مدخل منهجي
مدخل منهجي:

        تعد إشكالية التجريب في الكتابة الشعرية المعاصرة من ضمن أهم الإشكاليات    التي تؤرق المبدع و الناقد على السواء، و ذلك لما لها من أهمية بارزة في الوصول إلى النص الإبداعي المثالي الذي يريد أن يحققه الشاعر في بحثه الدائم عن التجديد وتجاوز ما أصبح (و ما سيصبح) قديما أو كلاسيكيا أو رتيبا.

       و لا تخفي إشكالية التجريب عند المبدع عموما و عند الشاعر خصوصا، السؤال الجوهري لإشكالية الحداثة بمفهومها الشامل و المتجدد فحسب، و إنما تكشف عن عمق المساءلة الجوهرية المطروحة أبدا ضمن صيرورة متجددة تؤرق الناقد هي كذلك،           في محاولته الوصول إلى اكتشاف أسرارها و فك ألغزها المشفرة. 

       و لعل هذه المساءلة الجوهرية تتمثل في الأسئلة النقدية المطروحة دائما و هي:         ما هو النص الإبداعي ؟ و لماذا يتغير النص الإبداعي ؟ و كيف يتغير النص الإبداعي؟      و ما هي الأسباب الكامنة وراء تغيره ؟ و ما هي الآليات الفنية و اللغوية و الجمالية        و الشكلية التي أدت به إلى تجليه في أعين القارئ و المتلقي بأفكار و دلالات و أشكال جديدة و مختلفة؟

       لقد كان لزاما على الناقد و هو يتتبع خطى المبدع و يقتفي آثار حالاته الذاتية المرتبطة ارتباطا جذريا بخصوصية الحالة الإبداعية التي تنتابه من زمن إلى زمن و من وطن إلى وطن، أن يجد الأدوات النقدية الملائمة لمقاربة حالات النص و تجلياته و هو يتجلى    بحالات مبدعه الذاتية و الموضوعية.

       كما أنه كان لزاما على الناقد أن يعود إلى الأصول المعرفية والاجتماعية التي لم تكن صنيعة الشاعر لوحده، حتى و إن كان له نصيب في التأسيس  لرؤيتها الإبداعية.                و لعل الناقد قد أدرك في مسيرة بحثه هذه، أنهما شريكان – من حيث التأثر والتأثير-           في التأسيس لهذه الأصول الفكرية، و شريكان في اكتشاف آليات عملها المتخفية عن أعين القارئ العادي. 

      لقد شكلت الفتوحات العلمية المعاصرة في مجال الدراسات الألسنية و الدراسات اللغوية و ما انجر عنهما من علوم هي على علاقة وطيدة بالأصول الفلسفية للعملية الإبداعية كعلوم الدلالة و السيميائية و النصانية   التفكيكية و غيرها، نصرا عظيما استطاع أن يصل من خلاله الناقد إلى إجابات موضوعية أخرجت النقد من مساحته الانطباعية الذاتية و أدخلته في صلب معركة التفكير المنهجي المعاصر.
     لقد أدى تغير المقاربة الفلسفية للمناهج النقدية المعاصرة إلى تغير إجراءاتها التطبيقية التي أصبحت تنظر إلى العملية الإبداعية نظرة مبنية على مساءلة النص الإبداعي، وفق أطر محددة تحلل النص و تعاينه و تفكك بنياته و تضبط آليات تحركه داخل مساحة الكتابة الإبداعية. و من ثمة، فقد أصبحت المناهج النقدية المعاصرة أقدر على فهم الظاهرة الإبداعية و إعطاء إجابات أكثر علمية لإشكاليات التجريب بصفة عامة. وذلك على الرغم مما يمكن أن تنطوي عليه من انزياحات فكرية و إيديولوجية لا تتحملها خصوصية النص و هو يحيل إلى أصوله المعرفية و يتغذى من ظرفه التاريخي، و على الرغم مما تنطوي عليه الأطر الإجرائية لهذه المناهج من إشكالات منهجية لا يؤدي بالنص إلى الغايات     التي يرجوها كاتبه منها.
2- لماذا النص الشعري الجزائري؟

     و على الرغم من حضور المقاربات النقدية في المدونة النقدية الجزائرية التي تطرقت   إلى النص الشعري الجزائري، و حاولت أن تجيب عن بعض الإشكاليات  المتعلقة بطور مساراته التجديدية ، إلا أننا نعتقد أن النص الشعري الجزائري- و على غرار مما حققه خلال مسيرته المعاصرة -، لا زال يوحي إلى ذهن القارئ بصفة عامة و الناقد/القارئ بصفة خاصة، بتلك الصورة السلبية التي عادة ما اقترنت بضعف بنياته الفنية و الجمالية    في مراحل تاريخية معينة. مما أدى إلى عزوف النقاد عن دراسته وتحليله وتعويضه من ثمة، بالأجناس الأدبية الأخرى كالرواية و القصة و المسرح.

       و إذا كانت هناك العديد من الدراسات قد حاولت أن تتتبع مسار النص الشعري الجزائري، في إطار بحوث جامعية أكاديمية، أو في إطار ممارسات نقدية حرة، فإنها الدراسات عادة ما اقترنت: إما بمسح تاريخي شامل يعتمد على المناهج الكلاسيكية ذات البعد الانطباعي الوصفي، أو بمسح مرحلي محدد يعتمد على المناهج الحديثة لكنه يصنف النصوص الشعرية وفق ما تتحمله هذه المناهج من إجراءات، من دون البحث في شرطها الإبداعي المرتبط بظرفه التاريخي بوصفها نتاجا حضاريا متميزا بغض النظر عن مستوياتها الجمالية و الفكرية.

     إننا نعتقد أن النص الشعري الجزائري المعاصر قد وصل إلى مستويات في التجريب الشعري لا تستطيع الممارسة النقدية المرتبطة به أن تنظر إليه وفق نظرة شمولية تميع إمكاناته التعبيرية،  أو تجزيئية تحد من امتداداته الجمالية و الفكرية، أو تتعامل معه  من خارج الممارسة الفكرية للخطاب الثقافي الجزائري المعاصر بكل امتداداته التاريخية و الاجتماعية   و الثقافية.
  ذلك أن  مما لا يمكن لدارسٍ أن يُنكره على النص الشعري الجزائري المعاصر، هو أن الشعراء الجزائريين في مرحلة ما بعد السبعينيات ،أصبحوا أكثر وعيا بالممارسة الإبداعية من خلال اعتبارها ممارسة فكرية و إبداعية كفيلة بتحقيق الأبعاد الجمالية و الفنية في النص دون غيرها من الشروط التنظيرية الخارجة عن النص.

    كما أننا نعتقد أن معظم الإشكالات المرتبطة بتطور هذا النص، سواء أكانت متعلقة بالمبدع و إمكانيات تحكمه في الآليات الفنية و الجمالية الضرورية، أو متعلقة بالفتوحات التجريبية التي حققها الشعر العربي، و التي كان غيابها عن مساحة النص الشعري الجزائري يشكل عقبة أساسية يرفعها النقاد في وجه الشعراء في المرحلة السبعينية خاصة،  قد استطاع هؤلاء الشعراء تجاوزها بفضل ما توفر لهم من مواهب و ما منحهم أياه ظرفهم التاريخي من فرصة للإطلاع على التجارب الشعرية العربية و العالمية، و من وعي بخصوصية الذات الشاعرة في صياغة رؤية أكثر تأصيلا للأبعاد الحضارية و التاريخية المغيّبة في هذه المرحلة.
    و من ثم، فإن ما كان يحاصر الشاعر ونصّه من مفارقات إبداعية و مسلمات نقدية لازمته لردح من الزمن و فرضت رؤيتها عليه عنوة ، قد انزاحت بصورة لا يمكن للناقد          و الدارس أن يجعلا منها مطية تبريرية للتعامل معه تعاملا أبويا فوقيا.
       و إذا كانت هذه النظرة المتعالية للممارسة النقدية لمرحلة السبعينيات وما قبلها قد فرضت نفسها على نصوص معينة في مراحل معينة و وفق نظرة أملتها خصوصية النص    أو خصوصية المرحلة، فإن ضرورة إعادة النظر في هذه المسلمات النقدية و ضرورة تجاوزها ،أصبحت مسألة ملحة في الخطاب النقدي الجزائري المعاصر. كما أن وجوب إعادة قراءة النص الشعري الجزائري وفق نظرة أكثر موضوعية و أكثر عمقا أصبح       من الضرورات التي لا غنى للدارس عنها. 
   و لعل هذا ما يساعد بالضرورة على بلورة رؤية نقدية أكثر إصغاء للذات الشاعرة    في صياغتها للنص الشعري وخوضها لإشكاليات التجريب و هي تتأهب لمعايشة الحادثة التاريخية التي ارتبطت به تاريخيا و وفرت له سبل المعاناة الإبداعية المتأتية من عمق المعاناة الإنسانية التي عاشها الشاعر أو عايشها.

   و لعّل المتتبع لتجلي إشكاليات التجريب في النص الشعري الجزائري المعاصر من جهة،   و في الممارسة النقدية من جهة ثانية، يدرك مدى الفارق المعرفي و الجمالي الذي يفصل   جيلين من الشعراء وهما يتطلعان إلى آفاق فكرية وجمالية في ممارستهما الشعرية و النقدية.
   و سيتبيّنُ للدارس أن الممارسة النقدية لم توفر للشاعر الجزائري في مراحل تاريخية متعددة إمكانية مسايرة إشكاليات التجريب الشعري بمستويات فكرية فنية و جمالية    كالتي وفرتها الممارسة النقدية المشرقية للنص الشعري العربي خاصة. و بقي النص الشعري الجزائري رهين النظرة المحافظة لنقاد الستينيات من جهة، و رهين النظرة النقدية الإيديولوجية لنقاد السبعينيات من جهة ثانية لأسباب سياسية واجتماعية و ثقافية لم يُعن بها الدرس النقدي المعاصر بصورة معمقة  إلا قليلا.

   وكان على  الشاعر الجزائري المعاصر و هو يعايش التغيّرات السياسية و الاجتماعية والفكرية في مرحلة تاريخية حساسة من جهة، و يعاين ما وصلت إليه التجارب الشعرية المشرقية خاصة من جهة ثانية، أن يتحمل مسؤوليته الفكرية و الإبداعية في خلق مسافة الفاصل الضرورية التي تنأى به عن الأطروحات الإبداعية والنقدية السائدة، و يؤسس لنفسه من خلالها رؤية إبداعية تحقق مسافة الفاصل هذه، على مستوى تجريب الكتابة الشعرية التي لم يعهدها سابقا،و على مستوى الممارسة النقدية التي ساعدته على فهم    هذه الإشكاليات، و من ثمة تطبيقها في الممارسة الإبداعية. 
    لقد بقيت كثير من المسائل الجوهرية المتعلقة بالمبدع و بالنص عالقة بسبب عقدة الاختزال في الممارسة النقدية التي أسس لها الناقد الجزائري وفق إمكانياته النقدية،          و التي عادة ما اعتقد أنه الوحيد القادر على فك إشكالياتها الفكرية و الجمالية على الرغم من تبلور الفلسفية و تبلورها من خلال توفيرها للمناهج و الآليات النقدية المعاصرة.

    و من ضمن هذه المسائل:
- مسألة دور الشاعر في التأسيس للبعد الجمالي للممارسة الفكرية، 

- و مسألة النص بوصفه مُنتجا للفكرة بمفهومها الفلسفي،

- و مسألة النقد بوصفه خطابا فكريا لصيقا بالنص و محاولا إعادة إنتاج المشروع الإبداعي للشاعر وفق آليات علمية تتوخى الموضوعية و العمق.
  و إذا كان مشروع هذه الدراسة لا يدعي إمكانية الإجابة على مجمل هذه الأسئلة،    فإننا نعتقد اعتقادا جازما أن محاولة البحث عن إجابة لبعض ما طرح منها في واقع النص،       و لبعض ما غاب منها عن الممارسة النقدية السائدة، قد تساعد على محاولة فهمٍ للنص   أقل انحيازا للمقاربات الإيديولوجية، و أكثر قربا من قراءة الذات الشاعرة في تلاحمها     مع الظرف التاريخي الذي أنتجها. و هذا ما يحاول هذا المشروع أن يضعه من ضمن أهدافه. 

     لقد حققت الدراسات النقدية العربية إنجازات هامة في مقارباتها المنهجية و العلمية للنصوص الشعرية العربية بمختلف توجهاتها الإبداعية و أطروحاتها الجمالية، في حين بقي النص الشعري الجزائري بعيدا عن هذه الممارسة ، في الكثير من جوانبه الإبداعية المتعلقة بإشكاليات التجريب الشعري، و مهجورا من طرف النقاد الجزائريين الذين توجهوا          في تطبيقاتهم إلى الرواية أكثر مما توجهوا إلى النص الشعري. 
    و لعل هذا من الأسباب التي أدت إلى الاعتقاد بغياب الممارسة الشعرية الجادة          و المبدعة في المخيال الإبداعي الجزائري، و اقتصار هذا الأخير على النصوص القصصية السردية. 
3- لماذا نص ما بعد السبعينات؟

   لقد شكل البعد الزمني عاملا حاسما في تحديد حضور النص في المدونة الإبداعية وفق إطار مرتبط بالظرف التاريخي لميلاده. و لطالما بنت الدراسات النقدية أطرها المنهجية      و أساليبها التحليلية على الصفة الانتقائية المرتبطة بالنظرة الإيديولوجية الشمولية،         من دون مراعاة المكونات التاريخية و السياسية و الاجتماعية و الثقافية و الإيديولوجية للنصوص.       

    و لقد كان لهذه الصفة دور حاسم في الوصول إلى نتائج مأسورة في قوالب تقنينية مرتبطة برؤية مناهجها النقدية. متجاوزة في ذلك ما تتيحه البنية الثقافية للمجتمع حاضرة كانت أو مغيبة في التأسيس لزمنية النص و ظرفية تجلياته الفكرية و الجمالية.
   و إذا كان للمذاهب الفنية و الجمالية السائدة دور هام في تفسير الظاهرة الأدبية عموما من أجل الوصول إلى فهم مرتبط بشرطها التاريخي- وهذا ما حاولت أغلبية الدراسات النقدية أن تحققه في تعاملها مع النص الشعري الجزائري المعاصر، و خاصة نصوص        ما قبل السبعينات-، فإننا نعتقد أن الربط الانتقائي بين هذه المذاهب و الظرف التاريخي        الذي ولد فيه النص الشعري ليس كافيا لوحده من أجل تفسير إشكاليات التجريب     كما حاول الشعراء المعاصرون أن يبرزوها في كتاباتهم الجديدة و كما حاولت الممارسة النقدية أن تتعرض لها في مناهجها النظرية وإجراءاتها التطبيقية.
    إننا لا نقصد بكلمة " بعد السبعينيات" معلما تاريخيا فاصلا أو رؤية زمنية محددة بقدر ما أن نقصد منها مرحلة انتقال حاسمة في تغير النص الشعري و تجدد معالمه الفنية           و الجمالية. التي أدت إلى تغير الممارسة الشعرية لدى الشاعر الجزائري المعاصر. و من هنا فإن هذه الدراسة تريد أن تبحث في أسباب انتقال النص و تغيره، و في المميزات الفنية     و الجمالية التي أصبحت تميزه عما سبقه من التجارب الشعرية الجزائرية. 

       ويلاحظ أن النصوص الشعرية لما قبل السبعينات قد أصبحت تشكل أنموذجا تطبيقيا للدراسة الأكاديمية العلمية، و مجالا واسعا للاهتمام النقدي بما جعلها في دائرة الضوء على الرغم مما يمكن أن يشوب هذه الدراسات من ضعف تحليلي أو نقص منهجي أو تحيز نابع من المواقف الفكرية أو الإيديولوجية لدارسيها.

    و لذلك فإن هذه النصوص أصبحت تشكل إرثا هو جزء من المدونة الشعرية الجزائرية على العموم، و حلقة وثيقة الصلة بما سبقها و بما سيأتي من النصوص. و رغم ذلك،     فلا يمكن اعتبارها المجال الإبداعي الأوحد الذي يتوقف الدارس عنده دون تجاوزه إلى غيره من النصوص على الرغم مما لهما من صلة.

    كما أننا نعتقد أن النص الشعري الجزائري لما بعد السبعينات لم يدرس من وجهة النظر التي تتجاوز الرؤية الإيديولوجية بما فيه الكفاية. كما أنه من الضروري بالنسبة للناقد البحث عن إجابة عن الأسئلة الجوهرية التي طرحناها سالفا من خلال اعتماد رؤية نقدية تحاول أن تصغي إلى مساءلات النص التجديدية من أجل الوصول إلى محاولات إجابة    عن هذه الأسئلة.

  و لذلك فنحن نقصد بنص ما بعد السبعينيات مجمل النصوص الشعرية الجزائرية        التي طبعت في فترة ما بعد السبعينيات و التي أصبحت تشكل في نظر الناقد و القارئ تجربة فيها كثير من عناصر الاختلاف الجمالية و الفنية عما سبقها من التجارب.

       لقد شكلت النصوص الشعرية التي كتبها شعراء أمثال مصطفى دحية  و عمار مرياش و ميلود خيزار و أحمد عبد الكريم و نجيب أنزار و علي ملاحي و لخضر بركة   و  العربي عميش و عاشور فني و الأخضر فلوس و غيرهم كثير من الشعراء، مساحة إبداعية جديرة بالدراسة نظرا لما تتميز به من خصوصية في الطرح و جرأة في التجريب     و قناعة في اعتبار الممارسة الشعرية ممارسة فكرية تلغي الأبعاد الخارجية التي طالما استحوذت على المساحة الإبداعية فجعلت منها مجرد نص تابع لا نصا مبدعا.

     و لا يعني هذا أن هذه الدراسة ستتوقف عند حدود هذه الأسماء المصطلح عليها نقديا بشعراء الثمانينيات، و إنما ستحاول أن تبحث عن كل نص يوفر لها شرط الممارسة النقدية الباحثة عن هذه الإشكاليات.

     و لذلك فإن مشروع العمل سينطلق من محاولة تحديد الأطر الإبداعية التي تتحكم     في آليات الإبداع الشعري لدى الشاعر الجزائري المعاصر، و من محاولة فهم الأسس التكوينية و المرجعية التاريخية المتجلية في نصه الشعري كما تبدو للقارئ المعاصر من خلال معاينته لنصوص الفترة ما بعد السبعينية في المدونة الشعرية الجزائرية المعاصرة.

الباب الأول

الفصل الأول

النص الشعري الجزائري و مرجعية تأسيس الحداثة الشعرية

[ فإن هذه الأشياء مما تشحذ القريحة، وتذكي الفطنة، وإذا كان صاحب الصناعة عارفا بها تصير المعاني التي ذكرت، و تعب في استخراجها، كالشيء الملقى بين يديه، يأخذ منهما أراد، ويترك ما أراد.]
( المثل السائر ) ابن الأثير

1- إشكاليات التجريب و مرجعية التأسيس الشعري:
      يتفق جلّ الدارسين الذين تطرقوا للنص الشعري الجزائري المعاصر على أن حركية التأسيس الشعري في بداية النصف الأول من القرن العشرين(1) قد لعبت دورا حاسما    في ترسيخ العديد من مفاهيم الكتابة الحديثة المرتبطة بانتقال المخيلة الإبداعية من وضعية كان فيها النص يلبس اللبوس الكلاسيكي إلى وضعية أصبح يعايش فيها المنطلقات التأسيسية التي بُنيت عليها حركة الشعر الحرّ  في تجديدها للبنيات الشكلية و الدلالية للنص الشعري.

        و كثيرا ما أحصت الدراسات النقدية و هي تؤرخ لميلاد قصيدة التفعيلة          في الجزائر جلّ ما يُقدّم للمهتمين ممّا أصبح من المسلّمات التاريخية التي تتعلق بأحقية السبق في تجريب الأشكال المختلفة عن الشعر العمودي و المحاولات الثائرة عليه منذ بداية القرن العشرين، و من ثمة البحث عن أدنى تجليات التغيير الشكلي في المحاولات التي شهدتها ـــــــــــــ
1-يلاحظ الدارس للشعر الجزائري مؤشرات هامة لضرورة التغيير في الرؤية الجمالية و الفنية للنص الشعري من خلال ما كتبه رمضان حمود (1906/1929)في بداية القرن الماضي في قصيدته المشهورة،      و رؤيته العامة لما يجب أن يكون عليه النص من ثورة على نفسه أولا  و تثريب من كتبه  في قوله:            
                       أتوا بكلام لا يحرك ساكنا+++ عجوز له شطر وشطر له الصدر

و قد حشروا أجزاءه تحت خيمة+++كعظم رميم ناخر ضمّه القبر

.. يُنظر: عقّاق، قادة.ماهية الخطاب الشعري من خلال المقولات النقدية لرمضان حمود.أعمال الملتقى العلمي الأول لدراسة إشكالية المنهج في النقد الأدبي الجزائري الحديث. مطبوعات معهد الآداب و اللغات. المركز الجامعي بسعيدة.2008.ص:71. 
بداية هذا القرن ابتداءً بما حاول رمضان حمود أن يدعو له في مقولاته النقدية              أو في شذراته الإبداعية، و مرورا بما حاول مفدي زكريا أن يثبته من خروج على البناء المتساوي الشطرين في بعض أناشيده، خاصة التي احتواها ديوانه" اللهب المقدس"(1)    حتى و إن كان قد عبر عن رفضه للكتابة الشعرية الجديدة في الديوان نفسه، وانتهاء بالمحاولة الجادة التي كتبها  أبو القاسم سعد الله خاصة في قصيدته "طريقي" في جريدة "البصائر" في منتصف الخمسينيات، ثم الخلاف بين النقاد حول أسبقية هذه القصيدة بالنظر إلى ما كتبه محمد الغوالمي في الجريدة نفسها  أو أبو القاسم خمار في الفترة نفسها(*). 
     ويلاحظ الدارس التشابه الكبير في طريقة التأريخ لقصيدة التفعيلة بين الحالة الجزائرية  و حالة التأريخ لقصيدة " الكوليرا" لـنازك الملائكة و ما كتبه السياب قبلها و لم ينشره، ثم اهتمام دارسي الأدب و مؤرخيه في المشرق العربي بما يمكن أن يكون حالات مبكرة للتجديد الشعري في النصوص الشعرية السابقة.
     و لعل هذا ما شكل بؤرة الاهتمام الواسعة لدى هؤلاء الدارسين و المؤرخين            بحركة التجديد الشعري في خضم ما صاحبها من جدل نقدي واسع. و إذا كان تشديد هذه الدراسات على ضبط تاريخية ميلاد النص الشعري في الجزائر مما يجب أن يُسجّل     و يوثّق بالنسبة لمؤرخي الأدب و دارسيه نظرا لأهميّته التاريخية، فإن ما يدعو إلى الانتباه ــــــــــ
1- يتجلى ذلك في العديد من أناشيده الثورية المشهورة التي احتواها الديوان و التي خرج فيها الشاعر   عن البناء الخليلي الذي طبع معظم مدونته الشعرية. ونخص هنا بالذكر قصيدتي:( أنا ثائر) و( ادفعوها)  على سبيل المثال لا الحصر. ينظر: زكريا،مفدي. اللهب المقدس.م.و.ف.م. ط:4. الجزائر. ص: 124-249.

 (*)- مما هو معروف أن أول قصيدة كتبت في الشعر الحر على يد أبي القاسم سعد الله كانت في سنة 1955، أي بفارق أقل من عشر سنوات عن أول قصيدة كتبت في المشرق العربي من طرف نازك الملائكة سنة 1947. و لو تمعنا في تاريخ كتابة أول قصيدة في شعر التفعيلة في البلدان المغاربية الأخرى لوجدناه متأخرا نوعا ما عن الجزائر.ينظر: شلتاغ، عبود شراد.حركة الشعر الحر في الجزائر.ص:69.
هو محاولة اقتران هؤلاء مؤرخي الأدب الجزائريين و دارسيه بطريقة التأريخ لحركة التجديد الشعري في المشرق، و إسقاط تحولاتها التجديدية على الحالة الجزائرية من حيث الرؤية و المنهج و تأثير العوامل الخارجية في بروز حركة التجديد الشعري، حتى و إن كان هناك نوع من التشابه في القرينتين التاريخيتين. وكأن بؤرة الإحالة إلى التأثر بالمشرق العربي قد انتقلت من الخطاب الشعري إلى الخطاب النقدي بصورة فيها كثير من التطابق. غير أنه تطابق ظاهري لا يمس جوهر المساءلة الإبداعية التي ولّدت الصراع بين الرؤية المحافظة      و الرؤية المتحررة و ما انجرّ عنهما من صراع فكري و إيديولوجي مبدئي أدى        بـنازك الملائكة إلى شرح لوازم التجديد الشعري و مقتضياته الفنية و العروضية في كتابها "قضايا الشعر المعاصر"(1)، كما أدى برواد "مجلة شعر" إلى الانتقال إلى مرحلة متقدمة           في التجريب الشعري من خلال الممارسة الشعرية و المحاججة النقدية الناتجة عن "مصاعب الولادة و ردود الأفعال التي كان لها أثر في تكريس عزلة قصيدة النثر"(2).  

      و يُخيّل للدارس أن ثمة معانقة نقدية من طرف النقاد الجزائريين للرؤية النقدية التاريخية التي حددت مسار ظهور قصيدة التفعيلة في المشرق العربي من زاوية المؤثرات الخارجية المحدودة دون أن يلتفت هؤلاء النقاد إلى ما كان يجري من نقاش واسع حول أسباب تغير بنية النص الشعري العربي في مستوياته الإيقاعية و العروضية من جهة،        و في مستوياته اللغوية و الدلالية و الجمالية من جهة ثانية. 

     و من الواجب القول إن ما صاحب حركة التجديد الشعري في المشرق العربي       من مساءلات نقدية تنظيرية تجاوزت في مفاهيم طرحها ما كانت تدعو إليه قصيدة التفعيلة من تجديد، لم يكن له أثر يذكر في الكتابات النقدية الجزائرية في فترة الستينيات        على مستوى الاتصال المعرفي الواعي بجذور التغيير التي طالت القصيدة الحديثة في مستوى بنياتها الشكلية و بنياتها اللغوية والدلالية، إلا ما ندر من شذرات لا تفي بالإجابة عن عمق            هذه المساءلات.

 ـــــــــ
1- ينظر: الملائكة، نازك. قضايا الشعر المعاصر. ط:6.دار العلم للملايين. بيروت.1981.

2-العباس، محمد. ضد الذاكرة.شعرية قصيدة النثر. المركز الثقافي العربي. الدار البيضاء/بيروت.2000. ص:83.
       و لعل هذا ما جعل الحركة النقدية، نظرا للمناهج التاريخية التي كانت تعتمدها   في ذلك الوقت(1)منفصلة عن البدايات الأولى لحركة التجديد الشعري في الجزائر        من خلال عدم الاهتمام الكافي بها على غرار القصيدة العمودية. و لعل هذا ما سيجعل العديد من محاولات التجريب في قصيدة التفعيلة عند شعراء الستينيات من أمثال          أبي القاسم سعد الله و محمد صالح باويه(2)، و ما كتبه أبو القاسم خمار في بعض قصائده(3)، غير مدعومة بطرح نقدي موازٍ لها و لصيقٍ بها يمهّدُ لها الطريق، و يبررُ حركية انتقالها فنيا و جماليا من الوجهة النقدية التنظيرية، و يوفر لها الأرضية الضرورية من أجل تهيئة عوالم التلقي المتعودة على القصيدة الخليلية في مجتمع تسيطر عليه البنيات بنياته الذوقية            و السماعية المحافظة.  

     و قد انعكس هذا الطرح سلبا على حركية الانتقال السريع التي شهدها النص الشعري الجزائري في فترة السبعينيات. فلم يجد جيل هذه الفترة من النقاد من يدعم ثورته على البناء الخليلي التقليدي في مستواه الشكلي، إلا ما كان يوفره دعاةُ النظرة الاجتماعية السائدة من خلال المذهب الواقعي من وجوب الالتزام بالتغيير في الأنساق الجمالية و الفنية نظرا لوجوب تغيّر معادلاتها في الواقع على المستوى الاجتماعي.

ــــــــ
1- ينظر:ركيبي، عبدالله.قضايا عربية في الشعر الجزائري المعاصر.ط:3.الدار العربية      للكتاب.ليبيا/تونس.1977.ص:131. و ينظر كذلك: ركيبي،عبد الله.الشعر في زمن الحرية(دراسات أدبية ونقدية د.م.ج. الجزائر.1994.ص:151. كما يُنظر:مصايف، محمد.فصول في النقد الأدبي الجزائري الحديث.ش.و.ن.ت.الجزائر.1972.ص:41.و:مصايف، محمد. دراسات في النقد و الأدب. م.و.ن.ت.الجزائر.1981.ص.ص:71/81. و ينظر: ناصر، محمد.الشعر الجزائري الحديث، اتجاهاته        و خصائصه الفنية. بيروت،1985.ص:400.

2-كما هو الحال المثال بالنسبة لقصيدة(أعماق) في ديوان (أغنيات نضالية). ينظر::باويه، محمد الصالح. أغنيات نضالية. م.و.ن.ت.الجزائر.1971.ص:71.
3- و كذلك الأمر بالنسبة لقصيدة(منطق الرشاش) في ديوان (ظلال و أصداء). ينظر:خمار، محمد أبو القاسم.ظلال و أصداء.ش.و.ن.ت.الجزائر.1970.ص:63. على سبيل المثال لا الحصر.

     و الحق أن جيل السبعينيات بدا- و هو يدخل في أتون مغامرة التجريب الشعري-    و كأنه ينطلق في فراغ تأسيسي نقدي لم يكفل له المرافقة التنظيرية الواعية بآليات التجريب الشعري في قصيدة التفعيلة و هي يحاول أن ترمي بأولى خطواتها في مستقبل المسيرة الإبداعية. ذلك أن الرؤية الواقعية في الكتابة النقدية، و هي ترزح تحت وطأة التأطير الإيديولوجي الموسوم و النقد الاجتماعي المبني على مذهب الواقعية الاشتراكية، اكتفت بشرح دواعي الانتقال من الشعر العمودي إلى الشعر الحر ومقتضياته ،من خلال التأكيد على أولوية التوعية من تغيير البنيات القاعدية للمجتمع و تحديثها لضمان تحديث البنيات الفكرية و الثقافية التي هي جزء من البنيات العامة للمجتمع. و هي ضرورات خارجة عن النص الشعري أملاها حصرُ ميلاد الشعر الحرّ في تاريخيته،و ربط هذا الميلاد بحركة التغيرات الإيديولوجية و الصراعات السياسية التي شهدها المجتمع الجزائري و العالم في ذلك الوقت. و هذا، على الرغم من وجود بعض المحاولات الشارحة لدواعي التغيير كما هو الحال عند محمد مصايف(1)و عبد الله ركيبي(2) كما سنرى لاحقا، غير أن هذه المحاولات كانت محتشمة في طرحها النظري و في تأثيرها على الوعي النقدي بمستجدات الحداثة الشعرية. 

   و إذا كانت ثمة دواعٍ تاريخية مرتبطة بحالة المجتمع الجزائري قد شاركت في تغييب رؤية نقدية عميقة و متكاملة عن واقع شعراء السبعينيات، فإن هؤلاء الشعراء سيحاولون،كلّ حسب إمكانياته، الاقتراب من الأيقونات الحداثية المشرقية بإمكانيات نظرية محدودة،      و بتكوين سماعيّ وذوقي مهتزّين في جانبيهما الإيقاعي نظرا لما كان يشوب مواهبهم الشعرية من ثغرات في تمثّل الأطر التقعيدية للبنية الشكلية التقليدية و أسباب تغيرها         في النصوص الشعرية، و فهم الأساسات الأولية التي أفضت إلى هذا التغيير على مستوى البلاغة الجديدة لقصيدة التفعيلة.

ــــــــــ
1-ينظر: مصايف، محمد. دراسات في النقد و الأدب. ص.:81/87. على سبيل المثال لا الحصر.

2- ينظر: ركيبي، عبد الله. الأوراس في الشعر العربي ودراسات أخرى. ش.و.ن.ت. الجزائر.1982.ص:65 و ما بعدها.

     و لئن أصبحت قصيدة "طريقي"(1) للشاعر أبي القاسم سعد الله بمثابة المعادل الموضوعي لقصيدة "الكوليرا" لـنازك الملائكة، بوصفها معلما تاريخيا فاصلا             بين الوضعيتين المذكورتين سالفا، فإن التأريخ الحقيقي لبداية التعامل مع متطلبات العناصر المتغيرة في النص الشعري إنما بدأت تظهر ظهورا جليا مع فترة السبعينيات و ما صاحبها من تغيّر واضح في البنيات الشكلية و الدلالية للنص الشعري الجزائري.

    و لم تكن فترة السبعينيات، من حيث قدرتها على تغيير القوالب الشكلية التي حققت للنص الشعري مواصفاته الجديدة مجرد مرحلة حاز فيها النص على انتقالٍ سهلٍ من بنية شعرية تقليدية إلى بنية شعرية حديثة، وإنما كانت فترةً عصيبةً مرّ فيها النص بمخاض عسير      لم يكن لرواده أن يجتهدوا اجتهادا عسيرا في الدخول إلى روح العصر الذي عايشوه على مستوى تشكيل القناعات الفكرية و الإيديولوجية التي تُحتِّمُ حركيةَ الانتقال فحسب،      و إنما على مستوى إيجاد القرينة الجمالية و الفنية التي يصبح النص بموجبها دالاًّ دلالة قاطعة على مصداقية التشبع بآليات الكتابة الشعرية الجديدة و أساليبها التي أخذت طريقها إلى نصوصهم، و من ثمة دالا على ميلاده الجديد.

     إن المطّلع على مجمل ما أنتجته فترة السبعينيات من شعريةٍ مُغَايرة يدرك مدى حجم المغامرة التي خاضها شعراء السبعينيات من أجل تحقيق هذا الانتقال،و مدى المعاناة        التي لا زالت آثارها عالقة في نصوصهم من حيث تحقيق لغة النص و بلاغته و روحه التي تسري في أساليبه،و طريقة بناء هذه الأساليب، من أجل التأسيس لبلاغة جديدة لم تعهدها الشعرية الجزائرية على الرغم مما اعتراها من تشنجات مفاهيمية و رضوض جمالية و لغوية تؤكد حجم معاناة الشعراء في تحقيقهم للحداثة الشعرية في مناخ إبداعي و فكري لم يوفر الشرط المعرفي الملائم، فكانوا هم أنفسهم من صانعيه و من ضحاياه.  
ـــــــــــ
1- يقول أبو القاسم سعد الله "و قد نشرت أول قصيدة متحررة من الشعر الجزائري(البصائر1955)بعنوان (طريقي)" ينظر: سعد الله، أبو القاسم. دراسات في الأدب الجزائري الحديث. دار الآداب. بيروت.1966.ص:48.
     لقد أقدم شعراء السبعينيات على مغامرة التجريب الشعري محاولين تجاوز ثقل الحضور الإبداعي الذي كان يمثله شعراء الجزائر التقليديين كـمحمد العيد آل خليفة               و مفدي زكريا في مساحة التلقي باعتبارهما أنموذجين صارخين لما كانت عليه الشعرية الجزائرية في فترة اتسمت معالمها  في الجزائر بالرؤية الكلاسيكية المطلقة ، و معالمها        في المشرق العربي بالانقلاب على القيم الفنية و الجمالية السائدة و محاولتها إيجاد إبدالات مغايرة لها في مفاهيم الكتابة و إسقاطها على النصوص الشعرية.
    و كان لا بد على هذا الجيل الجديد أن يحاول إدراك المسافة الفاصلة بين البقاء داخل الأطر التقليدية للكتابة الشعرية و محاولة التأسيس لإطار تجريبي جديد لم تعهده فضاءات التلقي و أساسات القراءة التي تعودت على استقبال ما يصلها من شعر وفق نمط تقليدي محافظ لم تجد من يقدم لها بديلا مقنعا عنه.

      و لعل أهمية المسافة تكمن في اشتغال هذا الجيل على الأطر الفكرية  و الموضوعاتية التي كانت توفّر لشعرائه هامشا من الوعي السياسي بأهمية المرحلة يمكّنهم من إحداث القفزة الضرورية التي تُدخلهم في معركة حداثةِ الكتابةِ انطلاقا مما كانت تقدمه المرحلة التاريخية من ظروف مواتية في بنياتها السياسية و الإيديولوجية جعلتهم يربطون آليات التغيير في بنية القصيدة  بآليات التغيير في بنية المجتمع الجزائري الخارج لتوّه من الشرط الاستعماري، وفق اقتناعات سياسية و إيديولوجية شارك المثقف السبعيني في صياغة مشروعها الثقافي بوصفه جزءً من حِراك المشروع الإيديولوجي العام و توجهاتِ خطاباتِه السياسية و برامجه الإنمائية، من أجل القضاء" على البنى الموروثة من طرف الاستعمار كليا"(1)و إتاحة "حق المعرفة"(2) للمجتمع الجزائري الذي يعاني غالبية أفراده من الأمية.

ــــــــــ
1- جغلول، عبد القادر. تاريخ الجزائر الحديث. دراسة سوسيولوجية.تر: فيصل عباس.دار      الحداثة / د.م.ج. الجزائر. 1983. ص:223.

2- جغلول، عبد القادر. المرجع نفسه. ص:223.

      غير أن هذه الصياغة لم تكن مرتبطة بالظروف الثقافية الداخلية فقط، وإنما كانت مرتبطة كذلك برؤية عامة سادت في مرحلة السبعينيات في الوطن العربي خاصة            و في العالم عامة، و أثرت أيّما تأثير على توجهات الحداثة الشعرية المرتبطة بالإيديولوجية اليسارية التي تؤمن بأهمية تزامن تغيّر البنيات الثقافية و البنيات الاجتماعية – نظرا لارتباطهما العضوي- من خلال الثورة على الأنماط التقليدية للإنتاج الثقافي و الفني       و الجمالي التي كانت تأسر النص الشعري الجزائري في قوالب خليلية متقادمة عبر مراحل تكوّنه منذ العهد الوسيط في المغرب العربي(1)، أي من قبل تشكّل جزائريةِ هذا النص بصورة واضحة انطلاقا مما كتبه الأمير عبد القادر الجزائري في العصر الإحيائي و من جاؤوا بعده .

      و لذلك، فإننا نجد شعراء السبعينيات أكثر اتصالا بالإيقونات الفكرية اليسارية       و تداعياتها الإبداعية على النصوص الإبداعية التي كانت توفرها التنظيرات الجمالية للفكر الاجتماعي، و التي طالما انعكست في نصوصهم بصورة واضحة على مستوى البلاغات العامة التي كانت أرقت تجارب الكتابة عند الشعراء الكبار في العالم من أمثال بابلو نيرودا وناظم حكمت و غارسيا لوركا و غيرهم من الشعراء اليساريين الكبار(2) الذين كانوا ـــــــــ
1-عادة ما يؤرخ للشعر الجزائري القديم بصفة عامة من خلال الرجوع على الموروث الشعري المتناثر      في الكتب القديمة و التي تحيل في مجموعها إلى ما كتب من أشعار هي قصائد ومقطوعات متناثرة بين طيّات كتب التراجم القديمة لعل أهمها ما وصلنا منها للشاعر بكر بن حماد التاهرتي . ينظر: بن حماد، بكر. الدرّ الوقاد من شعر بكر بن حماد التاهرتي. تق،جم، شر: محمد بن رمضان شاوش. المطبعة العلوية. مستغانم.1966. ص:34.

2-إن المطلع على المدونة الشعرية المنجزة لشعراء السبعينيات، على قلتها و تفاوت مستوياتها الإبداعية، يدرك مدى حضور هذه الأسماء في قصائدهم، لا على مستوى التضمين النصي لها فحسب، و إنما         على مستوى عتبات هذه النصوص في العناوين و الإهداءات و ما إلى ذلك من الإحالات التي كان يراد منها الاستقاء من موارد الكتابة الإيديولوجية المرتبطة بمفاهيم النضال و الالتزام، و التي كانت تهدف عموما     إلى التأسيس لحداثة في الأشكال و المواضيع. ينظر على سبيل المثال لا الحصر:رزاقي، عبد العالي. الحب    في درجة الصفر.ش.و.ن.ت. الجزائر.1977.ص:113.
المثل الأعلى لما يجب أن يكون عليه تصورهم للإبداع الأدبي عامة و للكتابة الشعرية     على الخصوص. و قد وفّر هذا الأنموذج للشعراء الجزائريين طرائق للكتابة على مستوى الفكرة الشعرية و مواضيعها، حاولوا تجسيدها في نصوصهم انسجاما مع التوجه العام للمشروع الثقافي السائد في جزائر هذه المرحلة.

   و إذا كانت المواقف الإيديولوجية السائدة قد ساعدت شعراء السبعينيات على إدراك أهمية تغيّر نوعية الطرح الفكري و مستوياته في النص الشعري الجزائري، فإن هذه الأطر قد دلّت الشعراء على محاولة البحث عن موقف واضح من الأشكال التي يجب أن يتحقق داخلها هذا الطرح الرافض للّبوس القديم المتهالك في نظرهم، و من ثمة إيجاد الرؤية الحديثة التي تمرّ من خلالها الشعرية الجديدة إلى القارئ وفق قوالب شكلية و أطر فكرية تنسجم مع التغيرات الحاصلة في الساحة السياسية و الاجتماعية عموما.
     ولعل إشكالية التغيير في هذه البنيات على المستويات الفكرية و الثقافية و ما كان يصاحبها من تأزمات على أرض الواقع،  قد أعطت لشعراء هذا الجيل نظرةً مشوبة بكثير من الريبة الفكرية في الإيمان بتراث الجزائر الشعري ذي البنية التقليدية على الرغم من ثراء نصوصه الكلاسيكية التي أنتجها النصف الأول من القرن العشرين(1)، و رؤية مبنية الكثير من التوجس في إدراك آليات التغيير و خباياها تحققها على المستوى السياسي               و الاجتماعي.

      ذلك أن شعراء السبعينيات لم يكونوا على اتصال وثيق بالجذور الثقافية والفكرية التي ينتسب إليها مجمل التراث الشعري الجزائري، و لم يدرسوا بصورة واضحةٍ معالمَ هذا التراث، نظرا لما كان يُقدم في البرامج التعليمية من صورة منمطة في زاوية مساحة التلقي، ـــــــــ 
1- عادة ما كان شعراء السبعينيات ينظرون إلى ثنائية التقليد و التجديد في الأشكال من الزاوية الإيديولوجية البحتة التي تربط تقليدية البنيات الشعرية و حداثته بتقليدية البنيات الاجتماعية و حداثتها.    و تتخذ هذه الثنائيات صفة الصراع الإيديولوجي حول الحداثة الشعرية عندما يُربط التقليد بالرجعية        و التجديد بالتقدمية. و معروفة الفكرة التي كان يحملها الشعراء السبعينيون عن الشاعر مفدي زكريا عندما كان في تونس في هذه الفترة. ينظر: رابحي،عبد القادر. النص و التقعيد. دراسة في البنية الشكلية للشعر الجزائري المعاصر. دار الغرب للنشر و التوزيع. وهران.2003.ص:100.
و مختزلة في أشعار محمد العيد آل خليفة ، و بعض من أشعار مفدي زكريا و آخرين    مما كان يجاري الموقف الذي كانت تتبنّاه المشاريع الثقافية في ذلك الوقت.

     و الظاهر أن البحث عن المنابع الشعرية للتراث الشعري الجزائري التي شكلت المخيال الشعري لشعراء السبعينيات لم تتعد في مجملها ما كان يتردد في المحافل الثقافية الرسمية     من أشعار كلاسيكية لشعراء معدودين لا تتناقض أطروحات مواضيع قصائدهم          مع المشروع الثقافي للسلطة السياسية في فترة السبعينيات. و سنجد أن تغييب مجمل هذا التراث عن الدرس الشعري التعليمي في فترة السبعينيات لأسباب متعددة، قد أدى بالشعراء الجزائريين من أبناء الجيل الجديد في الستينيات والسبعينيات إلى البحث          عن مرجعية أكثر ثراءً عادة ما كانت قد ملأت فراغاتها البرامجُ التعليمية التي كانت تقدم النصوص الشعرية لأعلام الشعراء المشرقيين الكبار و الشعراء العرب في العصور القديمة بوصفها نماذج متفردة لما يجب أن تكون عليه الكتابة الشعرية. و لم يكن للأفكار التجديدية التي ولّدها الحراك الفكري و الإبداعي في المشرق العربي في هذه البرامج نصيب يُذكر.

    ففي حين كان النص الشعري في المشرق العربي يخضع لعمليات تجريبية متقدمة        في الطرح على مستوى الأشكال و المضامين و الأساليب، كانت الصورة التي يقدمها الشعراء الجزائريون مرتبطة أشد الارتباط بالنص الكلاسيكي ذي الرؤية المحافظة إن على مستوى الكتابة، أو على مستوى التلقي. 

    و لعل هذا ما ولّد لدى شعراء السبعينيات نظرة متناقضة للأسس التجريبية المنمطة  التي رسخت في أذهانهم، و التي عادة ما انعكست في نصوصهم بطريقة واعية أو لاواعية. و تتجلى نظرة التناقض هذه على مستويين اثنين:

- المستوى الأول: يكمن في تقبل بعض شعراء السبعينيات لبنية القصيدة العمودية ومحاولة الكتابة بها على الرغم مما ينجرّ عن ذلك من تقديم صورة عدم القدرة على تخطي الرؤية الكلاسيكية للبناء الشعري على الرغم من الوعي بوجوب تخطيها على المستوى النظري.

- و المستوى الثاني: يكمن في رفض العديد من الشعراء للقصيدة العمودية نظرا لعدم قدرتهم على استيعاب بنياتها الشكلية و الجمالية، و من ثمة عدم قدرتهم على الكتابة وفق الأنماط الشكلية الكلاسيكية. و قد تحول هذا العائق إلى وعيٍ بوجوب تخطي الرؤية الكلاسيكية.

   و تُحيل إشكالية علاقة شعراء السبعينيات بالكتابة الشعرية إلى صعوبة تحديد الموقف الفني و الجمالي من معركة الأشكال الشعرية التي تبلورت معالمها في الستينيات من القرن الماضي بصورة واضحة في المشرق العربي. و لعلّ الطرح الإيديولوجي و السياسي         قد ساعد العديد من شعراء هذا الجيل على بلورة رؤية معينة للخروج من هذا التناقض     و اتخاذ موقف واضح من الشعر التقليدي العمودي.       

    و لذلك كانت نظرة هؤلاء الشعراء للمتغيرات الفنية و الجمالية نظرة أيديولوجية سياسية أكثر منها نظرة فنية جمالية. ذلك أن مجمل المدونة الشعرية السبعينية لا تقدم لنا تبريرا فنيا و جماليا لحركية انتقال النص الشعري الجزائري في مستوى الوعي بإشكاليات بنية القصيدة، إن من ناحية نظرية عمود الشعر و يحيط بها من أحكام معيارية لم تخرج   عن بعضها القصيدةُ العموديةُ منذ العصر الإحيائي، أو من ناحية التحكم في التقنيات العروضية الضرورية التي لا يمكن الدخول في حركة تجريبية للأشكال الجديدة بدون التمكن من قوانينها الوزنية و الإيقاعية.

     و إذا كان الشاعر أبو القاسم سعد الله قد قدّم للمدوّنة الشعرية الجزائرية الأساسات الأولية لما يجب أن يكون عليه النص الشعري الجزائري المعاصر في مستقبل الكتابة الحديثة في ديوانه( النصر للجزائر)(1)، فإن هذا الأنموذج و غيره مما كتبه محمد صالح باويه       في ديوانه( أغنيات نضالية)(2) لم يكن كفيلا بضمان تمثل آليات الانتقال الفني و الجمالي من طرف شعراء السبعينيات على مستوى الوعي الإبداعي بتغير أنماط الكتابة،             و على  مستوى الوعي بالتبرير الفني و الجمالي الذي تعطي المصداقية اللازمة للنص        في الانتصار بآليات التجريب الشعري بناء على المحاججة المُقنعة.

ـــــــــــ
1- ينظر: سعد الله، أبو القاسم. النصر للجزائر.دار الفكر. القاهرة.1957.

2- باويه، محمد الصالح. أغنيات نضالية. ش.و.ن.ت. الجزائر.1971.

      و من هنا فإن مراهنة شعراء السبعينيات على ربط تطور الأشكال الشعرية ومحاولة تجريبها بمستويات الوعي الفكري و السياسي للمرحلة التي أنتجتهم، قد انعكس         على تجربتهم الشعرية بصورة سلبية أخبرت عمّا كان يشوب نصوصهم من شحٍّ في فهم آليات تغير الأشكال و الأساليب، و دلّت على عدم إدراكهم العميق للحراك الذي أدى إلى بروز الحداثة الشعرية في المشرق العربي،  و قبلها في العالم ككل. 

    و على الرغم من أن حيثيات ميلاد التجربة الشعرية السبعينية أصبحت في حكم الماضي الإبداعي والنقدي، فإننا نرى أن أهمية العودة إليها من فهم أعمق لتجربة شعراء    ما بعد السبعينيات يكمن في أسباب متعددة تتمثل في:
أ- كونها لا زالت وثيقة الصلة بالمرحلة الحالية من حيث العودة إليها بوصفها مدونة سبعينية أخذت مكانها في الموروث الشعري الجزائري المعاصر. 

ب- كون بعض شعراء هذه المرحلة لا زالوا ينتجون بين الفينة و الأخرى           إضافات (1)لهذه المدوّنة تحتّم على الدارس الانتباه إلى تطوّر الكتابة و التجريب الشعري ــــــــــــ
1- ثمة أسماء سبعينية بارزة بقيت على صلة وثيقة بالكتابة الشعرية و نشرت دواوين شعرية جديدة         في فترة ما بعد السبعينيات على غرار أحمد حمدي في ديوان(أشهدت أنني رأيت) و ديوان ( حصن الأحرار) و سليمان جوادي في ديوان (قال سليمان) و إدريس بوديبة في (الظلال المكسورة)على سبيل المثال          لا الحصر. هذا بالإضافة إلى الأسماء الشعرية السبعينية التي لم تكن تنتمي إلى الطرح اليساري مثل محمد مصطفى الغماري في ديوان( قصائد منتفضة) و محمد بن رقطان في ديوان( أغنية للوطن في زمن الفجيعة)    و عبد الله حمادي في( البرزخ و السكين). و يلاحظ الدارس امتداد الرؤية المتصارعة جول الحداثة الشعرية  انطلاقا من المواقف الإيديولوجية التي أصبحت أكثر حدّة في طرحها لإشكاليات الصراع في فترة التسعينيات خاصة. ينظر: حمدي، أحمد. أشهد أنني رأيت دار  الحكمة.الجزائر.2000.وينظر:حمدي،أحمد. حصن الأحرار.أوبيريت. إ.ك.ج.الجزائر.2003.و ينظر: جوادي، سليمان. قال سليمان. دار التنوير. الجزائر.2009. و ينظر:بوديبة، إدريس، الظلال المكسورة. إ.ك.ج. الجزائر.2003. و ينظر: الغماري، مصطفي محمد. قصائد منتفضة، أسرار من كتاب النار. إ.ك.ج.الجزائر.2002. و ينظر: حمادي، عبد الله. البرزخ و السكين. وزارة الثقافة السورية. دمشق.1998. و ينظر:بن رقطان، محمد. أغنية للوطن في زمن الفجيعة.إ.ك.ج. الجزائر.2003.

لديهم، و من ثمة معاينة مدى تحقق إشكاليات التجريب الشعري في مرحلة ما بعد السبعينيات. و ذلك  على الرغم من أفول نجم العديد من الأسماء التي صنعت مدوّنة هذه المرحلة بصورة متميزة كما هو الحال عند الشاعر عبد العالي رزاقي.

ت-كونها لا زالت تخفي العديد من الرؤى الفنية و الفكرية التي لم يتعرض لها الخطاب النقدي السابق محافظا كان أم يساريا. و هي جديرة بالبحث والتنقيب  فيما  هيّأت له  من تربة نما فيها نص ما بعد السبعينيات نموا يحيل بالضرورة إليها إحالةَ اللاّحقِ للسابقِ على الرغم من اختلاف وجهات نظرهما المختلفة للحداثة الشعرية. 

ث- كون الدراسات الأكاديمية و النقدية التي سايرت هذه المرحلة اتصفت بالرؤية النقدية التحليلية التي عادة ما كانت تقف من النص السبعيني موقفا يستند إلى المناهج النقدية الشائعة في الستينيات و السبعينيات.

ج-كون المناهج النقدية المعاصرة(1)و ما أنتجته من تراكم معرفي ونقدي، تستطيع         أن تجدّد النظر إلى النص الشعري من وجهةٍ تعيد قراءة المدونة السبعينية بصورة مغايرة     و مختلفة من أجل فهم أعمق و إدراك  واع للمتطلبات الفنية و الجمالية التي أدت إلى بروز النص الشعري لما بعد السبعينيات.

    ذلك أن البحث عن فهم عميق لإشكاليات التجريب الشعري عند شعراء ما بعد السبعينيات، بما أحدثته الكتابة الشعرية من مستجدات فنية وفكرية و جمالية في واقع النص الشعري المعاصر، يتطلب منّا الرجوع بالضرورة إلى اللبنة الأساسية التي بنا عليها شعراء الجيل الجديد نظرتهم للنص الشعري إن من حيث الأشكال، أو من حيث الموضوعات.   

     غير أن هذا الرجوع لا يجب أن يكون رجوعا ارتداديا لمجمل الأفكار التي صاحبت الكتابة السبعينية، لأن هدفنا الأساسي من هذه المقاربة ليس محاولة إعادة إنتاج الخطاب النقدي الذي رافق شعرية السبعينيات بلغة مغايرة، أو إعادة إسقاط الأطروحات النقدية لهذا الخطاب على ما تلاها من نصوص قد لا تنطبق على تجليات شعريَّتِها بالضرورة،      ــــــــــ
ينظر: وغليسي، يوسف. النقد الجزائري المعاصر من اللانسونية إلى الألسنية. منشورات رابطة إبداع. الجزائر.2002. ص:39 و ما بعدها.
و إنما هو محاولة للنفاذ إلى عمق النص الشعري لما بعد السبعينيات من حيث هو نص مرتبط بجذوره المكانية و الزمانية أولا، ثم من حيث هو نص محيل في موضوعاته و رؤاه الفكرية و الجمالية،إلى ظرفه التاريخي و ما هيّأه لميلاده و نشأته من بنياتٍ فكرية و سياسية و اجتماعية أدت إلى تطور أساليبه اللغوية و أشكاله الوزنية و الإيقاعية. 

     ذلك أن هذه الموضوعات و الأساليب لا يمكن لها أن تتأسس بالضرورة من فراغ مرجعيّ و لا من نظرة ذاتية مارسها شعراء ما بعد السبعينيات من خلال اطلاعهم على حركية الإبداع في العالم العربي، و انطلت على نصوصهم بمحض القراءة الشخصية لمتنها الشعري الحداثي سواء أكان تقليديا أم حديثا – على الرغم من حضور العنصر الذاتي     في فهمهم و تصورهم للعملية الإبداعية-، و إنما تتأسس من ممارسة واعية للرؤية الإبداعية الشمولية في علاقتها بذاتها أولا، و علاقاتها المتعددة بما سبقها من تجارب شعرية ثانيا،     و لكنها تتأسس كذلك من وجوب توفر الشرط الإبداعي الذي لا يتحقق في النصوص   إلا بتحقق المكابدات الفكرية و الجمالية التي يستلهم منها الشعراء أسبابَ توفُّرِ الشرط الإبداعي ذي النظرة المتميزة في رؤيتها للكون والعالم.

  و لعله لهذه الأسباب وجب الرجوع الاضطراري للتجربة السبعينية كلما اقتضت الضرورة، من خلال ما اتفق عليه النقاد من رؤى جمالية و أسلوبية توفرت في النص السبعيني سواء أكانت هذه الرؤى سلبية أم إيجابية. و ذلك من أجل البحث عن معالم الإضافة النوعية التي حققها شعراء ما بعد السبعينيات في نصوصهم الشعرية.

   و إذا كان لابد من الاعتراف مسبقا بأن أي تجريب في الكتابة لا يمكن أن يبنى        من فراغ تنظيري أو إبداعي، فإنه من الواجب الاعتراف بأحقية البحث عن المعالم الشعرية السبعينية التي شاركت في "صناعة" الرؤية الإبداعية لنص ما بعد السبعينيات. و بلغة أخرى، البحث عما علق من أيقونات سبعينية في النص الشعري الذي تلاها.

2- إشكاليات التجريب الشعري و الحداثة الإيديولوجية :
    تطرح إشكاليات التجريب الشعري لدى شعراء السبعينيات في الجزائر مجموعة         من الأطروحات الفكرية و الجمالية انعكست في متنهم الشعري بصورة جلية. وتتجلى هذه الأطروحات في ما حمله النص الشعري من رؤية متشظية للحداثة الشعرية           التي ارتبطت في مفهومهم بـ:

- تحقيق القفزة النوعية للنص الشعري بإحداث فارق شكليٍّ في الكتابة الشعرية يفصلهم عن الجيل الذي سبقهم، و يميزه عنهم بالخروج عن معيارية الذوق الكلاسيكي السائد    في مخيلة المبدع و المتلقي على السواء.

- الاعتماد على وجهة النظر الإيديولوجية التي تبرر إحداث فارق الكتابة، و الخروج   من الذوق الشعري السائد. و لم تكن وجهة النظر الإيديولوجية إلا منبرا ترويجيا للمشروع السياسي السائد يحاول أن يعطي المصداقية الفنية و الجمالية لضرورة الدخول         في تجريب الأشكال الجديدة و التخلي عن الأشكال القديمة من باب الرؤية الاجتماعية     و المذهب الواقعي. و ذلك من خلال كون" النص الأدبي الجزائري يتبلور في سياق نقدي، نقد المجتمع و السياسي و المعيش، و ينبني هكذا كنقد للمشروعية و القيم السائدة، و يفتتح آفاقا للحياة جديدة و متقدمة"(1). 
- اعتبار معركة الأشكال الشعرية معركة حاسمة للدخول بالنص الشعري الجديد         ـــــــــ
1- بلحسن، عمار. سؤال الأدب الوطني. التبيين.ع:7. الجاحظية. الجزائر.1993. ص:93.

في مغامرة الحداثة الشعرية كما يتصورها جيل السبعينيات انطلاقا من رؤيتهم الإيديولوجية و تكوينهم والسياسي.

- استغلال جيل السبعينيات للجدل الدائر على المستوى السياسي والإيديولوجي الذي أفرزته المرحلة التاريخية في الوطن العربي عموما و في الجزائر على الخصوص، من أجل تقديم أنموذج التجريب الذي حققوه في نصوصهم بوجهة نظر ما يجب أن تكون عليه الحداثة الشعرية من دون استغلال إمكانية التواصل مع الأفكار الحداثية التي تختلف       عن وجهة نظرهم، مما شكّل انقطاعا بين النص الشعري في السبعينيات و مجموع إشكاليات التجريب الشعري على المستوى النقدي و على مستوى الممارسة الشعرية كما سنرى لاحقا.
- وقوف جيل السبعينيات في وجه المحاولات التي كانت تقدم الرؤية المختلفة للكتابة، وخاصة الرؤية الكلاسيكية المحافظة التي كانت تحمل في نظرهم مشروعا رجعيا مرتبطا بما لا يجب أن تكون عليه الكتابة الشعرية في مستوياتها التنظيرية و التطبيقية. كما وقفوا         في وجه الرؤية الليبيرالية المتحررة في طرحها للحداثة بناءً على مذهب الواقعية الاشتراكية  الذي شدّد من خلاله " الواقعيون الاشتراكيون على هذه القضية، و أولوها عناية خاصة، إذ وقفوا في وجه حركة التجديد( الوميدرنيزم Modernisme) و المستقبلية"(1).

     و لعل هذه الأسباب المعروفة لدى الدارسين و غيرها قد رسّخت لدى جيل السبعينيات صورةً نمطية للحداثة الشعرية تبدو للقارئ المعاصر في أبسط ما تكون عليه مقاربتهم لآليات تجريبها الشعري و هي تحاول أن تفرض على النص أطروحات أحادية الرؤية في توجهاتها الشكلية و أساليبها البلاغية.        

   و من هنا كانت إشكالية التجريب الشعري تبدو و كأنها محصورة مسبقا في معركة الأشكال الشعرية، نظرا لما كان يقدمه الشكل الشعري من إمكانيةٍ للبقاء في الأطر              ــــــــــ
1- بيدي، عثمان. الواقعية الاشتراكية منهجا و رؤية. مج: آمال.ع:53. وزارة لإعلام و الثقافة. الجزائر.1981. ص:9.

الإبداعية القديمة و محاولة تجديد بنيات النص اللغوية و أنساقه الدلالية كما هو الحال عبد الله حمادي في( تحزب العشق يا ليلي)(1) أو مصطفى محمد الغماري في معظم أعماله الشعرية الكثيرة، أو الدخول في الأطر الجديدة من خلال كسر البنية العروضية الخليلية     و استبدالها بقصيدة التفعيلة. و بدت معركة الأشكال الشعرية بين القديم و الجديد و كأنها معركة أيديولوجية يتموقع الشعراء في حصونها الشكلية سواء أكانت كلاسيكية عمودية أو حديثة تفعيلية.

    و لعلّ المتمعن في أدبيات الجدل السبعيني يدرك إلى أي مدى كان الشكل الشعري هاجسا أساسيًّا في محاولة الدفاع عن الحداثة الشعرية من طرف المدافعين عنها،           أو التصدي لها من طرف المناوئين لها على غرار ما جرى في بدايات ظهور الحداثة الشعرية في المشرق العربي، لأن " الحداثة نقصد بها جانبي الشكل و المضمون"(2) و لأن الأشكال الجديدة يجب أن تحققها المضامين الجديدة، فـ"إن الصراع القائم بين الأدباء الشباب       و الرواد أساسه الانتماء الإيديولوجي أي المضمون أو الطروحات التي تتضمنها قصائد   كل من الطرفين و القضايا التي يدافع كل طرف و يعتقد أنها أساسية في مرحلة البناء الوطني الحاسمة"(3).

    و على صورة المجتمع الجزائري الذي خضع لأطر تحديثية متأدلجة حاولت أن تغيّر بنياته التحتية حسب وجهة النظر السياسية السائدة، كان النص الشعري الجزائري في مرحلة السبعينيات يخضع هو كذلك لهذه الأطر التحديثية التي لم تكن لتمسَّ جوهر النص الشعري بقدر ما بدا لرواده أن المسألة تتعلق بتغيير أنماط الصورة المتقادمة العالقة به.

ـــــــــــ 
1- يتحدث عبد الله حمادي في مقدمة ديوانه هذا في دراسة مستفيضة عن(لوازم الحداثة و المعاصرة للقصيدة العمودية). ينظر: حمادي، عبد الله. تحزب العشق يا ليلى.دار البعث. قسنطينة.1984.ص:7      و ما بعدها.
2-زتيلي ،محمد. مدخل إلى دراسة الحركة الشعرية الشابة في الجزائر.مج: آمال.ع:47.وزارة الإعلام         و الثقافة. الجزائر. 1979. ص: 7. 
3- زتيلي، محمد. المرجع نفسه. ص:7.
    إن ما كان يدعم هذا الطرح بالنسبة لجيل السبعينيات هو الجوّ الثقافي و الفكري العام الذي كان يبحث عن تقديم الأنموذج الحداثي في أسرع وقت ممكن لتبرير نجاح الخيارات السياسية و لإيديولوجية على مستوى الواقع الاجتماعي. 

   و لعل الثقة الزائدة لدى شعراء هذا الجيل في صِدْقية هذه الخيارات التي كان يلفّها الجوّ الثقافي العام بكثير من المحاباة الفكرية و الإيديولوجية، قد ولّد لديهم نوعا من الاقتناع الراسخ في الدخول إلى الحداثة الشعرية من خلال تجريب الأشكال الجديدة التي كان يدعو لها دعاة الشعر التفعيلي في المشرق العربي، من دون أن يكون لدى العديد منهم المبرر الإبداعي الكافي و المرجعية الفكرية و الجمالية المقنعة التي ينطلقون من خلال التحكم     في عمق أطروحاتها، في صياغة آلياتِ تجريبٍ واعية تخرج بالنص الشعري من أتون المرحلة الانتقالية الحاسمة التي حملتها مرحلة السبعينيات في العالم العربي ككلّ، و هو يحمل جذور تغيره في ماضي النص بصورة واعية، و بذور نمّوه في مستقبل النص بصورة طبيعية.

      لقد بدت آليات التحديث الشعري المطبقة على النص من طرف شعرائه السبعينيين، وكأنها مفروضة على النص فرضا لكثرة ما تعرض له من تشظيات في تطبيق هذه الآليات بطريقة تبدو و كأنها قسرية لا على المستوى الشكلي فحسب، و لكن على مستوى المضامين في تجلياتها اللغوية و الدلالية و الفنيّة كذلك. و ذلك باعتراف شعراء السبعينيات أنفسهم بهذه التشظيات. و ذلك من خلال" الميل في كثير من الأحيان إلى الغموض       أو التعتيم [من خلال] الصورة الشعرية التي تميل إلى اللاوضوح"(1) إضافة إلى" سلطة المضمون الغير جيد على الشكل الفني للقصيدة"(2). 
      و لعل من أسباب هذا التشظي في الرؤية الحداثية التي أدت إلى سقوط النص الشعري لجيل السبعينيات،"الجريُ وراء المناسبات، و الترديد الحرفي اللاواعي للشعارات السياسية دون محاولة التعمق"(3).
ـــــــــــ
1- زتيلي، محمد. المرجع السابق.ص:7.

2- المرجع السابق.ص:7.

3- المرجع السابق.ص:7.

      و من المؤكد ما رسخ هذه التشظيات -التي سنعود إلى بعضها كلما اقتضت الضرورة نظرا لأهمية انعكاساتها على التجريب الشعري لدى جيل ما بعد السبعينيات-، هو محاولة حصر معركة التجديد في مستواها الشكلي من دون التفطن إلى المستويات اللغوية و الدلالية و الفنّية، نظرا للسهولة التي كان ينظر بها الشعراء الجزائريون إلى تجريب البنية التفعيلية في قصيدة التفعيلة التي تعتمد على تفعيلة واحدة في مجمل القصيدة بوصفها تحمل رؤية أحادية للنغم الشعري تسهّل عليهم النسج على منوال التجارب المشرقية المتحررة من الأوزان الخليلية و من ثمة توزيعها على السطر الشعري توزيعا عشوائيا. 

    و لعل هذا ما يدل على عدم تمثل غالبية شعراء السبعينيات لآليات الانتقال من بنية تساوي الشطرين في القصيدة العمودية إلى بنية السطر الشعري الذي لا تحكمه المحدودية العددية للتفعيلات و توزيعها توزيعا لا متساويا على مساحة القصيدة فحسب،            و إنما تحكمه البنية النفسية للقصيدة المتأتية من البعد الدرامي الذي يجب أن يحقق مستويات التوقف أو المواصلة في السطر الشعري انطلاقا من التفاعلات النفسية و الوجدانية          و هي تحقق مستويات بنائها الدرامي في القصيدة انطلاقا من اكتمال الفكرة في السطر الشعري. 
      و لعله لهذه الأسباب لا نرى تحمل شعراء السبعينيات  لثقل التجربة الحداثية المشرقية في رؤيتها التنظيرية، خاصة عند نازك الملائكة في كتابها (قضايا الشعر المعاصر)(1)،       مما أدى إلى عدم قدرتهم على ترسيخ أطر الحداثة الشعرية من خارج ما كانت تقدمه الحداثة الشعرية من تجارب غربية كانت الجزائر، بحكم تاريخية اتصالها بالمنظومة الفكرية     و الإبداعية الغربية عامة و الفرنسية على الخصوص، على اتصال قريب بها،               إنْ على مستوى النصوص الحداثية الغربية المكتوبة باللغة الفرنسية، أو ما كان يكتبه خاصة 
ــــــــــ
1-ينظر: الملائكة، نازك.قضايا الشعر المعاصر. ط:6. دار العلم للملايين. بيروت. 1981.
الشعراء الجزائريون الذين قدّر لهم أن يعيشوا غربتهم في اللغة الفرنسية(1) أو أن يستعملوا اللغة الفرنسية بوصفها "ذخيرة حرب"(2). 
    و لعل هذا ما شكل لدى شعراء السبعينيات، نوعا من العقدة  في وجه تطبيق آليات التجريب الشعري بصورة واضحة المعالم في مدونتهم الشعرية. و تبدو حالات التجريب الشعري لديهم و كأنها تراوح مكانها في المنزلة بين المنزلتين، لا هي استطاعت             أن تستوعب إشكاليات التجريب الشعري في المشرق العربي من خلال تمثل عميق لآليات الكتابة الحديثة- و هذا كان أقرب إليها و أسهل على الأقل من الجانب اللغوي-،          و لا هي استطاعت أن تستخلص مما توفر لديها من تجارب مرتبطة باللغة الفرنسية كانت متوافرة لديها في الجزائر من خلال ما ذكرناه  آنفا. "و يقابل تمسك الشعراء الجزائريين باللغة العربية، تذمر شعراء الفرنسية من غربتهم عن لغتهم ولجوئهم إلى منفى اللغة الفرنسية، و شكوا من قصور الكلمات الفرنسية في التعبير عن كل ما يجيش في أنفسهم، و الشواهد على ذلك كثيرة"(3). 
ــــــــــ
1-  تعبر مقولة مالك حداد المشهورة عن مدى انكسار الرؤية الحداثية لدى الكتاب المفرنسين             من خلال تعبيرها عن عدم القدرة عن ترسيخ الذات الشاعرة داخل إطار المشروع الحداثي الكولونيالي .كما تبين مدى ارتباط الرؤية السياسية و الإيديولوجية ببناء المخيلة الإبداعية و تجلياتها الحداثة في النص الشعري.  ينظر:دوغان، أحمد. شخصيات من الأدب الجزائري المعاصر.م.و.ك. الجزائر. 1989.ص: 75. وينظر: سلمان، نور، الأدب الجزائري في رحاب الرفض و التحرر. دار العلم للملايين. بيروت.1981.ص:362.

2- تنعكس الوعي الإيديولوجي بغياب اللغة في مقولة كاتب ياسين من خلال محاولته قلب المفهوم الحداثي للفكرة وتمييعه داخل المنظومة الإبداعية للغة الآخر و البحث عن التميز من خلال الفكرة لتحقيق الرؤية الحداثية. ينظر: ياسين، كاتب. اللغة الفرنسية بالنسبة لي هي ذخيرة حرب. ينظر: سلمان، نور، المرجع نفسه.ص:362.
3- سلمان، نور.الأدب الجزائري بين الرفض والتحرر. الثقافة و الثورة. وزارة التعليم العالي و البحث العلمي. ع:8. 1982.ص:35.
      و لعل أسباب هذه المراوحة في الدخول إلى مغامرة التجريب الشعري تتلخص         في سببين أساسين لا ثالث لهما: 
-  خُلوّ النص الشعري السبعيني من المرجعية التراثية العربية التي كان بإمكانها أن تلعب دورا أساسيا في الوعي بإشكاليات التجريب الشعري، من خلال تمثّل عميق لبنية القصيدة العمودية لدى الشعراء الداعين إلى الثورة على الأشكال القديمة. و هذا ما أدى بهذا الجيل إلى توريث نصٍ لشعراء ما بعد السبعينيات يكاد يكون مبتورا من هذه المرجعية إلا ما توقف عند الثورة على الشكل العمودي. 

      و هنا لا بد من ملاحظة أن علاقة كل جيل بالمرجعية التراثية في جانبها المتعلق بالبنيات الأسلوبية و الجمالية خاصة، قد لعبت دورا هاما في إحداث مسافة الفارق بينهما. و من هنا فإن شعراء ما بعد السبعينيات لم يستفيدوا في هذا الجانب من المدونة الشعرية السبعينية ذات التوجه اليساري شيئا يدعم قاعدتههم في الولوج إلى عوالم التجريب التي كان شعراء المشرق العربي قد تجاوزا الكثير من أساساتها الفكرية و الجمالية. 

      و من ثمة، كان النص السبعيني – على عكس شعرائه- يبدو و كأنه غير واثق     من نفسه في تقديم البديل الحداثي الذي طالما ناضل من أجله شعراؤه من خلال الوقوف ضد القصيدة العمودية وقوفا مبدئيا مستندا إلى الرؤية الإيديولوجية لما يجب أن تكون عليه الحداثة الشعرية، و مدعوما من طرف المشروع السياسي الذي كان يريد تحقيق رؤيته لحداثة المشروع التنموي العام للمجتمع نظرا لأسباب تتعلق بالصراع حول السلطة       و تأسيس المشروع الاشتراكي للدولة الوطنية.

- أما السبب الثاني فيتعلق بتكوين الشعراء الشخصي و نقص تجاربهم الذاتية في التفتح على الثقافات الأخرى. و هي خاصية تميز بها جيل الشعراء السبعينيين في الجزائر          من المعربين خاصة الذين كانوا ينظرون إلى اللغة الأجنبية و ثقافتها نظرة الريبة الأيديولوجية على اعتبار أن اللغة الفرنسية هي لغة المستعمر. و من ثمة فإن اللغة الفرنسية تحمل بالضرورة مرجعية إيديولوجية لا تتوافق مع أطروحاتهم السياسية في خضم معركة الهوية اللغوية التي شهدها المجتمع الجزائري في السبعينيات، و التي كان فيه عنصر اللغة أساسيا   في حسم معركة الانتماء الإيديولوجي و السياسي.

     و من هنا فقد شكلت عقدة التعامل مع اللغة الفرنسية بوصفها لغة المستعمر لدى العديد من شعراء جيل السبعينيات-حتى لدى بعض المفرنسين منهم(1)-،حاجزا إيديولوجيا حال دون استقاء هذا الجيل للأساسات التنظيرية للحداثة الشعرية من المنابع التي كانت توفرها اللغة الفرنسية على الأقل، و التعاطي مع آلياتها بصورة ربّما أثرت    على الشعراء السبعينيين في نقل كثير من المفاهيم الإبداعية المتعلقة بالتجريب الشعري     في نصوصهم لو أنهم كانوا على اتصال محايد بها، و ربما أغنتهم، تبعا لذلك، عن البحث     عن هذه المفاهيم في مجمل الحراك النقدي المشرقي الذي نقله الشعراء و النقاد المشارقة    من الغرب كذلك، عن طريق الترجمات التي تمت عن اللغة الإنكليزية لكبار شعراء         و منظري الحداثة الشعرية في الغرب.

    و إذا كان لا بد من ذكر هذين السببين اللذين طالما شكلا واقعا سجاليا في الصراع الثقافي لهذه المرحلة  و ما بعدها بكل ما يحيلان إليه من إشكاليات إبداعية و تنظيرية كامنة و أخرى متفرعة ، فإنه من الواجب القول إن النص الشعري السبعيني، على الرغم        من توفر العديد من المعطيات الفكرية و الجمالية المخالفة التي كانت ستكون في صالح شعرائه لو أنهم تنبهوا إليها، إلا أن شعراءه ارتأوا البقاء في الدائرة الضيقة التي وفرتها       لهم نظرتهم للحداثة الشعرية بسبب عدم قدرتهم على استيعاب مفاهيم النظرية الخليلية     في تأصيلها للرؤية الشعرية من جهة، وعدم قدرتهم على فهم عميق لأساسات الحراك     الذي أنتجته الحداثة الشعرية المشرقية، و الذي أدى إلى الثورة على أهم دعائم النظرية الخليلية، و هو البحور الشعرية التقليدية المعروفة من جهة ثانية.

    و من هنا، فإن ما ورّثه جيل السبعينيات للجيل الذي جاء بعدهم، لا يتجاوز،       في حقيقة الأمر، ما كانت تحمله حركة التجديد الشعرية في شعر السبعينيات من تغيّر طال ظاهر النص من حيث هو بناء شعري موزون، انتقلت خلاله الحركة الإيقاعية من تعددية ـــــــــ
1-ينظر : ساري، محمد. قراءة في أدب مالك حداد. مج:آمال.ع:54.وزارة الإعلام و الثقافة. الجزائر.1982. ص:25. كما ينظر: دوغان، أحمد. شخصيات في الأدب الجزائري المعاصر. م.و.ك. الجزائر.1989. ص:69.
النغم الموسيقي الذي كانت توفّره الدوائر الخليلية من بحور شعرية كان الشعراء الجزائريون الإحيائيون يستعملونها بكل بساطة في كتاباتهم الشعرية منذ الأمير عبد القادر الجزائري   في نهاية القرن التاسع عشر(1)بوصفه أول الشعراء الإحيائيين الجزائريين، مرورا بكل (شعراء الجزائر في العصر الحاضر)(2)و من حذا حذوهم كـمحمد العيد آل خليفة(3)  ومبارك جلواح(4)، و وصولا إلى الأنموذج الأكثر شهرةً في الشعر الجزائري الحديث      و هو مفدي زكريا(5)، إلى نغمية البحور البسيطة المبنية على التفعيلة الواحدة          كما استعملتها حركة التجديد المشرقية في النماذج التجديدية المعروفة لشعراء الحداثة الشعرية في المشرق العربي.
     و من هنا فإن المدونة الشعرية الجزائرية لشعراء السبعينيات، و على الرغم مما يمكن     أن يُحسب لروّادها من سعيهم الحثيث في ترسيخ شعر التفعيلة بوصفه أداة حديثة         في الكتابة الشعرية في الجزائر من خلال إلحاحهم على النغمة الموسيقية الأحادية،             إلا أنها لم تكن مصحوبة، كما هو الحال في التجربة المشرقية، بالوعي الضروري بالأسس الفنية و الجمالية التي صاحبت حركة التجديد الشعري في انتقالها من الشعر العمودي     إلى شعر التفعيلة عند الشعراء المشارقة. و بدا لشعراء هذا الجيل في الجزائر و كأن الحداثة ـــــــــ
1- ينظر: الأمير عبد القادر الجزائري. الديوان. تح: ممدوح حقي. دار اليقظة العربية. دمشق.1960.      و ينظر. بن سمينة، محمد. في الأدب الجزائري الحديث. مطبعة الكاهنة. الجزائر.2003. ص:80. 

2-يقول محمد الهادي الزاهري و هو يقدم ما سيصبح أول موسوعة لشعراء الجزائر في بداية القرن العشرين:"و لا شيء عليّ إذا ذكرت لك أن أحد المهتمين بكتابنا هذا سأل أحدا من هؤلاء الصنف:      هل أنت من بين شعراء الجزائر في العصر الحاضر؟ فقال له: دعيت لذلك وأبيت" ينظر: الزاهري، محمد الهادي. شعراء الجزائر في العصر الحاضر. ج:1. المطبعة التونسية. تونس. 1926.ص:8.

3-ينظر: آل خليفة، محمد العيد. ديوان محمد العيد.ط:3.م.و.ك. الجزائر.1992.

4- ينظر:ركيبي، عبد الله.الشاعر جلواح، من التمرّد إلى الانتحار.م.و.ك.الجزائر.1986. ص:341.      و ما بعدها.

5- ينظر:زكريا، مفدي. اللهب المقدس.ط:2.م.و.ك. الجزائر.1991.

الشعرية هي مجرد كسْرٍ لبنية الشعر العمودي دون البحث عن مستلزمات النص البلاغية     و الجمالية التي صاحبت هذا الانتقال، في حين أنّ "حركة الشعر الحر في جوهره[..] ثورة على تحكيم الشكل في الشعر"(1). 

     و لعله لهذا السبب، سنجد مستوى آخر من تشظي الرؤية الحداثية في النصوص السبعينية، يظهر بصورة خاصة في ضعف مستوى تجريب الأطر الفنية و الجمالية          التي رافقت القصيدة المشرقية الحديثة كتوظيف الرمز و الأسطورة و الإلمام بمستلزمات الوحدة العضوية و الرؤيا الباطنة للقصيدة و أساليب التكرار(2)و دلالاته(3)، و ما إلى ذلك مما يرتبط بجماليات القصيدة الحديثة من بناء للنغمة الموسيقية ، و تحكم في المساحة الشعرية      من خلال توزيع الشطر الشعري على أمكنة القصيدة توزيعا دراميا يضمن تمرير النفَس الشعري تمريرا مبررا فنيا و موضوعيا. 

     غير أن مبررات هذا الضعف تتخذ لها أبعادا تاريخية و ثقافية مرتبطة بتكوين الشعراء أنفسهم . و ربما عادت مبررات هذا المسألة إلى ما كنّا قد ذكرناه في النقطيتين السابقتين من أسباب كامنة و أسباب متفرعة عنهما، جعلت إشكالات التجريب الشعري لدى شعراء السبعينيات تتخذ لها منعرجات أثّرت أيّما تأثير على مستوى شعرية النص السبعيني بصورة إجمالية. و من ثمة، فقد انعكس تأثيرها بالضرورة على ما سيتوارثه شعراء ما بعد السبعينيات من إرث شعري مشوبٍ بكثير من المغامرة غير مكتملة الملامح، إن من حيث البنية الشكلية و العروضية للقصيدة، أو من حيث بنية بلاغاتها الظاهرة و دلالاتها الباطنة. و كان على شعراء الجيل الجديد أن يكتشفوا العالم الشعري من جديد من خلال ما قدمه لهم هذا الأنموذج الحداثي السبعيني، في ما وفره لهم من رؤية للتجريب الشعري في أساليبه اللغوية وبنياته الشكلية  و الموسيقية . 

ـــــــــ
1-الملائكة، نازك.قضايا الشعر المعاصر. دار العلم للملايين. بيروت.ط:6. 1981.ص:63.

2- الملائكة، نازك.المرجع نفسه.ص:263.

3- الملائكة، نازك.المرجع نفسه.ص:275.

3-المشروع الثقافي و ازدواجية الرؤية الحداثية :
     كنا انطلقنا، في دراسة سابقة حول شعر السبعينيات في الجزائر(1) من تفنيد المقولة التي سادت في أدبيات الخطاب النقدي الذي رافق شعر السبعينيات و ما بعده،             و التي مفادها أن منجز الحداثة الشعرية في الجزائر إنما ارتبط ارتباطا وثيقا بالمتغيرات السياسية و الاجتماعية التي شهدها الحراك الإيديولوجي في الساحة الجزائرية مباشرة بعد حصول الجزائر على استقلالها، وخروجها من دائرة الرؤية الاستعمارية التي كانت تضع العراقيل الثقافية في وجه بروز تيار ثقافي وطني متأصل(2).

     ولئن كانت هذه الرؤية الاستعمارية قد حاولت طمس معالم المشروع الثقافي الجزائري بكل ما أوتي لديها من قوة من خلال"محو التاريخ الوطني، و مسخ الشخصية الأصيلة، و طمس الحضارة القومية و هدم أركانها(3)، فإنها لم تستطع أن تمنع هذا المشروع من أخذ زمام المبادرة السياسية و الثقافية من أجل الوصول بالشعب الجزائري إلى برّ الاستقلال. و إذا كان الحراك الثقافي و الإيديولوجي للطبقة المثقفة في الجزائر قد حاول ـــــــــ
1-ينظر:رابحي. عبد القادر.النص و التقعيد، إسنادية النص الشعري، دراسة في البنية الشكلية للشعر الجزائري المعاصر. دار الغرب للنشر و التوزيع. وهران.2003.ص:15 وما بعدها.

2-ينظر: شلتاغ،عبود شراد.حركة الشعر الحر في الجزائر.م.و.ك.الجزائر. 1985.ص:69. وينظر: يوسف، أحمد.يتم النص. الجينيالوجيا الضائعة. منشورات الاختلاف.الجزائر.2002. ص:58.                             

3-مرتاض.عبد الملك. نهضة الأدب العربي المعاصر في الجزائر.1925-1954. م.و.ن.ت. الجزائر. ط:2. 1983. ص:20.   
تقديم مشاريع ثقافية متعددة المشارب نظرا لتعدد مشارب التكوين الثقافي لهذه الطبقة،   فإن الرؤية العامة للتوجه الثقافي بعد الاستقلال قد استتبّت مفاهيمها، بعد صراع سياسي  مرير، على اختيار التوجه الاشتراكي بوصفه أنموذجا مضادا للرؤية الإيديولوجية الاستعمارية من جهة، و بوصفه أنموذجا مرتبطا بمبادئه النضالية التي أدت إلى التحرر بالقيم العالمية السائدة التي كانت تحمل الأفكار اليسارية سلاحا فعالا في مناهضة الاستعمار     من جهة ثانية.
      و لقد شكّل هذا التوجه في السياسات العامة للخطاب التنموي عامة، و الخطاب الثقافي خاصة في جزائر ما بعد الاستقلال، أحد الركائز الأساسية في صياغة المشروع الثقافي للمثقفين الجزائريين الذين لم يكن بوسعهم،و هم ينعمون بثمرة الاستقلال         إلا التماهي مع هذه الرؤية العامة، إما محاباةً و تلطُّفا مع المشروع الثقافي للسلطة السائدة،    أو تبنِّياً مقتنعا بهذه الرؤية. و تكمن أهمية الحديث عن هذا الانسجام الظاهر بين المثقفين   و المشروع الثقافي المبرمج داخل الرؤية الشمولية التي كانت تطرحها السلطة السياسية،    في كونه لعب دورا أساسيا في إنتاج جيل السبعينيات من الأدباء و الشعراء و الروائيين الذين وُلد معظمهم قبل استقلال الجزائر، وكانت تجربتهم الحياتية مرتبطة ارتباطا وثيقا بإفرازات الثورة الجزائرية التي عاشوا واقعها الثوري و هم أطفال أو مراهقون.              و قد" شرع الشعراء و الأدباء الشباب بكلّ تعطشهم و حرمانهم يتسابقون إلى ملء الفراغ الكثيف المضروب بينهم في الجزائر- نتيجة الاستعمار الثقافي ومشاريع الإدماج الفرنسية – و بين مشرق العالم العربي، حيث الحضارة العربية بلغتها العريقة و آدابها الحديثة         و تراثها القديم"(1). 

     وإذا كان النهل مما توفرّ من اتصال بالثقافة المشرقية ينطبق على أبناء الطبقة الفقيرة المحرومة من امتيازات المدرسة الفرنسية خاصة من أدباء السبعينيات من المعربين، فإن توجها آخر من الجيل نفسه ممن كانوا على صلة وثيقة باللغة الفرنسية سينحون منحى آخر ـــــــــ
1- فتح الباب، حسن.شعر الشباب في الجزائر بين الواقع و الآفاق. م.و.ك. الجزائر.1987. ص:33.

في النهل من الثقافة الفرنسية و مرجعيتها الحداثية. ولعل هذا ما ولّد نظرة مزدوجة للحداثة في الخطاب الأدبي الجزائري السبعيني:

- نظرة تحاول الارتباط بالثقافة العربية نظرا لتكوينها المعرب، و من ثمة تحاول أن تستقي لخطابها الأدبي الرؤية التجديدية الحداثية للحداثة المشرقية. 
- و نظرة أخرى تحاول الارتباط بالثقافة الغربية نظرا لتكوينها المفرنس، و من ثمة تحاول أن تستقي رؤيتها التجديدية من الحداثة الغربية مباشرة. 

      إن هذه الازدواجية في التكوين اللغوي من بين أبناء الجيل الواحد – و هو جيل      ما بعد الاستقلال- أنتجت ازدواجية في الرؤية الحداثية و انعكاسات مناهلها الثقافية    على الخطاب الأدبي. ولم يكن يشفع لهذا التشظي الظاهر في الممارسة الإبداعية إلا الرؤية الإيديولوجية الأحادية التي كانت تمثّل القاسم المشترك بين خطابين يسيران  في اتجاه متوازٍ في طموحهما للوصول إلى تحقيق رؤية مستقبلية في تحديث المنابع الفنية و الجمالية للكتابة الإبداعية، و لكن بسرعة مختلفة في فهم المنظورات التجديدية وتطبيقها في الممارسة الإبداعية.

    ولقد أدى الالتزام بالعامل الإيديولوجي بوصفه قاسما مشتركا بين مختلف التوجهات إلى صناعة رؤية نمطية لأدوات التحديث الأدبي ألزمت الأدباء السبعينيين، خاصة         المعربين الذين يعنينا توريثهم لفهم الحداثة الشعرية للجيل الذي يليهم، بالاشتغال        على تحقيق الحد الأدنى من تجليات الحداثة في النصوص الشعرية خاصة.

      و هي تجليات اتسمت على المستوى الشكلي بالخروج من نغمية الدوائر الخليلية       و تبني شعر التفعيلة، و على المستوى الفكري بتبني الفكرة الإيديولوجية السائدة و الالتزام بأطروحاتها الثورية اليسارية عموما، و التي كانت تشكّل"ما كان سائدا في المشهد الشعري المعاصر في الستينيات. نقصد الخطاب الواقعي الذي حصن فرضياته بتمجيده لمفهوم الالتزام"(1)من خلال" الدعوة إلى خلق نقد اجتماعي في الأدب العربي. ــــــــ
1- بلقاسم، خالد. أدونيس و الخطاب الصوفي.البناء النصي. مج: فصول.الهيئة المصرية العامة للكتاب. القاهرة. م:16.ع:2. 1997.ص:66. 

و قد تتلخص أهم القضايا التي أثاروها في هذين السؤالين: هل الأديب حرّ في أن يلتزم بقضايا أو مشاكل مجتمعه، و ما هو نوع ذلك الالتزام و تلك الحرية؟"(1).

     لقد شكّل الاتصال بالثقافة المشرقية(2)في مختلف العصور منبعا أساسيا في نقل صورة الكتابة السائدة للمدونة الشعرية الجزائرية. و إذا كان الشعراء السبعينيين قد أدركوا ضرورة الانتقال بآليات الكتابة الشعرية من رؤيتها الكلاسيكية المنمّطة إلى رؤيتها الحديثة الثائرة على القوالب الجاهزة، فإن هؤلاء الشعراء، و هم يحاولون أن يتمثّلوا تجارب شعراء التفعيلة المشرقيين، توقفوا عند الصورة الجاهزة لآليات تحقق الأشكال الجديدة في قصيدة التفعيلة المشرقية التي كانت في حالة مخاض عسير نظرا لسوء الفهم المبدئي الذي لاقته،     لا على مستويات التلقي عند الجمهور المشرقي الرافض أو المتوجس فحسب،              و إنما على مستويات تحقق القصيدة الحديثة على بياض الكتابة و تفاوت فهم شعرائها المشرقيين أنفسهم لتطبيق هذه الآليات على نصوصهم الشعرية. 

    و يبدو أن الأخطاء المبدئية نفسها التي ارتكبها الشعراء المشارقة(1) في سوء الفهم الذي طال تعاملهم مع النسج العروضي و الإيقاعي لقصيدة التفعيلة قد انتقلت،نظرا للقراءة ـــــــــ
1- عكاشة، شايف. اتجاهات النقد المعاصر في مصر. د.م.ج. الجزائر.1985.ص:44. 

2- يجمع دارسو حركة التجديد الشعرية في الجزائر على اتصال روادها الأوائل بالمخاض الثقافي عموما     و الشعري خاصة الذي كنا سائدين في المشرق العربي. و هو اتصال يبدو لنا طبيعيا، و وجهة تبدو لنا حتمية من حيث البنية الفكرية المرتبطة بالتكوين المعرب للأدباء الجزائريين في ذلك الوقت. و هو لا يمكن أن يكون تثاقفا بالمفهوم السوسيولوجي كما تعتقد بعض الأطروحات النقدية التي تحاول أن تهوّن من أهمية هذا الاتصال. ذلك أن التثاقف يتم بين ثقافتين مختلفتين حضاريا و لغويا، و ليس بين شعراء ينتمون للمخيال الحضاري و اللغوي الواحد.و لذلك فإننا نعتبر أن هذا الاتصال هو عودة طبيعية إلى الأصول              حتى و إن كان يشوبها نقص في الوعي نظرا لظروف تاريخية و اجتماعية يطول شرحها هنا.ينظر: يوسف، أحمد. يتم النص.الجينيالوجيا الضائعة. منشورات الاختلاف الاختلاف.الجزائر.2002.ص: 78. 
1- تخصص الشاعرة نازك الملائكة فصلا كاملا من كتابها " قضايا الشعر المعاصر" أسمته بإهمال الشعراء ،للأخطاء العروضية و الموسيقية التي تجلت في العديد من القصائد لشعراء مشرقيين لم يدروا حسب وجهة نظرها آليات الانتقال العروضي في وزن القصائد الشعرية.ينظر: الملائكة، نازك. قضايا الشعر المعاصر. ص:162 و ما بعدها.   
السطحية المتسرعة التي قام بها شعراء السبعينيات في الجزائر للتجارب المشرقية،            إلى قصائدهم التي بدت في كثير من النصوص وكأنها منسوجة على منوال النماذج الشعرية للشعراء المشارقة.

     و إذا كنّا لا نريد في هذا الفصل العودة إلى مجمل الأطروحات النقدية التي أحصت عيوب النص الشعري السبعيني من خلال البحث عن تاريخية ميلاده و تطوره مما أصبح   من ضمن المقولات النقدية الجاهزة المكرورة لكثرة ما ألحّ عليها أصحاب                  هذه الأطروحات، فإنه من واجبنا التدقيق في الحيثيات الفنية و الجمالية التي لا زالت كامنة في النص الشعري السبعيني، و التي تعتبر قاعدة أساسية استطاع من خلالها الجيل الذي جاء بعدهم  أن يكوّن في دواخل وجدانه الذاتي، العوالمَ الشعرية التي أفضت إلى تقديم اقتراحات فنية و جمالية تبحث عن المغايرة والاختلاف.

    كما أننا لسنا هنا بصدد البحث عن إحصاء  أفضال جيل سابق على الجيل الذي يليه في رصد معالم الشعرية الجزائرية المعاصرة . فهذه سُنّة حتمية تتم بموجبها قاعدة الانتقال    و التطور في محاولة تفادي سلبيات الجيل السابق و التأسيس لنظرة أكثر عمقا و إبداعا.

الفصل الثاني
تجدد الخطاب الفكري و استيقاظ الرؤية الحداثية الجديدة:

[ قال أبو محمد: الكتاب يزيدون في كتابة الحرف ما ليس في وزنه، ليفصلوا بالزيادة بينه وبين المشبه له، و يسقطون من الحرف ما هو في وزنه، استخفافا واستغناءً بما أُبقِيَ عما اُلقِيَ]
(أدب الكاتب) ابن قتيبة
1- تجايل المفاهيم و البحث عن الفارق الحداثي:
      تطرح إشكاليات التجريب اشعري عند شعراء ما بعد السبعينيات جوهر المساءلة الإبداعية من خلال تجليات النص الشعري الذي وُلد و نشأ في خضم الأطروحات السبعينية بما حملته من تحولات فكرية و جمالية على مستوى الأشكال و الأساليب.

      و لئن كانت الظروف الاجتماعية والثقافية قد لعبت دورا أساسيا في التأطير          و التهييء لميلاد نص شعري مختلفٍ في مواصفاته الجمالية و الأسلوبية، فإن هذه الأخيرة قد وفّرت الشرط الإبداعي لتطوّر هذه المواصفات و تجلياتها على مستوى النصوص،    حتى و إن بدا هذا الشرط محفوفا بكثير من المزالق و المطبّات.

       و قد حاول شعراء ما بعد السبعينيات أن يجدوا لهم مكانا في خريطة الإبداع المكتظة مساحتُها بالكثير من الأسماء  الشعرية و النقدية التي كانت تريد التشبث بالرؤية السبعينية، و التي أثبتت عدم فعاليتها الإبداعية مع مرور الزمن، وعدم قدرتها على مواكبة التغيرات الحاصلة على مستوى فهم المنظومات الإبداعية الجديدة. ذلك أن العائد         إلى المدونة الشعرية السبعينية للبحث عن الأسماء المؤثرة فيها، سيجد مدى تعلق العشرات من الأسماء الشعرية بهذه المدونة من دون أن تكون لها الموهبة الكافية الكفيلة بضمان بقائها في سجلّ الأسماء الشعرية البارزة(1)، 

ــــــــــ
1-يقول محمد الصالح خرفي:" وكان معدل القصة في كل عدد[ من مجلة آمال] 6,62 أي بفارق 76،1 عن الشعر بنوعيه العمودي و الحرّ 38, 8 قصيدة في العدد الواحد"ينظر: خرفي، محمد الصالح. بين ضفتين. دراسات نقدية. منشورات اتحاد الكتاب الجزائريين. الجزائر. 2005.ص:16. و ينظر على سبيل المثال    لا الحصر ما كانت تحتوي عليه مجلة "آمال" من أسماء كثيرة لم يتبق منه إلا الأقل القليل المعروف:ينظر: مجلة آمال.ع:51-52. وزارة الإعلام و الثقافة. الجزائر. ص.:85 -141.

     و إذا كان هذا الأمر يدخل في دأب كل مرحلة، تنضح بالأسماء في بداية ثم سرعان ما يتكفل الاختيار الطبيعي بإبقاء ما يصلح منها لتوكيد رؤيتها، فإن المدونة السبعينية ستكتفي بأسماء شعرية محدودة حاولت أن تُقدم الأنموذج المعروف للكتابة السبعينية         في طرحها للحداثة الشعرية على مستوى الأشكال و المضامين. و سيكون هذا العامل عنصرا أساسيا في اقتناع شعراء الجيل الجديد بمحدودية التجربة السبعينية على مستوى      ما كانت تحمله من زخم في أسماء شعرائها الكثيرين، و ضعف موهبة هؤلاء الشعراء      في تقديم نصوص شعرية مُقنعة في إبداعاتهم، على الرغم من ارتباطها بالمتن الشعري العربي و تعلقها به. و ستَعملُ الغربلةُ الطبيعية على حصر النصوص التي أثّرت في تغيّر بنية النص الشعري السبعيني، في الأسماء المعروفة التي تناولتها الكتابات النقدية السبعينية و ما جاء بعدها من كتابات نقدية في مرحلة الثمانينيات. 
     لقد قدّم جيل السبعينيات للجيل الجديد الذي كان قريبا منه من حيث المنشأ الاجتماعي و التكوين الثقافي، الصورة المثلى لما لا يجب أن يكون عليه النص الشعري الجزائري. كما قدم له الدليل القاطع على ضرورة تخطي تجربته في الكتابة، إن على مستوى التجريب الشكلي، أو على مستوى تناول الموضوعات و طرائق تحقيقها             في النصوص الشعرية. 

     كما سيعمل شعراء ما بعد السبعينيات، من خلال مجايلتهم الأدبية للمدونة السبعينية       و اتصالهم المباشر بشعرائها، على استغلال الثغرات الفنية و الجمالية للنص الشعري السبعيني، و على محاولة إدراك عمق حركية  التقاطع الإبداعي بين النص السبعيني السائد    و ما يجب أن يكون عليه نص ما بعد السبعينيات المختلف. وكأنّه كان لزاما على الجيل الجديد أن يعيد النظر في إشكاليات التجريب الشعري إعادة كلّية من خلال الرجوع     إلى منابع الحركة التجديدية، و إعادة تمثّلها بطريقة مختلفة. 

