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-مفاهيم اصطلاحية:
حظيت قضية الإبداع الأدبي باهتمام وعناية كبيرة من قبل علماء النفس والاجتماع، وقد فاق ذلك اهتمام دارسي الأدب ونقاده، ومرد ذلك أن علماء النفس يرون في الإبداع ظاهرة نفسية وقدرة عقلية، فانصب اهتمامهم على المبدع وظروف الإبداع (السياق) أما دارسي الأدب فقد عزوا الإبداع إلى الإلهام والخلق وتوليد المعاني والأفكار.

يرى أفلاطون: "إن الشّاعر كائن لطيف مجنح..وهو لا يقدر على الابتكار حتى يوحى إليه، ويغيب عن وعيه ولا يبقى فيه رشد، فإذا لم يبلغ هذه الحالة ،فهو عاجز عن التفوه بنبوءاته..كما يربط الشّعر بقوة إلهية، ويرى بأن الشاعر مجرد وسيط ناقل للعالم المحسوس، أي أن الشّاعر يقلد التقليد، أو يعكس ما هو معكوس"(
)، فكانت نظريته هذه للمبدع –وللشاعر خاصة– تمهيدا لنظرية أرسطو: الفن والمحاكاة.

كثيرا ما يندفع الفنان في نشاط دائم يهدف إلى خفض التوتر وإعادة التوازن إلى الأفكار المبعثرة في خاطره، ويكون هذا النشاط منظما بفعل الإطار فتكون النتيجة قصيدة، "من هنا كان العمل الفني فرديا واجتماعيا في الوقت نفسه، فهو تنظيم لتجارب لم تقع إلا لهذا الفنان، لكنه تنظيم في سياق الإطار ذي الأصول الاجتماعية الذي يحمله الفنان ويتخذ منه عاملا من أهم عوامل التنظيم، ومما يدل على أن هدف الشّاعر في إبداعه هو تنظيم تجربته وبالتالي إعادة الاتزان إلى الأنا.

إن عملية الكتابة نفسها ليست سوى وسيلة نحو هذا التنظيم يستعين بها لتثبيت جوانب التجربة"(
)، وهذا ما يوضح لنا أن "الأديب قد لا يكتب لكي يستمتع بما أنتجه، وإنما هو يكتب لأنه يستمتع بعملية الإبداع ذاتها، فهذه المتعة هي حافزه على الكتابة، لأنه يتخلص بها من وطأة الظروف على نفسه"(
).

إذن فعل الإبداع هو إعادة تنظيم "يمر بمراحل كثيرة أهمها:

1- الاستعداد والتأهب: حيث يستقبل المؤلف، وتتجمع لديه بضع أفكار، وتداعيات، ولكنه لا يسيطر عليها، لأنها تعبر بسرعة.
2- تبرز بعد ذلك فكرة عامة أو حال شعري، يكرر نفسه بطريقة لا إرادية من حين لآخر.
3- تتبلور بعد ذلك الفكرة التي برزت.
4- تنسج هذه الفكرة وتفصل".(
)
من خلال ما تقدم ذكره، يتضح لنا أن حافز العملية الإبداعية كلها هو فكرة المبدع الكامنة في نصه، فيجئ النّص بذلك نتاجا لتفكير فني تتحد فيه تلك البنى التي تهيكل النّص..: وهذا ما يجعل –ربما –سيطرة المبدع على نصه سيطرة غير كاملة ،فيكون بذلك –أحيانا –غير قادر على تقديم تفسيرات منطقية لكل ما تجسد في نصه".(
)
ودراسة هذه الظاهرة الأدبية تتم –كما يرى جل الباحثين –وفق منظومة دينامية لها ثلاث حدود هي: النص، المبدع، المتلقي، وهي دراسة تستدعي مراعاة التعقيد الذي تتصف به حدود هذه الظاهرة.. والعنصر الجامع بين هذه الحدود الثلاثة هو النص..، والبحث في علاقة هذا الأخير بعالم المبدع –المؤلف –أمر قديم "لكن الذي أعطى هذا العالم معناه الكامل هو "فرويد" الذي جعل من الحديث عن المدخل النفسي –السيكولوجي–في النقد الأدبي الحديث أمرا ممكنا، وتجسد ذلك في كتابه "تفسير الأحلام" الذي نشره في نهاية القرن الماضي، وقد احتوى الكتاب على نظريته السيكولوجية، والتي يمكن إجمالها في العناصر الموالية".(
)
1- ثمة منطقة في النفس تقع وراء المنطقة الواعية –التي هي الذاكرة والأحاسيس –يمكن أن نسميها منطقة اللاوعي، وهي موجودة لكننا لا نعيها.
2- عالم النفس تحكمه جملة من العناصر الفعالة النشطة هي العقد والدوافع.
3- أقوى هذه الدوافع هو الدافع الجنسي، وهو يعمل بصفة نشطة منذ لحظة الميلاد في صيغته التي يسميها فرويد "بعقدة أوديب".
"يرى فرويد أن عالم اللاوعي هو تلك التجارب البعيدة المخزونة في باطن المبدع، والتي لا تلبث أن تبحث لها عن قناع تظهر به فيتجسد ذلك في الحلم، وتلك نقطة تلاق بين العالم والأدبي، وإذا كانت تجارب النفس المكبوتة تسعى إلى الظهور من خلال الأحلام، فإن الأخيلة والأوهام لدى المبدع تسعى إلى الظهور من خلال القوالب الفنية الأدبية.

