية الأدبية المعاصرة ص35. 


(�)ينظر: محمد شبل الكومي، المذاهب النقدية الحديثة ص171. 


(�) ينظر: مجموعة من الكتاب، مدخل إلى مناهج النقد الأدبي ص217. 


(�) تودوروف، نقد النقد ص30. 


(�) ينظر: رامان سلدن، النظرية الأدبية والمعاصرة ص39. 


(�) ينظر: آن جفرسون و ديفيد روبي (محرران ومؤلفان)، النظرية الأدبية الحديثة ص122. 


(�) ينظر: رامان سلدن، النظرية الأدبية المعاصرة ص12. 


(�) ينظر: آن جفرسون و ديفيد روبي، (محرران ومؤلفان)، النظرية الأدبية الحديثة ص122. 


(�) ينظر: رامان سلدن، النظرية الأدبية المعاصرة ص14. 


(�) تيري إيجلتون، نظرية الأدب ص87. 


(�) ينظر: تيري إيجلتون، نظرية الأدب ص88. 


(�) المصدر السابق نفسه.


(�) المصدر السابق ص89.


(�) ينظر: المصدر السابق نفسه.


(�) آن جفرسون وديفيد روبي (محرران ومؤلفان)، النظرية الأدبية الحديثة ص123. 


* وهي جماعة من الشعراء والنقاد في الولايات المتحدة الجنوبية الأمريكية، وهي تقليدية في الشعر والسياسة. 


(�) ينظر: رينيه ويلك، مفاهيم نقدية، ترجمة: د. محمد عصفور، المجلس الوطني للثقافة والفنون، سلسلة عالم المعرفة- الكويت 1987 ص458-459. 


(�) جون ستروك (محرر)، البنيوية وما بعدها من ليفي شتراوس إلى دريدا، ترجمة: د. محمد عصفور، المجلس الوطني للثقافة والفنون، سلسلة عالم المعرفة- الكويت 1996 ص9. 


(�)المصدر السابق نفسه. 


(�) جون ستروك (محرر)، البنيوية وما بعدها ص9. 


(�)المصدر السابق ص11. 


(�) ينظر: س. رافيندان، البنيوية والتفكيك تطورات النقد الأدبي، ترجمة: خالدة حامد، دار الشؤون الثقافية العامة- بغداد، ط1 2002م ص28. 


(�)المصدر السابق نفسه.


(�)المصدر السابق نفسه.


(�) د. محمد عناني، المصطلحات الأدبية الحديثة دراسة معجم، انجليزي- عربي، مكتبة لبنان ناشرون، الشركة المصرية العالمية للنشر(لونجمان)- لبنان- القاهرة ط1 1996، ص103. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص103.


(�) المصدر السابق ص105.


(�) رامان سلدن، النظرية الأدبية المعاصرة ص82-83. 


(�) مجموعة من الكتاب، مدخل إلى مناهج النقد الأدبي ص259. 


(�) س. رافيندان، البنيوية والتفكيك ص28. 


(�) المصدر السابق ص28-29. 


(�) ينظر: إيجلتون، نظرية الأدب ص189- 190. 


(�)ينظر: المصدر السابق ص195. 


(�) ينظر: روجيه غارودي، البنيوية فلسفة موت الإنسان، ترجمة: جورج طرابيشي، دار الطليعة للطباعة والنشر- بيروت ط3 1985 ص13. 


(�) ينظر: روجيه غارودي، البنيوية فلسفة موت الإنسان ص5-9.


(�) ميشيل فوكو، الكلمات والأشياء، ترجمة: مطاع صفدي وآخرون، المراجع: د. جورج زيناتي، وآخر نشر في مركز الإنماء القومي- بيروت 1989-1990 ص398.


(�) البير ليونار، أزمة مفهوم الأدب في فرنسا في القرن العشرين، ترجمة: زياد العودة، وزارة الثقافة- دمشق 2002م ص292. 


(�) تيري إيجلتون، نظرية الأدب ص193- 194. 


(�) ينظر: البير ليونار، أزمة مفهوم الأدب في فرنسا ص296. 


(�) ليونارد جاكسون، بؤس البنيوية، الأدب والنظرية البنيوية، ترجمة: ثائر ديب، وزارة الثقافة- دمشق 2001م ص23. 


(�) جابر عصفور، نظريات معاصرة، دار المدى للثقافة والنشر- دمشق 1998 ص108. 


(�) لوسيان غولدمان وآخرون، البنيوية التكوينية والنقد الأدبي، ترجمة: محمد برادة وآخرون، مراجعة: محمد سبيلا، نشر في مؤسسة الأبحاث العربية- بيروت ط1 1984 ص15. 


(�) ينظر: المصدر السابق ص17-18.


(�) ينظر: المصدر السابق ص24.