    و قد ساعد على إدراك شعراء ما بعد الثمانينيات لحركية التقاطع الإبداعي           بين الجيلين، تغيُّر الظروف السياسية و الاجتماعية التي أفضت إلى تغيّر الخطاب الإيديولوجي و فسح المجال السياسي و الثقافي لدخول العديد من المعطيات الجديدة       التي لم تكن متوفرة في مرحلة السبعينيات، و لو بصورة محتشمة و محسوبة سلفا.

     و على الرغم من بداية وعي منظومة الخطابات السياسية بضرورة تغيّير الأطروحات الإيديولوجية التي انعكست في الواقع على المشاريع التنموية الفاشلة، كسياسات الثورة الصناعية و الثورة الزراعية و الطب المجاني و التسيير الاشتراكي للمؤسسات و ما إلى ذلك من أبجديات النظام الاشتراكي التي بنت عليها الدولة الوطنية مشروعها التنموي، يلاحظ الدارس لزوم الرؤية الاجتماعية في كتابات جيل السبعينيات من المقتنعين بهذا التوجه      في ما بعدها من فترة الثمانينيات، و بقاء هذه الكتابات لصيقة بالطرح الإيديولوجي المبني على مذهب الواقعية الاشتراكية، نظرا للامتداد الطبيعي لصدى هذه الأفكار في مكنونات كتّابه و شعرائه، على الرغم من ظهور المؤشرات الأولية لبداية تهالكها على مستوى الاقتناعات الفكرية والإبداعية في العالم.

    و الحقيقة أن فترة الثمانينيات في الجزائر، شهدت صراعا فكريا و إيديولوجيا لم تشهده منذ فترة الاستقلال. و قد كانت من الناحية السياسية والثقافية فترة "تصارعية"(Conflictuelle) بأتمّ معنى الكلمة، لا على مستوى الخطاب السياسي      الذي كان مجبرا على تجديد نفسه بعد انتهاء المدّ الثوري للمرحلة البومديينية، و لكن   على مستوى ما أفرزه المجتمع الجزائري من نخب ثقافية جديدة كانت متصلة بالأفكار النائمة في "الخلفية الفكرية" لجزائر ما قبل الاستقلال، نظرا لسياسات الإقصاء القسري الممارس من طرف الرؤية الأحادية للمشروع الاشتراكي على الخطابات السياسية          و الفكرية المعارضة و المختلفة(1).

ـــــــــ
1-يجب التذكير هنا بأهمية الرجوع إلى كثير من الكتابات الجزائرية مما لم يكن معروفا تماما في فترة الستينيات و السبعينيات لدى الأوساط الطلابية، أو مما كان ممنوعا من التداول نظرا لتوجهاته المخالفة لهذه المرحلة. لقد بدا لمثقفي الجيل الجديد ممن أتاح لهم التكوين الجامعي آفاقا واسعة للإطلاع،أن الكتابات اليسارية للمثقفين الجزائريين ذات المستوى العميق التي كانت تملأ رفوف المكتبات الجزائرية ككتابات رضا مالك و مصطفى لشرف،كان يقابلها من الكتابات ما هو أكثر عمقا وتأسيسا ممّا لم يكن معروفا تماما       في أوساط هذا الجيل ككتابات مالك بن بني على سبيل المثال لا الحصر.ينظر: MALEK .Rédha .Tradition et revolution. Le veritable enjeu. Ed: Bouchène. Alger. 1991. P: 53..و ينظر: بن نبي، مالك. شروط النهضة. تر: كامل مسقاوي/عبد الصبور شاهين. دار الفكر للطباعة و النشر و التوزيع. دمشق. 1986. ص:19.
     و مثلما أن الصراع على المشروع السياسي كان باديا بين الطبقة السياسية بما فيه    من توعّكات إيديولوجية و رضوض منهجية، فإن انعكاسات هذا الصراع على السياسات الثقافية ومشاريعها المتضاربة كان يهيئ الفرصة بصورة أو بأخرى للجيل الجديد من أجل الدخول في رؤية أدبية مختلفة عن سابقتها، من حيث إدراكها لبداية أفول التصور الأحادي للمغامرة الأدبية عامة، و الشعرية على الخصوص. و ذلك من خلال ما أتاحته إمكانات التفتح الثقافي على النصوص الإبداعية ذات التوجهات الفكرية و الجمالية المختلفة. 

    و لذلك، كان طبيعيا بالنسبة لهذا الجيل الجديد من الشعراء، أن يبحث له عن خروج واعٍ من عنق المغامرة السبعينية، وخلق مسافة فارقة بينه و بين الجيل السبعيني، تضمن      له مسارات التفتح على آفاقٍ أكثر رحابة تمكّنه من تلقف الإفضاءات الإبداعية الوافدة بمختلف تصوراتها الفكرية و أطروحاتها الجمالية حتى و إن بدا لأحد نقاد المرحلة السبعينية أن هذا الخروج هو نفي للنص السبعيني من خلال"نفي الإيديولوجي بالإيديولوجي       و ليس بالقيمة الجمالية و الأدبية"(1).
    و قد أدى تنامي هذه "الرؤية التصارعية" على المستوى الفكري و الإيديولوجي         إلى توضيح مسارات الاختلاف بين الجيلين حول الرؤية المتبعة في الكتابة الأدبية         ذات الوجه الواقعي الاجتماعي، و الرؤية التي تخالفها وتحاول أن تجد لها بديلا عنها،          حتى  و إن لم تتبلور المعالم الفكرية لهذا البديل في أذهان أوائل الشعراء الجدد الراغبين     في تجريبه بصورة واضحة المعالم كما سنرى فيما بعد. 

     لقد حاولت الكتابات الأولى لجيل ما بعد السبعينيات أن تحقق المسافة الفارقة بينها        و بين المتن الشعري السبعيني من خلال الاشتغال على النصوص الشعرية بطريقة مختلفة   عمّا كان سائدا قبل ذلك، إن من حيث البنيات الشكلية، أو من حيث البنيات الفنية      ـــــــــ
1- واسيني، لعرج. بنيات الشعر الجديد في الجزائر(مقدمة ديوان الحداثة). سلسلة أصوات الراهن. إ.ك.ج. الجزائر. د.ت. ص:67.    

و الجمالية، و ذلك في محاولة منها في التأكيد على تغيّر المرحلة التاريخية و تغيّر الوعي بمستلزماتها  الإبداعية. و نرى ذلك جليا في كتابات عثمان لوصيف و عبد الله العشي     و العربي عميش و عياش يحياوي و علي ملاحي و الأخضر فلوس و غيرهم كثير.
   وكان لا بد لهؤلاء الشعراء أن يتجاوزوا المعضلتين الأساسيتين اللتين تميّزت بهما إشكاليات التجريب الشعري في النص السبعيني وكانتا حجر عثرة في وجه تطور بنياته الفنية و الجمالية و هما:

- تجاوز المعضلة العروضية بكل ما حملته من مطبّات موسيقية و هفوات إيقاعية أثرت على بنية النص الشعري السبعيني، و أصبحت جزءا منه لا يتجزّأ، و ذلك من خلال فهم الأسباب التي أدت إلى اتخاذه أداة للصراع بين أبناء الجيل الواحد الفرقاء و بين الأجيال المختلفة.

- تجاوز الإشكال الإيديولوجي المرتبط بالموضوعات التي كان يحددها المذهب الواقعي،    و التي عادة ما أسرت القصيدة السبعينية داخل دائرة ضيّقة من التخييل الشعري الموصدة أبوابه بمفاتيح مبدأ "الالتزام" الذي كان يحدد موضوعات الكتابة الإبداعية، و يحدد طرائق تحققها الفكري على مستوى النصوص و يحدد قاموسها اللغوي و دلالاته الظاهرة         و الباطنة لأن" الشعرية تعتمد في مدارها الأساسي على البنية اللغوية. لذلك، فإن كل ملمح لغوي بنائي يعد أصلا نمطا شعريا أو على الأقل تعبيرا لغويا خاصا"(1).
   و لعل هذا ما حدا بشعراء ما بعد السبعينيات إلى إظهار الرغبة الخفية في البحث       عن مفهوم  فلسفي أعمق مما كان مطروحا للشعر يفي بمتطلباته المرحلية و المستقبلية،      و يفتح له ما أُغلق عليه من إمكانات في التجريب الشعري لم تكن منطلقاتها التنظيرية راسخة في وعيه، و لم تكن مآلاتها الإبداعية واضحة في مستقبل الفكرة التي كان يحملها عن التجريب.

ــــــــــ
1- ملاحي، علي. شعرية السبعينات في الجزائر. القارئ و المقروء. منشورات التبيين. الجاحظية..الجزائر.1995. ص: 9.

    و كان لزاما على هذا الجيل العودة بطريقة واعية أو غير واعية إلى المنابع الأولى للقول الشعري من أجل الاستقاء بماء القصيدة، لعلّ في مائها ما يشفي ظمأه، و يسدّ شَرَهَ المساءلات المطروحة في صلب المفاهيم الإبداعية القديمة.  
    و يلاحظ المطّلع على المدونة الشعرية لما بعد السبعينيات، العود على بدءٍ لهذا الجيل     و هو يحاول أن يؤسس لما فشل فيه شعراء السبعينيات وفق اقتناعات إبداعية جديدة.      و لذلك كان هؤلاء الشعراء يتباهون، في نوع من الاحتفاء النرجسي، بقدرتهم على تجاوز هذين الإشكالين من خلال تمكّنهم من كتابة القصيدة العمودية، و التغني بإيقاعاتها بصوت مسموع و مرتفع من دون أن يكون لحارس الأشكال الإيديولوجي سلطة عليهم، وكأنهم يريدون البرهنة، لا على الإتيان بما لم يأت به الأوائل من الجيل الذي سبقهم فحسب،     و إنما على تمكنهم من الأداة التي بها يصير الشاعر شاعرا. و هذه الأداة هي القصيدة العمودية بكل ما يحمله كاتبها من صورة تدلّ على تمكنه من بنائها العروضي وتمثله لتجلياتها الوزنية والإيقاعية .
     و مما يجب ملاحظته هنا، أن الجيل الجديد كان أقرب في تلقفه لأيقونات التجديد الشعري إلى الأسماء الشعرية السبعينية التي حاولت أن تجعل من القصيدة العمودية موقفا إيديولوجيا تقف به في وجه دعاة التجديد المؤدلج، نظرا لما كانت تقدمه في تجربتها الشعرية من صفاء شكلي و موسيقي في نصوصها العمودية، كـمصطفى الغماري(1) ـــــــــ
1- يُلاحظ ما كتبه الشاعر محمد مصطفى الغماري ،و هو كثير ، وما كتبه الشاعر عبد الله حمادي أو محمد بن رقطان، مما كان يدخل في إطار الشعر العمودي المحافظ من حيث الرؤية والبناء. و قد استعمل هذان الشاعران وغيرهما جماليات القصيدة العمودية وموضوعاتها أداة فعالة في التأكيد  على المسافة الفاصلة بينهم وبين الشعراء ذوي التوجه الاشتراكي المجددين في الأشكال. و ذلك على الرغم من تجريب هؤلاء  لقصيدة التفعيلة أثناء فترة السبعينيات وما بعدها .يُنظر: الغماري، محمد مصطفى. قصائد مجاهدة.ش.و.ن.ت.الجزائر.1983.ص:11و ما بعدها.كما ينظر: الغماري. .حديث الشمس               و الذاكرة.م.و.ك. الجزائر.1986.ص:13 وما بعدها. وكذا في دواوين أخرى عديدة للشاعر. كما ينظر:خرفي،محمد صالح. هكذا تكلم الشعراء. حوارات شعرية نقدية .منشورات قسم اللغة و الأدب العرب. جامعة جيجل.2004.ص:91.
بغزارة كتاباته العمودية و عبد الله حمادي(1) بمحاولته التجديد من داخل الأطر الشكلية التقليدية و محمد بن رقطان بمحافظته على الرؤية الجمالية للبناء العمودي(2).
     و قد وجد شعراء ما بعد السبعينيات في هذه الأسماء وغيرها فضاءً أكثر رحابة         و دعامة نفسية وجمالية يستند عليها في تكوين تصور واضح عن الفارق الإبداعي      الذي يجب عليهم تحقيقه في بدايات تجربتهم في الكتابة الشعرية. وكأنهم كانوا يريدون          أن يأخذوا ما بدا لهم حريّا بالأخذ من التوجهين ليدعموا بها رؤيتهم للكتابة من خلال تجريب أكثر انسجاما في علاقته بالنص ،وأقل تشنّجا في علاقته بالذات الشاعرة.  
     و لعل ما تخفيه هذه الرغبة الباطنة في العودة إلى منابع القصيدة العمودية أهم بكثير   مما هو ظاهر في العنصرين السابقين، و يتمثل في الرغبة في العودة إلى الأصول الإبداعية   التي عادة ما حاربها جيل السبعينيات بوصفها منابع متقادمة الطرح، جافة المنبع، رجعية الموقف، في وقت تسارعت فيه آليات التجريب الشعري في الوطن العربي والعالم. 

    و لعل ما كان يطرحه شاعر كـعبد الله حمادي من رؤية تحاول أن تتجاوز الصراع حول الأشكال الشعرية وصبغها بالصبغة الإيديولوجية المرتبطة بالظروف المتغيرة، لم يكن ليمرّ على المخيلة الإبداعية للجيل الجديد من دون أن يترك له أثرا و لو خفيفا من خلال الاطلاع على الرؤية المختلفة عن الطرح السبعيني ذي التوجه اليساري.

     يقول عبد الله حمادي:"وللتمكن من إضفاء سمة الحداثة و المعاصرة على القصيدة العمودية يأتي بالدرجة الأولي في نظري ضرورة اكتساب ملكة التذوق للشعر المعاصر، سواء كان عربيا أو أجنبيا. و ملكة التذوق هذه ليست تلك التي يعمد إليها أو يحصل عليها، أو يكتسبها القارئ المدمن حتى تسهل عليه عملية التلقي و التجاوب، بل أبعد    من هذا حيث تجعل هذا الأخير ينفذ إلى أجواء الشاعر المبدع، و يشاطره هموم التجربة والمعاناة إلى درجة الاتجاه الكلّي معه"(3).
ـــــــــ
1- ينظر: حمادي، عبد الله. تحزب العشق يا ليلى. دار البعث للطباعة و النشر. قسنطينة.1983.ص:106.
2- ينظر: بن رقطان، محمد. الأضواء الخالدة. مطبعة البعث. قسنطينة.1980.
3-حمادي، عبد الله. تحزّب العشق يا ليلى/مقدمة الديوان. ص:33.
      إن تأكيد القدرة على كتابة القصيدة العمودية، وعدم تغطية رفضها بالرؤية الإيديولوجية التي كانت تعيّرها بـ"القصيدة المادحة"(1)، و تعيّر شعراءها بـ"الوزّانين"(3)، يعني بالنسبة لهذا الجيل التأكيد على الانتقال بالكتابة الشعرية            إلى مستويات شكلية أكثر تحررا مع محاولة تفادي الوقوع في المزالق التي وقع فيها النص السبعيني ذي التوجه اليساري، و من ثمة الولوج إلى عوالم التخييل التي كانت تتميز       بها قصيدة التفعيلة في المشرق العربي من خلال النماذج الشعرية للشعراء العرب الكبار كـالسياب، و عبد الوهاب البياتي، و نازك الملائكة، ونزار قباني، و محمود درويش    و أدونيس و أمل دنقل و غيرهم كثير ممن أتيح للجيل الجديد الالتقاء بهم بصورة صُريّة من خلال القراءات المتكررة  و الإعجاب المنقطع النظير.

ـــــــــ
1- حمادي، عبد الله. تحزب العشق يا ليلى.ص:32.

2- المصدر نفسه.ص:33.
2-هاجس التأسيس و ضرورة التجاوز :
       لم تكن تجليات الشعرية العربية المعاصرة و هي تحاول أن تعانق المنابع الإبداعية العربية المتروكة جانبا منذ العصر الإحيائي، غريبةً عن السياق القرائي  و النسق التكويني لشعراء ما بعد السبعينيات. كما لم تكن البلاغات الجديدة التي حققها القصيدة العربية بعيدةَ المنال بالنسبة لهؤلاء الشعراء و هم يحاولون أن ينظروا إلى النص الجديد نظرة مليئة الطّموح المشوب بالقلق في الوصول إلى تحقيق بلاغاته على مستوى كتاباتهم الشعرية الأولية.

      و لطالما كان هاجس هؤلاء الشعراء الأول والأخير كتابة نصٍ يتجاوز المنظورات الفنية و الجمالية التي طبعت المدونة الشعرية الجزائرية في كل مراحلها السابقة. و لعل النظرة الحيادية الهادئة، و هي تتصفح هذه المدونة، و تبحث في نصوصها عن فارق الاختلاف و المغايرة بعد مضيّ فترة زمنية تُوجب التقييم و تفتح باب المساءلة النقدية، تُقِرُّ بصورة أو بأخرى، بمشروعية هذا الطموح و واقعية تحقق نصيبٍ هامٍ من أهدافه في واقع المساحة الشعرية الجزائرية.

      و من ضمن ما يمكن أن يحسب لشعراء ما بعد السبعينيات هو محاولة الإصرار      على الخروج النهائي من عقدة المقاربة السطحية السائدة لمفهوم الكتابة الشعرية التي طبعت المدونة الشعرية الجزائرية منذ بداية ظهورها التاريخي على يد الأمير عبد القادر الجزائري(1)، و بداية الاعتناء بالجوانب المغيّبة عن هذا المفهوم في الممارسات الإبداعية السابقة، و التي طالما عانى منها الشعراء الجزائريون في مختلف مراحلهم التاريخية.  

ـــــــــ
1- يُنظر:خرفي، صالح. الشعر الجزائري الحديث.م.و.ك. الجزائر.1984.ص:281 وما بعدها.

     و لعله لأول مرّة في تاريخ الشعر الجزائري، نجد إشكاليات التجريب الشعري تتخذ        لها أسبابا موضوعية عميقة في تحقيق ذاتها من خلال محاولة تمثُّل روح العصر التي بدونها    لا يمكن للنص الشعري أن يعبر عن ذاته الباطنة و صيرورة تاريخيتها الإبداعية و الجمالية. ذلك أن "الذات تَمثُـلٌ على أنحاء عدّة: تَمثلُ حدّا فلسفيّا لعلاقة الإنسان بالعالم وبالآخر، وتَمثل كيانا بسيكولوجيًّا يميّز فردا أو جماعة، وتَمثلُ هويّة لتخصيص فرد        أو جماعة"(1).      
     و لعلّنا، و نحن نمعن النظر في هذه المدونة، نجد ما يدلّ على عناصر هذا التمثل       إنْ بادياً ظاهراً في تحققه الشكلي والجمالي، أو خافياً مُقنّعاً في خبايا بلاغاته المنجزة.  
      و ليس ثمة من ريب في أن هذه المدونة قد أسست لعلاقات فكرية وجمالية جديدة    مع مفاهيم الكتابة الشعرية، و فتحت المجال لتأسيس وعيٍّ قرائي لم يكن ليتغير في الذات الشعرية العميقة لهؤلاء الشعراء لولا بروز ما أعانهم على استبدال معالم التلقي القديمة بمعالم جديدة لم يكن من السهل تغيير معطياتها الراسخة في الأذن الموسيقية منذ العصر الإحيائي.

     و إذا كان  لا بد من تتبع الأسباب الاجتماعية و الثقافية التي أدت إلى ميلاد جديد حقّق هذا الانتقال، و شرح دواعيها التاريخية ومعالمها السوسيولوجية، ، فإنه من الواجب تحديد معالم التجريب في الكتابة الشعرية عند هؤلاء الشعراء و الالتفات إلى بعض عناصر هذه الدواعي و المعالم، نظرا لأهمية ما تمثله بالنسبة للشعراء من جهة،وبالنسبة للدارسين من جهة ثانية.

       ويبدو لنا أنه لم يكن من الممكن لهذه المدونة أن تحقق ما حققته لولا تضافر هذه المعطيات التي أدت إلى ما وصل إليه النص الشعري من تطور فني و جمالي. ذلك أن المسألة النقدية لا تتوقف عند المقارنة المبدئية بين مرحلتين طبعتا هذا النص بطابعهما، بقدر       ما تبدو لنا أعمق من ذلك بكثير، إن من حيث المكونات الفكرية و النفسية لهذا الجيل،      أو من حيث المكونات الاجتماعية و الثقافية التي عايشها. 
ــــــــ
1- الوهايبي، منصف. في كونية الشعر.أفق وجود أم استيطان مقنع. جر: القدس العربي. لندن. تا:10/06/2009.
       ومن ضمن أهم العوامل الفكرية و النفسية هو خروج الشاعر الجزائري من دائرة التردد و الشك التي كانت تطبع منطلقاته الإبداعية في المراحل التاريخية السابقة. و لم يعد هذا التردد يرتكز على الشك في الإمكانيات الإبداعية للشعراء في تحقيق المعادلة العروضية       أو المفارقة الشكلية على مستوى النص، و إنما انتقلت هواجسه إلى دائرة أخرى          من التجريب التي تطبع كل مغامرة في الكتابة الشعرية. و يتجلى ذلك من خلال التأكيد على البحث عن المغامرة الذاتية في طرح الرؤية الشعراء الذاتية للكون و للعالم.

      و لقد ساعد على ذلك خفوتُ تأثير الإكراهات الفكرية و الإيديولوجية التي طبعت المراحل السابقة، خاصة في مرحلة السبعينيات. و لا يخفى على عاقل مدى ما كانت تمثله هذه الإكراهات من سلطة سلبية على النص، لا في إسقاطاتها المرجعية المرتبطة باستلاب الذات داخل التصورات الموضوعية الشمولية فحسب، و لكن  في تصوراتها لخارطة طريق مسبقة لمستقبل للنص الشعري. و من ثمة، فإن الإحالة على الذات بوصفها "مرجعية إيديولوجية" خالصة كان يخبر عن الرؤية المرجعية المتأصلة في مكنون الذات الشاعرة     التي طالما غيّبتْها الطروحات المتطرفة للإيديولوجيا و هي تمارس سلطتها المتعالية على النص إلى درجة تشييء الذات المبدعة و إخراجها من الإحالة إلى أعماقها. ذلك أنه "لا يمكن للخطاب أن يعدم من الإحالة إلى شيء ما"(1)، و هو في إحالته لا يمكن أن يعبر           إلا عن ذاته الشعرية المتماهية مع واقعها والمرتبطة به.
       و لعل إدراك الشعراء لهذه الإكراهات على أنها معيقات حقيقية لا تعود بحالات التجريب الشعري إلى الوراء فَتَقِفُ عندئذ في وجه تطوره فحسب، و إنما تنخر ذات الشاعر نفسه الطامحة دوماً إلى تحقيق مساحة الاختلاف بصورة طبيعية كذلك. و لعل هذا ما جعلهم يتيقنون من أن البحث عن الذات الشعرية  في تصور العملية الإبداعية عنصر مركزي كفيل بتغيير الاقتناعات الفنية و الجمالية التي صاحبت المتن الشعري الجزائري منذ ـــــــــ
1- ريكور، بول. من النص إلى الفعل. أبحاث التأويل. تر: محمد برادة. حسان بورقية. عين للدراسات      و البحوث الإنسانية و الاجتماعية. القاهرة. 2001. ص:145.

بداية القرن العشرين. و لم يكن في جوهر الشعر - في يوم من الأيام- و في أعمق مفاهيمه الفلسفية و تعقّد تجلياته الجمالية، ما يناقض حريته الذاتية و حرية تحقق رؤيته على مستوى الكتابة و على مستوى التلقي.

     لقد مرّ المتن الشعري الجزائري عبر مراحله التاريخية بفترات عبّر فيها عن الذات المستلبة من خلال المواجهة الحضارية و الثقافية التي لم يكن ليُوفِّر لها سلاحَ الكتابة         و لـمَّا يتمكنْ بعدُ من السلاح الحقيقي لتحرير هذه الذات من الاستعمار. 

     ولم يكن ممكنا بالنسبة للشاعر الجزائري في هذه المراحل أن يدعو إلى تحرير هذه الذات المستلبة برؤية أكثر من رؤية المحارب الناهض للدفاع عن قضايا أمته حينا،           و المستريح من أعباء ما تجشّمه من هذه المعارك أحيانا أخرى. و ليس قمينا بنا، و الحال هذه، أن ندعوه إلى تحرير هذه الذات من نافذة بيت شعري عصيٍّ على الاستواء عروضيا أو موسيقيا. ذلك أن هذا الأمر لم يكن همَّ شعرائه الأُوَل و انشغالَهم الأساسي. "فارتباط الشاعر الجزائري بالتاريخ الوطني و الأحداث المتتابعة جعله يكون في محور الفعل     الثوري لا على هامشه، فالصورة الجمالية استمدت عناصرها من الصورة التاريخية،         و تحول المكان إلى عنصر هام في بناء النص الشعري الثوري الجزائري، و أصبح يشكل مركز النص."(1).

      و قد كان كافيا بالنسبة للشاعر أن يتّضح المعنى و يتحدد المقصد، حتى يتلقى المتلقي رسالة الوعي بوجوب تحرير الذات من أغلال مراحلها الاستعمارية. هكذا كان دأب الشعراء الجزائريين، منذ عهد الأمير عبد القادر الجزائري و هو يخوض معركته ضد الاستعمار الفرنسي الغاشم على ميدان المعركة الحقيقية و في قصائده(2)، و هكذا كان دأب من تبعوه من الشعراء من أمثال  محمد العيد آل خليفة و مفدى زكريا الأكثر شهرة و إنتاجا ،وكذا غيرهم كثير ممن حفلت بهم المدونة الشعرية الجزائرية الممتدة ــــــــ
1-خرفي، محمد الصالح. بين ضفتين، دراسات نقدية. إ.ك.ج..2005. الجزائر.ص:102.

2- ينظر: الأمير عبد القادر الجزائري. الديوان. تح: ممدوح حقي. دار اليقظة العربية. دمشق.1960. 

على مختلف المراحل التاريخية(1)، و الحافلة بأسماء كثيرة تتباين مستوياتها الفنية و الجمالية،               و تختلف رؤيتها الجمالية و البلاغية من شاعر إلى آخر(2)، غير أنها لم تجد في أعماق اقتناعاتها المبرر الكافي لتمثّل الذات الشعرية المتحررة من القوالب القديمة و المضيّ بها      إلى عوالم جديدة ومتجددة..

     و على الرغم من بقاء صدى صرخة الشاعر رمضان حمود الذي لم يُتح له حظ مواصلتها نظرا لما أوتي من عمر قصير، يتردد منذ بداية هذا القرن في آذان أفكار العديد هؤلاء الشعراء وهم يقطعون بالمدونة الجزائرية مسيرة قرن كامل من التغيّرات التي طبعتها حركاته الاجتماعية و تقلباته التاريخية، إلا أن جلَّ معالم الفكرة الأساسية التي كانت تحملها هذه الصرخة لم تتحقق في مسيرة هذا القرن إلا بعد أن انقضى ردح كبير منه،    و بدأت أصداؤها تعود من جديد إلى واجهة المسائلة الآنية لماضٍ أدبِيٍّ و فكري لم تكن إفضاءاتُه واضحة تمام الوضوح بالنسبة لشعراء ما بعد السبعينيات. 
      و يبدو ذلك جليا من خلال ما تحملته فترة الثمانينيات من أعباء تاريخية كان الشعراء في صلب حراكها الفكري و الإبداعي، لا من حيث كونهم كانوا في مرحلة تكوين علمية مشوبة بالعديد من التحولات الفكرية و الثقافية على مستوى العالم العربي و العالم أجمع، و لكن من حيث كونهم كانوا لصيقين بجيل سبعيني قدّم لهم أنموذجا في التجربة الإبداعية و التجريب الشعري كان لا بد أن يعوا تغيراته، و يتجاوزوا أطروحاته الدلالية و الفنية.

      و إذا كّنا نصرّ على أهمية هذه التحولات التي شهدتها مرحلة الثمانينيات، فذلك   لأن تأثيرات تداعياتها السياسية و الاجتماعية لم تطل نصوصهم الشعرية في مستوياتها الشكلية و الدلالية فحسب، وإنما طالت الحيّز الثقافي الذي وجد فيه شعراؤه أنفسهم      في مواجهة مباشرة مع أطروحاته الفلسفية و صراعاته السياسية و الإيديولوجية، و أدى ــــــــــ
1-ينظر : بن سلامة، الربعي و آخرون . موسوعة الشعر الجزائري.م.م. ج:1. جامعة منتوري. قسنطينة/دار الهدى. عين مليلة. 2002. ص:8. و ما بعدها.
2- ينظر: ناصر، محمد. الشعر الجزائري الحديث. اتجاهاته و خصائصه الفنية. دار الغرب الإسلامي. بيروت. 1985.
إلى تغيّر منابع النظرة التي بدؤوا يحملونها عن الممارسة الإبداعية عموما و الشعرية       على الخصوص.

     و لا يمكن الاعتقاد بأن الحراك الاجتماعي و السياسي الذي شهدته فترة ما بعد الاستقلال، من حيث الافتخار ببناء أسس الدولة الوطنية و قاعدتها الثقافية المرهونة باستغلال الانتصار التاريخي على الاستعمار و توظيف حتميته التاريخية في فرض نظرة أحادية على منظومته الثقافية، قد أفضى إلى الاستفادة العقلانية من هذا الانتصار من أجل التهييء لبداية قرنٍ جديد صار قاب قوسين من هذه الفترة، تأخذ بعين الاعتبار ما أدت إليه الصراعات السياسية من تشنجات فكرية و ثقافية سيكون جيل ما بعد السبعينيات مجبرا على تحمل مسؤولية فهم أسبابها و تمثل أثر انعكاساتها على المستوى الثقافي            و الإبداعي، من خلال فهم تجلياتها الفكرية الظاهرة في الخطاب الثقافي للدولة الوطنية،     و لكن من حيث الاقتناع بضرورة فكّ شفراتها الخفية المنزوية في ثنايا التاريخ الآني بما فيها من إقصاءات للمنظورات المغايرة و المختلفة، و تحييداتٍ لتجليتها السياسية و الثقافية       في الفترة السبعينية.

      ذلك أن ما كانت تحمله هذه الإقصاءات و التحييدات من رؤى مختلفة ومغايرة، ستعاود الظهور في فترة الثمانينيات بأوجهٍ مقنَّعَةٍ حينا و صريحةٍ أحيانا أخرى، بعد فترة مُحتّمة من البيات الفكري، و ذلك من خلال استغلال هامش الحرية الضيق الذي فرضته حركية التغيير الطبيعي على الرؤية المنمّطة لأنظمة الإنتاج الثقافية السائدة، وما أدت إليه من وعي مغلق كان ضروريا بالنسبة للجيل الجديد أن يؤمن بنمطية رؤيته و بحتمياتِ تغييرِ بنياتها الفكرية و الجمالية المتسارعة حركاتُها التجديدية في أمكنة مختلفة من العالم، و ذلك      من أجل الوصول إلى مآلات أكثر طموحا و  أكثر صدقا في التعبير عن الذات. 

      و سيكتشف شعراء ما بعد الثمانينيات بشيء من الحيرة المعرفية، أن الشاعر          مفدي زكريا الذي طالما تغنّت هذه المنظومة بأشعاره الثورية و استعملتها بطريقة انتهازية و انتقائية لاحتياجاتها المرحلية، كان غائبا عن الحضور الثقافي لجزائر الاستقلال، لا على 
مستوى الأفكار التي كان يؤمن بها و التي ضمنها جزءا من مدونته الشعرية، و إنما على مستوى الحضور الإنساني حيث كان بعيدا في تونس يراقب الوضع الثقافي لجزائر لم تسعفه رؤيتها الإيديولوجية و السياسية المرحلية من التعبير عن مكنوناته الإبداعية و الاتصال بجيل شعراء ما بعد الاستقلال اتصالا واقعيا يضمن لهم النهل من تجربته، و الاستفادة           من مرجعيتها التاريخية و الثورية من أجل توريث أكثر تفتحا للتجربة الشعرية الجزائرية    في مرحلة حساسة من تاريخ الجزائر عايشها الشاعر عن قرب، وهي مرحلة الثورة التحريرية.

     و لعل اعتقاد هذه الرؤية السياسية الأيديولوجية المرحلية أن الثورة بما تحمله من قدرة على تغيير الرؤى الفنية و الجمالية هي يساريةٌ أولا تكون، هو الذي كرّس مفاهيم الإقصاء في الخطاب الثقافي الذي كان ينظر إلى الحداثات الفنية و الجمالية في منظومات الإبداع   من وجهة نظر لا تتجاوز أطروحاته السياسية.

    كما سيكتشف هذا الجيل أن عَلَماً من أعلام الحركة الوطنية ، طالما اسْتُعملتْ أفكارُه الثقافية المحافظة مثل البشير الإبراهيمي، في الحفاظ على التوازنات السياسية الهشة         في رؤيتها التلفيقية للمشروع الثقافي للدولة الوطنية، كان هو الآخر ممنوعا من وجهة النظر السياسية و الإيديولوجية، من الحضور في مساحة المشروع الثقافي المنفتح، منذ بداية الاستقلال(1).  
     وكذلك الأمر بالنسبة للعديد من المثقفين والأدباء و الشعراء والسياسيين ممن حاولوا أن يسايروا المرحلة، أو يتأقلموا معها، أو يهادنوها إلى حين. و قد وجد هؤلاء أنفسهم       في الضفة الأخرى من "النهر المُحَوّل"(*)عن مجراه الطبيعي، مجبرين بصورة أو بأخرى ـــــــــ
1- يقول محمد حربي بخصوص البشير الإبراهيمي: يشاهد عام 1962 انتصار الحزب الواحد، و لا يتمكن من إعادة تشكيل جهاز للعلماء مستقل عن السلطة كما كان يتمناه.." ينظر: حربي، محمد. الثورة الجزائرية، سنوات المخاض.تر: نجيب عياد، صالح المثلوثي. موفم للنشر. الجزائر.1994 .ص:179.
(*)- ينظر: تكتسب قيمة العنوان الذي أعطاه رشيد ميموني لروايته في إيحائيته البارزة ولفته الأنظار لمجرى النهر ورمزيته.ينظر:   MIMOUNI. Rachid. Le fleuve détourné. Ed : Stock. Paris.1982.

على ملاحظة مشروع الدولة الوطنية و هو يُقدَّمُ للأجيال الجديدة من المتعلمين بالصورة التي قُدّم بها. و الحقيقة أن هذا الإقصاء لم يمسّ رؤية إيديولوجية بذاتها أو توجّها ثقافيا بعينه،و إنما مسّ كلّ مثقف مهما كان توجهه أو لغة كتابته، لا لسبب ، إلا لأن هذا المثقف أو ذاك كانا يحملان رؤية لا تقبل بالمشروع السياسي و الإيديولوجي الذي سارت عليه الجزائر   في مرحلة السبعينيات.

     و سيلاحظ الدارس أن معْلمْين أساسيين اثنين حدّدا مرحلة الثمانينيات  في تاريخيتها، قد أسسا لحركية الانفصال الإيديولوجي و الثقافي عن المرحلة السبعينية بكل ما تحمل الكلمة من معنى. و هذان المعلمان هما:

أ- بداية أفول نجم المرحلة السبعينية برؤيتها الإيديولوجية اليسارية، بوفاة الرئيس الراحل هواري بومدين في نهاية السبعينيات(*).
 ب- تجلّي الصراع الإيديولوجي في أقصى مظاهره المصحوبة بالعنف من خلال ما سمّي بأحداث أكتوبر 1988، و تحول إشكالات الصراع الإيديولوجي و السياسي             إلى مواجهات بين النظام السياسي المأزوم و الشارع لأول مرّة في تاريخ الجزائر      المستقلّة (**). 
ـــــــــ
(*)- توفي الرئيس الراحل هواري بومدين في نهاية 1978، وفتحت وفاته الباب مشرعا لبروز صراعات النخب داخل منظومة الحزب الواحد من أجل الوصول إلى السلطة. و قد لا يبدو هذا المعلم على علاقة مباشرة بالخطاب الإبداعي عامة و الشعري بالخصوص ، و لكنه في غاية الأهمية من حيث الإفرازات الثقافية و الأدبية التي أنتجتها هذه الصراعات بعد هذا التاريخ و التي أدت إلى وجوب تغيير البنى الفكرية و الثقافية الموجودة و محاوله استبدالها برؤية أكثر رحابة في الطرح الفكري و الثقافي، أدت فيما بعد إلى يزور الحراك الثمانيني الذي انتهى بدوره إلى بروز الصراع علانية، و تجلي تبعاته على البنيات الموضوعية للخطاب الأدبي عموما و الشعري على الخصوص. 
(**)- تعتبر أحداث أكتوبر إنْ من حيث توقيتها، أو من حيث انعكاساته على الأجيال التي عايشتها          و حتى الأجيال التي أعقبتها في التسعينيات، من أهم الأحداث التي عاشتها الدولة الجزائرية المستقلة منذ 1962. و قد بدت و كأنها نتيجة حتمية للحراك الإيديولوجي و الثقافي في فترة الثمانينيات وذلك نظرا لما يحيط بها من عوالم لم تتضح معالمها و أهدافها إلى الآن. و من هنا فإننا لا نستغرب تجليات هذا الحراك        في النص الشعري في فترة الثمانينيات على مستوى الأغراض و المواضيع خاصة.
3-الحراك الثمانيني و المرجعية الفكرة المغيّبة :

    و يبدو المعلم الأول واضحا في الإشارة إلى انتهاء المرحلة البومدينية بوفاة الرئيس الراحل هواري بومدين في نهاية السبعينيات،و من ثمة أنتهاء المشروع الذي كان يحمله، عن التصورات الذاتية و الموضوعية الخاصة بمستقبل الجزائر الثقافي -على الأقل من الناحية النظرية-. و ذلك على الرغم من استغلال التيارات الإيديولوجية و الفكرية المنضوية تحت الجهاز التنظيمي للعام للحزب الواحد، لأفكار هذا المشروع من أجل الحفاظ            على مواقعها و توسيع دائرة تأثيرات رؤيتها السياسية في مستقبل الممارسة الإيديولوجية    و من ثمة التأثير على الخطاب الثقافي و تجلياته الإبداعية. 

     و نخص هنا بالذكر التيار اليساري الذي بدا في المرحلة السبعينية أكثر تطرفا و إلحاحا في طرح رؤيته من الأفكار التي كان يحملها المشروع البومديني نفسه حول العدالة الاجتماعية و المساواة و الحرية و تكافؤ الفرص بوصفها واجهة إيثارية تبريرية تغطي الرؤية الإيديولوجية ومصلحيتها. و هي قيم طالما نادت بها المرحلة البومديينية و حاولت         أن تطبقها على مستوى الواقع المعيش، و لكن بتفاوت كبير بين ما كانت ترجوه رؤيتها و ما كان يريده التيار اليساري الضاغط.

    و قد تجلّى ذلك من خلال استغلال هذه القيم من أجل تمرير أنموذج تسييري للأنماط الاجتماعية و الثقافية لا يمت بصلة إلى بنية المجتمع الجزائري، و لا يراعي جذور مكوّناته الاجتماعية و الثقافية. كما أدى إلى نمذجة الخطاب الثقافي في الانجازات المُحققَة        على مستوى التحولات التي شهدها المجتمع في بنيته الفلاحية الرعوية خاصة، و إعادة هيكلة  بنية المجتمع الثقافية من خلال كسر النسيج الاجتماعي البسيط الذي كان يحافظ        على جذوره الثقافية على الرغم من توارثه لمعطياته السلبية من فترة الاستعمار الفرنسي.
     ففي حين كانت الطبقة المُسيّسة و المثقفة الواعية بعمق هذه التحولات وخطورتها، تحاول أن تحافظ على مصالحها الاجتماعية و مكاسبها الثقافية من خلال التكوين الجيد باللغة الفرنسية و التخصصات المُربحة لأبنائها،- وهي طبقة قليلة أتاح لها تكوين فترة      ما قبل الاستقلال وعيَها بضرورة التموقع و استباق حركة التغيير القادمة -، كانت الطبقات الفقيرة من عامة أبناء الشعب و غالبيته تخضع لحركة تجريب إيديولوجية  طالت بنياتها الثقافية و مرجعياتها الدينية، وحتى مساحتها الجغرافية، من خلال الدخول الإجباري كـ"عيّنات تجربة" في المخبر الإيديولوجي للفترة السبعينية الذي أخضعها للتحول الاجتماعي من خلال تفكيك نسيجه الريفي الطبيعي ، و تحويله إلى "قُرى اشتراكية" و"غلوكوزات" تُسيّرُ بتقنيات مستوردة، وتحويل عمّال المدن، على الرغم من ضعف تكوينهم الثقافي و ضعف فرص تعلميهم نظرا للفترة الاستعمارية، إلى طبقة عُمّالية خاضعة للرؤية التحديثية التي كانت تتبناها السلطة من خلال ما كانت تصوّره على أنه إنجازات ضخمة كالمصانع و المعامل و الوحدات الإنتاجية. 
     و قد كانت هذه المحاولة تبدو في جوهرها، بالنسبة للرأي المُخالف، فعلا سياسيا      و إيديولوجيا مُتعمَدًا يعمد إلى كسر الحراك الثوري الذي توارثه المجتمع الجزائري منذ الفترة الاستعمارية، وتحويل فاعليته عن المجرى الحقيقي الذي طبع بنية المجتمع الجزائري      و هو يحاول أن يقف في وجه  الاستنبات القسري للهويّات المستوردة منذ العهد التركي.

    وقد ولدت تجربة الكسر(1) الثقافي و الحضاري التي أنتجتها الطريقة المصلحية الانتقائية في تسيير هوية الأمة و "وضع اليد الإيديولوجية" على كتابة تاريخها بمختلف توجهاته      و تعدد أبعاده، إلى تعميق المفارقات التاريخية على مستوى الخطاب الثقافي في مخيلة مثقفي ما بعد السبعينيات و شعرائها. كما أدى هذا الكسر إلى كسر آخر  أكثر خطورة        ـــــــــ 
1-ينظر : رابحي، عبد القادر. إيديولوجية الرواية و الكسر التاريخي، مقاربة سجالية للروائي متقنعا ببطله.ض: الأدبي و الإيديولوجي في رواية التسعينيات.أعمال الملتقى الخامس للنقد الأدبي في الجزائر.م.م.. منشورات معهد الآداب و اللغات.المركز الجامعي بسعيدة. 2008. ص:46.

في تصور رؤية منسجمة مع نفسها للمشروع الثقافي الذي يجب أن يكون عليه مستقبل الجزائر. " و الحق فإنّ عجز السلطة عن إيجاد حلول مناسبة ليس فقط لمشكل الهوية كجزء من المشكلة الثقافية، بل عجزها عن إيجاد حلول لعديد من المشكلات السياسية           و الاقتصادية كان السبب الأساسي في ظهور العنف المادي و الرمزي بشكل مباغت، وبطريقة تجاوزت كل معقولية ممكنة"(1). 

      و من هنا فإن مشكلة الهوية بوصفها جزءً لا يتجزأ من المشكلة الثقافية ظهرت بصورة جليّة من خلال مسألة الرفض المبدئي لهذا المشروع من طرف المثقفين الجزائريين المختلفين في الرؤية. و هو رفض ينم عن عمق الاختلاف الذي كان سائدا في البنية الثقافية للمجتمع الجزائري في فترة ما بعد الاستقلال و التي يسميها عبد القادر جغلول بـ"عصر الارتباك"(2). 
    و قد تجلت مسألة رفض المشروع السبعيني على مستويات ثلاثة نعتبرها أساسية      في تشكيل الوعي الآخر بتحديث الأسس الفكرية و الثقافية وفق نظرة أكثر انسجاما     مع المنابع الحضارية للمجتمع الجزائري حتى وإن بدت مختلفة في تعبيرها عن الأفكار        و الآليات الكفيلة بتطبيقها.

      و إذا كانت مستويات الوعي البديل هذه، تعبر عن شريحة واسعة من السياسيين      و المثقفين ممن لم يجدوا مساحة للتعبير عن أفكارهم في الفترة السبعينية، فإننا سنكتفي بنماذج تمثيلية لهذا الطرح تعبر عن معاناة المثقف في صياغة المشروع الحداثي البديل        و في تمرير الأفكار الأساسية لمشروعها داخل المنظومة الفكرية و الثقافية لفترة السبعينيات.
ــــــــــ
1- بغورة، الزواوي. الهوية و العنف في الخطاب الثقافي الجزائري. مج: العربي. وزارة الإعلام. الكويت.ع:599.تا:اكتوبر2008.ص:29. 

2- جغلول، عبد القادر. تاريخ الجزائر الحديث. دراسة سوسيولوجية.ط:3. دار الحداثة. بيروت/د.م.ج. الجزائر.1983. ص:144.

     و هذه المستويات هي:

أ- مستوى الطرح الفكري الفلسفي كما هو الحال في كتابات مالك بن نبي(1).

ب- مستوى الطرح الديني و الحضاري كما هو الحال في كتابات و مواقف           البشير الإبراهيمي(2).
ج- مستوى الطرح الثقافي و الإبداعي كما هو الحال في أشعار و مواقف             مفدي زكريا(3).     

     و تدلّ هذه النماذج على تصورات الطرح المغيّب عن عمق المساءلة الفكرية           و الثقافية، حتى و إن كانت أفكار أصحابها ليست بالغريبة تماما عن واقع هذه المساءلة. كما أنها لا تزال تدلّ إلى اليوم على الجرح الثقافي و الحضاري الذي عمّقته الرؤية الانتهازية لفترة ما بعد الاستقلال ولمّا يبُحْ بعد بكلِّ أسراره. و إلا كيف يمكننا تفسير حضورها في جوهر المساءلة الإبداعية لشعراء ما بعد الثمانينيات من خلال محاولاتهم ــــــــ
1- طالما عبر مالك بن نبي من خلال كتاباته عن خطورة استيراد الأنموذج الثقافي الغربي و دعوته   إلى رؤية حداثية شاملة من خلال التركيز على مبدأ الانتماء الحضاري للأمة الجزائرية. و إذا كانت كتاباته قد وجدت لها صدى واسعا في المشرق العربي، فإن صداها لم ينتشر بشكل واسع في أوساط المثقفين الجزائريين إلا في مرحلة الثمانينيات. ينظر على سبيل المثال لا الحصر: بن نبي، مالك. تأملات. دار الفكر المعاصر. بيروت/دار الفكر. دمشق.2002. ص:28.
2- ينظر: حربي، محمد. الثورة الجزائرية، سنوات المخاض. تر: نجيب عياد، صالح المثلوثي.ص:179.
3- يستعمل مفدي زكريا الخطاب الشعري للتعبير عن انتمائه للأرض و الوطن بصورة قوية وصوت مُدوٍّ في ديوانه(اللهب المقدس) كما يعبر عن الأصول التاريخية و الهوية الثقافية للمجتمع الجزائري               في ديوانه(إلياذة الجزائر) و لكنه يعبر كذلك عن موقفه من تصورات جزائر ما بعد الاستقلال بصورة واضحة من خلال استعمال المرجعية الشعرية أساسا لرفض المشروع السبعيني في ديوانيه اللذين نشرهما        في تونس و المغرب. ينظر: زكريا، مفدي. اللهب المقدس.ط:4. م.و.ف.م. الجزائر.2006.                 و ينظر: زكريا، مفدي. ألياذة الجزائر.م.و.ك. الجزائر.1987.و ينظر: زكريا، مفدي. تحت ظلال الزيتون. دار النشر. تونس. 1965. كما ينظر: زكريا، مفدي. من وحي الأطلس. المطبعة الحسنية. الرباط. 1976.
طرحها مرجعيةً جديدة و طرح إحداثياتها المغيبة بديلا للمرجعية الفكرية المسيطرة       على النص الشعري السبعيني بكل ما تحمله من ثقل إيديولوجي، و التي كان شعراؤها المعربون و المفرنسون(1) يتباهون باستعمالها من أجل تحقيق الحلم "بعالم المساواة ، عالم السلم، عالم الجمال و الحرية، عالم تسوده العدالة، وتصبح فيه الاشتراكية حقيقة ملموسة  و ليس شعارا"(2).

    و لئن كان شعراء ما بعد السبعينيات نتاجا حتميا لجوانب التحديث الإيجابية في فترة السبعينيات نظرا لما أتاحت لهم هذه الفترة من تعليم مجاني و تكافؤ فرصٍ من حيث الوصول إلى مراحل متقدمة من التكوين الجامعي – وهذا من الإفرازات الإيجابية لهذه المرحلة التي لا يجب إنكارها أو المرور عليها مرور الكرام-، فإنه من الواجب الإقرار بأنهم كانوا نتاجا لجوانبها السلبية كذلك، من خلال ما عرفته من إفرازات على مستوى        ما ذكرناه سالفا من صراعات سياسية و ثقافية اعتمدت على تغييب الرأي الآخر          و من وعيهم لتناقضات المرحلة التي تربّوا فيها و الرؤية التي استقوا منها تكوينهم الثقافي   و الفكري.  

  إن الحق في اكتشاف هؤلاء الشعراء للتناقضات التي أفرزتها هذه المرحلة ــــــــــ
1- إذا كانت الأسماء الشعرية التي كانت تكتب باللغة العربية معروفة بالنسبة للدارس لمدوناتهم نظرا لاهتمام النقاد بها، و نظرا لأنها كانت أقرب من حيث عامل اللغة لشعراء ما بعد السبعينيات، فإن الأسماء التي كانت تكتب باللغة الفرنسية و لعبت دورا مرجعيا في تشكيل الرؤية الإيديولوجية للمتن الشعري الجزائري المفرنس في السبعينيات كثيرة ومتعددة.و هنا يجب الاعتراف أن ما كان يوحّد الشعراء الجزائريين من رؤية إيديولوجية في فترة السبعينيات لم يكن لينعكس على مستويات التجريب الشعري التي كانت أكثر اتصالا بالثقافة الغربية بالنسبة للشعراء  المفرنسين. و قد خصصت  الشاعرة و الباحثة زينب الأعوج جزءا هاما من بحثها المذكور سابقا لتلقف السمات الواقعية في أشعارهم، و التأكيد على الرؤية الإيديولوجية لدى هؤلاء الشعراء من أمثال: عبد الرحمن لغواطي، و جمال عمراني، و مالك حداد، و بشير حاج علي، و عبد الرحمن لوناس وغيرهم. ينظر: الأعوج، زينب. السمات الواقعية للتجربة الشعرية في الجزائر. دار الطليعة. بيروت. 1985. ص:67 و ما بعدها.

2- الأعوج، زينب.المرجع نفسه. ص:77.

بصراعاتها الفكرية و الثقافية،لم يكن أمرا ضروريا فحسب، و إنما كان أمرا حتميا فرضته طبيعة هذه التناقضات في تجلياتها الثقافية، و انعكاس هذه التجليات على الرؤية التي كان يجب أن يحملوها عن ماضي الجزائر الثقافي القريب منهم، و عن معالم مستقبله. ذلك أننا سنجد معالم المساءلة الجوهرية لهذه التناقضات واضحة في نصوصهم الشعرية،             لا على مستوى المضامين التي كان لابد أن تنظر إلى إنجازات المرحلة السبعينية برؤية مختلفة           و تحاول تجميع (شظايا الانتماء)(1) و الـ(تأمل في وجه الثورة)(2) برؤية تحاول أن تقتنع "بجرح الطريق"(3)وتعمد إلى مكاشفة "قلب الحرائق بالورد و الأقحوان"(4)،              وإنما على مستوى الأشكال الكتابية و تجليات أنساقها الدلالية في البنيات النصية من خلال إعادة صياغة النص الشعري صياغة تعتمد على الترميز من أجل تمرير الموقف و الـ"إعلان             عن هوية"(5)الذات الشاعرة في زمن الانقلاب على القيم الفكرية والجمالية حيث :

صار نوفمبر الحب و الاغتراب

و صار الكلاب أسودا..

و أضحى الأسود كلاب..(6) .
 و كان لابد لهؤلاء الشعراء أن يضعوا في عين الاعتبار مجمل هذه الإشكالات من أجل التأكيد على مساحة الاختلاف و تحقيق هامش الخصوصية الذي يعبر عن التغيرات       التي عايشوها.   

   أما المعلم الثاني الذي يحدد فترة الثمانينيات بوصفها مرحلة انتقالية في البنيات الثقافية    و الإيديولوجية للمجتمع، فهو المعلم الأساسي الحاضر في تاريخ الجزائر المعاصر،           ــــــــ
1- ملاحي، علي. صفاء الأزمنة الخانقة. م.و.ك. الجزائر.1989.ص:97.

2- يحياوي، عياش. تأمل في وجه الثورة.

3- فلوس، الأخضر. حقول البنفسج. م.و.ك. الجزائر.1990.ص:34.

4- فلوس، الأخضر. المصدر نفسه.ص:34.

5-لوصيف، عثمان. الكتابة بالنار.دارالبعث. قسنطينة.1982.ص:15.

6- يحياوي، عياش.تأمل في وجه الثورة. ش.و.ن.ت.الجزائر.1983.ص.ص:27/28.
و التي عادة ما وصفت بـ(أحداث أكتوبر1988) و وصل فيها المجتمع الجزائري          إلى مرحلة متقدمة من التأزم في الصراع بين المواقف السياسية و انعكاسها على المشاريع الثقافية، و تجلي أيقوناتها المغيبة بصورة واضحة، إن على مستوى الكتابات السياسية        و الفكرية، أو على مستوى الحراك الثقافي الذي كانت تشهده الجامعة الجزائرية بوصفها حاضنة مكوّنة لهؤلاء الشعراء خصوصا، و تنامي صراعاتِ توجهاتِ طلبتِها بين المتموقعين في صفوف الخلايا اليسارية العاملة تحت غطاء التنظيمات الطلابية الرسمية التي كانت تستمد شرعية نشاطها من جناح السلطة الداعم لها، و بين المتموقعين في التنظيمات الإسلامية المتموقعة في المساجد و الأحياء الجامعية، والباحثة عن شرعية من خلال سياسة الأمر الواقع.
     لقد كان للصراع  الإيديولوجي و الثقافي الذي شهدته مرحلة الثمانينيات، خاصة بالنسبة للشعراء الذين صادف تعليمهم في هذه المرحلة بالذات، أثر بارز في النظر         إلى مساحة الصراع الثقافي بوجهة تحاول أن تدرك مساءلاتها الجوهرية و تبني لها موقفا منها.                  

      و لعلّ النقاشات السياسية و الفكرية المبطّنة بغطاء اللبوس الثقافي و النشاط العلمي قد لعبت دورا أساسيا في تأجيج مساحة الصراع و بلورة المفاهيم و المواقف التي كان يجب على الأطراف تبريرها بمبررات تريد أن تعيد إشكاليات الهوية الوطنية و التعريب      و الانتماء الحضاري و الموقف من المذاهب الإيديولوجية المستوردة، و ثنائيات التقليد      و التجديد  و القدم و الحداثة والأصالة والمعاصرة.

    و قد وجدت الأطراف المتصارعة فرصة في هذه النقاشات لتدلي بوجهة نظرها فيما يخص أساليب التحديث الإبداعي و الفكري بناء على مواقفهم من هذه الثنائيات.ولطالما كان شعراء هذه المرحلة و مبدعوها يحاولون ربط طرائق الإبداع وتجلياتها الشكلية         و الدلالية بمواقف أصحابها، فيكون التجديد في الشكل الشعري بالنسبة لأحدهم موقفا من أحد أطراف هذه الثنائيات التي سيطرت على الخطاب الثقافي في الثمانينيات،           و العكس صحيح.

      و لو تمعنّا في أساسات التغيرات الثقافية في هذه المرحلة بعين فاحصة و مقاربة هادئة، لوجدنا أنها من أهم مراحل التاريخ الثقافي للدولة الجزائرية المستقلة نظرا لما سبقها من جوٍّ مُغلقٍ على مستوى الممارسة الثقافية قبل سنة 1978، و لما لحقها من جوّ مفتوح على كل الاحتمالات قبل أكتوبر 1988.

     و مثلما كان ضياع فلسطين في 1948 وهزيمة حزيران1967 مَعْلَمَيْنِ أساسيين         في المشرق العربي في مرحلة الانتقال الإبداعي و تشكيل المنابع الضرورية للخوض         في إشكاليات التجريب الإبداعي عموما و الشعري على الخصوص(1)، نظرا لما لهما         من دلالات في التأثير على الوعي الجمعي للطبقة المثقفة من خلال إعادة طرح المساءلات المتعلقة بالوجود و المصير، فإن المَعْلَمين التاريخيين السابقين بالنسبة للجزائر قد لعبا دورا أساسيا في تشكيل رؤية جديدة استطاع من خلالها المبدعون عموما و الشعراء          على الخصوص، بمختلف مستويات تكوينهم و وعيهم بعمق هذه التحولات، أن يعكسوا الحاجة الملحة للتغيير على مستوى الخطاب الإبداعي عموما و الشعري على الخصوص.

    و حتى و إن كان وجه الشبه بالنسبة للحالة المشرقية لا ينطلي على الحالة الجزائرية        من حيث الأبعاد السياسية و التاريخية، فإنه لابد من الإقرار بأن الآثار التي خلفها المعلم المشرقي في البنية الثقافية للمجتمع العربي- و الجزائر من ضمنها- قد كان له تأثير بارز ــــــــــ 
1- يجمع الدارسون على أن النص الشعري العربي الحديث قد شهد تغيرا جذريا من حيث المضامين         و الأشكال من خلال الخروج من النظرة التقليدية المسيطرة على الشعر العربي و الدخول في مرحلة التجريب الشعري التي نقلت النص إلى فضاءات جديدة أدت بشعرائه إلى توظيف الرموز و الأساطير        و الاعتناء بالوحدة العضوية و الانسجام الموسيقي و الإيقاعي داخل البنيات العروضية المحدثة. و عادة      ما يحددون فترة انتقال النص الشعري بين المعلمين التاريخيين المذكورين: 1948 باعتبارها محيلة إلى هزيمة ضياع فلسطين المتلازمة تاريخيا من ظهور حركة التجديد الشعري مع ما كتبته نازك الملائكة و السياب     من أشكال جديدة في شعر التفعيلة، وبين سنة 1967 باعتبارها محيلة إلى الهزيمة التاريخية التي أثرت       على وعي الشعراء و الأدباء بضرورة تجاوز الأنماط السائدة و الدخول في مساءلات المرحلة التاريخية الجديدة بإفضاءاتها الفكرية و الاجتماعية و الأدبية. ينظر: بلبل، فرحان.أحزان الشعر العربي الحديث        بين 1967  و 1973 . دار حوران للطباعة و النشر و التوزيع. دمشق.2009.
على محاولتهم إعادة صياغة الرؤية التي كان يحملها هؤلاء الشعراء عن الكتابة الإبداعية     و إشكاليات التجريب الشعري التي تغير بموجبها الخطاب الشعري من خلال التأسيس لذاتٍ شعريةٍ و معرفيةٍ تتحسس الإشارات الجمالية و الدلالية لطبيعة المرحلة التاريخية،      و تعيد صياغتها وفق الرؤية الآنية لحداثة الممارسة الشعرية.

     نقول ذلك، لأنه لا يمكن أن نتصور فهما عميقا للنص الشعري لشعراء ما بعد السبعينيات من دون التوقف عند الجذور الاجتماعية و التكوينية لهؤلاء الشعراء، ومعرفة مدى تأثيرها على تغيّر بنية النص الشعري، نظرا لما أتاحته من مبررات فكرية و معرفية، ومسوغات نفسية، تنبئ عن مدى إدراكهم الرؤية المعرفية التي تحدد علاقتهم بعوالم الشعرية المعاصرة، و تمكنهم من الانتقال بإشكاليات التجريب إلى آفاق جديدة. ذلك" أنّ الذات في فضاء الشعر - وتحديدا الحديث - إنّما هو حضور ذات إدراكيّة. إنّ مسألة الذاتيّة تظلّ شرط إمكان المشاركة في كونيّة الأدب، باعتبارها مشاركة تقتضي إسهاما معرفيّا"(1).
    و يبدو من خلال التمعن في دواوين شعراء ما بعد السبعينيات الصادرة في هذه الفترة، أن الرغبة في بلورة هذه الذات من حيث طرحها لأنموذج الكتابة الشعرية المختلف      عن سابقه فيما تغاير معه به، و الراغب في تجاوز ما تشاكل معه فيه، ليس وليد صدفة حداثية أتاح لها حِراكُها المرحلي التمظهر باللبوس الذي ظهرت به فحسب، و إنما        هو نتيجة البنية المُكوِّنة للجذور الاجتماعية و الثقافية لهؤلاء الشعراء و ما لحقها           من تغيّرات جذرية على مستوى الأنساق المعرفية المُؤسِّسَة لهذه الذات.

      لقد أدى فشل المشاريع التنموية في هذه المرحلة إلى الإصرار العنيف على الجانب الثقافي الذي أُقْصِيَ ممّا سُمي بالثورات الثلاث(الزراعية والصناعية و الثقافية) التي بنت عليها الرؤية النظرية للمرحلة السبعينية تطبيقاتها على مستوى الواقع الاجتماعي. ذلك           ـــــــــ
1- الوهايبي، منصف. في كونية الشعر.أفق وجود أم استيطان مقنع. جر: القدس العربي. لندن.ت:10/06/2009.

" أن العنف ارتبط بالثقافة الجزائرية، و أنه قد تم امتداحه في الخطاب الوطني و خاصة    بعد نجاح حرب التحرير الوطنية، و إن السلطة الوطنية قد تأسست على العنف وعملت     على التغيير العنيف من خلال شعار ثوراتها الثلاث الزراعية و الصناعية و الثقافية"(1).

    و إذا كانت الثورة الزراعية و الثورة الصناعية اللتان استحوذتا على اهتمام المشروع البومدييني قد وجدتا لهما طريق التطبيق فيما ذكرناه سابقا، وفشلهما في إفراز           نوع  من التوازن الاجتماعي، فإن ترك الثورة الثقافية جانبا بطريقة مُتعمَّدة و أكيدة، أدى إلى تجلي الرؤية العنيفة للصراع بين منظومتين معرفيتين يتجاذبان الحراك الاجتماعي        و يَسُوقانه إلى معالم ثقافية تحمل في عمق أطروحاتها الفكرية و الإبداعية العناصرَ الاستشرافية الأولية الدالّة على عنف التصور في طرح معالم الهوية الوطنية، وعنف الممارسة الثقافية في المحاججة على صدق هذه التصورات أو على زيفها.
     و يبدو جليًّا مع بداية تقادم هذه المرحلة التاريخية، بأن ترك الثورة الثقافية جانبا،     إنما كان ينمُّ عن شمولية الرؤية الفكرية و الإيديولوجية للمرحلة السبعينية، و هشاشة تصورها للبناء الثفافي لجزائر ما بعد الاستقلال، مما حدا بها إلى تحويل (Transfert) إشكاليات عناصره العالقة منذ فترة ما قبل الاستقلال إلى مثقفي ما بعد السبعينيات،       لا بوصفها إرثاً لم تقدر على تحمّل مسؤولياتِ طرحِهِ بصورةٍ جليّةٍ فحسب، و إنما بوصفها عقدة معرفية و إشكالا إيديولوجيا قابلا لمعاودة الظهور بطرق أكثر إلحاحا في أية لحظة. و لعل هذا ما أدى بشعراء هذا الجيل إلى البحث عن عناصر الهوية الشعرية        من خلال البحث عن عناصر الهوية الوطنية و الانتماء الحضاري. 

      و كأن الإشكال الحقيقي الذي سيواجهه هذا الجيل إنما هو مشكلة الهوية لا بوصفها إرثا سياسيا و حضاريا يجب التخلص من تبعاته السلبية فقط، و لكن بوصفها عقدة وجودية تنطلي إشكالاتها الفلسفية على المسار الوجودي لهؤلاء الشعراء و هم يحاولون      ــــــــــ
1- بغورة، الزواوي. الهوية و العنف في الخطاب الثقافي الجزائري. مج: العربي. وزارة الإعلام. الكويت.ع:599. تا: أكتوبر2008.ص:29.
 البحث عن مكان يسع تساؤلاتهم الموروثة." ذلك أننا عندما نأتي إلى هذا العالم، فإننا     لا ننخلع في واقع الأمر عن جذورنا، بل نحمل في أنفسنا الانفصال عن الجذور. و هذا الوجه الذي نحاول طيلة حياتنا أن نلصقه بجلدنا، حتى ولو أدى الأمر إلى فقدان هويتنا الأولى"(1).
     لقد بدت هذه المرحلة  التي عايشها شعراء ما بعد السبعينيات و كأنها مرحلة التخلص من الإرث السبعيني، من خلال إعادة هيكلة البنى الاجتماعية والاقتصادية غير القادرة   على التأقلم مع معطيات العصر. وقد أدى ذلك إلى تعطل الآلة الصناعية و شحّ الإنتاج الزراعي في المنظومات الفلاحية التي طالما تغنى بإنجازاتها شعراء السبعينيات(2)، و ما تبعهما               من تسريح سيزداد مع الوقت لآلاف العمال ذوي الأصول الريفية الذين وجدوا أنفسهم في مواجهة واقع اجتماعي متغير لا يتكفل بمتطلباتهم الضرورية في عيش كريم كانوا يطمحون من خلاله إلى تحقيق أحلامهم المسكونة بالوهم السبعيني.

    و الحق أننا لو بحثنا عن الجذور الاجتماعية لشعراء ما بعد السبعينيات لوجدنا         أن معظمهم ينتمون كنظرائهم السبعينيين إلى الطبقة العمالية أو الفلاحية التي حملت           في صيرورتها التاريخية ظلم الاستعمار الفرنسي الغاشم، ودفعت ضريبة التحرير بطريقة مباشرة أو غير مباشرة أثناء الثورة التحريرية، و عايشت حلم الاستقلال و المساواة         و العدالة الاجتماعية، وتحمّلت انعكاسات هذا الحلم على أرض الواقع.

    و قد تحمل شعراء هذا الجيل تبعات هذه الصيرورة و هي تفضي إلى تبلور الصراع ـــــــــ
1- راجو، باتريك. أدونيس و البحث عن الهوية. تر: وليد الخشاب.مج: فصول. الهيئة المصرية العامة للكتاب. القاهرة.ع:2. 1997.ص:79.
2-نرى ذلك جليا عند العديد من شعراء السبعينيات كما هو الحال بالنسبة للشاعر عبد العالي رزاقي     في قصيدة ( رسوم على معول) أو (أغنية) من ديوان(الحب في درجة الصفر) و كما هو الحال بالنسبة للشاعر حمري بحري في قصيدة (ضد الصمت) في ديوان ( ما ذنب المسمار يا خشبة) و غيرها كثير. ينظر: رزاقي، عبد العالي. الحب في درجة الصفر.ص:42.  كما ينظر: بحري. حمري. ما ذنب المسمار يا خشبة. منشورات آمال. 1981. الجزائر. ص:52.
 بطريقة حادة و مريرة. و يبدو ذلك جليا في المواضيع التي كانت تستحوذ على قصائدهم
و طرائق طرحها بصورة مختلفة عن نظرائهم السبعينيين(1).
     لقد كانت العودة إلى موضوع الثورة الجزائرية باعتبارها بؤرة مركزية للتدليل      على الانتساب الحضاري و التاريخي لشعراء ما بعد السبعينيات، و محاولتهم تلقف أيقوناتها الرمزية تأخذُ مجرى مخالفا في البنية الدلالية و الفكرية لنصوصهم من خلال تجاوز الطرح المناسباتي المباشر الذي كان يطبع النصوص السبعينية.كما تغيرت مصادر الاستقاء        من المنابع الثقافية التي كانت تُميّز الجيل السبعيني، فأصبحت الرموز الثقافية و الفكرية المغيّبة في النصوص السبعينية أكثر حضورا في النصوص الجديدة من خلال استنطاق الحادثة التاريخية و إعادة قراءتها قراءة مختلفة. نستشف ذلك من خلال مناداة هؤلاء الشعراء لهذه الرموز وكأنها مناداة استنجادية للبعد المُغيّبِ في النص  الشعري من أجل تعديل اختلالاته البلاغية و تحقيق مساحة التوازن في بنياته الدلالية.

    كما أعاد هؤلاء الشعراء طرح مشكلة الهوية الألسنية من خلال العودة إلى الإشكال اللغوي و ما كان يدل عليه من فوراق اجتماعية و ثقافية بينهم –بوصفهم شعراء معربين- و بين من كانوا ينتسبون إلى اللغة الفرنسية. و ذلك من خلال التركيز على ما حققه الانتماء إلى هذه اللغة للأدباء و الشعراء الناطقين بها من مستوى اجتماعي وثقافيٍّ مكّنهم من فرص التماهي مع المرحلة أكثر من نظرائهم المعربين. و ربما تخوّف هؤلاء الشعراء كغيرهم من المثقفين المعربين من خلال التعبير عن مواقفهم في خضم الجدل الثقافي         في مرحلة الثمانينيات، من أنْ " تضيعَ العربيةُ في الفرنسية، فيقع المسخ للناشئة فينشأون           على غير شيء، ما دام كل ما يتعلمونه هو غير شيء.[و قد] أصبح الفرنكوفيليون ـــــــــ
1- نلاحظ ذلك في عناوين بعض الدواوين التي يمكن أن نستشف من خلالها رمزية التدليل على مسافة الفارق في طرح الموضوعات كما هو الحال في(صفاء الأزمنة الخانقة) لعلي ملاحي، أو (هموم بضمير الحاضر الغائب) للعربي عميش . ينظر: ملاحي، علي. صفاء الأزمنة الخانقة. م.و.ك. الجزائر.1989. و ينظر: عميش، العربي. هموم بضمير الحاضر الغائب. م.و.ك. الجزائر.1986.

يتحكمون في مصير الأغلبية، و يرفضون تطلعاتها، و يدوسون على القيم التي تؤمن بها"(2).
    و سنرى أن شعراء ما بعد السبعينيات سيؤكدون على مشكلة الهوية الوطنية،              و الانتماء الحضاري، و الغربة داخل اللغة الأم، و تصوير الفوارق الاجتماعية، و نقد البنية السياسية السائدة في أطروحاتهم الثقافية و نصوصهم الشعرية. و ذلك من خلال اتخاذ الإشكالات الأساسية التي أفرزها المجتمع في مرحلة الثمانينيات تيماتٍ ذات دافع يحمل    في حركيته أساليب التعبير عن حدة الطرح الشعري المؤدِّي بدوره إلى تجاوز الأنماط السائدة على مستوى النصوص، و تحرير فضاءاتها الدلالية و الفكرية من الرؤية المهيمنة عليها. و قد أصبحت المساءلات الجوهرية التي كانت تحملها هذه المرحلة التاريخية        في مستوياتها السياسية و الإيديولوجية ظاهرةً للعيان بصورة واضحة في هذه النصوص.          

    و الأكيد أن هذه التيمات قد دلّت الشعراء على مسافة الفارق الذي يجب تحقيقه         من أجل الانفصال عن شعرية السبعينيات. و قد ساعد على ذلك تبلور مفاهيم الصراع الثقافي بين تيارين أساسيين متناقضين يتجاذبان مساحة النقاش الفكري و الإيديولوجي:

أ-تيار عروبي إسلامي يريد أن يؤكد على ضرورة الانتماء  الحضاري من خلال الرجوع إلى الأصول المُغيّبَة في السبعينيات بوصفها مرجعيات متأصلة.

ب- و تيار لائكي يساري يريد أن يحافظ على المكاسب المحققة في المرحلة السبعينية          و دعمها خوفا من ضياعها نظرا لاهتزاز البنية الإيديولوجية لهذه المرحلة في أذهان الجيل الجديد من المثقفين.
      و تجلى ذلك من خلال التموقع الإيديولوجي للتيارين اللذين ظهرا وكأنهما يستعدان لمعركة حاسمة لم يكن أحد على علمٍ بمآلاتها السياسية و انعكاسها على مستوى الواقع الاجتماعي. و قد كانت الجامعة الجزائرية ميدانا حقيقيا لتجليات الصراع الفكري بين ــــــــــــ
2-مرتاض، عبد الملك. موقع اللغة و الثقافة العربية في مواجهة الفرونكوفونية. مج: العربي.وزارة الإعلام. الكويت.ع:515. أكتوبر.2001.ص:71.

هذين التيارين على مستوى النقاش الفكري الحاد، و بداية ظهوره في وجهه العنيف.    كما كانت (ملتقيات الفكر الإسلامي) مخبرا حقيقيا لبلورة المشروع الإسلامي الزاحف    في صورته المشرقية في أذهان المنتمين إليه، و الذي كان يستقي دعائمه الإيديولوجية      من الحراك السياسي و الفكري العربي العام الذي كانت الجزائر جزءا منه.

    و لعل هذا المعلم الثاني الفاصل لمرحلة الثمانينيات ستتحدد نهايته في (أحداث أكتوبر1988) على مستوى الجزائر في الوعي الثقافي العام للجيلين المتصارعين من خلال التيقن من انتهاء مرحلة تاريخية بكل ما حملته من رؤى سياسية و اقتصادية و اجتماعية     و ثقافية من جهة، و نهاية مبررات بقائها على مستوى الخطاب الأدبي و تجليات هذه الانعكاسات على بنياته الشكلية و الدلالية و الفنية من جهة ثانية. و لعل  الذي سيؤكد نهاية هذه الرؤية هو تجلي نهايتها على المستوى العالمي، و ذلك بانهيار النظام الاشتراكي،   و تلاشي الأنظمة الشيوعية على المستوى السياسي من خلال معلم تاريخي فاصل         هو سقوط جدار برلين سنة 1989.    
      لقد كانت التغيرات السياسية و الاجتماعية و الثقافية التي شهدتها مرحلة الثمانينيات ذات وقع كبير على دعاة الرؤية الاشتراكية من جهة، و على دعاة الانتهاء من هذه الرؤية و الدخول في مرحلة تاريخية جديدة من جهة أخرى. و قد كان شعراء ما بعد الثمانينيات في غالبيتهم ينتمون إلى هذه المرحلة التاريخية، إن من حيث المنشأ الاجتماعي، أو من حيث المنهل الثقافي. و هم بصورة أو بأخرى نتاجٌ لمرحلة تاريخية مرتبطة بما سبقها من بنيات سياسية و اجتماعية نشئوا في خضم تأسيسها و الدعوة إليها. كما أنهم جزءٌ من إفرازاتها الثقافية و الإبداعية التي شكّلت وعيهم الفكري و الثقافي، و غيرت المجرى الإبداعي العام          في نصوصهم  الشعرية.

     إن المتمعن في جلّ الكتابات الشعرية لشعراء هذه المرحلة سيلاحظ بالضرورة تغيّر إشكاليات الطرح الفكري و الجمالي على المستوى الإبداعي و ظهور البوادر الأولى للتغيّر الذي طال البنية الاجتماعية والثقافية في نصوصهم الشعرية. و ذلك من خلال تلقف هؤلاء الشعراء لمتغيرات المرحلة التاريخية و استشراف مآلاتها المستقبلية في نصوصهم. 

الفصل الثالث

تجليات إشكاليات التجريب في الخطاب النقدي

[اعلم أنك إذا نسبت إلى عَلَمٍ مضافٍ، فالوجه أن تنسب إلى الاسم الأول]

(الكامل) المبرد

1- نقد الستينيات و الرؤية الإصلاحية المحافظة :
      أما بالنسبة لنقاد جيل الاستقلال الكلاسيكيين من أمثال محمد الطمار، و محمد مصايف، و محمد ناصر، و عبد الله ركيبي، و عمر بن قينة، و على الرغم مما تتصف به رؤيتهم النقدية من منهج تاريخي تحليلي مرتبط بتكوينهم و مرحلتهم التاريخية ، فإنهم حاولوا جاهدين من خلال بعض المقاربات النقدية التي كانت تتيحها مساحة النقاش الأدبي في فترة الثمانينيات خاصة، أن يواكبوا حركة التجديد الشعري بصورة مجزّأة       و طرحٍ غير مكتملٍ في نظرته للحداثة الشعرية و آليات التجريب الشعري التي اتصفت بها جلّ كتاباتهم. فكانوا عادة ما يميلون إلى الجانب التأريخي في كتاباتهم النقدية(1)و يركزون على الموضوعات العامة التي شكلت هاجس اهتمامهم من خلال البحث عمّا يميّز طبيعة المرحلة التاريخية في الشعر الجزائري عامة، كما هو الحال بالنسبة لموضوع ( الأوراس     في الشعر العربي)(2)، أو موضوع العروبة و تجلياته في الشعر الجزائري(3)،    ـــــــــــ
1- لعل هذا ما تؤكده الدراسات التي نشرها كل من محمد الطمار و محمد ناصر و صالح خرفي            و غيرهم من الباحثين الذين انزووا لدراسة النص الشعري الجزائري من حيث نشأته و تطور موضوعاته.ينظر:الطمار، محمد. تاريخ الأدب الجزائري.الشركة الجزائرية للنشر و التوزيع. الجزائر.1979. و ينظر:ناصر، محمد. الشعر الجزائري الحديث ،اتجاهاته و خصائصه الفنية،( 1925-1975 ). دار الغرب الإسلامي. بيروت.1985. و ينظر:خرفي، صالح. الشعر  الجزائري الحديث.م.و.ك. الجزائر.1984. و ينظر:شعباني، الوناس.تطور الشعر الجزائري منذ سنة 1954 حتى سنة 1980.د.م.ج. الجزائر.1989.
2-ينظر: ركيبي، عبد الله. الأوراس في الشعر العربي و دراسات أخرى. م.و.ن.ت. الجزائر.1982.

3- ينظر: ركيبي، عبد الله. قضايا عربية في الشعر الجزائري المعاصر. ط:3. الدار العربية للكتاب. ليبيا/تونس.1977.

 أو موضوع "فلسطين في الأدب الجزائري الحديث"(1)و ما يُشكِّله من تيمة مرتبطة بمواقف الشعراء الجزائريين من القضية الفلسطينية، في خضم المعركة الفكرية الحاسمة       بين المعلمين التاريخيين البارزين في التاريخ السياسي و الثقافي و الإبداعي العربي: ضياع فلسطين في 1948، وهزيمة حزيران1967.
      و إذا كانت المرجعيات الفكرية لهؤلاء النقاد أكثر ارتباطا بالأفكار المشرقية،         و أكثر قربا منها في أطروحاتها النقدية نظرا لتكوينهم العلمي المشرقي، أو تبوئهم لمناصب سياسية أو ثقافية في بعض عواصمه(*)جعلتهم أكثر ابتعادا عن الطرح السبعيني اليساري   أو الطرح اللائكي الفرونكوفوني، وأكثر قربا من الجدل الشعري المشرقي المرتبط بالحداثة الشعرية مما جعلهم يوصَفون بالتيار العُروبي من طرف العديد من المثقفين اليساريين السبعينيين، فإنهم لم يعكسوا الواقع النقدي المشرقي في جانبه الحداثي كما عايشوه زمنيا   في جل كتاباتهم النقدية، على الرغم من هذه الأسباب الموضوعية التي كان بإمكانها       أن تعطي للنص الشعري السبعيني و النص الشعري الذي أعقبه في الثمانينيات رافدا هاما في التأصيل لرؤية شعرية أكثر عمقا في التعامل مع مستجدات الحداثة الشعرية المشرقية. ذلك أن الرؤية المحافظة لمثقفي هذا التيار و نقاده قد امتدت إلى مرحلة متأخرة من خلال توثيق"الصلة بين النهضة الثقافية و الأدبية في الجزائر و بين عطاءات المؤثر القومي مشرقا ومغربا[التي] ازدادت عمقا و امتدادا في أعقاب الحرب العالمية الثانية"(1).    

   غير أن هذه الصلة كانت أكثر ارتباطا في فترة الخمسينيات بـ"نتاج الأدباء المجددين   في لمشرق و المهجر(العقاد، شكري، المازني، مطران، محرم، و غيرهم)، ومن جماعة ـــــــــــ
1- ينظر: ركيبي، عبد الله. فلسطين في الأدب الجزائري الحديث. دار الطباعة و النشر.دمشق.1986.

(*)- تنطبق هذه الحالة على الناقد الدكتور عبد الله ركيبي الذي كان سفيرا للجزائر في دمشق في فترة الثمانينيات، كما تنطبق على الدكتور الشاعر عثمان سعدي الذي كان سفيرا في العراق في الفترة نفسها.
1- بن سمينة، محمد. في الأدب الجزائري الحديث. النهضة الأدبية في الجزائر، مؤثراتها-بداياتها-مراحلها. مطبعة الكاهنة. الجزائر.2003.ص:71.

أبوللو(زكي أبو شادي، على محمود طه، إبراهيم ناجي،و غيرهم)، ومن أدباء المدرسة المجددة في العراق(بدر شاكر السياب،نازك الملائكة، البياتي،وغيرهم)"(1)، فلم يتعد هذا الارتباط ما كانت تروج له هذه المدارس النقدية و الأدبية من منظور فني و جمالي   معروف عن أصحابها رفضهم للتجديد الشعري في بنياته الشكلية و أنساقه الدلالية،       أو قبول بعضهم التجريب في هذه العناصر دون المساس بالبناء الشكلي التقليدي للقصيدة العربية. 

     و إذا كانت تبدو من حين لآخر بعضُ ملامح الاهتمام بالجوانب الفنية و الجمالية      و الشكلية في كتابات بعض هؤلاء النقاد كما هو الحال عند محمد الطمار(2)              أو  عمر بن قينة(3) فتمتد تحليلاتهم لتطال المرحلة السبعينية، فإن هذا الاهتمام –كما     هو عند محمد الطمار-، لا يعدو أن يكون مسحا تحليليا وصفيا لنشأة حركة التجريب الشعري لشعراء الستينيات في الجزائر، و ذلك انطلاقا من تجربة أبي القاسم سعد الله       و محمد صالح باوية، أو لبعض الأسماء السبعينية من أمثال عبد العالي رزاقي و أحمد حمدي و أزراج عمر ممن يمثلون شعريات السبعينيات. 

     و إذا كان محمد الطمار يُدخل في دراسته بعض الأسماء التي لم يكن لها أثر في حركة التجديد الشعري في الجزائر كـعبد الحميد بن هدوقة و مالك حداد الذي كان يكتب باللغة الفرنسية، فإنه و هو يتعرض للأسماء السبعينية السالفة الذكر، لا يعطي لنصوصهم حقّها في التعبير عن مكنوناتها الداخلية من حيث تبرير حركية التجديد التي أدت بهم      إلى الدخول في معركة التجريب الشعري من حيث بنياتها الشكلية و أنساقها الدلالية،     و ذلك على الرغم  مما يأتي به الناقد من مرجعية لرواد حركة التجديد الشعري           ـــــــــ 
1- بن سمينة، محمد. المرجع نفسه .ص:72.

2- ينظر: الطمار، محمد. مع شعراء المدرسة الحرة بالجزائر. د.م.ج. الجزائر.2005. 

3- ينظر: بن قينة، عمر. في الأدب الجزائري الحديث تاريخا و أنواعا و أعلاما و قضايا. د.م.ج. الجزائر.1995 .

في المشرق العربي جديرة بالتدليل على حضور المرجعية الحداثية في وعي الناقد الجزائري بوصفها أسماء لا غير، و ذلك من خلال ذكره لأعلامها من أمثال"نازك الملائكة          و بدر شاكر السياب و عبد الوهاب البياتي و بلند الحيدري و كاظم جواد من العراق، و شوقي بغدادي و عبد الباسط الصوفي و نزار قباني من سوريا، و يوسف الخطيب     و أنسي الحاج  و أدونيس و خليل حاوي من لبنان"(1).   
    و لعل موقفا كهذا يقدم صورة واضحة عن المفارقة الجوهرية التي أدت إلى انفصال المدونة النقدية خاصة عند النقاد المحافظين من جيل الاستقلال، عن الخطاب النقدي العربي من حيث اهتمامها بالظواهر الخارجية وفق رؤية مُتجَاوَزَة في التعامل مع النص الشعري الجزائري، و تخلّفها عن سبر أغوار حركية اتصاله بالروافد المشرقية، و من ثمة عدم الإصغاء إلى النداء الحداثي للنص الشعري في مرحلة السبعينيات و هو يتخبط تحت طائلة الغموض المفاهيمي لأيقونات التجريب الشعري في أذهان شعرائه و في ثنايا نصوصهم الجديدة.  

    و إذا كانت هذه هي حالة الاهتمام النقدي بإشكاليات التجريب الشعري عند النقاد المحافظين، فإنها لم تكن لتخلو بصورة نهائية من بعض المقاربات النقدية التي تحاول         أن تتعرض لبعض هذه الجوانب المستجدة في القصيدة الحديثة عند كتاب الشعر الحر         من شعراء الستينيات و شعراء السبعينيات. و ذلك من خلال بعض الدراسات         التي خصصت لهم ، أو بعض النقاشات التي كانت تجري من حين لآخر بين هؤلاء النقاد و الشعراء المجددين. و نرى ذلك خاصة عند ناقدين اثنين من هذا الجيل هما:             عبد الله الركيبي و محمد مصايف:

- أما عبد الله ركيبي ، فقد تعرض في كتابه ( الأوراس في الشعر العربي و دراسات أخرى) للنص الشعري الجزائري من خلال اختياره لتيمات ملتصقة بالاهتمامات  الغالبة ـــــــــ
1- الطمار، محمد. المرجع السابق. ص:9.
على أطروحات الصراع الفكري في السبعينيات من خلال تطرقه لـ(لأوراس في الشعر العربي المعاصر) و ( اللغة القومية في الشعر الجزائري المعاصر) و (ثورة نوفمبر في الشعر الجديد) ثم تيمة رابعة خصصها لشاعرين من جيل السبعينيات هما عبد العالي رزاقي        و أحمد حمدي. و يبدو من خلال ما تحمله هذه التيمات من دلالةٍ، تأكيدُه على رؤيته النقدية في انتمائها إلى توجهه القومي الوطني. لكنها تدل كذلك عن مقاربته للكتابة الشعرية من زاوية موضوعات الإنسان و الوطن و الهوية التي يجب أن تتجلى من خلالها الحداثة الشعرية و لا يمكن أن تتحقق بدونها. 
    و في موضوع الأوراس تستوي عنده القصيدة العمودية عند صالح خرفي(1) و القصيدة الحرة عند عبد العالي رزاقي نظرا لاجتماع هذه القصائد (2) على تيمة واحدة           هي الأوراس بوصفه قيمة مكانية راسخة و محيلة إلى تضحيات الإنسان الجزائري أثناء الثورة التحريرية على الرغم من اختلاف شكل القصيدتين و أسلوبهما. و ذلك من خلال بحثه عن "نظرة الشعراء و رؤيتهم و أيضا كيفية تناولهم للموضوع و الأدوات            التي استخدموها لتصوير ما جاشت به نفوسهم أثناء ثورة أول نوفمبر"(3). و هو حين يتعرض لتجربة شعراء السبعينيات من خلال تقسيمهم إلى مجددين و محافظين (و نفهم هنا أنه يعني التجديد على مستوى الأشكال)، لا يدخل في مقاربة نصوصهم من باب المتاهة لإيديولوجية و طرحها للحداثات الشعرية المتصارعة، و إنما يفضل الدخول من الباب الذي لا يختلف فيه هذان التياران و هو ثورة نوفمبر بوصفها تيمة موحِّدة و جامعة. ولذلك نراه يبحث عن تجليات الثورة التحريرية في النص الشعري بوصفها قيمة أخلاقية    و فكرية كبرى لا بوصفها دافعا ثوريا للشعراء من أجل تحرير النص الشعري من الطرح التقليدي لهذه القيم. و إذا كان التجديد الثوري يقتضي تجديد الأساليب الشعرية           و بلاغاتها، فإن عبد الله ركيبي يتوقف عند المستوى السطحي الذي تحيل إليه النصوص ــــــــــ
1-ينظر: ركيبي، عبد الله. الأوراس.ص:15.

2-ينظر: ركيبي، عبد الله. المرجع نفسه.ص:19.

3- ركيبي، عبد الله. المرجع نفسه.ص:46. 

في صياغتها للموضوع دون الولوج  إلى بواطن النص للبحث عن المبررات الفنية           و الجمالية التي دفعت الشعراء مجددين كانوا أو مقلدين  إلى التماهي مع موضوع الثورة الجزائرية.

      و يستغل عبد الله ركيبي موضوع أول نوفمبر و تجليه في النص الشعري الجزائري من أجل الرجوع إلى الحديث عن الأفكار العامة المعروفة المتعلقة بنشأة الشعر الحر        في المشرق العربي،"فحركة الشعر الجديد هي امتداد لهذا الصراع الطويل بين القديم        و الجديد"(1). ومن ثمة فقد صاحب هذه الحركات ما هو معروف من أفكار رافضة       من طرف المحافظين و أفكار داعية إلى التجديد الشعري نظرا لأنه يمثل "ثورة في الشكل، في الصورة الفنية، في اللغة، إلى جانب المضمون الذي يعبر عن تجربة الإنسان العربي       في النصف الثاني من القرن العشرين"(2)، غير أننا لا نرى شرحا لتجلي آليات هذه العناصر في النص الشعري، أو طرحا مستفيضا لأساسات تحقيقها على مستوى النصوص الشعرية.و يبدو أن إشكاليات التجريب الشعري بكل ما حملته من موروث نقدي        في النصف الثاني من القرن العشرين لم يكن لها في كتاباته نصيب يذكر غير ما ردده التيار المحافظ في المشرق من التفريق بين الشعر القديم و الجديد بناء على المستوى الشكلي      من خلال اعتماد القافية أو التخلي عنها. و لذلك فهو ينظر إلى (قصيدة النثر) بعين الريبة، و يعتمد في ذلك على نازك الملائكة نفسها تماما مثلما سنرى عند الناقد  محمد مصايف لاحقا. يقول في هذا الموضوع:"إن بعض الشعراء حاولوا التغيير   في الشكل بحيث تحرر شعرهم من الوزن و القافية وأطلق على هذا اللون اسم الشعر المنثور[..] إذ يختلف النقاد حول أول من كتب الشعر المنثور. و قد ظهر مؤخرا ما يسمى بقصيدة النثر و يبدو أنها تأثرت بهذا اللون من الشعراء و لكنها واجهت هجوما من النقاد و في مقدمتهم        نازك الملائكة"(3).

ـــــــــ
1- ركيبي، عبد الله. الأوراس...ص:65.

2- المرجع نفسه.ص:67.

3- المرجع نفسه. ص:66.

      و يدرج عبد الله ركيبي التجديد الشعري في الجزائر ضمن دائرة التأثير المشرقي     في الشعراء الذين أتيحت لهم فرصة الاتصال بالتجربة التجديدية في المشرق العربي        عن طريق البعثات الدراسية كما هو الحال عند إبي القاسم سعد الله بالنسبة لجيل الثورة. أما عندما يتعرض لجيل الاستقلال من خلال تجربة شاعرين سبعينيين هما عبد العالي رزاقي و أحمد حمدي من خلال ديوانيهما:( الحب في درجة الصفر)(1)و (انفجارات)(2)،       فإنه يتطرق إلى المجايلة الشعرية التي طبعت "جيل الإحياء و الانبعاث، و جيل الثورة،      و جيل ما بعد الاستقلال"(3)، و لا يعتمد في تصنيفه لهذه الأجيال على المعايير المتعقلة بتجدد النص الشعري في أشكاله و أساليبه الفنية و الجمالية بوصفها أسسا مُجدّدة لبنيات النص الشعري بناء على ما أتاحته مواهبهم الشعرية من إمكانات تجديدية، و إنما يعتمد على المعيار التاريخي الوطني الذي يستمد طرحة للحداثة الشعرية من تيمة الأغراض        و المواضيع المسيطرة على المناهج التحليلية الوصفية التي طبعت الخطاب النقدي المحافظ    في المشرق العربي.  

   و لذلك نجده يربط بين ميلاد النص الشعري الجديد و ميلاد الثورة الجزائرية          من خلال الالتقاء الزمني في سنة1954(4) مؤكدا في ذلك على حضور البعد التاريخي بوصفه عاملا أساسيا في تجديد الدفق الشعري المرتبط بالمواضيع عند هذه الأجيال        من الشعراء. و من هنا فإنه يبحث عن الموضوعات التي عالجها في هذين الديوانين.         و هي موضوعات تتعلق بـ " الحديث عن الحب و الثورة و الأرض أو عن الحرية          و الوطن، [أو] عن الإنسان المطحون الكادح، الإنسان الذي يبحث له عن مكان فوق الأرض"(5).
ـــــــــ
1- ينظر:رزاقي،عبد العالي. الحب في درجة الصفر. ش.و.ن.ت. الجزائر. 1977.

2-ينظر: حمدي، أحمد، انفجارات. ش.و.ن.ت. الجزائر.1982.

3- ركيبي، عبد الله. الأوراس.. ص:102.
4- المرجع نفسه. ص:104.     

5- المرجع نفسه ..ص:128
      كما يتحدث عن  عنصر هام من عناصر التجديد الشعري التي طبعت النصوص المشرقية و هو توظيف التراث و الأساطير في ديوان (الحب في درجة الصفر)            كـ(أسطورة سيزيف) و (السندباد)، أو توظيف الشخصيات ذات الرمز التقدمي كـ(لوركا) و (ناظم حكمت)، لكن من دون أن يعطيها البعد الحقيقي الذي انبنى عليه توظيف الأساطير و الشخصيات في حركة التجديد الشعري التي استقت معالمها          من الكتابات الشعرية لـإيليوت و عزرا  باوند و غيرهم. و تتجلى معالم المقاربة الفنية   و الجمالية على مستوى التعرض للشكل و علاقته بالوزن و الموسيقى في القصيدة         من خلال رصد معالم الاختلاف بين الإيقاع الذي يثيره البحر الخليلي و بين الإيقاع الهادئ الذي تثيره التفعيلة . 

      لذلك فإن الشاعر عندما يستخدم أكثر من تفعيلة في القصيدة، فذلك لا يدل      على تغيرات البعد الإيقاعي المرتبط بالبنية النفسية للقصيدة التي بإمكانها أن تتجلى        في النص في شكل الكتابة المقطعية التي تعتمد على النفَس الموسيقي المتعدد داخل النص الواحد كما هو الحال في الكثير من التجارب المشرقية ، و إنما يدل على كسر النسج العام 

للإيقاع الموسيقي "لأن الموسيقى عندما لا تلتزم بتفعيلة أو تفعيلتين تنزلق                 نحو النثرية"(1)و لأن" الشعر الجديد حين يحيد عن نظام التفعيلة فإنه يفقد الجانب الهام فيه                و هو الموسيقى و لا يمكن أن يكون هناك شعر عربي من دون هذه الموسيقى"(2).

     و لعله بهذا يمكننا أن نستنتج أن الرؤية العامة التي يحاول أن يبلورها عبد الله ركيبي   في مقاربته لإشكاليات التجريب الشعري عند شعراء جيل السبعينيات لا يخرج عن يخرج عن دائرة الأفكار العامة المتداولة من طرف النقاد في هذه الفترة حول الحداثة الشعرية المشرقية و انتقالها إلى الجزائر من دون أن يكون لجوهر إشكاليات التجريب الشعري نصيب من الحضور الواضح في هذه المقاربة. و لعل هذا ما جعل شعراء هذا الجيل يستأنسون بآراء ناقد ذي صيت كبير في وقته معتمدين على مباركته للموضوعات ـــــــــــ
1- ركيبي، عبد الله. الأوراس...ص:123.

2- ركيبي، عبد الله. المرجع نفسه.123.

المسيطرة على النص الشعري و التي كانت ديدن النقاد و الشعراء في هذه الفترة .          و لعل هذه الرؤية هي من خصائص الكتابة النقدية لجيل النقاد في الستينيات الذين اتخذوا لهم المنهج التحليلي الوصفي أداة لنقد النص الشعري من دون البحث عن المستجدات النقدية و محاولة توظيف إحداثياتها الفكرية و الجمالية لسبر أغوار النص الشعري في تجليه التقليدي أو في تجليه الحديث. 

 - أما بالنسبة للناقد محمد مصايف الذي حاول أن يشرح بعض حيثيات الطرح العروضي لقصيدة الشعر الحر وعلاقته بالبنية العامة للبحور الخليلية -من خلال ربط موقفه غير المقتنع بحركة التجديد الشعري في المشرق العربي- بعدم الاقتناع بالجانب الجمالي للقصيدة الحرّة في الجزائر بناء على ضعف تمثل الشعراء الجزائريين لحركة التجديد الشعري العربية، و انعكاس ضعف هذا التمثل على الجانب الإيقاعي و الدلالي في قصائد الشعراء الجزائريين. 
    و لعل في هذا الموقف بعضَ أثرٍ لموقف العقاد من الشعر الحرّ و الذي أورده في "دراسة جامعية [له] عن  مفهوم النقد و الشعر عند شكري والعقاد و المازني"(1)تعرض فيها بالتفصيل لجماعة الديوان و مذهبها النقدي و حاول أن يركز على موقف العقاد         من الشعر الحر، بعد أن تعرض بالذكر لعوامل نشأته من خلال ظهور"حركة تجديدية كادت أن تودي بكل إطاره التقليدي"(2). غير أنه يحاول أن يربط هذه الحركة التجديدية بمعيارية تجديدية شرحتها نازك الملائكة في كتابها قضايا الشعر المعاصر، و ارتبطت بالبنية العروضية التي تعتمد على استعمال التفعيلة الواحدة و الخروج من نظام البيت التقليدي   من دون تجاوز ذلك إلى ما كان يطالب به الشعراء الأكثر حداثة الذين كانوا يرون       أن " نظام التفعيلة، على جدته و تطرفه، غير كاف لتحرير الشعر العربي الحديث من جميع القيود التي تعوقه، في نظرهم، عن التطور و اللحاق بالشعر الأجنبي"(3).     
ـــــــــــ
1- مصايف، محمد. جماعة الديوان في النقد.ط:2. ش.و.ن.ت. الجزائر.1982. صفحة الغلاف.

2-مصايف، محمد. المرجع السابق.ص:252.

3-مصايف، محمد. المرجع السابق.ص:356.

     وإذا كان  محمد مصايف يحاول يتجاوز رأي العقاد الرافض لشعر التفعيلة بتقبُّلِ    هذا الشعر، فإننا نستشف من كلامه عن هذا الموقف الأكثر تحررا، رفضاً مبدئياً حيث يقول:"و واضح أن هذا النظام مهما كانت تسميته، يذهب إلى أبعد مما ذهبت إليه حركة الشعر الحر، و أن الشعر الذي يقوم على نظام المقاطع أو الأسباب و الأوتاد، سوف       لا  يختلف، في آخر الأمر، عن النثر إلا بالترتيب الخاص الذي يضعه الشاعر للأبيات"(1).