ويعد فرويد أول من بحث عن تفسير أعمق للعملية الإبداعية فاستخرج من اللاشعور الصراع الذي كان يزعج الفنان..فراح يبحث نتيجة لذلك عن مهرب في عالم الخيال، ومنذئذ بدأت عبارة الهروب من الواقع، تأخذ طابع التعويذة التي تفسر كل عمل إبداعي، فالفنان إنما هو شيطان ولدته قوى اللاشعور المصطرع بعضها مع بعض حول ميراث التجارب المكتسبة منذ عهد الطفولة".(
)
لكن هل استخدام الشّاعر للخيال في إبداعه سببا كافيا لهذه الدعاوي؟ وهل معنى ذلك أنه حين يدخل الخيال كعنصر أساسي في العمل الإبداعي، أن الشّاعر أو الفنان إنما هو يتعامل مع عالم خيالي لا صلة بينه وبين الواقع؟

"ليس بين الحقيقة والخيال صراع، وهذا ما يجمع عليه معظم النقّاد فكلاهما عنصر فعال، وهذا معناه أن الشّاعر حين يستخدم خياله لا يهرب من الحقيقة، بل يلتمس الحقيقة كذلك في الخيال، فالخيال والواقع كلاهما وسيلة لنقل ذلك الصراع الداخلي الذي يعاني منه الفنان، كما أن الشّاعر يحتال على الواقع بالخيال، أي أنه يحاول تعميق الواقع بالخيال فهو بالتالي لا يهرب منه، بل يغوص فيه، وعندئذ يكون الدافع هو الرغبة في التخلص من هذا الواقع لا الهروب منه".(
)
الشاعر لا يستحق هذا الاسم حتى يأتي بما لا يشعر به غيره، وإذا كان يستحق اسم الشّاعر كما ذكر، فكل من كان خارجا عن هذا الوصف فليس بشاعر وإن أتى بكلام موزون ومقفى.(
)
"ولا يسمى الشّاعر شاعرا حتى يفطن إلى ما لا يفطن إليه غيره من معاني الشعور وأخيلته وأغراضه ومذاهبه، وحتى يشعر بما لا يشعر به سواه، هذا الإحساس هو الذي يعبر عنه في المصطلح النقدي بالفطنة والذكاء، وبالرغم من ترادف هاتين الكلمتين إلا أن بينهما فرقا دقيقا وإن لم يكن حاسما، فالفطنة تنصرف إلى الحذق والعلم وبداية الفهم، أما الذكاء فهو حدة في القلب تنم عن سرعة الفهم وتمامه.