(�) جوناثان كالر، النظرية الأدبية، ترجمة: رشاد عبد القادر، وزارة الثقافة- دمشق 2004م ص149-150. 


(�) جوناثان كالر، النظرية الأدبية ص150.


(�) ميشيل فوكو- جاك دريدا/ حوارات ونصوص، ترجمة: محمد ميلاد، دار الحوار للنشر والتوزيع- اللاذقية- سوريا ط1 2006م ص143.


(�) المصدر السابق ص145.


(�) جان غرندان، المنعرج الهرمينوطيقي للفينومينولوجيا، ترجمة: د. عمر مهيبل، الدار العربية للعلوم- ناشرون- منشورات الاختلاف- بيروت- الجزائر ط1 2007م ص165.


(�)  جان غرندان، المنعرج الهرمينوطيقي للفينومينولوجيا ص165.


(�)  ينظر: المصدر السابق ص167-169. ويمكن أن نلخص هذه المعاني كما أوردها غراندان المعنى الأول قد تعني الكثير، أو المضاعفة كأن تقول (بأكبر عدد ممكن) انه ينبغي وصيغة (إنه أكثر من لغة) تعني أن يكون هناك أكثر من لغة. أنظر ص167. والمعنى الثاني قد تعني (لاشيء مطلقاً) وصيغة (انه أكثر من لغة ) قد تعنى(إذا كان في مقدورنا أن نستغني عن اللغة) أنظر ص168، والمعنى الثالث (انه ينبغي علينا الإنصات إلى ما يجري داخل أي حدث لغوي بالمعنى الفضفاض للكلمة ويكون معنى (انه أكثر من لغة) انه ينبغي(أن نتعلم كيف نرهف السمع لكل ما يجري) أنظر ص169، ويعلق غراندان” هناك المعنى التعددي (لتضاعف عدد اللغات) والمعنى الفوضوي(إن لغة واحدة لا تكفي) والمعنى المجازي(الاهتمام بالمسكوت عنه) ص169-170.


(�) تيري إيجلتون/ نظرية الأدب ص223.


 (�) آن جفرسون وديفيد روبي (محرران ومؤلفان) النظرية الأدبية المعاصرة ص195.


 (�)  آن جفرسون وديفيد روبي (محرران ومؤلفان) النظرية الأدبية المعاصرة ص195.


(�)  ميشيل فوكو- جاك دريدا/ حوارات ونصوص ص144.


(�) جان غرندان/ المنعرج الهرمينوطيقي للفينومينولوجيا ص164.


(�) آن جفرسون وديفيد روبي (محرران ومؤلفان) النظرية الأدبية الحديثة ص196.


(�)  ينظر: المصدر السابق نفسه ص196ـ197.


(�)  بيير. ف. زيما ، التفكيكية، دراسات نقدية، ترجمة: أسامة الحاج، المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع- بيروت ط1 1996 ص58.


(�) آن جفرسون وديفيد روبي (محرران ومؤلفان) النظرية الأدبية الحديثة ص197.


(�) المصدر السابق نفسه.


(�) بيير. ف. زيما ، التفكيكية ص76


(�) ديفيد كوزن هوي، الحلقة النقدية- الأدب والتاريخ والهرمنيوطيقا الفلسفية، ترجمة: خالدة حامد، دار الجمل-كولونيا- ألمانيا ط1 2007 ص118.


(�) ديفيد كوزن هوي، الحلقة النقدية ص 118ـ 119


(�)  ينظر: المصدر السابق ص119. 


(�) ينظر: تيري إيجلتون، نظرية الأدب ص224.


(�)  ينظر: س. رافيندان/ البنيوية والتفكيك ص144.


(�) المصدر السابق ص145.


(�) المصدر السابق ص148.


(�) المصدر السابق ص58.


(�) آن جفرسون وديفيد روبي، النظرية الأدبية الحديثة ص198.


(�) بيير. ف. زيما، التفكيكية ص75ـ 76.


(�) آن جفرسون وديفيد روبي، النظرية الأدبية الحديثة ص200.


(�) ينظر: آن جفرسون وديفيد روبي، النظرية الأدبية الحديثة ص200.


(�) ينظر: تيري إيجلتون، نظرية الأدب ص221.


(�) ينظر: المصدر السابق نفسه.


(�) س. رافيندان، البنيوية والتفكيك ص156- 157.


(�) ينظر: س. رافيندان، البنيوية والتفكيك ص162..


(�) ينظر: تيري إيجلتون، نظرية الأدب ص227.


(�) كاثرين بيلسي، الممارسة النقدية، ترجمة: سعيد الغانمي، دار المدى للثقافة والنشر- دمشق ط1 2001 ص138.


(�) ينظر: رامان سلدن، النظرية الأدبية المعاصرة ص13.
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