      ولم يكن موقف محمد مصايف ليخرج عن الموقف العام الذي طبع حركة التجديد الشعري في أول ظهورها، على الرغم من محاولته استيعاب التغيرات الشكلية التي طرأت على البنية العروضية و البنية الإيقاعية للقصيدة العربية. و هو بذلك يضع حدودا مبدئية للحداثة الشعرية التي لا يجب أن تتجاوز في تجريبها للأشكال الجديدة ما جاءت          به نازك الملائكة و السياب بصفة خاصة  و ما رسمته قصيدة التفعيلة من معالم شكلية    و إيقاعية بصفة خاصة.  

   و هو عندما يذكر تجربة السياب و نازك الملائكة ، فإنه لا يؤكد على الفضاءات التجديدية التي اتخذت لها طابع الثورة على المعيارية الشكلية و الموسيقية السائدة           في الشعري العمودي ، وإنما يحاول أن يستعين بالتراجعات التي سجلتها نازك الملائكة بوصفها رائدة القصيدة الحرة(2) على مستوى تجليات المبادئ التي سطرتها لحركة التجديد الشعري في النماذج الضعيفة من النصوص الشعرية الحرة التي تكاثرت في خضم الاهتمام بحركة التجديد في المشرق العربي عامة، و ذلك من خلال إسقاط هذه التراجعات       على التجربة الجزائرية و إعطاء "مثال عن النقد المتسرع"(3) و التساؤل عن "حقيقة الشعر الحر"(4). 
ــــــــــ
1- مصايف، محمد. المرجع السابق.ص:356.
2-ينظر :مصايف. فصول في النقد الأدبي الجزائري الحديث.ص:37.

3- المرجع نفسه.ص:37.

3- المرجع نفسه.ص:41.
    و في نظر محمد مصايف، هناك من النقاد الشعراء من" لا يرى في الشعر الحر هذه الحرية التامة في توزيع التفعيلات حسب هوى الشاعر، فالثورة العظيمة التي قام بها الفكر العربي، وكان لها صدى عميق في نفوس الشعراء العرب فراحوا يكتبون أشعارهم على هذه الطريقة ليست إذن إلا شكلية. و هنا يحق لكل غيور على الأدب العربي أن يسفّ،   و على الشعر العربي أن يفقد طلاوته وموسيقاه و عمقه، أن يذكر المثل القائل: تمخض الجبل فولد فأرا"(1).  

    و لعل الطرح النقدي الذي يمكن أن نستشفه من خلال النقاش الذي دار ما بينه       و بين الشاعر السبعيني أزراج عمر أو غيره من النقاد ينبئ كذلك عن مقدار الهّوة المعرفية التي كانت تفصل بين نقاد الستينيات في رؤيتهم لحركة التجديد الشعري، وبين شعراء جيل السبعينيات ممّن كانوا حريصين على محاولة إقناع أصحاب الرؤية النقدية السائدة بجدوى التجريب الشعري من المنظور الذي تأتّى لهم في ذلك الوقت. و هو منظور مرتبط، في رؤية هؤلاء النقاد بمواقف الشعراء السبعينيين الإيديولوجية التي لم يكونوا ليقتنعوا بها لأسباب تتعلق بالبنية الفكرية المحافظة التي تشكّل وعيهم النقدي، و التي كانت
ترى أن القضية" قضية مواقف أدبية مدروسة تنظر على الأدب على أنه أدب ، لا على أنه وثيقة سياسية تعبر عن نزعة بورجوازية أو ماركسية فقط"(2).

     كما يعبر هذا الطرح عن الفارق الجوهري بين الخطاب النقدي العربي و خاصة الحداثي منه الذي ساد في فترة الستينيات و السبعينيات، و بين الطرح النقدي الجزائري الذي خلت مدونته من القضايا الأساسية المتعلقة بإشكاليات التجريب الشعري في عمق تصوراتها اللغوية و الشكلية و الجمالية بالمسافة التي تتجاوز الخلاف الإيديولوجي           و الفكري المهمين على الخطابين النقدي و الشعري. 

ــــــــــ
1- المرجع السابق. ص:45.

2- مصايف، محمد. دراسات في الأدب و النقد. م.و.ن.ت. الجزائر.1981.ص:36.

    و إذا كان الخلاف الإيديولوجي بين هؤلاء النقاد و بين الشعراء السبعينيين لعب دورا أساسيا في التشويش على تلقف الشعراء خاصة للجدل الحداثي و تمثله، مما كان سيتيح لنصوصهم التجلّي بمستويات أكثر عمقا في الطرح الشعري لو أنهم وجدوا من يوضح لهم معالم تجربة التجديد الشعري و طرائق تحقيقها في نصوصهم الشعرية ، فإن ذلك لم يكن ليخدم لا المدونة النقدية الجزائرية عند هؤلاء النقاد خاصة، و لا المدونة الشعرية لشعراء السبعينيات و شعراء الثمانينيات من حيث استيعابهما للأبعاد المعرفية و الفكرية التي تتيح لهما اتخاذ مسالك نقدية و إبداعية جديدة تؤصل للرؤية الشعرية بمفهومها المعاصر،         و تُخرج النص من دائرة الصراع الإيديولوجي و الفكري الذي علق به.
    و لعلنا سنلاحظ بعين الدهشة التي تجد لها تبريرا منطقيا، هذا الفارق في الطرح     عند ناقد جزائري يكاد يكون الوحيد من ضمن أبناء جيله من النقاد الذين سعوا         إلى الدخول  في معترك الممارسة النقدية الحداثية وتطبيق تنظيراتها على النص الشعري،     و هو عبد الملك مرتاض. و ذلك من خلال الابتعاد عن نقد النص السبعيني بكل ما حمله من مفارقات تجديدية جديرة بالاهتمام، و عدم اتخاذه أنموذجا صالحا للتطبيق، على الرغم مما هو معروف عنه من اهتمام بالأدب الجزائري في شتى مراحله التاريخية(1).
    ولم يجد عبد الملك مرتاض من نصٍّ شعريٍّ يصلح لتطبيقاته التشريحية لبنية القصيدة المعاصرة من وجهة نظر حداثية غير قصيدة (أشجان يمانية) للشاعر اليمني                عبد العزيز المقالح (2)يحاول أن يمرر من خلالها درسا حداثيا ما إلى الشعراء الجزائريين.    ــــــــ
1- مما هو معروف عن الناقد عبد الملك مرتاض كتابه عن الأدب الجزائري في شتى مراحله التاريخية من خلال البحث و الدراسة و التنقيب على غرار كتبه التنظيرية المتعددة ، غير أنه لا يحضرنا ما يشفي الغليل في كتاباته عن الشعر السبعيني و إشكالياته الفنية والجمالية. ينظر على سبيل التمثيل: مرتاض،عبد الملك. تاريخ الأدب الجزائري. دراسة في الجذور.دار هومة. الجزائر.2000 .كما ينظر: نهضة الأدب العربي المعاصر في الجزائر(1925-1945)، ش.و.ن.ت. الجزائر.1971.

2-ينظر: مرتاض، عبد الملك.شعرية القصيدة، قصيدة القراءة. تحليل مركب لقصيدة أشجان يمنية. دار المنتخب العربي. بيروت.1994.

 و إذا قدر له أن يختار نصًّا شعريا جزائريا صالحا للدراسة وفق المناهج المعاصرة، فإنه       لا يجد غير قصيدة عمودية هي قصيدة (أين ليلاي)لشاعر إحيائيٍّ هو محمد العيد         آل خليفة لتكون أنموذجا تطبيقيا لرؤيته النقدية(1). و هو كذلك حينما يتطرق إلى عنصر هام من عناصر التجريب الشعري في الشعر الجزائري  من وجهة نظر حداثية تعتمد     على المنهج الإحصائي الوافد، فإنه يختار عيّنة من القصائد العمودية لشعراء جزائريين      في الفترة بين 1920 و1954 و ما يميز بينتها العروضية و الموسيقية من أجل معرفة ما إذا "ندّ شعراؤنا عن خط الشعراء العرب القدامى باختيار القافية أو أنهم  ساروا في خطهم حذو النعل بالنعل؟"(2).

       و لعل انشغال هؤلاء النقاد بالموضوعات الشمولية العامة المرتبطة بالتأريخ للشعر الجزائري الحديث و رصد موضوعاته، زيادة على مواقفهم المبدئية من التوجه الإيديولوجي للتجربة السبعينية، جعلهم يبتعدون عن محاولة التأسيس لخطاب نقديٍّ جزائري – خاصة           في الستينيات و السبعينيات- يتجاوز المقاربة التي كان يحملها النقاد المشارقة عن الشعر الإحيائي من أمثال عباس محمود العقاد و طه حسين و غيرهم في مرحلة الأربعينيات      و الخمسينيات، والتي طالما تأثروا بمواقفها و استعانوا بمناهجها.

ــــــــــ  
1- ينظر: مرتاض، عبد الملك. أ.ي. دراسة سيميائية تفكيكية لقصيدة أين ليلاي لمحمد العيد. د.م.ج. الجزائر. 1992.  

2- مرتاض، عبد الملك. الخصائص الشكلية للشعر الجزائري الحديث(1920-1945).مج: آمال. ع:55. وزارة الثقافة. الجزائر.1982.ص:27. 

2- نقد السبعينيات و الحداثة الإيديولوجية المعطلة :
      و الحقيقة أن حظ التجربة السبعينية لجيل السبعينيات من النقد قليل في مرحلتهم.    و لم يجدوا، و هم أبعد ما يكونون عن مجال التكوين في الدراسات الأدبية و النقدية نظرا "لأنهم برزوا كجيل أدبي عصامي"(1)، من يأخذ بيدهم  في الخوض في إشكاليات التجريب الشعري برؤية نقدية تشرح الأساسات و تُحضِّرُ المخيال العام و تبني رؤية واضحةً لعوالم التشكيل الشعري في جوانبها الفنية و أنساقها الدلالية. ذلك أن ما توفّر    من كتابات نقدية في هذه المرحلة، إنما توجه معظمُ أصحابها إلى نقد الرواية نظرا لما كانت تمثله في نظر هؤلاء النقاد من أهمية دعّمتها إنجازاتُ الروائيين الجزائريين منذ فترة الاستقلال من أمثال عبد الحميد بن هدوقة و الطاهر وطار و رشيد بوجدرة و غيرهم من جيل الستينيات، و أمثال واسيني الأعرج و الأمين الزاوي و غيرهم كثير من جيل السبعينيات خاصة. و لعلّ مردّ اهتمام هؤلاء النقاد بالرواية خاصة هو الاعتقاد الراسخ في أذهان الجيل السبعيني من أن المدونة الشعرية الجزائرية في فترة السبعينيات ضعيفة في طرحها الفكري،   و في طرحها الجمالي. 

      وإذا كان بعض هذا الأمر لا يبتعد عن الصواب في الكثير من جوانبه، فإنه بقي مجرد رأي مستنبط من النقاشات الهامشية التي كانت تطبع الجدل الثقافي و الأدبي في هذه المرحلة، و لم يكن لينّم عن رأي متأتٍ من قراءة عميقة للمتن الشعري السبعيني           و هو ينتقل بالبنيات الشكلية إلى وجهة تجديدية لم يجد من يدعمها من هؤلاء النقاد برؤية ـــــــــ
1- شكيل، عبد الحميد .حوار مع شريبط أحمد شريبط،مج: القصيدة. ع:5. الجاحظية. الجزائر 1996.ص:85.
تأسيسية متمكنة في تلقفها لأهم الانجازات الشعرية السبعينية، و هو التغير الشكلي     الذي طال النص الشعري في هذه المرحلة، و كان حلقةً طبيعية متصلة بالبناء العام للشعر العربي في تطور جوانبه الموسيقية و الدلالية.   

      ذلك أن هؤلاء النقاد كانوا لا يعرفون في تكوينهم النقدي الرؤية التي بنيت عليها إشكاليات التجريب في الشعر العربي المعاصر في أعمق أساساتها، و لا يتقنون قوانينه الشكلية و الموسيقية، و لا يفرقون بين أوزانه الخليلية و آليات انتقالها إلى البنية التفعيلية    من خلال كتابة قصيدة الشعر الحرّ. و ربما استقى هؤلاء نظرتهم النقدية السطحية للشعر العربي المعاصر مما تحمله كلمة "حرّ" في توصيفها للشعر الجديد، فراحوا يُلحقونها بالمدلولات الإيديولوجية التي تنصّ عليها كلمة "الحرية" في خطابهم النقدي المبني        على المنهج الاجتماعي و الرؤية الإيديولوجية لمذهب الواقعية الاشتراكية. 

     و لعل هذا التبسيط في تمرير المفاهيم التي بُنيتْ عليها حركة التجديد الشعري          في المشرق العربي، و التي لم يتخلف شعراء الجزائر في تلقف آثارها و تجريب أشكالها      في أوانها، مردّه كذلك إلى أن جميع النقاد و الشعراء السبعينيين من ذوي التوجه اليساري،      إنما كانوا يعتقدون أن الشعر غير قادر على مواكبة التغيير الحاصل في البنيات السياسية    و الاجتماعية السبعينية، و هو في منشئه الفني و الجمالي لا يتلاءم مع الرؤية اليسارية الثورية التي تتبناها هذه البنيات. و بناءً عليه، فإنه "آخر نوع أدبي يأتي من حيث النوعية بالقياس لباقي الأنواع الأدبية الأخرى"(1). و من ثمة فإن الرواية أجدر بالاهتمام لأنها أكثر قدرة على عكس  الواقع الاجتماعي و إحداث التغيير من خلال رصد منطلقاته الكامنة والتنبؤ بمآلاته المستقبلية. 

     و الأكيد أن ثمة شيئا لصيقا برؤية هؤلاء النقاد للممارسة النقدية أساسه اتخاذهم لرواية (الأم) لـماكسيم غوركي و ما يُعتقد أنها حملته من رؤية استشرافية من خلال تنبئها بالثورة البلشفية ،أنموذجا لما يجب أن تكون عليه الممارسة النقدية من خلال اهتمامها

ــــــــــ 
1-الأعوج، زينب.السمات الواقعية للتجربة الشعرية في الجزائر.دار الحداثة. بيروت.1985.ص:58.

في الجزائر بما كتبه عبد الحميد بن هدوقة في (ريح الجنوب)(1)، أو كتبه الطاهر وطار   في (اللاز)(2) أو (الزلزال)(3)، أو ما كتبه الروائيون المفرنسون من ذوي الاتجاه نفسه      من أمثال محمد ديب في (الثلاثية)(4)، أو كاتب ياسين في روايته المشهورة(نجمة)(5).

     و الأكيد أن النجاحات التي حققتها هذه الروايات على المستوى العربي و العالمي    من خلال إعادة طبعها و الاهتمام بها نقديا في المشرق العربي، و ترجمتها إلى لغات متعددة في العالم، و كذلك نظرا لما أحدثته من اهتمام من طرف القراء الجزائريين بوصفها جنسا جديدا يعتمد على السرد المفتوح على خارطة التلقي، أدت إلى عزوف النقاد عن الاهتمام بالمدونة الشعرية عموما من طرف النقاد السبعينيين. 

    و الحقيقة أن الرواية الجزائرية بما توفر لها من هذه الأسباب، جنتْ على الشعر السبعيني أيما جناية، فلم يجد هذا الشعر من يؤرخ لنشأة حداثته، و تطور بنياته الشكلية، و تحقق طرائق تجريبه لآلياتها، إلا النقاد المشارقة الذين كانوا يدرّسون في الجزائر، و انتبهوا        إلى أن الساحة النقدية خاوية إلا من الاهتمام بالرواية، فراحوا يؤرخون لنشأته من خلال ما كتبه الناقد العراقي عبود شلتاغ في كتابه(حركة الشعر الحر في الجزائر)(6)،            أو يرصدون إيقاعاته من خلال ما كتبه الناقد الفلسطيني الأصل حسين أبو النجا في كتابه (الإيقاع في الشعر الجزائري)(7)، أو شرح حيثيات جمالياته من خلال ما كتبه الناقد       ــــــــــ
1-ينظر: بن هدوقة، عبد الحميد. ريح الجنوب.ط:3.ش.و.ن.ت. الجزائر.1976.
2- ينظر: وطار، الطاهر. اللاز.ش.و.ن.ت. الجزائر.1970. 

3- ينظر:وطار، الطاهر. الزلزال.ط:2.ش.و.ن.ت.الجزائر.1976.
4- ينظر: DIB , mohamed . La Grande maison. Le Seuil. Paris. 1952
5- ينظر:YACINE, Kateb. Nejma. Ed: ENAL. Alger. 1986.
 6- ينظر: شلتاغ، عبود شراد. حركة الشعر الحر في الجزائر. م.و.ك. الجزائر. 1985.

7-ينظر: أبو النجا، حسين .الإيقاع في الشعر الجزائري(دراسة). منشورات اتحاد الكتاب الجزائريين. الجزائر.2003.

و الشاعر المصري حسن فتح الباب في كتابه(شعر الشباب في الجزائر)(1)، أو ما كتبه الناقد السوري أحمد دوغان عن (الصوت النسائي في الأدب الجزائري المعاصر)(2)             و عن (شخصيات في الأدب الجزائري المعاصر)(3). 

      و لم يجد شعراء السبعينيات من الاهتمام النقدي إلا ما كتبوه هم أنفسهم في مجلة (آمال)(4) التي كانوا يعبّرون من خلالها عن آرائهم النقدية في شتاتِ كتاباتٍ لا يرقى معظمها إلى مستوى الدراسة الشارحة الواضحة، أو ما سارعوا إلى تجميعه في (أنطولوجيا شعرية) جمعت فيها نماذج شعرية لمعظم شعراء السبعينيات بمختلف توجهاتهم الفكرية      ــــــــ
1- ينظر: فتح الباب، حسن .شعر الشباب في الجزائر بين الواقع والآفاق.م.و.ك. الجزائر.1987.

2- ينظر: دوغان، أحمد. الصوت النسائي في الأدب الجزائري المعاصر. منشورات. آمال. الجزائر.1982.

3- ينظر: دوغان، أحمد. شخصيات في الأدب الجزائري المعاصر. م.و.ك. الجزائر.1989.

4- صدرت مجلة آمال في نهاية الستينيات بدافع الاهتمام بأدب الشباب خاصة، و الاهتمام بكتابات أدباء هذه المرحلة من الشعراء و القصاصين و الروائيين و النقاد. و قد كانت منبرا حقيقيا لهؤلاء الأدباء الذين كانوا يرون فيها مساحة للتعبير عن آرائهم الفكرية و مواقفهم النقدية من نصوص بعضهم. و كانت تخصص ورشة في كل عدد لدراسة ديوان شعري صادر حديثا كان بمثابة الاختبار الحقيقي لهذه الشاعر      أو ذاك في إقناع زملائه بجدوى نصوصه على المستوى الفني و الجمالي واقتناعه بآراء زملائه فيما يوجه      له من نقد لتجربته. و الراجع لأعداد هذه المجلة يرى بأن هذه الآراء عادة كانت ذات اتجاه واحد في الطرح لا يحضره الجانب المغيب من الأفكار المختلفة إلا من خلال زاوية الرفض. و إذا كان من الواجب التأكيد على الدور الذي لعبته ،في وقتها، في ترسيخ الأشكال الجديدة و تحضير المتلقي لتقبل النصوص الشعرية الجديدة، فإنه من الواجب التذكير كذلك بأن تجربتها لم تكن جديرة بتقديم رؤية نقدية متصلة بالحداثات المختلفة على مستوى الوطن العربي و العالم، و قادرة  على تمثل الإشكالات المتصلة بالتجريب الشعري     في النصوص المشرقية خاصة. و قد توقفت المجلة عن الصدور بانتهاء مبررات بقائها. و هي  مبررات إيديولوجية متصلة بتغيرات  المرحلة الثمانينية في طرحها للمنحى الفكري السائد. ينظر: خيراني، أحمد عمار. أسرار الغربة أو شعر التقهقر.مج: آمال. :49/50. وزارة الإعلام و الثقافة. الجزائر.1979.ص:17. و ينظر: زتيلي، محمد. مدخل إلى دراسة الحركة الشعرية الجزائرية الشابة. مج:آمال.ع:47. وزارة الإعلام و الثقافة. الجزائر.1979. ص:6. كما ينظر:خرفي، محمد الصالح.           بين ضفتين، دراسات نقدية. إ.ك.ج. الجزائر.2005.ص:16.
و تفاوت المستويات الإبداعية لنصوصهم الشعرية (1)، لا توضح أساسات الكتابة الشعرية السبعينية في تجريبها للأشكال الجديدة، و لا تشرح الحيثيات التاريخية و الجمالية لتغير النص السبعيني. وكل ما كان من هذه الأنطولوجيا هو تقديمها لنصٍ شعريٍّ خام يمثل بشكل يكاد يكون دقيقا الصورة التي كان يحملها نقاد المرحلة السبعينية و شعراؤها       عن النص الشعري الجزائري ، و طرائق تحقق إشكاليات التجريب التي خاضها تحت الغطاء القسري للإيديولوجيا، و ذلك على الرغم من محاولتها تصنيف الشعراء الجزائريين        إلى ثلاثة اتجاهات فنية "أثرت في شعراء ما بعد الاستقلال"(1) و هي حسب كاتب المقدمة: "القصيدة العمودية (التقليدية)، القصيدة الجديدة (قصيدة الحرّ) [هكذا؟]،         و قصيدة النثر(الشعر المنثور)"(2).
     و ربما انزاح عن هذه الحالة العامة من عدم الاهتمام النقدي بالشعر الجزائري شاعرٌ سبعينيٌّ واحد هو أزراج عمر من خلال جمعه لما كتبه من مقالات حول الشعر في كتابه (الحضور. مقالات في الأدب و الحياة)(3)، أو ما كتبته الشاعرة زينب الأعوج           عن ( السمات الواقعية في التجربة الشعرية الجزائرية)(4)من خلال ترصدها لمعالم القصيدة الواقعية في المدونة الشعرية الجزائرية. و يبدو واضحا من خلال عنوان الكتاب أنها تركز على هذه المعالم من خلال البحث عن مواقف الشعراء الجزائريين من القضايا الاجتماعية، و قضايا  التحرر و الثورة  و النضال اليومي للشاعر المتلزم بالتعبير عن المشاكل          التي يعايشها المواطن البسيط في علاقته بالمجتمع وفهمه لحركيته .

ـــــــــ
1- رزاقي، عبد العالي. نماذج من الشعر الجزائري المعاصر، شعر ما قبل الاستقلال.ج:1.منشورات آمال. الجزائر.1982.ص:4. كما ينظر: نماذج من الشعر الجزائري المعاصر، شعر ما بعد الاستقلال.ج:2. منشورات مجلة آمال. الجزائر. 1982.

2- ينظر: المرجع نفسه.ج:1.ص:4.

3- ينظر: أزراج، عمر. الحضور. مقالات في الأدب و الحياة. م. و. ك. الجزائر.1983.

4-ينظر: الأعوج، زينب. السمات الواقعية في التجربة الشعرية ،.ص: 7.

    و هي حين تتطلع إلى التجربة الحديثة للقصيدة الجزائرية و تجريب الشعراء الجزائريين لبلاغتها إنما تنظر إلى أفق الحداثة الشعرية و إشكالياتها التجريبية من باب ما يجب أن يحققه الشعراء من جماليات على مستوى القصيدة من المفروض أن تكون مرتبطة أساسا بالجماليات التي يدعو إليها مذهب الواقعية الاشتراكية لا غير. و لذلك نجدها تعتمد     على النصوص الشعرية التي تحقق هذا البعد في موضوعات القصائد من خلال التحدث   عن تجربة الشعراء السبعينيين خاصة من أمثال عبد العالي زراقي في (الحب في درجة الصفر)(1) و سليمان جوادي في(يوميات متسكع محظوظ)(2)، و حمري بحري في ( ما ذنب المسمار يا خشبة)(3)، و غيرهم من الدواوين التي وجدت فيها الكاتبة ما يدعم نظرتها للحداثة الشعرية كما تتصورها في النص الشعري الجزائري.

     و رغم إقرارها بضعف التجربة الشعرية الجزائرية من حيث البنيات الفنية و الأسلوبية التي من المفروض أن تساعد الشاعر على توصيل الرسالة الثورية إلى القارئ، فإنها ترد أسباب هذا الضعف إلى قلة وعي الشعراء السبعينيين- و هي واحدة منهم- بقضايا المجتمع لا بأساسات الانتقال الحداثي للتجريب الشعري لدى هؤلاء الشعراء. و من هنا فأنها        لم تجد عن معالم الشعرية الجزائرية و اتصالها بالمذهب الواقعي من وجهة تحديث النص الشعري و تجديد آلياته التجريبية، غير الشعراء الذين يكتبون باللغة الفرنسية من ذوي التيار اليساري وهم يطرحون الحداثة الشعرية في أشكالها و بلاغاتها من خلال التجربة   التي استمدوها من الإرث الشعري المكتوب باللغة الفرنسية و المتصل في تجدد أشكاله 
و جمالياته بالكتابة الفرنسية عموما و سَبْقها في تمثل آليات الحداثة و الشعرية و تطبيقها على النصوص الشعرية بغض النظر عن الموقف الإيديولوجي، منذ فترة تاريخية قديمة. ـــــــــــ
1- ينظر: الأعوج. السمات الواقعية..ص:25. وينظر: رزاقي، عبد العالي. الحب في درجة الصفر.        م. و.ن.ت. الجزائر.1977.

2-ينظر:الأعوج، المرجع نفسه. ص:21.و ينظر:جوادي، سليمان. يوميات متسكع محظوظ.ش.و.ن.ت. الجزائر.1981. 

3-ينظر: الأعوج. المرجع نفسه. ص:45. و ينظر: بحري، حمري. ما ذنب المسمار يا خشبة. منشورات آمال.الجزائر.1981.

    و لذلك، فإن المواضيع و الأغراض المُحقِّقَة للحداثة الشعرية كـ"فكرة الرفض للاستغلال، و للعبودية، والثورة على كل مظاهر الظلم و القهر، نجدها عند الشعراء الذين يكتبون باللغة الفرنسية، و بكثير من الوعي و الفهم الموضوعي للواقع المعيش"(1).
    و لعل غياب الرؤية الحداثية للكتابة المشرقية  ممثلة في رواد الحداثة الشعرية العربية      عن مرجعية هذه الدراسة، يدل على التزامها بالرؤية الاجتماعية للمذهب الواقعي وتطلعاته الإبداعية في تحقيق نص ملتزم بقضايا المجتمع و قادرٍ على عكس تحولاته في القصيدة الحديثة. ولكنه يدل في الوقت نفسه على مدى انغلاق مجال الممارسة النقدية للنقاد الجزائريين المتشبعين بالإيديولوجيا اليسارية على نفسه، و رفضه  للرؤية الجمالية و الفنية التي كانت تحملها حركة التجريب الشعري في المشرق العربي. 

      فهُم من جهةٍ يريدون من التجربة الشعرية الجزائرية أن تحقق  قفزة نوعية         على المستوى الجمالي الذي تخلفت عن فهم أسراره على الرغم من طرحها الموضوعي الملتزم، و من جهة أخري يحصرون إشكاليات التجريب الشعري المرتبط ببنيات النص الأسلوبية و الجمالية في تجربة المذهب الاشتراكي التي لم تكن في تاريخيتها أساسا لتغيّر النصوص الشعرية في أشكالها و دلالاتها في تجربة الحداثة الشعرية الأوروبية التي استقت منها حركة التجديد الشعرية العربية معظم إحداثياتها الفنية و الجمالية.

    و لعلنا نرى هذا الطرح البعيد عن المرجعية الحداثية الحقيقية و عن تاريخية نشأتها وتطورها عند الشاعر أحمد حمدي في مقاربته(2) النقدية لديوان ( الحب في درجة الصفر) للشاعر عبدالعالي رزاقي، من خلال تحيزه للمذهب الواقعي كأساس لإحداث التغيير    على مستوى البنيات الشكلية و الأسلوبية للتجربة الشعرية الجزائري، كما سنراه بصورة أوضح فيما كتبه روائي و ناقد سبعيني آخر هو واسيني الأعرج  في مرحلة متأخرة       ــــــــــــ
1- الأعوج. السمات... ص:32.

2- حمدي، أحمد. الحب في درجة الصفر (دراسة). مج: المجاهد. الجزائر.ع:907. 1977.

من خلال ما حققه في (ديوان الحداثة)(1) بحكم ترؤسه لاتحاد الكتاب الجزائريين من جمعٍ لنصوص شعرية تتعلق خاصة بالأسماء الشعرية التي برزت في الثمانينيات خاصة ، و كتبَ لها مقدمة تنم عن عمق  في مستوى المحاججة الفكرية و ذوق  في مستوى اختيار النصوص.

      و لعل هذه الأنطولوجيا تعبر بشكل واضح عن تغير النص الشعري الجزائري المعاصر في اتخاذه لمسارات التجريب وسيلة لتطور بنياته الشكلية و أنساقه الدلالية، و ذلك       من خلال ترسيخه لمسافة الفاصل التي تفصله عن النص الشعري السبعيني الممثل          في الأنطولوجيا السابقة.

   و يبدو جليا من خلال محاولة واسيني الأعرج تتبع مسار الشعرية الجزائرية عبر مراحلها التاريخية المعروفة، في مقدمة اتخذت شكل الدراسة المطوّلة(2)، أنه يحاول ترصد معالم       هذه الشعرية و اقتفاء آثار التجريب الفني و الجمالي التي لحقت بالنص الشعري الجزائري عبر عصوره المختلفة، من خلال البحث عن الأسباب الذاتية و الموضوعية التي أدت به    إلى الانغلاق داخل ما يسميه بالقراءة السلفية المتميزة بتقييمها الأخلاقي المحافظ في  خطابها الإبداعي و النقدي منذ بداية القرن العشرين إلى مرحلة السبعينيات.

     و قد حالت هذه القراءة - في نظره- دون تطور مضامين النص الشعري و أشكاله، بسبب تعميم النقد السلفي لهذا التصور و فرضه على المخيلة الإبداعية عن طريق"صراعات مستميتة مع كل الحركات التجديدية التي تطمح باتجاه تحقيق قفزة نوعية، من خلال إعادة إطلاق حرية الشعر و الدخول في مجال المغامرة الإبداعية"(3).

ـــــــــ
1- ينظر: الأعرج، واسيني. ديوان الحداثة..بصدد انطولوجيا الشعر الجديد في الجزائر .جمع  و إشراف     و تقديم. مطبوعات اتحاد الكتاب الجزائريين.الجزائر .د.ت. ص:7 وما بعدها. 

2-ينظر: الأعرج، واسيني. ديوان الحداثة، بصدد انطولوجيا الشعر الجديد في الجزائر. مطبوعات اتحاد الكتاب الجزائريين. سلسلة الراهن، رقم:4.د.ت.ص.ص:7-78.

3-ينظر: الأعرج، واسيني. المرجع نفسه ص:29.

     و إذا كان الأعرج واسيني يجد المبررات التاريخية و الفكرية التي تدعم منحى تقويضه للرؤية النقدية و الإبداعية السائدة من خلال منع حق الرؤية المختلفة في الدفاع           عن مشروعها، فإن مرتكز انطلاقه لبناء رؤيته لإشكاليات التجريب الشعري في النص الشعري الجزائري لا يخلو من تبئير إيديولوجي واضح المعالم يريد أن يستحوذ            على المنطلقات الإيديولوجية لحركة التجديد الشعرية المتفتحة على المفاهيم الفلسفية       و الفكرية المعاصرة، و يحصرها في دائرة الطرح اليساري الذي فشلت مشاريعه الوطنية    في الجزائر في إحداث منظور كفيل بغيير بنيات النص الشكلية و الدلالية وفق ما يطمح إليه الطرح اليساري في تصوره للحداثة الشعرية.      

      و لذلك نجده يحاول تبرئة المشروع الثقافي السبعيني من دوره المركزي في فرض الرؤية التجديدية المغلقة على النص الشعري، و السيطرة على حركية التغيير الجذري     من خلال الخطاب المؤدلج المبني على مبدأ الالتزام و مذهب الواقعية الاشتراكية.                  

      و هو حينما يبحث عن أسباب هذا الانغلاق التي أثرت على بنيات النص السبعيني، وحالت دون تطروه الطبيعي، يجدها في فشل المشروع الوطني، و تماهي العديد من المثقفين         و الشعراء الجزائريين مع المشروع المقترح من طرف السلطة، خاصة في مرحلة الثمانينيات، مما انعكس على النص الشعري في موضوعاته و رؤيته الجمالية. فأصبح النص في نظره مجرد تكرار فارغ لكلمات اصطلاحية لا تحقق شعرية النص على مستوى عمقه الفكري و تجليه الجمالي، و هنا " انهارت الخطابات المنتفخة التي كانت فيها خطابات السياسي             و الإيديولوجي أحيانا تخبئ ما هو جمالي و حيوي حتى رهنت التجربة ذاتها إلى الخطاب العام(1).
    و إذا كان هذا التوصيف لحالة التجربة السبعينينة، على الرغم من سبقها في ترسيخ الحداثة الشكلية في المخيلة الشعرية الجزائرية، صحيح في تجلياته على النص الشعري، فإن   الفارق الجوهري في فهم الأطر التجديدية التي كان من المفروض أن يتجلى بها النص      ــــــــــ
1-ينظر: الأعرج، واسيني. المرجع نفسه ص:48.

و التي أدت إلى تخلفه عن الركب، إنما يرتبط بالمشروع الوطني و فشله في استيعاب المنظور الحداثي من الوجهة الواقعية، نظرا لبنيته المحافظة و رؤيته المرحلية المرتبطة بالمصلحة السياسية التي كانت تمارس الإيديولوجيا في جانبها السلبي الذي هو (تزييف الوعي)      من خلال استقطاب المثقفين المزيفين الذي يترافدون معها في النهج و الرؤية. و عندما يَصدُر ديوان شعري لـمصطفى محمد الغماري هو (أسرار الغربة)(1) و يثير مجموعة      من الآراء، فإن هذه الآراء تتفق جميعها في أن مضمون هذه المجموعة لا يتماشى مع المرحلة الراهنة التي تمرّ بها الجزائر الاشتراكية، كما أنها من ناحية الشكل تندرج ضمن الإطار القديم للشعر، و بالتالي فهي نموذج للجمود الفكري و الإبداعي"(2).

    و لعل هذا الموقف كان دأب المثقفين اليساريين الذي كانوا يرون في كل ما يخالفهم الرأي سندا لمشروع السلطة وعائقا في تحقيق الحداثات الإيديولوجية التي كان من المفروض أن تتبناها السلطة من أجل تحقيق المشروع الوطني المبني على المساواة و العدالة الاجتماعية و التحرر من البنيات السلفوية المحافظة التي تهيمن على الخطاب النقدي و الإبداعي وتفرضه بوصفه مشروعا بديلا عن المشروع الوطني اليساري.  

     و الظاهر في نظر هؤلاء النقاد أن ظهور الأشكال الجديدة  في النصوص الجزائرية   على يد أبي القاسم سعد الله و الحبيب عبد السلام(1)و محمد صالح باوية في الخمسينيات و أبي القاسم خمار في الستينيات، لم يكن لها أثر بالغ في ترسيخ الحداثة الشعرية في الجزائر إن على مستوى ما يجب أن تكون عليه الأشكال الشعرية، أو على مستوى المضامين ــــــــــ
1- ينظر:الغماري، محمد مصطفى. أسرار الغربة. ش. و.ن.ت. الجزائر.1977.

2- خيراني، أحمد عمار. أسرار الغربة أو شعر التقهقر. مج:آمال.ع:49/50.وزارة الإعلام و الثقافة. الجزائر.1979. ص:17.

3- في ديوان الشاعر الجزائري الأصل السوري المهجر قصائد حرة مؤرخة في سنة 1957 عن الثورة الجزائرية و الأوراس و العربي بن مهيدي و الأمير عبد القادر و غيرها من الموضوعات الوطنية .دليل ثابت على التصاق الشاعر بجزائريته و بتاريخ وطنه و تغييب كامل من طرف الرؤية الحداثية السبعينية .ينظر: عبد السلام. الحبيب. اذكريني يا جزائر.م.و.ك. الجزائر.1986. ص:25-39-50.
التي لم تكن لتناسب في طرحها الفكري الموقف الإيديولوجي لهؤلاء النقاد، لأنه كان   على الجيل الجديد من الشعراء السبعينيين أن يعيدوا صياغة الحداثة الشكلية ببلاغتها التقليدية عند الشعراء المؤسسين من وجهة نظر إيديولوجية يسارية حتى يتحقق مستوى الوعي بمنظورات التغيير الثوري للأشكال في تبريراته الجمالية  و الفكرية،  و من ثمة تجاوز الحداثة المفروضة من طرف التيار المحافظ الذي يريد أن يُحكم قبضته على المخيال الشعري الجزائري من خلال فرض رؤية لا تتلاءم مع ما يجب تكون عليه الحداثة الشعرية           و هي تتماهي في رؤيتها مع الحداثات التي يجب أن يحققها المشروع الوطني  في الواقع الاجتماعي.  

    و عِوَض أن ينظر هؤلاء النقاد إلى شمولية مفهوم الإيديولوجيا بوصفها عائقا            في تحقق الحداثة الشعرية و تجذّر أفكارها على مستوى المخيال و على مستوى الكتابة، راحوا يحاصرون المفازات الجديدة للحداثة الشعرية من خلال التموقع داخل ثنائيات الصراع الإيديولوجي، و يحْصُرونها بين الرؤية المحافظة التقليدية للآخرين و رؤيتهم اليسارية التقدمية، فالحداثة الشعرية التي جاء بها جيل الستينيات من أمثال الأسماء المذكورة سالفا لا يمكن بأية حال من الأحوال أن تحقق مستويات الوعي الطبقي و الاجتماعي      و السياسي في بنيات النص المتحرر من القوالب الشكلية التقليدية، نظرا لأنها حداثة منقوصة من بعدها الثوري  الذي لا يمكن أن يحققه إلا الطرح اليساري من خلال المذهب الواقعي الاشتراكي. و لعل هذا ما أدى في نظر بعضهم إلى نوع من" هشاشة الخلفية التاريخية التي نلمسها في إنتاج الشعراء الجدد و محدودية الوعي بالواقع في حركته التاريخية"(1).

      و من هنا فإن تجليات الحداثة الشعرية في النصوص ذات البعد الديني لدى شعراء جزائريين آخرين من الجيل نفسه كما هو الحال في تجربة مصطفى الغماري الشعرية، سواءً أكانت بأشكالها التقليدية المتجذرة في البنية الخليلية، أو بأشكالها الحرّة المتفوقة في بنيتها ــــــــــ
1-أزراج، عمر. الحضور. مقالات في الأدب و الحياة.م.و.ك. الجزائر.1983.ص:22.

الشكلية و أنساقها الدلالية على كتابات الشعراء الواقعيين، لا يمكن أن تنم في نظر هؤلاء إلا عن "تيار تديُّنٍ منحرفٍ ينتمي أو يحاول أن ينتمي إليه المؤلف [..] و هو عبارة       عن علاقات إقطاعية تحاك على مستوى مجتمع في مرحلة من مراحل تطوره،               و التي اجتازتها بلادنا بفضل التحولات و التطورات الاقتصادية و الاجتماعية"(1).  

    و لعل هذا الخلط المبدئي عند المثقفين اليساريين بين ما ترتكبه (إيديولوجية الأنا)    من عوائق في تحديد معالم التصور الحداثي، و بين (إيديولوجية الآخر) التي ستكون السبب الجوهري في تقهقر الكتابة الشعرية، يؤكد مدى محدودية أفق التصور الذي كان يحمله المثقفون و النقاد السبعينيون عن  إشكاليات التجريب الشعري، و الطرح الضيق الذي  كان يريد تقنين آفاق التخييل المرتبطة بحرية الشاعر بوصفها أساسا وجوديا لعملية الكتابة الشعرية، و أداة جوهرية لتحقيقها. 
     و كأن هؤلاء النقاد السبعينيين يريدون أن يصفوا حساباتهم الإيديولوجية في مرحلة حساسة من تاريخ الجزائر مع من يخالفهم الطرح الفكري حول المشاريع التحديثية      في البنيات الاجتماعية و الأدبية، من خلال محاولتهم رفض المرجعية المشرقية للحداثة الشعرية لا من باب كون التيار الإصلاحي المحافظ هو تيار مشرقيّ في منشئه الفكري،     و مرتبطٌ بحركة الإصلاح في عصر النهضة العربية التي استمد منها التيار المحافظ في الجزائر معظم تصوراته الفكرية و الإبداعية، و لكن من باب المناداة  بالخصوصية الجزائرية المرتبطة بخصوصية المشروع التنموي الاشتراكي في الجزائر. و قد كان من العيب على شاعر سبعيني من أزراج عمر أن يستمد مرجعيته الشعرية من شعراء كـالسياب و صلاح عبد الصبور و تظهر معالم تأثره بهم في  ديوانه ( وحرسني الظل)(2)، وكأنه في نظرهم        "لم يكتشف بعد الحركة الشعرية في الجزائر، وذلك هروب من الكفاح الاجتماعي"(3).

ــــــــ
1- خيراني، أحمد عمار. أسرار الغربة أو شعر التقهقر.مج:آمال.ع:49/50.وزارة الإعلام و الثقافة. الجزائر.1979. ص:18.

2- ينظر: أزراج، عمر. وحرسني الظل. ش.و.ن.ت. الجزائر.1976.

3- هشام، محمد. الورشة الأدبية. مج: آمال.ع:48. وزارة الإعلام و الثقافة. الجزائر.1979.ص:87.

     و تبدو محاولة الاستيلاء على المفاهيم التنظيرية للرؤية النقدية الجديدة المعتمدة      على المذاهب النصّانية المحايدة كاللسانيات و السيميائية وتحليل الخطاب التي بدأت تظهر في الساحة النقدية الجزائرية خلال هذه الفترة، و محاولتهم تسخير تطبيقاتها في خدمة الغرض الإيديولوجي. و لذلك فإن الرؤية النقدية السائدة لدى جيل السبعينيات،        حتى و إن امتد صداها الكتابي حتى بداية التسعينيات،  فإنها بقيت أسيرة الرؤية الستاطيقية للتصورات النقدية ذات البعد الاجتماعي التي كانت تسعي إلى التأسيس لأدب وطني بعيد عن التبعية "لمؤسسات أدبية خارجية(المشرق، فرنسا)"(1)من خلال تشكيل"انتيليجنسيا تقوم بالإنتاج الثقافي و المعرفي و العلمي، و يشكل [فيها] الكتاب الشريحة الأكثر تجديدا   و ريادة و أصالة"(2).

      و حتى و إن بدت هذه الرؤية أكثر علمية في مقاربة النصوص الشعرية من خلال استكناه تاريخية تحوّل الخطاب الإبداعي و سبر مراحل تطوره، فإنها تحاول أن تستدرج الجيل الجديد من شعراء الثمانينيات إلى ما يشبه "المحتشد الإيديولوجي" الذي من المفروض أن يمرّ عليه هذا الجيل –كما مرّ أسلافه للسبعينيون- وكأنه حتمية تاريخية ضرورية للوصول إلى الحداثة الشعرية المنشودة من زاوية نسي هؤلاء النقاد أنها بدأت تفقد بريقها المسيطر على النص الشعري الجزائري منذ فترة السبعينيات، و أن هذا الجيل الجديد بدأ يعي أن التجربة الشعرية ليست"مفرزة إبداعية"و لا "خندقا إيديولوجيا" يجب أن يصطف فيه جميع الشعراء تحت مبادئ الكتابة المقننة سلفا، و إنما هو مسار ذاتيٌّ محض يخضع لرؤية حرّة وشاملة للإنسان و الكون و الأشياء.

       وتبدو محاولة الاستحواذ على مستقبل النص الشعري الجزائري  من خلال تعليب الرؤية الإيديولوجية بالمسارات الإبداعية و النقدية الحداثية، و ذلك بفرض نوع           من "الوصاية الأبدية" على النص في تمظهراته الفكرية و الموضوعية، و وضع مسطرة ــــــــــــ
1- بلحسن، عمار. سؤال الأدب الوطني .مج: التبيين. الجزائر.ع:7. 1993.ص:87.

2- بلحسن، عمار. المرجع نفسه.ص:86.

إبداعية للشعراء الجدد  تمكنهم من استقبال المفاهيم الإيديولوجية المتهالكة في لبوس إغرائي يتخذ خطاب الحداثة الظاهر مطية لإقناع الأجيال الجديدة من الشعراء بأن المعركة  ليست معركة إيديولوجيات متعلقة باليمين أو باليسار كما هو الحال في التصنيف الكلاسيكي، بقدر ما هي معركة تحديث شاملة يجب أن يقف فيها كل مثقف و مبدع حداثيّ بغض النظر عن لغته أو يساريته أو ليبيراليته أو لائكيته، ضد كل مثقف يحمل المشروع المضاد المرتبط بالرجعية و التخلف و المحافظة على الأنماط الفنية و الجمالية السائدة،               و التي لا يمكن أن تتغير من بينة التفكير الاجتماعي إلا بمواجهتها و التحالف ضدها.

     و من ثمة فأن هذه الرؤية ستسيطر على المرحلة التسعينية من خلال تأجيجها لثنائيات الصراع بين المشاريع الفكرية و السياسية عندما دخل المجتمع الجزائري في عشرية العنف المعروفة. 

     و لعل حساسية هذه المرحلة جعلت بعض المثقفين يسارعون إلى محاولة استدراج الجيل الجديد من الشعراء إلى الحاضنة الإيديولوجية من خلال توظيف إمكانات النفوذ المحصل عليها في المرحلة السبعينية، من أجل ربط الجسور بينهم و بين الجيل الجديد،        و التموقع داخل متطلبات المرحلة التاريخية الحساسة.

     و هذا ما نراه من خلال تأسيس الطاهر وطار لمجلة "القصيدة"(*)، و محاولته تقديم رؤيته الإيديولوجية المشوبة بتوجسات المرحلة في صورة المشروع  المتفتح الحاضن للحداثة الشعرية التي يريد شعراء الجيل الجديد تحقيقها في نصوصهم الشعرية التي فتحت           لها "القصيدة" صفحاتها بصدر رحب في صورة تضفي نوعا من الهالة الإبداعية على المثقف اليساري و قدرته على عبور المراحل التاريخية و تأقلمه مع متغيراتها من دون التفريط       في مبادئه الإيديولوجية.   

ـــــــــــ
(*)- تبدو مجلة "القصيدة" وكأنها جاءت من أجل تعويض مجلة "آمال" المنتهية صلاحيتها بانتهاء صلاحية المرحلة التي أوجدتها، أو كأنها" آمال" في ثوب إيديولوجي جديد يساير ضرورة المرحلة التاريخية الجديدة.     و ذلك على الرغم من كونها مبادرة من جمعية الجاحظية التي أسسها الطاهر وطار.

3- الإشكال النقدي و تعطيل الوعي الحداثي:

      لقد تجاذب الحداثة الشعرية الجزائرية و مستوى تحقق إشكالاتها التجريبية في المدونة الشعرية الجزائرية المعاصرة خطابان أثنان أساسيان خلال فترة الستينيات                    و السبعينيات(1)، و امتد صدى رؤيتهما المهيمنة على النص الشعري الجزائري إلى فترة الثمانينيات و ما بعدها:

 أ- خطاب إصلاحي ،على الرغم من وصفه بالمحافظ في نظرته لإشكاليات لحداثة الأدبية و التجريب الشعري. و هو في الحقيقة تيار عروبي قومي في انتمائه ، استمد رؤيته النقدية   و الإبداعية من موقفه الملتزم بقضايا التحرر من التبعية الاستعمارية و التعريب و الانتماء الحضاري للشعب الجزائري، و الذي كان مجبرا على الدفاع عنها في فترة الستينيات       و السبعينيات نظرا لتغييب نظرته الفكرية المرتبطة عموما بالمشروع الإصلاحي          الذي كان يحمله المثقفون الجزائريون  منذ فترة الثلاثينيات من القرن العشرين من خلال الدفاع عن الإنسان الجزائري و أرضه و لغته و الوقوف في وجه الاستعمار الفرنسي وفرنسته للمجتمع و التغريب من خلال محاولة اجتثاث المجتمع الجزائري من أصوله التاريخية و انتمائه الحضاري.

     و هو تيار تميز خطابه النقدي بالتوجه نفسه الذي كان سائدا في المشرق العربي،        و الذي كانت تمثله المدرسة الإحيائية في النقد و الأدب من خلال ما كتبه الشعراء ــــــــ
1- إننا لا نأتي بجديد حينما نذكر هذين التيارين في الخطاب النقدي الجزائري ، فهذا من تحصيل الحاصل. ذلك أن جل من أرخوا للنقد الجزائري أو تابعوا توجهاته من خلال الدراسات المتعلقة بالشعر الجزائري لاحظوا وجود هذين التيارين على غرار ما كان يجري في المشرق. ينظر على سبيل المثال لا الحصر: الأعرج، واسيني. ديوان الحداثة(مقدمة) .ص:7.

الإحيائيون من جهة، وما كتبه نقاد هذه الفترة من المدرسة الإصلاحية المحافظة و روادها المعروفون كـعباس محمود العقاد و مصطفى صادق الرافعي و المازني و غيرهم        ممّن كانوا متصلين بجذور الحداثة الغربية بصورة أو بأخرى، و لكن من وجهة النظر المحافظة في التعامل النص الشعري و تجدد بنياته الأسلوبية و أنساقه الدلالية، وكانوا يقفون في وجه الحداثة الشعرية في الصورة التي ظهرت بها عند زعماء حركة التجديد الشعري ممن تجايلوا معهم بصورة أو بأخرى(1).

    و الأكيد أن اتصال المثقفين الجزائريين من الدارسين و النقاد الذين أتيحت لهم فرصة الدراسة في المشرق العربي، بمواقف هذه المدرسة النقدية المشرقية و نهلهم من منابعها،      قد انعكس على اهتماماتهم الدراسية وكتاباتهم النقدية (2) و جعل هذه الكتابات لا تتعدى الأفق الفكري و المعرفي الذي كان يدافع عنه التيار الإحيائي في تصوره للحداثة الشعرية، و موقفه من حداثة الأشكال الجديدة التي أتت بها موجة التجديد الشعري في المشرق العربي.
ـــــــــــ
1- المعروف عن العقاد وقوفه ضد القصيدة الحرة و عدم اعتبارها شعرا حينما مقررا للجنة الشعر         في المجلس الأعلى لرعاية الفنون و الآداب في مصر، ومعروف عنه جملته المشهورة( تحال إلى لجنة النثر) التي قالها في حق ديوان قدمه الشاعر الكبير صلاح عبد الصبور إلى هذه اللجنة. يقول زكي نجيب محمود:"           و ليس من الناس من لا يعرف موقفه الصامد في لجنة الشعر من الشعر الحديث.." . ينظر: نجيب محمود، زكي. مع الشعراء. دار الشروق. بيروت/القاهرة.1978.ص:44.

2- يلاحظ الدارس أن اهتمامات ناقد جزائري مثل محمد مصايف لم تكن تتعدى الاهتمام بمدرسة الديوان و تنظيراته المرتبطة بالفترة التاريخية التي نشأت فيها و الظروف الموضوعية التى ولدتها ، وعند دارس آخر هو ضيف الله الذي اختار  لرسالته في فترة حاسمة من النقاش الفكري و النقدي في المشرق موضوعا       عن النثر عند محمد صادق الرافعي. نقول هذا على سبيل التمثيل على الرغم مما بذله الدكتور محمد مصايف لاحقا من جهد في الاقتراب من بعض إشكاليات التجريب الشعري في القصيدة المعاصرة من خلال تعرضه لبعض قصائد أبي القاسم خمار، أو مناقشته المشهورة حول الحداثة الشعرية مع الشاعر السبعيني أزراج عمر. غير أن هذه الكتابات كما سبق و أن ذكرنا بقيت محدودة التأثير والطرح. ينظر: مصايف، محمد. جماعة الديوان في النقد.ط:2.م.و.ن.ت. الجزائر.1982. 
   و لذلك، نكاد لا نعثر في كتابات النقاد الجزائريين في فترة الستينيات و السبعينيات  عن أثر لأفكار حركة التجديد الشعري و تجليات مفاهيمها الكتابية و تصوراتها الجمالية في بنية القصيدة الجديدة الممثلة في (قصيدة التفعيلة) أو(قصيدة النثر)، إلا ما يحيل          إلى التسليم بمصداقية ما حققته (قصيدة التفعيلة) في المشرق و أصبحت بموجبه واقعا ملموسا لا يمكن رفضه في الجزائر، أو ما يحيل إلى رفض (قصيدة النثر) من منطلق رفضها من طرف التيار المحافظ في المشرق، و عدم تحققها كممارسة إبداعية في الجزائر بصورة جلية و ملموسة.

    و لعل تغييب إشكاليات التجريب من النقاشات النقدية و الأدبية في الستينيات         و السبعينيات لم يساعد النص الشعري الجزائري الذي كانت تطغى على منظومته الذوقية البنية التقليدية للشعر العمودي، على اتخاذ هذا النقاش وسيلة لتطوير الرؤية الحداثية       في المدونة النقدية و الإبداعية على السواء. وذلك على الرغم من أن الحداثة الشعرية الجزائرية ولدت من صلب هذا التيار على يد أبي القاسم سعد الله(1). و هو ما يشكل مفارقة جوهرية في بنية هذا الخطاب.

   و إذا كانت هذه المفارقة واضحة للعيان من خلال قدرة هذا التيار على تلقف الإشارات الحداثية الشعرية على مستوى النصوص الشعرية و عدم قدرته على تمثلها     على مستوى الممارسة النقدية، فذلك لأن التوجسات التي كان يحملها رواد هذا التيار    من تبني إشكاليات التجديد الأدبي عامة و الشعري على الخصوص في المرحلة التاريخية المرتبطة بفترة الاستقلال، ناجمة عن التضييق الذي مورس عليه من طرف الرؤية السياسية ـــــــــ
1- معروفٌ الخلاف حول كتابة أول قصيدة جزائرية حرة من خلال ما نشره سعد الله سنة 1955،        و ما لم ينشر و كتب قبل هذا التاريخ. يقول عمر بن قينة:" و تأتي ريادة سعد الله الناضجة  على أساس تاريخ نشر هذه القصيدة لأن هناك إشارة لسابق عنها لم ينشر له (1953) و لغيره (خمار) قصيدة (الموتورة) سنة (1954)" ينظر: بن قينة، عمر. في الأدب الجزائري الحديث. تاريخا و أنواعا و قضايا وأعلاما.د.م.ج. الجزائر.1995.ص:78.كما ينظر: ينظر: شلتاغ، عبود شراد. حركة الشعر الحر في الجزائر. ص:69. 
السائدة التي ارتبطت بالمشروع التنموي ذي التوجه اليساري، و شيوع المذهب الاشتراكي الذي تبنّى مشروع الحداثة من وجهة نظر يسارية بحتة من خلال تغييب جلّ المثقفين الممثلين لهذا التيار عن الساحة الفكرية و الثقافية، و النظر إليهم على أنهم مجرد تيار سلفي تكمن مأساته في حُلمه" الذي بُني على فرضية تتصور الماضي كاملا و مثاليا و تحاول جاهدة أن تعيده إلى الواجهة"(1)، مما حدا بهؤلاء النقاد إلى الانغلاق على الموقف الإصلاحي المحافظ في رؤيته لمسألة الإبداع عموما و للنص الشعري خصوصا، و من ثمّة عدم الاهتمام بالمدّ التجديدي في الشعر المشرقي الذي كان يتزعمه مثقفون و شعراء متصلون ببنية التفكير ذي التوجه الليبرالي كـسلامة موسى و لويس عوض و أدونيس   و محمد الماغوط  و يوسف الخال و غيرهم ممّن كانوا يبدون في أطروحاتهم الفكرية أبعد ما يكونون  عن المبادئ التأسيسية التي بنا عليها التيار المحافظ رؤيته للمشروع الثقافي.
    و لعل هذا ممّا يفسر انحسار دور رواد حركة التجديد الشعري في الجزائر، و عدم مواصلتهم للكتابة الشعرية، نظرا لانعدام - أو تغييب- القاعدة المعرفية التي تتناسق          مع مواقفهم الفكرية و تعطي دفعا جديدا للنص الشعري الجزائري في تواصله مع الحداثة الشعرية فكريا و جماليا بما يضمن آليات الانتقال بهذا النص إلى مرحلة أكثر تطورا       في رؤيته للحداثة الشعرية و ترسيخها في مخيلة الأجيال الجديدة.

    و إذا كان هؤلاء الشعراء قد استعاضوا عن الممارسة الشعرية بما بدا لهم أنه أهم منها كالتخصص في الكتابة التاريخية بالنسبة لـأبي القاسم سعد الله، و التفرغ لممارسة مهنة الطب بالنسبة لـمحمد صالح باويه، فإن هذا التخلي عن الكتابة الشعرية- و إن كان يرجع إلى أسباب متعلقة بالشعراء أنفسهم كذلك- سيفتح بابا للشعراء السبعينيين      لكي يظهروا بمظهر المجددين الحقيقيين الذين رسخوا البنيات الشكلية الجديدة في النص الشعري الجزائري، ومن ثمة في  المخيال العام للتلقي في فترة السبعينيات.

ــــــــــــ

1- الأعرج، واسيني، ديوان الحداثة(مقدمة).ص:28.
    ب- أما الخطاب الثاني، فهو الخطاب الذي وصف بالخطاب التجديدي،              و الذي استقى مصداقيته الفكرية و الأدبية من المشروع الوطني للدولة الجزائرية           في الستينيات، و كان ينظر إلى الحداثة الشعرية و إشكاليات تحققها على مستوى النص الشعري بنظرة إيديولوجية يسارية تعتمد على الانتشار الذي حققه المذهب الواقعي     على مستوى التنظيرات النقدية والكتابات الإبداعية، و الذي كان ينظر إلى إشكالية التحديث في مستوى بنية النص الإبداعي من زاوية التحديث التي يجب أن تطال البنيات الفكرية و الاجتماعية للمجتمع الاشتراكي من خلال التأكيد على "القصيدة الواقعية الانتقادية [التي] تتعامل مع الواقع الاجتماعي بوصفه ميدانا حرّا للبحث الإبداعي"(1).

    و الحقيقة أن البحث عن رؤية متجانسة لتوطين الحداثة الشعرية في مساحة النص الشعري الجزائري لهذا التيار لم تكن لتنتبه هي الأخرى إلى المساعي التجديدية في رؤيتها الفكرية المتحررة عن الخطاب الإيديولوجي اليساري في المشرق العربي خاصة، فكانت نظرته إلى الحداثة الشعرية و إشكالياتها مرتبطة بالجانب الاجتماعي و بالموضوعات       التي يجب أن تتحقق في النص تماشيا مع الرؤية الاشتراكية  ومذهبها الواقعي.

    و لعل الوعي بالجوانب التجديدية في هذا المذهب من حيث تجديد البنيات الشكلية    و الجمالية وتصور بلاغاتها الجديدة و الثورية في النص الأدبي عموما، لم يكن ليجد        له مكانا في تصور شعراء و نقاد السبعينيات إلا بما وافق جوانب المواضيع المرتبطة بالالتزام          و التحرر و العدالة و الاجتماعية والمساواة. و هي موضوعات وأغراض لا يمكن أن تحقق لوحدها البعد الجمالي في النص الشعري لأنه تبين أن " الشكل الجديد ليس تقدميا بالضرورة. فهناك أشكال جديدة يبدعها المثاليون" (2). 
    لقد توقفت الرؤية النقدية لهذا التيار عند هذا الحد لأسباب كثيرة منها إيمانهم بأسبقية الجانب الفكري على الجانب الإبداعي نظرا لأهميته في المعركة الجارية على مستوى البنيات
ــــــــــ
1- الأعوج، زينب. السمات الواقعية للتجربة الشعرية الجزائرية. ص:66. 

2- خنسة، وفيق. دراسات في الشعر السوري الحديث. د.م.ج.الجزائر.1981.ص:11.

الاجتماعية التي ترتبط بالصراع السياسي و الإيديولوجي بين التيارين في مرحلة الاستقلال و ما بعدها. و إذا كان المشروع الحداثي لهذا في  التيار يطرح  في رؤيته النقدية تصورات منهجية و علمية للحداثة الأدبية، فإن هذا التصور لم يكن ليجد له أذنا صاغية من طرف الأدباء و النقاد أنفسهم نظرا لإيمانهم بنوع من(الاشتراكية الحالمة) التي لم تنتطلق في رؤيتها لهذه التصورات المنهجية و العلمية من فهم شامل للممارسة الإبداعية وآليات تطور بنياتها الفكرية والجمالية. 

     و لقد رأينا كيف كان هذا التيار ينظر إلى الحداثة الشكلية بنظرة جزئية لا تستند    إلا إلى ما يحقق الغرض الإيديولوجي و المطلب المرحلي. و إذا كان هذا التيار عادة        ما يوصف بالمتحرر بالنظر إلى التيار المحافظ، و هو وصف عادة ما يستمد مصداقيته          من الصراع الطبيعي للتيارات الفكرية و السياسية، فإن رؤيته للحداثة الشعرية و تصوره لإشكاليات تجريبها على مستوى الخطاب الأدبي عموما و الشعري عل الخصوص،        قد أدخلت التجربة الشعرية الجزائرية في المأزق الإيديولوجي، و أدت بها إلى الارتكان    إلى نفسها و عدم قدرة شعرائها على إدراك عميق للمفاهيم الإبداعية يمكنهم من توليد الآفاق الحداثية التي تنأى بمستقبل النص الشعري عن الدائرة الإيديولوجية المغلقة.

     و مما ساعد على ذلك اهتمام أغلبية الجيل السبعيني من النقاد بالكتابة السردية نظرا لعدم إيمانه المطلق بالشعر أداةً لتحقيق الذات الإبداعية و وسيلة للتعبير عنها نظرا لارتباط الشعر بالمفهوم الفلسفي للحرية و عدم تحمله للأنساق الإيديولوجية التي عادة ما تحد     من تطوره. و كأن الشعر في نظرهم لا يمكن أن يكون إلا ليبيراليًّا في طرحه للمفاهيم المتعلقة بالإنسان و طموحاته الفكرية  و الوجودية.

     و إذا كانت نظرة  هذين التيارين في طرحهما للحداثة الشعرية بمفاهيمها المعاصرة   في المرحلة التجديدية المتزامنة مع التغيرات الجذرية التي شهدها المجتمع العربي عموما       قد أدت إلى انغلاق الخطاب الأدبي و عجزه عن المضي إلى الأمام بما يعتقدان أنهما حققاه        على مستوى النضالات السياسية و الاجتماعية، فإن ذلك أدى بالتجربة الشعرية الجزائرية إلى المراوحة مكانها داخل هذه الدائرة دون أن تتجاوز الفهم الأولي و النظرة التجزيئية   التي كان هذان التياران يحملانها عن الحداثة الشعرية، ممّا انعكس على ممارستهما النقدية    و رؤيتهما المحافظة للنص الشعري التي بقيت تتخبط في دائرة شرح المبادئ الأولية للحداثة الشعرية في تغيرها الشكلي وعوائقها العروضية.

    و لعل سبب ذلك يعود إلى اشتراك هذين التيارين النقديين في رفض الرؤية المتحررة المرتبطة بالمفهوم الغربي لليبيرالية التي كان يمثلها شعراء التجديد الشعري في المشرق العربي نظرا لاتفاقهما على رفض مبادئها المتحررة من القوالب الإيديولوجية السائدة في البنيات الاجتماعية و رفض القوالب التقليدية في الشعر العربي.

      و الأكيد أن هذا الرفض قد ساعد الشعراء في المشرق العربي على التخلص          من البنيات المحافظة الرابضة في النص الشعري، و تجاوز الرؤية الحداثية التي كانت تطرحها حركة التجديد الشعري من خلال قصيدة التفعيلة، و من ثمة فتح مساحة التشكيل الشعري على عوالم تجريبية جديدة لم تكن في حسبان من كانوا يعتقدون أن الثورة      على القوالب العمودية قد بلغت حدودها مع ما حققته قصيدة التفعيلة من ثورة على الشعر العمودي. و قد تبين أن كسر العمود التقليدي و الدخول في ممارسة القصيدة الحرّة ما هو إلا محطة مرحلية من محطات حركية التجريب الشعري التي طالت النص في بنياته الشكلية و أنساقه الدلالية.

    و لذلك ، فإننا لا نجد أثرا تنظيريا بالغ الأهمية في المدونة النقدية الجزائرية لمعظم إشكاليات التجريب التي أدت بالنص الشعري المشرقي إلى الانفصال عن البلاغات التقليدية التي كان يدعو إليها التيار المحافظ من جهة، أو التي أدت به إلى الانفصال        عن البلاغات المقننة للإيديولوجية اليسارية المبنية على مبدأ الالتزام في الأدب من جهة أخرى.

     و لعل هذا ما يمثل تبريرا كافيا لغياب الممارسة النقدية في جانبها المتعلق بدراسة العوالم التجديدية في النص الشعري الجديد، كتوظيف الرمز و الأسطورة و التراث،       أو دراسة تقنيات هذه قصيدة التفعيلة من جانبها المتعلق ببنية الجملة الشعرية و الأسلوب        و التكرار و الوحدة العضوية و الحس الدرامي و ما إلى ذلك من تقنيات الكتابة الشعرية التي تصدى لها النقاد المشارقة من خلال تعرضهم لإشكاليات التجريب الشعري في الكتابة الشعرية المعاصرة.

    كما أن غياب الأيقونات الشعرية الغربية التي تأثر بها المشارقة في نصوصهم الشعرية كـإيليوت، عزرا باوند و هولدرلين و غيرهم من الشعراء الغربيين الذي شكلوا أساسا و دعامة للحداثة الشعرية الغربية، عن  الذاكرة الجمعية لشعراء التجديد الشعري في الجزائر قراءة و تمثلا، و من ثمة انعدام القراءة الواعية للشعر الغربي الذي اعتمدت عليه التجربة المشرقية في إعادة تأسيسها لجماليات النص الشعري و التأسيس لبلاغاته الجديدة ، قد أدى إلى انحصار المرجعية الإبداعية للشعراء الجزائريين إلى فترة السبعينيات في الدائرة الضيقة التي كانت تعتمد عليها الرؤية الجمالية للإيديولوجية اليسارية، و من ثمة عدم تمكنهم     من توسيع الحقل المعرفي و الإبداعي الكفيل بنقل تجربتهم الشعرية إلى ما كانت تتيحه هذه العوالم من إمكانات لا متناهية في الرؤية الجمالية و التشكيل الشعري.

     و الحقيقة أن شعراء ما بعد السبعينيات، و هم يحاولون الدخول في أتون المغامرة الشعرية، لم يجدوا لهم سندا نقديا و إبداعيا يتكئون عليه غير هذه النظرة المحافظة  من كلا التيارين في رؤيتهما للحداثة الشعرية و إشكاليات تجريبها للبلاغات الجديدة في نصوصهم الشعرية.

    غير أنه يجب التذكير – كما سنرى لاحقا- أن الحراك الثقافي في جانبه الأدبي الذي شهدته مرحلة الثمانينيات، المرتبط بانفتاح الجزائر على الكتابات المشرقية من خلال معارض الكتاب،"و دخول المجلات العربية الجادة كالأقلام و الموقف الأدبي و الآداب الأجنبية"(1)، قد فتح للشعراء الجزائريين سبل الاتصال بالشعر العربي المعاصر من خلال تجارب رواده المعروفين أولا،والاتصال بالخطاب النقدي المشرقي الذي صاحب شعرهم ثانيا. و ذلك من خلال اكتشافه للتجارب النقدية المعاصرة من خلال ما كتبته نازك الملائكة في (قضايا الشعر المعاصر)(2) أو ما كتبه عز الدين إسماعيل في (الشعر العربي ـــــــــ
1- الأعرج، واسيني. ديوان الحداثة(مقدمة). ص:49.

2- ينظر:الملائكة ،نازك. قضايا الشعر المعاصر.دار العلم للملايين.ط:6. 1981. 
المعاصر، قضاياه و ظواهره الفنية و المعنوية)(1)أو ما كتبه أدونيس في (الثابت               و المتحول)(2) أو (مقدمة للشعر العربي)(3)أو ما كتبه محمد بنيس في (الشعر العربي المعاصر، بنياته و إبدالاتها)(4) و في (ظاهرة الشعر الحر بالمغرب)(5) أو ما كتبته خالدة سعيد في (حركية الإبداع..)(6)، أو غيرها من الدراسات النقدية المختلفة المناهج          و الاتجاهات التي ذكرنا أهم ما كان شائعا منها في تلك الفترة على سبيل التمثيل         و الحصر، و التي كانت بمثابة الدعامة الأساسية التي مكنت شعراء الجيل الجديد           من محاولة الالتحاق بالمنظور النقدي المعاصر وفق رؤية تتعدى ما كانت تطرحه الكتابات القليلة المتوفرة حول الشعر في المرحلة السبعينية.

   و لعل هذا ما سيعيد شعراء الجيل الجديد إمكانية الاتصال بالكتابات النقدية الحداثية مباشرة من دون المرور القسري بالمواقف المحافظة للنقاد اليساريين المبنية على مذهب الواقعية الاشتراكية، و المواقف التقليدية للتيار المحافظ المرتبطة بالمدرسة النقدية الإحيائية     في النقد العربي.  

    و إذا كان الوهج الشعري المشتعل في نفوس الشعراء السبعينيين قد بدأ يخفت          في كتاباتهم الشعرية نظرا لشعورهم بأن ثمة شيئا مهما متعلقا ببنية تكوينهم الفكري       و الإبداعي قد تجاوزهم ، فإن شعراء المرحلة الثمانينية سيتخذون هذه القراءات الجديدة ــــــــــــ
1-ينظر: إسماعيل، عز الدين. الشعر العربي المعاصر. قضاياه و ظواهره الفنية و المعنوية. دار العودة. بيروت.ط:3. 1981. 

2- ينظر: أدونيس. الثابت و المتحول، الأصول، تأصيل الأصول، صدمة الحداثة.ط:2 .دار العودة، بيروت.1979.
3-ينظر: أدونيس. مقدمة للشعر العربي. ط:3. دار العودة. بيروت.1979.

4-ينظر: بنيس،محمد. الشعر العربي المعاصر، بنياته و إبدالاتها.دار توبقال للنشر. الدار البيضاء.1990.

5-ينظر: بنيس،محمد. ظاهرة الشعر الحر بالمغرب.دراسة بنيوية تكوينية. دار العودة. بيروت.1979.

6- ينظر: سعيد، خالدة. حركية الإبداع.دراسات في الأدب العربي الحديث. دار العودة. بيروت.1979.
المرجعية الفكرية في وعيهم النقدي و في تصوراتهم لإشكاليات التجريب التي حققتها القصيدة المشرقية بكل تمظهراتها الشكلية و الفنية. و ذلك من خلال محاولاتهم سد الفراغ خلفية أساسية في إعادة بناء المعرفي الذي ميّز الخطاب النقدي الجزائري في فترة الستينيات و السبعينيات. و الحقيقة أن بعض رواد التيارين السابقين سيتفطنون هم كذلك         إلى هذه الثغرة في كتاباتهم اللاحقة. و سيحاولون الالتحاق بما فات كتاباتهم من رؤية نقدية تعتمد على مقاربات المناهج الغربية الحديثة التي بدأت تشيع أفكارُها النظرية         و تطبيقاتها على مستوى الكتابات النقدية المشرقية.
   و لذلك، سنرى أن هؤلاء النقاد سيحاولون الاستغاثة بهذه المناهج من خلال اختيار     ما هو أقرب إلى اقتناعاتهم من دون الابتعاد النهائي عن مبادئهم الإيديولوجية. هذا ما نراه من خلال تلقف بعضهم لمنهج البنيوية التكوينية لقربها من الطرح اليساري كما هو الحال عند واسيني الأعرج في دراسته للشعر الجزائري من جهة، أو اعتماد بعضهم الآخر      على المناهج النصّانية التي تتبنى التحليل الإجرائي كما هو الحال عند عبد الملك مرتاض   في تحليله لبعض القصائد المشرقية أو الجزائرية من جهة أخرى. 

    غير أن عامة الخطاب النقدي بقي بعيدا عن تلقف أصداء الحداثة الشعرية و تجليات أفكارها على بنية النص الشعري عموما، و على بنية النص الشعري الجزائري           على الخصوص.

    و لعل هذا ما سيحفز الشعراء الجدد إلى التعرض إلى هذه الإشكاليات الحداثية        في كتاباتهم الأولية التي بدأت تظهر في أواخر الثمانينيات ، سواء أكانت شعرية أو نقدية أو سجالية. و ذلك من خلال العودة إلى مرحلة السبعينيات و استخلاص الدرس الحداثي من تجربتها الشعرية . و هذا ما سنراه من خلال بداية ظهور الكتابات التي تحاول أن تؤكد على مسافة الفارق التي بدأت معالمها الفنية و الجمالية تتضح بصورة جلية بينهم و بين جيل السبعينيات.

الباب الثاني
الفصل  الأول
الحداثة الشعرية و التأسيس النقدي
[ قد أجمع الجميع على أن الكناية أبلغ من الإفصاح و التعريض أوقع من التصريح]
( دلائل الإعجاز ) عبد القاهر الجرجاني

1- إشكاليات التجريب و الواقع التاريخي:
        لا نريد في هذا العنصر إعادة طرح إشكالية التجديد الشعري في القصيدة العربية،   و الإلمام بالحيثيات الفكرية و السياسية و الاجتماعية التي أدت إلى تغير بنياتها الشكلية        و الأسلوبية. فذلك أمر أصبح من منظور تجليات الحداثة الشعرية في نهاية النصف الأول     من القرن العشرين، من البديهيات التاريخية التي انبرى لها النقاد الأدب و مؤرخوه بالدراسة و التحليل و الشرح، فأفاضوا في استخراج أسبابها التاريخية و استنباط قواعدها الفنية و الجمالية التي انعكست على هذه البنيات. كما أننا لا نريد الخوض في تجليات الحداثة المشرقية من باب البحث عمّا يحسب لها أو عليها مما لم يعد من وجهة النظر الآنية داعما لأطروحاتها التجديدية أو مفندا لها.

    إن غايتنا من العودة لبعض إحداثيات التجديد الشعري في المشرق العربي هي محاولة ربط هذه الإحداثيات بتجدد الخطاب الشعري الجزائري في مرحلة ما بعد السبعينيات بوصفه جزءا من رؤية شاملة لحداثة النص الشعري. و ذلك خلال تلقف الأفكار العامة الغالبة على حركة التجديد الشعري في المشرق العربي و أثرها في تغير بنيات النص الشعري الجزائري في فترة ما بعد السبعينيات في الجزائر خاصة. ذلك أن تفسير نص       ما إنما"يرتبط بعلاقة متبادلة ما بين تفسير الأجزاء من خلال كلٍّ مفهوم بصورة واسعة تحديدا و بين تصحيح هذا المفهوم من خلال الأجزاء الملحقة به"(1).

ـــــــــ
1- هابرماس، يورجن. المعرفة و المصلحة. تر:حسن صقر.المجلس الأعلى للثقافة. القاهرة.2002.ص:166.   

     إن من دواعي معرفة تطور النص الشعري الجزائري محاولة إرجاع أسباب تطوره الخفية و الظاهرة إلى جذورها الاجتماعية و السياسية و الثقافية، و محاولة ترصد ما مدى تشكيل الإحداثيات الفكرية و الاجتماعية لحركة التجديد الشعري في المشرق العربي أثرهاأ
لفهم جيل ما بعد السبعينيات للحداثة الشعرية، و مدى ترابط آليات الصراع السياسي          و الاجتماعي و الثقافي بين المشرق العربي و الجزائر في خلق دينامية حداثية أدت إلى إفراز رؤية فكرية و جمالية مختلفة عن سابقتها في النص الشعري الجزائري المعاصر.

     و يتجلى ترابط آلية الصراع السياسي و الاجتماعي في كون مرحلة الستينيات           و السبعينيات في المشرق العربي و الجزائر، إنما كانت تستمد أطروحاتها الفكرية           و السياسية من "مرحلة السبعينية" التي  تعمّمت مشاريعها الثقافية على مجمل الساحة العربية و من بينها الجزائر  بصورة تكاد تكون متشابهة في طرحها الحداثي المرتبط بشيوع الإيديولوجيا اليسارية بوصفها مفهوما تقدميًّا تنويريا(1)بديلا للمفاهيم التنويرية          التي شهدها الخطاب الفكري العربي في النصف الأول من القرن العشرين و أداةً للصراع الإيديولوجي في الوقت نفسه منذ فترة الستينيات. 

     لقد أدت الإيديولوجية السبعينية(2)في الخطاب الأدبي إلى خلق دينامية الوعي         و نقيضه في الوقت نفسه. كما أدى الحراك الاجتماعي و السياسي المرتبط بتغير بنيات ـــــــــ
1- ينظر:خنسة،وفيق. دراسات في الشعر السوري الحديث..ص:13.

2- نقصد بالإيديولوجية السبعينية الإيديولوجية المبنية على تطبيق الاشتراكية بوصفها نظاما سياسيا          و مذهب الواقعية الاشتراكية بوصفه تأسيسا للطرح الثقافي و الجمالي للنظام الاشتراكي بصورة جزئية      أو كلية خاصة في البلدان العربية الخارجة لتوها من معركة الاستعمار و المتبنية لهذا الطرح في منظومتها السياسية. و إذا كانت أفكار هذا المذهب قد سادت قبل مرحلة السبعينيات و تواصلت بعدها بقليل، فإن اتفاق الدارسين على توصيف مجموع الأطروحات اليسارية التقدمية في الفكر و الأدب و الفن بـ"ّالسبعينية" راجع إلى شيوع هذه الأفكار في هذه الفترة من وجهة طرحها الإيديولوجي الحاد. و هذا    لا يعني أن الأفكار المخالفة لم تكن حاضرة في البنية العامة للخطاب الثقافي و الفكري العربي. ينظر: شكيل، عبد الحميد. حوار مع شريبط أحمد شريبط.مج:  القصيدة. منشورات الجاحظية.ع:5. 1995. الجزائر. ص:85.

المجتمع الثقافية بناء على المشاريع الثقافية المقترحة في هذه المرحلة، إلى بلورة التصورات الحداثية للنص الشعري التي انتقلت بسرعة البرق إلى النصوص الأكثر قابلية لاستيعاب المفاهيم التجديدية  و من بينها النص الشعري الجزائري الذي كان سبّاقا (*)من بين نظرائه في كل المغرب العربي إلى الدخول في الحداثة الشعرية من خلال المسارعة إلى كتابة قصيدة التفعيلة في وقت متزامن مع حركة التجديد الشعري المشرقية. 

     و إذا أصبح يبدو جليا الآن أن الحداثة الشعرية ليست مجرد كسر للقوالب الشعرية التقليدية و إحلال قصيدة التفعيلة محلها بما تقتضيه الضرورة العروضية، فإن وجوب البحث عن المسوغات الجمالية و الفنية التي أدت إلى انتقال الحداثة الشعرية إلى النص الشعري الجزائري، تقتضي منّا محاولة الرجوع إلى هذه المرحلة التاريخية الهامة كلما اقتضت الضرورة من أجل فهم الآليات المرتبطة بإشكالية التجريب الشعري وتجلياتها في النص الشعري الجزائري.
     و نحن إذ نخص بالذات النص الشعري لما بعد السبعينيات، فليس ذلك من باب التجاوز غير المبرر للفترات التاريخية التي سبقته و قد حاولنا تتبع إشكاليات التجريب الشعري في معالمها النقدية ومعالمها في الفصل السابق، و إنما لاعتقادنا أن تجلي هذه الآليات بصورة أكثر عمقا و اكتمالا، إنما ظهرت في النص الشعري لفترة ما بعد السبعينيات أكثر مما ظهرت في النص الشعري السبعيني  في الجزائر، أو في ما سبقه        من النصوص، على الرغم ممّا يشوبها هي الأخرى من نقائص سنتعرض لها في الباب الثاني. و لذلك أسباب متعلقة ببنية المرحلة التاريخية التي طبعت تطور النص الشعري السبعيني    في الجزائر من حيث اتخاذ معركة التجريب على مستوى الأشكال فقط مطيةً للوصول    إلى الحداثة الشعرية، من دون الاهتمام بآليات التجريب الشعري المتعلقة بالمستويات ـــــــــــ
(*)- مما هو معروف أن أول قصيدة كتبت في الشعر الحر على يد أبي القاسم سعد الله كانت في سنة 1955، أي بفارق أقل من عشر سنوات عن أول قصيدة كتبت في المشرق العربي من طرف نازك الملائكة سنة 1947. و لو تمعنا في تاريخ كتابة أول قصيدة في شعر التفعيلة في البلدان المغاربية الأخرى لوجدناه متأخرا نوعا ما عن الجزائر.ينظر: شلتاغ، عبود شراد.حركة الشعر الحر في الجزائر.ص:69.

الباطنة للنص، و التي بدونها لا يمكن لهذه الحداثة إلا أن تكون منقوصة من أهم دعائمها التي بُنيت عليها في المشرق العربي.       
     و تتمثل هذه الدعائم في إشكاليات التجريب الشعري على مستوى البنيات الأسلوبية و الأنساق الدلالية التي ظلت مرتبطة بالخطاب الإيديولوجي المهيمن على مرحلة السبعينيات في توصيفه لما يجب أن تكون عليه اللغة الشعرية و هي تتماهى مع موضوعاتها الفكرية و أساليبها الفنية والجمالية من منظور الطرح الجمالي لمذهب الواقعية الاشتراكية  في تنظيراته النقدية و تطبيقاته النصية. 

    و إذا كانت هذه الظاهرة لا تخص النص الشعري الجزائري وحده، و إنما تتجاوزه        إلى مجمل النصوص الشعرية العربية التي كانت ترزح تحت وطأة  المذاهب الاجتماعي السائد في الوطن العربي، و التي شكلت في مجملها ما أصبح يسمى بـ"السبعينية"          في الكتابة الأدبية عموما و الكتابة الشعرية على الخصوص، فإن ذلك سيصبح من دواعي الاهتمام بالأسباب التي أدت إلى الخروج عن المعيارية السبعينية و انعكاسات مبرراته الفنية و الجمالية على النص الشعري الجزائري لفترة ما بعد السبعينيات.

    لقد كانت "السبعينية" في تاريخية تجليها في الخطاب الأدبي عموما لصيقة بالتغيرات السياسية و الاجتماعية و الفكرية التي شهدها المجتمع العربي و هو يخرج لتوّه من أتون المعركة الاستعمارية، لا من حيث تبنيها لقضايا التحرر والمساواة و العدالة الاجتماعية على مستوى المشروع السياسي و الاقتصادي لما بعد استقلال الدول العربية، و لكن       من حيث وقوفها ضد الرؤية التقليدية المحافظة التي كانت تسيطر في نظرها على الأنساق الفكرية  و الجمالية للمجتمع العربي من خلال "وطنية عامة ترتكز على مفهوم القومية العربية، ووطنية إسلامية غير محددة المعالم تدعي مفهوم الأمة الإسلامية"(1).

      و من ثمة كانت معركة الحداثة السبعينية إيديولوجيةً في مفهومها الأساسي المرتبط بالصراع السياسي و الثقافي من أجل تجديد بنيات المجتمع الثقافية، و في عمق ــــــــــ
1-MALEK .Rédha .Tradition et révolution. Le véritable enjeu. Ed : Bouchène. Alger. 1991 .p :53.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                  
تصورها للرسالة التي يجب أن يقوم بها المثقف عامة و الأديب خاصة.  و ذلك من خلال :

- رفضها للبنيات التقليدية المحافظة أولا، 

- رفضها للبنيات الثقافية الغربية الليبيرالية المرتبطة بالمفهوم الكولونيالي الثائرة ضده،

- تقديمها لمشروع حداثي مرتبط بالمذهب الواقعي المهيمن في هذه الفترة و المتصل بصفة جذرية بما حققته الاشتراكية خاصة و الطرح اليساري عامة من إنجازات سياسية           و اقتصادية و ثقافية على المستوى العالمي.  

     و لم تخرج الحداثة الشعرية في الجزائر عن هذا الطرح و هي تتخذ لها طريقا          إلى النصوص الأدبية عامة  و الشعرية على الخصوص. و من ثمة، كانت هذه الحداثة        لا تقدم في صورتها التي تجلت بها في النصوص الشعرية السبعينية خاصةً، غير ما تحيل إليه هذه العناصر من معيارية ذات بعد أحادي التوجه في منظومته الفكرية و في تشكيله الجمالي.

     و إذا كانت التجربة الشعرية في الجزائر قد قدمت ما يجب أن تقدمه  مما تعتقد أنه حداثة شعرية تجلت خاصة في جانبها الشكلي، فإن فترة الثمانينيات قد أتاحت للشعراء الجدد في الجزائر فرصة العودة إلى المنابع الفكرية و الجمالية المغيبة من الساحة الثقافية الجزائرية نظرا لأسباب متعلقة بالصراع السياسي بين التيارات الفكرية في السبعينيات،     و التي كانت قد أعطت دفعا قويًّا لدخول الحداثة الشعرية في المشرق إلى عوالم فكرية      و جمالية لم تكن لتتوفر للجيل السبعيني في الجزائر خاصة. و ذلك من خلال الصراع الفكري بين المنظورات المختلفة للحداثة الشعرية، واختلافها أو التقائها في المبادئ الأساسية التي يتصور من خلالها كل تيار حداثته الخاصة به.

     ففي حين كان التيار الاشتراكي اليساري يلتقي مع التيار الليبيرالي في مناهضة  الطرح الجمالي و الفني للتيار المحافظ، كان التيار المحافظ يلتقي مع التيار الليبيرالي في مناهضة الرؤية الأحادية للتيار اليساري. و في الوقت نفسه يلتقي التيار المحافظ مع التيار اليساري         في مناهضة الأفكار الليبيرالية "المتوحشة" المبنية على جماليات الطرح البورجوازي المرتبط في مفهوم هذين التيارين بالاستعمار و الاستغلال.
      و قد أدت هذه "الإلتقاءات المتصارعة" إلى تقديم مفاهيم متنافرة للحداثة الشعرية انعكست على مستويات تحققها في النصوص الشعرية. وذلك من خلال نظرتها المنبهرة لـ"إنجازات العقل الغربي. و هو انبهار لا تكفي هزيمة العقل العربي و انهيار الحلم القومي اللذان أعقبا هزيمة 67 لتبريره إلا بمقدار محدود"(1).

    لقد تغير النص الشعري العربي في الفترة الفاصلة بين ميلاده المرتبطة بضياع الأرض الفلسطينية في سنة 1948، و بين تجديد بنياته المرتبطة بهزيمة حزيران سنة 1967(2). وقد شكل هذان التاريخان معلمين أساسين تغيرتْ بموجب انعكاسِ وقعهما على الخطاب الفكري و الثقافي نظرةُ المثقفين و الشعراء إلى النص الشعري و إلى مدى ما يمكن لهذا النص أن يقدمه من تجاوزٍ للأنساقِ الفكرية و الجمالية السائدة من خلال تجريب أنساق جديدة و أشكال جديدة لم تعهدها المخيلة العربية المتعلقة بالقراءة و التلقي.

     و من هنا كان الخطاب الشعري لشعراء ما بعد السبعينيات يطرح جوهر المساءلة الإبداعية من خلال مساحة النص الشعري الذي ولد و نشأ في خضم الأطروحات السبعينية بما حملته من تحولات على مستوى الأشكال و الأساليب، حتى و إن بدت       في صورتها العامة "حداثة معطوبة"(3).

      و لئن كانت الظروف الاجتماعية والثقافية قد لعبت دورا أساسيا في التمهيد لميلاد نصٍّ مُخْتلفٍ في مواصفاته الجمالية و الأسلوبية، فإن هذه الأخيرة قد وفرت الشرط الإبداعي لتطور هذه المواصفات و تجلياتها في النصوص.  

    لقد كان شعراء ما بعد السبعينيات يحاولون أن يجدوا لهم  مكانا في خارطة الإبداع الأدبي بصفة عامة، و الإبداع الشعري بصفة خاصة. و قد لازم هذا البحث تغيّر العديد         ـــــــــ
1- حمودة، عبد العزيز. المرايا المقعرة، نحو نظرية نقدية عربية. سلسلة عالم المعرفة.ر:272.المجلس الوطني للثقافة و الفنون و الآداب. الكويت.2001.ص:39.

2-ينظر: رابحي، عبد القادر. النص و التقعيد، دراسة في البنية الشكلية للشعر الجزائري المعاصر.ج:1.إيديولوجية النص الشعري.دار الغر للنشر و التوزيع. وهران. 2003. ص:73.

3- ينظر:بلحسن، عمار. الحداثة المعطوبة. مج: التبيين.ع:7.منشورات الجاحظية. الجزائر.1993. ص:10.

من المعطيات السياسية و الاجتماعية التي أفضت إلى فسح المجال الثقافي السياسي لدخول روافد ثقافية و فكرية لم تكن متوفرة في مرحلة السبعينيات جعلت " الشاعر المعاصر        لا يرتبط بالتاريخ ارتباطا طوليا بحسب، بل يرتبط به كذلك ارتباطا عرضيا. فقد حقق الترابط بين أطراف العالم نوعا من وحدة الفكر لم تكن متاحة للشاعر القديم. و صارت كل قضية إنسانية يعيشها الإنسان في أي مكان على وجه الأرض على وجه الأرض     هي قضية الإنسان –كل إنسان- حيثما كان"(1).

      و لعله من باب ما أتيح للشاعر من آفاق فكرية و معرفية جعلته يرتبط بأفق رؤيته للحادثة التاريخية في شمولية طرحها، نلاحظُ لزوم الرؤية الاجتماعية التي سيطرت        على كتابات جيل السبعينيات في مرحلة الثمانينيات، و تنامي الرؤى المتصارعة حول منظومة القيم الجمالية التي يجب أن تنعكس على النص الشعري المعاصر، بين الأطروحات الواقعية الاجتماعية في الأدب التي كان يؤمن بها هذا الجيل، و الرؤية المخالفة و المختلفة التي بدأت تظهر  في العديد من الكتابات على مستوى الخطاب النقدي.
     و قد بدأت البرامج التعليمية تتفتح شيئا فشيئا على النص الشعري الجديد في أشكاله المُحدثة و رؤيته الجديدة. و ساعد ذلك على اقتناع الشعراء و الأدباء بالطرح الجمالي      و التبرير الفكري ، و محاولتهم إيجاد ثقافة إبداعية مختلفة في خارطة التلقي التي بدأت تتغير شيئا فشيئا. 

       و لعلّ العديد من المكاسب الاجتماعية التي طالما نادت بها الرؤية السياسية التي بُني عليها مشروع الدولة الوطنية ذات التوجه الاشتراكي، مثل تعميم التعليم و مجانيته و تكافؤ الفرص في وصول المتعلمين إلى مراحل عليا من التحصيل العلمي، و توسيع دائرة تعليم المرأة مما أدى إلى وصول شريحة كبيرة من أبناء جيل الاستقلال إلى الجامعات، قد بدأت تؤتي أكلها على مستوى تغيير البنيات الواعية و غير الواعية في مجال التكوين الثقافي         و السياسي لهذا الجيل.

ـــــــــ
1- إسماعيل، عز الدين. الشعر العربي المعاصر، قضاياه و ظواهره الفنية والمعنوية.ط:3. دار العودة بيروت.1981.ص:15.
     و قد ساعد على ذلك بداية انحسار الرؤية السياسية و الإيديولوجية الاشتراكية     على مستوى الثورات التي شهدتها مرحلة الستينيات في العالم، و بداية أفول نجم         هذه الثورات التحررية، و ما كانت تمثله أيقوناتها الفكرية و الأدبية من تأثير بارز       على خارطة التلقي بالنسبة لجيل السبعينيات على مستوى العالم العربي و الجزائر         على الخصوص.

   غير أن أساسات ملامح التعبير في هذه الخارطة لا ترتبط بالمستويات الإيديولوجية السائدة فحسب، و إنما تتجاوزها إلى مستوى أعمق في البنية الفكرية و السياسية للمجتمع العربي التي أدت إلى محاولة إعادة طرح مساءلاتها الجوهرية للكينونة الفكرية و الوجود الثقافي  من خلال تقديم رؤى مجزأة لحداثات متشظية في طرح مشاريعها الفكرية. 

    و يلاحظ الدارس أن بداية انحسار المد الاشتراكي و تنظيراته الإيديولوجية المرتبطة بالمذهب الواقعي(1)خاصة، قد بدأت تضعف شيئا فشيئا من الخطاب الثقافي العربي لتفسح المجال لواقعٍ ثقافيٍّ مخالفٍ فرضه فشل الأنظمة السياسية السائدة و مشاريعها الثقافية، و"فشل الدولة في عصرنة نفسها، و إدماج المجتمع في العلاقات السياسية و الثقافية الحديثة"(2)، خاصة فيما حملته هذه المشاريع من وهم حداثيّ كالمشروع الناصري        في مصر، و المشروع البعثي في العراق، من خلال فشل أطروحاتها الفكرية و تطبيقاها    على أرض الواقع ، و اعتمادها على" التلفيقية" التي أدت إلى تخطيء أجيال من المثقفين         و المبدعين  في قدرتها على المواجهة و التصدي للتحديات السياسية و الاجتماعية المفروضة على المجتمع العربي، سواء ما تعلق منها بجانب تحديث البنيات الاجتماعية للمواطن العربي  -و من ثمة إخراجه من براثن الجهل و التخلف الموروثة من طرف الاستعمار-،               أو ما تعلق منها بتحرير الأرض المستلبة من طرف الكيان اليهودي في فلسطين المحتلة،            و في الأراضي العربية الأخرى.

ـــــــــ
1-ينظر: حمودة، عبد العزيز. المرايا المقعرة.ص:51.

2- بلحسن، عمار. الحداثة المعطوبة.مج: التبيين.ع:7. 1993.ص:14.

    و إذا كان هذا التصور قد أدى إلى دخول الطرح الإيديولوجي في مأزق           "التلفيقية" على مستوى المشروع السياسي و الاجتماعي، فإن هذا المأزق بدأ          يتخذ "شكله الشعري السائد في السؤال الآتي: هل يجب التخلي عن الإبداع الشعري      في سبيل الالتزام السياسي(كما ترى العقائد التقدمية)، و من أجل الالتزام بالقواعد الجمالية الموروثة (كما ترى العقائد السلفية)؟ و بتعبيرٍ آخر: هل يجب التخلي عن المغامرة الخلاقة في سبيل الفاعلية السياسية المباشرة من جهة، و في سبيل المحافظة على التراث       و الأصالة من جهة أخرى؟"(1).

      غير أن النقطة الأهم التي لعبت دورا حاسما في انتباه هذا الجيل من المثقفين           إلى مشروعية تغيير الخطاب الذي كانت تمثله الطبقة المثقفة في المشرق، و الذي شكل رافدا أساسيا في تشكيل الاقتناعات الفكرية و الجمالية لجيل السبعينيات، هي الهزة العنيفة التي أحدثتها هزيمة حزيران 1967 على مستوى الوعي بغيير هذه الخطابات(2) ومدى صلاحيتها على مستوى تشكيل الصورة الكفيلة بضمان تحقيق تقدم على مستوى القضايا الكبرى التي كانت تؤرق الأمة العربية بصفة عامة.

    و لعل ضياع فلسطين التاريخي في فترة ما بين الحربين العالميتين، و حضورها           في مستوى تشكيل الوعي السياسي و النضالي المرتبط بالإيديولوجية الثورية اليسارية     التي كانت تبدو الحل الملائم لهذه القضية في تلك الفترة، قد لعب دورا أساسيا في إعادة النظر في هذا التوجه، و من ثمة إتاحة الفرصة لجيل جديد من الأطروحات المُخالفة       التي كانت موجودة في الخطاب الفكري والأدبي في مخاضاتها الأولية قبل هذه الفترة بما كانت تسمح به هذه الأنظمة من هامش الاختلاف الذي يساعد على تكريس نهجها ــــــــ
1- أدونيس. الثابت و المتحول.ج:3. صدمة الحداثة. ط:2.دار العودة بيروت.1979.ص:269.

2-تعبر الناقدة ريتا عوض عن تغير مستويات الخطاب الشعري العربي بعد الهزيمة وتتخذ لذلك أنموذجا قريبا من المعركة ممثلا في الشاعر محمود درويش و تعتبر "ديوانه(آخر الليل) الذي كتب قصائده بعد الهزيمة، أكثر أعماله الشعرية نضجا حتى هذه الفترة، وأرفعها من الناحية الفنية". ينظر:  عوض، ريتا. أدبنا الحديث بين الرؤيا و التعبير. المؤسسة العربية للدراسات و النشر. بيروت.1979.ص:42.

السياسي المبني على التلفيقية كواقع معيش في بنية المجتمع نظرا لاتصال المثقفين و المبدعين في المشرق العربي بالتغيرات الفكرية و السياسية التي حدثت في الغرب في تلك الفترة،      و تجاوبها معها.

     و إذا كانت قضية فلسطين قد لعبت دورا أساسيا في تغيّر الوعي السياسي و النضالي    في المجتمعات العربية بعد معركة التحرر السياسي من الاستعمار الغربي، فإن هذه القضية قد انعكست، من خلال مأساة ضياع الأرض وتشتيت الشعب، على البنيات الموضوعية   و الأسلوبية للنص الأدبي عموما و النص الشعري على الخصوص. و لم يخرج النص الشعري الجزائري عن هذا الطرح من خلال تجاوزه للموضوعات المحلية و الاشتغال بوقع الهزيمة و ضياع الأرض. و أصبحت"قضية فلسطين تأخذ الاهتمام الأكبر من قصائد الشعراء، مثلما هو الحال في الشعر العمودي و إنما بصورة أكبر، فنجد الشاعر باويه لكي يصور هذه المأساة و هي ضياع فلسطين يختار الحديث مع طفلة فلسطينية(*) يرد         من خلالها ما يعانيه الشعب الفلسطيني من محن و آلام. فالطفلة هنا رمز لفلسطين        التي ضاعت"(1).
     ولم يكن ممكنا أن يقدم النص الشعري في المشرق أو المغرب العربيين رؤية حداثية منفصلة في بنيتها الفكرية و ملامحها الفنية و الجمالية عمّا كانت تقدمه  القضية الفلسطينية لشعراء التجديد الشعري من إعادة التأسيس الفني و الجمالي لإشكاليات الاضطلاع بمهمات النهضة الأدبية من خلال الاضطلاع بترسيخ الأرض في واقع الكتابة"منذ حرب فلسطين في عام 1948، التي تعد المعلم التاريخي الذي أخذ معه مفهوم القومية يتبلور"(2).

ــــــــــــ
(*) يتطرق عبد الله ركيبي إلى قضية فلسطين من خلال نماذج متعددة في الشعر الجزائري.وهو يخص هنا قصيدة (الصدى) في ديوان (أغنيات نضالية) للشاعر محمد الصالح باويه. ينظر: باويه،محمد صالح. أغنيات نضالية. ش.و.ن.ت. الجزائر. 1971. ص:35.

1-ركيبي، عبد الله. الأوراس في الشعر العربي و دراسات أخرى. م.و.ن.ت. الجزائر. 1982.ص:78. 