وعلى هذا فالشاعر الذي يوصف بالفطنة والذكاء هو الذي يلائم بين المعنى والمبنى، ويدرك أن الرؤية الفنية مازالت مشوشة، والصورة غير مستقرة، والصياغة لا تلائم الفكرة والنظم غير متجانس، فيتناوله تناولا جديدا يكشف عما شاهده من قصور، وبذا يستحق وصف المبدع لأنه رأى الأشياء أو بدت هي في صورة لم يفطن إليها غيره فأعاد صياغتها لتلائم رؤيته وتوجهاته الخاصة".(
)
بالإضافة إلى ما تقدم ذكره، فلقد حاول فرويد أيضا في دراسته التحليلية لأشخاص فنانين أن يبحث عن الدوافع الكتابية، وقد كان أوضح هذه الدوافع هو الدافع الجنسي، "حيث عزز فرويد نظريته هذه بفهمه الخاص لظاهرة الكبت، والتي تتمثل في منع النزاعات النفسية من السير في طريقها الطبيعي مختفية تحت لواء اللاشعور وما يربط بين العمل الأدبي والدوافع الجنسية هو الأحلام، فالعمل الفني إذن تدفع إليه أسباب هي التي تدفع إلى الأحلام.

بالإضافة إلى الحلم فإن كانط "Kant" يرى أن الركيزتين الناظمتين للعملية الإبداعية هما ازدواج الشخصية والحلم..ففي حالات كثيرة تقوم ظاهرة الحلم، بوصفها ظاهرة من ظواهر اللاوعي، بإغناء مخزون النّص، بذلك ينتقد أصحاب منهج التحليل النفسي، لأنهم يعدون اللاوعي شيئا ما حيوانيا متوحشا حبيسا في روح الانسان ،ذلك أن اللاوعي –حسب كانط –ليس ظاهرة بيولوجية، بل هو ظاهرة غيبية لا تكتسب طابعها البيولوجي إلا عند تحليلها الظاهر".(
)
انتقاد "كانط" للمنهج الفرويدي، جعل هذا الأخير يواجه مشكلات عديدة في نقده السيكولوجي، "حيث أنه جعل اهتمامه الرئيسي منطقه في النفس لا يعيها المؤلف نفسه، واعتمد في تفسير النّص الأدبي على تلك الطبقات العميقة في نفس المؤلف، وهو بذلك يختزل صورة العمل الأدبي، ويضيق من دلالتها بدل التوسع فيها، فكان من أهم المظاهر التي ترتبت عن ذلك الاهتمام الكبير بشخصية المؤلف على حساب العناصر الإبداعية الأخرى، فنشأ بذلك اتجاه نقدي جديد هو الاتجاه البيوغرافي الذي يهتم بدراسة علاقة النّص بصاحبه والبحث في سيرة المؤلف وفي طريقة وكيفية اكتمال التجربة الأدبية لديه".(
)
بعد هذه الانتقادات التي وجهت للمنهج السيكولوجي خضع هذا الأخير بعد ذلك لمراجعة جذرية منذ أواخر السبعينيات، ليتم الانتقال من الاهتمام بالشخصية الأدبية إلى اللّغة الأدبية، فكان المفكر الفرنسي "جاك لاكان" Jacques lacane   أشهر من بدأ بهذه المراجعة، والتي اتخذت لنفسها اسم: النفسية –البنيوية.

بعد "جاك لاكان" يأتي الفيلسوف الفرني جاك دريدا Drida متزعما المنهج التفكيكي، "الذي مكن النقد السيكولوجي من الاستعداد للتخلي عن طابعه التقليدي والعمل ضمن السياق الحضاري العام الذي يجعل اللّغة بجميع جوانبها من المعجم إلى الدلالة إلى البلاغة الحديثة فالأسلوبية نقطة بدء في دراسة النّص الأدبي، ونقطة الاستمرار في تحليله، واصلا من خلال ذلك إلى كل ما يحمله النّص من مغزى فلسفي أو اجتماعي أو نفسي أو أدبي".(
)
مما سبق يتضح لنا أن التجربة الإبداعية تقوم أساسا على "عمق الانفعال، وثراء الوجدان، فهي لا تصدر عن فكرة واضحة، وإنما هي صورة مظللة بشتى الانفعالات، بحيث لا تتحدد ولا يتبين منها عنصر إلا متلبسا ببقية العناصر الأخرى التي يوجهها الحدس نحو كشف المجهول، ومن الواقع بالغرابة التي تحتويها التجربة الإبداعية، يتمخض فعل الغموض والذي نجده على نماذج مختلفة نذكر منها:

1- حين تكون الكلمة أو التركيب مؤثرا من عدة أوجه دفعة واحدة، مع أنه لا يعطي إلا حقيقة واحدة.
2- حين يجتمع معنيان أو أكثر إلى المعنى الواحد الذي عناه المؤلف.
3- حين يستطاع تقديم فكرتين في كلمة واحدة، وفي وقت واحد، ولا يربط بين الفكرتين إلا كونهما متناسبتين في النص.
4- حين لا يتفق معنيان أو أكثر لعبارة واحدة، ولكنهما يجتمعان ليكونا حالة عقلية أكثر تعقيدا عند المؤلف.
5- حين يستكشف المؤلف فكرته أثناء الكتابة، أو لا يستطيع أن تحيط بها في فكرة دفعة واحدة.
6- حين لا تفيد العبارة شيئا، إما للتكرار أو التضاد أو لعدم تناسب العبارات، فيضطر القارئ إلى أن يخترع عبارات من عندياته.
7- حين يكون معنيا الكلمة متضادين، فتكون النتيجة بذلك انقسام أساسي في ذهن المؤلف".(
)
وواضح ما تنطوي عليه هذه القدرة من إحساس نقدي يتجاوز الحكم والتمييز إلى إدراك العلاقات الخفية بين التراكيب، ومدى ملاءمتها السياق العام، كما أنها تشير إلى اختلاف المجال الإدراكي بين الشّاعر وغيره حتى يبدو وكأن له رأيا يكشف له حجب الأشياء ليبينها، ويحررها من دلالتها المعجمية وتناسبها المنطقي، ويوجدها في هيئة جديدة تثير الدهشة والانبهار، وهذا هو جوهر الإبداع.(
)
يرى الدكتور محمد طه عصر في كتابه "مفهوم الإبداع في الفكر النقدي عند العرب" أن الأصالة والطلاقة والمرونة والإحساس الفني هي من أهم القدرات التي يشترط توفرها في المبدع حتى يتمكن من كتابة نصه، وخروجه إلى المتلقي في حلة تليق بمقامه -شعرا كان أم نثرا – أما الأصالة فهي لا تتمثل فقط في حدة المعنى وابتكاره والسبق إليه، إنما إلى صياغته وشكله لتجعل من طريقة التساؤل موصوفا للمزية وأساسيا للتفرد والأصالة.(
)
وأما الطلاقة فهي القدرة الفائقة على استدعاء الكلمات والصور والسرعة في نظمها وأدائها حتى تبدو وكأنها انسياب تلقائي خاض به الطبع دون كبد أو معاناة، ولكي تكون الطلاقة سمة إبداعية ينبغي أن تلتقي فيها ثلاثة عناصر هي السرعة والكثرة والدقة، فضلا عن الثبات في معرض التحدي وامتحان القدرة الشاعرة.

ينبغي إضافة إلى الدقة والسرعة أن تبرز القدرة على التحدي والإعجاز، فتتداعى الكلمات والصور على مطردة كأن تكون على روي واحد، وهي بذلك تقترب من البلاغة بمعناها العام الشاسع قبل القرن 4هـ، والذي يرادف البيان ولهذا يعرف البليغ بأنه: "كل من أفهمك حاجتك من غير إعادة ولا حسبة ولا استعانة".(
)
وأما المرونة فهي القدرة على التنوع، وتغيير زاوية الرؤية بالتصرف في الأخيلة والمعاني والمعجم والديباجة، بما يحرر القريحة من الجمود أو التصلب أو التشبث بوجهة واحدة، وهذه السمة من محكمات الفحولة والشاعرية، ولقد ورد التّعبير عنها باسم سعة التصرف، فالشاعر لا يجوز قصد المسبق حتى يكون متصرفا في أنواع الشّعر من جد وهزل، وأن لا يكون في التشبيه أبرع منه في الرثاء ولا في المديح أنفذ منه في الهجاء، ولا في الافتخار أبلغ منه في الاعتذار فإنه متى كان كذلك حكم له بالتقدم وحاز قصد السبق.