2- إسماعيل، عز الدين. الشعر العربي المعاصر، قضاياه و ظواهره الفنية والمعنوية.ط:3. دار العودة بيروت.1981.ص:21.

     و منذ هذا التاريخ(1)ارتبطت حداثة الأشكال الأدبية عموما و الشعرية             على الخصوص و ما رافقهما من تجليات على مستوى المواضيع  بمجمل التحولات التي شهدها الخطاب الأدبي في فترة النصف الثاني من القرن العشرين، خاصة في الستينيات              و السبعينيات.

     و مثلما أن موضوع تحرير الأرض و إثبات الوجود كان حاسما في تشكيل النظرة الثورية في الستينيات التي تجلت معالمها خاصة في جيل السبعينيات، فإن هزيمة 67 بما حملته من فشل حلم تحرير الأرض واستعادة الكرامة الكاملة من خلال استعادة المبادرة الحضارية التي كانت حلم الخطاب النهضوي في بداية القرن العشرين(2)، قد أدى إلى إنتاج رؤية معاكسة لما كان سائدا ستجد لها طريقا عبر الخطاب الأدبي من خلال إعادة طرح المساءلات الجوهرية التي لم تكن هذه المشاريع جديرةً بالإجابة عنها إجابة صحيحة،    على الرغم من المحاولات الكبرى لتخطي عقبة التخلف من خلال تطبيق آليات التحديث الفكري و الاجتماعي التي كانت تتبناها المشاريع الثقافية خلال هذه الفترة التاريخية      التي كانت تبدو لـأدونيس " ثقافة انجراف وراء حركة التاريخ، وراء الزّي و الحدث"(3)        و من ثمة "فإن علينا أن نلتمس الخلق أو التغير في غير هذه الثقافة"(4).  
ــــــــــ
1- إسماعيل، عز الدين. المرجع السابق.ص:21.

2- شكل الخطاب النهضوي العربي في بداية القرن رؤية تأسيسية لمجموع تياراته الفكرية المتصارعة       على خلفية مفهوم التراث المعاصرة عند رافع الطهطاوي و محمد عبده و الكواكبي و جمال الدين الأفغاني من جهة و سلامة موسى و قاسم أمين و طه حسين من جهة، أنموذجا صارخا لتفجير الإحداثيات الإيديولوجية المرتبطة بمعالم النهضة العربية و خروج الإنسان العربي من دائرة التخلف من وجهة النظر الاجتماعية و السياسية، و من ثمة أثر هذا الخطاب الواضح على بلورة المفاهيم التجديدة التي طغت       على الخطاب الإبداعي و الشعري منه على الخصوص في فترة الستينيات و السبعينيات دافعةً الشاعر       إلى التساؤل:" أين يقف الشاعر نفسه من فكر عصره و ثقافته و إيديولوجيته؟" ينظر: الريحاني. أمين ألبرت. مرايا متعاكسة. مقالات نقدية. دار الكتب اللبناني/مكتبة المدرسة. بيروت.1982.ص:141. 
3- أدونيس. الثابت و المتحول.ج:3. صدمة الحداثة. ط:2.دار العودة بيروت.1979.ص:225.

4- المرجع نفسه.ص:225.
     لقد فتح التطلع الضروري لآفاق التغير و الخلق الجديدين البابَ على تغيير الخطابات التنظيرية سواء أكانت فكرية أم نقدية أم إبداعية من خلال"التعبير عن استياء العالم         و الذات بعد مفصل 1967 خلال السبعينيات، و في شطر الثمانينيات الأول"(1)، و من ثمة إعادة تشكيل خطاب أدبيٍّ جديدٍ من خلال الاهتمام بالمفاهيم الفكرية والأدبية المقصاة     من الساحة الثقافية أو المهمّشة من مساحة الممارسة الإبداعية، و تجريب فاعلية تطبيقاتها على النصوص الشعرية و تجليات هذه التطبيقات على الواقع الأدبي عموما و الواقع الشعري على الخصوص، حتى" أن أصحاب الشعر الجديد استطاعوا أن يطوّروا الشعر    في ثلاثة عقود إلى حالة يصعب تصورها، بحيث أصبحوا هم أنفسهم عقبة في سبيل تطور الشعر اليوم"(2).
      و قد أصبحت المفاهيم الجديدة المتعلقة بالمناهج الغربية كالألسنية و البنيوية           و النفسانية و الوجودية أقرب إلى الفهم و التعامل من طرف المثقفين العرب. و ذلك     على الرغم من محدودية تطبيقاتها على النصوص نظرا لقصر فترة التراكم التي تتيح لهذه المناهج أخذ طريقها بصورة جلية في مخيال النقاد و الأدباء، و من ثمة تمكنهم من  الوقوف  منها موقف الرفض أو القبول بحسب ما تقتضيه الرؤية الفكرية التي كان يحتاج إليها  الخطاب الأدبي في تمثله لمسارات هذا التغيير.

    لقد كانت هزيمة 67 صدمة عميقة التأثير على الوعي السياسي و الاجتماعي للنخب العربية المثقفة ممّا انجر عنه إعادة التفكير في الفرضيات الأساسية التي أدت إلى بروز المعالم الفكرية و الجمالية للحداثة الشعرية العربية.     

    لقد وجد النص الشعري نفسه يعيد طرح إشكاليات الحداثة الشعرية نظرا للمأزق الذي أصبحت تتخبط فيه موضوعاته المرتبطة بتفاؤلات ما حققته الحركات التحررية          ـــــــــ
1- سليمان، نبيل. وعي الذات و العلم. دراسة في الرواية العربية. دار الحوار للنشر و التوزيع. اللاذقية. 1985. ص:7.     
2- البياتي، عادل جاسم. الشعر في عصور العلم.مج: القصيدة.ع:5. مشورات الجاحظية. الجزائر.   1996.ص:79.                                  

في الوطن العربي في مرحلة المد الثوري. و قد أدى هذا المأزق إلى محاولة البحث عن معايير ثورية جديدة للتغيير الشكلي في الخطاب الأدبي عموما، و تغيير جمالياته.
    و لئن كان البعد السياسي أحد أهم العناصر في تشكيل حيثيات تغيير الخطاب الأدبي الذي اعتمد على آليات صناعة الثقافة الرسمية و إنتاجها، فإن العودة القسرية لطرح إشكالية الأصالة و المعاصرة من منظورات جديدة قد أدى إلى محاولة تجديد المفاهيم المتعلقة بأساليب الكتابة الأصيلة التي تعدُّ " في صناعة الثقافة، المكافئ الجمالي للتّسيّد(الهيمنة)، فالأسلوب الذي يعدّ محض مكافئ جمالي هو حلم رومانسي من أحلام الماضي"(1).
   وقد أدت محاولة تجديد هذا الجيل من الشعراء في الوطن العربي لهذه لمفاهيم  إلى محاولة استباق المشاريع السياسية والاجتماعية الرسمية، و العمل على تجاوز أطروحاتها التقليدية اعتمادا على فعالية الأفكار الحداثية الجديدة بوصفها عنصرا فعالا في تغيير أساليب الخطاب الأدبي في فترة الستينيات، بعدما كانت الموضوعات تطرح إشكالات صراع الإنسان العربي ضد قوى البطش والاستعمار والبحث عن العدالة الاجتماعية و التطور في الخطاب الأدبي عموما و في الشعر على الخصوص. و أصبحت النصوص الأدبية تنظر إلى الأسس التنظيرية التي بنت عليها رؤيتها الجمالية في هذه الفترة: 
- إما بعين الريبة و النقد إلى هذا المشروع الذي فشل في تحرير الأرض، 

- و إما تحاول أن تتجاوزه إلى موضوعات جديدة من زاوية مغايرةلم تكن مرحلة ما قبل هزيمة67 كفيلة بطرحها.

    و ذلك بعد أن أدرك الشعراء المجددون الذين ارتبطت أشعارهم بصفة جذرية بالمقاومة أن" الحديث عن تحرير الأرض و الإنسان في القصيدة لا يكتمل إلا بتحرير القصيدة ذاتها، و أن شعر المقاومة لا يكتسب فعاليته إلا بالمقاومة الشعرية"(2).
ـــــــــ
1- أدورنو، تيودور. هوركهايمر، ماكس. صناعة الثقافة. التنوير بوصفه خداعا جماهيريا. مج: فصول. الهيئة المصرية العامة للكتاب. القاهرة.ع:65. 2004/2005. ص:27.
2- الهمامي، الطاهر. المقاومة بالشكل في شعر الطليعة التونسية. ض: أدب المقاومة في المغرب العربي. منشورات الجاحظية. الجزائر.2008.ص:30.
    و لعله لهذه الأسباب وغيرها، نجد أن مرحلة السبعينيات التي شكلت رؤاها الفكرية    و الإيديولوجية في النصف الأول من القرن العشرين قد انتهت زمنيتها السياسية بهزيمة 67 على الرغم من استمرار وقعها الإيديولوجي وصداها الثقافي و الأدبي إلى مرحلة الثمانينيات في الجزائر خاصة،و بعض دول المشرق العربي.

    و سنرى أن الخطاب الشعري الجزائري بدأ يجد له طريقا لتأسس رؤية مغايرة بمجرد أن استطاع جيل ما بعد السبعينيات أن يدرك – و لو من الوجهة الإبداعية- ضرورة تغيير الخطاب الشعري السبعيني، و إعادة النظر في منجزه الفني والجمالي. 

   وقد استند جيل ما بعد السبعينيات على تغير هذا الخطاب نفسه في المشرق العربي نظرا للظروف المشابهة التي أدت إلى استحضار قوة صدمة الهزيمة في كتابات ما بعد 67 النقدية و الأدبية عموما و الشعرية على الخصوص.

    و مثلما حاول الخطاب الشعري العربي إعادة النظر في مشروع التجديد الشعري     في الستينيات متمثلا في شعر التفعيلة و تجليات موضوعاته و أساليبه و أفكاره،               فإن هذا الخطاب عاد إلى  ما وفرته الثورة الفكرية و الأدبية عند دعاة "مجلة شعر" خاصة ودخول قصيدة النثر في المخيال الشعري العربي بوصفها معطى إبداعيا جديدا يطرح إشكالية لا محدودية التجريب الشعري.  

    لقد وفرت الترجمات الكثيرة للشعراء الغربيين الكبار مثل إليوت و عزرا باوند،    جيمس جويس، و رينيه شار، و رفائيل البيرتي وغيرهم كثير، إلى المدونة الشعرية العربية مساحة لا محدودة من التخييل الشعري لم تكن المخيلة الشعرية العربية متعودة عليها       في بنياتها الشكلية و في أساليبها البلاغية و في أنساقها الدلالية.

    و من الملاحظ أن محاولات التجريب الشعري كانت متفاوتة بدرجة كبيرة من بلد عربي إلى آخر و من جيل إلى آخر. ففي حين كان فيه الشعراء في أمكنة معينة لا زالوا يرزحون تحت نير إشكالية كتابة القصيدة العمودية، أو كتابة قصيدة التفعيلة، كان الشعراء         في أمكنة أخرى يفتحون مجالات التجريب الشعري نظرا لاتصالهم بمرجعيات الحداثة الشعرية الغربية مما شكل لديهم الوعي بمستقبل النصوص التي تتجاوز البنيات التقليدية المسيطرة على النص الشعري العربي بصورة عامة.  

       و قد كانت التجربة الأدونيسية-بوصفها التجربة الأكثر إثارة للجدل الحداثي- تطرح البديل الفكري والجمالي لإشكاليات التجريب الشعري انطلاقا من اقتناعات فكرية و فلسفية أدت بالخطاب النقدي خاصة إلى الانتقال إلى طرح المساءلات التي جددها الأفق الأدونيسي" من حيث هو كتابة و إبداع"(1) لا على مستوى التحرر من الأشكال التقليدية بما فيها شعر التفعيلة فحسب، و لكن على مستوى التحرر من ثقل المقولات الفلسفية التقليدية التي ارتبطت بالمشاريع السياسية الفاشلة من خلال إعادة قراءتها قراءة حداثية.

    لقد كانت هزيمة 67 على مستوى الأفكار و السياسات التي قادت إلى الهزيمة، عاملا فعالا في توفير المبررات الموضوعية لبروز منظومات إبداعية كانت تواجه في تقديم أطرها الفنية و الجمالية التيارَ المحافظ الذي كان يريد التمسك بالمنجز التقليدي في البناء الشعري من خلال العودة إلى قراءة الإرث النقدي العربي، و البحث عمّا يحفظ ماء الشعر         في جوانبه المتخفية من دون الاهتمام بالبحث عن سبل تؤدي به إلى تجديد الموروث النقدي العربي من أجل الخروج بنظرية نقدية عربية(2) تضفي على المعالم النصية رؤية تجديدية متأصلة. ولم تزد العودة إلى قراءة التراث التيار الحداثي إلا اقتناعا بأهمية التأسيس لقاعدة تجريب شعرية متجددة وفقا لما تطرحه الأفكار النقدية للنقاد العرب الأوائل.

ـــــــــــ
1- عصفور، جابر. الأفق الأدونيسي (مفتتح). فصول. ع:2. 1997. ص:7.

2- ينظر:حمودة، عبد العزيز، المرايا المقعرة.ص:36.
2-إعادة التأسيس النقدي  و حداثة ما بعد السبعينيات :

       تستثير البنية التكوينية لشعراء ما بعد الثمانينيات– في جانبها النظري المتعلق بالتكوين العلمي و التخصص في فروع الدراسات الأدبية-كثيرا من الاهتمام من حيث مشاركتها الواعية و غير الواعية في  النظر إلى التحولات الإبداعية، و انعكاس هذه البنية على كتاباتهم الشعرية من جهة، و على ممارساتهم النقدية من جهة أخرى. و إذا كان    من الطبيعي أن مرافقة النقد للعملية الأدبية كان و لا يزال من الأسباب الأساسية         و الضرورية التي تنهض بالنصوص الإبداعية المتميزة، و تجعلها على محك الممارسة النقدية البناءة ، فإنه من واجب البحث عن فهمٍ أعمق لإشكاليات التجريب الشعري عند هؤلاء الشعراء من خلال رصد بعض المعالم المتعلقة بتكوينهم العلمي، و أثره على الممارسة الشعرية  المتجلية في نصوصهم. 

    و لعلنا هنا لا نضيف جديدا إذا قلنا إن ما ميّز المرحلة السبعينية هو خلوّها            من التأسيس الواعي لممارسة نقدية متفتحة على العوالم الفكرية المختلفة على الرغم       من وجود الشذرات النقدية المتفرقة على صفحات الجرائد و المجلات، و التي لا يمكن     أن تكوّن في مجموعها مدوّنة نقدية واضحة الملامح يرجع إليها الدارس مستوضحا الأسس النظرية لتأسيسها، أو مستنطقا الآليات التطبيقية التي مارستها على النصوص الشعرية،     مما جعل الممارسة النقدية" تعاني من الحلكة التي أحدثها انقطاع التيار بين النظرية              و التطبيق"(1).

ـــــــــ
1-حساين، سعيد. مشكلة التوصيل في الشعر الحديث.مج: القصيدة. ع:4. منشورات الجاحظية. الجزائر.1995.ص:79.

    و لعل هذا ما حدا بهذه الكتابات النقدية التي رافقت النص السبعيني إلى السقوط        في التقريرية التحليلية المعتمدة على المنهج الوصفي التاريخي بالنسبة لنقاد الستينيات، والانتقائية المبنية على المحاباة الإيديولوجية اللصيقة بالمنهج الاجتماعي و الواقعية الاشتراكية 

الذي تبنّاها جيل السبعينيات. 

     و مما يجب ملاحظته هنا أن الكتابات النقدية السبعينيةلم تكن في مستوى النقلة التجديدية على المستوى الشكلي التي حققها النص الشعري السبعيني و هو يحاول الخروج من أشكال تقليدية كلاسيكية و الدخول في مرحلة تجريب الأشكال الجديدة لم تتعوّد عليها الذائقة الأدبية في الجزائر. و لم تجد النص الشعري الجزائري في الوسيلة النقدية أداة شارحة و مبررا مقنعا لآليات انتقاله إلى مرحلة تجريب جديدة كانت الكتابات المشرقية الأكثر تبنّيًا لمشروع الحداثة الشعرية تضع لها الأسس الشارحة من خلال التعامل          مع النصوص الشعرية الجديدة و التقعيد لجمالياتها، و كان صداها لمّا يصل بعد إلى الأذهان  بصورة واضحة المعالم في جزائر السبعينات.

     و لعلنا نلاحظ كذلك أن الآليات النقدية التي عادة ما كانت تهاب النص الشعري    أو تحتقره نظرا لضعفه في تقديم بديلٍ مقنعٍ للمتلقي في  تجلياته الجمالية و أنساقه الدلالية، قد عمّقت  المسافة الفاصلة بينه و بين النص الشعري نظرا لابتعاد النقاد عن التعامل المباشر            مع النص إلا ما ندر، و من ثمة التخلي عن آلية التطبيق على النصوص و ركونها للطرح التعميمي(1) الذي أضاف جملة من الأبعاد في التشويش على آليات الاستقبال و القراءة  

ــــــــــــ
1- يلاحظ الدارس الطابع التعميمي في طرح الإشكالات النقدية من خلال عناوين المقالات النقدية        التي كان يكتبها نقاد السبعينيات. ينظر على سبيل المثال لا الحصر: زتيلي، محمد. مدخل إلى الحركة الشعرية الجزائرية الشابة.مج: آمال.ع:47. وزارة الإعلام و الثقافة.الجزائر.1979. ص:6. و ينظر: نطور، مصطفى. بعض مفاهيم الالتزام في الشعر الجزائري المعاصر.مج: الثقافة و الثورة.ع:11. و.ت.ع.ب.ع.الجزائر.1984. ص:53.كما ينظر: السايح، الحبيب. ملاحظات حول توجهات الأدب الجزائري المعاصر، قصة و شعرا و رواية.مج: آمال.ع:55. 1982. ص:23.
عند المتلقي. و ربما تردّد صدى هذه الظاهرة في بعض الكتابات النقدية لجيل              ما بعد السبعينيات كذلك.     

   و من ثمّة، فقد كان الانتقال في الكتابات النقدية السبعينية، خاصة الواقعية منها، يراوح مكانه في التعامل مع الرؤية الثورية للمبدع و هو يحاول هدم تقليدية النص و بناء أنساق جديدة ملتزمة بأطُرٍ إيديولوجية لم تُوفّر للنص الشعري الرؤية النقدية التي يدافع بها       عن نفسه في خضم معركة الأشكال الشعرية و ربطها بإشكاليات القدم و الحداثة،        و التقليد و التجديد، و الأصالة و المعاصرة.

    و الأكيد أن هذه المسألة قد أثّرت بصفة جذرية في تأخر تبلور المفاهيم الشعرية المعاصرة، و من ثمة تأخر تبلور آليات التجريب الشعري عند الشعراء السبعينيين الذين كانوا ينظرون إليها من المساحة الضيقة التي كانت تُتيحها نقاشاتهم المغلقة في "ورشات الإبداع" في مجلة"آمال(1)، و التي كانت تخصص في أعدادها ندوات نقدية تجمع الشعراء أنفسهم  بصفة تكاد تكون مكررة، يناقشون فيها الجوانب الفنية و الموضوعاتية لقصائد ديوان صادر لتوّهِ. 

     و الملاحظ عن هذه الندوات أنها تكاد تخلو من مجمل الأطروحات النقدية التي كانت محل اشتغال عميق من طرف النقاد المشارقة من حيث كونها تمثّل مغامرة الكتابة الشعرية من حيث تجريب الأشكال الجديدة وتجلياتها على النصوص الشعرية المشرقية المؤسِّسة     التي ستكون رافدا هاما بالنسبة لشعراء ما بعد السبعينيات في تأسيس مساحة المغايرة الإبداعية عندهم فيما بعد.

    و لعل هذا ما حدا ببعض المبدعين إلى الانتباه إلى خطورة الرؤية النمطية في التعامل   مع النصوص الأدبية المتميزة و إخراجها من المجهولية المضروبة عليها من خلال الخروج    ـــــــــــ

1- نذكر على سبيل المثال لا الحصر: ورشة العدد رقم:51/52 من المجلة التي خصصت لمناقشة موضوع(إشكاليات الأدب الجزائري الجديد) أو ورشة العدد رقم:47 التي خصصت لمناقشة ديوان (انفجارات) للشاعر أحمد حمدي:ينظر:مج: آمال.الورشة الأدبية.ع:51/52.ص:75. كما ينظر:مج:آمال. الورشة الأدبية. ع:47. ص:67.

عن التعامل معها بصورة نظرية تفتقد إلى الكثير من العمق في تطبيق الآليات المعاصرة بطريقة ميكانيكية تكاد تكون غير مفهومة. و ذلك " أن الآلية التي تطبع الكثير           من الأبحاث النقدية العربية، و الجزائرية تحديدا، يجعلها لا تتقدم و لا تسهم أبدا في إبداعية نقدية متميزة. النقد ليس آلية يشتغل عليها كل واحد بشكل مفرط يتساوى فيه المبدعون الخلاقون و غير المبدعين، فهو لا يمتلك تمايزه إلا بامتلاك القدرة على تحسس النصوص المتميزة، وقدرة إخراجها إلى الوجود من خلال نقد يكشف عن غناها العميق"(1). 
     و إذا كان تكوين الجيل و فعاليته داخل الإطار الزمني تبقى محدودة(2)، لأن أي" ثورة    
قد لا تدوم أطول من خمسة عشر سنة، فترة تطابق فعالية جيل واحد"(3)، فإن الأمر يتجاوز الإطار التاريخي العام الذي تحدده المدة الزمنية نظرا لأسباب قد لا يتسع لها هذا البحث، و لكنها متعلقة في عمومها بضعف مستوى الممارسة النقدية، و عدم اتخاذها أداة فكرية و معرفية لتوليد الرؤية الفلسفية و الجمالية من طرف النقاد، و إهمالها للجانب التطبيقي الذي يشحذ الممارسة النقدية و يجعلها أكثر اتصالا بالعوالم الإبداعية           على الخصوص. و من هنا، فإن ما يجب ملاحظته بصورة جليّة في الممارسة الإبداعية ـــــــــ 
1-الأعرج، واسيني. النقد: ضعف المدونة و غياب الإبداعية. جر: الخبر.الجزائر.ع:5673. تا:20/06/2009. ص:21.                                                               

2-يقول خوسيه أورتيقا غاسيت:"إن جيلا يكون فعالا حوالي ثلاثين عاما. لكن هذه الفعالية تتقسم       إلى مرحلتين و تأخذ شكلين، إذ يقوم الجيل الجديد خلال النصف الأول من هذه المدة تقريبا، بالدعاية لأفكاره و أولوياته و أذواقه التي تكتسب نفوذا في النهاية. و هي التي تهيمن على النصف الثاني من مهمته.        لكن الجيل المثقف يجلب إلى هيمنته أفكارا و أولويات وأذواقا أُخرى. و بذلك تكون ثورية في الجو العام.       فإذا كانت أفكار الجيل  المهيمن وأولوياته وأذواقه متطرفة، و بذلك تكون ثورية، فإن الجيل الجديد يكون مناهضا للتطرف و الثورة، أي يكون ذا روح إحيائية جوهريا. و لا ينبغي لنا بالنتيجة أن نفهم             من (إحياء)عودة بسيطة إلى القديم، شيء لم يكنه أيُّ إحياء". ينظر: إي غاسيت، خوسيه أورتيقا. تمرد الجماهير. تر: علي إبراهيم أشقر. وزارة الثقافة. دمشق.2007.ص:112.

3-إي غاسيت، خوسيه أورتيقا. المرجع نفسه.ص:112. 

لشعراء ما بعد السبعينيات هو محاولة التصدي للفراغ النقدي من خلال اتخاذ ممارسته وسيلة إقناعية  من جهة، و تبريرية من جهة ثانية:

أ- إقناعية، من حيث أنهم كانوا مجبرين على تحمل الإرث النقدي السبعيني بوصفه خطابا شارحا لرؤية إبداعية يرفضون أطروحاتها الفكرية، وذلك على الرغم من محدودية مدونته و تشتت مساعيها، و من ثمة محاولتهم إعادة تشكيل رؤية مغايرة لا يمكن لنصوصهم الشعرية أن تجد لها طريقا في مساحة التجريب المقترحة عليهم في الكتابات النقدية العربية الأكثر تجريبا و حداثة إلا من خلال فهم أسسها النظرية و إجراءاتها التطبيقية            على النصوص الشعرية.
ب- و تبريرية من حيث أنهم كانوا مجبرين على تجاوز هذا الإرث ، و من ثمة إعادة تشكيل مدونة نقديّة مختلفة في رؤيتها الفكرية و المنهجية، و ساعية للوصول بالذائقة الأدبية إلى تقبل  الأشكال الحديثة و البلاغات الجديدة.  

   و لعلّ ذلك من أسباب "شيوع ثقافة النقد الأدبي التي تجعل الواحد منّا ملما إلماما جيدا بكل ما يتعلق بالجنس الأدبي، و ذلك بشكل و حجم لم يكونا متاحين لمن كانوا         من قبل"(1). 
    و ستلعب هاتان النقطتان دورا هاما في إثراء تجربة شعراء ما بعد السبعينيات برصيد معرفيٍّ مكّنهم لا من الاشتغال على بنيات القصيدة من الوجهة النظرية و من ثمة تجاوز إشكالية التجريب الشكلي التي طالما سيطرت على الرؤية النقدية و الإبداعية لنقاد السبعينيات و شعرائها فحسب، و إنما من محاولة التأسيس لكتابة نقدية لم يتوفر شرطها المعرفي للجيل الذي سبقهم من شعراء السبعينيات، فتخلّوا عنها لأسباب تتعلق بتوجهاتهم العلمية و الدراسية التي أدت بالعديد منهم إلى الابتعاد عن عالم الأدب و الاشتغال ـــــــــ
1- الأحمر، فيصل. حوار مع الخير شوار. مل: الأثر. ع:15. جر: الجزائر نيوز. تا:28/2/2006. ص:15.

بالوظيفة الإيديولوجية من خلال التكوين البعيد عن التخصصات الأدبية و النقدية(*).

     لقد بقي الحقل المعرفي للممارسة النقدية الواعية فارغا إلا ممّا ذكرناه في جل مساءلات الخطاب النقدي. و سيجد شعراء ما بعد السبعينيات أنفسهم مجبرين على تحمل هذا الفراغ بوصفه إرثا طبيعيا يتوازى مع ما كانت تقدمه نصوص الجيل السبعيني من إشكالات.

   و كان لزاما على النص الشعري السبعيني أن ينتظر ظهور الجيل الذي يليه، لا من أجل أن يقدم له الأرضية الخصبة و الأساس النظري لضمان حركية الانتقال بالتجريب الشعري إلى مستوى أكثر تأصيلا، و إنما ليحمّله وزر هذه الفراغات التي كان من المفروض عليه  أن ينظر إليها بعين فاحصة، ليرى ما شابها من نقائص فيتفاداها، و ما اعتورها من عيوب فيصلحها وما بقي فيها من حسنات فيستفيد منها للانطلاق في تشكيل رؤيته المستقبلية لما يجب أن يكون عليه مستويات التجريب الشعري في القصيدة الجزائرية. و لعل من أهم خصوصيات شعراء ما بعد السبعينيات هو أنهم استطاعوا أن ينظروا برؤية مختلفة          إلى إشكاليات الكتابة من خلال اصطدامهم بهذا الواقع السبعيني و تحملهم تبعات رؤيته الفنية و الجمالية من جهة، و التصدي لواقع تسعيني يطل عليهم من فوهة الصراع المتسارع لمرحلة الثمانينيات.  

   و لعلّ هذا ما حدا بالعديد منهم إلى الدخول في أتون المغامرة الإبداعية، لا من باب    ما توفّره مواهبهم الشعرية بصورة طبيعية فحسب، و لكن من باب ما مكّنهم منه تكوينهم العلمي و دراساتهم الجامعية من معرفة أكثر وعيا بإشكاليات التجريب الشعري.

ـــــــــــ  

(*)- قلة قليلة من شعراء جيل السبعينيات من أتيحت لهم فرصة إتمام تكوينهم الجامعي الأكاديمي. و قد توجه اسمان بارزان من هذا الجيل إلى الدراسات المتخصصة في علوم السياسة و لإعلام كما هو الحال بالنسبة لـعبد العالي رزاقي و أحمد حمدي على سبيل المثال لا الحصر. أما البقية فقد ارتكنت إلى الكتابات السجالية انطلاقا من مستوى دراسي دون ذلك ،و لم يضيفوا لتكوينهم العصامي الذي مكنهم من كتابة القصيدة الحرّة تكوينا عصاميا نقديا يؤهلهم لخوض غمار الممارسة النقدية. ينظر: شكيل، عبد الحميد. حوار مع شريبط أحمد شريبط.مج: القصيدة. ع:5.منشورات الجاحظية. الجزائر.. 1995. ص:85.

    و يلاحظ الدارس أن العديد من شعراء الجيل الجديد ممّن تجايلوا مع جيل السبعينيات قد توجهوا على عكس أقرانهم إلى التوجهات الأدبية و الإنسانية القريبة من الممارسة الإبداعية، فأتاح لهم هذا التوجه إمكانية واسعة للإطلاع بعين فاحصة على ما أنتجه الجيل السبعيني من خلال تفهم ارتجاجات بنية القصيدة السبعينية و ما أحاط بها من ملابسات إيديولوجية ،لا من الوجهة الإبداعية التي يحكمون من خلالها على النصوص بمنظار المتلقي العادي فحسب، و لكن من الوجهة النظرية المتعلقة بالجوانب التنظيرية للممارسة الشعرية و مقارنتها بما كان يجري في المشرق العربي من تحديث في أساليب الكتابة الجديدة          و توطيد لدعائمها النظرية التي تجاوزت في طرحها المقولات النقدية المُصاحبة لمرحلة التأسيس الشعري لقصيدة التفعيلة.أساليب الكتابة  

    و الأكيد أن التكوين العلمي و الأكاديمي لشعراء ما بعد السبعينيات قد أدّى بالعديد منهم إلى إضافة كتابة نقديّة حاولت أن تقدم رؤية أكثر عمقا في طرحها لإشكاليات التجريب الشعري، وأكثر تماسكا مما كان يقدمه الجيل السابق في نصوصه الشعرية          أو في كتاباته النقدية. نرى ذلك من خلال التصدي لهذه الإشكاليات في النص الشعري من زاوية البنيات الأسلوبية و الدلالية من خلال ملازمة كتاباتهم النقدية لنصوصهم الشعرية،حتى و إن بدت بعض هذه الكتابات سجالية(1) في أول الأمر. و ربما عَكَست هذه الملازمة رؤية شعراء جيل ما بعد السبعينيات للجيل القديم من زاوية تأكيد التفوق عليهم على مستوى النصوص الشعرية التي أنتجوها، و على مستوى تقديم الخطاب النقدي المبرِّر لمستواها من خلال إحصاء مثالب النص السبعيني و محاولة تجاوزها.
     إن مساحة الفارق التي كان يحرص عليها شعراء ما بعد السبعينيات ظهرت بوضوح       في مكونات كتاباتهم النقدية الذي حاولت أن:

 ـــــــــ
1- من ذلك ما كتبه علي ملاحي حول (مفارقات النص السبعيني). ينظر: ملاحي، علي. شعرية السبعينات في الجزائر. القارئ و المقروء. منشورات التبيين.الجاحظية. الجزائر.1995. ص:9.

- يقوّض دعائم المقولة الإيديولوجية في النص السبعيني من أجل التحضير للبديل الفكري الذي تحاول رؤيتهم الجديدة أن تكون مختلفة به عن الجيل السابق.

- يُعيد طرح الإشكاليات الفنية و الجمالية المغيّبة في النص السبعيني من زاوية مثالب النص السبعيني، و يحاول أن تتجاوزها.
       و لذلك كان الرجوع إلى الأصول، إن من حيث كتابة القصيدة العمودية(*)           أو من حيث شرح حيثياتها العروضية و الفنية أمرا ضروريا بالنسبة للجيل الجديد، و لكنه يبدو بديهيًّا بالنظر إلى مساحة الانفصال عن هذه الأصول التي كانت تبدو في النص السبعيني. 

       و قد بدت في فترة الثمانينيات ظاهرة تقاطع الأفكار و الرؤى بيت جيلين:

- جيل يوشك على إنهاء ما تبقى له من سبل الوصول إلى ما وصل إليه من تجريب شعري و مقاربة نقدية، 

- و جيل يريد التأسيس لمنظورات جديدة تمكّنه من الانطلاق مما يجب أن ينطلق منه بناءً على مستجدات الحداثة الشعرية.

     و قد كانت هذه التقاطعات التي شهدتها فترة الثمانينيات خصوصا، عاملا أساسيا   في رسم الحدود الفاصلة بين هذين الجيلين، إن من حيث المواقف الفكرية و الإيديولوجية،

ــــــــــ
(*)-يلاحظ الدارس للمدونة الشعرية لجيل ما بعد السبعينيات الحضور القوي للقصيدة العمودية،               من خلال ربط الاتصال بالقصيدة العمودية في مرحلة السبعينات عن طريق الشاعرين عبد الله حمادي          و مصطفى الغماري. و هو بمثابة رجوع إلى البنية المغيبة من طرف الرؤية الحداثية السبعينية على أساس    أنها الأصل في إعادة تشكيل الحداثة الشعرية على أسس أكثر صلابة. ينظر على سبيل المثال قصيدة (ابتهالات على جبين الوطن) أو قصيدة (أبو العلاء في الشوق الجديد) في ديوان (صفاء الأزمنة الخانقة)للشاعر علي ملاحي، و قصيدة (موشح) في ديوان (مرثية الرجل الذي رأي) للشاعر الأخضر فلوس و غيرها كثير في دواوين أخرى. ينظر: ملاحي، علي.صفاء الأزمنة الخانقة. م.و.ك. الجزائر.1989. ص.ص:35-41.كما ينظر: فلوس. الأخضر. مرثية الرجل الذي رأى. منشورات الاختلاف. الجزائر.2002. ص:47. 
أو من حيث الرؤية الإبداعية و الجمالية اللتين ظهرت تجلياتهما على مستوى الكتابات الشعرية و على مستوى التجريب الشعري.

     لقد بدت تجربة شعراء ما بعد السبعينيات وكأنها تريد إعادة تشكيل الرؤية الإبداعية بصورة جذرية انطلاقا ممّا شهدته مرحلة الثمانينيات من تغيرات في بنيتها الفكرية          و الاجتماعية. و لعلّ من المعالم الفارقة التي ذكرنا أساساتها في الفصل السابق، تغيّرُ الخطاب الثقافي في هذه المرحلة و من ثمة تغيّر تلقف أساسات أفكاره من طرف هذا الجيل سواء أكانت هذه الأفكار تنتمي إلى المشروع الثقافي الرسمي، أو تنتمي إلى ما غُيِّب عنه من أفكار في المرحلة السبعينية.  

     و مما يجب ملاحظته أن الانفتاح على الكتابات المشرقية كان من الأسباب الأساسية التي شاركت في تغيير رؤية الشعراء و إعادة تشكيلها وفق ما فتحته هذه الفرص          من إمكانيات لفهم حركية التجديد الشعري ودعائمها الفكرية ما كانت لتتوفر          في المرحلة السبعينية بهذه الصورة.

    ولا يمكن أن نتصور ألاّ تدفع قراءة شاعر مثل أدونيس -على سبيل المثال لا الحصر- ومحاولة فهم رؤيته الشعرية من خلال مدونته الشعرية و كتاباته  التنظيرية،  شعراء ما بعد السبعينيات إلى التفتح على رؤية أكثر تأصيلا و مغايرةً ممّا كان سائدا في الخطاب الأدبي   و النقدي السبعيني المرتبط بمرجعياته التي طالما شكلت رؤية الجيل السبعيني من الشعراء المعربين.وربما أصبح الشاعر أدونيس في رؤيته النقدية التي حملها كتابه                  (الثابت و المتحوّل)(1) – نظرا لما كانت تثيره كتاباته النقدية و الإبداعية من تفاعلات     و نقاشات على مستوى الساحة الثقافية، بمثابة المعادل الموضوعي لما كان يمثّله الناقد       و المفكر حسين مروة في كتابه( النزعات المادية في الفلسفة الإسلامية المعاصرة) والذي عادة ما كان إنجيلا يعود إليه الجيل السبعيني من المثقفين المعربين لتشكيل رؤية خاصة     ــــــــــ
1-ينظر: أدونيس. الثابت و المتحول. بحث في الإتباع و الإبداع عند العرب.ج:3.(صدمة الحداثة)ط:2.دار العودة. بيروت. 1979.

و قراءة مسيّسة للتراث العربي تعتمد على منهج" المادية التاريخية الذي يعتبر وحده الكاشف عن العلاقة و رؤية التاريخ و التراث في حركيته التاريخية"(1). 

    و لعل المقارنة بين هذين الكتابين، من منظور القارئ الجزائري في فترة الثمانينيات     لا يمكن النظر إليها على أنها استبدال كتاب بكتاب من وجهة تغيير المرجعيات بناء على المواقف الفكرية فقط. ذلك أن هذا من باب التبسيط الذي لا يدل على عمق المساءلة التي كان يطرحها شعراء ما بعد السبعينيات و هم يكتشفون أن ثمّة إمكانية أخرى مغايرة لما كان سائدا في نظرهم بإمكانها أن تساعدهم على تجاوز الرؤية الثقافية الرابضة على المخيال الفكري و الإبداعي. و من ثمة، فقد أتاحت هذه الفترة بكل ما وفرته من مرجعيات نقدية و شعرية، قراءةَ هذا الجيل للمرجعية المشرقية بمختلف اتجاهاتها، و النهل منها نهل المتعطش للماء في أرض لم يكن ليتوفر منه فيها إلا ما كان ذا طعم أجاج لردح من الزمن.

   و من ثمة، فإن العارف بمقتضيات المرحلة التي عايشها هؤلاء الشعراء، و المعايش لتجربتهم يعرف مدى ما كان من أهمية لهذه المرجعية في إعادة تشكيل نظرتهم الإبداعية   و تجديد رؤيتهم للكتابة عامةً و للممارسة الإبداعية خاصة.

    إن مجرد اعتماد الدراسة الجامعية و التكوين الأكاديمي- سبيلا في فهم الدرس الأدبي    و اتخاذه مركز اهتمام في الدراسات العليا لدليل على أهمية ما كان يوليه هؤلاء الشعراء لفهم النظرية الأدبية عموما و تأصيل جذورها المعرفية في مكوّناتهم الثقافية بصورة خاصة. ولعل هذا ما جعل مغامرة التجريب الشعري في كتاباتهم تأخذ المنحى التأصيلي للكتابة الشعرية. و سينعكس هذا التكوين على كتاباتهم بصورة جلية من خلال الابتعاد النهائي عن التصور المنمط للكتابة الذي توارثوه عن الجيل الذي سبقهم.

     إن انفتاح آفاق التعليم و التكوين من خلال الاتصال بمستجدات العصر و متغيراته أدى إلى التفتح على العوالم الإبداعية التي كانت تزخر بها فترة الثمانينيات و الذهاب بأفق التجريب الشعري إلى فضاءات لم تكن متوفرة في النص الشعري الجزائري.

ــــــــ
1- الزاوي ،محمد أمين. الدكتور حسين مروة و حديث عن التراث و الرواية و الشعر.مج: آمال.ع:53. 1981.ص:55.
    و من هنا فإن التطرق للظروف التاريخي و الثقافي و مدى تأثيره على البنية التكوينية للشعراء لهو من الأهمية بما كان في ظل هذه المتغيرات، نظرا لما سيعايشه هؤلاء الشعراء   من واقع مرير في التسعينيات لم يكونوا في يوم من الأيام يتصورون أنهم سيكابدون عشريتها السوداء. 

3-إشكاليات التجريب و بلورة المفاهيم النقدية :
     تعرضنا في العناصر الأولى من هذا الفصل إلى شرطية الظرف التاريخي في بلورة المفاهيم التجديدية و أثر الصراع الفكري و الإيديولوجي على مثقفي الجزائر و مبدعيها المتقاطعين في مواقفهم الجمالية و الإبداعية حول الحداثة الشعرية من خلال التموقع داخل البوتقة الإيديولوجية التي حققوا من خلالها رؤيتهم الإبداعية و متنهم الشعري.

     كما رأينا مدى تداخل المفاهيم الحداثية في الأدب و الفن مع المفاهيم الإيديولوجية    و تنافر مكوناتها الفكرية، ليس داخل البنية التكوينية للجيل الواحد فحسب، و إنما داخل مجموع المقترحات الجمالية الكفيلة بتغيير البنيات الأسلوبية و الأنساق الدلالية للنص الشعري.

    كما أننا حاولنا من خلال البحث عن إشكاليات التجريب في النص الشعري الجزائري عبر مراحله التاريخية و مدى تجليها في النصوص الشعرية من جهة، و تلقف الخطاب النقدي لهذه الإشكاليات من جهة أخر. وذلك من أجل ترصد إشكاليات الحداثة الشعرية عبر مراحل تطور النص الشعري الجزائري و وصوله إلى مرحلة ما بعد الثمانينيات بوصفها مرحلة فارقة في تغير بنياته الشكلية و الأسلوبية و أنساقه الدلالية.

    وسنحاول في هذا العنصر أن نتّبع إشكاليات التجريب الشعري في الكتابات النقدية لشعراء ما بعد السبعينيات و هم يحاولون أن يبرروا آليات انتقال النص الشعري  إلى فضاء التجريب التي لم يعهدها من قبل. و ذلك من خلال نقدهم للتجربة السبعينية              و استقصائهم لعوالم التجريب الشعري في النصوص الشعرية العربية من خلال إعادة قراءة مميزات الشعرية العربية في جذورها و في مراحل تطورها، أو في طرحهم للحداثة الأدبية   و الإبداعية من باب التعرض لإشكالياتها  من وجهة نظر تعتمد على المتن الحداثي الغربي.

      إن الرجوع إلى الكتابات النقدية لشعراء ما بعد السبعينيات لا يساعدنا            على فهم هؤلاء لآفاق العملية الإبداعية على المستوى النظري فحسب ، وإنما يخول لنا البحث عن مدى تطابق هذا الفهم مع فهم النص الشعري العربي للحداثة الشعري         و الوعي بتجلياتها على مستوى الممارسة الشعرية. ذلك أن مسافة الفاصل التي كانوا يحرصون على تأكيدها بينهم و بين الجيل السبعيني لم تظهر معالمها على مستوى الممارسة الشعرية فقط، وإنما ظهرت على مستوى التحول الذي شهده الخطاب النقدي الجزائري الذي لم يتعود في مراحل تطوره على  الاعتماد على الشاعر نفسه في التأسيس لحداثة شعرية من خلال الممارسة النقدية. ففي جلّ الكتابات النقدية التي تعاقبت على نقد النص الشعري، كان الشاعر يخضع في تقييم تجربته الشعرية لما يقوله النقاد النفصلون عنه.        و كان الشاعر الجزائري في كل هذه المراحل يتقبل الدرس النقدي المشوب بنوع         من الوصاية الأبوية التي كان الناقد فيها يبدو متحكما في آليات الكتابة الشعرية            و متحكما في ما يجب أن تكون عليه منطلقاتها و مآلاتها.  

      و قد لاحظنا في فصل سابق ، من خلال تتبع مسار إشكاليات التجريب في النص الشعري كيف أن الناقد كان منفصلا عن الشاعر إلا في حالات نادرة تتعلق إما بدراسة موضوعية للتيمة الشعرية كما هو الحال عند زينب الأعوج(1)، أو مدافعا عن موقفه الإبداعي من وجهة نظر إيديولوجية كما هو الحال عند ربيعة جلطي(2)، أو سجاليا      في أطروحاته الإبداعية التي عادة ما كانت تأتي انطلاقا من مواقف لنقاد لم يستسغها الشعراء كما هو عند العديد من الشعراء و هم يتبادلون التهم اللصيقة بالتقليد و التجديد،          و تجلياتها على مستوى الأشكال الظاهرة أو البلاغات الباطنة.

    و لم يكن الشاعر في فترة ما قبل السبعينيات ليجد له طريقا واضحا في الممارسة النقدية يتخذ منها سبيلا لتأكيد الذات المبدعة في تواصلها مع حركية التاريخ من جهة، ــــــــ
1-ينظر: الأعوج، زينب. السمات الواقعية للتجربة الشعرية في الجزائر.

2-ينظر:جلطي، ربيعة. جماليات القصيدة النثرية. مج: آمال.ع:59. 1984. ص:19. و ما بعدها.

و في تماهيها مع ما كانت هذه الحركية تزود به المخيال العام للشعراء و هم يحاولون      أن يجدوا لهم فيها مكانة شعرية و صيتا نقديا.و لم تكن العلاقة البينية المبنية على المجايلة الإيديولوجية كافية لخلق وشائج منسجمة بين الذات الشاعرة و الذات الناقدة. و يتجلى عدم الانسجام هذا في المفارقات التي كانت بادية بين الموقف الفكري الذي يجمع بين الذاتين من الإيمان بالمبادئ الفنية و الجمالية لمذهب معين (الواقعية الاشتراكية خاصة عند النقاد و الشعراء ذوي التوجه اليساري)، و الموقف النقدي من النص الشعري الذي يفرق بينهما، مما أدى بجيل النقاد و الشعراء في فترة السبعينيات و ما قبلها إلى إنتاج كتابات نقدية متشظية في رؤيتها للحداثة الشعرية بناء على ما أنتجته المدونة الشعرية المتشظية        هي الأخرى في طرحها لهذه الحداثة.

     و لعل هذا الشرخ في الممارسة الإبداعية وما يجب أن يصاحبها من حركية نقدية قد أدى إلى احتقار الكتابات الشعرية من طرف النقاد نظرا لضعفها، و احتقار الكتابات النقدية من طرف الشعراء نظرا لعدم إلمامها بالخاصية المعرفية التي تخول للناقد الولوج     إلى الذات الشاعرة و سبر أغوار النص و هو يؤسس لحداثته من خلال ممارسته لإشكاليات التجريب وفق ما كان يتبدى له أنه الأكثر التصاقا بالمرحلة التاريخية و حركيتها الفكرية والاجتماعية.

    و تطرح العلاقة التي ربطت بين المدونة الشعرية وبين الكتابات النقدية إشكالات متعددة لعل من أهمها غياب المستوى المعرفي الذي كان من المفروض أن يمكن أصحابهما من تمثل إشكاليات الحداثة الشعرية في جوانبها الفنية و الجمالية، و إدراك أهمية مغامرة التجريب الشعري التي خاضها الشعراء السبعينيون في الجزائر. و يتجلّى ذلك في عزوف الممارسة النقدية عن اتخاذ المدونة السبعينية أنموذجا لاستخلاص الدرس النقدي            من هذه المغامرة في جوانبها السلبية والإيجابية و الخروج بفهم أعمق لآليات التجريب الشعري على مستوى النصوص يعتمد عليها الشعراء في ترسيخ التجربة الحداثية الشعرية بغض النظر عن مستويات طرحها الفكري  أو  الإيديولوجي. 

     و من هنا كانت مسألة التكوين العلمي و الأكاديمي للشعراء في فترة الثمانينيات ذات أهمية كبيرة في تجاوز العقبات التنظيرية و النقدية التي تركتها التجربة السبعينية مُشرعة الأبواب ومليئة بالمطبّات الفنية و الجمالية على مستوى المدونة الشعرية، ومليئة بالألغام الفكرية والإيديولوجية على مستوى الكتابات النقدية التي صاحبتها.  

      و من هنا كانت ثنائية الانشغال بالنص و الاشتغال عليه  عند شعراء ما بعد السبعينيات هاجسا أوليا يؤكد حضور الذات الناقدة في تفاصيل الذات الشاعرة من أجل تحقيق مسافة الفارق و خلق دينامية موحّدة تتخطى العقبات السبعينية من خلال تجاوز العقبات و تحييد الألغام المزروعة في ثنايا النص الشعري و انعكاس صورته في مرآة الذات الناقدة.

     و إذا كان توحيد المسارين (الانشغال بالنص والاشتغال عليه) ضرورة إبداعية تدخل في مكنون الصفة الشعرية الباحثة عن الصورة الأكمل للوصول إلى النص المثالي، فإنها كانت بالنسبة لهؤلاء الشعراء بصمة متميزة لتأكيد الذات الشاعرة التي طالما عانت        من المقاربة النقدية الأبوية والتسلط الفكري و المذهبي الذي كانت تمارسه حالة الانفصال بين الذاتين في رؤيتهما للحداثة الشعرية. و هي تبرهن من ناحية أخرى على طموح الذات الشاعرة لبلوغ مستوى يؤهلها للخوض في المساءلة الإبداعية من وجهة نظر سيادية تبحث عن مرجعيتها الحداثية من خلال رجوع الذات الشاعرة إلى الصورة المعكوسة لتطور نصها داخل المنظومة العامة لتطور حركية الشعر العربي، و الوقوف عند تمفصلات اقتناعاتها الفكرية و الجمالية في الخطاب النقدي . وذلك من أجل التأسيس لرؤية شاملة في مقاربتها للعملية الإبداعية من جهة، و تبرير هذه المقاربة تبريرا فكريا و جماليا متواصلا مع جذور النص الشعري و مع مرجعياته الحداثية المختلفة. 

     و ربما كانت تجربة أدونيس في المشرق  و محمد بنيس في المغرب في اتخاذهما الاشتغال بالنص طريقا للانشغال به، لا حافزا بالنسبة للشعراء الجزائريين في الوصول إلى مسالك التجريب الشعري بعين ناقدة فحسب، و إنما غاية لإنقاذ النص الشعري من وهم الممارسة اللاواعية و الوصول به إلى ممارسة أكثر وفاء لطموحات الذات الشعرية وهي تبحث لها مكان في حرج المرحلة التاريخية التي تحتضنها.

       لقد أوكل العديد من شعراء ما بعد السبعينيات همّهم الإبداعي إلى المجازفة النقدية من خلال محاولتهم الدخول في الرؤية التنظيرية التي تمكنهم من التعايش مع معطيات الكتابة  الإبداعية من زاوية أكثر إضاءة لإشكاليات التجريب الشعري في جوانبه التاريخية و الفنية و الجمالية. و قد انعكس ذلك على المدونة النقدية التي بدأت تنفتح على عوالم التشكيل الشعري في القصيدة العربية من خلال طرحها لهذه الجوانب المتعلقة بتطور النص الشعري في مستوياته الشكلية و الأسلوبية و الدلالية، ممّا أدى إلى انفتاح النص الشعري لهؤلاء الشعراء على هذه العوالم التي كانت مغيّبة نظرا للأسباب التي ذكرناها سالفا.

     و نحن إذ نركز على هذه النقطة بالذات في البحث عن تحولات المدونة النقدية في فترة الثمانينيات و ما بعدها فإننا لا ندعي بأن شعراء هذه المرحلة قد حققوا قفزة نقدية نوعية في منظومة الكاتبة النقدية العربية، و إنما نحاول أن نؤكد على مسافة الفارق بين تجليات إشكاليات التجريب الشعري في الكتابات النقدية الجزائرية عامة و الكتابات السبعينية على الخصوص من جهة، و تجليات هذه الإشكاليات في الكتابات النقدية التي حاول من خلالها  شعراء ما بعد السبعينيات أن يثبتوا قدرتهم على طرحها بطريقة مختلفة إن من حيث الرؤية الفكرية أو من حيث الممارسة الجمالية في النص الشعري.

    و من هنا فإننا نلاحظ أن هؤلاء الشعراء قد حاولوا تجاوز الأطروحات النقدية السبعينية من خلال الاهتمام بالمواضيع المغيبة في الكتابات النقدية السبعينية ، و ذلك من خلال:

- إعادة تشكيل رؤية نقدية مختلفة تعيد تجديد بنية الخطاب النقدي في طرحه إشكاليات التجريب.

- الرجوع إلى المنابع التنظيرية للقصيدة العربية من خلال الاهتمام بالبنيات الشكلية للقصيدة العربية و تحولاتها الفنية و الجمالية.

- إعادة قراءة المدونة الشعرية السبعينية قراءة نقدية سجالية من خارج أسوار الطرح الإيديولوجي اليساري.

- محاولة فهم إشكاليات الحداثة الغربية من زاوية فكرية فلسفية بحتة.

- محاولة تطبيق المناهج النقدية الجديدة على النص الشعري بوصفه قرينة دالّة على تطوره و مُحيلة إلى إشكالياتِ تجدّدِ بنياته الأسلوبية و أنساقه الدلالية بغض النظر عن المؤثرات الخارجية التي ميّزت الكتابات النقدية السابقة لهذه المرحلة في تعاملها مع النص الشعري.

   و إذا كانت هذه العناصر التي حاول من خلالها شعراء ما بعد السبعينيات إن يدخلوا معترك الكتابة الإبداعية من خلال الانشغال بالنص و الاشتغال عليه في الوقت نفسه،  تأخذ ملامح المشروع النقدي من الناحية النظرية، فإن محاولات هؤلاء الشعراء الاشتغال          على إشكالياتها لم يكن ليعكس العمق الضروري الذي تحمله هذه العناصر في شمولية فهمهم لها. و من هنا، بأنه من البديهي أن ننظر إلى هذه التجربة من باب ما أتيح لأصحابها من وعي بهذه الإشكاليات في مرحلة متسمة بحراك ثقافي و صراع فكري        و إيديولوجي لم تكن في يد هؤلاء الشعراء كلُّ خيوطه الظاهرة و الخفية نظرا لقلة تجربتهم في الممارسة الفكرية و ريبتهم من الممارسة الإيديولوجية،على الرغم مما أتيح              لهم من تكوين علميّ و أكاديمي.

    و لعله من الواجب أن ننظر إلى هذه التجربة من داخل خصوصيتها التكوينية و ظرفها التاريخي الذي أنتج العديد من الإفرازات الثقافية التي من ضمنها الكتابات النقدية لشعراء ما بعد  السبعينيات. ذلك أن المتمعن في هذه الكتابات يلاحظ نوعا من التسرع الذي اقتضته المرحلة التاريخية في طرحها لمجموع الإشكاليات المتعلقة بإعادة تشكيل المشروع الفكري و الثقافي لجزائر ما بعد السبعينيات . و لعلنا سنلاحظ انعكاس أطروحات الصراع السياسي و الإيديولوجي على المشروع الثقافي في بنياته المتعددة و رؤاه المتناقضة         على هذه الكتابات التي كانت تتوحد في رفض الرؤية السبعينية من جهة، و تختلف       في النظر إلى ما يجب أن تكون عليه المنظومة الإبداعية المختلفة عن منظومة السبعينيات    من جهة أخرى. 

      و تختلف مصادر استقاء شعراء ما بعد السبعينيات للحداثة الشعرية خاصة و للحداثة بمفهومها الفكري الشامل من شاعر إلى شاعر آخر. و يرجع هذا إلى اختلاف النهل         من المرجعيات المتعددة التي أصبحت متاحة في فترة الثمانينيات. و نرى ذلك من خلال اتصال بعض الشعراء الذين أتموا دراستهم العليا في المشرق العربي خاصة، أو أتموها        
في الجزائر، بالمفاهيم التجديدية المشرقية، و اتصال بعضهم الآخر بمفاهيم الحداثة الغربية مباشرة من خلال الكتابات الفرنسية أصليةً كانت أو مترجمة. و من هنا فإن العناصر السالفة الذكر التي شكلت مسافة الفارق في تجديد الرؤية النقدية، لم تكن متوفرة في جميع عناصرها عند شاعر واحد، و إنما كانت موزعة على الشعراء بحسب مصادر استقائهم للحداثة الشعرية، و بحسب مرجعياتهم التكوينية. و لعل هذا ما يبرر  بعض التسرع     الذي يبدو واضحا في طرح هذه الإشكاليات و في طريقة التعامل معها بوصفها قرائن للمحاججة و الإقناع. 

    و إذا كانت طريقة التعامل مع إشكاليات التجريب الشعري بوصفها قرائن للمحاججة و الإقناع تبدو عاملا أساسيا في تقويض الرؤية السبعينية، فإنها تحمل في طياتها نوعا       من الانبهار بالخطاب الحداثي الوافد بأشكاله المختلفة على الساحة الإبداعية الجزائرية.      ولم يكن الكتابات النقدية لهؤلاء الشعراء لتخلو من خلفية إيديولوجية معاكسة تحمل     في طيات أفكارها نوعا من المشاكسة الفكرية في محاولة منهم لتأكيد الذات الشاعرة      و هي تحاول أن تتخلّص من ثقل الخطاب السبيعيني من خلال البحث عمّا يزيح إرثه التنظيري عن واجهة الساحة الإبداعية.

    لقد تمكن العديد من شعراء ما بعد السبعينيات من تبوء منابر التدريس في الجامعة بعد الانتهاء من دراساتهم العليا. و كان لابد على هؤلاء الشعراء، و هم يعيدون ترتيب        ما يجب  أن يكون عليه الدرس الأدبي في ذهن المتلقي أن يبحثوا عن الاقتناعات الفكرية   و الجمالية التي تمكنهم من طرح إشكاليات التجريب الشعري من زاوية مختلفة            عن نظرائهم في الفترة السبعينية. 
   و لعل هذا الاشتغال كان حافزا كبيرا من خلال الحضور الدائم لهذه الإشكاليات      في وعي هؤلاء الشعراء و هم يمارسون الكتابة الشعرية و يمررون من خلال الدرس المعرفي رؤيتهم لحداثاتها و تبرير مدى استيعابهم لمرجعياتها الفكرية و الجمالية.

    إن مجرد وجود هذا الاهتمام من طرف شعراء ما بعد السبعينيات لهو انتصار للنص بتوفير كتابة نقدية ملازمة له، وانتصار للشعراء أنفسهم على النقاد المنفصلين عنهم      من خلال إحداث قطيعة تأسيسية في الممارسة الإبداعية التي سيأخذ الشعراء على عاتقهم مسؤولية التأكيد عليها بترسيخ جماليات القصيدة الشعرية الجديدة في ذهن المتلقي         من خلال مستويين اثنين وهما:
المستوى الأول: يتعلق بالقصيدة، و هو إعادة صياغة إشكاليات التجريب في أبعادها العروضية و الدلالية صياغةً تفي بمطلب الحداثة الشعرية من خلال الرجوع إلى جذورها القديمة و تحقيق هدف أساسي هو كتابة القصيدة الشعرية المختلفة عن القصيدة السابقة استنادا على الكتابة النقدية و تأسيسا على ما تحققه من ممارس تنظيرية و إجرائية.

المستوى الثاني: و يتعلق بالقارئ ، و هو إعادة صياغة إشكاليات التلقي صياغة تمكنه    من تقبل النص الشعري الجديد تقبلا يستند إلى معرفة فنية و جمالية، و تتيح له التواصل الفكري مع المرجعية الحداثية للقصيدة العربية المختلفة التي تبحث عن جمهور مختلف يقرأ هذه القصيدة و يتذوقها. 
      و بناء على ذلك، فأن الشاعر/الناقد الذي بدأ يظهر في فترة ما بعد السبعينيات سيضطلع بمهمة القيام بما لم يقم به الشاعر السبعيني من خلال شرح القاعدة التي بنا عليها رؤيته التجديدية من خلال الممارسة النقدية التي تشرح جماليات القاعدة الجديدة و تحدد أطرها الإبداعية داخل الممارسة الشعرية.

      و من ثمة، فقد أصبح شعراء ما بعد السبعينيات – متماشين في ذلك مع التجارب النقدية للعديد من شعراء الحداثة الكبار -، يمارسون دور الناقد الذي لم تتعود الثقافة العربية القديمة على أن يكون الشّاعر هو الشارح للشعر و قواعده، و الضابط لمراحل تغيره،  و المؤرخ لما يلحقه من تطور أو يصيبه من ضعف. لقد أصبح الشاعر هو الناقد الأول الذي يبدع النص و يشرح قواعده من خلال نسج العلاقة الجمالية بينه و بين القارئ دون الحاجة إلى وسيط يشوش على إشكاليات التلقي نظرا لعدم تفهمه لحوافز النص الشعري أو عدم إيفائه بمتطلبات المتلقي كما كان الحال في الكتابات النقدية السبعينية.
   و إذا كانت العلاقة الثلاثية ما بين الشاعر و الناقد و القارىء قد لعبت دورا فعالا    في تثبيت القصيدة الحديثة في خيال الجمهور، و أسرعت في ترسيخ الحداثة الشعرية      التي نقلت القول الشعري من النمطية التي لا يجوز الخروج عنها في الشعر الكلاسيكي(1) ، فإن العلاقة الثنائية بين الشاعر/الناقد و القارئ قد مكنتهما من دخول المغامرة الذاتية    التي تبنى علاقاتها الباطنة مع وعي القارئ من خلال إيصال جماليات التلقي بطريقة مباشرة لا تحتاج إلى شارح وسيط آخر غير الشاعر/الناقد نفسه.
     لقد أصبح من الواجب بالنسبة لشعراء ما بعد السبعينيات الإقرار بالدور البالغ    الذي لعبته التنظيرات النقدية لـنازك الملائكة و أدونيس و  شعراء آخرين متأخرين عنهم   كـ محمد بنيس في ترسيخ صورة القصيدة المعاصرة، لا في أشكالها و دلالاتها المتغيرة فحسب، و لكن  في إمكانية التجاوز التي أتاحها هدم العمود التقليدي، من خلال فتح  باب الحركات التجديدية على مصراعيه، و على إمكانيات تجريب الشعراء لاحتمالات  لامتناهية على غرار قصيدة التفعيلية و القصيدة الدائرية و القصيدة المغلقة و قصيدة النثر   و ما إلى ذلك من الأشكال الشعرية الجديدة، و التي لم يكن الشعراء الجزائريون على صلة معرفية وثيقة بها فيما كتبوه في مرحلة السبعينيات و ما قبلها.

ـــــــــ
1-ينظر: خنسه، وفيق:  الدراسات في الشعر السوري الحديث.د م ج.الجزائر.1982. ص:4.
                                   الفصل الثاني
تجليات التجريب الشعري في الكتابة النقدية لشعراء ما بعد السبعينيات

[ و الناس يقولون: ما أكملَ هذا البليغ لو قرض الشعر، و لا يقولون: ما أشعر َ هذا الشاعر      لو قدر على النثر. و هذا لغِنَى الناظم عن الناثر، و فقرِ الناثر إلى الناظم ]
 ( الإمتاع و المؤانسة ) أبو حيان التوحيدي

1-الاشتغال على النص و بلورة المفهوم النقدي :
       إن من المعالم المؤثرة في تغير إشكاليات التجريب الشعري لدى شعراء ما بعد السبعينيات، أنهم استطاعوا من خلال اشتغالهم على النص أن يبلوروا المفاهيم الحداثية المتعلقة ببنيات القصيدة الحديثة في المتخيل العام للمنظومة الأدبية الجزائرية. وذلك        من خلال تركيزهم على الدرس الأدبي بوصفه سبيلا وحيدا لإخراج الشعرية الجزائرية   من التصورات السبعينية العالقة بها، و تجاوز أطروحاتها الفنية و الموضوعاتية.

    و نرى ذلك جليا عند العديد من الشعراء الذين أتموا دراستهم الجامعية في التخصصات الأدبية خاصة، و جعلوا من إشكاليات التجريب الشعري حقلا لأطروحاتهم من خلال الاشتغال على الموضوعات ذات الصلة بالشعرية العربية عموما، و بتطور الشعر العربي      في بنياته الفنية و أساليبه الجمالية على الخصوص.
    و نحن إذ نخص الشعراء بالذكر دون غيرهم من الدارسين و النقاد، فذلك لأننا نحاول أن نحرص على إدراك أبعاد تجليات الشعرية العربية المعاصرة في كتاباتهم الأكاديمية بصفة خاصة، و في كتاباتهم النقدية بصفة عامة. و كذلك نظرا لما توفرّه أطروحاتهم، على مستوى الاشتغال بالنص من الوجهة النقدية، من إمكانات معرفية و جمالية ستنعكس بالضرورة على انشغالهم بالنص من خلال الممارسة الإبداعية.
   و إذا كانت التعرض لإشكاليات الحداثة الشعرية ليس حكرا على هؤلاء الشعراء لوحدهم دون غيرهم من طبقة نقاد ما بعد السبعينيات الذين حاولوا أن يبلوروا هم كذلك أطرا جديدة للطرح النقدي وفق ما تمكنوا من معرفته من مناهج نقدية جديدة، فإن الاهتمام بالأطروحات النقدية للشعراء في هذا العمل  ينبع من الأهمية التي كان يوليها 
هؤلاء الشعراء للممارسة النقدية في تشكيل الوعي بإشكاليات التجريب الشعري       على مستوى الممارسة الإبداعية من خلال تمثل الخطاب الحداثي في جانبه التنظيري البحت لهذه الإشكاليات. 
    لقد انتهى المسارات الدراسية للعديد من الشعراء إلى الممارسة النقدية في جانبها الأكاديمي. و أصبح شعراء مثل عبد الله العشي و علي ملاحي و العربي عميش و عثمان لوصيف ومصطفى دحية و الأخضر بركة و سعيد هادف و بختي بن عودة               و نسيمة بوصلاح و غيرهم كثير، يطرحون إشكاليات التجريب الشعري من زاوية الدرس الجامعي الذي يمكنهم من الاستمرار في الممارسة الشعرية من خلال استمرار الاتصال بالرؤية الفكرية و النقدية التي يحتّمها عليهم الاشتغال بالبحث الأكاديمي         في التخصصات الأدبية.

    و يتجلى هذا الاشتغال من خلال ما كتبه الشاعر عبد الله العشي في ( الحس المأساوي في شعر صلاح عبد الصبور)(1)و ما كتبه علي ملاحي في (شعرية السبعينيات، القارئ  و المقروء)(2)و في (الجملة الشعرية في القصيد الجديد، السياب نموذجا)(3)، ــــــــــ
1- ناقش الأستاذ الشاعر عبد الله العشي رسالة الماجستير في جامعة وهران في منتصف الثمانينيات عن موضوع (الحس المأساوي في شعر صلاح عبد الصبور)، و هو شاعر و أستاذ جامعي يمارس الكتابة الشعرية و النقدية. نشر العديد من تجاربه في بعض المجلات الوطنية و العربية". ينظر: بن سلامة، الربعي، و آخرون. موسوعة الشعر الجزائري.م.م.ج:1. جامعة منتوري، قسنطينة/ دار المهدى. عين مليلة. 2002.ص:674.

2- سبقت الإشارة إلى كتاب( شعرية السبعينيات)و هو، و إن لم يكن عملا أكاديميا، فإنه بصدوره أعاد طرح إشكاليات التجريب الشعري في المدونة الشعرية السبعينية من خلال تجديد النقاش حولها من زاوية الجيل للجديد للشعرية السبعينية. ينظر: ملاحي، علي. شعرية السبعينيات. القارئ و المقروء. منشورات الجاحظية . الجزائر.1995.
3- كتاب الجملة الشعرية في القصيد الجديد و رسالة الماجستير التي قدمها الشاعر علي ملاحي في جامعة عين شمس بالقاهرة تحت إشراف الناقد المصري صلاح فضل سنة 1990. ينظر: ملاحي، علي. الجملة الشعرية في القصيد الجديد. السياب نموذجا. دار الأبحاث للترجمة و النشر و التوزيع. الجزائر. 2007.
و في ( المجرى الأسلوبي للمدلول الشعري العربي المعاصر)(1)، أو ما كتبه العربي عميش    حول (القيم الجمالية في شعر محمود درويش)(2)و حول (خصائص الإيقاع الشعري، بحث في الكشف عن آليات تركيب لغة الشعر)(3)، أو ما كتبه بختي بن عودة في ( رنين الحداثة)(4)و حول ( ظاهرة الكتابة  في النقد الجديد..)(5)،أو ما كتبه الأخضر بركة         حول( الريف في الشعر العربي المعاصر. قراءة في شعرية المكان)(6)، أو ما كتبته ــــــــــ
1-ينظر: ملاحي، علي. المجرى الأسلوبي للمدلول الشعري العربي المعاصر. دار الأبحاث للترجمة   و النشر و التوزيع. الجزائر. 2007.

2- هذا العمل عبارة عن رسالة ماجستير نوقشت في وهران سنة1991. ينظر: عميش، العربي. السيرة الذاتية و العلمية. (غلاف كتاب خصائص الإيقاع الشعري..)دار الأديب للنشر و التوزيع. وهران. 2005.

3- هذا العمل هو كذلك عبارة عن رسالة دكتوراه نوقشت في جامعة وهران في 2004 تحت عنوان آخر مقارب هو(مفهوم الشعرية العربية في ضوء الحداثة). ينظر: عميش، العربي. خصائص الإيقاع الشعري..)دار الأديب للنش و التوزيع. وهران. 2005.

4- كتاب( رنين الحداثة) عبارة عن دراسات و مقالات كتبها المرحوم بختي بن عودة في فترة الثمانينيات    و بداية التسعينيات. يقول شريبط أحمد شريبط:" و أشرفت على إعداد و تبويب مادة الكتاب رابطة الاختلاف وصدرت طبعته الأولى عام1999" ينظر:شربط، أحمد شريبط. استراتيجية الحداثة و العقل لدى بختي بن عودة.ح:1.مل:أصوات أدبية. جر: صوت الأحرار. الجزائر.ع:2359. 30نوفمبر2005.      كما ينظر: بن عودة، بختي. رنين الحداثة. منشورات الاختلاف. الجزائر.1999.
5- كتاب (ظاهرة الكتابة في النقد الجديد، مقاربة تأويلية، الخطيبي نموذجا) عبارة عن رسالة الماجستير نوقشت في جامعة وهران في منتصف التسعينيات. واعتني بنشرها و التقديم لها جمال فوغالي. ينظر: بن عود، بختي. ظاهرة الكتابة في النقد الجديد، مقاربة تأويلية، الخطيبي نموذجا. دار الأديب للنشر و التوزيع.  وهران.2005.
6- ينظر: بركة، الأخضر. الريف في الشعر العربي المعاصر.قراءة في شعرية المكان. دار الغرب للنشر        و التوزيع. وهران.2002. 
نسيمة بوصلاح حول ( تجلي الرمز في الشعر الجزائري المعاصر)(1)و غيرها من الأعمال النقدية الأكاديمية لشعراء ما بعد السبعينيات ممن لم يسعفنا الظرف في البحث            عن موضوعاتهم نظرا لمحدودية حضورها في المخيال النقدي لمرحلة الثمانينيات والتسعينيات لأن الكثير  منها لم ينشر و بقي في  رفوف المكتبات الجامعية. 
   و الأكيد أن أهمية هذه المواضيع تتمثل في كون العديد منها عبارة عن رسائل جامعية سواء أنشرت أم لم تنشر، استطاع من خلالها شعراء ما بعد السبعينيات أن يُخضعوا ممارستهم الشعرية للرؤية النقدية و معاييرها المنهجية التي تعتمد على بلورة الإشكاليات المدروسة وفق خطة علمية محددة و مرجعية بيبليوغرافية متكاملة. 
    و لعل هذا التوجه في الكتابة النقدية يكتسب أهميته من خلال حرص هؤلاء الشعراء على  على توفير الحد الأدنى من الشروط الأكاديمية الضرورية في مقاربة إشكاليات الحداثة الأدبية عموما و التجريب الشعري على الخصوص، ممّا يمكنهم من سدّ الهوة المعرفية التي كانت تفصل شعراء جيل السبعينيات ونقادها عن الرؤية المنهجية الكفيلة بتحقيق مستويات عميقة في طرح إشكاليات التجريب الشعري من وجهة نظر غير متسرعة      في تصوراتها الجمالية و حيادية في أساليب المحاججة النقدية لهذه التصورات.
   و يلاحظ الدارس أن ما يغلب على التوجهات العامة لهذه الكتابات هو اتخاذها لإشكاليات الحداثة الشعرية ميدانا لتحقيق الممارسة النقدية من خلال العودة بإشكاليات التجريب الشعري إلى الأصول المعرفية التي لم تتحقق في الكتابات النقدية السبعينية.       و هي عودة إلى أصول الحداثة الشعرية المشرقية و منابعها من خلال اتخاذ الأسماء الشعرية الكبيرة في حركة التجديد الشعري العربية نماذج للدراسة العلمية و التأمل المعرفي.

    و يبدو تأثير هذه الأسماء في مرحلة الثمانينيات بارزا على شعراء ما بعد السبعينيات نظرا لم حققته هذه الأسماء من شهرة من خلال تجلي مستويات التجريب الشعري        في مدوناتهم الشعرية . و من هنا، فإنه لم يكن غريبا تماما على الشاعر عبد الله العشي       ـــــــــ
1- ينظر: بوصلاح، نسيمة. تجلي الرمز في الشعر الجزائري المعاصر. منشورات رابطة إبداع. الجزائر. 2007.

و غيره من الشعراء الاهتمام بالرؤية العميقة التي كان يحملها الشاعر صلاح عبد الصبور عن التجريب الشعري بأشكاله المختلفة سواء في دواوينه الشعرية البحتة كـ(الناس      في بلادي(1) أو (أحلام الفارس القديم )(2) أو لطرائق الكتابة غير المسبوقة في حركة التجديد الشعري في مجال الشعر المسرحي من خلال أعماله المشهورة كـ( الأميرة تنتظر)(3) أو ( مأساة الحلاج)(4).
    و من هنا، فإن أهمية التطرق لهذه الإشكاليات بالنسبة لشاعر مرهف مثل           عبد الله العشي يعد من الدعائم الأساسية في بلورة رؤية للكتابة الشعرية تتجلى معالمها بوضوح في كتاباته الشعرية من خلال محاولته تمثل البعد المأساوي في النص الشعري ودوره         في تشكيل الأبعاد النفسية و الدرامية التي كانت غائبة في النص الشعري في الفترة السبعينية. نرى ذلك بوضوح في أشعاره من خلال الإلحاح على " المشاهد الحزينة         و [تصوير] اليباب و الصمت في زمن التردي و الضباب"(5) كما هو الحال               في قصيدة(ثلاث أرقام في جبين الوطن الطفل) حيث يقول:

و أحلم أن الرحيل انتهى و تلاشى

و أن حبيبي المكبّل في زنزنات الجليد
 يعودْ / يعود إليّ حبيبي المسافر من غربة الفقراء..(6)
    و لعل الاشتغال المعرفي بوجهة نظر أكاديمية على تجربة صلاح عبد الصبور        الذي يثمل تيار البحث عن الرؤية الشعرية من خلال التركيز الحس المأساوي بوصفه أحد ـــــــــ 
1- ينظر على سبيل المثال لا الحصر: عبد الصبور، صلاح. الناس في بلادي. ض: الأعمال الكاملة.دار العودة. بيروت.1986.ص:7.

2- ينظر: عبد الصبور، صلاح. أحلام الفارس القديم. ض:الأعمال الكاملة .دار العودة. بيروت.1986.ص:189.

3- ينظر:عبد الصبور، صلاح. الأميرة تنظر. المرجع نفسه. ص:351.

4- عبد الصبور، صلاح. مأساة الحلاج. المرجع نفسه. ص:445.

5- بن سلامة، الربعي وآخرون. التوطئة للشاعر العشي. موسوعة الشعر الجزائري.م.م. ص:674.

6- المصدر نفسه. 675.
أهم الركائز التجديدية في شعر التفعيلة، قد أفادت الشاعر في إدراك البعد العميق لإشكاليات التجريب الشعري و دورها في (صناعة) نص قادر على عكس روح العصر بكل أبعادها الفكرية و الوجودية و الجمالية. 
       و الأكيد أن هذا الاشتغال قد أضفى على مدونته الشعرية مزيدا من العمق الدرامي      في الطرح الشعري الذي بدا واضحا من خلال تأثره برواد حركة التجديد الشعري باستخدامه لـ"آليات وتقنيات متعددة شبيهة بتلك التي نلاحظها عند رواد الشعر العربي المعاصر في المشرق، كالأداء الدرامي و القناع و غيرها من الوسائل الفنية التي يعبُر        من خلالها إلى عالم التجربة و الرؤية الشعرية"(1).
     و لعل المطلع على المدونة الشعرية لـعبد الله العشي، على الرغم من عدم توفرها منشورة في دواوين، يدرك الطرح العميق الذي يتبناه الشاعر من خلال استعماله للقناع طريقةً جمالية في تمرير موقفه الفكري من المرحلة التاريخية من خلال الابتعاد عن تصادم الطرح الإيديولوجي بجماليات تحقُّقِه في النص الشعري. نرى ذلك جليا من خلال قصيدة(يوم يستلم النهر قاربه) و التي يقول فيها:

كانت امرأة ثمّ...

و المدمنون الصراخَ على عتْبة الباب يختطفون حوائجها النِّسَويّة، يستبقون إلى الحلل المستباحة حين تهبّ الرياح يغيبون في خيمةٍ للنفاق و ينكمشون من البرد داخل أثوابهم يلعكون الغموضَ المزيّفَ، خارجَ خيمتهم تلعك المرأة البدوية أوجاعها، تتشبث بالأرض و الريح تقلع أقدامها، تتشبث، و الريح تخلع أثوابها، تتشبث، و الريح تسمل أحداقها، تتشبث،، و المدمنون بداخل خيمتهم يمضغون التراب، و يختبئون بداخل أجسادهم

(آه،، يا قمرا يتمزّق، و العاشقون تظللهم 

قدم الملك الجاهليّ.. (2) 
ـــــــــ
1- بن سلامة، الربعي وآخرون.. التوطئة للشاعر العشي. موسوعة الشعر الجزائري ص674.

2- ينظر: العشي ،عبد الله. يوم يستلم النهر قاربه. جر: الشعب. الجزائر. تا:11نوفمبر1981.  
      و تبدو مسرحة (Théâtralisation)الشكل الشعري من خلال الاعتماد على تقنية  التدوير التي تحقق للشاعر مستويات التصعيد الدرامي في البنية الموضوعية للقصيدة واضحةً بشكل جليّ من خلال التأثر بما كان يكتبه الشاعر صلاح عبد الصبور بتقنيات تقتضيها ضرورة الكتابة المسرحية، و ما كان يكتبه الشعراء الكبار من قصائد تعتمد على أسلوب التدوير كما هو الحال في العديد من قصائد محمود درويش.
   و نحن إذ نمثل بهذا المقطع المطوّل، فذلك للتدليل على درجة السبق في الوعي بمقتضيات الكتابة الحديثة في مستوياتها الشكلية و الدلالية، و التي نادرا ما كانت تجد طريق تحققها    في النصوص السبعينية المشهورة. و من هنا، فإن الاشتغال على النص الشعري             من زاوية الممارسة النقدية المتأصلة ينعكس بالضرورة على تطبيق آليات التجريب الشعري في النص الشعري. و هذا ما كانت تفتقد إليه التجربة السبعينية.

    كما أننا نلاحظ بروز هذه الإشكاليات من خلال ما كتبه علي ملاحي في (الجملة الشعرية في القصيد الجديد) واتخاذه لرائد آخر من رواد حركة التجديد الشعر             هو بدر شاكر السياب أنموذجا للدراسة و التطبيق. و لعل هذا الشاعر كان أكثر تأثيرا على جيل ما بعد السبعينيات من غيره من الشعراء ، نظرا لما كانت تمثله مدونته الشعرية من وقع على نفوس الشعراء و هم يحاولون الإنصات بإمعان لقصائده الشعرية المشهورة خاصة قصيدة( أنشودة المطر)(2)و ما رسخته في القراء من قيم فنية و جمالية من بغنائيتها المفرطة وحسها الدراميٍّ و تصويرها الجمالي وتوظيفها للتراث و الأساطير ممّا أصبح يُعدّ من خصائص الأسلوب السيابي في كتابة القصيدة الشعرية الجديدة.  

    و تبدو حالة الانهماك في الموضوع واضحة من خلال بحث الشاعر علي ملاحي     عن خصوصية البناء الأسلوبي و الجمالي للجملة الشعرية في المدونة الشعرية لـلسياب        و في المدونة النقدية التي اشتغلت بالتنظير لجماليات القصيدة المعاصرة من خلال مرجعية ـــــــــ
2- ينظر: السياب، بدر شاكر. أنشودة المطر. ض: الأعمال الكاملة. مج:1. دار العودة. بيروت.1971.ص:509.
نقدية و معرفية غنية حاول من خلالها الشاعر أن يستثمر في (المستويات الأسلوبية لتراكيب الجملة الشعرية السيابية الجديدة)(1)و (الخصائص الشعرية الصوتية لجملة السياب الشعرية الجديدة)(2)و ( الخصائص الدلالية للجملة الشعرية السيابية)(3)عن طريق مساءلة النص الشعري السيابي و تجليات حداثته الشعرية على المستوى النحوى و على المستوى العروضي الإيقاعي و على المستوى الدلالي. و هي المستويات التي لم ينظر من خلالها النقاد السبعينيون و لا النقاد الذين كانوا قبلهم إلى النص الشعري بوصفه منظومة لغوية          لا يتحقق سموّها في النص إلا من خلال إضافة الأبعاد الفنية و الجمالية التي بدونها لن تبلغ اللغة درجة التركيب الشعري المتماهي مع الحالة النفسية للشاعر.
      و لعلنا نلاحظ ذلك جليا عند الشاعر علي ملاحي من خلال كتاباته الشعرية        في فترة التسعينيات، كما هو الحال في القصيدة المطولة( البلابل تعتصر العنب) و التي بلغ فيها الشاعر مستويات فنية و جمالية لم  يحققها في ديوانيه المنشورين في الثمانينيات         و هما(أشواق مزمنة)(4)و ( صفاء الأزمنة الخانقة) (5) اللذين يمثلان مرحلة التكوين بالنسبة لتجربته الشعرية.   

  و لئن كانت قصيدة( البلابل تعتصر العنب) (6)لم تنشر بعد في ديوان شعري مستقل لتكون محل الاهتمام النقدي، فإن الشاعر قد استطاع من خلال توظيف القدرات الإبداعية الواعية بإشكاليات التجريب بطريقة أكثر عمقا و تماهيا مع الموضوع،زيادة   على كونها تحمل نفسا ملحميا لا يخلو من تأثيرات القصائد الطوال للسياب. ــــــــــــ 
1- ينظر: ملاحي، علي. الجملة الشعرية في القصيد الجديد.ص:77 و ما بعدها.
2- ينظر: المصدر نفسه.ص:135 و ما بعدها.

3- ينظر: المصدر  نفسه.ص: 213 و ما بعدها.

4- ينظر: ملاحي، علي. أشواق مزمنة. م.و.ك. الجزائر.1986.

5-ينظر: ملاحي، علي. صفاء الأزمنة الخانقة. م.و.ك. الجزائر.1989.
6- ينظر: ملاحي، علي. البلابل تعتصر العنب. ض: ديوان الجاحظية.قصائد جائزة مفدي زكريا للشعر1990-2006.م.م. منشورات التبيين. الجاحظية. الجزائر. 2007. ص:202.
   و الأكيد  أن الاشتغال على المستويات الدلالية للجملة الشعرية عند السياب قد مكّنه من إدراك الأبعاد الحقيقية لصياغة الجملة الشعرية من منظور المكابدة الإبداعية التي يمرّ بها الشاعر في تجسيد هذه المستويات بطريقة أكثر عمقا مما كانت عليه في كتاباته السابقة.
     و إذا كانت هذه القصيدة قد كتبت في خضم الأزمة التسعينية بما حملته من أبعاد درامية أصبح فيها الشاعر – أي شاعر- هو الجسر الرابط بين اللغة و الموت في تماهيهما مع الحادثة التاريخية، فإنها تذكرنا من خلال تطابق القصيدة مع الظرف التاريخي بتجربة شعراء الجنوب أثناء الحرب اللبنانية. و كأن الشاعر لا يستطيع أن يحقق وجوده الشعري إلا من خلال تجسيد البعد الدرامي و تجديد الأسلوب اللغوي بوصفه منجزا مأساويا       لا يتحقق التجريب في مستوى البنيات الفكرية و الجمالية إلا من خلاله. يقول الشاعر:
قلت يا أبتي ما ترى لو أعلّم إحدى بناتي مغازلة الشمس

و المُلك في سبأ هذه..؟

ما ترى يا أبي ..؟
كُتب الأرض مطوية،

و السماء رماديّة

و المرايا تؤازرنا كل يوم بويلاتها..
تقارعنا كل يوم بأوهامها

تغزل الجرح من صمتنا
وتبيع الهوى فوق أكتافنا

ما ترى يا أبي ؟
هل ترى هذه الأرض فيها لنا بسملهْ..(1)
   و يبدو التحام الذات بالموضوع واضحا من خلال الرجوع إلى المساءلة الجوهرية للأب بوصفه مرجعية ضرورية لا يمكن للشاعر أن يتخلى عنها في وقت الشدة من خلال محاولة ـــــــــ

1- ملاحي. علي. البلابل تعتصر العنب. ديوان الجاحظية. ص:202.

مساءلته للذات الشاعرة في مرحلة الانقضاض على القيم الجمالية و الفنية و تزييف الرؤى

الفكرية و الوجودية. و يستعير الشاعر تراكمات الرؤية النقدية التي حققها على مستوى الكتابة النقدية من أجل استظهار آلياتها الفنية و الجمالية في النص الشعري بطريقة أكثر عمقا مما كانت عليه في تجاربه السابقة المذكورة آنفا. و ذلك من خلال الابتعاد         عن التوظيف السطحي الساذج للقاموس اللغوي و تجليات دلالالته على مستوى الفكرة التي يريد إيصالها عن طريق التماهي مع الحادثة التاريخية ومعايشة جرحها النازف في عمق البناء اللغوي للقصيدة.
      لا يخرج الشاعر العربي عميش عن هذا التصور الذي نراه عند شعراء                ما بعد السبعينيات من خلال ارتكازهم على الممارسة النقدية الواعية في تشكيل جماليات القصيدة الشعرية و تحقيق مستويات التجريب الشعري بطريقة مختلفة عمّا كانت عليه     في فترة السبعينيات.
    و نحن، و إن كنا سنعود إلى تجربة العربي عميش النقدية من خلال اتخاذه أنموجا لتجليات الحداثة الشعرية في الخطاب النقدي لشعراء ما بعد السبعينيات لاحقا، فإننا سنحاول الربط بين رؤيته النقدية و نصه الشعري من أجل إدراك مستويات تحقيق المقولة النقدية في الممارسة الشعرية.      

    و يعتبر الشاعر العربي عميش من أكثر الأسماء الشعرية لفترة ما بعد السبعينيات حرصا على الانشغال بالنص الشعري و بنياته اللغوية و الدلالية. وذلك عن طريق التعمق         في استظهار الأبعاد النفسية و الجمالية من خلال الاشتغال على اللغة بجوانبها الدلالية       و الإيقاعية. و لا يمكن أن يتأتّى هذا التوظيف من دون قراءة واعية للأبعاد الفكرية        و الجمالية التي تُمكّن النص الشعري من اتخاذ اللغة الشعرية مطية للوصول إلى المنابع الجمالية، وهدفا أساسيا في الممارسة الشعرية لا يمكن للشاعر أن يمرّر الغرض المراد الوصول إليه إلا من خلالها. 
     و لعل مسألة الإيقاع الشعري من أهم ما يمكن للمبدع أن يدرك أبعاده الفلسفية والجمالية في ممارسته الشعرية. و يبدو جليا أن هذه الإشكالية كانت تؤرق الشاعر        إلى درجة الاهتمام بها اهتماما متأصلا  في الطرح و الرؤية من خلال الرجوع إلى المنابع الفكرية العربية القديمة ومحاولة استنطاق مكنوناتها الفنية و الجمالية للخروج بنظرة أكثر عمقا و تأصيلا حول المسألة.
     و قد أتاحت فرصةُ الرجوع إلى المدونة النقدية العربية للشاعر ضبطَ العديد          من المفاهيم المتعلقة بإشكاليات التجريب الشعري على المستوى الإيقاعي خاصة،         كما سنرى لاحقا. و الحقيقة أن العديد من إشكاليات التجريب الشعري قد تجلت بصور متفاوتة في دواوينه الشعرية التي طبعها في فترة الثمانينيات(1)كالتكثيف اللغوي في بناء الجملة و الخروج عن المعيارية الموسيقية و تجديد الأنساق الدلالية من خلال البحث      عن توليد المعنى. و هي العناصر التي حاول أن يجتهد في البحث عن مفاهيمها في كتاباته النقدية. 
    و يبدو من خلال قراءة هذه الدواوين صعوبة التعامل مع نصوصه الشعرية من حيث أنها كانت سابقة في طرح هذه الإشكاليات على مستوى الممارسة الشعرية. و ما يميز هذه الدواوين هو مستويات التكثيف اللغوي و الدلالي في البنيات العميقة للغة إلى درجة يصعب معها الإمساك بالخيط الموسيقي الظاهر الذي كان عادة ما يميز نصوص ما بعد السبعينيات. وكأن الشاعر يريد أن يقدم النص الشعري ذي البنيات المتعددة والمستويات المختلفة في الطرح من خلال التركيز على تصريف المجرى الموسيقي وفق إرادة ما تتيحه مفازات الوصول إلى المعنى.
     و لذلك نرى مستويات التجريب لا تتوقف عند رسم الخارطة الموسيقية و الإيقاعية السطحية، و إنما تحاول تجاوزها إلى طرح شامل للحالة الإيقاعية التي تتآلف مع تصاعد رسم الفكرة في النص. و هو في هذه الحالة قد يخرج عن النغمية المألوفة في كتابة القصيدة المقننة عروضيا من أجل تقديم بديل إيقاعي تتوارى فيه (الخببية) المعهودة للبناء الموسيقي      و تظهر التماهيات الموسيقية مع الفكرة المضغوطة إلى درجة كبيرة في سياق الجملة الشعرية.
ـــــــــ
1- ينظر:  عميش، العربي. كيف الأحوال.م.و.ك. الجزائر. و ينظر:عميش، العربي. مقابسات العربي بن العربي. م.و.ك. الجزائر.1986. و ينظر كذلك: عميش ، العربي. هموم بضمير الحاضر الغائب.م.و.ك. الجزائر.1986.
    يقول الشاعر العربي عميش في قصيدة (أسف الشموع) من ديوان (هموم بضمير الحاضر الغائب):
و اشعرْ بآخر نبضك المهتوك بالحسنى..

دبّابةُ الإسعاف لم تسعفْ و لو سقفاً من الوطَنِ

و الثورةُ العظمى كبَتْ في البدء

معذرةً

إذا لم تنتشل كوخاً من المحَنِ..(1)  
    و تبدو الرؤية السياسية الحادة المتماهية مع واقع الثمانينيات جلية في كل كتابات العربي عميش في هذه الفترة. و لعل هذا ما جعله يولي اهتماما زائدا لتوظيف اللغة بوصفها رموزا من خلال استعمال الانزياحات الدلالية للجملة الشعرية من أجل الوصول إلى الفكرة الواضحة بطريقة مقنّعة.
      و هو و إن لم يكن من الحريصين على كتابة القصيدة العمودية- على الرغم           من ظهورها في دواوينه بصورة محتشمة-، إلا أننا نلاحظ في صياغة الجملة الشعرية 
حضورا ثقيلا للمفاهيم التراثية و الأبعاد الشعبية من خلال الترميز. و لعل هذه العناصر   في حدّ ذاتها تدعو إلى التأمل في أثر الاشتغال على النص من خلال الممارسة النقدية،            على الانشغال به من خلال الممارسة الشعرية.

    و يبدو أثر الدرس النقدي واضحا في ملامح الكتابة الشعرية عند العديد من شعراء    ما بعد السبعينيات كما هو الحال كذلك عند الشاعر الأخضر بركة من خلال كتابه النقدي ( الريف في الشعر العربي المعاصر..)(2). و نرى هنا مستوى آخر من مستويات دراسة إشكاليات التجريب الشعري يتخذ له مجالا للتحليل و المطارحة الفكرية، و الذي عادة ما كان مغيبا من مجال الاهتمام النقدي المرحلة السبعينية. 
ـــــــــ
1- عميش ، العربي. هموم بضمير الحاضر الغائب.م.و.ك. الجزائر.1986.ص:43.
2- ينظر: بركة، الأخضر. الريف في الشعر العربي المعاصر. قراءة في شعرية المكان. دار الغرب للنشر       و التوزيع. وهران. 2002.   

    و على الرغم من اهتمام نقاد ما بعد السبعينيات من غير الشعراء بدراسة            هذا الموضوع بناء على الرؤية النقدية للمناهج الحديثة التي أولت لتجليات جماليات المكان في النص الشعري أهمية فلسفية و جمالية بالغة كما هو الحال عند الناقد إبراهيم رماني الذي تطرق في دراسة أكاديمية إلى موضوع( المدينة في الشعر العربي)(1) أو كما هو الحال كذلك عند الناقد عقاق قادة من خلال (جماليات المكان في الشعر العربي المعاصر..)(2)، إلا أن الاهتمام بهذه الإشكالية من طرف شعراء ما بعد السبعينيات يأخذ قيمته الحقيقية من خلال تجلي أبعاد الدرس النقدي في الممارسة الشعرية عند الشعراء.      
   و لعل اتخاذ أنموذج الريف بوصفه عينة للدراسة يعتبر خروجا من مألوفِ ما كُتب                عن المدينة في الشعر العربي المعاصر لا بوصفه أحد أركان أساليب التجديد الشعري      
التي اعتمدت على المدينة أساسا لإدراك الأبعاد النفسية للشاعر في تيهه الوجودي داخل المتاهة المعاصرة فحسب، و لكن بوصفه بديلا للقيم التقليدية في الشعر العربي القديم يجسد ثنائية (الصحراء/ البادية) من جهة أخرى. 

     و إذا كان لا يخلو نصٌّ من التموقع المكاني للذّات الشاعرة في تحقيق التواصل الفكري مع صيرورة القراءة، فإن تجلياته على مستوى النصوص الشعرية تأخذ أبعادا عميقة       من خلال ما مكّنه الدرس الفلسفي الغربي المعاصر من إمكانياتٍ للنفوذ في عمق إشكالياته الفلسفية البحتة. 
     و من هنا، نرى أن الشاعر الأخضر بركة يحاول النفوذ إلى مفهوم فلسفة المكان بأبعاده الأنطولوجية و الصوفية من خلال الاعتماد على الرؤية الفلسفية الغربية            في استقصاء المعنى الكامن للمكان في النص الشعري العربي المعاصر. يقول الشاعر:       ــــــــــ
1- يقول يوسف وغليسي عن الناقد إبراهيم رماني:" كما أحرز درجة الدكتوراه (بتقدير جديد جدا      عن بحث بعنوان ( المدينة في الشعر الجزائري الحديث). ينظر:وغليسي، يوسف، النقد الجزائري المعاصر،   من اللانسونية إلى الألسنية. ص:217.

2- ينظر:عقاق، قادة. جماليات المكان في الشعر العربي المعاصر. جدل المكان و الزمن. دار الغرب للنشر   و التوزيع. وهران. 2002. 

"إن التطور الهام الذي حدث في نظريات المكان بعد اعتباره ضرورة قبلية لإدراك العالم كما طرحته فلسفة كانط، هو ما أحدثته نظرية النسبية لـآينشتاين في عد المكان ليس مفصولا عن الزمان، مما يعطي متصل الزمكانية كحيز هو انتظام الأشياء في العالم المتحرك، مما يعني انتفاء فكرة الخلو المكاني أو الزماني، و انتفاء فكرة الثبات"(1).
     و إذا كان الأخضر بركة يحاول أن يبحث عن ضبط هذه المفاهيم الفلسفية من خلال المرجعية الغربية خاصة الفلسفية منها، فإنه يحاول  أن يدرج جدلية الإشكالية في علاقتها بالإنسان عموما و بالشاعر خاصة من خلال استشراف ثنائية الحضور/ الغياب في الأبنية المكانية المفتوحة و المغلقة في النماذج الشعرية العربية الأكثر تمثيلا لطرح الأبعاد  المكانية   و تجلياتها الجمالية.

ــــــــــ
1- بركة، الأخضر.الريف في الشعر العربي المعاصر. ص:14.

2-تجليات إشكاليات التجريب في الخطاب النقدي:

       رأينا في العنصر السابق ما كان من أهمية قصوى لإشكاليات التجريب الشعري    في بعض الكتابات النقدية لشعراء ما بعد السبعينيات. و أولينا أهمية خاصة للتكوين الجامعي لهؤلاء الشعراء و انعكاسه على بلورة المفاهيم التجديدية المتعلقة بالحداثة الشعرية في بعض أطروحاتهم الجامعية. و اعتبرنا أن الشعراء/النقاد استطاعوا أن يقدموا من خلال الطرح المنهجي الأكاديمي رؤية جديدة ومتماسكة لهذه المفاهيم انعكست على مستوى الممارسة الشعرية لم تكن متوفرة لجيل السبعينيات من الشعراء و النقاد عموما.
     و على الرغم من أن هذه الكتابات النقدية أصبحت كثيرة العدد و متعددة المواضيع   و الأغراض المتعلقة بدراسة الشعر، خاصة ما تعلق منها بالأطروحات الجامعية             أو الدراسات العلمية المنشورة في المجلات المتخصصة، فإننا سنحاول أن ننظر إلى توجهات الخطاب النقدي لجيل ما بعد السبعينيات من خلال اختيار ثلاثة نماذج عايش أصحابها فترة الثمانينيات و كانوا جرءا لا يتجزأ من طرحها الشعري. و ذلك بناء على الرؤية        التي يحملونها عن المرجعية الحداثية في بناء تصوراتهم النقدية.

     و سنعمد إلى تمثيل ما نستطيع تسميته بالتوجهات العامة للخطاب النقدي            عند الشعراء و هم يستقون مرجعياتها المتعددة من المنابع المختلفة التي بدأت تظهر          من رحم التغييرات التي عاشتها فترة الثمانينيات. و يبدو أن هذه التوجهات هي نفسها التي يركن إليها الخطاب النقدي الجزائري المعاصر اليوم في تقديم أوجه الحداثات المختلفة وفقا للاقتناعات الفكرية و الشخصية للنقاد الشعراء خاصة أو للنقاد عموما.              و هي تصب بصورة عامة في مجرى النهل من هذه المنابع و تقديمها بديلا رافدا للرؤية النقدية السائدة أو بديلا عنها.
   و لعلنا لا نبرح الصواب إذا قلنا إن تشكّل الاقتناعات الفكرية بالحداثات الشعرية        و تمثّلها على مستوى الخطاب النقدي، لا تعني بالضرورة قدرة الشعراء على تحقيقها    على مستوى المدونة الشعرية الجزائرية بمستويات جمالية مُرافقة لهذا التمثّل.
       ذلك أن شعراء ما بعد الثمانينيات ممن لم يمارسوا الدرس النقدي الأكاديمي كثرٌ     و متعددو المشارب الإبداعية. و لا يمكن أن يكون مستوى الوعي بإشكاليات التجريب الشعري واحد بالنسبة لجميع الشعراء. ثمّ إنه يجب التذكير بأن مستويات الوعي بإشكاليات التجريب الشعري عند الشاعر/الناقد قد تتفاوت بين شاعر و آخر           على مستوى النصوص الشعرية أولا، و قد تتفاوت كذلك عند الشاعر نفسه من خلال قدرته أو عدم قدرته على إدراك الفارق بين رؤيته النقدية العميقة و ممارسته الإبداعية الأقل عمقا ثانيا.

     و لعل هذه نقطة أساسية تعبر عن اختلاف مستويات الموهبة الشعرية من شاعر      إلى آخر، و اختلاف مستويات تمثّل الذات الشاعرة للخطاب النقدي المعاصر بكل توجهاته.

     و يبدو أن التوجهات العامة لهذا الخطاب لا تخرج في استقائها للمنابع الحداثية        عن ثلاثة:

أ- توجه يحاول أن يجعل من الرؤية النقدية المشرقية للحداثة الغربية أساسا لبناء رؤيته النقدية و تمرير مفاهيمها الفكرية و الجمالية في النص الشعري الجزائري، نظرا لأسباب كثيرة متعلقة بالتكوين في الجامعات المشرقية و عدم الإلمام باللغة الأجنبية التي تؤهلهم للإطلاع على الأفكار الحداثية الغربية في لغتها الأصلية أو لغاتها الأصلية. و من هنا،     فإن أغلبهم يعتمد على الترجمات العربية للفكر الحداثي الغربي. و هي إما ترجمات مشرقية تستقي رؤيتها من اللغة الانجليزية، أو ترجمات مغربية تستقي رؤيتها من اللغة الفرنسية خاصة. 
ب ـ و توجه ، يحاول أن يستقي رؤيته لإشكاليات التجريب الشعري من خلال الرجوع إلى الأصول المعرفية للثقافة العربية، وذلك بالعودة للبحث عن هذه الإشكاليات في المدونة النقدية التراثية و استظهار معالم التجديد الشعري من خلال التعرض للإشكاليات الفكرية و الجمالية التي تعرض لها النقاد القدامى في نقدهم للشعر. و عادة ما يكون ذلك         عن طريق البحث عن المعادلات المفاهيمية لهذه الإشكاليات في الرؤية التراثية و محاولة إسقاطها على الرؤية المعاصرة المهيمنة على التوجهين الأول و الثالث. 
ج- و توجّهٌ ثالث يحاول أن يستقي منابع الحداثة الغربية من أصولها اللغوية، خاصة       ما يتعلق بالكتابات التي تمت باللغة الفرنسية، في بناء رؤيته للحداثة الفكرية الغربية و تمرير مفاهيمها الجمالية للخطاب النقدي الجزائري. و هنا يجب التركيز على أهمية لغة المصدر الحداثي الذي عادة ما يكون باللغة الفرنسية التي يتم من خلالها الاطلاع على مجمل الخطاب الحداثي للمفكرين الغربيين الذي كُتب بلغات أخرى غير اللغة الفرنسية.
    و هنا يجب التذكير أن استقاء مصادر الرؤية التجديدية للخطاب الشعري خاصة         لا تتم من خلال لغات أخرى كالألمانية أو الانجليزية أو غيرها من اللغات. و لذلك فإن الشعراء النقاد يكتفون في استقاء رؤيتهم إما من خلال الترجمات المشرقية للكتابات الحداثية باللغة الانجليزية، أو يستقونها من خلال الترجمات من اللغة الفرنسية إلى اللغة العربية، أو يقرؤون ما كُتب منها باللغة الفرنسية مباشرة و ما تُرجم من لغات أخرى      إلى هذه اللغة. و هذا أمر نادر كذلك.

     و إذا كانت اللغة بالنسبة للمثقفين الجزائريين في مختلف المراحل التاريخية التي مرّوا بها، هي العامل الأساسي في تحديد الهوية الوطنية و الانتماء الحضاري، فإن تشكيل الوعي بإشكاليات الحداثة الشعرية عند الشعراء/النقاد الجزائريين خاصة و عند النقاد عامة، عادة      ما يحدّده هذا العامل الحاسم. و ذلك على الرغم من التناقض الظاهر الذي قد يبدو       من رفض اللغة الأخرى من الناحية الإيديولوجية من جهة، و قبول قراءة أفكار حداثتها مترجمة إلى اللغة الأم من الناحية المعرفية من جهة ثانية. 
      و إذا كان هناك ثمة من آثار سلبية تبقى جراء هذا التناقض، فإنها عادة ما تُبرَّرُ بحتمية الاطلاع  على الثقافات الأخرى من خلال اللغة العربية. و هو سبيل لا مناص منه بالنسبة لأهمية السعي إلى تشكيل وعاء فكري و جمالي يتلاءم مع روح العصر و لا يفرط في عوالم التفتح  على الرؤية الحداثية الغربية.
      و إذا كانت المناهج النقدية المعاصرة قد أولت اهتماما بالغا للنص الأدبي بوصفه نصا محضا يجب النظر إليه من زاوية كونه بنية لغوية و دلالية تنتج أنساقها الفنية و الجمالية، فإن تجليات المفاهيم الفلسفية و الفكرية لهذه المناهج على مستوى الخطاب النقدي العربي عموما و الجزائري على الخصوص، عادة ما تتخذ لها طابعا تعميميا مشوبا بكثير           من الغموض في رصد المفاهيم النقدية التي انبنت عليها هذه المناهج في الفكر الغربي،       مما يضفي نوعا من الضبابية على المستويات الإجرائية لهذه المناهج أثناء تطبيقها          على النصوص الشعرية، و انعكاس ذلك على منظومة القراءة و التلقي التي عادة            ما لا تستوعب بسهولةٍ هذه الأطر الإجرائية المعقدة التي تحاول أن تستظهر ما خفي     على القارئ  من جماليات في النص الشعري.
     و لعل هذا ما حدا بناقد مثل عبد العزيز حمودة إلى رصد معالم الانبهار بالحداثة الغربية في الخطاب النقدي العربي عموما من خلال كتابيه( المرايا المقعرة ) و ( المرايا المحدبة) و اعتبرها الشكل الأكثر خطورة من أشكال الاغتراب الفكري و الثقافي          التي سيطرت على المنظومة النقدية العربية في العصر الحديث. ذلك" أن تصور موقف الناقد الحداثي العربي و حيرته في غيبة مذهب نقدي عربي يمكن أن يستخدم أدواته في تعامله    مع النصوص الإبداعية"(1)جعله يعيش "حالة فراغ خلقته القطيعة المعرفية الكاملة          مع التراث التي تعتبر شرط تحقق الحداثة"(2).

    و سنرى بأن تجليات إشكاليات التجريب الشعري في هذه التوجهات عادة ما تسقط في عيوب الخطاب النقدي العربي عامة و هي جزء منه، من دون أن تتحرز من خطورة التأطير الإيديولوجي المتخفي في الجهاز المفاهيمي للمصطلحات النقدية ذات الصلة بالمناهج الغربية، و انعكاسها السلبي على صياغة مفاهيم الحداثة الشعرية في الكتابات النقدية أو الكتابات الشعرية.

ـــــــــ
1- حمودة، عبد العزيز،. المرايا المقعرة، نحو نظرية نقدية عربية.ص:39.
2- حمودة، عبد العزيز. المرجع نفسه.ص:39. 
      غير أن هذه التوجهات الثلاثة عادة ما تتفق على اتخاذ النص الشعري العربي أنموذجا للتطبيق، و خاصة نصوص رواد قصيدة الشعر الحرّ، وذلك من خلال:
أ- التركيز على إشكالية واحدة من إشكاليات التجريب الشعري كما هو الحال في العديد بالنسبة الشعراء/ النقاد الذين سلف و أن عرضنا لآرائهم كـعلي ملاحي في ( المجرى الأسلوبي للمدلول الشعري العربي المعاصر) و الأخضر بركة في ( الريف في الشعر العربي المعاصر) و غيرهم كثير، أو كما هو الحال بالنسبة للدراسات النقدية التي تعرض فيها النقاد الجزائريون لإشكاليات التجريب الشعري من هذه الزاوية مثل إبراهيم رماني       في ( الغموض في الشعر العربي المعاصر)(1)و عثمان حشلاف في ( التراث و التجديد    في شعر السياب)(2) أو في (الرمز و الدلالة في شعر المغرب العربي)(3) و جمال مباركي    في ( التناص في الشعر الجزائري المعاصر)(4) و عبد الحميد هيمة في (البنيات الأسلوبية       في الشعر الجزائري المعاصر)(5) أو في(الصورة الفنية في الخطاب الشعري الجزائري)(6)     و عقاق قادة في (جماليات المكن في الشعر العربي المعاصر)(7)، و غيرهم كثير كذلك.
ب- التركيز على مجموع إشكاليات التجديد الشعري من خلال اتخاذ شاعر واحد أنموذجا للدراسة و التطبيق كما هو الحال عند الشعراء/ النقاد ممن ذكرناهم سالفا      مثل عبد الله العشي من خلال اتخاذه للشاعر صلاح عبد الصبور أنموذجا للدراسة       ــــــــــ 
1-ينظر: رماني، إبراهيم، الغموض في الشعر العربي المعاصر.د.م.ج. الجزائر.1991.

2-ينظر: حشلاف، عثمان ،التراث و التجديد في شعر السياب. د.م.ج. الجزائر.1986.

3-ينظر:حشلاف، عثمان. الرمز و الدلالة في شعر المغرب العربي. التبيين، الجاحظية. الجزائر.2000.
4-ينظر:مباركي، جمال، التناص وجمالياته في الشعر الجزائري المعاصر.منشورات رابطة إبداع الثقافية. الجزائر.
5-ينظر:هيمة، عبد الحميد. البنيات الأسلوبية في الشعر الجزائري المعاصر.دار هومة. الجزائر. 1998.
6- ينظر:هيمة، عبد الحميد.الصورة الفنية في الخطاب الشعري الجزائري.إ.ك.ج. الجزائر. 2003.

7-ينظر:عقاق، قادة، جماليات المكان في الشعر العربي المعاصر، جدل المكان و الزمن. دار الغرب،وهران.2002. 
في ( الحس المأساوي عند صلاح عبد الصبور) و علي ملاحي من خلال اتخاذه لـلسياب
أنموذجا للدراسة في ( الجملة الشعرية في القصيد الجديد) و بختي بن عودة من خلال اتخاذه  للشاعر عبد الكبير الخطيبي أنموذجا للدراسة في ( ظاهرة الكتابة في النقد الجديد)       حتى و إن كان هذا الأنموذج خارجا عن مرجعية اللغة العربية لأنه يكتب باللغة الفرنسية.
    و إذا كانت المرجعية الشعرية المشرقية تستحوذ بصورة عامة على الحقول التطبيقية لمستويات التجريب في الخطاب النقدي عند الشعراء /النقاد أو عند النقاد الجزائريين نظرا للإمكانيات الفنية و الجمالية التي تقدمها التجارب الشعرية للشعراء الرواد في المشرق العربي، و كذلك نظرا للتراكم النقدي الذي أحدثه الجدل الثقافي المشرقي حول إشكاليات التجريب، فإن النص الشعري الجزائري، سواء أكان ينتمي لفترة السبعينيات أو ينتمي     لما بعدها، بقي بعيدا عن اهتمام النقاد الجزائريين و خاصة الشعراء منهم إلا ما ندر        من الحالات التي ذكرناها سالفا.
     و لعل قلّة التركيز على الشعر الجزائري المعاصر من طرف الشعراء/النقاد             أو من طرف النقاد فقط، مردّه إلى عدم اعتبار النص الشعري الجزائري حقلا تطبيقيا كفيلا بتقديم صورة مثلى للحداثة الشعرية كما تقدمها التجربة المشرقية من خلال شعرائها الرواد، و هو لا يزال بعيدا في نظرهم، عن أن يقدم هذه الصورة المثلى عن الحداثة الشعرية الغربية.
    و إذا كان هذا الموقف يبدو تبريرا منطقيا بالنظر إلى الصورة التي يحملها النقاد        عن التجربة الشعرية السبعينية خاصة، فإنه يُخفي كذلك نوعا من العزوف المشوب باحتقار المدونة الشعرية الجزائرية عموما. و هو يسير في الخط النقدي نفسه الذي سار عليه النقاد الجزائريون في الستينيات و السبعينيات، و الذي يركز على الرواية نظرا للأسباب التي ذكرناها في فصل سابق من الباب الأول، ممّا أدى إلى انعدام مرجعية نقدية حول الشعر الجزائري تساير تطوره، و تبحث في إشكاليات تجدده، و تكون سندا معرفيا للدارسين و القراء في تعاملهم مع النصوص الشعرية الجزائرية.
    غير أنه لا بد من التنبيه إلى أن المدونة الشعرية الجزائرية لما بعد الثمانينيات أصبحت محل اهتمام كبير من طرف النقاد و الدارسين في السنوات الأخيرة ، وذلك من خلال البحوث و الدراسات العلمية المنشورة في المجلات الأكاديمية المتخصصة(*) نظرا لاستنفاذ التطبيقات النقدية لما تقوله عن المدونة النقدية المشرقية و شعرائها الكبار من جهة ، ونظرا لبقاء المدونة الشعرية لشعراء ما بعد السبعينيات حقلا بكرا لم تخضع معظم نماذجه الشعرية للدرس النقدي المعاصر، مما يوحي بانتقال وعي النقاد الجدد بأهمية  ما حققه شعراء ما بعد السبعينيات من مستوى في التجريب الشعري يضمن لنصوصهم الشعرية الخضوع للممارسة النقدية حتى و إن كانت قليلة أو جزئية أو محصورة في دائرة ضيقة.
ــــــــــ
(*)- لا تخلو المجلات العلمية الأكاديمية الصادرة عموما عن كليات الأدب في مختلف الجامعات الجزائرية من دراسات هامة حول نصوص شعراء ما بعد السبعينيات. و هي و إن لم يكن لها صبغة الانتشار و الشهرة كما هو الحال بالنسبة للكتاب المستقل، فإنها تشكل رصيدا غير هين للدارسين في مجال الشعر الجزائري المعاصر من المختصين. و نذكر هنا ممّا توفر لنا من بعض الدراسات على سبيل المثال لا الحصر لأنها تندرج ضمن الرؤية التي يريد هذا العمل تحقيقها من خلال التركيز على الدراسات التي يهتم بجوانب التجريب الشعري عند شعراء ما بعد السبعينيات. ومنها ( الرمز الصوفي في الشعر الجزائري المعاصر و آليات التأويل) لعبد العزيز هيمة. و (الأبنية الاسمية في اللغة العربية. دراسة تطبيقية في شعر يوسف وغليسي) للباحثة دندوقة فوزية. و غيرها كثير. كما يجب التنويه بالمجهودات النقدية الهامة التي يقوم بها الناقد الباحث محمد صالح خرفي حول الشعر الجزائري عامة والشعر الجزائري المعاصر على الخصوص دراسة و جمعا        و محاورة. ينظر: هيمة، عبد العزيز. الرمز الصوفي في الشعر الجزائري المعاصر و آليات التأويل.مجلة المخبر.ع:4.كلية الآداب و العلوم الإنسانية. جامعة بسكرة. الجزائر. 2008. ص:77و ما بعدها.        و ينظر:دندوقة. فوزية. الأبنية الاسمية في اللغة العربية. دراسة تطبيقية في شعر يوسف وغليسي. مجلة المخبر. ع:4.كلية الآداب و العلوم الإنسانية. جامعة بسكرة. الجزائر. 2008. ص:133 و ما بعدها. و ينظر: خرفي. محمد الصالح. أبو القاسم سعد الله بين ثورة الشعر و شعر الثورة. دراسة نقدية. جمعية الإمتاع         و المؤانسة.الجزائر.2004 . كما ينظر:خرفي، محمد صالح. هكذا تكلم الشعراء (حوارات نقدية)،  ج:1.منشورات قسم اللغة و الأدب العربي. جامعة جيجل.2004.
الفصل الثالث
توجهات الدرس النقدي لشعراء ما بعد السبعينيات
[ وأنا أوصيك أن لا تدع التماس البيان و التبيين إن ظننت أن لك فيهما طبيعة، و أنهما يناسبانك  بعض المناسبة و يشاكلانك في بعض المشاكلة]
( البيان و التبيين ) أبو عثمان الجاحظ

      سنحاول في هذا العنصر أن ننمذج لتوجهات الخطاب النقدي كما ذكرناها        في العنصر السابق عند شعراء ما بعد السبعينيات. وذلك من خلال اختيار عينات نقدية ثلاث نراها تعكس هذه التوجهات في رؤيتها لأشكاليات التجريب الشعري و في محاولة تطبيقها للآليات النقدية الشارحة لهذه الإشكاليات وفق النظرة التي يحملها هؤلاء الشعراء لما يجب أن تكون عليه الحداثة الشعرية في نظرهم. 
    إن الاهتمام بهذه النماذج ينطلق من أهمية التصورات التي يحملها هؤلاء الشعراء حول تطور الوسيلة النقدية و دورها في ترسيخ مفاهيم التجديد الشعري في المخيال العام للقراءة و من ثمة دورها في حمل الشعراء على استخدام هذه الآليات في الممارسة الشعرية. و لكنه ينطلق كذلك من محاولة سبر أغوار الرؤية الحداثية للشعراء بالنظر إلى التغيرات التي شهدتها فترة ما بعد السبعينيات و ما بعدها من أحداث تاريخية و فكرية و ثقافية غيّرت مجرى الخطاب النقدي الجزائري عند الشعراء خاصة، وغيّرت نظرتهم إلى إشكاليات التجريب   في المدونة الشعرية الجزائرية و مدى تحقق مستويات الطرح الفكري و الفلسفي الذي تحمله هذه الإشكاليات في ثنايا جماليتها.
1- "شعرية السبعينات" و الطرح السجالي لإشكاليات التجريب الشعري:
       سيكون اختيارنا للتوجه الذي يعتمد على الرؤية الحداثية المشرقية من خلال أنموذج سجالي و ليس رسالة أكاديمية جامعية، للشاعر علي ملاحي في دراسته (شعرية السبعينيات، القارئ و المقروء) و ذلك نظرا للأهمية التي يكتسبها من خلال تطرق الشاعر للمدونة الشعرية الجزائرية بوجهة نظر حداثية مشرقية و بحثه عن مدى تحقق إشكاليات التجريب في النص الشعري لشعراء السبعينيات، و كذلك محاولته تلقف معالم الشعرية السبعينية  بالوجه الذي ظهرت به  في نصوص شعرائها المعروفين.  

      كما تكتسب دراسة علي ملاحي أهميتها في الخطاب النقدي نظرا لكونها مداخلة سجالية تحاول أن تنقد التجربة الإبداعية لشعراء السبعينيات من وجهة نظرٍ ما بعد سبعينية تبحث في المدونة السبعينية عن تحقق مستويات التجريب الشعري للنص و هو يحاول      أن يقطع المرحلة الإيديولوجية التي سيطرت على بنياته الفكرية و الجمالية. و تؤكد الدراسة كذلك على مسافة الفارق الفكري و الإيديولوجي بين جيلين من الشعراء ينتمي        كل منهما إلى فترة تاريخية انطبعت برؤيتها الفكرية و الإيديولوجية و رسّخت           أو حاولت أن ترسخ رؤية إبداعية متماهية مع مرحلتها التاريخية. 
    يطرح الشاعر علي ملاحي من خلال عنوان (شعرية السبعينيات، القارئ و المقروء) العلاقة الجوهرية التي تربط بين القارئ و المقروء من خلال تحديد إشكالية النص و التلقي بوصفهما عنصرين أساسيين في تحقق شعرية النص و "رسم بعض الملامح الأسلوبية       التي تميّز شعر هذه المرحلة، دون أن يظن أحد أنها محاولة للإساءة ودون موقف مسبق تشوبه نزوة انطباعية خاصة"(1). 
ـــــــــ
1-ملاحي، علي. شعرية السبعينيات، القارئ و المقروء.ص:6.

      و هو يقدم القارئ على المقروء في عنوان الدراسة على الرغم من أهمية المقروء (النص) و أسبقيته على القارئ في التأسيس لقاعدة التلقي. و يتعمد الشاعر تغييب كلمة (النص الشعري) عن العنوان بوصفها قرينة دالة على نوع المقروء ليُبْقِيَ حقل التعامل النقدي مع المدونة السبعينية مفتوحا و كأنه يريد أن يقول أنْ ليس كل شعرية تدل      على وجود نص. ذلك أن كلمة الشعرية بالمعنى الاصطلاحي الواسع لا تدل على الشعر وحده، على الرغم من التصاقها به. فكل الأجناس الأدبية لها شعريتها التي يستنبط        من خلالها النقاد القواعد الجمالية و الأنساق الدلالية للعمل الأدبي أو الفني.
     و تبدو إشكالية التلقي في نظر علي ملاحي ذات أهمية قصوى في تحديد شعرية المقروء. و ذلك بالنظر إلى ما تميزت به مرحلة السبعينيات من غياب للقارئ الذي بإمكانه أن يرصد تغيرات النص الشعري في أشكاله و أساليبه و يُصوّب ما علق به من اعوجاج    و ضعف . و هو بذلك يريد أن يخبرنا عن ميلاد القارئ المختلف الذي يرى بعين جديدة مستويات تجلي إشكاليات التجريب الشعري في النص السبعيني بعد أن سيطرت على هذا النص الرؤية الأحادية للقارئ الأحادي و تجليات مواقفه على مستوى المقاربة النقدية السبعينية. و من هنا، فإن أسبقية القارئ الجديد في ترّصد معالم شعرية السبعينيات تشير إلى حتمية ميلاد القراءة الجديدة التي تأخذ في اعتبارها الجوانب المغيّبة في النص السبعيني.

    و بقدر ما يحاول الشاعر أن يستظهر هذه الجوانب المغيّبة في طرحه النقدي بقدر      ما يريد تقديم الجوانب الحاضرة إلى القارئ الجديد من خلال اتخاذها قرائن دالّة         على ضعف النص السبعيني و عدم قدرة شعرائه على تحقيق إشكاليات التجريب         في مستويات النص الأسلوبية و الدلالية،عامدا في ذلك إلى محاولة الإجابة عن"الكثير     من الأسئلة [التي] تُطرح من خلال النصوص ذاتها على الأقل من حيث طبيعة نمط الخطاب وبنيته الأسلوبية"(1).
ـــــــــ
1- المصدر نفسه.ص:6.

     و من هنا، فإنه يحاول أن يبحث عن هذه الرؤية المغيّبة من خلال تعرضه بالتحليل    و النقد للجوانب الأسلوبية في المدونة الشعرية السبعينية، و ذلك من خلال اعتماده       على الفتوحات التي أحدثتها المناهج الأسلوبية المعاصرة في التطرق إلى النص الشعري     من وجهة بنياته الأسلوبية و تشكيلاتها اللغوية. و هو بذلك لا يخرج عن ميدان تخصصه في طرح إشكاليات التجريب الشعري من زاوية أسلوبية و رصد معالم ما حققته التجربة السبعينية من أساليب شعرية انطلاقا من تحرّي وظيفةِ الدلالة اللغوية في النص السبعيني     و تحديد دورها في بناء حركية أنساقه الجمالية.

   و على الرغم تأكيده على أن الأسماء السبعينية بكل توجهاتها "تتفاوت في المستوى التعبيري الأدائي و الفكري و في مستواها العلمي"(1)، إلا أنه يعترف بأن فراغ الساحة كان"مدعاةً إلى احتضان كل تجربة، و إشهارِ كل شيء له علاقة بالإبداع الثقافي الشعري، و لم تكن ساعتها تُطرح الإشكالية الأسلوبية و جماليات التعبير و المفاهيم الدلالية المبنية على قيم لغوية مألوفة أو غير مألوفة"(2).
    و يركز علي ملاحي على الجانب اللغوي  بوصفه أداة محورية في تجلي النص الشعري السبعيني بصورته الأسلوبية النهائية. و يضع بذلك المعجم اللغوي السبعيني في ميزان الرؤية الأسلوبية المعاصرة التي تتحقق من خلالها الدلالات الظاهرة و الباطنة. و نجده في هذه الحالة يبحث عن الحلقة الأساسية الأضعف في بنية النص الشعري السبعيني و يتخذها قرينة دالة على عدم فهم الشعراء السبعينيين لوظيفة اللغة في النص الشعري، و من ثمة عدم قدرتهم على السمو بها إلى ما يُشكل العلامة الشعرية الفارقة بين اللغة العادية و اللغة الشعرية العليا. و من هنا، فأنه يعتمد على ما توفره المدونة السبعينية من قرائن واضحة ليبني عليها رؤيته التقويضية  لشعرية السبعينيات من خلال استظهار التوظيف السطحي الآلي للغة و انعكاس هذا التوظيف على البناء الأسلوبي العام للجملة الشعرية عند شعراء السبعينيات.
ـــــــــ
1- شعرية السبعينات.ص:7.

2- المصدر نفسه.ص:7.

    و سيجد الشاعر علي ملاحي في العديد من الدواوين ضالته ابتداء بديوان (الحب      في درجة الصفر) لـعبد العالي رزاقي، ومرورا بـ(انفجارات) لـأحمد حمدي و(يوميات متسكع محظوظ) لـسليمان جوادي، و(يا أنت من منا يكره الشمس) لـزينب الأعوج، و (ما ذنب المسمار يا خشبة) لـحمري بحري و انتهاء بـ(رصاص وزنابق)           لـعمار بن زايد. و هو إذ يجمع المعجم الشعري المشترك بين هؤلاء الشعراء و غيرهم   في كومة من الكلمات المفتاحية الدالة على التوجه الإيديولوجي لشعراء السبعينيات،     فإنه يعتبر أن استعمال هذا المعجم في النص الشعري هو مجرد رصفٍ لـ"مسميات لفظية تتداخل في السياق بشكل غير منتظم و غير مؤثر إيجابا في طبيعة النسق التركيبي الذي يبقى بدوره غير قادر على استلهام الحدث الشعري في بنية قادرة على الجمع بين المتلقي         و الرسالة الشعرية"(1).            

    و على الرغم من محاولته البحث عن عناصر الضعف المشتركة التي اتسمت بها شعرية السبعينيات في هذه الدواوين و غيرها، من خلال التأكيد على ما يجمع بينها من مستويات تجريبية في البنيات اللغوية والأسلوبية عند هؤلاء الشعراء، إلا أنه يحاول أن يفرق بين تجربة و أخرى من خلال إيجاد الفروقات الدقيقة بين الشاعر سليمان جوادي الذي يعبر         في ديوانه السالف الذكر عن"عدم شفافية الحس الشعري و انكسار المفهوم الدلالي[الذي] تتعرى فيه الذات الشعرية بشكل سافر"(2)، و بين الشاعر حمري بحري الذي"لا تستهويه التجريبية الكلامية التي نجدها عند أحلام مستغانمي بقدر ما تستهويه الدلالة الشعرية بشكل يوقعه في التجريب  اللغوي..عبر استنطاقٍ موجزٍ للعبارة و للنسق الشعري"(3).
    و لعل حرص الشاعر علي ملاحي في البحث عن هذه الفروقات هو الذي جعله يسجل سقوط ديوان(الكتابة في لحظة عري)(4)لـأحلام مستغانمي في (الشعارية)          ــــــــــ
1- شعرية السبعينات.ص:9.

2- المصدر نفسه.ص:17.

3- المصدر نفسه.ص:31.

4- ينظر: مستغانمي، أحلام. الكتابة في لحظة عري. دار الآداب.بيروت.1976.

التي جاءت من خلالها "مجمل النصوص في شكل بيانات سياسية أو صيغة من صيغ الكلمات المتقاطعة فيها ثقل العبارة و فيها وطأة الأنساق الموجهة دلاليا"(1)، و يردّ ذلك إلى كون ديوان( الكتابة في لحظة عري) كان "حلقةً من حلقات التجريب التي سعت بواسطتها إلى مجاراة التجريب الشعري المشرقي، فأفقدت النص قداسته الإيقاعية و الدلالية و التركيبية"(2). و لكنه يسجل في (الجميلة تقتل الوحش)(3)لـأزراج عمر بداية         "معايشة الحدث الشعري بشكل أكثر معاناة "(4)و من ثمة" بداية حدوث نوع من التناسق بين الإشارات المختلفة بمفاهيمها الاعتيادية و مفاهيمها الإيحائية"(5). 

     غير أنه من خلال بحثه عن المستويات اللغوية المأسورة داخل التصور الأحادي للدلالة الأسلوبية في صورة "الكليشيه" السبعيني المكرر في أحادية المعجم السبعيني، يبحث        عن مستوى آخر طالما أرّقَ حركية التجريب الشعري عند شعراء السبعينيات،             و هو المستوى الإيقاعي، و ذلك من خلال البحث عن مدى خدمة الإشكال الأسلوبي المتعلق بالبنية اللغوية للجملة الشعرية للبناء الإيقاعي في النص السبعيني، و من ثمة، فإنه عندما يتعرض لديوان (يا أنت من منا يكره الشمس)(6)لـزينب الأعوج، "يكشف عدم الانتظام الشعري للممارسة اللغوية أولا، و من ثم عدم انتظام النسق الشعري و هو الأمر الحاصل جوهريا في غياب البنية الإيقاعية، تأتي بموجبه اللغة عارية مكشوفة لا تستند      إلى ضابط إيقاعي"(7).
ــــــــــ
1- شعرية السبعينات.ص:31.

2- المصدر نفسه.ص:30.

3-ينظر: أزراج، عمر. الجميلة تقتل الوحش. ش.و.ن.ت. د/ت.

4- المصدر نفسه.ص:13.

5- المصدر نفسه.ص:12.

6- ينظر: الأعوج، زينب. يا أنت..من منّا يكره الشمس. اتحاد الكتاب العرب. دمشق.1980.

7- شعرية السبعينات. ص:15.

      و تبدو مقاربة علي ملاحي و كأنها محاولة تلقين درسٍ في التجريب الشعري        من وجهة النظر الأسلوبية لشعراء السبعينيات الذين لم يفقهوا إشكاليات التجريب الشعري في عمق ما تحتويه من مكنونات لغوية و دلالية و أسلوبية و إيقاعية، ولم يفهموا من ثمّ أبجديات الكتابة الشعرية المنطلقة من وعي الذات الشعرية للعوالم الإبداعية والتشكيلية التي يجب أن تتجلي في البناء اللغوي للنص الشعري، وذلك على الرغم ممّا أُتيح لهم من إمكانات تجريبية ومساحة زمنية تفوق العقدين من الزمن. 

     و يتحول هذا التلقين النابع من النظرة السجالية المعتمدة في أسلوب كتابة (شعرية السبعينيات) منبر للطرح الفني و الجمالي المبني على المعرفة المنهجية بالدرس النقدي المختلف الذي لا يتغاضى عن المبررات الموضوعية التي جعلت من شعراء السبعينيات جيلا رائدا في التجريب الشكلي و مُرسّخاً لتقاليد الكتابة باللغة العربية في مرحلة تاريخية كان فيها الطرح الفرونكوفوني هو الأكثر سيادة على المنظومة الفكرية و الثقافية للمجتمع الجزائري. و هو بهذه النظرة يحاول التأكيد على مسافة الفارق الذي يفصل بين رؤية الجيل الجديد لهذه الإشكاليات و رؤية الجيل السبعيني.
  و يؤكد الشاعر علي ملاحي على أهمية الإصغاء للذات الشاعرة و تجاوز الطرح الإيديولوجي الذي استولى على الأنساق الدلالية للنص الشعري فحوّل معالمه الأسلوبية   إلى لغة شعارية ممجوجة تسقط في تكرار المعاني و تنميطها في بنية النص. و ذلك         من خلال أسر حركيته الدلالية في المعجم اللغوي الواقعي المحدود بمبدأ الالتزام بالأغراض الواقعية. 

    و لعل مجرد التأكيد على هذه الجوانب المغيّبة في المدونة الشعرية السبعينية نقديا          و إبداعيا يثبت مدى أهمية الانتقال–بالنسبة للجيل الجديد من الشعراء/النقاد-           إلى مستويات أكثر عمقا في مقاربة التجربة الشعرية السبعينية.
   و إذا كان يعوز هذه الدراسة نوع من الطرح النظري الموسّع  و العميق وكذا المرجعية الشاملة في استنطاق النصوص الشعرية لشعراء السبعينيات، فإن نمذجة النصوص الدالة   على ضعف النص الشعري السبعيني و الاكتفاء ببعضها،كان كافيا بالنسبة للشاعر        في محاولته إثبات النقائص الظاهرة في أساليبه اللغوية و أنساقه الدلالية.
     و لعل محاولة الشاعر علي ملاحي هذه، تُعدُّ أول ما كُتب عن النص الشعري السبعيني من طرف شعراء ما بعد السبعينيات. و من هنا، فقد أسست بصورة أو بأخرى لأحداث القطيعة للجمالية مع شعرية السبعينيات من جهة، و تأكيد مسافة الفاصل      بين الشعراء السبعينيين و شعراء ما بعد السبعينيات على المستوى الفكري و الإيديولوجي.

 و من هنا كذلك، فإننا لا نراه يعتمد في مرجعيته على المدونة النقدية التي كتبت        من طرف المشارقة حول النص السبعيني كـشلتاغ و فتح الباب و غيرهم. كما أنه       لا يعتمد على كتابات المدونة النقدية السبعينية، و إنما يحاول أن ينطلق من خبرة بالنص السبعيني و معرفة متأتية من تجربته الشخصية في الكتابة الشعرية من جهة، و من مرجعية معرفية مكتسبة من الدرس النقدي المتأتي من الخبرة العلمية التي مكنته من توضيح إشكاليات التجريب و مدى تحققها في النص السبعيني من دون التشويش الذي كان بإمكان أن تحدثه هذه المدونة على الخط العام للمحاججة من وجهة النظر الأسلوبية البحتة.
2-"خصائص الإيقاع الشعري" و العودة إلى المرجعية التراثية :
      أما التوجه الثاني المتعلق بالرؤية التي تحاول الرجوع إلى منابع الثقافة العربية من خلال استنباط الأحكام التجديدية للشعر من المدونة النقدية التراثية، فإننا نعتقد أن من سيمثله هو الشاعر العربي عميش في كتابه(خصائص الإيقاع الشعري) لأسباب عديدة منها أنه    من شعراء ما بعد السبعينيات، و أنه ناقد حاول منذ الثمانينيات أن يسجل رؤيته للحداثة الشعرية من خلال كتابته عن الشاعر عبد الله العشي من زاوية عميقة و مختلفة عمّا كان يُكتب في تلك الفترة. و كذلك لأنه طرح إشكاليات التجريب الشعري بالرجوع        إلى المرجعية التراثية البحتة من خلال تعرضه إلى إشكالية الإيقاع الشعري و دورها        في تجديد مسارات النص الشعري في كل العصور و الأزمنة. و هي " من الموضوعات   التي يندر فيها البحث نظرا لقلة مادتها و صعوبة الكتابة فيها[..] و أن من يخوضها لا بد أن يكون مستجمعا لآلاتها التي من أبرزها علوم البلاغة و اللغة و النحو و الصرف"(1).          و لم نر غيره من الشعراء/ النقاد أو من النقاد قد قام بعمل كهذا، ما عدا الدراسة القيمة التي كتبها نور الدين السد حول شعرية القصيدة العربية القديمة(2)و هو ليس من الشعراء، أو ما كتبه جمال الدين بن شيخ باللغة الفرنسية حول( الشعرية العربية) من الجيل السابق و قد ترجم الكتاب إلى اللغة العربية.
ــــــــــ
1- إبراهيم، عمار قدور. مقدمة كتاب خصائص الإيقاع الشعري. ص:4.

2- ينظر: السد، نور الدين. الشعرية العربية. بحث في التطور الفني للقصيدة العربية حتى العصر العباسي. د.م.ج. الجزائر.1995.

    يطرح الشاعر العربي عميش في كتابه (خصائص الإيقاع الشعري) إشكاليات التجريب الشعري من وجهة نظر بلاغية بحتة. و هو يحاول أن يبحث من خلال هذا العمل الهام عن المظاهر الإيقاعية في الشعرية العربية و دورها في التأسيس لبلاغة النص الشعري.
     و تطرح إشكالية الإيقاع و دورها في تجسيد المظاهر التجديدية في الشعر أساسا نظريا على درجة كبيرة من الأهمية نظرا لما لها من ارتباط وثيق بجوهر التشكيل الشعري،         لا من وجهة البناء الوزني الظاهر الذي يلعب دورا في صناعة القاعدة العروضية فحسب، و إنما من وجهة نظر التأسيس للمظاهر الجمالية التي تتجسد من خلالها المستويات اللغوية في النص الشعري بأبعادها الفنية و الجمالية كذلك . 
   و قد تعرضت كلمة "الإيقاع" (Rythme) لمفاهيم اصطلاحية مختلفة عبر العصور "قبل   أن تتحـدّر إلى الفرنسية وتستقرّ بها ـ في طورين لغويّين كبيرين: يونـانيّ ثمّ لاتينيّ، وكان معناها الأصليّ تجريدا للمصدر سال سـيلا وسيلانا وسيولة أو جرى جريا وجـريانا(Couler)وهو معنى مستـعار من الحـركة المنتظمة، حركات الأمواج      التي قد تكون قدحت في الإنسان القديم فكرة الإيقاع، وليس ذلك بالمستغرب، فقـد تعـلّم الإنـسان من الطـّبيعة الكـثير من مـبادئ الأشيـاء وقوانينها ووضّبه        في أنماط معيشه وسلوكه وسائر منظوماته الثّقافيّة الرّمزيّة" (1).
     و انطلاقا من أهمية هذا المفهوم و تعقده، يحاول الشاعر العربي عميش الرجوع        إلى ( الأصول المرجعية لفلسفة الإيقاع) في المدونة النقدية العربية من خلال البحث       عن"خصائص الشعر التركيبية"(2) عند العرب " انطلاقا من أصوات الحروف، فالمقاطع، ـــــــــ
1- الوهايبي، منصف. ما الإيقاع..؟. جر: القدس العربي. لندن. تا:08/07/2009.
2- عميش، العربي. خصائص الإيقاع الشعري. ص:22.  
فأوزان الأبنية الصرفية"(1) و دورها في توجيه " آليتي القراءة و الفهم التي تشكل مدلولات الخطاب الشعري"(2). 
      و يبدو جليا من خلال دراسة هذا العمل أن الشاعر قد حاول الاستفادة من الدرس اللساني المعاصر في تحديد المفاهيم الفكرية و الفلسفية للغة عموما و للغة الشعرية         على الخصوص. و ذلك من خلال البحث ربط هذه المفاهيم المعاصرة بالرؤية التي ميزت الكتابات اللغوية و الألسنية عند النقاد العرب القدامى و دورها في تحديد المفاهيم المتعلقة بالتشكيل الشعري في زاويتها الإيقاعية و أسبقيتها على الوزن(3). و من هنا "فإن النشاط الإيقاعي المتبع متن الأشعار على اختلاف أوزانها ما هو إلا مستويات وزنية أخرى موغلة في الخصوصية و الفرادة، لذلك فالشعراء بفطرتهم الإبداعية يتفقون في أوزان الشعر و يختلفون في إيقاعاته"(4). 
     و تأخذ أهمية الإيقاع في صياغة الأبعاد التشكيلية في النص الشعري منحنيات متعددة في هذا البحث من خلال محاولته الإلمام بأثرها في الجوانب النفسية و البيئية و انعكاساتها       على الصياغة الشعرية عند الشاعر العربي القديم، و ذلك من خلال التعرض إلى ( تجاوب التشكيل ببنية الشعر)(5)و (فن المزاحفة)(6) و أثر (تحسس اللسان للموازنات اللسانية)   في (توقيع الأساليب الشعرية)(7) وأثر الإيقاع عامة في(تنشيط السياقات الأسلوبية) (8).
     غير أن ما يطبع هذا البحث هو خصوصية التعامل مع المرجعية التراثية العربية          و اعتبارها عاملا أساسيا، لا في شرح مفهوم الإيقاع في الشعر العربي فحسب، و إنما  ـــــــــ
1- عميش، العربي. خصائص الإيقاع الشعري. ص:22 .
2- المصدر نفسه. ص:22 .
3- ينظر: المصدر نفسه.ص: 43.

4- المصدر نفسه. ص:22.
5- المصدر نفسه. ص:63.

6- المصدر نفسه. ص:119.

7- المصدر نفسه. ص:163.

8- المصدر نفسه. ص:218.

في التأكيد على دور النقاد القدامى في حسم مفاهيم الشعرية التي طالما أرقت إشكاليات العديد من الباحثين و هم يستنجدون بالمدونة النقدية الغربية في إيجاد سبل حداثية للنص الشعري في تحديد مفاهيمها و تبيين تجليات هذه المفاهيم على حداثات النص الشعري العربي عامة و الجزائري على الخصوص من دون الرجوع إلى المنابع التراثية. و من هنا، نرى أن الشاعر لا يستخدم المدونة الغربية سواء أكانت مترجمة إلى اللغة العربية أو بلغتها الأصلية إلا ما ندر من خلال مراجع قليلة جدا. و على العكس من ذلك نجده يلح       على الرجوع إلى أعلام النقد العربي القديم و اتخاذ كتبهم المعروفة سندا معرفيا للبحث     في إشكالية التجديد الشعري من خلال موضوع الإيقاع. 
      و تتجلى هذه المدونة النقدية من خلال الابتداء بـ(كتاب العين)(1)لـلفراهيدي               و انتهاء بـ(دلائل الإعجاز)(2)و(أسرار البلاغة)(3)لـلجرجاني،مرورا بـ(المنهاج)(4) لـحازم القرطاجني و (الخصائص)(5)لـابن جني و ( البيان و التبيين)(6) لـلجاحظ،       و غيرهم كثير مما لا يسعنا ذكره للتدليل على محاولة الشاعر العربي عميش التأصيل لرؤية نقدية نابعة من الموروث النقدي العربي من خلال التعرض لإشكاليات التجريب ــــــــــ
1- ينظر:عميش، العربي. خصائص الإيقاع...ص:147. و ينظر: الفراهيدي،.الخليل بن أحمد. كتاب العين.ج:1. مؤسسة الأعلمي للمطبوعات.بيروت.1988.

2- ينظر:عميش، العربي، المصدر نفسه ص:147. و ينظر: - الجرجاني، عبد القاهر. دلائل الإعجاز.    دار الكتب العلمية. بيروت. 1988.

3- ينظر:عميش، العربي. المصدر نفسه.ص:106. و ينظر: الجرجاني.عبد القاهر. أسرار البلاغة في علم البيان. دار المعرفة . بيروت.1978.
4- ينظر: عميش، العربي. المصدر نفسه.ص:18. وينظر:القرطاجني، حازم. المنهاج. ط:3. تح: محمد الحبيب بن عاشور. دار الغرب الإسلامي. بيروت. 1986.

5- ينظر:عميش، العربي. خصائص الإيقاع، بحث في الكشف عن آليات تركيب لغة الشعر. دار الأديب للنشر و التوزيع. وهران.2005.و ينظر: ابن جني. الخصائص.ط:3.تح: علي النجار.عالم الكتب. بيروت.1983. 
6- ينظر: عميش ، العربي. المصدر نفسه. ص:84. و ينظر: الجاحظ.أبو عثمان بن عمر.البيان     و التبيين.د.تح. دار الكتب العلمية.بيروت. د.ت. 

الشعري لأحدى المسائل الأكثر إثارة للجدل و الاختلاف في أوساط النقاد و الشعراء،           و هي مسألة الإيقاع.
    و إذ يحاول الشاعر أن يجمع أدواته الإجرائية و مرجعيته المعرفية في التصدي لهذه المسألة، فإنه يبتعد عن الطرح السجالي الذي رأيناه في عند علي ملاحي في (شعرية السبعينيات، أو الطرح الحداثي ذي المرجعية الغربية كالذي سنراه عند بختي بن عودة.      في التوجه الثالث .و هو بذلك يحاول أن يعود إلى المنابع التراثية في التصدى لمسألة الإيقاع  و استخراج المقولات النقدية في الخطاب النقدي القديم و استلهام الدرس الجمالي مما يعتقد الشاعر أنه لم يخبر عنه كل أسراره بعد.
        إن الشاعر العربي عميش يحاول أن يعيد اكتشاف الأسس التي انبنت عليها شعرية القصيدة العربية منذ البدايات التاريخية المعروفة. و هي عودة تبدو و كأنها تريد الخروج بالمدونة النقدية الجزائرية من الهنات التي لازمت النص الشعري الجزائري في فترة السبعينيات أو ما قبلها، و ذلك بتجسير الهوة التي كانت تفصلها عن المدونة النقدية التراثية.
    و الأكيد أن هذه الهوّة التي فصلت الناقد الجزائري عن المنابع المعرفية التراثية نظرا لإسباب عديدة منها اعتبار هذه المنابع من طرف النقاد السبعينيين مما لا يجب الالتزام بالرجوع إليه نظرا لما تشكله من مرجعية متناقضة مع مواقفه الإيديولوجية،  شكلت أحد أهم العناصر الهامة التي شاركت في إضفاء الضبابية على الكثير من المفاهيم المتعلقة بالتجريب الشعري كما هو الحال بالنسبة لمسألة الإيقاع لدى الأجيال المتعاقبة من الشعراء و النقاد و خاصة السبعينيين منهم .
   لقد شكلت مسألة الإيقاع و ما يحمله من أبعاد عروضية و وزنية في النص الشعري الجزائري المعاصر أهم الإشكاليات المتعقلة بالتجريب الشعري. و ارتبطت برؤية الشعراء للبناء التقليدي للشعر العمودي و مدى استطاعة هؤلاء الشعراء على تخطي بنياته الموسيقية و الإيقاعية الخليلية . 
     و ممّا يجب ملاحظته أن هذا الإطار التقليدي للشعر العمودي لم يكن ليسمح لشعرائه بالسقوط في الهنات العروضية الوزنية و ما يترتب عليها من كسور على مستوى الإيقاع العام للقصيدة، مما يمكن الجزم من خلاله أن المدونة الشعرية الجزائرية ذات البناء العمودي منذ الفترة الإحيائية التي يمثلها الشاعر الأمير عبد القادر الجزائري كانت خالية من هذه الهنات العروضية و ما يترتب عنها من كسور على المستوى الإيقاعي. ناهيك عن الأشعار التي قيلت في كل الفترات التي قبلها مما يدخل في باب الشعر الجزائري القديم.

    و لئن كان هذا الأمر ممّا يدخل في باب النسج على المنوال الموسيقي و الإيقاعي       من خلال حفظ الأوزان و إعادة البناء على ما رسخ منها في الأذن الموسيقية، فإننا       لا نلاحظ هذه الهنات في المدونة الشعرية السالفة الذكر على الرغم من اختلاف مواهب الشعراء و اختلاف مستويات طرحهم الأسلوبي و البلاغي داخل البناء العمودي و بحوره الخليلية.
      و يبدو أن ظاهرة دخول اللحن العروضي و الإيقاعي على المدونة الشعرية الجزائرية    هي ظاهرة سبعينية بحتة ناتجة عن تسرع شعراء السبعينيات في اتخاذ الحداثة الشعرية       من خلال كتابة قصيدة التفعيلة مطيّةً لتغطية عدم قدرتهم على كتابة القصيدة العمودية     و محدودية مواهبهم في فهم الأساسات التنظيرية التي بنيت عليها للحداثة الشعرية          في المشرق العربي.
   و من ثمة فإن الخروقات الوزنية و الموسيقية التي ارتكبها الشعراء السبعينيون في النص الشعري أصبحت إشكالا جوهريا في مقاربتهم للحداثة الشعرية على الرغم من التبريرات التي يستمدونها من خصوصية المرحلة التاريخية التي عايشوها. و هي تبريرات عادة ما تعيد طرح مبدأ الثورة على الشعر العمودي  و كسر قواعده ، حتى و إن أدى ذلك إلى خرق القاعدة الجديدة التي انبنت عليها حركة الشعر الحرّ. كما تستند إلى مبدأ تسبيق الأغراض و الموضوعات على الشكل بوصفها ركيزة أساسية في تمرير الرؤية الفكرية و الخطاب الإيديولوجي. و ذلك على الرغم من أن أول مظاهر التجديد الشعري في مرحلة السبعينيات إنما تجلت في التجديد الشكلي خاصة، لأن إشكاليات التجريب الأخرى المتعلقة بعمق البناء الدرامي و الوحدة العضوية و الأساليب اللغوية و الرمز و غيرها،       لم تكن لتتحقق في نصوصهم بالدرجة التي تحقق بها التجديد الشكلي.
     و لعل هذا النكوص الذي شهدته المدونة الشعرية الجزائرية في فترة السبعينيات خاصة، هو الذي حاول الشاعر العربي عميش أن يعيد من خلاله بناء الجسور بين النص الشعري الجزائري و المدونة النقدية التراثية، و ذلك من خلال ترميم البناء الوزني           و الإيقاعي في نفسية الشاعر أولا، ثم في نفسية القارئ ثانيا. و ذلك من أجل إعادة تشكيل الوعي بالأبعاد الفلسفية للمسألة الإيقاعية التي لا يمكن أن تخلو منها كتابة شعرية، في ذهن المتلقي في مرحلة ما بعد السبعينيات.
3-"ظاهرة الكتابة الجديدة" و إغراءات المرجعية الغربية :
        أما التوجه الثالث المتعلق بالرؤية التي تحاول أن تتخذ من الرجعية الغربية أساسا لتشكيل رؤيتها حول الحداثة الشعرية و تجلياتها على مستوى الخطاب الفكري و الفلسفي و الإبداعي، فقد اخترنا له ما نراه ممثلا عنه و هو الشاعر و الناقد بختي بن عودة الذي بدأ حياته بتجريب كتابة قصيدة النثر . و على الرغم ممّا عرف في بداية مشواره عنه من ولوع بكتابة هذا النوع من القصيدة، و نشره للعديد ممّا كتَبَ في الصحف الجزائرية و العربية  في فترة الثمانينيات، إلا أن الموت لم يسعف " هذا الأديب و الأستاذ و الشاعر لكي يجمع إنتاجه الشعري أو النقدي في كتب منشورة"(1). و بقيت معظم قصائده موزعة في طيات المجلات و الصحف أو فيما ورد منها ضمن (ديوان الحداثة) الذي أنجزه الروائي واسيني الأعرج أو (موسوعة الشعر الجزائري). 
     و قد جرّب الشاعر بختي بن عودة الكتابة الثنائية للنص الشعري الواحد مع الشاعر سعيد هادف الذي كتب معه العديد من النصوص المشتركة التي نشرت في جريدة الخبر. و هي تجربة جديدة و متميزة"(2) لدى شعراء ما بعد السبعينيات كان الشاعر سبّاقا      إلى إضافتها إلى مدونة شعراء ما بعد السبعينيات مع الشاعر سعيد هادف.
ـــــــــــ
1- بن سلامة، الربعي و آخرون. موسوعة الشعر الجزائري.م.م.ج:1. ص:59. و تجدر الإشارة هنا أننا سبق و أن ذكرنا الكتب النقدية التي نشرت بعد وفاته و هي:( رنين الحداثة) عن منشورات الاختلاف      و (ظاهرة الكتابة في النقد الجديد) عن دار الأديب. إلا أن أشعاره لم تنشر حسب علمنا في ديوان إلى اليوم.
2- الأعرج، واسيني. ديوان الحداثة. ص:354.
     و إذا كانت كتاباته الشعرية تدلّ على اهتمامه البالغ بإشكاليات التجريب في الكتابة الشعرية المعاصرة مثلما تتميز بكونها " تنحو نحو صوفية تنزاح فيها الكلمات              عن مرجعياتها التعبيرية"(1)، إلا أن هذا الانزياح سيتأكد على مستوى شغفه المعرفي    الذي سرعان ما تحول إلى مداعبة للأفكار النقدية التي بدأت تظهر في فترة الثمانينيات     من خلال ما أتاحته من تفتح على الكتابات الحداثية المشرقية من جهة، و على الكتابات الحداثية الغربية من جهة ثانية. و قد مكّنه اندفاعه المعرفي و شغفه بالأفكار الحداثية       إلى ربط "علاقات متنوّعة مع الكثير من الكتاب العرب المعروفين مثل أدونيس            و بنيس"(2). و من ثمة، تشكيل مرجعية فكرية و أدبية مكنته فيما بعد من الكتابة        عن المواضيع المتعلقة بتحديث البنيات الفكرية و الاجتماعية للمجتمع الجزائري من خلال إعادة النظر في هذه الأسس الفكرية و السياسية و ما يشوبها من تقليد في أنماط تفكيرها التي تعيد إنتاج الرؤية الستاطيقية للخطابات الثقافية و الأدبية  في تلك المرحلة.

    و يبدو الشاعر بختي بن عودة و هو  يعايش حالة المجتمع في أواسط الثمانينيات        و ما آلت إليه من تأزم فكري و ثقافي ظاهر للعيان في مظاهر تصرفاته العنيفة و سلوكاته الغامضة، متأثرا إلى درجة كبيرة بهذه الحالة على المستوى الواقعي، و ساعيا إلى فهم التناقضات بين هذا الواقع و بين التصورات النظرية التي بدأ يُكوّنها عمّا يجب أن يكون عليه المجتمع من خلال قراءاته للمرجعيات الحداثية التي كانت له معها علاقة مباشرة كـأدونيس و محمد بنيس، أو التي  تواصل معها من خلال كتبها في ذلك الوقت       من أمثال محمد عبده الجابري، و عبد الكبير الخطيبي و إلياس خوري و عبد الوهاب المؤدب(3) و علي الكنز و عبد القار جغلول و غيرهم من المثقفين العرب الذين كانوا ـــــــــــ
1- المرجع السابق.ص:352.
2- المرجع السابق.ص:352.

3- ينظر: شريبط، أحمد شريبط. استراتيجيات الحداثة و العقل لدى بختي بن عودة.ح:1  مل: أصوات أدبية. جر: صوت الأحرار. ع:2359. تا:30/11/2005.ص:14.
يتخذون من الرؤية الفكرية البحتة سبيلا لاستخلاص الدرس الحداثي  في المجتمعات العربية عموما.
     و لا أحد ينكر ما كان لهذه المرجعية من وقع في نفوس مثقفي ما بعد السبعينيات خاصة، من خلال محاولات فهمهم للمخاضات العسيرة لإشكاليات الحداثة الفكرية       و الفلسفية في هذه الفترة من التاريخ، و التي كانت حافلة بالتغيرات الجذرية على المستوى العالمي من خلال تفكك الإيديولوجية اليسارية، و سقوط جدار برلين، و قبلها الحروب التي خاضتها إسرائيل على العالم العربي من خلال احتلال بيروت، أو انتصار الثورة الإيرانية،  أو ما جرى في الجزائر من خلال أحداث أكتوبر1988.

     و قد أثرت هذه التغيرات في الخطاب الفكري و الثقافي العربي عموما. و انعكس هذا التأثير على جيل ما بعد السبعينيات من خلال قراءاته للكتابات الفكرية و الفلسفية         و الإبداعية المكونة لهذا الخطاب.
     و لم تكن اهتمامات بختي بن عودة الفكرية أو الإبداعية لتخرج عن اهتمامات الجيل الذي كان ينتمي إليه. مثلما لم تخرج عن إطار التموقعات الفكرية و الإيديولوجية       التي كان يتخذها المثقفون الجزائريون في هذه الفترة من التغييرات السالفة الذكر بناء         على المرجعيات التي يعتمدون عليها في تكوين رؤيتهم الفكرية و مواقفهم الإيديولوجية.    

    و يبدو ذلك جليا من خلال المرجعيات التي اعتمد عليها في صياغة مقالاته           التي جُمعت فيما بعد في كتاب(رنين الحداثة) و التي يدور معظمها حول المسألة الثقافية   في الجزائر "و منها:( شيء عن السؤال الثقافي في الجزائر) و (أسئلة الثقافة الوطنية)         و ( المسألة الثقافية في الجزائر) و( المسألة الصعبة أو ضياع العلامة) و (أية ديمقراطية لأية فلسفة؟)"(1).
ــــــــــ
1- ينظر: المرجع السابق. ص:14.
      و إذا كان من الواجب القول، بعد مسافة زمنية تفصلنا عن هذه الفترة التاريخية     و تُوجب النظرة المتروية لكتاباتها خاصةً ما تعلق منها بالكتابات التنظيرية حول مفاهيم الحداثة الفكرية و المعرفية، بأن الجرأة التي كان يطرح بها الشاعر أفكاره حول هذه الحداثة لا يضاهيها إلا اندفاعه في تكوين معالم شخصية أدبية و فكرية لم تكتمل بنيتها التكوينية بعد، فإن الرجوع إلى المرجعيات التي اعتمد عليها في استقاء أفكاره الأساسية تدل      على تعلقه بالحداثة الغربية من خلال مفكريها الغربيين و خاصة الفيلسوف جاك ديريدا.      
     و لم يكن للمدونة الفكرية و النقدية التراثية العريية نصيب يذكر من هذه القراءات، مما أثر على بنية الأفكار التي صاغها في خلق تعادلات على مستوى صياغة مجمل أفكاره سواء في كتابه (رنين الحداثة) أو في كتابه(ظاهرة الكتابة في النقد الجديد) اللذين طبعا بعد  موته، و التي ربما أتاحت للشاعر نوعا من التروي في النظر إلى إشكاليات هي على درجة كبيرة من الخطورة و العمق. ذلك أن الشاعر" كان منبهرا و مشدودا إلى أبلغ المتاهات    و الحدود بالحداثة تنظيرا و ممارسة، و ذلك من خلال التراث الحداثوي سواء مثلما برز عند بعض المفكرين الغربيين أو مثلما تجلى في بعض التجارب العربية"(1).
    يطرح الشاعر بختي بن عودة في (ظاهرة الكتابة الجديدة في النقد الجديد..) إشكاليات الكتابة الجديدة من وجهة نظر تأويلية تتخذ لها الناقد المغربي عبد الكبير الخطيبي أنموذجا لرصد معالمها الفكرية و الفلسفية و الجمالية. و تبدو الشاعر فاصلا في رؤيته الحداثية     من وجهة التراكمات المرجعية التي" يحبذ بعضها على بعضها الآخر"(2). و ذلك          من  خلال التمركز داخل المنظومة التنظيرية الغربية كما "تتجلى عند رولان بارت         و موريس بلانشو و جاك ديريدا و جوليا كريستيفا و كلود أباستو ، و أوكتافيو باث، و فيليب سولرس و غيرهم"(3)، من أجل الوصول إلى حقيقة الشبكة اللغوية للنص ــــــــــ
1- المرجع السابق.ص:14.

2- بختي، بن عودة.  ظاهرة الكتابة الجديدة... ص:7.
3- المصدر نفسه. ص:7.
عن طريق "قراءة مختلفة ستخرج عن التقليد الذي يهيمن على النقد تارة باسم المتعاليات المدرسية، وتارة أخرى باسم الوجود الثقافي وما له من رهانات و ضرورات"(1).          
    و هو يختار أنموذجه التطبيقي للرؤية الحداثية بطريقة تلغي بصورة واعية أو غير واعية الأسس التي من المفروض أن ينبني عليها الخطاب الحداثي من خلال الرجوع إلى الأصول النقدية العربية(2) و محاولة استنطاقها قراءة و نقدا و إثبات "تقليدية" رؤيتها بالنظر        إلى الرؤية التي يريد الوصول إليها من خلال المرجعية الغربية التي اعتمد عليها.
     و هو إن كان قد اختار الخطاب الثقافي الجزائري ميدانا للتطبيق في (رنين الحداثة)  من وجهة ممارسة النقد على هذا الخطاب و إخضاعه للرؤية الحداثية، فإنه عندما يبحث   عن الأنموذج الإبداعي الذي يمثل هذه الرؤية الحداثية في نظره، فإنه يبتعد عن المدونة الإبداعية الجزائرية من خلال انزياحين اثنين هما :

- انزياح عن المرجعية الفكرية الجزائرية من خلال اتخاذه لكاتب غير جزائري ميدانا للبحث عن إشكاليات الحداثة.
- و انزياح عن المرجعية اللغوية من خلال اتخاذه للغة الفرنسية أنموذجا لاستخلاص الدرس الحداثي  من كتابات عبد الكبير الخطيبي.
   و إذا كان للكاتب – أي كاتب- الحق في اختيار الأنموذج التطبيقي الذي يحقق         له رؤيته الفكرية و تصوراته المنهجية للموضوع، فإن الأمر عند بختي بن عودة – كما عند العديد من المثقفين الجزائريين- يبين مدى تعقله بالمسارات الفكرية التي تبدو بعيدة  عن جوهر إشكاليات الصراع الثقافي في الجزائر على الرغم من درجة الاهتمام التي أبداها ــــــــــ
1- المصدر السابق:ص:7.
2- من ضمن كل المرجعية الغنية التي شكلت القاعدة المفاهيمية لأطروحته، لم يظهر إلا كتابان تراثيان اثنان هما:كتاب (نقد الشعر) لقادمة بن جعفر وكتاب (الإمتاع و المؤانسة) لأبي حيان التوحيدي. أما مجمل المرجعية فهو غربي بحت في جزء كبير منه. ينظر: بختي، بن عودة. ظاهرة الكتابة.ص:21. و ينظر: المصدر نفسه.ص:24.

بهذه الإشكاليات في(رنين الحداثة) من خلال اتخاذه لمرجعية المثقفين المفرنسين خاصة،  كـ عبد القادر جغلول و محمد أركون و مصطفى بوتفنوشات و مصطفى الأشرف               و غيرهم(1) أساسا لصياغة رؤيته. و هو يعبر كذلك عن شرخ ما في النظرة              التي يحملها العديد من المثقفين الجزائريين عن النص الفكري و الأدبي الجزائري المكتوب باللغة العربية خاصة، و الذي كان يبدو بالنسبة لهؤلاء المثقفين غير جدير بالمعاملة الحداثية نظرا لركونه للبنيات التقليدية في الممارسة الفكرية، و من ثمة عدم بلوغه مستوى التماهي مع الأفكار الحداثية الغربية و عدم قدرته على الاستقاء من منابع لغتها الأصلية. و لذلك، فإننا نجد عبد الكبير الخطيبي يمثل بالنسبة للشاعر بختي بن عودة"رجل الفكر الذي يجمع بين الماركسية و التحليل النفسي و الإشراقية التأويلية و النفس الشعري الممزوج بحس صوفيّ حاد"(2).
     و لعل الإشكال اللغوي يطرح نفسه بحدة في مقاربة بختي بن عودة لظاهرة الكتابة     في النقد الجديد. ذلك أنه يحاول الدخول إلى الحداثة النقدية و التأسيس لرؤيتها التنظيرية من باب اللغة الأخرى فيما كتبه عبد الكبير الخطيبي باللغة الفرنسية أصلا.                و هي، و إن كانت و لا زالت تشكل أساسا لحداثة غير متطابقة في بنيتها التشكيلية        و في أنساقها الدلالية مع ما تحمله اللغة العربية من مقاربات لأشكاليات التجريب       على المستوى النقدي، إلا أنها لا يمكن أن تكون كذلك بالنسبة للشاعر بختي بن عودة نظرا لأنها "ليست ذلك المجال اللساني الذي يترجم قوة المدفعية و النار التي تعطل نموّ الطبيعة، بل هي مجموع القيم المنحدرة من فلسفات و تواريخ"(3) تمكن من بلوغ رؤية حداثية في التعامل مع اللغة على غير وجهها الصِّراعي المتأدلج. "و هذا البلوغ المستميت كامن في الهجرة نحو هذه اللغة، و الانخراط في لعبها و استعاراتها، لأن ما هو لغة هذا ــــــــــ
1- ينظر: شريبط، أحمد شريبط. استراتيجية الحداثة و العقل لدى بختي بن عودة. ص:14.

2- بختي، بن عود. ظاهرة الكتابة... ص:9.

3- المصدر نفسه.ص:119.

الآخر يتأجج كتجربة خلق و إبدال، و لذلك يستوجب الأمر فعالية قرائية، أي فهم مضاد بعيد عن كل هستيريا و عن كل لاهوت"(1).
     و تبدو المفارقة التي تحملها مقاربته للحداثة الفكرية و الأدبية واضحة من خلال استدراجه المفاهيم الغربية السائدة في الخطاب الحداثي بصورة مكثفة و مقتضبة في الوقت نفسه. وذلك من خلال تجميعه لكل هذه المفاهيم بصورة يبدو معها التطرق إليها جميعها من خلال كتاب واحد مجرد تكديس متسرع لمقاربات كتابية متفرقة هي أميل إلى النزعة الشاعرية منها إلى التناول الفكري الهادئ و المتروّي. و يبدو ذلك جليا من خلال العناصر الكثيرة التي أدرجها ضمن الفصول التي احتوت عليها أطروحته الأكاديمية. و هي عناصر تتراوح بين الطرح النظري البحت الذي يرتكز على استحضار المقولات الحداثية الغربية كما هو الحال في الفصل الأول (2) و الطرح المستأنس بالقراءات الحداثية حول الكتابة النقدية خاصة عند  ديريدا و تودورف و أوكتافيو باث(2)في الفصل الثاني. و كذلك الأمر بالنسبة للفصول الثلاثة  المتبقية من الكتاب حيث نلاحظ تشظيّا واضحا لمدلولات العناصر التي تشكل الفصول من حيث كونها لا تؤسس للحمة متناسقة و منسجمة       مع البنية العامة لمنهجية الكتاب، و إنما تعطي الانطباع بمحاولة الكتابة عن هذه المفاهيم    ـــــــــ 
1- المصدر نفسه.ص:119.
2- يلاحظ الدارس من خلال اطلاعه على كتاب (ظاهرة الكتابة في النقد الجديد) تشظيات متعددة     على مستوى الخطة المنهجية للبحث التي لم تركز على أنموذج كتابي واحد يكفل للباحث خصوصية التعرض للإشكالية المراد دراستها بطريقة علمية واضحة. و إذا كان هذا التشظي يبرز بوضوح في العناصر         التي تعرض لها الكتاب في فصول الكتاب كما هو الحال في الفصل الأول على سبيل المثال لا الحصر، فإنه   لم يتكئ على رؤية واضحة كذلك تمكنه من التعرض للاختلافات الفكرية و الفلسفية بين هذه المفاهيم الكثيرة المتراصة. و هنا عناصر الفصل الأول للتمثيل:( مسألة المتن العربي/المسكنان التعاضدان/الكتابان/المنعطف المجهول/المنعطفات الممكنة/هامش المجاز/من الكتابة إلى الصناعة/التأويل /غواية المجاز/ الهرمينوطيقا: جينيالوجيا ممكنة/الدلالات/الاختراق). ينظر: المصدر نفسه.ص:19. 
3- ينظر: المصدر نفسه. ص:59.
و كأنها نتاج مدرسة واحدة أو نتاج مفكر غربي واحد، أو كأنها أيقونات اصطلاحية يتيح ذكرها في الخطاب النقدي إمكانية انفتاح جهازها المفاهيمي على الآفاق الفلسفية          و الجمالية الغائبة بطريقة بسيطة و واضحة. 

    و يؤكد بختي بن عودة- في محاولته التميّز في طرحه لهذه إشكالياتها- على أهمية التركيز على أفكار رولان بارت و جاك ديريدا من خلال البحث عن"موضوعة الاختلاف (La Différence) ضمن دائرة فلسفية أنطولوجية واسعة ستجرف معها حمولة شبه تاريخية و خطابية"(1)باعتبارها مفهوما "لا يوازي القرب[..] و إنما ينغرس في قواعده التي تتقرئ كشكل من أشكال الإقامة التي لا يمكن تكسيرها"(2). و يبقى في نظره          "الخطيبي الذي يكتب أصلا بالفرنسية يقدم النموذج الممتاز عن المفكر الذي ينظر للاختلاف و يمارسه بما هو ليس فقط في التفلسف، و إنما صلات ذات معنى بالآخر(التراث العربي- الإسلامي)(3).    

    غير أن الشاعر بختي بن عودة يطرح -في صدق مسعاه وحسن نية تعامله مع الأفكار الحداثية الغربية-، إشكالية النزوح الفكري للعديد من مثقفي و شعراء ما بعد السبعينيات للمنتجعات الفكرية الغربية من دون التأسيس المعرفي لهذا النزوح على المستوى الفلسفي      و الإبداعي. و لعل هذه  المسألة من المسائل ذات الأهمية الكبيرة التي بإمكانها أن توقع التجربة الشعرية لشعراء ما بعد السبعينيات في المزالق الحداثية نفسها التي أدت بشعراء السبعينيات إلى التقوقع داخل الخطاب المذهبي الغربي في نظريته الاشتراكية باقتناعات تبين بعد ردح من الزمن أنها كانت تفوق اقتناعات أصحاب هذه النظريات في سذاجة الإيمان بها و صدق الدعوة إليها.
ــــــــــ
1- بختي، بن عودة .ظاهرة الكاتبة...ص:112.

2-  المصدر نفسه.ص:112.

3- المصدر نفسه.ص:112.

4- الانجذاب الحداثي و الهوّّة المعرفية :
      حاولنا في العناصر الثلاثة السابقة أن نتعرض من زاوية تطبيقية إلى الكتابات النقدية لشعراء ما بعد السبعينيات من خلال ثلاثة نماذج تختلف في زاوية طرحها لإشكاليات الحداثة الشعرية عامة و تجليات مفاهيمها النظرية على صياغة هذه الكتابات النقدية.    كما حاولنا أن نبرز من خلالها ما نعتقد أنه توجهات حتى و إن لم تكتمل الرؤية العامة لهذه التوجهات في مجموع الكتابات النقدية لما بعد السبعينيات. ولعل الغرض كان واضحا في اتخاذ الشعراء النقاد أنموذجا للمحاججة الفكرية على تبلور هذه الإشكاليات أو عدم تبلورها على مستوى الممارسة النقدية أولا، و على مستوى الممارسة الشعرية أخيرا.

      و قد حاولنا أن نبرز دور التكوين الأكاديمي لهؤلاء الشعراء/النقاد في بلورة        هذه المفاهيم على مستوى الكتابة النقدية على الرغم ممّا يكتنف بعضها من غموض       في طرح المفاهيم الحداثية الغربية البحتة، أو تناقض في تجليات هذه المفاهيم على النصوص الشعرية من خلال الممارسة النظرية أو من خلال تطبيق آليات المناهج الحديثة           على النصوص الشعرية. و ذلك مع علمنا المسبق بأن الوعي بإشكاليات الحداثة عامة،      و الحداثة الشعرية على الخصوص لا يمرّ بالضرورة عبر المسار الأكاديمي للشعراء،        كما لا يمرّ بالضرورة عبر الممارسة النقدية البحتة للنقاد. فثمة شعراء ما بعد سبعينيين      - كما سنرى في الفصول القادمة- استطاعوا أن يعكسوا رؤية ربما كانت أكثر عمقا       في تمثلهم لهذه الإشكاليات عن طريق الممارسة الشعرية وحدها من دون أن يكون        لهم نصيب في صياغة المدونة النقدية الجزائرية المعاصرة. و الأكيد أن الأمر يرجع          إلى الإمكانيات الفكرية و المعرفية لكل ناقد و شاعر في تمثل هذه الإشكاليات. كما يرجع إلى تفاوت المواهب و درجة تجلي تجارب الشعراء الحياتية في الممارسة الشعرية.
      و إذا كان الوعي بالواقع في حركية تاريخيته، لا يخضع هو الآخر إلا إلى درجة اتصال الشعراء بهذا الواقع و فهم منطلقات مرجعياته و مآلات حِراكه، فإن ما يمكن ملاحظته هو هشاشة الرؤية التي يحملها العديد من الشعراء و النقاد عن المفاهيم الحداثية الغربية في جوانبها النظرية، و سرعة انجذابهم لمفازاتها الفكرية و الإبداعية، لا لشيء       إلا للظهور المتباهي باللبوس الحداثي في ممارساتهم النقدية و الإبداعية سواء أكان هذا اللبوس حداثيا من وجهة النظر المشرقية، أو حداثيا من وجهة النظر الغربية.
     و إذا كان ما ينطبق على تجربة الشعراء و النقاد الجزائريين ينطبق كذلك على التجربة الحداثية المشرقية نظرا لأسبقية العديد من نقادها و شعرائها في الانجذاب إلى المتاهة الحداثية الغربية، فإن مسؤولية الشعراء و النقاد في النظر إلى التجربة الحداثية العربية، و الوقوف على إيجابياتها و سلبياتها تبقى أمرا ضروريا بالنظر إلى ما وصلت إليه هذه التجربة التي انتهت إلى كون "الجيلين السابقين على جيلنا، جيل الحداثة و ما بعدها، لم يستطيعا هما الآخران، بعد نصف قرن من التأثر بعلمية الفكر الغربي، أن يطورا مدرسة لغوية و مدرسة نقدية عربيتين"(1). 
      و قد حاولنا أن نؤكد في فصل سابق(2)على اتخاذ شعراء ما بعد السبعينيات للممارسة النقدية وسيلة إقناعية و أداة تبريرية في الوقت نفسه، و ذلك  من أجل الوصول بالنص الشعري الجزائري إلى مستويات تجريبية لم تحققها المرحلة السبعينية نظرا لما كان يعتمل في الكتابات السبعينيات من رؤية حداثية بالمنظور الغربي السائد الأكثر شهرة       في تلك المرحلة، و هو المذهب الواقعي و ما جناه على الحركة الشعرية السبعينية بالنظر   إلى الرؤية التي كان يحملها شعراء تلك الفترة عن الحداثة من الوجهة الفكرية و تجليات تطبيقاتها المتسرعة على النصوص الشعرية خاصة. و هي رؤية أثبتت قصور تجليات مفاهيمها على المدونة الشعرية السبعينية عامة، مما أحدث كسرا على مستوى التلقي ـــــــــــ
1- حمودة، عبد العزيز. المرايا المقعرة...ص:190.  

2- يراجع عنصر (إعادة التأسيس الشعري و حداثة ما بعد السبعينيات) في الفصل الأول من الباب الثاني.
الفكري لهذه الحداثة المستوردة من طرف الشعراء، و الذي انعكس بدوره على بنيات النص الشعري الفنية و الجمالية و على تشكيل خارطة تلقٍ تكون أكثر وعيا بمستجدات الحداثة الشعرية.

    و نحن إذ نذكر بهذا الموقف، فلإننا نرى بعض علامات التشابه في الانجذاب إلى الحداثة الغربية التي غيرت رؤيتها و استبدلت مفاهيمها و جددت طرائق تطبيقاها على النصوص الإبداعية، بين ما حدث للتجربة السبعينية من تماهٍ إيديولوجي منبهر بالإنجازات الفكرية   و الجمالية للمذهب الواقعي الذي أفقدها شخصيتها الفكرية و أثر على منظومتها الإبداعية، و بين العديد من المواقف النقدية لشعراء ما بعد السبعينيات و لنقادها،          في تبنّيهم للمذاهب الفنية و الجمالية بطريقة لا تنمّ عن استخلاصهم الدرس الإبداعي      و العبرة الفكرية و المعرفية من إرث التجربة السبعينية و لا تنم عن تمثلهم الواعي لمنطلقات هذه المذاهب و لمآلاتها.
     ذلك أنه لا يمكن من الناحية النظرية أن نتصور الحداثة الغربية بوصفها الأنموذج الأكثر هيمنةً على معالم الكتابة السائدة، خالية من أي تأطير إيديولوجي و معرفي لأنساقها الفكرية و مظاهرها الفنية و الجمالية، أو غيرَ مبنية أسس شمولية تتخذ من خلالها الفائض الجمالي للمنتوج الفلسفي الحداثي وسيلةً إغرائية في الاستيلاء على المخيال الفكري         و الجمالي للمنجذب و هو يحاول أن يتخطى خصوصية البعد المعرفي للذات الشاعرة     من أجل الوصول إلى سبلها الفلسفية و المعرفية. 
     و إذا كان هذا دأبَ كلّ نظرية فكرية أو مذهب فلسفي أو قاعدة جمالية في كل العصور، فإن توسيع الحقول المعرفية للذات الشاعرة في هذه الحالة، لا يمكن أن يتمّ        إلا على حساب انحسار الأصول الإبداعية للذات الشاعرة، و تلاشي أساساتها المرجعية   من الحضور المعرفي الذي تسيطر عليه المرجعية الحداثية الغربية تنظيرا و تقعيدا و تطبيقا.    و ذلك نظرا لعدم قدرة المبدعين على خلق مسافة الفاصل بين الأنساق الفنية و الجمالية     و بين سياقاتها الفكرية و الإيديولوجية.
     لقد أثبتت التجربة الأدونيسية أنها كانت أكثر وفاء للذات الشاعرة على الرغم       من كل مل قيل عنها، نظرا لأن الشاعر أدونيس كان في كل مراحل تجربته يحاول أن 
يؤصل لمسافة الفارق بين الذات الشاعرة و بين التجارب الحداثية الغربية التي اتخذها أنموذجا لرؤيته التجريبية. و على الرغم من المواقف التي لا زال الكثير من المثقفين يختلفون معه فيها، فإن توطيد الذات الشاعرة في مسيرة تجربته الشعرية يأخذ قيمته بالنظر          إلى مسافة الفارق الإبداعية التي تتجلى بصورة واضحة في مدونته الشعرية. و من هنا يكمن مفهوم الاستفادة من التجارب الحداثية المعاصرة التي لا يجب أن تُنسي المبدع بأية حال من أحوال مساحة الخصوصية التي تصنع البصمة المتفردة في الكتابة سواء أكانت نقدية تنظيرية أو إبداعية خالصة.
   و ربما كانت إشكالية الانبهار بالحداثات الغربية المتعاقبة أخطر من الجهل بها تماما نظرا لما لهذا الانبهار من إمكانية تشكيكية في قدرة الذات الشاعرة على الإصغاء إلى نفسها    من خلال مساءلة العوالم الفكرية و الإبداعية التي ولدت فيها و تربت في أحضانها،        و من ثمة الاستفادة من العوالم الخارجية التي تكتشفها.

   و لعل هذه المسألة تتجاوز التأثر الآني بالحداثات الغربية المتعابقة إلى ما يمكن أن يدعم محو الذات المبدعة بخصائصها الحضارية و استبدالها بتراكم معرفي قادر على إقناع اللحظة الوجودية في آنيتها، و لكنه لا يمكن أن يقدر على إقناعها في صيرورتها الوجودية المتواصلة. و لا يعدو الأمر في هذه الحالة أن يكون مجرد استبدال إيديولوجية بأيديولوجية أخرى حتّمها الظرف التاريخي بما يحمله في عمق سيرورته من مفاهيم جديدة يصبح بموجبها الإيديولوجيات السائدة قديمة و متهالكة. و من ثمة، فإن السعي إلى تبنّي لبوس الرؤية الحداثية المختلفة لا ينطلق من رغبة عميقة في تمثل روح العصر، و إنما ينطلق       من تبعية فكرية و جمالية لهذه الحداثات اقتضتها الرؤية الخارجة عن الذات في تصوراتها الحداثية للعملية الإبداعية. و من هنا، "صارت اللغة في الشعر مسكنا مفرغا من مضامينه المألوفة التي تبعث على الطمأنينة و الارتياح"(1)، و صار الشاعر المحدث يملأ "اللغة         ـــــــــ
1- غصن، أمينة. هوية أدونيس السرية. مج: فصول.ع:2. الهيئة المصرية العامة للكتاب. القاهرة.1997.ص:199.

بالثقوب و تسرب الأضواء و قتل امتدادها الماضي، و تحول بها إلى (درجة الصفر)،        و أفرغها من ذاكرتها"(1).
      لقد شكلت إشكاليات الإبداع و الإتباع بالنسبة للمبدعين و النقاد عبر مختلف العصور، أساسا للمساءلة التجديدية و إطارا للتجريب الشكلي و الجمالي. و لطالما أحدثت الخلافات المعرفية التي أفرزتها هذه الإشكاليات خطاباتٍ نقديةً و إبداعية مختلفة   في منظوراتها للأطر التجديدية و مستويات تحققها في الممارسة النقدية و الإبداعية. 

    و إذا كانت هذه المساءلات من الإشكاليات التي لا زالت تحملها المعانقة المتسرعة للحداثة الغربية عند العديد من المثقفين الذين اتبعوا هذا التوجه، فإن تجلياتها تزداد وضوحا حينما يتعلق الأمر بتطبيقها من الناحية الإجرائية البحتة على النصوص الإبداعية خاصة. فلم يعد هذا "الخلاف يتجلى في الكتابات الشعرية وحدها، و إنما في القراءات النقدية    التي تدرس هذه الكتابات، لأن بعضها يحاول عبثا أن يردها إلى التراث التقليدي، فيرى   إلى جدتها و مغايرتها فيتهيب هذا التحول الخطير، و البعض يحاول أن يقرأها مبتورة      عن ماضيها، و هنا تكمن خطورة البتر أو عدم إمكان الناقد أن يرى أن الجدة تعني الإضافة و المغايرة لا التقليد و المحاكاة"(2).
      و لعل من أسباب الشرخ الحاصل بين الكتابات التنظيرية و إجراءاتها التطبيقية     على النصوص، الهوة المعرفية التي تفصل بين الرؤية التنظيرية البحتة لهؤلاء النقاد            و عدم وضوح مفاهيمها الفلسفية في أذهانهم، و بين المرجعية النقدية التراثية              التي لا يريدون استخلاص الدرس النقدي المعاصر من خلال قراءتها. و إذا كان الرجوع على هذه المرجعية لا يشكل بالضرورة تبنيا مبدئيا للتراث و انتصارا لمقولاته النقدية        و بلاغاته الأسلوبية من جهة، و لا يشكل بالضرورة رفضا له أو تقويضا لهذه المقولات      من جهة أخرى، فإن غيابه عن الممارسة النقدية و القرائية في تشكيل الوعي النقدي     ــــــــــ 
 1- المرجع السابق. ص:199.
 2- المرجع نفسه. ص:199.
الرافض  له أو القابل به، يخبر في حد ذاته عن مقدار الهوة المعرفية التي تفصل الذات المبدعة        عن الرؤية النقدية التي تعتمد على المقولات الحداثية الغربية في التأسيس لحداثات فكرية       و إبداعية مستنسخة و خطاب نقدي هجين. 
    و إذا كانت الكتابات الغربية تتسم بالقاعدة المعرفية التي تكفل لأصحابها الإمساك بآليات التنظير الفلسفي و المعرفي انطلاقا من التراكم الفلسفي الغربي الذي بُني على أسس  فلسفية و إيديولوجية واضحة المعالم من خلال البحث عن الأطر التجديدية للمجتمعات الغربية التي تنتج المعرفة الحداثية و تقدر على تحمل مسؤولية تبعاتها التطبيقية على مستوى الواقع، فإن الكتابات الفكرية العربية المتعلقة بالحداثة التي استقت أسسها التنظيرية        من التراكم الحداثي الغربي، عادة ما اصطدمت حتى عند العديد من المفكرين العرب الكبار بالواقع المسيطر على البنيات الفكرية و المعرفية للإنسان العربي اصطداما سلبيا ينم        عن مدى نسبة التعارض بين الواقع الفكري و الاجتماعي الذي يعيشه الإنسان العربي خاصة، و بين الأفكار المعربة للحداثة الغربية التي لم تكن لتتلاءمَ سبُلُها النظرية وآلياتها الإجرائية مع ما ينشده المثقف العربي من أطر ترفض التفريط في أصوله المعرفية و الفكرية            و الحضارية من الناحية النظرية خاصة. 
    و لعل هذا الإلحاح على ما هو (ثابت) نظريا في هذه الأطر هو الذي جعل العديد    من الدراسات الحديثة تصطدم بهذا الواقع كما هو الحال بالنسبة لـ" محاولة كمال      أبو ديب في كتابة (البنية الإيقاعية للشعر العربي)، فقد وصف التشكلات الإيقاعية لهذا الشعر متحررا بنسبة كبيرة من العروض، بل طامحا إلى إيجاد بديل له، من منطلق الرفض للنموذج أو المثال أيًّ كان"(1).

     و يصبح الطرح الجذري في الإصرار على استبدال ما هو (ثابت) من أخطر ما يمكن أن تواجهه الكتابة النقدية المتسرعة في تبنيها للأطر المعرفية الغربية من دون البحث ـــــــــ
1- فخر الدين، جودت. شكل القصيدة العربية في النقد العربي حتى القرن الثامن الهجري.ط:2. دار المناهل/دار الحرف العربي. بيروت.1995.ص:187.
عن القاعدة التأسيسية التي تمهد لتمثّل المفاهيم الحداثية الغربية من زاوية التأني التي تفرضها معرفة خصوصياتها الذاتية المرتبطة بتاريخية الأفكار و أصولها و هي تخترق الكيانات الثقافية الهشة و العوالم الفكرية المغشوشة.
     و لعل نسبة التعارض تزداد كلما توضحت المشاريع الحداثية للفكر الغربي في ذهن المثقف العربي و في  تجليات الأخذ بها على مستوى الواقع، مثلما تزداد مسافة "الالتباس الذي يعتري الفكر أثناء عمله في حقل الظواهر التي يجوز أن يختلط فيه واقع ما بالخطاب الذي يملكه هذا الواقع، و من ثم، فقد يظل التمييز في عوامل التحول في السياقات المختلفة أمرا ضروريا و واجبا"(1)
     و لعل إشكالية الخطاب الحداثي العربي تكمن في الاعتقاد بجدوى النظرية المستوردة القابلة للتطبيق في المجتمعات العربية -نظرا لعلمية آلياتها- و دورها في إفراز وعي رافض للواقع المعيش يمكّن أفكار أصحابه من الزحف بهدوء على المعاقل الفكرية التقليدية         و إزاحة (القدسية) المضروبة عليها من خلال ترسيخ رؤية العقلانية الغربية في طرائق التفكير العربية المختلفة عن طرائق التفكير الغربي. و هي طرائق تؤدي إلى إنتاج أنماط أفكارها الخاصة التي تنتج بدورها حداثاتها الخاصة المختلفة عن الحداثة الغربية و المحصنة بمناعة سليقية تزيد من فجوة التعارض بين الخطاب الحداثي الغربي و تجليات تطبيقاته           على مستوى الواقع.
     و لعل هذا التعارض هو الذي أوصل العديد من الحداثيين العرب إلى المأزق المعرفي   من خلال التخلي عن الاندفاع الذي ميّز تعريب الحداثات الغربية عن طريق تطبيقات مناهجها على النصوص الفكرية و الأدبية العربية . يقول عبد العزيز حمودة :" و قد وصل الأمر بناقد كبير مثلكمال أبو ديب في انبهاره بالنقد الغربي إلى يأس من نقل عملية ــــــــــ
1- منير، وليد. جدلية اللغة و الحدث في الدراما الشعرية الحديثة. الهيئة المصرية العامة للكتاب. القاهرة.1997.ص:80. 

البنيوية الغربية لأنها سوف تستعصي على فهم القارئ العربي غير القادر على التفكير     في القضايا الكلية، و من ثم، غير قادر على إدراك القيمة الثورية البنيوية"(1). 
     و إذا كانت تجربة شاعر و ناقد جزائري بختي بن عودة قد تعاملت مع الحداثة الغربية على المستوى الأولي لمفاهيمها الفلسفية و آلياتها التطبيقية نظرا لمحدودية امتداد تجربة قراءاته على المستوى الزمني، ممّا يشفع له هذا النوع من الانبهار، فإن تجليات الانسياق رواء مفاهيم الحداثة الفكرية عامة و الشعرية على الخصوص عند بعض نقاد و شعراء      ما بعد السبعينيات تبدو واضحة من خلال العديد من النماذج النقدية التي حاولت        أن تقوم بعملية نسخ للمفاهيم النقدية خاصة، كما هو الحال في العديد من الدراسات   التي تنطلق من زاوية إقصائية لجذورها الفكرية و الفلسفية في الخطاب النقدي العربي القديم، و الابتعاد عن امتداداتها التنظيرية في المدونة الإبداعية(2)، و ذلك على الرغم        مما يمكن أن يشكل وعيا نظريا على الأقل لدى هؤلاء النقاد بأننا"نردد كثيرا النظريات ترديدا آليا، خاليا من الوعي الذي يغوص عميقا في الجذور المؤسسة لها، ثم نسارع ــــــــــ
1- حمودة . عبد العزيز. المرايا المقعرة. نحو نظرية نقدية عربية.ص:160.

2- تطرح الكتابات النقدية للعديد من النقاد الجزائريين لما بعد السبعينيات إشكالية المرجعية النقدية        في تعاملهم مع صياغة المنظور النقدي من الوجهة الحداثية الغربية الخالصة. ويتراءى ذلك جليا              في التصورات التي تنتهي إليها هذه الكتابات من خلال صياغة التوجه العام للخطاب النقدي الجزائري المعاصر. و هو توجه لا يحيل إلى اتصال الخطاب النقدي الجزائري خاصة بالمرجعية التراثية العربية            في أصولها النقدية كما هو الحال عند العديد من النقاد المشارقة سواء بالتبني و القبول، ومن ثمة البناء،      أو الرفض و التقويض، و من ثمة البناء كذلك. و تبدو العديد من هذه الكتابات و كأنها تراكمات للمفاهيم النقدية الغربية لا تسعى إلى طابع التأصيل و لا تبحث عن بصمة الخصوصية. و لعل رجْع صداها         على القراء لا يتجاوز تقديم الرؤية الغربية بطريقة فيها كثير من الملابسات المفاهيمية التي تزيد من تعميق الهوة المعرفية بين الخطاب الحداثي الغربي و الأصول المعرفية للرؤية الإبداعية العربية التراثية. و نرى بعض هذه المواصفات في العديد من هذه الدراسات نذكر منها على سبيل المثال لا الحصر:(فلسفة القراءة        و إشكاليات المعنى) للدكتور حبيب مونسي و ( يتم النص الجينيالوجيا الضائعة) للدكتور أحمد يوسف،      و غيرها كثير. ينظر:مونسي، حبيب. فلسفة القراءة و إشكاليات المعنى. دار الغرب. وهران.2000.    كما ينظر: يوسف، أحمد. يتم النص ، الجينيالوجيا الضائعة. منشورات الاختلاف. الجزائر. 2002.
لأجرائها مناهجَ و طرائقَ لتفسير النصوص في سجاذة كاملة، تجعلنا نفصل فصلا         بين الأدبي و الديني و الفلسفي، و لا نشغل بالنا أبدا بالتفكير الهادئ في إمكانية كون الأداة التي نتعامل معها إنما صيغت في حقل غير الحقل الأدبي، و أن كثيرا من مصطلحاتها،      بل كلها، إنما صيغت من ذات الحقل"(1). و من ثمة، فإن تبرير هذا الترديد الآلي لهذه المفاهيم و الإجراءات، إنما يكون بمحاولة استعمالها مجردة من" أي تبعية فلسفية مسبقة    أو انتماء فكري ضيق على الرغم من أن هذه المقاربة لا تنفي استثمارها لجهاز مفاهيم هذه الفلسفة أو تلك استثمارا قوامه التركيب بغية الاستعانة بآلياتها الإجرائية"(2). 
    ذلك أن العديد من هذه الدراسات النقدية، إنما اعتمدت على الإسقاط القسري     لهذه المفاهيم على النصوص الإبداعية و إنزال حمولاتها الفكرية و الإيديولوجية على المدونة النقدية و الإبداعية الجزائرية بطريقة ميكانيكية لا تتوخى المحاذير المفاهيمية سبيلا          في التفريق بين الفكرة و الإجراء، و لا تنتبه للإنزياحات الحاصلة خلال عملية التطبيق    بين الجهاز و الآليات، و لا تبني   على قاعدة الأصول و الفروع في البحث عن خطاب متأصل في الممارسة النقدية مطبوع بطابع الخصوصية و التميّز.    
    و يقابل هذا الإسقاط على المستوى النقدي إسقاطٌ آخر على المستوى الإبداعي      في العديد من النصوص الشعرية لبعض شعراء ما بعد السبعينيات كما هو الحال بالنسبة للعديد من الدواوين التي سنتعرض لها في الفصول القادمة، بحيث تتم عملية نسخ التجارب الشعرية الأجنبية عن طريق نقل التشكيل الشعري على المستوى الشكلي لهذه التجارب بصورة آلية لا تستند إلى أساس مرجعي يبرر عملية النقل كما هو الحال بالنسبة للشاعر عاشور فني في نسجه لقصائد على قصائد (الهايكو) اليابانية(3).

 ــــــــــ
1- مونسي، حبيب.نظريات القراءة في النقد المعاصر. دار الأديب. وهران.2007.ص: الغلاف.

2- يوسف، أحمد. يتم النص... ص: الغلاف.
3- كتب عاشور فني العديد من التجارب النثرية التي تعتمد على الأساليب الشعرية التي يتميز به شعر الهايكو الياباني و نشرها منها في ملحق الأثر لجريدة الجزائر نيوز. ينظر: فنّي، عاشور. أعراس الماء.مل: الأثر.جر: الجزائر نيوز. تا:16/01/2006. ص:20.
كما تتم على مستوى الفكرة بتغليف ظاهري للفكرة الحداثية الغربية من خلال النسج على منوال الكتابات التي طالما شكلت مرجعية بالنسبة للشعراء العرب الكبار            مثل أدونيس و محمد بنيس من أمثال روني شار ورفائيل ألبيرتي و غيرهم كما  هو الحال عند حكيم ميلود في (امرأة للرياح كلها) (2)أو الخضر شودار في (شبهات المعنى)(3).     و يتم هذا النسخ عن طريق تجريب النصوص الغامضة النثرية المغلقة التي لا تنم عن تجربة مكتملة من طرف هؤلاء الشعراء لمجريات الكتابة الحداثية كما تجلت في كتابات الشعراء الغربيين.

     و من هنا، فإن الذي لا يمكن أن يصمد أمامه الاشتغال على الفكرة الحداثية الغربية في الممارسة النقدية نظرا لوضوح معالمها أمام القارئ بالنظر إلى أصل الفكرة الغربي، تتكفل التغطية الإبداعية بمحاولة إخفائه من خلال الانشغال بالنص الشعري في الممارسة الإبداعية، وذلك بنقل الأنماط التجريبية بوصفها نسخة مصورة عن الأصل الغربي        إلى المدونة الشعرية. و من ثمة، فإن إشكاليات التجريب الشعري سواء أكانت متجلية    في الخطاب النقدي أو متجلية في الممارسة الإبداعية، تدعو إلى مقاربة نقدية تحاول        أن تستنبط المفارقات الظاهرة في التجربة الشعرية لشعراء ما بعد السبعينيات من خلال التعامل مع النصوص الشعرية التي تبين مدى وعي الشعراء بالمنابع الفكرية و الجمالية للتجريب الشعري. و هذا ما سنحاول أن نتطرق إليه في الفصول القادمة معتمدين      على البحث عن تجليات هذه الإشكاليات في النصوص الشعرية. 

ـــــــــ
2- ينظر: ميلود، حكيم. امرأة للرياح كلّها. منشورات الاختلاف. الجزائر.2000.ص:53.
3- ينظر: شودار، الخضر.شبهات المعنى. يتبعها كتاب الندى. منشورات الاختلاف. 2000. ص:22.
الباب الثالث

الفصل الأول

إشكاليات التجريب اللغوي في شعر ما بعد السبعينيات
[ و المطبوعون و أهل البلاغة لا يكون الفضل عندهم من جهة استقصاء المعاني والإغراق        في الوصف، و إنما يكون الفضل عندهم في الإلمام بالمعاني و أخذ العفو منها]
( الموازنة بين الطائيين ) الحسن بن بشر الآمدي

1- تجريب النص و تجريب الذات :
    منذ أن أطلق رمضان حمود صرخته التجديدية المدوية في العشرينيات من القرن الماضي من خلال المناداة إلى التأسيس لبلاغة جديدة داخل البيت العمودي، إلى مرحلة البلاغة الثورية التي عكسها مفدي زكريا في ديوان (اللهب المقدس) خاصة، لم يكن النص الشعري الجزائري ليجد الفضاءات الكافية لاستخراج ماء المغامرة الشعرية من منابعه الحقيقية، و بقي رهين السلطة الإبداعية المكرِّسة للكتابة التقليدية في أساليبها و دلالاتها.
    و لعل المفارقة الحقيقية تكمن في التجاذب المتعاكس الذي يظهر بين الروح التجديدية الضاربة في صرخة رمضان حمود في العشرينيات، و الروح المحافظة في صرخة مفدي زكريا 

الثورية في الخمسينيات من القرن الماضي. نصفُ قرنٍ من الكتابة الشعرية تبدو رؤيتها التشكيلية متعاكسة من حيث الطرح، و من حيث المسافة الزمنية.
    و بقدر ما لم تكن الصرخة الأولى كفيلة بتحقيق رؤيتها الحداثية في آنية اللحظة التاريخية التي ولدت فيها، بقدر ما لم تكن الصرخة الثانية كفيلة بتحقيق الروح التجديدية للثورة الجزائرية التي عانقتها قصائد الشاعر مفدي زكريا بانسجام يقل نظيره في الثورات المعاصرة. 

    كيف يمكن لشعراء ما بعد السبعينيات إذن، أن يتمثلوا هذه الرؤية المتعاكسة التي تُنْبِئُ بها المدونة الشعرية الجزائرية من خلال تجاوز مراحل تكوينها المملوءة بالمنعرجات التاريخية الحاسمة و التموقعات الإيديولوجية الآسرة؟ و كيف يمكن لجيل خارج لتوّه من بطن المرحلة التعليمية أن يواجه الرياح المتعددة الممزوجة بثقل الحادثة التاريخية و نداءات الحداثات المختلفة التي تهب على النص تارة نسيما يزيد على الذات مما هي فيه من تقليد      
و دَعَةٍ، و تارة أخرى إعصارا يوقظها على عوالم تجديدية لم تدرك منطلقاتها و مآلاتها   بعد ؟
     ليس ثمتئذ من خيار يمنح للشاعر ما بعد السبعيني جدارةَ إعادةِ تشكيلِ الوعي بالمفهوم التجديدي للخطاب الشعري الجزائري، غير رأب الهوة بين مستقبيلة النداء المتقادم لـرمضان حمود، و ماضوية النداء الحاضر لـمفدي زكريا و انعكاسهما على بنية التشكيل الشعري للنص الجزائري المعاصر التي ما فتئت تجلياتها تربض في مسار القصيدة من خلال مستويين لم يبرحاها منذ أن كانت: مستوى البناء العمودي التقليدي،           و مستوى البناء التجديدي الحرّ.
    و هل ثمة من فصل معرفي بين بلاغات المنظور الإيحائي للكتابة الشعرية، و بين المفهوم الشكلي في خليلية رؤيته المتجددة للحداثة الشعرية، يسعف النص ممّا يمكن أن يسقطه     في نمطية الربط الآلي بين الأشكال و الموضوعات، و يعيد قراءة المنظور التجديدي      الذي مهد له أبو القاسم سعد الله في (طريقـ)ه(1) التي رسم خارطته للأجيال القادمة، علّ الطرح النقدي الحداثي، و هو يقرأ نصوص هؤلاء، يُدخل في بنياته المفاهيمية المستأجرة ألمَ المرحلة التاريخية المشوبة بصدى (ضجيج الأطفال)(2) غير المفهومين ؟

   و كم يكفي إذن ، من ضجيج جديدٍ من أجل هدم العمود الإيديولوجي اللصيق بذواتهم الشعرية، و الذي نصبته المرحلة السبعينية معلما للتشكيل و نصبا للعبادة الفكرية   و الجمالية؟ و هل كان التجديد مجردَ قوسٍ استثنائي تطول مزدوجتاه أو تقصر حسب زاوية القراءة المختارة من طرف النقاد بمختلف اتجاهاتهم ؟ و هل كانت الحداثة الشعرية ــــــــــ
1-يقول أبو القاسم سعد الله في قصيدة (طريقي):" و مسحت أعين الفجر الوضيّة/ و شدوت لنسور الوطنية/أن هذا هو ديني/ فاتبعوني أو دعوني في مروقي/ فقد اخترت طريقي/  يا رفيقي". ينظر: سعد الله، أبو القاسم. طريقي. جر: البصائر.ع:311..1955. و ينظر: سعد الله، أبو القاسم. دراسات في الأدب الجزائري الحديث.ط:2. دار الآداب. بيروت. 1977.ص:53.   