ومادامت المرونة هي معيار التقدم فليس المهم أن تكون التجربة حقيقية أو متخيلة ولا أن يكون المعنى خاصا أو عاما، ولكن المهم هو تخيل التجربة والحذق في صياغتها والتعبير عنها.

الشاعر المبدع هو الذي يتجاوز بتراكيبه الفنية منظور الرؤية البصرية التي تنقل الواقع إلى منظور الرؤية الحدسية التي تصطدم بهذا الواقع، لتفتت مفرداته وتحررها من دلالتها المعجمية وتناسبها العياني وتُسلكها في نظام آخر يتجاوز اكتشاف هذه الجزئيات إلى اكتشاف ما ينتظمها من علاقات لا تدرك بالرؤية والبصر، ولكن بالبصيرة والرؤية والإحساس الذي يطرب له المتلقي.(
)
إن طرب المتلقي إنما هو استجابة لمؤثرات فنية تثير ملكاته الفكرية والشعورية وتبعث خبرته الجمالية، فإذا هو ينفعل للكلمة الحلوة والعبارة الموقعة، والنظم المنسجم والإخراج الفني الذي ينحرف بدلالة اللفظ فيجعل له سلطان من الإلهام ينفذ به من أقطار واقعه المعجمي المحدود، ويهيئ له من قوة الانفعال ما يعصف بوجدانه تماما كما عصف بوجدان المبدع وهز كيانه، فالشعر وجدان وما خرج من القلب وقع في القلب وما خرج من اللسان لم يجاوز الآذان.(
)
ولقد ورد ذكر عناصر العمل الأدبي في الموروث العربي عند "القرطاجني"، كما يرى الناقد عبد الله الغذامي، ويحتج لأن القرطاجني قد حدد ذلك قبل أن يحددها جاكسبون بوقت طويل، وعناصر جاكسبون لدى القرطاجني أربعة هي:

1- ما يرجع إلى القول نفسه -الرسالة.
2- ما يرجع إلى القائل –المرسِل.
3- ما يرجع إلى المقول فيه –السياق.
4- ما يرجع إلى المقول له –المرسَل إليه. 
العملية هنا مشبهة بمثلث يدور حوله السياق، وتكتمل به عناصر العمل الأدبي، التي يؤلف تفاعلها معا التجربة الشّعرية، هذه التجربة التي شغلت الدرس النقدي العربي على عهود طويلة.        

ودراسة التجربة الشّعرية لابد أن تأخذ في اعتبارها عناصر العمل الأدبي كاملة غير منقوصة، ولقد وصلت الشعريات الحديثة إلى مفترق طرق عبر مفاهيمها، ففي الوقت الذي يحاول بعض الشعريين إقامة علم للشعر (جون كوهين، جاكسون)، يحاول البعض الأخر إقامة علم للأدب (تودورف – كمال أبو ديب) وهذا ما سيرد ذكره في مبحث الشّعرية في ثنايا هذا الكتاب. (
)
وعلى أية حال فان عناصر التجربة الإبداعية (الشعرية) تبدو متداخلة فيما بينها من حيث الخيال والعاطفة والفكر لتنتج صورة شعرية لها قوة الإيحاء، صورة محمولة في سياق لغوي مموسق ذو طبيعة خاصة، تؤسس سياقا مختلفا ومخالفا للمَؤلف، بحيث يعالج حاجز اللّغة الأصم ويغيره من الداخل إلى حقيقة جديدة مدهشة ومبهرة دون أن يكسره أو يشوهه، وسواء أكانت في ذلك تنحو محاكاة متبعة أو تعبيرا رومانسيا مبتدعا، أم تمثيلا مستجدا، فهي تطمح إلى تشكيل رؤية خاصة سواء استفادت من تجاربها الذاتية أم من تجارب غيرها، لتصبح ذات رسالة حقيقية صادقة تعبر عن مصدر واحد، يصل مبتغاه ويحقق تآلفه مع الكون، والشاعر إما أن يكون قد عاش هذه التجربة أو تخيلها مثلا، ولكل مقياس. 