2- هنا إشارة إلى أحداث أكتوبر 1988 المشهورة. تراجع الفصل الأول من الباب الثاني.
ضرورة حتمية تحتاج إلى بيان (مافوق-واقعي-Surréaliste) أو" واقعية خارقة"(2)تقوض أركان الواقعية الفضفاضة التي لم تكن لتدرّ بثمارها الطازجة إلا على الأكثر واقعية       من الإخوة الأعداء ؟ 
     لقد كانت فترة الثمانينيات من القرن الماضي أنموذجيةً في كل إفرازاتها التي مهدت للمسافات الإبداعية الجديدة، و هيأت لميلاد جيل من الشعراء لم يكن في حاجة إلى (بيان شعري رقم1) أو تموقعٍ داخل الإحالة التاريخية بورقة عمل إبداعية مدروسة سلفا،        أو تسويف بوعدٍ مسبق لما يجب أن يكون عليه النص الشعري و هو يولد في خضم الحراك التاريخي ممزوجا بعيوب المرحلة و بصيص الأمل القادم من كوّة العودة إلى الذات         و محاولة الإجابة عن أسئلتها السابقة.
    و تبدو فترة الثمانينيات و كأنها فاصلة تاريخية عاد من خلالها النص الشعري الجزائري إلى ذاته التي طالما عانت من التنظير القسري و الرؤية الشمولية. إنها عودة طبيعية خاضها الشعراء بمسارات فردية إلى مسارب المعنى المتخفية في المدونة الشعرية الجزائرية             و محاولة سبر معالمها التكوينية من خلال القراءة الذاتية و التكوين المرجعي . و لم يكن ثمّة من ثقل إيديولوجي يشوّش على مخيال الشعراء إلا بالقدر الذي تستيقظ فيه الذات الشاعرة الرافضة لكلّ تدخّلٍ قد يطال معالم التخييل الطامحة إلى الفضاءات  المستقبلية. كما لم يكن ثمّة من عسس إيديولوجيين إلا ما حاول الأوصياء على الإبداع في كلّ مرحلة تاريخية أن يطرحوه على الشعراء بديلا عن كل شرود معرفيٍّ قد يُخرج النص الشعري ـــــــــ
1- يأخذ البيان السريالي في الثقافة الغربية كل قيمته الفكرية و المعنوية من خلال تأسيس شعراء و فنانين تشكيليين لأطر إبداعية جديدة لم يمن من الممكن أن تتماهى مع الواقع السائد في خضم المرحلة التاريخية العسيرة التي شهدتها أوربا في فترة ما بين الحربين و ما انجر عنها من تحطيم للذات الأوربية أدت إلى نشوء مذهب (السريالية) الذي لم تجد في الثقافة العربية معادلا موضوعيا له فنقل  بحرفيته الفرنسية  إلى العربية. ينظر: بروتون. أندريه. بيانات السريالية. تر: صلاح برمدا. وزارة الشؤون الثقافية و الإرشاد القومي.دمشق.1978.ص:39.
ممّا كان فيه من ركود فني و جماليّ. و لم يكن النص الشعري في حاجة إلى استعارة درس بلاغيٍّ ممّن سبقه من أبناء الجيل السبعيني من أجل الاعتذار على ارتكاب خطأ الكتابة الأقل كسرا للمعالم الجمالية و الأكثر بناءً لتصور امتداداتها على مستقبل النص. و من هنا، كان النص ما بعد السبعيني مؤشرا على صعوبة المرحلة التاريخية، و معْلماً زئبقيا لترصد حساسية اهتزازاتها الفكرية والفنية و الجمالية.  
     و ربما احتاج هذا الجيل إلى إعادة قراءة (الزلزال)  من أجل أن يدرك أنه على حافة تجربة هي أقرب إلى المكابدة التي عاناها جيل الثورة الجزائرية من الشعراء الذين التحمت ذواتهم الشعرية مع صرخة الشعب الجزائري ضد الظلم و البطش الاستعماري. و ربما كانت خصوصية هذه المرحلة الثمانينية في كون أن حراكها التاريخي يرتبط ارتباطا وثيقا بتحرير الذات من تناقضات المراحل التاريخية المتعاقبة و توعّكات القراءة الاستثنائية للحادثة التاريخية على امتدادها عبر الأزمنة و الحقب. و لم تكن الحادثة التاريخية مجرد حادثة عابرة في ذهن الشعراء و مخيالهم. كما لم تكن مجرد تسويفٍ تاريخي بتغيير هذا المخيال و فتح أبوابه المغلقة بمفاتيح الإيديولوجية السبعينية.

    لقد كان رسوخ(السياسي) في منظومة التفكير العامة عند المثقفين الجزائريين خاصية طاغية تميّز بها المثقف الجزائري و هو يحاول أن يجد له مكانا في فضاء الممارسة الثقافية.    و بقدر ما كان (السياسي) حاضرا في وعي المثقف، بقدر ما انعكس هذا الحضور      على الممارسة الإبداعية من خلال تحويل معالم النص إلى رجع صدى لبلاغات المراحل التاريخية و السياسية المتعاقبة في المدونة الشعرية الجزائرية. و لم يشعر المثقف، و الشاعر خاصة في يوم من الأيام، بإمكانية الاستعلاء على السياسي في تشكيل خطاب إبداعي يكون فيه هذا الأخير مجرد إشارة للحادثة التاريخية العابرة للنص المنشغل بعمق تلاحمه     الفلسفي مع الذات الشاعرة. 
    نرى ذلك جليا في تجربة مفدي زكريا و هو يحاول أن يجعل من البعد الثوري موضوعا شموليا طاغيا على خصوصية الرؤية التي تحملها الذات الشاعرة عمّا يجب أن يكون عليه الشاعر، حتى و لو أصبح في نظر تاريخية النص شجرةً عظيمة عظمةَ الثورة الجزائرية تغطي 
بظلالها الوارفة فلول الشعراء المتعاقبين و هم يحاولون العودة إلى مألوف البنية الجمالية     التي أخذت من الثورة بريقها المتجدد باحثين فيها عن استراحة فكرية و معرفية.

   و لم تكن التجربة السبعينية – في نهاية الأمر – غير مرحلة من هذه الاستراحة المزينة بأيقونات المرحلة التاريخية محاولةً إيجاد تحالف مصلحيٍّ مع الجماليات المستوردة من أجل الحفاظ على العلاقة التي تربط الثقافي بالسياسي في مسارات النص الفكرية و الفنية.        و لذلك، عبرت التجربة السبعينية عن مدى ارتباط المثقف بالراهن و الآني، و مدى خضوعه للفهم المتحيز في صياغة الأنساق التخيلية للعملية الإبداعية و" تأسيس المجال المصادر و توليد المعنى و الدلالة المستقرة للدولة المؤجلة، الدولة التي تتخطى حيرتها البنيوية لتعيد إدماج الإنسان في شرايين التاريخ و أوردة المستقبل"(1).
    كيف يراهن النص عندئذ على نفسه من أجل الظهور بمظهر المرحلة التاريخية          و هي تحاول أن تبصم الشاعر و المثقف ببصمة الرؤية السياسية  المأسورة داخل ما أنتجته من إشكالات تتناقض مفاهيمها الفكرية و الإيديولوجية بتناقض ما تحمله مشاريع القراءات الفردية للحادثة التاريخية من تنظير للإبداع و تقنين للممارسة الفكرية و الثقافية من دون أن تشعر "بالضيق من إزعاج و مشاكسة المثقف"(2).
     و إذا كان" التاريخ هو الذات في عفوية مجراها الحضاري التلقائي عبر أطوار زمن وجودها[لأنه] ليس ذلك الصنم الذي ينحت فيكون قربانا لغايات مشوهة"(3)، فإن النص يأخذ تجدده من مصبات النهر الباطنة للذات الشاعرة. و إذا ما جف هذا النهر أو حُوّل، فلا يبقى للمثقف غير الاستسقاء من معين الإيديولوجية المزهوة بتوزيع الريع الثقافي    على المثقفين بطريقة تراتبية تُعنى بما يمكّنها من تقديم نفسها بديلا و حيدا في نظر المثقفين.
ــــــــــ
1- بوذن، يوسف. القداسة، الهوية و العنف.مل: الأثر. جر: الجزائر نيوز.تا:26/04/2006.

2- وارث، أحمد. صناعة الفعل التاريخي، بين المثقف و السياسي. مل: الأثر.جر: الجزائر نيوز. تا:19/05/2006. ص:21.
3- عمري، بشير. حول السقوط و أزمة الخطاب السياسي بالجزائر. منشورات الاختلاف.2002.ص:70.   

     و لم تكن إمكانية التجاوز -بما تحمله من أبعاد- لتتحقق على مستوى وعي الذات الشاعرة المأسورة بين جدران المراحل الإيديولوجية المتعاقبة على النص. و قد أصبح الإرجاء بالنسبة لهذه الذات تقية لدرأ خطورة التماهي مع الأنساق الخارجية، و مخرجا وحيدا لتحديد معالم أفق الانتظار، و من ثمة تحويل آفاق التجاوز إلى مستقبل الحادثة التاريخية الآتية من مشارف التناقضات الماضية.
   و بناء على ذلك، لم تكن فترة الثمانينيات بالنسبة للذات الشاعرة غير فتحة أمل       في استشراف آفاق هذه المفازات برؤية معاكسة لما فرضته هذه التناقضات، و شاركت   في صناعة  وعي الذات المرحلي بضرورة التجاوز، و ضرورة تجلي أطروحاته في الممارسة الشعرية "من خلال تجاوز الصورة الراهنة للواقع و تقريبه من مستوى المثال بعد إلغاء سلبيات الراهن"(1).
    و قد كانت هذه الفسحة، فيما وفرته من مساحة اختلاف وجودي، بوتقةً لتَمَثُّلِ       ما كابدهُ النص من إرجاءٍ على مستوى بنياته الشكلية و أنساقه الدلالية و الفكرية         و البلاغية. غير أن هذه المرحلة لم تكن كفيلة، على الرغم مما وفرته من إمكانية التجاوز، بتحمل إرث الإرجاء و خلق دينامية تجديدية وفق ما كانت تطرحه الحداثات الشعرية المجاورة للنص، و من ثمة لم تكن كفيلة بتحقيق البلاغة الجديدة المنشودة في مستقبل النص بطريقة خالية من التوعكات التاريخية و الإحراجات المرحلية.

    و عوض أن ينصبّ الاهتمام على مستقبل النص، اشتغل الشعراء الجدد على إزاحة ثقل هذا الإرث عن الطريق التي رسمها أبو القاسم سعد الله، و ذلك من خلال تحمل عبء الإشكاليات الرابضة في عمقه، و التي لم يكن لهم منها مفرٌّ قد يغلق الآفاق التجديدية في عمق تجلياتها في سياقات تاريخية المرحلة، إذا لم يواجهوا بصورة فردية      ثقل تصوراتها العالقة في آنية لحظة الكتابة. و كانت مسؤولية الشعراء أكبر من أن تتمظهر ـــــــــ
1- وارث، أحمد. المرجع السابق. ص:21.

في النص بصورة مثالية كالتي تقترحها آفاق التجاوز على مستوى مادتي التشكيل الشعري الأساسيتين: الفكرة و اللغة التي كانت في المرحلة السبعينية "خالية من البعد الرمزي الشعوري و عارية من الكثافة المجازية و من الحيوية و التوثب و من كل إشعاع متصل بالروح"(1).
    و من ثمة ، كان لابد كذلك، من تطهير النص من شوائب المراحل المتعاقبة و خلق بياضات جديدة تُمكّن الشعراء من ملء الفراغات الجمالية و الفنية التي خلفتها          هذه المراحل في مسودة المشروع الشعري الجديد. كما لم يكن من السهل بالنسبة لهؤلاء الشعراء أن يفكّوا الارتباط بين الحادثة في عمق حضورها المهيمن و بين الرؤية التي يحملونها عنها من وجهة نظرِ التموقع في خارطة الانتماءات المذهبية و الإيديولوجية المتصارعة من أجل ضمان موطأ قولٍ في المدونة الشعرية المنحازة تارة لهؤلاء و تارة لهؤلاء.  و من ثمة لم يكن من السهل الوعي بتوفير آليات فك الارتباط بين المفاهيم التي يحملها الشعراء عن الذات الشاعرة المنتمية و بين تصوراتها  لإفرازات المرحلة التاريخية، بما يضمن استقلالية الطرح الإبداعي من خلال مسافة تخييلية فاصلة (Distentiation)(*)يستريح فيها الشاعر من متاعب التأطير المسبق للعملية الإبداعية، و يصغي فيها إلى نداءات الذات              و هي تستشرف معالم ما يكون عليه النص في مستقبل الكتابة الشعرية .
     و من هنا نلاحظ أن فترة الثمانينيات لم تكن انقلابا إبداعيا على السبعينية بقدر      ما كانت مكابدة مؤلمة تحملت ثقل التصور السبعيني  و البحث عن تصور آخر عادة      ما استنجد بالأنساق الشعرية المختلفة المغيّبة عن المخيال الشعري بطريقة أحادية و عنيفة، و من ثمة صعوبة صياغة بلاغة جديدة للنص في ظل المكوث الأبدي للسياسي             و الإيديولوجي في عتباته و أنساقه. و من هنا كانت محاولة التجاوز لا تأخذ طابع الكسر العمدي لهذه الأنساق بقدر ما أخذت طابع المراوغة و الالتواء الموروثة من طبائع المثقف ــــــــ
1-  حشلاف، عثمان. الرمز و الدلالة في شعر المغرب العربي.ص:85.

2- نستعير هنا مفهوم المسافة الفاصلة (Distentiation)كما استعمله بريخت في المسرح للتفريق بين وعي الجمهور و الحادثة المسرحية الدائرة في خشبة المسرح.
الجزائري في تعامله مع الحادثة التاريخية، من أجل تحقيق مستويات الاختلاف عن المرحلة السبعينية من خلال استثمار الحاضر الإبداعي و محاولة إعادته إلى مجراه الطبيعي.

   و لعل هذا ما جعل الشعراء في الكثير من الأحيان  مأسورين بين نداءات رمضان حمود و نداءات مفدي زكريا. و هو سياق خلق  حركيةً للدفع بإشكاليات التجريب الشعري إلى مستقبل التصور الحداثي من خلال العودة إلى ما وراء المرحلة السبعينية من أجل إعادة التأسيس لتصور يأخذ بعين الاعتبار صدى هذه النداءات، و من ثمة التأسيس لقاعدة تُدخل الأيقونات المغيبة في مخيال التصور المرحلي لآفاق التجاوز.
    قد يكون من العسير على الدارس استخلاص العبرة الإبداعية من تجربة مشوبة بالكثير من البراءة و التلقائية في صياغة مدونتها الشعرية، نظرا لتداخل العديد من الأبعاد التاريخية و الثقافية و السياسية و الإيديولوجية و الاجتماعية في تكوين التصور الفني و الجمالي الذي ظهر في هذه المدونة.غير أنها تبقى بالنسبة للدارس مادة خاما لم تنبئ بعد بكل مكنوناتها. و هي قابلة لاحتواء كل المقاربات النقدية بتوجهاتها المتأصلة و غير المتأصلة.
    ذلك أن ما يمكن أن نستشفّه من ملاحظات الشعراء أنفسهم عن هذه المرحلة          لا يتعدى عند العديد منهم الوعي بحركية التجديد الشكلي المرتبط بالسياقات الإيقاعية     و الوزنية، في حين أن النص ما بعد السبعيني -في الامتداد الزمني لمدونته الشعرية-، ينبئ عن تغيرات جذرية على مستوى بنياته الخفية.

      هل حقق النص ما بعد السبعيني صورة مكتملة في كل ظلالها عن استقلالية الذات الشاعرة عن الواقع؟ و هل هذه الصورة ستسمح للعديد من الشعراء ذوي التجارب المتميزة بالنظر إلى الحادثة التاريخية بطريقة أكثر وعيا و تأصيلا في مسارات الذات الشاعرة؟ و هل تجلت مسافة الفاصل التي حرصوا على تحقيقها في كل الأبعاد التشكيلية للنص الشعري؟ أم أنها كانت مجرد رجع صدى لحداثاتٍ مشرقية و غربية  موسومة      هي الأخرى بميسم الرؤى الإيديولوجية التي تحملها؟
 و هذا ما سنحاول أن معرفته من خلال العناصر و الفصول التالية.

2- اللغة الشعرية و واقع ما بعد السبعينيات :
- لغة الواقع و واقع اللغة:
       تأخذ إشكالية تجدّد البنية اللغوية بعدا هاما من ضمن مجموع الأبعاد التي تستحوذ على إشكاليات التجريب في النص الشعري لما بعد السبعينيات. و هي تمثل أحد أهم عناصر البحث عن المفازات الدلالية غير المعهودة و الأغراض الموضوعية الجديدة         التي ظهرت في هذا النص بصورة واضحة و جلية.
      و إذا كانت اللغة أهم عناصر التشكيل الشعري التي لا يمكن أن يتحقق النص إلا بها "لأنها في أساس عملية الإيصال"(1)، فإن شعراء ما بعد السبعينيات حاولوا أن يتخذوا منها وسيلة و أداة في ترسيخ مسافة الفارق بينهم و بين الجيل الذي سبقهم. و تتمثل مسافة الفارق في محاولة الخروج من الاستعمال اللغوي المرتبط بمذهب الواقعية الذي كان سائدا في مرحلة السبعينيات، و الذي عكس مجمل الاهتمامات بالأغراض المرتبطة هي الأخرى بمبدأ الالتزام في الفن و الأدب انطلاقا مما كان تقدمه المذهب الاشتراكي من رؤية فنية     و إبداعية.
      لقد كانت اللغة الشعرية من حيث كونها المادة الخام التي يجب أن يتحقق بها النص الشعري، من ضمن الإشكاليات الهامة التي دارت حولها معركة التجريب الشعري         في مرحلة السبعينيات.
   و لعلّ من أهم التحولات التي شهدها النص السبعيني، زيادة على تغيّر شكل القصيدة الشعرية من خلال الدخول في كتابة قصيدة التفعيلة، هو تحول القاموس الشعري بصورة ــــــــــ
1-سقال، ديزيريه. من الصورة إلى الفضاء الشعري.(العلائق، الذاكرة، المعجم و الدليل).دار الفكر اللبناني. بيروت. 1993.ص:122.

جذرية عمّا كان عليه قبل ذلك في المدونة الشعرية الجزائرية، و من ثمة تحوّل العديد      من إشكاليات التجريب الأخرى كالأساليب و الرمز و توظيف التراث و الرؤيا،          و ما إلى ذلك من الإشكاليات الفنية و الجمالية.
   و قد أدت الرؤية الإيديولوجية التي حددت المجال الذي يجب أن توظف فيه للغة       من خلال تحديد الأغراض -على الأقل في أذهان شعراء السبعينيات- إلى إنتاج قاموس لغوي خاص سيطر على المدونة الشعرية السبعينية، و حاول من خلاله الشعراء أن يكونوا أوفياء قدر الإمكان للمبادئ الفكرية والجمالية التي كانوا يؤمنون بها. 

   و من هنا، فإن حركية التجديد السبعينية، بقدر ما أدخلت قاموسا جديدا للنص الشعري لم يكن موجودا سابقا، بقدر ما أضفى على هذا النص نوعا من التنميط و أدى إلى توظيف" لغة مسطحة تصف المظهر و لا تكاد تتجاوزه إلى الجذور العميقة التي تحتفظ بحرارة الوجدان و تختزنه أو تفجره"(1). و يرجع هذا التوظيف أصلا إلى مستويات الوعي بإشكاليات التوظيف اللغوي و علاقتها بخدمة الغرض المراد تحقيقه إليه عند شعراء السبعينيات.
    لقد كان هذا القاموس يمثل بالنسبة للشعراء نوعا من التحدي من أجل إرساء تقاليد بلاغية مرتبطة بالمسار التاريخي للمرحلة التي عايشوها في أبعادها السياسية و الفكرية       و الثقافية. و كان لزاما على هؤلاء الشعراء- و هم يحاولون أن يكونوا أوفياء لمبدأ الالتزام- أن يحصروا مجالات التخييل الواسعة التي تتيحها اللغة عموما في دائرة ضيقة انحسر فيها مستوى التوظيف اللغوي و انتهت فيها الدلالات المولدة إلى رؤية متشابهة في كل النصوص الشعرية على الرغم من اختلاف مستويات الشعراء، و اختلاف إمكانياتهم الإبداعية والفكرية.

    و لم يكن القاموس اللغوي السبعيني ليخرج عمّا كانت تتيحه المواضيع الفكرية         و الإيديولوجية للمرحلة التاريخية في مجال الاستعمال اللغوي و طريقته. و بإمكاننا        أن نُجمل مفرداته التمثيلية الدالة في كلمات مثل:( العمال، الفلاحين، الفقراء، الأطفال، ــــــــــ
1- حشلاف، عثمان. الرمز و الدلالة في شعر المغرب العربي.ص:85.
الثورة، الوطن، النضال، الجهاد، الحرية، الاستعمار، القهر، الاضطهاد، التحرر، العدل، المساواة، الظلم، الكدح، البناء، التشييد، المنجل، المعول، و ما إلى ذلك من اللغة الشعارية التي اعترف نقاد السبعينيات لاحقا بمحدودية مستويات استعمالها من طرف الشعراء،      و محدودية ما حققه هذا الاستعمال في انعكاس مدلولاته على النص الشعري من حيث دوره في بناء الأساليب و بناء الجملة الشعرية التي تتحقق من خلالها مستويات التخييل الشعري في القصيدة.
    و قد أثر هذا الاستعمال أيما تأثير على النظرة التي حملها النقاد و الشعراء فيما بعد    عن شعرية السبعينيات عموما نظرا لعدة أسباب منها المفارقة الجوهرية بين استعمال هذا القاموس في النص الشعري، و وعي الشعراء بتوظيف اللغة بوصفها أداة وحيدة            و استثنائية، و سيفا ذا حدين في يد الشاعر إما أن يحسن استعماله أو لا يحسن.
     و من هنا، بدا القاموس اللغوي في المدونة السبعينية و كأنه الثغرة الأكثر بروزا      من ضمن مجمل الثغرات التي تأثرت به نظرا لما أحدثته من فراغات في الوعي بتوظيف اللغة  و ما تمثله من تشكيل للأنساق الدلالية و المسارات الجمالية للنص الشعري.

 - مسافة الفارق و البديل اللغوي:

    و نحن ، إذ نحاول أن نبرز مسافة الفارق بين شعرية السبعينيات و ما يمكن أن نسميه بشعرية ما بعد السبعينيات، فذلك لأن أول مستويات هذا الفارق هو المغايرة التي بدت    في نصوص شعراء ما بعد السبعينيات و هم يحاولون إعادة اللغة إلى البيت الشعري،        و إعادة تأثيث عوالمه البلاغية و الجمالية من خلال:

أ- التخلي عن القاموس السبعيني المرتبط بالأطروحات الفكرية والإيديولوجية للمرحلة السبعينية. و هو تخلٍّ يؤكد حصول الفارق على مستوى المقاربة الإيديولوجية كما سبق   و أن ذكرنا في فصل سابق.
ب- السعي إلى تأسيس بديل معرفي و جمالي من خلال البحث عن بديل لغوي يؤسس لقاموس جديد لم يعهده النص الشعري الجزائري، و من ثمة إعادة الأبعاد المغيّبة عنه       في فترة السبعينيات.

     و نرى ذلك جليا في محاولة شعراء ما بعد السبعينيات التخلص من ثقل الحضور الواقعي للغة في النص الشعري، و التخلص -بناء على ذلك- من عبء الصياغة الدلالية   و الجمالية المرتبطة بالأغراض الشعرية المسيطرة على النص السبعيني، وذلك نظرا لانخراط   " الخطاب الشعري في حركة التغيير التي شهدتها الأنساق الفكرية[مما] جعل هذا الخطاب يواجه نوعا جديدا من الواقع هو أقوى من أن يغير، بقدر ما يسمح باستشراف و قراءة المستقبل، حيث انتقل الخطاب الشعري من مرحلة الواقعية و تجسيد الواقع في أدق تفاصيله، إلى ملاذ الذات و النص"(1).
    و بناء على ذلك، فقد تغيرت رؤية شعراء ما بعد السبعينيات إلى اللغة من خلال تغيّر نظرتهم إلى الأغراض و الموضوعات الجديدة، و التي بدونها لا يمكن للقاموس اللغوي      أن يتغيّر في واقع الممارسة الشعرية. وقد تمّ ذلك على مستويين:

- المستوى الأول: محاولتهم التخلص من الرموز الدلالية و الجمالية من خلال الاستعمال العكسي لمدلولاتها في النص الشعري، و محاولة إيجاد رابط فكري و معرفيّ مغاير يربط فهمهم لمستويات الالتزام في الأدب من خلال نظرة غير النظرة الواقعية المرتبطة بالمذهب الواقعي. و يتجسد ذلك من خلال اكتشافهم بأن توظيفهم لمفردات مثل: الوطن و الثورة  و الشهداء و التاريخ و الهوية  و المستقبل و غيرها، لا يمكن أن يتم من خلال هذه الزاوية فقط، و إنما يتم كذلك من خلال زوايا معرفية أخرى أكثر عمقا-في نظرهم-و أكثر انفتاحا على الرؤية الفكرية و الثقافية المغيّبة عن النص في فترة السبعينيات.
    و نلاحظ دلائل هذا الاستعمال المعاكس للقاموس اللغوي في قصائد العديد من شعراء ما بعد السبعينيات كما هو الحال عند عبد الله العشي و الأخضر فلوس و العربي عميش 
ـــــــــ
1-بن جدو، عبد القادر. خطاب الشعر-جدلية الواقع. مل: الأدبي.جر:اليوم.تا:13/02/2006.  
و علي ملاحي و بوزيد حرز الله و أحمد عاشوري و يوسف شقرة و غيرهم كثير.      
و هذا ما أدى إلى إيجاد بدائل لغوية و مفرداتية للإلحاح على ضرورة اتخاذها أداة للترميز المعاكس للقيم الجمالية السائدة من أجل الوصول إلى الهدف نفسه، و هو إثبات الاقتناعات العميقة بالقيم الوطنية و الثورية لدى شعراء الجيل الجديد، و من ثمة الابتعاد عن اتخاذ اللغة وسيلة للصراع الإيديولوجي من خلال المواقف العنيفة التي كان يحملها شعراء المد الواقعي عن زملائهم من الجيل نفسه الذين كانوا  في مرحلة سابقة يُخَوَّنُون -على الأقل إبداعيا -حينما يجرؤ بعضهم على الخروح عن الدلالات الواقعية للمفردة اللغوية، من خلال محاولتهم "قتل الروح الفردية و الانعزالية التي كثيرا ما تسيطر         على الأدباء (المتبرجزين) الهروبيين"(1). و لعل هذا ما جعل الشاعر أزراج عمر يفرق    بين "الشاعر الثوري [..] الذي يخلق رؤيا تجاوزية، أما شاعر الثورة، فهو الذي يتكلم  عن الثورة"(2). 
- المستوى الثاني: و هو محاولتهم التأسيس لقاموس لغوي جديد مرتبط بما أتاحته المرحلة التاريخية من تفتح على الآفاق المعرفية الواسعة من خلال توسيع دائرة التخييل           الذي سينعكس بالضرورة على مستويات التشكيل الشعري في النصوص و توليد دلالات جديدة لم تكن مستعملة تماما في النص الشعري الجزائري.

     و من هنا، فبإمكان الدارس أن يلاحظ انزياح مستويات التشكيل الشعري في كتابات شعراء ما بعد السبعينيات إلى عوالم تخييلية لم تكن من اهتمامات النص الشعري السبعيني   و لا من أهدافه الأساسية.

   وقد بدا لشعراء السبعينيات و هم يلاحظون هذا الانزياح على مستوى السياقات اللغوية و الأنساق الدلالية من خلال استعمال قاموس لغوي جديد لم  يعهدوه من قبل   أو كانوا يرفضونه أصلا، بأن هذا الجيل الجديد يحاول التأسيس لرومانسية حالمة         على مستوى الممارسة الشعرية لم يكونوا ليقبلوا بتحقق جزء من فضاءاتها على مستوى ــــــــــــ
1- الزاوي، أمين. الورشة الأدبية.مج: آمال.ع:51/52. 1979. ص:62.
2- أزراج، عمر. الورشة الأدبية. مج: آمال.ع:47. 1979. ص:74.

الواقع الثمانيني. و لذلك بدا لهم بأن ثمة خيانة لمنطق الكتابة الشعرية التي كانوا يعتقدون أنها ستستمر من خلال إيمانهم المطلق بأن الكتابة الواقعية هي الكتابة للمستقبل،           أمّا ما عاداها فهو ماض و ماضويٍّ و رجعيّ" (1).
    و الحقيقة أن هذا التوظيف الجديد للغة عند شعراء ما بعد السبعينيات، قد زعزع التصور الذي كان الجيل السبعيني يحمله عن مفهوم الكتابة. و لعل هذا ما يفسر انحسار القصيدة السبعينية في فترة الثمانينيات و توقف العديد من الشعراء عن الكتابة، على الرغم ممّا يمتلكه بعضهم من موهبة كانت قادرة على الاستمرار في العطاء لو أنها استطاعت      أن تتمثل تغيّرات المرحلة التاريخية من الوجهة الإبداعية من خلال استيعاب هذه التغيرات الجديدة على مستوى ما أتاحته من إمكانيات في مستويات التجريب الشعري            التي أصبحت تشّكل حاضر شعراء ما بعد السبعينيات، في حين لم تعد التجربة السبعينية    في نظرهم إلا مجرد ماض قريب لم يمهدّ لطموحاتهم في تحقيق تجربة شعرية متفردة،      ولم يضع الأسس التي تمكنهم من اختراق الفضاءات الجديدة للإبداع الشعري من خلال تجديد الوعي بدور تغيّر اللغة الشعرية نظرا لتغيّر المرحلة التاريخية.
   و على الرغم من محاولة بعض هؤلاء الشعراء مواصلة الكتابة الشعرية من خلال نشر العديد من الدواوين كما هو الحال بالنسبة لـأحمد حمدي في (أشهد أنني رأيت)(2)       و سليمان جوادي في (قال سليمان)(3) و غيرهما، إلا أن التجارب الشعرية الأكثر أصالة و إبداعا في التعبير عن المرحلة السبعينية، لم تنشُر بعدَ هذه الفترة ما يعبّر عن مستجدات   ما بعد السبعينيات كما هو الحال بالنسبة لشاعر مثل عبد العالي رزاقي خاصة.
      إن تغيّر الأغراض الشعرية و تغيّر الاهتمامات الفكرية و الجمالية التي تولدت      عن المرحلة التاريخية، أكد حتمية انتقال القاموس اللغوي لدى شعراء ما بعد السبعينيات ـــــــــــ
1- ينظر: المرجع السابق. ص: 61. و ما بعدها.
2- ينظر: حمدي، أحمد. أشهد أنني رأيت. دار الحكمة. الجزائر.2000.

3- ينظر: جوادي، سليمان. قال سليمان. منشورات دار التنوير.  2009.  
إلى معالم  لغوية جديدة انعكست دلالاتها على البنية الأساسية للغة من خلال تغيّر بنية الجملة الشعرية في مستوياتها النحوية و الصرفية، و من ثمة تغيّر بنية التخييل  التي اتخذت لها طابعا أكثر  سعة و رحابة.
    لقد أصبحت اللغة تشكل قرينة إثبات فنية و جمالية قوية في التدليل على خروج المخيلة الشعرية الجزائرية من سيطرة لغة الواقع على النص و الدخول في التماهي مع واقع اللغة  الشعرية من خلال استعمال روافد التخييل الشعري المغيبة عن النص في المرحلة السابقة    و تجاوز المطبات النحوية و الصرفية من خلال صياغة بلاغة جديدة في تعاملها           مع الهواجس الفكرية و الفنية للمرحلة الجديدة.
- بقايا السبعينية في مرحلة الثمانينيات:

     ولئن كانت مرحلة الثمانينيات قد فتحت لشعرائها باب التخييل الشعري           على مصراعيه، فإن بقيةً من آثار المرحلة السبعينية تبدو في بعض القصائد و كأنها قرينة إثبات أخرى على ضرورة التجاوز الذي تطرحه إشكاليات التجريب في الممارسة الشعرية. و لعل هذه الآثار تتمثل في الاستعمال المتسرع للغة الشعرية في بنياتها السطحية الأولية من دون النفاذ في عمق المحاورة الذاتية مع اللغة و هي تحاول أن تخرج من أسر التجريد الذهني إلى حقيقة الإمساك بالكلمات و الألفاظ الدالة على المعنى، ممّا يعطي الانطباع بصعوبة تحقيق مستويات أكثر عمقا لتوظيف الكلمات و مدلولاتها في النص.     و يتجلى ذلك من خلال الاصطدام الذي يلاحظه الدارس في العديد من القصائد،         بين مستوى ما تعبر عنه اللفظة من شحنات دلالية، و مستوى تحقق الإيقاع الشعري    الذي من المفروض أن"يتبع خصائص اللغة التي يقال فيها"(1)باعتبارها "المولد الإيقاعي الأساسي"(2)و فعلاً لغويًّا "تلتقي عنده جميع عناصر البنية، فيسحب عليها خصوصياته    ثم يوحد بينها"(3). 
ــــــــ
1- فخر الدين، جودت. شكل القصيدة العربية في النقد العربي..ص:187.

2-اليوسفي، محمد لطفي. في بنية الشعر العربي المعاصر. سراس للنشر.تونس.1985. ص:119.

3- المرجع نفسه.ص:119.

 و نرى ذلك في قصيدة (الصخرة) في ديوان (حقول البنفسج) للشاعر الأخضر فلوس حيث يقول:

فزغردت النار حينئذ أعلنت حربها

ثم قالت: أتاك أواني..

صرخت: و من أين اغرف؟.. أين الأواني ؟(1) 

أو  في قصيدة ( القمر المستباح) في ديوان (أشواق مزمنة) للشاعر علي ملاحي حيث يقول:

عقموا حلمي الدافئ

عقموا بذرتي

و قوافي شعري الأصيل

آه يا أملي المستباحْ
هل وجدت سراجْ ؟

هل وجدت سراجْ ؟ (2) 

أو في قصيدة (عاشق الأرض و السنبلة) من الديوان الذي يحمل العنوان نفسه للشاعر عياش يحياوي حيث يقول:

مع اللوز أزهر في جوف قريته.../

مع القحط أفرع في كل زاوية مظلمة../

مع دمعة اليتم إساقط الورق الحنضويّ..(3)                                               
   و يبدو الاستعمال السطحي للغة الشعرية في بناء النسيج العام للمعنى من خلال المقاربات التخييلية التي لا تستند إلى تصور ناضج للطرح البلاغي و الإيقاعي في القصيدة ــــــــــ
1- فلوس، الأخضر. حقول البنفسج. ص:34.

2- ملاحي، علي. أشواق مزمنة. ص:65.

3- يحياوي، عياش. عاشق الأرض و السنبلة.م.و.ك. الجزائر.1986.ص:47.

 من خلال المفارقات الظاهرة بين توظيف اللغة على مستوى تركيب بنية الجملة الشعرية، و الاختلال الموسيقي على مستوى تركيب البنية الإيقاعية للقصيدة.  و يخيل لنا أن هذه الاختلالات في توظيف اللغة هي ما ميّز المدونة الشعرية السبعينية في العديد من دواوينها.

   و إذا كنا قد مثلنا بهذه النماذج من أجل التدليل على ما قلناه سابقا، فإنه يجب الإقرار بأن كل نصوص هذه المرحلة لا تعبر بالضرورة عن عمق التحولات الفنية و الجمالية     التي نراها في النصوص النموذجية الجيدة. فهناك العديد من النصوص الشعرية مما لا يرقى إلى مستوى ما أفرزته مرحلة الثمانينيات من إمكانيات فكرية و جمالية، و لا يعبر بالضرورة عن طموحات الشعراء النظرية في تخطي عقبة اللغة بوصفها إشكالية أساسية في الارتقاء بالنص الشعري إلى مستوى التجارب الشعرية العميقة.
     و لعل هذا يرجع أساسا إلى نقص في التجربة المرتبطة بالتسرع في نشر القصائد       في دواوين شعرية تمثِّل التجارب الأولى في الكتابة لهؤلاء الشعراء. غير أن الأمر سيختلف في التجارب اللاحقة التي أثبتت قدرة هؤلاء الشعراء على تجاوز الآثار السبعينية والانتقال إلى مراحل أكثر نضجا في التعامل مع اللغة و تحقيق مستويات تجلياتها الفنية و الجمالية    عبرت عنها دواوينهم اللاحقة. و يبدو ذلك جليا من خلال العديد من النصوص الشعرية التي نعتبرها مرحلة انتقالية هامة بالنسبة لتوظيف اللغة ستمهد بدورها لدخول النص الشعري الجزائري في مرحلة أكثر تطورا " استطاعت من خلالها الشعرية الجزائرية الجديدة أن تحقق قدرا من الانفتاح على متاهات الدلالة الشعرية و أن تخوض في المناطق المتشعبة للذات و اللغة و الوجود"(1).
     و ستكون فترة التسعينيات مرحلة حاسمة في تعميق الرؤى الفكرية و الجمالية الجديدة من أجل الدخول باللغة الشعرية في مستويات طالما كانت تشكل طموحا صعب المنال بالنسبة للعديد من النقاد و الشعراء نظرا ليأسهم الفني و الجمالي من التجريب اللغوي     في مرحلة السبعينيات. كما ستتحول اللغة إلى فرن دامس تنصهر فيه تجربة الشعراء في هذه ـــــــــــ
1- بوجمعة، عمارة. عن لحظة التجريب في الشعرية الجديدة.مل: الأثر.جر: الجزائر نيوز. ع:693. الجزائر. تا:25/04/2006..ص:20.

المرحلة بإسقاطاتها السياسية و الإيديولوجية على الواقع المعيش بكل ما حمله من حراك سياسي تمخض عن فترة العنف المشهورة. و قد أدت هذه المرحلة بالشعراء إلى تغيير النظرة       إلى اللغة الشعرية من خلال المعاينة اللصيقة بعنف المرحلة الذي انعكس على القاموس اللغوي و الاستنجاد بلغة للتعبير عن خصوصية فرضها واقع المرحلة لم يكن شعراء ما بعد السبعينيات يتصورون أن تكون جزء لا يتجزأ من مخيالهم الشعري في يوم من الأيام. لغة حفرية ذاتية و متماهية مع ما يسقطه الواقع الخارجي من ضغوط على العوالم الداخلية للذات الشاعرة. و "تفرّغ الشعر للداخل(داخل الإنسان و اللغة)، فأصبح النص الشعري الحديث يستمد مصداقيته الجمالية –بعيدا عن التناولات النضالية للقراءة- من مدى قدرته على قول الشيء لا وصفه، ممتصا شعريته التي تراكم عليها غبار الاصطلاح، انطلاقا      من الإحساس به، لا من الحاجة المادية التي ولدّت هذا الاصطلاح"(1).
     و من هنا، نلاحظ الانتقال من قاموس اللغة الرومانسية الحالمة المطبوعة بالروح الاستشرافية الثورية كما سنرى في العنصر اللاحق، إلى القاموس اللغوي الذي يجنح        إلى التجريب من خلال اتخاذ اللغة الخالصة موطنا افتراضيا يحمي الشعراء من خطورة المرحلة و يمكنهم من رؤية الواقع المرير من كوّة الأمل التي يتيحها التموقع داخل         هذا القاموس.
    و سنرى كذلك تحوّل الإشارات الدلالية على مستوى بنية الجملة الشعرية            التي خضعت لصياغة جديدة اقتضاها قاموس المرحلة الجديد. كما تغيّرت نظرة الشعراء إلى القواسم اللغوية المشتركة، بحيث أصبحت أكثر حضورا في النص الشعري، و لكنه حضورٌ متخفٍ و مُحالُ إليه بلغةٍ أخرى توحي بحجم المأساة الدلالية و الأسلوبية         التي بدأت معالمها تظهر في النص، والمستمدة من حجم المأساة الإنسانية التي عايشها الشعراء على مستوى الواقع.
ــــــــــ
1- بوكبة، عبد الرزاق. جدلية الذات و القاموس الجماعي. مل: الأثر. جر: الجزائر نيوز.تا:22/11/2005.

     يدلُّ على ذلك حضور مفردات (الوطن و الثورة و الحرية و المصير و الصراع         و الحرب و اللغة و الهوية و التاريخ و الإنسان) بوصفها تيمات مركزية، على مستوى الأنساق الدلالية المتخفية في باطن النص من خلال الإحالة إلى هذه القواسم اللغوية المشتركة عن طريق استعمال تقنيات القناع و الرمز و التضمين و غيرها من التقنيات الأخرى. و أصبح القاموس المستعمل في القصيدة ظاهريا يحيل إلى قاموس متخفٍّ في الرمز و الصورة الشعرية و مسرحة الحدث الدرامية و ما إلى ذلك. و قد تم ذلك إما بطريقة استشرافية سابقة لمرحلة العنف كما هو الحال في الدواوين التي نشرت قبل سنة 1994،   أو بطريقة واقعية لصيقة بالجرح التسعيني النازف كما هو الحال في الدواوين التي نشرت بعدها.
    و نلاحظ ذلك جليا في ديوان (رجل من غبار) لـعاشور فني، و ديوان (اصطلاح الوهم) لـمصطفى دحية و ديوان( شبهات المعنى) لـخضر شودار و ديوان (شرق الجسد) لـميلود خيزار و ديوان( أكثر من قبر أقل من أبدية ) لـحكيم ميلود و ديوان  ( إحداثيات الصمت) لـلأخضر بركة و غيرهم كثير.

   و قد تحقق تغيّر اللغة الشعرية على مستويين اثنين شكلا انزياحا حقيقيا عن اللغة الشعرية السبعينية و ذلك من خلال:

- توظيف اللغة التجريدية المتجلية بصورة واضحة في قصيدة النثر خاصة، من خلال النزوح باللغة إلى فضاءات تستمد قوتها الشعرية عن طريق البحث عن المعنى و استنطاق الحالات الشعرية الشاغرة في صلب الواقع غير المنتبَهِ إليه من طرف الشعراء السابقين كما هو الحال عند حكيم ميلود في ديوان( امراة للرياح كلها)(1) أو كما هو الحال          عند الخضر شودار في (شبهات المعنى)(2) أو كما هو الحال عند الشاعرة خيرة بغاديد   في ديوان(ممرات الغياب)(3).

ـــــــــــ
1- ينظر. ميلود، حكيم. امرأة للرياح كلها. ص:53.

2-ينظر: شودار، الخضر، شبهات المعنى يتبعها كتاب الندى. ص:21.
3- ينظر:بغاديد، خيرة. ممرات الغياب.إ.ك.ج. الجزائر.2002. ص:16.
- توظيف اللغة الصوفية ذات البعد الباطني المعبّر عن طبيعة العلاقة النفسية و الوجودية  التي تربط الشعراء بالواقع، و التي تجلت بطريقة تناقضية من خلال النفور من المعجم الدال على الواقع و استنطاق فضاءات تناصية تحيل إلى الموروث اللغوي الصوفي كما هو الحال عند أبي بكر زمال في(غوارب أبي بكر مزال)(1).

    و قد كان هذان العنصران قرينتين دالّتين على عودة الأبعاد اللغوية المغيبة عن القاموس اللغوي الذي سيطر على المدونة السبعينية، و التي سمحت للشعراء بالدخول في عوالم تشكيلية لم تكن لتظهر في المدونة الشعرية الجزائرية منذ عهد الأمير عبد القادر        حيث كان حضور اللغة الصوفية في شعره معبرا عن الحضور الصوفي القوي لشخصية الأمير عبد القادر الجزائري.

   و الحقيقة أن عودة هذه الأبعاد مكّنت النص من تخطي عقبة اللغة بوصفها إشكالية أساسية في عمق النص الشعري الجزائري نظرا لما لها من أبعاد متعلّقة بالهوية الوطنية       و المرجعية الثقافية و الحضارية للنص الشعري.
    لقد أصبحت اللغة في هذه الدواوين تستعمل لغرضها الدال عليها، و النازح إليها،     و المستقر في قاموسها من دون البحث عن غاية إيديولوجية أو سياسية بحتة. و لم يعد الشعراء يستعملون العبارات الجاهزة كما هو الحال في القاموس اللغوي للمفردات السابقة و دلالاتها الجاهزة.
  و لعل العبارات الجاهزة في اللغة من أهم ما وظف في مرحلة السبعينيات و حتى        في مرحلة الثمانينيات في العديد من الدواوين و أصعبها ، و ذلك خلال سعي الشعراء           إلى توظيف الأبعاد التناصية سواء أكانت تراثا أو قصصا شعبية أو أمثلة شعبية،           إما من خلال التوظيف المباشر لهذه الدلالات خدمة لأهداف جمالية تتعلق بتحقيق مستويات فكرية و تاريخية في الأغراض و المواضيع، أو محاولة التعبير عن الأبعاد التاريخية   و الثقافية للنص و هو يحاول أن يخلق تناصات معرفية مع العوالم الفكرية و الجمالية .

ــــــــــ
1-ينظر:زمال، أبو بكر. غوارب أبي بكر زمال و هامشها غبار الكلام. منشورات الاختلاف.الجزائر.2000.
   و لعل سعي الشعراء إلى توظيف الرمز من خلال استعمال هذه التناصات             أدى إلى استعمال الأغنية الشعبية الدارجة كما هو الحال عند زينب الأعوج في ديوان (أرفض أن يدجن الأطفال)(1)، أو إلى استعمال الحادثة التاريخية التراثية كما هو الحال عند عبد العالي رزاقي في ديوان(من يوميات الحسن بن الصباح)(2)، أو إلى استعمال بعض القصص الشعبي كما هو الحال عند حمري بحري في قصيدة (عرس فيل) (3).
   و إذا كان هذه الاستعمالات تطرح إشكاليات تحقيق مستويات توظيف التراث        في النص الشعري، فإن هذا التوظيف، بغض النظر عن تحقق هذه المستويات ينعكس    على الاستعمال اللغوي من خلال فرض قاموس لغوي تستدعيه الحادثة التراثية في متن النص الشعري، مما يخلق كسرا جماليا و دلاليا في النسق العام لبنية اللغة في النص.
    نرى ذلك من خلال سعي العديد من الشعراء إلى استعمال المثل الشعبي أو الأغنية الشعبية في مستواها اللغوي الدارج كما هو الحال عند زينب الأعوج أو حمري بحري       أو أحمد حمدي في السبعينيات. و لا مناص هنا من أن الشاعر يعمد إلى الاستنجاد بقاموس لغوي يحمل مستوى معرفيا و جماليا آخر و يحاول تلقيم النص الأصلي ببلاغات النص الموظف، مما يؤدي إلى كسر في مستويات الانسجام في القاموس اللغوي العام للنص الشعري. 
    و لعلنا نرى هذه الظاهرة عند شعراء ما بعد السبعينيات كذلك، كما هو الحال     عند الشاعر أحمد عبد الكريم في قصيدة (السبّابة) و غيرها من ديوانه( معراج السنونو)(4) و ذلك من الاعتماد على تلقيم النص بدلالات خارجة عنه مما ينبئ عن عدم القدرة     على تشكيل لغة شعرية ذات قاموس لغوي صافٍ حتى و إن كان هذا النص يخفي ـــــــــ
1- الأعوج، زينب. أرفض أن يدجن الأطفال. ش.و.ن.ت. الجزائر.1983.ص:17.

2- ينظر: رزاقي، عبد العالي. من يوميات الحسن بن الصباح. منشورات لافوميك. الجزائر. 1985. 

3- بحري، حمري. ما ذنب المسمار يا خشبة.ص:41.

4- عبد الكريم، أحمد. معراج السنونو. منشورات الاختلاف.2002.ص:43.
في باطنه تناصات فكرية و جمالية مع العوالم الفكرية و الجمالية المختلفة للدلالات الموظفة. و لعل هذا من أسباب سقوط العديد من النصوص الشعرية في تكرار الدلالات المستهلكة التي لا تتيح للنص الانفتاح على الآفاق اللغوية الواسعة. و من ثمة لا تمكن الشاعر        من توسيع دائرة التخييل من خلال الدخول في تجريب اللغة بوصفها مرجعيا أساسيا       في تشكيل الرؤية الشعرية المبنية علاقة الذات الشاعرة بعوالم المعنى. و قد يُخبر هذا الطرح عن رؤية مبسطة في توظيف العوالم التناصية المذكورة من دون تمثل شعري عميق لعوالمها الفكرية والجمالية.
3- تجليات التجريب في لغة النص الشعري :
- قاموس الثمانيات و تجديد الوعي بالتوظيف اللغوي:
    و إذا كان لا بد من التأكيد على هذه الفكرة من خلال ذكر بعض النماذج الدّالة، فإنه من الواجب معاينة القاموس اللغوي لشعراء ما بعد السبعينيات الذي يكاد يخلو           من المفردات السبعينية المرتبطة بالرؤية الواقعية التي ذكرناها آنفا، من خلال محاولتهم التعبير عن أصالة ما تمكنهم – كما هو الحال عند عثمان لوصيف-من "استخدام الشاعر للغة استخداما يستفرغ طاقاتها الهائلة عن طريق الهدم و إعادة البناء، هدم القديم          من الدلالات ثم تجنيد اللغة في بناء أكوان سحرية تمتص حواس الإنسان و وعيه الكامل،   و تغريه بالدخول في محراب طقوسها و أسرارها"(1). و يبدو الأمر كذلك عند الشاعر علي ملاحي في (صفاء الأزمنة الخانقة)، حيث يتم التخلي عن القاموس القديم و تجنيد قاموس لغوي جديد يمكن الشاعر من تركيب دلالات جديدة من خلال التعرض لتيمة الوطن من زاوية غير التي تعود عليها النص الشعري السبعيني. يقول في قصيدة (قبلة الحادي):
و أتيتني..

لتصيح بي قتلوك في كبدي، و أنت من القفا حتى الأنامل موطني..

وطني..

و أشهد أن لي وطنا يباعدني..

إذا ناولته كوب القصيدة..(2)
ـــــــــــ
1- نوفل، نبيل.مقدمة ديوان (الكتابة بالنار) للشاعر عثمان لوصيف.دار البعث. قسنطينة.1982. ص:11. 

2- ملاحي، علي. صفاء الأزمنة الخانقة. ص:29.
     و تأخذ تيمة (الأرض) التي عادة ما كانت تيمة ذات بعد واقعي في شعر السبعينيات منحى مخالفا لهذا البعد عند الشاعر عياش يحياوي في قصيدة(عاشق الأرض و السنبلة)     من خلال ربط العلاقة الحميمة بين الذات الشاعرة و الأرض ربطا وشائجيّا فيه كثير     من الرومانسية المنتقدة للواقع. يقول الشاعر:
هي الآخرون على شرفات الرؤى الناقمة..
هي الكوخ يركض للمنتهى حاملا مشعله..

يحاصر طين الخطيئة..

يعلن للناس عن عاشق الأرض و السنبلة...(1)
       و إذا كان تغيّر النظرة إلى التيمات المشتركة بين الجيل السبعيني و جيل ما بعد السبعينيات نابع  من عمق مساءلات المرحلة التاريخية و انعكاسها على الواقع كما عايشه الجيل الجديد من الشعراء، فإن المتفحص للقاموس اللغوي المستعمل في هذه المرحلة بصورة خاصة، يدرك مدى انزياحه بصفة جذرية عن الطرح السبعيني، و إعادة تأثيث النص الشعري بقاموس لغوي مختلف في مستويات طرحه الفكري و الجمالي، مع الحفاظ       على القواسم اللغوية المشتركة التي لم يكن جيل ما بعد السبعينيات لينكرها أو يتنكر لها   أو يتنصل منها في فترة الثمانينيات، وذلك من خلال توظيف القاموس اللغوي الذي يعبر عن الثوابت التاريخية مثل:( نوفمبر، الثورة، الاستقلال، الجهاد، الاستعمار،                و ما إلى ذلك)، غير أن مستويات توظيف هذا القاموس تغيّر بتغير النظرة التي يحملها هؤلاء الشعراء عن  المرحلة التاريخية التي عايشوا تغيراتها على المستوى الفكري            و الإيديولوجي و الثقافي. و قد تجلى ذلك من خلال تغير مستويات الرمز في تشكيل البنيات الدلالية للنص الشعري من خلال العودة إلى منظومة مفرداتية لم تكن لتجد لها مكانا في القصيدة السبعينية. 

   و تتم عملية المحايثة من خلال الرجوع إلى استعمال لغة أكثر شاعرية هي أقرب       إلى التخييل المرتبط باللغة الرومانسية المشوبة بالروح الثورية في القصيدة العمودية ـــــــــ
1- يحياوي، عياش. عاشق الأرض و السنبلة. ص:50.
كما يستعملها الشاعر أبو القاسم الشابي مثلا، مثلما هو الحال عند العديد من الشعراء        كـعثمان لوصيف في قصيدة (آه..يا جرح) حيث يقول:

إننا تائهون عبر الدّياجي + + + و المنايا فتاكةٌ فراسهْ
في دروب الضياع و الجوع نمضي+ + + يتلاشى بنا سراب السياسهْ
في الأعـاصير في اللـظى في المـنافي + + + في الدياميس في وحول التعاسهْ (1)
إلى أن يقول:

آه.. يا جرح يا الذي ما عبرنا + + + بسوى ناره بحور التعاسهْ
يا شراع الجياع يمخر بحرا + + + في المجاهيل خائضا ديماسهْ
أنت ما أنت ؟ صيحة تتحدى +++ يأسنا في توهج و حماسهْ
فتمرد على الردى و تفجر + + + و اغسل الأرض من سموم النجاسهْ (2)
أو مثلما هو الحال عند الشاعر الأخضر فلوس في قصيدة (هواجس البريد القادم) حيث يقول:
ذقت الشواطئ تستجلي ملوحتها + + +  والموج يحفر فوق الروح خلجانا

قد هام أصحابك الباقون في قدح + + + و أنت تشرب دون الصحب قطرانا

أما تحس بخفق الليل في أفق + + + قد أيقظت ريحه في الكون أحزانا؟

دعْ عنك ما في جرار الناس من ألم + + + ماذا تقدم بعد العمر قربانا؟

فقم و دار عيون الجرح عن دمه + + + و ضع لصدرك أقفالا كما كانا (3) 

  أو كما هو الحال بالنسبة إلى الشاعر علي ملاحي من خلال توظيف إسقاطيّ لمكابدات إبي العلاء المعري عن طريق تقنية القناع، على واقع المرحلة التاريخية في قصيدة (أبو العلاء في الشوق الجديد) حيث يقول:
ــــــــــ
1-لوصيف، عثمان. الكتبة بالنار.ص:33.
2- المصدر نفسه. ص:35.

3- فلوس، الأخضر. حقول البنفسج.ص:102.
ربّاه كيف أهانني السلطان و استلب البصرْ
و رمى بأيامي و لم يخش القدرْ

ربّاه.. إن الجرح يكبر و البشرْ

تمضي كدقات الغرابةِ إذْ تمرّْ

تأتي إلى الوادي و تأكل ما تشاء من الحجرْ

و أنا كعصفورٍ أضاعَ جناحَهُ قرب القمرْ

ومضى يغازل نجمةً حطّتْ على هام الشّجرْ (1).

    و إذا كانت العودة إل كتابة القصيدة العمودية تستدعي في حد ذاتها مناداة الشعراء لقاموس يتماهى مع بنيتها الوزنية و إيحاءاتها الإيقاعية بطريقة تخدم السياق الفكري للقصيدة، فإن هذه العودة قد فتحت للشعراء آفاقا واسعة في التخييل التواق إلى العودة   إلى ينابيع الشعر الإحيائي و تلقف أيقوناته الفنية و الجمالية من خلال استدعاء الأساليب البلاغية التي تشارك في صياغة الجملة اللغوية صياغة مختلفة عن الإطار المرجعي لمرحلة السبعينيات، مع الحفاظ على البعد الإيحائي للمرحلة التاريخية التي كانت تحمل في رحم حراكها بذور الثورة على الواقع المعيش و استشراف تأزمات آفاقه المطلة من كوّة التسعينيات القادمة. 
     و تعبر العودة إلى القصيدة العمودية عن رغبة في تجريب الأشكال الشعرية الثابتة      في مخيلة التلقي من خلال تأكيد حضورها الدائم في النسيج العام لحركية التجريب الجديدة و ترك الذات الشاعرة تختار حرية تحقيقها لمسافة المغايرة الفنية و الجمالية. يقول     الأخضر فلوس:" أنا لا أختار القالب أكتب فيه، بل أترك للتجربة تحفر مجراها كما تريد،   و تتجه أنّى تشاء،، لست معنيا كثيرا بالأشكال، معنيٌّ أولا بروح الشعر و هو موجود    في كل شيء"(2).
ــــــــــ
1-  ملاحي، علي. صفاء الأزمنة الخانقة. ص:45. 

2- فلوس، الخضر. حوار مع الخيّر شوار. مل: اليوم الأدبي. جر: اليوم: تا:09/05/2005.ص:19.

   غير أن هذا التغير قد يتخذ له طابعا مخالفا من حيث استدعاء البنيات اللغوية          التي تنسجم مع النص الشعري الحرّ الذي تمثله الغنائية الإيقاعية التي تتجلى في التأثر بقصائد الشعراء الكبار مثل السياب و محمود درويش و غيرهم. و نرى ذلك جليا       في العديد من النصوص الشعرية التي يستدعي فيها أصحابها بنية الجملة الشعرية كما تتجسد دلالاتها عند هؤلاء الشعراء كما هو الحال عند الشاعر علي ملاحي في قصيدة              ( لا تغضبوا أبدا ) حيث يقول:    
لا تغضبوا أبدا..
قلت اطربوا لصلابة الإنذار

و اختلفوا مع البحار شبرا

أو شبيرا..

كي أسميكم ملاذا أو مسارا

قد نصادف في الحديقة ساعدا 

و يدا..

لا تغضبوا أبدا..(1) 
أو كما هو الحال عند الشاعر العربي عميش في قصيدة( نبوءة الزمن الرديء) حيث يقول:
الميازيب في زمن القهر لا تصرف الرّعبِ 

طوِّعْ مراياكَ حتى ترى الأرضَ مشتلةً للأمامِ 

ترى الأرضَ صبّارةً مخضتْ صبْرها عسلاً  

و تراكبَ ضوءُ المدينة كالسّلطةِ البرلمانُ المرفّه 

لا يحفظ الشعب في الرأي و الانتماءْ (2)
   و بإمكاننا أن نلاحظ مسافة الفارق من خلال الاستعمال المفتاحي للجملة اللغوية     في العتبة العنوانية في هذه الدواوين و انزياحها عن الاستعمال اللغوي لهذه العتبة في دواوين 

ـــــــــ
1- ملاحي، علي. صفاء الأزمنة الخانقة. ص:55.

2- عميش، العربي. هموم بضمير الحاضر الغائب. ص:64.
 السبعينيات التي كانت تحمل دلالات أكثر التصاقا بالواقعية إلى درجة الجفاف في التخييل من خلال الإحالة الواقعية المرتبطة بالتدليل على الرؤية الإيديولوجية للمرحلة السبعينية كما هو الحال في (يوميات متسكع محظوظ) و (ما ذنب المسمار يا خشبة؟)  على سبيل المثال لا الحصر.
    و ممّا يلاحظه الدارس ابتعاد القاموس اللغوي في قصائد شعراء ما بعد السبعينيات     عن الاستعمال اللغوي الخاطئ للمفردة اللغوية، و من ثمة الابتعاد عن التشكيل البلاغي الخاطئ الذي كان يشوب بعض نصوص المدونة الشعرية السبعينية. و لعلّ تغيّر المرحلة التاريخية، و تغير مستويات الاهتمام بالمضامين و الأغراض الشعرية كان عاملا أساسيا     في تغير القاموس اللغوي عند هؤلاء الشعراء.

- الانزياح التسعيني و المفازات الجديدة:
    و ستفتح هذه المرحلة لهؤلاء الشعراء عوالم جديدة للتشكيل اللغوي استعان فيها الشعراء النقاد خاصة بما زوّدهم به الدرس النقدي من أسس معرفية و أطر منهجية مكنتهم من تغيير النظرة السائدة للاستعمال الدلالي للقاموس اللغوي و منن ثمة التأسيس لبلاغة جديدة على مستوى صياغة الأبعاد الفنية و الجمالية للنص الشعري.

     و ستحاول النصوص المكتوبة في فترة التسعينيات و ما بعدها خاصة، أن تقطع شوطا جديدا في التأسيس لمرجعية لغوية من خلال استغلال أحد أهم أركان الكتابة الشعرية المعاصرة، و هو الغموض ، من أجل الدخول في تجريب الرؤية الحداثية للكتابة من خلال البحث عن المعنى  بمفهومه الفلسفي للتمكن من توليد الدلالات الجديدة التي تزيد        من مساحة الانزياح عن المدونة السبعينية و عن دواوين المرحلة الثمانينية المرتبطة في معظم نصوصها بالغنائية التي طبعت تجارب الشعراء المشرقيين الكبار،. و ذلك من خلال تجريب قاموس لغوي جديد  في أفكاره و دلالاته و أنساقه و أطروحاته الفكرية و الجمالية.       و هذا ما نراه في دواوين التسعينيات كما هو الحال بالنسبة لـمصطفى دحية في(اصطلاح الوهم)(1)و حكيم ميلود في (امرأة للرياح كلها)(2)و الأخضر بركة ــــــــــ
1- ينظر: دحية، مصطفى. اصطلاح الوهم. الجمعية الوطنية للمبدعين. 1993.ص:33.
2- ينظر: ميلود، حكيم. امرأة للرياح كلها. مشورات الاختلاف.2000.ص:53.
 في (محاريث الكناية) (1)و غيرهم مما سنعود للحديث عنهم في الفصول القادمة، بحيث أصبح الشاعر يستدعي–كما هو الحال عند مصطفى دحية- "لغةً عنيدة، اجتهادية، لغة تحايث المعنى إلى حد أنها تصبح المعنى، تصبح انشغالا في ذاتها، تبتكر لعبتها من سلاستها الدلالية و سياقاتها المعرفية عبر العصور الأدبية العربية"(2).
    و تأخذ اللغة الشعرية طابع المقاربة التجريدية المتعمدة في العديد من النصوص الصادرة في مرحلة التسعينيات. فهي لم تعد تكتفي بالنظر على الواقع من خلال اصطلاحه الواقعي المعيش، بقدر ما حاولت أن تنظر إليه بلغة متعالية في مدلولاتها و مضامينها. تُؤْثر الذات على الموضوع و تتوخى المغامرة الفكرية مع القاموس المجرد من واقعيته و المُشكّل        في الذات الشعرية من مسافة الفارق الجمالية التي أرست لغتها المرحلةُ التاريخية في عمق تراجيديتها و في سعَة اطلاعها على التجارب الحداثية المعاصرة.

    و يصبح القاموس الشعري رهن الابتهالات النفسية للشاعر و هو يحاول أن يدلل    على الواقع من كوّة الترميز الذي يأخذ كل أبعاده الفنية و الجمالية من خلال اتخاذ اللغة مرآة مشبعة بالتناقضات الوجودية في بناء علاقاتها الحميمة مع العالم و الأشياء. يقول ميلود حكيم:

لا استقرتْ صحراء لم تمجد تقاسيم وجهك

لا أشرقتْ شمس لم تكحل هدنها بضحكتك

و لا حييتُ إن لم أنذر وجعي ليصدح بمدح آلائك (3)
   إن العرض التجريدي للغة بوصفها منطلقا و مآلا في ترسيخ الممارسة الشعرية،          لا يتمثل للقارئ في صورته الواقعية إلا من خلال المقولات التجريدية المنطلقة             من التفجيرات الحدسية للمعنى الكامن في الذات الشاعرة من منظور فلسفي يتخذ        ـــــــــــــ
1- ينظر:بركة، الأخضر. محاريث الكناية.  دار الأديب.2007.ص:9.
2- غرمول، عبد العزيز. مقدمة ديوان اصطلاح الوهم. ص: 10.

3- حكيم، ميلود. امرأة للرياح كلها. ص:85.
من الموضوع عنصرا للإيهام الشعري المغلف بالغموض الذي يستدعي من القارئ جهدا خاصا في فهم المنطلقات و يلقف المآلات الفنية و الجمالية للنص الشعري.
   و تصبح اللغة لعبة نرجسية لصناعة التمثيلات المجردة و اعتبارها واقعا شعريا خاصا يدور في فرغان الذات المغلقة على نفسها، و الباحثة عن توليد المعنى من خلال استنفاذ طاقة المفردات الدلالية و الجمالية بناء على الطلب الملح لشراهة الذات الشاعرة في قضم اللغة بوصفها حياة متكاملة الزوايا، لا تبحث عن تشويش خارجي بلغة متصلة بمرارة الواقع المعيش، و لا تستنفر القاموس الجاهز في الإشارة إلى خيبة هذا الواقع من خلال التدليل على ماضوية تواجده في المدونة الشعرية، أو من خلال حضورية مشاكسته للذات الشاعرة و هي تحاول أن يصبغ عليه آفاقا من التخييل لم يعهدها من قبل.
    إن الشاعر يحاول أن " يقف على خراب اللحظة، إما بتمنع الجاهز من القاموس، مستمدا تمنعه من ثقته النحوية و هو يتلقى ضربات الشعر علّه يتفتت و يسفر عن معنى جديد، و إما بتمنع المعنى الجديد نفسه عن الملتقي، مستمدا غموضه من خروجه إلى لحظة القراءة دون أن ترافقه ملابسات الانبثاق الأولى التي تبقى حبيسة الذات الكاتبة"(1).
   و يبدو عنصر التجريد واضحا في العديد من الدواوين الشعرية لهذه الفترة من خلال تقاطعها المرجعي مع التجربة النثرية في بعدها المشرقي، و لكن بانزياح تيمي يؤكد خصوصية التجربة المبحوث عنها في تراكمات المرحلة التاريخية و توجعاتها الباطنة. و نرى هذا التقاطع من خلال قصيدة (لن) في ديوان (فرغان) للشاعر نجيب أنزار التي تحيل بالضرورة و مهما كانت مبررات التغطية الفكرية و الجمالية، إلى الديوان المشهور    لـأنسي الحاج الذي يحمل العنوان نفسه(2). يقول نجيب أنزار:

شيء باهت يخرج من خلوته،

إيقاع عدّاد يزفّ حفيفه، ينأى عن الحضور،
ــــــــــ
1- بوكبة. عبد الرزاق. جدلية الذات و القاموس الجماعي. ص:16.

2- ينظر:العباس،محمد. ضد الذاكرة، شعرية قصيدة النثر.ص:83.
شيء ملهم حقًّا و يمهل حاستي للهتك

كأس مثلها يقرع نشوته، و كأس 

مدلّلة ستذكي غيرها، هل قال شيئا عن حداثة

شعره؟ هل خاض في مسائل الينبوع؟ (1). 
     وإذا كان القاموس اللغوي ينبئ عن الوقوف الطللي المعاصر على خراب اللحظة التاريخية من خلال استحضار تناقضاتها بعين لغوية مجردة من الإحالة إلى الواقع اللغوي   لهذه اللحظة، فإن مجرد الاستفسار المتحايل عن حداثة الشعر داخل التعامل مع اللحظة   من خلال (هل قال شيئا عن حداثة شعره؟) ينبئ عن مقدار التخوف الخفيّ من اصطدام الرؤية التجريدية للنص بالواقع المسلط عليها من خلال مراقبته لها. و كأن تبرير الخروج عن المعهود في المنظومة اللغوية يجبر الشاعر على توكيد التبرير العقلاني للذات الشاعرة     و هي تحاول أن تقدم رؤية مختلفة عن هذا المعهود في صلب الممارسة الشعرية للنص.
    و لعل هذه المفارقة بين تجريب المفازات اللغوية الجديدة و تبرير توظيفها بالنظر       إلى الواقع، واقع القراءة خاصة، هو من بين الإشكالات الهامة التي لا يزال يتعرض         لها النص ما بعد السبعيني في بناء علاقة فنية و جمالية مع واقع القراءة الذي يبدو وكأنه غير مؤهل لاستشفاف المعالم الفكرية و الجمالية للنص من وجهة قرائية تعوّد عليها في المنظومة اللغوية للنص ما قبل السبعيني.

    و من هنا، فإن النص ما بعد السبعيني لا يؤكد خطورة حضورية بلاغاته في متاهات التلقي التسعينية من وجهة الرؤية المختلفة عما كانت عليه لغة النص الشعري من قبل فحسب، و إنما يؤكد على إجبارية ندائه الملح للقارئ من أجل لالتحاق بحساسية اللغة الشعرية الجديدة من خلال النظر إليها بعين الشاعر و بلغته المجردة التي تخلق الأشكال المتعددة و المختلفة عما تعود عليه القارئ سابقا في استاطيقية تذوقه الأحادية. و نرى ذلك جليا في قصيدة (وثوب) في ديوان (شبهات المعنى). يقول الخضر شودار:

ــــــــــ
1-أنزار، نجيب. فرغان.دار الحكمة. الجزائر.2000. ص:55.

ما بين البرعم تائقاً
و الشكل المتعدد

قوس الوقت

سناجبُ متعالمة

سيدة في ناصية الشرفة

تطرح سجاد الريح

ما بين بشرى الفلكيّ بالنوء

و فلوق الشمس في منازلها

خاتمة الراوي:

عود أبديٌّ يطفئ وميض الحدقات (1)
     يتعالى الحفر في منجم اللغة على كل الإسقاطات التاريخية و التوظيفات الجاهزة      من أجل تحقيق المُروق الجمالي عن صياغة البلاغات السبعينية. و تبدو مرجعية اللغة         في التسعينيات على بُعد مسافة ضوئيٍّة بينها و بين ما سبقها من خلال العودة على أصل اللغة في تشكيل المفازات المؤدية إلى المعنى. و يحاول الشاعر أن يؤسس من خلالها، لا عالما رؤيويا يتباهى به فحسب، و إنما سلاحا يستعمله من أجل تحرير النص من عوائق التصورات القاموسية السائدة، والخروج به إلى حلبة المواجهة الفردية بين الشاعر حاملا اللغة سلاحا في تشكيل شعرية اللحظة، و بين واقع اللحظة المهيمن على الشاعر بتراجيدية حضوره العنيد.
    و من ثمّة، فإن اللغة ستحمل طابع القطيعة الرمزية و الواقعية، لا مع القاموس السبعيني بوصفه دالا على سطحية التصور الفلسفي لعلاقته بالواقع فحسب، و لكن بوصفه جهازا مفرداتيا مفرغا مما يمكن أن يبحث فيه الشاعر ما بعد السبعيني من قوت تخييليٍّ و لن يجده. إنه البحث عن المعنى الذي يؤرق الرؤية التسعينية في دورانها الحثيث داخل الطاحونة ــــــــــ
1- شودار، الخضر.شبهات المعنى... ص:49. 

التراجيدية و سعيها للخروج من عنق الفكرة المسيطرة على المخيال، و إعادة بناء علاقتها الأبوية التي تربطها بها من خلال التلميح الصريح بنفاد طاقتها في تعبئة هذا المخيال بما يمكّن الشاعر من عبور حرج المرحلة الإبداعي من دون الالتفات إلى حاضر اللحظة المهيمنة.   
    يقول مصطفى دحية في قصيدة(استهلالات من آية الماء) من ديوان (بلاغات الماء):
يا من رآني 

أحمل قربة المعنى

وأسقي فطرة الأولاد

أقتل فيهم الجد

أبتعث الأحفاد

هذا أنا الآن أمنعيني

ما كان لي أكون

حتى صدأ أبي ومن قبله جدي

و بصراحة

قتلت المعنى فيهما

فللمعنى وجهة واحدة:

أن تراه و لا يراك (1)
   و تبدو اللغة هنا سلاحا تراجيديا للتمويه على صعوبة المرحلة من جهة، و للتخلص   من ثقل الإسقاط الأبوي للقراءة النقدية الحارسة من خلال إيهام الناقد بأن التخلص      من الأب أو قتله الرمزي من حضورية المرحلة لا يتم إلا من خلال استعمال المرجعية اللغوية الدالة على الاختلاف الوجودي مع الماضي، و من ثمة على وجوب تحقيق العلاقة اللغوية التي تكشف وجه الاختلاف و تنبئ عن باطن المفارقة، في حين تبدو جملة                  ــــــــــ
1- دحية، مصطفى.بلاغات الماء. منشورات الاختلاف. الجزائر.2002.ص:25.
 ( يا من رآني...) و كأنها تحيل إلى غير ذلك تماما. إنها تحيل إلى ما لا يريد القارئ الوصول إليه و هو: تصور مناميٌّ يتجلى لغويا في صورة الرؤيا المعلّقة على جناح المعنى     و القابلة للتأويل على أوجه متعددة وفقا للزاوية التي تسقط في تصورها للمعنى النهائي الذي يرغب الناقد في إيجاده بناء للرؤية المسبقة لعلاقته مع القاموس الظاهر في النص،   على الرغم من أن لـ(لمعنى وجهة واحدة). 
- اللغة الصوفية ، باطن المعنى و ظاهر الممارسة:
     و تتعالق اللغة التجريدية مع القاموس الصوفي من أجل التأكيد على مسافة الانزياح    في خضم معركة البحث عن المعنى من بوابة اللغة المشرعة على رياح المغامرة التجريبية للأشكال الشعرية الملتصقة في كثير من الأحيان بما تفرضه عليها الدلالات المنسوجة     من واقع الجرح التسعيني النازف.

     و لعل تجريب اللغة الصوفية من أهم ما ميّز المغامرة التجريبية لشعراء ما بعد السبعينيات، نظرا لغياب القاموس الصوفي عن الممارسة السبعينية للتيار اليساري،           و تباعده تاريخيا عن والواجهة اللغوية للمدونة الجزائرية منذ ما كتبه الأمير عبد القادر الجزائري في مدونته الشعرية. و بقدر ما يشكل الرجوع إلى القاموس الصوفي بالنسبة لشعراء ما بعد السبعينيات اختراقا معرفيا للمنظومة اللغوية السبعينية و انقلابا عليها، بقدر ما يشكل رجوعا حقيقيا إلى المنابع التاريخية للنص الشعري الجزائري منذ العهد الوسيط. 
     و لعلنا لا نتبعد عن الحقيقة إذا قلنا إن النص المكتوب من طرف الشعراء الجزائريين   في مراحل تاريخهم المختلفة، إنما كان يتجلى من خلال خصوصية العلاقة التي ربطته      مع اللغة الصوفية، و التي لم تكن لتبعده في أأية لحظة عن أأية لحظة عن  بناء تصور عقلاني مع الواقع المعيش. نرى ذلك جليا في شعر بكر بن حماد التاهرتي الذي كان شعره" رؤية فلسفية للوجود و المجتمع[..] و فنا جميلا مليئا بالصور و طافحا بالأساليب الشعرية المتجددة مما يجعلنا نقر أن الشاعر يمكن له أن ينضاف إلى شعراء المتصوفة الذين أغنوا بتأملاتهم        و تخيلاتهم الفكر الصوفي في المغرب العربي"(1).
ــــــــ
1- مرتاض، محمد. التجربة الصوفية عند شعراء  المغرب العربي في الخمسية الهجرية الثانية.د.م.ج. الجزائر.2009. ص:64.

كما نرى ذلك في التجربة الشعرية المتميزة للشاعر الشاب الظريف التي نهلت من نبع القاموس الصوفي حد الارتواء بالمعنى المتخفي في ثنايا المديح أو الوصف أو الغزل، "و هو الذي ملأ ديوانه بوصف الحبيب و مناداته و مناغاته"(1)و نشأ في حمى والده الشاعر الذي" كان ذا نفوذ دينيٍّ، و ربما كان نفوذه سياسيا أيضا مبطنا بالصوفية"(2). و كذلك الأمر بالنسبة لأبيه الشاعر عفيف الدين التلمساني الذي لا يختلف عن إبنه في ولوعه بالقاموس الصوفي، بل كان الابن تلميذا للأب (3).
    غير أن التجربة الأكثر تجليا في بعدها الصوفي هي تجربة الشيخ العارف أبو مدين التلمساني في نونيته المشهورة التي ظهرت في سياق ظهور القصائد الخمرية المطولة         "في زمن متأخر يرجع إلى أواخر القرن الرابع الهجري"(4)، و التي كانت تستمد لغتها      من "ضوء السياق العرفاني و طبيعة التجربة الصوفية التي كانت مادة خصبة للشعر،       و التي  كان من شأنها أن تعيد صياغة الأنماط الإستطيقية في شكلها الوراثي الثابت"(5).
    و إذا كنا لا نريد الحرص على ذكر كل المرجعية الشعرية الجزائرية في تجلياتها اللغوية الضاربة في عمق الذات الشاعرة للإنسان الجزائري، فإن التذكير بنماذج لا زالت حيّة     في المخيال الشعري الجزائري المعاصر يدل على صدقية العودة الطبيعية للمدونة الشعرية التسعينية إلى هذه المرجعية، و استحضارها لها من خلال استحضار الموروث الصوفي        و تجليات رموزه اللغوية في البنيات الدلالية للنص الشعري. 

ــــــــــ
1-المحاسني، زكي. الشاب الظريف.دار الأنوار. بيروت.1972.ص:112.
2- المرجع نفسه.ص:111.
3- ينظر: التلمساني، عفيف الدين. الديوان. تح: العربي دحو.د.م.ج. الجزائر.1994. وينظر:        حبار، مختار. الخطاب الأدبي القديم في الجزائر. منشورات مخبر الخطاب الأدبي في الجزائر.جامعة وهران.2007. ص:147.
4- جودت نصر، عاطف. الرمز الشعري عند الصوفية. دار الأندلس/دار الكندي. بيروت. 1978.ص:359. و تراجع القصيدة في المرجع نفسه و الصفحة نفسها. و ينظر: حبار، مختار. المرجع نفسه.2007.ص:32.
6- المرجع نفسه.ص:361.
   و إذا كان التصور الأولي للممارسة النقدية ينطلق من تفسير استخدام الجيل ما بعد السبعيني للغة الصوفية تارة ملاذا من صعوبة المرحلة التاريخية و من إحراجاتها السياسية،   و تارة تهويما لاواعيا ينم عن نكوص و تذبذب في الرؤية التي تحملها الذات الشاعرة      عن الواقع، فإن تجليات اللغة الصوفية لم تكشف بعد عن كل أسرارها، نظرا لما يعتور الرؤية النقدية من مساءلة ظاهرية لا تتوغل في تجربة النص الباطن بما هو إنجاز عرفاني يستمد علاقته الواقعية من اللغة العارفة بخبايا تشكيل المعنى في أبعاده الصوفية البحتة.      "و اللغة بحسب هذا التصور،[..] إمكانٌ من إمكانات الوجود الإنساني، يضمن إمكان التاريخ، فاللغة و العالم و التاريخ، مشروط بعضها ببعض، بحيث لا ينبثق العالم و لا يتضح إلا إذا انتمى إلى الموجود في جملته و شهد على هذا الانتماء، فانكشاف العالم إذاً و تاريخية الإنسان مشروطان باللغة" (1).
     و إذا كانت اللغة الصوفية قد وجدت لها مكانا في النص الشعري، فهذا لا يعني     أنها تأخذ -في عمق تصور الشاعر لها- أبعاد التجربة الصوفية الخاصة، و إنما تتجلى         على مستوى استعارة الدلالات المجردة من أجل صياغة التشكيل الضروري الذي يحتاجه البحث عن المعنى غير الصوفي في غالب الأحيان. إنه البحث عن المعنى الفلسفي المجرد     الذي يأخذ فيه القاموس الصوفي حيّزا معرفيا يساعد الشاعر على الوصول إلى هذا المعنى الذي طالما استعملته المدونة الشعرية الغربية من خلال تجربة الشعراء الغربيين الكبار،      مع مكونات التشكيل اللغوي المجرد الذي تتخذ فيه الدلالات نسقا معرفيا و فكريا خالصا، و الذي عادة ما يطرح إشكالية الإنسان الغربي المعاصر مع مصيره الوجودي .
    و الأكيد أن استعمال القاموس الصوفي قد فتح الآفاق التشكيلية لشعراء ما بعد السبعينيات في تجريب قصيدة الفكرة التي تتجلى من خلال النصوص التي تحاول أن تقترب في طرحها مع الحداثة الشعرية الغربية. نرى ذلك جليا عند فيصل الأحمر في قصيدة    ــــــــــــ

1- المرجع السابق.ص:59..
(ترجمة شعرية لحياة السُّدى) من ديوان (منمنمات شرقية) حيث يقول:

استوى السين حادا يعيدُ المدى 
قيل:كن...كان، هل بعد كان سوى زمن...

...يعتريه السدى

و استوى الدال...دلّ على عالمٍ لا دلالة فيه

سوى كلِمٌ قاله قائلٌ ثمَّ عده بعض السدى

و استوى ألف.. ألف الكون، و "كن" قطعت رقدات السدى

ثم كانت أتت بالسدى لتخيّم فوق...

...أشجار كل مدى.. (1)
   و يبدو التلاعب بالقاموس اللغوي في بناء الجملة الشعرية للنص، واضحا من خلال البحث عن معنى عميق مقارب للطرح الذي تحمله المفردات من أبعادٍ اصطلاحيةٍ صوفية من خلال توظيف الحرف البحت (السين، الدال، الألف) دالا على ما في باطنه الدلالي  من قدرة على تشكيل المعنى العام للنص في محاولة الوصول إلى الكينونة من خلال توظيف مفردات( المدى، العالم، الاستواء، الألفة ، القول،الكينونة). 
     و نرى ذلك كذلك عند حكيم ميلود في قصيدة (مسالك الصمت) من ديوان (أكثر     من قبر، أقل من أبدية) حيث تصبح مقاربة الواقع من خلال اللغة المجردة القريبة في بناء دلالاتها من لغة المتصوفة تعبيرا عن التعالي الإشراقي الذي ينظر إلى نزيف الحادثة التاريخية من كوّة اللغة الباحثة عن الخلاص العلوي في لون مزين بالصمت. يقول:

لتتبع هذا الصمت إذن، وأنت تغرز في لحمه كُلاّبات الغفوة،لا لتترك أثر العابر        في خدوش المسالك التي تجاهر بالسطوة و العثرات، و لا لتشهد على انتباه الكارثة    في سديم الصرخة المكتومة في وحوش الأعماق(2)
ـــــــــــ
1- الأحمر، فيصل. منمنمات شرقية. منشورات رابطة إبداع الثقافية.2002 . ص:56.

2- حكيم، ميلود.أكثر من قبر،أقل من أبدية. منشورات البرزخ. 2003.ص:59.
    و يبدو ميلود خيزار في قصيدة ( قم يا صفائي) من ديوان ( شرق الجسد) أكثر إلحاحا على مصادقة يمّ اللغة و التقرب منه تقرب المُريدِ (يذهبُ في شفاعته) من أجل الوصول   إلى  الصفاء. يقول:

لأُصادقنّ اليمّ

أذهب في شفاعته

     و أسجر بحر فاجعتي

     أخوِّضُ مائيَ

مستأنساً وحشي

فكل عناصري

نار إلى فجر النداء..(1)
     و تصبح ( الشفاعة) عند عبد الله الهامل في قصيدة ( الملكة،كتابة مضادة) من ديوان   (كتاب الشفاعة) كتابا كاملا يستعيد إلى الأذهان الآية القرآنية {اقرأ كتابك كفى بنفسك اليوم عليك حسيبا}(*) بما فيها من إحالة راسخة في ذهن القارئ للعالم الأخروي حيث لا مهرب من حرّ حادثة القيامة المقترنة في عمق الدلالة الشعرية عند الشاعر بحرّ الحادثة التاريخية في تراجيدية توريثها للألم داخل فرن اللغة الكامنة أنساقه الدلالية         في (أنساق الناس) . يقول:
لا تكن في الاسم/ كن إشارة ما يأتي/ غامضا/في أنساق الناس/ بكما الأرض الحنون أهيئُ لشعوب الروح ملاذًا. أتفقدُ قامةً لي في المتون و أذكرُ النواميس جمعًا، جمعًا للذي أبدع السرّ و الشر ثم ساوى ظله بالماء، للذي فك شكلي عن طينة البدء و دام.. (2) 
    و لا يخرج عن هذا المنطق الشاعر يوسف شقرة في قصيدة (ماء الكلام..روح الختام) من ديوان (طقوس النار و المطر) حيث يحاول أن يعيد المساءلة الجوهرية التي تربط بين    ــــــــ
{*}- الإسراء/14.
1- خيزار، ميلود. شرق الجسد. منشورات الاختلاف.الجزائر.2000. ص:93.

2- الهامل، عبد الله. كتاب الشفاعة. منشورات الاختلاف. الجزائر.1999.ص:27.
واقع اللغة و لغة الواقع من خلال لعب دور الوسيط الأبدي بينهما. يقول:

لم يدركوا بعد أني أحبهم

وأنّي في عيون العاشقين

-دوما- كنت رحيلا.. و ناي

ثم يسأل:

           أنا من توضأ بباب العتمة

           و بايعته الطيور العاشقة عن حبّها الأبدي

ما ماتوا .. و ما مت.. (1)
      و إذا كان القاموس اللغوي في هذه القصائد و غيرها من القصائد الموزعة          في الدواوين المختلفة لشعراء ما بعد السبعينيات، يعبر عن استعاضتهم للغة السبعينية بلغة أخرى مخالفة من دون أن يكون هناك انفصال دلالي بحت عن الواقع في بنية الجملة الشعرية، فإن توظيف الشعراء للقاموس اللغوي الجديد قد خلق نوعا من الوعي برحابة الفكرة التي يجب أن يحملوها عن التشكيل الشعري، و من ثمة الانخراط "في وعي تام يطوّح بالمتلقي في متاهات التوظيف الغائر في الرمزية حتى يلامس اللامعقول                و السريالية"(2)من خلال الإيمان بـ"ذوبان الحواجز بين الأجناس[..]و رؤية التماهي الكبير بين الشكل و المضمون(3)بحيث لا تعتمد القصيدة على البنية الشكلية الثابتة        في إيقاعية الوزن التفعيلي المتعارف عليه في الأنساق الشكلية التقليدية، و إنما تتجاوزه    إلى اقتراح تشكيل شعري يأخذ من النثر انسيابية إيقاعات لغته و قدرته على التعبير      عن المكابدة الشعرية بطريقة أكثر حرية في التماهي مع اللغة من دون إعطاء الفرصة للمتلقي بالشعور بالخروج عن مألوف ما تعود عليه من أشكال إيقاعية ثابتة.
ــــــــــ
1- شقرة، يوسف.طقوس النار و المطر. إ.ك.ج. الجزائر.2002. ص:73. 

2- يحياوي، الطاهر. تقديم ديوان منمنمات شرقية.ص:6.

3-فيصل، الأحمر.حوار مع الخير شوار.مل: الأثر جر: الجزائر نيوز.تا:28/02/2006.ص:15.
    و لا يخرج المألوف الإيقاعي ذاته عن هذا التوظيف الرمزي للغة الصوفية من خلال الرجوع إلى البنية التقليدية الدالة أكثر من غيرها على التصور الذي يحمله شعراء الصوفية الكبار عن التشكيل اللغوي الذي تتيحه القصيدة العمودية من أجل إشباع الجملة الشعرية بالدلالات الباطنة. يقول الأخضر فلوس في قصيدة (فوضى الانسجام) من ديوان           ( عراجين الحنين):

الطيرُ لم يـقربْ °°° أغـصانيَ الخضرا

قيـثارة المطربْ °°° قـد زادني عمرا

عطشان لم يشربْ °°°إلا مـن الذكرى

قد عـانق المغربْ °°° و العـمر قد فرّا

يا ليـته يقـربْ °°° كي يلمس السرّا (1)
    و تأخذ اللغة طابع الارتداد الجمالي إلى ما يمكن أن يشكل العودة إلى المنابع اللغة التراثية من خلال طرق باب الموشح  الأندلسي كما يتجلى في تراث الموشحات خاصة   ما تعلق منها بالموشحات ذات المواضيع الحسية البحتة كما هو الحال عند لسان الدين            بن الخطيب، أو ما تعلق منها بالمواضيع الصوفية البحتة التي عانقت تراث الموشحات الأندلسي بما يتيحه استعمالها اللغوي من غنائية عادة ما تتخذ لها عند الصوفيين طابع الترديد الجماعي في حلقات الذكر.  و هي عودة  يقول فيها الشاعر: "هي أقرب         إلى البحث عن عن توازن في وقت فقدت فيه توازني بحثت عن شيء من الماضي يعيدني إلى نفسي، لقد منت أحس أني انقطعت عن جذري، و سال النسغ دما وحزنا في حروفي وكلماتي"(2). 
    و الحقيقة أن توظيف اللغة الصوفية يمثل بالنسبة لشعراء ما بعد السبعينيات– على غرار إحالتها إلى الرجوع إلى الذات الشعرية الجزائرية- رجوعا إلى تجربة الحداثة الشعرية ـــــــــــ
1- فلوس، الأخضر. عراجين الحنين.إ.ك.ج. الجزائر.2002. ص:39.
2- فلوس، الخضر.حوار مع الخير شوار. مل: اليوم الأدبي.جر: اليوم. تا:09/05/2005.ص:19.    
المشرقية من خلال توظيفها لهذه اللغة، و الوصول من ثمّة، إلى الفكرة عن طريق استحضار الشخصيات التاريخية صوفيةً كانت أم غير صوفية كما هو الحال عند الشاعر أدونيس    في تجربته مع النفري. و هو دخول إلى آفاق تجديد القاموس اللغوي السبعيني من باب التجربة المشرقية. فـ"في (ديوان أحلام الهدهد) يوظف الشاعر يوسف شقرة الرموز      التي تمتد في التاريخ و الدين مثل:الهدهد،[..] الحلاج، امرأة العزيز، يوسف، مريم          و غيرها من الرموز الأخرى، مع محاولة شعرية لأسطرة الحدث  اليومي أو التألق بموضوع الحب إلى درجة القداسة، أو الجمع بين الموروث الديني وقصص الأساطير، و هي لا تظهر      على مستوى ظاهر النص، و لكن تختفي في عمقه"(1). كما يوظف الشاعر الرموز نفسها في السياق اللغوي الجديد في قصيدة ( ماء الكلام..روح الختام) من ديوان (طقوس النار   و الماء) حيث يقول:

يوسف في الجب لحب الأحبّة 

يبحث عن رحيل

يبحث عن صفصاف و نخيل

يحب إخوته وكل الأصدقاء لم ينس أمه وأباه

و لأنه سوف يعود

صاحب الذئب في الجب

وأرسل قميصه الدموي للصابرين

 و قال: إنّي آت..إنّي آت (2).   

     و إذا كانت تجربة يوسف شقرة مع تجديد القاموس اللغوي تتم من خلال استحضار المعادل الموضوعي للرمز التاريخي و الأسطوري انطلاقا من تجارب التوظيف الأسطوري ـــــــــــ
1-بوعديلة، وليد. شعرية يوسف شقرة، مستويات توظيف الرمز. مل: أصوات أدبية.جر: صوت الأحرار.ع:2505.تا:24/05/2006.ص:14. كما ينظر: شقرة، يوسف. أحلام الهدهد. إ.ك.ج.2006. ص:46. 

2- شقرة، يوسف.طقوس النار و المطر. ص:73. 
عند السياب أو عبد الوهاب البياتي، فإن تجربة أدونيس مع النفري أو تجربة صلاح عبد 
الصبور مع الحلاج تصبحان بمثابة المعادل الموضوعي الحاضر في تجربة العديد من شعراء بعد السبعينيات كما هو الحال عند الشاعر أبي بكر زمال في ديوان(غوارب أبي بكر زمال)(1) بحيث تدل عتبة المقولة الافتتاحية المختارة على وجهة الديوان التخييلية من خلال افتتاح النص بمقولتين اثنتين: واحدة لـلنفري و هي كما وردت في الديوان:
"يا عبد لو علمت ما في الرؤية لحزنت على دخول الجنة" " يا عبد من لم يرني في الدنيا لا يراني في الآخرة"(2)، و ثانية لـنيتشه و هي:

" إن ألما مضاعفا مطاق أكثر من ألم واحد" " انزع المرأة التي من أجلها يحترق قلبك. هكذا يفكر الرجل، المرأة لا تنزع أبدا إنها تخفي"(3). 

     و تصبح هاتان المقولتان فكّي كلاّبةٍ مرجعيةٍ تأسران لغة الديوان داخل المسار التناقضي لتصور الفكرة داخل النص. فكٌّ يحاول توظيف اللغة العرفانية للتعبير عن البعد الروحي للذات الشاعرة، و فكٌّ يحاول توظيف اللغة البرهانية للتعبير عن الحقيقة الحدسية الظاهرة في بناء علاقتها مع المحسوس الجسدي –المشار إليه بالمرأة- الذي يهيمن         على الرغبة الدنيوية في تحقيق نصيب ممّا تطمح إليه هذه الذات و يبرز تناقضاتها المعرفية   في اختيار أحد الطريقين لتحقيق هذا الطموح.
    و تصبح لغة النص مزيجا من المراوحة التخييلية بين هذين الفكين الضاغطين على مسار النص الجمالي و على بنيته اللغوية بطريقة تتجلى في حشد القاموس اللغوي الصوفي         و التجريدي حشدا مكثفا لا ينم عن توحيد البنية اللغوية الدالة عن رغبتها في حسم المفارقة الوجودية التي تتربص بالذات الشاعرة، بقدر ما تنم عن تأكيد المسار التناقضي الدال على البحث عن الطريق الأقوم في بناء الصورة النهائية للذات الشاعرة.
ــــــــ
1- ينظر: زمال، أبو بكر، ، غوارب أبي بكر زمال، و هامشها غبار الكلام. منشورات الاختلاف.الجزائر.2001.

2- المصدر نفسه.ص:5.

3- المصدر نفسه.ص:5.
 يقول الشاعر:
قالت:

يا.. المعشوق

لا الشطح يداري وحشتك

و حين انتبهت يداك إلى قسوة الكشف

أخذتك بلاغة الغواية من نسوة اللغه

فإذا رأيتني 

جئني.. فليس بيني وبينك " حجب الأسماء (1) 
   و يدل مسار التناقض الوجودي بين نداء الروح المعبر عنه من خلال استحضار المقولة النفرية العرفانية من جهة، و استحضار المقولة النيتشويّة الوجودية من جهة أخرى،      على حيرة الذات الشاعرة  في تلمس المخرج المعرفي الذي يمكنها من تخفيف وطأة الحادثة التاريخية و آلام جرحها النازف في واقع الممارسة الحياتية الذي لا يتماهى مع واقع الممارسة الشعرية.

    و يصبح الحرص على تجنيد القاموس الصوفي منبراً لاستحضار الشخصيات الصوفية الجزائرية خاصة كما هو الحال في نص (الحوزة) الذي تدلّ تسميته على المرجعية الشيعية للتحصيل العرفاني، من خلال تسمية مقطوعات النص بأسماء بعض أولياء الله الصالحين    في الجزائر مثل ( سيدي عبيد)(2) و (سيدي عبد الرحمان)(3)، أو اسم الشيخ (سيدي عبد القادر)(4)الجيلاني البغدادي مولدا و وفاتا، و الجزائري تجليا و حضورا في البعد الصوفي للمخيلة الشعبية الجزائرية، و ذلك من خلال تعميد النص بعتبتين اثنيتن تفتتحان عوالمه: واحدة للشاعر نفسه، و هو يضع ذاته الشعرية في مرتبة ما تحيل إليه المقولة النظرية         ــــــــــــ
1- المصدر السابق. ص:19.

2- المصدر نفسه. ص:33.

3- المصدر نفسه. ص:34.

4- المصدر نفسه. ص:33.

من  اكتمالٍ في قطع المدارج اللغوية و الفكرية، و لكنها تدل على تيهٍ وجوديٍّ لهذه الذات و هي تعاين مشهد الحادثة التاريخية و تضع نفسها في مصاف المقولة الصوفية الخالصة،     و هي:(أنا حيث لا معنى و لا طريق)(1). أما المقولة الثانية، فهي للشيخ أبي يزيد البسطامي، و هي تعبر بوضوح عن المسافة الفارقة بين تجربة الشاعر اللغوية في توظيفه للقاموس الصوفي، و تجربة الصوفيين الكبار في خوض غمار بحرٍ تصبح فيه اللغة تعبيرا عن التجربة، و ليس غاية و نهاية لها ، و هي:( لقد خضنا بحرا وقف الأنبياء بساحله)(2). يقول الشاعر:
في المشهد جحيم حولي

 وطيور مطفأة..

الخلوة التي تذكرني تغطيني

 و طيني حنين لا يبلى (3)
   و تصبح اللغوية الصوفية لبوسا متعاليا عن جحيم الحادثة التاريخية، و مطيّةً تخييلية تتخذ شكل القناع الذي يحمي الشاعر من حرارة حجيم هذه الحادثة. و بين منبع اللغة ومصبّها يتخذ القاموس الصوفي مجرى دلاليا في النص، و يحيل إلى أبعاد تتراوح بين التجربة الظاهرية التي تنحو إلى الإدراك الحسي، و بين تجربة اللغة الصوفية و هي تحاول مُناقضَة هذا الإدراك بما تحيل إليه من سمّو معرفي و عمق باطني.
    و يبدو حضور التجربة الأدونيسية في صياغة اللغة الشعرية و البحث عن المعنى       من خلال توليد الدلالات الكامنة في المرجعية اللغوية الصوفية واضحا من خلال اعتماد المقطعية أسلوبا في بناء المنظور الفكري العام للنص، و من ثمة صياغة مقارباته بطريقة أقرب إلى الصياغة الأدونيسية للمقولات الصوفية عموما، و مقولات النفري            على الخصوص.           

ــــــــــ 
1- المصدر السابق.ص:25.

2- المصدر نفسه.ص:25.

3- المصدر نفسه.ص:70.

   و تبدو تجربة أبي بكر زمال في (غوارب) متفردة بالنظر إلى تعامل شعراء ما بعد السبعينيات مع اللغة الصوفية، وذلك بالنظر إلى إيغاله في  التوظيف الذي يبدو في الكثير من الأحيان مبالغا فيه و منفصلا عن سياقات اللغة الشعرية في المدونة الشعرية لهؤلاء الشعراء.
   و الحقيقة أن هذه مشكلة العديد من الشعراء في تعاملهم مع السياقات المعرفية         التي اتخذت من المنحى الباطني للتجريب الشعري في المشرق العربي أساسا للمغامرة اللغوية في النص الشعري الجزائري المعاصر، و التي عادة ما استندت إلى المرجعية الغربية          في تحقيق الأشكال الشعرية ذات المستوى التجريدي للغة المكظوظة ذات الدلالات المكثفة على تجربة الشعراء الغربيين الكبار في علاقتهم بمرجعية الممارسة الفلسفية للفكر الغربي عموما.
    و مهما يكن من أمر، فإن استحضار الشعراء للقاموس الصوفي و توظيفه في بنية اللغة  الشعرية لمدونة ما بعد السبعينيات، يتخذ له طابعا خصوصيا يرفد المجرى العام للترميز     و يوحي بعمق البنية الدلالية من خلال العودة إلى الأصول اللغوية، و من ثمة، إعادة بعث اللغة في العوالم المغيبة عن النص الشعري الجزائري. و ذلك من خلال الخروج من الصورة النمطية لبناء لغة القصيدة و دلالاتها، و إعطاء الشكل حرية أكبر في تجريب مساراته الفكرية و الجمالية بطريقة مختلفة عن التراتبية التي تعوّد عليها في سيرورة حداثاته.

    و لعل البحث عن تجلياتٍ حداثية تُمكّن من التجريب داخل الأطر التجديدية المشرقية، يؤكد محاولة حرص الشعراء على تجريب المستويات اللغوية الأكثر تمكينا للنص من التجلي بصورة شكلية تستجيب لطموحاتهم النظرية و هم يتواصلون مع مستجداتها الدلالية      من خلال البحث عن المعنى  و الوصول إليه.
    و لا يمكن للغة، في هذه الحالة، إلا أن تأخذ صورة الرمز الدال على هذا البحث      من خلال استعمال الرمز الصوفي على مستويين اثنين:

- الرمز الصوفي الظاهر الذي يحاول أن يجسد عمق التجربة المشرقية في استعمالها لتقنية القناع من خلال استحضار تجارب الصوفية الكبار، و من ثمة، إسقاط سيرتها على الواقع كما هو الحال في توظيف تجربة الحلاج  و السهروردي و النفري و غيرهم. و تصبح اللغة في هذه الحالة قناعا رمزيا لقراءة الواقع من خلال  إعادة قراءة المرجعية التراثية بعين آنية و معاصرة، نظرا لما لهؤلاء المتصوفة من"مواقف دينية و سياسية ما تزال لحد اليوم        في التاريخ العربي تثير إعجابنا، من أجلها تحملوا عذابا لا يصدق و آلاما لا توصف"(1).   و هذه التجربة هي الأكثر حضورا في النص ما بعد السبعيني، و الأكثر تجسيدا للغته الشعرية.

- الرمز الصوفي الباطن المحيل إلى لغة المكابدة الصوفية الخالصة من خلال محاولة بعض النصوص الخوض في غمار الفكرة الصوفية التي تحتاج عندئذ إلى تجربة عميقة في نسج الرؤية العلائقية مع اللغة و التعبير عن المعالم الباطنة لدلالات اللغة مع الابتعاد            عن الإسقاط المباشر لشخصياتها على الواقع، أو استعمالها قناعا لمساءلته. غير أن هذا النوع من الرمز الصوفي الخالص قليل عند شعراء ما بعد السبعينيات نظرا لما يحيط بخصوصية التجربة الصوفية الخالصة من ممانعة عرفانية عصية على المراس الشعري الموسوم بسمة الظاهر.
    و تبدو اللغة الصوفية في النص ما بعد السبعيني ، و كأنها ممارسة غير مكتملة الأبعاد، تتخذ لها صورة المكابدة الإبداعية و المعاناة الذاتية مع اللغة البحتة من أجل إعطاء النص الشعري دلالات مفتوحة على العوالم الفكرية و الجمالية التي لم يعهدها من قبل.
   و إذا كان تجريب اللغة  الصوفية و اللغة التجريدية يتفاوت في مستويات تجليهما      في النصوص الشعرية، فذلك لكثرة حضور ما يمكن أن يشوّش على الذات الشاعرة     من حواجز نفسية و فكرية في التعامل مع اللغة، لا زالت متاريسها الباطنة رابضة في عمق منظومة اللغة الشعرية المتوارثة من النص الشعري في المراحل السابقة. و من ثمة، فإن الهامش الذي يتيحه توظيف اللغة الصوفية في البحث عن المعنى وإعادة صياغته صياغة شعرية، لا يحيل بالضرورة إلى عمق ما تحمله الكلمات من دلالات مرتبطة بعمق التجربة         ــــــــــ 
1- نجاري، جيلالي. حوار مع الخير شوار. مل: اليوم الأدبي. جر: اليوم. تا:03/10/2005.ص:18.   
عند شعراء الصوفية في كثير من التجارب الشعرية لشعراء ما بعد السبعينيات، بقدر       ما يعبر عن اشتياق معرفي و جمالي لمعانقة الأفاق التخييلية للغة لم يكن لهم عهد بها في المتن السبعيني الحاضر في مخيالهم الشعري.
     و لعل تجميع القاموس الصوفي في نص واحد أو ديوان واحد لا يكفي للظفر بالمعنى الصوفي في أبعاده الحقيقية، إذ تبدو المفارقة بين الكلمات المستعملة و عمق التجربة بصورة واضحة في العديد من النصوص، مما يشوّش على الوصول إلى المعنى  في سياق خيط التجربة البارزة في مخزون النص الإيحائي و بنائه الدلالي.
    و قد يعطي هذا التوظيف الانطباع للدارس بأن إشكالية التجريب اللغوي في بعض النصوص هي مجرد تقليد لغوي و تكرار كتابيّ للقراءات الشعرية الحداثية لا ينطلق من تمثّل عميق لتجارب بالشعراء المتأثر بهم، و إنما ينطلق من محاولة الشعراء  أسر  حركية التجريب الشعري في دائرة التأثر بالنصوص التي يعتقد الشاعر المجرّب أنها الأكثر حداثة.
4- توظيف اللغة و الإسقاط النقدي:
     و لا نريد هنا، الذهاب بعيدا في استخلاص عبرة من بعض التطبيقات المتسرعة للدرس النفساني الفرويدي على جزء من المفردات المفتاحية التي أكدت حضورها في النص الشعري ما بعد السبعيني – كما هو الحال بالنسبة للعديد من الدراسات التي حمّلت النص ما لا يطيق من المقولات الخارجة عنه  و عن واقعه، و ذلك من خلال استغلال مفهوم القطيعة كما ورد في النص الشعري التسعيني خاصة، و اتخاذه قرينة دالّة على القطيعة     مع الماضي و استعجال الشعراء التسعينيين بناءَ تصوُّر مخالفٍ في جذوره التكوينية           و الفكرية و الاجتماعية، للأصول الفكرية و الجمالية للمدونة الشعرية الجزائرية من خلال محاولتهم الإجهاز على"قتل الأب"الرابض في لاوعيهم الشعري من وجهة نظر التحليل النفسي(1).
     و نعتقد أن ذلك مما تبرأ منه مجمل المدونة الشعرية لما بعد السبعينيات في طرحها المختلف لتوظيف اللغة في النص الشعري. و حتى و إن بدت بعض مفرداتها المحيلة          إلى شبيهاتها الاصطلاحية في بعض قصائد هذه المدونة، فهذا في رأينا، دليل على تغيّر ـــــــــــ
1- نحيل هنا بالخصوص إلى فصل(فريضة قتل الأب) في كتاب (يتم النص، الجينيالوجيا الضائعة)لأحمد يوسف. و إلى العنصر الحادي عشر من الفصل الأول من كتاب( ظاهرة الكتابة  في النقد الجديد) لبختي   بن عودة، و ( أوديب و البطريركية الجديدة) لأحمد عبد الكريم، ينظر: يوسف، أحمد. يتم النص، الجينيالوجيا الضائعة. ص:159.وينظر: بختي، بن عودة. ظاهرة الكتابة في النقد الجديد.ص:42.             و ينظر:عبد الكريم، أحمد. أوديب و البطريركية الجديدة. مل: الأثر.جر: الجزائر نيوز. تا:14/03/2006.  
القاموس اللغوي، و من ثمة، تغيّر وجهاته  الدلالية المعبرة عن حاضر تغير المرحلة التاريخية و عن حالة الشغور الوجودي التي عاشها الشاعر الجزائري في مختلف المراحل التاريخية نظرا لعدم قدرته–كما هو حال المثقف الجزائري عموما- على توضيح العلاقة التي تربطه بالسياسي، و من ثمّ، عدم قدرة المثقف الجزائري على الفصل في مشكل الهوية المرتبط بالتراكمات الفكرية و الثقافية التي تعاني إرجاء الفصل في أسباب الحادثة التاريخية.
  كما نعتقد أن اعتبار النص ما بعد السبعيني كلّه مجالا للبحث عمّا يمكن أن يكون تركيبة لغوية تعبر عن عقد نفسية تربطه بالأب الرمزي كما حدده مصطلح علم النفس، و تدل عليها بنيته اللغوية و الدلالية، إنما هو إسقاط متسرع للناقد و هو يتخير هذا القاموس     من أجل تأكيد وجهة نظره الخاصة عن النص الشعري بناء على تصورات المناهج القرائية المعاصرة. و من ثمة، فإنه لا يمكننا أن ننظر إلى كل مجموعة كلمات لها في القاموس النفساني معنى اصطلاحي محدد، على أنها دالًَة عليه بالضرورة، أو مُحيلة إلى إخفاقاته النفسية في بناء علاقة منسجمة مع أصوله المعرفية. و لا يمكن في هذه الحالة، أن تخلوَ مدونةٌ إبداعية من هذه الكلمات في كل العصور و الأزمان. و حتى و إن كان هذا الإسقاط ينطبق على حالة واحدة أو حالتين تتجلى من خلال كتاباتهما الإبداعية عقدة "قتل الأب" من وجهة التحليل النفسي للأدب- و قد يكون هذا واردا كما يبدو ذلك   في نصوص بعض الشعراء(1)-، فإن هذا لا يعني اتخاذه مبررا لسحب نظرية التحليل النفسي على جيل بكامله من الشعراء و الكتاب و الأدباء الذين تختلف مستويات تعاملهم      مع القاموس اللغوي الدال باختلاف مستويات مواهبهم، و اختلاف مستويات تمثلهم للواقع و للتاريخ و للهوية.
ــــــــــ
1- ربما دلت بعض قصائد مصطفى دحية عن ذلك من خلال استعماله اللغة الصريحة الدالة  عن مفهوم قتل الأب في قصيدة(استهلالات لأية الماء) من ديوان (بلاغات الماء) على الرغم  من أن رأينا فيها هو أنها إيهاميّة تخطيئية للناقد بالذات من خلال استعمال جملة (يا من رآني) في بداية الفقرة الشعرية للتدليل على المسافة الفاصلة بين طرح الشاعر الذي يخفي القرينة الدالة في ثنايا لغة النص و بين طرح الناقد الباحث عنها في غياهب المعنى – ينظر: دحية، مصطفى.بلاغات الماء.ص:25. 

      و يبدو أن إسقاط التحليل النفساني للنظرية الفرويدية و تجليات مفاهيمها            في النظريات القرائية المعاصرة، أصبح لصيقا بنظرة بعض النقاد الجزائريين للنص ما بعد السبعيني مثلما كان لصيقا و لا يزال الإسقاطُ الإيديولوجي للنظرية الواقعية على النص السبعيني، على الرغم من أن ما يمثل هذا الاتجاه من الشعراء السبعينيين قليل بالنظر        إلى مجموع ما كُتب في هذه الفترة بتوجهات فكرية و جمالية معاكسة تماما للتوجه اليساري. و كذلك على الرغم مما هو معروف عن هذا التوجه من رفضه للمناهج المغايرة للرؤية الاجتماعية بحيث"كان المنهج النفسي من بين المناهج التي لم تلق الدعم من السلطة،        و بالتالي لم تلق نقادا يتبنونها أثناء تلك الفترة" (1) ممّا يطرح إشكالية الإسقاط من جانبها الإيديولوجي في تقويض النص الإبداعي أو مؤازرته.
     و لعل هذا الإسقاط الذي يسارع إليه هؤلاء النقاد، ناتج عن الخلط بين القرائن الدالة على العقدة النفسية كما يحددها التحليل النفسي للأدب، و بين المفارقة المعرفية التي تربط جيل ما بعد السبعينيات بالحادثة التاريخية المرتبطة الانتكاسات التاريخية التي ولدتها المشاريع 
و السياسية و الإيديولوجية و الثقافية المتعاقبة في عمق المسائلة الإبداعية الجزائرية.          و هو خلط يجتث كل الإبعاد التاريخية و المعرفية التي أفرزتها الحادثة التاريخية على مستوى لغة النص الشعري، و يحاول الإبقاء على العلاقة التي تربط المثقف و المبدع بالجانب المظلم من اللغة المعبرة عن هذه الانتكاسات طيلة هذه المراحل التاريخية، من خلال اعتماد جانبها العلائقي الذي يحيل إلى نفسية الشاعر في خضم ثقل اللحظة التاريخية قرينةً دالةً على تأزم أبعاده النفسية.

    و يبدو أن العديد من المثقفين و النقاد الجزائريين، إنما يعبرون -من خلال الاهتمام بإشكالية قتل الأب في النص الشعري- عن عدم قدرتهم على الاشتغال على الحادثة التاريخية من خلال المواجهة الفكرية و المعرفية الصريحة مع توعكاتها و انكارساتها،         ـــــــــــ
1- شريف بموسى، عبد القادر. المنهج النفسي و غيابه في النقد الجزائري.ض: الملتقى العلمي الأول لدراسة إشكالية المنهج في النقد الأدبي الجزائري الحديث.م.م. منشورات معهد الآداب و اللغات. المركز الجامعي بسعيدة.2008.ص:111.

و التعبير عن رأيهم الواضح من خلال اتخاذها أنموذجا للدرس النقدي، فيحوّلون البحث عن خلاص من منظوماتها الفكرية المتأزمة إلى النص الابداعي عموما و الشعري         على الخصوص من خلال إلصاق التهمة الفرويدية بكاتب النص الابداعي.
   و لعل هذه النظرة تعبر عن اتجاه في الخطاب النقدي الجزائري يريد أن يستحوذ       على النص ما بعد السبعيني من أجل توجيه الانفتاح على روافد القراءات النقدية المتعددة إلى مصب القراءة الأحادية المغلقة على جهازها المفاهيمي و المنغلقة  على النص بمقاربات مناهجها الخارجة عن واقعه التاريخي و المعرفي من خلال اتخاذ " الحداثة بوصفها وجودا في الحاضر [..] محاولة لتقل الأب الرمزي الذي يفرض سلطته سواء أتمثَّلَ هذا الأب     في النموذج أم في الوعي أم في الزمن"(1). و من ثمة، فإن المسعى النهائي لهذا الخطاب ينطلق من الرؤية النقدية التي تتخذ من فكرة الحداثة بمفهومها المُتجاوز مرآة عاكسة لهموم النص الشعري لما بعد السبعينيات و هو يكابد ثقل الحادثة التاريخية في قوة وطأتها       على الذات الشاعرة. و لذلك، فإن الحداثة في نظرهم " تحاول أن تضع (الأصل)          في مستقبل متطلع إلى الأمام، أي أنها تضع الأصل فيما لم يوجد بعد. و بالتالي يكون الأصل الذي تريد أن تستمد نموذجها منه في المستقبل بدلا من الماضي و الحاضر"(2).
     و لعل مشكلة الوعي بإشكاليات المقولات النقدية الغربية و أطروحات فلسفاتها الشمولية، أصبح يشكل مأزقا حقيقيا في الخطاب النقدي الجزائري المعاصر، من خلال تبني هذه المقولات، لا من وجهة أفكارها الشمولية المعروفة التي ينكرها  بعض هؤلاء النقاد   من الناحية المبدئية، و لكن من وجهة آليات تطبيقاتها على النصوص الإبداعية التي يتخذون منها إطارا معرفيا في فك تشفيرات اللغة داخل النص للوصول إلى تفكيك بنياته الفكرية   و الجمالية من وجهة نظر المقاربة النفسية و ترتيب دلالاته وفق المصطلحات المحيلة        إلى الأبعاد المرَضِيَّة في المفاهيم الاصطلاحية للتحليل النفسي." و الملاحظ أن كل هذه ـــــــــــ
1- الغانمي، سعيد. منطق الكشف الشعري. المؤسسة العربية للدراسات و النشر. بيروت.1999.ص:15.        

2- الغانمي، سعيد. المرحع نفسه.ص:16.

التهم تجمع كلها على تكون محاكمات أخلاقية قيمية ليست لها علاقة وثيقة بشرط إنتاج النص. كما تصر كلها على أن تجيء من حقل علم النفس و مصطلحاته الكبيرة التي عفا عليها الزمن، و التي لم تعد بذات قيمة كبيرة في ظل السياقات المعرفية الجديدة"(1).

    و إذا كانت علاقة الناقد بالنص الشعري – في الجزائر خاصة- لا تنم بالضرورة     عن وعي متكامل بالأبعاد التي تحققها اللغة و هي تأخذ مكانها الوجودي في نسيج البنية العامة للنص الشعري، فإن مستويات تجلي القاموس اللغوي لا يمكن أن تدلل على كل أبعادها الفكرية و الجمالية من خلال ما تتلقاه من معرفة مسبقة للناقد و هو يحاول        أن يحشر هذه المستويات في البعد التأثري الذي تفرضه رؤيته الآنية للغة للنص من داخل الإطار المحدد لهذه المعرفة المسبقة، و التي يسارع الناقد من خلالها إلى تأسيس تصور أولي/نهائي عن مستوياتها المخفية في النص بناءً على الرؤية العامة للمقولات النقدية      التي أسسها عن التوجه العام لشعرية النص ما بعد السبعيني. و لعل صعوبة الوصول        إلى الأبعاد الباطنة التي تحققها اللغة في النص يكمن في "تعددية المعنى لمصطلحات اللغة، فكلمة واحدة يمكن أن ترسلنا إلى مراجع موحدة من وجهة نظر الأونتولوجيا أو علم الكائنات ولكنها متعددة من وجهة نظر الفينومينولوجية أو علم الظواهر"(2).

    و إذا كانت التجربة الشعرية لشعراء ما بعد السبعينيات قد حققت مسافة الفارق الفكري و الجمالي بالنظر إلى التجربة السبعينية، فإنه يبدو لنا أن هذا الفارق قد تجسد أكثر ما تجسد في مستواه اللغوي، لا من خلال تخليها عن القاموس السبعيني فحسب، و لكن من خلال البحث عن الأصل في الماضي اللغوي للذات الشاعرة و محاولة تحقيقه في حاضر    الممارسة الشعرية ليدل بذلك على طموحات النص المستقبلية في استشراف عوالم كانت ـــــــــــ
1- عبد الكريم، أحمد. أوديب و البطريركية الجديدة. مل: الأثر. ص:18.

2- كوين،جون. اللغة العليا، النظرية الشعرية.تر: أحمد درويش.ط:2. المجلس الأعلى للثقافة. القاهرة.1999.ص:171.

مغيّبة بطريقة قسرية في البناء العام للغة النص الشعري. و من ثمة، فإن العودة إلى الذات اللغوية المغيّبة لم يكن أمرا حتميا أو إشكالية اضطرارية في تحقيق القفزة الحداثية، و إنما كان أمرا طبيعيا يخبر عن عودة الذات إلى أصولها اللغوية من خلال اتخاذ القاموس اللغوي الجديد مرجعيةً أساسية في بناء حاضر النص الشعري و هو يتماهى مع تفاصيل اللحظة الوجودية المرتبطة بطريقة علائقية مع بتراجيدية الحادثة التاريخية.
    و لا يمكن للعودة الطبيعية هذه أن تدل في نظرنا على سهولة في الوصول إلى المخزون اللغوي المغيّب و إعادة استعماله بطريقة آلية، كما لا يمكن أن تدل بالضرورة           على النزعة "الإجرامية" للشعراء -من وجهة نظر التحليل النفسي- في محاولتهم "القتل الرمزي للأب"، و من ثمة "الاعتداء على الأصول" و مرجعياتها الفكرية و الثقافية من أجل تحقيق القطيعة المعرفية مع الموروث اللغوي للحادثة التاريخية الذي يتلبس بلبوس "القداسة القاهرة" كلما تعلق الأمر بتجديد منابع النص الفكرية و الجمالية. 
   إن هذه العودة تعبر عن رغبة باطنة في نزع صفة القداسة عن الأطروحات الإيديولوجية الساكنة في صلب الخطاب النقدي، و التي اتخذت من إشكاليات الهوية اللغوية في الوعي الجمعي، كابوسا مرجعيا يؤدي بالضرورة إلى انفجار أيقوناته المعرفية في وجه من يقترب منه. و من ثمة فإنها تعبر عن الرغبة في إعادة بناء علاقة سليمة مع اللغة بوصفها ذاتا        و هوية، من أجل التخلص من دكتاتورية الأطروحات الإيديولوجية للمناهج الفكرية      و السياسية التي سُلطت عليها. و إذا كان ثمة من قتل للأب تفرضه الرؤية النقدية المعاصرة ، فهو قتل لأبوية السياقات الفكرية الخارجة عن الذات الشاعرة، و التي كانت تحدد تاريخ ميلاد النص و تاريخ موته من خلال القاموس اللغوي في تعددية تجلياته الصوتية الموزعة        على خريطة الانتماء الحضارية، و في تعددية أبعاد هويته الوطنية.

     و على الرغم من اعتبار بعض الشعراء أن العودة إلى هذه اللغة هي عودة "الشعر للخطاب الفج والأسئلة المطروقة التي لا تقلق أحدا"(1) مما يمثل - في نظرهم- نكوصا ـــــــــ
1- نجاري، جيلالي. حوار مع الخير شوار. مل: اليوم الأدبي. جر: اليوم. تا:03/10/2005.ص:18.

للقفزة الفنية و الجمالية، و تراجعا عن دينامية التجريب الشعري التي حققها شعراء الثمانيات، فإن عودة العديد من الشعراء إلى اللغة الكلاسيكية المحكومة بالمنظومة العمودية يعبر عن رغبة فنية و جمالية في إعادة تشكيل الأطر المستقبلية لحداثة النص الشعري الجزائري. وهي دليل آخر على محاولة هذا الجيل إزاحة الثقل الإيديولوجي لإشكالية هوية اللغة، و التعامل معها بوصفها منطلقا  معرفيا  و غاية تشكيلية و هدفا للوصول          إلى مآلات المعنى.
      و من هنا ، فإننا نعتبر أن التجربة الشعرية لما بعد السبعينيات، إنما حاولت أن تحيي الأب النائم نومة أهل الكهف في دهاليز المقولات النقدية الجاهزة، و المتألم لردح من الزمن     
من لسان حال الحادثة التاريخية و هي تعيده إلى السرير الإكلينيكي للموظفين الإيديولوجيين كلما انقلب ذات اليمين أو ذات الشمال. 
   و على الرغم مما يمكن أن يشوب هذه اللغة من فلتات لسانية دالّة عن كسر نحوي      أو جنوح نفسي في متن النص و هو تتباهى بحضورية تواجده في تحقيق الذات الشاعرة    و التعبير عن تأوهاتها المرحلية، ، فإن ذلك دليلُ صحةٍ آخر على اعتباره مما لا يمكن       أن يخلو منه نص إبداعي جزائريا كان أم غير جزائريٍّ، سبعينيا كان أو ما بعد سبعينيٍّ. 
   لقد استطاع النص الشعري لما بعد السبعينيات أن يضع إشكالية اللغة جانبا بصفة جذرية و نهائية. و عِوَضَ الحديث عن اللغة في النص ما بعد السبعيني، يجب الحديث     عن اللغة الشعرية و مستويات توظيفها الجمالي و الفني من خلال تمثل العودة إلى الأصل دليلا للوصول إلى بواطن النص الشعري، و من ثمة الوصول إلى مقدار ما حققه من قفزة تجديدية لم يكتمل فارقها المعرفي بعد، لا على المستوى الزمني و لا على المستوى الجمالي بصورة تسمح للنقاد بالحكم على أبعادها النفسية و الجمالية حكما نهائيا.
الفصل الثاني

دلالات النص و الحادثة التاريخية
[ قيل لأعرابي: ما بال المراثي أجود أشعاركم ؟ قال: لأننا نقول و أكبادنا تحترق]
1- عنوانية النص و الدلالات المتغيرة :
      لقد حاولنا أن نثبت في الفصول السابقة أن مرحلة الثمانينيات كانت مرحلة حاسمة   في توفير الشرط التاريخي و الإبداعي لتأكيد دخول النص الشعري الجزائري في تجريب إشكاليات الحداثة الشعرية بطريقة لم يسبق له أن خاضها من قبل. و لئن كانت الحداثة الشكلية التي سيطرت على المدونة السبعينية قد أصبحت متجاوزة  بحكم ترسخ الأشكال الجديدة في المتخيل الشعري الجزائري و انفتاح مساحة التلقي على الإيقاعات الجديدة للشعر نظرا للعديد من الأسباب التي ذكرنا بعضها سابقا، فإن مرحلة الثمانينيات         قد شكلت قفزة نوعية في الارتقاء بالجانب المضموني من خلال تمثل الشعراء للأنساق الشعرية الجديدة و تجريب مستوياتها الدلالية و اللغوية في النصوص الشعرية. و أدت هذه التجربة بالنصوص إلى الدخول في مرحلة أكثر تأصيلا في الممارسة الشعرية، و من ثمة، تجاوز العيوب الشكلية و المضمونية التي لازمت المدونة السبعينية. و قد أصبحت النصوص الشعرية أكثر صفاء من حيث بنياتها الشكلية و اللغوية. كما خلت من الأخطاء الأسلوبية و الكسور العروضية بصفة عامة.
    كما حاولنا أن نؤكد على أن حركية الانتقال بالنص الشعري الجزائري إلى ممارسة أكثر عمقا، إنما كان مردّها إلى البنية التكوينية لجيل ما بعد السبعينيات و أثرها الاجتماعي– بما حمله من تغييرات تاريخية و سياسية و ثقافية– على تكوين الشعراء العلمي و الفكري و النفسي.
   و لا أحد يشك في أثر هذه العوامل على البنية المعرفية التي سينطلق منها الشعراء الجدد في التأسيس لنظرة أكثر انسجاما في بإشكاليات التجريب وانعكاس ذلك على الممارسة الشعرية.
     لقد شكّلت معظم التشظيات السياسية و الفكرية و الاقتصادية و انعكاسها       على المستوى الاجتماعي و الفردي للإنسان الجزائري، عاملا حاسما في تشكيل البنيات الفكرية الواعية و اللاواعية لشعراء ما بعد السبعينيات. كما أنه لا يمكننا أن نغمط بأية حال من الأحوال هذه الجوانب حقها في إعادة صياغة الجوانب الفكرية و النفسانية ودورها في تشكيل بواطن الدلالات النصية، و من ثمة، صياغة ما يمكن أن نسميه بـ"البلاغة الجديدة"  في نصوص ما بعد السبعينيات.
   و لعل هذه العوامل و غيرها، هي التي أكدت على مسافة الفارق التي ستظهر بها     هذه النصوص إنْ في مرحلة الثمانينيات أو في المرحلية التي تلتها. و حتى و عن بقيت مرحلة الثمانينيات عصية على الفهم في كثير من مستوياتها السياسية و الاجتماعية بالنسبة لهؤلاء الشعراء، فإن تجلياتها على مستوى إدراك المفارقة الفكرية و الإيديولوجية في خضم هذه المرحلة كانت واضحة في ما حملته الأنساق الدلالية في نصوصهم الشعرية            من إحالات ظاهرة و باطنة إليها.
    و الملاحظ أن هذه النصوص تشكّل انفصالا تدريجيا عن شعرية السبعينيات، غير أنه انفصال يأخذ الأيقونات الإيديولوجية الدالّة في النص السبعيني و يمارس عليها نوعا       من الانزياح الدلالي من أجل صبغها بصبغة المرحلة الثمانينية، وذلك من أجل توليد المعاني المعاكسة و المضادة للمعاني التي كانت تشكّل مرجعية النص السبعيني. فعلى مستوى المواضيع، يلاحظ الدارس أن نصوص ما بعد السبعينيات قد حافظت في العديد           من جوانبها على الرؤية الموضوعاتية التي سيطرت على المتن الشعري الجزائري منذ الاستقلال، و خاصة النص السبعيني، و لكنها حاولت أن تنظر إليها بمنظار المرحلة التاريخية التي عايشها شعراء الثمانينيات بما ميّزها من حراك ثقافي  و سياسي واجتماعي.   و قد أصبحت مواضيعُ مثل الثورة الجزائرية و الحرية و الاستقلال و المساواة و هموم المواطن البسيط، بوصفها مواضيع سيطرت على المدونة الشعرية للجزائر المستقلة، تأخذ طابعا مختلفا في الطرح نظرا لاختلاف المرحلة التاريخية.
     إن الانتقال من (هموم مواطن يدعى عبد العال)(1) للشاعر عبد العالي رزاقي بوصفه صاحب التجربة الأكثر عمقا و صفاء في المدونة السبعينية، إلى (مقابسات العربي          
بن العربي)(2)للشاعر العربي عميش ليس انتقالا شكليا و جماليا فحسب، و إنما هو انتقال على مستوى الأنساق الدلالية التي تحملها "عنوانية" الديوانين من حيث كونهما يميلان     إلى التشبث بهموم و مقابسات المواطن نفسه من خلال توظيف اسم الشاعر/المواطن    التي تحيل إلى اسم الشاعر عبد العالي رزاقي في الديوان السبعيني من جهة، و تحيل        إلى الشاعر العربي عميش في الديوان الثمانيني من جهة ثانية. و لكنهما يحيلان في الوقت نفسه إلى مسافة الفارق الإيديولوجي من حيث توظيف اسم الشاعر بوصفه قرينة دالّة      و محيلة إلى المواطن العادي (عبد العال) و (العربي) اللذين يُنعت بهما كل مواطن جزائريّ.
    و بغض النظر عمّا يحيل إليه الاسمان من مرجعية حضارية قد تختلف في انتمائها نظرا لاختلاف النصوص الشعرية الدالة عليهما، فإن طرح الهموم التي يكابدها المواطن الجزائري في مختلف المراحل التاريخية يتخذ له عند شعراء ما بعد السبعينيات إطارا مرجعيا يختلف عن طرائق الطرح التي كانت تميّز النصوص السبعينية. و الأكيد أن هذا المواطن يحمل هموم و مكابدات المجتمع الجزائري أثناء الثورة التحريرية و طموحه للظفر بالحرية و الاستقلال مرورا بالتشنجات التاريخية التي صاحبت مختلف المراحل و مشاريعها التنموية التي لم يجد هذا المواطن فيها ما يحقق بعضا من أحلامه.

   و إذا كانت الهموم عند الشاعر السبعيني عبد العالي رزاقي تحمل البعد الثوري للمواطن المثقف العضوي الطامح للتغيير و الحالم بمجتمع أفضل، فإن "المقابسات" عند الشاعر العربي عميش تحمل مفهوم المعاناة نفسه، و لكنها تنزاح عنه من خلال الإحالة           إلى كتاب(المقابسات) لـأبي حيان التوحيدي و معاناته مع الكتابة و غربته في خضم المرحلة التاريخية التي عايشها إلى درجة حرقه لكتبه دليلا على غربة المثقف في مجتمع       لا يراعي متطلباته الوجودية.
ـــــــــــ
1- ينظر: رزاقي، عبد العالي. هموم مواطن يدعى عبد العال.منشورات مجلة آمال. الجزائر.1983.

2- ينظر: العربي، عميش. مقابسات العربي بن العربي.م.و.ك. الجزائر.1986.
   إنه الطرح نفسه الذي يحقق مسافة الفاصل بالنسبة للعديد من الشعراء  كما هو الحال بالنسبة لـعلي ملاحي في ديوان(أشواق مزمنة)(1)، حيث تصبح الإحالة إلى الحالة الكرونيكية للأشواق أشبه بالحالة المرضية المستعصية التي لا يمكن للشاعر الخلاص منها. غير أنها أشواق لا تحن بالضرورة إلى المرحلة التي سبقتها، و إنما تحن إلى ما قبلها من خلال الارتداد بالدلالات الشعرية إلى ماضٍ يسائل الانتماء الحضاري و يتشوّق إلى عودته تشوّقا لا برء منه.
   و بالقدر الذي تحيل فيه "العنوانية" السبعينية إلى المواطن العادي في آنية طرحه للمساءلات الحياتية داخل التناقضات التي يعيشها المجتمع من أجل الوصول إلى الحلّ الإيديولوجي الذي ميّز المرحلة السبعينية من خلال دواوين مثل(يوميات متسكع محظوظ)(2)لـسليمان جوادي و ( ما ذنب المسمار يا خشبة)(3)لـحمري بحري، فإننا نجد أن مرحلة ما بعد السبعينيات أنتجت"عنوانية" مغايرة من خلال إبرازها للسمات الدالة على مسافة الفارق بين الجيلين.

   و يحيل عنوان (تأمل في وجه الثورة)(4)لـعياش يحياوي إلى مسافة الفاصل هذه       من خلال العودة إلى التيمة المحورية في المدونة الشعرية الجزائرية و إعادة قراءتها قراءة تأملية تحاول تقويض القراءة الإيديولوجية السبعينية من خلال إبدال الطرح الثوري بالطرح المتأمل في وجه الثورة والباحث في معالمه عن المرجعية المغيّبة. و يتم ذلك من خلال العودة إلى البنية العمودية التقليدية التي تسيطر على قصائد الديوان من جهة،و العودة إلى موضوع ـــــــــــ
1- ينظر: ملاحي، علي، أشواق مزمنة. م.و.ك.الجزائر.1986.

2-ينظر: جوادي، سليمان. يوميات متسكع محظوظ.ش.و.ن.ت. الجزائر.1981.
3-ينظر: بحري، حمري.ما ذنب المسمار يا خشبة. منشورات آمال. الجزائر.1981. 
4- ينظر: يحياوي، عياش.تأمل في وجه الثورة. ش.و.ن.ت. الجزائر.1983. ص:45.  

الهوية اللغوية من خلال ترسيخ مرجعية (لغة الضاد)(1) في مسار النص ما بعد السبعيني للتعبير عن موقف الشاعر من  إشكالية الهوية اللغوية المطروحة بحدة في خضم الصراع الفكري والإيديولوجي في نهاية السبعينيات و بداية الثمانينيات. و لا يتوانى الشاعر       في توجيه(رسالة عتاب إلى بلادي)(2) من أجل التعبير عمّا يجول في خاطره من توجسات مرحلية لاحظها في وجه الثورة. و هي توجسات تنبئ عن نظرة استشرافية لما ستؤدي إليه إشكاليات الصراع في المرحلة القريبة القادمة. 
    و إذا كانت قصائد الديوان قد كتبت في نهاية السبعينيات، فإنها تعبر عمّا يحمله الشاعر من همّ لصيق بالذات الشاعرة و هي تحاول أن تطرح رؤيتها الحضارية بطريقة واقعية مختلفة عن واقعية الموجة السبعينية من خلال التأكيد على مسافة الفاصل في تبني الموضوعات السبعينية و توظيف الإبعاد الفكرية والدلالية المغيّبة في النص الشعري توظيفا يحيل إلى المرجعية التاريخية و يقرأ من خلال متغيراتها الآنية وجهَ الثورة قراءةً متأملةً.
    و إذا كانت العنوانية الثمانينية ترتكز على نوع من الواقعية المضادة نظرا لقربها        من عنوانية السبعينيات، فإن الدواوين الصادرة في نهاية الثمانينيات أو في المرحلة التسعينية ستبتعد شيئا فشيئا عن هذه الواقعية، وتصبح أكثر التصاقا بالذات الشاعرة من خلال وصف ما ينتابها من رؤى فكرية و تخييلات جمالية تصبح فيها دلالة العنوان أكثر غموضا في اقتراحاتها و أكثر تماهيا مع الأبعاد التي تقترحها مجموعات القصائد. نرى ذلك جليّا    في العديد من الدواوين التي اتخذت من الطبيعة رافدا جماليا يرمز فيه الشاعر للواقع             من خلال المعادلات التي توفرها الطبيعة الجزائرية كما هو الحال عند الشاعرأحمد عاشوري في ديوان(أحزان غابة الصبّار)(3) أو في ديوان( أزهار البرواق)(4) أو في ديوان (البحيرة ـــــــــــ
1- تحيل عناوين قصائد الديوان إلى مسافة الفارق في الطرح بوضوح من خلال قصيدة (الضاد بين الليل والإعصار) وقصيدة (أيها السائرون في رحلة الضاد) و قصيدة( بين الحرف والذات). ينظر: يحياوي، عياش.المصدر السابق.ص.ص:7-33-35.
2- المصدر نفسه.ص:13. 
3- ينظر:عاشوري، أحمد. أحزان غابة الصبار. مطبعة البعث. قسنطينة الجزائر.د.ت.

4-ينظر: عاشوري، أحمد. أزهار البرواق.م.و.ك.الجزائر.1984.
الخضراء)(1)، أو كما هو الحال عند إدريس بوديبة في ديوان(أحزان العشب)(2)أو كما   هو الحال عند الشاعر عمار بز زايد في ديوان (رصاص و زنابق)(3).
    و تبدو مسافة الفارق هنا واضحة بين هذه العناوين التي تبحث عن خلاص شعري   في الطبيعة و بين عناوين المرحلة السبعينية التي تتجلى دلالاتها في البعد الثوري الذي لـم يفارق صدى انفجاراته أذان الشعراء السبعينيين كما هو الحال عند الشاعر أحمد حمدي   في ديوان (قائمة المغضوب عليهم)(4)وديوان (انفجارات)(5)وديوان (تحرير ما لا يحرر)(6).
    و الأكيد المغزى الحقيقي لهذا الفارق بين العنوان الواقعي الثوري في السبعينيات        و العنوان ضد-الواقعي الطبيعي، ينبئ عن المسافة الفكرية و الجمالية الفاصلة بين جيلين فرقت بينهما الرؤية التكوينية التي انعكست على المواقف الإيديولوجية على الرغم        من تجايلهما الزمني و المكاني. 
   و لعل هذا ما يفسر حالة الانزعاج التي سببتها مسافة الفاصل عند الشعراء السبعينيين الحاضرين في المساحة الثمانينية و المندهشين من تغيّر الخطاب الشعري عند زملائهم الجدد الراغبين في تغيير المفاهيم الشعرية السائدة من خلال تجريب فضاءات تخييلية أكثر حرية وأكثر تعبيرا عن خصوصية المرحلة التاريخية التي يعايشون واقعها. ويلاحظ الدارس لمسار مساحة الاختلاف التي تجلت معالمه في المرحلة الثمانينية أن جلّ النقاشات التي كانت تجري بين الجيلين–على الرغم من ندرة الكتابة النقدية فيها-،كانت ذات أهمية كبيرة من حيث الدلالة على مساحة التموقع التي ولّدها الظرف التاريخي، و الذي أدّى بالعديد من شعراء الجيل السبعيني إلى التوقف عن الكتابة الشعرية. 
ــــــــــ
1- ينظر: عاشوري، أحمد. البحيرة الخضراء. مطبعة البعث. قسنطينة. د.ت.
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5-ينظر: حمدي، أحمد. انفجارات. ش.و.ن.ت. الجزائر.1982.

6-ينظر: حمدي، أحمد. تحرير ما لا يحرر.م.و.ك. الجزائر.1985.
     و بقدر ما كان شعراء ما بعد السبعينيات يركزون على ضعف البنيات الشكلية      و اللغوية وطغيان الرؤية الإيديولوجية المغلقة في المدونة السبعينية،كان الشعراء السبعينيون يتهمون الشعراء الجدد بضعف التكوين الإيديولوجي وطغيان النظرة الرومانسية و الابتعاد عن الالتزام بقضايا المجتمع.
   و الأكيد أن مفهوم "الالتزام" قد لعب دورا أساسيا في حصر المساحة التخييلية للعنوانية السبعينية، غير أن تغيّر الظرف التاريخي قد أدى بالشعراء الجدد إلى النظر إلى هذا المفهوم برؤية مختلفة عن التي كان يطرحها زملاؤهم السبعينيون. و لذلك نجدهم يحاولون التأكيد على مساحة الاختلاف عن زملائهم في "العنوانية" التي تحيل إلى تغيّر الطرح             في الموضوعات و تغير طرائق تحقيقها على مستوى الممارسة الشعرية، و ذلك على الرغم من أن مساحة الاختلاف هذه كانت موجودة في صلب المرحلة السبعينية بين الشعراء السبعينيين ذوي التوجه اليساري و الشعراء السبعينيين الآخرين. و لا أدل على مساحة الاختلاف هذه من العنوانية التي كانت تسيطر على دواوين مصطفى الغماري و عمار   بو الدهان و  عبد الله عيسى لحيلح و عبد الله حمادي و غيرهم كثير،و التي كانت نقيضا إيديولوجيا مضادا لعنوانية الشعراء اليساريين، تعكسُ مساحة الاختلاف و تؤكدُ        على مسافة الفاصل بين أبناء الجيل الواحد. نرى ذلك جليا في عنوان (خضراء تشرق    من طهران)(1)و عنوان(قصائد مجاهدة)(2) للشاعر مصطفى الغماري، و عنوان( الهجرة إلى مدن الجنوب)(3) لـعبد الله حمادي، و عنوان ( غفا الحرفان)(4)لـعبد الله عيسى لحيلح، و عنوان (معزوفة الظمأ)(5) لـعمار بو الدهان.
    و الحق أن جيل الثمانينيات سيجد في العنوانية السبعينية التي عكست الطرح الإيديولوجي المختلف بين أبناء الجيل الواحد سندا قويا يتكئ عليه من أجل بناء موقف ــــــــــ
1-ينظر: الغماري.محمد مصطفى. خضراء تشرق من طهران.مطبعة البعث. قسنطينة.1980.

2-ينظر: الغماري، محمد مصطفى. قصائد مجاهدة. ش.و.ن.ت. الجزائر.1982.

3-ينظر: حمادي، عبد الله. الهجرة على مدن الجنوب. ش.و.ن.ت. الجزائر.1982.

4- ينظر: لحيلح، عبد الله عيسى. غفا الحرفان. م.و.ك. الجزائر.1986.
5- ينظر: بو الدهان، عمار. معزوفة الظمأ. ش.و.ن.ت. الجزائر.1982.
مختلف يساعدهم على تأكيد مسافة الفارق من خلال فتح المجال المغلق الذي كانت تسيطر عليه العنوانية الإيديولوجية و تمكين النص الشعري الجزائري من الدخول في تجريب الفضاءات الواسعة للتخييل الشعري من خلال استخدام تقنيات الكتابة المعاصرة         التي أصبحت أكثر دلالة في الثمانينيات كتقنيات الانزياح بالعنوان و تصدير النص الشعري بالمعالم الخارجية كالإهداء و الافتتاح و التهميش و غيرها من التقنيات مما لم يكن شائعا بصورة كبيرة في فترة السبعينيات .
   و لعل هذا ما جعل الشعراء السبعينيين ينظرون إلى الجيل الجديد على أنه أكثر قربا         في أطروحاته الإبداعية من الشعراء الذين اختلفوا معهم . و قد بدا لهؤلاء أن هذا القرب يتمثل في انفصال الجيل الجديد عن الرؤية التي كانوا هم يحملونها عن الإبداع بمفهومه الاشتراكي الواقعي، و الاتصال بالرؤية الرجعية التي كانوا يحاربونها، و التي طالت الأشكال من خلال الرجوع إلى القصيدة العمودية، وطالت المواضيع من خلال التخلي             عن الإيديولوجية اليسارية المبنية على الالتزام ، وطالت العنوانية من خلال تغير الأنساق الجمالية الدالة على تغير الأنساق الفكرية في النص الشعري.
   و الحقيقة أن القراءة المتأنية في العنوانية الثمانينية تؤكد على رغبة الشعراء الجدد         في تجريب مساحات جديدة من الدلالات الفكرية و الجمالية التي لم تتوفر لأقرانهم        في المرحلة السابقة. و هي كذلك تؤكد على مسافة الفاصل التي تمت بموجبها عملية تجريب الأشكال و الموضوعات، لا على مستوى المقاربة الفكرية و الطرح الإيديولوجي  فحسب، و لكن على مستوى البحث عن المغايرة التي حاول من خلالها الشعراء أن يبنوا شخصية شعرية مستقلة عما سبقها من خلال اتخاذ مفازات إبداعية جديدة لم يعهدها النص الشعري الجزائري من قبل. و سنرى أن هذا النص  سيزداد ابتعادا عن المرحلة الثمانينية من خلال السعي إلى تحقيق رؤية جديدة في الكتابة الشعرية في مرحلة التسعينيات.
2- شعرية البطل الإشكالي:
     تستأثر الذات الشاعرة في تجلّيها الشعري الظاهر الذي يحيل إلى ما يكتنزه باطن الموضوع في دلالاته العميقة، بالحادثة التاريخية. و تعيد ترتيب أبعادها النفسية وفق خاصية المرحلة من خلال إعادة صياغة الموقف الشعري بوصفه موقفا وجوديا يستقصي الأعماق         و يستظهر التوجسات الباطنة التي عادة ما تظهر بصورة  مشتتة و ضبابية.
    و لا يكون التوصيف في هذه الحالة توصيفا ظاهريا- بالمعنى الفلسفي- يعتمد       على ما توفره الرؤية الإيديولوجية من حمايةٍ للنص في مراحل ميلاده ونموه وتطوره.       إن الذات الشاعرة تحاول أن تعيد صياغة النص صياغة وجودية بعيدا عن أسوار الكتابة المقننة و الالتزام المسبق. و إذا كان ثمة من التزام – و هو موجود فعلا-، فإنه التزام بتحقيق الذات الشاعرة في مرحلة أصبحت فيها البنيات الفكرية و الدلالية مرآة مهشمة    و صورة غير واضحة الملامح تستوجب إعادة ترتيب البيت الوجودي داخل النص الشعري، و من ثمة، إعادة تأثيث البيت الشعري بأنساق دلالية جديدة.
    تطرح مسيرة المدونة الشعرية لما بعد السبعينيات حالة الذات الشاعرة و هي تأخذ صورة الإنسان العادي المُسائل الرافض المتأزم المنهوك الباحث عن نفسه في مرآة الحادثة التاريخية و الواجدها فيما تدل عليه مرجعيةُ اللحظة التاريخية من عودة إلى المساءلة الجوهرية و استنطاق صورتهِ فيها. و تصبح هذه الذات "بطلا إشكاليا" حاضرا في متن النص و زارعا لسياقاته اللغوية و أنساقه الدلالية ببذور البلاغة التي لم يعهدها من قبل.
   و يحرك الإنسان العادي- الذي عادة ما يأخذ صفة الـ(رجل) المعرّف بما تحدده مواصفات المرحلة، أو صفة الضمير الغائب الحاضر(هو)، أو صفة (الراوي) المتلقي للدرس الوجودي من طرف صورته المتجلية في العالم و الأشياء-، لعبةَ الأنساق الدلالية من أجل التعبير عن صعوبة معركة التجريب الحياتي التي لابد أن تنعكس على مغامرة التجريب الشعري في النص.

   و تصبح الذات الشاعرة بؤرة مركزية في النص و علامةً فارقة أخرى بينها و بين الذات الشاعرة السبعينية في التعبير عن مكنون ما تستشرفه من تفجيرات في بنياتها لا ينفك صداها الآتي من مشارف التسعينيات يتسارع إلى مسمع اللغة الشعرية و إلى مرأى دلالاتها المتشظية. و تأخذ الكتابة الشعرية بعدا تراجيديا لم تعهده منذ نصف قرن الزمن من خلال العودة إلى مأساوية الطرح الثوري التي كانت تميّز كتابات الشاعر مفدي زكريا،          و منذ ما يقارب القرن من الزمن من خلال العودة إلى مستقبلية التصور التجريبي         التي كانت تميّز مقولات الشاعر رمضان حمود.  
   و تصبح استجابة النص للنداءين ضرورة ملحة تطغى على اهتمام الذات الشاعرة        و هي تحاول أن تتبين إمكانية تحقيق التصور الحداثي للنص في خضم الحادثة التاريخية وداخل متاهاتها المتشابكة.
   و يلاحظ الدارس حضور الذات الشاعرة بوصفها موضوعا تراجيديا يوفر للنص شبكة التدليلات الفنية و الجمالية التي تسوقه إلى مسيرة التصور الحداثي داخل المتاهة الملتوية،     و ذلك من خلال التركيز على العلاقة التي تربطها بالمفارقات الحياتية الجوهرية التي كان الشاعر يعتقد أنها تعبر عن (صفاء الأزمنة الخانقة)(1)في مرحلة الثمانينيات، في حين أنها كانت هديّة ملغمة أهداها المتن الإيديولوجي السبعيني لنظرائه الثمانينيين "تقديرا" للخيانة التي ارتكبها الجيل الجديد في حق النص السبعيني، و تعبيرا عن نكران الجميل الحداثي   الذي حققه شعراؤه.
   و لم يكن هذا (الصفاء) إلا هدوءً كاذبا ارتكنت فيه الذات الشاعرة إلى نفسها        من أجل الاستعداد للعاصفة التاريخية التي ستدلّ بطريقة تراجيدية عن مدى سعة الحقول الدلالية الملغمة التي تركتها التجربة السبعينية في وجه الذات الشاعرة التي ستصبح        ـــــــــ
1- ينظر: ملاحي، علي. صفاء الأزمنة الخانقة.ص:83.
هي الموضوع و بلاغته في الوقت نفسه، لا يحق لها أن تلبس بلاغة الأقنعة الإيديولوجية الخادعة أو أن تتزين بزينة اللغة الرسمية المأخوذة من قواميس التيمة المعدّة سلفا. وسينتفي المدح الحداثي للمنجز السياسي و الإيديولوجي كما كان في السبعينيات، ليفسح المجال للذات الشاعرة في أن تتخذ من مأتمية اللحظة التاريخية رداء راثيا للذات المتجلية في صورة الرجل و هو يلاحظ أشلاءه الروحية المتشظية و يحاول جمعها في متن النص الشعري التسعيني.
   و سيصبح النص التسعيني (مرثيةَ-"رَجُلٍ"–مِنْ غُبَارٍ-الذِي-رَأَى- هُمُومًا-بِضَمِيرِ-الحَاضِرِ-الغَائِبِ)(*)و حقلا دلاليا تلتقي فيه السياقات التاريخية المغيّبة مع السياقات التاريخية الآنية من خلال البحث عن مخرج شعري من متاهة الحادثة التاريخية التي تتربص بالذات الشاعرة. كما ستصبح البحث عن المخرج من خلال الكتابة ذا مشروعية يكفلها الشرط التاريخي و يوفر للشاعر إحداثياتها التراجيدية التي تبرر صدقية التواجد داخل اللحظة التراجيدية لا بوصفه شاهداً رأى فحسب، و إنما بوصفه شاعرا عايش اللحظة التاريخية       و شارك في صياغة بلاغتها المأساوية صياغة شعرية. و لعل قيمة "الهدية السبعينية الملغمة" للجيل الثمانيني تكمن في ارتباطها الوشيج بالشرط التاريخي المتأزم الذي جعل من نصوص الشاعر مفدي زكريا نابعة من عمق الشرط التاريخي المرتبط بالثورة التحريرية. 
     و الحقيقة أنها "هدية تراجيدية ثمينة"لم يعرف شعراء السبعينيات كيف يحتفظون بها لأنفسهم من أجل ميلاد شعري جديد أتاحه لهم الشرط التاريخي التسعيني، و من ثمة، صياغة بلاغة الحادثة التاريخية في عمق تأزمها صياغة متجددة تخرجهم من الطابع السبعيني اللصيق بهم. و لعل شعراء السبعينيات قد أثبتوا بهذا التصرف أنهم نتاج المرحلة السبعينية          التي صنعتهم لا أكثر ولا أقل.
ـــــــــــــ 
(*)- هنا تركيب دلالي لعناوين الدواوين التي تعبر عن هذه المرحلة بطريقة تصبح فيها العنوانية نصا شعريا يشترك الشعراء في صياغته. و يتكون التركيب من: عنوان ديوان(مرثية الرجل الذي رأى) لـلأخضر فلوس وعنوان ديوان(رجل من غبار) لعاشور فني، و عنوان ديوان (هموم بضمير الحاضر الغائب) لـلعربي عميش. و قد سبق و أن أحلنا إلى توثيقات هذه الدواوين.
     ويبدو من خلال المدونة الشعرية التسعينية خاصة، أن الشاعر التسعيني لم يكن له       من خيار شعري آخر يدرأ به خطورة اللحظة التاريخية غير اتخاذ الكتابة ملجأ و حصنا. كما لم يكن له من طريق آخر غير مواجهة صعوبة المرحلة باقتفاء أثر النزر القليل         من الضوء داخل منعرجات المتاهة المظلمة و التواءاتها، يتيحُ له إمكانية الخروج من النفق المأساوي الذي كان يعيشه الرجل/الإنسان من خلال تتبع خطى البطل الإشكالي داخل حساسية المرحلة.
    لقد فرض البطل الإشكالي نفسه في النص الشعري و على مساحة الحراك اللغوي       و النسق الدلالي ، و اتخذ له أشكالا متعددة من خلال الظهور بمظهر (الأنا) يسرد الحادثة التاريخية على لسان الشاعر، أو بمظهر (الهُوَ) المسمّى (مواطن) أو (رجل) يحاول أن يبوح بالأطر المرجعية لحالته النفسية و الوجودية، أو بمظهر (التاريخ) متسللا إلى النص ومشاركا في حراكه من خلال التناصّات التاريخية إلى تستحضر الأيقونات المغيّبة.

    و مثلما هو الحال في الرواية حيث يصبح البطل هو الأساس المرجعي للأحداث       في السرد، فإن البطل في النص الشعري يتخذ حضورا مغايرا في النص الشعري من خلال الحضور الغائب (هموم بضمير الحاضر الغائب)، أو الحضور المغيب( عراجين الحنين)،      أو الحضور المتخفي (رجل من غبار)، أو الحضور الذي (يدعو نفسه) للوليمة الشعرية    من خلال العتبات النصية كالعنوان و الإهداء و الإحالات و التواريخ.
   و يبدو البطل الإشكالي حاملا بذورَ الثورة المُطالبة بالتغيير -كما هو الحال في المدونة الشعرية الجزائرية عموما- إن على مستوى الواقع الاجتماعي و السياسي، أو على مستوى البنيات الشعرية السائدة التي لم تسَعْ رؤيته التجديدية أو التي أحضرته بصورة مُعاكسة للتشهير به و محاربته.

    و يحرص البطل الإشكالي على صياغة تصور فكري وجمالي من داخل الحادثة التاريخية لما يجب أن تكون عليه الذات الشاعرة من خلال التأكيد على دور المرجعية المغيّبة        في صياغة الرؤية التجديدية للنص الشعري، و من ثمة التأسيس لرؤية تؤدي بالذات الشاعرة إلى الانتصار على تراجيدية اللحظة التاريخية. و لعله لهذا السبب كان البطل 
الإشكالي يظهر في النصوص الشعرية و هو يحمل تناقضات المرحلة و إشكالياتها السياسية و الفكرية و الحضارية، و يطرحها وفقا للرؤية الذاتية التي يحملها كل شاعر عن هذه الإشكاليات، وذلك على الرغم من اكتمال صورة البطل في النصوص الشعرية بطرائق أسلوبية ودلالية مختلفة، و لكنها تترافد جميعها من خلال تشظيات صورته المنشطرة         في أذهان الشعراء نظرا لانشطار أيقوناتها الفكرية و الإيديولوجية في الواقع الاجتماعي.

    و من هنا، فإن هذا البطل يبدو وكأنه يبحث عن نفسه و يريد أن يجمع شتاتها الموزع في ثنايا الطرح الإيديولوجي من أجل إعادة تشكيلها شعريا من خلال المناداة بحضور      ما غاب منها و استنطاق ما خفي من معالمها. و تبدو الإحالة المرجعية لتشظي صورة البطل باحثةً عن ذاته الشعرية في ذاته الوجودية التي تصر إلى العودة إلى الجذور من خلال مساءلة المرحلة التاريخية، و تحميلها المسؤولية في تجليها على المستوى الاجتماعي بهذه الصورة.
    إن هذا البطل هو (رجل من غبار)(1)لا يمكن أن يبحث له عن مساحة وجودية لـ(أكثر من قبر و أقل من أبدية)(2). و هو رجل يرثي نفسه لهول ما رأى. و حتى و إن كان الرثاء للأموات، فإن (مرثية الرجل الذي رأى)(3) ستحمل (كتاب الشفاعة)(4)صفة الرؤيا البالغة للدليل على بقائه في مساحة الحضور بقاء أبديا ينفي الغياب و يؤكد         على جمع الشتات المتناثر في معمعة المرحلة التاريخية الحادة. و تصبح الذات الشاعرة حادة في طرح مساءلاتها و هي تحاول أن تسجل مسافة الفاصل الذي لا يبقى- مع  مرور الفترة الثمانينية- فاصلا تاريخيا وإيديولوجيا، و إنما يتحول إلى فاصل وجودي يتماهى فيه هذا الـ(رجل) مع حدّة المرحلة التاريخية إلى درجة التلاشي و الانمحاء الذي يولّد حالة ــــــــــ 
1- ينظر: فني، عاشور، رجل من غبار.ص:39.

2- ينظر: ميلود، حكيم. أكثر من قبر، أقل من أبدية. ص:45.

3-ينظر:فلوس، الأخضر. مرثية الرجل الذي رأى.  ص:
4- ينظر: الهامل، عبد الله. كتاب الشفاعة. منشورات الاختلاف. 1999.ص:53. 
الـ(فرغان)(1)الـ"تام لكتابة تنفلت باستمرار من قبضة السلطة و إيديولوجية الخصاء     و العمى و العنف فيما تسمي فضائحها و سيمياء ممنوعاتها"(2). 

و تصبح الـ"كتابة"مطعونة بأسئلة اللحظة بالذات، لحظة تاريخ متحولة جارفة وملتاعة، لحظة هي داخل العادي،وخارج المبتذل، لحظة الحياة و حسب"(3).  و من هنا فإن هذا التلاشي هو تلاشٍ ظاهر في ثنايا البلاغات المتجلية في النص الشعري، و فرغانٌ مكتنز بالرؤيا التي تملأ أنساقه الدلالية لتزيد"من اتساع المسافة و ترسيخ مفهومها وتكريس تجربة القلق و الاحتراق و شيء من الضياع و التضوع في فيافي الروح، فلا تتحصل المسافة   على حضورها إلا من خلال رصيف الوجود"(4).

    إن ما يدعو على إعادة تأسيس  صورة الـ(رجل) ليس تشكيل منحاه الإيديولوجي المأسور داخل مطحنة الرأي و الرأي المضاد من أجل البحث عن مساحة للتّموقع،         و إنما هو محاولة التأسيس لرؤيا تتجاوز الطرح التاريخي السائد الذي أوصل الشاعر ونصّه إلى هذا المأزق الوجودي من خلال تلاشيهما في أتون المعركة الإيديولوجية. و لعل هذا   ما جعل النص الشعري لشعراء ما بعد السبعينيات نصا (ضد إيديولوجي) يحاول من خلاله الشعراء أن ينتصروا للذات الشاعرة في تجليها الإنساني المسكون بهشاشة المرحلة التاريخية   و تناقضاتها الفكرية و الإيديولوجية. 
     و تبدو النص الشعري وكأنه مرآة مهشمة تنبجس منها آلام الذات الشاعرة نافورة حزن خالصة لتطغى على التشكيل الشعري و تبرّر بلاغته المنضوية تحت غمامة الألم.      "و من هنا يصبح لهذا الألم المشع بطقس الكتابة و وهجها طاقة الاستبصار و الكشف     و فاعلية إثارة الوعي المتجدد باللغة و العالم والأشياء. و هو بهذه الميزة أساسي في إنضاج ـــــــــــ
1-ينظر:أنزار، نجيب. فرغان.دار الحكمة2000.ص:13.

2-  أنزار، نجيب.المصدر نفسه.ص:5.

3- أنزار، نجيب.المصدر السابق.ص:5.

4- بن جلولي، عبد الحفيظ.خطاب المسافة في "حقول البنفسج" للأخضر فلوس. مل: اليوم الأدبي. جر: اليوم. الجزائر. تا:13/06/2005.ص:19.

الرؤية الإبداعية و تشكيل الوعي القادر مستقبلا على وضع الكتابة في الصيرورة المتجددة للإبداع"(1). و تصبح اللغة في هذه النصوص كائنا حيًّا يحقق المنفى داخل اللغة الأم،    على عكس مالك حداد و هو يعايش لحظته التاريخية الحادة من خلال المنفى داخل اللغة الضرّة.  
    و تتحول اللغة الأم إلى طلل معاصر يعبر من خلالها الشاعر عن غبار الذات المبثوثة    في واقع النص الشعري. و يتعامل الشاعر مع اللغة من وجهة نظر ذاتية بحيث تبدو      هذه الأخيرة العنصر الأكثر حضورا في النسق الدلالي . وكأن الذاتية هي الخلاص الوحيد للشاعر من صورة الفرغان و الانمحاء داخل البوتقة الاجتماعية التي طالما سيطرت       على التصور الجمعي و الصورة النمطية لأفراده و خصوصياتهم من خلال التصور الجمعي العام للمشروع الإيديولوجي.

   ولا ينحصر تصور الشاعر لفردانية البطل الإشكالي في تجريب وجودها على مستوى تجريب الأشكال الشعرية الجديدة و لغاتها و أساليبها فحسب، و إنما يتجاوز هذه التصور إلى محاولة ضمان البقاء داخل البوتقة المشتعلة من خلال تجريب الذات الشعرية و ولادتها العسيرة داخل أتون المرحلة التاريخية. و هي محاولة تجاوز للرؤية المتشظية في واقع الممارسة الشعرية من خلال استشراف الرؤية المستقبلية للشعر، لأن الرؤية الآنية لا تضمن للشاعر البقاء طويلا في معاينة غبار الألم المترامي في دلالات القصيدة. 

ــــــــ
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3- التجريب الموضوعاتي للذات الشاعرة :
     تطرح مسيرة ديوان (رجل من غبار) إشكالية إعادة ترميم صورة الرجل المعرّف بـ"أل" المرحلة التي لم تعد في صلب المغامرة الشعرية سوى صورة ضبابية أفقدتها المرحلة تعريفها بالذات الشعرية و انتسابها لها. وهو رجل يسكن في صلب المدونة التسعينية خاصة، ويتخذ له لُبوساتٍ وأقنعةً مختلفة يتماهى من خلالها في نصوص الشعراء المختلفين في مستويات التجريب و المتفقين في توصيف حالة الـ(رجل) التسعيني الذي توزع دمه الشعري  في دلالات هذه النصوص و في أشكالها التجريبية المختلفة.  
    و من ثمة، فإنه رجل لا يسكن في حبرية البياض الرابض في ديوان عاشور فنّي فقط، وإنما يسكن في مجمل الحبرية التسعينية التي تحاول أن تعيد تشكيله وفق  حيثيات المرحلة التاريخية التي يمرّ بها.و سنجد هذا الرجل متأملا سقْفَهُ(1)في (إحداثيات الصمت)       لـالأخضر بركة، و مُسائِلاً منْ رآه حاملا قِرْبَةَ الماء(2)في (بلاغات الماء) لـمصطفى دحية، و مُتخفّيا في عباءات الوليمة(3) في (محاريث الكناية) لـلأخضر بركة، و مَائِتاً قبل تفتُّح الصَدَفَة(4) في (معراج السنونو) لـأحمد عبد الكريم،و مُرتبكاً جِدًّا(5) في (كائنات الورق) لـنجيب أنزار،و مرتعشا في المعطف الرثّ(6) في (نبيّ الرمل) لـميلود خيزار.   
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   و تدل حالات التوصيف التي تتجلى في النص التسعيني عن انتشار غبارات الـ(رجل) في خضم المرحلة التاريخية المسكونة بالألم و الفجيعة ، والضاربة عرض الحائط مجموع القيم التي يبحث عنها من أجل إعادة الروح للكيان المشتت بين ميراث الإيديولوجيا       و إصرار الحادثة التاريخية على الانتقام من الواقع بطريقة استعجالية. إنه رجل و ليس إنسانا، ثم إنه رجل و ليس أنثى، ثم إنه يدل عليهما معا :

كان في قلبه امرأة لم يكن هو في قلبها

كان في قلبها رجل لم تكن هي في قلبه(1)
     و ذلك لأنه نكرة صامتة تتجاوز الأنساق البلاغية المعيارية، يريدُ من خلالها الشاعر       أن يتخلص من "أل" التعريف المحددة بالنسب الإيديولوجي و الانتماء المذهبي في النصوص السبعينية.

  و من هنا، تأخذ كلمة (رجل) في حالتها الوجودية الخام كل قوتها في توصيف رجل المرحلة. و لذلك فهو يُعرّف بما سيليه من حالة دلالية لا تتوقف عند تشظي الذات الشاعرة و تهشيم مرآتها إلى قطع قابلة للحساب الرياضي و مدرجة ضمن المعدود الوجودي، و إنما يُعرف في أقصى حالات التشظي التي تصل إلى طحن الذات الشاعرة     و إخراجها في الحالة الأكثر تشتيتا و الأكثر تجزيئا. إنه يصل إلى مرحلة الذرة التي آلت إليها الكينونة الوجودية للذات الشاعرة و هي تأخذ لها صفة (رجل من غبار).

   ثم إنه غبار لرجل داخل اللحظة التاريخية و في أتون تفاعلاتها و حراكها. يعتمد      على غباراته من أجل إعادة تجميع جزيئاتها الشعرية و تتبع ذرّاتها واحدة واحدة دخل دهاليز المعاناة الشعرية و مفازات التجريب التي تستدعي الوصول إلى تعريف رجل      غير معرف بالنظر إلى اللحظة المعرّفة تعريفا إيديولوجيا.

   إن النص الشعري في ديوان (رجل من غبار) و في الدواوين المذكورة سالفا، يحاول    أن يتلقف حالات الاستغراق الوجودي لغبارية الجسد المنهوك بالمكابدة التراجيدية في عمق مساءلتها للذات، و يحدد علاقة كل جزء منها بالآخر لمحاولة إعادة ترتيبه من جهة، ــــــــــ
1- فنّي، عاشور. رجل من غبار. ص:7.

و علاقة كل جزء بنقيضه داخل الغبار الدموي للمرحلة التاريخية من جهة أخرى. و لعلّها
الطريقة الوحيدة التي تمكن الشاعر من قراءة الحادثة التاريخية و تُحدّدُ له معالم هذا الرجل المتخفي في غباراتها.

    ثمة علاقة جوهرية في إعادة بناء الذات الشاعرة بالنظر إلى الـ(رجل) الذي لا يتجلى   في صورته الإنسانية المكتملة، و في بسطة الجسد التواق إلى بسطة في العلم بما تخفيه فيه خصوصية المرحلة المأزومة بخصوصية الارتجاعات الفكرية و السياسية التي توارثتها الحادثة التاريخية.

   و لا ينتمي جسد الـ(رجل) إلى ما هو محسوس و ملموس بالنظر إلى ما تعكسه الحالة الجسدية المبنية بناء مكتملا. إنه حالة المحسوس المختلف الذي ينمحي و يتلاشي          في طاحونة المرحلة التي يمرّ داخلها كلّ جسد معرّف بـ(أل) الكينونة  الدائمة في علاقتها بتاريخية المرحلة التي صنعتها.

   و تصبح هذه الحالة في الديوان حالة طقوسية أشبه بالترسيخ الفلسفي للجسد المتحول إلى غبار من خلال الحرق في الحضارة الهندوسية. كما أنه أشبه بحالة إزيس في الأسطورة المصرية، حيث تضطر هذه الأخيرة إلى جمع أجزاء جسد أوزوريس المتفرقة في متاهات الحادثة التاريخية قطعة قطعة من أجل إعادة بعث الحياة  في الـ(رجل) الغباريّ.

   و إذا كانت الأسطورة المصرية تحيل إلى استحالة انبعاث أوزورس إلا من خلال إعادة تجميع أشلائه لكي يُبعث للحياة من جديد – و من ثمة قدرته على أخذ الثأر مما فعلته فيه الحادثة التاريخية-، فإن الـ(رجل) في ديوان (رجل من غبار) ينبئ عن نفسه من خلال الحالة الغبارية التي آل إليها و التي تفرض على كل ذرة منه تأكيد التحامها الوجودي بمثيلاتها داخل المرحلة التاريخية الصعبة حتى تتم رواية الحادثة التي ترويها الذات الواصفة عن الذات الموصوفة.

   و من ثمة، فإن غبارات رجل المرحلة توصيفٌ وجودي لكينونتها التي تسكن في كل رجال المرحلة. إنه المجتمع بكامله و بجميع أفراده المختلفين في مواقفهم عن ذواتهم،         و الآيلين إلى حالة التشتت التي أصبح الشاعر بموجبها مناديا باستحالة تجميع غباراتها المتناثرة رغم حضورها الكثيف الذي يخنق رئة الأنا الجمعية. و لذلك فإن النص هو حالة بلاغية مفتوحة على بلاغات الرجل الساكن في أتون المرحلة و المستوفي للشرط التاريخي الذي أدى به إلى هذا المصير.

     إن بلاغة المقترحة في( رجل من غبار) لا تتجلى في قصيدة مأسورة داخل مساحة التجريب الشعري بما تقتضيه أبجديات الموضوع المطروحة أمام الشاعر.كما أنها ليست مجموعة قصائد تجمع بين الذات الشاعرة و بين موضوعاتها المختلفة و المطروحة بوجهات نظر جمالية مختلفة، أو من زوايا رؤيوية مختلفة كما هو الحال في العديد من دواوين المرحلة التسعينية. إنها حالة توصيف وجودية لـ(رجل من غبار) لا تستدعي تحديد فضاءات النص المأسورة داخل معيارية لغوية محددة سلفا. و لذلك، فإنها تجميع مأساوي لحالة الغبار المُعْدية التي تهدد المجال الحيوي للتنفس و تجبر الرجل غير المعرّف أن يستنشق أيقوناتها المرضية كما يستنشق الإنسان الهواء اللامرئي المملوء بالحيوانات المجهرية التي تتسلل       إلى قفصه الوجودي و تصبح جزء منه لا يتجزأ. و هي كذلك حالة عدوى المرحلة التاريخية التي تستأثر بصدر الشاعر الحساس و تُعبر عن عجزه في إثبات كينونته المعرفة.

    و من هنا، فإن ديوان (رجل من غبار) ليس ديوانا بالمفهوم الذي تعودت عليه المدونة الشعرية الجزائرية، و لا تتحد فيه أغراض الكتابة التقليدية العمودية المتخفية في النصوص بطريقة أكثر حداثة. إنه حالة رثاء نابعة من عمق الذات الشاعرة التي تريد تحديد معالمها داخل حساسية اللحظة التاريخية.  و لعلها لهذا السبب تحاول أن تثبت على وزن واحد    و إيقاع واحد و رتابة لغوية واحدة  تمليها رتابة المرحلة التاريخية بإيقاعها العنيف المتأزم الذاهب بالذات الشاعرة إلى عالم المراثي المستديمة و هي تمجد الذات المتشظية في احتراقها بوهج اللغة .

    إن ما يميز ديوان (رجل من غبار) -كما هو الحال في العديد من الدواوين- هو توقفه المطوّل عند محطة الذات الشاعرة التي يستمد منها قوته الإبداعية من أجل إعادة صياغة غباراتها المتشظية في واقع الممارسة الشعرية من خلال الاعتماد على تقنية الرواية. و ذلك بلعب دور الراوي الفاصل بين الذات الشاعرة الموصوفة و الذات الشاعرة الواصفة.        و تُمكِّن مسافةُ الفاصل بين ذاتيّ الذّاتِ الواحدة الشاعرَ من التحوّل إلى راوٍ راءٍ شاهد على ما رأى من مكابدات الذات الموصوفة بـ(رجل من غبار) الذي يروي قصته للشاعر من خلال استعمال العبارات المفتاحية التي تعتمد على منطق السرد القصصي و تدشّن بداياته الدراميّة من خلال عبارات:

كان في صمته(1)،
كان ينظر في كأسه(2)، 
كان يلبس نظارتين(3)
     و يحدد الفعل الماضي (كان)منذ البداية الإطار الزمني الذي يروي فيه الشاعر الحادثة التاريخية على لسان الذات الموصوفة في حالتها المستغرقة في (الصمت) أو المستغرقة        في (الكأس) أو المستغرقة في التخفي من خلال عبارة(يلبس نظارتين). 

   و يُساعد هذا التوصيف على تحديد معالم الذات الموصوفة لتمكين الرواية من التجلي بصورة مكتملة في ذهن المتلقي المروي له. و تصبح النظارتان الملونتان بالألوان المتشظية لطيف المرحلة التاريخية طاقية للتخفي و تقية للظهور. و تلعب اللغة الشعرية دور المرآة الواصفة في أبسط حالاتها من أجل القيام بدورها الإبلاغي في إيصال الرواية. و من ثمة فهي لا تعتمد على البعد الفلسفي أو الإيديولوجي المسبق في تحديد هذه المعالم. و يبني النص بلاغته من خلال الاعتماد على التفاصيل من أجل تحرير النص من سلطة اللغة الجاهزة و البلاغة السائدة التي تأسر الموضوع داخل القاموس الإيحائي المسبق. و يتجلى ذلك من خلال:

كان في صمته 

جدولا لم تسعه الضفاف(4)،
كان يلبس نظارتين ملونتين(5)
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    و يتكرر فعل الكينونة من أجل التأكيد على رسم أبجدية المكابدة الوجودية المحفوفة بانصهار اللغة داخل فرن الواقع و هي تجمع متناقضات المرحلة بما ما تحمله خطورة الصورة الماثلة أمام الذات الراوية للحادثة التاريخية من خلال الابتعاد عن الإسقاطات التاريخية على واقع النص أو الاستعانة بالحدث المعياري المحيل إلى هذا الواقع و المفسر لإشكالياته. و تُواجهُ اللغةُ حتميةَ الصراع بين زمن الانشغال برواية الحادثة و زمن الاشتغال بلهيبها المُحرِق. و هو زمن واحد لا يسمح باستعارة البلاغات القديمة من أجل توطين الحادثة داخل مرجعية المتخيل الشعري، لأنه لا يسمح أصلا إلا بتصويرها بذاتٍ شعرية ثاقبة:
كان ينظر في كأسه (1)،
قهوة فاسدة (2)، 

كان في قلبه امرأة لم يكن هو في قلبها(3) 
    غير أن الراوي سرعان ما ينتقل إلى رواية الحادثة التاريخية على لسان البطل من خلال إدخال تقنيات سردية تنتهي من مرحلة تقديم الـ(رجل من غبار) و تدخل في مرحلة الاستماع إليه من خلال عبارة( قال لي)(4) الدالة على ثبوت الرواية في العنعنة الشعرية التي تتواصل بين الذات الموصوفة التي تتحول إلى معادلة (بطل=رجل من غبار)، و بين الذات الواصفة التي تحافظ على دور الشاعر الراوي من خلال ثبوت السند في بناء العلاقة بين الذاتين.

   و يدل تكرار عبارة (قال لي) على تطور أحداث المكابدة الوجودية التي تعيشها الذات الموصوفة، و من ثمة تطور حركية السرد داخل البناء الدرامي العام الذي تسير فيه القصيدة/المرثية.

ــــــــــــ
1- رجل من غبار. ص:8.

2- المصدر نفسه. ص:5.

3- المصدر نفسه. ص:7.

4- المصدر نفسه. ص:9. 

     و بقدر ما تحيل هذه  العبارة إلى القيمة التاريخية الظاهرة التي تتجسد في الموروث الحكائي القصصي العربي في تثبيت قيمة القول المتأتي من تجربة المعايشة و المصاحبة، فإنها تحيل كذلك إلى القيمة الصوفية الباطنة التي تستمد قوتها من المقولة العرفانية التي تتجسد في الموروث الصوفي العربي في تثبيت قيمة القول المتأتي من تجربة المكابدة. و هي بذلك تحيل إلى مقولات النفري المشهورة.
     و يتحدد بهذه الصورة النسقُ الدلالي العام لرواية (البطل) التي يتحمل ثقلها الشاعر الراوي. و تبدو اللغة و هي تخضع لمقياس القول المروي و كأنها قول ثابت يحتاج بالضرورة إلى تفسير و تأويل نظرا لاختزاله الحالةَ الوجوديةَ في تشتُّتِ غُباراتِها الفكرية     و المعرفية اختزالا هو أقرب إلى اللغة الصوفية. و هي تستمد منها يقينيتها المعرفية          في الإحاطة بالحادثة التاريخية. و يعطي هذا البعد للغة الشعرية في الديوان نوعا من الاتزان النفسي المستمد من عمق التجربة التي لا تحتاج إلى غطاء بلاغي خارجي لأنها تنطلق      من عمق الذات الشاعرة.

   و يتعمد الشاعر في مراحل متقدمة من زمن السرد تغييرَ عبارة (قال لي) بمرادفاتها الدالة على تطور الحادثة التاريخية داخل البناء العام للسرد الشعري. و ذلك حتى لا يسقط       في تشابه ممل بين مقولات الراوي و المقولة النفرية، و ذلك على الرغم من الصلة الظاهرة بينهما على مستوى تجربة الشاعر أدونيس في (تحولات العاشق)(1)حيث"يتأرجح أدونيس في تعالقه مع النفري [..]بين تعيين التداخل النصي في شعره،من خلال تسييج الاستشهاد بالأقواس و إخفائه، خاصة عندما لا يحتفظ بالنص المستشهد به كما هو في أصله"(2)،      و على مستوى ما يقوله(رجل من غبار) للشاعر/الراوي و هو يحدد علاقته بالعالم المحيط          
ــــــــــ
1-ينظر: أدونيس.كتاب التحولات، و الهجرة في أقاليم الليل و النهار. الأعمال الكاملة.مج:2.دار العودة. بيروت.1971. ص:113.
2- خالد، بلقاسم. أدونيس و الخطاب الصوفي، البناء النصي.مج: فصول.ع:2.الهيئة المصرية العامة للكتاب. القاهرة. 1997. ص:75.
به من خلال التأكيد على صيرورة رواية الحادثة التاريخية والانتقال بها إلى مراحل متقدمة في السرد.     
    و حتى لا تتجزأ القصيدة/المرثية إلى مقولات شعرية منفصلة عن بعضها من خلال    ما يمكن أن تحدثه من تقطُّع في سيرورة الرثاء، يعمد الشاعر إلى البحث عن بديل لغوي لعبارة(قال لي) يمكنه من ربط القول السابق باللاحق من خلال عنعنة المقولات و توثيق إسناديتها عند الذات الواصفة المتلقية، للتدليل على تواصل الرواية و ثبوتها من خلال استعماله لـ:

قال لي(1) لتأكيد القول،
و:

ثمّ قال (2) لإرداف القول،
و:

و أضاف (3) لمواصلة القول،
     و يؤكد استعمال هذه العبارات الثلاث صيرورة الرواية المبنية على القول الخارج         عن نطاق القول العادي. إنه القول الذي يسمو بالحالة الوجودية للغة لتصبح "مفعمة بقدر كبير من الدلالات الرمزية التي تزداد خصوبة وإيحاء وامتلاء في التركيب الأسلوبي"(4) الذي يعبر عن هذه الحالة و يصف العلاقة التي تربط الراوي بجزيئات الـ(رجل من غبار) المفككة أوصالها من خلال إبراز التناقضات الوجودية في بنية اللغة و في الأنساق الدلالية المحيلة إلى المعنى المتخفي في هذه التناقضات. و ذلك ليعيد تجميعه وفق ما يراه الرائي المجسدة رؤيتُه في القول الثابت للحالة الوجودية في أقصى عمقها:

ــــــــــ
1- رجل من غبار. ص:9.

2- المصدر نفسه. ص:10.

3- المصدر نفسه. ص:16.

4- نصر، عاطف جودت. الرمز الشعري عند الصوفية.ص:201.
كان من كثرة النكبات يغني

و يحصي صباباته الضائعهْ
كان يجمع أحلامه الرائعهْ
و يبعثرها في الرياح

كان يلبس وجه الصباح

ثم يمضي إلى الفاجعه (1)   
     و يستمد الراوي قوة اللغة المكثفة من عمق المأساة التي يعيشها البطل و التي أدت به           إلى  التموقع في بلاده داخل المساحة المخصصة للقتيل/الضحية بسبب الفاجعة التي يمضي إليها متلبسا وجه الصباح و كأنه المسيح المصلوب في لوحة المرحلة:

و أنا ها هنا في بلادي قتيل(2)
    و تتحد علاقة الراوي مع جزيئات البطل المبثوثة في المرحلة التاريخية من خلال الرجوع إلى ثنائية الليل و النهار:(كان حين يجيء الظلام)(3) مع وصف حالة ( الغيمة العابرة) للتدليل على عبور الحادثة التاريخية و بقاء (رجل من غبار) وحيدا في (المدن الشاغرة)   التي تعبر عن حالة الشغور الوجودي من كل حركية حياتية أخرى غير حركية الرجل الذي يعبرها إلى(شعبة الآخرة) (4) كلما صاح (يا بلدي)(5).

  و تبدو العلاقة بين العناصر المكونة للذات الشاعرة (الطبيعة و الإنسان و الأرض) علاقة وشائجية تتحد من خلالها معالم البلاد التي تتجلى في صورة الوطن الذي لم تسعه القبور:

ـــــــــــ
1- رجل من غبار.ص:27.

2- المصدر نفسه.ص:26.

3- المصدر نفسه.ص:29.

4- المصدر نفسه.ص:28.

5- المصدر نفسه.ص:28.

و القبور التي انفتحت هكذا

لم تسع جثة الوطن(1)
   و يبدو الفضاء المكاني في أقسى ما يمكن أن تكون عليه الحالة المأساوية من خلال صورة البطل الذي يروي قدَرَه الذي رسمته له الغيمة في صورة تحوّل بموجبها إلى عراف يروي علاقته بالمكان من خلال ما تدسّه الغيمة العابرة من أحزان في خطوط يده:

غيمة عابره

كتبت حزنها في خطوط يدي(2)
     و إذا كان الزمن هو القيمة المجردة التي تحرك الرجل العابر للوطن، فإن المكان        هو القيمة المجسدة التي يجب أن يعبرها الرجل الذاهب إلى حتفه المسطر له داخل خطورة اللحظة التاريخية و حساسيتها. و يصبح المكان هو البلاد/الوطن الذي لا يحيل إلى المفهوم السوسيولوجي في اتساق نطاق العيش المشترك  بين جماعة من الرجال توحدهم مجموعة من المبادئ يتفقون عليها و يؤمنون بها، و إنما يحيل إلى مفهوم واقعي مرتبط بتراجيدية الحادثة التاريخية التي حولته إلى (جثة تحتويها البلاد). و يدل من ثمة، على الأرض         التي يعبرها (رجل من غبار) الذاهب إلى حتفه، و كأن حتفه هو وطنه.

   و تنتهي مرحلة العبور إلى هذه الحقيقة المفجعة في تقادم حدوثها و كأنها يوم واحد يعادل (خمسين ألف سنة)، ليجد ملامحه حاضرة تتكرر و كأنه المطهر (في رسالة الغفران)   أو البرزخ في العالم الأخروي، ليرى أنه (عاد إلى نفسه)(3)وكأنه(جثة منتنة)(4).           و سيلاحظ أن الرجال الآخرين يمارسون الطقوس نفسها في حالة من التكرار القاتل:

ــــــــــ

1- المصدر نفسه.ص:10     
2- رجل من غبار. ص:28.

3- المصدر نفسه. ص:39.

4- المصدر نفسه. ص:39.
يسجدونْ
كلما ارتفع الوثَنُ
ينهضونْ
كلما سقط الوطَنُ
يصغرونْ
كلما كبر الزمَنُ(1)
     و تتأكد العلاقة التناقضية بين ما هو كائن و ما يجب أن يكون من خلال:

الكبر=الصغر

النهوض= السقوط

الارتفاع= السجود

   و تبدو العلاقة المتضادة بين هذه الثنائيات من خلال التركيز على تناقضية المعاني      التي تحيل إليها كل كلمة من أجل الوصول إلى تكبير التشتت الذي يطال الفكرة         التي يحملها الآخرون عن حالة الوطن الوجودية:

ضاقت الأرض من حوله فاتسعْ
و تساقطت السموات على رأسه فارتفعْ (2)
    و تحيل هذه التناقضات التي لا ينفك حضورها يتزايد في بنية النص الدلالية بتزايد تناقضات الواقع المحيلة إليه، إلى العبارة المشهورة لـلنفري( إذا اتسع المعنى ضاقت العبارة). إنها حالة التماهي الإشراقي مع المقولة النفرية التي تتوضح معالمها من خلال التوظيف المتواري في باطن النص و المحيل في عمق مأساته إلى حالة الرثاء المستديم لـ(رجل من غبار) يتكفل هو نفسه بتأثيث عناصرها المتشظية و تقديمها في الصورة النصية المثلى من خلال رواية الحادثة التاريخية مباشرة من عمق المعنى الذي يسكن في بطن الذات الموصوفة.

ــــــــــ 
1- المصدر نفسه. ص:46.
2- رجل من غبار.ص:47.
    و يتجلى ذلك من خلال تأكيد الذات الموصوفة على حضور (الأنا) المتعالية          عن الحادثة التاريخية وما جلبته من حروب و ويلات:

أنا لن أدخل الحرب

  فالحرب قد دخلت في الخيال

و لا فرق بين انتصارٍ وبين هزيمهْ (1) 
وكأن إعادة تجميع غبار الذات المتفرق في شتات الذاكرة الجمعية لا يتم إلى من خلال تحقيق مسافة الفاصل العمودية بينها وبين هذه الحادثة. و من ثمة تكتسب هذه الذات يقينية الموقف من خلال يقينية المقولة الجازمة، و تمكّنه من الجهر باقتناعاته التي لم يجد سبيلا لترسيخها في الواقع ، فأوكل للمقولة بأن تُحدّث بها الراوي الثقة: 
أنا لم أقتنعْ

أبدا بالذين يجيئون أو يذهبونْ

 وكأنّهُمُ لا يجيئون أو يذهبونْ

أنا لم أتّبِعْ

    أيَّ وهمٍ كبيرٍ

    ولكنّني حين أعبر كالبرقِ

    أتركُ في كلّ ذاكرةٍ

    وطناً يندلعْ (2)
    و يصبح الاعتراف بواقع الحادثة التاريخية و بشاعتها عاملا حاسما في اكتمال صورة البطل في ذهن الراوي اكتمالا لم يعد بموجبه البقاءُ في صلب الحادثة مُبرَّرًا نظرا لاكتمال الرواية و اكتمال الرسالة المراد توصيلها عن طريقة المقولة.و من ثمة، فإن اختفاء البطل ــــــــــ
2- المصدر نفسه.ص:66.

1- رجل من غبار.ص:65.

سيتم عن طريق التعالي الذي يزرع الأمل في شرفات المعنى المختنق بغبار الصراعات، ويمضي تاركا وراءه هذا الحلم الذي لا ينفك يصبح في إثره جلّنارا:
رجل من غبارْ
كان يأتي إي حيّنا

يزرع الحلم في الشرفاتِ

      ويمضي....

و في إثره يطلع الجلّنارْ(1)  .
ــــــــــ
1- المصدر نفسه.ص:7

4- تجليات" المقولة" الشعرية في النص:
     إن الاستنجاد بالذات الموصوفة في بناء العالم الشعري في مدونة ما بعد السبعينيات     لا يعبر عن حاجة ملحة في العودة إلى الذات الباطنة و مساءلتها فحسب، و إنما يعبر         عن هشاشة وجودية تترجى العالم الشعري بما يوفّره من هروب متعمد من الواقع لتخليص الذات من احتمال التلاشي في تشظيات الحادثة التاريخية و إفرازاتها التراجيدية. 
     إن الشاعر يحاول أن يبحث عن نصفه الآخر الذي لا يستطيع من خلاله أن يحقق وجوده المتكامل إلا من خلال تسريب حقيقة الموقف من الحادثة عبر المقولة التجريدية المغلفة بالبعد الصوفي الذي لا يتحمل الجدال ولا التردد. وتصبح المقولة معاناة لغوية خالصة في النص الشعري الذي كان يجب أن يخلق ذاتا أخرى يتحاور معها في غياب الحوار في الواقع، و يبني كينونته من خلال تعالي معانيها عن السياق العام للصراع الإيديولوجي المحددة أفكارُه في مسار التراجيديا الجمعية. و بقدر ما تعكس المقولةُ المعاناةَ الذاتية بقدر ما تصبح أقرب إلى الحقيقة الوجودية لا يمكن معناها الفلسفي إلا من خلال اللغة، و كأن النص هو سيرة ذاتية تتلاحم في فرنها الذات الموصوفة والذات الواصفة      من أجل إيجاد سبيل للخلاص. ومن ثمة، فإن صيغة (قال لي) لا تعبر عن ماضوية مقولة الذات الموصوفة بقدر ما تعبر عن ديمومة تواجدها في حاضر النص ومستقبله، ذلك        أن "الذات تنظر إلى الماضي، وتتطلع إلى المستقبل. و على كل جانب يجد المرء كتابةً: كتابة الحياة كنص سابق من جهة، وكنص رئيس من جهة أخرى[..] فعند السطح البينيّ يُدخَل الماضي و المستقبل كلحظة، كحاضر، كمكان حيث يتحقق فيه العود الأبدي بالنسبة للزمن"(1). 
ــــــــــ
1- سلقرمان، هيو ج. نصيات، بين الهرمنيوطيقا و التفكيكية.تر: حسن ناظم/علي حاكم صالح. المركز الثقافي العربي. الدار البيضاء-بيروت.1994.ص:168.
    و نجد خاصية التوزيع الزمني للمقولة في دواوين عديدة بصيغ مختلفة، بحيث تتخذ لها طابع الكشف البصري الذي يعتمد على تشفير الحالة الوجودية من خلال فعل الماضي الموجه للذات(قال في سرّه)(1)في ديوان (إحداثيات الصمت)، وتتخذ لها طابع التذكّر والاستحضار من خلال الفعل الماضي المبني للمجهول(قيل لي: أيها الكائن الأرجوانيّ/قف خلف سور الدماء)(2) في قصيدة (السبّابة) من ديوان (معراج السنونو)،  و تتخذ لها طابع المطالبة و الترجي في قصيدة (حديث النشأة) من ديوان (بلاغات الماء)من خلال فعل الأمر (قل: عبر سرادقات من الحنطة و الأفيون..)(3) لتفسير (قشعريرة الحلم) المشوبة بـ(النبوءة والوقت و الانثيال)(4)، و تتخذ لها طابع الإصغاء والتلقي في قصيدة (الملكة) من ديوان (كتاب الشفاعة) من خلال فعل الماضي( قُلتَ: تأخذني إلى بيرق سطع في مقام العناصر)(5)، و تتخذ لها طابع المساءلة الشغوفة من خلال فعل الأمر  ( قل لنا من أين خيط الفرغان؟ )(6)في قصيدة (فرغان). 
      تتسلل مقولة العراف إلى النص ما بعد السبعيني و كأنها صورة طبق الأصل للروح المأتمية التي تسيطر على بنيات النص الدلالية. و هي تكاد تكون متطابقة في روايتها للحادثة التاريخية، و ذلك من خلال تأكيد حضور شخصية العراف التي تتصدر ديوان(مرثية الرجل الذي رأى) للشاعر الأخضر فلوس تماما كما هو الحال بالنسبة  لديوان( رجل من غبار) لـعاشور فني، و لكن بطريقة مختلفة في تجليها النصي     ــــــــــ
1- بركة، الأخضر. إحداثيات الصمت.ص:56.

2 -عبد الكريم، أحمد. معراج السنونو. ص:47.

3-دحية، مصطفى. بلاغات الماء. ص:16.

4- المصدر نفسه. ص:61.

5- الهامل، عبد الله.كتاب الشفاعة.ص:30.

6- أنزار، نجيب. فرغان. ص:14.

الذي لا يعتمد على تقنية البناء الدلالي في القصيدة/المرثية الواحدة، و إنما يعتمد         على تشتيت عناصر شخصية العراف في متن القصائد المنفصلة عن بعضها بنائيا و المتصلة مع بعضها  دلاليا.      

     و تبدو صورة التطابق في مفتتح الديوان من خلال قصيدة ( العراف)(1) التي تعتمد على تقنية القصيدة/الومضة. و هي نفسها المقولة المجردة التي تكتسب مصداقيتها من عمق التجربة، و تُدخل المتلقي منذ البداية في أتون القراءة بوصفها خطابا مُقدِّماتيا "يعمل      من أجل تحقيق وظيفتين:وظيفة الإضاءة وأخرى للتلميع، إضاءة التصور الفكري للمؤلف[..] و تنوير المتلقي الآخر بالجوانب الإيجابية في هذا التصور، و الذي هو في نهاية المطاف متعلق بالكتابة، أو بقضية من القضايا التي يعالجها النص، وإبرازها كشيء جوهري"(2). 
     تبدأ هذه القصيدة بمقولة (قال لي) و كأنها تحاول أن تخبر عمّا سيكابده للشاعر/ الراوي في قصائد الديوان اللاحقة. إن هذه القصيدة تحدد معالم الديوان منذ البداية لتتيح للقارئ إمكانية الإنصات للراوي الذي يكون هو الآخر قد سمع الرواية عن البطل.        و من ثمة فهو يقدم نفسه على أنه سند صحيح في روايته للحادثة التاريخية التي لا يحدد النص معالمها التاريخية و لا الزمنية من خلال التغييب المتعمد للعوالم التناصية الدالة سواءً أكانت زمنية أم شخصية أم تاريخية. و من هنا، فإن الراوي يبني العالم الخاص بالحادثة التاريخية و كأنه منفصل عمّا يكوّنها من عناصر تراجيدية و عمّا يجعل منها حادثة تاريخية. و من ثمة، فهي رواية يستمد صحتها من المعالم التجريدية الأكثر إيغالا في التعبير        عن  لازمنية النص.

    إن فقدان المعالم الظاهرة للحادثة التاريخية في النص يفسر روايتها المتصلة بالمصدر   الذي تتصف مقولاته بالكثير من "النبوءة الشعرية" التي تسمو على ما يرويه المشاركون ـــــــــ
1- الأخضر، فلوس.مرثية الرجل الذي رأى.ص:7.

2-حليفي، شعيب.هوية العلامات في العتبات و بناء التأويل. المجلس الأعلى للثقافة. القاهرة. 2004.ص:41.

الآخرون في صناعتها. و من هنا تتجلى رمزية عنوان(مرثية الرجل الذي رأى). إنه الرجل نفسه الذي روى الحادثة في ديوان (رجل من غبار)، و هو نفسه الذي يتجلى بانزياحات زمنية مختلفة في العديد من الدواوين المذكورة سالفا، و لكنه سيتصف في هذه الرواية بخاصية التعريف التي تمدّه بالرؤيا في عالم فاقد للبصر ومستأنس بضجيج المرحلة التاريخية، يطأطئ رأسه و يمشي منحني الظهر لا يبصر النور الباطن الذي يدلّه على مسلك ينجو به من ظلمة الغبار الكثيف، و كأن الرؤيا هي سبيل محايث لا يطرقه الرجال الآخرون الذين لا يرون. 
     و سنجد هذه الخاصية في قصيدة (حديقة الموت الخصيب)(1) في ديوان (عراجين الحنين) حيث يستعير الشاعر من القصيدة العربية القديمة صورة (الصاحب) الذي طالما استودع امرؤ القيس أسراره عنده و يحاوره في تجريب كتابيٍّ مُمَسرحٍ من خلال تبادل للرؤى اعتمادا على تقنية الحوار النادر استعمالُها في الشعر الجزائري عموما و في شعر      ما بعد السبعينيات على الخصوص. و يتلقى الشاعر القول الفصل المغلّف باللغة المبنية    على الترميز الملغزّ من الصاحب/العراف إلى درجة يضيق فيها الشاعر من القول التجريدي المحكم فيقول لصاحبه:
دعني من الألغاز..فسّرْ ما تقول..(2).

   و هو بذلك يريد أن يأخذ السرّ بلغة الواقع الشعري المفهوم من قِبَلِه و الذي يؤكد المسافة الفاصلة بين الشاعر و الصاحب في صياغة الرؤية الباطنة للمقولة التي يتأرجح معناها الدال بين مستوى خطاب المقولة الذي تمارسه الذات الموصوفة و مستوى التلقي الذي تستعد به الذات الواصفة لاستقبال المقولة.
     و إذا كانت أداة التعريف غائبة في (رجل من غبار) و حاضرة في (مرثية الرجل الذي رأى)، فهذا لا يعني بأن خاصية التعريف بـ(أل) تعطيه أحقية التأكيد على حضوره الوجودي في خضم الحادثة التاريخية. إنها نفسها الذات الواصفة التي تتعالق بالذات ـــــــــــ
1- فلوس، الأخضر. عراجين الحنين.ص:11.

2- المصدر نفسه.ص:14.

 الموصوفة (صورتها الأخرى). و هو الرجل نفسه الذي يهرب إلى ما هو أسمى منه        من أجل معرفة الحقيقة الشعرية من مصدرها الأكثر علوّا و تساميا من خلال تمسكه بالسر الذي لا يريد أن يبوح به إلا للمريد الذي مكّنته مكابداته الوجودية من الوصول         إلى مرحلة الرؤيا.

   و لا يمكن للواقع كما تصدح به الحادثة التاريخية أن يدّعي روايتها بالصورة التي يطمئن لها الشاعر/الراوي، لأنَّ فِي واقع الحادثة التاريخية زيفٌ قد ينطلي على الرواية لا يمكن للرؤيا إلا أن تؤكد خيانته للذات الشاعرة.

يقول الشاعر:

قال لي:ستحبُّ..

 و تجرحك المرأة الصامته..

فلبست الحذر

حين مرّ العمر

فجأة في الطريق

شقت القلب نصفين إيماءة صامتة (1)
    و سيقابل الشاعر/الراوي في هذه الحالة العراف المتلبس حالات متعددة كما الرجل الصوفي أو المجدوب و هو يشرب القهوة تماما كما في ديوان(رجل من غبار)، أو (يدخن شايا ..يصافح جيرانه أو يشم الرصيف)(2)في (إحداثيات الصمت)، و كأن الشعراء يعبرون عن ذاتٍ واحدة و هي تبحث عن رجل ذي ملامح واحدة. إنها الذات الواصفة التي تبحث عن ذاتها الموصوفة. أو كأنها ذلك الرجل الـ(سرحان) الذي (يشرب القهوة في الكافيتيريا) في صورته الشعبية الأكثر بساطة. يتناول (بُنًّا فاسدا) في (رجل من غبار)   و (مُرًّا) في (مرثية الرجل الذي رأى). و تعبر المرارة و الفساد عن الحالة الوجودية ـــــــــ
1- فلوس، الأخضر. عراجين الحنين.ص:7.
2-بركة، الأخضر. إحداثيات الصمت. ص:64.