-النص وهوية الانتـــماء:
يقتضي مفهوم الانتماء معالجة عدة أمور منها المؤلف والتأويل النقدي، وفاعلية القراءة (lecture) وعلاقة النّص بالعالم من حوله، وكذا علاقته بالكتابة التي بدورها تفضي به إلى مفهوم النصوصية وتداخل النصوص.(
يتسم أسلوب النّص ولغته بخصوصية المؤلف الذاتية المتميزة، وهي أفكار ودلالات لا يعيها المؤلف نفسه من الملفوظات، يتبناها المؤلف مختارا لتصبح الكتابة بذلك وظيفة يمنحها المؤلف للغته ونصه، فيخضع لقوانين وشفرات وأعراف الكتابة وبذلك يحد هذا الإطار "أدبية" النّص ويعطيها مشروعيتها بقدر التزامها بقوانين الكتابة.

هذه العلاقة بين حرية المؤلف وخضوعه لقوانين الكتابة تنطوي على مفارقة تؤدي بحياته (إشكالية موت المؤلف) وما إن يدخل النّص أعتاب الكتابة حتى يشق طريقه وحيدا لا علاقة تربطه أو تؤوله أو تحيله إلى مرجع ما.

لقد اقتصرت محاولات دراسة الفعل الإبداعي زمنا طويلا في التركيز على السيرة الذاتية للمبدع –باعتباره مركز العملية الإبداعية –"فكان مبتكر منهج السيرة الذاتية هو سانت بيف saint beuve الذي ضمت أعماله وقائع تاريخية واجتماعية تحدد شخصيات الأدباء...وفيها يطابق الناقد بين مؤلفات كل منهم وبين وقائع حياته وعلاقاته الخاصة".(
)
كان أتباع هذا الناقد يؤكدون على أن محتوى النّص هو انعكاس مباشر لشخصية المؤلف وحياته "وأخذوا يبحثون لكل شخصية فنية عن أصل واقعي محدد، ولكل قصيدة عاطفية –مثلا-واقعة عاطفة معينة في حياة المبدع، وهكذا قاد منهج السيرة الذاتية إما إلى تفسير ذاتي لفكرة النّص، وإما إلى تجربة مسدودة الأفاق.

هذا المبدأ عارضه أمبرتو ايكو في قوله: «إنه يجب الكشف عما يقوله النّص في الواقع باستقلال عن نوايا المؤلف ومقاصده، سواء أتعلقت تلك النوايا بشخصيته أم بأصوله الاجتماعية أم حتى بعالم القارئ نفسه»، وهو يقصد بذلك أن عملية الكشف عن النّص وعوامله النصية مستقلة تماما عن مقاصد المؤلف وهي عملية إبداعية يضطلع بها القارئ الذي يملك الخلفية المعرفية ما يكفل له بتحليل النّص، وفهمه وتأويله.بعيدا عن مقاصد المؤلف ونواياه.

كان القراء في البدايات الأولى لدراسة النّص الأدبي، يعتمدون على المؤلف في تفسير النص.(
) "حيث رهنوا استمراريته وبقائه بوجود المؤلف، والحقيقة أن الحديث عن المؤلف وعلاقته بالنص الأدبي أمر قديم يرجع بجذوره إلى العهد الفرويدي". والذي بنى نظريته على عالم الطبقات العميقة عند المؤلف. حيث أنه لم يقتصر اتخاذ الأعمال الأدبية وسيلة لشرح محتويات عالم النفس فحسب، بل كمادة يستعين بها على استخلاص النتائج العلاجية التي توخاها بصفته طبيبا نفسانيا.

في عالم اللاوعي بمعناه الفرويدي –وكما ذُكر سالفا-تختزن التجارب فترة من الزمن في ذهن المؤلف، وبعد ذلك تتخذ الأحلام حيزا لظهورها "(
) وهذا ما يفسر لنا عجز المبدع أحيانا في السيطرة على نصه..وهنا تتجسد لنا فكرة غياب المؤلف داخل النّص الإبداعي وهو لا يعني الغياب الفعلي، وإنما هو غياب تضعف فيه الرقابة العقلية، وينتقل فيه المبدع من حالة الوعي إلى حالة اللاوعي.