التي يجب أن يتجرعها الرجل من خلال معايشته لواقع الحادثة التاريخية في قسوتها           و تراجيديتها. إنه نفسه الرجل المتخفي الواضح الذي إذا حضر لا يُعبأ به إلا من طرف الشاعر/الراوي، و إذا غاب لا يتذكره أحد إلا الراوي/ الشاعر. يقول الشاعر:

حينما قابلته أول مَرَّهْ
كان في شارع سعد

يشرب القهوة مُرَّهَ (1)
    و حتى و إن كانت هذه الرواية مرتبطة في ذهن الشاعر بحادثة حقيقية تمت فيها المقابلة فعلا، فإن مستوى شعرنة الحادثة يضفي عليها صفة التجريد التي تخرجها من ذكراها الشخصية و تدخلها في عالم الرواية الشعرية.
   و يوكل الشاعران لنفسيهما مهمة صياغة الحادثة الواقعية صياغة تجريدية تقترب       من العالم المثالي الصوفي و تعتمد على القول الجامع للرجل البسيط المجرب الحكيم،         و من ثمة، تتم صياغة مقولاته صياغة شعرية تتخطى عقبة الإيحاء الإيديولوجي، و تتجاوز عقبة اللغة الجاهزة من خلال تجريب قصيدة التفاصيل التي تعكس نبض الحياة اليومية،      و يخاطب البطل من خلالها الشاعر الراوي بخطاب عميق و لغة هي أقرب إلى اللغة المتداولة يوميا .  
    و تتجلى صورة الرجل العارف ثانية في قصيدة (أغنية الدراويش) من خلال مقولة (قال لي) لتتأكد صورة الشاعر الراوي في متن الديوان. يقول الشاعر:

قال لي: هذا المدى تفاحة تفتر سمرتها

و يقتلها النشيجُ
نغم على ساق الحبيبةِ
غابة تكتظ بالنزواتِ
ناديتُ الرياحين القتيلهْ (2)
ـــــــــ
1- فلوس. الأخضر. مرثية الرجل الذي رأى. ص:43.

2- المصدر نفسه. ص:18.

    و يحاول هذا الشاعر/الرائي في (مرثية الرجل الذي رأى) أن يصل إلى مرحلة الصفاء التي تمكنه من تجاوز تشويش المرحلة بغبارها حتى يكون بصره حديدا:

و رمت بقايا القلب للدرب الذي امتدّتْ يداهْ
تابعتُهُ..

اضطربتْ خطايَ

و لم يكن بصري حديدا كي أراهْ..(1)
   و من هنا فإن ثمة اعترافا بصعوبة المرحلة التاريخية التي تحتاج إلى الاستنجاد             بمن هو أعرف من الشاعر و أبصَرَ منه. و لذلك فهو يلاحظ الثنائيات نفسها التي تجلت        و تصارعت في (رجل من غبار) تتصارع في (مرثية الرجل الذي رأى) من خلال ما يدل عليها(الضيق/السعة). يقول الشاعر:

هذا المدى واسع و الطريق تضيقْ (2)
 والأخضر فلوس مثل عاشور فني من الشعراء الذين أوكلوا للنص الشعري مهمة الدفاع عن رؤيتهم الشعرية دون اللجوء إلى الكتابة النقدية التي تبرر مصداقية التجربة الشعرية      و ولوجها إلى عوالم التجريب الشعري في صورتها الأمثل و الأصفى. و ربما عبر هذا     عن نوع من  الثقة بالنفس  في توظيف الإمكانات الشعرية التي تزخر بها تجربتهم.
    و يبنئ التشكيل المقطعي للقصيدة المرثية في ديوان (بلاغات الماء) للشاعر الأخضر بركة عن اتصالية النفس الشعري عبر المقطعية الرقمية لا يحيل إلى التوقف عند رقم معين، و من ثمة فإنه رقم لا نهائي تنمحي معه الفهرسة  من خلال العودة إلى المقطع المطلوب من أجل استذكاره و إعادة قراءته.
    و يحيل انعدام الفهرسة إلى مرجعية العودة إلى النص كاملا و كأن الشاعر يخيّرنا بين أن نقبل الذات الشاعرة كاملة أو نتركها كاملة. و لا معنى لترقيم الصفحات التي يحيل ـــــــــــ
1-فلوس،الأخضر. مرثية الرجل الذي رأى. ص:19.

2- المصدر نفسه. ص:28.

بعضها إلى بعض من خلال تتابع القراءة و اتصالية النص  الذي يخلو من ترقيم المقاطع   التي تبدو و كأنها تريد أن تأخذ مكان الفهرس الذي لا يحيل إلى المقاطع و مكان المقاطع التي لا تحيل إلى بداية النص.

    و لأننا لا نستطيع أن نقول (مقطع رقم كذا) لأنه لا يدل على خصوصيته بالنظر إلى المقاطع الأخرى بقدر ما يدل على تماهيه مع القصيدة. ما الفائدة إذن من إدراج الأرقام داخل النصوص ما دامت لا تعبر عن خصوصية الحالة الشعرية بالنظر إلى الحالة التي سبقتها أو الحالة التي تليها.

   إن الفهرس دليل إحالة إلى النص  و برهان على مكانية الحبرية داخل مساحة البياض.    و نلاحظ الأمر نفسه في ديوان(رجل من غبار) لعاشور فني حيث تخنفي الفهرسة التقليدية الدالة على مكانية النص ضمن البياض، و تحل محلها الإحالة الشاملة إلى النص المفتوح كما هو الحال في ديوان( إحداثيات الصمت) لـلأخضر بركة. 
     و يعوّض الشاعر عاشور فني في (رجل من غبار)عبارات (قال لي) و (ثم قال )       و (و أضاف)عن الأرقام الدالة في غير وجه بلاغي على المقاطع في (إحداثيات الصمت). و هي طريقة أخرى لتغيير نمط التشكيل الشعري من خلال تجريب رؤية أخرى في النظر إلى القصيدة و بنائها المعماري. و ذلك من خلال ربط السياقات النصية بالأنساق الدلالية ليحيل كل منهما إلى الآخر بصورة تضمن استمرارية قنوات التلقي التقليدية المبنية       على الديوان ذي القصائد المختلفة عن بعضها باختلاف عناوينها التي نصل إليها من خلال الفهرس التقليدي كما هو الحال في ديوان( مرثية الرجل الذي رأى) لـلأخضر فلوس.

    و الحقيقة أنه إذا غابت الفهرسة التقليدية، و غاب العنوان المحيل إلى القصائد المقطعية التي نراها بصورة مرتبطة في مجمل الديوان، و بصورة مستقلة في جزئيات المقاطع، فإنه    لم يعد هناك من مبرر أو دافع لبقاء ترقيم الصفحات. إن هذه الأخيرة لا تحيل في هذه الحالة إلى شيء غير الاعتباطية في فتح الديوانِ تحملُ بدايةَ مقطعٍ أو نهايته. 
    و لعل هذه التقنيات الجديدة على النص الشعري الجزائري، حتى و إن بدت على غير ذات قيمة كبيرة، تحيل إلى إدراك العديد من الشعرء الجزائريين لأهمية التشكيل الشعري الخارج عن النص و المرتبط ارتباطا عضويا بترسيخ الرؤية التجريبية التي تنطلق            من التشكيل الدلالي الذي يصوغ بلاغة النص اللغوية، و التشكيل الجمالي الظاهر الذي يصوغ بلاغة النص الشكلية. كما سنرى في بعض عناصر الفصل التالي.
الفصل الثالث
تجليات التجريب الشكلي في شعر ما بعد السبعينيات

[ و الإبداع في الحروف و الأدوات، كالإبداع في المعاني و الكلمات]
( مفاتيح العلوم ) محمد بن أحمد الخوارزمي

1- الحبر و البياض:
     ظلت إشكاليات تجلّي النصوص الشعرية على الصفحة البيضاء رهينة الصورة الثابتة لبنية القصيدة العربية لفترات طويلة كان فيها انعكاس النص على بصرية القارئ يأخذ شكل البناء المتوازي للبيت المتساوي الشطرين، و يحيل إلى تراتبية البناء الموسيقي الذي     لا يخرج عن الوزن الخليلي المؤطر بالقاعدة العروضية، و المنعكِس بدوره في أذن المتلقي إيقاعاتٍ ثابتة في تصورها المبدئي للبناء الشعري في صورته الشفوية. كانت الحبرية حينئذ سمعيةً مرتبطة بالقول، و كان البياض ذهنيا متعلقا بالسماع.  
    و قد لعبت الطباعة دورا فاعلا في ترسيخ هذه الصورة الثابتة في مفهوم التلقي     الذي أصبحت فيه البصرية تخضع للضابط الشكلي المتعلق بثبات الصورة النمطية للنص الشعري و تراتبيتها في صياغة التصور العام للبناء الشكلي للقصيدة. و لم يكن ثمة من دافع داخلي لتغيير هذه الصورة في ذهن المتلقي. كما لم يكن هناك ثمّة من واعز خارجي يدعو إلى قراءة النص الشعري بغير صورته السمعية التي أسست عليها الخليلية العربية مبادئها البلاغية و فضاءاتها الجمالية.

    و لعل حركة الشعر الحرّ في الأربعينيات من القرن الماضي، تأخذ أهميتها التجديدية  الأكثر عمقا من هدمها لهذا التصور الثاتب للشعرية العربية من خلال إعادة تأسيس بلاغاتها الشكلية الجديدة. و لم تكن هذا الهدم ثورة على الوزن في جانبه العروضي        أو في جانبه الإيقاعي فحسب، بل كان ثورةً في جانبه الشكلي من خلال الانقلاب    على الصورة الذهنية الرابضة في بياض القراءة السمعية للمدونة الشعرية العربية لمدة ما يزيد            
عن  أربعة عشر قرنا. ذلك أن "الوزن أو العروض أو البنية السطحية، بما فيها من عناصر صوتية و جناسات، و توريات، و تكرار، ليست الشعر كلّه"(1).
     إن مجرد تجلي حبرية النص في القصيدة الحرة على بياض الصفحة المقروءة، يعتبر جزءا من هذه الثورة على الأشكال القائمة إن لم يكن هو الثورة كلها. و قد كان الخروج    على هذه النمطية في قراءة القصيدة من خلال التمعن في طول الأسطر الشعرية و قصرها تأسيسا لوعي قرائي جديد يستمد تبريره من حركية الانتقال إلى السطر الشعري،          و من ثمة الانتقال بالنظر إلى الوحدة العضوية للقصيدة، لا من خلال التوازي الدلالي الذي يسكن في ظاهر التوازي الشكلي للبناء العمودي، و لكن من خلال ما تحيل إليه حركة التجديد الشعري من ارتباط تغير المستوى الشكلي في القصيدة الحديثة بمستوياتها الدلالية. و من ثمة، التأسيس لبلاغة قرائية جديدة تعيد الاعتبار إلى لحمة النص الشعري في ترابط بنيته اللغوية مع مجمل الأبعاد النفسية و الجمالية.
     يتآلف سواد النص و بياضه على الصفحة/الشاشة، لا من أجل ترسيخ المألوف         و المتعارف عليه في النص الشعري على الرغم من اختلاف الأغراض و المواضيع، و لكن من أجل إعطاء صورة أخرى عن ترتيب النص، مختلفةٍ في كل مرّة، و من قصيدة         إلى أخرى في ذهن المتلقي. و يصوغ هذا الاختلاف في الشكل الظاهر للقصيدة مشروعَ القراءة البصرية المقترحة على القارئ الذي سيحاول إعادة ترتيب ما تتلقاه بصريته        من فضاءات دلالاتُها مرهونة بطغيان الحبرية على البياض، أو بطغيان البياض على الحبرية.
     و في كلتا الحالتين، سيكون القارئ مضطرا لاستقبال تلوينات الصفحة/الشاشة      عبر زمنين ليسا زمن الكتابة، و لكنهما تلتقيان به. و هما:

ـــــــــ
1- الغانمي، سعيد. منطق الكشف الشعري. المؤسسة العربية للدراسات و النشر. بيروت.1999.ص:48.     
أ- زمن النص المتجلي وزنيا في الحيز اللغوي و المتشكل مما يمكن أن تحمله القصيدة      من نفس ملحمي، أو بناء مقطعي، أو تشكيل متضافر للغة الشعرية في صورة متداخلة    بين أنواع الأوزان من خلال تنقل الشاعر بينها في النص الواحد، أو في النصوص المتعددة.

ب- و زمن القراءة المتجلي إيقاعيا من محاولة القارئ إعادة صياغته جماليا وفق ما تقترحه الأبعاد الإيقاعية و ما يمكن أن يحمله البناء الوزني من تفعيلات، و ما تحمله التفعيلات     من أوتاد و ما تحمله الأوتاد من أسباب بزحافتها و عللها، أو ما يحمله النص من إيقاعات نثرية لا تخضع للميزان العروضي الخليلي و لا تمت إليه بأية صلة، و لكنها تمت           إلى ما تحمله اللغة من إيقاع مرتبط بما يتجلى في سياقاتها من مدّ و إشباع و تسكين        و وقف وتكرار و ما إلى ذلك.
     و يترتب لدى القارئ عن هذين الزمنين، ما يمكن أن نسميه بالزمن البصري       الذي يبثه النص بمجرد بدء عملية القراءة من خلال ترتيب الحبر على الصفحة              و هو يتواصل مع القارئ  ليس عبر السمع فحسب، و لكن عبر المشاهدة التي تؤسس لجوهر التشكيل الشعري الذي يأخذ فيه النص صورته التقليدية أو الحرّة، المبنية            أو المكسورة، الثابتة  أو المتحركة. و لن تكون صورة النص الموصولة بالبصرية التي تتخذ لدى القارئ أداة ضرورية لفهم النص، و من ثمة اتخاذ موقف جمالي منه، غير تلك الصفحة/الشاشة التي تعرض شكل النص يصبح فيها هو المعنى المشعّ و الموضوع الظاهر الخفي.
    و لئن احتاجت قراءة النص الشعري وحدها إلى فهم عميق للآليات التي تتحكم      في تشكيل وعي القارئ بإشكاليات التجريب الشعري و استيعاب تجليات أبنيته المتجددة      بما تحمله الجملة الشعرية من طاقة دلالية و خصوصية نحوية و صرفية و تميّز بلاغيّ ينأى    به عمّا هو غير الشعر، فإن ذلك كلّه قد لا يكفي لفهم علاقة القارئ بالنص المكتوب،    و من ثمة التعامل معه عبر حبرية التشكيل النصي التي تستحوذ على الصفحة و يستطيع    من خلالها القارئُ أن يلبس لبوس الشاعر من خلال استخلاصه لوجهة النظر التي تحكم على النص.
    و إذا كان واقع النص في تجليه الشكلي ينبئنا مبدئيا باستحالة بكتابة نص أبيض كلّه   أو أسود كلّه ممّا هو من مراحل التشكيل المرئي المرتبط بالرسم، فإن إمكانية قلب الآية عبر اختبار الخلفية السوداء لتشكيل حروفية النص على الصفحة المفعمة بالبياض أمرٌ ممكنٌ     في دائرة التجريب الشعري. كما هو ممكن أمرُ تشتيتِ حبرية النص و بعثرتها على البياض بطرق مختلفة عبر التشكيل الحروفي لتضيف بعدا آخر للجماليات الشكلية المتعددة        التي تعيد صياغة جماليات التلقي، و تعيد بذلك تشكيل وعي المتلقي من خلال التقائه بزمن النص التقاء سمعيا و بصريا.
   و لعل إشكالية تقديم نص شعري متزامن مع حداثةِ نفسه و حداثة أشكالها نابعٌ      في كثير من النصوص و في كثير من الأحيان، من عدم القدرة على الانسجام و التوافق بين الأزمنة السمعية و المرئية التي يقدمها النص من خلال عدم وعي صاحبه/الشاعر بأهمية زمن النظر إلى النص و زمن قراءته من طرف القارئ .

   و إذا كان النص التقليدي الخليلي يوفر من خلال مبدأ التوازي، فسحةً لتقريب الزمنين من القارئ لا يبقى لاكتمال صورتهما المثلى إلا قدرتُهُ على إعراب النص بلاغيا، و من ثمة تشفيره دلاليا، فإن النصوص الشعرية التفعيلية و الحرة و النثرية التي بنيت بصورة مغايرة    و مختلفة على بياض الصفحة، تُخطِّئُ القارئ في مقاربته الأولية الجاهزة، و تدعوه       إلى مزيد من الجهد المعرفي في فهم و تذوق جمالياته. 

2- حداثة التشكيل الحروفي :
      تهدف عوالم التجريب الفني الخارجة عن النص إلى تحقيق بلاغة جمالية في العمل      ما بعد نصي تكون رافدا إضافيا في تحقيق معالم البلاغة النصية. و تدخل فكرة صياغة النص بعد تحققه نصا مكتملا على بياض الصفحة حالة من ضمن حالات التجريب الشعري النادرة في المدونة الشعرية الجزائرية لما بعد السبعينيات. ذلك أن النص الشعري الجزائري عانى أكثر ما عانى في تجليه على البياض من بشاعة الخطأ غير المقصود التي أضافت لضعف مستوياته الدلالية و الجمالية في مرحلة السبعينيات ضعفا آخر متعلقا بإشكالية التلقي التي لم يكن ليحترمها المبدع و لا الناشر على السواء.

   و قد تجلى هذا الضعف في صياغة المنظومة الشكلية للديوان عموما و للنص الشعري خاصة في:

- الخطأ اللغوي المرتكب من طرف الشاعر و المعتمد من طرف الناشر من دون المرور على مرحلة الرقابة النحوية على الرغم من مروره على الرقابة الفكرية و الدلالية.           و قد يكون الخطأ في هذه الحالة إما خطأ نحويا أو صرفيا أو أسلوبيا متعلقا بتركيب الجملة الشعرية في حد ذاتها. و ما يمكن أن يساق دليلا على هذه الحالات كثير ومتعدد          في الدواوين الشعرية سبعينية كانت أو غير سبعينية. 

- الخطأ العروضي الذي يتسلل إلى النص الشعري من باب الضرورة الشعرية القصوى  التي تتجاوز قاعدة الضرورة الشعرية المعروفة. و ذلك من خلال عدم التحكم في الأوزان الشعرية و تقديم النص في صورة مهزوزة موسيقيا مما يكسر صورة التلقي الإيقاعي.         و في هذه الحالة يكون الشاعر مسئولا عن الخطأ.
- الخطأ الترتيبي الذي عادة ما يتجلى في النص من خلال الإدغام غير المتعمد للنصوص فيما بينها بطريقة لا تدل على احترام النص بوصفه وحدة لغوية ودلالية متكاملة لا تقبل المساس بصورته النهائية. و قد يتجلى هذا الخطأ في ترتيب النص بصورة عشوائية          لا تخضع للمقاييس الفنية و الجمالية التي تعير اهتماما كبيرا لمعطيات الإخراج الفني للنص على الصفحة(Mise en page) إخراجا يليق بمستوى القنوات التوصيلية التي يجب        أن يتخذها في الوصل إلى القارئ و تثبيت الصورة الشكلية النهائية للنص في ذهنه.
    و قد شكلت إشكالية إخراج النص الشعري أهمية كبيرة بالنسبة إلى مرحلة معينة      من فترة الثمانينيات بحيث أوكل للعديد من الفنانين مهمة رسم لوحة الغلاف أو رسمها     وكتابة العناوين وفق رغبة لا يتدخل فيها الشاعر.

    و إذا كان العديد من الشعراء في المراحل المتأخرة قد اهتموا بهذه الجوانب الشكلية بعدما أدركوا أهميتها في تقديم النص في صورة جمالية مقبولة، فإن العديد من الدواوين   التي نشرت في الفترة التسعينية قد خضعت لرؤية إخراجية ليست في مستوى ما يطمح إليه هؤلاء الشعراء على الرغم من إدراكهم لأهمية هذه العناصر في تشكيل الصورة الجمالية        التي أصبحت أصل الصورة المعرفية التي يتلقاها المتلقي. 

    و لعل تأثير الدراسات المعاصرة المتعلقة بالقراءة و التلقي، في إدراك أهمية النص بوصفه صورة بصرية، قد شارك في صياغة هذا الإدراك الذي ينطلق من اعتبار الدعائم الخارجية جزء هاما من ضمن إشكاليات التجريب في الكتابة الشعرية المعاصرة. و قد اعتُبرت عوامل تحقيق مستويات التلقي البصري عاملا أساسيا في تسويق بلاغات النص الظاهرة    و الباطنة وتسويق حداثات جمالياته  للقارئ المتعطش إلى قراءة النص الشعري قراءة تفاعلية تعتمد على الوسائط الجمالية الخارجية المحيلة إلى هذه البلاغات، و التي تلعب دور "الإطار الجمالي لمدركات العين التي تؤطر منظوراتها بإحاطة العمل الفني بجملة             من التقلبات ذات التوجه الانطباعي"(1).
ــــــــ
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   لقد أصبح الديوان في الفهم السوسيو-ثقافي إشكالية أساسية من إشكاليات التجريب الشعري خاصة، يلجأ إليها الشاعر من أجل تحقيق مستويات الوعي بممارسة الكتابة الشعرية لا بوصفها نصا مطبوعا كما كان قديما فسحب، و لكن بوصفها تشكيلا فنيا          و جماليا تصبح فيه الفكرة النصية جزءا من كلٍّ متكامل في بنية الديوان.

   و لعل الاهتمام بهذه العوامل على مستوى الدراسات النقدية المعاصرة قد قدّم طرائق جديدة التشكيل النصي و آليات جديدة لتحقيقها. وأصبحت  بموجب ذلك العلاقة بين الشاعر و القارئ علاقة بين باثٍّ و متلقٍّ تنبي على تصور متبادل في فهم هذه العوامل        و دورها في توصيل البلاغات الظاهرة و الخفية في النص. و شكلت الرؤية النصانية       من وجهة نظر المتلقي حجر الزاوية في التأسيس لمنطق جمالي جديد يضطر الشاعر        من خلاله إلى استدعاء العوالم الفنية و الجمالية الخارجية من أجل إشراك النص رؤيته     في تجلّيه أمام القارئ. و تتمثل عملية الإغراء في الانتباه إلى أهمية العودة بالنص إلى:
- اختيار لوحة الغلاف و اللوحات الداخلية.

- إخراج الغلاف في صفحتيه الأمامية و الخلفية.

- اختيار الخط الذي يتجلى به النص للتعبير عن رؤية الشاعر.

 و يتم ذلك من خلال:

- إما إشراك فنان آخر غير الشاعر في إخراج الديوان لتأكيد تكامل فن القول و فن الخط و فن الرسم و التشكيل

- إما قيام الشاعر نفسه بتشكيل رؤيته الفنية للديوان من خلال التكفل بإخراجه         من خلال احتيار العناصر السابقة.

- إما قيام دار النشر بالتكفل بإخراج الديوان وفق هذه المقاييس التي لم تكن متوفرة       في فترة سابقة.

    و تتجلى مستويات الديوان بصريا :

- إما ببقاء النص داخل الكلاسيكي المطبوع الذي يتكفل باختياره الناشر. و هنا يجب ملاحظة الإمكانيات الهائلة التي يتيحها تحقيق مستويات الخط وأنواعه الكثيرة التي كانت حكرا على الخطاطين في فترة تاريخية سابقة، و ذلك عن طريق برمجتها على مستوى الإعلام الآلي.

- إما بالعودة إلى التشكيل الخطي الأصلي من طرف خطاط مختص لا يكتفي بتخطيط العنوان، و إنما يتجاوزه إلى كتابة النص الشعري كاملا. و في هذه الحالة عادة ما يلجأ العديد من الشعراء إلى كتابة نصوصهم بأيديهم بصورة تعتمد على الحفاظ على وضوحه بالنسبة للقراءة من جهة، و تقديمه في صورة شخصية ذاتية موجّهة مباشرة من الشاعر     إلى القارئ . وكأنها رسالة شخصية. و قد رأينا هذا في العديد من الدواوين الشعرية العربية، خاصة عند الشاعر نزار قباني  الذي كان يكتب قصائده بخط يده و ينشرها     في إخراج فني وجمالي جدير بإغراء القارئ في تلقف الإفضاءات الداخلية التي يمررها      من خلال بناء علاقة حميمية بينه و بين القارئ ليس أدلّ عليها من إهدائه نسخة بخط يده وكأنها مخطوط نادر.
    و لعل إشكالية مفهوم المخطوط في الثقافة العربية قد أدت بالعديد من الشعراء        إلى اللجوء إلى مفهوم "الحروفية" في الخط العربي و اتخاذه دعامة فنية و جمالية كفيلة بتحقيق مستويات تجريب شكلية تعكس الفكرة التي يحملها النص. ذلك أن المخطوط يشكل في مخيال القارئ صورة  القيمة النادرة التي لم تكتشف بعد من قبل لأنها لم تنشر على نطاق واسع  من خلال المطبعة.
   و يبدو المخطوط في صورته الإغرائية هذه من خلال استعماله لجماليات الخط العربي   في تحقيق مستويات مختلفة عن الخط المطبوع. و هو ينبئ عن قيمة معرفية توحي بالعودة إلى الأصول التراثية للممارسة فعل الكتابة في مرحلة ما قبل الطباعة. غير أنها توحي كذلك باستحضار الجانب المغيّب في الثقافة العربية، و المتمثل في تشخيص عملية الكتابة لا بوصفها ممارسة فكرية فقط، و لكن بوصفها ممارسة فنية و جمالية تتجلى معالمه         في أنواع الخطوط ومرجعياتها،و الألوان المستخدمة، و طريقة الترقيم الصفحات التي يعتمد       على تقنيات خاصة، و ما إلى ذلك من تجليات الحروفية العربية في الكتاب المخطوط.     و الأكيد أن الشاعر المعاصر قد تنبه إلى هذه العوالم المغيبة ودورها في التأسيس لبنية شكلية تحمل المعنى الدال و تحيل إلى المرجعية الحضارية .و من هنا فقد أصبحت هذه العوامل تثير اهتمام الشعراء و الفنانين الجزائريين فيشتركون في تحقيقها في النص الشعري الجزائري.

    و قد أخذت هذه الظاهرة في التنامي في المشرق العربي و في المغرب خاصة في مرحلة الثمانينيات ومرحلة التسعينيات، ثم سرعان ما تعمّمت في سائر الأنحاء نظرا لشيوع الوسائل التقنية التي تمكن الشعراء و الفنانين من تحقيق هذا الجانب في الديوان الشعري.
    و إذا كانت موجة الحروفية قد انحسرت في الفترة الأخيرة، و أتاحت، من ثمة، الفرصة لعودة الأساليب الأقل تعقيدا مما وصلت إليه هذه من استغلال مبالغ فيه للدعائم الخارجية      التي غطت على المستويات الفنية و الجمالية للنص الشعري المحض سواء أكانت هذه التغطية  تغطية لضعف بنياته اللغوية و البلاغية أو لضعفها.

   و قد تنبه العديد من النقاد إلى اعتبار هذه الحالة موجة عارمة على النص الشعري الخام لا يشكل إلا نسبة قليلة مما يقدمه الديوان من رؤية فنية و جمالية للتشكيل الخارجي سواء أحققها الشاعر نفسه أم شاركه في تحقيقها فنان آخر.
   وسنرى من خلال العناصر الآتية مدى تحقق مستويات التجريب الشكلي الخارج      عن النص التي تحدثنا عنها في هذا العنصر، من خلال اتخاذ نماذج تطبيقية للدواوين الشعرية التي صدرت بعضها في التسعينيات و بعضها بعد ذلك، لنفهم مدى وعي الشعراء بمساهمة أبعادها الجمالية في تحقيق مستويات التجريب في النص الشعري الجزائري لما بعد السبعينيات.

3- بلاغة الخطأ الشكلي الدّال :
    خضعت حروفية النص الشعري الجزائري في علاقته بالبياض الناصع إلى اعتبارت فنية   و جمالية متعددة بعضها متعلق بأطر خارجة عن النص نفسه و بعضها متعلق بأطر تستند إلى الشاعر و النص معا.

   و لعل ما يلاحظه الدارس عندما يتصفح عددا لا بأس به من الدواوين في وقت واحد     من أجل البحث عن مسيرة تطور تجليات الحبرية على بياض النص، هو خضوع الدواوين لهذه الأطر المتعلقة بالطباعة أولا، و المعتلقة بمستوى الوعي الجمالي المتعلق بتدخل الأبعاد التشكيلية في ترتيب النص على بياض الكتابة ثانيا. و هو في هذه الحالة لا يختلف        عن التجربة المشرقية في طباعتها للدواوين الشعرية و تعاملها مع الإخراج الفني و الجمالي للنصوص الشعرية.

   و نحن هنا، لا نريد أن نعود إلى بناء تصور شامل لعلاقة النص الشعري بالحرف المطبوع ودورهما في تشكيل الوعي بالقراءة الشعرية. فهذا مما تعرّضنا لبعض جوانبه       في العنصر السابق. و إنما يتمثل غرضنا في البحث عن العلاقة بين النص الشعري الجزائري المطبوع و الشاعر و القارئ فيما تحقق من فهم حداثيٍّ لإشكاليات التجريب الشعري     في المدونة الشعرية الجزائرية.    

     و لا أحد ينكر أهمية تجلي النصوص الشعرية في صورتها النهائية المطبوعة على الورق، و مقدار ما حققته المعرفة الجمالية المعاصرة من مجالات مرتبطة بتحقيق أقصى المستويات الفنية و الجمالية في وضع النص على الصفحة البياض، و ما حققه الدرس السيميائي المعاصر من اكتشاف للعوالم الباطنة المتخفية في الجوانب التشكيلية للعمل الأدبي سواء أكنت مرئية بصرية أو دلالية بلاغية ودورها في رفد الجوانب الفنية و المساهمة في الوصول إلى الرؤية الفنية و الجمالية المراد تحقيقها في النص الشعري أو المجموعة الشعرية خاصة.

    و إذا ما تتبعنا مسيرة تجليات المظاهر الجمالية في النص الشعري، لوجدناها خاضعة   في أغلب الأحيان إلى الرؤية التقليدية التي تظهر بها القصائد العمودية من خلال طبع مجموعة شعرية أو أعمال كاملة لشاعر جزائري. نرى ذلك جليا في جلّ الأعمال الشعرية المطبوعة في الستينيات و جزء هام  من السبعينيات وحتى في مرحلة الثمانيات، بحيث يطبع الديوان بطريقة تجميعية تخضع فيها النصوص للنمط التجميعي الذي لا يراعي مواضيعه     و ترتبيها ترتيبا ممنهجا وفق رؤية معينة تغطي مجموع القصائد، بينما تظهر القصائد العمودية في صورتها على بياض الصفحة وفق بنية التوازي التي تحملها القصيدة العمودية   في تساوي شطري بيتها الشعري. و قليلا ما تُلحق بعض الرسوم التشكيلية التي تتطابق مواضيعها مع مواضيع بعض القصائد. و يتجلى هذا الأمر على صفحة الغلاف التي عادة ما تأخذ الصورة النمطية من خلال اسم الشاعر، وعنوان المجموعة أو الديوان، و اسم دار النشر، مع إضافة صورة إما للشاعر نفسه أو صورة لما يعبر عن عنوان الديوان. 
   و الحقيقة أن المتأمل في الكثير من الدواوين الشعرية التي نشرت في الجزائر حتى مرحلة الثمانينيات، يدرك مدى الغبن الذي لحق بالنص الشعري و هو يتجلى في آخر صورة طالما شكلت طموحا مستحيل التحقيق بالنسبة للشاعر، وهو الكتاب. و على غرار هذه الصورة الظاهرة في الواجهة الأولية التي ترتبط بالترغيب في ربط العلاقة الجمالية و المعرفية مع القارئ، نجد صورة باطنة أخرى أكثر غبنا للنص الشعري و هو يتوزع بطريقة عشوائية على بياض الصفحة من دون مراعاة الحدود التركيبية لبنية القصيدة سواء أكانت عمودية مشكّلة من نص كامل مترابط أو غير مترابط، أو حرة مشكّلة من مقاطع تعتمد على بناء الفكرة الشعرية التي تحيل إلى ما يتبعها من مقاطع أخرى، أو نثرية تعبر          عن تشكيلها الفني الجمالي الخاص بها. 
      و يبدو النص بموجب هذا التوزيع العشوائي وكأنه خاضع لمقصِ رقابةٍ جماليةٍ       لا تعترف بتجليات التوزيع الجمالي النص الشعري بما يحقق له بنيته الشكلية بصورة تواصلية مع القارئ. وكان القارئ في هذه الحالة يعتمد على قدرته الجمالية واجتهاده المعرفي في إعادة توزيع النص توزيعا يليق بهذه الجماليات، و من ثمة إعادة بناء الدلالات المترتبة عنها في السياق العام للنص الشعري.
     و يبدو ذلك جليا في دواوين مثل ( هموم بضمير الحاضر الغائب )لـلعربي عميش       و ديوان ( أشواق مزمنة) للشاعر علي ملاحي، و ديوان( عراجين الحنين) للشاعر الأخضر فلوس على سبيل المثال لا الحصر. و نحن إذ نذكر هذه الدواوين من بين العشرات التي نشرت في هذه المرحلة، فذلك لأننا سبق و أن تطرقنا إليها في الفصول السابقة على مستويات تجريبية أخرى. غير أننا سنرى أن الوعي بإشكالية التصور الجمالي لشكل الديوان بدأ يظهر في المدونة الشعرية الجزائرية خاصة في نهاية الثمانينيات،         من خلال إدراك العديد الشعراء لدور البعد التشكيلي الخارجي للدواوين في عملية التوصيل. وذلك من خلال ربط العلاقة مع الفنانين التشكيليين و الرسامين الذين تعاونوا مع الشعراء في إخراج الجانب الشكلي من هذه الدواوين. و نرى ذلك جليا من خلال تعاون الفنان التشكيلي الطاهر ومان(1) الذي كان يشرف على إخراج مجلة آمال        مع العديد الفنانين في إضافة الرسومات الداخلية التي عادة ما كان ينظر إليها على أنها لوحلات تزينية لا يتعدى دورها إضافة نوع من الجمالية على النصوص الشعرية و إخراج صورتها من النمطية المسيطرة عليها في الفترات السابقة. 
     و نرى ذلك في العديد من الدواوين التي صدرت في هذه الفترة بحيث كانت الصورة الظاهرة تقدم الديوان في شكل لائق يعطي أهمية لحجم الصفحة و توزيع القصائد والتأسيس لرؤية فنية و جمالية يعكسها اختيار لوحة الغلاف و كتابة العنوان. و نرى ذلك في دواوين مثل(الحب في درجة الصفر ) لـعبد العالي رزاقي ، و ديوان (قصائد مجاهدة) ــــــــــ
1- ينظر على سبيل المثل لا الحصر العديد من أعداد مجلة آمال التي أخرجها الفنان الطاهر ومان  في فترة السبعينيات والثمانينيات من خلال تصميم الغلاف ورسم لوحته و تحقيق الرسومات الداخلية للقصائد      و القصص و التي قام بتخطيط عناوينها الخطاط عبد المجيد غالب.ينظر:مج:آمال. ع:54.ص: الغلاف والنصوص الداخلية.
لـمحمد مصطفى الغماري، و ديوان (انفجارات) لـأحمد حمدي و هي الدواوين        التي تعرضنا لها في الفصول السابقة كذلك من زوايا تجريبية أخرى. غير أن هناك دواوين عديدة ظهرت بهذا الشكل المقبول الذي يحترم في صورته الأولية رغبة القارئ في بناء هذه العلاقة الجمالية.
   و في هذا المستوى من التجريب الشكلي،كان لفترة الانفتاح التي شهدتها مرحلة الثمانينيات على العوالم التجديدية و توسع إمكانية النشر، دور في تأكيد وعي الشعراء الجزائريين بأهمية هذا الجانب في إبراز القيمة الجمالية للحرف المطبوع. و قد بدأ الشاعر القارئ يعاين، مع مرور الزمن و الاتصال بالتجارب الشعرية المشرقية و الغربية، ضرورة تغيير الصورة النمطية التي لحقت بالعديد من النصوص الشعرية ذات المستوى الجيد،        و من ثمة إعطاءها حقها في التحلي بحلية تليق بمستواها هذا.
    و لقد أضافت المعرفة بالدرس السيميولوجي أهمية كبيرة في الاهتمام بالمظهر الخارجي للعمل الأدبي من خلال ما حققته الجوانب المعرفية لسيميائية الصورة و دورها في تقديم الفكرة العامة للنص الشعري عموما،  خاصة فيما يتعلق بالصورة الفنية الثابتة التي يحققها فن التصوير الفوتوغرافي، أو ما يتعلق بالصورة الفنية المتحركة التي يحققها التصوير السينمائي، أو ما يتعلق بالصورة المسرحية التي يلعب فيها فن السينوغرافيا دورا هاما      في تقديم العمل المسرحي في دلالاته الظاهرة المتعلقة بالديكور و لوازمه. و قد شكّلت   هذه العناصر، لا روافد ترفد نص العمل الأدبي بالأبعاد الفنية و الجمالية فحسب،          و إنما أصلا ثابتا في هذا العمل لا تتحقق الأبعاد الفنية و الجمالية إلا به.
    و من هنا، سجل العمل الأدبي المطبوع قفزة نوعية في تقديم النصوص الشعرية       في ثوب عادة ما يدرسه الشاعر مسبقا من خلال توزيع القصائد على وفق بنية فكرية      و جمالية متعمدة وليست اعتباطية. ويتم بناء على هذا، توزيع النص بصورة متعمدة كذلك و خاضعة لمنظورات حداثية تعتمد تجريب العوالم التشكيلية التي تحققها هذه الفنون  في توصيل الخطاب الأدبي عامة و الشعري على الخصوص.
   و قد أدت هذه المعرفة النظرية بأهمية الصورة في توصيل الرؤية الحداثية للنص الشعري إلى الاهتمام بتجليات النص الشكلية و تجليات حِبْرِيّتِهِ على البياض، و من ثمة بناء الأنساق 
الدلالية و ترتيبها وفق الرؤية التي يجملها الشاعر عن تنويعات بنيته اللغوية في تجلياتها الشكلية على البياض، متيحا بذلك  للقارئ إمكانية التعرف على  النص من وجهة المعاينة البصرية المختلفة.
    و إذا كانت هذه العملية لا تتم إلا من خلال مشاركة المؤلف(الشاعر) للناشر        في إخراج هذا التصور، و من ثمة تحقيق البلاغة المرئية التي يجب أن تظهر في الديوان، فإنه يجب الاعتراف بأن الناشرين الذين لا يُشْرِكون المؤلف في صياغة البلاغة المرئية للنص، يعتمدون على تصوراتهم الخاصة من خلال توكيل اختصاصيين في الإخراج (Maquettistes) في تحقيق هذا التصور بمستويات جمالية و فنية متفاوتة.

     و عادة ما يكون الديوان في هذه الحالة خاضعا لرؤية هؤلاء الاختصاصيين  في إخراج الغلاف و النص، و يجتهدون في تقديم صورة تعكس مستوياتهم الفنية و الجمالية من خلال توزيع نصوصه على بياض الصفحة و اختيار نوع الخط و طريقة كتابة عناوين القصائد    و اختيار صورة الغلاف و ما إلى ذلك من الأمور التقنية المتعلقة بإخراج الديوان في حلّته النهائية.
    نرى ذلك جليا في الدواوين الصادرة عن دور النشر التي تقوم بهذا الدور. و هو دور غالب على معظم الدواوين المنشورة في فترة الثمانيات و التسعينيات. و عادة ما ينتظر المؤلف/الشاعر في هذه الحالة صدور الديوان بعين مترقبة تتلبس دور الملتقي للشكل    الذي يصدر به الديوان، وكأن الأمر يتعلق بولادة أخرى للنص تبقى هي الأساس في تبليغ الرؤية الحداثية للشاعر، و لا يكون له فيها دور مسبق أو رأي.

   و إذا كانت هذه الصورة تختلف عن الصورة التي كان يظهر بها شكل الديوان         في المراحل السابقة، فإنها رغم ذلك تعتمد على تصور الناشرين الخاص الذين عادة        ما يستعملون الإمكانيات المطبعية و الإعلامية الهائلة التي حققتها الحداثة التكنولوجية،      و لكنهم لا يحققون من خلال استعمال هذه الإمكانيات مستوى جماليّا يعكس ما يطمح إليه النص وصاحبه من صورةٍ جمالية مثلى للوصول إلى القارئ.

    و نرى ذلك جليا في العديد من الدواوين كما هو الحال في قصيدة (الإسراء)(1)       من ديوان(آيات من كتاب السهو) لـفاتح علاق حيث تفتقد القصيدة إلى التنسيق    الذي يضيف إلى القراءة جمالياتٍ تمكن المتلقي من تلقف أبعادها الدلالية من وجهة نظر بصرية تراعي تراتبية بنائها العام و تبرر تجليها الشكلي من خلال ضبط الصورة النهائية للسطر الشعري بطريقة معبرة عن مضمون القصيدة. و نرى ذلك كذلك في قصيدة       ( الرحيل إلى طاغست)(2)من ديوان (قصائد لا محل لها من الإعراب) لـتوفيق سالمي حيث لا يسلم النص من التوزيع العشوائي للأسطر الشعرية على بياض الصفحة          من بداية القصيدة لتحيل عبرها امتدادها إلى تكثيف طباعي لا يؤسس لحرمة السطر الشعري و لا يراعي تجلي دلالاته الفنية و الجمالية في بناء التصور العام عند المتلقي. 
    و تتكرر هذه المظاهر في قصيدة(كابوس الطائرة)(3)من ديوان (شيء كالحزن)     لـعبد الرزاق مراد عبسي بحيث تصبح تراتبية البناء الشكلي للقصيدة العمودية مطية لكتابةٍ لا تقدم الصورة الثابتة لتوازي بناء الشطرين من خلال تساويهما الزمني             و الإيقاعي، مما يعطي الانطباع لدى القارئ بأنه ليس بصدد صورة بصرية مرتبطة بشكل القصيدة العمودية. و يبدو هنا أن الخروج عن هذه التراتبية هو خروج عشوائي لا يمت بصلة إلى ما يقدمه الترتيب المعاصر للقصيدة العمودية بطريقة مختلفة على بياض الصفحة   و لكنها واعية باستقلالية الفكرة التي تحملها الفقرة الشعرية داخل هذا البناء.
     كما تتكرر هذه الظاهرة في قصيدة( نوفمبر العرس و الذاكرة) (4)من ديوان(حرائق الأفئدة) لـمحمود بن حمودة، حيث لا تحيل البنية العمودية نفسها إلى مبدأ التوازي    الذي تتميز به القصيدة العمودية وإنما تحيل إلى اختلال واضح في ضبط المسافات الحبرية ـــــــــ
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على البياض لتنطبق على المسافات الزمنية للقراءة التي تحققها المبدأ الخليلي,                 و هذا الاختلال يحيل إلى كسر ما في المسافة الحبرية لا يعكس التصور الراسخ لدى القارئ في تلقيه للنص العمودي.     
و في قصيدة(أبعاد المدفأة) (4)من ديوان (هيبة الهامش)  لـرضا ديداني تبدو حروفية النص وكأنها ثقل كتابيّ متطفل على بياض الصفحة بحضورها الحبري الكثيف الذي       
لا يبرر توزيعها الفني ولا يدل على نسق دلالي يخبر عن ترتيب واعٍ لبنية القصيدة في هذا البياض. و نراه كذلك في قصيدة (الوشك)(1)من ديوان (أشهيان) لـعادل صياد بحيث   يتزاحم  عنوان القصيدة و الخط الفاصل و الإهداء و بداية القصيدة بصورة عشوائية وغير مدروسة مسبقا، في مساحة ضيقة لا تنم عن فهم جمالي لقيمة عتبة  العنوان و عتبة الإهداء من جهة، و لا تفصل بين النص بوصفه نصا وبين مدلولاته الخارجة عنه و المحيلة إليه     من جهة أخرى.  
    و تأخذ الصورة الشكلية لتجلي النص على البياض علامة الفلتة المطبعية الدالة في عمق تجليها في النص على  المقاربة السطحية للناشر أو الطابع و هو يتعامل مع مادة النص تعاملا لا يستند إلى المعايير العلمية، فما بالك بالمعايير الفنية و الجمالية التي من المفروض   أن تنبئ عن تثاقف بنّاء بين الناشر و النص أو بين الناشر والشاعر. و نرى هذه الظاهرة           في ديوان(مرثية الرجل الذي رأى) لـلأخضر فلوس حيث تصبح قصيدة(صدى الأجراس الصامتة)(2)التي سبق وأن نُشرت في إحدى الصحف الجزائرية بنصها الكامل، جزءا     من قصيدة (عزف منفرد)(3)من خلال إدماجها بطريقة خاطئة و عشوائية في هذه      ـــــــــ
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القصيدة، و كتابة عنوانها في متنه وكأنه مجرد سطر شعري تابع لها، في حين أنه يدل    على قصيدة أخرى لا تمت إلى قصيدة (عزف منفرد) بصلة.و لا يمكن للقارئ المتلقي     أن يشفر النص في هذه الحالة إلا من خلال قراءته قراءة متصلة و تحمّل الكسر الدلالي      و الجمالي الناتج من جراء التداخل الخاطئ للقصيدتين في نص واحد على بياض الصفحة. و يدل على ذلك تغييب عنوان القصيدة من الفهرس العام للديوان.
    و الحق أن هذه الظواهر كثيرة و متعددة في العديد من الدواوين. و لا يمكننا أن نقف على كل تفاصيلها. فهي تحتاج على عمل خاص يشهر المعرفة السيميولوجية في الوصول إلى دلالات تجليها في النص الشعري الجزائري المعاصر، و يفسر  مقدار الوعي المعرفي لدى الشعراء و الناشرين في تصور حداثة فاعلة تأخذ بعين الاعتبار الأبعاد الشكلية في تحقيق مستويات من التجريب الفني و الجمالي ظلت مغيّبة عن النص على الرغم من توفر الإمكانيات المادية و النظرية لتحقيقها. غير أنه بإمكاننا أن نقول إن هذه المظاهر السلبية تعبر عن مدى الغبن الذي يتعرض إليه النص الشعري و هو يحاول الوصول إلى المتلقي بطريقة تعبر عن إمكانياته البلاغية و الجمالية. و لعل ما ينجم عن ذلك من عدم احترام أبعاد التلقي، هو الرؤية غير الواعية بهذه الأبعاد التي يحملها الشاعر و الطابع معا في بناء هذه التصور البصري الذي يبني علاقته مع النص وفق أسس فكرية وجمالية مسبقة.
    و إذا كانت الحالات السابقة كثيرة في البنية الشكلية للمدونة الشعرية الجزائرية        لما بعد السبعينيات، فإن الحالات التي نعتبرها ناحجة في تصور شكلي حداثي يحترم النص الشعري و يحترم قدرة هذا التصور في بناء علاقة جمالية مع المتلقي، عديدةٌ كذلك        من خلال الدواوين التي يظهر فيها النص الشعري بصورة تتجنب الأخطاء الشكلية السابقة و توفر المساحة اللازمة للنص الشعري في معانقة البياض من خلال توزيع حبريته توزيعا مدروسا يحترم النسق العام لبنية النص في أسطُرِهِ الشعرية، و في مقاطعه،             و في اكتمال انسيابيته في مجرى البياض العام للديوان. و قد يكون التمثيل لذلك من خلال ما نراه في ديوان (الممرات)لـإبراهيم صديقي حيث تتوزع القصائد بشكل متناسق    على حيز البياض، و تمكّن القارئ من الانتقال إلى فقرات القصيدة بطريقة أكثر استشفافا لروح القصيدة و بنيتها العامة سواء أكانت عمودية كما هو الحال في قصيدة(تداعيات فارس)(1)، أم حرة كما هو الحال في قصيدة(ترقص في عرسه)(2)أو قصيدة (تفاصيل لقاء فاشل)(3، أو من خلال ما نراه في ديوان (نبي الرمل) لـميلود خيزار، حيث تأخذ المقطعية التي تتسم بها القصائد قيمتها البصرية من خلال التفريق بينها بصورة ظاهرة       و مرقمة تمكن القارئ من بناء التصور القرائي الذي يتيح له استنباط الدلالات الكامنة     في هذه المقطعية التي يتميز بها الديوان كما هو الحال في قصيدة( تسعة مداخل للهاوية)(4)،   أو في قصيدة (أغاني الفرح الذابل)(5)حيث يأخذ ترقيم المقاطع و عنونتها بعدا تشكيليا   في قراءة النص و التمهل في بناء رؤية للمقاطع التي بإمكانها أن تُقرأ منفصلة عن بعضها.
ــــــــــ
1-صديقي، إبراهيم. الممرات. إ.ك.ج. الجزائر. ص:31.

2- المصدر نفسه.ص:36.

3- المصدر نفسه. ص:39

4-خيزار، ميلود.  نبي الرمل.سل: الراهن. إ.ك.ج. الجزائر. د.ت. ص:33.
5- المصدر نفسه. ص:41.

4-التشكيل الشعري من خلال الرسم :
     يأخذ الرسم أهميته في المدونة الشعرية الجزائرية لما بعد الثمانينيات من خلال إعطاء إمكانية التجريب الشعري أبعادا فنية و جمالية لم تعهدها هذه المدونة قبل هذه المرحلة.     و تتجلى من خلال إمكانية التشكيل الشعري من زاوية حداثية من خلال تجريب الرسم          على مستويات ثلاث:
أ-المستوى الأول و يتعلق بالرسومات التي يحققها الشاعر نفسه من خلال إعادة تشكيل النص عبر  الرسم ، و من ثمة إعادة تمرير المعنى عبر تشكيل نصي يعتمد على تحويل البنية اللغوية بتركيبتها النحوية والصرفية و الدلالية إلى مستوى آخر من التشكيل يؤسس للقراءة العينية البصرية للرسومات الحاملة لعلامات و رموز و دلالات تختلف اختلافا جذريا      عن العلامات اللغوية التي تظهر في النص الشعري . 

    و من البديهي القول إن هذه العملية هي تصور إبداعي ثانٍ تتجلى من خلاله إعادة كتابة النص الشعري كتابة رسومية من طرف الشاعر نفسه. و من ثمة فهي كتابة أخرى تعتمد طريقا توصيليا مختلفا من خلال بناء علاقة جديدة مع المتلقي و هو يكتشف توازي النص الشعري مع الرسم في مساحة التلقي البصري الواحدة.   
    و لعلنا نرى ذلك جليا في بعض الدواوين الشعرية التي حاولت أن تحقق هذا المستوى من التجريب في مدونة ما بعد السبعينيات. ومن ضمنها ديوان (اكتشاف العادي) للشاعر عمار مرياش، بحيث تشير الصفحة الثالثة من الديوان إلى أن" الغلاف و الرسوم الداخلية للشاعر"(1)، و من ثمة فهي تنبه القارئ منذ البداية إلى أن الاعتماد على آلية أخرى غير ــــــــ
1- مرياش، عمار. اكتشاف العادي. الجمعية الوطنية للمبدعين. الجزائر.1993. ص:3.
التي تعود إليها في التواصل مع النص الشعري في الديوان، و هذه الآلية هي ما تحققه البصرية من رؤية إدراكية من خلال قراءة العين المجردة للرسومات قراءة ثانية غير القراءة القراءة التقليدية التي تعودت عليها مع النص الشعري المكتوب.
   و يبدو الرسم التجريدي في صفحة الغلاف(1) وكأنه يعبر عن الحالة الشبيهة بالمنحنى الرياضي في حساب حالات الروح المتماهية مع خطورة المرحلة التاريخية و المستشرفة لمعالمها القادمة، و كأنه يقيس ذبذبات هذه المرحلة ومنعرجاتها و تلويناتها ببارومتر الذات الشاعرة وما تستشعره من خطر قادم يتهددها. و لذلك فهي تحاول أن تكتشف "العادي"    و كأن هذه الذات لم تتعود عليه من قبل.
    و يحاول الشاعر عمار مرياش أن يعيد صياغة الدلالات اللغوية للديوان صياغة رسومية من خلال توزيعه لستة تشكيلات حبرية سوداء في ثنايا الديوان شبيهة بحالة الحبر المقذوف(Jet d’encre) بطريقة كالتي يستعملها الفنانون الصينيون أو اليابانيون          في اختلاق مسرح الظل على البياض الورقي الناصع. غير أن هذا الحبر المقذوف يتحرى   في صلبه ضرورة اختلاق بياضات خطية دالة تكسر بنية السواد في اكتمالها و تجعل منها  تركيبة تحيل إلى كائنات بشرية متخفية في سواد هذا الحبر، و دالة على حالة لامنتميةٍ      من خلال تمظهرها بمعالم إنسانية غير مكتملة كما هو الحال في الرسم الذي يحتل حيّز   من بياض قصيدة(المتاهة و مجاز التعرية) (2)و الذي يجعل من عنوان القصيدة هذا، لا دالا    على النص الشعري فحسب، و إنما محيلا إلى حالتها ومعبرا عن هواجس الشاعر الوجودية المرتبطة بما تتأبطه المرحلة من شرٍّ قادم قد يهتك بعادية العاديّ المعيش و يضطر الشاعر   إلى اكتشافه من جديد .     

  و يأخذ الرسم الذي يعقب عنوان قصيدة( طقوس العشيرة)(3) صورة معبرة  عن العشيرة من خلال تصاعد رؤوس هذه الكائنات البشرية غير واضحة المعالم من موجة بحر ـــــــــــ
1- المصدر نفسه. ص:الغلاف الأولى. و يراجع الشكل رقم:1 في ملحق الأشكال

2- المصدر نفسه. ص:50. و يراجع الشكل رقم :2 في ملحق الأشكال.
3- المصدر نفسه. ص:63. ويراجع الشكل رقم:3 في ملحق الأشكال.
منسجمة و هم يمارسون لغطا باديا من معالم أوجههم، و يعبر عن عنوان القصيدة بصورة واضحة. 

    و إذا كنا هنا لسنا بصدد التأسيس لقراءة تشكيلية تعتمد على المفاهيم النقدية        التي تتبناها قراءات الفن التشكيلي، لأننا نعتبر أن هذا الأمر ليس من اختصاص هذا العمل، فإن التدليل على تضافر العمل التشكيلي المتعلق بالرسم مع العمل اللغوي المتعلق بالقصيدة، يتيح إمكانية القراءة المزدوجة في توصيل الدلالة إلى القارئ عبر مستويات مزدوجة       للتلقي هي كذلك. و تعبر القصيدة نفسها عن هذه الطقوس التي يحددها النص اللغوي   من خلال موضوع القصيدة الذي يوضح المعالم المتخفية في اللوحة و يرفد دلالاتها        من أجل الوصول إلى المعنى الذي يريد الشاعر تحقيقه. يقول الشاعر: 
أقاموا له فرحا فائقا

جاء أصحابه وأقاربه بالهدايا الثمينة

واحتفلوا 

بادلوه التهاني

النساء افتخرن كثيرا

و ردّدن كلّ مزايا العروس

التي حفظتها العشيرة منذ الأزلْ

إلى أن يقول:

الجميع تظاهر بالفرح 

إلاّ هوَ

ظلّ يحدّق في هدف غامض

و بدا غير مكترث بالفرحْ...

أقاموا لولده مأتما  لائقا

جاء أصحابه وأقاربه في ثياب الحداد(1)
ـــــــــ
1- المصدر السابق. ص:64.
     و يبدو الرسم في تعالق سواده ببياضه بالطريقة التي يحيل إليهما اللونان في تناقضهما، وكأنه يخبر عمّا يقدمه النص نفسه من تفسير للرسم من خلال شرح حالة البطل           و هو يعايش حالة الفرح الممثلة بالبياض وحالة الحزن الممثلة بالسواد، من خلال تعالق الفرح بالحزن و الغبطة بالألم و السعادة بالتعاسة و الحياة بالموت.
   و تصبح إمكانية التجريب عند الشاعر خاصية تمكّنه من الانتقال بالدلالة النصية       إلى مستويات جمالية ترتقي بالنص و تحوّله إلى دلالة رسمية تحاور المتلقي بمستوى معرفيٍّ متأصل في فهم إشكاليات التجريب الحداثي من دون المزايدة على الدلالتين في طرحه لفهم هذه الإشكاليات.
 ب- أما المستوى الثاني فهو الذي يعتمد فيه الشاعر نفسه، لا على اتخاذ الرسم المجرد رافدا دلاليا للنص الشعري كما هو الحال في ديوان (اكتشاف العادي) لـعمار مرياش، و إنما على اتخاذ التشكيل الحروفي لعنوان القصيدة أو لجزء من عنوانها سبيلا لتحقيق الدلالة الرسمية على مستوى البصرية المنزاحة عن بصرية النص اللغوي. و يمثّل هذه الحالة الشاعر بختي الأخضر من خلال ديوانه (للأكيد..للريح التي تغري المطاف)(1) بحيث يعتمد الشاعر في جزء من الرسومات السبعة التي تتوزع على قصائد الديوان، على تقنية التشكيل الخطي لعنوان القصيدة، ولكنه ليس تشكيلا معياريا للحرف العربي بقدر ما هو امتداد تشكيلي في الممكن النصي يبحث فيه عن شكل يقارب دلالة النص اللغوي ويستمد منه جماليته   التي لا تحمل نشوزا في تجليها العام كما هو الحال في قصيدة (جيم المحنة)(2)حيث تتشكل الأحرف في هيئة طائر غيرِ طائرٍ مُتأملٍ مصغٍ إلى الأرض وكأنه يؤسس لإحداثات المحنة التي يصفها الشاعر في عتبة القصيدة بالـ"غيمة التي تظلل كلّ متسع"(3).   

  و تتشاكل الأحرف المكوِّنة للعنوان في صياغة الصورة المرئية التي تدعو إلى النص وتُرغّب فيه، وكأن العنوان هو النص لا يكتنز دلالاته في تجلّيه اللغوي فحسب، وإنما ـــــــــــ
1- بختي، الأخضر. للأكيد.. للريح التي تغري المطاف.وزارة الثقافة. الجزائر. 2007.ص:36.

2- المصدر نفسه.ص:37. و يراجع الشكل رقم:4 في ملحق الأشكال.
3- المصدر نفسه. ص:37. 

يفيض بهذه الدلالات لتشمل رؤية عينية بصرية للحرف وهو يأخذ هيأة الطائر في بعده الصوفي الخالص.
     إن الإحالة إلى النص اللغوي بنص تشكيلي تعبر في كثير من الأحيان عن رغبة الشاعر في تخطي عقبة النمطية الإبلاغية التي تمثلها اللغة من حيث هي تكتل قاموسي ودلالي يصمد في وجه الشاعر و هو يعايش شغور النص ممّا يجب أن يُعبّأ  من مؤونة مفرداتية تتحقق له مستويات طموحه التي تتجاوز طموحات ما توفره اللغة في آنية حضورها لحظة الكتابة. و من هنا تبدو الرغبة فعلا تجاوزيا لهذه العقبة من خلال تحقيق هذا الطموح       و سقايته بمشارب المعنى المتخفية في التشكيل و المُسْتعمِلَة للأدوات نفسها التي يتحقق       بها التجريب على مستوى النص اللغوي. و هي الحبر و البياض.
     و يأخذ التشكيل عن طريق الحبر و البياض المنحى نفسه في قصيدة (مكاشفات)(1) حيث تأخذ اللوحة المواجهة للعنوان الحرفي عنوانا ثانيا يتلبس صورة الطير الواقف المتأمل المضغي هو كذلك لصدى ذاته الشعرية و هي تحاول أن تصير دليلا للمكاشفة في بعدها اللغوي الدال على الزهد في الظاهر لقلة ربط العلاقة البانية به و المحيل مباشرة إلى (بوابة الإمساك)(2)المفتوحة على العوالم الباطنة. يقول الشاعر:
خبأ جرحه في ورقة..

خبأ الورقة في مكحلة جدته

الجدة صورة نابتة في إطار..

خارج الإطار.. رأيته يحرق ذاكرة الروح.

بكى قليلا.. ثم أمسك عن الكلام(3)
ــــــــــــ
1- بختي لخضر.المصدر نفسه. ص:60. و يراجع الشكل رقم:5 في ملحق الأشكال.
2- المصدر نفسه. ص:62. 

3- المصدر نفسه. ص:62. 

   و بقدر ما يعبر النص عن حاجته في تبليغ المعنى إلى القارئ بقدر ما يفتح آفاقا جمالية   في معانقته بتصورات تشكيلية تصبح فيها اللغة مُرسلا لهذه الدلالات وكاشفا عن أسرارها التي يبوح بها التشكيل الرسومي في احتشام.

   و الحق أن هاتين التجربتين تعبران عن مرحلة في التجريب الشعري لشعراء ما بعد السبعينيات تؤسس لسيادة الرؤية التشكيلية لا على المستوى الواقعي للنص اللغوي     الذي يبدو أكثر ارتباطا بالواقع في هذين الديوانين، و إنما على مستوى على مستوى تجسيد طموحات معركة الشعراء مع إشكاليات التجريب الشعري و تصوراتها النظرية التي ظلت محكومة لمدة طويلة بالمفاهيم الإيديولوجية الخارجة عن النص.

   و نحن إذ نذكر هذين الأنموذجين في باب الشعراء الذين تكفلوا بأنفسهم بإعادة صياغة الديوان صياغية تشكيلية، فهذا لا يعنى أنهما الوحيدان. فثمة تجارب أخرى ربما منعها الحياء التجريبي من الدخول في معترك صياغة القصيدة التشكيلية بمؤهلات فنية و جمالية بإمكانها أن تنتقل بالنص الشعري إلى مستوى أكثر توطيدا للعلاقة التي تربط الرؤية البصرية ودلالاتها المعاصرة بالمتلقي.
 ج- أما المستوى الثالث، فهو الذي يتعاون فيه الشاعر مع رسام آخر من أجل إيجاد علاقة تشكيلية تمكن الديوان من التجلي بصورة النص الحرفي التي يحققها الشاعر،          و التجلي بصورة النص التشكيلي التي يحققها الرسام. و تبدو العلاقة بين الشاعر و الرسام في هذه الحالة من خلال القراءة التي يقوم بها الرسام للنص الذي لم يكتبه، و إنما يحاول    أن يتلقّاه بوصفه قارئا منحازا من أجل إعادة كتابته برؤيته التشكيلية الخاصة وفق مقاربة جمالية تخصه هو.

    إن هذه العلاقة بالنص المكتوب تتم عبر تشكيل رسومي لموضوع النص، أي لمعناه     و دلالاته، و يلعب الرسام دورا هاما في تجسيد الصورة المجردة لفكرة النص من خلال التخلي عن صورته اللغوية و إبدالها بصورة تجريدية لا تخرج عن أدوات التجسيد التي تستعملها الحالة الأولى من خلال تغيير المجرى اللغوي لثانئية الحبر و البياض إلى مجرى تشكيليّ رسوميّ. و يتم عملية التجسيد: 
- إما من خلال القراءة الرسومية المجردة كما رأينا في حالة ديوان (اكتشاف العادي) لـعمار مرياش عبر قراءة تحاول إعادة تشكيل النص الشعري وفق إطار يتجاوز الإطار اللغوي. 
- و إما القراءة الحروفية كما رأينا في ديوان(للأكيد..للريح..) لـلأخضر بختي عبر قراءة حروفية يقوم بها الرسام و تتخذ من النص الشعري و حروفِه و جملِه مادةً خاما لصياغة اللوحة التشكيلية الحروفية عبر تشكيل تتداخل فيه الحروف تداخلا بصريا يضفي بعدا تجريديا على النص لا باعتباره نصا شعريا مكتوبا من طرف الشاعر و يسعى إلى تحقيق دلالات معينة، و إنما باعتباره حرفا مشكّلا من جملة من الأحرف الأخرى (أي الكلمات)        التي تنزاح بدلالاتها المعيارية الثابتة إلى دلالات أخرى أكثر التصاقا بالمعنى الفلسفي         و الصوفي المرتبط بالخط العربي و جماليات الحروفية العربية، بحيث يصبح العمل التشكيلي  عملية إدراك متبادل بين الشاعر في فضاءاته اللغوية البحتة، و بين الرسام في فضاءاته التشكيلية البحتة. و تحتّم هذه العملية نوعا من قلب الأدوار بحيث يصبح الشاعر رساما     و الرسام شاعرا حتى تتحقق الرؤية التجريبية في الديوان الشعري.

    و إذا كان هذا المستوى الثالث نادرا في المدونة الشعرية الجزائرية لما بعد السبعينيات نظرا لعدم اكتمال صورة المغامرة الإبداعية المشتركة بين الشاعر و الفنان التشكيلي        و عدم بناء العلاقة الحميمة التي تربط بينهما في تصور الإمكانيات التي يتيحها التجريب المشترك، فإنها رغم ذلك غير منعدمة تماما.  و نرى هذا جليا في ديوان ( شبهات المعنى..) للشاعر الخضر شودار، بحيث ينفتح النص الشعري على مساحة تجريبية متعددة الفضاءات التعبيرية يكون فيها الفنان الحروفي محمد خطاب(1) عنصرا أساسيا في تقديم النص الشعري برؤية حروفية، لا تحقق النص الشعري بطريقة متأصلة على بياض الصفحة من خلال كتابته بالخط المغربي، و إنما تعيد تشكيله من خلال لوحات حروفية يتجلى فيها النص الشعري  بطريقة تشكيلية ضاربة في التأصيل الفني و الجمالي.
ــــــــــ
1-ينظر: شودار، الخضر. شبهات المعنى..ص:2.

    و يأخذ هذا التأصيل الفني و الجمالي مسارين اثنين يزيحان حضورية الشاعر من واجهة البياض و يفتحان الأداة التعبيرية للفنان في إعادة تشكيل النص الشعري، وذلك من خلال:

-المسار الأول الذي يتيح للنص الخروج من معيارية الحرف المطبوع التي تطغى         على مجمل المدونة الشعرية الجزائرية، -إلا ما ندر-، و الدخول في معيارية الحرف الخطوط من خلال تخطيط النص باليد مما يضفى على الديوان طابع (النسخة الأصلية). 

     و يحيل هذا الخروج إلى خروج آخر متعلق بنوع الخط المستعمل في تحقيق النص       على بياض الصفحة، بحيث يترك الفنان المعيارية المشرقية لخط الثلث الذي تُطبع به معظم النصوص الشعرية، و في نسق تجريبي لمعيارية الخط المغربي ذي الخصوصية الجزائرية البحتة، والتي تحيل إلى تأصيل الرؤية التشكيلية التي تعتمد على استحضار البعد التراثي للممارسة الخطية الحاضرة في المصحف الشريف و بعض الكتب التراثية التداولة في الجزائر،           و التي لا زالت تحافظ على الطابع الخصوصي للخط المغربي، مما يضفي على الديوان طابع (النسخة الأصلية المخطوطة التي لم تُحقّق). و من ثمة، فإن صورة الديوان تظهر عند المتلقي وكأنها كتاب لم يقرأ من قبل نظرا لتقادم صورته الشكلية من حيث كونها نسخة أصلية كتبت باليد، و من حيث كونها نسخة أصلية كتبت باليد الجزائرية. و يصبح هذا التقادم محيلا إلى مرجعية مستقبلية للقراءة تبحث لها في هاتين الخصوصيتين عن تصور نادر        في التشكيل الفكري، و متميز في التشكيل الجمالي يتجلى فيما يحققه المسار الثاني.
-المسار الثاني: الذي يتيح للنص التجلي بصورة خطية تحافظ على العناصر التي تميز بهما المسار الأول، وتضيف لهما بعدا تشكيليا بحتا يعيد ترتيب النص وحروفيته وفق معيارية تشكيلية بحتة من  خلال الانتقال من المنظور اللغوي الذي يعتمد على القراءة إلى منظور عينيٍّ يعتمد على البصرية في قراءة اللوحة. و ينقلب من ثمة المخزون الدلالي للنص المخطوط إلى منظور دلالي بصري لمخطوط مشكّل تشكيلا فنيا.

    و يتعانق المساران تعانقا حميميا من أجل تحقيق تجربة التشكيل الخطي الحروفي         من خلال تعانق النصوص الشعرية المكتوبة بالخط المغربي مع اللوحات الحروفية التسع المبثوثة في ثنايا هذه النصوص.
     و يتيح هذا التعانق قراءة النص بجمالية الخط المغربي قراءة عادية في متن الديوان،       و قراءة النص نفسه بجمالية تشكيلية للخط نفسه قراءة مركبة في اللوحة الحروفية        كما هو الحال في قصيدة (الراعي) التي يقول فيها:
كان 

كوعل الفطنة

يشحذ للأنداد

لسانه المنجنيق

كلّما رفّ القلب

تنوّش مخلاته

      بودائع الأسلاف

أخ يشد المواثيق

و وريث تحنّث له الحقوق

 يشتف 
على شفا الخوابي

        أنثى الملكات..(1)
   و يأخذ عنوان القصيدة (الراعي)(2) في النص الصورة المثلى لتحقيق مبدأ التناظر الذي تعتمد عليه التشكيل الحروفي العربي، و لكنه مقلوب بصورة عمودية من الأسفل          إلى الأعلى، و بصورة أفقية من اليمين إلى اليسار حيث يأخذ الامتداد الحروفي          الذي يتجلى حرف (الياء) شكل بطينين فارغين متناظرين باتجاه متعاكس. و تأخذ الفضاءات العمودية التي تتركها (الألف و اللام والألف) مساحةً لكتابة النص الشعري ــــــــــ
1 - شبهات المعنى..ص:58.

2- خطاب، محمد. شبهات المعنى. اللوحة الخاصة بقصيدة (الراعي). ص:59. و يراجع الشكل رقم:6    في ملحق الأشكال.

السابق بصورة متخفية يأخذ فيها اللوحة رؤية تشكيلية منسجمة مع الحالة الوجودية     التي تعبر عنها القصيدة في حالتها الحروفية الأصلية.

     و إذا كنا نجد هذا المستوى من التشكيل في اللوحات المتعلقة بقصيدة ( المزهرية)(3)  و لوحتها (4)،و قصيدة (نوستالجيا)(5)و لوحتها(6)، بحيث يعتمد الفنان على إعادة تشكيل جزء هام من القصيدة، فإنه في قصيدة( آية الحب، آية الأنثى) يأخذ جملة شعرية واحدة بوصفها عتبة مفتاحية دالة على النص كلّه، حيّز التشكيل الحروفي و يشكل منها اللوحة اعتمادا مبدأ التشكيل التكراري للجملة. و هذه الجملة هي (ما ثمّ إلا حب)(7) المكررة بمستويات حجمية مختلفة و متداخلة لتمكينها من الإحالة الظاهرة و الضمنية لجملة         ( لا غالب إلا الله) المشهورة عند أهل المغرب العربي في فن المنمنمات خاصة، و الذي اتخذته قبل ذلك دولة الموحدين في الأندلس شعارا لها.
     و يتخذ تشكيل جملة(ما ثمّ إلا حب) صورة الإعادة المعاصرة لجملة (لا غالب إلا الله) التي تثبت حضوريتها في الوجدان العربي من خلال حضورها في البناء الهندسي للقصور الأندلسية الضائعة، كما هو الحال في قصر الحمراء. إن تكرار الجملة في اللوحة الحروفية للفنان محمد خطاب،كما هو تكرارها في التزيين الهندسي للقصور الأندلسية، يحيل        إلى تأصيل النص الشعري في مرجعيته العربية الإسلامية من خلال اتخاذ الأنموذج الأكثر حداثة في التجريب الذي تميزت بها الحضارة الأندلسية في أوج ازدهارها. 

    و تخرج اللوحات التشكيلية المتبقية عن هذا الإطار التشكيلي، لتحيل إلى صياغة حرفية  
ـــــــــ 
3- شبهات المعنى.ص:87.

4- خطاب، محمد.ص:86. و يراجع الشكل رقم:7 في ملحق الأشكال.

5- شبهات المعنى. ص:10.

6- خطاب، محمد.ص:17. و يراجع الشكل رقم:8  في ملحق الأشكال.

7- خطاب، محمد. شبهات المعنى. ص:41. و يراجع الشكل رقم:9  في ملحق الأشكال.

متماهية مع طواعية الحرف العربي في اتخاذ مفازات تشكيلية متعددة تدل عليها لوحة(1) قصيدة ( البحارة)(2)و لوحة(3) قصيدة (التين)(4) وغيرها.

   و إذا كان الديوان يؤسس بصفة عامة لنظرة جمالية في التجريب الشعري تدل        على وعي بمستوى ما يجب أن يكون عليه النص الشعري بالنظر إلى إشكاليات التلقي، فإن ما يجب ملاحظته هو المفارقة الظاهرة في التعامل مع  تجربة الفنان المشارك في تحقيق هذا المستوى و التي لا تعكس طموح النص في تحمل مسؤولية ما تحقق له من جماليات، بحيث يأخذ اسم الفنان الحروفي محمد خطاب في الديوان صورة الإحالة المتخفية التي ترد بصورة محتشمة مع مجموع الإحداثيات العامة التي تميز الديوان في الصفحة الثانية و تتماهى في هذه الحالة مع الإحالة إلى صاحب لوحة غلاف الديوان و هو الفنان الروسي كاندنسكي. و من ثمة، فهو لا يرقى في حضوريته المتخفية إلى مستوى حضورية التشكيل الحروفي الطاغي في الديوان، و الذي يحققه الفنان محمد خطاب على مستوى اللغوي المتعلق بنوع الحرف المستعمل في النص، و على مستوى تشكيله في لوحات فنية تطغى على الديوان و يحتم حضورها وعيا مشتركا في إبراز اسم الفنان مع اسم الشاعر        على صفحة الغلاف. 
    و لعل هذه المسألة من المسائل التي تتعلق بهشاشة العلاقة التي تربط بين الشاعر         و الرسام من خلال عدم اكتمال الصورة المثلى لحميمية التصور الذي يحملانه عن الشراكة الإبداعية التي لم ترق إلى هذا المستوى في النص الشعري الجزائري لما بعد السبعينيات.
    وعلى الرغم من ذلك، فإن تجارب حروفية أخرى ظهرت في العديد من الدواوين الشعرية لشعراء ما بعد السبعينيات كما هو الحال بالنسبة لديوان (غوارب ..) لـأبي بكر زمال ،حيث تتكرر التجربة ذاتها بين الشاعر و بين الفنان الحروفي معاشو قرور في صياغة ـــــــــــ
1- خطاب، محمد. شبهات المعنى.ص:47. و يراجع الشكل رقم:10 في ملحق الأشكال.

2- شبهات المعنى.ص:46.

3- خطاب،محمد.شبهات المعنى.ص:63. و يراجع الشكل رقم:11 في ملحق الأشكال.

4- شبهات المعنى.62.
البعد التشكيلي للديوان من خلال اللوحات الداخلية كما هو الحال في لوحة(1) قصيدة (العطشات)(2)،على سبيل التمثيل لا الحصر. و يتميز الديوان في هذه الحالة بإشراك فنان تشكيلي ثالث في صياغة لوحة الغلاف(3)و هو الفنان محمد سنوسي. و ذلك، من دون    أن يكون لحضورهما في واجهة الديوان مكانة تليق بدورهما في صياغة البعد التشكيلي للنص الشعري. و لعل استفراد الشعراء بالظهور في الواجهة الأمامية للديوان يخبر عن رؤية نرجسية ضيقة تريد أن تستحوذ على الأبعاد التجريبية المعاصرة للكتابة الشعرية بطريقة    لا تنصف من شارك في صياغتها من الفنانين. كما نرى هذا البعد في ديوان (اصطلاح الوهم) للشاعر مصطفى دحية، حيث تحضر اللوحات التشكيلية الحروفية في الديوان 
       كما هو الحال في لوحة(4)قصيدة(خلاسية المناوي الذي تنبأ)(5) واللوحات الثلاث الأخرى، من دون الإشارة إلى صاحب اللوحات، ليبقى السؤال البصري مطروحا      على المتلقي:هل هذه اللوحات للشاعر نفسه أم أنها لفنان آخر لم تفصح اللوحة نفسها   عن إمضائه بشكل واضح،ولم تفصح الإحداثيات الخاصة بالديوان عن اسمه، ولم يفصح غلاف الديوان عن المكانية التى يجب أن يأخذها بجانب الشاعر على الرغم من أنه صمم الغلاف كذلك.      

   و إذا كان هذا النوع من التجريب-على الرغم مما يكتنفه من هفوات- يحقق مستوياته الإبلاغية من خلال العودة إلى استحضار التراث العربي المتجلي خاصة في القيمة الجمالية   و الفنية للمخطوطات كونها قيمة ثابتة في استعمال الحبرية والألوان و الرسومات.                  و التشكيلات الحروفية، فإن هذه الموجة قد خفت بدرجة كبيرة  في السنوات الأخيرة لأسباب عديدة منها نفاد الطاقة التجديدية التي تجلت في الدواوين الشعرية خاصة، و عدم
ـــــــــ
1- ينظر: قرور، معاشو. غوارب. ص:60. ويراجع الشكل رقم:12 في ملحق الأشكال.

2-ينظر: زمال ،أبوبكر. غوراب.ص:61.

3- ينظر: المصدر نفسه. ص:2.
4- ينظر: دحية،مصطفى.اصطلاح الوهم.ص:31. و يراجع الشكل رقم:13 في ملحق الأشكال.

5- ينظر: المصدر نفسه. ص:27.

قدرة الشعراء والرسامين على إعطاء دفع جمالي لعملية التجريب من جهة، و دخولها      في نوع من الغموض المفاهيمي من خلال صعوبة تشفير البعد النظري لما قدمته الفلسفة الغربية و هي تنظر لجوانب تلقي الصورة ومفاهيمها الكاليغرافية المستوردة.

    وقد أدت هذه الرؤية التنظيرية الغربية إلى عدم تمكن المتلقي العربي خاصة من تشفير الرسومات الخطية المغرقة في التجريد و أبعدته عن النص، ممّا زاد من بعد الشعر عن طبقة المتلقين التي لا تمتلك بالضرورة الأداة المعرفية الكافية للولوج إلى عالم الشعر و هو يغرق   في النخبوية التي انسحبت على الشعر العربي المعاصر بصفة عامة.

الخاتمة:
     لقد حاولنا من خلال هذه الفصول أن نبحث عن المعالم التجريبية في النص الشعري الجزائري المعاصر المعاصر، متخذين في ذلك المدونة الشعرية لشعراء ما بعد السبعينيات خاصة أنموذجا للتطبيق. كما حاولنا أن نبحث في ما يشكله الخطاب النقدي من أهمية    في ترسيخ المفاهيم التجديدية داخل المنظومة الإبداعية و مدى وعي الشعراء بها.
  لقد كان أحد أهداف هذا البحث الذي نتمنى أن نكون قد حققنا و لو جزء من الإجابة عنه، هو محاولة الوصول إلى توضيح العلاقة التي تربط المعالم التجديدية في المدونة الشعرية لشعراء ما بعد السبعينيات بالحداثة الشعرية المشرقية خاصة، ودور هذه الأخيرة في ميلاد حركية التجديد الشعري في الجزائر و امتدادات تفاعلاتها الفكرية و الفنية و الجمالية      في الخطاب النقدي .

    و من هنا، فقد حاولنا أن نبحث عن جذور مفاهيم التجديد الشعري في الخطاب النقدي و معرفة مدى الوعي يإشكاليات الحداثة الشعرية لدى الشعراء والنقاد ودورها   في تحضير المخيلة الإبداعية لجيل ما بعد السبعينيات لتحقيق كتابة شعرية حديثة ذات مستويات فنية وجمالية أكثر عمقا و أكثر  تأصيلا.
    لقد بدا لنا أن التطور الذي حصل في البنيات الفنية و الجمالية للنص الشعري الجزائري إنما كان مرتبطا بما وفره له ظرفه التاريخي من أساسات معرفية وأطروحات إيديولوجية وحراك ثقافي تجلت جميعها بصورة أو بأخرى في هذه البنيات وعبر من خلالها الشاعر الجزائري المعاصر عن رؤيته للواقع و للذات و للعالم، وحاول أن يجاري المفاهيم التجديدية للكتابة الشعرية في العالم متأثرا بما حققته هذه المفاهيم على مستوى البنيات الشكلية     التي تغيرت بصورة جذرية عما كانت عليه في فترات سابقة، أو على مستوى الطرح الفكري و الجمالي الذي أصبح أكثر تعبيرا عن الذات الشاعرة في تلقفها للعوالم التخييلية للكتابة الشعرية المعصرة. 
    كما رأينا أن الشاعر الجزائري المعاصر أصبح أكثر جرأة في التعبير عما يعترض الذات الشاعرة من عوارض تقنينية إيديولوجية كانت إلى وقت قريب تفرض رؤيتها على النص الشعري و تريد أن تجعل منه صورة طبق الأصل لما تحمله من أطروحات فنية               و جمالية مرحلية.
    وإذا كان النص الشعري الجزائري سباقا إلى تحقيق الحداثة الشكلية في مرحلة تاريخية   لم يكن فيها الخطاب النقدي متفتحا بما فيه الكفاية على إشكاليات الحداثة الشعرية          في الستينيات والسبعينيات من القرن الماضي، فإن ما وفره الظرف التاريخي من متغيرات فكرية وسياسية وثقافية في الثمانينيات من القرن نفسه، قد فتح باب التجديد الشعري    على مصراعيه للشعراء من خلال معاودة اتصالهم بالمرجعية الشعرية العربية و تفتحهم   على التجارب الشعرية الغربية بصورة استطاعوا من خلالها أن يتحرروا بصورة نهائية من الثقل الإيديولوجي الذي طبع المدونة الشعرية والنقدية الجزائرية في فترة السبعينيات خاصة.
    و قد ساعد هذا التحرر الشعراء على تجريب ما لم تتحه هذه الفترة من رؤى كتابية مرتبطة بالتجريب الشعري على مستوى الأشكال والمضامين، و مكنهم  من الدخول     في أتون المغامرة التجديدية العربية. و لعل المطلع على المدونة الشعرية لفترة ما بعد السبعينيات يدرك مدى ما حققه هؤلاء الشعراء من مستويات فكرية وجمالية لا تقل      من حيث منابع إبداعها، و من حيث عمق ارتباطها بالواقع عن التجارب الشعرية العربية.

   و سيدرك الدراس لهذه المدونة تحقق مسافة الفارق التي أسس من خلالها شعراء ما بعد السبعينيات لرؤية فنية وجمالية أخرجت النص الشعري الجزائري من النمطية الفكرية والإبداعية التي كان يرزح تحتها في الفترات السابقة.

    لقد أسس الشعراء الجزائريون لأنفسهم قاعدة معرفية ونقدية مكنتهم من خوض غمار إشكاليات التجريب الشعري من خلال الممارسة الشعري، ومن خلال الممارسة النقدية. وأصبحوا بذلك على اتصال معرفي وثيق بمفاهيم الحداثة الشعرية العربية و الغربية.          و قد حاولوا بناء على ذلك، أن يعكسوا هذا المفاهيم في نصوصهم الشعرية و في كتاباتهم النقدية بمستويات مختلفة، و انطلاقا من اقتناعات فكرية وجمالية مختلفة كذلك.              
    و قد أصبحوا بذلك يعبرون عن واقعهم المعيش، و يعكسون روح العصر مستندين       إلى هموم الذات الشاعرة وهي تكابد مرحلة تاريخية عصيبة أثرت أيما تأثير في نصوصهم، وعبرت عما اختلج في نفوسهم من أثار هزات عنيفة تعرض لها المجتمع الجزائري في فترة التسعينيات من القرن الماضي، وزالت تفاعلاتها بادية في هذه النصوص بصورة جلية      إلى الآن. 

   لقد حاول هذا العمل أن يبحث في:

- الأصول التكوينية لشعرية الستينيات و السبعينيات من القرن الماضي، والتي شكلت الرؤية العامة للخطاب الحداثي للنخبة الثقافية الجزائرية التي شاركت بصورة أو بأخرى    في صياغة المشروع الوطني للحداثة التي انعكست على نصوص هذه الفترة.
- مدى ما حققه جيل السبعينيات من رؤى حداثية مكنته من الانتقال بالنص الشعري   إلى مرحلة أكثر تطورا مما كان عليه في الفترة السابقة.

- مدى استيعاب المشاريع السياسية لفكرة الحداثة الشعرية انطلاقا من فكرة الحداثة الاجتماعية المرتبطة بتطوير بنيات المجتمع الاقتصادية و الثقافية.

- مدى استخلاص الشعراء للدرس الحداثي الذي عكسته المدونة الشعرية من خلال استيعابها للصراعات السياسية والثقافية في بنية المجتمع الجزائري.

- الرؤية الفكرية والجمالية التي كوّنها شعراء ما بعد السبعينيات عن الأصول المعرفية للتيارات الإيديولوجية المتصارعة في فترة الثمانينيات، و انعكاسها على الحداثة الشعرية.

- مدى اتصال الرؤية التجديدية لشعراء ما بعد السبعينيات بالحداثة العربية و الحداثة الغربية من خلال تأصيل الأطر التجديدية من خلال العودة إلى الروافد الفكرية و الثقافية المغيبة في الفترات السابقة.

- الأصول المعرفية لشعراء ما بعد السبعينيات، و التي أدت إلى تكوين الحداثة المتشظية    في ما توارثوه من المدونة الشعرية السبعينية، ومحاولتهم إعادة ترميمها من خلال عودتهم للمرجعية التجديدية العربية ونقدهم للتجربة السبعينية.

- تجليات الرؤية التجديدية لشعراء ما بعد السبعينيات في النص الشعري من خلال تجريب الأشكال و الموضوعات المغيبة في الفترة السابقة، و من ثمة التأسيس لنص شعري جزائري واعد في تحقيق مستويات فنية و جمالية أكثر عمق وتأصيلا. 
     و نحن إذ نحاول أن نختم هذا البحث بما توفر له من إمكانيات معرفية وتطبيقية حاول      من خلالها أن يبرز مسافة الفارق هذه في مستوياتها الشكلية و الدلالية، فإننا لا يمكن         أن ندعي بأية حال من الأحوال أنه قد ألم بكل ما تخبئه المدونة الشعرية الجزائرية لهذه الفترة من جوانـب فنية وجمالية تزخر بها هذه المدونة. ذلك أننا اقتصرنا على دراسة   وتحليل نماذج محدودة من هذه المدونة رأينا أنها تفي بعكس صورة التغير وتخبر عن مسافة 
الفاصل هذه. و يبقى أن هذه المدونة بما توفر لشعرائها من مواهب شعرية أصيلة،
و إنتاج شـعري غزير، لا زالت جـديرة بالدرس و التحليل

في الكثـير من الجوانـب التي لم يتـطرق إليها

هـذا البحث، من أجـل إبراز العديد
من هـذه العـوالم الفنية  
و الجـمالـية،
و اللــه 
  الموفق.
  فـــــــــــــهارس عـــــــــــــــامة

- ملحق الأشكال

- فهرس الأعلام
- مكتبة البحث
- المدونة الشعرية
- المدونة النقدية
- قائمة المراجع باللغة العربية
- قائمة المراجع المشتركة
- قائمة المراجع المترجمة
- قائمة الدوريات و المجلات والجرائد
- فهرس الموضوعات

-ملحق الأشكال
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فهرس الأعلام
( الألف)
- آل خليفة (محمد العيد):18، 21، 34. 53، 85.

- الإبراهيمي ( البشير): 56، 60. 
- (ال)أحمر (فيصل): 240.
- ابن جني: 181.

- ابن الخطيب ( لسان الدين):244.

- أبو النجا ( حسين):88.

- أبو ديب (كمال):198، 199.

- أبو شادي (زكي): 75.
- أدونيس (علي أحمد سعيد): 49، 76، 103، 108، 122، 135، 141، 146، 186، 195، 202، 245، 246.
- أركون (محمد): 190.

- أزراج (عمر):75، 83، 90، 97، 175.

- إسماعيل (عز الدين):107.

- (ال) أشرف (مصطفى): 190.

- (ال)أعوج (زينب):62، 90، 139، 174، 175، 225.

- (ال)أفغاني ( جمال الدين): 122.

- ألبيرتي (رفائيل):125، 202.

- إليوت (ت.س.):80، 107، 125.
- امرؤ القيس:291.

- (ال)أمير عبد القادر الجزائري:19، 34، 50، 53، 95، 183، 223، 238.

- أنزار (نجيب):8، 234، 275.
- أمين (قاسم):122.

- أنشتاين: 161.

( الباء)

- باث (أوكتافيو): 188. 191.

-بارت (رولان): 188، 192. 
- باوند ( عزرا): 80، 107، 125.

- باويه (محمد الصالح): 15، 22، 75، 95، 103، 121.

- بحري ( حمري):68، 91، 174، 225، 263.

- بختي (الأخضر): 322.
- بركة ( الأخضر):8، 149، 150، 159، 160، 161، 166، 223، 232، 275، 294، 295.

- بغاديد (خيرة): 223.

- بغدادي (شوقي): 76.

- (ال)بسطامي ( الشيخ أبو يزيد): 248.

- بلانشو (موريس): 188.
- بن حماد ( بكر): 19، 238.

- بن رقطان:23، 47، 48.

- بن زايد (عمار): 174، 265.

- بن شيخ(جمال الدين): 178. 

- بن عودة (بختي): 149، 150، 166، 182، 185، 187، 188، 189، 190، 192، 200، 252.
- بن مهيدي ( العربي):95.
- بن قينة (عمر): 73، 75، 102.

- بن نبي (مالك):44، 60.
- بنيس(محمد): 108، 141، 146، 186، 202.

- بن هدوقة ( عبد الحميد): 75، 86، 87، 88.

- بوتفنوشات(مصطفى): 190.
- بو الدهان(عمار):266.
-بوجدرة (رشيد):86. 
- بوديبة (إدريس): 23، 165. - 
- بوصلاح(نسيمة): 149. 151. 

- بومدين(هواري): 57، 58.
-(ال)بياتي( عبد الوهاب):49، 75، 76، 246.
( التاء)

- (ال)تلمساني (الشيخ أبو مدين): 239.

- (ال)تلمساني (عفيف الدين): 239.

- (ال)توحيدي (أبو حيان):252.

- تودوروف( تيسفيتان): 191.

 (الجيم)

- (ال)جابري (محمد عبده): 186.

- (ال)جاحظ (أبو عثمان): 181.

- (ال)جرجاني (عبد القاهر): 181.

- جغلول (عبد القادر): 60، 186، 190.

- جلطي (ربيعة): 139.

-جلواح (مبارك):34.

- جوادي (سليمان):23، 91، 174، 218، 

- (ال)جيلاني (الشيخ عبد القادر):147.

- جويس (جيمس): 125.

 (الحاء)
- (ال)حاج (أنسي): 76، 234.

- حاج علي (بشير): 62.

- حاوي (خليل):76.

- حداد (مالك): 31، 62، 75.

- حربي(محمد):56.

- حرز الله (بوزيد): 217.

- حسين (طه): 85، 122.

- حشلاف (عثمان): 166. 

- حكمت (ناظم): 19، 80.

-(ال)حلاج: 245، 246، 249.

- حمادي ( عبد الله): 23، 28، 47، 48، 266.

-حمدي (أحمد): 23، 73، 77، 79، 92، 218، 225، 263، 265، 310.

-حمود (رمضان): 12، 13، 54، 205، 206، 212، 269.

- حمودة (عبد العزيز): 165، 199.

(الخاء)

-(ال)خال (يوسف): 103.

- خيزار (ميلود):8، 223، 242، 275، 315.

- خرفي (محمد الصالح): 42، 168.

- خرفي (صالح): 73، 76.

- خطاب (محمد): 225، 226.

- (ال)خطيب (يوسف): 76.

- (ال)خطيبي (عبد الكبير): 166، 186، 188، 189.

-خمار (أبو القاسم): 13، 15، 95، 101، 102.

- خوري (إلياس): 186.

(الدال)

-دحية (مصطفى): 8، 149، 223، 232، 233، 237، 253، 275، 327.
- درويش (محمود): 49، 120، 150، 154، 231. 

- دندوقة (فوزية): 268.
- دنقل (أميل): 49.
- دوغان (أحمد):89.

- ديب (محمد): 88.

- ديداني (رضا): 313.

-ديريدا (جاك):188، 191،192.

 (الراء)

-(ال)رافعي (مصطفى صادق):101.

- رزاقي (عبد العالي):23، 68، 75، 77، 78، 79، 91، 92، 218، 225، 262، 309.

- ركيبي (عبد الله): 16، 73، 74، 76، 77، 79.

- رماني (إبراهيم): 150، 166.

(الزاي)

- (ال) زاوي(أمين):86.
- (ال) زاهري( محمد الهادي): 34.

- زكريا (مفدي):13، 18، 21، 34، 53، 55، 60، 205، 206، 208، 211، 269، 270.

- زمال (أبوبكر): 223، 246، 249، 326.

(السين)

- سالمي(توفيق):312.

- (ال)سد (نور الدين:178.

- سعد الله (أبوالقاسم): 15، 17، 22، 25، 79، 95، 102، 103، 206، 208.

- سعدي (عثمان): 74.

- سعيد (خالدة): 108.

- سنوسي(محمد): 327.

- (ال)سهروردي: 248.

- سولرس (فيليب): 188.

- (ال)سياب (بدر شاكر):13، 49، 75، 76، 82، 149، 154، 166، 231، 246.

(الشين)

- (ال)شاب الظريف: 239.
- (ال) شابي(أبوالقاسم): 229.

- شار (رينيه): 125، 202.

- شريبط (أحمد شريبط): 150.

- شقرة (يوسف):217، 245.

- شلتاغ ( عبود شراد): 88، 177.

- شكري (عبد الرحمان):87.

- شودار (الخضر): 202، 223، 235.

(الصاد)

- صديقي (إبراهيم):314.

- صلاح(فضل):149.

- (ال)صوفي(عبد الباسط): 76.

- صياد(عادل):313.

(الطاء)

- (ال)طمار (محمد): 73،75.

- (ال)طهطاوي (رفاعة رافع): 122.

(العين)

- عاشوري (أحمد): 217، 264.

- عبد الكريم (أحمد): 8، 225، 252، 275.

- عبد السلام ( الحبيب):95، 

- عبد الصبور (صلاح): 97، 149، 152، 154، 166، 246.

- عبده (محمد): 122.

- عميش (العربي): 8، 46، 69، 149، 150، 157، 159، 178، 179، 181، 182، 184، 216، 262، 270، 309.
- (ال)عشي (عبد الله): 46، 149، 151، 152، 153، 166، 178، 216.

- (ال)عقاد (عباس محمود): 74، 81، 82، 85، 101.

- عقاق (قادة): 160، 166.

- علاق (فاتح):312.

- عمراني (جمال):62.

- عوض (ريتا): 103.

(الغين)

- (ال)غماري (محمد مصطفى):23، 28، 47، 95، 96، 266، 310.

- (ال)غوالمي (محمد):13.

- غوركي (ماكسيم): 87.

(الفاء)
- فتح الباب (حسن): 89، 177.

- (ال)فراهيدي (الخليل بن أحمد): 181.
- فلوس (الأخضر): 8، 46، 134، 216، 220، 229، 230، 244، 270، 289، 295، 309، 313.

- فني (عاشور): 8، 201، 223، 270، 289، 295.

- فوغالي (جمال): 150.

(القاف)

- قباني (نزار):49، 76، 305.

- (ال)قرطاجني (حازم): 181.

- قرور (معاشو):326.

(الكاف)

- كاتب (ياسين):31.

- كادنسكي:326.

- كريستيفا (جوليا): 188.

- (ال)كنز (علي):186.

- كانط (إيمانويل):161.

- (ال)كواكبي (عبد الرحمان): 122.

(اللام)

- حيلح (عبد الله عيسى): 266.

- لغواطي (عبد الرحمان):62.

- لوركا (غارسيا):19، 80.
- لوصيف (عثمان): 46،149، 227، 229.

- لوناس (عبد الرحمن):62.

(الميم)

- (ال) مازني: 74، 81، 101.

- (ال)ماغوط (محمد): 103.

- مباركي (جمال): 166.

- محرم:74.

- محمود طه (علي): 75.

- مراد عبسي (عبد الرزاق):312.

- مرتاض (عبد المالك): 84، 109.

- مرياش (عمار):8، 317، 319، 322.

- مروة (حسين): 135.

- مستغانمي (أحلام): 174.

- مصايف (محمد):16، 73، 76، 78، 81، 82، 83، 101.

- (ال)معري (أبو العلاء):229.

- مطران (خليل): 74.

- (ال)ملائكة (نازك):13، 14، 17، 30، 39، 49، 75، 76، 78، 81، 82، 107، 146.
- ملاحي (علي): 8، 44، 69، 134، 149، 154، 155، 166، 167، 171، 172، 173، 174، 176، 177، 182، 217، 220، 227، 229، 231، 263، 309.

- مونسي (حبيب):200.

- موسى (سلامة): 103، 122.

- ميلود (حكيم):202، 223، 232، 233، 241.

- (ال)مؤدب ( عبد الوهاب): 186.

(النون)

- ناجي (إبراهيم):75.

- ناصر (محمد):73.
- (ال)نفرّي: 145، 246، 248، 249، 281، 285.

- نيتشه (فريديريك): 246.

- نيرودا (بابلو): 19.

(الهاء)

- هادف (سعيد):149، 185.

- (ال)هامل ( عبد الله): 242.

- هولدرلين: 107.

- هيمة ( عبد المجيد): 166، 168.

(الواو)

- واسيني (الأعرج): 86، 92، 93، 94، 109، 185.

- وطار (الطاهر): 86، 87، 99.

- ومان (الطاهر):309.

- وغليسي (يوسف): 168.

(الياء)

- يحياوي (عياش):46، 227، 263.

- يوسف (أحمد): 200، 252.
مكتبة البحث

1- القرآن الكريم.
2-المدونة الشعرية

- آل خليفة، محمد العيد. ديوان محمد العيد.ط:3.م.و.ك. الجزائر.1992.
- (ال)أحمر، فيصل. منمنمات شرقية.منشورات رابطة إبداع الثقافية. الجزائر.2002.
- أزراج، عمر. وحرسني الظل. ش.و.ن.ت. الجزائر.1976.
- أزراج، عمر. الجميلة تقتل الوحش. ش.و.ن.ت. د/ت.
- (ال)أعوج، زينب. يا أنت..من منّا يكره الشمس. اتحاد الكتاب العرب. دمشق.1980.
- (ال)أعوج، زينب. أرفض أن يدجن الأطفال. ش.و.ن.ت. الجزائر.1983.

- (ال)أمير عبد القادر الجزائري. الديوان. تح: ممدوح حقي. دار اليقظة العربية. دمشق.1960. 
- أنزار، نجيب. فرغان.دار الحكمة. الجزائر.2000.

- أنزار، نجيب. كائنات الورق. منشورات الاختلاف. الجزائر.1998..
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