من هنا يتضح لنا أن عملية حضور المؤلف داخل النّص ليست كاملة، ففي بعض الأحيان يهتم المؤلف بفكرة ويطرح أفكارا في نصه، مستندا في ذلك على عالم اللاوعي الكامن فيه.

إن القول بأن صيغ اللاوعي عند المؤلف هي التي تقودنا إلى نص إبداعي نموذجي –كما ذهب إلى ذلك الجاحظ-موقف ينفي تماما كل إمكانية لدراسة نشاط المؤلف دراسة موضوعية، وبذلك لا يمكننا إنشاء الصورة الضرورية المكتملة للنص إلا بجمع المستويين (الحضور والغياب) (الوعي واللاوعي) في صورة مركبة تمكننا من إدراك النّص وحسن تأويله.

"وفي ذلك يرى "ت.س.إليوت" Iliote أن الإبداع -والشعور خاصة – تركيز لمجموعة هائلة من التجارب ينتج عها كيان شعري تعبيري جديد هو العمل الأدبي وهذا التركيز لا يحدث عن وعي وقصد، ولكن الوعي والقصد يوجدان في مراحل كثيرة من مراحل الكتابة الشّعرية، والشاعر الجيد هو الذي يعرف المراحل التي يكون فيها غير واع، والمراحل التي يكون فيها واعيا، وهو في الحالتين يكتب شعرا يحمل طابع المشاعر الشخصية، والشاعر الجيد هو الذي يهرب من عواطفه الشخصية ويجد لها وعاء مناسبا هو القصيدة.(
)
وقبل أن نختم الحديث عن ثنائية الحضور والغياب لدى المؤلف يجدر بنا أن نذكر أن الحديث عن هذا الأخير -المؤلف-في تراثنا العربي القديم قديم قدم ظاهرة الإبداع "ذلك أن مسيرة الفكر النقدي ظلت حتى القرن الخامس للهجرة، تتأرجح بين اتجاهين في تعاملها مع النّص، أما الأول فيميل بأصحابه في إصدار الأحكام إلى الربط بين النّص وصاحبه، والاتجاه الثاني يستقبل فيه النّص بصورة تلغى فيها ذاتية الشّاعر أو تكاد... .

ومناط المشكلة في التعامل مع النّص وصاحبه بهذا الفهم في أن الذين قادوا حركة الفكر النقدي آنذاك كان أكثرهم من علماء اللّغة وأقلهم من الأدباء من أمثال: عبد القاهر الجرجاني، بن قتيبة... الخ".(
)
بيد أن ها المستوى المنشود في التلقي وجمالياته لم يتحقق تطبيقيا بالشكل المطلوب إلا بعد أن ارتبط الفكر النقدي بالدراسات النفسية في العصر الحديث، خاصة الغربية منها التي وجدت في تراثنا العربي النقدي القديم ما يكفل لها بالمضي قدما نحو البحث في مجال الدراسات الأدبية.

بعد هذا العرض السريع لثنائية الحضور والغياب يتضح لنا أن معظم الدراسات النفسية تركز في دراستها لشخصية المبدع (المؤلف) على عناصر الغياب (اللاوعي) الأمر الذي يحيلنا إلى الحديث عن إشكالية موت المؤلف عند "رولان بارث" طالما أن مصطلح الغياب يكاد يؤدي –وكما أرى-إلى مصطلح الموت.

نشأت فكرة موت المؤلف عند الناقد الفرنسي "رولان بارث" عندما لاحظ سيطرة المؤلف في الدراسات الأدبية الغربية في الفترة الممتدة من الخمسينيات إلى أفاق السبعينيات ناقدا بذلك "النقد البيوغرافي" حيث طالب بالانتقال من الاهتمام بالمؤلف إلى النّص، ذلك أن وجود المؤلف في النّص –حسب بارث طبعا-يفرض حدودا على هذا الأخير، ويقفل عليه باب القراءة والتأويل.

"انطلق بارث في فكرته "موت المؤلف" من المقارنة بين الكاتب (الناسخ) والمؤلف حيث يرى أن الأول يأخذ من اللّغة مادتها أما المؤلف فإنه يستعمل اللّغة للتعبير عن فكره ومشاعره والاختلاف بينهما يكمن في الوعي، التوجه والقصد".(
)
من هنا نلاحظ أن بارث "يعتمد على التناص لإلغاء دور المؤلف لأنه يرى أن النّص يتألف من كتابات عديدة تنحدر من ثقافات متعددة تدخل في حوار مع بعضها البعض وتتحاكى وتتعارض، وحالما تبدأ الكتابة يأخذ المؤلف في الموت".(
)
إلا إشكالية موت المؤلف..واجهت مشكلات عديدة منذ ظهورها إلى حد الآن..حيث يرى معظم النقّاد والباحثين أن هذه الإشكالية ليست سوى مغالطة نقدية عاجزة عن فهم العملية الإبداعية، بوصفها ظاهرة معقدة مرهونة بمجموعة من العوامل التي لا يمكن اختزالها إلى عامل واحد.

ودراسة العملية الإبداعية تطالب بالاحتكام إلى بقية السياقات الخارجية والداخلية ومنها شخصية المبدع نفسه، خاصة وأن هناك المئات من النصوص التي لا يمكن فهمها دون الرجوع إلى شخصية المؤلف، إذ كيف يتسنى للقارئ والناقد عموما فهم تجارب الشّاعر نزار قبّاني، صلاح عبد الصبور (1931-1981) خليل حاوي (1919-1982)، السياب (1926-1967) دون الوقوف على التجربة الخاصة لعالم هذا الشاعر.

ومن هنا فالعملية النقدية يجب أن تتحرك بيقظة ومرونة بين مختلف مقومات الظاهرة الأدبية وعناصرها، وبشكل خاص بين المؤلف والقارئ، ودون إهمال السياق والشفرة، وذلك من أجل استخلاص الرؤيا الإبداعية للنص أو المبدع".(
)
وإذا كنا نرفض مقولة "موت المؤلف" بحكم عجزها عن فهم الظاهرة الأدبية –كما ذكر سابقا-فهي من الجانب الآخر "تلفت نظرنا إلى بعض القيم الجمالية والتعبيرية، ذلك أن أغلب الأنواع الأدبية الحديثة تميل إلى الاهتمام بأشكال التّعبير الموضوعي..ومحاولة تمثل النزعة الدرامية، حيث ظهرت بذلك اتجاهات تمثلت في خلق القصيدة على مناح مختلفة (قصيدة درامية، قصيدة المونولوج..) وهي في مجملها تجارب شعرية ترتفع فيها أشكال التّعبير الفني والموضوعي".(
) 

من خلال ما تقدم يتبين أن العلاقة بين النّص وصاحبه قد تحولت عند بارث مع ميلاد موت المؤلف إلى ناسخ ومنسوخ، أي أن المؤلف لا يكتب عمله، وإنما هو ناسخ نسخ النّص بيده مستمدا جهده من اللّغة التي هي مستودع إلهامه، وكنتيجة لذلك فإن النّص يصنع من كتابات عديدة منسحبة من ثقافات عديدة، وهو بذلك يدخل في علاقات متبادلة من الحوار والمنافسة مع سواه من النصوص، وبذلك يقدم بارث ما أسماه بمعجم النصوصية المتغاير العناصر".(
)
ويقدم بارث نظرية النصوصية ليتحول النّص فيما بعد إلى حركة مطلقة من المعاني اللانهائية (الانتشار عند بارث) أين يعلن عن وفاة المؤلف وانبعاث القارئ.

ولكي يلغي بارث دور المؤلف نهائيا ينقل التركيز إلى وظيفة القارئ فليست وحدة النّص في منبعه وأصله، وإنما في مقصده واتجاهه، ولهذا فإن ميلاد القارء عند بارث رهين بموت المؤلف، لكن من هو هذا القارئ؟ ما وظيفته؟ وما هو موقعه داخل النص؟ هذا ما ستوضحه المباحث القادمة من هذه الدروس.
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